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Abstrakt

Tato bakalarska praca sa zaobera vplyvom hudby na emocionalne a kognitivhe
vnimanie ¢loveka. PredovSetkym sa sustredi na filmovu hudbu a jej funkciu vo filme.
Pomocou poznatkov z kognitivnej neurovedy a experimentalnej psychologie
vysvetluje, ako mbze hudba vo filme ovplyviiovat naSe emdcie a dalSie kognitivne
procesy ako empatiu, pozornost, chapanie vyznamu, prepojenie suvislosti, pamat
atd.,a ako mdzu tieto procesy ovplyvnit to, ako divak vnima filmovy pribeh. Vysledky
neurovedeckych vyskumov naznacuju, Zze systém neurénov v mozgu, nazyvany
zrkadlovy neurénovy systém, prevadza vizualne a zvukové vnemy na
visceromotoricku reakciu, ktora je dalej spracovana v nasom limbickom systéme. To
spOsobuje, Ze na nas hudba pbésobi mentalne, emocne aj telesne. Vysledky merania
aktivity v amygdale, hipokampe a lateralnom prefronatalnom kortexe dalej dokazuju,
Ze spojenie filmu a hudby, ktora na nas p6sobi emocionalne, vyvolava v tychto
Castiach mozgu zvySenu aktivitu, ktora savisi so sprostredkovanim nového
mentélneho obsahu. Aktivita v tychto ¢astiach mozgu dalej ovplyviuje aj to, na ktoré
vizualne informacie sa divak zameria, alebo to ako sa mu tieto informécie ulozia do
pamate. Tato praca sa taktieZ z naratologického hladiska zaobera tym, ako divak pri
sledovani filmu vnima nediegeticki hudbu, o ma hudba spolo¢né s jazykom a ako
na jej vnimanie vplyvaju faktory ako kultira a stav spolo¢nosti. Hlavnym ciefom tejto
bakalarskej prace je rozsirit obzory nasho chapania hudby a filmu a ukazat, preco je
hudba velmi funkEénym nastrojom filmovej reci.

Abstract

This bachelor’s thesis deals with the influence of music on the human emotional and
cognitive perception. The main focus is on film music and its function in the film.
Using knowledge from cognitive neuroscience and experimental psychology, it
explains how music in the film can influence our emotions and other cognitive
processes such as empathy, attention, understanding of the meaning, contextual
associations, memory, etc., and how these processes can affect how the viewer
perceives the film narrative. The results of neuroscientific research suggest that the
neuronal system in the brain, called the mirror neuron system, translates visual and
auditory perceptions into a visceromotor reaction that is further processed in our
limbic system. This causes that music affects us mentally, emotionally and physically.
The results of the measured activity of amygdala, hippocampus and lateral prefrontal
cortex further show that the combination of film and music that affects us emotionally
produces additional activity in these parts of the brain, which is related to association
of new mental content. The activity in these parts of the brain also affects which
visual information the spectator focuses on or how the information is stored in the
memory. From the narratological point of view, this thesis also discusses how the
viewer perceives nondiegetic music, what music has in common with language, and
how factors such as culture and the state of society influence the music perception.
The main aim of this bachelor’s thesis is to broaden the horizons of our
understanding of music and film and to show why music is a very functional tool of
film language.






1Yo TR 1
1. KOGNITIVNA VEDA. ..ottt eeee et a e st ee et ee e e stesteeseananeeanes 3
1.1.  Kognitivna veda a film...........oooririiiiiice e 3
1.2.  Kognitivha neuroveda a vyskum suvisiaci s hudbou..............ccccceeeeiiiininn. 5
1.2.1. M0z0g @ JENO UNKCIE......coi i 6
1.2.2. ZrKadlOVE NEUIONY.....coiiiiiiiiie ettt ettt e e e e e e e e 8
G O = o T L] [T PP PPPPRPRP 10
1.3. Pamat, Pozornost @ EMOCIE........uoiveeiiiieeiieeee e e e 15
O O N |V o o [ P POURRT 18
2.  NARATOLOGIA, KULTURA A IDEOLOGIA.........ccoevieiieiieieeeeee e, 22
P2 N P T = 1 (0] [0 To | = VPR PPPPPRPPPPPPP 22
2 (U || (1 ] - VPSR 24
P22 T o [=To] [o o[- VPSP PPRRPOPPRRIS 25
A NV PR PP 27
Zoznam pouzZityCh ODIAZKOV...........ooiiiiiiii 30

BIDHOGIATIaL. ....ceeeeiiiiieee e 31



UvoD

Vo filmovej praxi pravidelne ¢elime problému s vyberom/kompoziciou vhodnej
filmovej hudby, ktor4 by nasmu filmu dodala potrebny emoény obsah, pomohla by
zasadit ho do Specifického €asu a priestoru, dodala strihovej skladbe zjednocujuci
charakter alebo spad a pomohla by vtiahnut divaka do pribehu filmu. Citlivy

a vnimavy hudobny skladatel dokaze pomocou nastrojov hudby ako su harménia,
melddia, inStrumentalizacia, temporytmus, praca s dynamikou atd. tento efekt
sprostredkovat. Mnohokrat tento proces skladania prebieha Stylom pokus - omyl

a my sledujeme ako aj drobné zmeny v hudbe vplyvaju na rdzne aspekty obrazu

a moduluju ho. Skusenejsi skladatelia/hudobni dramaturgovia/reZiséri/...vedia
odhadnut, ktory aspekt hudby spdsobuje dani zmenu a vedia si dalej predstavit,
akymi prostriedkami by sa mohli priblizit k poZzadovanému vysledku. Myslim si, Zze
zaujimavou vyzvou na poli hudby a filmu nie je len n4jdenie spésobu akym
dosiahneme pozadovany efekt, ale aj vysvetlenie toho, preo vobec hudba dany
efekt vyvolava — €o modze spbsobovat, Zze toto organizované zoskupenie ténov
dokaze ovplyvnit nade pocity, alebo dokonca zmenit vnimanie a chapanie ovela
konkrétnejej vizualnej informacie? Studenti filmovych odborov sa napriklad ugia, ze
spojenim hudby a filmu méze vzniknut nejaky novy obsah, ktory sa ako taky v
samotnej hudbe ani filme nenachadza. Na zaklade ¢oho ale mohol tento novy obsah
vzniknut, a ako je mozné, Ze aj prisediaci v kine si v hlave vyhodnotil tento pomerne

abstraktny konsStrukt podobne ako ja?

Tato bakalarska praca si kladie za ciel objasnit ako ludska mysel spracovava
senzorické audiovizuélne informécie a pomocou réznych emoc¢nych a kognitivnych
procesov odohravajucich sa v naSom mozgu vytvara v hlave divaka vedomy filmovy
zazitok. Kedze tato problematika presahuje ramec klasickej filmovej vedy, rozhodla
som sa ju preskumat najma z hfadiska vedy, ktora sa najva¢Smi zaobera Studiom
ludskej mysle — kognitivnej vedy. Skrz poznatky neurovedy sa pokusim vysvetlit, ¢o
su to zrkadlové neurdny, ako su prepojené na nas limbicky systém, ako tento systém
vyhodnocuje primeranu emoc¢nu reakciu, ktora dalej ovplyvnuje napriklad nasu
pozornost a pamat. Pomocou vysledkov psychologickych experimentov sa pokusim
ukazat ako tieto procesy funguju vo filmovej praxi. V druhej Casti tejto prace sa
budem zaoberat vnimanim hudby skrz naratologické hladisko. Aj ked naratolégia nie

je natolko exaktny vedecky odbor ako napr. neuroveda, kladie si délezité otazky



ohladne vnimania hudby vo filme, ktoré su pre komplexnejsi rozbor tejto
problematiky taktiez relevantné. Velmi vyznamny vplyv na chapanie hudby a filmu
ma na nés aj kultlra a spolo¢nost v ktorej Zijeme. V zavere tejto kapitoly v kratkosti
rozoberiem, €i su rézne hudobné konvencie ovplyvnené napriklad zmenami pomerov
v spolo€nosti, a Ci sa tento spoloCensky rozmer méze skryto premietnut’ aj do
filmovej hudby. Pojitkom medzi tymito dvomi kapitolami by mohlo byt prezentovanie
kongruenc¢no-asociacného modelu prof. Cohenovej, ktory jednoducho popisuje ako
vSetky tieto procesy funguju v jednom celku a vytvaraju v hlave divaka fungujuci
filmovy pribeh. Dufam, Ze tato praca poskytne Citatelfovi novu a obohacujlcu

perspektivu na problematiku filmovej hudby.



1. KOGNITIVNA VEDA

1.1.Kognitivna veda a film

Aj ked intelektualne zaklady kognitivnej vedy vznikli uz v 50-tych rokoch 20. storocia,
do SirSieho povedomia sa dostala az v 70-tych rokoch, ked sa sformovala Cognitive
Science Society a zadala vydavat Zurnal Cognitive Science. Stadium zaoberajlce sa
l[udskou mysfou teda mohlo dalej pokraCovat po niekolkych dekadach odmlky, ked
koncom 19. storocia vystriedala rozvijajucu sa experimentalnu psychologiu Wilhelma
Wundta psychologia behaviorizmu, ktora existenciu mysle v podstate odmietala.
Behaviorizmus sa zameriaval na pozorovatelné spravanie fudi a zvierat chapané ako
reakciu na podnety z vonkajSieho prostredia. Opieral sa o I.P.Pavlovov vyskum
podmieneného reflexu u zvierat, ktory sa javil byt zakladnym principom schopnosti
ugit sa. Dalej ho rozvinul B. F. Skinner, ktory skiimal programové uéenie formou
odmeny a trestu na potkanoch. Aj ked sa niektoré znamky spravania u zvierat dali
aplikovat' na pochopenie ludského spravania, behavioristicky vyskum nedokazal
vysvetlit schopnost u€enia sa reci, rozpoznania pisma a dalSich zlozZitejSich
mentalnych procesov. Situacia sa zacala menit’ v druhej polovici 50-tych rokov, ked
americky psycholog George Miller zhrnul niekolko Studii, ktoré ukazali, ze kapacita
ludského myslenia a pamate je limitovana. Navrhol hypotézu, Ze tieto obmedzenia
moZeme prekonavat prekédovanim informécii na kiisky mentalnych reprezentacii®,
a ze toto kédovanie a rozkdédovanie si vyzaduje mentalne spracovanie.To suviselo
tiez s rozvojom vypoctovej techniky a zaloZzenim oboru umelej inteligencie.
Schopnost pocitaCov spracovavat, ukladat a spristupfiovat data inSpirovala tedrie

o spracovavani informacii v mozgu. V dneSnej dobe sa pocitace vyuzivaju na
riadenie r6znych neurologickych vyskumov a vyhodnocovanie vyslednych dat.
Pochopenie fudskej mysle je jednym z najzloZitejSich a najkomplexnejSich
problémov, ktorym veda Celi. Obor Kognitivha veda zahfria vSetky discipliny
zaoberajuce sa myslou, inteligenciou a fludskym spravanim — filozofiu, psycholégiu,
umeld inteligenciu, neurovedu, lingvistiku a antropoldgiu. Filozofia riesi napriklad
otazku vedomia, mentélnej reprezentacie a vyznamu. Zamys$la sa nad tym, ako

mentalne reprezentacie nadobudnu vyznam alebo obsah, a do akej miery tento

! - Mentalna reprezentacia je hypoteticky mentalny kognitivny symbol, reprezentujtici vonkajsiu realitu;

je to spOsob ako popisat povahu myslienok, konceptov, mentalnych schém atd. [1]



vyznam zavisi od vztahu k dal$im reprezentaciam, vztahu k spolo¢nosti, k svetu.
Lingvistika sa snazi pochopit principy, na ktorych funguje fudska rec. Antropoldgia
skuma fudsku mysel s ohladom na rézne kulturne pomery a vplyv prostredia.
Kognitivha psychologia sa snazi popisat zakladné principy mentalnej aktivity
jedincov. Kognitivha neuroveda sa podrobnejSie zaobera vyskumom mozgu a jeho
funkcii. OCakava sa, Ze neustaly pokrok v neurovede by v buducnosti mohol prepojit
psychologické a neurologické pristupy a podrobnejSie objasnit mechanizmus, ktorym
aktivita neuronov vytvara a spracovava mentalne reprezentacie, napriklad koncepty.
To by mohlo podporit’ te6riu mind-brain identity theory?, podla ktorej su mentalne

procesy neurologické, reprezentacné a vypocetné. [2/5.97;3]

Filmovy teoretik David Bordwel naopak rozliSuje neurologické procesy od
univerzalnych kognitivnych procesov a kultirne premenlivych kognitivnych procesov.
Filmovi teoretici sa vo vSeobecnosti nezhoduju v tom, aky pristup k objasneniu toho,
ako vnimame a chapeme film, je ten najzmysluplnejsi. Existuje aj obor zvany
kognitivna filmova teodria, ktory vSak nevychadza striktne len z poznatkov a teoérii
kognitivnej vedy. Niektori kognitivni filmovi teoretici sa snazia pochopit
psychologické procesy v hlave divaka skrz neurovedecky vyskum, ini pracuju hlavne
s analytickou filozofiou, pri€om pouzivaju metdédy sucasnej psychologie. Napriklad
podla Davida Bordwellapercepcia nie je len pasivne prijimanie zmyslovych stimulov.
~Senzoricky vnem je filtrovany, transformovany, doplneny a porovnany s dal§imi
informaciami, aby mohol vzniknut konzistentny obraz sveta. Divak si po€as
pozerania filmu v hlave vytvori fabulu — pribeh a miera, do akej je tato
vykonstruovana fabula konzistentna od divaka k divakovi, zavisi na druhu procesu,
ktory tuto fabulu vykonstruoval.“ Kognitivisti si uvedomuju, ze kazdy jednotlivec ma
trochu odlisné vnimanie sveta, a teda aj filmu, podmienené mnoZzstvom faktorov ako
prostredim, v ktorom ziju, vychovou, kultarou, pohlavim, vekom atd’., no hladaju
univerzalne prirodzené vysvetlenie toho, ¢o divak pri pozerani zaziva. Hladaju
spolo¢né charakteristiky naprie€ roznymi socialnymi skupinami a prostriedky, ktorymi
faktory ako kultura atd. moduluju tieto charakteristiky. Aj ked sa pomocou
kognitivneho pristupu zrejme neda odpovedat na vSetky otazky tykajuce sa filmu,

ukazal sa byt efektivny v skimani niektorych problémov. [4/s.21-32]

2Teoria identity mysle a mozgu tvrdi, Ze stavy a procesy mysle su identické stavom a procesom v
mozgu. [3]



Zasluzenej pozornosti naprie€ mnohymi podobormi kognitivnej vedy sa dostalo aj
oblasti filmovej hudby. Profesorka Annabel J. Cohen, ktora bude v tejto praci este
mnohokrat spomenuta, tvrdi, Ze uchopenie filmovej hudby v kontexte sucasnej
kognitivnej vedy mdze urcite poméct vysvetlit nie len to preco je hudba pre film tak
délezita, ale aj to ako hudba vo filme funguje. Zaroven méze pojednavanie o filmovej
hudbe v kontexte kognitivnej vedy odhalit nepreskumané vlastnosti mentalnych
procesov a poukazat' na Specifické otazky, ktorymi by sa mal zaoberat’ buduci
vyskum v kognitivnej vede. Cohen sa zameriava hlavne na problémy z oblasti
kognitivnej psychologie a pomocou odborne monitorovanych experimentov testuje
mentélne procesy, ako napriklad spracovavanie zvukovych a vizuélnych informacii
alebo suvislost hudby a emécii. Cast experimentov sa zaoberala konkrétne aj Glohou
hudby v kontexte filmu. V tejto filmovej oblasti uz davno existuje mnozstvo hypotéz,
no pomocou experimentalnych metéd kognitivnej psycholdgie z nich mézu vyvstat
objektivne odpovede. Ako tvrdi Cohen: ,s oporou kontrolovanych experimentov méze
kognitivna veda zasadit’ provokativnu tedriu na pevnom psychologickom zaklade.*
[2/5.101]Ci uz sa podari potvrdit danu hypotézu alebo nie, méZeme sa mnoho
dozvediet. [2/5.96-99]

1.2. Kognitivha neuroveda a vyskum suvisiaci s hudbou

Hlavnym cielom kognitivnej neurovedy je objasnit spdsob, akym nervové Struktury

vV mozgu tvoria a dalej spracuvaju mentalnu aktivitu. Velky pokrok nastal v nedavnom
VyVvoji zobrazovacich technoldgii mozgu. “Skenovanie mozgu pomocou
elektroencefalografie (EEG) a pozitrénovej emisnej tomografie (PET) poskytuje
informacie o ¢asovej dynamike urcitej oblasti mozgu, aktivnej po€as prebiehajuceho
kognitivheho procesu ako napriklad pozerania filmu.” [2/s.111]Informé&cie ziskané z
EEG, PET, ale aj fMRI (funkénej magnetickej rezonancie) by ndm mohli vyznamne
pomdct odhalit ako filmova hudba ovplyvriuje vnimanie filmu. Ktoré ¢asti mozgu su
aktivované poc€as pocCuvania hudby alebo vizualneho vnemu boli prednedavnom este
nepreskumané oblasti neurovedy. Vdaka zobrazovacim technolégiam uz viak
vieme, Ze zrakové a zvukové vnemy su primarne spracovavané v réznych Castiach
mozgu (primarny vizualny kortex v zadhlavnom laloku a primarny sluchovy kortex v
spankovom lalkou), avSak do takej kompexnej kognitivnej aktivity, ako je vnimanie
hudby a obrazu, je zahrnutych mnoho oblasti mozgu, ktoré su bohato prepojené.Je



Skoda, Ze zatial sa uskutocCnil len jeden neurovedecky experiment, ktory priamo
skombinoval prezentaciu filmu a hudby. Dolezitymi poznatkami su vSak pre nas aj
predoslé Studie, ktoré sa zaoberali nervovou aktivitou pri poCuvani hudby, pri
vizualnych stimuloch, ako aj kombinacii hudby a statickych obrazov a spojenia filmu
a reCi. Mimo neurovedy sa spojenim hudby a filmu zaoberalo aj viacero

psychologickych studii. [2/s.111]

1.2.1. Mozog a jeho funkcie

Aby sme si vedeli lepSie predstavit ako priblizne mozog spracovava informacie (ako
napr. hudbu) bude vhodné, ak si najprv len velmi okrajovo zhrnieme niektoré
zakladné poznatky o jeho stavbe a funkcii. Zakladnou jednotkou vSetkych
mentalnych procesov v mozgu su neurdény, bunky Specializovaného tvaru a funkcie.
V mozgu sa nachadza okolo 86 miliard neurénov a priblizne rovnaky pocet dalSich
buniek[5]. Neurény st medzi sebou prepojené, vytvaraju rézne nervové drahy, siete
a obvody a posielaju si elektrochemické signaly. Tieto signaly tvoria neuralny kéd®,
ktory je zakladom vSetkych mentalnych funkcii mozgu. Sluchovy nerv tvori len
priblizne 30 000 neurdnov, ktoré vedu nervovy vzruch od vnutorného ucha do
vy$Sich centier mozgu, predovsetkym do sluchovej kéry, ktor4 sa nachadza

v spankovom laloku [2/111-112]. Anatomicky je mozog rozdeleny do Styroch lalokov.
Velmi zjednodusene mézeme povedat, Zze najvacsi Celovy lalok spracovava
myslienky a asociacie, pomaha nam rozhodovat sa, planovat a aktivuje
predstavivost. Temenny lalok ovlada svaly, citlivost koZe, hmat, schopnost urcit
teplotu, vahu a Strukturu objektov. Zahlavny lalok, v ktorom koncia zrakové nervy
sluzi na vnimanie a rozpoznavanie obrazu. Spankovy lalok okrem uz spominaného
sluchu suvisi aj s reCou, kratkodobou pamatou a emadciami. Treba zdéraznit, ze
takéto rozdelenie je naozaj len orientacné a velmi zjednodusené. Pre lepSie
uchopenie problematiky vnimania hudby a vizualnej informacie je vSak na uvod
celkom prospesné. Naprie€ tymito Styrmi lalokmi je mozog rozdeleny na dve
hemisféry. Aj ked funguju takmer symetricky, niektoré funkcie su viac orientované

v lavej, iné zas v pravej hemisfére; napriklad funkcia rec€i sa nachadza primarne

® Pod neuralnym kédovanim si méZzeme predstavit mapu ciest elektorochemického impulzu od stimulu

az po odozvu mozgu na tento stimul, dekdédovanie predstavuje reverzni mapu. [6]



v lavej hemisfére a naopak niektoré aspekty umeleckého a kreativneho prejavu, ako

aj hudby, su orientované viac v pravej hemisfére. [2/112]

Na oZivenie tohto trochu robotického Skatulkovania by som rada na tomto mieste

priloZila citaciu dvoch neurovedcov M. Koenigsa a R. Adolphsa:

»(...) TakZe konkrétne ktora €ast mozgu sa podiela na vedomom zazitku? Podla
nasho nazoru je zavadzajuce hovorit o Castiach mozgu v zmysle, Zze by mali,
vyrébali, alebo spdsobovali vedomi zazitok. Urc€ite k tomu prispievajd, no spdsob
akym to robia by mal sledovat spravnu mieru prisudzovania vedomému zazitku. Ked
(napriklad) zazZivate zapad sInka, Ziadna €ast vasho mozgu nema tento zazitok — vy,
osoba, mate. Casti mozgu, ktoré sa podielaju na tomto vedomom zazitku pracuju
vSetky dohromady, aby ste si boli vedomy tohto zapadu sinka a mohli nam o fiom
porozpravat. A preto si neuvedomujeme neurologicku aktivitu, ale skér si
uvedomujeme s riou (We are, therefore, not conscious of neural activity, but rather
conscious with it).”[7/s.1182]

Zamerajme sa teraz na vyskum suavisiaci s vnimanim hudby. V poslednom desatroci
sa uskutocCnilo vela studii zameranych na neurologicku bazu vnimania hudby, ktoré
odhalili, Ze rozli€né aspekty spracovavania hudby zapajaju takmer vSetky Casti nasho
mozgu vratane vSetkych Styroch lalokov, na rozdiel od vacsiny ostatnych stimulov
alebo kognitivnych procesov [8/490]. Vyznamna je napriklad prekryvajica sa
(overlapping) aktivita mozgu, ktora sa ukézala pri tlohach zameranych na hudobnua a
jazykovu syntax, vyzadujucich citlivost na harmonicku postupnost’ a gramatiku
jazyka. Podla hypotézy A. D. Patela je jazykova a hudobna syntax ulozena

v rozdielnych sietach mozgu, zatial ¢o siete, ktoré im poskytuju nervové zdroje na
aktivovanie ulozenej syntaktickej reprezentacie sa prelinaju, s u¢elom zaclenenia
r6znych prvkov do hierarchicky organizovanej postupnosti viz Obrazok 1.

Neskor bola tato hypotéza podporena aj experimentom?®. [9/s.14; 2/s.114]

* Ugastnikom experimentu boli prezentované vety po slovach/kratkych frazach. Niektoré slova, alebo
frazy boli komplikované, alebo nejednoznacné. S kazdym slovom zaznel simultanne hudobny akord.
Vacésinou sa postupnost akordov riadila beznymi pravidlami hudobnej skladby, ale v niektorych
pripadoch nebola dodrzana ténina (pri syntaktickej chybe), alebo harmodnia (pri sémantickej chybe).
Kombinéacia hudobnej a lingvistickej syntaktickej chyby mala na Uuc€astnikov ovela vacési efekt, nez mali
zvlast. To v8ak neplatilo pre kombinaciu sémantickych chyb. [10/s.374-381]



Obrazok 1
zdrojové siete reprezentaéné siete

1.2.2. Zrkadlové neurony

Zrkadlové neurdny su vizualno-motorické neurdny, ktoré sa aktivuju ked niekto
vykonava Specificky motoricky ukon, ale aj vtedy, ked len pozoruje (alebo pocuje)
ako tento motoricky ukon vykonava niekto druhy. Tento druh neurénov objavili
talianski neurovedci G. Rizzolatti, L. Fogassi a V. Gallese, ked pozorovali odozvu
neurénov v mozgu makaka, ktory pozoroval iného makaka (alebo ¢loveka) pri
jednoduchej ulohe , napr. uchopeni objektu. PoCas toho ako makak pozoroval
konkrétny pohyb ruky druhého jedinca mu vedci namerali zvySenu amplitudu
motoricky evokovaného potencialu presne v rovnakom svale ruky, ktory pouzival
druhy jedinec. Systém zrkadlovych neurdnov teda prevadza zmyslovu informaciu o
biologickej aktivite do motorického formatu. Zistili tiez, Ze (minimalne u fudi) existuje
viacero zrkadlovych systémov. Jeden z nich (pravdepodobne pritomny aj u opic)
prevadza pozorovanld emociu na visceralne (Utrobné) a motorické Struktury, ktoré sa
aktivuju pri prezivani rovnakej emécie. Ludia maju navySe zrkadlovy systém pre
fonémy a dalSi systém pre kddovanie necielenych pohybov. Zatial
najakceptovanejSou hypotézou funkcénej role zrkadlovych neurénov je to, ze hraju
rolu pri pochopeni ciela (alebo zameru) druhého jedinca. “Ak zrkadlové neurony
naozaj sprostredkuvaju pochopenie, ich aktivita by mala reflektovat vyznam
motorického pohybu, a nie len jeho vizualne znaky”. Toto tvrdenie bolo podporené
dalSimi experimentmi, napriklad ked' opica reagovala aj na motoricky akt, ktory sa v
zaverecnej faze schoval za prekazku, alebo ked bol opici prezentovany len zvuk
motorického aktu, ktory uz poznala. Kedze velké mnozstvo zrkadlovych neurénov,
ktoré sa predtym aktivovali pri audiovizualnom stimule, mali odozvu aj pri zvuku
samotnom, nazvali tieto neurény audiovizualnymi zrkadlovymi neurénmi. [11/s.625 —
630]

Podfa K. Overyovej a I. Molnar-Szakacsa poskytuje zrkadlovy neurénovy systém



(MNS — Mirror Neuron System) “mechanizmus na spracovavanie kombinatorickych
pravidiel, spolo¢nych pre jazyk, (motoricku) aktivitu a hudbu, ktoré zase mézu
komunikovat vyznam a ludsky cit” [12/s.492]. (M6zZeme si pod tym predstavit, ze
udia vnimaju a prezivaju okolity svet pomocou réznych vzorcov, Ci uz su to vzorce
spravania, Struktura myslienok - mentalnych reprezentacii, alebo schopnost rozumiet
ludskej reci a dokonca aj abstraktnej hudbe). Vyznamnu rolu pri tom hra Cast
mozgovej kdry nazyvand insula, ktord odovzdava informacie, reprezentujice nejaky
ukon, dalej do oblasti limbického systému, ktory spracovava emocionalny obsah.
Preto dava zmysel, Ze pozorovatel aj pozorovana osoba zazivaju podobné pocity a
emaocie, o mbze viest k spolo€nému porozumeniu [13/s.242-243]. Overyova a
Molnar-Szakacs tvrdia, Ze vzhladom na svoju funkénu rolu pri suhre vnemovych
informacii, emoc¢nych informacii a motorického vystupu, sa zda byt ludsky MNS
idealnym vychodiskom pre model, ktory by vysvetlil hudobny zvuk — stimul, aktivujuci
vSetky tieto nervové systémy spolo¢ne. Podla ich SAME modelu (Shared Affective
Motion Experience) hudobny zvuk nevnimame len ako zvukovy signal, ale za tymto
signalom je aj zamerny, hierarchicky organizovany sled expresivnych motorickych
ukonov. TakzZe ked si ako priklad vezmeme profesionalneho hudobnika, ktory pocuje
hudbu, ktoru uz pozna a vie ju aj zahrat, je schopny pri poCuvani ziskat presnu
informaciu na vSetkych urovniach, od emocionalneho zameru skladby az po
prstoklad. Ked si vezmeme naopak hudobného amatéra, ktory poCuva hudbu, ktoru
nepozna (a ani netusi aké nastroje ju hraju), tak aj ked nevie ziskat presnu
informaciu, m&zZe napriklad citit zakladny rytmus, alebo si interpretovat emocionalny
zamer podla svojich vlastnych skusenosti. M6ze napriklad tomuto stimulu prisudit
jednoduchu hudobnu reakciu, ktorej je schopny, napriklad si spievat, tlieskat, alebo
dupat do rytmu. Tento priklad je jednoduchym dékazom, Ze opakovanim Specifickej
kognitivnej aktivity sa vytvaraju a posilfuju synapsy medzi neuronmi, ¢o vedie k
Coraz automatickejSiemu zvladnutiu danej aktivity (v tomto pripade naucenie sa
skladby hudobnikom), av§ak mozog je dopredu vybaveny Struktirami (napr. MNS),
pomocou ktorych mézeme vnimat a primerane reagovat’ aj na nepoznaneé stimuly.
Dalsim kludovym aspektom SAME modelu je domnienka, Ze hudba dokaze vyjadrit
pocit pritomnosti druhej osoby a jej emo¢ného stavu. “V skuto€nosti toto by mohlo
byt jadrom hudobného zazitku — nie povaha akustického signalu sama osebe, alebo
schopnost vykonavat suvisiacu motoricku €innost, ale pocit medziludskej interakcie.”
Pri rytmickych ulohach sa napriklad ukazalo, Ze ludia sa vedia presnejSie

zosynchronizovat s fudskym partnerom, nez s nahravkou. Ukazalo sa tiez, ze ludia



su omnoho kooperativnejsi v ramci skupiny, ak boli najprv zapojeni do
synchronizovaného spievania/pohybovej aktivity, na rozdiel od nesynchronizovaného
spievania/pohybovej aktivity. [12/5.492-495]

“Tedria MNS podporuje uvahy o hudbe z hladiska reflektovania pohybu a
najma telesného pohybu. To je relevantné pre ulohu hudby vo filme v tom, Ze film

moze vizualne prezentovat informaciu o pohybe tela.” [2/s5.117]

Podra $tudie® Van den Stocka (2009) by mohol prave MNS zodpovedat za vplyv
hudby na interpretaciu vizualne zobrazeného zameru herca. Délezitu rolu pri tom
zohrava aj amygdala, ktora spracovava emocionalne informécie (viz kapitola 2.2.3).
MNS, ktory suvisi s otazkou empatie a celkovo aj socialneho spravania, sa podla A.
Cohenovej zda byt ako Sity na mieru pre kinematografiu, kedZe divak chce zazit
nejaku akciu a pritom sa vzit' do postav a celkovo aj do pribehu. Dodava, Ze
prostrednictvom MNS by sme mohli interpretovat filmova hudbu ako “rozpravaca,
komunikujuceho emocionalny vyznam sceény, alebo ako priamu informaciu o

emocionalnom stave protagonistu, s ktorou publikum empatizuje”. [2/s.118]

1.2.3. Embécie

Emdcie vo velkej miere ovplyviuju naSe spravanie, pamat, rozhodovanie sa a
celkovo aj vnimanie vSetkého okolo nas a v nas. V tejto podkapitole sa pokusim
velmi zjednodu$ene vysvetlit ako nas limbicky systém (ktory priamo suvisi s
emaciami) spolupracuje so zvySkom mozgu a ako vplyva na nase kognitivne
vnimanie a pocity. V dalSej kapitole sa zameriam na to, ako emdcie ovplyviuju
pamat a pozornost. Verim, Ze nam to poméze objasnit’ viacero otazok z oblasti filmu,
napriklad preco je spojenie filmu a hudby také funkéné, pre¢o méze filmova hudba
sprostredkovat nielen silné emoc¢né reakcie, ale aj vyznamovy obsah, ktory by bez
pridanej hudby nemusel byt pochopeny. Spomeniem tieZ ako pocit o€akavania a
moment, ked divakom naskocCia zimomriavky, suvisi s dopaminom, alebo &i tym ako

emacie formuju pamat mdézeme vysvetlit funkénost zauzitych filmovych prostriedkov

® Ugastikom boli prezentované kratuc¢ké ukazky z filmov, kde herci pili alkohol a bud sa citili $tastne
alebo smutne. Tie spéarovali s klasickou hudbou, ktora sa bud zhodovala s emo¢nym stavom postavy
alebo nie. Priklady, kde sa hudba zhodovala, viedli k zvySenému poctu spravneho posudenia zameru

danej filmovej postavy. [2/s.103,117]
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ako napriklad leitmotiv.

Limbicky systém je komplex réznych Struktur priblizne uprostred nasho mozgu, ktory
je (mimo dalSich velmi vyznamnych funkcii ako napriklad kontrola srdecnej €innosti)
zodpovedny aj za to, Ze vnimame a koname skrz emadcie. V tomto kontexte vSak
nestotoZfujeme emdciu s pocitom®. Emdcie sa vyvinuli ako ohodnotenie udalosti vo
svete, ktoré usmerfiuje nasSe adaptacné spravanie (ked napriklad v lese uvidime
medveda, zlakneme sa a utekame do bezpecia). Je preto velmi pravdepodobné, Ze
neuronalny mechanizmus, ktory sprostredkuje emocionalny stav, bude tiez zapojeny
do spracovania réznych aspektov obsahu, ktory s tymto emocionalnym stavom
suvisi. Uk&zalo sa, Ze oblasti, o ktorych sa kedysi predpokladalo, Zze sa podielaju len
na kognitivhych procesoch ako napriklad pamat’ a senzorické vnimanie, mézu byt

modulované emadciami.

Zamerajme sa najprv na prepojenie limbického systému a senzorického vnemu, a ich
asociovaného obsahu. Z €asti limbického systému nas bude zaujimat hlavne funkcia
amygdaly, hipokampu a ich prepojenie na lateralnu prefrontalnu kéru (prefrontal
cortex —PFC) . “Amygdala tvori srdce emocionalneho systému mozgu”[14/s.2828].Jej
uloha je kriticka pri viazani emocionalnych reakcii na vonkajSie stimuly (navyse tak,
aby boli tieto reakcie primerané vonkajSiemu stimulu a socialnemu kontextu).
Amygdala Uzko spolupracuje s hipokampom na r6znych aspektoch spracovania
emacii, napriklad prostrednictvom naviazania Specifickych horménov na neurény sa
podielaju na dlhodobej emocnej paméti [15/s.729-730]. PFC méa rozsiahle spojenia s
dalSimi oblastami mozgu, vratane amygdaly, hipokampu, zrakovej a sluchovej kory
vySSieho radu a kéry spankoveého laloku. Medialna PFCsa podiela na emoc¢ne
ovplyvnenych rozhodnutiach, zatial ¢o lateralna PFC sa podiela na formovani
rozhodnuti na zaklade percepcie, €ize vnimania. Emo&ne asociovana medialna PFC

a kognitivne asociovana lateralna PFC su rozsiahlo anatomicky prepojené.

® “Emdcie sa vztahuju na fyziologické a muskuloskeletalne zmeny v tele (zahffiajuce vlastné telo ako

aj fyziologické modulaéné zmeny v mozgu), ktoré sa vyskytuju v reakcii na emocionélne vystupujuce
stimuly(...) Pocit je vedomy zazitok nejakej emodcie (napriklad subjektivny pocit strachu, smutku, alebo
Stastia). Z toho vyplyva, ze emdcie mézeme objektivne pozorovat v tretej osobe (napriklad mézeme
niekomu zmerat tep srdca) — zatial o pocity su dostupné len v prvej osobe, a mdzu byt popisané len
nami”’. Emoc¢né reakcie mézu byt velmi rychle a teda predchadzaju nasim pocitom (mbdzu sa vyskytnut

aj bez toho, Ze by sme si vedome uvedomili stimul, ktory ich vyvolal. [7/5.1182]
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Obrazok 2
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Izraelski vedci E. Eldar, O. Ganor (a dal$i) chceli zistit, ¢o sa deje v naSom mozgu
pri spojeni hudby a filmu a &i sa ¢asti mozgu, ktoré spracuvaju emadcie, naozaj
podielaju aj na spracovani obsahu, na ktory sa tieto emaécie vztahuju. V roku 2007
uskuto€nili vyskum, kde 12 ucastnikom pustali kratke filmové ukazky/hudobné
ukazky/ich kombinaciu a pomocou funkénej magnetickej rezonancie (fMRI) mohli
pozorovat aktivitu v amygdale, hipokampe a lateralnej PFC. Hudobné ukazky boli
ladené pozitivne/negativne/neutralne’, bez nejakého konkrétneho obsahu; filmové
ukazky boli naopak emoc&ne uplne neutralne, realistické a bohaté na detaily. Eldar a
spol. predpokladali (tak ako Annabel Cohen, alebo Marilyn Boltz (2001))%, Ze
narozdiel od emdcii vyvolanych len samotnym filmom/samotnou hudbou, emdcie a
pocity vyvolané kombinaciou hudby a filmu su “emocionalnejsie” (nez pri samotnom
filme) a zaroven mo6zu mat aj konkrétny obsah. Preto o¢akavali, Ze aj oblasti mozgu,
ktoré spracuvaju emaocie a zaroven aj konkrétny obsah, na ktory sa vztahuju , budu

aktivované hlavne kombinaciou filmu a hudby, v porovnani s hudbou a filmom zvlast.

Vyskum ukazal, Ze spojenim neutralnej hudby a neutralneho obrazu, amygdala ani

" Oznagenie hudobnej/filmovej ukazky za pozitivnu, negativnu, alebo neutralnu vyplyva z ohodnoteni
ludi, ktori pred zahajenim experimentu prisudili danym ukazkam tieto vlastnosti na zaklade toho, &i

v nich hudba vyvolavala pozitivhe/negativne pocity. Oznacenie neutralna filmova ukazka napr.
mdZeme chapat ako filmovu ukézku, v ktorej sa podfa hodnotenia ludi nestalo ni¢ pozitivne, ani
negativne (napriklad zaber na zaparkované auta na ulici).

®Emdcie vyvolané hudbou su relativne abstraktné, kedze hudba priamo nereprezentuje realny svet.
Ked je hudba zakomponovana do filmu, filmova scéna, bohata na detaily a realne predmety, zasadi
abstraktné hudobné emécie do realneho sveta a da im konkrétny vyznam (Cohen). Hudba méze
nielen nastavit emotivny tén filmu, ale tiez radikalne ovplyvnit spésob ako si film interpretujeme

a zapamatame (Boltz).
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hipokampus nevykazovali zvySenu aktivitu, nez pri filme samotnom, takZe ak ide len
o simultanne spracovanie hudby a filmu, nema to na tieto ¢asti mozgu Ziadny efekt.
ZvySena aktivacia sa dosiahla len v kombinacii s emotivne hodnotenou hudbou,
ktora spbsobila, Ze aj neutralny film ziskal pre divaka emotivny naboj. Ak by sme sa
zamerali len na spracovanie emocionalneho aspektu v amygdale a hipokampe,
neukazala by sa v tychto Castiach mozgu rozdielna odozva pri emotivnej hudbe
samotnej a kombinacii emotivnej hudby a filmu, o znamena, Ze pridanim filmu by sa
nezvysila “emocionalita”. Otazkou vSak zostava, ¢i amygdala sprostredkuje nielen
aspekt emocionalneho spracovania, ale aj suvisiaci obsah. Eldar a spol. preto
vyhodnocovali aktivitu amygdaly, hipokampu, PFC, zrakovej a sluchovej oblasti a
dalSich €asti mozgu pomocou zlozitej analyzy ROI (region of interest), ktora oznacila
oblasti, spracovavajuce vizualne/sluchové stimuly, ale nie emdcie. Z tohto hfadiska
vypozorovali v amygdale aj hipokampe vacsiu odozvu pri negativnej kombinacii (film
+ negativna hudba), nez pri filme alebo hudbe zvlast; (pozitivna kombinacia vyvolala
podobny efekt len v amygdale). Autori Studie vysledky tohto experimentu
interpretovali tak, Ze kombinacia filmu a emocionalnej hudby (kedZe neutralna hudba
a neutralny film tento efekt nevyvolali) sprostredkovava divakovi nejaky novy
konkrétny obsah/vyznam. Rovnako aj pri laterélnej PFC ROI analyza preukazala
zvySenu aktivitu v reakcii na negativnu a pozitivnu kombinaciu v porovnani s filmom
a hudbou zvlast a zaroven sa nenasla ziadna zvySena aktivita v reakcii na neutralnu
kombinaciu v porovnani s filmom a neutralnou hudbou zvlast. Takze aj lateralna PFC
sa podiela na prepojeni konkrétneho obsahu sveta okolo nas s abstraktnymi
ema&ciami. [14/s.2828-2837]
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Obrazok 3
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Dalsia zaujimava $tudia (Salimpoor, Benovoy, Larcher, Dagher, & Zatorre 2011) sa
zamerala na vplyv hudby na vylu€ovanie dopaminu v striatalnom dopaminergnom
systéme. U&astnici $tudie mali dat znamenie, ked im pri po&uvani hudby naskogili
zimomriavky — takze ked ich zazitok z hudby bol najsilnejSi. Zaroven im pri poCuvani
hudby merali hladinu vyprodukovaného dopaminu pomocou PET skenu a pomocou
fMRI merali Casovy priebeh okysli€ovania krvi v reakcii na aktivitu dopaminu.
Salimpor a spol. chceli zistit, ¢i sa dopamin vyluCuje v €ase oCakavania poteSenia
alebo v Case ked ich satisfakcia dosiahla vrchol. Dobu oakavania vyhodnotili ako 15
sekund predtym nez nastal vrchol hudobného zazitku®. Ukazalo sa, Ze stav
oCakavania je spojeny hlavne so zvySenou hladinou dopaminu v nucleus caudatus a
vrchol zazitku je spojeny so zvySenou hladinou dopaminu v nedalekom nucleus
accumbens.Obe tieto Struktury sa nachadzaju blizko primarnej sluchovej koryv

spankovom laloku.

Takato produkcia dopaminu vyvolana hudbou méze scasti vysvetlit, preCo ma hudba

taku velku hodnotu naprie€ v8etkymi ludskymi spolo¢nostami a méze byt efektivna v

® Siu-Lan-Tan a spol (2007) skumali, ¢i sa mdéze zmenit interpretacia filmovej postavy, v zavislosti na
tom, Ci ta ista hudba zacne hrat predtym, alebo potom ¢o sa postava objavi na platne. Rézne
emocionalne ladené 15s hudobné ukazky boli sparované s roznymi filmovymi ukazkami, kde mala
filmové& postava neutralny vyraz tvare, a vzdy sa s filmom prekryvali len niekolko sekund. Zistili, ze
vacsi dopad na interpretaciu takejto nejasnej scény malo ked hudba predchadzala danu scénu, nez
ked sa k nej pridala neskér. [2/s.105; 17/s.135-152]
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réznych ritudloch, marketingu, alebo aj filme™°. [2/s.118; 16/s.257-264]
1.3. Pamat, Pozornost a Emadcie

Spomienky rozhodne nie su objektivne zachytené udalosti, ktoré by sme len pasivne
Citali zo svojej pamate. Vo svojej podstate su dynamicke, konstruktivne a mézu sa
menit (hoci Casom sa zvyknu stabilizovat). Ako uz bolo spomenuté, zakodovanie
nejakej spomienky méze byt znacne ovplyvnené emaociami, navySe emocionalne
zazitky sa pravdepodobnejSie ulozia aj do dlhodobej pamate, nez neemocialne.
Takmer vSetky Studie skumajuce pamat emocionalnych informacii odhalili silnu
korelaciu medzi tym, ako je amygdala aktivha pocCas kédovania emocionalnej
informacie, a tym, ako dobre je tato emocionalna informacia zapamatana. Nie vSetky
aspekty nejakého zazitku sa nam ulozia do pamate rovnako dobre. Niektore si
pamatame uplne podrobne, zatial ¢o niektoré si vobec nezapamatame. Nasa
pozornost je pomerne emocne selektivna. Zameriava sa na vnutorné vlastnosti a
stav veci''. To spdsobuje, Ze si lepsie zapamatame detaily, ktoré podia nas maju
nejaku emocnu hodnotu. Zistilo sa tiez, ze si o nieCo detailnejSie pamatame

negativne informacie. [19/s.700-731]

Marilyn G. Boltz viedla viacero experimentov zameranych na vyskum filmovej hudby
a pamate. V roku 2001 prezentovala ucastnikom Studie vyznamovo nejednoznaénu
filmovu ukazku v kombinacii so smutnou/veselou hudbou, alebo bez pouzitia hudby.
Bez toho, aby ucastnici vedeli, Zze sa bude testovat' ich pamat, ich o tyzden neskor
zavolala, aby zistila, ¢o si kto zapamatal. Skupina ucastnikov, ktora videla filmovu

ukazku v kombinacii s veselou hudbou si napriklad pamatala kvetiny v obraze, na

Yyzv 60-tych rokoch Studia Northa a Hargreavesa ukazala, Ze rychla hudba v supermarketoch
spbsobovala, ze zakaznici sa pohybovali rychlejsie, takze minuli menej pefiazi v porovnani s tym ked
hrala pomala hudba. Taktiez rychla hudba v reStauraciach spdsobila, ze zakaznici jedli rychlejsie,
zatial ¢o pri pomalej hudbe minuli viac pefiazi na napoje z baru. Hudba vo filme mdze mat rovnaky
efekt. Divdkom sa pri rychlej hudbe mézZe zdat, Ze aj tempo filmu je rychlejSie neZ by sa zdalo byt bez
pouZzitia hudby. [18/s.23]

! Ukazalo sa, Ze emotivna hudba moze (podla toho ¢&i sa naladou zhoduje s dianim v obraze, alebo
nie) nasmerovat pozornost divakov k urcitym prvkom filmu a priradit im nejaky vyznam. Mézeme si
napriklad predstavit bujaru karnevalovu scénku, s veselou rychlou hudbou. Divak si v tomto pripade
nemusi vSimnut ni¢ zvlastne, len vstrebava pozitivhu atmosféru scény. Ak vSak takuto scénu
sprevadza pomala smutna hudba, divak si, pri snahe pochopit o sa deje, vSimne nenapadnu skleslu

a opustenu postavu na kraji platna. [18/s.17]
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rozdiel od skupiny so smutnou hudbou, ktora si zas zapamatala Cierne auto. [2/s.109]

Vplyvom emotivnej hudby teda divak upriamuje svoju pozornost' na urcité body v
obraze, aby tejto emécii mohol priradit’ nejaky konkrétny vyznam. Ako sme uz
popisali vyssSie, pri takomto procese su amygdala, hipokampus a dalSie ¢asti mozgu

velmi aktivne, Co mdze viest aj k lepSiemu ulozeniu do pamati.

V dalSom experimente Boltz sparovala hudbu, ktora bola samostatne hodnotena ako
pozitivna/negativna s filmovymi ukazkami, ktoré sa koncili pozitivne, alebo
negativne. Hudbu s ukazkami spojila tak, aby sa naladovo zhodovali/nezhodovali, a
tak, aby bud’ hudba sprevadzala vyslednu scénu filmu, alebo aby ju predchadzala — a
teda predznamenala, o sa moze stat. U&astnici si neskor mali spomenut na &asti
filmu, ako aj rozpoznat’ hudbu, ktora vo filme zaznela a mali sa rozhodnut, ktoru zo
Siestich scén sprevadzala dana hudobna ukazka. Vysledky ukazali, ze v pripadoch,
ked hudba sprevadzala klu¢ovu scénu filmu si U€astnici lepSie zapamatali naladovo
zhodujucu sa kombinaciu; v pripadoch, ked hudba predchadzala takuto scénu, si
uCastnici viac zapamatali naladovo nezhodujucu sa kombinaciu — zrejme kvoli
prekvapeniu, Ze sa ich oakavanie nenaplnilo. Dalej sa ukazalo, Ze hudbu,
sprevadzajucu naladovo zhodujuce sa ukazky, si lepSie zapamatali, ked bola
prezentovana spolu s filmovou ukazkou. Naopak hudbu z nezhodujucich sa ukazok
si uCastnici lepSie zapamatali bez prezentacie spolu s filmovou ukazkou. Podla
Marilyn Boltz viedli zhodujuce sa/nezhodujuce sa ukazky k rozdielnemu zakédovaniu
do pamaéte. V nezhodujucich sa paroch zrejme prebehlo zakdédovanie obrazovej a
hudobnej zloZky nezavisle od seba. Zhodujuce sa pary boli zakédované spolo¢ne do
integrovaného pamatového kédu, takZe pristup k jednej zloZzke viedol k
nevedomému pripomenutiu si tej druhej. Pri porovnani s kontrolnou skupinou
ucastnikov, ktori videli len film samotny, sa ukazalo, ze spolo¢né zakddovanie filmu a

hudby viedlo k lepSiemu uloZeniu informacii do dlhodobej pamate. [20/1194-1202]

Na principe spolo¢ného zakddovania hudby a obrazu funguje napriklad aj leitmotiv.
Divakovi sa pri prvom*? pouziti nejakej konkrétnej hudby spolo&ne s konkrétnou

informaciou v obraze (najcastejSie filmovou postavou) podvedome ulozi tato

2 podobne je to aj s akuzmatickym zvukom. Podla Michela Chiona mdze akuzmaticka situacia nastat
dvomi spbsobmi: bud je dany zvuk najprv vizualizovany a neskér, ked ho pocut bez vizualneho
zdroja, sa stane akuzmatickym, alebo méze byt najprv akuzmaticky, s tym, Zze sa zdroj tohto zvuku

vizualizuje aZ neskor. [21/s5.72]
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kombinacia do paméti. Neskor (hlavne ak sa ta ista kombinacia vyskytla znova a
divak si tym potvrdil suvislost medzi hudbou a obrazom) sa méze vo filme s takouto
hudbou operovat, kedZe divak sa uz naucil s €im si ju ma spajat. Hudba napriklad
moze zazniet' aj bez obrazovej zlozky a nepriamo na fu odkazovat’; alebo, ak je to
napriklad leitmotiv nejakej postavy, méze hudba pomocou zmien v
harmanii/inStrumentalite/a pod. sprostredkovat meniaci sa psychicky stav tejto
postavy. Okrem pouZzivania nejakého hudobného motivu v ramci jedného filmu sa vo
filmoch moZze objavit aj hudobny motiv znamy z iného filmu, alebo iného hudobno-
dramatického diela. Pouzitim znameho hudobného motivu mozno divakovi evokovat
scénu z iného filmu (alebo aj celé dielo), o méze zmenit’ vyznenie aktualneho filmu.
Napriklad v scéne z Kubrickovho Mechanického pomaranc¢a hlavna postava
agresivneho psychopata kope do manzelského paru a pritom si spieva znamu piesen

z muzikalu Singin’ in the rain, €o robi tuto scénu este zvratenejSou.

Spomenuli sme, ako méze hudba usmerfiovat pozornost divaka na urcité body v
obraze v zmysle hfadania emocionalneho vyznamu. V roku 1988 uskutocCnili A. J.
Cohen a Sandra K. Marshall psychologicky experiment, v ktorom pozorovali ako dva
rézne hudobné doprovody ovplyviiuju interpretaciu kratkeho animovaného filmu s
tromi filmovymi postavami — velkym a malym trojuholnikom a malym kruhom (video
1). Ugastnici experimentu si pozreli bud samostatné video, video s hudbou
(Prokofievova 5. symfénia — bud’ Adagio, alebo Allegro Marcato), alebo si len
vypoculi jednu z dvoch hudobnych ukazok. Nasledne mali vyplnit dotaznik, kde mali
popisat’ €o videli/pocCuli (mohli napriklad napisat pribeh, ktory si predstavili) a mali
tiez ohodnotit’ vlastnosti jednotlivych postav v bipolarnej skale (v pripade samostatnej
hudby ohodnotit hudbu celkovo). Ako sa o€akavalo, dana hudobna ukazka mala
vplyv na celkovy dojem z filmu, no ¢o bolo zaujimavejSie, ovplyvnila aj rozlicné
prisudzovanie vlastnosti jednotlivym geometrickym objektom. Napriklad maly
trojuholnik, na rozdiel od zvySnych objektov, sa zdal byt pri jednej z hudobnych

ukazok aktivnejsi.

Obrazok 4znazorrfiuje ohodnotenie vlastnosti geometrickych objektov na Skale
pokojny — rozruSeny pre filmovu ukazku s Castou symfénie Allegro/Adagio a
kontrolnu ukazku. Pri ukazke s Adagiom sa zdali byt velky trojuholnik a maly kruh
pokojnejSie ako pri Allegre, zatial o maly trojuholnik pdsobil rozruSenejsie. Hudba
teda neovplyvnila vSetky objekty rovnakym spdsobom. To, Ze sa ucastnici

experimentu zamerali v tomto pripade na maly trojuholnik a spojili si hudobny
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“vyznam” prave s nim, bolo podla Cohen a Marshall spdsobené Strukturalnou zhodou
medzi pohybom tohto geometrického objektu a temporytmom danej hudobnej

Obrazok 4 skladby. (Mohlo by to byt ovplyvnené
br napriklad aj pohybom odpovedajucim
melodickej postupnosti skladby). Nemali by

sme preto o hudbe uvazovat tak, Ze by

E | pridavala filmu nejaky konkrétny vyznam v
E zmysle jednoduchého aditivneho modelu,

n-c 3r pretoze ovplyvriuje rézne aspekty obrazu

% réznym sposobom. Podfa Cohen musime

§ ) zvazit aspon dva procesy — asociacie, ktoré

nam hudba pripomenie a Strukturovanie v

¢ase (tempo, rytmus, alebo napr. meniaca

: . . sa intenzita audio/vizuélnych prvkov v
ALLEGRO ADAGIO KONTROL. ] ] N -
Case). Tato myslienka priviedla Cohen k

postulovaniu modelu C-A. [22/5.95-112; 2/s.103-104]

1.4. C-A Model

Pre lepSiu predstavu toho, ako asi nasa mysel spracuva audiovizualnu informaciu a
pomocou zazitych pravidiel, skusenosti a asociacii, ulozenych v dlhodobej pamati, z
nich vygeneruje vedomy zazitok (v tomto pripade fungujuci narativ), by nam mohol
posluzit C-A Model. Tymto modelom, ktory vypracovala prof. A. J. Cohen, odbo¢ime
od neurovedeckych Studii a budeme sa skor snazit popisat, ako rézne aspekty

mentalneho spracovania filmu funguji v jednom celku.

Vstupnymi kanalmi pre tento model su dva vizualne kandaly — vizualne scény filmu a
text, tri audio kanaly — hudba, re¢ a ruchy (atmosféry) a jeden senzoricky kanal, ktory
reprezentuje telesnu reakciu v suvislosti so zrkadlovym neurénovym systémom.
Tento kanal nazyva Cohen kinestetickym®®. Ked?e méZzeme analyzovat tychto Sest

kanalov pomocou Strukturalnej kongruencie (zhody v ich vnutornej Strukture) a

¥ Kinestéza je sthrn pocitov, ktorymi si uvedomujeme polohu pohybovych orgénov v priestore. SluZi
objektivovaniu zrakovych, sluchovych a i. pocitov uréenim vzajomnych vztahov ich vonkajSich

objektov v priestore a Case.
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asociacii (zaloZzenych na ich vonkajSej Strukture a vyzname), nazvala Cohen tento

model kongruentno-asociacny.

Kongruetno-asociacny model predstavuje schému procesu, ktorého syntéza

vizualnych a zvukovych zloZiek, spolu so zazitymi naratologickymi pravidlami

(predoslou filmovou skusenostou divaka) vytvara fungujuci narativ/vedomy filmovy

zazitok.

Obrazok 5

Dlhodoba pamat’

Zdroj o¢akavania a zazitych naratologickych schém

.
"
\

£y

Reé || Vizual || Hudba

Kinestéza
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Obrézok 5: Uroveri A predstavuje fyzikalnu rovinu uz spomenutych $iestich kanalov, alebo domén.
Rychlo spracované informécie z A putuju do Urovne E, kde podnecuju aktivitu dlhodobej pamate,
skusenosti a zazitych naratologickych schém. V Grovni B su tieto domény analyzované na zaklade ich
vnutornej Struktury a vyznamu. Obrazok 5 znazorfiuje, ako sa Strukturalna rovina hudby kombinuje s
podobnymi Strukturalnymi rovinami inych domén, ako napriklad so Strukturou vizualnej scény, ktorej
informacény obsah (zahffiajuci Strukturu aj vyznam tejto scény) bude prednostne radeny do
fungujuceho narativu v drovni C. (Informacia o vyzname hudby méze ist z B do C aj priamo).
Selektované informacie z B, ktoré sa dostali do Grovne C sa priradia k informaciam z dlhodobej
pamate (E) prostrednictvom kanalu D. V D sa vygeneruju hypotézy, zaloZzené na filmovej a
naratologickej skusenosti (ulozenej v E), tak aby dali zmysel informaciam prichadzajucim z B do C.
Nie vSetky informacie z B sa dostanu do C. Avsak niektoré z tych, ¢o sa do C dostali (a teda zohrali

rolu vo filmovom pribehu) mézu putovat dalej do E a ulozit sa v dlhodobej pamati.

Cohen poukazuje na to, Ze ista Cast vizualnych informacii prechadza prioritne do
urovne C, teda do fungujuceho narativu. Uroveri B totiz poskytuje moznost
krosmodalnej zhody (interakcie viacerych vnemovych stimulov), ktora orientuje
predbeznu pozornost k ¢asti vizualnych informacii (na obrazku zobrazenych Sedym
ovalom vo vizualnom kanale). Doména hudby, ktora ma ¢asovu Strukturu a nesie
emocionalny vyznam, takto dokaze usmernit nasu pozornost k ur€itym vizualnym
aspektom, ktoré su délezité pre fungujuci narativ. Ked sa hudobna informacia a
vizualna informacia Strukturalne zhoduju, zameriavame nasu pozornost hlavne na
vizualnu informaciu (dobrym prikladom je napriklad trochu zatracovana technika
“mickey-mousingu”). Na to, ktoré aspekty vizualnej domény budu délezité pre
fungujuci narativ, ma samozrejme vplyv aj emocionalny vyznam hudobnej domény
(vSimnime si Sipku, ktora smeruje od vyznamovej roviny v B do C). Emocionalna
kvalita hudby je velmi uZito€na pre interpretaciu vyznamu filmovej scény v C, teda aj
interpretaciu toho, ¢o vidime vo vizualnej doméne B. Na to aby sa material z drovne
B dostal do nasej vedomej pozornosti (alebo kratkodobej pracovnej pamate) si musi
odpovedat’ s materialom z dlhodobej pamate. Na zaklade nasich dlhodobych
skusenosti mézeme teda predpokladat, ktoré z prichadzajucich informacii su pre nas

zazitok z filmu relevantné.

To by mohlo vysvetlit, pre€o sa pri pozerani filmu napriklad nezaoberame zdrojom
nediegetickej hudby. Zatial €o emocionalny alebo asociaény vyznam takejto hudby
sa podiela na formovani pribehu, pritomnost tohto akustického signalu nam z

naratologického hladiska nedava Ziadny zmysel. Emd&cie a asociacie produkované

hudbou akoby patrili k obrazu, no akusticky signal, ktory vytvoril tieto asociacie, nie
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(ak nehovorime o diegetickej hudbe). Nasa mysel tento aspekt potlaca. C-A M vSak
nerozdeluje hudbu na diegeticku a nediegeticku. Skér sa snazi vysvetlit, ze niektoré
aspekty hudby mézu zohrat’ nejaku rolu v ramci diegézy, zatial Co ostatné aspekty

hudby, mézu byt pre pribeh irelevantné. [2/s.119-123]

Stale to celkom nevysvetluje, pre€o je nediegeticka hudba pre divaka Uplne
prirodzenou sucastou filmu. Ak teda neberieme do uvahy to, Ze technicky je
nediegeticka hudba sucastou filmu uz od pociatkov kinematografie a vacsina divakov

pocas svojej divackej skusenosti tento koncept jednoducho prijala.
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2. NARATOLOGIA, KULTURA A IDEOLOGIA

2.1. Naratoldgia

Podla filozofa Rogera Scrutona mézeme filmovua hudbu vnimat' v dvojakom zmysle,
rovnako ako napriklad vytvarné umenie. Ked sa napriklad pozerame na nejaky
portrét, nasSa percepcia je simultanne vystavena dvom objektom: realnemu obrazu a
imaginarnej tvari. Podobne aj hudbu mézeme chapat ako fyzicky zvuk, ale aj ako
spbsob vytvarania vzorcov alebo nejakého vyznamu. Muzikol6g Guido Heldt
nadvazuje na tuto myslienku a dalej rozdeluje “realny obraz” na fyzicky objekt z
dreva, platna a maliarskej farby, a na umelecké dielo, ktoré pomocou farby, pohybov
Stetca atd’. vytvori nie€o, €o vyzera ako ludska tvar. Simultanne teda
vidime/vnimame tri veci: fyzicky objekt, umelecku malbu a postavu v obraze. V
kinematografii by analogicky boli tieto tri irovne: projekcia svetla na platne a zvuk v
priestore, film ako subor narativnych prostriedkov/podnetov a pribeh, ktory sme si
vykonstruovali na zaklade tychto podnetov. “Ked sledujeme hrany film zazivame
(alebo skor konstruujeme) pribeh, ktory je nam sprostredkovany skrz umenie
filmového rozpravania. Taktiez ale vidime film ako umelecké dielo, ktoré berie pribeh
ako svoj subjekt, a “praca”, ktoru musime vynaloZit na vykonstruovanie pribehu z
toho ¢o nam film ponuka, nemusi byt len podmienka k tomu, aby sme sa dostali k

pribehu, ale sucast “zabavy” — odmenou je cesta” [23/s.32]
Tato myslienka celkom pekne dopifia Cohenovej model, ktory tvrdi, Ze niektoré
aspekty filmovej hudby mézu zohrat rolu v diegéze, zatial ¢o ostatné su pre pribeh
irelevantné a mézeme ich teda ignorovat. Kedze nam vSak pri pozerani filmu nejde
Cisto len o sprostredkovany pribeh, ale o samotny proces/zaZzitok pozerania filmu, je
délezité, aby bola hudba kvalitna aj po estetickej stranke, aby bol tento zaZitok pre
divaka obohacujucejsi. Nadmerné a neopodstatnené vyuzivanie hudby vo filme v§ak
zazitok z filmu neumocni. Niektori reziséri vo svojich filmoch nepouzivaju
nediegeticku hudbu vébec, vacsinou kvéli tomu, Zze im pride nerealisticka. V realnom
Zivote nase konanie a pocity tiez nesprevadza nijaka hudba, ktora by nebola z
“nasho sveta”. K tomuto sa vztahuje jedna (zrejme vymyslena) historka o
Sturgesovom filme Starec a more (1958). Sturges vraj povedal hudobnému
skladatelovi D. Tiomkinovi, Ze si nezeld, aby bola pouZita hudba v scénach, kde je
starec sdm v ¢Ine na mori. Ked sa ho Tiomkin spytal pre€o, Sturges argumentoval:
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“‘Kde by sa tam vzal orchester?”. Tiomkin mu na to odpovedal: “Stal by hned vedla
kamery.” [24/s.5-6] V tomto zmysle by teda hudba mohla spadat’ do rovnakej
kategorie ako praca kamery. Mohli by sme sice namietat, Ze hudba k filmu pridava
nie€o, €o by v realite filmu neexistovalo, zatial o kamera “dokumentuje” to, o tam
ocCividne je. Spdsob akym to ale robi, uz nemusi byt z pohfadu diegézy tak
autenticky. Pohyby kamery, preostrovanie atd., a nasledny strih vytvaraju a formuju
filmovy pribeh, aj ked' (az na vynimky — napr. Blair Witch, kde nie je pouzita ani
hudba) nie su priamo sucastou diegézy filmu. Su, tak ako aj hudba, prostriedkami

filmovej reCi — hoci menej abstraktnymi.

Niektori filmovi teoretici prirovnavaju funkciu filmovej hudby k ulohe rozpravaca, ktory
nas sprevadza filmovym pribehom, komunikuje emocionalny vyznam scény, alebo
sprostredkuje dianie, ktoré nie je priamo vyjadrené v obraze. Aj ked hudba aj re€ su
semiotickymi (znakovymi) systémami, je otazne, ¢i mame hfadat paralelu medzi
hudbou a reCou v sémantickej rovine, teda v zmysle vyznamu alebo obsahu (danych
znakov). Profesorka Anahid Kassabian vo svojej knihe Hearing Film s istou davkou
nadsadzky poukazuje na to, ze Studenti hudobnych odborov, na rozdiel od Studentov
jazykovednych odborov, nemaju ziaden ekvivalent vykladového slovnika muzém
(najmensej jednotky hudobného vyznamu). Neexistuje ani paralela k prekladovému
slovniku z jazyka do jazyka (ako napr. ska — neskory romantizmus), ani synonymicky

slovnik, ani zdroj etymologickych informacii o pévode muzém. [27/s.26]

Na druhej strane, paralela medzi syntaxou rec€i a hudby je o nie€o uchopitelnejSia. Ak
sa nachvilu vratime k neurovede (viz 1.2.1.), Patel vo svojej Studii hovori, ze
Strukturalna integracia (narabanie so syntaxou) zahffa rychlu a selektivnu aktivaciu
poloziek v asociativnych neuronalnych sietach, a Zze hudba aj jazyk zdielaju rovnaké
neuronalne zdroje, ktoré zabezpecuju aktivovanie tychto sieti. V chapani jazyka

a hudby musi byt uréeny Strukturalny vztah prichadzajucich prvkov (ako slova, alebo
akordy) s predchadzajucimi udalostami nato, aby nam cela sekvencia davala zmysel.
Prof. Stephen Deutsch nazyva tuto schopnost hudby rétorikou. Rétorické nastroje
hudby vyZaduju od divaka/posluchaca, aby si vytvoril kognitivny priestor pre
pochopenie (rozpoznanie) vacsieho celku. “(Rétorické nastroje) pomahaju
hudobnému skladatelovi formulovat SirSiu hudobnu architekturu tym, ze kladu
symbolicky ‘argument’, ktory dalej mdze rozvinut, zopakovat’ a uzatvarat, k

vedomému alebo nevedomému zazitku/satisfakcii posluchaca” [24/s.11]. Jednym z

23



hlavnych rétorickych nastrojov je tonalita — praca s melédiu a harmoniou. “Tonalny
jazyk” (ako ho Deutsch nazyva) mdézeme chapat ako sériu hudobnych gest, ktoré sa
na seba kauzalne vztahuju; kazdé ma za nasledok nasledujuce. Takyto proces

vytvara pocit bezprostrednosti a o€akavania. [24/s.8-12]

2.2. Kultura

Ako bolo popisane aj v C-A modeli, naSe vnimanie a chapanie filmu velmi zavisi od
nasich predchadzajucich filmovych skusenosti. Za svoj zivot sme sa postupne naudili
chapat filmové skratky, symboly atd., a teda sme nadobudli ur&ita divacku
kompetenciu. S tym pocitaju aj filmovi tvorcovia, ktori nas len zriedkavejSie prekvapia
nejakym nekonvencnym pristupom v obraze alebo zvuku. Vo vacésine filmov je
prvoradeé to, aby vSetky zlozky filmu do seba funkéne zapadali tak, aby mohol divak
do hibky pochopit’ pribeh, motivacie a pocity filmovych postav, t.j. aby sa skrz
kognitivno-(kinesteticko)-emocionalne procesy mohol o najlepsie vzit do diegézy
filmu. Vacsina divakov zapadnych krajin, ale aj mnohych inych ¢asti sveta sa
napriklad dobre orientuje v Hollywoodskych filmoch, (alebo filmoch napodobuju
hollywoodsky Styl), kedZze hollywoodsky filmovy priemysel v minulom storoci
prerastol do globalnych rozmerov a do znac¢nej miery ovplyvnil kinematografiu. To sa
vztahuje aj na niektoré praktiky hollywoodskej filmovej hudby. Skladatelia velmi
Casto kopiruju (inymi filmami overené) akordické postupy, rytmické frazovanie,
dokonca melodické motivy, ¢im na dihé obdobie vznika skuto¢ne nieCo ako ustalena
symbolicka re¢ v danom filmovom zanri. Divaci sa podvedome naudili asociovat' si
nejaky typ (mainstreamovej) filmovej hudby s postavou zloducha, hrdinu, femme
fatale..., alebo rozpoznat, Ze sa medzi riadkami ukryva nejaké tajomstvo, laska,
sentiment, nebezpecfenstvo atd. Okrem emdacii, alebo charakteristiky postav, méze
hudba sprostredkovat aj kontext miesta a ¢asu. Je zaujimavé, ako nas Hollywood
naucil rozpoznat rézne etnické kultiry v ramci nasho “zapadného” chapania hudby
(napr. pentatonika sa nam asociuje s krajinami vychodnej Azie, mélova harmonicka
stupnica s krajinami Blizkeho vychodu atd.) Hudobna kultura tychto krajin je v
skutoCnosti omnoho rozmanitejSia, avSak pre zapadného divaka aj ovela
komplikovanejSia, nez to poCujeme v hollywoodskych filmoch. Je teda pochopitelné,
Ze nato, aby divak hudbu spracoval bez zbyto¢ného odputania pozornosti od

filmového deja, je pouzitie takéhoto zjednodusenia v mnohych pripadoch ovela
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efektivnejsie (aj ked po umeleckej stranke filmu mozno menej osobité, zaujimavé,

alebo intelektualne).

2.3 ldeoldgia

To, Ze vnimanie hudby je do znacnej miery ovplyvnené kulturou spoloCnosti v ktorej

Zijeme nemozno popriet™

. Taktiez ale mézeme povedat, ze hudba, ktoru nasa
spolo¢nost’ vytvorila, tuto spolo¢nost spoluvytvara. Prof. Theo van Leeuwen tvrdi, Ze
okrem emocionality v sebe hudba nesie aj ideoldgie, a ze r6zne hudobné systémy
ako metrum, stupnice, alebo velkost intervalov v sebe kéduju informacie o socialnej
organizacii. Napriklad narast dominancie durovej stupnice je podfa neho prejavom
vyvoja v zapadnej spolo¢nosti. Durova stupnica sa stala “normativnou” stupnicou
zapadnej kultiry v neskorom stredoveku. Predtym sa, ideologicky dominantna,
cirkevna hudba vyhybala iénskej stupnici (dnesna durova), aj ked bola tato stupnica
rozSirena v sekularnej hudbe. Postupna prevaha durovej stupnice bola spojena s
posunom v kulturnej hegemonii (veducej ulohe) od cirkvi k rastucej mestiackej triede
a asociovala sa s pozitivnymi hodnotami tejto triedy (ako priemyselny pokrok, pokrok
vo vede atd., ako prejav ludskej snahy)™. Podla van Leeuwena nam hudba
umoznuje chapat (samo osebe) neemocionalne vyznamy emocionalnym spésobom,

¢o nam umozriuje citovo sa viazat k tymto vyznamom a identifikovat sa s nimi.

“Do akej miery je naSe vnimanie hudby dané geneticky a aky vplyv ma na to kultdra, skumali
napriklad profesori Glenn Schellenberg a Sandra Trehub v experimente, ktory porovnaval rozliSovanie
konvenénych a nekonvenénych melddii naprie€ tromi vekovymi kategériami u€astnikov — 9
mesacnych deti, 5 roénych deti a dospelych. Zistilo sa, Ze 9 mesaéné deti aktivnejSie reagovali na
melddiu, v ktorej sa viackrat zopakovali niektoré tony, ale to, ¢i sa melddia riadila Standardnymi
“zapadnymi” pravidlami, alebo nie, nemalo na takto malé deti Ziaden vplyv. 5 ro¢né deti taktiez
aktivnejsie reagovali na opakujuce sa tony, ale efekt bol vacési pri konvenénych melddiach. Aj dospeli
ucastnici aktivnejSie reagovali na opakujuce sa tény, ale len v pripadoch konvencnej “zapadnej”
melddie. [25/5.107]

1 Muzikologi¢ka prof. Susan McClary v tejto Uvahe zachadza eSte dalej, ked napriklad vo svojej knihe
Feminine Endings: Music, Gender & Sexuality (1991) interpretuje sonatovu formu ako prejav sexizmu

“r

a imperializmu. Hlavna “maskulinna” téma v zakladnej tonine podla nej reprezentuje muzské “ja”,

zatial ¢o vedlajSia “Zenska” téma o kvintu vySsie reprezentuje “druhé Gzemie”, ktoré sa ma preskumat,
dobyt a zahrnut do seba, uvedenim do pévodnej zakladnej toniny. [26]Takato interpretacia je dost
prehnana, no fakt, ze muzi mali v nasSej zapadnej kulture odjakziva dominantnejSie postavenie nez

Zeny, mohol urCite, tak ako dalSie pomery v spolo€nosti, ovplyvnit podobu (zrejme aj su€asnej) hudby.
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Anahid Kassabian tvrdi, ze filmova hudba méze taktiez komunikovat ideoldgie —
divak si neuvedomuje politicky, alebo spolocensky odkaz hudby, pretoze hudba
nanho pésobi osobne. Na nevedomej urovni hudba sprostredkovava zoskupenie
myslienok, navzajom prepojenych dominantnymi ideolégiami (reprezentacia
spoloCenskej triedy, politiky, nabozenstva, pohlavia atd.), a tieto myslienky mézu

podopierat’ a reprodukovat tie isté ideoldgie, ktoré ich vyprodukovali. [27/s.28-29]
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ZAVER

Popisala som niekolko studii a teorii, zaoberajucich sa funkciou hudby a filmovej
hudby, od jej vplyvu na naSe emocionalne vnimanie, az po jej skrytu funkciu
naratologického rozpravaca. V zavere tejto prace by som rada zhrnula tie
najdélezitejSie poznatky z oblasti kognitivnej neurovedy, kog. psychologie

a naratoldgie, pokusila sa sCasti tieto rézne hladiska prepojit a odpovedat’ na otazky,
ktoré som poloZila na zacCiatku tejto prace. Verim, Zze nam tieto poznatky pomézu
lepSie porozumiet tomu ako divak s pomocou hudby vnima filmovy pribeh, ako aj

samotny proces pozerania filmu.

Vnimanie filmu a hudby je velmi zloZity kognitivny proces, ktory

v niektorych ohladoch zatial mozno rozoberat len vo filozofickej rovine, kedZe na poli
neurovedy sa zatial nepodarilo komplexne vysvetlit podstatu ludského vedomia.

Z neurovedeckého a psychologického hladiska sa vSak méZzeme zamerat na
jednotlivé aspekty vplyvu hudby na vnimanie filmu — napriklad vplyvu na pozornost,
emocionalnu reakciu, pamat’ a asociacie. Aj ked spracovanie zvukovej informacie
prebieha v primarnej sluchovej kére v spankovom laloku, pri vnimani hudby je
aktivovanych a bohato prepojenych vela Casti ludského mozgu (v ramci vSetkych
Styroch lalokov aj limbického systému). Amygdala a hipokampus su dblezité emocné
centrd mozgu, nachadzajuce sa v blizkosti spankového laloku. Vyskum ukazal, ze
amygdala sprostredkovava nielen aspekt emocionalneho spracovania, ale aj
pochopenie obsahu suvisiaceho s touto emaociou. Pri prezentacii filmu a emocionélne
vnimanej hudby sa preukazala rozSirena aktivita v amygdale, hipokampe (prepojenie
na pamatové centrd) aj lateralnom prefrontalnom kortexe (formovanie rozhodnuti na
zaklade percepcie), na rozdiel od prezentacie samotného filmu, samotnej
emocionalne pdsobiacej hudby, alebo filmu sprevadzaného neemocionalne
pdsobiacou hudbou. Tento vyskum vedecky potvrdzuje uz davno vyslovenu
domnienku, Ze hudba — hlavne taka, ktora sama osebe na ¢loveka pbsobi
emocionalne — mdze v kombinacii s filmom sprostredkovat novy obsah. Abstraktné
hudobné emdcie zasadené do ,realneho” filmového sveta teda mézu nadobudnut
konkrétny vyznam. NavySe emacie vyvolané hudbou mézu usmernit pozornost
divaka k urcitym aspektom obrazu, ktoré su dblezité pre pochopenie filmovej scény.
To, ze divak sam pochopi dianie, ktoré nie je priamo vyjadrené v obraze, ho mdze

ovela osobnejsie prepojit s diegézou filmu a posilnit tento zazitok. Nielen senzorické
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vnimanie, ale aj pamat je do znacnej miery modulovana nasimi emociami.

V kontexte evolucie tato schopnost usmerfiuje nase adaptacné spravanie a poméaha
nam prezit. V kontexte pozerania filmu nam pomaha komplexnejSie chapat vnutornu
suvislost medzi jednotlivymi udalostami a na zaklade svojich vlastnych skdsenosti im
priradit’ urcitu dolezitost. Emocionalne zazitky (ktorych strojcom méze byt aj hudba
vo filme) sa pravdepodobnejSie uloZia aj do dlhodobej pamati. Vysledky Studie
naznacuju, Ze emocie vyvolané hudbou a s nimi suvisiaci vizualny obsah sa kéduju
do spolo¢ného integrovaného pamatového kodu, takze pristup k jednej z tychto
audiovizualnych zlozZiek vedie k automatickému pripomenutiu tej druhej. Na tomto
principe funguje napriklad aj hudobny leitmotiv, alebo odkazovanie na iné filmy
pomocou hudby. Na pochopenie vacsieho vyznamového celku ma urcite vplyv aj
Struktura hudby. Hudba, tak ako napriklad jazyk, sa sklada zo stavebnych Casti,
hierarchicky ¢lenenych do vys$Sich vyznamovych celkov. V kontexte filmu méze toto
Clenenie poméct divakovi rozlisit uzavreté/otvorené myslienky celku a najst medzi
nimi kauzalne vztahy. Tento proces navyse vytvara pocit bezprostrednosti

a oCakavania. Na experimente s geometrickymi objektmi sa taktiez podarilo dokazat,
ze podobnost vo vnutornej Strukture hudby a prvkov v obraze umoziuje upriamit
pozornost divaka na tieto prvky a priradit hudobnu emdéciu/vyznam pravé im. Hudba
teda méze ovplyvnit rézne aspekty obrazu r6znym spésobom. Mozno
najzaujimavejSim objavom, ktory by mohol sCasti vysvetlovat preco sa vlastne hudba
dotyka nasho vnutorného prezivania a vyvolava v nas emaocie, by mohla byt
existencia zrkadlového neurénového systému. Tento systém ndm umozriuje vcitit’ sa
do druhej osoby, pochopit zamer jej jednania aj jej emocionalny stav. Vnimanie
hudby pravdepodobne spdsobuje visceromotoricku reakciu podmienenu nasimi
vlastnymi skusenostami a schopnostami, ktora je dalej spracovana v naSom
limbickom systéme. Podla predstavy niektorych neurovedcov v nas méze hudba
stelesfiovat’ pocit pritomnosti druhej osoby a jej emoc&ného stavu. Zazitok z hudby by
teda mohol vzbudzovat pocit vefmi osobnej medziludskej interakcie. Ukazalo sa tiez,
Ze pocuvanie hudby spdsobuje zvySenu produkciu dopaminu, a to hlavne v Case
oCakavania a naplnenia tohto hudobného/filmového zazitku. Pomocou rétorickych
prostriedkov hudby a pomocou jej vhodného zaclenenia do strihovej skladby filmu,
mbzeme teda velmi efektivne pracovat s pocitom oCakavania/napatia a s naplnenim
tohto oCakavania. Vylu€ovanie dopaminu v mozgu méze tiez vysvetlovat, preco je
hudba naprie€ v8etkymi kulturami takym Ziadanym a délezitym druhom

umenia/spoloCenskej aktivity.
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Vacsina popisanych studii a experimentov sa zameriavala na univerzalne vysvetlenie
toho, €o Clovek pri po€uvani hudby/pozerani filmu zaZiva. Na to, aby sme tuto
problematiku zasadili do realneho sveta, musime zohladnit’ aj zna¢ny vplyv kultdry
réznych narodnosti, vplyv veku, pohlavia a mnozstva dalSich faktorov, ktoré mézu
taktiez vyznamne ovplyvnit to ako divak vnima hudbu a film. Nepochybne
najvyznamnejsiu rolu v tomto zohrava jedine¢nost’ kazdého z nas, nasa vlastna
zivotna skusenost, predstavivost, schopnost prepojit’ si suvislosti, nasa ,emocna
inteligencia“...Tychto moznych faktorov je skratka nespocetne vela a vacsinu z nich
nie je mozné nijako zmerat, alebo snazit' sa ich vo filmovej tvorbe vSetky zohladnit'.
KedZe kazdy divak si z filmu odnesie trochu iny zazitok a samozrejme aj kazdy film
prinasa nové a jedine¢né filmové situacie, len velmi tazko by sme mohli urcit ako
najlepsie by mali filmovi tvorcovia s hudbou vo filme zaobchadzat. Touto pracou som
chcela najma rozSirit obzory chapania jednotlivych aspektov vplyvu hudby vo filme, a
predovSetkym poukazat na jej schopnost sprostredkovat vyznam, a to na r6znych

urovniach nasho vnimania.
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