


Umění, meta-umění a kýč.





	Díky médiím, rozhlasu, televizi, gramodeskám, CDéčkům, videu ap. můžeme uvažovat o meta-umění - stockhausenovské vizi: programu z poloviny 70. let - jako o skutečnosti. Meta-umění tvoří naši každodennost.


	Díky médiím však také narůstá hluboký rozdíl mezi uměním a kýčem - reprodukcí nalezených formulí i mezi uměním a reklamou: umění nás může proměnit, ovlivnit naše myšlení a cítění, zatímco kýč, reklama apod. mohou sice ovlivňovat naše chování, neboť k tomu jsou určeny, ale k ničemu nás nevedou. Zůstáváme stejnými „zombie“, jako jsme byli, jen kromě potravy atd. konzumujeme také kulturní produkty. Jako velcí neotesánci konce 20. století většinou požíráme, na co přijdeme, až pak nemáme možnost ocenit skutečné originály. Zaplaveni informacemi strádáme neschopností si vybrat. Mnohdy neumíme ani rozlišit, ani se rozhodnout pro vědomé omezení. Všežravost však produkuje nejen povrchnost ve vztazích k artefaktům, ale i v interpersonálních vztazích: příliš mnoho podnětů způsobuje necitlivost, necitelnost. Opak všežravosti - askeze - pak paradoxně leckdy vede k narcismu, sebezbožňování, netoleranci, estétství, slonovinové věži, nekonečné důležitosti toho, čím se zabýváme. Komplex výlučnosti a neomezený konzum se tak vzájemně doplňují.


	Ve své knize Umění a kýč1) Tomáš Kulka podtrhuje tři rysy kýče (ostatně v souladu se svou teorií umění), a to líbivost, stylisticky konzervativní charakter a fakt, že neobohacuje naše prožitky (s. 144 a dál). Je samozřejmě možné nahlížet umění z hlediska jeho kvalit výrazových, estetických a uměleckých, je možné ho však nahlížet i jinak v rámci estetického dualismu nebo monismu. 


	Ve své studii On the Aesthetic and Artistic Value of Art2) zastává B. Dziemidok názor, že estetické hodnoty umění konstituuje stejná třída hodnot jako estetické hodnoty neuměleckých fenoménů (krása přírody, lidského těla a lidských neuměleckých produktů). Pak připisuje umění specifické hodnoty, odlišné od hodnot estetických: v tomto směru cituje stejně smýšlející autory jako např. právě T. Kulku, dále P. Kiviho, aj. Jestliže však nyní odhlédneme od svých teorií, snadno připustíme, že i nám se občas líbí písnička, kterou známe z mládí nikoli snad proto, že by měla zvláštní hodnoty, ale proto, že je spjata s něčím, pro nás pozitivním: naše paměť (včetně dlouhodobé paměti, spjaté s naším hodnotovým vybavením), sehrává svou roli vedle asociací podmínek a vedlejších okolností. Uvolnění, které při ní prožíváme, je v podstatě tím, co nás přitahuje ke kýči, neboť kýč po nás nic nechce. Kýč skutečně není mnohovrstevnatým, jemně a hluboce motivovaným artefaktem, který nás nutí intenzívně se jím zabývat - viz k tomu pojem „inevitability“ u L. B. Meyera (1989: spec.kap. 1: Towards a theory of style: 3-37). Kýč naštěstí představuje onu konservu, s níž si nemusíme dělat hlavu po použití ji můžeme odložit. V tomto smyslu však mohou sloužit i umělecké artefakty široké popularity a tak také skutečně slouží např. mnohočetné reprodukce Goghových slunečnic, klasika produkovaná jako kulisová hudba v bankách apod. Tyto a jiné artefakty mají charakter „nábytku“ - po čase budou zaměněny za jiný „nábytek“. Rovněž se nám může stát, že z reklamy na České energetické závody uslyšíme Smetanu Z Českých luhů a hájů, zatímco reklama na finskou vodku bude doprovázena třemi na sebe navršenými kvintami, které kultivovanému posluchači okamžitě vybaví začátek houslového koncertu Albana Berga.


	Proslulí sádroví trpaslíci na E 15 by pak nebyli zdaleka tak nebezpeční, jako např. řemeslně zručně namíchané filmové koktejly ve stylu science-fiction filmu, špionážního filmu, detektivky či kovbojky. Tyto žánry jsou asi pro většinu kulturních posluchačů a diváků méně nesnesitelné než jiné a tolerance k jejich rigiditě je vyšší: Diváci si chtějí „přijít na své“, když bílý hrdina vybojuje svůj vítězný závěrečný boj s hrdinou černým.


	Kýč má co dělat s uvolněním, protože má co dělat s klišé, předvídatelností. Luštění křížovek, čtení detektivek a poslouchání pohádek splňuje naši potřebu „pozitiv“, „aby to vyšlo“ a ti kultivovanější asi dají těmto pozitivním produktům přednost před přeslazenými projevy. Existují i autoři, kteří uměli odkrýt estetické možnosti kýče v parodii či persifláži. Takový dojem může člověk nabýt z díla např. Salvatora Daliho - jako by balancovalo na ostří mezi uměním a kýčem. Ten dojem pak může zesílit při návštěvě jeho muzea ve Figueras. Podobný dojem může vyvolat dílo Milana Knížáka. Oba autoři se dosti krutě uměli pošklebovat předpokládaným konzumním divákům a tato oživující funkce jejich děl nemusí být nepřitažlivá, i když jejich poetika je krutá. Zhruba do stejné kategorie asi patří Český sen Ludvíka Vaculíka - něco mezi bulvárem a pamětmi. Ve velmi estetizované, jemně nostalgické formě zaznívá „profánní!„ v díle Gustava Mahlera3) a mihne se prostřednictvím K(rtners-Lied i Bergovým houslovým koncertem.


	V této souvislosti je třeba též připomenout dobrou filmovou hudbu. Nezapomenutelný film Vojtěcha Jasného Až přijde kocour (1966) měl rovněž nezapomenutelnou hudbu Svatopluka Havelky. V lyrickém proudu dění a hudby (leitmotiv prochází proměnami) se setkáme s elektronickým zvukem (let čápů), jazzem, charakterizujícím kouzelný cirkus, barokními reminiscencemi, parodií na smuteční pochod i smutečním pochodem, citacemi klasické hudby, stylizacemi tanců (tango, valčík, menuet) ap. Kvapíkem charakterizoval skladatel devotnost Menšíkova školníka vůči Sovákovu řediteli, písničkou „My jsme čeští muzikanti, nás zná celý svět“ je charakterizována scéna honu na kocoura s kvartetem myslivců: idylka biedermeierovského českého člověka. „Na perském trhu“ provází akci Sováka jako ředitele s vycpanou sovou. Nezapomenutelná pro posluchače a diváky z tzv. socialistických států byla také pro svou hudbu ta scéna z Abuladzeho Pokání, kde těžkooděnci - milicionáři dupali po skleníku za zvuku Chačaturjanova Šavlového tance - hudby, která se hrávala v rozhlase do omrzení. V Herzogově Upírovi z Nosferatu se upírův hrad vynořoval na začátek Wagnerova Zlata Rýna.4) Otázku, zda se nejedná též o kýč, jenom jiného řádu, než u dříve jmenovaných příkladů, nechť posoudí čtenář sám.


	Z těchto všech důvodů je třeba rozlišovat mezi aktivizujícím uměním - „uměním oživení“ a uměleckými nebo quas i či pseudouměleckými produkty - artefakty, které nás nechávají býti „mrtvolami na dovolené“. Tím však není řečeno, že takovým oživujícím artefaktem nemůže být např. populární písnička nebo poslední hit jako tím není vyloučeno, že se takovým umrtvujícím produktem nemůže stát třeba některá ze slavných symfonií. Rozhodující je posluchač a jeho schopnost vybrat si, volit, právě tak jako rozhodujícím činitelem pro demokratickou společnost není osvícená vláda, ale osvícený občan v otevřené společnosti.





Rozlišování


	Jedním ze základních projevů aktivity je právě schopnost rozlišování: ta se cvičí v častém kontaktu s okolím, včetně kontaktů s artefakty. Vnější prostředí zahrnuje i umělý svět - totiž právě svět artefaktů. Jak je tomu v tomto ohledu s našim vnitřním prostředím? Obsahuje i ono „artefakty“? Umělý svět? Nebo je poslední výspou „přirozeného světa“? Zdá se, že i ono obsahuje artefakty umělého světa a to ve formě přejatých nebo naučených vzorců chování a jednání, společenských kódů, rituálů, gest, postojů, atp. uměleckých technik, prostředkovaných vlivnými učiteli, ap. Umělecké dílny či tzv. školy, související se silnou uměleckou osobností, byly vlastně přirozeným prostředím pro přenos již hotových kódů na další generaci. Originální řešení mohl pak adept objevit už se znalostí zprostředkovaných základů. Spory o naučitelnost základů trvají dodnes formou úsilí po alternativních způsobech výuky. V minulém století proběhly např.  veřejnou formou ve sporech mezi dvěma učiteli kompozice. 


	V r. 1969 vyšla Wiorova edice souboru studií na téma Die Ausbreitung des Historismus (ber die Musik.5) Obsahovala také studii Das Problem des Historismus im Streit zwischen Marx und Fink (221-232) K. E. Eicheho. Jak Adolph Bernard Marx, tak Gottfried Wilhelm Fink byli profesory kompozice. V r. 1837 vyšel 1. svazek Marxovy Kompositions-Lehre: „Výuka kompozice nemůže vystačit s pouhým učením, ale musí být též vzděláním“. Fink naproti tomu vycházel z předpokladu, že kompozice (rozuměj učení kompozice) je věda pro odborníky. Zatímco Marx vyšel z pojetí umění jako historického faktu, Fink našel východisko v opeře a hledal „řemeslnou přesnost“. V r. 1840 se ukázalo, že Finkova pozice je už zastaralá. Marx požadoval od svých žáků samostatnost, chtěl rozvíjet jejich umělecké schopnosti a současně je chtěl cvičit v historických formách, aby získali dějinné vědomí. Fink to odmítal. V této souvislosti je zvláště zajímavá navazující studie Carl Dahlhause „Geschichtliche und (sthetische Erfahrung“ (243-250), kde Dahlhaus mj. píše, že „receptivní historismus stojí proti kompozičnímu napodobení starých stylů a technik. Historik musí slyšet minulé jako minulé: to, co zažívá, je neopakovatelnost minulosti“. Dále: „Sentimentální touha se týká toho, co se nevrací (s. 247)“. Na tuto studii pak navazuje diskuse s Wiorou, Kneifem ad. Současný příklon k aktivním formám výuky, provokujícím aktivitu vzdělávaných, včetně např. pohybových aktivit ve formě psychogymnastiky u adeptů muzikantských oborů jenom znamená, že pedagogové si začínají být stále více vědomi toho, že „učí“ tím, že „vychovávají“ a „vedou“ k něčemu.


	Henzeovské sympozium a na něj navazující Henzeho kompoziční seminář v Rendsburku (Šlesvicko-Holštýnsko) v létě 1997 ukázaly dvě zajímavé věci: 1) že spory mezi tradicionalisty a netradicionalisty jsou ostré v mnoha oborech, a zemích, včetně hudební pedagogiky v Německu; 2) že většina se přiklání k nějaké formě přijetí alternativních možností (nikoli učení, ale rozvíjení; méně specializace, více celistvosti; méně autoritativnosti, více diskuse). Účast hudebních pedagogů z celého Německa, včetně některých proslulých jednotlivců, např. E. Karkoschky (Stuttgart) s velmi ostře formulovanou alternativností učinila ze sympozia tvůrčí dílnu. Heslem semináře i sympozia byl výrok Hanse Wernera Henzeho: „Každý člověk, který se zabývá hudbou, by měl vlastně také umět (moci) komponovat“.


	Zmíněný přístup zdůrazňuje nutnost „dialogu“ - aktivity mezi pedagogy a žáky, mezi pedagogy a mezi žáky, mezi pedagogy a společností - ale tam teorie zasahuje už jen zprostředkovaně. Bezprostředně zasahuje do dialogu mezi vnímatelem a artefaktem, tedy do oblasti onoho vnitřního prostředí. Autor publikace: Mimezis-fikce-distance Vlastimil Zuska (1996) považuje za filosofa distance a vztahu Martina Bubera: Buberovo „Ich und Du“ („I and Thou“) (1923) však představuje jen komorní formu dialogu, jejíž nekomorní podobou se pak zabývá Levinas.6) Zuskovy otázky z jeho studie se týkají převážně vnitřního prostředí, když se ptá: „S kým probíhá dialog? (myšleno v uměleckém díle) ... s autorem? ...s dílem jako možným světem?...s alter-ego recipienta? se strukturou struktur? ...se světem umění? ...s vlastní minulou zkušeností? se sebou samým?...a odpovídá posledním. Odpověď na tuto otázku, jedna z možných, bude dána později. Nyní je třeba jen připomenout, že kromě estetické distance můžeme mluvit i o psychologické distanci, která by neměla pohltit druhý pól procesu sebeuvědomování, totiž identifikaci, o interpersonální tendenci toho jména, či konečně o odcizení („distantion Bréchtienne“).


	Že je identifikace nesmírně důležitá nejen teoreticky, ale především prakticky, dosvědčují mj. např. zkušenosti muzikoterapeutické: finský muzikoterapeut Kimmo Lehtonen pracuje s problémovou mládeží. V blízkosti Turku byla zřízena mini-vesnička, v níž žijí problémové děti a psychoterapeuti (muzikoterapeuti). Děti z rodin alkoholiků apod. mají možnost hrát na různé moderní nástroje, jejichž elektronické ovládání usnadňuje dosažení cíle: vytváření hudby. Tyto děti mají tak jedinečnou životní šanci identifikovat se - možná poprvé v životě - s něčím pozitivním: se svým nástrojem, který více nebo méně ovládají, se skupinou vedenou psychoterapeuty a muzikoterapeuty apod. Tato jedinečná pozitivní zkušenost jim pak pomůže po návratu do jejich běžného okolí lépe se vyrovnávat s jeho tlaky.


	Podobně umožňuje některá hudba některým posluchačům posílit, stimulovat sebedůvěru a sebeuvědomění a odcházet do běžného života z virtuálního světa hudby posíleni. Posílení však může být dosaženo i distancí: hedonismus Debussyho hudby může být pro velmi kultivované posluchače, kteří umějí ocenit estetické kvality této hudby, zcela nepřijatelný; právě tak pompéznost Richarda Strausse může být neúnosná i pro posluchače, kteří dovedou ocenit umělecké kvality, instrumentační bohatství a rafinovanost, pozoruhodný „design“ - vnější podobu této hudby. Ale vnitřní prostředí skladatele a posluchače mohou zůstat nekompatibilní. Distance, odstup až odmítnutí, které takto nachází vyjádření prostřednictvím soudu: „Nelíbí se mi ... je mi cizí ..., je mi protivné ... apod. se stává hlasem svobodného rozlišujícího „já“. 


	Takovéto postoje se však mohou formovat teprve v procesu poznávání různých artefaktů a sebepoznávání. Je přirozené, že méně zralí jedinci budou buď hledat silně stimulující identifikaci nebo právě tak silně stimulující distanci. Mohou však postupně začít hledat „doplněk“ - cosi jiného, než jsou oni sami, mimo identifikaci a distanci. Jen pomalu však asi budou dospívat k rovnovážnému stavu vnitřního a vnějšího světa, v němž neexistují temné kouty nebo zákoutí, uchovávající „halabala nashromážděné haraburdí minulosti“, nereflektované tendence nebo intence, slonovinové věže ješitnosti či tajné dveře třináctých komnat, i když vždycky bude existovat nějaké „sám“ - „člověk sám se sebou“. Poločas zrání bude pro různé jedince různý, avšak závislý na intenzitě a četnosti jejich dialogů. „Neintegrovaná pozornost“ (Shafetsbury), „bezzájmová záliba“ (Hanslick), „jet na neutrál“ (Bullough) a jiné výrazy pro estetickou distanci se pak mohou prolínat s fikcí, hledáním možných řešení, alternativ, možných světů, možných označení, pojmenování, systémů, teorií apod. To, čemu říkáme napodobení - mimeze - je však více součástí našeho vnitřního světa, než připouštíme na první pohled. My - diváci posluchači, vnímatelé - jsme ti, kteří posuzujeme, zda se jedná o nápodobu, případně my - autoři - napodobujeme. Bublající potůčky, zpívající ptáci, bouřka, lokomotiva, hluk továrny apod., právě tak jako tzv. dušemalebné vášně, afekty apod. potřebují vnímatele, který bude ochoten přijmout kód sdělení. Ostatně vnější prostředí může někdy zastupovat vnitřní: klid krajiny klid diváka, bouře „bouři v duši“ ap. Metafory mohou mít charakter „ilustrací“, máme-li ovšem v mysli, že ilustrace „ilustrují“ ilustrátorovo pojetí díla, nikoli „to dílo“.7) V opačném případě může dojít k parodii nebo kontext sdělení může být vnímán jako zcela nemimetický, jak tvrdí Vladimír Karbusický.8) Celá tzv. afektová teorie 18. století se podle něj více týkala tzv. přirozeného výrazu než nápodoby. Manfred Bukofzer v Journal of Warburg9) ve stati Allegory in Baroque Music rozeznává dva styly barokní hudby, s nimiž souvisejí dva druhy symbolů: první styl představuje barokní rituál, druhý přirozené cítění; první druh symbolu je vázán na slovo, druhý má být pouze prožíván ve své intuitivní smyslové formě. Autor pak dochází k hodnocení, že se tím rozšiřuje působení symbolů. Patří k němu také interpersonální tendence? Co vůbec představují?


	Interpersonální tendence představují (hudebně zpředmětněné) denotáty interpersonálních vztahů. Mohou být poznávány, spoluprožívány či spolumyšleny a případně verbalizovány. Objasňují spoluúčast na umění: hudba tedy - mj. představuje takovou aktivitu označujícího subjektu, která se podílí i na struktuře znaku. Označení probíhá na základě „myšlení hudbou“ (I. Osolsobě) a je latentně a intersubjektivně spjato s pohybem. Jazyková označení z toho následně vycházejí.


	Interpersonální hypotéza nenabízí skelet afektů (H. Kretzschmar), ani způsob jak „důležitou hudbu objasnit pomocí špatných metafor“ (C. Dahlhaus), žádnou novou věc, kterou máme, ale spíše něco, co můžeme být. H. P. Reinecke píše: „Hudba jako typ non-verbální komunikace představuje komplexní a komplementární tj. mnohovrstevnatou komunikaci“.10) Kompetentní posluchač se může rozhodovat co akceptuje a co nikoli. Aktivní koncept vnímání, který je zde zdůrazněn, počíná už u Baumgartnera názvem: Aesthetik. „Prostor k rozlišení“ , který hudba nabízí, formuluje psychiatr F. Knobloch takto: „Hudba ikonicky signifikuje interpersonální tendence subjektu a jím představovaného generalizovaného „druhého“. 


	Když byla v procesu vývoje rozložena původní jednota komunity, v níž všichni (do jisté míry) byli současně autory, interprety a posluchači (diváky, ap.), role iniciátorů (autorů, šamanů) odlišena od dvou ostatních rolí a ty odlišeny vzájemně, začala se tvořit symbolická jednota formou estetizace: vznikala imaginární společenství „spřízněných volbou“. Od gregoriánského chorálu po La Mont Yunga představuje pak hudba mj. také vysoce stylizované řešení existenciálních determinací v kultuře a společnosti, v níž role producenta, zprostředkovatele a příjemce jsou rozděleny (sféru institucionalizace ponechme stranou). Interpersonální hypotéza představuje analytický nástroj k analýze imaginativních řešení, které umění také mj. nabízí, jako nejen „přehánění“ (Záviš Kalandra: teorie exagerace), ale „fantazijní jednání“.





Problém univerzálnosti hypotézy


	V okamžiku, kdy teoreticky necháme zmizet zdánlivě propastnou odlišnost produktů člověka - tedy artefaktů kultury - tj. vědy, techniky a společenského života, (včetně umění) a artefaktů přírody, zůstane jenom oblast rozličných artefaktů kultury, která bude v artefakty přírody pozvolně přecházet. Otázkou zůstane, co ještě vůbec lze považovat za přírodní artefakt, uvědomíme-li si hloubku vlivu života člověka na jeho svět (měnění rázu krajiny, ať již ve smyslu konstrukce - přehrady ap. nebo destrukce - dolování a pod.); klonování zatím nechme stranou. Máme pak samozřejmě možnost nahlížet prostředí jako totální umělecké dílo. Tak se i děje v různých enviromentalisticky zaměřených estetikách, jakou představuje mj. též koncept Yrj( Sep(maa.11) Přirovnává Wagnerův manifest Das Kunstwerk der Zukunft (1850) k modernímu ekologickému myšlení. Ani myšlenka o jednotě, složitosti a intenzitě jako základních vlastnostech zdravého ekosystému i uměleckého díla nejsou bezdůvodné. Město jako totální umělecké dílo, prostředí, k němuž patří nejen krajina, ale také zvuky, pachy, chutě a dotyky - to všechno tvoří základy pro možnost mluvit o estetizaci světa, právě jako naše zvýšené možnosti se s tímto „světem“ stýkat prostřednictvím dopravy, komunikace, médií atd. „Krása existuje v systému interakcí; její výzkum je výzkumem systému (s. 194). „Pojmy jako „lidská přívětivost techniky“, „líbeznost krajiny“ či naopak „laskavé přijetí“ budovou university, knihovny či banky a pod. nejsou jenom metaforami, jsou současně dobovými požadavky na zkulturnění našeho okolí „lidským“ pohledem („dotykem“), prostřednictvím komunikativnosti. Krása se stává deštníkem nad mnoha pozitivními hodnotami světa. Z takového extrémního rozšíření světa artefaktů vyplývá i nová kvalita vztahu člověka k němu: odpovědnost.


	Můžeme předpokládat univerzálnost interpersonální hypotézy tak, jako lze předpokládat univerzálnost skupinové definice osobnosti? Snad ano, ovšem za předpokladu proměnlivosti těchto skupinových definic. Jestliže se dodnes v Indii v určitých vrstvách zabíjejí ženy, které nemají dostatečně velké věno nebo příp. vdovy po smrti manželů, znamená to, že autoritativnost v takových etnikách bude krajní. Jestliže Jichcak Amir zastřelil Jichcaka Rabina jako příslušník „slušné“ rodiny, znamená to jen, že autoritativnost uvnitř takového systému chování povoluje - pardonuje vraždu z přesvědčení. Jestliže „slušné“ české rodiny se bouří, mají-li vedle nich na plovárně sedět Rómové, neřku-li bydlet ve vedlejším bytě, znamená to, že rigidita a xenofobie takové společnosti je mimořádně vysoká. Projevují se takové intence i v umění jako symbolické komunikaci? Bohdan Dziemidok na konferenci pořádané Sorosovou nadací na Slovensku v Čisté Píle u Bratislavy (podzim 1996) přednesl referát (současně výzkumný projekt), týkající se hostility (nepřátelství) a jejímu rozumění prostřednictvím umění v Evropě po studené válce. Referát pod názvem „My, boží lidé a strašliví oni“ se týkal nacionalismu a religionismu a ukazoval, jak umění jako velmi působivá prezentace jiné kultury, hodnotového systému, odlišných postojů a mentality může být klíčem k pochopení a přijetí odlišnosti.


	Již mnohokrát bylo řečeno, že míšení vlivů uvnitř hranic našeho státu a specielně např. v jeho hlavním městě (ale i v mnoha dalších městech) bylo tak velké a tak silné, že lze mluvit o neustálém vzájemném mnohostranném ovlivňování keltského, slovanského, germánského a židovského etnika, resp. míšení vlivů křesťanství, judaismu a pohanství (Keltové na území České republiky předcházeli osídlení slovanské). Zdálo by se proto přirozené, že ovlivnilo toleranci k cizosti, jinosti, ale není tomu tak. Komunistická ideologie podpořila segregační intence zcela záměrně podle velmi starého hesla: „Rozděl a panuj!“. Jestliže např. až do r. 1948 byly na našich bankovkách nápisy v jazycích menšin, zmizely po převratu nenávratně - zdá se. To je jen jeden z charakteristických detailů. 


	Tendence k univerzálnosti je např. typická pro svět vizuální komunikace pomocí piktogramů. Spoléháme na ně, kdykoli cestujeme. Mají jednak dlouhou tradici, jednak mnohostranné použití. Letiště, university, podzemní dráhy, kliniky, sportovní stadióny - tam všude se pohybujeme ve velkém množství s mnohostrannými potřebami a je nutné býti informováni rychle a jednoznačně o prostředcích uspokojení našich zájmů. Znaky - velmi jednoduché a záměrně takové - nás bezpečně orientují v cizím světě: rychleji a bezpečněji, než slova té cizí řeči, kterou mnohdy ani neovládáme. Universálnost komunikace prostřednictvím piktogramů je vázána na jednoduché potřeby a jednoduché „nástroje“, znaky, symboly. Jejich působivost je dána jejich jednoznačným čtením: mají informativní hodnotu. Působivost umění je však dána jeho vztahovým bohatstvím (L. B. Meyer), nejednoznačností, možností mnoha „čtení“ - různých rozumění, porozumění i nerozumění. Neurčitost umění nabízí prostor k hledání - „prostor k rozlišení“ (V. Linhartová). Identifikace, distance a komplementarita vytvářejí spolu s kompetencí a jejími různými stupni paletu možností přijetí.


	Vraťme se k možnostem univerzality interpersonální hypotézy: je to její možná intence ve všech takových komunikačních systémech, které jsou „nám blízké“ - tj. odpovídají kódům naší kultury. Nebude asi působit v jiných kódech, např. komunikačních systémech, založených na symbolech (rituálech) jako je např. tradiční japonské divadlo. Abstraktní umění vzdor označení může komunikovat úzkost či strach, a to nejen metafyzické, ale i úzce osobní: strach z nepřijetí. Interpersonální aspekt může působit v minimalistických a jiných hrách, pokud ovšem tyto hry budou sledovat atributy přátelskosti či naopak agresivity. Zcela jistě však bude interpersonální aspekt přítomen např. v japonské filmové tvorbě: takový Dodescaden, Písečná žena nebo Harakiri jsou působivé mj. tím, že ukazují druhou stránku japonských ctností, totiž neúctu k životu a krutost nebo naopak „nedostatek ctnosti“, spojený s respektem k životu.


	Existují ovšem taková pojetí umění, u nichž asi nemá smysl uvažovat o interpersonálním působení, proto, že se s ním předem nepočítá. Konceptuální díla, happeningy, ať se jedná o hru na hru nebo hru na pravdu, mohou důrazem na prvek hry pohltit mnohost intencí a omezit artefakt směrem k produktu nebo naopak rozšířit mnohost intencí k náhodě jako principu. Mechanismus algoritmů může anulovat interpersonální působení, ale může ho i „nastavit“: P. Šimeček, člen skupiny Agon, takto zkoušel rezistenci posluchačů ve skladbě Tvrdý život (1994), než se mu právě „ubíjejícím opakováním“ podařilo alespoň některé z nich vybudit k osvobozujícímu aktu: ti pak tleskáním na výdrž ukončili produkci.


	Existují ovšem takové situace, v nichž umění naší kultury „nekomunikuje“. Bolí nás zuby, jsme rozladěni, prožíváme stres, frustraci, ap. Nereagujeme, protože nepřijímáme. Právě tak však může nereagovat kultivovaný tradiční posluchač na avantgardní hudbu, či provedení, které neodpovídá jeho vkusové úrovni. 


	Tak se pomalu, ale jistě dostáváme k jednomu z ústředních sporů o hudbě, totiž ke sporům emocionalistů a kognitivistů, resp. heteronomistů a autonomistů: tak alespoň označuje obě základní kategorie Patricia Herzogová, na jejíž studii v The Journal of Aesthetics and Art Criticism z r. 199512) se tímto odvolávám. I když hranice mezi oběma skupinami se stírají právě tak jako hranice mezi monisty a dualisty v estetice a zůstává tu spíše vědomí pólů, než samotné polarity, je otázka, zda je nezbytné a k čemu užitečné přidržet se těchto kritérií.





Spor heteronomistů a autonomistů


	Není za tímto sporem ukryt ještě jiný hlubší zásadnější a historicky starší? Shrneme nejprve spor heteronomistů a autonomistů, resp. emocionalistů a kognitivistů tak jak jej podává Patricia Herzogová v Music Criticism and Musical Meaning. Herzogová jednu stranu konfliktu charakterizuje prostřednictvím Hanslicka a Kivyho a podobností mezi nimi: hudba může reprezentovat jenom dynamické vlastnosti emocí, ale nikdy specifické emoce o sobě... forma není prázdná... hudba není verbalizovatelná... Pokud se týká Kivyho zdůrazňuje Herzogová, že podle něho - hudba přinejmenším instrumentální může vyjádřit emoce (Music Alone. 1990). Kivy připodobňuje expresi emocí v hudbě k expresivitě barev: Brahmsova I. symfonie vyjadřuje podle něj úzkost a melancholii, stejně jako kanárková žluť vyjadřuje radostnost.. P. Herzog souhlasí s Kivym, že expresívní kvality jsou fenomenologicky autonomní. Existují podle Kivyho i neexpresívní kvality hudby, jako např. chromatičnost barokní fugy. Podle Herzogové je pak otázka, jak se percepce expresívních nebo neexpresívních kvalit hudby promítne do estetického hodnocení. Kivy podobně jako Hanslick popírá, že by instrumentální hudba mohla být „o něčem“, ale současně připouští, že široké spektrum fenomenologických vlastností hudby je interpretovatelné v mimomuzikologických termínech. Jde nejen o dynamický aspekt emocí, ale emoce o sobě: veselí, smutek, atd. Kivy pak zdůrazňuje podle Herzogové důležitý rozdíl mezi hudebním významem a hudební interpretací: „protože hudební dílo může být melancholické a pak hravé, může být interpretováno jako reprezentující melancholii a pak hravou lidskou zkušenost nebo melancholii následovanou radostnou událostí“ (s. 304 studie, cit. ze s. 198 originálu). Na téže stránce k tomu Herzogová přičleňuje následující komentář: „Kivyho rozlišení mezi hudebním významem a hudební interpretací je signifikantní odchylkou od Hanslickovy teorie hudebního významu“. Pak pokračuje v tom smyslu, že zatímco Hanslick vybírá expresivní termíny k popisu hudebního významu „jen figurativně“, Kivy jich užívá jako doslovných. Kivy tak podle Herzogové ponechává otevřené dveře mimohudební interpretaci. Kivyho „mimohudební předmětnost“ (aboutness) instrumentální hudby svědčí pro to, že by mohl být označen za formalistu v širším smyslu slova. Dále: „Kivy definuje hudbu samotnou jako kvázi syntaktickou strukturu hudebních vlastností, z nichž některé jsou popsatelné ve fenomenologických termínech“. Kivy pak připodobňuje quasi syntaktickou strukturu hudby k sémanticky interpretovanému systému znaků. Jak píše Herzogová, Kivy v závěru své knihy rozpoznává, že estetická hodnota klade před puristy problém a Herzogová k tomu dodává: „Estetika autonomie nemůže vysvětlit působivost (velikost) hudby přesně vzato proto, že hudební působivost překračuje dokonalost hudební formy. Hudební působivost zdůvodňuje heteronomii hudebního významu. Nicméně hudební působivost zdůvodňuje závislost hudebního významu na hudebním kriticismu“. Potud Patricia Herzogová. V expozici studie autorka cituje názory heteronomistů, např. E. Conea (1981): „partitura neurčuje vnímání“ nebo J. Kermana (1985): „struktura je pouze jedním z mnoha faktorů, určujících hudební význam“ a Malcolma Budda (1985): „... teorie rozumění hudbě leží ve středu teorie hudební hodnoty...: posluchač si může být vědom hodnoty hudby jen tehdy, jestliže poslouchá s porozuměním“. Tento názor je záměrně citován jako poslední, neboť na něj bude navazovat teoretické jádro celé studie. 





O hudbě spolu-rozhoduje (kompetentní - nadaný) posluchač


	Jestliže totiž těžisko vnímání hudby položíme do hodnotových postojů, zmizí nepřekonatelné těžkosti rozdělení významu a hodnot. Samo „rozhodování“ má však více aspektů: něco akceptujeme, činíme tak s pozitivním postojem, integrujeme nový poznatek do své vkusové, hodnotové orientace. Hudební „realismus“ ve smyslu středověkého realismu sebou nesl několik hluboce vkořeněných fikcí: fikci „pravdivosti“, fikci samospasitelnosti „struktury“ a konečně tu nejnebezpečnější fikci vůbec: fikci důležitosti jedině správné teorie. Že se tak posluchač (včetně odborníka) stal úplně vedlejším, bylo dáno právě fikcí struktury. Podivuhodným důsledkem těchto fikcí byla skutečnost, že tak de facto byla hudba vyňata ze všech ostatních lidských aktivit a její „ryze hudební struktura“ obestavěna hrází „specifičnosti“. Avšak jaké místo pak mohla v rámci kultury zaujmout než specifické? A jaké místo pak mohli zaujmout hlasatelé její „specifičnosti“, než výlučné? Tak se paradoxem středověkého realismu teorie hudby stávalo její vynětí nejen ze systému ostatních umění, ale z duchovních aktivit člověka vůbec, včetně jeho aktivit vědeckých. V zrcadle výlučnosti se pak zrcadlila výjimečnost hudebních teoretiků. Nemusí být člověk ani zvláště kritický na to, aby usoudil, že se za tímto postojem, kromě vůle k moci, skrýval pocit méněcennosti.


	Vyloučení hudby z řad artefaktů, ať za ně považujeme předměty či teorie jejich vlastností a vztahů, mělo svůj účel i svůj podtext: nikdo nám do toho nemůže mluvit, protože tomu nerozumí. Podcenění respondenta fixovala nadřazenost teoretika - hudebního „vědce“, nejen nad posluchače, ale i muzikanta. Proto potom někteří praktici mohli být slyšeni jak říkají: „věnuje se teorii, protože mu to nehraje (nezpívá) nebo nekomponuje“. Tyto praktické důsledky byly (a jsou) však podmíněny vkořeněnými názorovými omyly. Jak však bylo zmíněno, již Aaron Copland psal (1953) o „nadaném posluchači“ a o tvořivé a interpretační mysli: zdůrazňoval význam aktivního vnímání.


	Podíváme-li se po sémiotické literatuře, můžeme pak konstatovat následující. V současnosti nejvlivnějšími a nejpromyšlenějšími koncepcemi jsou ty Tarastiho, Monelleho, Karbusického a Nattieze. I když mají různá východiska, jedno mají společné: jsou koncizní a pracují s dosti širokým materiálem, včetně např. komparací s jinými uměními či komparacemi mezi vážnou a lidovou, resp. populární hudbou nebo srovnáním různých provedení téže věci.13) Vzhledem k tomu, že interpersonální hypotéza je nejbližší Tarastiho koncepci zastavíme se u ní.





Eero Tarasti: A Theory of Musical Semiotics14) sestává ze dvou částí: první se skládá ze čtyř oddílů zabývajících se hledáním teorie, hudebním časem a prostorem, jakož i „musical actoriality", v druhé autor rozebírá díla L. Beethovena, F. Chopina, C. Debussyho, F. Liszta, M. P. Musorgského, J. Sibelia, jakož i minimalismus jako typ anti-narativity. Na tomto místě je třeba též upozornit na analýzu jedné písně G. Faurého v dvanácti vokálních a deseti instrumentálních interpretacích.


	V subkapitole Logika hudebního diskurzu (1994: 15-21) se Tarasti zabývá teoretickým jádrem své teorie - totiž modální logikou finského filozofa G. Henrika von Wrighta (Norm and Action. 1963), zakladatele finské školy modální logiky. Model paměti a očekávání je velmi jednoduchý a má dalekosáhlé důsledky: autor uvažuje, co nastane, jestliže po „p" je očekáváno „q" a to také následuje. Převedeno do oblasti hudby to znamená např.: jestliže primární rovina je známa - např. klasický styl, pak posluchačova paměť bude vyhodnocovat individuální rysy díla a jeho autora. (Tarasti samozřejmě vychází z pojmu kompetentního posluchače!) Pokud se týká signifikace, ta není přijímána do hudby z vnějška, ale prostřednictvím modalizace, neboť: hudba je vždy také persuazívní komunikací, neboli přesvědčováním. Existují i další oblasti intenzionální logiky, které mohou být významné pro řešení některých předložených otázek (logika přesvědčení nebo preference).


	Tarastiho centrální pojem „modalita" obsahuje hodnotící postoj. Je to psychická aktivita, jíž se „mluvčí" projektuje do toho, co vyjadřuje a vyžaduje aktivní spoluúčast myslícího subjektu. Je to aktivita, která formuje smysl myšlenky. Tato aktivita se může projevit jako tvrzení, otázka, výraz vůle nebo emoční výkřik. Tarasti se pak obrací k pojmu intence: z tohoto stanoviska pak kritizuje pojem „intonace" (Asafjev) a na něj navazující tzv. intonační teorie. Tzv. kolektivní hudební paměť nepředstavuje soubor "skutečně znějících intonací", ale soubor intencí, materiál, který je možné vždy znovu aktivovat.


	Na základě Greimasovy teorie pak formuluje svou teorii ve zkratce - tj. jakožto stupňovitý systém: jeho základní rovinu tvoří "izotopie" - tj. tematická rovina díla. Na této rovině probíhá prvotní segmentace. Druhá rovina je tvořena artikulací v tónovém prostoru z hlediska časové organizace či "actoriality" - tj. významového atributu tematičnosti. Rozhodující roli zde mají kritéria: angažovanost - neangažovanost a vnitřní versus vnější. Třetí rovinu představují modality. Vycházejí z předchozích rovin především jako základní polarity: BÝTI (stav klidu, stabilita, konsonance) a DĚLATI (hudební akce, dynamismus, disonance). Jsou zde i další modality jako: stávati se, chtíti, věděti, moci, muset či věřit. Čtvrtou rovinu tvoří nejmenší jednotky hudby z hlediska polarity označující (phemes) - označovaný (semes). Ty pak dohromady s modalitami vytvářejí figury: hudební situace (např. boj, vítězství ap.), generované všemi předchozími rovinami. Tato čtyřstupňovost je základem obecných trajektorií: hudba je tu viděna z hlediska procesuálnosti.


	V kapitole o hudebním času se autor zabývá nejprve rolí paměti a možností její negace v kontinuálním překvapování, dvěma druhy očekávání v hudbě - totiž když posluchači nevědí, co bude následovat, a když to vědí. Oba druhy očekávání jsou vázány na kolektivní hudební paměť dané tradice, stylu nebo hudební komunity. Dále postupuje od mikro-času k makročasu - tj. k hudební historii, hudbě v průběhu času, funkci organizujícího vědomí, hudbě "o hudbě" ap. Tarasti upozorňuje na množství modelů hudby ("co je hudba"), včetně diskusí o hudebním díle (viz C. Dahlhaus a j.). Tarasti sám dělí hudbu do dvou velkých skupin: narativní a non-narativní. Existují ovšem možnosti anti- hudby, ale také non- hudby. Tato otevřenost autorova systému vůči tendencím druhé poloviny našeho století překračuje obvyklý rámec sémiotických explikací, zpravidla soustředěných na značně užší model hudby. Je rovněž třeba poznamenat, že se Tarasti nejen dotýká různých druhů hudby (včetně lidové, resp. jiných kultur), ale také různých druhů umění (filmu ap.), ale i různých druhů lidských tvůrčích aktivit vůbec (rituálů apod.).


	Hudební prostor má podle autora dvě dimenze: vnitřní - prostor, v němž se pohybuje jednotlivý autor, a vnější - vizuálně - prostorový, geometrický. Vnitřní prostor, prostor lidské zkušenosti, považuje Tarasti za svrchovaně důležitý pro otázky významu, smyslu a signifikace. Centrální ideou prostorovosti hudby je tvrzení, že v hudbě existují různé "mikroprostory", jejichž využití vytváří napětí, které pak vede k řešením. Uvádí příklad Musorgského Obrázků z výstavy: centrum tvoří "modo russico" v Promenade, hudba pak prezentuje různé prostory - "heterotopic spaces" - Tuileries, Starý hrad - a vrací se zpět v Chatrči baby Jagy nebo Velké kyjevské bráně. - V závěrečné teoretické kapitole se autor pokouší o definici "actoriality" v hudbě. Tarasti přirozeně vychází z Kurthova energetismu a naznačuje linii vývoje přes Schenkera, G. Brelet a V. Jankélévitche k Asafjevovi a dále. Ernst Kurth považuje za nejmenší energetickou jednotku motiv, Tarasti v souladu se svou teorií "kinemes". Klade si pak otázku jak rozlišit mezi subjektem a objektem v konkrétním díle: je subjekt skrytým elementem v hudbě, energetickým impulsem v nejhlubší rovině, který určuje znění? V energetické teorii však nelze mluvit o subjektu: koncept energie je subjektu prostý. Někdy se v hudbě objeví subjekt jako hudební "actor/s". "Actoriality" je sémiotickým termínem pro postižení problému hudebního subjektu. Tarasti se pak dále ptá (s. 108): manifestuje se hudební subjekt jako obecný charakter celé kompozice, jako "sémantické gesto", jak to pojmenovávali ruští formalisté a Pražští strukturalisté? Tarasti pak odpovídá s citací V. Meduševského, že se jedná o "intenční hudební subjektivitu". Zde se otvírá problém autenticity, ovšem také otázka volby sémiotické analýzy a popisu (deskripce), neboť (s. 110): "Hudební subjekt (ve významu obsahových složek díla)


není v intencionálním smyslu pravděpodobně ničím jiným, než souhrnem modalit".


	Následující analýzy osvětlují některé vyřčené otázky (včetně volby analýzy a popisu) a ukazují zpracování materiálu i modifikace teorie. Je mimo rozumnou pochybnost, že se teoretická část knihy postupně rodila právě z těchto analýz ve formě jejich autorské reflexe a hledání teoretických východisek. Potud Tarastiho kniha.


	To, co je společné Tarastiho sémiotice modalit a interpersonální sémiotice, je zdůraznění role posluchače a jeho kompetence, postavení působení hudby na hodnotícím postoji - u Tarastiho na modalitě, a konečně pojmu, prostředkujícímu vliv subjektu u Tarastiho „actoriality“. - Jak jsme ukázali, spojuje pak Tarasti ve své odpovědi na otázku o smyslu hudby hudební subjekt se sémantickým gestem jako charakterem celé kompozice. Jeho odpověď zní, že se jedná o intenční hudební subjektivitu.


	Pojem intenčního „já“ je pojmem, se kterým pracuje rovněž interpersonální hypotéza. Avšak vyskytuje se i v jiných koncepcích, v českém kontextu např. u Z. Mathausera (1996).15) Zatímco empirický subjekt je subjektem, jehož jménem se např. vypráví (nebo jehož „jménem“ je „viděno“ dění - viz Janáčkův Taras Bulba), subjekt transcendentální (o něm ještě bude v našem textu pojednáno), je svět objímající absolutní subjekt a konečně subjekt existenciální, subjekt „situací“ má ambivalentní vztah jak k empirickému subjektu, tak k subjektu transcendentálnímu. Potud Mathauser. Znovu připomeňme Janáčkova Tarase Bulbu, kde v celém dění tří vět - Smrt Andrejova, Smrt Ostapova a Proroctví a Smrt Tarase Bulby - vyposloucháme autorský subjekt, který však první dvě věty pojímá jako příběhy někoho jiného, ale v třetí se ztotožňuje s hlavní postavou. Nejinak je tomu v mnohovrstevnatém a vícetematickém Bergově Houslovém koncertu, v němž autorské „já“ se ztotožňuje se snovými obrazy mládí i s drastickým obrazem současnosti (II. věta, 1. část), ale nechává vystoupit „někoho jiného“ prostřednictvím jak Bachova chorálu, tak závěrečné „ódy na krásu“: snad by se tento děj dal popsat jako putování autorského „já“ směrem k aktuální situaci, před níž objekt stojí - tedy směrem k empirickému „já“ a odtud dále směrem k transcendenci „ódy na krásu“. Obecně lze prostřednictvím interpersonální hypotézy rozpoznávat autorské „já“ i jeho různé modifikace, pokud ovšem připustíme, že „já“ autorské je oním existenciálním „já“ daleko od hlučícího davu - tj. „já“ uměleckým, což také znamená „já“ distancovaným. V tomto kontextu nelze nepřipomenout Zuskovu studii o estetické distanci, nyní zvl. tu její část, jež komentuje Bullougha (s. 4), a to mj. v kontextu antinomie distance: nejžádoucnější je „co nejúplnější zmenšení distance, aniž by zmizela úplně“. Podobně se ovšem vyjadřuje i Susanne K. Langerová ve Philosophie auf Neuem Wege (1965) a to na str. 220, když pojímá „psychická distance je poznávacím znakem každé umělecké projekce“. Konec konců k témuž, i když jiným způsobem směřuje P. Kivy,16) když píše o expresi a emoci v hudbě a expresi a emoci hudbou: „something that is sad feels sad?“  „Hudební smutek je něco jiného... emoce v hudbě se prezentují posluchači jako emoční charakteristiky“. Za nejdůležitější rys prezentace pak považuje „přiměřenost“. Hodnotu a důležitost hudby pak spatřuje v tom „co dělá to, že cítíme“. Jistě není náhodou, že Kivy cituje Langerovou, i když jiné pasáže, než byly citovány v tomto textu. - Není dobře možné, nezmínit v této souvislosti i další publikace Leonarda B. Meyera,17) kde autor píše o „formulích, které ukazují na kulturně kodifikovanou náladu nebo cit“ - Snad není třeba zdůrazňovat, že i zde je formulována distance („ukazovat“ ..... „kodifikovat“). I když L. B. Meyerova koncepce vychází z odlišného stanoviska, neboť jeho koncept hudby je založen na pojetí kompozice jako rozhodování, výběru mezi alternativami, volbami strategií atd. a směřuje od struktur a procesů stylu k ideologiím (vírám a postojům), důraz na zákony, pravidla a stratégie je společný: jejich znalost - kompetence - je rozhodující. Antropologicky orientovaná muzikologie, jako např. Allan P. Merriam (1964), dochází z jiného konceptu, totiž z konceptu činnosti, k poznání existenciální orientace hudby, když píše: „etnomuzikologie je přístupná ze dvou hledisek, antropologického a muzikologického“... a dále: (s. 258): „je to druh studia, které hledá jak porozumět hudbě nikoli jednoduše jenom jako souboru zvuků, ale spíše jako lidskému chování“. Taková souvislost je mnohonásobně vyjádřena v úvodu L. B. Meyerových úvah o stylu v hudbě, když uvažuje o lidské stylotvorné aktivitě vůbec: (s. 5) „Styl chování ve všech oblastech - v umění a vědě, obchodu a technice, náboženství a vojenských taktikách - obsahuje výběr uvnitř nějakého souboru překážek (zábran, omezení)“. ... (s. 3) „Styl je opakování vzorců buď v lidském chování, nebo v artefaktech jím produkovaných, výsledek sérií výběrů uvnitř nějakého souboru omezení“. Stabilně opakované vzorce pak autor nazývá archetypy (Explaining music, s. 213-26). I když mezi tímto pojetím a estetickou distancí a jejími důsledky pro pojetí role subjektu leží propast, spočívající mezi konstatováním o věci a hypotézou o jejích vlastnostech a vztazích, přece je hudební antropologie nejbližším oborem, pod který by mohla interpersonální hypotéza jako jedno z možných univerzalistických pojetí vstoupit. 


	Jiné takové zajímavé hledání představuje dílo Michela Imbertyho: Les écuritures du temps (1981). V souřadnicovém systému: napětí - uvolnění a integrace - desintegrace - popsal expresivitu hudebních forem a pak srovnával Debussyho styl se stylem Brahmsovým. Oba autoři jsou charakterizováni trsy výrazů, představujících sémantická opozita, jako např. Brahms - jasný, veselý, životný, uvolněný, ale také např. nostalgický, „klusající“ (pravidelný rytmus - beat“) a tančící, Debussy - melancholický, smutný, monotónní, napjatý, ale také vřelý, „spěchající a skákavý“ (proměnlivý rytmus, tempo i takt). Celkově je Brahms charakterizován jako spíše autoritativní a rozvíjející se, zatímco Debussy spíše jako proměnlivý, ale stagnující. I když nepochybně přináší tento vhled do sémantiky hudebních forem a stylu zajímavé poznatky o expresivitě, představuje ve svém úhrnu jeden z možných promyšlených popisů. Psychoanalytická interpretace hudebního času v osách dynamizace (napětí-uvolnění) a komplexnosti (integrace-desintegrace) umožnila pak autorovi charakterizovat Brahmse prostřednictvím integrace a spokojenosti, zatímco Debussyho prostřednictvím desintegrace a úzkosti ze smrti. Brahmsovy hudební struktury jsou charakterizovány jako spíše evoluční, Debussyho jako repetitivní a okamžité. Samozřejmě se jedná o intence stylu, zatímco v jednotlivých dílech obou autorů se vyskytují i struktury opačného charakteru. Avšak formální desintegrace není - podle Imbertyho - u Brahmse spojena s desintegrací psychickou, zatímco u Debussyho je tomu tak. Ačkoliv tato analýza je velmi zajímavá technicky i co do výsledků a podává důležitý vhled do autorského „já“, v podstatě nahlíží hudbu sub specie zvnějšnění autorského „já“, nikoli přímo z hlediska potenciálních posluchačů a jejich možností akceptování, tedy interaktivně.


	V r. 1987 vyšla v americkém časopise Semiotica studie jednoho z vůdčích osobností oboru, Kanaďana Davida Lidova: Mind and Body in Music. Lidov nejprve upozorňuje na asociace s pohybem u označení typu Allegro či jazzový termín swing. Tyto kinestetické reference jsou přímé a nezprostředkované - podle Lidova hudba je akcí těla a v těle. Přestože je hudba produktem duševního života, existuje zde podle něho úzká korespondence mezi hudebními detaily a tělesnými vlastnostmi, jakými jsou: gestika, napětí, postoje, jakož i psychosomatické (či neurochemické) vlastnosti jako stav vědomí, nálada a emoce. Takové korespondence, které zahrnují kinestezi přímým a jednoduchým způsobem, se objevují všudypřítomně. Pak se Lidov pozastavuje nad tím, že Stravinský, který proklamoval, že hudba nemůže znamenat nic jiného než sebe samu, napsal tolik pozoruhodných baletů. Jedinou odpovědí na tento paradox se mu zdá být, že pohyb není významem hudby, ale spíše její vnitřní vlastností. „Hudba je signifikantní jen tehdy, když identifikujeme postřehnutelný zvukový pohyb se somatickou zkušeností... Základní a prvotní bází reference v grafickém umění je podobnost: vizuální izomorfismus. Korespondujícím východiskem v hudbě je příčinnost: interakce s tělem! Lidov v dalším textu cituje Manfreda Clynese (1977): Sentics. The Touch of Emotions., když se zabývá hudbou a gestikou: jedná se o tzv. sentografy, které monitorují tlak prstů. Lidov nepopírá význam sentografů, ale upozorňuje, že hudba není jednoduchým výrazem takových fyziologických mechanismů. Clynesova kniha a jeho výzkum byl nicméně přijatelný i např. pro interprety typu Yehudi Menuhina, který ke knize napsal předmluvu. 





Putující subjekt


	O putujícím subjektu můžeme uvažovat z mnoha hledisek: subjekt se učí poznávat, tzn. že se učí poznávání i učení se - a to v rodině, ve škole, prostřednictvím různých vzorů, prostřednictvím srovnávání, avšak také prostřednictvím vnitřních podnětů, pocitů cizosti, nespokojenosti apod., které ho vedou k hledání nových životních stereotypů nebo k inovaci těch již zažitých. Tato seberealizační aktivita subjektu je spjata s přeměnami: v procesu komunikace se subjekt může stát i ve stejném momentu vysílačem zpráv, jejich interpretem nebo jejich příjemcem. (Např. interpretuje-li svůj horečnatý stav.) Hledající subjekt je spjat s různými rovinami pochopení.


	Na znalostech o tomto procesu, především na tom, že každý jedinec si kolem sebe vytváří síť vztahů, která je relativně stabilní a kterou přenáší do různých společenství (skupin, komunit), byla postavena skupinová terapie v Lobči a je postavena tzv. integrovaná terapie v Kroměříži. Viz k tomu: Knobloch F. (1990): Therapeutic community and individual psychotherapy in the integrated psychotherapy system, Psychiatry (3), 881-85: Elsevier. Tentýž princip však působí v uměleckém díle. Homeostatická koordinace mezi sítí interpersonálních vztahů a intrapsychickým skrytým, neviditelným základem se ustavuje díky produktům subjektu (ať jsou to rodinné vztahy, dům, most, umělecké nebo vědecké dílo) a výběru respondentů nebo interpretů, kteří pak provádějí vlastní výběr, vysoce závislý na tom, co je jim blízké a známé. Znalost skupinové teorie osobnosti a široká zkušenost s interpersonální hypotézou dovolují pak nahlédnout přes bariéru (aniž bychom ji odstraňovali) mezi oblastí konvenčního obvyklého požadovaného nebo naučeného významu (postupů, metod, modelů či kódů chování) a oblasti aktuálních významů, idejí a hodnot, rozdělující interpersonální a intrapsychickou úroveň chování.


	Proces seberealizace (začínající ustavením vlastního skupinového schématu založeném na sumě jedincovy zkušenosti a týkající se malé sociální skupiny) se manifestuje orientací směrem k určitým autoritám, souřadným nebo podřízeným subjektům a erotickému objektu. Ustavení skupinového schématu původně závisí na genetickém vybavení a současně na procesu učení, získání znalostí o tom, co může být označeno jako „existence“ - ve smyslu vnitřní osobní připravenosti něco přijmout a něco odmítnout v sociálním systému či systému hodnot apod. Proces seberealizace tj. hledání upevnění adaptability nebo akceptability - má za výsledek takové tvoření vztahů (vztahových struktur, sítí), které je trvalé a opakovatelné. Tento proces může pokračovat až do té doby, kdy je slepě orientující mechanismus rozpoznán a otázkou zůstává sokratovské „Poznej sám sebe!“. Po tomto momentu, popisovaném mnoha filosofickými i náboženskými systémy jako moment prozření, iniciace nebo probuzeného vědomí, mechanismus může dále působit stejně, ovšem na vědomém a kontrolovaném základu.


	V průběhu života se lidský jedinec snaží, usiluje propojit intrapsychické procesy s interpersonálními nebo přinejmenším pociťuje potřebu homeostatické integrace. Zralý subjekt by měl být schopen přijmout jakoukoli interpersonální roli, pro kterou se rozhodne, pokud není v rozporu s jeho genetickým vybavením a úrovní naučené a získané zkušenosti. Jestliže jedinec je schopen se přizpůsobit a rozumět celému procesu seberealizace, stává se schopným akceptovat „toho druhého“, osobu nebo věc, subjekt nebo objekt, personalizovanou nebo realizovanou jako dílo umění, teorie, projekt apod. Tak získává obohacující zkušenost s „tím druhým“. Termín „subjekt“ se přitom vztahuje k jednotlivé lidské existenci, která je nicméně přístupná vnějším vlivům, které dovolují formovat jeho nebo její působnost v závislosti na genetickém vybavení (Tondl, 1997).


	Obohacující zkušenost s tím „druhým“ je podrobena určitým pravidlům. Taková pravidla jsou dána hranicemi důvěrnosti a intimity, jako např. respektování soukromí (intra-personální aspekty: nevtíravost), pečlivým rozlišováním mezi možným a vhodným z hlediska „toho druhého“ a aktuální integritou osobního „já“. Provedení takového rozlišení určitě vyžaduje rozličné postupy, týkající se vztahového zázemí (přijatelnost). Připomeňme v této souvislosti arabsko-židovskou moudrost: „Kdo neví, že neví toho se chraň. Kdo neví, že ví, toho probuď. Kdo ví, že neví, tomu radu dej. Kdo ví, že ví, toho měj za přítele.“, nebo výraz solidarity odborníků (Rorty, 1969), včetně předcházející „jednoty otřesených“ v Chartě 77, „frei Schwebende Intelligenz“ (K. Mannheim, 1936: Ideology and Utopia).18)


	Zdá se, že putující subjekt byl velmi málo reflektován v teoretických termínech. „Pohyb“ subjektu, či jinak řečeno změny rolí se objevují proto, že subjekt přijímá a adaptuje se na podněty, stávaje se interpretem a do jisté míry i autorem, podíleje se na významech a sdíleje je s druhými subjekty. Jestliže posloucháme např. vynikající hudbu nebo zajímavé politické názory v nové interpretaci, vnímáme distinkci mezi originálem (vzdáleným, starým) a provedením (novým) a naše hodnocení pak bude založeno na srovnání. Jestliže uslyšíme něco úplně nového - avantgardní skladbu, neortodoxní politické názory, naše celá paměť se aktivuje a naše schopnost přijmout to netradiční, nové bude záviset na přirozené a získané úrovni tolerance, tj. na předešlých znalostech a zkušenostech.


	Lze předpokládat jistou souvislost ve zkušenosti od našeho dětství, přes dospívání až do dospělosti. Pevnost, soudržnost našeho „já“ ustavuje naši identitu. Právě tak ovšem můžeme předpokládat, že nikdy nejsme touž osobností. Taková konstrukce je odvislá od neustále se měnící mnohostranné reality v interakcích a ve stále proměnlivých okolnostech (Watzslawick, in: Einf(hrung in den Konstruktivismus, 1985).19) Jiná „situace“ nastane, když se nesoudržné „já“ stane objektem restaurace - obnovy prostřednictvím léčení (H. Kohut, 1977, 1991): Obnova self. Praha: Psychoanalytické nakladatelství).


	Jako navrhovatelé artefaktů, mentálních konceptů nebo také vlastních rozhodnutí stáváme se v jisté míře i interprety i respondenty: chceme vědět, zda se věci dály, jak jsme předpokládali. Jsme nuceni projít naším procesem realizace, v němž můžeme uskutečnit drobné korekce rozhodnutí. Každý subjekt je také podroben takovým procesům v interpersonálních vztazích. Bez tohoto hledání, společnému všem lidem, bychom nemohli mluvit o rozhodování.


	Podíváme-li se nyní na interpersonální hypotézu, snadno zjistíme, že existují koncepty v něčem snad podobné, ale především podstatně odlišné. To se týká též Vischerova pojmu vcítění a následujících teorií. (T. Lipps, J. Volkelt)20), kromě již zmíněných konceptů M. Imbertyho či antropologa A. P. Merriama. Interpersonální hypotéza je založena na sémiotice Ch. W. Morrise (1903-1979). Ačkoliv býval označován za behavioristu, jeho místo je spíše v oblasti vědeckého empirismu. Ačkoli bývá zařazován výlučně mezi sémiotiky, věnoval se též estetice, a to nikoliv okrajově. Ačkoli je považován za racionálního myslitele, byl činný též jako básník. Jeho dílo vykazuje podivuhodnou jednotu od jeho nedávno vydané disertace Symbolismus and Reality (1925, publ. 1990), až po vrcholná díla ze 60. let. (Signification and Significance: A Study of Relations of Sign and Values. 1966; viz též recenzi v Estetice 1996, (32) 1-2.) Zdá se, že v pozici genus proximus definice subjektu by mohla být proměnlivá identita nebo identifikovatelná variabilita subjektu.


	Lze říci, že styl je organizujícím a pozorovatelným projevem této jednoty. Přes všechny proměny, kterými může projít a které bývají reflektovány jako počáteční, střední, vrcholné a pozdní stadium tvorby v monografiích mnoha umělců, ale i vědců (a nepopisovány, avšak pozorovatelné v životních osudech našich přátel, někdy uvědomovány i v životě vlastním) je tu pozorovatelné sepětí východisek a současného stavu. Právě tak jsou pozorovatelné chameleonské proměny inteligentních hráčů či jenom omyvatelných přizpůsobivců, kteří jsou schopni psát dříve o stranických sjezdech a nyní o svědomí, aniž si uvědomují, že o obojím píší stejně, neboť to pro ně znamená totéž: jako o vnějších podmínkách.





Transcendence


	Podívejme se nyní na umění, které jsme charakterizovali prostřednictvím interpersonální hypotézy jako tvorbu dummies - superstimulů v důsledku tzv. idling activities („běžení naprázdno“ - estetické distance) nebo jako vytváření konstruktů, fikce „jako kdyby“ na základě fantazijního jednání, i jako mimezi přírody - vytvářením druhé přírody - umění, umělého - z hlediska transcendence.


	Ernest H. Gombrich na 14. nobelovském sympoziu v r. 1970 přednesl referát na téma Umění a sebepřekračování. Hned v úvodu se Gombrich odvolal na Popperův „třetí svět“, který není ani světem věcí, ani světem subjektivního cítění. V následujícím rozvedení pak ukázal, že mnoha uznávaným umělcům šlo o řešení problémů „řemesla“ - tj. kalkulů. Ostře se přitom distancoval od pojetí mistrovství jako dokonalosti (Dante: „umělcova ruka se chvěje“...). Rovněž ostře se distancoval od tzv. eskapismu - útěku do umění jako drogy. Sebepřekračování naopak nastínil jako věčný problém. - V Umění a iluzi21) týž autor pak kromě mnoha dalších poznatků zdůrazňuje skutečnost, že prostřednictvím umění (či v něm?) vidíme, co neexistuje, protože to očekáváme. Garantem fikce se přitom stává řemeslo - syntaxe. Nejinak tomu zřejmě je i v hudbě. Ale k této otázce se ještě vrátíme.


	Podíváme-li se nyní na zásadní rozdíl mezi uměním a technikou, spatříme jej v problému času: zatímco v technice převládá zvyšování entropie v průběhu času (realizace zastarává, je třeba provádět údržbu, opravy), v umění probíhají tendence opačné. Jednotlivosti se spojují do větších celků např. stylových nebo slohových. To, že se vytvářejí umělecké technologie, ty se rozvíjejí a časem bývají nahrazeny jinými technologiemi naopak umění a techniku sbližuje. Konečně je umění vázáno na techniku, pokud se týká médií.22) Odlišný charakter má umělecká komerce. Ta se zdá podléhat rozpadu utilitní funkce, typickému pro technické artefakty a danému skutečností, že komerční produkt má dosti přísně vymezeno funkční užití. Toto vymezení je současně omezením: prodejnost např. knižního titulu zakládá životnost sice možná bohatou, ale krátkou. - Komerce má důležitou funkci svědectví o době. „Věčnosti vteřiny, kdo tvoji slávu poví?“.23) R. Monelle (1992) píše o půvabu nevýznamné hudby (s. 279 a dál). S odstupem času se mohou pak nevýznamné věci stávat krásnými, neboť vyvázanými z utilitní funkce: to je však jedna z oblastí spojujících - nikoli rozdělujících techniku a umění - jako dvě součásti kultury.


	Obraťme se nyní k umění a hudbě z hlediska kódů, či „strings codes“. Tak nazývá R. Posner24) takové znakové systémy, které splňují podmínku daného souboru základních elementů, z nichž může být kombinačními operacemi konstruován formální systém znaků (well-formed) a podmínku možnosti zřetězení (concatenation), tj. jednoduchých binárních operací, které tvoří základ všech kombinačních operací. Tak všechny složité znaky systému mohou být redukovány na „strings“: příkladem buďtež přirozené jazyky, abecedy, hudební notace, kódy oblékání, kulinární kódy a dopravní značky.


	Při znalostech, vědomí zákonů, pravidel a stratégií bychom měli mít možnost rozlišovat dvě základní stratégie: co je míněno vážně a co je míněno jako hra. L. B. Meyer odvolávaje se na J. R. Searla uvádí případ s fotbalem: nerozumíme-li pravidlům, jsme schopni „vidět“, vnímat, popisovat jen hrubá fakta (brute facts). Teprve víme-li např. co je to „malé vápno“ a „velké vápno“, můžeme ocenit (porozumět, pochopit) taktiku hry, čili můžeme popsat i konstituující fakta, tj. fakta podstatná pro hru, její styl (institutional facts). Cílem hry je ovšem vítězství např. u fotbalu. L. B. Meyer pak klade otázku cíle umění (1989: 20) a odpovídá jí ve smyslu ideologie, tedy víry a postojů (tamtéž: 157), které jsou zaujímány vědomě nebo nevědomě členy určité kultury nebo subkultury. Víry, postoje a hodnoty konstituují základy ideologií, často nevědomých, neartikulovaných, jindy vědomě založených na našich znalostech, rozumění a zkušenostech se světem. Jak již bylo ukázáno, tzv. realismus byl de facto založen na nevíře v umění a překonávání komplexu inferiority prostřednictvím jedině správných teorií, které měly prosadit - poskytnout moc - právě oněm teoretikům. Byla to hra o moc. Právě tak nominalismus je spojen s odpovědností, jak bylo ukázáno, neboť je založen na vědomí alternativ, z nichž volíme a vědomí důsledků označovací aktivity člověka. Na počátku bylo slovo. (Nemusíme přitom ani vědět o tzv. „general semantics“, spjaté se jmény Korzybski, Chase a Hayakawa a s obdobím kolem 2. světové války, kdy bylo toto vědomí artikulováno nejvýrazněji.25)


	I když ne vždy rozumíme fotbalu a stěží bychom našli odvahu něco takového předstírat, z „nějakého důvodu“ nám nevadí, nerozumíme-li umění, vnímáme-li jej a popisujeme-li jej jako „brute fact“ J. R. Searla. Postačí nám, že se nám něco líbí nebo nelíbí. To, co nám umožňuje takový postoj, je, že umění vystupuje jako takový artefakt, jehož cílem může být horizont věčnosti, všelidskosti, a proto také všesrozumitelnosti. Místo logické výstavby světa R. Carnapa (1928: Logische Aufbau der Welt) tu máme hudební konstrukci světa nebo hudební svět, chcete-li. V. Karbusický v citované publikaci (1988: kap. Transcendenz in Musik - Musik als Transcendenz) k tomu uvádí čtyři hlavní přístupy k problému transcendence: popření problému (typické pro bojovný materialismus), touha po transcendenci je shůry dána, lidská touha po transcendenci roste z hloubi, problém je možné odsunout z vědeckých důvodů. Karbusický pak poukazuje na problém transcendence v souvislosti s obecnými problémy 80. let (mnohonásobně rozdělený svět, stálé latentní nebezpečí atomové apokalypsy atd.).


	Nemyslím, že by otázka transcendence potřebovala zpředmětnění. Naopak myslím, že tvoří podstatu umělecké tvorby a že právě interpersonální hypotéza je nástrojem, který se jí dotýká. Co jiného je „fantazijní jednání“, než pokus o imaginativní řešení ve světě umění, kultury, artefaktů, lidských produktů určených především „těm druhým“, „tomu druhému“. Druhý člověk - lidstvo - je osudovým partnerem dialogu tvůrčích duchů, ať jsou to umělci či vědci nebo filosofové. Není to megalomanie, která formuje takový postoj. Je to potřeba podílet se na vytváření světa. Ne všechno umění, ne všechna věda a filosofie, ne každý tvůrčí jednotlivec si klade takové cíle, má takové potřeby (existuje mnoho řemeslníků, i dobrých). Jen někdo pociťuje lidskou nejistotu ve světě jako příčinně spjatou s touhou po bezpečí, jistotě a klidu alespoň ve světě symbolů, kultury, artefaktů. Touha po vyjádření je zjevně stejně motivující jako touha po poznání: věčná touha po pevném bodu ve vesmíru. „Ironií je, že naše touha po jediném světě se uspokojuje v různých dobách a z různých důvodů mnoha různými způsoby“.26)





Syntaktika. (Syntaxe)


	Zdůraznění syntaktiky (syntaxe) tím, že byla zařazena do závěru tohoto závěrečného textu, má svůj hluboký důvod. Povrchnímu pozorovateli, který je snadno, hned a rychle hotov se svým úsudkem, se interpersonální hypotéza rozhodně může zdát být pokusem o novou hermeneutiku. Není a dokonce nemůže tomu být tak ze dvou důvodů: 1) východiskem této hypotézy byla Morrisova sémiotika, 2) i jako jedna z forem hry (také, mimo jiné) má umění své zacílení a tím je přesvědčování. Jen naivnímu pozorovateli by se snad mohlo zdát, že přesvědčování souvisí s přesvědčením autora. Jistěže autorský program, poetika, ať už jakkoli formulovaná (přímo a vědomě, prostřednictvím „dialogů“, dopisů atd.), ovlivňuje naše předpoklady: něco očekáváme. Avšak právě např. kantátová, písňová a symfonická hudba 50. let poskytuje nesčetně případů na tvorbu „plakátů“ - schematických řešení, které snad byly - mohly být - v módě. Snad byly tenkrát na základě této „módy“ - tedy obecně žádaného a přijímaného kódu - sdělení - ony kantáty, masovky a symfonie s budovatelskou tematikou vskutku vnímány tak, jak byly zamýšleny, tj. jako oslavná proklamace. Snad nebylo celé tehdejší dění včetně hudebního jenom dobře naaranžovanou kulisou několika cynických demiurgů. Snad tam byl jakýsi potenciál nadšení, který byl zklamán a prohospodařen. Možná měla i tehdejší společnost nějaké údobí „mizerné nálady“, která nakonec vyústila v politická řešení. Pokud se však týká přesvědčování, byly to prostředky a jejich využití, které skutečně přesvědčily. Jak ukázaly i experimenty, je snazší přesvědčovat tam, kde jde o cíle snadno přijatelné, podložené pozitivním hodnocením situace nebo alespoň ústící v nepříliš problematická a pokud možno jednoduchá řešení: populismus má dodneška úspěch a bude ho asi vždy mít. Ten umělecký rovněž. Jak rovněž ukázaly i experimenty, „Ich“ forma je přesvědčivá pouze za předpokladu, že je přiměřená našim znalostem o autorovi a (dobové) situaci, naší analýze nebo hodnocení sdělení a důsledků, plynoucích z určitého postoje, který se dílem manifestuje.


	I v hudbě můžeme rozlišit tři úrovně syntaxe, o nichž píše Posner pod označením „syntactics“, což je termín původně Carnapův,27) pak Morrisův.28) Ačkoli původně pro Carnapa představovala právě syntaktika základ všech sémiotických studií a pro Morrise byla jednou ze tří možných relativně nezávislých oblastí využití sémiotiky, oba se později přiklonili k takovému pojetí syntaktiky, které koření v sémantice a ta v pragmatice. Tři úrovně syntaktiky pak jsou reprezentovány studiem formálních aspektů znaků, dále studiem vztahů znaků k ostatním znakům a konečně studiem vytváření složitých znaků, „architekturou složitosti“ - jak to nazval H. Simon. Je velmi důležité, že Carnap do svého systému sémiotiky začleňoval též nelingvistické znakové systémy a že se Morris přímo zabýval hudbou ve svých textech. Pojem syntaxe je rezervován u Posnera studiu vztahů mezi frázemi, tj. kombinacemi slovních forem mezi sentencemi a uvnitř nich.


	Není třeba vědět o hudbě příliš mnoho, aby se čtenáři vybavily hudební ekvivalenty oněch tří úrovní: hudební materiál, hudební „syntaxe“ - tu budou kompetentní čtenáři znát v českém kontextu pod pojmem K. Janečka „tektonika“ - a hudební formy. V. Karbusický29) se zabývá v kap. 9 (Strukturen im Leben, Mythos und Musik) pěti takovými formovými prototypy: nekonečným rozvojem, aditivními tektonickými postupy, kroužícími „věčnými“ návraty, formou ABA s expozicí, komplikováním a reprízou a konečně čtyřaktovou dramaturgií sonátové formy. I jiné kultury, např. kultura japonská, mají takové historické vědomí praforem.30) C. Lévi Strauss v Le cru et le cuit31) uvádí příklad s podobností, pro něj pojatou jako příčinná souvislost, mezi mýtem o osudu člověka u severoamerických Indiánů a strukturou fugy.32)


	Zdá se však důležitější, že existují některé obecné principy, které mohou ke vzniku takových prototypů vést: sousledný a následný kontrast J.C. Lobeho, současníka A.B. Marxe a jednoho z autorů „Kompositionslehre“ poloviny minulého století představuje jeden z nich. K.B. Jirák ve své Nauce o hudebních formách (1931 - II. vyd. Praha: HMUB) uvádí významový aspekt pra-principu: (s. 5) „Stejnost (podobnost) rozděluje, nestejnost (nepodobnost) spojuje“. Symetrie a asymetrie, resp. periodicita a aperiodicita, uzavřenost nebo otevřenost, dělení na dvě nebo na tři ap. tvoří bezpochyby konstrukční rysy hudebních forem. Zdá se, že je důležité mít na mysli, že hudební formování (právě tak jako jakékoli jiné konstruování, ať se týká verbálních vizuálních či audiovizuálních prostředků) je vždy výběrem, volbou, alternativou mezi jinými alternativami (skici(), řešením, strategií, ale také aktualizací nějaké paměťové oblasti (viz citace, stylizace, „umění objektu“ ap.), a nějaké sféry znalostí a vědomostí (kalkulů, strategií, systémů) u tvůrce i posluchače a interpreta (včetně verbálního). Je tedy nějakým uspořádáním zvukových událostí v čase a prostoru. Je ovšem také zvukovým utvářením prostoru a času, a to včetně interpersonálního. Proměny interpersonálních vzorců, jak byly sledovány v Bergově houslovém koncertu, jejich řetězení, vytváření celků vyššího řádu, totiž figur a rekonstrukce modelů znamená utváření „interpersonálního času“ - času porozumění. To, co bezprostředně vnímáme, jsou různé „vzorce“, které paměťově přiřazujeme - chápeme modifikace a tvoříme - konstruujeme modely. Vybíráme podobné a odlišné a hodnotíme tvary ve své paměti. Taková restrukturace našeho vnímání může proběhnout na základě opakovaných poslechů či čtení partitury. Je to průvodní činnost našeho rozpoznávání tématických rysů díla, jeho formy, žánru a druhu, typu hudebního myšlení, respektive umělecké orientace. Je to celá série kognitivních činností. Náš prvotní poslech, stejně jako naše první cesta neznámým městem, budou „nejdelší“ - nejchaotičtější, nejnáročnější na náš orientační smysl, naše znalosti, dovednosti, schopnosti. Testujeme však nejen „město“, ale i svou vlastní schopnost vstupovat do nejistoty: máme-li předpěstovanou toleranci vůči nejistotě, nepocítíme úzkost nebo paniku, ani v nepřehledné situaci avantgardního díla či města - labyrintu. (Není asi náhodou, že např. B. Smetana rád kreslil náčrtky měst.) Známe-li mapu alespoň v hrubých obrysech a umíme-li se orientovat podle světových stran, jsme lépe vybaveni do „nejistého hledání“, právě tak jako vyposloucháme-li z díla nějaký princip organizace, náznak formy - byť třeba „procesuální“ nebo „momentové“ ap. Schopnost jít do nejistoty může být právě tak funkcí sebedůvěry jako touhy po zkoumání (poznání), ale také touhy po dobrodružství, riskování, resp. hazardu: vydat se zkoumat některé části města v takovém San Francisku, možná však i v Praze, hazardem může být. S pozorností svých posluchačů naopak může hazardovat autor - minimalista, ale i divadlo, které např. „záslužně“ provede nějaké archivní dílo minulých či tohoto století.


	Proměny figur a modelů můžeme následně analyzovat - jak se též stalo. Tak mohla být konstatována korespondence mezi výskytem nových modelů a výskytem opakujících se vzorců. První kriterium odlišilo hudební změny hlubší povahy, druhé - jemnější - ty části formy, které jsou tvořeny kontrastem. Podstatná odlišnost proti kriteriu hudební struktury spočívá v tom, že interpersonálně lze odlišit až užití materiálu, nikoli ten materiál: tak se do podobné kategorie interpersonálního působení dostala např. v Bergově koncertu Introdukce I. věty a její závěrečná část, kde s předpisem „come una pastorale“ skladatel využil korutanské lidové písně. Odlišnost obou materiálů - konstrukce tří kvint nad sebou a lidové písně - je přitom propastná. Interpersonální kritérium přitom v podstatě potvrdilo v jiných dimenzích třídílné členění formy tohoto díla.


	Interpersonální tendence tedy ve vzorcích korespondují s tektonikou, ve figurách s rovinou kompoziční a v modelech s formálním půdorysem, tj. s tématickým plánem díla. Tato zjištění jsou však až výsledkem naší paměťové a analytické rekonstrukce - a to i v případě prvního poslechu „kompetentního“ - „nadaného“ posluchače: posloucháme na základě celé své předchozí zkušenosti, odhadujeme, očekáváme, hodnotíme. Interpersonální hypotéza zjevně souvisí s nejobecnější rovinou formování, totiž s modelováním formy: od toho odvisí možnost transcendentálních přesahů, ale i velmi osobních interpretací. Proto lze říci, že hudební formy také „představují modely interpersonálních situací, které ve vývoji hudby zobecněly a přešly do jejího znakového systému“ (Doubravová: 1972).


	Pokud se týká prostoru, analytické kapitoly poskytly mnoho příkladů k tomu, jakým způsobem je interpersonální prostor tvořen a vnímán: putující subjekt může nacházet různé momenty empirického, existenciálního i transcendentálního „světa“ či „sebe ve světě“: „Houslový koncert je daleko spíše určitým gestem, gestem loučení, vzdalování, odchodu, jedním gestem, jehož křivka postupně protíná polohy melancholické retrospekce, bolestné introspekce a konečného smíření, vyrovnání, uzavírání“ - psal Vladimír Lébl v citované studii (1972: 35). 


	Rozsah prostoru „já - jiný“, kdy „jiný“ však může představovat nejen např. otcovskou autoritu, ale i domov, vlast či jiné formy příslušení jakkoli rozšířených obrysů, až po Buberovo a ještě více Levinasovo „ten druhý“ = nejen každý - kterýkoli jiný člověk, než „já“, ale ten důležitější, než „já“, může být právě tak intimní, jako nekonečný: takové možnosti rozšiřování „rolí“ - symbolického zastoupení - byly analyzovány mj. v díle J. Sibelia. Jestliže tedy „interpersonální čas“ představuje čas porozumění, pak „interpersonální prostor“ představuje prostor přijetí: má právě ta ohraničení, jaká má putující subjekt. - Čtenáři s filosofickou nebo logickou erudicí mohli býti aktivováni užitím termínu „vyplývání“ v kontextu narace a v souvislosti s imaginatívním prostorem uměleckého díla (Intermezzo I, s. 23-25). „Fantazijní děj“, který byl analyzován zvláště v dílech L. Janáčka a J. Sibelia, předpokládá u posluchače cosi, co lze nazvat emocionální inteligencí, u autora pak něco, co je možné popsat jako emocionální logiku. Přes provokativní metaforičnost obou označení je třeba upozornit, že první z nich se již stalo titulem publikace, jež se setkala s velkým zájmem: Emotional Intelligence Daniela Golemana (1995: New York: Bantam Books), česky vyšla v nakladatelství GRADO. Pojmy jako emoční gramotnost, emoční sebevědomí, řízení emocí, čtení emocí ap. se staly objekty zkoumání (i prostřednictvím testů emoční inteligence) a následně též kapitolami publikace. Naprostá rehabilitace empatie, považovaná za nástroj emoční inteligence, ukazuje praktický význam této schopnosti. Řekneme-li nyní, že hudba, vnímaná interpersonálně, může být školou empatie, emocí, respektive emočního přeučení, až po utváření „sociálního umění“, totiž vytváření interpersonálních vztahů, vyjadřujeme tím jenom některé možnosti praktického využití. Teoreticky závažná je však ta okolnost, že umělecké dílo také, mimo jiné, vyjadřuje takové „cesty duše“, které - reflektovány mohou tvořit „teorii duše“. Umíme-li číst emocionální významy včetně podtextů, můžeme sledovat „fantazijní dění“ jako současně to, co se děje mimo nás i v nás: jsme schopni empaticky sdílet prostor „toho druhého“. On se nám nabízí některými vnějšími rysy, které „jsou nám blízké“, „něco nám říkají“, vkusově (co do smyslu) jsme s to se s dílem, výpovědí, která je vykazuje, více nebo méně ztotožnit. Jsme ochotni se nechat dílem vést. Jsme schopni sledovat jeho rozvíjení a jeho finály a porovnávat celou cestu s původními signály. Čas a prostor interpersonálního rozpoznávání - emocionálního vnímání a hodnocení - se tak pronikají: vzniká časoprostor porozumění a přijetí. V něm je však místo i pro distanci, napodobení nebo konstrukci - fikci. Umění je pak možné také charakterizovat jako zrcadlo, schopné reflektovat zjevné i skryté rysy svých posluchačů. Interpersonální „diagnóza“ umění představuje současně „diagnózu“ uměním. Celý proces však vyžaduje zkušenost s interpersonálním rozpoznáváním: umění empatie. 


	Jak ukázal Karel Stejskal na příkladu výtvarného umění,33) vztahy jednoho umělce k ostatní tvorbě té doby, umělcovy vzory, ale také prvky soutěživosti (řeckého ágonu) i témata jako součásti slohového kódu - to všechno působí a je reflektováno. Nejedná se tedy o nějaké intelektualizování umění, ale o znak odbornosti, který se promítá do „vidění“: (s. 341-) „vidíme vědoucíma očima“. Jak připomíná K. Stejskal, v antice jsou múzy dcerami Mnemonymy - bohyně paměti.


	Jan Kapr (1914-1988) v Konstantách (1967 - Praha: Panton) vyjádřil zřetelně podtitulem knihy vědomí výběru, volby, alternativ, stratégií, řešení: nástin osobního výběru zvláštních znaků skladby. Jan Rychlík (1916-1964) rád hovořil o systému, v němž skladatel pracuje, ať si je toho vědom nebo nikoli.


	Při detailní interpersonální analýze Bergova houslového koncertu se potvrdilo, že vzorce, figury a řetězce interpersonálních tendencí korespondují s hudebním formováním, jež nese sémantiku odvisející od určení díla. Vysoce individualizovaný styl plný přerývanosti (aktuálnost - idyla (snění), odstup - melancholie) a kontrastů (ironie - sentimentalita) souvisí s určením díla, které bylo zjevně podmíněno bezvýchodnou životní situací. Označení „labutí píseň“ (Am Andenken eines Engels) či „requiem za Manon“ v bergovské literatuře je důvodné. Právě jmenované skutečnosti tvoří sémantické gesto tohoto díla nebo - chcete-li - rozhraní, „interface“ H. Simona. Všechny ostatní jeho rysy (oscilace mezi dodekafonií a tradičním formováním např., v souvislosti s II. vídeňskou školou vůbec, ap.) mohou být a byly předmětem jiných analýz: projekt muzikologa Vladimíra Lébla (1928-1987) v počtu necelé desítky rozborů byl zaměřen ke konfrontování různých analytických přístupů. (Nezapomínejme též na historické předchůdce - Reicha, Redlicha ad.). Nezapomínejme však, že volba díla i autora byla záměrná a podmíněná obdobím normalizace: gesto loučení, o němž Lébl psal ve své analýze (1972: 35), „odstup od věcí, odstup od místa a času, odstup od událostí, odstup od světa“ - to bylo skladatelské gesto, s nímž se však muzikolog a občan Lébl v té době zřejmě ztotožňoval.


	V této souvislosti je třeba se dotknout problému rétoriky. (Ponechme stranou otázku tzv. rétorických figur, které jsou jen zvláštním případem obecnějšího vymezení tématu.) Jak uvádí J. Kraus (1981): Rétorika v dějinách komunikace,34) existuje šest různých definic pojmu. Zastavíme se u posledních dvou, které mají obecnější dosah: totiž u rétoriky jako klišé a rétoriky jako obecné teorie (jazykové) komunikace. Vzpomeneme-li na diskusi A.B. Marxe s G.W. Finkem o výuce kompozice, je v pojmech klišé a obecné teorie formování obsažen základní problém i formování hudebního: někdy převažuje to naučené a naučitelné (druhové, žánrové, slohové), jindy jsou obecné rysy (pravidla, normy, zákonitosti) individualizovány. L.B. Meyerův princip nezbytnosti - „inevitability“ (1989) postihuje onen rys vysokého stupně individualizace, totiž sémantizované syntaxe, který spojujeme s originalitou. I když nemusíme jako posluchači postihnout strukturní rysy této originality, jsme s to ji rozpoznat jako „logiku“ (konciznost, pevnost) hudebního formování. Detailní rozbory už by patřily do oblasti sémantiky materiálu, nikoli interpersonálních vztahů: tou se zabývají analytické části autorčiny rukopisné monografie „Sémantické gesto“. (1994-6, 210 s. rkp).





__________________________





	Interpersonální hypotéza hudby se zrodila ze snění. Její základ tvoří jak už bylo nesčetněkrát řečeno, pojetí osobnosti na základě malé společenské skupiny. Není se co divit, že totalitní režim něco takového vůbec nemohl unést: velké společenské skupiny, davy a jejich vůdcové nebyli představitelní v převedení do podoby „skupinového schématu“. Jak by asi z tohoto zorného úhlu bylo „viděno“ Gottwaldovo tíhnutí k židovským intelektuálům? Věčná matka - strana - nesnesla „zrádce“, kteří se vzdali jejího učení. Přesto nebyla příslušnost k ní veřejně podrobena žádné analýze, která by ukázala mytickou podobu tohoto příslušení. Seznamy pracovníků STB neukazují jenom jednotlivce, naverbované na základě systému M (money) - I (Ideology) - S (secret) - E (Ego), ale i osobnosti, jimž zřejmě i skupinové schéma umožňovalo tento druh služby. Doni Quijotové, pieroti, tragičtí harlekýni a Kristus - to byly modely, s nimiž se identifikovala vnitřní emigrace 50. let i dob pozdějších.35) Často se píše o nevalném genetickém vybavení, které umožňovalo, co bylo a do značné míry i umožňuje mnoho kritizovaných praktik současných. Jestliže však následující generace, která se chystá studovat na filosofické fakultě, rozpoznala „nepravou dominanci“ v hudbě 50. let, pak to nemůže být tak hrozné, vzdor tomu jak úzkou vrstvu studenti právě této fakulty mohou představovat. Je tu naděje. 





Závěrečné výhledy


Proč dialog? Proč imaginace? Proč vůbec tato kniha?


	Jeden z důvodů, proč se odborník pokouší o jiný model - (že je hypotéza také modelem ponechme zatím jako intuitivně zjevné) - je to, že ho stávající modely neuspokojují. Suverenita některých teoretiků ukazuje, že se zajímají spíše o teorie než o hudbu, že tedy teorie není klíčem k pochopení hudby, ale naopak hudba nástrojem k uplatnění teorie. Může se zdát zvláštní, jak úzkou vrstvou hudby - co do stylu, ale mnohdy i co do žánrů se takové teorie zabývají. Mnohdy velmi drobnohledné analýzy jsou pak méně analýzami a více rozbory rozebratelného. To by nebylo nejhorší, kdyby bylo řečeno, že tomu tak je z hlediska právě té které hypotézy, která se navíc „tváří jako“ teorie. Po analýze analyzovatelného (kdy nebývá zmíněno, že z hlediska právě té které hypotézy) bývá provedeno zevšeobecnění redukce, která jakoby redukcí nebyla. Tak se stává možným prohlásit hudbu za hudební struktury: co je to „struktura“ se však už zájemce nedoví. Jindy bývá hudba pojednána z hlediska „funkcí“: nelze namítat nic proti tomu, za předpokladu, že „funkcionáři“ zmíní omezenost takového vymezení. Ještě jindy bývá hudba vydávána za prezentaci významů. Tato hypotéza se zdá být mimořádně blízká ideologickému cejchování, jenomže na abstraktní úrovni. Všichni takoví odborníci pak mohou prohlásit s Hegelem: „Tím hůře pro ta fakta!“. Všichni se mohou podepsat pod deklaraci jednou navždy dané, tak či onak „správné teorie“ hudby. Vyskytli se i tak talentovaní jedinci, že se pokusili spojit několik takových redukujících hypotéz - teorií dohromady, čemuž se pak říkalo syntéza. 


	Naštěstí se hudbymilovní jedinci zajímají spíše o hudbu, než o její hypotézy resp. teorie. To však ještě neznamená, že zmíněné jednostranné teorie byly neškodné. Především vycházely knihy o nich, takže nemohly vyjít jiné knihy. Zadruhé: méně přemýšliví jedinci se domnívali, že se něco naučili a nejen to - že dokonce něčemu rozumějí. Zmíněné teorie v nich rozhodně nepodporovaly vědomí odborníka, že jeho znalosti jsou jenom ostrovem nebo souostrovím v moři neznámého. Navíc podivuhodné pojetí pravdy jako shody teorie se skutečností, přičemž kriteriem se stává praxe (aniž je zmíněno, že se jedná o pouze jednu ze tří možných pojetí pravdy), motivovalo mnohé k naivní nereflektované víře  „v jednoho boha“, i kdyby tím bohem měla být marxistická nebo pseudomarxistická, či postmarxistická historická dialektika. 


	I když v pětadvaceti letech člověk většinou není s to vyjádřit všechny své výhrady, jen „cítí“, že něco není v pořádku, je přece schopen začít hledat něco takového, s čím by byl více spokojen. Kritérium spokojenosti zdaleka nemusí být povrchní, netýká-li se povrchních jedinců. Také hledání nemusí být korunováno superjistotami, jenom výsledek může být méně nejistý. Konečně každá hypotéza je také projevem osobnosti: čím jednotnější osobnost, tím patrnější sepětí východisek se současným stavem. Logika takového hledání je potom dána vytvářením systému i utvářením (dotvářením) jeho jednotlivých složek: poznatků o věcech, vlastnostech a vztazích, pravděpodobně platných v určité oblasti zájmu: konstrukcí modelu.


	Obrátíme-li se nyní k interpersonální hypotéze hudby tak, jak je prezentována předloženým souborem textů, můžeme konstatovat tři její rysy: 1) je typickou seberozvíjecí aktivitou, 2) zřejmě platí v oblasti evropské hudby od dob gregoriánského chorálu po současnost, a to nejen v oblasti tzv. vážné hudby, neboť je teorií hudební zkušenosti, 3) představuje existenciálně orientovanou sémiotiku.


	Její prezentace v tomto knižním textu musela spojit autogenetický vývoj s jeho teoretickou reflexí: stalo se tak prostřednictvím intermezz, označujících teoretické otázky, jichž se analytické texty týkaly nebo dotýkaly. Obojí představuje výběr z možností, daných souborem textů z celého více než pětadvacetiletého období. Jestliže prvotním cílem bylo v 70. letech vyhnout se ideologickému tlaku na hudbu 20. století, a to právě prostřednictvím této hypotézy, pak se jejím teoretickým cílem později stalo rozvinout sekvence získaných a ověřitelných poznatků v jednom z možných pojetí hudby a konečně nyní v jistém smyslu uzavřít práci více, než dvou desítek let.


	Jedním z důležitých analytických poznatků je přiznání putující role poznávajícímu jedinci. Na základě procesu identifikace a distance, tedy (do jisté míry) metodou vcítění, lépe sebepoznávání, nejpřesněji stálého symbolického dialogu, se z posluchače stává interpret i autor, respektive alter ego autora (současně si uvědomuje i vlastní alter ego). Neustálé proměňování - v různých životních situacích vnímáme různě touž hudbu - umožňuje zrcadlit poznávající jedince v hudbě a hudbu v poznávajícím jedinci. Hudba se přitom může stát doppingem, odcloněním od každodennosti, náhradou za něco chybějícího, stimulací od sexuální po pracovní aktivity. Hudba může však nabývat i role předtuchy, předvídání, „leitmotivu“ v určitém životním období nebo situaci. Může však také působit např. bolest v důsledku dlouhodobé emoční frustrace. Může vyplňovat „prázdný prostor“ interpersonálních vztahů, může vést ke snovému útěku „daleko od hlučícího davu“, apod. Může však být také podnětem k hledání nových řešení ve zcela nehudebních oblastech, neboť sama také, mj., představuje (může představovat) řešení.


	Při předkládaných analýzách je třeba býti si vědom faktu, že se týkají vysoce individuálních skladatelských řešení, tj. skladatelů velmi originálních. Taková kompoziční práce, taková skladatelská řešení nepředstavují běžnou řemeslnou tvorbu, ale vysoce sémantizovanou syntaxi, tj. řešení neobvyklá, jedinečná a pod. Jestliže jsou předkládána posluchači, neboť jemu jsou určena (žádný autor nepíše jenom pro sebe a zásuvku svého stolu, ale pro možné druhé, možného druhého), představují analyzovaná díla také prezentaci úsilí autorů pro komunikaci, dorozumění, porozumění, srozumění.


	Žádná z předložených analýz se netýká přímo vztahů mezi hudbou a jinými uměními - literaturou, poezií, výtvarným uměním, filmem, resp. architekturou, jakož i médii. Není tomu tak proto, že by se autorka takovým tématům vyhýbala, ale právě naopak proto, že na tato témata dala odpověď svou knihou Hudba a výtvarné umění.36) Studie o Zápisníku zmizelého, symbolu stromu a Jeanu Sibeliovi se alespoň dotýkají zmíněné mezioborové tematiky.


	Žádná z předložených analýz se rovněž netýká vztahů k jiným kulturám, přestože se těmito otázkami autorka zabývala ve svých studiích o M. Kabeláčovi, o Janáčkovi a Konjovičovi, jakož i o židovských inspiracích v českém umění. Tato otázka je důležitá potud, pokud bychom chtěli postulovat působení interpersonální hypotézy i pro jiné kultury - tj. lidové, cizí ap. Nemyslím však, že by tato otázka byla správně položena, a to ze dvou důvodů: především proto, že náš vztah vůči těmto kulturám je odlišný od vztahu ke kultuře vlastní - tj. vnímáme je jako cosi jiného (cizího, neznámého), máme k ní tudíž přirozenou distanci. Posloucháme-li však neevropskou vážnou hudbu, např. japonskou, vynoří se interpersonální kriterium zcela spontánně. Podobně tomu bude u hudby tohoto druhu z oblasti jihoamerické, či ještě další tohoto typu. Zadruhé: neznáme dostatečně hluboko kontexty těchto „cizích“ kultur. - Závěrem budiž připomenuto, že nabízený model je jedním z možných. Naštěstí!
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