Experiment I.: Interpersonální paleta a dílo Bély Bartóka.








Proč bylo pro experiment vybráno dílo Bély Bartóka?


Protože je to dílo vyhraněné, typické pro autora s vědomím vlastního stylu. Nadto se jedná o dílo autora - skladatele a teoretika - světově uznávaného, o němž existuje i zajímavá a významná literatura.1)


	Vytvořit reprezentativní paletu interpersonálních tendencí v podstatě znamenalo vybrat takové příklady, které by mohly reprezentovat skladatele právě po stránce interpersonální. Na rozdíl od předchozích testování ve skupině F. Knoblocha (viz úvod), kdy posluchači rozpoznávali typologické odlišnosti různých autorů, zde se soustředila pozornost na jemnější morfologické rozdíly uvnitř jednoho autorského stylu.


	Vokální, dramatická a instrumentální hudba v komorním i orchestrálním žánru poskytla dostatečně širokou paletu, aby mohla být průkazná. Poskytla i různé typy kontextů - lyrický, epický i dramatický a různé rysy osobního stylu. Ze zmíněných nahrávek bylo vytvořeno 12 ukázek tak, aby jeden vzorec interpersonálních tendencí reprezentovaly vždy dvě ukázky (v závorkách je uvedeno předpokládané hodnocení ukázek, jako první je vždy uvedena interpersonální tendence v ukázce nejvýrazněji zastoupená, lomítkem je označena časová následnost).


1  (+A -D -E)	Koncert pro housle a orchestr, II. věta [1938]


         		Supraphon SV 8301


2  (+A/+E/+A)	Koncert pro orchestr, IV. věta [1943]


			Supraphon SV 8099


3  (+F -A)	Taneční suita, I. věta [1923]


       		Qualiton HLB 1518


4  (+F -A +E)	Hudba pro smyčce,celestu a bicí,


			II.věta [1936]


       		Qualiton LPX 1053


5  (-D) 		5 slovenských lidových písní [1917]


        		Qualiton MM 644


6  (-A -D -E)	Hudba pro smyčce, celestu a bicí, III. věta


7  (+D)   	Hrad knížete Modrovouse [1911]


         		Hungaroton SLPX 11486


8  (+D +E)	Koncert pro orchestr, I. věta


9  (-F)   	5. smyčcový kvartet, II. věta [1934]


         		Supraphon SV 8257


10 (+E +F)	Koncert pro housle a orchestr, I. věta


11 (+E +F)	5. smyčcový kvartet, III. věta


12 (+F +E) 	Taneční suita, IV. věta





	Už toto testování ukazuje na některé typické rysy: některé ukázky jsou charakterizovány dostatečně výstižně jednou tendencí, jiné nikoli. V některých ukázkách (např. U 2) se tendence střídají. Jinde např. v U 12 je sice zastoupení tendencí stejné jako v ukázkách předchozích (U 10, U 11), ale pořadí tendencí je jiné. Konečně některé tendence jsou u vybraného autora zastoupeny velmi řídce: -F v U 9.





	Vybraná a seřazená série dvanácti ukázek byla předložena několika souborům respondentů. Ty tvořili jednak studenti a pedagogové Vysoké školy múzických umění v Bratislavě v rámci tam probíhajícího týdenního sémiotického semináře na podzim r. 1990. (I když ukázky testovalo více studentů, použitelných - totiž jednoznačně zapsaných - bylo jenom sedm odpovědí.) Dále se jimi stali studenti a pedagogové mezinárodního semináře v Helsinkách v rámci tam probíhajícího doktorandského studia v r. 1991. Materiál připravila autorka v r. 1975 a ten byl s odstupem mnoha let testován též inventorem hypotézy F. Knoblochem, a to v r. 1992. V témže roce pak bylo možné uskutečnit další, ovšem zkrácené testování (jenom 5 ukázek) v rámci kursu integrované psychoterapie v Kroměříži. Celkově představoval soubor 38 odpovědí, z toho 7 slovenských, 17 mezinárodních, 12 od psychologů a psychiatrů a dvě testování expertů.


	Pokyn experimentátorky zněl: označit všechny zastoupené tendence, případně jejich změny.


	Účastníci experimentu byli stručně seznámeni s hypotézou interpersonálního působení hudby i testováním v systému FEDA, tj. Knoblochově testu interpersonálních tendencí, odlišném od testu Learyho (viz literatura). Účastníci z oboru muzikologie byli předem obeznámeni s řadou poznatků i teorií z oblasti obecné sémiotiky i jejího uměnovědného využití. Účastníci z oboru psychologie a psychiatrie naopak zase znali mnohé z oblasti výzkumu skupinových procesů.


	Někteří respondenti poznali některé z ukázek, avšak jen pět účastníků poznalo více než polovinu ukázek (včetně expertů). Původní předpoklad zněl, že by poznání autora mohlo mít vliv na určování interpersonálních tendencí, ale ukázalo se, že tomu tak asi není. Údaj o tom, zda posluchač poznal ukázku, nebyl zahrnut do počítačového zpracování.


	Předem vznikla otázka, zda účastníci určí všechny ukázky nebo jen některé. Výsledek byl ten, že všech 12 ukázek určilo celkem 20 z 26 respondentů. Dva respondenti z mezinárodního souboru neurčili dvě ukázky. Jeden účastník určil jen čtyři ukázky, což bylo zřejmě způsobeno jeho profesionálně motivovanou nechutí, kterou přímo vyjádřil. Naproti tomu všichni respondenti z psychiatricko-psychologického souboru určili všech pět ukázek, které jim byly předloženy; zde zřejmě působila jejich ochota spolupracovat.


	Byly vyhodnoceny dva experimenty:


První experiment EXP1 zahrnul 38 respondentů ze všech souborů a hodnocení prvních pěti ukázek. Druhý experiment EXP2 zahrnul 26 respondentů ze 3 souborů, kterým bylo předloženo všech dvanáct ukázek.


	Bylo zajímavé, zda budou účastníci určovat spíše jednu tendenci, či více tendencí v jedné ukázce. Ukázalo se, že většina účastníků určovala zpravidla jednu až dvě tendence.


	Převážně více než dvě tendence určovali pouze dva respondenti ze slovenského souboru. Lze předpokládat, že aktivní hudebníci, skladatelé, ale i interpreti, patrně i v závislosti na věkové kategorii nebo na interpersonální vnímavosti, budou určovat komplexněji než ostatní respondenti, což tato testování potvrdila. Klade se otázka, zda komplexnost vnímání a hodnocení nesouvisí s uměleckými aktivitami vůbec jako tvorbou možnosti, zatímco pragmatické chování a běžné vnímání tyto možnosti (intence) omezuje. Ale to už je otázkou dalších experimentů.		


	Vyhodnocení zápisu respondentů ukázalo jeden z problémů: účastník No.1 hodnotil ukázku U6 jako -F » +F-D » +D-A-E » +E. Jiný respondent ukázku hodnotil takto: -A (-F, -E). Jestliže budeme zápis interpretovat jako záznam v symbolické řeči, vypovídající v možnostech této řeči o něčem mimo něj, dojdeme k následující charakteristice: zcela určitě je tam zastoupena tendence -A (distance), zastoupení ostatních tendencí je nejasné, druhý respondent je označuje jako slabé (v závorce). Není bez důležitosti, že oba respondenti byli hudebníky.


	Pro účely zpracování počítačem nebylo možné vzít v úvahu pořadí určených tendencí v ukázce, jakož i vícenásobné rozpoznání téže tendence v jedné ukázce, tím méně intenzitu zastoupení. Za rozhodující bylo vzato, zda respondent IT uvedl v zápisu. Ukázky, u kterých respondent neuvedl žádnou tendenci, byly chápány tak, jako by je vůbec nehodnotil.





	Použití metody GUHA pro vyhodnocení experimentu se zdálo být optimální. Metoda GUHA (Hájek ad. 1978, 1983, 1993) představuje obecnou metodu explorativní analýzy dat, jejímž cílem je vydat v jistém smyslu "vše zajímavé" o zadané matici dat. Metoda nabízí hypotézy o vztazích mezi veličinami, které jsou podporovány daty. V případě, že zkoumaná data můžeme považovat za náhodný výběr, lze hypotézy interpretovat statisticky. Teoretické základy metody GUHA jsou popsány v odborné literatuře; další informace čtenář nalezne v ediční poznámce.


	Byl použit programový systém PC-GUHA, což je uživatelsky zaměřená realizace GUHA procedury ASSOC (Hájek 1984) pro osobní počítače typu PC (Hájek, Sochorová, Zvárová 1995). Procedura ASSOC vydává hypotézy o vztahu asociace mezi vlastnostmi, či jejich konjunkcemi.


	V předkládaném experimentu vlastnosti představovaly rozpoznání jednotlivých IT v ukázkách. Např. +A2 značilo určení afiliace v druhé ukázce. Veličina "soubor" udávala příslušnost respondenta do jednoho ze 4 souborů: a z ní jsou odvozeny vlastnosti "respondent je z jednoho z výše uvedených souborů".


	Programovým systémem PC-GUHA byly zpracovány oba experimenty:


	v EXP1 byla vyhodnocena matice dat o 36 řádcích (respondenti ze čtyř souborů) a 41 sloupcích-veličinách (soubor a po osmi IT v pěti ukázkách);


	v EXP2 byla vyhodnocena matice dat o 26 řádcích (respondenti ze tří souborů) a 97 sloupcích (soubor a po osmi IT ve dvanácti ukázkách).


	Celkový obraz o četnostech rozpoznávání jednotlivých IT v ukázkách v rámci obou experimentů ukázal, že nejvyšší četnost mají právě předpokládané tendence. To se projevilo především v početnějším prvním experimentu s 38 respondenty.


	Typické výsledky metody GUHA ve tvaru tvrzení: "Poměrně hodně respondentů z jednoho z výše uvedených souborů rozpoznalo v ukázce IT", přičemž "poměrně hodně" má význam "alespoň polovina", tj. alespoň 5O %, zde uvedeme. Vypovídají o metodě, respondentech i hudbě.





Tabulka 1: IT nejvýrazněji rozpoznané respondenty jednotlivých souborů                       








soubor        počet		IT    počet   	  S+T+I   S+T+I+P  


respondentů   členů         rozpoznání   (26)     (38)    





S Slováci		7		+A1	 6/86 %	  14/56 %  15/39 %   	              		+D7   6/86 %     16/61 %         


                   		+A10  6/86 %     10/46 %          


                   		+F4   5/83 %     12/50 %  20/56 % 


                   		+F3   5/71 %    13/52 %  20/54 %                    		�D5   5/71 %     14/58 %   24/69 % 


                   		�E6   5/71 %     10/40 %                             		+E7   5/71 %      9/35 %         


                    	+F8   5/71 %     10/38 %                             		+D12  5/71 %      8/35 %           





I Mezinár. 	17  		�A6   9/56 %     13/52 %           





P Psychol.  	12     	�D5  10/83 %     14/58 %   24/69 % 


                   		�E1   9/75 %      9/35 %   18/49 % 


                   		+F4   8/67 %     12/50 %   20/56 % 


                   		+F3   7/58 %     13/52 %   20/54 % 


                   		�F3   7/58 %      4/16 %   11/30 % 








Vysvětlení k tabulce 1: Je uveden vždy počet respondentů, kteří IT rozpoznali v rámci daného souboru, a pro porovnání i v rámci celých experimentů EXP2, EXP1. Procenta se vztahují jen k těm respondentům, kteří ukázku hodnotili. Například první řádek tabulky znamená: 6 ze 7 členů souboru S, tj 86 %, rozpoznalo +A v U1, v EXP2 tuto IT rozpoznalo 14, tj. 56 % respondentů, ale v EXP1 jen 15, tj. 39 % z 37 respondentů, kteří U1 hodnotili.


	Ryze interpersonálně bylo zajímavé hodnocení třetí ukázky, která byla většinou respondentů charakterizována jako +F (agrese), často i �A (distance) a +D (dominance). Více než polovina respondentů ze souboru psychologů a psychiatrů ukázku ohodnotila opačnou tendencí �F (útěk), dva z nich zaznamenali obě tendence +F i �F. Takovou skutečnost lze snad vysvětlit profesionální komplementaritou.


	Podobně může GUHA�procedura ASSOC hledat tvrzení tvaru: "Nikdo z daného souboru nerozpoznal IT." Tato tvrzení jsou zajímavější z hlediska metodického, než věcného: proto odkazuji na studii v Čs. psychologii. 


	Naopak tvrzení, že respondenti z určitého souboru rozpoznávali IT "výrazně jinak než ostatní", jsou vysoce důležitá. Jedná se o další typ výsledků procedury ASSOC. Jsou to hypotézy tvaru: "Rozpoznávání IT souvisí s příslušností do daného souboru." 


	Například: Rozpoznání afiliace v desáté ukázce bylo typické pro slovenský soubor; rozpoznalo ji 86 % členů souboru, ale jen 21 % respondentů ze souborů ostatních.


 	Pro soubor psychologů a psychiatrů bylo charakteristické nerozpoznání afiliace v první ukázce. Tuto IT rozpoznal totiž jediný psycholog, a přitom ji rozpoznalo 54 % respondentů ze souborů ostatních.


     


	Zvláštní tabulka v příloze (viz s. ...) ukázala některé zajímavé skupiny respondentů, kteří se shodli na rozpoznání více IT současně. Tabulka je rozdělena do oddílů podle příslušnosti do souborů (jsou označeny v levém sloupci, je tam uveden i celkový počet respondentů v příslušném souboru). Bude zde uvedena se svolením A. Sochorové, aby čtenář získal vhled do experimentu.


Vysvětlení k tabulce: V záhlaví jsou uvedeny znaménky "+", "�" předpokládané tendence. Znak * značí rozpoznání pozitivní i negativní tendence současně. Písmeno p před číslem tvrzení značí rozpoznání IT ve shodě s předpokladem. Například tvrzení číslo 1 říká, že 11 respondentů, tj. 42 % z EXP2, rozpoznalo současně dvě IT, +A v U1 a +D v U7, ve shodě s předpokladem.


	Tvrzení číslo 11 ukazuje, že jeden respondent ze slovenského souboru (S) (No. 1) rozpoznal v ukázkách shodně s jedním z expertů 23 předpokládaných IT (všechny kromě +E v U4).


	Tvrzení číslo 23 ukázalo dva respondenty ze souboru S, kteří shodně v ukázkách rozpoznali dokonce 33 IT.


	Zajímavé je určení +E a �E současně u ukázky U11 čtyřmi respondenty (tvrzení číslo 7). Vyskytlo se mimo jiné u jednoho z expertů a kupodivu též ve velmi komplexním určování skladatele. Snad by bylo možné formulovat je jako sebeprosazení za překonávání pocitů méněcenosti.


	U těch tvrzení, kde je pod počtem IT uvedeno dvojčíslí, např. 1�6, se ukázalo, že pro danou skupinu respondentů je rozhodující rozpoznání jedné IT (je vyznačena tučně). Všichni respondenti z příslušného souboru, kteří rozpoznali tuto určující IT, rozpoznali shodně i všechny ostatní IT uvedené na řádce.


	Mimořádně zajímavé je tvrzení 8 ve tvaru: Všichni respondenti, kteří rozpoznali �F v U6 (byli čtyři), rozpoznali také �D v U11 a dále ještě +A v U1, �D v U5, +A a �E v U9 a náleželi do jednoho ze souborů slovenského nebo mezinárodního (S a I).


	Tvrzení ukazuje nejen nepředpokládané rozpoznávání, které navíc vykazuje souvislost s nepředpokládaným rozpoznáváním právě v určitých ukázkách, ale ukazuje i předpokládané rozpoznávání v určitých ukázkách (U1, U5).


     To však znamená, že se interpersonální hypotéza takto potvrzuje i v tom smyslu, že respondenti mohou reagovat, testovat nejen ve smyslu ztotožnění se s interpersonálními tendencemi � tedy konec konců modelem chování, obsaženými v ukázkách, ale mohou reagovat i komplementárně.


     Vezměme nyní ukázku, jíž se rozpoznávání týká: ukázka U6 představuje popsanými předpokládanými tendencemi �A �D a �E takový model chování, který by bylo možné charakterizovat jako prožívání úzkosti, zabrzděného útěku (prožívání sebe sama jako bezmocného, ubohého, poníženého apod. s distancí, charakterizovatelnou jako sebeodcizení). Tendence �F (útěk) je v takovém případě charakterizovatelná jako útěk = nechuť sdílet něco podobného atd. Tentýž typ respondenta (říkejme mu třeba "nezralý" na rozdíl od zralého, který se dokáže ztotožnit s jakýmkoli modelem chování), pak bude tendenci �F (útěk) obsaženou v ukázce U9 reagovat +A tj. přátelsky a �E � tj. se záporným sebeprožíváním. V dalším stádiu experimentu by bylo možné sledovat, jak takové komplementární rozpoznávání souvisí s interpersonálním osvětím respondenta.


	Předpokládá se, že sledování motivace shod v souborech bude předmětem dalšího experimentu, jehož součástí bude vedle testování interpersonálních tendencí také test interpersonálních problémů.


	Ukázalo se tedy, že s interpersonální analýzou hudby lze pracovat i na materiálu velmi komplexním a s respondenty jen hrubě seznámenými. Současně se potvrdilo na slovenském souboru, že poučení respondenti (byli to účastníci sémiotického kurzu) se více shodují mezi sebou i s předpoklady.


     Pokud se týká souborů respondentů, byl výběr v tomto stádiu náhodný, necílený. Výhodu naopak představovalo to, že se jednalo o respondenty nejen české a slovenské, ale i z různých evropských států. V cíleném experimentu by bylo třeba zkoumat skupiny, určené nejen profesně, ale i věkově. Lze předpokládat průkaznější výsledky.


	Metodou GUHA se potvrdilo, že existují skupiny respondentů, kteří rozpoznávají IT shodně s předpoklady z r. 1975. Ukázalo se však současně, že existují respondenti, kteří se shodují na odlišném rozpoznávání určitých ukázek. Tato odlišnost je motivována možnostmi, předpokládanými interpersonální hypotézou v tom smyslu, že se respondent nemusí ztotožňovat s tendencemi, v ukázce obsaženými, ale může reagovat komplementárně. Motivace takových shod bude třeba dále zkoumat.


	Metoda GUHA ukázala, že jednotlivé soubory respondentů se v odpovědích liší. Byly dokonce nalezeny konkrétní IT, které jednotlivé skupiny odlišují od ostatních. Pro malý počet respondentů byly však výsledky málo průkazné. (Viz Tabulka 1.)


	Byly zde využity pouze některé prostředky metody GUHA. V dalším stadiu se nabízí stejnou metodou zkoumat, jak určují respondenti v závislosti na pohlaví, věku, vzdělání a své interpersonální situaci hudební ukázky, a současně studovat i "materiál" � hudbu časově vymezeného údobí (např. 50. léta) � a sledovat, jaký obraz byl tvořen v hudbě jako "fantazijním jednání".


	Pokud se týká Bartókovy hudby, potvrdilo se, že z interpersonálního hlediska představuje výrazný typ intenzitou zastoupení jednotlivých tendencí i charakteristických vzorců. Přes odlišnosti mezi díly mládí (Modrovousův hrad, Taneční suita, ad.) a díly vrcholného a závěrečného období autorovy tvorby (Koncert pro housle a orchestr, Koncert pro orchestr, ad.) některé vzorce manýristicky prostupují veškerou autorovou tvorbou: elegantní agresivitu (IV. věta Taneční suity, II. věta 5. smyčcového kvarteta či I. věta Koncertu pro housle a orchestr) a robustní vzdor (I. věta Taneční suity, II. věta Hudby pro smyčce, celestu a bicí) můžeme považovat za typicky bartókovské. Jiné vzorce se vyskytnou právě tak v úpravách lidových písní jako vrcholně artistní Hudbě pro smyčce, celestu a bicí. Rozhodující je autorské pojetí a schopnost respondenta. - Samozřejmě představuje tento text pouhý vhled do tématu, motivovaný a limitovaný tím, že je nejen součástí knižního textu, ale hlavně reprezentací dílčího problému celé koncepce. 




















Poznámka:





1)	Bartókovskou literaturu shrnuje mj. rozsáhlé heslo v The New Grove Dictionary (ed. S. Sadie), 2, 197-225 či Musikgeschichte der Gegenwart, 1949-51, l, 1346-50 (Denés Bartha). Pokud se týká české literatury, viz: Volek, Jaroslav (1988): Struktura a osobnosti hudby. Praha: Panton.
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	Imaginace jako proces integrování znalostí, vnímání a emocí, jehož důsledkem je změněný psychický stav nebo nové relace vůči okolí, není jen představivostí, ani jen neurčitou prognózou, nýbrž tím, co bychom mohli nejlépe označit pojmem virtuální realita. Původní hypotéza užívala názvu „fantazijní řešení“. Je to nová nejasná možnost. Přirozeně, že si této možnosti povšimli především antropologicky orientovaní jednotlivci. Praformy nekonečného rozvoje, aditivních tektonických postupů, kroužících věčných návratů, výchozího stanoviska, které se rozvine a vrací na počátek, jakož i čtyřaktová dramaturgie: expozice, kontrast, provedení včetně kontrastu a finále - to jsou typy prastruktur v životě, mýtu a hudbě.1) Dodejme, že se v některých formách vyskytují i v mimoevropských hudebních kulturách, což platí zvláště pro první tři jmenované typy. Samozřejmě existují teorie, vysvětlující souvislosti mezi hudebními formami a jinými způsoby formování na základě mýtu.2) Přirozeně existují i odpůrci představy, že by např. forma fugy mohla souviset s jedním typem mýtu. Obracejíce se k imanentnímu vývoji hudby, vysvětlují vznik fugy z ricercaru. Podíváme-li se po vývoji hudby i po materiálu analytickém, uvedeném v této publikaci, nalezneme dvojitou fugu v 2. větě Stravinského Žalmové symfonie. Slavná fuga se vyskytuje v 2. aktu Bergova Vojcka (1917-22), v I. větě Bartókovy Hudby pro smyčce, celestu a bicí (1936), v 1. větě Webernova kvartetu op. 28 (1936-38); Hindemithův cyklus Ludus tonalis pochází z r. 1942, Šostakovičových 24 preludií a fug z let 1950-55.3) Zvláštní pozornost věnovali fuze Mozart, Beethoven, Berlioz, Brahms i Verdi: připomeňme zvl. závěrečnou scénu z Falstaffa (prem. 1893): všechno je komedie: „Všichni lidé jsou blázni, jeden se zdá druhému směšný“ (překl. V.J. Novotného). Připomeňme v české hudbě B. Smetanu (Z českých luhů a hájů, předehru k Tajemství, Črty č. 4), V. Nováka - II. smyčcový kvartet D dur op. 35 (19O5), Ženu z Pana (1910) ad.,4) z materiálu zde rozebíraného zvl. 8 ricercari M. Kabeláče (op. 51, 1966-7) a 3. větu z III. symfonie J. Doubravy (1956-8).


	Podíváme-li se nyní na způsob, jakým se fuga (fugatto) využívá, můžeme konstatovat, že pokud se týká např. filmové hudby, slouží fuga tam, kde jde o velké scény konfliktů, válečnou vřavu apod. (vizme např. velkofilm César a Kleopatra s L. Taylorovou a R. Burtonem v titulních rolích). Pro Lévi-Strausse byl rozhodující princip následování jednoho hlasu druhým, jakož i význam slova fuga, fugue, f. - útěk. Caccia byla většinou dvouhlasá kánonická skladba s doprovázejícím třetím hlasem, v italské ars nova spojená s loveckými výjevy. Caccia - znamená lov, honbu. Právě s ní spojil Lévi-Strauss mýtus jihoamerických Indiánů o původu krátkého života člověka. Mýtus je třídílný: hrdinu, utíkajícího před smrtí, pronásledují mnohá zvířata, jimž se vyhne, dokud nenarazí na grizzlyho. Ten nejprve zahubí jedno zvíře po druhém a nakonec i hrdinu.


	V mnoha citovaných případech fug (fugatt) se kromě řemeslného mistrovství klade důraz na ovládnutí chaosu, paniky, inferna. Jestliže vůbec budeme hledat nějakou podobu mimeze, pak především v hodnotové sféře: transcendence významu a smyslu v hudební techniku a formu se zdá být přijatelná. Právě transcendence umožnila formulovat hypotézu o hudebních formách jako zevšeobecnělých situacích, které jako modely přešly do znakového - symbolického bohatství lidstva.5) Fantazijní řešení je však dostupné všem duchovním aktivitám, včetně aktivit vědeckých: i tam však představuje možnost řešení, nikoli řešení. Právě proto je možné umění i vědu zneužít. Monstrózní Wagnerova hudba mohla dobře posloužit nadčlověku, právě tak jako optimistická, srozumitelná a lidová, tudíž objektivní hudba 50. let mohla sloužit ideálu superpozice člověka nad světem, jeho komplexu nadřazenosti: „Poručíme větru, dešti, kdy má pršet a kdy vát“. Právě proto je ale také možné, aby podrobné hudební analýzy, průkazy muzikologického řemesla, zůstaly mrtvou materií, pokud jejich vykladači neoživí i smysl analyzované hudby. Nálepky na dílech i autorech pak komunikují místo hudebních modelů. Mnozí „nepromokaví“, „omyvatelní“, „nepamatující se“ nevěnují pozornost faktu, že i odbornou prací poskytuje autor model vlastní hodnotové orientaci v „přímém přenosu“: „moje téma - já sám“. Hudební věda č. 1, s. 7 z r. 1976 publikovala studii skupiny autorů o teorii oboru, kde bylo mj. uvedeno: „věda má do jisté míry ideologický nadstavbový charakter“. Jistěže toto vyjádření o něčem mohlo svědčit (dobová ideologická záclonka) a o něčem svědčit může: např. záclonka nad nedostatkem vlastního přesvědčení.6) Ještě složitější (nebo jednodušší?) bývá situace u autorů, kteří se podíleli na osudech svých bližních i jejich rodin a cítili posléze neodolatelnou potřebu se analyticky (zvláště pak!) zabývat dílem svých obětí: rčení o házení písku do očí tu je případné.


	Když uvažoval G. Frey o symbolických a ikonických modelech, uvedl mj. mezi svými příklady i „fyzikální obraz světa“ M. Plancka, který však svůj model označil za „idealizaci na způsob modelu“.7) Hypotéza tak byla chápána jako model skutečnosti. Žádná hypotéza hodná svého jména proto nedává návod k použití, ale pouze naznačuje možnost užití: svoboda volby, nalezení individuálního řešení tak zůstává otevřena.8) Interpersonální hypotéza v tomto smyslu rovněž nabízí model skutečnosti, který od něčeho abstrahuje a něco sjednocuje: lidské chování a hudební procesy. Symbolický model pak představuje systém FEDA.


	V žádném případě však nelze citovaný model považovat za ikonický: jednak představuje abstrakci, zadruhé představuje jenom jednu z možných abstrakcí (to ukazuje i zmíněná Learyho klasifikace interpersonálních tendencí) a konečně existuje celá řada teorií hudby, mezi nimi i těch sémioticky orientovaných. Tím, že interpersonální hypotézu budeme považovat za model, můžeme vystoupit z bludného kruhu jak realistických představ o hudbě (struktura, respektive mimetičnost jako alfa a omega hudebního dění), tak sémiotických teorií platných jednou provždy. Herbert A. Simon píše v citované publikaci (s. 81-82): 


„Úloha projektování v duševním životě. 


Dovolte mi, abych využil říše hudby a ilustroval tak, co myslím. Hudba je jednou z nejstarších věd o „odborně uměle vytvořeném“ (artificial, lat. arte fecit), a byla tak rozpoznána už u starých Řeků. Všechno, co jsem řekl o takto uměle vytvořeném, může být použito na hudbu, její kompozici nebo její působení, právě tak jako na inžinýrská témata, která jsem většinou uváděl. Hudba mimo jiné přináší formální vzorce. Má některé (avšak důležité) vztahy s vnitřním prostředím: to znamená, že je schopná vyvolat silné emoce, její vzorce jsou rozpoznatelné posluchačům a některé z jejich harmonických vztahů mohou být interpretovány fyzikálně nebo fyziologicky (i když estetický význam takového konání je diskusní). Pokud se týká vnějšího prostředí, jestliže nahlížíme kompozici jako problém projektu, setkáváme se se stejnými úkoly jako při jakémkoli jiném projektování.“


	Jestliže přijmeme tezi o modelovém charakteru interpersonální hypotézy, nebude už tak obtížné učinit další krok bez zátěže mimeze: hudba představuje jistě také tvůrčí řešení problémů, a to jak hudebních, tak interpersonálních, respektive jedněch druhými: člověk tu vystupuje jako tvořitel i jako stvořitel. Jestliže např. Janáček hledal sonátovost vět i celého cyklu (viz kap. o Janáčkových dílech v úvodu, jakož i studii o III. sonátě pro housle a klavír v Opusu musicum), bylo tomu tak proto, že situace, v níž se jako tvůrce nacházel, ho měla k hledání uspokojivého uzavření (stanoviska), které muselo „vyplynout“ z předchozího, ať se jednalo o „dílo“ nebo o vztah. Citujme znovu H.A. Simona, tentokrát raději v překladu: (s. 7): „Artefakt může být myšlen jako místo setkání - „rozhraní“ v současné terminologii - mezi vnitřním prostředím, substancí a organizací artefaktu samotného a vnějším prostředím, okolím ve kterém operuje“.








Poznámky:





1)	Karbusický, Vladimír (1988): Kap. 9, s. 88 a dál.





2)	Lévi-Strauss, Claude (1964): Le crui et le cuit. Viz: Literatura.





3)	Doubravová, Jarmila (1988): Denotation and Connotation of the Fugue in Music and Visual Arts in the XXth Century, in: Semiotic Theory and Practice. Berlin-New York-Amsterdam: Mouton de Gryuter: 186-196.





4)	Janeček, Karel (1955): Hudební formy. Praha: SNKLHU: 237-269.





5)	Doubravová, Jarmila (1984): Musical Form as Models of Communication, in: Semiotics Unfolding. Ed. T. Borbé. Berlin-New York-Amsterdam. Mouton der Gruyter:  1613-1618.





6)	Doubravová, Jarmila (1990): Marginálie k sémiotice veřejného mínění, interní materiál Institutu pro výzkum veřejného mínění s. 19-27, (1991, 1992): Marginalien zu einigen Fragen der Semiotik der (ffentlichen Meinung, Europ(ische Zeitschrift f(r semiotische Studien (3), 3, 505-514, česky (1992): Estetika (28), 2, 118-121, anglicky (1994): Interdisciplinary Studies in Musicology. Poznaň.





7)	Teorie modelů a modelování (1967). Ed.: K. Berka, L. Tondl. Praha: Svoboda: 72.





8)	Tondl, Ladislav (1996): Zvl. s. 154 a dál.





�











 





 














