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Interpersonální hypotéza hudební sémantiky





Psychiatr a psychoterapeut Ferdinand Knobloch formuloval u nás před téměř třiceti léty hypotézu tohoto jména a spolu se spolupracovníky ji pak testoval a ověřil v několika stádiích výzkumů (1964, 1965, 1968):


	Interpersonální hypotéza vychází z představy, že v hudbě jsou také vyjadřovány interpersonální tendence, které nezávislí pozorovatelé mohou určovat se shodou, jež se vymyká náhodě. V terminologii sémiotiky jsou interpersonální tendence jedněmi ze signifikant, tj. předmětů označení hudby. Na první pohled se zdá, jako by tato hypotéza měla něco společného s barokní afektovou teorií1) nebo se zkoumáními Michela Imbertyho (Imberty, 1981). Ale není tomu tak: interpersonální hypotéza předpokládala (a ověřovala), že důležitým (možná hlavním) aspektem hudební zkušenosti je účast na fantazijním interpersonálním ději, fiktivní lokomoce (pohyb) v interpersonálním prostoru, v prostoru autorské skupiny. Právě použité pojmy byly definovány na základě výzkumu skupinových procesů a teorie o skupinové definici osobnosti (Knobloch, 1963).


	Každý jedinec se utváří během svého života v různých skupinách. Rozhodující pro vytvoření jeho zkušenosti je primární tzv. malá společenská skupina, tj. většinou jeho rodina o cca % 5-7 členech. V rámci této skupiny se jedinec učí, jak má s kým jednat, co může očekávat, atd. Výsledek této zkušenosti zobecňuje ve skupinové schéma (Knobloch, 1963), nejprve nevědomý, později vědomý, rozpoznaný korektor své zkušenosti se skupinou. Základní role, které rozlišuje, jsou: autority, souřadní jedinci, podřízení jedinci a erotický objekt. Skupinové schéma pak jedince provází nejen ve vědomém, respektive uvědomělém chování, ale i v denních fantaziích a snech. Takto vstupuje skupinové schéma i do umění, kde s ním autor fantazijně manipuluje. Je tedy umění také mj. manipulací se skupinovým schématem autora. Právě proto pak může být rovněž manipulací se skupinovými schématy posluchačů, kteří mohou hledat jak potvrzení svého vlastního schématu prostřednictvím hudby, tak poznávat jiná skupinová schémata - jinou hudbu, třeba i z cvičných důvodů.


	Interpersonální chování je popisováno prostřednictvím interpersonálních tendencí IT. Jejich schéma, které podává citovaná literatura (Knobloch, 1968), lze popsat tímto způsobem:


+A afiliace:	hledání spolupráce, důvěrnost, přátelství, láska


-A distance:   vyhýbání se kontaktu, hledání izolace, odloučení


+F agrese:     útok, ukazování hněvu, ničení


-F útěk:       strach, vyděšenost, únik z nebezpečí, polekanost


+D dominance:  nařizování, diktát, radění, ovládání, řízení


-D submise:    žádání nebo přijímání řízení, rad i ovládání


+E exhibice plus: exhibice předpokládanými pozitivními 				kvalitami, jako jsou např. atraktivnost, 				síla, inteligence, postavení


-E exhibice minus: předvádění nedostatku nějaké předpokládané           			kvality: prezentování sebe jako slabého,                			trpícího, nešťastného, smutného, bídného.


	První etapa výzkumů probíhala v r. 1964. Kromě inventora se jí účastnili muzikolog Milan Poštolka a psycholog Jiří Srnec. Toto stadium ověřovalo, zda je hypotéza vůbec platná. Pracovalo se s 24 ukázkami hudby od baroka do 20. století. Výsledky byly publikovány v americkém časopise Psychiatry (Washington), 1964 a v časopise Hudební věda 1965. - 2. etapa byla spojena s experimenty u příležitosti mezinárodního psychiatrického kongresu za účasti 59 specialistů. Materiál tvořilo 17 ukázek hudby od baroka do 20. století. Tato část byla publikována v časopise Kybernetika v r. 1968 spolu s etapou další - tj. 3. etapou: v té 17 předchozích ukázek hodnotili 4 respondenti - psychiatr, psycholožka, fyzik a matematik, a to prostřednictvím nového schématu interpersonálních tendencí. Zatímco v obou předchozích etapách bylo využito Learyho schématu (T. Leary (1964): Interpersonal Diagnosis of Personality, N.Y), v tomto případě bylo využito nového schématu Knoblochova: FEDA. 


	Od r. 1969 započala muzikologicko-analytická práce autorky. Byla podmíněna tehdejší situací: zabývat se současným uměním, což byla specializace autorky, bylo nemožné bez ideologie. Sémiotika však tvořila ochranný rámec abstrakce, jejímž prostřednictvím bylo možné se ideologii vyhnout: tak vznikla řada prací z oblasti srovnávací teorie umění s citacemi zakázaných autorů (J. Koláře např.) nebo zabývající se jejich dílem (M. Kabeláč, např.) ap. Přestože Knoblochovy práce byly rovněž ve vlastním oboru zakázány, v muzikologii na sebe nevábily pozornost a tak bylo možno soustavně rozvíjet analytickou práci po dobu pětadvaceti let. Tato etapa, v níž vznikla a byla publikována řada analytických studií o hudbě od středověku po druhou polovinu 20. století, přinesla novou hypotézu o vztahu interpersonální hypotézy a formy, v podstatě potvrzující předpoklad generativní gramatiky Chomského. - Další etapa byla charakterizována velkým časovým rozpětím, neboť materiál připravený v r. 1975 byl testován několika skupinami respondentů a inventorem hypotézy až v r. 1990. Jednalo se o paletu z díla B. Bartóka. Toto stadium bylo publikováno v Čs. psychologii 1994. Poslední stadia představují dvě studie inventora hypotézy (1995, 1996) a referát autorky pro Mezinárodní kongres experimentální estetiky v Praze (1996, srpen), jakož i studie o hudbě 5O. let, rovněž využívající metody GUHA. (Čs. psychologie 1997).


	F. Knobloch se ke svým studiím interpersonální hypotézy vrátil v 90. letech. Jak uvádí ve studii v Contemporary Music Review (1996, s. 38) „... Děkuji též Jarmile Doubravové, která obrátila pozornost českých muzikologů k mé nepovšimnuté a ignorované interpersonální hypotéze.... a citovala mne, personu non grata v Československu, ignorujíc varování z vládnoucí strany. Její odvaha mne inspirovala k tomu, abych oživil své přemýšlení o interpersonální hypotéze v hudbě“.


	K velmi důležitým a nově formulovaným podnětům se autor dostává na s. 304 citované studie, když se zmiňuje o umělých podnětech supernormal stimuli, dummies, které, jak je známo z etologie, jsou účinnější než normální přírodní stimuly. Tato otázka byla sice studována především u zvířat2), ale nachází svoje uplatnění i v lidské společnosti, a to na základě reklamy, masových idolů či umění. Základ v obou oblastech tvoří tzv. „idling activities“ - označované též někdy za „vacuum reactions“. Jde o to, že zvířata i lidé jednají v určitých situacích „jako kdyby“ - lovili, milovali, dominovali ap. Jde zvláště o takové situace, v nichž trpí nedostatkem podnětů - jsou deprivováni. V oblasti estetiky je tato situace popisována řadou autorů, zabývajících se zvl. tzv. estetickou distancí „Keep out of the gear“ - běžením naprázdno (viz především E. Bullough, 1912).3) Nezbytnost estetické distance, „nezainteresovanost“ (Kant), „bezzájmová záliba“ (Hanslick) pro nejen vznik, ale i akceptování, příjem, konzumaci umění (tedy autory i posluchače, diváky apod.) se v těchto koncepcích jeví být podmínkou umění. Interpersonální hypotéza dává takovým koncepcím nový důkazový materiál, jak bude ukázáno v teoretických závěrech.


	Autor se rovněž zmiňuje o nalezené souvislosti hudební syntaxe a Chomského „hloubkových struktur“ (Praha, 1966), ale považuje za nutné vyslovenou hypotézu (Doubravová, 1972) o charakteru vztahu hudebních forem a modelových interpersonálních situací dále prověřovat. Rovněž touto tematikou se zabývá estetika.4)


	Přímo na etologii zaměřená studie autora v specializovaném časopise ASCAP (1995) vznikla patrně později, ale byla publikována dříve než studie prvně jmenovaná. Zdůrazňuje roli sociálních spouštěčů (Lorenzův pojem, 1981)5), kterých umění využívá ve smyslu dummies (supernormal stimuli) - tj. umělých podnětů. Rovněž touto otázkou se budou teoretické závěry zabývat.


	Co je však na interpersonální hypotéze vůbec nejpřínosnější, je skutečnost, že analyzuje a ukazuje kontakt s uměním jako formu dialogu mezi subjektem a možným „druhým“ - jiným subjektem, odlišným osvětím, rozdílnou kulturou a pod. Tento „druhý“ je zpřítomněn určitými tendencemi, určitým skupinovým schématem a konec konců určitým systémem hodnot, s nimiž se subjekt může, ale nemusí identifikovat, který může akceptovat jako komplement nebo naopak vyloučit, odmítnout („nelíbí se mi“) dialog vůbec: stačí neposlouchat tu hudbu, dívat se na ty obrazy, sledovat to nebo jiné divadelní představení, obdivovat nebo zavrhovat určitou architekturu, filmy, ale také televizní pořady, reklamy, hity, show apod.


	Tento rozměr interpersonální hypotézy má ještě další méně zjevnou stránku: tím, že se učíme poslouchat různou hudbu, akceptovat různé možné světy, kultivuje se jak naše schopnost tolerování a akceptování „jiného“, „odlišného“, tak i naše představivost a současně, pěstujeme-li nabízenou možnost reflexe, i naše tolerantnost vůči jinému a odlišnému v životních postojích: stáváme se chápavějšími, lépe rozumějícími, zralejšími, neboť se učíme tomu hudebně zpřítomněnému „druhému“ naslouchat. 


	V souvislosti tohoto knižního textu se nebudeme zabývat možnostmi, které nabízí využití znalostí o interpersonálním působení hudby pro hudební terapii: to je oblast praktického využití, kterou teoretický koncept může jen naznačit. Zdá se - předpokládá to autor hypotézy a podporují zkušenosti uživatelů - že hudba má možnost vyvolávat identifikaci s dominancí, agresivitou a předváděním se, což u ostatních umění není naplněno: vojenské pochody jsou tu proto, aby sugerovaly také shora zmíněné tendence, a jak se ukáže, využívá jich záměrně i umění ve zmíněném smyslu sugesce velikosti, moci, krásy apod. Ve vizuálním umění (ale i v reklamě např.) mají podobně dominující nebo agresívní „znaky“, „symboly“ opačný účinek. Většinou se s nimi neztotožňujeme. Zaujímáme podle typu své osobnosti submisivní postoje (obdivujeme se) nebo naopak distanci různě esteticky nebo emocionálně zabarvenou (je to „plakátové“, nevkusné, je nám to protivné apod.). - Vzpomeňme jen na různé reklamy na prací prostředky s „obrovskou silou“, jejichž přehnanost odpuzovala. - Jen na okraj připomeňme, že i objekty neživé přírody a nesporně i technické objekty jsme schopni oživovat. Tato „fyziognomická percepce“, která je nám vrozena, jak tvrdí etologové (Lorenz), je přirozeně korigována v procesu sociálního učení a zrání osobnosti. Avšak co jiného je tendence současné techniky po „lidské přívětivosti“ technických objektů, než právě využití oněch spouštěcích mechanismů vstříc uživateli? I zde je de facto veden  D I A L O G.


	Částečně mimo možnosti tohoto textu zůstane ta stránka interpersonální hypotézy, která se vztahuje ke skrytým předpokladům komunikace, tedy právě k sugestibilním možnostem hudby. Objasnění těchto mechanismů by potřebovala jiný odborný aparát a jiný kontext. Je však možné upozornit, že právě toto téma bylo přijato jako referát na mezinárodní sémiotický kongres v Mexiku 1997; autorka vyslovuje naději, že její text bude publikován i v některém českém odborném časopise. (Jen na okraj budiž poznamenáno, že autorka v osmdesátých letech neopublikovala v časopise sekce akademického ústavu, v níž pracovala a z níž po r. 1989 odešla, „ani čárku“, vzdor početné publikační činnosti v zahraničí.)


	Jestliže se interpersonální hypotéza zabývá interpersonálním působením hudby (i jiných umění) a důsledky tohoto působení, pak tím nemůže být řečeno, že by mohla či chtěla být užita tak, aby řešila i jiné problémy, jiné otázky, než které jsou jí vlastní. V omezení je i síla užitého konceptu, totiž jeho vysvětlovací, interpretační možnosti. Protože jsou dobré důvody si myslet, že interpersonální hypotéza a interpersonální analýza může vysvětlit mnohé, nepotřebuji předstírat, že může vysvětlit všechno nebo dokonce snad nahradit nějakou(é) z koncepcí již existujících, ať už muzikologických nebo estetických nebo koneckonců filosofických. Teoretická část naopak ukáže předcházení či souběžnost interpersonálního konceptu s jinými podobnými, např. S. Langer, A. P.Merriama a d.  


	Interpersonální hypotéza se stala východiskem analýz, prováděných po zácviku (1965) na různých dílech různých autorů z různých dob, zhruba od gregoriánského chorálu po druhou polovinu dvacátého století, v průběhu přibližně pětadvaceti let. Výsledky shrnuje předložená práce. Právě proto, že práce s interpersonální hypotézou zahrnuje i subjektivní aspekt - rozvíjí lidskou zkušenost - byla v analýzách zachována chronologie vzniku. I když většina studií byla publikována v průběhu času, pro knižní formu byly texty upraveny a návaznost posílena intermezzy. Výsledky teoretických studií, které nejsou do výběru zařazeny (1975, 1979, 1984, 1988, 1992, 1996), budou zmíněny v závěrečné teoretické části.


	Autorka děkuje za řadu inspirací své rodině, za teoretické podněty členům Sémiotické skupiny při České společnosti pro kybernetiku a informatiku a za spolehlivou spolupráci paní Mileně Jasné. Považuje za životní štěstí, že měla příležitost se s interpersonální hypotézou prakticky v době jejího vzniku seznámit a měla i dostatek času, aby interpersonální koncept ve vlastním oboru rozvinula. Najdou-li se čtenáři, kteří budou mít zájem a chuť se interpersonální hypotézou zabývat, je pravděpodobné, že i pro ně bude tento kontakt obohacující. A to je to, co by si autorka přála.











Poznámky:





1)	Historická teorie, že hudba vyjadřuje afekty (hněv, radost ap.) a to tak, že je dokonce možné vytvořit jejich hudební slovník. (Mattheson, 1739). Les passions de l((me (1649) René Descartesa vytvořily základ tzv. afektové teorie. Za základní publikaci se považuje Der vollkommene Capellmeister Johanna Mathesona (1681-1764) Der Vollkommene Capellmeister.





2)	Autor cituje pro oblast zoologie N. Tinberga (1951): The study of instinct. (New York-London. Oxford University Press), jakož i pro lidskou společnost I.Eibel-Eibelsfelda (1989): Human Ethology. (New York: Aldine de Gruyter). V našem prostředí je dobře známa kniha Desmonda Morrise (1967, 1971): Nahá opice. (Praha: Mladá fronta, Naše vojsko, Smena.), žáka Niko Tinberga. 





3)	V publikaci K estetice XX. století (Mimesis - Fikce - Distance), 1996 Praha: Gryf, se autor Vlastimil Zuska zabývá distancí v díle E. Bollougha a d. v třetí kapitole, s. 85-106.





4)	Ve shora citované publikaci se V. Zuska zabývá estetikou fikce v druhé kapitole, s. 53 a dál a zvl. pak v subkapitole o „síle“ žánru jako funkci vzdálenosti možného světa, s. 70 a dál. V této souvislosti je nutné rovněž upozornit na Zuskův překlad N. Goodmana: Způsoby světatvorby. Bratislava: Archa-1996.





5)	Autor cituje K. Lorenze (1981): The Foundations of Ethology. New York: Springer. Upozorňeme v této souvislosti alespoň na český překlad díla téhož autora z r. 1973: 8 smrtelných hříchů, vydaný v nakl. Panorama, Praha: 1990.


