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Resumé
V úvahách o působení a vlivu hudby je zpravidla implicitně přítomen apriorní předpoklad pozitivního vlivu hudby na člověka pramenící pravděpodobně z pocitu, že neustálým stykem s hudbou se jedinec automaticky dostává k hodnotám, které hudba jako druh umění může přinášet. Příspěvek nabízí několik myšlenek o podmínkách, za kterých tento předpoklad může být naplněn.
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Úvahy o působení a výchovném vlivu hudby zakládají obvykle velmi ambivalentní postoje na ose od absolutního přitakání až po úplné odmítnutí. To proto, že vycházejí z nejrozmanitějších modů zkušenosti člověka s hudbou nejrůznějších druhů a žánrů plnících širokou a nikdy neuzavřenou škálu sociálních funkcí. Tato nová dimenze sociální existence hudby staví člověka do stále nových, překvapivých situací, kdy na pozadí proměňujícího se okolního hudebního světa opakovaně řeší otázku svého vztahu k hudbě, jejího vlivu a možností jejího působení. Hledat odpovědi na tyto otázky je pochopitelně jedním z kardinálních úkolů hudební pedagogiky. Avšak hledání odpovědí nestačí, hudební pedagogika musí zejména postulovat teoretická východiska řešení a způsoby jejich aplikace ve vlastní hudebně výchovné praxi. Asi před deseti lety jsme s  kolegou doc. PhDr. Zdeňkem Markem, CSc. napsali kapitolu o výchovném vlivu hudby do knihy o psychologii imaginace /Čačka 1999/, která byla určena široké pedagogické veřejnosti. S odstupem času je patrné, že problematika výchovného vlivu hudby je stále diskutovanou, živou otázkou a že původní uvedený text je určen především hudebním pedagogům. Proto jeho hlavní myšlenky se souhlasem spoluautora předkládám v následujících řádcích k zamyšlení a diskusi právě jim.
V historii jsme svědky střetávání dvou protichůdných chápání úlohy umění v životě člověka: první pojetí, které s jistými modifikacemi vychází z chápání starých Řeků, zdůrazňuje kladný vliv umění při formování člověka. „V hudbě je velká podobnost s projevy hněvu, mírnosti, chrabrosti, ušlechtilosti, rozumovosti…duševně se měníme, když něco takového slyšíme.“/Aristoteles 1980/. Tím byly položeny základy představ o podílu hudby (a v podstatě celého umění) na humanizaci člověka. Tedy kdyby nebylo umění, člověk by dnes nebyl tím čím je … Druhé protikladné chápání se opírá o jiný aspekt užitečnosti umění. Spatřuje hlavní funkci umění ve schopnosti bavit člověka. Zde se už nejedná o to, do jaké míry zasahuje do vnitřního světa našich prožitků, emocí a představ, ale o to, jak je schopno člověka příjemně rozptýlit. Zdůraznění zábavné funkce umění však nenastolilo teprve XX. a XXI. století, ale doprovází umění od doby jeho vzniku. Už Platón vyslovoval obavy o osud vážné hudby: „Mládež propadla smyslnému křepčení při zvuku aulu…hudba se posunuje dle libosti bavícího se publika…místo vlády nejlepších nastala jakási špatná theokracie, vláda hlediště.“ /Platón 1990/
Na velké časové ploše se tak ukazuje, že pro umění je typická koexistence různých typů uměleckých děl, že člověk k těmto typům přistupuje podle toho, co je pro něho v dané chvíli užitečné. Z celkového pohledu je ovšem zřejmé, že ne všechno, co člověk v umění aktuálně považuje za potřebné, přináší stejný efekt. Potenciální hodnota jedné části uměleckých děl spočívá v tom, že člověku umožňují jeho „sebepřekračování“ v intencích nejvyšších duchovních hodnot, zatímco druhá část nemá jinou funkci než přinášet člověku příjemné a nepozorované plynutí času… Problémem každého jedince je potom to, jak dokáže tyto funkce umění pro sebe využít, jak dokáže rozpoznat, co je schopno jej povznášet a co je schopno jen bavit.
Již od dob starých Řeků je také známo, že umění a bohoslužba mohou navodit až změnu stavu vědomí člověka, který při vnímání uměleckého díla jako by se emancipoval od reality, vystoupil z reálného prožívání přítomného času a stal se aktérem událostí, které zažívá v quasi skutečném světě. Tento odpoutaný druhotný stav vědomí (kdy bez zjevného důvodu spoluprožíváme něco, co z hlediska našeho reálného prožitku není přítomno) je ovšem stejně dobře schopno navodit dílo z oblasti vážného umění, akční film nebo tuctová detektivka. Zásadní rozdíl těchto změn vědomí člověka však spočívá v jejich hloubce, intenzitě a trvalosti. To, co kybernetika studuje jako změnu systému, je v tomto případě změna stavu vědomí před poslechem a po poslechu (rozdíl mezi výchozím a cílovým stavem). Z tohoto hlediska existují v podstatě tři způsoby recepce:

· Dílo prochází vědomím pouze okrajově. Hudba vytváří účinnou kulisu pro navození volných asociací představ, které s obsahem hudby nesouvisí. Hudební podnět zde nestojí v centru pozornosti vědomí, proto může působit jako náladové pozadí pro další činnost – od řízení auta a mytí nádobí, až po vyplnění prázdného času (typické pro recepci zábavné hudby všedního dne, díla tzv. středního proudu populární hudby, hudbu ambientní, ezoterickou atd.).
· Dílo prochází vědomím s jistou intenzitou. Zážitek je rozkládán do jednoduchých smyslových dojmů, účinnost díla je poznamenána pouze jeho aktuálním zněním. Bezprostřední smyslové dojmy jakoby pro posluchače vyčerpaly celý obsah díla a už nenabízí další pokračování po jeho doznění (typické pro recepci děl např. jazzu, rocku. Těmito dvěma způsoby je ovšem možno recipovat i díla tzv. vážné hudby, bez ohledu na zaměření jejich obsahu).
· Dílo prochází vědomím, jeho smysl je aktivně recipován. Stává se i po odeznění součástí posluchačových představ, s jeho obsahovým významem se nějakým způsobem vyrovnává, přivlastňuje si ho. Jak říká Platón, člověk „získává něco, co doposud neměl a stává se něčím, čím doposud nebyl“ /Platón 1975/. V této odpovědi je vyjádřen i logicky těžko uchopitelný paradox působnosti umění: že totiž umělecké dílo z hlediska vztahu „věci“ k jejím vlastnostem samo sebe překračuje, je víc než „samo sebou“ (tato třetí možnost změn odpovídá téměř výhradně dílům žánrů tzv. vážné hudby).
Všechny popsané změny ve vědomí posluchače jsou podmíněny konkrétními způsoby příjmu sdělení uměleckého díla. To vzhledem k vnímateli vystupuje jako určitá potenciální hodnota struktury „věci“, která musí být jím nějakým způsobem aktualizována, zakoušena. Tato aktualizace zahrnuje i přečtení a pochopení smyslu, tedy něco, co není vyčerpáno pouze smyslovým nazíráním (kvalitou smyslového dojmu z viděného nebo slyšeného).
Základ existence každého uměleckého díla je dán jeho „podvojnou povahou“. Ta balancuje mezi vrstvou smyslově přístupných, materiálových dat a tím, co tato data znamenají. Jedna vrstva zajišťuje vjemovou dostupnost díla, druhá jeho významovou smysluplnost (ta umožňuje konfiguraci tónů pochopit jako nositele hudební myšlenky, nebo jisté uspořádání tvaru mramoru pochopit jako „zastoupenou“ podobu člověka).
První vrstva je zejména pro hudbu charakteristická. Smyslový dojem pléna orchestrálního tutti, zvuková barva široké harmonie hlasů smíšeného sboru, to jsou vjemy, které mají nespornou kvalitu. Dokážou velmi silně působit na člověka, nemohou ovšem působit na větší časové ploše se stejnou intenzitou, především však nejsou trvalé. Nevrací se zpět s identickou určitostí, jakmile jejich účin pominul a ve vědomí jsou nahrazeny dalšími. Převaha působení této vrstvy je typická pro žánry „nevážné“ hudby. Ta zajišťuje těmto dílům snadnou dostupnost a srozumitelnost a neklade vysoké nároky na aktivitu příjemce.
Základním momentem druhé vrstvy je z hlediska posluchače postupný sklad významů, který je v podstatě ukončen až po doznění posledního tónu. Hudební struktury se posluchač nemůže zmocnit naráz, vstupuje do vědomí postupně jako vztah tří časových rovin: „osvětlené“ roviny znějící přítomnosti, „nejsoucí“ roviny toho, co už znělo, a roviny toho, co bude následovat. Teprve uvědomění vazeb těchto rovin, zejména vazby toho, co reálně v přítomnosti zní a očekávání toho, co pravděpodobně přijde, vytváří nejen významovou kontinuitu kontextu, ale i novou kvalitu přítomného znění (to zpětně zhodnocuje i smyslový dojem první vrstvy). Až tato fáze umožňuje posluchači, aby si dílo trvale osvojil. „Abychom si v budoucnu vzpomněli na nějaký obsah, musí si ho vědomí vnitřně osvojit nějakým jiným způsobem než pouhým počitkem nebo vjemem.“ /Cassirer 1996/.
K tomu, aby byl posluchač schopen takto sdružovat hudební průběh (z kontextu vyplývá, že hudba není ovládána pouze světem smyslové zkušenosti, naopak, smyslová zkušenost je přetavována do ideální podoby toho, co je jevově jiné a co není pouze znění), nestačí pouze myšlenkové operace se smyslovými daty, ale do hry musí vstoupit posluchačova předchozí hudební zkušenost – znalost kódu (jazyka) určitého typu hudby. Posluchač totiž může dát posloupnostem slyšených tónů smysl pouze tehdy, pokud pro sebe dokáže nalézt určitý řád jejich vztahů. Bez toho se hudba stává pouhým prostým shlukem tónů, které působí na úrovni fyziologického podráždění. Znalost tohoto řádu si každý vytváří na základě individuálních zkušeností s určitým typem hudby. Budeme-li parafrázovat N. Chomského, odráží se zde v podstatě chování vnímajícího, který je schopen na základě konečné (tzn. k určitému okamžiku svého intelektuálního vývoje) záměrné nebo náhodné zkušenosti s jazykem hudby (tzn. omezeného počtu „vět“ jazyka hudby, které zná) pochopit a přijmout libovolné množství“vět“ nových. /Chomsky 1966/
Hudba se ovšem nevyjadřuje jedním všeobsáhlým „jazykem“, jehož část když pochopíme, jsme schopni pochopit jazyk celé hudby. Každé stylové období, každý žánr mají své normy, které vytváří specifické úzké typy tohoto jazyka. Některé jsou si blízké (pochopení jednoho typu umožňuje pochopení dalšího, např. typ jazyka klasicismu a romantismu), některé si protiřečí (pochopení jednoho typu neumožňuje pochopení dalšího, např. typ jazyka klasicismu a typy hudby XX. století). Zvlášť ostrý předěl je mezi typy žánrů artificiální a nonartificiální hudby /Fukač 1977/, z našeho zjednodušeného hlediska vážné a zábavné hudby). Některé jsou náročné (jazyk vážné hudby), některé jsou snadno dostupné (jazyk zábavné hudby). Vrátíme-li se k myšlence N. Chomského, je zřejmé, že každý posluchač je limitován svou znalostí jednotlivých typů jazyka hudby. Každou skladbu poslouchá na pozadí těchto znalostí. Co odpovídá jeho znalostem, může přijímat, co se vymyká tomu, co zná, objektivně odmítá – skladba je pro něho nedostupná (to ostatně jednoznačně potvrzují i výzkumy hudebních preferencí dětí a mládeže, uskutečněné v posledních desetiletích).
Z celého dosavadního kontextu je patrné, že ani hudba, která má pravděpodobně ze všech druhů umění největší předpoklady člověka bezprostředně oslovit, kultivovat a humanizovat, nepůsobí v tomto smyslu slova pozitivně vždy, všude a automaticky. Sám pojem hudba má velmi široké pole konotací, je neostrý, nekonkrétní. Hudba totiž existuje vždy jako soubor konkrétních děl nejrůznějších druhů a žánrů rozpadajících se do dvou relativně samostatných a svébytných sfér – hudby artificiální a nonartificiální (tzv. vážné a tzv. populární), z nichž každá ve svém funkčním zaměření nese zcela jinou potenciální možnost působit na člověka ve smyslu jeho pozitivního sebepřekračování k horizontu nejvyšších duchovních hodnot.
 Žánry těchto dvou sfér vyžadují vždy určitý typ recepce. Pro zábavné umění je typické, že má bavit, rozptylovat, ale nemá vnucovat soustředěnou pozornost. J. Volek píše o pomyslném střetu mezi maximální lhostejností a maximálním zájmem /Volek 1968/. Zábava je vždy spojena s jistým momentem trpnosti – posluchač je baven. Recepci druhé oblasti nikdy nelze převést do podoby nepochybné evidence pocitů libosti resp. nelibosti, ale tento typ recepce je subjektivní proces spoluodhalování, spoluobjevování, spoludekódování původně zahaleného smyslu, který teprve naplňuje hodnotovou intenci uměleckého díla.
Řeší-li hudební pedagogika otázku možností a mezí výchovného působení hudby, řeší vždy implicitně problém naplnění této hodnotové intence hudebního díla a současně hodnotové hierarchie a stratifikace (od nejnižší straty bezprostřední libosti a nelibosti až po nejvyšší vrstvu hodnot duchovních), v nichž se za předpokladu naplnění výše naznačených podmínek odvíjí také celý proces recepce díla. (Jak říká Kříž, „ …  je tu totiž kardinálně důležitý fakt, že hodnota – zvláště vyšší hodnota – představuje existenciální nárok, tedy že si žádá angažovanost subjektu: nejen tu, kterou automaticky investuje do konstituce objektů svého poznání a svých akcí, ale zaujatost bytostnější, kterou od něj právě vyžaduje onen transcendující skok, jímž se hodnota uskuteční. Nelze dost často opakovat, že rozdíl mezi tím, když se mi „něco líbí“, a tím, když prostřednictvím dejme tomu téhož prožívám krásu, je rozdíl hierarchických úrovní, lišících se kromě jiného bytostnou angažovaností…akt uskutečnění vyšší hodnoty je také aktem transcendence subjektu… jde o změnu modu zkušenosti“) /Kříž 1995/. 

Má-li tedy být do budoucna naplněn onen v úvodu zmíněný apriorní předpoklad pozitivního vlivu hudby na člověka, není jiné cesty, než opakovaně usilovat o to, aby proces receptivní výchovy v rámci hudební výchovy na všech typech škol připravil vždy novou generaci posluchačů prostřednictvím roviny praktických hudebních činností a teoretických poznatků zejména ke kvalifikovanému příjmu nejrozmanitějších typů hudebních informací, s nimiž se v celém jejich dalším životě budou setkávat.
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