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ABSTRAKT: Příspěvek obeznamuje s různými typy konceptu hudebních výchovně vzdělávacích koncertů pro mládež se zaměřením slovního výkladu na analytický, historický, programový aj. Podstatou příspěvku je výčet schopnosti koncentrace adolescenta, aby dokázal plnohodnotně pochopit verbální i poslechový obsah výkladu. Zamýšlí se nad diferencí v uchopení, zpracování a uložení moderátorem podaných informací v paměti, stejně jako v recepci interpretované kompozice studentem aktivním hudebníkem v porovnání se studentem, který nemá žádnou zkušenost s uměleckým projevem před publikem. Příspěvek v závěru nahlíží do poznatků psychologie ´vědomého bezvědomí´ a v souvislosti s rovinou poznání a uvědomění si tohoto stavu mysli, nachází odpověď.
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1 STRUČNÁ CHARAKTERISTIKA VÝCHOVNĚ VZDĚLÁVACÍCH HUDEBNÍCH PROGRAMŮ SOUČASNOSTI

Koncept hudebních výchovně vzdělávacích koncertů, jejichž záměrem je obeznámit studenta základní i střední školy s podstatou hudebního umění, prošel a neustále prochází obměnami, vycházejícími z nároků té které doby. Hudební umění pochopitelně úzce souvisí s okolním světem, je v interakci s ostatním uměním a vědami, přičemž nejvíce se dotýká poznatků z oblasti psychologie, sociologie, estetiky, historie aj. Hudební výchovně vzdělávací koncerty pro děti a mládež, (dále jen VK), v současné době jsou součástí výuky v rámci základních a středoškolských učebních osnov. Studenti jsou zpravidla dvakrát ročně účastni přímé hudební produkce profesionálních hudebníků na dopolední koncertní prezentaci. Program jednotlivých koncertů je tematicky sestaven buď v sousledné návaznosti, přičemž jednotícím prvkem může být kontext hudebně historický, skladebně formový, stylově interpretační atd. Anebo jsou některé z VK tematicky vyčleněny, kdy výběr a zpracování tematiky jsou specifické. Účelem takto koncipovaných VK je obeznámit posluchače s některými nevšedními rysy, které hudební umění nabízí. A též navést ho k pochopení hudebních zákonitostí v detailu i celku. Studentům se dostává příležitost obeznámit se jak s interpretací instrumentální, tak i vokální. Poznají rozdílnost charakteristiky různých historických stylů v hudbě, pojmou informace hudebně teoretické, jež jsou jim následně prakticky předvedeny. Především je jim podána výzva k tomu, aby dokázali sami na základě svého osobního tezauru vyhodnotit vlastní vjemy, které jsou schopni vnést do kontextu souvislosti jimi již poznaného. A to jak z hlediska diachronně synchronního, kontinuálně diskontinuálního, vertikálně horizontálního atp. ve vztahu k estetičnu.
1.1
DEFINICE VÝCHOVNÉHO KONCERTU

R. Brejka definuje VK jako: „plánovitú jednotu hudby a jej verbálneho výkladu, v ktorej sa uskutočňuje dialekticky podmienený proces – výchova k hudbe a výchova hudbou; jeho prvoradou úlohou je naučiť hudbu vnímať, hodnotiť, emocionálne prežívať a hudobno-esteticky spracúvať.“ Dále uvádí, že: „je potrebné zachovať čistú, lapidárnu formu, s jasným zámerom i ujasnenými prostriedkami ktorými chceme vytýčený cieľ dosiahnuť.“ Též navrhuje, že: „výchovné koncerty by sa mali konať aj mimo vyučovania, pretože takto by sa mohli stať vhodným mostíkom k dobrovoľnej návšteve koncertu.“ Je si vědom, že ne každý posluchač se stane znalým konzumentem hudby, ale: „tým, ktorí na to majú predpoklady, ukázať najschodnejšiu cestu k hudbe.“ Myslí si, že: „výchovné koncerty, vďaka svojej systematičnosti, majú šancu stať sa takýmto prirodzeným regulátorom hudobných záujmov.“ Uvádí též fakt, že: „v období adolescencie (cca 15-18 rokov) sa formujú základné životné postoje, formuje sa estetický vkus, ktorý obyčajne už potom neprechádza podstatnými premenami. ..... Absencia hudobno-výchovného a hudobno-vzdelávacieho procesu v tomto veku spôsobuje veľmi nízku úroveň hudobného chápania väčšiny mladých, ale i dospelých ľudí. “ (Brejka, R. 1985. Úvod do štúdia teórie a praxe receptívnej hudobnej výchovy). Z vlastní zkušenosti (v rámci města Zlín) víme, že VK pro studenty mladšího a středního školního věku, se uskutečňují převážně v dopoledních vyučovacích hodinách. Účast studentů hudební reprodukce v takovém případě je součástí výuky povinné školní docházky. Stává se také, že přednášející středoškolský pedagog hudební výchovy rezervuje pro své studenty vstup na některý z večerních pravidelně se konajících koncertů. Rozhoduje se tak na základě uvážení, že program určitého koncertu bude mít na studenty hudební výchovně-vzdělávací efekt. V tomto případě má účast posluchače na koncertě význam nejen percepčně-kognitivní, ale též společenský. Posluchačova znalost zákonitostí syntaxe a sémantiky v oblasti hudby je podstatná pro správnost jeho recepce, a to jak interpretované hudební kompozice, tak i obsahu verbálního sdělení, k ní souvztažných informací. Schopnost pochopit verbální teoretický výklad hudby moderátorem, i praktickou interpretaci hudebníků posluchačem na koncertě, je úměrná jeho nabytým zážitkům a zkušenostem v této oblasti. Z hlediska estetiky hudby akceptuje jedince, disponujícího výše uvedenými schopnostmi a dovednostmi jako osobnost, hodnou vlastního hodnotícího úsudku, smysluplně balancující jak subjektivní, tak i objektivní atribut posuzovaného uměleckého díla, u kterého zvažuje též aspekt diachronně synchronního kontinua a diskontinua. Můžeme konstatovat, že dovednost přijmout, vyhodnotit a uložit do paměti podané informace, jako i vystihnout význam jejich obsahu, vztahujícího se k hudební formě, dějinám hudby, dobové stylovosti aj., jde snáz u jedinců, kteří jsou zvyklí pasivnímu poslechu hudby, a též znalí aktivní hře na hudební nástroj. Kvalita apercepce hudebního umění, je podmíněna také jeho schopností koncentrovaně se soustředit, i užít audio vizuálních smyslů adekvátně v určitém momentě. Estetické vnímání hudebného umění probíhá v několika různých rovinách, o kterých se níže zmíníme, a může být velmi negativně ovlivněno nedostatkem, nepřízní či neuspokojením právě primárně smyslových vjemů. Ať je to pocit hladu, žízně, únavy, přílišného horka/zimy v sále aj. Pak jakákoliv snaha o zachycení estetické podstaty uměleckého tvoření, je upozaděna.

1.2
OSOBNOST SCÉNARISTY A ´PRODUCENTA´ VK

Složitost dnešní doby ať už finanční či kulturně-společenská aj., nutí tvůrce konceptu VK k eliminaci umělecké výpravy tak, aby náklady příslušného koncertu v konečné realizaci jeho skriptu, byly co nejúspornější. V souvislosti s akceptací tohoto požadavku, vyvstává otázka: Může takto předepsaný scénář nabídnout posluchači dostatečné množství estetických zážitků? Nakolik ovlivní přílišná šetrnost investic v těchto projektech rovinu estetických vjemů mladého posluchače? Jaký rozsahu může mít výše zmíněné negativum, uvážíme-li, že z důvodu nízkého rozpočtu se nedostane provedení VK profesionální úrovně? Je řešením kvalita oproti kvantitě navštívených koncertů ročně, kdy by byla posluchači nabídnuta hudební profesně hodnotná projekce, ovšem třeba jen jednou ročně? Odpovědí se opět naskýtá několik. S ohledem na nedostižný vzor VK, pořádaných fenoménem v hudebním umění, L. Bersteinem, osobností všestranně nadanou, jehož série velmi dokonale promyšlených a provedených VK, je stále žádanou produkcí na celém světě, podotýkáme, že tak vysoce profesně schopní jedinci, se dnes vyskytují poskromnu. Troufáme si říci, že VK Bernsteinem prováděných, v jedné osobě velmi schopným řečníkem, dirigentem i instrumentalistou, a celkově tedy výkonným umělcem, se staly celosvětovou tradicí. Mohou být vzorem všem současným scénáristům a aktivním zprostředkovatelům hudebního umění po stránce jak hudebně-teoretické, tak stylově-historické i esteticko-konvenční. Ideálem by tedy bylo, kdyby na VK stanula před studentským obecenstvem charismatická osobnost, disponující přiměřeným entuziasmem pro hudební umění, aby vše, co souvisí s jeho posláním, mohla přirozeně soustředěným posluchačům tlumočit. Tato osobnost by měla zcela pojímat vědomosti nejen z oblasti hudby (teoreticko-foremních, dějinných, estetických atp.), ale i jiných uměleckých směrů dobových i současných. Dokázala by být schopna též v umění improvizace, přičemž máme na mysli více improvizaci řečnickou. Bezesporu je nežádoucí myslí nepřítomné doslovné čtení scénáře z předloženého papíru. Toto je, dle našeho úsudku jeden z nejzřetelnějších aspektů, které mají neblahý vliv na celkový estetický dojem z produkce VK. Konečně, plnohodnotnost scénáristy, moderátora i aktivního umělce při realizaci VK vidíme také v jeho dovednosti pohotově reagovat na podněty, vycházející z protipólu publika. Jedině tak on dosáhne přirozeného respektu studentů mladšího školního věku i adolescentů, kteří ve svých očekáváních jsou poněkud kritičtí a nároční. Právě tak oni budou mít zájem přijmout, zapamatovat si, vyhodnotit, příp. i zformovat informace v daný moment sdělené, a dále ve svém životě je budou schopni vědomě či bezděčně používat a čerpat z nich.

1.3
SLOVNÍ VÝKLADY VK
R. Brejka uvádí, že: „Slovný výklad sa používa pri výklade poznatkov nevyhnutných pre chápanie hudby, teda pri objasňovaní hudobného diela. Poslním slovného výkladu je napomôcť chápaniu špecifických výrazových prostriedkov hudby.“ (Brejka, R. 1985. Úvod do štúdia teórie a praxe receptívnej hudobnej výchovy). Otázka tematického výběru jednotlivých VK, aby byla zachována jejich souslednost, nemá jednoznačné řešení. R. Brejka rozlišuje systematičnost slovních výkladů hudebních kompozic následovně: „ 1. Výklad s prevahou analytického prístupu; 2. Výklad s prevládajúcim historickým zameraním; 3. Výklad s prevládajúcim programovým zameraním; 4. Iné typy výkladov.“ (tamtéž). Ad 1.: R. Brejka uvádí analýzu jako „poznávací proces, kedy ide o racionálne prenikanie do objektu a jeho častí. … Pri analýze ide o spoznávanie ´anatómie´ daného objektu (hudobného diela), o spoznávanie jeho štruktúry.“ Na druhé straně uvádí, že: „Pri analýze, ktorá člení daný celok, dochádza k izolácii jeho súčastí, v dôsledku čoho sa stráca možnosť vidieť ich vnútorné vzťahy a vzájomné väzby. Preto je nutné analýzu doplniť syntézou.“ (tamtéž). Jsme si vědomi, že přílišná koncentrace na detail odvádí pozornost od celistvosti. Důsledkem pojímání veskrze separovaných informací pak je ztráta vědomí o jednotném celku. Pochopitelně, v rámci jednoho VK toto vše zohlednit, je poněkud nemožné, proto dle R. Brejky „Vždy k hudobnému dielu pristupujeme z pozície , ktorú si dopredu určíme, prípadne ju dielo určí samo.“ (tamtéž). Z receptivního hlediska má analýza skladby „uľahčiť chápanie počúvanej hudby. Rozbor skladby má pomáhať pri orientácii nielen v tom-ktorom hudobnom diele, ale poznávaním konštantných útvarov má napomáhať aj pri chápaní iných diel toho istého skladateľa a príslušného štýlového obdobia. Pomocou analytického výkladu vnímajúci obohacuje svoj emocionálno-zážitkový postoj orientáciou v danom hudobnom systéme o postoj intelektuálny.“ (tamtéž). Podmínkou schopnosti studenta pochopit a zapamatovat si sdělené informace na VK, je kvalita a rozsah jeho předchozích vědomostí v souvislosti s přednášenou tématikou, uchovaných v jeho paměti. Z psychologického hlediska jde o vybavení si uložené informace, její zařazení v další souvislosti a příjem informací nových. Přičemž čím více informací student zná, tím více prostoru pro percepci nových informačních poznatků má k dispozici. Dochází pak k následnému nabalování informací, co právě je záměrem jakýchkoliv výchovně-vzdělávacích projektů. Zpracování hudebně-analytických informací ve vědomí posluchače, souvisí nejen s nutnou prezencí „zásoby základných teoretických poznatkov“ (R. Brejka), ale víceméně také s vnímatelovou schopností asociační i percepčně-emoční, jež úzce souvisí s „ostatnou životnou skúseností poslucháča“ (R. Brejka). Vnímat hudební umění pocitově, předpokládá jistou míru schopnosti empatie. Právě širokospektrost této veskrze vrozené schopnosti určuje, jakým způsobem jednotlivý recipient přijme hodnotu umělecké tvorby z úhlu pohledu estetiky. Každého jedince asociační a empatická rovina je různá a tedy se zákonitě liší i úroveň estetického vjemu. Důsledkem toho pak může dojít k úplné diferenci hodnocení stejného uměleckého produktu. Právě tak, jako se nám zdá naprosto bezobsažná otázka, zdali je to či ono ´krásné´. Dle našeho mínění je nemožné shodnout se na jednotě pojmu toho kterého objektu o jeho krásnu anebo ošklivosti. Názorně toto můžeme ukázat v protipólu dvou naprosto odlišných hudebních kompozic, jimiž je Alpská Symfonie R. Strausse a Ionisations E. Varése. Jednak instrumentačně, obsažně i časově jsou tyto skladby naprosto odlišné a někteří lidé mohou sdělit pozitivní soud o první z nich, zatímco druhé zavrhne, jiných lidí hodnocení bude vice versa. Nehledě na další úplný extrém hudebního díla J. Cage 4´33. Pokusme se určit, jaký typ člověka kterou z výše uvedených kompozic, by poslouchal. Alpská Symfonie by mohla být favoritem člověka, unaveného ruchem civilizovaného velkoměsta, toužícího slyšet relaxační zvuk horského venkovského naturelu. Ionisations by pak rádi uslyšeli lidé, pocházející z relativně klidného prostředí, přičemž by její poslech byl pro ně jakýmsi dopingem rušného vzruchu. Cage-ho dílko by mohlo upoutat sortu lidí, kteří jsou dennodenně v kontaktu s hudební produkcí a jež by ´shlédnutí´ předepsaného ticha, a tedy především vizuální herecký zážitek z předvedené kreace, profesně pozitivně inspirovalo, nechalo jim nabrat druhý dech. Anebo právě naopak? Straussovu skladbu by žádal k poslechu vesničan, Varése velkoměšťan, Cage ten, který hudbu ke svému žití nevyhledává? Dostáváme se tak k otázce protikladu a shody v hodnotách estetična, otázce vjemu a vyhodnocení všudypřítomné duality. Duality, které nám nechává znát rozporuplnost dvou diametrálně odlišných složek. Dává nám šanci vnímat protipól pozorovaných subjektů a nutí nás k zamyšlení se nad podstatou jejich patrné odlišnosti a dokonce v nás i probouzí spekulaci, zdali bychom přece jen nějaký společný rys v nich našli. Ptáme se, kde je hranice rozpoznání hudebního zvuku proti nehudebnímu hluku, co je přípustné jako konsonance a kde začíná disonance, co je rychle a kde je pomalu atp. Sami za sebe říkáme, že vše souvisí s osobnostní charakteristikou každého člověka a nejednotnost v názorech se může vyskytnout právě pro reflexní uvědomění si sebe sama v interakci s okolním prostředím. Ad 2.: „V tomto type výkladu sa uplatňujú najmä dáta týkajúce sa okolností vzniku skladby, historického vývoja daného druhu, žánru či nástrojového obsadenia, skladateľovho života a prostredia v ktorom žil a tvoril atď.“ (Brejka, R. 1985. Úvod do štúdia teórie a praxe receptívnej hudobnej výchovy). Z vlastní zkušenosti víme, je-li použita vizuální kulisa synchronně s verbálním výkladem, je nápomocí k tomu, aby se studentovi snadněji uchytili v paměti. Cení se správnost podstaty výběru dat a platí zde pravidlo ´více je méně´. Moderátor může zpestřit seriózní vědomostní fakta zmíněním nějaké kuriozity, měl by však mít na zřeteli, že je má používat jen občas, jako úlevu v soustavné koncentraci posluchačova poslechu. I tady by se pointa aplikace ´extraordinárního´ prostředku, vhodného k okořenění pro libou chuť, mohla předávkovat. Ad. 3.: „Tento typ výkladu sa núka predovšetkým pri objasňovaní programovej hudby. ... Prináša však so sebou nemalé riziká. Je isté, že sú skladby, ktoré si takýto prístup priam vyžadujú. Avšak nebezpečenstvo tohto typu výkladu spočíva v tom, že poslucháča sa môže vytvoriť stereotypný posluchový model, ktorý sa spája s presvedčením, že každá hudba musí niečo opisovať, niečo maľovať, zobrazovať.“ (tamtéž). Na tomto místě je nutné zmínit fakt, kdy právě L. Bernstein zásadně odporoval verbálnímu popisu, či jakémukoliv věcnému přirovnání absolutní hudby. „Hudebníkovi připadá vždycky podivné, když myšlení literáta začne spojovat hudbu se všemi možnými nehudebními jevy, ať jsou to hory nebo skřítkové nebo stříbrné kapesní hodinky. Je to zvláštní – já jsem se o tyhle věci nestaral od dob studií, kdy jsme si v posluchárně estetiky vyřešili otázku jedinečnosti uměleckých prostředků.“ (L. Bernstein: Hudbou k radosti. Supraphon. 1969). Důvod byl pravděpodobně v tom, že předběžně podaná obrazotvorná informace by mohla zasáhnout do schopnosti jiného subjektu vyvolat obraz odlišný. Ten by pak mohl být ochuzen o hloubku svého vlastního vjemu, která by byla totožná s podstatou jeho osobního myšlení. Nikomu nemůže být tak blízká asociace něčeho než tomu, kdo ji prezentuje. A tedy úplné přijetí vjemu jednoho člověka člověkem druhým nelze. Dovolíme si tento jev přirovnat k druhojakosti. „Jsem hudebník a nikdy jsem ani nepomyslel na to, že bych mohl být něčím jiným, proto jsem měl k hudbě svůj vlastní vztah – zcela podvědomě abstraktní – a udivilo mě, že může existovat i vztah jiný. … Hudebník slyší v v hudbě o tolik víc věcí, že považuje za úplně zbytečné, aby se braly v úvahu ještě přidružené představy.“ (tamtéž). Po střízlivé úvaze bychom doporučili použití abstraktně-asociačního přirovnání pouze té sortě posluchačů, kteří by si jej sami vyžádali a to až následně, po celkovém poslechu hudebního textu. Je známo, že „ľavá mozgová hemisféra je bázou abstraktno-logického myslenia, a pravá hemisféra je bázou konkrétno-obrazového myslenia“. (Brejka, R. 1985. Úvod do štúdia teórie a praxe receptívnej hudobnej výchovy). Psychologické poznatky mluví o dominanci pravostranné či levostranné orientace lidského těla, které jsou v kontralaterálním vztahu k mozkovým hemisférám. Je-li oslabeno centrum obrazotvorného myšlení, schopnost představivosti scény, či děje k prezentované hudbě nedostačuje. Aby mladý posluchač s tímto deficitem mohl mít podobný zážitkový vjem jako ostatní jeho vrstevníci, navrhujeme použití verbálního přirovnání, ovšem individuálně. Máme na mysli metodu výuky ´eye-to-eye´
, kdy pedagog v přítomnosti jednoho studenta, s ním rozebírá jeho osobní postřehy a stimuluje ho k poznání a porovnání postřehů dalších. Děje se tak dodatečně, po poslechu a shlédnutí VK. Ad. 4.: Uveďme jen jeden typ výkladu hudby, úzce se vážící k výchovně-vzdělávacímu záměru, jimž je „Výklad určený deťom, ktorý je založený na rozprávkovo-vyprávačskom prístupe. V týchto hudobných príbehoch sú nenásilne zašifrované spôsoby kontaktovania sa s hudbou. Napr. I. Hurník: Umění poslouchat hudbu, B. Britten: Průvodce mladého člověka orchestrem a i.“. (tamtéž). Smysl pro vkus a vjem libosti jsou v jedinci přítomny již od raného věku. Myslíme si, že dnešní společnost by měla tento poznatek lépe uchopit a dále s ním pracovat. Právě na rozvoji těchto přirozených atribut od útlého věku velmi záleží. Čím, jak a kdy je dotyčný jedinec obklopen, co vstřebává, a jak se mu vyprodukované vjemy kódují do jeho vědomí. Mluvíme-li o hudebním umění, může to být poslech hudební tvorby i jako background, ovšem měl by být uplatňován uměřeně a s vědomým záměrem dospělého člověka. Dítě by mělo též poznat, kdy nejdříve je pro ně přijatelné, prostředí hudebních sálů a pokusit se poslechu hudebního umění v kontextu společenské přítomnosti. Doporučuje se spojitost hudby s tancem, což děti láká, a při čemž mohou téměř bez limitu projevit svůj temperament pohybovými kreacemi, poznají také princip metra, pochopí zákonitost tempovou a rytmickou. Především se naučí rozumět vlastním emocionálním projevům, které ve starším věku budou umět interaktivě prostřednictvím poslechu hudby transformovat. Je-li člověk schopen být v klidové emocionální rovině, dokáže vnímat estetično hudební i jiné umělecké tvorby nezaujatě. V té chvíli je mysl člověka přítomna v nadhledu a přece účastna děje. Člověk je svým vlastním pozorovatelem z povzdálí, a současně hraje hlavní roli, je tedy pasivně aktivním subjektem. (viz. níže Kant, I. aj.). 
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Je známo, že bez existence jednoho nemůže existovat druhé. Celý svět je plný kontrastů, které se navzájem doplňují. A proto skutečnost, že mnohé východní filozofie vycházejí z podstaty poznání protikladu, není náhodná. Zahraniční literatura, zabývajících se touto tématikou, upoutá pozornost především zvláštností kolokací, jako např. ´effortless effort´, ´consciously unconscious´ 
 aj., které vybízejí k tomu, aby alespoň okrajově byl pochopen jejich význam. V této souvislosti si klade otázky: „Jsme schopni naučit se tvořit, hrát bez záměrné účasti mysli? Jaký je stav vědomého bezvědomí? Protiřečí si to, že ano? Mysl vědomě bezvědomého hráče je natolik koncentrovaná, pozorná, zacílená, soustředěná, že je absolutně klidná, nehybná, vyrovnaná. Ztotožňuje se s fyzickým projevem těla a vytěsňuje účast nežádoucích, pozornost odvádějících myšlenek. Bezmyšlenkově koncentrovaná mysl postrádá prostor pro vyhodnocování fyzických úkonů těla. Ve vědomém bezvědomí je hráč zcela absorbován hrou. Nachází svůj pravý potenciál. Jak lze dosáhnout tohoto stavu úplné koncentrace? Dokázat ovládat svou mysl tak, aby plnohodnotná koncentrace, tedy vědomá bezvědomost, se stala uvědomělou. Pak se nám dostává zkušenosti mistrného umu tvořit, hrát bez úsilného úsilí, snadno.“ (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Z uvedeného lze vyvodit, že ´vědomá nevědomost´, která z umělcovy mysli vystupuje ve stavu bdění, je tou nevysvětlitelnou silou, která jej nechává ´tvořit bez tvoření´. Jedině tak může pak vzniknout ´umění bez umění´. Předpoklad přítomnosti spontaneity, stejně jako intelektu, je pro to nezbytný. „Všichni lidé mají okamžiky inspirace, v nichž vnímají pravdu. Takové okamžiky obvykle přicházejí, když je naše mysl klidná, když vnímáme životní sílu … když tvoříte, hlas vědomí mlčí, i když používáte slov. Když píšete báseň, nepřemýšlíte o slovech, která byste měli použít; prostě vyjadřujete své pocity. Slova jsou nástrojem vyjádření. Jste-li hudebníky, jste totožní s hudbou, kterou hrajete. Zatímco hrajete, vychutnáváte každý tón, každý zvuk. Splynete s tím, co děláte, a to je největší radost. Svou tvorbou vyjadřujete sami sebe, a tak dosahujete extáze.“ (Ruiz, M. 2004. Hlas poznání). Nejen v umění, ale také v jiných oborech vyžadujících plnou koncentraci, je zastoupení obou kontrastních složek předpokladem úspěchu. Ne nadarmo se často uvádí, že přítomnost racionality a iracionality (v literatuře označované jako ´I/Though´, ´Teller/Doer´, ´Self I./Self II.´)
, které jsou zastoupeny v takovém poměru, aby se navzájem doplňovaly, bývají kreditem interpreta, (zpěváka, herce, tanečníka aj. tvůrců). „Správného spočívání mysli pro umělce je dosaženo jedině tehdy, jestliže příprava a tvorba, technická i umělecká, materiální i duchovní, projekt a objekt, se rozvíjejí společně bez přerušení.“ (Herrigel, E. 1994. Zen a umění lukostřelby). Stejně tak to platí pro sportovce jako i jiné profese, ve kterých se očekává výkon člověka v určitém momentu. Nevyjímaje umění literární, výtvarné, kompoziční, atp. „Mysl se musí nejdříve dostat do souznění s nevědomím. Jestliže si člověk skutečně přeje stát se mistrem umění, nestačí jeho pouhé technické osvojení. Technika musí být překonána tak, že umění se stane uměním bez umění, vyrůstající z nevědomí.“ (Suzuki, D.T. 1953. Zen in the Art of Archery). Intenzita soustředění, které je podmínkou úspěšného zvládnutí požadavku, jenž je na interpreta kladen, bývá u každého jedince nastavena různě. V zásadě se dá říci, že přemíra i nedostatek koncentrace, mohou výkon umělce negativně ovlivnit. „Jakmile uvažujeme, posuzujeme, koncipujeme, původní podvědomá bezprostřednost je ztracena a vměšuje se myšlenka. Avšak člověk vykoná velká díla tehdy, když nekalkuluje a nepřemýšlí.´“ (Suzuki, D.T. 1953. Zen in the Art of Archery). T. Gallwey tento faktor popisuje jako něco: „Co je bezmyšlenkovost? Mohla by to být intuice, smysl, který fenomén mysli přesahuje. Hrát bezmyšlenkovitě neznamená hrát bez přítomnosti vědomě bezvědomé mysli. Ten, který hraje oproštěn od postranních myšlenek, si je více vědom všeho okolního dění. Dokáže reálně začlenit sebe sama do hry v čase i prostoru. Je hře plně účasten, koncentrován. Nepotřebuje se snažit, nechává hru plynout. To je umění meta-hry.“ V úvodu své publikace autor říká, že: „Nejpřirozenější a nejefektivnější způsob učení se je proces, který všichni známe. Dříve či později jsme ho zapomněli. Je to naše mluva a chůze. To nemusí být učeno, to se prostě stane.” (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Úměrnost koncentrace, pozitivně stimulující umělcovu mysl, popisuje E. Herrigel jako „výjimečný moment, kdy se zcela oprostíme od ega, se duše ztratí sama v sobě a zůstane v plnosti svého nepojmenovatelného původu. Tento stav nezúčastněného se ponoření do sebe sama … tímto způsobem se člověk dostane postupně do stavu rozpouštějící se dřímoty na okraji spánku … tento stav, v němž nemyslíme na nic exaktního, nic neplánujeme, po ničem nebažíme, nic si nepředstavujeme, a který není zaměřen žádným specifickým směrem, a přece si je vědom své schopnosti všeho možného i nemožného, je v podstatě bezcílný a prostý jáství.“ (Herrigel, E. 1994. Zen a umění lukostřelby). Osvojení si dovednosti plně se koncentrovat, jak ji zenové učení vykládá, představuje dlouhodobý a snad až nekonečný proces poznávání. Život člověka je limitován časem a prostorem. Myslíme si, že jen některým umělcům, sportovcům atp., se v jejich současném bytí podaří pochopit a ztotožnit se s podstatou tohoto učení. Předpokládaný výsledek umělcova tvoření přichází právě prostřednictvím ´nadosobního´ stavu jeho vědomí v daný moment. „Všechno správné konání může být prováděno pouze ve stavu oproštěnosti od ´já´, v němž činitel nemůže již být přítomen jako ´on sám´. Pouze duch je přítomen, je to duch uvědomění, při kterém není stopy po jáství, a proto je i schopno být všude, bez omezení vzdáleností či hloubkou, s očima, které naslouchají a ušima, které vidí.“ (Herrigel, E. 1994. Zen a umění lukostřelby). V jiném případě se dostavuje pocit apatie, nudy anebo naopak dochází k nežádoucímu stavu sevřenosti, úzkosti a strachu. Obava ze selhání z jakéhokoliv důvodu pak nepříznivě ovlivní podvědomou mysl, a naruší tak přirozené navození soustředěné koncentrace. „Vědomí zprostředkovává smyslové pocity zraku, sluchu aj., vjemy i myšlenky, z čeho vyvstávají zážitky. Nikdo nezažije nic bez účasti vědomí. Jeho prostřednictvím poznáváme okolní svět. Bez něj by oči neviděly, uši neslyšely, mysl by nemyslela. Představuje ryzí energii, která uvědomuje o skutečnostech, jako světlo objekty zviditelňuje. Mohli bychom jej nazvat světlem světel. Světelná energie vědomí nechává člověku znát v pěti smyslech a intelektu. Mysl si uvědomuje fakta i idey. Vše, co se nám děje, prochází naším vědomím. Koncentrace jako vědomá vědomost je světlem zářícím v temném lese. To je kouzlo pozornosti. Čemukoliv se člověk učí, je přítomno vědomí. Je to právě toto světlo. Žádný stín, ani tajemství. Vše je odhaleno. Bez schopnosti koncentrace postrádáme smysluplnost poznání. Koncentrace umožňuje poznat úplnou podstatu věci i děje, které toužíme zkusit, i těšit se z nich.“ (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Je velmi pravděpodobné, že při aktivitě, ať umělecké či sportovní, prováděné se zájmem, se člověk snadněji dobere výše popsaného klidového stavu. Domníváme se, že činnost, která člověka baví, jej automaticky oprošťuje od nežádoucího vjemu přídavných myšlenek. Ty by mohly negativně ovlivnit výsledek jeho uměleckého anebo sportovního ´snažení´. Rušivým elementem může být též vědomí studenta, že úkol, který má splnit hraničí s jeho schopnostmi, či je dokonce převyšuje. I přesto, že v klidovém prostředí on dokázal požadavek s vypětím svých sil zvládnout, v náročnějších podmínkách, vyžadujících okamžité, předem nepřipravené reakce na cizí podněty, to již není možné. Dále to může být též přihození se něčeho neočekávaného, nepříznivého, nutícího ke krajním rozhodnutím těsně před výkonem studenta. Takový zážitek bývá vyčerpávající a může mu sebrat spoustu energie i klidu k navození koncentrace, nezbytné pro jeho výkon. “Světlo života člověka slábne, když část energie se upírá k lítosti nad minulostí a obavám z budoucnosti. Nebo z nějakého důvodu stagnuje v současnosti. Je to jen stín, obrys přeludu. Když většina lidské energie prožívá přítomnost okamžiku upřímnou touhou poznat výzvu svého života, smysl nadvědomí, intuice, instinktu, mu nechá o sobě znát. Je to jako stoupání v horách s bezměrným zážitkem pohledu do údolí. Umění koncentrace je více méně umění prožitku tedy a teď.“ (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Výzkum Margaret S. Osborne a Dianny T. Kenny z Univerzity v Sydney, Austrálie, nazvaný ´The role of sensitizing experiences in music performance anxiety (MPA) in adolescent musician´
, vyhodnocuje popis pocitů z nejhoršího vystoupení v dětství již dospělých hudebníků, podle předem určených šesti kategorií: „Nepředvídatelné okolnosti a zažité chování (např. raději bych hrál sám pro sebe, než před publikem), emoční, poznávací, (např. pochybuji o své schopnosti) a fyzické (např. mám trému před vystoupením) symptomy neklidu a následky jejich projevu.”, dále pak rozlišuje: „Okolnosti, které se studentem nesouvisí, např. rozbitý stojan, nekvalitní klavír; jednání studentů, kdy si uvědomují, co udělali špatně, např. studentovi vypadl smyčec, nebo se mu sesunul bodec u cella; jejich citový rozruch, kdy je ovládne zlost, rozpačitost, pláč aj. negativní emoce; sebekritika jako ´Nezasloužil jsem si vyhrát.´, ´Myslel jsem, že neuspěji.´, a další výčet očekávaných nároků publika na studenta, i projev zklamání; fyzické symptomy úzkosti, např. zpocené ruce, podlamující se kolena; důsledek (kdo co řekl po vystoupení, posudek).“ V závěru uvádí, že: “Respondenti s negativními zážitky převýšili respondenty ostatní. Výsledky výzkumu prokazují, že osoby obávající se veřejně vystupovat, si předem příliš zabírají, nadhodnocují možnost negativních soudů ve srovnání s dalšími respondenty. Ženy projevily mnohem větší emotivní zaujatost než muži a ve výsledku je výrazně převýšily.“ (MacDonald, R. Psychology of Music. 2008. Volume 36, Number 4). Z vlastní zkušenosti víme, že dětem mladšího školního věku je přítomnost spontaneity v jejich interpretaci samozřejmá. Děti této věkové kategorie se ve většině případů nepotýkají s problematikou koncentrace, jako ji jsou nuceny řešit studenti staršího školního věku, či adolescenti. Bezprostřednost hudebního projevu je příznačná i pro hudebníky, schopných improvizace. „Cikánští houslisté jsou právě tak prostoupeni svobodným, životodárným pohybem jako jazzoví muzikanti ve své hudbě. Je zřejmé nejen našemu sluchu, ale také očím, že tato hudba vychází z celé jejich bytosti, a že jejich nástroje jim slouží především k přenosu hudební představivosti a tělesné energie. Jednou z předností komunikačního nadání cikánů je jejich rytmická pulsace, probíhající celým tělem, co vidíme v souhře vyvážených pohybů. Pohyb je život sám, je zdrojem nezměrné síly.“  (Havas, K. 1990. Nebojte se trémy). Je zřejmé, že děti, které chtějí hrát se svým hudebním nástrojem, hrají i před publikem rády a nijak se nezabývají otázkou soustředění. Pokud se jim přece jen přihodí, že zahrají jinak, než měly nastudováno, dokážou na chybu adekvátně zareagovat. Jedni si hned vzpomenou a opraví se, druzí si vymyslí svůj motiv, než přijdou na původní, skladatelův hudební text. Někteří se nepokusí o žádnou nápravu, jen tak si podle sebe něco dohrají, a pak z pódia v pohodě odejdou. Málokteré dítě mladšího školního věku však má pocit, že ´je ztraceno´ v momentě zjištění, kdy se hudebně oddálilo od skladatelovy kompozice. Všeobecně se dá shrnout, že dospělý člověk by mohl právě skrz dítě v tomto ohledu znovu nalézt cestu k sebepoznání a zodpovědět si otázku ´Jak se správně zkoncentrovat?´. „Koncentrace je mistrovský um. Souvisí s jakýmkoliv uměleckým projevem. Schopnost koncentrovat se lze vytříbit tréninkem. Nakolik je intenzívní, natolik je vysoká její úroveň. Zvykneme si koncentrovat se pouze v určitých chvílích. Náš hráč si je vědom důležitosti každého momentu své existence. Neustálá pozornost mu pomáhá odhalit podstatu života. Umožňuje mu ztotožnit se s krásou, pravdou, láskou. Permanentnost tohoto vědomě bezvědomého stavu mu nechává zažít hluboce smyslné zkušenosti. Děje se tak prostřednictvím lidského těla, jehož vědomí si je sebe sama vědomo.“ (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Pro dospělého člověka to znamená, aby se naučil vnímat podstatu dětské bezpodmínečnosti, kterou pak vnese do svého kreativního projevu. V literatuře je tento stav označován jako ´childlike´
 a doslova vybízí k tomu, aby si dospělý připomněl projevy bezprostřednosti ve svém dětství, které mohou úzce souviset s tím, aby snadno docílil plné koncentrace v momentech, jež ji budou vyžadovat. „Daisetz T. Suzuki, the renowned Zen master, describes the effects of the ego-mind on archery in his foreword to Zen in the Art of Archery: „As soon as we reflect, deliberate, and conceptualize, the original unconsciousness is lost and though interferes … The arrow is off the string but does not fly straight to the target, nor does the target stand where it is. Calculation, which is miscalculation, sets in … Man is a thinking reed but his great works are done when he is not calculating and thinking. ´Childlikeness´ has to be restored with long years of training in self-forgetfulness.” Perhaps this is why it is said that great poetry is born in silence. Great music and art are said to arise from the quiet depths of the unconscious, and true expressions of love are said to come from a source, which lies beneath words and thoughts. So it is with the greatest efforts in sports; they come when the mind is as still as a glass lake. Such moments have been called ´peak experiences´ by the humanistic psychologist Dr. Maslow. He reposts the following descriptive phrases like: “He feels more integrated”(the two selves are one), “feels at one with the experience”, “is relatively ego-less”(quiet mind), “feels at the peak of his powerS”, “fully functioning”, “is in the groove”, “effortless”, “free of blocks, inhibitions, cautions, fears, doubts, controls, reservations, self-criticismS, brakes”, “he is spontaneous and more creative”, “is most here-now”, “is non-striving, non-needing, non-wishing…he just is.” If you reflect upon your own highest moments or peak experiences, it is likely that you will recall feelings that these phrases describe. You will probably also remember them as moments of great pleasure, even ecstasy. During such experiences, the mind does not act like a separate entity telling you what you should do or criticizing how you do it. It is quiet; you are ´together´, and the action flows as free as a river. When this happens, we are concentrating without trying to concentrate. We feel spontaneous and alert. We have an inner assurance that we can do what needs to be done, without having to ´try hard´. We simply know the action will come, and when it does, we do not feel like taking credit; rather, we feel fortunate, ´graced´. As Suzuki says, we become ´childlike´.”
 (Gallwey, T. 1986. The Inner Game of Tennis). Tuto kapitolu jsme uvedli záměrně, aby nám sloužila jako zrcadlo, reflexně. Jsme přesvědčeni, že posluchač VK, který ovládá tuto problematiku, dokáže snadněji pochopit pozici interpretů i moderátora koncertu na pódiu. Právě přes jeho schopnost empatie introspektivní sebereflexí, dokáže o to intenzívněji pojmout sdělené informace, obsažené v konceptu VK, o co je navýšeno jeho umění vcítit se do tvůrců, či adaptovat se na danou situaci. Na rozdíl od jeho ostatních vrstevníků. Takovým posluchačem bude více ten, kdo je prakticky znalý veřejného vystupování před publikem, než ten, který tuto zkušenost zatím nemá. Intenzita vjemu sdělených informací na VK a jejich následné zpracování bude vždy plnohodnotnější u hudebně aktivních recipientů. Do absolutního protikladu můžeme stavit pasivního interpreta k aktivnímu adresátovi, kdy interpret bez zájmu tvoří a příjemce nadšeně jeho přenos absorbuje. Toto ovšem je extrém, který, věříme, že se téměř neděje. Pro úplný výčet možných kombinací uvádíme aktivního / pasivního tvůrce i recipienta, i pasivního příjemce proti aktivnímu interpretovi.
3 IMMANUEL KANT[image: image1.jpg]



Ze západního světa uvádíme osobnost filozofa německého původu, žijícího 1724 – 1804, jenž říká: „Krásno spočívá ve formě a tato forma působí na nás jen jako pouhá forma, přece však není formou … v díle samém není objektivního důvodu krásy a bylo by tedy marno hledati v objektech, neboť podmínka krásy tkví jedině v našem vnímání.“ (Nejedlý, Z. 1921. Estetika O. Hostinského). Kantova filozofie vnímání se obrací do hloubky percepční zkušenosti vnímatele, která u něj určuje hodnotu vnímaného objektu. „Kant předkládá, že objektivita hodnocení předmětu je podmíněna subjektivními vědomostmi, schopnostmi a dovednostmi toho kterého vnímatele. Zkušenosti poznání každého jedince jsou mu vlastní, na rozdíl od jiných jím nepoznaných jevů, třebaže o nich ví. Jsoucnost meta-jevů nemůže být vědecky potvrzena ani vyvrácena.“ (http://www.trincoll.edu/depts/phil/philo/phils/kant.html). Volek uvádí, že: „Kant rozeznává tři podstatné prostředky, kterými se umění vyjadřuje: řeč, gesto, tón“, což je zastoupeno v např. v poezii, malířství a hudbě. (Volek, J. 1985. Kapitoly z dějin estetiky). D. Zoltai informuje, že: „Kant považuje hudbu za afektovú informáciu.“ (Zoltai, D. 1983, Dejiny z hudobnej estetiky). Definuje krásu jako „predmet nezištného a bezpojmového kochania sa ... estetické idey, t.j. idey, ktoré je hudba ako jazyk afektov schopná tlmočiť, nie sú pojmy, ani určité myšlienky, preto ani forma spájania týchto pocitov (harmónia, melódia) nie je jazykovou formou, ale slúži len na to, aby pomocou proporcionovaného napätia, naladenia citov vyjadrila estetickú ideu súvislého celku nepomenovateĺných myšlienkových obsahov, primeranú istej téme, ktorá sa v hudobnom diele objavuje ako dominantný afekt.“(tamtéž). Kompozici chápe jako čistou formu ´bezúčelné účelnosti´, jako organickou totalitu. Hudba je pro něj specifický jazyk, povolaný vyjadřovat afekty. „Hudba hovorí bez pojmov, prostredníctvom čistých emócií a na rozdiel od poézie neponecháva nič na premýšľanie, predsa však dojíma myseľ rozmanitejšie a – i keď len prechodne – hlbšie.“ (tamtéž). G. Morpurgo-Tagliabue pojem Kantovy estetické imaginace definuje jako ´schematizace bez pojmu´, analýzu reflektující soudnosti jako ´hru schopností´. „Zvuky vyvolávají díky emocím obrazy, které představují ´souvislý celek nepojmenovatelné myšlenkové náplně´.“ (Morpurgo-Tagliabue, G. 1985, Současná estetika). Kant se domnívá, že tajemství přitažlivosti hudby spočívá ve schopnosti, kterou mají hudební tóny, korespondovat s organickými afekty, kdy afekt ´hýbe vnitřnostmi a bránicí´. Kantův princip ´svobodné zákonitosti obrazotvornosti´, je znakem ´determinující soudnosti´, anticipací ´reflektující soudnosti´. Kant říká, že: „Krásno se formálně vztahuje k nadsmyslovému.“ (tamtéž). Kant podřizuje umění přírodě, génia vkusu, výraz duše shodě poznávacích schopností. Kantovy závěry bádání z roku 1790 jsou následující: „1) Hudební umění není reprezentativní pomocí určitých pojmů, a proto hudba s přesným tématem není oprávněna; 2) Její citové působení není hlavní, nýbrž vedlejší, má charakter fyziologický, ne duchovní: je z oblasti příjemna, ne krásna; 3) jediná univerzální hodnota krásy náleží té hudbě, jež – na rozdíl od hudby programní – nevyvolává obrazy ani emoce.“ (tamtéž). G. Morpurgo-Tagliabue uvádí, že Kant považuje skutečnost, že v hudbě nemůže imaginace dosáhnout přesného pojmu, za jeden ze záporů hudby. Kant rozlišuje dva aspekty estetické ideje: dokonalý a nedokonalý; dokonalost nachází v poezii, nedokonalost v hudbě. Staví hudbu na úroveň společenských žertů a her. Vnímá ji jako umění spíše ´příjemné´než krásné. Vychází z poznání, že: „znějící tóny vyvolávají emoce na základě té vlastnosti, že každé citové skutečnosti odpovídá expresívní tón, a že emoce přivolávají myšlenky …  zvuky vyvolávají – díky emocím – obrazy, které představují ´souvislý celek nepojmenovatelné myšlenkové náplně´ … estetické ideje hudby nebo její imaginativní rozvíjení nejsou nutně vázány na pojem, rodí se pouze ze hry počitků.“ (tamtéž). Kant si uvědomuje rozdílnost v objektu – subjektu, nezávislosti – podmíněnosti, detailu – celku, rozumu – citu, reality – fantazie atp. „Dichotomie dosahuje největší síly až od 19. Století … přijetí tohoto dualismu je vlastní zejména složitým systémům, které se zrodily z existence různých požadavků a z jejich střetnutí; tak tomu bylo v systému Kantově“. (tamtéž). Uvádí pojem ´bezzájmová hra´ v souvislosti s uměleckou činností, která je projevem energie bez námahy. Její podstatou je hra našich schopností. Kantovu osobnost uvádíme, z několika důvodů. Kant, stejně jako L. Bernstein zastává čistou formu hudebního sdělení. Sdílíme stejný názor a myslíme si, že jen v případě absence percepčně – kognitivní schopnosti posluchače, je vhodné použít verbální popis obsahu hudební kompozice. Proto, aby posluchače uvedl snadněji v obrazotvornost. Jsme si vědomi, že hudební umění koreluje s emocemi člověka. Myslíme si, že poslech hudby může u vnímavých lidí vyvolat vysoce emotivní zážitek. S tím souvisí schopnost vcítit se, prožít ´hudební děj´. Stejně jako východní filozofie, tak i Kant uvádí podstatu aktivně – pasívní účasti mysli člověka při umělecké činnosti. Právě takový stav mysli ´zaujatě nezaujaté koncentrace´ je předpokladem k tomu, aby jak odesílatel uměleckého tvoření jej plnohodnotně obsažně odeslal, tak i jeho příjemce jej smysluplně přijal. Jedině tak může být záměr umělecké tvorby zcela naplněn. Sdílíme stejný názor, že uvědomění si protikladnosti, jak ji uvádí i Kantova filozofie, má význam pro to, aby člověk prostřednictvím vjemu jednoho subjektu pochopil diametrální odlišnost subjektu opozičního. Schopnost člověka rozeznat a pojmenovat tyto diference, mu umožní blíže specifikovat detaily. Následně pak pochopit i obraz umělecké tvorby v jejím celku.

ZÁVĚR: V závěru konstatujeme, že osobnost moderátora, prezentujícího obsah VK, je signifikantní pro celostní apercepci hudebního umění posluchačem – studentem. Úroveň jeho temperamentu, entuziasmu i schopnost přesvědčit publikum o správnosti svého verbálního sdělení, s jakými operuje, přímo podmiňuje úroveň ať už vědomé či nevědomé recepce každého posluchače. Výběr tématiky VK musí být svědomitě uvážen, přičemž v potaz je brána souvislost stylově-historická, formově-teoretická, společensky-estetická aj. Vzniká tak cyklický celek na sebe navazujících jednotlivých dílů koncertů s příznačně tematicky stmelujícím motivem, ale i originální koncept samostatného koncertu, který je tematicky nezávislý, zcela individuální. Schopnost dešifrace podaných hudebně teoretických, dějinných, estetických aj. informací přímo souvisí a je podmíněna s dosavadní percepční zkušeností a poznatky recipienta. Příjem podávaných nových informací závisí na kvalitě paměťové stopy posluchače, která vznikala formou opakováním, aby se na již akomodované informace mohly nabalit informace zcela nové. Recipient, prakticky obeznámen s problematikou hudební interpretace, znalý pros a cons
 v oblasti hudebního umění, je schopen pohotovější reakce na sdělený podnět. Dokáže snadněji a objektivněji vyhodnotit podstatu estetického vjemu prezentované hudební kompozice. Stejně jako je schopen výstižněji pojmenovat emocionální proces, jenž v jeho nitru tato kompozice vyvolala. Asociační kvalita abstraktního obrazu poslechu hudební kompozice má spojitost s korespondencí obou mozkových hemisfér, v nichž je zastoupeno analyticko-logické a abstraktně-obrazotvorné centrum. Apercepce hudebního umění probíhá u každého jedince individuálně. Posluchač přijímá obsah hudebního sdělení na základě vlastních zážitků, prožitků, vjemů, zkušeností, poznatků atp. Výklad konceptu VK může vycházet z jednotného základu, ale v závěru se mu dostane individuálního pochopení. To je úměrné osobnostním hudebně-percepčním schopnostem či dovednostem každého vnímatele.
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� osobně


� snadná snaha/úsilí bez úsilí, vědomě bezvědomý


� osobní já/neosobní já, myšlenka/skutečnost, ego/super-ego  


� Význam citlivé vnímavosti při hře adolescentů na veřejnosti


� dětsky


� ´D.T. Suzuki, uznávaný mistr Zenu popisuje projev mysli následovně: „Jakmile přemýšlíme, zvažujeme, vyjadřujeme se, naše bezvědomá mysl se vytrácí … Vystřelený šíp míjí cíl, který jako by nebyl tam, kde měl být. To je výsledkem přílišného uvažování … Lidská mysl je neustále aktivní, ovšem hodnotná díla vznikají jen tehdy, když jsou myšlenky člověka v pozadí. Dětskost musí být znovu nalezena v zapomnění sebe sama, což si vyžádá nějaký čas tréninku.“ Umění poezie vzniká z ticha. Hudba vychází z nitra nevědomí, a vyznání lásky se děje za mezí slov i myšlenek. Stejně tak je to s výkonem ve sportu. Ten přichází, když mysl je klidná jako hladina jezera. Tyto momenty označil psycholog Maslow jako ´vrcholné zážitky´, kdy jakékoliv pochybnosti jsou hozeny za hlavu. Vše se děje za hranicí obav, strachu, nejistoty, opatrnosti, zábran, sebeovládání, sebekritiky. Prostor dostává spontaneity. Vše plyne bez námahy, nutnosti, úsilí, snahy, podmínky. Prostě to jen tak je … Takové pocity člověk pozná ve chvílích velkého potěšení, anebo vrcholné extáze. Při tomto zážitku jsou myšlenky, které by přikazovaly co a jak má člověk v určitou dobu dělat, umlčeny. Obklopuje nás jen samé ticho. Vše probíhá velmi lehce. Soustředíme se, aniž bychom o tom věděli. Je to mimo nás. Nevnímáme to. Připadáme si zasněně, ale přesto jsme bdělí. Jednáme spontánně, i když si to uvědomujeme. Jsme si naprosto jisti tím, že děláme to, co dělat máme. A přitom se vůbec nemusíme snažit. Víme, že to, co přijít má, přijde samo od sebe. Připadáme si šťastně. Jsme potěšeni. Cítíme se dětsky.´ 


� klady a zápory
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