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Abstrakt

Cilem ptedlozené bakalaiské prace je vymezit moznou podobu pragmatického pojeti hudebniho

vyznamu.

Pro naplnéni tohoto cile pracujeme se tiemi teoretickymi slozkami, jez analyzujeme a nasledné
je vrstvime na sebe takovym zplisobem, aby daly dohromady logicky celek. Prvni z téchto
slozek je pragmaticka maxima formulovand Charlesem S. Peircem, kterd vymezuje vyznam
skute¢nosti jako souhrn jejich moznych praktickych dusledkt. Za tyto disledky se v oblasti
hudby rozhodneme oznacit emoce posluchade a druhou ze slozek tak tvofi teorie Johna
Deweyho, prostfednictvim jiz charakterizujeme emoce za prvé jako sestdvajici z vnitiniho
a vnéjsiho dilu a za druhé jako vznikajici na zdkladé urcitého konfliktu. Tteti slozkou, s niZ
v ramci prace operujeme, je pak vztahnuti zminéného konfliktu na fenomén hudebniho
o¢ekavani a snahy o jeho rozbor s pomoci poznatkti Davida Hurona a Leonarda B. Meyera.
Posledni jmenovany se problémem propojeni emoci, pragmatismu a hudby taktéZ zabyval. Jeho
studii proto vyuzivame jako inspiraci a zdroj moznych myslenkovych postuptli a v posledni fazi
prace hodnotime, nakolik se nase zavéry tykajici se pragmatického pojeti hudebniho vyznamu

a emoci prekryvaji.
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Abstract

The aim of the presented bachelor thesis is to define a possible form of pragmatic conception

of musical meaning.

To accomplish this goal, we work with three theoretical components, which we analyze and
then layer on top of each other in such a way as to form a logical whole. The first of these
components is the pragmatic maxim formulated by Charles S. Peirce, which defines the
meaning of a fact as the sum of its possible practical consequences. In the field of music, we
choose to identify the listener's emotions as these consequences, and thus the second of our
components is John Dewey's theory through which we characterize emotions as consisting,
first, of internal and external parts, and secondly as arising from a certain conflict. The third
component, which we operate with in the framework of the thesis, is the application of the
mentioned conflict to the phenomenon of musical expectation and the attempt to analyse it with
the help of the insights of David Huron and Leonard B. Meyer. The latter also dealt with the
problem of the connection between emotions, pragmatism and music. We therefore use his
study as inspiration and a source of possible procedure methods and in the last stage of the
paper we evaluate to what extent our conclusions regarding pragmatic conceptions of musical

meaning and emotion overlap.
Keywords

Pragmatism, pragmatic maxim, music, theories of meaning, musical meaning, ITPRA theory,

emotion, anticipation, Peirce, Dewey, Meyer, Huron
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Uvod

Pragmatismus, smér vznikajici na pocatku dvacatého stoleti pon€kud stranou od centra
filosofického déni, ma jasnou ambici. Formulovat takovou filosofickou metodu, ktera by byla
aplikovatelna nejen v ramci teoretické roviny, ale i (a pfedev§im) v rdmci roviny praktické.
Vymezuje se proti metodé univerzalni pochybnosti a nahrazuje ji metodou orientovanou
primarné na zakusitelné a zkugenostné uchopitelné. Cini symbolicky krok do ustrani od toho,
co je obsahem metod zakladnich smérG zastoupenych kontinentalni a analytickou filosofii
a nabizi novy zptsob védeckého uchopeni skutecnosti. Tento zpiisob uchopeni mé oproti tém,
jez jsou uzivany v ramci dvou zminénych sméra, tu vyhodu, ze je schopen kombinovat prvky
obou znich a konstruovat v jistém smyslu komplexné¢jsi zédvéry. Diky tomu je mozné jej
uplatnit na takové skuteCnosti, jejichZz analyza by v kontextu jednoho nebo druhého
z uvedenych sméri nikdy nemohla byt uplna. Nase soustiedéni proto bude smétovat praveé timto
smérem — aplikujeme pragmatickou metodu zkoumani na oblast, kterd vzhledem ke své
rozmanitosti neni pln¢ filosoficky postihnutelna jednim ani druhym z dvou hlavnich smért

dvacatého stoleti — na hudbu.

Jelikoz je hudba sice velice komplexnim logickym celkem, ale zaroven jakousi
transcendentni duchovni entitou, snaha o jeji vyCerpdvajici uchopeni byva casto ponékud
bezvychodna. Cist& logické zkoumani hudby jako systému zcela opomiji kulturni a duchovni
rozmér, v ramci esteticko-sociologického zkoumani mezitim nezbyva prostor pro rozbor
aspektu logického. Pragmatismus, vzhledem ke své koncepci vyznamu, nabizi uchopeni hudby
za dosud nevidany konec a umoZziiuje nam vydat se v procesu zkoumani zcela obracenym
smérem — nezacinat komplexni analyzou prvki, od které nasledné piejdeme k jejich vztahim
a jejich moznému smyslu jako celku, nybrz nejprve pozorovat konkrétni disledky, které v sobé

obsahuji jak logickou, tak duchovni stranku véci, a ty nasledné analyzovat a propojovat.

Nez se zamétfime na konkrétni podobu, kterou by pragmatické pojeti vyznamu v rdmci
hudby mohlo nést, pokusime se vymezit problém hudebniho vyznamu obecné. Nasledné
budeme postupovat po jednotlivych pojmech, z nichz sestavéd ustfedni teze pragmatického
pojeti vyznamu a pokusime se je vztdhnout na konkrétni oblasti hudebni zkuSenosti tak, aby

vysledkem byla pragmaticka teorie vyznamu hudebniho.



1. Problém hudebniho vyznamu

Hovofit o vyznamu véci veskrze znamena pocitat s faktem, ze tato véc odkazuje k nécemu
mimo sebe a urCitym zplusobem se k tomuto vztahuje. Ve filosofii byva fenomén vyznamu
nejcastéji spojovan s naukou o jazyku — se zkoumanim jazykovych a mimojazykovych entit,
jejich povahy a vzajemnych vztahti. Pokud bychom piemysleli ve formélné-sémantickém
ramci, ktery vymezili napt. Frege, Montague ¢i Tarski, vyznam by pro nas byl aplikovatelny
pouze na systémy, jimz Ize ptisoudit referenci a smysl. Jediné na zakladé takovych systému
totiz Ize provadét jednoznacné soudy a oznacovat tvrzeni za pravdiva ¢i nepravdiva. V tomto
kontextu by teorie hudebniho vyznamu byla jen velmi obtizné formulovatelna. Sir§i ramec
analytické filosofie vSak poskytuje mnozstvi rozli¢nych zpasobd pojimani vyznamu
a umoziiuje zkoumat vyznamovost na zaklad¢ aspektti zcela nezavislych na tom, zda zkoumany

objekt jednoznaéné odkazuje ¢i neodkazuje k né¢emu konkrétnimu mimo sebe sama.

S postupnym rozSifovanim pole moZznosti zkoumani vyznamu bylo moZné zabyvat se
timto problémem i1 mimo striktni hranice logiky a lingvistiky a otdzky vyznamu zacaly byt
aplikovany na ostatni systémy, hudbu nevyjimaje. Otazka, zda je mozno postihnout vyznam
hudby a z ¢eho pti zkoumani tohoto vyznamu vychazet (Z hudby samé? Z notového zapisu? Ze
zazitku posluchace ¢i interpreta? Ze zdmeéru autora?) byla, obzvlasté s rozvojem hudebni védy
jako samostatného oboru, ¢im dal diskutovangj$i. Vzniknuvsi teorie by bylo moZzné roz¢lenit
podle riiznych klict na zékladé jejich ustiednich tvrzeni a metod. Jednim z moznych ¢lenéni je
to, se kterym na sklonku sedmdesatych a osmdesatych let ptichazi ¢esky muzikolog Jaroslav
Jirdnek:

»Soucasny stav badani o vyznamu v hudbé se da v ohledu synchronnim schematicky utfidit na dvé zakladni
kategorie: 1. badatelé pfiznavajici vyznam a obsah v hudbé, 2. badatelé neuznavajici vyznam a obsah v hudbé.
Toto hrubé déleni je mozno dale diferencovat a upfesnit. Badatelé prvé kategorie se zhruba ¢leni na a) badatele
predevsim filosofujiciho zaméfeni, b) muzikology naopak spisSe pragmatického razeni, ¢) sémantiky psychologické
orientace, d) strukturalisty rizné provenience, ¢) tzv. hudebni lingvisty, f) ostatni zastance obsahové koncepce

hudby. Badatelé druhé kategorie se opét zhruba ¢leni na: a) absolutni formalisty, neuznavajici vyznam a obsah

! Srov. CROSS, lan, and TOLBERT, Elisabeth, "Music and meaning', In: HALLAM, Susan, CROSS, lan and
THAUT, Michael H. (eds), Oxford Handbook of Music Psychology, Oxford Library of Psychology.



v hudbé vibec, b) rizné odplrce sémantické koncepce hudby, kladouci do nepiekonatelného protikladu

e 2

,sémiotické® a ,,estetické*.

Badateli spadajicimi do druhé kategorie ma Jiranek na mysli ty, ktefi svym ucenim
obecné navazuji na formalismus Eduarda Hanslicka. Ten odmitne moznost shleddvat hudebni
vyznam kdekoli jinde, neZ piimo v hudbé samé* a prohlasi ji za ,.¢istou formu, tj. abstraktni,
prazdnou &asovost“.* Za jeho pokracovatele lze povazovat napi. amerického hudebniho
psychologa C. C. Pratta, jenz taktéz popird moznost konotac¢nich hudebnich vyznami (za Cez
je kvuli nepfilis kvalitni logické vystavbé své teze ter¢em muzikologické i filosofické kritiky).
DalSimi hanslickiany, jejichz jména lze v kontextu Jirdnkova rozdé¢leni uvést, jsou napiiklad
N. E. Ringbom, ktery vyznamovy formalismus vystuptiuje ad absurdum a kompletn¢ odmitne
moznost hudebniho vyznamu a obsahu jako takovou, ¢i T. Kneif a P. Faltin, ktefi své teze
ohledné asémantického pojeti hudby zalozi na kritériich obecnéjsiho razu a pted hledisko
sémantické stavi hledisko estetické. Kneifovo kritérium je opfeno a piirodovédecky
materialismus a spociva v popieni hudebni ucelovosti, kterd by podle n€j mohla byt jedinym
moznym zdrojem hudebniho porozuméni. Teorie slovenského muzikologa Petera Faltina stoji
v kontextu nasi prace za zminku uz jen ztoho divodu, ze se pokousi zohlednit prvky
pragmatismu. Faltin se hlasi k tzv. pragmatické gebrauchsteorii’, od niz si slibuje jak piekonani
dosavadnich uskali ryziho formalismu, tak uskali strukturalismu. Pragmatismus podle Faltina
umoznuje poodstoupit od fenoménu hudebniho znaku a zcela jej vypustit. Rozuméni hudbé
podle tohoto autora nespoc¢iva v rozklicovani hudebniho sd€leni, ale v automatickém chovani,
které souvisi se spravnym intuitivnim uchopenim dané¢ho hudebniho kusu. Svou teorii
predstavuje na piikladu smute¢niho pochodu. Vysvétluje, Ze ti, kdo jsou na zakladé poslechu
¢asti smutecniho pochodu schopni jej sami jako smutecni pochod dokoncit, dosli k spravnému
hudebnimu rozuméni zaloZzenému na intuitivnim uchopeni. Faltinova teorie je prokazatelné
znacn¢ problematickd, a to uz jen z toho diivodu, Ze ackoli postuluje tezi tykajici se moznosti
uplného upusténi od fenoménu znaku, sama s timto fenoménem pracuje jako se svym ustfednim

prvkem. Pravé na tento fakt (pomérné explicitné) upozoriiyje i Jiranek:

,,Proc si vSak k takovému experimentu vybira smutecni pochod, kdyz je to tak evidentné znakové predznamenany

hudebni projev, ze ho — praveé pro to znakové predurceni — rozpozna téméf malé dité, které nemusi pfitom ani

2 JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha. str. 37
3 Srov. HANSLICK, Eduard. (1973). O hudebnim krdasnu. Editio Supraphon, Praha.
4 Tamtéz, str. 34

5 Pojmem Gebrauch se odkazuje na Wittgensteinova Filosofickd zkoumani.
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,,-umeét pokracovat“? Takovy experiment neni prikazny, protoZe se zde s fenoménem znaku mlcky pracuje, at’' uz

si to autor sam uvédomuje ¢i nikoli (tim ovSem hife!) 6

Mezi pozdéjsi zastance nereferencniho ptistupu v hudbé by bylo dile mozné zaradit
napt. 1 Daviese Ci Scrutona, kteii usilovali o takové pojeti, které by bylo postaveno predevsim

na hudebnim proZitku a na uchopeni metaforického rozméru hudby.’

Prvni skupina badatelq, tedy ti, ktefi v hudbé pfipoustéji moznost vyznamu a obsahu,
zam¢efenymi badateli Jirdnek uvadi jména S. Langer a L. B. Meyera (viz niZe), mezi
pragmaticky zaméfenymi H. Mersmanna, pficemz je tfeba mit na zieteli, ze Jirankova operace
s terminem pragmatismus nese znamky zobecnéni a pragmatismus dle v§eho pojima zkratka
jako nauku obsahujici prvky orientace na praxi (b¢hem jeho vykladu se vyrazu pragmatismus
misty dostdva aZ pejorativnich konotaci). Jako tyto prvky orientace na praxi Jiranek
u zminéného Hanse Mersmanna patrné vnima jeho snahy o rozbor jednotlivych hudebnich
forem z hlediska posluchace. Z téch, kteti déle pracovali s pragmatismem (a podle Jiranka jej
pozdvihli na novou uroveil) povazuje autor za vhodné zminit ceského muzikologa K. Janecka,
dale predstavitele anglosaské Skoly hudebni analyzy, mezi néz patii H. Keller, R. Réti
a kone¢n¢ D. Cooke. Posledné jmenovany je autorem teorie, jez hudebni vyznam vyvozuje
z konceptu ,,hudby jako feci“. Zabyva se roli hudby v celku ostatnich uméleckych disciplin
a poukazuje na fenomén ,,hudebniho materialu“. Tvrdi, Ze podobné, jako napf. architektura,
proménuje hudba nic nereprezentujici material v material, ktery nese vyznam a zdlraziuje, Ze
hudebni obsah je souc¢asné nutné hudebni i mimohudebni. Nelze jej totiz vyjmout z hudebni
struktury, zéroven jej ale nelze kompletné redukovat pouze na prvky, jimiz je v hudbé
zprostiedkovavan (podobné, jako je napf. obsah poezie soucasné ,.slovni* i ,,mimoslovni‘).?
Mezi autory pojimajicimi hudebni vyznam z hlediska psychologického je mozno zminit jména
R. Francése a M. Imberty, ktefi sémantické vlastnosti hudby zkoumaji na zikladé vlivu

konkrétnich hudebnich forem na vnimani posluchace.’ Jinou moznosti psychologické koncepce

6 JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha. str. 39-40

7 Srov. napt. SCRUTON, Roger. (1997). The Aesthetics of Music. Oxford University Press, Oxford.

¢i SCRUTON, Roger. (2009). Understanding Music. Philosophy and Interpretation, Continuum, London.
¢i DAVIES, Stephen. (1994). Musical meaning and expression. Cornell University Press, Ithaca, NY.

8 Srov. COOKE, Deryck. (1989). The Language of Music. Oxford University press, Oxford.

9 Srov. JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha. str. 40-45
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hudebniho vyznamu je pak ta, pro niz vyznam tkvi v procesu sebevyjadieni.'® Dal§imi vlivy
pusobicimi na zkoumani hudebniho vyznamu jsou bezpochyby strukturalismus a lingvistické
proudy. Strukturalismus je zminovan piedev$im v souvislosti s ptedstaviteli Prazského
lingvistického krouzku. Proudy lingvistiky se pak v hudebni sémiotice odrazi rozdilné,
v zavislosti na tom, z jakych zdkladi vychazeji. Hovofit mizeme napi. o M. Levym, ktery
hudbu pojimal striktné¢ jako jazyk, jenz ma konkrétni obsah a odkazuje k urcitému
emociondlnimu vyznamu. Ze zakladl tzv. francouzské skoly vychazeji napiiklad N. Ruwet,
C.Deliege ¢i J. J. Nattiez. Jiranek povazuje za hodné pozornosti predevsim dilo J. J. Nattieze,
ktery se soustiedil na rozliSeni hudebniho smysiu a vyznamu. Tietim smérem, ktery ovlivnil
vyvoj hudebni lingvistiky je bezpochyby americka skola v ¢ele s N. Chomskym. Z jejich

poznatk®i vychézi napt. O. E. Laske.!!

Cela fada teorii hudebniho vyznamu pfesahuje ramec filosofie a muzikologie a pracuje
se sociologickymi, matematickymi ¢i psychologickymi daty, ktera se pouze snazi zasadit do
filosoficko-muzikologického ramce.!? Hudebni vyznam je souc¢asné mozno zkoumat i na
zaklad¢ pouze jednoho konkrétniho aspektu. Z takto uzeji zamétenych teorii je mozno zminit
napi. intencionalismus, ktery chape vyznam jako skutecnost, kterd je pln¢ determinovéana
autorem konkrétni hudebni skladby a jeho zdméry ¢i takzvany kontextualismus, podle néjz je

z hlediska vyznamu u hudebniho dila podstatny ptedevs§im jeho dobovy a kulturni kontext.

Jednim z dalSich moznych déleni hudebné-vyznamovych koncepci je pak to, se kterym

pfichazi L. B. Meyer. Je vymezeno skrze formulaci dvou zékladnich dichotomii:

absolutismus vs. referencialismus

) I 13
formalismus vs. expresionismus

10 Srov. LANGEROVA, Susanne K. (1998). O vyznamovosti v hudbe. Genéza umeleckého zmyslu. Bratislava.
str. 14-18

' Srov. JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha. str. 46-52

12 Srov. CROSS, lan, and Elizabeth Tolbert, 'Music and meaning', in HALLAM, Susan, CROSS, Ian and
THAUT, Michael H. (eds), Oxford Handbook of Music Psychology, Oxford Library of Psychology (2008; online
edn, Oxford Academic, 18 Sept. 2012)

13 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago.

str. 1-3
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Prvni dvojice zohlednuje problém ,,umisténi* vyznamu. Pro absolutismus je vyznam
pritomny piimo v hudbé¢ jako takové, podle referencialistického pojeti se vyznam odkazuje
k mimohudebni sféfe sestavajici z , koncepti, jevl, emocnich procesii a charakteru.'"* Druha
dvojice je charakterizovana na zaklad¢ zptsobu uchopeni vyznamu. Pro formalisty spoc¢iva
vyznam ve vnimani a porozuméni vztahiim nachazejicim se v hudb¢ a povaha vyznamu je tak
ryze intelektudlni. Expresionisté oproti tomu véti, ze hudebni vztahy jsou pfimo propojeny
s emocemi, které v poslucha¢i vyvoldvaji, a vyznam je tudiz ukryt pravé v emocich.
V nasledujicich kapitolach bude stale ziejméjsi, Ze ackoli se v rtiznych fazich vyznamového
zkoumani hudby nékterym ze zminovanych smért ptiblizujeme vice nez jinym, nejkomplexnéji
1ze hudebni vyznam pojimat prave tehdy, kdyz bereme v potaz kazdy z nich a hledame zptsoby,

jak je propojit a mista, ve kterych na sebe navazuji a dopliuji se.

O podobné propojeni koncepci hudebniho vyznamu (pfedevS§im absolutismu
a expresionismu) usiloval pravé zminovany americky filosof, muzikolog a hudebni skladatel
Leonard B. Meyer, autor studie nesouci ndzev Emotion and meaning in music. Meyer vychazi
z podobnych poznatkil jako napt. Suzanne K. Langer '° a stavi na jejich bézi teorii, jejimiz
zakladnimi pilifi jsou pragmatické vnimani skutecnosti a jeho propojeni s psychologickymi
a muzikologickymi principy. V Meyerové pojeti jiz lze pragmatismus zkoumat
z komplexngjsiho hlediska, nikoli pouze jako jakousi obecné prakticky orientovanou nauku.
U jeho teorie se proto, vzhledem k cili nasi prace, pozastavime, pokusime se rekonstruovat
a analyzovat nékteré z jejich nosnych argumentli a na zakladé¢ vyslednych poznatkli vystavime
co moznd nejpiesnéjSi zaveér tykajici se role pragmatismu v hudebnim vyznamu. V ramci
nasledujicich kapitol budeme postupné odkryvat jednotlivé vrstvy, z nichz by mohla vysledna
teze o pragmatickém pojeti hudebniho sestavat a prozkouméame jejich vzajemnou provazanost.
Jako prvni bude tfeba piedstavit pragmatismus jako takovy. Podoba pragmatismu, z niZ vychazi
Meyer, je znejvetsi ¢asti formovana samotnym zakladatelem tohoto filosofického proudu
Charlesem Sandersem Peircem, proto se nyni zamétime pravé na struéné nastinéni kontextu

vzniku sméru, Peircovy metodologické vize a zakladnich vychodisek.

14 Tamtéz, str. 1
15 Srov. napt. LANGEROVA, Susanne K. (1998). O vyznamovosti v hudbe. Genéza umeleckého zmyslu.

Bratislava.
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2. Pragmaticka teorie vyznamu

Jak je znamo, v zakladnim vymezeni filosofickych Skol po 2. svétové valce obvykle
rozliSujeme dva proudy: filosofii kontinentalni a analytickou. Toto rozdé€leni je zalozeno na
pon¢kud netradi¢ni kombinaci dvou aspektli — metody vyzkumu a geografické polohy. Tuto
nesrovnalost Ize bud’ pfijmout a zdivodnit pomoci faktli plynoucich ze situace po valce,

piipadné se tidit ptikladem Richarda Rortyho, ktery nahradil pojem kontinentalni podle néj

vvvvvv

,Zatimco rozliSovani mezi kontinentdlni a analytickou filosofii ma primarné zemépisny a sociologicky

charakter, distinkce mezi analytickou a konverzac¢ni filosofii, kterou bych chté¢l tu pfedchozi nahradit, spociva

v odlisném nahledu filosofie na sebe samotnou, ktery vychazi z odlisnych metafilosofickych postoja /6

Jako samostatny proud vznikajici v téze dob¢ a nemén¢ dulezity je mozné chapat americky
pragmatismus. Zatimco analyticka filosofie klade jakoZto na podminku poznani diiraz na jazyk
a konverza¢ni (kontinentalni) filosofie v cele s fenomenologii na védomi, pragmatismus

povazuje za vychodisko svého zkoumani jedndni a praktické dasledky.

2.1. Zakladni pragmaticka vychodiska

Pragmatismus v ur¢itém smyslu funguje jako pojitko dvou zbylych zminovanych smért,
ackoli v sob¢ (vzhledem k povaze tehdejsi americké filosofie) nese pfedevsim mnohé znaky
toho, co je dnes nazyvano filosofii analytickou. I pfes to, jak bude zminéno niZe, neni ve svém
zakladu bran jako samostatné filosofické uceni (minimélné jednim zjeho zakladatelli
Ch. S. Peircem), ale jako pouhé zpiesnéni metody poznani, které se vyznacuje kombinaci

darazu na praktické vyuziti a disledky a potieby pfesné vymezené metody.

Aby bylo mozné pochopit, z ceho vySe zminéna orientace na prakti¢no pramenti, ptiblizime

nejprve okolnosti Peircova nutkani pro formulaci nové filosofické metody.

2.1.1. Kritika Descarta a redefinice pochybnosti
Jednim ze zékladnich prvka Peircova filosofického mysleni byla jiz od jeho rané faze kritika
Descarta. Slo predevsim o kritiku metody univerzalni pochybnosti, kterou Peirce nepovazoval

za védeckou metodu, ale za ,,sebeklam®, jak se nechal slyset v jedné ze svych eseji. ! Tvrdil,

16 RORTY, Richard. Analytickd a konverzacni filosofie. In: Filosoficky ¢asopis, €. 6/2012. Praha: Filosoficky tstav
Akademie véd. CR. ISSN: 0015-1831 str. 809
17 PEIRCE, Charles Sanders., (1998). Proem. The Rules of Philosophy. In: Love, Chance and Logic. Philosophical

Essays. Lincoln and London, University of Nebraska Press, str. 2

13



ze by méla byt podrobena dikladnéjsi reflexi a pojem pochybnosti by mél byt zptesnén.
Filosofické zkoumani podle néj nelze stavét na pochybnosti jako na svém zakladu, nebot’
pochybnost musi vzdy vychazet z zivého vnitiniho pnuti a nelze si ji uméle navozovat. Svou
skepsi vuci kartezianské metod¢é dava Peirce najevo naptiklad ironickym konstatovanim, ze
v kartezianském pojeti pochybnosti se jako pochybnost chape uz jen to, kdyz napiSeme na kus
papiru, Zze pochybujeme. '* Zasadni uskali, které Peirce na metod& univerzalni pochybnosti
shledava, je fakt, ze i v pfipadé, Zze je nase pochybnost ziva a pravdiva, se jedna pouze
o vysledek introspekce jedince, nikoli spolecnosti a lidstva jako celku a neni zde brano v potaz
kolektivni védéni a poznatky, coZ by podle Peirce mélo byt zakladem kazdého badani.'”
Poznéni je v jeho pojeti kontinudlnim procesem (coz souvisi i s jeho pojetim znaku jako
prostiedku k poznani). Teprve kdyz bereme v potaz rozli¢né teorie a presvédceni, je mozné se

proti nim vymezovat.?

Pochybnost by méla ptirozené vést k touze po presvedceni (belief). Toho se pokousime
dosédhnout badanim. ,,Pochybnost nas stimuluje k jednani, dokud neni odstranéna,” tvrdi
Peirce.?! Diilezité viak je, aby se nejednalo o vyse zmin&nou ,,pochybnost pro pochybnost*, ale
o pochybnost zalozenou na urcitych poznatcich, které lezi i mimo subjekt. V tomto kontextu
Peirce rozviji teorii falibilismu, tedy nauky, podle niz je bézné zastavat chybna a zpochybnitelna

stanoviska, nebot’ jsou pravdépodobné zpochybnitelné i veskeré védecké poznatky. 2

Rozdil mezi uvazovanim jeho a uvaZzovanim Descartovym spociva v tom, Ze podle Peirce
je tieba s védomim této zpochybnitelnosti védeckych stanovisek pracovat a na zaklad¢ jejich
kritiky se pokouset dale badat, nikoli je kategoricky odmitnout a vice se jimi nezabyvat. Fakt,
ze vse, ¢eho bylo védou dosazeno, je pravdépodobné principialné zpochybnitelné, je potfeba
vnimat s ohledem na lidskou zkuSenost. Véda nema byt pouhym souborem logickych definic,
nybrz ma stavét 1 (a predev§im) na tvahach vychdzejicich z praxe. Jinymi slovy: dokud

v procesu pozndni nedochdzime k pfimé potifebé pochybovat, je pfirozené nase poznatky

18 Srov. PEIRCE, Charles Sanders. (1905). What Pragmatism Is. The Monist 15 (2): str. 161-181.

1 Srov. PEIRCE, Charles Sanders., Proem. The Rules of Philosophy. In: Love, Chance and Logic, c.d., str. 2

20 Srov. HROCH, Jaroslav. X filosofickému mysleni Charlese Sanderse Peirce. Masarykova Univerzita, Brno. In:
Filosoficky ¢asopis. Praha: CSAV, 12.2010, 58(6), str. 805-825. ISSN 0015-1831.

2l PEIRCE, Charles Sanders, (1998). Love, Chance and Logic. Philosophical Essays. Lincoln and London,
University of Nebrasca, Nebraska Press, str. 15

22 Srov. MARGOLIS, Joseph. (1998). Peirce’s Fallibilism. Transactions of the Charles S. Peirce Society, vol. 34,
no. 3, str. 535-69. JSTOR.
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povazovat za pravdivé a lze s nimi pracovat v dalSim zkoumani. Pokud bychom v praxi
pochybovali o v§em, nemély by védy zadny smysl. Pfi¢inou pochybnosti tedy miize byt az stiet
naseho presvédceni s realitou, neboli urcitd neshoda mezi nasim ocekavanim, které plyne

z nabytych poznatkli a novymi poznatky, které se od téch ptivodnich lisi.

2.2. Vyznam jako souhrn diisledkii — pragmaticka maxima

Peircova odpovéd’ na otazku vyznamu spociva v uchopeni souhrnu praktickych dusledka.
Tuto pragmatickou maximu, jak ji nazyvame, autor predstavuje v nékolika svych ¢lancich, pro
ilustraci napt. formulace ze ¢lanku How to make our ideas clear:

,Uvazujme, jaké dusledky, které by mohly mit prakticky vyznam, u naSeho objektu vnimame Nase koncepce

téchto dlisledkt je pak celkovou koncepci objektu. 23

(u Williama Jamese napt.: ,,Efektivni vyznam jakékoli filosofické propozice miize byt vzdy pfeveden na urcity

konkrétni diisledek v nasi budouci praktické zkusenosti.“ 2*).

Vsimnéme si, ze Peirce v uvedené citaci uvazuje o dusledcich jako o né¢em potencidlnim.
Popisuje nasi koncepci objektu jako shrnuti moznych praktickych disledkd, které tento objekt
nasleduji. Nase chapani vyznamu objekti (nase ptesvédceni) tedy spociva v ur€itém predvidani
vlastnosti, které se u dan¢ho objektu objevi v akci a v jejich ndsledném porovnani s tim, co bylo
o¢ekavano. Pracujeme zde tedy v podstaté se dvéma vyznamy objektu. S tim, ktery objektu
piipisujeme, kdyz ptedvidame jeho dalsi plisobeni a s tim, ktery pozorujeme béhem akce ¢i
konfrontace s jinym objektem, ktery prvnimu objektu umozni urcitym zptisobem projevit jeho
vlastnosti. Po nabyti poznatkl o tom, co plyne z pisobeni daného objektu, je mozZné je jednak
porovnavat s ocfekavanim a jednak zkoumat dal$i okolnosti ¢i zkuSenosti ostatnich
pozorovateld. Nase vysledné presvédéeni o vyznamu objektu (ktery ale v urc¢itém smyslu nikdy
neni definitivni) sestdva z vysledkll pozorovani, zhodnoceni ocekévanych i redlnych disledki
a ptipadného dalSiho dopadu. Pokud ve slozkach tvoficich nase ptesvédceni neshledavame
piimy diivod k pochybnosti, 1ze je v pragmatickém smyslu slova povazovat za pravdivé. Pokud

se pochybnost objevi, povede nas k jednéani a snaze nase poznani zpiesnit.

23 PEIRCE, Charles Sanders. (1878). How to make our ideas clear. In: Popular Science Monthly 12 (Jan.): 286-
302., str. 293

24 JAMES, William. (2011). Philosophical Conceptions and Practical Results. In Robert B. Talisse & Scott F.
Aikin (eds.), The Pragmatism Reader: From Peirce Through the Present. Princeton University Press. str. 66-78.
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2.3.Shrnuti

Pro pragmatického filosofa je zkouméni vyznamu zkoumdénim praktickych duasledkt
a jejich porovnavanim s disledky potencialnimi. Jediné takovd metoda, ktera je zalozena na
pfimém pozorovani a zakouSeni plisobeni dané¢ho objektu, ndm dava moznost pfiblizit se jeho

vyznamu. Vyznam je ale zdroven nekone¢nym procesem, a tak jej nelze nikdy zcela uchopit.

Jak jsme zminovali v ivodu, vysSe uvedena koncepce vyznamu je vyjimecnd mimo jiné
proto, ze je jednou z téch, které ndm umoziuji zkoumat vyznam i u takovych skutecnosti,
u nichZz by to jinak nebylo mozné. Jednou z téchto skutecnosti je hudba. Abychom mohli
pristoupit k aplikaci pragmatické teorie na oblast hudby, je nutné nejprve urcit, v ¢em tkvi ony
praktické disledky, s nimiz by bylo mozné pracovat pro vymezeni celku vyznamu. Pro tyto
ucely se vydame stejnou cestou, kterou se pfi zkoumani daného problému vydal i Leonard
B. Meyer a praktickym dusledkem hudby nazveme emoce, jez hudba vzbuzuje v posluchaci.
Vnimat jako diisledek pravé emoce, je z hlediska pragmatické teorie piithodné, nebot’ je lze
ptimo zakouSet, vzhledem k jejich rozmanitosti a S§ifti dopodrobna zkoumat a vysledky
zkoumani taktka neustale zpiesnovat. Otazkou nyni zistava, jakou koncepci emoci pro nas
vyzkum zvolime. Je zadouci, aby se nami zvolena teorie dbala v ramci emoci na jejich
praktickou uchopitelnost a zaroveil pracovala s n¢jakym typem vnitiniho ¢lenéni emoce
v riznych okolnostech, aby ji bylo moZné zahrnout do pragmatického procesu porovnavani
mozného a skutecného. Teorii, jez by mohla dand kritéria spliiovat, je napiiklad ta od
amerického pragmatického filosofa Johna Deweyho. V nasledujici kapitole se pokusime
zminénou teorii piedstavit a ovéfit, zda je pro nase zaméry vhodnd, tj. Ze ji bude mozné

zakomponovat do pragmatické teze o vyznamu hudby.
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3. Deweyho teorie emoci

Ustiednim prvkem pragmatické teorie emoci je orientace na télesny prozitek jako na
nedilnou soucast emoce. Pragmaticti filosofové chapou emoce jako zplsob, prostiednictvim
néjz lidsky organismus reaguje a adaptuje se na rozli¢na prostiedi a zivotni situace. Na to, Ze
emoce nejsou pouhym stavem mysli, nybrz i télesnym prozitkem vznikajicim v reakci na
uréitou skutecnost, jako prvni poukazuje William James?’, americky psycholog, jehoZ jméno je
v souvislosti se vznikem pragmatismu casto citovano. Propojeni pragmatismu s psychologii
neni ni¢im nesamoziejmym. Orientace na praxi a vhimanou realitu s sebou nutné nese lidskou
slozku a osobni prozivani skute¢nosti v pragmatické teorii hraje nezanedbatelnou roli.

Pragmatismus byl proto s psychologii propojen od svého samého pocatku.

John Dewey, jehoz pojeti emoci se budeme na nasledujicich stranach vénovat, z teorie
zminované¢ho Williama Jamese vychazi, z¢asti ji prejima, ale od jistého bodu ji prepracovava

a dava ji rad.

3.1.Upresnéni Jamese

Jamesova teorie je zaloZena na inverzi tradi¢niho schématu, kdy stimul zptisobuje emoci,
a ta nasledné dava vzniknout chovani. James méni sled vyse uvedenych prvki a postuluje tezi,
7e to neni emoce, co zpusobuje télesnou reakci, nybrz télesna reakce, co zptuisobuje emoci.
Timto vcelku radikalnim a ne zcela srozumitelnym tvrzenim se autor pravdépodobné pokousi
vyjadfit predevS§im neoddélitelnost télesné a netélesné slozky emoce. Prave takto si Jamesovu
teorii vykladd 1 John Dewey. O pocetné skupin€ Jamesovych kritikQi prohlasi, Ze si
nesrovnalosti v Jamesové teorii do zna¢né miry vytvareji sami,® ale jelikoZ uznava, Ze se James

v urditych &astech své nauky nevyjadtuje zcela presng,?’

rozhodne se ji za ucelem zptistupnéni
systematicky vylozit a rozsifit. Pfedné zcela vypusti kauzéalni charakter Jamesova vykladu
emo¢ni struktury a nahradi jej charakterem eidetickym.?® Podle tohoto modelu neni jedna
sloZzka emoce pti¢inou druhé, ale ob¢ sloZky stoji na stejné€ Girovni a ob¢ jsou nezanedbatelnou
soucasti emoce. Dewey se tak distancuje od pojeti emoce jakozto vysledku kauzéalniho piisobeni

a namisto toho ji charakterizuje jako celek dvou rovnocennych ¢asti — télesné a intelektualni.

2 Srov. JAMES, William. (1890). The Principles of Psychology, Holt, New York.

26 Srov. DEWEY, John. (1895). The Theory of Emotion: The Significance of Emotions, Psychological Review 2,
str. 15

27 Srov. Tamtéz, str. 15

28 Srov. KOLMAN, Vojtéch. (2017). O éem se nedd mluvit, o tom se musi zpivat, Filosofia, Praha. str. 173
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Tim také uptesiiuje nejasnou strukturu Jamesovy uvahy, kdy byla emoce chapana zaroven jako
celek a zaroven jako pouha ¢ast celého emocniho procesu. Jak vysvétluje v jednom ze svych
¢lankl pro Psychological review, emoci je nutno pojimat jako fetézec koordinovanych aktivit,
které se vzajemné podminuji. Tento fakt vysvétluje na prikladu setkéni ¢lovéka s medveédem.
Strach, ktery piirozené provazi ¢loveéka pii setkdni s medvédem, se tyka (a sestava ze) dvou
rovnocennych udalosti. Témi jsou 1) spatfeni medvéda a 2) uték. Dewey tvrdi, ze prvni i druhd
udalost nejsou nezavislymi prvky spojenymi pouhou kauzalni ndvaznosti, nybrz strukturdlnimi
slozkami urcité transcendentni jednoty. Vjem medvéda ma v sobé podle Deweyho prvek
strachu rovnou, nikoli az tom, co dojde k realné konfrontaci. Désuplny objekt a emoce strachu
jsou dle n¢j dvéma terminy oznacujicimi tutéz skute¢nost a spatfeni medvéda je tak pouze
jednim z prvki konstituujicich v dané situaci prirozeny fetézec koordinovanych aktivit, jejichz

vzAjemna provazanost je predem dana a které v Deweyho pojeti tvoii emoci jakozto celek. 2

Dewey se vyslovné distancuje od uzivani pojmu ,,projev* (expression) a prohlasi, ze ,,nic
takového, jako je vyjadieni ¢i projev, v kontextu emoci neexistuje.“** To se mize zdat pon¢kud
zarazejici vzhledem k tomu, Ze emoce jsou pro bézného ¢lovéka pozorovatelné prave skrze sva
rozli¢na vyjadieni v podobé télesnych projevil a v obecném narativu se s télesnym projevem
jakozto vyjadrenim emoce bézné pracuje. Pokud vsak stimto tvrzenim nakladame v jiz
nastinéném kontextu, je nam Deweyho sdéleni srozumitelné. Té€lesny projev neni vyjadrenim
emoce, nybrz jeji soucasti a mél by byt chapan jako neméné hodnotny. Rozli¢né télesné tkony
jsou pfirozené propojeny s ukony mentalnimi, coz lze v nekterych piipadech zdivodnit
evoluénimi aspekty, vjinych ale neni divod propojeni daného emocniho prozitku
s fyziologickym jevem pfili§ zfeymy. Autor kaZzdopadné povazuje za vice nez Zadouci se pravé
na telesnou slozku emoce dikladné zaméfit, nebot’ byva slozkou mentalni obvykle zcela
zastinéna a zkoumani emoci pak nemlZe byt komplexni, ¢asto se dokonce stane zcela
bezvychodnym. Podle Deweyho by to méla byt pravé télesna slozka emoce, ktera bude
zkoumana jako prvni:

,(...) postupujeme nespravnym a beznadéjnym smerem, pokud za¢indme u emoce a pokousime se uchopit pohyb

jako jeji vyjadieni,* 3!

29 Srov. DEWEY, John. (1895). The Theory of Emotion: The Significance of Emotions, Psychological Review 2,
str. 19-20

3 DEWEY, John. (1894). The Theory of Emotion: Emotional Attitudes, Psychological Review 1, str. 555

31 Tamtéz, str. 564
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Autor se v tomto smyslu zamétuje naptiklad na fenomén smichu. Neni zcela jasné, proc je
to pravé tento druh zvuku a s nim spojenych télesnych jevi, ktery je propojen s prozivanim
ptijemného pocitu. Dewey soudi, ze télesna stranka emoce je teleologicky determinovana, tedy
ze je spojena s urCitym ucelem, pfiCemz specifické zvuky a jevy dany pocit automaticky
provazeji podle povahy onoho tc¢elu.*? U nékterych t&lesnych slozek emoci miize byt udel az
piekvapiveé podobny, ne-li shodny. Dewey vysvétluje, ze jak v ptipadé smichu, tak i procesu,
které jsou propojeny napf. se zarmutkem, tedy s emoci zcela opa¢ného razu nez toho, jaky je
spojovan se smichem, je zdsadnim Cinitelem odbourdni tenze. Jak smich, tak plac, ¢i naptiklad
povzdech spojeny s tlevou, jsou reakcemi na ukonceni urcitého napéti. Veskeré télesné procesy
s timto spojené (zmény krevniho tlaku, rychlosti dechu apod.) jsou mechanickymi odpovéd'mi
a jakymsi vypusténim toho, co se nahromadilo ve spojitosti s nejistotou a ocekavanim. I proto
jsou, obzvlasté pokud jsou vyvedeny do extrému, télesné podoby radosti a zdrmutku do znacné
miry identické — jsou totiz ptimym dlsledkem téhoz obecného jevu. Jejich diferenciace je az
druhotnou zéleZitosti spojenou s konkrétnimi okolnostmi.*® Specifika jednotlivych emoci
mohou byt vice ¢i méné uchopitelna. Skrze smich naptiklad podle autora vyvera na povrch
(breaks out) urditd vnitini Zivost a pot&Seni.’* Zasadni je v této formulaci predevsimvolba
slovesa. Ono sloveso ,,to break out* totiZ patrné nejlépe vyjadiuje roli fyziologického jevu
v kontextu emoce. Emoce se skrze fyziologicky jev ,,neprojevuje®, nybrz se uréitym zptisobem
»dere ven®, a to vzdy tou nejsnazsi moznou cestou. Uvedend formulace vSak zaroven opét svadi
k vnimani urcité naslednosti mezi aspekty emoce, jiZ je potfeba se vyvarovat. Vnitini a vnéjsi
aspekt emoce se vzajemné provazi a je nutné je vnimat jako rovnocenné slozky celku. O tomto
celku by $lo fici, ze existuje mimo jednu ¢i druhou slozku a pouze se skrze né uréitym zptisobem
realizuje. Viz napt. Deweyho obecnou formulaci (jiz posléze podrobnéji rozpracuje) z druhého
z jeho €lanka pro Psychological review:

,Emoce, ve své celistvosti, je zptisob chovani, ktery je ucelovy nebo ma intelektualni obsah a odrazi se v pocitu

&i afektu jakozto subjektivni hodnocent toho, co je objektivné vyjadieno v myslence nebo ucelu. 3

32 Srov. DEWEY, John. (1895). The Theory of Emotion: The Significance of Emotions, Psychological Review 2,
str. 14

33 Srov. DEWEY, John. (1894). The Theory of Emotion: Emotional Attitudes, Psychological Review 1, str. 559-
563

34 Srov. Tamtéz, str. 556

35 Srov. DEWEY, John. (1895). The Theory of Emotion: The Significance of Emotions, Psychological Review 2,
str. 14
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Z pohledu toho, koho se emoce tyka, je mozné pozorovat nejprve jev vnitini a az nasledné
jev fyziologicky, potadi ale mize byt i opacné — subjekt nejprve pociti jev fyziologicky a az
nasledné si diky nému uvédomi jev vnitini. Praktickym ptikladem, v némz je tento opacny sled
uplatnén, mtize byt napiiklad ,,nakazlivost™ emoci — proces, ktery je Casty zejména ve vétsich
skupinach lidi propojenych urcitym situacnim fenoménem a ktery ma za nasledek hromadné
prozivani emoci. Ona nakazlivost se povétSinou tyka primarné fyziologického projevu, kdy
dochazi k zrcadleni a ndslednému prohloubeni fyzického prozitku v prozitek psychicky.*®
Princip nakazlivosti je zaroven projevem komunikacni funkce emoci. Doty¢ny se naptiklad
sm¢je, aby dal ostatnim, ktefi se také sméji, najevo soundlezitost. Pobaveni jako takové muze
ptijit az po tomto projevu jako disledek provazanosti obou emocnich slozek. Libovolna
zaménitelnost télesné a mentalni stranky emoce je pro Deweyho diikazem toho, ze potadi téchto
prvki je zcela irelevantni a neni tfeba jej brat v potaz. Toto odstranéni dirazu na rozdé€leni
a striktni ndslednost emoce a jejiho projevu a nahrazeni tohoto rozdéleni a naslednosti uzkym
propojenim vnitiniho a vnéjsiho jevu, je jednim ze dvou kli¢ovych bodt, k nimz se v ramci této
teorie v nasi praci budeme vracet. Pro ur¢eni hudebniho vyznamu v rdmci pragmatismu je totiz
podstatné vénovat se 1 takovym emocim, jez nejsou pocitovany primarné vnitin¢ a k nazirani

jejich povahy dochazime praveé skrze jejich vnéjsi stranku (viz nize).

3.2.Emoce jako vyrovnavani se s nepomérem

Dewey pojme télesnou slozku emoce jako jeji nedilnou soucést a plivod emocniho vzruchu
vidi v ptizplisobovani se ur¢itym protikladnym zménam. Emoce je, jak ve své intelektudlni, tak
i v télesné formé, reakci na tieni plynouci z nepoméru.®’ Pravé tento bod Deweyho teorie, kdy
emoci chape jako proces vyrovnavani se s ur€itym konfliktem, je odrazovym mustkem pro
Leonarda B. Meyera (a nasledn¢ 1 Davida Hurona). Ten vySe uvedeny model specifikuje na
problematiku procesu ocekavani a jeho moZného naplnéni ¢i nenaplnéni a role tohoto fenoménu

v oblasti hudebniho vyznamu.

Deweyho teorie je pro Meyera (a pro nas) piihodnd nejen proto, ze pracuje s tenzi,
nepomerem a ocekavanim, coz jsou prvky, jez lze na oblast hudby velmi jednoduse aplikovat
a dochézet k uspokojivym zavérim, ale i diky svému zvlaStnimu dirazu na télesny prozitek.

Pravé poslech hudby je jednou z €innosti, ktera je provazena fadou bezprostrednich télesnych

36 Srov. napt. LE BON, Gustave. (2016). Psychologie davu. Vydani &tvrté, v Portale prvni, revidované. Pielozil
Ladislav HOFMAN, ptelozil Zdenék ULLRICH. Portal, Praha. str. 78
37 Srov. DEWEY, John. (1894). The Theory of Emotion: Emotional Attitudes, Psychological Review 1, str. 559
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reakci propojenych s emocemi. Takovych ¢innosti je pochopitelné celd fada a hudba proto
nemusi byt nijak unikatni. Co ji ale od ostatnich emoc¢nich stimulii odliSuje a zaroven
pravdépodobné poskytuje Leonardu Meyerovi impuls ke snaze o jeji propojeni
s pragmatismem, je velice Castd zkuSenost v podobé¢ télesného prozitku, ktery neni ihned
pievoditelny na prozitek psychicky. Jinak feCeno: pfi poslechu hudby dochazi k mnoZzstvi
fyziologickych jevi, jako jsou napfiklad vySe zminované zmény tepu a dechové frekvence,
smich, pla¢, husi kiize apod., pticemz ptivod téchto jevil asto nemusi byt zndmy a stava se jim
az po dikladné€jsi analyze. Meyer je zastincem nazoru, ze emoce ve svém zaklad¢é nejsou
diferenciované a ze jsou specifikovany az na zaklad¢ bliz§iho zkoumani okolnosti a spoustéct.
Obecny ziklad maji podle n&j emoce spoleény.*® Na rozdil od povahy psychického prozitku je
povaha prozitku fyzického mnohem zfetelngjsi a jev miize byt celkove intenzivnéj$i. Pravé tato
uloha télesné reakce na rizné hudebni prvky je jednim z hlavnich pojitek, kterd vyuzijeme ve

zkouméani hudebniho vyznamu z hlediska pragmatismu.

38 Jedna se o jeden z poznatkd, které piejima pravé od Johna Deweyho.
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4. Emoce jako hudebni diisledek

Doposud byla tato prace zamétena na predstaveni dvou vychozich teorii. Nejprve jsme
hovotili o pragmatické teorii vyznamu, ktera spoc¢iva ve zkoumani praktickych dasledk, které
pozorovany objekt ma a jejich nasledném vyhodnoceni a porovnani s tim, co jsme od objektu
ocekavali. Vyznam objektu je pak ukryt v souboru poznatkid, které z disledkil a jejich
porovnani s ocekavanim vzesly a mize se neustale rozvijet. Zminili jsme, Ze orientace na
praktické dusledky je velmi pifihodnd pro zkoumani takovych skuteCnosti, jimz nelze
jednoznacné prisoudit odkaz a oznadit je tak za pravdivé ¢i nepravdivé, a ze jednou z takovych
skute¢nosti mtize byt naptiklad hudba. Kratce jsme nastinili, ze diisledky, které¢ hudba pusobi,

mohou byt naptiklad emoce posluchace.

Nasledné jsme se pokusili pfiblizit pragmatickou teorii emoci, konkrétnéji teze postulované
Williamem Jamesem, a pfedevsim jejich nasledné ptepracovani a rozsifeni, o néz se postaral
John Dewey. Vysledna nauka je zaloZena na vnimani emoce jako celku sestavajiciho ze dvou
rovnomérnych slozek: télesné a intelektudlni, pficemz ani jedna neni vyjadienim druhé, nybrz
na sob¢ obé vzajemné zavisi a dopliuji se. Emoce jsou v Deweyho pojeti snahou o vyrovnani
se s ur¢itym vnéj$im nepomeérem, ¢asto je jejich zakladem nakumulovana tenze, ktera je nahle
uvolnéna. V ramci propojeni pragmatismu a hudby se zabyvame pravé touto emoc¢ni teorii za
prvé kviili jeji orientaci na to, co je télesné, a tedy prakticky pozorovatelné, za druhé pak kvili
faktoru vyrovnavani se s konfliktem. Podobné jako Leonard B. Meyer totiZ vnimame souvislost
mezi oCekavanim, které od hudby mame a které dava vzniknout nepomeéru; emoci, kterd
ztohoto nepoméru vychazi a jez je tedy pifimym disledkem hudby a zastfeSujicim
pragmatickym konceptem vyznamu jako celku praktickych disledkd. Jak lze tedy vyse

rozebrané oblasti propojit?

4.1.Pivod hudebnich emoci

Hudebnich prvki, které podnécuji emoce posluchace, je pochopitelné celd fada a lze je
rozliSovat podle riznych aspektii. Dvé obecné kategorie, v jejichZz oblasti se budeme pfti
zkoumani hudebnich emoci pohybovat se tykaji: harmonie a struktury a formy. V rdmci obou
uvedenych kategorii je mozné velice dopodrobna zkoumat jednotlivé prvky a jejich propojeni

s lidskou psychikou. Bylo by mozné napfiklad detailné rozebrat fenomén durového
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a mollového modu a jejich zazitého vnimani jako modu veselého a modu smutného™ ¢&i se
zam¢éfit na spolecenské prilezitosti a ritudly, které jsou hudbou provazeny a zkoumat jeji tlohu
a pusobeni na posluchace v nich. Jelikoz jsme se rozhodli pro definici emoci od Johna
Deweyho, budeme zminéné kategorie pojimat ve velmi specifickém smyslu. Jsme v bod¢, kdy
mame vymezenou podobu emoce jakozto fetézce rovnocennych koordinovanych aktivit,
k jehoz spusténi dochazi v disledku zakouseni ur¢itého nepoméru. Abychom mohli zkoumat
hudebni emoce, je nutné sousttedit se na takovy hudebni jev, ktery je na nepoméru zalozen
a vychazet prave z n¢j, jakozto z potencidlniho emocniho ptiivodce. Fenoménem, ktery spliuje
dané pozadavky, a navic Deweyho teorii propojuje s Peircovou pragmatickou maximou, je
proces ocekdvani.*® Z dosud uvedenych poznatkd je patrné, Ze Eervenou niti obou zmifovanych
teorii je pravé otdzka naplnéni ¢i nenaplnéni urcitého potencidlu a forma vyrovnavani se
s nepom¢erem. Pragmatickd teorie obecné pracuje s moznymi a skutenymi praktickymi
disledky, Deweyho nauka o emocich pak skonfliktem plynoucim z probihajicich
protikladnych zmén a se snahou o nastoleni rovnovahy. Pokud zminéné principy uchopime jako
celek a aplikujeme na vnimani hudby, jsme postaveni pred unikdtni zplsob zkouméani
hudebniho vyznamu vychazejici z ptirozené lidské potifeby odhadovat budouci vyvoj udalosti

a reagovat na formy jeho uskutecnéni.

V nésledujici kapitole se nejprve zaméfime na fenomén ocekéavani v obecné roviné.
Zevrubné popiSeme povahu tohoto jevu, mozné okolnosti jeho vzniku a priibéhu, a nasledné se
zam&fime na jeho Ulohu v jednotlivych vrstvach hudby. Prozkouméame diléi jevy, které
s hudebnim ocekavanim souvisi, abychom byli v zavé€ru schopni zhodnotit, jakou roli
v pragmatické vyznamové teorii ocekdvani hraje a byli s to jej s jistotou zasadit do kontextu

nasSeho zkoumani.

3 Pro vice viz napf. PARCUTT, Richard. (1989). Harmony: a psychoacoustical approach. Berlin: Springer-
Verlag.

40 Meyer ve snaze o rozliSeni t&chto dvou piistupit k mapovani hudebniho prozitku doporucuje v hudbé rozliSovat
naladu (mood) jakoZzto obecné a trvalé pisobeni daného celku a emoce jako konkrétni diisledky zpisobené vlivem
dil¢ich hudebnich prvki. (Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University
Press, Chicago. str. 7)
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5. Ocekavani

Proti tomu, ze ptedvidani je zdkladnim procesem ovliviujicim lidské rozhodovani
a jednani, nelze mnoho namitat. Schopnost vyhodnotit situaci a pfipravit se na mozné disledky
je pro jedince i v ptirodé zdrojem mnoha vyhod pramenicich z moznosti efektivnéji odrazit
ptipadny ttok ¢i vyhnout se nebezpeci. U ¢loveka je hodnoceni situace a pfedvidani disledka
béznou soucasti kazdodenniho uvazovani a propisuje se do jeho vnimani nejriiznéjSich

skutec¢nosti, vcetn¢ takovych, jako je uméni.

Jak jiz bylo nacrtnuto v ptedchozi kapitole, hudebni stimul, z n&jz vychazeji emoce, je
propojen s urcitou tendenci posluchace. Melodické, rytmické a dalsi prvky se v hudebnim
projevu zpravidla objevuji na zdkladé pfedem daného stylu a z n¢j vychézejiciho fadu a pro
posluchace je ptrirozené ocekavat jeho dodrzeni, coz vychazi z automatické tendence zalozené
na udrZzovani stability a pravidelnosti. Podle Meyera (vychdzejiciho z poznatkil gestalt
psychologie) je zdkladnim principem lidského estetického citéni snaha o zpravidelnéni toho, co
je nepravidelné, zkompletovani toho, co neni kompletni atd., jinymi slovy: vyvarovani se
nepoméru. Nepravidelnost podle néj nekoresponduje s tim, co ¢lovék obecné vnima jako
krasné. Ocekavani urcitého fadu a utvafeni ptredstavy o jeho konkrétni podobé je tak
samoziejmou soucdsti vnimani uméni. Na zakladé toho, jaké poznatky o mozném fadu ma
posluchac predem a jaké se utvari az béhem konfrontace s konkrétnim uméleckym prozitkem,
a pfedevsim pak na tom, jak je ¢i neni domnély fad dodrZen, se rozviji nasledny proces reakce.
S pravidelnosti a stabilitou souvisi reakce pozitivni, s naruSenim fadu a nepravidelnosti pak

reakce negativni.

Pravé na tomto zakladé€ je vystavéna i Meyerova teorie hudebnich emoci. Jejim jadrem je
tvrzeni, Ze pro vyvolani emoce je zasadni potlaceni ¢i zablokovani stimulu, ktery byl predtim
aktivovan (coz je tvrzeni v podstaté totozné s tim, které formuloval John Dewey).*! Aby Meyer

toto tvrzeni predstavil v praxi, uchyluje se k nasledujicimu ptikladu:

,»Pokud ma notoricky kufdk chut’ na cigaretu, sahne do kapsy a cigaretu v ni najde, neni zde zadna afektivni
odpovéd’. Tendence je zde naplnéna bez zpozdéni, a nedochazi tak k zadné emocionalni odpovédi. Pokud ale

v kapse zadnou cigaretu nenajde, nasledné zjisti, Ze jiné cigarety nema ani jinde v domeé a v§echny obchody v okoli

4 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago str. 25
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jsou navic zaviené, velmi pravdépodobné za¢ne emocionalné reagovat. Bude pocitovat bezmoc, rozruseni,

frustraci a vztek“*

V hudbé je pak princip stejny. Pokud je dodrzen ocekdvany tad a sled udalosti,
poslucha¢ neni ni¢im vyveden z miry a konstantné pocituje piijemné emoce. Pfedpoklada
vyznam Vv podob¢ pravdépodobnych dusledkii plynoucich z dodrzeni domnélé struktury.
Jakmile je struktura narusena, dochazi u posluchace k vytrzeni z jeho dosavadniho prozivani
dané¢ho hudebniho celku a pfi naruseni radikélnéjsiho charakteru muze dojit i k prekvapeni,
které je prirozen¢ provazeno fadou dalSich emocnich (vnitinich 1 vnéjsich) projevil (viz kap.
5.4.1). Jak je zfejmé z pragmatické teorie vyznamu, mtize se stat, ze posluchac strukturu odhadl
myln¢, naptiklad se zaméfil na jiné prvky nez na ty, které ji doopravdy utvately, nebo se
nedostatecné soustiedil. Zaroven je mozné, Ze autor skladby strukturu narusil zamérné, at’ uz
Cisté z estetickych davodu, ¢i aby vyburcoval posluchacovu pozornost a dosahl momentu
prekvapeni. Ve vSech uvedenych piipadech dochazi ze strany posluchace k védomé
emociondlni reakci. Tato reakce byva veskrze spojena s negativnim prozitkem, nebot’ dochazi
k urc¢itému zboieni dosavadniho pfesvédceni a ke konfrontaci s prvkem neznama, coz prertsta
v nejistotu a ve strach z budouciho. Negativni emoce mohou byt naslednym vyvojem skladby
jesté¢ umocnény, naptiklad pokud se posluchaci i ptes veskerou snahu nedaii nalézt divod

odchylky a neni schopen uvazovat jinou strukturu neZ tu, kterou vnimal na zacatku.*

vvvvv

v ¢lovéku vzbuzuje neptijemnou emoci v podobé¢ zklamani, je fakt, ze pokud po tomto naruSeni
¢i prodlouzeni ocekévani nakonec dojde k tomu, co bylo zprvu oc¢ekavano, pozitivni emoce,
které tuto situaci provazeji, budou nasobn& intenzivngj$i nez v ptipad¢, kdy by k naplnéni
ocekavani doslo bez jakékoli odchylky od plvodniho tadu. Pokud se posluchaci podafi
pochopit smysl, ktery dand zména v systému skladby jako celku méla, jsou negativni emoce
opét vystiidany emocemi pozitivnimi, a to v ndsobné€ vétsi mife, nez v jaké byly pocitovany,
kdyzZ byla struktura hudebniho dila bez vétSich odchylek dodrZzovéana. Ziistaneme-li u Meyerova
ptikladu s notorickym kufakem, tuto tezi Ize vztdhnout k situaci, kdy kutdk po zachvatu vzteku
a zoufalém hledani ndhle nalezne krabicku cigaret v zasuvce noc¢niho stolku. Pozitivni emoce,

které nasleduji jeho objev, jsou jisté vyssi, nez kdyby krabicku nalezl ihned po tom, co chut’ na

4 Tamtéz, str. 13-14

43 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago.
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cigaretu pocitil poprvé.** Jako jednoduchy hudebni ptiklad Ize uvést situaci, kdy je pasaz
s doposud pravidelnou harmonickou strukturou narusena sérii (neocekdvanych)
disharmonickych souzvuki, které ale v samotném zavéru opét piejdou v libozvucny akord
korespondujici s predeslym tfadem. Zminovany David Huron se problematikou hudebniho
ocekavani intenzivné zabyva, predevSim pak ve studii Sweet Anticipation: Music and the
Psychology of Expectation z roku 2006. V uvedené studii mimo jiné formuluje obecnou teorii
o¢ekavani nesouci nazev ITPRA. Skrze tuto teorii je mozné vysSe uvedené poznatky spojené

s hudebnim ocekéavanim zaradit do logického celku a uvazovat o nich systematicky.

5.1.ITPRA teorie

Huronova ITPRA teorie se tykd ocCekavani jakoZto procesu, ktery spousti emoce. Je
formulovéana obecné a je uplatnitelna na jakoukoli oblast lidského soustfedéni. Sam autor ji
demonstruje pravé na hudbeg, a to kvili vysoké mife ndzornosti a moznosti prifadit jednotlivé
slozky konkrétnim jevim.

Ocekavani spousti podle Hurona emoce péti riznymi zplsoby. Ty jsou vymezeny

[ (prvni pismena uvedenych

nasledovné: imagination, tension, prediction, reaction a appraisa
pojmi utvaii akronym uzity v ndzvu) Jedna se o pét zpisobll emo¢ni odpovedi, kterd ve vztahu
k ocekavani vznikd a zaroven funguji jako faze celého procesu. Prvni z nich, imagination
response, souvisi s predstavovanim si mozného vyvoje a prabéhu udalosti. Nastava
(pochopitelng) pted jejim uskutecnénim a nese s sebou ve slabsi mife prozivani toho, co by bylo
v silngj$i mife zakouSeno tehdy, kdy by doslo k naplnéni ptedstavovanych predikci. Jedna se
tedy v podstaté o jakési ,,pfedprozivani moznych dusledkli. Druhd ze zminovanych emocnich
odpovédi, tension response, souvisi s napétim bezprostiedné predchazejicim dané udalosti
a psychickou a fyzickou ptipravou na ni. Jedna se o snahu co mozna nejvice redukovat moznou
nepiipravenost na nadchézejici situaci a pfizpusobit pravdépodobnému vyvoji jak fyzické
nabuzeni (arousal), tak i pozornost (attention). Pocity, které provazi fazi napéti, jsou podle
Hurona pouhymi ptipadky (artifacts) nutné souvisejicimi s fyziologickymi zménami, které
vramci snahy o vyrovnani napéti nastavaji. DalSim typem emocni odpovédi spojené

s o¢ekavanim je takzvana prediction response. Ta nastava ihned po uskuteénéni ocekavané

4 Srov. HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The MIT Press,
Cambridge, MA. str. 2

4 HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The MIT Press,
Cambridge, MA. str. 15
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udalosti a souvisi s porovnadnim ocekavaného s nastalym (je vlastn¢ onim kli¢ovym momentem
pragmatické vyznamové teorie). Pokud se o¢ekavané s nastalym shoduje, je emocni odpoveéd’
kladnd, a to nehledé na to, zda byla dand udélost pro subjekt skutecné pozitivni ¢i nikoliv.
Podstatné je, ze doslo k naplnéni toho, co bylo piedviddno. V opacném piipadé je odpoved
zaporna. To, zda byla dana udalost pro subjekt liba ¢i neliba, je zhodnoceno az formou dalsiho
typu emocni odpovédi, kterou je reaction response. Ta se odviji od skutecného zabarveni toho,
co se stalo. Pokud se jednalo o negativné zabarvenou zkusenost, emoce budou v rdmci reaction
response negativni, pokud se jednalo o zkuSenost zabarvenou pozitivné, bude tomu naopak.
Poslednim typem emocni odpovédi souvisejicim se zavérecnou fazi mechanismu ocekavani, je
appraisal response, tedy odpovéd spojend s celkovym zhodnocenim udalosti a toho, co ji
predchazelo. Toto kone¢né zpracovani udalosti mize byt v kontrastu s reakcemi, které udalost
bezprostfedné nasledovaly, pokud naptiklad racionalné zhodnotime, ze naSe reakce na danou
udalost byla ukvapena ¢i Ze jsme udalost vnimali bez znalosti informaci pottebnych k jejimu

spravnému zhodnoceni.*

Pravé vtéto fazi mize také dochazet ke zminénému umocnéni pozitivni emoce,
zpusobenému prvotnim potlacenim stimulu a jeho néaslednym obnovenim. Podle Hurona je
tento mechanismus zasadnim faktorem lidského vniméni hudby a s nim spojenych pfijemnych
¢1 neptijemnych emoci. Ona kontrastni valence (contrastive valence), jak tento princip Huron
nazyva', mize byt zplsobena jak potlacenim stimulu a jeho naslednym obnovenim
(viz Meyertv pfiklad s kufdkem), tak i1 zminénym zpétnym piehodnocenim situace. Pfi
poslechu hudby je to podle Hurona z velké ¢asti pravé tento princip, co ndm umoznuje ji
dynamicky prozivat. Vytvofeni kontrastu mezi dvéma pdly podporuje posluchacovu tendenci
pfiklonit se k jednomu z nich a intenzivné vnimat i ty nuance, kterym by jinak nevénoval
pozornost. K tomuto procesu u posluchace dochazi jak védomé, tak nevédomeé, coz je se odviji

od mnozstvi faktorq.

5.2.The preparatory set
Jak jsme uvedli na zacatku této kapitoly, hudebni ocekavani posluchace ma sviij zaklad

v domnélém tadu, ktery poslucha¢ v ur¢itém hudebnim celku shledava. Divody, které stoji za

46 Srov. HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The MIT Press,
Cambridge, MA. str. 16-17

47 Srov. Tamtéz, str. 21
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predpokladanim tohoto fadu, vychdzi bud’ ze zkuSenosti (nejcastéji), nebo zjiného zdroje

(okolnosti poslechu, biologicky determinované procesy v lidském mozku atd.).

Tento ,,balicek®, jenz si poslucha¢ do poslechu hudby pfinasi, sestavajici z jeho minulych
hudebnich zkuSenosti, obecnych okolnosti, estetickych preferenci, ale naptiklad i znalosti,
Meyer nazyva jakymsi pripravnym souborem (the preparatory set).*® Od povahy tohoto souboru
uvah, snimiz poslucha¢ do hudebni udalosti vstupuje, se odviji povaha jeho ocekavani

a v ndvaznosti na to pak také emoce, které v ném hudba vyvolava.

Predevs§im vychéazime-li pfi hledani domnélého fadu ze zkusSenosti a jeho podobu stavime
na zdkladé projevi, které jsme slySeli v minulosti a né¢jakym zplsobem si s nimi aktualng
vnimany projev spojujeme, dochazi pti poslechu hudby k fad¢ automatickych reakei. Vzhledem
k souvislosti, kterou mezi danymi projevy vnimame, odhadujeme podobu vzorce, podle n¢jz
jsou vystavény a o¢ekavame, ze se skladba, kterou aktudlné poslouchame, bude rytmicky c¢i
melodicky od tohoto vzorce odvijet (ostatn€, podle Meyera je pravé tento mechanismus
zdkladem diferenciace hudebnich stylii*’). Pokud je struktura skladby v souladu
s predpokladanym vzorcem a drzi se jej bez vétSich Casovych prodlev a harmonickych
odchylek, automaticky zakouSime piijemné emoce a pfirozené tak reagujeme na dodrzeni
kontinuity, aniz bychom si to nutné uvédomovali. V takovych pfipadech ndm mohou byt
napovédou pravé fyziologické projevy nasSeho téla, které cCasto mohou byt jedinym
pozorovatelnym aspektem emoce (alespoil v danou chvili). Typickym piikladem muze byt
pravidelny rytmus korespondujici s rytmem tepu lidského srdce (pravidelny rytmus Ize
pochopitelné pozorovat u skladeb vétSiny hudebné-historickych obdobi, obzvlast” markantné
ale ve skladbach baroknich a klasicistnich — viz napt. IIl. vétu (Allegro) 4. symfonie F dur
J. A. Bendy). Takovy rytmus ¢lovék podvédomé hodnoti jako pfijemny, aniz by pficinu tohoto
pocitu nutn¢ umél pojmenovat. Kromé pravidelnosti rytmu, kterd souvisi s biologicky danymi
skute¢nostmi, Ize uvést i takové aspekty, které jsou stanoveny spolecensky, coz by byl naptiklad
sklon uzavirat fraze urcitym zplsobem (vice viz pozdéji). Pravé ty emocni reakce, které
nasleduji automaticky, byvaji ¢asto nevédomé. K jejich zvédomeni mutze pfispét jiz zminéné
pozorovani fyzické slozky emoce, kterd, jak jsme rozebrali v ramci Deweyho teorie, je jeji

plnohodnotnou souc¢asti a napomaha jeji diferenciaci.

8 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago. str. 73

49 Srov. Tamtéz, str. 55
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Pokud je struktura vyraznéji narusena, ocekavani se stava védoméj$im. Posluchac je vytrzen
z dosavadni plynulosti a je nucen pokusit se hudebni vzorec intelektudlné uchopit, analyzovat
a presnéji definovat jeho moznou strukturu, aby byl schopen zdivodnit postup, ktery je pouzit
a predvidat mozné dalsi sméfovani hudebniho projevu. Reakce na hudebni stimul je mozné
zamérn¢ zvédomovat, a to jak tréninkem v ramci poslechu, tak i rozsifovanim vzdélani v oblasti

hudebni teorie a analyzy.>°

5.3.0¢ekavani v kontextu harmonie

To, co je ocekavano v kontextu harmonie a kontrapunktu, se v nezanedbatelné mite odviji
od kulturnich a dobovych standardt, které se v prubéhu ¢asu mohou meénit. Jako ptiklad zmény
pomérné zasadniho charakteru lze uvést naptiklad rozdilné zplisoby stavby a uziti moda
v jednotlivych historickych obdobich (antické mody byly sestupné, mody systematizované ve
sttedoveéku a dodnes pouzivané maji vzestupny charakter; mimo jiné se znacné¢ proménoval
1 zpusob jejich uziti v konkrétnich hudebnich kusech) ¢i odlisné vniméani uZiti paralelnich kvint
a oktav v ramci hudebni kompozice (v rdmci klasickych harmonickych pravidel vnimano jako
nepiipustné, diive proto zcela zapovézeno, v soucasné populdrni hudbé se vSak jedna
o pomérné béznou praxi). Ocekavani se zaroven pfirozené riizni v kontextu jednotlivych

hudebnich stylt a forem.

Ptikladli by bylo pochopitelné mozné uvést nespocet, at’ by se tykaly akordovych
postupti, uzitych stupnic ¢i kompozice frazi. Zvyklost vSak hraje roli nejen v kompozicni
a harmonické vystavbé dila, ale 1 v druhu asociace, kterou v posluchaci vzbuzuje. David Huron
poukazuje na skutecnost tykajici se velkého mnozstvi ,skladatelskych klisé“, ktera jsou
v hojném poctu uzivana napiiklad ve filmové hudbé, kde je cilem jednoznaéné vykreslit
kyzenou atmosféru. Jedna se o prvoplanové postupy, jez funguji jako zaru¢eny spousté¢ predem
znamé reakce. Huron jako ptiklad uvadi uZiti mollovych akordi a hutnych basli ve snaze
o ilustraci tragédie ¢i zmenseného septakordu s rychlym tremolem pro vyvolani napéti.>! Ackoli
je kazdy zkuSenéjsi muzikant schopen tyto postupy jednoduse odhalit a je si jejich pfitomnosti
a autorova pravdépodobného zaméru védom, jejich ucinnost v ur¢ité mife stale pretrvava

(prestoze intenzivnéji ptisobi na toho, kdo si ucelovost téchto postupii neuvédomuje).

30 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago 1956.
str. 31

31 Srov. HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The MIT Press,
Cambridge, MA. str. 21
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Z vyse uvedenych informaci lze vyvodit, Ze zdkladnim faktorem podnécujicim hudebni
o¢ekavani je jakasi série zakotenénych zvyklosti, jez jsou propsany do mysli ¢lovéka zijiciho
v dané dob¢ na daném misté. Tato obecnd pravidla vychéazejici z rozli¢nych kultur se pak
samoziejm¢ dale rozvijeji v zavislosti na podob¢ jednotlivych hudebnich zanrG a sméra.
V souvislosti s timto faktem je mozné zkoumat i problematiku tzv. hudebni pravdepodobnosti.
Tou se zabyval naptiklad americky hudebni skladatel a pedagog Walter Piston, ktery v jednom
ze svych vyzkuml zmapoval Cetnost vyskytu jednotlivych stupiii tonové tady a jejich
naslednosti a na zdklad¢ svych zavért sestrojil tabulku, v niz shrnuje nejCastéjsi tonové
postupy.>? Princip odekavani zalozeného na pravdépodobnosti je podle Meyera pii poslechu
hudby bézné uplatiiovan a jeho podoba a prubéh se odviji predevsim od mnozstvi a druhu
hudebnich zkusenosti posluchace (o¢ekavani méné zkuseného posluchace bude z hlediska
pravdépodobnosti zohledilovat primarné pravé poslouchanou skladbu a ¢etnost vyskytu tona
apostupti vni obsazenych, ocekdvani zkuSen¢jSiho posluchace oproti tomu zohlednuje
pravdépodobnost i vzhledem k ostatnim hudebnim zkuSenostem a jeho ,,repertoar” moznych
postupti je tak pfirozené $irsi).>?

Nékteré hudebni jevy se nachdzeji na tenké hranici mezi zvyklosti a biologickou danosti.
V tomto kontextu nelze nezminit fenomén tzv. citlivého tonu. Citlivy (n¢kdy také smérny) ton
je takovy ton, ktery v urcitém harmonickém prostiedi vzbuzuje ocekavani tykajici se povahy
tonu, ktery by po ném mél nésledovat. Toto ocekavani se konkrétné tyka rozvodu do o ptlton
vySe nebo niZe (v piipad€ oekavani sestupu hovotime o tonu sestupném) polozeného cilového
tonu, nejcastéji do toniky. Mezi citlivym a cilovym téonem se tedy nachazi mald sekunda.
V durové stupnici je citlivym tonem jeji sedmy stupen vzhledem ke stupni osmému, v méné
intenzivni mite pak i tieti stupeil vzhledem ke stupni ctvrtému. V mollové stupnici se nenachazi
citlivy ton ve vztahu k tonice, jako tomu bylo u stupnice durové, miize v§ak byt uméle vytvoren
stupnici melodickou a harmonickou, kdy je sedmy stupenn zvySen. V aiolské stupnici lze
v kontextu citlivosti ton{l hovofit pouze o sestupné tendenci Sestého stupné ke stupni patému.>*

Diivodem tenze, kterou urcité tony v posluchaci pfirozené vytvareji, je tzv. nestabilita

tritonu. Kazdy citlivy ton je v ramci akordu ¢i stupnice, v nichZ je uzit, soucésti intervalu

52 Srov. PISTON, Walter. (1987). Harmony, Fifth Edition. W. W. Norton, Scranton, Pensylvania

33 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago. str.
55-58

54 Srov. napt. KOFRON, Jaroslav. (2002). Ucebnice harmonie. 10., upr. vyd., (V Editio Barenreiter Praha vyd.

1.). Editio Bérenreiter Praha.
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zvétSené kvarty, kterou svira s jinym ténem. ZvétSena kvarta (¢riton) pusobi v ramci dané¢ho
celku disonantni nestabilitu. Napiiklad ve stupnici G dur sviraji tento interval tony c a fis,
pfi¢emz fis p¥irozend tenduje k rozvodu v g a tén ¢ k ténu h.>

Citlivy ton je tedy jednim ze zékladnich mechanisml vyvolavajicich v ramci
harmonické vystavby hudebniho dila v posluchaci ptfirozené ocekavani jeho nastavajiciho
vyvoje. Tenze, na niz je zalozen, je zdkladem mnoha dal§ich harmonickych fenoménd,
koneckoncti i zmiflovaného paradigmatu ,,pfirozené nalady* modi dur a moll (zde se tenze
netyké zvétSené kvarty, ale malé tercie). Jako jeho opak je mozné chapat stabilni prvky tonové
fady, tedy toniku a dominantu, k nimz se ¢asto vztahuje. Obecnou tendenci oc¢ekavat ve skladbé
vyvoj uritého razu Meyer nazyva zdkonem dobrého pokracovani (the law of good
continuation). Tento zdkon vychazi z gestalt psychologie (kde je nej¢astéji oznacovan terminem
law of continuity) a jeho obecny princip spociva v lidské tendenci dokoncovat to, co neni
dokonceno (napft. v ramci urcitého typu obrazku vnimat pteruSovanou caru jako souvislou za
ucelem uchopeni obrazku jako celku). Meyertav zakon dobrého hudebniho pokra¢ovani v sobé
zahrnuje mnozstvi jakychsi anticipacnich vzorct, naptiklad sklon ocekavat, ze po melodickém
postupu, kde byly uzity intervaly vétSiho rozsahu, bude nasledovat obraceni jeho sméru, a pfi

uziti méné rozsahlych intervalovych skoki ziistane smér melodie naopak zachovan.>®

5.4.0¢ekavani v kontextu struktury a formy

Mimo ocekavani tykajiciho se harmonické kompozice a rytmické vystavby, 1ze pozorovat
fadu dalSich jevi, které podnécuji o€ekavani specifického razu. Tato ocekavani jsou vyrazné
ovlivnéna tematicko-motivickou praci autora dan¢ho hudebniho dila. Pravé zptlisob, jakym je
v hudebnim dile nakladano s jeho jednotlivymi myslenkami (tj. tématy a motivy), je urcujici
pro potencialni ocekdvani posluchacii a emoce s nim spojené. Poslucha¢ skladby, v niz je
plynule dodrZen tad, a z jejiz struktury neni vyraznéji vyboceno (viz napf. zndmou I. vétu
(Vivace) Bachova houslového dvojkoncertu d moll, BWV 1043) bude jisté prozivat emoce
odli$ného typu a miry nez posluchac takového kusu, v némz dochdzi k vyznamné;si motivické
zmeéné (viz napt. I1l. vétu (Rondeau, Tempo di minuetto) Mozartova houslového koncertu ¢. 5
A dur, K.219 kdy je ve 132. taktu dosavadni struktura narusena zacatkem periody zcela

odliSného razu, nez je ten, jaky byl pfitomen doposud) ¢i posluchac dila, kde je obtizné viibec

3 Srov. MACEK, Petr. (1997). Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha.
% Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago str.
93-100
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n¢jaky tad shledavat (viz napft. I vétu (Adagio — Allegro risoluto, ma non troppo) Mahlerovy
7. symfonie e moll, atd.). V ramci zdkladnich operaci, jez jsou vramci prace s tématy
a (pfedevsim) motivy dila aplikovany, coz mohou byt napiiklad transpozice, inverze,

augmentace ¢i diminace, je pro nase ucely nejzasadnéjsi operaci opakovani.

Opakovani tonu ¢i motivu (neboli ostinato) je typickym piikladem zamérného vzbuzovani
tenze (hojn€ vyuzivanym napt. 1 v ramci filmové hudby). Pokud je ve skladbé nékolikrat
zopakovana stejna fraze, v posluchaci je budovano napéti pramenici z o¢ekavani gradace,
zmény a dokonceni pasaze. Pro udrzeni pozornosti posluchace je velice podstatny motiv zmény.
Neustalé opakovani urcité pasdze muze pozornost znacné oslabit, pokud je vSak aplikovano
s citem (viz napt. Scarlattiho sondatu K. 455, G dur (L. 209)) a kuptikladu vyhnano az do
extrému (viz napt. Reichovu Music for 18 musicians), mize byt jeho u¢inek opacny. S kazdym
dal§im zopakovanim miize v posluchaci vzriistat neklid a jeho vnimani, stejné jako emoce, se
mohou vyostiovat. Opakovani mize byt pochopitelné spojeno i se zménami dynamiky, jez ho
mohou jesté¢ umocnit. Posluchacova tendence ocekavat dokonceni pasdze po tom, co je jeji dil¢i
motiv n¢kolikrat zopakovan, prameni nejen ze zvyku, ale 1 z pfirozeného logického nastaveni
lidské mysli, které predpoklada, ze autor skladby pracoval ve shod¢ se zdkladnim principem
jakéhokoli procesu, coz je posun od jednoho prvku k druhému, plynouci v nasledné uzavieni.
Toto uzavieni mize autor provést bud’ prijemnou cestou, kdy posluchaci kone¢né ,,da* to, co
celou dobu ocekaval (poslucha¢ ofekava zavérecny kvintakord vystavény na tonice, ktery také
zazni, coZ je nasledovano intenzivnim pocitem uspokojeni), ¢i ¢aste€né piijemnou cestou, kdy
se zaver pasaze Castecné podoba tomu, co bylo o¢ekavano, pouze s jistou odchylkou (posluchac
ocekaval durovy kvintakord vystavény na ptisluSném stupni, a sek je misto toho zakoncen
kvintakordem mollovym). Takova odchylka mize Castecné zklamat, zaroven ale nuti k dalsi
analyze a miize poslucha¢tv zazitek ¢init rozmanit&j$im, zapamatovateln&j$im>’ a ve vysledku
1 pfijemné&j$im a intenzivnéj$Sim (viz Meyeruv ptiklad s kufdkem). Posledni moZnou cestou
dokonceni dané paséze je cesta zcela neCekand (poslucha¢ ocekaval specificky souzvuk

a nedostal nic).

Ackoli se tfeti zminovana cesta mize jevit absurdng, je tteba mit na paméti, Ze je to prave

popteni standartnich principd, na jehoz zakladech je postaveno umeéni ve vét§in€ jeho forem,

7 Aékoliv by tomu naptiklad podle Meyerovy teorie teoreticky mélo byt naopak, nebot’ zastava ndzor, ze ¢im
organizovangj$i a systematictéjsi hudebni zazitek, tim spise je mysl s to si jej zapamatovat. (viz MEYER, Leonard

B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago. str. 90)
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nejen t€¢ hudebni. Obchéazeni toho, co je logicky o¢ekavano, nachdzeni novych a piekvapivych
postupll a popirani znamych struktur je nécim, co z uméni ¢ini to, ¢im je. Zaméfme se proto

nyni diikladnéji na jeden z jevi, jenz naruSovani zazitych postupt typicky provazi.

5.4.1. Prekvapeni

Fenomén ptekvapenti je kli¢ovym prvkem uméleckych projevi a jak bude uvedeno pozdé;ji,
jedna se o podstatny stimul vyvolavajici emoce. Podle Meyera je zadouci rozliSovat mezi
prrekvapivym (surprising) a necekanym (unexpected).’® Je rozdil mezi situaci, kdy ve skladbé
(nebo jakémkoli jiném uméleckém projevu) dojde k jevu, ktery nebyl z hlediska dosavadniho
vyznéni ocekavan a pravdépodobnost jeho uziti nebyla pfili§ vysokd — kuptikladu nahly
dynamicky prechod z pianissima do fortissima (viz napt. 16. takt II. véty (andante) Haydnovy
symfonie ¢. 94, G dur — téZ zvané ,,Symfonie s pfekvapenim “), ¢i n€kolikanasobnd modulace
(typickd napt. pro R. Schumanna) a situaci, kdy je dosavadni struktura naruSena takovym
zpuisobem, jaky nebyl ani bran v potaz (napiiklad ukonceni celé skladby nahlym tichem
v poloving taktu — zde viz napft. dilo J. Cage a jemu podobnych). Zatimco necekany prvek mize
posluchace vést k jiz zminéné snaze o redefinici dosavadni struktury a hledani principu, ktery
byl pravdépodobné uplatnén, ptekvapeni zpravidla nelze zdivodnit, coz mize u posluchace
vyvolat nepfijemné emoce vyustujici ve stav zklamani, frustrace a ve snahu devalvovat cely
vnimany objekt. Fenomén hudebniho porozumeéni je zasadnim muzikologickym prvkem
figurujicim v mnoha oblastech hudebniho zkouméni. Jeho tloha je klicova jak v ramci
estetického hodnoceni, psychologického vyzkumu, tak i v otdzce celkového vymezeni

obecnych muzikologickych otazek, jako je distinkce mezi hudbou a hlukem (noise) apod.>”

U Hurona je prvek piekvapeni rozebiran podrobnéji. Autor se zamé&fuje na fyziologické
projevy, které piekvapeni provazeji (jako napft. husi klize, rozsifeni zornic ¢i smich — které, jak
vime diky Deweyho teorii, jsou plnohodnotnou soucasti dané¢ emocni situace) a klade si otazku,
jak je mozné, ze jsou lidé schopni zakousSet 1 néco jako ,,pfijemné piekvapeni, vzhledem
k faktu, Ze prekvapenti je jakoZto nespravné vyhodnoceni situace a z né€j plynouci nejistota, véci
ryze nepiijemnou. Zaveér je takovy, Ze pfekvapeni samo o sobé je vzdy provazeno nepiijemnym
pocitem. Jednéd se o naruSeni dosavadniho b&hu udélosti, ¢loveék se zmylil ve svém odhadu

budouciho déni a je vystaven potencialni hrozbé¢, na kterou neni pfipraven. Pfijemné pocity ty

38 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago str. 29
% Srov. napt. NOVAK, David. (2015). 'Noise'. In: NOVAK, David. & SAKAKEENY, Matt. (Eds.), Keywords in
Sound (str. 125—-138). Duke University Press.
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prvotni nepfijemné vystiidaji ve chvili, kdy je vyvracena hrozba mozného nebezpeci a situace

je v n&jakém smyslu osvétlena (appraisal faze teorie ITPRA).%

5.5.Vliv a zamér autora

Z uvedeného vykladu je patrné, ze ten, kdo je autorem hudebniho dila, ma v procesu jeho
nasledného vnimani a interpretace velmi specifické postaveni. Jak jiz bylo zminéno vyse, autor
sdm ma moc dilo koncipovat tak, aby v posluchaci vyvolaval urcité emoce. Mize zdmérné
pracovat s neCekanymi a ptekvapivymi prvky (napft. se zménami dynamiky a rytmu), vzbuzovat
tenzi (napf. aplikovanim klamnych zavéri, umélych citlivych tont apod.) ménit nastoleny fad
(napf. za uziti zminénych operaci tematicko-motivické prace) a znovu se k nému navracet.
Mnoho emoci vychézejicich z hudby tak mlze byt (a je) pfedem planovano pfi jeji tvorbé.
Zaroven zdaleka nelze fici, ze by vSechny stimuly podnécujici lidské tendence, byly do
hudebniho celku aplikovany s jasnym zamérem. To, co bude skladba pulsobit, zavisi nejen na
autorovi, ale 1 na mnozstvi dalSich faktort odvijejicich se 1 na jejim konkrétnim provedeni a na
médiu, prostfednictvim kterého je posluchaci pfindSena. Reakce na hudebni stimul se odviji od
celé fady okolnosti, jez se do ni vSechny ur¢itym zptisobem propisuji. Ackoli se poslucha¢ miize
pokouset o deautomatizaci nékterych procest, jejich védomou analyzu a pfeménu ryze
afektivniho hudebniho zaZzitku v zazitek intelektudlni, je tfeba mit na paméti, ze fada z téchto

procest je intelektem nepostihnutelna.

Podle Meyera souvisi vySe uvedend myslenka i s faktem, Ze snaha o formalni rozbor
hudebniho dila mlZe toho, kdo jej provadi, zavést k zavérim zcela odliSnym od téch, jez do
dila kladl jeho autor. Hudba ma pro autora a posluchace komunikaéni rozmeér. Tato komunikace
je zalozena na urCitém souboru hudebnich ,.gest”, kterda maji vyznam pro ob¢ strany
(dezinterpretace vyznamu gest v tomto piipadé vede k dezinterpretaci vyznamu skladby jako
celku). Meyer zduraziuje, Ze skladatel je zaroven poslucha¢em své hudby a sam je ji jistym
zpusobem pohnut. Je si proto védom (alespoii ramcové) emoci, které ma jeho dilo potencial
vyvolat, at’ uz do n¢j emocni stimuly aplikoval zdmérnég, ¢i je v ném objevuje béhem tvorby.
Skladatel piSe hudbu pro urcitého posluchace. A podle Meyera je to prave tento posluchac, kdo
ji dokaze nejlépe porozumét. Dochazi zde k unikatni formeé komunikace, u niZ neni jasné

vymezena hranice sdélovaného a sdélen¢ho, a pies to Ize hovofit o vymeéné informace.

0 Srov. HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The MIT Press,
Cambridge, MA. str. 21
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Technicko-formalni rozbor hudby, jakkoli miize byt pfesny, se podle Meyerovy teorie nutné

odchyluje od vyznamu dila a nikdy jej nemize postihnout v plné §ii.%!

1 Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago. str. 41
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6. Pragmaticka teorie hudebniho vyznamu

Na zédklad¢ obsahu péti predchazejicich kapitol jsme nyni schopni vymezit moznou podobu
pragmatické teorie hudebniho vyznamu. Pragmatickd teorie vyznamu, tak, jak je vystavéna
Charlesem Sandersem Peircem, chape vyznam udélosti jako souhrn toho, co je spojeno s jejim
potencidlnim dopadem v porovnani s tim, co je spojeno s jejim dopadem redlnym.®? V oblasti
hudby Ize jako jeji kliCovy dusledek vnimat emoce, které v posluchaci vzbuzuje. Pracujeme
s emocni teorii, kterou formuloval John Dewey, a pojimdme proto emoce jako vysledek
urcitétho nepoméru ¢i konfliktu. A zdrojem tohoto konfliktu, ktery vyvoldva emoce, jsme
v hudbé shledali proces posluchacova ocekavani. Vyslednd teze tedy mize znit nasledovné:
hudebni vyznam podle pragmatické teorie spociva v emocich plynoucich z posluchacova
ocekavani a jeho nasledného vyvoje. Emoce jsou vtomto kontextu tvoreny celkem
koordinovanych aktivit sestdavajicich jak z télesné, tak netélesné slozky. Leonard B. Meyer

dochazi k podobnému zavéru, viz shrnuti Jaroslava Jiranka:

,Hudba se autorovi jevi jako cilevédoma (kulturni, tj. znalosti pfislusnych konvenci srozumitelnd) tvorba
specifickych emoénich podnétl, jako mnohovrstevny systém spliiovanych ¢i nespliiovanych ocekavani, resp.
dynamicka soustava rozmanitych norem a jejich narusovani. Emoce, jez pfi tom vznikaji, maji specificky charakter
emoci estetickych, na néz nereagujeme otevienym emocnim chovanim ani je nevztahujeme nutn¢ ke konkrétnim

zivotnim podnétim. Tim se vysvétluje, ze hudebné emocni zazitky maji nereferencni povahu (nepferistaji ramec

emocionalni ptisobnosti hudby (razi pojem ,,embodied meaning* na rozdil od ,,designative meaning*)* 3

Meyer ve shod¢ s pragmatickou teorii rozliSuje tfi typy (€1 stadia) vyznamu, ktera souvisi
s ocekavanim. Povaha tohoto rozliSeni ptimo vyplyva z Peircovy koncepce vyznamu, tedy te,
kterd se zamétuje na diisledky ve smyslu jejich odhadnuti, zakouSeni a nésledného zhodnoceni,
a zéaroven koresponduje se schématem vySe rozebirané Huronovy teorie ITPRA. Meyer
vyznamy podle uvedeného klice rozd€luje za prvé na vyznamy hypotetické, tedy takove, které
béhem ocekavani vyvstavaji jako mozna vysvétleni vnimanych hudebnich jevi bez toho, aby
bylo mozné je v danou chvili potvrdit. Hypotetickych vyznamii miize byt béhem ocekavani
formulovéano 1 nékolik najednou, pfi¢emz nékteré mohou byt pravdépodobnéjsi nez jiné. Za

druh¢é pak vyznamy evidentni, jejichz povaha spociva v jasném propojeni stimulu a reakce na

2 PEIRCE, Charles Sanders. (1878). How to make our ideas clear. In: Popular Science Monthly 12 (Jan.): 286-
302., str. 293

63 JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha. str. 42
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n¢j. O evidentnich vyznamech hovotime, pokud je antecdent pfimo néasledovan konsekventem
v podobé faktického fyzicko-psychologického jevu. Jakykoli dalsi vyvoj kauzéalniho fetézce
taktéz spada do evidentnich vyznamu. Poslednim typem vyznami jsou vyznamy pevné €i
konecné (determinate meanings). Ty jsou ureny vztahem vyznamu hypotetickych s vyznamy
evidentnimi a s pfipadnym dal§im vyvojem hudebni udélosti.®* U kone¢ného vyznamu hudebni
udalosti je nutné brat v potaz veskeré minulé poznatky a komplexné uchopovat jejich vztahy se
vSemi poznatky soucasnymi, ¢imz vznikne vycCerpavajici celek. Néco jako definitivni vyznam

hudebni udalosti je tak velice obtizné€ postihnutelné.

Jak je vidno, pragmaticka teorie hudebniho vyznamu a emoci ma zcela opacny charakter
nez nékteré z teorii, jez jsme zminovali v prvni kapitole. Pfikladem vyrazné odlisného uchopeni
problému je napf. celek teorie Hanslickovy. Hanslick je oproti Meyerovi, kterého jsme v onom
zakladnim dichotomickém rozdéleni vyznamil zafadili do kategorie absolutista-expresionista,
striijjcem teorie, jiz Ize zvat absolutisticko-formalistickou. Striktné odmita, ze by provazanost
hudby a emoci jakymkoli zplisobem souvisela s hudebnim vyznamem. Viz napf. autorovo

konstatovani ze spisku O hudebnim krdsnu:

,,0 néjakém ucelu hudby nemiize byt v tomto smyslu ani feci. Skutecnost, ze hudebni uméni zivé souvisi

s naSimi city, nikterak neopraviiuje ke tvrzeni, Ze pravé v tom spo¢iva jeho esteticky smysl*

Je otazkou, zda je onen nezastupitelny prvek subjektivity v pragmatické vyznamové teorii
spiSe jeji vyhodou, ¢i naopak. Nepochybné svadi ke zjednoduseni a moznému odklonu od
centra problému. Zaroven je ale v teorii zahrnut takovym zptsobem, ktery, pokud je zachovana
spravna logicka posloupnost jejich jednotlivych krokl, muize ptispivat k jeji komplexnosti.
Podstatné je dodrzet potadi, v némz na sebe jednotlivé vrstvy pragmatické teorie stavime,
tj. nejprve se soustiedit na podobu ocekavéani, které v souvislosti s poslechem daného
hudebniho dila vyvstavalo a ur€it roli, kterou vtomto ocekavani hradl preperatory set
posluchace. Tento celek, ktery je pfirozené subjektivné zabarven, je nasledné tieba zasadit do
kontextu dané¢ho dila a konkrétnich jevl jeho struktury a harmonické kompozice. Faze
zhodnoceni danych hudebnich jevi (vztahi mezi tény, rytmické vystavby apod.) je
potencialnim objektivnim prvkem procesu stanovovani vyznamu v ramci pragmatické teorie.

Po zasazeni posluchacova oc¢ekdvani do konkrétni hudebni reality je tfeba zhodnotit emoce, jez

% Srov. MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press, Chicago. str. 37-
38
% HANSLICK, Eduard. (1973). O hudebnim krdsnu. Editio Supraphon, Praha. str. 35
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s timto oCekavanim souvisely a zmapovat jejich proménu béhem procesu vyvoje skladby (pro
prehlednost je vhodné pfidrzovat se napiiklad jednotlivych fadzi Huronovy teorie ITPRA).
Nékteré emoce mohly béhem ocekavani i po ném setrvat, jiné se v jeho prubc¢hu proménily,
povaha dalSich vychazi najevo az po vysledném zhodnoceni. Poslednim krokem je zohlednéni
vSech vyse zminovanych vrstev a analyza jejich role ve vyznamu hudebniho kusu jako celku.
Pokud postupujeme ve vyse uvedeném potradi, médme moznost uchopit hudebni vyznam
takovym zpusobem, jenz v sobé zahrnuje jak transcendentni strdnku hudby (odrazejici se

v emocich jednotlivce), tak stranku logickou (spocivajici v systému vystavby dané skladby).
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Zavér
Cilem prace bylo vztadhnout pragmatickou teorii vyznamu na oblast hudby, analyzovat
teorie, které se touto problematikou zabyvaly (zejména teorii Leonarda B. Meyera) a z nabytych

poznatkl nasledné formulovat vlastni uceleny vyklad tykajici se dané problematiky.

Obsah prace byl strukturovan nasledovné: po tvodnim obecném piedstaveni hudebniho
vyznamu jako filosofického problému jsme se piesunuli k postupnému odkryvani jednotlivych
slozek, které¢ by dohromady mohly vytvotit celek pragmatické hudebni teorie. Nejprve jsme
charakterizovali pragmatismus jako filosoficky smér, vyjmenovali jeho zdkladni vychodiska
a metodu prace s védeckymi poznatky. Na zaklad¢ tohoto jsme nasledné vymezili pragmaticky
zpusob chapani vyznamu (tzv. pragmatickou maximu). Jelikoz se jako nejzasadnéj$i prvek
tohoto zptisobu chapani ukazalo byt porovnani moznych a praktickych dusledkd, stali jsme pred
otazkou, co lze pojimat jako prakticky disledek hudby. Po vzoru Leonarda B. Meyera jsme se
rozhodli do role tohoto diisledku jmenovat emoce posluchace. Aby byl do tohoto konceptu
zahrnut 1 aspekt porovnavani mozného a skute¢ného, hledali jsme takové pojeti emoci, které by
ur¢itym zpisobem pracovalo s timto vymezenim, minimaln¢ aby pro n¢j u¢inilo vhodnou padu.
Jako nejvhodnéjsi se nam zdalo byt pojeti Johna Deweyho, ktery u emoci za prvé zohlediuje
jejich télesnou slozku (coz se vramci pragmatismu a jeho dlirazu na prakticnost jevilo
piihodné&) a za druhé vidi podstatu emoci ve snaze vyrovnat se s urcitym konfliktem (coZ v sob¢,
stejné jako pragmatickd vyznamova teorie, nese princip konstituce celku ze vztahu mezi dvéma
dynamickymi kategoriemi). Deweyho teorii jsme timto zpiisobem rozebrali a rozhodli se
v nasSem dalSim badani vyuzit primarné onen aspekt nepoméru jakoZto zdroje emoci. Nepomér,
s nimZ se poslucha¢ musi vyrovnavat pii poslechu hudby je jisté ten, jenz sestava z toho, co od
konkrétni hudebni udalosti oekaval v porovnani s tim, co skute¢n¢ dostal. Na§ zajem se proto
dale ubiral timto smérem. Pokusili jsme se postihnout mozné zdroje hudebniho ocekavani,
a emoce, které by toto ofekavani, jakozto nepomer, v posluchaci mélo vyvolavat. Jednotlivé
faze oCekéavani jsme definovali za pouziti tzv. teorie ITPRA, s niZ ve studii Sweet anticipation
(2006) prichazi David Huron. Zdroje ocekavani jsme rozdélili na dvé kategorie: ty, které
vychézeji z harmonické vystavby skladby a ty, které vychazeji z jeji struktury a formy. V ramci
druhé kategorie jsme dale pracovali s fenoménem piekvapeni a ilohou autora jakoZto toho, kdo
ma moznost prvky vzbuzujici o€ekéavani do svého dila zakomponovat. Oc¢ekavani se ukézalo
byt zdsadnim konstituentem hudebnich emoci, a jeho zkoumani ndm poskytlo moZznost rozdélit
emoce na ty, které vyvstdvaji béhem n¢j a na ty, které vznikaji néslednou konfrontaci

posluchace s hudebni realitou. Takto rozdélené emoce bylo jiz mozno zasadit do ustiedni teze
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pragmatického pojeti vyznamu jakozto souhrnu moznych a redlnych praktickych disledka
skute¢nosti. Emoce spojené s o¢ekavanim jsou vyjadienim mozného dusledku hudby. Emoce
vyvolané konfrontaci s tim, jak se hudebni udalost skute¢né vyvinula jsou dusledkem redlnym.

Hudebni vyznam v pragmatickém slova smyslu je tedy souhrnem téchto dvou typii emoci.

V pribéhu vyzkumu jsme nékolikrat operovali se jménem Leonarda B. Meyera, jakoZzto
autora studie, jez se s nasi praci tematicky piekryva. Meyerovo dilo se pro nas vyzkum ukazalo
jako velmi zésadni zdroj poznatkt, predevsim co se tyce konkrétnich ptikladii moznych emoci
spojenych s hudebnimi jevy. Zaroven je ale tfeba konstatovat, Ze Meyer pracuje poméerné
nesystematicky a pii studiu jeho textu neni pfili§ zfejmé, z jakych informaci vychazi a jakym
zpuisobem z nich vyvozuje zavéry. Na podobnou skute¢nost reagovala i vét§ina Meyerovych
kritikd, ktefi (patrné pradvem) hodnotili jako velmi problematickou onu lehkost, s niz klade na
jednu uroven pojmy emoce, ocekavani a vyznam, aniz by respektoval jejich urcené role
a logickou navaznost. Vysledna teorie proto postrada pevné zaklady a ptisobi spiSe jako seznam
zajimavosti tykajicich se hudebnich emoci, o¢ekavani a vyznamu. Podle Davida Hurona Meyer
navic podcenil dilezitost moznych konotativnich a denotativnich aspekti zvuku a hudebni
emoce pojimal striktng z hlediska anticipace.®® Na Meyerovu obhajobu Ize v tomto smyslu
podotknout, ze pokud se pohybujeme v ramci pragmatické teorie, je pro nas celek mozného
a skutecného, jakozto zakladnich prvka ocekavani, skutecné kruciélni a je vice nez vhodné se
hudbou zabyvat pravé z tohoto hlediska. Zda to tak skutecné zamyslel ¢i nikoli, se bohuzel
nedozvime, a to pravé kviili nedostatecnému ptedstaveni metody postupu jeho filosofického

zkoumani.

Pravé z tohoto hlediska by bylo mozné chépat pfinos nasi prace. Nabidla systematicky
postup pii formulaci pragmatické teorie hudebniho vyznamu se zvlaStnim piihlédnutim
k emocim posluchace, analyzovala povahu jednotlivych prvkl, z nichz tato teorie sestava,
charakterizovala jejich pfesnou ulohu v problému, shrnula mozné ptistupy a utvofila z nich

celek, s nimz je mozné dale filosoficky pracovat.

% HURON, David. (2009). Meaning and emotion — notes on Leonard Meyer — Part I. Hugo Ribeiro, Bibliotheca.
Digital.

40



Pouzita literatura

COOKE, Deryck. (1989). The Language of Music. Oxford University press, Oxford.

DAVIES, Stephen. (1994). Musical meaning and expression. Cornell University Press, Ithaca,
NY.

DEWEY, John. (1834). Art as Experience, Perigree Books, New York.

DEWEY, John. (1894). The Theory of Emotion: Emotional Attitudes, Psychological
Review 1, str. 553-569.

DEWEY, John. (1895). The Theory of Emotion: The Significance of Emotions, Psychological
Review 2, str. 13-32.

HANSLICK, Eduard. (1973). O hudebnim krdasnu. Editio Supraphon, Praha.

HROCH, Jaroslav. K filosofickému mysleni Charlese Sanderse Peirce. Masarykova
Univerzita, Brno. In: Filosoficky casopis. Praha: CSAV, 12.2010, 58(6), str. 805-825. ISSN
0015-1831.

HURON, David. (2010). Musical Expectancy and Thrills. In: JUSLIN, P. N. SLOBODA, J.
A. (eds.), Handbook of Music and Emotion, Oxford University Press, Oxford. str. 575-604.

HURON, David. (2006). Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation, The
MIT Press, Cambridge, MA.

JAMES, William. (2011). Philosophical Conceptions and Practical Results. In Robert B.
Talisse & Scott F. Aikin (eds.), The Pragmatism Reader: From Peirce Through the Present.

Princeton University Press. str. 66-78.

JAMES, William. (1907). Pragmatism, a New Name for Some Old Ways of Thinking Popular

Lectures on Philosophy. Longmans, Green, and Co.
JAMES, William. (1890). The Principles of Psychology, Holt, New Y ork.
JIRANEK, Jaroslav. (1979). Tajemstvi hudebniho vyznamu. Academia, Praha.

JUSLIN, Patrik N. (2019). Musical emotions explained: unlocking the secrets of musical
affect. Oxford: Oxford University Press, ISBN 0-19-106776-8.

JUSLIN, Patrik N. a SLOBODA, John A. (2011). Handbook of music and emotion: theory,
research, applications. Oxford University Press, Oxford. ISBN 978-0-19-923014-3.

41



KOFRON, Jaroslav. (2002). Ucebnice harmonie. 10., upr. vyd., (V Editio Birenreiter Praha
vyd. 1.). Editio Bérenreiter Praha.

KOLMAN, Vojtéch. (2017). O c¢em se neda mluvit, o tom se musi zpivat, Filosofia, Praha.

LANGEROVA, Susanne K. (1998). O vyznamovosti v hudbe. Genéza umeleckého zmyslu.

Bratislava

LE BON, Gustave. (2016). Psychologie davu. Vydani ¢tvrté, v Portale prvni, revidované.
Prelozil Ladislav HOFMAN, pielozil Zden¢k ULLRICH. Portal, Praha.

MACEK, Petr. (1997). Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha.

MEYER, Leonard B. (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago University Press,
Chicago.

RORTY, Richard. Analyticka a konverzacni filosofie. In: Filosoficky casopis, €. 6/2012.
Praha: Filosoficky tistav Akademie véd. CR. ISSN: 0015-1831 str. 809

SCRUTON, Roger. (1997). The Aesthetics of Music. Oxford University Press, Oxford.

SCRUTON, Roger. (2009). Understanding Music. Philosophy and Interpretation, Continuum,

London.

PARCUTT, Richard. (1989). Harmony: a psychoacoustical approach. Springer-Verlag,

Berlin.

PEIRCE, Charles Sanders. (1931-1935). Collected Papers of Charles Sanders Peirce,
Harvard University Press, Cambridge, MA.

PEIRCE, Charles Sanders. (1878). How to make our ideas clear. In: Popular Science
Monthly 12 (Jan.): str. 286-302.

PEIRCE Charles Sanders., (1998). Love, Chance and Logic. Philosophical Essays. Lincoln

and London University of Nebrasca, Nebraska Press.

PEIRCE, Charles Sanders., (1998). Proem. The Rules of Philosophy. In: Love, Chance and

Logic. Philosophical Essays. Lincoln and London, University of Nebraska Press.
PEIRCE, Charles Sanders. (1905). What Pragmatism Is. The Monist 15 (2): str. 161-181.

PISTON, Walter. (1987). Harmony, Fifth Edition. W. W. Norton, Scranton, Pensylvania

42



THOMAS, Downing A. (1995). Music and the origins of language: theories from the French
Enlightenment Cambridge University Press, Cambridge.

43



Internetové zdroje
CROSS, Ian, and TOLBERT, Elisabeth. (2008). 'Music and meaning’, in Susan Hallam, Ian
Cross, and Michael H. Thaut (eds), Oxford Handbook of Music Psychology, Oxford Library
of Psychology (online edn, Oxford Academic, 18 Sept. 2012),

Dostupné na: https://doi.org/10.1093/0xfordhb/9780199298457.013.0003, [cit. 18.8. 2023]

HURON, David. (2009). Meaning and emotion — notes on Leonard Meyer — Part I. Hugo
Ribeiro, Bibliotheca Digital.

Dostupné na: https://hugoribeiro.com.br/biblioteca-digital/Huron-Notes_on_Meyer-
Emotion_Meaning_Music-Cap0O1.html., [cit. 17.9. 2023]

MARGOLIS, Joseph. (1998). Peirce’s Fallibilism. Transactions of the Charles S. Peirce
Society, vol. 34, no. 3, str. 535-69.

Dostupné na: http://www.jstor.org/stable/40320713, [cit. 14.6. 2023]

NOVAK, David. (2015). 'Noise'. In: NOVAK, David. & SAKAKEENY, Matt. (Eds.), Keywords
in Sound (str. 125—138). Duke University Press.

Dostupné na: https://doi.org/10.2307/j.ctv11sn6t9.14, [cit. 3. 11. 2023]

44


https://doi.org/10.1093/oxfordhb/9780199298457.013.0003
https://hugoribeiro.com.br/biblioteca-digital/Huron-Notes_on_Meyer-Emotion_Meaning_Music-Cap01.html
https://hugoribeiro.com.br/biblioteca-digital/Huron-Notes_on_Meyer-Emotion_Meaning_Music-Cap01.html
http://www.jstor.org/stable/40320713
https://doi.org/10.2307/j.ctv11sn6t9.14

