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UvoD

Fenomén improvizace je ze sveé podstaty obtizne
uchopitelny, ale pokud je to moZné, po ramcovém vymezeni pojmu
a predm&tu iImprovizace vcetné historickych a mimohudebnich
souvislosti je v této praci pojeti hudebni Improvizace omezeno
na takové jeji projevy, které koreluji s ,volnymi“ technikami
v artificialni hudb& 2. poloviny 20. stoleti a hudbé& soucasné
(ninéna zejména aleatorika, iIndeterminacy, princip nahody,
minimalismus/repetitivni princip, konceptualismus, intuitivni
hudba aj.). Z této perspektivy se ukazuje, Z2Ze Iimprovizace
nikdy z této hudby nevymizela (jak se neziidka uvadi),! nybrz
se — Vv souvislosti s rozSirenim a naslednou transformaci
tradi¢cniho (evropského) hudebniho systému a proménou materialu
hudebni kompozice (Jeho rozSirenim na veSkeré akustické
kontinuum) ,,presunula“ do tvarci dilny hudebniho tvarce, a
jednim z cila této prace je poskytnout orientacni body, jimiz
je  fenomén improvizace zachycen v  hudebn&-mySlenkovych
reflexich protagonisti novych hudebnich smért ve 20. stoleti
vcetné jejich aplikaci do tvarciho procesu a TfTorem Sirenit
hudby. Jednim z podstatnych zjisténi pritom je skutecnost, Ze
v oblasti soudobé vazné hudby se pojem improvizace dostal do
kategorie vyraza s opacnym hodnotovym urcenim, nez s jakym byl

vniman v minulosti a dosud stale je pouzivan v hudbé jazzové,

1 Srv. Moore, Robin: The decline of improvisation in Western art music: an
interpretation of change. International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music, 1992, 23(1), s. 61-84.



etnické (lidové) a mimoevropské.

Situace, kdy dojde k prehodnoceni n&jakého hudebniho
pojmu, neni Vv d&jinach hudby ojedingla (typické priklady
poskytuji pojmy sekvence nebo sinfonia), a n&co podobného se
dé¢je — Jednd se o aktualni a aktivni proces — i1 pojmu
improvizace. Zatimco Vv oblasti hudby jazzové a etnické
(lidové) se pojem improvizace pouziva v jeho klasickém vyznamu
ve vztahu k virtudézni exhibici hudebnika c¢i zpé&vaka (podobng
jako v klasické hudbé arabské ci indické), schopnost
improvizovat se poklada za projev (a doklad) mistrovstvi a
improvizace jako takova je cenéna jJako nejvy3Si stupen
hudebné-tvarcitho procesu, Vv oblasti soucasné artificialni
hudby se improvizace (ve svém klasickém pojeti) na tém&r celé
jedno stoleti dostala mezi starou veteS, odmitanou jako
rutina, stereotyp ci LKIISé™ . Jeji principy —
nepredvidatelnost, necekanost, akce ,bez pripravy“ (spatra)
atd. — vSak 1 v této hudebni oblasti funguji dal v podob& vysSe
zminénych technik a postupt. Dokonce by se dalo rici, Ze podil
improvizace se Vv soudobé artificidlni hudbe zvySil a stéale
zvySuje umérn& tomu, jak vystupuje do popredi nebo je v
popredi udrzovan (isté i1 silou tlaku copyrightu) pozZzadavek na
originalitu jako meéritko um&lecké hodnoty dila, a to do té
miry, do jaké je kazdy tvarci proces vedouci ke vzniku
hudebniho dila cestou neprobadanym teritoriem bez opory
tahelnych kamenu a pravidel jakéhokoliv stavajiciho systému.?

S pomoci zmapovani stavu reflexe pozornosti vénované

hudebni  improvizaci Vv tuzemském vSeobecné vzdelavacim a

2 Pojem ,,improvizace* se do soudobé artificialni hudby vraci v souvislosti
s postupujicim stiranim hranic mezi novou ,vaznou“ hudbou a modernim
jJjazzem; na evropské, respektive svétové scén& neni vyjimkou, Ze Vv
komornich uskupenich s variabilnim obsazenim hraji vedle sebe jazzovy
hudebnik, hudebnik s klasickym akademickym vzdelanim a hudebnik z jiné
nezli evropské kultury.



hudebnim Skolstvi se tato prace pak pokousi vymezit roli a
funkci, jJaka je prisuzovana fenoménu hudebni improvizace (z
pozice tvarca vzd&lavacich programu) vzhledem k
predpokladanému osobnostnimu rozvoji a (predpokladané) odborné
vybavenosti absolventa 2aki a studenta na drovni zakladnitho,
stredniho i terciarniho vzdelani. Jak je zrejmé, v edukaci se
s improvizaci v podobach, v nichz se vyskytuje Vv soudobé
artificidlni hudb& (trebaZe nikoliv pod pojmem ,,improvizace*),
pocita, ale uplatiuje se 2z vétsSi c¢asti  jako ,hra“ na
elementarnim stupni  vzd&lavani. Pozdéji - na vysSSich
vzdelavacich stupnich — se pak tento jeji rozmé&r presouva do
mimohudebnich oblasti (tanec, divadlo),® kam v této praci uZ
sledovana neni, ale odvolavam se na toto jeji vyuziti ve
vlastni muzikoterapeutické praxi, v niz - vzhledem ke své
muzikologické a hudebné-publicistické specializaci na soudobou
hudbu — pracuji v receptivnich aktivitach se soudobou
artificiadlni hudbou a v aktivni muzikoterapii s technikami
Siroce vyuzivanymi pravé na vySe zminéné elementdrni roving
hudebniho vzdélavani a v hudebni praxi neméné Siroce
uplatiovanymi v sofistikovanych, esteticky a filosoficky
obhajovanych tendencich a stylech.

Predmét, vymezeny tématem této prace (tj. improvizace /
soucasna artificiadlni hudba / edukace), neni — alespon pokud
je mi znamo - systematicky zpracovan ani v zahrani¢ni, ani Vv
tuzemské literature, coz jeho detekci fatalnim zpusobem
znesnadrniuje. Hudebné-teoretické materidaly o improvizaci V
kontextu soucasné artificialni hudby (20. a 21. stoleti) je
nutno hledat v casopisech, ve sbornicich, v monografiich a s

Jistou opatrnosti v literarnich autoreflexich hudebnich

3 Na divadelni fakulte AMU v Praze maji studenti 3. a 4. roc¢niku oboru
herectvi  jako povinny ptredmét hudebni improvizaci. Pedagogem je
Vratislav Sramek. (Informace platna pro ak. rok 2011/12.)



tvarca, skladatelu 1 interprett, avSak 1 tyto stopy nas casto
vyvadéji z oblasti soucasné artificialni hudby sm&rem do jazzu
nebo do etnické/mimoevropské hudby. Zatimco v c¢asti vénovaneé
vyskytu volnych technik v soudobé vazné hudb& je zab&r Sirsi,
v casti vénované aplikaci improvizacnich postupa ve forme
volnych technik pouzZivanych v moderni artificidalni hudbé do
edukacniho procesu je - =z praktickych davoda - 2zUZen na
tuzemské edukacni prostredi. Systematickd teoreticka reflexe
potencialniho propojeni  soucashé artificidlni  hudby a
edukacniho procesu skrze fenomén improvizace nemad v odborné
literature Zadny zésadni opérny bod a — op&t — je zapotrebi
Jit do praxe a pracovat s komentari adekvatné orientovanych
hudebné-pedagogickych projekta, které tvori alternativni
nabidku vedle, nebo v ramci, vzdelavacich programa statem
supervidovaného Skolstvi,* anebo hledat mezi tituly
kvalifikacnich praci studenta vysokych Skol - takto se lze
dostat k cennym podnétam,® nelze si v3ak ¢&init narok na
uplnost.

Hlavnim zamérem této prace je — a to byl také podnét,
ktery mne ke zpracovani tohoto tématu privedl - podporit
presvédceni, ze skrze hudebni improvizaci (,,hravého* typu)
vede cesta k porozumé&ni soudobé artificialni hudbé. Vychazim
ze své mnohaleté zkuSenosti hudebni publicistky, bé&hem niz
opakovang dostavam zpé&tnou vazbu zejména od posluchacu
rozhlasovych poradua, Ze l1idé soudobé hudbé ,,nerozumi*, a tedy
Ji neposlouchaji nebo odmitaji. Kdyz vSak zjisti, Ze k ni vede
cesta, kterou se mohou 1 oni sami dat, otevre se jim 1 pristup
k jejimu pochopent.

veérim, Ze tato prace bude prospésnad pro pracovniky Vv

4 Response (1988), Klangnetze (1993), NaturPassagen (2009), SlySet jinak
(2001-), Spielbar (2010-) apod.

5 Zouhar, Vit (2005); Drkula, Petr (2006); Pertlova, Adriana (2008); Synek,
Jaromir (2008); VSetickova, Gabriela (2011).



oblasti vSeobecné 1 specialni hudebni pedagogiky, jak
pedagogy, tak studenty, a Zze v ni naleznou uzitecné podnéty i
hudebnici a hudebni teoretikové.
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1
IMPROVIZACE

1.1 Pojem a ptedmét improvizace

Pojem improvizace pochazi z latinského ,,improvisus* ve
vyznamu nepredvidany, necekany. Latinska predpona pro- dodava
pojmu vyznam pred-, ale na rozdil od predpony pre- je to
vyznam vektorovy: sm&rem dopredu, vpred. Pro-vidéere znamena
predvidat, vidét dopredu, zrit dopredu. Predpona 1im- je
zpétnou asimilaci prizpasobend predpona iIn- ve vyznamu nhe-
nebo proti-. Improvisus (adj.) je ukaz, jev c¢i d&j ne-pred-
vidény, predem nevidény, tedy neznamy.

Prostor pro improvizaci se otevira tam, kde predem nent
znam nebo stanoven prabéh nebo sm&r akce, vysledek c¢i cil, kde
neni ,vidét dopredu* (providere) — az iz z pricin
objektivnich nebo subjektivnich (neexistence vize) - a je
nutno ¢init rozhodnuti ze vstupnich dat, kterd poskytuje
situace v pritomném okamZiku.®

Z latiny preSel vyraz do italstiny (., improvvisare*),’

6 Méne& uzivané synonymum extemporizace nabizi dalSi, zpresnujici vyznamové
urceni: ex tempore = z (potreby) casu, z okamZité potreby.

7 V roce 1547 pouzil termin ,,improvissare“ Girolamo Amelonghi: ,,...tenere
un discorso, comporre versi 0 musica per immediata ispirazione, senza
preparazione*“ = drzet projev, skladat verSe nebo hudbu z okamzité
inspirace, bez pripravy - viz Dizionario etimologico della Ilingua
italiana, sv. 3, heslo ,,improvvisare*.
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odkud se rozsiril \Y 17. stoleti do francouzstiny
(., improviser®), v 18. se zacina vyskytovat Vv némcing
(., improvisieren“). Ve vSech trech uvedenych jazycich, k nimz
ma historicky nejblize také ceStina, tedy iImprovizovat znamena
jednat spatra,® neboli pohotovs, ,bez predchozi meditace
stvorit naraz plod vice c¢i méné umélecky jako nacrtek, basern,
te¢, hudebni kus apod.*®

Podle anglického vykladového slovniku Merriam-Webster®®
improvizovat znamena:

(1 komponovat, recitovat, hrat nebo zpivat 2z okamzité
potreby

(2)konat, vymySlet nebo upravovat naraz (offhand)!!

(3)konstruovat (fabricate) mimo konvencni ramec

Slovnik spisovného jJazyka ceského definuje iImprovizaci
jako ,,projev, vykon, zvlaste umelecky, tvoreny bez pripravy,
spatra; vytvor narychlo pripraveny bez dostacujicich
nalezitych prostredka.*“'? D&j i jev maZze mit improvizasni réaz,
improvizovat [lze program, zabavu ¢i obéd, improvizace jJe
povazovana za zvlastni  schopnost (hudebnika, basnika,
recnika).

Vzhledem k tomu, Ze improvizace jako urcity typ jednani se
nevyskytuje jen v umé&leckych oborech, nybrz i1 v raznych
presahovych a mimoumé&leckych oblastech jako management,
védecké obory, psychoterapie, vyvojarsky prumysl, sport,

remesIné specializace apod., je obtizné, ne-li nemozné najit

8 Mala, ale pro sledovani vyskytu a pouziti improvizace v hudbe dulezitd
poznamka: vyznam spojeni ,projev spatra“ se uOplné presné nekryje s
vyznamem spojeni ,projev zpam&ti“. V mluveném projevu zpaméti znamend
»doslova*, zatimco spatra je sice zpaméti, ale soucasné také ,,vlastnimi
slovy*“.

9 Ottova encyklopedie obecnych védomosti, dil X11., s. 544.

10Merriam-Webster”s Concise Dictionary of English Usage. Springfield:
Merriam-Webster, 2002.

11V hovorové cesting vyraz ,,z Fleku“.

12 Slovnik spisovného jazyka ceského Il, Praha: Academia, 1989, s. 172.
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univerzalni definici, ktera by byla pro vSechny oblasti stejné
uspokojiva co do vymezeni obsahu pojmu a jeho vykladu a kteréa
by specifikovala prubéh Improvizace jako aktivity, jez se dgje
v c¢ase, tzn. aby zahrnovala rovn&z, co improvizaci predchazi a
k ¢cemu vede nebo jaké jsou jeji vystupy. V kazdém z oborua -
um&leckych i1 mimouméleckych — je improvizace nahliZzena z jiné
historické perspektivy, coz moznosti uchopeni  predm&tu
improvizace stejnou m&rou komplikuje i zjednoduSuje. Na jedné
strané nas muZe snaha o komplexnost zavést aZz ke staroveéké
epické poezii a recnickym Skolam* a cestou k vymezeni
improvizace Vv hudbé pak muaZe hrozit ztrata orientace nebo
opominuti pro obor esencialnich zjisténi, na druhé strané pak,
vyuzijeme-li Kk vymezovani predmétu a smyslu improvizace
podnéty z mladych mimouméleckych oboru, v nichz si jejich
teoretikové zacali improvizace jako jednani a metody reSeni
situaci vSimat teprve nedavno, pomiZze nam to zaujmout K
fenoménu nezatizZeny postoj.

Ve staroveéké epické poezii a starovékych rétorickych
Skolach se improvizace uplatriovala ve funkci mnemotechnické,
dekorativni a manipulativni oralné-kulturni pomacky.'® Jako
takova byla nesena spisSe ruznymi formami repetic a variaci
stavajicich vzorca a figur (obrati), nezli potrebou ci
pozadavkem inovace. To platilo je3te i pro commedii dell arte?®
a zabyvame-li se fenoménem 1Improvizace Vv jeho novodobém
pojeti, v n&mz je akcentovana vynalézavost, inovativnost a

,.Jinakost*“, je dobré mit na pamé&ti, Ze az do konce 18. stoleti

13 Landgraf, Edgar: Improvisation as art: conceptual challenges, historical
perspectives. New York: Continuum International Publishing Group, 2011.
14 Weick, Karl E. (1999); Leybourne, Stephen & Sadler-Smith, Eugen (2006);

Fisher, Colin M. & Amabile, Teresa M. (2009).

15 Landgraf, Edgar: Improvisation as art: conceptual challenges, historical
perspectives. New York: Continuum International Publishing Group, 2011,
S. 45.

16 Spolin, Viola: Improvisation for the theatre: a handbook of teaching and
directing techniques. Evaston: Northwestern University Press, 1963.
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byla improvizace stale zalozZzena prevazné na obm&novani
stavajicich modelu (v divadle de¢jovych struktur, v hudbg
melodicko-harmonickych postupt).?’

V pripade mimouméleckych obora je zase nutno mit na
paméti, Ze Tfenomén improvizace prebiraji v&tSinou z oboru
uméleckych (autori se odvolavaji zejména na zdroje z oblasti
jazzové hudby a divadla) jako aplikovany jev, uzZitecny je
nicméné jazyk, jimZz o improvizaci pojednavaji, protoze je diky
vétS1 exaktnosti a technicistnimu charakteru pregnantn&jsSi a
na véci, které se jevi byt pod nanosy historickych pohledu na
predm&t improvizace Vv Sirokém spektru dotcenych obora
spletité, nabizi nékdy nazornéjsi pohled (Kalermo, Jonna &

Rissanen, Jenni, 2002;'® Leone, Ludovica, 2010%).

17Srv. Nettl, Bruno, et al.: Improvisation. In: Sadie, Stanley & Tyrrell,
John (ed.): The New Grove Dictionary of Music and Musicians XI1, 2001,
London: Macmillan Publishers, s. 94-133.

18Jonna Kalermo a Jenni Rissanen zavad&ji do svého oboru, jimz je vyvoj
technologii, dvoji typ improvizace, novice improvisation, neboli aktivitu
jedinct, kteri nemaji 2a&dné zkuSenosti a jen malé a Uzce omezené
znalosti, a skilled improvisation, neboli aktivitu jedincu, kteri majfi
zkuSenosti, jsou duvérné obeznameni s materidlem (v tomto pripadé s
prislusnymi technologiemi) a maji komplexni a Sirokou predstavu o
zékladnich principech vyvojového procesu a ruznych fazich a uUkonech,
které proces obnasi. V situaci, v nizZz nejsou k dispozici metody nebo
procesni modely a je nutno improvizovat, se ,novicové“ nedokdzi dobre
rozhodovat, nevoli spravné postupy a selhavaji, zatimco ,,praktikové*,
kteri uplatni své predchozi zkuSenosti a dovednosti dosahuji dobrych
vysledka. (Srv. Kalermo, Jonna & Rissanen, Jenni: Agile software
development iIn theory and practice. Jyvaskya: Univesity of Jyvaskyla,
2002.)

19Leone, Ludovica: A critical review of improvisation in organizations:
open 1issues and future research directions. (Prednaska na konferenci
vénované strategii, organizaci a technologii.) London: Imperial College
London Business School, 2010.
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1.2 Improvizace jako aspekt a aspekty improvizace

Budeme-1i se zabyvat fenoménem improvizace, budeme muset
vzdy v n&jaké fazi, nebo opakovang reSit dilema, zda zustavat
vyhradné v oblasti hudby — at jJiZz hudebni edukace, hudebnit
pedagogiky nebo hudebni praxe, nebo pojednavat predm&t napric
raznymi zivotnimi aktivitami c¢lovéka ve svété a hudbu nahlizet
jako jednu z téchto aktivit.

V. prvnim pripadé budeme Improvizaci vztahovat Kk

0

interpretaci a kompozici,?® v druhém budeme za jejim uplatn&nim

vstupovat do antropologie, psychologie, socialnich véd a

- =

dalSich oboru a téma, jiZz tak dosti teézko diferencovatelné, se
jeste vice rozmélni a nebude ho jiz témér mozZno uchopit.
Nikoliv nahodou je mnoho zajimavych titula tykajicich se
improvizace mozno nalézt ve sbornicich z ruaznych konferenct

nebo projekta,?

jejichz tématem Je sice ,improvizace*“, ale
pristupové cesty autoru jednotlivych prispévkia k tématu nejsou
predem specifikovany a az teprve pri editaci sborniku nebo

jinych vystupt z konference dochazi ex post k detekci funkcrt,

20Pressing, Jeff: Improvisation: methods and models. In: Sloboda, John A.
(ed.): Generative processes iIn music: the psychology of performance,
improvisation and composition. Oxford: Clarendon Press, 1988, s. 129-178;
Rzewski, Frederic: Nonsequiturs: writings and lectures on improvisation,
composition and interpretation 1965-1994. Koln: Musiktexte, 2007.

21 Sloboda, John A. (ed): Generative processes in music. Oxford: Clarendon
Press, 1988; Musica Nova. Copenhagen: Danish ISCM Section, 1995; Sawyer,
Keith R.(ed.): Creativity in performance. Greenwich/London: Ablex, 1997;
Konference Hudebni pedagogika a vychova - minulost, pritomnost,
budoucnost (poradand katedrou hudebni vychovy PF a katedrou muzikologie
FF UP Olomouc, 21.-22.11.2002); Dohnalova, Lenka (ed.): Hudebnt
improvizace (sbornik celostatni konference konané 1. - 2. listopadu
2005). Praha: Ceska hudebni rada - Divadelni Gstav; Solis, Gabriel &
Nettl, Bruno (ed.): Musical improvisation: art, education and society.
Urbana/Chicago: University of Illinois Press, 2009.
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které se ve vztahu k fenoménu improvizace jevi byt na zakladg
prednesenych témat aktualni s vyhradou, zZe ani takovy vystup
nezajistuje objektivitu, nebot je limitovan okruhem momentalng
zucastnénych.

Zabyvat se improvizaci pouze z hlediska jejiho uplatnéni v
hudbé, potazmo hudebni pedagogice je o néco jednodusSsi, avSak
ani  tak nemuazZeme jeji presahy do jinych um&leckych i
mimoum&leckych obort zcela eliminovat, coz je jen dobre a mng
konkrétné to v druhé casti této prace umozZnuje vztahnout
poznatky a zkuSenosti nabyté z dlouhodobého profesniho z4jmu o
soucasnou artificidlnt hudbu na vlastni pedagogickou praxi v
predmétu Muzikoterapie.

I zameérime-li se vSak ve sledovani improvizace pouze na
hudebni terén, musime jeSt& dale rozlisovat s ohledem na
oblast aktivit, v niZz chceme projevy a zpusoby improvizace

-~ =

detekovat. Funkeni preference se muze lisSit podle toho, co je
hlavni naplni cinnosti, jejiz je improvizace soucasti: podle
toho budiz improvizace nahlizena jako (1) uméni a (2) postoj,
pricemz v prvnim pripadé Jje jesSteé zapotrebi zavést dalsi
rozliSujici hledisko - (@) wuplatnéni v ramci disciplin
hudebné-interpretacni odbornosti, estetiky a percepce hudby a
(b) uplatnéni ramci volnocasovych aktivit (staci jediny
profesional, ktery dokaze vzit do ruky n&jaky hudebni nastroj
a koordinovat oddechové/zabavné provozovani hudby). Obg,
respektive vSechny tri oblasti se navzajem prekryvaji a
doplnuji a vénujeme-li se jedné, neznamend to, Z2e zbyvajici
podcenujeme nebo nezohledriujeme. Na papire se ale nelze vSem
vénovat soucasné, nybrz jen jedné po druhé a jejich odd&lené
pojednavani je nutno chapat jako pomocné opatreni pro ucel
jejich deskripce a s veédomim jejich provazanosti se

zbyvajicimi.
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1.3 Specifika hudebni improvizace

Zazime-1l1 si ohnisko pozornosti, Vv jejimz centru je
improvizace jako univerzalné aplikovana nebo aplikovatelna
mentalni aktivita c¢lovéka, na obor hudby, stale mame jesSte
pomérng Siroky prostor k n&kolikerému pristupu k tématu, a
byla by mozZzna Skoda zam&renim na jediny aspekt, byt uz v ramci
hudebniho  oboru, odsunout do pozadi aspekty ostatni.
Muzikologie si dlouho s fenoménem improvizace nev&déla rady??,
jeste v 50. letech prevladalo minéni, Ze improvizace se neda
vysvétlovat, ale v poslednich né&kolika desetiletich se
improvizaci zacala se zvySenym zajmem, s nimZz jde ruku v ruce

3 a situace se

i systemizace predmétu, vénovat etnomuzikologie,?
zacina ménit. S pouzitim ,tripartitniho modelu hudby*“ Alana
Merriama® budiZz poukdzano na skutecnost, Ze improvizaci lze
nahlizet jako predmét reflexe (konceptualizace predm&tu), jako
zpusob chovani (behavioralni pojeti) a jako uméni (tvorbu). V
této préaci pojednavam improvizaci v prvni radé jako uméni, a
dadle jako typus chovani a jako socio-kulturng reflektovany
jev. Toto posledné uvedené hledisko ma své opodstatnéni pri

zjistovani toho, jaky vyznam fenoménu priklada, nebo Vv

c
-

citém historickém obdobi prikladala ta c¢i ona kultura, jak

se jeho hodnoceni prom&nuje v ramci jedné kultury a napric

22Mezi prvnimi se o ni pokusil psat madarsky muzikolog Ernst Ferand: Die
Improvisation in der Musik. Zirich: Rhein Verlag, 1938.

23 Lortat-Jacob, Bernard (1987); Bailey, Derek (1992); Berliner, Paul F.
(1994).

24 Merriam, Alan P.: The anthropology of music. Evanston: Northwestern
University Press, 1964, s. 33.
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kulturami apod. V tomto sm&ru jsou systematické vyzkumy teprve
v pocatcich, nicméné zpusob, jakym se napriklad Bruno Nettl v
textech, v nichz sumarizuje vysledky svych pozorovani z
prostredi arabské a indické hudebni kultury,® uchyluje v
pasazich vénovanych improvizaci k srovnavani s obdobnymi jevy
a situacemi v zipadni kulture, je a v budoucnu jisté i bude
nezbytnou cestou reflexe vlastni kultury v novém globalnim
prostoru. Na prislusném srovnavacim materialu Nettl
dokumentuje pristup raznych kultur k hudebni strukture a
hudebnimu deént v minulosti a soucasnosti a mimo jJiné tyto
rozdily predklada Jako alesporni castecné vysveétlent
skutecnosti, pro¢ uhlazena (polite) zapadni spolecnost stavi
ve svém hodnotovém systému kompozici vySe nezli improvizaci,
ktera je v hudebnich slovnicich charakterizovana vzdy spisSe
jako remeslo (craft) nezli jako uméni (art).?®

Nicméng Willy Apel, autor hesla improvisation v Harvard
Dictionary of Music charakterizuje 1improvizaci jako ,art of
performing music*“ (...improvizace je uméni provozovat hudbu
jako okamzitou reprodukci soub&Znych mentalnich procest, tzn.
bez pomoci zapisu, skici nebo pam&ti...),?’ a v The New Grove
Dictionary of Music and Musicians je improvizace
charakterizovana jako tvorba (creation) s vyhradou, ZzZe kazdé
provedeni hudebniho dila zahrnuje do wurcité miry i prvky

improvizace a kazdad improvizace spoc¢iva do urcité miry na

25Srv. Nettl, Bruno: The study of ethnomusicology: thirty-one issues and
concepts. Urbana: Illinois University Press, 1983.

26 Podle Bruna Nettla v arabské kulture nema hudba jako uméni nikterak
vyznamnou pozici, tim padem nema ani ZzZadné zvIlaStni misto v
intelektudInich konceptech. Na behaviordlni roving se to pak projevuje
nizkym statutem profesionalnich hudebnika ve prospéch vySSiho statutu
remeslng zdatnych amatért, s jejichZ modem vivendi je spojovéna predstava
svobody. Nasledkem toho se improvizace i1 jako forma hudebniho chovant
t&81 nejvy3Si prestizi s puncem kulturni priority. Podoby hudby (styl)
Jjsou pak plodem rozhodovani c¢inénych v systému zaloZeném na improvizaci.
Srv. Nettl, Bruno (1983), s. 227.

27 Harvard Dictionary of Music, 1953, s. 351-352.
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danych konvencich nebo pravidlech.?®

Uvahy o improvizaci (konceptualizace improvizace) jsou
zalezitosti zapadni kultury - stejné jako konceptualizace
hudby. Improvizace a kompozice jsou casto povazovany za zcela
odde¢lené procesy, ale jJjsou to soucasné 1 dvé stranky téhoz
procesu. Bruno Nettl srovnava fenomenalni rychlost, s niz byl
Franz Schubert — podle vSeho — schopen zkomponovat sonatu, s
pohotovou kombinacni schopnosti pretvaret matérii v indické
improvizaci a navrhuje povazovat (1) kompozici vedouci od
nacrtu k forme¢, kterd je jeSté korigovana a revidovana, (2)
improvizaci a (3) kompozici v oralni/Zauradlni tradici za

varianty téhoZ procesu — vedouciho k vytvareni hudby.?°

28The New Grove Dictionary of Music and Musicians XIl. London: Macmillan
Publishers, 2001, s. 94.
29 Nettl, Bruno (1983), s. 29-30.
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2
PROMENY V POJETI IMPROVIZACE V HUDBE 20. STOLETI

2.1 Odkaz minulosti

Klast do vztahu improvizaci a artificialni hudbu 20.
stoleti se zdanlivé jJevi byt ne-li primo kontraproduktivni,
tedy prinejmensim nasilné. Asi jako ,,drbat se na opacném uchu
pres hlavu“. Co muze byt hudbé, jejiZz identita je budovana pod
supervizi striktné kontrolovanych Jlogickych procest, resp.
ktera je vitbec prisné kontrolovana a definovana presnymi,
analyticky vystopovatelnymi pravidly, spoutdna a Vv pruabéhu
stoleti jeSté vice spoutavana do notového zapisu, na jehoz
preciznosti tvurci této hudby trvaji, majice vizi realizace do
detailu odpovidajici Jejich predstavam, vzdalenéjsi nezli
.projev (vytvor, vykon) provadény ,,bez dokladngjsi pripravy*?°

V hudebnim um&ni 0lze improvizaci sledovat za prvé jako
soucast mistrovské vybavy umeélce, zpravidla, a z historického
pohledu zejména, interpreta, za druhé jako soucast pedagogické
(sociokulturni) vybavy vykonavatelt urcitych profesi -
ucitele, kantora, vedouciho oddilu, pastora, bavice atd.

Ackoliv improvizace jde svou podstatou jakoby primo proti
Jjakémukoliv teoretickému uchopeni, minulost evropské hudebnt

kultury nam zanechala v podobé slovnich a notovych zapisa

300ttova encyklopedie obecnych védomosti XIl, s. 544.
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vyznamné svédectvi o teoretické reflexi hudebni praxe, jejiz
nedilnou soucasti byla improvizace. Jakkoliv musime mit na
paméti, Ze motivaci pro vznik mnoha traktatt v 17. a 18.
stoleti byla spiSe nespokojenost toho <¢i onoho autora s
nedvary, které videl v dobové hudebné-provozovaci praxi,3 jsou
pro nas pravé tyto prameny zdrojem pouceni neméng cennym nezli
samotné dochované rukopisy, opisy nebo tisky skladeb.

Provozovani hudby je zalezZitosti Z2ivé, kazdodenni praxe a
teprve kdyZz se néco zacne ,zadrhavat“ nebo ,,nefunguje*,
prichdzi cas veédomé reflexe a snahy zachytit to, co se dosud
osvédcovalo, driv, nez se to — pri absenci n&jakého archivniho
mechanismu — ztrati nebo zapomene. Ornamentika v barokni hudbé
byla véci provozni praxe, ozdoby se vétSinou do notového
zapisu nevypisovaly nebo byly koédovany doboveé srozumitelnymi
znaky.

Takzvané zdobeni v hudb& bylo obdobou improvizace v
commedii dell arte. ,,Predem dana‘“ byla melodie nebo harmonicky
postup, na darovni vysSSich formalnich celka pak se od hudebnika
nebo zpé&vaka ocekavalo, Z2e bude iImprovizovat ornamentiku v
repeticich nebo reprizach (napriklad od zpévaka se cekalo, Ze
bude pri navratu v da capo ariich zpivat zdobenou verzi).
Zptsoby zdobeni doznavaly zmén v case, ale lisSily se 1 v
Jjednotlivych hudebn&-kulturnich regionech. Flétnistka,
uméleckd vedouci souboru Collegium Marianum a badatelka Vv
oblasti barokni hudby, gestiky, deklamace a tance Jana
Semeradova specifikuje tri rozdilné metody ornamentiky podle
narodné-stylové prislusnosti: v italském prostredi bylo zvykem
nezapisovat Zadné ozdoby a vSe ponechavat na interpretovi, ve

francouzském hudebn&-kulturnim prostredi vykrystalizoval

31Brian Robins: An interview with Gustav Leonhardt: In: Goldberg Early
Music Magazine (rovnez na osobni stréance Briana Robinse
<www.earlymusicworld.com>).
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,,Systém symbola podobnych rychlopisu*,3?

JimiZz hudebnici
zachycovali tzv. agréments, a né&mecti hudebnici m&li ve zvyku
vypisovat vSechny ozdoby v plném znéni. V praxi, kterou do
znacné miry potvrzuji i dobové tisky skladeb, to tedy patrng
vypadalo tak, Ze zatimco Lully, Couperin nebo Bach zdobeni po
hudebnikovi nepozZadovali, Corelli, Vivaldi a italsti operni
skladatelé s aktivnim dotvarenim kusu ze strany hudebnika nebo
pévce naopak pocitali. ,V moderni hudbé jJe tém&r vSechna
ornamentika vt&élena do notového =zapisu. Ve staré hudbe se
ornamentika nekdy uplng vynechavala nebo naznacovala
konvencnimi znackami; ve skutecnosti to byl interpret, jenz
byl vykonavatelem skladatelova zaméru tim, 2Ze “vkusng”™ a
stylové improvizoval na danou melodii nebo téma.“3® PovSimname
si vyrazu ,,vkusn&*, budeme s nim mit co do c¢inéni, aZz dojde na
uplatrovani improvizacnich praktik do nové artificidlni hudby
20. stoleti. Vkus a také primérenost byly v hudbé baroknich
mistria, naznacené zapisem zakladnich charakteristik hudebni
véty a ,,finalizované“ zdobenim pri kazdém provedeni, prikazy
dne a v dobovych spisech jsou to casto opakovana slova. Rada
zasad, které platily pro techniky zdobeni v 17. a 18. stoleti,
jsou zasady platné pro hudebni improvizaci obecng, a v
kapitole vénované moderni hudb& 20. stoleti nam mohou byt
vitanymi orientacnimi voditky na cesté za znovunalezenim
improvizace, ktera zdanlivé z vazné hudby ustoupila a jejiz
identifikacni znaky se dramaticky prom&nily. Krom& toho néam
mohou poslouzit rovnéz pro demonstraci srovnani: ,Pri
komponovani predpokladal skladatel, Ze se jeho ozdoby budou

delat, a proto nedeélame-li je, poruSujeme jeho tvarci zamér

32 Semeradova, Jana: Ornamentika a improvizace barokni hudbé. In: Hudebni
improvizace. Sbornik celostatni konference 1. - 2. listopadu 2005. Praha:
Ceska hudebni rada — Divadelni Ustav, s. 28-49.

33Tamtéz, s. 29.
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zrovna tak, jako kdybychom m&nili jeho notovy zapis.*3

V souvislosti s ozivenim zajmu o historickou organologii a
trendem historicky poucené interpretace, nastartovanymi
Gustavem Leonhardtem po druhé svétové valce, se dnes uz
vétSina dobovych spisa zéasadni povahy vztahujicich se Kk
predmétu hry na hudebni néastroj dockala novodobych reedic,

nékteré dokonce jsou i preloZzeny do cedtiny.®®

Skrze jejich
studium (a ovSem predevSim pod vedenim zkuSeného pedagoga
specializovaného na interpretaci staré hudby) vede cesta
dnesSniho 2Z2&ka nebo studenta odborné hudebni Skoly Kk
improvizaci jako tradicni hudebn&-remesIné dovednosti, ovSem s
vyhradou, Ze historicky poucena interpretace je dal3i oborova
specializace, to znamena Ze neni bé&Znou soucasti vyuky zpévu,

hry na hudebni nastroj nebo ansamblové hry._3°

34 Tamtéz, s. 29.

35Quantz, Johann Joachim: Pokus o navod jak hrat na pricnou Flétnu. Praha:
Supraphon, 1990; Bach, Carl Philip Emanuel: Uvaha o spravném zpuasobu hry
na klavir. Brno: Paido, 2002.

36 Na hudebni fakulte prazské AMU se historicky poucena interpretace vyucuje
na katedre teorie a d&jin hudby jako dvousemestrovy fakultativni predm&t
pro studenty 3. roc¢niku instrumentdlnich obort a povinny predm&t pro 2.
rocnik oboru hudebni teorie. Na brnénské JAMU existuje predmét ,Stard
hudba*“, rovnez volitelny, zajiStovan externimi pedagogy, Vv jeho réamci se
vyucuje 1 ,,aplikovana hudebni ornamentika*“. Za specializovanymi pedagogy
musi zajemci bud na kurzy — v Ceské republice napriklad na Mezinarodni
letni Skolu staré hudby ve Valticich nebo na Letni Skolu barokni hudby v
HoleSoveé, nebo do zahranici. Po desetileti si drZzi renomé Schola cantorum
Basiliensis, kde se vyucuje rovn&z predmét Improvizace ve staré hudbe,
portznu po Evropé vSak pusobi rada zkuSenych hudebnika a pedagoga na
dalSich scholach, na kurzech v ramci specializovanych festivalt 1 jako
soukromi konzultanti.
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2.2 Ustup improvizace z vazné hudby v 19. stoleti

Improvizace je soucasti tvarciho procesu vedouciho ke
vzniku hudebniho dila, proto tento strucny exkurz o nékolik
stoleti zpét neni beze smyslu. V minulosti tato faze tvurciho
procesu probihala bé&zne (takrka normativne) ,na oc¢ich*
pripadnych pozorovatelu — zp&vaka, hudebnikt, posluchacua. Dilo
bylo ,,kymsi“ v urcité, dobové obvyklé a vSeobecn& srozumitelné
formé koncipovano a konecnou podobu dostavalo pri Zivém
provedeni. Neexistovalo striktni rozSt&peni osoby hudebnika
(hudebniho ume&lce) na skladatele a interpreta, za to vSak
existovala pomérng detailni metodika na ,,dotvareni“ hudebntho
dila pri jeho realizaci, a to s ohledem na jeho funke&nost,
charakter prostredi, v némz bylo realizovano, a estetické
priority zadavatelu zakazek nebo adresatu (percipienta) dila.
Hudebni ume&lec byl v prvni radé ,,interpret” - hudebnim um&lcem
se stal tak, Ze se naucil zpivat, ovladat hudebni nastroj nebo
hudebni nastroje, pricemz soucasti této dovednosti byla od
urcitého stupné remeslné vyspeélosti 1 vlastni kreativita v
ramci systémovych mantineltu (improvizace) a prilezitostneg
takovy hudebnik — kreativitou dostatecné zaujaty — vytvarel
nové skladby nebo byl o jejich vytvareni zadan. Casto se pak
podilel i1 na jejich interpretaci jako aktivni hudebnik, zp&vak
nebo dirigent.

Obecné se mad za to, Ze iImprovizace se vytratila z vazné
hudby s nastupem atonality a dodekafonie. Do znacné miry je to

pravda. Ustup improvizace z koncertnich podii, na nichz znéla
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vazna hudba, je ale ve skutecnosti jen jednim z vice projevu
provazejicich zasadni zmé&ny, k nimz dosSlo na prelomu 19. a 20.
stoleti v samotné mentalité a rozloZzeni sil v euroamerické
(zapadni) kulture.

Improvizace jako vrcholna remeslnd dovednost se Siroce
uplatrnovala jeste v 19. stoleti, kdy fenomenalni mistri svého
nastroje platili vzdy zaroven 1 za vynikajici improvizatory.
VSichni vyznamni hudebni skladatelé byli zarover i koncertnimi
umélci a jak se lze docist z jejich Zivotopist i1 z dobovych
reflexi jejich koncertniho vystupovani, uméni improvizovat
bylo soucasti jejich remeslné vybavy, Rossiniho rozhodnuti
nenechavat pé&vce koloratury improvizovat, nybrz jim je
vypisovat, vSak tuto tradovanou pauSalizaci prinejmensim
zpochybriuje, nevrha-li na ni primo jiné svétlo, nebot jeho
vroceni sahd uz do c¢asu ZzZivota Beethovenova. Gioacchino
Rossini se udajné cht&l takto pojistit proti svévolné praxi
opernich primadon, ,které se v hlavnich rolich réady
producirovaly a notovy zapis svymi na odiv stavénymi
koloraturami a dal3imi okrasami me&nily casto k nepoznani*.3 |
Jana Semeradova uvadi Rossiniho zasah do stavajici praxe jako
meznik, po n&mz byl ,ve vazné hudb& zapomenut prvek
improvizace (ozdoby a kadence), ktery hraje vyznamnou uulohu
zejména v  barokni hudbeé, a to jak vokalni, tak i
instrumentalni.*%® A ostatns i velci improvizatori jako Ludwig

van Beethoven a generace romantickych hudebnich tvarca uz

vypisovali kadence svych instrumentalnich koncertua, jakoZz
razné TfTantazijni formy, a zajisté se uz i1 oni setkavali s
takovymi hudebnimi projevy, které cinily z improvizace trn v

jejich oku uz hluboko v 19. stoleti, jak o tom podava zpravu

37Dvorak, Vit: Udalost v Zenevské opere: Rossini z kulturadku. Opera Plus,
14. 5. 2010.
38 Semeradova, Jana (2005), s. 30.
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napriklad Louis Spohr, ktery piSe o hlomozném provadént
Beethovenovych symfonii v roce 1816: ,,Kazdy jednotlivec (clen
symfonického orchestru v Rim& — pozn. wd) provadi ozdoby, jak
mu napadne, obaly skoro na kazdém ténu, takze ensemblovy zvuk
se podoba vic ramusu, ktery vydava preludujicti a ladicit
orchestr, nez harmonické hudbs.*3°

Jeste driv, nez se hudba vyda za hranice tonality, kam ji
improvizace jako remeslna dovednost na nejvysSSim, mistrovském
stupni n&jakou dobu nebude moci nasledovat, rozsSteépi se
osobnost hudebniho tvarce na dvé slozky, skladatele a
interpreta, pricemz skladatel bude ,,improvizaci“ objevovat a
experimentovat, a interpret bude dal improvizovat v tonalnim
systému, ktery ho (bude-li chtit improvizovat) odvede na
dlouhou dobu do jazzu a v 50. letech (u nds cca o tricet
pozd&ji) k historicky poucené interpretaci a k barokni hudbé.

V tuto chvili teprve muZzeme poukdzat na skutecnost, Ze
improvizace ve smyslu ,mistrovstvi“ - tak, jak ji dodnes vnima
napriklad indickad klasicka nebo arabska hudba — je vrcholnym
stupném ovladnuti prislusné dovednosti, at ji mame za remeslo
CI umént.

Jejimi oporami jsou ve vétSiné hudebnich kultur, a az do
prom&ny materialu hudebniho uméni pocatkem 20. stoleti byly i
v zapadni kulture, hudebni systém a tradice. Proto také se
remeslnd dovednost interpreta staré hudby s improvizaci Vv
oblasti soudobé artificidlni hudby z veétsSi casti miji, nebot 1
kdyZz existuji zpévaci nebo hudebnici, kteri se vénuji jak
interpretaci staré, tak 1 soudobé hudby, své iImprovizacni
schopnosti z oblasti staré hudby nemohou v nové hudbé funkéné

uplatnit (pokud k tomu ve skladb& nepripravi cestu sam autor

39 Haas, Robert (1931): Auffihrungspraxis. Potsdam: Akademische
Verlagsgesel lschaft, Athenaion, s. 225. (Citovano z Rychlik, Jan: Povéry
a problémy jazzu. Praha: Supraphon, 1959, s. 88.)
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noveého dila), protoZze se zménila pravidla systému a koneckoncu
1 vKkus.

Po rozsStépeni osobnosti hudebniho tvirce na skladatele a
interpreta prestalo byt na improvizacni fazi tvarciho procesu
vedouciho ke vzniku nového hudebniho dila ,vidét“ - prenesla
se do ateliéru hudebniho tvuarce. Zajimavd je v této
souvislosti proména postoje samotného skladatele, Kktery se
octl nejen ,vedle* interpreta, jehoz ale k Zivotu své hudby -
prinejmensim az do vynalezu syntezatoru — nezbytn& potrebuje,
ale octl se 1 mimo posluchace. Americky hudebni publicista
Alex Ross, autor knihy Zbyva jen hluk doklada statistikami z
koncertniho Zzivota na sklonku 19. stoleti, jak postupna
prevaha starSi hudby nad soudobou na programech klasickych
koncerta a uUprk vétSinového publika za popularni hudbou
zahnaly skladatele ,,do kouta“, kde si ze své izolace udelal
znouzectnost.” (Je to situace s dlouhodobym dopadem —
skladatel dnes v rozhovoru bé&zng rekne, Ze ho publikum
nezajima.)

Zatimco skladatel si n&jakého Ubytku improvizace nejspis
vabec nevsSiml — nebot Kkreativnich moZnosti mu jeho nova
situace v ateliéru a s novym materialem hudebni skladby, jimz
se zacalo od Russolovych c¢ast stavat veSkeré akustické
kontinuum, poskytovala mnoho, interpretam Kkreativita chybét
zacala a v dusledku toho nejen Ze hrali, ale stdle hraji
radéji hudbu star3i nezZz novou, v cemZz je podporuje 1 zaméreni

hudebné-vzd&lavaciho systému na vSech uUrovnich.

40Ross, Alex: Zbyva jen hluk. Praha: Argo, 2012, s. 48.
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2.3 MySleni o improvizaci ve 20. stoleti

Ze vSech oboru, az jiz umé&leckych ¢i mimoum&leckych, které
jevi o fenomén improvizace zajem, je z oblasti teoretické
reflexe artificidlni — vadZzné — hudby 20. stoleti improvizaci
vé&novana pozornost nejmensSi. Skutecnost, Ze ,,stav vé&ci“ neni
nikterak ramcové podchycen, m4d své opodstatnéni, a vzdycky ho
bude mit, nebot se jednd o predmét z Jeho vlastni podstaty
nezachytitelny, v neustadlém procesu a kvasu, a tak kazdy, byt
sebedetailngji zalozZeny pokus o sumarizaci bude uz v okamzZiku
publikace dilci, protoze bude prinejmensim o krok za Zivou
praxi. Soucasné Jje vSak o0 improvizaci 1 mezi hudebnimi
odborniky cim dal vétSi zajem a z Uhlu pohledu svych obora se
mu vénuji hudebnici, muzikologové, pedagogové, publicisteé,
muzikoterapeuti aj .- a z bilateralni i multilaterdalni
spoluprace mezi témito odborniky a institucemi pak vzchazeji
akce, které zahrnuji uz i oblast Zivého uméni. V roce 1995 se
v Kodani konal 1. skandinavsky festival improvizace, zastitény
danskou sekci ISCM. Z konference byl vydan sbornik* a spiritus
agens celé akce, dansky skladatel Carl Bergstrgm-Nielsen, od
té doby (spolecné s Henrikem Ehlandem Rasmussenem) porada
konferenci a kurzy kazZzdorocné. V roce 2005 prob&hla pod
poradatelskou hlavickou Ceské hudebni rady v Praze konference
na téma improvizace, navazana na vlnu zajmu, ktery se od roku

2004 zacal systematictéji k TFfenoménu hudebni improvizace

41 Nielsen, Carl-Bergstrgm: New Music and Improvisation. In: Musica Nova.
Copenhagen: Danish 1SCM Section, 1995.
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2 a to zvlaste k

obracet z podn&tu Evropské hudebni rady,?*
funkci improvizace v pedagogické praxi a k funkci improvizace
v praxi ruaznych kultur. Z konference byl vydan sbornik, na
jehoz né&které prispévky se v této préaci odvolavam. Podobnou
akci poradala o rok pozd&ji Polska rada muzyczna - byla to
konference nazvana Ad libitum, s podtitulem ,,improvizace jako
prvek kulturni vychovy*“.*® Akce se ujala a jako zivy festival
se kona kazdy rok v listopadu ve VarSavé. ObnasSi koncerty,
workshopy a prednasky.*

Ve srovnani se zahrani¢ni nabidkou praci vénovanych
nékterému aspektu improvizace v hudb& 20. stoleti (Bailey,
Derek, 1980; Chase, Mildred Portney, 1988; Feisst, Sabine,
1997; Rothenberg, David, 2002; Rzewski, Frederic, 2007;
Landgraf, Edgar 2011) je ceska Iliteratura pomérng chuda. Z
historické perspektivy zprostredkovavaji reflexi fenoménu
improvizace knihy od Emila Frantidka Buriana (1928)*, Jana
Rychlika (1962)* a Vaclava Jana Sykory (1966),% jimZz se 20.
stoleti dostava sice do ohniska pozornosti prostrednictvim
jazzové hudby, ale protoze vSichni autori pusobili rovnéz v
oblasti hudby artificialni, uvadeji dobove aktualni
souvislosti a nabizeji erudovany pohled 1 na tento materidl,
byt okrajové. PrinejmenSim lze v jejich zjisténich sledovat
cestu, po niz se improvizace v prub&hu 20. stoleti vytracela.

Bohuzel nejmladSi 2z uvedenych knih je bezmadla padesat let

4222 _-24_ rijna 2004 Evropskd hudebni rada usporadala v Haagu evropskou
konferenci na téma Improvizace v hudb&, mezi participanty byl cesky
skladatel a pedagog Ivo Medek s pzispévkem o vztahu mezi d&tskou
kreativitou a soucasnou vaznou hudbou (From children”s creativity to
contemporary improvised music).

43 Konference se konala ve dnech 6. aZ 10. listopadu 2006 ve VarSave, jeji
soucasti byly rovn&z workshopy a koncerty. Z Ceské republiky vedli
workshopy pedagogové z JAMU Markéta Dvorakova a lvo Medek.

44 Stav v roce 2011.

45Burian, Emil FrantiSek: Jazz. Praha: Aventinum, 1928.

46 Rychlik, Jan: Povéry a problémy jazzu. Praha: SNKLHU, 1959.

47 Sykora, Vaclav Jan: Improvizace vcera a dnes. Praha: Panton, 1966.
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starda a improvizaci se z uhlu pohledu artificidlni hudby 20.
stoleti od té doby u néas nikdo nezabyval. Emil FrantiSek
Burian piSe o Kkrizi romantického orchestru a do svych udvah
zahrnuje i aktivity Bohuslava Martina a Aloise Haby.

Tituly Jana Rychlika a Vaclava Jana Sykory je potreba
vnimat I s ohledem na c¢cas jejich vydani. Rychlik v Povérach a
problémech jazzu opird sva aktualni zjisténi tykajici se praxe
jazzové hudby o historicky provérené skutecnosti z oblasti
barokni hudby (v jeho dobé& dosud nepodporené novodobym z&jmem
0 historicky poucenou interpretaci, av3ak kdyby m&l tyto
informace uz tenkrat k dispozici, na mnoha mistech jeho textu
by jistée poslouzily jako padny doklad toho, co mu nezbyvalo,
priznang, formulovat jako pouhé hypotézy), patrné aby nabidl
hodnovérnou argumentaci pro opodstatnénost Zzanru, ktery se v
50. letech net&Sil podpore statni kulturni politiky. Srovnava
generalbas a akordové znacky (generalni bas povaZzuje za
presngjsi) a celou jednu kapitolu vé&nuje improvizaci vcetng
sledovani stop, jimiz postupné mizela z pédii a scén vazné
hudby.*® Vénuje se rovnéz pedagogickému aspektu improvizace,
principu, na ktery jsem narazela po celou dobu zpracovavani
tématu této prace a ktery k nému 2z jJiného uhlu pohledu
pristupuje rovnéz z etnomuzikologickych pozic,* a sice
individualni podstate edukacniho procesu, pro niz je velmi
obtizné pojednavat o improvizaci na obecné roving, protoze ma
do znacné miry intimni charakter. Pravé na této — subjektivni

— roving se vSak odehrava podstatna sloZzka procesu: predavani

48 Rychlik, Jan (1959), s. 80. Viz téz pozn. 10.

49Bruno Nettl uvadi poznatky z vlastni praxe studia perské hudby: ucitel
zakovi strukturu radifu nevysvétluje, nybrz predvadi mu ruzné podoby
variaci melodickych postupu, augmentaci a diminuci motiva apod., a Zakovi
musi dojit (ucitel mu to nesdeli), Ze vadecim prvkem improvizace je sama
struktura. Nettl zduraznuje vyznam individualniho vztahu mezi ucitelem a
zédkem. Srv. Nettl, Bruno: The study of ethnomusicology: thirty-one issues
and concepts. Urbana: Illinois University Press, 1983, s. 393.
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zkuSenosti obdobou ,ustntho podani‘“. ,Ten, jenz se obdivoval
mistru, zapisoval si jeho zpusob iImprovizovanych obmén a
variaci .. ucitel pomadhal oblibenému Zaku tim, Ze mu sam ozdoby
vypisoval. (...) Zachovanych dokladu neni mnoho, nebot ume&lci
i ucitelé své praktiky Zarlive strezivali.**®® V3ima si také
improvizace jako kolektivni aktivity a upozorriuje na to, Z2e ve
staré hudbé dokonce existovala 1 vokalni praxe kolektivni
improvizace (znamym prikladem je Allegriho Miserere).

O sedm let mladSt — nicméné vzhledem k naSim soucasnym
potrebdm presto jiZz relativné starym — titulem je Improvizace
véera a dnes od Vaclava Jana Sykory. Navzdory stari titulu
mnohé mySlenky z této knihy jsou aktuadlni stale a uzZitecna je
i prehlednost, s niZz autor téma pojednava. Stejné jako u Jana
Rychlika, 1 u Vaclava Jana Sykory sehrala iniciacni podn&t ke
zpracovani tématu patrng aktualni kulturng-spolecenska
objednavka, souvisejici s potrebou vymezit v dobovém kulturné-
um&leckém spektru misto jazzu. Duch celé knihy je nesen snahou
dokadzat, Ze improvizace neni prevratnou inovaci, kterou do
hudby vnesl teprve jazz ve 20. stoleti, nybrz Ze je stara jako
hudba sama a provazi hudbu v celé jeji historii — a autor
prehledne, ale i1 dosti detailné vyskyt a podoby improvizace v
déjinach hudby sleduje, veetné notovych prikladu. Vv
soucasnhosti — tedy v 60. letech 20. stoleti — poukazuje na
stale Zivou improvizaci, vedle jazzu, v oboru varhanni hry, ve
folkléru a rovnéz — na rozdil od Jana Rychlika — uz zachycuje
I nastup aleatoriky. 1 v jJejim pripadé vSak op&t poukazuje na
to, Ze ani tato technika neni v d&jinach hudby novum.®' V

jJednotlivostech se odvolava na knihu Ctirada Kohoutka Novodobé

50Rychlik, Jan (1959), s. 87.
51 Pouziva vyraz ,kostickova hra*.
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skladebné teorie zapadoevropské hudby®?, ktera byla na dlouhou
dobu u nas jJedinym utridénym zdrojem informaci o povalecné
hudebni modern&, ovSem bez masivni moznosti poznat tuto hudbu
i zivé a v kulturng-um&leckém dialogu.

Kratkou kapitolu vénuje Vaclav Jan Sykora improvizaci a
pedagogice. Na zacatku si klade dvé zakladni otazky: (1) Jak
je vyuzivana improvizace v hudebni vychové a (2) jak je mozZno
vychovavat a pusobit Kk rozvijeni improvizacnich schopnostri,
neboli jak Jje zajisténa vyuka improvizace?>® Poukazuje na
prirozené projevy hudebnosti u ditéte, které jsou improvizacni
podstaty a vedou od aktivit spjatych s rytmem po aktivity
zaclenujici pozvolna i melodické chapani, pricemz jsou obvykle
spojeny i1 s vizualni nebo vizualné-déjovou predstavivosti a
pohybem. S pot&Senim konstatuje, Ze z hudebn&-pedagogickych
procesa mizi direktivni sm&rovani prirozené hudebnosti do
tonalni soustavy. ,,Chape se pozvolna, jakad Skoda bylo odtrzenit
elementarni hudebni vyuky od vychovy pohybové a také od

vieobecné vychovy mazické, umslecké,>*

uvadi Vaclav Jan Sykora
— JiZz v roce 1966. Nejsem si jista, zda ,,pozvolné chapani‘“ od
té doby jJiz dosdhlo svého dna ¢i vrcholu. Autor vidi pricinu
ubytku kreativnich (hudebnich) aktivit déti i1 v rozmachu
pramyslu reprodukované hudby — v jeho dobé reprezentovanym
rozhlasem, magnetofonem, gramofonem, televizi - a pripomina
stale platna doporuceni Jenana Jacquese Rousseaua, Jana Amose
Komenského, ale také — pomérné Siroce - Emila Jacquese

Dalcrozea a Carla Orffa.>® VSechna literatura, o které se

52 Kohoutek, Ctirad: Novodobé skladebné teorie zapadoevropské hudby. Praha:
Panton, 1962.

53 Sykora, Vaclav Jan (1966), s. 65.

54 Tamtéz, s. 66.

550 aplikaci Orffovych metod v ceském hudebnim Skolstvi jeSté v té dobe
psat nemohl. Pavel Jurkovic¢, ktery k nam Orffovy metody zavadél, teprve v
té dob& u Carla Orffa studoval, a Ceskad Orffova Skola (autord Petra Ebena
a Ilji1 Hurnika) vysSla az v roce 1982.
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zmitiuje jako o uzitecné pro zapojovani principua improvizace do
vyuky v hudebnich predmé&tech, a dostupné tuzemskym pedagogum,
je starsSiho data, povalecné vroceni maji pouze dva tituly
smefujici spide do popularni hudby, Improvizujeme na kytaru®® a
Tajemstvi akordovych znacek.®’

56 Urban, Stepan: Improvizujeme na kytaru. Praha: Panton, 1964.
57 Solc, Milan: Tajemstvi akordovych znacek. Praha: SHV, 1964.
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,V improvizaci nemohu dosahnout téZe konceptualni excelence

jako v kompozici.* (Gavin Bryars)®®

3
IMPROVIZACE V ARTIFICIALNI HUDBE V NOVYCH HUDEBNICH
KONTEXTECH 20. STOLETI

V zajmu neodchylit se od zadm&ru propojeni improvizace jako
kreativni aktivity v hodinach hudebni vychovy se soucasnou
artificiadlni hudbou zahrnujici v pouziti materialu a jeho
zpracovani veSkeré zvukové kontinuum, uvadim nazory hlavnich
predstavitela hudebni moderny druhé poloviny 20. stoleti -
Johna Cage, Pierra Bouleze, Karlheinze Stockhausena, Witolda
Lutoslawského aj. — na improvizaci. Pokud bychom se cht&li i
terminologicky priblizit metodam, které ve svych skladbéach
uplatiuji a jejichz principy jsou dnes uz i dobre vyuzitelné
jako modelova cviceni v hodinach hudebni vychovy, museli
bychom se pojmenovani ,,improvizace*“ zrejmé vzdat, protoze vySe
zminénym autorum se s nim v tradi¢cnim vyznamu pojmu, ktery se
k této aktivité vaze, spojovalo to, co se snazili usilovnym
hledanim novych zvukovych a tektonickych mozZznosti hudby

prekonat, proti cemu se aktivné staveli a vaci cemu se mnohdy

58Bailey, Derek: Free Improvisation. In: Cox, Christoph & Warner, Daniel:
Audio culture: readings in modern music. New York/London: Continuum,
2004, s.263.
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az uzkostliveé vymezovali, jak o tom sv&del nejen jejich
tvorba, ale i jejich cetné clanky, eseje a publikace, a rovn&z
i prednasky na mezinarodnich festivalovych platformach
napriklad v Darmstadtu (Internationale Ferienkurse Tfir Neue
Musik, 1. rocnik 1946) nebo Donaueschingenu (Donaueschinger

Kammermusikauffuhrungen zur Forderung zeitgendssischer
Tonkunst, 1. roc¢nik 1921).
Text dopliuji tremi analyzami: analyzou klavirniho

koncertu Lousadzak (1944) od Alana Hovhanesse (1911-2000) jako
ukdzkou raného vyuziti postupu, pro ktery se pozd&ji vzil
nazev aleatorika, dale ukazkou zpracovani grafické partitury
Milana Grygara (1926) Krajina c¢lenem souboru MoEns Kamilem
Dolezalem (1957) pro hudebni realizaci a analyzou skladby
TomdSe Palky (1978) Les gouttes (2007) jako prikladu uplatnéni
konceptualnich principd ve funkci navoda nebo doporuceni, na
jejichz zakladé teprve interpret realizuje vyslednou podobu
skladby nebo jJeji céasti, ktera tak mtZze byt pri kazdém
provedeni do urcité miry odlisna od provedeni minulého nebo

budouciho, v nové ceské hudbe.
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3.1 Material hudebni kompozice

,,Hochste Strenge ist zugleich hochste Freiheit,” cituje
Theodor W. Adorno némeckého basnika Stefana Georgeho (1868-
1933) v souvislosti s analyzou Schoénbergova odklonu od
klasicistni estetiky, Vv niz se urcujici tonalni plan a
melodicko-harmonicka struktura sonatove formy hlavnimu
predstaviteli Druhé videnské 3Skoly jevila byt beze smyslu
(sinnlos) a z niz vychodisko nalezl v principu dodekafonie.>®
Pricina skutecnosti, Ze improvizace se z artificidlni hudby v

O netkvi

priab&hu prvni poloviny 20. stoleti zdanlivé vytratila,®
ani tak v utuzZzovani pravidel kompozicni techniky nastartované
na jedné strang enharmonicko-chromatickym systémem v ramci
dur-mollové tonality a na druhé strang raznymi, vice c¢i méng
Zivotaschopnymi pokusy o vykroceni z tonadlnitho systému v cele
s Schonbergovou metodou kompozice s dvanacti vzajemng
usouvztaznenymi tony (1911).%

Schénberg sam nevnimal proces zpresnovani pravidel jako
omezujici, nybrz jako osvobozujici, a takto ho pro estetiku
nové hudby prevzal i Adorno (1949).°2 A Arnold Schénberg nebyl
jediny, kdo si prubézné kladl otazky po vztahu svobody a réadu,

ktery shledaval mezi tvarcim zamérem a materiadlem. Podobnym

59 Adorno, Theodor Wiesengrund: Der dialektische Komponist. In: Arnold
Schénberg zum 60. Geburtstag, 13. September 1934. Wien. s. 19.

60Srv. Moore, Robin: The decline of improvisation in Western art music: an
interpretation of change. In: International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music 23, 1992(1), s. 61-84.

61 Schonberg, Arnold: Harmonielehre. Wien: UE, 1911.

62 Adorno Theodor Wiesengrund: Philosophie der neuen Musik. Tubingen: Mohr,
1949.
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otazkami se zabyval napriklad 11 Alois Haba Vv Kkonceptu
,,0Svobozené hudby*“. V duchu zasad romantické estetiky nent
skladatel tim, kdo by m&l poznavat rad svéta (prirody) a
projektovat jej do své tvorby, nybrz tim, skrze kterého se do
jeho tvorby ,,intuitivng*“ rad projektuje a on Jjej teprve
posléze poznava.®?

To, co zatlacilo 1improvizaci jako prirozenou soucast
aktualné provozovaného hudebniho dila do pozadi, nebyl tedy
ani tak stale vice se komplikujici kanon kompozicniho remesla,
jako spisSe zasadni, presunem gnoseologického ohniska do védy a
aplikované techniky podminénada zm&na paradigmatu od prozZitku k
reflexi. Vedle promény paradigmatu, v hudb& mapované ruznymi

snahami o nové usporadani materidlu hudebni kompozice, resi

hudebnici 1 predefinovani — pro hudbu 20. stoleti naprosto
zdsadni! - tohoto materidlu. Do projekce nové podoby svéta
zapadnit kultury pronika industrialni charakteristika.

Material, s nimz hudebnik pracuje, je akustické podstaty —
az do 19. stoleti byla pristupem hudebnika k tomuto materialu
kultivace jednak po linii organologické, jednak samotného
systému. Narust zvukovych a hlukovych podnétt \%
industrializovaném svété obratil pozornost hudebnikt vice ke
zvukum v tradicnim pojeti takzvanym ,,nehudebnim* (coz dnes uz
se citim nucena uvadét v uvozovkach) a prakticky po celou
prvni  polovinu 20. stoleti je vedl k wvy3Se zminé&nému
»predefinovavani materialu“. Hudebnim materidlem se staly
tony, zvuky i1 hluky, ty uz ovSem nebylo moZno organizovat do
,»starych® forem. Byl to dlouhy proces, v némZz pro improvizaci
v tradicnim slova smyslu nebylo misto, protoZe proces samotny

byl nesen kreativitou okamziku a zahrnoval polozky, k nimz

tvuarci — skladateleé, interpreti, ale i teoretikové
63 Spurny, Lubomir: Intuice <¢i reflexe? N&kolik poznamek k estetice
,,0svobozené hudby*“. In: Musicologica. Brno: Masarykova univerzita, 2007.
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pristupovali ,bez pripravy“: na praci se zvukem (hlukem) jako
materidlem hudebni skladby vskutku pripraveni nebyli. Rozhodng&
byli ale v tomto procesu casto konfrontovani s ruaznymi
nahodnymi Ukazy a jevy.

Improvizace vSak — jak na to opakované upozornuji autori
traktatad i1 hudebnici - neni libovule, 1 ona, aby se mohla
,Ldit", vyzZaduje urcita vstupni data, Jejichz zdrojem pro ni
dosud byl po staleti se vyvijejici hudebni systém. RozSirenim
materidlu hudebni kompozice na veSkeré zvukové Kkontinuum
vyvstala nutnost transformovat pravidla systému, iInovovat je
nebo rozsirit tak, aby se mohla vztahovat nejen na praci v
ramci hudebntho, nybrz na préaci v ramci akustického kontinua.

A tento proces je porad aktivni a Sest ,,zasad“ Luigiho Russola
se i po témsr sto letech zda byt porad aktualni.®

védecké poznani je zaloZzeno na pozorovani a nasledné
analyze a jakkoliv se proces um&lecké tvorby s metodami
védeckého zkoumani ze své podstaty miji, na urovni kreativnich
procesa mySleni se obé oblasti poznavani  prostupuji.
Improvizace ve svém principu odporuje objektivizaci, a proto
tam, kde se vola po objektivite, fixaci, presnosti ¢ci
zpresnovani, zdanliveé nenaléza uplatnént.

Improvizace se vSak ve skutecnosti ani z artificialni
hudby (druhou videriskou Skolou pocinaje) nevytratila, pouze se
na néjaky cas prenesla z pdédia do ,studia“ - tj. do pracovny
c¢i ateliéru hudebniho skladatele, a k jejimu zdanlivému
vymizeni dochazi az pri vystupu z této ,,laboratore“ — nebot
um&lecké dilo odtud vychazi svym zpusobem ,,finalizovano*, tedy
vybaveno tak, aby jej bylo mozno ,distribuovat” k opakovanému
pouziti: Ffixovano notovym zapisem a 1idealng, v podobg

tiskového vydanit posléze nabidnuto jJjako Sériovy

64 Russolo, Luigi: L7arte dei rumori. Milano: Futuriste di Poesia, 1916.
(Angl. The art of noises. New York: Pendragon Press, 1986.)
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(obchodovatelny) produkt na trh.

prenesenim prostoru pro kreativitu (ktery je 1 prostorem
improvizace) z koncertniho podia do ateliéru také doslo k
oddéleni hudebniho tvuarce od interpreta, jeZ se nejvice dotklo
pravé artificidlni hudby. Prostor pro ,kreativitu okamzZiku*“ na
koncertnim podiu se zacadtkem 20. stoleti zacal otevirat v
jazzu - ktery nem&l oporu v estetice ani sociokulturnim
prostredi evropského um&ni, a ani dobovi modernisté nebyli s
to rozpoznat v né&m vice nezli kolorizujici inovaci. (Zachovava
vSak systém - tj. funkené-harmonické mySleni, tedy moZnou
oporu pro improvizaci.) A ackoliv c¢as od c¢asu skladatelé
adaptovali prvky nebo vlivy jazzu do své artificialni tvorby a
vznikla tak c¢etna dila, ktera nezapadla a jsou soucéasti
koncertniho repertoaru dodnes, jako stylovy trend se tato
cesta ukazala byt dosud malo prtachodna. Hudebni praxe nicméng
ukazuje, ze sblizZzovani jazzu a takzvané vazné hudby je
tendence stale potentni a probiha ve vInadch uz vice nez sto
let, pricemz kazdé dalsi sblizeni (po kazdé dalSi disparaci)
je organict&jsSi a rozpoznat, zda jde o jazz nebo hudbu vaznou,
uZz mnohdy neni mozné pouze podle zn&jiciho tvaru, nybrz na
zdklade sekundarnich informaci o oblasti pusobnosti hudebnikb,
zaméreni festivalu c¢i vydavatelstvi apod.

A stejné jako interpret - pokud neuhnul do né&kterée z
oblasti non-artificiadlni hudby, kde vlastni kreativita zustala
soucasti poédiového hudebniho projevu, a spokojil se s roli
reprodukenitho umeélce, ,artisty” v tom nejlepSim slova smyslu,
ktery oslinuje svymi vykony na hranici mozného (a kde nent
velky rozdil mezi Houdinim a Paganinim), se stranou tvorivého
experimentu octl i1 posluchac. 1 on od jisté doby ztraci
moznost ocenit mistrovstvi tvarce, pokud jde o jemné finesy v

ramci poznanych struktur, tak jak ji mel jedté v dob&, kdy
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hudbé kralovala sonadtova forma, 1 pozdéji, kdy se hojne
péstovaly ruzné fantazijni formy na vSeobecn& znama témata a
transkripce byly hudebnim modem vivendi .

Z psychologického hlediska lze takovy nedostatek systémoveé
opory vnimat jako nebezpeci ztraty jJistoty nebo ztraty
identity — coZz muzZe byt klicem k pochopeni mnoha snah o novy
rad v ramci artificiadlni hudby, které provazeji hudbu nejen
prvnt, ale i druhé poloviny 20. stoleti v  podobg
individualnich, detailne formulovanych systéma skladatelskych
osobnosti jako Olivier Messiaen,65 John Cage,®® Pierre Boulez,®’
lannis Xenakis,® Steve Reich® ad.

65 Messiaen, Olivier: Technique de mon langage musical. Paris: Leduc, 1966.

66 Cage, John: Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 1961; cesky:
Silence: prednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010.

67Boulez, P.: Boulez on Music Today. London: Faber and Faber, 1971.

68 Xenakis, lannis: Musiques formelles. Paris: Stock musique, 1981. (Angl.
Formalized Music. Stuyvesant: Pendragon Press, 1992.)

69 Reich, Steve: Writings on music. Oxford/New York: Oxford University
Press, 22002.
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3.2 Nahoda v hudbé (aleatorika) / Evropa

V intencich pojeti svobody jako mozZnosti operovat v dosud
neobsazeném prostoru se dodekafonie osvédcuje az do nastupu
hudebni moderny po druhé sv&tové valce. Nové hudb& (Neue

~ =

Musik) uz ale dodekafonie nestaci — jeji princip rozSiruje na
serialni koncept, ktery pojme uz i1 zvukovy material. Sotva se
ale metoda prace s radami Siroce ujala, =zacinaji hudebni
tvarci nardzet na jeji  limity. (Multiserialimus Uusti v
detailni predepisovani pribéhu vSech slozek hudebni struktury
a naroky na presnou reprodukci jsou mnohdy tak mimoradné, Zze
Jjsou na hranicich realizovatelnosti.)

Spasné reSeni nabizi koncept nahodného vyb&ru, ten je vSsak
zdhodno sledovat po dvou liniich, evropské a americké.”™® V
americkém hudebné-kulturnim prostredi se estetika zvuku jako
soucasti materialu hudebni kompozice formovala osobitou
cestou (Charles Ilves, Harry Partch, Henry Cowell), nezavisle
na podnétech z rad evropskych futuristu, a trebaZe se postupné
ukazuje (napriklad publikovanim korespondence mezi Johnem
Cagem a Pierrem Boulezem),”* Ze rozdily mezi témito liniemi
nebyly vzdy motivovany vylucné objektivnimi estetickymi,
ekonomickymi ¢i technologickymi pohnutkami, nybrz Ze ve hre
byly nejednou i motivy povahy ciste individualng
psychologické, tedy osobni (coz - opét - implikuje nutnost

nebo potrebu zohledriovat v praci s hudebnimi materialem, at

70Srv. Feisst, Sabine: Der Begriff , Improvisation®“ in der neuen Musik.
Sinzig: Studio, 1997.

71Pierre Boulez/John Cage: Correspondance et documents. Wintherthur:
Amadeus Verlag, 1990.
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Jiz v analyze nebo ve zprostredkovavani tvuarcich aktivit,
psychologické a socialni aspekty), Jje mozno nalézt jista
zobecnéni: v evropském kulturnim prostredi v tendenci k reSenit
tenze analytickym pristupem (formou systémovych definic — v
cemz si protagonisté povalecné hudebni moderny pocinaji v
podstaté stejné nebo podobn& jako predstavitelé druhé viderské
Skoly), v americkém hudebné-kulturnim prostredi v generovani
inovaci (Jakoby) bezprostrednéji primo z vSednodenni akustické
reality.

V evropské hudbé 20. stoleti bylo uvedeni aleatoriky — v
podobé n&hodného vybéru - do procesu hudebni skladby v
podstaté obdobou Schénbergova rozbiti tonality, neboli do
znacné miry intelektualné korigovanym opatrenim motivovanym
shahou ,,osvobodit* hudbu. "

Nahodnému vyb&ru muze podléhat jakykoliv parametr: vysSka
tonu, jeho délka, sila, barva, c¢i gesto. Vyb&r se provadi bud
skutecné hodem kostky (latinsky alea = hraci kostka), nebo
vyuzitim prvka z teorie her (priklad: lannis Xenakis ve
skladbdch Duel a Strategie) nebo pocitacovou operaci.
Specificky zpusob vyb&ru nabizi ruzné typy nekonvencéné
pojednaného hudebniho zapisu, které oteviraji — op&t — prostor
kreativnimu podilu interpreta.

Hudebni dilo je — tradi¢né — fixovano notovym zapisem a
hudebni tvarci z okruhu nové hudby vénuji znacné usili snaham
o nalezeni zptsobu, jak prvek nahody dostat do hudebnit
struktury tak, aby jej bylo mozno zahrnout do notace.
Neubranim se paralele s iIndustrialnim principem mechanizace, s
tendenci — Kktera se osvédcila jako progresivni — vyvinout
soukoli, které né&jakou dobu vydrzi a bude fungovat (bude

takrikajic ,Slapat”“). K tomu ucelu je ale nutno eliminovat

72 Kategorie svobody je konstantou improvizace napri¢ oblastmi lidskych
aktivit.
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,»chybu“ v  matematickém smyslu, tj- je nutné urcité
zjednoduSeni a n&jaky cas trvalo, nez um&lci za prvotnim
okouzlenim mechanizaci svéta kolem sebe odhalili také jeji
uskali (a sice Ze odvadi pozornost od pritomnosti nebo redi
pritomnost, roztahuje c¢as na posloupnost stejnych okamzikua,
ideadalné nekonecnou repetitivnost, ktera je zarukou bezchybného
chodu stroje nebo n&jakého zarizeni a eliminuje prostor pro
»Kreativitu okamziku“) a namisto vnimani chyby jako ohrozZenit
systému ji zacali naopak do procesu zahrnovat, tj. pripoustét
vyskyt nahodnych, nepredvidatelnych jeva, které jsou Zivnou
pudou improvizace. Ze to ma opacny efekt — tedy op&tovnou
komplikaci systému - Jje nasnhadé a artificidlni hudba 20.
stoleti (naposledy masivné repetitivni sméry typu minimal
music apod.) o tom prinasi takrka nekonecnou mnozinu dokladu.

Geneze historického procesu povalecného vyvoje hudby je uz

pom&rné dobire zpracovéana,’

v ceském jazyce je dostupna prace
MiloSe Navratila,™ skripta MiloSe Schnierera™ a zejména
posledni dva dily souhrnnych D&jin hudby od Nadi Hrckové.™®
meli-li bychom — alespon strucnym prehledem — ve vztahu k
tématu této prace postupovat v rekapitulaci milnikt tohoto
procesu Vv tvorbé nejvyznamn&jSich predstavitela povalecné
hudebni moderny chronologicky, zacali bychom Johnem Cagem.’’

Protoze jsme vSak v Evrop&, povazuji za legitimni zacit

polozkou, ktera se — zatim — v reflexi hudebniho mySleni druhé

73 Austin, William W. (1966), Vogt, Hans(1972), Griffiths, Paul (1981),
Danuser, Hermann (1984), Simms, Bryan R. (1986), Morgan, Robert P.
(1991), Cook, Nicholas & Pople, Anthony (2004).

74Navratil, MiloS: Nastin vyvoje evropské hudby 20. stoleti. Ostrava:
Montanex, 1993.

75Schnierer, Milo3S: Hudba 20. stoleti. Brno: JAMU, 2005.

76 Hrckova, Nada: Dé&jiny hudby VI — 20. stoleti (1) a (2). Praha: Ikar,
2006, 2007.

77V Americe a v Evrope byla ndhoda jako formotvorny princip uvadéna do
hudby v podstate nezavisle, na zakladeé ne zcela identickych estetickych
nebo filosofickych koncepta. V americkém hudebné-kulturnim prostredi o
néco drive, vice mén& vSak v tentyz (historicky) cas.
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poloviny 20. stoleti Jjevi v evropském kontextu jako
nejintenzivnéjsi, a to jsou aktivity tvarca nové hudby kolem
osobnosti Pierra Bouleze. (Ve skutecnosti stoji na zacatku
uvadeni principu nahody do hudby druhé poloviny 20. stoleti
oba tito hudebni tvurci, protoze proces se odehraval z valné
casti formou jejich vzajemné komunikace, zpocatku vstricné,
pozd&ji oponentni.)

Jako vétSina jeva v nové hudbé (s vyjimkou rozSireni
materidlu hudebni kompozice na veSkeré akustické kontinuum),
ani prace s né&hodnymi procesy neni objevem moderny 20.
stoleti. Hudebni historie nas zavadi do stredovéku, kdy si

krestansti mnisi  hazeli c¢ctyrmi  razné ohnutymi Zeleznymi

halkami  podle n&dhodného principu, aby ziskali ,krasnou
melodii“. A z 18. stoleti — v souvislosti s rozmahajicim se
vydavatelskym trhem — se dochovaly publikované metody, které

m&ly umoznit i Uplnym amatéram komponovat hudbu bez znalosti
technik nebo pravidel skladby (,,ohne musikalisch zu seyn*).’®
Nekteré z nich byly zalozeny na vyuzZiti hraci kostky nebo
jinych postupt postavenych na prvku nahody jako prostredku k
vybéru urcité hudebni fraze (tvaru) z vétStho mnozstvi danych
moznosti."®

V poloving 50. let 20. stoleti definoval Werner Meyer-
Eppler® v ramci préace se zvukovym materialem jako aleatorické

takové postupy, ,Jjejichz prtbéh je zhruba neménny, avSak v

78 ...jak se pravi v podtitulu jedné ,musikalisches Wirfelspiel*“, jejiz
autorstvi je pripisovano W. A. Mozartovi (vyd. posth. 1793, Berlin-
Amsterdam: Johann Julius Hummel) a po jejichz stopach se vydal Vit
Rambousek v ramci studijnich Ukola v predm&tu Pocitace a hudba na Fakulte
informatiky Masarykovy univerzity.

79V knize Der allezeit fertige Polonaisen und Menuetten Komponist (1757)
podavd Bachuv 2ak Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) navod, jak s
vyuzitim hraci kostky zkomponovat ,bezpocet polonéz, menueta a
prislusnych trii“. Podobné navody podava C. Ph. E. Bach (1759 nebo 1779),
Maximilian Stadler (1781), ¢i Joseph Haydn (1791).

80 Meyer-Eppler, Werner: Statistische und psychologische Klangprobleme. In:
Die Reihe 1, 1955, s.22-28.
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jednotlivostech ponechadn na nahod&* (deren Verlauf im groben
festliegt, im einzelnen aber vom Zufall abhangt).® Meyer-
Eppler vychazel ve svych aplikacich na akustiku a hudbu z
teorie informaci. Studoval nahodné sonické fenomény pri
pouZivani statistickych procest a nazval je aleatorické.® Za
aleatoricky postup nepovazuje nekontrolovanou nahodu, nybrz
pouze drobna vychylent.

Pro hudbu termin popularizoval Pierre Boulez. Ve svém
eseji Aléa (1957)%, v neémZz ov3em spide neZ na Meyera-Epplera
navazuje na Mallarmého béaseii Un coup de dés (1897)%*, k niz se
uchylil jako k vyznamnému materiadlu, s jehoZz pomoci generoval
rozsahly argumentacni aparadt pro formulace svého pojeti
principu nahody a rovnéz 1 1improvizace, rozliSuje dvoji typ
nahody (le hasard). Nahodny jev podle ného miZze byt do hudby
uveden bud nedopatrenim nebo automaticky, pricemz jde o dva
kragjni poly s nadhodou na jedné a totalni kontrolou na druhé
strané. Ve skutecnosti jsou to dva ruzné zpusoby, jak zachazet
s nahodou.

K nahodnym procestm, které se v hudbé vyskytuji

,,hedopatrenim*“, je Boulez velmi kriticky. Techniky jako hod

kostkou nebo ,orientacni notaci* povazuje za maskovani
nedostatku skladatelovy invence. Takovymi postupy - podle
Bouleze - se skladatel zdanliveé snazi eliminovat sebe jako

subjekt tvuarciho procesu, coz ve skutecnosti neni mozné,

81 Meyer-Eppler, W. (1955), s. 22.

82 7Zde pocina dlouhotrvajici terminologicka houst . B&hem cca dvaceti let se
v textech a diskusich objevuji terminy aleatorika (mala/velka,
rizena/volnd), statisticka kompozice, otevrend forma, chance operations,
indeterminacy, orientacni notace, vieldeutige Form aj. s jen drobnymi
vyznamovymi posuny podle toho, jaky aspekt nebo aspekty jsou v procesu
definovani pojmu akcentovany.

83Boulez, Pierre: Aléa. In: Nouvelle revue francaise, 1957/59, cesky in:
Konfronatce 1969/3. Praha: Svaz ceskych skladatelu, s. 38-48.

84 Mallarmé, Stéphane: Un coup de dés, 1897, cesky: Vrh kostek (prvni cesky
preklad vySel v prekladu Viteézslava Nezvala ve vyboru Poesie, Praha:
Rudolf Skerik, 1931).
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protoZze subjekt je v procesu stale pritomen: subjektivni je
totiZz touha eliminovat subjektivitu. Pierre Boulez shledava za
témito experimenty vlivy vychodni (#ika ,,orientaln& nalicené*)
filozofie s cilem zastrit elementarni nedostatek kompozicniho
remesla. Boulezova kritika zde zjevné mir1 proti Johnu
Cageovi: uz v roce 1951, kdyz pracoval na prvni knize své
skladby Structures, vyjadril v dopise Cageovi vyhrady vuci
jeho zpusobu zachazeni s nahodnymi procesy ve skladb& Music of
Changes. Doslova: ,Jediné, odpustte, co se mi pranic nelibrt,
je metoda absolutni nahody (héazeni mincemi). Ja naopak jsem
presvédéen, ze nahodu je potreba dostat pod krajni kontrolu.*®

V podminkach evropské kulturni tradice je um&ni chapéano
jako poznavaci proces. Nahoda provazejici tento proces Vv
podob& raznych nepredvidatelnych aspektu je rusivym,
zavadéjicim elementem, ktery muze cely proces odklonit od
pavodnitho sméru k né&jakému,  jakkoliv  fiktivnimu nebo
hypotetickému cili. Um&lec-tvarce musi tedy hledat zpusob, jak
se nahodé¢ pokud mozno vyhnout a udrzet si maximalni kontrolu
nad celym procesem. To znamena eliminovat vSe, co by mohlo byt
detekovano jako cizorody prvek, a to i kdyby to meélo prijit
skrze vlastni nevédomi. Obecné se tato tendence projevuje Vv
estetice hudby druhé poloviny 20. stoleti akcentact
originality jako nejvySe hodnocené vlastnosti um&leckého dila
jak po strance obsahové, tak 1 z hlediska pouzitych
technologii. Soucasné se skrze ni projevuje (clovéku patrng
vrozenad) touha po radu, ktery je jako opozitum chaosu
podkladem pro udrzitelnost Zivota, pricemz projekci oné touhy
je v evropské hudbé vyvoj funkeni harmonie. Funkeni harmonie
Jje oporou systému jako ,,zastupce*, reprezentant ,,prirozeného

radu“. Se vstupem zvuku do materidlu hudebni skladby vyvstava

85Nattiez, Jean-Jacques: The Boulez-Cage Correspondence. Cambridge-New
York: Cambridge University Press, 1993, s. 112.
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potreba jiného usporaddani — se stejnym cilem, tedy aby systém
byl  funkeni, aby poskytoval zaruku udrzZitelnosti nebo
obnovitelnosti.

V americké hudebni kulture se tento aspekt (nhutnost
kontroly a originalita jako kritérium umé&lecké hodnoty)
zdaleka tak neujal, coZz muaZeme nazorné vidét na dvojim vyznamu
terminu  ,,eklekticismus®“ v reflexich hudebnich projev.
Charakterizovat v evropském kontextu umeélecké dilo (hudebni
skladbu) jako eklektické znamena n&jak je hodnotit,
»Zhamkovat“ je (v tomto pripadé je lehce degradovat), zatimco
v americkych (nebo i1 anglickych) textech ma vyraz ,,eklekticky“
vyznam cisté popisny, nehodnotici.

OvSem 1 americky koncept kalkulujici v procesu ume&lecké
tvorby s ndhodou s sebou nese ambici po eliminaci subjektu v
podobé sebevyjadreni ume&lce. Obéma pristupam je spolecné
negativistické vymezovani  (toho, co cht&ji  odmitnout),
namirené v dusledku proti subjektu hudebné-tvarciho procesu.
Zajisté by =z tohoto Uhlu pohledu mohla vzniknout docela
zajimava jungianska psychologicka analyza n&kterych st&Zejnich
dél povalecné hudebni moderny — ohledné miry sebenenavisti,
ktera se projektuje do hudby na poslech c¢asto velmi
neprijemné.

Pokud jde o ,automatickou né&hodu‘“, je — podle Pierra
Bouleze - soucasti kontrolovaného procesu, do n&hoz vstupuje
prostrednictvim prednastavenych parametra (mrizek, ciselnych
rad a jinych struktur). Ani tento pristup nebere Boulez prilis
na milost, povazuje ho za mechanicky (automaticky) a
prirovnava ho k fetiSismu. AvSak akceptuje jej jako pomocny
postup pri organizovani hudebné-zvukového kontinua skladby.
~Skladatelska tvorba by chtéla dosahnout dokonalé, zrcadlove

hladké, nedotknutelné objektivity. Zcela prost&: schematismus
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zaujme misto vynalézavosti; predstavivost omezi svou sluzbu na
to, Ze vymysli komplexni mechanismus, jehoz ukolem je vytvaret
mikroskopické a makroskopické struktury - tak dlouho, az
nakonec vycerpani vSech moznych kombinaci signalizuje konec
dila.“8®

Nedopatreni  zavrhuje Boulez zcela, automatismus Vv
krajnostech. Oboji jsou jen ruzné zpusoby, jak se vyhnout
nutnosti rozhodovani, a oboji nevyhnutelné vede tak c¢i onak k

nahodé¢. Nahoda je stejné v hudebni skladbé vzdycky pritomna a

neni mozné zcela ji vyloucit — o tom se skladatel sam
presveédcil, kdyz pracoval na prvni knize skladby
Structures:,,...nahoda se vplizi tisicerymi Skvirami, které

nelze Zzadnym zpuasobem ucpat.“®’

Nakonec tedy Pierre Boulez
nevyhnutelnost nahody pripousti (kdyz skladatel aktivne
zasahuje do procesu kompozice, nadhoda se tam stejné dostava z
nahodnych setkani skladatelova Zivota a hudebniho vkusu), ale
zaujima k ni nepratelsky postoj. Tato nevrazivost je odvozena
ze dvou esteticky vnimanych kategorii pro Bouleze
charakteristickych: obnovy a nezbytnosti.

Obnova: nadhodu nelze obnovit. Vzdycky zustane sama sebou —
nahoda v jedné hudebni situaci zpusobi totéz jako nahoda v
Jiné situaci.

Nezbytnost: nahoda neni nezbytny prvek v kompozici, tudiz
nic nevyjadruje (jJje beze smyslu, nemd zadny vyznam). A kdyz

dilo nic nevyjadruje, ztraci opodstatnéni.

Pokud jde o improvizaci v jejim klasickém pojeti — jako hru
bez pripravy a bez partitury — i1 vuaci ni byl Boulez navysost
kriticky: nazyval ji ,psychodramaty, ktera maji vyznam

86Boulez, Pierre: Aléa. In: Konfrontace 3, Praha: Svaz ceskych skladatelu,
1969, s. 39.
87 Tamtéz, s. 41.
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primarné pro jejich autory*.%8 Ve stati Construire une
improvisation (1961) definuje Pierre Boulez improvizaci jako
,,hasilnou vsuvku*“ do hudby ,,volného rozm&ru“, a to at uz se
jednd o hudbu nezapsanou a Sirenou jen ,,napodobovanim*“ (jako
je improvizace v jazzu, tedy obdobou ,,oralni“ tradice), nebo o
hudbu zapsanou, jako v dilech predstavitelt hudebni avantgardy
konce 50. let nebo na zacatku 60. let ve skladbach, do jejichz
konecné podoby mohli zasahnout svym vybérem i interpreti.®
Termin improvizace v titulu c¢lanku ovSem odkazuje predev3im na
Boulezovu kompozici Deuxieme improvisation sur Mallarmé (1958)
a je minén v uzsSim smyslu nez pojem improvizace b&zné uzivany
v kadenci, v jazzu atd.

AvSak hodn& se blizi definici, kterou poskytl Karlheinz
Stockhausen v dopise Boulezovi koncem roku 1953. ,,Stockhausen:

Jsem ¢im dal tim vic ve statistické kompozici: serialni

improvizace vstupuje do [limita seridlnich prostoru casu,
vySky a intenzity. - Boulez: Jak to myslite, improvizace mezi
limity...? - Stockhausen: Znamena to volbu konkrétni délky,

vySky nebo sily v ramci daného ,prostoru“.®® A takto chéape
koncept improvizace vlastné i1 Pierre Boulez a jeho pojeti lze
vztahnout na moderni artificiadlni hudbu en gros: improvizace
neni jen interpretovou okamzitou volbou hudebnich prvka v
né&jakeém vymezeném ,»prostoru‘ interpretace, ale je
skladatelovou volbou v prostoru komponovant.

Ve stejné dobé& pracoval Pierre Boulez na Troisiéme sonate

pour piano. Je to skladba o pé&ti vétach, které skladatel

88Boulez, Pierre & Billaz, André: Entretien avec Pierre Boulez. In: Revue
des Sciences Humaines, LX(189), 1983, s. 115.

89Boulez, Pierre: Construire une improvisation. In: Points de repére |I:
imaginer. Paris: Bourgeois, 1995, s 445.

90 Nepublikovana korespondence z Nadace Paula Sachera v Basileji. Citovano
podle Davida Walterse (2003).
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nazyva ,Fformanty“,®® pro celou Tformu pak ma oznaceni

,konstelace*“. Aby zduraznil své terminologické pojeti,% dava
klicovému tretimu formantu nazev Constellation-Miroir. P&t
formanta (pouze tri vySly tiskem) lze hrat v osmerém poradi, o
né&mz rozhoduje interpret. Je to mobile forme, otevrenda forma,
v niz kazdy dil muze byt prvnim ¢i zavérecnym. MoZnosti volby
jsou i v ramci jednotlivych formantt: napriklad prvni formant
Antiphonie je psan na samostatnych papirech, které lze seradit
ctverym zpusobem. Treti sonata je prvnim dilem, v némZz Boulez
skrze otevrenou formu nabizi interpretovi mozZznost vyb&ru. To
je ,hndhoda pod kontrolou*“, zatimco vrcholem absolutniho
serialismu v Boulezové tvorb& jsou Structures (la).

Improvizaci pak Pierre Boulez akceptuje jako nahodu
uplatnénou ,,na mistni drovni“. Jako priklad uvadi rubato.
Rubato nejsou — podle Bouleze — jen drobné vychylky v tempu,
ale principialné jde o ,mobilitu“, tedy otevrenost a v tomto
pripadé nepresnost dalSich hudebn&-zvukovych parametrt -
napriklad dynamiky nebo hlasové polohy. Pierre Boulez hovori o
artikulacni ohebnosti. Ale 1 takto uplatnénd nadhoda by — podle
Bouleze — meéla byt zapsana (nebo =zapsatelna, pozn. wd) do
partitury a neponechavana na libovuli interpreta (neboli opét
nahoda pod kontrolou=¥izena nahoda, ,,un hasard dirigé®).%

Na zacatku 60. let uz se stava cim dal vice zjevné, Z2e cerstvy
vitr inspirace prichazi z amerického hudebniho prostredi, a
predni evropsti skladatelé z okruhu nové hudby na to reaguji
po svém. Karlheinz Stockhausen napriklad témér s kazdym svym

dilem méni 1 ,etiketu* jeho stylového wurc¢eni: hovori o

910 ,formantech* mluvi Pierre Boulez 1 v eseji Aléa v souvislosti s
kombinacemi strukturdlnich ,,formantt“ se spontanni improvizaci v indické
hudbe.

92 Terminologie je soucdsti osobitého svéta Boulezovy hudby (po ,,konstelaci“
si napriklad oblibil termin ,,labyrint®).

93Boulez, Pierre: Ou est-on? In: Points de repére 1. Paris: Bourgeois,
1995, s. 505.
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punktualni form&, skupinové formeé (Gruppen Form), statistické
form&, variabilnt form&, vicevyznamové TfTorm& (vieldeutige
Form), okamzité formé¢ (Moment Form).

Boulezuv esej Construire de 1mprovisation, stejné jako
Troisiéme sonate pour piano, jsou vysledkem skladatelova
dlouhodobého, a casto vnitené rozporuplného  z4jmu o]
uplatrnovani nahodnych procest v hudb&. Pierre Boulez vzal jev
nahody na védomi jen velmi nerad a snahou dostat jej pod
kontrolu stravil prakticky celé jedno desetileti. Existenci
neurcitych a nahodnych jeva v hudbé diskutoval v letech 1949
az 1952 téz s Johnem Cagem a jisté pro n&ho jako zaprisahlého
serialistu nebylo snadné =zaclenit tyto Jevy do konceptu
totalné organizovaného materialu hudebni kompozice. Ze si
takovou cestu nakonec naSel, svéde¢i o jeho pravdivosti jako
um&lce, nezaprel ale ani clovéka s egem — a o0 tom mozna sveédct
onéch skoro deset let snah o vymezeni pojma i vlastniho vztahu
vaci nim, jakoz — a zejména — i vuaci jevam, které zastupuji.
Jako inspiraci k Troisiéme sonate uvadi Mallarmého Un coup de
dés, David Walters (2003)° ale soudi, Ze v pozadi skladby jsou
mozna — dokonce mnohem spiSe — Mallarmého poznamky k jeho
projektu Le Livre, neseného snahou vyloucit z tvorby hledisko
nadhody. Basnik v popisu nikdy nerealizovaného projektu
predstavuje knihu, ktera nikde nezacinad a nikde nekonc¢i, jeji
stranky jsou volné a je moZné je rtzn& zaménovat a c¢ist v
libovolném poradi. Mallarmé mini, Ze takovou knihu by mohli
razni ,,operatori“ (,,opérateurs*) predcitat rtznému publiku, a
vzdycky by to pro vSechny byl jedinecny zazitek a jJedinecnha

interpretace.®® Kdyz Mallarmé mluvi o nespecifikovanych

94 Walters, David: Boulez and the Concept of Chance. In: Ex Tempore (A
Journal of Compositional and Theoretical Research in Music) XI/2. San
Diego: University of California, 2003.

95Mallarmé hovori o ,cistém dile*, v némz Je nahoda v podobé hlasu
spisovatele eliminovana strukturou a otevienosti dila a nasledné mizri.
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aspektech tohoto ,,idedIntho* otevreného dila, pouziva termin
,.konstelace“ (plural). Boulez nicméné uvadi, Ze Troisieme
sonate pour piano vytvoril nezavisle na tomto projektu, o né&mz
se udajné& dozveédel, az kdyz uz byl s praci na kompozici hodné
daleko. V eseji Construire une improvisation vysvétluje své
pojeti ,rizené néhody*“, neboli [limitované nepresnosti jako
kompozicni techniky, ktera umozni uvést do skladby nepresnost,
a pritom zachovava kreativni kontrolu. Pusobi to — s dovolenim
— Jjako trochu schizoidni ambice mit to i1 to, neboli mit
mermomoci vSechno pod kontrolou a pritom byt i tolerantni -—
coz z podstaty véci dost dobre nejde, a také Gyorgy Ligeti —
uz o prvni knize Structures — napsal, Ze je to jako nutkava
neuréza.®® Kdyz ve zminovaném eseji Boulez zaujal rozhodné
stanovisko proti nahodnym operacim (ve smyslu samoucelnym) a
docela arogantné oznacil ty, kdo je pouzivaji, za hlupadky a
nekompetentni, bylo to zjevné namireno proti Cageovi a John
Cage se také ohradil, rka, ,,...kdyz jsem to byl ja, tak ten
princip rezolutné odmital, kdyz je to Mallarmé, tak je to pro
ného najednou prijatelné. TakzZe ted Boulez prosazuje nahodu,
akorat to musi byt jeho nahoda...“%’

Podle vSeho Pierre Boulez zkratka v dob&, kdy byla
aleatorika jako tvarci princip hodné aktuadlni (v 50. a 60.
letech), me&l problémy s obycejnou spontaneitou. Kdyz ma
interpret hrat =z notového zapisu, ktery Je v detailech
nepresny, byt je ona nepresnost zamérem, ma veétsSinou tendenci

uchylovat se k ruaznym ,soudobym kligé._ % Proto musi byt

Neboli opét projekce touhy po objektivite, za niz by zmizel basnikav
zamér, potazmo basnik sam.

96 Ligeti, Gyodrgy: Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der
Structure la. In: Die Reihe 4 (Junge Komponisten), 1958, s. 63.

97 Peyser, Joan: Boulez. Composer, conductor, enigma. London: Schirmer,
1976, s. 129.

98Boulez, Pierre: Ou est-on? In: Points de repére 1. Paris: Bourgeois,
1995, s. 505.
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svoboda interpretova vybéru i jeho spontaneita usm&rriovana a
projektovdna. Ve vSi1 poctivosti se nicméné Kk problematice
improvizace v hudbé vracel 1 v nasledujicich desetiletich. V
rozhovoru s André Billazem v roce 1983 poznamenava, 2e
improvizace se uplatriuje v ramci stavajicich ,formalnich
struktur predavanych ,Lustnim podanim*, které zustava
nezapsano .

A jeSteé v roce 1993 se Pierre Boulez snazi s obsahem pojmu
improvizace vyporadat, kdyz mini, Ze ,,improvizace Je urcitym
druhem psani, i kdyZ nematerialni podstaty*.'%

Shrrime objektivizujicim vystupem, Ze Pierre Boulez vyslal
do svéta termin ,,aleatorika®“ pro hudebni postup, ktery uz pred
tim pouzival John Cage a pred nim jeSté také napriklad Alan
Hovhaness (analyzu jehoz skladby Lousadzak uvadim v této
praci), Henry Cowell (ve Smyccovém kvartetu ¢. 3, Mosaic
Quartet, =z roku 1935, v némz vyuziva jako Tformotvorného
principu fazeni a opakovani casti skladby podle volby
interprett), ba dokonce uz i Charles lves.'%t

Naproti tomu Bouleziv kolega a neméné vyrazny predstavitel
nové povalecné avantgardy Karlheinz Stockhausen nem&l s
uplatiiovanim principu nahody v hudbé 2adné problémy.
Iniciacnim dilem v tomto sméru je Jjeho Klavierstick XI
(1956) .12 skladba je zapséana na jediném velkém listu papiru —
cistém, tj. bez predtisténych osnov. Je na né&m uvedeno 19

hudebnich fragmentt zapsanych pro klavir na dvé ruce, tj.

99Boulez, Pierre & Billaz, André: Entretien avec Pierre Boulez. In: Revue
des Sciences Humaines 189, 1983, s. 115.

100 Boulez, Pierre: Le texte et son pré-texte. Entretien avec Peter
Szendy. In: Genesis 4. Ecritures musicales aujourd hui. Paris: ITEM,
1993, s. 139.

101 Block, Geoffrey: Remembrance of dissonances past: the two published
editions of Ilves’s Concord Sonata. In: Lambert, Philip (ed.): lves
Studies. New York: Cambridge University Press, 1997, s. 42.

102 Stockhausen nepouzival termin aleatorika, nybrz ,vieldeutige Form“,
statistickd kompozice apod.
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kazdy na dvojosnové umisténé né&kam na plochu papiru. Soucasti
koncepce skladby je 1 grafické pojeti zéapisu, rozlozeni
fragmenta na strance Jje nepravidelné, nezarezavaji ani
systematicky k jednomu okraji, ani nejsou v uplné& vyrovnanych
horizontalnich radach, pokryvaji list na zpusob ,,obrazu“,
proporcemi sveého umisténi na listu zapojuji vizualni percepci.
Fragmenty jsou ruzné délky trvani. Poradi, v némz fragmenty v
ramci skladby jako celku zazni, si voli interpret. (Na konci
kazdého fragmentu je instrukce tykajici se tempa — skladatel
doporucuje Sesteré tempo T1-T6, dale dynamiky a artikulace
(,Anschlag“). Tempo a ,,Uhoz*“ méni charakter fragmenti do té
miry, Ze se interpret — pokud ma dostat skladatelové konceptu
— musi naucit kazdy fragment v Sesti ruznych tempech a u
kazdého fragmentu musi nacvicit 1 ruzné zpusoby, jak po ném
navazat dalst (zvoleny) fragment. (Neboli provést skladbu
neznamena jen zahrat jednotlivé fragmenty v n&jakém libovolném
poradi, ale znamena to, Z2e zvolené poradi pri kazdém provedenit
determinuje 1 promény fragmenta - Vv tempu, dynamice a
artikulaci - a promény skladby jako celku jsou mnohem
komplexn&jsi.)*3

Dalsdi z protagonistu evropské nové hudby Luciano Berio s
principem nahody pracuje pouze okrajové (a spiSe ve vyznamovém

, -

posunu smérem k neurcitosti). Prijima ji jako jednu =z
moznosti, ale priliS mu na srdci nelezi. Ve skladb& Sequenza I
pro soélovou Fflétnu (1958) predepisuje poradi a iIntenzitu
zvukt, ale délku trvani toéonu uvnity daného ramce vymezeného

tempem metronomu ponechava na interpretovi. V Sinfonii (1968)

N¢

— ve treti vété - Zza&da zaclenit pri Zivém provedeni na

103 Ze stejné doby jako Stockhausenuv Klavierstick Xl pochazi i
Intermission 6 pro jeden nebo dva klaviry od Mortona Feldmana a 25 stran
pro jednoho aZ? dvacet pé&t klavirista od Earle Browna, coZz je jedno z
mnoha potvrzeni (hudebn&-)historického jevu, Ze nové hudebni mySlenky a
tendence se formuji nezavisle na sobé& na ruaznych mistech v téZe dob&.
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koncerté uryvek ze skladby, kterd Je soucasné na programu
koncertu, a v =zavéru zarazuje (konceptualni) interakci mezi
zpévaky a dirigentem. (N&co podobného pouzil uz ve skladbé
Circles v roce 1960. Instrumentalni gestika — v partech harfy
a bicich nastrojt — navazuje na deklamaci zpivaného textu.
Berio pro zapis skladby pouzil postupy zndmé z proporcionalni
notace.)%

Dokonce 1 Witold Lutoslawski, ktery je uvadén jako jeden z
nejvyznamnéjsich tvarca aleatorické hudby, prijal ve
skutecnosti princip nahody velmi rezervovang, Vv podstate
podobn& jako Boulez rubato. Stejne¢ jako Pierre Boulez chéape
Lutoslawski nahodu spiSe jako vyrazotvorny nezli formotvorny
prostredek a prisné vzato, nedd se hovorit o iImprovizaci.
Hudba je presn& notovana. Poprvé skladatel pouzil tento postup
v Jeux vénitiens (1961) a posléze v dalSich skladbach ze 60.
let (Trois poemes d'Henri Michaux, Quartet for Strings,
Paroles tissées, Symphony No. 2, a zejména Livre pour
orchestre). Cestu k tomuto postupu nalezl pres Cageuv klavirni
koncert (ktery slySel v roce 1960 z radia) a prestoze se mu
nelibil ani zvuk Cageovy hudby, ani Cageova filosofie, zaujalo
ho pouziti principu neurcenosti (indeterminacy). Aplikoval
tuto mySlenku na metrorytmicky plan (velmi podobnym zptusobem
jako Alan Hovhaness ve svém ,spirit murmur“). Princip nahody
spociva v jeho pojeti pouze v rozvoln&ni casovych vztaht mezi
zvuky, nema ale vliv na formu jJako celek. Sam Lutoslawski
nepovazoval tento z4sah do zvukového prabéhu skladby za

nikterak iInovativni, ale vital jej jako prostredek k obohacent

104 V letech 1960-1971 wvyucoval Berio na né&kolika hudebnich Skolach ve
Spojenych statech. Jeden 2z jeho 24ka, David Carlson vzpomina, Ze
kompozicni postup, ktery Berio studentam demonstroval na své skladbé
Circles, mezi sebou nazyvali ,,Berio boxes“. Carlson uvedeny postup pouzil
ve své opere Anna Karenina (2007) a z rozhovoru s nim (o této opere) jsem
se o ,,beriovskych réameccich* dozvedela.
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metro-rytmické stranky dila.

.- --pravé takové prvky aleatorické techniky mi otvirajit
cestu k uskutecnéni rady zvukovych predstav, které by pro mne
jinak ztstaly zcela v oblasti fantazie. Nezajimaji mne nicméng
takové vymozZenosti aleatoriky, jakymi Jje napriklad vyneseni
nahody do role cinitele urcujiciho zakladni prabéh skladby,
nebo moment prekvapeni pro posluchace, nebo dokonce i
samotného skladatele, pramenici z nemozZnosti predvidat kazdou
daldi verzi provedeni skladby.*“!® Tim, kdo o skladbég
rozhoduje, =zustava pro Witolda Lutoslawského skladatel a
nahoda zapracovana v predem presné urceném rozsahu je pouze
zpusobem realizace zaméru, nikoliv vlastnim zadmé&rem. ,,...nejde
mi o to, aby se skladba liSila provedeni od provedeni (jako to
chce Cage nebo Stockhausen) .. nechci se ani zrikat svého
podilu na odpovédnosti za skladbu tim, Ze bych ji prenaSel na
interprety. Smysl mého snazeni je cisté v konkrétnim vysledku
ve zvuku .19

Muzikolog Stefan Jarocinki vymezuje Lutoslawského
»aleatoriku®“ vtci obéma silnym tendencim v hudb& 60. let — to
jest vuaci naprostému odmitani tradicnich hudebnich systémt a
forem, a/nebo vaci matematizaci hudebné-kompozicnich postupt s
pouzitim zadkona velkych c¢isel a teorie pravdépodobnosti (cehoz
Jje prikladem zejména lannis Xenakis a jeho stochasticka
hudba): Lutoslawski, podle Jarocinského ,ve své podstate
klasik*“, odmitl oba tyto extrémy a zvolil vlastni cestu
zaclenéni principu nahody ,,pouze*“ v rozsahu metrorytmického

planu hudby/skladby.'®” Sam Lutoslawski m&l pro tento postup

105 Citovano z programové brozury festivalu Warszawska Jesien, 1961.

106 Morgan, Robert P.: Twentieth-century music: a history of musical
style in modern Europe and America. New York: Norton and Company, 1991,
s. 375-376.

107 Jarocinski, Stefan: Witold Lutoslawski: Materiazy do monografii.
Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1967.
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vyraz .aleatorika  textury®, v popularizacnich textech
adaptovany jako ,rizena aleatorika“. Pro Lutoslawského je
dalezité, aby pouzité postupy nevedly k anarchii, protoze
nahoda zde nema vliv na formu (alespon podle skladatelovych
predstav — ve skutecnosti zde nahoda jako formotvorny faktor
prece jen Tfunguje, protoze casti skladby, kde dochazi Kk
rozvolnéni c¢asovych vztahu mezi zvukovymi objekty (termin
Pierra Schaeffra) zni slySitelné odlisné od ostatnich céasti
skladby).

Své vlastni pojeti aleatoriky predstavoval Witold
Lutoslawski 1 na predndSkadch. V roce 1962 v Berkshire Music

‘413

Centre v Tanglewoodu (1962) vysveétlil ,,své“ pojmy malda a velka
aleatorika (maly aleatoryzm a duzy aleatoryzm): malou
aleatoriku jako mirnou variabilitu detaila v metro-rytmickém
prubéhu skladby (ad libitum v Jeux vénitiens), velkou
aleatoriku jako formotvornou metodu s uplatnénim principu
nahody, kdy dochazi k alternaci casti nebo 1 celych vét
kompozice (Jako v Boulezové Troisieme sonate pour piano nebo
Stockhausenoveé Klaviersticku X1). 1 Lutoslawskému, stejn& jako
jeho skladatelskym vrstevnikam, zabralo nékolik let premySlenit
o novych kompozicnich postupech, definovani pojmt 1 ové&rovani
funkcnosti té&chto postupa v praxi - ve vlastni tvorbe. V
souvislosti se skladbou Trois poemes d Henri Michaux hovoril o
,castecné aleatorice* (¢imz ji vymezoval vaci aleatorice
volné, neboli absolutni, o které ovSem on hovoril jako o
»klasické“). V ceském terminologickém prostredi se nejcastéji
oznacuje pojmem rizenad aleatorika, ktery ale nevystihuje aplng
presné Lutoslawského pojeti — skladatel m&l na mysli
skutecnost, Ze n&které parametry skladby nejsou zcela
ponechany nahodé tak, jak je tomu u volné aleatoriky, nybrz

Jjsou pouze o né&co mén& presn& definovany.
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Teoretickou oporu pro své pojeti aleatoriky naSel
Lutoslawski, podobné jako Stockhausen, v Meyer-Epplerovi
(,,aleatorické procesy jsou postupy, jejichz pruabéh je zhruba
neménny, avSak v jednotlivostech ponechdn na nahod&* a
zduraznoval, Ze hudebni dila komponovanad v této intenci nejdou
za konvence a tradice evropské hudby.

Podobné jako Witold Lutoslawski vyuziva princip nahody i
Gyorgy Ligeti — ve skladb&é Atmospheres napriklad Zada volnou
repetici ctyrténového motivku, jde mu ovSem spiSe o0 soOnicky
efekt, nikoliv o né&jakou zasadni 1inovaci. Tenze mezi vuli
zachovat (si) nad tvarcim procesem co nejveétsSi veédomou
kontrolu a intuitivnim puzeni Kk prekracovani omezujicich
limita smérem k osvobozeni, kterd byla v Evropé nesmirng silna
nejen v hudb&, ale v uméni vibec, privedla pak Ligetiho na
nékolik let do blizkosti hnuti Fluxus (podobné ostatne i
Stockhausena). Po premiére Atmospheres v Donaueschingenu
(1961), které byly podle autorovych vlastnich slov prijaty
soucasné ,,jako skandal i s velkym potleskem*,'%® vytvoril

Ligeti nekolik skladeb v kontextu svého dila vyjimecnych a

blizkych ,,nhetworkové* estetice hnutt Fluxus: lehce
sebeironizujicit orchestralni Fragment (1961), graficky
notovanou varhannt skladbu Volumina (1961), vokalne-

instrumentalni Aventures na bezeslovny text (1962) a tri
skladby, které byly zarazeny mezi publikace a performance
hnutt Fluxus - Trois bagatelles pour David Tudor (1961),
Budoucnost hudby - kolektivni kompozice (1961) a Poéeme
symphonique pro 100 metronoma (1962).

Vzhledem k tomu, Ze se zda, Z2e pro predstavitele evropské
hudebni moderny byla aleatorika zhusta spiSe metodou, jak

nikoliv dostat improvizaci do hudby, nybrz jak se ji vyhnout,

108 Lobanova, Marina: Gyory Ligeti: style, ideas, poetics. Berlin: Ernst
Kuhn, 2002, s. 383.
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nebot predstavuje potencialni nebezpeci rutiny c¢i ,klisé“, je
na misté polozit si otazku, jakého prostoru se skutecné v
aleatorice improvizaci dostava.!®

prilezitost Kk 1improvizaci nabizi vice aleatorika volna
nezli aleatorika fizena.'® Rozvolhuje se zapis, tradieni
notovy zapis je doplnén nebo nahrazovan novymi soustavami
znaka, slovnimi pokyny c¢i kresbami, casovy prubéh skladby byva
zpravidla regulovan uddaji v sekundach, ne vzdy je predepsano
nastrojové obsazeni. Krajnim projevem je interpretace tzv.
grafickych partitur, kdy je konecna podoba skladby vloZena do
rukou interpreta, ktery se tak stava spoluautorem skladby.
Opét — nemusi jJit nutné o 1WImprovizaci, nybrz pouze o
spolulcast interpreta. Z podstaty véci vSak ma volna

aleatorika k improvizaci mnohem blize nez aleatorika rizena.

109 Karlheinz Stockhausen nebyl zaujat ani vaci improvizaci v klasickém
pojeti. Sa&m byl (v dobé svych studii) povaZzovan =za vynikajiciho
improvizitora. Kdyz v dob& studii v Koling n/R hral v barech na klavir,
vyhledal ho na koleji kouzelnik, pozaddal ho, aby mu zahral né&jakou
improvizaci, a pozval ho ke spolupraci: cestovali po Némecku, mag kouzlil
a Stockhausen improvizoval podle jeho trika. Improvizaci pouzival Kk
dosazeni nekonecné ,momentové formy*“, a poskytl tim inspiraci dalSim
hudebnim tvarcam nejen z oblasti vadZzné hudby. Miles Davis napriklad ve
své autobiografii (1989, s. 329) uvadi: ,Vzdycky jsem psal cirkuldarnim
zpusobem a diky Stockhausenovi jsem si uvédomil, Ze uZ nechci hrat poréd
od osmi takta k osmi taktum, protoze ja nikdy své pisné neukoncuji: porad
pokracuji dal. Diky Stockhausenovi jsem pochopil hudbu jako proces
eliminace/ubirani a pridavani.“

110 Aleatorika neni pojmové zaménitelnd s improvizaci. 1| v Jazzové
improvizaci se vyskytuje prvek nahody nebo libovale — ale realizace
probihd jinym zpusobem.

59



3.3 Nahoda v hudbé& (neuréenost) / Amerika

Do moderni hudby se aleatorika nakonec dostala spi$ pres
filosofické a tvarci podnéty Johna Cage nez pres teoreticka
vychodiska Wernera Meyera-Epplera. (A evropsti skladatelé si
toho byli védomi. Witold Lutoslawski v rozhovoru madarskému
hudebnimu publicistovi Andrasi Vargovi rekl, Z2e ,,... tento
kompozicni prvek je znam uz dlouho, ale evropSti skladatelé ho
zanedbavali. Az  Cage k nému jejich pozornost znowvu
obratil.«_ )"

John Cage si ve 30. letech vyvinul metodu blizkou principu
serialismu: experimentoval s pé&tadvacetiténovym systémem
vymezenym rozsahem dvou oktav. Tony neorganizoval do rady a
nepouzival techniky aplikované v dodekafonii, nicmén& stanovil
(si) pravidlo, Ze ve vicehlasé skladbé se jednotlivé hlasy ke
kazdému z pé&tadvaceti tont mohou vratit, az teprve po uvedeni
vSech ostatnich téna (¢cili ton se nesmi opakovat, dokud
nezazni — v daném hlase — v3echny ostatni tény).'*? Zrejme
proto Cageovi Henry Cowell, kterému mlady hudebnik né&kolik
svych skladeb poslal, poradil, aby 3Sel studovat k Arnoldu
Schénbergovi. John Cage, jemuz Schonberg vytykal nedostatek
citu pro harmonii, se na prechodny <c¢as sblizil s
dvanactitéonovym systémem a schonbergovskym serialismem, svou
pétivétou klavirni skladbu Metamorphosis (1938)
charakterizoval jako ,,dvanactiténovou skladbu (sestavajici) z

fragmenta rady, netvoricich variace - transpozice téchto

111  Varga, Balint Andras: Lutoslawski Profile. London: Chester, 1976.
112  Priklad: Sonata pro dva hlasy (1933).
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fragmenta Jjsou odvozovany z intervala v radg,
Schénbergovych stopach se nevydal.

PovSimnéme si skladatelova negativniho vymezeni vuci
variacnimu principu. Arnold Schoénberg pokladal variacni
princip za prostredek k udrzeni kontinuity hudebniho dila,
John Cage naopak sm&roval — v té dob& samozrejm& zatim spisSe

intuitivné — k co nejduslednéjsi eliminaci jakychkoliv vztahu

v hudebnim predivu. ,,Schonberg pri vyuce kladl daraz na
repetici a variaci,“ uvadi Cage, ,,dokonce i variaci — aby nam
to zjednodulil — vykladal jako repetici.“'* Tim také Cage

zdavodnuje, pro¢ se nenamadhal (v druhé poloving 30. let) s
variacemi a ve svych ranych skladbach pro bici nastroje nebo
klavir si vystacil jen s opakovanim.

DaldSi cesty nicméng vyvedly Johna Cage z Uzce
determinovaného hudebniho svéta blize k moderni obdobg
Gesamtkunstwerku — spolupracoval s Tfilmarem Oscarem von
Fischingerem (coz ho privedlo k zajmu o hluk a o rytmus a
zabyval se téz problematikou notace pro bici nastroje) a s
choreografy Mercem Cunninghamem a Marthou Graham. Skladba
Imaginary Landscape No. 1 (1939) je povaZzovana za prvni
skladbu v hudebni historii, ktera kombinuje ,,live*“ elektroniku
s aleatorni sloZkou. Je napsana pro ctyri interprety, jeden
hraje na klavir (pro zptsob zachazeni se zvukem klaviru se
pozd&ji vzil nézev ,prepared piano*“ - do ceského jazyka
bohuzel nepresné prekladany, ale uz zavedeny jako ,,preparovany
klavir®), dalst na c¢inel a dva hudebnici obsluhuji dva
gramofony napojené na zesilovace a poustéji desky ruznymi

rychlostmi.

113 Cage, John: Notes on Compositions |1, 1933-1948. In: Kostelanetz,
Richard (ed.): John Cage: writer. Previously uncollected pieces. New
York: Limelight, 1993, s. 6.

114 Cage, John & Retallack, Joan: Musicage: Cage muses on words art and
music. Hannover: NH: University Press of New England, 1996, s. 176.
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Aby zretelngji vyplynuly na povrch rozdily mezi vychodisky
osvobozovacich tendenci v moderni hudb& v Evropé a Americe, je
na misté pripomenout, Z2e ve 40. letech m&l Cage blizko rovné&z
k jazzu, vedl hudebn&-experimentalni ti#idu na Skole designu v
Chicagu a wucil skupinovou improvizaci. Néco takového se
evropské povalecné hudebni moderné na né&kolik desetileti
vyhnulo.*®

S nahodnymi procesy v hudb& zacal John Cage rizeng
pracovat aZ v padesatych Jletech. Predchazelo tomu osobni
seznameni s Pierrem Boulezem (v roce 1949 odjel Cage na
Sestimésicni pobyt do Parize studovat hudbu Erika Satieho),
setkani pro oba um&lce objevné a podnétné (pro Bouleze skrze
Cageovy Sonatas and Interludes, pro Cage skrze Boulezovu
Deuxieme sonate pour piano), trebaze v poloving 50. let se
Boulez od Cage a jeho estetiky distancoval,'® a zajem o
vychodni filosofii, ktery mu — mimochodem — Pierre Boulez
pozd&ji s notnou davkou ironie vytykal a dodnes nema pro
takové pristupy pochopent.

V roce 1951 se Cage seznamil s c¢inskou Knihou promeén (I1-
ting). Ze stejné doby pochazi jeho Koncert pro preparovany
klavir a komorni orchestr, prvni skladba, v niz Cage cileng
vyuzil princip neurcenosti. V dile se zam&ril predevSim na
praci se zvukem. Soucasti instrumentaria je nejen velka
skupina bicich vcetné vodniho gongu, ovladana ctyrmi hraci,
ale rovn&z rozhlasovy prijimac a role orchestru v podstate
spociva ve zmnozovani zvukové deformace zpritomnélé v hudbg
Jiz preparovanym klavirem. Skladba je sestavena s pomoci
tabulky o 14 polich ve vodorovné a 16 polich ve svislé rade

(16 hudebnikt — bez sélisty). Pro kazdé policko je

115 Jazzové idiomy pouziva Cage napriklad ve skladbach Third Construction
(1941), Credo in Us (1942) a Jazz Study (1942).

116 A Cage nemohl pochopit, jak muZe Boulez teoretickou rozdilnost
nadradit pratelstvi.
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specifikovan zvukovy objekt. Jde o konflikt mezi strukturou a

- -~

svobodou, mezi improvizaci a radem. Skladba se odviji v case
na zakladé posunu definovaného tabulkou. V prvni casti ma
klavirni part vyrazn& improvizacni charakter, zatimco orchestr
se ridi pravidly podle tabulky. V druhé casti se klavir ridi
pravidly z alternativni tabulky, ktera ma stejnou strukturu
jako tabulka pro orchestr, ale 2zvukové objekty v ni jsou
definovany pro klavir. Ve treti vété klavir i orchestr hraji
podle téZe tabulky (podle niz hral orchestr v prvni vété&).
Klavir je tak ,,osvobozen* od své touhy (nebo také nutnosti) po
sebevyjadreni. Toto, myslim, dost souvisi s Cageovym pojetim
improvizace.

Jakkoliv John Cage \Y hudbée vital neurcenost,
nepredvidatelnost, ndhodu, k improvizaci jako takové (k pojmu
a k vyznamu, ktery si s sebou tento pojem z historie nese) se
stavél rezervované a odrazoval interprety od toho, aby jeho
skladby improvizovali. Zpocatku — ve 30. letech — se sice sam
k improvizaci hlasil, ale zjistil, Ze kdyZz se pokouSi zpétne
své iImprovizace zapsat, vysledek je slaby a ukazuje tedy i na
slabost této metody''’. Porad ale je3té povazoval improvizaci
za soucast kompozice. V roce 1935 napsal Quest pro malé
amplifikované zvuky a klavir sélo, dvouvété, nenotované dilko,
jehoz prvni véta byla urcena pro amplifikované zvuky
mechanickych hracek a jinych drobnych objekta a m&la
improvizacni charakter. V té dob& zacal promySlet svuaj koncept
ctyr hlavnich aspektu kompozicniho procesu (material,
struktura, metoda a forma), z néhoz mu nakonec logicky vySla
polarita iImprovizace a organizace. Ze c¢tyr uvedenych aspektu
pouze struktura — podle Cage — nepripousSti improvizaci, coZ

skladatele vedlo k tomu, ze strukturu ucinil zakladem

117 Kostelanezt, Richard (ed.): John Cage: writer. Previously uncollected
pieces. New York: Limelight, 1993, s. 29.
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kompozice. Je-li organizovana struktura (ktera v Cageove
pripadé¢ nestoji na funkeni harmonii, nybrz na stanoveni
casovych uUseka a proporci), improvizaci lze pouzit jako
kompozicni prostredek v materialu, metode 1 Fform&, jJinymi
slovy s materialem, metodou i1 Tformou lze zachdzet volngji.
(Material — podle Cage — sestava ze zvuka a tich. Metodou je
postup od ténu k tonu a formou je ,,morfologickd linie zvukové
kontinuity“.)® Vedle struktury, ktera jedind nemaZe byt
improvizovana, nybrZz pouze organizovana, maZze byt jeste
organizovan (i improvizovan) material a mtZe byt organizovana
(i improvizovana) metoda.!'®

Zd4 se, Z2e improvizace, respektive obsah toho pojmu lezel
Cageovi na srdci nebo v Zaludku témér stejn& jako Pierru
Boulezovi, trebaze kazdy k nému pristupoval 2z jinych
estetickych a kulturné-filosofickych pozic. Zatimco Boulez se
ohrazoval proti plané virtuozité v reprodukenim uméni, Cage
odmital umé&ni jJako projekeni platno emoci nebo prostredek k
sebevyjadreni tvarce um&leckého dila. (Sebevyjadreni je také
zadkladnim aspektem improvizace v hudbeé 19. stoleti, a odtud je
uz jen krtacek k exhibici.) Mel wvyhrady dokonce i1 K
»automatickému psani‘“, nebot vychazi z podvédomi nebo nev&domi
tvirce uméleckého dila (u hudebnika podvédomé  navyky,
automatické vzorce a idiomy).'?® Subjektivitu, artistni

schopnosti, virtuozitu nahlizel Cage jako vstupni brany ke

118 Kostelanetz, Richard (ed.): John Cage. New York: Praeger Publishers,
1968, s. 78-79.

119 Charles, Daniel: For the birds. Boston: Maryon Boyars, 1981, s. 36.

120 Ani Boulez automatické psani priliS neuznavd. Pokud tento termin
uvadi, ma spiSse na mysli surrealisty (Breton), pouziva jJej vSak
metodologicky a jako takovy jej sblizuje s ndhodou vzniklou nedopatrenim.
Figuruje v jeho koncepci otevrené formy, v niz vedle pojmt mobilita (ve
vyznamu otevrenost) a parentéze (vsuvka) pouziva i1 pojem improvizace (s
despektem). Otevrenou formou vymezuje své dilo vuci skladbdm Johna Cage
komponovanym s vyuzitim nahodnych procest a vuaci Cageové estetice
neurcenosti. (Srv. Pierre Boulez/John Cage: Correspondance et documents.
Wintherthur: Amadeus Verlag. 1990.)
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kultu osobnosti, coz bylo zcela proti jeho estetickému
presvédeeni. ,Chci se vyvarovat improvizace. Lidé, kteri
improvizuji, se vétSinou uchyluji k tomu, co maji radi a co
nemaji radi, a k paméti, a neobjevi nic, c¢eho by si nebyli uz

vadomi . «t?1

Improvizace vypovida o hudebnikovi (interpretovi),
nikoliv o tom, co je (= co se d&je, co probihd).

I John Cage se snazil o odosobn&né uméni. Strukturoval
hudbu podle tabulek, pozdéji stejnym zpasobem vyuzival 64
hexagramt I1-tingu, pricemz eliminoval vybér zvuka podle toho,
zda se mu blibt (nebo nelibi), tim, Ze hazel minci. Nebo zvuky
vybiral a organizoval je podle kaza na papiru, podle mapy
hvézdné oblohy apod. Skrze tyto postupy vyloucil zamérné
vztahy mezi zvuky a vytvoril novy typ abstraktni hudebnt
kontinuity, Vv niZ neni misto pro ,individualni vkus a
vzpominky (psychologie), ani pro literaturu a umélecké
“tradice “.'?? Takové pojeti jde proti improvizaci, Vv niZz
komunikace hraje dulezitou roli jak ve staré hudbé (kterou
Cage na mysli nem&l), tak v jazzu (ktery Cageovi poslouzil
Jjako srovnavaci médium).

,.Nahodné operace jsou disciplinou, zatimco improvizace
Zadnou disciplinou neni“.'?® Presto, dodejme, je pro nahodné
operace 1 pro improvizaci spolecna nepredvidatelnost.

Cage také predefinoval pojem experiment. Podle né&ho
experiment a iImprovizace nejsou totéz, protoze improvizace
nevede k nové zkuSenosti, nybrz jen k tomu, co uz clovék zna.
paslednd aplikace nahodnych procest vSak vede k tomu, Ze

nakonec je predurcen upln& kazdy aspekt zvuku a interpret nema

121  Turner, Steve Sweeney: John Cage’s practical utopias — John Cage in
conversation with Steve Sweeney Turner. The Musical Times 131, 1990, s.
472 .

122 Cage, John: Silence: prednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010, s. 59.

123 Kauffman, Stanley; Cage, John & Alfred, William: The changing
audience for the changing arts. In: The arts: planning for change. New
York: Associated Councils of the Arts, 1966, s. 46.
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vabec zadnou volnost. To je i pripad skladby Music of Changes
z roku 1951, ktera je pséana dusledné s pouzitim Knihy promén.
To privedlo Cage k zavedeni principu neurcenosti jesSte 1 do
faze interpretace dila - ve skladbé Concert for piano and
orchestra (1957-58) a ve Variations [I-VIII (1958-78).

Interpret md v nich zajistén alesponn jisty stupen svobody,
muze vSak skutecné \Y; neurcitostnich partiturach
improvizovat?!?

David Tudor, ktery byl od pocatku 50. do poloviny 70. let
jednim z Cageovych ,dvornich* interpretuy, nepovazoval
partitury, v nichz John Cage uplatioval princip neurcenosti za
prilezitost nebo instrukci k iImprovizaci a kazdé provedeni
predem velmi pecliveé pripravoval podle Cageoych propozic.!?®
Cage ocekaval od vSech interpretua tutéz disciplinovanost a své
skladby vybavoval presnymi instrukcemi ohledné materidlu i
zpusobu jeho zpracovant .

pral si, aby interpreti neméli Zadny zamér, aby se snazili
vytvaret situace, v nichz je nejisty vysledek. Chtel, aby se
neuchylovali k navykum — k c¢emuz podle né&ho improvizace svadri,
k subjektivite a k predvidatelnému jednani. Cageovskou
literaturou obiha prib&h, ktery mozna Cage vuci improvizaci (v
jejim klasickém pojeti) na néjaky cas zatvrdil jesSté nad réamec
horizontu Jjeho estetiky: Leonard Bernstein Vv roce 1964
pripravoval koncert z d&l Johna Cage (Atlas Eclipticalis),
Mortona Feldmana (out of last pieces) a Earla Browna (Avaiable
Forms 11) a rozhodl se =zaclenit do provedeni volnou

improvizaci hraca (protoze mu pripadalo, Z2e kompozice k

124 V predmluve k Music of Changes Cage uvadi, Z2e notace je misty
iraciondIni, takZe necht se iInterpret rozhodne, co bude hrat a co
vynecha.

125 Holzaepfel, John: David Tudor and the performance of American
experimental music, 1950-1959. New York: City University of New York,
1994, s. 8.
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takovému uchopeni vybizeji). John Cage ho ctyri mé&sice pred
koncertem pozadal, aby pouziti improvizace zvazil: ,Ani
jednomu 2z nas t¥i nejde v nasSi praci o improvizaci.
Improvizace je hrou, v niZz se cvic¢i pamét a vkus, a to jJe
presné to, co my, kazdy jinak, ve své hudbé nedslame.“?°
Dirigent od improvizovanych c¢asti neustoupil. Hudebnikam se
jejich party nelibily, hrali stupnice, Uryvky z jinych
skladeb, povidali si spolu, experimentovali s mikrofony, které
meli pripojené na nastroje, Slapali po elektronickém
zarizeni.'?’

Stejné jako pro Pierra Bouleze, ani pro Johna Cage
neprestal byt fenomén improvizace ZzZivym tématem v tom smyslu,
Zze k nému nebyl s to zaujmout indiferentni postoj. 0Od poloviny
70. let do poloviny 80. let vytvoril pé&t kompozic, které
opatril titulem Improvizace, a v rozhovoru se skladatelem
Davidem Copem vysvétloval, Ze 1improvizaci (dosud) odmital
proto, Ze by ho mohla vést k vyjadrovani pocita, kdyz jeho
cilem ve skutecnosti je hudbu, a tedy 1 iImprovizaci od
vzpominek a pocitt osvobodit. ,Chci hudbu, ve které to
nedelam. TakZze ted pokud improvizaci pouzivam, tak jen v
situacich, v nichz mam Gplné minimalni vliv. <8

prikladem ,,minimalntho vlivu“ budiz skladby, v nichz se v
roli hudebnich nastroju pouzivaji rostliny, Child of Tree
(1975) a Branches (1976). Child of Tree je kompozice ve formé
improvizace pro amplifikovany kaktus a dalsSi zvukové zdroje
vyrobené z rostlin. Partitura spociva Vv instrukcich pro

hudebnika, kterak vybrat 10 nastroju s pouzitim né&hodnych

126 John Cage to Leonard Bernstein. Dopis ze 17. rijna 1963. In: Library
of Congress, Washington D. C., Bernstein Collection.

127 Miller, Leta: Cage, Cunningham and collaborators: The odyssey of
Variations V. In: The Musical Quarterly 85(3), 2001, s. 549-550.

128 Cope, David: An interview with John Cage. In: The Composer Magazine
1980, 10/11, s. 21.
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operaci podle Knihy promén. VS8echny nastroje maji byt
zhotoveny 2z rostlinného materialu, nebo to ma byt primo
prislusny material (napriklad listy ze stroma, vétve apod.).
Jeden z néastroju by me&l byt lusk (chrastitko) z tropického
kere poinciana, ktery roste v Mexiku. Strukturdlnim ramcem
skladby je stanoveny c¢as jejitho trvani — 8 minut. Solista -
perkusionista — sleduje c¢as podle hodinek a napliuje jejy -—
Cage v instrukcich ke skladbe rika ,procistuje (clarifies) —
improvizaci, ktera je vlastni interpretaci kompozice.“?®

Na Child of Tree volné navazuje skladba Branches (1976) pro
hrdce na bici sélo, duo, trio nebo orchestr (nebo Hlibovolny
pocet hracu). Partitura/zipis sestava opér pouze z pokynu pro
interpreta (interprety), pokud je interpretem soélista, zacina
provedeni skladbou Child of Tree.'®° Proti klasickému pojeti
improvizace zde Cage miri volbou néastroju tak absolutneg
neznamych, Z2e se iInterpret nemaze oprit o Z2Zadné zkuSenosti,
ani nemtZe sahnout do pam&ti pro naucené navyky, a navic
krehkych, takZze se bé&hem provedeni skladby obvykle znic¢i a pro
kazdé dalSi provedeni je zapotrebi cinit novy vybér ,,novych*
nastrojt, c¢imz se eliminuje ,,pam&t*.

Inlets (Improvisation 11) jsou skladbou pro t¥i hrace na
lastury zcasti naplnéné vodou, jednoho hrace na lasturu
vyuzivajiciho cirkuladrni dech a zvuk ohn&. Délka skladby nent
urcena. Hraci se dotykaji amplifikovanych lastur a vyluzuji
Zblunkavé zvuky. Soucasti hudby je zvuk borovych SiSek nebo
ohng (Zivé nebo z pasu) a jeden ton vyluzovany na lasturu
pouZivanou jako trubka.'® Tyto i dal3i skladby s titulem
improvizace — Improvisation 111 (1980), Improvisation 1V

(1982) a Improvisation A+B (1986), stejne jako rada jinych

129 Cage, John: Child of Tree. Edition Peters, 1975.
130 Cage, John: Branches. Edition Peters, 1976.
131 Cage, John: Inlets. Edition Peters, 1977.
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Cageovych skladeb z tohoto obdobi jsou ve své podstaté vice
koncepty nezli kompozice. Jdeme-li1 po stopach improvizace, pak
zde jsme pIng& v realité déje, ktery je improvizovan z okamzité
inspirace. Akce je pripravena — protagonistum jJsou pridéleny
,.role“ aktéru a ,,rekvizity“ v podob& zvukovych zdroju, avSak
jeji prabéh nelze predvidat. Délka jejiho trvani je, nebo u
Cage c¢im dal cast&ji neni, predem dana, zpusob provedeni je na
aktérovi/aktérech. PovSimnéme si — opét - podobnosti s
pristupem predstavitelu evropskeé hudebnit moderny a
predstavitela newyorské Skoly k principu opakovani, pro ktery
improvizaci zavrhovali. Cage na mnoha mistech hovori o
nutnosti eliminovat pam&t. Opakovani souvisi s pam&ti, je to
jeji vlastnost. Evropskd moderni hudba do znacné miry vyrazuje
pamét tim, Z2Ze predklada skladby tak komplikované, Ze se na
pamét nelze spolehnout a hra nové hudby z notového zapisu je
normou. Newyorska Skola, ktera se zformovala kolem Johna Cage,
jde jeste dal, v zajmu eliminace paméti eliminuje 1 notovy
zapis, nebot 1 Vv Jeho pripadé existuje potencidalni mozZnost
,hauceni*“ se né&ceho zpaméti, a nahrazuje jej konceptem.
VpousSti tak na scénu / na pédium improvizaci jako techniku,
ktera umozriuje nebo i1 prikazuje interpretovi, aby vstupoval do
akce jako tabula rasa, a eliminuje improvizaci jako zanr sui
generis ((Jako disciplinu). To je také nejspis pricina toho,
pro¢ se hudebni modernisté obecné pojmu improvizace vyhybali a

nahrazovali jej pojmenovanimi typu aleatorika, indeterminacy

aj.

Vzhledem k tomu, Ze tato prace vznikd s cilem nalézt
vyuziti v tuzemském pedagogickém prostredi, vyslovuji nadéji,
Zze si pedagogové najdou text Johna Cage Indeterminacy, ktery
vySel spolu s dalSimi dvéma texty pod souhrnnym nézvem

Kompozice jako proces ve sborniku Cageovych texta Silence
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(1961)*%2. VSechny tri texty vznikly jako prednasky pro
Darmstadtské letni kurzy 1958 a jsou nyni dostupné i1 v ceském
jazyce (2010).%%3

Sama prednasSka o indeterminacy (v ceském prekladu Silence
je dusledné uzivan vyraz neurcenost) ma nekonvencni formu.
Cage v ni vysvétluje princip neurcenosti na prikladech
nékolika skladeb — jsou jimi Stockhausenuv Klavierstuck XI,
Intersection 3 od Mortona Feldmana, Indices od Earla Browna,
Cageova vlastni skladba 4 Systems a Duo 1l for Pianist od
Christiana Wolffa, pricemz kazdou analytickou c¢ast plus
zavérecné shrnuti uvadi vétou ,toto je predndSka o kompozici,
ktera je neurcena co do provedeni* - zkusme si to predstavit.
Nikdy jsem na Z2zadné konferenci, kolokviu nebo seminari
neslySela ze strany predndSejiciho nic, co by c¢as od casu
posluchace jen tak mimochodem nadzdvihlo. John Cage byl ve
svém potirani navyka v uméleckém projevu dusledny.

Nemeckd muzikoloZka Sabine Feisstova ve své prednasSce o
vztahu Johna Cage k improvizaci dospiva k poznani, Ze Cageuv
postoj k fenoménu improvizace se b&hem jeho Zivota ménil,
zprvu ji uplatrioval jak jako kompozicni metodu, tak jako
prostredek realizace dila interpretem, v 50. a 60. letech se
vaci ni zatvrdil, ale v 70. letech se Kk ni opét vratil.
Feisstova upozorrnuje na to, Ze Cageova neurcitostni notace
vyzaduje po interpretovi vykonani mnohdy rozsahlych priprav
jeste pred vlastnim provedenim dila. AvSak ,navzdory v&tsi
ucasti interpreta v Kkreativnim procesu neni provedeni totozné

ani s improvizaci, ani s kompozici*.

132 Cage, John: Silence. Middletown: Wesleyan University, 1961.

133 Cage, John: Silence: prednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010, s. 18-
56.

134 Feisst, Sabine M.: John Cage and Improvisation - An Unresolved
Relationship. In: Solis, Gabriel & Nettl, Bruno (ed.): Musical
improvisation: art, education and society. Chicago: University of
Illinois Press, 2009, s. 50.
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VS8e zavisi na tom, jak vykladame pojmy vykon,
interpretace, kompozice a iImprovizace. Cage 1mprovizaci
odmital proto, Z2e se mu s obsahem pojmu i1 s pojetim
improvizace Vv koncertni praxi spojovalo mnozstvi vyznamu,
ktery Sly proti jeho estetice. Vuaci improvizaci se vymezoval
prevazné negativné — odmital iIntuici, sebevyjadreni, pamét a
projevy zaloZzené na vkusu, rutinu, predvidatelnost a
opakovani. Improvizaci akceptoval pouze v jednom jediném jejim
vyznamu: jako akci s nepredvidatelnym prubéhem a vysledkem.
zrejm& proto mohl také improvizaci v 70. letech znovu zahrnout
do své metodologické vybavy, aniz musel <cinit estetické
kompromisy. Co donaueschingenské publikum v roce 1954 odmitlo
jako d&tinské neodadaistické hratky*® (a co Carl Orff v jiném
kontextu a jen o par let drive — 1950 - publikoval jako
vysledek své témér dvacetileté prédce v podobé svého
Schulwerku®®*®), wvréatilo improvizaci jeji puavodni, respektive
paralelng stale platny vyznam jako projevu spatra, syceného
energii pritomného okamziku. PrisSla vSak pritom o své oznaceni
(., improvizace®*), nebot to dale plIni svou funkci v oblasti
staré hudby, jazzu a hudby etnické. Mame-li co do cinéni s
konceptual ismem, performance art, site-specific projekty
apod., m&jme na pam&ti, Z2e mame stale co do c¢inéni s
improvizact, trebaze akce tohoto typu takovym pojmem

neoznacujeme.

135 Do Donaueschingenu prijel John Cage a David Tudor v roce 1954 na
pozvani Heinricha Strobela a jejich vystoupeni bylo odmitnuto jako
,»childish neo-Dada‘“. Srv. Cook, Nicholas & Pople, Anthony: The Cambridge
History of Twentieth-Century Music, 2004, s. 355.

136 Orff, Carl & Keetmen, Gunild: Musik fir Kinder. Mainz: Schott, 1950-
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3.4 Konceptualismus

prevedenim kompozice, interpretace a 1Improvizace na
spolecného jmenovatele konceptu se reSi mnoho problému, které
ve 20. stoleti vyvstaly v souvislosti s rozSirenim materialu
hudebniho umenit na veskeré hudebn&-zvukové kontinuum:
predevsim otazky zapisu hudby, ktery se komplikuje poc¢inaje uz
enharmonicko-chromatickym systémem a dale pres dodekafonii az
k multiserialismu a v EA hudbé se jiz reSi na zcela jinych
arovnich. Odtud - =z fixace hudebnitho tvaru Vv podobég
akustického zaznamu - se praxe archivace hudebni skladby
prendSi 1 do oblasti akustické hudby nebo hudby s akustickou i
elektroakustickou sloZzkou a U(Udajné cca tretina aktualng
vznikajici artificiadlni hudby na svét& uz neexistuje ve formeg
partitury na papire, nybrz ve form& akustického zaznamu na
nékterém médiu (napriklad na kompaktnim disku) nebo v ulozisti
dat na nékterém serveru, pricemz hudebni skladba je 1 z
takovéhoto z&znamu opakované reprodukovatelnd stejné jako =z
hudebniho zéapisu na papire.®’

V predchozim textu jsem na nékolika mistech uvedla vyraz
koncept kurzivou, abych upozornila na to, ze ani
konceptualismus jako sm&r neni v evropské hudbé, respektive v
evropském uméni novum. Jako koncept vlastné =zacind kazdé
umeélecké dilo. Je pak jen otazkou, v jakych parametrech a do

jaké miry jejich specifikace a kombinace je koncept zpracovan,

137 Podle sdéleni hudebniho skladatele Marka Piacka, ktery vyucuje
predmét Zvuk na katedre mediamatiky na Fakultné humanitnich véd Zilinské
univerzity.
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kdyz jej jeho inicidtor sdeluje nebo sdili. |1 skladby
baroknich mistra predpokladajici ornamentiku, ktera nenit
vypsana Vv notdch, a u nichz neni presng specifikovano
nastrojové obsazeni, jsou v tomto smyslu konceptualni.
Hovorime-1i pak o zdobeni jako o improvizacni praxi, ktera je
— dnes uz opé&t — i soucasti vyukového procesu v oboru staré
hudby, muaZeme o improvizaci analogicky hovorit 1 v soudobém
konceptualnim umé&ni, byt, mame-li Kk improvizaci vyhrady jako k
rutinnimu postupu, treba jen pracovné.

Posun nebo rozdil oproti praxi staré hudby je v nové hudbg
v tom, Z2e sledovat konceptualismus po hudebni linii je umelé
hledisko, protozZze v soucasné dobé je fTenomén konceptu vniman
Sireji jako vychodisko nejen hudebni, ale jakékoliv, casto i
multizanrové umélecké realizace. Hudba v ném nachazi uplatnéni
v ramci moderniho pojeti Gesamtkunstwerku, kde mtZze byt v jeho
centru 1 na periferii (prikladem mohou byt n&které kompozice
Heinera Goebbelse nebo Mauricia Kagela), 1 samostatné v podobé
hudebnich, hudebn&-zvukovych i ¢isté jen zvukovych vystupt.!®®

Podstatnou zm&nu zaznamenava hudebni projev v modernim
pojeti konceptu na urovni hudebnich znalosti a dovednosti, s
nimiz um&lec do konceptu vstupuje — at JiZ na jeho pocatku
nebo v konecné fazi jeho realizace. Soucasny konceptualismus

prehodnocuje tradicni pojeti profesionality. Citim, jak 1 mn

SR OR

c¢inl potize se s tim vyrovnat, protoze jsem vychovana
vzdeéldna v duchu evropské kultury a tézko se mi prijima
predstava, Z2e koncept mtZze realizovat hudebni profesional i
hudebné nevySkoleny jedinec. Na druhé strané pravé tato

otevrenost, kterd v podob& kreativniho podilu na realizaci

138 V souvislosti s konceptem se muZeme setkat 1 s ruaznymi dalSimi
terminy, napziklad ,,akeni notace*. To jsou slovni nebo grafické instrukce
pro akci, Jejiz soucasti je zvuk. Priklad: Mikrophonie od Karlheinze
Stockhausena (akeni notace live electronic hudby). Akeni notaci sui
generis byly 1 loutnové tabulatury.
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konceptu prirozené zahrnuje 1 improvizaci, umoZnuje pristup Kk
soucasné artificialnt hudbée 1 lidem, ktefi se hudbou
nezabyvaji na profesni bazi a vyhledavaji ji, at uz aktivné ci
receptivné, hlavn& pro n&kterou z jejich rekreativnich funkci.

Tradiceni vyznam terminu Improvizace ztraci \%
konceptualismu vyznam, akcentuje se v ném nicmén& nové pojeti
fenoménu improvizace, s nimZz se na jedné strané — v oblasti
Zzivé hudby — potkavame v  koncertnim Zivot& pocinaje
specializovanymi festivaly a konce velmi aktivni mezinarodni
improvizacni scénou, na niz ptsobi vedle sebe hudebnici z
artificidlni hudby staré 1 nové, jazzu 1 mimoevropskych
kultur, a na druhé strang v edukacnich programech zejména na
urovni predskolntho a  z&kladniho Skolntho  vzdelavant,
mimohudebnich predméta a obord (divadlo, tanec, vytvarné
uméni), a v neposledni radé rovnéz v psychoterapeutické praxi,
kde je muzikoterapie — aktivni ve form& vice ci mén& rizené
improvizace i receptivni ve Fform& poslechu hudby vcetneg
soucasné hudby artificialni — uZitecnou a U(&¢innou pomochou
neverbalnit disciplinou.

Clovek, ktery realizuje koncept hudebn& nebo jako hudebni
slozku komplexn&ji zalozené multimedidlni akce, hudebni
remeslo znat muaze, ale také nemusi: nemusi umét hrat na
hudebni nastroj, nemusi umét cist noty, nemusi znat hudebni
teorii. Zde vstupujeme na nejisty terén, ale aby tato préace
mohla prinést n&co nového, obraci se od improvizace v hudbg
20. stoleti, nasledn& prenaSené do pedagogické praxe, vnimané
tradicné, k akcentaci tohoto nového pojeti improvizace, s nimz
si hudebnici v soucasné koncertni — podotykam vaznohudebni -
praxi, ani pedagogové na vSeobecn& vzd&lavacich 1 odbornych
hudebnich Skolach nevedi prilisS rady.

VSechny techniky definujici nebo zohlednujici v n&kterém
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ohledu prvek ,,svobody*“ v hudb&, reSi otadzky miry kontroly a
volnosti. Tyk&d se to improvizace 1 vSech dalSich ,,sméru* v
hudbé 20. stoleti jako aleatorika, stochasticka kompozice,
indeterminacy, otevrend Tforma, chance operations atd. a
nakonec 1 konceptualismu.

Jak jsme se mohli presvédcit, 1 John Cage, Kktery je
povazovan za témér ,aposStola“ svobody v hudbé a umé&ni, své
hudebni kompozice designované jako koncepty, vybavoval velmi
detailnimi instrukcemi pro pripravnou fazi kazdého takového

dila. V tomto smé&ru neni velky rozdil mezi tradicn& pojatou

improvizaci, k niz muaZze pristoupit hudebnik nebo pé&vec az
teprve po nalezité, c¢asto mnohaleté priprave, a mezi
konceptualni  improvizaci, ktera vyzZaduje pripravu mozZna

kratsi, ale o nic mén& dukladnou.

Pokusme se podrobit srovnani jednotlivé pozZadavky na
aktéra tradicné pojaté improvizace a improvizace konceptualni.

Tradicni  improvizace - jako hudebni disciplina -
predpoklada  jisty predchazejici ucebnt proces veetné
pravidelného cvicent.

Konceptualni improvizace nikoliv.

Tradicni improvizace predpoklada jisté zkuSenostni zrani.
Cim vice zkuSenosti, tim lépe, tim ,,svobodn&ji“ a kreativngji
si um&lec muzZe pocinat, protoZze zkuSenosti mu dodavaji pocit
jistoty. (ArciZze odvracenou stranou této jistoty je nebezpeci
klisé nebo rutiny, avSak to bud ponechme stranou nebo
nehodnotme negativn&, protoze, m&li-l1 bychom se uchylit Kk
argumentaci odpurct improvizace  jako tradiceni hudebnit
discipliny, kteri cht&ji mit ,uméni nikoliv jako napodobu
zivota, nybrz jako sam zivot*, i rutina patri k Zivotu a pokud
se zivot nezméni v pouhou rutinu, neni na ni nic zase az tak

zavrzenithodného.)
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Konceptualni improvizace nevyzaduje remeslné zkuSenosti,
ale jJisté zkuSenosti prece jenom predpoklada. Ty jsou ovSem
spiSe osobnostni, vyrazné psychologické charakteristiky. Aktér
se nemtuze oprit o (hudebni) systém, v némz se naucil operovat,
0 n&jaky systém se ale nakonec ,,opre*“, jinak by nevyvinul
vabec Zadnou akci (coz jJe v krajnosti také mozna realizace
konceptu). Systém mu zcasti poskytne vychozi — pripravena -—
situace, zcasti Jej vyteéZzi ze svych vlastnich dispozic.
ZkuSenosti zde tedy znamenaji poznani o sob& samém, o svych
dispozicich.

AvSak 1 tradicni improvizace predpoklada jisté psychické
vybaveni aktéra, byt ne tak enormni jako improvizace
konceptualni. Ma vice parametry vykonu, ktery vyZaduje
motoricky trénink a trénink paméti.

Na druhé strané vS8ak ani konceptuadlni iImprovizace
nevyrazuje, a nikdy nemuaze zcela vyradit pamét. Nemtaze-li se
aktér ,oprit“ o Jevy a procesy poznané Vv ramci veédom& i
podvédom& nauceného systému, ma k dispozici vzdycky jeste
pamét téla a svych osobnich zazitka a psychického nastavent.

Obé oblasti se pak prekryvaji v jevu, ktery mnoho ume&lct
dobre zna jako trému. O trémé& konceptualni umeélci obvykle
nehovori, coz je Skoda a myslim, Ze by to mohlo byt uZitecné
téma pro vSechny zucastnéné strany. Koncept jako prostor pro
improvizaci znamena prostor pro Kreativitu. Tréma v podobé
psychického bloku vSak muZe kreativitu v daném okamzZiku naopak
zadusit a obrovskd prilezitost v podobé konceptu prichazi
vnivec. Vezmeme-li Vv 0Ovahu, Ze predpokladem jak tradiceni
improvizace, tak 1 Improvizace konceptualni je jista psychicka
zralost, odvaha a schopnost nést odpovédnost, vyjde nam na
jedné strané pomysIné rovnice nebezpeci tradicni improvizace Vv

podobé rutiny a prazdné exhibice a na druhé strané nebezpecit
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konceptualni improvizace v podob& manifestace psychickych
uchylek. (Tréma pak muze byt i uzitecnym signalem skutecnosti,
Ze dotycny c¢i dotycna na aktivitu toho ¢i onoho typu dosud

nema.)
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3.5 Spirit murmur Alana Hovhanesse

Hudebnich tvuarcu, kteri cestou za ,,0svobozenim*“ hudby
vstupovali na novd a nova teritoria, vénovali mnohdy
desetileti nebo 1 cely Zivot mapovani nového terénu, jeho
estetickému a  filosofickému propojeni (nebo ukotvent),
formulovali, preformulovavali, nachazeli nova pojmenovani pro
staré obsahy a vyptjcovali si stard pojmenovani pro obsahy
nové, mnohdy se vyjadrovali malo srozumitelné nejen verbalng v
komentarich ke svému tvoreni, ale i1 ve svém uméleckém projevu,
protoze jejich uméleckd tvorba byla (a je) zaroven 1 cestou
hledani, je mnoho. Pro uUcely této prace jsem se zastavila jen
u téch, jejichz vyznam je v jistém smyslu iniciacni, a to
zejména proto, abych poskytla pedagogum nebo lektoram smér k
dals1 investigaci. V soudobé hudbé (vcetné improvizace) plati,
Z2e nelze vyucovat TFfinalizované véci, nebot predmét nasSeho
Zajmu je sém v procesu.

Jsou nicméné mozna ohlédnuti do historie, ktera rozSiruji
ramec sledovatelnych souvislosti, a tak nyni vénuji prostor
analyze skladby amerického skladatele Alana Hovhanesse
Lousadzak, kterad je zajimavym a domnivam se, zZe v tuzemském
hudebnim prostredi nepriliS znamym prikladem raného pouziti

aleatoriky.
Alan Hovhaness (1911-2000), vlastnim jménem Alan Vaness

Chakmakijan, americky skladatel s arménskymi a skotskymi

predky, byl jednim z nejvykonn&jsSich vaznohudebnich tvarct 20.
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stoleti. Jeho skladatelsky odkaz zahrnuje pres 400 opusu,
z toho 65 symfonii. Toto mnozstvi jJe zcasti dano stylem jeho
hudby. Osvojil si hudebni jazyk, ktery mu umoZnoval psat
relativné snadno a rychle, v podstaté na zpusob skladatelu
tzv. populdrni hudby — anebo — coZz je samozrejmé tématu této
prace blizSi, na zpuasob baroknich a klasicistnich mistru
(Jejichz hudba — kterou dnes konzumujeme jako vaznou — platila
svého c¢asu za ,,zdbavnou*). Z evropské hudby si Alan Hovnaness
pro zé&klad svého stylu sahl po renesancnich a baroknich
kontrapunktickych technikach, a krom& toho Siroce zuzitkovaval
postupy tradicni arménské hudebni kultury a hudebnich kultur
mimoevropskych (zejména indické a japonské).

Generacné byl Alan Hovhaness vrstevnikem Henryho Cowella,
George Gershwina nebo Aarona Coplanda, a rovn&z Johna Cage.
Narodil se a vyrtstal v Bostonu, ziskal tradi¢ni hudebni
vzdelani (mimochodem, Vv roce 1942 byl kratky cas Zakem
Bohuslava Martina v Tanglewoodu, tato epizoda ovSem skoncila
neslavne) a zpocatku psal hodné pozdné romanticky zn&jici
hudbu. Jako k vyraznému vlivu se hlasil k Jeanu Sibeliovi.
V bostonskych hudebnich kruzich byl prilezitostné dokonce
nazyvan ,,americkym Sibeliem“ a se Sibeliem se i1 osobné setkal
— Vv roce 1935 pri své navstévé Finska. Tuto stylovou
orientaci, diferencovanou uplatiovanim baroknich kompozicnich
postupt, sledoval zhruba do konce 30. let. (Skladby z tohoto
obdobi posléze znicil.)

V roce 1940 prijal misto varhanika v kostele sv. Jakuba ve
Watertownu pobliz Bostonu. Byl to kostel arménské cirkve a
Hovhaness se tam dostal do duavérného kontaktu s arménskou
liturgickou hudbou, kterd je prevazné monodicka a modalni, a
také se tam seznamil s tvorbou arménského narodniho skladatele

Komitase (1869-1935). Toto prostredi postupem c¢asu prevzalo
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rozhodujici roli v ovlivnéni skladatelova hudebniho mySlent.
Iniciacnit vliv na Hovhanesse m&lo setkani s reckym malirem a
mystikem Hermonem di Giovanno.'®® Poznali se na zacatku 40. let
a skladatele toto setkani privedlo k zasadnimu prehodnoceni
nejen jeho pristupu k psani hudby, ale jeho pohledu na hudbu
obecné. Hudebni historikoveé dnes, vybaveni patricnym
nadhledem, resp. c¢casovym odstupem, vyhodnocuji 40. léta
v Hovhanessové tvorbé jako krizi podobnou té, jiz svého casu —
a o nekolik desitek let pozd&ji — proSel treba Arvo Part,
Henryk Goérecki nebo John Tavener.

Hermon Di Giovanno byl také ,,duchovnim otcem*“ techniky
,LSpirit murmur®, kterou Alan Hovhaness poprvé uplatnil v roce
1944 ve skladbé Lousadzak op. 48 — jednovétém koncertantnim
dile pro klavir a smycce.'® K samotné technice Alan Hovhaness
uvadi: ,Hermon di Giovanno rikal, Ze néco takového slycha ve
stavech vytrZeni. Ze slycha takovy zvlastni mumlavy zvuk a
pokusil se ho n&jak popsat. Prestoze chtél byt kdysi zp&vakem,
nebyl to hudebnik a v hudbé se nevyznal. KdyZz to popisoval,
snazil jsem se predstavit si, jak by se to dalo zapsat, a tak

Jjsem vytvoril tu jakoby aleatorickou notaci a nazval jsem to

139 Hermon di Giovanno [Hermolaus lonides] (? 1901-1962) pochazel z Recka
(narodil se v Mytilene na ostrové Lesbos), nicméné po veétSinu svého
zivota zil v Bostonu. Puavodng chtel byt opernim zpévdkem, zdravotni
problémy mu to znemoznily. (Jméno Hermon di Giovanno prijal jako
pseudonym pro svou vysnénou péveckou kariéru, a pak uz si ho ponechal).
V Bostonu se mu rikalo ,,bostonsky Sokrates*, byl c¢lenem volného kruhu
pratel se spolecnymi intelektualnimi a TFilosofickymi zajmy. Do této
skupiny patzil 1 Alan Hovhaness. Hermon di Giovanno zacal malovat aZz po
své ctyricitce. Nekolik di Giovannovych obraza visi v galerii university
Bates College ve méste& Lewiston (ve staté Maine). Informace o Hermonu di
Giovannim jsem ziskala od potomka jeho pribuznych. Alan Hovhaness na
malire cely Zivot vzpominal jako na svého ,,duchovniho vuadce* a ucitele.
Rikal, 2Z2e mu di Giovanno zpzistupnil ,duchovni silu*“ Kk vytvoreni
Velikonoceni kantaty (1953) a svou Symfonii ¢. 6 ,Nebeska bréana*“ (1959)
pojmenoval podle jednoho di Giovannova obrazu.

140 Hovhaness, Alan: Lousadzak. Peermusic Classical, 1963.
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“spirit murmur . (Pokud jde o cesky ekvivalent, pominu-li

otrocky preklad ,,mumlant ducha“, nejvystiznéji by se snad dal
aplikovat néazev jedné skladby Stépana Raka — ,hlasy
z hlubin®.)

Neprilis znamy Ffenomén ,spirit murmur®“ je dilci zalezitosti
v ramci skladatelskych technik 20. stoleti a jako takovy
nasledné ne-adaptovan pripadnymi Hovhanessovymi néasledovniky,
nicméné svym principem natolik zobecnitelny, Ze jeho uplatnént
Ize nalézt - byt ne pod timto oznacenim a bez souvislosti
s Alanem Hovhanessem — v hudbé mnoha jinych skladatelu,
Hovhanessovych soucasnika 1 prislusnika dalSich generaci
véetné predstavitela minimalu.

Mozn4d meéla tato technika i1 bezprostredné prakticky vyznam:
na pocatku 40. let zalozil Alan Hovhaness amatérsky orchestr —
s cilem hrat hudbu zaloZenou na c¢istych intervalech, jak ji
poznal v kostele arménské cirkve, a mozna Z2e v této technice
zohlednil i1 tuto okolnost — nez by své muzikanty ,tyral“, aby

hrali presn&, radéji ud&lal z nouze ctnost.'#

To, co sam Hovhaness nazval ,,spirit murmur“, se nazyva — i
ve stardi hudbé - ,senza misura®“, tedy bez metrické
specifikace, v notovém zapisu bez taktovych c¢ar. Alan
Hovhaness vSak ,,spirit murmur®“ nepovazoval jen za typ zapisu,
nybrz soucasné za jakousi akustickou ,,ikonu*“ s primym vztahem
ke specifickému vyznamu. Ve skutecnosti m& jeho ,,spirit
murmur mnohem bliZze k minimal music, ale tento smé&r tenkrat
jesteé nemeél svou stylovou etiketu, a tedy ani své — dnesSni —
pojmenovani. Takze ,,spirit murmur® byvad uvadén do souvislosti

spiSe s hudebni modernou, kterda byla aktualni stylovou

141 Howard , Richard: Rozhovor s Alanem Hovhanessem, 2005,
<www . hovhaness.com>.

142 BudiZz na tomto misté poukdzadno na instruktivni souvislost takového
reSent .
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platformou Hovhanessovy generace, a je povazovan za jeden
z nejstarsich projeva aleatorické hudby. Alan Hovhaness sam
pouzil vyraz ,n&co jJako aleatorickd notace* (,,that kind of
aleatoric notation®).

Prakticky a konkrétn& ,,spirit murmur®“ ve skladb& Lousadzak
vypadd tak, Ze v partiture s dosud stanovenym metrem a
zapsanymi taktovymi carami nastane — bud jednomu nastroji nebo
skuping nastrojt nebo vSem zucastnénym — cast ,,senza misura‘“,
¢imz dochazi k oslabeni diktovaného metrického tepu. Nikoliv
vSak k jeho rozpadu, spiSe Kk jeho jakémusi ,,zvnitrnéni“ -

misto metrického predpisu drzi tento ,tep“ v orchestralnich
partech rytmicko-melodickd Tfigura, kterou prislusny nastroj
nebo nastroje neustale opakuji bez pozadované nutnosti
vzajemné synchronizace. Pokud ma hru ,,senza misura‘“ predepsanu
s6lista, je jeho part i1 v té&chto castech vypsan (a ma rovnéz
do jJisté miry repetitivni charakter), ale interpret je
svobodnéjsi, autonomn&jsSi jak pokud jde o pozici Vv souboru,
tak pokud jde o uchopeni materialu, s nimz maZze navazat
tésnéjsi kontakt a ve frazovani mu v jemnych nuancich vyhovét

i vzhledem k nejruznéjsSim aktudlnim podn&tuam.

V anglicky vydané partiture je k oznaceni ,,senza misura‘“
pripojen ekvivalentni termin ,,free tempo*“ (,,ve volném tempu*),
za rytmicko-melodickou Tfigurou, kterad je vypsadna ve VvSech

hlasech, nasleduje vyrazova charakteristika ,humming effect*

(,hukot*) a ke znacce pro opakovani /. s charakteristikou
.infinite repeat” (,,opakovat donekonec¢na*“) Jje pripojeno
vysvétleni ,means to repeat phrase iIn brackets many times

continuosly iIn free time until Stop signal from conductor*
(,,neboli  mnohokrat a neustadle opakovat frazi uvedenou

v zavorkach ve volném tempu, dokud dirigent neda pokyn
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k jejimu ukonceni).

V Lousadzaku se ,,spirit murmur“ objevuje celkem trikrat,
vzdycky v jiném vyznamovém kontextu. Neni exponovan jako
zajimava technika, nybrz jako funkeni strukturotvorny a
vyznamotvorny prostredek. Poprvé nastava hned po
devatenactitaktovém UGOvodu, ktery je svéren pouze hlubokym
smyccum. V jejich prednesu zazni melodickd fraze, na kterou
posléze navazuje part solového nastroje. Klavir tedy nastupuje
rovnou ,,senza misura“ a stejné tak i1 houslova a violova sekce,
k nimz se pridavaji rovn&z violoncella (kontrabas umlka). Cast
»Senza misura“ orchestru signalizuje pizzicato soOlova viola
rytmicko-melodickym motivem (hudebnici maji ve svych partech
pokyn ,wait for solo viola“, ,pockat na violu solo*), ktery

posléze vSichni — pizzicato — prebiraji a opakuji, jak uvedeno

vyse.
Senza misura trem,
Piano
| o Senza misura- Free Tempo _piss. . o humming effect

Violin 1 = _——=. .=
FEEEITE TEGE
pizz, 3 -

Violin 2 o s e s s s
FEIEIEFE fis_irf‘
Solo Viola % =
_ plas, 3 "

All Violas = %

Wait for Selo Flola : plez. Fiy : ey

Contrabass

priklad 1: Alan Hovhaness, Lousadzak, strana 3. Peermusic
Classical, 1963.
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Po cca minuté — v partiture po frazi solového nastroje
ustici v obou rukou do oktavy kontra A / velké A — smycce
umlkaji a po n&jakou dobu klavir pokracuje ,,senza misura‘“ sam,
pak se sazba obnovuje a v této podobé setrva aZz do konce

prvniho dilu skladby.

Senza misura

7= long
Via. =
) m fong
Yie. 3 e
-
_— = === =
i bl F— -1 l
Pa ﬁ
- o)

iy

priklad 2: Alan Hovhaness, Lousadzak, strana 4. Peermusic
Classical, 1963.

Podruhé nastava ,,senza misura‘“ ve tretim dilu (s. 20, céast

11), ktery ma formalni podobu a-b/al-bl, pricemz casti ,a“ a

»al“ stoji na responsorialnim ,zpévu“ klaviru a solovych
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housli. Po 25 taktech, v partiture notovanych ve 3/4 metru,
kdy klavir a soélové housle hraji pouze za podpory kvinty
drzené polovinou de&lené houslové sekce, jsou z druhé poloviny
téze sekce ,,povolany“ housle so6lo k nové exponované casti
»Senza misura“ — a s rozmé&rnym, jedenatricetiSestnactinovym
motivem zustavaji ,,senza misura‘“ osamoceny po 15 taktt, az do

konce responsorialni casti ,,a“.

£
:
|
m‘
-

Y
ot (e e
Vim.A E ﬂ:"“ ; .#
gala - 4y
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vied )} & oA R e e S

di% EH#PF =
o ‘___;#Jl. __f-‘dl‘i"\-.._ #"o‘-.. -

Senﬁ hs_:_I‘.'liBll.l‘B-*F'ru Tempo
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w .-

T

¥in.2
sole L

=
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priklad 3: Alan Hovhaness, Lousadzak, strana 22. Peermusic
Classical, 1963.

Jejich mise tim ov3em nekonc¢i, ponechavaji si svij motiv i
hru ,,senza misura“ 1 v celé casti ,b*“, ale jejich motiv
soucasné prebira celada druha polovina d&lené houslové sekce.
Ostatni hrajici nastroje maji metrum zachovano, ale vlastng
hraje jen klavir — zvonivou, quasi triolovou hudbu za podpory

i ,b“ tohoto dilu se

drzené kvinty prvnich housli. cCast ,,a
v obmén& opakuje, hra ,senza misura“ Je ovSem Z2za&dana az

V navratu casti ,b“ (tedy ,,bl*"), a to ve stejné podob& jako
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poprvé — tj. v celé skuping druhych housli a po celou dobu
trvani této casti.

Potreti a naposledy nastupuje hra ,senza misura“ po
ctvrteé, ,Lhymnické* casti a uvozuje reminiscencni a
sumarizujici zavér skladby. Pokyn ,senza misura“ dostavaji
v8ichni zUcastnéni hudebnici vcetné solisty - klavir ma
nicméné ve svém partu prerusSovanymi carami naznaceno

frazovant .

Senza misura

z 2 e = g gzl o =2 2
5&::::;__; — 3 . e
3 = T =i = i t =—_
Pa. %=ﬁ ff 1
— _-ﬁ
Senza misura - Free Tempo - humming effect
[ _ples. =
Vint P e rp 5 - w onp 5o +——
- | — l_'l 4 L 4 H .* =—.--—-—_
u :i Wait for Sole Cello _ples. s . i
¥in.2 s — e
- ) =m— 1 1 ‘-_r
¥ Waltfor Solo Cllo ai %
S0LO Piss: = i
ﬂ g J I I I [! I lliﬂlllu'lpﬁlug E @ =
e . , ====== i&&’ = _.':f —r—
I‘ Wit for Solo Cello o -~ 2
o |EE = —
l\

priklad 4: Alan Hovhaness, Lousadzak, strana 36. Peermusic
Classical, 1963.

Nastup ,,spirit murmur*“ je podobny jako na zacatku — tj.
uvozen pizzicato rytmicko-melodickym motivem, tentokrat vsSak
od soélového violoncella a 1 motiv je strukturovan jJinak nez
v Ovodu. Postup je vSak stejny a po dvou strankach partitury

cast ,,senza misura“ konci a do konce skladby se uZ neobjevi.
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Vzhledem k mimohudebnim souvislostem tohoto fenoménu muzeme -—
chceme-li — vzit v uvahu 1 mySlenku navratu =z transu do
reality, kde ,,hlasy z hlubin*“ uz prestavaji byt slySet (avSak
zkuSenost s jejich detekci  je  zachovéana). A ovSemze
stabilizaci v realité je nutno masivné stvrdit (tento dil
zacina na s. 38 casti 29, Allegro, a do konce skladby trva
jeste ctyri a pual minuty).

,Lousadzak* je skladateliv novotvar, slovo odvozené
z arméndtiny — a znamena Usvit svétla (s prostorem pro Sir3i
asociace a symboliku). Anglicky titul zni Coming of Light.

Skladba stoji na pocatku Hovhanessova tzv. arménského obdobi

(1943-1951) — v téchto letech skladatel komponoval hudbu
zdmérne zaloZzenou na melodii, s minimdlnim ohledem na
harmonii, resp. harmonicky statickou (pouze s basovou

prodlevou nebo drzenou kvintou).

Metoda ,,spirit murmur® se pro ného stala b&znym postupem i
v jeho dalsSi hudb& a je charakteristicka pro jeho individualni
styl.

Ve 40. letech se wuz velmi intenzivné sbiraly sily
k nastupu pozd&jsi povalecné hudebni moderny a Alan Hovhaness
si pro Lousadzak uzil své. Skladba se poprvé hrala v Bostonu
se skladatelem u klaviru. Alan Hovhaness si na posilu do svého
amatérského orchestru pozval jeste i nékolik hracua

I’

¢

z Bostonského symfonického orchestru, tedy profesionaly, kte
udajné nad jeho hudbou ohrnovali nos. (Pripadala jim prilis
jednoducha a také prilis ,orientalni“ — protoze skladatel v ni
pouzil né&které arménské idiomy. Naopak, hudebnici jeho
orchestru byli spokojent. ,LMuzikanti VvV mém amatérském
orchestru se neusSklibali,“ vzpomina Hovhaness Vv rozhovoru.

,.Libilo se jim to, protoze nemuseli myslet na to, aby si
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pocitali a aby hrali v rytmu — mohli hrat, jak chteli.«)*

Rok po bostonské premiére se Lousadzak hral v New Yorku a zde
dokonce skladba podnitila skandal. Na koncert prisla rada
mistnich skladatelskych autorit, mimo jiné i John Cage, ale
také napriklad Aaron Copland, Virgil Thompson nebo Lou
Harrison. Lou Harrison byl ovSem prekvapen - podle jeho
vlastnich slov ,to od prvniho téonu zn&lo dobre*“ a on poréad
cekal, kdy se to zvrtne k horSimu, a nedockal se. Obecenstvo
skladbu prijalo s nadSenim a Hovhaness z ni uvedl jednu c¢ast
jako pridavek. Vzapéeti za nim prisSel do zakulisi John Cage a
rekl mu, Z2e ho vyhleda Lou Harrison, protoZze chce na tu
skladbu psat kritiku. ,,A byla to nejlepsi kritika, jaké se mi

do té doby dostalo,* vzpominal Alan Hovhaness.!*
(Lou Harrison v recenzi na skladbu u pzilezitosti jednoho
z jejich naslednych provedeni napsal: ,Po celou dobu se ve
skladb& témér nic ned&je, jsou tam unisonové melodie a velmi
dlouhé basové prodlevy, coz oboji zni velmi arménsky. Zni to
ale také velmi moderné -— elegantni prostotou a duaslednou
modalitou, coz nakonec puasobi stejng autoritativné a silng
jako dvanactiténova kompozice rakouského typu (= 2. videriské
Skoly, pozn. wd). Neni tam vabec harmonie, a brilantnost
nékterych c¢asti tohoto klavirniho koncertu vyvéra pouze
z energie mySlenky. )

A Lou Harrison pozdeéji popsal 1 elektrizujici atmosféru

newyorského koncertu. ,,Byli tam vSichni serialisté,” uvadi. ,,A
rovnéz i1 amerikanisté, jak ze skupiny Aarona Coplanda, tak i
z tadbora Virgila Thompsona. A tady se pred nimi najednou

objevilo néco, co se vzalo odkudsi z Bostonu a o c¢em nikdo

143 Howard , Richard: Rozhovor s Alanem Hovhanessem, 2005,
<www . hovhaness . com>.

144  Tamtéz.

145 Miller, Leta E. & Lieberman, Fredric: Lou Harrison: composing a
world. New York: Oxford University Press, 1998.
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z nas nikdy predtim neslySel a liSilo se od toho i od toho. O
prestavce nebylo ve foyer daleko k pozdvizeni - vSichni
kriceli, jeden pres druhého. Skutecny poprask.“ A jeSté:
»,oamozrejmé to bylo tim, Ze se tady objevil n&jaky chlapik
z Bostonu, piSe hudbu zjevné krasnou a prehlednou a nepatri do
7zadného tébora. . .«4°

Dilo ovSem muselo cekat jeste dalSich témer 40 let, nez se
ho ujal n&kdo ze sféry hudebniho pramyslu a upozornil na né&
jako na unikatni priklad rané aleatoriky a také jako na
krdsnou hudbu. Tim nékym byl Keith Jarrett, ktery Hovhanessuv
Lousadzak nastudoval pro koncertni provozovani a s Orchestrem
americkych skladateltu pod taktovkou Dennise Russella Daviese

ho i nahral.'*

146 Tamtéz.
147 CD MusicMasters Records, Musicmaster 66204, 1990.
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3.6 Improvizace a zapis hudby / grafické partitury

Jit po stopach improvizace v artificidlni hudb& druhé
poloviny 20. stoleti aZ do soucasnhosti znamena také Jit po
stopach ,,svobody*“ v partiturach nebo jinych typech hudebnich
zpisa z prislusného obdobi. Jedna véc je, kolik prostoru
ponechava tvarce hudebniho dila improvizaci nebo neurcenosti v
konceptu skladby a/nebo jeji realizace, druhd véc je, kolik
prostoru ponechava improvizaci — nebo néjakému druhu volnosti
— Vv hudebnim zapisu.

Hudebni zapis neni totéz co hudebni dilo, a to ani Vv
nejdetailnéji zapsanych partiturdch skladeb modernista typu
Pierra Bouleze, lannise Xenakise nebo Gyorgye Ligetiho.

I tradi¢ni hudebni zapis je ,grafickou notaci*, terminem
graficka partitura se nicméné v nové hudb& oznacuje zapis
hudby jinak nez tradicné na fradcich notovych osnov na
jednotlivych listech papiru nasledujicich za sebou jako v
knize. Grafickd partitura maZze mit podobu not zapsanych do
notovych osnov, ale jsou to treba jen fragmenty osnov
rozvrzené volné po papiru jako ve Stockhausenové skladbé
Klavierstiuck XI nebo ruazné obrazce z notovych osnov jako ve
skladbach George Crumba (priklad: cyklus Makrokosmos 1),
Petera Maxwella Daviese (priklad: skladba Eight Songs for a
Mad King) aj.'*® Nejcastéji vSak graficka partitura zcela
i

opousSti symboliku tradic¢n notace a ma podobu vizualnich

148 Ani graficka partitura vsSak neni objevem nové doby — srv. partitury
skladeb Baude Cordeira, skladatele 15. stoleti, napriklad notovy zapis
jeho Belle, bonne, sage ve tvaru srdce.
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artefaktua, které jsou soucasng i1 vytvarné-umeéleckymi objekty.

° zaczali ve v&tsim méritku ve 20. stoleti

Grafickou notaci®
vyuzivat skladatelé jako Morton Feldman (Projection 1), Earle
Brown (December 1952 z cyklu Folio®™®®), v Evrops pak Sylvano
Busotti (Five Pirano Pieces for David Tudor, 1959), Ilannis
Xenakis (Metastasis, 1954), a v souvislosti s presunem ohniska
pozornosti k parametru témbru rovnéz Karlheinz Stockhausen
(Zyklus, 1959), Krzysztof Penderecki (Threnos, 1960), Toru
Takemitsu (Ring, 1961; Corona, 1962)' a mnoho jinych.

Pro Anestise Logothetise, ktery si zacal vypracovavat
vlastni, osobity svét grafické notace uz koncem 50. let, se
tvorba grafickych partitur stala centralni tvarci metodou,’®?
Cornelius Cardew zase vytvoril monumentalni projekt Treatis,
na némz pracoval p&t let (1963-1968) a v konecné verzi ma 193
stran. Cardew poskytuje jen minimalni nebo vubec Zadné
instrukce pro hudebnit nebo hudebné&-zvukovou realizaci
grafického zapisu, ponechavad naprostou svobodu interpretum.
Vyustenim tohoto jeho sm&rovani bylo nakonec zaloZeni Scratch
Orchestra (1969)**3, velkého souboru s prom&nlivym obsazenim, v
né&mz pusobili hudebnici profesionalni i1 amatérsti vcetné clenu
Jjazzové improvizacni skupiny AMM.

Z titulu tématu této prace Je zajimavé, Z2e u zrodu
Stockhausenovy skladby Zyklus byla didaktickd idea: skladbu

Gruppen psal Karlheinz Stockhausen na objednavku Symfonického

149 Termin ,hudebni grafika®“ (musikalische Grafik) zavedl Roman
Haubenstock-Ramati v ramci hudebn&-teoretické diskuse iniciované koncem
50. let. V roce 1959 usporaddal v Donaueschuingenu ve spolupraci s
Universal Edition prvni vystavu grafickych partitur.

150 Povazovana za prvni (novodobou) grafickou partituru.

151 V tomto informativnim prehledu uvadim vzdy prvni grafickou partituru
kazdého uvedeného skladatele.

152  Jeho nejznam&jSim dilem je Odyssey, New York: Edition Peters, 1963.

153 Scratch Orchestra se rozpadl dva roky po svém vzniku kvali politickym
rozporum mezi cleny.
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orchestru Né&meckého rozhlasu Kolin, tedy pro tradi¢ni
orchestr. V pruab&hu prace na kompozici zavrhl EA slozku a
rovnéz metricky nespecifikované c¢asti pro orchestr, nicménég
presto shledal,®™ Ze hréaci na bici nastroje (obsadil jich
celkem 12) meli se studiem a realizaci svych partd v souhre
problémy a Z2e by patrné potrebovali specialni pruapravu.
Pozadal tedy reditele darmstadtskych letnich kurza Wolfganga
Steineckeho, zda by nevypsal v Darmstadtu sout&Z pro hrace na
bici nastroje. Na Steineckeho namitku, Ze neexistuje material,
s nimz by mohli adepti do soutéZe jit, a vyzvu adresovanou
Stockhausenovi, Z2e napiSe-li takovou skladbu, on souté&z
usporada, reagoval skladatel zkomponovanim skladby Zyklus. Je
to tedy svym zptsobem instruktivni skladba, byt pro jiz
erudované a zkuSené hudebniky, podobneé jako Bachuav Dobre
temperovany klavir.

Skladba je notovana, nicméné zadd po hudebnikovi
improvizaci. Partitura ma podobu knihy v KkrouZzkové vazb& a
hrdc na bici se rozhoduje, kterou strankou zacne. MuZe
partiturou listovat 1 opacnym smérem. Zyklus ma 17 castri,
vSechny by meély mit stejnou délku trvani, a kazdad je jeste
rozdélena do 30 casovych uUsekt, jejichz délku si stanovi
interpret sam. Materialem je devét skladatelem definovanych
témbra (pouzitého instrumentaria), hudebnik vytvari soénickou
plochu accelerandem a diminuendem a zesilovanim a zeslabovanim
dynamiky . Interpret musi osvédcit iniciativnost, vybér
kombinaci zvukovych objekta a kombinaci on&ch kombinaci je
zcela na ném.

Vazbu na edukacni proces ma také pocitacovy program UPIC'®

na prevadéni grafickych symbold do zvuku, ktery vyvinul lannis

154 Skladba byla poprvé uvedena v roce 1958 jako soucast abonentniho
cyklu Musik der Zeit (ktery, mimochodem, uvadi Kolinsky rozhlasovy
orchestr dodnes) pod vedenim skladatele, Bruna Maderny a Pierra Bouleze.

155 Unité Polyagogique Informatique (polyagogicka pocitacova jednotka).
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Xenakis v 70. letech. Vychozim vstupem pro konstruovani
zvukového nebo audiovizualniho zazitku Je grafické gesto.
Zarizeni umoznuje uzivateli pomoci tabletu kreslit, editovat a
ukladat spektrogramy a vytvaret tak hudbu bez udcasti lidského
prvku (ktery se podili na iniciacnim grafickém gestu, ale
nikoliv uz na vzniku hudby z tohoto gesta).

V samotném pojmenovani UPIC je ,p*“ zkratkou pro vyraz
poly-agogika, coZz je Xenakisuv novotvar a ma stejny koren jako
ped-agogika. Agogos znamena recky cestu Kk poznani. Xenakis,
ktery sam nem&l klasické hudebni vzdelani, pocital s vyuzZitim
systému UPIC jako poly-agogické pomuacky v ped-agogice, neboli
pedagogické pomucky, kterd muaze byt ku prospéchu jak hudebnim
tvarcum, tak dospelym hudebnim amatérum, i1 d&tem (coz zptusob
akademického hudebniho  vzdelavant, uplatinujiciho  jediny
pristup vaci vSem, neumoznuje).

Xenakis ponékud predb&hl dobu, ale vyvoj technologii jeho
mySlenku nakonec dostihl, a v roce 1987, kdy byl UPIC
zdokonalen na systém pracujici v realném case, se skutecné
mohl z pomuacky pro skladatele stat vyukovou poly-agogickou
ucebni pomackou pro dosp&lé i déti.

Systém se dodnes pouZiva'®® a na jeho principu vznikaji
dalSi softwarové produkty (napriklad HighC, MetaSynth, Coagula
aj.).™ Se zkuSenostmi z prace se systémem UPIC v edukacnim
procesu seznamil vedouci Ateliéra UPIC Gerard Pape ucastniky
11. rocniku konference Evropské ligy uméleckych Skol v

8 = =

Nantes,'®® nektera jeho zjidteni pro zajimavost uvadim: d&ti od

péti do sedmi let s pomoci systému UPIC kresli a poslouchajri,

156 V roce 1985 bylo s podporou francouzského Ministerstva kultury
zalozeno centrum Les Ateliers UPIC (dnes CCMIX), které spolupracuje mimo
Jiné 1 s pedagogy a univerzitami a podili se na ptzipravé a realizaci
projekta zamérenych na vyuziti pocitaca v hudebni pedagogice.

157 Souhrnn& oznacované jako AudioPaint Systems.

158 ELIA (European League of Institutes of the Arts) porada konferenci
jednou za dva roky.
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co z takového grafického gesta vzchazi, aniz by se staraly o
to, zda vysledek je nebo neni ,hudba*“. Naproti tomu d&tem ve
vékové kategorii od deseti do dvanacti let uz zalezi na tom,
zda vygenerovaly hudbu nebo ne, a ptaji se lektora napriklad,
jaké grafické gesto systému nabidnout, aby ,z toho byl
Mozart“.'®® Pape z toho vyvozuje =zavér, ktery je dobrym
podnétem k zamySleni - jakkoliv se Xenakis snazil vyvinout
nastroj, ktery umozZnuje naprostou otevrenost a nezaujatost, uz
i elementarni hudebni vzdelani ze zakladni 3Skoly zaséva do
déti strach z toho, aby pri kresleni ,neudglaly chybu*.°
Autor uvadi, jak obtizné bylo presvédcit deéti, Ze pro UPIC
neexistuje Jjen jedno jediné mozZné nebo ,,spravné“ grafické
gesto, nybrz Ze je mozné kreslit cokoliv a jakkoliv a kazdy si
muze najit takovy zpusob komunikace se systémem, jaky mu
vyhovuje, neboli co ho zajima a co citi jako sobé vlastni.®?
Jak je zrejmé, graficka notace implikuje improvizaci. Nenit
s ni totoZzna, nemusi ji nutn& vyzadovat, ale svou, vzhledem k
hudbé neurcitostni podstatou dava 1improvizaci prirozeng
prostor a je na tvurci grafické partitury, do jaké miry se
pokusi improvizaci limitovat presnymi instrukcemi tykajicimi
se vyb&ru materidlu a jeho organizace, nebo ji zahrne do
konceptu dila jako prilezitost pro kreativni akci interpreta.
Partitura skladby Earla Browna December 1952 na prvni
pohled vtbec nevypada jako potencidlni hudebni skladba, nybrz
jako abstraktni kresba nebo grafika, k jejiz deskripci by bylo
mozné pristoupit 2z kunsthistorické pozice — s poukazem na

souvislosti prostorové proporcionality a geometrickych prvka

159 Pape, Gerard: A ,,polyagogic” approach to the use of the computer in
music pedagogy. In: Corcoran, Kieran & Delfos, Carla (ed.): ArtFutures.
Current issues in higher arts education. Amsterdam: ELIA, 2010, s. 74-79.

160 O pocitu frustrace hudebnikt viz dale v souvislosti s pzikladem
realizované vizualni partitury Milana Grygara. A v souvislosti s trémou:
mozna je tréma preventivnim intuitivnim opatrenim proti frustraci.

161 Pape, Gerard (2010), parafrazovano.
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vizualniho vyjadreni — a vnimat ji jako autonomni, vyznamové
samonosné dilo. Hudebni interpret — at solista c¢i ansambl — ze
,»,Zapisu“ nevycte ani obsazeni, ani vySkové parametry, ani
tempo ¢i rytmus, ani poradi, Vv jakém zobrazené prvky
realizovat. V podob& takové ,partitury*“ poskytuje skladatel
interpretovi v podstaté jen syrovy material a Zada po ném, aby
s nim n&jak nalozil, tedy ,,improvizoval*“. Earle Brown, ktery
zacinal jako jazzovy trumpetista, v jednom rozhovoru uvedl, Ze
experimenty s otevrenym notovym z4pisem v 50. letech podnikal
jednak pod vlivem dynamické estetiky Jacksona Pollocka a
Alexandra Caldera, jednak v nepriznavané snaze zjistit, ,proc
vaZnohudebni muzikanti neumi improvizovat*._1?

Zatimco Brownovi Slo o improvizaci jako spontanni reakci
na vizualni vjem a graficka partitura mu byla pro takovy zameér
idealnim médiem, John Cage a Morton Feldman citili potrebu
vztah mezi grafickou notaci a improvizaci n&jak vymezit.
Feldman se po iniciacnim setkani s Cagem v roce 1949 vymanil z
webernovského vlivu (Illusions) a své nové skladby zacal
zapisovat grafickymi schématy (Projection 1, 1950). Mira
volnosti ponechana interpretovi mu vSak nevyhovovala, a tak po
intenzivnim obdobi tvorby grafickych partitur, mezi nimi 1|
Intermission 6, ktera je na pohled hodné podobna
Stockhausenovu Klaviesticku XI, upustil od vizualni notace a
vratil se k notovému zapisu do predepsanych osnov, VvV némz
specifikuje vysku tént, ale nikoliv uz délku jejich trvani. V
Durations 2 (1960) jesté neni specifikovano ani metrum, tempo,
¢i rytmus, ale partitury z konce 60. let uz vypadaji zcela
konven¢né.

John Cage se, jak uz vime, improvizaci v jejim tradi¢nim

pojeti branil a u svych skladeb, jakkoliv ,netradic¢ng*

162  Srv. video portrét skladatele na <www.earle-brown.org>.
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zapsanych, zadal pred vlastnim provedenim kompozice detailni
pripravu. Improvizaci, ktera jde ale ruku Vv ruce s
experimentalni notaci a naopak v ni naléz& prostor, ktery ji i
v ramci notované hudby historicky nalezel a o ktery b&hem 19.
a prvni poloviny 20. stoleti prisla, nahrazuje konceptem.®®

Anestis Logothetis rozliSuje grafickou notaci a hudebni
grafiku. Hudebni grafiku povaZzuje za prostredek improvizace, v
grafické notaci popira jakékoliv konvencni cteni zépisu.'®?

Pro uplnost u grafickych partitur budiz receno, Z2e do
tohoto fenomému se promitaji 1 sociologické, ekonomické a
politické dobové jevy, Jjak Jje toho svédectvim napriklad
Cardewav nebo Cagetv postoj Kk notaci. Cornelius Cardew
interpretoval tradi¢cni notovy zapis jako zastupny symbol
hierarchického vztahu mezi zaméstnavatelem a zam&stnancem,
ktery zada po interpretech, aby se podridili vuali skladatele.
Graficka partitura vyrazn& aspektovand principem neurcenosti
takovy vztah eliminuje (ponechava-li vsSak ve hre vice aktéru,
stavi je pred rozhodnuti bud spolupracovat nebo si najit
nezavislou pozici v ramci celku). John Cage dosel k podobnému
poznani, kdyz shledal skladbu Music of Changes ,dilem vice
nelidskym nez lidskym, protoze ho zrodily nahodné operace*“ a
dilo ma ,,znepokojivé rysy Frankensteinova monstra‘“, ktery ma z
hlediska mezilidské komunikace podobu ,diktatora*“. Cage
takovou situaci povazuje za charakteristickou pro zapadni

hudbu, jejiz ,vrcholnd dila jsou priklady nahangjicimi

163 Priklady graficky zapsanych skladeb Johna Cage: 59°0.5" "pro hréace na
smyccovy nastroj (1953), Music for Carillon No. 2 a No. 3 (1954),
2671.1499°" pro hrace na smyccovy nastroj (1955), Haiku (1958), Aria
(1960), Cartridge Music (1960), WBAI. (1960), Ryoanji (1985). U ne&kterych
partitur skladatel pripoustel jejich soub&Znou realizaci s jJinymi
skladbami .

164 Logothetis, Anestis: CGraphische Notation. In Krones, Hartmut (ed.):
Anestis Logothetis: Klangbild und Bildklang. Wien: Lafite, 1998, s. 224.
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hrazu“.1®® Pravé toto poznani privedlo Cage k tomu, Ze zacal

hledat zpusob, jak predat interpretovi informaci co
nejupIngji, a pritom na ného nevyvijet autoritativni tlak, a k
experimentam s grafickymi partiturami .

Zvlastnim pripadem grafické notace jsou auralni partitury,
vytvorené ex post podle zn&jiciho dila — puavodng vzesSly z
praktickych potreb tvurcu elektroakustické hudby a m&ly funkci
technickych scénartu, orientacnich (papirovych) zaznami akce
zachycené na zvukovém nosici. Klasickym prikladem auralni
partitury je ,poslechova partitura“ (Horpartitur) skladby
Artikulation (1958) od Gyorgye Ligetiho. Vytvoril Ji1 Rainer

Wehinger v roce 1970

a je to svého druhu transkripce,
graficka vizualizace slySené kompozice, ktera zpristupruje
dilo analytickému vnimani.

Otazky zapisu hudby se v soucasné dobé masivné prendSeji
do oblasti digitalnich technologii, které snadnym pristupem Kk
tradicnimu notovéemu zapisu tento Zapis jeste vice
konvencionalizuji a sériovou koncepci své nabidky odsouvaji do

pozadi prilezitost k dal3im experimentum.®®

165 Cage, John: Silence: prednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010, s. 36.

166 Prtbézne se mu u nich vracelo téma improvizace a — u védomi, Ze celd
tato, dodnes neuzaviend diskuse probihala z veétSi casti v politicky
rozdéleném svété — stranou svych estetickych zasad dokazal improvizaci
nahlédnout v rezonanci s individualistickou anarchii a svobodou, zatimco
predem dané a rizené parametry hudebniho dila mu symbolizovaly vuli
mocenskych struktur. Ve skladbach Etcetera (1973) a Etcetera 2/4
Orchestras (1985) reSi Cage roli dirigenta v cele orchestru.

167 Wehinger, Rainer: Horpartitur to Gyorgy Ligeti’s Artikulation 1958.
Mainz: Schott, 1970.

168 PC softwarové programy na vytvareni partitury souhrnné oznacované
jako scorewriters, napriklad Finale, Sibelius, Encore ad. Existuji rovné&z
PC programy na grafickou vizualizaci hudby (MikiDrop, G-Force, AVS,
Dexster ad.).
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3.7 Improvizace a komunikace

Ve vSem, co bylo az dosud o improvizaci receno, byl
fenomén improvizace nahliZzen zpravidla jako individudlnit
zalezitost, at jiz jako vrcholné mistrovska disciplina
prisluSného oboru, jako nezadouci projev prazdné rutiny nebo
jako vlastni tvarc¢i proces supervidovany jeho aktérem
(skladatelem nebo interpretem). Pohled na improvizaci jako na
kolektivni aktivitu vede k potrebé zohlednit komunikacni
aspekt fenoménu improvizace, ktery je mimohudebni polozZkou
hudebniho dila a jako takovy jej protagonisté moderni
artificidlnt hudby 20. stoleti, kteri v reakci na naléhave
pocitovanou potrebu zorientovat se v moznostech, které skyta
novy hudebné&-zvukovy material, v podnétech, které jim prinasrt,
i v narocich, které na n& svou novosti klade, do svych
koncepta dlouho nezahrnovali.

PovSimnéme si jevu deperzonalizacnich tendenci, které jsou
spolecné mnoha sméram hudebni moderny dokonce bez regionalnich
evropsko-americkych rozdila. Vzhledem k tomu, Ze technologicky
vyvoj stéale pokracuje, Jje kazdé sumarizujici zjisteni
prekondno s kazdym dalSim vyvojovym skokem v oblasti novych
médii, nicméné vice nez sto tricet let po vynalezu fonografu a
sto let po vydani Russolova manifestu L arte dei rumori si
snad uz mtZeme troufnout poukdzat na Jisté pravodni jevy
moderniho experimentdlniho hudebniho uméni souvisejici s
prom&nou materiadalu hudebni kompozice a jeho rozSirenim na

veSkeré zvukové kontinuum, k c¢emuz patri 1 vznik a vyvoj
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zarizeni na nahravani, editaci a reprodukci zvuku ve Tfunkci
hudebniho nastroje sul generis. Snaha modernista, mnohdy
hranicici s obsesi, mit cely proces vzniku, zapisu a realizace
hudebniho dila pod kontrolou, stejn& jako Usili o eliminaci
subjektu skladatele nebo iInterpreta a o0 preneseni agens
tvarctho procesu vné veédomych prani, vale nebo vzpominek
jedince, jakoz 1 rezignace na jakoukoliv moznost kontroly by
klidné mohla byt prirozenou odpoveédi na industrialni dimenzi
svéta, ktera lidem v Evropé a Americe vstoupila na sklonku 19.
stoleti do Zivota jako skutecné novum, jako realita nejen
akusticka, ale 1 jako novy modus vivendi.

Touha po dokonalosti je prirozenou duchovni ambici clovéka
(a nem4d nic spolecného s vykonnosti — je to vnitrni pohonna
sila, vyjadrend krédem ,,cesta je dulezitejsi nezli cil*“) a je-
Ii clovék nédhle konfrontovan se skutecnosti, Z2e mu do jeho
pozemské reality, Vv niz sam sebe vidél jako relativne
nejdokonalejsSi entitu a 2z niz se vztahoval k absolutni
dokonalosti v podobé néjak definovaného bozstvi, vstupuje né&co
dokonalejsiho nez on sam, neni t&Zzké vidét na jedné strang v
usili o presnost vyjadreni zamé&ru, o0 presnost zapisu, O
presnost provedeni hudebni kompozice odraz podvédomé touhy
vyrovhat se s frustraci z bezmoci vuaci ,,Slapajicimu“ soukolr,
a na druhé strané v rezignaci na moznost kontroly v n&které
fazi anebo ve vSech Tfazich hudebné-tvarciho procesu vyraz
prijeti této bezmoci, at uZz skrze postoj pragmaticky nebo
duchovni.

Vyvoj technologiti vynesl do popredi skutecnost, Jiz
predtim nikdy v hudebni historii nebylo nutno zohledrnovat — a
sice podil/Zucast lidského prvku v tvarcim procesu, a tedy 1
moznost nebo miru moZnosti jeho substituce c¢i eliminace. Zivym

tématem se tento predmét stal v 50. a 60. letech — jistée 1 v
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souvislosti se zavadénim elektronickych studii do medialniho,
zdbavniho a vyvojového prumyslu, jakoz 1 na vyzkumna a
univerzitni pracoviste — a jak je patrné i1 z predchoziho
textu, dotykd se i TfTunkce improvizace v hudb&. Tendence mit
proces pokud mozno co nejvic pod kontrolou muaze v duasledku
vést az k tomu, Ze clovék predd zcela kontrolu stroji — a to
veetné zaclen&gni ndhodnych operaci.

Paralelné s Ubytkem 1improvizace ze scény artificialni
hudby ve 20. stoleti bychom mohli sledovat ubytek komunikace v
procesu vzniku a realizace hudebniho dila, a to rtznou mé&rou
na trech rovinach: (1) mezi tvarcem a interpretem (pokud jsou
to dvé ruzné osoby), (2) mezi interprety a (3) mezi tvarcem
nebo Interpretem a posluchacem.

Urcujici rys improvizace — projev spatra — je i1 urcujicim
rysem komunikace, verbalni 1 neverbalni, pricemz ze strany
hudebnich tvtrca je v moderni hudbé ohledné jeji komunikacnt
funkce znacny deficit (to jJe pravdépodobné také jeden =z
davoda, proc¢ v soudobé artificidlni hudb& nalézame nejruznéjsi
volné techniky vc¢etng improvizace obvykle pod né&jakou
.etiketou“, zpod jJejihoz kryti je mozno je reflektovat a
ridit). Protagonisté nové hudby si tento deficit uvédomovali
riznou mérou a reagovali raznym zpuasobem podle svych
estetickych a filosofickych priorit: John Cage oznacenim hudby
generované nahodnymi operacemi za ,vice nelidskou nez lidskou*
a konceptualnimi projekty, Gyorgy Ligeti tremi, cageovskou
estetikou silng ovlivnénymi performancemi, Karlheinz
Stockhausen konceptem intuitivni hudby.

Ligetiho kompozice Budoucnost hudby — kolektivni kompozice
(1961) je interaktivni happening, ktery si skladatel pripravil
pro stejnojmennou prednadSku v roce 1960. Gyorgy Ligeti v ném

priznava primou inspiraci Johnem Cagem a v ,koncertni verzi“
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akce spociva v tom, Ze skladatel stoji na poédiu, nemluvi a
publikum ,,interpretuje*“ pokyny zapsané na tabuli: mrucet,
hlucet, tleskat atd. Skladatel v performanci reflektuje ztratu
komunikacniho kontaktu mezi hudebnim tvarcem a posluchacem,
ale nesdeluje, jaky mad na situaci nazor. Sarkasmus muze byt na
jeho strané smérem k publiku, ale dava pro né&j v Kkonceptu
prostor 1 postoji publika smérem k sob&. Je to test podstaty
hudebni komunikace — komunikace mezi pdédiem a auditoriem — v
tom je zarovern hloubka kompozice. Jeji  neurcenostni,
improvizacni charakter spociva v mire, do jaké neni predem
Jjasné, jak se situace vyvine.

Mezi mnoha dalsSimi ,.etiketami“, Jimiz Karlheinz
Stockhausen oznacoval v ruznych fazich své skladatelské cesty
rizné metody a techniky, se vyskytuje pojem intuitivni hudba:
jakkoliv je to mozna dalSi matouci termin v dosti neprehledném
teritoriu, jeho obsah se vztahuje primo k tomu, co je jadrem
improvizace jako Zivé praxe v kterémkoliv hudebnim, umé&leckém
i mimoum&leckém projevu. 1 Stockhausen citil potrebu vymezit
sebe a svou hudbu vuaci improvizaci v jejim tradicnim pojeti
jako mistrovské, respektive rutinni discipliny. Pojem
.improvizace“ se mu nespojoval se spontannim projevem. ,,Snazim
se vyhybat se pojmu improvizace, protoze to vzdycky znamena,
Ze tu mame urcitd pravidla, tykajici se stylu, rytmu,
harmonie, melodie, poradi casti skladby a tak dale.*'®®

Stockhausenovu ,,intuitivni hudbu*“ reprezentuje soubor
patnacti texta (,,Aus den sieben Tagen*), Vv nichZz jsou
formulovany instrukce Kk hudebni akci. VI0Iastni akce je
improvizaci. Jako priklad uvadim koncept Richtige Dauern

(Prava trvani):

169 Stockhausen, Karlheinz: Intuitive Music (prepis prednadSky z videa
United Artists, London, 1971). In: Maconie, Robin (ed.): Stockhausen on
music: lectures and interviews. London/New York: Marion Boyars, 1989, s.
113.
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Hraj n&jaky zvuk

Hraj ho tak dlouho

dokud ti nebude pripadat
ze bys me&l prestat

Hraj znovu néjaky zvuk
Hraj ho tak dlouho

dokud ti nebude pripadat
Zze bys m&l prestat

a tak dale

prestan
kdyz ti pripada

Zze bys m&l prestat

AvSak at hrajeS nebo prestavas hrat:

neustale naslouchej ostatnim

Nejlepsi je hrat
kdyz Bidé poslouchajit

Nezkousej!’

La Monte Young svou skladbu Composition No. 5 (1960)
urcuje pouze verbalnim pokynem: ,,Nakresli rovnou c¢aru a jdi po
ni.*“ Intuitivni hudba je v podstaté synonymum pro volnou

improvizaci, Kktera otevira prostor skupinové akci. Je to

170 Existuje nahravka z 26. srpna 1969, na niz koncept realizuje Sest
hudebnika: hrac na klavesy, hrac na kontrabas, perkusionista, hrac na
klarinet a saxofon, pozounista (Vinko Globokar) a Karlheinz Stockhausen,
ktery vstupuje hlasem a bambusovou flétnou. Akce trva 21 minut.
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,,hudba jako proces*, bez partitury, casto i1 bez jakychkoliv
psanych nebo grafickych instrukci. Postradd  remeslng-
mistrovskou charakteristiku tradi¢né pojaté improvizace, casto
vrista do meditativniho rozméru.

O tomto typu improvizace se vSak velmi t&Zko pisSe, protoze
je to fenomén, ktery uhyba pred fixaci. S improvizaci tohoto

typu lze jen ,,zachdzet“ - jako s hudebni aktivitou, ktera se
déje ted a tady, a cokoliv, co ji predchadzi, nebo co ji
nasleduje, je uZz n&co jiného - bud plan, projekt, koncept,

nebo vzpominka, reflexe apod. Ale neni to sama improvizace.

»vsechno vznikda v pritomném okamziku,*“ uvadi Markus
Stockhausen, ktery intuitivni hudbu vyucuje, da-li se o vyuce
tak vagniho predmétu hovorit. Pedagogické vedeni spociva v
podpore, povzbuzeni, v neposledni radé rovnéz v poskytnuti
bezpecného ramce prostoru a casu pro prislusnou aktivitu.
,»,Dobra improvizace v sobé& vzdy zahrnuje intuici, a intuitivni
hrani zahrnuje vzdy také improvizacni techniky a zkuSenosti.
uecim improvizacni dovednosti — stupnice, rytmy, melodie,
harmonii, student musi umé&t rychle prechazet mezi jazyky a
styly, jen tehdy se maze osvobodit.*!"*

PovSimnéme si ambice ,,osvobozeni“. V oblasti hudebn&-
zvukového kontinua jako svébytného svéta s vlastni historitd,
geografii a systemizaci se prirozena touha clovéka, ktery se v
tomto svébytném svété pohybuje, po osvobozeni opakovang
manifestuje proménami materialu a Zanrovych a gestickych
priorit, ve 20. stoleti schdnbergovskou dodekafonii, Habovym
konceptem ,,osvobozené hudby*“, postwebernovskym serialismem,
konceptualismem newyorské Skoly a dal3imi zpusoby, z nichz o
nékterych byla rec vySe, a analogicky v oblasti psychického

kontinua se tatdz touha manifestuje jako autenticita sebe sama

171  Parafrazovano z poznamek uvedenych na strance Markuse Stockhausena
<www. intuitive-music-and-more.com>.
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vprostred okolntho svéta. Intuitivni hudba/volna improvizace
akcentuje tento pol, avSak nutno okamzité dodat, Ze tento
»typus“ je mozny pravé diky tomu, Ze ve 20. stoleti je
materidlem hudebntho uméni veSkeré hudebné-zvukové kontinuum,
a ze uz vlastné nejde o uméni hudebni, nybrz hudebné-zvukové.

Volna improvizace je tak uz stejnou mérou, ne-li vice o
komunikaci nezli o hudb&, ale hudba je jejim absolutnég
nepostradatelnym zakladem. Neni také od véci pripomenout, Ze
tento typ 1iImprovizace - s duarazem na jeho komunitni a

komunikacni funkci — se dobre osvédcuje v muzikoterapii.
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3.8 Improvizace a nova é&eska hudba

Jit po stopach aleatoriky, nahodnych procesu,
indeterminacy a dalSich otevrenych koncepta v nové ceské hudbg
znamena bud pabé&rkovat v tvorb& hudebnich tvarca aktivnich v
50. a 60. letech s afinitou vuci experimentu, jichZz neni
mnoho, a nékteré jevy — napriklad tendenci k depersonalizaci
tvarcitho procesu v souvislosti se vstupem novych technologiit
do hudby — nelze viabec analogicky sledovat, protoZe interakce
novych médii a uméni se uskutecriovala do znacné miry mimo
tuzemské hudebné-kulturni prostredi. Ne Ze by zdejsSi um&lci o
elektroakustické hudbé nevédeéli (ostatné na kratky cas m&li
dokonce moznost pracovat v experimentalnim zvukovém studiu
zalozeném v Ceském rozhlase v Plzni v roce 1965, jehoz
zarizeni vSak beéhem 70. Ilet rychle starlo, nebot nebylo
inovovano), ale nedostavalo se jim nejen technického vybavent,
ale ani mozZnosti potrebnych kontakti a otevrené vymeény
informaci na mezinarodni Udrovni, ktera - jak Je zrejmé z
predchoziho textu — je pro novou hudbu naprosto esencialni.

Postupy rizené aleatoriky adaptovali ojedingle nemnozi
ceSti skladatelé, ve veétsi mire Pavel Blatny (1931), LuboSs
FiSer (1935-1999) a c&lenové tvuarci skupiny Camerata Brno,!’?

ilezitostné téz llja Hurnik, Marek Kopelent, Petr Eben aj. K

osvobozeni  hudby skrze notaci sm&roval rovnéz  Zbynék

172 Bartova, Jindriska: Camerata Brno. Acta musicologica et theatrologica
10, Brno, 2004.
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Vostirak:’

, S jeho hudbou se vSak lze v koncertnim provozu -
zatim — setkat jen minimaln&, coz smysl aplikace poznatka do
hudebn&-vychovného a  hudebné-vzdélavaciho  procesu  dosti
oslabuje. St&Zejnimi dily ceské moderni artificialni hudby
Jjsou v tomto sm&ru casti volného triptychu LuboSe FiSera
Patnact listu podle Diurerovy Apokalypsy (1965), Caprichos pro
komorni a smiSeny sbor (1966), Requiem (1968) a Klavirni
sonata ¢. 5 (1974). LuboS FiSer, inspirovan polskou Skolou
(reprezentovanou Witoldem Lutoslawskim), se v tomto obdobt
zajimal o soénické aspekty hudebni kompozice a v préaci se
zvukovymi objekty uplatrioval 1 principy rizené (takzvané malé)
aleatoriky. Pouziva proporcni notaci - aleatorické pasaze
vypisuje bez taktovych car.

DalSi otevrené koncepty v ceské moderni hudbé nalezneme v
tvorbé Miroslava Ponce (1902-1976), Milana Grygara (1926) nebo
Milana Knizdka (1940). V 90. letech se jejich realizaci (spolu
s realizaci grafickych a konceptualnich partitur Anestise
Logothetise, Johna Cage, Cornelia Cardewa, Michaela Nymana,
Daniela Goodeho aj.) =zabyval c¢esky soubor Agon, jehoz
protagonisté — Petr Kofron a Martin Smolka - jsou hudebnt
skladatelé a z hlediska SirSitho kontextu je zajimavé shledat
jejich postoje Vici improvizaci podobnymi postojtm
reprezentanta evropské a americké hudebni moderny, o nichz
byla re¢ vySe. “Grafické partitury a koncepty nejsou zajimaveée
tehdy, kdyz na jejich zdklad¢ z hudebnika spontann& tece né&co,
co vychazi z tradi¢niho radu, (...) nybrz tehdy, je-li na
jejich zakladé mozno - c¢asto za cenu velkého znéasilnéni

spontannosti a tradiéniho radu — najit rad novy.*!"

173  Srv. Pudléak, Miroslav: Zbynek Vostrak: idea a tvar v hudbé&. Praha:
H+H, 1998.

174  Kofron, Petr & Smolka, Martin: Grafické partitury a koncepty.
Olomouc: Votobia, 1996, s. 9.
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3.9 Milan Grygar/Kamil Dolezal: Krajina

Jako ukazku prace s grafickou partiturou zde uvadim
realizaci jedné z partitur Milana Grygara Kamilem DoleZzalem
pro koncerty souboru MoEns v roce 2011. Vizualni predstavivost
zahrnuje u Milana Grygara rovnéz dimenzi prostoru a casu, byt
v kresbach a grafikadch pritomnou latentng, avSak do té miry
realng, Ze um&lec podstupuje sva dila dale k hudebn&-zvukovému
ztvarnéni. Pro vyjadreni pritomnosti zvuku v obraze si Grygar
v 60. letech 20. stoleti prizptsobil specificky zanr
akustické kresby, v niz je zvuk obsazen v grafickém gestu,
jakoby v n&m ,svinut®“ (terminem Davida Bohma),'’® ale i realng
pritomen primo v procesu tvorby dila, jehoz akustické vystupy
(zachdzeni s ruznymi pomuackami) jJsou zaznamenavany ha pas a
posléze, reprodukovany, dilo provazeji (nebo mohou provazet).
Potud je dilo pristupné predevSim nebo spiSe z vychozi pozice
vytvarného nazirani. Na akustické kresby navazal Grygar
pozd&ji konceptualnimi partiturami, JimiZz integroval svuij
rukopis jeSte organictéji do hudebni matérie — nebot jejich
realizace je transformovana az do dimenze hudebni interpretace
v klasickém koncertnim formatu. Graficky zaznam je v nich
podkladem pro hudebni ztvarnéni, vzhledem k tomu vSak, Ze se
jednd o zaznam jedinecny, samo o sobé& autonomni vytvarné dilo,
je 1 jeho ztvarnéni (interpretace) jedinecné a porovnatelné
vzdy Jjen samo se sebou pri pripadném opakovaném ztvarnéni

(interpretaci), pricemz vznika jJisty prostor pro variabilnt

175 Bohm, David: Rozvijeni vyznamu. Pribram: Unitaria, 1992.
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interpretacni uchopeni.'’®

priklad 5: Milan Grygar, Krajina.

Vizualni partitura s nazvem Krajina (2010) m& podobu archu
bilého papiru s nakreslenymi barevnymi teckami, nerovnom&rng
rozptylenymi po ploSe papiru. Um&lecky vedouci souboru MoEns,
klarinetista Kamil Dolezal'’’ pojednal partituru jako skladbu

pro pé&t hudebnika: hrace na basklarinet, pozoun, klavir,

176 Partitury Milana Grygara realizovali Erhard Karkoschka a Jean Yves
Bousseur, soubor Agon a soubor MoEns.
177  Kamil Dolezal byl rovn&z clenem souboru Agon.
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marimbu a cinel. Zakladni zvukova predstava vychazi z vizualni
abstrakce ,krajiny*“ symbolizované kresbou. ,Krajina“ muZe byt
asociovana s prirodni scenérii, ale rovnéz treba s ,krajinou
duse“, charakter této jakési krajiny tedy ponechavam stranou,
nebot praveé abstraktni vyjadreni poskytuje prostor uchopit
dilo skrze individualni systém dany mnoha prom&nnymi. Kamil
Dolezal toto zakladni abstraktni nastaveni projektuje do
analogické zvukové situace: ,konstanta*“ akorda klaviru a
trylkt marimby zadava prostor, v némz se d&ji body, jJimiZz jsou
casované tony ve vzajemné komunikujici lince basklarinetu a

trombonu, zahuStované &inelem.
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priklad 6: Kamil Dolezal, Partitura Krajiny.

Zavaznym strukturotvornym prvkem je méreny cas — skladba
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trva sedm minut a jeji prabéh je rozvrzen do sedmi minutovych
segmenti, Vv nichz se ma v partu basklarinetu, trombonu a
cinelu vzdy odehrat predem urceny ,d&j“: v prvni minuté
nastupuje svym ténem (Cis) trombon a po ném basklarinet (fis).
V druhé minuté se propoji Hlinka z téna D (trombon), ais
(basklarinet) a H (trombon) a do dé&éje vstupuje rovnéz -
jedenkrat — cinel. A tak dale - viz obrazek. Notovy zapis
specifikuje vysSku ténu a priblizny okamzik jeho nastupu bé&hem
60 vterin prisludsného segmentu. Predem dano je rovné&z tempo
(pomalé). Délka tonu specifikovana neni, vSechny noty jsou
zapsany stejnym grafickym znakem (pouzivanym v tradic¢ni notaci
pro celou notu), skutecnost, Ze se jedna o nastroje melodické
implikuje legatovou artikulaci a délka ténu je tedy limitovana
az zprostredkovang casem zbyvajicim do nastupu nasledujiciho
segmentu nebo ténu a fyziologickou dispozici hrace. Forma je
vice méné symetricka, zaloZzend na postupném zahuStovani zvuku,
které vrcholi ve c¢tvrtém, tedy prostrednim segmentu. V patém
segmentu maji basklarinet i1 trombon o jeden ton méng, avSak
napéti dosazené ve ctvrtém segmentu setrvava jednak ve velkém
tonovém rozpeéti linky a jednak ve stale ,,husté*“ ucasti cinelu.
Zbyvaji pouze dva minutové segmenty, v nichZz se hudebni dént
zklidni, ale jen zcasti — hudba (skladba) prestava, tak jako
je vizualni partitura ,krajiny*“ jen ,fotografii*“ jakési
krajinné reality, kterad je Ziva a v pohybu, byt by to m&lo byt
jen na drovni bunécného chvéni, tak 1 Zivé provedena skladba
je jen vyseci zvukové reality existujici v case pred ni 1 po
ni, ktera se v této podobé na sedm minut potkava se svym
grafickym predobrazem.

Hudebn&-zvukové pasmo v partech marimby a klaviru je
vzhledem k vySe popsanému dé&ni autonomni, avSak nikoliv zcela

nezavislé: podléh4d stejnému clenéni na minutové segmenty.
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Nenese ,,d&j*“, vytvari prostredi, realitu archetypu, ktery je
neménny, ale v ruznych kontextech se jevi vzdy trochu jinak
(trylek marimby).

Jakkoliv je rada parametra v této skladbé predem dana
(celkova délka jejiho trvani, délka jednotlivych segmentu,
vySka toént), je zde pro hrace na melodické nastroje (a na

cinel) urcitad mira volnosti'’®

v dynamickém a agogickém pruab&hu
véty a dokonce 1 v délce trvani jednotlivych ténu, protozZe
jejich nastup neni dan na vterinu presng&, nybrz jen priblizneg
vzhledem k umisténi noty v segmentu, k poctu not v segmentu a
také vzhledem k pozici a poc¢tu not v témZe segmentu u
spoluhrace. Podobn& 1 v partech marimby a klaviru je urcita
mira volnosti v pojeti agogiky a — pro hradce na marimbu — v
tempu prechazeni od jednoho trylkovaného ténu k dalSimu
(pocinaje ctvrtym segmentem).

Je to ten typ volnosti, o né&mz mluvi Alan Hovnhaness i
Witold Lutoslawski: nikoliv prostor pro libost ¢i libovali
interpreta, ale prostor pro jeho pocit svobody. ,,Chci, aby
hudebnici hrali s chuti, aby se necitili svazani. Problém
vétsSiny soudobé hudby je v tom, Ze interpreti se citi
frustrovani naroky na presnost hry.“"®
Ve vysledku ma tedy dilo vlastné dvé partitury. Jednu vizualng
grafickou a jednu hudebn& grafickou. Vzhledem k tomu, Ze zde o
této kompozici pojednavam primo z koncertni praxe, nikoliv
zprostredkované pres objektivizujici hudebni zapis ve formeg
sériového (obchodovatelného) produktu, neni ani vizualng
graficky, ani hudebné graficky podklad provazen psanymi
verbalnimi instrukcemi, které by jinak byly soucasti projektu.

V této Tazi existence dila Je verbalni specifikace dalSim

178 S respektem k averzi Kamila Dolezala vuaci improvizaci jako
muzikantskému ,,blaboleni* se v analyze jeho realizace Grygarovy partitury
pojmu improvizace duasledné vyhybam.

179 Kamil Dolezal v rozhovoru s autorkou této préace, unor 2012.
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(tretim) nezbytnym podkladem k realizaci dila, avSak je zde
pritomna jako derivat ,oralni tradice*“ ¢i ,uUustnitho podani“,
které neni zachytitelné jako proces, nybrz az teprve Vv
reflexi. Vyznam této slozky v procesu vedoucim k TFfinalnimu
tvaru dila jsem vydedukovala z rozhovoru s Kamilem Dolezalem a
muzeme se pokusit vztadhnout toto zjisténi (tento poznatek) na
novou hudbu obecné: tam, kde jde o experiment, 1Inovaci,
novatorstvi, se dramaticky zvySuje podil psychosocialni a
komunikacni slozky v tvarcim procesu. 0Od tvarce vizualni
partitury pres jJejiho realizdtora aZz po vlastni Kkoncertni
provedeni se na finadlnim um&leckém (hudebnim) dile podili cas
vzajemného naslouchani, chapani a interakce. Mnohokrat mne
b&hem prace na tomto tématu napadlo, Ze vkus — tak jak se jej
dovolavaji strazci ,spravné hry“ v baroknich pojednanich o
zdobeni nebo jak jej odmita John Cage Vv souvislosti s
improvizaci — je vlastné empatie. V nové hudbé — respektive
mame-1i tu v podobé spolecného dila Milana Grygara a Kamila
Dolezala intermedialni artefakt, tedy v novém um&ni jde mnohem
vice o0 souznéni mysli, o naladéni na stejnou vlnu, o
spriznénost vize atd. - neboli o exaktné obtizné postiZzitelné
jevy — nezli tam, kde zachazime s jiz s ,,hotovymi‘ produkty.

Nemyslim, Ze by se nadm pritom 2z procesu nutné vytratila
improvizace jako archetypalni tvarci aktivita v prostredi
kultury pred sebearchivacti: budiz konstatovano, ze

neuralgickym bodem je ,,pouze* sam termin improvizace.
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3.10 Tomas Palka'®®: Les gouttes

Skladba Les gouttes (2007) je psana pro kytaru
(bezprazcovou), basklarinet, bici nastroje a klavir, jejim
mottem a inspiraci je basen Michaely Plachké Kapky, ktera je

! Klavirista nehraje na

uvedena na prvni strand partitury.!®
kldvesy, nybrz na struny nastroje, skladatel Zzada né&kolikerou
techniku této hry, jeji popis uvadi vzdy na prislusném miste v
notovém z4pisu a na druhé strang partitury poskytuje

instruktazni fotografickou legendu.

180 Tomas Palka (1978) absolvoval kompozici u Pavla Zemka-Novdka na
konzervatori v rodném Brng, poté na HAMU v Praze pod vedenim Marka
Kopelenta. Jako spoluzakladatel a c¢len skladatelského  sdruzent

Konvergence se od roku 2002 podili na uvadéni del skladatelu mladé
generace z celého svéta. Zucastnil se nekolikrat kompozicnich kurzt
v Ceském Krumlové a rovn&z v Dartingtonu (GB) a v Semmeringu (A). V roce
2004 byl pozvan organizaci Sacem do Parize na trim&sicni rezidenent
pobyt. Prilezitostné pusobi rovnéz Jjako houslista nebo klavirista.
Vytvoril radu skladeb pro soélové nastroje a ruznid komorni seskupent,
orchestry a sbory, v nichz se odvoldvd na duchovni hodnoty, které
vyznava. Na ZUS Biskupska (Praha) vyucoval kompozici a improvizaci.

181 Dej mi kapku / dam ti more / az prijde den / kdy naSe ruce / v sobé
spocinou
Dej mi svici / dam ti slunce / ty bilé kvéty / uZz na nebi zustanou
Dej mi ruku / dam ti Zivot / navéky
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Hrac hraje na struny bud prstem nebo nehtem, trsatkem,
Jimz maze byt — viz obrazek — napriklad kreditni karta, hrotem
tuzky apod.

Vlastni notovy zapis kombinuje notaci tradicni (s mozZnosti
vynechat na strance notovou osnovu pro nastroj, ktery zrovna
nehraje) a proporcni. Vzhledem k tomu, Ze skladatel zpracovava
vychozi material do znacnych zvukovych detailu, které nelze
znazornit s pomocit ustalené znakové soustavy (ktera
neexistuje), obsahuje partitura mnozstvi verbalnich instrukcri.
V metrorytmické sloZce struktury mizi vyznam taktové cary,
svislé c¢cary v partiture usnadnuji hudebnikém orientaci Vv
souhtre a jsou naznaceny Srafovang. ,Metrum*“ je — pro klavir,
ktery ma na zacatku a na konci skladby casom&rnou funkci — v
tradicné notované casti partitury vyznaceno pro kazdy segment
zvlast. V proporcné notované casti jsou jednotlivé segmenty
definovany délkou trvani ve vterinach. Vlastni notovy zapis ma

8 stran, celkova délka skladby je cca 10 minut.
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Cast al. Uvod kompozice je svéren kytare, klaviru a

vibrafonu.
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priklad 7: TomaS Palka, Les gouttes, strana 1.

respektive jeji realizace je
S pouzitim prvka

cast (0:00-1:27)82

notovana,

Hudba je detailné
popsana, zcasti verbalng, zcasti
notografické soustavy. Uvodni
repetitivnim charakterem a minimalnim tdénovym

vibrafon hl) generuje

staticnost,

detailne
tradicni
pomalym tempem,
rozsahem (klavir a, kytara al-hl,

hudebné-zvukovou situaci:
latentni napéti zajisStuje potencialni otevrenost),
attack (nabeh

koncentraci

vychozit
(skrze niz

klid. Nosnou zvukovou
signalu), nosnym parametrem rytmus. Uz v této — Uvodni — casti
rytmické modely: skupinka tri stejné

slozkou struktury je

se objevuji zékladni

Casové udaje uvedeny podle nahravky z koncertu sdruzeni Konvergence

182
(Praha, kostel sv. Vavrince, 8. 12. 2008).
115



dlouhych a stejné vysokych ténta, tén s quasi prirazem,
osamostatnény ,,priraz‘.

cast Bl (1:27-2:24, partitura strana 2). Vstup
basklarinetu (strana 2) signalizuje akci, kterd nastupuje
velmi pozvolna, praci s materialem, jehoZz parametry jsou dosti
dusledné definovany na pomezi zvuka hudebnich a nehudebnich,
zcasti predstavenym v Uvodu skladby, zcasti doplnénym o dalsi
rytmicky model, motivek s neurcenymi tonovymi vySkami (kytara,
strana 2). Rytmickou figuru klaviru, tj. postup ve ctvrtovych
hodnotach (tént a pomlk) prebira vibrafon, ktery nyni spolu s
basklarinetem dodava znelé tény. PonévadZz generovanad zvukova
plocha je dosud velmi neagresivni, udrzZzovana spisSe v tissi
dynamice, strida hrac na vibrafon m&kkou palicku (znély ton) s
tvrdou (cinkant) a basklarinetové figure, ktera je
nejdynamict&jsi z dosud pouzitého materialu (Je odvozena z
modelu ténu s prirazem), je ponechavan delSi c¢cas na sustain
(prubeéh signalu). Klavir se stahuje do zvukoveé kolorizujict
role a klaviristovi je zde poprvé dana na vé&domost moznost
volby — nehtem, trsatkem nebo hrotem tuzky s odkazem na
obrazek ¢. 3 v legendé¢ na druhé davodni strané partitury,
pricemz materidl je doporuceno v prubéhu skladby stridat za
ucelem zm&ny témbru. Napéti se stuprnuje pedalovym sustain

efektem (klavir, strana 2 dole). Basklarinetova figura je

_ﬁ.d.“-—-" l‘-T—--"'ﬁ"---.... l —

stéle taz -
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— jJejim Sestym opakovanim se nicméné zasadné m&ni pojeti
hudebniho proudu: od tohoto okamziku vstupuje do zapisu jako
dalsSit dimenze casova proporce (specifikovana bud doporucenym
poctem opakovani segmentu nebo délkou jeho trvani) a
interpretace se relativizuje smé&rem Kk vétSi otevrenosti.
Klavirista ma pokyn ,hrat dle libosti cokoli 2z predchoziho
materialu, vychazet 2z hudebnitho pulzu predchoziho bloku,
postupné jej zrychlovanim zahusStovat®“ (2:25-3:19).

I 5)( - 8}( — postupne zrychiovat. zatit v dynamice gy skondt v dynamice 7 I
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Klav vychazel z hudebniho pulzu predchoziho bloku,
- postupné jej zrychlovanim “zahustovar”
y O
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priklad 8: Tomas Palka, Les gouttes, strana 3.

Pokyn k postupnému zrychlovani se vztahuje 1 na kytarovy a
bici part (stale vibrafon), soucasné roste 1 dynamika.
Kontinuitu formy drzi basklarinetova figura, nosnym prvkem

struktury je variovany rytmicky model s neurcenymi tonovymi
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vySkami, predstaveny nejprve Vv Kkytarovém partu a nyni
adaptovany rovn&z pro part vibrafonu.

Ccast B2+B3 (3:20-4:31-5:48, partitura strana 3-4). V cca
dvouapulminutové c¢éasti pred korunou se rozvolnéni smérem Kk
okamzitému reSeni zvukové situace jesSté dale stupnuje: ze
zpisu zcela mizi orientacni symboly pro metrum, délka
jednotlivych segmentt (do koruny je jich celkem pé&t) je
definovana ve vterinach. Nejprve kytara, a po ni (cca po
minuté) téz vibrafon, hraji zpocatku zvukové prvky v poradi, Vv
né&mZ Jjsou zapsany, posléze je vSak uz hraci voli v libovolném
poradi, kytara s mozZnosti tony oktavové transponovat. Hrac na
bici obsluhuje uz 1 drevéné bloky, tom-tomy a gong a hraje
,»,hahodilé udery drevénou palickou“, klavir hraje akcenty
,L,hahodile dle libosti“, pred korunou se mu pak vraci motivek z
uavodu skladby a hradc jejy vkladad ,dle [libosti Vv pruabéhu

opakovani“.
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priklad 9: TomasS Palka, Les goutttes, strana 4.

Vicerozmérnost hudebni  strukture zde dodava part
basklarinetu — nastroj na pocatku této c¢asti hraje jediny
sustain ton (d), ktery se v jejim cca poloving (4:31) vraci s
naléhavosti dopliujici akci a rostouci dynamiku.

Koruna (5:48) je priblizng v misté zlatého rezu (cca v
Sesté minuteé 2z celkovych deseti) a je branou do zvukové
introverze, kterad zde predstavuje vrchol Tformy. DalSi cast
skladby (C1,5:50-7:07, partitura strana 4-5) je nesena pouze
zvukovou identitou (bici bez vibrafonu), k niZz jsou vedeny i
laditelné nastroje jako klavir (Udery dlani i1 nehty do strun
rtzné vysSky, opé&t dle libosti a rovnéz ad libitum zrychlovat a

zpomalovat) a kytara, ad Hlibitum voli vySky tona ve svém
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vstupu 1 hrac na basklarinet, hlavnim pozZzadavkem souhry je

syrrytmicnost, jJiz si hraci hlidaji podle kytary.
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priklad 10: TomasS Palka, Les gouttes, strana 5.

Tah této casti determinuji perkuse, nosnym vyznamotvornym
cinitelem je Kkinetika, =zejména agogika - accelerando a
diminuendo — a rytmus: hustota attack:a, akcentace. Je to cast
v ramci celé skladby nejvypjatejsSi. V partiture je zapsana Vv
podstaté na jediné strang (Jeji U0Ovodni segment v perkusich
jesté na strané 4, a potom na celé strang 5), délka trvani —
souctem jednotlivych segmentt vymezena devadesati vterinami,'®
béhem nichz dochdzi k nékolika gradacim vypointovanym

perkusemi. Hudebnici pracuji se zapisem a soucasné 1 se

183 Na nahravce trva 77 vterin.
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zkuSenosti ziskanou v dosavadnim prubéhu provedeni. V souhte v
tuto chvili nejde uz ,pouze“ o to spravné reprodukovat
zapis, aby bylo dosazeno n&jakého ocekavaného vysledku, nybrz
0o to udrZzet se s pomoci nastrojt (zde nikoliv ve smyslu
hudebnich, nybrz ,,pracovnich*) v akci, jejiz vysledek je méng
podstatny nezli akce sama, muZe byt variabilni, a at je nebo
bude jakykoliv, je (nebo bude) ,,dobry*.
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priklad 11: TomasS Palka, Les gouttes, strana 5.

V této casti (viz priklad) také skladatel do zapisu vraci
orientacni taktové clenéni, u néhoZz potom setrvava az do konce
skladby.

Cast C2 (7:08-7:49, partitura strana 6) prinasi zklidnéni
po predchozim vzruchu, manifestované rytmickou pravidelnosti a

drzenymi souzvuky v klaviru podporovanymi stejné dlouhymi tony
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v basklarinetu. Hudebnici hraji podle zapisu, pouze hrac na
kytaru muze svobodné hrat vypsané ténové motivky kdekoliv
b&hem casového segmentu (taktu) a jednotlivé tony muaze nechat
preznivat.

Forma udsti do casti a2 (7:50-10:09, partitura strana 7-8),
ktera odpovida uvodu (a2), zapis se od casového urceni vraci k
metrické specifikaci jednotlivych segmentu, objevuji se zde
vSechny hlavni rytmické modely, z nichz jako prvni ustupuje
ten, ktery byl do struktury uveden jako posledni (kytara,
strana 7 dole), celd cast je témér dvojnasobné délky oproti

sasti uvodnt.

S veédomim, Ze n&kterych oblasti soucasné artificialni
hudby, v nichz lze hledat uplatnéni improvizacnich postupu,
jsem se dotkla jen okrajové, a na n&ékteré se vubec nedostalo
(napriklad na sound art, ktery by si zaslouzil byt pojednan
spolu s grafickou notaci), zastavuji se na tomto jeSte alespor
orientacné u postaveni Iimprovizace \% procesualnit
(minimalistické)®® hudb&, respektive — opét — u postoje
jednoho z jejich reprezentantua vaci Improvizaci.

V  hudb& zaloZené na repetitivnich procesech, at jiz
generovanych studiovym zarizenim (fazovy posun), nebo v podobg&
akustického konceptu (skladba In C Terryho Rileyho) mnoho
prostoru pro improvizaci neni. Individualizace partd v souhre
a heterofonni pojeti souhry neznamend volny prostor pro

kreativitu interpreta nebo interpreta, nybrZz pouze rezignaci

184 Hudebni minimalismu predstavuje — paralelné s improvizaci — dalst
vyznamnou branu k soudobé artificidlni hudbé& pouzitelnou v edukacnim
procesu — srv. VSetickova, Gabriela: Komponovani déti v hudebni vychové s
prihlédnutim k hudebnimu minimalismu. Olomouc: Univerzita Palackého,
2011.
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185 Takova ,volnost“ v

na kontrolu né&kterych parametru.
repetitivni partiture znamenda, Z2e si kazdy ,,hraje to své*“, ale
to neni princip iImprovizace. V extrémnich pripadech ((imiz
Jjsou né&které partitury Steva Reicha, Michaela Gordona aj., Vv
nichz je kombinovana live slozka s elektronickou stopou) je
pro dirigenta nejdulezit&jsSi synchronizovat déni v notach s
klikem ve sluchatkdch a pro hudebnika v orchestru pocitat si a
,Lheztratit se*“, coz by se mohlo stat, kdyby se zam&ril na
souhru. Je to jeSte integralngjsSi interakce mezi hudebnim
tvarcem a novymi technologiemi, Jdstici v poznani, Ze
pripustime-li nové technologie, vSechno pod kontrolou mit
prosté¢ nelze a n&které aspekty hudebniho dila Jjsou na
hudebnikovi zcela nezéavislé. (Proces se d&je a nutnost
kontroly jJe tak extrémni, Z2Ze ztratit ji na okamzik, znamena
ztratit se zcela.) Je to prijeti nahody, nepresnosti, ¢ci
neurcenosti (chceme-li) tvari v tvar novym technologiim,
nicméné zkuSenost, kterou lze aplikovat i1 v cisté akustickém
hudebn&-zvukovém prostoru. 8

Hovori-l1i1 Steve Reich o ,,procesech®, opét se tim vymezuje
vaci improvizaci jako postupu v ramci danych pravidel. ,V

hudebnim procesu improvizovat nemuzete,* uvadi Reich. ,,Jsou to

dva vzajemns se vylucujici koncepty.“'®’

DalsSi vyznamny predstavitel minimalistické hudby, anglicky
skladatel Gavin Bryars, uvadi jako hlavni pricinu toho, proc
se jako prakticky hudebnik — hrac na kontrabas - odvratil od

improvizace, niterny emocni rozpor mezi nastavenim skladatele

185 Ostatn& heterofonie hudebniho tkaniva budovana na zéklade fazového
posunu je pzi provedeni zejména ve veétSim ansamblu v interpretacni
narocnosti srovnatelnd s narocnosti multiserialnich partitur.

186 Mnoho postupt objevenych pri préaci s elektronickym zvukovym zarizenim
aplikovali hudebni tvarci zp&t do své préce s akustickym materidlem a
techniky jako fragmentace, strihy, ,klipovitost*“, fazovy posun rozhojruji
vyrazové prostredky moderni hudby.

187 Reich, Steve: Music as a gradual process. In: Writings about music.
London: Universal Edition, 1974, s. 11.
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a nastavenim improvizatora. ,Souvisi to s casem, kdy jJsem se
prestal Zivit provozovanim hudby a zacal jsem ucit,” uvadi v

dopise adresovaném Dereku Baileymu.'®®

Kdyz se po case mel
vratit na podium a improvizovat s hudebnikem, s nimz predtim
casto hraval, shledal, Ze k navazani na drivéjsSi praxi mu
schazi ,,jak fyzicky, tak emocni trénink,*“ musel by se tedy
pokusit zachytit néco, co patri minulosti, a bylo by to
,.,heetické 18

Vstup a rozvoj volnych technik v moderni artificialni
hudb& Uzce souvisi nejen s limity iInterpretacniho uméni, ale
také s technologickymi inovacemi. V souvislosti s EA hudbou si
hudebni tvarci zacali vice vSimat akustické povahy tont, a
nasledné zvuki vcetné registrace skutecnosti, Ze zvuky mohou
byt zcasti determinovany a zcasti nedeterminovany (estetické
vychodisko Boulezovych ,formantu*“ v Troisieme sonate pour
piano).

Je svym zpusobem symptomatické, Ze proces ,,rozvoliovani*
vstupoval do moderni hudby zpocatku prevazné na plose
komornich, zejména solovych kompozic — (1) skladatel mel lepSi
prehled o prabéhu tvarctho procesu, (2) komunikace mezi
skladatelem a interpretem byla snazSi a (3) interpret, jemuz
je ponechana volba, si maze zvolit pristup k rozhodovani — bud
predem, tj. pred vystoupenim, nebo spontanné, tj. nechat
realizaci akce na ,,inspiraci okamziku“. Je-li interpreta vice
a skladatel si nepreje mit jako vysledek anarchii, musi se bud
vSichni dohodnout predem (pripad Stockhausenovy sklady

Momente), nebo musi skladatel poskytnout né&jaky deSifrovaci

188 Bailey, Derek: Free Improvisation. In: Cox, Christoph & Warner,
Daniel: Audio culture: readings in modern music. New York/London:
Continuum, 2004, s.262.

189 Tamtéz, s. 263.
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klic — byt k jediné skladb& nebo k jedinému provedeni .®
Nikoliv ojedingld zkuSenost skladatelt s ,,nepochopenim*
pri realizaci jejich d&l koncipovanych, komponovanych nebo
zapsanych nekonvencnim zpusobem (viz Cageova zkuSenost s
koncertem dirigovanym Bernsteinem), vedla — a vede — hudebnt
skladatele ve 20. stoleti k zakladdani vlastnich soubort,
jejichz clenové spolu mohou bezprostredné sdilet estetické a

technické nahledy na novy material hudebni kompozice.®!

190 Tak postupuje Pierre Boulez ve skladbach Structures 1,
...explosante.fixe nebo v orchestralnich kompozicich Pli selon pli,
Eclat, Domaines. Tim, kdo ,deSifruje“, je dirigent (v jehoz roli Pierre
Boulez stoji postupem casu casteji nezli v roli skladatele).

191 NejstarSimi soubory tohoto typu byly Stockhausen Group (zal. 1964),
Sonic Arts Union (zal. 1966, jeho protagonisty byli Robert Ashley, David
Behrman, Alvin Lucier a Gordon Mumma), Musica Elettronica Viva (zal.
1966)a Free Music Group (1969).
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,.Predstavte si, Z2e se zitra probudite a vSechna hudba

mezitim zmizela.* (Bill Drummond)®®

4
IMPROVI1ZACE V HUDEBNE-VZDELAVACIM PROCESU JAKO
RETRANSLAGNT MODUL K SOUGASNE ARTIFICIALNI HUDBE

4.1 Improvizace v eduka&nim procesu

Identifikovat prvky a projevy improvizace v edukacnim
procesu znamend klast si otazky jak recnické, tak i1 praktické,
v kazdém pripadé vSak odvozené z hudebni praxe (komponovani a
provozovani hudby). Je pro clovéka prirozené improvizovat, a
jsou z ontogenetického hlediska néjaké faze v lidském Zivote
pro 1improvizaci prihodnéjsSi nezli jiné? Lze se improvizaci
naucit, je mozné ji vyucovat a kde vede — vede-li — hranice
mezi improvizaci jako prirozenou behavioralni schopnosti
clovéka a jako dovednosti c¢i uménim? Jaka je role a rozsah
vyuziti improvizace v ruznych hudebnich Zanrech a jak jsou
jeji techniky specifikovany, aby mohla byt predm&tem vyukového
procesu? Je improvizaci mozno definovat jako kontinuum sui
generis rozprostirajici se od zavazné strukturovaného projevu
pres projevy vice c¢i méné strukturalné otevrené aZz po projevy

volné a predem nenaplanované? Existuji obecné vyuzitelné

192 ,,Imagine Graffiti“, které Bill Drummond od roku 2008 umistuje Vv
ruznych zemich na rtznd mista vzdy v jazyce prislusné zem&. Dosud jich
vytvoril 20 — srv. <www.thel7.org/graffiti.php>.
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metody vyuky improvizace hudebnikt, studenta hudebnich oboru a
Sirsi populace zahrnujici déti, mladé lidi 1 dosp&lé?

Nazorny pristup Kk uchopeni konceptu improvizace Vv
edukacnim procesu nabizi Patricia Shehan Campbellova:

(D improvizace jako metoda vyuky hudby
(2)vyuka hudebni improvizace

(3)hudebni improvizace jako model uceni .3

Prvni pristup dava pedagogim na ruaznych vzdelavacich
stupnich a v raznych kontextech — poc¢inaje predSkolnim a konce
postgraduadlnim vzdélavanim — moznost zahrnout do vyuky
improvizaci jako prostredek k hlubSimu pochopeni hudby, kteréa
je soucasti dané kultury. Campbellova uvadi jako priklad
hodiny hudebni vychovy na zakladni Skole, v nichz d&ti
vytvareji na podkladu rytmického materidlu poskytnutého
pedagogem skladby pro bici nastroje, c¢imz si danou rytmickou
strukturu 1l1épe - experientdlné - osvoji, nebo poslechova
cviceni na terciarni urovni vzdeélavani, v nichz studenti
identifikuji tény, intervaly, motivy, melodie, souzvuky, rytmy
a dalsi slozky hudebni struktury s podobnym zacilenim, tedy
skrze analytickou schopnost hloub&ji hudbé porozumst.'®*

Vyuka hudebni improvizace je UZeji zamérenym pojetim
tykajicim se odborného hudebntho vzd&lavani a vztahuje se na
Zzanry, jejichz je improvizace z tradice integralni soucasti.
Tato cesta za improvizaci vede z vétSi casti mimo evropskou,
respektive zapadni kulturu, a v ni pak predevSim do Hlidové
hudby, staré hudby a jazzu. V téchto oblastech je improvizace

um&leckym vrcholem, protoze je prednostnim kritériem pro

193 Campbell, Patricia Shehan: Learning to improvise music, improvising
to learn music. In: Solis, Gabriel & Nettl, Bruno: Musical improvisation:
art, education and society. Urbana/Chicago: University of Illinois Press,
2009, s. 119-142.

194 Tamtéz, s. 120.
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posuzovani hudby.

V procesu vytvareni hudby (treti pristup) se clovék ,,ucti“
— tedy dozvida - o sob&, o druhych lidech a o sv&t& mi
hudbu. V tomto pripadé se jednd o praci s drobn&jSimi
hudebnimi  projevy, napriklad dryvky pisni nebo KkratSimi
rytmickymi  modely. Zpusob, jimz je kazdy <c¢loveék dale

zpracovava, obmeérnuje, rozviji atd., se lisi a Jje tolik
moznosti, kolik je — v hoding nebo workshopu - pritomnych
lidi. Tyto ruazné zptsoby vyjadrovani ukazuji na individualni
podstatu emoc¢ni, socialni a intelektudlni identity clovéka a
Jjsou podminény zkuSenostmi a prostredim. Dé&ti se ,,hudebnt
improvizaci uci*“, kdyz spontanné a bez ovliviovani dospé&lych,
kteri to ,mysli dobre*“, vyskaji, prozpévuji si a zahrnuji
rizné zvuky a rytmus do svych projeva a pohybu. Vkladaji do
nich pritom 1 to, co poruznu zaslechnou, davaji tomu novy
kontext a vlastni emocni vyznam a jakoby mimochodem zjisStujt,
kdo jsou, v jakych vztazich jsou s druhymi lidmi a jak mohou
iniciovat nejruznéjsSi vlastni aktivity.

Improvizaci lze tedy sledovat jako interpretacni techniku
(soucést vyuky hry na hudebni nastroj nebo zp&vu) nebo jako
koncept (teorie a publikace o iImprovizaci). Lze - do urciteé
miry — mapovat jeji prilezitostny vyskyt v ucebnich osnovach
prislusnych predméta a obort, jeji vyskyt jako obligatni
techniky a ojedingle rovn&z jako samostatné vypracovanou
metodu (Dalcrozeho metoda).'*® Vzhledem k tomu, Ze zachazeni s
improvizaci v edukacnim procesu je ve své podstate aplikace
vyskytu a vyuziti fenoménu v hudebni praxi a jako takové je
determinovano konkrétnim kulturnim prostredim danym jazykem a
historickymi, politickymi 1 ekonomickymi kontexty regionu,
zam&ruji se v této casti své prace — z praktickych davodt - na

prostredi tuzemského Skolstvi.

195 Spector, lrwin: Rhythm and life: the work of Emile Jacques-Dalcroze.
Stuyvesant: Pendragon Press, 1990.
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4.2 Improvizace v programech vSeobecné-vzdélavaciho

Skolstvi

V oblasti vSeobecného a nyni uz i1 zakladniho umé&leckého
Skolstvi se lze v Ceské republice systémové oprit o ramcové
vzde&ldvaci programy vypracované pro predSkolni vzdelavant,
zadkladni vzd&lavani, gymnazia a zakladni um&lecké vzdelavani
jako soucast vystupt Narodniho programu rozvoje vzd&lavani v
Ceské republice (tzv. Bilé knihy). Jedna se o vladni strategii
vytysujici zavazny ramec pro vzdelavaci systém v Ceské
republice formou konkrétnich podnétd pro praci Skol, které
maji dale mozZnost vytvaret si vlastni vzdeélavaci programy na
arovni instituci 1 trid, tj. s ohledem na zaméreni Skoly,
schopnosti a zkuSenosti pedagogu a dispozice a priority zaka —
tedy Skolni vzd&ldvaci programy a tridni vzd&lavaci programy.
Ramcové vzdelavaci programy jsou postupné uvadény do praxe od
roku 2002, Kkritikové nového programu vSak neshledavaji v
Skolském systému vyraznéjsi zmeny.!%

Ramcové vzdeldvaci programy stanovuji ukoly, specifika a
cile vzdelavani na prislusném stupni, pricemz v ramci cila
edukacniho procesu definuji  klicové kompetence, neboli
potencial védomosti, dovednosti, schopnosti a  postoju
dulezitych (=klicovych) pro osobni rozvoj a uplatnéni kazdého
jedince. Klicové kompetence jsou definovany pro kazdou
vzdelavaci etapu, prislusny ramcovy vzdeélavaci program

obsahuje takzvanou ,vzd&lavaci nabidku“ pro moznost vybéru

196 Srv. Varova, RuaZena: Skolsky systém v ceskych zemich — vyvoj a
soucasny stav. In: ValiSova, Alena a Kasikova, Hana (ed.): Pedagogika pro
ucitele. Praha: Grada, 2007, s. 88.
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metod a prostredka k podpore a dalSimu péstovani klicovych
kompetenci a v podob& Tformulovanych ,,ocekavanych vystupa“
voditko k ovéreni miry dosazeni doporucenych cilu.

Podle téchto ramcovych metodickych dokumentt se v hudebnt
vychové pocinaje predSkolnim vzdelavanim az po gymnazialni
aroven poc¢ita s improvizaci v ramci ucebntho planu predm&tu
Hudebni vychova nebo (na gymnaziu) hudebniho oboru. Na Udrovni
predSkolntho stupné vzdelavani figuruje hudba jako jeden z
prostredka, jimiz ,se mazZze dité vyjadrovat a sd&lovat své
prozitky, pocity a nalady*“'®’ (vedle fe&i, vytvarného projevu a
dramatického projevu) a které se podileji na komunikacnich
kompetencich. (DalsSimi takzvanymi klicovymi kompetencemi jsou
kompetence k uceni, kompetence k reSeni probléma, kompetence
socialni a personadlni a kompetence c¢innostni a obcanské.)
Soucasti ,vzdelavaci nabidky“ jJsou na této Urovni hudebni a
hudebné pohybové hry a c¢innosti a mezi ocekdvanymi vystupy
vzdelavaciho procesu se na strang ditéte predpokladd schopnost
koordinovat lokomoci a polohy a pohyby teéla, sladit pohyb s
rytmem a hudbou, napodobit jednoduchy pohyb nebo gesto podle
vzoru a prizptsobit jej podle pokynu, sladit pohyb se zpé&vem,
sluchové rozliSovat zvuky a tony a zachazet s jednoduchymi
hudebnimi nastroji, vSe v podstaté ve Torm& napodoby nebo
improvizace.

Z p&ti oblasti vzd&lavaciho procesu se s uplatnénim hudby
pocita v oblasti biologické, psychologické, interpersonalni a
sociokulturni (patou oblasti je oblast enviromentalni), cili
hudba je manifestovana jako absolutné nepostradatelna slozka
osobnosti a osobnostniho rozvoje. Ve vzde&lavaci nabidce, jakoz
I v ocekavanych vystupech jsou opakované uvadény hudebni a
pohybové hry a <cinnosti, rozvijeni dovednosti receptivnich,

produktivnich a komunikacnich, zpé&v, zachazeni s jednoduchymi

197 Ramcovy vzdeélavaci program pro predSkolni vzdéelavani. Praha: Vyzkumny
Ustav pedagogicky v Praze, 2007, s. 13.
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hudebnimi nastroji 1 improvizace, zde jak jako dovednost
komunikacni, tak jako schopnost vnimat a vyjadrovat vlastni
prozivani.

Na Urovni zakladniho vzd&lavanit®®

se improvizace Zzada v
mluveném projevu v ramci komunikacni a slohové vychovy.
Uucebnim materidlem v predmétu Hudebni vychova je prevazne
pisen, na hudebni improvizaci dochdzi v ocekavanych vystupech
v podobé predeher, meziher a doher (s wvyuzZitim ténového
materidlu pisng) a v ramci nejjednodudsSich hudebnich forem,
spolu s rytmizaci a melodizaci jednoduchych textt, schopnosti
doprovodit n&jakou c¢innost —  hudebnt i nehudebni  —
jednoduchymi hudebnimi nastroji a reagovat pohybem na hudbu
(vyjadrit metrum, tempo, dynamiku, smér melodie). Vokalni a
nastrojova improvizace je realizovana — stejné jako na stupni
predSkolntho vzd&lavani — i hravou formou (hra na ozvénu, hra
na otazku a odpovéd). Nechybi ani pohybova improvizace. Je zde
i polozka zaznamu hudby, vokalni i instrumentalni - ktery
pripousti grafické reSeni (zachyceni melodie pisné grafickou
linkou), a to 1 na Il. stupni, kde se jiz od Zzakua ocekava
znalost notopisu. Na Il. stupni je v predmé&tu Hudebni vychova
otekdvana uz 1 pocitacovad gramotnost Zzakt - v podobé
schopnosti zaznamenavat hudbu pomoci pocitacovych programa a
hrat a tvorit doprovody nejen s pomoci nastroju Orffova
instrumentaria, ale také keyboardu a pocitace.

Na 1improvizaci se v hudebni vychové na zékladni Skole
postupem c¢asu pohlizi ¢im dal tim vice pouze jako na
dovednost, =zatimco Jeji dalSi aspekty, Siroce vyuzivané na
predSkolnim vzdeélavacim stupni, se presouvaji do dramatické
vychovy a tanec¢ni a pohybové vychovy. V ramci tanecni pohybové
vychovy dostava pedagog prostrednictvim ramcové vzd&lavaciho

programu dokonce metodologicky navod k trojimu moznému pojeti

198 Ramcovy vzdélavaci program pro zakladni vzdélavani. Praha: Vyzkumny
Ustav pedagogicky v Praze, 2007.
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improvizace — (1) improvizace v ramci prupravnych cviceni, (2)
improvizace jako svét absolutni svobody (!') a (3) improvizace
S namétem, a ma moznost pojednat improvizaci jako tvuarci
uméleckou aktivitu vcetné reflexe a spolecné analyzy a
hodnoceni 2Zaky vytvorené tanecni kompozice. Tim samozrejmé
neni freceno, 2e néco podobného by nemohl d&lat pedagog Vv
predm&tu Hudebni vychova, realita praxe zé&kladnich uméleckych
Skol a pedagogickych fakult, kde je moZnost srovnavat mezi
pojetim jednotlivych um&leckych obort, nicméné ukazuje, Ze na
improvizacni aktivity jsou mnohem 01épe vybaveni pedagogové
dramatickych, vytvarnych a tanecnich obora neZz pedagogové
oboru hudebnich.

V tomto vymezeni se iImprovizace prenasi i1 do studijniho
planu hudebniho oboru na gymnaziich,®® kde uZ predstavuje
pomérn& narocnou dovednost: student by na této urovni meél byt
schopen vytvorit jednoduchou vokalni kompozici pisriového typu
(s predvétim a zavétim, ve form& periody), v instrumentalnich
cinnostech pak zahrat a improvizovat rytmicko-melodicky
doprovod Kk pisni, vytvorit jednoduché aranzma nebo
instrumentalni kompozici (hudebni vétu, malou pistiovou formu,
rondo). Soucasti hudebni gramotnosti je orientace v notovém a
grafickém zapisu instrumentalnich kompozic, znalost modernich

hudebnich nastrojt a novych technologif.

199 Ramcovy vzdeélavaci program pro gymnazia. Praha: Vyzkumny dstav
pedagogicky v Praze, 2007.
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4.3 Improvizace v programech odborného Skolstvi

Ramcovy vzdelavaci program pro zakladnt umelecké
vzdeélavani?® byl schvalen v kvétnu 2010 poradou vedeni MSMT, v
soucasné dob& probihaji Skoleni reditela a pedagoga ZUS, aby v
za&ri 2012 mohly zé&kladni umeélecké Skoly zacit vyucovat podle
svych Skolnich programa (které si podle tohoto RVP vytvori -—
Vyzkumny (astav pedagogicky k tomuto ucelu pripravil 1 Manual
pro tvorbu 3kolnich vzdelavacich programd).?®* Hudebni obor je
definovan ve dvou oblastech — hudebni interpretace a tvorba
(zahrnuje solovou hrou a kolektivni vyuku) a recepce a reflexe
hudby (hudebni teorie). Do ramce oboru je zarazen rovn&z
samostatny predmét Multimedidlni tvorba, umozZrujici praci ve
trech modulech — (1) hra na elektronicky klavesovy néastroj,
(2) technika zaznamu, reprodukce a zpracovani zvuku a (3)
tvorba hudby prostrednictvim digitdlnich technologii. Tato
moznost Je cerstvé se otvirajici cestou pro experientalni
poznavani soucasné artificialni hudby, zejména v téch jejich
podobach, v nichz je materidlem hudebniho dila zvuk. Na druhé
strané se vS8ak z nabidky a ocekavanych vysledka v nastrojovych
a peéveckych oborech tém&r ztraci improvizacni aktivity.
Schopnost improvizovat se na urovni zakladniho umé&leckého
Skolstvi ocekdva pouze v oboru hry na bici nastroje, v oboru
hry na cimbal a v oboru skladba - zde v podob& schopnosti
vyjadrovat emoce hudebnimi prostredky, spontanné improvizovat

na razné naméty, casem s pouzivanim vlastnich motiva i

200 Ramcovy vzdélavaci program pro zakladni umélecké vzdeélavani. Vyzkumny
Ustav pedagogicky v Praze, 2010.

201 Manualy  jsou dohledatelné na strankéach Vyzkumného Ustavu
pedagogického <www.vuppraha.cz>.
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hudebnich symboltd a citaci, a rozvijet hudebni predstavivost
v soOlové 1 skupinové improvizaci. O0Od studenta skladby na
zdkladni umelecké Skole se také ceka, Ze bude vyuzivat
poznatky o novéjSich skladebnych technikdch a trendech a
notacni poc¢itacové programy.

Zakladni um&lecké Skolstvi nam tak poskytuje dosti nazorny
obraz toho, kam se 1i1mprovizace soustreduje: do oblasti
popularni hudby, folkléru a ke stolu (klaviru ¢i pocitaci)
skladatele. Ucebni plany jsou zaméreny na vybaveni studentu
zadkladnimi znalostmi a dovednostmi, které poté — pripadne -
mohou uplatnit v oblasti improvizace, komponovani a vyuzivani
novych technologiti v hudbé. Jak vSak uvadi Jiri Pejcha v
praci, v nizZ srovnava systém hudebniho vzdelavani v Ceské
republice a Velké Britanii, ,praxe je takova, Z2e Skoly kladou
daraz (...) pouze na interpretaci del vazné hudby a nezbyva
tak Zadny prostor napriklad pro jazzovou improvizaci.. .2
Dodejme: ... o improvizaci v oblasti vazné hudby ani nemluvé.

Stoji1 jJisté za povSimnuti, Ze se nam zde po ceste za
odbornym  hudebnim vzd&lanim z vyukového procesu zcela
vytratila improvizace typu ,hry*“, ktera ulpéla kdesi na
»elementarni* drovni vzdélavaciho systému, c¢imZz jsme sSi
zaroven 1 zabouchli dvere k nové hudb& nebo jsme si k ni
pristup znacné ztizili.

V Ceské republice je osm pedagogickych vysokych Skol,
student oboru hudebni vychova musi zvladat hru na hudebnt
nastroj (nejcast&ji to byva klavir nebo housle). S improvizaci
se zde setkava bud jako s metodou elementarni hudebni vychovy,
to vSak obvykle bez zprostredkovani potencidlni souvislosti
tohoto typu improvizace s nékterymi progresivnimi sméry
soucasné artificialni hudby, nebo jako s praktickou dovednosti

k vyuziti v kontextu rekreativnich aktivit, tedy schopnosti

202 Pejcha, Jiri: Komparace systémdi hudebniho vzd&lavani v  Ceské
republice a Velké Britanii. Brno: Masarykova univerzita, 2010, s. 26.
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improvizovat doprovod k [lidové nebo popularni pisni podle
akordovych znacek. To — vzhledem k tomu, Ze vazna hudba b&hem
20. stoleti opustila nejen funkéné-harmonicky systém, ale
materialové kontinuum vymezené ténem (ve prospéch zvuku) vtbec
— JiZ nemd s moderni artificialni hudbou nic spolecného.
(Hudebni  improvizace Je na pedagogickych Tfakultach pro
studenty hudebni vychovy volitelng vybérovym predm&tem, Vv
jehoz réamci by se me&li naucit — nebo by m&li dostat moZnost
naucit se — predevSim doprovodit pisen podle akordovych
znacek, eventuadlné realizovat c¢islovany bas, fugato nebo
Jjazzovy chorus.)

Pokud jde o konzervatore a hudebnich akademie, v roce 2010
byl vydan Ramcovy vzd&lavaci program pro obor vzdelani Hudba.?%
KITcovych kompetenci je v ném definovano sedm, a vedle nich
jeste dalSich Sest odbornych kompetenci, z nichz pro ovladnuti
zdkladu umeéleckych cinnosti hudebni oblasti (to je definice
prvni z téchto odbornych kompetenci) se od absolventa mj.
octekadva, Zze zvladdne zaklady hry 2z listu, 1improvizace a
doprovodu. Improvizace Tfiguruje 1 Vv pozadavcich na splnéni
spolecného odborného zakladu. Jeho soucasti je hra na
obligatni nastroj a v jejim ramci doprovod podle akordovych
znacek a iImprovizace.

Podle Jirtho Pejchy (2010) absolventi konzervatori malokdy
dokadzi své vynikajici instrumentadlni dovednosti uplatnit jinak
nez pri interpretaci hudebnich d&l z notovych zaznama. ,,Casto
Zaci postradaji schopnost improvizace, dale schopnost tzv. hry
podle sluchu a nedokazi ani dobre vyjadrit své vlastni hudebnit
mySlenky a predstavy.“?** Dodejme: cili to, co zcela pfirozeng
cinili  nebo meli Sanci cinit na urovni predskolniho

vzdelavaciho zarizeni. V osnovach konzervatori, ani v ramcovém

203 Ramcovy vzdélavaci program pro obor vzdélani 82 — 44 — M/01 Hudba a
82 —- 44 - P/01 Hudba. Praha: Ministerstvo Skolstvi, mladeze a
telovychovy, 19. 4. 2010.

204 Pejcha, Jiri (2010), s. 23.
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vzdeélavacim programu se — na rozdil od RVP pro MS, ZS a
gymnazia — mezi ocekdvanymi vysledky uZz nevyskytuji prakticky
zadné polozky vztahujici se k rozvoji hudebni tvorivosti Zzaku.
Schopnost improvizace se Vv ucebnim obsahu odsouva na
periferil.

Prostor dostava na Konzervatori a Vy3Si odborné Skole
Jaroslava JeZka, ktera je zamérena na jazz a popularni hudbu.
Radu teoretickych predméta ma vSak spolecnou s konzervatoremi,
kde se vyucuje klasickd hudba, a rovnéz i soucasti hlavniho
oboru — hry na hudebni nastroj, zpévu, dirigovani nebo skladby
— je vyuka klasické hudbé. Hudebnici pripravovani na profesni
drahu v oblasti popularni — non-artificiadlni — hudby jsou tedy
vlastné vybaveni univerzalnéji nez absolventi klasickych
hudebné-vzd&lavacich zarizeni, coz se v praxi projevuje jejich
flexibilitou a vétsSi otevrenosti.

prestoze zahrnout do tématu improvizace v soudobé vazné
hudbé 1 podnéty =z této oblasti, zejména z jazzu, znamena
pripustit jeho jesté dal3i rozmélnovani, prilezitostné se tomu
nelze vyhnout mimo jiné pravé z toho duavodu, Ze teoretické i
instruktivni texty a Skoly z oblasti non-artificialni hudby
casto zahrnuji 1 odkazy na historické, estetické a praktické
jevy v hudb& ,vazné*“, a jsou mnohdy jJedinym zdrojem alespor
zcasti systemizovanych informaci o tématu.

Pokud jde o hudebni akademie, tvori si vyukové programy
(studijni plany) samy. Studijni programy a obory musi spliovat
pouze urcité podminky, aby mohly byt schvaleny Akreditacni
komisi MSMT CR. Mohou se tedy 3&kolu od 3koly liSit.
Improvizace se ve studijnich planech vyskytuje na obou
akademiich muazickych uméni, v Praze a v Brn&, jako volitelny
predm&t. Na Janackové akademii muazickych uméni v Brné je

predmét ,,Stard hudba*“ zajiStovan externimi pedagogy, Vv jeho
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ramci se vyucuje ,,aplikovana hudebni ornamentika*,?*®* a od roku

2010 zde funguje katedra jazzové interpretace (teorii jazzové
improvizace prednasi David Doruzka). Volitelny predmet
Improvizace Jje rovnéz na katedre skladby a dirigovani
(garantem je Jaroslav Stastny).?°® Obligatni soucasti vyuky na
konzervatorich 1 akademiich je improvizace pouze v oboru hry
na varhany, a pouze zde se lze v oblasti artificialni hudby
odvolat i1 na novou literaturu specialné zamérenou na osvojeni
improvizace jako hudebné-remesIné dovednosti. V podstaté je to
jediny titul, Varhanni improvizace od Jaroslava Vodrazky
(1988).2°” VvV ostatnich oborech improvizace jako soucast
profesni vybavy pévce nebo hudebnika poZzadovana neni, a tedy
se — s vyjimkou oboru zamérenych na jazz a folklor — obligatne
nevyucuje.

Pro uUplnost budiz je3té dodano, Z2e na prazské HAMU je
improvizace jednim z pozadavkua, které musi v ramci prijimaciho
rizeni splnit uchaze¢ o studium na katedre bicich nastroju,?%®
a posléze je soucasti predmétu Rytmus a zvuk nebo samostatnym
predm&tem jako Jazzova improvizace.

prekvapujici, lec poteSitelné Je zjisteni, Z2Ze jako
volitelny predmét si lze improvizaci zapsat také na katedrach

hudebni v&dy na prazské a olomoucké filozofické fakulte.

205 Vyucujici Dagmar Glixam, informace platna pro akademicky rok 2011/12.

206 Srv. Stastny, Jaroslav: Problémy vyuky improvizace na vysoké hudebni
Skole. In: Hudebni improvizace. Sbornik celostatni konference 1. - 2.
listopadu 2005. Praha: Ceska hudebni rada — Divadelni Ustav.

207 Vodrazka, Jaroslav: Varhanni improvizace. Praha: Supraphon, 1988.

208 ZkuSebni komise urci nastroje a adept 3 aZz 5 minut improvizuje.
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4.4 Metodologické materialy pro vyuku improvizace (a)

Fenomén improvizace je v jistém, pomé&rn& vyznamném smyslu
velmi individualni zaleZitosti, jak z hlediska pedagoga, tak z
hlediska studenta nebo Zaka, a proto vnimam (a bylo tomu tak i
po celou dobu zpracovavani tématu této préace) znacné silnou
diskrepanci mezi kazdou snahou o0 sumarizaci poznatka, o
zevSeobecnéni vSeho druhu, at jiz ziskand z literatury nebo z
praxe (z rozhovoru s pedagogy a um&lci nebo 2z praktickych
hodin se studenty), o metodologické definice nebo o nalezeni
néjakého teoretického ramce, a skutecnym stavem véci Vv
praktické vyuce, v koncertni praxi a v Zivoté.

Navic vzhledem k tématu této prace je nutno podotknout, Ze
o podilu soudobé hudby wuchopené skrze sob& vlastni
improvizacni techniky ve vyuce hudebnich predmétd (hudebni
vychovy, zpévu, hry na hudebni néastroj, hudebni pedagogiky)
nepojednava — pokud jJe mi znamo - Zzadna takto zam&rena
publikace. Existuji nicméné prace, tuzemské i zahranicni,

jejichz autori ten c¢i onen aspekt predkladaného tématu v ruazné

mire zpracovavaji, dotykaji se ho ¢i s nim prinejmensSim
pocitaji. Pomérné bohatd je Iliteratura k hudebnim hram a
cinnostem na predSkolnim stupni vzdelavani. Pravée na této

urovni se k d&tem nejvic dostava novatorska koncepce moderni
hudby v podobé hravé, variabilni organizace zvuka a
improvizace. V predSkolnt hudebni vychové jde o to, hravou
formou zvladnout aktivity, které si snadno vymysli kazdy
pedagog. Paradoxné nejen Z2e lze pravé tyto aktivity smele
klasifikovat jako improvizacni, ale maji také hodné blizko k

takovym projevam soudobé artificialni hudby, které jsou v
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centru pozornosti této préace. (Samozrejmé koncepci, nikoliv
pozadovanou Uurovni osobnostni vyzralosti ve vSech dotc¢enych
oblastech.)

Stale funkeni je ceskd verze Orffova Schulwerku,?%®
systematické péce o deédictvi Orffovy koncepce hudebni vychovy
se v Ceské republice dostalo v poloving 90. let zalozenim

0

Ceské Orffovy spolecnosti.? Casto zminovanymi tituly v

pracich studentt pedagogickych fakult a v ¢lancich v odbornych

211 7 2

casopisech jsou prace LibuSe Kurkové, Stiborové,?? nebo
M. LiSkové,?® za velmi dobrou je stale povaZovana metodicka
prirucka Jany Marcolové.?* Je urcena k vyuce improvizacnich
dovednosti dé&ti, pro pedagogy obsahuje metodické pokyny a
prakticka cviceni a sméruje k podpore vlastni kreativity ZzZakh.
Podobné koncipoval svou celozivotni hudebné-vychovnou praci s
detmi i Pavel Jurkovic.??®

Pro hudebni vzdelavani na zakladnim stupni existuji nové
ucebnice hudebni vychovy (pro 4. stuperi od M. LisSkové a L.
Hurnika, pro 5. stupern od M. Liskové, pro 1l. stupen od
autorského kolektivu L. Charalambidis — L. Hurnik — Z. Cisar —
J. Pilka - D. Matoska). Autori praci a clanka se casto
odvolavaji na titul Sedlak, F. a kol.: Nové cesty hudebnt
vychovy na zakladni Skole (Praha: SPN. 1977). UzZitecné podn&ty
Ize najit i na edukacnich portalech — napriklad clanek LibuSe

Culikové Hry v hudebni vychové na zakladni Skole na metodickém

209 Eben, Petr — Hurnik, llja: Ceska Orffova Skola. Praha: Suprahopn,
1982.

210 <www.orff.cz>

211  Kurkova, LibuSe: Hudebné& pohybové hry v materské Skole. Praha: SPN,
1989.

212  Stiborova, Zora: Hudebné& pohybové hry. Ostrava: Ostravska univerzita,
1995.

213 LiSkova, Marie: Hudebni cinnosti pro predSkolni vzdélavani. Praha:
Raabe, 2006.

214  Marcolova, Jana: Klavirni improvizace pro déti predsSkolniho véku a
zédky 1. - 3. roc¢niku LSU: metodickéd prirucka pro pedagogy. Praha: Panton,
1983.

215 Jurkovic¢, Pavel: Kreativita v hudebni vychové. In: Musica 1997, s.
26-27; Jurkovic, Pavel: Hudebni nastroj ve Skole. Praha: Muzikservis,
1998.
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portale ww.rvp.cz (clanek obsahuje jJedenact namétt v podobg

hudebnich her, které autorka sama vymyslela a vyzkouSela ve
vlastni pedagogické praxi a mezi nimiZz je 1 performance s
pouzitim nastroju z Orffova instrumentare).

Pro gymnazidlni stupen existuji ucebnice hudebni vychovy
pro 1. a 2. ro¢nik od autorského kolektivu L. Charalambidis —
Z. Cisar — L. Hurnik (a G. Radosa), dalsSi podn&ty lze nalézt
napriklad v metodologicky zam&érenych titulech E. Kulhankové,?'®

217 a  B. Knopové.?® Je-li ucebnice Emila

k219

Z. Simanovského
Hradeckého Hrajeme na klavir podle akordovych znace
povazovana za prvni ucebnici svého druhu u nés, vypovida to
pomérné dost o délce cesty, ktera improvizaci v jejim modernim
pojeti jako hudebn&-tvtarciho experimentu k pedagogum i jejich
zdkum jeste zbyva. (Autor v publikaci podava vyklad intervalu
a akorda az po dominantni nénovy akord s malou nebo velkou
nébnou a Vv notovych ukadzkach uvadi priklady doprovoda Kk

popularnim a lidovym pisnim.)

4.4 Metodologické materialy pro vyuku improvizace (b)

Mapovat vyskyt improvizacnich technik v instruktivni
literature jako Jjsou Skoly hry na hudebni nastroj, pé&vecké
Skoly a dalsi metodické prirucky a publikace zabyvajici se
hudebné-provozovaci praxi, predmluvy k hudebnim skladbam apod.
je ukol pro reprezentanty jednotlivych hudebnich obora, a
skutecné takové préace existuji a vznikaji (do vybéru uvedeného

v této préaci zarazuji tituly, které se alespon Vv jedné

216 Kulhankova, Eva: Hudebné pohybovd vychova. Metodickad prirucka pro
hudebni vychovu ve Skole. Praha: Portal, 2000.

217  Simanovsky, Zdengk: Hry s hudbou a techniky muzikoterapie ve vychove,
socialni praci a klinické praxi. Praha: Portal, 2001.

218 Knopova, Blanka: Cinnosti hudebn&-pohybové v systému hudebniho
vzdélavani na ZS a SS. Brno: Masarykova univerzita, 2005.

219 Hradecky, Emil: Hrajeme na klavir podle akordovych znacek. Praha:
Edit, 1991.
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kapitole vénuji mozZnostem uplatnéni improvizace Vv soudobé
artificialni hudbg). Vychozi hledisko pro téma této prace je,
zda se prislusné ucebnice improvizaci vubec vénuji nebo
nikoliv. V dalSim kroku je nutno odlisit pristup k improvizaci
v jJejim tradicnim pojeti jako nejvySSimu stupni hracského ci
péveckého mistrovstvi a pristup Kk 1@mprovizaci Vv jejim
modernim pojeti jako zpusobu zachazeni s hudebné-zvukovym
materialem.

Oba  zming&né pristupy  jsou metodologicky  naprosto
odlidné.?*® VvV prvnim piipadé dochazi v edukacnim procesu na
improvizaci az po urcitém case. Trebaze se zrejmé i1 u clovéka,
ktery se pripravuje na drahu hudebniho profesionala, daji
vysledovat stopy k improvizacni aktivité na néjaké elementarni
urovni (Jiz se v této praci budu pom&rn& podrobné vénovat a
mam pro ni etiketu ,zvidavost®), kterd byla nejspis jednim z
podnétu, které ho k zajmu o hudbu privedly, chce-li ,,umet*
zpivat nebo hrat na hudebni néastroj, byt ,um&lcem* (etiketa
,Lvirtuozita®“), bude si muset nejdriv osvojit potrebné znalosti
a dovednosti.

V druhém pripadé je pravé tento pristup to, co umozZnuje
znovuobjevit improvizaci a sledovat ji v artificialni hudbg
20. stoleti.

Z hlediska tématu této prace je tedy uzitecné obratit
pozornost k takovym titulam, Vv nichz ma improvizace V
prislusnych oddilech ji vénovanych pokryti nejen historické,
ale je zamérena 1 k soudobé hudb&, a to bud primo napojenim na
postupy a techniky nové hudby vcetné priklada ze skladeb

soucasnych skladatela (Jako je tomu v seSitu Living Piano

220 A nejen metodologicky, ale i1 profesne. KdyZz se dnes chce nékdo naucit
hrat na hudebni nastroj, chce na onen nastroj prosté umét hrat, a
improvizaci bude brat jako bonus nebo ,,obtéZovani“. Ten, kdo bude do
hudby a zvuku pristupovat skrze improvizaci, zase nebude mit ambici byt
virtuézem.
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Moniky Hildebrand),?** nebo podporou elementarni hravosti a
kreativity ve form& ruaznych zvukovych, ale 1 pohybovych a
mezioborovych cvicent.

Bohuzel v ceském jazyce je takovych praci dostupnych jen
malo, avSak diky zvidavym zastupcum Jjednotlivych
instrumentalnich a péveckych obort se k nam dostavaji i
zahranicni tituly, které tito pedagogové vyhledavaji, uvadeji
je do praxe a ve vlastnich textech na n& upozorriuji téz své
kolegy. Tak to c¢ini napriklad Jan Kvapil ve své préaci Zdobeni
a improvizace ve vyuce hry na zobcovou flétnu (2011)%?? nebo
Jirina Jirickova v praci Podnéty k elementarni klavirni
improvizaci (2011).%%

Z analyzy literatury, kterou oba uvedeni autori v oboru
svych nastrojt mapuji, vyplyva, Z2Ze mnozi, bohuzel stéale
prevazné zahranicni tvarci novodobych nastrojovych (a mtZeme
se domnivat, Ze i1 péveckych) Skol chapou, Ze uz si dnes nelze
vystacit s tradicnimi postupy vedoucimi k osvojovani predevsSim
nebo vyhradné klasicko-romantického repertoaru, nybrz ZzZe je

-

treba rozSirit metodiku 1 0 postupy sm&rujici Kk poucené
interpretaci staré hudby a také k interpretaci hudby soudobé a
nove.

Ob& prace jsou urceny predevSim pedagogtm zakladnich
um&leckych Skol, z nichz se vSak potom mnozi ZzZaci hlasi na
konzervatore, a ma-li se bludny kruh duarazu na vykon na udkor
kreativity nékde pretnout, pak je to pravé na této Udrovni
Skolstvi.

Jan Kvapil, vychdzeje 2z poznani, 2e ve vyuce hry na
pricnou Flétnu se 2Z2ak 1 jeho pedagog na vSech urovnich drive

c¢i pozdéji setkaji (a musi néjak vyporadat) s fenomény zdobent

221 Hildebrand, Monika: Living Piano - Lebendiges Klavier. Wien:
Universal Edition, 2003.

222 Kvapil, Jan: Zdobeni a improvizace ve vyuce hry na zobcovou Flétnu.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2011.

223 Jirickova, Jifina: Podnéty k elementarni klavirni improvizaci. Usti
n/L: Univerzita Jana Evangelisty Purkyng, 2011.

142



a improvizace, velmi prehledné a nazorné oddeluje metodologii
vyuky v oblasti staré hudby - kde m& improvizace znamy a
nepominutelny podil - a terén soudobé hudby, kde se
improvizace detekuje a uplatiuje mnohem méné nebo spisSe
sloziteji. Ildeadalné — nebo teoreticky — je tedy pri hre na
hudebni nastroj nebo v pévecké vychové nutno osvojit si
improvizaci dvojiho druhu. Jednu pro starou hudbu, druhou pro
novou hudbu.

V analyze zahrani¢cni literatury Jan Kvapil zvlast
poukazuje na kapitoly, v nichz autori prislusnych Skol (Engel,
1990; Koneke-Mascher, 1991) uvadéji navody a cviceni sm&rujici
napriklad k praci se zvukem nebo s grafickou notaci: ,,Graficka
cviceni obsahujici radu improvizacnich prvka se nejdrive hraji
na hlavici a pozdéji na celou flétnu a 24k se v nich uct
zdkladnim hudebnim dovednostem — rozliSovani zvuku a ticha,
vysokych a hlubokych toénu, délek zvuka a v neposledni radé
rozviji fantazii a vlastni tvorivost. Graficky zapis téz
predstavuje prvni seznameni s prvky pozdéji vyuzivanymi Vv
modernich skladbach a zvukovych hréach.“??* Jinym pzikladem jsou
aleatorické pasdze v podobé skupinky not — pouze hlavicek — v
ramecku, které je mozno hrat v libovolném rytmu, poradi nebo
je néahodné& opakovat. V ucebnicich hry na hudebni néastroj jsou
uvadeny 1 priklady 2z moderni hudby, jejichz zapis neni
rytmicky jednoznacny a 2z4k je tedy nucen rytmickou stranku
skladby ,,n&jak* uchopit, c¢imZ uz de facto improvizuje.??

Rovn&z Jirina Jirickova v analyze vybranych titulu
upozorrnuje i1 na kapitoly nebo oddily vénované improvizaci, a
to bud na uplném pocatku procesu seznamovani se s hudebnim
nastrojem nebo na vy3Sim stupni hréacské vyspelosti, kdy zak
dostava moznost konfrontace napriklad s grafickou notacit

(Ehrenpreis-Wohlwender, 1995), aleatorickymi pasazemi nebo

224  Kvapil, Jan (2011), s. 103.
225 Tamtéz, s. 104.
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minimal music a je veden k vlastni tvorb& napriklad formou
improvizace skladby podle béasné nebo podle obrazku, pricemz
muZze postupovat i1 jen podle textovych instrukci (Hildebrand,
2003), tedy konceptuadlné. Autorka si ve své studii vSima i
povédomi tuzemskych pedagoga o zahranicnich titulech, které
vénuji prostor improvizaci. Z tohoto Uhlu pohledu vychazi
nejlépe prace Fritze Emontse (1992), zatimco k ostatnim Skolam
si cedti pedagogové ,,teprve hledaji cestu.??

Snad budou pribyvat dalSi reSerSe podobné praci Zuzany
PraSové®?’ s nad&ji, 2e je nadi pedagogové budou uvadét do
praxe nebo sami budou vytvaret podobné Skoly. Autorka tituly,

které analyzuje, vyuziva ve své pedagogické praxi a vénuje se

i Improvizaci - upozornuje, Ze ,celosvétovy trend pocatecniho
vyucovani klavirni hry vychazi predevsim ze sluchové
metodyu i 228

Jak bylo receno, prilezitostné je 1 pri omezeni tématu
pouze na artificialni hudbu zapotrebi nahlédnout i do zdroju v
oblasti jazzu, coz c¢inim zarazenim vybranych titula do seznamu
literatury. Publikaci vénovanych jazzové improvizaci jJe
rozhodné vic nez publikaci vénovanych improvizaci Vv soudobé
vazné hudbé (osobné o Zadném nevim), jsou dostupné 1 v ceském
jazyce a 1improvizace jako predmét je soucasti vyuky hry na
hudebni nastroje na Skoladch zamérenych na jazz. Studenti se
zde dostavaji az k jazzové dodekafonii. Zakladnimi priruckami
v tomto sméru Jjsou dva dily Jazzovych praktik Karla

Velebného®?®, nov

Svobody®*°, uzitecné

JS1  Praktickd jazzova harmonie Milana

nformace najdeme rovnéz v textech Mojmira

226  Jirickova, Jirina (2011), s. 3.

227 PruSova, Zuzana: Moderni zahranicni materidly pro vyuku klavirni hry.
Brno: Masarykova univerzita, 2006.

228 PruSova, Zuzana (2006), s. 42.

229 Velebny, Karel: Jazzova praktika. Praha: Panton, 1967; Velebny Karel:
Jazzova praktika 1l1. Praha: Panton, 1978.

230 Svoboda, Milan: Prakticka jazzova harmonie. Praha, 2002.
<http://www.milansvoboda.com/skripta.html>
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Bartka (o spolecném jmenovateli jazzové praxe a aleatoriky)®!
nebo Lukase Duchong (s kapitolou vénovanou vyuce

improvizace)?®2.

231  Bartek, Mojmir: Improvizace a aleatorika v hudbé&. Brno: JAMU, 1980.
232  Duchor, LukaS: Fenomén jazzové improvizace v ceské teoretické reflexi
a v ceském jazzu. Brno: Masarykova univerzita, 2010.
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4.5 MimoSkolIni vzdélavaci projekty

Paralelng se systemizovanou a institucionalng
monitorovanou vyukou na S3Skoladch existuje rovnéz nabidka
raznych vyukovych projektt, které Skoly mohou vyuzit Kk
rozSireni nebo obohaceni svych vlastnich programi. 1 mezi nimi
je nutno vydelit ty, které zaclenuji improvizaci - nebo
.improvizaci“ (uvozovky proto, Ze ne vzdy se v souvislosti s
pouzivanymi technikami hovori jako o improvizaci, a rovn&z s
ohledem na chapani vyznama pojmu improvizace mezi hudebnimi
tvarci z oblasti moderni artificidlni hudby), jejiz podoby se
snoubt s projevy, technikami, styly a estetickymi prioritami
moderni véazné hudby (eliminuji tedy improvizaci jako uméni
»zdobit* pruabéh melodie, hrat podle c¢islovaného basu,
,,hapodobovat* styly a vytvaret doprovody k pisnim na zaklad&
funkeéné harmonické predstavivosti nebo podle akordovych
znacek) .

Nabidky takového typu prichazeji z Zzivé koncertni praxe,
coz je pochopitelné: hudebnt um&lci vénujici se nové
artificidlnt hudbé dostavaji zpétnou vazbu 2z Kkoncertniho
provozu a Sireji z hudebné-pramyslového prostredi o zajmu
posluchacta o tuto hudbu a maji tedy prioritni zajem o vychovu

nového publika. O programech Sly3et jinak,?*

Klangnetze a
Response byla zminka uzZz na jJiném misté této prace, pro
tuzemské hudebné-vzdelavaci prostredi Jsou uzitecné zejména

vystupy projektu SlySet jinak, ktery vznikl v roce 2001 z

233 Srv. Synek, Jaromir: Pedagogické aspekty projektu SlySet jinak. In:
Dohnalova, Lenka (ed.): Hudebni improvizace: sbornik celostatni
konference 1.-2_listopadu 2005. Praha: Ceskd hudebni rada - Divadelni
Ustav, 2005, s. 9-13.
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iniciativy hudebniho skladatele Vita Zouhara a pedagoga
Jaromira Synka na Pedagogické fakulté Univerzity Palackého
Olomouc (v navaznosti na oba zminéné projekty) a je to svou
podstatou projekt otevreny, nabyvajici stale novych podob a
dimenzi.234

Jako dalsi priklad zde uvadim projekt, ktery soubor
Musikfabrik predstavil na Mezinarodnim hudebnim festivalu
VarSavsky podzim v roce 2011. Projekt se jmenuje Spielbar a
jeho tvuarci jej charakterizuji jako ,,novou hudbu pro amatéry i
profesionaly“. Z hlediska tématu této préace splnuje oba podly,
0 jejichz propojeni je zde usilovano: novou artificialni hudbu
S vyuzZitim improvizacnich postupt na jedné a edukacni
prostrednictvi na strané druhé.

Clenové kol Tnského souboru Musikfabrik pripravili
sbornik®® puavodnich skladeb autora druhé poloviny 20. stoleti
a autoru soucasnych se zamé&rem zpristupnit zajemcum 2z rad
déti, mladeze 1 dospelych, a to jak hudebnich profesionalu,
tak 1 amatéru, moderni artificidlni hudbu. Je to v podstate
alternativni vyukovy program zaméreny na poznhani a pochopenit
soucasné artificialni hudby. Jeho hlavnim pozitivem je
skutecnost, Ze naléza cestu, jak zpristupnit soucasnou hudbu
jeste jinou nezli receptivni formou — a sice formou aktivni.
Pravé zde (napriklad) je mozné prevzit zakladni deleni z
muzikoterapie — na muzikoterapii receptivni a aktivni - a
pracovat s témito pristupy stejnym zpusobem, byt nikoliv Kk
terapeutickému, nybrz Kk hudebné-vzdélavacimu a hudebng&-
vychovnému cili.

Do kompendia, které je otevrenym projektem, jsou vybirany

234  Srv. Synek, Jaromir: Composing in the classroom. Program kurzu SlySet
jinak s Filharmonii Hradec Kralové. In: Acta facultatis philosophicae
Universitatis PreSoviensis, zbornik katedry hudby Institdtu hudobného a
vytvarného umenia Filozofickej fakulty PreSovskej univerzity v PreSove,
De Musica 1l. PreSov: PresSovskd univerzita v PreSove, 2011, s. 161-172.

235 Kompendium Neuer Musik fir Profi- und Laienensembles. Ed.: Ensemble
MusikFabrik, Silke Egeler-Wittmann a Matthias Handschick. Freiburg,
2011-.
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skladby, které umozrnuji variabilni ztvarnéni, aktivni podil
interpreta na procesu jejich ztvarnéni, a je mozZzno nacvicit je
velmi rychle a (pripadné i) bez znalosti not. Projekt je
zalozen na pojeti hudby jako zabavy, jako nastroje k pé&stovani
koncentrace a Kk rozvijeni kreativity s duarazem na zvukovy
experiment, v némz v projektu metodologicky splyva um&lecka
tvorba a edukace.

Koordinatori projektu — Silke Egeler-Wittmannova a
Matthias Handschick — jsou soucasn& pedagogové (na vSeobecng
vzdeladvacich Skolach) a aktivni hudebnt umeélci, Egeler-
Wittmannova dirigentka, Handschick skladatel. Egeler-
Wittmannova vyucuje némecky jJazyk a hudebni vychovu na
gymnaziu v Grinstadtu, kde rovnéZ vede soubor AG Neue Musik.?3®
Matthias Handschick vyucuje hudbu na gymnaziu v Lorrachu a
podili se na radé hudebn&-pedagogickych projekta zam&renych na
novou artificialni hudbu.?’

V  teoretické roving Je projekt opren o solidni
historickou, filosofickou, ba dokonce i medicinskou
argumentaci.®®® Z komentare k projektu je zrejmé, Ze zkuSenosti
s prijimanim nové hudby jak v koncertni, tak i1 v pedagogické
praxi byly — a jsou — v3ude v Evropé podobné, avSak na zapad
od nasSich hranic se iniciativni podnéty ke zm&né& tohoto stavu
zacaly formovat uz na pocatku 70. let a jejich integrace do
hudebné-vzd&lavacich programa byla vice v kontaktu s aktualnim
stavem v oblasti nové vznikajici hudby nezli u nas, kde jsme
moznost napojit se na mezinarodni koncertni praxi dostali s
dvacetiletym zpozdenim, které bylo ve skutecnosti jeSte delst,
nebot mezitim se priority nové hudby do jisté miry proménily a

— jak se ukazalo v prvnich letech po roce 1989 — na stav nové

236  Soubor AG Neue Musik zalozil Manfred Peters v roce 1970. Pod vedenim
Silke Egeler-Wittmannové se soubor predstavil i v Ceské republice — v
roce 2003 na Expozici nové hudby v Brné.

237 Napriklad Jugend komponiert nebo Produktive Musikdidaktik Fir
allgemein bildende Schulen.

238 Srv. <http://spielbar._musikfabrik.eu>.
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hudby koncem 60. a zacatkem 70. let se uz nedalo navazat, bylo
moZzno jej pouze zahrnout do aktivit sm&rovanych k zaplrnovanych
bilych mist v mozaice poznani novodobé evropské a svétove
hudebni kultury.®° V koncertni praxi (v oblasti Zivé hudby)
Jjsme si, zejména nastupem novych generaci do hudebnich Skol a
diky pusobeni absolventa hudebnich obora na konzervatorich a
akademiich v praxi, uZz s mezinarodni hudebni scénou Kkrok
docela srovnali, v hudebni pedagogice vSak stale jeSte nemame
kli¢c k tomu, jak uchopit novou hudbu n&jakym zakladnim modelem
pouzitelnym na vSech stupnich a uUrovnich hudebniho vzdelavani
s vysledkem v pozitivnim a iniciativnim pristupu k nové vazné
hudbe&.

Kdy lze ocekavat takovou zménu? AZ budou z pedagogickych
Skol vychazet absolventi, kteri budou i aktivnimi hudebniky —
mezi nimi se jisté najde nejdriv mozna méng, ale pozdeji i
vice takovych, kteri budou svymi muzikantskymi (a pé&veckymi)
aktivitami dosahovat i do oblasti moderni vazné hudby a dokazi
si sami najit zpusoby, jak tuto hudbu (aktivneg) zprostredkovat
I svym zakam a studentum, a shrnou své zkuSenosti do
teoretickych nebo metodologickych vystupua. Projekty jako
kompendium Spielbar jim mohou byt povzbuzenim a inspiraci, aby
oslovovali ke spolupraci hudebni umeélce, skladatele a
interprety, ze svého okoli. Praxe ukazuje, ze k takovému
funkenimu modelu je zapotrebi dostatecné velka zasoba
,materialu k provozovanit hudby, tedy instruktivni
»repertoar, do n&hoz se bez problémi vejde 1 rada koncertnich
skladeb hudebnich modernista 20. stoleti, a samozrejmé& i
odpovidajici metodika, ktera je 1 v sousednim Némecku stale

0

jesdts ve stadiu procesu,?® trebaze informaci a materialu k

239 S trochou nadsizky ovSem mtZeme konstatovat, Ze nas tim padem minuly
pokusy o systémové zavadéni praxe nové hudby do Skol, které v Neémecku
dosud ztroskotavaly, protoZze nova hudba u nas neznéla ani na koncertech.

240 Tvurci kompendia nicméné maji prece jen na co navazovat: zminujt
napriklad takzvanou ,cervenou radu‘, hudebné vzd&lavaci edici vydavanou
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hudebnimu a zvukovému experimentovani (s tradicnimi hudebnimi
nastroji 1 s predméty a zvuky a hluky vSedniho dne) zde maji
pedagogové diky teritorialné i1 casoveé (historicky) v&tsi
nabidce a podpore k dispozici prece jenom vice.

Projekt Spielbar vybavuje hudebniky a pedagogy onim
potrebnym ,materialem*, tedy repertoarem, ale s nim soucasné i
didakticky cennymi informacemi. Je koncipovan interaktivng, s
moZznosti pracovat s nim v tisténé 1 elektronické podobe.
Elektronickd verze je otevrena, v puavodnim objemu (z podzimu
2011) se Sedesati skladbami, planovana na tri dalSi roky — v
zavislosti na moznostech vyzkumného pracovisté pro produktivni
hudebni didaktiku na Vysoké hudebni Skole a Vysoké Skole
pedagogické ve Freiburgu, a s ambici byt v kazdém kvartalu
rozSirovana o dalsSi prispévky.

Spielbar poskytuje nékolik mozZnosti vybéru skladby pro praci
se studenty: (1) podle skladatele® nebo (2) podle skladby.

U kazdého skladatele, pokud je v kompendiu vice jeho
skladeb, pak je mozno vybirat dale podle titulu. Vybér rovnou
podle skladeb se podrizuje ctyrem raznym Kkritériim podle
potfeb skupiny:

(a) podle poctu ucinkujicich ve skuping (libovolny pocet /
mald skupina / vétsi skupina

(b) podle obtiznosti (mala / stredni / velka)

(c) podle obsazeni (libovolné / pro nekonvencni zvukové

zdroje / s hudebnimi nastroji klasického instrumentaria / pro
hlasy a t&lo)
(d) podle deélblky trvani skladby (libovolna / méné nez

deseti minut / vice nez deset minut).

od roku 1969, jejiz soucasti byl i1 dil vénovany kolektivni improvizaci
(Band 50, Wien 1973, autorka Lilli Friedemann).

241 Ve sborniku jsou zastoupeni (mimo jiné) John Cage, Cornelius Cardew,
Terry Riley, Frederic Rzewski, Dieter Schnebel, Karlheinz Stockhausen,
Christian Wolff. Nejvic skladeb v ném maji Mathias Spahlinger a Kurt
Schwitters.
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U obtiznosti je zohlednéna vékova kategorie, narocnost na
nazkouseni, komplexnost a specialni pozadavky na realizaci
skladby. Rovn&z jsou u kazdé skladby uvedeny predpoklady pro
jeji realizaci - tedy s jakym vybavenim by skupina mela k
jejimu studiu pristupovat (napriklad je-li k jejimu zkouSeni
nutna znalost not, rytmicka sebejistota ucinkujicich, znalost
specifickych hracskych technik, zkuSenosti s improvizovanou
hudbou, otevrenymi projekty nebo ansadmblovou hrou apod.). K
vyb&ru pomuze pedagogovi 1 charakteristika autorského zaméru
nebo zamé&reni skladby: zda jde o dilo c¢isté hudebni, nebo
akcentujici komunikacni aspekt uméni, nebo o zvukovy koncept,
vné hudby sm&rujici projekt atd.), doporucend metodika jejiho
studia a popis studijniho materialu. U kazdého skladatele jsou
uvedena zakladni biografickd data, u kazdého titulu pak uUdaje
o vydavateli (pripadné majiteli prav na skladbu) a dalsi
uzZzitecné odkazy. VSe je pojednano strucné a prehledné.

Za hlavni cil a zisk povazuji autori projektu integraci
nové hudby do pedagogického procesu, za dil¢i zisky pak — a to
budiz zdurazrnovano opakovang — podporu a rozvijeni
komunikacnich kompetenci u studentu, jejich estetického Usudku
a schopnosti rozhodovat (se) a dekdédovat ve smyslu nahlizet
pod povrch jeva, coz jsou, pripomerime, 1 stéZzejni polozky
uvadené v ramcovych vzd&lavacich programech zmiznovanych v této
praci.?*

Projektta spojujicich novou hudbu a edukacni proces, Vv
nichz hraje podstatnou roli improvizace nebo ve v&tsSi c¢i mensi
mire uplatnény princip interpretacni svobody, by se jiste

naslo vice. Namatkou budiz pripomenut ctyrdilny video projekt

242 S hudbou se zde pocitd rovnéz jako s prostredkem k rozvoji a podpore
schopnosti vyjadrovat se a sdeélovat své prozitky, pocity a nalady
(podobneé  jako *eci nebo prostredky jinych uméni — vytvarného,
dramatického apod.).
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Dereka Baileyho On the edge?*® nebo jedinecny projekt Billa
Drummonda Scores 18-76.244 Skotsky hudebnik (nar. 1953) jej
spojil se svym péveckym sborem The 17,%* ktery zaloZil v roce
2004 s umyslem provozovat hudbu, kterd nema Zzadnou historii,
nemusi byt nutné na slova nebo text a zavazné pro ni nejsou
ani parametry melodiky nebo rytmu. MaZe byt ztvarrnovana mnoha
lidskymi hlasy nebo také zadnym. Nahravku kazdého koncertu lze
prehrat pouze jednou, poté jJe mazana. Sbor muaze tvorit tolik
lidi, kolik se jich chce v c¢ase koncertu akce zucastnit:
stavaji se tim dozivotnimi cleny sboru.?%

Kazdy takovy projekt prinasi n&co znamého a n&co naopak
inspirativniho a nelze najit jediny, ktery by byl prikladny
nebo vzorovy, nebot ani iImprovizace ze své podstaty takova
neni a byt ani nechce nebo nema. Konstatovani lektora =z
jednoho z Baileyho dokumenta o0 nedostupnosti aktivniho
provozovani hudby (které s ucastniky své tridy pojednava ve
form& improvizace), protoze hudba v této podobé zcela vymizela
nejen z ulic, ale 1 z jejich domova a veSkera hudba, ktera
tyto lidi obklopuje, je ,ready made*, se miZze za n&jaky cas

stat alarmujicim zjistenim i pro nas.?¥

Improvizaci v obchod&
s hudebnimi nosici nenajdeme. OvSemZze se vydavaji 1 nosice a
nahranymi  improvizacemi, ale to neni iImprovizace, nybrz
nahrand 1improvizace — mozna toto je dalSi z pric¢in, proc¢
improvizace zdanlivé mizi, v tomto pripadé z centra pozornosti
teoretika: nelze jJi uchopit jako hotovy produkt a analyzovat.
Za skutecnou 1improvizaci je zapotrebi vypravit se na Zivy

koncert, nebo sam improvizovat.

243 Bailey, Derek: On the edge. Channel 4 TV, UK. Rezie: Jeremy Marr,
1992.

244  Scores 18-6. Halesworth: Penkiln Burn, 2006.

245  Drummond, Bill: 17. London: Beautiful Books, 2008.

246  Srv. <www.thel7.org>.

247  Nicméné svého casu (v roce 1966) na ni upozorioval uz 1 u nas V. J.
Sykora (viz 2. kapitola).
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5
BEHAVIORALNT POJETT IMPROVIZACE (volnych technik)

5.1 Hudba jako socialni aktivita

Hudebni vychova je predmét, ktery napliuje vzdeélavaci cile

ve trech zakladnich oblastech:

historické znalosti

teoretické znalosti

praktické dovednosti

Vzhledem k vSeobecnym cilum vychovy a vzd&lavani se na
cesté osobnostniho rozvoje clovéka v nejveétsi Siri uplatni
praktické dovednosti, zatimco osvojovani historickych a
teoretickych znalosti rychleji narazi na socialnt a
intelektualnit limity Z4ka c¢i studenta stejné jako na limity
vzdeélavaciho systému, Jjehoz priority jsou, pokud jde o
osvojovani znalosti, v jinych predmétech.

Je-1i jednim aspektem vychovy k hudb& chapano seznamovani
s tradicemi a kulturnim d&dictvim komunity, k niz cloveék
mistem a dobou svého narozeni a dosavadniho ZzZivota prislust,
je to povaze hudby jako uméni ne zcela vlastni aplikace
pristupu, Kktery se osvédcuje Vv exaktnich predmétech a
v predmétech vyzadujicich Tfaktografické znalosti. Zatimco
historickou latku [0Ize podavat jako prib&éh (s nutnym zlem
memorovani letopoc¢tu) a v zemépisu c¢i prirodopisu lze né&které

casti  vyuky spojit s vizualizaci, ktera nevyzaduje plné
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rozvinutou schopnost abstraktniho mySleni c¢i  abstraktni
predstavivosti, zprostredkovavat znalosti =z oblasti hudebnt
historie je velmi obtizné, protoze k jejich smysluplnému
pochopeni jJe uz zapotrebi mit obecn& historické povédomi a
nadto 1 Jakousi zkuSenost s hudebnim materialem, k n&émuz se
dané znalosti vztahuji. Zprostredkovavana fakta maji smysl jen
v prislusném kontextu — v hudbé reflektovaném jako jeji
stylovad identita. 1 studenti vysSSi odborné Skoly m&li v testu
v ramci predmétu Hudebni vychova jes3té problém identifikovat
souvislosti “18. stoleti (racionalismus) — hudebni klasicismus
(Jako styl) — Mozart™ , pricemz se jednd o pomérng zjednoduSené

8 smerovala

schéma. A nezalezelo na tom, zda otazka vyucujici®
od slySené hudby k znalostem, nebo naopak. Neboli poznal-li
student, Ze ,by to mohl byt Mozart“ nebo alespon ,,n&jaka
klasika*“, jesSt& to neznamenalo, Z2e si s timto poznanim spojuje
védomi n&jakého historického casu, jimz je klasicistni hudba
osudové podminéna — pricemz, a o to je cely proces slozit&jsi,
zminén4d  podminénost neni  bezprostredng dana  d&jinnymi
udalostmi, které Zaku nebo studentovi mohou vytanout na paméti
z dé&jepisu, nybrz dénim na hlubSt roving té&chto udalosti -
spolecenskymi vztahy, duchovnimi mySlenkovymi proudy,
vyrobnimi technologiemi atd. A naopak, dokazal-li student bez
slySené hudby zaradit Mozarta anebo klasicismus do 18.
stoleti, neznamenalo to automaticky, 2z2e pozna klasicistni
hudbu (nerku-1i hudbu W. A. Mozarta), kdyz ji uslySi. V tom
pripadé bezpochyby naplnil cil predmétu Hudebni vychova v tom
smyslu, Z2e osvé&dcil ,znalost“. Ale nikoliv v tom smyslu, Ze
skutecné bytostné zakouSi tradici své kultury a identifikuje
se s ni. N&ceho takového lze skrze hudbu dosahnout jen tak, ZzZe
si c¢lovék hudbu naposlouchd a naposlouchat si ji neznamena
jedenkrat skladbu slySet v hodiné hudebni vychovy, ale

setkavat se s ni opakované v raznych prostredich a situacich

248  Autorky této préace.
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svého ZzZivota - vcetné mimosSkolntho. Jinak se jednd pouze o
objektivni Tfaktografickou znalost, ktera nikterak nezaklada
pocit prisluSnosti ke kulture c¢i tradici. Pocitova stranka
véci je v latce predmétu Hudebni vychova nesmirng dulezita,
protoZze hudba komunikuje skrze emoce, vyvolava je, podné&cuje,
i1 proménuje, a roli pritom sehrava veSkery kontext, ve kterém
se cloveék a hudba spolu potkavaji.

Vyznamovou hloubku skutecnosti, Z2e hudba je soucasti
kulturniho d&dictvi, je mozna Uucelné interpretovat tak, Ze
hudba je soucasti duchovniho deédictvi prislusné kultury. Pak
se na horizont preferenci dostavaji takové funkce hudby, které
maji vice co deélat s jejim Filosofickym pojetim jako systému
poznani a s pojetim Jejitho materidlu jako aparatu takového
systému poznani. Osvojovani hudebnich dovednosti a hudebneé-
historickych a teoretickych znalosti je Vv tomto pripadé
k vhledu do tohoto pojeti predpokladem. Hudba se zde nicméng
sbliZzuje 1 s exaktnimi obory, bezprostredné s fyzikou a
matematikou. Akusticka analyza materialu hudby  je
gnoseologickym zakladem evropského hudebniho systému (potazmo
hudebnich systéma vSech velkych svétovych kultur) a nejednou
poskytuje 1 oporu, ,dukazni prostredky“ nebo pojmoslovny
aparat filosofickym sm&rum nebo 3Skolam (zatimco jako uménit
pojmové mySleni presahuje). Filosofie — pokud pracuje s hudbou
— si bere z hudby to, co v praktickém hudebnim Zivot&, pri
komponovani a provozovani hudby, neni v popredi, uzZz samotnou
skutecnosti, Ze to je mozné, nicméné hudba vyznamné expanduje
i do jinych oblasti lidského konani a mySleni, od kosmologie
(Pythagorejci pouzivali poznané akustické zakonitosti hudby
pro demonstraci matematického zakladu vesmiru, ve stredoveéku
byla hudba soucasti quadrivia — vedle geometrie, aritmetiky a
astronomie) po muzikoterapii.

,Hudba je Tfascinujici tim, 2e ma rad, Kktery nenit

trivialni, ale je radem slozitosti a komplexity. V tom je také
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specifikum konce moderni doby ... Jje nucena myslet n&co s
védomim slozitosti, aniz musi myslet reduktivnég. SnaZzi se
slozitosti ubirat a musi hledat nastroje, modely a
paradigmata, kde Jjsou radd a slozitost spolu schopny
koexistovat. A to je moderni hudba,*“ rika filosof Miroslav
Petricek,?® ktery se zabyvad presahy mezi filosofit a um&nim
veetne(l) hudby . Nejkomplexnéji propojil soucasnou
artificidlni hudbu s filosofii Theodor Wiesengrund-Adorno,
ktery paralelné s filosofickym vzd&lanim ziskal 1 vzd&glani
hudebni — a byl spjat s druhou vidernskou Skolou. V dalsi
modernistické vIné — postwebernovské — nalezl v hudb& pro své
mySleni  oporu Umberto Eco, v 50.letech spolupracovnik
hudebniho skladatele Luciana Beria, ktery k vykladum podstaty
mySleni pouziva principua serialni hudby. Serialismus si rovnéz
vyptjcil Claude Lévi-Strauss  jako vykladovou paralelu
k antropologii.?®°

Dostat zminénému cili predm&tu Hudebni vychova -
zprostredkovat tradici a kulturni dédictvi — také skrze hudbu
20. stoleti, predavanim znalosti o vyznamnych umeélcich a
dilech a poslechem hudby 20. stoleti, je t&ZS1 nezli cinit tak
skrze hudbu starSich epoch, protoze z hudby minulosti maZeme
koneckoncu k poslechu vybirat takové skladby, které by svého
casu nejspisS vyhovély =zarazeni do 2zanra non-artificialni
hudby, zatimco ve 20. stoleti je uz ,artificialnost“ kulturni
normou, k niz se ale je nutno procesem vychovy a vzdelani

teprve dopracovat. Jak také z hudebniho d&dictvi 20. stoleti

249 Petricek, Miroslav: Moderni hudba je nepochybn& mozna. In: His-Voice,
4/2003.

250 Mimochodem, tendence identifikovat se s hudebni tradici né&které
mimoevropské kultury — indické, africké, cinské, indiadnské — je projevenm,
nebo mozna i1 duasledkem nedostatecné, me&lce, zprostredkovaného zakoren&nt
ve vlastni kulture. Je samozrejmé také reflexi globalizacniho trendu a je
velkym dkolem pro vychovné procesy a vzdéldvaci systémy najit zptsob nebo
zpusoby, jak uchopit vztah materské a svétové kultury, domova a svéta,
tak, aby <c¢lovek prochazel svym Zivotem s oporou V jistot&, Kkterou
archetypaln& poskytuje ochranné prostredi rodiny, a s otevrenosti vedenou
prirozenou touhou po poznavani toho, co je ,,za obzorem*.
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vydelit skutecné kulturni tradici, nezatiZenou historicko-
politickymi prioritami té c¢i oné doby, které jsou dosud mnohdy
jeste velmi 2ivé a nedovoli odd&lit hodnotu um&leckého prinosu
dila od jeho sep&ti (nebo od sepéti jeho tvuarce)
s mimohudebnimi realiemi? Vzhledem Kk tomu, Ze Vv této préaci
pojednavam pravé hudbu 20. stoleti, povazuji za nutné na tomto
misté vyznat, Ze pokud jde o milniky n&jaké novodobé hudebni
tradice, resp. takové, které rozhojriuji  tradici Jiz
existujici, volila bych velmi opatrné a pokud mozno vzdy
vcetngé  zohlednéni 1 jisté miry ,non-artificidlnosti“ -
napriklad jednu cast ze Svéceni jara lgora Stravinského (pokud
mozno 1 s videem, napriklad v choreografii Maurice Béjarta),
Bolero Maurice Ravela, cast Montekové a Kapuleti 2z Romea a
Julie Sergeje Prokofjeva. Vazbu na non-artificidlni hudbu
v téchto prikladech zajisStuje originalni koncepce de&l jako
balett. Komunikuji predevSim rytmickou slozkou, kterad je
v nich tak zasadni, Ze ani novodoba choreografickd zpracovanit
nejdou dal nezli k baletni neoklasice, a tak vyrazna, Ze je
s to podrzet tyto skladby jako autonomni um&leckd dila 1 na
koncertnim pédiu.

predavat znalosti o hudbeé, ale 1 ucit déti c¢ci studenty
hudebnim dovednostem, vyZaduje komunikaci o hudbé a komunikaci
hudbou.?*® Hudba je vyjadrovaci systém sui generis, ,jazyk*,
Jimz je mozné se dorozumivat jen v pripade, Ze si clovék jeho
nastroje osvoji. Osvojeni vyjadrovacich prostredka hudby je
ostatné nezastupitelnym mezistupném Kk moznosti prevzeti vySe
uvedenych historickych informaci a k sebeidentifikaci s nimi
jako s kédy tradice vlastni kultury. Zatimco predavat hudebné&-
historické znalosti je jeSté do urcité miry mozné bez primého

simultanniho kontaktu s hudebnim materialem, Kk n&émuz se tyto

251 Srv. Miell, Dorothy; MacDonald, Raymond & Hargreaves, David J.:
Musical communication. New York: Oxford University Press, 2005, jako
jednu z prvnich praci, které pojednavaji o tématu hudby jako
komunikacniho média.
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znalosti vztahuji, predavani teoretickych znalosti o hudbg
jako komunikacnim systému je bez tohoto kontaktu uz tém&r
nemozné. Komunikovat hudbou je zapotrebil se ucit stejné jako
komunikovat jJazykem — a osvédcuji se i podobné postupy, tedy
pozorovani, napodobovani, opakovani, zp&tnd vazba. S evropskym
hudebnim systémem prichazi clovék do kontaktu uz v predSkolnim
véku — bohuzel spiSe ,pasivng*“ nezli aktivné, pokud bychom
chteli poslech hudby povaZzovat za pasivni psychosomaticky
stav, jJimz ale ve skutecnosti neni ani Vv pripade, Ze jJe
nedobrovolny, tj. Ze je clovék hudbé ,,vystaven* podobn& jako
pasivni kurdk dymu 2z cigaret mezi kurdky. Uz v predsSkolnim
véku se tedy dite — tim, Ze hudbu slySi n&koho provozovat,
prehravat ji z néjakého zarizeni nebo Ze jJi samo nebo s n&kym
hraje ¢i zpiva — seznamuje s diatonickym dur-mollovym systémem
a ziskava tak zaklady pro svou budouci hudebni predstavivost a
pro své budouci hudebni mySleni. S jakymkoliv jinym hudebnim
systémem se takto hudebné vybaveny clovék pozdeéji setka, bude
mu zpocatku znit jako ,,cizi rec*, ,,nebude mu rozumet* v tom
smyslu, Z2e v né&m nebo jJim nebude schopen komunikovat. (Na
emocionalni bazi - vzhledem Kk povaze hudby - samozrejme&
nejspis ,,rozumét* bude.)

V ramci hudebni vychovy pak se v orientaci v tomto systému
utvrzuje — prostrednictvim hudebn&-kreativnich aktivit,
vlastnich praktickych hudebnich dovednosti, pricemz poznani
hudebnitho systému ztstava =z vétsSi c¢asti na zkuSenostni,
zazitkové bazi, v teoretické roving zpristupriované az
v odborném hudebnim vycviku. Na tomto, pomérné elementarnim
stupni dochazi k zaloZeni budouciho ,,neporozum&ni‘“ modernit
artificidlni hudbé, Jejiz tvorba, Interpretace 1 poslech
vyZzaduje v dosti znacné mire analyticky pristup, tj. schopnost
predstavit si a vyposlouchat struktury bez opory v n&jakém
predem daném modelu, pricemz nejde uz jen o hudebni formu,

nybrz 1 o hudebni, ténovy a zvukovy material a zpusob jeho
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organizovanit .

Jako cesta ke zpristupnéni moderni artificiadlni hudby 20.
a 21. stoleti — domnivam se — se mohou uplatnit hudebné&-
kreativni cinnosti na bazi improvizace nebo s podstatnym
podilem improvizace. PrestoZe — jak uvadim v 1. kapitole této
prace — je v artificialni hudb& 20. a 21. stoleti dovedena
organizace hudebniho, resp. hudebné-zvukového materialu do
takovych dusledkt, Z2e zapisy skladeb casto uZz nevystaci se
zavedenou znakovou soustavou, ale vyZaduji zvlastni aparaty
vysveétlivek, coz se v estetické reflexi stavu hudebni kultury
projikuje do preference originality jako do jednoho z nejvice
cenénych rysu uméleckého dila, tvuarci proces je na druhé
strane otevren naprosteée svobodé ve volbe materialu,
vyjadrovacich prostredka 1 zpracovani zvoleného materialu
vcetné parametru, které nelze grafickym (ani zvukovym) zapisem
fixovat, jako je napriklad prabéh struktury v case,
variabilita obsazeni nebo c¢asti formadlniho celku, prostorové
reSent zvuku apod. Tudy lze do oblasti soucasné artificialni
hudby vstoupit v hudebné-kreativnich aktivitach, aniz by bylo
nutno  udcastniky hodiny, lekce, cviceni  ¢i worskshopu
seznamovat s kompozicnimi metodami této hudby, k cemuz je nebo

by bylo nezbytné seznameni s odbornymi hudebnimi pojmy na vice

nezli  vSeobecné Udrovni. (Osvojit si odbornou  hudebnt
terminologii — tj. co je melodie, rytmus, barva, harmonie,
stupnice, interval atd. - neni mozZné pristupem, Kktery se

osvédcuje v exaktnich a na faktografii zaloZenych predm&tech,
je to dlouhodoby proces srovnatelny s procesem zrani a konecné
pochopeni kazdého pojmu je determinovano individualne.)

Jinymi slovy, k artificialni hudbé 20. a 21. stoleti
nevede v hudebni vychové ani tak cesta skrze poslech vybranych
dael, ani skrze  faktografické informace 0 vyznamnych
osobnostech nebo  kompozicich ¢i systému, resp. spise

systémech, ponévadz nejvyznamnéjsSi skladatelé 20. stoleti
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(Messiaen, Boulez, Xenakis, Stockhausen aj.) dospeli
k formulaci vlastnich systémt a vétSinou je i teoreticky
pojednali, nybrz skrze zkuSenost s materialem hudebni skladby,
ktery je tyz v tvorivé aktivite v hodinég hudebni vychovy jako
v tvarcim procesu, Vv jehoz centru je hudebni skladatel a ktery
vede ke vzniku hudebni skladby. S takovou zkuSenosti - kteréa
by vSak meéla byt dlouhodob&é opakovana a variovana, nikoliv
tedy ve form& pouhé ,,ochutnavky*“ — se pak muzZe dité ¢i student
casem Vv prislusném kontextu potkat se soudobou artificialni
hudbou a nejen ji ,,porozumét®, ale také k ni dokadzat zaujmout
kriticky pristup.

Vedle takto primé vychovy k hudb& je hudebni vychova také
procesem vychovy hudbou, coz je jedna z jejich nejkrasn&jsSich
prednosti. 0Od soucasné artificidlni hudby se tim vzdalujeme
jen zdanlivé — ve skutecnosti pravé ona s otevrenosti
nekonecného mnozZstvi moznosti svobodné nakladat s materialem
hudebni skladby poskytuje prostor pro zachazeni s hudbou
nikoliv jen jako s predmétem estetického zkoumani, nybrz - a
to Siroce - jako s prostredkem osobnostniho rozvoje na
indiviualnt i1 socialni bazi.

Hudebn&-kreativnimi aktivitami se Ize pribliZzovat
k napliovani mnozstvi cila vychovy a vzdeélavani. Uspéch
takového procesu se nemusi ukazat hned, nybrz az za hodné
dlouhou dobu a ani tehdy si ho c¢lovék jeSté nemusi ,,uvédomit*
— uvédoméni je dalsi faze, v niz se c¢lovek ,s vdekem*
rozpomind na to, kde ke své znalosti nebo ke svému postoji,
nazoru, metod& atd. priSel.

Hudebn&-kreativni aktivity vhodn& podnécuji a usmérnujit
prirozenou zvédavost a schopnost zvidavosti. Kreativita jako
takova patri k vybavé clovéka jako duchovni bytosti — je to
mentalni proces, Jjehoz vystupy jsou nové mySlenky, napady,
nebo nové souvislosti, k nimz jedinec dospiva bud veédom& nebo

intuitivné. UZ jen 2z pouhého vyctu obora lidskych c¢innosti
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nebo zpusoba uplatnéni a chovani c¢lovéka, Vv nichz je
kreativita jednou z polozek vé&deckych vyzkuma - (mj.)
filosofie, estetika, psychologie, historie, psychometrika,
pedagogika, kognitivni vé&dy, uméld inteligence, architektura,
ekonomika, obchod, management, reklamni prumysl — je patrné,
Ze tvorivost, at uz vnimana jako schopnost vrozena nebo
vycvicena, dalekosdhle presahuje ramec uméni, s nimz je
vSeobecné spojovana, coZz je nutno mit na paméti jako obecnou
socialni  danost, aby si dospivajici  jedinci nenesli
z détskych, mnohdy uz predSkolnich let do Zivota zabrany,
predsudky a bloky typu ,,neumim kreslit®“, ,,neumim zpivat“.

Hudebn&-kreativni c¢innosti s podilem improvizace napriklad
dobre koresponduji s teorii prvku nahody v tvarcim procesu.
Ackoliv v hudbé se, takto formulovana, zacala vyskytovat az ve
20. stoleti, v oblasti védy se pro ni pripravovalo pole uz od
17. stoleti s vyusténim v teorii pravdépodobnosti. V hodinach
hudebni vychovy se otevira prostor pro hry typu hadzeni kostkou
(komu padne jednicka, bude hrat na cinelky, komu dvojka, bude
zpivat atd.) c¢i tahani karticek (s nazvy nastroju, které si
takto Ucastnici cviceni rozdeéli, pisnicek, které budou
jednotlivci nebo dvojice, trojice atd. predvadst). Uroven a
narocnost her reguluje vyucujici podle zdatnosti clenu
skupiny, hod kostkou muaze vést treba i k rozdelent
jednotlivych tonu, které ucastnici cviceni zpivaji podle
pokynia ucitele nebo nékoho ze skupiny. (O uplatnéni nahodnych
procesu v artificialni hudbé 20. stoleti pojedndvam na jJiném
miste.)

Zam&renim na vychovu hudbou maze byt hudebni vychova
doplnkem etické vychovy, kterd se uz na n&kterych zakladnich
Skolach vyucuje s cilem predchazet nezadoucim socialnim jevam
jako Sikana, vzajemné ublizovani, agrese atd., nebo muZe do
etické vychovy prinést vyznamné podnéty. Zazitkové aktivity

vedou k vytvareni a upevriovani pozitivnich navyka, které pak
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mohou d&ti prendSet 1 vné ramce vyucovaci hodiny - do
prostredi své tridy, rodiny i jinych spolecenskych struktur.

Neméné cenné Je rozvijeni predstavivosti, privadeni
k védomi a touze po rozvoji a seberealizaci, ke zjistovani
vrozenych schopnosti (biblické ,hrivny*“), které nemusi byt
nutné identifikovany jako ,,hudebni*, nybrz jako jakakoliv jina
osobnostni vlastnost nebo predpoklad, ktera nebo ktery se pri
skupinové  aktivite uplatni ci vyjde najevo. Vychova
k toleranci, ke schopnosti utvaret si vlastni Usudek, moZnost
zakusit pocit svobody, uspokojeni, respektu od ostatnich a
schopnost projevit respekt druhému a dat mu pozitivni zp&tnou
vazbu, ,o0sahat*“ si pocit sounalezitosti s druhymi lidmi,
pracovat na spolecném dile, naslouchat druhému — to jsou jen
namatkou zachycené zisky ze skupinovych hudebné-kreativnich
cinnosti, 2z nichz vystupy jJsou vzdycky jedinecné vzhledem
k vékové kategorii svérencu, poctu jJedinct ve skuping, case,
po ktery se podobnym cinnostem uZz vénujeme, osobnostem clenu
skupiny, charakteru skupiny jako takové, vynalézavosti
pedagoga a prioritam, s nimiz do danych cinnosti se svymi Zzaky
¢1 studenty vstupuje.

Hudebn&-tvorivé aktivity se mohou vyznamnym zpuasobem
uplatnit v raznych féazich procesu ,socializace* ditéte a
stejnym zptasobem mohou byt napomocné i1 Vv terapeutickych
programech a v programech zamérenych na osobnostni rozvoj bez
vékového omezeni. Dité prichazi do Skoly s jistou socialni
vybavou, kterou ziskalo v predSkolnich zarizenich a zejména
Vv rodiné. Tvorivy pristup v hudebné-vychovnych hodinach
nenasilnym, nebot na neverbalni bazi zaloZenym zptusobem,

-

rozviji socialni dovednosti Vv oblasti komunikace, umozZruje
ucinit zkuSenost s postoji proaktivivity c¢i iniciativnosti a
najit proporéni ramec pro rané (u dé&ti) nebo rigidni (u
dosp&lych) postoje pasivity, dominance, submisivity atd.

Skupinova cviceni, hry, simulace a podobné aktivity jsou pro
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cleny skupiny prilezitosti k ziskavani socialnich dovednostrt,
ucl je nalézat vlastni tvorivé schopnosti a zachazet s nimi
v souladu se vztahovym prostredim v komunité, poskytujt
bezpecny ramec pro odbouravani nejruznéjsSich bloka, napomahaji
nalézt a upevnit pocit jistoty a postoje samostatnosti a
odpovédnosti na urovni, na niZz je ten ktery c¢len skupiny svou
zralosti schopen je adaptovat, umozZrnuji dotknout se schopnosti
empatie a ohleduplnosti k druhym [lidem. Uv&doméni sama sebe
jako socialni bytosti je zajisté predpokladem k (pozdejsSimu)
hledani vlastni kulturni a spiritudlni identity, pri némz muzZe
hudba sehrat nezastupitelnou roli pravodkyné.

Pedagogovi nebo lektorovi napomahaji tato cviceni poznat
cleny skupiny bliZze a pracovat s nimi s ohledem na jejich
schopnosti, zajmy, prani, ale také deficity.

Skupina ve tridé nebo na workshopu vytvari socialni
prostredi, které se drive c¢i pozd&ji — jJako kterékoliv jiné
socialni prostredi — zacne n&jak specificky projevovat na
zdklade podnétu, které do ného c¢lenové skupiny prindSeji.
Kazdy c¢len skupiny prichazi vybaven urcitymi socialnimi
dovednostmi a zkuSenostmi a celkem prirozeng je projevuje ve
skupinové interakci - ,dava je Kk dispozici“. Ve skupinové
hudebni aktivité se takové ,,vklady*“ pom&rné brzy ukazi, stejne
jako se ukazi zminéné ,deficity*“. Napriklad pri predem blize
nekoordinovaném vybéru hudebnich nastroju (které lektor proste
jen sam nabidne uz vysypané na hromadu na Satek na zemi nebo
v koSiku, v krabici apod.) si budou dominantni jedinci uz
b&hem pripravné, instruktivni faze, vyhliZzet néastroje, o které
by stali a s nimiz by je bavilo n&co podnikat, a budou to
spiSe nastroje rytmické se suchym a ostrym zvukem, Kkteré
naopak u nejistych, spisSe submisivnich c¢lena skupiny vzbuzuji
obavy. Ti se naopak bé&hem instruktivni faze budou spise
strachovat, aby se instrukce nevyvinula tak, Ze by na ng&

pripadl n&jaky vyrazny hudebni nastroj, nékdy se budou obavat

163



i blizici se aktivity samotné (kterou mohou vnimat 1 jako
aktivitu ,hrozici“ - tj. budou muset néco d&lat, budou se
muset n&jak projevit), a budou bud vyckavat nebo i oni vyvinou
iniciativu, avSak s opacnou motivaci - vybrat si takovy
hudebni nastroj, na ktery se toho moc d&lat neda, na ktery lze
vedle vyrazného zvuku vyluzovat 1 2zvuky tiché (Soupanim,
trenim, tresenim), ktery se priliS neprosadi.

Samotnd faze vybéru hudebnich nastroju ma tedy pro ucitele
nebo lektora znacnou vypovédni hodnotu a vyplati se s ni
pracovat a modifikovat ji. Pokud vyucujici chce ziskat ze
skupinovych aktivit signaly o socialni identité clenu skupiny,
nabidnou se mu nejsnaze a nejméng deformované vzdy pri prvnim
zadani. Pokud by cht&l s timtéz zadanim pracovat i priste, mel
by pocitat uz 1 se zkuSenosti, kterou ucinili jednotlivi
clenové skupiny 1 skupina jako celek s prisluSnou c¢innosti
(vybér nastroju) minule. Pri provadéeni cinnosti se také
vyplati nespéchat. Nejednd se o prosté rozdani nastroju jako
pripravu k dalsi aktivité - provozovani hudby, nybrz o
cinnost, Kktera ma vyznam sama O sob&. Sam ucitel vytezi
81 zkuSenost 2z pozorovani a, zejména ma-li skupinu
I by mit dost casu, aby si vSiml poc¢inani vSech svych
svérenct, Vv némz rovnéz hraje roli cas. Napriklad pro jedince,
kteri  jsou zvykli ,poslouchat dosp&lé“, protoze kdyz
poslouchaji, jsou chvaleni, bude ,,vyberte*“ v pokynu ,,vyberte

si nastroj* dulezit&jsSi nez skutecnost, Jestli se dotycnému
|

ten ¢i onen nastroj libit nebo jestli by si to s nim chtel
zkusit. Takové dité se pak muze Jevit zdravé sebevédom& a
iniciativné, protoze uposlechlo pokyn a podle ocekavani by
mélo byt nejspis pochvaleno. To se ale muze zménit, pokud
bude néasledujici faze improvizacniho charakteru a dite je
zvyklé byt chvaleno jen za to, Ze ud&lalo, co se mu rekne.

Jak dlouho tedy bude jednotlivym clenam skupiny trvat, nez

si pri prostém pokynu ,,vyberte si nastroj‘“, nastroj vyberou,
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je pro ucitele vyznamné poznani. Je dobré nedavat d&tem predem
zadné casové omezeni, vyb&r nastroju je sam o sob& tak
dalezitou cinnosti, Z2e se vyplati vyhradit pro n&j cas a
pripadné 1 o tento cas zkratit nebo omezit dalsi faze hodiny
nebo lekce, ale je také dobré poc¢itat s tim, Ze muZe nastat
situace, kdy bude nutné tuto fazi verbaln& ukoncit driv, nez
budou mit vSichni své nastroje vybrany. NejspiSe k tomu
nedojde, ale ucitel by i na tuto situaci m&l byt pripraven pro
svou vVvlastni jistotu. Bé&hem c¢asu, kdy si deéti nastroje
vybiraji, se méni psychické nastaveni ve skupiné od pocitua
vybuzenych instrukci smérem k pocitam indikovanym prislusSnosti
k skuping, a pro dité nebo d&ti, které se jeSté poréad
nerozhodly, ktery nastroj si vyberou, zacina byt vyznamn&jsi
nikoliv skutecnost, Ze si jeSte nevybraly, nybrz ZzZe jeste
nemaji v ruce Zadny nastroj a cekd se na né&, cimz jsou jakoby
,»,ViIdEt®, coZz mozna na zacatku nechtely a pravé proto otalely.
(Na rozdil od jedincu, kteri poslouchaji, aby byli pochvaleni,
jsou tyto d&ti nejspis také zvyklé poslouchat, ale nikdo je za
to, 2Ze poslouchaji, nechvali, a tak s ,,poslouchanim*“ nikterak
nesp&chaji a podvoli se az pod tlakem.)

»VYb&r nastroju“ je vynikajicim cvicenim pro detekci
socialni identity clena skupiny. Variantu (hazvéme Ji A)
vybéru z pripravené hromady jsem popsala vySe. Jinou variantou
(B) mtZe byt rozdani nastroju ucitelem — bez moZnosti vybéru.
ucitel obejde d&ti a kazdému da hudebni nastroj zcela ndhodné
vybrany z krabice. Dal31 varianta (C) prinasSi hudebni nastroje
opét na hromadé uprostred skupiny, ale clenové skupiny si je
nejdriv jen z mista, na kterém sedi, maji prohlédnout.
Predstavit si, jaky ma ten ktery nastroj zvuk a jak bych na
n&j sam hral, co bych s nim mohl deélat. Potom teprve néasleduje
instrukce ,,vyberte si nastroj“, ale jeSté¢ stale na dalku. Pak
teprve déti jdou k hromadé a nastroj, ktery si ze svého mista

vybraly, si vezmou. Vrati se na své misto a nastroj si
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osahavaji, zkouSeji, co vSechno s nim jde d&lat. Opét je dobré
dat clenam skupiny — 1 uciteli - dostatek casu. VSimat si
nejen kreativity, ale 1 bezradnosti. Tuto variantu lze jesSte
dadle modifikovat — napriklad dat d&tem mozZznost, pokud se jim
nastroj, ktery si vybraly, nelibi, odnést ho zp&t na hromadu a
vybrat si z téch, co tam jesSt& zustaly, n&jaky jiny, anebo lze
tuto modifikaci pouzit Jjako samostatnou variantu. Jinou
variantou (D) je nechat d&ti rovnou pristoupit k hromadé a
nekoordinované si zkouSet ruzné hudebni néstroje. Pak je
nechat opét — bez nastrojt — usednout na sva mista a v duchu
uskutecnit svij vyb&r. Rozhodnout se, se kterym 2z nastroju,
které jsem si vyzkouSel/a, bych ted chtel/a hrat. Nasleduje
pokyn k fyzickému vybéru a dalsi fadze muze byt podobnd jako ve
varianteé C, protoZe zkouSet si nastroje uprostred mistnosti na
hromadé, jeden po druhém, a obklopen ostatnimi d&tmi, je jina
zkuSenost nez mit ted uz zavazné jen jeden néastroj. Zdrojem
zajimavych zkuSenosti muZze byt varianta (E), kdy vybér
nastrojt nechame prob&hnout podle n&které z vySe popsanych
variant a pak c¢leny skupiny vyzveme, aby si ve skupiné nékoho
vyhlédli a nastroj, ktery si vybrali, mu nabidli.

VS8echny tyto mozZnosti vypovidaji o tom, jak se
vyporadavame s ruznymi socialnimi situacemi a danostmi a maji
vyznamny presah sm&rem k tomu, jak se ucime nakladat se svym
Zivotem.

VS8echny 1ze také chapat jako svého druhu podobenstvi,
ktera mohou uacastnikam cviceni prinést cenné zkuSenosti do
Zzivota. Cenng&jsSi o to, Z2e jsou predavany neverbalni formou,
prostou poucovani, a z2e si je kazdy mtze pretlumocit na té
urovni své zralosti a svého poznani, na niZ zrovna je.
Varianta B je napriklad podobenstvim o tom, jJjak se
vyporadavame s tim, co je nam dano — se svymi schopnostmi 1 se
svymi omezenimi. Prideli-1i mi ucitel — bez mozZnosti vybéru -

triangl a mam s nim potom po celou vyucovaci hodinu realizovat
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rizna zadani, je na mné — nebo na vstricném uciteli, aby mne
privedl k tomu — abych cvicenimi prosel se svym trianglem co
mozna nejlépe, tj. abych vyuzil mozZnosti, které triangl jako
bici nastroj s vysokym, ostrym, dlouho doznivajicim zvukem
nabizi, abych je nenechal Ilezet ladem, aby m& to bavilo a
abych si uzil té c¢innosti ve spolecenstvi ostatnich. Neni to
tak snadné, jak se to takto napsano zda. Znamena to mozZnosti
trianglu néjak zjistit - vyposlouchat. Ucitel mi Jje muzZe
sdelit, ale to neni totéz, jako kdyZz si je ,,osaham*“. Nekdy —
myslim, Z2e docela casto - potrebujeme, aby nam druzi lidé
rekli, jaké mame prednosti, k cemu mame talent, jaké mame
schopnosti, v cem jsme dobfi. Aby ten talent ale ,0zil*,
musime se s nim naucit zachazet a to uZz je jen na nas. Musime
si ho ,,osahat“ a pouzivat ho. Tak také zjistime, Ze to je to,
CO nas ,bavi“ a c¢im spolu-neseme i komunitni v&domi. Asi nas
nebude moc bavit, kdyZz budeme do trianglu jen slabounce tukat,
a do skupinového souladu moc neprispéjeme, budeme-li do
trianglu mlatit, co to d4. Mozna si v duchu pomyslime, Skoda,
Zze jJsem nedostal bubinek nebo maracasky, to by se mi libilo
vic. Vzhledem k tomu, 2Ze takovy nebo podobny postoj provazi
mnoho Hlidi celym Zivotem a Ze zde pojednavam iImprovizacni
hudebni  techniky  jako nikoliv  hudebn&-vychovné, nybrz
psychologicky a socialné poznavaci, nabizi se Vv pripadg
aplikace této varianty pro ucitele mozZnost dat béhem uvodni
faze této varianty najevo jeji zazitkovy charakter: dnes bude
kazdy pracovat s hudebnim nastrojem, ktery na né&ho pripadl,
pristé vam je rozdam zase jinak (a samozrejm&é realizovat ono

~o= AL ]

slibené ,priste” pokud mozno hned v dalSi hoding). To je
instrukce mirn& osvobozujici a zbavuje pocitu determinace, na
druhé strang se tim ale ponékud oslabuje jeji dopad. Vedeni
takovych cviceni  vyzaduje kreativitu a prizpusobivost
predevsim od ucitele, a svym zptsobem Za&da od n&ho 1 odvahu,

protoze 1 on je pri realizaci téchto aktivit nastaven na
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improvizaci, to znamena reaguje na aktudlni situaci. Zadani
maZze byt na zacatku silngjsi — kazdy dnes bude pracovat
s hudebnim nastrojem, ktery na ného pripadne — a podle situace
(tri deti z patnacti si ocividné nevédi se svou harfickou,
cinelky a drivky rady, jedno reze do trianglu, az to rve usi,
a jedno triskd maracaskou o podlahu, Z2e se zda, Z2e hudebnit
nastroj, ktery uciteli privezl jeho kamardd z Bolivie, prisSti
hodiny nedoZije) je lze zmé&nit az v prubéhu cviceni — priste
bude mit kazdy zase jiny nastroj a tak dnes zkuste hrat s tim,
ktery mate, tak, aby se vam to libilo a aby zvuk ,,orchestru“,
ktery tu ted spolu takhle mame, také k n&cemu vypadal. Pricemz
pokyn ,k n&cemu vypadal®“ nesm&ruje primarné Kk estetické
kategorizaci, nybrz k uvédom&ni  komunikace ve skupinég.
,»Souhru“ sledujeme hudebnima uSima, ale interpretujeme (si) ji
z hlediska sociologickych a psychologickych parametru. Ditéti,
které jen obcas brnkne o strunu harficky, nevytykadme, Ze jJe
neni slySet, a v nékteré z dalSich hodin s ohledem na né&
vymyslime né&jakou hudebni aktivitu, ve které bude mit dost
casu najit a ,,osahat“ si své ,misto“ ve skuping tak, aby samo
dostalo zp&tnou vazbu, Ze je ho slySet a Ze je to prijemné (Ze
ho to bavi). Iniciujeme treba cviceni ve dvojicich, pricemz
k nému smérujeme partnera, kterého jsme si uz v predchozich
hudebnich aktivitach vypozorovali jako empatického a dobre
komunikujicitho. Sebestredného ,mlatice* se budeme ptat, jak
slySt souhru skupiny, vyzveme ho, at vede na svaj nastroj
s nékym v souhre celé skupiny dialog. Ne vzdy se vSechno dari,
nékteré véci potrebuji cas, nékdy 1 hodné casu, a nékdy né&co
nejde vtbec. Obvykle to byva tehdy, kdyz je ve skupiné& né&jaky
hodn& problémovy jedinec s asocialnimi sklony — zkuSenost je
takova, Ze v takovych pripadech je lepSi od n&kterych aktivit
upustit (stavd se to spiSe ve skupinach s adolescentnimi
ucastniky).

Na rozdil od varianty B, ve které hudebni nastroje rozdava
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ucitel, jsou ostatni varianty o vlastnim vyb&ru nastroje. To
je opé&t velmi cenna paralela se zkuSenosti, jiz je kazdy z nas
vystavovan opakované znovu a znovu po cely Zivot -
rozhodovani. Vybrat si hudebni nastroj znamend vé&dét, co
potrebuji nebo co chci, a abych to vé&d&l, musim to nejprve
zjistit. Abych to zjistil, musim dostat moZnost to zjistit a
musim si tu moZznost nebo moznosti vyzkouSet. Ve skutecném
zivoté vyzkouSet si  moznost znamena nejednou 1 ucinit
bolestnou zkuSenost, coZ je sice nedobré, ale jesté horsi je,
Zze pak clovék casto radéji uz ponechd moznosti, které se mu
nabizejt, nevyuzity, protoze se opravnéng a celkem
pochopitelng obava bolesti, jiZz se chce radéji vyhnout.
Hudebn&-kreativni aktivity Jjsou prilezitosti k detekci
nabizenych moznosti a Jjejich testovani bez nebezpeci
podstupovani hluboce bolestnych zkuSenosti a s nad&ji ziskat
do takovych situaci adekvatni osobnostni vybavu.

predevSim je tu tedy nabizena moznost, resp. nabizené
moznosti. Hodina nebo lekce ma charakter hry, takZze se do
aktivity mtZze zapojit i ten, kdo ma nebo by m&l spisSe tendenci
zakryvat si pred moznostmi oci (aby se nezranil, aby
,»,henaletel*, aby si nenabéhl, aby neselhal, aby se neztrapnil,
aby nékoho nezklamal) a zustavat pasivni. VyzkouSet si hudebnt
nastroje jeden po druhém je bajecna prilezitost, jak zjistit,
co potrebuji. Proto je dobré vyhradit na tuto fazi dostatek
casu — aby ¢lenové skupiny skutecné procitili  mozZnost
samostatné si vybirat a posléze se 1 samostatné rozhodovat.
Nenechavat za sebe rozhodovat jiné tam, kde se mohu rozhodovat
sam, uprednostiovat vlastni rozhodovani, a budovat si tak
imunitu vuaci manipulaci. Pri praci se skupinou dospelych je
vybér hudebniho nastroje vynikajicim prostredkem k nasledné
sebereflexi — ktera obsahuje i1 vzpominky — pf#i praci s d&tmi
zuastavame spisSe na neverbalni rovinég a projevy, které (si)

vyhodnotime jJako vyznamné, zpracujeme do aktivit
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v nasledujicich hodinach. Samostatny vybér hudebniho nastroje
dava pocit svobody, ktery do znacné miry eliminuje
nespokojenost s tim, co je clovéku dano a zdanlivé nic se
s tim neda de¢lat (varianta B). Védomi, Ze jsem si nastroj
vybral sam — navic po té, co jsem meél moZnost vyzkouSet si i
Jjiné — posiluje sebeduvéru a ochotu obhajit si svou volbu a
nést za ni odpovédnost.

Z pedagogického hlediska je dobra i ta cast této faze, ve
které se uz c¢lenové skupiny pro néktery z hudebnich néastroju
rozhodli, ale jeSt& jdou usednout zpét na sva mista. Neni
totiz jisté, jestli se na kazdého nakonec skutecné dostane ten
nastroj, ktery si vybral. Na néktery hudebni nastroj si muaze
myslet nékolik lidi. V case, kdy c¢lenové skupiny uz maji
v duchu vybrano, ale nastroj jeSte nedrzi v ruce, se prani
posili do té miry, Ze v podobé jakési vzpominky zustane i1 po
té, co dojde na Tfyzicky vybér nastroju, a nezkomoli se
dodatecnou korekci vyplyvajici z dosazeni né&ceho jiného, nez
co si dotycny puavodné pral. Nikdy nelze zpétné aplng
s jistotou zjistit, kdo vSechno si myslel na n&jaky nastroj
(castym kandidatem byva bubinek), ktery je v instrumentariu
z davodt bud zvukovych nebo financnich jediny, do urcité miry
vS8ak takto favorizovany nastroj i1 zajem o n&j pozname, protoZe
jakmile zadadme pokyn k vybéru hudebnich nastroja, zamiri
k nému hned n&kolik ¢lena skupiny a zmizi 2z hromady mezi
prvnimi.

Situace ,n&co jsem chtel a dostal to n&kdo jiny“ se
v Zivoté kazdého z nas opakuje znovu a znovu. Bezprostredné po
té, co neékdo rychlejsi nez ja sahl po bubinku, na ktery jsem
si myslel (a jiny bubinek uz tu neni), se odehraje cely gejzir
psychologicky i socialne charakteristickych stavia. Ulek nebo
prekvapeni — jejda, to jsem necekal, toho jsem se nenadal.
Zmatek — co ted? Vztek, zklamani, frustrace. N&kdo se pokusi o

zvoleny nastroj treba i1 zabojovat nebo takovou pohnutku v sobé
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pociti. Docela t&zké je, kdyz v takové situaci clovék na
chvili ztrati orientaci a nez se vzpamatuje, vétSina hudebnich
nastroju je rozebrana (na vyb&r by vzdycky! mélo byt o hodng
vice nastroju, nez kolik je c¢lena skupiny) a jemu nezbyva nez
brat to, co je. TakZe realizuje variantu B, ale ve
znevyhodnéné pozici, protoze ostatni si vybrali a ,na me&
zustaly jen zbytky“. V takové chvili se osv&dcuje instrukce
k vyméné nastroje, pokud se n&komu ten, ktery si vybral a
jeste, uz zp&t na svém miste, vyzkouSel, nelibi — dotycnému to
poskytne dodatecné veédomi volby a pedagogovi signal, Ze
v pripadé tohoto c¢lena skupiny nebyla cesta od prvotni
instrukce k jeji konecné realizaci uplné prima.

VySe popsana varianta E je pomé&rn& narocna, ale jeji efekt
je velmi prokazny. Nechame-li prob&hnout vyb&r hudebniho
nastroje podle n&které z variant A, C nebo D a potom vyzveme
cleny skupiny, aby nastroj, ktery si vybrali a ktery uz maji
v ruce, dali nékomu jinému, 2adame po nich, aby se vzdali
toho, co si prali a co si mozna i1 vybojovali. Je to ,,jejich*,
teSili se na to, t&31 se, jJak budou na nastroj hrat.
predSkoIni d&ti jsou ochotny takto ,,obdarovat®* své kamarady ve
skuping vice nez starSi dé&ti a cini tak spontanné, u dospélych
se casto k takovému aktu vazi ruazné vzpominky a asociace,
které jJe pozdeji - pri zavérecné feedbackové fTazi — mozno
zpracovat. Rozdily jsou 1 v tom, maji-li ¢clenové skupiny
nastroj, ktery si vybrali, dat n&komu, koho si vyhlédnou,
anebo treba jen svému sousedovi (kterému by ho, kdyby si mohli
vybrat, komu nastroj daji, nedali). O neulpivani jako o
vyzralém Zivotnim postoji ke svétu vn&jsSimu a vnit¥rnimu maZzeme
mluvit ve skupiné s dosp&lymi, kteri jsou schopni mentalni a
intelektualni reflexe. Pro déti je takové cviceni cennou a,
predkldadano jako hra, bezpecnou zkuSenosti s postojem, Kktery
by mel byt soucasti vybavy, s niz do détského kolektivu

prichazeji uz z rodiny, ale ne vzdycky tomu tak byva.
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Na konci vybiraci faze se tak clenové skupiny ocitaji
v podobném vztahu Kk hudebnimu nastroji jako ve variante B
(nemaji nastroj, ktery si puavodné vybrali, nebo ktery by si
pravdépodobn& vybrali, kdyby m&li mozZnost volby), ale rozdil
je ve zptsobu, jak k nastroji priSli. Zatimco varianta B je
zprostredkované vice o osobnostnich danostech, varianta E je
vice o0 socialni identite. Vzdadvam se néceho, co je nebo by
mohlo byt ,moje*“, a davam to n&komu jJinému — bud nékomu, koho
jsem si sam vybral, nebo nékomu nahodnému (sousedovi), a sam
dostavam n&co, o0 co jsem puavodné nestidl a mozZzna o to poréad
nikterak nestojim. Neni snadné privést toho, kdo neni zvykly
se d&lit a neumi zakouSet radost, muZe-li n&komu né&co dat,
avSak t&Si ho, kdyz sam né&co dostava, k poznani, ze ,,davat je
vice nez brat“. Touto aktivitou se ocitdme Vv oblasti
mezilidskych vztaht, aniz bychom se zcela vzdalovali od
provozovani hudby, 2z néhoz je cinnost odvozena. V hudebni
skladbe&, jejiz soucasti je kolektivni improvizace, je vzajemna
vstricnost hraca podminkou fungovani hudby — hudebnici si
,»davaji“ prostor pro séla, navzajem se poslouchaji, reaguji na
sebe. Pri vyméné hudebnich nastroju jde o n&kolikerou

zkusSenost:

(1) Jde o zkuSenost s pocitem neulpivani. To je bezpochyby
schopnost, ke které mnozi lidé nikdy ani nedojdou, ale ma-li
diteé moznost poznat Ji Vv ramci hudebn&-vychovnych aktivit,
dostava predm&t Hudebni vychova hlubsi smysl. Vedle osvojovani
hudebnich znalosti a dovednosti zprostredkovava d&tem nebo

studentim 1 etické a filosofické postoje, a to prakticky.

(2) Dale jde o akt darovani — jako socialni dovednost a
jJako vztahovou zkuSenost. Zejména druha ze jmenovanych polozek
ma svij Vvyznam na cesté osobnostniho rozvoje a zrani.

,barovat“ v tomto pripadé neznamena jit do obchodu a koupit
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nékomu darek k narozeninam. Znamenad to povySit pocit
uspokojeni z toho, Ze udélam radost druhému clovéku tim, Ze se
vzdam n&ceho, co je mi libé, co je ,moje“, nad rozcarovani
z toho, ze ,mi ubude“. Pri nakupu v obchod& se také vzdavam
né&ceho svého - Ffinancniho obnosu — ale penize jsou vzhledem
k subjektu darce objektivizujicim fenoménem a k vlastnimu
predmétu aktu darovani si ten, kdo dava, vétSinou nestacit
vytvorit n&jaky osobni vztah, jaky uz ale je pritomen
napriklad v case investovaném do svépomocn& vyrobeného darku
nebo v n&cem — hmotném i nehmotném — c¢eho se ten, kdo dava,
vzdava ,,ze svého*“. Skutecnym darem totiZz pak neni predmé&t jako

takovy, nybrz emoce, s niz darce akt darovani uskutecrnuje.

(3) Na druhé strané aktu darovani je ten, kdo je
obdarovavan a i1 to muaze byt pro leckoho cennd zkuSenost.
V téchto pozorovanich a zejména v zavérech vychazim ze
skupinové prace s dosp&lymi, protoZze mam za to, Ze s detmi je
sice mozné - a domnivam se, Ze nesmirné uzitecné - vySe
popsané aktivity provozovat, ale jejich analyza m4d své limity,
dané procesem zrani osobnosti. Hudebné-kreativni cinnosti
zpristupniujici détem a studentum psychickou a socialni realitu
a poskytujici jim néastroje Kk detekci a naslednému rozvoji
samostatnosti, odpovédnosti, vhledu, respektu ke svobodé a
empatie v idedlnim pripadé podpori vychovné pusobeni rodiny a
Skolnich 1 mimoSkolnich vzd&ladvacich a zajmovych zarizent,
nékdy vSak mohou ucastnikam vyukovych lekci prinést prekvapivé
poznani. Bohuzel je pak zapotrebi pockat, az osobnost dozraje
a to, na co se v oblasti etické vychovy nedostalo v d&tstvi a

= -~

mladr, vyvstane v podobé& nejrazn&jsich psychickych a
socialnich probléma a dospely c¢lovék si uvédomi, Ze nardzZi na
jakési své hlubinné bloky a chce s tim n&co d&lat. Pak se
aktivity, které zde popisuji, osvédcuji  stejné dobre

s dospelymi jako s detmi, lisSi se vSak svymi vystupy.
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Analytick&a cast hodiny je delSi a hlubsSi a hlavni slovo
v ni maji ucastnici kurzu c¢i  worskhopu. V této fazi se
napriklad nejednou ukazuje, Ze schopnost prijmout dar muzZe byt
pro n&koho i1 problém. Nese-li si clovéek s sebou Zivotem
zkuSenost, Z2e n&co jJje za néco a za vSechno se plati, casto
opakovan& a mnohonasobné vic, nez je hodnota toho, co ziskava
(nésledky dlouhodobych, nereSenych traumat), mtZe se u n&ho
vyvinout obranny mechanismus radeji nic nechtit nebo
neprijimat a neduavérovat ani zdanlivé nezidtng nabizenym
odbarovavacim gestum, aby se vyhnul utrpeni. Prijmout nabizeny
dar s vd&cnosti, avSak bez ponizZzeni, a uzZit si radost z daru
maZze byt pro nékoho zcela nezndma psychickd situace, kterou

citi vice jako ohrozujici nezli jako pozitivné stimulujict.

(4) V prostém aktu, jimz je nabidnuti hudebniho nastroje,
ktery jsem si sam vybral, pripadné i1 vybojoval, a mam pocit
uspokojeni z toho, Z2e se mi to podarilo a Ze budu tedg
s nastrojem v hodiné dal pracovat, nékomu jJinému, je latentné
zalozen 1 prozitek uvédoméni vztahu k druhym lidem.

Ve varianté E vybéru hudebnich nastroju je rovnéz nejsilnéji
obsazen aspekt empatie, ktery je pri realizaci hudebne-

kreativnich ¢innosti  smérovanych k hledani, ovérovani a

formovani psychické a socialni identity clena skupiny
skupiny jako vysSiho celku, svého druhu ,,organismu®“, nesmirng
cennou, byt krehkou polozkou.

Cesky jazyk nabizi v tomto sm&ru nadhernou viceznacnost
slova ,,poslouchat*“, kterou ocenime zvlasté v praci s hudbou.
Mame na mysli stale hudebné-improvizacni aktivity, avSak i
improvizace (Jak o tom svédei 1 vypovedi interpreta uvedené
v prislusné Kkapitole) je c¢innosti zaloZzenou na urc¢itych
pravidlech, s oporou Vv poznaném tr&du a néasledujici jistou
instrukci, resp. dohodu. Vyznam slovesa poslouchat ve smyslu

113

byt poslusny*“ a poslouchat ve smyslu ,,naslouchat n&komu nebo
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n&cemu*“ se nazorné projevi pravé pri aktivité improvizacniho
charakteru anebo s improvizacnimi prvky. Pocinaje vyb&rem
hudebnich nastroju pres jednotlivad cviceni aZz po zavérecnou
feedbackovou fazi vede wucitel nebo lektor c¢leny skupiny
pokyny, které jsou strucné a jednoznacné. ,Vyberte si hudebnit
nastroj“ je jind instrukce nez ,vyberte si hudebni néastroj,
ktery se vam libi*“. Jakou instrukci ucitel zvoli, je vcelku
lhostejné, v nasledujici aktivite by ale m&l mit tuto uUvodni
instrukci stale na paméti - Vv prvnim pripadée déti pracuji
s nastrojem, ktery si vybraly, aniz ucitel vi, pro¢ si ho
vybraly. (Tuto pohnutku ale muaZe ucinit tématem zavérecného
Lpovidani“.) V druhém pripade wucitel vi, Ze dé&ti pracuji
s hudebnim nastrojem, Kktery si vybraly proto, Z2e se jim
L1Tbil*“, a zp&tnovazebni otadzka pak nebude znit, ,proc¢ sis
vybral ten a ten nastroj‘“, ale ,pro¢c se ti ten a ten nastroj
libi“.

Ve skupiné si brzy vSimneme d&ti, Kkteré jsou zvyklé
»poslouchat* ve smyslu byt poslusné. PIni instrukce, né&kdy
soutezive, &8t se na pochvalu (kterou jim samozrejmé
poskytneme — ale v hudebn&-kreativnich hodinach je na misté
chvalit vSechny, protoZze u kazdého se najde néco, za co si
zaslouzi byt pochvalen). Instrukce v hudebn&-kreativnich
cinnostech ale nejsou rozkazy a od clena skupiny mnohem vice
nezli poslusnost ,,na slovo* Zadame schopnost naslouchat.

Proto také vénujeme tak velky prostor vybéru hudebnich
nastroju, protoze uz v této fTazi vedeme d&ti nebo studenty
k naslouchani. ,ZkouSeni‘ hudebniho nastroje mtaZe byt casoveé
narocna zalezitost - ¢im vice moznosti, co vSechno se da
s nastrojem de¢lat, dite objevi, tim vice se mu otevira
schopnost naslouchat. Povzbuzujeme tedy déti, at jen zkouSeji
nastroje nebo nastroj dal, at nalézaji treba 1 neobvyklé
moznosti, nehudebni — polozit hudebni nastroj na n&jakou

plochu, kutalet s nim, zabalit ho do Satku a divat se, jaky ma
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tvar a tak podobn&, hladit ho, c¢ichat k nému. V nasledné fazi,
kdy uz skutecné ,,délame hudbu‘“, je schopnost naslouchat jeste
dulezitejsSi. Mimo jiné se clovék prestava primarng zam&rovat
na vykon, na to, jestli to ¢i ono ,,del4d dobre nebo Spatn&*, a
misto toho soustreduje pozornost na to, co ,je“ — Vv naSem
pripadé na to, co slysi.

Nakonec je vzdycky dobré pokusit se ziskat od c¢lent
skupiny zpé&tnou vazbu, v pripadé deétskych skupin ale
obezretn&, m&jme na pam&ti, Ze deéti vyjadruji své city mnohem
otevrengji a budeme-1li dostatecné  pozornt, ziskame i
dostatecny feedback. Doporucuji také po hoding napsat si
poznamky o pruab&hu cviceni, protoZze se jeSté mohou objevit
cenné souvislosti.

S dvojim vyznamem slovesa poslouchat souvisi i otazka
motivace. Clovéku lze prikazat, aby n&co ud&lal, a on to -
z n&jakych duavodu — skutecn& i udéla, ale nelze ho primét, aby
to udelat chtél, kdyz sam nechce — touha chtit néco ud&lat
vychazi z nitra clovéka. Takovy clovék m& motivaci. Navenek se
to projevuje tim, Ze c¢innost, kterou vykonava, ho zjevné bavri,
pocina si Vv ni 1iniciativné, Kkreativné nebo podle potreby i
empaticky, vzdy ale proaktivné. Pri nedostatku motivace se
dostavuje nuda nebo Unava nebo nesoustredénost. Dobra motivace
znamend dostatek podn&tt v primérené mire — tj. ani ne malo,
ale ani premiru, dobre komunikovanych, tj. srozumitelnych a
uchopitelnych.

Trebaze v této kapitole pojednavam provozovani hravych
hudebn&-tvorivych c¢innosti predevSim 2z hlediska osobnostniho
rozvoje c¢lovéka, uplatni se zkuSenost, kterou si 2z nich
ucastnici hodin, lekci nebo workshopt odndSeji, 1 VvV jejich
kontaktech se soudobym hudebnim um&nim, s artificialni hudbou,
ktera je publiku bez odborného hudebniho vzdelant Siroce
nedostupna. Ve vétsi mire nezli hudba jesté prvni poloviny 20.

stoleti totiz pracuje jako se svym materidlem se zvukem,
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pricemz takto 1inovovany material vede k novym kompozicnim
postupim a hudebnim formam, které se jevi ,,nesrozumitelné*“. Ze
své mnohaleté zkuSenosti hudebni publicistky vim, Ze 1 cloveék
s Sirokym kulturnim rozhledem se tvari v tvar hudebnimu
odbornikovi — interpretovi, skladateli, muzikologovi - jaksi
automaticky pasuje do pozice nevzd&lance, ktery soucasné hudbg
,,herozumi“.

Je zvlastni, Ze radeéji pripusti, Z2e ji nerozumi, neZz by
rekl, Ze ho nebavi, nerku-li Stve c¢i obtéZzuje. Vénovat veétsi
prostor hudebn&-kreativnim aktivitdm v ramci predmétu Hudebni
vychova znamena zakladat porozumé&ni budoucich posluchacua vazné
hudby pro soucasnou artificialni hudbu. Jak wuvadi Pierre
Boulez v rozhovoru k prilezitosti udeéleni cestného doktoratu
JAMU, soucasni skladatelé - od poloviny 20. stoleti -
Vv podstaté kazdou svou skladbou vytvareji novou hudebni formu
(na rozdil od minulosti, kdy hudebni forma vznikala po mnoho
desitek nebo i1 stovek let prispénim nékdy i1 generaci hudebnich
tvirca). Zd4d se to az neuvéritelné, ale 1 tvarce dejme tomu
spektralnitho hudebniho dila musi proces tvorby svym zpuasobem
,Lbavit”® — kde by jinak byla jeho motivace?

Odhlédneme-1i1 od estetické funkce hudby, kterd je ostatne
jen jednou z vice jJejich funkci (ndbozenska, sebevyjadrovact,
spolecenska, tanecnit, zébavni, politickd, scénicka aj.), je
hudba nezastupiteln& svébytnym prostredkem komunikace. Snazi-
li se nizozemsky skladatel Ton de Leeuw (1926-1996) spriznit
svou hudbou kulturu Zapadu, zam&renou na techniku, a Vychodu,
uprednostrnujici TFfilosoficky pristup k Zivotu a svétu, nebo
m&l-11 americky skladatel Steve Reich (1936) jeSte pred svym —
zatim poslednim — obdobim ambici psat takovou hudbu, aby ji1
rozuméli lidé vSude na své&té bez ohledu na kulturni a jazykové
rozdily, vyjadruji tim v podstaté bytostné pocitovanou touhu
po komunikativnosti hudby jejimi vlastnimi prostredky — bez

nutnosti nebo potreby analyzovani, vysvétlovani, vyklada. Po
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komunikativnosti hudby zakladnimi vyrazovymi parametry, jJimiz
jsou melodie, rytmus, barva (harmonii zde neuvadim, protoze
geneticky souvisi s tonovym systémem zapadni hudby), postupy
se sémantickymi rysy jako gradace, kontrast, dynamika a
akustickymi danostmi vyplyvajicimi z prirozené alikvotni rady
tonu.

Moderni a soucasna artificidlni hudba je posluchacum casto
,.nesrozumitelnd*, nepristupna, avSak stava se, Ze dostane-li
se jJim vykladu ,,0“ skladbé, jsou schopni a ochotni ji
vyposlechnout a mnohdy se jJi1 skutec¢né 1 nechat oslovit, tj.
navazat s ni cosi jako komunikacni vztah. Podotykam nicméng,
Zze je pon&kud zarazejici, aby clovék byl schopen otevreng a
s pozitivné vyladénou mysli vyposlechnout hudebni dilo jen
tehdy, pripravi-li mu k poslechu skladby n&kdo cestu. (Cimz
nerikam, ze nema vyznam sd&lovat informace o tvurcich a jejich
dilech — to je vSak az dalsi, hlub3i, svym zptsobem esotericka
rovina poznani, ktera ma smysl az teprve po prvotnim navazani
kontaktu, autenticita jehoz motivace spociva ve TFyziologické
stimulaci té&ch funkci v&domi, jimiz vnimame hudbu. Krom& toho
na tomto misté vé&domé pomijim hudbu spjatou s textem, ktery
nese primo, symbolicky nebo i1 latentné vlastni sdeleni dila.)
Pravé v tomto vztahu - ,nepouceny*“ posluchac na jedné a
poucujici odbornik na druhé strang — shledavam zdroj ostychu,

~

s nimz se posléze vzd&lani a kulturni lidé priznavaji ke své
T

,»,heznalosti“ soucasné artificialni hudby. adaj vyklad,
neboli navod, Jjak hudbu poslouchat a <co v ni slySet.
K poslechu Bachovy nebo Mozartovy hudby nic  takového
nepotrebuji (k poslechu hudby 19. stoleti - s vyjimkou
virtuéznich skladeb - ovSem uz trochu ano). Z hlediska

osobnostniho zrani se tim ve vztahu Kk soucasné artificialni
hudb& obrazné a svym zpusobem stavi do pozice toho, kdo dosud
jesté neni s to stat samostatné na svych nohou, potrebuje

pomoc, oporu, radu. Neni pritom jisté, zda si s poucenim,
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s nimz c¢lovék vyposlechne n&jakou konkrétni skladbu, vystaci i
pri poslechu jiné — protoze vyjadrovaci prostredky a formy
soucasné artificialni hudby jsou mnohotvarné a jejich
originalita dilo od dila je spisSe pravidlem nezli vyjimkou,
takZze do dusledkt vzato, s kazdym novym hudebnim dilem by mg&l
prichdzet 1 vyklad, jak ho poslouchat a co v ném slySet (coz
se zhusta skutec¢né 1 déje a autory takovych komentaru byvaji
sami skladatelé).

Miziva schopnost komunikovatelnosti nékterych skladeb tkvi
samozrejmé v jejich nevydarenosti jako umeéleckych del — kdyz
architekt vymysli Spatny projekt, dum se podle n&ho neda
postavit nebo spadne. Kdyz skladatel napiSe Spatnou skladbu,
nepozna se, Z2e je Spatna podle toho, Ze nejde zahrat, a nema

co kam padat, protoze hudba jJe uméni pomijejici s casem a

s nim 1 jakoby ,padajici“. Nespadnout - abych ztstala u
priméru — znamena pro hudebni skladbu zanechat pozitivnég
reflektovanou stopu ve vedomi posluchace. V pripadée

informacemi podporeného poslechu skladby neni vyjimkou, Ze
posluchac na vyposlechnutou hudbu zapomene driv, nez po
koncerte dojde na parkovisté nebo na stanici autobusu a
zapamatuje si mozna tak utrzky z komentare, které se mu pri
absenci n&jaké vyznamuplné stopy po vyposlechnuté hudbg
stavaji v mysli balastem.

V osnovach hudebni vychovy je vénovan velky prostor
predavani znalosti a vé&domosti o hudbe&, d&jinach hudby,
vyznamnych osobnostech a skladbach. Provérovani naucenych
znalosti je pak podkladem pro hodnoceni Z2zaka a studenta -
jedinecnad mozZnost vypé&stovat skrze hudebné-kreativni c¢innosti
v potencialnich budoucich posluchacich vazné hudby schopnost
pristupovat k hudebnimu dilu na zakladé vlastnich zkuSenosti
s materiadlem hudby, samostatné (se) rozhodovat o tom, zda
stoj1 ¢i nestoji za to, abych jeho poslechu vé&noval svuj cas,

a pripadné ho odmitnout ne proto, Ze ,nejsem dost na vysi,
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abych mu porozum&l*, nybrz proto, Z2e ,neni dost na vySi, aby
mohlo byt povazovano za um&lecké dilo*“, Je tak ponechavana
ladem.

Komunikace znamena dorozumivani. Nerozumim-li hudbg&, je to
pro mne signal, Ze v procesu komunikace mezi mnou a hudbou
né&co Vvazne. K detekci takového deficitu je zapotrebi mit
schopnost ,,jasné*“  komunikovat, k Jejimuz osvojeni  jsou
hudebné-kreativni cinnosti i1dedlnim a takrka neomezenym polem
prilezitosti. ,VSechny casti sdeéleni jsou v souladu“, je prvni
z pozadavka na funkeni komunikaci podle Virginie Satirove.
DalSi jsou: ,vztahy jsou nenucené, svobodné a uprimné“,
~clovék ma sebedctu*, ,,dokdZe akceptovat druhé lidi“, ,,dokéze
reflektovat kontext*.

Vyhodou té&chto cinnosti je jejich neverbalni charakter.
Neverbalnost zastupuje nedostatecnou slovni zasobu,
neobratnost v reprodukovani  nauceného nebo v popisovani
pocitovaného (u d&ti), bloky v slovnim vyjadrovani zpusobené
zbranami, predsudky, emocnimi  zranénimi (u dospeélych).
Neverbalni vyjadreni umoZrnuje VveétSi otevrenost. Spojeno
s kreativni c¢innosti iImprovizacniho charakteru vede <¢lena
skupiny k posileni sebejistoty (,to, co bych si myslel, Zze
neumim, mi vlastné jde!*), k nahlédnuti vlastnich schopnosti a
rezerv. Aktivita ve skuping s sebou nese 1 zkuSenost
s proporcionalitou — je pom&rn& b&zné, Ze ponecha-li se n&jaka
cinnost  probihat  dostatecné dlouho, Ize jJeji  prabéh
reflektovat obdobné jako prubéh n&jaké hudebni formy, pricemz
dynamika sm&ruje od pocatecni  nevyrovnanosti k pom&rné
proporenimu ,,tvaru“ na konci.

prikladem budiZz cviceni se zpivanym tonem. ,Najdéte si
svij ton*, zni Ovodni zadani (predchazet muze jeSté instrukce
— predstavte si tento téon nejdriv v duchu). Kazdy z ucastnika
cviceni si najde svij ton, zazpivd ho a drzi ho. Podle véku

clena skupiny a také podle casu, ktery uz skupina stravila
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spolecné, 1ze s materidlem dale pracovat, napriklad skrze
pokyn, ,,porovnejte si tén tak, jak ho ted slySite, s tim,
ktery Jste si predtim predstavovali v duchu“ nebo ,,pokud se
vam nelibi, zmérite si ho* atd. V urcité fazi cviceni vedeme
jeho ddcastniky k tomu, aby si vSimli, co slySi kolem sebe -
v bezprostrednim sousedstvi, proti sob&, aby si nasli -
sluchem — tén nebo tény, které se k jejich téonu hodi, a naopak
takovy nebo takové, se kterym nebo se kterymi se neciti
v souladu. Postupné se zvuk, ktery skupina vyluzuje, ustali na
n&jakém tvaru — miZe to byt jediny tén, né&jaky harmonicky
souzvuk, ale mize to byt i1 disonantni souzvuk, Vv kazdém
pripadé¢ je ale dynamicky a tempové vyrovnanéjsSi neZz na
zacatku.
Podobné lze vymyslet cviceni i s hudebnimi nastroji. Uvodni
instrukce zni, po té, co si ucastnici vyzkouSeli, co vSechno
se da s nastrojem, ktery si vybrali, de&lat, ,,najdéte si n&jaky
zvuk svého nastroje, né&jaky ton, melodicky nebo rytmicky
motivek*, a s nim pak pokracuje prace v souhre.

Komunikacni vzorce 1l1ze v hudebné-kreativnich aktivitach
stridat dle vlastni fantazie. S hudebnimi nastroji v rukou lze
sehravat pribéhy - pohaddkové nebo 1 ze Zivota. Dva clenové

skupiny vedou svymi nastroji dialog, ostatni je sleduji a
snazi se vyjadrit slovy, o c¢cem jejich rozhovor je. Cela
skupina ,,hraje“ a jednotlivi c¢lenové si podle zvuku hledajit
nékoho, s nimz by se chtéli ,domlouvat“, s nimz by cht&li
hrat, zkouSeji to, najdou si sebe navzijem, jdou Kk sobg,
paralelné se odehrava rovina skupinového zvuku. Doporucuji
vzdy rad&ji iniciovat vlastni Kkreace, protoZe Jsou neseny
autenticitou a v dé&tech, studentech nebo dosp&lych uUcastnicich
workshopu podpori Jejich motivaci, nebot na hlubinné roving
vyciti vitalitu inspirace pritomného okamziku, ktera vede

spolecnou aktivitu drodnéjSimi cestami nezli naucené a pouze

predavané instrukce.
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5.2 Sounding
Se studenty oboru psychologie na VySSi odborné Skole
pedagogicko-psychologické jsem v ramci vyuky muzikoterapie

provadéla cviceni, které jsem modifikovala podle metody

252 4253

,»sculpting rodinné terapeutky Virginie Satirové a nazvala
je ,,sounding®“.

Sculpting (,,sochani“) je metoda urcena pro praci ve
skuping a zamérend na zjistovani socialni identity v ramci
mezilidskych vztaha, komunikace a interakce. Satirova ji
uplatriovala primarné v rodinné terapii, ale da se aplikovat na
socialni realitu obecn&. Technicky spociva v tom, Ze
dobrovolnik ze skupiny vymodeluje - ,wvysocha“ - konkrétni
socialni situaci s pomoci ostatnich pritomnych, Kkteri jsou
.materialem* jeho dila. V sérii feedbackovych fazi zamérenych
na percepci a interpretaci znazornénych t&lesnych gest a pozic
v prostoru a nasledného re-modellingu ,,sousoSi“ je poté pod
supervizi lektora protagonista veden k nalezeni podstaty
problému, ktery znazornil, a pripadné 1 k naznaceni cesty jeho
reSeni. Akce probihad zcasti neverbalng, pro smysluplnou
detekci dilcich jeva je dulezité mit dostatek casu na percepci
(k niz, jak ukazuje praxe, je zapotrebi Uucastniky cvicent
neustale smérovat, nebot maji tendenci jevy rovnou

interpretovat). Podobu vychozi situace - podle zakladnich

252 Srv. Satir, Virginia: The new peoplemaking. Mountain View: Science
and Behavior Books, 1988.

253 . s nimz jsem se seznamila \Y; ramci dvoustupriového
muzikoterapeutického vycviku ve Stredisku pro mladez a rodinnou terapii
pri oddeleni lécby zavislosti VSeobecné fakultni nemocnice v Praze pod
vedenim dr. Jitky Vodrianské a dr. Yvony Lucké; soucasti vycviku byla
rovnéz praktika jinych neverbalnich technik.
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informaci, které poskytne protagonista - navrhuje obvykle
lektor. (Pro protagonistu je samo cviceni vétSinou hodng
zatezové a predklada-li k reSeni situaci ze svého Zivota, se
kterou si nevi rady, je uchopeni vychozi situace Ilektorem
taktictejsi nehledé na to, Ze — opét z vlastni zkuSenosti -
nezaujatého lektora casto napadne ,L,um&lecka* projekce
predloZzené situace z potrebného objektivizujiciho nadhledu.)
pulezité rozhodnuti, které musi lektor spolu s protagonistou
ucinit na zacatku akce — po poskytnuti informaci ze strany
protagonisty a pred vlastnim modelovanim - jJje, zda si
protagonista preje byt soucasti ,,obrazu“ nebo do ného obsadi
své ,alter ego“. Oboji ma své vyhody i1 nevyhody, v prvnim
pripadé student/ka prispiva do feedbackovych fazi prozitkovym
materidlem, v druhém pripadé m& mozZnost spolunahlizZzet situaci
z pozice pozorovatele, a tedy do urcité miry nestrann&. Osobng
se mi osvédcilo spolehnout se vzdycky na pocit studenta nebo

413

studentky, ktery prinasel nebo ktera prinasela ,,své“ téma, a
prizptusobit formu soundingu pozici, kterou si protagonista v
cviceni sam pro sebe zvolil. KazZdopadné v rolich pozorovatelu
prochazeji cvicenim ti Ucastnici cviceni, kteri neparticipuji
v ,obraze*, a jejich postrehy jsou velmi uZitecné jak v
prub&znych, tak i1 v zavérecné feedbackové fazi.

Analogické cviceni soundingu (,,zvuceni*) jsme realizovali

v tomto rozvrzent:

(1)Prezentace tématu (protagonista); Cca 5 minut (viz
nize)

(2)Stanoveni formy soundingu (lektor); Cca 5 minut

(3)Vvybeér a pridelent hudebnich néastrojt a zvuku
»figurantam*“ (tj. clenum skupiny); cas predem neurcen, obvykle
cca 5-15 minut

(4)Sounding; cas predem neurcen
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(5)Analyza predchozi faze; cas — podle potreby®*

(6)Zaverecny feedback a vyhodnoceni cvicent
(7)Poslech hudby; cca 5 minut

V prezentacni fazi se osvédcil poZzadavek na pripravenost
tématu. Bylo na studentech a studentkach, zda si budou prat
realizovat v soundingu své téma, b&hem semestru v3ak bylo méng
vyucovacich hodin nezli pocet studenta v ateliéru a studenti
védeli, Z2e na koho se v soundingu nedostane, bude muset k
ziskani zapoctu absolvovat nahradni receptivni  program.
Jmenovite jsme m&li urceného vzdy jednoho studenta / jednu
studentku s vlastnim tématem na prisSti hodinu plus jednoho
nahradnika, a dotycny si tak mohl své téma rozmyslet a jeho
prezentaci dobre pripravit, coz studenti skutecné delali. Téma
mélo byt aktualni, avSak nikoliv traumatické (Slo o vyuku,
nikoliv o terapii), a me&lo se vztahovat k n&jaké socialni
interakci. Studenti m&li k dispozici n&kolik tématickych

okruht:

(a)akusticko-prostorovy model vlastni rodiny pred 5 /7 10 /
15 /7 20 lety

(b),,zapeklita situace“

(c)zazitek, ktery nemohu vypustit z mysli

(d)komunikacni problém

(Samozrejmeé si vSak mohli pripravit téma i vné téchto okruhu.)

NaS sounding me&l v kazdé hodine (byly to vyucovacit
trojhodiny) jinou formu. Studenti byli obeznameni s podstatou
cviceni a veédeli, jJaky m& smysl, prindSeli tedy vétSinou
iniciativné takova témata, ktera se dala znazornit se

zapojenim malé skupiny pritomnych (tri az sedmi figurantua).

254 Faze (4) a (5) se opakuji, dokud poskytuji dostatek materialu pro
analyzu i1 obmé&rovant.
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Vyskytlo se vSak i1 téma, pro které jsem nenalezla jiny ramec
nezli dvojici (tu jJsem vS8ak v pruabéhu cviceni obmérnovala),
nebo téma, které jJsem protagonistce vubec nenechala rozd&lit
mezi jednotlivce a navrhla jsem je ,,ozvucit® kolektivng.?®®

O wvyb&ru nastroju jsem se Vv SirSich souvislostech
zminovala v tomto textu vySe. V soundingu si protagonista
vybird z nabidnutych hudebnich néstroju takové, jez nejlépe
zvukem charakterizuji role nebo postavy, které chce do své
situace uveést. PredevSim hleda vhodny nastroj a zvuk pro
charakteristiku své vlastni role v situaci. Je tedy dobré
poskytnout dotycnému dost c¢asu, aby si nastroje nejdriv
nezavazné vyzkouSel (a to 1 v pripadé, Ze s nimi pracujeme
castéji, a z2e je tedy znd - sounding vSak poskytuje novy
kontext), a pak teprve vybral pro sebe i1 pro ostatni cleny
skupiny takové, které bude do soundingu potrebovat. V této
fazi komunikuje protagonista s ostatnimi neverbalné. Figuranty
si rovnéz vybirad sam, svéri jim nastroje, instruuje je ohledng
pozice v mistnosti (nékoho posadi na zidli, jinému pokyne, aby
se polozil na lavici, jJiného nechd chodit po mistnosti nebo
stat celem ke dverim, zohlednuje 1 nastaveni Tfiguranta vauci
sob& navzajem a prostorové a zvukové proporce) a predvede jim
jejich identifikacni 2zvuk. Celou zvukovou scénu modeluje a
upravuje tak dlouho, dokud nema pocit, Ze odpovidada — alespon
ramcové — situaci, kterou na zacatku hodiny prezentoval jako

své téma, Jinymi slovy Z2e Je to zvukova manifestace jeho

255 Bylo to téma ,smrti‘“. Studentka prisSla b&hem kratkého casu trikrat do
kontaktu s fenoménem smrti a potrebovala se v tom ,vyznat“. Po velmi
pregnantni prezentaci, v niz figurovaly tri d&jové zkuSenosti, se mi jako
»téma“ jevila smrt a potreba divky ujasnit si svij vztah ke smrti. V
soundingu onéch t¥i situaci by se mohlo téma rozmélnit, navrhla jsem tedy
skuping, aby studentce smrt z jejich pzib&hu ,,ozvucila“ kolektivng v
uzavreném kruhu. Divka m&la moZnost vybrat a rozdat hudebni néstroje,
nebo to nechat na ostatnich, zvolila druhou moznost. Sama dostala triangl
a pokyn, aby, kdyz toho bude mit dost, do n&ho uderila. Pzi zaveérecné
fadzi komunikovala pocit uvoln&ni a rovnovahy, na otadzku, zda rovnovahy
sebe v pritomném okamZziku nebo mezi sebou a oné&mi zaZitky, potvrdila to
druhé (zkuSenost poznani).
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zaméru.

Vlastni zvukovy obraz uz tim de facto vznika, uz jej
slySime. Presto si vyhradime c¢as i1 na predvedeni — nebo i
opakované predvadéni — obrazu. To je sounding. Ti, kdo v n&m
participuji zvukem, vnimaji své pocity — jak se jim realizuje
svéreny zvuk, jak a kde wvnimaji dalsSi zvuky, zda by chteli
né&co ve svem zvuku nebo ve vztahu k ostatnim zvukam nebo v
rozmisténi zvuka v prostoru mit jinak nebo zmé&nit a tak dale.

Pozorovatelé si vSimaji toho, co vidi a slySi. To je,
mimochodem, nejnarocné&jsSi zadani, pon&vadz lidé maji obvykle
tendenci véci a jevy rovnou iInterpretovat. (Interpretace
pritom je v tomto cviceni vyhrazena predevsSim, nikoliv pouze,
ale predevSim protagonistovi. A nemusi patrit k Ffinalizovanym
vysledkam cviceni, protoZze je zapotrebi zohlednit i1 c¢as po
skonceni vyuky, Vv n&mz se budou n&které faze z cviceni
ucastnikam bezpochyby jesté v mysli vracet. Nasmérovani je
uzitecnéjsSi nezli soud vyrceny jako hotovy proto, Ze hodina uz
konci, a s patricnou instrukci — napriklad ,,poznamenejte si,
co vas jesSté nasledné k dneSnimu cviceni napadne* - se lze k
podnétum vratit v dalsSi hoding.) Pozorovatelé mohou prochazet
prostorem a sledovat scénu z ruznych stran.

Délka trvani této faze neni urcena, protagonista vi — nebo
mu to lektor v této fazi pripomene — Ze je to jeho téma, jJeho
situace, a 2Ze si muze dat libovolny c¢as na to, aby se ji
pokusil demonstrovat. Kdyz se sounding ustali, nechame jej
néjaky c¢as probihat. Ucastnici cviceni, kteri maji pridsleny
role v soundingu, pIni presné pokyny, které jim protagonista
sveéril. Presnost je dulezita, amplifikuje pocity, ale nechame-
Ii cviceni chvili probthat, k malym zm&nadm stejn& dochazi
(nékdo potrebuje zménit nepohodlnou pozici, nebo se né&jak
vymezit vaci neprijemnému zvukovému kontextu) a my si jich co
nejpozorn&ji vsSimame. Jsou to vyznamné signaly, které mohou

mit pro protagonistu velkou vypovédni hodnotu.
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Po urcitém case, ktery je na subjektivnim rozhodnuti lektora z
atmosféry v daném misté a rovnéz i1 z jJeho vlastniho pocitu
Jjistoty, tuto fazi soundingu preruSime a pristoupime k dilct
analyze. To je verbalni c¢éast, udcastnici zvukového obrazu
setrvavaji na svych mistech a poskytuji protagonistovi zp&tnou
vazbu ze své role. Pozorovatelé pripojuji sva zjisténi.
Protagonista je veden ke snaze porozumét tomu, co mu ostatni
sdeluji, zaradit si to do svych vlastnich souvislosti a
pripadné si  podné&ty, JimZz nerozumi, oveérit modifikact
puvodniho nastaveni. Takto se mtzZze faze soundingu a nasledné
analyzy n&kolikrat opakovat, aZ se nakonec dobereme jistého
variantniho tvaru, u n&hoz skoncime a prikrocime k zav&recné
feedbackové fazi.

V této fazi je podstatné zejména udrzet hranici mezi
sdilenim zkuSenosti vSech Gcastnika cviceni, at jiZz na strang
participantua zvukového obrazu nebo pozorovatelu, a
interpretaci, ktera Je prednostnim pravem protagonisty.

Cviceni mad az prekvapivé dobré vysledky, coZz se potvrdilo
zejména u studentu, kteri byli k podobnym technikam a metodam
spiSe skepticti (podotykam znovu, Z2e Slo o studenty, kteri se
pripravovali na uplatnéni v psychosocialnich oborech) a
prihlasSovali se do ného se svymi tématy mimo jiné i proto, aby
meli ,,spInéno“. Pravé jejich skepse je nicméné vedla Kk
prezentaci témat, na kterych si chtéli funkcnost metody sami
oveérit, a efekt byl nasledné o to prukazn&jsi.

Prakticky kazdy sounding prinesl n&kterd zajimava zjisténi
tykajici se vnimani akustické reality. Napriklad ve zvukové
realizaci tématu ,hadky*“ mezi spoluzackami, kterad probthala v
interakci obmé&nované dvojice formou tridilné struktury ,pred
hadkou-hadka-po hadce*, minila protagonistka na postreh n&koho
z pozorovateltu, Ze, pokud byla v dvojici fyzicky pritomna sama
za sebe, v zadné z fazi se na sovu partnerku nedivala, Ze

.m&la tak komplikovany zvuk, Ze na n&j musela uprit vétsSinu
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pozornosti‘“. Podotykam, Ze zvuk si sama vybrala a mohla si ho
Vv prabéhu cvicent zmé&nit. Takové zjisténi se samozrejmé dale
analyzuje uz mimo hudebni prostor, avSak hudebn&-zvukové
médium jJe zde rychlym a dobre rozpoznatelnym dodavatelem
hledanych obsaht.

Z jiného soundingu pochazi priklad ,,nehrajici babicky*.
Tento sounding je zarover i1 ukazkou jedinecné schopnosti hudby
sloucit do spolecné struktury mnoZzstvi jevové nekompatibilnich
obsaht. V pomé&rné komplikovaném zvukovém obraze rodiny me&l
samostatnou zvukovou roli 1 ,program“, ktery protagonistka
odrekla, aby mohla jit poprat babicce k narozeninam. Jako
nosny prvek tématu jsem vyhodnotila stanoveni komunikacnich
priorita a navrhla studentce, Kktera v soundingu své téma
realizovala, aby pridélila hudebni nastroje a 2zvuky Sesti
clenam skupiny. V soundingu byla za sebe sama, dale tam byl
»program“ (bubinek), babicka (drivka), rodice jako samostatna
mikrojednotka (matka-triangl, otec-c¢inely) a bratr (maracas).
Participanti byli rozmisténi do prostoru (v tématu Slo mimo
jJiné o sloZzitou synchronizaci c¢asovych dispozic vSech
zucastnénych). Ve  feedbackové  fazi byla protagonistka
dotazana, co slySela: slySela predevSim otce, v zavéru rovnéz
matku, ,,program“ neslySela (ackoliv figurant svij motiv na
bubinek prabézné hral), zato slySela babicku, ktera — navzdory
instrukci — ned&lala nic. (Zvukové se neidentifikoval rovn&z
,Lbratr, i on navzdory instrukci, avSak  jeho zvuk
protagonistka také skutecné neslySela.)

Po zavérecné feedbackové fazi nasledoval kratky receptivni
blok — poslech hudby s mozZnosti uvolnit se, relaxovat,
zaujmout jakoukoliv pohodlnou pozici a nechat podnéty =z
predchoziho cviceni dobéhnout nebo wusadit jiz v jiném,
posunutém kontextu. Pred ukoncenim hodiny doporucuji vzdy si
ovérit, zda ucastnikam soundingu nelezi jedté néco hodng

palcivého na srdci a dat moznost vratit se k otazkam, které
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pretrvavaji nebo vyvstanou, opét v pristi lekci.

Hudebni vzd&lavani a vychova hudbou a k hudb& zacina
v predSkolnim véku ditéte a v podstaté nikdy nekonci — ani
najde-1i1 si c¢clovék nakonec vztah k hudbg& ,,pouze* pasivni, tedy
poslechem, ani vénuje-l11 se hudbé aktivné. V prvnim pripadg je
samozrejmé, Ze nartusta poslechova zkuSenost s nové poznavanou
hudbou, ale prohlubuje se 1 zkuSenost s hudbou jJi1z poznanou.
Opakovanym poslechem se c¢lovek uct slySet do hloubky hudebnich

struktur, zjemnuje a zpresnuje si svou rozliSovaci schopnost a

s ni 1 schopnost kritického UuUsudku, a vSimat si hudby
v jinych jejich funkcich nezli ve funkci estetické na jedné a
raznych  pokleslych  funkcich na druhé strang. Aktivnim
provozovanim hudby ziskava clovek totéz, a jesSté mnohem vic —
provozuje-li hudbu, jJe nasnad¢, Ze musi ziskané dovednosti
cvicenim neustale udrzovat, pripadné prohlubovat, pracuje tedy
na sobé a svém osobnostnim rozvoji jako jedinec i socialni
bytost, vyzrava k odpovédnosti, odvaze, schopnosti
samostatného a spravné nacasovaného rozhodovani, k uvédoméni
svého mista v Zivote, ve svété, mezi lidmi, poznava Sirsi
moznosti neverbalnich komunikacnich moda a prohlubuji se jeho
zkuSenosti na spiritualni rovinég byti. V prtbéhu Zivota se
role hudby jako psychosocialniho stimulantu bude nejspis
prom&rnovat, dé&tem hudebné-kreativni aktivity poslouzi jako
inspirace a prevence ruznych bloka, dospelym pak, pokud jde o
bloky, uz spiSe jako terapie. Nazmar neprijde ani hudebneé-
teoretické poznani, protoze clovéku na urcité urovni zralosti
a vzdeélanosti poskytne ,materialni*“ (protoze akustikou
ovérené) sveédectvi o duchovnich fenoménech a skutecnostech,
které Jjsou predmétem dalSich obort lidské cinnosti jako

filosofie, medicina, religionistika, antropologie.
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ZAVER

Jednim ze stéZejnich vysledku, dosazenych b&hem
zpracovavani tématu této prace, je Siroce variabilni, rozdilné
a nékdy az rozporuplné chapani fenoménu improvizace mezi
hudebniky a pedagogy.

Zejména od hudebnika pusobicich v oblasti soudobé
artificidlni hudby prichdzi casto negativni zpétna vazba na
téma improvizace konkrétné v této umélecké sfére, pricemz
naslednd diskuse nejednou vede ke zjisténi, Ze vSem ucastnikam
diskuse jde v podstaté o totéz, avSak dorozumivaji se pojmy, S
nimiz kazdy spojuje jiny okruh otazek c¢i obsahu.

Pro odliSeni volné hudebn&-tvarci techniky v hudbé staré,
jazzové nebo lidové/mimoevropské na strané jedné a v hudbé
nové na strané druhé je v této praci charakterizovana
».improvizace v jejim tradicnim nebo klasickém pojeti“. To je
improvizace jako hudebni disciplina. Vzhledem k tomu, Ze jsem
s ruaznymi metodami a technikami znamymi z novodobych
kompozicnich sm&ra ve své pedagogické a muzikoterapeutické
praxi zachazela zaroven 1 jako s improvizaci ve smyslu
socialni dovednosti, necinit mi potize identifikovat
improvizaci ani v kontextu moderni artificidlni hudby vSude
tam, kde je v n&které =z fazi hudebné-tviarciho procesu
vedouctho ke vzniku hudebniho dila akcentovan princip

volnosti, otevrenosti, nahody, variability rozhodovani nebo
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reSeni atd.

Vystupy hudebné-teoretického mySleni, které mame K
dispozici v podob& mnozstvi c¢lanku, stati, studii a publikact
z autorskych dilen protagonista moderni artificialni hudby 20.
stoleti, a to hudebnich tvarca 1 teoretika, prispivaji jen
malo k porozuméni vyskytu nékterych zakladnich principt v této
hudb&, které sice maji spolecného jmenovatele (napriklad
realizaci hudebniho projevu spatra), ale urputnd snaha autoru
onéch textt najit presny vyraz pro vlastni postup, vymezit jej
vaci vSemu, co Vv daném oboru predchazelo i1 co existuje
paralelng, a presveédcit o jedinecné signifikanci formulovaného
postupu i1 nalezeného vyrazu vede v dusledku nejen ke znacné
terminologické nejednoznacnosti, ale — protoZze jde o procesy
odehravajici se v soucasné dobé, a tedy provazené i snahami o
vzajemné teritorialni vymezovani mezi jednotlivymi osobnostmi,
skupinami a Skolami — také Kk neochoté spolecné vyrazy pro
identické jevy prijmout._?®®

Tato prace je tedy kolorovdna snahou se stejnou
urputnosti, s jakou dotycni autori uvadéji do ob&hu stale nové
a nové terminy, jit po stopach postupu, které byly na samém
pocatku urcujici pro Tfenomén improvizace jako techniku
spontannitho komunikacniho projevu spatra, trebaze nikoliv bez
pripravy, a s predem nestanovenym vysledkem. Nemusime jej
nazyvat improvizaci — pokud se nam pojem improvizace spojuje s
predstavou stereotypu, prazdné artistni rutiny nebo klisé. Jak
jej vSak tedy nazyvat?

Zd4 se, Ze tento problém maji pouze hudebnici, a mezi nimi

pouze ti, kteri se vénuji soucasné artificialni hudbe (arcize

256 K tomu prispivd pochopitelné jeSte 1 jJazykovd bariéra: prekladanim
dochdzi k vyznamovym posunum a né&které vyrazy, které se v prisluSném
Jjazyce vyskytuji pzirozeng, mohou v prekladu ptsobit neobratné, a tedy
méng prijatelng: prikladem budiZz indeterminacy, kterd jako neurcenost
nebo neurcitost ma v ceském jazyce jen vagni vypovédni hodnotu, nebo
vyraz prepared piano, ktery zauzivanym prekladem preparovany klavir o
svij vyznam zcela priSel. Za dobry preklad naproti tomu povazuji vyraz
mobile form, prekladany jako otevrena forma.
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ne pausalng vSichni). Jakmile z této oblasti jen vykrocime do
jazzu, ktery ma v n&kterych svych projevech k nové vazné hudbé&
hodné blizko, prestavd byt vymezeni pojmu improvizace VGuci
stereotypnim navykom aktudlni a do pojmu se vejde jak
improvizace v jejim tradi¢nim pojeti, v jazzu stale Ziva, tak
i postupy vidané a slychané na soucasné iImprovizacni a
elektronické scéng.

Neni na teoreticich, aby vytvareli pojmy pro jevy, které
jsou dosud stale v kvasu, nebo by to bylo pocinani dosti
poSetilé. Stale vice hudebnikt, profesionadla 1 amatéru, hraje
soubézné hudbu véaZnou 1 populadrni v nékterém z mnoha jejich
Zanru, a zde se prirozené s iImprovizaci setkavaji, az jiz -
opét — v jejim tradicnim pojeti nebo v podobé experimentalni
techniky.

Cestu k vyvedeni pojmu improvizace ze ,Skatulky*“, v niz
vcelku nespravedlivé uvizl jako kontrakreativni dovednost,
otevird c¢im dal vice rovnéz uplatiiovani improvizace jako
skupinové techniky. Nova artificidlni hudba je v tomto sméru
dosud jesSté znacné krehka na to, aby bylo moZzno odvaZovat se
sumarizaci, stale jeSt& intenzivné treSi otadzky hudebniho
zapisu a na samém prahu je i1 Vv reSeni otadzek hudebnt
pedagogiky tykajicich se 1improvizace Vv nové artificialni
hudb&. Domnivam se, Ze propojeni artificidlnitho a non-
artificialniho p6lu zde bude nezbytnosti.

Kazdopadné praxe uz tuto cestu naznacuje. Na mezinarodni
hudebni scén& funguje mnoho souborua, v nichz dacinkuji pospolu
hudebnici hrajici na nastroje akustické, elektronické,
klasické, etnické 1 ,na pocitace”“. Neinterpretuji hudebni
zapis, nybrz kontext, jimz je pritomny c¢as dané udalosti
(koncertu) a prostor, v n&émz udalost probiha, vcetné zvukovych
podnéta (hovor, Sepot, Sum z publika). Soucasti kontextu je i
mentalni dimenze, rozpoloZzeni hudebnika, které je Jiné pri

zkouSce a jiné na koncerté s publikem. ZkouSeni je pritom

192



vlastni ,pripravnou fTazi*“ 1improvizace, Jje srovnatelné s
klasickym ,,cvicenim“. ZjednoduSené receno, interpreti necvici
stupnice, nybrz spolecny ,dech*, spolecny modus vivendi,
.mente*“ vzajemné komunikace. Hudebnici si prabézné vymezuji
mantinely improvizace, napriklad se zam&rné vyhybaji motivam a
tématam, coZz jsou obvyklé zachytné body nejen pro interprety,
ale 1 pro posluchace.

Houslista LukadS Kuta a kytarista lvan Bure$ v kompozici
Atonality Sli jeste dal: ,,Pod pojmem free si lidé predstavuji
vétSinou n&co spojeného s jazzem. My jsme se — aby to bylo
opravdu free — omezili jesté vic, shodli jsme se, Ze se budeme
0o hudbé - o formeé, stylu, prabéhu — jenom bavit a nebudeme
spolu predem nic zkouSet nebo hrat. Jedno z dohodnutych
pravidel ke skladbé bylo, Ze musi byt duasledné atonalni -—
nejsou tam zadné takzvané konsonantni intervaly ani souzvuky,
a neni tam ani tonika.“?®’

Akceptaci improvizace jako integralni soucasti experimentu
v nové hudbé se stavi i1 tradi¢ni koncertni provoz, jehoz
aktéram je  jasne, Ze kreativné pojednand improvizace
nabourava, nebo by mohla nabourat mnohé ze zde fungujicich
stereotypt. Kolektivni improvizace zasahuje do hierarchického
schématu provozovani hudby v cele s dirigentem nebo umé&leckym
vedoucim: hudebnici a pévci vychazejici 2z vaznohudebnich
konzervatori a akademiil jsou pripravovani na solistickou drahu
nebo na trizenou hru v orchestru ¢i souboru. Podle not a s
dirigentem. Posun pojeti improvizace od individualni akce
smérem ke kolektivnimu projevu je jednim z klicovych zjistent,

kterda se Kk tématu této prace vztahuji.®® Zzda se, Ze

257 LukdS Kuta v rozhovoru pro rozhlasovy porad Improvizace v soudobé
hudb& (Cesky rozhlas 3 — Vltava: Hudebni f6rum 3. 3. 2010). Luka$ Kuta v
rozhovoru ovSem také uvedl, Ze vzhledem k tomu, zZze ma absolutni sluch, je
pro né&ho snazSi orientovat se pouze podle ténu a nikoliv podle
intervalovych nebo funk&né& harmonickych souvislosti.

258 Ostatné rub tohoto procesu lze detekovat i skrze dirigentské aktivity
Pierra Bouleze, které nakonec v umelcoveé portfoliu prevladly nad cinnosti
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improvizace jako davna pra-technika stojici na pocatku hudby,
se vraci ke svému kolektivnimu modu zaloZenému kdysi na
komunikaci zvukem a rytmem. S tim, jak se postupem casu
etablovala na parametru melodie, se individualizovala, a v
nynéjSim navratu jejiho kolektivniho modu prichadzi opét ke
slovu parametr rytmu, ale transformovany a v uUpln& jiné, nové
zvukové dimenzi.

Potencidlné ohrozZzeny jsou rovn&z z4jmy vydavatelt notovych
materidla, 1 vydavatelt zvukovych nosicua. Improvizaci sice lze
v n&jaké forme vtelit do hudebniho zapisu a lze jJi i
konzervovat v podobé zvukového zaznamu, ale jeji podstata
spociva v jedinecnosti okamzZziku — pro umélce i1 posluchace — a
ve veétsSing pripadt se tak stava pro sériové obchodni vyuziti
neupotrebitelna.

S vyjimkou um&lcu puasobicich v oblasti nové artificialni
hudby nikdo jiny s pojmem improvizace zasadni problém nema.
pritom staci jen opravdu malo: pouze uvazZovat improvizaci
nikoliv jako praxi Uzce hudebni (tj. jak je koncipovana a jak
je v edukacnim procesu obvykle komunikovéana), nybrz jako praxi
socialni. Znamend to prekrocit hudebn&-zvukovou realitu a v
reflexi fenoménu improvizace prtbézné& zohledrnovat i1 socialni a
historické aspekty. Tento pristup Je rovné&z teprve Vv
pocatcich, jak o tom svédc¢i napriklad nedavno publikovany
sbornik praci vénovanych improvizaci z ruznych uhla pohledu
(etnomuzikologického, pedagogického, hudebné-interpretacniho,
muzikologického, hudebn&-teoretického),*® Kk némuz budou Vv
souvislosti s reflektovanymi dopady globalizace a programy
podporovanymi nadnarodnimi organizacemi typu UNESCO jiste

pribyvat dalsSt tituly.

skladatelskou: zatimco hudebni kompozice jako proces se stale vice
otevira, funkci dirigenta lze nahliZet jako konzervaci stavu véci ,,pod
kontrolou*.

259 Solis, Gabriel & Nettl, Bruno (ed.): Musical 1improvisation: art,
education and society. Chicago: University of Illinois Press, 2009.
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Jistéze bychom se mohli fenoménem improvizace zabyvat
pouze jako jevem zvukového kontinua, avSak eliminaci jejich
behavioralnich a kontextualnich funkci®®® bychom se pripravili
o kulturni presahy tohoto fenoménu, jJejichZz adaptace se mozna
uz brzy stane podminkou souziti Vv novych ekonomickych a
socialnich strukturach soucasného svéta.

Merriamav tripartitni model (mySleni o hudb& / chovani
vaci hudbé / tvorba hudby) je prevzat z etnomuzikologie. Tento
uhel pohledu bude s nejveétst  pravdépodobnosti  stéale
aktualnejsi nejen v hudebni praxi, kde se uz - jak uvedeno
vySe — spontanné uplatiuje, nybrz i v praxi pedagogické. Model
multikulturniho svéta (o némz jesSté vibec nevime, zda a jak
bude dlouhodobé& fungovat), aplikovan na hudbu, c¢ini z evropské
hudebni tradice, ba i1 z evropské hudebni soustavy pouhy jeden
zcela rovnopravny clanek globalni kulturni mozaiky. Evropska
hudebni soustava se ocitd na roven Jinym vyspelym i méng
vyspélym hudebnim kulturam a soustavam, které poskytuji
material pro srovnavaci analyzu. Improvizaci v tomto materidlu
identifikujeme jak jako mistrovskou hudebni disciplinu,
spjatou s tradici a systémem, tak jako komunikacni aktivitu
smerujici k sociadlné a kulturné& aspektovanému poznani. Zda se,
Ze v multikulturnim svété je vnimano jako obzvlasté pritazliveé
pravé toto druhé pojeti 1iImprovizace, v némz je akcentovana
moznost a také potreba paralingvalni komunikace. (Aspekty
hudby a zvuku, srozumitelné stejné vSem lidem na svété, se

zabyvali teoreticky i ve své tvorbé mimo jiné Ton de Leeuw?®!

260 Srv. tripartitni model Alana Merriama pro studium etnomuzikologie:
(1) koncepty o hudbe, (2) chovani ve vztahu k hudbe, (3) hudba jako
zvukové umeéni. (Merriam, Alan P.: The anthropology of music. Evanston:
Northwestern University Press, 1964, s. 33.)

261 Leeuw, Ton de: Musik im Orient und Okzident — ein sozialies Problem.
In: The World of Music X1(4), 1969, s. 6-17; Robindoré, Brigitte: Nemaji-
li vizi, lidé hynou: rozhovor s Tonem de Leeuwem. In: Harmonie 1996(3),
s. 22-23.
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nebo Steve Reich.?%?)

Pro uplnost vSak budiz receno, Ze toto pojeti nesm&ruje
proti improvizaci jako mistrovské discipling, proti ,,uméni‘“ ve
smyslu néco umét, nebot nad ,diskriminaci“ (tj. vylucovani
minority, vymezovani se vuaci minorité nebo jako minorita) a
»asimilaci®“ (tj. prizpuasobeni, splynuti minority s v&tsinou)
vynasit (kulturni) pluralitu.

S improvizaci v pedagogické praxi se nejcastéji setkavame
jako s hudebn&-remeslnou dovednosti, smérujici jednak — Uzce —
do sféry profesionalniho hudebnitho uméni (o cemz je pojednano
vySe), jednak do Siroké oblasti zajmové cinnosti, v niz je
zapotrebi (a s trochou nadsadzky reknéme, nikdy neni dost)
inicidtora a koordinatort rekreativnich aktivit nejruznéjSiho
druhu. Improvizaci se v tomto kontextu obvykle mini schopnost
korepetovat na zakladé¢ akordovych znacek, pripadné — na O né&co
vySSi urovni — improvizovat v urcitém stylu na zaklade
osvojeni ,,jJazyka*“ daného stylu. S odhlédnutim od snahy mapovat
I zde improvizaci v jejim pojeti jako socialni nebo hudebn&-
socialni praktiky, s pouzitim literatury uvedené v zavéru této
prace konstatuji, Ze zde jsou v naSem Skolstvi znacné rezervy.
Podle Zdeirika Bergera®®® je navzdory ucebnim osnovam, skriptam a
jinym metodologickym pomackam, které maji pedagogové k
dispozici, situace v praxi takova, Zze ,,...vétSina absolventu
klavirnich oddeleni konzervatori a kateder hudebni vychovy
improvizovat neumi.“ Autor zahrnuje do sféry své pozornosti i
zdkladni umelecké Skoly, kde se sice v osnovach hovori o
improvizaci, ale ve skutecnosti se tam vyucuje témer vylucéné
hudebni interpretace, a pric¢inu Ustupu improvizace ze scény

shledava v trifazovém modelu podilu jednotlivce na existenci

262 Reich, Steve: Writings on music. Oxford/New York: Oxford University
Press, 2002.

263 Berger, Zdengk: Vychova k tvorivosti - klavirni improvizace na
konzervatori a pedagogické Tfakulte. Olomouc: epedagogium, 2003,
<http://epedagog.upol.cz/epedl.2003/mimo/clanek21 . htm>.
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hudby (déleni skladatel — interpret — posluchac), ktery vtiskl
improvizaci punc periferniho jevu. ZkuSenost, Kkterou jsem
ucinila dotazovanim mezi pedagogy zakladnich um&leckych a
podobn& zamérenych 3Skol, je 1identickd. Pedagogovée (a také
budouci pedagogové) se casto musi improvizaci ,ucit®, aby ji
sami mohli vyucovat. Znamend to podstupovat ,riziko*“, které
s sebou vlastni improvizacni praxe i jeji aplikace ve vyuce
nese. , Jisté, i1 my v t&ch programech improvizaci mame,‘ cituji
jednoho z mnoha pedagogu, s nimiZz jsem na téma Vvyuky
improvizace zavad&la rec¢, ,,ale nikdo si to do svych Skolnich a
tridnich programa nedava, protoze ani ty pedagogy to nikdo
nenaucil .«?%*

Neni to pritom zkuSenost pouze 2z tuzemského hudebn&-
vzd&lavaciho prostredi. P. S. Campbellova ve studii zabyvajici
se 1integraci 1improvizace do pedagogického procesu na VvSech
arovnich zakladniho 1 odborného vzd&lavani uvadi nejbéznejsi
»vymluvy*“ pedagogt, kteri ponechavaji improvizaci jako jednu z
moznosti nabizenych v prislusnych kurikuldrnich projektech
stranou své pozornosti: ,Ucit improvizaci? Ne, kdyz jsem
sam/sama nikdy neimprovizoval/a.“ ,.Improvizace je pro
“jJazzmany” , ne pro mé studenty ve violoncellové tridé nebo v
péveckém sboru.* ,,...nenit snad interpretace hudby dostatecné
kreativni zalezitosti, takzZze 1improvizace v kurikulu uz je
nadbytecna? 2%°

Meritum vé&ci tkvi zcdsti v determinaci  kulturnim
prostredim, ta se vSak zrejmé bude pozvolna ménit. Kulturni
podmingnost lze nicmén& do urcité miry nahliZzet i jako vyhodu,
nebot stoji-li improvizace mezi hudebn&-kulturnimi prioritami

na periferii zajmu stavajiciho systému, neciti se ucitelé a

264 Z rozhovoru s pedagogem prazského Gymnazia Jana Nerudy, které ma
statut gymndzia s hudebnim zam&renim.

265 Campbell, Patricia Shehan: Learning to improvise music, improvising
to learn music. In: Solis, Gabriel & Nettl, Bruno: Musical improvisation:
art, education and society. Urbana/Chicago: University of Illinois Press,
2009, s. 137.
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Zaci pod tlakem nutnosti zahrnovat iImprovizaci do svych
aktivit, at k ni vztah maji c¢i nemaji, nebo at si vzajemng
rozumi ¢i nerozumi, a svym zpusobem (tim, Z2e se ji Vv praxi
edukacntho procesu dostava jJen prilezitostného prostoru i
uplatnéni) je oslabovan i1 vyznam improvizace jako virtuozni
discipliny, v niZz hudebni modernisté nevidi vice nezli
prazdnou exhibici.

KITcovym momentem je zde individudlni aspekt improvizace
(Jak o tom byla jiZz rovnéz rec v predchozich kapitolach). Na
zdkladnich um&leckych Skolach, konzervatorich 1 hudebnich
katedrach pedagogickych fakult pusobi pedagogové, kteri maji k
improvizaci vztah, maji ji radi, pripada jim smysluplna a
stoji jim za to vénovat cas a energii ruznym formam jejiho
vyucovani, a stejné tak je tomu 1 Vv hudebnich predmé&tech a
oborech na vSeobecn& vzdelavacich Skolach. B&hem zpracovavani
tématu této prace jsem napriklad navsStévovala seminare
improvizace poradané Katedrou hudebni vychovy Pedagogické
fakulty UK v Praze, byla Jsem pozvdna na mezinarodni
interpretacni  kurzy Hudba bez hranic, které poradala
Konzervator Teplice a jejichz soucasti byla vyuka improvizace
v soudobé hudbé a prub&zné jsem se dozvidala i1 o jinych
institucionalnich aktivitach, za nimiz vSak vzdycky stala
kreativni osobnost nékterého pedagoga nebo hudebnika (coz je
trochu problém v edukacnim procesu na pedagogickych fakultach,
protoZze 1improvizace neni predmét, ktery by se dal vyucovat
kolektivng, a na jeho individualni vyuku pritom neni v ramci
ucebnich plana prostor).

S tim, kde se improvizace stykd s moderni artificidlni
hudbou — tedy tam, kde improvizace neni exhibici virtuozity,
nybrz objevovanim, experimentovanim, hrou — se setkame jen v
materské Skole a prilezitostné jeSté na prvnim stupni zakladnit
Skoly. Cas na recepci artificialni hudby (nejen soudobé) ale

prichadzi pozdéji a do té doby uz hudebn&-improvizacni aktivity
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z ucebnich programt prisludnych predméta zmizi — bez ohledu na
vzd&lavaci programy.

Na rozdil od umeéleckého prostredi nenarazi improvizace v
edukacnim prostredi na problém terminologicky, ale 1 zde je
vnimana a aplikovana jen v uzkém smyslu, a v dusledku je zde
udrzovana uz pouze jako disciplina, jako standardni remeslna
dovednost: jeji alternativni podoby fungujici v modernit
artificidlni hudbé¢ pod jinymi etiketami, jeji socialng
dimenzované funkce, nerku-li jeji vazby na multikulturnit

il

identitu soucasného svéta se prilis nezohlednuji.

V literature, s jejiz pomoci jsem se pokousSela dat tématu
mé prace, které je ze své podstaty znacné bezbrehé, n&jaka
omezeni, Jjsem se setkala 1 s argumentaci pedagogu, kteri z
vlastni praxe vé&di, jaké pensum informaci — mimochodem i1 v
souvislosti s nutnosti globalnitho rozhledu — je nucen soucasny
hudebni pedagog obsahnout, a d& se pochopit, Ze nepatri-li
improvizace k prioritdm oboru c¢i predmétu, nemusi mit pedagog
uz casovou ani mentalni kapacitu na jeji integraci do vyuky.
Improvizace se neda vyucovat ,,formalng®“, jejim predpokladem je
zaujeti jak na strané pedagoga, tak na strané zaka.

UZitecné by vSak rozhodné byly interdisciplinarni diskuse,
jichz dosud neni mnoho a — opét — iniciativa je zde prevazné
na strané zaujatych jednotlivcu z prisluSnych oboru a nékdy je
t&Zké ziskat o konani akce vcas informace. Za predpokladu, Ze
akce jako Mezinarodni interdisciplinarni konference na téma

Vliv zvuku a hudby na c&loveka?®®

nebo Mezinarodni sympozium Kk
Evropskému roku kreativity a inovaci na téma Etnopedagogické
a muzikoterapeutické paradigmy Vv hudobnej pedagogike jako
soucast reSeni projektu Inovativni hudebné-edukacni modely
akcentujici etnopedagogické a muzikoterapeutické pristupy v

267

dalsim vzdelavani ucitelta hudby cas od c¢asu probthajrt,

266 Ceské Budgjovice, 17.-19. cervence 1997.
267 Ruzomberok, 27. - 30. dubna 2009.
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vyslovuji nadéji, Ze jejich vystupy vejdou drive ci pozd&ji Vv
obecn&jst znamost pro vSechny, kdo u sebe jeSté citi rezervy k
tomu, Z2e by mohli 1improvizaci zaclenit do svych ucebnich
planu.

Vystupem ruzomberského sympozia byl sbornik,?®® v n&mZz mne
zaujalo opakované pojeti muzikoterapie jako synonymni matérie
pro improvizaci vyuzZitelnou takto v edukacnim procesu.
Soucasti  kurikularni transformace hudebniho 3Skolstvi na
Slovensku je implementace muzikoterapeutickych a
etnopedagogickych prvka do oblasti hudebni  vychovy a
vzdeélavani, a to v souvislosti s podporou a rozvojem kulturnit
a hudebni gramotnosti. Snad by mohly tyto podnéty poslouZit i
jako inspirace pro tvarce hudebn&-vzdeldvacich programa v
Ceské republice, kde se dosud této iniciativy systémové nikdo
neujal.

Pripoustim, Ze ackoliv se sama zajimam o muzikoterapii uZz
témer dvacet let,?®® dlouho jsem se zdrahala prijmout ji jako
disciplinu vné jejtho terapeutického dosahu. Odrazovalo mne od
toho jeji hojné komercni vyuzivani napojené na koncertni
praxi, kde jako ,,lektori“ pusobili (a pasobi) hudebni umglci,
vétSinou z oblasti non-artificialni hudby, casto bez odborného
hudebniho vzdelani a prevazné bez certifikace n&jaké odborné
lécebne zam&reneé instituce. Muzikoterapie je pomocna
psychoterapeuticka disciplina a terapie je Ilécebny proces,
ktery predpoklada na jedné strané odbornika na problematiku
lidského zdravi a na druhé pacienta, tedy nemocného.

Zda se vSak, Ze pojmu muzikoterapie se d&je néco podobného

Jjako pojmu improvizace, tedy Ze se s nim Siroce operuje I mimo

268 V dob& dokoncovani této prace dosud v priprave.

269 Své zkuSenosti z jejtho ,predavani“ (vyuky budoucich psychologa a
socialnich pracovnikt) jsem zpét na hudbu aplikovala v predndSkach pro
hudebni konferenci ,,Hudba jako hodnota a jeji role v procesu evropské
integrace* [Hudba jako fenomén sebereflexe cloveka v evropské kulture,
1996] a pro muzikologické sympozium ,VIiv zvuku a hudby na c&loveka*
[Hudebni struktura jako projekce obsah: veédomi, 1997].
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jeho domovskou psychoterapeutickou sféru jako s metodologickym
komplexem vyuzZitelnym vSude tam, kde se ukazuje byt plodné
spojeni socialnich, psychickych a hudebnich dovednosti.
Muzikoterapie zde pak skutecné muze byt synonymem pro
improvizaci Vv jejim pojeti jako tvorivého experimentovani i
socialni praktiky.

Cas od c¢asu tomuto aspektu vénuji pozornost i1 autori
instruktivnich titula, Jan Kvapil si napriklad vSima, Ze
»Zdobent a 1improvizace maji téz zasadni vyznam vychovny,
protoZze umoziuji rozvijet hudebni schopnosti Zzaka, uct jej
porozumét stylu a studovanym skladbdm a pri vhodném uchopent
latky ucitelem predstavuji  Gc¢cinny nastroj pro rozvoj
tvorivosti od Gtlého détstvi.«?"°

Na zacatku je zapotrebi zaujmout k hudebni kreativite
postoj jako k aktivite primarng sm&rujici k nalézant,
budovani, potvrzovani, rozvijeni identity - individualni i
socialni, a teprve v druhé radé pripadné jJako k um&lecké
tvorb&. Kupodivu, do jaké miry si pedagog neni jist Vv
zachazeni s fenoménem hudebni improvizace, do stejné miry se
patrné neodvazi vstupovat na hudebné-psychologické teritorium,
do jehoz gesce otazky identity, sebe-realizace, sebe-védomi
atd. nalezi. Pokud nicméné tento krok pedagog, a ostatné i
hudebnik ucini, dokaze komunikovat svym zakaom nebo studentum
hudbu v mnohem SirSim zabéru, zajimavéji a smysluplngji jako
projekci tvorivé schopnosti, kterou si v sobé — snad az na
vyjimky — kazdy clovék geneticky nese. Zamérenim na vycvik
psychosocialnich dispozic a dovednosti se hudba stéava
prostredkem a nikoliv cilem. Hudb& takovy pristup rozhodné
neubird na Jeji autonomii a jedinecnosti jako vysostného
um&leckého oboru. Ostatné nékteri z hudebnika, o kterych byla

v textu této prace v ruznych souvislostech, dokonce ve své

270 Kvapil, Jan: Zdobeni a improvizace ve vyuce hry na zobcovou Flétnu.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2011, s. 8.
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profesi propojuji hudbu a psychologii.?"}

Jit po stopach improvizace v soucasné artificialni hudbe
znamena jJit po stopach promény materialu hudebni kompozice,
ktera nastala pocatkem 20. stoleti a dosud je otevrenym
procesem. Prenést — a prendSet — pak tyto principy do edukacni
sféry znamena hledat a poskytovat prilezitost pro kreativitu,
a to nejen na darovni kurikuldrnich programa, ale 1 na urovni
individualni, a rozSirit pojeti hudby o socialni dimenzi
predm&tu, tj. o komunitni a komunikacni aspekt hudby.

Aktivni, tvorivé zachazeni se zvukem je cesta k soudobé
artificidlni hudbeé, k jeji detekci, k jejimu ,,chapani“, k jeji
kritice 1 k jeji tvorbé. Je to soucasn& i cesta k poznani sebe

sama a k psychické a socialni osobnostni integrité.

271 Napriklad byvaly reditel CCMIX Gerard Pape (zakladatel souboru CLSI)
je skladatel a psychoanalytik.
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Resumé

Disertacni prace se zabyva tématem improvizace v soudobé
artificidlnt hudbé jako retranslacnim modulem s potencialem
zpristupnit soudobou hudbu détem, studentam i dospélym na
z4klade pochopeni funkce a vyskytu improvizacnich technik a
postupa Vv soudobé artificiadlni hudbé a =zapojeni vlastni
kreativity. ZamySli se nad prom&nami fenoménu improvizace Vv
hudb&é 20. stoleti a jde po jeho stopach do oblasti, v nichz se
pojmoslovng nevyskytuje vtbec, omezené nebo dokonce
tabuizovang, a s pomoci souvislosti historickych a ZzZanrové
presahovych jJej detekuje ve vybranych volnych technikach
moderni hudby jako aleatorika, indeterminacy, konceptualismus,
tvorba grafickych partitur, intuitivni hudba. Patra po
pricinach averze protagonisttd moderni hudby 20. stoleti Pierra
Bouleze, Johna Cage a dalSich (Witolda Lutoslawského, Gyoérgye
Ligetiho, Karlheinze Stockhausena) vuaci improvizaci, jejiz
projekci je =zakonzervovani pojeti improvizace jako netvuarci
rutiny. S nastupem novych generaci hudebnich tvarca, novych
styla  (minimalismus) a s prehodnocenim modernistického
paradigmatu smérem Kk postmoderné se situace méni: v oblasti
soucasné artificialni hudby je sice improvizace stale
okrajovou zalezitosti, jiz se zde b&hem 20. stoleti stala, ale
naléza stale Sirsi uplatnéni v edukacnim procesu — byt i1 zde
zatim spiSe v podobé raznych mimo Skolu iniciovanych projektu,
aplikovanych nicméné nasledné v hudebn&-vzdeldvacim ramci, jak
je toho dokladem jiz vice nez deset let TfTunguji projekt
Katedry hudebni vychovy Pedagogické fakulty v Olomouci SlySet

jJjinak. Disertacni préace se zabyva také antropologickou dimenzi
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fenoménu hudebni improvizace — na konkrétnim prikladu prace v
hodinach muzikoterapie.

Prace je rozdélena do ctyr casti. Prvni se vénuje pojmu
improvizace a jeho vyznamové Siri. Druha mapuje podoby
improvizace v hlavnich proudech moderni artificialni hudby v
druhé poloving 20. stoleti vcetné tri1i analyz hudebnich
skladeb. Treti cast je zamé&rena na detekci prilezitosti Kk
uplatnéni volnych technik v tuzemském edukacnim systému a
ctvrta céast prindsSi ukadzku prace s hudebné-improvizacnimi

technikami ve vyuce studentu psychologie.

Abstract

The dissertation deals with the topic of improvisation in
contemporary classical music as vrelay module with the
potential to open contemporary music to children, students and
adults on the basis of understanding of the Improvisation
techniques functions and occurences in contemporary classical
music and their own creative engagement. It reflects the
transformations of the 1mprovisation phenomenon iIn the music
of 20™ century and follows its trails into the fields, where
its occurence as term is either none, or limited, or refused,
and through historical and cross-genre links detects it in
several free modern music techniques as aleatoric,
indeterminacy, concept art, graphic scores, iIntuitive music
etc. The dissertation looks for causes of the aversion towards
improvisation 1In concepts of new music protagonists like
Pierre Boulez, John Cage and others Witold Lutoslawski,
Gyorgye Ligeti, Karlheinz Stockhausen) and subsequent
appropach to iImprovisation as non-creative rutine. Situation

begins to alter with the arrival of new generations of music

224



producers, new styles (minimalism) and with the paradigmatical
reassessment from modern art to postmodern: improvisation 1is
still viewed as marginal phenomenon 1In the area of the
contemporary classical music, but it 1s receiving more and
more wider use iIn educational process — even though here, too,
so far rather in form of various out-of-school 1nitiated
projects, however subsequently applied within musical
education, as could be demonstrated on the more than 10 years
running project Different Hearing by the Department of Music
Education on the Faculty of Education Olomouc. The
dissertation deals also with the anthropological dimension of
the phenomenon of 1mprovisation - on the particular
Tlhlustration of the work In music therapy lessons.

The dissertation i1s divided into four parts. The first
part is focused on the term of iImprovisation and the width of
its significance. The second one 1looks at forms of
improvisation In main streams of the modern classical music in
the second half of the 20 century including three analysis of
musical works. The third part is concentrated on the detection
of opportunities to using free techniques In Czech educational
system and the fourth part brings an example of the work with

music Improvisation techniques in the psychology classes.
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