UVODNI SLOVO
Lenka Dohnalova

Véazeni kolegové,

Vitame Vas na konferenci vénované ruznym aspektium hudebni improvizace v riznych
obdobich i Zanrech, v hudebni pedagogice i praxi. Ucelem konference je monitoring praxe
v této oblasti u nas, diskuse o namétu. Pokud dojdeme k spolecnym zavérim a ndméetim, pak
budou vystupem i urcitd doporuceni.

Uvedu motivaci, pro& Ceska hudebni rada iniciovala spolu s JAMU uspoiadani konference
0 improvizaci, piicemz potradi neznamena hierarchizaci vyznamnosti:

Evropska hudebni rada se vénuje tématu intenzivngji od r. 2004, a to zejména funkci
improvizace v pedagogické praxi a v praxi riznych kultur. Téma je soucésti dvou obecnéjSich
cilti programu UNESCO, a to péce o riznorodost kultur a péce o pedagogickou praxi, tj. o
vychovu mladych k tvofivosti.

Druhym konkrétnim podnétem je existence mezinarodniho projektu Slyset jinak, na kterém
spolupracuje u nds JAMU s Olomouckou katedrou UP a kterému je vénovana prvni ucelena
¢ast nasi konference.

Ttetim podnétem je obecny dojem vétSiny z nds, Ze a€ jsme Skoleni v riznych hudebnich
specializacich, nebyli jsme vétSinou dostatecné vedeni ke schopnosti improvizace a
komplexn¢jsi znalosti o tom, co vSechno mtlize znamenat..

V leto$nim roce, jak bylo feceno, jsme se zaméftili na cil monitorovat, jaka je u nas praxe, a
to umélecka, terapeuticka a pedagogicka. Pfedpokladem je samoziejmé urcité pracovni
vymezeni pojmu, funkci, které osvétli detailnéji vstupni referat doc. Medka a konkrétné
rozvedou jednotlivé referaty. Na zavér predpokladame rekapitulaci, diskusi a ptipadné
pojmenovani chybéjicich moznosti. Soubor prfednasek bude publikovan na webu i v tisténé
podobé v omezeném mnozstvi.

K dispozici je vystavka publikaci k tématu, kterou jsme vam ptipravili. Soucasti nasi
konference je také Koncert improvizované hudby.

Prvni den bude vénovan pedagogické a terapeutické praxi, druhy umélecké praxi, pojeti
v riznych kulturach a stylech. Ptirozenégjsi by bylo fazeni opacné, nicméné jsme se museli
ptizplsobit asovym moznostem piednasejicich.

Uz kdyz jsme se domlouvali v presidiu CHR na vymezeni dil¢ich témat konference, vyslo
najevo, ze existuji nuance v chapani mezi pojmu i riizna hodnotové akcentace i mezi nami.
Prokomponovana autorskd kompozice (opus perfectum) je bezesporu vyznamnou hodnotou
evropské hudby, improvizace je inspira¢nim zdrojem pro profesionalni tvorbu, dnes i
samostatnym zanrem, jestli to tak 1ze fici, a ma fadu dalSich funkci i pro neprofesionaly, jak
uslySime.

Doc. Medek Vas jisté uvede do analyzy pojmu, nicmén¢ jen stru¢né i ode mne:

KdyzZ prochazime slovniky a literaturu, vidime, ze 1 pokusy o obecnd vymezeni casto fixuji
pouze urcity druh praxe v urcitém historickém obdobi nebo teritoriu a nereflektuji disledné
Vyvoj praxe, a tim i pojmu. Pojem ma rizné hranice zejména viici pojmu kompozice a
interpretace.

Mezi Siroké definice patii napf.: ,, spontanni zvukovy projev* (Jean Yves Haymoz).



V praxi se hodi Siroké pojeti zejména pro terapeutickou praxi nebo praxi s détmi, kde se
pouziva nastroj k projeveni nalady, pocitu (pt. Joseph Moreno). Projev je omezen pouze
realnymi moznostmi uzitého nastroje a schopnostmi a naladou hréace.

Tato definice piekracuje bézné meze uziti terminu, neni tedy vSeobecné pfijimana, protoze
termin ,, improvisatio “ vznikl, jak vime, v evropské hudebni praxi jako komplement
,,compositio “. Proto jsou akceptovany spiSe dalsi definice jako: ,.,komponovat bez pripravy“,
Htvorit hudbu bez partitury podle existujicich pravidel “; ,,spontanni akce,ve které jsou
nepredvidatelné prvky v ramci urcitého systému. *

Ne vzdy se zdlraziiuje, Ze improvizace je aktem tviir¢im, 1 kdyZ mira originality je rizna.
Vyvijela se také provozovaci koncertni praxe: napt. F. Liszt kombinoval na svych s6lovych
koncertech kompozice s improvizaci, cozZ neni dnes bézné.

Proporce mezi kompozici a improvizaci se v riznych dobach a u riznych autori méni.
Byli autofi, ktefi byli velkymi improvizatory a ve svych kompozicich Casto fixovali své
improvizacéni postupy (R. Schumann), jini kladli diiraz na prokomponovanost a tim i
maximalni kontrolu nad vysledkem (R. Wagner, A. Schoenberg, K. Stockhausen v poc¢atcich
elektronické hudby).

Dnes existuji jak skladatelé preferujici prokomponované opus perfectum pod maximalni
kontrolou autora, tak projekty zakladajici se na individualni nebo kolektivni improvizaci, coz
je vazano i na dneSni podporovanou mezinarodni mobilitu umélct.

Doufejme, ze konference piispé&je k naSemu piehledu a doplni také nas pohled, do jaké
miry je opodstatnénd projekce terminu do mimoevropskych kultur.

IMPROVIZACE A JEJi PODOBY V SOUCASNE HUDBE
Ivo Medek

Véazeni ptatelé, dovolte mi, abych vas ptivital na konferenci s mezinarodni ucasti o
improvizaci a jejim postaveni s sou¢asném hudebnim zivote.

Problematika improvizace mne osobn¢ zajima z nékolika davodi a jiz fadu let. Ty divody
uzce souviseji s mymi vlastnimi aktivitami jak v oblasti pedagogické, tak i umélecké. Rad
bych se v této uvodni pfednésce alespon kratce zastavil u obou téchto oblasti, kterym jsme pfi
priprave této konference vénovali samostatné dny, byt se v jistych aspektech samoziejmé
prekryvaji.

Samotna improvizace, jako hudebni kategorie, ma tii Grovné, které maji urcitou
hierarchickou strukturu. Prvni uroven je totiz urCitou bazi pro trovné nasledujici, snad —

z pohledu jejich vétsiho obecného zviditelnéni — je 1ze nazvat irovnémi vyssimi, ovSem s tou
podminkou, Ze bez pfimé navaznosti na Groven prvni, ztraceji vyznam. Tou bazi je
improvizace jako schopnost urcitého dusevniho, ale i fyzického nastaveni hudebnika
slucujiciho n€kolik — zdanliveé protichidnych — elementi: schopnosti uvolnéni nutné ke
vnimani podnétd, ale i ur¢ité nezavislosti dusevni a fyzické roviny, schopnosti aktivizace
vlastni kreativity, schopnosti koncentrace a schopnosti koexistence, ¢ili hledani vlastniho
mista v urc¢ité socialni situaci a zapojeni se do ni. K tomu je nezbytné si vybudovat komplex
vlastnosti, z nichz ty hlavni definoval jiZ Cornelius Cardew jako sedm ctnosti improvizatora,
z nichz pro nas ptipada v uvahu prvnich pét - jednoduchost, integrita, pokora, tolerance a



pripravenost. Ptelozeno do fe¢i hudebnikli — nesnazit se za kazdou cenu prosadit, akceptovat
aktivity ostatnich, snazit se je poslouchat a zapojovat se do celku, byt pfipraven reagovat na
podnéty a tyto sdm vytvaret. Zamyslime-li se nad uvedenymi vyroky, je zcela zfejmé, Ze se
jedna o vlastnosti zcela nezbytné pro aktivity nejen improvizatora, ale kazdého hudebnika
hrajiciho v jakémkoliv Zanru a jakémkoliv souboru a jsou ziejmou podminkou jeho vyvoje a
vysledné excelentnosti.

Ztetelng jsem si to uvédomil, kdyZ jsem na akademii pozval ptfedniho svétového hrace na
dechové nastroje, solistu a byvalého ¢lena Boulezova Ensemble InterContemporain Jeana
Marca Foltze, ktery je jednim z propagatori aplikace aspektli improvizace do pedagogického
procesu hudebnikili na vSech trovnich. Schopnost fyzické uvolnénosti pfi interpretaci
krkolomné obtiznych dél soucasnych autorii byla v ostrém kontrastu se strnulosti, topornosti a
kteCovitym postojem, tak ¢astym nejen u studentd. Pfitom cesta praveé prostrednictvim
improvizace na této bazalni urovni, dand dobie znamymi socialné-hudebnimi cvi¢enimi, ktera
vedou jak k uvolnéni, tak ke schopnosti koncentrace i aktivizace vlastni kreativity, ale i
dalSimi — vy$Simi — stupni, jiZ svazanymi i s hrou na nastroj, je znama a dostupna. Zakladni
otazkou je, vstoupit na ni vcas tak, aby se tento pfistup stal integralni soucasti hudebniho
vyvoje ditéte. Jak uslysite z prednasky doktora Stastného, je takovato terapie v dobg, kdy
student vstupuje na vysokou uméleckou skolu, jiz obtizné aplikovatelna a narazi na pocity
nedlstojnosti UCastnit se takovychto cvi€eni, jejich neadekvatnosti vzhledem k nastrojovym
schopnostem studenta a ptinasi velké pedagogické obtize. Stru¢né feceno, tato baze by meéla
vstoupit do vychovy hudebnika daleko diive, paralelné s rastem jeho instrumentélnich
dovednosti tak, aby doslo k organickému propojeni v§ech vyvojovych rovin — technické
dovednosti, hudebnosti, védomi souvislosti, ale i prvkii ze strany improvizace - schopnosti
uvolnéni, koncentrace, zapojeni se a v neposledni fad€ vyvoje vlastni, nikoliv jen
napodobovaci kreativity, ke které Casto instrumentalni vyuka inklinuje. Jednou z cest, ktera si
vsak klade za cil rozsifeni této bazalni urovn¢ improvizace nejen mezi hudebniky, ale mezi
vSechny déti v hodinach HYV, je projekt Slyset jinak, o némz zde bude nékolik prednasek.
Ostatné neni bez zajimavosti, Ze improvizace, €asto ve spojeni s jednoduchymi bicimi
nastroji, se pouziva i jako prostfedek pro skupinovou relaxaci v fad¢ zahrani¢nich firem i
v oblasti muzikoterapie.

Vyse zminéna bazalni tiroven improvizace je zakladem jak pro interpretaci, tak i pro dalsi
dvé trovné improvizace, které jsou vSak jiz navzajem zcela nezavislé. Druhou Grovni
improvizace je improvizace napodobovaci. Tu — ne rozdil od jeji pfedchéazejici podoby —
zname a praktikujeme jiz dlouhou dobu, zejména v oblasti klavesovych néstroji. Je to to
znamé — zahrat (rozuméj co nejvérnéji napodobit) v duchu daného obdobi nebo ptimo
konkrétniho autora. Tato uroven je Uzce spjata jak s technickou nastrojovou dovednosti, tak i
se znalosti teoretickou, znalosti kompozi¢nich technik jednotlivych historickych obdobi i
dobovych interpretac¢nich kadlubi. Domnivam se, Ze tato podoba improvizace i jeji
pedagogické aspekty jsou zde ptitomné vysoce vzdélané hudebni obci dostatecné znamé,
bude ji ostatné vénovana pozornost i v dalSich ptispévcich, a proto si ji dovolim opustit a
veénovat se alespon anticipacné tietimu stupni improvizace, a to improvizaci jako uméleckému
artefaktu, tedy jejimu vetejnému provozovani.

Tato kapitola je nesmirné Sirok4 a ma celou fadu subkapitol, nebot’ zasahuje celé spektrum
hudby od etnické pies jazzovou az k hudbé vazné. Zamérné jsem zvolil toto poradi
zohlediujici historicky aspekt vstupu umélecké improvizace do svétového hudebniho déni. A
kazda ze zminénych subkapitol ma dalsi odstavce. Jen v oblasti vazné hudby mluvime o



improvizaci volné a rizené, ktera se dale rozpada na podle zplsobu, jak je fizeni realizovéno.
Setkavame se se Sirokym spektrem jdoucim od realizace rizné fixovanych zaznamd, principt
a programt kombinujicich postupy improvizace a kompozice (odtud téz termin com-provised
music) az k dirigované improvizaci. Jelikoz bude této problematice vénovan zitra cely
konferen¢ni den, dovolil bych si svoji ivodni pfednaSku zakoncit kratkym shrnutim toho, co
si od této konference slibujeme, a pro¢ jsme se k jeji realizaci rozhodli. Kdyz jsem prave pied
rokem m¢l plenarni pfednasku na mezinarodni konferenci Improvisation in Music, poradanou
Evropskou hudebni radou na Royal Conservatorium v Haagu, zaznél zde unisono apel na
vEtsi zapojeni improvizace do pedagogického procesu. Shodli jsme se mezi delegaty, Ze,
bohuzel, situace uz neni dobré ani v byvalych bastach improvizace, jakou je v umélecké
oblasti samo Nizozemi, a ze budeme vSemi prostiedky tento apel podporovat a za tii, Ctyfti
roky konferenci svoldme znovu a sdélime si vysledky. Berme tedy tuto dnesni konferenci jako
pokus o zmapovani situace na ¢eské scéné, od n¢hoz by se mély odvinout dalsi kroky. Diky
dobrym vztahtim a spole¢nym zajmim s polskou stranou — a je mi velkym potésenim, Ze zde
mohu pfivitat jednoho z nejvyznamnéjSich polskych skladatelt pana Krzysztofa Knittela —
jsme se dohodli na dalS$im pokracovani ptisti rok ve VarSave, kde planujeme velkou
mezinarodni konferenci. VEtim, ze se startuji procesy, které povedou k daleko vétSimu
zapojeni improvizace do pedagogického procesu na vSech trovnich.

Dovolte mi, abych pfi této ptilezitosti podékoval pani doktorce Lence Dohnalové, vykonné
tajemnici CHR za organizaci této konference a fediteli prazské konzervatore za azyl. Dékuji
vam za pozornost.

KE GENEZI PROGRAMU SLYSET JINAK
Vit Zouhar

Zatimco ve Velké Britanii tvoii od roku 1992 kompozi¢ni aktivity a improvizace zaki na
vSeobecné vzdélavacich skolach jednu ze zakladnich slozek hudebni vychovy, v
kontinentalnich vzdé€lavacich systémech patii tyto ¢innosti spise k doplinkovym nebo
mimoskolnim aktivitdm zejména mimotradn€ nadanych déti. Teprve posledni ramcové plany
naptiklad némeckych zemi Berlin a Hesensko formuluji obdobné pozadavky pro vSechny
zaky vseobecné vzdelavacich skol. Jedna se vSak o vyjimky. Tvorba "hudebnich myslenek
(musical ideas)" je ptitom jednim ze zdkladnich pozadavki anglického Néarodniho kurikula
pro hudbu.) Komponovani (composing) a improvizace jsou zde klicovymi aktivitami hudebni
vychovy spolecné s interpretaci (performing) a poznavanim (appraising). Prostiednictvim
piimé zkusenosti s vytvarenim a interpretovanim hudby ma mit kazdy zadk moznost formovat
své hudebni pfedstavy a s jejich pomoci si I1épe hudbu osvojovat, chépat jeji funkei 1
strukturovani a takto se seznamovat s hudebni pluralitou.

Zejména diky vlivu tzv. progresivni ideologie, jak britsky teoretik Martin Skilbeck
oznacuje zaméteni hudebnich pedagogii, ktefi od pocatku 70. let uplynulého stoleti véele s
Johnem Paynterem syntetizovali podnéty experimentalni hudby a hudebni pedagogiky,? doslo

' Viz napt. George Odam: Teaching composing in secondary schools. The creative dream. In: Gary Spurce (ed.):
Aspects of teaching secondary music. Perspectives on practice. London: RoutledgeFalmer, 2002. s. 121 -139;
The National Curriculum online. Dostupné z <http://www.nc.uk.net>.

2 Srovnej Martin Skilbeck: Ideologies and Values. Unit 3, Course E203. Curriculum Design and Development.
Milton Keynes: Open University, 1976.



k prosazeni komponovani do anglického Narodniho kurikula. Oproti klasicko
humanistickému pojeti hudebni vychovy, ¢imz Skilbeck oznacuje aktivity reprezentované
napiiklad Rhodesem Boysonem a Nicholasem Tatem, ktefi kladou diraz na learning/knowing
about music, na instruktaz zaki, na ucitelovo sdélovani poznatkli a na zprosttedkovani
hodnot ¢i pravidel, je pro progresivni ideologie pfiznaény hlavné piesun akcentu z uceni o
hudbé na kreativitu a na individualni potteby zaka. Jednosmérna instrukce ucitel-zak je
nahrazena interaktivni vychovou. Jak zdirazhuji naptiklad John Paynter,® Charles
Plummeridge*) nebo Ted Bunting®) rozhodujici je pfitom nikoli learning/knowing about
music, nybrz learning/knowing (through) music. Vychodiskem i cilem takto pojatych aktivit
je vlastni tvorba 74kt ve tfidach, nikoli pouhé osvojovani interpretacnich, kompozi¢nich nebo
improvizacnich technik s vyuzitim prostredkii experimentalni hudby. Pod timto pojetim
kompozi¢nich aktivit se pak rozumi navrat k pivodnimu vyznamu latinského vyrazu
compositio, ve smyslu "se-skladavani" predméti dohromady. V podobném smyslu jak o ném
piSe kolem roku 500 Boethius v pfedmluvé ke druhému dilu traktatu De institutione
arithmetica, ale také napiiklad v roce 1949 John Cage v textu Forrunners of Modern Music,
kdyz komponovani definuje: "Structure in music is its divisibility into successive parts from
phrase to long sections. Form is content, the continuity. Method is the means of controlling
the continuity from note to note. The material of music is sound and silence. Integrating these
is composing."9 Komponovani, improvizace a interpretace se tak mohou stat ptistupné vsem
zakim na vSeobecné vzdelavacich skolach bez ohledu na jejich specializované dispozice.
Nikoli proto, aby se z zaki stali skladatelé, performefi nebo improvizatofi, podobné jako se z
nich automaticky nestavaji malifi ¢i sochati jen diky vyuce vytvarné vychovy, nybrz proto,
aby byli podnécovani k vSestranné tvorivosti.

Avsak castecné diky nepfipravenosti uciteld, ¢astecné diky prevladajicimu tradi¢nimu
pojeti hudebni vychovy, v némz reprodukéni aktivity dominuji nad tvofivymi ¢innostmi, a
castecn¢ diky tomu, ze vychodiskem tvotivych aktivit zakl se Casto stalo pouhé osvojovani
experimentalnich skladeb, se v prubéhu 90. let improvizacni a kompozi¢ni aktivity paradoxné
staly na mnoha Skolach ve Velké Britanii prostfedkem onéch klasicko humanistickych
ideologii. Institucionalni imperativ byl divodem, aby se tvofivé aktivity promeénily v ¢innosti
ovladani tvar¢ich technik. Divody této situace jsou pfedmétem debat britskych pedagogt,”)
avsak zda se, ze kliovy problém lze hledat prfevazné ve vyucovacich cilech. Pres veskeré
inovacni metody totiZ progresivni ideologie klade diiraz na osvojeni hodnot vysoké kultury.
Dosavadni klasicko romanticky repertoar je tak pouze nahrazen skladbami stylove jinak

3 John Paynter, John Aston: Sound and silence: classroom projects in creative music. London: Cambridge
University Press, 1970.; John Paynter: Making progress with composing. British Journal of Music Education,
2000 17 (1), 5-31.

4 Charles Plummeridge: The Place of music in the school curriculum. In: Chris Philpott (ed.): Learning to teach
music in the secondary school. A companion to school experience. London: RautledgeFalmer, 2001. s. 5-18.

> Ted Bunting: The place of composing in the music curriculum. In: Gary Spurce (ed.): Teaching music in
secondary schools. A reader. Perspectives on practice. London: RoutledgeFalmer, 2002. s. 166 -180.

6 John Cage: Forerunners of modern music. In: John Cage: Silence. Middlretown: Wesleyan University Press,
1973; 21979. s. 62.

7 Srovnej napf. Malcolm Ross: What's wrong with school music? British Journal of Music Education, 1995, ¢.
12,s. 185-201.



zaméienymi, aniZ by se tato zména vymanila ze snahy pouhého zprostredkovavani.
Zprostiedkovana skladba a jeji technologie je stale - ¢i znovu - prvotfadym cilem a nikoli také
prostfedkem. Prace s fadou, nebo s patternem tak pouze nahrazuji pfisny kontrapunkt, ¢i
provedeni. Nikoli zkuSenost, zazitek z vytvateni, nybrz osvojena hodnota, ktera je snadnéji
didakticky 1 metodicky uchopitelnd, urcuje smér vyucovaciho procesu. Kreativni akt déti se
tak stava pouhym prostfedkem ke zprostiedkovani a poznani "vysokych" hodnot.

Nicméné prave snaha o pfeneseni anglického motiva¢niho programu Response, ktery
komponovani a improvizaci vyuziva jako prostiedek k poznani soudobych dél,® byl na
pocatku 90. let impulzem pro vznik programil, v nichz se tvofivost stava primarni aktivitou.
Diky této snaze vznikl v roce 1993 rakousky program Klangnetze” a o osm let pozdé&ji éesko-
rakousky program Slyset jinak'?. Koncepce téchto programii se v mnohém lisi od britskych a
némeckych predchiidct. Cilem jiz neni zprostiedkovani a osvojeni referencnich skladeb 20.
stoleti, nybrZ tvofivy proces zakil a vznik jejich improvizaci a skladeb. Zaci nejsou tzce
specializovanymi skladateli, jejichz skladby hraji profesionalni interpreti, nybrz jsou soucasné
také interprety a vykladaci svych performanci. Hranice mezi improvizaci, kompozici,
performanci a interpretaci se stiraji. Prosttedky vysoké kultury se stavaji soucasti masové
produkce. Stejné tak se stiraji vztahy v ramci interpreta¢nich soubortl. Zanrové se program
otevira nejen hudb¢ experimentalni a konceptudlni, ale také world music, improvizované
hudbg, jazzové, rockové a dal§im zanrim. Vyukové modely, principy, metody a zasady jsou
ptitom obdobné jako v programech Response. Prostiednictvim her, vlastnich exploracnich,
improvizac¢nich, a kompozi¢nich aktivit si zaci uvédomuji své schopnosti v individuélnich i
skupinovych ¢innostech tim jak vytvareji improvizované zvukové (performancni) plochy a
formuyji je do celkli. D&je se tak bez poZzadavku na pfedem osvojené poznatky, dovednosti a
védomosti. Znalost notace nebo improvizacnich technik neni ani pfedpokladem, ani
podminkou, nebot’ z4ci své skladby formuji na zakladé zvukovych improvizaci, her a zazitki
a fixuji je s vyuzitim grafickych symbolii, slovnich pokynti, ¢i hudebnich objektt.

Pod vlivem Klangnetze vzniké v roce 2001 na Pedagogické fakulté¢ Univerzity Palackého v
Olomouci program Slyset jinak (Josef Griindler, Vit Zouhar, Jaromir Synek). Pozadavek
Libora Melkuse z roku 1966, aby ve tfidach doslo ke spolupraci hudebnich skladatela,
interpretd a pedagogii!V se naplnil v roce 2003, kdy v tymu Slyset jinak poprvé pracovali
spole¢né pedagogové a studenti Hudebni fakulty Janackovy akademie muzickych uméni (Ivo
Medek, Markéta Dvotakova, Jan Kavan, Edgar Mojdl, Jana Batfinkové ad.) se studenty
Pedagogické fakulty UP. V ramci intenzivnich kurzii a fady projektii studenti a pedagogové
obou fakult vytvareji nejen spole¢né skladby a metodicka cviceni, ale zejména spole¢né
vyucuji hudebni vychovu na riiznych typech skol. Tiebaze esteticka pluralita i zde zlstava
vychozim zdrojem, hlavnim cilem programu je podpora tvotivosti zakt, jejich koncentrace a
interkulturni komunikace. Stimulovani zvukovych improvizaci, komponovani a interpretace

8 Srovnej napt. Dorothee Graefe-Hessler: Response — Wiederhall — Antwort. Neue Musik macht Schule.
Positionen, 1999, €. 39, s. 29-31; Claudia Meyer: Response — Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung und
der Rezeption bestehender Kompositionen. [rukopis bez vroceni], 24 s.

? Programu Klangnetze se podrobné vénuje kniha Hanse Schneidera, Corduly Bésze a Burkharda Stangla.
"Klangnetze" Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden. Saarbriicken: PFAU Verlag, 2000.

10 Vychodiskiim programu SlySet jinak je vénovana naptiklad stat’ Vita Zouhara: SlySet jinak: kazdy mize byt
skladatelem, His Voice, 2005, ¢. 3, s. 10-12.

11'Viz Libor Melkus: Problematika hudebni vychovy na vSeobecn€ vzdelavacich Skolach a pfiprava hudebnich
pedagogii. In: Vaclav Holzknecht a Vladimir Pos (eds.): Clovék potiebuje hudbu. Praha: Panton, 1969. s. 75-76.
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vlastnich skladeb je kli€ovym cilem projekti, pficemz je stejné tak podstatna suma dalSich
osvojovanych zkusenosti a rozvijenych kompetenci. Estetickd vychodiska, stejné jako
material, technologie i tvar skladeb si voli sami zaci. V uplynulych ctyfech letech se projekt
Slyset jinak zaCastnilo vice nez 800 zaki a studentl na vSech typech kol v Olomouci a v
Brné.

Institucionalni zakotveni podnétti programti Klangnetze nebo Slyset jinak v sou¢asném
vzdélavacim systému jak v Rakousku, tak v Ceské republice zatim neexistuje. V Némecku
nebo ve Velké Britanii je vSak evidentni posileni tvotivych aktivit v hudebni vychové v
kurikuldrnich materidlech zejména zemi s tradici projektl jako je Response. Nejnovéjsi
zemské ramcové plany (Rahmlehrplan) pro hudebni vychovu Berlina nebo Hesenska se
vyrazné li§i naptiklad oproti Sarsku. Zatimco zemé Berlin pozaduje vSestranné ¢innostni
model hudebni vychovy, v némz ma zastoupeni "Musik erfinden, wiedergeben und
gestalten"'?), Sarsko vychazi z tradi¢niho pojeti orientovaného zejména na zpév, poslech a
pohyb.!3) Naproti tomu desetileté aktivity programu Klangnetze, podobn¢ jako étyti roky
trvani Slyset jinak doposud nezaznamenaly zadné zasadni posuny v institucionalné
definovaném pojeti hudebni vychovy v obou zemich. V Rakousku i v Ceské republice
prevlada ona pfiblizné Ctyficetiletd koncepce, v jejimz ramei jsou hudebni produkéni ¢innosti
pouze okrajovym fenoménem talentovanych a pro talentované anebo se omezuji na dotvareni
a pretvareni jiz existujicich skladeb. Pfesto impulzy vSech tfi programt vyrazné ovliviuji
podobu hudebni vychovy a postaveni improvizace a komponovani ve Skolnich tfidach na
pocatku 21. stoleti. Soucasné davaji oborim hudebni vychova i kompozice novy spolecensky
rozmér. Skrze néj se Skola stava o néco vice schola ludus, kterd nabizi mnohem vice, nez-li
pouhou napodobu.

KOMPOZICNI ASPEKTY PROJEKTU SLYSET JINAK
Markéta Dvorakova

UVOD

Krédem projektu SJ jsou tii K — kreativita, komunikace a koncentrace. Koncentrace
predevsim na svét zvuk, které zak diive nevnimal, nebot je sdm nikdy cilené nevytvarel.
Koncentrace pfi tvofeni ,,vlastniho* zvuku vyrabéného na néstroji, ktery si z nabizenych
moznych sam vybral, ktery nékde nasel nebo nejlépe — ktery si sam vyrobil. Ale 1 koncentrace
a komunikace pfi zaznamenavani jednotlivych zvuki a poté vytvaieni celkové partitury.
Vsechny tyto ¢innosti v§ak predevsim nabizeji obrovsky prostor pro détskou kreativitu, ale
rozvijeji 1 konstruktivni mysleni a estetické citéni. Kazda zkuSenost v pribehu projektu je
velice osobni a je ziejmé, ze projektem poznamenani zaci skutecné jinak slysi a poslouchaji.

12 Srovnej napiiklad se standardy berlinského Rahmenlehrplan nebo obecnym pozadavkem: "Die Entwicklung
von Methodenkompetenz im Musikunterricht der Grundschule bezieht sich auf das kiinstlerische Handeln.
Schiilerinnen und Schiiler wihlen situations- und zielbezogen aus, um ihren Gedanken, Vorstellungen und
Gefiihlen einen musikalischen Ausdruck zu geben. So improvisieren, experimentieren und komponieren sie mit
Klangmaterial zum Gestalten von Musik." Rahmenlehrplan Grundschule Musik. Wissenschaft und Technik
Verlag, 2004, s. 19.

13 Viz napftiklad: Musik. In: Lehrpline. Erwiterte Realschule 5. Dillingen: Kriiger Druck + Verlag GmbH, 1995,
s. 95-102.



Nejen hudbu, ale i zvuky linouci se z okoli i kdyz je téméf uplné ticho. Soustiedény poslech
ticha je mimo jiné jednim z mnoha stimula¢nich cviceni.

ROLE IMPROVIZACE V PROJEKTU SJ

V projektu SJ je improvizace prostredkem k tvorbé hudebni, ¢i zvukové kompozice.
V kompozici samotné se pak mtize jednat o vice ¢i mén¢ improvizované celky, jejichz rdmec
je vak pfesné definovan. Znamena to, ze vysledné dilo miZzeme skute¢né povazovat za
hudebni kompozici, ptestoze se mohou jeji dil¢i ¢asti provedeni od provedent lisit. Jeji hlavni
charakter, prib¢h a forma jsou fixni, neménné a zaznamenané v partitue. Smyslem projektu
je otevirat zaktim nové zvukové prostory a nabizet jim cestu k neCekanym sluchovym
zazitkim, které si sami kreativné vytvaieji. Improvizace je idedlnim zplsobem, jak si svét
novych zvukovych zazitka na vlastni klizi vyzkouset.

ROLE UCITELE A SKLADATELE

Ucitel nehraje roli ucence a radce, nybrz pravodce a partnera. Dava zaktim prostor pro
jejich vlastni kreativitu. Z t€ pohotové vychazi a ji se ptizpisobuje v dalsim kreativnim
procesu. Rozhodné se nesnazi nutit Zdklim néjakou svou koncepci. Naopak Zaky podporuje
v jejich vlastnich nédpadech a uci se od nich. Védéni a poznani tak neni jednosmérné, ale
vznikd mnohanasobnym interaktivnim procesem mezi zaky a ucitelem.
novymi zvukovymi moznostmi atd.. Nenuti v§ak zaky napodobovat osvédcené postupy
jakychkoli estetickych vzorct, ale nabizi nové podnéty a skrze pokyny a navody vede zaky
k jejich vlastni tvofivosti a objevovani zvukovych svétl. Pokyny nemaji byt pfili§ konkrétni,
ani nemaji zviditelnovat hudebni dovednosti vybranych jedinct. Pokud jsou soucasti
instrumentare 1 bézné hudebni néastroje, mély by byt rozezvucovany nestandardnim zpiisobem.
Preferovany jsou vSak néstroje nebézné, ¢i naopak velmi bézné, které vSak doposud nebyly za
hudebni néstroje povazovany. Jsou to veSkeré nastroje, z nichz Ize vyloudit jakykoli zvuk.

INSTRUMENTAR, KTERY RUSI BARIERY

Jednou z ideji projektu SJ je ruSeni bariér. V troj€lence ucitel — zak — hudebni skladatel,
z niz projekt SJ vychazi, se jedné o ruseni bariér ve vztazich mezi ucitelem a zékem (ucitel je
spiSe partnerem nez mravokarcem, viz. vyse), zdkem a skladatelem (tento vztah zajisté
ptispé&je k ptiblizeni soudobé hudby mladezi a vymyceni zna¢né rozsitrené domnénky, ze
vSichni skladatelé jiz vymieli) a v neposledni fad¢ také ve vztahu mezi ucitelem a hudebnim
skladatelem, jehoz funkci na urovni projektu SJ by mél ucitel v ramci své tfidy postupné plné
nahradit. Jde vSak také o bariéry mezi zdky samotnymi, bariéry, které vznikaji v bézné vyuce
hudebni vychovy na zakladnich Skolach. Zptsobuje je Skatulkovani zakti na ty, kteti ovladaji
néjaky hudebni nastroj €1 uméji zpivat a na ty, ktefi tyto dovednosti nemaji, zjednodusené na
ty, ktefi maji hudebni sluch a na ty, ktefi jsou tzv. ,,hlusi jak poleno* (samoziejmé s celou
Skalou nuanci mezi témito extrémy). Toto Skatulkovani vychazi ovSem jen z velmi zazeného
pohledu na to, co si lze predstavit pod pojmem hudebnost, a zptisobuje u odvrzenych zakt
trauma, které se v pozdé&j$im véku jen t&zko odbourava. Zak, jenz postupné dospéje, se pak
navzdory své kreativité stdva po cely sviij zivot (v lep$im piipad€) pouze pasivnim hudebnim
konzumentem, a vesker¢ iniciativy svého tvur¢iho ducha okamzité zahani davno



vsugerovanymi pocity: ,,ja pfece nemizu, neumim, nemam hudebni sluch®. Tato nalepka
vlastné zplisobuje bariéru mezi zdkem a hudbou samotnou.

Projekt SJ neni zaloZen na dovednostech zaki, nybrZz povzbuzuje jejich vlastni tvofivost a
povzbuzuje hudebnost, ktera je ukryta v kazdém bez rozdilu. Pomaha rusit bariéry, stird rozdil
mezi témi, ktefi na néco uméji hrat a tém, kteti neuméji. Nehraje zde roli umim — neumim, ale
zkusim. Diky zvolenému instrumentafi jsou interpretacni zkusenosti a dovednosti ucastniki
projektu v podstaté na stejné urovni. Jedna se totiz o predméty kazdodenni potieby ¢i
pfirodniny, a to, jak se ma spravné ,,hrat“ na PET l4hev, ofechové skotapky ¢i kaminky, se
nastésti nelze nikde naucit. ,, Technika hry* zavisi ¢isté na vnimavosti, citlivosti, kreativit¢ a
schopnosti koncentrace kazdého ,,interpreta‘.

TVORBA PARTITURY

Stejné tak jako neni poZzadovana dovednost umét hrat na néjaky hudebni néstroj, stejné tak
neni nutnd ani znalost hudebni terminologie véetné hudebni abecedy. Kreativita déti tak neni
svazana zadnymi hudebnimi vzorci a mize se rozvijet i v dalSich oblastech, které s hudbou a
tvorbou hudebni skladby souviseji — od grafického zaznamenani jednotlivého zvuku ¢i urcité
hudebni struktury (podniceni piedstavivosti, kreativita ve vytvarné oblasti, konotace mezi
vidénym a slySenym a jeji transformace do grafického zdznamu) az po planovani pribéhu
celé skladby a jeji formy (konstruktivni mysleni, cit pro tvar, formu). Béhem nékolika let, kdy
jsou ideje projektu konfrontovany s pokazdé jinou cilovou skupinou (studenti, zaci
specialnich skol, zaci zakladnich skol, zaci zakladnich uméleckych skol) se vykrystalizovalo
n¢kolik nejcastéji uzivanych variant zdznamu skladby. V ptevazné vétsin€ z nich ma urcujici
roli dirigent, at’ uz dava signaly jakymkoli zplisobem (ukazovanim pfedem danych
posloupnosti v odvijejicim se Case na tapetové roli, vybiranim z predem danych struktur
v ndhodné posloupnosti, ,,dirigovanim* — vyzyvanim jednotlivych hrac¢t k akci podle ptredem
domluveného ptibéhu). Setkdvame se ale i s pripady, kdy je funkce dirigenta zcela
vyeliminovana a zodpovédnost za provedeni a vyznéni skladby je spravedlivé rozprostfena
mezi vSechny hrace ,,orchestru®. Zpravidla se jedna o skladbu programni se skrytym
ptibéhem a komunikace probiha mezi v§emi ¢leny orchestru — ten, ktery dokoncuje sviij
vstup, dava signal (mrknutim, pohledem) dalSimu, ktery na néj navaze. Zde se dostava do
poptedi 1 socialni citéni a pocit sounalezitosti, ktery s sebou tviirci prace na spolecném dile
pfirozen¢ ptinasi.

ZAVER

Zavérem je tieba fict, Ze jakkoli nemtZou byt poloimprovizované vytvory déti samoziejme
srovnavany s propracovanymi dily soudobé literatury, pro déti je tato zkusenost
nedocenitelnd. Cennd pro nas je mimo jiné i v tom, Ze déti pochopi, ze
1 hudebni skladatelé jsou lidé z masa a krve, a ze vlastn¢ d€laji to, co si ony samy ve
zjednoduSené podobé v projektu SJ vyzkousely. Jejich tvorba jim pak mize byt blizsi.

PEDAGOGICKE ASPEKTY PROJEKTU SLYSET JINAK
Jaromir Synek



Projekt Slyset jinak ma za sebou Ctyii roky hledani, experimentovani, ovétovani a
vyhodnocovéani. Za tuto dobu vykrystalizovalo zakladni schéma intenzivniho kurzu. Dovolte
mi, abych v nasledujicich okamzicich shrnul zkusenosti z uplynulych let a ve strucnosti Vas
s nimi seznamil z pohledu pedagoga.

1. OLOMOUCKE KURZY

Podoba kurzu vychazi z organiza¢niho schématu rakouského projektu Klangnetze. Tento
puvodné petidenni kurz, zakonceny dvaceti hodinami konkrétnich ¢innosti s détmi ve Skolach,
je v olomouckém projektu strukturovan do ¢tytdenniho intenzivniho kurzu. Frekventanty jsou
studenti oboru Ucitelstvi pro 1. stupeii a specialni pedagogika PdF UP v Olomouci a studenti
kompozice HF JAMU v Brné¢, lektorsky tym tvofi pedagogové spolu se skladateli a interprety.
V prubéhu tii dnt jsou studenti nejprve ,,zasvéceni a poté ,,ponoieni do tvirciho
skupinového procesu vytvareni hudebnich kompozic a poté modelovych hodin s jejich
zaverecnou realizaci na olomouckych zakladnich, stiednich ¢i specialnich skoléach.
Cilem uvodniho setkani je uvest frekventanty kurzii do problematiky projektu, vymezit obecné i
dilci cile a vytvorit jasnou predstavu o jejich podilu na realizaci projektu. Soucasti je 1 série
hudebnich ukédzek z minulych projekti, ale také inspiracnich skladeb z oblasti soucasné
artificialni hudby.
Druhym krokem je ctyihodinovy blok motivacnich a iniciacnich cinnosti a her. Ukolem
dvojice lektori, ktefi pracuji s patnacti¢lennou skupinou, je vtadhnout své frekventanty do
tvirci hudebni atmosféry, pficemz neméné zasadni je vytvotfeni pozitivniho socialniho
klimatu uvniti skupiny samé. Cinnosti zamérené na uvolnéni, koncentraci, verbalni i
nonverbalni komunikaci, hledani a vytvareni novych zvukovych a elementarné kompozicnich
moznosti jsou vedeny snahou inspirovat dostatecnym mnozstvim snadno zvladnutelnych
podnéti k vilastni aktivité a kreativite. Hlas, hra na télo, pohyb a netradi¢ni hudebni nastroje
jsou prostiedky vyjadieni i komunikace. Kazdy zvuk a kazdy pohyb je vytvaren s plnou
koncentraci a za intenzivniho vniméni zvukového kontextu. Cviceni vyuzivaji kompozicni a
interpretacni techniky soudobé hudby, a reflektuji tvorbu §irSiho prelomu stoleti. Smyslem
vSak neni napodoba, nybrz vytvareni. Postupné jiz v této fazi maji frekventanti moznost
jednotlivé ¢innosti obménovat a dale propracovavat. Prave tato promeéna frekventanta
v aktivniho spolutviirce je zndmkou uspésného ztotoznéni se s ideou projektu a vyzvou
k dal$imu kroku.
Pé&ti az osmiclenné skupiny studentil se spole¢né podileji na vytvdreni hudebni kompozice.
K navozeni situace je vyuzivan pokyn — tim muze byt ¢asovy prostor (10 minutova plocha), ¢i
v ptipad¢ potieby nehudebni namét, motiv. Vymezeni pokyny lektora by mélo skupinu pouze
inspirovat a pomoci ji najit spole¢nou platformu pro rovnost moznosti individualnich vkladt
jednotlivych ¢lenll. Nezaznivaji tu omezeni typu - smite x nesmite, nebot’ cilem je objevovani
novych moznosti naplnéni daného prostoru. V pedagogické praxi tuto metodu nazyvame
brainstorming (boure mozkii) - skupina aktéri se pokousi najit optimalni feSeni problému.
Kazdy prezentuje jakykoliv népad, ty jsou skupinou registrovany, zaznamenavany a poté
spolecné vyhodnocovany. Dil¢i invence ve vzajemnych vztazich tak ziskavaji novou hodnotu.
V prubéhu komponovani studenti vytvareji grafickou partituru nové kompozice, ktera umozni
skladbu kdykoliv zopakovat, ptipadn¢ interpretovat jinou skupinou.
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Jelikoz role lektora je od tohoto okamziku spise poradenska a veskeré iniciativy a
kompetence se piesouvaji na cleny skupiny, je nezbytné zdlraznit, ze tviirci potencial se
nachdzi v kazdém jednotlivci. Socidlni ani odborné kompetence v rdmci skupiny nejsou
nikterak z vnéjSku urcovany. K jejich vytvaieni by mélo dochazet pouze na zaklad¢ obecné
shody o uzite¢nosti a prospesnosti takového kroku. Protoze se pro drtivou vétSinu aktéra
jedna o situaci naprosto novou, mtize byt i rozdéleni roli v ramci skupiny naprosto
nepiedvidatelné. Rovnéz ne kazdy jedinec nutné musi svoji Uc€ast a zaujeti vyjadfovat
nezkrotnou aktivitou. Vnitini silny prozitek introvertniho ¢lena by se pfi siln¢jSim natlaku na
jeho zapojeni mohl pouze zménit v kreativni stres.

Prezentace skupinové kompozice s naslednym komentafem autorti a besedou vsech
frekventantii je vyznamna z hlediska reflexe - navratu k zazitku, uvédomovani si souvislosti
s moznosti aplikovat novou zkusenost ¢i poznatek do jevu nového. V minulém roce studenti
poprvé a s Uispéchem vyuzili moZnosti prezentovat své dilo na vecernim vetejném koncerté.
Ten vSak z hlediska zaméru projektu Slyset jinak nepovazujeme za zasadni, nebot’ naopak
klademe dlraz na procesualitu a vlastni tvofivost zakd.

V dalsi fazi kurzu jednotlivé skupiny v nezménéné podobé€ a v rozsahu Sesti hodin pracuji
na zadani pripravit vyucovaci jednotku pro zaky zéakladni, stfedni Ci specialni Skoly,
zameétenou na aktivizaci tvofivého potencidlu a na vytvoreni kratké hudebni kompozice.

Z frekventantii se v tuto chvili stavaji lektofi, ze studentli pedagogové. ZkuSenosti ziskané

v predchazejicich dnech maji moznost aplikovat do pedagogického procesu, pricemz soucasti
ptipravy jsou dil¢i prezentace a konzultace s lektory 1 s kolegy v jinych skupinach. V ptiprave
je sice nutno zohlednit vék zakd, typ a specifika skoly, nikoliv vSak zcela zdsadnim
zpusobem, nebot’ princip elementarni tvorivosti je dostupny vsem détem. Rozdily v odlisnych
hudebnich schopnostech, zkusenostech a dovednostech nehraji Zadnou roli, uzivané herni
strategie se odrazeji od archetypdlni tvofivost dané kazdému jedinci bez ohledu na jeho
hudebni, socidlni a kulturni zkusenosti, znalosti, schopnosti a dovednosti. Je tu mozno hovorit
0 bezbariérovém pristupu k hudebni tvorbe a hudebni vychove, o tviirci svobode

v maximalnim méritku a o rozsireni orffovskych humanistickych idedalii.

Ctvrty den maji studenti moZznost realizovat své piipravy v konkrétnich t¥idach pod
dohledem lektorii. V poslednich dvou letech to diky specializaci studentl byla Zakladni skola
specialni — diive zvlastni kola — v Olomouci Repéing. Zde vice neZ jinde si rovnéZ lze ovéfit
onu zminovanou bezbariérovost principit vychazejici z nulovych predpokladii. Jedingm
handicapem tu mize byt dosud nizké pedagogickd kompetence a zkusenost studentl. Z tohoto
diivodu se na realizaci podileji vSichni ¢lenové skupiny s pfedem uréenymi rolemi.

Zaverecnd spolecna supervize bezprostiedné po skonceni vystupi, stejné jako
vyhodnoceni evaluacnich dotaznikt maji vyznam reflexe nejen pro studenty ale i pro
lektorsky tym a tim pro ptipravu piistich kurzi.

2. SLYSET JINAK NA EXPOZICI NOVE HUDBY 2005

V leto$nim roce se projekt Slyset jinak predstavil v Brné na festivalu Expozice nové
hudby 2005. Uast byla zajisténa diky finanéni podpoie Univerzity Palackého v Olomouci,
Hudebni fakulty JAMU v Brné€, Ministerstva kultury CR, Nadace CHF, Hudebni nadace OSA
a Statutarnich mést Olomouc a Brno. Z organiza¢nich divodd v mirn€é pozménéné podobé -
tentokrat bez ucasti studentii PdF. Ke spolupréci byly prizvany brnénské zakladni a stfedni

vvvvv

jisté moznosti srovnani v paralelnich tfidach byly ke spolupraci vybrany:
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a) 4. tfida Zakladni Skoly Brno — Hamry
b) 6.tfida Zéakladni waldorfské Skoly Brno
c) Prima A Biskupského gymnézia Brno
d) Prima B Biskupského gymnazia Brno

Z dtivodu terminovych kolizi a pfipominek ugitelis ZS a SS stran dlouhodobgjsi ptipravy
bylo nutné harmonogram projektu ¢aste¢n€ upravit. Pripravna faze tak probihala na skolach
od 25. 4. do 18. 5. 2005 a jejim cilem bylo pracovat s jednotlivymi tfidnimi kolektivy
procesech a pokynovych skladbach, které déle slouzily jako vychodiska dalsi prace. Dvou az
tficlenné skupiny lektor navstévovaly hodiny hudebni vychovy, pfi¢emz jejich Cinnost byla
nybrz i na dovednosti socidlné komunikativni. Jiz v této fazi se Zaci i jejich pedagogové
s nadSenim zapojovali a pfichazeli s vlastnimi napady. Détem byly nabizeny hudebni hry bez
slovnich pokyntl, zprvu lektory postupné variované. Kreativni ptistup byl bezprosttedné détmi
piijat, takze stale vice mohlo byt upousténo od ptipravenych scénatii. Pouhd hudebni ¢i
hudebné pohybova inspirace se diky mnohdy neobvyklym napadiim déti dale rozvijela,
obménovala ¢i zcela zdsadné ménila. Princip nevdzané hry, volba netradi¢nich néstrojl a
védomi, Ze nic neni chyba, uvolnilo spontanni kreativitu a radost z poznani neomezenych
moznosti hudebniho vyjadfeni.

Soubory realizovanych ,,her” byly nasledné konzultovany jednak se samotnymi détmi a
jejich vyucujicimi, jednak s ostatnimi lektory. Obzvlast’ pfiznive plisobila zainteresovanost
uciteld, ktefi dale samostatné jednotlivé ¢innosti spolu s détmi rozpracovavali a cely projekt
ptijali jako vitané obcerstveni napfic estetickymi vychovami (déti si vyrabéely jednoduché
hudebni nastroje, vytvarely grafické partitury, kostymy, apod.). Diky novym podnétim
zaznamenavali ucitelé zajimavé pozitivni reakce déti, vyznamné nejen z hudebniho, ale i
psychologického hlediska.

Cilem druhé faze bylo v prabéhu tfi vyucovacich hodin vytvotit hudebni kompozice na
zavérecné vystoupeni v ramei festivalového koncertu. Déti pracovaly podle jednoduchého a
jasného zadani — vytvorit desetiminutovou hudebni skladbu, kterou bude mozno kdykoliv
zopakovat na zékladé zvolené fixace (grafické partitury, zvukovych ¢i nonverbalnich pokynt
détského ,,dirigenta”...). Ulohou lektord jiz nebylo piichézet s novymi podnéty a napady,
nybrz pouze koordinovat détské hudebni aktivity. V pribéhu prvni hodiny tak déti spole¢né
hledaly nejvhodnéjsi formy kompozice, diskutovaly o funkcich jejich jednotlivych ¢asti a
postupn¢ konsensualné ptichazely k finalni podobé a moznostem jeji fixace. Domadcim
ukolem do ptistiho dne bylo zamyslet se a pokusit se tuto fixaci nalézt. Pozoruhodné na feseni
ukolu bylo, Ze tymova prace vSech ¢lenti pokracovala i tady a druhy den pfisla kazda ze
skupin s jednotnym feSenim. V prvnim piipad¢ to byly jednotlivé grafické a barevné odliSené
symboly zvukil jednoduchych néstrojt, které si déti libovoln€ rozmistnily v nékolika rovinach
do vyznaceného prostoru. Vybrany dirigent prostiednictvim pohybu jednoduchého zvukového
nastroje po symbolech rozeznival konkrétni zvuky. Druhé skupina zvolila spolecné
vytvotenou grafickou pfedlohu opét usmériiovanou pokyny dirigenta, pficemz tivod a zavér —
prichod a odchod - byl fesen provazovou siti s o¢islovanymi micky. Déti skrze ni postupné
prochazely a Cetnosti a kvalitou zvuki vlastnich néstroji reagovaly na numerické zadani.
Tteti skupina pracovala s velkymi mici a elektroinstala¢nimi trubicemi, jejichz neobvyklé
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moznosti rozezvuceni naplnily cely prostor kompozice. Partiturou byl scénai akci a jejich
vzajemnych prinikd. Ctvrta skupina reagovala na dirigentovy zvukové pokyny, které
oddélovaly jednotlivé pfedem vytvotené zvukové plochy. Zavérecné pokyny se tykaly
moznosti pohybového vyjadieni zvukovych ploch s vyuzitim daného prostoru.

Sobotni generalni zkouska tak znamenala prvni a zaroven posledni moznost realizovat
,hotové“ kompozice a zaroven rozhodnout o celkové dramaturgii vystoupeni. Zde poprvé
vzhledem k ¢asové tisni vétsi mérou zasahovali do struktury koncertu lektofi, ovSem opét ve
shodé s predstavami uc¢inkujicich déti.

Zaverecny koncert v Loutkovém divadle Radost by bylo mozno chépat jako vyvrcholeni
celého projektu. Findlni podoba jednotlivych vystoupeni sefazena v kompaktni tvar a
soucasn¢ doplnéna o vizualni a svételné efekty vSak v celkové koncepci projektu napliovala
pouze motivacni, prezentacni ¢i popularizacni charakter. Hlavnim cilem projektu byl samotny
proces vzniku jednotlivych kompozic, kdy z pohledu jeho ucastnikd dochazelo k poznavani
neomezenych moznosti hudebniho (i nehudebniho) vyjadieni kazdého jedince, bezbtehosti
kreativniho piistupu k problémim, odkryvani principt a moznosti vytvareni hudebnich
kompozic, ¢i poznavani specifik tymové spoluprace. Nepouceny divak a posluchac se snad
mohl domnivat, Ze se jedna o interpretaci skladeb soucasnych autort (viz recenze Petra Bakly
v HIS VOICE 4/2005). Tento nazor vsak pro posluchace pouceného stejn€ jako pro vSechny
détskeé aktéry projektu neznamend nic méné nezli velkou poklonu nad jejich pozoruhodnym
osobitym vykonem.

Na zavér mého referatu mi dovolte kratkou parafrazi textu Ramcoveho vzdélavaciho
programu pro zakladni vzdeélavani, vzdelavaci oblasti Umeéni a kultura. (Tento dokument jiz
byl schvélen jako zavazny pro zékladni vzdelavani):

»--. V etapé zakladniho vzdélavani je hudebni vychova postavena na tviréich ¢innostech —
tvorbé€, vnimani a interpretaci. Tyto ¢innosti umoziuji rozvijet a uplatnit vlastni vnimani,
citéni, mysleni, pozivani, predstavivost, fantazii, intuici a invenci. K jejich realizaci nabizi
hudebni vychova prostfedky nejen tradi¢ni a ovétené, ale 1 noveé vznikajici. Tvarcimi
¢innostmi (jako je rozvijeni smyslové citlivosti, uplatiiovani subjektivity a ovétovani
komunikac¢nich G¢inkl) zalozenymi na experimentovani je zak veden k odvaze a chuti
uplatnit osobn¢ jedine¢né pocity a prozitky a zapojit se na své odpovidajici irovni do procesu
tvorby a komunikace...“ (RVP ZV, s5.56)

Tolik parafraze Ramcového vzdélavaciho programu pro zakladni vzdélavani. Odpust’te mi,
prosim, jednu drobnou mystifikaci, které jsem se zde dopustil. Text se ve skutecnosti netyka
vychovy hudebni, nybrz vytvarné. Podobné myslenky jsem v oblasti hudebni vychovy sice
ocekaval, le¢ marné hledal. Mozna jednou...

PS (mimo referat - k diskusi): Projekt SlySet jinak nepredstavuje pro HV revolucni zménu

v jejim celkovém pojeti - nechce nahradit stavajici koncepci. Zbyva se ,,pouze‘* oteviranim
novych moznosti jejiho rozsireni v oblasti tvorivosti.

IMPROVIZACE NA ZAKLADNI SKOLE
Pavel Jurkovi¢
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Kdyz mé pani doktorka Lenka Dohnalova nahanéla k i¢asti na této konferenci, piijal jsem
pozvani celkem rad, nebot’ improvizace je soucasti mého muzikantského i obecné lidského
osudu. Kdyz jsem nedavno ¢etl na programu koncertu, na némz se zpivala a hrdla moje mSe,
v niz jsem se namocil do pozdné renesancniho stylu, ¢etl jsem tam charakteristiku ,,lidovy
muzikant". To mé potéSilo, 1 kdyZ mi bylo lito, Ze jsem tomuto oznaceni nikdy zcela nedostal.
Branil mi v tom jisty stupen hudebni gramotnosti a nedostatecna pamét’ spoléhajici na notovy
zapis. To jsem vZdycky zavidél Jankovi Rokytovi, ktery stih4 oboje.

Ale ted k tomu osudu. Kdyz mi bylo patnact let a postihla mé puberta, byl jsem tu v Praze
bez rodictl, a tak mimo pany profesory na gymnaziu tu nebylo nikoho, kontu bych vzdoroval.
Sedal jsem tedy vzdy v podvecer ve Schole cantorum u opusténého klaviru a vyfizoval si s
nim a na ném své Ucty se svétem i své milostné pubertalni city, Poucen trochu mym ucitelem
harmonie panem doktorem Risingerem, dobyval jsem z nastroje zmensené akordy, ale také na
usmifenou jsem bloudil po modalnich toninach nebo s pfehnanymi akordy’ hral lidové
pisnicky, tieba tu moji zamilovanou zbojnickou Stavjaju, stavjaju Sibenicky dvoje, jinak v
pekné vyklenuté modalni dorské, které samoziejme vic slusi prodleva v basu a paralelni
kvarty nebo kvinty k napévu. O

Kdyz jsem se potom po letech setkal ditvérné s Orffovym Schulwerkem, byl jsem razem
doma, a tak jsem se po navratu ze Solnohradu snazil nakazit svym nad$enim pro elementarni
improvizaci ucitele na letnich kurzech. Kdyz jsem se pak po 1étech vratil od Prazskych
madrigalistu do Skoly, vedl jsem témito cestami své zacky na kamenech orffovského
instrumentate. Oni pak chodili po téchto cestach radi, a to ve smyslu zdsady jednoho mého
pritele, ktery zas lakal mladé lidi na lasku k poezii, a to uspésné. Kdyz jsem se ho ptal, jak to
dela, fekl mi: ,, To jim ukazes$ tu dobytci stezku, a oni uz jdou potom po ni sami" A tak jsem
tém détem uz od prvni tiidy ukazoval tu dobyt¢i stezku prostrfednictvim détskych tikadel, v
jejichz rytmu se palickami pohybovali na pentatonické fadé¢, nékteré i ve dvojici v
kontrapunktickém dvojhlase, aniz to samoziejmé bylo pojmenovano, nebot’ jsem se vzdycky
drzel zasady: napred zvuk, pak teprve pojem nebo nota. Ve druhé tfidé, kterou tu na videu
uvidite, se Za€kové zcela samoziejmé pohybovali v aiolské nebo dorské toning, tedy v
tonovém prostoru, v némz se Ctyitaktové predvéti a ve stejné mife zaveti utvari prirozené i ve
vicehlasu. Katedra hudebni vychovy Pedagogické fakulty UK zaznamenala celou vyucovaci
hodinu bez jediného stfihu, a to bez pracné piipravy, prosté s programem, ktery byl praveé
aktuélni, a to v roce 1989. Nejde o zadny sbor nebo orchestr na ZUS, nybrz o jednu tiidu bez
zvlastniho vybéru, pravda, s tfemi hodinami Hv tydné. Kdyz se v roce 1988 zakladala tiida s
rozsifenou vyukou hudebni vychovy, trval jsem na tom, aby tam byly déti z ptisluSného
Skolniho obvodu, tedy nikoliv vybérem z celé Prahy. Pti volbé mi stacila jiskra v oku,
rytmické citéni a touha vénovat se hudebni vychové. I pokud jde o zpév, rozsitil se tobnovy
rozsah Casto z ptivodnich tfi toni na osm béhem prvniho ro¢niku. Uz na samém zacatku byla
improvizace diileZitou a détmi vitanou soucasti temer kazdé vyucovaci hodiny. Obsah
zaznamu: pisnicka ,,na zahtati", rytmickd hra na té€lo v sudém a lichém taktu, rozhovor na
tympanech (ucitel predvéti, zak zavéti), improvizace v aiolské tonin€ na zvonkohrach, vokalni
improvizace (zaci trojhlasé ostinato, ucitel improvizuje melodii), hlasova priiprava, intonace v
G dur, cvi¢eni paméti se zobcovymi flétnami, opakovani trojhlasé Gpravy pisné ,,0 Febicku
zahradnicky", nacvik nové pisné v trojhlasé upraveé podle not, pohybova improvizace.
Zaznamenany jsou rovnéz jakési d€jiny hudby v piikladech v Sesté a osmé tfid€ a to nikoliv
poslechem, ale vlastni hudebni &innosti, véetn& improvizace. Cetl jsem pred dvéma léty v
jednom casopise vétu z pera jednoho byvalého zdka: Jen malokdy se stane, aby nékdo, jako
muj spoluzék Jara, povoldnim instalatér, umél improvizovat v dorské tonin€.

To nasledujici uz je také pro oci. To predchéazejici neberte probuh jako chlubeni, ale jako
jednu z cest, jiz se mliZe ubirat hudebni vychova, do niZ se improvizace nejen ,,vejde", ale
meéla by patfit k jejim samoziejmym soucastem. Improvizace probiha roku v roce s
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gramotnosti: takto vedeni zaci, cviceni zaroven v intonaci, dokaZou pak zaznamenat vlastni

elementarnim stupni je pro zaky povzbuzujici, kdyz jejich melodii piehraje ucitel s patfi¢nou
harmonickou ,,parddou" na klaviru.

Velmi uzite¢nou priipravou je aleatoricka hra na rozhovor mezi dvéma aktéry, ktefi reaguji
na kratka sdéleni svého partnera. Po chvilce je patrné, jak oba ucastnici takové hry si
rozuméji, jak reaguji na projev rozc€ileni nebo naopak vyrovnani nebo dokonce laskavosti a
porozuméni. V tomto smyslu pfesahuje improvizace do oblasti muzikoterapie, jez se ¢asto
odbyva jen na principu stfidané barevnosti. Tady kazda ,,vypovéd™" vyjadiena melodicky
prezentuje myslenka Nékdy je vypoveéd strucnd, jindy mnohomluvna, n€kdy preruSovana
partnerem. Tudy také vede cesta k chapani nékterych proudti soudobé hudby, zvlasté pak
tehdy, kdyZ na orffovském melodickém nastroji nastavime nezvykly modus mim se
vyjadfujeme atonalné.

Jak je patrné, cesty mohou byti rozli¢né, vzdy vSak s radosti z hledani a nalézam.

ROZVOJ DETSKE HUDEBNI TVORIVOSTI
V PODMINKACH ZAKLADNI SKOLY
Hana Vanova

Historie hudebni vychovy v nasem staté ukazala, Ze cesty k cili nejsou pfimocaré.
Neumime udrzovat jiz jednou vySlapané stezky a zdokonalovat je, aby nés co nejlépe vedly.
Neustale se vracime a pracné klestime nové cesty, 1 kdyz ¢asto paralelni s tou, ktera uz byla
vySlapana. Toto usili nas vyCerpava a mnohdy naplituje skepsi, ze jsme zabloudili.....

Neslusi se za¢inat referat pesimisticky, takze nejprve pozitiva:

Pojeti hudebni vychovy na zakladnich skolach jiz od roku 1976 proklamuje, zZe tvorivost
ucitele a ditete by se méla stat zdakladnim principem hudebné vychovné prdce. Prostredkem
k realizaci cilli a obsahu hudebni vychovy se stala soustava hudebnich ¢innosti (péveckych,
poslechovych, instrumentalnich a hudebné pohybovych), které se vzajemné podminuji a
posiluji ve svych tc€incich. Uplatnuji se nejenom ve forme percepcni nebo reprodukeni, ale
maji 1 objevitelsky, tvofivy charakter. Produk¢ni aktivita umoziiuje Zakovi, aby zpévem ¢i
hrou na détské hudebni nastroje vytvarel vlastni hudebni utvary nebo vyjadril esteticky
prozitek z vnimané hudby télesnym pohybem. Dlrazem na kreativni rysy vSech hudebnich
¢innosti se tak nase pojeti hudebni vychovy vyrovnalo s obdobnymi tendencemi ve svétové
hudebni pedagogice i s podnétnymi ndzory mnohych nasich hudebnich psychologti a
pedagogt (Komensky, Cada, Cmiral, Hromadka, Krch, K¥i¢ka, Po§, Sedlak, Dostal, Jurkovié
a jini).

Hudebni tvotivost je v pivodnich dokumentech (osnovy z roku 1976 a po 1éta uzivana
monopolni fada ucebnic Hudebni vychovy z SPN (autoti Budik, Streldk, Jurkovi¢, Mihule a
dalsi) v¢etné metodickych ptirucek) koncipovana tak, ze v pocatcich Skolni dochazky se
odviji pfevazné na spontannim zéklad€ a vyvéra z détské hry. Navazuje tak Gstrojné na
spontanni hudebni projevy déti pfedskolniho véku a snazi se, aby pti vstupu do Skoly dité
nepocitilo velky motivaéni rozdil v navozovani hudebné tvotfivych ¢innosti. Hudebni hra
aktivizuje détskou ptirozenost, uvoliluje fantazii a predstavivost, dava ditéti prilezitost pohrat
si s hudbou, experimentovat s tonovym materialem. Postupné pak tato tvofivost pfechazi od
hry k zamérnému uceni, tvofici zak si jiz uvédomuje, Ze provadi ¢innost podle urcitého
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programu, s uréitym cilem a Ze plnéni tvotivého ukolu miize byt spojeno s hodnocenim. Pti
spravném pedagogickém vedeni by vSak dit¢ nemélo pocit'ovat pii prechodu od hry k praci
velké motivacni rozdily a mélo by prozivat stejnou radost z tvofeni jako pii pivodni hte.
Podrobime-li tvotivé prvky blizsi analyze, zjistime, Ze v mnohém jsou piejaty z Orffovy
metody. Vychodiskem jednoduchych improvizacnich pokusti je rytmus obsazeny

v recitovaném slové, v détskych fikankach i v télesném pohybu. K rytmické struktute
vytvareji Zaci vlastni melodie, které se z pocatku pohybuji v malém tonovém prostoru,
pozdéji se pres pétitonovou fadu dostavaji k celé stupnici. Objevuji se zde melodicka a
rytmicka dopliiovaci cviceni, jezZ pomahaji ditéti pochopit zakladni vystavbu hudebni véty
(jeji symetricnost a motivickou ptibuznost). Vrcholem hudebné tvotivé prace na 1. stupni
zékladni Skoly je pak improvizace rytmického a melodického ronda. Myslenka, ze
improvizace neni jenom spontanni hra podle okamzité nalady, ale improvizator musi
respektovat urcitd pravidla hudebnich forem a ostatnich zékonitosti je pak hlavni naplni
tvotivé prace na 2. stupni zakladni Skoly. Tolik ptivodni idedly tviirca tzv. ¢innostniho pojeti
hudebni vychovy (pracovnici tehdejiiho VUP v Praze Budik a Polediiak). Skute¢nosti je, Ze
realizace téchto zdméri v praxi po 1éta silné pokulhava. Dlivodem byla a stale je Casta
bezradnost n¢kterych ucitelii (zvlasté téch starSich, neproskolenych) s fizenim tvotivych
projevi zakd, jejich osobni problémy s rozvojem vlastni hudebnosti (to se tyka zejména
kmenovych ucitelli na 1. stupni, ktefi uci ve své tfidé vSechny pfedméty véetné hudebni
vychovy), nedocenéni vyznamu tvotivosti pro seberealizaci a hudebni vyvoj ditéte apod. Na
2. stupni zakladni skoly problém narazi na nepiekonatelnou hradbu nedostatecné kontinuity
ve vyuce hudebni vychovy (neustala vyména ucitelt a jejich pozadavki a v disledku toho
casto neuspokojivy stav hudebnosti Zakl s neochotou pfijimat nové druhy hudebnich
¢innosti). Rovnéz z noveé vzniklych alternativnich ucebnic hudebni vychovy (Liskova,
Hurnik, Jaglova) se nékteré principy tvofivé prace vytraceji. Na druhé strané vSak vznikly
udebnice, které prioritng tyto principy uplatiiuji (napt. Kolaf, Stibrova — udebnice Hv pro 5. a
6. ro¢nik ZS, nazvané Hudebni dilna L. a I1., nakladatelstvi JINAN), které¢ vSak nenalezly

z Cisté ekonomickych divoda Sirsi uplatnéni v praxi.

Je ztejmé, ze problém détské hudebni tvorivosti na nasich skolach neni zalezZitosti
koncepce, ale jeji realizace. Je tedy v rukou samotnych ucitell. Na nich zélezi, jak zvladnou
tento zvlastni druh hudebné pedagogické aktivity, ktery vyzaduje citlivy piistup k Zakovi a
krom¢ funkce fidici a hodnotici uplatiiuje zvlast’ aspekt motivaéni a usmérnujici. Jak
zaktivizuji pfirozenost ditéte, vyvolaji u né¢ho touhu po vlastnim hudebnim vyjadteni, jak
vytvoti ptiznivou atmosféru tviréiho klimatu ve tfid¢, provedou nendsilnou diferenciaci
tvofivych moznosti kazdého ditéte, jak budou pohotove reagovat na tvotivé pokusy a taktné je
usmeérnovat. Na nich také zalezi, zda budou chtit o détské hudebni tvofivosti néco védét,
jestli jsou ochotni osvojit si rezervoar moznych tvofivych situaci, které mohou v dané fazi
vyvoje hudebnosti ditéti nabidnout. Vedét jesté sice neznamend umét, ale je to prvni kricek
k uspéchu. Vzdyt’ ostatné kazda dovednost (a fizeni tvotivych ¢innosti zaka je hudebné
pedagogicka dovednost) ma zakonité ve svém prvopocatku kognitivni fazi. Nasledujici text
by mél usnadnit ucitelim pravé tuto orientaci, nebot’ vymezuje pojem détska hudebni
tvotivost a ptindsi metodicky nastin jednotlivych etap jejiho vyvoje s nabidkou inventare
rozlicnych hudebné tvotivych dovednosti.

Snad v Zadné jiné oblasti lidské cinnosti neexistuje takova terminologickad volnost a
mnohdy i neujasnénost, jako v oblasti tvorivosti. V historickém vyvoji byla tvofivost casto
skryta za jinymi pojmy — hovofilo se o genialité, invenci, inspiraci, intuici, imaginaci,
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inteligenci apod. Ve 20. stoleti krystalizuje specidlni terminologie, objevuji se takové nazvy
jako je produktivni mysleni, ingenuita, konvergentni a divergentni mysleni apod. Po roce
1950 v souvislosti s vystoupenim J.P.Guilforda se ujal termin creativity (n¢kdy téz creation,
creativeness). Kreativita pochazi z latinského creare — tvofit, plodit, zrodit... Cestina uznava
hierarchii mezi pojmy tvorba a tvorivost. Tvorbou se rozumi uméleckéd nebo védecka ¢innost
a jeji vysledek. Je to tedy vrcholny tvirci akt, ktery pfinasi spoleCensky vyznamna dila.
Twviréi proces se sklada z jednotlivych tvofivych ¢innosti, tvofivost je tedy nezbytnou
podminkou tvorby. Pro ¢innost ucitele ve vychovné vzdélavacim procesu volime spi$ termin
tvotivost (pedagogicka, hudebni apod.), rovnéz tak pro ¢innost zédka. Dale pak pouzivame
adjektivum tvofivy s bliz§im specifikem proces, prace, schopnost, ¢innost, vysledek apod.
Ve vztahu k hudebni tvofivosti pouzivame tedy vyse uvedené terminy hudebni tvorba pro
¢innost a jeji vysledky v oblasti umélecké a hudebni tvofivost pro ¢innost a jeji vysledky

v oblasti hudebné¢ pedagogické. V obou oblastech dale rozliSujeme, zda jde o improvizaci
nebo komponovani. Tyto dva zakladni projevy hudebné¢ tvotivé aktivity vykazuji rozdilné
rysy. Improvizace (z latinského improvisus — necekany, nepiedvidany, nenadaly) je
vymezena jako specificka ¢innost, kterd v sobé zahrnuje duchovni (tvofivou) a motorickou
(hracskou) slozku a stmeluje ji v rychlé casové reakci v jeden celek, jehoz vysledkem je novy
hudebni tvar. Zahrnuje v sobé nejenom hrani hudby ,,spatra®, tj. nepfipravené provozovani
hudby, ale i obménovani, dopliiovani a obohacovani skladeb jiz existujicich. Dtlezitym rysem
improvizace je jednota osobnosti skladatele a interpreta, tedy jednota umeélce tviiréiho a
vykonného, nebot’ tvorba a provedeni ndpadu spada témét do stejného okamziku.
Komponovani (z latinského compono — skladam, sestavuji) je tviiréi proces, v némz jednota
skladatele a interpreta mize byt porusena. Vysledkem tohoto ¢asto dlouhodobého procesu je
zapsany hudebni utvar, ktery miize realizovat vykonny umélec, tedy nékdo uplné jiny, nez
tvlirce. Kompozicni proces je Casto charakterizovan uvédomélym piistupem k problému,
predchozim studiem obdobnych zpracovani, pocitem odpovédnosti za kazdy takt skladby,
mnohymi korekcemi a hledanim nejvhodnéjsiho hudebniho tvaru a vyrazu. Mezi
improvizaci a komponovanim existuje vzajemny vztah. Improvizace se Casto povazuje za
nizsi stupen tvarci prace, za jakysi predstupen komponovani. Mnohy umélec, ktery hleda
vyraz, nejprve improvizuje a zkousi rizné moznosti nejvhodnéjsiho hudebniho vyjadieni.
protoze vyzaduje vysokou pohotovost a aktivni znalost mnohych hudebnich zakonitosti i
charakteristickych znak jednotlivych stylovych obdobi.

Pro détskou hudebni tvorivost je charakteristicky zejména improvizacni projev, nebot’
odpovida ontogenetickym zakonitostem a svou bezprostiednosti a emocionalnosti pln¢
vyhovuje détské pfirozenosti, spontaneité a hravosti. Jestlize uvazujeme o zacatcich détského
komponovani, musime ho spojit se znalosti notového pisma, a tedy s provozovanim takovych
¢innosti, jako je zpév z not (intonace) ¢i hra na nastroj. Pro oznaceni détské hudebni tvotivosti
se v odborné¢ literatufe pouZziva cela Skala vyrazili, po€inaje hudebni expresi (vyjadienim sebe
sama, své mysli, citl prostfednictvim hudby), dale pak jizZ zminénou improvizaci, naivnim
détskym komponovanim ptes rizné dalsi terminy, jako je napt. diivérné setkani s hudebni
feci, cviceni vedouci k hledani, k odkryvani prvotnich forem, samostatné hledani, hudebni hra
zaméiena k cili, hravé muzicirovani apod.

Vychodiskem pro koncepci rozvoje deétské hudebni tvorivosti je v minulosti casto
diskutovana otazka vztahu spontanniho a rizeného. Je mozné ponechat tvoficim jedincim
naprostou svobodu, spoléhat se na jejich muzikalitu, spontaneitu a intuici, neovliviiovat je
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vnéj$imi zdsahy nebo je tfeba jejich projevy usmériiovat, obohacovat vlastnimi zkusenostmi,
vést k vytéenym cilim? Je jisté, Ze hudebni tvofivost déti vyrasta z jejich spontaneity, a to jiz
v raném veéku. Poji se s prvnimi pokusy ditéte o osvojovani feci, s napodobovanim a
varirovanim zvuki, s emocionalné podbarvenymi hrovymi situacemi. Prameni z instinktivni
tendence ditéte k Cinnosti, ze snahy manipulovat a experimentovat s tonovym materialem,

z touhy po vlastnim hudebnim vyjadfeni. Spontaneita, jez je vyrazem primarni hudebni
motivace a uzce souvisi s fantazii a zZivelnou inspiraci, vSak vede dit¢ k nevazanému tvoreni.
Tyto projevy pietrvavaji i na pocatku skolni dochazky a jejich intuitivni charakter je
piirozenym odrazem nedostatecné informovanosti ditéte o hudebnich zakonitostech. Je
vhodné (pokud to ovSem neni terapeuticky zamér) nenechavat dité¢ dlouho ve stadiu
spontannich a intuitivnich pokust, ale pedagogicky ho ovliviiovat a obohacovat jeho tvotivé
projevy o racionalni slozky. Ty se stavaji kritériem spravnosti a vhodnosti hudebné
fantazijnich pfedstav a vnéaseji do hudebniho tvoteni fad a logiku. Tvofivé projevy pak
prechéazeji ze hry v zamérné uceni a stavaji se prisecikem nevédomé ndhody, intuitivnich
hudebnich obratii, emoci a spontaneity se zacilenosti, uvédomelymi rozumovymi kritérii a
socidlnimi pozadavky.

Rozvoj détské hudebni tvorivosti je tedy pomérné slozitym jevem, v némz se v kazdém
okamziku stfetava nejenom vztah spontanniho a fizeného, ale spolupiisobi i dalsi aspekty,
které ¢ini hudebni ¢innost tvotivou. Tvofivost je obecné vymezovana jako samostatna
¢innost, ktera prinasi néco nového...Proto je pfi jejim rozvoji tieba sledovat i hledisko
originality a samostatnosti. Rozvojovy stupen a s nim spojena kvalita détskych tvorivych
projevii je dana mirou jejich Fizenosti, originality a samostatnosti. Je evidentni, ze tvorivost
ma etapovy charakter. V kazdém z téchto hledisek mizeme odlisit #7 kvalitativne odlisné
vyvojove etapy, z nichz pro pocatek skolni dochazky je typicka etapa prvni, v potadi druhé
etapy maji dlouhodoby charakter a jsou typické pravé pro obdobi mladsiho Skolniho véku.
Tteti etapy jsou spiSe cilem, ke kterému by se mél tvotivy rozvoj ditéte ubirat. Na nékterych
Skolach jsou pak bohuzel utopii, nebot’ bez soustavného rozvoje tvotivych sil ditéte jich nelze
dosahnout.

1) Mira vizenosti:
a) spontanni hudebni vyjadreni ditéte bez znalosti logiky hudebni feci;
b) postupna orientace zaka v zdkladnich hudebnich zakonitostech;
¢) uvédoméla volba hudebné vyrazovych a formotvornych prostiedkii s ohledem na
zadany tvotivy tkol.
2) Mira originality:
a) napodobovani modelt;
b) pietvareni znamého hudebniho materialu (variacni prace);
¢) relativné pivodni feSeni hudebné tvorivych ukolt.
3) Mira samostatnosti:
a) zakova opora o ucitelovo vedeni;
b) spolutvoreni se spoluzaky (kolektivni tvotivosti);
¢) individudlni tvofeni (samostatnd hudebné tvotiva prace déti).
Jednotlivé etapy rozvoje détské hudebni kreativity nabizeji specifické tvorivé situace,
které vyzaduji nasledujici tvorivé dovednosti ditéte:
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Ad 1a) Intuitivni a spontanni improvizace motivovana hrou, jinou estetickou ¢innosti,
namétem apod. Spolu s melodii a rytmem vznika zarovei i text. Hra na operku. Melodizace
jednoduchych slovnich motivki.

Ad 1b) Rozvoj rytmické tvorivosti — rytmicka ozvena, rytmicka deklamace slov, slovnich
spojeni, vét, fikadel, rytmizace a zapis rytmické struktury textu, vyhledavani vhodnych slov,
slovnich spojeni, k zadanému rytmu, vyrazové (tempové a dynamické) obohacovani
deklamace tikadel, elementarni rytmicky dvoj a vicehlas (ostinata, komplementéarni rytmy,
kanon), rytmické variace, hra na otdzku a odpovéd’ (improvizace rytmického zavéti k danému
predvéti), vytvaieni samostatnych rytmickych struktur se zadanym rytmickym prvkem,
improvizace rytmického ronda, rytmizace dané¢ melodie apod.

Rozvoj melodické tvorivosti — hra na melodickou ozvénu, melodizace slov, slovnich
skupin, vét, fikadel, melodizace rytmické struktury, variace dané melodie, hra na melodickou
otazku a odpovéd’ (improvizace melodického zavéti k danému predvéti), vytvareni
melodickych variant v zadaném ténovém prostoru, melodii s vyuzitim osvojenych
intonacnich prvki, s riznou zdnrovou charakteristikou, melodicka improvizace v ramci
malych pisiovych forem a malého ronda, tvorba melodie k ostinatnimu ¢i harmonickému
doprovodu apod.

Tvorivé poznavani vyrazovych moznosti hudby — experimentace s tony, hledani vhodného
tvaru k vyjadfeni hudebniho obsahu, ovéfovani vyrazovych zmén pfi vlastni manipulaci

s riznymi druhy melodii (stoupajici, klesajici, lomend, opakované tony, rizné sledy intervald,
ukoncena, neukoncena, durova, mollova apod.), s rytmem (zvukomalba, metricko rytmické
pudorysy jednotlivych hudebnich zanrti, napodobovani mimohudebniho pohybu apod.),

s tempem ( rizné druhy tempa a jeho zmény), dynamikou (dynamické odstiny a zmény,
souvislost s agogikou apod.), s barvou ( vyrazové nuance détského zpévu a détskych
hudebnich nastrojit). Improvizace kratkych utvarti na zéklad¢€ principu kontrastu,
jednotlivych hudebnich zanra (tanec, pochod, ukolébavka apod.) a zanrovych obrazka
(podzim, jaro, veseld, smutnd pisnicka, vlaStovky odlétaji apod.)

Orientace v zakladnich formotvornych zdkonitostech — uvédoméla prace s motivem
(opakovani, variace, rozsifeni, déleni), improvizace Ctyftaktové véty, hra na otazku a
odpovéd’, improvizace period, improvizace v ramci malych pisiovych forem a malého ronda.
Ad Ic) Improvizace jednotlivych hudebnich zanra s uvédomélym vyuzitim piislusnych
hudebné vyrazovych prosttedktl, uvedomela improvizace v ramci jednotlivych hudebnich
forem.

Ad 2a) P¥ima ndpodoba — hra na rytmickou, melodickou, rytmicko-melodickou, pohybovou
ozvénu. Nepiima napodoba (vytvareni podobného hudebniho ttvaru), napodoba realnych
zvuki okolniho svéta (chybi ptfimy hudebni model).

Ad 2b) Variace rytmické, textové, melodické, rytmicko-melodické, dynamické, tempove,
vyrazove, pohybové, obmény doprovodnych figur, zmény dur a moll apod.

Ad 2¢c) ReSeni hudebné problémovych situaci — tvorba textu na znamou melodii, melodizace
zadaného textu neznamé pisn¢ (Ztratila se pisnicka), tvorba melodii na dany rytmus,
improvizace rytmicko melodické struktury v daném taktu, vytvaieni pisni na dané téma,
komponovani pisni ke scénkam, dialogti k détskym operam, zhudebnénym pohadkam apod.
Ad 3a) Dopliovaci cviceni - dokonceni zakladniho ténu k melodii, rytmického ¢i
melodického uryvku, hra na otazku a odpoveéd, hra na fetéz ¢i na Stafetu.
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Ad 3b) Horizontalni aspekt kolektivni tvorivosti — spole¢ny vznik jednohlasu — hra na Stafetu
(fetéz), hra na otazku a odpovéd’, improvizace kupleti k malému rondu, stfidani roli pti
rytmizaci ¢i melodizaci fikadla apod.

Vertikalni aspekt kolektivni tvorivosti — spoleény vznik vicehlasu polyfonniho (rytmicka ¢i
melodické ostinata k pisnim nebo zmelodizovanym fikadliim, kdnon, prodlevy, improvizace
melodii k danym ostinatim, vicehlasa melodizace fikadla (na TS5 nebo v pentatonice),
quodlibet apod.) a homofonniho (lidovy dvojhlas, trojhlas (s tfetim hlasem na zakladnich
tonech harmonickych funkci), improvizace melodie k harmonickym funkcim apod.).

Stridani kolektivni a individualni tvorivé prace — cyklus, kdy individualni tvotiva prace usti
do spole¢ného kritického zhodnoceni napadl a nejlepsi z nich se stava vychodiskem pro dalsi
individudlni praci (vytvareni textu na dané téma, jejich rytmizace, melodizace apod.)

Ad 3c) Individualni tvofeni podle zazitych algoritmi, ¢asto ma jiz charakter kompozicni
prace.

Vyse uvedeny inventaf plisobi samoziejmé jako vy€et moznosti. To, Eeho ucitel s Zaky
v tvofivém rozvoji dosdhne, zavisi nejenom na kvalitach a zamérech ucitele, ale samoziejme
téz na individudlnich moznostech zakii a rozvojovém stavu jejich hudebnosti. V zavéru textu
nabizime pedagogické verfejnosti princip nazyvany tvoriva intonace, ktery vyuziva
kreativnich projevii Zakli ve vazbé k intonacni ¢innosti a vysokou mérou rozviji hudebnost
ditéte, zejména pak hudebné intelektové schopnosti. Pévecka aktivita se mize uskuteciiovat
nekolika zakladnimi zptisoby: imitaci (napodobou) slySenych pisni ¢i melodickych uryvka,
zpévem z predstavy (reprodukci zapamatovanych melodii), vokalni intonaci, tj. zpévem
podle not, péveckou tvotivosti, zejména pak improvizaci a tvofivou intonaci. Metodika
tvorive intonace neni na Skolach pfili§ znama. Nejde sice o upln€ novy jev (v minulosti se
mysSlenka propojeni intonacnich a hudebné tvotivych projevii objevuje u fady zahrani¢nich
autortl (Hundoeggerova, Dalcroze, Battke, Orff, Kodaly), u nas pak u Pospisila, Hromadky,
Dolanského, Sedlaka, Kolafe a dalSich. V predkladané podob¢ byla metodika ovérovana od
roku 1991 na 5. zakladni Skole s rozsifenou hudebni vychovou v Brandyse nad Labem (Ticha,
Vanova). Prezentovana byla i na hudebné védnich konferencich s mezinarodni tcasti,
poradanych katedrou hudebni vychovy Pedagogické fakulty UK v Praze (Tvorivost jako
zakladni dimenze moderni hudebni pedagogiky - Praha 1992, Kreativita a integrativni
hudebni pedagogika v evropské hudebni vychove - Praha 1994) a na dvoudennim seminafi,
vénovanému otazkam hudebni improvizace (Improvizace 1995 — Brandys nad Labem).

Tvorivou intonaci rozumime postup, ktery kloubi do jednotného systému rozvoj

intonacnich, sluchov¢ analytickych a vokalné€ tvorivych dovednosti ditéte a v této jednote
progresivng rozviji jeho hudebnost. Vymezuje se jako schopnost védomé manipulace
s hudebnimi pfedstavami, ktera se promitd i do improvizac¢ni Cinnosti. Dité, které si intonacné
osvojilo dany opera¢né tobnovy prostor, je schopno pii improvizaci védomé pouzivat prvky
tohoto prostoru, diive osvojené intonacni modely, vytvaret jejich varianty, zaclefiovat je do
novych souvislosti apod. Do procesu rozvoje intona¢nich dovednosti vstupuje tedy nove
tvotivy princip, ktery otevira dalsi dimenze mozného efektivniho rozvoje détské hudebnosti.
Kazda hudebni ¢innost specifickym zplisobem ptispiva k rozvoji hudebnosti ditéte, tj.
k formovani jeho hudebnich schopnosti a dovednosti. Intonace rozviji systematicky hudebni
sluch, tonalni citéni a rovnéz citéni harmonické, a to zejména tehdy, uc¢ime-li dité vnimat
jednotlivé stupné jako soucast odpovidajicich harmonickych funkci. Déale velkou mérou
podporuje rozvoj schopnosti hudebné intelektovych, zejména pak hudebni predstavivosti a
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myslenkovych operaci. Intonace sama o sob¢ je vysoce uvédomélym rozumovym procesem,
spojenym s aktivni znalosti notopisu, s piesnym a postupnym respektovanim pracovnich
algoritmi ( analyza notového zdpisu z hlediska toniny a tonaln€ vyskovych vazeb, vybaveni si
tonaln¢ vyskovych predstav a jejich hlasova realizace, sluchova korekce zpévu apod.).

Oproti intonaci ptinasi tvorivd ¢innost nejenom Ucast rozumu, ale evokuji se 1 citové reakce,
do ¢innosti se vnasi napéti, moment piekvapeni z vysledku, ktery je ve své podstaté jedinecny
a nikdy nemuze byt do detailu pfedvidan. Aktivizuji se slozité psychické pochody, tvotivost
zasahuje do vsech vrstev zakovy osobnosti, promita se do védomych i nevédomych procest
(projevy imaginace, intuice, inspirace apod.), formuje volni vlastnosti Zdka. Aby mohlo dité
navenek vyjadrit (zazpivat) sviij hudebni napad, potiebuje k tomu funkéni soubor zakladnich
hudebnich schopnosti, v nichz opét dominuje tonalni citéni, schopnosti hudebn¢ intelektové
(pamét, predstavivost, mysleni), cely komplex schopnosti hudebné tvotivych (fantazie,
flexibilita, fluence, senzitivita, originalita, elaborace apod.) a patii¢né pévecké dovednosti.
Plati zde, ze hudebni tvofivost tyto schopnosti nejenom vyzaduje, ale ve svych rozmanitych
projevech téz intenzivné rozviji.

Metodika tvofivé intonace:

Zakladni principy tvorivé intonace:

Uspéch tvofivé intonace zavisi na postupnosti jednotlivych krok, tj. dodrzovéni
metodickych fad a na respektovani obecnych zasad, které plati v kazdém tonovém prostoru a
pii praci s jakymkoliv intona¢nim pojmem.

1. Rozvoj intonaénich dovednosti zakti zdkladni Skoly probiha vyhradné na principech
tondlnich metod, vyzadujicich a rozvijejicich tondlni citéni.

2. K vyvozeni operac¢nich tonovych prostorti a intona¢nich pojmi slouzi konkrétni
hudebni zkusenost, tj. pisné, které dit¢ dobfe znd a mohou tedy fungovat jako
napévky nebo jako operné pisné.

3. Na melodickych vazbach téchto znamych pisnich si dité procvi€uje tonalni a vyskové
vztahy, uci se notopis, solmizacni slabiky a uvédomuje si ¢isla tonalnich stupnda.
Teprve po tomto procvi¢eni miize dojit k abstrakci tonovych kvalit, jejich zobecnéni,
vytvorent intonacniho pojmu a tedy 1 ptislusné intonacni dovednosti.

4. Kontrolou ziskanych intonaénich dovednosti je sluchova analyza, jez je v podstate
opakem intonace. Zak pfi ni rozeznava, ukazuje ¢i zapisuje osvojené tonalné vyskové
vztahy.

5. Rozvoj intona¢nich dovednosti spojujeme s détskou hudebni tvorivosti, kterd se
realizuje v daném tonovém prostoru a v rdmci osvojenych intonacnich prvka. Tato
vazba zarucuje ditéti nejenom dovednost védome vyuzit ptislusné tonalné vyskové
vazby, zdmérn¢ manipulovat s hudebnimi pfedstavami, ale tézZ dovednost analyzovat
vytvoreny utvar a graficky ho zaznamenat. Vazba intonace a tvofivosti se uplatituje
nejenom v oblasti vokalni, ale 1 v instrumentalni, kde plati obdobné principy.

Zakladnim ptedpokladem systemati¢nosti v rozvoji intonacnich dovednosti je vymezeni
tonoveho operacniho prostoru (t€z intonacniho prostoru), v némz se bude uskutecnovat
intonacni vycvik. K jeho vymezeni slouzi ve smyslu intonacni napévkové metody F. Lyska
napevky, tj. zacatky pisni nebo celé pisné€, jejichz melodie je vystavéna z toni osvojovaného
intonacniho prostoru. Vyhodné pro zacatky rozvoje intona¢nich dovednosti je, obsahuji-li
napevky uryvky stupnicovych chodii.
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Soucasné intonaéni metody nabizeji dvoji moZnost v osvojovani a rozsifovani intonacnich

prostoru:

Rozsirovani intonacniho prostoru od toniky:

1. tritonovy (1-2-3) Wyletél holoubek (prvni tri takty)

2. cyrtonovy (1-2-3-4) Beézela ovecka (cela piser)

3. péetitonovy (1-2-3-4-35) Sedi liska pod dubem (cela pisen)
4. sestitonovy (1-2-3-4-5-6) Kocka leze dirou (cela piser)

5. osmitonovy (1-2-3-4-5-6-7-8) Wletéla holubicka ze skaly (hlavné zacatek)
Rozsirovani intonacniho prostoru od dominanty:

1. vazba 5-3 Houpy, houpy (celé Fikadlo)

2. vazba 5-6-5-3 Zlata brana (zacatek rikadla)

3. vazba 5-3-1 V zahradé na hrusce (zacatek pisné)
4. vazba 5-6-5-3-2-1 Dej Buih steésti (zacatek koledy)

dale pak jako v predchozim postupu.

Intonacni prostor nerozsitime o dalsi prvky, dokud se v ném dité nenauci bezpecné orientovat,

tj. intonovat, védom¢ improvizovat, analyzovat melodie a =zapisovat. Vzniku téchto

dovednosti napomahaji intonacni opory. Jsou to konkretizacni prostredky, které slouzi ke

snazsimu vybavovani vyskovych a tonalnich vztahii. Patfi mezi né napt.:

- napeévky (napévkova metoda Fr. Lyska),

- opérné pisné (tonalni pisiova metoda L. Daniela),

- tonicky kvintakord (metoda op&mého trojzvuku B. Ceika), intonaéni pomticka, tzv.
Cetikova intona¢ni tabule,

- podkladané zakladni harmonické funkce k intonované melodii,

- ukazovani ruky v ténovém prostoru (smér melodického pohybu),

- fonogestika, spojend s intonaci na solmizaéni slabiky (pfevzato z mad’arské metody

- Z.Kodalyho (sol=so, si=ty).

- pravaruka dlani ven spojena s intonaci na ¢isla stupiiti (plati jen do pétitdbnového
prostoru),

- levéa ruka dlani proti obli¢eji, tzv. prstovd notova osnova, spojend s intonaci na jména not
(pouze pro toninu C dur nebo a moll),

- magnetické tabulky,

- intonacni schody,

- klaviatura apod.

Vycvik intona¢nich dovednosti ditéte je zavisly na osvojovani infonacnich pojmii, tj.

zobecnénych a terminem oznacenych tonaln€ vyskovych vztahli v melodii. Dité se uci

v melodii rozliSovat, pojmenovat a intonovat nasledujici pojmy:

- diatonické postupy (uryvky stupnicovych fad) vzestupné i sestupné,

- opakované tony,

- tonicky kvintakord a jeho obmény (vzorec AMW), pozdéji téZ obraty,

- terciové postupy (v praxi pak uplatnovany zejména u tercii mezi vedlejSimi stupni),

- volné nastupy jednotlivych stupiii (na zacatku melodii a po skocich),

- melodické intervaly.

Kazda nove vznikajici intona¢ni dovednost je zapojovana do systému piedchozich

intonacnich pojmi. Soucasné s intonaci je provadena sluchova analyza (sluchové diktaty) a

dba se na to, aby probihala v ramci osvojovaného tonového prostoru a probiranych

intonacnich postupu. Stava se tak védomou kontrolou stavajicich intona¢nich dovednosti.

22



V téchto vazbach se uplatiiuji i projevy hudebné tvorivé cinnosti ditéte (tvorba jednohlasych i
vicehlasych melodii na ptdorysu jednoduchych hudebnich forem s vazbou na tonové
prostory a osvojované intona¢ni pojmy).

Tvoriva intonace se miize v podstate realizovat dvéma zdakladnimi zpiisoby:

Postup od rozvoje intonacnich dovednosti k tvorivosti:

- prvotni orientace zaka ve vymezeném tonovém prostoru pomoci napévki,

- uveédomeni si tondln¢ vyskovych vztahi,

- procvicovani intona¢nich dovednosti v daném tonovém prostoru,

- stanoveni a zopakovani pouzivanych intona¢nich pojm,

- kontrola stavajicich intona¢nich dovednosti sluchovou analyzou,

- vytvafeni melodickych variant ve vymezeném ténovém prostoru za pouziti zadanych
intonacnich prvki,

- zapis zvolené melodie (notopisem, Cisly stupiitl, po¢ateénimi pismeny solmizacnich slabik
apod.) a jeji intonace,

- rytmizace melodie v sudém ¢i lichém metru,

- vybér nejvhodnéjsi rytmické varianty a jeji zéapis,

- vyhledani vhodného textu za soucasného respektovani deklamacnich zakonitosti.

Postup 1ze obménovat v tom, ze k zapsané melodii v celych notach dité nejprve vyhleda

libovolny text (pfipadné text na dané téma) a k nému pak deklamaci ur¢i nejvhodné;si

rytmickou strukturu. Vysledny utvar zapise v notopise.

Postup od tvorivych projevii k uplatnéni intonacnich dovednosti:

- motivace ditéte — navozeni urcité Zivotni situace a ziskani zajmu o tvofivou ¢innost,

- pokusy déti o slovni vyjadieni na dané téma. Je mozné pouzit kolektivni prace, kdy na
navrh (vétSinou ucitelliv) prvniho verSe reaguji déti dalsi textovou improvizaci. Mizeme
téz nechat ditéti tvlrci prostor pro samostatné vytvoreni versi. Pro urychleni této etapy
tvofivé prace je Casto text zadan v hotové podobé,

- v ptipadé tvorby textu ditétem - volba nejvhodnéjsiho textu pro dalsi tvofivou praci a jeho
spolecny zapis,

- rytmickd deklamace textu, ur€eni metra a nejvhodnéjsi rytmické struktury,

- zapis zvoleného metrorytmu,

- vyclenéni tébnového prostoru pro melodizaci, pfipadné zadani patfi¢nych intonacnich
prvkd,

- melodizace textu — rizné napady,

- vybér nejzdafilejsi melodické varianty,

- jeji zpév a sluchova analyza,

- nasledny zapis v Cislech stupniii €i solmizac¢nich slabikach, ptipadné v notopise,

- zpétna intonace zapisu jako kontrola jeho spravnosti.

Postup Ize opét varirovat, a to jak z hlediska jeho jednotlivych algoritmi, tak i dalSich

uplatiiovanych prvki, zejména pak nékterych zakonitosti hudebnich forem. Je-li rytmizovany

a melodizovany text ¢tyfverSim, nabizeji se obmény uplatnénych malych pisiiovych forem

(rozdily mezi jednodilnou a riznymi typy dvoudilné pisiiové formy). V nékterych postupech

muze chybét text a melodizuje se pouze zadana ¢i ditétem vytvofend rytmické struktura.

Vrcholem tvofivé prace v této oblasti je tedy vznik prvnich pisni, jejichZ rytmicko melodicky

,polotovar* dité pak v naslednych etapach dotvafii z hlediska vyrazu, vicehlasych tprav,

instrumentalnich doprovodu, ptedeher, meziher a doher, pohybovych projevii apod. Jista
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elementarnost je jen projevem pedagogické dimenze. Podstatné je, Ze integrace intonacnich a

tvofivych ¢innosti umoznuje ditéti pronikat svymi silami do podstaty hudby a zaZit pocit

jejiho skutecného ,.tviirce®.

Vintegraci intonacnich a vokalné tvorivych ¢innosti je tieba zdiiraznit dvoji vazbu:

- komplementarni sepéti obou ¢innosti, jejich vzéjemné dopliovani, posilovani a
ovliviovani,

- progresivni U€inky jejich integrace na rozvoj Zzékovy hudebnosti, zejména pak hudebné
intelektovych schopnosti.

Je pravdou, ze v takto chapané tvofivosti jsou castecné potlaceny zdkladni projevy
nevédomé aktivity (imaginace, snéni, inspirace, intuice), détska spontaneita a fantazie.
Dominantni je kombinatoricka ¢innost ditéte ze znamych prvki a regulace tvofivého projevu
pomoci myslenkovych operaci, avSak tato skutenost jen potvrzuje, ze v tvofivé intonaci
nachdzeji hudebné intelektové schopnosti velké uplatnéni a soucasné€ i moznosti rozvoje. Pro
spontannéjsi a uvolnénéjsi tvorivé projevy ditéte nalezneme prostor v jinych fazich hodiny a
v jinych tvotivych ¢innostech, orientovanych zejména na préci s hudebné vyrazovymi
prostiedky, na vazbu k poslechu, k pohybu a k uvolniujicim a terapeutickym uc¢inktim hudby.
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PROBLEMY VYUKY IMPROVIZACE NA VYSOKE HUDEBNI SKOLE
Jaroslav Stastny

Vazeni pratelé, chtél bych se s vami podélit o neékteré své zkusenosti z vyuky improvizace
na JAMU. Tento pfedmét vedu nyni tietim rokem. Prevzal jsem jej po kolegovi, ktery se
specializoval na syntezatorovou hudbu a improvizaci vyucoval na téchto nastrojich vlastnim
pfedvadénim, zaméfenym na charakteristické znaky jednotlivych stylu.

Moje pojeti je podstatné odlisné: improvizace je nesmirné rozsahlé oblast — vyskytuje se ve
vSech hudebnich kulturach a ve vSech historickych obdobich. Vzniklo tak velké mnozstvi
improvizacnich styla, pracujicich se specifickymi idiomy a pohybujicich se v ramci pomérné
pevné stanovenych norem (napf. improvizace fugy). Kromé toho se vSak zhruba od druhé
poloviny dvacatého stoleti zacal rozvijet jiny ptistup k improvizaci, ktery bere koncept ,,hry
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bez ptipravy* prakticky doslova. Tento pfistup byva nazyvan volnou, n¢kdy také
neidiomatickou improvizaci, mezinarodn¢ se vzilo oznaceni improvising. Charakteristicka je
mnohem S§irsi varieta zvukovych a vyrazovych prostredka, akceptujici i ,,nehudebni zvuky a
neortodoxni zvukové zdroje, zkratka akcentujici autentickou individualitu hrace. Pravé na toto
pojeti se ve své vyuce zaméfuji.

Jestlize komponovanou hudbu mizeme piirovnat k psané literatute, potom kolektivni
improvizace, kterou zde mam na mysli, znamena jakousi analogii k mluvené feci, k zivému
rozhovoru. Podobné jako v bézném Zivoté zde neklademe diiraz na obsahovou zavaznost a
formalni spravnost, ale na bezprostifednost projevu. S ¢lovekem, ktery pouze odiikava
naucené fraze, nedochazi ke skute¢né komunikaci. Je ovSem pravda, ze fadé lidi to naopak
vyhovuje, nebot’ se citi bezpecnéji pod piijatymi maskami...

V improvizaci jde tedy — podle mého — o ono otevieni se aktualnimu zazitku setkani
s jinymi lidskymi bytostmi; jde o pfijeti jejich odliSnosti i své vlastni pfirozenosti. Cilem
takovéto vyuky pak vlastné neni osvojeni ur¢itych hudebnich dovednosti a dokonce ani
primarné nestanovuje zadny idedlni tvar, o jaky by usilovala. Jejim idedlem je naopak
prozkoumavani osobnostniho potencidlu a schopnosti jej uplatnit v kolektivu. Pfitom nejde o
vedeni k pddiové prezentaci (tj. hudebni projev orientovany na posluchace), ale o jakési
»domaci muzicirovani®, jez ma pirinést uspokojeni samo o sob&. Cil pak lezi dokonce
v mimohudebni sfére, nebot zde jde o hledani novych modelit socialniho chovani a mezilidské
komunikace. Je to ptistup, ktery abstrahuje od konkrétniho zvukového vysledku, ale ktery je
nakonec mozno aplikovat i na jednotlivé styly. S timto pojetim je samoziejmé& mozno
polemizovat a ve vyuce na vysoké hudebni skole sebou nese urcita tskali.

Hudebni vychova na vsech stupnich je v podstaté orientovana na disciplinu, na potlacovani
ptirozenosti, na védomé sebeovladani. To je vSechno nesmirné dilezité a pro zdar
uméleckého snazeni nezbytné. Hudebni vychovu je pak mozno pfirovnat k pomyslnému
mrakodrapu, kde adept postupuje do stale vyssich pater — ¢im vyse se nachazi, tim ma vétsi
rozhled a také je na néj vidét. Protoze vSak ¢im vice se k nécemu pfiblizujeme, tim vice se od
néceho jiného vzdalujeme, dochédzi neziidka k urcitému odcizeni — od ztraty kontaktu
s podzemnimi patry takovéto budovy, s podvédomymi vrstvami, které se u profesionalnich
hudebniki hlasi zvlastni neuspokojenosti z hudby a hleddnim mimohudebniho ,,odreagovani®.
Osobné povazuji za dosti problematické to, ze za ,,hudbu‘ se povazuje pouze urcity vysek
hudebni historie a hudebni vychova je také orientovana jen na néj. To, Ze se ve skutecnosti
jedna o hudbu viceméné zalozenou na koncepci mocenské struktury, mé - podle mého nazoru
— 1 urcité negativni diisledky: naptiklad piedstava krdsy je zde jednoznacné spojovana
s hierarchii a moci. Hudebni projevy, v nichz je struktura né¢jakym zptisobem uvolnéna, jsou
pak hudebni obci povazovany za ,,ménccenné* a jaksi automaticky byvaji vykazovany za
hranice hudby.

Je velmi zajimavym psychologickym a sociologickym jevem, ze podobné nazory jsou bez
odmlouvani pfijimany i mladou generaci, kterd v ptipadé JAMU vykazuje neziidka az
militantné konzervativni postoje. Obdvam se, Ze se jedna do zna¢né miry o domaci specialitu,
nebot’ ti nasi studenti, ktefi se dostanou na studia do zahranici, se vraci s obzorem podstatné
rozsirenéjSim.

Do mého predmétu prichazeji prevazné studenti prvniho ro¢niku, kteti maji pouze
minimdlni znalost soudobé hudby a prakticky Zadnou zkuSenost s improvizaci (nanejvys
s varhanickou improvizaci v kostele, popfipad¢ s jazzem). V jediném ptipad¢ se jednalo o
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studenta, ktery se soustavné vénoval improvizaci (spiSe etnicko-popového charakteru) jiz
diive. Pticital jsem své pedagogické nezkusenosti, ze v prvnim roce se vyuka neodehravala
podle mych o¢ekavani. Bylo dosti t€zké piimét studenty ke spolupraci, obtizn¢ piekonavali
ostych a jen neochotné se zapojovali do cviceni, kterd jsem pro n¢ vymyslel. V priitbéhu roku
jsem si v8iml, Ze toto nepiijemné napéti vytvari skupinka studentt, kteti byli ve svém
prostiedi zvykli vynikat, byt ,,vzorni“. Pokud tito Zaci chyb¢li, atmosféra byla mnohem
konfliktu mezi studenty, kterym $lo nepokryté pouze o ziskani kreditu a témi, které predmeét
zaujal. Je zajimavé, Ze podobnou zkuSenost potvrzuje 1 zndmy improvizator George E. Lewis
z vyuky na americkych univerzitach.

V prvnim roce jsem si délal peclivé piipravy, poustél studentim nahravky a délal s nimi
cvic¢eni — nejprve bez nastroji, v druhém semestru s nastroji. Vzhledem k velmi proménlivé
dochazce jsem nakonec od ptiprav upustil — prakticky nikdy nebylo mozno splnit
naplanované ukoly a bylo stejné nutno improvizovat i ve vystavbe hodiny. Ptipravil jsem si
tedy zasobu textil, cviceni i nahravek, abych mohl kdykoliv zménit program a pohotové
reagovat. K povinnostem studentti patfila i prezentace nahravek improvizované hudby podle
jejich vlastniho vybéru. Znepokojivé bylo, Ze vétSina preferovala hudbu vyslovené kycovitého
charakteru, pfipadné pouze prednesla evidentné opsany text, ktery nevyjadioval jejich
estetické postoje...V druhém roce pfisli studenti novi. Jejich zajem byl uptimnéjsi a pies
silnou riznorodost slozeni se mnohokrat v hodinach podatilo dosdhnout skutec¢né zajimavych
zustala u n¢kterych fixace na banalni rudimenta konven¢ni hudby, kterd vzdy znovu
probleskovala v jejich improvizaénich snahach. Obzvlaste to vyniklo, kdyz jsem pozval do
hodiny Ivana Palackého, ktery improvizuje s Zivou elektronikou.Kontakt s nesystemizovanym
zvukem a anarchickou hudebni situaci byl pro nékteré silné stresujici a nevédéli si s nim pfilis
se rozhodl absolvovat pfedmét jeste jednou, 1 kdyZz podle studijniho fadu uz za néj kredit
nedostane ...

V prvni hodinég leto$niho ro¢niku jsem se pokusil studentiim pfibliZit, o co ve vyuce ptjde,
pustil jim n€kolik nahravek vyznamnych improvizatort a dal jim moznost odejit. Ac¢koliv
moje nazory 1 hudebni ukazky ptijimali spiSe s podivenim a nedivérou, zvédavost je pfim¢cla
zlstat. Zvédavost je i na mé strané. Dekuji vam za pozornost.

IMPROVIZACE JAKO PROSTREDEK SEBEPOZNANI
Zden&k Simanovsky

Vazené damy a vazeni panové, rad bych nejprve piedeslal, ze si pokladam za Cest promluvit
zde, v kontextu vystoupeni lidi, kterych si velmi vazim. Pokud jde o mne, déldm uz desatym
rokem dilny pro ucitelky (a obcas i pro néjakého ucitele) déti rizného veku. Pracuji také uz
skoro deset let se studenty patych ro¢nikt katedry HV na pedagogické fakulté. Metody tzv.
preventivni muzikoterapie, které obCas pouzivame nesmétuji k analyze, ale k tomu co dava
détem podporu, radost a silu do Zivota. Cim dal tim vice si pfi této praci uvédomuji Gizkou
souvislost mezi osobnosti a prozitky ucitele a zéka.
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Improvizace v pojeti muzikoterapie smétuje k porozuméni sobg, druhému, vztahiim ve
skuping, a kdysi se proto tykala nesrovnatelné vétsi ¢asti populace nezli dnes - nepocitame-li
spontanni pohybové hlasové kreace, které vznikaji na riznych koncertech popularnich
skupin riznych smeéri.

Improvizace jako tviirci projev ¢i vytvor bez predchozi pripravy miZze byt a je
v muzikoterapii jakymsi oknem, prizorem do témat a dé&ji, které se odehravaji ve védomi a
pod prahem naseho védomi. Informace o nich nam v symbolech a metaforach ptinédseji sny a
predstavy. Mit s témito d&ji a tématy “d€lny kontakt™ pozndvat je a nepiimo je moci
ovliviiovat, to je a bylo vZdy pfanim ¢lovéka suzovaného vnéj$imi a vnitinimi konflikty, ale
také Clovek relativné zdravého, ktery si chee 1€épe porozumét. V této souvislosti mne napada
vzpominka na to, jak pracuje slovenskd Samanka Katarina Hrckova, ktera zpiva v kruhu
n¢kolika stovek lidi dlouhé az Ctyficeti minutové improvizované pisné€, které neznd. Pisné
k ni ,,pfichdzeji* podobné jako snad pfichazely k indidnskym pévcim ,,odnikud®, nebo z
minformacniho pole né€kde nad...”“ a pfesné zachycuji atmosféru, vnitini i vnéjsi témata
interpretky i latentni témata ve skupin€.

Podobné k nam ptichézeji informace, které bychom v sob¢ nikdy nehledali (a nenasli)
také v tzv. rodinnych konstelacich, coz je improvizace nikoli hudebni, ale proZitkova a
déjova. Méame pfi ni silny a pfirozeny kontakt s organizujicim principem, ktery pomaha
nastolovat ¢i vytvaret harmonii a fad v ur¢itém vztahovém systému, napft. rodiny, rodu, tymu
atd. Mozna Ze by bylo 1épe mluvit spiSe nezli o nastolovani, o ndvratu k harmonii

Vratme se ale k improvizaci v muzikoterapii. Spontanni hra bez pripravy nejlépe na
jednoduché Orffovy nastroje je orientovana na to,aby se solistovi nebo hraci
podporovanemu echem skupiny dostalo hlubsiho a souznéjiciho kontaktu se sebou samym.
Smeétuje k tomu aby mél ¢as a prostor pro poznani a pro pochopeni svych ,,véci“, svych
zéavaznych témat a procest. Takova praxe je nebo mize byt vyznamnym obohacenim a
roz$ifenim hranic souc¢asné hudebni vychovy. Pfedpoklada vsak bezpecny prostor, zarueny
osobou ¢i 1épe osobnosti pedagoga, dospélého, ktery si je védom, Ze déti maji velikou touhu
po sebezpoznani a po poznani toho, jak to lidove feceno ,,chodi na svété®. Stejnou touhu
citily déti vzdy. UZ v dobach kdy jim byl ¢loveék predstavovan nejapné strucnou,
zjednodusenou definici. Dnes uz ve vétsi mife vime (a mtizeme si to dovolit i fici), Ze ve
srovnani s tajemstvimi svéta a vesmiru ... nevime dohromady skoro nic. Ve Skolach a
v hudebni vychové se nékdy ovsem setkdme s témi, kteti maji pocit (resp. piisobi dojmem)
Ze neni nic, co by nevédéli. Maji obrazné fe€eno zaviené dvete a zaviend okna. Za né jen
tézko pronika hudba a kouzlo hudebni improvizace, tajemstvi...

Ucit se neveédet, je cesta. A odvazit se nevédet je Sance, jsou to oteviené dvefe a okna.
,,Kdo odmita vidét za vlastnim plotem Siry svét, stdva se zajatcem vlastniho
provincionalismu “ napsal pan profesor Jaroslav Skala. Ma-li byt nase demokracie zalozena
na principu fair play, na respektovani toho, co je slusné, co ,,se dé¢la“ a co ne, potom bychom
snad mohli pokladat za slusné i to, aby ucitelé hudebni vychovy vice nevédéli...! Aby ve
vetsi mife détem férove priznavali, co vSe v zivoté a v hudbé je pro né tajemstvim. Poklddal
bych za prinosné, aby ucitelé a predevsim ucitelé hudebni vychovy nezatajovali détem ani
sobé existenci oblasti, které Ize objevovat a zkoumat. Mnohé z nich se nachazeji na jemné
hranici mezi vnéjSim svétem a vnitinimi svéty déti a dospélych. V tomto otevieni oken a
dvefi je Sance, ze se déti a dospéli spolu, alespon nékdy na cestach hledani potkaji.
Improvizace hudebni, pohybova, zpévni a textova jim pfitom, jako prastary kompas muize
ukazovat smér.
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Na zavér vam chei nabidnout dva videozaznamy.Jednak jeden vSem dobife znamy
fyzikalni pokus. Némecky uc¢enec Ernest Florens Friedrich Chladni, vynikajici hudebnik a
zakladatel védy o meteorech — meteorologie ndm timto pokusem pifipomind, Ze hudba a
dokonce i jeden jediny ton maji schopnost organizovat hmotu a Ze z chaosu vytvareji fad....
(projekce videoklip: Chladniho obrazce, 32 sec.)

Dalsi, patnactiminutovy snimek pochdzi z nedavné doby, kdy jsme s kolegy zalozili
Sekci muzikoterapie a dramaterapie pod Ceskou psychoterapeutickou spolecnosti pri
Lékarske spolecnosti J. E. Purkyné. Na pravidelnych setkanich zde vytvarime prostor pro
vyménu informaci a nazort pro ty, ktefi pracuji témito metodami s détmi, dospélymi,

s nemocnymi anebo se zdravou populaci. Snazime se také o lepsi komunikaci mezi
hudebniky, psychoterapeuty a pedagogy. (Zajemci o ¢innost Sekce mohou psat na adresu
zsimanovsky(@volny.cz ) Jeden z prvni po¢int Sekce byla spoluprace s Kojeneckym
ustavem v Praze 4, Sulicka. I kdyz jsme zatim neuskutecnili na toto téma Zadny vyzkum, je
ziejmé ze hudba plisobi na malé déti velmi dobfe, jako silnd emocni podpora, jako
pohlazeni, kterého se jim n€kdy nedostava a jako vlidny organizujici princip, jako kouzlo
které vytvari fad. Snimek, ktery uvidite zachycuje prvopoc¢atky muzikoterapie v tomto
ustavu. V soucasné dob¢ uz zde pracuje s détmi od jednoho roku do tfi let celkem Sest
muzikoterapeutli a projekt podporuje i nadace Terezy Maxové. Prosim o projekci a dékuji za
pozornost!

ORNAMENTIKA A IMPROVIZACE V BAROKNiI HUDBE

Vyznam ornamentiky jako zakladu k improvizaci v hudbé 17. a 18. stoleti
(dilezitost studia prament a znalost dobového repertoaru)

Jana Semeradova

Ornamentika a improvizace v barokni hudbé¢ je pojem, ke kterému by bylo potteba ne
toliko jedné prednasky, nybrz nejméné dvou semestrd, a ani tehdy by to nesta¢ilo na uplné
obsahnuti daného tématu. Diky zaplavé hudebnich materialu a pramenti nebudu moci
predstavit vSechno, co se tyka volné ornamentiky a potazmo improvizace v celé §ifi, a
ponévadz prednasim na semindii o improvizaci, tedy o tématu vpravde praktickému, vybrala
jsem co nejvice ukazek, které budou nejlépe demonstrovat improvizaci v daném stylu.

V obdobi baroka bylo Zadouci, aby hudebnik umél improvizovat ornamentiku na danou
melodii nebo harmonii (napf. od zpévaka se ocekéavalo, Ze bude zpivat pfi navratu v da capu
ariich zdobenou verzi). Vyvoj instrumentélni ornamentiky probihal soubéZné¢ s vyvojem
vokalni ornamentiky. Podobné jako ve vokalni oblasti i zde je mozZno rozlisit tfi faze, které
koresponduji se stylem raného, sttedniho a pozdniho baroka.

Zpisoby ozdobovani se ménily nejen v pribéhu jednotlivych obdobi baroka, ale v kazdé
zemi byly odlisné. Narodni styly daly vzniknout tfem rozdilnym metodam ornamentiky:
Italové nezapisovali témét zadné ozdoby, nechavali vSe na interpretovi; ve Francii vytvofily
systém symbolll podobnych rychlopisu, kterymi zachycovali agréments; tendence k
vypisovani v§ech ozdob v plném znéni byla typicka pro némeckého hudebnika. Na rozdil od
italské praxe francouzska a némecka metoda omezovala interpreta v dopliiovani ozdob. Proto
je typické, ze na rozdil od Corelliho, Vivaldiho a italskych opernich skladatelt, Lully,
Couperin a Bach nevyzadovali od interpreta, aby piidaval dalsi ozdoby.
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V moderni hudbé je témér vSechna ornamentika vtélena do notového zapisu. Ve staré
hudbé¢ se ornamentika né¢kdy uplné vynechavala nebo naznacovala konven¢nimi znackami; ve
skute¢nosti to byl interpret, jenz byl vykonavatelem skladatelova zdméru tim, ze ,,vkusné* a
stylové improvizoval na danou melodii nebo téma. Pii komponovani ptedpokladal skladatel,
ze se jeho ozdoby budou d¢lat, a proto nedélame-li je, porusujeme jeho tvuréi zamér zrovna
tak, jako kdybychom ménili jeho notovy zapis. Je stejné barbarské je vynechavat jako
odstranovat nadbyte¢nou vyzdobu gotické architektury jen proto, ze nékdo dava prednost
slohu prostSimu. Ornamentika podléha (podobné¢ jako vic véci v uméni) "zvykiim a moédam",
a proto by bylo nespravné uzivat v urCité hudebni skladbé ornamentiky, ktera nalezi k jinému
slohovému obdobi.

Vyraz ornamentika (od ornament = ozdoba, z latinského ornamentum) byl do hudebni
teorie pfenesen z vytvarné terminologie, avSak zda se, ze pfi vzniku predstav o hudebnim
ornamentu hrély jiz diive jistou roli 1 zkuSenosti z rétoriky a poetiky. Muzikologicky vyzkum
se pii tom od pocatku zaméroval hlavné na studium tzv. ozdob (ekvivalenty ¢eského terminu
ozdoby jsou napt. vyrazy jako némecké Verzierungen, francouzské agréments a broderies,
anglické graces, ornaments a embellishments a italské fioretti, fioriture, abbellimenti),
pficemz v popiedi zajmu stal problém stylové realizace nota¢niho zapisu dél 17. a 18. stoleti,
popiipad¢ otdzka, nakolik je soudoby interpret opravnén obohacovat pfi provozni praxi dilo
ornamentikou.

Od sklonku 16.stoleti se v dobovych pojednanich o provozovani hudby ustaluji specifické
terminy pro zadkladni druhy ozdob (G. Caccini v Le nuove musiche z roku 1601, dale
Praetorius, Mersenne, Louli¢ a dal$i. ( u nés Janovka, T.B.: Clavis ad thesaurum magnae
artis musicae Praha; 1701).

Problematika ozdob je pak Siroce rozvinuta v baroknich klasickych Skolach zpévu a
nastrojové hry, nékdy i pfimo v notovych ptikladech.

Jadrem barokni ornamentiky byly namnoze nenotované a dobove srozumitelnymi
znackami reprezentované melodické ozdoby, jejichz ukolem bylo zvla¢nit melodii, vhodnou
formou (vyuzitim disonanci, priitaht a prichodit) vyplnit vétsi intervaly (za skok platila jiz
tercie), zajistit plynulé spojeni tond, ozivit jednoduse zapsany ton obalenim okolnimi tony,
upozornit na urcity ton prutahy ¢i skupinkami. Na ptelomu 17. a 18. stoleti se zacaly
rozliSovat podstatné ozdoby, jez bylo mozno vyjadtit pomocnymi znackami, a volné
improvizované variace melodické kostry. Prva forma byla typicka zvlasté pro francouzskou
praxi, druhd pro italskou.

Ozdoby je tfeba realizovat tam, kde je autor vyznacil, i tam kde v zépisu chybé&ji (napt. v
repeticich), v zasadé se vsak dobové prameny shoduji v tom, Ze se jimi nema pfilis plytvat.
Dobové ozdoby se déli podle toho, tykaji-li se zacatku, zdveéru nebo celé hodnoty ozdobované
noty.

V nésledujicich n¢kolika ukéazkach, které zahraji na barokni traverso, mizete sledovat
nékolik aspektii vyvoje barokni ornamentiky. Vzhledem k ¢asovému omezeni, nebudu
mapovat vyvoj ornamentiky a improvizace v 17. stoleti, ale pro srovnani s ukazkami z 18.
stoleti jsem uvedla ptiklad ¢. 1 — zptisob diminuci a zdobeni u Monteverdiho. V dalSich
prikladech 1ze konfrontovat francouzsky a italsky piistup k ornamentovani dané melodie.

Zvlastni prednaska by pak mohla patfit vyvoji kadence, tedy improvizované kadenci, ktera
byla zadéna od zpévaka v ariich nebo od instrumentalisty v sélovych koncertech ¢i sonatach,
zpravidla na mistech oznacenych korunou. Pfedevsim v italské hudbé si zpévaci nebo
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instrumentalisté dovolovali improvizovat na fermaté ptebujelé a dlouhodeché kadence, které
by se dnesnimu posluchaci mohly zdat az nevkusné (viz fenomenalni kadence na jeden dech
kastrata Farinelliho).

Vyznam, jaky rizna hudebni pojednani pfisuzuji rozlicnym typim ornamentti, dokazuje,
kolik usili bylo v té¢ dobé vynaloZeno, aby ani tento charakteristicky aspekt interpretace
barokni opery nebyl zanedban.
ornamentl a nezbytnost dovednosti samotného umélce zdlraznit ornamentikou vlastni,
jedinecny vyraz. Za Gcelem ziskani ptehledu o druzich, zapisu a uziti specifickych ornamentt
je nezbytné studovat barokni traktaty, které se touto otdzkou obzvlasté peclivé zabyvaji (viz
priloha).

Od dob po Rossinim byl ve vazné hudbeé zapomenut prvek improvizace (ozdoby a kadence),
ktery hraje vyznamnou ulohu zejména v barokni hudbé, a to jak vokalni, tak i instrumentalni.
Jde o to, aby nase dne$ni improvizace (volna ornamentika) v barokni hudb¢ byla podlozena
nejen praxi, tedy hojnym provozovanim této hudby, ale i studiem dochovanych piirucek a
ptikladu, které by mély napovédét, kterym smérem se pii improvizovani v daném stylu mame
ubirat.

Pfiklad ¢. 1 — Exulta filia Sion / Monteverdi
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a. Momeverdi (1629), Exulla filia Sion

ce

Ee

$
=

S

S s

=======

va

)
+ =i

di

= . -
—— % d——-9

o

o)
= 1
T

Sal

» ¢
T

é‘:" o

lﬁ{

Priklad &. 1

31



Ptiklad ¢. 2 — ptiklady ke spolecnym znaktim vokalni a instrumentalni ornamentiky: J. B.
Lully: ,,Dans ces deserts paisibles® z opery Idylle sur la paix, 1685 a J.-M. Hotteterre: ,,Air de
Mr. Lully* ze sbirky

Airs et brunettes (Paris; 1723, str. 64)

I RIS

St e

amccsddaés paifi- b’:a.kocbm.quevoﬁrc fort eftdoux. Danscesde-

§§_“ - -:l:!;_tr TRE=se=ti=

L

‘..__-J
Bissx-CoNTINUL A

|
_'ﬂ
.
I
D
il

i}

|

H
+
o
I
:

|

L.!__'_._-.), Y4 s T T
R PP e

— T o et n oy ey e P+ -
B== ESEETn =SS ioETanaR s

vous- Yous cltes iafcnﬁb:c. Troybwmx.'rrophcmmx qui l'eft comme
LS. 8 1

3%?&&%‘ HE=ET 4"—'&;‘435;_%3?

i
Bassz-CoNTIXUR.

E3

H

=a
FET R ——————

BassxGoxTINUE

Priklad &. 2

32



SECOND COUPLET.
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Jacques - Martin Hotteterre | l¢ Romain™ — ormamentované Lullyho air JDans ces deserts paisibles™ z
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Ptiklad ¢. 3 — N'esperez plus mes yeaux / Boesset, Bacily, Moulinié
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2 E. Moulinié (Marin Mersenne: Harmonie universelle, contenant la theorie et la pratique de la musigue)

«N'espérez plus mes yeux™ od A, Boésseta (1637) s ptiklady dalkich dowbles od B, de Bacillyho
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Piiklad ¢. 4 — Prélude / Hotteterre
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Ptiklad ¢ 5 — 2nd couplet (ornamentovany)
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Priklad ¢. 6 — Brunette ,,L ‘autre jour ma Cloris “ ve verzi od Hotetterra

40



Dranelle. tmdremant v _ & k=15 s % v Voo o
3 o — 1 : Y - !:“‘{
’ i " s Jd - ’ ) . J e 1 ! 1 T

"t s . - b | 1'1 1

P K i
.[xx‘abvdmr

F'Q
o
H-L
ma

 (Lores Jrowr yutha&wJaayw Qe un dowe Soura Sen vinktow
’-\

-

D da Re Flete Sewde.

Y Doudle de IA'INW'I;’UI ma clorw
gt

gt ) 1 v A " [=
— : R T e e A .
= 1 —3= 1 site I T -
L ENCE | U ! +. 3 3 1 L Al
Y v i i . 9 ™ ~
v G v - — L & —— QA —
& - 2 . — * P =Y h
Lo ! [ () [ N 4 h . D) =Y
X i i I Ll . | - e
o 11 1 1 l A A
LA ' =  Kape
‘dd ne ‘{L R A mﬂlé‘”'j”’ Pt QIONrY MMauneres Ve &’l’l-y«"ll’\.‘ .
AL [ . - A ——
’*_ ’ . — im DO D
» - [ ) re ot [ B
1 1 4 - i et -
I V + T + 1 1 |

On trevsiere le doudls P:!{dl- 70.

—
_—— . — TRHE
- Y . —_ . X NN % 1% A
a2 w1 =0 Y ve 1; = oo 4 7 -
« 1 3 |
T = % i IR T = ) =t
S [~ L ey B L |
Lea;our qudd . . . . le parbtdine qullle @ vk de char. . . mas cette, Lol | :
!‘ . - —— e — T — 4 —
s £ O : e e ete, . .

» 1 3 *i =T A -+t et Iz £
> 1 1 4 1 -
A y e R R T -
A >y - -

= le me A /u‘ e &n)'mo: - e e . delar . . - e mon be .-

- .
4 “+ D L — — N L3
W o3 o ot 1 | h e ——
A X . . e ! e K ) ”
?:\I B | e 1 1 g ‘il
‘17'——‘ y — é = L4 l
zger mes . . L . amwersge lab . . meray k-u‘./;wn-
A S
v~ 4 ) A, . -~ b
- . N el '} (1'\ E IH ¥ [ + —_— - -ﬂ"—,:
e T AL et e e e
: 11 ’ v JERALT MRS _H_H? ] BT N (]
. o4 . d e SR = - RN TN £ - S
ulre dowble du meme atr
S s gama N 5 S SN i —_— g o A
> . o8 IS5 I D) Y PTR ) oV o i on.
(A | - :- < 1 hd Ve TTaey ™r7re Mt AR i
5 BY 20 > —mt : =1 . - e
Sd. 1 L J ~ LA |
- T ! =
—
1 Y~ 3™ Y + vy 4 . psb S VTN N -~
e - s ey K Y X Y 2 = PP 2
D [ £, 187 1 ' 4 { A T -y
et e — —— PSS - A
Py == —— v T /o -
-~ “~ ~ P e
v _.—‘ ) 4 L W sl 3 4 L ’:\ .
eggetletite, ek FUE DIPERT R Latr Bisa e " e o
i rrn i i 1382830 8!
i‘q" -~ — ,A Ll N { = 4 ¥ /3

Priklad & 6 16 verzo braneste L autre jour ma Clons™.
Prwi z Airs er Brmettes of Hotteterma (str, 11 a 70), drubd z Bramedes od
Momsechaira (81 16) a tieti 2 [ Recwedl de Preces, petits Airs, Fruneties Mewacls,
&e.avec des Doubles of Variations, Accomade powr les Flates ravers., Violon,
Pardessus de Viole etc. par M. Flaver (Panis; 5.d.) od Mickela Blaveta (st 17)

Priklad €. 7. — Adagio / Corelli
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Peiklad &. 7
YONATA V5=t
-

Ptiklad ¢. 8 — Largo / Tartini
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Giuseppe Tantinl: «Lazgo Andantes dal Concerta D, 78, (Autogeafo custodito peesso I'Archivio della
Basilica Antonianma ia Padova),
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Giuseppe Tartini: Coseerto D, 78, Esempi di variazione estemporanea per la parte di violiso solista,
(Manoscritto custodito presso I"Archivio della Basilica Antoniana in Padova),

Piiklad &. 8

Ptiklad ¢. 9 — Adagio / Quantz
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Priklad &. 9

Adagio z Pokusu o navod jak hrat na pFiénou flému Johanna Joachima Quantz (1752
g | ' (1752)
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Piiklad ¢. 10 — Grave / Telemann
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Priklad ¢, 10

Grave z Metodické sonity &. 3 od Georga Philippa Telemanna (1732)
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ZAHRANICNI VZDELAVACI CENTRA STARE HUDBY - MOZNOST STUDIA
HISTORICKE PROVOZOVACI PRAXE SE ZVLASTNIM ZRETELEM K METODAM
VYUKY "FREE ORNAMENTATION"

Pojem ,,historicky poucena interpretace staré¢ hudby* mizeme v poslednich letech slySet
¢im dal Castéji. Zazniva z st hudebnich kritik® 1 umélct, na strankach dilezitych hudebnich
Casopisl je tomuto tématu vénovan velky prostor a pomalu za¢ind pronikat do prostiedi
vzdélavacich instituci, které poskytuji femeslny a nazorovy zaklad mladé generaci interprett.

Historicka provozovaci praxe a staré hudebni nastroje se staly dilezitym pifedpokladem pro
uvadéni ,,staré hudby*. Podoba historicky poucené interpretace by méla byt vedena snahou o
historickou vérnost s ptihlédnutim k sociologickym a organologickym detailim, vystiZenim
nalady, estetiky a podobné. Abychom mohli o této hudbé psat, zkoumat jaky byl jeji vyznam,
vyrknout historicky nebo esteticky soud, je tfeba vytvofit si co mozna nejpiesnéjsi predstavu
o0 jejim tehdej$im znéni.

Mezi jedno z hlavnich vzdélavacich center staré hudby patii jiz ptes 50 let Schola
Cantorum Basiliensis — Musik-Akademie der Stadt Basel (www.musakabas.ch). Studijni plan
obsahuje vedle spousty zajimavych pfedmétd i1 seminaf Improvizace. Improvizace pro
,monodisty* neboli hra¢e na melodicky néstroj zahrnuje obdobi zhruba od r. 1480 do 1800.
Na zacatku studia se probiraji renesancéni diminuce (Ortitz, Bassano, Bovicelli), v dalSich
semestrech rané baroko (naptf. Rognoni, van Eyck), baroko (napt. Grounds, improvizace v
Corelliho sonatach) a klasicismus na zakladé vyspanych ozdob od Hillera a dalSich.
Pochopitelné odlisSny a specialnéjsi plan predmétu ,,Improvizace maji hraci na klavesové
nastroje. Na kralovské konzervatofi v Den Haagu (Koninklijk Conservatorium Den Haag
www.koncon.nl), dal§im dtlezitém ohnisku vzdélavani mladé generace v oblasti staré hudby,
je vypsan na tfi semestry ptedmét ,,Ornamentation and Diminution®, ktery je povinny pro
studenty oboru ,,early music singing* a otevieny vSem studentiim zapsanych na odd¢€leni staré
hudby. Jedna se predevsim o velmi dulezitou soucast studia historickych vokalni technik.
Student si ma osvojit uméni improvizace diminuci a ornamentiky, jak vokalni tak
instrumentalni, na zaklad¢ pramenii z konce 16. stoleti az po prirucky od Monteclaira,
Hotteterra a Quantze. Mezi dal$i vyznamné instituce, kde se mtize dosdhnout vzdélani na poli
staré hudby, patii Royal College of Music a Royal Academy of Music v Londyné ¢i Trossingen
Hochschule, a béhem poslednich let se ke Skoldm nabizejici specializované oddéleni pro
starou hudbu ptidaly dalsi instituce nejen v sousednich zemich, v Rakousku a Némecku, ale i
v ostatnich zemich Evropy.

prameny (vybeér):

Mersenne, Marin — Harmonie Universelle (Paris 1636)

Bacilly, Bénigne de — Remarques curieuses sur [’art de bien chanter (Paris 1668)

Bacilly, B. de — L 'Art de bien chanter (Paris 1679)

Hotteterre, J. M. — L’Art de preluder sur la flute traversiere, sur la flute-a-bec, sur le haut-bois, et autre
instrumens de dessus (Paris 1719)

Montéclair, Michel Pinolet de — Principes de musique divisez a quatre parties (Paris 1736)

Lambert, Michel — Nouveau Livre d Airs (Paris 1661)

Montéclair, Michel Pinolet de — Brunetes/ Ancienes et Modernes (Paris: Boivin s.d.)

Bacilly, B. de — Les trois Livres d Airs (Paris 1668)

Moulinié, Estienne — Airs avec tablature de luth (Paris: Ballard 1624)

Blavet, Michel — 1. Recueil de Pieces, petits Airs, Brunettes, Menuets, &c.avec des Doubles et Variations (Paris
s.d.)

La Barre, Joseph Chabanceau de — Airs a deux parties avec les seconds couplets en diminution (Paris: Ballard
1669)

Cochereau, Jacques — Recueil d Airs serieux, a boire et a danser (Paris: Ballard 1714)
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D’Ambruis, Honoré — Livre d 'Airs avec les seconds couplets en diminution (Paris 1685)

Marais, Marin — Les Folies d' Espagne (32 variations)

Caccini, Giulio — Le nuove musiche (Firenze 1602)

Zacconi, Lodovico — Prattica di musica (Venice 1592, 1622)

Eyck, Jacob van — Der Fluyten Lushof (c.1649 Amsterdam)

Herbst, Johann Andreas — Musica moderna prattica (1658 Frankfurt)

Corelli, Arcangelo — 12 Sonate a violino, Op. 5 (Amsterdam 1710)

Geminiani, Francesco — Rules for playing in a true Taste on the Violin, German Flute, Violoncello and
Harspichord, particularly the Thorough Bass (London 1748)

Tartini, Giuseppe — Traité des Agréments (Paris 1771)

Nardini, Pietro — V. Sonata (1760 Venice)

Telemann, Gerog Philipp — Sonates Méthodiques (1728, 1732 Hamburg)

Agricola, Johann Friedrich — Anleitung zur Singkunst (Tosi, Pietro — Opinioni de 'Cantori) (Berlin 1757)
Quantz, Johann Joachim — Versuch einer Anweisung, die Flite traversiere zu spielen (Berlin 1752)
Bach, Carl Philipp Emanuel — Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlin 1753)
Janovka, Thomas Balthasar — Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (Praha 1701)

literatura (vyber):

Lasocki, David — Ornamented Airs and Brunettes (London 1980)

Mather, Batty Bang — Interpretation of French Music from 1675 to 1775 For Woodwind and Other Performers
(New York, Mc Ginnis & Marx 1971)

Mather, B. B. & David Lasocki — Free Ornamentation in woodwind music 1700 - 1775

(New York, Mc Ginnis & Marx 1976)

Neumann, Frederick — Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music with Special Emphasis on JS Bach
(Princeton University Press 1978)

Sanford, Sally — Vokalni styl a technika 17. a 18. stoleti (in: Canor 93/3)

Troupova, Irena — Vokalni ornamentika 17. stoleti ve svétle dobovych pramend (FF UK 1991)

Schmitz, Hans-Peter — Die Kunst der Verzierung im 18. Jahrhundert Instrumentale und Vokale Musizierpraxis in
Beispielen (Bérenreiter 1983)
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VYUKA K UMENI IMPROVIZACE - MINULOST, SOUCASNOST
Jaroslav Tuma

Je dostatecné znamo, jaky vyznam méla improvizace pro varhaniky v historickych
epochach. Kromé¢ piilezitosti k vlastnimu tviiréimu uméleckému vyziti byla pfedevsim
nezbytnou slozkou hudebniho projevu dokonce i tehdy, kdy varhanik nemél zadné zvIastni
umélecké ambice. Existence tohoto svébytného uméni byla zddouci vzhledem k tomu, ze
liturgickd praxe vyZadovala a dodnes vyzaduje velkou flexibilitu v Case. Kazdy liturgicky
ukon, ktery ma byt hudebné podlozen, ma zpravidla rizné trvani pti riznych ptilezitostech.
Doba trvani se lisi podle poctu véficich tcastnicich se bohosluzby, podle ptani ¢i schopnosti
celebrujiciho, kromé toho maji sviij vliv také rtizné mistni zvyklosti. DalSim specifickym
pozadavkem kladenym na varhaniky byla a je nutnost zahrnout do liturgie i spolecny zp&v
lidu a o svatcich téz hudebni ¢isla interpretovana vokaln¢€ instrumentalnimi ansambly. Toto
vSe je tfeba propojit, poptipadé ¢asoveé doplnit. Samoziejmosti mélo a ma byt hudebné
smysluplné propojeni do jednoho velkého celku, ktery navic mé vyznit v duchu piislusného
obdobi liturgického roku ¢i konkrétniho svatku. Ne nadarmo tvrdi stafi praktici, ze varhany
zni jinak v dob€ Vanoc a jinak tfeba v dob¢ postni.

Odklon od vSeobecné vnimané autority cirkve poc¢inaje osvicenstvim az po drtivy ndstup
konzumniho zptisobu zivota, ktery dnes valcuje vse vcetné samotnych kotent kultury tzv.
Zapadni civilizace, zptsobil zasadni zmeény v postaveni a zivoté cirkvi. V mnohych ohledech
proziva ale kfest'anstvi i v souc¢asné dob¢ velmi intenzivni a pozitivni rozvoj, jednak zapousti
koteny na Dalném Vychod¢, v Africe ¢i Jihoamerickém kontinentu, jednak prohlubuje sviyj
vliv i v prostfedich tradi¢nich, napt. v Evrop¢, ale to bohuzel ¢asto i tim, jak vyuziva diive
nevidané moderni metody pisobeni na lidi. Vzpomenme na rGzna hnuti, kterd napt. akcentuji
popové hudebni projevy v ramci liturgie, ¢i na riznd masova shromazdéni véticich. Tento
novodoby fenomén vychazi z principu pouti, bohuZzel ale v duchu masovych projevi dneska
se stava melkym. Prave tento priklon k vnéjSkovosti ¢astecné vysvétluje soucasnou rezignaci
cirkve na jakékoli umélecké projevy, které diive byvaly nedilnou soucésti jejiho Zivota. To
plati pro novodobou sakralni architekturu, pro vytvarné umeéni i pro postaveni hudby a
potazmo 1 varhanické a varhanatské kultury. Vyjimky potvrzuji pravidlo.

Za této situace doslo k velké devastaci diive uznavanych hodnot. Prestiz hudby, ktera byla
od sttedovéku samoziejmou soucasti liturgie, je v plenkach. Narky nad Grovni hudby a Grovni
cirkevnich varhaniki jsou opravnéné. Kazdy, komu neni situace lhostejnd, snazi se proti
tomuto stale pokracujicimu trendu bojovat. Napf. je u nds v ramci hudebniho Skolstvi na
konzervatofich vénovana varhanni improvizaci jedna hodina tydné po dobu Sestiletého studia.
To je jisté pozitivni. Je ale zndmo, Ze na zdkladnich stupnich hudebniho Skolstvi je pozornost
venovand improvizaci témér nulova. Vim ovSem i o vyjimkach, napf. jsou jejich nositeli
absolventi AMU, z nichz néktefi uci malé déti hie na klavir a zkuSenosti s improvizaci jsou
schopni pfedavat i na elementarni Grovni.

Nyni zpét ke konzervatotim. Situace je tady zdanlivé dobra, vidéno ovSem na papite. Ke
mn¢ na AMU pfichazeji totiz uz fadu let absolventi riznych konzervatoti, madm ale zkuSenost,
7e jejich schopnost i naprosto elementarni improvizace je pfimo zavisla na tom, odkud pfisli,
protoze na nékterych konzervatotich se improvizace uci opravdu jen formaln¢.
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Kazdého je mozné naucit improvizovat alespon néjak, kdyZ uz ne dobte. Mira talentu je
sice rozhodujici, avsak podcenovana vsemi zucastnénymi je vhodna metodika a zejména
nutnost cviceni. Ano, improvizaci je treba cvicit. Jist€¢ bude kazdy souhlasit s tim, ze
improvizace pomaha rozvijet i schopnost interpretace a zvySovat tak tiroven kazdého
umeéleckého projevu. Je také bezpodminecné€ nutnou v ramci liturgie. Pfesto vidime, Ze o
kvalitni hudbu v kostelech neni z4jem ze strany cirkvi, u nas se jedna zejména o cirkev
katolickou. Priority jsou zfeteln¢ jiné. Nékteré kruhy samoziejmé o zlepSeni pomért usiluji.
Realizuji se vsak Casto vice v dohledu na programy koncerti, které¢ se v kostelech potadaji,
¢imz nekdy pfipominaji cenzory z totalitnich €asil, nez feSenim tfeba problémt varhanickych
mist a jejich financovani. Bohulibé je pofadani riznych semindit pro varhaniky, ktefi
v kostelech v soucasné dob¢ hraji. Jedna se ptedevsim o amatéry, kteti ale troven umélecké
hudby nepozvednou. Budouci profesionalové z konzervatoti maji sice improvizaci
piedepsanu, ale zaroven dobie védi, ze v kostelech néjakou zvIastni zbéhlost ¢i umeéleckost
projevu nevyuziji. VétSinou dokonce o n¢jaké varhanické misto ani nestoji, zejména
vzhledem k platovym podminkam. Pro ilustraci pfipominam, Ze pied nékolika lety odesel
z mista domského varhanika u sv. Vita v Praze vynikajici varhanik a improvizator Martin
Poruba zpét do Némecka na mnohem mén¢ vyznamné misto s odivodnénim, ze pii platu
polovi¢nim, nez ma posledni sekretaika na arcibiskupstvi, se zde opravdu neuzivi. Motivace
pro studujici tedy neni veskera Zadn4, kromée vlastni chuti. Docela zajimavym motivem pro
vétSinu varhanikli mize byt spise latentni vyzva k vyuziti improvizace na koncertnim pédiu.
Zde samoziejmé prichazi do tvahy vselijaké historické formy, kdy cilem byva napodobit styl
konkrétnich autorti nebo alespon varhannich skol ¢i stylovych obdobi. Na druhé strané i touha
vyjadtit se zcela podle svého gusta ve stylu souc¢asném, tedy v duchu vSech dosud zndmych
kompozi¢nich sméri a technik. Oboji je mozné a zadouci. Kombinace téchto ptistupt pak
muze rozvijet schopnost improvizatora nejen ptekvapovat publikum spojenim prvka
v definitivni hudebné skladbé ne zcela dobie spojitelnych, ale zejména dokazat vyhovét
nastrojiim, na nichz Ize hréat literaturu Gzce zaméfenou, kterou nemé varhanik z n¢jakého
divodu po ruce ¢i viibec ve svém repertoaru.

Argumenty pro oboji zplisob ptistupu tedy mame. Proti obojimu ale Ize uvadét také fadu
namitek. Vic€i historizujicimu improvizovani miizeme namitat, ze my dnes tézko dosdhneme
v improvizaci byt jen zlomek kvality polyfonniho mistrovstvi J. S. Bacha, ¢i melodické a
harmonické jednozna¢nosti a neottelosti napt. C. Francka ¢i F. Mendelssohna-Bartholdyho.
Proc se tedy pokouset o vrcholné zvladnuty styl, kdyz médme nepieberné bohatstvi
mistrovskych skladeb? Zde vSak vysvétluje nase snahy praveé pozadavek, o kterém uz bylo
pséano vyse, totiz o sluzbé liturgii. Je tato ovSem zadana? Vesmeés nikoli. Naproti tomu panuje
i nedtvéra k vyjadfovani soudobému, jelikoz se pravem obavame anarchie ve vyraze i
kompozic¢nim femesle.

Pedagoga varhanni improvizace oviem trapi dalsi problémy. Skol improvizace, podle
kterych by se dalo ucit, je samoziejmé po malu. To by az tak nevadilo, kdyby zadhy nezjistil,
ze zatimco jeden student je schopen podle nékteré skoly jakéhosi pokroku, jiny se citi byt
naprosto mimo. Zadané ukoly ¢i vysvétlovani problémii mu nepomaha. Je-li skola spise
strucnd a blizi se spiSe seznamu zadavanych tkolid s odkazy na dalsi hudebni discipliny jako
je harmonie, kontrapunkt a hudebni formy, potfebuje zak velmi dobrého pedagoga, ktery mu
vSe nescetnékrat ukaze a vysvétli. Je-li Skola hodné podrobna a systematickd, miize se v ni
poctivy student zcela zahrabat. M¢l-1i by se prodrat vSemi cvi¢enimi, stravi s ni dlouha a
umorna léta, aniz by mél zaruku dobrat se néjakého vysledku. Piikladem prvniho typu skoly
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je Skola varhanni improvizace, ktera je dilem prof. Jaroslava Vodrazky a je velmi rozumné
doplnéna ¢etnymi priklady improvizaci na gramofonové desce. Pfikladem druhym je rozséhla
prace o klavirni improvizaci z pera skladatele a pedagoga plzeniské konzervatotre Jaromira
Bazanta. U zahrani¢nich ucebnic je situace podobna.

Dalsi aspekt, ktery je velmi diilezity a o kterém je radno mluvit, je uz soucasti pedagogické
strategie. Ma se adept improvizace na kazdy zadany ukol ptfipravovat tak, ze cosi mimo
hodinu improvizace podle zadaného navodu vyrobi, pfipravi a na ptisti hodiné doslova
predvede, nebo ma pristé zkusit improvizovat zcela neptipravene? Nejde ovSem jen o
jednotlivé hodiny, jde i samotnou zkousku, kterd na konci semestru studium zavrSuje. Zazil
jsem v minulosti mnohokrat, Ze studenti si pozadovanou latku ptipravili do posledni noty,
néktefi si improvizaci 1 napsali, ba i opatfili Cisly registrl, které jim kolega na patficném misté
pridal nebo ubral. Pied zkuSebni komisi by ale takto neobstali, toto jsem zazil jen u nataceni
Limprovizace®, pro zkousky nasledovalo jest€ nauceni se napsanych not nazpamét. Tento
proces vzniku hudby v principu ale viibec neodsuzuji, pouze je t€zké mluvit o ném jako o
¢isté improvizaci, protoze mira pfipravenosti je velikd. Uvédomme si ale, Ze prave takto
postupné od napadu, od variant tématu, ptes opakované a hned nato zapisované hudebni fraze
vznikala dila 1 velmi vyznamnych skladateld, napt. fada cykli Petra Ebena, v¢etné Labyrintu
svéta a raje srdce. Skladatel provedl dilo v riznych stadiich jeho vyvoje jako varhanni
improvizace na mnoha svétovych festivalech. Je ovSem pravdou, Ze skute¢nd improvizace
spociva vice v kouzlu okamziku, kdy interpret nevi, co v pfistich chvilich pfijde, byt ma i tak
nacviceno mnoho stavebnich kamend, ze kterych miize vychazet a je kdykoli pouzit. Zarukou
skute¢né improvizace je v kazdém pripad¢ téma, které je v daném okamziku nové a
nevyzkousené, a odvaha pustit se nékam, kde jsem jesté nebyl, nebo jsem se davno
nepohyboval. Ne kazdy je samoziejmé schopen na dané téma v dané forme provést kdykoli
cokoli. Zpravidla lze zadat urcity okruh moznych témat, resp. motivii, které se mohou vselijak
michat, takze student si kuptikladu zvoli hudebni formu, kterou se pokousi uchopit z riznych
stran, a poté zhruba den piedem dostane jemu do té doby neznamé téma, slozené ovsem
z hudebniho materialu, se kterym uz se ucil pracovat. Do druhého dne uz samoziejmé zadnou
kompozici zapsat nestihne, mize vSak piesto dojit k docela slusnym vysledkiim. Tento
zpusob improvizovani pfichazi do uvahy nejen na koncertech, ale zejména na improvizacnich
soutézich. Smyslem takovych soutézi je zachovat i pro budoucnost tvotivou slozku hudebniho
umeéni, kterd zejména ve varhannim oboru doslova prostupuje staletimi.

IMPROVIZACE V ETNICKE HUDBE
Vlastislav MatouSek

Etnicka hudba/1/, ktera je, mimo jiné, zcela nepochybné takika vylucné zalezitosti ustni
tradice, se tak zda byt piimo idedlnim polem pro témét absolutni dominanci hudebni
improvizace. Je tomu ale skute¢né tak? Seri6zni odpovéd’ bychom mohli najit az kdesi na
konci pomyslIného ,,tunelu®, piedstavujiciho ,,horu* badatelské prace. Misto toho predkladam
k diskusi nékolik myslenek, které se pokouseji odpoveédét prozatim na tii dil¢i otazky, tedy
jakési ,,prvni tii kricky* zminénym ,,tunelem®.
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V JAKEM SMYSLU LZE V ETNICKE HUDBE UVAZOVAT O IMPROVIZACI?

Etnicka hudba vykazuje v drtivé vétsiné ptipadi fadu znakd, které improvizovani
tektonickych struktur/2/ - stavebnych ¢asti - vylucuji, nebo formotvornou funkci improvizace
odsouvaji do zcela podruzné role. I kdyZ v etnické hudbé se jen vyjimecné setkame s hudebni
strukturou uzavieného typu opus perfectum/3/, ktera zcela prevladla v artificialni hudbé
Evropy poslednich staleti/4/, v naprosté vétSin€ ptipada se pracuje s fixovanymi ttvary
(strukturami). A to i v ptipad¢ prevladajici soni¢nosti (témbrovosti) hudebni feci,
charakteristické zejména pro nejarchaictéjsi hudebni projevy, ktera se zdanlivé determinaci a
fixovanému tvaru vzpira nejvice.

cey

Bézny poslech (bez analytického zaméfeni) mtize byt pro posluchace zijiciho v evropském
hudebnim kontextu v takovém ptipad¢ zna¢né zavadéjici. Na piikladu ritualni klanové pisné
Wongga australskych Aboridzinct z Delissaville v Severni Arnhemské zemi, jednoho
propracovanou a plné fixovanou tektonickou strukturu lze nalézt v ramci témet naprosto
téembroveho - sdnického projevu.

Pt.1: CD Australia, UNESCO D 8040, France 1992, ¢. 6, Wongga, 1:58 (Matousek 2003
CD1/2)

Tato pisent se, zejména po prvnim poslechu, snadno muze jevit jako nahodild zmét frazi,
stfidajicich klouzavé zp&vni "parlando” bez urcité intonace s plochami samotného rytmického
doprovodu. Lze mit také pocit, ze pisen je vysledkem improvizace bez zachytnych boda v
motivicko-tématickém materialu. Pfi bliz§im pohledu a analyze, zejména témbroveé slozky,
ktera je zde nositelem zodpovédné vazby jak ve vokalnim partu tak 1 v partu "trubky"
didjeridu (zde zvané kanbi) a tlucek bilma, se ale objevi nepochybné uspotadany vysoce
organizovany hudebni tvar. Lze vysledovat promySlenou a systematickou praci se tfemi
ptesné intonovanymi klicovymi tony, ukotvujicimi modalné zacatek a konec kazdé z frazi. Pii
analytickém zaméfeni se objevi rovnéz piesvédcive usporadany tektonicky pribeh a
organizovany, zcela fixovany - ptedem zkomponovany(!) - hudebni utvar v kategorii malych
forem: i-al-a2-a3-k, tedy: introdukce, 3x opakovana témbrove i ,,melodicky* identicka
"verze", sloZzend ze tii riznych frazi - pfi tfetim uvedeni s variaci v doprovodu -
augmentovanou rytmizaci tlucek bilma - a koda na opakovaném zakladnim toénu na zaver.

Na dal$im ptikladu z Australie, pisni klanu, jehoZ totemovym zvifetem je ptak brolga, 1ze
demonstrovat, jak pfesvédcivy ,,refrén* dvojdilné formy tu vytvati pouhé stylizované
napodobeni ptaciho ,,zpévu‘:

Pt.2: CD Australia, UNESCO D 8040, ¢. 7, Brolga bird clan songs, 2:46

Zde je na misté zdiiraznit, ze tim, co tak napadné¢ odliSuje etnickou hudbu od kultivované
hudby evropské je, mimo jiné, ptedevsim ptevaha otevienych forem, kde fada slozek neni
jednoznaéné fixovana a vysledny tvar se tak mtze pii kazdém dalSim provedeni znacné lisit.

Konkrétni hudebni projevy riznych kultur riznych historickych obdobi mohou mit zna¢né
odliSnou miru ustalenosti — fixovanosti. Ta se mize pohybovat v Siroké polarité¢ od takika
zcela volné improvizacni ¢i konceptudlni — zaloZzené na zdmérné neurcenosti nékterych
parametr hudebni struktury, az po téméf absolutné determinovanou, ve vsech podstatnych
parametrech pevné danou, zamérné ur¢enou strukturu.

V praxi ovSem nalézame miru uzavienosti v Siroké polarité, zpravidla nékde mezi
uvedenymi krajnimi moZznostmi — uzavienou a otevicenou podobou formy. Jako ptipad témet
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naprosto uzaviené formy v etnické hudbé miize slouzit prakticky cely obsahly repertoar
japonského cisafského ceremonialniho orchestru gagaku, napt. skladba Etenraku, podobné je
tomu u skladeb pro indonésky soubor gongli a metalofonii zvany gamelan etc.

Pt.3: CD GAGAKU I, Nippon Columbia Co. LTD. COCF-6194, CD 1, ¢.2, Hyojo
Etenraku, 9:12 (Matousek 2003 CD1/14)

Dominujici determinovanost vétSiny parametrit hudebni struktury neni ale charakteristicka
jen pro takto vysoce kultivované hudebni tradice, takika stejn¢ fixovana je hudba ptirodnich
narodi, tfeba australskych Aboridzincu, jak je ztejmé z predchozich ptikladi. Praveé u
Aboridzinct se miizeme setkat s ustalenymi cykly ritudlnich ¢i mytologickych ,,pisni* o
mnoha polozkach, jejichz souborné provedeni by mohlo trvat i fadu dni/5/ etc. Také hudebni
folklor vykazuje jen ziidkakdy v hudebni struktuie néjaké neurcené parametry. Srov. napf.
Drumul Dracului — pro flétnu kaval s doprovodem dalSich lidovych nastroji na MC TATROS
egyuttes - Moldavai csango zene (soucast lidové hudebni tradice mad’arské mensiny
v Moldavii).

Pi.4: MC TATROS egyuttes - Moldavai csango zene, Budapest 1991, PANTACOOP,
str. A, €. 3, Drumul Dracului (2:43), (podrobna analyza in: Matousek 2003:60-61, CD1/12)

Naopak, ptikladem zna¢né improviza¢niho hudebniho projevu mize byt tieba arabsky
taksim/6/, nebo velka ¢ast tzv. klasické hudby Indie.

Pi.5: CD Turquie — Le Ney, Aka Giindiiz Kutbay, PLAYASOUND PS 650078, France
1991, €. 3 Taksim makam Nihavend (4:25)

Fixované a improvizované hudebni struktury jsou v etnické hudb¢ samoziejme jen
extrémnimi protipdly, vyskytujicimi se jen vyjimecné. Naprosto pfevazuje usporadani
smiSené, kombinujici (v souvislé polarit€) parametry fixovane - a to spiSe konceptualné, nez
absolutné - na zptisob opus perfectum - s parametry improvizovanymi.

Jako ptiklad takovéto konceptudlné-improvizaéni hudby s fadou neur¢enych
parametril muze slouzit tfeba ,,polyfonie* ve zpévnich projevech africkych Pygmejt.

Pt.6: CD Centralafrique - Anthol. de la musique des pygmees Aka, Ocora C559012 13,
France 1987, €. 1/6, Nzombi, 2:05 (Matousek 2003 CD1/11)

Rovnéz nésledujici ptiklad zpévu s pistalkou hindewhu Pygmeji Babenzéele je,
alespon v parametru rozsahu a trvani skladby, otevieny, neurceny.

Pt.7: LP Lidova hudba Afriky, Supraphon 0 17 1581-83, 1974, str. 3, ¢. 3 (4) ,,S6lo na
pistalku hindewhu*, 2:02 (Matousek 2003:42,43, ptiloha 1 az 7, CD 1/3)

Skladbicka je ukazkou tektonické struktury zalozené na principu patternu (opakovani ¢i
vrstveni vyrazného krat$iho vzorce) — tedy v zdsad¢€ probihajici v pomyslném kruhu. Ovsem
diky ob¢asnym variacim je kruh vzdy doCasn¢€ pozménén na spirdlu. Pfestoze v tomto ptipadé
je naprosta vétsina vSech parametrti determinovanych a uréenych, jedna se o formu otevienou,
a to diky neuré¢enému mnozstvi opakovani patternu a tim i celkového rozsahu utvaru, a
volnému - ,,ndhodnému* vyskytu drobnych variaci. Pro tcely teoretické reflexe a modelového
nastudovani, eventudlné i provedeni, je pak spiSe nez notovy zdznam celé nahravky
(Matousek 2003:priloha 1) vhodnéjsi nasledujici zapis postihujici jeji konceptualni podstatu.
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V etnické hudbé se tedy improvizace uplatiiuje spiSe vyjimecn¢, podobné jako opus
perfectum. Vyrazné prevlada formotvorné ptisobeni principu konceptuality, kde jsou piedem
dany — stavebné prvky (model, urcity zafixovany dil¢i stavebny element, zvukovy idiom -
napt. zvuk napodobujici hlas ptaka etc. Vlastni hudebni ttvar je pak vybudovan jejich predem
urc¢enym konceptudlnim rozvijenim na zéklad¢ zpravidla standardnich formotvornych
postuptl, jakymi jsou napi. opakovani, opakovani s moznosti variace, interakce nékolika
prvki etc.

Takovéto konceptudlni rozvijeni hudebniho proudu neni v pravém slova smyslu
improvizaci. Je predem determinovan jeden, ¢i n¢kolik modelt, formuli etc., a predem
dohodnut zptisob, jakym s nim bude v prib¢hu realizace nakladano. I kdyZz takovyto projev
navenek piisobi zna¢né improvizacné, ve skutecnosti improvizaci neni.

2. KTERE Z HLAVNICH SVETOVYCH KULTUR SKUTECNE VYKAZUJI V TRADICNI
HUDBE VYZNAMNEJSI PODIL IMPROVIZACE?

Prestoze ve vétSing etnické hudby se improvizace vyznamnéji neuplatituje, v pripadé dvou
neodmyslitelnou roli ma improvizace v tradi¢ni hudb¢ arabského kulturniho okruhu a
v tradi¢ni hudbé indického subkontinentu. U obou téchto kultur je pak jesté ndpadny rozdil
mezi hudbou kultivovanou a lidovou. V lidové hudb¢ se improvizuje podstatné méné. Ne
nahodou patii ob€ uvedené kultury k tém, kde v hudebni fec¢i dominuje vysoce kultivovana a
sofistikovand melodika (v€etné systematické prace s mikrotony!) a rytmika.

V arabské ,klasické* hudbé se i predem dana (Ustné tradovand) melodicka linie takika
vzdy zdobi sofistikovanou ornamentikou, zvanou arabeska, tu je tfeba fadu let studovat jako
specialni disciplinu etc. Jiz zminény taksim (srov. pozn./6/!) pfedstavuje ryze improvizacni
formu, ktera je vazana jen velice obecnymi pravidly. Je dan modus — makdam (srov. pozn./6/!),
oralné zafixovany typ ornamentiky, nékteré charakteristické idiomy a zptsob jejich rozvijeni
— zpravidla respektujici napt. obec. princip gradace a nasledného zklidnéni etc.

Ukazkou takovéto improvizace je napt. Taksim makam Nihavend tureckého hrace na
rakosovou flétnu ney jménem Aka Giindiiz Kutbay, uvedenou jako PF.5. Improvizovana
,,80la“ na opakované ,,chorusy* v arabské hudb¢ Ize detailné sledovat takika na vSech
nahravkach. Jako ptiklad si 1ze poslechnout tfeba citeru canun a flétnu ney s ,,orchestrem® ve
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skladbé Nagmat el Hayat — Hvézda zivota v makamu Rast a ukdzku z padesatiminutové
,Kklasické™ andaliské vokalné-instrumentalni formy zvané nouba.

Pi.8: CD: LA FLUTE ORIENTALE, HMAOUI Abd El Hamid, Arion ARN 64 144,
France 1991, &. 10, Nagmat el Hayat, 2:37

Pt.9: CD Maroc - Ustad Massano Tazi, Musique classique Andalouse de Fes, Ocora C
559035, Paris 1988, €. 1, Nouba Hijaz al Kabir, vodni ¢ast Bughia — nonrhythmic overture,
2:29 /celé 52:50!/ (Matousek 2003, CD 1/20)

Podobné zasadni roli hraje improvizace také v ,,klasické* hudb¢ Indie, kterd by bez
improvizovanych ¢asti zistala jen nepatrnym torzem. Tato na nejvyssi miru kultivovand a
sofistikovana hudba, s nesmirnym spiritudlnim nédbojem, vznikla obohacenim starych
védskych hudebnich tradic o arabské podnéty v obdobi Mughalské dynastie a je dodnes
zivouci tradici. Tehdy se také ve vyzralé podobé objevuje, pro indickou hudbu ptiznacny,
systém raga - tala, systém melodického a rytmického universa. Kazda raga predstavuje
zvlastni melodické universum, jehoz transformace do konkrétni podoby zpravidla rozsahlé,
ttebas 1 hodinové, tektonické struktury je improvizaci v ramei fady obecnych 1 specialnich
parametrt. Kazdéa raga musi mit naptiklad 5 az 7 tonti v oktave, konkrétni vzestupnou (aroha)
a sestupnou (avaroha) tadu tont, které se mohou dost lisit, pfi improvizaci je tieba také
aplikovat pro kazdou ragu charakteristickd melodicka jadra, systém mikrotonovych flexi
zvanych Sruti, musi vyjadfovat jeden z deviti emo€nich stavli zvanych nava rasa etc., etc.

Pusobivost indické hudebni tradice opét nejlépe dolozi par znéjicich ukazek:

Pt.10: CD Laksmi Shankar, Ocora, C 558615, France 1989, ¢. 1, Khyal: Raga Ahir
Bhairav/7/, 3:37 (Matousek 2003, CD1/6)

Pt.11: CD Hariprasad Chaurasia — Flutist, Chhanda Dhara SNCD 71190, Germany
1990, ¢. 2, Gat in Rupaktal and Teental, Raga Mian Ki Malhar, 1:12

A pro dokresleni pfipominam, Ze jakymsi protipélem hudby arabského okruhu a Indie,
kde je role improvizace nejdulezitéjsi, je tradi¢ni hudba Japonska, kde se naopak zasadné
neimprovizuje (srov. Pi.3: Hyojo Etenraku).

3. LZE IMPROVIZACNI POSTUPY CHARAKTERISTICKE PRO ETNICKOU HUDBU
POUZIT PRI VYUCE V NASEM HUDEBNIM SKOLSTVI?

Zde odpovéd’ zni jednoznaén€ ano. Hudebni improvizace — tedy realizace hudebni
performance bud’ zcela bez predchozi ptipravy, nebo jen s velice obecnymi piedem danymi
parametry, je samoziejme univerzalnim principem v hudb¢ a funguje velice podobné ve vSech
kulturach. Cim dfive se ndm podafi vratit ji jeji byvalé dilezité postaveni v hudebni praxi, tim
I1épe. Je to v hudbé jeden z nejucinnéjsich prostredkt stimulujicich tviir¢i imaginaci a navic
jedine¢né hudebni dobrodruZzstvi.

Poznamky:

/1/ Etnickd hudba - termin, podle mého nazoru, nejvystiznéji oznacujici souhrn hudebnich projevu (a jevu s
témito souvisejicich), spadajicich, jakozto pfedmét zkoumani, do oblasti zdjmu hudebné-védni discipliny zvané
etnomusikologie. K preferenci pravé tohoto terminu mne vedla zejména etymologicka souvislost mezi terminy
etnomusikologie a etnicka hudba, coby védni discipliny a jejiho pfedmétu. Uvedeny termin neni zatizen jinymi
vyznamy, jako napf. primitivni hudba, exoticka hudba etc., navic je dostatecné obecny a zahrnuje cely predmét
etnomusikologie, na rozdil od cetnych jinych, které jsou v tomto smyslu v literatufe uvadény: napf.
,mimoevropskd hudba“ nezahrnuje evropsky folklor, termin ,,primitivni hudba®“ nemuze dost dobie slouzit
k oznaceni kultivované hudby vysokych kultur etc.

56



2/ Tektonicka struktura - termin Karla Risingra: ,, Tektonickou strukturou rozumim takovy hudebni celek, ktery
je alespon v oblasti jediné hudebni slozky utvafen hierarchicky na podkladé zakladnich tektonickych principt, to
jest na podkladé zakonité periodicity identity (pfipadn¢ identifikovatelné podobnosti)a kontrastu.” (Risinger

1998:12)

/3/ Opus perfectum — dokonalé dilo, co mozno nejptesnéji a jednoznaéné fixované a urcené ve vsech
parametrech.

/4/ V zasadg je to dano i specifikou vyvoje evropské hudby, ktery nejméné od pocatku 2. tisicileti postupné
opoustél princip hudebni kompozice jako anonymniho proménlivého vytvoru - otevieného systému, ktery mohl
byt kdykoliv riznymi dal$imi autory dotvaren a ptetvaren dle potieby, a nahradil jej sméfovanim k uzavienym
formam fixovanym zapisem - principem res facta, neboli opus perfectum — dokonalého dila.

/5/ Grove, vyd.1980, repr.1995:718

/6/ Taksim - forma instrumentalni improvizace v arabské klasické (obcas i lidové!) hudbé¢, slouzici nejcastéji jako
predehra ¢i interludium k pisni, eventudlné jinému fixovanému druhu hudby. M4 striktni modalni pravidla a
vzdy respektuje nektery magam (persky dastagh).

Magam — doslova ,,misto, stupen” (degree) je v arabské klasické hudbé pojem pro melodické universum, jehoz
soucasti jsou mimo jiné i melodické formule a idiomy pro improvizaci v konkrétnim modu. Ten ma
tetrachordalni (sestupné!) uspofadani a vyjadiuje urcity afekt. Je jich kolem 300 registrovanych, 30 znamych a
cca 12 casto pouzivanych. V prubéhu faksimu hudebnik volné vyjadiuje magam a uplatiiuje vlastni styl,
charakteristické prvky hry konkrétniho nastroje, svoji hra¢skou techniku, mistrovstvi, tltumo¢i svoje emocionalni
rozpolozeni etc. V ramci jediného faksimu 1ze také modulovat do nekolika riznych magdmiai.

/7/ Khyal - vokalni druh severoindické klasické hudby, ve kterém nechybi komplikované uplatnéni variacniho
principu, propracované gradace, systematické navraty exponovanych "témat" etc., a samoziejmeé predevsim
improvizace.
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IMPROVIZACE V JAZZU
Patrik Hlavenka

O improvizaci bych rad pohovofil z pohledu jazzového hudebnika resp. o tom jakou funkci
improvizace plni v jazzové hudbée.

Improvizace byla a je v hudbé vzdy pritomna, je to jeji emociondlné-kreativni slozka. At
uz zminime barokni hudbu, Span¢lské flamenco, mad’arskou romskou tradici, irskou folkovou
muziku nebo virtudzy a skladatele jako Mozart, Beethoven, Liszt, urcité v jejich hudbé
prostor pro ni najdeme.

Podivame-li se na hudbu jazzovou a jeji koncepty, je mozné fici, Ze improvizace je pro ni
kamenem uhelnym. Je to jeji jazyk a hlavni poznavaci prostiedek, je to hnaci sila jejiho
vyvinu. Kdyz hudebnik posloucha jazzovou nahravku nebo koncert — jedna z hlavnich véci,
které ho zajimaji je otdzka ¢im ho dani interpreti zaujmou ve svych improvizacich na vSech
riznych stupnich.

Amatérsky nebo zanru neznaly posluchac jazzového koncertu miize mit v daném okamziku
pocit — ted” improvizuje saxofon, potom basa a po ni bici. Pravdou je, ze improvizuji na urcité
urovni nebo stupni vsichni zucasnéni. A tady se dostavame k dalSimu zasadnimu elementu,
kterym je v jazzové hudbé dialog a komunikace.

Soélista — hudebnik, ktery ma v daném okamziku nejvétsi vliv na zvuk hrané skladby — na
zéakladé vymezenych harmonickych, rytmickych a foremnich mantineli, které v krajnim
ptipad¢€ nejsou zddné se snazi posluchac¢lim a svym spoluhracim sdélit sviyj vlastni hudebni
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pohled na hranou kompozici a pfijit s né¢im novym a zajimavym at’ uz na poli melodie,
harmonie nebo rytmu.

Ostatni spoluhraci na solistu hudebné reaguji, doplnuji jeho hudebni predstavu o své
vlastni ndpady nebo mu také nabizeji vlastni podnéty a snazi se jej inspirovat ve stavbé a
gradaci jeho sola.

Z tohoto vyplyva skutecnost, ze jestlize se ma ¢loveék stat dobrym jazzovym hudebnikem,
nestaci mu k tomu dobra znalost rytmu, stupnic, akordl a jazzové hudby, ale potfebuje také
mit dobré komunikacéni schopnosti a musi umét dobte poslouchat své spoluhrace, analyzovat,
co se v daném okamziku na podiu déje a rychle na tyto podnéty reagovat.

Mozna by nékdo chtél polozit otazku, pro¢ se pravé improvizace stala zakladnim rysem
jazzové hudby. Vysvétleni je nehudebni podstaty — jazz jako hudebni Zanr vznikl a formoval
se v komunitach africkych ¢ernochti v prvni ¢tvrting 20.stoleti v dob¢ velké rasové
nesnasenlivosti. Improvizace v hudbé byla jeden z méla prosttedkli svobodného vyjadieni,
které si mohli ¢ernosi ve svych obcanskych svobodach dovolit. Nejednalo se zde o pouhé
variace na danou melodii a harmonii — do improvizace se promitaly kazdodenni pocity,
chudoba, stradani a ponizovani ze strany bilé populace. I to byl diivod, pro¢ jazz ziskal tak
velkou oblibu u jeho posluchacti i hudebnikd, kteti jej hrali. Samotny termin jazz byl
hanlivym vyrazem pro pohlavni styk.

Na druhé¢ stran€ uz v ranném stadiu jazzového vyvoje se nasli hudebnici mimo jazzové
kruhy, ktefti si hloubku tohoto vyjadieni pln¢ uvédomovali. Jednim z nich byl i ¢esky skladatel
Antonin Dvotédk. Béhem svého pobytu v USA se Dvoték o cernoSskou hudebni tradici zajimal
a napev cernosské ukolébavky pouzil jako téma v largu své novosvétské symfonie.

Ted’ bych rad zminil koncepcni viastnosti jazzové hudby z raznych uhla.

Z hlediska vyvoje jazzové improvizace zminim c¢tyri zdkladni styly:
- ranny jazz a swing
- bebop
- modalni ptistupy
- freejazz
- soucasny jazz

1.V prvotnim obdobi se kladl hlavni diiraz na praci s melodii skladby, jejiz naznaky byly

pii improvizaci neustale pfitomny, hraci pouzivali chromatické pritahy ve stupnicich a

jednoducha arpeggia (rozklady) s nadstavbami bez alteraci. Byl polozen zaklad pro

walking bass, bici znély spiSe patternové. Rytmicky puls piesel postupné z hihot na ¢inel.

Pouzivaly se pfedevsim jednoduché formy skladeb.

2. Bebopové obdobi se vyznacuje nartistem hudebniho napéti a virtuozity hraci, skladby

se Casto hraly ve velmi rychlych tempech (400 bpm) — jako repertoar slouzily znamé

melodie z brodwayskych muzikalt a vlastni kompozice hudebnikii. Skladby mély v jejich

prabéhu jasné definovana tonalni centra. Pti cviceni byl kladen diiraz na znalost akordl a

zékladnich harmonickych postupt vychazejicich z evropské hudebni tradice.

V improvizaci se pouzivaly alterované tony, harmonické substituce (napf. tritbnova) a

vyboceni z tonalnich center. Basa plnila stale pfedevsim funkci kracejiciho basu.

3. modalni obdobi se vyznacuje odklonem od tondlnich center. Jazzovi skladatelé se

snazi vice vyuzit barev riiznych médu vychazejicich z mollovych 1 durovych diatonickych
systémd. Je kladen dlraz na znalost médu a jejich zvukového charakteru. Napt. frygicky mod
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je definovan pfedevsim napétim mezi primou a nonou. Daleko vétsi prostor pro tvofivost si

vytvareji i basa a bici.
4. Free jazz je tak trochu samostatnou kapitolou v jazzové improvizaci. Hudebnici sice
také pouzivaji jazyk jazzu, ale z daleko mensim dirazem, nékdy zadnym, na kompozi¢ni
material jinych jazzovych styld. Osvobozeni od harmonickych a foremnich vztahti je zde
vyuzita k vytvareni zvukovych ploch, disonanci a extrémt na tirovni harmonie i rytmu.
V¢étsi hudebni volnost a spontaneita s sebou ptinasi 1 veétsi riziko nezdaru. Prikopnik byl
Ornette Coleman. Mnoho vynikajicich jazzovych muzikantii se v pribéhu své kariéry
odklonilo od harmonického pojeti a zacal se vénovat free jazzovym piistupiim a hledali
tak novou platformu pro své vyjadreni — John Coltrane
5. Soucasny jazz je vysledkem vSech téchto principt. Daleko patrnéjsi je zde rovnocennost
jednotlivych ¢lenti ansdmblu pii komunikaci a improvizaci. Velka kreativita uvnitf
rytmické sekce. Vyuziti walking bass 1 jinych koncepti pfi vedeni basovych linek. Pouziti
lichého metru i prvki freejazzu uvniti komplexnich kompozi¢nich ptistupt. Vlivy a
propojeni jinych hudebnich zanri — ptedevsim latinskoamerické hudby. Vyuziti
elektroniky a jinych vydobytki moderni doby.

Z hlediska harmonického pristupu je mozné vysledovat dva zdakladni pristupy, které

samoziejme nejsou od sebe izolovany:

1. akordicky pristup — hudebnik vnima hranou kompozici a jeji harmonii v kontextu

jejich akordickych postupll a v improvizaci pro stavbu sola pouziva pfedevsim arpeggia

jednotlivych akordu, coz vytvari zvukovy efekt horizontalniho charakteru

2. stupnicovy, modalni pristup — zde jsou pro urcité harmonické celky uvniti formy

pouzity jako stavebni kdmen improvizace mody neboli stupnice, jejichz pouziti vytvaii

vice vertikaIn¢j$i vnimani — melodické linie s mens§imi intervalovymi skoky
Samoziejmé je tieba zdliraznit, Ze oba tyto ptistupy se vzajemné prolinaji a jen stézi by se
daly aplikovat naprosto oddélené

Jazyk jazzové improvizace a cvicebni pristupy lze rozlisit na:

1. znalost akordii

2. znalost stupnic

3. stahovani melodicko-harmonickych a rytmickych motivii a jejich procvicovani ve

vSech toninach

4. rytmicka cviceni, polyrytmy

5. cviceni intervalii a arpeggii

6. hrani jazzovych standardii

7. jemsessions — standardy jako idedlni prvek komunikace a repertoaru

8. velky duraz je kladen na infonacni cviceni, neni mozné znat véci jen na teoretické

urovni, je nutné je také slySet

Jazzova hudba v dnes$ni dobé nabizi idealni platformu pro hudebniky, ktefi se chtéji

zabyvat pfedevsim hudebnim vyjadfenim s majoritnim drazem na aplikaci riznych
improvizacnich konceptl a ptistupti a chtéji k tomu vyuzivat v§ech dostupnych prostredki.

Pouzita literatura:

1) Creative Jazz Improvisation Scott D. Reeves, Prentice Hall 2001
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2) Modal Jazz Composition and Harmony Ron Miller, Advance Music 1996
3) Panorama Jazzu Lubomir Dortizka, Mlada Fronta 1990

Hudebni ukazky:

1) Luis Armstrong and his Hot Five, Potato Head Blues

2) Charlie Parker Quintet, Bird Gets the Worm

3) Herbie Hancock Quintet, Mayden Voyage

4) Ornette Coleman Double Quintet, Free Jazz

5) Brad Mehldau Trio, All The Things You Are

IMPROVIZACNI PROJEKTY V PROGRAMU CESKA HUDBA 2004
Lenka Dohnalova

Jen strucné pro vasi informaci piiklad z praxe minulého roku.
Program zahrnul celkem asi dva tisice akci, z toho obsahujici improvizaci tyto projekty:

V OBLASTI SOUDOBE HUDBY: Investigace v klubu Roxy (soudoba opera, multimedialni
tvorba, performances apod.), festivaly Expozice nove hudby (zde prezentovan prakticky i
projekt SlysSet jinak), ComPosition, déle projekt Od soudobé komorni opery k multimedidalnim
predstavenim (1. Medek, M. Dvorakova, J. Kavan ad.) v Brné, Ostravé, Opavé a Nitfe,
festival Slet bubenikit a opét festival JAMU Setkdvani Nové hudby plus se zahranicni ucasti (z
Cechii I. Medek, V. Zouhar, M. Rataj, D. Dlouhy ad.)

V OLBLASTI HUDBY STARSI: Festivaly barokni a varhanni praxe, napf. v ramci
9. Mezinarodniho varhanniho festivalu specialni improvizacni koncert Pocta P. Ebenovi
16.9. (G. Bovet-org.), dale vénovan prostor v ramci Kytarového festivalu v Mikulove.

V MULTI"ZANROVE OBLASTI:_Festival mensinovych zanrii Novd Paka
Posud’te sami.

ZAVERECNE RESUME

Potadatel: DU/CHR/CH2004 ve spolupraci s Prazskou konzervatoii, JAMU, HAMU
Organizace: sekretariat CHR

Ucast: zastupci ZUS, konzervatofi, JAMU, HAMU, PaedF Praha, PaedF Olomouc, FFUK
IPOS ARTAMA, HUDEKOS, celkem cca 90 ucastnik®

CILE V PEDAGOGICE
Ucastnici, Ze shodli Ze:

cvwr

1- 3 let s handicapy)
Argumentace k nutnosti rozvijet tvofivost mj. i formou hudebni improvizace miize byt 1
obecna a lze ji uzivat pro prosazeni cile:
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- potfeba rozvijeni rukodé€lné kreativity s konkrétnim ndstrojem ve spojeni s fantazijni
¢innosti (komplexni ¢innost mozku)
- potieba rozvijet vzajemnou vnimavost a kontakt v nerutinnich situacich (kolektivni
improvizace), tj. rozvijet emocni a socialni inteligenci.
Dale:

Sbirat dobré ptiklady, a to v audiovizudlni formé, argumenty, a to jak pro média, tak
ufedniky a specialisty ovliviiujici budouci stav (potieba doplnit napt. u projektu Slyset jinak).

I. HODNOCENI STAVU pedagogické praxe (zavéry 1.11.2005)

V soucasnosti, pokud se improvizace viibec uziva, tak ptevazuje postup osvojeni znamych
modell pfevazné z evropského hudebniho mysleni, jejich variace a poté volna tvorba.
Projekt Slyset jinak (Brno, Olomouc, Graz), ktery se realizuje od r. 2001, stavi metodiku
opacné od volné neidiomatické improvizace na rizné nastroje (pfedmeéty 1 primarné
mimohudebni) k postupné intelektualizaci v€etné netradi¢ni formy zéapisu s dirazem na
socialni interakci. Zatim projekt aplikuji na ZS, event. SS. Ziejmé bude potieba dostat se jests
do nizs§iho véku a dokumentovat projekt audiovizualn¢.

Podnéty:

Bylo by ziejmé vhodné odborné veiejnosti i MSMT poskytnout obé rozpracované
metodiky, event. dalsi a aplikovat je dle situace, kvality zakl i schopnosti ucitele bud’
relativné soucasné¢ nebo zvlast’. S volnou kreativitou je ovSem tieba zacit co nejdiive
(zkusenosti s aplikaci v pozd&jsim véku, viz referat J. Stastny/vyuka na JAMU ad.)

PRAKTICKA APLIKACE

Problém tzv. ramcu a osnov: Nekteti se domnivaji, Ze v tzv. ramcich neni dost zdtiraznéna
kreativita (jako u vytvarné oblasti), jini, Ze ni¢emu nebrani (doc. Vanova).
Je zde prakticky problém usporadani hodiny, kdyz je jedna vyucovaci hodina tydné.
Podnéty:
Prostudovat znovu tzv. ramce, konzultovat s MSMT, usilovat o navyseni hodin (alespoii
z&asti). Zaci s rozsifenou vyukou na 3 hod. vykazuji mnohem lepsi vysledky.

Navrhy k usporadani hodiny a metodice tak, aby se vyuzila maximalné existujici moznost:

- Hodina musi byt strukturované ptipravend, zak motivovany. D¢&jiny hudby lze absolvovat
aktivné ve vlastnich pfipadech (Zaci sami zpivaji a hraji gregoridnsky choral, gotickou,
renesancni, barokni hudbu az po soucasnou-viz Jurkovic).

- Motivovat lze interaktivitou, zapojovanim vSech, sebeorganizaci zaki, pochvalou,
postupnym zvySovanim odpovédnosti (péce o vlastni nastroj), samoziejme vlastnim zdjmem a
suverenitou, ale také obstrukci, a to zejmOna pro déti a mladez v obdobi vzdoru a puberty
(vEty typu: to asi pro vas bude obtizné, to by vés nezajimalo, jestli chcete, mizete odejit) a
soucasné spontanni demonstraci zajmu vlastniho.

- Dobra by byla také moznost pritvodni pohybové aktivity u zaka, kterym to vyhovuje, aby
se uvolnili a byli ochotni improvizovat.

Kvalita uciteli

Je tfeba uvazovat o rozsifeni dobrych ptikladi do pedagogiky a pedagogické praxe, dale
nad kvalitou a pozadavky piijimaciho fizeni na PaeDF (emo¢ni inteligence, kreativita,
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schopnost vetejného projevu apod.), event. nad feSenim najimani specialistii na vyuku HV 1

Cvwr

II. UMELECKA PRAXE (zavéry - 2.11.2005)

Vyuka:

Praxe barokni interpretace a star§i hudby se soustavné nevyucuje, bylo by potieba zavést
alespon od stiednich stupnit odbornych hudebnich skol i mimo varhanni vyuku. Nyni provadi
kurzy Tynska skola.

Praxe varhanni improvizace: Prazska konzervatof vychazi ptipravenosti nejlépe (J. Tima),

z ostatnich Skol je pfipravenost horsi, ué¢i se na vysokych skolach HAMU, JAMU.

Praxe jazzové improvizace: vyuluje Jezkova konzervatot, nové usiluje Ivo Medek o zavedeni
predmétu na JAMU.

Praxe hudebni etnologie: Vyu€uje V. Matousek na HAMU a FF UK, usiluje o zaloZeni oboru
na FF UK.

11I. ZAVER - PLAN DO BUDOUCNA

V listopadu je dalsi setkani Némecké hudebni rady k tématu (icast M. Kopelent, byl
pozvan némeckou stranou), piisti rok organizuje Polska hudebni rada seminaf o improvizaci
(¢eské konference se ucastnil K. Knittl, predseda Polské hudebni rady).

CHR sestavi elektronicky sbornik, nékolik tisténych, bude evidovat nebo motivovat ,,dobré
ptiklady*, informuje média a MSMT. Na piistim setkani vyhodnoti a stav a bude se vénovat
dle okolnosti né¢kterému z dil¢ich témat.

Pfedneseno na zavéry jednotlivych dnit  konference
1d

INFORMACE O HLAVNIM PORADATELI

Ceskd hudebni rada je eskym centrem stiechové nevladni organizace Mezinarodni hudebni
rady pti UNESCO. Jejimi ¢leny je jsou vyznamné organizace ¢eského kulturniho zivota

z oblasti praxe i pedagogiky a védy.

Dalsi informace: www.chr.nipax.cz; lenka.dohnalova@divadlo.cz
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