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UvoD

Zdjem o zkoumani ticha v hudbé vyplynul z pozorovani, kterd byla pUvodné
zamérena na problematiku sily a pohybu v prostfedi elementarni klavirni vyuky.
Obecnéjsi pohled na ¢innosti, které v hudbé vyzaduji hra¢ovu energii, ved| autorku této
prace k hledani vyssich funkcnich principt ve strukture hudebniho artefaktu. Diky praxi
v prostfedi vyuky elementarni klavirni hry se zde snaZi uplatnit svd pozorovani a
porovnavani zakl srlznymi dispozicemi, véetné jednoho Zaka s mentalnim a
pohybovym handicapem.

Ukdazalo se, Ze pfi posuzovani metod a forem prace v elementdrni interpretacni
praxi, je dobré vysledek procesu, tedy vice ¢i méné kultivovany hudebni zvuk,
konfrontovat s kontrastnim prostfedim, tedy klidovou zénou, zénou ticha. Odtud lze
s patficnym nadhledem |épe pozorovat hudebni plochu a snaze postfehnout pfirozené
vazby uvnitf hudebni struktury. Smyslem takového pozorovani je dosazeni ucéinnéjsich a
promyslenéjSich interpretacnich metod. Pocitdno je i sobjevovanim novych cest
k uméleckému poznani za podminek, které Setfi energeticky potencial vsech
zucastnénych.

Spolu s pokusem nazirat na hudebni celek zkontrastniho prostfedi zvukové
prazdnych ploch se tato prace snazi nalézt jakysi bod nula, ktery neni v proudu hudebni
feci jen limitem ¢i hranici poéatku a konce, ale ktery by bylo moiné chapat predevsim
jako zakladni pfipravny moment, odrazovy most k percepénim i interpretaénim
c¢innostem, a ktery je zaroven vazebnym prvkem uvnitf hudebni struktury.

MuzZe ticho v hudbé zastavat stejné dualezZitou ulohu jako zvuk samotny? Stavaji se
zvukové prazdné predély vyznamnymi organizacnimi prvky uvnitf hudebniho dila? Lze
tyto poznatky vyuZit v elementdrni interpretaéni praxi a mohou se tak stat nové formy
prace ucinnym prostredkem moderni pedagogiky? Hledani odpovédi na tyto otazky nds
nejprve zavede do obecné Uvahové roviny. Zde se pfed ndmi otviraji dalSi mozné cesty
za poznanim. Zamérem je smérovat k poznatklm, které lze uplatnit pfi reSeni
konkrétnich pedagogickych ukol(.

Aby myslenky mély skutecné dasledky, musi byt realné uvedeny v Zivot. Proto je na

konci myslenkového retézce vtéto studii pfedstavena souvisejici readlnd situace



z vyukové praxe a naznateny mozné postupy, které by mohly vést k vyuziti novych
poznatk(l v praxi. Zkusenosti jsou nasbirdny béhem pozorovani v prostredi elementarni
klavirni vyuky. Typ nastroje neni rozhodujici - jsou snadno preveditelné do jiného
vyukového prostoru a jsou vlastné spiSe prototypem uréenym k variovani.

Rozborem vyrazovych prostfedk( hudebni feci dochazime k mnoha zplisoblm jejiho
tridéni. Vétsinou postupujeme od vétSich celkd (forma, ¢asti dila) smérem k mensim
utvardm (napfriklad k perioddm ¢i melodickym ¢lank(m). Rozborem jednotlivosti se
pokousime odhalit funkénost a provazanost vyssiho systému.

Délime-li hudebni celek na nejmensi smysluplné casti, dostdvdme se k hodnotam
miniaturniho charakteru. Zjistujeme, Ze jejich rozmér muZe byt prekvapivé drobny a
presto mohou plnit v systému dulezité funkce. Napftiklad hlava tématu, se kterou je
v kompozici dale pracovano, mlze byt prezentovana jen dvéma tény rGzné vysky a
zvukové prazdnou metrickou stopou — pomlkou. Ticho tedy nemusi hudbu jen
rozdélovat, ale stdva se v kompozici vyznamnym stavebnim prvkem. Spoluvytvafi tak jeji
vysledny tektonicky tvar.

V elementarni pedagogice pracujeme s malymi plochami hudebniho materidlu
pomérné Casto. Tento material casto atomizujeme na nejmensi slozky, abychom objevili
jejich molekularni vazby. V této fazi je obzvlasté dulezité zabyvat se zejména jejich funkci
uvnitf skladebné konstrukce. Zajimaji nas prvky nosné, tedy takové, které propojuji
jednodussi systémy s vyssim celkem.

PokousSime-li se analyzovat hudebni celek na nejmensi mozné stavebni castice,
zjistime, Ze jsme limitovani dvéma zakladnimi fyzikalnimi veli¢inami. Pfedevsim limitem
horizontdlnim, neboli trvanim ténd vreadlném fyzikdlnim case, a dalSim limitem
vertikdlnim, tedy omezenim zvuku jeho vlastni intenzitou — silou. Absolutni hranici je
v obou pfipadech ticho, tedy preruseni proudu zvuku.

Jak jiz bylo feéeno, neni tato hranice jen vymezenim pocatku a konce, ale v daleko
vétSi mife se v hudbé uplatiiuje jako promyslené davkovani ticha uvnitf celku. Tato
preruseni proudu zvuku jsou casto témér nepostfehnutelnd, dokonce splyvaji se
zvukovym materidlem a casto prebiraji naprosto plnohodnotné i jeho funkce.

Zvukové prazdna mista jsou tedy mnohdy tektonicky rovnocennou vyrazovou
protivahou mist zvukové obsazenych. Nékdy se jedna o jakousi elipsu nezrealizovaného

audio sdéleni, kde je pocitdno s dosazenim predpoklddaného jevu do kontextu
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samotnym prijemcem — posluchadem, interpretem, a¢ neni tento konkrétni jev primo
zvukové realizovan.

Ticho pIni vyznamnou roli i v samotném procesu slySeni, tedy vnimani hudby. Je
mérnou veli¢éinou pro hodnoceni intenzity zvuku. Je také prostorem k mobilizaci
biologickych senzorl slySeni a zaroven prostorem k pripravé jejich dalSich rozliSovacich
funkci. Nejnovéjsi vyzkumy dokazuji neschopnost sluchového organu analyzovat zvuk
ddvkovany zcela bez preruSeni na velké casové ploSe. PreruSeni zvuku je nutné
k vytvoreni centrické hierarchie vnimani. Hudebni tok neni moZné posluchadsky
zpracovat bez vytvoreni subjektivné vnimaného fadu uvnitf takové struktury.

Na preruseni toku hudebni feli participuje téZ motoricka aktivita interpreta. Aby
bylo moZné co nejvice predchazet svalové unavé, je zcela nevyhnutelné vyuzit ostrivky
ticha pro rekonvalescenci pohybového aparatu. Po rychlé relaxaci se pak tyto prostory
stdvaji mistem bleskového planovani dalSiho pohybu a soucasné startovnim mistem
k dalsi myslenkové aktivité.

Absence zvuku uvnitf zvukového celku a vjeho bezprostfedni blizkosti se tedy
nerovna interpretacni pasivité. Promyslenda prace se zvukovymi predély ptinasi
zvukovou i motorickou rovnovahu a novou interpretacni invenci. Jestlize pozorujeme
ticho v hudbé ¢i naopak hudbu v tichu, za¢indame vnimat existenci pfirozeného plsobeni
dvou protichldnych veliéin: zvuku a ticha. Sledovani jejich vzajemné interakce nds muze
vést k hlubsimu pochopeni vnitinich zakonitosti hudby.

Vyuziti takovych poznatkl pak mize v hudebni dilné sméfovat k ekonomickému
zpUsobu prace s hudebnim materidlem. Novy zpUlsob uchopeni uméleckého media muze
zasadné posilit jeho komunikacni funkce. Ty jsou nékdy oklestény necitlivym transferem
ve sméru od autora k pfijemci. NaruSeni této cesty ma casto za nasledek devalvaci

umélecké hodnoty artefaktu.



1 TICHO JAKO HRANICE HUDBY

Hudebni zvuky se odlisuji od zvuk( obecnych hlavné smyslem svého poslani. Jejich
ukolem je totiz v pIném rozsahu plsobit na ¢lovéka a vytvaret u néj hudebné informacni
a esteticky u¢&inek.!

S pfimym plsobenim na ¢lovéka je tedy kalkulovano nejen ve fazi zrodu, ale i pfi
opakované zvukové realizaci — interpretaci hudebniho celku. Do hry zde vstupuje
subjektivni vnimani. Posluchacem muze byt sam autor, interpret i kone¢ny recipient.

Kazdy z téchto ucastniki hodnoti hudebni zvuk z jinych psychologicko-akustickych
aspektll, dokonce i fyziologické pozice k vnimani hudby jsou u nich rozdilné. Spolecné
zkuSenosti s podobnym akustickym prostorem, ktery je navic vymezen i teritoridlné a
historicky, vSak formuji u jedince podobny model vnimani hudebniho zvuku.

Hudebni sdéleni je dekédovano diky znalosti zplsobu kédovani. Ze zvukového pole
vybira nase mysl detaily, které potrebuje k udrzeni orientace v prostoru a ¢ase takového
teritoria’. Tyto detaily jsou koncentraci myslenky autora do zvukového materidlu za
pouziti ustdleného zplsobu kddovani. Hudebni zvuk je realizaci tvlirci energie, je
obrazem k vyjadreni déje, pohybu, Zivota za pouZiti pestré $kdly stupnice hodnot téchto
velicin.

Expanze zvuku v ¢ase a prostoru je vsak paradoxné mozna jen diky limitim, které
urcuji jeji hranice. Diky nim se stava zvuk veli¢inou, kterou lze méfit a porovndvat, ba
dokonce jen diky témto limitim Ize vibec zvuk popsat a klasifikovat.

Takovou Uvahou se dostavame k myslence, Ze existence hudebniho zvuku je mozna
jen za spoluputsobeni opacné sily, tedy expanze ticha do zvukem obsazenych c¢asovych
ploch. Vzajemnym plsobenim téchto silovych poli vznikd jakysi kompromisni prostor,
ktery je bud obsazeny zvukem, nebo vyplnény opacnou veli¢inou — zvukové prazdnym
prostorem, ktery si uchovava svou vnitfni autonomii.

Mluvime-li o ustaleném zplsobu kddovani, pak zvukové prazdnad mista jsou

v hudbé tradicné reprezentanty klidovych zén a transcendentnich sdéleni. Jsou ale také

! Viz. OTCENASEK, Karel. O subjektivnim hodnoceni zvuku. 1. vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2008. s. 7

? Viz. VOJTECHOVSKY, Milo%. Dokonaly svét hluku a ticha. Zvukem do hlavy. Sondy do souéasné audio
kultury, Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze, 2012.s. 18



kodem obtizné vyslovitelného, kodem tajemstvi a prekvapeni, kédem k vyjadreni
humoru, nadsazky, gradace a skryté pointy.

Ve skladbi¢ce lJifiho Pauera jsou prazdné takty nabizeny jako prostor pro
zaposlouchani se do vzdalujiciho se proudu hudby, kterd se postupné méni spise v tiché
Sumeéni. Po uUvodni ¢&3asti nasleduje laskovny stfed plny poskakujicich staccatovanych
ténl, aby nakonec ndlada opakovanim prvniho dilu zcela utichla a byla podobné jako
v ukazce zakoncena, tentokrat dlouhymi ¢Etrndcti prazdnymi takty. Hudebni zvuk je

vystridan jen jakousi vzpominkou na smésici tédnU, Sumu a ticha:

Malic¢kosti pro kazdy den
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Notovy text ¢. 1

Klid a ticho jsou vnimdany v nasem historicky a kulturné formovaném akustickém
prostoru jako tradi¢né posvatné komodity3. Jejich vysoky psychologicky kredit je obecné
stdle respektovan i pres (a moznd pravé pro) vsudypfitomny zvukovy smog. Ten svym
negativnim plsobenim na clovéka spiSe devalvuje zvuk samotny neZ jeho fyzikalni

protipdl - ticho.

* Srovnej VOJTECHOVSKY, Milog. Dokonaly svét hluku a ticha. Zvukem do hlavy. Sondy do soucasné audio
kultury, Nakladatelstvi Akademie muzickych uméniv Praze, 2012.s. 17



Jisté neni tfreba poustét se v Uvahach tak daleko, abychom hodnotili, zda je zvuk ci
ticho silnéjSim soupefem toho druhého. Zaroven neni mozné urcit, zda ta kterd fyzikalni
veli¢ina ma legitimni pravo obsadit nas zvukovy prostor ve vétsi mire. Jisté je, Ze ticho je
nezbytny determinacéni prvek v hudbé. Absence ticha v hudbé je prakticky nemozna.
Jeho pozice v proudu hudebniho zvuku je historicky autenticka. Vykazuje vysokou

sémantickou hodnotu informacniho i estetického ucinku.

2 TICHO JAKO ORGANIZACNIi PRINCIP KINETICKE STRANKY
HUDBY

Prijmeme-li teorii o rozpinavosti hudebniho zvuku smérem k zvukové prazdnému
prostoru, nebo naopak uzname-li, Ze zvukoveé prazdna mista mohou organicky vrastat do
zvukové obsazenych ploch, dojdeme k zavéru, Ze obé tyto slozky navzdjem organizuji
strukturu konkurencni slozky.

Skutec€nost, Ze nam hudba organizuje ¢asovy prostor, ktery zatim nebyl hudebnim
zvukem obsazen, ukazuje na moznost existence podobné paralely. Ticho, které muze byt
v praxi davkovano treba jen tézko postfehnutelnymi mini prostory, tak uvnitf hudebniho
proudu plni daleZitou organizacni funkci.

Problematika hudebniho rytmu, metra a tempa je resitelnd jen s priznanim dalezité
role ticha v mikrostruktufe hudby. Podminkou vnimani kinetické slozky hudby je vnimani
stfidani zvukové obsazenych a neobsazenych mikro ploch ve struktufe hudebniho dila.

Mira vzajemné expanze zvuku a ticha do prostoru opacné veli¢iny organizuje
hudebni zvuk bud v ¢asovém prostoru — hovofime o rytmu ¢i tempu. MlzZe jej ale
organizovat i smérem do akustického prostoru — pak hovofime o metru ve smyslu
tézkosti a lehkosti (sily a slabosti)*.

Metrum plni jednotici funkci ve skladbé jesté pilnéji nez rytmus. VystiZznou
formulaci metra a rytmu nam predklada Vladimir Tichy s odkazem na Karla Risingera:

»-.rytmus definujeme jako uplatnéni distancéni hierarchie v ¢asovém sledu rytmickych

* Srovnej TICHY, Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky, 2.vyd., Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze, 2002, s. 5



impulsl...“ a metrum jako: ,,... uplatnéni centrické hierarchie v casovém sledu rytmickych
impulsd...”

Pojem centricka hierarchie je silnou devizou vyuZitelnou v elementdrni ndstrojové
hfe, kde takovyto posilujici centralismus, tedy silny jednotici prvek, zUstava casto
nepovsimnut a nevyuzit.

Metrum se tak stdva jakousi vertikdlné vedenou silou, rytmus ji kfiZuje

v horizontdlni poloze jako slozka pohybova:

rytmus

metrum

Metrum lze na zakladé takovychto uvah klasifikovat téz jako silu, rytmus Ize vymezit
jako pohyb.

Ludmila Simkovad vnimda v souvislosti s pfirozenou nastrojovou hrou i energii
organismu obecné jako stiet pusobeni dvojiho tlaku: vertikdlniho a horizontalniho®.
Vertikalu vnima jako silovou konstantu reflexu dychani, horizontdlu jako dynamismus
motorické sily. Polaritu vnima jako podstatu vzniku ptirozené motoriky, kterd je vlastné
kompromisem puUsobeni mezi témito silovymi sméry.

Podobné mulzeme vnimat vzajemné plsobeni metrickych a rytmickych pulsaci.
Jejich prolinani tvofi pevnou motorickou sit uvnitf hudebniho celku. Hledame-li idealni
zpUsob interpretacniho vykladu takové struktury, musime sladit dynamiku hracovy

motoriky do stejnych ,frekvenci“. Pfi tom je tfeba pocitat s tim, Ze mnoho dulezitych

> TICHY, Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky, 2.vyd., Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2002,s.9

® $IMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb, 1.vyd.,Praha: Jifi Churaéek, JcAudio, 2010, s. 10



impulsl zGstava nevysloveno, zvukové neobsazeno, ale presto s nimi musime ve svém
interpreta¢nim zaméru kalkulovat. Napfiklad zacina-li skladba predtaktim, nedokdaze si
casto méné zkuSeny hrac poradit s nastupujici lehkou dobou a je pro néj nezbytné
predstavit si nevysloveny zacatek taktu s jeho pravidelnym metrickym usporadanim.

Metrum a rytmus jsou tedy ve skladbé vyznamnymi ¢lenicimi faktory. Vladimir Tichy
charakterizuje rytmus jako sled impulst v ¢ase. Vychazi z presvédceni, Ze u znéjicich
hudebnich zvuk( je z hlediska rytmu podstatny jejich nastup, nikoli okamzik jejich
doznéni. Vnima nastup zvuku jako rytmicky impuls, kdy jeho rytmickou délku vymezuje
néstup daliho impulsu’.

Metrum popisuje Tichy jako abstraktni kostru kinetického déni v hudebni strukture.
VG rytmu vystupuje metrum jako rastr — sit. Tempo vymezuje jako vztah metricky
hierarchizovaného rytmu k fyzikdlnimu ¢asu®. Metrum je tedy abstraktni kostrou
kinetického déni ve skladbé a stfidanim tézkych a lehkych dob vytvari souvislé metrické
stopy.

Z hlediska elementarni hudebni pedagogiky je vyhodné pracovat s pravidelnym
metrem. Jeho nepravidelné varianty lze docasné pominout. Vyskyt nepravidelnosti je
vhodné predstavit méné zkuSenému hraci az po zpracovani zakladnich pravidelnych
metrickych modell. Takova periodicita je pro pocatky vyuky nenahraditelnym
sjednocujicim prvkem, ktery udrZuje hybnost i napéti uvnitf interpretovaného materidlu.

Metrum operuje se silou zvuku. Nekalkuluje s vylozené zvukem neobsazenymi
predély. Ty se v rdmci tohoto abstraktniho radu uplatiuji az v konkrétni délkové realizaci
téon0 — vrytmu. Provazanost mezi metrem a rytmem je natolik klicova, Ze zvukové
prazdné predély jsou stejné jako jejich zvukové protipdly naprosto podfizeny metrické
siti. Zvukové prazdna mista jsou, a to je podstatné, jakoby mista neobsazena rytmickymi
zvukovymi hodnotami, ale zcela legitimné a plnohodnotné vyjadfuji abstraktni hodnoty
metrické.

Na pocatku interpretace je tedy tfeba nejprve najit metrickou osnovu a az pak se

zaméfit na praktickou realizaci konkrétniho rytmického materialu, ktery je v ramci této

’ TICHY, Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky, 2.vyd., Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2002, s.19

8TICHY', Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky, 2.vyd., Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2002, s.59



sité nékdy na prvni pohled nerovnomérné rozmistén. Tato nerovnomeérnost je jen
zdanlivda a méla by byt spravnou interpretacni realizaci sjednocovana v strukturalné
harmonicky celek. Silnym jednoticim prvkem je pravé respektovani i nevyslovenych
pulsujicich tézkych a lehkych dob.

Takovymto nevyslovenim — elipsou — tézké nebo lehké doby by nemélo dojit
k jejimu ignorovani. Zvukové prazdny predél vyjadfuje zcela plnohodnotné metrické
stopy, i kdyZ neni obsazen zvukem. Restaurovani nevyréeného je v tomto pripadé velkou
interpretacni oporou.

Metrum jako rastr — sit — je osnovou pro konkrétni rytmickou realizaci skladatelovy
invence. Z interpretac¢niho hlediska je naprosto zasadnim voditkem pravé proto, Ze
zvukové nevyicené rytmické hodnoty jsou vinstruktivnim materidlu zpravidla
identifikovatelné podle zdsad metrické pravidelnosti.

V pocatcich interpretacniho dekddovani skladby by tedy mélo hrat hlavni roli
sezndmeni se s metrickou siti skladby. Rytmus lze pak chdpat ve smyslu fotografického
pozitivu a negativu jako obsazeni ¢i neobsazeni volné casové plochy zvukem. Tato
Casova plocha muzZe byt, a¢ paradoxné zlstdva nékdy némou, plochou, na které
kulminuje napéti, které je nositelem déje — metrického akcentu.

Pokud praci s rytmickou slozkou zcela podfidime metrickému rastru, objevime
skryty Zivot uvnitf metrorytmické struktury a mizeme tak daleko citlivéji vnimat jeji
pulzaci. Vnimat metrum jako nadrazeny organizacni prvek pak usnadni prekonat mnoha
rytmicka interpretacni uskali. Zvukové predély uvnitf rytmickych utvar( se stanou
podrizenou slozkou vyssiho radu. Ticho se stava, byt Casto ve zkratkovitém provedeni,

vyznamnou organizacni silou hudby.

3 TICHO JAKO POCATEK PROCESU SLYSENI

Nase kulturné historickd poloha v déjinach dala podnét ke vzniku kultovni funkce
ticha. To se stalo prostorem ke kontemplaci, rozjimani, prostorem, ve kterém clovék
obraci pozornost do svého nitra a také prostorem k hledani transcendentalniho svéta.

Tedy svéta jen tuseného, nehmotného, neprobadaného.
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Spolecenskymi proménami je ovlivnén i transcendentni rozmér soucasného umeni.
Dlouhotrvajici sekularizace spole¢nosti je navic ovlivnéna globalizacnimi procesy, které
omezuji vnimani soucasného c¢lovéka. Ten na pozadi globalizacnich procest vrstveni a
tvarovani velkych socidlnich celk(i ztraci smysl pro vertikdlni rozmér svéta.
Doprovodnymi jevy masové kultury sjeji komercnosti, hédonismem, nadmérnou
glorifikaci Uspéchu se stavaji pocity marnosti a zmatku, neschopnost utfidit si Zivotni
hodnoty a cile.’

Podle autora pfispévku v ¢asopisu Hudebni vychova Davida Kozla obsahuje
umélecky zazitek jako svébytny zplsob projevu lidské osobnosti horizontdlini i vertikdlni
dimenzi. Zadsadnim znakem uméni je podle néj schopnost transcendence, tedy schopnost
pfesahovat ramec poznatelného a pojmenovatelného.

Autor hovofi o potifebé numinozity uméleckého zdzitku a vysvétluje tento termin na
zakladé klasické definice konstitutivni podstaty ndboZenstvi: ,..pojem numinosum
oznacuje posvatno, zkusenost s Bohem tvorenou dvéma slozkami. Jsou to: mysterium
tremendum (tj. tajemstvi vzbuzujici chvéni, adés, vzneSenost, Uctu, pocit nicotnosti,
bezmocnosti) a mysterium fascinosum (tj. tajemstvi vzbuzujici UZas, pfitazlivost,
posedlost, nadSeni, uchvaceni, extazi). Numinosum je v tomto pojeti odlisné od lidského,
stoji mimo néj, je to silné puUsobeni, nezavislé na védomi Clovéka. Tyto energetické
momenty posvatna (tj. numinosita, fascinace, mysterium, tremendum) se mohou
projevovat vuméni v podobé pocitu vznesenosti. Umeélecké dilo jako vytvor ¢lovéka a
soucast umélecké kultury mlze navozovat velmi podobné stavy jako numinosum, a to
v momenté, kdy jeho sdéleni prekracuje moment individualniho...“™ Uméni se podle
autora stava jednou z cest vztahovani se k transcendentnu.

Odfiznuti od ,vertikality”, nezdjem o to, co prekracuje béiny prakticky Zivotni
prostor ¢lovéka, mizZe byt pficinou povrchnosti a nedostate¢ného prozivani tak, jak jej
mulzeme pozorovat u déti vSech vékovych skupin bez ohledu na vysi inteligence a miru
hudebniho nadéani, a nakonec i u zbytku populace. Nasledkem muze byt neschopnost

vnimat v plné mife umélecky zazitek.

? Srovnej KOZEL, D. Znovuobjevovani numinozity umeéleckého zazitku ¢lovéka pocatku 21. stoleti. Hudebni
vychova, 2014, roc. 22, €. 2, s. 23

1% KOZEL, D. Znovuobjevovani numinozity uméleckého zazitku Elovéka polatku 21. Stoleti. Hudebni
vychova, 2014, roc€. 22, €. 2, s. 23
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V interpretacni roviné se pak reprodukce hudby scvrkne na pouhé reprodukovani
bez dalSiho uméleckého vkladu interpreta. Podstata tohoto problému muZe byt
zavaznou pric¢inou toho, Ze se osobnost mladého interpreta rozviji jen velmi pomalu a
muze byt i pfi¢inou toho, Ze dokonce ztrati o hudebni ¢innosti zajem.

Hudba se do urcité miry stala prostredkem komunikace s jinym prostorem,
dialogem mezi redlné pulsujicim organickym Zivotem a jeho statickym, nehybnym,
nad¢asovym ramcem. Tam, kde se zvukem neda vyslovit vysoce abstraktni myslenka,
¢asto vyuzije autor zvuku tiché plochy k expozici jesté naléhavéjSiho obecného sdéleni.

Ticho se v hudbé stalo také prostorem k vyjadreni vZitého, obecné znamého,
predpokldadaného, zazitého, tedy prostorem, kde neni nutné transparentné znovu
exponovat zkuSenosti poznané skutecnosti. Nevyslovenim zfejmého dochazi k vybuzeni
fantazie a potazmo ke vzniku patti€nych asociaci. Volny prostor je dan posluchaci
k dispozici, aby jej kreativné vyplnil a byl tak hloubéji vtazen do procesu uméleckého
transferu.

S prostorem ticha je tvlrcem hudby kalkulovano casto jiz pred zapocetim
samotného slySeni pfipadného recipienta, tedy pred zacatkem vnimanim komplexniho
hudebniho celku. Proces slySeni je zvukové neobsazenymi plochami ovliviiovan, je jimi
pfipravovan i vysvétlovan. Pfitom je kalkulovano s tradi¢ni ulohou ticha jako plochou
hudbu limitujici. Déle je tichy prostor uzivan k vyjadreni obecné vzitych a tedy snadno
dekddovatelnych poselstvi a soucasné se stava odlehéenym mistem k tviréimu dialogu
mezi autorem a interpretem.

Ticho je idealni prostor, ve kterém muze byt hudba exponovana tak, aby neztratila
své umeélecké poselstvi. Jestlize zanikd v hluku, nemuizZe nikoho oslovit, nikdo ji
neposloucha a ztraci svij esteticky fenomén. V hlué¢ném prostredi mizeme hudbu slyset,
ale nelze ji poslouchatll. Nelze pfijimat jeji estetickd poselstvi, takovy poslech nevede
k uméleckému poznani.

V nasem nazirani je tfeba pohlédnout na ticho také jako na prostor, ktery je
protivdhou casem méfitelného pohybu. Je tedy jakymsi prostorem statickym.

V elementdrni hudebni pedagogice je moziné tento prostor vyuzit k pfipravé hracovy

1 Srovnej BERANEK, V. Sly$ime. Poslouchdme? Hudebni vychova, 2005, ro¢. 13, €. 3, s. 41
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aktivity. Jesté pred pripravou hraciho aparatu, ktery vykonava konkrétni svalové pohyby
potfebné k interpretaci hudebni struktury, je dllezité aktivovat sluchovou predstavivost,
ktera vede k pfimému planovani charakteru skutecného pohybu.

NeZ vznikne konkrétni predstava realizace metrorytmické pulzace, je tfeba alespon
v kratkosti se vymanit z rusivé zavislosti na ¢ase a pohybu, kterd mize narusit schopnost
umélecké tvofivosti. Takovou situaci je napfiklad stresové zatiZzeni interpreta.
Vystoupenim z limitQ, které spiSe svazuji, dosdhne uvolnéni napéti pohybového aparatu
a vyssi koncentrace dusevniho potencialu, tedy optimalniho bodu nula, od kterého se
muZe zacit odvijet jeho origindlni estetickd predstavivost.

Pocatkem takovych predstav je zvukem neobsazeny prostor. Jeho zaplnéni je zavislé
na mire zkuSenosti, fantazii a interpretacni invenci. Zvukovym obsazenim vznika
interpretacni projekt. Jeho realizaci pak zvukovy prototyp, origindini verze konkrétni
zvukové realizace. Zvukova predstava se tedy formuje davno predtim, neZ dochazi
k jejimu uskutecénéni.

Zvukové prazdné plochy evokuji zklidnéni i z hlediska Cisté posluchacéského. Vynucuji
si zvySenou koncentraci naslouchajiciho, zapojuji jeho fantazii, probouzi zvédavost,
kalkuluji s momentem prekvapeni. | z ryze posluchaéského hlediska je takovy ostrov Ci
odrazovy mustek tichého prostoru dilezitym momentem uvniti hudebni struktury.

Pfipomenme, Ze tyto plochy mohou byt z ¢asového hlediska velmi miniaturni.
V praxi se setkdvame stakovymi drobnymi ostrlvky napriklad ve formé pomlk di
nadechl. Ohranicuji kompaktni formotvorné celky hudebni struktury a jsou ¢asto mikro
prostorem k mobilizaci novych zvukovych invenci interpreta.

Nova zvukova predstava vznikd v misté, které neni vyplnéno jinym zvukem. Je to
pomyslny pocateéni bod, od kterého startuje nejen prvni tén nasledujiciho zvukového
celku, ale i vnitfné melodicky semknuta nastupujici hudebni fraze. Tento bod ,nula” si
Ize nejlépe uvédomit pred spusténim samotné zvukové realizace celku. Je mistem
zkratkovité expozice zvukového planu v predstavach interpreta.

Pfedstava by se neméla omezit jen na prvni nastupujici tén. Dulezité je zahrnout do
sluchové predstavy alespon prvni metricky celek. Vyska, délka, barva i sila ténu je pak
vnimana v kontextu dalSiho metrického ¢lenéni. S nim souvisi i stavba melodickych frazi
a zejména celkova hybnost — vnitfni energie, kterd posouva hudebni dé&j smérem

dopredu.
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Jeji spad lze po zvladnuti technickych prekazek vyuzit v elementarni vyuce jako
skryté hnaci sily, kterd pfirozené stmeluje zvukovy materidl v jeden motoricky celek.
Pomlky, odsazeni, nddechy a jind drobnd preruseni jsou plnohodnotnou akustickou
alternativou zvukové vyplné. Jejich nastupem neni vnitini motorika skladby oslabena,
ale naopak byva mnohdy posilena tim, Ze zvukovy celek rozfazuji, rozlozi energii uvnitr
jednotlivych impulz(.

Ticho jako vychozi bod, poté zvukova predstava a nakonec zvukova realizace takové
predstavy — to je logicky retézec, ktery se zakonité mnohokrat dokola odvijel v mysli
autora a musi se odvijet i v mysli interpreta. V idedlnim pfipadé je interpret, podobné
jako i sam autor, schopen zvukové predstavy prevysujici moZnosti ndstroje. Sluchové
predstavy zavisi na stupni vyvoje vnitfniho sluchu. Redlny zvuk a zvukova predstava jsou
tedy dveé rozdilné veli¢iny. Lze je oznacit jako vnéjsi a vnitrni sluch. Redlné vnimany zvuk
a zvukova predstava jsou tedy b&hem interpretace ve vzajemné interakci.™

Vzpomenme v této souvislosti na legenddarni Bachovy Goldbergovy variace v podani
Glenna Goulda. Jeho interpretacni obrazotvornost bofi nejen konstrukéni nastrojové
limity, ale i limity vlastniho hraciho apardatu. V kapitole ,,0d notového zapisu k realizaci”
jej cituje Libuse Tichd ve své knize Slydet a myslet u klaviru 2:, VZdy jsem byl pfesvédéen,
Ze je moZné rozdélit interprety do dvou kategorii. Na ty, ktefi se snazi maximdlné vyuZit
ndstroj, a na ty, ktefi to nedélaji. V prvni kategorii, pokud Ize vérit historickym knihdm, by
mohly najit misto takové legenddrni postavy, jako Liszt a Paganini, a fada udajné
démonickych virtuost z novéjsi doby. Do této kategorie patri v zasadé hudebnici, kteri
kladou do popredi svij vztah k ndstroji, at hraji na cokoli, a tento vztah se stavad stredem
pozornosti. Do druhé kategorie naopak patii hudebnici, ktefi se snazi pominout celou
otdzku mechanismu hry a vytvadreji iluzi primého spojeni mezi sebou a hudebni partiturou
a pomdhaji tak posluchaci dosahnout pocitu spoluucasti - nikoli na interpretaci, ale na

samotné hudbé.”

12 Srovnej BERNATEK, D. Klavirni tén v realité a v iluzi. Hudebni vychova, 2014, ro¢. 22, €. 2, s. 25.

B TICHA, Libuge. Slyset a myslet u klaviru, 1.vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni
v Praze, 2009, s. 47
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Interpretova predstava muzZe tedy v kontextu uméleckého dila manipulovat
s vnimdanim slySeného a umoznit transformaci redlné znéjiciho v uméleckou iluzi, vzor,
ktery vytvari prostfednictvim svého vnitiniho sluchu.*

V elementarni pedagogice je ¢asto velmi prospésné pomdhat hraci tvorit zvukové
predstavy bez ohledu na moinosti jeho nastroje. Napfiklad u klaviru je legatovd hra
ovlivnéna kratkym znénim ténu, ale je Zadouci vytvofit u interpreta predstavy prelévani
tonl plné intenzity. Zvukova predstava by tedy méla byt pfimo napojena na obecnou
hudebni predstavu, nikoliv na predstavu konkrétni zvukové realizace pfisluSnym
nastrojem.

Poslouzit mlze i netradi¢ni zplsob cvieni u ndstroje. Ve své studii ,Cviceni —
metodika prdce na skladbé” nas autorka Renata Radkovska'®> seznamuje kromé
tradi¢nich pojeti cviceni s ndstrojem a notami Ci s ndstrojem bez not i s méné tradi¢nimi
cvicebnimi metodami - bez ndstroje a bez not nebo bez ndstroje s notami.

“Hra“ bez ndstroje s notami Ci bez ndstroje a bez not se stava jakymsi mentalnim

16V takovém pfipadé je tieba oprostit

tréningem k rozvijeni sluchovych imaginaci.
predstavivost od vZitych zvukovych stereotypli a pokusit se o hledani abstraktnéjsiho
interpretacniho vzorce napftiklad prirovnanim k jinak znéjicimu nastroji, zvuku skupin
nastroju ¢i zvuku celého orchestru, pripadné i k zvukdm nehudebnim.

Nejen v pocatcich vyuky lze také vyuZit predstavy reprodukce zpévem. V kazidém
pfipadé je treba orientovat svoji zvukovou fantazii na obecnéjSi formu, na jakysi
obecnéjsi hudebni obraz vyssi zvukové kvality nez je mozné na konkrétnim nastroji
dosahnout. Takovou abstraktni predstavu lze navodit i pfirovnavanim ke zndmym a
zaZzitym jevim a situacim. Napfiklad legatova klavirni hra lze pfirovnat k prelévani
koralkd na jedné Sndrce.

Vychozim bodem takové asociace je opét ticho jako zvukové anonymni prostor, ze
kterého mizZe teprve sama predstava vyrlstat. Ktomu je zapotiebi vysokého stupné

koncentrace, ktera opét potiebuje ke své mobilizaci prostor uvnitf hudby — ticho. Ticho

jako pocatek procesu slySeni je tedy mistem planovani interpretaéni architektury.

14 Srovnej BERNATEK, D. Klavirni tén v realité a v iluzi. Hudebni vychova, 2014, ro€. 22, €. 2, s. 25.
1 RADKOVSKA, R. Cvi¢eni — metodika prace na skladbé. Hudebni vychova, 2003, rod. 11, &. 2, s. 28.

16 Srovnej BERNATEK, D. Klavirni tén v realité a v iluzi. Hudebni vychova, 2014, ro€. 22, ¢. 2, s. 25.
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O planovani sily a barvy ténu jiz bylo mnohé rfeceno. V elementarni pedagogice vsak
nesmime zapominat na planovani metrické pulsace skladby. | ta musi byt obsaZena
v prvotnim ndvrhu zvukové realizace. Takové pulsaci jsou teprve dale v predstavé
interpreta podfizeny konkrétni rytmické figury.

Metricka pulsace skladby je zachytitelnd i ve velmi pomalém tempu hry na pocatku
studovani skladby. Jeji respektovani i v této fazi studia pomaha Celit rozpadu hudebniho
materidlu na neustrojné &astice. Zvukova predstava metrické pulsace by méla také
pfedchdzet predstavé zvoleného tempa, tedy konkrétni rychlosti, ve které bude tato
pulsace provedena.

Planovani nelze zuZit jen na oblast kvality ténu, ale je vyhodné zaméfit jej i na
rozloZzeni hudebniho zvuku v ¢ase. Oboji Ize navrhnout v hrdcové predstavé jesté pred
samotnym zapocetim hry. Ten se v tu chvili nachazi ve fazi, kdy planuje zplsob realizace
pohybu hraciho aparatu podle zvolené frekvence hudebni pulsace. Takovy pohyb by mél
byt velmi dobre zacilen a disledné ekonomicky vyvazen. Jasna predstava cile by méla
vést k pouZiti prirozeného nepreexponovaného pohybu, ktery Setfi hracovu energii.
Zvukové predély pak mohou slouZit nejen k planovani sily pohybu, ale i k uvolnéni

nezadouciho svalového napéti.

4 TICHO JAKO PROSTOR K PRIPRAVE POHYBU

Nastupu zvuku by méla predchazet celd fada presné cilenych pohybl interpreta.
V pripadé interpreta zacatecnika by mél byt plné vyuzit zejména prostor pred zacatkem

vlastni interpretace. Nastup zvuku je nutno chdpat jako rytmicky impuls. v

Ten je
vyvolan energii, kterd uvedla hrace i ¢asti nastroje do pohybu.

Rytmickym impulsiim tedy predchazi pulsujici energie, kterd je s rytmickou pulsaci
v souladu. Aby mohl poslucha¢ — a nejprve také interpret sam - takovy impuls dobre
postfehnout a zaclenit jej do systému sledu dalSich impulst jiz v jejich osobité formé,

musi byt tento moment dobfre pfipraven.

Y TICHY, Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky, 2.vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2002, s. 19
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Metricka pulsace skladby se vynofuje na svét od tohoto okamziku a rozehrava i
pravidelnou souhru dil¢ich pohybl. Ty by mély korespondovat s abstraktni metrickou
pulsaci. Mé&ly by usnadfiovat ,vtélesnéni“’® interpreta vumélecké dilo a pomahat
k pfekonani potizi s technikou ovladani nastroje.

Podle Ludmily Simkové je podstatou pohybu dech a je proto tfeba pfirozené napojit
motorikou ovladany svalovy pohyb na rytmus dychani.'® Pted pfipravou pohybu, ktery
by mél pfesné ddvkovat zvukové nuance, je tfeba docilit vysoké koncentrace svalového
aparatu. Je treba jej privést do tvaru urcité pevnosti. Hraci aparat zacate¢nika je vsak
lehce unavitelny a takovato chvile svalové koncentrace se musi zrealizovat velmi rychle a
efektivné jesté pred pfipravou samotného pohybu.

Ticho se zde musi stat odrazovym mustkem nejen k myslenkovym operacim, které
mobilizuji fantazii a intelekt, ale soucasné prostorem k mobilizaci télesné energie. Tedy
prostorem, ze kterého musi zmizet ochablost a rozostfeni motoriky koncetin. Aby
télesnd energie byla Zivena dechem co nejdéle, je tfeba najit pravidelny rytmus dychani
a napojit na néj motorikou ovladany sval. Tato souhra by méla vychazet z pfirozeného
dechu i pohybu. Svelkou pozornosti je tfeba davkovat jen nezbytné nutnou miru
energie a chovat se velmi hospodarné.

Ludmila Simkové tvrdi, 7e tempo pohybu konéetin odpovida rytmu dychdni. PFi
vdechu maji paZe tendenci k ohybani a nohy k nataZeni, s vydechem maji paze tendenci
k natazeni a nohy kohnuti.®® Maieme si to prakticky ovéfit na prikladu pfi
pfitahovaného lana, kdy pfirozené s vyvijenou silou uskutec¢riujeme dlouhy nadech a
silové pfitazeni hornich koncetin. Nohy maji skutecné tendenci k pevnému natazeni,
vytvafri pfirozenou oporu.

Jak ale vyuzit efektivné dechovou slozku k pfipravé pohybu? Pozornost si rozhodné
zaslouzi pocatecni nadech. Od néj se zacina rozvijet dechova pulzace, kterd ma prirozeny
sklon k pravidelnosti. Je to pfirozené efektivni. Pravidelnym nadechem a vydechem
dochazi k stfidani svalovych tendenci k stahovani a natahovani. Jejich stfidanim dochazi

k Uspore a obnové energii.

'8 Termin Jaroslava Zicha viz ZICH. Jaroslav. Prostredky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni
nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1959

¥ §IMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 91

29 §IMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, 5.91
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Pro interpreta zacatecnika je tézké vpravit se do takového rezimu jedinym
nadechovym impulsem. Je tfeba v klidové zéné na pocatku vykonu simulovat nékolik
takovych nadechovych a vydechovych impulst a v duchu si pfehrat par prvnich taktd.

Zamérem je dosaZeni naprosté pfirozenosti v dychdni i pohybu. Pro starsi interprety
se muUZe stat osnovou takového dechového cviceni pfehrani par tona skladby v hlavé
jakoby dopredu pred jejich vlastnim zaznénim. Mladsi interpreti jesté nejsou schopni
takového vysokého stupné predstavivosti. PomUlzZe jim otextovani melodie, pfipadné
predstava s pocitanim nékolika rytmickych celk( — takt(. Hrat mdzZe nejprve jen ucitel a

Zak pouze cvici co nejdelsi nadechovou frazi:
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Notovy text ¢. 2

Vysledkem takové pripravy by mélo byt co nejpresnéjsi ddvkovani energie do svalu
koncetin. Simkova tuto cestu popisuje jako putovani prijaté kapacity vzduchu. Ta se
promeéni prostfednictvim dechu ve svalovou energii. PruZznost a rovnovaha takové
energie je dana polaritou pocitu volnosti a tize.

Prostor pred zadatkem zaznéni zvuku, tedy pocatecni prostor ticha, by mél byt
promyslené vyuzit k vciténi do rytmické pulsace skladby a k odhadnuti miry energie,
kterou je treba wvyuzit k davkovani intenzity zvuku. Mini prostor je dobré vyplnit
jednoduchym dechovym cvic¢enim, které vychazi z pfirozeného dechu a koresponduje
s pouzivanim dechu pti volné, pfirozené mluvé.

Cilem je dosazeni pulsacni rovnovahy dechovych svalii a celého svalového

komplexu. Porusenim této rovnovahy dochazi k nerovhomérnému zatizeni celého

18



svalového komplexu. Napftiklad trhavé pohyby téla narusuji jak volné dychani, tak i
plynulost pohybu.21

Plynulou a pfirozenou interpretaci tedy narusuje na jedné strané pfiliSné silové
exponovani, ztuhlost, kiec, ale na druhé strané téz ochablost a nedostatec¢na mobilizace
svalové energie. Idedlem je nalezeni hracské rovnovahy nékde mezi témito krajnimi
polohami. Stfiddni impulsli napéti a uvolnéni by mélo vést k pravidelnosti, ktera je
lidskému organismu ptirozené vlastni.

Takovato hracska pohotovost by méla komplexné mobilizovat dostupné sily
interpreta. Idedlem je jejich promyslené a ekonomické davkovani v pribéhu celé skladby
a dosaZeni co nejmensiho stupné svalové Unavy a opotiebeni.

Prostor po skonceni davkovani zvuku interpretem je pak prostorem k vyznéni
silového pulsobeni, k dodychani skladby a hlavné okamzikem k relaxaci pohybového
aparatu. Takové relaxacni ostrivky je tfeba nalézt i uvnitf hudebniho artefaktu. Jsou to
drobna preruseni toku zvuku. Na jejich pocatku hrac relaxuje, zavrsuje to, co jiz zaznélo,
a nasledné vsak musi rychle mobilizovat dalsi sily a pfipravovat cestu svému dalSimu
zameéru.

Vzhledem k jejich malému rozméru je nutné pracovat stémito plochami velmi
flexibilné a operativné. Nejprve je tfeba dokondit predesly pohyb, tedy dodychat prvni
sekvenci a nasledné pak rychle pfipravit dalsi vyvoj, nadavkovat mnoiZstvi energie,
velikost pohybu.
velké naroky na hracdovu koncentraci a pohotovost. Tuto pohotovost je dobré posilovat
od samych pocatkl ndstrojové hry. Zvukové prazdné plochy jsou vyznamnymi
energetickymi zasobarnami pohybu.

Tyto plochy by mély byt prostorem, kde neni setfena metricka struktura skladby.
Zvukové neobsazeny prostor je mnohdy tfeba vyplnit hracovou predstavivosti.
Predstavu zvuku Ize opét u mladych interpretl evokovat slovem, slabikou ¢i predstavou

podobné zvukové stopy — melodie:

1 §IMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 92
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Notovy text €. 3

Zadmérem je vyuziti takovychto predéll k pfirozené obnové sily hraciho aparatu,
k jeho udrZeni v pruzném napéti. Tyto predély uklidfiuji zvukové exponovana mista. Jsou
jejich protikladem a spéji vlastné svym charakterem — absenci zvuku — k do sazeni
zvukové rovnovahy skladby.

Exponovand mista jsou nékdy pfipravovana i intenzivnéjSim pohybem a jsou v tom
pripadé misty, ktera odcerpavaji velkou c¢ast hracovy energie. Proto je jejich klidovy
protipdl tfeba intenzivné vyuZit k relaxaci a dalSi mobilizaci sil.

V pfipadé interpretace zacatecnikem to klade velké ndaroky na jeho umeéleckou
predstavivost. Casto z(stavaji tyto prostory nevyuZity a neni s nimi vinterpretaénim
planu vibec pocitdno. Stavaji se tak misty, kterd vyznivaji rozpacité a casto i rytmicky
nepresné a narusuji tak vlastné pfirozeny tok hudebniho zvuku.

Prace s takovymi plochami od samych poc¢datk(i hry obohacuje hrac¢ovu interpretacni
predstavivost. Pomaha mu pochopit organizacni principy hudby, systematicky u néj
postupné kultivuje uméleckou fantazii. Navic i nesmirné zpresnuje proces slyseni.
Koncentruje totiz hracovu pozornost na nejmensi moznou zvukovou veli¢inu — tedy mini
prostor ticha. Vytvari u néj schopnost rozliSovat zvuk i v téch nejjemnéjsich intenzitach a

pracovat tak s novou zvukovou plasticitou.
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5 OD ZVUKOVYCH PREDSTAV K PRIROZENEMU POHYBU

Anatomicko-fyziologické dispozice hrace jsou do urcité miry determinovany. Jejich
urovné nastrojové hry. Pokud chceme dosahnout nejvyssi mozné technické zpulsobilosti,
je nutné premyslet o maximalnim vyuziti danych dispozic.

Pfi zkoumani anatomickych pohybovych moZnosti se pred nami otvird Siroké
spektrum pohyb( od téch sotva znatelnych (napftiklad pohyby poslednich ¢lank( a brisek
prstll) aZz po ty vétsiho rozsahu, které hybou celym télem (zplsob sezeni, prenaseni
tézisté apod.).

Libuse Tichd se v souvislosti s problematikou hudebniho talentu zamysli nad
nezbytnosti vnimani svalovych pocittl pfi klavirni hie.?” Taktilni citlivost je pro ni jednim
ze zasadnich predpoklad( k ovladnuti klavirni techniky. Interpret musi znat zacatky a
konce svalovych aktivit, musi umét pfi hrani pouzit minimum i maximum své energetické
kapacity. V této souvislosti je dobré premyslet o tom, zda ony limity jsou skutecné
prevainé predem dané, anebo je moziné jejich hranice sprdvnym pristupem posouvat
dale.

Rozvijet hraclv fyziologicky potencial se zamérem dosahnout novych technickych
moznosti v ovladani nastroje, je pfimo nezbytné hlavné v pocatcich vyuky. Jde o to, aby
byl zdk schopen uskutec¢riovat vhodnym pohybem své zvukové predstavy, které ho
vedou k touze po uméleckém vyjadreni.

Nestaci vSak jen vnimat své svalové pocity a registrovat pohyby hraciho aparatu.
Kazdy pohyb je tfeba nejprve pripravit. Pfedchdazi mu predstava, kterd fidi a pripravuje
dalsi pohyb. Takova predstava vychazi jednak ze zkusenosti s tim, co jiz bylo realizovano,
a zaroven pracuje s tim, co hodla uvést v Zivot. Nastoluje nové, kontrastni, ale zdroven
porovnava s minulym, sméfuje k pravidelnosti a o¢ekava v jistém smyslu opakovani.

Opakovani a pfipominani podobného je vlastné jakymsi cyklickym prozivanim

myslenky dila. Nové musi pfichazet, ale navrat je pfipomenutim Fadu a jistoty. Rada

2 TICHA, Libuge. Slyset a myslet u klaviru, 1.vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni
v Praze, 2009, s. 15
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hraéskych pohybl se tak odviji vjakési cyklické pravidelnosti a umoZnuje to Setfit
interpretovu dusevni i télesnou energii.

Myslenkové operace, které predchazeji mobilizaci pohybové slozky interpreta, by
mély vyrustat z téchto ovérenych princip. Nové je tfeba postavit do kontrastu, odlisit,
vée staré zas utfidit do systému. Zmény a neklid stfidd stdlost a smérovani k radu a
opakovani.

Myslenkové pochody, které fidi pohyb, se tedy odvijeji zpisobem stavéni kontrast(
akce — zmény a ndvratu — uklidnéni. To, co je nové, vyZaduje vyvinuti vyssi aktivity
dusevni. To, co je pouze pripominkou jiz dfive zazitého, je mistem jakési myslenkové
relaxace. Z mozkového centra jsou tak aktivovany pochody stfidani svalového napéti a
uvolnéni, které je nezbytné k dosazeni pfirozené nastrojové hry.

Pfi studovani nového hudebniho materidlu je vyhodné systematicky projit a
zpracovat to, co je stejné ¢i podobné. VSechny ndvraty a pfipominky jiz slySeného jsou
pro interpreta dlleZitou oporou, protozZe na téchto mistech muize Setfit se svoji mentalni
i pohybovou energii. Naopak mista, ktera jsou jina, je dobré postavit do co nejostiejsiho
kontrastu a hned v prvé fazi je alespon porovnat s tim, co uz je zndmé a zpracované. Tim
se presné vymezi prostor, ktery si bude klast vétsi ndroky na hraclv silovy potencial.

MuzZeme tedy hovofit v této souvislosti o jakémsi zdravém, pruzném, kreativnim
umeéleckém mysleni? Domnivdm se, Ze ano. To by mélo stat v pozadi a vlastné na
pocatku kazdého interpretacniho zaméru, bez ohledu na stafi a zkusenosti interpreta.
Hnacim motorem by méla byt predstava jako prvni impuls k dalSim hracovym aktivitam.

Predstavivost v idealnim pripadé ¢asto hluboce prekraéuje hranice samotné zvukové
projekce dila. U zacatec¢nikll, kde jsou akustické zkuSenosti s hudbou jesté velmi malé,
muze nahradit zvukovou predstavu pfedstava jiného charakteru, kterd vyvola podobnou
reakci pohybového aparatu.

Obraz mohutného zvukového proudu Ilze nahradit napfiklad ryze vizualni
predstavou mohutného zvitete. To oceni hlavné nejmladsi interpreti. Podle charakteru
hudby pak mizeme dale rozvijet hracovu fantazii a hledat dalsi paralely. Zviteci obr kraci
dlstojné a zanechdava obrovské stopy v blaté. Zkusime si predstavit takovou chlzi po
klavirnich klavesach. Na kazdé zanechame velky otisk tlapy. Jindy zas mizZeme hledat
priméry rychlosti a elegance. Auto sjizdi s kopce po velice hladké asfaltové silnici. Ani

kaminek ndm na cesté neprekazi — hladka hra stupnicovych pasazi.
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Mnoho skladbicek tanecniho charakteru vyvolavad predstavu tanecnikd rdGznych
charakterd a pestrého vzezieni. Naptiklad zndma klavirni Certovska polka Vitézslava
Novaka pfimo vyzyvd svym ndzvem i uZitim charakteristickych melodickych tén
v polkové figure k prfedstavé tanciciho Certa, ktery neustale zakopava pfi tanci. Jisté je to
zplUsobeno kulhanim povéstného cCertovského kopyta, kterym je ozdobena jedna jeho
koncetina. Nad tim vSim vSak vévodi orchestr muzikant(, ktefi nuti ¢erta nevypadnout
z charakteristického polkového rytmu. Vznikd tak kontrast nemotornosti a elegance.

Polka jako opakujici se fad a proti tomu stale nova a nova Certovskd zakopnuti jako jeho

vzruSujici oZiveni a naruseni:

Notovy text €. 4

Certovska polka
Vitézslav Novik
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Hracova predstavivost neni limitovana jen sluchem ¢i zrakem. | ostatni smysly Ize
vyuzit na cesté k zhmotnéni zvukového idedlu. Predstava vini a zejména hmatovych
zazitkd je pro déti velmi redlnd, snadno si ji vybavi ze své vlastni zkuSenosti. Jejich
zkusenost je pro né vlastné navodem, nemusi hledat novy vyrazovy prostfedek, novy
pohyb. Udélaji ten, ktery uz mnohokrat pfi jiné pfilezitosti pouzily. Mizi obava z nového

a tézko zvladnutelného. Navic ze svého arzenalu zvoli pfirozenou variantu pohybové
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reakce. Maji ji uz davno nacvicenou, je zbavena nadbytecnych prvkd. Funguje dokonale,
nebot je jiz mnohokrat prozkousena.

Napftiklad k dosaZeni pruzné staccatové hry akord( lze vyuZit predstavu chytani
letici mouchy. Aby neuletéla, je tfeba velice rychle a pruzné zavfit ruku v pést. Pozdéji uz
v pést nezavirdme, zlstane jen prvni ¢ast zamysleného pohybu. To staci k navozeni
silové reakce i nasledného patficného prirozeného uvolnéni pfi hre.

Davérné znamad predstava z redlného Zivota vyvold pohybovou reakci oprosténou
od zbytecnych rddoby uméleckych ptikras. Pom(zZe najit presny zplisob davkovani
energie. Vychazi z praktickych zkuSenosti jiz mnohokrate zazitych. Takové predstavy
¢asto vystupuji ze zvukové obsazenych mist hudebniho dila a putuji daleko mimo né.

V mysli interpreta musi vzniknout jiz pfed zapocetim samotné hry a doprovazi jej az
po jeji skonceni. Zaroven ale obsazuji i mimohudebni komunikaéni prostor, ktery vznika
mezi hrdCem a posluchacem. Tedy prostor, ktery mlze byt uz zvukové neobsazeny a
prerdsta realné ¢asové hranice skladby.

Otakar Zich popisuje ¢asovou vazbu v hudbé takto: ,VSechny nejdrobnéjsi faze
zvuku zapadaji do urcitych chvil (chceme-li okamzik() plynouciho ¢asu,...na tom, jak je
dilo uloZeno do plynouciho casu, zdvisi podstatné esteticky dojem, ktery v nas

“23 Zich hovofi v souvislosti s estetickym dojmem o uméleckém pozndni. Toto

vzbuzuje.
poznani obohacuje vnitfni dusevni Zivot ¢lovéka.

Umeélecké poznani se zacind formovat jiz pred nastupem samotné interpretacni
realizace uméleckého dila. Zvukové predstavy v mysli interpreta jsou konfrontovany
s jeho uméleckymi zkusenostmi a interpreta¢nim zamérem. Spoluucinkuje tu plsobeni
rady dalSich prvk( z oblasti psychologie osobnosti.

Zvuk se pak stane predmétem transferu smérem k posluchaci. Jedna se o zvukem
vyplnény Casovy uUsek. V ném dochazi k pfimé komunikaci mezi hra¢em a posluchacem.
Po jeho skonéeni nasleduje proces, ktery Zich nazyva vzpominkovy. Vyzniva v ném
umélecké dilo, prestoze uz s nim nejsme ve styku. ZavrSuje se umélecké poznani.

Pfed pocatkem a po skonéeni zvukového hudebniho prenosu probiha faze

umeéleckého poznavani, ktera se vymyka ze zvukové obsazeného prostoru. Vyplnuje tak

mista, ve kterych uz zvuk redlné nezazniva.

23 ZICH. Jaroslav. Prostfedky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
auméni, 1959, s.9
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Estetické poselstvi tedy vznika nejprve na pocatku v predstavach interpreta, po
zaznéni je zpracovavano a Casto zcela pretaveno v posluchacoveé fantazii. Podle Jaroslava
Zicha umélec usiluje o neustdlé prohlubovani vyrazu. Ovéfuje plsobeni pouZitych
prostfedkl, promysli nové cesty. V prvni fazi postupuje instinktivné, teprve v dalsi fazi
nastupuje promysleni danych ukold. Obvykle se tak stavd, Ze narazi-li pti praci na
néjakou prekazku, pfichdzi pak teprve na pomoc poznatky ziskané zevseobecnénim
konkrétnich zkugenosti.**

Vyraz je tedy zplsob uméleckého vyjadreni, které zprostfedkuje umélecké pozndani.
Vlastni zvukova realizace je podfizena uméleckému zdméru. Pohyb, na ktery je vazana
vlastni zvukova realizace, je tedy podfizen myslenkové predstavé. Plati to i v pfipadé
interpreta zacatec¢nika. Tam z pohledu Zichova tfidéni prevazuje poufziti instinktivnich
vyrazovych prostiedkl. Pokud je jejich volba citlivé regulovana, je mozné vyuzit celou
Skalu pohybu, kterd je pfi fadé jinych cinnosti pohybovym aparatem zcela pfirozené a
ucelné vyuzivéna. Instinktivni faze pak pfipravi snazsi cestu nezbytnému promysleni a
zevSeobecnovani.

Predstavy, které vedou k pfirozenému pohybu a fidi cely umélecky zamér, jsou
nejprve obecnym Sirokym pohledem na véc, souhrnem i pfedstav mimohudebnich. Zahy
se ale transformuji do konkrétnich zvukovych predstav, které aktivuji pohyb a naslednou
sluchovou kontrolu. Nez se cely proces znovu opakuje, je vysledek konfrontovan
s pfedstavou a pred zapocetim dalsi akce dochazi k pfipadné korekture celého obsahu.
Pokud nenastane dokonalé propojeni mezi vnitini hudebni predstavou, mobilizaci
pohybu svalovou akci a pozornou sluchovou kontrolu, nema pohyb provazejici tento
proces zadny prakticky vyznam.?

Ukolem elementarni vyuky ndstrojové hry je najit cestu nejmensich prekaiek a
nalézt zplsob dosaZzeni co nejrychlejsiho a nejpresnéjsiho prenosu uméleckého
vyjadreni. To plati v dvojndsobné mire v ptipadé interpretacnich pocatkd. | na
elementarnim stupni vyuky ma interpret ambice dosahnout uméleckého poznéni. Vyuka

by v tomto v tomto obdobi méla byt zaméfena na rychlé uspokojovani takovych potreb.

* Srovnej ZICH. Jaroslav. Prostfedky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a uméni, 1959, s. 117

2 Srovnej FRIC, M. Ruska klavirni metodika v po¢ate¢nim stadiu vyuky. Talent, 2006, ro¢. 9, ¢. 10, s. 13.
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Cesta k uméleckym zazitkiim by méla vést schiidnym terénem za vyuZiti smysluplnych

zkratek, které vedou k cili.

6 ZVUKOVE PRAZDNE PREDELY A FYZIOLOGICKE ASPEKTY
NASTROJOVE HRY

Zaklady moderni klavirni pedagogiky, ze kterych Cerpaji i ¢eské klavirni Skoly konce
20. stoleti, polozili v minulém stoleti rusti pedagogové. Dopracovali se k zasadnimu
pozadavku tzv. pfirozené hry, kterd vychazi z pohybu maximalné jednoduchého a
zachovava rovnovahu vnitini sily ruky. Rusti pedagogové nikdy neznali stavéni ruky tak,
jak ji zpracovala ¢eskd Kurzova metodika.?® Misto toho uzivaji termin ukdznéné ruky, u
které se predpoklada urcitd pohotovost a pruznost svall, tedy maximalni pfipravenost
ke hte, kterd je zaroven prosta nezddouciho napéti. Zasadnim smérem pohybu je ten,
ktery sméruje do kldves. Hrac rozezniva klaviaturu tak, Ze se do ni vnoi.

Nase soucasnd klavirni metodika vychazi ztéchto poznatkl(. Hledd ekonomické
zpUsoby hry, upfednostiiuje nejméné namahavé pohyby a sméfruje k pohybu maximalné
jednoduchému. Preferuje pohyb z uvolnéného ramene tak, aby touto branou mohl
prochazet energeticky potencial celého trupu. Vyvrcholenim takové pohybové aktivity je
pruzny pohyb prstl schopnych i velmi rychlé hry.

Vratme se nyni k drobnéjsim plochdm v planu umélecké reprodukce hudebniho dila.
Ty samoziejmé podléhaji vy$Sim zasadam prace s celkem. Aby bylo naplnéno poslani
umeéleckého transferu, je tfeba realizovat zejména diléi kroky, které podléhaji vyssSimu
planu a jsou vlastné jeho dil¢im rozfazovanim. Jednotlivosti a vyssi celky jsou v hudebni
struktufe pevné propojeny. Jestlize se pokusime organicky celek hudebniho dila
ze studijnich ddvodu rozlozZit na jeho funkéni stavebni prvky, nesmime zapomenout na
pojici materidl, ktery tyto detaily sjednoti opét do kompaktniho tvaru.

Jednotlivé tektonické ¢asti jsou ¢asto v malém meétitku smysluplné vyrazové celky,

které je tfeba interpretovat jakoby jednim dechem, jednim silovym tahem. Je proto

2 Srovnej FRIC, M. Ruska klavirni metodika v po¢ate¢nim stadiu vyuky. Talent, 2006, ro¢. 9, ¢. 10, s. 12.
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vhodné najit prevazujici smér pohybu tak, aby nedochazelo k tfisténi energii a vzniku
zbytecnych protitlakd. Silové plsobeni by mélo podléhat poZadavkim co nejvétsi
energetické ekonomie.

Ludmila Simkovd dosahuje takové Uspory pouzitim spravnych pohybovych
stereotyp(.”’ Pokusme se tuto problematiku vysvétlit na zakladé priklad@l vztahujicich se
k vyuce klavirni hry.

Hraéav pohyb je svrchované fizen centrem. Simkova v této souvislosti hovofi o vali
po zvuku. Pfedstavu melodické linie nazyva tonoobraz. Jeho pohybové uskutecnéni pak
pojmenovava ténopohyb.”® Ruka si jakoby dochazi pro tén, v klavirni metodice je zném
vyraz slySici ruka. UZ samo toto pojmenovani usiluje o co nejvétsi zkraceni vzdalenosti
mezi myslenkovym centrem, u néhoz se zaroven nachazi centrum sluchu, a nervovym
zakoncenim hraciho aparatu. Slysici ruka funguje jen za pfedpokladu, Ze cesta z volniho
centra do periferie, neni ni¢im naruSovdna. Nespravny pohyb deformuje plvodni
predstavu, ruka je odpojena od p¥imé sluchové ucasti. Simkova tuto situaci popisuje jako
blokddu slyseni.

Spravné pohybové stereotypy vedou ke zvySeni pracovni produktivity prace
pianisty. ProtoZe pohyb je pfipravovan ¢asto v prostoru, kde je i zvuk teprve ocekavan,
bude zajimavé posoudit vyuZitelnost zvukové prazdnych mist pro pfipravu spravnych
pohybovych stereotypl. Pfipomernme, Ze ténoobraz je pokyn pro slySici ruku. Ta vykona
tonopohyb, aby splnila zadany ukol. V souvislosti s energetickym potencidlem hrace
Simkovad pouZivd terminu silovd koncentrace ruky. Tu rozli$uje na vertikdini a
horizontdlni. Spravna konstelace silové koncentrace ma zasadni vyznam pro kvalitu
zvuku a odrazovou pruznost paze.

Vertikalni linie by méla smérovat co nejpfiméjsi cestou k cili:

Podobné jako kdyzZ ruka uchopuje néjaky predmét a vykonava tak ovéreny funkéni

stereotyp.

77 SIMKOVA, Ludmila. Klavirni tén. 1.vyd. Plzefi: Pedagogické centrum Plzeri, 2003, s. 3, 4

28 SIMKOVA, Ludmila. Klavirni tén. 1.vyd. Plzer: Pedagogické centrum Plzeri, 2003, s. 3, 4
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Chybny pohyb je tedy tento:

\

Opét muzeme srovnat s pohybem, kterym uchopujeme predmét, a zjistime, Ze
zaktiveni je nefunkcni a pohyb radoby estetického charakteru vlastné deformuje cestu a
zdrzuje tak provedeni zamysleného ukolu.

Horizontalni linie by méla vyuzZivat pfirozené ekonomiky eliptického pohybu:

Takovy pohyb napodobuje jednoduchy pfenos pfredmétu z mista na misto. Chybnym

pohybem se jevi drdha s jinym zakfivenim:

Spravny pohyb by nemél postradat klid a celistvost. Neucelenost a neusporadanost
vyvolava chaos, naruduje silovou soustfed&nost ruky. Rizeni pohybu je tfeba vést
v prevladajicim sméru, kterym postupuje melodie usporddana do fraze ¢i sledu nékolika
frazi.

Zvukové prazdny mini prostor na pocatku takové fraze je mistem pfipravy odrazu,
pficemZz hledame takovou stejnosmérnou linii hry, kde lze uplatnit co nejvice
stejnosmérnych odrazd. Tény stojici v protisméru jakoby nebereme na védomi. Jejich
protitlak podfizujeme celistvosti pohybové linie.V instruktivni literature je pro docileni
snazsi predstavivosti tohoto sméru dobré protismérné tény v prvé fazi nacviku vynechat

a opfrit melodii o nosné tony stejného pohybu:
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Etuda D dur op. 821 Nr. 22

Carl Ceerny
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Notovy text €. 5

Jakmile si hra¢ uvédomi smér silového tahu fraze, doplnime zbyvajici melodii, ktera
se podfidi opérnym tonlim a neplsobi jiz dale rusivym vlivem.

Dllezitd je faze nadechu v pocatecnim stadiu této akce. Je to moment, kdy hrac
presné davkuje rozloZeni svého silového puUsobeni. Silova gradace spéje k vrcholu, po
jeho kulminaci je idedlni vyuZit pfirozené strvacnosti silového plisobeni a Setfit tak
energeticky vydej hraciho aparatu.

Po skonceni celé akce nastava moment doznéni. Je to prostor pro maximalni
relaxaci perifernich sval(. Doznivani probéhne v momenté, kdy uz ton aktivné
netvofime, ve zvukem neobsazeném c¢asovém prostoru dochazi pouze k doznivani
skutec¢ného zvuku nebo jen k doznivani zvukové predstavy.

Jevgenij Timakin, vyznamna osobnost ruské klavirni pedagogiky, hovofi o nutné
koordinaci mysleni, sluchu a pohybové hraciho procesu. 2% podle néj je nezbytné naucit
Zzaka myslet dopredu a nasledné i slySet dopredu. Moment pred samotnym zapocetim
hry je momentem, kdy se v mysli interpreta tvofi soulad mezi hracimi pohyby a

myslenkovym zvukovym obrazem. Pohyby musi byt pfipraveny vcas, je tfeba vyloudit

 TIMAKIN, Jevgenij Timakovi¢. Ndvyky koordindcie vo vyvoji pianistu. 1.vyd. Bratislava: Centrum umenia a
vedy VSMU, 2012
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prudké pohyby pripravované v posledni chvili. Kazdy dil¢i nastup melodie je pfipraven
nadechem ruky. Skladba tak uvnitf dycha podle charakteru celkové pulsace toku hudby.

Zvukové prazdné predély uvnitf struktury umeéleckého dila umoziuji
interpretovi realizovat jakési pohybové nddechy, tedy vyménu energii podobné jako
dochazi pti dychani k vyméné vzduchového ptidélu do plic.

S ohledem na ocekdvany silovy vykon a ¢asovy prostor, ve kterém je tato vyména
realizovana, je davkovdna mira intenzity takového nadechu. V malém prostoru uvnitf
fraze mohou byt realizovany tfeba jen funkéni pfidechy, v pfipadé delSich zvukovych
predéll muze dojit ke klidnému dodychani, uvedeni do relaxacniho stadia dechu a poté
v pfipadé potreby k hlubokému energetickému nadechu. Ten je nezbytny hlavné tam,
kde Ize v dalsim pribéhu skladby ocekavat nastup klicového silového momentu vétsiho

celku, pripadné celé skladby.

7 TICHO A JEHO MINI DAVKOVANI V ELEMENTARNI VYUCE

Ticho jako veli¢ina, konstanta, protivaha hudebniho toku zvuku je v elementarni
vyuce ponékud opomijeno. Je spiSe vnimdano jako néco, co stoji mimo hudbu a pfimo se
na jejim vzniku a dalSim Zivoté nepodili. Tvofi ¢asové a dynamické hranice hudby a tim
chapani jeho funkce konci. Z naseho pohledu Ize ale z mnohych, jiz zminénych dvodd,
vyuzit zvukové prazdnych prostor k uméleckym i Cisté pedagogickym zdmérim.

Nejprve je vhodné vypéstovat u mladého hudebnika vibec schopnost ticho
vnimat. Nezapominejme, Ze dnesni zvukovy prostor, ve kterém Zijeme, je plny hluku a
akustického smogu. Lidsky organismus se takovému ndporu vétSinou brani tim, Ze
prestdva neprijemnou zvukovou kulisu vibec vnimat. Vytésni ji ze svého smyslového
vnimani. Koncentrace na vnimani zvukovych nuanci se tak sniZzuje na minimum.

Kazdy pedagog nastrojové hry vi, jak je tézké soustredit Zdkovu pozornost na
skladby. UdrZet v ném metricky puls, napéti, tvofit zpévny ton a docilit toho, aby zak

neochaboval ve svém tviréim nadsSedni. MUZe nas inspirovat kolektiv autorek Klavirni
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tkolieky®®. Nabizi nam jednoducha rytmickd i melodickd cviteni pro za&ateéniky
zamérena na vnimani stfidani zvukové obsazenych a neobsazenych ploch. M{Zeme si
takto inspirovani vymyslet vlastni hry na posileni orientace v prostoru, ktery je rGzné
obsazen zvukem. Vyhodné je zaradit varianty se sudym dvoudobym, ¢tyfdobym i lichym

tfidobym charakterem taktu:

Cviceni - hudba a ticho
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Notovy text €. 6

Zakladnim ukolem, ktery musi vykonny umélec hned od pocatku své kariéry
resit, je respektovani velké zavislosti hudebniho celku na ¢ase a jeho dil¢ich ¢asovych
lokalitdch. Jaroslav Zich hovofi vtéto souvislosti o transitornosti ¢asu a jejim
projevovani pfi vnimani hudby: , Pfitomnost, ve které se skutecné vnimani maze jediné
uplatnit, bézi neustale hladové do budoucnosti a zanechava za sebou vzpominkovou
minulost. To znamena, Ze dilo, ba ani jeho jednotlivé Useky nedostaneme nikdy do
viemu jako celky; ve viemu mdame vzdy jen urcité stadium jejich ristu, pti ¢emz to, co
narlsta, se samo neustdle ve své tvarnosti méni a vlastnimu vjemu uzZ neni pfistupno.
V tom se tedy lisi hudba pronikavé od uméni vytvarnych, nebot vytvarna dila se se daji

jako celky do vjemu dostat.“*!

%% JANZUROVA, Z .- BOROVA, M. Klavirni $koli¢ka. 3.vyd. Praha: Panton . 1989

L ZICH. Jaroslav. Prostfedky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
auméni, 1959 .s. 17
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Zich dale porovnava nékteré analogie mezi hudebnim a vytvarnym projevem. Na
vytvarném dile mZeme proporce pozorovat v jejich dokoncéené, zavrSené podobé.
MuUzZeme celek opakované vnimat jako komplexni, do jisté miry zavrSeny umélecky
material. ,, Naproti tomu ndm hudebni proporce s odplynulym ¢asem znacné unikaji a
v pfimém vjemu se nedaji vibec srovndvat.” Pfesto Ize podle Zicha urcité podobnosti
v proporcionalité obou druhl uméni chdpat podobné.

Zakladni podobnosti je potieba spravné proporcionality stavebnich prvkd vzhledem
k celku a téZ potreba jejich organického propojeni ve funkéni, esteticky uspokojivy celek.
Tato odpovédnost se Casto pfipisuje pouze skladateli, neméné se vSak stava i ukolem
vykonného umélce. Vidyt mnohdy charakter vnifniho usporadani skladby je materidlem
tézko uchopitelnym a jeho pretlumoceni posluchaci je tak uUkolem mnohdy velmi
naro¢nym. Pfitom se mlzZe jednat o dilo vysoké umélecké kvality. Jako priklad mizeme
uvést jedinecnd dila J. S. Bacha a historii jejich provadéni.

Jaroslav Zich vnimd stavbu hudebniho dila jako zaleZitost, kterd je znacné
limitovana ¢asovym prostorem. Nehovofi o stavbé, ale spiSe o rlstu stavby: ,Vénujeme-
li mu pozornost, znamena to, Ze sledujeme, jak se Zivy vjem, v pfitomnosti obsazeny,
vyviji z ¢ehosi, co uz samo viemem neni a co pfitom neni nijak pevné, nybZ se neustale
méni. MlzZeme tedy fici, Ze jsme pfi sledovani skladby Ucastni toliko jakéhosi hromadéni
celku, celek sam vsak ve vijemu postihnout nemGzeme. Jakmile skladba skonci, mame
z ni ovéem uréity thrnny dojem, ale to je pravé jen dojem a ne viem.“*?

Pomijivost uméleckého dojmu je dana jeho umisténim do mimohudebniho
prostoru. Zakladnim interpretaénim ukolem je tedy vytvofit takovy prostor, ktery
nenarusuje esteticky transfer, ba naopak se snazi o to, aby jeho ucinek byl co nejvyssi.
Prace s mimohudebni lokalitou by méla byt jednim z prvnich pedagogickych krokl pfi
interpretaéni praci. Cim dfive se podafi vnimat rozhrani uméleckého dila a pozadi, na
kterém je realizovano, tim dfive se vypéstuje smysl pro casovy rlst skladby. Umét s nim
tvorivé zachazet je pak dalSim ukolem na cesté k interpretacni dokonalosti.

Interpret je tedy jiz ve fazi nacviku prvnim posluchaéem, ktery hodnoti esteticky

ucinek svého provedeni. Sleduje ,hromadéni celku” hudebnich lokalit a zaujima

32 7ICH. Jaroslav. Prostfedky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a uméni, 1959, s. 18
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hodnotici stanovisko. Na zdkladé momentalni zkuSenosti vyhodnocuje, do jaké miry byly
uspokojeny jeho umeélecké ambice. V pfipadé UspéSného naplnéni jeho estetickych
ocekdvani, Ize predpokladat, Ze ho tento proces zaujme natolik, Ze bude chtit v této
¢innosti dale pokracovat.

Nalézame tak mozny zdroj tolik hledané motivace k naro¢né cesté za uméleckym
poznanim. Setkani s uméleckym dilem musi na$ vnitini dudevni Zivot obohacovat.*
Obohacenim je v ptipadé hudebniho dila jiz samo setkani s novou zvukovou formou.

Hudba muZe sméle konkurovat jinym akustickym viemim béZného Zivota. Nabizi
mnohem hlubsi smyslovy zazitek. Otazkou zlstdva, zda je recipient schopen takova
poselstvi dekddovat. Prvnim predpokladem je napojeni do nového zvukového prostoru.
Tolik jiného neZ je chaoticky neusporadany zvukovy prostor jinych akustickych viem.
Vstupenkou na toto predstaveni je naladéni se nejprve do nulové polohy, totiz zaujeti
startovniho postaveni, objeveni prdzdného prostoru. Vnimani ticha je prvnim stupném
vnimani hudby.

Bod nula je zacadtkem, od kterého roste hudba. Odtud by mélo zadit kazdé
interpretacni putovani. V poradi od jemnych dynamickych nuanci smérem k vétSim
zvukovym intenzitdm. Zvukovd jemnost nejprve mobilizuje hracovu pozornost, ta
spole¢né s primérené davkovanym ¢asovym prostorem v dalSim sledu probudi tvorivou
obrazutvornost.

To vSe sméfuje k volnému, klidnému, plynulému pohybu, ktery neni deformovan
stresujicimi faktory. Z této polohy pak mohou stupfiovanim a hromadénim intenzity
zvuku vznikat invazivnéjsi plochy, na jejichZz konci lze ocekavat opét ndvrat do klidové
k pouhému vyznéni v posluchacové paméti.

Dynamicky vyvoj uvnitf hudebni fraze je vlastné vzorec zaZitého dynamického
stereotypu, ktery obménujeme podle rozméru a vyznamu takového celku. V instruktivni
literature®® jej mGzeme najit naptiklad v jednoduchém napévku, vychazejicim z lidové

melodiky, opatfeného textem détského fikadla Rekla vrana vrané:

3 Srovnej ZICH. Jaroslav. Prostredky vykonného uméni, 1.vyd. Praha: Statni nakladatelstvi krdsné
literatury, hudby a uméni, 1959, s. 7

** JANZUROVA, Z. - BOROVA, M. Klavirni $koli¢ka. 3.vyd. Praha: Panton. 1989
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Rekla vrana vrané
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Notovy text €. 7

Rikadlo je tfeba jesté opatfit naleZitym nadechem a vydechem:

Rekla vrana vrané
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Notovy text €. 8

Nadech a vydech mlzeme chapat v preneseném slova smyslu jako hromadéni a
uvoliovani télesného silového potencialu. Idedlni je sladit tyto silové nadechy s rymem
skutecné vymény vzduchu v organismu — se skute¢nymi vydechy a nadechy z plic.

Jednou z moiZnosti je praktikovat konkrétni dechové cviceni, které vede
k hlubokému dychani a posléze k interpretaéné dokonalejsSimu prodychdvani skladeb.”
Autor védeckého pfispévku ,Intenzivni dychani v hudebni praxi“ v ¢asopisu Talent Petr

Rajnoha rozliSuje dva hlavni zplsoby prodychdvdni skladeb.

3 RAJNOHA, P. Intenzivni dychani v hudebni praxi. Talent, 2002, roc. 5, ¢.9,s. 6
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Prvnim je podrazené dychdni, Cili postup podle frazi, melodie, vyrazu. Podfizuje se
strukture skladby. Dochazi pfi ném k ¢astému stfidani napéti a uvolnéni. V nasi ukazce
bychom dychali takto: pred prvni dobou vydechneme a prvni dva takty mirné nabirame
vzduch — projevi se to vdynamice i v tempu (dynamika mirné zesili, tempo mirné
zrychli), poté vzduch na okamzik zadrzime, abychom dalsi dva takty opét pomalu
vydechovali a ubirali dynamice i tempu na intenzité. V dalSim Ctyrtakti vSe opakujeme.

Nadrazené dychdni je takové, kdy dychani je velmi pomalé a intenzivni a napéti a
uvolnéni se nestfida, nybrZ prolind. Je to technika uréend jiZz zdatnéjsSim Zakim. Na
zacCatecCnické urovni mlzeme zkusit touto metodou pracovat napfiklad s vyraznym
dechovym podeprenim pocatecnich tonl skladby. SnaZime se o maximalné krasny
nastup zaznéni pocatku skladby. Pfed zaznénim prvnich ténd se hluboce nadechneme
do horni ¢asti plic. Tento nadech musi byt tak intenzivni, az se automaticky povoli ruce i
horni &ast téla a dojde k co mozna nejvétiimu prokrveni mozku.® Neustalé vylepSovani
a opakovani prvnich téna skladby muze trvat i nékolik minut.

Vyssim cilem nadfazeného dychani je pak technika vlastni zkusenym interpretim,
kdy dokazi zahrat skladbu pod jednim nadfazenym dechovym obloukem a zceli ji tak
spolu s kone¢nym vydechem — vyznénim - do kompaktni formy.

Nastup a vyznéni ohrani¢uje hudebni lokalitu. Pfipravuji pohotovostni pozici pro
pripravu zvukové predstavy i davku pohybové aktivity. Vyhodné je v praci se zvukovymi
predély postupovat ve sméru od ucelenych, drobnych, melodicky souvislych celkd.
Predélem se v tomto pripadé jevi byt jen zacatek a konec melodie. Odtud Ize postupovat
smérem dovnitf k drobnym Utvardm zvukové neobsazenych mist uvnitf melodie.

Jedna se o drobna preruseni ¢i dopovézeni melodického toku. Tam je vhodné najit
spojujici prvek, ktery poji zvukové obsazena a neobsazena dohromady v jednu vyrazovou
jednotku. Napéti je stupnovdno nebo naopak rozvolnéno opacénymi zvukovymi
hodnotami. Ty vSak plni stejnou funkci a stavaji se plnohodnotnym nastrojem
uméleckého zaméru. Spojovacim prvkem muzZze byt opatfeni textem na zpuUsob
jednoduchého popévku ¢i fikadla.Vyporadame se tak s miniaturnimi zvukovymi predély

aniz bychom narusili organickou stavbu téchto drobnych instruktivnich celka:

36Srovnej RAIJNOHA, P. Intenzivni dychani v hudebni praxi. Talent, 2002, ro¢. 5, ¢. 9, s. 6
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Pisnicky z lesa Réholce

Zvédava kukacka Milan Dlouhg
dopovéreni misto oovény

= == =

Q E . F rF . - —
7 — I i H= T S - o

 Fa I ]  =———  =— i I I y. .|
LA — | — 1 Il 1 T = 3 I = 3 I
[2] oevina Hu ko ozvina ki ko S—

j‘ dim. ——
[a [r—
|7 A - - 3] — =+ —
A | rd | — — 1 4 B g T = I
O 3 1 L v w i L
LS 3 1 -l 1 | = 3 =
o < < — &

Notovy text ¢. 9

U zacinajiciho interpreta se tak zacina rozvijet pfedstava o vnitini soudrznosti
stavebniho celku. Predstava takové soudrznosti vyvola potiebu vyjadfit tuto skutecnost
adekvatnim souvislym plynulym pohybem. Retézenim podobnych situaci ve skladbé
dochazi k pfirozenému stfidani sily nesené dechem®’ a silové setrvatnosti, ktera
participuje na silové exponovanych mistech.

V jejich zavéru je silové pole vystfiddno nulovym silovym zatizenim, po némz
nasleduje prostor k pfipravé dalsi opakujici se silové aktivity. Tento cyklus se ve svém
stereotypnim opakovani stava pulsujicim dechem skladby.

Podle této predlohy se formuje i pfirozené davkovany pohyb do cyklickych fazi,
které svym smérovanim ke stereotypu ulevuji hracimu aparatu. Jeho pretézovani
narusuje pfirozeny priibéh pohybu a zamezuje tvorbé spravnyvh pohybovych navyku.

Stereotypni opakovani vede k osvojeni prirozeného pohybu a pokud je proloZzeno
relaxaénimi misty, Ize pocitat s velkou Usporou energie a s Zadoucim nabytim dalSich
interpretacnich zkusenosti. Hledani stereotypt je vyhodné i na malé instruktivni plose.
Velmi to usnadniuje praci s novym materialem. Objevime-li pro potreby vyuky takova
mista, na kterych se opakuje stejna hudebni pulsace a je mozné ji interpretovat stejnym
¢i podobnym silovym zapojenim hraciho aparatu, dosahneme rychle Zadoucich

interpretacnich vysledkd.

% Viz. SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010
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Jako pfriklad uvedme znamou instruktivni skladbicku, ktera pravé diky své strukture
pfimo vybizi k vyuziti pohybovych stereotypll. Abychom vyuZili podobné plochy k fixaci
pfirozeného pohybu smérem vzhlru, interpretujeme zpocatku takto:

Allegretto

G. F. Telemann

nehrajeme - dozpivime nehrajeme - dozpivime

Notovy text ¢. 10

Prazdné takty nejprve jen dozpivdvdme a vyplnime je hrou aZ po zaZiti opakujicich
se stejnosmérnych melodickych ¢lanka.

Odtahy okamfzité vystfidaji nddechy jako drobna relaxacni mista a zaroven se
stanou mini prostorem pro pfipravu dalSiho pohybu. Relaxaci vystfida rychla pfiprava
silové akce. Vysledkem je pruzny pfirozeny pohyb, ktery nezatézuje hraci aparat.

Retézeni stereotypll Ize vyuZit i v deldich paséazich naroénégjdich skladeb. Je tfeba
rozfazovat dil¢i pohyby podle pribéhu hudebniho obsahu. Aby se skutecné jednalo o
ekonomicky vyuzitelny stereotyp, musime objevit stejné sméry pohybu, které vychazeji

z pravidelné hudebni pulsace :
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Notovy text ¢. 11

V pomalém cvicebnim tempu si uvédomime smér pohybu a zafixujeme si jeho
opakovani. Oboji se stane oporou v dalsi fazi zrychlovani, kde vlastné pouze dojde ke
zkracovani intervalll mezi jednotlivymi impulsy. Pfirozenost pohybu a maximalni
energetickd Uspora vede krychlému dosazeni cile. Vyznamné to zkracuje cestu
k dosazeni uméleckého poznani a estetické kompenzace vynaloZzeného snazZeni.

Da se fici, Ze idealni vzdélavaci proces by mél hledat co nejschadnéjsi cesty
k dosazeni estetickych zazitk(. Zaroven by mél zak na této cesté hromadit zkusenosti.
ZkuSenosti ve smyslu zvladnutych, zazZitych situaci, které pak dokaze transformovat a
znovu pouzit v novém, slozitéjsSim hudebnim prostredi.

Ucitelskou chybou je podcefiovani funkce estetického bonusu. 74k ¢asto na pfilis
sloZité cesté bez jeho dosaZeni rezignuje. Jestlize opakované nedochazi k naplnéni
estetickych poreb, Zak prestava touzit po novém umeéleckém poznani. Pokusme se tedy
na konkrétnich pripadech z détské hudebni literatury objevit nové nastroje umélecké

ekonomie.
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8 PRACE SE ZVUKOVYMI PREDELY V PRIKLADECH
Z INSTRUKTIVNI LITERATURY

Kdy zacind vnimani hudebniho prostoru? Kde je onen pomysiny bod nula od kterého
se odvijeji prvni umélecké zazitky? Je to opravdu onen zvukové prazdny usek? Je mozné,
Ze jeden z nasich smysl( touZi po tom byt nasycen a zcela intuitivné vyhledava vjemy
jakékoli zvukové kvality.

Podobné jako zrakovy smysl vyuziva své nastroje k hromadéni informaci, i sluchovy
smysl je jakoby neustale Cinny v plné své pohotovosti. Sluch je smyslem, ktery Ize jen
velmi tézko vyradit z ¢innosti. MlZeme nad nécim zavfit oci, ale dost tézko Ize za pIného
védomi odpojit sluchovy organ. Velké mnoistvi audio informaci tedy kazdodenné
obsazuje nas smyslovy prostor, aniz bychom mohli jejich invazi zabranit.

Nabizi se tedy otazka, pro¢ zvelkého mnoiZstvi neprebernych hlukovych a
zvukovych viemU preferujeme ty hudebniho charakteru? Z psychologického hlediska je
mozné, Ze je to zplsobeno jejich tendenci k opakovani a navratu. Smérovani k urcitému
stereotypu je vlastné tendenci k fadu a jistoté. A ¢lovék se prostfednictvim svého smyslu
snazi splynutim se systémem nalézt klid a jistotu, protivahu neklidu, chaosu a nejistoty.
Touhou po hudebnim zvuku muZe byt obecné lidské nutkdni hledat oporu v jistoté
zvukového stereotypu.

Toto hledani mize byt kliCovou motivaci k vnimani hudby. Na pocdatku tedy stoji
touha po zvuku, ktery je harmonicky tim, Ze spéje k navratu kurcitému centru,
harmonickému jadru. Navic se vyznaéuje motorickym opakovanim v podobé metrického
pulsovani hudebniho materidlu. Aby byla splnéna ocekavani recipienta, je v prvé radé
dilezité umoznit transfer takového hodnotového systému.

Prvnim krokem je expozice, predstaveni hodnotového systému. V pripadé détského
posluchace je dulezité rozvijet jeho chdpani toninového centra napfiklad monotédnnim
opakovanim toniky jako konstanty, pfirozené kotvy, stfedobodu melodického materidlu.
Dojem umocni jeji stereotypni opakovani, ndaznak motorického stereotypu. V hlavnim

pasmu se mlze vie odehravat na bazi détské rikanky (zak):
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V druhém planu se odviji jiz slozitéjsi hudebni déj, ktery umocnuje vysledny dojem

(ucitel):
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Notovy text ¢. 13

Dalsim krokem po c¢aste¢ném nasyceni hodnotami by mél byt moment jejich
rozruseni. Absence opory v klidovych mistech vyvola touhu po jejim opétovném navratu.
NarusSena mulzZe byt sama podstata zvuku — nastoupi mista zvukové neobsazena, ktera
nakonec budou dopovézena zvukem.V nasledujicim pfikladu pracujeme se zvukovym
predélem jako s plnohodnotnym nastrojem, ktery posouva motoriku skladby dopredu.
Jednd se o instruktivni skladbic¢ku, kterd mda za ukol naudit hrace vyporadat se

s narusenim hudebniho toku pomlkami:
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Prvni cviceni pro klavir op. 599

Carl Czerny
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Notovy text ¢. 14

Rozruseni motoriky skladby se déje bud prostfednictvim pouziti nového rytmického
materidlu, nebo za za asistence zvukovych predél(l. Ty jsou vlastné v miniaturnim
méFitku vdudypfitomny v zlomovych okamzicich hudebniho dé&je. Casto umocriuji
pUsobivost a zvysSuji naléhavost, s jakou je reprizovan navrat k plvodnim hodnotam.

Ponékud slozZitéjsi praci s hudebné myslenkovymi expondty je jejich variovani.
V souvislostis s interpretaci na elementdrni Urovni je tfeba najit jejich shodné rysy a
pouzit interpretacni stereotypy k usnadnéni uméleckého vykladu. Jednotici prvky je
tfeba sladit, odliSujici postavit do co nejvétsiho kontrastu.

Nové variacni prvky je tieba podfidit pavodni verzi. Nicméné jejich ndpaditost m(ize
sem tam jakoby vyplout na povrch a vyplnit tak prostor vhodny pro tvlréi zménu.
Zvukové predély mohou opét plnit svoji vyznamnou funkci. Tentokrat oddéli expozici od

provedeni, vzor od variace a poté pripravi cestu k jejich okazalému navratu:
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Lehké variace na slovenskou lidovou pisen

Dmitrij Kabalevskij
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Notovy text €. 15/b

UvazZujeme-li o zjednoduseni interpretacni cesty, musime premyslet o usnadnéni
pohybového vtélesnéni v dany hudebni material. Hledani pfirozeného a energeticky
usporného druhu pohybu je dalSim pedagogickym uUkolem. Opét plati pravidlo, Ze
v podobnych pfipadech vyuZivdme pokud mozno stejného druhu sméru i charakteru
pohybu. Snazime se pritom vytésnit rusivé vlivy - naptiklad protipohyb.

Opacny smér jakoby nebereme v Uvahu, podfidime jej vétSimu celku. Narusoval by
plynulost prevladajiciho sméru pohybu. Pro vétsi nazornost mazeme v prvni fazi nacviku
takova mista ve hie pfimo vynechat. Zjednodusend verze se tak bude posouvat pouze
prostfednictvim hlavnich opor. VSe nevyslovené je mozné dozpivat, dopocitat nebo si
jen predstavit ve vzniklych prazdnych plochach.

V pripadé melodickych skok(l vyuzivdme prostor mezi nimi k rychlé ptipravé zmény
polohy. Z didaktickych dlivodd tedy nejprve vybirdme instruktivni material s dostatecné
velkymi zvukovymi predély k pripravé skok(l. Vertikalni pohyb svoji setrvacnosti plynule
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prechazi v mistech presunu v pohyb horizontalni (vlastni presun), aby v jeho zavéru opét
zménil smér a dosahl vertikdlou shora momentalniho cile. Od néj se stejny zplsobem
dostdva opét odrazem za vyuZiti setrvacnosti do nejvyssiho bodu pomysiné kfivky (azZ
sem Setfi svoji energii, pohyb byl veden setrvacnosti). V nejvy$sim bodu uz
koncentrujeme novou silu, ta vyuziva pfirozené vahy ruky a po zaznéni ténu se opét
méni v pohyb silové setrvacnosti.

Celé to pfipomind drahu , kterou opisuje plochy kaminek — Zabka na vodni hladiné.
Posildme ji jednim smérem po vodnim povrchu — to je nas prevladajici smér pohybu. Na
této cesté opiSe zabka ve vzduchu fadu dil¢ich pohybovyh drah, které jsou ale podtizeny
hlavnimu sméru presunu.

Variant vyuZiti dvou zdakladnich smérd pfirozeného pohybu v jeho vySe zminéné
podobé existuje celd rada. DulezZité je snazit se zachovat pohybovou jednoduchost,
Ucelnost a silovou hospodarnost.

U zacatecnikl je mozné nacviit takovy druh pohybu prostfednictvim hledani
paralelnich situaci, které Ize bézné zazit v dennim Zivoté. Na zavieném viku klaviru nebo
nad kldvesami, ptipadné i za pouziti zvukovych klastri midZeme zvedat, poustét,
prendset Ci chytat predméty nejriiznéjsiho druhu.

Zkusenosti, které vzniknou byt na velmi elementarni Grovni nastrojové hry, se daéle
vzorcl. Na pocatku musi stat hudebni predstava, po ni volime rychlou cestu k jejimu
dosazeni a nasleduje vyhodnoceni — sluchova kontrola jako vyhodnocujici faktor

estetického uspokojeni.

9 ZVUKOVE PREDELY JAKO NASTROJ PEDAGOGICKE EKONOMIE

Hospodareni s hracovou energii je dualezitym prvkem prirozené nastrojové hry.
Spravné rozlozeni sil vede k uspésnému zvladnuti interpretacnich ukoll. V prvé fazi je
nutnd koncentrace na déjovy ramec skladby. Hledani exponovanych a klidovych ploch se

stane podkladem pro vznik interpretaéniho planu.
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V navaznosti na néj planujeme miru vynaloZzené energie. Zakladnim modelem
takového planovani muZze byt prace s jednotlivymi hudebnimi frazemi, tedy s Useky
skladby, které je zvykem interpretovat na jeden silovy zatah. Frdze byva z obou stran
opatfena zvukovymi predély, byt ¢asto velmi miniaturnich rozmér(i. Na pocatku stoji
onen pomyslny nddech — misto pripravy, moment planovani. Na konci vydech, prostor
pro vyznéni a relaxaci.

V pfipadé nadechu nestaci pouze odhadnout miru energie, kterou chceme uvnitf
fraze investovat. Musime také rychle rozvrhnout, jak s ni hospodafit, aby ndm na jejim
konci stacil dech. Skute¢né m(izeme pfirovnat instrumentalni praci k praci s lidskym
hlasem, kde je jesté zfetelnéji nesena energie dechem. V obou pfipadech
nehospodarnost narusuje energetickou stavbu jednotlivych frazi.

O tom, Ze energeticky potenciadl hraciho aparatu instrumentalisty je také neseny
dechem, jsme se presvédCili v predchozich kapitolach. Ve fazi nddechu musime mit
predem zmapovany terén celé fraze. Hloubka nddechu odpovidd zdvaznosti vrcholového
mista, zaroven musime pocitat s délkou fraze, zejména s jejim zdvérem, ktery by nemél
trpét nedostatkem , dechu” v podobé ztraty silové koncentrace. Pfitom je dobré si
uvédomit, Ze davkovat plynulé decrescendo je tézSi nez gradovat v opacné situaci
(crescendo). Tvorba jemného ténu vyzaduje maximalni myslenkovou koncentraci, kterd
dokaze dokonale ovladat motoriku periferie.

Casto se stavd, Ze nespravnym dovedenim fraze do konce, jakousi ztratou
koncentrace a silové angaZovanosti v téchto mistech, se jeji zavér jakoby ztrati a je pak
obtizné pripravit a napojit dalsi frazi. Pokusme se to ovéfit na konkrétnim pfipadé, na

reSeni bézného zadani interpretacniho ukolu:
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Notovy text €. 16

Na konci hudebni fradze se nachazi kratky predél. Popisujeme jej jako vydech
prechazejici zahy v dalsi nadech. V momenté vydechu je hospoddrné dosahnout
klidového napéti sval(i. Simkova jej popisuje jako svalovy tonus, trvalé svalové napéti,
ktery propUjcuje svallim urcity stav pohotovosti tak, aby mohlo dojit k jejich okamzité
pohybové reakci.®® Svalovy tonus je vychozi postaveni svalu pted jejich kontrakci.
Viditelné pohyby vychazeji pravé ztohoto zakladniho smrsténi. Aby byl provadény
pohyb co nejpresnéjsi, musi mit svalovy tonus zcela konkrétni charakter. Toto klidové
napéti je dalezité pro vyvaZovani jednotlivych ¢asti téla. U nékterych svall ustupuje
pohybova funkce témér Uplné do pozadi a jejich zakladni funkci je udrZiovat svalovy
tonus. Klidové napéti mizi jen pfi smrti nebo ztraté inervace.

Simkova popisuje, jak se svalovy tonus méni v zavislosti na svalové kontrakci: ,Pfi
provadéni pohybu se svalovy tonus méni tak, aby pohyb probihal co nejvyhodnéji. Na
konci pohybu se pohyb antagonistickych svalli zvySuje a tim i chrani kloub pre
poskozenim. PFi provadéni pfesnych pohybu se tonus antagonistickych svalt v pribéhu
pohybu snizuje jen natolik, aby byl provadény pohyb ptesny.“*

Pro pochopeni Ulohy antagonistickych svall, které se staraji o rovnovahu a presnost
pohybu, popisuje Simkova tento proces na pfikladu pfiviranych dvefi: ,...kdybychom na

kliku privazali tkaloun a pomoci ného chtéli dvefe pfivfit az k ¢afe naznacéené na zemi, na

% SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 37
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prvni pokus by se ndm to nepodafrilo. Jestlize vSak pfivazeme tkaloun i na druhou kliku a
pfikdZzeme druhé osobé, aby povolovala tak, jak budeme tahnout, podafi se nam provést
uvedené pfivieni dvefi zcela pfesné. Ulohu druhé osoby ma za predpokladu pfesnych
pohyb( tonus antagonistickych svald.“*

SlozZity systém svalového systému, v némz svaly vice pouzivané maji i vyssi svalovy
tonus a vedle svalll pohyb vyvoldvajicich vstupuji v ¢innost i svaly znehybnrujici, tzv.
imobilizatory, pracuje na reflexni bazi. Analyza i zdanlivé jednoduchych pohybl je
nesmirné sloZita. Pro nase Ucely — ziskdni novych nastroju pedagogické ekonomie - Ize o
klidovém napéti svalli uvazovat v souvislosti s hledanim prostoru pro rychlou relaxaci po
svalové namaze.

Z tohoto pohledu je vyhodné vyuzit kazdou pfilezitost ksilové ulevé hraciho
aparatu. Takovou pfilezitosti je hledani mist, kde lze vyuzit optimdlniho stavu klidového
svalového napéti k necCekané velké Uspore energie. Tato Uspora je nezbytnd zejména
v pfipadé rozsahlych®* silové exponovanych ploch, pfipadné v prostoru, kde svaly
v periferii musi zaujmout nevyhodnou pozici. Naptiklad v klavirni hie je to sled interval(i
& akordd, vynucuijicich si velkého rozpéti ruky.*

Tam, kde to zvukové predély umoznuji, Ize takové prostory vyuzit k bleskovému
navratu ruky do vyhodné svalové polohy. Obzvlasté pro partie prstl a dlané je vhodné
najit polohu co nejmensi svalové zatéze.

Takovou polohu mlzeme zkusit najit drobnym experimentem. Pfi pohodIné chuzi
nechame ruce volné viset podél téla, pravidelné a volné dychdme a nechame koncetiny,
aby se volné pfi chlzi pohybovaly sem a tam. Dlané se mirné zaviou, prsty sméruji
smérem dovnitf. Volnym pohybem s pocitem nulové svalové akce vyhoupneme ruku na
viko nastroje ¢i desku stolu a zjistime, jakd pozice je pro ni z hlediska minimalniho
naruseni svalového pnuti optimalni.

Ruka ma vtéto poloze prsty mirné zatocené dovnitf, palec se jemné opira

v protisméru proti ostatnim prstdm nebo k nim alespon sméruje. Silova tendence prstl

40 ™
Tamtéz

41 Pojem rozsahla plocha je v tomto pfipadé relativni pojem. Détsky hraci aparat mize podléhat
nepriznivému svalovému napéti jiz po nékolika taktech.

2 Vyraz velké rozpéti je opét proménliva hodnota vzhledem k tvaru a velikosti détské ruky. Dalezité je
neuspéchat vyuku a neunavovat predcasné hraci aparat s ohledem na jeho dispozice.
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sméruje dovnitt ruky, do jejiho stfedu. Mezi dlouhymi prsty, palcem a dlani je pomysiny
energeticky stfet silovych drah. Antagonistické svaly jsou minimalné zatizené, opreni
prstl o sebe Setfi nasi dalsi energii.

Zhruba této polohy je tfeba vyuzit k relaxaci uvnitf exponovanych mist. Jako pfiklad
uvedme sled akordil, vyzadujici urcitého silového pnuti. Takovy pfriklad véetné
vyuzitelnych zvukovych predéld najdeme i vinstruktivni literature. Mezi akordy

vsouvame v pomalém tempu do zvukové prazdnych ploch cviky evokujici zavieni dlané
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Notovy text ¢. 17

Malym détem se mUzZe tento pohyb prirovnat k pohybu, kterym chytdme mouchu.
Za postupného zrychlovani tempa se zdanlivé slozZity a ¢asové narocny pohyb zméni
v ndznak sevieni dlané, v Usporné uvolnéni, které navodi Zadouci svalovy tonus.

Smérovani sily dovnitf pésti vyrovnava unik sily smérem z dlané ven tak, jak to
vyZaduje zaujeti Sirokého rozpéti. V rychlém sledu takovych pohyb, kdy stfidame silové
plUsobeni ven a dovnitf, se dostavi pruzné dychani dlané. To udrzuje svalovou periferii v

usporné rovnovaze.
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Kazdy takovy pohyb je vyhodné nacvicit v pomalém tempu, kde je tfeba pohyb
jakoby pfehnat a predvést ho s vétsi intenzitou. V rychlejSim tempu jej hra¢ uz zcela
intuitivné zjednodusi a vyuZije z néj jen to podstatné. Z pavodniho uceleného cviku

zbyde jen naznak, nékdy dokonce jen svalovy pocit. V pfipadé hry rozloZzenych akordu:
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Notovy text ¢. 18

V detailu bude vypadat prvni faze nacviku asi takto:

Etuda ¢. 7

Peter Parsley

Pomalu
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Notovy text ¢. 19

Prstova gymnastika by neméla smysl péstovat, pokud bychom nepremysleli o
celkovém silovém zakotveni celého télesného organismu hrace. Vidyt zminéna dechova

opora vyzivuje cely organismus. Ten je na ni centralné napojen ve sméru od svého
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pomysiného centra az k periferii. Funkénost takového retézce je zavisla na plynulém
pfenosu informace. Pokud je nékde cesta preruSena, prenos neni zrealizovan.
Prichodnost z centra aZ do periferie je zakladnim predpokladem pfirozené a funkéni hry
na nastroj, skrze kterou lze realizovat i sloZitéjsi tvirci zaméry.

Ludmila Simkova predstavuje dech jako podstatu pohybu: ,Pfijatou kapacitou
vzduchu tvaruje dech svalovou motoriku (koncetiny) do urcité pevnosti. Svalové
komplexy se tak proménuji v jediny energeticky celek, ve kterém muizZe nase motorika
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rychle a pruzné reagovat. Popisuje fyzicky pohyb jako vysledek propojeni dechu

s protikladem motoriky i to, jak se rytmus dechu méni ve svalovy naboj.

Centralni nervova soustava, ktera je ovlddana vili, se napdji autonomni, stalou
pulzaci dechu. ,Pracovni rovnovaha obou center umoziiuje rovnomérné nasazeni celého
svalového komplexu s jeho svalovou ,spolurezonanci”. Ta umozniuje minimalni pracovni
ndmahu a pomaha odstranit Unavu i silové pretizeni organismu.“**

Pohybovou volnost predstavuje Simkova jako polaritu volnosti a tize pohybové
pfirozenosti téla. Pouze funkéni pfirozené dychdni se mlzZe podle ni stat zakladem
vSestranné rozvinutych pohybovych schopnosti. Proto je tfeba usilovat pfi hife o
vyvazenost mezi svalovou kontrakci a relaxaci. Vyvazenost akce a klidu dechovych svall
také podle ni vede k stalému obnovovani jejich sily.

Simkova dale vychazi ze zakladniho pozadavku télesné stability. Jeji zarukou je
pouze vyvazeny protiklad trupu a koncetin. Ddle popisuje zdkladni optimalni pocit
pfipravenosti ke hfe jako pocit volného ramene a tize v koneécich prsttl. Ukolem je najit
mezi stfedni miry sily a omezit poruseni jeji rovnovahy obéma protiklady.

Silovy potencial j tfeba maximalné vyuzit, avSak nepretézovat jednosmérné jeho
rovnovahu. Tim se jeho vykonnost znaéné sniZuje a dochazi k jednostrannému zatizeni
jednoho z aktér( pohybové prirozenosti lidského téla.

Vzhledem k rlistu détského organismu a ménicim se hodnotam, které vstupuji do
procesu télesné mobilizace hrace, je hledani idedlni pfirozené polohy téla nekonec¢nym

procesem. V raném détském véku je vyhodou, Ze se déti nebrani riznym pohybovym

hram a cvicenim. Pfipada jim to jako pfirozena soucast vyuky hry na nastroj. V pozdéjsim

* §IMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 92
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veéku je pfistupnost ke hre a télesnym cvi¢enim jiz ze strany zaka komplikovana jeho
neochotou v takovych experimentech spolupracovat, ¢asto totiz intuitivné citi ohrozeni
pocitu vlastni dlstojnosti. Osobnosti disponujici vysokou inteligenci, kterd je casto
spojena i s mimofadnou muzikalitou, nékdy odmitaji takovou zdanlivé mimohudebni
prapravu jiz od zakladu.

Proto je Iépe vyuZit prostoru na pocatku vyuky v raném détském véku. Déti jsou
vtomto stadiu vyvoje bezprostiedni, bez predsudkl, neboji se zesmésnéni, radi
experimentuji, protoZze to povazuji za soucast hry. Navic ziskané dovednosti pfijmou
zcela intuitivné, nepremysli o nich a snadno si tak osvojuji nové postupy. Pfitom je
nebrzdi mnohdy zaZité Spatné navyky.

Pokusme se tedy prostiednictvim hry nalézt optimalni polohu télesné mobilizace
k obvyklym hraéskym aktivitdm. Budeme-li pfitom vychdzet z ptirozenych télesnych
dispozic a smérovat nase cviky smérem k nalezeni pfirozené silové rovnovahy uvnitf
organismu, nemuUZeme nic pokazit.

Na pocdtku musime ovéfit, zda je ramenni a kycelni kloub volny, tak, aby mohl
umoznit zatizeni koncetin optimem vzduchu. Tato volnost je zdsadni pro silové uziti
dechowvych svald.*® Zaénéme tedy soustavu cvikd témi, které uvolfiuje ramenni a ky&elni

kloub:

Hra na vésak

Cviceni zaCneme na klavirni podnoZice. Nejprve povésime pomysiny ruénik na
rameno — houpa se ve vétru. Potom pouZijeme imaginarni hacek na misté kycelniho
kloubu, pevna noha stoji na podnoice, houpana visi ve vzduchu — znovu pohoupame
druhy rucnik ve vétru. Pozor, obratil se vitr, musime se obratit také opaénym smérem.

Zménime polohu a houpame druhou ¢ast téla.

Dalsim pocitem optimalni silové pfipravenosti je kromé pocitu volného ramene
pocit tize v koneécich prstl. Simkova potvrzuje vyznam tohoto pocit pro rovnovahu
stojiciho téla ndsledujicim pokusem: ,Chceme-li pochopit vyznam tohoto pocitu pro

rovnovahu stojiciho téla, mizeme prijmout extrémné malé mnozstvi vzduchu ¢i zadrzet

45 Srovnej SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 88
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Zwww.doorway-to-self-esteem.com

dech a sledovat pfi tom intenzitu tize v koneccich prst(. Zadrzime-li dech, pocitujeme
omezeni protitlaku vrameni a kycli. Se zmenSovanim silového potencidlu vnimame
ubyvani tize v koneccich prstu (jeji omezeni odpovida déle zadrZzeni dechu). Ztrata sily se
projevuje télesnou labilitou. Zacneme-li opét pravidelné dychat, znovu pocitime plnost
tize v koneccich prstli (jakoby nabitych elektfinou). Tak pozndvame, Ze pouze vyvazeny

protitlak trupu a konéetin je zarukou télesné stability.*®
Hra na jefab
Volna paZe je rameno jefdbu. Konecky prstQ jsou tézky naklad — panel, ktery se
pohybuje po stavbé. Stojime u klaviru a pfendsime naklad po zaviené horni desce
z jednoho mista na druhé. Naklad je mimoradné tézky, nemUzZeme jej pustit. Jefab je ale

spolehlivy stroj a lehce ndm v této praci pomahda — rameno.

Silova rovnovdha celého trupu je dana protitlakovym principem tlaku branice a

konc&etin. Optimalni schéma vypada podle Simkové takto:

Vdech: Vydech:

Ewww.doorway-to-self-esteem.com

* SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 89
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Pfi vdechu maji ruce tendenci se smrstovat smérem dovnitf k télu a obracet tam
svij silovy potencidl (podobné jako kdyZz tahame za lano a pfitahovanim lana zazivame
nutkavou potiebu pfi zapojeni nejvyssiho silového potencidlu nadechnout se), naopak
pfi vydechu se natahuji a vysilaji jej smérem od téla pry¢. Branice tlaci pfi nddechu
smérem vzh(ru, pfi vydechu naopak smérem doll. Dolni koncetiny se pfi nddechu
natahuji, opiraji svym silovym potencidlem o zem, rozpinaji se smérem do zemé. Vydech
je naopak nadleh¢uje a vnimame pohybovou tendenci opaénym smérem, tedy vzhiiru.*’

Zachovani pfirozeného dychani a neruseny transfer vzniklych silovych energii je
dal$im ukolem na cesté k pfirozené ndstrojové hie. Pokusme se opét posilit pocit takové

optimalni silové koncentrace prostfednictvim détské hry:

Hra na nafukovaciho medvéda

Nase télo je baldnek z pouti ve tvaru medvéda. Na cesté z pouti se nam balének
trochu prodéravél a usel. Stejné se ho ale pokusime opét naplnit vzduchem.
Nadechujeme se a baldnek roste. Napfimuje se medvédi hlavi¢ka, nohy se narovnavaji
smérem od téla, brisko se zveda, roste do stran a tlaci i medvédi tlapky smérem k télu.
Ale medvidek uchazi a vzduch se ndm zas vypousti ven — vydechujeme. Ruce medvidka
se natahuiji, hlavicka a brisko klesd, nohy se pokrcuji. VSe napodobujeme na svém téle a
snazime se co nejvice probudit détskou obrazotvornost tak, aby doslo k co nejvérnéjsi

predstavé.

Hry, které jsme natrénovali v terénu mimo hudebni nastroj, pak mizeme snadno
transformovat v jednotlivé pohybové zkratky, které uz Ize vyuzit pfimo v nastrojové hre.
Dalsi sada cvik( uz muze uz pripravovat samotnou hru na kldvesnici, cvi¢éime je uz vsedé

u nastroje:

v Srovnej SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 89

53



Hra na strom a vitr

Dité sedi u klaviru. Hrajeme si na strom. Ruce visi jako vétve dol(, vitr si s nimi
pohrava — povolujeme ramenni kloub, paze se kyvaji sem tam. Pak se ale zvedne vitr
jesté silngjsi. Hyba nasSim trupem sem a tam — povolujeme kycCelni klouby, koruna

stromu se kyva ve vétru.

Po uvolfiovacich cvicich uréenych pro klouby se pokusime prenést na klavesnici

pohyb volné paze s tézkymi konecky prst(:

Hra s vlackem

Vlak veze vagén plny uhli. Je velmi tézky, ale po kolejich jede hladce. Vezeme ho
z jedné strany klavesnice na druhou. Prava ruka zacind v basové poloze a tla¢i vagén po
kolejich smérem doprava. Levd ruka veze vlacek opacnym smérem od Ctyrcarkované

oktdvy smérem doleva.

Silovou oporu dolnich konéetina pak posilujeme hrou na Dlouhého:

Hra na Dlouhého

Viichni zndme pohadku o Dlouhém, Sirokém a Bystrozrakém. Sedime u klaviru a
opfeme pevné nohy o zem, jako kdybychom chtéli vstat. Dlouhy v pohadce plini své
ukoly. Aby dosahl pro ¢arovny prsten, musi se natahovat. S nddechem si predstavime,
jak se ndm nohy natahuji smérem hloubéji do podlahy. Jako protitah natahujeme ruce
smérem vzhuru — Dlouhy se natahuje obéma sméry. S vydechem se opét smrsti na svoji

plavodni velikost.
| kdyZz se snazime docilit maximalni efektivity interpretacni prace a Uspory vlozené

energie, je tfeba pocitat stim, Ze soucasti takové prace je Unava a nékdy i svalova

pretizenost. Odbornici doporucuji rozdélit cvicebni dobu na dvaceti minutové sekvence
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a zaradit tak prestavku dfive, ne? se dostavi svalova Unava a poruchy koncentrace. *®
Klidovou zénu bez hudby pred zacatkem hry je moiné vyuZit k zahtivacim cviklim,

podobné jako zahftivaji své svaly sportovci, aby nedoslo k poSkozeni svalovych skupin.

Zahftivaci cviceni a cviceni na koordinaci

Nejjednodussim zahfivacim cvi¢enim je napfiklad fada vyskokd na tézkou dobu
skladbicky, kterou si jen zpivdme ¢i zjednodusSujeme do rytmickych slabik. Cvi¢eni muze
podporovat i koncentraci uprostied cvi¢ebnich blok(. Ty je moiné predélit kratkym
cvicenim, kdy stojime na jedné noze - napfiklad kazdy takt zpivaného menuetu na jiné.
Déti mUzZou zavrit oci, ulitel zpivd nebo hraje a Zzak si uvédomuje kazdy dalsi zacatek

taktu — musi pfesldpnout na druhou nohu.

Nékdy potfebujeme povzbudit Zaka k vétsi aktivité a doplnit jeho energeticky
potencial. V takovém pripadé je vhodné zaradit artikulacni a dechové cviceni. Artikulacni

cviceni povzbuzuji aktivitu periferie. VyZzadujeme dlsledné prehanéni pohyb.

Artikulacni cviky — hra Poznas skladbu?

Hrajeme na desce stolu. Zak se snaZi trochu pirehnanymi pohyby zahrat na desce
stolu zacatek libovolné skladby, kterou ma v repertoaru. Musi trochu prehdnét: pfizvuky,
odtahy, frazovani; naznaduje i vyraznéji rytmické pulsovani v taktu, tak, aby se skladba

dala identifikovat. Ucitel had3, o kterou skladbu ze studovaného repertoaru se jedna.

Dechova cvic¢eni by méla vést k hlubokému nadechu a s tim spojenému hromadéni
energie v prvni poloviné fraze. Vydech je naopak uréen k upousténi sily v druhé poloviné

fraze — vydechujeme pomalu, citime, Ze ndm jesté po cely zbytek fraze dech zbyva:

*® NEMCOVA, M. Cviteni bez Ginavy a pFetizeni. Talent, 2010, ro¢. 12, &. 9, s. 4
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Dechové cviceni

Ucitel vybere vhodnou ¢ast studované skladby — nejlépe predvéti a zavéti drobné
periody tak, aby byla patrna rostouci, kulminujici a odchazejici energie uvnitf celku.
Muze trochu prehanét v dynamickém a tempovém vyvoji fraze. Na prvni polovinu se zak
pomalu nadechuje, na vrcholu zadrzi dech, pak pomalu vydechuje tak, aby mu stacil

dech az do konce ukazky.

Jednoduché cviky Ize samoziejmé rizné variovat a doplnit podle vlastni fantazie
dalSimi ndpady. Podstatou takovych cvi¢eni je posilit pfirozeny dechovy a silovy
potencial hrace a pfipravit cesty pro jeho hladky presun na potifebné misto. Pohyby a
svalové pocity jsou vlastné opakovanim toho, co ma dité jiz zazito z bézného zZivota.
Hrou si fixuje modelové situace, které se v interpretacni praxi stanou zjednodusenou
pohybovou zkratkou. VyuZijeme casto jen zlomek, moment ¢i naznak pohybu, ale
protoZe je podvédomé zazity jako detail fungujiciho celku, bude to jeho funkéni
pohybova sekvence.

Funkénost a uUcelnost by méla byt sledovdna v prvni fadé. Télo je nastrojem
k realizaci hledani uméleckého pozndani. Hleddme vlastné co nejkratsi cesty k realizaci
naseho interpreta¢niho zdméru. Znéjici hudba se vtomto procesu jevi jako ona
pomysind Spicka ledovce, ktera vystupuje nad hladinu z obrovské hmoty komplexu
materidlu, zdkladny, kterd roste jiz daleko pred zaznénim hudby samotné. Kvalita této
zakladny ma pfimy vliv na kvalitu svého vrcholu. Da se fici, Ze prostfednictvim interpreta
dochazi k zasifrovani mimohudebnich informaci, hudba se stava kddem k jejich prenosu,
jeho desifrovanim dochazime k uméleckému poznani.

Z hlediska pedagogické ekonomie je duleZité zvladnout prostor i mimo hudbu
samotnou. At uZ se jednd o prostor, ktery hudbu ohraniCuje, protoZe z néj nejprve
vyrastd jako produkt estetické potreby Clovéka a po svém skonceni posouva hranice
jeho uméleckého poznani, nebo at se jedna o zvukové predély uvnitf hudebniho proudu.
Ty vnitfné organizuji hudbu a uvadéji ji vsoulad s mimohudebni realitou, kterd je
prostfednictvim hudebniho kédu pravé sdélovana.

Ekonomickym ndstrojem pedagoga je poznani, Zze hudba je vlastné kddovanym

otiskem mimohudebni reality. Tento otisk je pfenasen interpretem do jiného
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komunikaéniho prostoru. Rozklicovanim hudebniho jazyka dochazi k rozkryti paralel a
porovnani takového vzoru a kopie. Vysledkem srovnavaciho procesu je nova zkuSenost,
umélecké poznani.

Ukolem pedagoga je naucit adepta uméni pouZivat tyto nové komunikaéni kddy a
nezapominat pfi tom, Ze mUzZe k velké Uspore Casu i energie vyuzit jiz zazité myslenkové i
pohybové stereotypy, které ma Zak osvojené z mimohudebni praxe. Takovy postup
sméruje k pfirozenému hudebnimu mysleni, k rozvijeni fantazie a postfehu. Ndstrojem
uméleckého zaméru se pak stavd ucelny, presné cileny a davkovany pohyb, ktery

nedevastuje hraci aparat.

ZAVER

V nastrojové vyuce se nékdy navzdory systematickému planovani zabéhnou
nefunkéni pracovni stereotypy, které nevedou k vytéenému cili. V takové situaci ¢asto
citi pedagog potrebu vystoupit z bludného kruhu a pohlédnout na problematiku svého
vzajemné je lépe porovndvat a vélenovat do obecnéjsich souvislosti. Diky novému uhlu
pohledu pak mUzZe zkouset nové pedagogické metody a ma tu vyhodu, Ze ma prostredky
ovérovat si své experimenty v praxi.

Na zacatku hledani novych zpUsobl prace muizZe stat potreba vyplnit bild mista na
pomysiné mapé vedouci k uméleckému pozndani. Pokud se podafi bila mista opatfit
funkénimi turistickymi znackami, mizZe to propojit trasu, kterda mnohdy koncila ve slepé
uliéce. Zaroven se stava vlastni dosazeni cile formou zpétné vazby, ovéfenim obecnych
myslenkovych pochodd, které by bez tohoto finale ¢asto nemély smysl.

Vyuka hry na nastroj je rozloZena ve statem garantované koncepci zdkladniho
umeéleckého vzdélavani do pomérné dlouhého ¢asového obdobi. Pristup k uméleckému
vzdélani neni v podstaté zcela uzavien nikomu, kdo vykdze alespon zakladni
predpoklady k vyuce. Nabizi se Uvaha, zda dokazeme toto obdobi skutecné plné vyuzit

k véestrannému uméleckému rozvoji jedince. Casto nejsme s bilanci na konci tohoto
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procesu spokojeni, prestoZze jsme do néj vstupovali s velkym ocekavanim a mnohdy za
velice pfiznivé progndzy tykajici se miry talentu i intelektualnich dispozic.

Nékdy se stane prekdzkou pedagogického zaméru jakoby vzdorujici pohybovy
aparat hrace. Nepodafi se zapojit jej do procesu realizace uméleckych predstav
pedagoga a potazmo i interpreta. Cesta, kterd zacind uméleckou vizi a kon¢i smyslovym
hodnocenim vysledného produktu, je ohroZzena ve fazi prenosu predstavy
prostfednictvim média.

Médium predstavuje samotny interpret v plné Siti své komplexni osobnosti. Jedna
se o souhrn mnoha faktorli, které cCasto vstupuji do hry pravé ve fazi prenosu
z myslenkové predstavy do konkrétni podoby jeji zvukové realizace a mohou ohroZovat
Uspésné plnéni zadanych ukoll. NarusSenim prirozené télesné rovnovahy dochazi
k nerovhomérnému zatizeni celého svalového komplexu i dechové pulsace. Napftiklad
trhavé pohyby téla naruduji jak volné dychani, tak plynulost pohybu®.

Pfitom problematickym se nejevi pohyb jako umélecky most sdm o sobé. Do jeho
kvality se promitd celd fada dalSich souvisejicich faktor(, které odkazuji k hracovu
osobnostnimu profilu. Podle druhu naruSeni ptirozené pohybové, ale i psychické
rovnovahy, Ize ¢asto odhalit problém, ktery zasahuje do télesné i dusevni oblasti Zakovy
osobnosti.

Napfiklad naruseni dechové rovnovahy, které omezuje plynulost pohybi a oslabuje
hraci periferii nedostatecnym zasobovanim energie, je ¢asto spojeno s pocity trémy a
Uzkosti. Nékdy lze v pozadi odhalit pocity prehnané odpovédnosti a strach ze selhani,
jindy mazZe byt dlvodem nedostatecnd pfiprava, kterda neumoznila zaZiti ptirozenych
pohybovych stereotypl. Vtomto pripadé hypertrofuje stahova faze svall a vede
k nerovnomérnému zatizeni celého organismu.

Opacénym problémem muZe byt hypertrofie relaxacni faze, kdy dochazi k
nedostateCnému zdsobovani hraciho aparatu silovym potencidlem. Mlze to byt
z dlivodu nepruichodnosti pfirozenych silovych smérd, nebo z nedostatecné mobilizace
tvlréi vile. Casto mize byt pficinou Gnava & absence elementarnich pracovnich navyka.
Situaci nékdy komplikuje také nerovnomérny osobnostni rozvoj jedince.

Zasadou ucelné pedagogické ekonomie je pokud mozno témto situacim predchazet

a objevovat kazdy styCny prostoru k vyuZiti pfirozeného lidského potencialu. Ten je ve

4949 Srovnej SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Praha, Netolice: JcAudio, 2010, s. 92
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své podstaté jiz vdétském Skolnim véku plné funkcni. Pracuje zatim vjiné formeé
adaptovdn na béiné podnéty z kaidodenni reality a je tfeba jej transformovat do
nového prostredi.

Vyuzitelnost myslenkovych i pohybovych stereotyp(l prejatych z jinych oboru lidské
¢innosti je vysoka. Tyto prevzaté modely usnadnuji cestu k ziskdvani novych védomosti,
dovednosti a navyk(. Pole plsobnosti pedagoga se tak posouvad za hranice hudby
samotné. Prostor mimo ni lze casto velmi uUspésné vyuzZit k formovani vlastniho
zvukového tvaru hudby a pravé presahem do nového prostiedi mizeme komplexnéji
ovliviiovat konecny tvar.

Pohled odjinud pomdaha ucinnéji fesit i problematiku fyziologického aspektu
nastrojové hry. Objevovani nové inspirace nas sice zdanlivé odvede od nastroje, ale
vratime se k nému obohaceni dalsi zkuSenosti.

Exkurze do FiSe ticha je vneposledni fadé téz velkym obohacenim naseho
smyslového vnimani. Zvukova intenzita nula je vlastné minimalni dynamickou hodnotou,
se kterou je v hudbé kalkulovano stejné dusledné jako s jejimi jinymi silovymi odstiny.
Intenzivnim prozivanim této minimadlni davky se ndm obohati cela dosud uzZivana
dynamicka skala.

Podstatné je zjisténi, ze nulovd hodnota zvuku se v hudbé chova jinak nez
podobna hodnota uvnitf jiné veli¢iny. Nasobi a umocnuje vlastni zvukovy material, vnasi
do néj napéti a fad. Stava se casto nositelem estetického poselstvi a predstavuje tak
plnohodnotny vyrazovy prostiedek. NemuzZe vsak plnit tyto funkce mimo hudbu
samotnou, musi stat v jeji bezprostredni blizkosti.

Vyuzitelnost zvukové neobsazenych ploch je limitovana jejich organickym
vplynutim do zvukového prostoru. Cim pevnéjsi vazbou je takovy prostor propojen
s okolim, tim se stava nosnéjsim vyrazovym prvkem celé hudebni struktury. Paradoxné
se tak mUze stat mocnéjsim sdélovacim prostfedkem nez hudba samotna.

Z pohledu hudebné pedagogického se jevi zdjem o oblast ticha mirné provokuijici. Je
tedy tento predmét zajmu skute¢né hoden nasi pozornosti? Rozhodné ano, nebot
parametry vnimani hudby nemUZeme nastavit bez znalosti jejich limitd. Moment
kontrastu zvuku a ticha je v hudbé natolik dllezitym zlomovym okamzikem, Zze nem(ze

stat stranou naseho zajmu.
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Tento zlomovy bod je navic mistem, kde je vhodné zapodit tvaréi praci. Je to jakysi
bod nula, ke kterému se vztahuje pocatecni potfeba uméleckého poznani. Od néj se
odviji i hloubka a kvalita nového estetického obohaceni. Vstup do prostoru, ktery
pfesahuje hudbu samotnou, umoZni vnimat ji z jiné perspektivy a lIépe se orientovat
v jejich proporcich.
myslenkovych predstav interpreta. Vznikaji plochy, které lze wvyplnit ucelnéjSim
pldnovdnim nadchazejiciho a duUslednéjsi kontrolou uplynulého. MuzZe tak vzniknout
dokonalejsi predstava vedouci k pfipravé pfirozeného pohybu. Takového, ktery
nezatéZuje télesny aparat, vede k Uspornému hospodareni se silovym potencidlem i
k jeho rychlé regeneraci.

V neposledni rfadé Ize ticho vnimat jako misto umélecké kontemplace, misto, kde
dochazi k oprosténi se od vsech ruSivych vjem(, aby zde mohl zadit proces tvlrci
umélecké transformace reality v transcendentno. Pravé tuto klidovou zénu je velmi

dllezité predstavit i zacinajicim interpretim.
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RESUME

This work is concentrated on issues of silence in music. The purpose is to find the
initial moment for perception of music sounds and study the boundary lines of music
material. The aim is to describe the influence of empty areas to the music. The author
considers the posibility of their using during playing the instruments. The basic
situations are described in the enviroment of piano lessons.

The author of this work is focused on the polarity and reciprocal influencing of the
silence and music in particular chapters. Obtained pieces of knowledge are applied in
instrumental lessons. The theme of silence in music and its using in teaching is
processed from the point of view of interpreter, lesson organisation, estetical
impression and way of work.

There are mentioned some examples of music literature where should be used new
interpretive methods in the eighth chapter. A new point of view has the main benefit for
more effective choice of tools which are used from the very beginning of the
instrumental teaching.

The last part is concentrated on the importance of gained pieces of knowledge not
only in audio culture but in general estetical perspective which is wider area to find

artistic source of knowledge.

61



SEZNAM POUZITE LITERATURY A PRAMENU

JILEK, Zdené&k. O klaviru. 2.vyd.Praha: Hudebni fakulta AMU, 1996. 65 s. ISBN 80-85883-17-1

MEDTNER, Nikolaj Karlovi¢. KaZdodenni prace klaviristy. 1.vyd.Praha: ELFA, 2005. 46 s. 80-
86439-08-9

OTCENASEK, Zdenék. O subjektivnim hodnoceni zvuku. 1.vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2008. 141 s. 978-80-7331-113-1

RATAJ, Michal a kolektiv autord. Zvukem do hlavy. 1.vyd.Praha: Nakladatelstvi mizickych uméni
v Praze a Cesky rozhlas, 2012. 175 s. ISBN 978-80-7331-229-9

SVOBODOVA, Liana. Pedagogika a metodika klavirni hry. 1.vyd. Ostrava: REPRONIS Ostrava,
2006. 80 s. 80-7329-113-4

SIMEK, Otto - SIMKOVA, Ludmila. Sila a pohyb. 1.vyd. Netolice: Jifi Churagek Jc Audio,
2010.117 s.

SIMKOVA, Ludmila. Klavirni tén. 1.vyd.Plzei: Pedagogické centrum Plzefi, 2003. 8 s. 80-7020-
126-6

SIMKOVA, Ludmila. Klavirni prvouka metodické poznémky. 1.vyd. Praha: Editio Barenreiter
Praha, 2009. 54 s. 978-80-86385-

TICHA, Libuse. Slyset a myslet u klaviru. 1.vyd. Praha: Nakladatelstvi muzickych uméni
v Praze, 2009 174 s. ISBN 978-80-7331-151-3

TICHY, Vladimir. Uvod do studia hudebni kinetiky. 2. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze, 2002. 175 s. ISBN 80-7331-897-0

TIMAKIN, Jevgenij Michajlovi€. Navyky koordinacie vo vyvoji pianistu. 1.vyd. Bratislava: Centrum
umenia a vedy VSMU, 2012. 112s.

ZICH, Jaroslav. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. 1.vyd.Praha: Supraphon, 1975. 238 s.
02-268-75

ZICH, Jaroslav. Prostfedky vykonného hudebniho uméni. 1l.vyd. Praha: Statni
nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, n. p., 1959. 117 s.

BARANOVA, E. Artikulaéni cviéeni hrou. HUDEBNI VYCHOVA: ¢asopis pro hudebni a
obecné estetickou vychovu skolni a mimoskolni, 2002, ro€. 10, €. 2, s. 32-33. ISSN: 1210-
3683

BARANOVA, E. Dechova cvi¢eni hrou. HUDEBNI VYCHOVA: &asopis pro hudebni a obecné
estetickou vychovu Skolni a mimoskolni, 2001, roc. 9, €. 4, s. 67-68. ISSN: 1210-3683

BERANEK, V. SlySime. Poslouchame? HUDEBNI VYCHOVA: ¢asopis pro hudebni a obecné
estetickou vychovu Skolni a mimoskolni, 2005, roc¢. 13, €. 3, s. 40-41. ISSN: 1210-3683

BERNATEK, D. Klavirni ton v realité a v iluzi. HUDEBNI VYCHOVA: &asopis pro hudebni a
obecné estetickou vychovu skolni a mimoskolni, 2014, roc. 22, €. 2, s. 24-25. ISSN: 1210-
3683

62



FRIC, M. Ruskd klavirni metodika v pocateénim stadiu vyuky. HUDEBNI VYCHOVA:
Casopis pro hudebni a obecné estetickou vychovu Skolni a mimoskolni, 2006, roc. 14, €. 4,
s. 66-67. ISSN: 1210-3683

FRIC, M. Ruska klavirni metodika v po¢ateénim stadiu vyuky. TALENT: mésicnik pro
ucitele a pfiznivce zdkladnich uméleckych skol, 2006, roc. 9, €. 10, s. 12-13. ISSN: 1212-
3676

FRIC, M. Sonda do vyuziti klavirni instruktivni literatury. HUDEBNI VYCHOVA: &asopis pro
hudebni a obecné estetickou vychovu Skolni a mimoskolni, 2008, ro€. 16, €. 2, s. 24-26.
ISSN: 1210-3683

KLJUNIC, B. Krasa komunikace malého klaviristy s hudbou. HUDEBNI VYCHOVA: ¢asopis
pro hudebni a obecné estetickou vychovu skolni a mimoskolni, 2006, ro€. 14, €. 3, s. 50-
51.ISSN: 1210-3683

KOZEL, D. Znovuobjevovani numinozity uméleckého zazitku ¢lovéka pocatku 21. Stoleti.
HUDEBNI/ VYCHOVA: casopis pro hudebni a obecné estetickou vychovu $kolni a
mimoskolni, 2014, ro€. 22, €. 2, s. 23-24. ISSN: 1210-3683

NEMCOVA, M. Cvi¢eni bez Gnavy a pretizeni. TALENT: mésicnik pro ucitele a pfiznivce
zdkladnich uméleckych skol, zari 2010, ro€. 12, ¢. 9, s. 4-6. ISSN: 1212-3676

RADKOVSKA, R. Cvi¢eni — metodika prace na skladb&. HUDEBNI VYCHOVA: &asopis pro
hudebni a obecné estetickou vychovu Skolni a mimoskolni, 2003, ro¢. 11, €. 2, s. 27-28.
ISSN: 1210-3683

RAJNOHA, P. Intenzivni dychani v hudebni praxi. TALENT: mésicnik pro ucitele a priznivce
zakladnich uméleckych skol, 2002, ro€. 5, €. 9, s. 5-7. ISSN: 1212-3676

TICHA, A. Prace s détmi hudebné a pévecky zaostavajicimi. HUDEBNI VYCHOVA: ¢asopis
pro hudebni a obecné estetickou vychovu skolni a mimoskolni, 2003, ro¢. 11, €. 4, s. 57-
59. ISSN: 1210-3683

URL.:<http://http://www.doorway-to-self-esteem.com/understanding-emotions-
anger.html > [cit. 2016-4-7].

BABINSKY, M. Die grosse Notensamlung Klavier Die Grundlagen der Technik Band |I.
Schnelligkeit. Koln: Naumann and Gobel Verlagsgesellschaft mbH. ISBN 978-3-625-
12535-8

BABINSKY, M. Die Klassiker vonA bis Z Band I. Schnelligkeit. K6ln: Naumann and Gobel
Verlagsgesellschaft mbH. ISBN 978-3-625-12536-5

BABINSKY, M. Die Klassiker vonA bis Z Band |l. Schnelligkeit. Kéln: Naumann and Gobel
Verlagsgesellschaft mbH. ISBN 978-3-625-12536-5

63



CZERNY, C. Die Kunst der Fingerfertigkeit Op. 740. Wien: Universal — Edition Dr.
Johannes
Petschull

CZERNY, C. Prvé cvicenia pre klavir Op. 599. Bratislava: Slovenské vydavatel'stvo krasnej
literatary, 1957

DLOUHY, M. Pisnicky z lesa Rdholce. 1.vyd. Praha: Suprapphon, 1972, 02-072-72
FANTONE, K. - HERNADI, L. -HAJDU, A. -KOMIJATHY, A: Régi tdncok gyermekeknek.
Budapest: Zenemiikiadd, 1970

JANZUROVA, Z. — BOROVA, M. Klavirni skolicka. 3.vyd. Praha: Panton, 1989. 35-002-89

JANZUROVA, Z. — BOROVA, M. Novd klavirni skola 1. dil. 1.vyd. Praha: Panton, 1993.
ISBN 80-7039-169-3

KABALEVSKIJ, D. Album pro mlddeZ. 2.vyd. Praha: Supraphon, 1980. 02-106-80

LOUDOVA, I. Pohddky a obldzky: instruktivni skladby pro klavir. 1. vyd. Praha: Panton,
1986. 35-032-86

NIKOLAJEW, A. Die Russische Klavierschule Band I. Hamburg: Musikverlag Hans Sikorski,
1999. ISBN 3-920880-68-4

NOVAK, V. Mlddi Op. 55. 3.vyd. Praha: Hudebni matice umélecké besedy, 1945
PARSLEY, P. Seven Sweet Studies. Praha: Kvinta, 1992
PAUER, J. Malickosti pro kaZzdy den. 1.vyd. Praha: Panton, 1987. 35-041-87

SIMKOVA, L. Klavirni prvouka. 2.vyd. Praha: Supraphon, 1986. 02-114-86

64



SEZNAM UVEDENYCH PRIKLADU Z HUDEBNI LITERATURY

CVICENI Hudba a ticho, text €. 6 (kap. 7)

CZERNY Carl: Etuda D dur op. 829, €. 22, text €. 5 (kap. 6)

CZERNY Carl: Die Kunst der Fingerfertigkeit Nr. 37, text ¢. 11 (kap. 7)
CZERNY Carl: Prvni cviceni pro klavir op. 599, text ¢. 14 (kap. 8)

DLOUHY Milan: Pisni¢ky z lesa Raholce, text €. 9 (kap. 7)

HANDEL Georg Friedrich: Allegretto, text €. 16 (kap. 9)

KABALEV!IJ Dmitrij: Lehké variace na slovenskou lidovou pisen, text ¢. 15/a, 15/b (kap. 8)
LIDOVA PISEN: Rekla vrana vrang, text €. 7 a 8 (kap. 7)

LIDOVA PISEN: Zlata brana otev¥end, text ¢. 2 (kap. 4)

LIDOVA PISEN: Volala kukacka, text ¢. 3 (kap. 4)

LIDOVA PISEN, tprava O. Simek: Hop, holka z Podoli, text ¢. 12 a 13 (kap. 8)
LOUDOVA Ivana: Oblazky — Alenka se $vihadlem, text ¢. 17 (kap. 9)

NOVAK Vitézslav: Certovska polka, text €. 4 (kap. 5.)

PARSLEY Petr: Sedm etud: Etuda €. 7, text ¢. 18,19 (kap. 9)

PAUER lJiti: Malickosti pro kazdy den, text ¢. 1(kap. 1)

TELEMANN Georg P.: Allegretto, text ¢. 10 (kap. 7)

65



