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VIII

Slovo uvodem

Music is a way of thinking, a way of knowing.*!

Hudba je pfirozenou soucasti naSeho kazdodenniho zivota. Svou
kognitivni, afektivni, socidlni a spiritudlni slozkou obohacuje naSe mysleni
a citéni, a pomaha nam pochopit sebe sama a svét kolem nas. Je nedilnou soucasti
vSech spolecenskych setkani, at’ jiz rodinnych, ndbozenskych nebo jinych. Nejen
poslech, ale 1 vytvafeni hudby je ,,0d pfirody* pfirozené kazdému clovéku, je to
jeho potieba a potéSeni. Staci pozorovat déti predskolniho veéku, s jakym zaujetim
zkoumaji vSechny mozné zvuky ve svém okoli, poklickami na hrnce pocinaje
a vymyslenim vlastnich pisnicek konce. BohuZzel, snastupem do prvni tiidy
prestavaji byt tyto pfirozené zajmy dostatecné rozvijeny, a v dasledku tak
spolecnost jisté prichazi o znany pocet talentovanych hudebnich skladatelti, nebo
pfinejmensim o uvédomélé a vzdélané posluchace a hudebni nadSence.

Je proto zapotiebi, aby kreativni potencial, ktery si v sob¢ kazdé dité nese,
byl 1 vramci povinné Skolni dochazky nalezit¢ podporovan a podnécovan.
Prilezitost k aktivnimu setkavani s hudbou by mél dostat bez vyjimky kazdy — ne
pouze zvlastni skupina ,hudebné nadanych® nebo déti tzv. ,,s hudebnim
sluchem*. A pravé jednou z moznosti, jak z hudebni vychovy vytvofit zajimavy,
aktivizujici a tvofivy pfedmét (podobné, jako je vychova vytvarnd, dramaticka

nebo literarni) je elementarni neboli détské komponovani.

Problematice elementarniho komponovani byla ve svétové odborné
literatufe od poloviny 60. let 20. stoleti vénovana znacnéa pozornost. Existuje tak
velké mnozstvi knih 1 drobné¢jSich studii (publikovanych ptedevsim ve Velké
Britanii, Spojenych statech, Némecku a Rakousku), které toto téma zkoumayji
z nejrazn€jSich uhla pohledu. PfedevSim je potifeba jmenovat autory, jako jsou
John Paynter, R. Murray Schafer, George Self ¢i Gertrud Meyer-Denkmann, kteti

patfili (a patii) k prikopnikim détského komponovani. Na n¢ pak navazuji autofi

" SWANWICK, Keith: Teaching Music Musically, London 1999, s. 23.
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mlads$i generace — Michele Kaschub, Joanna Glover, George Odam ¢i Keith
Swanwick — kteti téma dale rozvijeji a zasazuji jej do novych souvislosti.

V oblasti ¢eské hudebni pedagogiky stoji otdzka komponovani ve vyuce
stale na okraji védeckého z4jmu. Jedinymi teoretickymi reflexemi tohoto
problému jsou v soucasné dob¢ texty Vita Zouhara, disertacni prace Jaromira
Synka® (tedy autorti z okruhu projektu Slyset jinak), diplomovéa prace Adriany
Pertlové®, kterd porovnava vyuku soudobé hudby na gymnéziich v Ceské
republice a v Némecku, a zamySli se nad moznostmi jejiho zprostfedkovani,
a Gaste¢nd téz disertatni prace Petra Drkuly®. K témto pracim snad miZeme
ptitadit zminky v publikacich Ivana Polediiaka’, Hany Vaiové®, nebo &lanek
Petra Kadlece v Casopise Harmonie, v némz reflektuje rozvinuty systém
mimogkolniho hudebniho vzdélavani ve Skotsku.’

Podobn€ 1 téma hudebniho minimalismu je v zahrani¢i jiz nalezité
zpracovano. V popiedi stoji pfedevSim prace Wima Mertense, Keithe Pottera,
Fabiana Lovisy, Ulricha Linkeho a Edwarda Stricklanda. Mym tkolem proto
v tomto piipadé¢ nebylo podat o minimalismu vyCerpéavajici informace (to uz
udélali jini), pouze jsem se snazila nastinit zdkladni pojmovou a obsahovou
problematiku tohoto sméru.

V Ceském prostiedi se hudebnimu minimalismu podrobnéji vénuje Mat¢j
Kratochvil, ktery mu vénoval i svou diplomovou praci®, Petr Kofron nebo Vit

Zouhar.

> SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008.

> PERTLOVA, Adriana: Vyuka soudobé hudby na gymndziich v Ceské republice a Némecku
a moznosti jejiho aktivniho zprostiedkovani, diplomova prace, Olomouc 2008.

* DRKULA, Petr: Hudebni tvorivost v aktudlnich proméndch obecného a pedagogického
anglofonniho diskurzu, disertacni prace, Olomouc 2006.

> POLEDNAK, Ivan — POS, Vladimir: Konfirontace. Materidly z mezindrodni konference
o0 hudebni vychové v letech 1961 — 1966, Praha 1968.

S VANOVA, Hana: Hudebni tvorivost Zékii mladsiho Skolniho véku, Praha 1989.

"KADLEQG, Petr: Na cem Skoti nesetii, Harmonie &. 2, 2007, s. 22-23.

¥ KRATOCHVIL, Mat&j: Minimalismus a ¢eskd hudba, diplomova prace, Olomouc 2002.
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Z vySe zminéného vyplyva, Ze prameny a literatura, ze které jsem ve své
disertacni praci cCerpala, jsou piedevSim zahrani¢ni provenience (jazykové

anglické nebo némecké), pouze zlomek je ptivodu ¢eského.

Cile této disertacni prace je mozné stanovit ve dvou rovinach:

1.  Zdokumentovat, analyzovat, porovnat a poprvé v Ceském prostiedi
souhrnné predstavit problematiku elementarniho komponovani ve vztahu
k jejimu vyvoji v zahranici (a s tim souvisejici nejvyznamngjsi zahrani¢ni
hudebné-vzdélavaci koncepce, které s prvkem komponovani déti v ramei
hudebni vychovy pracuji).

2. Konkretizovat tyto poznatky na piikladu hudebniho minimalismu — tedy
na zéklad¢ konkrétnich zahrani¢nich kreativnich projekt zkoumat, zda
a jakym zpusobem lze provazat kreativni ¢innosti déti v hudebni vychové

s technikami a postupy minimal music.

Vztah elementarniho komponovani a minimalni hudby je v odborné
literatute v celosvétovém méfitku reflektovan pouze minimalné (nejcastéji prave
v souvislosti s konkrétnimi projekty, ukoly ¢i cvicenimi), o celkovy zobecnujici
pohled na tuto problematiku nebo o vzajemné porovnani jednotlivych pfistupt se
dosud nepokusil nikdo. Tato prace je tudiz prvni, kterd o to alesponn ¢astecné
usiluyje.

Dil¢im cilem je také snaha o zviditelnéni a popularizaci tohoto tématu
v Ceské republice, nebot’ piinasi velké mnozstvi novych a zajimavych podnéti
pro soucasnou hudebni vychovu. O propagovani kreativni a ,bezbariérové*
hudebni vychovy jiz deset let intenzivné usiluje olomoucky projekt Slyset jinak
(Jediny projekt tohoto typu u nas), ktery tak ptedstavuje aplikovani celé této
problematiky v praxi.

Diserta¢ni prace je rozdélena do dvou tematickych blokii a ¢tyt hlavnich
kapitol. Prvni blok je vénovan problematice elementarniho komponovani
ve vztahu k soudobé hudbé a modernimu pedagogickému pojeti. Komponovani
déti je zde popsano a analyzovano z pohledu obsahové stranky a zakladnich

principll, vyvoje, pozitivniho pfinosu, ale 1 problematickych ¢i spornych bodi.
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V navaznosti na tuto obecnou charakteristiku jsou pfedstaveny nejvyznamnéjsi
zahrani¢ni kreativni koncepce, které od 60. let 20. stoleti s prvky elementarniho
komponovani pracuji (v€etné olomouckého projektu Slyset jinak, ktery na tyto
koncepce metodologicky navazuje a Cerpa z nich).

Druhy tematicky blok zminéna kreativni vychodiska konkretizuje
na piikladu hudebniho minimalismu a jeho kompozi¢nich principii a technik.
Struéné piiblizuje minimal music jako jeden z nejvyraznéjSich smérit hudby
druhé poloviny 20. stoleti, jeho stylovou charakteristiku a ptedni skladatelské
osobnosti. V posledni kapitole jsou pak pfedstaveny a analyzovany kreativni
projekty, které v sob& propojuji kompozicni postupy minimalismu s nejriznéjSimi

tvofivymi ¢innosti a elementarnim komponovanim.

V textu (predevSim v prvnim tematickém bloku) nejsou kladeny Zadné
vyznamoveé rozdily mezi terminy soudoba hudba, experimentilni hudba, Nova
hudba ¢i hudebni avantgarda. Jsem si védoma, Ze timto pfistupem dochdzi
k ur¢itému zjednoduseni a k drobnym vyznamovym nepfesnostem, ty jsou ale
z pohledu této préace irelevantni. Podobné pouzivam jako synonyma i pojmy
hudebni minimalismus, minimalni hudba a minimal music, respektive
elementarni komponovani, détské komponovani a komponovani ve ttidach.

V tomto ptipad€ se jedna o terminy naprosto shodného obsahu a vyznamu.



1. Elementarni komponovani 1

Elementarni komponovani

1.1 Soudoba hudba v souc¢asné Skole

»Warum nehmen wir immer Komponisten durch, die schon tot sind?<!

Hovotime-li o hudbé¢ druhé poloviny dvacatého stoleti a pocatku stoleti
jednadvacatého, pouzivame terminy jako hudba soudobd, experimentalni,
avantgardni, novd a mnohé dals§i. Jiz ztéto terminologické rozriznénosti je
ziejmé, ze struné charakterizovat hudebni vyvoj po roce 1945 je velice obtizné,
ne-li nemozné. VyznaCuje se extrémni pluralitou stylovych a estetickych
vychodisek, znichz ty nejvyraznéj$i a nejvlivn€jsi oznaCujeme pojmy jako
serialita, aleatorika, musique concréte, indeterminismus, minimalismus a dalSimi.
Je to vyhranéné uméni, které se snazi neustale klast otdzky a hledat na né
odpovédi. Na rozdil od hudby piedeslych staleti se nesnazi zprostiedkovat
uceleny obraz svéta a orientovat se podle jednoznac¢nych a pfedem stanovenych
pravidel. Pravé naopak. Je to uméni oteviené, mnohoznacné, které¢ nezna zadné
hranice. Boii stereotypy a snazi se provokovat. Je fragmentované a Casto si samo
odporuje. Smyva hranice mezi tviircem a interpretem, i mezi tvircem a
posluchacem. Zcela voln¢ nakladé s formou a zdznamem skladeb. Pfedevsim ale
v sob¢ odrazi spolecnost a dobu, ve které vznika.

Podobu moderni vazné hudby origindlnim zptisobem utvarela celd fada
osobnosti zvu¢nych jmen, at’ jiz to byl Stockhausen, Ligeti, Schaeffer, Kagel,

Penderecki, Pirt ¢i Boulez. Je ale predevSim potfeba vyzvednout vyznam

! Zakyné, 14 let. WEBER, Bernhard: Neue Musik und Vermittlung, Hildesheim 2003, s. XIII.



1. Elementarni komponovani 2

amerického skladatele Johna Cage (1912 — 1992), ktery jako prvni formuloval
Hudba je pro n¢€j sound and silence — zvuk a ticho. Cage se svymi experimenty
(naptiklad s klavirem preparovanym riznymi predméty) zaslouzil o velké
rozsifeni zvukovych moznosti tradi¢nich hudebnich nastroji a zaroven tim
upozornil na zvukovy potencial vSech véci, které nas obklopuji.

Pokud bychom ale pfes vSe vySe zminéné chtéli soudobou hudbu oznacit
jedinym slovem, mohlo by to byt slovo emancipace. Domnivam se, ze prave tento
vyraz novou hudbu nejpiesnéji vystihuje, a charakterizuje procesy, které v sobé
nese. Pfedné je to emancipace hluku v 50. letech (v navaznosti na italské futuristy
Luigi Russola a Ferruccia Busniho, a také na Edgara Varese). Veskeré akustické
fenomény se staly moznym hudebnim materialem, coz v disledku zjednodusilo
tvorbu a mélo velky vliv na utvareni hudebniho vyjadfovani. ,,Wherever we are,
what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us. When we listen to
it, we find it fascinating.“* Na opa¢éném poélu stoji emancipace ticha jako zcela
autonomni soucasti hudebniho dila. Pravé této otdzce se vénoval John Cage
ve své patrn¢€ nejslavnéjsi skladbé 4°33"" z roku 1952. Toto dilo lze povazovat
za extrémni formu préace s tichem, na jejimz konci ovSem stoji zjiSténi, Ze Uplné
ticho ve své podstaté neexistuje (a také, ze kazdé dilo je zavislé na prostiedi,
ve kterém je provadéno). Dalsim charakteristickym znakem je emancipace
jednotlivych prvki hudby, které se Casto stavaji nosnym pilifem — je to napiiklad
emancipace ¢asu jako samostatné nosné veli€iny, barvy zvuku, emancipace rytmu
od harmonie, emancipace techniky a elektroniky, a tak by bylo mozné pokracovat
dale.

V dutsledku vSech téchto promén soudobd hudba vyzaduje od posluchace
otevienost, pruznost a aktivni pfistup. Neustale mu poskytuje nové a nové
zvukové dojmy, které jsou mnohdy extrémniho charakteru. Nelze k ni pfistupovat
vlazn¢ a stereotypné. Nuti posluchace k vyjadieni vlastniho nazoru, at’ jiz
pozitivniho ¢i negativniho. Snad i proto je (dodejme, Ze neprdvem) povaZzovana

za jakousi zvlaStni, izolovanou oblast, kterd je pfistupnd pouze vysoce

> CAGE, John: Silence. Lectures and Writings, Middletown 1979, s. 3.
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specializovanym a vzdélanym zajemcim. Je sni zachdzeno jako s kuriozitou
,...in the otherwise sane world of music.® To ma za nasledek, Ze si poprvé

v celych d¢jinach cenime vice hudby minulosti nez soucasnosti.

V hudebni vychové na Skolach je situace podobnd. Soudobd hudba
predstavuje v ramci soucasné hudebné-vychovné praxe tvrdy ofiSek a
ve vyuCovani hraje pouze marginalni roli. Diky své stylové pluralité,
rozruznénosti estetickych vychodisek a kompozi¢nich konceptii je odsouvana
na uplny okraj zajmu. Az pftili§ Casto nebyva do vzdé€lavacich plant a osnov
zahrnuta viibec, nebo pouze okrajové ve vysSich rocnicich. Jeji ,,image* je silné
poSramocena a az piili§ Casto byva odmitdna nejen zaky, ale ve znaéné mife
1 samotnymi pedagogy. U¢itel¢ si s ni nevi rady. Pokud se viibec odhodlaji do této
rozvodnéné feky vstoupit, tak tradicni metody vyuky, tedy vyklad spojeny
s poslechem (jako nejcastéji pouzivané postupy prace) nedokdzou zaky nalezité
zaujmout a poskytnout jim dostatecny vhled do svéta pro n¢ zcela novych zvuki
a vyrazovych prostfedk. Jde ale spisSe o to, ,,...mehr von einem in der
kompositorischen Praxis sich etablierenden emanzipatorischen Musikverstindnis
auszugehen, das alle Klangmdglichkeiten und Gerdusche sowie besonders auch
variable Gestaltungsmoglichkeiten zuliefs, um diese dann im Sinne der
Eigenproduktion musikdidaktisch zu nutzen.**

Témér vSichni autofi, ktefi se zabyvaji tématem soudobé hudby ve skole
ve spojeni s kreativnimi ¢innostmi, si kladou otazku, jaké divody vedou k jejimu
nedastojnému postaveni v ramci spolec¢nosti a Skoly. Za vSechny uved'me néazor
némeckych autorti BéBlera a Nimczika, podle kterych je negativni hodnoceni
souCasné¢ hudby zpiisobeno tfemi hlavnimi faktory. Dulezitou roli podle nich
hraje skutecnost, ze déti dnes az pfili§ Casto piichazeji do styku s hudbou pouze

zprostiedkované (prostfednictvim médii), ktera tak ovliviiuji jejich vkus. Stale

> SHERMAN, Robert W.: Creativity and the Condition of Knowing in Music, Music
Educators Journal, October 1971, s. 22.

* NIMCZIK, Ortwin: Neue Musik in der Schule, In: JANK, W. (ed.): Musik-Didaktik.
Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II, Berlin 2005, s. 197.
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mén¢ také samy aktivn€ zpivaji ¢i hraji na hudebni néstroje. Druhym divodem je
nedostatecné zastoupeni kvalitni hudebni vychovy na zékladnich Skolach
kreativitu. S tim zaroven souvisi i tieti divod, tedy to, Ze preference urcitého typu
hudby se vytvateji do desatého roku véku ditéte.” Z této skutecnosti je ziejmé, Ze
s pfibyvajicim v€kem ditéte se snizuje jeho schopnost vnimat a pfijimat nove,
neznamé a neobvyklé zvuky. Je tedy potieba, aby se déti se souasnou hudebni

produkci seznamovaly co nejdiive.

Druhy bod zaroven upozoriiuje na kliCovy problém — potfebné zmény
v pojeti hudebni vychovy a pedagogiky smérem k vétSimu zastoupeni kreativnich
¢innosti.

Stav soucasné hudebni vychovy vykazuje mnohé nedostatky, mezi které
patii v prvni fad¢ nedostateCné zastoupeni tvofivych aktivit, a piilisSny diraz
kladeny na teoretické znalosti o hudbé (bez hlubsiho porozuméni a autentického
zazitku). ,,Einem lediglich auf diese Weise erarbeiteten Wissen tiber Musik steht
in der Regel keine klangliche Vorstellung gegeniiber, ein hérend musizierendes
Verstehen findet nicht statt.*® 7Z hudebni vychovy se unis postupem Gasu a
vlivem dalSich okolnosti (spolecenskych ¢i politickych) stal pfedmét pasivni,
pro déti nezajimavy, ktery navic ve vétSiné pripadi nereflektuje jejich
mimoskolni hudebni zajmy. Pii srovnani s ostatnimi estetickymi vychovami —
vytvarnou, pohybovou, dramatickou ¢i literdrni — je rozdil zifeyjmy na prvni
pohled. Ve vSech téchto vychovach maji déti od samého pocatku moznost své
nadani aktivné rozvijet (jakkoliv jsou jejich pokusy zprvu neumélé). Asi si lze jen
stézi predstavit situaci, kdy si déti sednou do lavic a budou si o obrazech a
vytvarnych technikach pouze Ccist a povidat. Stejnym zpiisobem jsou

od nejutlejsiho véku podporovany v rozvoji pisemného projevu — psani slohovych

> BABLER, Hans — NIMCZIK, Ortwin: Neue Musik vermitteln, In: BABLER, H. —
NIMCZIK, O. — SCHATT, P. W. (ed.): Neue Musik vermitteln. Analysen — Interpretationen
— Unterricht, Mainz 2004, s. 9.

S NIMCZIK, Ortwin: Musik lernen in der Schule?, Musik und Bildung, ¢. 3, 2001, s. 2-3.
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praci, basni, esejii. Co tedy brani tomu, aby i1 na poli hudby m¢ly déti moznost
rozvijet vlastni tvofivost?

Soucasna hudebni vychova je stale uzce svazana s evropskou dur-
mollovou hudebni tradici, jejimi schématy, notovym zapisem, zakotvenim
v tonalité, a podobné. Zarovenn je prostor pro kreativni vyjaddieni omezen
na pouhou mechanickou nédpodobu piedem danych schémat a naucenych vzorct
(cviCeni typu otazka — odpoveéd, ozvéna, predvéti — zavéti ¢i doprovod lidové
pisn¢), tedy .,...hudba, ktera jiz byla vytvorena, a hudebni prostor, ktery je
tradovan. Nikoli hudba, ktera bezprostredné vznika primo v hodinach hudebni
vychovy, a hudebni prostor, ktery je prave aktivitami v hudebni vychové znovu a
znovu definovan.”’ Interpretace je vSeobecné piijimana jako standardni forma
hudebni kreativity. Jiz v polovin€ 60. let 20. stoleti upozornoval R. M. Thackray
na skutecnost, ze ,,...musical performance or interpretation is usually looked
upon as a legitimate substitute for creative work.* Takovyto ptistup ale podle n¢j
neni spravny. ,,Music in education has for too long been regarded as mainly an
interpretative art; the creative aspects of the subject have been either merely
dabbled with, or left to the exceptionally gifted. [...] Singing songs by rote and
reading, playing and listening to the music of others is no substitute to a child
for making up his own music.”® Jak dodava Vit Zouhar, takovéto pojeti hudebni
vychovy s sebou pfinadsi mnohéd negativa. Prohlubuje intoleranci viic¢i hudebni
mnohosti, omezuje poznani, mnohdy traumatizuje a stigmatizuje, a vzbuzuje
mylnou pfedstavu, ze veskera hudba jiz byla napsana a vSichni skladatelé jiz
vymfeli.” Dal§im dasledkem je také ztrata reflexe soucasného stavu hudebni
kultury a spolecnosti obecné. Jak jiz v roce 1969 konstatuje Roy Cooper, ,,...it is
an inevitable conclusion that our pupils appear to be the subjects

of indoctrination with a highly stylized music culture which has no real

7 ZOUHAR, Vit: Slyset jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, &. 3, 2005, s. 10.
$ THACKRAY, R. M.: Creative Music in Education, London 1965, s. 10-11.
? ZOUHAR, Vit: SlySet jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, &. 3, 2005, s. 11.



1. Elementarni komponovani 6

counterpart in their life and environment, either now or in the future.'° A toto

tvrzeni je bohuzel i v soucasnosti neméné aktualni a pravdive.

Hudebni vychova vykazuje znamky jistého konzervatismu. Hudba, o které
se déti ve Skolach uci, je predevsim hudba 17. az 19. stoleti. Od 60. let 20. stoleti
se ale objevuji prvni naznaky, kdy .,...music educators seek in a different
direction for new methods and materials. Inevitably this direction must lead to
contemporary music."' Skola se nesmi stat skanzenem, ktery pouze opatruje téch
nekolik nejvyznamnéjSich skladeb minulych staleti. Musi se vice oteviit
pritomnosti. A pravé vyvoj hudby po roce 1945 podnitil zmény ve sméfovani
hudebni pedagogiky. Cetni skladatelé a pedagogové =zadali vychazet
z komplexnosti  experimentalni hudby a bohatosti jejich kompozi¢nich
vychodisek. Jeji zprostiedkovani détem ve Skole vSak vyzaduje nové adekvatni
vyucovaci metody — experimentalni, oteviené, orientované na proces, pruzne,
produktivni, a nikoli pouze receptivni. Naptiklad rakousky hudebni pedagog
Hans Schneider shrnuje klady experimentalni hudby smérem k vyuce témito
slovy: ,,Manche Tendenzen der neuen Musik kommen progressiven Lernformen
entgegen: Die Erweiterung des musikalischen Materials unter Einbeziehung von
Alltagsgegenstinden und —gerduschen, die Voraussetzungslosigkeit hinsichtlich
spieltechnischer Vorkenntnisse, das Ignorieren der Form und deren Fortfiihrung
in der fiir jedes Werk eigenes entstehenden Individualform oder die Orientierung
an Collage und Cut-up-Technik — dies alles korreliert mit pddagogischen
Schlagworten wie ‘Selbsttitigkeit’, ‘Primat des Tuns’, ‘Produktivitdit anstelle von
Rezeptivitit’, ‘Experimentelles Musizieren’ oder mit Definitionen aus dem

Umfeld der Improvisations- und Kreativitéitsdidaktik."

' COOPER, Roy: What's All That Noise About? An Educational Experiment in Creative
Music, Music in Education, may/june 1969, s. 134-135.

" ARCHIBEQUE, Charlene Paullin: Developing a Taste for Contemporary Music, Journal
of Research in Music Education, ¢. 2, 1966, s. 142.

2 SCHNEIDER, Hans: Klangnetze oder Die Suche nach addquaten Methoden fiir die
Vermittlung zeitgendssischer Musik, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B.
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Uceni jiz nesmi byt pouhym pfedavanim hotovych poznatki, nybrz proces
hledani skutecnosti formou tvofivych cinnosti. Tento postup sice nevede
nejrychleji k cili, ale pomoci neustalého kladeni si otazek, zkouSeni moznosti,
obCasného bloudéni a nalézdni odpovédi, vede knovym zkuSenostem a
ke komplexnimu poznani. Védéni je vtomto piipadé konstruovano skrze
bezprostiedni osobni zkuSenost a zazitek. Praktické Cinnosti piinaseji radost
zhledani a z nalézani nového, ale zaroven také zpochopeni jiz zndmého
v novych souvislostech. Anglictina pro tento pfistup k vyucovani pouziva
vystizny termin learning by doing, nebo téz discovery learning. Proces poznavani
ale v tomto pfipadé¢ nemilze byt totozny pro kazdého jedince (a védéni nemiize
byt pfedano vSem stejné¢ v linearnim procesu). Pravé naopak. Je silné
individualizovany a vyplyva z vlastni aktivity kazdého jedince, jeho duSevnich
1 t€lesnych predpokladi, jeho zkuSenosti, schopnosti, dovednosti, talentu a mnoha
dalsich faktort.

Zménu celkového pojeti hudebni vychovy smérem k aktivité a kreativité
napomaha uskutec¢nit elementarni komponovani ve spojeni s principy soudobé
hudby. ,,Die grundlegende Chance, in der Vielfalt des Neuen, die keine
verbindlichen und exakt fixierten Wege mehr vorgibt, zu lernen, liegt im eigenen
Erproben der Angebote im Sinne eines umgreifenden musikalisches Gestaltens.*"
Hudba je zivé, neustdle se proménujici médium, které ma mnoho tvari. Jak jiz
bylo zdiiraznéno, je odrazem doby a spolecnosti, ve které vznikd. Neni tedy
mozné neustale setrvavat v minulosti, ktera jiz neni pro soucasnou spolecnost
aktualni. A je to hudebni vychova, kterd ,,...must assist in the task of restoring the
student’s faith in today, his hope in tomorrow, and his respect for yesterday. The

key to it all is the present.***

(ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken
2000, s. 86.

B NIMCZIK, Ortwin: Am Neuen lernen. Gedanken zum Stellenwert Neuer Musik in der
musikpddagogischen Ausbildung, In: NIMCZIK, O. (ed.): Musik — Vermittlung — Leben,
Essen 2001, s. 79.

¥ SHERMAN, Robert W.: Creativity and the Condition of Knowing in Music, Music
Educators Journal, October 1971, s. 22.
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Soudoba hudba bohatosti svych estetickych vychodisek, otevienosti forem
a interpretaci, a pristupnosti mnohych kompozi¢nich principti nabizi piilezitost
pro vSechny déti bez rozdilu, déti kazdého veku, talentované i ty bez jakychkoliv

piedchozich hudebnich zkusenosti, ,,...weil diese Welt noch eine offene ist. <1

' SCHNEIDER, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und
musikalische Phdnomene des 20. Jahrhunderts — ihre Bedeutung fiir die Musikpddagogik,
Saarbriicken 2000, s. 64.
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1.2 Elementarni komponovani

Musical thinking lies in the heart of composing.“'®

Pojem komponovani ¢i kompozice je odvozen z latinského vyrazu com-
ponere, tedy sestavovat, sklddat nebo téz ddvat dohromady. The New Grove
Dictionary of Music and Musicians pojem composition vysvétluje jako ,,...a term
usually referring to a piece of music embodied in written form or the process by
which composers create such pieces. Etymologically it suggests ‘putting
together’, and in many societies this is regarded as a vocation requiring
expertise, talent and an observance of implicit or explicit rules to ensure that the
music will serve the function of its genre.“'’ Ztéto definice vyplyva, Ze
komponovani je vysoce specializovana hudebni aktivita (tvar¢i proces),
pro kterou jsou primarné zapotiebi piredpoklady jako zkuSenosti, talent, a také
znalost potfebnych zékonitosti a postup.

Komponovéni je valnou vétSinou vetejnosti vnimano jako ¢innost, kterou
mohou vykonavat pouze mimofddné nadani jedinci — géniové — mnohdy
s nadpfirozenymi az magickymi schopnostmi danymi pfimo od Boha (pfedobraz
Mozarta jako ,,zazracného ditéte*). Vedle toho existuje také hluboce zakotfenéna
predstava, ze je potieba si nejprve osvojit velké mnozstvi teoretickych znalosti
(spojovanych s tradi¢ni notaci a hudebnim jazykem) a praktickych dovednosti,
nez je mozné vitbec zacit komponovat.

S podobné rezervovanym ptistupem je lidmi vnimano pfirozené intuitivni
objevovani svéta zvuki détmi predsSkolniho v€ku. Je oznacovano za (nepiijemny)
Lhluk®, a v lepsim piipade je tolerovano, v hor§im trestdno. Myslim, Ze se lze

pln¢ ztotoznit s nazorem Susan Kenney, ktera tvrdi, ze ,,...maybe the reason

' SALAMAN, William: Objectives and the Teaching of Composition, British Journal
of Music Education, ¢. 1, 1988, s. 6.
7 LINDLEY, Mark: Composition, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, London 1991, s. 599.



1. Elementarni komponovani 10

Western culture thinks that only a few gifted people can become composers is that

“I8 Hrani si se zvuky, jejich

we lose most of our composers before they turn eight.
prozkoumavani, spontanni skladani skladbicek a pisnic¢ek je kazdodenni soucasti
zivota kazdého ptedskolniho ditéte jako jakdkoliv jind ¢innost. Tento ptfirozeny
z4djem ale miize byt pozd€ji rozvijen pouze za predpokladu, ze jsou k tomu
ve §kole vytvoreny vhodné podminky.

Definice kompozice se od 2. poloviny 20. stoleti pod vlivem Johna Cage a
dalsich autorii znacn¢ rozsifila, a to na veskeré operace s hudebnim materialem.
Cage hudbu popisuje jednoduse jako ,organization of sound<" a kompozi¢ni
proces definuje slovy: ,,Structure in music is its divisibility into successive parts
from phrase to long sections. Form is content, the continuity. Method is the
means of controlling the continuity from note to note. The material of music is
sound and silence. Integrating these is composing.“*® Komponovani je tedy
proces organizace zvuku a ticha.

Podobnym zptisobem formuluji proces komponovani i Durrant a Welch:
»A musical composition is created by anyone who has selected sounds and
related them to others, intending that they should be sequenced into a particular
order. [...] The composing process starts with children using the raw materials
of sound, making conscious selections and rejections of these sounds to make
music. If music is intended, then music it is!/“*' Komponuje tedy kazdy, kdo
vybrané zvuky stavi v ur€itém zamysleném potadi do vztahu k jinym zvukim.
Rozhodujicim znakem komponovani je pak zamér v tomto konani.

Veskera hudba vyrtistd z kulturnich a socidlnich kotfenti dané spolecnosti,
a tedy 1 na komponovani je potieba primarné¢ nahlizet jako na kulturné
podminénou cCinnost — pod pfimym vlivem tradic. Mezi pfedni zastance této

myslenky patii David J. Elliott, ktery konstatuje, ze ,,...music-making is

8 KENNEY, Susan: Every Child a Composer, General Music Today, Winter 2007, s. 31.

' CAGE, John: Silence. Lectures and Writings, Middletown 1979, s. 3.

* CAGE, John: Silence. Lectures and Writings, Middletown 1979, s. 62.

! DURRANT, Colin — WELCH, Graham: Making Sense of Music. Foundations for Music
Education, London 1995, s. 22-23.
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essentially a matter of knowing how to construct musical sound patterns
in relation to the traditions and standards of particular musical practices.
Kazdé hudebni dilo je tedy umélecky-socialniho pivodu a kulturné podminéné
jsou 1 kompozice vytvafené détmi. Vyplyvaji zjejich kazdodenni kulturni
zkuSenosti a prostfedi, ve kterém ziji, a které si pfendseji 1 do Skoly. Etnickd ¢i
nabozenskd ptisluSnost, rodinné zazemi, kulturni tradice a dalsi faktory, to vse

ovliviuje zpiisob, jak déti k hudbé pristupuji, jak ji vnimaji a jak s ni pracuji.

Otazky komponovani na elementarni urovni se v minulosti dotkla celd
fada hudebnich skladatelti, at’ jiz Igor Stravinsky, Béla Bartok ¢i Arnold
Schonberg. Ten opodstatnéni vyuky kompozice ,,...to people who will never try it
again after their student days* zdlvodiuje tim, ze jim napomaha 1épe hudbé
porozumét a tim také ziskat potéSeni zhudby a uméni obecnd.” Nelze
zapomenout ani na progresivni a uspésné kreativni koncepce Zoltana Kodalyho
¢i Carla Orffa, kter¢ si v celosvétovém méfitku ziskaly znacny ohlas.

S pojmem elementarni komponovani se lze v literatufe setkat poprvé
nejspiSe vroce 1960 v clanku nadzvaném Elementary Composition Project
americké autorky Janice S. Smith.** Ta vném struéné informuje o jednom
z prvnich americkych projekti zamétenych na komponovani déti. V anglicky
psané literatufe jsou pak nejcastéji pouzivany terminy jako classroom composing
nebo obecnéjsi (creative) compositional activities. Britsky hudebni pedagog John
Paynter pak hovoifi o making up music nebo positioning things together.*

V némeckych textech jsou nejCastéji uzivany vyrazy Musikmachen, musikalische

22 ELLIOTT, David J.: Music, Education, and Musical Values, In: LEES, H. (ed.): Musical
Connections. Tradition and Change, Proceedings of the 21st World Conference of the
International Society for Music Education held in Tampa, Florida, USA, 1994, s. 9.

* SCHONBERG, Arnold: Style and Idea, New York 1950, s. 148. Citovano z LAWRENCE,
lan: Composers and the Nature of Music Education, London 1978, s. 138.

* SMITH, Janice S.: Elementary Composition Project, Music Educators Journal, ¢. 2, 1960,
s. 85.

» PAYNTER, John: Making Progress with Composing, British Journal of Music Education,
¢. 1, 2000, s. 8.
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Gestaltungsarbeit (Nimczik), ptipadn€ schopferisches Musizieren (Schafer) Ci
prosté Musik erfinden ¢i komponieren (Schneider).

Podle Vita Zouhara lze komponovani ve tfidach chapat dvéma zptsoby —
jako jednu z aktivit hudebni vychovy, nebo také jako aktivizacni vyukovou
metodu. Ta vede na jedné strané k prohloubeni kompozi¢nich dovednosti zaka,
na stran¢ druhé se cile metody promitaji do obecnych atributi vzdélavani, jako
jsou vychova k tvofivosti, interdisciplinarni a integrativni vzdélavani, vytvareni
pracovnich, socidlnich a komunikativnich kompetenci a podobné.”® Hlavnim
pilifem je rozvoj hudebni tvofivosti.”” A kreativni innosti jsou tim, co nam ¢asto
ve vyucovani z riznych divoda chybi.

Oznacenim elementéarni (n€kdy téz tzv. détské) komponovani je zpravidla
chapano vytvareni jednoduchych hudebnich struktur prostfednictvim
jednoduchych hudebnich prvkl a kompozi¢nich principi. Jak zdaraznuje Walter
Kohlmann, ,,...es geht hier nicht um Befriedigung eines motorischen Spieltriebs
und um blinden Aktionismus, sondern darum, Schiilern durch eigenes

Experimentieren, Entdecken, Planen, Reflektieren und Realisieren einen Zugang

0 SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovéni a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 89.

*7 Kreativitou v oblasti hudby se podrobn& zabyva ve své disertatni praci Petr Drkula
(DRKULA, Petr: Hudebni tvorivost v aktudlnich proméndch obecného a pedagogického
anglofonniho diskurzu, disertani prace, Olomouc 2006.), ktery ji dava do souvislosti
piedevs§im s pojmy jako originalita (originality), objevovani (discovery) a hodnota (value).
Podobné i Barnes definuje tvotivost jako ,/maginative activity fashioned so as to produce
outcomes that are both original and value. (BARNES, Jonathan M.: Creativity and
Composition in Music, In: PHILPOTT, Ch. — PLUMMERIDGE, Ch. (ed.): Issues in Music
Teaching, London 2001, s. 95.). Ivo Medek pak mluvi o “archetypalni kreativite”, kterou
vlastni Upln¢ vSichni, a kterd je ,.zakotvena v potiebé vytvaret viastnimi prostiedky zvuky,
prostredky, ktere sami ovladame a mdme ztoho potéSeni, nikoliv stres a nervozitu
z posouzeni (odsouzeni) ostatnimi. (MEDEK, Ivo: Neékolik poznamek k hudebni kreativite,
In: ZOUHAR, V. - MEDEK, I. - SYNEK, J. (ed.): Slyset jinak "03. Tvofivost a improvizace
v hudebni vychové na zvlastnich Skolach, Sbornik ze seminafe zaméfené¢ho na rozvoj
kreativity v hudebnich ¢innostech konaného 18. — 20. 11. 2003 na Katedie hudebni vychovy
PdF UP v Olomouci, Brno 2004, s. 25.)



1. Elementarni komponovani 13

zur Musik zu erdffnen, der im Gegensatz zum ausschliefslich kontemplativen Hor-
und Analyseunterricht auch konkrete Erfahrungen im produktiven Umgang
mit Klingen vermittelt.*® Elementarni komponovani tak stavi do piimého
protikladu k receptivnim ¢innostem v hudebni vychové a analyzdm skladeb,
nebot’ détem poskytuje mnohdy ojedinélou prilezitost k vlastnimu kreativnimu
vyjadieni a tim 1 k ziskavani cennych a trvalych hudebnich zkuSenosti. Na stejny
problém upozoriiuje i Keith Swanwick — ,,Curiosity is not aroused by dictating
notes on the lives of musicians or on social history, or by always telling pupils
what to listen for, or by treating a performing group as if it were a kind
of machine. There should be some scope for choice, for decision-making,
for personal exploration.*® Podle jeho minéni je potieba vzbudit v détech
zvédavost, touhu po objevovani neznamého, a zaroven jim dat prostor pro vlastni
rozhodovani a vlastni zodpoveédnost.

Vhodnym prosttedkem pro povzbuzeni kreativity a produktivity déti je
praveé experimentalni hudba. Pro Zaka, ktery chce tvofit, jiz neni nadale nutné se
nejprve naucit spoustu obtiznych pravidel. Najednou mé k dispozici veliké
mnozstvi hudebniho materidlu, kterym se mize nechat inspirovat k vlastni

umeélecké ¢innosti.
1.2.1 Vyvoj v zahranici a u nas
Téma komponovanim déti se v literatufe objevuje pomérné zahy.

Naptiklad jiz vroce 1941 prezentovala Dorothea Doig dva projekty, v jejichz

ramci déti skladaly vlastni melodie k vybranému textu &i tématu.”® Vzhledem

* KOHLMANN, Walter: Projekte im Musikunterricht. Schiiler erfinden und gestalten
Musik, Weinheim und Basel 1978, s. 11.

¥ SWANWICK, Keith: Teaching Music Musically, London 1999, s. 54.

3% DOIG, Dorothea: Creative Music. I Music Composed for a Given Text, Journal
of Educational Research, ¢. 4, 1941, s. 263-275. DOIG, Dorothea: Creative Music. II Music
Composed on a Given Subject, Journal of Educational Research, ¢. 5, 1942, s. 344-355.
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k uvedenému roku zde pochopitelné chybi navaznost na experimentalni hudbu.
Autorka také pracovala s tradi¢ni notaci a hudebnimi schématy.

O elementarnim komponovani ve smyslu, jak jej chapeme nyni, 1ze mluvit
az od 60. let 20. stoleti. Ve stejné dobé se také zaCind diskutovat o moznosti
vétstho  zapojeni  hudebnich  skladateld a  profesiondlnich  hudebniki
do pedagogického procesu — podle mnohych by to méla byt samoziejma soucast
jejich uméleckého puisobeni.”

Za prvnimi projekty zaméfenymi na komponovani ve tiidach a
vyuzivajicich novych poznatki experimentalni hudby bylo usili o prosazovani
soudobé hudby do hudebni vychovy. Nikoli tedy komponovéani samé, nybrz
poznavani soudobé hudby bylo hlavnim cilem prvnich projekti ve Spojenych
statech, Kanad¢ a Velké Britanii ve druhé poloving 20. stoleti. Na prvni americké
projekty v pribéhu nasledujicich tficeti let vice ¢i méné UspéSné navazaly
hudebné progresivni evropské staty v cele s Velkou Britanii, Némeckem a
Rakouskem (ozvuky jejich snah mizeme v mensi mife pozorovat i u nas). Jak
konkrétné tyto snahy vypadaly?

Pocatecnim impulsem projekti zaméfenych na rozvoj hudebni kreativity
bylo ve 40. a 50. letech minulého stoleti minimalni zastoupeni hudby 20. stoleti
ve vSeobecné hudebni vychové. Snaha o jeji zpfistupnéni a hledani novych
zpusobi, jak s ni zaky seznamovat, nasledné vedla k prvnimu experimentalnimu

vyuziti improvizace a kompozi¢nich technik.

Americky Contemporary Music Project”> probihal na vybranych

zékladnich a stfednich vSeobecné vzdélavacich Skoldch pod financni zastitou

3' OWENS, Peter: The Contemporary Composer in the Classroom, British Journal of Music
Education, ¢. 3, 1986, s. 343.

32 ZOUHAR, Vit: Komponovdni ve tiiddach. Pozndmky k prvnim americkym a britskym
projektiim, In: Inovace v hudebni pedagogice a vychové. K pocté Lea Kestenberga, sbornik
z mezinarodni muzikologické konference konané 29.11-1.12.2007 v UC UP v Olomouci,
Olomouc 2008, s. 187.

3 The Contemporary Music Project for Creativity in Music Education. Music Educators
National Conference, Music Educators Journal, March 1968, s. 41-72.
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Fordovy nadace v letech 1959 az 1973 (do roku 1963 pod nazvem Young
Composers Project) a jeho inicidtorem a vedouci osobnosti byl hudebni skladatel
a pedagog Norman Dello Joio. Prvotnim cilem projektu bylo pokusit se nalézt
vhodné zplsoby a postupy jak détem prezentovat soudobou hudbu. Teprve
postupné se zacal klast zvySeny dlraz na tvofivé Cinnosti.

Projekt probihal ve dvou zakladnich rovindch — ve Skolach s détmi a
na univerzitach se studenty a pedagogy. Ve Skolnim prostfedi se cely proces
odvijel stale jesté v intencich tradi¢ni vyuky. Na jednotlivych Skolach hostovali
mladi skladatelé¢ do 35 let. Jejich ukolem bylo s détmi intenzivné pracovat a
komponovat, také skladat vlastni skladby pro Skolni orchestry a se studenty poté
dila nacvi¢ovat. Dil¢im ukolem bylo také vyhledavani vyraznych tvofivych
talentl v fadach studentd.*® Tento pracovni postup predstavoval piinos pro obé
strany — studenti dostali pfilezitost seznamit se podrobnéji s oblasti soudobé
hudby a skladatelé se mohli profesné¢ uplatnit. Presto vyuka kompozice pouze
doplnila tradi¢ni vyuku zpévu a hry na nastroj v hudebni vychové.

Podle Vanett Lawlerové byl projekt ve své dobé hodnocen velmi pozitivné
vSemi stranami — hudebniky z povolani, skladateli, kritiky, pedagogy 1 Skolni
spravou v Cele s fediteli jednotlivych skol. A jak podotkl hudebni kritik ¢asopisu
Washington Post Paul Hume, ,,...t¢zko si lze predstavit, Ze by néco mohlo
ucinneji zapiisobit na Spatné informovanou verejnost, aby docenila Zivotni
dulezitost tvorivych aspektii hudby. Pro vyvoj vnaSi zemi neexistuje nic

VVVVVV 35

Hlavnim ptinosem Contemporary Music Project je vSak zplsob ,, ...jakym

vithec poprvé spojil ucitele a skladatele v hudebni vychové pri vytvareni

programii, jakym proveril metodiku elementarniho komponovani (zvuk — rytmus —

34 LAWLEROVA, Vanett: Tvoiivost v hudebni vychove, In: POLEDNAK, Ivan — POS,
Vladimir (ed.): Konfrontace, Praha 1968, s. 102-103.
33 LAWLEROVA, Vanett: Tvoiivost v hudebni vychove, In: POLEDNAK, Ivan — POS,
Vladimir (ed.): Konfrontace, Praha 1968, s. 102-103.
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struktura) a také vytvoril organizace seminaru (dominovy efekt skladatel — ucitel

— zdk), které se objevuji i v mnoha dalsich projektech a pretrvivaji dodnes >

Ve Velké Britanii se od druhé poloviny 60. let na rGznych typech $kol
setkavdme s projekty zaméfenymi na kreativni ptistupy v hudebni vychové, které
koordinovala univerzita v Yorku. Projekty byly postaveny na praci dvou pfednich
predstaviteli tzv. progresivni ideologie®’, hudebnich pedagogti Johna Payntera a
Petera Astona. Ti propojili podnéty experimentalni hudby s hudebni pedagogikou
a své poznatky shrnuli v knize Sound and Silence. Classroom projects in creative
music (1970).

Obecnym cilem jejich Creative Music Project bylo opét zptistupiiovani
soudobé hudby détem. Na rozdil od projektu amerického se vSak jejich akcent
presunul z uceni o hudbé¢ a instruovani k vlastni kreativni tvorb¢ a prozitku: ,, We
believe that young people deserve a truly liberal education, alive with the
excitement of discovery. This excitement is a first step: the details, disciplines and
skills will follow. Without a sense of adventure true education is impossible.
Ve stfedu zajmu jiz nestala existujici skladba, ale dit¢ jako jedinecna tvirci
osobnost. Primarnim cilem byla kreativni prace déti s nevycCerpatelnym
mnozstvim zvuku, které poskytuje souCasna hudba. Experimentovani s nimi,
jejich fixovani a nasledna interpretace vlastnich skladeb (tedy postup zékladni

zvukovy material — struktura — interpretace).

36 ZOUHAR, Vit: Komponovani ve tiiddach. Pozndmky k prvnim americkym a britskych
projektiim, In: Inovace v hudebni pedagogice a vychové. K pocté Lea Kestenberga, sbornik
z mezinarodni muzikologické konference konané 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomouci,
Olomouc 2008, s. 187.

37 Termin britského teoretika Martina Skilbecka.

* PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 3.
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Jinymi slovy feceno, ,,...komponovani prestalo byt pouhym prostredkem
k poznavani jiz existujici hudby, nybrz vychodiskem i cilem a také rovnocennym
tématem hudebni vychovy*.>

Vedle téchto projektli ptlisobila jiz v 60. letech cela fada autorii, ktefi
vytvateli vlastni pojeti kreativni hudebni vychovy ve vztahu k soudobé hudbé.
Patti k nim R. Murray Schafer, George Self, Brian Dennis, nebo v Némecku
Gertrud Meyer-Denkmann. O téchto autorech a dalSich projektech (Response a

Klangnetze) bude podrobné pojednano v nasledujici kapitole.

Ceské hudebni kolstvi a pedagogika byla ve druhé poloving 20. stoleti
téZce poznamenana pritomnosti totalitniho rezimu v zemi, ktery ji na dlouha léta
izoloval od aktualniho déni v zipadnich statech. Zarovenl zde pretrvavala
(a dodejme, ze stale pretrvava) silna tradice herbartovského pojeti Skoly, ktera
znacn¢ omezuje prostor pro zakovu vlastni tvarci aktivitu.

,,Domnivam se, Ze i u nas by mely pedagogické fakulty z vilastni iniciativy
usilovat o navazani velmi tesneho kontaktu s mladymi skladateli a zainteresovat
je o hudebné vychovné probléemy, i kdyz je nesporné, Ze i sami skladatelé si musi
byt plné vedomi své odpovédnosti a svého podilu na hudebnim rozvoji mladeze.
Vzdyt je v jejich viastnim zdajmu ziskat pro svou tvorbu co nejvice zanicenych
mladych posluchacii.“* Témito slovy reagoval Libor Melkus na referaty, které
vyslechl vroce 1964 na konferenci ISME v Budapesti (mezi nimiz zaznél
1 ptispévek iniciatora Contemporary Music Project Normana Dello Joio Novad
hudba a tvoriva hudebni vychova®). V nasem prostiedi myslenka vskutku

vizionaiska, ktera nebyla naplnéna jesté dalSich téméf Ctyticet let.

% ZOUHAR, Vit: Komponovani ve tiiddach. Pozndmky k prvnim americkym a britskych
projektiim, In: Inovace v hudebni pedagogice a vychove. K pocté Lea Kestenberga, Sbornik
z mezinarodni muzikologické konference konané 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomouci,
Olomouc 2008, s. 188.

“ MELKUS, Libor: Problematika hudebni vychovy na vieobecné vzdélavacich Skolich a
priprava hudebnich pedagogii, In: HOLZKNECHT, Vaclav — POS, Vladimir (ed.): Clovék
pottebuje hudbu, Praha 1969, s. 75-76.

“! POLEDNAK, Ivan — POS, Vladimir (ed.): Konfrontace, Praha — Bratislava 1968, s. 20.
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Prvni pokusy zapojit tvotivé ¢innosti obecné do osnov predmétu hudebni
vychova se u nas objevuji ve druhé poloviné 60. let. Tvoiivé aktivity mély
doplnovat dveé hlavni slozky hudebni vychovy, tedy zpév a poslech. Neexistoval
zde vSak prostor, aby tyto Cinnosti vybocily z rdmce tradi¢niho pojeti hudebni
vychovy. Tvofivost se stadle omezovala na pouhou reprodukci a mechanickou
napodobu pfedem danych schémat, které vychazely ze zapadni dur-mollové a
domaci folklorni tradice. Navic tyto snahy o zménu pojeti hudebni vychovy
narazely na znacny odpor a nesouhlas jak vysokoskolskych pedagogi, tak
samotnych ucitelti. Ti se domnivali, Ze ,, ...hudebné tvorivé projevy jsou vysadou
jen hudebne nadanych a ze tedy hudebni improvizace nemiize byt obecné platnou
slozkou zakladni hudebni vychovy. Nutit vSechny déti k improvizaci je pry omyl,
protoze vice nez polovina z nich nema k teto cinnosti predpoklady a ani o ni nema
zdjem.“* Zarovei dochazi k odmitani a zatracovani experimentalni hudby.
V disledku pak dominantnim prvkem hlavniho proudu hudebni vychovy jesté
dlouho zastava ,, ...hudba, ktera jiz byla vytvorena a hudebni prostor, ktery je
tradovan “*. Pozadavky Libora Melkuse nemohly byt uvedeny do praxe.

Teprve v soucasnosti s nastupem Réamcovych vzdélavacich programu
dochazi k naruSovéani zazitého stereotypu, ale jen velice pozvolna. Jak tedy
pojima tvotivost v hudebni vychoveé noveé vznikly RVP pro zékladni vzdelavani?
Hudebni vychova je zde (spolu s vychovou vytvarnou) soucasti vzdélavaci oblasti
Umeéni a kultura, kterd ma za kol zprostfedkovat zakiim tzv. umélecké osvojeni
svéta (osvojovani s estetickym uCinkem). Dé&je se tak prostiednictvim c¢innosti
(vokalnich, instrumentalnich, hudebné pohybovych a poslechovych), a to v roviné
produkce, recepce a reflexe. Pfestoze by takto pojata hudebni vychova méla m;.
vést k uceni se prostfednictvim vlastni tvorby, zlstavaji tvofivé ¢innosti vokalni
1 instrumentalni pouze na urovni fizené improvizace (rytmizace, melodizace,
hudebni hry: ozvéna, otazka — odpoveéd’, tvorba piedeher, meziher, doher apod.).

Ackoliv se tedy elementarnim komponovanim zahrani¢ni hudebni pedagogika

*> SEDLAK, Frantidek a kol.: Nové cesty hudebni vychovy na zdkladni Skole, Praha 1983,
s. 218.
“ ZOUHAR, Vit: SlySet jinak: kazdy miize byt skladatelem, His Voice &. 3, 2005, s. 10.
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zabyva jiz téméet pul stoleti, neni v RVP ZV této problematice vénovana jedina
zminka. V ramci vytvateni Skolnich vzdélavacich programil v§ak snaham uditel
o zavadéni novych kreativnich metod nic nebrani.

I u nas se ale objevuji prvni pokusy, jak tuto situaci zménit. Jednd se
v prvni fad¢ o projekt Slyset jinak, ktery vznikl na olomoucké katedie hudebni
vychovy vroce 2001. Vice o tomto jediném ceském projektu v nasledujici

kapitole.

Ve Velké Britanii tvofi od roku 1988 kompozicni aktivity spolu
s improvizaci (improvising), interpretaci (performing) a poznavanim (appraising)
zéklad ucebnich osnov britského Narodniho kurikula (The National Curriculum
in Music)™, a jsou povinnou soudasti hudebni vychovy na Grovni primarniho
1 sekundarniho vzdélavani (od 5 let véku ditéte). Stejné tak je komponovani
1 povinnou soucasti zkousky GCSE (General Certificate of Secondary Education)
z hudebni vychovy, kterou déti skladaji v 16 letech. A jak poznamenava Jonathan
M. Barnes, ,,...all children in our primary schools must have experience
of composing music as part of their broad and balanced education*®.
Komponovéani se v této zemi stalo pevnou soucasti hudebni zkuSenosti déti.
Dtivodem je také to, ze ,,...the amount of critical aesthetic judgement that work
of an experimental and exploratory nature constantly requires of the pupils is
of such educational worth that it surely must be developed as part of their
musical experience.*° Zakotveni elementarniho komponovani v britskych
Skolnich vzdélavacich programech umoznilo dlouhodoby a systematicky rozvoj
kreativniho potencialu déti — v mnohem vétsi mite, nez kdyz predstavuje pouze

doplnujici ptilezitostnou aktivitu. Ale 1 v tomto pfipadé ma samoziejmé smysl.

“  The National Curriculum in Music, London 1999. Dostupné online
na http:://www.nc.uk.net.

* BARNES, Jonathan M.: Creativity and Composition in Music, In: PHILPOTT, Chris —
PLUMMERIDGE, Charles (ed.): Issues in music teaching, London — New York 2001, s. 92.
“ HARRIS, Ruth — HAWKSLEY, Elisabeth: Composing in the Classroom, Cambridge
1989, s. 2.
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Tato situace ale postavila pied ucitele a hudebni pedagogy zcela nové
problémy a vyzvy. Martin Fautley naptiklad upozornuje, Ze musi byt ve vyuce
dodrzeno né€kolik zakladnich podminek. Aby bylo kreativni vyucovani uspésné a
efektivni ,,...it needs to be teachable, [...] it needs to be learnable, [...] it needs
to show evidence of progression, [...] it needs to be undertaken by all students,

[...] it needs to be systematic.“"’

1.2.2 Kompozi¢ni proces

Cilem vSech téchto kreativnich snah je ,,...knowing music, rather than
knowing about music.“** Tedy poznani hudby a nikoli pouhé védéni o hudbg.
V ptipad¢ (elementarniho) komponovani je potieba rozlisSovat dva zékladni prvky
— vlastni kompozic¢ni (tvar¢i) proces a vysledny produkt tohoto procesu (tedy
proces vede k produktu. Ale zatimco napiiklad v komerénim svété ma vysadni
postaveni produkt, na poli hudebniho vyucovani je kliCovy pravé tviréi proces.
V jeho prabéhu dité dostava moznost vyjadfit vlastni myslenky a pocity hudbou,
a Cinit vlastni rozhodnuti, ktera usti v konkrétni zvuky a jejich uspotradani. Nebot
...composing is all about making choises, even at the most basic level.“* Pravé

jeho prostiednictvim se dit€ uci a rozviji svou osobnost.

7 FAUTLEY, Martin: The Composing Labyrinth, Issues in Education Series, &. 3/4,
Birmingham 1999, s. 22.

*® BUNTING, Ted: The Place of Composing in the Music Curriculum, In: SPURCE, G.
(ed.): Teaching Music in Secondary Schools, London 2002, s. 166.

“ BERKLEY, Rebecca: Why is Teaching Composing so Challenging? A Survey
of Classroom Observation and Teachers’ Opinions, British Journal of Music Education, ¢. 2,
2001, s. 121.
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Mnozi autoii komponovani svym charakterem pfirovnavaji k procesu ¢teni
a psani. Upozoriuji ale na odlisnou situaci v hudebni vychové — zde po détech
chceme, aby hudbu plynule &etly, ale k psani jim jiz piileZitost nedavame.™

Keith Swanwick upozoriiuje na zdsadni skuteCnost, Ze oproti pouhé
reprodukeci ,,...composing (inventing) offers the greatest scope for choosing not
only how but what to play or sing and in which tempoval order.*>" A tato tviréi
svoboda je podle néj jednim z divodi k tomu, aby bylo komponovani chapano
jako vyucovaci nutnost a ne jen ptilezitostna ¢innost ,.kdyz ¢as dovoli®.

Samotny kompozi¢ni proces je mozné rozd¢lit do nékolika fazi. V odborné
literatute ale v této otdzce nepanuje naprostd shoda a lze se tak setkat s né€kolika
riznymi ndzory. Naptiklad John Kratus rozliSuje tfi hlavni faze (které chape jako
samostatné dil¢i procesy) — exploration, development and repetition. Tedy
hledani a odkryvani novych népadi, jejich nasledné zpracovavani, rozvijeni,
posuzovani a hodnoceni, a konecné zopakovani néapadi, jejich testovani, které
vede k vyslednému produktu.’® Vechny procesy probihaji individualizované a
vnitiné. Naopak Nankivell formuluje proces komponovani jako dvoufizovy,
s ¢astmi vynalézani (invention) a uspotadavani (arranging), pticemz faze prvni je
predevsim individualni zalezitosti a faze druhé skupinovou. ,,A¢ the nuts and bolts
level of composition (i.e. the actual practice of making up a new piece of music),
it consists of i) musical ideas which are ii) arranged in a specific way.*>
Zpusob, jakym déti komponuji, zavisi na mnoha faktorech. Pomineme-li

sociokulturni vlivy, které jiz byly zminény vySe, pak jsou to — mira pfedchozich

*® MILLER, Beth Ann: Designing Compositional Tasks for Elementary Music Classrooms,
Research Studies in Music Education, ¢. 22, 2004, s. 60. OWENS, Peter: The Contemporary
Composer in the Classroom, British Journal of Music Education, €. 3, 1986, s. 350.

> SWANWICK, Keith: Teaching Music Musically, London 1999, s. 55.

2 KRATUS, John: The Ways Children Compose, In: LEES, Heath (ed.): Musical
Connections. Tradition and Change, Proceedings of the 21st World Conference of the
International Society for Music Education held in Tampa, Florida, USA, 1994, s. 131.

3 NANKIVELL, E. H.: Group Composition. A Relevant and Practical Model for Use in the
Primary School Classroom, diserta¢ni prace, nepublikovano. Citovano z GLOVER, Joanna:

Children Composing 4 — 14, London 2000, s. 34-35.
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hudebnich zkusenosti a znalosti, schopnosti vnimat (a dalsi psychické vlastnosti)
a piedev§im vék ditéte.”* Jak uvadi Joanna Glover ve své obsahlé studii na toto
téma™, zatimco piedskolni déti spiSe experimentuji a hraji si se zvuky,
s pfibyvajicim  vékem déti  postupné prechazi ke komplexnéjSimu a
propracovangjSimu pojeti sebevyjadieni, uvédomuji si svij kreativni potencial
a jsou schopny kriticky posoudit své skladby ptipadné pokrok, ktery za urcitou
dobu vykonaly. Stejny nazor zastava i Kratus kdyz tvrdi, Ze mensi déti komponuji
pfedevsim formou objevovani zvuki, zatimco starSi pracuji vice s procesem
vyvoje a opakovani. Je tedy podle n¢j mozné pokusy mladsich déti povazovat
spiSe za improvizaci nez kompozici.”® Ve své zakladni podstaté ,....composition
actually allows the students to work at their own level of understanding more

. . . ... 5
than other more traditional music class activities.“’

V souvislosti s komponovanim déti je potieba vyzvednout vyznam
aktivniho vnimani a jeho rozvoje. Kreativni percepce jednotlivych zvuki (a jejich
kombinaci) hraje v procesu tvorby kli¢ovou roli. ,,Listening to music is making
music — creating music. Musical sounds present to the listener the potentials
for musical meaning.*>® Zaroven podporuje vytvareni individualnich hudebnich

zkuSenosti. V §irSim slova smyslu je cilem komponovani ve tfidach ,,...open

** KRATUS, John: The Ways Children Compose, In: LEES, Heath (ed.): Musical
Connections. Tradition and Change, Proceedings of the 21st World Conference of the
International Society for Music Education held in Tampa, Florida, USA, 1994, s. 137.

> GLOVER, Joanna: Children Composing 4 — 14, London 2000.

% KRATUS, John: The Ways Children Compose, In: LEES, Heath (ed.): Musical
Connections. Tradition and Change, Proceedings of the 21st World Conference of the
International Society for Music Education held in Tampa, Florida, USA, 1994, s. 136.

’ MILLER, Beth Ann: Designing Compositional Tasks for Elementary Music Classrooms,
Research Studies in Music Education, ¢. 22, 2004, s. 67.

** REIMER, Bennett: Music Education in the Twenty-First Century, Music Educators
Journal, November 1997, s. 35.
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children’s ears and educate the feelings. > Tedy nau¢it déti pozorngji vnimat své
okolni, ale i zcela nové a netradicni zvuky. Hrat si snimi, pfetvaiet je a
experimentovat. Zprostiedkovat jim nové zazitky. Aktivni sluchové vnimani je
v soucasném svété, kde prevladaji vjemy vizudlniho charakteru, velmi dulezité.
Umoziuje détem stat se citlivéjSimi ke svému okoli a pfipadné zauymout kriticky

postoj k vSudyptitomnému hudebnimu smogu.

Na elementarni komponovani lze nahlizet také jako na zplsob
problémového vyucovani. To v sobé zahrnuje pocatecni definovani problému,
testovani moznych hypotéz, formulaci originalniho feSeni, 1 zvetejnéni vysledkda.
Reseni stanoveného problému je dilezita soudast procesu udeni. Burnard a
Younker v tomto sméru zdaraziwuji, ze ,,...when children compose they venture
freely into uncharted territory (i.e. unclear situation) in which the thinking that
results in the generation of ideas and judgements of sound involves unique
compositional problems: in other words, a multifaceted act of an agentive mind
which is locked in dialogue between seeking, setting and solving musical
problems. It is the relationship between creativity and problem-solving, and the
extend of involvement in problem-solving, -setting or -seeking which influences
how students compose.® Zpuasob feSeni problémovych situaci tedy piimo
ovliviiuje to, jak déti ke kompozici pristupuji. Kaschub a Smith proces
komponovani nazyvaji ptimo ,,research project”, tedy doslova vyzkumny projekt,

ktery vede ,,...to the generation of new knowledge.*®!

Tvar¢i postupy, které se béhem komponovani s détmi pouzivaji, jsou

mnohdy totozné s postupy soucasnych hudebnich skladatelii. Proto ,,...it is not

% PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 96.

% BURNARD, Pamela — YOUNKER, Betty Anne: Problem-Solving and Creativity: Insights
from Students’ Individual Composing Pathways, International Journal of Music Education,
April 2004, s. 71.

' KASCHUB, Michele — SMITH, Janice: Minds on Music. Composition for Creative and
Critical Thinking, Lanham 2009, s. 10.
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difficult to demonstrate the relationship between the classroom pieces and the
work of our contemporary professional composers.“®. Tento ,,pohled zevniti
ve svém dusledku vede k vétsSimu pochopeni hudby 20. a 21. stoleti a taky
k u¢inné motivaci — vzdyt ja pfece umim komponovat stejné jako ten skuteny
skladatel!

Jak ale upozoriiuje Joanna Glover, faktem zistava, ze ,,...as adult
members of the wider community, have only a rather vague sense of children’s
music-making capabilities. There is surprisingly little clarity as to what
children’s own music sounds like, what can be expected of children as composers,

or how composing in school might connect to the musical world beyond.“*

1.2.3 Bezbariérova hudebni vychova

Za hlavni prednost elementarniho komponovani ve vztahu ke vzdélavani
l1ze povazovat jeho ,,bezbariérovost®, tedy moznost aktivn¢ zapojit vSechny déti
bez ohledu na jejich pfedchozi hudebni zkuSenosti a dovednosti. Jinymi slovy,
1 zak, ktery by byl za normdlnich okolnosti oznacen jako malo hudebné nadany,
zde dostava prostor pro vlastni tvir¢i vyjadieni. Tento neselektivni pfistup
umoznuje rovnocenné postaveni vSech déti ve tfidé — 1 déti se specialnimi
potfebami nebo s fyzickym ¢i mentalnim handicapem. Pravé tyto deti maji
mnohdy piekvapivou kapacitu a schopnosti vyjadfovat se prostfednictvim zvuku
(Casto lépe a pfirozenéji nez jinymi formami komunikace). Na druhou stranu t€ém
détem, které hudebni zkuSenosti jiz maji, napomaha elementarni komponovéni
hlubsimu rozvoji jejich schopnosti, dovednosti a talentu.

Zminéna bezbariérovost je umoznéna tim, ze se v procesu tvorby pracuje
s jednoduchymi prosttedky — shlasem, vlastnim télem a s tradiCnimi
1 netradicnimi hudebnimi ndstroji. Hudba po roce 1945 rozsifila obsah tohoto

pojmu na vse, co vydava zvuk. Hudebnimi néstroji se tedy mohou stat i véci,

82 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 96.
% GLOVER, Joanna: Children Composing 4 — 14, London 2000, s. 2.



1. Elementarni komponovani 25

které jimi primarné nejsou. K vytvareni skladeb lze pouzit nejriznéjsi materialy,
at’ jiz ptirodni nebo umeélé, jako jsou kameny, listi, dfevo, pisek, voda, sklo,
plech, papir, plasty, guma, korek a podobné. Pestrou paletu zvuka nabizeji véci
denni potfeby (oznaCované té€z jako ready-mades, tedy ,,ptfipravené k pouziti®) —
stoly, zidle, lampy, klice, plastové lahve, tuzky, souésti obleceni, kvétinace,
sesity, vodovodni kohoutky, dvefe, stény a tak by bylo mozné pokraCovat dale.
Dalsi kategorii jsou tzv. nastroje-nenastroje, tedy hudebni instrumenty zcela nové
vytvofené a originalni. Ty si déti mohou vyrabét samy, Casto s minimalnimi
naklady a usilim. Vynalézavosti se vtomto pifipadé meze nekladou. Pouziti
tradicnich ndstrojli neni na ptekazku, ale pfednostné by se na né¢ mélo hrat
netradi¢nim zplisobem a tim objevovat jejich dosud skryté zvukové kvality (hrani
na struny klaviru, foukani do direk zobcové flétny a podobn¢). V neposledni fadé
nelze zapomenout ani na mozné zapojeni Orffova instrumentaie (doplnéného
o perkuse vSech druhti) nebo etnickych nastrojii z riznych koutd svéta. Pouzivani
vSech téchto zdroji zvuku vede v disledku k tomu, Ze ,,...zde zcela mizi prvek
umim — neumim a je nahrazen primarné tviréim ‘zkusim’.“**

V této souvislosti pln¢ souhlasim s ndzorem Roye Coopera, Ze déti musi
byt pln¢ podpoieny v tom smyslu, aby zvuk povazovaly za zdroj objevovani,

prekvapeni, ale predeviim zabavy.®

1.2.4 Formy prace a pracovni prostredi

Jako nejvhodnéj§i forma kompozi¢ni prace se jevi Cinnost v malych

skupinach, nejcastéji v poctu 5 az 10 déti, vyjimecné az 15. Kolektivni prace

 MEDEK, Ivo: Nékolik pozndmek k hudebni kreativité, In: ZOUHAR, V. — MEDEK, I —
SYNEK, J. (ed.): Slyset jinak "03. Tvofivost a improvizace v hudebni vychove na zvlastnich
Skolach, Sbornik ze seminafe zaméfen¢ho narozvoj kreativity v hudebnich c¢innostech
konaného 18. — 20. 11. 2003 na Katedie hudebni vychovy PdF UP v Olomouci, Brno 2004,
s. 25

% COOPER, Roy: What's All That Noise About? Part two, Music in Education, july/august
1969, s. 184.
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napomaha vzajemné interakci mezi détmi a tim podnécuje k vytvareni novych
hudebnich myslenek a napada. DéEti dostavaji moznost na sebe navzajem reagovat
a kriticky hodnotit ostatni i sebe. Komponovani ve skupiné zaroven odstranuje
ostych a zabrany a napomah4 k ziskani zdravé sebedivéry.

Lze se ovSem setkat i s ndzory (George Odam, Peter Owens), které ha;ji
tvotivy proces jako vysostné individualni ¢innost, jako jedinou moznost skutecné
komplexniho sebevyjadifeni. Odam argumentuje vSeobecné pfijimanou
skuteCnosti, ze hudebni skladatelé jen velmi ziidka tvoii ve skupinach (vyjimkou
je naptiklad oblast popularni hudby), a tudiz Ze nejbéznéjsi praxe je prave zcela
individualizovana reakce na zvuk a jeho kreativni zpracovani.®® Mnohem &astgji
je ale individudlni forma elementarniho komponovéni chdpana jako kvalitativné
vyS$$i stupenl — piredevsim u déti, které jiz maji s touto ¢innosti zkuSenosti.

Posledni z moznosti je prace s celou tfidou, ovSem tato varianta v sobé
skryva nejedno uskali. Neumoziiuje rovnocenné zapojeni vSech déti a neni zde
dostatek prostoru pro individualni napady a jejich prosazeni. Problém muze nastat
1 po strance nadmérného hluku. Presto tato forma mulze byt vhodnym
kompromisem pii nedostatku vhodného mista, nebo kdyz prace v menSich
skupinach neni z né¢jakého diivodu mozna. Nékteré kompozi¢ni tkoly ¢i hry

mohou byt pro toto usporadani vhodné, dokonce i pfimo urcené.

Na uspésny prabéh kompozi¢niho procesu maji vliv 1 nékteré dalsi
faktory. V prvni fad€ je nezbytné nutné vytvofit zdravé pracovni prostiedi. DéEti
musi citit bezpeci, a také podporu a divéru ze strany ucitele. Nezanedbatelnou
roli hraji téz socidlni vztahy v kazdém kolektivu nebo dostatecné vybaveni
ucebny.

Problémem, ktery neni dosud uspokojivé vyfesen, je hluk, ktery
pti komponovani (zejména pii nedostatku prostoru a praci ve skupinach) zékonité

vznikd a znemoznuje soustfedéni. V idealnim ptipad€ by déti nemély byt ruSeny

% ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 125.



1. Elementarni komponovani 27

praci jinych skupin, ale ne vzdy je mozné tento pozadavek bezezbytku splnit.
Walter Kohlmann naptiklad navrhuje feSeni, aby déti pfi zkousSeni zdmérné
pracovaly potichu, pouze v naznacich, pfipadné aby se jednotlivé skupiny
stﬁdaly.67 Peter Maxwell Davies vSak ze své vlastni zkuSenosti uvadi: ,,There was
a frightful noise, and I have noticed that when children are composing in a
group, it is like an art room, they do not seem to mind if other people are busily
engaged in the same activity round about, they can only, it seems, hear the thing
they themselves are actually on. [...] The poor teacher has to suffer, you cannot
do it too often if you want to retain your sanity.“*® Otazkou zistava, jak dlouho
takovato mira soustfedéni détem vydrzi a kdy se za¢nou vzijemné rusit.
V nekterych ptipadech je mozné vyuzit vice samostatnych mistnosti, ale toto
usporaddni muze byt problematické pro ucitele, nebot’ je pro n¢j mnohem

Vsechny tyto aspekty v dasledku ovliviiuji podobu kompozi¢nich tkola a

projektq, jejich prabeh a vysledky.

1.2.5 Grafické notace

Grafické (nebo téz vynalezené) notace (anglicky invented notations Ci
idiosyncratic symbols’, némecky graphische Notation nebo musikalische
Graphik) se vyvinuly paralelné s novymi vyrazovymi prostiedky hudby po roce
1945, kdy tradi¢ni notace jiz nedostacovala pozadavkiim skladatelii pro zdznam

hudebnich myslenek. Oproti tradi¢ni notaci se nejedna o uceleny systém znacek,

% KOHLMANN, Walter: Projekte im Musikunterricht. Schiiler erfinden und gestalten
Musik, Weinheim und Basel 1978, s. 14.

% DAVIES, Peter Maxwell: Music Composition by Children, In: GRANT, Willis (ed.):
Music in Education, London 1963, s. 111.

% ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 129.

" BARRETT, Margaret: Invented Notations: A View of Young Children’s Musical Thinking,
Research Studies in Music Education, ¢. 8, July 1997, s. 2.
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nybrz o systém individualizovany a c¢asto viceznacny (az zcela otevieny).
Od interpreta vyzaduje urcitou miru fantazie, nebot’ provedeni takto zapsanych
skladeb je pravé na ném a jeho pojeti zavislé.

Z hlediska elementarniho komponovani déti se pravé grafické notace jevi
jako nejvhodnéjsi forma zdznamu vyslednych skladeb, kterou bez ptedchozi
teoretické ptipravy zvladnou vSechny déti bez vyjimky a bez ohledu na vek.
Definovat je lze jako zpiisob zapisu hudebnich myslenek a ptedstav, ktery
vyuziva nejriznéjsi symboly a obrazky, pismena, slova ¢i uryvky textu, Cisla,
barvu, ale i prazdny prostor a tak dale. Pouzit Ize také tradicni notové znacky,
ovSem samostatné, vytrzené¢ z kontextu tradi¢ni notace (spiSe jako abstraktni
symboly). Graficky zaznam nemusi byt uspofaddn linearné (zleva doprava), ale
muze nabyvat nejriznéjSich podob a tvart.

Podle Kimberley Burns lze grafické notace vysvétlit jako ,,...strategy
for expression, a representation of musical knowledge through the use
of symbols, an articulation of musical ideas that has been internalized, a creative
tool for that which has been musically percieved, or a compositional unit
of description that represents a specific mode of music knowing.“”' Grafické
notace je tedy potieba chapat jako kognitivni proces nutny pro rozvoj hudebniho
mysleni déti. Podporuji hudebni piedstavivost, fantazii a mysleni, zaroven vybizi
k vlastnim pokusiim o zaznam hudby a tim prohlubuji zajem o ni.

Jako faktory, které ovliviiuji zpisob pouziti grafické notace, uvadi
Margaret Barrett pfedchozi hudebni zkuSenosti a dovednosti (hrani na néstroj a
znalost tradi€ni notace), jiz ziskané zkuSenosti s komponovanim, povaha
zadan¢ho kompozi¢niho tkolu, osobni vztah k tomuto ukolu, ale i mnozstvi ¢asu,
které je k jeho dokonéeni k dispozici.”

Také Myung-sook Auh provedla na vzorku Australskych studentl

sttednich Skol zajimavy vyzkum, tykajici se vzijemného vztahu pouzivani

"' BURNS, Kimberley: Invented Notation and the Compositional Processes of Children,
Update, Fall/Winter 1997, s. 12.

> BARRETT, Margaret: Invented Notations: A View of Young Children’s Musical Thinking,
Research Studies in Music Education, ¢. 8, July 1997, s. 4-5.
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grafickych notaci a kreativity. Ten potvrdil jeji predpoklad, ze ,,...the use
of graphic notations for composing music made a significant difference

“ Kompozice experimentalni skupiny

in creativity in composing music.
vykazovaly na prvni pohled vétSi miru kreativity nez prace skupiny kontrolni,
ktera grafickou notaci nepouzivala. Dle ndzoru autorky je to zpiisobeno tim, Ze
vizualni pfedstavy hraji dalezitou roli v procesu tvofivého mySleni v hudbé,
iobecné. Grafické symboly tedy napomdhaji vizualizaci zvuku, tim ho
konkretizuji a usnadnuji tim studentim vytvafeni hudebnich myslenek. Jinymi
slovy, ,,...graphic notations function as a tool to represent the invisible sounds

. .. 4
in the visible forms.”’

Néktefi autofi (naptiklad jiz zminénd Margaret Barrett””) ale povazuji
pouzivani grafického zaznamu za pouze docasné (pieklenovaci) stadium na cesté
k notaci tradi¢ni, a pfipodobniuji ho k prvnim détskym pokustim pfi psani ¢i
kresleni. Také Peter Owens vyslovuje nazor, ze vétSina déti by méla byt schopna
Cist tradicni notaci a pracovat s ni, a to 1 s védomim, ze pro nékteré je to

neprekonatelna piekazka na cesté k hudb&.”® Podobné i Rebecca Berkley vidi

7 AUH, Myung-sook: Effects of Using Graphic Notations on Creativity in Composing
Music by  Australian  Secondary  School  Students, 2000. Dostupné online
na www.aare.edu.au/00pap/auh00052.htm.

™ AUH, Myung-sook: Effects of Using Graphic Notations on Creativity in Composing
Music by  Australian  Secondary  School  Students, 2000. Dostupné online
na www.aare.edu.au/00pap/auh00052.htm.

” BARRETT, Margaret: Graphic Notation in Music Education, In: DOBBS, J. P. B. (ed.):
Music Education. Facing the Future, Proceedings of the 19th World Conference of the
International Society for Music Education held in Helsinki, Finland, 1990.

" OWENS, Peter: The Contemporary Composer in the Classroom, British Journal of Music
Education, ¢. 3, 1986, s. 346-347.
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schopnost pouzivat tradi¢ni notaci jako klicovou v procesu komponovani
(v tomto piipadé ovsem v souvislosti se zkouskami GCSE).”’

S témito nazory lze souhlasit pouze do urcité miry. J& sama se domnivam,
ze grafické notace predstavuji zcela adekvatni a rovnocenny zplisob zaznamu
hudebnich myslenek déti. Zaroven nabizeji moznost mezipiedmétové spoluprace
s vytvarnou vychovou (piipadné dalSimi obory).

Hudba je ale primarné zalezitosti sluchu a nikoliv pisma (zdznamu). Je to,
co zni a nikoliv to, co je zapsano (at’ jiz jakoukoliv formou). Zapis slouzi pouze
jako pomoc, pomyslna berlicka nasi paméti. Ve své podstate, ,,...the exploration
of sound does not of necessity have to refer to the written symbols, traditional

. 8
western notation or any other system.”’

1.2.6 Role uditele v kompozi¢nim procesu

Osobnost ucitele hraje v procesu elementarniho komponovani klicovou
roli. Je to pravé on, kdo détem poskytuje prilezitost, inspiraci, podporu, vedeni
1zpétnou vazbu vcelém jeho pribéhu. OvSem oproti tradicné pojatému
vyucCovani nezastava détem nadfazenou pozici mentora, nybrz spiSe partnera a
privodce procesem vzdélavani. Ucitel dnes jiz neni jedinym zdrojem poznani, ale
spiSe jeho zprostiedkovatelem a spolutviircem. Slovy jednoho ucitele, ,,...I/ want
the students to learn that music is a language, whose grammar and vocabulary
are accessible to everyone. Once they gain the tools, they can put the mosaic
together themselves.“” Zalezi tady také na détech samotnych, aby si dotvofily své

védomosti na zakladé vlastni zkuSenosti.

77 BERKLEY, Rebecca: Why is Teaching Composing so Challenging? A Survey
of Classroom Observation and Teachers’ Opinions, British Journal of Music Education, ¢. 2,
2001, s. 130.

® DURRANT, Colin — WELCH, Graham: Making Sense of Music. Foundations for Music
FEducation, London 1995, s. 19.

" STRAND, Katherine — NEWBERRY, Erica: Teachers Share Practical Advice
on Classroom Composing, General Music Today, Winter 2007, s. 15.
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Ucitel se stava hlavnim inspiratorem a koordindtorem, podporuje déti
v experimentovani se zvuky, poskytuje jim nové podnéty, radi, pozoruje, a
v piipadé potieby do procesu aktivné zasahuje. Podle Waltera Kohlmanna tak
prebira stabilizaéni a integrujici funkci.*® Cely tviréi proces vede a usmériiuje,
nejlépe formou vhodnych otdzek a komentéiti. Jeho pokyny musi byt vzdy piesné
a srozumitelné. Rebecca Berkley navic zdiraznuje, aby se cely proces pokusil
rozfazovat do nékolika dil¢ich uskutecnitelnych krokt. ,,The teacher directs and
guides students towards succesful goals, enabling them to decide for themselves
what works most effectively in the particular situation. The teacher structures the
student’s learning, converting the multi-skilled composing process into a series
of manageable steps.**'

Vyuka kompozice stavi ulitele pted nové problémy, se kterymi se
v tradicn¢ pojaté vyuce beézné nesetka. Z toho divodu musi projevit jistou
didaktickou flexibilitu a nesmi se obavat experimenti s novymi metodami prace
(a s tim spojené i urcité miry nejistoty). ,, Teachers are prepared to take risks and
operate as musician composers in the classroom.®* Ugitel musi byt neustale
pripraven feSit neocekavané a nepredvidatelné situace, které od n¢j vyzaduji
pruzné mysleni, samostatnost, schopnost komunikace, trpélivost, otevienost
k novému a dosud neznamému, ale také chut se neustale v pribéhu celého
profesniho zZivota vzdélavat. S ohledem na vhodné stanoveni kompozic¢nich tkola
a cili by mél znat své zaky a védét, co od nich mize ocekavat. Také by nemél
postradat odvahu se pfipadné¢ sadm zapojit do tvirciho procesu. Jak konstatuji

Paterson a Odam, ,,...it's not what you do, it’s the way that you do it — you must

% KOHLMANN, Walter: Projekte im Musikunterricht. Schiiler erfinden und gestalten
Musik, Weinheim und Basel 1978, s. 15.

8 BERKLEY, Rebecca: Why is Teaching Composing so Challenging? A Survey
of Classroom Observation and Teachers’ Opinions, British Journal of Music Education, ¢. 2,
2001, s. 127.

%2 PATERSON, Anice — ODAM, George (ed.): Composing in the Classroom. The Creative
Dream, High Wycombe 2000, s. 6.
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try to be a composer in front of pupils as well.“® Zaroven oviem upozoriiuji
na skutec¢nost (v souvislosti se stavem britského hudebniho skolstvi), ze aktivnimi
skladateli se citi byt jen zlomek viech ugitel?.*

Martin Fautley ve své studii rozliSuje dva zékladni pedagogické piistupy
uciteli k détskému komponovani — the apparent laissez-faire a the stop-and-

% V prvnim piipadé u¢itel do kompoziéniho procesu zasahuje jen

question.
minimaln¢, a veskeré své myslenky a podnéty si nechava na Gplny zavér (do faze
zhodnoceni). Déti tak dostavaji velkou miru tvirci svobody. Ve druhém piipadée
ucitel do procesu zasahuje ihned a zak obdrzi zpétnou vazbu okamzité. Oba
zpusoby maji své opodstatnéni a vzajemné se mohou ve vyu€ovani dopliovat.

Z vyse zminéného vyplyva, ze na ucitele jsou kladeny zna¢né profesni
naroky. Susan Kenney v této souvislosti zminuje ,,Seven habits of highly effective
composition teacher*. Patii mezi né€ 1. supply sound-sources time for exploration
(dat détem prostor a Cas k vlastnim experimentim se zvuky), 2. observe and take
note (pozorovani a zaznamenavani pristupu jednotlivych déti), 3. label the
musical ideas (komentéate, hodnoceni), 4. join in the play (osobni zapojeni
do procesu), 5. encourage development of music ideas (kladeni otazek),
6. encourage support of extramusical ideas (mimohudebnimi podnéty mohou byt
ptibéhy, Cinnosti, piiroda, obrazky a podobn¢), 7. record the process or product
(zaznam vysledku &innosti).“*

Komponovéani vyzaduje od ucitele velké mnozstvi nejriiznéjsich
schopnosti a dovednosti, plynouci z komplexnosti kreativni prace. Zajimavy

pfehled cinnosti, které vykonala jedna sledovanad ucitelka béhem péti minut

vyuc€ovaciho procesu, uvadi George Odam: ,,In that short time span she was seen:

% PATERSON, Anice — ODAM, George (ed.): Composing in the Classroom. The Creative
Dream, High Wycombe 2000, s. 8.

¥ PATERSON, Anice — ODAM, George (ed.): Composing in the Classroom. The Creative
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% FAUTLEY, Martin: Teacher Intervention Strategies in the Composing Processes of Lower
Secondary School Students, International Journal of Music Education, December 2004,
s. 211-212.
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demonstating by using her own musical and technical skills; being a musician
composing and improvising on the hoof; being a technician mending equipment;
listening to pupils playing their ideas, moving pupils on faster by challenging
them,; responding to pupils’ requests, queries and interruptions; suggesting
refinements to pupils” work, making sure of their understanding by getting pupils
to show what they meant, not explain it; making sure everyone has a turn
on equipment; making observations and judgements about pupils’ work;
correcting false information, structuring pupils’ practice; giving pupils choices
about how to proceed; reminding them to save their work." Je ziejmé, Ze

uspesné fidit kompozicni proces je Cinnost zna¢né narocna.

Z vyzkumi provadénych ve Spojenych statech a Velké Britanii vyplyva,
ze vztah ucitell k elementarnimu komponovani muize nabyvat dvou zcela
protichidnych forem. Ti, ktefi k této Cinnosti maji kladny vztah, ji chapou jako
obohaceni hodin hudebni vychovy. Uvédomuji si, ze se touto cestou déti vice
nauci, ze jim dovoluje interdisciplinarné pojmout vyuku, a Ze reflektuje potieby

rrrrr

comprehension®, a také, ze ,,...composing challenges gifted children to apply
their talents.*™®

Na druhou stranu, pro mnohé ucitele znamena komponovani ve vyuce
nejistotu a piinasi jim spiSe negativni pocity. Chybi jim autenticka osobni
zkuSenost a formalni trénink, a tim 1 sebedivéra na tomto poli (,,/ m not

“89) K dal§im dtivodam, které ve

comfortable teaching composing to my students.
své studii cituje Katherine Strand, patii nedostatek ¢asu (ucitelé se Casto citi byt

ptili$ zahlceni dal$imi povinnostmi), nedostate¢né vybavena ucebna, ptili§ mnoho

¥ ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 131.
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zaki ve tfidé, a vneposledni fadé¢ nepovazuji mnozi ucitelé komponovani
za vhodnou vyu¢ovaci metodu (,,Composing is not a useful learning tool).”
Z vyzkumu Strand také vzeSlo poznani, Ze chéapani pojmu ,kompozice” a
,komponovani“ uc€iteli se mnohdy znac¢né€ li§i od definovani téchto terminil
v odborné literatute (chédpou je v mnohem uz§im smyslu slova — jako daleko vice

fizeny a omezeny proces).’’

1.2.7 Technika v kompozi¢nim procesu

Technika a elektronika je samozifejmou soucasti zivota dnesni spolecnosti,
a kazet dnes nastupuji pocitace, MP3 piehravace, i-phony, samplery ci
syntetizatory, aby meénily obraz hudby (a soucasni skladatel¢ ptirozené tyto
prosttedky vyuzivaji). Navzdory Casto opakovanym argumentiim, ze elektronicka
hudba postradd lidsky rozmér ¢i formu, i ona méd vliv na podobu soucasné
hudebni vychovy.

Pro vyuziti pocitact (piipadné jiné techniky) v procesu elementarniho
komponovani hovoii hned nékolik divodi. Umoziuje naptiklad komponovat
hudbu, kterou by jinymi prostfedky nebylo mozné vytvofit, a zaroven ktera je
détem kulturné blizka. Skladby ihned ptevadi do vizudlni podoby (partitury) a
dokaze poskytnout okamzitou zpétnou vazbu. V piipad€ pouziti sluchatek zna¢né
snizuje hlucnost ve tfidé. Nabizi také pomoc pii aranZovani nebo orchestraci.
Nick Breeze také pfipomina nezanedbatelnou skuteCnost, Ze technika

(a pocitacovy software zvlasté) rozsifuje nase moznosti a umoziuje tvuréi ¢innost

% STRAND, Katherine: Survey of Indiana Music Teachers on Using Composition in the
Classroom, Journal of Research in Music Education, ¢. 2, 2006, s. 160.
' STRAND, Katherine: Survey of Indiana Music Teachers on Using Composition in the

Classroom, Journal of Research in Music Education, ¢. 2, 2006, s. 165.
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1 tém, ktefi neovladaji zadné hudebni nastroje ¢i notaci a nemaji zadné hudebni
zkusenosti.””

Pocitace byvaji Casto propojeny s keyboardy, které by podle Odama mély
byt samoziejmou soudasti vybaveni kazdé uéebny hudebni vychovy.” William
Salaman nejvétsi potencial keyboardl spatfuje pravé v jejich mozném zapojeni
v ramci kreativnich &innosti.”*

Pouzivani techniky pifinasi znacné¢ zmény do vyucovani a vyzaduje dalsi
vzdélavani ucitelti, ktefi s ni mnohdy nemaji dostatek zkuSenosti. Pracuje se
nejcastéji individudlné ¢i ve dvojicich nebo trojicich u jednoho pfistroje, a
z tohoto uspotfadani vyplyva i nejCastéjSi vytka vici komponovani s pomoci
techniky, a to Ze zde chybi vzdjemna interakce déti (pomineme-li odpor nekterych
uciteld k uméle vytvatenému zvuku).

V kazdém priipad¢ predstavuje technika jednu z moznosti, jakymi lze
hodiny hudebni vychovy zpesttit (at’ jiz ve vztahu k détskému komponovani

¢i nikoliv).

1.2.8 Hodnoceni

Kompozi¢ni proces ve vysledku vede k produktu, tedy k vysledné
kompozici. Piestoze tento vysledek Cinnosti dokaze sdélit mnohé, nelze pouze
na jeho zédklad€ pln¢ odhalit a pochopit kritické a kreativni mySleni déti v celé
jeho hloubce a §ifi. To je mozné pouze ve spojeni s dikladnym zkoumanim

samotného procesu tvorby a jeho pribéhu u jednotlivych déti.

2 BREEZE, Nick: Learning Design and Proscription: How Generative Activity Was
Promoted in Music Composing, International Journal of Music Education, ¢. 3, 2009, s. 207.
% ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 128.

% SALAMAN, William: Keyboards in Schools, British Journal of Music Education, ¢. 2,
1997, s. 149.
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V zahrani¢ni literatufe se problematika hodnoceni objevuje predevsim
v souvislosti s ifedné¢ stanovenou povinnosti komponovat v hodinach hudebni
vychovy ve Velké Britanii, a v souvislosti se zkouskami GCSE tamtéz. Jsou to
zcela nové situace, se kterymi se pedagogové a zkousSejici musi vyrovnat a
pro hodnoceni stanovit uréita méfitka a kritéria. V této souvislosti jednoznacné
vyplyva, ze jedingm moznym objektivnim vychodiskem je vyslednd kompozice.
Jak ale zduraznuje William Salaman, kompozi¢ni proces a jeho vysledek od sebe
nelze oddélit (prestoze zptsob jejich hodnoceni se miize lisit). A proto kompozice
musi byt posuzovana pravé v piimé souvislosti s cestou, ktera k ni vedla, a je
tikolem ugitele si veskerych zmén a pokrokd v praci déti viimat.”

Nejdillezitéjsi zptsob hodnoceni je pritomen v pribéhu celého
kompozi¢niho procesu — formou neustdle probihajici zp€tné vazby v interakci
sucitelem. Dité tak prostfednictvim poznamek a otazek ziskava informace
o prab¢hu své prace, a zaroven je tak podporovano a motivovano k lepSimu
vykonu (nebo Ize fici k hledani dalSich cest k vyjadieni svych myslenek).
Zejména v piipad¢ zacatecnikii a mensSich déti by hodnotici stanoviska méla byt
primarné pozitivniho a povzbuzujiciho charakteru.

Hodnoceni je stézejni pro efektivni uceni. Swanwick upozoriiuje
na skute¢nost, ze ,,...any valid and reliable assesment model has to take account
of two dimensions: what pupils are doing and what they are learning, curriculum
activities on the one hand and educational outcomes on the other.“*® Zarovet je
potfeba vnimat hudebni zkuSenost v celé jeji komplexnosti, a ne pouze jeji
jednotlivé aspekty.

Podobn€ 1 Brian Loane vnimd hodnoceni elementarn¢ kompozi¢niho
procesu jako velice obtizné, nebot’ se jednd o vysoce individualizovanou
zalezitost, jenz probiha u kazdého jedince jinak. Kazd4 skladba a kazdy proces
tak vytvari vlastni kritéria tispéchu ¢i neuspéchu. Hodnoceni tudiz podle n¢j musi

byt ze své podstaty neustale provizorni a neukoncené (permanently provisional

% SALAMAN, William: Objectives and the Teaching of Composition, British Journal
of Music Education, ¢. 1, 1988, s. 19.
% SWANWICK, Keith: T. eaching Music Musically, London 1999, s. 84.
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and open-ended). Chape ho spise jako jisty druh komunikace a interakce mezi
ucCitelem a zakem, kterd by meéla probihat formou ,,...x made me wonder
because... I wonder what you might feel about it yourselves. Try x;... Try x;... Try
x3... Try some more ideas of your own, listen and decide which is best.”” Nikdy
tedy netfikdme ,,x je Spatn¢“, nebot v tomto procesu uceni neexistuji Spatnd
feSeni.

Hodnoceni je tedy v procesu kompozice formou otdzek a komentait
ptitomno neustale a jeho prvotfadym cilem je povzbudit zdjem a radost z poslechu

a vytvareni hudby.

1.2.9 Vztah kompozice a improvizace

V ramci elementarnich tviréich snah ma svou nezastupitelnou roli téz
prvek improvizace. Ta slouzi jako prostfedek k tvorbé skladby (jenz je v celém
procesu jejiho vzniku neustdle pfitomen), umoziuje objevovani a ,,ohmatavani*
zvukl a tim zaroven otevira prostor pro nové zazitky.

Pojmy kompozice a improvizace jsou od sebe vétSinou vyznamove
odliSovany. Improvizace je chdpana jako neustdlé zkousSeni novych hudebnich
myslenek (explorace), naopak kompozice jako proces zpracovavani (modifikace)
jiz ziskanych napadu, a jejich posuzovani. Jinymi slovy, ,,...improvisation came
to be considered a spontaneous, single event performance of music made on the
spot whilst composition referred to a revised piece created over time.*”®

V ptipadé elementdrniho komponovani jsou ale prvky improvizace
neustale pfitomny i ve vysledné podobé skladby. Jak konstatuje Markéta
Dvotédkova, ,,...v kompozici samotné se pak miize jednat o vice ¢i méné
improvizované celky, jejichz ramec je vsak presné definovan. Znamend to, Ze

vysledné dilo miiZzeme skutecné povazovat za hudebni kompozici, prestoze se

7 LOANE, Brian: Thinking about Children’s Compositions, British Journal of Music
Education, ¢. 3, 1984, s. 228.

% BURNARD, Pamela: Bodily Intention in Children’s Improvisation and Composition,
Psychology of Music, €. 27, 1999, s. 162.
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mohou jeji dilci ¢asti provedeni od provedeni lisit. Jeji hlavni charakter, pribeh a
forma jsou fixni, neménné a zaznamenané v partitue.”*’ Podobné i podle Petra
Drkuly je mozné chapat improvizaci jako specificky druh kompozice a ne jeji
opak Ci protéjSek. Oba pojmy ,,...0 sebe vzdjemne podepiraji svou vlastni
existenci, pricemz misty se jejich obsah castecne prekryva. [...] Kompozice a
improvizace tedy nepochybne byvaji v myslené roviné zvazovany jako dvé
rozdilné dimenze hudebniho vyjadrovani, avsak v ramci realné hudebni produkce
je jejich vzdjemné oddéleni zjevné obtizné. '™ Polateténi improvizovani a
zkouseni raznych zvukovych moznosti se mize Casto plynule pfetransformovat
do vysledné skladby. Zejména u menSich déti je velice obtizné presné stanovit
hranici mezi témito dvéma cinnostmi. Pfesné rozliSeni obou pojmi je tudiz

doposud nejasné.

1.2.10 Hodnoceni a prinosy elementarniho komponovani

Je nesporné, ze zapojeni komponovéni do hodin hudebni vychovy s sebou
pfinasi Cetnd pozitiva. Jak jiz bylo feceno, jeho prostfednictvim se déti snaze
seznamuji se soudobou hudbou, chapou jeji tviréi procesy a tim ji mnohem

1

snadnéji piijimaji (tuto hypotézu potvrdily napiiklad studie Archibeque'®' nebo

u nas Vaclava Drabka'®

). Soucasna hudba si ziskava v ofich déti mnohem lepsi
postaveni. Zajimavou skute¢nost v tomto sméru uvadi Swanwick: ,,For example,
in discussion with Steve Reich following the rehearsal of his City Life, the
composer was asked how much he was paid to produce the piece. His answer left

the students in no doubt that composers were real people and that composing

* DVORAKOVA, Markéta: Kompozicni aspekty projektu Slyset jinak, In: Hudebni
improvizace, Sbornik celostatni konference, 1.-2. listopadu 2005, Praha 2005, s. 7.

1 DRKULA, Petr: Hudebni tvofivost v aktudlnich proméndch obecného a pedagogického
anglofonniho diskurzu, disertacni prace, Olomouc 2006, s. 36-38.

1% ARCHIBEQUE, Charlene Paullin: Developing a Taste for Contemporary Music, Journal
of Research in Music Education, ¢. 2, 1966, s. 142-147.

2 DRABEK, Vaclav: Tvofivost a integrace v receptivii hudebni vychové, Studia

Paedagogica 23, Praha 1998.
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could really be a lucrative activity, though one involving some hard work. It itself
was a revelation.“'”

Zaroven vsak elementarni komponovani poskytuje Siroky prostor
pro rozvoj dalSich hudebnich, ale i mimohudebnich schopnosti a dovednosti.
Prace ve skupiné vyzaduje urCitou miru spoluprdce a komunikace. Dé&ti si
uvédomuji zodpovédnost za praci vlastni, 1 skupiny jako celku. Komponovani
aktivizuje a zvysuje motivaci (smérem k dokonceni zadané¢ho ukolu a jeho
uspésnému provedeni), ale 1 smérem k dalsim hudebnim cinnostem. Vyznam
motivace si uvédomuje i Michele Kaschub kdyz tvrdi, Ze ,,...perhaps there is no
more powerful motivational tool to offer students than the oportunity to create
music that is uniquely their own.“'® Kompozi¢ni prace nuti zaky hledat
konstruktivni a praktickd feSeni nejrizngjSich probléma a tim rozviji kritické
mysleni. Vyzaduje pohotovost a vytrvalost, ale i sebedivéru, sebekriticnost,
toleranci a respekt k ostatnim. Poskytuje nové zazitky a prozitky (napiiklad radost
z vlastniho uspéchu), které formuji osobnost jako celek. Nemén¢ dulezité je
1 posilovani socialnich vazeb v ramci kolektivu, spoluzaci maji moznost se 1épe
poznat a stmelit. VSechny tyto ziskané zkuSenosti se poté kladné odrazi i v rdmci

ostatnich predméta.

Déti kreativni prace se zvuky (a sdalSimi spoluzdky ve skupin¢)
jednoduse bavi. Ilustruji to slova jednoho némeckého zaka. ,/Ich habe bei mir
selbst und auch bei meinen Klassenkameraden bemerkt, dass uns ein Schultag, an
dem wir Musik hatten, irgendwie mehr Spafi gemacht hat als andere
Schultage.“'” Hudba je najednou pro déti néco, co mohou sami vytvofit a maji
k tomu tudiz urCity vztah. Takto vytvofeny vztah k hudbé je pak mnohem
pevnéjsi a trvalejsi, nez ten, ktery je postaveny na pouhém teoretickém védéni

o hudbé¢. Kaschub a Smith navic toto pojeti vztahuji nejen na hudbu, ale i na cely

1% SWANWICK, Keith: Teaching Music Musically, London 1999, s. 98.

1 KASCHUB, Michele: Exercising the Musical Imagination, Music Educators Journal,
November 1997, s. 26.

%5 HARTMANN, Wolfgang: .,...diirfen wir heute wieder was erfinden?, Musik und
Bildung, Dezember 1984, s. 803.
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sveét, ve kterém déti ziji. ,,The act of composing challenges children to consider
their understanding of the world in new ways.“'""® Komponovani podle nich
podporuje zménu pohledu na svét kolem (ve sméru citlivéjSiho vnimani), ale
1 zménu pohledu na sebe samého. ,,The act of composing is a process that allows
the child to grow, discover, and create him- or herself through artistic and
meaningful engagement with sounds.“""’

V literatufe se ale objevuji 1 ojedinélé nazory, které elementarni
komponovani z riznych divodi hodnoti spiSe v negativnim smyslu. Opét je to
spojeno predevsim se situaci ve Velké Britanii a teoretickou povinnosti vSech
ucitelll hudebni vychovy zatadit tuto aktivitu do svych hodin. Podle n¢kterych
autort je hodnota komponovéani znacn€ pieceniovana. Napiiklad Salaman se
vyjadfuje vtomto smyslu: ,.Despite pupils having managed to live happily
without composing since education began, it seemed that they would suffer
serious damage if they missed out now.“'®® Mnozi brit§ti ugitelé zastavaji nazor,
ze ne vSechny déti jsou schopny komponovat, a tudiz, ze komponovani by mélo
byt pouze jednou z nepovinnych moznosti. ,,They argue that a student has not
sufficient experience of playing and appraising music to be able to compose with
full autonomy.“'” Na druhé misce vah zde stoji ale vétsinovy nazor, ze kreativni
potencial v hudebni oblasti maji vSechny déti bez rozdilu. Mnohé negativni pocity
prameni pravé z uvedené nutnosti s détmi komponovat. Jak jiz bylo feCeno,
mnozi ucitelé jsou v této oblasti sami velice nejisti a tato jejich nejistota

(a chybgjici praxe) jim v kladném piijimani komponovéani brani. Casto se také

1% K ASCHUB, Michele — SMITH, Janice: Minds on Music. Composition for Creative and
Critical Thinking, Lanham 2009, s. 5.

17 KASCHUB, Michele — SMITH, Janice: Minds on Music. Composition for Creative and
Critical Thinking, Lanham 2009, s. 7.

1% SALAMAN, William: Keyboards in Schools, British Journal of Music Education, ¢&. 2,
1997, s. 147.

1 BERKLEY, Rebecca: Why is Teaching Composing so Challenging? A Survey
of Classroom Observation and Teachers’ Opinions, British Journal of Music Education, ¢. 2,

2001, s. 120.
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potykaji s disciplinou déti, s akumulaci stresu, nedostatkem Casu nebo se Spatnym

vybavenim tfid, coZ se v negativnim hodnoceni p¥irozenéd odrazi.''’

Celkové zhodnoceni

Domnivam se, Ze osobni spokojenost s jakoukoliv vlastni tvofivou
¢innosti je nenahraditelna zkusenost, v kazdém véku a ve vSech oblastech zivota.
Hudba a hudebni vychova nejsou zadnou vyjimkou. Podili se na celkovém
rozvoji osobnosti, a proto ,,...listening to, performing and composing modern
pieces should form an integral part of children’s musical education, and every
opportunity for these three activities is to be encouraged.“'"'

Cilem samoziejm¢ neni vychova profesionalnich hudebnich skladatelt, ale
lidi, ktefi dokazou ocenit uméleckou praci druhych, lidi, ktefi maji vlastni nazor a
vkus, a ktefi se nestavaji pouhymi pasivnimi konzumenty hudby. Elementarni
komponovani détem otevird zcela nové a netuSené obzory a zaroven umoziuje
aktivni zapojeni 1 détem se znevyhodnénim. Jak ze své zkuSenosti konstatuje Beth
Ann Miller, .,...all children, regardless of intellectual level, have been able to
participate in group composition activities and to discuss and perform their
compositions. Those students labeled ‘special education’ who may not have the
ability to read well or to write traditional text have often shown themselves to be
creative and aurally proficient at the compositional activities. Thus they appear
to function more nearly as equals to the academically advanced students.*' >
Vyznam hudby a hudebni tvorby déti vyzdvihuje 1 Joanna Glover.

,»Children’s music opens our ears to a whole dimension of aural experience too

"% ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 123.

" OWENS, Peter: The Contemporary Composer in the Classroom, British Journal of Music
Education, ¢. 3, 1986, s. 343.

"2 MILLER, Beth Ann: Designing Compositional Tasks for Elementary Music Classrooms,
Research Studies in Music Education, ¢. 22, 2004, s. 62.
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rich to be lost. All music makes audite something of the imagination, the physical
being and the soul of the maker. All music arises from the lived experiences and
perceptions of the human society to which it belongs. As a community we have no
substitute for the music children create. Teachers can only begin by listening.“'"

Nebojme se proto s détmi komponovat. Je to jen jeden krok k vychové

sebevédomého Cloveka a tolerantniho posluchace.

"> GLOVER, Joanna: Children Composing 4 — 14, London 2000, s. 20.
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2.

Kompozic¢ni koncepce v hudebni vychové

vvvvvv

od 60. let 20. stoleti teoreticky i1 prakticky formovali zékladni pojeti tématu
elementarniho komponovéani a usilovali o jeho popularizaci. Britové John
Paynter, George Self a Brian Dennis, Kanad’an R. Murray Schafer ¢i Némka
Gertrud Meyer-Denkmann se velkym dilem zasadili o etablovani tohoto tématu
na poli hudebni pedagogiky. Zapomenout nelze ani na projekty Response a
Klangnetze, které do procesu détské tvorby zapojily profesiondlni hudebniky
a skladatele.

U jednotlivych kompozi¢nich koncepci jsou v kazdé kapitole ptiblizena
hudebni, estetickd a pedagogicka hlediska. Kazda z nich nese své osobité znaky,
zdiraziuje jiné prvky a ma na realnou skolni praxi rizny dopad. Jedno maji ale
spole¢né — snahu o zpfistupniovani experimentalni hudby a jejich kompozi¢nich
principli détem rtzného véku. Jejich jednoticim znakem je predev§im duraz
kladeny na vlastni tvlir¢i proces (a nikoliv na tvar vysledné kompozice), rozvoj
aktivniho vnimani, zaznamendvani zvuku pomoci grafickych symboli, vyuzivani
a forma spolecné prace predevsim v malych skupinach.

Ke skupin€ téchto projektii lze jiz v soucasnosti zaradit také cesky
program hudebni kreativity SlySet jinak, ktery na tyto zahrani¢ni koncepce

védomé navazuje a ¢erpa z nich.
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2.1 John Paynter

,, 1t is the most natural thing for human beings to make up music.

(John Paynter)'

John Paynter (1931 — 2010), hudebni skladatel a pedagog, emeritni
profesor University of York ve Velké Britanii, patfi bezesporu mezi
nejvyrazn€j$i osobnosti hudebni pedagogiky a vychovy druhé poloviny
20. stoleti. Jeho celozivotnim usilim byla snaha o zapojeni aktivnich a
kreativnich ¢innosti do hudebni vychovy — ptedev§im v podobé nejriznéjsich
kompozi¢nich aktivit déti a studentt. V letech 1972 az 1982 byl fidici osobnosti
projektu s nazvem Music in the Secondary School Curriculum, Skolské reformy,
vjejimz ramci se podafilo zminéné snahy zakotvit do britského Nérodniho
kurikula (The National Curriculum in Music) a ktera se posléze stala vzorem
pro vyuku hudebni vychovy i v dalSich zemich.

Své nazory na hudbu, hudebni vychovu a vychovu obecné¢ shrnul
v knihach Hear and Now (1972) ¢i v nejnovéjsi publikaci s nazvem Thinking and
Making (2008). Jeho prilomovym publikacnim poc¢inem je ovSem kniha Sound
and Silence (1970), kterou sestavil a vydal spolu s dals$im hudebnim skladatelem
a kolegou z univerzity v Yorku Peterem Astonem, a ve které piedstavil soubor 36
konkrétnich navodi, jak kreativnim zptisobem pracovat se zvuky a tichem (tedy

zakladnim hudebnim materidlem) a jak zacit komponovat.

Vyznam uméni a hudby v Zivoté ¢lovéka
., The arts are essential to us — and always will be — because they yield

insight into the ‘unspeakable’ realities of life.*> Podobné jako i jini autofi,

" PAYNTER, John: Making Progress with Composing, British Journal of Music Education,
¢. 1,2000, s. 6.

? PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 36.
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vychazi John Paynter ve svych uvahach z predpokladu, Ze uméni a hudba maji
v zivoté kazdého jedince nenahraditelné misto. ,, If ever we needed a justification
for the arts in education, surely it is here. The arts cannot provide a remedy
for society’s ills, but they are manifestly humanizing and educative because —
more obviously than in any other exercise of the mind — artistic thought
is dependent upon what the individual perceives, and what the individual
believes about what is percieved. Art educates by yielding insight through
practical, sensory and intellectual participation: hand, heart and mind. Its tools
are imagination and sensitivity, and the more they are used the sharper those
tools become.

Hudba je soucasti kazdodenni reality Cloveka. Nabizi relaxaci a zabavu,
uvolnuje a inspiruje, pfinasi piijemné zazitky, ale dokaze i rusit. VzruSuje a
zlepsuje naladu. Pti aktivnim zapojeni umoziuje zazit pocity uspéchu. Vsechny
zkuSenosti s hudbou maji podle Payntera ve svém jadru vychovné-vzdélavaci

predpoklad, ktery je mozné vyuzit v prostiedi §koly.*

Vyznam aktivni hudebni vychovy

Oproti jinym druhiim uméni ma vsak hudba jedno specifikum. Existuje
pouze a jenom ve chvili, kdyZ zni. Tady a ted’. Ztélesiiuje absolutni pifitomnost.
Z4dna dvé hudebni provedeni nejsou proto identickd. Podle Payntera v této
jedinecné vlastnosti musime vidét nejvétsi vyhodu hudby, nebot ,, ...perhaps
more than anything else in our experience, it evokes the essential ‘now’ without
implications of a past and a potential future.> Zéaroven si viak uvédomuje,

ze tato hudebni kvalita se jen obtizné slucuje s tradi¢nim konceptem vzdélavani,

3 PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 100.

* PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 72.

> PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 178.
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jenz klade diraz predevsim na ziskané faktické znalosti, které 1ze posléze velmi
snadno ohodnotit.

Paynter si proto polozil otdzku — jaké zdkladni cile by méla napliiovat
hudebni vychova v ramci vSeobecného vzdélavani? Hudebni vychova by méla
poskytnout rovnocenné vzdélani vSem détem. Hudebni aktivity ve tiid¢ by
nemély ztratit kontakt s hudebni realitou. Zakladnimi stavebnimi prvky hudby
jsou zvuky — déti by tedy méli pracovat se zvuky. Obzvlasté dilezité jsou
ptilezitosti pro pifimou kreativni praci se zvukem. Cilem je pochopeni hudby —
prozitek z nekoneéné riiznorodosti moznosti pti praci se zvuky.®

StéZzejnim bodem je pozadavek piimé tviréi prace se zvuky, kterad
ve svém dusledku napomaha lepSimu pochopeni hudby a jejich tviir€ich procesu.
Paynter se proto vymezuje vuci tradicnimu pojeti hudebniho vyucovani,
ve kterém je piimy prozitek zhudby nahrazovan druhotnymi informacemi
(zivotopisy skladateld, rozbory skladeb, formy...). Jinymi slovy, ,, ...the gateway
to musical understanding is to work with sounds; to try things out for ourselves.
We have to learn to receive music on its own terms. To be told about music is no

substitute.

Ze znalosti a veédomosti, puvodné podplirnych prostredki
hudebniho vzdélavani, se v priabé¢hu doby stal zaklad hudebni vychovy, ktery
ovSem pifimou hudebni zkusSenost nedokdze zprostfedkovat a uz vibec ne
nahradit. Hudba se stala né¢im, co musi byt vysvétleno a nikoliv to, co ma byt

prozito. Slova nahradila osobni zkuSenost. Ale ,, ...music has to be experienced,

® PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 91. ,, What is there about
music that is educative? [...] Music should provide an education for all pupils. Classroom
activities should not lose touch with musical reality. The materials of music are sounds:
students should be working with sounds. Opportunities for ‘thinking and making’ in music
are of paramount importace. The goal is ‘musical understanding’ - taking delight in the
seemingly endless variety of structural possibilities and the sense of ‘finality’ (wholeness)
that tells us a piece is successful. *

7 PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 77.
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and for each of us that experience is unique.”® Paynter v této souvislosti
pfipomind také zakladni vyznamové rozdily mezi terminy ,,instruction*
a,,education “. Oba maji v hudebnim vzdélavani své pevné stanovené misto. Ale
zatimco ,instruction® se vztahuje k vyuce nastrojové hry (tedy ziskavani
technickych dovednosti k tomu pottebnych), ,.education” v sob¢é zahrnuje
predevsim myslenkovou aktivitu (lat. educere — vychovat, povznést, vyvést
[z mysli]).” Zaroven dodava, Ze ,,...music education should not be concerned
only with technical instruction, nor with simply feeding pupils ready-made
answers to well-established lines of inquiry. It should help them to set up and
answer problems of their own devising in the organizing of experience — which is
what all artistic enterprise is about. “"°

Velice podstatny je t€z pozadavek, aby bylo plnohodnotné hudebni
vzdélani poskytnuto vSem détem, bez ohledu na miru jejich piedchozich
hudebnich zkuSenosti. Paynter trvd na zédsadé, ze ,,...like an English teacher,
music teachers should educate all pupils as a matter of duty.“"' Role uditele
hudebni vychovy podle n¢j neni pouze v podpote talentovanych déti, jejich
pfednostnim zapojeni v ramci vyuky ¢i do dalSich doplinkovych aktivit jakymi
jsou pévecké sbory Ci studentské orchestry. Jeho ukolem je rovnocenné zapojit a

hudebné rozvijet vSechny déti bez rozdilu.

A jeden ze zpusobi, jak dostat vySe zminénym pozadavkim, predstavuje

détské komponovani. V jeho ramci se zék stava zaroven skladatelem, interpretem

¥ PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 86.

® PAYNTER, John: Making Progress with Composing, British Journal of Music Education,
¢. 1, 2000, s. 7. ,, The differences between instruction (instruere — to build into [the child’s
mind]) and education (educere — to lead out from [the child’s mind]) have been rehearsed
often enough. **

"PAYNTER, John: 4/l Kinds of Music, Teacher’s notes, London 1976, s. 7.

" SALAMAN, William: Personalities in World Music Education No. 7 — John Paynter,

International Journal of Music Education, November 1988, s. 30.
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a posluchacem. ,, The essentially creative roles of composer, performer and
listener have, until recently, been undervalued in the classroom™'?, John Paynter

se to pokusil zménit.

Making up music

Paynter ve svych projektech vychazi ze zakladniho ptedpokladu,
7e komponovani je ta nejpfirozenéjsi véc na svété. Zejména pro déti. Nebot
,,...at roots arts are nothing more than developed games.“" Komponovani
pfindsi svobodu objevovani, prostor pro seberealizaci, je to jisty druh
dobrodruzstvi spojeny se vzrusujicimi okamziky.

Zakladnimi stavebnimi prvky hudby jsou zvuk a ticho. Paynter proto vedl
své zaky k pfimému experimentovani se zvuky. Sam tento proces oznaCoval
vyrazem , making up music“'? (tedy ,,vymysleni, skladani hudby*“), nebo také

14 . . L ((15
terminem ,, empirical composition .

Ten oznacuje kompozici vzniklou
procesem postupného objevovani hudebniho materidlu, jeho peclivym vybérem,
improvizaci, formou pokus — omyl. Jen tak miizeme zjistit, co vSe se se zvuky da
délat. On sam touto formou chtél détem predat pocit vzruSeni, které zazival jako
skladatel.

Hlavni cile Johna Payntera na poli elementarniho komponovani miizeme

shrnout do dvou zakladnich bodu — ,,t0 open pupils’ ears and to educate the

feelings. “'° To znamena nauéit déti pozorngji vnimat sebe a své okoli, znamé

2. SALAMAN, William: Personalities in World Music Education No. 7 — John Paynter,
International Journal of Music Education, November 1988, s. 30.

" PAYNTER, John — MILLS, Janet: Thinking and Making. Selections from the Writings
of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 41.

" PAYNTER, John — MILLS, Janet: Thinking and Making. Selections from the Writings
of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 187.

'S PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 12.

' PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 11-12.
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1 prekvapivé zvuky, které je obklopuji a se kterymi se kazdy den setkavaji, a
zéroven jim zprosttedkovat prozitek z hudby, kterou sami vytvafeji, a tim
rozvijet citovou sféru jejich osobnosti (coz ptfedstavuje vyznamnou ¢ast vychovy
a vzdélavani obecng). Nebot ,, ...music is about getting excited by sounds. “"’

Jak by mél kompozicni proces podle Payntera vypadat? Na samém
pocatku stoji vytyCeni konkrétniho kompozi¢niho zaméru — ma to byt skladba
pomala nebo tanecni? Ma doplnit n¢jaky divadelni vystup nebo tfeba basen atd.?
Jaké dalsi kvality by méla mit? Podle odpovedi na tyto otdzky nésleduje vybér
vhodného hudebniho materidlu (zvukd) a hodnoceni jeho zvukové kvality, aby
odpovidal nasemu ptani. Pfi¢emz plati, Ze vSechny zvuky jsou potencidlnimi
zdroji hudby."® Zpocatku se miize zdat, Ze ,, ...the children banging about in the
classroom are not making music but soon as they begin to select specific sounds
and start to construct something with them then maybe that is music.“" Tato
uvodni faze poskytuje primarni prostor pro objevovani a experimenty se zvuky.
Poté nasleduje postupna organizace zvoleného materidlu do vétsich rytmickych,
melodickych ¢i harmonickych vzorcl, opét formou pokusii. Hleddme odpovédi
na zakladni otazky. Zni to opravdu tak, jak chceme? Co ted’ a co potom?
Zopakujeme tento zvuk nebo nas naopak rusi a tak ho vypustime? Smeétuje
skladba ke svému cili a ,,drzi pohromadé“? Je to tak spravn€? Paynter na tomto
misté upozoriiuje, Ze je vzdy potfeba mit na zieteli celistvost skladby, soudrznost
proces jako takovy. Toto pronikéni do podstaty hudby je ,,...the surest way to

help pupils to get better at composing is to encourage them to think about the

" PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 7.

"8 PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 8.

 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 17.

» PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 14.
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essentially musical process, not as abstract rules, but directly in relation to what
they themselves create.“*" Je to néco, co se z uéebnice nenauéime.

Zvukl, se kterymi lze tvofivym zplisobem pracovat je nekonecné
mnozstvi. Jejich prvotnim zdrojem je vlastni télo (dech, hlas, slovo, hra
na t¢lo...). Bohatou inspiraci pfinaseji zvuky ptirody (vitr, zpév ptakl, Susténi
listd...). John Paynter ve svych projektech pracuje piedevsim se zvukovymi
moznostmi tradi¢nich hudebnich nastrojl, které vyuziva obvyklym, ale Castéji
neobvyklym zpiisobem (napf. hra na struny klaviru, hra smyfcem na cCinely
apod.).

V metodologickém zaklad€ se v procesu komponovani jedna o stanoveni
problému a jeho postupné teseni. ,, ...it is about setting up problems for oneself,
taking decisions that will answer those problems and having the satisfaction
of having answered them. Gradually, over the years, I felt that there was a lot
of educational value in this method. “**

Komponovani nejcastéji probihd v mensich skupinach (nejlépe v poctu
tii az Sest déti), ale u nékterych projekti lze pracovat i scelou tfidou c¢i
individudln€. Zalezi na jejich druhu. Je ur¢eno zakiim vSech vékovych kategorii,
pricemz pozadavky lze vétSinou danému veku piizpiisobit — zjednodusit ¢i celou
kompozici pojmout komplexnéjsim zptisobem. Jednotlivé projekty se zaroven
li§i svou Casovou naroc¢nosti, a to v rozpéti od jedné vyucovaci hodiny (absolutni
minimum) az po pilro¢ni intenzivni praci (naptiklad v ptipadé€ tvorby hudebniho
divadla).”?

Je tfeba zdiraznit, ze cely kompozi¢ni proces v Paynterové pojeti je
planovany a fizeny, a ucitel v ném hraje klicovou roli. Jeho tkolem je v prvni

fad¢ ptipravit vhodné podminky pro experiment a poznavani. Jelikoz jednotlivé

*' PAYNTER, John: Making Progress with Composing,British Journal of Music Education,
¢. 1,2000,s. 7.

2 SALAMAN, William: Personalities of World Music Education No. 7 — John Paynter,
International Journal of music Education, November 1988, s. 29.

3 PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 15.
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projekty nemaji pfedem stanovené schéma a vyvijeji se do urcité miry zivelng,
vyzaduji tvarci ptistup 1 od samotného ucitele. Ten je nucen adekvatné reagovat
na vyvoj kompozi¢niho procesu a pfizpisobovat se nastalym situacim. Musi
umét spravné reagovat na neocCekdvané situace a zdroven podporovat
predstavivost a netradi¢ni pfistup k praci, pokud se objevi. Jeho ukolem je
kompozi¢ni praci usmérnovat. Nemél by ale pouzivat konkrétni pokyny, ale
vyuzivat spiSe vhodné otazky ¢i komentare. Dulezita je také role pozitivniho
hodnoceni. Z vySe zminénych skutecnosti vyplyva, ze komponovani piedstavuje
pro ucitele relativné naro¢nou ¢innost a vyzaduje zkuSenosti. Velkou vyhodou
pro pedagoga je, pokud on sam timto procesem proSel a zna jeho zakonitosti
tzv. ,,zevniti. John Paynter proto v této souvislosti upozoriiuje na nutnost

kvalitniho vzdélavani hudebnich pedagogi.**

Vztah komponovani a soudobé hudby

Jak jiz bylo naznaCeno v uvodu, snahy o zapojeni tymové kompozice
do vyuky byly od poloviny 60. let 20. stoleti uzce propojeny s etablovanim
experimentalni hudby, kterd pro hudebni vychovu piredstavovala (a stale
pfedstavuje) novou vyzvu.

John Paynter se vtéto souvislosti uz ve své druhé knize vénované
komponovani ve tfiddch zamysli nad obecnym hodnocenim soudobé hudby
(a v SirSim slova smyslu 1 moderniho uméni), kterd je vétSinou oznacovéna jako
komplikovand a nesrozumitelna. ,,Somehow we have come to believe that
‘modern art’ (‘modern music’, ‘modern poetry’) is difficult. Although we may
apparently experience no difficulty with music from the past (even though it
springs from a society and environment very different from our own), we
nevertheless find the music of our own time confusing.“* Pfi¢ina takovéhoto

hodnoceni podle nj prameni ze znacné plurality hudebniho vyrazu soudobé

* PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 139-140.

2 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 13.
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hudby a z nedostatku obecnych rysu ¢i ptistupti, které by se zde daly najit. Zda se
proto, Ze tato hudba postrada stabilitu.*®
Velké mnozstvi vyrazovych prostiedki vSak zarovenl znamena jeji prednost.
Soudoba hudba svym experimentalnim ptistupem k praci s hudebnim materialem
vyraznym zpusobem rozsifila zdroje a moznosti hudby. A ,, ...these are not all
complicated: many of them are very simple and offer opportunities to people who
would not have dreamt that it was possible for them to make music.**’ Zaroven
., ...music in the twntieth century has opened the doors of perception as never
before.“*® Moderni hudba usnadnila kompoziéni procesy a piedstavuje proto
vhodné vychodisko pro experimenty se zvuky a nejriiznéjsi kreativni ¢innosti
déti ve vyucovani.
Paynter dale upozoriiuje na skutecnost, Ze pro déti je nesmirn€ inspirativni
a motivujici zjisténi, ze ,,opravdovi skladatelé“ mysli a tvofi podobnym
zpusobem a ze jejich tvorba obsahuje stejné zvuky ¢i kombinace zvuki jako
jejich vlastni kompozice. , When we allow our pupils the kind of freedom
in music that we allow them in other creative work, not surprisingly we find
obvious parallels between the music they make and the music of professional
composers, especially twentieth-century composers.“> V této souvislosti navic
vyvstava pozadavek, aby se déti seznamovaly se soudobou hudbou co mozna

nejintenzivnéji — nejlépe formou zivych koncerta ¢i formou poslechu nahravek -

2 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 13.

2T PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 10.

2 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 21.

* PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 11.
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., ...to let them hear music by composers of this century who have explored

. . 30
similar territory.

Vysledny tvar kompozice je potieba néjakym zplisobem zaznamenat.
Vedle zakladni funkce paméti Ize pro zaznam realného znéni skladby pouzit
béznou nahravaci techniku (pivodné magnetofonovy pas), coz je dulezité
pro hodnoceni dosazenych vysledkli kompozi¢ni ¢innosti. Nejcastéji vyuzivanou
formou pro zaznam pribcéhu skladby je pak tzv. grafickd partitura. Grafické
partitury predstavuji zcela novy zplsob zachyceni hudby v momentu, kdy
klasicka notace jiz neni schopna v konfrontaci s novymi zvukovymi moznostmi
splnit svou funkci. Jeji vyuziti pro zaznam tymové kompozice je vhodné zejména
z toho divodu, ze odstraiuje zakladni bariéru - nevylucuje z Cinnosti ty, ktefi
klasickou notaci neovladaji. Jinymi slovy, ,, ...now everyone can read music. "'
Jak dale Paynter specifikuje, je vhodné, aby si déti pro zdznam skladby
vymyslely vlastni notaci (znacky, kresby...), na které se shodnou, ale je mozné
i pfizptisobit si svym potiebam notaci klasickou.’” Stéle je viak mit na zieteli, Ze
notace neni hudba. Prvni ptichazi zvuk.”

Ve svych projektech uvetejnénych v knize Sound and Silence (1970) se
John Paynter nekoncentruje pouze na jeden smér i stylovy rys soudobé hudby,
ale naopak vyuziva celou Skalu postupii, které (nejen) experimentdlni hudba
nabizi. Zamétfuje se na praci s barvou zvuku a zvukovymi efekty, s délkou a
casem, rytmem a vyskou. Zapojuje hry se slovy a s ¢isly. Pracuje s alikvotnimi

tony (tedy samotnym zékladem zvuki), s principy dodekafonie a seriality,

3 PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 12.

3! PAYNTER, John: Hear and Now. An Introduction to Modern Music in Schools, London
1972, s. 12.

32 PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 14-15.

3 PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 14.
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s pentatonikou, své misto zde maji téz prvky aleatoriky a indeterminismu. I kdyz
Paynter dava pfednost akustickym (pfirozenym) zdrojiim zvuku, nevyhyba se ani
tvorbé s pomoci nahravaci techniky a tim se v fad¢ projektl dotykd musique
¢i hudebniho divadla. V cetnych projektech prozkoumava zvukové moznosti
jednotlivych hudebnich nastroji (skladby vystavéné na praci s jedinym zdrojem
zvuku — napftiklad ¢inel ¢i klavir) a nekteré projekty poskytuji navod i pro praci
s tondlnim materidlem a harmonii. Ve vSech projektech ma své nenahraditelné

misto ticho, jako zdroj napéti a kontrastu.

Komponovani jako soucast britského Narodniho kurikula

John Paynter mnoho let usiloval o systémovou zménu v pojeti
hudebni vychovy a jejiho obsahu vramci britského zdkladniho vzdélavani.
Hlavni problém spatfoval v tom, jakym zptisobem jsou nastaveny pozadavky
ke zkouskdm, které musi kazdy student béhem povinné Skolni dochazky
absolvovat — predevsim k tzv. zkousce GCSE (General Certificate of Secondary
Education), kterou studenti skladaji v 16 letech — a které maji zpétné ptimy vliv
na obsah vyuky. ,,..we have made important what is examinable instead
of making examinable what is important. “** Hudebni vychova se podle ngj zazila
na pouhy soubor preddvanych védomosti, ¢asto bez styku s hudebni realitou.
V priibéhu 70. a 80. let 20. stoleti proto stal v ¢ele uspésSnych snah o zakotveni
elementarniho komponovani do struktury britského Narodniho kurikula (7he

National Curriculum in Music).

Zavér
John Paynter pfinesl britské a svétové hudebni pedagogice velmi mnoho.
Predstavil a posléze 1 obhdjil vyznam tzv. elementarniho (tymového)

komponovani déti v ramci hudebni vychovy. Pfesto (nebo prave proto) mize byt

* PAYNTER, John — MILLS, Janet (ed.): Thinking and Making. Selections from the
Writings of John Paynter on Music Education, Oxford 2008, s. 70.
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vniman jako sice respektovand, ale kontroverzni osobnost hudebni pedagogiky.
Prosazeni komponovani do syst¢ému hudebniho vzdé€lavani s sebou pfineslo
1 vinu kritiky z fad samotnych ucitelti 1 ¢asti odbornikd, ktefi projekt hodnotili
jako nepfipraveny, nepresvéd¢ivy a vice méné zbyteény.*® Ukazuje se ale, Ze mé
v hudebni vychové své pevné misto.

.1 have to say, in the end, I think that all that matters in music education
is that what we do is musical. I don’t care what it is. I would applaud whatever
was happening in a classroom provided it was actually involving children

. . . «36
in musical experience.

% PAYNTER, John: Making Progress with Composing, British Journal of Music Education,
¢. 1,2000, s. 5-6.
% SALAMAN, William: Personalities of World Music Education No. 7 — John Paynter,

International Journal of Music Education, November 1988, s. 31.
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2.2 Raymond Murray Schafer

Overheard in the lobby after the premiere of Beethoven's Fifth:

,, Yes, but is it music?

Overheard in the lobby after the premiere of Wagner's Tristan:

,, Yes, but is it music? “

Overheard in the lobby after the premiere of Stravinsky's Sacre:

,, Yes, but is it music? “

Overheard in the lobby after the premiere of Varese's Poéme électronique:
,, Yes, but is it music?

A jet scrapes the sky over my head and I ask:

., Yes, but is it music? Perhaps the pilot has mistaken his profession? >’

Kanadsky skladatel s mezinarodnim renomé, hudebni pedagog,
muzikolog, vizualni umélec, spisovatel, zurnalista a environmentalista R. Murray
Schafer’™ (narozen 1933) je velice zajimavou a vaZenou tviréi osobnosti.
Vletech 1965 az 1975 pisobil jako pedagog na Simon Fraser University
v kanadském Vancouveru. Zde s financni podporou UNESCO a Donner
Canadian Foundation inicioval na konci 60. let World Soundscape Project,
vyznamny projekt zaméfeny na vyzkum vztah mezi lidmi a jejich akustickym
prostfedim. I proto je Schafer n€kdy oznaCovan za ,,otce akustické ekologie®.
Zaroven na této akademické pidé€ rozvijel 1 své kreativni hudebné-vzdélavaci
teorie, které posléze uplatiioval jako hostujici ucitel na Skoldch vSech typt
po celém svéte. Své hudebné-pedagogické dilo, které mizeme sméle oznacit jako
pralomové a neortodoxni, shrnul v knize s nazvem The Thinking Ear (poprvé

vydano roku 1986). Ta vsobé zahrnuje celkem 5 stézejnich publikaci

7 SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 93.

¥ ADAMS, Stephen: R(aymond) Murray Schafer, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 2nd edition, sv. 22, London 2001, s. 432-434.
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The New Soundscape (1969), When Words Sing (1970) a The Rhinoceros in the
Classroom (1975).

Soundscapes

Schaferovym celozivotnim zajmem je zkoumani akustického prostiedi
(acoustic, sonic environment), ve kterém Ccloveék Zije a které zaroven svou
¢innosti 1 sdm vytvari. Pro toto prostiedi pouziva (do ceStiny jen obtizné
ptelozitelny) pojem ,,soundscape®, ktery lze chapat jako oznaceni zvukové
krajiny ¢i makrokosmické kompozice. ,, My approach to this problem is to treat
the world soundscape as a huge macrocosmic composition. Man is the principal
creator of this composition.*’ Jeho jedinym tvofivym prvkem je zvuk: ,, To
speak of a soundscape, of course, is in no way to invoke program music. There is
a difference in talking about space and attempting to fill that space with objects.
The space to which we refer is empty save for the sounds cutting through it. “*°
Pojem soundscape izce souvisi s akustickou ekologii.

V mite hluku a ve vSudypfitomném hudebnim smogu vid¢l Schafer jeden
ze zasadnich problémii soucasné spolecnosti, které je potieba aktivné fesit. Jak
struéné poznamenava, ,,..modern man is gradually going deaf “*' Zaroven
upozornuje na ¢asté omezovani osobni svobody jednotlivce, ke kterému dochazi
velmi Casto vlivem nadmérného zneuzivani hudby (reprodukované ¢i piimo
vysilané) na vefejnych mistech 1 v soukromi. Kazdy ma podle n¢j pravo na ticho.
, We must proceed by degrees from the felicity of sound to the wonder

of silence. “**

% SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 247.
“ SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 57.
“! SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 247.
“> SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 256.
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Ve svych uvahach na toto téma vychazi predevsim z definice hluku. Hluk
charakterizuje jako ,,... undesirable sound, [...] noise is any sound which
interferes. Noise is the destroyer of things we want to hear.“* |, Noise is sound
we have been trained to ignore.“** Hluk je ryze negativniho charakteru, ale
pfesto predstavuje zajimavy akusticky fenomén.* Hluk lidskému Zivotu
dominuje. Mira znecisténi zvukem od nastupu primyslové revoluce v 19. stoleti
West, silence is a negative concept, an embarrassment to be avoided. “*® Ticho

postradame.

Ear cleaning

Prvni krok smérem ke zlepSeni této situace Schafer spatfuje piredevsim
v pedagogické praci s détmi. Implikace problematiky akustické ekologie
do vzdélavani jsou tomto ohledu velice silné. Jako hudebni pedagog povazuje
za sviij Zivotni kol ,, ...den Menschen die Ohren zu dffnen "’ A tudiz ,, ...ist die
Sauberkeit der Ohren eine wichtige Vorbedingung jeder Aufnahme und jeder
Darbietung von Musik. “*

Myslenka ,.ear clearing®, tedy ,Cisténi usi®, predstavuje systematicky
program zaméieny na rozvoj sluchového vnimani. Jedna se o intenzivni snahu,

aby se lidé naucili citlivéji vnimat a poslouchat své akustické okoli. Citlivost

“ SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 48.

* SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 105.

# V této souvislosti Schafer zmifiuje vyznam italského futurismu v &ele s Luigi Russolem,
ktery na pocatku 20. stoleti poprvé zapojil syrové industridlni zvuky do hudebnich
kompozic. SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music
Education, Toronto 1988, s. 109.

“ SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 250.

*" SCHAFER, R. Murray: Schule des Horens, Wien 1972, s. 5.
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ke zvuklim 1ze chépat jako jeden z pilifi Schaferova pojeti hudby a hudebniho
vzdélavani. ,,I have tried always to induce students to notice sounds they have
never really listened to before, listen like mad to the sounds of their own
environment and the sounds they themselves inject into their environment.“*
K tomu dodava: ,, The ears of a truly sensitive person are always open. There are
no ear-lids. “°

V této souvislosti se Schafer dlouhodobé vénuje hledani a zaznamenavani
zajimavych zvukil (mésta, budov, pfirody...) a také zvuku, které¢ diive byvaly

soucasti naseho akustického prostiedi, ale které jiz (témét) neuslySime.

Schaferiv pedagogicky pristup
Sviyj vlastni vychovné-vzdélavaci koncept shrnul R. Murray Schafer

do deseti zakladnich bodu:

., 1) The first practical step in any educational reform is to take it.

2) In education, failures are more important than successes. There is nothing so
dismal as a success story.

3) Teach on the verge of peril.

4) There are no more teachers. There is just a community of learners.

5) Do not design a philosophy of education for others. Design one for yourself.
A few others may wish to share it with you.

6) For the five-year-old, art is life and life is art. For the six-year-old, life is life
and art is art. This first school-year is a watershed in the child’s history:
a trauma.

7) The old approach: Teacher has information; student has empty head.
Teacher’s objective: to push information into student’s empty head.

Observations: at outset teacher is a fathead; at conclusion student is a fathead.

* SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 46.
** SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 246.
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8) On the contrary a class should be an hour of a thousand discoveries. For this
to happen, the teacher and the student should first discover one another.

9) Why is it that the only people who never matriculate from their own courses
are teachers?

10) Always teach provisionally: only God knows for sure. '

Schaferiv styl vyuCovani je obecné oznaCovan jako ,,zdanlive
improvizujici® (deceptively improvisatory).”* Jeho vyudovaci hodina ptsobi
na prvni pohled nepfipravené a neuspoiadané. Ale opak je pravdou. Hodina je
presné naplanovana a smeéfuje ke stanovenému cili. Jak vyplyva dale,
pro Schafera je stéZejni objevovani a jistda mira dobrodruzstvi ve vyucovani.

Dalsi body budou osvétleny nize.

Hudba a hudebni vychova

Schafer jako pedagog a zaroven 1 hudebni skladatel se ptirozené zamysli
nad tim, jak Ize definovat hudbu. Pod vlivem nastupujici moderny a
experimentalni hudby po druhé svétové valce dochazi k jednoduché definici,
ze ,, ...music is an organization of sounds which is intended to be listened to. «“3
Ktomu dodéava: , To define music merely as ‘sounds’ would have been
unthinkable a few years ago, though today it is the more exclusive definition that

are proving unacceptable. “>* Piedstava toho, co je a miize byt hudba se v druhé

poloving 20. stoleti zna¢né rozsifila.

' SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 237.

2 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music Through Composing Activities, disertacni prace, Sydney
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On sam soudobou hudbu vnima jako dal§i vyvojové stadium hudby
tradi¢ni, ovSem s tim, Ze hudbu jiz vice nelze oddélovat a izolovat od naseho
zivotniho prostfedi. V navaznosti na Johna Cage tedy chape hudbu jako
integrativni soudast tzv. ,, Weltsymphonie .

Jakozto hudebni reformator se Schafer vyjadiuje i ke stavu hudebni
vychovy. Uvédomuje si shodn¢ s Johnem Paynterem, ze hudebni vychova
ve Skolach je zaméfena predevsim na déti talentované a ostatni prehlizi. ,, Our
music education program is geared for the extraordinary. We have operated
under the principle that either you have talent or there’s no point in continuing
in music. What we need is to inspire people with music making that is useful to
them for the rest of their lives.**® To je podle n&j veliky nedostatek, nebot
takovyto nerovnomeérny pristup vychovava pouze pasivni konzumenty hudby.
Smysl hudebni vychovy by mél byt pfesné opacny, tedy vychovavat samostatné,
sebevédomé a tviréi individuality.’’

Hudebni vychova proto musi byt v prvni fadé predmét kreativni: ,,/ see
music as predominantly an expressive subject, like art, creative writing,
or making of all kinds. That is, it ought to be this, though with a heavy emphasis
on theory, technique and memory work, it becomes predominantly knowledge
gaining. “®

Urcity problém spatiuje také v jejim zaméieni smérem do minulosti
(miizeme ucit jen to, co se jiz stalo — ¢asto velmi ddvno). Jedinou moznosti, jak

toto zvratit a obratit se k sou¢asnosti, je vlastni tvorba.”

> WEBER, Bernhard: Neue Musik und Vermittlung, Hildesheim 2003, s. 201.
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Schafer své pojeti hudebniho vzdélavani zformuloval do tii zakladnich
bodii, ve kterych opét nechybi pro néj dulezity environmentalni rozmér:

1) To try to discover whatever creative potential children may have for making
music of their own.

2) To introduce students of all ages to the sounds of the environment, to treat the
world soundscape as a musical composition of which man is the principal
composer, and to make critical judgments which would lead to its
improvement.

3) To discover a nexus or gathering-place where all the arts may meet and

develop together harmoniously. “®

Komponovani

Stézejni v Schaferové hudebné-pedagogickém konceptu je ,,...making
of all kinds, perception and invention.“®" Tedy tvorba vieho druhu, vnimani a
objevovani. K tomu patfi zaroven 1 presvédCeni o nenahraditelné roli osobni
zkuSenosti a vlastniho prozitku. ,, One learns about sound only by making sound,
about music only by making music.“®* Dosazena kvalita vysledného dila neni
ptilis podstatna. ,, The sounds produced may be crude, or lack form and grace,
but they are ours. “*
Z pohledu pedagoga je zejména potteba povzbudit zvédavost (déti

1ucitele) a oteviit se novym v&cem. Nebat se poznivat nové hudebni styly

% SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 243.

' PAYNTER, John: Personalities in World Music Education No. 13 — R. Murray Schafer,
International Journal of Music Education, November 1991, s. 42.

2 SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 46.
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Toronto 1988, s. 47.
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(v€etné hudby mimoevropské), rozsifovat si vlastni obzory a nebyt uzavieny a
nepfatelsky viéi cizimu a neznamému.**

Shodné¢ s Paynterem pozaduje zapojeni do tviir¢iho procesu vSech déti bez
rozdilu, ne pouze vyjimecnych: ,, I would like to return music to the point where
there's an opportunity fot each individual voice to be heard.“® Z vlastnich
zkusenosti konstatuje, ze kazdé dit¢ je schopné samostatné tvofit: ,,/ have not
met a child who was incapable of making an original piece of music.
Komponovéani povazuje za zcela pfirozenou a bezprostiedni Cinnost. ,, The
composition of music can be as immediate to us as anythig alse. “’

Pti kreativni ¢innosti ve tiidach dava prednost praci v malych skupinach
(o sedmi az deviti ¢lenech), ve kterych dostane kazdy student dostatek prostoru
pro své vlastni originalni vyjadieni.®® Schafer pracuje s pestrou $kalou hudebnich
nastroji, a to od nastroju tradi¢nich az po predméty vSedniho Zivota. Jako zdroje
zvuku Ize podle né&j pouzit cokoliv. ,, Every object on the earth has a sound-soul
— or at least every object that moves, sounds. “®
Podobné¢ jako 1 dalsi hudebni pedagogové jeho generace, i Murray Schafer

upozoriiuje na vyznam ticha v ramci hudebni kompozice. ,,Silence in music is

like windows in architecture; it lets the light come through.“’® Ticho je kofenim

% SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
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kazdé skladby. Ohromuje nas a udrzuje nasi pozornost. ,, There is nothing so
sublime or stunning in music as silence. The ultimate silence is death. "'
Zaroven si ale ve shod¢ s Johnem Cagem uvédomuje, ze ticho ve své podstaté
neexistuje. Nebot vzdy se odehrava néco, co zni.”* | Silence is pocket
of possibility. Anything can happen to break it [...] ,,Ergo, however dimly,
silence sounds. "

Podobné se zamysli nad pouzivanim notace. Tradi¢ni notaci povazuje
za extrémné komplikovany kod, ktery je obtizné si osvojit. Proto je vhodné si
vytvafet notace vlastni, a to za pouziti jakychkoliv dostupnych prosttedka.”
., Ideally what we want is a notation that could be mastered in ten minutes, after
which music could be returned to its original state — as sound. "

R. Murray Schafer se studenty pracuje predevsim formou diskuse,
kladenim otazek a zadavanim nejriznéjSich cviceni. Zméfuje se na praci se
zvuky a jejich kvalitou (vyskou, délkou, barvou apod.), experimentuje s lidskym
hlasem, vytvari kompozice s pomoci slov a jejich zvukovych zvlastnosti, hraje
si s rytmem a Casem v hudb€, improvizuje, vytvari hudebni divadlo a mnohé
dalsi.

Ukoly, které studentim zadavé, jsou na prvni pohled struéné. Svym
otevienym zadanim ale poskytuji zna¢ny prostor pro sebevyjadieni, poznavani
vlastnosti a kvality zvukt, a tedy pfedevS§im pro rozvijeni sluchového vnimani.

Vypadaji napiiklad takto: ,, 7ry to walk absolutely silently. Listen to the huge

sounds you make. [...] With your voice describe the sound a shovel makes:

"' SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 50.
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a) in clay b) in gravel c) in sand d) in snow. [...] The sound of fingernails
on glass. [...] The sound of a flag flapping in the wind. [...] Turn this room into

Ja

an orchestra.*’® ,, You have one note: Make up a composition with it. All I ask is

that you don 't bore me. "’

Schafer sam sviij pedagogicky pfistup hodnoti témito slovy: ,,...many
of my exercises, which seemed simple on the surface, introduced deep questions
concerning the nature of music and its relationship to the environment and to
society.“ [...] ,,In my exercises I am always trying to go back to the most
elementary sound objects, to listen to them again with fresh ears and to hear

them not only as musical sensations but as semnsations affecting our whole

physical and mental relationship to the world. ™

Role uditele

v Schaferové hudebné-pedagogickém konceptu je role ucitele. Ucitel neni a ani
nesmi byt mentorem. Naopak, musi poskytnout veskery prostor zakim
pro sebevyjadieni a nechat je samostatné zapolit se stanovenymi problémy.”
Zaroven se ucitel stava jen jednou ze soucasti tfidy, tohoto ,,spolecenstvi ucicich
se“: ,,...in a class programmed for creation there are no teachers at all: there is

only a community of learners. The teacher may initiate a situation by asking a

question or setting a problem; after that the role as teacher is finished. “* Jeho

* SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
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fidici funkce vychazi z uzké spoluprace s zéky. ,,The teacher places himself
in the hands of the class and togehter they work through problems. “*'

Podobné jako u Johna Payntera, i v Schaferové konceptu je role ucitele
predevs§im usmérnovaci a podnécujici. ,, Now here is the real role of the teacher
in creative education: to set the assignment so that there are as many solutions to
it as there are intelligences in the room. The assignment must be so provocatively
phrased that we will want to discover ever-new solutions to it. And then
by coaxing and checking and questioning we must lead the class through to
bigger problems, to higher forms of expression, perfecting techniques as we
move ahead. “® Jen timto otevienym zptisobem zadavani tviiréich ukoli je podle
n¢j mozné opravdu podnitit zdjem o objevovani a experimentovani se zvuky a
hudbou. Pro ucitele je to mnohdy nova a nezvykla role. , The teacher must
become accustomed to being a catalyst to whatever might happen in the class,
rather than dictating what must happen. “>

Schafer na pedagogy klade velmi vysoké néaroky. Ucitel podle jeho nazoru
musi byt opravdovy profesional, nejlépe aktivni hudebnik a umélec. ,, By
qualified music teacher I mean not only someone who has attended a university
or music school specilizing in the subject, but also the professional musician who
has earned a living and a reputation through proficiency in a keenly competitive
profession. [...] Music education is a matter to be undertaken by musicians, the

«84 ’ % IS8 v
best we can get, wherever we can get them. Zarovenl vznasi 1 pozadavek

opacny. ,,Every professional musician should be working with other human
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beings to impart some of his or her skills and love.*® Jinymi slovy, uéitelé by
méli byt profesiondlni hudebnici a profesionalni hudebnici by méli ¢ast svého
casu vénovat vyuce a piredavani zkuSenosti. A to plati i pro skladatele: ,, It is duty
of every composer to be concerned with the creative ability of young people. “°
Jeho zajmem je samoziejmé¢ pozvednout uroven hudebni vychovy a jeji
prosazeni jako rovnocenné¢ho predmétu v ramci Skolniho kurikula. A tomu
mohou napomoci pouze kvalitni ucitelé. ,, The teacher must remain a (larger)

child, sensitive, vulnerable and open to change.“*’

Uméni jako jeden celek

Jednim ze zajimavych ryst Schaferovy umélecké i pedagogické prace je
jeho neustala snaha o vzajemné propojovani jednotlivych uméleckych odvétvi,
predevsim hudby a vytvarného umeéni. Jeho snem je integrace vSech druhli uméni
v jeden celek, vynalézani novych uméleckych forem a tim i neustalé drazdeéni a
trénovani vSech smysli novymi podnéty, jako se to déje v redlném zivote. ,, We
must revivify atrophying sense-receptors by discovering new art-forms which
involve them in exciting new ways.“™ |, Why do we not have simply one
multitudinous art-form in which the details of perception corroborate and
counterpoint one another as they do in life.“® Vzorem jsou mu hry déti

ptedskolniho veku, které na zddné umélecké hranice neberou ohledy.
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1992, s. 36.

% SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 40.

¥ SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 241.

% SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 287.

¥ SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 249.



2. Kompozi¢ni koncepce v hudebni vychové 68

Pozadavek integrace uméni pak vztahuje 1 na skolu: ,,In the first years
of school we should abolish the study of all the arts. In their place we shoul have
one comprehensive subject, perhaps called ‘media studies’, or better, ‘studies
in sensitivity and expression’, which would include all yet none of the traditional

arts. “°

Zavér

Schafertiv hudebné-pedagogicky koncept je ve své podstateé velice pestry
a rozmanity. Zahrnuje do n¢j prakticky vse, co Ize tvirc¢im zptisobem vyuzit, a
zuméni vytvaii jeden velky propojeny celek. Komponovani je pro n€j jeden
ze zpusobi, jak vzbudit celozivotni zvédavost a zajem o hudbu a piedevsim
naucit (nejen) zaky a studenty citlivéji vnimat své zivotni prostiedi - ,,oteviit jim
usi“. Veskerou jeho cCinnosti navic prostupuje environmentalni rozmér, tedy
neustalé upozornovani na Skodlivost nadmérného hluku, jemuz jsme
v soucasném civilizovaném svété vystaveni.

,»Music can be made by one or two or thirty people. They can be amateurs
or professionals, young or old, rich or poor, or mix of all these. It need not be

expensive and it need not be imitative. It can be original as it once was. *"
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Toronto 1988, s. 317.
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2.3 George Self

George Self (narozen 1921) je dal$i vyrazna osobnost z fady britskych
hudebnich pedagogi, kterého oslovila soudobd hudba a moznost jejiho piiblizeni
détem formou kompozice. V 60. a 70. letech Self pusobil jako ,,Principal and
Director of Music* na College of St. Mark and St. John a zaroven jako pedagog
na Holloway Comprehensive School v anglickém Plymouthu. Na zéklad¢ svych
dlouholetych pedagogickych zkuSenosti (mimo jiné z prace s méné¢ nadanymi
détmi — ,,Jower ability secondary children*) a pod vlivem myslenek Johna Cage”
vydal jiz vroce 1967 svou prvni publikaci New Sounds in Class, ktera se
zna¢nou merou zaslouzila o rozsifeni povédomi o classroom composing (nejen)
na britskych ostrovech. V knize vylozil sviij pedagogicky koncept, doplnény
o sadu dvaceti dvou zjednodusenych kompozic - jako mozny navod pro ptimou
praci ve tfidach. O devét let pozdéji na ni navazal svou druhou praci s nazvem

Make a New Sound, v niz své myslenky a kompozi¢ni teze dale rozpracoval.

Kreativni a pedagogicky koncept

George Self si stejné jako mnozi dalsi hudebni pedagogové uvédomoval
jistou ,,zaostalost™ hudebni vychovy ve vztahu k hudebni soucasnosti. ,, Since the
beginning of this century, musical educators have been insistent upon basing
training on music of the past. [...] Meanwile, in the plastic arts and siences,
pupils are learning to recognise and use the language of their own time. Musical
education seems to lag far behind... "

Zakladnim pftistupovym klicem pro kompozicni praci s principy soudobé
hudby je pro néj upravend a zjednoduSena notace. Tato, podle né&j nutnost,

., ...has many advanteges, enabling the children to venture among a range

% ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, Gary (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 121.

% SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London 1967,
s. 2.
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of sounds and rhythms with considerable freedom to improvise, to perform that
which would not be possible with conventional notation.“** Zaroven je schopna
détem zprostiedkovat ,,...new and valid experience ) a tim vyjadfit jejich
osobnost a individualitu. Ale pfedev§im diky ni ,,...it is possible for average
children to compose music.“”® Piednosti pouziti tohoto typu zdznamu hodnoti
ve své knize The Thinking Ear i R. Murray Schafer, jenz konstatuje, ze ,, ...Self’s
method can be taught to six-year-olds in fifteen minutes in such a way that at the
end of that time children in the class can write and perform little pieces of their
own invention. " Vytvéaieni zjednodusené notace pomoci nejriizngjsich symboli
zaroven samo o sob¢ piedstavuje urCity druh tvlr¢i prace s vlastni uméleckou

hodnotou.”®

Prestoze Self nabizi zna¢né mnozstvi kompozicnich cviceni, podle
kterych se da postupovat velice pfesn€, nabada ucitele, aby vytvofili inspirativni
a kreativni prostiedi, nebot’ ,, ...creative work cannost possibly flourish in the
shadow of a scheme that all must follow in detail.” Pedagogové by méli
studenty podnécovat k samostatné tvirc¢i praci od samého pocatku.

Komponovéani probihd nejcastéji v malych skupinach. Ty podle né€j maji

tu vyhodu, ze nekteré déti, které piedtim ,, ...find much difficulty in singing and

% SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London 1967,
s. 2.

% SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London 1967,
s. 2.

% SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London 1967,
s. 3.

7 SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 265.

% SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 16.

% SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 5.
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playing individual parts in conventional music, they will find far less difficulty
in the group division. “'* Mozna je i kompozice vytvatena celou téidou.'”!

Selfova cviCeni pfinaSeji mimo jiné ndpady pro praci s hlasem (vcetné
Septani a piskani) a s pohybem, s matematikou a ¢isly (vytvaifeni hudebnich
vzorcl, pouzivani aditivnich a subtraktivnich postupt, vyuziti dokonce
i tzv. Fibonacciho posloupnosti &isel), a také zhudebiiovani vytvarnych dél.'®
Zvlastni daraz vénuje i zjednodusenému piepisu konkrétnich skladeb autori
20. stoleti — Bartoka, Weberna, Pendereckého a Lutoslawského, které maji opét
za ukol pfiblizit moderni hudbu détskému posluchaéi.'®

Ani tento autor nezapomind na stézejni vyznam ticha: ,,Silence is most
important. Not only is the texture varied when an individual performer stops
playing, but if the individual concerned listens during that silence, he is
automatically training himself to listen while performing.“'°* Ticho tedy
pfedstavuje nejen dtlezity skladebny prvek, ale zaroven i1 druh auralniho
tréninku.

Pro kreativni praci ve tfidé Self pouziva pestrou Skéalu hudebnich néstrojt.
Vedle nejriiznéjsich bicich a tzv. tradicnich nastrojii se nevyhyba ani pouzivani
nastroji vyrobenych doma nebo ve skole, které jsou piinosné ,, ...for bringing
out creative abilities in those who posses little technical skill. “'® Zaroven
podnécuje k experimentovani se zvukem bez vlivu zvyku a tradice: ,, Players

should be asked not to limit themselves to conventional sequences and ways

1 SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London
1967, s. 18.

%" SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London
1967, s. 3.

192 SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 21-58.

19 SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 59-73.

1% SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 34.

195 SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 7.
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of playing that they have already learnt, but they should be asked to use their

instruments as might a small child at first attempt. “'*

Role ucitele

Ucitel ma v pedagogickém konceptu George Selfa své nezastupitelné
misto. Povinnosti kazdého pedagoga je seznamovat své zaky se soudobou vaznou
hudbou, a tudiz musi byt stouto oblasti sam dostatecné¢ obeznamen. Proto
. ...teachers should take every chance they can of hearing the music of today. “'”’
Self si vSak zaroven uvédomuje jistou obtiznost tohoto predpokladu. ,, Perhaps
the main difficulty which the teacher will experience with the work suggested will
be the relations of it in his own mind to the music of the past, on which his
training has probably been based. This is the result of almost complete neglect
of the music of the times during the past sixty years, particularly in the field
of education. “'®® Z tdchto slov lze zaroven vycitit apel na zmény v tercialnim
vzdélavani. Ve vlastnim tviiréim procesu ma 1 zde ucitel nezastupitelnou fidici a
usmeériujici roli. Presto musi ,,...be prepared to také suggestions from pupils

rather than impose ideas that he has conceived before the session. “'”

Zavér

Kreativni koncept George Selfa je velice siln€¢ vazan na soudobou hudbu.
Vychéazi ztvir¢i cCinnosti vice ¢i méné fizené ucitelem, doplnéné posléze
o samostatné¢ kompozi¢ni procesy zakll s pomoci zjednodusené grafické notace.
Avs$ak komponovani by podle néj nemélo byt pouze uzavienou skolni zalezitosti,
ale mélo by mit 1 Sirs$i spoleCensky dopad. ,, From these beginnings one hopes

that students will continue to explore sound for themselves, and compose

1% SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 2.

7 SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London
1967, s. 7.

1% SELF, George: New Sounds in Class. A Contemporary Approach to Music, London
1967, s. 7.

1 SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 4.
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for themselves and their friends. Thousands of people who have finished their
formal education find enjoyment and renewal in painting and other visual arts;

perhaps others will find equal value in music — as a composing art as well as a

: «110
performing one.

"9 SELF, George: Make a New Sound, London 1976, s. 16.
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2.4 Brian Dennis

., The ear is the only true judge“'"'

Ctvefici nejvyznamnéjsich anglicky mluvicich priikopnikt elementérniho
komponovani ve skolach uzavird Brian Dennis (1941 — 1998), britsky skladatel a
hudebni pedagog cinny na londynské Royal Holloway College. Ten své
predstavy a vize o uplatnéni kreativnich ¢innosti ve spojeni se soudobou hudbou
shrnul do dvou stéZejnich publikaci - Experimental Music in Schools (vySlo
poprvé roku 1971) a Projects in Sound (1975). Knihy jsou priméarné urceny jako
metodické pomicky ucitelim, kteti by chtéli ,, ...7o0 introduce truly modern music
to their classes [...] by encouraging them [children] actually to make music,

contemporary music, in the classroom. “''?

Soudoba hudba

Jak zptfedchozich slov vyplyva, 1 kreativni koncept Briana Dennise
vychazi z moznosti, které mu poskytl vyvoj hudby po roce 1945, piedevsim
tvorba Johna Cage a jemu sptiznénych autort. Jejich originalni pfistup k praci se
zvuky a riznorodost kompozi¢nich technik piedstavuje vhodné vychodisko
pro zaclenéni elementarniho komponovani do hodin hudebni vychovy. ../t is
sufficient to regard the freedom (the indeterminacy) of Cage’s music as
a starting point from which ideas can develop stage by stage.“'"” Skladby téchto

skladateli silné kontrastuji s komplexnosti a slozitosti tzv. post-Webernovské

"' DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 3.
"2 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 1.
"> DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 3.
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hudby, jejiz techniky lze podle Dennise ve vyucovani vyuzit také, ale pouze
ve znaéné modifikované (tedy zjednodusené) podobs.'*

Nejmarkantnéjsim znakem soudobé hudby (a jeji nejlépe pouzitelnou
vlastnosti) je pro tohoto autora barva zvuku, tedy jeho kvalita a struktura, ,, ...the
imaginative use of pure sound qualities, together with more complex
manifestations of overall textures and sound pattering.“ "> Z tohoto piedpokladu
pak vychdzeji mnohé zjeho kompozi¢nich projekti - predevsim ty, které
se inspiruji ptirodou.

Soudoba hudba podle jeho nazoru nuti k pfemysleni a poskytuje prostor
hudebnich. ,, The pieces [...] reflect some of the thought-provoking qualities
of new music as well as the tendency to explore new ideas about art or about
one’s environment. Above all they show a desire to reinstate new music in a
wider context and to give children an insight into the way a composer’s

: o 16
imagination works at the present time.

Kompozi¢ni projekty

Brian Dennis v vodu své prvni knihy uvadi, Zze jeho zamérem je
., ... to provide a set of alternative activities so that the music lesson, whatever
else it may achieve, is associated with a feeling of lively experiment and

“I7" Tedy uvolnit misto

corporate activity for all the pupils involved.
pro experimenty a aktivné zapojit vSechny déti ve tiidé¢ bez vyjimky. Dennis

terminy jako ,alternativni Cinnost* (alternative activity) ¢i experiment pouziva

~~~~~

"% DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 2.

"5 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 2.

16 DENNIS, Brian: Projects in Sound, London 1975, s. viii.

"7 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 4.
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pro vesker¢ tviirci snahy, které se vymykaji tradi¢nimu pojeti hudebni vychovy.
Pojem classroom composing u n¢j nenajdeme.

Projekty, které ucitelim nabizi, jsou velice rGznorodé. Nechavd se
inspirovat pfirodou a pfirodnimi jevy (napiiklad Rain, The Wind, The Sea nebo
Caves), coz zduvodnuje snadnou pfistupnosti (nejen) pro mladsi déti; ale tieba
téz mapami a jejich verzemi z minulosti i soucasnosti, respektive cestami (Maps,
Journeys), nebo nejriznéjSimi pristroji a mechanismy, které vydavaji zvuky
(Clocks, Machines). Vedle téchto tematicky zaméfenych projekt pak stoji cela
fada ,bezejmennych® cvi€eni a ndvrhli pro kompozi¢ni praci zaloZenych
na grafické notaci.

Jako mozné vychodisko a navod pro dalSi samostatnou praci nabizi
pedagogim mnozstvi konkrétnich skladeb — pfedevsim vlastnich, ale i dalSich
hudebnich skladatelti, svych kolegl jako je Howard Skempton, Oliver Bevan,
Keith Stubbs nebo John White.

Podle Dennise je v procesu détského komponovani dulezité postupovat
od jednoduchych ukolt ke komplexnéj§im, a zaroven ,, ...the younger the pupils
the more restricted their material should be when they begin.“''® Piiligné
mnozstvi vychoziho materidlu je spiSe na Skodu, nebot’ nezkusené dité se v ném
neni schopno bez ucitelovy pomoci zorientovat. Takovato situace by byla
ve svém dusledku kontraproduktivni. Pro proces uceni je dilezitd aktivita
na stran¢ zaka, jeho samostatnost a individudlni pfistup kfeSeni daného
problému, nebot’ ,, ...what he discovers for himself as a spontaneous by-product
of a practical activity more often fires his imagination.“'"

I projekty Briana Dennise vyuzivaji zjednoduSené, grafické, notace.

Vytvéteni vlastnich notovych systémi umoziuje zapojeni vSech déti bez ohledu

na miru jejich hudebnich zkuSenosti. ,, ...the emphasis is always on participation

"8 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 42.

""" DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 3.
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[of children] in one form or another.” '*’ Dennis ve spolupraci s Georgem
Selfem'! vyvinul do znaéné miry standardizovany systém jednoduchych
symbold a znak, které vyjadiuji zvuky a jejich kvality. Vedle toho také nabada
k vynalézadni vlastnich origindlnich symbolii a tvarl pro znazornéni
pozadovaného zvuku.

Zdrojem zvuku muze byt prakticky vSe — vedle tradicnich hudebnich
nastroji (se kterymi je ale nutné experimentovat) jsou to predevsim nastroje
vlastni vyroby a véci, které nas obklopuji a je tieba je pouze rozeznit (Dennis je
oznaGuje terminem ready-made instruments'*, ktery si vypijéil z oblasti
moderniho vytvarného uméni). Tyto mohou zahrnovat naptiklad barely na vodu,
sklenéné lahve, kvétinaCe, nebo kuchyiiské nadobi. Upozornuje také, ze jako
hudebni nastroje mohou slouzit i mechanické objekty, jako jsou hodiny ¢i baterii
pohanéné piistroje.'” Nezapomina ani na praci s lidskym hlasem a se zvukovymi

kvalitami slov, v ¢emz védomé navazuje na R. Murray Schafera.

vvvvvv

jerozvoj vnimani a sluchovych schopnosti (nacvik soustfedéného poslechu).
S tim dale souvisi také rozvijeni hudebni pfedstavivosti a fantazie, zejména
predstavy konkrétnich zvuki. ,, Active participation and freedom of imagination
are becoming essential “*** 1 z toho divodu jsou takto zaméfena cviteni soudasti

vSech kompozi¢nich cviceni a projektu.

12 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 3.

12! Srovnej s. 69-70.

22 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 7.

'2 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 21-22.

124 DENNIS, Brian: Projects in Sound, London 1975, s. ix.
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Brian Dennis se nebrani ani vyuziti elektroniky, predev§im magnetofonu,
a nabada k experimentovani s moznostmi upravy zvuku, které tento pfistroj
nabizi.

Jednotlivé projekty jsou nejcastéji uréeny pro komponovani v ramei celé
ttidy, ale 1ze je uzplsobit i pro mensi skupiny, pfipadné pro praci individudlni.
Zaroven mohou mnohé poslouzit jako odrazovy mistek pro vyklad konkrétni
hudebni problematiky, naptiklad pro vyuku tradi¢ni notace, hudebnich forem,
rytmu, metra a pulsu, hudebnich néstrojt a jejich vlastnosti, alikvotnich tont atd.
Ucitel 1 zde zaujima pozici pravodce a radce. ,, The teacher should always be
ready to give as much advice as is felt to be necessary and also be at hand
to prevent too much wrangling over minor issues. “'*

Vsechny projekty pak samozfejmé smeétfuji krozvoji kreativity.
,, Creativity is encouraged to the utmost degree — a creativity whose roots lie
in our own environment and in the work of present-day composers.“'*® Dennis
siuvédomuje, ze experimentovani se zvuky uspokojuje détskou zvédavost a
touhu objevovat nové a neznamé. Komponovani zarovenl umoziuje uplatnit

se v ramci skupiny a kolektivu.

Zavér

Brian Dennis se svou ¢innosti na poli hudebni pedagogiky zatadil po bok
osobnosti, jako je John Paynter, R. Murray Schafer nebo George Self, jejichz
ptristupy k elementarnimu komponovani se v mnohych bodech setkavaji a
protinaji, a zarovenn se vzajemn¢ dopliuji. On sdm se domniva, ze kreativni
¢innosti spojené se soudobou hudbou maji mnohem S$irsi spolecensky dopad
a doufa v jejich pozitivni pfinos (nejen) na poli hudebnim. ,, It is an exploration
of the creative process that leads to a new kind of appreciation, not only of music

but of nature, of our environment, and so on. Perhaps it will lead finally to the

123 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 51.

126 DENNIS, Brian: Experimental Music in Schools. Towards a New World of Sound,
London 1971, s. 3.
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integration of young audiences with the most thoughtful as opposed to the most

commercial music of our time, and encourage in them an active-creative attitude

towards it. This is the author’s hope. “'*’

27 DENNIS, Brian: Projects in Sound, London 1975, s. ix.
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2.5 Gertrud Meyer-Denkmann

.. . . . 128
»Music is an essential part of communication.*

Némeckd hudebni pedagozka, muzikolozka, skladatelka a propagatorka
soudobé hudby Gertrud Meyer-Denkmann (nar. 1918) patfi mezi nejvyraznéjsi
osobnosti némecké hudebni pedagogiky druhé poloviny 20. stoleti. Od 50. let se
pohybovala v blizkosti pfednich avantgardnich skladatelti — Cage, Stockhausena,
Kagela, Schnebela a dalSich. Jeji celozivotni snahou je trvald integrace
experimentdlni hudby a tvofivych aktivit do hudebni pedagogiky. Meyer-
Denkmann vyucovala na univerzitaich v Diisseldorfu, Kolin¢ nad Rynem,
Brémach a predev$im v rodném Oldenburgu, kde roku 1988 obdrzela cestny
doktorat.

Postaveni soudobé hudby v soucasné spolecnosti je podle Meyer-
Denkmann velice slozité. Je ziejmé, Ze jeste nikdy nenarazela nové komponovana
hudba na takovy odpor vetejnosti jako ve 20. stoleti. Velka ¢ast posluchaci ji
pokladé za cizi az nepiijatelnou. S podobné negativnimi stanovisky se lze setkat
iu mladeze a studentli. Mezi hlavni viniky tohoto neutéSen¢ho stavu patii podle
autorky komeréni rozhlasové stanice, které ,...durch Uberschwemmung
mit leichter populirer Musik die Ohren der Horer einseitig fixiert.“'* Hudba
(nejen experimentalni) je jejich prostfednictvim degradovdna na pouhy objekt
konzumu.

Podobné& problematické je 1 za€lenéni soudobé hudby jako rovnocenného
tématu do Skolni hudebni vychovy, kde stoji na okraji zdjmu a neni mu vénovana
dostate¢nd pozornost. To je podle Meyer-Denkmann zcela chybné. Soucasna

hudba by méla byt v riznych forméch piitomna ve vyuce od samého pocatku.

' MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 2.

12 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Das Problem der Musikpidagogik mit der Neuen
Musik als Problem des Musiklehrers mit der Neuen Musik, Musik und Bildung, Januar 1988,
s. 13.
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»---|€8] sollte eine neue Klangwelt in der Ausbildung statt als isolierter Teil
von Anfang an in alle Arten von Musik integriert werden — und nicht als ein
isoliertes Kapitel vielleicht am Ende der Schulzeit noch erwdihnt werden.“'*°
Podle autorky hraje vyznamnou roli osobnost ucitele a jeho kladny ¢i zdporny
vztah k soudobé hudb¢. Odsudky z st pedagoga mohou jen stézi motivovat zaky
k jejimu pozitivnimu pfijeti."!

Faktem také zlstava, ze vyvoj hudby po druhé svétové valce neni tradicni
pedagogika schopna svymi metodami pojmout. Je proto zapotiebi, aby se témto
zménam pokusila ptizptisobit. Hudebni vychova nesmi byt omezovana na pouhy
zpev a hrani na hudebni nastroje. Zaroven by neméla byt izolovana od spolecnosti
a jejiho vyvoje. ,,4 child must learn to come to terms with the cultural and social
environment he lives in.“"**

Meyer-Denkmann zastava nazor, ze styk se soudobou hudbou by mél byt
dopravan détem jiz od nejutlejsSiho v€ku, a neni na misté¢ obavat se pfiliSné
naroc¢nosti tohoto pfistupu k ditéti. Pravé naopak. Tim, Ze mu nabizime pouze
zkuSenost znacné zjednoduSenou (oznaCovanou jako ,vhodné pro déti),
podceniujeme jeho skutecné schopnosti a nadani. ,,There is nothing at all
incongruous in children listening to ‘difficult’ musical works, traditional and
modern, from an early age, [...] therefore it is important for music in education

to be freed from restrictions.“'* Podobnym mytem je podle autorky tvrzeni,

ze dit¢ porozumi hudbé pouze pokud mu byl dan urcity teoreticky zdklad.

v

B0 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Uber Schwierigkeiten mit der neuen Musik, 2004, s. 5.
Dostupné online na www.gmd.uni-oldenburg.de/texte.htm.

B MEYER-DENKMANN, Gertrud: Das Problem der Musikpidagogik mit der Neuen
Musik als Problem des Musiklehrers mit der Neuen Musik, Musik und Bildung, Januar 1988,
s. 15.

2 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 1.

¥ MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 1.
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mysleni a neomezuje jeho kulturni a socialni rozhled. ,,Solange Bildung nur als
Vermittlung von Kenntnissen aufgefafst wird und nicht als ein dynamischer,
nie abgeschlossener Lernprozefs, der zum selbststindigen und produktiven
Denken anhdlt und Aktivitdten freisetzt — solange wird unser Bildungssystem

kaum jungen Menschen helfen kénnen.<'>*

Klangexperimente

Hudebni vychova by podle Meyer-Denkmann méla byt zaméfena
vSestranné. ,,Unterrichtsmethodisch ging es mir um eine Synthese des Horens und
Verstehens von Musik, die ein musikalisches Denken (auch in Bezug zu neuen
lerntheoretischen Aspekten) mit selbsttitigen, produktiven Ansdtzen verbinden
sollte.“'*> Tedy nejen poslech a porozuméni hudbé&, nybrz i samostatné tvofivé
aktivity by mély byt samoziejmou soucasti vyuky.

Kreativitu autorka nechape jako zvlastni nadani, ale jako obecnou
schopnost, kterou ma v urCit¢ mife kazdy jedinec. Musi mit pouze ptileZitost
a dostatek prostoru k jejimu rozvinuti. VSechny déti maji vnitini potiebu
spontanniho, volného instrumentalniho a/nebo vokalniho vyjadieni, které je
mnohdy Skolou potlacovano. ,,Children want to be able to express themselves
freely and spontaneously in sounds and noises. They need opportunities
for making discoveries, by playing with and shaping sounds.“"*®

Probuzeni tvotivosti l1ze napomoci formou pietvaieni jiz existujicich forem.
»Creativity can be developed through recreation. This means encouraging the
child to discover sound as ‘raw materials’. Let the child make sounds, listen

to them critically and use his inventive inteligence to produce different ‘gestures’,

3 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Struktur und Praxis Neuer Musik im Unterricht.
Experiment und Methode, Wien 1972, s. 19.

5 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Das Problem der Musikpidagogik mit der Neuen
Musik als Problem des Musiklehrers mit der Neuen Musik, Musik und Bildung, Januar 1988,
s. 12.

¢ MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 8.
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v

figures and structures of sound.“"’ P¥inosn&j§i je ale vytvaret hodnoty nové a
originalni, nejlépe formou her a experiment s Sirokou Skéalou zvukl. Tyto
¢innosti jsou vSem détem pfirozené, potiebuji pouze prostor pro rozvijeni
vlastnich ndpadii a ptfinaseji mnozstvi zazitkl. ,,Ein Experiment [...] bedeutet
nicht nur das Mogliche und Machbare, sondern vor allem das Begreifen des
Machbaren als ein Verinderbares.“"*® Experiment jako pochopeni moZného.

Dulezitym rysem hudebni vychovy v pojeti autorky je diraz kladeny
narozvoj vnimani kazdého ditéte. ,,Die grundlegendsten Funktionen der
Klangexperimente waren fiir mich mit einem wahrnehmungspsychologisch
orientierten Musiklernen verbunden. Diese bezog sich iiber intermodale
Leistungen auf die Mitwirkung und den Transfer zwischen dem Hor-, Seh-,
Bewegungs- und Tastbereich.“"*° Hudba je zde vytvafena a vnimana vzajemnym
pusobenim vétSiny smyslit — sluchem, zrakem, hmatem ipohybem. Timto
zpusobem dochdazi k intenzifikaci proZzitku.

Experimentovani také piinasi nové zvukové predstavy, které nejsou vazané
pouze na vysku tonii a rytmus. Autorka odmitd vytvéafeni hudebnich predstav
na zaklad¢ predlozenych obrazk, pribéht, znamych popevkl
¢i standardizovanych cviceni. Jednim divodem je to, ze takto konkretizované
pfedlohy znacné zuzuji a omezuji prostor pro rozvoj hudebnich pfedstav a
fantazie.'*" Totéz plati pro praci sjednoduchymi, ale pevné danymi formami.

»lo achieve child autonomy in acting and thinking we must encourage children to

7 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 2.

8 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Struktur und Praxis Neuer Musik im Unterricht.
Experiment und Methode, Wien 1972, s. 19.

9 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Klangexperimente und Improvisationspraktiken. Einige
kritische Anmerkungen, Musik und Unterricht, Juli 1996, s. 32.

" MEYER-DENKMANN, Gertrud: Klangexperimente und Improvisationspraktiken. Einige
kritische Anmerkungen, Musik und Unterricht, Juli 1996, s. 33.
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perform their music.“'*' Druhym diivodem je jeji chapani hudby ,.als autonomes

13

Kunstwerk®, tedy hudby, kterd nese vyznam sama o sobé&, ze své podstaty.
~Experiments should culminate in the forming of sound-structures in which the
main impetus is derived from the sounds themselves and the ways in which they
are produced.“'* Otazkou neni, co konkrétné zvuky predstavuji, popisuji nebo

znamenaji. Jde pouze o samotny zvukovy prubéh.

Ve vSech kompozi¢nich, improvizacnich ¢i experimentalnich aktivitach
hraje klicovou roli vlastni proces tvorby. Zvuk a hluk jsou si v tomto procesu
rovni. Tyto dva prvky nejsou vnimany jako protiklady, nebot’ jsou oba vyrazem
spontaneity a détské ptirozenosti (zvlasté¢ v predskolnim veéku). Ditéti slouzi
k sebevyjadieni podobné jako prvni kresbicky.

Ve své pedagogické praxi se Gertrud Meyer-Denkmann pii zpiistupiiovani
soudobé hudby vzdy snazila navazovat na to, co Zaci jiz znaji ze své kazdodenni
zkuSenosti. ,,Es bedarf eines handelnden, horenden und erkennenden Umgangs
mit Musik, der von Anfang an durch Vergleiche und Gegeniiberstellungen
bekannter und unbekannter Musik Beziehungen und Assoziationen auf den
Klangprozess selbst herstellt und auslést.“'* Tato souvislost mezi jiz znAmym a
novym, mezi pfibuznymi elementy a jevy, proces akceptovani nového usnadiuje.
Autorka také upozoriiuje na to, ze by se hudebni vychova méla mnohem vice
oteviit souc¢asné hudebni scéné a kulturnim proméndm.

Ona sama vidi budoucnost pfedev§sim v mezioborovych a multimedidlnich
projektech. Inspiraci lze brat napiiklad v musique concréte ¢i konkrétni poezii
(jako spojeni hudby a slova), v divadle ¢i filmu, vytvéiet Ize nejriznéjsi zvukové

instalace, kolaze, navratit se Ize také k formé melodramu a podobné. ,,Zumindest

"' MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 3.

2 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 7.

' MEYER-DENKMANN, Gertrud: Klangexperimente und Improvisationspraktiken. Einige
kritische Anmerkungen, Musik und Unterricht, Juli 1996, s. 33.
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scheint mir die Kombination von Sprache, Stimme und Musik noch ein Feld
zu sein, das experimentelle Ansdtze und spontane oder gebundene
Improvisationen erméglicht.“"* Otazkou ale zlistava, zda v dne$ni hudebni

vychové je pro takto naro¢né projekty dostatecny prostor.

Postup prace v jejich vlastnich projektech je nasledujici. Prvni fazi
predstavuje pfemysleni a diskutovani o zadaném tukolu jako celku. Ve druhé
fazi dochdzi k hledani vhodnych zvuki a nastroji, zkouseji se mozné kompozi¢ni
postupy a prvni experimenty s nalezenym materidlem. Nasleduje faze hledéani
optimalniho feSeni, kterd jiz smétuje ke konecnému tvaru kompozice. Po jeho

dosazeni je vysledek zaznamenan a také kriticky zhodnocen.'®

A realization
should be neither excessively strict and rigid, nor too vague and general. |...]
...a ‘mistake’ can result in a new idea.“"*® Utitel cely proces tvorby fidi a
usmérnuje. Cviceni a ukoly by mély byt formulovany s ohledem na dosazitelny
uspéch. Zaroven ale nemusi byt zaddvany pouze ucitelem, ale prostor by mély
dostat 1 vlastni napady déti.

K experimentovani se zvuky je mozné vyuzit veskeré dostupné hudebni
nastroje ¢i predméty — nastroje tradicni, na které lze hrat méné¢ obvyklymi
zpusoby, Orffuv instrumentaf, perkuse, ,.found objects* neboli véci denni potieby
znaseho okoli, nebo také ndstroje originalni, vlastnoru¢né¢ vyrobené. Nelze
zapomenout ani na hlas jako na nejdostupnéjsi a nejpiirozenéjsi hudebni nastroj.

Nové zvukové efekty je zapotfebi neustale hledat a objevovat, kazda véc a kazdy

material se miZe stat zdrojem zajimavého zvuku.'*’ Autorka se nebrani ani

' MEYER-DENKMANN, Gertrud: Klangexperimente und Improvisationspraktiken. Einige
kritische Anmerkungen, Musik und Unterricht, Juli 1996, s. 34.

45 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 18-19.

4 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 19.

7 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 10.



2. Kompozi¢ni koncepce v hudebni vychové 86

zapojeni pocitact a techniky do kompozicniho procesu (i s ohledem na piipadné
vytvafeni multimedialnich projektl). OvSem s ndmitkou, Ze v zddném piipadé
nemtizou nahradit interaktivni praci ve skuping.'*

Pti zaznamenavani zvuku ¢i celych skladeb do partitury je podle Meyer-
Denkmann potieba (a to zejména u mensich deti) postupovat od obecnéjsiho
grafického ¢i obrazkového znazornéni ke konkrétnéjSim formam. I pouziti
tradi¢ni notace (naptiklad pro zachyceni rytmu) ma své opodstatnéni. Déti si na ni
touto nendsilnou formou postupné zvykaji.'* Autorka také priznava své
piekvapeni, s jakou lehkosti a pfirozenosti déti mnohdy dokazou ¢ist moderni
grafické partitury souCasnych skladateli. Z toho diivodu je mozné s nimi nékteré
skladby nebo jejich Casti pfimo interpretovat. A stejné zjisténi plati i pro poslech
modernich kompozic. Je tedy vhodné déti konfrontovat s poslechem soudobé
hudby od utlého veéku. It is surprising how readily they will listen to such music

when they have been prepared by some sound-experiments of their own.«"°

Ve svych knihach Struktur und Praxis Neuer Musik im Unterricht (1972) a
Experiments in Sound (1977) nabidla Gertrud Meyer-Denkmann na zaklad¢
zevrubné analyzy soudobé hudby po formalni a predevsim strukturalni strance
modely praktickych c¢innosti (nejen kompozicnich), které¢ ztéchto principt
vychézeji. Duraz klade predevSim na organizaci zvukového materialu a jeho
vlastnosti. Jednotlivé projekty v sobé zahrnuji Cinnosti instrumentalni, vokalni
1 pohybové, velice €asto vzajemné provazané a dopliujici se. Dulezitou roli hraje
také poslech a vnimani sebe sama a svého okoli. ,,Listen to all sounds you can

hear happening at once, and the ways in which they interact ‘contrapuntally’.

8 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Klangexperimente und Improvisationspraktiken. Einige
kritische Anmerkungen, Musik und Unterricht, Juli 1996, s. 34.

' MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 41.

5" MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 17.
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Having listened carefully to the sounds, try to imitate them with your voice
or with instruments.“"'

Autorka popisuje experimenty s vlastnostmi zvukll a jejich organizaci,
jako je tempo a Cas, rytmus, vySka tont (relativni 1 absolutni), délka, sila, barva a
tak dale. Inspiraci hleda v ptirod¢ (zvuky vody, vétru) ¢i okoli (mésto, doprava).
V mnohych ptipadech se snazi navazovat na zkusenost déti formou zhudebnovani
zazitki — z obchodu, vedirku, televiznich programti a podobné.'”* Do hudebni
(¢i1épe hudebné-dramatické) podoby se daji prevést také formy komunikace a
mezilidskych vztahti — samota, souhlas, rozepfte... 153
Vzdy vychazi z principti uplatiovanych v soudobé hudb¢, jednoduchymi

zpusoby je napodobuje a pretvaii a tim zaroven i priblizuje détem.

Zavér

Gertrud Meyer-Denkmann lze povazovat za skuteCnou prikopnici
hudebné-tvorivych ¢innosti v némecky mluvicich zemich. Jejich pojeti je velice
siln¢ vazano na kompozi¢ni principy a nejriznéjsi aspekty soudobé hudby
(formalni i strukturdlni). Diraz klade zejména na vzajemné propojovani vSech
slozek (hudebnich 1 mimohudebnich) ve form¢ dramatizaci, divadla,
interdisciplindrnich a multimedialnich projekta.

Zna¢né mnozstvi her a cvifeni je zacileno na mladsi déti (mladSiho
Skolniho, ale 1 pfedskolniho veéku), kdy navazuje na jejich vlastni zkuSenosti a
znalosti (ptirody, zvifat, lidi a podobn¢). Uvédomuje si také piinosy spolecného

komponovani ve skupiné¢ k rozvoji aspektti détské osobnosti — sebeduvéry,

51 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 24.

2 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Struktur und Praxis Neuer Musik im Unterricht.
Experiment und Methode, Wien 1972, s. 135.

'S5 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Struktur und Praxis Neuer Musik im Unterricht.
Experiment und Methode, Wien 1972, s. 126.
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zodpovédnosti, spontaneity, napomaha také procesu socializace a rozvoji
komunikace.'>*

Zcela zasadnim pozadavkem autorky smérem k hudebni vychové je, aby
pfestala byt zaméfend pouze do minulosti, nybrz aby zlstala oteviena
soucasnému hudebnimu déni (at’ jiz na poli hudby artificialni ¢i nonartificialni) a
vyvoji ve spolecnosti, ve které zijeme. ,Zu vermuten bleibt, dass eine
Musikdidaktik, die nicht alle Lehr- und Lernaktivititen an kritische
Auseinandersetzungen mit der heutigen Situation von Musik und Gesellschaft und
dies in all ihren Erscheinungsformen mif3t, nicht nur weiterhin ihre Probleme

mit der Neuen Musik, sondern mit dem Unterricht von Musik schlechthin hat.“'>

3 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Experiments in Sound. New Directions in Musical
Education for Young Children, London 1977, s. 3.

'3 MEYER-DENKMANN, Gertrud: Das Problem der Musikpidagogik mit der Neuen
Musik als Problem des Musiklehrers mit der Neuen Musik, Musik und Bildung, Januar 1988,
s. 19.



2. Kompozi¢ni koncepce v hudebni vychové 89

2.6 Response a Konzertpadagogik

,Also, ich fand’s toll! Meinem Papa hat’s iiberhaupt nicht gefallen. Aber das ist

Jja klar, der hat ja schlieBlich auch noch nie selber komponiert. “'*°

Ohlas vyse zminénych projektti se ve Velké Britanii na pocatku 80. let
pfimo promitl do hledani novych strategii ve zpfistupiiovani hudby 20. stoleti,
ato s aktivnim zapojenim Spickovych profesionalnich hudebnich téles, jakymi
byly Birmingham Symphony Orchestra, London Symphony Orchestra a
piedev§im London Sinfonietta. Ty se v této dobé odklanéji od tradi¢ni formy
hudebné-vychovnych koncertl (tedy pasivniho piijimani hudby posluchaci)
a obraceji se smérem k aktivnimu a kreativnimu experimentovani s hudbou
samotnou. Obecnym cilem téchto snah bylo ziskavani novych posluchact a
vychova déti a mladeze k chapani a pfijimani soudobé hudby. London
Sinfonietta se stala jednou z prvnich vyznamnych kulturnich instituci na svéte,
jenz pro tento Ucel zfidila specializované misto animatora. O rozvoj projekta
Response a jejich popularizaci se na této pracovni pozici podileli predevsim
profesorka Gillian Moore a Richard McNicol.

Projekty Response jsou typické vzajemnym propojenim profesionalni
umélecké scény a vzdélavacich instituci. ,, Response verbindet neue Musik und
Schule durch kooperative Netzwerke parallel auf mehreren Ebenen und fordert
die Aus- und Fortbildung von Musiklehrer/innen und eine intensive konfrontation
von Komponisten mit schulischer Realitit. " Na jedné strané umoziiuje zaktim
a studentim aktivné¢ nahlédnout a piimo se zapojit do provozu velkych

hudebnich téles, na stran¢ druhé podnécuje profesionalni hudebniky a skladatele

1% Reakce divky po koncerté soudobé hudby. EBERWEIN, Anke — KOCH, Hans W. —
KONIG, Bernhard: Fiinf Thesen zur Konzertpidagogik, In: STILLER, B. - WIMMER, C. —
SCHNEIDER, E. K. (ed.): Spielraume Musikvermittlung. Konzerte fiir Kinder entwickeln,
gestalten, erleben, ConBrio 2002, s. 256.

157 GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 29.
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k bezprostiedni praci s détmi ve skolach. Jde v prvni fadé o to ,, ...70 break down
the barriers which had traditionally existed between composers and performers
on the one side, and the audiences on the other."*® Tedy zrusit tradi¢ni bariéry
mezi skladatelem, interpretem a posluchacem.

Tradi¢ni forma vychovnych koncerti témto pozadavkim jiz vice
nevyhovovala. Jak navic upfimné pfiznava Richard McNicol, ,,...vor der
Einfiihrung des kreativen Musikunterrichts hdtten die Orchestermusiker
Kinderkonzerte gehasst. “">° Vytky by se daly shrnout do téchto péti bodi:

1. ,,Kinder erfahren am meisten iiber Musik, wenn sie aktiv in den lebendigen
Prozess ihrer Entstehung einbezogen werden.

2. Auch vermeinlich ,schwierige’ Konzertprogramme kénnen fiir Kinder
geeignet sein.

3. Programmmusik ist eines von vielen méglichen Elementen — aber keineswegs
immer das Beste.

4. Die Moderation kann ein wichtiges Vermittlungsinstrument sein — sie muss
aber nicht das einzige bleiben.

5. Hintergrundinformationen und Hérhilfen kénnen manchmal auch der eigenen

Neugierde im Wege stehen. “'®

Nové animacéni projekty vychazeji ze stejnych paradigmat, jako jejich
piimi pfedchidci (Paynter, Schafer, Self). Tedy, ze ,, ...jeder ist fdhig, sich

mit musikalischen Mitteln auszudriicken, jeder kann lernen, musikalische

"8 MOORE, Gillian: London Sinfonietta Education, neuveiejnény rukopis, Londyn 1989,
s. 3, citovano z MEYER, Claudia: Response — Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung
und der Rezeption bestehender Kompositionen, neuveiejnény rukopis, s. 2.

' MICHAEL, Volker: Wie die Kinder heute in der Schule komponieren, Neue
Musikzeitung, €. 4, 2002, s. 55.

' EBERWEIN, Anke — KOCH, Hans W. — KONIG, Bernhard: Fiinf Thesen
zur Konzertpddagogik, In: STILLER, B. — WIMMER, C. — SCHNEIDER, E. K. (ed.):
Spielraume Musikvermittlung. Konzerte fiir Kinder entwickeln, gestalten, erleben, ConBrio

2002, s. 255-266.
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Formen zu gestalten und zu Erfinden (so selbstverstindlich wie zum Beispiel
andere Kulturtechniken wie Malen und Schreiben).“'®" Pouze forma
zptistupniovani soudobé hudby je jind. Jejich snahou je nepfedkladat
posluchacim (détem) soudobou hudbu pouze jako jiz hotovy objekt, nybrz jako
vychozi material pro vlastni kompozicni aktivity. V této souvislosti projekty
Response ve Velké Britanii pfimo obsahové a metodicky navazuji na v té dobé
nové schvalené $kolské kurikulum (The National Curriculum in Music)'®,
ve kterém je elementarni komponovéani zakotveno jako jedna z povinnych
¢innosti.

Cilovou skupinou téchto projektl jsou nejen zéaci zakladnich a stfednich
skol, nybrZ i trestanci, nemocni a postiZeni, seniofi i nezaméstnani.'® Projekty
tak plni i vyznamnou socialni a socializa¢ni funkci.

Propagacni letdk vydany London Sinfoniettou uvadi, Ze vSechny animacni
projekty pod nazvem Response musi spliiovat 2 zadkladni kritéria. Témi jsou
kvalita (,, The virtuoso musicians of the London Sinfonietta apply the same high
artistic standards to their work in schools, prisons, and community groups
as they do on the concert platform, and internationally renowned composers
such as Steve Reich, Harrison Birtwistle, Thomas Ades, Mark-Anthony Turnage
and Elliott Carter have found themselves working alongside school children,
teachers and prisoners.“'®) a integrita (, We believe that the music
of contemporary composers can excite, engage and communicate to people of all

backgrounds and experience without being watered down. We have developed

' GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 30.

12 Srovnej s. 19.

' MEYER, Claudia: Response — Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung und der
Rezeption bestehender Kompositionen, neuvetejnény rukopis, s. 2.

' London Sinfonietta (ed.): Education. Making Musical History, informaéni broZura,
London 1999, s. 2, autor neuveden, citovano z MEYER, Claudia: Response -
Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung und der Rezeption bestehender Kompositionen,

neuvetejnény rukopis, s. 4.
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many ways of involving people in today’s music — participatory workshops,
internet projects, talks and discussions, cross-art form collaborations — but all
of these have in common a direct engagement with the genuine raw materials

of music. )"

Na konci 80. let 20. stoleti byly prvni projekty Response pod vedenim
londynskych animatorti uskute¢nény v tehdejsi Spolkové republice Némecko —
roku 1988 v Berlind a o dva roky pozd&ji ve Frankfurtu nad Mohanem.'®
O jejich popularizaci a rozvoj se pak zna¢nou meérou zaslouzil frankfurtsky
umeélecky soubor specializujici se na soudobou hudbu Ensemble Modern a jeho
vedouci Karsten Witt. Vroce 1997 se navic v Koliné nad Rynem zéasluhou
hudebnich skladatelt Hanse W. Kocha, Bernharda Koniga a kulturni pedagozky
Anke Eberwein za¢alo formovat Biiro fiir Konzertpidagogik.'®’ To ve spolupraci
s riznymi uméleckymi soubory (Ensemble Modern, Kdlner Philharmonie),
kulturnimi  institucemi  (Staatsoper Stuttgart, Westdeutscher Rundfunk)
a hudebnimi festivaly (Musik Trienale Koln, Donaueschingen) organizuje
programy Response a svou ¢innosti podnitilo vznik oborti Konzertpddagogik a
Musikvermittlung.'®®

Podobné jako britsky Response, i némecké Biiro fiir Konzertpadagogik
ma  stanoveno  stejny  primarni  cil. , Konzertpddagogik  diente
aus Veranstaltersicht  dazu, diesem  professionalisierten  Konzertbetrieb

zuzuarbeiten: Publikumsnachwuchs zu rekrutieren, Interesse an einem

' London Sinfonietta (ed.): Education. Making Musical History, informaéni broZura,
London 1999, s. 2, citovano z MEYER, Claudia: Response — Zusammenspiel von kreativer
Eigenleistung und der Rezeption bestehender Kompositionen, neuverejnény rukopis, s. 4.

1 GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 29.

' Vice na http://www.konzertpaedagogik.de

18 SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovdni a jeho vyznam v edukaci, disertatni préce,

Olomouc 2008, s. 86.
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Konzertprogramm zu wecken.“'® Druhym cilem je snaha o zlepSeni Grovné
hudebni vychovy ve $kolach.'”” Tento cil byl Gsp&sné naplnén predevsim
ve spolkovych zemich Berlin a Hesensko, kde se podatilo zaclenit improvizaci a
kompozi¢ni aktivity do tehdejSich rdmcovych vzdélavacich programd.

Vedle Velké Britanie a Némecka byly animacni programy Response
dosud realizovany také ve Spojenych statech, Japonsku, Recku, Argenting,
Polsku a Holandsku.'”" Zaroven v sou¢asnosti dochazi k postupnému rozsifovani
tématického zajmu. Vedle hudby 20. stoleti se téz pracuje s prvky worldmusic,
hudebniho divadla a performanci, tance a pohybu, a podobng.'”* Dodejme viak,
ze mnohé ztéchto projektd musi neustile bojovat se svym finanénim

zajisténim.' "

Charakteristika a zasady projekti

Na rozdil od ptfedchozich kreativnich projekti se animaéni programy
Response zamétuji na zptistupnéni vzdy jedné konkrétni referencni skladby
z oblasti hudebni avantgardy 20. stoleti (Arnold Schonberg, Pierre Boulez, Edgar
Varese, Steve Reich, Louis Andriessen ad.). Jeji stézejni kompozi¢ni principy a
myslenky, jako je naptiklad zvukova jedinecnost skladby, estetika, pifipadny
programni zamér atd., se stavaji vychodiskem pro vlastni tviiréi aktivity déti.'”

,,Diese ‘Essenz’ des ausgewdhlten Stiickes wird in leicht umsetzbare, spielerisch

169 KONIG, Bernhard: Neue Musik: Zu Schade, um sie den Profis zu iiberlassen!. Das
Kélner ,, Biiro fiir Konzertpddagogik“, Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢. 4, 2004, s. 33.

"0 FRICKE, Stefan: Ehrenamt Konzertpidagogik, rozhovor s Heike Hoffmann, Neue
Zeitschrift fur Musik, ¢. 4, 2004, s. 44.

"' SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 84.

"2 SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni préce,
Olomouc 2008, s. 86.

' MICHAEL, Volker: Wie die Kinder heute in der Schule komponieren, Neue
Musikzeitung, ¢. 4, 2002, s. 55.

17 GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 29.
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aufeinander aufbauende Etiiden und Aufgaben iibersetzt: rhythmische
Kreisspiele, klangliche Experimente mit unterschiedlichen Materialien, Ubungen
zur Wahrnehmungssesibilisierung oder zur musikalischen Interaktion. Mit diesen
Vorgaben — zundchst noch nicht mit der zugrunde liegenden Modellkomposition
— wird nun die Schulklasse konfrontiert und zu eigenem kreativen Tun
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animiert. Formou nejriznéjSich experimentd se zvukem, cviceni a

improvizace, a v navaznosti na své predchozi znalosti a dovednosti'’®, Zaci
postupné smeétuji k vytvoreni kompozice vlastni.

Animacni programy Response probihaji ve dvou zékladnich urovnich.
Prvni fazi predstavuje seminaf ureny pedagogiim, kteti se v jeho pribéhu sami
seznami s referencni skladbou a se zakladnimi pracovnimi postupy. V druhé fazi
pak pedagogové své noveé ziskané zkuSenosti aplikuji pii praci s détmi
v hodinach hudebni vychovy na skolach. Vedle ucitele a zakt jsou v pracovnim
tymu zastoupeni také hudebni skladatel a instrumentalista. Vznikd zde tedy
jedinecna platforma pro spolupraci zaka, ucitelt i tviirct. Tito profesionalové ale
nejsou v hodinach pfitomni neustale. Pouze v pravidelnych intervalech ptichézeji
a nabizeji nové impulsy a podnéty pro dalsi tvorbu déti. Ty pracuji viceméné
samostatné v malych skupinach o velikosti 4 az 6 ¢lend."”

Vysledna kompozice je na zavér prednesena profesionalnimi hudebniky,
coz je dalsi vyznamny rozdil oproti jinym projektim. Zaci nejsou interprety

vlastnich skladeb, na jejich provedeni se ale mohou podilet.'”™ Teprve v uplném

'> GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 29.

176 Briicke zwischen Bekanntem und Unbekantem“. MEYER, Claudia: Response —
Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung und der Rezeption bestehender Kompositionen,
neuvetejnény rukopis, s. 9.

" MEYER, Claudia: Response — Zusammenspiel von kreativer Eigenleistung und der
Rezeption bestehender Kompositionen, neuverejnény rukopis, s. 10.

'8 ZOUHAR, Vit: Komponovdni ve tfiddch. Pozndmky k prvnim americkym a britskym
projektum, In: Inovace v hudebni pedagogice a vychové. K pocté Lea Kestenberga, sbornik

z mezinarodni muzikologické konference konané¢ 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomougci,

Olomouc 2008, s. 189.
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zaveéru celého tvurciho procesu jsou zaci konfrontovani s originalni kompozici,
a to ve Spickovém provedeni profesiondlniho uméleckého souboru.

Projekty Response jsou charakteristické svou snahou smazat hranice mezi
uméleckym zazitkem a vzdélavanim.'” Svou formou jsou piinosem pro viechny
zainteresované strany — hudebni interprety a skladatele (pfedevSim mladsi
generace), pro ucitele, zaky i jejich rodic¢e, pro které je zavéreCny koncert
mnohdy prvni zkuSenosti skoncertni sini. Zaroven u déti ,,...mit seinen
handlungsorientierten und kreativsfordernden Unterrichtsformen vermag
Response positiv  personlichkeitsbildend zu wirken, stiftet zur Neugierde,
zu vernetztem Denken und Teamwork an.“"™® Aktivng se tedy podili na rozvoji

jejich osobnosti, hudebnich i nehudebnich schopnosti a dovednosti.

Zavér

., Wir stellen fest, dass wir ‘unseren’ Kindern nur Mdglichkeiten geben
miissen, sie nehmen alles auf und verarbeiten es auf die tollste Art und Weise. "'
I vramci téchto projektti se ukazuje, ze souCasné¢ déti dokazou projevit svij
kreativni potencial v oblasti hudby, dostanou-li ptilezitost. Zaroven se potvrzuje
predpoklad, ze vlastni tvarc¢i ¢innost déti, zalozena na praci s materidlem soudobé
experimentalni hudby, pozitivnhim zplisobem ovliviiuje jeji chapani a piijimani.
,In der Regel zeigen sich die betreffenden Schiilerinnen und Schiiler in der
Rezeption umso interessierter, aufgeschlossener und kritischer, je intensiver und

ernsthafter die aktive Auseinandersetzung betrieben wurde. '™

' SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovdni a jeho vyznam v edukaci, disertatni préce,
Olomouc 2008, 84.

180 KONIG, Bernhard: Neue Musik: Zu Schade, um sie den Profis zu iiberlassen!. Das
Kolner ,, Biiro fiir Konzertpddagogik “, Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢. 4, 2004, s. 34.

'8 GRAEFE-HESSLER, Dorothee: Response — Widerhall — Antwort. Neue Musik macht
Schule, Positionen, ¢. 39, 1999, s. 31.

2 EBERWEIN, Anke — KOCH, Hans W. — KONIG, Bernhard: Fiinf Thesen
zur Konzertpddagogik, In: STILLER, B. — WIMMER, C. — SCHNEIDER, E. K. (ed.):
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Na druhou stranu ,, ...ldngst ist es unter Komponisten und Interpretinnen
Neuer Musik zu einer Selbstverstindlichkeit geworden, Stiicke fiir Kinder
zu schreiben oder mit Schulen und Musikschulen zu kooperieren. “'®
I profesionalnim hudebnikiim se rozsitilo pole jejich profesni ptisobnosti.

Model Response se v prubéhu téméet tii desetileti od svého vzniku velice
rychle rozsitil 1 do dalSich zemi (Rakousko, Francie, USA atd.). V soucasné dobe
vétSina vyznamnych svétovych hudebnich a kulturnich instituci nabizi animacéni
programy tohoto typu a intenzivné spolupracuje (nejen) se Skolami. Jsou si

“ o . . . 184
veédomi, ze ,, ...Kinder sind die Konzertbesucher von heute.

Spielraume Musikvermittlung. Konzerte fiir Kinder entwickeln, gestalten, erleben, ConBrio
2002, s. 256.

' KONIG, Bernhard: Neue Musik: Zu Schade, um sie den Profis zu iiberlassen!. Das
Kolner ,, Biiro fiir Konzertpddagogik “, Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢. 4, 2004, s. 33.

' EBERWEIN, Anke — KOCH, Hans W. — KONIG, Bernhard: Fiinf Thesen
zur Konzertpddagogik, In: STILLER, B. — WIMMER, C. — SCHNEIDER, E. K. (ed.):
Spielraume Musikvermittlung. Konzerte fiir Kinder entwickeln, gestalten, erleben, ConBrio

2002, s. 255.
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2.7 Klangnetze

., Die Wirklichkeit mit den Ohren erfinden

Pod pifimym vlivem britsko-némeckych projekti Response vznika
ve Skolnim roce 1992/1993 v Rakousku kreativni projekt s ndzvem Klangnetze.
Jeho inicidtorem je piedni hudebni instituce Wiener Konzerthaus — konkrétné
jeho tehdejsi teditel Karsten Witt. Prvni tfi ro¢niky probihaji s osobni Ucasti
a podporou britskych animatorti, pfedev§im Richarda McNicola, od zaii 1995 je
pak jiz organizovan zcela samostatné.

Jadro lektorského tymu Klangnetze tvori koordindtor a vedouci celého
projektu Hans Schneider (nar. 1953, hudebni pedagog, profesor na Hochschule
fiir Musik v némeckém Freiburgu), Cordula Bosze (flétnistka, improvizatorka
a pedagozka, experimentatorka se zvukovymi moznostmi piicné flétny a
zakladatelka boszen salonorchesters pro provozovani soudobé hudby), Josef
Griinder (skladatel, hudebnik, improvizator a hudebni kutil, vyucujici Digital
Audio na FH Joanneum Graz a hostujici profesor pro sound design
na Donauuniversitdit Krems, vedouci projektu Klangnetze ve Styrsku
a Korutanech), Elisabeth Schimana ¢i Burkhard Stangl (skladatelé a performefi).

Ve shod¢ s modernimi pedagogickymi sméry a zdsadami zastavaji autoii
projektu nazor, ze ,,...die Vermittlung dieser neuen Musik in Ihrer
Unkonventionalitdt benotigt Lehr- und Lernformen, die diesen neuen Inhalten
addquat sind. ' Hudebni vychova a pouZivané vyutovaci metody se musi
ptizptisobit zménam, které¢ probehly a probihaji v sou¢asné hudbé i spolecnosti.
Podobné jako i ptedchozi kompozi¢ni koncepce se i Klangnetze snazi zaplnit
pomyslnou mezeru v soucasném pojeti hudebni vychovy, kterd neni schopna

stavajicimi prostfedky a metodami déti zaujmout a nabidnout jim dostatek

'8 SCHNEIDER, Hans: Klangnetze oder , Kunst als Erfahrung der Horizont-Erweiterung
und der eigenen Verdnderbarkeit“, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B. (ed.):
Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000,
s. 26.



2. Kompozi¢ni koncepce v hudebni vychové 98

vhodnych aktivit. Metody zaloZzené na pouhém zprostiedkovani hotovych
informaci jiz nejsou dostacujici (zejména v ptipad€ konfrontace s principy
soudobé hudby). ,Eigenes Wissen bildet sich nicht im Wiederkduen und
Ubertragen von vorgegebenen Inhalten, sondern entsteht in einem Unterricht, der
einem Experimentallabor gleicht, in dem das learning by doing oder discovery-
learning in den Vordergrund riickt.“'*® Nahradit je musi p¥istupy experimentalni,
které détem poznani piinaseji prostiednictvim vlastni tvotfivé aktivity
a postupnym objevovanim.

Prvotni vychodisko projektu Klangnetze je oproti Response ponckud
odlisné. Edukaénim cilem zde neni zprostfedkovani a osvojeni konkrétnich
referencnich skladeb, ale vznik origindlnich kompozic zakl, a to ,,...in einem
prozeforientierten,  selbsttitigen und  kreativen  Verfahren. '  Snahou
organizator je vymanit se z konvencniho pojimani hudby jako pouhé piedlohy
k reprodukci, a vytvafet zcela nové hodnoty. Stejné jako u piredchozich
zahrani¢nich projektd, 1 zde je hlavni diiraz kladen na samotny tvlr¢i proces,
ktery zakim a studentim umoziuje ,,...neue Moglichkeiten zu entdecken und
Wirkungen zu erkennen. Nicht mehr fertige Ergebnisse, die einzig richtige,
eindeutige Antwort und damit vermeinlich objektiv beurteilbare Leistungen sind
das Ziel, sondern der Weg bzw. die verschiedenen Weg-Mdoglichkeiten inklusive
der Umwege, Verirrungen, Abweichungen und des Bewufstwerdens dieses
Tuns.“"*® Cely tento proces probiha formou experimentovani, neustalého hledani

nejvhodnéjSiho zvuku, formy, tvaru, jiz hotové byva znovu posuzovano

'8 SCHNEIDER, Hans: Klangnetze oder Die Suche nach addiquaten Methoden fiir die
Vermittlung zeitgendssischer Musik, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B.
(ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken
2000, s. 85.

187 GRUNDLER, Josef: Zum ésterreichischen Projekt ,,Klangnetze“, In: Inovace v hudebni
pedagogice a vychoveé. K poct¢ Lea Kestenberga, sbornik z mezinarodni muzikologické
konference konané 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomouci, Olomouc 2008, s. 197.

'8 SCHNEIDER, Hans: Klangnetze. Modell einer neuen Lehr-Haltung und Lern-Kultur,
Positionen, Mai 1999, s. 4.
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a prepracovavano, o moznych fesenich se neustale diskutuje, faze tvorby stiidaji
faze nacviku. Objektivnim vystupem celého procesu tvorby je vysledna
kompozice, kterou je mozné kriticky porovnat s dalsimi skladbami.'®’

Takovyto tviiri proces umoziuje experimenty se zvukem v prostredi, kde
neexistuji chybnd feSeni, pfinasi nové vjemy a zazitky, a to vSe bez ohledu
na absolutni pfesnost a preciznost v prednesu. Timto zplisobem vytvofenou
pozitivni atmosféru popsal jeden zak slovy ,,...mir hat das Projekt sehr gefallen.
Es hat nimlich jeder Fehler gemacht und man konnte dann dariiber lachen.*"°
Jak sumarizuje Ursula Brandstétter, projekt Klangnetze lze s ohledem na jeho
esteticka a pedagogicka vychodiska charakterizovat pojmy jako ,,ProzefShaftes,
Heterogenes, in Bewegung Befindliches, Prinzip des Offenen, Moglichkeitsraum,
unendliche Auslegungsprozesse, Pluralitit der Lehr- und Lernformen,
individuelle Konstruktionen, Vielheit der Wirklichkeit, Vergeblichkeiten einer
einheitlichen Sinnstiftung, das Andere, Ungewdhnliche, Verunsichernde, Vielheit
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der Losungen. Hotové, pfedem piipravené a jednoznacné odpovédi

na stanovené¢ problémy zde neexistuji. ,.Klangnetze sind nicht iiber die
produzierten Stiicke und Konzerte zu definieren, sondern nur als ein Prozef, der

auch Musik generiert.“'”*

' SCHNEIDER, Hans: Klangnetze oder Die Suche nach addiquaten Methoden fiir die
Vermittlung zeitgendssischer Musik, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B.
(ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken
2000, s. 85.

0 Kommentare von Schiilern, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B. (ed.):
Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000,
s. 148.

1 BRANDSTATTER, Ursula: Musikpddagogik im Zeichen postmodernen Denkens,
In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B. (ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die
Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000, s. 39.

192 GRUNDLER, Seppo: Prozefidsthetik, gibt es das?, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. —
STANGL, B. (ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden,
Saarbriicken 2000, s. 62.
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Také program Klangnetze se nechdva inspirovat nejriznéjSimi aspekty
soudobé hudby. Sife jeho stylovych vychodisek je zna¢na. Projekt je otevien
vSem smérim soucasné avantgardni hudby ¢i volné scény, vetné elektroniky,
performance, improvizace, tance, hudebniho divadla, ale také popularni hudbé
nebo jazzu. V poptedi zajmu stoji predevsim dila a kompozi¢ni principy, které
»...eine Tendenz zur Offenheit in sich tragen und eine ‘Exploration des

193 Vychodiskem mize byt napiiklad prace s asem, jeho

Moglichen’ darstellen.
vnimanim a strukturou, stichem, zpracovani jediného ténu ¢i zvuku, prace
s principem musique concréte, hra se jmény ¢i pismeny a jejich zvuky, s rytmem,

interpretace grafickych partitur a mnohé dalsi.'**

Vzdy se ale jednd o inspirace
abstraktniho charakteru, které nijak neomezuji fantazii a predstavivost déti.
Projekt si ztohoto divodu nikdy nepoméha mimohudebnim obsahem — se
zvukovymi interpretacemi obrazovych piedloh, pfibéhli, emoci a podobné, jak
to mnohdy pii1 piiblizovani soudobé hudby détem byva. Stejné tak nejsou

analyzovany a interpretovany jiz existujici skladby.

Zakladnim pfedpokladem pro vsSechny kreativni cinnosti je rozvoj
aktivniho vnimani. Duraz je kladen na podporovani a rozvijeni ,,...Verstdindnis
fiir Material und Struktur, Improvisation und Komposition, Klang und Gerdusch,
musikalische Kommunikation und die Sensibilisierung der akustischen
Sinneswahrnehmung.“'”® Stejné duleZita je i predstavivost, .,...denn jeder Ton,

jeder Klang und jedes Gerdusch bedarf vor seiner Realisation einer Vorstellung,

19 GRUNDLER, Josef: Zum ésterreichischen Projekt ,,Klangnetze“, In: Inovace v hudebni
pedagogice a vychoveé. K poct¢ Lea Kestenberga, sbornik z mezinarodni muzikologické
konference konané 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomouci, Olomouc 2008, s. 198.

1% SCHNEIDER, Hans: Klangnetze. Modell einer neuen Lehr-Haltung und Lern-Kultur,
Positionen, Mai 1999, s. 5.

195 GRUNDLER, Josef: Zum ésterreichischen Projekt ,,Klangnetze ', In: Inovace v hudebni
pedagogice a vychové. K poct¢ Lea Kestenberga, sbornik z mezinarodni muzikologické

konference konané 29.11.-1.12.2007 v UC UP v Olomouci, Olomouc 2008, s. 197.
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«1% 3 koncentrace. Kazdy ton, zvuk, hluk nebo ticho musi byt

eines geistigen Ton,
provedeno intenzivné a velice soustfedéné. Tento pfistup dodava vysledné
skladbé na ptesvédcCivosti a vyznamu, a odliSuje ji od spontanniho a nahodilého
konani."’

Stejn¢ jako britsko-némecky program Response, i projekt Klangnetze
spolupracuje s hudebnimi skladateli a profesionalnimi hudebniky, coz mimo jiné
zaruCuje kontakt s aktualnim vyvojem hudby riznych smérd. Model prace je
dvouuroviiovy. Urcité specifikum oproti vySe zminénym zahrani¢nim projektim
pfedstavuje Givodni intenzivni tfidenni seminaf pro ucitele. V jeho pritbéhu maji
ucitelé a umélci piilezitost se blize poznat, aktivni formou se spole¢né seznamuji
s principy programu a metodami prace (piipadné vytvareji nové), experimentuji a
diskutuji. Na tento seminaf navazuje konkrétni prace ve Skolach, a to
ve tficlennych tymech (2 umélci a ucitel). Prace v tymu na vSech urovnich je
pro Klangnetze charakteristicka. Tym je flexibilnéjsi, méa vice napada, vice vidi
avnimd. Profesionalové nejsou neustdle piitomni ve vyuce. Jejich ukolem
je pfinaSet nové podnéty, usmériiovat elementarné-kompozicni proces, piipadné
pomoci s feSenim dil¢ich problémua. Déti podporuji a podnécuji ,,...musikalisch
Ungewohntes, Fremdes zu entdecken, die akustische Umwelt zu erforschen,
mit gefundenen Klingen und Gerduschen zu experimentieren, spielerisch und
kreativ neue Strukturen und Zusammenklinge zu finden, improvisierend kleinere
Stiicke zu realisieren, die diversen Elemente in diesen oder jenen Zusammenhang
zu bringen, das heifit ganz bewufst und reflektiert zu gestalten, zu ‘kom-

ponieren’.“""® Jejich tkolem je také zprostiedkovat détem své vlastni zkusenosti,

1% SCHNEIDER, Hans: Wege zur Neuen Musik. Chancen fiir elementare musikalische
Erfahrungen, mip journal (musik impulse), €. 5, 2002, s. 8-9.

7 SCHNEIDER, Hans: Klangnetze oder Die Suche nach addiquaten Methoden fiir die
Vermittlung zeitgendssischer Musik, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B.
(ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken
2000, s. 89.

"% SCHNEIDER, Hans: Klangnetze. Modell einer neuen Lehr-Haltung und Lern-Kultur,
Positionen, Mai 1999, s. 5.
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znalosti a umélecky potencial. Autofi projektu zastavaji nazor, ze je potieba
oteviit souCasnou Skolu umélclim a aktivné s nimi spolupracovat, nebot’ pouze
timto zpiisobem je mozné si udrzet staly kontakt s aktudlnim vyvojem na hudebni
scéng.

Projekt Klangnetze trva vzdy celkem 20 vyucovacich hodin, tedy pfiblizné
tfi az Ctyfi mesice. Pracuje se v malych skupinach. Vysledné kompozice je mozné
vefejné prezentovat, bud’to v ramci Skoly nebo na spolecném celoregionalnim
koncerté. Tato vystoupeni jsou zcela dobrovolna, ale nabizeji pfrilezitost
k symbolickému zavrSeni prace, porovnani sjinymi, a pfinaseji pocit uspéchu
z dobie vykonané prace. Projekt je zakoncen zédvérecnym zhodnocenim a reflexi.
Jeho soucasti muze byt také tzv. ,,Elternabend*, kdy jsou s programem seznameni
rodi¢e déti a sami si mohou nékteré kompoziéni principy vyzkouset.'*’

Cely proces vede, usmériiuje a umoziuje ucitel. Jeho ukolem je vytvorit
prostor pro nové kognitivni a emocionalni zazitky, poklddat podnétné otazky
a tim proces poznavani podporovat. Cilem je autenticky z4zitek dostupny vSem.

Ke kompozicni praci je vyuzivana celd Skala hudebnich nastroji a zdroji
zvuku. Vedle hlasu a vlastniho t€la jsou to tradi¢ni instrumenty, na které se hraje
netradi¢nimi zpisoby (n¢kdy miize byt vyhodné pienechat tyto nastroje tém, kdo
na né neumi hrat), véci denni potieby okolo nas (jako je nabytek, sklenice, papir a
podobn¢), nebo zcela nové vytvoiené hudebni nastroje. ,Dies ist ein
Instrumentarium, das schon von sich aus ungewohnte Klangbilder provoziert,
und infolge der relativ leichten Handhabung recht schnell zu passablen
musikalischen Ergebnissen fiihrt.“*® Zvuky jsou do partitur zaznamenavany

pomoci nejruzngjsich grafickych symbolt ¢i pokynii.

" Gelungenes Projekt, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B. (ed.):
Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000,
s. 20-121.

2% SCHNEIDER, Hans: Lose Anweisungen fiir klare Klangkonstellationen. Musiken und
musikalische Phdnomene des 20. Jahrhunderts — ihre Bedeutung fiir die Musikpddagogik,
Saarbriicken 2000, s. 245.
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Zavér

wKlangnetze verstehen sich als Gegenentwurf zu der angesprochenen
‘Reproduktionsmaschinerie’ und gleichermafSen als Beitrag zu einer umfassenden
Personlichkeitsbildung, die iiber sinnliche Erfahrung funktioniert.**" Projekt
Klangnetze vytvaii védomou protivahu k prevazujici ,,reprodukéni masinérii‘,
ktera Cloveka v soucasnosti obklopuje. Zarovenn se snazi pfispivat k rozvoji
vnimdni a tim 1 k pozitivnimu rozvoji celé osobnosti, a také k ovlivnéni
hudebnich preferenci zakl. Jeho cilem je neustalé hledani a objevovani novych
cest a dosud neobjevenych ,svétadila“ v hudbé. Vyjadieno slovy jedné
participujici pedagozky: ,,Die schéonsten und spannendsten Klangnetze-Momente
lagen fiir mich auch nie im Konzert, sondern in jenen stimmungsvollen Einheiten,
in denen Schiiler ihre Ohren weit aufmachten, das Musikzimmer vor Spannung
knisterte, wenn Alufolie im Klavier raschelte, Gabeln und Schrauben darin
neuartige Klinge erzeugten, wenn musikalische Prozesse funktionierten, weil
man gut aufeinander horte und reagierte.“***

Do roku 2002 byl tento projekt uspésné realizovan na desitkach zékladnich
a stfednich skol, ale pfesto se nestal soucasti rakouskych vzdélavacich programd.
Bohuzel, ve zminéném roce 2002 byl ukoncen z divodu nedostatku grantové
finan¢ni podpory ze strany ministerstva pro vyuku a uméni (Bundesministerium
fiir Unterricht und Kunst). V soucasnosti na n¢j navazuje celd fada samostatnych,

centralné nekoordinovanych projekti.

' STANGL, Burkhard: Sturm — Stille — Applaus, In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. —
STANGL, B. (ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden,
Saarbriicken 2000, s. 8.

22 LANGER-OELZ, Beate: ...sehr, sehr... Erfahrungsbericht einer Lehrerin,
In: SCHNEIDER, H. — BOSZE, C. — STANGL, B. (ed.): Klangnetze. Ein Versuch, die
Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden, Saarbriicken 2000, s. 142.
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2.8 SlySet jinak

,,Domnivam se, Ze i u nas by mély pedagogicke fakulty z viastni iniciativy
usilovat o navazani velmi tesneho kontaktu s mladymi skladateli a zainteresovat
je o hudebné vychovné problémy, i kdyz je nesporné, Ze i sami skladatelé si musi
byt plné vedomi své odpovednosti a svého podilu na hudebnim rozvoji mladeze.
Vzdyt je v jejich vlastnim zajmu ziskat pro svou tvorbu co nejvice zanicenych

203

mladych posluchacu.

Libor Melkus

Ptestoze se hudebni skladatelé a pedagogové v zépadni Evropé a
Spojenych statech tématem kreativity a elementarniho komponovani v hudebni
Different Hearing)™™ je teprve prvnim, ktery se snazi tyto principy zapojit
arozvinout v podminkich 8kolstvi v  Ceské republice (respektive
v Ceskoslovensku). Projekt vznikl v roce 2001 na olomoucké katedfe hudebni
vychovy a svymi metodologickymi vychodisky navazuje na britsko-némecky
program Response a piredevsim rakousky Klangnetze. Jeho inicidtorem a vedouci
osobnosti je Vit Zouhar (nar. 1966), renomovany hudebni skladatel, muzikolog
a pedagog, kolem néhoz se postupné vytvoiil stabilni organizaéni tym.**
Az do roku 2005 se na rozvoji Ceského projektu podileli také zkuSeni lektoti
rakousti v cele s profesorem Josefem ,,Seppo” Griindlerem, Cordulou Bdésze

6

a profesorem Hansem Schneiderem®”®. Uzka spoluprace se rozvinula také

28 MELKUS, Libor: Problematika hudebni vychovy na vSeobecné vzdélavacich Skoldch
a priprava hudebnich pedagogii, In: HOLZKNECHT, Vaclav — POS, Vladimir (ed.):
Clovek potiebuje hudbu, Praha 1969, s. 75-76.

2 viz téz www.slysetjinak.upol.cz/new

% Do ngj patti dalii ¢lenové olomoucké katedry — Jaromir Synek, pedagog, sbormistr
a stavitel netradi¢nich hudebnich nastrojti, a Gabriela Coufalova, flétnistka a pedagozka.

2% Srovnej s. 97.
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s brnénskou Janackovou akademii muzickych uméni, predevsim s profesorem
Ivo Medkem a Markétou Dvotakovou.

Pti formulovani obecnych vychodisek, cili a pozadavkli ve vztahu
k hudebni vychové a rozvoji kreativity se autofi projektu nechali inspirovat
mj. ndzory Johna Payntera, R. Murray Schafera a dalSich prakopniki
elementarniho komponovani. I proto je jednim z hlavnich zdméri programu
Slyset jinak ,,...vytvorit z hudebni vychovy vzruSujici tvorivou, hravou a
na zazitky bohatou disciplinu, jakou je tieba mnohdy vytvarnd vychova. >’
Nebot’ ,,...védeni neni tim, co by mélo byt ve Skole mechanicky sdelovano
a prijimano, nybrz cimsi, co vznika aktivnim procesem, v nemz ucitel hraje roli
privodce a nikoli ucence. Vedeni a poznani tak vznika mnohonasobné
interaktivnim procesem mezi ZGky a ucitelem, nikoli pouze jednim smérem. >

Snahou projektu je nabourat stereotypni pojeti hodin hudebni vychovy,
které se za poslednich padesat let ptili§ nezménilo, které je zaloZzeno piedevsSim
na ¢innostech reproduk¢nich, v jehoz centru pozornosti stoji hudba ,,zapadni
provenience* pfiblizné do roku 1900, a které zdkliim neposkytuje dostatek
prostoru pro vlastni tviir¢i Ciny. ,, Program Slyset jinak vznikl ze snah o promenu
hudebni vychovy v obor, vnémz kreativita ma stejné vyznamnou roli jako
reprodukce, vytvareni hudby jako jeji provozovani, vyznam tvorivosti presahuje
hranice hudebniho pragmatismu a hudba a hudebnost nejsou chapany pouze
jako procvicovani a zachovani evropského hudebniho multikodu, nybrz kazdy
v ni ma Sanci rozvijet své viohy a dovednosti bez ohledu na dosavadni hudebni
a sociokulturni zkusenosti. “**
V projektu Slyset jinak stoji v poptedi koncentrovana prace se zvukovym

materialem a stim spojeny rozvoj vnimani déti a zazitek z vlastni tvorby.

,Smyslem projektu je otevirat zZakum nové zvukove prostory a nabizet jim cestu

27 FLASAR, Martin: Postmoderno vysvétlované (nejen) détem. Rozhovor se skladatelem a
muzikologem Vitem Zouharem, Opus Musicum, ¢. 4, 2005, s. 34.

2% ZOUHAR, Vit: Hudebni vychova bez bariér? K projektim Klangnetze a SlySet jinak,
In: Zbornik Pedagogickej fakulty PreSovskej Univerzity, PreSov 2004, s. 75.

29 ZOUHAR, Vit: SlySet jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, ¢. 3, 2005, s. 10.
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k necekanym sluchovym zazitkiim, které si sami kreativné vytvareji.“*'° 1 zde se
pracuje s prvky a vychodisky soudobé hudby, ptrestoze jak dodava Vit Zouhar,

, ...estetika experimentdlni hudby je v programu jednou z mnoha... “*"!

Hudebni vychova bez bariér?

Primarnim zdmérem projektu Shyset jinak je vytvoftit tzv. bezbariérovou
hudebni vychovu. Tedy takovou hudebni vychovu, ve které maji vSechny déti
Sanci projevit své vlohy, schopnosti a dovednosti bez ohledu na své predchozi
hudebni zkuSenosti. Tento zamér vychazi z predpokladu, ze kazdé dit€¢ v sobé
ukryva tvarc¢i potencidl - nikoli jen ty hudebné nadanéjsi - limitovano je pouze
svymi dispozicemi.’'? Takovéato hudebni vychova poskytuje rovnost moznosti
pro vSechny ve skupiné. Neplati zde tradicni déleni zaki na ,talentované* a ty
,»bez hudebniho sluchu®. ,, Projekt Slyset jinak neni zalozen na dovednostech
zaku, nybrz povzbuzuje jejich vlastni tvorivost a povzbuzuje hudebnost, ktera je
ukryta v kazdém bez rozdilu.“*" Jak upiestiuje Jaromir Synek, ,, ...rozdily
v odlisnych hudebnich schopnostech, zkuSenostech a dovednostech nehraji
Zadnou roli, uzivané herni strategie se odrazeji od archetypadlni tvorivosti dané
kazdému jedinci bez ohledu na jeho hudebni, socidalni a kulturni zkuSenosti,
znalosti, schopnosti a dovednosti. “*** Rozdily mezi détmi se proto stiraji.

Projekt je zaméfen na rozvoj hudebnosti, ,, ...jejimz vychodiskem neni

naplnovani predem definovaného estetickeho idealu |[...], nybrz rozvoj

219 DVORAKOVA, Markéta: Kompozicni aspekty projektu Slyset jinak, In: Hudebni
improvizace, Sbornik celostatni konference, 1.-2. listopadu 2005, Praha 2005, s. 7.

2! ZOUHAR, Vit: Projekty Response, Klangnetze a SlySet jinak ve vyuce hudebni vychovy.
Komponovani jako vyukova metoda, habilitacni prednaska konana dne 27.6.2005 na PdF
OU v Ostrave, rukopis 2005, s. 3.

212 FLASAR, Martin: Postmoderno vysvétlované (nejen) détem. Rozhovor se skladatelem a
muzikologem Vitem Zouharem, Opus Musicum, ¢. 4, 2005, s. 34.

3 DVORAKOVA, Markéta: Kompozicni aspekty projektu Slyset jinak, In: Hudebni
improvizace, Sbornik celostatni konference, 1.-2. listopadu 2005, Praha 2005, s. 8.

24 SYNEK, Jaromir: Pedagogické aspekty projektu Slyset jinak, In: Hudebni improvizace,
Sbornik celostatni konference, 1.-2. listopadu 2005, Praha 2005, s. 10.
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stavajicich dispozic zakii kvytvareni novych hudebnich skladeb, zvukovych
objektit a hudebnich zkusenosti, mezi nimiz sice nelze navzdajem pomérovat miru
dokonalosti provedeni, nebot’ hru na kelimky od jogurtu, mikrotenové sacky, PET
lahve, brcka, papir, kaminky i listi nelze studovat a skladby pro né teprve prave
vznikaji, aviak pro rozvoj hudebnosti a osobnosti jsou neocenitelné.**"
Bezbariérovost hudebni vychovy je dana také tim, ze ,,...kazdy zvuk a
kazdy projev je v ni chapan jako hudebni, kazdy predmeét jako hudebni ndstroj,
spontanni interakce mezi zvuky jako improvizace a casove, grafické nebo
pokynové  fixovani zvukii a jejich nasledné reprodukovani jako hudebni

-----

mozném smyslu slova — hudba je zvuk a ticho.

K vytvareni kompozic se vyuzivd pestra Skala hudebnich néstroju,
nejruznéjsich zdroji zvuku a zvukovych objektl. Jsou jimi predméty kazdodenni
potieby (klice, zipy, lahve, papir...), pfedméty v okoli zdka (vybaveni tfidy),
pfirodni materidly (kaminky, listi, ofechy, klaciky...), etnické hudebni nastroje
(destova hal, kalimba, kes-kes...), originalni nastroje vytvoiené détmi Ci jiné
pfedméty (elektroinstalaéni trubky, kvétinace...).”'” Pracovat lze i s tradi¢nimi
hudebnimi néstroji, ale netradi¢nim zptsobem (hra na struny klaviru, foukani
do direk zobcové flétny...). Nechybi ani hra na télo (mlaskani, brnkani na rty,
luskani jazykem, pleskani na rtizné ¢asti téla...), nenahraditelny je lidsky hlas
(Sepot, vykiiky, bzuCeni, mnoukani...) a nezapomind se ani na pohybovy
aspekt.”'® Pouzitim takovychto nastroji-nenastrojii se vyhneme hradskym klisé a
Sablonovitosti a zaroven tim dochazi ke zrovnopravnéni vsech zakl ve tride.

Nebot’ talent pro hru na takovéto hudebni nastroje maji ipIn€ vSichni.

15 ZOUHAR, Vit: SlySet jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, ¢. 3, 2005, s. 11.

*16 ZOUHAR, Vit: SlySet jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, &. 3, 2005, s. 10.

"7 SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 93.

' SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,

Olomouc 2008, s. 105.
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Projekt Slyset jinak dale stavi na tzv. principu 3K, ktery v sobé zahrnuje
tf1 zakladni programové pilife. T€mi jsou kreativita, koncentrace a komunikace.
Dominantni postaveni ma kreativita a snahy o jeji rozvoj u vSech déti
bez rozdilu. Ani zde nejde samoziejmé o to vychovavat profesionalni hudebni
skladatele, ale pouze poskytnout prostor a jedine¢nou moznost pro vlastni tviirci
vyjadfeni a s tim spojeny kladny (a Casto i velmi silny) emociondlni prozitek.
Koncentrace znamena plné nasazeni a intenzivni vnimani - novych zvuk, které
78k diive nevnimal, protoze je sdm nevytvaiel; ticha, které ale neni nikdy tichem;
prostoru, pfipadné pohybu atd. Koncentraci a komunikaci vyzaduje cely proces
vytvateni kompozic od prvotnich experimentii se zvuky, jejich zaznamenavani
do partitur, 1 pii jejich nasledné interpretaci. Komunikace znamena naslouchani
ostatnim, respektovani jejich nézori a schopnost docilit vzajemné dohody

ve skupiné. Nebot’ moznosti a kompetence maji vSichni stejné.

Struktura programu

Zakladni strukturu projektu Slyset jinak 1ze vyjadiit timto zpisobem:

iniciace — material — struktura — interpretace *"°

Ukolem avodnich iniciaénich a motiva¢nich her a cvieni (tzv. starteri) je
navozeni tvoiivé atmosféry. Cvieni jsou zaméfena nauvolnéni napéti,
koncentraci, verbdlni 1 nonverbdlni komunikaci a poskytuji prvni podnéty
k vlastni aktivité a projevam kreativity. Jejich ucelem je ,, ...stimulace fantazie a
vaitinich motivacnich sil déti.“*** Smyslem stimulagnich cvieni je aktivizace,

naopak poslechova cviceni posiluji schopnosti sluchu a vnimani. Zaroven se jiz

Y SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 101.
0 SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovaini a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,

Olomouc 2008, s. 102.
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v této prvni fazi tvarciho procesu vyuzivaji postupy a techniky inspirované
soudobou hudbou. Ve druhé fazi se studenti postupné seznamuji s dostupnym
zvukovym materidlem. Se zvuky experimentuji, objevuji jejich specifické
(a mnohdy ptekvapivé) kvality, jejich podobnosti ¢i naopak rozdilnosti, moznosti
jejich vyuziti a formovani. Hranice nejsou stanoveny, zvuka a zpisobu jejich
vyuziti existuje nekonecné mnozstvi. V prubéhu tfeti faze se s nalezenym
zvukovym materidlem dale pracuje (v menSich skupindch zatim stale
pod vedenim jednoho z organizatori) a tato spole¢nd Cinnost postupné smétuje
k organizaci tohoto materidlu do cilové struktury, tedy vysledné kompozice.
V této chvili jiz nejsou Zéaci ve svém usili o vysledné vyznéni skladby ni¢im
limitovani a pracuji samostatné. Posledni fazi tvirc¢iho procesu piedstavuje
hledani ideélni interpretacni podoby kompozice a jeji zavérecna prezentace.

Vyslednad kompozice tedy vnika postupné v navaznosti na predchéazejici
cviceni. Kompozice musi byt opakovatelna a je tedy nutné peclivé promyslet jeji
koncepci a uspofadéani, formu zapisu a ptipadné fizeni skladby. Je vSak potieba
poznamenat, ze 1 v ¢eském projektu neni kompozice jakozto konecny produkt
kreativni Cinnosti to nejpodstatnéjsi — tim je samotny proces tvorby. Praveé jeho
smyslem je otvirat zakiim nové zvukové prostory a necekané sluchové moznosti.
Ptesto s sebou prezentace kompozice formou zavérecného koncertu pfinasi ¢etna
pozitiva a je spojena s pocitem uspéchu a uspokojeni.

Jak jiz z vySe teCeného vyplyva, i projekt Slyset jinak vyuziva k fixovani
zvuku grafické partitury. Jejich vzhled a tvar je plné¢ v rukou zacastnénych déti.
Mohou obsahovat nejriznéj$i grafick¢é symboly, slovni pokyny i kreslené
obrazky. Znalost hudebni terminologie a tradi¢ni notace neni pottebnd, i kdyz
jejimu zapojeni také nic nebrani. Rizeni skladeb miize mit na starosti jeden
(¢ivice) dirigentli, ale kompozice mize byt 1 dilem veskrze kolektivnim, tedy
vysledkem vzajemného naslouchani a neverbalni komunikace.

Komponovani v rdmci projektu Slyset jinak probiha obvykle v malych
skupinach v poctu piiblizné 5 az 8 clent. Kazdy zak aktivné zapojeny
do kreativniho procesu ma zaroven roli skladatele, posluchace, ale i1 interpreta

(vlastni skladby), ¢imz se cesky projekt odliSuje od britského programu
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Response. Dochazi zde ke stirani hranic mezi improvizaci, kompozici,
performanci a interpretaci.**'

Vedle vytvafeni kompozic zcela novych a origindlnich se projekt jiz
nekolikrat ve své historii zaméfil také se zptistupiiovanim jiz existujicich skladeb
souCasnych ceskych autort. Naptiklad roku 2006, kdy se projektu Slyset jinak
zucastnilo sedm Skol Olomouckého kraje, to byly skladby Surrealisticky objekt
Dana Dlouhého (2001), Prsi Markéty Dvotrakové a Ivo Medka (2005), Brdana
slunce Vita Zouhara (1989), Tamtamania Ivo Medka (1993) a opera Torso
Tomase Hanzlika a Vita Zouhara (2003).*** V ptipadé prace s referenénimi
skladbami pak plati stejné principy a vychodiska jako v programu Response —
tedy komponovéani na zaklad¢ charakteristiky a stézejnich znakid jednotlivych
skladeb a poslech ptivodniho znéni skladby azna uplny zavér. Vedle hudby
experimentalni se projekt nebrani ani uméleckym piesahim smérem
k worldmusic, jazzu, rocku a dal§im hudebnim zanrim.

Inspiraéni zdroje ale projekt Slyset jinak Cerpéa 1 z jinych oblasti uméni.
Roc¢nik 2009 se napiiklad zaméfil na zhudebiiovani vytvarnych dél autort
svétové moderny (Paula Klee ¢i Joana Mird), rocnik 2008 se naopak nechal
inspirovat literaturou — konkrétné¢ basni Gilliana Fergusona ,,Winter Walk®.

Zameteni projektu Slyset jinak je tedy velmi Siroké.

Organizac¢ni forma programu

Podobné jako u nékterych ptredchazejicich projektd, je 1 zde uplatnén
dvoustupnovy model vyuky. Béhem prvni faze, ivodniho tfidenniho seminafe,
se nejprve sami ucitelé seznamuji s cili, principy a koncepty programu. Maji
moznost si zde prakticky vyzkouSet nejriznéj$i motivacni postupy, které mohou
zéky inspirovat k vynalézani zvuk a jejich organizovéani. Druhd faze pak

probihd dlouhodobé (v rozmezi 6 az 8 tydnil) pfimo v hodinach hudebni vychovy

2! SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 108.

2 ZOUHAR, Vit: Slyset jinak. Komponovani jako vyukovd metoda i ndstroj k poznavéni
hudebnich skladeb, In: Aeduca 2006, Olomouc 2007, s. 5.
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na jednotlivych skolach. Tvurc¢i aktivity zde vede ucitel ve spolupraci s jednim
Clenem lektorského tymu, ktery po celou dobu trvani projektu pisobi jako
poradce a supervizor, pfinadsi nové myslenky a podnéty, ale jeho ucast piimo
v hodinach neni bezpodmine¢né nutna.

Samotna hodina by méla byt vedena tak, aby hlavni iniciativa vychazela
pfimo od zakd ¢i studentd. Ucitel ptsobi v roli privodce, radce a partnera,
poskytuje tvir¢i prostor pro kreativitu zakl, nevnucuje vlastni koncepce feseni,
zaky podporuje a sdm se od nich neustale uci.

Projekt Slyset jinak je primarné zaméfen na déti ve véku 5 az 18 let?”
a vSechny typy Skol. Bez problémil se do n¢j mohou zapojit 1 déti (a dospéli)
se specialnimi potiebami ¢&i s handicapem. Sir§i uplatnéni principy projektu
nachdzeji i1 pii praci hernich specialisti ve staciondfich a nemocni¢nich
zafizenich, a pii praci s dospélymi klienty.”** Z toho je ziejmé, ze dileZitou
soucasti (nejen) ¢eského animacniho programu je snaha o rizné formy integrace
minorit do majoritni spole¢nosti (¢i skupiny) a tim 1i,,...obohaceni majority
0 nové vzorce mysleni. “**

Ptiklad tohoto tvrzeni mizeme nalézt v reflexi tiidni ucitelky (Slyset jinak
2005): ,Reseni neobvyklych situaci v pribéhu programu SlySet jinak vedlo
ke zméne socialnich vztahu uvniti tridy, kdy pro nekteré doposud submisivni deti
predstavovalo tvorivé klima s vyraznymi podnéty k tvorivé aktivite impuls
k necekané iniciative, coz se pozitivné promitlo i do jejich socidlniho postaveni

vrgv v vr1 o .7 v v ’ y gve ¢226
ve tride. Naopak, prostor temto Zakum uvolnili nekteri dosavadni ,, lidri.

¥ ZOUHAR, Vit — MEDEK, Ivo: Music Making in the Classroom. Possibilities for Czech
Music Education, In: The 2nd World Conference on Arts Education 25 — 28 May 2010
Seoul, Seoul 2010, s. 1.

24 ZOUHAR, Vit: SlySet jinak. Kazdy miize byt skladatelem, His Voice, &. 3, 2005, s. 12.

* SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 93.

26 Volng podle slov t¥idni ucitelky Mgr. Petry Haluzové, Zakladni $kola Brno, Hamry,
4. ttida. SYNEK, Jaromir: Elementarni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni

prace, Olomouc 2008, s. 93.
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Dalsim znakem je téz interdisciplinarita programu, jenz se tématicky
prolind nejen s vychovou vytvarnou, literdrni, pracovni nebo dramatickou,
ale také naptiklad s fyzikou, environmentalni vychovou ¢i osobnostni a socialni

vychovou.?’

Zavér

Z velkého mnozstvi kladnych ohlasti, které organizatotfi kurzu ziskali
v prub¢hu deseti let jeho existence od tcastniki formou evaluacnich dotaznik,
lze soudit, ze projekt Slyset jinak ma své opodstatnéni, a ze svym zaméienim
na origindlni produk¢ni Cinnosti v hudebni vychové zaplnuje dosud pouze
minimaln¢ vyuzivany vyukovy prostor. Zaroven se béhem této doby ustalila
organiza¢ni podoba projektu, ktera je bez vétSich problému aplikovatelna
do stavajici podoby hudebni vychovy.

Zaroven vsak ,, ...roky trvani Slyset jinak doposud nezaznamenaly Zadné
zasadni posuny v institucionalné definovaném pojeti hudebni vychovy. [...]
V Ceské republice previddd ona priblizné ctyricetileta koncepce, v jejimz ramci
jsou hudebni produkcni cinnosti pouze okrajovym fenoménem talentovanych
a pro talentované anebo se omezuji na dotvareni a pretvareni jiz existujicich
skladeb. “*** Zamérem projektu samoziejmé neni radikalni zména pojeti hudebni
vychovy v Ceské republice, nybrz jeho doplnéni a rozsifeni, nabidnuti novych
moznosti.

Lze tedy jen doufat, Zze se projektu (a tedy predevSim nejriznéj$Sim
kreativnim Cinnostem vychazejicim z elementarniho komponovani déti) casem
dostane Sirsiho uplatnéni a po vzoru Velké Britanie i zaclenéni do oficialnich

Skolskych dokumentii typu Ramcového vzdélavaciho planu.

2T SYNEK, Jaromir: Elementdrni komponovani a jeho vyznam v edukaci, disertaéni prace,
Olomouc 2008, s. 94.

8 ZOUHAR, Vit: Ke genezi programu SlySet jinak, In: Hudebni improvizace, Sbornik
celostatni konference, 1.-2. listopadu 2005, Praha 2005, s. 6.
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Hudebni minimalismus

,LLess in art is not less. More in art is not more. Too little in art is not too little.

Too much in art is too much.*"

Hudebni smér, ktery dnes nazyvame minimalismem, se zacal rodit kolem
roku 1960 ve Spojenych statech.

V otdzce prvniho pouziti terminu minimal music panuji urcité nejasnosti.
O prvenstvi se pfou Tom Johnson a Michael Nyman, skladatelé, kteti v dané dobé
pusobili jako hudebni publicisté. V roce 1972 vysla Johnsonova kritika koncertu
Alvina a Mary Lucier, ve které Ize Cist mimo jiné tyto fadky: ,,7he most striking
thing about the concert as a whole was its coolness. Very little actually happens
in any of the pieces, and they all work on a static dynamic plane. And yet I was
never bored. The minimal, slow-motion approach gives one time to become
involved in images in a very personal way.** Adjektivem ,,minimalni“ je v tomto
pfipadé¢ oznaCen zvoleny kompozi¢ni pfistup, tedy pozvolny hudebni vyvoj
a staticka dynamika.

Michael Nyman souslovi minimalni hudba pouzil poprvé roku 1968
v souvislosti s hudbou Nam June Paika a Charlotte Moorman: ,,/ also deduced a
recipe for the successful ‘minimal-music’ happening from the entertainment
presented by Charlotte Moorman and Nam June Paik at the ICA. Simple idea,

straight-forward structure, intellectual control, theatrical presence and intensity

! Ad Reinhardt. STRICKLAND, Edward: Minimalism. Origins, Bloomington 1993, s. 120.

2 JOHNSON, Tom: The Voice of New Music. New York City 1972-1982, Eindhoven 1989,
s. 33. Citovano z: LINKE, Ulrich: Minimal Music. Dimensionen eines Begriffs, Essen 1997,
s. 19.
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in presentation.”> K pojmu se posléze vyraznéji vraci ve své knize Experimental
Music z roku 1974, kde je hudebni minimalismus jiz tematickou soucasti posledni
kapitoly (Minimal music, determinacy and the new tonality). Nyman zde piSe:
»This music not only cuts down the area of sound-activity to an absolute (and
absolutist) minimum, but submits the scrupulously selective, mainly tonal,
material to mostly repetitive, highly disciplined procedures which are focused
with an extremely fine definition.* Poprvé se zde tedy tento termin objevuje
v souvislosti s oznacenim hudebniho sméru a jeho charakteristiky. Ziejmé je
1 jeho stylové zatazeni do proudu determinismu a nové tonality.

V hudebnich slovnicich se samostatny termin minimalismus ¢i minimalni
hudba objevuje relativné pozd¢€. Jesté v prvni edici The New Grove Dictionary
of Music and Musicians zroku 1980 je minimalismus zahrnut pod heslem
,System“ a oznaovan jako systematic music.’ Oviem jiz v druhé edici tohoto
slovniku z roku 2001 je mu vénovan samostatny ¢lanek. V ném je popisovan jako
»---a term borrowed from the visual arts to describe a style of composition
characterized by an intentionally simplified rhythmic, melodic and harmonic
vocabulary®, a chapan tedy jako oznaceni urcitého zptisobu kompozice. Zaroven
je zde postaven jako piimy protiklad k modernismu: ,,Openly seeking greater
accessibility, it is tonal or modal where Modernism is atonal, rhythmically
regular and continuous where Modernism is aperiodic and fragmented,
structurally and texturally simple where Modernism is complex.® Vztah
0 ném zminim nize.

Heslo minimal music nalezneme také v prednim némeckém slovniku Die

Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG). Jeho autor Werner Griinzweig zde

3 NYMAN, Michael: Minimal Music, The Spectator, 11 October 1968, s. 519.

* NYMAN, Michael: Experimental Music. Cage and Beyond, Cambridge 1974, s. 119.

> GRIFFITHS, Paul: System, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Vol. 18, London 1980, s. 481.

8 POTTER, Keith: Minimalism, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Vol. 16, London 2001, s. 716.
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mimo jiné konstatuje, ze .,...die Begriffe Minimal music und Minimalism sind
also in der Hauptsache durch die Konvention ihrer Verwendung und weniger

durch inhaltliche Kriterien definiert.””’

Odkazuje zde tedy na jistou konvenci
v pouzivani tohoto pojmu, kterd mnohdy nebere ohled na ptesné definovani jeho
obsahu. Zaroven upozoriiuje, zZe charakteristické rysy tohoto sméru (jako je
repetice, redukce materidlu, statiCnost, chybé&jici expresivita a hudebni vyvoj)
nejsou typické pouze a vyhradné pro n¢;.

V Ceské literatufe nalezneme ,minimalni hudbu“ (jako .,...vyraz
pro hudebni  projevy 2. poloviny 20. stoleti, které zamerné vyuzivaji
zjednodusenych materialovych prvku a strukturacnich postupu‘) ve Slovniku
Ceské hudebni kultury. Ivan Polednak zde hudebni minimalismus popisuje jako
jednu z reakci na ptfedchozi racionalni tendence Nové hudby, a jako jeho hlavni
znaky vyzdvihuje aplikaci dlouho vydrzovanych tonti (a jiné pojeti hudebniho
Casu), opakovani, vyuziti improvizace a zvukové ozvlastnéni (napiiklad
elektronickymi zdroji).® Takovyto pohled je oviem znatné zjednoduseny a

do urcité miry neptesny. Prvek improvizace 1ze jen stézi povazovat za vSeobecné

platny znak minimdalni hudby, a stejné tak 1 vydrzované tony.

Na tento vSeobecné pouzivany termin Ize nahlizet i jinymi zptusoby. Ulrich
Linke ve své knize upozornuje na skutecnost, ze hudba sama o sob¢ minimalni
byt nemize, jinymi slovy, ,,...nicht Musik ist minimal, sondern bestimmte
Aspekte der Musik sind es*®, a tudiZ i pojem minimalni hudba je nepiesny. Sam
prosazuje radéji oznaceni ,hudba s minimalistickymi aspekty (Musik
mit minimalistischen Aspekten). OvSem skladba, kterd by byla minimalisticka

ve vSech svych parametrech, realné neexistuje. Lze pouze teoreticky fici, ze ¢im

" GRUNZWEIG, Werner: Minimal music, In: FINSCHER, L. (ed.): Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, Sachteil, Bd. 6, Stuttgart 1997, s. 295.

¥ POLEDNAK, Ivan: Minimdlni hudba, In: FUKAC, J. — VYSLOUZIL, J. (ed.): Slovnik
¢eské hudebni kultury, Praha 1997, s. 557.

? LINKE, Ulrich: Minimal Music. Dimensionen eines Begriffs, Essen 1997, s. 106.
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pro strukturu skladby jsou), tim vice se skladba tomuto idealu blizi.

Podle Linkeho se zminéné redukce mohou dotykat dvou aspektt skladby —
tonového (zvukového) materialu a hudebni struktury. Z toho divodu tedy hovofti
o tzv. materialnim, respektive strukturalnim minimalismu.'® V prvnim piipadé se
omezeni tykaji naptiklad tonl (jediny ton), akordl (jediny akord), tonin (jedind
tonina v celé skladb€), stupnice, ale téZ barvy zvuku, harmonie nebo rytmu.
V ptipad¢ druhém se pak jedna o pouzité kompozi¢ni postupy, jako je napiiklad

fazovy posun, adice, subtrakce ¢i substituce.

Autorem zajimavé studie o pojmu hudebni minimalismus a jeho
vyznamovém obsahu je také Timothy A. Johnson''. Podle n&j je mozné tento
termin chapat z pohledu estetického, stylového a kompozi¢né-technického.

V prvnim pfipadé¢ (minimalismus jako estetika) je pojem chapan
v nejuzs§im smyslu slova, a zahrnuje v sobé pouze rana dila, kterd se soustredi
primarné¢ na proces, ,,...or pieces that lack goals and motion toward those
goals“'? (naptiklad skladby La Monte Younga, Rileyho In C, Reichovy It's
gonna rain a Come out).

Na minimalismus je mozn¢ nahlizet také jako na kompozicni styl ¢i Skolu,
ktera zasttesuje podobné ¢i shodné pfistupy a principy tvorby u nékolika autora,
a vztahy mezi nimi. V tomto pfipad¢ je pojem mnohem S§irsi a zahrnuje vice d¢l
1z pozd€jsi doby. Charakteristickym znakem (ovSem s vyjimkou Youngovy
hudby) jsou ptedevSim ,,...short, repetitive rhythmic patterns, [...] and their

organization, combination, and individual shapes provide the primary points

' LINKE, Ulrich: Minimal Music. Dimensionen eines Begriffs, Essen 1997, s. 107.

" JOHNSON, Timothy A.: Minimalism. Aesthetic, Style, or Technique?, The Musical
Quarterly, ¢. 4, 1994, s. 742-773.

2 JOHNSON, Timothy A.: Minimalism. Aesthetic, Style, or Technique?, The Musical
Quarterly, €. 4, 1994, s. 744.
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of interest in the style"> Ztoho je ziejmé, e mnoha dila, ktera vznikla
v 70. letech, odpovidaji stylovému, ale jiz ne estetickému chapani pojmu.
LWlf minimalism is defined only as an aesthetic, then just a few pieces meet the
narrow qualifications of minimal music. Likewise, if minimalism is defined purely
as a style, then this style period was remarkably short and has already ended,
since few, if any, pieces after the 1970s exhibit all of the characteristics of the

«l4

style.
technika, kterd vyuziva urcité charakteristické tviir¢i postupy. V tomto ptipad¢ se
muze pojem vztahovat i na skladby dalSich autort, ktefi se minimalismem
nechévaji ve vétsi ¢i mensi mife inspirovat (Adams, Nyman, Andriessen a dlasi).
Jinymi slovy ,,...identifying minimalism as a technique, rather than an aesthetic

or style, reveals its continuing influence on composers and their works.“"

Vedle nejcasteji pouzivanych termini minimal music a minimalism (Cesky
hudebni minimalismus ¢i minimélni hudba) se v literatuie 1ze setkat s celou fadou
dalSich pojmt (synonym), jako je repetitive music, systemic music, pulse music,
pattern music, trance music, process music, modular music, hypnotic music nebo
meditative music. Kazdé z téchto oznaceni ale vystihuje pouze jeden z mnoha

znakli minimalismu a v obecné roving jsou tudiz jen obtizn¢ pouzitelné.

Z vySe zminénych skute¢nosti je zfejmé, Ze v chapani a pouzivani terminu
minimal music (hudebni minimalismus) neexistuje jednota. Nejlépe je vnimat
minimalismus jako univerzalni zasttesujici pojem, ktery v sob€ spojuje riznorodé

tendence a pristupy, a ktery je v dnesni dobé jiz obecné piijatelny a pfijimany.

> JOHNSON, Timothy A.: Minimalism. Aesthetic, Style, or Technique?, The Musical
Quarterly, €. 4, 1994, s. 748.

' JOHNSON, Timothy A.: Minimalism. Aesthetic, Style, or Technique?, The Musical
Quarterly, ¢. 4, 1994, s. 750.

!5 JOHNSON, Timothy A.: Minimalism. Aesthetic, Style, or Technique?, The Musical
Quarterly, ¢. 4, 1994, s. 768-770.
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Snad je to tim, ze prave tento termin v sobé dokaze pojmout vSechny tendence a

stylova vychodiska hudby, ke které se vztahuje — mnohem Iépe nez pojmy ostatni.

3.1 Minimalismus a vytvarné uméni

Minimalismus v hudbé se vyvijel v izkém kontaktu s dal§imi uméleckymi
obory, predev§im s vytvarnym umeénim, ale shodné rysy nalezneme 1 v literatuie,
filmu nebo tanci. Pravé z vytvarné oblasti (minimal art) bylo pfevzato samotné
pojmenovani sméru (zde byl termin minimalismus pouZit jiz v roce 1929 jako
oznaéeni dila Johna Grahama'®).

Vytvarnd scéna od 50. let 20. stoleti navazovala na odkaz Marcela
Duchampa (1887 — 1968), ktery se snaZzil prosttednictvim svych ,,ready-mades*
(pfedméth denni potieby, které nebyly umélcem nijak — tedy v minimélni mite —
upravovany) postavit kazdodennost do novych souvislosti. K pfednim
minimalistim fadime Ad Reinhardta, jenz maloval vyhradné cerné obrazy,
vizualn€ se proménujici pouze dopadem svétla ¢i stinu, nebo Sol LeWitta, ktery
pracoval s neustale se opakujicimi znaky ¢i strukturami (typické jsou pro néj
husté vertikalni, horizontélni ¢i diagondlni linie). Jmenovat bychom mohli 1 dalsi
umélce, jako je Robert Rauschenberg nebo Frank Stella. Sty¢né body lze
naleznout také mezi minimalismem a op-artem (respektive pop-artem).

V literatufe spisovatelé¢ navazovali na odkaz Gertrude Steinové (1874 —
1946), ktera ve svych textech vyuzivala cCast¢ho opakovani a variaci slov
¢ kratkych vét. Adjektivum ,,minimalni*“ l1ze aplikovat téz na tzv. konkrétni
poesii, kde je text oprostén od svého vyznamu a slouzi k vytvareni optickych
obrazcli nebo novych a neobvyklych slovnich kombinaci. Diraz je zde kladen
na strukturu textu, jeho systém, a na redukci a maximalni 1spornost
ve vyjadfovani. V dilech konkrétni poezie lze spatfit pouziti stejnych technik a
postupt, které jsou typické i pro minimalni hudbu (prace s patterny, adice,

subtrakce a substituce, procesudlnost). Z ¢eskych autorii maji blizko k tomuto

' LINKE, Ulrich: Minimal Music. Dimensionen eines Begriffs, Essen 1997, s. 44.
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zanru vytvarnici a basnici Jifi Kolai (1914 — 2002), nebo Eduard Ovcacek
(narozen 1933).

Ve filmu lze za ptiklad minimalistick¢ho ptistupu povazovat prace Andy
Warhola (1928 — 1987) z50. a 60. let. Jedna se o mnohahodinové statické
sekvence, které se jen pozvolna proménuji — naptiklad osmihodinovy zabér
Empire-State-Building v New Yorku (film Empire zroku 1963) nebo
Sestihodinovy zaznam spiciho muze (film Sleep z téhoz roku).

Na skladatele z okruhu hudebniho minimalismu mélo ale nejvétsi vliv
umélecké hnuti Fluxus, které Wim Mertens popisuje jako ,,...an anti-art
movement, a movement of art nihilism and concretism, attempting to create a
close, unbreakable link between art and life. [...] In brief, the purposes can be
paraphrased under the slogan: ‘Art is Life, and Life is art’*"" Hnuti Fluxus,
jakozto mezindrodni sit umélct, ovliviiovalo uméleckou scénu piedevsim
v 60. letech a v prvni poloviné 70. let. Navazovalo na odkaz dadaismu a dilo
Marcela Duchampa a hledalo zcela nové podoby uméni. Jeho filosofii byl uzky
vztah uméni a kazdodenniho Zivota, a jejich vzajemné propojeni. Stalo v opozici
proti tradicnimu ,,vysokému uméni®. Ocenovalo jednoduchost oproti slozitosti,
anti-komercionalismus, happeningy a performance, multimedialni projekty, ironii
a humor. Radi se k nému osobnosti jako George Maciunas, George Brecht, Nam
June Paik, Joseph Beuys, Yoko Ono, ale i John Cage, z ¢eskych umélci mel

v dané dobé k hnuti blizko Milan Knizak.

3.2 Charakteristika hudebniho minimalismu

wMinimalismus mozno po valce povazovat za prvni trend, jenz uz nehleda
nové zvuky, ale navraci obsah tradicnim, v Evropé dokonce zprofanovanym
prostiediiim.<'® Piedstavuje postmoderni reakci na serialni modely modernismu,

které zastupuji jména jako Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen ¢i American

" MERTENS, Wim: American Minimal Music, London 1983, s. 21.
'8 KOFRON, Petr: Ton ne! Citanka pro ty, kdo pochybuji o smyslu nové hudby, Brno 1998,
s. 46.



3. Hudebni minimalismus 120

Milton Babbit. Mladi skladatelé se vi¢i nim snazi vymezit a hledaji proto vlastni
umélecké cesty. Samotny serialismus kritizovali, povazovali ho za hudebni
a kulturni chybu a za negativni vzor. Philip Glass dokonce hovotil ,,...of a
wasteland, dominated by these maniacs, these creeps, who were trying to make
everyone write this crazy creepy music.“"

Minimalismus stoji také proti Cageovu indeterminismu a aleatorice (i kdyz
ze skladatelského okruhu kolem Cage vznikl), a na opacnou misku vah stavi
pravé prokomponovanost a determinismus. Prvek nahody je zde siln¢ omezen
(1 kdyz ne zcela eliminovan). Sam Cage se k minimal music také stavi kriticky a
rezervovan¢. Jak ovSem poznamenava Keith Potter, ,,...all four compsers share
with Cage and other experimentalists the belief that their music should somehow
2o beyond what their own imaginations were inherently capable of inventing.**

Wim Mertens povazuje repetitivni hudbu za zavérecné stadium ,,...of anti-
dialectic movement that has shaped FEuropean avant-garde music since
Schéongerg, a movement that reached its culmination with John Cage.
Minimalismus lze tedy chapat téz jako plynulé pokraovani vyvoje hudby
v navaznosti na piedchézejici tendence. ,,No matter how consistently composers
of repetitive music have spoken out against the intellectualism of the avant-garde
(which for Reich, includes Webern and Cage), they cannot escape its influence.“>
Nové tedy prameni ze starého, viici kterému se vymezuje. Jak dodava i Michael
Nyman, ,,...the origins of this minimal process music lie in serialism.“* Mezi

minimalismem a pfedchazejicimi hudebnimi proudy (avantgardou) tedy existuje

vyvojova navaznost, i kdyz je zahy radikalné popiena.

' POTTER, Keith: Four Musical Minimalists. La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich,
Philip Glass, Cambridge 2000, s. 10.

* POTTER, Keith: Four Musical Minimalists. La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich,
Philip Glass, Cambridge 2000, s. 6.

2l MERTENS, Wim: American Minimal Music, London 1983, s. 87.

22 MERTENS, Wim: American Minimal Music, London 1983, s. 87.

 NYMAN, Michael: Experimental Music. Cage and Beyond, Cambridge 1974, s. 119.
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3.2.1 Hlavni znaky a kompozi¢ni postupy

Jaké jsou tedy hlavni znaky a charakteristické kompozi¢ni postupy
minimal music?

Za nejvyrazngj$i znak je mozné povazovat extrémni redukci jednoho
¢i vice parametri skladby (vychoziho tonového materialu, rytmu, barvy zvuku
a podobng). Touto svou redukci az k zdkladnim prvkim hudby (zvuk, tén) se
myslenkové navraci k Webernovi (ovsem ponékud jinym zptisobem) — i v jeho
kompozicich nalezneme jist¢ minimalizujici (délka not, dynamika) a statické
prvky. Pfirovnéani k tomuto autorovi nabizi tézZ Michael Nyman: ,,/n Webern one
perceives sameness out of (apparent) variety;, while in Young's, Glass’s,
or Reich’s music one perceives variety out of (apparent) sameness.***

Druhym stézejnim znakem minimalismu je nadmérné pouzivani repetic
a ostinata (ovSem s vyjimkou La Monte Younga, pro kterého je typicka spise
kontinuita zvuku). Samoziejmé, Ze se zde nejedna o prvni pfipad maximalniho
vyuziti opakovani v hudbé (vzpomenime naptiklad Vexations Erica Satieho nebo
Ravelovo Bolero), ale poprvé se stdva opravdu vyraznym stylotvornym prvkem,
ktery je vtvorbé nckolika autorti takika permanentné piitomen. Repetice lze
chapat jako prostfedek maximalni kontroly — determinismu. Zaroven se jedna
o naprosto elementarni a jednoduchy kompozi¢ni postup, jehoz pouziti ale piinasi
velice zajimavé zvukové vysledky (i v souvislosti se vznikem psychoakustickych
jevi).

Charakteristickd je téz prace stzv. patterny. Pod timto pojmem jsou
mysleny malé (rytmické nebo melodické) motivické bunky ¢i vzorce, které slouzi
jako vychozi zaklad pro kompozi¢ni praci a aplikované postupy (opakovani,
postupné promeény, variovani). Tento postup pouzil a rozvinul Terry Riley
ve skladbé In C.

Z kompozi¢nich principti hraje dilezitou roli pouzivani tzv. fadzového

posunu (phase shifting, Phasenverschiebung), za jehoz ptvodce je povazovan

2 BERNARD, Jonathan W.: The Minimalist Aesthetic in the Plastic Arts and in Music,
Perspectives of New Music, Winter 1993, s. 113.
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Steve Reich. Fazovy posun mize byt pozvolny nebo ndhly. Pozvolny vznika
prekryvanim dvou shodnych hlast, pficemz prvni se odviji jinym tempem
nez druhy. Néhlého posunu je dosazeno vzdy kracenim nebo prodluzovanim
jednoho hlasu o urcitou rytmickou hodnotu. V obou piipadech tak dochézi
k neustalému vzajemnému posouvani obou hlast, které se po urcité dobé opét
dostanou do spole¢né vychozi podoby.

Castymi kompoziénimi technikami jsou také adice, subtrakce a substituce,
tedy postupné pridavani nebo odebirani tond, respektive nahrazovani pomlk tony
a naopak (Ize t¢Z mluvit o augmentaci ¢i diminuci). Tyto postupy jsou typické
pro tvorbu Steva Reicha a Philipa Glasse, krasnym piikladem je i skladba
Frederica Rzewského Les Moutons de Panurge (1969).

Specialitou La Monte Younga je experimentovani s dlouhymi tony (drone)
a jejich vlivem na vnimani posluchace.

Znakem minimalismu je také absence funk¢ni harmonie (tondlniho centra,

kadence) a vlivy mimoevropské hudby a jazzu.

OvsSem stylova vychodiska u vSech Ctyt pfednich autort (Steva Reicha,
Philipa Glasse, Terry Rileyho a La Monte Younga) nejsou jednotna a jednotlivé
charakteristické znaky nenajdeme ve stejné miie u vSech.

Napiiklad pravé Reich klade nejvétsi diraz na proces. Ve své knize
Writings about Music®, ve které shrnuje sva esteticka vychodiska, mluvi o hudbé
jako postupné se odvijejicim procesu (music as a gradual process). Nezajima ho
ovSem kompozi¢ni proces jako takovy, ale procesualnost hudby a vSechny
vnimatelné procesy (perceptible processes) v ni. Aby poslucha¢ v hudbé zachytil
veskeré probihajici zmény, proto .,...musical process should happen extremely
gradually.” Interpretace a poslech takovéhoto procesu mize podle Reicha
pfipominat .,...turning over an hour glass and watching the sand slowly run
through to the bottom; placing your feet in the sand by the ocean’s edge and

watching, feeling, and listening to the waves gradually bury them.**

2 REICH, Steve: Writings about Music, Halifax 1974.
0 REICH, Steve: Writings about Music, Halifax 1974, s. 9.
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Vsechny d¢je, které se vhudbé odehravaji, musi byt slySitelné
a vnimatelné. ,,What I'm interested in is a compositional process and a sounding
music that are one and the same thing.* Vsechny tyto déje a jejich vysledky jsou
zaroven skladatelem pln¢ kontrolovany: ,,...by running this material through this
process I completely control all that results, but also that I accept all the results
without changes.**’ Témito vysledky jsou minény psychoakustické jevy, které
vznikaji jako vedlejsi produkt zamysleného procesu (nejsou soucasti partitury).
Takovato hudba jiz vice neni prostiedkem k vyjadieni subjektivnich pociti. Reich
také vylucuje z tohoto procesu improvizaci, jako prvek, ktery zde nemé misto.
Smétuje tak k absolutnimu determinismu své hudby. Zarovenn z toho vyplyva,
ze obsah urcuje formu — lze zde mluvit o jednoté formy a obsahu.

Pokud je proces jednou uveden do chodu, mél by se déal odvijet sam
od sebe, to znamena bez dalSich zasahti skladatele Ci interpreta (,,...once the

“?%) Piikladem tohoto postupu miiZze

process is set up and loaded it runs by itself.
byt Reichova skladba Pendulum Music (1968), kdy je nad reprobednami
rozhoupano nékolik ke stropu zavéSenych mikrofont. Pti pfibliZzeni se mikrofona
k bednam vnikd zpétnd vazba. Jedinou akci performera je tyto mikrofony dat
do pohybu a dél uz do prabéhu skladby (procesu) nezasahuje. Skladba konci,

kdyz se posledni mikrofon uklidni ve svislé poloze.

Pro minimalismus je typicka také zcela odlisna prace s ¢asem, ktery hraje
dalezitou, ne-li stéZejni roli (jako prostfedek prezentace). Minimdlni hudba
postradé jakoukoliv dramatickou strukturu nebo kontrasty. Nema zadny vrchol,
zaddny vyvoj v tradicnim dialektickém smyslu, nemusi mit ani zcela ziejmy
zacatek a konec (skladby Casto konci zcela nahle, neCekang). Piesto bychom ji asi
jen stézi oznacili za statickou. ,,“Stasis’ is precisely the wrong word to describe a

music that [...] depends so heavily upon time as a vehicle.*” Hudba existuje

" REICH, Steve: Writings about Music, Halifax 1974, s. 10.

* REICH, Steve: Writings about Music, Halifax 1974, s. 9.

2 BERNARD, Jonathan W.: The Minimalist Aesthetic in the Plastic Arts and in Music,
Perspectives of New Music, Winter 1993, s. 106.
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pouze jako zvukova udalost tady a ted. Jeji existence miize byt povazovana
za zcela objektivni, oprosténa od veskerych subjektivnich vlivli posluchace.
Hudba je sama od sebe — ,,an sich®. Petr Kofron v této souvislosti minimalismus
charakterizuje jako permanentni pritomnost, hudbu, ktera nemd horizontalni
gasovy rozmér.*

Stim souvisi 1 odliSny zplGsob poslechu minimalnich skladeb -
1 v souvislosti se vznikajicimi psychoakustickymi jevy (Reich je nazyva resulting
patterns). Vnimani je zde siln€¢ individualizované a predstavuje integralni
kreativni soucast kazdého dila (procesu). Poslucha¢ se tedy sam podili
na konstrukei skladby a ta z toho divodu muize nabyvat nekoneéného mnoZzstvi
variant. ,,/ absolutné staticky zvuk se proménuje, protoZe se proménuje nase
vnimadni. !

Vyvoj minimal music je nejcastéji rozd€lovan do dvou fazi — lze je nazvat
vrcholny minimalismus (pfiblizné do poloviny 70. let) a pozdni, ve kterém jiz
dochazi k rozvolnovani kompozi¢nich principti, jejich dopliovani dal§imi vlivy
a piechod k rozsahlej§im hudebnim formam.**

V odborné literature lze ale nalézt i jiné zpusoby periodizace. Naptiklad
Ian MacDonald ve svém c¢lanku rozliSuje 3 etapy vyvoje tohoto stylu: ../t has
since passed through three stages of growth, being a concept until c. 1968,

staying in_development between then and c. 1978, and thereafter becoming

a property (ie major record company action).*® Toto tvrzeni je samoziejmé

mysSleno v lehce ironickém ténu, ale podle mého nézoru dobie vystihuje stav,

3 KOFRON, Petr: Tén ne! Citanka pro ty, kdo pochybuji o smyslu nové hudby, Brno 1998,
s. 50.

3' KOFRON, Petr: Tén ne! Citanka pro ty, kdo pochybuji o smyslu nové hudby, Brno 1998,
s. 50.

32 Takovéto déleni je ale opét pouze orientatniho charakteru a u kazdého skladatele vyvoj
probihal jinak. Napiiklad pro Reicha je timto meznikem jeho Music for 18 Musicians (1976),
pro Glasse jeho prvni opera Einstein on the Beach (1975).

33 MacDONALD, lan: What is the Use of Minimalism?, Tha Face, March 1987, s. 103.
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v jakém se minimalismus jiz tehdy (na konci 80. let) nachazel — a dnes patfi
k jednomu z nejpopularnéjsSich sméra soudobé hudby, ktery piekracuje jeji
hranice smérem k masovosti. Autor také (ve stejné nadneseném tonu) piidava
souhrnnou charakteristiku minimalismu v souvislosti s moznymi politickymi
konotacemi: ,,By design non-individual and pro-collective, this music, whether it
likes it or not, is perfectly styled to grace some hi-tech totalitarian state of the
near future. The obsession with order, purity of technique, cleanliness of line and
execution;, the mass-production standardisation and hypnotic relentlessness;
the anti-intellectualism and triumf-of-the-will psychological bias (not to mention
the heroic athleticism required to play it); that overbearing monolithic quality —

it’s all there.“** Takovéto tvrzeni je oviem potieba brat s uréitym odstupem.

3.2.2 Minimalismus a popularni hudba

Neékterymi svymi rysy ma hudebni minimalismus velice blizko k populérni
hudbé, predevsim k rocku, technu, house music a ambientu, pro které je typicky
prvek opakovani a neustalé pulsace. Skladatel¢ vedou vlastni soubory, pro které
pisi hudbu (Young — The Theatre of Eternal Music, Glass — The Philip Glass
Ensemble, Reich — Steve Reich and Musicians, Nyman — Michael Nyman Band),
a jsou tedy autory i interprety v jedné osobé€. Projevuji naklonnost k world music,
jazzu a elektronické hudbé. Philip Glass a Michael Nyman se stali uznavanymi
autory filmové hudby. Minimalismus naopak ovlivnil i mnoh¢ tviirce z popové
scény, predev§im Briana Ena a Davida Bowieho.

Na existenci takto uzkych vztahii a piekracovani hranic mezi témito
dvéma uméleckymi pély miize mit obecny vliv americka kultura a spolecnost,
ve kter¢ skladatelé vyrustali. V disledku tato skutec¢nost vede k velké popularité
minimalismu u Siroké vetejnosti (i mimo sféru vazné hudby). Tuto blizkost si
uvédomuji 1 sami skladatelé, predevSim Philip Glass, ktery k popularni hudbé

smétuje cilené. Jeho snahou je zmenSeni bariéry mezi hudebnikem a publikem.

3 MacDONALD, lan: What is the Use of Minimalism?, Tha Face, March 1987, s. 109.
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YA uz je to world music, popularni hudba, nebo experimentadlni hudba, vsechny
tyto oblasti jsou oteviené a vsechny je zahrnuji do své hudby. Pro mne neexistuji
Zddnd omezeni.*>> Ve svych poznamkach k opete Einstein on the Beach se také
zminuje: ,,Ich erinnere mich, ich habe einen Brief von Mozart gelesen. Darin
duflerte er sich dartiber, dass in jedem Café Arien aus seiner Oper ‘Die Hochzeit
des Figaro’ gesungen wiirden. Zu dieser Zeit gab es noch nicht diese schreckliche
Distanz zwischen Publikum und Konzertmusik und ich glaube, dass wir uns
wieder diesem Zustand néihern.>® Glassovu soudasnou popularitu by mohl

Schonberg jen tiSe zavidet.

3.3 Osobnosti

Za hlavni ptedstavitele hudebniho minimalismu je povazovana ctvetice
americkych skladateli — La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich a Philip
Glass. Sami autofi se ale ktomuto oznaceni své hudby stavi rezervované
(s vyjimkou Younga) a povazuji jej za znacn¢ zjednodusujici pohled — jako néco,

co nemiiZe jejich tvorbu plné vystihnout.

La Monte Young (narozen 1935)

Ve svém raném obdobi mél Young velmi blizko khnuti Fluxus.
Myslenkovou sptiznénost k tomuto hnuti Ize spatfovat v jeho pojeti zvuku jako
samostatné a na ¢loveku (autorovi) zcela nezavislé veliciny. ,,Sounds have their
own existence, independent of human existence.”>’ Jeho skladby ztéto doby

(cykly Piano Pieces for David Tudor, Compositions 1960 — oboje z roku 1960)

% DOBROVSKA, Wanda: Film je dnes to, co diive byla opera. Rozhovor s Philipem
Glassem, Tydenik rozhlas, ¢. 46, 2009, s. 14.

6 BAIER, Christian: Repetitive Musik. Geschichte und Asthetik der , Minimal Music*
seit 1960, Osterreichische Musikzeitschrift, ¢. 9, 1989, s. 443.

7 MERTENS, Wim: American Minimal Music, London 1983, s. 22.
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nepostradaji prvky fantazie, humoru a nahody, Casto se jedna o performance
s otevienou formou.™®

Pro jeho dalsi tvorbu jsou typické experimenty s psychoakustickymi jevy
pii extrémné dlouhodobém znéni zvukil. Zéasadni skladbou je v této souvislosti
jeho Composition 1960 No. 7, ktera sestdva pouze ze dvou tona h-fis a poznamky
»t0 be held for a long time*. Zakladem jeho hudby je drone, tedy nepieruSovana
kontinuita vyplnéna zvukem (sdm ji nazyva ,dream chords®). Tento pfistup
zastupuje v prvni fadé rozsahlé dilo The Tortoise, His Dreams and Journeys
(od 1964), které existuje jako stale znéjici skladba bez zacatku a konce, z niz
vzdy slySime pouze uryvky. S ni souvisi 1 projekt nazvany Dream House, jako
specidlné upravené prostiedi, ve kterém miize hudba znit neustale, jako misto
meditace a sebeobjevovani. Zajimavou Youngovou skladbou je téz The Well
Tuned Piano (1964), ktera vyuziva vzajemnych vztaht alikvotnich tont.
Na Youngovu tvorbu ma vliv jazz a indickd hudba (je Zakem Pandith Pran
Natha). Pro tohoto skladatele je typicka urcitd uzavienost pred vefejnosti —

existuje pouze nepatrné mnozstvi oficidlnich nahravek jeho kompozic.

Terry Riley (narozen 1936)

Rileyho tvorba Cerpa ve vétsi mife nez u ostatnich z jazzu a improvizace.
Stejn¢ jako Young je i Riley zakem Pandith Pran Natha, ovSem stopy indické
hudby v jeho dile nalezneme jen stézi. Jeho kompozi¢ni styl je charakteristicky
svym dlirazem na repetice a predevsim pravidelnou pulsaci. Rileyho skladby jsou

zaloZzené na praci s patterny, tedy malymi bunkami, které jsou neustéle

3 Piano Piece for David Tudor No. 1: ,,Bring a bale of hay and a bucket of water onto the
stage for the piano to eat and drink. The performer may then feed the piano or leave it to eat
by itself. If the former, the piece is over after the piano has been fed. If the latter, it is over
after the piano ATS or decides not to.*

Composition 1960 No. 3: ,Announce to the audience when the piece will begin and end
if there is a limit on duration. It may be of any duration. Then announce that everyone may
do whatever he wishes for the duration of the composition.” LOVISA, Fabian R.: Minimal-
Music. Entwicklung, Komponisten, Werke, Darmstadt 1996, s. 32 a 34.
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opakovany a produkuji stale nové kombinace zvuki. Tento postup pouzil jiz
ve svém cyklu Keyboard Studies, ale predev§im ve stézejni skladbé In C (1964).
Tato kompozice je urCena pro libovolny pocet nastroji, pfiCemz ¢im vice,
tim lepsitho zvukového efektu je dosazeno. Obsahuje celkem 53 patternt
podloZenych stabilnim pulsem. Kazdy hra¢ postupuje od prvniho k poslednimu
stim, Ze si ukazdého sam urcuje pocet repetic. Skladba konci, az dohraje
posledni hra¢. Z dalSich Rileyho skladeb 1ze zminit A Rainbow in Curved Air
(1967) nebo rozsahly dvouhodinovy smyc¢covy kvartet Salome Dances for Peace

(1985-7).

Steve Reich (narozen 1936)

Reichovo pojeti hudby jako procesu bylo popsano jiz na jiném misté této
kapitoly, podobné i vyznam repetice. Na jeho tvorbu ma silny vliv etnicka hudba
— indonésky gamelan a ptredevsim africka hudba (konkrétn¢ hudba kmene Ewe
v Ghan¢), kterou intenzivné studoval. Prostfednictvim svych experimentd
s magnetofonovymi pasy objevil princip fdzového posunu. Ten nejprve uplatnil
v elektronické podobé ve skladbach It’s Gonna Rain (1965) a Come Out (1966),
aposléze jej vdilech Piano Phase a Violin Phase (obé 1967) pievedl
do instrumentalni podoby. Tento postup vyuzivd i ve své do té doby
nejrozsahlejsi skladbé Drumming (1971), ve které aplikoval i techniky nové —
postupnou vystavbu zékladniho rytmického modelu pomoci substituce, prolinani
barev zvuku nebo proces postupné augmentace. Za posledni ¢ist€ minimalistické
Reichovo dilo je povazovéana jeho Music for 18 Musicians (1976), po kterém
ovSem nasledovala cela tfada uspéSnych opusi — naptiklad Tehillim (1981),
ve kterém autor zhudebnil Zalmy jemenskych zidl, rozsahlejsi orchestralni dilo
Desert Music (1984) nebo Different Trains (1988), ve kterém reflektoval téma

holocaustu ve vztahu k vlastnimu détstvi.

Philip Glass (narozen 1937)
K charakteristickym kompozi¢nim technikdm Philipa Glasse patii vedle

repetice vyrazna prace srytmem (aditivni a subtraktivni postupy) a cyklické
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struktury (cyclic structure, kdy dochézi k prekryvani hlast s odliSnymi metry
mu stala indické hudba, kterou se ve spolupraci s Ravi Shankarem zabyval.

Tyto principy uplatnil naptiklad v dile One + One (1968), které je
zalozeno na libovolném kombinovani a opakovani dvou zakladnich rytmickych
vzorcl vytukavanych na ozvucenou desku stolu. Glass projevoval zdjem také
o harmonii, ovSem ve smyslu strukturalniho principu, oprosténou od tradi¢nich
harmonickych funkci a vztahl. Vznikla tak dila Music in Similar Motion, Music
in Contrary Motion a Music in Fifth (vSe 1969), ve kterych jsou hlasy vedeny
striktné paralelné, v protipohybu, respektive v paralelnich kvintach, a skladba
Another Look at Harmony (1977), ktera je zalozena na vztahu akordl paralelné
postavenych na riznych stupnich stupnice. Z dalSich skladeb je pak mozné uvést
komplexné&jsi Music with Changing Parts (1973) a Music in Twelve Parts (1971-
74).

Zlom v Glassove tvorb¢ znamena dokonceni a uvedeni prvni opery (i kdyz
autor sdm se zdrahd toto oznaCeni pouzivat) s ndzvem FEinstein on the Beach
vroce 1975, na které se rezijn¢ podilel Robert Wilson. V tomto pétihodinovém
opusu chybi jakakoliv narativni struktura, a hudba je zalozend na neustalém
opakovani rytmickych vzorct a velmi jednoduchém harmonickém vyvoji. Na tuto
svou jevistni prvotinu posléze navazal operami Satyagraha (1980) a Achnaton
(1983). VsSechna tato tfi dila ptedstavuji ,...musical/dramatic portraits
of powerful personalities who have engaged my attention at particular times.,
tedy portréty Alberta Einsteina, Mahatmy Ghandiho a velkého panovnika
starovékého Egypta.

Glass je téz zadanym autorem filmové hudby. K jeho patrné nejznaméjsim
poc¢inlim na tomto poli patii tzv. qatsi trilogie - Koyaanisqatsi (1982), Powaqqatsi

(1988) a Nagoyqatsi (2002).

3 GLASS, Philip: Music by Philip Glass, New York 1987, s. 3.
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Druha generace skladateli

Na tvorbu téchto Ctyt prednich minimalisti posléze v Americe a v Evropé
navazovala cela fada dalSich autorii, ktefi minimalistické principy ve vétsi
¢1 men$i mife pfejimali, a pfizpisobovali si je svym uméleckym potiebam. Lze
onich hovofit jako o druhé generaci minimalist, o post-minimalstech
¢i recipientech minimalismu, i kdyZz vSechny tyto terminy jsou opét pouze
orienta¢niho razu.

Ve Spojenych statech patii k vyraznym osobnostem John Adams (narozen
1947), pro jehoz dila je charakteristickd neustala pulsace, repetitivni motivika
a ozvuky raznych styli a epoch. S nadsazkou lze fici, Ze ,,...er macht uns ein
Sandwich aus spdtromantischem Bombast und minimalistischer Struktur und legt
ein Salatblatt Ironie dazwischen.“* K jeho nejznaméj$im dilim patéi Shaker
Loops (1978), Grand Pianola Music (1982), Harmonielehre (1984-85),
a predevsim opery Nixon in China (1987), The Death of Klinghoffer (1991) a
Doctor Atomic (2005), ve kterych se nechal inspirovat vyznamnymi politickymi
¢1 spolecenskymi udalostmi (jako je vyndlez atomové bomby). Z dalSich
americkych skladatelt ovlivnénych minimalismem lze jmenovat Pauline Oliveros
(1932) nebo Charlemagne Palestine (1945).

Ve Velké Britanii je do proudu hudebniho minimalismu fazen Micheal
Nyman (narozen 1944), ktery se proslavil pfedevsim hudbou k filmim Petera
Greenawaye (The Draughtmans Contract, A Zed and Two Naughts, Prospero’s
Books) nebo k Gspésnému filmu Piano. Pro jeho hudbu je typicky vyrazny zvuk
saxofont a klaviru, nechybi zde ani prvky ironie (jako ve skladb&é In Re Don
Giovanni, ve které parafrazoval Mozartovu arii). DalSimi britskymi piedstaviteli
jsou Gavin Bryars (1943) a Howard Skempton (1947), kteti ve svych skladbach
uplatiuji velice jednoduchou az naivni hudebni fec.

Z dalSich skladateli 1ze jmenovat Petera Michaela Hammela (1947,
Némecko), Louise Andriessena (1939, Nizozemi), Zoltdna Jeneyho (1943,
Mad’arsko), ale 1 Arvo Pérta (1935, Estonsko), ktery se svym subtilnim stylem

“ SCHAAL, Hans-Jiirgen: Die Uberwindung der Langeweile. John Adams verséhnt Minimal
Music und Expressionismus, Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢. 5, 2000, s. 35.
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zvanym tintinnabuli ve skladbach jako Fiir Alina, Fratres nebo Tabula Rasa

minimalismu pfiblizuje.

3.3.1 Recepce minimalismu u nas

Tématu hudebniho minimalismu a jeho pfijimani u nas se ve své
diplomové praci podrobné vénoval Mat&j Kratochvil.*' Pronikani (nejen)
minimalni hudby k nam bylo znacné ztizeno pfitomnosti totalitniho rezimu.
Zminky o minimalismu se v literatufe objevovaly velice sporadicky (ptikladem je
rozhovor Pavla Vojife s Martinem Smolkou a Miroslavem Pudldkem, nebo
¢lanek Ondfeje Jiraska).* Prvni uceleny ¢lanek Miroslava Pudléka vysel aZ roku
1989 pod nazvem Minimalismus a c¢as v hudbe. Autor v ném piredstavuje zakladni
charakteristiku sméru a pfiblizuje tvorbu hlavnich piedstavitelt.*

Cesti skladatelé tudiz mohli vstiebavat pouze informace, které méli
k dispozici — tedy ve znaéné oklesténé a netuplné podob&. Miroslav Pudlak tuto
skutecnost komentoval takto: ,,J dobe koncertu [,Koncert minimdlni hudby*
vroce 1983] jsme viastné minimalni hudbu neznali, pouze jsme o ni vedeli
zdoslechu a predstavovali jsme si, co by to asi mohlo byt“** O hudebnim
minimalismu v ¢isté podob€ u nés tedy nemtze byt fec. Spise se jednd o urcité
prvky, aspekty a naznaky v dilech nékterych autora.

Matéj Kratochvil také upozoriiuje na zajimavou skutec¢nost, ze ,,...zatimco

americky minimalismus se formoval (castecné) pravé jako opozice proti Nové

! KRATOCHVIL, Mat&j: Minimalismus a ceskd hudba, diplomové prace, Olomouc 2002.

* VOIIR, Pavel: Ceskd minimdlni hudba, Hudebni rozhledy, ¢. 12, 1984, s. 568-569.
JIRASEK, Ondiej: Otazniky nad minimalni hudbou, Opus Musicum ¢. 10, 1987, s. 308-311.
“ PUDLAK, Miroslav: Minimalismus a ¢as v hudbé, Hudebni rozhledy, &. 4, 1989, s. 180-
183.

“ VOIIR, Pavel: Ceskd minimdlni hudba, Hudebni rozhledy, &. 12, 1984, s. 569.
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hudbe, v ceskéem prostredi byla Nova hudba jen o mdlo znaméjsi nez
minimalismus a viastné s nim sdilela podobné postaveni.“*

S minimalistickymi rysy se Ize setkat ve skladbach Petra Kofron¢ (narozen
1955), Miroslava Pudlaka (1961), Martina Smolky (1959), Petera Grahama
(1952) a ptedevs§im Vita Zouhara (1966) a Tomase Hanzlika (1972), jejichz styl

je n€kdy oznacovan jako ,,neobarokni minimalismus®.

3.4 Minimalismus a hudebni vychova

Vyse zminéné kompozi¢ni principy (redukce, repetice, fazovy posun,
prace s patterny a dalsi) a postaveni minimalismu na praseciku vazné a popularni
hudby vytvari pfedpoklad k jeho moznému vyuziti pro nejriiznéjsi tvotivé aktivity
v ramci hudebni vychovy ve Skolach, pfedevSim pro elementarni komponovani
déti. Jednotlivé techniky jsou primarné jednoduché, tudiz snadno pochopitelné,
ave zjednodusené podob¢ inapodobitelné, a lze je aplikovat na jednoduché
rytmické ¢i melodické modely.

Minimalismus ptekra¢uje hranice uméleckych oborli (vytvarné uméni,
film, literatura) a nabizi tak prostor pro dalsi aktivity v tomto sméru. Mnohé
z jeho charakteristickych znakll jsou détem znamé a blizké - pravidelny rytmus,
rychlé tempo, tonalita a konsonance. Naopak nové predstavuje statickd harmonie,
neustalé repetice, procesudlnost, psychoakustické jevy nebo prace s ¢asem.

Petr Kofron povazuje minimalismus za univerzalni tvirci princip. ,,Princip
minimalismu je vlastné velice jednoduchy a snadno imitovatelny: je jim
repetitivni technika. A tak se minimalismus stal (vedle dodekafonie a
indeterminismu) kandiddatem na univerzalni hudebni princip, s nimz by mohli
tvorit vSichni.“*® Otazku, do jaké miry jsou tyto pozitivni piedpoklady splnitelné

v praxi, zodpovi néasledujici kapitola.

* KRATOCHVIL, Mat&j: Minimalismus a ceskd hudba, diplomové prace, Olomouc 2002,
s. 49-50.

* KOFRON, Petr: Tén ne! Citanka pro ty, kdo pochybuji o smyslu nové hudby, Brno 1998,
s. 51.



4. Kompozi¢ni projekty zalozené na principech minimal music 133

4,

Kompozicni projekty zalozené na principech

minimal music

wMinimalmusik ist wie wenn man an einem Sommertag auf einer Wiese in der
Sonne liegt und den Himmel betrachtet — er verdndert sich laufend und bleibt

doch immer gleich.'

Nasledujici kapitola ptfinasi ptehled kreativnich projekt a cviceni, které
riznymi zpusoby pracuji s minimalistickymi kompozi¢nimi principy. Jejich
vycCet neni a ani nemiize byt vyCerpavajici. Poskytuje ale zakladni piedstavu
o moznych pfistupech k fenoménu hudebniho minimalismu v souvislosti
s kreativnimi ¢innostmi a s elementarnim komponovanim. Svym charakterem
jsou tyto projekty velice rozmanité a obsahuji v riizné mife aktivity produktivni,
reproduktivni 1 improvizacni.

Pro ptehlednost jsou projekty rozdéleny do dvou tematickych skupin —
vSeobecn¢ vzdélavaci instituce a hudebni instituce. Do prvni skupiny spadaji
projekty urCené primarn¢ pro pouziti v ramci hudebni vychovy (na ruznych
stupnich a typech skol), do druhé pak ty, jejichz vznik iniciovaly a vedly v ramci
svych animacnich programi vyznamné hudebni instituce (orchestry a operni
domy). Tyto projekty maji komplexn¢j$i charakter a pocitaji s pedagogickou

podporou profesionalnich hudebniki a animatord.

' WAGNER, Christoph: Disziplin und Ekstase. Terry Riley oder Minimal Music als
Gegenkultur, Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢. 5, 2000, s. 17.
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Popisované projekty jsou vzdy oznaceny jménem autora a jsou za sebou
sefazeny piiblizn€ podle svého rozsahu, vyznamu a pfinosu. Vzdy obsahuji popis
a stru¢né zhodnoceni pouzitych kreativnich ptistuptli, ptipadné dalSich myslenek

a nazoru svého tvurce.
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4.1 Vseobecné vzdélavaci instituce

Tato ¢ast zahrnuje celkem 15 projektd rizného rozsahu a propracovanosti.
P&t znich je jazykové anglickych a deset némeckych. Jejich autofi jsou
skladatelé, hudebni pedagogové a ucitelé z praxe. Projekty byly publikovany
v odbornych casopisech nebo jako soucast rozsahlejsi publikace respektive
disertacni prace (Diana Blom), a to v Casovém rozpéti let 1975 (Wishart) az 2006

(Oberhaus).

4.1.1 Diana Blom

Diana Blom (nar. 1947) je hudebni skladatelka, klaviristka a cemballistka
puvodem z Nového Zélandu, ale zijici v soucasnosti v Australii, kde plsobi
na University of Western Sydney. V 80. letech zila a pracovala ve Spojenych
staitech, Honkongu a Malajsii, a hudebni inspirace, které v téchto zemich
nacerpala, se otiskly i do tvorby z tohoto obdobi. Nejvice je ovsem ovlivnéna
pravé minimalismem, ktery vice ¢i mén¢ charakterizuje vSechny jeji skladby. Je
autorkou cetnych klavirnich a komornich dél pro riiznd obsazeni, pisni,
ale naptiklad i détské opery s nazvem The Pied Piper.”

Elementarni komponovani, pro které¢ pouziva termin ,,creative composing
activities*, autorka chape v prvni fad¢ v kulturnim a socidlnim kontextu. ,,When
the student’s learning environment is based on the culture of contemporary art
and popular musics through composing activities, connections between the
student and contemporary society are activated.*> Je potfeba nalézt vazbu
k soudobé hudbé a tim i1 ke spole¢nosti, ve které zijeme. Tento kol nalezi
pfedevsim uciteli, ktery by mél mit zdjem o (a divéru v) soudobou hudbu

aumeni, a tento kladny vztah by se mél snazit ptenést 1 na své zaky. ,,There is

? Vice na www.dianablom.com
> BLOM, Diana: Engaging Students with a Contemporary Music — Minimalism — Through
Composing Activities. Teachers’ Approaches, Strategies and Roles, International Journal

of Music Education, May 2003, s. 82.
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a need for teachers at all levels to develop an interest in, to keep up to date and
engage students with, contemporary music, the music of contemporary society.“*
I z toho divodu by mély byt kreativni aktivity (nejen elementarni komponovani)

pevnou soucasti hodin hudebni vychovy na vSech typech skol.

Minimal music

Lze vysledovat n¢kolik divodi, pro¢ autorka zvolila jako zaklad pro svou
disertaci hudebni minimalismus, a tyto diitvody vyplyvaji pravé z charakteristiky
tohoto sméru. V prvni fadé minimalismus svymi piesahy do oblasti popularni
hudby umoziuje nalézt sty¢né body mezi hudebnimi preferencemi zaka a
studentll s uciteli. Druhym davodem (a velkou vyhodou) je skutecnost,
7e minimalismus navazuje na to, co jiz studenti znaji — tedy tonalitu, harmonii,
repetitivni struktury a ostinata (vlastni i popularni hudb¢), nebo také na rtzné
technologické aspekty soucasné hudebni produkce. ,,Minimal music is often
characterized by multi-repetition, unchanging pulse, fast tempo, slow-moving
harmonies and gradually changing processes. Educationally, these musical
characteristics offer student composers connections with their existing musical
knowledge — tonality, tertian harmonies, pulse, repetition and ostinati — and new
challenges of tightly constructed compositional processes and the effect
of ‘vertical time’ resulting from multirepetition. Through the infusion of common
musical characteristics, minimalism provides a bridge for discussion of, and
compositional interaction with, art music, music of non-Western cultures,

in particular African and Asian musics influential on established minimalist

* BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaCni prace, Sydney
2001, s. 419. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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composers, and popular musics.*> Zarovei ale v sob& nese mnohé vyzvy a prvky
studentim dosud neznamé.

Pfednosti minimalismu ve vztahu k vzd€lavani spatiuje Diana Blom
v nékolika aspektech. Na zaklad¢ jeho spifiznénosti s vytvarnym uménim,
popularni a mimoevropskou hudbou je mozné vést studenty od znamého
k neznamému, navazovat na jejich vlastni zkuSenosti ¢i hudebni preference, ale
pfitom jim ptedstavovat pro né zcela nové estetické a strukturdlni pojeti hudby
nebo odligny koncept chapani ¢asu.® Bohuzel, pii formulovani téchto myslenek
autorka zGstava pouze v takto obecné rovin€é. Konkrétnéjsi rozvedeni jejich

vlastnich nazort nelze v textu vysledovat.

The Pulse Music Album’

Soubor kompoziénich cviteni s nazvem The Pulse Music Album® autorka
vytvotila jako podklad pro vyzkum vramci své disertacni prace (zaméieny
na pristupy a strategie uciteli ke komponovani ve vztahu k hudebnimu
minimalismu u déti rizného véku). Album je rozdéleno do osmi tématickych
kapitol. Sest znich se vénuje nejvyrazngj§im minimalistickym kompoziénim
postupim, jako je fazovy posun, aditivni a subtraktivni rytmické konstrukce,
izorytmické piekryvani modelli, vzorce vzniklé opakovanim akordd, prace
s patterny po vzoru Rileyho /n C a kdnony. Dv¢ posledni ¢asti jsou pak vénovany
africkym rytmim (v navaznosti na hudbu kmene Ewe v Ghané, ktera ovlivnila

tvorbu Steva Reicha) a gamelanu (v tomto pfipad¢ malajskému, ktery je podle

> BLOM, Diana: Engaging Students with a Contemporary Music — Minimalism — Through
Composing Activities. Teachers™ Approaches, Strategies and Roles, International Journal
of music Education, May 2003, s. 82.

% BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertani prace, Sydney
2001, s. 1. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

7 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaCni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 16-36. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

¥ Autorka zde pouziva termin ,,pulse music* jako synonymum pro ,,minimal music*,
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slov autorky strukturaln¢ jednodus$i nez gamelan balinésky ¢i indonésky).
V kazdé¢ kapitole jsou zaddny parametry, které by kompozice méla dodrzet (jako
je metrum, pocet hraci, nastroje, rytmy atd.) a zakladni metoda prace. Navic je
zde uvedeno vzdy nékolik konkrétnich ptikladli — autorkou vytvotrenych kratkych
skladeb — které v sob& zahrnuji také podnéty k piimé reprodukci piipadné
k analyze. Tyto nabizené ptiklady ale nejsou povinné, slouzi pouze jako mozna
inspirace a voditko. Zalezi pouze na uciteli, zda je pouzije nebo si vytvori
varianty vlastni. Zakladni pravidlo pro praci s projekty zni: ,,Choose whatever
ingredients (i.e. note values, metre, dynamics, pitch or harmony, tempo etc.),
sound sources, number of players you want to work with.*’

Cely soubor projekti je uréen pro déti a studenty znaného veékového
rozpéti (od 9 do 18 let), a tedy majici riznou uroven hudebniho vzdélani a
zkuSenosti. Autorka si proto uvédomuje, ze ,,...the music exercises and pieces
in the album offered for performance and as compositional model did not suit all
age groups. Teachers had to be prepared to adapt and develop the project
material, to write their own ‘models’, to simplify or ‘extend’ the music exercises
and pieces, or to expand the material from the album exercises and pieces
through their own or the students compositions.“'° Ukolem uéitele je pFizptsobit
jednotlivé ukoly potfebam svych zaki.

Kompozi¢ni projekty jsou uzplisobeny pro praci s celou tfidou, ale lze je
aplikovat 1 v menSich skupinach (n€které dokonce ve dvojicich ¢i individualng).
Pouze v ptipad¢ cviceni s ndzvem Gamelan je obsazeni urceno poctem osmi
a vice hract. K provedeni cviceni lze vyuzit pestrou Skalu hudebnich nastroji,
v prvni fad¢ perkuse a bici néstroje vSech typu, ale také keyboardy nebo néstroje

tradiéni (pfedevSim zobcové flétny a klaviry). Uvedené projekty vychazi

® BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaCni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 17. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

' BLOM, Diana: Engaging Students with a Contemporary Music — Minimalism — Through
Composing Activities. Teachers’ Approaches, Strategies and Roles, International Journal

of music Education, May 2003, s. 84.
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z tradicni notace, pouze u nemnohych si lze predstavit i pouziti alternativniho

zédznamu, naptiklad grafickych symbolt.

1. Phase Shifting (Reich) !

Prvnim kompozi¢nim principem, které album nabizi ke zpracovani, je
fazovy posun. Zakladem je jeden rytmicky vzorec, zde ve ¢tyfdobém taktu. Z n¢j
je nejprve nékolikandsobnym opakovanim vytvotfena zakladni linka. Z té je poté
odvozena vrstva druhd (jiz s uplatnénim fazového posunu), a to tim zplisobem,
ze v kazdém nasledujicim taktu (vzdy nckolikrat opakovaném) se prvni nota
presune na jeho konec. Tento proces se opakuje tak dlouho, dokud neni opét
dosazeno vychoziho rytmického modelu. ,,The second measure is constructed
by placing the first note at the end of the measure and moving beats 2, 3 and 4
along one place to the left. Continue this process with the following measures

until the original measure is re-established.*

Phase Shifiting — druhy hlas se znazornénym fazovym posunem.

Dalsi moznosti je uziti vSech rytmickych permutaci zaroven (zde v Sesti
hlasech), ,,...each starting on different beat and each revolving similarly, but
at the same time.*

Tteti nastinénou variantou je pouziti vSech rytmickych modelt, ale
bez neustalého vyvoje. ,Instead, each layer takes turns to replace rests with

appropriate notes, thus allowing a slow, even build up |[...] of texture throughout

"' BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 18-20. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

Vsechny ukazky jsou zde otisténé se souhlasem autorky.
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the piece.*“ Zéaroven je zde doporuceno jako nastroje uzit zobcové flétny — kazdy

hra¢ pouziva dva riizné tony, ¢imz se vytvaii staticka harmonie.

2. Phase Shifting Melodies (Glass, Shrapnel)'?

Druha kapitola se také zabyva fazovym posunem, ale tentokrat
zakotvenym ve statické harmonii a vytvoienym dvéma (Ci vice) vrstvami, které
nejsou stejné dlouhé. Zadani tkolu zni konkrétné takto:

»Write a phrase of music of x’ measures length. Write a second phrase
of music (within the same harmonic framework if tuned instruments are to be
used) with a different number of bars from the first phrase, and play the two
phrases together, beginning at the same time and repeating each phrase until the

original starting point is reached or until you wish to stop the piece.*

Phase Shifting Melodies — dva neustale opakované patterny s odlisSnym metrem.

Stejny princip lze samoziejmé¢ vyuzit nejen s hlasy melodickymi,
ale i rytmickymi (v pfipad¢ pouziti neladénych perkusi nebo jinych bicich
nastroju). Skladba s ndzvem Argument ,,...uses one measure for the two rhythmic

payers, each measure having a diffenrent number of beats in it.*

'2 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 20-21. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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3. Add and Subtract (Glass)"

Cast tfeti se vénuje principu aditivnich a subtraktivnich rytmd
v navaznosti na Philipa Glasse a to s vyuzitim minimaln€ dvou rozdilnych vysek
tonu respektive série rozlozenych akordu.

Zaklad tvorti jeden kratky rytmicky nebo melodicky pattern (naptiklad dve
ctvrtové noty stejné vysky), né€kolikrat opakovany. V ndvaznosti na ng¢j
»---establish the pulse unit and add one pulse unit to form a new cell. For the
following cells, either add or subtract one pulse unit. Repeat each cell a
prearranged number of times. If using untuned percussion, (e.g. drums) use high-
medium-low pitches. If using tuned instruments, choose a pattern of related
chords which can then be repeated as often as required. [...] All players start

and end at the same time.” CviCeni tohoto typu nabizeji nekonecné mnozstvi

moznych feseni.

Add and Subtract — ptidavani a odebirani tonl ve dvou zakladnich vyskach.

" BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 22-24. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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Vedle vlastnich napadi nabizi autorka k provedeni také ptivodni Glassovu
skladbu 7 + I pro jednoho hréce, ktera vyuziva dva jednoduché rytmické modely

hrané prsty na ozvucenou desku stolu.

4. Harmonic Prisms (Glass)"

Tento tématicky oddil je jediny v celém albu, ktery neni primarné
zaloZeny na préci s rytmem, nybrz s harmonickymi strukturami.

,Choose a series of chords which make an attractive sound unit, ensuring
that the pitch range fits the instruments to be used. Next, choose a series
of repeated rhythm petterns which interlock from layer to layer into one pulse
unit and specify the number of repetitions of the pulse unit for each chord.“ Pocet
hlasti zalezi na poctu toni ve zvolenych akordech. VSechny hlasy pak hraji
v rtiznych, ale vzajemné€ kompatibilnich rytmech (a tim tvofi zminény ,,hranol*

v nazvu kapitoly).

5. Music Waving (Riley)"

Autorka neopomnéla zaclenit do svého projektového alba ani naméty
vychazejici z kompozi¢niho principu, ktery jako prvni pouzil ve své slavné
skladbé In C Terry Riley. I zde je zdkladem vytvofeni fady rlznych patternt
a jejich postupné opakovani podle libosti hrace.

A number of one, two or three measure cells are written, each enclosed
by repeat signs. [...] Each player enters at will, beginning with cell one,
repeating it as often as he/she wishes (or a specified number of times,

if preferred) then moving onto the next cell. [...] Continue in this manner, letting

' BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 24-26. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
'S BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 26-28. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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one’s ear be the guide as to when to move to the next cell. The piece is finished
when all players are on the last cell.*

Jednotlivé vzorce mohou byt zaloZeny nejen na rytmu, ale téz
na akordech ¢i funk¢ni harmonii. Lze do nich zaclenit i dalsi zde uvedené

kompozi¢ni postupy, jako naptiklad fazovy posun.

Music Waving — zékladni puls a devét moznych patternti.

6. Canon (Reich)'®

Kéanon jakozto tradi¢ni kompozi¢ni metoda je zde predstaven v novych
souvislostech. Muze byt dvou, tii, ale 1 vicehlasy a doplnén je doprovodem.
»Write a canon in two or more parts using rhythm only, or static harmony
or slow moving harmonies. Use either Phase Shifting, Phase Shifting Melodies

or Music Weaving to shape an accompaniment.

' BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 28-30. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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7. African Rhythms'”

Cast sedméa pracuje se zakladnimi principy africké hudby, které jsou
charakteristické vzajemné se dopliujicimi a piekryvajicimi rytmy a
multimetrickou strukturou.

,Choose a metrical unit [...] and compose a number of interlocking
rhythmic layers within the unit. Use cross rhythms and give aech layer its own
downbeat.*

Pro provedeni ve tfidé autorka doporucuje vyuzit vice raznych bicich

nastroji (jako dostupné ekvivalenty plivodnich nastroja africkych).

8. The Gamelan'®

Posledni kapitola pfiblizuje zajemciim srozumitelnym zptisobem zakladni
kompozi¢ni prvky gamelanu, tedy hudby typické pro jihovychodni oblasti Asie.
Na jeho vysledném zvuku se podili mnoZzstvi riznych bicich nastroji (tradi¢nich
metalofont, xylofonil, gongti a bubnil). Kazdy néstroj plni sviij pfesné stanoveny
ukol (at’ jiz po rytmické nebo melodické strance) a pfispiva tak k vyslednému
zvuku. Autorka se v tomto piipad¢ vénuje kazdému nastroji jednotlivé a popisuje
jeho funkci a zpiisob hry na n¢j. Pro inspiraci zde také uvadi kompozice jak

v tradi¢ni ¢iselné notaci, tak 1 pfevedené do evropské notace.

Muize se zdat, ze komponovani na zakladé¢ komplexnich a méné
obvyklych rytmickych struktur (at’ jiz africkych nebo asijskych) neni pro praci

zejména s mladSimi détmi ptiliS vhodné. Autorka ale poukazuje na skute¢nost

7 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 31-32. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
'8 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, Appendix for Chapter Five, 5B, s. 32-36. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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(kterou prokazaly mnohé vyzkumy'®), Ze jiz déti v osmi letech jsou schopné
nezvyklé rytmy a metra pouzivat. V tom sméru podporuje také nazor, ze je
pro né¢ potfeba vytvofit mnohem podnétnéj$i hudebni literaturu nez jakou maji

uditelé v soudasnosti k dispozici.*

Diana Blom v uvodu The Pulse Music Album upozoriiuje na to, ze ucitel
nema postupovat od ukolu k tkolu v presném sledu, nybrz ze by mél cely soubor
vyuzit jako nabidku k volnému vybéru napadd a Cinnosti. Cviceni nemaji byt
chépana striktn€ jako ,;ready-mades®, ale pouze jako zdkladni vzor pro mozné
upravy a nutnd prizpusobeni danym potifebam. Prostor by mél byt dan také
pro vlastni hudebni, rytmické a harmonické napady déti.

Vedle vytvareni vlastnich kompozic hraje podle ndzoru autorky dulezitou
roli také jejich vetejnd prezentace, kterd studenty motivuje a pfinasi jim pocity
uspéchu (a pii té ptilezitosti vylepSuje obraz Skoly). V této souvislosti ptipomina,
7ze je mozné pokusit se mnohé minimalistické skladby s Zzaky nastudovat
v origindlni verzi. Je vSak potfeba mit na zieteli, Ze pfedev§im mensi déti maji
problém s udrzenim stalého a rovnomérného tempa po delsi dobu (a zaroven je
pro né jednodussi hrat v tempu rychlém neZ v pomalém).?!

Samotni ucitelé své zkuSenosti s The Pulse Music Album a hudebnim
minimalismem hodnoti takto: ,,...the projects offered sound ideas with potential

for skills learning, for listening, creativity, group work, demanded performance

" Napiiklad DITTEMORE, E. E.. An investigation of some musical capabilities
of elementary school students, In. GORDON, E.(ed): Experimental Research in the
Psychology of Music. Studies in the Psychology of Music, Vol. VI, lowa 1970. MARSH, K.:
Children’s singing games: composition in the playground?, Research Studies in Music
Education, June 1995, s. 2-11.

* BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, s. 97. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

*! BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, s. 98. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.
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control and were useful as intermediary ideas leading to other material.
The material was inherently adaptable yet many felt there was a need to provide
evidence of this adaptability, to suggest music activities and use simpler
directions, examples and language especially for primary level.“** Zaroven
z vyzkumu autorky vyplynulo, ze pfipravovat pouze jediny projekt urCeny
pro odlisné vékové skupiny neni pfili§ efektivni. Jednotlivé tkoly je proto nutné

jiz na pocatku vice strukturovat a ptizptisobit potfebam déti riizného stafi.

Zhodnoceni

The Pulse Music Album je jedinecné v tom ohledu, Ze v sobé zahrnuje
vSechny zdkladni kompozi€ni postupy minimalismu, vcéetné¢ vazeb
na mimoevropskou hudbu. Nabizi inspiraci pro déti vSech veékovych kategorii
aurovni hudebniho vzdélani — cviceni mohou byt od velice jednoduchych
po komplexni, od kratkych po Casové narocnéjsi. Zaroven je velice prehledné
a srozumitelné, s dostatkem konkrétnich kompozi¢nich piikladi. Je tudiz
potésitelné, Ze se Diana Blom chystd jeho rozSifenou a mirn¢ prepracovanou

verzi publikovat.

4.1.2 Ulli Gotte

Ulli Gotte (nar. 1954) je pfedni némecky hudebni skladatel, pianista,
muzikolog a hudebni pedagog. Mezi lety 1984 a 2000 pracoval jako
vysokoskolsky pedagog mj. na univerzitach v Oldenburgu, Duisburgu ¢i Kasselu,
a v soucasnosti ptsobi v posledn¢ zminéném mesté jako svobodny umélec. Jiz
od roku 1985 je uméleckym vedoucim souboru in process™, ktery se zaméfuje
na interpretaci (nejen) minimalistické hudby. Zaroven v roce 1997 stal u vzniku

hudebniho festivalu s nazvem Deutsches Minimal Music Festival (od roku 2007

2 BLOM, Diana: Minimal Music: Roles and Approaches of Teachers Engaging Students
with a Contemporary Art Music through Composing Activities, disertaéni prace, Sydney
2001, s. 442. Dostupné online na http://adt.caul.edu.au.

23 ’ .. .
Vice o souboru na www.minimal-music.com.
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nese nazev Internationales Minimal Music Festival), ktery se od té¢ doby
pravidelné€ kona v jeho domovském mésté.

Inspirovat minimalni hudbou se nechava Ulli Goétte 1 ve své vlastni
kompozi¢ni tvorbé. V té se snazi o uplatnéni zékladni myslenky hudby jako
neustale se vyvijejiciho procesu (,,music as a gradual process “), formulované jiz
diive Stevem Reichem, ve spojeni saspekty a elementy evropské
1 mimoevropské hudby (pfedevsim africké hudby, jdvanského gamelanu a jazzu).
., Meine eigene kompositorische Arbeit kreist (iiberwiegend) um die Ildee des
Prozesses, um die Weiterfiihrung primdr Reichscher Ideen, ohne dessen Arbeiten
kopieren zu wollen. Vielmehr entstehen meine Stiicke aus ganz unterschiedlichen
Ansdtzen: spezifischen Tonmaterialvorgaben und Satzstrukturen, singuldren
aufsereuropdischen Einfliissen sowie einigen Jazzidiomen und einer spezifischen
Vorliebe fiir polyphone Musik.“** Gotte je autorem &etnych orchestralnich
1 komornich dél, skladeb pro sélové nastroje, jazzovych kompozic ¢i zvukovych
instalaci.”

Vedle ¢innosti kompozicni a umélecké se Ulli Gotte aktivné vénuje také
praci na poli hudebni pedagogiky. Je logické, ze se v této oblasti stietavaji
a vzajemn¢ propojuji aspekty pedagogické s bohatymi zkuSenostmi autora
z oblasti kompozice a interpretace. Podobné jako ve své vlastni tvorbé, 1 zde

vychazi z hudebniho minimalismu a jeho zakladnich kompozi¢nich principi.

Minimal music a kreativni projekty

Podle nézoru Ulli Gétta je pravé hudebni minimalismus vhodny pro prvni
seznameni se soudobou hudbou, nebot’ ma vlastnosti, které ,, ...sie als einen
glinstigen Reprdsentanten neuer Musik im Unterricht erscheinen lassen: Sie
besitzt Affinitditen zur Jazz- und Rockmusik, sie erwuchs aus der Idee der
Nachvollziehbarkeit musikalischer Strukturen, sie macht Elementarisierung

und Vereinfachung, wesentliche pddagogische Prinzipien bei der Vermittlung

* GOTTE, Ulli: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven 2000,
5. 279.

¥ Vice na www.ulligoette.de.
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(nicht nur) neuer Musik, unndétig und sie ist praktisch erfahrbar, also
‘spielbar’“.*® Minimalismus pravé tim, Ze stoji na jakémsi pomyslném rozhrani
mezi tzv. vdznou a populdrni hudbou dokaze mladé lidi zaujmout a oslovit, a je
pro né¢ mnohem piijatelnéjsi nez jiné sméry hudby uplynulého stoleti. Pfekracuje
kulturni hranice, boura bariéry a tim ,,...ndhrt die Hoffnung, dass sie Horizonte
zu Offnen imstande ist.“*’ A to je podstatné zejména pii snahach o zapojeni
soudob¢ hudby do hodin hudebni vychovy.

K dalsim pfinosim minimal music pak patii ,,...weltmusikalische
Implikationen, neue Formen des gemeinsamen Musizierens, Zeit in der Musik,
Musik und Kunst — Minimal Music und Minimal Art, rhythmische Erfahrungen,
Einstieg in das Komponieren. “*®

Jak z uvedenych formulaci vyplyva, vedle ziejmého zaméfeni na vztah
hudby a vytvarného umeéni (,, Wohl selten waren sich in diesem Jahrhundert zwei
Kiinste derartig dhnlich.“*), stoji elementarni komponovani u Gotta spise
v pozadi zajmu — je pouze jednim z moznych kreativnich ptistupl. VEtsi prostor
vénuje reprodukénim aktivitam, a to interpretaci skladeb hudebniho minimalismu
v jejich ptivodnim znéni, nebo kompozic vlastnich (k tém patii i zjednodusené
verze originalnich opusti). Jako vhodné skladby k moznému hrani bez tprav se
mu jevi naptiklad Reichovy Music for Pieces of Wood a Clapping Music,
Glassovy One + One, Music in Similar Motion ¢i Fagades, Rileyho In C a To be
what we are to be about, Youngova Composition 1960 No. 7, nebo ptipadné
Rzewského Les moutons de Panurge.” Provedeni téchto skladeb predstavuje

pro hra¢e zcela novou hudebni zkuSenost. Vedlejsim efektem je pak

* GOTTE, Ulli: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven 2000,
s. 273.

27 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Musikpraxis in der Schule, Kassel 2002, s. 50.

28 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Musikpraxis in der Schule, Kassel 2002, s. 49.

¥ GOTTE, Ulli: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven 2000,
s. 276.

3 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven 2000,
s. 277.
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procviCovani rytmu, metra a tempa. Gotte si ale uvédomuje, ze nastudovani
téchto skladeb je dosti ndro¢né a vyzaduje od UcCastnikii nemalé instrumentalni
dovednosti. Jejich uplatnéni v béznych hodindch hudebni vychovy je tudiz

sporné.

Z tohoto pohledu podnétnéj$i je autorova tvorba vlastni, ktera
jednoduchym zpiisobem vyuziva kompozicni principy vrcholného minimalismu
— redukci hudebniho materialu, adici, subtrakci a substituci ¢i fazovy posun.

K provedeni tak nabizi naptiklad skladbu In D*' (tedy variaci prikopnické
Reilyho kompozice In C), ktera se v jeho verzi sklada z 16 jednoduchych vzorcii
(misto puvodnich 53). Princip provedeni zistava stejny — kazdy pattern je
hracem ve skupin€ opakovan podle libosti, nez prejde k dalSimu patternu atd.
Timto zpusobem se jednotlivé hlasy postupné rozejdou a vytvoii urcity druh
»kanonu®“. Tento princip lze samoziejmé tvir¢im zpiisobem pouzit i v jinych
situacich.

Podobnym zptisobem Gétte upravil i Reichovu Clapping Music®?, ktera
vyuziva techniku fazového posunu. Tento charakteristicky kompozi¢ni princip
minimal music autor vyuzivda pomérné Casto, a to v té nejjednodussi mozné
podobé — jako napiiklad ve skladb& Immer einen Schritt voraus® pro dva hrace
(nebo dv€ skupiny hracl), nebo v kompozici pro hlas a papir snizvem
Fliigitisss...>*, ktera je uréena pro nacvik nezavislosti jednoho hlasu na ostatnich.

Gottovy skladby jsou urené malym, ale i1 pocetn€jSim skupindm

(komornim orchestriim) a mnohé z nich jsou dosti obsahlé. Vyuziva pii tom

31 GOTTE, Ulli: Der weltweite Reiz der Einfachheit, Musik und Unterricht, &. 77, 2004,
s. 45.

2 GOTTE, Ulli: Der weltweite Reiz der Einfachheit, Musik und Unterricht, &. 77, 2004,
s. 46.

3 GOTTE, Ulli: Schon einfach — einfach schéon. Spielen und Komponieren im Sinne
der Minimal Music, Klasse Musik, ¢. 1, 2005, s. 37.

* GOTTE, Ulli: Schon einfach — einfach schéon. Spielen und Komponieren im Sinne
der Minimal Music, Klasse Musik, €. 1, 2005, s. 36.
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témei vyhradné tradi¢ni notovy zapis (odhlédneme-li od obcasného slovniho
zadani), coz zna¢né omezuje moznost zapojeni téch, ktefi notaci neovladaji.
Kompozice jsou urCeny piedev§im pro reprodukci — jako nacvik novych

«35

anezvyklych postupt a jako ,, ...neue Ensemble-Erfahrung‘”, a neposkytuji
mnoho prostoru pro vlastni tvir¢i piinosy hrace. Lze je ovSem chépat jako
inspiraci pro vymysSleni vlastnich verzi a her, jenz by byly vyuzitelné

pro vSechny déti bez rozdilu.

Kompozicni cvi¢eni

Jak jiz bylo fecCeno, elementarni komponovani chape Ulli Gotte pouze
jako jednu z moznosti, jak se sezndmit s minimalni hudbou a jejimi principy.
Jeto ale podle ng& spojeno suréitym rizikem, které lezi v jeji zdanlivé
jednoduchosti. Nebot ,, ...obwohl kompositorische Grundelemente der Minimal
Music, wie Einfachheit, Reduktion etc. unmittelbar dsthetisch konkret werden, ist
die Qualitdit einer minimalistischen Komposition, die ja durchaus komplex sein
kann, nicht a priori mit Kriterien der Einfachheit messbar. “*° Piesto je podle néj
tato hudba jako vychodisko pro prvni kompozi¢ni pokusy vhodna.

Ditlezity je ale vybér vychoziho materidlu. Ten by mél byt z divodu
ulehCeni tvuréi prace znacéné redukovany. ,, Die Vielfalt des musikalischen
Materials wirkt oft erdriickend, behindernd oder gar blockierend. Es scheint
daher ratsam, mit sehr reduziertem Material das eigene musikalische Erfinden
zu starten.”’ Na tuvod je také nutny zakladni rytmicky trénink s pomoci
jednoduchych her a cviceni (naptiklad Namensspiel, Metrum-Spiel ¢i Ostinato-
Spiel’®), které ale jiz samoziejmé vychazeji z kompozi¢nich principi minimal

music.

33 GOTTE, Ulli: Der weltweite Reiz der Einfachheit, Musik und Unterricht, &. 77, 2004,
s. 46.

% GOTTE, Ulli: Minimal Music. Musikpraxis in der Schule, Kassel 2002, s. 52.

7 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven 2000,
s. 278.

38 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Musikpraxis in der Schule, Kassel 2002, s. 54.
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Oproti skladbam uréenym k interpretaci jsou kompozi¢ni cvi¢eni vhodna
1 pro zacateCniky a méné¢ zkusSené. Zameétuji se na principy redukce hudebniho
materidlu, na postupné rozvijeni tématu (formou nahrazovdni pomlk tény),
na ,,pozvolnost v hudbé“ (tedy uvédomovani si, vnimani zmén zvuku v Case),
vyuzivaji metodu fazového posunu respektive kanonu po vzoru Rileyho /n C.

Jejich zadani neni pfili§ obsahlé a Ize je tudiz na tomto misté citovat v tplnosti:

Reduktion:

Bilde eine Melodie mit nur drei Tonen. Fiihre ganz allmdhlich einen Ton
nach dem anderen ein. Denke immer daran, dass auch Pausen zur Musik
gehoren. Wie aufmerksam wird ein neuer Ton wahrgenommen, wenn mehrere
Takte lang nur ein einzelner Ton erklungen ist? Mogliche Tonvorrdte: (c, d, e),
@, f, g), (c, cis, d).

Komponiere Rhythmen mit ausschlieflich Viertel- und Achtelnoten.
Forme erst eine Stimme, fiige spdter eine zweite Stimme und schlieflich
noch eine dritte dazu. Verwende auch Pausen! Beachte Instrumentation und

Dynamik.

Sukzessiver Modellaufbau.

Erfinde (oder iibernimm) eine einfache Melodie. Lass zundchst nur einen
Ton der Melodie erklingen — der Rest wird durch Pausen ersetzt. Bringe die
Melodie nach dem Prinzip ‘Ersetzen der Pausen durch Tone’ allmdhlich zu ihrer

Gestalt. Beobachte, wie spdt man erst die zu Grunde liegende Melodie erkennt!

Allmdhlichkeit:

Bilde eine Reihe dreistimmiger Akkorde, von denen sich je zwei
benachbarte Akkorde in nur einem Ton unterscheiden. lhr kénnt euch die
Aufgabe in Dreiergruppen aufteilen: A betreut die erste, B die zweite und C die
dritte Stimme. Wechselt euch gleichmdflig ab (oder lasst einen Wiirfel
entscheiden); jeder bestimmt nur in Bezug auf seine Stimme, welcher neue Ton

eingefiihrt werden soll.
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Versuche ein Stiick zu komponieren, bei dem eine Zeitlang nur ein Ton
erklingt, dann ein zweiter hinzugefiigt wird usw., bis schlieflich alle Tone (einer
Tonleiter oder des chromatischen Totals) verwendet worden sind. Tipp: Man
beginne mit dem d, verwende dann die Oberquinte a, dann die Unterquinte g,
dann nach diesem Muster weiter e, c, h, f... Jeder neue Ton tritt erginzend (und

nicht verdringend) hinzu.

Phasenverschiebung:

Nehmt (oder erfindet) eine kleine Melodie. Spielt diese Melodie zundichst
gemeinsam. Erweitert die Melodie einer Stimme um eine Zdhlzeit. Spielt die
beiden Gestalten so lange, bis ihr die Ausgangsposition wieder erreicht habt.

Versucht dies auch mit zwei unterschiedlichen Melodien. “*°

Kanon-Prozesse:

Schlieflich biete die Spielidee von In C, einen kanonartigen Prozess zu entfalten
auf  der Basis verschiedener, beliebig oft wiederholter Muster, ein
kompositorisches Einstiegsmodell, das durchaus individuell ausgeprdgt sein

kann. “*°

Projekty jsou zameétené v prvni fadé na rozvoj vnimani (pribéhu
hudebniho toku v ¢ase, jeho postupného proménovéani) a rytmus, tedy patrné
na dvé nejvyrazngjsi vlastnosti hudebniho minimalismu. Je znich zfejmé,
ze 1 komponovani chape Ulli Gotte spise v tradicnim smyslu — na zakladé
znalosti notace — a pravdépodobné téz nepiedpoklada vyuziti jinych nez
obvyklych hudebnich nastroji. I pfes tato specifika piinasi tento autor fadu
cennych podnéth 1 pro praci s détmi bez vétSich hudebnich zkuSenosti —
nastinéné postupy je mozné upravit a pfizpusobit konkrétnim potiebam

a pozadavkim.

¥ GOTTE, Ulli: Schén einfach — einfach schéon. Spielen und Komponieren im Sinne
der Minimal Music, Klasse Musik, ¢. 1, 2005, s. 39.
40 GOTTE, Ulli: Minimal Music. Musikpraxis in der Schule, Kassel 2002, s. 104.
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4.1.3 Ortwin Nimczik

Profesor Ortwin Nimczik (1956) je jednou z nejvyrazn€jSich osobnosti
némecké hudebni pedagogiky soucasnosti. Od roku 1994 prednasi na Hochschule
fiir Musik v zdpadonémeckém Detmoldu a od roku 2006 je spolkovym pifedsedou
profesniho sdruzeni Verband Deutscher Schulmusiker. V centru jeho profesniho
z4jmu stoji snaha o pfeménu hudebni vychovy ve zcela rovnopravny predmét
s vyraznym zastoupenim kreativnich Cinnosti, a zaroven prosazovani soudobé
hudby coby stejné¢ vyznamného ,,sourozence™ hudby starSi. Ve spolupraci
s dal§imi autory®' se podili na formulovani nové vzdélavaci koncepce hudebni
vychovy nesouci oznaceni ,,Aufbauender Musikunterricht”. Jejim zékladnim

e . . 42
pilitem je ,,...Musiziern und musikbezogenes Handeln*

zaka a je zaloZena
na postupné ,,vystavbé“ hudebnich schopnosti a dovednosti, krok za krokem

v navaznosti na jiz ziskané zkusenosti, znalosti a dovednosti.*

Projekty

Ortwin Nimczik se ov§em neomezuje pouze na praci teoretickou. V ramci
svych snah o zpfistupnovani experimentadlni hudby pfindsi 1 mnozstvi
konkrétnich praktickych napadi na jeji kreativni vyuziti. Dva z téchto projekti se
dotykaji tématu hudebniho minimalismu. Ten podle jeho nazoru ,, ... bietet zudem
durch die Einfachheit ihrer Strukturen gute Moglichkeiten fiir musikalische
Gestaltungsarbeit im Unterricht”, ale zaroven ,,..diirfen freilich nicht die

Schwierigkeiten im Detail unterschdtzt werden. “**

o Naptiklad Johannes Béhr, Stefan Gies, Werner Jank ad.

2 NIMCZIK, Ortwin — BAHR, Johannes — GIES, Stefan: Aufbauender Musikunterricht,
In: JANK, W. (ed.): Musik-Didaktik. Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II, Berlin
2005, s. 94.

* Vice na www. aufbauender-musikunterricht.de.

* NIMCZIK, Ortwin: Einfach zihlen!. Spielerische Anniherungen an das Phinomen der
Phasenverschiebung, Musik und Bildung, ¢. 3, 2000, s. 47.
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Prvni projekt sndzvem Einfach zihlen™ se zaméfuje na kompoziéni
princip fazového posunu (Nimczik jej povazuje za fenomén a centralni znak
hudebniho minimalismu). Zvladnout dokonale tento princip ale neni jednoduché.
Jeho nacvik vyzaduje obzvlastni peclivost a intenzivni préaci. K pfiblizeni a
pochopeni fazového posunu autor nabizi strukturalné jednoduchou hru se slovy
(respektive Cisly):

Zundchst suchen sich alle Mitwirkende eine ein- oder zwei- oder drei- ...
silbige Zahl aus. Einer beginnt und setzt damit den Grundpuls und das Tempo.
Nacheinander kommen die weiteren Spieler hinzu, die Zahlen werden
silbenweise im gleichen Puls gesprochen (ein Schlag = eine Silbe).” Prvni Cast

ukolu Ize vyjadrit takto:

null null null null null null null null null
sie ben sie ben sie ben sie ben sie
hun dert elf hun dert elf hun dert elf
ein und neun zig ein und neun zig ein

vier tau send sieb zehn wvier tau send sieb atd.

Posléze se jednotliva &isla prolozi pauzami — na jednu dobu, piipadné

mohou byt postupné prodluzovany na vice dob:

null # null # onull 3 onull 0 onull ¥ onull
sic ben { sie ben ! sie ben 3 sie ben
hun dert elf ¢ hun dert elf § hun dert elf
ein und neun zig ! ein und neun zig { ein

vier tau send sieb zehn 3 vier tau send sieb zehn atd.

* Viechny nasledujici citace z NIMCZIK, Ortwin: Einfach zihlen!. Spielerische
Anndherungen an das Phdnomen der Phasenverschiebung, Musik und Bildung, ¢. 3, 2000,

s. 47-49.
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nal & put 8 pun 2 g ¥
sic ben {1 sie bem 4 ¥ sie ben 3 !
hun dert elf ¢ hun dert elf ¥ ! hun dert elf
ein und neun zig ! ein und neun zig ! ! ein

vier tau send sieb zehn ? vier tau send sieb zehn 3

atd.

Na zéklad¢ téchto cviceni pak ve druhé fazi ,,...kénnen nun individuelle
Tempoverdnderungen im Sinne allmdhlicher Phasenverschiebungen erprobt
werden.* Nejprve v malych skupinach o 3 az 5 hracich. ,,Ein Spieler beginnt und
exponiert Puls bzw. Tempo, die anderen setzen nacheinander im gleichen Tempo
ein. Nach einer Weile gemeinsamen Sprechens beschleunigen 1 bis 2 Spieler
ganz allmdhlich und kommen dann wieder auf das Ausgangstempo zuriick
(um das Stabilbleiben des Ausgangstempos zu gewdhrleisten, konnen die Spieler
Lichtimpulse eines Metronoms zu Hilfe nehmen). Im Weiteren kénnen
Uberlagerungen von Beschleunigung und Verlangsamung u. a. m. erarbeitet
werden.

Zminéna cviceni nemusi byt pouze mluvena, ale také zpivana, ptipadné
doplnéna nebo nahrazena hudebnimi néstroji. Ortwin Nimczik také upozoriuje
na to, ze jiz pifi pouhém vyslovovani cisel dochazi ke vzniku typickych
psychoakustickych efektt. Je proto vhodné, aby se déti rozdé€lily do dvou skupin
—jedné ,,mluvici®, druhé ,,poslouchajici“ — a pln¢ vnimaly novy zvukovy zazitek.

Ptestoze se u tohoto projektu jednd spiSe o nacvik ur¢itych dovednosti
(rytmus, udrzeni nezavislosti hlasu apod.) nez o vytvareni kompozice na zakladé
vlastni invence, jde o velice zajimavy ndpad jak jednoduchym zplisobem vyuzit
princip fazového posunu. Zaroven nic nebrani prevedeni cvi¢eni do ceského

jazyka, ptipadné€ vytvoieni jeho dalSich modifikaci.
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Druhy projekt nese nazev Musik mit einem Ton?*® a zaméfuje se
na vytvafeni originalnich kompozic na zékladé jednoho tonu. Jako inspiracni
zdroj pro praci zde slouzi skladba Gyorgy Ligetiho Musica Ricercata Nr. 1.
Prestoze Ligeti nepatii do okruhu skladateli oznaCovanych jako minimalisté,
prvni skladba ztohoto klavirniho cyklu nese ziejmé minimalistické rysy.
Vychozi hudebni material je zde zredukovan na minimum — jediny ton.

Zadani kompozic¢niho cvi€eni je v tomto pfipad¢ strucné: ,,Legt einen Ton
fest und versucht, [...] aus euren Ideen verschiedene kleine Stiicke zu erfinden
und gemeinsam zu spielen.”“ Tato mySlenka neni samoziejmé nova, jiz diive s ni
pracoval napiiklad R. Murray Schafer ¢i John Paynter. U Nimczika ale stoji
ve vztahu ke konkrétni soudobé kompozici. Pro zacatek muze byt tkol také
ponekud omezen: ,,Welche Moglichkeiten gibt es, bei beigehaltener Tonhdhe,
einen Ton klanglich zu verdndern?

Kompozi¢ni zadani tohoto typu davaji prostor k tvaham nad vlastnostmi
tonu, nad rytmem, strukturou hudebniho dila atd. Ukazuje se totiz, Ze moznosti

prace i s takto omezenym vychozim materidlem je znacné mnozstvi.

Vedle téchto dvou projekti se Ortwin Nimczik v ¢lanku
Wiederholungskompositionen im Musikunterricht” zabyva tématem opakovani,
a to nejen v hudbé, ale i v literatute ¢i filmu. Text vedle informaci o jeho vyvoji
v minulosti a sou¢asnosti obsahuje také drobnd zamysleni typu ,,co by se s timto
napadem dalo podniknout ve vyudovani“. Zadny z téchto kreativnich podnéti ale

neni podrobné&ji rozveden.

% Viechny nésledujici citace z NIMCZIK, Ortwin: Musik mit einem Ton?.

Zur unterrichtlichen Behandlung von Ligetis ,,Musica Ricercata, Nr. 1“, Musik und
Bildung, ¢. 4, 1991, s. 24-27.

7 NIMCZIK, Ortwin: Wiederholungskompositionen —im  Musikunterricht, Musik
und Unterricht, ¢. 18, 1993, s. 29-35.
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4.1.4 William Russo

Ve své knize Composing Music — A New Approach®, vydané poprvé
v roce 1983, pfinasi americky skladatel a pedagog William (Bill) Russo (1928 —
2003)* sadu kompozi¢nich cvieni zaméfenych na nejriiznéjsi hudebni jevy a
postupy. Pii jejim sestavovani vychdzel z vlastnich ucitelskych zkuSenosti
se studenty na Columbia College, kde pusobil témét Ctyii desetileti. Kniha je
uréena ,, ...for anyone and everyone who wants to compose music " — predevsim
pro studenty vsSech tUrovni hudebniho vzdélani, ale diky jednoduchym

a srozumitelnym instrukcim ji lze vyuZit i pfi samostudiu.”

vvvvvv

,,€sence hudby“5 2

, a diraz kladeny na melodickou linku ovliviiuje 1 vysledny tvar
jednotlivych ukoli. Ty jsou zalozeny na pouziti klasického notového zapisu
do osnov (prostor pro psani je dan piimo na strankach knihy — slouzi jako
cvicebnice) a vyzaduji alesponn zakladni znalosti hudebni teorie. ,, To begin this
book you should know the treble and bass clefs, the C major scale, the rudiments
of time signatures and note values, and how to construct intervals. [...] In some
cases a background in piano study will suffice, and in all cases even a slight

ability at the piano is helpful, but not necessary. “>

* RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983.

* CASSARO, James P.: William (Joseph) Russo, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 2nd edition, sv. 22, London 2001, s. 33-34.

0 RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. vi.

>l RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. vi.

2 RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. v.

3 RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. vi.
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Vedle cviceni zaméfenych naptiklad na stupnice a dvandctitonové tfady,
ostinato, harmonii a kontrapunkt, doprovody ¢i organum, obsahuje publikace
také kapitolu vénovanou kompoziénim principim hudebniho minimalismu
(s. 99-217). Minimal music Russo chape jako ,,..way of getting more out
of less ““* a limitovany vychozi material jako stimul kreativity. ,, With limitation
of resources, you will feel safer, you will know what the limits of the task are, you
will feel challenged, and you will want to make these meager materials into

. «55
something of value.

Kompozi¢ni kol Building Blocks pracuje s patterny jako zakladnimi
stavebnimi prvky skladby. V autorové pojeti tvoii vychozi material Ctyfi takty
melodie ve 4/4 taktu (s oznaCenim a b c¢ d), které maji byt kladeny za sebe
v libovolném potadi, ptipadn¢ opakovany — tedy napiikladaccbdacad c atd.
Vyslednd podoba skladby mtZe byt navic harmonizovana.

Dalsi cvieni se soustfedi na praci sostinatem (respektive
nékolikandsobnym ostinatem ve vice hlasech), tedy konkrétné s neustalym
opakovanim ctythlasé jednotaktové melodie v zékladnim tvaru nebo s drobnymi
permutacemi. Takovéto ,.stereotypni® pouziti jednoho motivu navozuje otazku
odlisného vnimani Casu a urCité statiCnosti typické pro dila vrcholné faze
minimalismu.

S ostinatem souvisi také tzv. kaleidoskopické ostinato, kdy mayji
jednotlivé hlasy rozdilny pocet dob (nestejnou délku), a vzajemné vztahy mezi
patterny se tudiz neustale proménuji a posouvaji. Cviceni v tomto piipadé¢ muize

vypadat nasledovné:

,»1. Construct four ostinato patterns on D min. 7 (DGAC) using only chord tones

and basic note values.

> RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. 216.
> RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. 216.
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2. These patterns should be of the following lengths:

a. three beats to be repeated twenty times

b. two beats to be repeated thirty times

c. four beats to be repeated fifteen times

d. five beats to be repeated twelve times
(If you do this correctly, all the patterns will begin anew on the sixty-first
beat.) >

V nasledujicim cviceni zminuje Russo techniku ,,Voice Crossing®, tedy
kfizeni hlasti. Ta ma svlij pavod v indonéském gamelanu a prostou vyménou
melodie mezi dvéma ¢i vice nastroji umoziuje docilit zajimavych zvukovych

efekta.

Zminéné ukoly jsou doplnény jest¢ nékolika dalSimi (napiiklad
~Heterophony* ¢i ,,The False Second Voice*), ktera jsou jiz ale zékladnim
kompozi¢nim technikdm hudebniho minimalismu vzdalené;jsi. Je snad ponékud
prekvapivé, ze zde chybi prace s takovymi postupy, jako je fazovy posun, adice,
subtrakce ¢i substituce, které jsou povazovany za charakteristické pro minimal
music. Formulace jednotlivych kompozicnich ukolti jsou navic dosti tzké
a mnoho prostoru pro individudlni tviiréi invenci neposkytuji. Je potieba je proto
chapat jako pouhé nastinéni moznosti a zakladni odrazovy mistek pro dalsi

kreativni pokusy.

4.1.5 Frangois Forstel

157

Frangois Forstel’’ je dalsi ztady hudebnich pedagogii, jenz dirazné

vystupuji proti tradicnimu pfistupu k hudebni vychové, ktery se omezuje

*0 RUSSO, William — AINIS, Jeffrey — STEVENSON, David: Composing Music. A New
Approach, New Jersey 1983, s. 213.

7 FORSTEL, Frangois: Schweizer Kise, fast food und Klangwirter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 89-96.
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na pouhé reprodukovani piredkladanych vzorcti, a ktery nenabizi détem
v dostatecné mife ¢innosti zalozené na ptimych tvircich aktivitach. ,,Man stelle
sich nur einen Deutschunterricht vor, in dem nur vorgelesen oder rezitiert

wiirde!*>®

Upozoriiuje na to, ze uzivani pojmu komponovani ve spojeni se Skolni
vyukou hudebni vychovy narazi neustale na odmitani a nepochopeni. Podobné je
to bohuzel i se soudobou hudbou a jejim piijimanim. Propojeni obou je podle néj
krok spravnym smérem.

Forstel pfipomina, ze komponovani bylo vzdy chapano piedevs§im jako
mySlenkova c¢innost jednotlivce. Situace ve Skole ale vyzaduje, , ...dieses
Klischee zu durchbrechen und Komposition als Gruppen- bzw. Teamarbeit
anzugehen.“” Skupinovéa prace je v tomto piipadé pedagogicky smysluplng;si,
nebot’ podporuje vzajemnou komunikaci, interakci a schopnost tymového feseni
problému.

Aby studenti dokéazali proniknout pod povrch experimentalni hudby,
je potieba odklonit se od tradi¢niho ,,mluveni o hudbé* a vyjit z jejich vlastniho
tvofivého potencidlu. Svoji metodu, jakym zptisobem toho lze dosdhnout autor
shrnul do deseti bodii:

,»1. Neue Musik musst du selber machen! (Handlung)

2. Neue Musik muss sichtbar gemacht werden. (Visualisierung)

3. Habe Mut zur Eigengestaltung, zur Parodie und zur Vereinfachung.
(Produktion 1)

De-komponiert iiberlieferte Stiicke! (Produktion II)

Bringt Laien und Profis zusammen! (Offnung der Schule)

Wiihlt elementare und einfache Beispiele. (Einfachheit)

NS KN

Neue Musik braucht neue Instrumente und neue Ohren! (Experimente)

** FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 89.
* FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 90.
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8. Geht Dissonanzen nicht aus dem Weg! (Schiiler nicht nur abholen!)
9. Altere und neuere Musik gehéren zusammen! (Integration)
10. Gebt nicht die Anstrengung hermeneutischer Verstehensarbeit auf!

(Sinndimension) “®°

Vedle teoretickych tivah o tématu elementarniho komponovani piinasi
Francois Forstel ve svém textu také nékolik konkrétnich navrha, jakym
zpusobem lze tuto ¢innost pojmout. Shodou okolnosti maji dva z uvedenych

kompozi¢nich ukola vztah k hudebnimu minimalismu.

Ukol prvni nese nazev Schweizer Kise a je zalozen na kompozi¢nich
principech substituce (nahrazeni tonu pomlkou piipadné opacné), respektive
subtrakce a adice. Patii do skupiny cvi€eni, ktera jsou zaloZena na praci se slovy.
Jeho zadani zni nasledovné:

»Erfindet einen volltaktigen Spruch von acht Silben Ldnge und ordnet
Jjeder Silbe eine Achtelnote zu. Ersetzt dann bei jeder Wiederholung eine Silbe
durch eine Pause. Gebt eurem Sprechstiick einen Titel, ergdnzt eure Namen und
iibt das Sprechstiick ein.

Spielweisen:

o jede Zeile viermal wiederholen

o den Ablauf von unten beginnen

e cinen passenden dynamischen Verlauf vereinbaren

o zwei Verldufe iiberlagern

e das Verfahren auf Melodien oder Gerdiuschfolgen iibertragen. “®!

% FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 96.
' FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 91.
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Nazorné ho l1ze vyjadtit naptiklad témito zplsoby:

1. In der Schule wird geschrieben

in der Schu le wird ge schrie ben

in der le wird ge schrie ben

in der le wird ge ben

in der le wird ben

in der le ben

in le ben
le ben
le

2. Hausaufgaben kriegt man immer **

Haus auf ga ben krieggt man im mer

Haus ge ben kriegt man im mer
Haus ga ben kriegt man im
Haus ga ben man im
Haus ga ben im
ga ben im
ben im
im

Variant tohoto cviceni je velké mnozstvi. P&t moznych modifikaci
je uvedeno piimo v jeho zadani — napiiklad vicenasobné opakovani kazdého
fadku, jako pocatecni brat posledni ,tichy* fadek, zapojeni vhodné dynamiky,
provedeni ve dvou skupinach nebo namisto hlasu vyuziti rlznych melodii

¢i zvuki. Pfevedeni do CeStiny pak neptedstavuje zadny problém.

2 FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 93.
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Druhy ukol pojmenovany fast food stoji na kompozi¢nim vyuziti jediného
tonu — konkrétné tonu f. Autor v ném védomé navazuje na podobny projekt
publikovany o deset let dfive Ortwinem Nimczikem. Forstelova kompozice
je urcena pro klavir:

wEntwerf in Gruppen zu 3 — 5 Schiilern ein Klavierstiick nach folgenden
Regeln:

Ldinge: 4 Takte, Taktart: 4/4, Noten- und Pausenwerte: 1/8 — 1/1.
Einigt euch in der Gruppe auf einen Ton.
Ordnet jeder Linie einen Spieler und eine Tonlage zu.

1

2

3

4. Entwerft einen rhythmischen Ablauf und findet einen Titel.

5. Ubt euer Stiick zundichst klopfend am Tisch, dann am Klavier.
6.

Prdsentiert das Stiick vor der Klasse.

Variante: 2 — 4 Téne (harmonisch, disharmonisch).”

Cvi¢eni je mnohem konkrétnéjsi nez u Nimczika. OdliSnosti
v jednotlivych hlasech (toény f v riznych polohach — napiiklad f4 2 F F) jsou
dany predevsim zvolenym rytmem (ptipadné dynamickym prubéhem). Ze zadani
vyplyva nutnost alespon zakladni znalosti hudebni teorie, ktera by se ale dala
urcitym zplsobem pieklenout a nepiedstavovala by tudiz pro studenty zadny
handicap. Tento ukol pfedstavuje dalsi zajimavou ukéazku, jakym zplsobem lze

vyuzit hudebni material zredukovany na pouhy jeden tén.

Vedle téchto ukazkovych kompozi¢nich projekti upozoriiuje Frangois
Forstel i na dalSi moznosti, jakym zplisobem lze elementarni komponovani
pojmout — naptiklad v ndvaznosti na vybranou znamou skladbu nebo formou
zvukovych koldzi. Ve vSech ptipadech je pro néj ale diilezité, aby se do procesu
tvorby zapojili vSichni zéaci. Kazdy jedinec v sob¢ nese tvirci potencidl a je

povinnosti kazdého ucitele hudebni vychovy jeho rozvijeni. ,Ziel des

% FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 94.
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Musikunterrichts sollte es daher sein, die Erfahrung zu vermitteln, dass jede das

kreative Potenzial hat, kompositorisch titig zu sein.***

4.1.6 Trevor Wishart

Trevor Wishart® je vyznamny britsky hudebni skladatel (nar. 1946)
zabyvajici se predevsim elektronickou hudbou. Vedle Cetnych skladeb je vSak
také autorem utlé knihy s nazvem Sounds Fun®, ve které piedstavil mnoZstvi
zajimavych hudebnich her.

.Games are a means of learning through group participation.“®” Hry
rozvijeji kreativitu kazdého jednotlivce, dodrzovani pravidel ma vliv na chapani
discipliny, udrzuji zajem o snahy vSech ostatnich déti ve skupiné (a tim pfispivaji
k jejich respektovani), a zaroven predstavuji vhodny zptisob jak zapojit
problémové jedince. Spektrum jejich mozného vyuziti je velice Siroké. ,,Games
may be used for any reason, from light relief from terribly serious matters,
through being another approach to a general topic, to a means of progressive

education in themselves.“%

peclivé naplanovani jednotlivych cinnosti. Ucitel by mél déti podporovat
a nechat je samostatné premyslet, mél by se sdm her tcastnit jako fadovy hrac

(avSak nesmi v jejich pribehu dominovat), nemél by vysvétlovat, nybrz kazdou

% FORSTEL, Frangois: Schweizer Kdse, fast food und Klangwérter-Menii. Neue Musik
selber komponieren, In: BABLER, H. (ed.): Briicken. Musikunterricht im geeinten Europa,
Mainz 2001, s. 96.

% MONTAGUE, Stephen: Trevor Wishart, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, 2nd edition, sv. 27, London 2001, s. 449.

% WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975.

7 WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 3.

* WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 5.
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aktivitu ndzorné demonstrovat. Ale pfedevSim musi byt flexibilni a reagovat
na aktudlni vyvoj ve skuping.*”’

Wishart ve své knize prezentuje celkem 32 her sriznym stupném
obtiznosti. Hry jsou tématicky velice rtznorodé, ale vSechny jsou urceny
pro hrani v kruhu. V urcitych aspektech na sebe navazuji, jedna rozviji druhou,
a prostor je dan i vymysleni variant upIné novych. Ugastnit se jich mtize 10 az 40
déti, idedlni pocet je kolem 25. Jsou zaméfeny na nejriznéjsi aspekty hudby —
melodii, rytmus, kontrapunkt, rozvoj sluchu a vnimani, hudebni paméti
a podobn¢.

Vztah ke kompozi¢nim principim hudebniho minimalismu by bylo
mozné vysledovat ve vicero hrach, zcela zietelné vSak vystupuje ve hie s nazvem
Adder. Jak jiz nadzev napovida, jedna se o zcela jednoduché a ptirozené vyuziti
adice.

Zékladni pravidlo zni: ,,Remember the tune and add a new phrase.”“ Cela
hra pak probiha takto: ,,7he leader demonstrates the object of the game, and then
begins by singing a 2 or 3 note phrase a set number of times (once, twice, four
times). Immediately after he has finished, the person on his left must repeat the
phrase adding on a phrase of his own, and sing this whole thing the set number
of times. Person No. 2 then immediately repeats the whole melody that No. 1
sang, adding his own phrase, the set number of times; and so on around the
circle. If anyone forgets the tune (or gets it wrong) he begins again with a new
phrase. (Evolve a long melody and use it for composition or improvisation).“ ™

Jednotlivé fraze je mozno chapat jako patterny, které jsou fetézeny
za sebou. Lze si tudiz predstavit vznik sice kratké, ale ryze minimalistické
skladby, vyvijejici se v ¢ase a zaloZené na neustalé repetici celku. Autor si je také
védom zna¢ného potencialu této hry — jako zakladu pro improvizaci

a elementarni kompozi¢ni pokusy.

% WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 4.
" WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 20.
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Z dal§ich napadt zaujme hra Plug’'. Je zaméfena na rozvoj rytmickych
schopnosti a zaloZena na dvou vzijemné se dopliujicich rytmickych vzorcich —
druhy nahrazuje pomlky prvniho — podle pravidla ,plug-in the gaps in a rhythmic
pattern.” Jinymi slovy ,,...the leader chooses a suitable rhythmic pattern and
begins to clap it out over and over again. Going round the circle to his left, each
person must try to clap in the gaps in the pattern. Hra miize mit mnoho variant
(postupné zrychlovani, vice rytmickych vzorct najednou a podobné¢). Ve vSech
pfipadech ale nejjednodussi moznou formou vyuzivd princip substituce,
usnadiiuje pochopeni tohoto kompozi¢niho postupu a tim vytvaii prostor pro jeho
mozné vyuziti v navazujicich tvorivych aktivitach.

Vyse zminéné dvé hry stoji svou povahou hudebnimu minimalismu
nejblize, ale vSechny bez vyjimky poskytuji ctenafi (uciteli) inspiraci a bohatou
zasobu napadd, jakym zplisobem ozivit hodiny hudebni vychovy. ,,But above all,
games are FUN; a way to learn something (perhaps without even noticing) while

still enjoying yourselfl*’*

4.1.7 Bernhard Weber

Piispévek Bernharda Webera, nazvany ©...kein fehler imt sysem..’”,

se taktéz zamySli nad moZznostmi, jak jednoduchymi prostiedky zpfistupnit
repetitivni hudbu détem, zde konkrétné princip fazového posunu. Autor si plné
uvédomuje nedostatecné zastoupeni tvotfivych hudebnich Cinnosti ve vyuce.
Totéz se tyka i soudobé hudby, ktera podle n¢j stoji na samém okraji zajmu. ,,Die
musikpddagogisch und lerntheoretisch so notwendige Balance zwischen Aktion
und Reflexion stimmt nicht mehr.’* Jeho zamérem je proto pies Cinnosti
reproduktivni a improvizacni dovést déti postupné k vytvoreni vlastni kompozice

zalozené na principech hudebniho minimalismu. ,,Dadurch werden den

"' WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 16-17.

2 WISHART, Trevor: Sounds Fun. A Book of Musical Games, London 1975, s. 4.

3 WEBER, Bernard: “...kein fehler imt sysem...”, Musik und Bildung, Mérz 1998, s. 26-33.
" WEBER, Bernard: “...kein fehler imt sysem...””, Musik und Bildung, Mirz 1998, s. 26.
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Schiilerinnen und Schiilern eine ganze Reihe von musikalischen Erfahrungen
erdffnet, die sie mit einer eng verstandenen Form des Klassenmusizierens nicht
oder nur in geringem Maf; machen konnen.“”

Hudebni minimalismus v sobé podle Webera ukryva hned nékolik
pozitivnich vlastnosti — tedy divodu, pro¢ je vhodné pokusit se o jeho zarazeni
do hodin hudebni vychovy. Studentim piinasi zcela nové zvukové zazitky
(v€etné psychoakustickych jevll), které jim hudba jinych zanrG neni schopna
nabidnout. Jeho zakotveni v tonalnich a rytmickych strukturach je détem blizsi
nez jiny repertodr soudobé hudby, zarovenl se ale muze stat jakymsi mostem
k dalsim hudebnim sméram. Nabizi také moznost elementarizace pouzitych
kompozi¢nich principi. Hudebni minimalismus pfindsi zkuSenosti s novou
formou hudebni interpretace (v porovnani s tradi¢nim pojetim) a umoziuje
zapojit do hudebniho procesu také déti bez rozsahlejSich hudebnich schopnosti
a dovednosti. V neposledni fad€ pifinas§i nové podnéty pro praci s Orffovym
instrumentafem.’®

Princip fazového posunu by mél byt ihned na pocatku celého projektu
nastinén pomoci nazornych mimohudebnich ptikladi. Autor v tomto piipadé
doporucuje obraz Andy Warhola Coca-Cola Bottles nebo basenn Eugena
Gomringera 3 variationen zu ‘kein fehler im system’. Uryvek z basné vypada

nasledovné a fazovy posun je z néj naprosto ziejmy:

kein fehler im system
kein efhler im system
kein ehfler im system
kein ehlfer im system
kein ehlefr im system
kein ehlerf im system
kein ehleri fm system

kein ehleri mf system

” WEBER, Bernard: “...kein fehler imt sysem...”’, Musik und Bildung, Marz 1998, s. 26.
" WEBER, Bernard: “...kein fehler imt sysem...”’, Musik und Bildung, Marz 1998, 5.26-27.
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kein ehleri ms fystem atd.”’

K vlastnimu hudebnimu zpracovani tohoto procesu autor nabizi konkrétni
kompozi¢ni model (¢i navod). Ten je mozné interpretovat beze zmény piimo,
nebo si ho Ize podle potteb dané tfidy upravit. Model sestava z celkem deviti
patternti rozdélenych do tii skupin po tiech (podle pouzité¢ délky tona — Ctvrtove,
osminove, Sestnactinové) a cely je vtoéniné D dorské. Patterny v rdmci kazdé
z téchto tfi skupin probihaji v odlisSném metru (5/4, 4/4 a 3/4) a dochazi tak jejich
neustalému vzajemnému posouvani. Pro vétsi efekt celého cviceni 1ze nasledné
experimentovat s rizné rytmicky akcentovanymi tony, dal$i zajimavé zvukové
efekty mlze piinést vyjmuti i pritlumeni jednotlivych tona z Orffovych nastroji
(naptiklad xylofonti). Cely prabéh skladby je mozné zaznamenat pomoci
jednoduchych grafickych symbold.

Na zaklad¢ téchto zkuSenosti pak mohou Zaci samostatné ¢i ve skupinach
vytvaret své vlastni skladby. ,,Das geschieht in der Unterrichtspraxis in aller
Regel durch die tonale und metrische Modifikation einzelner pattern. Nur
wenigen Schiilern gelingt ein wirklicher Transfer, indem sie sich ganz von der
Vorlage lésen, und nach dem Prinzip der Phasenverschiebung ein vollig neues
Musikstiick erstellen.<"®

Veskeré tyto aktivity by mély byt podle Webera zasazeny do SirSiho
kontextu — v potaz by mély byt brany i1 dalS$i kompozi¢ni principy hudebniho
minimalismu (jako naptiklad aditivni a subtraktivni rytmy), jeho kulturné-
historické koteny a vyvoj, problematika estetiky a podobné. Chybét by nemél ani

poslech konkrétnich skladeb ¢i exkurz do oblasti vytvarného umeéni a literatury.

Projekt Bernharda Webera v sob& obsahuje jak Cinnosti reproduktivniho

charakteru, tak 1 nastin moznych vlastnich kompozi¢nich aktivit déti. Jeho

77 SCHNAUBER, Cornelius (Hrsg.): Mein Gedicht — deine Trdume. Eugen Gomringer und
die konkrete Poesie, Nordlingen 1989. Citovano z WEBER, Bernard: “...kein fehler
imt sysem...”’, Musik und Bildung, Mérz 1998, s. 27.

"® WEBER, Bernard: “...kein fehler imt sysem...””, Musik und Bildung, Mirz 1998, s. 30.
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celkové pojeti ponechava na uvaze ucitele, ktery mlize zde nacCerpané inspirace
pretvofit podle vlastnich pfedstav a potteb konkrétni tfidy. Jako pozitivni lze

shledavat i snahu o za¢lenéni minimalismu do Sir§iho kulturniho ramce.

4.1.8 Bert Gerhardt

Bert Gerhardt ve svém &lanku Multimedial — Minimalistisch” popisuje
zajimavy kompozi¢ni projekt, ktery probehl vroce 2000 na gymnaziu
v némeckém Ellwangenu. Jednalo se o rozsahly projekt finanén¢ podporovany
Spolkovym ministerstvem pro vzdélavani a vyzkum, v jehoz ramci studenti
vysSich ro¢niklt komponovali vlastni skladby se spolecensko-politickou
tématikou, a to s vyuzitim multimedidlnich pocitact a dalsi techniky.

Studenti se nechali inspirovat Reichovou skladbou Different Trains
(1988), ve které se skladatel vyrovnava se zazitky z détstvi, a nachdzi paralelu
ve vlastnich cestach vlakem napfi¢ Spojenymi staty a zidovskymi transporty
béhem holocaustu, a ve které je smyccovy kvartet doplnén samply s nahravkami
hlast o€itych svédkti obou udalosti.

Projekt probihal v nékolika menSich skupinach v cCasovém rozmezi
jednoho roku a byl rozdélen do Sesti navazujicich fazi — analyzy, hledéani
koncepce, reSerSe, kompozice, produkce a prezentace.

Béhem prvni faze (analyza minimal music) se studenti postupné
seznamovali s konkrétnimi skladbami a kompozi¢nimi postupy hudebniho
minimalismu. Reichovy skladby jako Come Out nebo It's Gonna Rain poslouzily
zéaroven jako vzory pro prvni pokusy o vlastni pfetvaieni zvuku pomoci techniky.
Ta v souc€asnosti praci s patterny ¢i s fazovym posunem znaéné ulehcuje. Druha
faze se vyznacovala hledanim vhodného tématu a koncepce budouci skladby.
Zvazovala se jeji mozna struktura ptipadné technickd proveditelnost nékterych

napadi. Dalsim krokem bylo prohledavani internetovych stranek. Sbiraly

” GERHARDT, Bert: Multimedial — Minimalistisch. Minimal Music-Komposition
am Computer — ein Projekt zum Nachmachen, Musik und Bildung, ¢. 1, 2001, s. 20-22.
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a tiidily se texty, videa, nahravky a nejriznéj$i zvuky, a na jejich zaklad¢ se
postupné upiesiioval zamysleny koncept skladby. Pro c¢tvrtou fazi — vlastni
kompozici — bylo nejprve dilezité seznamit se s pocitaCovym programem a jeho
uzivanim. Zatim ucelem byly vymysleny kratké patterny a ty pak rGznym
zpisobem upravovany a instrumentovany. Veskeré experimenty zaroven
poslouzily jako inspirace pro formovani cilovych skladeb. Vysledné kompozice
byly nakonec zaznamenany ve formdatu mp3 a prezentovany na webovych
strankach skoly.

Neni tfeba pfili§ zdlUraziovat, ze uskuteCnéni takovéhoto projektu
vyzaduje dostateCné technické vybaveni. Podle autora je potfeba v prvni fadé
multimedidlni PC s dostatkem mista na pevném disku a kvalitni zvukovou
kartou, maly mixazni pult (4-8 kanalli), mikrofon, elektronické klavesy
s pfipojenim k pocitaci, sekvencér, expandér a piedev§im software — v tomto
ptipad¢ program Logic Audio Gold.

Kompozi¢ni projekty tohoto typu samoziejmé zdviseji na technickych
(a tudiz finan¢nich) moznostech dané Skoly. Komponovani s pomoci pocitact ale
muze probihat i jednodussi a na techniku mén€ naro¢nou formou, nez jaka byla
prezentovana zde. Dnes jiz existuje celd fada hudebnich programt, se kterymi Ize
bez problémil pracovat v béznych Skolach. Nehled¢ na to, Ze pouzivani techniky
(v€etné mobilnich telefoni, mp3 pifehravact ¢i i-phonil) a pocitacl jsou
pro dneSni d€ti néco naprosto ptirozené¢ho, a vesSkera tato zafizeni lze
ke komponovani vlastnich skladeb vyuzit. Hudebni minimalismus pak se svymi
experimenty s magnetofonovym pasem (respektive samplery) slouzi jako vhodna

primarni inspirace, na kterou lze snadno navazat vlastnimi tvir¢imi Ciny.

Podle Berta Gerhardta s sebou komponovani pomoci pocitacli piinasi
cetnd pozitiva. ,,Die Kreativitit der Schiilerlnnen findet durch die Arbeit
am Computer, neben dem Wissenserwerb, der Analyse und der Interpretation,
viel stdrkeren Eingang in den Lernprozess als bisher im Fach Musik iiblich und
in den Lehrplinen vorgesehen. Dies konnte dem Fach Musik eine neue

Legitimationsbasis eroffnen, die es angesichts zunehmender Kiirzungen der
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Stundentafeln dringend benotigt, und den Weg zur Umsetzung wichtiger
didaktischer Zielsetzungen, insbesondere der Integration von ‘Theorie’ und
‘Praxis’, bereiten.“® Nezbyva nez doufat, ze se podobné projekty v blizké

budoucnosti uskutecni i na ¢eskych skolach.

4.1.9 Andreas Lehmann-Wermser a Anika Schade

Angst und Zuversicht®' neboli ,strach a davéra“ je nazev, ktery dali
némecti autofi svému projektu, a podobné jako Bert Gerhardt se v ném nechali
inspirovat skladbou Steva Reicha Different Trains a tématem holocaustu. Jak jiz
nazev napovidd, snazi se na n¢j nahlizet ze dvou uhld pohledu — negativniho
1 pozitivniho, probouzejiciho v lidech strach, ale zaroven i1 odvahu a silu k Zivotu.
Projekt je urcen pro zéky Sestych a sedmych tiid.

Jeho pribéh Ize rozdélit do dvou navazujicich fazi. Prvni znich je
ptipravnd. Pomoci volnych asociaci zéaci pifinaseji nejriznéjs$i napady na téma
vlaky a Zeleznice, mohou také sd€lovat své vlastni zazitky z cestovani vliakem.
Veskeré jejich myslenky jsou posléze konfrontovany s uryvkem ptivodni skladby
a stématem holocaustu (je vhodné ho détem piiblizit pomoci autentickych
fotografii z koncentracnich tdborti). MozZnost kreativniho zpracovani nabizi
vSechny véty (samply), které Reich pouzil ve své skladbé. Pro jejich lepsi
ptistupnost a pochopeni vyznamu je ale potieba je nejprve pielozit do matetského
jazyka. Autofi k praci doporucuji zvlaste veétu holandské zidovky jménem
Rachella ,,And she said ‘Quick, go! ™, jejiz vyznam neni jednoznacny.

Ve druhé fazi maji Zaci za kol s jednou konkrétni vybranou vétou
kreativné pracovat, neboli vytvofit kni vhodny hudebni podklad. Lze zde
vychézet ze zjednoduSené origindlni verze. ,,Die Interpretation dieser Vorlage

soll, ausgehend vom Sprechrhythmus, durch kleine und allmdhlich einsetzende

% GERHARDT, Bert: Multimedial — Minimalistisch. Minimal Music-Komposition
am Computer — ein Projekt zum Nachmachen, Musik und Bildung, ¢. 1, 2001, s. 20.

81 LEHMANN-WERMSER, Andreas — SCHADE, Anika: Angst und Zuversicht?, Musik und
Bildung, ¢. 4, 2003, s. 8-14.
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Verdnderungen geschehen.“™* Aby téchto postupnych zmén mohlo byt dosazeno,
je potfeba predem prodiskutovat a stanovit, které¢ hudebni parametry maji byt
meénény a jakym zplsobem. Jelikoz je takovéto zadani Siroké, dava dostateCny
prostor pro vznik velice riznorodych kompozic. Ty mohou byt na zavér celého

projektu vetejné prezentovany.

Projekt Angst und Zuversicht je zajimavy svym interdisciplinarnim
pfistupem — propojuje hudbu s historii a cizimi jazyky. Zaroven klade diiraz
na kreativitu a produktivni aktivity. Je jen Skoda, Ze své myslenky a ocekavané
pracovni postupy nepopsali autofi podrobnéji. Jedna se proto jen o pouhy néznak

moznych ¢innosti.

4.1.10 Patricia Shehan Campbell

Profesorka Patricia Shehan Campbell z University of Washington
se ve svém &lanku From Cage to Glass: Lessons for the Late Twentieth Century®
zabyva tématem minimalismu primarné v souvislosti s poslechovymi ¢innostmi
ve vyuce. Poslech v jejim pojeti ale neni pouhou pasivni zalezitosti, nybrz je
vychozim bodem k dalSim moznym reprodukénim a kompozi¢nim aktivitam,
které spoleéné¢ smétuji  k hlubSimu pochopeni jednotlivych  skladeb
a kompozicnich principl. ,,Assorted listening experiences can prepare the way
for the performance and composition of music in the minimalist mode.“*
Minimal music je podle Campbell vhodnd pro prvni seznameni

se se svétem (nejen) soudobé hudby. ,.Due to its eclectic nature, including the

influence of rock and pop music, instruction in the music of the minimalist

> LEHMANN-WERMSER, Andreas — SCHADE, Anika: Angst und Zuversicht?, Musik und
Bildung, ¢. 4, 2003, s. 10.

¥ CAMPBELL, Patricia Shehan: From Cage to Glass. Lessons for the Late Twentieth
Century, British Journal of Music Education, ¢. 1, 1990, s. 15-24.

¥ CAMPBELL, Patricia Shehan: From Cage to Glass. Lessons for the Late Twentieth
Century, British Journal of Music Education, ¢. 1, 1990, s. 22.
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composers is viewed as a gateway to other art music styles and techniques of the
late twentieth century.“®® Poslech minimalismu mtZe mit motivaéni charakter,
muze probudit hlubsi zdjem o nové a studentim dosud nezndmé hudebni styly.
Obecné feceno ,,...a study of minimalism can offer students rich experiences
in understanding the music of our time. “*°

Jako ukazky mozného kreativniho pfistupu autorka vybrala skladby /n C
Terry Rileyho, Music for a Large Ensemble Steva Reicha a Facgades Phillipa
Glasse. Vlastni aktivity jsou zalozeny na praci s kratkymi charakteristickymi
uryvky z jednotlivych kompozic. Ty jsou studenty v prvni fad¢ instrumentalné
¢i hlasov¢ interpretovany, ptipadné riznymi zptisoby obménovany. Je vSak tieba
fici, ze navzdory ptedchozim slovim autorky o ,komponovani hudby
v minimalistickém stylu®, stoji navrhy pro vlastni kreativni zpracovani motivii
ponékud v pozadi. Piesnéji feCeno — jsou shrnuty do nékolika malo vét: ,,4s a
class, they may invent motifs for a new Rileyesque piece ‘In G'. Or they may
choose to write a piece based on four pitches, to be layered, manipulated
in various rhythms, interspersed with silences, and played by various
instruments. Or in small groups, they may compose a work of three measures
that is to be repeated as many times as it takes the entire class to learn it on their

. 8
instruments.*’

Ptestoze Patricia Shehan Campbell z mého pohledu nedokdzala plné
vyuzit potencial zde nastinéného pristupu k minimalismu (a nedokazala se vice
odpoutat od cinnosti reprodukénich), l1ze i u zminénych ukézek nalézt mnohé

inspirujici podnéty.

¥ CAMPBELL, Patricia Shehan: From Cage to Glass. Lessons for the Late Twentieth
Century, British Journal of Music Education, ¢. 1, 1990, s. 15.

% CAMPBELL, Patricia Shehan: From Cage to Glass. Lessons for the Late Twentieth
Century, British Journal of Music Education, ¢. 1, 1990, s. 23.

¥ CAMPBELL, Patricia Shehan: From Cage to Glass. Lessons for the Late Twentieth
Century, British Journal of Music Education, ¢. 1, 1990, s. 22-23.
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4.1.11 Ulrich Giinther

Od listopadu 1978 do cervna 1979 probihal na nékolika némeckych
Skolach rtzného typu a stupné projekt se zastfesujicim tématem Musikmachen
im Klassenunterricht® Vjeho ramci se pod supervizi Ulricha Giinthera®
uskute¢nilo postupné deset kratSich kreativnich experimenti, které si ptipravili
sami ucitelé. Jeden z nich nese ndzev Musik a la Steve Reich — Tonbandmusik als
‘elektronische’ Instrumentalmusik’® a piipravil ho Bertram Kloss pusobici
na gymnaziu v Brémach.

Projekt byl ¢asové rozlozen do dvou dvouhodinovych blokl a zacastnilo
se ho 21 studenti bez ptfedchoziho soustavného hudebniho vzdélani. Jeho
zédmérem bylo pomoci nejrazn€jSich bicich ndéstrojii, vlastniho téla a
magnetofonového pasu vytvofit skladbu podobnou Reichové Clapping Music.
Tedy experimentovat s rytmy, jejich prekryvanim a doplnovanim, a s fazovym
posunem vV instrumentalni i elektronické podobé. Cilem bylo postavit ,,...eine
Briicke zwischen zeitgendssischer Kunstmusik und rhythmisch akzentuierter
populiirer Musik™', a tim zaroveti piinaset détem nové zvukové zazitky.

Zakladni rytmus Clapping Music se ale ukdzal byt pro studenty pfili§
naro¢ny, proto byl posléze nahrazen nékolika snadnéjSimi rytmickymi frazemi.
Ukazalo se ale, Ze 1 s velice jednoduchym vychozim materidlem lze dosahnout
plnohodnotného zvukového efektu ve stylu minimal music. Cely projekt byl
zalozen na postupném nacviku jednotlivych rytmickych modelti na rtzné

nastroje, a jejich vzajemné propojovani. Vysledny zvuk byl posléze nahravan

% GUNTHER, Ulrich — OTT, Thomas: Musikmachen im Klassenunterricht.
10 Unterrichtsreihen aus der Praxis, Wolfenbiittel 1984.

¥ GUNTHER, Ulrich: Ulrich Giinther, In: FINSCHER, L. (ed.): Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, Personenteil, Bd. 8, Stuttgart 2002, s. 284-285.

?  GUNTHER, Ulrich — OTT, Thomas: Musikmachen im Klassenunterricht.
10 Unterrichtsreihen aus der Praxis, Wolfenbiittel 1984, s. 142-158.
" GUNTHER, Ulrich — OTT, Thomas: Musikmachen im Klassenunterricht.

10 Unterrichtsreihen aus der Praxis, Wolfenbiittel 1984, s. 142.
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na dva magnetofonové pasy a stémi se dale tvofivym zpiisobem pracovalo.
Dilezitou roli hral také prvek improvizace a predevSim recepce vysledného
zvuku, coz potvrzuji 1 vypoveédi ucastnikl: ,,Erst hatte ich nur auf mein eigenes
Spiel geachtet, aber allmdhlich konnte ich auch horen, was meine Nachbarn
spielten.” ,,Was ich alleine spielte, fand ich banal, aber das Zusammenspiel war
interessant. Beim Abhoren der Aufnahme konnte ich sogar noch viel horen als
beim Spielen selbst.*"*

Tento projekt je zajimavy vtom, Ze nezistal u pouhého nacviku
a reprodukce pfedem danych rytmickych schémat, ale do kreativniho procesu
zapojil 1experimenty s magnetofonovymi pasy (pln€¢ v duchu hudebniho

minimalismu). Na zietel je nutné také vzit také dobu jeho vzniku — mezi zde

popisovanymi projekty je nejstarsi.

4.1.12 Lars Oberhaus

Lars Oberhaus ve svém ¢lanku nazvaném Applaus, Applaus, Applaus!”
nabizi ¢tendiim ,,...ein kleiner, aber effektiver Trick zur praktischen Erarbeitung
von Clapping Music.*”* Autor se zde snazi dokazat skute¢nost, Ze piestoze
interpretace tohoto dila ve vyuce je obtizna, je mozna — s pomoci slov (respektive
kratkych vét, které zvyraziuji rytmickou strukturu pouzitych patterntt) a tleskani.
Fazového posunu je pak docileno prostym vypusténim jedné slabiky. Cviceni je
urceno pro starsi zaky a studenty a podle autora je mozné ho realizovat v pribéhu
jediné vyucovaci hodiny. Samotny nacvik skladby je rozdélen do Ctyi na sebe
navazujicich fazi.

Prvni fazi je ,,Erarbeitung der rhythmischen Struktur der Pattern®. Véty
»Wonderful music is the best™ a ,,Clapping your hands is music, yes* poctem

slabik odpovidaji rytmickému pribehu obou zakladnich patternti (tedy vychozimu

%2 GUNTHER, Ulrich — OTT, Thomas: Musikmachen im Klassenunterricht.
10 Unterrichtsreihen aus der Praxis, Wolfenbiittel 1984, s. 157.

% OBERHAUS, Lars: Applaus, Applaus, Applaus!, Musik und Bildung, ¢&. 4, 2006, s. 61-65.
* OBERHAUS, Lars: Applaus, Applaus, Applaus!, Musik und Bildung, &. 4, 2006, s. 61.
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patternu a prvni permutaci), a tim napomahaji jejich snadnéjSimu nacviceni
pomoci tleskani.

Druhou fazi piedstavuje ,,Erarbeitung der Uberlagerung beider Pattern*
neboli nacvik jejich vzajemného prekryvani. Nastupuje v momentu, kdy vétSina
tiidy jiz rytmus umi vytleskat bez pomoci feci. Tato ¢innost probiha ve dvou
stejné velkych skupinach.

Ve treti fazi (,,Erarbeitung des Schemas der Permutation®) jiz dochézi
k fazovému posunu, a to pomoci jednoduchého kroku: ,,Hierzu ldsst die Gruppe
1l bei der vierten Wiederholung des Pattern das Wort ‘yes’ weg und beginnt
wieder mit Pattern 1. So verschiebt sich das Pattern um eine Silbe = eine
Achtel “” Posledni faze jiz piedstavuje interpretaci celé nastudované skladby.

Na nacvik této kompozice se mohou vazat dalsi rozsifujici ¢innosti —
analyza skladby, osobnost Steva Reicha a jeho dilo, nebo naptiklad téma potlesku
z kulturné-historického 1 hudebniho hlediska (ucitelim autor k tomuto tématu

nabizi dopliiujici materialy).

Projekt Larse Oberhause je dalSim z fady projektd, které ptinaseji navod,
jak 1ze nastudovat konkrétni skladbu hudebniho minimalismu. Jejich ptinos tkvi
v intenzivnim rozvijeni rytmickych dovednosti déti a v pfiblizeni a pochopeni
kompozi¢nich principti hudebniho minimalismu (v tomto pfipadé¢ fazového
posunu). Na druhou stranu samostatnému kreativnimu vyjadieni déti poskytu;ji
prostor pouze v omezené mife. I tak lze ale jejich pfipadné zapojeni do hodin

hudebni vychovy povazovat za velice pozitivni a potiebné.

4.1.13 Hildegard Kriitzfeld-Junker

Autorka ve svém textu’® popisuje projekt na téma , Musik in unserer Zeit“,

ktery se nechal inspirovat tvorbou Steva Reicha. Probihal na gymnaziu

% OBERHAUS, Lars: Applaus, Applaus, Applaus!, Musik und Bildung, &. 4, 2006, s. 62.
% KRUTZFELDT-JUNKER, Hildegard: Neue Musik im Unterricht: Steve Reich, Zeitschrift
fiir Musikpéadagogik, ¢. 5, 1985, s. 17-27.
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v severonémeckém Hamburku v obdobi Sesti mésicli, a zapojeno do néj bylo
celkem 18 studentii (kazdy z nich hral minimalné na jeden hudebni nastroj).

Projekt se vyznacoval pestrou Skdlou cinnosti — reprodukénich
itvorivych. ,,Neben Grundsatzdiskusionen und Horen standen Klang- und
Sprachexperimente, neben der Aufarbeitung von Lektiire standen Analyse
und Einstudierung von ‘Music for Pieces of Wood’, neben Gesprdchen
mit hospitierenden Studenten und Referendaren standen Vorbereitungen und
Durchfiihrungen von Referaten.*®’ Jeho souéasti byly diskuse na téma &as
v hudbé ¢i opakovani, osobni navstéva koncertu Steva Reicha v Hamburku,
poslech Reichovych skladeb v rozhlase, ale také jiz zminéné nastudovani skladby
Music for Pieces of Wood.

V praktické casti se studenti zaméfili nejprve na praci s patterny. ,,Ein
Pattern, ein musikalisches Muster zu erldutern und zu verstehen ist nur durch
2 und mehr Musiker moglich: Einer stellt das Muster vor, andere fallen ein; wie
z.B. bei einem Kanon ‘Meister Jakob’. [...] Wir klatschen immer den ersten takt.
Dann wird um einen Grundschlag versetzt, um noch einen und noch einen. Wir
versuchen, die Abstinde zwischen den FEinsdtzen immer dichter werden
zu lassen.“”® Posléze také na princip fazového posunu. Na zakladé t&chto postupt
si sami doma piipravovali kratké skladby, které pak spolecné¢ ve vyuce
interpretovali. Pro instrumentalni nacvik fazového posunu byly pouzity také
znamé pisn¢ a melodie. Minimalni promény hudebniho toku v ¢ase byly pojaty
formou mluvené kompozice — piepracovanim basn¢ soucasné autorky Nelly

Sachs (drobnymi zménami slov, slabik a pismen).

Bohuzel, autorka ve svém textu upiednostiiuje popis reprodukénich aktivit

(jako jsou studentské referaty a popis nastudovani skladby) pted t€émi produkéné

7 KRUTZFELDT-JUNKER, Hildegard: Neue Musik im Unterricht: Steve Reich, Zeitschrift
fiir Musikpédagogik, ¢. 5, 1985, s. 18.
% KRUTZFELDT-JUNKER, Hildegard: Neue Musik im Unterricht: Steve Reich, Zeitschrift
fiir Musikpédagogik, ¢. 5, 1985, s. 18.
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— kreativnimi. Tyto jsou zde uvedeny v pouhém naznaku, ale bezpochyby by si

zaslouzily vice pozornosti (1 v kontextu celého projektu).

4.1.14 Wolfgang Pardey

Podobnym zptsobem pojal svij prispévek také Wolfgang Pardey’,
shodou okolnosti opét v ndvaznosti na tvorbu Steva Reicha. Reichiiv kompozicni
pristup se podle n¢j vytecné hodi k nejriznéjsim experimentim. Konkrétné
zminuje: ,,Mit einer einfachen Melodie oder Begleitung werden zwei
Tonbandschleifen  bespielt, mehrspurige Aufnahmen (phasenverschobene
Duplikate) oder Abmischungen sind moglich. Auch bei Gleichlauf der beiden
Tonbandgerdte  fiihren  ganz  geringe  Laufschwankungen zu  einer
Phasenverschiebung. Instrumentalisten unter den Schiilern konnen nach dem
Muster von ‘Violin Phase’ gegeniiber einer vorbereiteten Tonbandschleife life
Phasenverschiebungen sukzessiv und/oder stufenweise spielen. Schliefslich lassen
sich nach dem Vorbild tontechnikfreier Werke Reichs Phasenverschiebungen nur
mit  Instrumenten  (Streich-, Blasinstrumente, Schlagzeuge, Stabspiele)
auffiihren.«'*

K fazovému posunu Pardey pfistupuje z Cist¢ mechanického hlediska —
jako instrumentalni nacvik techniky — a pfesné¢ podle Reichova vzoru. Dalsi
avizované a Ctenafem ocCekavané ,nejriznéjsi experimenty* ale jiz neuvadi.
Vénuje se spise Reichoveé osobnosti a popisu jeho tvorby. Pres tento nedostatek
se jedna (vzhledem k dobé vzniku clanku) o zajimavy piispévek k tématu

minimalismu a jeho kreativniho zapojeni do hodin hudebni vychovy.

* PARDEY, Wolfgang: Repetitive Musik von Steve Reich. Analysen, Interpretationen und
didaktische Ansdtze, Musik und Bildung, ¢. 3, 1982, s. 153-162.

' PARDEY, Wolfgang: Repetitive Musik von Steve Reich. Analysen, Interpretationen und
didaktische Ansdtze, Musik und Bildung, ¢. 3, 1982, s. 161.



4. Kompozi¢ni projekty zalozené na principech minimal music 179

4.1.15 Stefan Kostka

Ve své knize Materials and Techniques of Twentieth-Century Music'®
prindsi Stefan Kostka, ptisobici jako pedagog na univerzité v texaském Austinu,
piehled veskerych stylli a kompozi¢nich principti hudby 20. stoleti — hudebni
minimalismus nevyjimaje (v rdmci posledni kapitoly ve spojeni
s neoromantismem). Po obsahové strance se vénuje predevSim obecné
charakteristice kazdého sméru a strucné analyze stézejnich d€l suvedenim
cetnych notovych ukazek. Avsak navic na zavér kazdé kapitoly uvadi nekolik
podnéti k vlastni aktivité — kratké analytické ukoly a v nékterych ptipadech také
kompozi¢ni cvi€eni.

V piipadé Casti pojednavajici o minimal music jsou ukoly dva a velmi

strucné:

»1. Compose ‘In F’, an imitation of Riley’s ‘In C’, for instruments and/or
vocalists in your class.
2. Compose a phase piece in imitation of Reich’s ‘Clapping Music’

o : 102
for some combination of performers in your class.*

Jak je vidét, coby inspiracni zdroj ptedstavuje Rileyho slavnd skladba
stalici na elementarné kompozi¢nim nebi. V tomto piipadé je doplnéna o vokalni
slozku. Podobné i opétovné vyuziti Reichovy Clapping Music jako vhodné
predlohy pro préci s principem fazového posunu fikd mnohé. Nebot’ lepsi vzory
pro nazorné piiblizeni té€chto dvou prvki hudebniho minimalismu by bylo mozné

najit asi jen stézi.

""" KOSTKA, Stefan M.: Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, New York
2006.

12 KOSTKA, Stefan M.: Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, New York
2006, s. 324.
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Celkové zhodnoceni

Pokud bychom wuvedené projekty analyzovali zpohledu vyuzitych
kompozi¢nich postupli, zcela jednoznacné se nejCastéji objevuje princip
fazového posunu. Je to zajimavé, nebot’ pravé tato metoda nepatii k technicky
nejsnadnéjSim a jeji spravné pouziti vyzaduje znacné Usili. Zaroven vSak je
velice atraktivni a pfinasi ssebou neobvyklé zvukové zéazitky. V mnoha
projektech je fazovy posun vazan na konkrétni Reichovu skladbu (Clapping
Music, Music for Pieces of Wood, Music for a Large Ensemble) a jeji piimé
provedeni. S ohledem na okolnosti vzniku tohoto kompozi¢niho principu pak
nepiekvapi jeho ndvaznost na pouziti nahravaci techniky, kterd se objevuje u tii
autorti — u Casov¢ starSich projekti ve formé¢ magnetofonového pasu (Giinther,
Pardey), u Gerhardta jsou to pak pocitace a hudebni software. Domnivam se,
ze spravné vyuziti technickych vymoZzenosti naSi doby (nejen pocitact, ale
i mobilnich telefonti, mp3 piehravact atd.) miize usnadnit pfistup k hudebnimu
moznosti a nabadaji k experimentovani.

Vedle vztahu ke kompozicim Steva Reicha se ve ctyfech ptipadech
(Blom, Goétte, Campbell a Kostka) objevuji variace na Rileyho skladbu /n C —
zjednodusené verze blizké origindlu nebo kompozice postavené na zcela novém
hudebnim zakladé. Lze to chapat srozumitelnosti a snadnou pftistupnosti tohoto
principu a jeho moznym zpracovanim nejruznéjSimi zplsoby (rytmicky,
melodicky, harmonicky, ve vice vrstvach, ve spojeni s dalSimi principy
a podobn¢). Mohou tak vzniknout skladby velice jednoduché, ale i komplexni.

Dva souvisejici projekty (Nimczik, Forstel) se zamétily na redukci
materidlu na pouhy jeden tén, dalsi tii pracovaly se slovy a hlasem (Gotte,
Nimczik, Forstel). Pouziti hlasu se zde jevi jako jednoduchd a nazorna varianta
Cisté instrumentalnich cviceni, vhodna zejména pro mensi déti.

Z dalsich kompozi¢nich metod se pravideln¢ objevuje prace s patterny,
rytmy, ostinatem, kdnonem, které se mezi sebou mnohdy prolinaji a vzajemné

kombinuji. Nelze zapomenout ani na stézejni principy adice, subtrakce
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a substituce, se kterymi se ale setkdvdme méné cCasto, nez by se dalo
ptedpokladat.

Posuzujeme-li u jednotlivych autorti miru zapojeni kreativnich Cinnosti,
ukazuje se, ze velké mnozstvi projektd je spiSe reproduktivniho charakteru.
Nabizeji ptipravené kompozice k pfimému pouziti, které jiz neni nutné dale
upravovat. CvicCeni, kterd pracuji s metodou elementarniho komponovani, je
mensSina. Zcela jedine¢né v tomto sméru je The Pulse Music Album Diany Blom,
které v sob¢ spojuje oba tyto pfistupy. V prvni fad¢ pozaduje vytvareni vlastnich
originalnich skladeb, ale zaroven jako inspiraci nabizi 1 konkrétni ptiklady.
Samoziejm¢ ale plati, ze vkazdém uvedeném projektu lze najit inspiraci
pro vlastni kreativni préci, zalezi pouze na pfistupu a kreativité ucitele.

Spolecnym znakem vsech projektii je také jejich ndvaznost na pouziti
tradicni notace (odhlédneme-li samoziejmé od slovnich pokyni). Je to déno
charakterem hudebniho minimalismu a jeho kompozi¢nich postupti, které
prakticky vylucuji (ikdyZ ne zcela) znazornéni skladeb notaci grafickou.
Ta v tomto piipadé neni dostatecné presnd a vystizna, aby dokazala veskeré
procesy zachytit.

Z vyse uvedenych skuteCnosti lze usoudit, ze pocatecni piedpoklad
o vhodnosti hudebniho minimalismu k elementarné kompozi¢ni praci déti byl
potvrzen, ale se zminénymi vyhradami. Ukazuje se, Ze na prvni pohled
jednoduché kompozi¢ni principy tohoto sméru jsou mnohdy znacné néarocné
k napodobeni, zejména ty, spojené s komplikovanou rytmickou strukturou,
a zejména pro mensi déti. Obtize déla predevsim udrzeni stalého tempa a pulsu,
orientace ve vicenasobnych repeticich a udrzeni nezavislosti vlastniho hlasu
(tedy nenechat se zmadast ostatnimi). Domnivam se tedy, Ze pfistupnost
kompozi¢nich aktivit ve spojeni s minimalismem se zvétSuje zaroven s vékem
cilové skupiny, a velkou vyhodou jsou také ptedchozi hudebni zkuSenosti a
dovednosti, piedev§im hra na hudebni nastroj, které poskytuji dostatecnou

rytmickou priupravu.
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4.2 Hudebni instituce

Prakticky vSechny vyznamné svétové hudebni instituce (orchestry, operni
domy) si v souCasnosti vytvareji vlastni edukacni programy zaméfené na déti
ruznych vékovych kategorii. V prvni fad¢ se to tyka téch hudebnich téles, ktera se
soustavné vénuji soudobé hudbé. Jejich cilem je v prvni fadé snaha o ptiblizeni
experimentalni hudby mladym lidem, a tim také v delSim casovém métitku
vychova budoucich posluchacti a navstévnikl koncerta.

Ve vétsing ptipadi jsou tyto projekty vazané na aktudlni program dané
instituce, tedy na konkrétni, tzv. referencni skladbu ¢i skladby. S tou se Zaci
a studenti podrobn¢ seznamuji pomoci nejruznéjSich kreativnich aktivit,
respektive poznéavaji pouzité kompozi¢ni postupy, styly, tvirci vychodiska
apodobné. Ve vétsin¢ pripadi danou skladbu piedem neznaji, ale neni
to pravidlem bez vyjimek.

Na téchto animacnich projektech se vedle ¢lent orchestru a
profesiondlnich animatorti Casto podileji také hudebnimi skladatel¢ — autofii
pouzitych skladeb.

Nasledujici kapitola piinasi podrobné&jsi pohled na Ctyii kreativni projekty,
které ve veétsi ¢i mensi mife pracuji se skladbami hudebniho minimalismu. Jedna
se o aktivity newyorskych instituci Carnegie Hall a Metropolitan Opera,

londynské London Sinfonietta a Berliner Philharmoniker.

4.2.1 Carnegie Hall

Newyorska Carnegie Hall nabizi zajemclim pestrou Skalu rizné
zaméfenych vyukovych programi. Jeden z nich nese oznaceni LinkUP!'” a jeho
cilovou skupinou jsou déti tietich az patych tfid (tedy ve v€ku 8 az 11 let). Projekt
probihd v asovém rozmezi celého Skolniho roku a je zakoncen spolecnym

koncertem déti s profesionalnimi hudebniky. ,,The yearlong program culminates

' Vice informaci na www.carnegiehall.org/linkup
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with an interactive orchestra concert in which students perform prepared vocal
and instrumental repertoire selections and share some of their creative work.“'**

Kreativni projekt, ktery probihal od zati 2009 do kvétna 2010, se jmenoval
The Orchestra Rocks!. Formou recepCnich, reprodukcnich, improvizacnich
a kompozicnich cviceni se zaméfil na rytmus, puls, beat a groove.

Animacni program tohoto typu zavisi piedevSim na pfistupu ucitele.
Kazdy pedagog je pred jeho zahdjenim odborné proSkolen a mé k dispozici
tzv. Teacher Guide, tedy materialy, podle kterych ve vyuce postupuje. Podobné
1 kazdy zédk ma vlastni pracovni seSit (tzv. Student Guide). Ten slouzi jako
cvicebnice, do které se vSechny napady, poznamky i skladby ihned zapisuji.

,Pravodce® jsou tematicky rozdeleny do Sesti kapitol:

Unit 01: Ostinato

Prvni kapitola détem piiblizuje princip ostinata a v navaznosti na n¢j
i metodu fazového posunu. Referencni skladbou je zde Clapping Music Steva
Reicha. Zaci prozkoumavaji rytmus a ostinato nejprve pomoci jednoduchého
tleskdni. Zaroven hledaji odpovédi na zékladni otazky: ,,How is music different
than noise? Can clapping be music? What would be another ordinary sound you
could turn into music?'®

Prvek dvou vzajemné se piekryvajicich hlasi je nazorné predstaven
a nacvicovan pomoci vSeobecné znamych détskych pisni nebo fikanek. Ttida
je napiiklad rozd€lena na dvé poloviny, z nichz kazda zpiva jinou pisen. Presné
tempo a zvyraznény rytmus kazdé pisn€ je udrzovan pomoci tleskani. Cilem je
nenechat se zmast, ale zaroven 1 pozorné poslouchat skupinu druhou.

Na tyto uvodni aktivity navazuje vysvétleni pojmu ostinato. Jako nazorna
pomucka slouzi bézné situace ze zivota, které se neustale opakuji, jako je ranni

hygiena nebo prubéh roku. Vyuzit Ize ale také jazyka (neustalé opakovani jedné

véty Ci fraze) ¢i vizualni znazornéni (tapeta s opakujicim se vzorem). ,.Lead

1% www.carnegichall.org/linkup
1% MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 16.
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students in creating a class ostinato. Use language to inspire rhythm or allow
students to freely experiment. Consider using only clapping or use body
percussion (such as stomping, snapping, and knocking) for your ostinato. Once
you create an ostinato, be sure to practice repeating it over and over. Also,
determine how to notate it in such a way that allows the students to remember
how it goes.*'" Jako nejvhodngjsi se zde jevi nazorna graficka notace.

Nyni je ptedstaven zdkladni rytmus z Clapping Music. Déti se ho
s podporou nahravky uci, a to ¢tyfmi riznymi zpusoby — ,,...clap it — say it — sing
it — play it“.""" Jejich snahou je udrZet rytmus a nenechat se zmast fazovym
posunem doplnéného druhého hlasu. Je to v prvni fad¢ zalezitost nacviku. Po jeho
uspésném zvladnuti nasleduji prvni pokusy sfazovym posunem. Nazorné,
pomoci jednoduchého rytmu, Cisel a slov.

Timto zplisobem vznikaji (v Gzké navaznosti na referencni skladbu) prvni
kratké kompozice s vEtsi €1 men$i mirou originality, které vyuzivaji principy

ostinata a s fAzového posunu.

Unit 02: Repetition and Improvisation

Kapitola druha je zaméfend na puls a opakovani v hudbé, a rovnéz
na improvizaci podle vzoru In C Terry Rileyho.

Pojem pulzace je pfiblizen na ptikladu lidského téla (tlukotu srdce) a také
pomoci hry se jmény. ,.,Form a circle and keep a steady pulsing beat as you go
from person to person by snapping fingers, patting knees, or clapping hands.
Once the pulse is established, speak your name to fit in with the beat. [...] Try
variations: Speak the names with longer or shorter breaks between syllables,

or even elongated syllables — always trying to fit the name into the pulse.“'"®

1% MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 20009,
s. 31.
7 MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 23.
1% MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 32.
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JiZ v ndvaznosti na poslech origindlni Rileyho skladby je mozné vytvofit si
jeji velice jednoduchou verzi vlastni. Nejprve jsou vybrany rizné zvuky, které 1ze
zahrat s pomoci vlastniho téla (naptiklad luskani, piskani, tfeni rukou, dupani,
bruceni a podobn¢). Kazdy zvuk je poté napsan na velky kus papiru, a ty jsou
pravidelné ¢i nepravidelné polozeny na podlahu podél rovné Cary (vytvoiené
napiiklad tmavou lepici paskou). Skupina dvou az tii studentli pak takto
pripravenou partituru provede. ,,Without talking, have the small group of students
gather at one end of the taped line (labeled Start). As students move along the
line towards the end labeled Finish, they stop in front of each card and
repeatedly make the specific sound. Each student may move as slowly or as
quickly towards the finish as desired and may spend as much time at each card
as they like. There will be lots of overlapping sounds. Encourage students
to listen attentively to all of the sounds.“'”

Soucasti druhé kapitoly je i nacvik sedmi vybranych patternti ze skladby
In C, pomoci tleskani, slov a hlasu, hudebnich nastroji (naptiklad zobcové

flétny). Na zavér si pak kazdy zak vytvofti i jeden vzorec vlastni.

Unit 03: Drumlines and Body Percussion

Tato kapitola pracuje s dialogem mezi dvéma rozdilnymi rytmickymi
hlasy. Za vzor si vzala skladbu Drumlines amerického skladatele Thomase
Cabanisse, ktery zaroven pusobi jako soucast organizacniho tymu projektu
LinkUP!. Zadani tkolu mize znit naptiklad .,...try different ways of having
a musical dialogue between the various sounds and groupings.“'"°

Hudebni rozhovor je také soucasti autorovy skladby, kterd vznikla ptimo
pro pottebu déti. Ty v ni maji za kol vytvotit druhy hlas tim zpisobem, Ze rytmy
hrané bicimi néstroji modifikuji do podoby hry na télo. ,,Students copy all snare

drum rhythms by clapping and all bass drum rhythms by stomping.The drummers

1% MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 33.
O MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 49.
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will play a rhythm and audience members should try their best to imitate.
Eventually, the rhythms may get too fast and complicated to imitate, but that will
be half the fun!“''! Ve své podstaté se jedna o druh hudebni hry.

Unit 04 to 06

Posledni tfi kapitoly svym obsahem jiz sméfuji k zavérecnému koncertu.
Béhem tohoto vecera by méla v podani déti a s doprovodem orchestru zaznit dalsi
kompozice Thomase Cabanisse s nazvem Come to play. Je proto potieba tuto
skladby nacvicit. Déti sviij part mohou zpivat, pfipadné€ je mozna interpretace
jednoho hlasu na zobcové flétny. Pro tento ptipad jsou ve cvicebnici nazorné
zobrazeny hmaty na flétné.

V priubehu celého roku je vénovan prostor také aktivnimu poslechu. Timto
zpisobem jsou analyzovana tfi dila — Mars z cyklu Planets Gustava Holsta,
The Nose Dimitrije Sostakovide a Stars and Stripes Forever Johna Philipa Sousy.
V souvislosti s probiranymi kompozi¢nimi principy tyto skladby slouzi jako dalsi
ptiklady k zamysSleni se nad pouzivanim ostinata, melodie a jejim prib&hem,
dynamikou a podobné.

Posledni kapitola upozoriiuje na nutnost ditkladného zhodnoceni koncertu,
dosazenych vysledkii a prace za cely Skolni rok, kterd ovSem piedstavenim
skonCit nemusi. ,,Even though the LinkUP! concert is over, that doesn't mean you

have to stop making and listening to music.“'"?

Zhodnoceni

V ptipad¢ tohoto dlouhodobého projektu opét poslouzila jako vzor
pro praci stézejni dila hudebniho minimalismu — Clapping Music a In C —
doplnéna navic o dvé kompozice Thomase Cabanisse. Zde pouzita cviceni jsou

vytvofena sohledem na nizky vék cilové skupiny déti. Ukoly jsou spise

" MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 2009,
s. 49.
2 MANNOIA, Richard: LinkUP! The Orchestra Rocks! Teacher Guide, New York 20009,
s. 77.
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jednoduchého razu, mnohdy velice nazorné, postupné se rozvijeji a na sebe
navazuji. Je zde ovSem ponechan prostor pro rozsitujici aktivity a ptipadné tkoly
a podobng¢).

Dulezitou roli vedle tvofivych cCinnosti hraje aktivni kriticky poslech,
zpév, hra na hudebni nastroje a ¢teni jednoduché notace. Opomenout nelze ani
vyznam kladenych otazek, které kazdé Cinnosti predchdzeji nebo ji nasleduji,
a kterymi by m¢l ucitel podnécovat déti k premysleni nad nastolenymi problémy.

Vedle ¢innosti ¢isté hudebnich se zde nabizeji 1 takové, které jsou zalozené
na vyjadfeni vytvarném C¢i slovnim. Témata jednotlivych kapitol mohou byt
pojednana oddé€lené, ale nabizi se zde i moznost jejich vzajemného propojeni
avytvoreni jedné komplexni kompozice se vSemi (¢i pouze nckterymi)
kompozi¢nimi postupy. Veskeré tyto Cinnosti v pribéhu celého roku sméiuji
k zavére¢nému koncertu.

Celkové se jednad o nanejvys zajimavy vyukovy material pro mensi déti,
plny tvotivych napadi, ktery by bylo mozno bez vétsich problému pouzit i zcela

samostatné, tedy bez podpory organizacni instituce.

4.2.2 London Sinfonietta

London Sinfonietta patfi ke Spickovym svétovym souborim zaméienym
na uvadéni dél soudobé hudby. Jako prvni orchestr ve Velké Britanii a zaroven
jako jeden z prvnich na svété zacal v poloviné 80. let 20. stoleti pod nazvem
Response vytvatet své vlastni animacni projekty. Jejich cilovymi skupinami byli
nejen zaci a studenti riizného veéku, ale 1 dalsi socialni skupiny (vézni a podobng).
Pod vedenim specializovanych odbornikii — animatori (mezi néz patii napiiklad
Richard McNicol) se londynské projekty staly vzorem pro mnohé dalsi svétové
hudebni instituce.

Cilem vzdélavacich programii London Sinfonietty je ,,...to provide further

information on the repertoire we perform, as well as suggested practical
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activities for use in the classroom.“'"> Maji vzdy navaznost na aktualni program
souboru a souviseji s konkrétni skladbou ¢i skladbami, které zazni na koncertg.
Timto zplsobem se v prvni fadé snazi ptiblizit détem soudobou hudbu a jeji
principy, ale také vychovavat si své budouci posluchate a navstévniky
koncerti. '

Nabidka kreativnich ¢innosti je vZzdy obsazena v tzv. Teachers’ Resource
Pack. Ten slouzi jako inspirace pedagogiim — tedy jakym zplsobem lze pojmout
ve vyuce charakteristické znaky a kompozi¢ni principy dané skladby. Zamétuje
se vzdy na n&kolik kli¢ovych kompozi¢nich aspekti dila a nabizi fadu
rozmanitych moznosti, jakymi je lze pojmout. Zvolené aktivity umoziuji tvarci
uplatnéni vSech déti, ,,...there should be enough ideas and prompts in each
activity to keep the most able student still thinking and developing, while each
idea is simple enough in itself to engage younger and less experienced pupils.“'"
Materialy jsou vzdy doplnéné o biografie skladateli a vycet jejich skladeb,

uvedené jsou také souvisejici internetové odkazy.

Steve Reich — Sextet

Na jate roku 2007 méla London Sinfonietta na svém programu dva
koncerty slozené z dél Gyorgy Ligetiho. Druhy koncert v potfadi byl ale navic
doplnén o Sextet Steva Reicha.

Jak jiz nazev napovida, tato skladba (uvedena poprvé roku 1985) je ur¢ena
pro Sestici hraca — 2 klaviristy, ktefi zaroven ovladaji syntetizéry, a Ctyfi
perkusionisty. Reich se v této kompozici zabyva akustickymi moznostmi bicich
nastroji. Pfedevs§im tim, jakym zpisobem lze piekonat pouze omezenou délku
tond, které jsou schopny dosdhnout. Zvolil zde proto perkuse, které vydavaji tony

s delsimi dozvuky, jako je vibrafon nebo marimba. Zaroven si i zde pohrava

"3 PATERSON, Anice: Teachers Resource Pack. Gyérgy Ligeti and Steve Reich, s. 3.
Dostupné online na www.londonsinfonietta.org.uk/node/109.

"4 Srovnej s. 89.

"5 PATERSON, Anice: Teachers Resource Pack. Gyérgy Ligeti and Steve Reich, s. 3.

Dostupné online na www.londonsinfonietta.org.uk/node/109.
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srytmy a jejich pifekryvanim, ostinatem ¢i patterny, tedy skompozicnimi

principy, které jsou pro minimalismus typické.

Konkrétni aktivity obsazené v Teachers’ Resource Pack navazuji na pét
kli¢ovych aspekti Reichovy a Ligetiho hudby.''

Prvni z nich se zaméfuje na tzv. ,interference patterns*, tedy prolinajici
se a opakujici se hudebni vzorce. Principy této metody se snazi détem piiblizit
hravou a nazornou formou. ,,7hink of what happens when you throw a stone
in water and the way the lines spread out and interlink.” Nebo také ,,...hold your
hands, up palms facing the light coming through the window. Open the fingers
and wave your fingers of each hand in front of one another in front of the
Windows. Look beyond your hands to the light beyond and watch the patterns.*
Takto ziskané pochopeni vychoziho pojmu lze posléze aplikovat na vybrané
referencni kompozice — podrobit je prvni sluchové analyze a vyhledat patterny
v hudb¢ (predevsim ty rytmické). Doporucen je 1 poslech Reichovy skladby
Drumming.

Druhy soubor Cinnosti s nazvem In and out of synch rozviji principy
prekryvajicich se rytmt a fazového posunu. CviCeni je ur¢eno nejprve pro praci
ve dvojici: ,,...one person plays a three time rhythm emphasising the first beat
of the bar, maybe tap, clap, clap etc. The second person plays the same but
in four time — tap, clap, clap, clap. Keep repeating it till the regular pattern
of twelve become clear.” Podobn¢ Ize kombinovat rytmické varianty Ctyfi ku péti,
Sest ku sedmi a vyssi hodnoty. ,,The larger the unit the longer it will take for them
to resolve rhythmically and the more interesting subpatterns will emerge.* Toto
cviceni lze rozvinout pfipojenim tfetiho hlasu, ¢imz samoziejm¢ vzniknou nové
nastroji rizného typu. Dilezity je zde ale predevSim rytmus a ne barva zvuku.

Do procesu tvorby lze zapojit také techniku. ,,Record a pattern over a long period

" Nasledujici citace z PATERSON, Anice: Teachers Resource Pack. Gyorgy Ligeti and

Steve Reich, s. 10-14. Dostupné online na www.londonsinfonietta.org.uk/node/109.
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of time and then play another one over the top of it. Always be listening carefully
to the result and see how you might use it or develop the idea.* 1 v tomto ptipad¢
je zde navic doporucen poslech dalsi skladby — Reichovy Clapping Music.

Using cluster chords je treti aktivita, ktera pfiblizuje praci s neustale
se proménujicimi tony v ramci clusteru a s mikropolyfonii. ,,Have a group size
of at least three people, preferably more and with a variety of tone qualities. Use
whatever instruments are available and can be played in a sustained way. Pick
any simple chord or ‘cluster’ of notes at random and hold it, using alternate
breathing if necessary between the players to make it last continuously.” Timto je
dano zakladni vychodisko k dalsi praci se znéjicim clusterem. Ta mize vypadat
nasledovné. ,,Add a 7th and/or 9th above or below it. Hold it some more. Develop
a creeping melodic line above or below it. Add very gentle ornaments or runs
around the lines in the chord or try to make a more liquid sound within it.
Gradually move the chord upwards (or downwards if you started high) either
with a crescendo or diminuendo at the same time and settle somewhere and
sustain it still again. Add occasional short sharp spiky very high or very low
instrumental shouts to punctuate your developing piece. Break — and restart
with a very high chord and dissolve from it downwards onto a very low one.*
V celém pribéhu vytvareni této skladby je dulezité pozorné poslouchat a vnimat
pozvolné vznikajici zmény ve zvuku a jeho struktufe. V dalsi fazi je potieba
pokusit se zapsat vysledny tvar do partitury co mozna nejptesnéji — a po urcité
dob¢ se kni vratit a znovu interpretovat. Vychozi hudebni material pro toto
cviceni je také mozné omezit na stupnici diatonickou, celotonovou nebo
pentatonickou.

Zbyvajici dvé cviceni — Vowels and vocalisations (vztahy mezi slovy,
gesty a hudbou) a Micropolyphony (vyuziti chromatiky) jsou blizsi spise Ligetiho

kompozi¢nim pfistupiim a neni tfeba je na tomto misté podrobnéji popisovat.

Zhodnoceni
Metodicka ptirucka jednoduchym zplisobem pfiblizuje tfi minimalistické

kompoziéni principy — praci s patterny, s piekryvajicimi se rytmy a fazovym
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posunem, ale také s postupnymi zménami v ramci jednoho akordu (clusteru).
Tato tfeti oblast se navic netyka pouze Steva Reicha, ale itvorby Gyorgy
Ligetiho. Uvedena cviCeni a kreativni napady jsou ve své podstaté velice
jednoduché, ale mnohdy (a to zejména v pfipadé prvnim) velice nazorné
a inspirativni, pfesahujici uzkou oblast hudby. Nic samoziejmé nebrani tomu, aby

se jednoducha cviceni ptetvortila v komplexnéjsi kompozicni projekty.

4.2.3 Berliner Philharmoniker

Berlinsti filharmonikové své kreativni programy uvadéji pod souhrnnym
nazvem Zukunft@BPhil''" a jejich cilem je zpiistupnit a osvétlit praci orchestru
na rozvoj kreativity, samostatnosti a kritického mysleni. ,,Hunderte von Kindern
und Jugendlichen koénnen jedes Jahr in den Education-Projekten ihre
individuellen Méglichkeiten entfalten, denn durch das Erfinden von Musik, durch
freies Musikmachen und durch bewusstes Horen wird ihnen ein Zugang zur Welt
der Klinge und musikalischen Formen geschaffen.*
navazujici na aktualni obsah jednotlivych koncert. Podle zaméfeni jsou
rozdéleny do tematickych ftad (jako naptiklad MusicART, MusicTANZ,
MusicSONGS atd.), podle toho, jakou umeéleckou oblast se snazi rozvijet, zda
hudbu, malbu, tanec nebo poesii. Kazdy ztéchto projektd je jedinecny
a originalni. Workshopy zaméfené na vytvareni vlastnich skladeb studenty
probihaji od roku 2005 pod souhrnnym oznafenim Remix, které ma vyjadirovat
pouzité pristupy ke zpracovavanym skladbam — pietvoreni jejich kompozi¢nich
principl podle vlastnich pfedstav.

Jednotlivé kurzy jsou velice intenzivni a probihaji v casovém obdobi
pouhych dvou tydnid. Na jejich vedeni se vedle hraca z orchestru podileji také

dalsi umélci z riznych uméleckych oblasti, profesionalni animatofi a v n¢kterych

" Informace o veSkerych projektech na www.berliner-philharmoniker.de/education.

Nasledujici citace pochazeji z tohoto zdroje.
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pfipadech i1 autor uvadéné skladby. Integralni soucasti kazdého projektu je jeho
zavéreCna prezentace v prostorach foyer budovy filharmonie (pfed koncertem,
jenz ma originalni skladbu na programu), ktera umoziuje .,...den Mitwirkenden,

ihre neuen Erfahrungen mit anderen zu teilen.

Projekty

Bohuzel, zadny zprojektd, které se uskuteCnily od roku 2003
do soucasnosti, nepracoval s hudbou piednich minimalistti. Urcité stylové rysy
vSak lze nalézt u nekterych mladsich autort. Pro pfiblizeni formy berlinskych
kreativnich programi lze na tomto misté uvést dila Heinera Goebbelse

a Thomase Adése.

Projekt prvni si vzal za vzor skladbu pro velky orchestr, mezzosopran
a samplery s nazvem Surrogate Cities némeckého skladatele Heinera Goebbelse
(nar. 1952)."" Tato skladba vznikla roku 1994 a piedstavuje hudebni portrét
velkého mésta plného Zivota, zvukli a hlukl. Tento motiv byl posléze pretvoren
do konkrétni podoby berlinského Potsdamer Platz.'"

Workshopu se ucastnilo 31 studentii ve véku 14 — 21 let. V nékolika
fazich postupné s pomoci nejriiznéj§i nahravaci techniky, samplert a pocitacii
vytvorili multimedialni kompozici zachycujici ruch velkomésta. Pracovali pifimo
pod dohledem samotného autora. Goebbles k tomu dodava: ,,Das Spannendste
an der Arbeit mit den Schiilern? Die Motivation der Jugendlichen bei der Arbeit,
ihr Selbstbewusstsein und die ernsthafte Kreativitdit bei den Vorschligen, die
kompromisslosen Diskussionen dariiber, welche Kldnge und Bilder dem Thema

Potsdamer Platz angemessen sind.*

"8 BECKLES WILSON, Rachel: Heiner Goebbels, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 2nd edition, sv. 10, London 2001, s. 75. Vice také
na www. heinergoebbels.com.

"% Nésledujici citace z: BLEEK, Tobias: Stimulus Potsdamer Platz, Berliner Philharmoniker

— das magazin, Aug/Sept 2003, s. 22-25.
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Zakladem nové kompozice se staly zvuky mésta zaznamenané piimo
na Postupimském nameésti. Ziskany material byl nésledné zpracovavan
v nahravacim studiu berlinské filharmonie, tfidén, archivovan a upravovan podle
pfedstav do podoby sampli. Timto zplsobem vznikla celda tada kratSich
kompozic. ,,Fiir die meisten Jugendlichen bedeutete die Arbeit in den Tonstudio
die erste Auseinandersetzung mit den vielfiltigen Moglichkeiten und Techniken
elektronischer Klangbearbeitung und viele zeigten sich davon beeindruckt, dass
man mit dem Sampler ‘aus einem ganz alltiglichen Gerdusch einen Rhythmus
oder Kldinge entstehen lassen kann™. Na zadklad¢ téchto elektronicky
vygenerovanych kompozic byla vytvoiena instrumentéalni a vokalni ziva slozka
skladby, ktera wvznikala v navaznosti na hotové samply na bazi volné
improvizace. ,,Diese Form der Arbeit schulte nicht nur das akustische
Wahrnehmungsvermogen, sondern fiihrte zugleich zur Entdeckung neuer Klang-
und Ausdrucksbereiche, die in die im Anschluss entwickelten Kompositionen
unmittelbar einflossen. V posledni fazi byla doplnéna vizudlni slozka skladby
v podob¢ videoprojekce. Celd dvoutydenni prace byla zavrSena vefejnym
predstavenim.

Zhodnoceni projektu vyzniva velice pozitivné: ,,Fast alle Jugendlichen
erlebten die Teilnahme an diesem vielfiltigen Projekt als eine spannende
Herausforderung, die ihnen ermoglichte, technische wund kiinstlerische
Fdhigkeiten zu entwickeln und auszubauen, unbekannte Wahrnemungs- und
Ausdrucksbereiche zu entdecken und einen zugang zu Heiner Goebbels Musik
zu gewinnen.“ Slovy jedné zucastnéné studenky: ,/Ich sehe die Kunst jetzt
mit anderen Augen. Diese Beziehung zwischen der traditionellen Kunst und der

Modernitdt der Computer finde ich toll.*

Projekt druhy se nechal inspirovat kompozici mladého britského

skladatele Thomase Adése'?’ (nar. 1971) s nazvem Asyla z roku 1997."*' Skladba

20 WHITTALL, Arnold: Thomas Adés, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, 2nd edition, sv. 1, London 2001, s. 156.



4. Kompozi¢ni projekty zalozené na principech minimal music 194

je psana pro velky orchestr, Sest perkusionistii a dva pianisty. Pravé s bici
sloZzkou autor pracuje velice inovativné — vedle klasického instrumentatfe pouziva
také véci denni potieby, napiiklad plechovky, valchy nebo ptibory. Témito
prostfedky a vrstvenim rtiznych hudebnich styli (vCetné techna) se mu daii
dosahovat zajimavych zvukovych vysledkd.

Vedle zaméfeni na charakteristické znaky hudebni slozky dila byla
pii vlastni tvorbé déti brana v potaz také jeho ideologickd stranka, téma stability
a nejistoty, ztraty domova, vyhnanstvi, Gt€éku. Tim byla pozornost mnohdy
zamétfena na spoluzéky jiného etnického plivodu a jejich zivotni zkuSenosti a
zazitky. ,,An meisten hat mich and dem Thema ‘Asyl’ interresiert, welche
Erinnerungen, Gefiihle die anderen Schiiler haben — wie deren Tradition und
deren Musik ist — und warum die die Heimat verlassen haben/mussten.
Vznikajici kompozice tak dostala zcela novy rozmér (s ohledem na multikulturni
sloZeni skupiny studentd, ale 1 obyvatel Berlina).

Studenti pracovali ve dvou skupinach — ,akustické* a ,elektronické®.
Prvni skupina hledala vhodny hudebni vyraz (podobné jako autor) pomoci
tradi¢nich nastrojii, ale i nové vynalezenych zvukovych objekti — véci denni
potteby. ,,Es wurden Texte in Form kurzen Biografien und zum Thema Asyl
entwickelt, Heimatmelodien gesammelt und unterschiedliche rhythmische
Ostinati ausprobiert und eingeiibt.” Vznikly material byl postupné upravovan
formou vrstveni, transpozic a vytvareni sekvenci do vysledného tvaru. Druha
skupina nejriznéjsi zvuky a hluky zpracovavala pomoci elektronického softwaru.

Vyslednd kompozice v sobé obsahovala kombinaci zivé i elektronicky
vytvofené hudby, zpévu i sampli, mluveného slova i rapu. Jeji posledni ¢ast
tvotila kolaz z konkrétnich tryvki origindlni Adeésovy skladby doplnéné o jména
a data narozeni studentii vyslovovana v jejich rodnych jazycich.

Autofi vzdélavacich projektt si uvédomuji jejich potencial k rozvoji jak
hudebnich, tak i mimohudebnich dovednosti — socidlnich ¢i komunikativnich.

wAnalog zum Thema ‘Asyl’ und dem Prozess des gemeinsamen Musizierens, galt

12! Nasledujici citace zz MACHNIK, Hubert — MILLIKEN, Catherine: REMIX — Asyla,
Berliner Philharmonie — das magazin, Jan/Feb 2006, s. 30-34.
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es bei den Schiilern sowohl die Individualitit zu fordern, als auch die

3

Verantwortung fiir die Gruppe spielerisch zu entwickeln.” Slovy jednoho
z UCastnikl kurzu: ,,Am wichtigsten war dabei, dass man sich auf die anderen

verlassen konnte. “

V obou predstavenych projektech (a plati to pro vSechny hudebni
workshopy Berliner Philharmoniker) stoji v popfedi z4jmu tvirci proces déti,
vytvafeni vlastnich skladeb a tim 1 rozvijeni vlastni osobnosti. K tomu slouzi
1 pouzit¢ kompozicni metody a hudebni prostfedky. V obou ptfipadech bylo
vyuzito modernich technologii, které jsou dnesni mladezi blizké a nabizi Sirokou

Skalu moznosti prace se zvukem.

4.2.4 Metropolitan Opera

Také Metropolitni opera v New Yorku pfipravuje pro déti zajimavé
animaéni programy. V ramci rozséhlého projektu snazvem Met in Schools'*
ptiblizuje détem klasicka 1 moderni dila, kterd ma tento prvotiidni operni dim
na svém repertoaru. Jednim znich je 1 Doctor Atomic amerického skladatele
Johna Adamse, uvedeny v fijnu a listopadu 2008.

Adams'® (nar. 1947) patii mezi skladatele, ktefi byvaji oznatovani jako
»druhd generace minimalisti* (spolu s Michaelem Nymanem, Gavinem
Bryarsem nebo Louisem Andriessenem), a v jejichz tvorbé jsou minimalistické
prvky organicky propojené s jejich vlastnim originalnim hudebnim jazykem.
Pro Adamse je charakteristicky ptedevs§im staly puls, prace s repeticemi a rytmy.

Jeho dvouaktova opera Doctor Atomic je v poradi jiz patd. Podobné jako

1 v predchozich dilech (naptiklad Nixon in China, The Death of Klinghoffer,

122 Materialy dostupné online na:
www.metoperafamily.org/metopera/about/education/educatorguides. Vesker¢ citace
pochazeji z tohoto zdroje.

2 CAHILL, Sarah: John Adams, In: SADIE, S. (ed.): The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, 2nd edition, sv. 1, London 2001, s. 143-146.
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El Nifio) si autor zvolil mnohovrstvé a stale aktualni téma z neddvné historie —
vyndlez atomové bomby — které povazuje za ,,...the great mythological tale
of our time.“ Formou opery se snazi nastolit fadu otazek, at’ jiz historickych,
politickych, spolecenskych ¢i moralnich. D¢&j se odehrava ve vyzkumném tstavu
v Los Alamos v 1ét¢ 1945, ve dnech a hodinach, které predchazely prvnimu
zkusebnimu atomovému vybuchu. Hlavni postavou je vedouci celého
vyzkumného programu, fyzik J. Robert Oppenheimer. Opera méla premiéru
v San Franciscu v roce 2005, a na jejim libretu se podilel Peter Sellars. Ten
vytvotil koldz z autentickych historickych dokumentd, poezie a duchovnich

textu.

Classroom activities

Konkrétni tvotivé aktivity navazuji na jednotlivé aspekty opery. Jsou jimi:

»1. The unusual documentary nature of its libretto.

2. Aspects of contemporary music as represented in its score.

3. The impulse to depict a significant historical event through opera.

4. Creative decisions made by the composer, the librettist, and the artists of the
Metropolitan Opera in this particular production.

Projekt se snazi ,,...to encourage them [students] to think more broadly
about opera — and the performing arts in general — as a means of personal and
kontextu. Aktivity zahrnuji nejen praci s hudebni slozkou, nybrz také se slozkou
literarni a historickou. Zaroven détem piiblizuji kazdodenni realitu operniho

provozu (nejen) z pohledu umélce.

V souboru c¢innosti oznacenych jako Atomic Sounds: A Close Look
at Elements of Contemporary Music se pozornost zaméfuje na nékteré prvky
soudobé hudby (konkrétné patterny a kvalitu zvuku) a také rozdily v chapani
hudby, zvuku a hluku. Vybrané¢ hudebni ukdzky z opery jsou analyzovany
po strance vyuzitych technologii a jejich vlivu na vysledny zvuk, véetné pulsu,

tonality a repetice.
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Jednim z prvnich kol studentli je zaznamenat a pojmenovat zvuky,
kter¢ vuryvku slySi. Tyto jsou velice ruaznorodé, od vzlétajictho letadla
po popularni pisent z roku 1946, a poskytuji prostor pro debatu o vyznamu pojmii
zvuk a hluk. Uc¢itel ma zaroven k dispozici mnozstvi podnécujicich otazek: ,,Ask
your students why they think John Adams might have chosen to incorporate
sounds like these? What kind of mood do they create? What kinds of expectations
do they raise for the opera to come?*

Pracuje se také spouzitymi texty a jazykem opery a jejich vztahu
ke zn¢&jici hudbé. John Adams udava tii stéZejni prvky své hudebni zkuSenosti —
puls, tonalitu a repetici. Studenti se je snazi v hudb¢ identifikovat a rozlisit hned
nekolik moznych zptsobu jejich pouziti.

Soubor ¢innosti je na zavér doplnén o posledni ukol. , John Adms has taken
a clear stand that any sounds can be usefully and legitimately incorporated into
music. After listening closely to some of his music, students might agree — or not!
For homework, have them write an essay on the topic ‘There’s a difference
between music and noise — true or false, and why.’ They should incorporate

specific examples from music familiar to them in and outside school.*

Druha nabidka aktivit nese ndzev Oppenheimer’s Voices: A close Look
at the Influence of World Literature a zamétuje se na neobvyklé libreto. ,./nstead
of writing dialogue, Peter Sellars arranged excerpts from historical documents
about the development of the atomic bomb and from works literature associated
with the characters’ real-life models. VSima si citaci ze svétové literatury,
pouzivani jazyka a jeho vztahu k charakteristice postav a vyjadfovanym
postojim. Na piikladu Oppenheimera analyzuje opét formou vhodnych otadzek
zvolenou metodu a jeji vypoveédni hodnotu.

Jako doméci tkol mohou studenti vytvoftit vlastni ,,dokumentarni umeéni*.
»They might write an essay by assembling sentences and paragraphs clipped
from newspapers and magazines or downloaded from the Internet. They might

make a visual collage, using borrowed images the same way. In either case, the
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objective would be to create an entirely new work of art, communicating the
student’s own viewpoint, idea, or feelings to a reader or viewer.*

Tyto ¢innosti jsou doplnény dal$imi hudebnimi ukdzkami, tzv. Musical
Highlights, které maji za kol studentim operu jesté vice pfiblizit a pomoci jim
se v ni zorientovat, ale také pfipravit je na nadchazejici zhlédnuti celého dila
v zivém provedeni.

Ugast na predstaveni je nedilnou souéasti celého projektu. Do tohoto bodu
veSkeré predchozi aktivity sméfuji. OvSem poslech nema byt pouhou pasivni
zalezitosti. Je doplnén tzv. Performance Activities ve form¢ dotaznikt, které maji
studentim napomoci zpracovat bezprostiedni zkuSenosti a formulovat vlastni
nazory na cel¢é dilo ¢i jeho aspekty.

Cely proces je zavrSen zaverecnou diskusi. V t€ jsou nastinéna dalsi
moznd témata, jako naptiklad rozdil mezi operou Doctor Atomic a dily tradi¢niho
repertoaru, nebo mezi operou a filmem. Naznacena je také mozna dalsi
navazujici aktivita: ,,...students should pick an event that took place during their
lifetime and imagine how they’d turn it into an opera. What is the underlying
emotional or moral crisis? Who would the characters be? What voices would
each have — soprano, tenor, bass? What would happen in each act? Which
moments in the plot would demand arias, whether to reveal the characters’
thoughts or to advance the story?* Vytvoteni vlastni opery je velice zajimava

myslenka, kterd zde ovSem ma byt rozvedena pouze v urovni ivah a predstav.

Zhodnoceni

Cely projekt je zalozen predevS§im na nejriznéjSich poslechovych
a analytickych metodach prace, a na diskusi o jednotlivych aspektech dila.
Bohuzel zde zcela chybi hudebné-tvaréi aktivity studenti na zakladé
Adamsovych kompozi¢nich principa. Je to dano patrné komplexnosti a obtiznosti
zde pojednavané formy — opery. OvSem lze si predstavit vytvareni menSich
hudebnich celk.

Adamsovo dilo je zde rozebirdno z mnoha hll pohledu a kladené otazky

nuti k hledani odpovédi nejen v hudebnim, ale i v historickém, literdrnim
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¢ietickém kontextu. Studenty zdroven podnécuje k formulovani vlastnich
myslenek a nazort. Pro zde popisované aktivity nejsou potieba zadné predchozi

hudebni zkuSenosti.

Vedle Met in Schools nabizi Metropolitni opera pod oznaenim The
Metropolitan Opera Guild (,,...teaching opera and using opera to teach...”)'**
1dalsi Skolni programy zaméfené na vzdélavani prostfednictvim uméni.
»With curricular connections to music, theatre, dance, visual arts, history,
literature and foreign language, opera provides a unique and lively way
to engage and educate students and teachers both inside and outside the
classroom.”“ Tyto projekty jsou zalozené na spolupraci ucitele s konkrétnim
umélcem. S jejich pomoci déti a studenti vytvaieji vlastni piib&hy, pisi scénaie a
texty, a pfedev§im je formou improvizace a kompozice pievadéji do hudebni

podoby.

Celkové zhodnoceni

Animacnich programt hudebnich instituci, které pracuji se skladbami
hudebniho minimalismu, se neobjevuje pfili§ mnoho. Lze si polozit otdzku, pro¢
tomu tak je. Piestoze se dila Reicha, Glasse, Rileyho ¢i Adamse na koncertnich
podiich objevuji pravidelné, minimalismus pfedstavuje pouze jeden z mnoha
hudebnich smérti v pestré mozaice hudby 20. stoleti. Zaroven pocet probihajicich
projekti je omezeny a jejich zaméfeni je velice Siroké — sahd od Schonberga
az k soucasné mladé generaci skladatelti, od akustiky k elektronice, od tzv. vazné
hudby k hudbé¢ filmové ¢i tanci a podobné.

Ackoliv jsou tedy vySe popisované projekty v konecném vyctu pouze
Ctyfi, naznacuji hned né€kolik rtznych pfistupti k tomu, jak détem piiblizit

skladby hudebniho minimalismu ¢i kompozice v nékterych aspektech jemu

124 Dali informace na www.metoperafamily.org/education/schools.
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blizké (v ptipad¢ berlinského projektu). Zahrnuji v sobé aktivity reprodukéni,
improvizacni, 1 produk¢ni.

Projekty Carnegie Hall a London Sinfonietta jsou si v mnohém podobné,
coz vyplyva ze zvolenych referencnich skladeb (Reich a Riley). Oba nazornou
a srozumitelnou formou pracuji s principem fazového posunu a rytmy, piipadné
s ostinatem a patterny. Domnivam se, ze pravé takovéto maximalni zjednodusSeni
zminénych kompozi¢nich principil (aZ na samu elementarni podstatu) je pro jejich
vhodné zaclenéni do vyuky kli€ové. Zacileni téchto projektd je spiSe na déti
mladsiho Skolniho véku.

Projekt Metropolitni opery je specificky v tom ohledu, Ze pracuje s velice
rozsahlym dilem — soperou vjeji celistvosti a komplexnosti. Kazda opera
(a Adamstv Doctor Atomic zvlast) nabizi veliké mnozstvi podnétid, které lze
kreativné zpracovat — hudebnich, literarnich, historickych a dalSich. Vedle prace
s hudbou (zde konkrétné srytmem, pulsem C¢i repeticemi) jsou studenti
inspirovani také k tvofivé praci s jazykem a textem. Zaroven je zde naznacena
moznost uskute¢néni rozsahlejsiho navazujiciho kreativniho projektu — vytvoreni
celé opery. Myslenka tvorby vétSich hudebné-dramatickych forem détmi v ramci
dlouhodobych skolnich projektii neni zcela ojediné€la, Ize se s ni setkat naptiklad
u Johna Payntera'®’, R. Murray Schafera'?® a dalsich autort.

Projekt Berlinskych filharmonikd, ktery se zamétuje spiSe na zaky starSiho
Skolniho véku, zapojuje do kreativnich Cinnosti nahravaci techniku, pocitace a
samplery, se kterymi se studenti uci tvotiveé pracovat. Elektronické zvuky se zde
kombinuji s akustickymi a navzajem se dopliuji. Technika a pocitace jsou
samoziejmou soucasti zivota dnesni mladeze. Pii vyuziti vhodného softwaru
muze v mnohych ptipadech jejich zapojeni do hudebni vychovy détskou

kreativitu podnitit sndze, nez jiné prostiedky (tradi¢ni i netradi¢ni hudebni

123 PAYNTER, John — ASTON, Peter: Sound and Silence. Classroom Projects in Creative
Music, Cambridge 1970, s. 237, s. 335.

12 SCHAFER, R. Murray: The Thinking Ear. Complete Writings on Music Education,
Toronto 1988, s. 277, s. 302.
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nastroje €1 zpév). Jinymi slovy — pocitate poskytuji prostor pro hru se zvuky,
ktery prakticky nema hranice.

Jak jiz bylo fe¢eno v uvodu, téméf vSechny predni hudebni instituce
vytvareji vlastni kreativni programy s vétsi ¢i mensi mirou produkcnich ¢innosti.
Situace v Ceské republice je ale zatim pondkud jind. Stale u nas pievaZuje
za dlouhd 1éta ustidlena forma vychovného koncertu, dnes mnohdy pouze
obohacena o nckteré ,,zdbavné* prvky. Détem vtomto piipadé neni dan
dostateCny prostor pro vlastni tvofivé vyjadieni. I nadale jsou vice ¢i méné
pouhymi pasivnimi piijemci sd€lovanych informaci. Navic zptistupiiovani
soudobé hudby détem jakoukoliv formou stoji na samém okraji zdjmu ceskych
hudebnich téles. Nelze tedy nez doufat, Ze se tato politovanihodna situace brzy

zmeéni k lepSimu.
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Slovo zavérem

Z kontextu celé popisované problematiky je zifejmé, Ze na elementarni
komponovani (a kreativni ¢innosti vliibec) je primarné pohlizeno jako na velice
pozitivni a v mnoha smérech pfinosnou Cinnost. Vytky negativniho razu jsou
spojeny predev§im sjeho povinnym zaclenénim do britskych vzdélavacich
programt, coZ s sebou piineslo obtize spise organizacniho a sekundarniho razu.

Z ptedchoziho textu miize vyplyvat, Ze v zahrani¢i se komponovani tyka
znacného poctu déti. Skutecné mnozstvi je ovSem velice tézké odhadnout, nebot’
nikde v literatufe nejsou publikovany relevantni statistické udaje. Lze
predpokladat, ze toto tvrzeni by mélo platit pro Velkou Britanii (s ohledem
na zakotveni komponovani ve Skolnich planech), ani pro tuto zemi ovSem piesna
¢isla nejsou k dispozici. I zde Casto zalezi na pfistupu kazdého ucitele, jeho
vztahu ke komponovani, k soudobé hudb¢ a kreativnim ¢innostem vibec. Pouze
Odam uvadi vysledky dotazovani zaka (pravé v Britanii), z nichz vyplyva,
ze pro 81% z nich je komponovani pravidelnou aktivitou ve vyuce (72% ji ma
velmi rado, 57% se na hodiny t&i).! Naopak Strand nabizi nasledujici udaje,
které vyplynuly z jejiho vyzkumu (v USA): 5,9% ucitelid pouziva komponovani
¢asto, 39,8% obcas, 19,5% zridka, 23% velmi ziidka a 11,5% nikdy.2 Lze tedy
predpokladat, ze znacny pocet ucitelti v zahrani¢i komponovani jako doplinkovou
aktivitu ve svych hodinéch opravdu pouziva. Uz jen z toho divodu, Ze se ukazuje
»..-HOW good teaching through composing has significantly added to the
effectivness and pupils’ credit rating of music teaching in secondary schools.*

Odam také pfipomina dal$i zajimavou skuteCnost — piekvapivy pocet déti

' ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 131.

* STRAND, Katherine: Survey of Indiana Music Teachers on Using Composition in the
Classroom, Journal of Research in Music Education, ¢. 2, 2006, s. 158.

> ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 131.
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komponuje dobrovolné, pro potéSeni, uvolnéni, relaxaci nebo z nudy, i mimo

ramec $koly.*

V ptipad¢ komponovani v navaznosti na principy hudebniho minimalismu
se ukazuje jisty nesoulad mezi prvotnim ocekavanim a skutecnymi vysledky.
Minimalistické techniky jsou autory veskrze popisovany jako elementarni,
jednoduché, snadno pfistupné a napodobitelné, pii jejich aplikaci v praxi se
ovSem ukazuje, Ze s sebou piinaSeji také mnohé obtize (zejména v souvislosti
s komplikovanym rytmem, pravidelnym pulsem, a s pouzivanim tradi¢ni notace)
a urcitd omezeni (pfesné stanoven¢ postupy prace).

V kazdém piipad¢ ale stoji za to s détmi tvofit, at’ jiz zcela volné¢ nebo
s pomoci konkrétnich technik soudobé hudby, nebot It is better to make a piece
of music than to perform one, better to perform one than to listen to one, better
to listen to ome than to misuse it as a means of distraction, entertainment,

» 5

or acquisition of ‘culture’.

* ODAM, George: Teaching Composing in Secondary Schools. The Creative Dream,
In: SPURCE, G. (ed.): Aspects of Teaching Secondary Music. Perspectives on Practice,
London 2002, s. 134.

> CAGE, John: Silence. Lectures and writings, Middletown 1979, s. 64.
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Resumé

Disertacni prace se zabyva tématem komponovani déti v hudebni vychove
v souvislosti s moznosti zptistupiiovani soudobé hudby (po roce 1945). Zamysli
se nad postavenim soudobé hudby ve spolecnosti a v ramci $koly, kde v soucasné
dob¢ hraje zcela marginalni roli. Avsak diky zna¢né pluralité svych tvarcich
vychodisek ndm nabizi vyborny vychozi material pro kreativni cCinnosti
ve vyuCovani — konkrétné¢ pro elementarni komponovani. Disertacni prace
prezentuje toto téma z rliznych uhld pohledu, reflektuje jeho vyvoj od poloviny
60. let 20. stoleti po soucasnost v zahrani¢i 1 u nas, analyzuje riizné ptistupy a
pojeti, hodnoti jeho piinosy. Zaroven poprvé v ¢eském prostiedi pfinasi uceleny
prehled zahrani¢nich hudebné-kreativnich koncepci, které s prvky elementarniho
komponovani pracuji.

Vazba soudobé hudby a kreativnich Cinnosti déti je v disertani praci
konkretizovana na ptikladu hudebniho minimalismu. Minimalismus, ktery
vznikd v 60. letech 20. stoleti ve Spojenych statech a je spojovén se jmény jako
Steve Reich, Philip Glass, Terry Riley ¢i La Monte Young, se vyznacuje
charakteristickymi kompozi¢nimi postupy pii praci s hudebnim materidlem, které
mohou byt vyuzity pii praci s détmi na vlastnich tvlrcich projektech. Tato
disertacni prace analyzuje nckteré ztéchto projektd (které probehly
na zahrani¢nich vSeobecné vzdélavacich Skolach ¢i pod zastitou vyznamnych
hudebnich instituci), a zkoumd, jak lze minimalistické kompozicni principy
uplatnit v praxi.

Prace je rozdélend do Ctyf casti. Prvni se vénuje komponovani déti
v souvislosti se soudobou hudbou. Druhd pfedstavuje zahranicni kreativni
koncepce, které pracuji s elementarnim komponovanim (vcetné ceského projektu
Slyset jinak). Tteti ¢ast pojednava o fenoménu minimal music a jeho principech
tvorby, a ¢tvrtd pfinasi ukdzku konkrétnich projekta s vyuzitim prvkl hudebniho

minimalismu a jejich analyzu.
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Abstract

The dissertation deals with the topic of children’s composing in the music
education in connection with the possibility to open up children to the
contemporary music (after 1945). It reflects the position of modern music
in the society and in the school, where it plays only a marginal role at the
moment. However, thanks to the plurality of the creative sources it offers
a perfect initial material for the creative work in the music education — classroom
composing in particular. The dissertation presents this topic from different points
of view, it reflects its development from the mid 1960’s to the present in the
foreign countries and in the Czech Republic (former Czechoslovakia), it analyses
different approaches and conceptions, and also evaluates its contributions. At the
same time it introduces for the first time in the Czech background
a comprehensive view of the foreign creative music conceptions that work with
the elements of classroom composing.

The dissertation concretizes the link between contemporary music and the
creative work of children on example of minimal music. Minimalism originates
in the 1960’s in the United States and is connected with names such as Steve
Reich, Philip Glass, Terry Riley or La Monte Young. Minimalism distinguishes
itself by a number of compositional features in the work with the musical
material which could be suitable for the work of children on their own creative
projects. This dissertation analysis some of these projects (that were realized
in the foreign schools or under the guidance of important musical institutions)
and explores how minimalist compositional techniques are used in praxis.

The dissertation is devided into four parts. The first part is focused on the
classroom composing in connection with the contemporary music. The second
presents the foreign creative conceptions which work with the classroom
composing (including the Czech project Slyset jinak — Hear Differently).
The third deals with the phenomenon of minimal music and its principles of work
and the fourth part brings a sample of projects that use elements of minimal

music and its analysis.
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Resiimee

Die Dissertationsarbeit beschéftigt sich mit dem Thema des Komponieren
der Kinder im Musikunterricht, im Zusammenhang mit der Mdglichkeit, dadurch
die zeitgendssische Musik (nach dem Jahre 1945) kennen zu lernen. Sie setzt
sich mit der Lage der modernen Musik in der Gesellschaft und im Rahmen des
Schulunterrichts auseinander, in dem sie in der heutigen Zeit eine ganz marginale
Rolle spielt. Aber dank der wesentlichen Pluralitit ihrer kreativen
Ausgangspunkte bietet sie uns ein ausgezeichnetes Ausgangsmaterial
fiir unterschiedliche Schaffenstdtigkeiten — konkret flir das sogenannte
elementare Komponieren. Die Dissertationsarbeit présentiert dieses Thema
von unterschiedlichen Perspektiven aus, sie reflektiert seine Entwicklung
im Ausland und in Tschechien seit der Hélfte der 60er Jahre des 20sten
Jahrhunderts bis heute, sie analysiert die unterschiedliche Verhalten dazu und
Auffassungen dariiber und bewertet seine Beitridge. Gleichzeitig bringt die Arbeit
(zum erstenmal in der tschechischen Fachliteratur) eine geschlossene Ubersicht
tiber die ausldndischen musikalisch-kreativen Konzeptionen, die mit dem
Element des elementaren Komponierens arbeiten.

Die Verbindung von der gegenwirtigen Musik und der kreativen
Tatigkeiten der Kinder wird hier am Beispiel des musikalischen Minimalismus
konkretisiert. Der Minimalismus entstand in den USA in den 60en Jahren
des 20sten Jahrhunderts und er ist mit Namen wie Steve Reich, Philip Glass,
Terry Riley oder La Monte Young verbunden. In der Arbeit mit dem Tonmaterial
kennzeichnet er sich durch einige charakteristischen Zeichen, die auch bei der
Arbeit der Kinder wéhrend eigener kreativer Projekten genutzt werden. Diese
Dissertationsarbeit analysiert einige dieser Projekten (die in den auslédndischen
Schulen oder unter der Fithrung bedeutender Musikinstitutionen durchgefiihrt
wurden), und erforscht, wie man diese Kompositionstechniken in der Praxis
zur Geltung bringen kann.

Die Dissertationsarbeit ist in vier Kapitel unterteilt. Das erste beschéftigt
sich mit dem elementaren Komponieren in Verbindung mit der modernen Musik.

Das zweite stellt auslédndische Konzeptionen vor, die mit dem elementaren



224

Komponieren arbeiten (einschlieBlich dem tschechischen Projekt Slyset jinak —
Anders horen). Das dritte Kapitel behandelt das Phdnomen Minimal Music
und seine Schaffungsprinzipien, und das vierte analysiert konkrete Projekte

mit den Elementen des Minimalismus.
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