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ABSTRAKT

V praci se vénuji zkoumani urcitého obdobi ve své tvorbé, béhem kterého bylo pro
mé& problematické tvofit a jakym zplsobem muZe improvizace pozitivné ovlivnit
skladatelovo myé&leni. Ve druhé &asti pak pomoci textl Daniela Kahnemana a
Edwarda Saratha popisuji urcité jevy spojené s kreativni Cinnosti a zménénymi
stavy védomi. V posledni c¢asti se zamyslim nad hygienou tvorby a popisuji

¢innosti, které jsem v tomto procesu pouzival.

Klicova slova: improvizace, védomi, automatismy mysleni, zménéné stavy védomi.



ABSTRACT

In my thesis I explore a certain period in my work, during which it was difficult for
me to create and how improvisation can positively affect the composer’s thinking.
In the second part, with the help of texts by Daniel Kahneman and Edward Sarath,
I describe certain phenomena associated with creative activity and altered states
of consciousness. In the last part, I think about the hygiene of creation and

describe the activities that I used in this process.

Keywords: improvisation, consciousness, automatisms of thinking, altered states

of consciousness.
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Uvod

Hra. Dva motyli poletuji nad kvéty a pridava se k nim treti. Jako laik netusim, ktery
z nich je samecéek a ktery samicka. Ani to v snad neni dilezité. Poletuji nad kvéty
a trepotaji kridly. Dva z nich jsou pravdépodobné stejného druhu nebo alespon
stejné barvy, snazim se je néjak odliSit, alespon tedy co mi vyhled proti slunci
dovoli. Treti motyl je svétly, budto bily nebo Zluty.

Jejich hra, hra vin na hladiné rybnika nebo jiné hladiny, hladiny s jinymi vinami a
jinym odleskem slunce, moZna mésice, nékdy se mize stat, Ze slunce a mésic do
sebe problikavaji, tak, jako dité blika se svétlem u vypinace v pokoji paneldku. Hra
myslenek v nasi hlavé, jakasi vzpominka, pak néjaka obava, aha, uz vim, ... ale to
uz je jedno. Motyli jsou pry¢ a mé ani neboli oli z toho celkem dlouhého pohledu
do slunce, které mne oslfiovalo, kdyz jsem se je snazil sledovat pfi jejich letu. Je
podvecer, stale jesté dost svétla na to, abych na délku rozeznaval obliceje lidi ze

svého okna, kdyz koukam naproti pres ulici, ale je uz chladnéji.

Jejich kridla nevydavaji zadny zvuk, slysim spiSe vcelu nebo ¢meldka, nékde za
sebou a taky cvrcky, nebo jsem alespon presvédcen, Ze ten rytmicky zvuk patfi
jim, kdysi jsem to od nékoho slysel, kdyz jsem byl maly. Mozna v televizi nebo od
dédy. Nevim...

Jejich hra, jejich barvy a rytmus pohybl z bodu do bodu, které jsem si pomyslné
nakreslil do prostoru svého vyhledu z pozorovani trajektorie jejich letu nebo toho
mihani, kdo vi, jestli uméji lIétat nebo se prosté jen tak mihaji, zni to jako Udery
micku na stolni tenis, nebo zvuk gumicky, kdyz ji daS mezi prsty a vystrelis néco,
asi kaminek nebo kus umélé hmoty z panacka sebrany na zemi v détském pokoji.

Je to asi hudba nebo néjaky nervy. Moje nervy.

Hra. Ustfedni motiv mych myslenek pfi predstavé psani Gvodu mé magisterské
prace. Jen jedno slovo a tecka. Naznak popisu situace nékde v prirodé, tfeba se to
stalo, anebo jsem si to vymyslel. Treba i ta hudba se néjak takhle déje, Ze ji tfeba
nékde zaslechnu a pak ji tak napiSu. Treba je celd ta tvorba hra a nékdo miha
kfidlama a jiny tfeba zase jezdi lodi.

Rozhodl jsem se napsat praci, jejiz nazev byl napsan dfive, nez jsem védél, co
bych chtél psat za téma. Nicméné improvizace mi je blizka. Z nékolika let, kdy

jsem se do psani hudby musel nutit, a pfestoZe mne napadaly spousty konceptl a



typl hudby, nepsal jsem. Necht&lo se mi, nebo jsem nemohl. Ted uz mzu, neni

to asi jesté takovy stav, jaky bych si pral, ale pisu.

Ton celé této prace bude obdobny jako tento Uvod. Myslenky trochu tékaji a jsou
obrazotvorné. Nazev prace je odvozeny od nazvu mé bakalarské prace, ktera se
jmenovala Deterministické kompozi¢ni techniky a jejich vliv na skladatelovo

mysleni.!

Nazev akcentuje improvizaci jako hlavni téma mé prace. Nakonec je jim spiS mé
vé&domi, vnimani a procesy, které ovliviiuji zplsoby prace, predné& pak moji chut
tvorit, pracovat. Néjakou dobu jsem byl presvédcéen, ze musim jako soucast prace
popsat urcité obdobi hudebni historie, béhem kterého se improvizovana hudba
vyvijela do soucasné podoby, pripadné jak se improviza¢ni prvky béhem let
vstiebavaly do dél skladateld soudobé vazné hudby. Cim déle jsem viak o praci
premyslel jako o smysluplném celku, tim vice mi prislo obtiznéjsi a zbytecnéjsi
takovyto oddil do mé prace zaradit. Nakonec jsem se rozhodl, Ze jen kvdli poradku
vénuiji prafezu takovéhoto obdobi par zminek do prostoru prvni kapitoly. Rozhodl
jsem se tak jednak proto, ze praci, které se zabyvaji tématy historie specifickych
etap vyvoje hudby, je vice nez dost, druhak proto, ze bych nemohl takto
odbornému tématu vénovat dostatecny prostor a predné bych pak narusil osobni
raz prace, ktera je ze vSeho nejvic subjektivnim popisem mé prace a urcitych

komplikaci s ni spojenych.

Sama prace je pak slozena ze tfech dild, kdy v prvni kapitole popidu téma
improvizace z mého osobniho pohledu tak, aby bylo zfejmé, jakymi aspekty tohoto
fenoménu se budu chtit pozdéji zabyvat. V dilu druhém se pak zamyslim nad
my$&lenkami dvou autord, ekonoma a psychologa Daniela Kahnemana a hudebnika
a védce Eda Saratha, jejichz prace, které jsem pouzil v této kapitole, souzni s moji
predstavou o patrani a poznatcich, které jsem se snazil zde popsat. Treti kapitolu,
tématu, které moje nesndze s psanim provazelo a ja je nazval terminem hygiena
tvorby. V praci tedy Fesim r(zné jevy spojené s improvizaci anebo zmé&né&nymi
stavy védomi, abych mohl sdm sebe za U&elem poznavani mechanism( tvardi

prace lépe poznat a ovladat prostor, kde se takové zvyky a cinnosti tvori, jeho

LHORA, Petr. Deterministické kompoziéni techniky a jejich vliv na skladatelovo mysleni. Bakala¥ska prace. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2016.
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Udrzbu a kultivovani takovym smérem, kde bych mohl védomé alesporn pomahat

ridit jeho smérovani.

Prace zkratka sleduje procesy prace a zvyky autora a vysledkem neni odborna
psychologicka ani neurologicka studie, nybrz zamysleni nebo esej, ktera mapuje
autorovo obdobi, ve kterém se nenachazel v optimalnim rozpoloZeni pro tvaréi
¢innost a konecné pak urdité vyusténi v podobé posledni kapitoly. Odborné prace,
zabyvajici se stavy védomi z neurologického a psychologického hlediska rad
pfenechdam vé&dcim a studentdim té&chto vé&dnich obord, ale i pfesto jsem
presvédcen, Ze zaznamenam, alespon pro sebe podstatny proces, Cast cesty,

kterou jsem usel za poslednich par let.

Souhrnné bychom pak mohli na zavér Gvodu fici, Ze se skladatel snazi v praci
popsat, jak mu neslo tvorit. Nachazi témata, tfeba jako je improvizace anebo pak
jiné pohledy na tvirei mysleni, ¢ mysleni celkové a v zavéru, tak jak to byva u
filmd s happyendem, dochazi k tomu, Ze psat chce, mize a ze je velmi podstatné
se udrzet ve hre. Nebot hra jako ¢innost ohrani¢ena souborem pravidel, ktera jsou
doptedu zndma anebo se také klidné tvofi za pochodu, mdzZe byt i alegorii Zivota,
jeho nastrah, problematiky tvorby nebo ¢ehokoliv jiného. Mnohdy nam nezbyva
ani nic jiného neZ prijmout pravidla rlznych her, kterych se z rlznych pfi¢in
ucastnime, takze kdyz se ndm pak nabizi moznost vytvorit si vlastni hru, vlastni
pravidla, bylo by dobré tak ucinit a tvorit. Hrat hru, kterou hrajeme se sebou
samym a snazime se primét se k tvar&i praci, nebo pak tu, o néco lepsi a
zajimavéjsi hru, tvorbu samotnou, kde si tvofime svét takovy, jaky se nam libi

nebo jaky jej prosté chceme v tu chvili mit.
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1 Hudebni improvizace

1.1 Uvedeni do problematiky a predstaveni autorovych tendenci

Edward Sarath, jeho? textlm v této praci vénuji ¢ast druhé kapitoly, fekl, Ze
LImprovizaci myslim spontanni tvorbu a predvadéni hudebniho materidlu ve
formatu realného cCasu, kde jakékoliv prepracovani neni mozné.”? Mohli bychom
tuto definici chapat tak, ze improvizace je takovy proces, pfi kterém se pocita jen
prvni pokus a nemame moznost své dilo jakkoliv opravit. Tento pohled by pak
mohl davat procesu improvizace urcitou ultimativnost, risk a dobrodruznost. Tato
tfi oznaceni improvizaci mohou vystihnout v jejich stézejnich atributech, nicméné
Sarath zde dle mého spiSe narazi na specificnost vnimani ¢asu pri takovémto typu
tvorby a tudiz predstava, Ze na improvizaci mame malo ¢asu, nebo nam hrozi
nebezpedi, je mylna. K zamysleni nad podobnymi tématy bude pozdéji prostor ve

druhé a treti kapitole.

Nyni, po kratkém Uvodu kapitoly, nez prejdu k formalnimu a pomérné stru¢nému
chronologickému rozélenéni historickych jevd, dovolim si kratké osobni zamysleni
nad improvizaci, ale predné tim, co improvizace znamena pro mé jako skladatele

a tvaréiho jedince vibec.

Mé samotného improvizace dovedla k systematickému a formalnimu hudebnimu
studiu. Jako dité jsem necelych pét let navstévoval zakladni hudebni skolu, kde
jsem se udil hrat na klavir. Pfi prvni zmince o tom, Ze bych se mél pripravovat na
konzervatof, jsem se ale rychle vymluvil na jakysi nepodstatny divod a ptimél
matku, aby mé na klavir dalsi rok jiz nehlasila. Po ¢ase, kdyz jsem se pfriblizil konci
teenagerskych let, jsem uz byl ponoren do poslechu vselijaké hudby a tu, ktera
mne bavila nejvice jsem chtél napodobovat nebo si z ni alespon brat takové
aspekty, nebo reknéme idiomy, které mne fascinovaly. Zacal jsem hrat na
elektrickou kytaru a vSechny mozné nastroje jako didgeridoo, bubinky, flétny a
jiné. Dokonce jsem se prihlasil jako dvacetilety do ZUS na hodiny violoncella a
b&hem dvou mésicd studia udélal ve zkrédcené dobé i zavéreéné zkousky. Tyto
vSechny aktivity, coz vim az ted' s odstupem, byly jakousi podvédomou vinou moji

nasledné tvorby a vibec celého hudebniho snazeni. Takovouto, ¢i jinou, podobnou,

2 SARATH, Edward. A Consciousness-based Look at Spontaneous Creativity. United States of America:

Oxford University Press, 2016
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nebo tfeba i mnohem zajimavé&jsi historii svych po&atkl tvorby ma ziejmé leckdo,
nicméné pro mé ted, v dobé, kdy piSu praci s tématem improvizace, je na ni jeden
velice zajimavy fakt. V dobé, kdy jsem zacinal cvicit opét na klavir a pripravovat
se na studium na konzervatofi (nebot jsem si v té dobé& uvédomil, ze ¢as bézi a ze
hrat na klavir uz od détstvi umim prosté ze vSech zmifiovanych nastrojd nejlépe),
jsem se néjakou shodou nahod ocitl u klaviru v restauraci, kde jsem v té dobé
pracoval jako ciSnik. Nemél jsem zadny barovy repertoar a ani jsem se nesnazil
oposlouchat néjaké znamé pisné, jak se to v takovychto pripadech délava (a jak
jsem to posléze v pozdéjsich letech po hotelech a barech také urcitou dobu délal),
ale hral jsem jakési improvizace, u kterych opravdu netusim, jak vznikaly. Nebyly
to jazzové chorusy, nic takového jsem neumél, necviCil, nezkousel a ani si
nemyslim, ze jsem v té dobé mél dostatecnou klavirni techniku. Kazdopadné jsem
hral a samozrejmé po tretim vystoupeni mé hrani majitel stahl, protoze bylo podle
jeho slov a slov jeho pratel moc divoké. Pamatuji si jak mi tehdy fikal, Ze hraji
moc pudové, jestli bych tam nemél néco melodictéjSiho. Nic takového jsem
samoziejmé pripraveného nemél a tak jsem pokracoval v pomalejSim tempu a

dynamice ve svych podivnych improvizacich.

Dost dobre si pamatuji na jednu hudebni pfihodu z détstvi, kdy jsem jesté jako
74k ZUS (tehdy LSU) hral na $kolnim vystoupeni néjakou sonatinu a béhem hrani
jsem se prosté ztratil. Kazdopadné jisty stav vytrzeni mé né&jakym zplsobem
zachranil a ja skladbu dohral jinak. Kdybych to mél popsat z dnesSniho pohledu,
tak reknu, ze jsem pouzil urcité idiomy, které se v téchto skladbickdch Mozarta,
Vanhala nebo Clementiho (které jsme v té dobé hrali) nachazely a pomoci nich
dosel néjak intuitivné k zavérecné Casti skladby. Jediny, kdo poznal, ze se toto
délo, byla moje ucitelka, ktera se potutelné usmivala a pak to s pobavenim
vypravéla moji matce. Ja sam jsem to chapal tak, ze se to prosté stalo a ze se to
tak asi prosté stava.

Podobné a mozna i zajimavéjsi jevy se mi stavaly pozdéji, kdyz jsem cvicil na
klavir ve svych asi dvaceti letech v dobé pripravy na prijimaci zkousky na
konzervator. Pri cviceni stupnic nebo etud jsem prosté najednou zacal hrat urcity
patern, nebo mozna |épe Fici fragment etudy ¢i stupnice a zacal jej pretvaret
v rytmickych modelech a mnohdy jsem u takovéto ¢innosti, nebo spise jevu, z{stal
treba i dvacet minut, nékdy i déle. Pozdéji se mi pak takovéto improvizace stavaly
Castéji az jsem je zacal délat i Umysiné. Nejvice pak v obdobi, kdy jsem mél od

svého zndmého farare pljéené kli¢e od kostela (¢eskoslovenského - husitského),
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kde bylo v patre v modlitebné staré rozvrzané kridlo, ale také dvé harmonia a na
kdru slavné archivni syntezatorové varhany znacky Vermona. Byt nejsem véfici a
v otazkach nabozenstvi jsem spise agnostikem nez c¢imkoliv jinym, tak akustika
mista i skvéla energie, kterou jsem tam tfeba mohl prosté jen pocitovat ja, nebo
tam byla pritomna (o tom by musel psat odbornou praci nékdo jiny, v esoterickych
védach vzdélany) a moje mentalni rozpolozeni bylo jako stvorené pro tento typ
tvorby. Dnes, s moznostmi a technikou, kdy si mizeme nahravat doma ve jako
ve studiu, nebo alespon na chytry telefon, ktery ma kazdy obvykle u sebe, by byly
zdznamy z téchto improvizaci, jichz byly desitky a desitky hodin, hotovou studnici
materidlu, ktery bych ted, jiz jako skladatel, urcité s chuti prozkoumaval a
analyzoval. Nicméné tenkrat jsem nemél ,nahravadlo” ani chytry telefon a navic
jsem povazoval takové momenty a stavy jen jako vedlejsi produkt svého cviceni,
nebo jakousi rozcvicku, kdy se zkratka uvolnim a hraji samospadem, u néhoz jsem

opravdu neresil, kde se bere a proc je, jaky je.

Dnes uz vim, ze jak moje vystupy v restauraci Ambiente v Hefrmanové Méstci, tak
i moje rozcvicky a meditace v modlitebné kostela byly takzvanou neidiomatickou
improvizaci. Znalec by mozna podotkl, Ze pravé moje omezenost a nezkuSenost
musela byt uzaméena do né&jakych idiomQ, a tak bychom tento typ neméli nazyvat
neidiomatickou improvizaci, nicméné jsem presvédcen, ze pravé ma absolutni
nedeterminovanost a véehochut v té dobé& zpracovavanych vlivl (od Zappy, pres
Monka a Hendrixe az ke Stravinskému a Janackovi) a tfeba i bezucelnost, tedy
kromé ciré radosti ze zvuku a jeho plynuti v ¢ase a nahodilosti metriky a rytmu,
kterd se sypala z mych improvizaci, by mohla byt pravé urcéitym dokladem
neidiomati¢nosti mych hudebnich projevi. At uZ to byla neidiomaticka
improvizace, nebo prosté jen volna ¢i improvizovana hudba (terminy a jejich volba
mUze mnohdy zastinit pdvodni obsah sdé&leni), byl to takovy projev, ke kterému
se dnes, presnéji Fec¢eno v poslednich letech snazim vratit, nebot jeho momentalni
aktudlnost a pfirozené zpracovavani vstiebavanych vlivi mélo v sobé jev, kterému
dnes Fikdm PRENOS. Sdéleni, které, a¢ tvoreno prvky a technikami, je podle mého
tim, ¢m se kreativni mysl mlze zabyvat jako cilem. At uz se u mé jednalo (a
mozna stale jednd) o mimovolny jev, ktery svym zplsobem v mnoha jinych
situacich mdZe byt spiSe problémem zpUsobujici informaéni pretlak, ale je to
takovy jev, ktery shleddvam jako kultivovatelny v cesté za urcitou svobodou
projevu, nebo alespon jeho autenticitou.
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Improvizace, v $ir§im slova smyslu, nebo pak jen jeho &asti, mize byt souldsti
mnoha aspektl véedniho Zivota. V ddsledku toho hudba muZe byt konverzaci tak
jako konverzace verbalni, i kdyz obvykle postihuje abstraktni sféry mysleni ci
vnimani. Samotna verbalni konverzace mize prindset prosté a vécné informace,
ale do jisté miry miZe byt taktéZ nositelem kreativniho pfenosu. Tento aspekt
zcela jisté pocituje mnohy kreativec, kdyz potkd nékoho, s kym se mu feknéme
dobre povida. Ostatné, kdyz pomineme kategorie jako je hudba, poezie nebo
architektura, rovnice kreativity mohou byt vyjadreny v jakékoliv formé
komunikace nebo ¢&innosti. V chizi, v Feci, ve zplUsobu, jakym si nékdo srovna
knihy.

Asociativnost, kterou budeme probirat ve druhé kapitole v navaznosti na knihu
Daniela Kahnemana Thinking Fast and Slow?, jejiz myslenky beze sporu patfi
k zakladnim stavebnim prvkdm jakékoliv tvorby, je podle védcl zvldstnim
automatem, ktery zpracovava podnéty z rlznych &asovych pasem a mnohdy mize
pracovat s mys$lenkou, o jejimZ plvodu a souvislosti s momentalné& zobrazovanym,
¢i promyslenym tématem v nasi mysli, nemame ponéti. V nasledujicim textu této
kapitoly se budu zabyvat stru¢né urcitym usekem hudebni historie, ktery je podle

mého z dnesniho pohledu asi nejvice podnétny a inovativni.

1.2 Historické umisténi

Pro historicky Uvod jsem si vybral pomysinou startovni ¢arl padesatych let
dvacatého stoleti. At uz se jednd o dobu, kdy v tehdy soudobé vazné hudbé
prichdzi na scénu hvézda Johna Cage, mnohymi povazovaného za
nejvyznamnéjsiho hudebniho skladatele minulého stoleti, nebo vyvoj a zmény

VvV jazzové sfére.

1.3 1950? ...trocha historického kontextu

Prvniho ledna 1950 byla v CSR zru$ena staleti trvajici praxe vedeni matrik na
fardch, Sestého ledna potom Velkd Britdnie uznala diplomaticky Cinskou lidovou
republiku, dvanactého ledna byl opét v Sovétském svazu zaveden trest smrti za

vlastizradu, Spionaz a sabotdz, dvacatého prvniho ledna pak Spojené staty

3 KAHNEMAN, Daniel. Thinking, Fast and Slow. Great Britain: Penguin Books, 2012
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Americké oznamily objeveni 93. chemického prvku a zkraje toho samého roku se
napriklad setkaly dvé velké osobnosti svétové hudby, Morton Feldman a pravé

John Cage a to na provedeni symfonie Antona Weberna op. 21.

Jen pro drobné naladéni uvadim do jisté miry zmatecné Udaje nesouvisejici s nasi
praci, nicméné stale zUstava Ustfednim technickym vyrazem préace slovo hra, tudiz

jsou tyto drobné vypady do jinych sfér povoleny.

John Cage je mnohymi povazovan za prikopnika volnych forem ve svéte soudobé
vazné hudby. Je také povazovan za prikopnika indeterminismu, coZ je jev, ktery
ve svété soudobé vazné hudby pravé predznamenava akcent na improvizacni
slozky hudby. Domnivam se, ze uUkolem indeterminismu bylo pravé urcité
implementovani volnosti a variability dila, které z klece not touzilo uniknout do
Zivého a nespoutaného svéta. Je dost mozné, Ze skladatelé této doby a doby
postcageovské vnimali, ze ostatni hudebni svéty, praveé treba jazz anebo i mnohé
improvizacni polohy rockové hudby, vyjadfuji improvizaci néco, co zkratka
v notované hudbé nebude nikdy mozné. Jak vnimam tento proces implementace
anebo treba feknéme i asimilace improvizace v druhé poloviné dvacatého stoleti

ve svété soudobé vazné hudby, zkusim popsat v této kapitole.

Pomyslnou pocatecni hranici vybraného dilu historie je rok 1950. Dovolim si na
Uvod citovat z prace s pfiznacnym ndzvem Improvised Music after 1950:
Afrological and Eurological perspectives*. ,,0d padesatych let dvacatého stoleti
polemika ohledné povahy a funkce improvizace v hudebnim vyrazu zaméstnavala
pozornost mnoha improvizatorQ, skladatell, performerl a teoretikl aktivnich
v tom socio-hudebnim uméleckém svété, ktery se vytvoril na pozadi domnélého
vysoko-kulturniho spojeni mezi vybranymi sektory evropského a amerického
hudebniho svéta. Do roku 1950 prace mnoha skladatel(, operujicich v tomto typu
tvorby tihla k tomu byt plné notovana, pouzivajice k tomu provéreny evropsky
systém. Po roce 1950 zacali skladatelé experimentovat s otevienymi formami a
také s mnohem vice osobité vyjadienymi zplsoby zapisu. Ba co vic, tito skladatelé
zacali vice tihnout k tomu zapis specifikovat spiSe s dirazem na pokyny smérem
k interpretdm -  performerlm, nez ke skladatelsky vycizelovaném

specifikovanému tvaru, ¢imzZ se obnovil i zajem o generovani hudebni struktury

4 LEWIS, George. Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological Perspectives. Center for Black Music
Research — Columbia College Chicago and University of lllinois Press, 1996
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v realném case jako formalnim prvku skladatelské prace."> Samozrejmé nelze Fici,
Ze by takovyto proces odstartovalo konkrétni datum, mozna ani konkrétni rok
v historii, nicméné tento rok beru jako pomysinou hranici, ke které se formalné
upinam jako k roku, kdy uz o téchto, vySe popsanych a treba i jinych tendencich

bylo mozné Fici, Ze se zacinaji etablovat v hudebnim svéteé.

Jedna z dal$ich prdlomovych udalosti té doby je zcela jist& vznik bebopu. Jeho
divokost a nespoutanost zcela jisté posunula tehdejsi hudebné experimentalni svét
kamsi bliz kosmu. Slovy nékterych jazzovych hudebnikd bebop ptedstavoval
vyobrazeni tehdej&i skutecnosti a urcité revolty proti utlaovani Afroameri¢and
bilou vétSinou. ,Bebop mél co délat s pochopenim skutecnosti a postavenim
¢ernych lidi v Americe"®, fekl Anthony Braxton. Dalsi, situaci vystihujici citaci
Langstona Hughese zminil Frank Kofsky ,policajti bili c¢ernochy po hlavé.. a ta tyc
délala BOP! BOP! BE BOP! ..a takhle se zrodil bebop, vymlacen pfimo
z ¢ernodskych hlav."7 Nebudu zde popisovat stddia vyvoje jazzovych styll a
odvétvi, tento oddil slouzi pouze k nacrtnuti kontextu doby a podtrzeni nékolika

V4 V4 . o . . 7 .
vyznamnych jevu minulosti, ktere mne zaujaly.

V knize Jamese Saunderse The Ashgate Research Companion to Experimantal
Music® cituje autor v predmluvé amerického kritka a moderatora Daniela Cauxe,
ktery rekl, ze od konce druhé svétové valky zaznamenala historie tfi podstatné
vyvojové body, a to hudbu Johna Cage, americkou minimalistickou hudbu a

anglickou experimentalni hudbu.

~Dva prvni body tohoto vyctu nejsou prekvapujici. Malokdo by chtél asi popfrit

ohromny vliv Cageovy hudby, pro mne té nejvétsi postavy hudby dvacatého

o

stoleti, navic v jeho pripadé neni zcela jasny puvod jeho tvorby. Zjeveni

> Since the early 1950’s controversy over the nature and function of improvisation in musical expression has
occupied considerable attention among improvisers, composers, performers and theorists active in that
sociomusical art world that has constructed itself in terms of an assumed high-culture bond between selected
sectors of the European and American musical landscapes. Prior the 1950 the work of many composers operating
in this art world tended to be completely notated, using a well-known, European-derived system. After 1950
composers began to experiment with open forms and with more personally expressive systems of notation.
Moreover, these composers began to designate salient aspects of composition as performer-supplied rather than
composer-specified, thereby renewing an interest in the generation of musical structure in real time as a formal
aspect of a composed work.
6 LEWIS, George. Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological Perspectives. Center for Black Music
Research — Columbia College Chicago and University of lllinois Press, 1996
7 ..the police beating NEGRO’S heads... that old club says, ,BOP! BOP! BE-BOP!“ ...That’s where Be-bop came
from, beaten riht out of some Negro’s head into them horns. LEWIS, George. Improvised Music after 1950. str.
6.
8 SAUNDERS, James. The Ashgate Research Companion to Experimental Music. Farnham: Ashgate Publishing
Limited, 2009

16



minimalistické hudby v pozdnich Sedesatych letech byl neméné prekvapuijici, i
kdyz jeji kofeny jsou celkem snadno dohledatelné v praci a uceni Cage, obzvlasté
pro Ucast La Monte Younga na prednaskach Cage v roce 1958 ve skole New
Schoool for Social Research. S anglickou experimentalni hudbou je to nicméné tak,
e jeji ptivod je méné jasny a jeji kofeny by mohly jit nepfimo od Cage. Jednim
zdrojem je zcela urcité Cornelius Cardew, a tak semena nové anglické hudby je
tak mozné vypatrat skrze jeho setkani s Cagem a Davidem Tudorem v Némecku
vroce 1958, kdyz vtom case Cage pracoval jako asistent Karlheinze
Stockhausena. Dalsim zdrojem by mohl byt klavirista John Tilbury, ktery studoval
ve VarSavé. Oba dobre znali evropskou avantgardni hudbu, ale byli také
obeznameni s méné znamou hudbou, ktera vznikala v New Yorku (Cage, Feldman,
Wolff a La Monte Young)."?

V urcité zkratce, tak, jak veli néta mé prace, bychom mohli pocdatky vyvoje
improvizace v jeji nejsvobodnéjsi a nejexperimentalnéjsi podobé s presahem do
soudobé vazné hudby, tak, abychom jejimu odkazu priznali tu nejvyssi uméleckou
hodnotu, ¢i ambici, umistit do padesatych let dvacatého stoleti. Takovou, jakou ji
v dneéni dob& muizeme najit v hudb& napfiklad Johna Zorna nebo Matse
Gustafssona, na pomezi zanrl, idiomatickou i neidiomatickou, zkratka otevienou,
postavenou na dovednostech performerl a jejich vnimani hudby s takovym
zab&rem, aby ani Zanr, typ, plvod ani jiny aspekt hudby nebyl vymezujicim
¢lankem, ale spise jednoticim. Abych se nedostal na hranu estetické presnosti,
vratim se ke kurzu, vytyceném tématem prace. Vysledovat pocatky improvizace
jako takové je uUkol, ktery rad prenechdm poucenym muzikologim, sdm se pak
spokojim jen s nacrtem, ktery poslouzi jen k dokresleni ramce popisované osobni
problematiky.

Nez prikro¢im k druhé kapitole, vratim se jesté k jednomu obdobi, kdy se
improvizace opét objevila v mém zivoté a do jisté miry odstartovala proces, o

kterém pisi v této praci.

Tak jako mne improvizace potkala jako malého chlapce, kdyz jsem zapomnél, jak
ma skladba, kterou jsem hral na koncerté pokracovat, tak jako mne improvizace

mimovolné prekvapovaly, kdyz jsem cviCil na klavir v dobé pripravy na

9 SAUNDERS, James. The Ashgate Research Companion to Experimental Music. Farnham: Ashgate Publishing
Limited, 2009. Str. 14
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konzervator, tak se u mne objevila improvizace ve spole¢cném projektu s jednou

choreografkou a tanecnici.

Nebudu zdlouhavé popisovat, o jaky projekt Slo, jen celkové popisi efekt Casu,
strdveném pri improvizacich. Samotné nacvicovani predstaveni spocivalo
pravdépodobné jen v ¢asovém propojeni a urcité preddeterminovanosti, ve které
byly nastavené spiSe jen obrysy vysledného tvaru, trvani a jistd predstava
d&jového a dynamického oblouku, kterd se ale pribé&zné& ménila. PFi poslesich
zdznamQ ze zkoudek jsem si s pobavenim mohl ,prohlizet®, jak mnou hrana hudba
prechazi z uréitych hudebnich typt do méné idiomatickych proporci, jak se ztraci
a zase nachazi urcity puls kreativni energie, mohu-li to tak Fici, a kazdym dalSim
zkousenim nebo poslechem jsem citil, Ze mi takovato zkusenost prinasi Cistou a
neomezenou radost, urcité dobrodruzstvi, které se celé odehrava nékde v prostoru

védomi.

Nemohu samozfejmé mluvit o zkusenostech kolektivni improvizace, nebot v tomto

pripadé byla tanecnice vétsSinu ¢asu pod klavirem a ja na ni nevidél.

Po par mésicich jsem si pak zkousel doma vést takovy improvizac¢ni denik. Kazdy
den, nebo alespon obden jsem zapnul nahravani a improvizoval tak svou denni

davku hudby, kterou jsem nechal jit tam, kam si rekla.

Na to, o co si hudba fekne sama, nemohu ale spoléhat, nebot jak jsem jiz
predeslal, soucasti prace a jeji kostra je oprena o moji stagnaci ve tvorbé a
neschopnosti ¢i velkym problémm pFi psani hudby. Tudiz jsem se zacéal o nékteré
procesy v mém mysleni vice zajimat. Nékteré takové myslenky jsou popsany ve

druhé kapitole, podlozeny myslenkami Daniela Kahnemana a Eda Saratha.
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2 Dobrodruzstvi védomi; Edward Sarath a Daniel

Kahneman

V této praci navazuji na témata své bakalarské prace vic, nez jsem cCekal. Jednim
z divodlG je jednodude fakt, e téma prejimani a zpracovavani hudebnich
myé$lenek a jejich uspofadavani mne stale zaméstnava a druhym divodem jsou
pak texty Daniela Kahnemana a Eda Saratha. V knize Daniela Kahnemana'?, ktery
z pozice psychologa a ekonoma shrnuje vyzkumy v oblasti lidského mysleni, jsem
nasel mnoha témata, o kterych jsem neobratné a trochu naivné psal ve své
bakalarské pracill. Nyni mam mnohé, leckdy védecky dolozené informace o
lidském védomi, které mohu vyuzit ve své praci. Teorie dvou systém{, kdy jeden
z nich je stale ¢inny, at chceme ¢&i nechceme, a zpracovava jednodussi operace a
druhy, pfirozené liny, ale v dlsledku mnohem vykonné&jsi, vdechla svétlo na
mnohé domnénky a vnitfni pfesvédceni, které jsem v minulosti zpracovaval. Ona
pomyslina osa, kterou jsem zminoval ve své bakalarské praci, kde na jedné strané
byla ndhoda (ale mohla to byt také improvizace) a na druhé determinismus, byla
ne zcela funkcéni, kazdopadné byla prvni vlastovkou tohoto nového prostoru k
premysleni, kde nyni mohu daleko srozumitelnéji popsat problematiku, kterou se

zabyvam, a to pravé diky teorii dvou systému.

Texty Edwarda Saratha?!?, tedy dva z nich které jsem si pro tuto kapitolu vybral
k zpracovani, pojednavaji o velice pribuznych tématech, a to presné o vnimani
casu pfi improvizaci, dale také o rozdilech, ale i spole¢nych vlastnostech tvorby pfi
kompozici a improvizaci. V neposledni radé se pak dostavame i k urcité poloze
hudebni spirituality, nebo esoteriky, kterou bych rad v této praci predstavil nikoliv
jako pouhou dojmologii, ale jako svét, ktery pfi tvorbé&, at uz chceme ¢&i ne, musime

brat v potaz.

Tretim Cinitelem, ktery, tak jako hra, je do jisté miry néjak pritomny v mém
uvazovani, ale i v této praci, je moje védomi samotné. Jiz v ivodu této prace jsem
zdGraznil fakt, Ze bych nerad v této praci Fikal, jak se véci véeobecn& maji, nybrz
se pokusil o sestaveni jakési vnitiné fungujici struktury, tfeba i hry, kdy jedinec,
tedy autor této prace, probird pfedklddana témata tak, aby co nejvice zddraznil

osobni stranku a zabarveni. Prosel jsem si nékolika psychologickymi terapiemi a

10 KAHNEMAN, Daniel. Thinking, Fast and Slow. Great Britain: Penguin Books, 2012
1 HORA, Petr. Deterministické kompoziéni techniky a jejich vliv na skladatelovo mysleni. Bakalafskd préce.
Praha: Akademie muzickych uméni, 2016.
12 SARATH, Edward. A new Look at Improvisation. United States of America: Duke University Press, 1996
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zkousel mnoha meditacni cviceni a techniky. Uzival jsem mnohé psychotropni latky
a jejich kombinace a mnohokrat jsem se dostal do béznému stavu védomi
vzdalenych koncin. I v této kapitole za¢nu vylicenim prihody z détstvi, kterd se mi
¢as od Casu opakovala. A tak, jako prvni improvizacni zkusenost, jsem jako dité
zazil i prvni zmény védomi, nebo Feknéme mensi halucinaci. Jako dité jsem c¢as od
casu zazival stavy, ve kterych se mi zménilo vidéni. Tento stav obvykle zacal tak,
ze jsem mél cely vyhled pokryty zvlastnim zrnénim, trochu takovym, jaké zname
jesté z dob analogového vysilani televize. Moje zrnéni bylo ovsem zlatého odstinu.
Jako dité jsem tomu neprikladal vétsi vyznam a samotny stav mi byl spise
prijemny. Zajimavy je na tom fakt, s jakym klidem dité vnima zménéné stavy
védomi nebo vidéni. Mohu toto posoudit samozifejmé jen ze svého pohledu, nebot
jsem se nesetkal s nikym, kdo by mél podobny zazitek, ale i tak mi tato zkuSenost
dava moznost byt otevieny mnoha dalsSim zprvu treba i podivhym a nevsednim
zkusenostem, které ndm nabizi nase védomi a to i bez pouziti jakychkoliv vnéjsich
prostiedkl. JelikoZ jsem ndasledné b&hem dospivani vyzkousel i halucinogenni
latky, vim, ze mnohé zazitky v rozSireném stavu védomi nelze nahradit, ale také
mi to dadvd podnéty ke zkoumani takovych stavd mysli, ke kterym 2adné vné&jsi
prostiedky nepotifebujeme. Moje presvédceni, které je zalozené na prozitcich
rozSireného stavu védomi za strizlivého stavu i pod vlivem psychotropnich latek,
je takové, Ze ty nejsiln&jsi stavy, ze kterych miZeme &erpat uréité asociativni a
jiné, pro tvorbu vyuzitelné myslenkové vzorce, jsou ty, které zazivdame bez vlivu

vnéjsich latek.

K tématim, které Kahneman i Sarath probiraji mam velmi blizko. Mnohé, o &em
jsem v souvislosti s tvorbou premyslel, ma ted uchopitelnéjSi a exaktnéjsi tvar.
Myslim, ze tak, jak vécné popisuje Daniel Kahneman lidské automatismy a to

’ v [o] . P 7 . V. 7 v
prosim bez zretele a durazu na to, jestli je pozorovany subjekt vysoce Ci méne
inteligentni nebo jaké ma vzdélani, se miZu ted sdm dokazat soustiedit na
mechanismy, které provazeji moji osobni tvorbu mnohem efektnéji a tim Iépe

porozumét stavu véci, ktery nemusi byt vzdy priznivy.

2.1 Dva systémy (Daniel Kahneman a jeho poznatky)

Dva systémy lidského myéleni, dva zpUsoby, které vysvétluji mnohé opakované
chyby, ale taky nabizeji novy pohled na nase mysleni a tedy i na moznosti rozvijeni
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prace s nasim védomim. Kniha je zajimava sama o sobé, ale moje nejvétsi diky
patfi pravé vysvétleni automatisml, které pro mne byly zdhadou a mnohdy i
prekdazkou. Nemohu Fici, ze bych chtél myslenkové automatismy néjak
nabouravat, natoz odstranovat, ale jejich systematické prozkoumavani, poznavani
a naslednd prace s nimi mGze vést k rozkli¢ovani nékterych probléma tvarei mysili
a predné k porozuméni mnoha nasich tvlr&ich rozhodnuti, zpétné analyze i

obohaceni.

Kahneman popisuje dva systémy trochu jako postavy v detektivnim pribéhu. Lici,
jak by se zachoval systém 1 nebo systém 2 v urcité situaci, ale predné popisuje,
ktery z té&chto systémd kdy prebird iniciativu. Sympaticky, nelGnavny a stdle
fungujici, at chceme & nechceme. To je systém 1. Automaticky vyhodnocovatel
situaci, pracujici na zakladé asociativniho stroje, jehoz hlavni osou je intuice.
Intuice, nebo 1épe intuitivni pFistup, byl jednim z pold uréité fiktivni osy, na které
jsem se snazil ve své bakalarské praci demonstrovat dva pristupy ke kompozicici
tviréim metoddm skladatele. Neumél jsem v8ak dobfe pojmenovat uréité
nachylnosti a procesy védomi a nemél jsem tedy pro mnoha tviréi sméfovani a
sklony potrebné argumenty. Kahneman vysvétluje na mnoha pripadech, kdy
intuitivni mysleni prezentované systémem 1 vede k chybé. Kdy nas systém 1
vyhodnoti situaci chybné a dQvéfivy a z podstaty liny systém 2 tuto informaci

prosté pfijme.

Za¢néme u popsani fenoménu dvou systému. Rozdéleni lidského myé$leni na dva
systémy je praci americkych vé&dcl Keitha Stanoviche a Richarda Westa!3, ktefi
pozdéji pouzivali vyrazy typ 1 a typ 2, nicméné byli témi, kdo tento jev popsali
jako prvni. Ja zUstanu u vyrazd systém 1 a systém 2 tak, jak je popisuje
Kahneman, z jehoz myslenek predné v této Casti prace vychazim.

NeZ prikroé¢im k predstaveni obou systémQ podrobné&ji, popisu, pro¢ je pro mne
tato teorie tak prinosna. Ve své bakalarské praci jsem pouzival termin naslech
omylem, kterym jsem vysvétloval mnohé hudebni idiomy nebo celé pisné (rlizné
melodie a vSelijaké zvukové projevy), které mi uvizly v hlavé a tfeba se jednalo i
0 zapis v paméti z velmi vzdalené doby pred mnoha lety, kdy jsemsi vysvétloval
tento jev tim, Zze diky urcitym okolnostem a emocim v té konkrétni dobé néaslechu

prozivanym, ziskal pak tento idiom nebo cela pisen urcitou vahu, ac se mi esteticky

13 STANOVICH, E. Keith. Who is Rational?. Psychology Press, ISBN 1135687560. 1999
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v soucasnosti tfeba i protivi. Kahneman pise o jevu, ktery popsal védec jménem
Robert Zajonc!4, a ktery se nazyva mere exposure effect (volné bychom mohli
prelozit jako efekt pouhého vystaveni se). Tento fenomén velice jednoduse
vysvétluje mUj termin ndslech omylem a dava mi tak na srozuménou, Ze moje
domnénky byly dobfe nasmérované, jen nepodlozené odpovidajici odbornou
literaturou. NejdQleZit&j&im aspektem je pak pravé rozdé&leni mysleni do dvou
systémd, které se nékdy doplfiuji, nékdy se navzajem matou a mnohdy pracuji
s typem akci, ktery jim neprislusi vzhledem k efektivité a spravnosti vykonu a ¢asu
potfebném na adekvatni zpracovani. Nicméné se miZeme ptat, co je adekvatni a
co je normalni, ¢imz se Kahnemanova prace v ramci dvou systému také zabyva.
Dva systémy jsou vlastné moje dva podly, kde jsem mél na jedné strané
deterministické kompozi¢ni techniky a na druhé néco mezi nahodilosti a
improvizaci. Ted uz vim, Zze daleko vhodnéjsi by asi bylo oznacit automatické
rozhodovani systému 1 jako onen pol intuitivni(efekt pouhého vystaveni se).
Deterministicky pristup, ktery jsem postavil na druhy breh, se pak do velké miry

kryje s funkci a charakteristikou systému 2.

2.2 Systém 1

Systém jedna tak, jak jej popisuje Kahneman, je v hodné redukovaném smyslu
zastupcem intuice, ktera byva obecné povazovana za kladnou vlastnost lidského
v&domi. Intuici b&Zné povazujeme jako privodce Zivotem, jako uréity Sesty smysl,
jako ochrance, ktery nas chrani pred zranénim a dava nam treba poznat, zda-li
Clovék, se kterym jedname, neni podvodnik. Tak tomu bezesporu je i z odborného
hlediska. Nicméné k témto situacim ale musime intuici pfipsat i mnoho chyb a
nachylnosti, které ndm Zivot jako takovy, a to ze véech moZnych pohledd, zté&Zuiji.
Budu nadale pouzivat vyraz systém 1 (nebo zkratku S1) a intuici ponecham jako
jeden z hlavnich aspekt( tohoto typu myéleni. S1 zastupuje ten typ mysleni a
jednani , kde se do jisté miry oba systémy potkavaji.Zaroven je propojen s
podvé&domim, nebot je neustdle ¢inny. Je aktivni i v t&ch chvilich, kdy vibec na nic
nemyslime a tfeba ani nic nedélame. Je zodpovédny za myslenky, které se nam
,honi* hlavou a je zodpovédny také za vyhodnoceni véech viemd, at uz se jedna

o sluch, nebo ostatni smysly.

14 ZAJONC, Robert. The Selected Works. New Jersey: Wiley, 2003
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Jeho funkce a vyznam v zivoté ¢lovéka je dan evolu¢né. At uz se jednd o pocity
nebezpeci, na které nas S1 upozornuje, nebo o slibné prilezitosti, které bychom

mohli vyuZit pro svij prospé&ch.

S1 vzdy pracuje, je nachylny divéfovat a jeho doménou je potvrzovat. Stale
mapuje bezprostfedni déni vné i uvnitr nas a jako reseni voli nejsnazsi cestu. Svét,
jak ho prezentuje S1, je mnohem jednodussi a vice souvisly, nez ten skutecny.
Trasa, po které jdou tyto informace, je vzdy v poradi - myslenka (nebo néjaky
impuls) - emoce - vyhodnoceni. S1 taktéz vyhledava na své cesté primarné znamé
informace, které povazuje za bezpecné. Znamé a srozumitelné informace jsou pro

tento svét S1 cilem.

Hlavni funkci S1 je udrZzovani a jakési aktualizovani modelu naseho osobniho svéta,
ktery predstavuje to, co je v ném normalni. Tento model je tvoren asociacemi,
které jsou propojeny s myslenkami, okolnostmi, udalostmi, situacemi a vysledky
se pravidelné vynoruji at uz pravidelné nebo v pfiblizné stejném intervalu. A jak
jsou tyto spojitosti formovany a posilovany, patern myslenek a jejich asociaci
prichdzi reprezentovat strukturu udalosti v nasem Zzivoté a to predurcuje nasi

interpretaci pritomnosti a také nase ocekavani v budoucnosti.!®

Zde se mUzeme pozastavit nad vyrazem normalni. Toto slovo je pro mne v mnoha
smérech do jisté miry hanlivé. Jako egoista a tviréi individualita jsem vzdy
povazoval jakékoliv normy jen jako adepty k obchazeni, zboreni nebo pokoreni.
To, Ze se jedinec mdZe vyhnout normam, je nicméné v podstaté absolutné mylna
predstava. A¢ miZe mit néjaka individualita naprosto odli§né postoje od velké
spousty jinych individualit, tyto postoje stejné predstavuji taktéz normy. Za normu
v tomto smyslu miZeme povaZovat cokoliv, co je pro nas Zadouci a nebo
adekvatni. Za normu muZeme pouZivat i miru odlinosti hudebniho objektu od
jinych hudebnich objektd. Za normu mizeme povaZovat tfeba i takové nastaveni,

které predpoklada, ze vétsina obecnych norem v dané discipliné bude narusena.

15 The main function of System 1 is to maintain and update a model of your personal world,
which represents what is normal in it. The model is constructed by associations that link ideas of
circumstances, events, actions, within a relatively short interval. As these links are formed and
strenghtened, the pattern of associated ideas comes to represent the structure of events in your life,
and it determines your interpretation of the present as well your expectations of the future.
KAHNEMAN, Daniel. Thinking, Fast and Slow. Great Britain: Penguin Books, 2012. Str. 71.
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Zkratka normy nam, tak jako jiné definice, jen vytvareji poméry mezi veli¢inami,

procesy ale i pouhymi myslenkami.

PfestoZe je S1 z povahy nastaveni na$ ochrance, v mnoha pfipadech mize byt
jeho automatické vyhodnocovani zavadé&jici. Uz z této kratké specifikace mdzeme

obecné priméry ze vSedniho Zivota aplikovat na hudebni mysleni.

Vezméme tfeba mnohé hudebni idiomy, které jsme trfeba i bezdécné zaslechli a
které jsou velmi nachylné k tomu zdstat v nasi paméti a posléze, tieba i ve velice
nevhodné chvili, se vynofit a ovlivnit nase hudebni mysleni. Mezi takovéto rizikové
idiomy predné tfadim ony necht&né, nebot jejich vliv a plsobnost si nebudeme
schopni zfejmé& bez dlkladného prozkoumani za prvé uv&domit, protoze je
neoCekavame, a za druhé ani vysvétlit, nebot to nejsou idiomy takovych kvalit,
které bychom vzhledem ke svym estetickym preferencim ocekavali. Narazim zde
na teorie primingu, které nas vedou k hrisSné myslence o relativité lidské svobodné
vile . O zpochybnéni na&i svobodné vile se v hudebnim kontextu zmifuje i Ed
Sarath!®. Narazim zde predné na automatismy, které jsou predmétem mého
zkoumani a na jejich odhalovani. Jejich odhalovanim zcela jisté nezabranim jejich
vyskytu, nicméné zcela jisté budu moci poznavat jejich povahu a vliv na mé
hudebni my&leni, pamét a ndsledné rozhodovani v tviréim procesu. Snazit se rusdit
automatismy by zfejmé nemélo valného smyslu, nebot jejich funkce jsou jisté
podloZzené z zivotné prosp&snych dlvodd, evoluéné a tedy v oblastech, jimiz se
tato prace nezabyva. Povazuji vSak za nezbytné se témito procesy zabyvat
z pohledu tvlrce, ktery chce mit co nejvétdi moznou kontrolu nad svym tviréim
smé&fovanim, nad nasledovanim svého tviréiho zdméru. Nevyhneme se idiomdm
a ani by to nebylo zadouci, nebot idiomy zastupuji rozpoznatelnou slozku naseho
vyjadrovani.

Dalsi zajimavy termin predstavuje tzv. kognitivni zatéz. Celkové vzato je z urcitého
pohledu tento jev produktivhim ¢&initelem pro samotného tvirce, nicméné& pro
prijemce, v nasem ptipadé posluchade, to miZe byt do jisté miry problém. Timto
terminem si mUZeme vysvétlit, pro¢ lidem, ktefi nejsou zvykli poslouchat soudobou
vaznou hudbu, pfijde tato tvorba laicky feceno depresivni. Je to neznamé a
nepovédomé, a protoze neznamého a povédomého je v té skladbé treba velice

mnoho, nebo tfeba i vée, mize skladba prosté od uréité chvile prestat byt pro

16 SARATH, Edward. A Consciousness-based Look at Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford
University Press, 2016
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posluchace zadouci, nebo je mu nepfijemna. Je to jev, kterym se vyznacuje nase

védomi, a jako barometr prosté vypne prijem.

Setrvavani je mozny pojem pro mnoha zkoumani. Setrvavani je bezpec¢né, nebot
vyjadruje opakujici se proces, nebo alespon takovy proces, ktery neobsahuje
zmeény (paklize bychom tedy nechtéli setrvavat v neustalém ménéni kurzu, nebo
setrvavat ve vyhybani se klidu, vyhybani se bezpeci, nebo setrvavat ve
vyhledavani zmén, etc.). Setrvavani by mohl byt jeden z péll, kdy druhym by bylo

asi opousténi.

ZdUraznéni vede k uvéfitelnosti — toto pFedstavuje spiSe jakysi marketingovy
aspekt, nicméné hudba v sobé obsahuje vzdy urcity prostor pro prenositelnost,

tedy z pohledu tvirce & naptiklad recenzenta.

Vers vede také k uveéfritelnosti, tedy reknéme, ze v hudbé to bude ekvivalent
néjaké rytmické nebo melodické pribuznosti. Uvéritelnost je vlastné nositelem téch
nejhoréich hodnot z pohledu tvirce, ktery chce byt origindlni, neotfely, aktualni
v tom, Ze neni jako ostatni - zde ale zase vznika riziko, Ze mu nebude rozumeéno,

ba co hiF, Ze v dlsledku honby za originalitou ztrati jeho dilo pfenositelnost.

V disledku zkoumani uvéFitelnosti a presvédcovani lidského mysleni o uréitych
vécech musime poznamenat, e v hudb& mize byt banalita a klidné i zhovadilost
povysena do absolutnich vysin. Nebot hudba postrada tak konkrétni sémantiku
jako myslenky vyjadrené slovy, je mozné takovyto tvar hudebni informace
zpracovavat do velice rafinovanych kabatd. Reknéme, Ze tady mluvime o takové
hudebni praci, o které byva rikano, ze je dobre udélana. Ano, je to popik, ale dobre

udélany. Jeho autor je zkusSeny skladatel.
Takovouto formulaci povazuji za extrémné nebezpecnou.

Zde napidu nékolik ptikladd ¢innosti S1, jak je uvadi Kahneman: Zjistit, Ze jeden
objekt je vzdalenéjsi nez druhy. Rozpoznat odkud vychazi zdroj nahlého zvuku.
Dokoncit frazi ,chléb a ... . Udélat zhnuseny vyraz kdyz vidime néco osklivého.
Rozpoznat nepratelsky tén v hlasu. Odpovédét kolik je 2 + 2 = ? Cist slova na
velkych billboardech. Ridit auto na prazdné silnici. Najit silny tah v $achu (za
predpokladu ze Sachy ovladame). Rozumét jednoduchym vétam a dalsi. Z tohoto
seznamu jednodus$ich nebo automatickych ¢&innosti si mizeme udélat predstavu,

jaké bychom mohli v téchto prikladech najit hudebni ekvivalenty. Dam par
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prikladd: Rozpoznat rozdil v dynamice dvou nastroji které zrovna hraiji.
Rozpoznani nahlého zvuku mdZeme ponechat... Dokon¢it frazi ,Mald noéni.."
Udélat zhnuseny vyraz kdyz slySime jak neladi smyccové kvarteto. Rozpoznat
vyraznou emoci v hrané hudbé (je-li to mozné, spiSe by musela znit hudba star3,
u které jsou zndmy a uceleny obecné zpusoby jejiho vnimani). Odpovédét jaky
interval davaji dohromady dvé velké vzestupné sekundy a mnohé dalsi.
Automatismy, které mohou pomoci hudebnikiim, ktefi hraji z listu, ktefi hraji po
sté se svoji kapelou a nemusi uz skladby pfipravovat. Automatismy, které
pomahaji aranzérovi, aby nasel ten spravny typ instrumentace pro to konkrétni
téleso, pro né&jz pie. Ovdem taktéZ automatismy, které se vkradaji tvlrci pfi
skladani hudby nové. Silny hudebni prvek, nosny motiv, nebo tfeba spravné
posazené horny, vSechny tyto a mnohé dalSi mozné vyrazy z hudebniho svéta
bychom mohly povaZovat za nebezpecné, pokud chceme uvazovat o néjaké své
integrité a pocitu originality. Do velké miry musime zfejmé objektivné pripustit, ze
ve svétle teorii neurovéd a psychologie neni moZné tvorit originalni, tedy ptvodni
myslenky. Zde bychom se pak mohli slovy Edgara Varése povazovat za délniky
hudby, tedy organizatory zvuku. Pfesné&ji fe¢eno organizatory prvk{ zvuku a ticha.
Moznd mizeme i ticho povaZovat za typ zvuku, nicméné ticho je stejné dano jen
mirou objektivity naseho sluchu, respektive védomi. Zde bych ocitoval Johna Cage.
~Neni nic takového jako prazdny prostor, prazdny ¢as. Vzdycky je zde néco, co
mUZeme vidét nebo slySet. V podstaté at se budeme chtit snazit sebevic vytvofit
ticho, tak nemUZeme. Pro urdité technické uclely je dllezité pokusit se udélat tak
tiché podminky, jak je to jen mozné. Existuje takové misto, které se nazyva
anechoicky pokoj, tedy pokoj bez ozvén. Pred par lety jsem jeden takovy navstivil
na Harvardské Université a slySel jsem dva zvuky, jeden vysoky a druhy hluboky.
Kdyz jsem je potom popsal technikovi, ktery mél mistnost na starost, rekl mi, ze
ten vysoky zvuk byla &innost mého nervového systému a ten hluboky byl mdj
krevni obéh. Dokud nezemfu tak zde budou zvuky. A ty budou pokracovat i po mé

smrti.“”

1 There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always something to

see, something to hear. In fact, try as we may to make a silence, we cannot. For certain engineering
purposes, it is desirable to have as silent a situation as possible. Such a room is called an anechoic
chamber (...) a room without echoes. | entered one at Harvard University several years ago and heard
two sounds, one high and one low. When | described them to the engineer in charge, he informed
me that the high one was my nervous systém in operation, the low one my blood in circulation. Until
| die there will be sounds. And they will continue following my death. (John Cage, ,Experimental
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2.3 Systém 2

Systém dva predstavuje spiciho netvora, kterého vzbudi S1 za predpokladu, zZe si
nevi rady se situaci. S2 je z povahy liny a mnohé situace prenecha Systému 1,
protoze se k nému budto nedostanou, protoze se nezaktivuje, nebo prosté prijme
treba i zkreslené informace dodané Systémem 1, nebot je z povahy liny. S2 je

nachylny ze své povahy pochybovat a tudiz nasledné vyvracet.

Kognitivni zatdZ aktivuje analyticky systém 2 tedy, znamena to, Ze tvlrce by si
mél do jisté miry hyckat uréité davky takovéto zatéZe, nebot aktivuji jeho
analytické mysleni. Mozna by se dalo uvazovat i o tom, Ze by se za urcitych
okolnosti, nebo v idedlnim pripadé urcitych praktik, dosahnout stavu peak
experience, nebo flow (v tomto pripadé asi lepsi) a v takovémto stavu pak
analyzy. Zajisté se poté musi poéitat s tim, ze pokud nenastane stav flow, mQze
prijit vyCerpani naseho védomi oznacované jako ego depletion, coz je vyraz, které
stanovil psycholog Roy Baumeister. ,,..kdyZ jste nuceni délat néjakou Cinnost, jste
pak méné ochotni, nebo méné schopni vyvijet sebekontrolu, kdyz se vzapéti objevi
dal$i Ukol. Tento jev byl pojmenovan vylerpani ega.“'8. Nicméné za predpokladi
pouziti spravné metodiky v téchto postupech bychom mohli dosdhnout néjakého
rytmu, jehoz cilem by bylo urlitou dobu setrvavat v dosahovani nejzazSich
moznych stavl kognitivni zatéZe a jejich efektd na nade kreativhi mysleni a
nasledné potom mit pripraveny odpocinkovy program, kdy bychom se zabyvali
méné namahavou praci, kterou bychom ale i tak vyuzZili v nasem kreativnhim
procesu. Pohravam si s myslenkou urcitého perpeta mobile, které by chytrym
zplsobem zefektivnilo nasi tvaréi ¢innost a jeji vysledky. O tomto ale podrobné&ji

az ve treti kapitole.

Zde napiSu nékolik pfikladd &innosti S2 jak je uvadi Kahneman. V3echny tyto
operace vyzaduji pozornost a jsou naruseny, kdyz je pozornost rozptylena nebo
narusena: Pripravit se na signalni vystrel pistole na startu. Soustredit pozornost

na klauny v cirkuse. Soustredit se na hlas urcité osoby v hlu¢ném pokoji plném

Music,” in Silence: Lectures and Writings by John Cage (Hanover, NH: University Press of New
England/Weslean University Press, 1961)

18 ...if you have had to force yourself to do something, you are less willing or less able to exert

self-control when the next challenge comes around. KAHNEMAN, Daniel. Thinking, Fast and Slow.
Great Britain: Penguin Books, 2012. Str. 41.
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lidi. Hledani Zeny s bilymi vlasy. Patrat v paméti pro identifikaci prekvapivého
zvuku. UdrZovat rychlejsi tempo chlize, neZ na jaké jsme zvykli. Sledovani
vhodnosti naseho chovani ve spolecenské situaci. Pocitani vyskytu pismene a na
strance textu. Sdélit nékomu své telefonni Cislo. Vyplnit formular darnového
priznani. Ovérit pravdivost slozitého logického argumentu. Tak jako jsem psal
ekvivalenty hudebnich cinnosti u S1, ulinim i ted. Soustrfedit se na ukazani
dirigenta. Sledovani fagotovych sél v prib&hu skladby. Sledovani b&znych nebo
méné vyraznych fagotovych vstupl v méné &itelné nebo harmonicky zahu&téné
skladbé. Soustfedéni se na nejvyssi ton dané casti skladby. Patrat v paméti pro
identifikaci prekvapivého zvuku (miZeme nechat stejné). Psat skladbu jinou
formou zapisu neZ na jakou jsme zvykli. Poslouchani spoluhrd¢d pf¥i kolektivni
improvizaci (coz nam ale v dalsi ¢asti kapitoly velmi ovlivni mozny zménény stav
védomi). Pocitani vyskytu podobného jevu ve slozité partiture. V hlavé si bez
ovéreni transponovat slozZitéjsi hudebni frazi. Zharmonizovani melodie starého
typu hudby podle urcitych pravidel. V pripadé algoritmické kompozice vypocitat
urcity vzorec z hlavy a mnohé dalsi. Tyto ¢innosti jsem se pokusil priblizit tém
typlm, které uvadi Kahneman, nepouzil jsem skoro zadné tvirei modely, nicméné

pro popis charakteru Systému 2 to bude postacujici.

Kahneman vénuje kratéi kapitolu jevu, ktery nazyva skakani do vysledkd. Jsou to
do jisté miry jevy tvorené asociativnhim strojem, ktery je vlastni pro cinnost
Systému 1 a reknéme urcitym typem, ktery je pohanén povédomosti pripadného
vysledku. Kazda povédomost nebo fakt, ze dany jev nebo pfedmét zname, nebo
jsme prosté jen vidéli, nabadd S1 k tomu, aby ho bral jako pravdivy nebo
bezpecny. Skakani do vysledku je potom jen nouzovym reSenim, které zcela jisté
postradad jakoukoliv detailnéjSi analyzu, fesenim, které budto do jisté miry
prfijmeme z nedostatku c¢asu, nebo se prosté nechame timto navrhem osSalit.
Pfesnéji reCeno se jim necha osalit S2. V tomto pripadé pak mnohé usudky pfi
tvorbé, zejména pfri volbé hudebniho materidlu mohou byt praveé takto podstréené
navrhy naseho Systému 1.

Zajimavym praktickym pFikladem rozdilnosti obou systémd je pak pokus s tempem
chlze, ktery Kahneman popisuje. Za uritych tempovych podminek se mozek
zatne okysli¢ovat a ¢lovék dostane pocit lehkosti. Sd&m to zndm ze zaZitkl pfi
béhani, ze urcity typ mysleni je snazSi. J& jsem byl osobné presvédcen, ze
premysleni celkové funguje lépe a snaz pri tomto stavu, nicméné Kahnemanem

popsana specifikace mne vyvedla z omylu. Ano, urdity typ mysleni v tomto stavu
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je podporovan a jde snadnéji, naopak jiny typ mysleni je takrka nemozny. Jedna
se samozrejmé o nase Systémy. S1 dostava v této poloze doping a funguje s vétsi
snadnosti a reknéme, Ze diky kysliku a pohybu, které mozek i télo stimuluji,
dosahuje tak na Sirsi paletu asociativniho mysleni a kdyz véc trochu zjednodusime,
prijemny pocit, ktery mame z béhu (i jiného typu pohybu) nam zkratka usnadnuje
mysSleni. Naopak slozitéjsi operace Systému 2 jsou v pohybu témér nemozné. Pri
takovychto, feknéme nejnarocnéjsich myslenkovych operacich, se musime
mnohdy i p¥i pouhé chlzi zastavit, abychom byli schopni Ukol vyfesit. Sd4m jsem
pfi béhu zkousel nékteré prikladné ulohy, které v knize Kahneman uvadi a mohu
potvrdit, Ze prib&h nebyl snadny. Jde ku ptikladu o nasobeni dvojcifernych &isel
bez pouziti papiru. Priklady, které jsem béhem svého béhani pocital, jsem si pfi
navratu domy ovéfil a presto, Ze byly spravné, vim, Ze mi trvalo mnohem déle,
neZ jsem se dobral vysledku, neZ byla primérna doba po¢itani takovéhoto pFikladu

v klidu, doma v kresle, nebo u pracovniho stolu.

Tento priklad je zajimavy predné protoze propojuje ¢innosti téla a mysli ve vztah,
jaky neni mozné opominout, kdyz se zamyslime nad vykony nasi mysli, at uz jde
o prosté &iselné vztahy, nebo komplexnéjsi tviréi metody. Tak, jako vy&erpani
ega, nebo tento piiklad s pohybem, ktery ovliviiuje rlznym zplsobem nase
mysleni, tak mdZou ovliviiovat nadi tvorbu rtzné ¢&innosti a procesy, kterymi
mZeme doplnit ¢as bezprostfedné pred, & pfi samotné tvorbé tak, abychom
stimulovali nage mysleni k lep&im vykontlm nebo alesponi k takovému zplsobu
prace, ktery nds tfeba nevycerpd tolik, anebo budeme mit pfipravené rdzné typy
ginnosti v takovém poradi, aby pribé&h tviré ¢innosti byl doplnén o uréité

regenerativni prvky.'®

Nyni pFikro&im k druhé &asti této kapitoly, kterd nastifiuje dalsi dilezity prvek této
prace a to je zkoumani nadeho v&domi pFi tvlréich ¢innostech. Témata Kahnemana
i Saratha, byt je kazdy z Uplné jinych sfér praxe, se v mnohém, tedy alespon
v kurzu této prace, prolinaji. Je to pozornost upiend k procesim mysli, nebo
v&domi a jejich analytické zpracovani z riiznych Uhl{. Tak, jako Kahneman zkouma
mysSleni rychlé (S1) a pomalé (S2), tak Sarath popisuje vnimani ¢lovéka v bézném
stavu védomi a ve stavech rozsifenych, z nichz zde jmenujeme alespon dva, a to
flow a peak experience. S obéma pojmy jsem se jiz v minulosti setkal, ovSem nikdy

jsem jim nevénoval takovou pozornost, kterou by si zaslouzily a to nejen u mé,

190 téchto a mnoha jinych dalsich zptsobech prace pojednava tieti kapitola, Hygiena tvorby.
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nebot ja je v této praci nutné potfebuji k odbornému pojmenovani popisovanych
stavl a vlastné celé oblasti zkoumani, ale véFim, Ze t&mito pojmy a predné jejich
duilezitosti v hudebnich pfistupech by se mohla ¢&asem orientovat i S$irdi
pedagogicka sféra. SAm Sarath ve své knize Music Theory Through Improvisation
(A New Approach to Musicianship Training)?° se zamysli nad moznosti, a feknéme
rovnou, nadéji do budoucna, ze by se studia na hudebnich Skolach obohatila o
metody vyuky praktické improvizace a to jak v jazzové sfére, tak i v jinych sférach,
nebo uchopenich a hudebnich tvarech. Doslo by tak zcela jisté k usnadnéni
provadéni nové a experimentalni hudby, kterd mnohde nardzi pravé na
nepfipravenost orchestralnich hract &ist alternativni typy zapisl, at uz jde o
grafické partitury, ale i o sofistikovanéjsi, ale z dnesniho pohledu zcela jiz lety

ustalenych tzv. rozsifenych technik hry na hudebni nastroje.

2.4 Edward Sarath a rozsirené stavy védomi

.V poslednich letech se zvysil zajem o pojem, ktery psychologové nazyvaji peak
experience (vrcholny zazitek, dale jen angl.) nebo flow (proudéni , dale jen angl.)
a to nejen jako priklady optimalni performance, ale i jako pripravné, pokud jsou
tedy pomijivé, doteky vysSich stadii lidského vyvoje. Vyznamné rysy takovych
zkuSenosti zahrnuji zvySenou ostrost vnimani, sebe-uvédomeéni, koordinaci téla a
mysli, dobry pocit, noeticky smysl, snadnost provadéni Gkond, proménu vnimani
¢asu a splynuti s okolim."2! Takto zadind svij text A Consciousness — based look
at spontaneous creativity Ed Sarath. Dale se pak domniva, ze pravé diky jazzu a
improvizaci obecné se v lidech, ktefi experimentuji v tomto poli, rozsifuje prostor
nejen v improvizaci a feknéme kreativité obecné&, ale v dlsledku pak pozitivné
ovliviiuje vyvoj védomi konkrétnich individualit, s presahem do vSech moznych

lidskych Cinnosti.

20 SARATH, Edward. Music Theory through Improvisation. New York: Routledge, 2010

2 Recent years have seen an increased interest in what psychologists have termed , peak
experience” or ,flow” as not only instances of optimal performance, but also as preliminary, if
ephemeral, glimpses of higher stages of human development. Prominent features of such
experiences include hightened clarity, self-awareness, mind-body coordination, well-being, noetic
sense, ease of execution of tasks, transformation of time perception, and communion with
surroundings. SARATH, Edward. A Consciousness-based Look at Spontaneous Creativity. United
States of America: Oxford University Press, 2016. Str. 1.
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Jeho dalsim tématem je pak zkoumani vlastnosti kompozice a improvizace a to
tak, ze je rozhodné nestavi do néjakého protipdlu, ale snazi se popsat jejich
specifika, odliSnosti, ale i spole¢né jmenovatele. Domnénku, ze improvizace je jen
jakysi zrychleny poddruh kompozice ale odmita. Tento pohled pak vrha svétlo na
nase téma, kdy se snazim nachazet témata, jez vytvareji prostor pro uplatnéni a
vyuZiti obou t&chto svétl za Géelem zdokonaleni tvir&ich podminek, nebo alespori
pro odstran&ni dogmat, kterd stavi svéty kreativity do izolovanych kosmg,
kategorii a nepfimo tak vytvari bloky, které mdzou tvirce, hudebniky limitovat ve
svych cCinnostech. ,Toto je malo svazané, a toto je zase moc volné a nehodi se to
pro velky orchestr". Podobnych vét mdZeme v muzikantské praxi slychat mnoho.
Dlvody jsou samoziejmé nejen estetické, ale mnohdy i technické, jejichZ
odlvodnéni mnohdy tviréimu svobodnému duchu pfijdou absurdni a zbyteéné.
Samoziejmé se problematika dotykd zplsobu, jakym jsou hudebnici na klasickych
hudebnich sSkolach vzdélavani, ale toto neni problematika, jakou bychom méli
v této praci hloubé&ji probirat. Zminku vSak utrousit musim, nebot problém je
redlny a jsem presvédéen, ze mnohé, méné pribojné & unikdtné podivné tvirce

mUZe odradit od svobodné a experimentalni cesty.

~Zacnu se souvislostmi mezi ¢asovou zkusSenosti a védomim, kterd ukazuje, ze
zvysSené nebo transcendentalni zazitky oteviraji Sirsi a mnohem plynulejsi ¢asovy
prostor nez ten, ktery je dostupny pro stav, ktery nazyvame bézné védomi."??
Takto Ed Sarath pokracuje a jasné tak nac¢rtne smérovani pojednani. Tento prostor
lidského vnimani je mnohdy obecnym pohledem klasicky vzdé&lanych hudebnikd
podcenovan, tak jako mnohé aspekty improvizace samotné. Zmeénéné Ci rozsirené
stavy védomi byly cilem, tedy pokud mlzeme vychazet z psanych faktd, jiz u
tanéicich dervisd, jak je popsal Dzaldleddin Balchi Rimi?3, slavny persky basnik.
Mzeme se jen domnivat, jaka byla hudebni zkugenost lidi napfi¢ staletimi, ale zde
by pouhda domnénka mohla stacit, abychom minimalné pripustili fakt, Ze rozSirené
stavy vé&domi byly vZdy uréitou souldsti Zivota a zkuSenosti tvirch napfi¢
uméleckymi odvétvimi. Ne nadarmo byli néktefi tvlrci minulosti oznaovani za

mystiky.

2 | begin with correlations between temporal experience and consciousness, showing that

hightened or transcendent experience opens up a wider and more fluid temporal landscape than
that which is available in what is termed ,,ordinary consciousness”.

23 DE-VITRAY MEYEROVITCH, Eva. Rumi a sufismus. Brno: Cad Press, 1993
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,Skon&im potom Uvahami, jak vztah improvizace - ¢as - transcendence muze
prispét k nasemu porozumeéni lidskému védomi.“?* Pro Saratha je urcujici vztah
mezi ¢asem a v&domim, je to urditd osa, diky které mizeme pochopit a odlisit
specifické typy vnimani a jejich moznosti ve stavu bézného a zejména pak
rozsifeného védomi. Abychom mohli porozumét problematice, je tfeba nejprve
zminit par pojmu s ni spojenych. Dualismus, naptiklad tak, jak ho vnima ve svém
dile René Descartes tvrdi, ze télo a mysl jsou oddélené. Nicméné neurovédci ve
druhé poloviné dvacatého stoleti pak objevili velmi Uzka spojeni mezi subjektivni
zkuSenosti a neurobiologickou aktivitou, coz zase mnohé myslitele pfrivedlo
k zaméru klonit se spiSe k materialismu, nicméné obé tyto varianty spiSe tihnou
k tomu byt doma v akademickych a filosofickych kruzich. Redukcionismus je poté
dalsi zajimavou teorii, ktera tvrdi, ze lidskou mysl je mozné zredukovat na fyzické
substance. Toto je vystizné obsazeno v citaci Francise Cricka, kde stoji ,ty, tvé
radosti a smutky, tvé vzpominky a ambice, tvdj smysl pro osobni identitu a
svobodnou vlli, nejsou v podstaté ni¢im vic, neZ chovanim obrovského
shromazdéni nervovych bunék a jejich pridruzenych molekul" a pfiklada ultimatni
materialistickou rdnu z milost ,Nejsi nic vic, neZz balik neuron(" 25

Epifenomenalismus zkracené potom vnima védomi jako vedlejSi produkt,
dUsledek. Pro nade téma je pak dllezitd urditd esence materialismu s jasnym
protnutim téla a mysli, ale cely vztah je potom mnohem SirSi a komplexnéjsi a
rozhodujici vdha potom lezi na védomi. Sarath poté dodava, ze empirické vyzkumy
z této oblasti pak ukazuji na fyzicky nezacentrované a transcendentni
intersubjektivni dimenze védomi tak, Ze namisto né&jakého definitivniho dikazu
urditého vychodiska, které je mnohem dal nez debaty materialist, nabizi mnohem
padnéjsi podnéty ke zkoumani. Nejsiln&jdi bernou minci jsou pak dikazy a
zkudenosti improvizatort, ktefi zaZivaji vynofujici se stav spole¢né peak
experience nebo stavu flow, nikoliv vSak jako poetické muzy obraznosti, ale jako

skute¢né a potvrzené stavy mysli.

Dllezité je rozdéleni védomi na dvé strany z nichZ jedna je osobni j& a druhd
transcendentni J4. Tyto vyrazy uz mohou pro mnohé vyznivat zavanem esoteriky,

nicméné pro uvedeni do tématu a jeho nasledného zpracovani je toto uchopeni

24 | close with reflections on how the improvisation —time — transcendent relationship may

contribute to our understanding of human consciousness. SARATH, Edward. A Consciousness-based
Look at Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford University Press, 2016. Str. 2.

25 CRICK, Francis. The Astonishing Hypothesis. New York: Touchstone, 1994
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nezbytné a zcela zasadni. Minimalné, jak jsme jiz popsali v rdmci citaci z knihy
Hear and Now, skupinovd improvizace vzdy zahrnuje ponoteni se do vyssich stavl
védomi a v idedlnim pripadé dosazeni védomi trenscendentniho ]a, kde je osobni
ja, tedy to, co obvykle nazyvdme nasim egem, umenseno, a pozornost jedince je
rozéifena, tak jako obsah jeho ¢asového vnimani. Asi takovy zplsobem, jak
popisuje Sarath Sri Aurobinda ,nase mysl a ego (osobni ja) je jako kupole chramu
klastera vykukujici z vin, zatimco velké télo stavby (transcendentni Ja) je
ponofeno pod povrchem vody“?®, je nase zkuSenost pfi bé&zném stavu védomi,
nase ja, vnimano oddélené od svého velkého transcendentniho prediva, nicméné
v rozSireném stavu védomi a pfipadnych stavech peak experience nebo flow si
nase mysl uvédomuje své osobni ja, které je ale obohaceno o komplexy mnoha

dalSich Urovni vnimani a citi se s nimi propojena.

Jak si uz ted mGzeme v&imnout, témata Kahnemana i Saratha maji jedno spole¢né
a to rozkli¢ovavani nebo dekddovani urcitych typl lidského vnimani, kterd jsou
obecné chapana jako axiomy, jejichZ pFi¢iny a pivod neni tfeba vysvétlovat. Hlavni
rozdil je v tom, Zze Kahneman se zabyva vnimanim clovéka bez ohledu na jeho
profesni zaméreni a Sarath mluvi o hudebnicich, nicméné mnoha jejich badani maji
urdité spole¢né priseciky a predev&im se mi hodi k argumentaci a jisté zapletce

druhé kapitoly.

.V transcendentni zkusenosti je vnimani ¢asu preneseno do zcela novych dimenazi,
protoze ja nevnima sebe oddélené od Ja ale jako s nim spojené. Toto ,spojeni®,
které také vyjadruje termin jéga, odkazuje také k tomuto ja — Ja zaclenéni. Je to
ono Rumiho nabdadani k cesté od ja k Ja. Je to zaklad pro mystické zkusSenosti

napfi¢ svétovymi kulturami a historickymi érami."?”

Dal$i dva dulezité pojmy, které ndm pomahaji odlisit od sebe vnimani v b&Zzném a
rozSireném stavu védomi jsou object-referral, tedy vnimani, které tvori nasi realitu
odkazovanim se na situace, predméty, lidi a veskrze vSe z vnéjsku, a pojem self-

referral, ktery nas zkratka obraci vstfic svému vnitfnimu ja. Object-referral

26 _our mind and ego ( the individual self) are like a crown and dome of a temple jutting out from the waves

while the great body of the building (the transcendent Self) is submergen under the surface of the waters.
SARATH, Edward. A Consciousness-based Look at Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford
University Press, 2016. Str. 3.
27 |n transcendent experience, temporal experience takes on entirely new dimensions, because the self does
not experience itself as disconnected from the Self but as united with it. That ,union” that defines the term
yoga refers to this self-Self integration. It is the basis for Rumi’s exhortation to journey from self to Self. It is the
foundation for mystical experience across cultures and historical eras. A Consciousness-based Look at
Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford University Press, 2016. Str. 3.
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vnimani je z podstaty linearni a orientujeme se v ¢ase na primce minulost -
soucasnost - budoucnost, takZze kazdy moment je odvisly od toho, co se délo a
bude dit v budoucnosti. Naproti tomu v rozsifeném stavu vnimani, tedy reknéme
ted self-referral stavu, je mozné samozrejmé i linedrni vnimani, nicméné vnimani

casu se stava vice plynulé a predné mutidimenzionalni.

Nez prikro¢im k dalSi podkapitole, ktera bude pojednavat ze Sarathova pohledu o
¢asu improvizacnim a kompozi¢nim, pojdme si shrnout pohledy na lidské mysleni

(vnimani) z pohledu obou autord.

Kahnemanlv S1 a S2 jsou ve svém nejvétsim rozdilu odlieni mirou sloZitosti
danych Ukonl a mirou samotné vykonnosti. S1 se ale z ur¢ité podstaty, minimalné
té Casové proporcni, podoba improvizaci. Dalo by se fici, ze intuice, ktera je S1
vlastni, je taktéz zakladem pro improvizaci a do jisté miry je to ona, kdo formuje
dil¢i hudebni tvary improvizované hudby. Nicméné pravé fakt, Ze improvizator za
urCitych podminek pracuje ve zménéném stavu védomi, tedy peak experience

nebo flow, méni situaci.

S2 by pak mohl pfedstavovat, jako vykonné&jsi z obou systémd, rozsitené stavy
védomi. Reknéme, Ze tyto dva svéty k sobé& maji velmi blizko. Pro¢? Oba vyzaduji
urcity ¢as, nez se plné spusti, v pfipadé S2 je to urcité kratsi ¢as, nez v jakém se
improvizator dostane do stavu peak experience, budeme-li ale uvazovat tak, ze
ulicky. S2 je totiz z povahy liny a casto se Ffidi diky této své vlastnosti
automatickymi vysledky S1, aniz by se spustil. Toto jsou mé Uvahy, které jsem
nezacal logicky, ale spisSe krizem. Zacal jsem propojovat do jisté miry nespojitelné.
Oba autori, tedy i Kahneman se zminuji o rozsifenych stavech védomi, jako je

flow.

Sarath zdlrazfiuje, Ze mnoho (nejen) jazzovych hudebnikd a improvizatorQ, ktefi
maji zkusenosti ze svych kreativnich cest v hudbé, mnohdy vyhledavaji meditacni
praktiky, které zaclenuji do svého zivota tak, aby i mimo svoji uméleckou tvorbu
mohli kultivovat a rozSifovat své védomi. Presahy vnimani ¢asu v rozsirenych
stavech vé&domi jsou pravé vlastni Fizenym stavim meditace, tudiz zde tfeba
mzeme odhalit dal&i dlvody, pro¢ hudebnici a umélci celkové zacatkem druhé
poloviny dvacatého stoleti vyhledavali praktiky vychodnich filosofii a nabozenstvi.
Za obrovskou médou tehdejsich let zbyla sice i komika mnohych pseudobeatnikd,

ktefi hromadné jezdili do Indie a dalgich zemi pravd&podobné jen kvili médnimu
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stylu, nicméné praktiky tohoto etnického a kulturniho svéta se tak dostaly do

SirsSiho povédomi.

Je hudba, kterd musi byt slozena. A pak je zase hudba, kterd muZe byt jen

improvizovana.

Tyto véty Steve Lacyho cituje Sarath jako Uvod ke kapitole s nazvem Improvizacni
a kompozi¢ni c¢as, obecna pozorovani. Dale pak frika, Ze s Lacyho nazorem
nesouhlasi, nebot diky i t&mto ndzorim, je obecné improvizace vniména jen jako
zrychleny poddruh kompozice. K Lacyho poznamce potom dodava. , Véfim, ze tato
poznamka je hluboce mylna a zakryva tak vyrazové kvality, estetickad zalozeni a
kulturni kofeny jak improvizacniho tak kompozi¢niho procesu."?® Kompozi¢ni
metodu vidi Sarath jako zalozenim linearni, expandujici koncepci, kterd nam
z podstaty ddvd moZnost upirat pozornost na velice rozmé&rnou konstrukci vztahd
a dale také moznost kontrolovat co predchazi a co bude nasledovat tak, ze je vse
mozné zahrnout do jednotici formy a tvaru. Naopak improvizacni metodu vidi jako
nelinedrni, dovnitf soustifedény typ prozitku vcéetné vnimaného casu, ktery
zahrnuje zvySenou pozornost, zaujeti a souc¢asny okamzik je bran jako autonomni
svét, nezavisly na minulosti a budoucnosti, a toto vSe pak vyzZzaduje jedinecné a
vysoce senzitivni reakce mezi jednotlivymi spoluhraci. Hlavnim rozdilem potom
v praxi provadéni t&chto dvou tvirdich pristupd vidi v ¢asovém uchopeni. Povahu
procesu kompozice vidi jako prerusovanou, nespojitou ¢innost, nebot skladatel
m0ze pfi své praci kdykoliv odejit. Nechat praci leZet tfeba hodinu, mésic nebo rok
a poté se k ni vratit, a ona na néj ¢ekd v nezménéné podobé, jak ji zanechal.
Druhym hlavnim aspektem odliSnosti je fakt, Ze kompozice je obvykle provadéna
osamoté, tedy skladatel k ni nepotiebuje spoluhrace a tak se vyhne jakémukoliv

vmeésovani a nasledné interakci.

Naopak proces improvizace vyzaduje nepretrzité casové proudéni. Neni zde zadna
moznost Cinnost zastavit a odestoupit si od ni. Zkratka se déje ted’a neni mozné
upravovat to, co se jiz stalo. Nicméné Sarath zddrazfiuje, Ze i pres velké rozdilnosti
ve tvoreni v kazdém z téchto dvou odvétvi jsou mnohé sty¢né body. Tak jako pri

kompozici mtZeme tvofit takovym zplsobem, aby vysledek znél jako mnoha ted,

28 | pelieve that this notion is deeply flawed and shrouds the unique expressive qualities, aestetic foundaitions,
and cultural roots of both improvisatory and compositional processes. A Consciousness-based Look at
Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford University Press, 2016. Str. 4.
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tak i pfi improvizaci mohou Ucastnici pouzivat linedrni a expandujici strategie na
ose pred tim a po tom podobné jako v kompozici. V kone¢ném dusledku ale ani

Vv,

jeden z nich nedokaZe v plné &ifi vyjadrit zptsob toho druhého.

Kazdopadné vzapéti dodava, ze byt je kompozice spojena s linedrni temporalitou
a improvizace s vnitfné orientovanou temporalitou, neznamena to, Ze by
transcendentni zazitky nalezeli jen improvizacnim technikam. Je to trochu jinak.
Linearni Casovy povrch kompozice rozviji své obzory v linearnich smérech, kde
vnéjsi hranice lokalizovaného pfitomného momentu vnimaného v bézném stavu
védomi dava obrovské mnoZstvi ¢asovych vztahl, diky ¢emuZ vytrhne vé&domi
z jeho b&Znych kotvist a cili tak k vyvolani transcendentnich stavd. Naproti tomu
pak improvizacni nelinearni povrch transformuje sebe skrze zboreni vnitfnich

hranic lokalizované pritomnosti k vyvolani transcendence.

Dulezité jsou pak vypovédi samotnych skladatel(, respektive improvizatort, jak
vnimaji transcendentni zaZitky. Zatimco u skladatell jsou tyto stavy orientované
na strukturu, tak u improvizadtord na proces. ,Naptiklad Brahms miluvil o
zvlastnich, inspirativnich ndaladach, kde mu je takt po taktu predstavovana
vysledna skladba... odéna do spravnych forem, harmonii a instrumentace. Mozart
zase zminoval pripady, kdy skladba cela, prestoze dlouhd, stoji témér hotova a
dokoncena v mé mysli, kde si ji mohu prohlédnout, jako obraz nebo krasnou sochu
nardz. Tato svédectvi odkazuji k Siroké &kale &asovych vztahd, rozmérnych
rozpéti, kde je smysl chapan ve vztahu k jednoticimu celku, charakteristickych
zvy$enou expandujici temporalitou."?® Naopak potom u improvizatorl zku$enosti
jako peak experience ukazuji na transformaci védomi skrze proces, nikoliv hudebni
strukturu. ,ZvaZme napfiklad Nachmanovitchdv popis jednoty dosazené
v improvizaéni performanci jako ,zabavu“, kde néco podobného ,staviim transu
v tancich sama u SUfi*, hradi, publikum i prostiedi ,se spojuji v sebe-organizujici

se celek". Nebo kdyz li¢i Melba Liston nevSedni momenty, kdy ,vSichni citi, co si

29 Brahms, for example, spokoe of ,rare, inspired moods*, where ,measure by measure the finished product is
revealed to me ...clothed in the right forms, harmonies and orchestration.” Mozart recalled instances where
»the whole, though long, stands almost completed and finished in my mind, so that | can survey it, like a fine
picture or a beautiful statue at a glance”. These testimonies clearly indicate the conception of large — scale
temporal relationships, or robust spans, where a point is understood to the overarching whole, characteristic
of hightened expending temporality. A Consciousness-based Look at Spontaneous Creativity. United States of
America: Oxford University Press, 2016. Str. 9.
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vSichni ostatni mysli... Dychate spole¢né, vinite se spole¢né, vSe délate spolecné a

v mistnosti je citit zvlastni fluidum".3°

Oba dva pohledy (KahnemanQv i Sarathlv) ndm zaméfuji pozornost na velice
zajimavé a podnétné jevy obsazené v naSsem vnimani. Mnozi hudebnici si tyto
stavy uvédomuji, mnozi, tfeba diky povaze hudby, kterou provozuji, tfeba resi
svéty rozdifenych stavl védomi méné, ale zcela jist& ne kazdy premysli o
automatismech lidské mysli tak, jak nds mdZe nabadat napfiklad Kahnemanova

kniha.

Sarath ve svém pojednani A new look at improvisation piSe, ze ,improvizacni
proces je fizen dovnitf smérujicim a ven smérujicim pohybem, ktery se ve védomi
objevuje v urcitém casovém ramci. Dovnitf smérujici pohyb zahrnuje pocatecni
impuls tvoreni, pomoci kterého se védoma mysl spojuje se svéty vnitfni
obrazotvornosti z vnitini zasobarny. Ven smérujici pohyb je pak vyjadreni takové
obrazotvornosti v materidlech a gestech té které umélecké discipliny. Tyto vnéjsi
a vnitfni tahy nemusi byt nutné oddélené faze kreativni c¢innosti, mohou se
prekryvat a dokonce mohou i koexistovat, takze fyzické akce (kuprikladu hudebni
projev) se mohou dit pfi vnitfné orientovanych pohybech c¢asového védomi*.3!
Dale toto téma Sarath rozviji s teorii, Ze existuji tfi kognitivni tendence, béhem
kterych jsou tyto dovnitf a ven smeérujici pohyby proménovany v umélecky
vysledek. Tyto tfi koncepce jsou volné prelozeno - aktualita, moznost a
pravdépodobnost. Aktualitou mysli urcitou hudebni myslenku, ktera je vazana na
konkrétni pfitomny moment, moZnost je pak pravé paleta moZnych nasledkd,
rozvinuti, pricemz v kazdém takovém rozvinuti nékde lezi pravdépodobna varianta

Uspésného tvaru.

30 Consider, for example, Nachmanovitch’s description of the unity achieved in improvisatory performance as
»entertainment”, where something akin to the ,trance states in the sama dances of the Sufis“, players,
audience and environment , link into a self-organizing whole”. Or Melba Liston’s recounting extraordinary
moments when ,everybody can feel what each other is thinking... You breathe together, you swell together,
you just do everything together, and a different aura comes over the room.”“ A Consciousness-based Look at
Spontaneous Creativity. United States of America: Oxford University Press, 2016. Str. 9.

31 The improvisation process is driven by inward and outward movements in awareness occuring within some
given time frame. Inward movement involves the initial impulse to create, in which the conscious mind
connects with realms of internal imagery in the internal reservoir. Outward movement is the expression of
such imagery in the materials and gestures of one’s discipline. These inward and outward strokes are not
necessarily discrete phases of creative activity, but can overlap and even coexist, so that physical actions may
occur within an internally-oriented movement of temporal consciousness. SARATH, Edward. A new Look at
Improvisation. United States of America: Duke University Press, 1996. Str. 8.
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Tyto myslenky samozrejmeé nejvice souvisi s kolektivni improvizaci, nicméné je
dobfe mozné tyto rovnice aplikovat na kompozi¢ni metody, nebo pfi nejmensim

alespon obecné ve smyslu jakékoliv tvorby.

Na zavér jesté k témto dvéma nastinénym zkoumanim pfilozim urcitoé pohledy
amerického rezZiséra Davida Lynche, ktery je znam tim, Zze praktikuje
transcendentalni meditaci, vyvinutou indickym guru Maharishi Mahesh Yogim, a
také tim, Ze tuto metodu velmi aktivné propaguje i diky jejimu vyuziti v kreativnim
prostiedi at uZ jeho filmu, hudby nebo obrazim. PouZitd citace je z dokumentu
Master Class, ac je Lynch v tomto dokumentu vice obrazny a poeticky, nez Sarath
a Kahneman ve svych pojednanich, zavér kapitoly, ktery mGzu koncipovat i jako
jakysi prechod ke kapitole findlni, zastane plnohodnotné. Transcendentnimi stavy

se ostatné velmi podrobné zabyva i Sarath a do jisté miry i Kahneman.

»~Bez napadu nejsme nic. Bez ndpadu nevime co mame délat. A ndpad nam rekne
vée. TakZe je jasné, Ze napady jsou opravdu dilezité. A j& miluji ndpad chytat
napady. A ony jsou tady venku, miliony a miliony napadd, ale my je nezndme,
dokud nevstoupi do naseho védomi. A pak je pozname. A vidime je, slySime a taky
je citime. Znédme jejich naladu, i kdyby to byl jen mali¢ky dilek toho, co mGze byt
cely film nebo malba nebo cokoliv jiného. N&jakym zplsobem se do toho napadu
zamilujeme. Néco uvnitf fikd - tohle je pro mé skvély napad. A pak ten napad
napisete na kus papiru tak, ze kdyz si to pak prectete, napad se vam vrati naplno
tak, jak jste jej vidéli prve. Je opravdu dileZité, abyste si zapsali své napady, nebo
je zapomenete. Myslim, Ze jsem za cely svij zivot zapomnél tfi skvélé napady. To
pak abyste spachali sebevrazdu. Dokonce i ted, kdyby tady byla zbran, bylo by to
nebezpecné. Chtél bych se zabit za to, ze jsem priSel o tyhle tfi napady. Je to
vzdycky désné, kdyz néco zapomenete. Snazite se to vybavit, ale je to pryc".3?
Dale Lynch mluvi o zplsobu, jak témto ndpadtim nadbihat. Touha, kterd predchazi

tomu momentu, ktery vam nabidne onen napad, je pro néj jako navnada, kterou

32 We're nothing without an idea. We don’t know what to do without an idea. And the idea tells us everything.
So it’'s common sense that ideas are super important. And | love the idea of catching ideas. And they’re out
there, millions and millions of ideas, and we don’t know them until they enter the conscious mind. And then
we know them. And we see them and hear them and feel them. We know the mood of them, even of it’s just a
small fragment of what could be a whole film or a painting or whatever. We fall in love with it for some reason.
Something inside of us says, ,, This is great idea for me.“ And then you write that idea down on a piece of paper
in such a way that when you read what you wrote, the idea comes back in full. It’s super important to write
down your ideas so you don’t forget them. | think I've forgotten three incredible ideas in my life. And you
wanna commit suicide. Even right now, if there was a gun, it'd be dangerous. I’'d wanna commit suicide for
losing these. But it’s a horrible thing to lose. You keep trying to get it back, but you’ve lost it. LYNCH, David.
Creativity and film. Master Class, 2019
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mlZe pouzit tak, Ze ji nahodi do vody a ¢eka. Denni snéni, zasnéni se (v ¢eském
N 7 4 r r . . . o T4

jazyce nemame primy vyraz pro daydreaming) je velice dulezité pro to, abychom
chytili néjakou velkou rybu na nasi pomyslnou udici. Nicméné dale Lynch dodava,
e spousta dalich dilkd zahady se dotvofi pti samotné tvorb& a z onoho napadu,
ve kterém je zakddovana ta urcitd esence, se nasledné da poskladat jako

z tajemného navodu celd mozaika uméleckého dila.

Samoziejmé, tak jako mnohé dalsi vyrazy a pfirovnani, které pouzivam v této
praci, mohou i tyto Lynchovy myé&lenky plsobit jako ze svéta esoteriky, nicméné
je to podle mého tim, Ze jesté nikdo nesestavil analytickou metodiku kreativity,
anebo ano, nevim o ni a predné neni takovato metodika soucasti hudebniho
vzdélavani v Cechéach. Ani j& se o to nebudu pokouset, nicméné povaZzuji za
nezbytné stavét tyto terminy do fady s jinymi, zabéhnutymi a obecné
srozumitelnymi terminy, jako je hustota, dynamika, tektonika nebo interpretace.
Tyto terminy, jako denni snéni, nebo peak experience ¢i flow, jsou povazovany
obvykle za terminy, které jsou pouzivany v rovinach spiSe filosofickych i
psychologickych a to jen na teoretické Urovni, potom pak tfeba jako pomocné

terminy choreograft a rezisérl, mozna i dirigentd.

Svét védomi mizeme chapat z pohledu tohoto tématu jako pohled tfech moznych
disciplin. Jedna je neurologicka nebo neurologicko-psychologickd — z té zde mame
nékolik malo postfehl v textech Kahnemana a Saratha. Druha disciplina je ona
efemérni, poetickd nebo pseudo-filosoficka. Paklize tuto druhou disciplinu bereme
jako nedilnou soucast, ale zaroven spiSe jako zabarveni nebo doplnéni celku, je to
v nejlepSim poradku. Z pohledu mé prace by tato disciplina neméla byt nikdy
prvorada, nebot je to pravé urcity obecny nahled a stereotyp, ktery tuto sféru
zahaluje jen do havu poetickych slovicek a nikoliv jako (zatim nikoliv) exaktni obor.
Pak je zde tieti oblast, pro moji praci nejdGleZit&jsi, a to je ta praktickd. Slovo
prakticka samozrejmé musim dovysvétlit. Praci pisi z pohledu hudebniho praktika,
nejvice jako skladatele, tudiz praktickou rovinu si i s ohledem na smérovani této
prace a finalni kapitolu s nazvem Hygiena tvorby, predstavuji jako metodické
kritérium, zabyvajici se védomim tvirce, skladatele, Gdrzbou takového média a

predné jeho kultivaci.

DobrodruZstvi védomi je nazev, ktery mize znit jako nazev nau¢ného potadu,
ktery se snazi nudné teorie propagovat tak, ze jim dava nepravdépodobné, ale
vzruseni zracici prizviska, nicméné pro mé osobné je cesta mym védomim

dobrodruzstvi velké. Od bakalarské prace, kdy jsem si vytycil urcité tematické
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okruhy, z jejichz odkazu cerpam i v této magisterské praci, jsem usel kus cesty.
Nicméné téma, nebo alespofi jeho mnoho spolednych jmenovateld a poslani,
zUstava do jisté miry stejné. MUze jim byt otdzka, do jaké miry jsem autorem
svych skladeb? Nebo otazka jesté abstraktnéjsi, zda-li je mozné tvorit stale néco
nového a co je tou motivaci, co nas privede k tomu, ze chceme napsat skladbu.
Co je potom jesté vétsi zdhadou, kdyz konecné zacneme tvorit, proC s tvorbou
samotnou mame nékdy takové potize, které nds od tvoreni mUZou aZ odstavit.
Mozna je to pravé ta hra, nadech a vydech, noc a den. Ta mira, kdy narusovani
urcitého rytmu ¢i pravidla ma stale jesté néjaky smysi, cil, cestu. Je potom pohyb,
tedy cinnost, at uz jakéhokoliv vyrazu & uméleckého tvaru pak tou odpovédi? Je
pohyb Zivot? Asi ano. Protoze kdyZz netvofime, a¢ bychom chtéli, rikame Ze
stagnujeme, tedy stojime. Tohle vSe je hra. Hra se slovy, hra s jejich rytmem a
vyznamem. Zadna z téchto vét pro mne neni kli§é, ale skute¢nd a vazna otédzka,

na kterou se ptam sam sebe.
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3 Hygiena tvorby

Hra. Nejdulezit&jsi slovo celé prace. Pojem, ktery v sobé& nese informaci o plynuti
nddechl a vydechd, prijimani a vydavani, zkratka fungujici kolob&h, ktery
zarucuje, ze individuum tvofri. Je to takova hra, ktera vyjadruje pohyb. V boxu
existuje vyraz, ktery oznacuje boxera, ktery je jesté ve hre, je schopny boxovat a
tudiz pokracovat v boji, ktery by v idealnim pripadé mohl i vyhrat. V anglictiné ten
vyraz zni game. He was still game, I don’t know why the refferee stopped the fight.
Udrzet se ve hre je mozna spravné pripodobnéni k umélcovu zapasu se sebou

samym.

Za pojmem tvorba pro mé vzdy bude stat néjaka potreba jedince vytvorit si svét
podle vlastnich pravidel. Treti a posledni kapitola mé prace je jakymsi vyusténim
celého Usili a také by se méla pokusit najit nebo alespon nastinit reSeni dané
problematiky. Vzhledem k tématu, které do jisté miry okusuje hranice estetiky a
psychologie a je ze své povahy jaksi neakademické, bychom si mohli Fict, ze takto
efemérni oblast nemUZe byt postiZitelnd n&jakou metodikou, kterd by méla hledat
funkéni Fedeni. J& jsem si ale v prib&hu prace takovyto cil vyty¢il. Hygienou tvorby
rozumim systematické zabyvani se procesy tvorby jedince, jeji pripravou a také
jeji pofinalni rekonvalescenci. Z ddvodt predem zmifovanych budu dale mluvit jen

a jen z pohledu moji osoby.

Zfejmé kazdy tvlrce si projde oblas obdobimi, kdy pro né&j tvorba neznamena
odpocinek ¢i Cas plny vzruseni nebo prosté jen dobrodruzstvi, nybrz je pro néj
absolutnim utrpenim nebo nécim, co déla skutec¢né nerad a predné s velkymi
obtizemi. Resit takovéto krize za nékoho jiného bych se neodvazil, ale chci zde
popsat moznosti, které by mohly takovato obdobi minimalné usnadnit a predné
takovymto jevim predejit. Systematickym predchdzenim negativnim jevim, které
brzdi procesy tvorby, by se mohlo pFi uréité dislednosti a vytrvalosti docilit
promény nékterych negativnich jevl na systematické vytvateni protviréich

procesy a na reseni ¢asovych proporci takovych aktivit.

Prokrastinace, lenost a neschopnost si efektivné usporadat ¢as vénovany tviri
¢innosti tak, aby se vesla do volného ¢asu mého pracovniho a studijniho tydne,
pretvorily moji tviréi praci na nékolik let do stavu tviréiho prezivani. Vétsinu
prace, tedy skladeb z tohoto obdobi hodnotim zpétné vice ¢ méné pozitivné, byt
jejich tvorba nebyla obzvlast prijemna. Nicméné ale tak, jako ndm nase tvorba

mUze slouZit jako uréity denik nebo forma sebeterapeutické &innosti nebo prosté
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jen jako cviény materidl, kde si vyzkou&ime mnohé techniky a zpUsoby prace, tak
se da prezit takovéto obdobi, aniz by ¢lovék na tvorbu zcela zanevrel. Jeden by se
tak mohl ptat, v ¢em je tedy vlastné problém? Odpovédi pak mize byt predné
prvni slovo této prace - hra. TvUr&i praci chybi v takové chvili predevéim hravost,
¢imz zde myslim pak ta pravidla, ktera nas do jisté miry bavi dodrzovat i obchazet,
jistd omezeni a i urcitou reciprocitu mezi pfijimanim a vydavanim v osobnim
procesu tvorby. Prijimani a vydavani, tak jako nadechovani a vydechovani a
spoustu dal$i pFirodou preddefinovanych a Zivotné dlleZitych procesd, chapu jako
fungovani oné nikoliv pomysiné, ale pIné& skute¢né inspirace. Tak, jako pdvodni
latinsky vyznam vyrazu in-spirare, ktery znamena vdechovat, chapu inspiraci ve
tvorbé jako proces naseho tviréiho ega, nebo svalu, ktery prosté vydavat (rozuméj
tvorit) miZe, nebo pak mizZe s urditymi obtizemi anebo pak prosté nemuize. Tyto
moznosti jsou pak podle mého definovany Udrzbou naSich procesi a c&innosti
spojenych s tvorbou. To uz pak patrné zalezi na osobnosti a vili kazdého umélce
a na okolnostech a moznych obstrukcich jeho zZivota. J& jsem béhem své krize
nebyl moc schopny pfijimat, nadechovat se, rozhlizet se a volné a v klidu
absorbovat podnéty, které bych chtél pretvaret a usporadavat, nechtélo se mi a
nebo to prosté neslo a kdyz uz jsem se prinutil vydavat, tedy psat noty, bylo to
Uporné a neinspirativni. Dostavame se tedy opét k terminu hra, ktery je do velké
miry mottem celé mé prace. Tak, jako Zivot samotny mzeme vnimat jako hru
s predem definovanymi prirodnimi pravidly a také socialnimi pravidly, ktera byla
ustanovena b&hem minulosti a kterd miZeme a nemusime respektovat, tak i
tvorbu miZeme vnimat jako hru, tedy soubor pravidel a naleZitosti, k jejichz
porozumeéni je tfeba cilend pozornost a péce. Velky rozdil, a v podstaté vlastné
vyhoda, je tady v pfipadé naSeho tvir&iho pfistupu, Ze si takovato pravidla
miZeme sami nastavit. To miZe byt mnohdy potiz pravé proto, Ze na néco
podobného nejsme z bézného Zivota zvykli. Mnoho silnych uméleckych vypovédi
bylo vytvofeno na pozadi spolec¢enského Utlaku, boje za svobodu, vSemoznych
daldich moznych i nemoZnych bojl aZ se vlastné dostdvame k jevu umélce
v hladovéni. Dalo by se tedy ocekavat, Ze si v takovémto pripadé musi umélec
stale vyvolavat (paklize je tedy prirozené nema) urcité problémy, aby se mu lépe
pracovalo. To zni do jisté miry protichUdné a trochu smutné a ano, neni to smér,
o kterém bych chtél psat. Ja jsem se rozhodl zkusit vytvorit na pozadi své tvaréi
prace takovou malou laboratof metod, kterymi se chci inspirovat a dostavat do
produktivnich tvdréich stav. Mohl bych tomu Fikat ekonomika tvorby, ale to uz je
jen zanedbatelny odstin pohledu na véc. V disledku bychom to mohli nazyvat i
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gamanismem a nebo klidné i tviréim desaterem, ovéem téch metod a naleZitosti

bude pomérné vic.

Zvolil jsem slovo hygiena, protoze vnimam tento proces jako urcité ocistovani se
od $patnych ndvykd a naopak zase zavadéni navyk( novych, které pfipravi jiz
zmifiovanou produktivni pddu pro moji praci. V nasledujicim textu se budu
odvolavat na principy popsané ve druhé kapitole. Mezi hlavni Cinitele nasledujiciho
navrhu metodiky hygieny tvorby zapojim vhledy a postfehy z Kahnemanem
popsané teorie dvou systémU, dale pak Sarathovy definice improvizaéniho a
kompozi¢niho pristupu a v neposledni Fadé také dlsledky moZnych rozsifenych

stavd védomi.

Pro mé jako tvlrce je podstatnd Zivd energie, kterou pouzivdm pFi tvorbé&. Ten
dlvod, pro¢ za¢indme psat notu, nebo i ten okamzik, kdy za¢indme premyslet o
tématech souvisejicich s nadchazejici tvorbou. Reknéme, Ze tvorba by mohla byt
n&jakym zplsobem zaélenéna do viednich ¢innosti naseho dne i ve chvilich, kdy
nejsme intencionalné zapojeni do procesu tvorby. Mohli bychom treba cvicit,
programovat svoje védomi tak, aby procesy spojené s tvorbou bézely alespon
v néjaké mire na pozadi (ze softwarové terminologie) a my se mohli kdykoliv
béhem dne vracet v dostatecné koncentrované pozornosti k myslenkam tvorby,
coz je v dUsledku tvorba samotnda. Cesta tramvaji nebo i moment, kdy si kupujeme
jizdenku nebo zdravime souseda by pak mohly bézné nabizet podnétné a zajimavé
mysSlenky pouzitelné v nasi tvorbé. Tedy cviceni naseho védomi, které je tak jako
tak pIné automatismu k tomu, aby jako vysledek jakékoliv nasi &innosti vytvarelo
jako vedlejsi, ale vlastné plnohodnotny, produkt vyuzitelny v nasi tvorbé.

S hygienou tvorby at chceme & nechceme souvisi inspirace. Zde bych ale chtél
ujistit, ze inspiraci zde neni mysleno néjaké poetické kouzlo, ale reknéme urcita
hladovost mysli, kterd zplsobuje to, ze mame dostatek energie ke tvoFeni. Byt
délnikem hudby, jak Fikal Edgar Varése. Popsat a trochu materializovat procesy
spojené s tvorbou je dle mého jedna z moznosti, jak se vyporadat s moznymi
problémy pfi psani hudby, kterymi pravé byva urcitd bezradnost a nedostatek oné
inspirace. Tak, jako naznacuje vyznam plvodniho latinského in-spirare - tedy
vdechnout, i tvlirce musi byt schopen takového nadechu k dal$imu psani. Nutit se
do tvlr¢i prace, kterd je z podstaty podmin&na pocitem svobody anebo
naruSovanim pravidel (taktéz projev svobody) ale nelze. Pokud bychom méli psat
noty bez ucasti naseho vnitfniho zaujeti a to tedy jen mechanicky, pomoci

navyklych napriklad aranzérskych technik, daleko bychom se nedostali. Cilem
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tvorby je z mého pohledu stale se zostrujici a stale vice asociativné bohaté hledi,
kterym muZu zkoumat podnéty. Mozna to neni hledi, ale spige kfistalova koule, ve
které se uc¢im hledat a hleddm metody, pomoci kterych se dostavam stale bliz oné
tvardi pravdé, nitru, jadru. Ale moZna je to pravé spige hra, kterou hraji sém se

sebou.

Pro¢ je pro mne tolik dlleZita teorie popsana v knize Daniela Kahnemana? ProtoZze
mi principialné zodpovidd mou vnitfni otdzku ohledné naucenych automatickych
projevi v&domi a stejné tak podporuje uréitou polaritu onéch dvou zplsobl
mysSleni. Automatismy jsou nejen soucasti lidského chovani, jsou v podstaté
jednim ze zakladnich principt lidského chovani a v disledku pak samotného
traveni vétsiny Casu v nasem zivoté. Mnohdy jsem premyslel, nakolik nas cas
b&hem dne vypliiuji pravé vselijaké automatismy a na kolik si mizeme védomé
usurpovat, mohu-li to tak fici, nas ¢as a predné prostor v mysli. Tato témata jsou
jisté z pohledu neurovéd zkoumatelna, nicméné v mé praci se zcela odborného,
tedy védeckého vysledku nedockame. Dockame se ale vysledku Uvah podporenych
teorii popsanou Kahnemanem alespon na takové Urovni, aby mohla poslouzit

praktikujicimu hudebnikovi, tvirci.

Vyse zminovana svoboda je do velké miry spiSe také emoci, pocitem, Ze se
mZeme alespofi pokusit o to dostat se z uréitého bodu do bodu jiného, nebo

alespon pry¢ z bodu, ve kterém nechceme byt.

Automatismy vyplriuji vétsinu pozorovatelného i nepozorovatelného c¢asu Clovéka
a mnohé z nich si védomeé péstujeme. Ostatné vSechny dovednosti, at uz se jedna
o hru na ndstroj a spravné navyky pfi dychani u ndastroji dechovych, pfi
prstokladech a jinych technickych aspektech hry daldich ndstrojl, tak tfeba pFi
¢teni not, analyze ¢&i jinych mentadlnich dovednostech, byvaji spojovany se
spravnymi navyky. To je, o€ tu bézi. Velkou Cast Zivota se ucCime mit spravné
navyky a vétdina z nich ndm zajistuje plynuly chod Zivota. Chize, Fe&, ohybani se
pro spadlé predméty, dobihani tramvaje. Ve tvorbé ale mohou navyky znamenat
ztuhlost, kiedovitost a v koneéném dusledku fadnost. Opakovani procest, které

jsme uz vyuzili, zjistili, ze funguji a nesou urcitou kvalitu.

Improvizace, jako proces, ktery nam umoznuje vstoupil do rozSifeného prostoru
v v Ve v 7 . V4 . . Vé o o . 7 O v 7 v
naseho vedomi a mozna i dal, je jednim ze zpusobu, jakym muzeme neustale nase

tvaréi schopnosti vylepSovat. PFedstavme si, Ze se dostaneme v Zivoté do tviré¢iho
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bodu, ze kterého uZ nebudeme mit potfebu uhybat, odchazet. Reknéme, Ze to

bude pravé ten bod, ke kterému jsme se celou tu dobu snazili dojit.

3.1 Improvizace, jako proces hledani vlastnich tviircich hranic

Hranice chapu ve tvorbé jako bod, ktery je nékde nastaveny, protoze jsme k nému
urcitou cestou dosli. Neni to bod, za ktery se nesmi chodit, ba naopak, je to bod,
ktery by se podle mého mél stale posouvat, pfemistovat, hybat. Jakoby pohyb
(vpred) byl urcitym cernym koném neohldseného zapasu. Z povahy vétsSiny
procesl pFirody vime, Ze jsou ftizeny cykly. MUZeme si to vysvétlovat rdznymi
zplUsoby véetn& téch nabozZenskych, ale vétinou se to dozviddme z informaci
dostupnych v knihach, nau¢nych poradech, respektive na internetu. I tyto zvyky,
tyto automatismy mizeme pouzit jako metaforické zkoumani tvorby, které podle
mého nikdy zcela na kloub nepFijdeme a to ze zcela prozaického divodu - v uméni
nikdy nebude tolik penéz, respektive moci, které je tfreba k ohodnoceni néjakych
statk( ve spole¢nosti. Hudba, budeme-li konkrétni, nikdy nebyla hybnou silou
déjin. Hudba vzdycky, tak jako tfeba i poezie, zcela jisté provazela lidi a méla
rlzné Ulohy podle povahy té dané spoleénosti, ale zcela urcité nebyla nikdy hybnou
silou déjin, tak jako penize, moc a nebo zbrané.

3.2 Hranice v hudbé

Hranice kazdého uréitého typu hudby, at uz z hlediska historického nebo socialné-
marketingového, urcuje néjaky Uzus. Za timto Uzem zcela jisté stoji bud’ potreba
prodavat produkt, nebo spolec¢enské konvence. SpoleCenské konvence ani prodej
produktu nehraje v mém pohledu na tvorbu zadnou roli. Tedy alespon ne takovou,
kterou by se dal vysledovat umysl. V pohledu, ktery se snazim zkoumat a probirat,
je ddlezitd toliko ostrost pohledu a bohatstvi asociaci, které ndm pouzité prvky

tvorby nabizeji.

3.3 Spiritualita hudby

Jedna z véci, které se obecné ve svété vazné hudby (at uz soudobé ¢i staré)
nevénuje tolik pozornosti, je spiritualita a jeji presah. Takovy je mUj dojem. Pfesah
hudby byval vzdy zmifovan prevazné s dojmologickym vykladem hudby
romantismu, ale spiritudlni presah hudby, ktery se dotykd jak proZitk( pfi

samotném provozovani hudby (kam bych zaradil v jakékoliv hierarchii jak hrani,
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komponovani ¢i improvizaci, tak i soustfedény nebo uvolnény poslech), tak pfi
souziti s hudbou v bézném Zivoté. Takovyto Zivot by se pak mohl stat

neobycejnym.

Spiritualitou hudby v tomto kontextu myslim jeji pfesah duchovni, at uz si toto
slovo spojujeme s religidznim svétem rlznych ndbozZenstvi, tak spiritualitou lidi
nereligidznich. Tato poznamka nikterak nehodnoti a nerozdéluje tyto zivotni
postoje Ci zvyky, jen je zahrnuje pod jednu stfechu. Tento motiv, zahrnuti urcitych
aspektl ¢i prvku riznych matérii pod jednu stfechu je dal$im z témat mé préce,

tak i Edem Sarathem zminovana cesta od ja k Ja.

Spiritualni cesta Zivotem hudebnika, jehoz hudebni snazeni, praktiky a jejich
disledky se stavaji sou¢asti véech ¢&innosti v nadem Zivoté. Jejich cilem je pak
rozditeni jak pochopeni vy¢islitelnych detaild a prvkd, tak k ponofeni se do
nekonecna. Tyto terminy mi slouzi opét jako jedna z os, tedy v tomto pripadé
pochopeni drobnych a popsatelnych detaild na strané jedné a na druhé nekone¢no,
které chapat nechceme, nebot to za prvé neni mozné, navic to z jeho vlastni

povahy ani neni zadouci.

Premyslim o urcitych praktikach, které by mi pomahaly nakladat s aspekty tvorby
a zpracovavanym materidlem rlznych povah tak, aby moje motivace a energie
(dech) zlstavaly co nejdeldi moZnou dobu v nabitém, tedy pouzitelném stavu.
Cilem neni stale a nepretrzité tvorit, ale mit tu moznost kdykoliv zacit. Mohli
bychom zde pouZit analogii se zdravym té&lem, které odolava nachlazeni a virtim,

télem, které pravidelné cvi¢ime a dodavame mu kvalitni stravu a odpocinek.

Mym pranim tedy neni dekédovat a popsat nékteré transcendentni stavy a jejich
umélecké moznosti, naopak, nechat uréitym staviim a prvkim jejich tajemstvi,
nebot takovouto kvalitu povazuji za potfebnou. Tajemstvi, nebo Feknéme
nejasnost, ndm mulze poslouzit jako slabé svétlo majaku v dalce, jen jako
vabnicka, diky které se pohybujeme k cili, jimz je vlastné sama cesta (at uz to zni
jakkoliv banalné a jako klisé), protoze motivace k praci, tvorbé je hlavnim cilem

hygieny tvorby.

V nésledujici ¢asti préace budu pouzivat terminy, které si prizplsobim svému
zameéru. Nejsou to zadné védecky podeprené terminy, jsou to prosté mnou zvolena
slova, kterd zde pouzivam k popsani mého pokusu o nacrtnuti urcité metodiky

hygieny tvorby. Patfi mezi né hra, pohyb, nadech, dech a mnoha jina.
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3.4 Hra

Dejme tomu, ze si jako symbol pohybu, ktery vyjadfuje tvoreni, vyty¢ime osu, na
jejiz konce umistime vzdy n&jakym zpldsobem souvisejici a predné dialog ¢&i konflikt
vytvatejici zastupce. MiZe to byt zvuk a ticho, taktéZz dekddovani uréitého principu
a na druhé strané jeho zakdédovani. Dualita jako proces k rozhybani naseho zajmu
o zkoumanou matérii. Tvofeni takovychto protipdli povazuji vzdy za podnétné.
Nejde o to, abych zkoumanou matérii oznacil za dobrou ¢i Spatnou, pouzitelnou ci
nepouzitelnou, ale o to, abych se v ni zorientoval a popsal pro sebe jeji parametry

tak, abych ji pouzival védomé a v souladu se svym tviréim zdmérem.

3.5 Pohyb jako cil

Pokud je symbolem tvoreni v nasi praci pohyb, miZeme ho povaZovat za cil
veskerého snazeni v ramci hygieny tvorby. Kdyz fikame o nécem, co potfebujeme
dokon¢it nebo vibec zadit délat, Fikdme, Ze s tim musime pohnout. Pohyb tedy
vyjadfuje ¢innost, at uz tvirdi nebo jakoukoliv jinou. Mnohdy se mi stalo, Ze skrze
mechanickou praci a pokracovani v néjak nastaveném systému kompozice jsem
se dostal zpatky do takového stavu, ve kterém se mi tvorilo dobfe a byl jsem
produktivni, ale to zcela jisté neni situace, kterou bychom mohli povazovat za
idealni, ani takova, ve které bychom chtéli zacit pracovat.

Pojdme si vytvorit osu, na jejiz jedné strané je stagnace a na druhé pohyb,
abychom vytvorili néjaké popisné odstinéni, feknéme, Ze nalevo bude Uplna
stagnace, dale pak ¢astecna stagnace, uprostred pak neutralni bod (jenz neni ani
inspirativni, ani potlacujici ¢innost, nicméné vyjadruje stdle spiSe smér ke
stagnaci). Jakakoliv dalSi posunuti smérem vpravo jsou uz kladna. Prvni Uspésny

bod je pohyb, konecny a Uplny Uspéch je pak plynuly pohyb.

Jak uz jsem napsal, domnivam se, Zze nutit se do tvorby, ktera predpoklada pocit
svobody a zvédavosti, nelze. Nasim uUkolem tedy je vzbudit zvédavost a jakymkoliv
zplUsobem tak docilit, aby se nage mysl citila svobodnd, alespori do takové miry,
7e bude muset svoji vdli projevit rozhodnutim se mezi dvéma body.
Pfredpokladejme nyni, Zze se nachazime v situaci, kdy mame zacit psat skladbu, ale
kromé zvolené instrumentace, kterd je navic jesté tfeba dana zadavatelem,

nemame zhola nic. Ani predstavu, jaky typ hudby, jakou dynamiku & zpdsob prace
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vramci daného souboru instrumentacné zvolit, ale musime psat.

3.6 M{zeme se rozhodnout zacit ¢imkoliv

Ve chvili, kdy si mdme vybrat doslova z &ehokoliv, mtZeme byt z tolika moznosti
vice a vice zmateni a nase, obvykle svobodna, vile z toho zpanikati jesté vic (tedy
pokud predpokladame, Zze nejsme v optimalnim rozpolozeni potfebném k tvorbé)
a ona potrebna kreativni sila zkratka neni k mani. Domnivam se, Ze v takovéto
chvili neni vibec ddleZité, jakym zplsobem zaéneme, ale fakt, Ze se dokazeme
dostat do bodu, kdy prosté zacneme resit jednoducha a nevicezna¢na rozhodnuti.
Toto zcela urcité neni a ani nema byt navod k pouziti umélcovy mysli, ale jen jakysi
vztahovy vzorec na sebe navazujicich drobnych cCinnosti, které nds mohou dostat,
zjednodusené receno, do kladnych cisel na nasi primitivni ose (stagnace - pohyb).
Tak, jako popisuje Kahneman asociativni a vSetecné se chovajici princip systému
1, tak mnohdy funguje i asociativni fetéz moZznych napadl a rozhodnuti v tvorbé.
Vzhledem k tomu, Ye se snaZime nastartovat tviréi procesy v nasi mysli, neni

rozhodujici, jaky bude podnét, ktery tuto Ulohu zastane.

3.7 Vybér moznych podpirnych ¢innosti

Jsem do velké miry pfesvédéen, Ze tvlrdi sila, neboli Feknéme takova tendence
lidského mysleni, ktera inklinuje k pretvareni prostoru, v jakém se nachazime,
nebo zkratka mdZzeme, respektive chceme tento prostor ovlivnit, je aplikovatelna
skoro na jakoukoliv ¢innost. Za¢nu témi, které jsou nejblize psani hudby. Noty
mUzeme psat rukou na papir anebo do pocitate. Vychdzejme z toho, ze pocitac a
veskera elektronika slouzici k usnadnéni lidskych cinnosti, jsou v tomto pripadé na
8kodu kreativité z toho divodu, Ze jsou obvyklou a velmi b&Znou soudasti nasich
dennich ¢&innosti, tudiz mdZou lehko pfivést stereotypy s nimi spojené, nebo nebo
svést myslenky na jiné c&innosti, které nas odvadéji od prace. Byt nam pocitac
v mnohém usnadfiuje praci, tedy i tu tvGar& (napf. instrumentovani velkého
orchestralniho kusu si uZ bez pomoci nota¢nich programi neumime pFedstavit),
potfebujeme se dostat do situace, ktera vyprovokuje nasi mysl k pohybu, tedy
kreativité.

Zakladem takovéto volby je v prvni fadé osobni rozhodnuti k tomu, hrat se sebou

samym urcitou hru, ve které se treba néjakou dobu nebudu citit komfortné,
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nicméné vysledky, které takovato Cinnost prinese, budou dostate¢nou odménou
za predchozi nesndze. V takovémto procesu, je-li Uspésny, je nasledné mozné
prepsat a prepolarizovat jeji Cinitele. Pfehodnotit a prepsat funkci, ktera nam
pomohla objevit chut a pocit svobody v procesu a tedy kyzeny pohyb tak, ze
z takové cinnosti, kterd nam zpocatku pripadala trochu nepohodind, se stane
v ramci hry prosté ¢innost, ktera prinasi pohyb.

TuZka, kterou obvykle pieme noty, mdZe psat i slova a kreslit tvary. Umysiné
nefikdm obrazky ale tvary, nebot chci vychazet spise z urditych myslenkovych
rovnic, nez popisovat konkrétni moznosti, a umysiné nerikdm povidku, vers nebo
popis, ze stejného dlvodu. Pohyb tuzkou po papite a pro nekonvenéni jedince
tfeba i po zdi nebo nabytku, mdZe byt za¢atkem pohybu jako takového. Informace,
vyobrazené vzorce Ci obrazky, slova a véty, nahodilé automatické tahy, toto vse
je méritelné. Mohu spocitat slova verse ¢i véty a Cisla pouzit jako hodnoty, které
prevedu na hudebni vzorce. Mohu vychazet z rytmu slov a taktéZ mohu v obrazcich
kresby najit geometrické tvary, které mohu také dale zpracovavat. VSechny tyto
Udaje mohou slouzit jako vzorce, jako napovédy, které mohu dale zpracovavat a i
kdybych jejich prevody nebo prepocty v samotné skladbé ¢i tfeba i v pfipravné
fazi dila hned nepouzil, mdZe mi takovato ¢innost prinést uréity typ uvolnéni, ktery

je chté nechté spojen s danym dilem. Pokud tedy pfijmeme pravidla této hry.

J4 jsem si v ramci tohoto Ukolu naptiklad uzpusobil svoji pracovnu tak, aby
vyhovovala danému zameéru. Prostor mistnosti, ktery je obdélnikovy, sam o sobé
zadné zajimavosti nepfinasi, kdyz ale zamérime pozornost na jednotlivé Casti Ci
kouty mistnosti, najdeme urcitad specifika. Na stény jsem umistil Uchyty a nabil
skoby, na které zavéSuji pomoci kovovych koli¢kt, které se daji za jeden konec
povésit, archy papird. Nékteré jsou prazdné, nékteré uZ tifeba ¢asteéné popsané.
Nékteré jsou notové, na zdi zavésuji i papiry s texty nebo obrazky ¢i zapisy not,
které jsem si poznamenal v minulosti. Kazdy takovyto arch papiru beru jako
podnét, berlicku, dilek ve skladacce, kterd pomaha tvorit. Je to takova pohybliva
nasténka, tabule i zapisnik v jednom. Mohu po pokoji chodit a premyslet o
jednotlivych informacich, které jsou povéSeny na zdech, do jednotlivych archd

papiru cokoliv psat nebo kreslit.

UZ pouhy pohyb po pokoji, kde visi moje zapisky, uréitym zplsobem podporuje
mysSlenky na témata, ktera jsou obsazena na zavésenych listech. Fakt, Ze napsani
myslenky na papir (viz citace Davida Lynche z predchozi kapitoly), je velice

dllezity moment pfi kreativni praci a uréité vykrodeni vstiic moznému budoucimu
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celku, umocnuje pro mne potom moznost si jednotlivé myslenky a okruhy na
popsanych papirech presouvat z mista na misto podle uréitych poradkl. Nebo je
naopak muzu presouvat kvili moznosti vytvofeni uréité polarity & vzajemné

reakce.

Prvopldnové nekreativni ¢innosti, jako napfiklad chize po pokoji, kterd neni jen
pouhym pohybem, ktery ndm rozproudi krev a okysliCuje tak mozek, nebo nam da
alespori takovy pocit, jsou vyhodné pravé z dlvodu jisté davky vsednosti a
nendro¢né prace, kterd se muZe stat tim potfebnym hluchym mistem mezi
kreativni ndmahou. O kognitivni snadnosti, prezentované Kahnemanem, jsem psal
ve druhé kapitole. Zde, v pfipadé sestavovani metodiky hygieny tvorby mizeme
jak tento termin, tak mnohé dalSi metody a poznatky z knihy Thinking Fast and
Slow pouzit v predivu pasti a domnének, které chystame na svou lenivou mysl
policit.

V hudbé, tedy ve skladbé, kterou piSeme, obvykle nechceme mit tzv. hlucha mista,
mista, kterd se nékdy az hanlivé nazyvaji kuprikladu ,spojovaci material* apod.,
pri praci ale takova mista potfebujeme. Vyzaduje je nase mysl a metodika tvorby
neni termin, natoz oblast, které by bylo vénovano mnoho prostoru, alespon co se
tykd hudebniho vzdélavani v Ceské Republice. Nedovolil bych si takovou metodiku
sestavit, ale chci se pokusit sepsat nékteré poznatky, které sam aplikuji na sebe,
abych se udrzel ve tviréi &innosti, kterou si myslim, citim, Ze bych mél rozvijet,
ale vim, Ze mi takovy proces cini nemalé potize. Dokazu si predstavit sam sebe,
ze kvili nefeditelnosti takové situace prosté prestanu psat. Nevim, pro¢ jsem se
rozhodl se s touto situaci vyporadat konfrontacné, ale jsem si ted, po dil¢ich

posunech jisty, ze to bylo spravné rozhodnuti.

Zpét k tuzce a papiru. Nade navyky, automatismy, se projevuji i ve zplsobu,
jakym drZime tuzku a tfeba i zplsobu, jakym degeneruje nas rukopis. V dobé, kdy
vétdinu UFednich listd a objednavek piSeme na pocitadi, kdy vdechny, anebo
alespori vétsina, dopist se zménila na e-maily, je pocit tuzky, ¢ propisky v ruce
sdm o sobé& stimulativni. MQj rukopis je pro kohokoliv jiného neZ mne neéitelny s
tim, ze i pro mne je Citelny pouze tak ze Sedesati procent, kdyz se nesnazim. Pokud
se ale snazim a zpomalim svoje psani tuzkou, obvykle pak prectu vsSe. Zde, v této
jednoduché, ale z vy$e popsanych dlvodd oSemetné &innosti, Ize nalézt zplsob,
jak aktivovat vice své soustfed&ni a mysleni. M{j systém 1 mne nechdva psat tak,
Ze vétSinu textu po sobé nejsem schopen precist. Tento fakt by mozna psycholog

nebo jiny védec zabyvajici se lidskou mysli posoudil tfeba tak, ze mé pismo
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odpovidd mému soustiedéni a vali dokon¢it ¢ jen provozovat &innosti, o kterych
piSu. Ja se nicméné mohu zkusit pfinutit psat citelné, coz je pro mne pomérné
narocné, a tak aktivovat ¢innost mého systému 2. Informace takto psaného textu,
kterou jsem zaznamenaval béhem zvyseného soustfedéni, pak ma daleko vétsi
vahu a nebojim se fici, ze energie, vénovana tomuto Casu, byla vyuzita beze
zbytku.

Kazdou dalsi Cinnost, kterd vyzaduje rozhodnuti zménit anebo narusit néktery
. o O v v . Ve O v .a v

z automatismu, muzeme povazovat za produktivni. Muzeme ji povazovat za

takovy jev, ktery posouva stav nasi tviréi pradce smérem k plynulému pohybu,

tedy doprava na pomysiné ose.

Jsou to drobné, ale velmi podstatné cinnosti, které vytvareji prilezitost udélat
takovou zménu nebo odchylku od zvykd, které obvykle mame, abychom b&hem
toho ¢asu méli moznost nahlédnout na sledovany ¢&i provadény proces z jiného

uhlu.

Tedy - v radmci produktivni hygieny tviréi prace hleddme jiné Ghly, vytvafime
otazky a zkousSime provést tfeba i bézné Cinnosti tak, aby zahrnovaly pokus otocit
pomysinou Rubikovou kostkou a vidét, v jakém stavu se nachazeji barevné dilky

na druhé strané ¢i zespoda.

3.8 Otazka jako tvtirci princip

Sarath popisuje kompozic¢ni ¢innost jako linearni proces, ktery umoznuje skladateli
opustit dané ted’ a vratit se k nému kdykoliv pozdéji. V ramci této kapitoly si tento
¢as mUzeme predstavit jako pfiklad momentu, kdy fe$ime néjaky kompoziéni
problém, nebo jesté 1épe vibec nevime, jak psat dal, a tento ¢as chceme vyuZit
takovym zplsobem, abychom otdzku jak psat dal vytesili.

Otéazka ze své podstaty vyzaduje odpovéd. Nékdy jako tvirei zamér, anebo klidné
vzdy, je ptinosné, kdyz otazka zlstane nezodpovézena, nicméné v tomto pFipadé
pouzivame otdzku jako zaminku k posunu v dané problematice. Tento typ otazky,
ktery mam na mysli, je pro mé osobné jednoticim cinitelem v retézci urcitych
rozhodnuti v celkovém procesu tvorby skladby, nyni ale chci zaostfit pohled jen na
drobny, izolovany moment, kdy se ptam (sam sebe) na vyznam nebo funkci
urcitého hudebniho objektu, nebo vyznam kuprikladu zmény ténového prostoru a

diky nucenému zamysleni a potfebé odpovédi treba najdu dalSi moznosti, nebo si
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obhajim urcity princip, nebo jen prosté najdu nové souvislosti, které bych bez

tohoto typu koncentrace na dany objekt nikdy nenasel.

Jednim ze zpUsobd, jak pouzit otazku, je samoziejmé ten pfipad, kdy si ji napiSu
na papir, nebo tu konkrétni otazku napisu vedle zcela jiné informace, ktera souvisi
s dotyc¢nou skladbou. Kladenim otazek souvisejicich s konkrétnim prvkem skladby
a danych do souvislosti s Gplné jinym prvkem skladby se mize odkryt také mnohé.
Kladu si za ukol narudovani a zkoumani automatismQ, jehoZ cilem je védomé
uzivani hudebniho materiélu, at uz jeho pdvod znam ¢&i nikoliv. Zfejmé& nemohu,
ale ani nechci, znat divod vsech tvir&ich my&lenek, ale ona moznost, znalost, a
orientace v moznych zdrojich pouZivaného materidlu mize vést k &iri paletd

asociaci a k jejich umné&j$imu pouziti, které tak mize poslouzit zdméru skladatele.

3.9 Zameér

Slovo zamé&r muize znit v souvislosti s tvorbou trochu jako kalkul, jako naivni a
zbytecna pozornost uprfena k ocekavani publika. Chapu ho ovSem ale jinak. Paklize
je mym cilem zkoumdni a poznavani automatismd, zfejmé& nechci své sklony a
nachylnosti nechat psat hudbu za mé (coz se do velké miry stejné pravdépodobné
déje). Ano, jsme u velmi ozehavého tématu, které mnozi jesté dnes oznacuji jako
~muzikantské srdicko” nebo jako intuitivni psani. Do tohoto vosiho hnizda zkusim
opét lehce sdhnout pomoci Kahnemanovych systému. Pokud to, co je zndmé, je
pro nas S1 bezpecné, bude pak navrhovat nasemu védomi urcité povédomé
hudebni tvary, které bude vydavat jako ty spravné. Je to pravé nase intuice, o
kterou se opirame, kdyz piSeme hudbu, kterd nam ,zni" v hlavé. Ano, a spolu s
Francisem Crickem (nejsi nic vic, neZ balik neurond) se mizeme ptat dal, jak se
asi utvari svét nasi domnélé tvorby. Mozna je nase tvorba jen prosté predavani jiz
Feenych frazi, které ddvdme do kontextl, které ndm pfijdou atraktivni, mnohdy
treba i spravné, i kdyz toto slovo je v probiraném kontextu skoro az smésné. Jako
skutec¢né origindlnimi umélci by se pak v tomto svétle mohli stat ti nejméné
<hudebni*, ti, ktefi nevychazeji z ,ndslechu” starych skladeb. Toto by ale byla
urcitd utopie a jediné, co mne prijde na této myslence v kontextu dané kapitoly

prinosné, je urcita tiha zodpovédnosti, kterou to z ,nasi* tvorby snima.

Za&mér pak povaZuji za to hlavni, co mize tvlrce, tedy skladatel, jako projev své
(jakkoliv svobodné ¢&i jiné) vlle udinit na cesté za sebevyjadienim. Zkoumani sebe
samotného v mnoha rlznych Uhlech a idedln& ve stdle novych situacich ¢&i
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kombinacich, dava tvlrci 8anci poznavat, co? je dle mého jeden ze dvou

podstatnych faktord samotného tvoreni.

Tim druhym je pak, domnivam se, je potfeba naseho ega vytvorit, vymodelovat
svét, ktery je presné podle jeho predstav. Dovolil bych si napsat myslenku, Ze toto
souvisi ze zdkladnim pocitem sebe sama, vQli prezit a proménit pFilezitost. Tak,
jak popisuje automatické jednani S1, kterda je dano evolu¢né, Kahneman. Tim
druhym dlvodem shleddvdm pouhou radost z poznani, kdy &im vétsi je paleta
rozeznatelného, tim vét$i mdZe umélec - pozorovatel (at uz sebe sama, nebo sebe
v druhych, & jen v druhych) mit uzitek ze zpracovavani informaci. Dal$i divody,

jakkoliv osobni ¢i materialni neshleddvam tolik podstatné v ramci naseho tématu.

3.10 Shrnuti

Vliv improvizace na skladatelovo mysleni je zfejmy. Jednim z doloZitelnych faktort
je zcela jisté konfrontovani jeho mysli s rozsSifenymi stavy védomi a moznost
nahlédnout do slozitéjSich vztahovych siti s daleko leh¢im a snadnéjSim pocitem,

nez nam nabizi bézny stav védomi.

Pokud nahlizZime na zkoumanou matérii oima posledni kapitoly, je vice nez
zrejmé, ze skutecnd metodika, ktera by byla postavena na zkuSenostech a
odborném vyzkumu odbornikd, by mohla usnadnit Zivot kreativnich lidi, umé&lcd,
lidi, kteFi pro svou vétsi citlivost jsou mnohdy neprakti¢ti a Udrzbu svého tviréiho

prostredi, nebo pripravu takového svéta, zanedbavaji.

Kazdd metodika ma sva Uskali, nebot lidé a nejen umélci, maji své navyky a
automatismy, sva bezpecna mista ve své mysli a metoda, ktera upozoriiuje na
mozné nasledky nemusi byt ldkava. Kazdy tvirce je z povahy svobodny, nebot je
to pravé (byt alespof jen pocit) svobodné vile, kterd ho nuti délat rozhodnuti tam,
kde jiny jen prevezme balik a ulozi ho na misto, kam veli adresa napsana na jeho
obalu. Nicméné tak, jako napriklad sportovci maji v soucasnosti vypacované
metodiky a zpUsoby vyZivy a mnoha dal$ich aspektd jejich ptipravy, i hudebnici by
mohli mit néjaké metody, kterymi by se udrzovali v inspirativni a zdravé naladé,
stavu, ve kterém by v jejich, mentalné tézké praci zkouSené mysli, doslo
k potfebné regeneraci. Pak by ale mozZzna zmizela ta poezie, kterd vypravi o

zbédovanych umélcich a jejich rozervanych dusich. Ostatné, ukaze Cas, jestli svét
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tvdréich, mnohdy ¢astééné vysinutych lidi, bude kdy inklinovat né&jak vétsinové

k podobnym potfebam.
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Zaveér

Mozna uz prace davno skocila a vSechny dalsi myslenky a slova jsou zytecna.
Mozna ta hra nebyla tim, ¢im jsem chtél aby byla. Kazdopadné jsme na konci
prace, ktera opravdu je vice nez upovidana a mnohdy jeji véty ¢tenare jen pletou.
Takova je ale moje mysl, kterd s sebou nese spoustu zbytecnych slov a nepresnych
formulaci. Takova je moje role v soukoli vzdélavaciho systému, a¢ se snazim

sebevic, stale nevytvarim dojem studenta, ktery by pochopil, jak samotné studium
probiha.

Nékde jsem dnes zahlédl motivacni citat, ktery fika , pfijmy své chyby a béz dal",
nicméné nesouvisi to s faktem, ze chodim rano béhat. Pfi béhani mne ale napada
spousta myslenek, které, jak jsem popisoval ve druhé kapitole, v rdmci teorie dvou
systémd, nam pravdé&podobné dohazuje na$ vzdy aktivni a véeteény S1. Ten mi
pri cvieni jégy v protahovaci pauze pfi béhani doporucil i jednu citaci Romaina
Rolanda, kterou jsem si pred dvéma lety napsal na zed. Napisu ji jen v anglicting,
protoze ji zkratka pro jeji poeticnost nechci prekladat. Ever tried — ever failed -
doesn’t matter - try again - fail again - fail better. Toto souvéti mne napliuje

urcitym klidem, nebot vim, Zze jsem chyboval.

Motyli, ktefi mi litali v hlavé v Uvodu této prace, usedli na trochu nadarmo zvireny
prach tématu, které je tak trochu moc osobni a tak trochu malo vysvétlené. Jejich
hra ale zlstava, alespori v jednou vyvolané predstavé v nasi hlavé, kde tak jako
tak vSechno kondci i zac¢ina. Nechci byt v zavéru melodramaticky, chtél bych byt
jen trochu melodicky, alespon natolik, abych naznacil nékteré dalsi moznosti
probirané latky.

Odpovédél jsem si na nékteré otazky, které mne trapily a drazdily. Odpovédél jsem
si na to, ze mé intuitivni a systémem 1 navrhované myslenky nejsou tfeba jen ty
spravné, ale prosté jen ty, které mi prochazi Castéji pod oknem a fakt, ze ten,
koho jsem vidé&l pétkrat je urité vice divérohodny nez ten, kterého vidim poprvé,
nemusi platit. Intuice je zkratka podle Kahnemana a dalgich v&dcd asociativnim
klubkem naseho automatického vyhodnocovaciho zafizeni v mysli, kde plati
zakladni rovnice pro preziti jedince a vyuziti slibné prilezitosti. (Coz by mohlo
vysvétlovat, pro¢ je nova soudoba vazna hudba tak okrajovy a jen opravdovymi
labuzniky vyhledavany artikl.)

Vim, ze Brahms popisoval své zazitky se vznikajici skladbou, které dostaval jako

na podnose, tak jako Mozart se svym kompozi¢nim ,menu" které si prohlizel
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jakoby nic a pak jej prosté prepsal do not. Ty skladby uz byly napsané a autofi si
je prosté vzali z regdlu své mysli. Melodie znéji dal, svét néco objevuje a my,
potomci téch, ktefi psali kifidou a kamenem, recyklujeme myslenky slavnych na
skvélych strojich z plastu a elektronek.

Treba je to zbytecné téma. Téma, které je hodné spiSe pétiletého ditéte.
Stal jsem se tak na chvili opét skute¢né mlady.

Mozna je veskera zkusenost jen nanos, jak mi pfislo po hloubkové meditaci, kterou
jsem prodélal pred par lety. Vysvétleni mUZu najit tfeba v citaci z Gvodu knihy The
Ashgate Research Companion to Experimental Music, ,tam, kde Zzije zkoumani
zvukového potencialu objektl, je zfejmé& nejvétsi forma experimentovani®. Chtit
presvédcit seba sama, Zze mohu stale objevit novy zvukovy potencial, ktery jesté
nikdy nikdo neobjevil a nezazil, je absurdni. Takto bych mohl chapat potom
odpovéd na svoji otdzku, do jaké miry miZeme byt origindlni, jako naprosto
zbytecnou a mozna pak jediné podstatné je to, ze jsme ten ktery objev udélali
sami pro sebe. Byt opakované Tabulou Rasou. Byt opakované tim, ¢im byt chci,

nebo prosté jen michat kartami a vytahovat (pfi troSe stésti) trumfy.

Snahou odhalit tendence (alespofi svych) tvlr&ich automatismi mdzu zjistit
spoustu trapnych a svym zplsobem nepfijemnych pravd, skute¢nosti. Spousta
obecné& uznavanych schopnosti a vrozenych talentl pak mGze pusobit jako jen jina
forma hry na opici, kdy jeden déla grimasy a druhy je opakuje. A mozna, Ze je to
takhle spravé. Cely zivot se u¢ime rizné zvyky a kdyZ se je naudime a vde uz
umime, umreme. Je to jako hra na opici a kdo vyhraje, umre. Nebo tfeba poleti

na Mars. Kdo vi.

Ano, je to hra a mé bavi hrat si na to, ze se mé to treba netyka. Tyka. Na Mars
zatim nelétame, nékdo jednou snad poleti. Bud to bude kosmonaut, popelar nebo
tfeba opice. Otdzkou z{stdva, jestli to k né¢emu bude. Ale pokud pohyb je tvorba,

musime na Mars!
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