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Abstrakt 
Tato diplomová práce si klade za cíl  prozkoumat disciplínu písňové improvizace.
Autor v ní mapuje svoji cestu k této formě. Dále si vymezuje zákonitosti tohoto typu
improvizace a propojuje některé její principy s principy, na které si přišel při studiu
psychosomatických disciplín (dialogického jednání a hlasu). Součástí práce je také
reflexe autorových vlastních improvizovaných písní a analýza improvizované písně
zpěváka a rapera Donalda Glovera. 



Abstract 

The goal of this thesis is to research the discipline of improvisation of a song. The
work maps the author's journey to this art form. Than the fundamental principles of
this art form are established while being connected with some of the the principles
that  author  learned  by  studying  psychosomatic  disciplines  (dialogical  acting  and
voice).  The  analysis  of  author's  own  improvised  songs  and  the  analysis  of  the
improvised song by a singer and a rapper Donald Glover are also part of the text. 
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Úvod

Ve  své  diplomové  práci  zkoumám  různé  aspekty  písňové  improvizace.  Základním

tématem je pro mě mapování této formy, kterou jsem léta provozoval sám intuitivně,

bez  jakékoliv  důkladnější  analýzy.  Chci  si  zpřehlednit  „hřiště,  ve  kterém  hraji“,

definovat si funkční a nefunkční principy a také „nahlédnout pod pokličku“ někomu

jinému, kdo se písňové improvizaci věnuje. 

Od mala jsem se bavil prozpěvováním. Texty písniček jsem si často vymýšlel za

pochodu. Pamatuji si na konkrétní vzpomínky, kdy mi bylo řečeno, že zpívám špatně.

Tomu jsem uvěřil a na dlouhou dobu jsem zpívat přestal.

V pubertě jsem se začal expresivně projevovat. Rapoval jsem improvizované texty.

Tyto  spontánní  projevy  kreativity  jsem začal  kultivovat  a  improvizování  písňových

textů  se  nejprve  stalo  mým  koníčkem  a  poté  podstatným  nástrojem  uměleckého

sebevyjádření. 

V první kapitole se věnuji vymezování pojmů, se kterými dále pracuji.

Druhá  kapitola  obsahuje  reflexi  mé  cesty  k  samotnému  tvaru  a  také  reflexi

improvizace, která proběhla na mém koncertě na festivalu Nablízko 2022.

Ve třetí kapitole popisuji odpozorované zákonitosti této formy improvizace a dále je

zkoumám.

Tématem čtvrté  kapitoly  je  propojování  psychosomatických  disciplín  (konkrétně

dialogického jednání a hlasové výchovy) a písňové improvizace.

V páté kapitole se krátce věnuji možnostem zkoušení této formy a v poslední části

práce analyzuji improvizaci zpěváka a rapera Donalda Glovera. 
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1. Vymezení pojmů

1.1. Písňová improvizace 

„Improvizace  (z  lat.  improvisius  –  nepředvídaný;  angl.,  franc.  i něm.  improvisation)

označuje  lidskou aktivitu  konanou bez  předchozí  konkrétní  přípravy.  Improvizací  v

umění  rozumíme každé umělecké  dílo,  které  není  předem nacvičeno (nereprodukuje

nachystaný celek) a zároveň probíhá v přítomnosti konzumentů (svědků).“ (Pavlovský a

kol., 2004, s. 121 ). 

„Píseň je hudební kompozice stvořena k tomu, aby byla performována lidským

hlasem. Často se v ní užívá pevně určených změn výšek tónů (melodií)  ve vzorcích

zvuku a ticha. Existuje mnoho písňových forem,například takové, kde se určité sekce

opakují  a variují.  Slova napsaná přímo pro hudbu nebo taková,  ke kterým je hudba

přímo tvořena, se nazývají texty.“ 1

Pojmem  „písňová improvizace“ mám v předkládané stati na mysli  vymýšlení

textu a melodie písně přímo při zpěvu, bez předchozí přípravy. Nejde o improvizaci, ve

které  zpěvák používá  fiktivní  jazyk nebo samostatné  vokály,  jenž  nenesou význam.

Text, srozumitelný jak interpretovi, tak i publiku, jsem si stanovil jako základní princip

tohoto  typu  improvizace.  Hudebnost  je  pro  mě  dalším  stavebním  kamenem  při

vytváření  této  formy.  Zabývám se  improvizací  hudební,  to  znamená  „podmíněnou“

doprovodem,  tvořící  rytmus,  tempo,  ustanovující  tóninou  atd.  Nejde  mi  o

improvizovanou  báseň,  jenž  může  zaznít  bez  jakéhokoliv  hudebního  doprovodu.

Důvodem této  specifikace  je  jednoduše  fakt,  že  jsem se  sám věnoval  tomuto  typu

improvizace a při psaní této práce tak vycházím z reflexe své vlastní tvorby.

1.2 Hip hop

V encyklopedii je pojem hip hop nebo hip-hop definován jako „kulturní a umělecké

hnutí, které vytvořili Afroameričani, Američané latinskoamerického původu a karibští

Američané v New Yorské čtvrti Bronx. Původ jména je předmětem častých sporů. Ty se

taky vedou o to, zda hip hop vznikl v jižním nebo západním Bronxu. I když tento termín

bývá často používán k označení hip hopové hudby (do které patří rap), hip hop jako

takový se skládá ze čtyř základních  elementů:  rapu[…], dýdžejování,  což je  způsob

1 Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Song, [cit. 2022-05-13].
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skládání  hudby  pomocí  mixážních  pultů,  b-boying/b-girling/breakdancing  (tanec)  a

graffiti.“2

„Hip hopová  kultura  se  rozšířila  do  městských  i  předměstských  komunit  po

celých  Spojených  státech  a  následně  do  celého  světa.  Elementy  hip  hopu  byly

adaptovány  a  rozvíjeny,  zvláště  když  se  rozšířil  na  nové  kontinenty  a  smísil  se  s

místními vlivy. Toto se dělo v devadesátých letech a dále. I přes to, že se celý žánr

neustále  globálně  šíří  a rozvíjí  do nesčetného množství  forem, včetně hip hopového

divadla nebo hip hopového filmu, čtyři základní elementy poskytují soudružnost a tvoří

silné základy hip hopové kultury.“3

1.3 Rap

Rap je: „hudební forma vokálního výrazu, obsahující rýmy, rytmickou řeč a pouliční

slang, který je prováděn rozličnými způsoby, obvykle za doprovodu instrumentálního

tracku nebo živé hudby. Složky rapu tvoří content (přl. obsah  (co má být textem řečeno,

flow (přl. proud) (rytmus, rýmy) a delivery (přl. provedení) (kadence, tón).“4

Rap stojí v začátcích moji hudební tvorby. Nikdy jsem se necítil součásti výše

zmíněné hip hopové kultury. Už od mala jsem si ale rád vymýšlel texty písní a později,

na sklonku puberty,  jsem začal  své první  texty  i  psát.  Měl  jsem za to,  že se nikdy

nenaučím zpívat, ale že rapování (ve kterém nebyla přítomna melodická linka) mi jde.

Tak jsem se dostal k rapu a ten se stal jakýmsi základem mé další tvorby. 

1.4 Flow 

1.4.1 Flow v psychologii

Psycholog Mihaly Csikszentmihalyi  pojem „flow“ definuje jako: „Stav, kdy je člověk

tak ponořen do aktivity, že ho v tu chvíli nic jiného nezajímá. Zážitek je tak silný, že

budou lidé v oné aktivitě pokračovat, i když je to bude stát mnoho, s tím, že jedinou

motivací bude samotný prožitek z ní“. (Csikszentmihalyi, 2009, s. 5)

„Teorie flow má tři podmínky, které musí být splněny, aby bylo dosaženo stavu

flow:

2 Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Hip_hop, [cit. 2022-05-13].
3 Tamtéž.
4 Dostupné z https://en.wikipedia.org/wiki/Rapping,  [cit. 2022-05-13].
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1. Člověk musí být zapojen do činnosti s jasným souborem cílů a pokroku. To dodává

směr a strukturu úkolu.

2. Úkoly musí mít jasnou a okamžitou zpětnou vazbu.  To pomáhá osobě reagovat na

nějaké měnící se požadavky a umožňuje jí přizpůsobit svůj výkon pro udržení stavu

flow.

3. Člověk musí mít dobré povědomí o problémech úkolu a vlastních schopnosti. Člověk

musí mít důvěru ve své schopnosti, aby dokončil úkol.“5. 

Pokud bychom se orientovali  podle výše uvedených podmínek, pak by cílem

bylo vytvoření plnohodnotného písňového textu. Zpětnou vazbu by poskytovali diváci.

Pocit pramenící z tohoto stavu je vysoké uspokojení, které pramení z vlastní schopnosti

tvorby, z vlastní kreativity. Po dosažení stavu „flow“ se moje vědomí dostává více do

pozice zaujatého diváka.

1.4.2 Flow v rapu

„Flow rapové písně jsou jednoduše rýmy a rytmus, které píseň obsahuje.[…]  Rap ale

není pouze poezie říkaná nahlas, protože, na rozdíl od rytmu básně, se flow písně musí

„ztrefovat“ do hudby – rytmus textu se musí potkávat se základním rytmem muziky.“

(Edwards, 2009, s. 63).

Pojmem „flow“ se v hip-hopu rozumí rytmicko-melodická stránka textu, to jak

působí po hudební stránce, jak se potkává s instrumentální podobou písně. Tuto kvalitu

jsme schopni posoudit i u písní, jejichž jazyku nerozumíme. Jde o rytmické struktury,

důrazy a změny rytmu (a melodie) textu. „Mnoho umělců věří, že většina posluchačů si

nejprve všímá flow a pokud ta není dostatečně zábavná, nikdy se ani nezačnou zabývat

obsahem textu.“ (Tamtéž , s. 65)

1.5 Freestyle rap

Tento pojem označuje rap, jehož text není předem připravený. V počátcích hip hopové

kultury, měl termín „freestyle“ ještě jinou konotaci.

5 Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Flow_(psychology), [cit. 2022-05-13].

15



Raper Big Daddy Kane uvádí, že:  „Ten výraz, freestyle,  je nový, protože, když

jsme v osmdesátkách řekli, že jsme napsali freestyle rap, znamenalo to, že text, který jsi

napsal nebyl v žádném stylu (free of style pozn. překladatele), neměl žádné konkrétní

téma, nebyl to příběh […]” (Edwards, 2009, s. 181-182)

Tento  dřívější  význam  slova  freestyle  se  postupně  vyvinul  do  toho,  jak  ho

vnímají rapeři dnes.

Raper  Myka 9 ze  skupiny Freestyle  Fellowship  říká,  že  :  [...] „Redefinovali

jsme, co má být freestyle,. Řekli jsme, že je to improvizovaný rap, jako jazzové sólo

[...]”  (tamtéž, s. 181-182) 

Pojmem, který s freestyle rapem úzce souvisí je tzv. battle. Jde o soutěž, která

má formu souboje. Dva rapeři improvizují a snaží se jeden druhého před posluchači co

nejvíce pokořit, zesměšnit, zkrátka ukázat, že jeden z nich je v dané disciplíně lepší než

ten druhý. Tohoto formátu jsem se jako soutěžící nikdy nezúčastnil. Jedenkrát jsem byl

přítomen jako host. 

1.6 Divadelní improvizace

Tři  roky  (2015-2018)  jsem  se  věnoval  divadelní  improvizaci  v  rámci  České

improvizační ligy.6 Tento typ improvizace je postaven okolo tzv. zápasu jednotlivých

týmů.  Ten „svoji  formou evokuje  sport,  ale  zůstává ve funkčním rámci  divadelního

představení.  Vznik  Zápasů  v  divadelní  improvizaci  spadá  do  sedmdesátých  let,

konkrétně 21. října 1977, kdy se v kanadském Théatre Expérimental de Montreal konal

první  Match  d'improvisation.  (Zápas  v  divadelní  improvizaci).[…]  Zápasy  v

improvizaci  během  osmdesátých  let  přešly  přes  Atlantik  a  dnes  se  hrají  ve  všech

evropských frankofonních zemích (Francie, Belgie, Švýcarsko), ale také v Maroku, ve

Španělsku, Itálii a v Německu.“ Česká improvizační liga byla založena v roce 2000 a

převzala  základní  herní  prvky  kanadské  podoby  improvizačních  zápasů.“  (Vasquez,

2009, s. 50-51)

Zápas se sestává z několika kratších scének, tzv. kategorií, přičemž po každé z

nich publikum hlasuje, který tým si v ní vedl lépe. Publikum (se kterým komunikuje

6 Oficiální webové stránky dostupné  na: https://improliga.cz/, [cit. 2022-05-13].
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tzv. rozhodčí) také zadává témata k improvizaci (většinou slovní spojení nebo prostředí,

kde se bude scénka odehrávat). Zkouškám divadelní improvizace se říká tréningy. Na

těch improvizátoři cvičí své dovednosti, jako je pohotovost, spontaneita nebo schopnost

přijímat nabídky. Takových tréningů jsem se po dobu tří let účastnil (tréning byl jednou

týdně). Absolvoval jsem také několik zápasů. Mám za to, že mi improvizace přirozeně

šla. Odnesl jsem si z ní důvěru ve svou komunikaci s divákem, kterého vnímám jako

spoluhráče, který může svým přispěním výrazně ovlivnit, co se bude dít. 

1.7 Trans

Tento  pojem chápu jako odstoupení  od vědomé kontroly a  vstoupení  do stavu, kdy

vykonávám věci automaticky, bez jakýchkoliv racionálních úvah. Keith Johnstone ve

své knize Impro píše: „V normálním vědomí si uvědomuji, že přemýšlím verbálně. Ve

sportech,  které  neposkytují  žádný  čas  na  verbalizaci,  jsou  stavy  transu  běžné.“.

(Johnstone, 2014,  s. 217)

Deset  let  jsem  se  věnoval  sportovnímu  šermu  a  tyto  slova  mohu  z  vlastní

zkušenosti potvrdit. Jakmile začal zápas, zapnul se u mně jakýsi změněný stav vědomí

(pro  účely  této  práce  ho  budeme označovat  jako  „trans“).  Vyznačoval  se  minimem

verbalizovaných myšlenek a maximální pozorností zaměřenou na přítomný okamžik. 

„Kdyby  během  hodiny  herectví  z  klimatizace  vypadla  kobra,  studenti  by  se

mohli ocitnout na klavíru nebo za dveřmi, ale nepamatovali by si, jak se tam dostali. V

extrémní situaci od nás tělo přebírá kontrolu a odsune osobnost stranou jako zbytečné

břemeno.“ (Tamtéž, s. 218)

Toto odsunuti osobnosti se podle Johnstona děje také například při rituálech. V

této práci se zabývám transem, který u mě vyvolává hudba. Už od útlého dětství jsem

při muzice, která se mi líbila, zažíval pocity, kdy nade mnou „přebírala kontrolu“. Chtěl

jsem se do jejího rytmu pohybovat, představovat si za jejího znění imaginární příběhy

nebo si  zpívat.  Tento  proces  se  pro mě stal  při  písňovém improvizování  stěžejním.

Hudbou navozený trans mi pomáhá oprostit  se od myšlenek a ponořit  se do proudu

předem nepřipravených slov. 
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2 Moje cesta 

2.1 Začátky

Od mala jsem si zpíval smyšlené písničky. Jejich text jsem buď vytvářel za pochodu

nebo jsem ho fixoval a následným opakováním jím oblažoval svoji nejbližší rodinu. Od

určitého věku se u mě objevil blok, který mi ve zpěvu bránil. Souvisel s hodnocením

mého zpěvu jako falešného a tím pádem špatného. Tyto impulzy přicházely například

od mých rodičů a prarodičů. Pravdou je, že můj zpěv falešný (co se do čistoty tónu týče)

určitě byl. Měl jsem chuť zpívat (jakou snad má každé malé dítě), ale na žádný hudební

nástroj jsem nehrál a můj sluch nebyl tím pádem vyvinutý a přesný. Pamatuji  si na

konkrétní vzpomínky, kdy mi bylo řečeno, že zpívám špatně. Jednou to bylo na Štědrý

večer při koledách a podruhé ve skautu, kdy jsem nebyl schopen zazpívat nováčkovskou

hymnu. Tyto zkušenosti ve mně vybudovaly přesvědčení, že opravdu zpívám špatně a

že to neumím. Jediným kontaktem se zpěvem se pro mě staly hodiny hudební výchovy

na základní škole, které jsem měl rád. Zpívalo se s klavírem a sborově, takže jsem se

nebál odsuzování. První výbuchy improvizační energie u mě přišly v pubertě, kdy jsem

se  (po  konzumaci  marihuany)  dostal  do  stavu,  kdy se  mi  do  úst  chrlila  slova  a  já

provozoval zběsilý mix zpěvu, rapu, básnění a řvaní pro pobavení mých přátel. Mám za

to, že se projevilo moje potlačené já, které se chtělo předvádět před ostatními, chtělo se

projevovat. Právě v těchto změněných stavech vědomí jsem si uvědomil, jak moc mě

uchvacuje  hudba.  Doslova  přebírala  otěže  a  ovládala  mě.  Moje  první  celistvá  píseň

zachycená na kameru se odehrála na hudebním festivalu, doprovázel mě při ní kamarád

na buben a její základní motiv zněl nějak takto:  „Máme tu dvě bonga7, máme tu dvě

bonga, jedno bongo hulící, jedno bongo bicí.“ 

První rok na vysoké škole jsem se začal učit hrát na hudební nástroje. Nejprve to

bylo  ukulele,  později  jsem  přesedlal  na  kytaru,  začal  jsem  beatboxovat8 a  hrát  na

didgeridoo.9 Od samého počátku jsem si  k  hraným akordům drmolil  improvizované

texty, chodívali jsme hrát ven do parku a bylo zvykem, že jsem se čas od času „utrhl“ a

začal z patra rapovat, doprovázen nástroji. Rap se stal jakousi mou „specializací“. Měl

jsem za to, že zpívat se nikdy pořádně nenaučím (ne že bych se o to nesnažil a nezpíval

7 Bongo je označení pro perkusi, ale také pro vodní dýmku.
8 Vytváření zvuků bicích nástrojů ústy.
9 Australský hudební nástroj – perkuse. Hraje se na něj vibrací rtů. 
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všechny možné popové hity) a rap pro měl byl určitým vysvobozením z tohoto prokletí.

Byl bez melodie a nebyl u něj nárok na to „umět zpívat“. Učil jsem se dlouhé rapové

texty  zahraničních  interpretů,  abych  je  při  občasných  hudebních  setkáních  mohl

předvést. Tato má hudební cesta probíhala paralelně s mými vysokoškolskými studii a

ukázala  se  nakonec  důležitější  než  samotná  studia  (která  jsem  mnohá  vyzkoušel  a

posléze nedokončil). Paralelně jsem také začal psát první básně a skládat první písně. 

2.2 Cesta ke tvaru

Během třetího roku v Brně, kde jsem studoval, jsem začal docházet na  výše zmíněné

tréningy divadelní improvizace. Ty se pro mě staly středobodem vesmíru, neskutečně

mě bavily a naplňovaly. Zároveň jsem začal pracovat jako saunový mistr10. Měl jsem

možnost  si  svobodně  připravovat  představení  v  sauně,  které  jsem  naplno  využil.

Vyzkoušel jsem si tak přednes, zpěv, improvizaci i rap před „velkým davem zpocených

lidí v prostěradlech“. Tyto intenzivní zážitky mě dovedly k přesvědčení, že to, co chci v

životě  dělat,  je  předstupovat  před velké množství  lidí  a  bavit  je.  Nastoupil  jsem na

JAMU, na obor Fyzické divadlo. Souběžně se studiem jsem nepřestával provozovat svůj

styl hudebního improvizování. Jeho pevné jádro vždy tvořil rytmus slov, byl ovlivněný

rapovou  dikcí  a  čím  více  jsem  se  naučil  zpívat,  tím  se  do  do  něj  dostávalo  více

melodičnosti. Začal jsem se pravidelně vídat s hudebníky za účelem těchto „freestyle

sessions“.  Z  jedním z  těchto  hudebníků (bubeníkem)  jsem zformoval  duo,  společně

jsme (neveřejně) hráli – improvizovali.  Ve svém absolventském představení na JAMU

jsem také spolupracoval s hudebníkem, tentokrát s hráčem na kytaru. Byl to můj záměr

–  spolupracovat  na  tvorbě  představení  s  živým muzikantem,  se  kterým  budu  moci

zkoušet. Z mnoha hodin materiálu, který jsme improvizacemi vytvořili,  jsme posléze

vycházeli ve tvorbě představení. Po jeho premiéře jsem napsal několik textů, s jejichž

kvalitou jsem byl spokojen a které jsem chtěl zhudebnit. Chtěl jsem se více věnovat své

textové a písňové tvorbě. Tento můj zájem mě nakonec dovedl na KATaP DAMU.11

Během studia jsem nepřestal pracovat na svých písních. Na konci prvního ročníku jsme

s kapelou uspořádali  první koncert.  Uprostřed druhého ročníku jsem uspořádal první

10 Povolání, které spočívá v přípravě rituálů v sauně. Saunový mistr při nich polévá kameny a tím 
zvyšuje vlhkost vzduchu. Ten potom pomocí ručníku víří. Následně ovívá účastníky ceremoniálu za 
doprovodu předem připravené hudby či připraveného příběhu.

11 Katedra autorské tvorby a pedagogiky. 
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sólový koncert.  Součástí obou těchto koncertů byla písňová improvizace.  Na podzim

2022, během třetího ročníku studia, organizoval náš ročník festival Nablízko, kde jsem

měl  svůj  další  veřejný  sólový  koncert  s  písňovou  improvizací,  jejíž  rozborem  se

zabývám v následující kapitole. 

2.3 Reflexe improvizace na koncertě Nablízko 

Formát reflexe je něco, s čím jsem při studiu na KATaP přicházel často do styku. K

dokončení  každého předmětu bylo nutné mj.  napsat reflexi.  Kondici,  získanou tímto

pravidelným psaním, jsem se rozhodl zúročit v této práci. Rozhodl jsem se reflektovat

improvizovanou část svého vystoupení na výše zmíněném koncertě, abych zjistil jaké

jsou mé improvizační postupy. 

Improvizované  pásmo  jsem  zařadil  do  třetí  čtvrtiny  vystoupení  neboť  druh

energie, který improvizace přináší je podle mě velmi odlišný od energie „normálních“

písní. Nejprve jsem se diváků zeptal na slova, která se v improvizaci mají objevit. Přišla

tato: žárovičky, hádanka, čaj. 

Text první improvizace:

Já vám natepu moje rýmy do makovičky

jsou to malý žárovičky, 

který rozsvěcím svoji přítomností 

a svojí upřímností, 

kterou před váma můžu prezentovat

já se nechci tady za nic schovat 

já se nemusím přetvařovat 

a tak cítím ty pohledy 

jsou to hádanky, 

na který odpovědi nevědí, nevědí 

vaše pohledy jsou hádanky, 

na který odpovědi nevědí, nevědí

a jenom hledíme. A přemýšlíme. A přemýšlíme. 

Kam se poděl všechen z našeho světa taj, 
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kde už zbyl jenom ten černej a zelenej 

vůdčí roibos naší čajové přihrádky, ou jé. 

Reflexe:

Při této improvizaci jsem vycházel z techniky Harryho Macka. Jedná se o amerického

freestyle rapera, který se během posledních několika let dostal do širšího povědomí lidí

díky svým videím, ve kterých veřejně improvizuje v ulicích a obratně bere do hry to, co

vidí kolem sebe, např. to, co mají lidé zrovna na sobě. (Harry Mack) Jednou z forem,

kterou používá je vybrání několika slov od diváků, které postupně (v pořadí, ve kterém

mu byla zadána) použije ve svém improvizovaném textu. Hned v prvním verši obvykle

použije první ze zadaných slov a vytvoří na něj vhodný rým. Člověk má na přípravu

prvního verše o něco více  času než  na  ty  další.  Okamžitým uplatněním prvního ze

zadaných slov improvizátor divákovi dokazuje, že je schopen okamžitě přijít s vhodným

rýmem. Získává tak jeho důvěru. S dalšími slovy si může dát na čas, může na jedno a to

samé slovo asociovat několikrát. 

Celá moje píseň byla provedena v ich formě. Mluvil jsem v ní za sebe, nepoužil jsem

žádné postavy, a nevyprávěl příběh. Slovo „žárovička“ mi asociovalo slovo „rozsvěcet“

a  to  mě  dovedlo  k  přítomnosti.  Ta  pokračovala  „upřímností“, která  se  vracela  do

momentu  tady  a  teď.  Další  impulzy  jsem  čerpal  z  diváků  a  vycházel  z  mého

momentálního rozpoložení. Hádankou se může stát téměř všechno a v tomto případě se

jí staly pohledy. Nutno podotknout, že efektivnější umístění zadaného slova by bylo na

konci fráze a to tak, aby se rýmovalo se slovem už řečeným. V tomto případě by to

mohlo vypadat takto:

a tak cítím ty pohledy, jste pěkná sebranka,

netuším, co mi říkáte, je to pro mě hádanka

O tuto techniku jsem se pokusil při posledním slovu, kdy jsem jako přípravné

slovo použil „taj“, ale vlastní sebekritika mi neumožnila použít „čaj“, jako rým, neboť

mi to připadalo příliš prvoplánové. Záměrně jsem ho tedy vypustil s tím, že diváci si ho

tam jistě domyslí a odkázal jsem na vtip s čajovou přihrádkou, který zazněl dříve během

koncertu. 

Po této krátké improvizaci  jsem se zeptal  diváků na další  slova.  Po krátkém

intermezzu  jsem  dostal  slova: koberec,  Jesus a  nehodnoť  .  Nutno  podotknout,  že

komunikace s publikem a vybírání slov, které „nahazují“ mi přišla jako velmi zajímavá
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a důležitá součást improvizace. Budí specifický druh energie, diváci se mohou projevit a

vykřikovat slova, vzniká živá interakce mezi nimi a performerem.  

Text druhé improvizace:

Myslíte si, že to nedám, vy bezvěrci,

diktuju tady před váma na koberci.

O, tváříš se jako by tě někdo

jako by ses sám nožem v kuchyni řízls,

podívej se mě, jsem rýmující Jesus, 

Tak mě nehodnoťte, vy šmejdi,

nehodnoťte mě, vy šmejdi,

i v té první, i v té druhé, i v té třetí řadě,

protože já mám, to co je na snadě, 

ou jé, je, ou jé.

Tak mě nehodnoťte, tak se nehodnoťte, 

Tak se nehodnoťte, tak se nehodnoťme

Tak se nehodnoťme, ve dne,

nehodnoťme se v noci, tak se 

nehodnoťme, nebuďme otroci vlastního hodnocení,

na tom nic není, stačí trocha toho nesnažení,

ale to je vážně těžký, když se tak moc snažíme se nesnažit,

pořád se hodnotíme a pak se 

ve vlastním hodnocení utopíme,

hodnocení utopíme,

a už nás nevytáhne ani Ježíš, 

podíval ses na mě, jako kam to kámo běžíš,

asi někam dál kam mě nese vlastní proud,

je tak silnej, že se někteří z vás nemůžou nadechnout,

a někteří sem můžou odejít a zase přijít,

ale to nevadí, můžu to vždycky do hry vzít, 

ou je je, ou je je,

klidně se posaďme … A najít konec je vždycky hodně těžký. 
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Reflexe:

Improvizoval jsem nad čtyřmi akordy, které jsem hrál na kytaru, součástí improvizace

byly změny dynamiky, melodie a repetice. Oproti první byla tato improvizace delší, což

byl i můj záměr – první improvizaci udělat kratší a tu druhou potom natáhnout. 

Tématem  improvizace  se  nejprve  stalo  dokazování  toho,  že  dokážu  použít

všechna  zadaná  slova.  Jasně  jsem  se  v  ní  vymezoval  vůči  divákům.  Postupně  se

tématem stalo sebehodnocení. 

Ze slova „nehodnoť“ jsem vytvořil jakýsi leitmotiv, který se opakoval. Pak jsem

do  hry  vrátil  druhé  ze  slov,  akorát  trochu  pozměněné,  zadané  slovo  bylo  Jesus

(výslovnost:“džízs“) a podruhé jsem ho použil jako „Ježíš“. Na závěr jsem bral do hry

odchod a příchod některých diváků.

Jak  bych  svoji  improvizaci  zhodnotil  ?  Celkově  jsem  s  ní  spokojen,  ale

samozřejmě existuje mnoho míst pro zlepšení její celkové kvality. Jaká tyto místa jsou ?

Mám rezervy v rozvíjení asociací na zadané téma. Pokaždé jsem využil slovo od diváků

a pak jsem pokračoval k dalšímu. Mohl jsem u jednoho slova zůstat  i delší  chvíli a

rozvíjet jeho různé konotace. „Koberec“ může být například „magický“ a „může létat“.

Je  ho  třeba  „luxovat“  atd.  Jde  o  schopnost  získanou  pouze  opakovaným

improvizováním, kdy improvizující  sám cítí,  jestli  má pokračovat  dále  nebo rozvíjet

motiv, u které právě je.

Dále bych se mohl posunout v diferencování sloky a refrénu. To by znamenalo

vytvořit chytlavou linku, ze které by se stal refrén a ten by se poté mohl vracet do hry. V

posledním  pokusu  jsem  skončil  někde  v  půli  cesty,  když  jsem  varioval  na  slovo

„nehodnoť“.  Schopnost  vytvoření  funkčního  refrénu  považuji  za  velmi  efektní  a

důležitou. Refrén by se měl odlišovat od sloky a vytvořit tak změnu v tom, co přichází k

divákovi. 

Další oblastí k průzkumu a rozvíjení může být způsob získávání slov od diváků.

Dokážu si například představit, jak s přispěním publika vymyslíme název písně, jejíž

text už bude náplní improvizace. 

Důležitým místem jsou dle mého názoru ony „švy“, ve kterých komunikuji  s

divákem a získávám od nich slova. Mohou sloužit  k budování napětí.  Stejně jako si

kouzelník dává na čas s provedením svého triku, tak by si i improvizátor měl dát na čas

než se pustí do samotné tvorby textu. 

23



3 Odpozorované zákonitosti 

Za dobu, kterou se písňové improvizaci věnuji, jsem pozorováním sebe a ostatních došel

k mnoha zákonitostem, které se v této kapitole pokusím nastínit. 

3.1 Záměr a obsah

Pojďme  se  nejprve  zaměřit  na  něco,  co  stojí  za  samotným  hlasem  a  slovy

improvizujícího.  Toto  „ono“  označuji  jako  záměr.  Tím  mám  na  mysli  cíl

improvizujícího,  který  by  se  dal  shrnout  do  otázky:  Čeho  chce  svým  sdělením

dosáhnout ? Jaký obsah chce vytvářet ? Co chce sdělit ?

Všiml jsem si, že záměr mnoha improvizujících raperů by se dal označit jako

něco, co Edwards pojmenovává jako „bragadoccio“ (od slovesa to brag – chlubit se), to

jest  vyzdvihování  vlastních  kvalit  a  zesměšňování  ostatních  raperů.  Jedná se o styl,

vycházející  z  pouličního  rapového  souboje,  hojně  používaný  v  osmdesátých  letech.

„Když jsi  MC z osmdesátek,  tvoje  mentalita  je založena na bojovém formátu (battle

format), takže když píšeš text, většinu času píšeš o tom, jak jsi ten nejhustější a nejlepší

MC.“, říká Big Daddy Kane. ( Edwards 2009, 25)

Jde však jen o jeden z možných formátů rapu, za další bývají označovány například

„příběhová  forma“  nebo „humorná  forma“.  Obsah  může  být  například  tzv.  vědomý

(conscious), jehož tendencí je hledání hlubšího smyslu v lidském bytí, nebo tzv. party

obsah, jenž má za úkol posluchače roztancovat. (Tamtéž).

Stejně  jako  náměty  všech  písní  pod  sluncem,  tak  i  záměry  (nebo  chceme-li

témata,  obsahy,  formáty)  improvizace  mohou  být  různorodé.  Může  jít  o  skutečné

předvedení svých dovedností, svého umu tvořit rýmy. Může jít o romantické vyznání

lásky  nebo  naopak  zhrzený  nenávistný  slovní  proud.  Můžeme  se  společně  s

improvizujícím  vydat  na  introspektivní  cestu  do  jeho  dětství.  Možností  je  spousta.

Improvizující by si však měl být vědom toho, jaký je jeho momentální záměr. Ten se

totiž během improvizování může vyvíjet. 

Nemáme kontrolu nad celým tvarem a proto můžeme začít písní o tom, jak jsme

ten nejlepší raper pod sluncem a skončit u uctívání slunce, jako posvátného symbolu

nabíjejícího všechny lidi. 

Každý z nás je unikátní bytost a jako taková bude mít svou svébytnou poetiku a s ní

spojené návyky. Znám své obvyklé stereotypy a vím, ke kterým typům obsahu mám
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blízko, jaký můj záměr často bývá. Je pro mě jednoduché se pouštět do poutí do svého

nitra  a tam hledat  pravdy o životě.  Jedná se o téma,  které  se mi při  improvizování

mnohokrát  opakovalo.  Je pro mě důležité  znát  své tendence a pouštět  se do obsahů

mimo moji komfortní zónu, abych se jako improvizátor mohl rozvíjet. Zajeté koleje mě

totiž vždycky dovedou pouze na to samé místo. 

3.2 Časovost

Improvizovaná píseň má, z mé zkušenosti, jinou časovost než píseň klasická.. Mám za

to, že délka improvizované písně (improvizovaného celku) je obecně delší než písně

„normální“. Vycházím ze svých vlastních zkušeností. Nedá se však hovořit o železném

pravidlu. Moje improvizace na festivalu Nablízko kupříkladu trvala krátce (první něco

okolo minuty  a druhá dvě minuty).  Pro vytvoření  kvalitní  improvizace  je  podle mě

zapotřebí určitý čas, aby se mohli přihodit momenty podařené, tak i momenty průměrné.

Právě tato proměnlivost kvality je dle mého názoru pro improvizaci charakteristická a

díky ní má své kouzlo. 

3.3 Předvídatelnost kontra nepředvídatelnost

Díky  absenci  jakýchkoliv  záchytných  bodů  je  tento  způsob  improvizování  značně

nepředvídatelný. Hudebně toho lze předvídat dost – tónina, tempo, rytmus atd. budou

patrné  po  několika  prvních  taktech.  Všechny tyto  kvality  se  mohou v  čase  vyvíjet,

mohou se měnit. Jejich vývoj ale není hlavním předmětem této práce. Zde se soustředím

sdělení tvořící příběh, zprostředkované hlasem a slovy a to formou písně, formou, která

má svá jasně daná pravidla a je tím pádem ve své podstatě předvídatelná. Jen těžko lze

například  očekávat,  že  po  prvních  několika  akordech,  které  budou  tvořit  doprovod

improvizace, začne zpěvák zpívat v jiné tónině a v jiném tempu, než jaké mu nástroj

udává  (a  nebude  to  považováno  za  chybu).  Pro  účely  této  práce  považuji  hudební

doprovod za opakující se motiv, který sám od sebe nepřinese žádnou výraznou změnu

nálady,  rytmu  nebo  harmonie.  Zkušený  hudebník  je  samozřejmě  plnohodnotným

tvůrcem výsledného tvaru a svou hrou ho výrazně ovlivňuje. O možnostech interakce

mezi hudebníkem a improvizujícím by toho mohlo být napsáno mnoho. Zde se však na

něj úmyslně nezaměřuji.
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Hudba je pro nás však něčím, co pevně stanovuje mantinely improvizace. Její

tempo nás nutí k rychlému asociování, není možné si ani na chvíli vydechnout. Jde o

intenzivní ponoření se do vlastního proudu asociací, které je jen z části korigované naší

vědomou myslí. Zároveň (díky rychlosti, ke které nás písňová forma nutí) také čerpáme

z oblasti  našeho nevědomí.  A to je  ze své podstaty nepředvidatelné.  Stačí  si  zkusit

takovou píseň vymýšlet a zároveň zpívat a hned improvizujícímu dojde, že proud svých

slov nemůže příliš předvídat, nemůže kalkulovat a svou vůli si přesně stanovovat, co

řekne. 

3.4 Odstoupení od kontroly

Proto je při písňové improvizaci potřeba poodstoupit od vlastní sebekontroly a „uvolnit

stavidla“ svého nevědomí. 

Declan Donellan o kontrole píše: „Podobně jako oheň je také kontrola dobrý

sluha, ale špatný pán. Kontrola může být pro herce kletbou, a přece se tváří tak ochotně

a přátelsky. Kontrola šeptá: „Když mě použiješ, pomůžu ti uniknout ze spárů strachu.“

Ale je to jenom velkolepý podvod, bouda. Když se s pomocí kontroly pokoušíme utéci

před strachem, zaplétáme se nakonec stále víc do jeho osidel.“(Donellan, 2007, s. 152) 

Při  ponoření  se  do  rytmu  a  následném  vymýšlení  textu  je  zcela  na  místě

pociťovat strach. Jednak strach ze selhání, z nemožnosti vrácení již řečeného, strach z

„napráskání“ sebe sama, svých obscénních představ a psychotického myšlení, které při

asociování vyjdou najevo. „Myslím, že zdravý rozum je ve skutečnosti předstírání –

způsob, jak jsme se naučili chovat. Držíme se toho předstírání, proto, že nechceme, aby

nás ostatní odmítli – a když je někdo zařazen mezi blázny, znamená to, že je ze skupiny

vyloučen naprosto a definitivně.“(Johnstone, 2014, s 118)

Pro úspěšnou improvizaci  se musíme „zabydlet“ ve stavu, kdy skrze nás text

proudí ven. Pokud nás něco z toho, co řekneme (zazpíváme, zarapujeme, zabásníme)

zaskočí, pak okamžitě opouštíme stav flow, ztrácíme kontakt s již vysloveným a pro

diváka je zjevné, že jsme se „zadrhli“. Je pro nás proto důležité udělat tento krok do

neznáma a „slepě“ věřit a přijímat vše, co skrze nás proudí do světa.

Johnstone dále uvádí, že dopisy psané technikou „slovo po slově“ (spočívající v

tom,  že  až  bezprostředně  po napsání  jednoho  slova  píši  slovo  další,  bez  předchozí

představy  slovních  spojení)  zpravidla  procházejí  čtyřmi  fázemi.  „Dopisy:  1.  jsou
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zpravidla opatrné nebo nesmyslné a obsahují plno skrytých sexuálních narážek, 2. jsou

obscénní a psychotické, 3. jsou plné náboženských pocitů, 4. vyjadřují zranitelnost a

osamocení.“ (Johnstone 2014, s. 186)

Tyto  jednotlivá  stadia  mě  zaujala.  Při  písňovém improvizování  jsem zakusil

všechny  výše  popsané  pocity  a  mnoho  z  nich  se  mi  vrací.  Jmenovitě  například

náboženské pocity, kdy cítím jakousi vyšší sílu, která mnou hýbe a která „hovoří mými

ústy“. Jde tedy pravděpodobně o něco, co se děje většině lidí (vzhledem k tomu, že

Johnstone čerpal při psaní své knihy z celoživotních zkušeností). Jazzový muzikant a

historik Eluard Burt II v dokumentu Freestyle: The Art of Rhyme poukazuje na kořeny

freestyle  rapu v baptistické  církvi:  „Kazatel  vymýšlí  větu,  která  má popsat  nějakou

pravdu.  Mluví  velmi  jasně,  zřetelně.  Aby dokázal  svými  slovy rozhýbat  osazenstvo

kostela, musí být v jeho proslovu zřetelný rytmus. To co ho vede dál, to, co určuje, jak

bude pokračovat, je rytmus. A když to začne být dobré, tak už přestává kazatel mluvit,

začíná dělat zvuky. Freestyle, při kterém přímo reagujete na impuls musí být zákonitě

velmi spirituální, protože nemáte ponětí, co řeknete dál. Protože to vyvěrá z něčeho, co

není kontrolováno. A tak se většinou kreativně vyjadřujeme. Je to tak spirituální,  že

nepotřebujeme  knihu.  Nepotřebujeme  vysvětlení.  Jsme  hudebníci.  Jsme  posluchači.

Jsme básníci.“ 12

 

3.5 Odstoupení od sebekritiky

Je tedy potřeba vstoupit do stavu, kdy je mysl oproštěná od jakékoliv nekonstruktivní

kritiky. Jsme zvyklí na písně, jejichž texty a melodie jsou výsledkem dlouhého tvůrčího

procesu a my slyšíme až jejich finální podobu. Verše ani melodie, které člověk vymyslí

spontánně nemůžou těmto dlouho broušeným tvarům konkurovat. Z běžného poslechu

hudby jsme ale zvyklí na tuto úroveň kvality a proto při improvizování písně musíme

„slevit“ ze svých nároků a odstoupit od sebehodnocení a nároku na dokonalost. Píseň

vymyšlená  z  patra  totiž  nikdy  dokonalá  nebude.  Právě  naopak  –  bude  až  žalostně

nedokonalá  a  v  tom bude  také  jedna  z  jejich  krás.  Bude ale  mít  výše  zmiňovanou

spirituální kvalitu a syrovost, kterou napsaný text, propracovaná melodie a frázování ze

své přirozenosti postrádají. „Freestyle mi pomohl, protože když v rapu improvizuješ, je

to plné energie, zní to živě. Často jsem si říkal, jak to, že když dělám freestyle zní to

12 Dostupné na: https://www.youtube.com/watch?v=lcow3pz3L80. [cit. 2022-05-10]
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nějak, ale když rapuju něco předem napsaného, tak to zní jinak ? Takže mi freestyle

pomohl k tomu, aby moje sofistikovanější napsané texty zněly víc živě.“, uvádí raper K-

Os. (Edwards, 2009, s. 183). 

Když vymýšlím text, beru do hry i ty nejprimitivnější rýmy typu máma – rána,

chtěl  –  lpěl.  Důležitější  než  rafinovanost  a  neokoukanost  použitých  slov  je  pro  mě

plynulost a stav, do kterého se dostanu, když bez hodnocení vymýšlím text. Tok slov je

pouze prostředek, jak se do něj dostat. 

3.6 Verše, rytmus a trans

Vypozoroval jsem tedy, že při písňové improvizaci vstupujeme do stavu, který ve své

podstatě  nemáme  pod  kontrolou  a  ve  kterém  je  mysl  oproštěná  od  jakékoliv

nekonstruktivní  kritiky.  Tento  stav  vyvěrá  z  ochoty  se  nechat  nést  proudem slov  a

důvěřovat tomu, kam nás vede. Kam ? Mně nepochybně dovádí k veršům, k rýmujícím

se  slovům.  Ty  se  stávají  základním  stavebním kamenem improvizované  písně.  Lze

samozřejmě namítnout,  že  při  improvizování  nemusíme dbát  na rýmující  se  slova a

využívat  volného verše, že nemusíme rýmovat. Z vlastní zkušenosti  ale vím, že tato

disciplína si verše žádá a že se do ní verše vkrádají. Rýmy strukturují text a vytvářejí

rytmus. Rytmus nás může dovést do transu. To znamená do vytržení, do odtržení od

reality, od myšlenek. Při volném slovním proudu je tento stav nezbytný. Potřebuji se k

němu vědomou cestou dostat. Napojit se na jakýsi vnitřní zdroj, ze kterého vyvěrá ona

osobitá poetika. Mám za to, že takový zdroj je v každém z nás. Každý, kdo cítí, v sobě

má kus básníka. Jde o to ho najít a nechat ho se projevit, nechat ho přebrat otěže. 

Když se dostanu do transu, cítím to a diváci to cítí taky. Je to jediný způsob,

jediný možný ukazatel.  Při  písňovém improvizování  se  snažím pokaždé znovu najít

cestu ke svému proudu, ke svému prameni. Pokaždé je to trochu jiné, pokaždé je to v

něčem nové. Mohu rýmovat, vymýšlet příběhy a zároveň na něj nebýt napojen. Je to

téměř nevyhnutelný mezikrok. Při velké většině improvizací se musím nejprve „dostat

do varu“. Možná právě proto je hudební složka tak důležitá. Přináší opakování, rytmus,

libozvučnost a velmi snadno se jí nechávám unést jak já, tak posluchači. 

Proto je  výhodné,  aby  (alespoň  na  začátku)  improvizující  dbal  na  důsledné

dodržování rýmu. Vymyslet vhodný rým na dané slovo za pochodu se jeví jako největší

výzva při improvizování písně či básně. Improvizující musí  „dokázat“ publiku (a sám
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sobě), že je tohoto rýmování schopen. Při rychlosti,  v jaké se tento typ improvizace

odehrává, není možné si slova jakkoliv dopředu připravit. Výjimkou může být snad jen

první fráze, na kterou má zpěvák o něco více času. Po ní mu však nezbývá nic jiného,

než  se spolehnout  na proud asociací,  které  částečně  vědomě a  částečně  podvědomě

produkuje jeho bytost. Jeho záměrem je tvorba písně (básně v písňové podobě).  

 

3.7 Forma

Dospěl jsem k tomu, že tento způsob improvizování písně je pro mě velmi intuitivní.

Obsah vždy vychází z konkrétní atmosféry, z naladění na místo a čas a na hudbu, která

mě doprovází. 

Pokud jsem někým doprovázen, pak je důležité naše vzájemné naladění, jakási

míra, se kterou si užíváme přítomný okamžik. V případě přítomnosti publika je každý

další takt podrobován okamžité zpětné vazbě. Jako performer cítím, kdy se sám ve svém

textu  ztrácím  a  tím  pádem  ztrácím  i  pozornost  diváků.  Cítím,  kdy  je  dané  téma

vyčerpané a kdy je jeho další omílání už kontraproduktivní. Dochází k tzv. nasycení

asociačního  prostoru:  „Jakmile  začneme asociovat  vzhledem k podnětnému slovu či

situaci,  po určitém čase  získáme pocit,  že  prostor  kolem tohoto  podnětu  začíná  být

asociačně nasycen. Další asociace již vnímáme, jako nadbytečné,  zdržující  a nudné.“

(Vasquez, 2009, s. 94) Lze tedy předvídat, že se budou měnit jednotlivá témata, kterých

se při improvizaci dotkneme. Jaká to ale budou, to nedokážeme předem určit. Vědomí

této  nejistoty  může  být  pro  diváka  vzrušující,  neboť  jde  o  situaci,  ve  které  hrozí

performerovi  neúspěch, ba co víc,  neúspěch je  téměř  zaručen.  Improvizující  se jistě

alespoň jednou zasekne, zakoktá či nedokáže pokaždé vymyslet vhodný rým. Diváka

baví pozorovat někoho, kdo napíná své síly, aby se pokusil o zdolání téměř nemožného

úkolu – vymýšlení písně z hlavy. Diváka baví sledovat, jak se s tímto úkolem performer

popasuje, jak uspěje i jak selže. Důležitou roli však hrají předvídatelné okolnosti okolo

onoho nepředvídatelného. Těmi mám na mysli písňovou formu, zpěvnost, rytmičnost a

srozumitelnost. Ty dávají divákovi i improvizujícímu pocit jistoty, pocit, že znají hřiště,

ve kterém se bude hrát. Jedná se o základní aspekt hry.  „Hra je dobrovolná činnost,

která je vykonávána uvnitř pevně stanovených časových a prostorových hranic, podle

dobrovolně přijatých, ale bezpodmínečně závazných pravidel, která má svůj cíl v sobě
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samé a je doprovázena pocitem napětí a radosti a vědomím ´jiného bytí´, než je ´všední

život´“ (Huizinga 1971, s. 33).

Možnosti těchto pravidel jsou rozsáhlé. Píseň lze například s divákem společně

pojmenovat, je možné vybrat několik slov, která při písni „musí“ zaznít nebo určit téma

písně. Princip ale zůstává stejný – postavit mantinely, ve kterých budeme hrát. Pravidla,

které  nám jsou jasné  do  té  míry,  že  můžeme  sami  kontrolovat  jejich  dodržování  a

porušování. 

Možnosti toho, co se v rámci těchto nastavených pravidel může dít, jsou však

rozsáhlé.  Každá píseň je  vystavena kolem určitého motivu,  okolo určitého principu,

který ji činní funkčním tvarem. Stejně tak bude mít i každá improvizovaná píseň svou

specifickou neopakovatelnou poetiku, vycházející  z konkrétních okolností.  K udržení

formy improvizace  je  nezbytné  identifikovat  téma,  které  s  sebou píseň momentálně

přináší.  Toto  téma může být  velmi  konkrétní  –  může jít  například  o melancholické

vzpomínání na to, jaké to kdysi bylo, ale i velmi abstraktní – nemožnost píseň postavit

kolem jednoho tématu se může stát samotným motivem, kdy se improvizující dotýká

jednotlivých myšlenek a pak je opouští. Zde se dostávám k otázce propojování principů

z dialogického jednání s písňovou improvizací, které se věnuji v jiné části této práce.

3.8 Přijímání

Za  jeden  ze  základních  improvizačních  principů  bychom  mohli  označit  přijímání

nabídek,  respektive  jejich  ne-blokování.  „Hráči,  kteří  princip  ne-blokování,  tedy

přijímání nabídek respektují,  vypadají na jevišti přirozeně a spontánně, neboť pro ně

není  problémem přijmout  jakoukoliv  nabídku,  byť  sebeabsurdnější  a  zároveň  se  po

stopě  této  nabídky  posouvají  kupředu.  Tím  nejenže  hru  neblokují,  ale  posouvají  v

před.“( Vasquez, 2009, s. 80.)

Jako nabídku můžeme označit  v podstatě  všechno,  co se během improvizace

odehrává a odehrálo, vnitřní impulzy improvizujícího i nabídky přicházející zvenčí. Pro

funkční písňovou improvizaci je nezbytné, aby performer uměl pracovat s různými typy

nabídek,  aby  na  každou  z  nich  dokázal  reagovat  odpovídajícím  způsobem.  Za

nejzjevnější nabídku mohou být považovány tzv. ask fors, tedy témata zadané publikem,

která reprezentují prvek náhody v improvizaci. Improvizující může požádat publikum o

téma nebo jen o slovní spojení, která se v následující písni „musí“ objevit. Další sféru

nabídek reprezentuje vnější svět. Odkazováním na realitu, kterou kolem sebe vidím, je
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funkční způsob napojení se na diváka, neboť vycházím z něčeho, co je nám společné, co

vnímáme oba. 

3.9 Asociace

Za ty nejběžnější a nejdůležitější nabídky v písňové improvizaci můžeme označit vlastní

asociace, myšlenky, které vypustím do světa pomocí svého hlasu a slov. Vasquez říká:

„Podle  F.  Vestera  se  uplatňují  dva  základní  druhy  asociačních  zákonů.  Primární

zákony: Zákon dotyku a času (v našem vědomí mají tendenci se utvářet zážitky, které

vznikly na stejném místě a ve stejném čase). Zákon podobnosti a kontrastu (v našem

vědomí  mají  tendenci  vybavovat  se  zážitky,  které  jsou  podobné  nebo  kontrastní).

Sekundární zákony: Zákon novosti (v našem vědomí mají tendenci se vybavovat novější

zážitky než starší). Zákon častosti (daleko lépe si vybavujeme předměty nebo jevy, které

na nás působí často, než ty co na nás působí řídce). Zákon živosti (lépe si vybavujeme

předměty, které na nás zanechaly citový dojem)“ (Vasquez, 2009, s. 87) 

Naše  asociace  se  vážou do jakýchsi  řad,  řetězců.  Rychlost  jejich  utváření  je

poměrně velká, stačí si vybavit,  kolik myšlenek nám prolétne hlavou jen za několik

málo  sekund  nebo  s  jakou  rychlostí  dokážeme  reagovat  při  rozhovoru  s  jiným

člověkem.  Dospěl  jsem  k  tomu,  že nejčastěji  vyhledávanou  asociací  při  písňové

improvizaci jsou slova, která jsou si svým zvukem podobná a rýmují se. To co nás ale

povede asociační řadou dál budou z velké části myšlenky, jejichž smyslové vjemy si

dokážeme ve své mysli vizualizovat.  Například slovo „pomeranč“ u mě automaticky

vyvolá  představu  jeho  kůry,  její  vůně,  jeho  chutě,  pocitu  loupání  slupky  atd.  Tyto

zážitky se vážou ke konkrétnímu místu a času „strávenému s tímto ovocem“.  Pokud

půjdu dál, mohu si pomeranč například připodobnit k zapadajícímu slunci. V případě

vyhledání  vhodného  rýmu  mě  na  první  dobrou  nic  nenapadá.  Až  po  určité  době

přicházím s větou: „To je ranč.“, která by se dala použít jako vhodný rým na toto slovo.

Je dost možné, že pokud bych měl pomeranč použít v improvizaci, nedokázal bych na

něj vhodný rým vymyslet. Určitě bych ale mohl zmínit celou řadu slov označujících

vjemy, které se k němu pojí. Je pro mě výhodné přijímat svoje vlastní asociace. Získat

určitou kondici ve způsobu, jakým se na sebe jednotlivé myšlenky vážou. Potom, co je

tato kondice nabyta, můžu zkoušet experimentovat a asociovat více specificky, tzn. nejít

po prvních několika slovech, které mě při  zaregistrování  podnětu napadnou,  ale  být
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vynalézavější,  přijít  s něčím, co divák/posluchač nečeká. Prvním krokem je ale vždy

ponoření se do vlastního proudu asociací a jeho bezvýhradné přijímání. 

3.10 Přichycení se

Jedná se o styl, při kterém improvizátor pružně reaguje na vnější prostředí a vychází z

něj při své tvorbě. K jeho budování a procvičování mě inspiroval americký raper Harry

Mack  (viz.  výše).  Při  svém způsobu  improvizace  se  většinou  nepouští  do  tvorby

příběhových  písňových  celků.  Zůstává  „na  povrchu“  v  maximální  přítomnosti.

Příkladem může být úryvek z jeho videa,  ve kterém reaguje na lidi  stojící  v řadě u

obchodního domu: „Když dojde rýmování, je se mnou bžunda, mý texty jsou drsný jak

tvá kožená bunda.“ (ukazuje přitom na oblečení muže poblíž)13

Z vlastní zkušenosti mohu říct, že tento styl improvizování je velmi náročný. Jak

jsem již zmínil výše, člověk se při volném asociačním proudu velmi snadno dostane do

„vyjetých kolejí“ své poetiky. Témata se mu budou opakovat. Inspirování se vnějšími

podněty je způsob, jak sama sebe překvapovat a udržovat se v přítomnosti. Jde o trochu

jiný pocit, než jakým je odevzdání se transu. Při transu jako bychom se potápěli pod

vodní hladinu, odhalujeme jiný svět. Vycházení z vnějších podnětů bych připodobnil

plavání  na  hladině.  Za  intuitivnější  bych označil  ono  „nereagování“  na  vnější  svět,

pouze následování proudu své poezie. Pro mozek je jednodušší vymýšlet slova a rýmy,

než je ještě k tomu propojovat se světem okolo sebe. Toto tvrzení vychází z mé vlastní

zkušenosti.  Techniku,  kterou jsem nazval  jako „přichycení“  bych tedy považoval  za

pokročilou a její  rozvoj a tréning řadil  až po zvládnutí  základů improvizace pomocí

vlastních asociací.  Domnívám se, že plnohodnotný projev je nutné perfektně ovládat

oba dva způsoby tvorby slovního proudu a kombinovat je. 

3.11 Návyky

Jak jsem již zmínil,  sám při improvizaci vstupuji do svých stereotypů. V následující

sekci dva z nich popisuji a rozebírám v čem jsou kontraproduktivní a v čem nikoliv.

13 Dostupné z:  https://www.youtube.com/watch?v=p_w3TNLXH3k. [cit. 2022-05-10]
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3.11.1 Opakování právě vymyšlených veršů

Přistihnu se při tom, že opakuji verš, který jsem právě vymyslel. Můj slovní proud je

například  takovýto:  „Produkuji  slova.  Slova,  který  jedou.  Slova,  který vážou,  slova,

který svedou. Slova, který svedou. Slova, který svedou.“ 

Došlo k zastavení mého proudu a k opakování motivu. Jedním z důvodů může

být  zkrátka  to,  že  se  mi  právě  vyřčená  slova  líbí  a  nechce  se  mi  je  „zahodit“  a

pokračovat  dál.  Dalším důvodem může  být  cítění  hudební  kompozice,  ve  které  má

repetice své místo a pomáhá budovat atmosféru, napětí atd. Jakýmsi skrytým důvodem

však může být i to, že opakovaná slova představují pro mysl „bezpečné“ a probádané

území, ze kterého se jí příliš nechce. 

Toto opakování je jedním z mých návyků. Mám tendenci k němu sklouzávat. Je

pro mě důležité si uvědomit, kdy ho používám pouze jako výplň a kdy má skutečně své

místo v improvizované písni. Zpočátku se zpravidla opakování vyhýbám. Na začátku

improvizování nejsem obvykle plně napojen na svůj básnický zdroj a opakování mě k

tomu nepomůže. Proto se spíše snažím o plné asociační proudění, které mě dostane k

tématům, jenž mě dostanou do kýženého stavu odevzdání se. 

3.11.2 Slovní spojení tvořící výplň

Jedná se o slova a věty, jejichž význam nikam neposouvá děj. Mají tendenci se objevit,

když nevím, jak dál a proto (raději, abych mlčel nebo zveřejnil své nesnáze) použiji tyto

„výplňky“.  Momentálně  je  jím věta  :  „Podívej  se  na mě.“  Ta mi často naskočí  při

procvičování improvizace. Stala se i součástí mé improvizace na koncertu na Nablízku

(viz.  kapitola  Moje  cesta).  Tyto  prázdné  fráze  se  často  objevují  po  dokončených

myšlenkách, když mozek ještě neví, jak začít další. 
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4 Propojení s psychosomatickými disciplínami 

4.1 Dialogické jednání

„Základem dialogického jednání je kultivace schopnosti svobodně, pravdivě a vědomě

existovat  teď  a  tady  v  situaci,  kdy  je  člověk  na  očích  a  pod  veřejnou  kontrolou.“

(Vyskočil a kol., 2005,  s. 38)

Dialogické  jednání  s  vnitřním  partnerem  je  jednou  tzv.  psychosomatických

disciplín, vyučovaných na KATaP DAMU. Jeho zakladatel Ivan Vyskočil o něm říká:

„O tom v podstatě ví anebo z vlastní zkušenosti zná snad každý. Kdyby tomu tak nebylo

nebo kde tomu tak není, byla by nebo je naše snaha planá. Mluvíte a jednáte sami se

sebou? Zpravidla o samotě? Když jste sami? A leckdy proto, aby jste nebyli tak docela

sami? Protože potřebujete někoho, partnera v té situaci. Jelikož žádný reálný, viditelný,

vnější  partner  k  mání  není,  v  určité  situaci  vyvstane,  projeví  se,  objeví  se  partner

vnitřní.“ (Tamtéž, s. 14) 

K jeho  samotnému  provozování,  tzv.  zkoušení,  píše:  „Dialogické  jednání  se

zkouší  ve  skupinkách,  tvořených  zkoušejícími  a  asistentem  (případně  asistenty).  Po

úvodu, v němž vedoucí (učitel) si společně s účastníky (žáky) evokuje a probere známou

zkušenost  „samomluv“ (kupř.  stále  se  vyskytující  typické  situace  takového  jednání),

zdůrazní nezbytnost „vycházet ze sebe“ a „přicházet k sobě“ i „jít do sebe“ hlasem,

řečí,  a  zdůrazní,  že  je  nutné,  aby  také  hlas  a  řeč,  hlasové  a  řečové  projevy  byly

jednáním, zdůrazní, že jde jedině o zkoušení, hledání, učení se a nalézání, tedy nikoli o

předvádění nějakého umění. Posléze vyzve přítomné, kteří sedí na židlích vedle sebe v

řadě čelem do prostoru jako diváci, aby někdo, kdo chce, šel „na plac“ a zkoušel to. To

je v podstatě jediná instrukce „co dělat“. Následující jsou toliko připomínky, poznámky

k tomu, co a jak kdo dělal a udělal, zpravidla k tomu, co se povedlo a co nepovedlo, co

nevyšlo, proč a co s tím, jak na to, aby to bylo ono.  „Na place“ je každý přiměřeně

dlouho (dvě až pět  minut),  je  sám v poli  pozornosti  druhých, v „silovém poli“,  bez

jakýchkoli pomůcek (kupř. hudba, rekvizity, kostým)“ (Vyskočil, 2003, s.176)
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4.1.1 Moje zkušenost

Začala  mým studiem fyzického divadla na JAMU. Součásti  našeho studijního plánu

byly hodiny dialogického jednání s Martinou Musilovou. Odehrávaly se vždy jednou

týdně ve čtvrtek. Pamatuji si, jak při svém prvním zkoušení běhám po třídě a zběsile

řvu. Další vzpomínky na zkoušení mám poměrně roztříštěné. Pamatuji si, jak se často

dostávám do výrazných charakterů,  jak se v mém jednání  odráží  to,  čím zrovna ve

studiu procházíme. Obecně se moje zkoušení při studiu fyzického divadla vyznačovalo

vysokou mírou expresivity a rychlým tempem. 

Třetí  rok  studia  jsme  už  neměli  pravidelné  hodiny  a  tak  jsem  docházel  na

filozofickou  fakultu,  kde  vedla  Martina  Musilová14 dialogické  jednání pro  studenty

tamních oborů. Zarazilo mě tehdy, jak jiné to bylo oproti zkoušení, na které jsem byl

zvyklý.  Změna  kolektivu  a  místnosti  vyvolala  i  razantní  změnu  atmosféry.  Samotní

studenti mi přišli v lecčem autentičtější a pravdivější, než jsem byl já a moji spolužáci z

JAMU. 

Moje cesta poté pokračoval do Prahy na KATaP. Zde jsem získal zkušenost s

jinými  způsoby  asistování  a  jakýmsi,  více  intelektuálně  orientovaným  přístupem  k

sebepoznávání  se  skrze  dialogické  jednání.  Můj  výraz  v  prostoru  se  začal  měnit.

Souviselo s tím nepochybně moje studium dalších psychosomatických disciplín. Zde je

úryvek z mé reflexe: „Je to jízda na vlně, ze které můžu spadnout buď do přemýšlení a

analyzování sebe samého nebo do přítomného jednání bez myšlenek. Úspěšné zkoušení

(dle  mého názoru)  spočívá v neustálém přeskakování  z jednoho pólu do druhého,  s

takovou lehkostí,  že se rozdíl mezi nimi postupně smazává.“ (Vlastní reflexe autora,

2020)

V polovině prvního ročníku naši výuku přerušila pandemie. Ta vystavila stopku

veškeré výuce. Do školy jsme se vrátili asi na měsíc a půl. Věděl jsem, že tématem mé

první autorské prezentace má být právě můj slovní proud. Proto jsem se při zkoušení

snažil  být  „veden svou muzikalitou  a  poetikou“,  což byla reflexe,  kterou mi dávala

první roky zkoušení Martina Musilová. Totiž, že mi to zpívá a básní a že mě to baví.

Několikrát  jsem přemýšlel  nad tím,  proč jsem si  při  zkoušení  více  nehrál  s  verši  a

básnickým stylem. Mám za to, že se pro mě jedná o zcela specifickou dovednost, jejíž

provozování  není  úplně  slučitelné  se  zkoušením  si  dialogického  jednání.  Na  něj

14 Pedagog na KATap DAMU.
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nahlížím jako na pokaždé čistou stránku, jako na místo, kde se může stát vše. Prostor

dialogického pro mě není prostorem pro pilování a zdokonalování svých dovedností, ale

místo k zakoušení sebe sama. Tehdy jsem se ale právě úmyslně snažil o veršování a

zpívání si. Bylo to příjemné. Zároveň to však byl jakýsi úkol, který jsem si do zkoušení

přinášel zvenčí. 

Další rok jsme téměř celý strávili zavření doma. Zkoušelo se před obrazovkami

našich počítačů. Zde je úryvek mé reflexe: „Zkoncentrovat se mi přišlo mnohem těžší

doma než v učebně. Moje myšlenky byly rozstřelené, oči kmitaly po místnosti, ulpívali

na  všech známých předmětech  a  pozornost  odbíhala  do  pryč.  […]Prostředí  domova

jakoby  ale  vybízelo  k  větší  intimitě a  introspekci,  jako  bychom  obklopeni  svými

vlastními myšlenkami byli pod jakýmsi vlastním drobnohledem. 

Po přechodu do formátu „naživo“ se ve všech hodinách projevovalo znovu ohmatávání

prostoru  hlasem  a  pohybem.  Bylo  to  něco  jiného  než  před  kamerou.  Bylo  to

divné“(Vlastní reflexe autora, 2021) 

Poslední rok studia se stalo dialogické jednání jedním z mála předmětů, na které

jsem ještě  pravidelně  docházel.  Objevilo  se  mi  nové  téma  –  schopnost  otočit  se  k

publiku čelem a při tom zůstat u sebe a neadresovat svou řeč divákům. To mi potvrdilo

mou myšlenku, že dialogické jednání je během na dlouho trať, kde se mnohá témata

vynořují teprve postupně a potřebují čas na zkoumání. 

4.1.2 Dialogické jednání a písňová improvizace

V následující části mapuji průsečíky dialogického jednání s písňovou improvizací.

4.1.2.1 Říkám nebo komentuji

Kdy jsem plně přítomen a jednám ? A kdy nejednám, ale komentuji, co dělám ? To jsou

otázky,  které  se  mi  při  zkoušení  opakovaně  vracely.  Tyto  dva  mody,  jeden  „bez

myšlenek“ a druhý „v myšlenkách“, jako by se vzájemně střídaly a doplňovaly. Cítím,

že když je impulz autentický, tak nemusím vymýšlet vůbec nic. Okamžitě jsem plně

přítomen v jednání. To znamená ve svých činech, slovech a zhmotněných, ztělesněných

myšlenkách. Protipól tohoto je určitá distance od toho, co se děje. Ta může přerůst do

nikdy nepřestávající reflexe přítomného okamžiku, ze které se člověk těžko někam dál

hne.  O co  víc  se  chci  vyprostit  ze  začarovaného  kruhu ven,  tím víc  v  něm vězím.
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Všechny tyto myšlenky mohu aplikovat jak na dialogické jednání, tak i na písňovou

improvizaci.

Za  důležité  považuji  momenty  svobody,  kdy  jsem  „na  vlně“  přítomného

okamžiku a můj vnitřní pozorovatel je plně uspokojený. 

4.1.2.2 Vnitřní pozorovatel – zaujetí dítěte

„Strach vás dělí také na další klamnou dvojici: na vás a toho dalšího, který vás „soudí“,

na toho, kdo „dělá“ a na toho, kdo „pozoruje“.  Toto druhé, monitorující  já je tvrdý

kritik,  který  vám  nepřetržitě  posílá  nekonečnou  průběžnou  zprávu  o  výsledcích  .“

(Donellan 2007, s. 47)

Za  zásadní  zkušenost  spojující  dialogické  jednání  a  písňovou  improvizaci

považuji prozkoumání vlivu mého vnitřního kritika. Po několika letech zkušenosti jak s

dialogickým, tak s písňovou improvizací, jsem si mnohem víc vědom, jak sám se sebou

pracovat. Když mě to baví, pak to jde lehce a snadno. Když ne, tak to „stojí na místě“ a

„nejde“. Ono bavení se si mohu definovat jako vlastní zvědavost a autentické zaujetí

tím, co se odehrává. Zde spatřuji paralelu se zaujetím mého vnitřního dítěte, tak jak ho

popisuje E. Berne. „Dítě je pozůstatkem vnitřních duševních stavů člověka v dětství,

jeho pocitu  bezmoci  a  strachu,  provinilosti,  protestu  i  radosti,  snahy překonat  pocit

méněcennosti.  […] Vedle stinných stránek reagování bez rozumové kontroly to má i

řadu světlých stránek. Dítěti je vlastní zvědavost, tvořivost, spontánnost, přání vědět,

dotýkat  se,  zkoumat  a  nezkažená  schopnost  prožívat.“  (Kratochvíl  2006,  s.  230)

Vycházíme-li z předpokladu, že moje dítě je přirozeně zvídavé a hravé, pak je pro mě

výhodné napojit se na něj při jednání (a improvizování) a uspokojit jeho potřeby. Pokud

bude moje vnitřní dítě šťastné, budu šťastný i já a bude mě bavit to, co se děje. 

Vhodná kvalita k dosažení tohoto stavu je laskavost. Pouze skrze ni se mohu

dostat do stavu, kdy se nesoudím, ale spíše pozoruji a přijímám. A tento stav je jakýmsi

bodem nula pro písňovou improvizaci. Pokud mám totiž pochyby o sobě samém, pak se

od nich jen velmi těžko někam posunu. Zpravidla naplní moji improvizaci a stanou se

parazitujícím tématem. Myslím si, že se vlastní kritika může stát tématem až ve chvíli,

kdy ji má improvizující plně pod kontrolou v tom smyslu, že se dostal z jejího područí –

on  ovládá  ji  a  ne  naopak.  Teprve  potom  může  improvizovat  píseň  o  tom,  jak  si

(například) nevěří. Stejné to bude i v případě, když nejsem doopravdy spokojený s tím,
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co se děje, buď v prostoru při dialogickém jednání nebo při písňové improvizaci. Moje

nespokojenost se stane tématem.

Sebekritiku vnímám jako mezifázi. Dialogické je pro mě prostorem, kde jsem se

s ní mnohokrát měl tu čest setkat. Díky němu vím, že efektivním lékem na zbytečné

sebe odsuzování se je jednak pozornost a vědomí sebe sama. Prvním krokem může být

uvědomění  si  toho,  že  nejsem  plně  přítomný,  že  jsem  k  sobě  kritický  nebo  (a)

nespokojený s tím, co se děje. Druhým krokem poté může být zaujetí sebe sama, tak

abych vzbudil svůj opravdový nefalšovaný zájem, který probouzí dětskou hru. 

4.2 Hlasová výchova a písňová improvizace

4.2.1 Moje zkušenost

Téma, které se mi během tří let, kdy jsem docházel na hodiny hlasové výchovy před

skupinou,  opakovaně  vynořovalo,  by  se  dalo  popsat  jako  ustupování  od  úsilí,

minimalizace snahy, nechávání se znít. Díky zážitkům z hodin, při kterých ze mě hlas

hladce proudil ven do prostoru a já se cítil uzemněně a komfortně, jsem v něho získal

důvěru.  Důvěru v  hlas,  jenž  zní,  když ho znít  nechám,  když mu nedopomáhám ve

smyslu dodatečného přibarvování. 

Zároveň jsem začal důsledně pozorovat svoje tělo neboť při oněch prožitcích

hlasové mohoucnosti na hodinách jsem v něm vždy byl maximálně přítomen. Nyní o

něco lépe cítím, když se nějaká  část mého těla neúčastní tvorby hlasu. Snažím se se

nesnažit a o něco lépe u sebe snahu v hlase detekuji. Cítím, že hlasový rozvoj (možná

stejně jako duchovní) je pro mě nikdy nekončící cesta, že se pořád bude co učit. 

4.2.2 Neopakovatelnost

Stěžejní princip, jehož jsme se dotkli na hodinách hlasové výchovy a který je patrný při

písňovém improvizování, by se dal jednoduše popsat rčením: „Nevstoupíš dvakrát do

stejné řeky.“ 

Vzhledem neustálému rozvoji naší bytosti je nemožné, abychom zítra nebyli o

trochu jinými  než jsme dnes.  Tuto skutečnost  nám několikrát  kladla  na srdce Ivana

Vostárková15 při  jejích  hodinách.  Abychom  totiž  nepřistupovali  k  memorovaným

15 Pedagožka na KATaP DAMU. 
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celkům (například k textu na přednes), jako k něčemu fixnímu a nepružnému. Abychom

vždy vstupovali do textu jako do území, které máme sice nějak zmapované, ale které se

od minule změnilo, neboť jsme se změnili a vyvinuli my a vstupujeme do něj pokaždé

jako někdo jiný. Paralela s písňovou improvizací je nabíledni. Chci se pokaždé dostat k

onomu neopakovatelnému pocitu  proudění  a  oprostit  se  od toho,  co vím,  že přijde.

Pokaždé  jsem trochu  někdo  jiný  a  je  pro  mě  tím  pádem nezbytné  nepřistupovat  k

improvizaci  jako  něčemu  naučenému,  ale  jako  k  něčemu novému,  co  mě  má  vždy

potenciál překvapit. 

4.2.3 Stereotypy

Zde si dovolím použít rčení: „Zvyk je železná košile“.  Na hodinách jsme pravidelně

bourali naše naučené stereotypy. Stereotypy tvorby hlasu a s nimi související stereotypy

postoje,  dechu,  artikulace  atd.  Pomocí  různých  situačních  představ  jsme  z  nich

vystupovali  a  zjišťovali,  jak nás  naše vlastní  automatismy mohou omezovat.  Jak se

kupříkladu změní hospodaření z dechem. Frázi, u které bych se normálně potřeboval

nadechnout,  jsem  najednou  zazpíval  bezproblémově  na  jeden  nádech.  Podle  I.

Vostárkové  člověk  při  používání  stereotypů  ztrácí  pozornost,  bdělost  a  ostražitost.

Lidský mozek podle mě rád rozumí věcem. Proto má rád rutinu a opakování. V mnoha

aspektech života je to velmi výhodné. Avšak u práce s hlasem a u písňové improvizace

je potřeba, abychom z vlastních stereotypů byly schopni vystoupit. 

Při písňové improvizaci mohu jako stereotypy označit například použitá slova,

témata, intonaci, frázování atd. Je pro mě podstatné se na jednu stranu nezatracovat a

nekritizovat ze jejich používání – přeci jen jsou mi k užitku, jsou to již naučené funkční

postupy.  Na druhou stranu od nich  však chci  být  schopný odstoupit,  ponořit  se  do

neprobádaných vod, použít nová slovní spojení, vzbudit jiný druh energie atd. To mi

pak umožní tyto nové postupy integrovat a mít potom více možností. 

4.2.4 Kontakt s nevědomím

Dalším principem, který jsem vypozoroval, je napojení se na část sama sebe, o jejíž

existenci vím, nedokážu však proniknout do její tmy, mohu pouze pozorovat její odrazy

ve svém vědomém myšlení a uvažování. Na hodinách hlasové výchovy jsme například

na vlastní kůži zažili, co takové uvolnění čelisti dokáže udělat s lidskými emocemi. Při
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této  práci  se  u  nás  uvolňovaly  emoce  nespokojenosti  a  vzteku,  přičemž  pro  ně

neexistoval objektivní důvod.

„[…]rozvoj  pěveckých  dovedností  spočívá  v  objevování  a  znovunalézání

harmonické  koordinace  všech  psychofyziologických  složek  zpěvákovy  osobnosti

(dýchání, fonace, artikulace a psychiky)…“ (Válková 2005, 69).

Právě onen vliv psychiky je podstatným průsečíkem se schopností improvizovat

v rytmu písně. I zde potřebuji navodit rovnovážný psychofyziologický stav, ze kterého

se do improvizace  budu pouštět.  Asociace mě dostávají  do kontaktu s  nevědomými

částmi sebe sama, které vycházejí na povrch. Nemusí nutně jít o samotný obsah slov. V

první  řadě  jde  o  hlas  a  jeho  (slyšitelné)  kvality.  O  emoci,  která  se  ve  mně  při

improvizování probouzí a pak tvaruje a formuje hlas.

4.2.5 Bloky talentu

„Často se říká, že herec X má větší talent, než herec Y. Přesnější je ale tvrzení, že X má

méně zábran než Y. Talent je dávno rozpumpovaný, jako krevní oběh, stačí jen rozpustit

krevní sraženinu.“ (Donellan 2007, s. 17).

Jedno  ze  slovních  spojení,  které  jsem  si  odnesl  z  hodin  hlasové  výchovy

je:“dlužit  něco  svému talentu“.  Přišel  jsem s  ním  do  kontaktu při  cvičeních,  která

přiváděla k vědomí např. nějakou část těla (část sebe sama, emoci) , se kterou jsem

nebyl plně v kontaktu (např prostor zadního patra). Znamenalo to, že tento blok, tato

nevědomost stojí v cestě mému přirozenému potenciálu se projevit. I. Vostárková tento

princip ve své habilitační práci pojmenovává jako:“... Cestu (zpět) k původnosti, která

nám umožňuje posouvat se dopředu, obohacenou o naše prožitky a nové zkušenosti.

Díky  jejich  zvědomění  můžeme  nabývat  sebedůvěry,  která  vede  k  autenticitě

projevování. Není třeba se učit nic nového, ale pouze odstraňovat to, co hlasu a pohybu

brání v jejich vlastních možnostech projevu.“ (Vostárková, 2021, s. 13 )

Toto  navracení  se  k  původnímu  zdroji  se  stalo  pravidelnou  součástí  naších

hodin. Šlo o projevování se hlasem nezávazně, spontánně, bez jakýchkoliv nároků. Dále

jsme  kupříkladu  imitovali  skřeky  ptáků,  fňukali  jsme  jako  malé  děti  nebo  jsme  si

navozovali  pocit  prostoduchého  člověka  a  s  ním  jsme  se  přihlouple  pochechtávali.

Vždycky nám k těmto projevům pomáhala konkrétní situační představa, abychom měli

podnět k projevení se. Dnes už si nedokážu představit,  že bych se před používáním
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hlasu  nejprve  nezkontaktoval  se  svou  přirozeností  tímto  způsobem  –  tedy  pokaždé

trochu nějak jinak, abych se vyhnul rutinnímu opakování cvičení. 

K písňovému improvizování nyní přistupuji jako k něčemu, co stojí na těchto základech.

Slova,  dávající  smysl,  jsou (v tomto případě)  tvořena pomocí  hlasu,  jehož potenciál

mohu rozvíjet.

4.2.6 Kontakt s tělem – pružnost

Budování  pružnosti  se  stalo  jedním  z  motivů,  ke  kterému  jsme  se  na  hodinách

opakovaně vraceli. Pružnost hlasu chápu jako jeho schopnost velmi rychle a úsporně (ve

smyslu vynaložené energie)  reagovat  na podněty a jako jeho mrštnost,  se  kterou se

dokáže  vymrštit  a  poté  vrátit  do  neutrálu.  Encyklopedie říká:  „Pružné  těleso(téže

plastické  těleso)  je  takové  těleso,  které  se  působením  vnější  síly deformuje,  ale  po

odstranění této síly se vrací do původního tvaru a velikosti.“16  

Druhá část této věty je pro mě v kontextu hlasové pružnosti obzvláště zajímavá.

Návrat do původního tvaru a velikosti totiž chápu jako návrat do tělového cítění, jako

návrat do určitého komfortního,  vodivého napětí.  To je pro mě onen neutrál.  Pokud

máme například zazpívat výrazný intonační skok a dostáváme se při něm do přepětí,

které nás omezuje, pak ztrácíme kontakt s touto kvalitou. I.Vostárková často mluvila o

důležitosti opírání hlasu v těle a zároveň o jeho neustálém důsledném vyvádění ven. Je

to téměř paradox – jde o neustále cítění hlasu v těle, ale zároveň je třeba svou pozornost

orientovat ven, slyšet se z venku. Pružnost tedy chápu jako schopnost vracet se do těla.

Bytí v kontaktu sám se sebou do té míry, aby moje tělo živilo hlas a hlas naopak dával

impulzy tělu. 

V souvislosti s pružností považuji za důležité zmínit místa, která jí často stojí v

cestě. Jedním z takových jsou kolena a krk. „Je důležité, aby kolena zůstala pružná,

když herec  stojí.  V těle  máme mnoho bodů,  v  nichž  tlak  může uzamknout  plynulé

proudění  energie.  Kolena  a  krk  jsou  jenom  dva  příklady  takových  uzlů  se  silným

provozem.“(Donellan 2007, 54). 

Vypozoroval  jsem,  že  při  písňovém  improvizování  je  třeba  být  pozorný  ke

svému tělu. Ono plynulé proudění energie, které popisuje Donellan je naprosto nezbytné

16 Dostupné na: https://cs.wikipedia.org/wiki/Pru%C5%Benost. [cit. 2022-05-13]
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k udržení slovního improvizačního proudu. Musíme být napojeni na své tělo, abychom

v každém okamžiku mohli pružně reagovat na cokoliv, co k nám přijde. 
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5 Zkoušení 

V této  části  mapuji  možnosti  zkoušení  a  tréningu  písňové improvizace.  Jako každá

dovednost, jejíž účelem je zaujetí divákovi pozornosti, i tato potřebuje svoje budování,

svůj  tréning,  své  zkoušení.  Nabízí  se  však  otázka  jak  efektivně  trénovat  tento  styl

improvizace. 

Harry Mack ve svém video tutorialu říká: „Při cvičení se snažíme metodicky

pracovat na konkrétní složce našeho projevu. Při performování se nedopustíme tolika

chyb, protože pokud se začneme dostávat někam, kde se necítíme komfortně, jednoduše

změníme směr a dostaneme se do oblasti, ve které je nám dobře„ 17

Při zkoušení je výhodné mít neustále na paměti,  na kterém elementu písňové

improvizace chceme pracovat. Zároveň se domnívám, že aby se dalo hovořit o trénování

písňové improvizace, je nutné provádět skutečně onu improvizaci a ne něco, co k ní má

blízko, ale samotná improvizace to není. 

Dalo by se totiž říci, že při jakémkoliv hudebním zkoušení (nástroj, zpěv atd.)

rozvíjím svoji  muzikalitu  a tím i s ní spojenou improvizaci.  Nebo, že při  tréninzích

divadelní  improvizace  nebo  při  dialogickém  jednání  pracuji  se  svým  výrazem,

kreativitou  a  spontaneitou,  a  tím  rozvíjím  i  svoji  improvizaci  písňovou.  To  je

nepochybně  pravda,  ale  písňová  improvizace  je  disciplína  natolik  specifická,  že  je

nezbytné ji zkoušet v její celistvosti a úplnosti. 

5.1 Příprava, pointa

Princip, který Harry Mack často používá je braní si slov od diváků. Ve svém videu z

roku 2017 vystupuje v rádiu, kde mu „nahazuje“slova raper Joey Bada$$. Oproti jeho

novějším videům je zde patrné,  že slova zasazuje do rapu téměř okamžitě  po jejich

zaslechnutí. 

Příklad: 

„Joey Bada$$: Basketbal.

Harry Mack (rapuje):  Basketbal, odrážím se teď, Harry Mack, víte že hned skočím na

track. (volně přeloženo)18

17 Dostupné na:  https://www.youtube.com/watch?v=KP5kZreliBI, [cit. 2022-05-10].
18 Dostupné na:  https://www.youtube.com/watch?v=-YKaNXIyfD4, [cit. 2022-05-10].
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Ve svých  pozdějších  videích  Harry  zdokonalil  techniku  přípravy  a  následné

pointy (setup,  punchline).  Spočívá v tom, že improvizátor  nepoužije  nahozené slovo

hned, ale nejprve si pro něj připraví půdu slovem jiným a teprve potom použije ono

slovo od diváka na konci fráze: V jednom ze svých současných videí (s raperem Soulja

Boy) už tuto techniku používá.

Příklad: 

„Soulja Boy: Zamrznout.

Harry Mack (rapuje): Jde o aktivitu  jednoduše proveditelnou,  … pauza,  musel  jsem

zamrznout.19

Tento princip je efektivní, protože se při něm buduje divákovo očekávání. Divák

je napnutý, zvědavý, kde použije improvizátor jím zadané slovo. Jako by to byla pointa

vtipu,  na jehož dopovězení čeká.  Každý vtip je samozřejmě nutné správně frázovat,

časovat a postupně ho k pointě dovést (slovo se musí za nějaký čas objevit v textu, jinak

to vypadá, že jsme na něj zapomněli nebo že nedokážeme najít odpovídající verš). 

5.2 Vlastní cvičení

5.2.1 Neimprovizování

Toto cvičení slouží k eliminaci vůle a snahy. Slouží mi dobře k rozezpívávání se i k

tréningu  improvizace,  Jde  v  něm  o  zaměstnání  mozku  něčím  jiným,  co  nemá  s

improvizováním nic společného. Výborné na to jsou sociální sítě, které mají na naši

pozornost  políčeno.  Věnujeme se  této  činnosti  a  při  ní  si  nezávazně  prozpěvujeme,

improvizujeme. Jde o to, abychom svoji pozorností byli co nejvíce „v oné činnosti“.

Aby se naše prozpěvování dělo, jakoby mimochodem. Když zpozorujeme, že věnujeme

improvizování přílišnou pozornost, přestaneme. Pokračujeme v dále v činnosti a naše

projevení necháme přijít s minimem možného úsilí. Jde o to, vědět, jaké rozptýlení na

nás nejvíce platí a vybrat skutečně efektivní 

19 Dostupné na:  https://www.youtube.com/watch?v=QOmCunAWMKw, [cit. 2022-05-10].
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5.2.2 Naladění se na svoji poetiku

V tomto  úvodním cvičení  se  improvizující  chce  naladit  na  svůj  vlastní  zdroj.  Jeho

tématem  je  napojení  se  na  sebe  sama,  na  svého  básníka  či  básnířku.  Ideální  je  se

doprovázet na nástroj, jenž nám ustanoví jak tóninu, tak tempo a rytmus. Měli bychom

se pouštět výhradně do slovních spojení, jenž nám jsou mimořádně libá. Nic, co z nás

vychází by nemělo být děláno na sílu ani na výkon. Text písně by ale měl dávat smysl,

nejde jen o volné asociování, ani o dělání zvuků. Zkrátka si zaimprovizujeme píseň,

podle našeho aktuálního rozpoložení a naladění. 

5.2.3 Využití známých melodií

Využijeme  již  známou  melodii  k  tomu,  abychom  nemuseli  myslet  na  tolik  věcí

zároveň.. Ze začátku může jít klidně o dětskou říkanku typu Skákal pes. Improvizujeme

jiný text do této známé melodie a rytmu. Jeho struktura je pro nás výzvou, neboť do ní

musíme „napasovat“ námi vymyšlený text. Toto omezení nám neumožňuje přijít s námi

vymyšlenou melodií a vytrhává nás tak z našich stereotypů. Volíme takové písně, které

jsou pro nás pěvecky zvládnutelné a které důvěrně známe. 

5.2.4 Omezený čas

Zvolíme si předem čas, po který budeme improvizovat. Začínáme od kratší časových

úseků  –  půl  minuty,  minuta.  Poté  můžeme  prodlužovat.  Improvizujeme  po  celou

stanovenou dobu. Pravděpodobně se dostaneme do stavu,  kdy se nám už nic  nedaří

vymýšlet a nevíme, jak pokračovat dál. Právě tyto momenty jsou kýžené, neboť nás učí

pracovat s těmito okamžiky nezdaru, vypořádávat se s nimi a následně jim i předcházet. 
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6 Analýza improvizace Donalda Glovera

Na základě  vlastních zkušeností  jsem se v závěrečné části  práce rozhodl analyzovat

písňovou improvizaci někoho jiného, abych prozkoumal jeho tvůrčí principy a postupy. 

Donald Glover, vystupující pod uměleckým pseudonymem Childish Gambino,

je  americký herec,  scénarista,  komik,  raper,  zpěvák a hudební  producent.20 Je velmi

zdatným improvizátorem. Nechává se vést svou muzikálností. V tom jsou pro mě jeho

improvizace inspirací a proto jsem se rozhodl uvést a analyzovat jeho deseti minutovou

improvizaci, která se odehrála na jeho koncertě v Irving Plazza Theatre v New Yorku v

roce 2018.21 Na tomto koncertě byl Donald doprovázen svou živou kapelou, kterou na

začátku videa instruuje k vytvoření instrumentální podoby písně.

Vytvoření instrumentálu 

„Dej mi, dej něco jako, dej mi něco v tomhle tempu, v tomhle rytmu“, komunikuje s

hráčem na perkuse, ukazuje mu, jaký rytmus má hrát. „Dej na tu basu něco jako du-du,

du-du-du-du-du“, komunikuje s hráčem na basu a zpívá mu linku, kterou si představuje.

„Dej na varhany něco jako do-doo“,  provádí to samé s hráčem na klávesy. „Jo, to je

ono.“

Analýza:

Tato první část je pro mě zajímavá tím, jak Donald pracuje s hudební představou ve své

hlavě. Kapela je s ním očividně velmi sehraná. Hráči okamžitě začínají hrát linky přesně

tak, jak jim je Donald zazpívá.

Intro: 

(zpívá)

Sleduj, sleduj mě, zlato, vím, že je to těžký

pusť mě, pusť mě, zlato, vím, že umím vidět hvězdy.

Hvězdy co miluji, stárneme,

chci věřit v tuhle lež, vidím.

Řekneš mi, co tě trápí ?

20 Životopis dostupný na: https://en.wikipedia.org/wiki/Donald_Glover, [cit. 2022-05-10].
21 Dostupné na:  https://www.youtube.com/watch?v=HCNYb0h7qoo, [cit. 2022-05-10].
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Protože tvá láska 

se těžko nachází. 

Analýza intra

Donald začíná samotný text své improvizaci slovy  „sleduj mě“ (může být přeloženo

jako:  „dívej  se  na  mě,  pozoruj  mě“).  Je  to  pro  mě  jasným  znakem  vysoké  míry

komunikativnosti jeho projevu. Jde o umělce zvyklého při improvizování vést dialog

sám se sebou a teprve postupně přicházet na to, „o čem“ to bude zpívat. Tato tendence

je zřetelná z jeho nespěchání na sebe sama a z míry abstraktnosti prvních vymyšlených

textů. Donald při nich zpívá, udržuje melodii, která připravuje jeho i posluchače na to,

co má přijít. 

Text první sloky:

(rapuje)

Lidi se mnou nepočítali. 

Lidi chtějí vyletět jako známka.

Lidi se mnou nepočítali.

Lidi mi nadávali, když jsem vydal Camp22.

Lidi se mnou nepočítali. 

Lidi mi říkali, že všechny ty sračky jsou pravda.

Lidi se mnou nepočítali.

Protože hudba není to pravý ořechový,

proto jsem to změnil.

Kámo, musím dělat to svoje.

Musím dělat to svoje.

Musím se naučit si vybírat.

Musel jsem vybrat svatební prsten.

Ale doopravdy nerozumím tomu, že chtějí to samý.

Musí to být, musel jsem jít.

Musel jsem odejít z Glassnote23.

Musel jsem dělat to svoje, na druhé straně.

22 Gloverovo první vydané album.
23 Hudební vydavatelství.
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A oni nechápou proč musím rýmovat, 

dělám freeestyle do konce dne.

Lidi se mě ptají: „Jak to děláš ve Sway24?“

Jestli chceš freestyle, tak mě zavolej.

Já a Chance25 to ve studiu balíme, jako:“Co uděláme příští týden ?

 Co uděláme příští rok ? Budu z toho mixtape nebo album roku ? „ 

Analýza první sloky

Na začátku využívá Donald repetice. Opírá se při ní o rytmus fráze „People used to

count me out.“  (přeložil jsem ji jako: „Lidé se mnou nepočítali“,  ale takto přeložena

ztratila na své původní údernosti). Tuto větu několikrát opakuje a poté doplňuje další

informaci. Tím vytváří zajímavé rytmické schéma, při kterém může nechat svůj mozek

„odpočinout“ u už vymyšlené věty a pak přidat něco nového. Myslím, že jde o techniku

dobře  využitelnou  ze  začátku  improvizování,  neboť  nezavalí  posluchače  textem  a

neustále se vrací k něčemu, co už jeho ucho zná.

Jeho text má prvky braggadocia, ale zároveň je osobní výpovědí. V ní Childish

Gambino pravděpodobně popisuje svou cestu k hudbě a rapu (tento umělec začínal svou

kariéru jako komik) a s ní spojené pochyby ostatních. Je zřejmé, že uvádí reálné události

ze svého života a nefabuluje (zmiňuje svatební prsten, rapera Chance the Rapper a další

reálné skutečnosti)

Při improvizování má specifickou energii. Vypadá to, jako by se bavil s někým a

poslouchal, jaké to bylo. Rozhodně nevypadá jako někdo, kdo by byl v transu a v zajetí

rytmu a tempa deklamoval text. V jedné ruce drží mikrofon, druhou ruku má položenou

na své hlavě. V jedné chvílí si prsty mne zavřené oči, jako by usilovně přemýšlel jak

dál. Do toho však stále pokračuje v improvizování a nevypadává z rytmu nástrojů. 

Zřetelné jsou jeho dvě hlasové polohy. V první – zpěvní poloze se pouští do

vysokých tónů. Druhou polohu bych nazval mluvní. Jeho hlas je v ní položen o poznání

hlouběji.  Nepouští  se v ní do delších tónů. Rozdílnost  těchto dvou poloh používá k

odlišení slok a refrénů. 

24 Show, kde rapeři dělají freestyle. Dostupné na: https://www.youtube.com/c/SWAYSUNIVERSE1
25 Jméno známého rapera – Chance the rapper. 
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Text refrénu:

(rapuje)

Já nevím, já nevím, já nevím (opakuje několikrát dokola)

Říkal jsem, že se mnou lidé nepočítali.

Lidé se mnou nepočítali.

Lidé se mnou nepočítali.

Lidé se mnou nepočítali.

Analýza refrénu

Označil  jsem  tuto  část  jako  refrén,  protože  zde  dochází  k  repetici  již  řečeného  a

nepřichází nové informace. Donald si hraje s rytmem slov a publikum okamžitě začíná

přebírat a opakovat větu „Já nevím“ („I don't know“). Zde mě přijde zajímavé, jak si

dovoluje zveřejňovat  vlastní nevědění a z tohoto nevědění vytváří  text,  se kterým si

hraje.

Text druhé sloky:

Mám rád tvoji hudbu, ale nejsem fanda,

mám rád tvoje filmy, nehrál jsi Landa26 ?

Mám rád tvoji show, ale je z tebou i sranda ?

Město kde teď žiješ, je Atlanta27 ?

Děláš si to svoje v Atlantě ?

Já a Usher28 to ve studiu hulíme, balíme,

o tom co budeme dělat se bavíme,

Mám zavolat Erykah29, 

co děláš dnešní den ?

Nespíchneme něco 

nad mikrofonem ?

Neuděláme něco nového

pro ně ?

26 Glover ztvárnil ve filmu Solo: A Star Wars Story postavu se jménem Lando Calrissian
27 Jméno města v USA, odkud Glover pochází a zároveň název seriálu,  ve kterém hraje a jehož scénář 

píše. 
28 Americký zpěvák. 
29 Americká zpěvačka – Erykah Badu. 
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Nebo nemají o nic zájem ?

Někdy je mi z toho docela smutně,

dívám se na twitter – co je špatně ?

Dívám se na twitter – co je dobře ?

Já a můj syn, v sousedství, uuu.

Já a můj syn, v sousedství, uuu.

Dívá se, jak se táta nechává stříhat, uuu.

Dívá se na tátu v televizi, uuu.

V obýváku tančí na tenhle beat, uuu.

V obýváku hýbe svýma malým nožkama, uuu.

V obýváku, je to super rytmus, uuu.

Můžeme teď změnit rytmus. 

(na tento popud perkusionista mění rytmus, co doteď hrál)

Analýza druhé sloky:

Druhou  improvizovanou  sloku  začíná  Donald  tím,  že  na  sebe  bere  roli  jakéhosi

nepřejícího fandy, který se ho na jedné straně ptá na něco z jeho kariéry, ale zároveň je

v otázce přítomná lehká urážka. Například už první věta :  „Mám rád tvoji hudu, ale

nejsem fanda.“ je sama o sobě protimluvem. 

Po tomto úvodu se vrací ke zmiňování umělců a jejich společné práci/tvorbě.

Jsou zde  patrné  změny  úhlu  pohledu.  Na začátku  jako  bychom se  dívali  na  realitu

optikou  onoho  „nepřejícného  fandy“  a  poté  optikou  samotného  Donalda.  Z  tohoto

tématu se dostáváme k určité skepsi, se kterou se Donald dívá na svět. Příliš dlouho v ní

však nezůstává, neboť se dostává k tématu svého malého syna (jeho zmínění vyvolá v

publiku  nadšenou reakci).  Nakonec  se vrací  zpátky  k  rytmu a  dává  signál  hráči  na

perkuse, který na to konto rytmus mění. 

V  této  sloce  je  pro  mě  zřetelné  střídání  tématu,  přecházení  od  jednoho  k

druhému. Donald cítí, kdy je dané téma už vytěžené a pak pokračuje dál. 

Text druhého refrénu:

(zpívá) 

Když znáš čas,
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můžeš ho v čase cítit.

Můžeme cítit čas v čase.

Vypadá to jako konec světa.

Ale vím, že se to změní.

Změní se to, cítím to.

Cítím Marvina30 ve svém srdci,

cítím Marvina ve svém srdci.

Cítím Marvina ve svém srdci.

Co se děje ?

Proč všichni zpíváme jednu a tu samou píseň ?

Doufám, že jednoho dne najdeme píseň novou,

modlím se za to, takhle to je.

Do té doby …

Analýza druhého refrénu:

V refrénu opět přechází do zpěvní polohy. Ta sama o sobě přivádí určité kvality do

obsahu sdělení. Vede Donalda k větší míře abstrakce a poetičnosti. Jako bychom si při

ní odpočívali od nahuštěnějšího textu slok. 

Text třetí sloky:

(rapuje)

Jsem ve studiu z Migosem,31

sedím tam a říkám si

Lidi to chtějí dělat

Lidi mě od toho chtějí odradit

Lidi se mnou nepočítají

Lidi mi říkají: „Nech toho!“

A pak říkají: „To snad ne,

to snad ne, to je album roku ?“

Já nevím, já nevím, já nevím

30 Glover zde pravděpodobně odkazuje na amerického zpěváka Marvina Gaye. 
31 Americká rapová skupina. 
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Už vlastně nemám žádný strachy

Nevím, nevím.

Už vlastně nemám žádný sny.

Nevím, nevím.

Někdy mi už dochází dech. 

Někdy sedím, píšu 

a říkám si, jestli chci psát rýmy …

Mám trávit víc času se svým synem ?

Měl bych se víc bavit ?

Víc se stýkat s lidmi, jít dál ?

(zpívá) 

Poslední rok jsem přišel o přátele.

Znovu, ne.

Přítele.

volá mi Fredo, ptám se ho: „Jak se máš ?“

a další den si říkám: „Aha, takhle se má.“

Moje kámoška Emmy: „Jak se máš ?“

Zavolají mi: „Aha, takhle se má.“

Cítím, jako by svět umíral,

cítím jako bych odcházel z města

Ale není místo kam bych mohl jít

Když lidi znají tvoji tvář

Jako tohle

Analýza třetí sloky

V této sloce pět dochází k střídání témat, ke změnám ale dochází rychleji. Domnívám

se, že je to kvůli tomu, že se většina z nich už objevila předtím. Donald tedy opakuje

motiv se studiem, ve kterém je s některým existujícím umělcem, poté opět odkazuje na

„lidi“,  kteří  ho  chtěli  odradit  od  dělání  toho  co  dělá.  Postupně  se  dostává  ke

kontemplování nad vlastní kariérou a pochybami nad tím, zda nemá nechat toho, co

dělá.  Zde přechází z mluvní do zpěvní polohy a vzpomíná na své přátele, kteří ten rok
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zemřeli.  Jedná  se  podle  mě  o  nejniternější  část  improvizace.  Považuji  za  nutné

podotknout, že k takto citlivým, niterným tématům se dostává až v poměrně pokročilé

části improvizace, ve které předtím probral mnoho témat jiných. 

Text čtvrté sloky:

(rapuje)

Policajti blázní, vcházím do pokoje,

který hoří, držím obal od pizzy

Mám to ale všechno pod kontrolou,

Lidi se chtějí bavit o top čtyři,

Lidi utíkají, přestěhují se, říkají, 

že nemají novou stranu na psaní 

(zpívá)

Pracuji na něčem, co miluji

Je to naposled, co lidé říkají: „Dej to ven! „

Je to naposled, nevím, nevím,

jestli jsem připraven s tím skončit,

potřebuji dnes trochu času,

abych mohl něco ukončit

Smrt je dobrá, pokud znamená pokrok,

přiznávám se, musím se změnit, přebudovat,

žít v téhle fázi, sednout si vedle jezera vedle mé ženy,

a bavit se o světe věcí.

Nechám toho tento rok ?

Nevím, ale bojím se, že ano. 

A vím, že ten strach, co mám, je dobrý.

Analýza čtvrté sloky

Na začátku poslední sloky se Donald naposled dostává do rapové polohy svého hlasu.

Odkazuje pravděpodobně na scénu ze seriálu nebo filmu, ve kterém hraje (nepodařilo se

mi dohledat na co konkrétně v této sloce odkazuje, ale je to něco, čemu jeho fanoušci
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rozumí – reagují na zmínku o obale od pizzy nadšeným jásotem). Poté se opět vrací k

tématu skončení s vlastní kariérou, svěřuje se se svými pochybami. 

Outro:

Díky, že jste přišli,

zbožňoval jsem vaše výkřiky, 

nechtěl jsem, aby to byl průšvih,

hvězda do dalšího léta,

Až se vrátím,

ukažte se taky,

teď už rozumíte, doufám, že rozumíte.

Zatleskejte kapele,

děkuji vám moc !

Analýza vystoupení jako celku

Celou  improvizaci  bych  přirovnal  k  cestě,  na  kterou  se  Donald  před  zraky  diváků

vydává. Během ní je pozorný primárně ke svým vlastním asociacím. Neodkazuje na

vnější prostředí. Nechává se vést strukturou písně, vytváří sloky a refrény. Střídá zpěvní

a rapovou polohu hlasu. Zveřejňuje svoje vlastní myšlenkové pochody, svoje obavy,

svoje strachy. Ukazuje jednak svoji sebevědomou polohu, ale poté taky svou citlivou

stránku. Celá improvizace trvá přibližně deset minut. 

Tato analýza mě inspiruje k důvěře ve sdílení vlastních témat při improvizaci. Je

pro mě důkazem, že není vždy nutné reagovat na vnější prostředí, tak jak to dělá Harry

Mack (viz. výše). 
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Závěr

Po prozkoumání mnoha vlastností  písňové improvizace jsem došel k závěru,  že tato

forma improvizace má potenciál být pro diváka velmi intimním zážitkem. Improvizátor

při ní odkrývá před publikem část sebe sama. Aby byla improvizace plynulá, je pro něj

nezbytné do určité míry nekontrolovat svůj projev a „odevzdat se mu“. Tento rozměr by

se dal nazvat jako duchovní či transcendentní. 

Díky analýze improvizací zahraničních umělců (Harry Mack, Donald Glover) si

uvědomuji, že je u mě ve všech aspektech této disciplíny prostor k růstu. Mohu dále

zlepšovat svou schopnost reagovat na vnější podněty, stejně jako schopnost inspirování

se vlastními asociacemi a myšlenkami. Tyto dva způsoby písňového improvizování pro

mě představují dva protipóly, mezi kterými existuje široké pole dalších možností.

Dále jsem dospěl k závěru, že tento typ improvizace přináší do hlasu a výrazu

velkou  míru  autenticity.  Díky  tomu,  že  se  text  „rodí  před  ušima“,  je  ukotvený  v

přítomnosti a jako takový je, spontánní, bezprostřední a překvapivé jak posluchače, tak i

tvůrce.  Domnívám se  ,že  tato  „živost“  improvizovaného  textu  je  důvodem,  proč  se

freestyle rap do dnešního dne těší (především v Americe) velké oblibě. 

Zjistil jsem, že má písňová improvizace vychází primárně z vnitřních asociací.

Vychází z mého hudebního cítění a napojení své cítění rytmu a na spojení, které se

vytváří mezi mnou a posluchačem.

Chtěl bych dál zkoumat zákoutí písňové improvizace. Chtěl bych, aby se stala

pevnou součástí mých koncertů a živých vystoupení. Tato práce pro mě bude opěrným

bodem. Verbalizoval a konkretizoval jsem si v ní mnohé myšlenky, které do té doby

existovaly pouze v podobě vágních představ. 
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	Ve své diplomové práci zkoumám různé aspekty písňové improvizace. Základním tématem je pro mě mapování této formy, kterou jsem léta provozoval sám intuitivně, bez jakékoliv důkladnější analýzy. Chci si zpřehlednit „hřiště, ve kterém hraji“, definovat si funkční a nefunkční principy a také „nahlédnout pod pokličku“ někomu jinému, kdo se písňové improvizaci věnuje.
	Od mala jsem se bavil prozpěvováním. Texty písniček jsem si často vymýšlel za pochodu. Pamatuji si na konkrétní vzpomínky, kdy mi bylo řečeno, že zpívám špatně. Tomu jsem uvěřil a na dlouhou dobu jsem zpívat přestal.
	V pubertě jsem se začal expresivně projevovat. Rapoval jsem improvizované texty. Tyto spontánní projevy kreativity jsem začal kultivovat a improvizování písňových textů se nejprve stalo mým koníčkem a poté podstatným nástrojem uměleckého sebevyjádření.
	V první kapitole se věnuji vymezování pojmů, se kterými dále pracuji.
	Druhá kapitola obsahuje reflexi mé cesty k samotnému tvaru a také reflexi improvizace, která proběhla na mém koncertě na festivalu Nablízko 2022.
	Ve třetí kapitole popisuji odpozorované zákonitosti této formy improvizace a dále je zkoumám.
	Tématem čtvrté kapitoly je propojování psychosomatických disciplín (konkrétně dialogického jednání a hlasové výchovy) a písňové improvizace.
	V páté kapitole se krátce věnuji možnostem zkoušení této formy a v poslední části práce analyzuji improvizaci zpěváka a rapera Donalda Glovera.
	1. Vymezení pojmů
	1.1. Písňová improvizace

	1.2 Hip hop
	V encyklopedii je pojem hip hop nebo hip-hop definován jako „kulturní a umělecké hnutí, které vytvořili Afroameričani, Američané latinskoamerického původu a karibští Američané v New Yorské čtvrti Bronx. Původ jména je předmětem častých sporů. Ty se taky vedou o to, zda hip hop vznikl v jižním nebo západním Bronxu. I když tento termín bývá často používán k označení hip hopové hudby (do které patří rap), hip hop jako takový se skládá ze čtyř základních elementů: rapu[…], dýdžejování, což je způsob skládání hudby pomocí mixážních pultů, b-boying/b-girling/breakdancing (tanec) a graffiti.“
	„Hip hopová kultura se rozšířila do městských i předměstských komunit po celých Spojených státech a následně do celého světa. Elementy hip hopu byly adaptovány a rozvíjeny, zvláště když se rozšířil na nové kontinenty a smísil se s místními vlivy. Toto se dělo v devadesátých letech a dále. I přes to, že se celý žánr neustále globálně šíří a rozvíjí do nesčetného množství forem, včetně hip hopového divadla nebo hip hopového filmu, čtyři základní elementy poskytují soudružnost a tvoří silné základy hip hopové kultury.“
	1.3 Rap
	Rap je: „hudební forma vokálního výrazu, obsahující rýmy, rytmickou řeč a pouliční slang, který je prováděn rozličnými způsoby, obvykle za doprovodu instrumentálního tracku nebo živé hudby. Složky rapu tvoří content (přl. obsah (co má být textem řečeno, flow (přl. proud) (rytmus, rýmy) a delivery (přl. provedení) (kadence, tón).“
	Rap stojí v začátcích moji hudební tvorby. Nikdy jsem se necítil součásti výše zmíněné hip hopové kultury. Už od mala jsem si ale rád vymýšlel texty písní a později, na sklonku puberty, jsem začal své první texty i psát. Měl jsem za to, že se nikdy nenaučím zpívat, ale že rapování (ve kterém nebyla přítomna melodická linka) mi jde. Tak jsem se dostal k rapu a ten se stal jakýmsi základem mé další tvorby.
	1.4 Flow
	1.4.1 Flow v psychologii
	Psycholog Mihaly Csikszentmihalyi pojem „flow“ definuje jako: „Stav, kdy je člověk tak ponořen do aktivity, že ho v tu chvíli nic jiného nezajímá. Zážitek je tak silný, že budou lidé v oné aktivitě pokračovat, i když je to bude stát mnoho, s tím, že jedinou motivací bude samotný prožitek z ní“. (Csikszentmihalyi, 2009, s. 5)
	Pokud bychom se orientovali podle výše uvedených podmínek, pak by cílem bylo vytvoření plnohodnotného písňového textu. Zpětnou vazbu by poskytovali diváci. Pocit pramenící z tohoto stavu je vysoké uspokojení, které pramení z vlastní schopnosti tvorby, z vlastní kreativity. Po dosažení stavu „flow“ se moje vědomí dostává více do pozice zaujatého diváka.
	1.4.2 Flow v rapu
	„Flow rapové písně jsou jednoduše rýmy a rytmus, které píseň obsahuje.[…] Rap ale není pouze poezie říkaná nahlas, protože, na rozdíl od rytmu básně, se flow písně musí „ztrefovat“ do hudby – rytmus textu se musí potkávat se základním rytmem muziky.“ (Edwards, 2009, s. 63).
	Pojmem „flow“ se v hip-hopu rozumí rytmicko-melodická stránka textu, to jak působí po hudební stránce, jak se potkává s instrumentální podobou písně. Tuto kvalitu jsme schopni posoudit i u písní, jejichž jazyku nerozumíme. Jde o rytmické struktury, důrazy a změny rytmu (a melodie) textu. „Mnoho umělců věří, že většina posluchačů si nejprve všímá flow a pokud ta není dostatečně zábavná, nikdy se ani nezačnou zabývat obsahem textu.“ (Tamtéž , s. 65)
	1.5 Freestyle rap
	Tento pojem označuje rap, jehož text není předem připravený. V počátcích hip hopové kultury, měl termín „freestyle“ ještě jinou konotaci.
	Raper Big Daddy Kane uvádí, že: „Ten výraz, freestyle, je nový, protože, když jsme v osmdesátkách řekli, že jsme napsali freestyle rap, znamenalo to, že text, který jsi napsal nebyl v žádném stylu (free of style pozn. překladatele), neměl žádné konkrétní téma, nebyl to příběh […]” (Edwards, 2009, s. 181-182)
	Tento dřívější význam slova freestyle se postupně vyvinul do toho, jak ho vnímají rapeři dnes.
	Raper Myka 9 ze skupiny Freestyle Fellowship říká, že : [...] „Redefinovali jsme, co má být freestyle,. Řekli jsme, že je to improvizovaný rap, jako jazzové sólo [...]” (tamtéž, s. 181-182)
	Pojmem, který s freestyle rapem úzce souvisí je tzv. battle. Jde o soutěž, která má formu souboje. Dva rapeři improvizují a snaží se jeden druhého před posluchači co nejvíce pokořit, zesměšnit, zkrátka ukázat, že jeden z nich je v dané disciplíně lepší než ten druhý. Tohoto formátu jsem se jako soutěžící nikdy nezúčastnil. Jedenkrát jsem byl přítomen jako host.
	1.6 Divadelní improvizace
	Tři roky (2015-2018) jsem se věnoval divadelní improvizaci v rámci České improvizační ligy. Tento typ improvizace je postaven okolo tzv. zápasu jednotlivých týmů. Ten „svoji formou evokuje sport, ale zůstává ve funkčním rámci divadelního představení. Vznik Zápasů v divadelní improvizaci spadá do sedmdesátých let, konkrétně 21. října 1977, kdy se v kanadském Théatre Expérimental de Montreal konal první Match d'improvisation. (Zápas v divadelní improvizaci).[…] Zápasy v improvizaci během osmdesátých let přešly přes Atlantik a dnes se hrají ve všech evropských frankofonních zemích (Francie, Belgie, Švýcarsko), ale také v Maroku, ve Španělsku, Itálii a v Německu.“ Česká improvizační liga byla založena v roce 2000 a převzala základní herní prvky kanadské podoby improvizačních zápasů.“ (Vasquez, 2009, s. 50-51)
	Zápas se sestává z několika kratších scének, tzv. kategorií, přičemž po každé z nich publikum hlasuje, který tým si v ní vedl lépe. Publikum (se kterým komunikuje tzv. rozhodčí) také zadává témata k improvizaci (většinou slovní spojení nebo prostředí, kde se bude scénka odehrávat). Zkouškám divadelní improvizace se říká tréningy. Na těch improvizátoři cvičí své dovednosti, jako je pohotovost, spontaneita nebo schopnost přijímat nabídky. Takových tréningů jsem se po dobu tří let účastnil (tréning byl jednou týdně). Absolvoval jsem také několik zápasů. Mám za to, že mi improvizace přirozeně šla. Odnesl jsem si z ní důvěru ve svou komunikaci s divákem, kterého vnímám jako spoluhráče, který může svým přispěním výrazně ovlivnit, co se bude dít.
	1.7 Trans
	Tento pojem chápu jako odstoupení od vědomé kontroly a vstoupení do stavu, kdy vykonávám věci automaticky, bez jakýchkoliv racionálních úvah. Keith Johnstone ve své knize Impro píše: „V normálním vědomí si uvědomuji, že přemýšlím verbálně. Ve sportech, které neposkytují žádný čas na verbalizaci, jsou stavy transu běžné.“. (Johnstone, 2014, s. 217)
	Deset let jsem se věnoval sportovnímu šermu a tyto slova mohu z vlastní zkušenosti potvrdit. Jakmile začal zápas, zapnul se u mně jakýsi změněný stav vědomí (pro účely této práce ho budeme označovat jako „trans“). Vyznačoval se minimem verbalizovaných myšlenek a maximální pozorností zaměřenou na přítomný okamžik.
	„Kdyby během hodiny herectví z klimatizace vypadla kobra, studenti by se mohli ocitnout na klavíru nebo za dveřmi, ale nepamatovali by si, jak se tam dostali. V extrémní situaci od nás tělo přebírá kontrolu a odsune osobnost stranou jako zbytečné břemeno.“ (Tamtéž, s. 218)
	Toto odsunuti osobnosti se podle Johnstona děje také například při rituálech. V této práci se zabývám transem, který u mě vyvolává hudba. Už od útlého dětství jsem při muzice, která se mi líbila, zažíval pocity, kdy nade mnou „přebírala kontrolu“. Chtěl jsem se do jejího rytmu pohybovat, představovat si za jejího znění imaginární příběhy nebo si zpívat. Tento proces se pro mě stal při písňovém improvizování stěžejním. Hudbou navozený trans mi pomáhá oprostit se od myšlenek a ponořit se do proudu předem nepřipravených slov.
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