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Abstrakt

Diplomova prace pojednava o teoretické a praktické strance improvizace a je urCena predné
hraclim na saxofon, druhotné také hra¢lm na pfribuzné dechové nastroje. Prace obsahuje
informace o vyznamu a historii improvizace, vymezuje zakladni pojmy, popisuje mozné cesty
k improvizaci v ramci individualniho ¢&i kolektivniho hudebniho vzdélavani a dotyka se tématu
prekonani strachu z improvizace. Dvé kapitoly jsou vénovany zakladnim jazzovym formam,
jejich historii a vyvoji. ZavéreCna kapitola popisuje vyznam hudebni transkripce a jeji
problematiku. VétSina kapitol je rozdélena na Cast teoretickou a praktickou v€etné praktickych
ukoll a cviceni. Cilem prace je vytvofit oporu pro uditele zakladnich uméleckych S$kol,

ale i pokrocilejSi samouky.

Abstract

The master's thesis deals with the theoretical and practical aspects of improvisation
and is intended primarily for saxophone players and secondarily for players of related wind
instruments. It covers topics such as the meaning and history of improvisation, defines basic
terms, describes possible paths leading to improvisation within individual or collective music
education and opens the topic of overcoming the fear of improvisation. Two chapters
are devoted to fundamental jazz forms, their history and development. The final chapter deals
with the importance of musical transcription and its issues. Most chapters have both theoretical
and practical sections, including practical tasks and exercises. The aim of the work is to provide

a guidence for primary art school teachers as well as more advanced self-taught students.
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Uvod

Pro svou diplomovou praci jsem zvolila ambiciézni téma: Teorie a praxe improvizace pro hrace
na saxofon. Ac¢koli se zdaleka necitim byt na konci svého studia (je tomu spiSe naopak),
vytyCila jsem si tento text jako pomuicku nejen pro potfebu nékoho jiného, ale zejména
pro potfebu svou. Jestli jsem si néco béhem své dosavadni Sestileté pedagogické drahy

ovéfila, je to skute€nost, ze teprve ucelena, pfedana znalost je znalosti ryzi.

Cilem mé diplomové prace je zpracovat své dosavadni nejen pedagogické, ale i studentské
zkuSenosti, a zhodnotit vyuku improvizace z obou téchto perspektiv. Pfala bych si, aby prace
obstala natolik, Zze nabidne material a podnéty k pokroku hrac¢tim vicero kategorii, ale poslouzi

i jako opora pro vyuku improvizace v ramci zakladniho hudebniho vzdélavani.

Hlavnim cilem diplomové prace je propojit vyklad o improvizaci se zakladni ideou, kterou
se snazim svym zakum a studentum predat. Jde o €asto mozna az naduzivané klisé, kdy
o hudbé a skladbach hovofime jako o pfib&hu €i vypravéni. To je znamy a nevyvratitelny
narativ, a pravdépodobné bychom se pod néj i podepsali, kdybychom jej konkrétné pouzili
ve spoijitosti s jazzovou hudbou a improvizaci. Mozna i diky pfedchozimu studiu filologie jsem
si uvédomila spoustu souvislosti, které ma jak mluvené, tak psané slovo a (nejen) jazzova
hudba, potazmo jazzova improvizace. Jsou to souvislosti a podobnosti, které mohou nékomu
byt na prvni pohled jasné, jinému nikoli. Improvizace je projevem svobody a volnosti,
ale neznamena to, ze nema zadna pravidla a struktury, kterych je obCas dobré se drzet. Jenze
kdyz se jako studenti ze zajmu ¢i povinnosti vrhneme do studia improvizace, vétSinu maze

odradit Cisté pragmaticky pfistup k véci.

Tato prace se nebude do hloubky zabyvat jazzovou harmonii a jejimi pravidly uz jenom z toho
ddvodu, Ze na toto téma bylo napsano mnoho knih, které jsou ucelenym zdrojem informaci.
Proto jsem se snazila obsah textu zpracovat trochu jinak, abych zahrnula i ta témata, ktera
jsou pro vyuku improvizace zvlasté v zaCatcich velmi dllezita a o kterych se paradoxné

v hodinach improvizace hovofi velmi malo.

V praci se budu zabyvat vyznamem improvizace i jeji struénou historii, pfedstavim dvé
ze zakladnich jazzovych forem, vysvétlim zakladni pojmy, které se s teorii improvizace poji.
Vtextu se budu vénovat i otazce transkripce, moznym problémum, se kterymi
se pfi transkribovani hudby (konkrétné& improvizovanych sél) mizeme setkat a objasnime,

jakym zpUsobem transkripci zhodnotit ve vlastnim hudebnim projevu.



Uvodni kapitola je rozdélena do nékolika dilgich asti. Nejprve se struéné seznamime s historii
improvizace a jejim vyznamem nejen pro jazzovou hudbu. Na zakladé nékolika citaci také
vyvracim predsudky o improvizaci jako takové. Nasleduje pojednani o prekonani strachu
Z improvizace a dale uvadim cviceni a ukoly pro ty zaky a studenty, ktefi se rozhodnou
s improvizaci seznamit. Tato cviceni jsem vyzkous$ela v ramci dvou improvizaénich seminaru
pro neziskovou organizaci Hudebni mladez a na Zakladni umélecké Skole Vadima Petrova
v Praze na Spofilové, kde vyucuji. Zavér kapitoly je vénovan vyznamu a uziti lidovych pisni

ve vyuce.

Ve druhé Kkapitole vytyCuji zakladni pojmy pfimo souvisejici s vyukou improvizace.
Tato kapitola je zpracovana z hlediska teoretického, ale i praktického. Na zakladé ukazky
transkripce jednoduchého sdéla saxofonisty Gerryho Mulligana demonstruji pfiklady prace

s motivem, frazi a vyvojem sola pfi improvizaci.

Ve tfeti a Ctvrté kapitole se seznamime se dvéma zakladnimi jazzovymi formami — blues
a rhythm changes. Tyto formy pfedstavim z hlediska jejich historie a vyvoje, zanalyzuji po
strance foremné i harmonické. Prakticka ¢ast kapitol je vénovana nacviku improvizace v ramci
téchto jednoduchych jazzovych forem. Soucasti kapitoly vénované blues je také historie vzniku

bluesové stupnice a tzv. blue notes, blue ton(.

ZavéreCna kapitola je vénovana transkripcim, tzn. pfepisim (v tomto pfipadé prepisim
jazzovych sol). V textu je objasnén vyznam transkribovani pro jazzového hudebnika a jeho
hudebni vyvoj. Kapitola pojednava o pfistupu hudebnikd k vlastni hfe a cestam k osobni
autenticité nejen v improvizaci. V kapitole se vénuji vhodné volbé setupu, barvé ténu, timu
a dalSim atributam, které jsou dualezité nejen pro hrace na saxofon. Ve druhé &asti kapitoly
se zabyvam praktickou aplikaci téchto atributd v ramci transkripce soéla saxofonisty Dextera

Gordona.



1. Improvizace

1.1 O vyznamu a historii improvizace

Definice improvizace je komplikovanou zalezitosti. Ve vétSiné knih nebo na internetu se totiz
doctete, Ze improvizace obecné je tvurci Cinnost bez pfedchozi pfipravy. Pokud by tomu
tak skuteCné bylo, znamenalo by to, Ze zvladneme improvizovat bez pfedchoziho studia

a pravdépodobné i bez znalosti mnoha (v tomto pfipadé hudebnich) realii.

Vzdy se mi v reakci na toto pfesvédcCeni vybavi nékolik scén z filmu Clinta Eastwooda Bird,
kde je legenda a formuijici jazzovy saxofonista Charlie Parker vyobrazen jako genialni hrac,
ale narativu filmu pochopitelné dominuje jeho zhoubna zavislost na alkoholu a drogach.
Ve filmu snad kromé scény z jam session!, ve které po ném podle jedné z historek bubenik
Jo Jones hodi Cinelem, protoze hraje jinak nez ostatni, neni ani zminka o tom, ze nez zacal
profesionalné vystupovat, saxofonista podle svych slov cvi€il &tyfi roky az patnact hodin
denné?, vypracoval se a byl jednim z prvnich hracq, jiz svétu pfinesli novy virtuézni styl zvany

bebop, ktery je dodnes povazovan za klasickou hudbu Spojenych statd americkych.

,Dalsi véc, ktera je dllezitym faktorem tvé hry, je fantasticka technika, které se doposud nikdo

nevyrovnal. VZdy jsem si fikal, jestli to vzniklo aZ cvicenim, nebo jestli se to vyvinulo postupné.

No, to mi strasné znesnadriuje$§ odpovéd, [...] protoZe na tom nevidim nic fantastického. VioZil
jsem do toho nastroje docela dost usili, to je pravda. Vlastné sousedé jednou vyhroZovali moji
matce vystéhovanim. Bydleli jsme na Zépadé. Rikala, Ze je pfivadim k $ilenstvi. Denné jsem

tomu vénoval nejméné jedenéct aZ patnact hodin. [...] Délal jsem to tak tfi aZ Ctyfi roky.
To je asi to vysvétleni.”®

Radéji proto pouzijme definici: Improvizace je hudbou okamziku. Improvizaci Ize také porovnat

s kompozici, ktera je na jednu stranu jejim pfimym protikladem, na stranu druhou maji obé

1 Jam session je hudebni udalost nej¢astéji konana v klubu, kdy hudebnici improvizuji na formy slavnych jazzovych standardd. Kazda jam
session ma svou vlastni charakteristiku, miZe se zamérovat na swing, jazz, blues, funky, hip hop, volnou improvizaci atd.

2 Rozhovor Charlieho Parkera se saxofonistou Paulem Desmondem z roku r. 1954, YouTube [on-line]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=UvsqYo9r dE

3 Tamtéz.

“Another thing that’s a major factor in your playing, is this fantastic technique, that nobody’s quite equalled. I’'ve always wondered about
that, too [...] wheter that came behind practising or whether that evolved gradually.

Well, you make it so hard for me to answer, [...] because | can’t see where there’s anything fantastic about it all. | put quite a bit of study into
the horn, that’s true. In fact, the neighbors threatened to ask my mother to move once. We were living out West. She said | was driving them

crazy with the horn. | used to put in at least eleven to fiteen hours a day. [...] | did that over a period of three to four years.

| guess that’s the answer.”


https://www.youtube.com/watch?v=UvsqYo9r_dE

techniky mnoho spole€nych rysG a pracuji s identickymi prostfedky a postupy. Sila
improvizace je skuteéné vdaném momentu, je jedineCna a nezaménitelna. Zdatny
improvizator zna pravidla harmonie, rytmu a hudebni formy stejné jako hudebni skladatel.
Proto je pfedstava, ze je improvizace Cinnosti bez pfedchozi pfipravy, do jisté miry mylna.
Zaroven jsou vySe uvedené atributy improvizace také divodem, pro¢ jazzova hudba urcité
urovné nikdy nebude spadat do Skatulky tzv. popularni hudby. V dobé crossovert a tzv. tfetiho
proudu* by ostatné jiz bylo vhodné potlacit rozdil mezi niz§im a vy$S$im hudebnim uménim

a pfepracovat kritéria tohoto déleni.

Nasledujici citace je z monografie amerického muzikologa Teda Gioi, ktery kontext jazzove
hudby a improvizace zasazuje do 3irSiho ramce celosvétovych dé&jin hudby a déjin uméni
obecné. V citaci je popsano, jakym zplUsobem jazzovi hudebnici (tady opét konkrétné

saxofonista Charlie Parker) ve skute€nosti pracuiji:

»1--.] Studoval jsem pfepisy jazzovych sél saxofonisty Charlieho Parkera a dalSich bebopovych
improvizatort a v8iml jsem si stejné véci. Parker spoléhal na urcité charakteristické fraze
a prokazoval vyjimecnou schopnost zasazovat je do riiznych kontextd. Tény a ddrazy mohly
z(stat stejné, dokonce ani délka celé fraze se skoro neménila — nékdy jen par dob a zfidkakdy
vic neZ jeden nebo dva takty. Parker ale velmi vynalézavé pouZival tyto melodické stavebni
kameny v riznych harmonickych kontextech, otviral je v rtiznych dobach nebo je vkladal
do ne¢ekanych mist ve frazi. Studium takovych strategii v kontextu jazzu bylo pro mé objevné:
vidél jsem, Ze to, co by necvi¢ené ucho mohlo povaZovat za zcela spontanni improvizaci, ¢asto

obnasi mnoZstvi repetic a umnou juxtapozici formuli. [...]*®

Pokud o hudbé a improvizaci uvazujeme jako o vypravéném pfibéhu, je z citace velmi patrné,
jakym zplsobem improvizator pracuje. Ne nadarmo hovofime o jazzovém jazyku, ktery jednak
muze byt uniformni pro kazdy z jeho subzanrl (soubor signifikantnich hudebnich prvkd shodné
uzivanych znacnou skupinou interpretl), jednak je utvafen kazdym jazzovym interpretem
jako jedine€ny soubor hudebnich prvkl, které definuji jeho hru. Pokud je jazzovy jazyk
systémem stejné, jako je tomu u jazyka mluveného, nalézame v ném zakonitosti viceméné
podobné, jako je tomu u feci a jazyka. Podobny pohled na rukopis slavnych improvizator(

prezentuje ve své knize Mistrovstvi bez usili i pianista Kenny Werner:

»[...] jazz nespociva v totélni improvizaci. Poslechnéte si kteréhokoli dobrého improvizatora,

od Arta Tatuma pfes Charlieho Parkera po Johna Coltranea, a zjistite, Ze hraji stale stejné

4 Naru$eni hranice mezi moderni klasickou hudbou a jazzem. Termin poprvé pouZil kritik a muzikolog Gunther Schuller v roce 1957; ptvodné
minéno jako plodné spojeni jazzu a tzv. vysokého uméni.

COOKE, Mervin: Kronika jazzu. Pfelozila Katefina Jir¢ikova. Praha: Knizni klub, Universum, 2016, str. 143.

5GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. Pfelozil Marek SeckaF. Brno: Host, 2021, str. 103.
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fraze. Nékdy dokonce hraji to samé na téch samych mistech. Improvizace spociva v tom,
jak se dané fraze za sebou poskladaji, ale tony uvnit jednotlivych frazi byvaji ¢asto stejné.
Oni se toho ovSem neboji, takze vysledkem je ,jejich hlas® a nikoli néco, co by pusobilo

repetitivné. ©

Spojitost mezi jazykem a improvizovanou hudbou Ted Gioia demonstruje na literarnich
pamatkach, které jsou tisice let staré. Jednak pfinasi tvrzeni’, Ze nejstarsi literarni pamatky
(napf. Homérovy eposy) nejsou tak docela pamatkami literarnimi, nybrz i hudebnimi — byly
to obsahlé, pavodné zpivané texty. Jenom diky rytmu a melodii byl interpret schopen
zapamatovat si obsah, konkrétni znéni eposu se mohlo liSit od psané formy kvuli jeho rozsahu.
Podobné pracovali o stovky let pozdéji balkansti bardové, jak ukazal vyzkum filologd Milmana
Parryho a Alberta Forda®. Evropskym bardim podobné nalézal také John Lomax
na americkém kontinentu, jako napf. Jamese ,Zeleznou hlavu* Bakera®. A je tfeba zminit i fadu
ranych bluesmanu, ktefi za doprovodu diddley bow?!° byli schopni odvypravét velmi obsahlé
pfibéhy. Znalost formy, at uz hudebni nebo literarni, interpretovi umoZziuje pohybovat
se do jisté miry svobodné a improvizovat v mezich dané formy (né€kdy i za hranici

této hudebné-literarni formy).

Jestlize déjiny improvizace v hudbé sahaji az do samych prvopocatk(l lidské civilizace,
je nasnadé, Ze jeji prvky nalézame v rGznych podobach, napf. jiz v renesanci jako oblibené
variace na téma, v baroku klavirni a varhanni improvizace a uméni barokni ornamentiky,
na prelomu devatenactého a dvacatého stoleti pfichod blues a pozdéji swingu, jazzové hudby,

tfetiho proudu a free jazzu, jazzové fuze'! atd.

Improvizace nejen pro jazzové hudebniky pfedstavuje svobodu. Toto presvédCeni bylo
akcentovano nejvice ve druhé poloviné dvacatého stoleti s pfichodem free jazzu, ackoli
nékteré jeho prvky byly v hudebnim paradigmatu pfitomné jiz mnohem dfive, napfiklad
v hudbé skladatele Igora Stravinského, skladatele a rovnéz teoretika Gunthera Schullera,
ale i v hudbé jazzovych interpretu, jako napfiklad amerického pianisty Lennieho Tristana®?

(ttméf o celou dekadu dfive, nez se zrodila jazzova avantgarda).

8 WERNER, Kenny: Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika. Pfelozili Sabina Poldkova a Jan BruZerak. Praha: Rybka
Publishers, 2020, str. 68.

7 GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. Prelozil Marek Seckaf. Brno: Host, 2021, str. 98—99.

8 GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. PieloZzil Marek Sec¢ka¥. Brno: Host, 2021, str. 100.

% GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. Pielozil Marek Sec¢kér. Brno: Host, 2021, str. 100.

10 Plvodni, jednostrunny nastroj, ktery ovlivnil blues v jeho rané podobé.

Wikipedia contributors: Diddley bow. Wikipedia, The Free Encyclopedia. [on-line]. 2023, [cit. 2023-06-10]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=UvsqYo9r dE

11 podle Teda Gioi mél jazz vidy tendenci pronikat do jinych Zanrd a styld a naopak. Takové prolinani jednotlivych prvkl z jednoho stylu
¢i zanru do jazzu oznacujeme jako fuzi.

GIOIA, Ted: The History of Jazz. New York: Oxford University Press, 2011, str. 325.

12 GIOIA, Ted: The History of Jazz. New York: Oxford University Press, 2011, str. 310.
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Freejazzova hudba se ovSem nezrodila vrukou hudebnikd velikych hudebnich sini,
nybrz vzesla zespoda od rozhnévanych mladych afroamerickych muzu (stejné jako samotny
jazz), a nesla se Amerikou ruku vruce spolec¢né s hnutim proti rasovym nerovnostem
a segregaci. Silny statement free jazzu nakonec ovlivnil i velikany tzv. mainstreamového jazzu
(pfedné saxofonistu Johna Coltranea ¢&i prvotniho odpurce free jazzu, trumpetistu Milese
Davise), prestoze néktefi se mu urputné branili. Free jazz byl dalSim ze zanr(, ktery se snazil

naruSit pravidla hudby na pozadi socialné-politického déni.

»,Hodné mladsich hracd a kritik mi Slo po krku poté, co jsem se otfel o Ornetta [Colemana],
oznacdovali mé za ,staromddniho’ a jiny hovadiny. JenomZze mné se nelibilo, co hrali, zviast
Don Cherry na tu piditrumpetku. Pfipadalo mi, jako by jen hral spoustu not a tvaril se vazné,
a lidi na to chodili, protoZe pfijdou na cokoli, co nechapou, jen kdyZ je to modni... To se tyka
hlavné bélochu, zviast kdyz cernoch déla néco, cemu nerozuméji. Odmitaji uznat,
Ze by ¢ernoch mohl délat néco, v éem se oni nevyznaji, a tak se motaji kolem a vykladayji,

jak je to skvély, ovsem jen do chvile, neZ se objevi dalsi ,novinka“ “‘®

Improvizace je neodlucitelnou soucasti jazzu v kterékoli jeho historické Ci sou¢asné podobé.
Jazz mél a ma tendenci promitat se do jinych hudebnich zanra a styll, stejné jako ma tendenci
vybrané zanry prejimat do svého idiomu. Diky tomu ma improvizace mnoho podob, muze byt
vazana pravidly, nebo naopak mulze opravdu jit o (do urcité miry) sled nahodilosti. Vzdy
se ale nesmime odklonit od toho podstatného, co je pro jazz i vSechny pfibuzné zanry

signifikantni a co je spojuje — ze jde o vypraveéni, pfibéh.

3 Trumpetista Miles Davis o Ornettu Colemanovi a Donu Cherrym v r. 1989.
COOKE, Mervin: Kronika jazzu. PfeloZila Katefina Jircikova. Praha: Knizni klub, Universum, 2016, str. 150.



1.2 Prekonani strachu

Béhem své dosavadni ucitelské drahy jsem se setkala s rlznymi reakcemi, kdyz pfislo
na improvizaci. Tou nejCastéjSi byl vzdy strach z pochybeni. Narazime na zaryté dogma
(nejen) Ceského Skolstvi, Ze chyba je nepfijatelna a postihnutelna snizenim znamky. Jakym

paradoxem potom je, ze soucasti kteréhokoli procesu uceni je pravé chybovani.

Co je chyba v improvizaci? Americky trumpetista Miles Davis fekl, ze chyby v jazzu v podstaté
neexistuji. Neznamena to, ze vzdy hrajeme skvéle. Tento vyrok je moznym pohledem na svét
jazzové hudby. Ne vSechno, co povazuji za chybu, je skute¢né Spatné. Kazdy ton, ktery
povazujeme za nespravny, lze rozvést, a to rovnou nékolika zplUsoby. Za predpokladu,
Ze je naSe hra Ci improvizace dostate¢né presvédciva, snese jazz mnohé. Samoziejmeé se jako

improvizatofi budeme pohybovat v ramci mantinel(l vymezenych zanrem &i obdobim.

Nase pozadavky na to, co je v improvizaci ,spravné“ a co nikoli, nejsou limitovany pouze
zanrem a obdobim (bylo by stylové nevhodné uzivat bebopovych stupnict4, kdybychom
se chtéli stylizovat do swingu). S rostouci znalosti jazzového diskurzu je samoziejmé, Zze i my
jako improvizatofi budeme mit potfebu rozSifovat svUj jazzovy slovnik z hlediska techniky,
ale i vyrazovych prostfedkd co nejvice. Zaroven jsme ale v kazdém obdobi limitovani tim,

co utvafi vdeobecny hudebni diskurz:

»10ny (téniny, stupnice, intervaly), které v urCitém obdobi nebyly povaZovany za pouZitelné,
se v dalsim obdobi uzivaly zcela svobodné. To dokazuje, Ze jejich ,nevhodnost’ existuje pouze
v mysli. Tyto véci si lidé vymysleji. Zadné nespravné tény neexistuji a nikdy neexistovaly.
Pokud Zijete u more, slychate, jak racek zavresti v jedné téniné, pes zastéka v jine, Suméni
more s nimi vibec neladi, do toho v nesourodych rytmech zpivaji vdemozni dal$i ptaci,
a vy si feknete: , To je nadhera!’ Pokud by se vSak lidé chopili hudebnich nastroji a délali totéz,
bézny posluchac¢ by to nemohl poslouchat. Pro¢? Protoze lidska mysl fika: ,Tohle prece nezni
Jako hudba. Koncept hudby vsak vytvorili lidé. Za timto konceptem lezi mnohem Sir$i realita
zvuku [...] PrestozZe jsme si v ramci toho, ¢emu fikame hudba, vytvorili rizné socialni a moralni
struktury, pravdou zustava, ze jakykoli zvuk souzni s jakymkoli jinym. To mdze byt pro lidskou
mysl, ktera tolik prahne po radu, stejné zneklidriujici jako pfijeti skuteCnosti, Ze chaos

je prirozenym stavem véci.“®

14 Bebopové stupnice se formovaly skrze prostfedky, které pouZivali rani bebopefi, napf. Charlie Parker nebo Dizzy Gillespie. Bebopové
stupnice obsahuji pfidané plltény (prichozi tony neboli approach notes) tak, aby ve ¢tyfétvrtovém taktu byly rozvedeny do zékladniho ténu).
BAKER, David: How to Play Bebop, Vol 1. USA: Alfred Publishing Company, 2005, str. 1.

15 WERNER, Kenny: Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika. PieloZili Sabina Polakova a Jan BruZenak. Praha: Rybka
Publishers, 2020, str. 153-154.



Pokud se rozhodneme vénovat jazzové improvizaci, je tfeba pfijmout tento uhel pohledu.
Pfi poslechu autentickych jazzovych nahravek z minulého stoleti nachazime mnoho
technickych i zvukovych nedokonalosti, i pfesto nazyvame vybrané jazzové umélce mistry
svého femesla a obdivujeme jejich dilo. Néktefi umélci, ktefi jsou pro nas dnes vzorem,
byli svého €asu vefejnym minénim a vrstevniky odsuzovani pro svoje novatorstvi a styl
hry — mezi nimi napf. Ornette Coleman, Charlie Parker, John Coltrane &i Miles Davis. Dnes

je jejich hudba opévovana, ale byly doby, kdy se tito hudebnici museli vyrovnat s kritikou.

Rada nejen zadinajicich, ale i pokrogilych & profesionalnich hudebniki v uréité fazi
své hudebni drahy pochybuje o svych schopnostech a o obsahu, ktery prostfednictvim hudby
sdili s posluchadi. At uz je na viné strach z neuspéchu, tréma &i nahlodané ego, je tfeba
si uvédomit, Ze jakakoli hudba vznika pro potéseni. Hudba mize pomahat, hudba muze I&cit,
hudba v nas probouzi nepoznané emoce a prohlubuje naSe smysly, at uz jsme v roli
posluchade nebo interpreta. Pokud k hudbé& budeme pfistupovat ve strachu a panice,
nikdy neprozijeme radost a napinéni, ale naopak budeme svirani obavami z kazdého vystupu
na podiu. Pod tlakem narokl, které jsou na hudebniky kladeny jak ze strany pedagogu,

tak ze strany muzikantské komunity, ¢asto zapominame na to, pro€ nas hudba uchvatila.

»[...] Hudba je tu proto, aby nam pfinasela potéSeni a obohaceni. Je pfimym vyrazem radosti
a oddanosti. Je darem od Boha, ktery nam umoZzriuje vyjadrit neuvéritelnou extazi nasi niterné
podstaty. Pokud toho pravé nejsme schopni, pak se nam hudba nabizi jako nastroj k projeveni
nescetnych pocitt spojenych s lidskym adélem. VSechny ostatni cile jsou podruzné. Je hezké

hréat dobre, ale o to tady vibec nejde.“®

Tématu strachu a trémy se vénuje americky pianista Kenny Werner ve svoji knize (s trochu
zavadeéjicim nazvem) Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika.
Hlavni ideou knihy je vyvratit mytus hudebniho Skolstvi a hudebni branze obecné, kdy jedinym
predpokladem k hudebnimu uspéchu je kazdodenni nékolikahodinova dfina. Pfi takovém

vvvvvv

novatorstvi a silny statement.

16 WERNER, Kenny: Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika. PieloZili Sabina Poldkova a Jan BruZenak. Praha: Rybka
Publishers, 2020, str. 53.



1.3 Prvni kroky k improvizaci

Ceské (nejen) zakladni hudebni $kolstvi bohuzel v mnoha pfipadech nepodporuje v Zacich
kreativitu a smysl| pro improvizaci, pfestoze takové schopnosti zakim pomahaji k vyssi
flexibilité v rdmci hudebniho projevu. Zaci se ve $kole seznamuiji v drtivé vétsiné se psanou
hudbou, Casto je po nich vyzadovana hra zpaméti, ale i takovy proces uceni probiha
z tisténého notového zaznamu. Tyto metody jdou bohuzel ruku v ruce s nemodernizovanymi

postupy Skolstvi celkové.

Pokud se Zzak roky uci pracovat timto zpusobem, dochazi vétSinou k nasledujicimu:
neni schopen odvodit, v jaké toniné je skladba psana, neni schopen jednoduché harmonické
analyzy ze zapisu melodie (hovofime-li o melodickych nastrojich). Tim padem dochazi k tomu,
ze veSkeré nabyté védomosti z hudebni nauky jsou pro Zaka nepotfebné, protoZze neni
schopen jich v praxi uZivat. Zak vétsinou neni ani schopen pracovat s hudebni formou a rozlisit
jeji jednotlivé Casti a zakladni stavebni prvky, motivy, fraze atd. Dusledkem takového zplsobu
hudebniho vzdélavani je také to, Zze pokud se Zak rozhodne seznamit s improvizaci,

ktera pfimo vyZaduje alespon zakladni znalost vy$e zminéného, pomérné rychle narazi.

Nize uvadim nékolik konkrétnich tip(, jak pracovat s zaky pred tim, nez se vrhnou na jazzovou

improvizaci. CviCeni Ize modifikovat a upravovat podle potfeb a schopnosti kazdého Zaka.

Prace s rytmem

Ucitel vytleskava ruzné rytmickeé figury a ukolem zaka je co nejpfesnéji je zopakovat. Pokud
se zakovi rytmus zopakovat nedafi, proces opakujeme nebo figuru rozdélime do dvou a vice
Casti. Kdyz se zakovi podafi vytleskat spravné nékolik figur po sobé, karta se otoCi a zak
vymysli podobné rytmické figury, které opakuje ucitel. UCitel upozorni zaka, zZe zadana figura
musi byt dostate¢né prfehledna a dobfe zapamatovatelna, aby byl pfipadné schopen ji sam

zopakovat.

Horka brambora

Ucitel stanovi metrum, napfiklad Ctyfctvrtovy takt. UCitel vynaSi rytmickou figuru o délce
maximalné &tyf dob, Ukolem zaka je v nasledujicim taktu frazi zopakovat a v navazujicim taktu
vymyslet pohotové dalsi frazi o ¢tyfech dobach, kterou ma za ukol zopakovat ucitel. V idedlnim

pfipadé mohou ucitel i Zak dupat rytmus (tézké doby v pravé noze, lehké doby v levé)’.

17 Jako tézké, pFizvuéné doby oznalujeme prvni a tfeti dobu. Naopak druha a &tvrtd doba jsou oznacovany jako doby lehké. S pfizvukem
je to stejné jako u mluveného slova, ackoli kazdy jazyk pracuje s pfizvukem odlisné, ucel je stejny: zdUrazfiujeme to podstatné. V rdmci metra
je pro nas nejdulezitéjsi prvni doba, protoZe oznacuje zatatek nového taktu.
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Prace s melodii

Je-li zak jiz technicky zdatnéjsi, je mozné provést cvi€eni obdobné prvnimu pfikladu. Ugitel
stanovi toninu a pravidlo, ze kazda fraze zacina od prvniho stupné ve stupnici. Dale cvi¢eni
probiha obdobné. Cvi€eni Ize ztizit — pokud se zaku dafi motivy opakovat, lze vynechat
pravidlo prvniho stupné. Je mozné oprostit se i od zadané téniny. Lze také stanovit strukturu

frazi — muzeme se omezit na postup po jednotlivych stupnich, pozdéji pfidavat dalsi,

vvvvv

Improvizace na téma

Toto cvi€eni funguje nejlépe v ramci kolektivu zaka. Ucitel vysvétli zakim, Ze se budou
pokouset o vyjadfeni pfibéhu prostfednictvim svych nastroji a beze slov. Je mozné navést
zaky k tomu, aby pouZzivali i jiné dostupné pfedméty a neomezovali se pouze na hudebni
nastroje. Je dobré upozornit zaky na to, aby pouzivali rGzné dynamiky pro zddraznéni
proménlivosti déje. UCitel by mél také Zzaky upozornit, aby nehrali nepfetrzité, ale sledovali
hudebni déni kolem sebe, reagovali jeden na druhého a nechali prostor i ostatnim, stejné jako
to potom v praxi délaji hudebnici. Je vhodné, aby ucitel improvizaci v nékterych momentech
fidil. V ramci improvizacniho workshopu jsme s détmi vice nez uspésné vyzkouseli improvizaci
na tyto konkrétni motivy: Vychod slunce, Pouliéni Sarvatka uprostfed noci (uplatiiovani
tzv. principu call and response?®), Prichod ni¢ivé boure, Sabotujici polka (improvizace ve Ctyf
osminovém metru bez nebo s ohledem na téninu, napodobujeme, karikujeme skocny

charakter pisné).

Soundtrack

Tento ukol je také vhodny zejména pro provedeni v kolektivu. U€itel vhodné zvoli videomaterial
(napf. némy film ¢&i kus pfirodovédného dokumentu) a ukolem zaku je k videomaterialu vytvofit

hudebni kulisu. Vyhodou je, pokud jsou Zaci seznameni s déjem a obsahem videa.

Cteni

Tento hudebni experiment jsme v rdmci rezidencni kapely kralovéhradeckého festivalu Jazz
Goes to Town zaclenili jako sou€ast koncertniho pasma, které sestavalo z improvizovanych,
ale i komponovanych &asti. Zaci si do hodiny pfinesou nebo jinak opatfi knihu &i jiny textovy

material, se kterym budou pracovat (napt. noviny nebo &asopisy). Ukolem Z&k je otevfit knihu

18 Call and response, v prekladu zvoldni a odpovéd, je prastarym principem komunikace v hudbé. Tento hudebni postup je zejména
uplatiiovan v afroamerické (Ci jiné etnické), prenesené ale i popularni a klasické hudbé.
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Ci jinou tiskovinu na libovolné strané a Cist, zatimco hraji na své nastroje. Co slabika,
to ton. Pfi hfe napodobujeme plynuly tok fec&i. Toto cviCeni je skvélé na procviceni

tzv. pacingu®®, tj. vyvazeni poméru frazi a pauz pfi hre.

19 Viz kapitola vénovana jazzové formé.
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1.4 Vyznam lidovych pisni v hudebnim vzdélavani

O vyznamu ustni lidové slovesnosti se u€i jiz déti na zakladni Skole. Diky ni se dochovala cela
fada nejen hudebnich, ale i literarnich dél. Jak jsem jiZ uvedla vySe, obsah pfibéhu je vazan
na formu, proto jsme schopni zapamatovat si i velmi obsahlé texty a pfibéhy. Na zakladé
ustniho predavani z jedné generaci na generaci nasledujici se dochovala vétSina starych
pisni, ale i pohadek a jinych pamatek. Kofeny lidové slovesnosti podle amerického historika
Michaela Witzela mGzeme nalézt v Africe, kde jeji historie saha az do doby pred Sedesati tisici
lety, jesté pred tim, nez rod homo sapiens migroval na ostatni kontinenty.?® To je podle Gioi
a Witzela dvodem, pro¢ kultury napfi¢ kontinenty vykazuji nékdy az identickou podobnost
navzdory obfim vzdalenostem a zdanlivé nemoznosti vzajemné komunikace. Tyto podobnosti
se promitaji do mytologie, literarnich pamatek (t&ch, které lidstvo pozdéji zachovalo v pisemné
podobé) a samoziejmé& i do hudby. To by mohlo byt divodem, pro¢ africka, evropska

a potazmo i americka kultura pracuji napfiklad s velmi podobnymi foremnymi strukturami.

Dnes jiz vidime velmi uUzkou spojitost mezi plvodnim americkym worksongem, blues
a koneckoncl i jazzem, coz jsou vSechno styly a zanry, které vzesly z té nejnuznéjsi oblasti
Ameriky a byly pivodné zcela jednoznacné hudbou afroamerického lidu. Ve dvacatém stoleti
se jazz stal fenoménem, ktery nejen zZe oslovil masy posluchacd, ale ovlivnil vétSinu svétovych
skladatel, napf. Stravinského ¢i Bartoka. Podobny jev Ize pozorovat ve stfedoevropském
kontextu u tuzemskych skladatel(, ktefi nejen pod vlivem narodniho obrozeni v devatenactém

stoleti zaclenili hudbu lidu do svych dél.

Lidovym pisnim, at uz je mame radi, nebo ne, se jen tak nevyhneme. Nékteré jsou nam
tzv. vryvany pod kizi jiz od narozeni, s dalSimi se setkdvame ve Skolnich lavicich. Dfive nebo
pozdé&ji pfedame trochu lidové slovesnosti zase svym potomkim, at chceme, nebo ne. Ceska
lidova pisen, podobné jako jeji sourozenci po celém svété, v sobé uchovava tzv. pisnovou

formu, bez které by pravdépodobné vétSina hudby vibec nevznikla.

V lidovych pisnich vnimame a poznavame jejich formu, ale u€ime se také pracovat s motivem
a rozliSovat fraze. V pfipadé hry na dechové nastroje se u€ime dychat po frazich a Clenit
projev, stejné jako se u€ime srozumitelné mluvit a Cist ve vétach. | zde bohuzel narazime

na to, Ze se déti vétSinou lidové pisné uci hrat podle not.

Americky saxofonista David Liebman ve své knize Technika hry na saxofon? operuje

s terminem vnitfni pfedstava ténu, coz je schopnost, kterou bychom si méli péstovat

20 GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. Pfelozil Marek Sec¢kafF. Brno: Host, 2021, str. 59.
21V originale Developing a Personal Saxophone Sound, pozn. Viz doporucend literatura.
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jiz od prvnich hudebnich kra¢kl, a to v pfipadé kteréhokoli nastroje. Pro dechové nastroje
to ovSem plati dvojnasob, protoze jsme to pfedevSim my, kdo ma podil na tvorbé a kvalité
zvuku.

Lidové pisné jsou tim prvnim, s &im se déti v hudebnim Skolstvi seznamuji. Nabidnéme
jim jiny pfistup nez notovy zapis — uéme je napfiklad pisné zpivat a teprve poté hrat.

Je to mnohem pomalejSi cesta, ale témér jisté pfinese vyrazné lepsi vysledek.

Pfi cviCeni, které praktikuji se zaky, se vénujeme nejen lidovym pisnim, ale i zakladnimu
rytmickému cviéeni. Ukolem Zaka je zvolit oblibenou lidovou pisefi ve &tyFétvrtovém taktu
a zazpivat ji ve dvou provedenich: poprvé kromé zpévu tleska téZké doby, podruhé pouze

lehké. V zaveéru cvieni zak popise, jakym zpusobem se obé provedeni liSila.
Mladsi Zaci, jakmile jsou schopni zakladni hry a zvladaji notovy zapis, dostavaji za ukol zapsat

jednoduché lidové pisné v konkrétni toniné. Jejich ukolem je pfijit na metrum a pfepsat pisen,

jakmile budou schopni ji zahrat na nastroj.
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2. Jazzova forma

Nasledujici kapitola je vénovana zakladnim stavebnim kamenim nejen v hudbé jazzové,
ale v hudbé obecné. Podobné, jako se pfi studiu jazyka seznamujeme s jeho systémem,
pfi studiu hudby bychom se méli alespori na zakladni urovni seznamit s hudebnim
uspofadanim. Aby na$ mluveny i psany projev splhioval uréita kritéria, seznamujeme
se se syntaxi Cili s vétnou skladbou. Primarnim ddvodem neni to, abychom byli schopni urcit
druhy vét, slovni druhy a abychom se naucili pouzivat interpunkci, ale aby byl nas projev

na zakladé téchto znalosti strukturovany a srozumitelny.

Presto, Ze je improvizovana hudba do jisté miry svobodna, je velmi dilezité, aby byl
improvizatofi seznameni s usporadanim hudebnich forem. Toto pravidlo se nemusi tykat volné
improvizace Ci free jazzu, ale i zde se mlzeme setkat s hudebni formou v nékteré z jejich

hybridnich podob.

V avodni kapitole vénované vyznamu a historii improvizace jsme demonstrovali,
jakym zpusobem pracuji improvizatofi v praxi: Jejich hudebni vyjadfovani je natolik komplexni
zalezitosti, ze dokazi vramci formy pracovat s obsahlym mnozstvim frazi a motivd,
které vykazuji podobnosti. Jako kdyby tyto fraze a motivy byly jejich slovni zasobou
a oni na zakladé gramatickych pravidel umistovali jednotliva slova a slovni spojeni do vét
a souvéti, aby vytvofili souvisly text, pfibéh. V nasledujici citaci z rozhovoru saxofonistd Paula
Desmonda a Charlieho Parkera Parker popisuje pfimou souvislost improvizace s vypravénim

pribéhu.

LUrCité existuje mnoho pfibéhd, které Ize prevypravét v hudebnim idiomu. [...] Hudba
je v podstaté sloZzena z melodie, harmonie a rytmu, ale chci Fict, Ze lidé mohou pomoci hudby
vyjadrit mnohem vice. Mdze byt velmi popisna ve vsech moznych smérech, ve v§ech smérech

Zivota. Souhlasis, Paule?

Vv

kdy od tebe slysel.??

22 Rozhovor Charlieho Parkera se saxofonistou Paulem Desmondem z roku r. 1954, YouTube [on-line]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=UvsqYo9r dE

“There’s definitely stories and stories and stories that can be told in the musical idiom. [...] Music is basically melody, harmony and rhythm,
but, | mean, people can do much more with music than that. It can be very descriptive in all kinds of ways, you know, all walks of life.
Don’t you agree, Paul?

Yeah, and you always do have a story to tell. It’s one of the most impressive things about everything I’'ve ever heard of yours.”
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2.1 Forma

Hudebni formou rozumime v uzsim smyslu uspofadani skladby a jejich ¢asti.?® Clenéni forem
se v klasické a jazzové hudbé diametralné liSi jednak dle rozsahu skladby, jednak podle
obsahu, obecné ale ¢lenime hudebni formy na formy malé a velké. Z tradiénich forem
pouzivanych v klasické hudbé& jmenujme napf. formu sonatovou, rondo, kanon ¢&i fugu.
V jazzové hudbé se setkavame spiSe s formami kratSiho formatu, ackoli toto tvrzeni muze
byt zavadéjici kvlli pronikani jazzovych prvkl do klasické hudby a naopak. Stejné jako
v klasickych dilech dvacatého stoleti nalézame jazzovy pfesah, je v souCasnosti trendem

hlavné u konceptualni jazzové hudby vytvaret souborna dila SirSiho charakteru.

Vzhledem k vazbé& formy na obsah skladby v Sir§im smyslu oznaCujeme také vyrazové
prostfedky, tj. melodii (v jazzu ustfedni melodii skladby oznacujeme jako téma, improvizované
¢asti jako chorusy), harmonii, instrumentaci, ornamentiku a podobné.?* Jako formu

tedy neoznacCujeme pouze vymezeny ramec, ale i konkrétni obsah kompozice.

Hudebni forma oznacuje soubor identickych ¢&i podobnych kompozi¢nich postupl
a vyrazovych prostfedku, diky nimz jsme schopni skladbu analyzovat a zafadit do Sir§iho
hudebniho kontextu (napfiklad i z hlediska historického). Na zakladé nauky o hudebnich

formach jsme nejenom schopni nachazet tyto podobnosti, ale mizeme i komparovat.

Pro jazzového hudebnika je forma hudebnim ramcem, se kterym operuje v ponékud uzSim
vztahu neZ néktefi interpreti klasické hudby. Dalo by se fici, Ze jazzovi hudebnici pfistupuji
k formé v SirSim smyslu jeji definice. Aby byli schopni nejenom pfednést téma kompozice,
ale i improvizovat na formu skladby, musi ji znat skuteCné detailné v€etné harmonie.
Pokud chceme néktery zjazzovych standardd interpretovat opravdu mistrné, musime
si skladbu ponékud pfivlastnit. Nikoli autorsky, ale musime ji ovladnout natolik dokonale,
jako kdybychom jejim autorem byli my sami. Proto je vice nez vhodné udit se jazzové skladby
nikoli z not, ale pomoci transkripce €i podle sluchu. Kenny Werner popisuje dokonalé ovladnuti

formy skladby takto:

LZviadne-li ¢lovék dokonale néjakou hudebni formu, muaze ji vyjadfovat stale subtilnéji.
Cim vice se forma stava druhou pfirozenosti, tim vice slouzi jako néstroj svobodné
improvizace. [...] Bill Evans miuvil o skladbach jako o nastrojich. Jsou to nastroje ¢i prostredky
sebevyjadreni. [...] KdyZ skutec¢né pronikneme do formy jedné jediné skladby, mizZeme

se naucit mnohem vic, nez kdyz se spoustu skladeb ,nau¢ime nazpamét’. V tom druhém

23 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 9.
% Tamtéz.
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pfipadé totiz jen tak proklopytame akordickym schématem a uroveri nasi hry se nijak nezlep$i.
Pohrouzenim se do jedné skladby ovSem ziskame moznost vyvinout se a dostat se na uplné

jinou hraéskou droveri. Na tuto troveri pak budeme aspirovat i v jinych situacich.“®

V dalSich kapitolach se seznamime se dvéma zakladnimi jazzovymi formami — blues a rhythm
changes. Blues je forma plvodné nejazzového charakteru, ktera se ale do thesauru jazzu
dostala v pribéhu prvni poloviny minulého stoleti a fuzovala i do dalSich zasadnich
afroamerickych zanr(l. Rhythm changes je dalSi zakladni jazzovou formou reprezentujici

nejcastéji uzivanou dvaatficetitaktovou formu jazzovych standardl (forma AABA).

25 WERNER, Kenny: Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika. PieloZili Sabina Poldkova a Jan BruZenak. Praha: Rybka
Publishers, 2020, str. 129.

16



2.2 Motivicka a tematicka prace

Motiv v hudbé Ize popsat jako kratky, vyrazny a uceleny hudebni prvek.2® Jeho délka se muze
liSit, ale ve vétSiné pfipadl je zhruba dva takty dlouhy a dobfe rozpoznatelny. V kontextu
jazzové hudby a improvizace mizeme motiv definovat jako melodicky fragment zalozeny
na uréitém typu akordu.?’” Takovy motiv v jazzové hudbé& oznacujeme jako tzv. lick. Motiv
ovSem nemusi byt vyjadfen pouze melodicky, ale i prostfednictvim rytmu. Motiv je soucasti
fraze podobné jako slovo v mluveném &i psaném projevu.?® Je to tedy zakladni stavebni prvek
jak v hudbé, tak jazyce. Motiv miiZze byt skute¢né vyrazny a definujici natolik, Ze jsme schopni
skladbu identifikovat hned po prvnich nékolika tonech. U&ebnicovym pfikladem je napf. hra
Milese Davise ve skladbé So What na albu Kind of Blue z roku 1959 nebo Gvod Gershwinovy
Rhapsodie v modrém. Silnou motiviku ale rozpoznavame zretelné i v dilech autort klasické

hudby, napfiklad v Beethovenové Osudové, Dvoiakové Novosvétské symfonii atd.

V jazzu kromé motivu jako melodického a rytmického prvku vyuzivame jesté tzv. patterna.
Patterny jsou melodické postupy sestavajici z nékolika ton. Podobné jako je motiv definovan
ur€itou harmonickou progresi, i pattern vychazi z harmonické pfedlohy, a to jak ve funéni,
tak modalni harmonii.?® Patternim a tzv. melodickym strukturdam se vénuje napf. saxofonista
Jerry Bergonzi v jedné ze svych uéebnic.*° Podobnym zplisobem strukturuji u¢ebnice patternt
a melodickych frazi dalSi ameri¢ti saxofonisté Chad Lefkowitz Brown, Oliver Nelson nebo
Yusef Lateef.>! Na zakladé téchto a dalSich ucebnic se seznamujeme s uzitim melodickych
postupl (Casti stupnic &i zakladnich, akordickych intervall nebo tenzi) a jejich moznych
permutaci neboli variant. Takova cviCeni nas uci pouzivat pro jednotlivé stupné ¢i intervaly
numerické oznaceni, které je univerzalni pro jakoukoliv téninu a je napf. vhodné i pro analyzu
transkripci. Tyto permutace muizeme pouzit nejenom vramci harmonického pribéhu,
ale i na diatonické nebo chromatické skale &i jinym zplsobem (napf. v intervalovych skocich
kvart a kvint podle kvartkvintového kruhu). Takovy sekvenc¢ni®? postup je dobré (zejména

ve funk&ni harmonii) uspokojivé rozvést.

26 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 26.

27 BERLE, Arnie: Jazz Saxophone Licks, Phrases & Patterns. Great Britain: Mel Bay Publications, Incorporated, 2010, str. 4.

28 Tamtéz.

2% Modalni jazz se formoval ve druhé poloviné padesatych let minulého stoleti jako opozitni pfistup oproti funkéni harmonii a zéroven
jako vymezeni se oproti virtu6znimu bebopu. Vychozi materidl pro improvizaci nepochazel zfunkénich harmonickych progresi,
nybrz z tzv. médu (cirkevnich stupnic).

COOKE, Mervin: Kronika jazzu. Pfelozila Katefina Jir¢ikova. Praha: Knizni klub, Universum, 2016, str. 147.

30 BERGONZI, Jerry: Vol. 1: Melodic Structures (Advance Music: Inside Improvisation Series for All Instruments). United States: Alfred Music,
2015.

31Viz doporuéena literatura.

32 sekvence zachovavajici melodicky fad mohou vybocovat z rédmce harmonickych struktur dané skladby ¢i jeji ¢asti, coZ je v modernim jazzu
vitanym postupem pfi praci s motivem a v improvizaci obecné. Je vhodné poté sekvenci uspokojivé rozvést v ramci definované harmonie.
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V nasledujici ukazce chorusu na formu skladby Giant Steps® demonstrujeme praktické uZiti
melodickych struktur a patterntd vychazejicich z akordickych tonu a jejich tenzi.®* Nékteré
motivy a patterny se v notaci opakuji (napf. vsedmém a jedenactém taktu). V ukazce jsem
v jiném harmonickém kontextu vyuzila napf. i ra¢iho postupu, tj. vtomto pfipadé pouze

melodického obraceni (pattern 1-2-3-5 a 5-3-2-1 v prvnim a patém taktu formy).

Dbmaj? E7 Amaj7 (ol} Fmaj7 Bm’ E7

" A /TS
p_x Ve 1 1

Tenor Saxophone
(Bb)

Amaj7 (ol Fmaj7 Ab7 Dbmaj7 Gm’ C7?

V nasledujicim textu popiSu z teoretického hlediska, jakym zplsobem pracujeme s motivem
(potazmo tématem) vramci jazzové hudby. Jak jsem jiz uvedla vtextu vy3e, motiv
je signifikantni, nosnou &asti skladby a jeho vyznam muzeme podpofit mnoha rozliénymi
zpusoby. Postupy motivické prace jsou podle muzikologa a teoretika Ludka Zenkla shodné
s praci tematickou, proto vétSinu z nich mizeme aplikovat jak v ramci motivu, tak i tématu

a jeho dil€ich &asti.

Nejjednodussim postupem, jakym Ize s motivem pracovat, je jeho opakovani. Opakovanim
motivu podtrhujeme jeho vyznam. Motiv Ize zopakovat ve stejném metrickém usporfadani
(zacit od stejné doby v nasledujicim nebo jiném taktu), je ale také mozné umistit motiv mimo
metrické uspofadani, napf. ho posunout o dobu &i jinou rytmickou hodnotu.*® V jazzové
terminologii tento postup oznacujeme jako rhythmic displacement neboli cross rhythm.3
Je také mozné zachovat pouze rytmickou nebo melodickou slozku motivu a tu druhou upravit

— takovy zasah oznacujeme pojmem transformace a podle miry zasahu i deformace.?

33 Autorem Giant Steps je americky saxofonista John Coltrane, skladbu nalezneme na stejnojmenném albu z roku 1960.

Diskografie Johna Coltranea. [on-line]. [cit. 2023-06-21]. Dostupné z: https://www.discogs.com/release/2155244-John-Coltrane-Giant-Steps
34 Tenze neboli nadstavbovy ton (v angl. upper structure nebo extension). Prostfednictvim tenzi obohacujeme akord, diky pfidanym tenzim

mUze vzniknout péti az osmizvuk. Zakladni tony akordu nazyvame akordickymi tony (1, 3, 5, 7).

SVOBODA, Milan: Praktickd jazzova harmonie. Praha, 2013, str. 13.

35 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 36.

36 SCHACHTER, Carl a kol.: Structure and Meaning in Tonal Music: Festschrift in Honor of Carl Schachter. Great Britain: Pendragon Press, 2006,
str. 103.

37 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 36.

18


https://www.discogs.com/release/2155244-John-Coltrane-Giant-Steps

Dalsim zajimavym postupem, ktery je vice nez pfiznaény pro jazzovou hudbu, je imitace.
Imitace se v kompozici vyskytuje ve druhém nebo jiném hlase.*® V jazzovém kontextu
se imitace vyskytuje zejména v komunikaci mezi hra¢i béhem improvizované produkce.
Tento postup byva €asto uplathovan pfi zavéru jednoho séla a za¢atku druhého nebo napft.
pfi kolektivni improvizaci. Tento motivicky postup souvisi s principem call and response,
kde ale nemusime motiv zopakovat v pfesném znéni neboli jej imitovat, nybrz jde z podstaty
o reakci na motiv zahrany spoluhracdem, tedy takovy dialog mezi dvéma a vicero hraci. S témito
dvéma pojmy jsou také uzce spjaté variace motivu (Cili melodicka obména motivu, forma
a harmonie nejcastéji zUstavaji zachovany*®) a jeho zdobeni. Varia¢ni technika se mimo
to také mize vyskytovat v ramci tématu jazzové skladby napf. v pfipadé formy AABA nebo

jiného typu formy, kde se néktery z dili objevuje ve formé vicekrat.

Takovymi druhy motivickych postupd, pfi kterych pracujeme s délkou motivu, jsou augmentace
a diminuce. Augmentace je prodlouzenim plvodniho znéni motivu pomoci zdvojnasobeni
(rozSifeni muaze byt i vicenasobné) rytmickych hodnot uzitych v jeho vychozim modelu
pfi zachovani metra i tempa (harmonického rytmu). Oproti tomu prostfednictvim diminuce
zopakujeme motiv v polovi¢nich (nebo mensich) hodnotach.*® Melodie mizZe, ale nemusi

byt zachovana v identické podobé.

Motivickymi postupy, kdy upravujeme délku motivu, ale navic i rozvadime nebo naopak
zkracujeme jeho vychozi podobu v€etné melodické stranky, jsou roz§ifeni a kraceni. RozSifeni
neboli extenze (Zenkl voli i pojem prodlouzeni, ktery ale koliduje s pojmem augmentace)
puvodni motiv obohacuje do délky jak po strance rytmické, tak melodické. Pfi fragmentaci
naopak prejimame pouze Cast origindlniho motivu a celkova délka motivu se zmensuje.*!

Motiv Ize rozsifit a pokratit v jakékoli jeho ¢asti, tj. v jeho Uvodu, pribéhu ¢&i zavéru.

Toto jsou zakladni motivické postupy, které vyuzivame v praxi pfi improvizaci. V teoretické
roviné je pouzivame zejména pfi analyze transkripci neboli pfepisti improvizovanych sdl,
ale i jazzovych kompozic. Je mozné, Ze u nékterych motivli nalézame i vicero pouzitych

motivickych postupl najednou.

V praktické Casti této kapitoly demonstruji podobnou foremnou a motivickou analyzu
na transkripci jednoduchého improvizovaného séla amerického saxofonisty Gerryho Mulligana

s dlirazem na motivickou slozku v jeho hre.

38 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 42.
39 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 94.
40 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 39.
41 ZENKL, Ludék: ABC hudebnich forem. Praha: Editio Praga. 1999, 3. vydani, str. 40-41.
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2.3 Prakticka ¢ast — foremny a motivicky rozbor transkripce séla

Pro rozbor vramci praktické Casti této kapitoly jsem zvolila transkripci sola amerického
saxofonisty Gerryho Mulligana z alba Gerry Mulligan Meets Johnny Hodges z roku 1959.
Tato deska je jednou ze série alb, které Mulligan v pribéhu let tocil s dalSimi jazzovymi
saxofonisty pro americky label Verve Records.*? Ke spolupraci na tomto albu pfizval jednoho
z prominentnich sélistl orchestru Duka Ellingtona, o celou generaci star§iho saxofonistu
a swingovou legendu Johnnyho Hodgese. Pro transkripci a nasledny rozbor jsem zvolila

jednoduché sélo baryton saxofonu (Gerryho Mulligana) ve skladbé& Bunny.

Tato skladba je zaroven vhodnou ukazkou jedné z nejCastéji uzivanych jazzovych forem, tedy
jiz zminované dvaatficetitaktové formy AABA. Tficet dva taktl je rozdéleno do &tyf osmitakti,
pricemz dil A Casto byva identicky nebo velmi podobny jak po melodické, tak harmonické

strance. Forma obsahuje dil B, ktery je kontrastni vuci zbytku skladby.

Improvizace Gerryho Mulligana je konkrétné v této skladbé opravdu ukazkovou motivickou
praci. Zaroven je zde velmi dobfe demonstrovano, jakym zpusobem Ize pracovat s vyvojem
improvizovaného séla. Castym postupem v improvizaci byva pozvolna vystavba a rytmické
i melodické zahustovani frazi, pfiemz timto postupem sdlo vygradujeme do jeho vrcholu
(roli zde muze hrat vySka tonu, rytmicka a melodicka hustota frazi, ale napf. i dynamika
a v neposledni fadé také komunikace spoluhracu). | v pfipadé Mulligana je sélo vystavéno
a gradovano pozvolna az do samého zavéru. V uvodu sola Mulligan pouziva hlavné osminy
(swingované), zatimco na jeho konci zahustuje melodické fraze v Sestnactinovych hodnotach.

Zaveér sola je tak i jeho samotnym vrcholem.

Co se tyCe swingovaného frazovani a zapisu swingovanych osmin, Uzus se s lety méni.
Ve starSich notacich se Casto setkavame se zapisem v Sestnactinovych hodnotach,
kde je swingova rytmizace zapisovana formou osminy s teckou a Sestnactinové noty.*® Nékteri
hudebnici zapisuji swingované osminy pfesné do triolovych hodnot, aby se pfiblizili autenticité
dnesniho swingového frazovani. Treti skupina hudebnik( zase preferuje zapis do osminovych
hodnot s poznamkou o triolové rytmizaci. Prvni dva zpusoby €asto zbyte€né komplikuji ¢teni
notového zapisu. Druhym ddvodem, pro¢ takovy zapis pro transkripci nepouzivam,
je, ze svyvojem jazzu se swingované frazovani postupné (zvlasté s pfichodem bebopu)

,harovnavalo“ s rostoucim tempem a technickymi naroky na improvizatory.

42 Diskografie Gerryho Mulligana. [on-line]. [cit. 2023-06-15]. Dostupné z: https://www.discogs.com/release/2798451-Gerry-Mulligan-
Johnny-Hodges-Gerry-Mulligan-Meets-Johnny-Hodges

43 S podobnou notaci jsem se setkala v bigbandu trombonisty a aranzéra Bohuslava Volfa Bohemia Bigband, ktery interpetoval zejména
skladby Duka Ellingtona a Counta Basieho. Vzhledem k tomu, Ze jsem se v ucebnicich saxofonisty Lennyho Niehause v pfedmluvach docetla
o dFivéjsim Gzu, usuzuji, Ze to byl v prvni poloviné dvacatého stoleti nej¢astéjsi zpusob hry a rovnéz i zapisu, ackoli se pravé v pfipadé bigband
mira swingovani osmin lisila. U¢ebnicovym pfikladem frazovani dohnaného do ,,extrému* je pravé orchestru Counta Basieho, jehoz dechové
sekce vedle precizniho frazovani dokazaly hrat v neuvéfitelném laid backu, tj. za dobou.
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Zajimavé je také sledovat pfirozeny tok frazi v séle v€etné odmlk po celcich (frazich), ktery
skuteCné pfipomina plynuly tok feci a simuluje tak vypravéni pfibéhu. Tento pomér mezi
hranymi frazemi a odmlkami oznacujeme v teorii improvizace jako pacing, coz je termin
pouzivany i v literarni teorii jako oznaceni pro takové stylistické prostfedky, které udrzi
pozornost ¢tenare a vytvareji napéti a oekavani pokracovani narativu.* Je dulezité, abychom
si jako hraci uvédomili, Ze hudba se sklada ze slysitelnych, ale i téch neslysitelnych elementu
— struéné fe€eno z hluku a ticha. Podobné jako v mluveném projevu potfebuje posluchac
prostor pro zpracovani informace (at uz v podobé verbalni ¢i nonverbalni), a pacing je zplsob,
jak mu to doprat. V pfipadé Mulliganova séla k pacingu v nejvét§si mife dochazi na konci
jednotlivych dil, jakkoli vétSinou anticipuje pfichod nového osmitakti prostfednictvim
tzv. zdvihu v poslednim taktu, coz opét potvrzuje podobnost s mluvenym &i psanym slovem,

kde k odmlce dochazi v zavéru véty.

NejCastéjSim motivickym postupem pouzitym v transkribovaném Mulliganové soéle
je zopakovani motivu €i jeho (jak melodicka, tak rytmicka) transformace. Jiz v ivodnich taktech
chorusu dochazi k melodické transformaci (motiv je upravovan chromaticky neboli

po pulténech).
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V zavéru druhého dilu A se setkavame s drobnou rytmickou transformaci jednoho z motiva,

viz ukazka.
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V dile B Mulligan hned v uvodu pouziva sekvenéniho postupu v ramci diatonické Fady

a pracuje hojné s tzv. arpeggiem (rozkladem akordu).
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4 Wikipedia contributors: Pace (narrative). Wikipedia, The Free Encyclopedia. [on-line]. 2023, [cit. 2023-06-20]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Pace (narrative)
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V zavéreCném dile chorusu se setkdvame s extenzi, tj. rozSifenim motivu z konce dilu B. Motiv
se v prvnich &tyfech taktech objevuje v riznych rozsifenych podobach. Poprvé je motiv pouze

ozdoben.

21 D’ G7 G#e D D7 D47 E7

22



Gerry Mulligan

3 ﬂ A A A A
Baritone Saxophone = T iﬁtf@
EON S T S T et

L3 VN
X
23
2k )
1)
™
[

3 '
19 D g E0 . A
. gA'g ' 5 | 3 1 — I' 2’ If
y 4 m—— o ) e - y A ) — -
(= Loom : = —
(X 3

)1 D’ a G# D D’ D7 E7
- o~
B = — & »
.J 1 1 ; ) S— i LTJ[—] - H 1

25
é;g e e e e s e e e e T e e s
— i - x T
)] I s iﬁ i
27 A Fém’ Bm’ E’
A

@
.
H
1 -
i
141
ﬁ
-

-
e
»
o)
1L
A )
]
~
)

]
ARV BN S -

23



3. Blues

3.1 Vznik blues a jeho vyvoj

Blues veslo do SirSiho povédomi ve druhé poloviné desatych let dvacatého stoleti, a pfedevsim
béhem dvacatych let, kdy se hlavné kvuli dozvukiim prvni svétové valky spole¢nost pfesunula
z honosnych koncertnich sall k lidové zabavé. A paradoxné nabylo na popularité, ackoli jeho
hlavnim namétem byla nejCastéji neStastna laska, zivotni strasti a mnohdy i necenzurovana
sexualita a nasili. Podle muzikologa Teda Gioi bylo dlivodem to, Ze rané bluesové nahravky
byly urCeny pro afroamericky trh a nékterda mravni opatfeni se &ernoSskych nahravek
netykala.”® Blues se ale formovalo mnohem dfive, nez spatfilo svétlo svéta zaznamenano
na prvnich nahravkach. Jeho kofeny sahaji minimalné do devatenactého stoleti, konkrétné
do nejnuzngjsi oblasti delty feky Mississippi s velkym zastoupenim afroamerické populace.
Samotné korfeny blues bychom mohli hledat pfimo na africkém kontinentu, kde ale podobna
produkce slouzila a dodnes slouzi pfedevsim k uchovani hudebnich tradic, na rozdil od ranych
afroamerickych bluesmand, ktefi prostfednictvim svého projevu ventilovali osobni prozitek

a vySe zminénou tematiku.

Dnes nejCastéjSi podoba blues, tedy dvanactitaktova forma, pfejimana i do jinych stylu,
neni puvodni a byla popularizovana zhruba od roku 1914, kdy W. C. Handy nahral skladbu St.
Louis Blues®*. Pavodni formou bylo tzv. country blues, kde se primitivni, nejcastéji kytarovy

hudebni doprovod podfizoval zpivanému textu. Harmonické funkce se stfidaly nepravidelné.*’

,Porusovani pravidel se vztahovalo i na SirSi struktury hudebni formy. BéZné se sice hovori
o dvanactitaktovém blues, ale je tfeba fict, Ze prvni bluesmani se Zadného dvanactitaktového
vzorce nedrzeli. V. mnoha pripadech se nedrzeli vibec Zadného vzorce: nékdy mohl mit
bluesovy refrén jedenact nebo tfinact taktu, a dokonce mohl obsahovat ¢aste¢né takty nebo
ruzné zbloudilé takty, které neodpovidaly Zadné organizované metrice. Co bylo jesté
skandalnéjsi, taz piseri v podani téhoz interpreta se mohla pri riznych vystoupenich ménit.
Kodifikaci se vzpiraly i samy harmonie definujici bluesovy idiom, ony prisloveéné tfi akordy
bluesové pisné. Byly nééim dplné jinym, neZz jak je definuji dnesni ucebnice.
Slo o neovladatelné zvukové materialy, které se ténice, subdominanté a dominanté podobaly
Jjen vzdalené. To vdechno se mélo ¢asem zménit — zapadni hudba nakonec blues vtésnala

do standardni formy. JenzZe tato skute¢nost vam nefekne mnoho ani tak o blues, jako spi$

45 GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné déjiny. Pfelozil Marek Seckar. Brno: Host, 2021, str. 355.

46 GIOIA, Ted: The History of Jazz. New York: Oxford University Press, 2011, str. 13.

47 Obdobnou destabilizaci, dekonstrukci hudebni formy pozdéji v padesatych a Sedesatych letech uplatfiovali napf. freejazzovi hudebnici.
Takovym pfikladem muze byt skladba Ornetta Colemana Ramblin’ z alba Change of the Century z roku 1960.

Diskografie Ornetta Colemana. [on-line]. [cit. 2023-06-25]. Dostupné z: https://www.discogs.com/master/61670-Ornette-Coleman-Change-
Of-The-Century
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o téch neunavnych silach, které se snaZi vdechny hudebni inovace spoutat a zaclenit
do mainstreamu. V nejranéjSich projevech nebylo blues ni¢im jinym nez utokem na samo

srdce a samu dusi zapadni hudby. “*®

Oproti tomu klasicka (classic blues nebo také city blues), fixni dvanactitaktova forma nabidla
strofu o tfech verSich, tfech Ctyftaktich, ktera byla definovana tfemi funk&nimi akordy — ténikou,

subdominantou a dominantou.

Diky blues se zrodil nosny melodicky material, ktery je dodnes pFejiman (stejné jako sama
dvanactitaktova forma blues) v jinych stylech v€etné jazzu, ale od padesatych let dvacatého
stoleti také napfiklad v rock’'n’rollu a rhythm and blues a ve vétSiné zanrQ, které Cerpaji
z afroamerickych zakladl. Vznik bluesové stupnice a tzv. blue notes Ize podle Teda Gioi
do jisté miry vysvétlit jako snahu o kompromis mezi africkou pentatonikou (moll pentatonikou
1-3-4-5-7) a zapadni, potazmo evropskou diatonickou (durovou) stupnici.*® Gioia také popisuje
vznik a praci s tzv. blue tény:

»INejcharakteristictéjsi slozkou této hudby jsou jeji specifické melodické linky, které zddrazriuji
tzv. blue notes: Casto se oznaduji jako uplatnéni durové i mollové tercie ve vokalni lince spolu
s malou septimou; zmensena kvinta byla pfidana pozdéji, ale ¢asem se stala stejné vyraznym
blue tonem. Pravdou je, Ze tento popis je ponékud zavadéjici. V raném blues se velka a mala
tercie nepouzivaly zameénitelné; misto toho mohl hudebnik pouzit ,ohnutou‘ notu, ktera
by klouzala mezi témito dvéma tonalnimi centry, a vytvorit tak napéti zduraznénim malé tercie
v kontextu, v némz harmonie implikovala durovy tén. Nékdy se tohoto efektu dosahovalo
pomoci melismatického posunu v hlase bluesového zpévaka, ale tento pristup vyuZivali
i instrumentalisté — nejvyraznéji v technice slide kytary, ktera spocCivala v pohybu lahve,
nozZe nebo jiného pfedmétu po hmatniku, aby se jednotlivé tony roztahly. Po pfichodu blues
uz noty nebyly jen notami, ale flexibilnimi zvuky, které se mohly ménit zplisobem,

v

ktery nepredvidali ani nejslavnéjsi skladatelé devatenactého stoleti.°

%8 GIOIA, Ted: Hudba. Podvratné dé&jiny. PteloZil Marek Se¢kaf. Brno: Host, 2021, str. 358.
4 GIOIA, Ted: The History of Jazz. New York: Oxford University Press, 2011, str. 13.
0 GIOIA, Ted: The History of Jazz. New York: Oxford University Press, 2011, str. 12—13.

“The most characteristic component of this music is found in its distinctive melodic lines, which emphasize the so-called blue notes:
often described as the use of both the major and the minor third in the vocal line, along with the flatted seventh; the flatted fifth was a later
addition, but would in time become equally prominent as a blue note. | truth, this stock description is also somewhat misleading. In early
blues, the major and minor thirds were not used interchangeably; instead the musician might employ a “bent” note that would slide between
these two tonal centers, on create a tension by emphasizing the minor third in a context in which the harmony implied a major tone.
Sometimes this effect was achieved by means of melismatic shift in the voice of the blues singer, but even instrumentalists made use of this
approach — most strikingly in the slide guitar techniques that relier on moving a bottle, knife, or other object across the fretboard to stretch
the individual pitches. After the arrival of the blues, notes were no longer just notes, but flexible sounds that could change in ways unforeseen
by the most renowned nineteenth-century composers.“
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mollova pentatonika

Blue tony se tedy zformovaly tam, kde se v duroveé stupnici a pentatonice nepotkaly intervaly
shodné kvalitou. Napodoba kytarového slidu mezi malou a velkou tercii (a potazmo mezi istou
a zmenSenou kvintou, obsaZenou v bluesové stupnici) je velmi dobfe slySitelna na nahravkach
vézenskych pracovnich pisni (tzv. work songs), které ve Ctyficatych letech minulého stoleti
sesbiral Alan Lomax (napf. Negro Prison Blues and Songs). Ostatné diky této viastnosti blues,
kdy se potira jednoznacnost ténorodu, ziskava blues jedineCny a téZce definovatelny
charakter, ale o tom pozdéji. K pentatonice ¢asem pfibyl jesté jeden vyrazny interval, triton
Cili zmen8ena kvinta. | tento ton oznadujeme druhotné terminem blue note a spole¢né

s mollovou pentatonikou tvofi bluesovou stupnici (hexatoniku).
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bluesova stupnice

Prestoze blues je svébytnym stylem, jak jiz bylo fe€eno, b&éhem prvni poloviny minulého stoleti
pronikl do mnoha dalSich styld a zanrd a dodnes se tomu tak déje. Kromé& naprosto

neodmyslitelného zastoupeni v rock’n’rollu je dnes blues i formou jazzovou.

Vzhledem ke svoji jednoduchosti a v8estrannosti je blues vétSinou vychozi formou, ve které
se studenti setkavaji s jazzovou improvizaci. V blues se totiz nachazi tfi zakladni
a nepostradatelné harmonické funkce — ténika, subdominanta a dominanta, ackoliv
se nevyskytuji ve zcela ryzi podobé (ténika v klasické harmonii neni definovana jako
septakord), nybrz ve formé& dominantnich septakordi — tak byla harmonie modernizovaného
blues definovana, byla vystavena na dominantnich septakordech, jejichz charakteristikou

je harmonické pnuti neboli tenze (tercie a septima sviraji interval zmensené kvinty).
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Na schématu zakladni bluesové formy Ize jednoduse popsat strukturu blues. Uvodni &tyitakti
je definovano ténikou (druhy takt zaCal byt pozd&ji nahrazovan subdominantou).
V nasledujicim &tyftakti v ivodu stfida toniku subdominanta a v jeho poloviné se navracime
zpatky do toniky. Zavérecné cCtyrtakti je rovnéz rozpuleno, prvni polovina je dominantni,

druha ténicka.

F? F7 (Bb7) F7 F7
0
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*%)‘4 f | f |
5 BY Bb7 F7 F?
IQ - I - I - I - }
(e 1 ! ! [
\._)y 1 1 1 |
9 7 c7 F7 F?
’? - I - I - } - i |
[ fan I I I i |
\._)y L 1 1 1 |

SoucCasné s prosakovanim bluesové formy do jazzové hudby, ktera se bé&éhem kazdého
uplynulého desetileti proménila viceméné k nepoznani, se i bluesova harmonie promériovala
hned nékolikrat. Nejdfive byla forma blues obohacena o zakladni harmonické progrese

(tzv. dominantni jadra, viz schéma) a zavérecnou progresi I7 VI7 |I-7 V7.
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S pfichodem bebopu v padesatych letech byla jazzova forma blues reharmonizovana
(viz schéma Blues for Alice). S vyvojem bluesové formy v jazzové hudbé rostl i narok

na uroven improvizace jednotlivych hra€ua a proménu jazzového jazyka, ktery byl komplexné;si
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3.2 Prakticka cast

V praktické €asti se seznamime s riffovym blues a jeho prostfednictvim se nau€ime nahliZet
na improvizaci plodné i v ramci jednotlivych frazi. Riffové blues je ostatné popularni, svébytnou
kategorii, jelikoz takovych skladeb mame v kanonu jazzovych standardd mnoho. Takovym
prikladem je standard Sonnymoon for Two saxofonisty Sonnyho Rollinse (notace

pro Bb ladéni):

Riffové blues celkem vystizné definuje pUvodni podstatu blues v dobé, kdy uz mélo svoiji
dvanactitaktovou podobu. V prvnim ¢tyftakti pfijdeme s nosnym motivem, ktery ve druhém
Ctyftakti mizeme bud rozvést, nebo zopakovat. Ve tfetim &tyftakti pfichazime s konkluzi.
V riffovém blues se setkdvame s tim, Ze tato tfi Ctyftakti definujeme identickym, nebo velmi

podobnym opakujicim se motivem Eili riffem.

Pentatonika

VSimnéme si, jakym zplsobem je vystavéné téma standardu. Sestava pouze ztona
obsazenych v mollové pentatonice (1-3-4-5-7). | pfesto je téma po melodické strance nosné
a funguje dobfe nehledé na zmény harmonie. NejCastéjSi ,brzdou“ pfi seznamovani
s improvizaci je snaha studentl vyjadfit kazdy akord, kazdou harmonickou progresi. Pokud
se v blues nau€ime improvizovat plosné a zaroveh si osvojime praci s motivem a frazi,

v v v

bude to pro nas odrazovy mustek k t&€zSim jazzovym formam.

Nejprve se seznamime s melodii tématu. Konkrétné toto bluesové téma je velmi jednoduché,
proto je vice nez vhodné naucit se ho nikoli z not, ale poslechem. Jakmile jsme schopni téma
zahrat, muzeme prejit k improvizaci (za pomoci nahravky; mdzeme vyuzit cvicné sesity

Jamieho Aebersolda v€etné nahravek, aplikaci iReal Pro nebo backing track napf.
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na YouTube®!) — k té budeme vyuZzivat zatim pouze ténu obsazenych v mollové pentatonice.
Pokud ovladame nastroj v piném rozsahu, mizeme improvizovat ve kterékoli ¢asti rejstiiku.
Snazime se, aby melodicka linka zatim neobsahovala zadné vétsi intervalové skoky, melodie
by méla kontinualné stoupat, nebo podobnym zpusobem klesat. V pfipadé, Ze je zadani pfilis
naroné a nezvladneme postihnout konkrétni tony pentatoniky, omezime se nejprve

na zakladni tén a po jednom pfidavame.

Improvizovana melodie mize a nemusi vychazet i z melodie tématu, viz schéma cviéné

improvizace®?:
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Rytmus

Podobnég, jako jsme v Uvodnich cvienich zaclenili sloZzku rytmu, ani v této kapitole ji nelze
opomenout. Je dulezité vytvofit nosnou melodii. Vétsina jazzovych hudebnikd by ale asi
konstatovala, ze pokud bychom ji nezahrali rytmicky presvédcivé, ztrati na hodnoté. Zvolime
si jeden konkrétni ton pro kazdy chorus, |ze vychazet napf. ze zakladniho tonu ¢i nékterého
z akordickych ¢i blue tonu, které zpocCatku mohou necviCenému uchu pfipadat trochu
nepatficné (napf. tritdn). Lze také pouzit obé tercie, tj. durovou i mollovou (mollova je jednim
z blue ténl). Konkrétni ton mizeme pouzivat v riznych polohach nastroje dle rozsahu,
ve kterém jsme schopni komfortné hrat. Cilem je vytvofit motiv, vtomto pfipadé pouze
rytmického charakteru, ze kterého budeme vychazet pro cely jeden chorus. Lze ho opakovat
Ci rozvijet. Pracujeme se zahustovanim rytmickych hodnot, tj. muzeme zacit s dlouhymi

hodnotami a v zavéru sola pouzivat drobnégjsi rytmické hodnoty.

51 Midi nahravky napf. v iReal Pro pro tento tcel bohaté postaci, ale nejsou autentické — oproti tomu jsou Aebersoldy vzidy nahrané Zivou
kapelou.
52 Pro nasledujici pfiklady jsem pouZzila nejjednodussi formu blues bez pfidané subdominanty ve druhém taktu.
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Kontrafakt

Ukolem Z&ka nebo skupiny v tomto cviéeni bude vytvofit vlastni téma na stavajici bluesovou
formu, tj. kontrafakt (kompozi¢ni zplUsob, ktery se vjazzové hudbé uplatfioval zejména
v éfe bebopu).5® Cilem je pracovat podobné jako v piedchozich dvou cvienich, tj. zohlednit
rytmus a melodi¢nost (Ize vychazet z pentatoniky &i bluesové stupnice). Jednotlivé fraze
tématu by spolu mély souviset (Ize pouzit identicky motiv jako v pfipadé riffového blues),
pouzivame motivické postupy. Pro ukazku prepis textu jedné ze slok skladby St. Louis Blues

v interpretaci trumpetisty Louise Armstronga a zpévacky Velmy Middleton z roku 1954°*:

If I’'m feeling tomorrow like | feel today
Yes feeling tomorrow like | feel today

I’'m gonna pack my truck and make my getaway.

53 Viz kapitola o rhythm changes.

54 Z alba Louis Armostrong plays W. C. Handy.

Diskografie Louise Astronha. [on-line]. [cit. 2023-06-24]. Dostupné z: https://www.discogs.com/release/1868577-Louis-Armstrong-Louis-
Armstrong-Plays-WC-Handy

31


https://www.discogs.com/release/1868577-Louis-Armstrong-Louis-Armstrong-Plays-WC-Handy
https://www.discogs.com/release/1868577-Louis-Armstrong-Louis-Armstrong-Plays-WC-Handy

Prvni dvé Ctyftakti nutné nemusi byt identicka, ale mohou zachovat jeho rytmickou

¢i melodickou strukturu, viz cviéné schéma:
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Zpév chorusu

Misto, abychom improvizovali na nastroj, se pokusime podobnym zplisobem improvizovat
na formu blues zpévem. Cilem cviCeni je vytvofit jednoduchy chorus, ve kterém mazeme vyuzit
napf. pentatoniku &i bluesovou stupnici Ci improvizovat na jednom tonu, ale zaméfit
se na rytmickou slozku. Takové cviceni nam dopomaha ke zlepSeni vnitini pfedstavy tonu.
Tuto predstavu pozdéji uplatiiujeme i pfi hrani na nastroj.>® Cviceni praktikujeme dle nasich

péveckych moznosti.

Call and response

Call and response je zplsobem hudebni komunikace mezi dvéma a vicero hudebniky.
Tuto techniku komunikace mizeme zaclenit i do hodiny improvizace, kdy spolu v ramci
jednoho & vicero chorust komunikuiji ugitel se zakem. Zak zahraje motiv v prvnich dvou
taktech Ctyrtakti, vjeho druhé poloviné ucitel reaguje. Komunikace muze probihat
oboustrannég, v rGzném poradi i na delSich Usecich, napf. po ¢tyftaktich. Podobné se tak déje

i v praxi, napfiklad v ramci jam sessions.

55 Viz kapitola o improvizaci.
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Keep it simple — méné je vice

Kazdy hra€ ma ambici hrat co nejlépe, at' se jedna o jazz nebo jiny hudebni styl. Proces uCeni
vyZzaduje mnozstvi ¢asu a naseho usili, abychom se dostali na vy3&i urover. To stejné plati
i pro improvizaci. V pozici studenta nikdy nemuzeme hrat na obdobné urovni jako nasi ucitelé,
protoZze nas déli roky zkuSenosti a tvrdé prace. Na stejnou nebo podobnou uroven
se ale mizeme vypracovat béhem nékolika let. Proto je dobré i v pfipadé improvizace mit
pod kontrolou zplsob, jakym hrajeme, tedy zaCinat z mala a postupné hru modifikovat
dle aktualnich schopnosti, coz mize trvat mésice, ale spiSe roky a desetileti. Mala odbocka
k mluvenému projevu — od rétora vétSinou oCekavame strukturovany a prehledny projev
bez zbyteCnych vytacek a tzv. slovni vaty. To stejné plati o hudbé.

Jako hraci bychom méli vyvazit miru naSich technickych schopnosti a riskantnosti dle situace.
Pokud pravé cvi€im, budu urcité riskovat vice i za cenu toho, Ze ma hra bude obsahovat chyby
— je to proces uceni. Vramci vefejného vystoupeni bychom se ale méli drzet toho,
na co po strance techniky mame. V idealnim pfipadé je dobré tyto dvé polohy vyvazit.
Jak jsem zminila v kapitole o improvizaci, spousta dnes jiz ikonickych nahravek obsahuje fadu
nedokonalosti, ale i to je soucast autenticity jazzové hudby.
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4. Rhythm changes
4.1 Vznik formy rhythm changes a jeji vyvoj

Rhythm changes je druhou zakladni jazzovou formou pouzivanou jiz od roku 1930. Tato forma
se stala popularni na zakladé jedné konkrétni skladby, a to | Got Rhythm zkomponovanou
skladatelskym tymem bratri George a Iry Gershwinovych.® Pavodné byla skladba,
ktera je dnes popularnim jazzovym standardem, soucasti muzikalu Girl Crazy,
ktery byl uveden pravé v roce 1930 v New Yorku v Alvin Theatre, jednoho z broadwayskych
divadel.”’

| Got Rhythm se tésilo takové oblibé, ze jeho forma zacala byt pfejimana do jazzového
prostfedi, podobné jako se to stalo i s dalSimi plvodné muzikalovymi ¢i filmovymi melodiemi,
napf. My Favorite Things nebo Someday My Prince Will Come. Tyto pisné byly ze zpivané

podoby Casto pfejimany do instrumentalniho provedeni.

,Hudebni historik Richard Crawford sice poznamenal, Ze pozdéjsi uspéch skladby ,| Got

v

Rhythm‘jako takové byl ,skromnéjsi’, ale brzy si zacala zit vliastnim zivotem jako instrumentalni
jazzovy standard, cenény predevSim pro svidj harmonicky ramec. Po své broadwayské
premiéfe se tato skladba stala mezi jazzovymi hudebniky nesmirné popularni, jak doklada
Crawfordiv seznam vice nez osmdesati hudebnich nahravek porizenych mezi fijnem 1930

a lednem 19428

Tento enormni pocet riznych nahravek zahrnuje podle Crawforda a Stanbridge jak vokalni,
tak instrumentalni verze. Rada hudebnik(i také pouze prevzala kompletni formu véetné
harmonie a zkomponovala nové téma, pravdépodobné proto, aby se tak vyhnula komplikacim
s autorskymi pravy pfi interpretaci. Pro takovy typ skladeb pouzivdme v hudebni terminologii
oznaceni kontrafakt. Diky tomuto zpusobu ,rekompozice* tak dnes mame v jazzovém
repertoaru nejen mnoho variant rhythm changes, ale také blues a dalSich standardd.

Podobnym zpusobem pracovali i rani bebopefi:

»[...] ke stavajici harmonické strukture ,rhythm changes’, ktera se ¢asto upravuje a rozsifuje,

Je pridana melodie, ¢imz vznika nova skladba, ktera je pfejmenovana a podléha autorskym

% Tento postup prace byl a stale je v hudebni sféfe (zvlasté v té konzumni, tj. divadelni a muzikalové) standardem. Neni tedy jasné,
kdo konkrétné a do jaké miry je autorem skladby. Tento proces oznacujeme pojmem ghost writing.
57 STANBRIDGE, Alan: Rhythm Changes: Jazz, Culture, Discourse. USA: Taylor & Francis, 2022, str. 13.
58 STANBRIDGE, Alan: Rhythm Changes: Jazz, Culture, Discourse. USA: Taylor & Francis, 2022, str. 13.

“Although music historian Richard Crawford has observed that the subsequent success of ‘| Got Rhythm’ as a stand-alone song was ‘more
modest’, it soon developer a life of its own as an instrumentdl jazz standard, valued primarily for its harmonic framework. Following
its Broadway premiere, the tune became enormously popular with jazz musicians, as evidenced by Crawford’s listing of over eighty recordings
made between October 1930 and January 1942.“
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pravim nového autora. Tento postup byl pozdéji obzviasté popularni v érfe bebopu,
kdy saxofonista Charlie Parker slozil nejméné sedmnact novych skladeb zaloZzenych
na harmonické struktufe rhythm changes, vcetné ,Moose the Mooche’, ,Dexterity’

a,Crazeology".®°

Pravé diky mnozstvi znamych i méné popularnich variant formy rhythm changes,
vzniklych v rozmezi mnoha dekad od tficatych let az po soucasnost, se tento typ skladby fadi
hned vedle blues jako jedna ze zakladnich jazzovych forem a mél by byt soucasti repertoaru

kazdého jazzového improvizatora.

»[---] skladba ,I Got Rhythm* byla hluboce inspirativni nejen diky své harmonické strukture,
ale rytmickym patternim, ovlinila téméf vS8echny vyznamné jazzové hudebniky od Sidneyho
Becheta po Ornetta Colemana, a stala se stalou formou v repertoaru hned

po dvanéctitaktovém blues. “°

Rhythm changes je jednou ze zastupnych forem dvaatficetitaktové formy AABA. Jak jsem
jiz uvedla v pfedchozim textu v kapitole o jazzovych formach, jedna se o formu slozenou
ze Ctyf osmitakti. Dil A je identicky nebo se mirné odliSuje po melodické strance v jeho
opakovanich, pfipadné po harmonické strance v zavéru dilu (prima a seconda volta).
Dil B je va&i dilu A kontrastni a je specificky tim, Zze sestava z harmonické sekvence po sobé
jdoucich dominant tak, aby posledni znich byla rozvedena do téniky. Takze napf.
v | Got Rhythm, jehoz originalni ténina je zné&jici Bb dur, bude prvnim akordem D7, tj. o velkou

tercii vy$ oproti tonice, coz je dobra pomucka pro zacatek.

Dil A se objevuje v mnoha variantach. Pro schéma jsem zvolila tu bézné uzivanou. V ivodnim
Ctyftakti pouzivame harmonickou progresi (vétSinou pro vSechny rhythm changes shodnou)
16 VI-7 1I-7 V7 a lll-7 VI-7 1I-7 V7, kterou bychom pfipadné mohli vnimat zjednoduSené
jako téniku a dominantu stfidajici se po jednom taktu, tedy 16 — V7 a 16 — V7. Druhé &tyftakti
zjednodusené vyjadiuje progresi 16 nebo 17 — IV6 nebo IV7 — 16 — V7! a je obohaceno o akordy

59 STANBRIDGE, Alan: Rhythm Changes: Jazz, Culture, Discourse. USA: Taylor & Francis, 2022, str. 13-14.

“[...] a new melody is overlaid of the existing harmonic structure — the ‘rhythm changes’ — often modified and extended, thereby creating a
new tune, retitled and copyrightable. This latter practise was particularly popular in the bebop era, with saxophonist Charlie Parker composing

7w

at least seventeen new pieces based on the tune’s harmonic structure, including ‘Moose the Mooche’, ‘Dexterity’, and ‘Crazeology’.
60 STANBRIDGE, Alan: Rhythm Changes: Jazz, Culture, Discourse. USA: Taylor & Francis, 2022, str. 14.

“[...] I Got Rhythm’ has been deeply inspiring, not only in its harmonic sequence but in its implied rhythmic patterns, to nearly every important
Jjazz musician from Sidney Bechet through Ornette Coleman, and it has become the most durable pattern in the repertory after the twelve-

bar blues.”

61 Rozbor rhythm changes. [on-line]. [cit. 2023-06-25]. Dostupné z: https://www.thejazzpianosite.com/jazz-piano-lessons/jazz-chord-
progressions/rhythm-changes/
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tak, aby jejich zakladni tény tvofily prichozi basovou linku v pultonovém postupu.

Dil B je nejcastéji rozSifen o progrese Il V €ili dominantni jadro do nasledujiciho akordu.
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Podobné jako blues byla forma rhythm changes pfejimana a modifikovana a jeji odkaz
je promitan do jednotlivych etap vyvoje jazzu. Dnes v jazzovém slovniku tak nalézame mnoho
rdznych variant této formy (I Got Rhythm, Moose the Mooche, Antropology, Oleo atd.).
Mnoho variant pochazi z pera amerického saxofonisty Charlieho Parkera (viz tvod kapitoly).
Parker je také autorem standardu Scrapple from the Apple, ktery kombinuje skladbu
Honeysuckle Rose s formou rhythm changes — dil A obsahuje harmonii z Honeysuckle Rose,
dil B je sekvenci dominant z | Got Rhythm. Je také vhodné zminit i skladbu Bunny, kterou jsme
analyzovali ve druhé kapitole. | ta obsahuje harmonii z rhythm a changes, ale v tomto pfipadé

pouze z ¢asti A a s drobnymi upravami.
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4.2 Prakticka cast

VétSinu cviceni, ktera jsem popisovala v kapitole o blues, samozfejmé& mlizeme aplikovat
i na rhythm changes (napf. call and response, vlastni kontrafakt i zpé&v chorusu, ackoli v tomhle
by tomu mélo platit i u dalSich jazzovych standard(l, Ze bychom se nejprve méli naucit téma
skladby (idealné v€etné harmonie) a az poté improvizovat. Pro demonstraci pouzijeme

harmonické schéma | Got Rhythm pro Bb ladéni (tenor saxofon).

Guide line

Jako tzv. guide line oznadujeme takové tény v akordu, které definuji jeho kvalitu, tj. primarné
tercie (urCuje ténorod), septima (podle ni urCujeme, je-li akord dominantniho charakteru)
a druhotné kvinta. Guide lines jednak pouzivame pro seznameni se s harmonii ve skladbé,
jednak je to mozny zplisob doprovodu zejména pro hrace na dechovy nastroj. V pfikladu jsem

pouzila i zakladni akordicky tén, primu.
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Motivicka prace — pattern
V tomto cvi€eni demonstrujeme, jakym zplsobem muzZeme pracovat s transpozici motivu

(viz kapitola o jazzové formé a praci s motivem). Transpozici motivu €i patternu mizeme pouzit

v ramci formy kdekoli, ale zvlasté efektivné bude znit v dile B:
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Improvizace s diirazem na akordické vyjadreni

V nasledujicim cvi€eni pfredvedeme, jakym zplsobem do hry zaclenit improvizaci s dirazem
na vyjadreni akordd, tj. s pouzitim akordickych tonu a jejich pfipadné nadstavby (tenzi).
Tento pfistup bych charakterizovala jako vertikalni, tedy jako snahu postihnout v ramci melodie
co nejvice harmonickych zmén. Kromé akordickych tond a tenzi muzeme do melodie

zakomponovat i tzv. approach notes (prichozi tony).%2

Improvizace s dirazem na plo$sné melodické vyjadreni

Jestlize 1ze o melodii vyjadiené prostfednictvim akordickych tonG a tenzi pouzit tvrzeni,
Ze se jedna spiSe o vertikalni pfistup, potom je tento druhy, ploSny zplisob mozné oznadcit jako
pFistup horizontalni. Je to také zplsob, ktery nam poskytuje urcitou svobodu, protoze neni
tfeba vyjadfit kazdou harmonickou zménu a soustfedime se zejména na kontinuitu
a soudrznost improvizované melodie. Neznamena to, Ze do improvizace nezahrneme
arpeggia, ale spiSe se snazime postihnout napf. spolecné akordické tony i pfizplsobujeme

melodii vzhledem k harmonickému vyvoji, napf. chromaticky (viz paty a Sesty takt).

pouzivat nad ramec tehdej$ich melodickych prostiedku (fraze zaloZzené na arpeggiu, rozkladu akordl a pozvolné uZiti stupnic v improvizaci).
BAKER, David: How to Play Bebop, Vol 1. USA: Alfred Publishing Company, 2005, str. 1.
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5. Transkripce jako cesta k poznani jazzového jazyka

5.1 Autenticita

Soucasti prace jazzového hudebnika je budovani viastniho autentického jazyka, rukopisu.
Diky této autentiCnosti jsme vétSinou schopni rozpoznat hru ur€itého hrace. Bebopového
velikdna Charlieho Parkera diky jeho precizni artikulaci a dnes jiz ikonickym bebopovym
frazim, Stana Getze podle sametového zvuku a sofistikovaného frazovani, Sonnyho Rollinse
napfiklad pro specifickou praci s motivem, riffem, Chrise Pottera pro jeho neuvéfitelné jasnou
barvu a virtuézni technickou zdatnost, Marka Turnera diky hladce hranému altissimu®®
a neotfelym melodickym postupim, Bena Wendela pro jeho zcela jedine€¢nou barvu ténu,

jisté ovlivnénou také jeho klasickym vzdélanim a hrou na fagot atd.

Cilem kazdého jazzového saxofonisty je stat se podobné autentickym, jako jsou vySe zminéni
hudebnici a mnozi dalSi. Autenticitu hudebniho projevu zajistuje hned nékolik faktori. Nékteré
Z nich muazeme ovlivnit velmi rychle, na téch dalSich vétSinou pracujeme dlouhé roky (ostatné
stejné, jako tomu je u dnes jiz ikonickych saxofonistd — i oni prochazeji vyrazovou proménou,

zvlasté pokud na scéné plsobi nebo pusobili dlouhé dekady).

63 Altissimo je termin pro oznaceni nejvyssiho hraného rejstfiku u dechovych nastrojil. U saxofonu jsou to tény nad psany rozsah nastroje
(od malého bé do tfi¢arkovaného f nebo fis). RozliSujeme alikvoty (v angli¢tiné overtones) a altissima. Zatimco alikvoty tvofime prefukem

saxofonisté David Liebman, Sigurd Manfred Rascher a Ben Wendel.
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5.2 Setup

Pokud mame jasnou pfedstavu zvuku, kterého chceme jako saxofonisté docilit, je zadouci
je samoziejmé nastroj — ten bychom méli vybirat podle stylu hudby, kterému se vénujeme.
V pfipadé, ze se chceme pfednostné vénovat jazzové hudbé, budeme pravdépodobné hledat
starsi, idealné historicky nastroj. Vybirame i podle lakovani nastroje — stfibrné lakovani obnasi
vétSinou vyraznéjsi, kovovéjSi zvuk, nez je tomu u zlatého laku. Nevyhodou historickych
nastrojil mize byt napf. neuplnost nebo odlisnost mechaniky (napf. absence fis klapky
pro tficarkované fis, ta je standardem az od prfelomu Sedesatych a sedmdesatych let minulého
stoleti) nebo absence nékterého z alikvotnich tonti v prefuku. Cim novéjsi nastroj mame,
tim spolehlivéji funguje, zejména po technické strance. Zvukové ale nemusi byt tak zajimavy
jako starSi nastroje. DalSim dullezitym kusem vybavy je hubice — i tu vybirame podle stylu
hudby. Jednak volime dle materialu (kovova hubice je vyraznéjSi nez kauCukova), ale i podle
otevfieni hubice (i otevfeni hubice ma vliv na charakter a intenzitu zvuku). Jazzovi hudebnici
i zde Casto voli historické hubicky, které jsou nedostatkovym zboZim, proto je jejich cena
vétSinou velmi vysoka. Kvalitu a sytost tdnu muzeme pfimo ovlivnit i vhodnym vybérem ligatury
a typu platkd. Rada jazzovych saxofonist(l intenzivné experimentuje s rdznymi druhy hubic,
ligatur i platkd. Je urcité vhodné a nékdy i zadouci vyzkouSet vétSi mnozstvi exemplarl
a vybrat ty nejvhodnéjsi. Vétsinou ale trva mésice a nékdy i roky, nez se hrac¢ se setupem plné

sZije, hlavné co se tyCe prace s altissimem.
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5.3 Barva tonu a vizualizace

Spravna volba nastroje a pfisluSenstvi maze do velké miry ovlivnit barvu ténu, cozZ je pro mé
melodie. Diky této zakladni vlastnosti zvuku jsme schopni na zakladé poctu slysitelnych
frekvenci rozlisit nejen druh nastroje, ale s trochou cviku a znalosti dokonce podle barvy ténu
identifikovat konkrétniho hudebnika. Na jednu stranu jsme schopni zvuk do jisté miry ovlivnit
vybavenim, na strané druhé je to pfedevSim hrac, ktery svou hrou ovliviiuje barvu téonu. Pokud
bychom dva rizné hrace nechali zahrat na jeden nastroj s identickym setupem,

presto nebudou hrat stejné.

»,Nikdy nezapomenu na oslavu padesatych narozenin Billa Evanse. [...] Pianista, ktery veCirek
poradal, vlastnil velké kridlo (jeho znacku rovnéz nebudu jmenovat). Byl to slusny exemplar,
ale jeho zvuk byl ponékud ostry a kovovy, coZ je pro tohoto vyrobce obvyklé. Mnozi
ze zucastnénych mladych prominentu si postupné ke klaviru sedali, aby Billovi béhem oslavy
néco zahrali. Hrali vyborné a piano znélo pronikavé a kovové, jak se dalo oéekavat. Potom
k nédmu ale used! Bill Evans a zvuk se zazracné proménil. Najednou jsme slySeli kfidlo
Steinway z roku 1958! Jako by se mu vratila bohatost v hloubkach, ¢im dal vzacnéjsi
u novéjsich nastroji a rovnéz ve zpusobu hry mladSich pianisti. Pak Bill zahral duet s jinym
klaviristou a kaZzda polovina kridla znéla upiné jinak. Pokud hral ve vy$Sich polohach, mélo
piano i tam mékkost a hloubku, zatimco hluboké tény znély prirazné a hutné. Pro mé to byla

fenomenalni ukazka vnitiniho splynuti se zvukem. ‘4

V praci jsem jiz zminila osobu Davida Liebmana a jeho knihu Technika hry na saxofon. V knize
uziva terminu vnitfni pfedstava tonu. Pomoci této vizualizace mizeme nejenom pracovat
na charakteru zvuku naseho nastroje, je ale také mozné tuto predstavivost vyuzit ke tvorbé
ténu jako takového. Vizualizace nam pomaha nejen ve zlepSeni intonace, ale i pfi improvizaci.
Hraci na dechové nastroje koneckoncl pouZzivaji ke hfe stejného aparatu jako zpévaci,
ktefi této predstavivosti a vizualizace musi vyuzivat prakticky nepfetrzité. Podobné téma
zpracovava i saxofonista Jerry Bergonzi ve svych u€ebnicich, konkrétné v dile vénovanému

melodickym strukturam.5®

Vizualizace mUzeme (a je to vice nez zadouci) vyuzivat i pfi transkribovani — snazime
se co nejdetailngji postihnout vlastnosti zvuku hrace, od néhoz se inspirujeme. Pro zachovani

vlastni autenticity zvuku je ale dobré, abychom takovych predloh méli vice.

54 WERNER, Kenny: Mistrovstvi bez usili. Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika. PteloZili Sabina Polakova a Jan BruZeridk. Praha: Rybka
Publishers, 2020, str. 133.

8 BERGONZI, Jerry: Vol. 1: Melodic Structures (Advance Music: Inside Improvisation Series for All Instruments). United States: Alfred Music,
2015. Viz doporucena literatura.
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V tomto ohledu hraje také velkou roli tloha ugitele. Clovék se po dobu svého vyvoje vzdy uéi
prostfednictvim imitace — napodobuje chizi, napodobuje sliivka (Casto i ta, ktera nechceme,
aby dité umélo). Kazdou cinnost jiz od zarodku vsakujeme do sebe jako houba. Podobné
je tomu i u vyuky hry na nastroj. Pokud mame ucitele, ktery s nami intenzivné hraje v hodiné,
mame napul vyhrano. Kdyz jsem pred par lety nastupovala do nového zaméstnani, Zaci,
které jsem podédila od riznych kolegt, méli jednu véc spole¢nou — z hlediska kvality ténu
ponékud zaostavali a méli spoustu zlozvykd. Mam ve zvyku se svymi studenty hrat v hodiné
opravdu hodné a musim fict, Ze béhem té doby se vétSina z mych zakl a studentl konkrétné
po zvukové strance vyrazné zlepSila. Pro mé osobné bylo velmi inspirujici na konzervatofi
v ramci hodin improvizace poslouchat chorusy svého ucitele a snazit se ho potom napodobit
nejen po strance zvukové, ale i obsahové. Vyznam Zivé produkce, at uz koncertni,

nebo v ramci lekci, je ohromny.
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5.4 Hudba jako jazyk

Vyuku jazzu a improvizace se snazim studentim pfipodobnit ke studiu ciziho jazyka. Musime
si osvojit zaklady teorie a nauCit se zakladni slovicka a fraze, tzn. systém jazyka.
To nejdulezitéjSi je stravit néjaky €as v pfitomnosti rodilého mluvéiho a sledovat, jakym
zpusobem s jazykem pracuje — zajima nas jeho pfizvuk, intonace projevu, uziti frazi v praxi.

Zkratka vSechno to, co z u€ebnic nikdy neziskame.

V jazzu je to podobné jako v jazyce. Pokud se chceme z teoretického pole prenést do pole
praktického, méli bychom se pokusit osvojit si jazzovy jazyk podobné jako pfi studiu ciziho
jazyka. Stejné jako pfi studiu anglictiny se snazime vyhledavat jeji ukazky v praxi, napfiklad
sledovanim filma ¢i seridli nebo v hodinach konverzace, pfi studiu jazzové hudby je dulezity

poslech jak zivé hudby, tak poslech desek.

Jak nejlépe dokazat, Ze jazzova improvizace neni nahodilosti, ale naopak komplexnim
hudebnim idiomem, systémem s jasné danymi pravidly? VétSina jazzovych hudebniki
pro ziskani komplexni znalosti systému vyuzZiva tzv. transkripci. Diky transkripcim
se seznamujeme s rukopisem jednotlivych jazzovych interpret, ale zaroven pfijimame
po generace sdileny a pfedavany jazzovy odkaz. Stejné jako jsme schopni nalézat souvislosti
mezi puvodnimi afroamerickymi worksongy a sou€asnou (napf. i popularni) hudbou,
nachazime i vimprovizaci rytmické, melodické a harmonické postupy pFejimané
a modifikované po nékolik generaci. | kdyz se rozhodneme vénovat napf. modernimu jazzu,
je pro nas dulezité znat idealné kompletni historii jazzu a seznamit se s prostfedky vyuzivanymi

v jeho rliznych podobach a analyzovat je, zasazovat do SirSiho hudebniho kontextu.

PFistupy k transkripci se rzni v postupu pfepisu, ale cil je jeden: pfepis improvizovaného séla
do notového zapisu vCetné vSech jeho atributd (rytmus, melodie, harmonie, frazovani,
vyrazové prostiedky apod.). Ve vétSiné pfipadu postup transkripce vypada nasledovné:
naslech nahravky po jednotlivych frazich (jsme eventualné schopni fraze zazpivat),
hra po jednotlivych frazich, hra celého séla, notovy zapis, analyza obsahu. Pofadi neni
zavazné, pro trénink tzv. relativniho sluchu® muize byt urcité pfinosné nejprve zapisovat
a az druhotné hrat. Néktefi hudebnici napfiklad vynechavaji zapis, neznamena to ale,
Ze by transkripce byla méné pfinosna. Vzhledem k mnozstvi hudby, se kterou se setkavame
béhem svého Zivota, je transkripci lep$i zanést do not z toho dlvodu, Zze se k ni kdykoli

muzeme vratit.

66 Zatimco absolutni sluch je vrozeny, relativni sluch si hudebnici musi vytrénovat. Po intonaéni strance Ize sluch vycvicit téméf do drovné
absolutniho sluchu.
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Pro transkripci si vybirame chorus®” nebo kompletni sola, ktera jsou pro nas po technické
strance vyzvou. Je vice nez vitané transkribovat hru instrumentalistl naseho vlastniho
nastroje, ale i dalSich, napf. misto saxofonového transkribovat sélo trumpetisty nebo kytaristy.
Casto jsme limitovani vlastnimi technickymi moZnostmi a domné&lymi mozZnostmi nastroje.
Transkripce jiného nastroje s sebou pfinasi fadu vyzev (napf. jak tyto technické moznosti
prekonat) a vyhod (jina barva nastroje, odliny pfistup k improvizaci). Pokud je improvizované
s6lo technicky naroéné pfili§ nebo nam déla obtize transkribovat uréité pasaze, je mozné
a nékdy i vitané nahravku mirné zpomalit a postupné dostavat do originalniho tempa.
Timto zpusobem jsme schopni zachytit i drobné nuance, které pfi bézném poslechu miuzeme

preslechnout.

Cilem transkripce je reprodukovat improvizované solo co mozna nejpfesnéji véetné vdech
detaild. Pro dechové nastroje je jisté dllezité imitovat zvuk transkribovaného nastroje,
nebo se o to alespon pokusit, véetné vyrazovych prostiedkll jako jsou napriklad glissanda®
¢i vibrato®. S ohledem na stafi transkribované nahravky nas také zajima zpUsob frazovani,

akcenty (dlrazy) a v pfipadé swingového frazovani mira rytmizace osmin.

U studentu, se kterymi v hodinach improvizujeme, se setkavam s urcitym omezenim na vlastni
techniku a tvofivost — i to je ddvodem, pro¢ bychom jako instrumentalisté méli transkribovat.
Nejenom ze se vzdélavame v ,jazzovém jazyce“, ale Cerpame inspiraci pro vlastni hru.
Rada hudebnik(i pozdé&ji osobné takovou praci pfimo &i nepfimo pfiznava — at uz cilenou,
nebo nahodilou citaci nékterého z tzv. lick(’®. Proces transkripce nam umozni jednak pracovat
na své osobité hie, ale zaroveri nam nedovoli uviznout ve sparech vlastnich limitd a posouva
nas dale.

Mnoho hracl spoléha na idiomatiku natolik, Ze jejich hra pozbyva osobitosti. Takovému
pFistupu bychom se také méli vyhnout, nebot muze inklinovat k tomu, Ze naSe improvizace

bude obsahovat fadu Casto citovanych kli§é bez nasi vlastni hudebni invence.

Proces transkripce neni nutné aplikovat pouze na improvizovanou hudbu. Je vice nez pfinosné
se podobnym zplUsobem ucit jazzové standardy ¢&i jiné skladby (idealné v¢etné harmonie).
Ma to jednu velkou vyhodu — pokud se skladbu u&ime poslechem, ukotvime si ji v paméti

daleko Iépe a pifedevsim déle, nez kdybychom se ji u€ili z notového zapisu.

57 Jedna forma skladby. V jazzu nap¥. bluesova dvandctitaktova forma &i nejéastéji uzivana jazzova forma AABA, Citajici 32 taktl rozdélenych
do Ctyf osmitakti.

% Jeden z vyrazovych prvk( v hudebnim projevu — pojmem glissando oznacujeme ohybani tonu, €asto jej uZivame na zalatku ténu
¢i mezi dvéma rliznymi tony. Glissando tvofime natiskem, prstokladem ¢&i kombinaci obojiho.

59 Opét se jedna o vyrazovy prvek, ktery ziskame rozechvénim (vibrovénim ténu). Vibrato tvofime rliznymi zplsoby, nejéastéji pomoci branice,
nebo napf. na plvodnich swingovych nahravkach lze slyset, Ze saxofonisté pouzivali ke tvorbé vibrata pohyb celisti.

LIEBMAN, David: Technika hry na saxofon. Pfelozil FrantiSek Kop. Praha: Barenreiter, 2016, str. 43.

70 Jiné oznaceni pro €asto prejimany motiv i frazi.
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5.5 Time

Podobnég, jako ma vétSina instrumentalistd (a zejména hracl na dechové nastroje) zcela
unikatni styl hry z hlediska charakteru tonu, jsou hraci také jedine¢ni, co se tyka osobniho,

vnitfniho tempa a pfistupu ke vnimani rytmu a hudby.

Kytarista a pedagog David Dorlizka v hodinach jazzové teorie poukazoval na fakt, ze k timu
pristupujeme velmi osobité a pro kazdého hudebnika je pfirozeny jiny pfistup. Néktefi
hudebnici hraji s velmi pfesné definovanym tempem a rytmem skladby, dal$i maji tendenci
oproti tomu mirné anticipovat. Treti skupina hudebniku, a troufam si tvrdit, Ze sem velmi ¢asto
spadaji pravé saxofonisté a hradi na dechové nastroje obecné, hraji vtzv. laid backu

Cili zaostavaji za definovanym tempem.

Diky této jedineCnosti kazdého hudebnika je Zivd hudba neuvéfitelné diverzni
— at’ uz se zaméfime na jazzova télesa, nebo klasické orchestry a filharmonie. Byly to koncerty
klasické hudby, kdy jsem si poprvé uvédomila, Ze kazda sekce, kazdy hrac¢ pracuje trochu
jinak, ale presto téleso funguje vice nez uspokojivé a hudba diky tomu muze puUsobit
az étericky. Praveé tato diverzita a jedineCnost kazdého hrace je jednim z divodu, pro¢ napf.
hudba vytvofena pocitatem & umélou inteligenci zatim nema 3anci rovnat se autentiCnosti

Zivé produkce.

David Dorlizka také poukazoval na fakt, ze je velmi dulezité uvédomit si, jaky pFistup je nam
vlastni. Pokud se tyto drobné nuance nauc€ime odliSovat, jsme poté schopni pohybovat
se ve vSech tfech pozicich pfirozené. Nevédomost muze vést k tomu, Ze souhra v kapele

nebo i jiném télesu nemusi fungovat, i kdybychom se snazili sebevic.
Pfi transkripci se snazime notaci zapsat co nejpfesnéjii v pfipadé, Zze hudebnik nehraje pfesné

tzv. in tempo. Je ale dobré do zapisu poznamenat, kde se oproti nahravce objevuji odliSnosti.

Pfi reprodukovani séla se naopak snazime zmény v tempu a rytmu postihnout co nejpresnéji.
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5.6 Prakticka cast

V zavéreCné praktické asti demonstrujeme vySe popsané atributy a moznou problematiku
improvizace a jejiho pFepisu. Nasleduje transkripce séla amerického saxofonisty Dextera

Gordona ve skladbé Driftin’ z alba pianisty Herbieho Hancocka Takin’ Off.”

Pfi poslechu nahravky a nahledu do transkripce sdla je patrné, ze nékteré jeho pasaze jsou
hrany v silném laid backu, a to v pribéhu celého séla. Ac¢koli Dexter Gordon hraje za dobou,
jeho hra je strukturovana v ramci metriky a lze ji bez vétSich problému prevést do notového
zapisu. Na nahravce je také velmi dobfe slySet, Zze kapela oproti pulzu nezaostava. Kdyby

to udélala, po hudebni strance by nahravka pravdépodobné ztratila na svoji kvalité.

Pokud bychom transkribovali podobné soélo, je vhodné zahrat jej ve vysledku podobné
jako jeho autor, tedy ctit hrany laid back. Je to ostatné jeden z vyrazovych prostredkd,
ktery charakterizuje hru tohoto hraée a diky kterému je Gordon autentickym a dobfe

rozpoznatelnym interpretem nejen po zvukové, ale i obsahové strance hry.

71 Diskografie Herbieho Hancocka. [on-line]. [cit. 2023-06-26]. Dostupné z: https://www.discogs.com/master/163780-Herbie-Hancock-Takin-
Off
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Zaver

V uvodu prace jsem si kladla za cil vytvorit praci, kterd& mi dopomuze k uceleni mych
dosavadnich znalosti a pedagogickych zkuSenosti. Tato prace méla také byt vychozim
materialem pro mou pozdé&;jsi praci vénovanou studiu hry na nastroj. Myslim, Ze se mi podafilo
vytvofit pomérné celistvou praci, ke které se pozdéji budu rada vracet a pfipadné budu moct
material zpracovany v diplomové praci pfepracovat &i z néj ¢erpat pro mou dalSi publikacni

¢innost, kterou v budoucnu planuiji.

Mym zamérem bylo, aby diplomova prace obsahovala jak teoreticky, tak prakticky vyklad
doplnény o strucné dé&jinné redlie, protoze si myslim, Ze bez historického vykladu nemame
Sanci plné pochopit a uchopit napf. blues, ale i jiné formy ¢i Zzanry, které dnes jiz spadaji
do kolonky jazzova hudba. Snazila jsem se jit s vykladem do hloubky s ohledem
na pozadovany rozsah prace, takze ne vzdy se mi podafilo popsat téma skute¢né do detailu,

ale s timto jsem k tématu pfistupovala jiz od zaatku a jsem s vysledkem spokojena.

Jsem také rada, Ze nékteré pasaze se do textu dostaly ponékud neplanované, ackoli
do ni nepochybné patfi. To se tyka konkrétné podkapitol vénovanym vyznamu lidovych pisni
v hudebnim vzdélavani a také pfekonani strachu. Jsou to témata, o kterych se domnivam,
Ze by si zaslouZila prostor ne jako podkapitoly, ale jako témata, ktera by méla byt jizZ davno
zpracovana daleko podrobnéji, zvlasté s ohledem na stav nemodernizovaného zakladniho
uméleckého vzdélavani v Ceské republice. T&Si mé, Ze se mi povedlo nenasilnym zpdsobem
tyto dvé podkapitoly a témata do prace zaclenit, protoze mam sama z pozice studentky
ne vzdy pozitivni zazitky v ramci hudebniho vzdélavani. Jednak jsem se s improvizaci setkala
viceméné az na prahu dospélosti, pfestoze jsem do zakladni umélecké Skoly nastoupila
jiz v prfedskolnim véku, jednak jsem typ hudebnika, ktery ne vzdy umi dobfe zpracovat svoje
strachy a obavy, a domnivam se, Ze kdyby se mnou o praci se stresem a strachem moji ucitelé
vice hovorili, urc€ité by mi to pomohlo. Tato dvé témata byla zpracovana komplexné zejména
v zahrani€i. Americky muzikolog Ted Gioia zpracoval pisfovou tematiku do monografické
trilogie Healing Songs, Work Songs a Love Songs: The Hidden History. Téma pfekonani
strachu z vystupovani zpracoval americky pianista Kenny Werner v knize Mistrovstvi bez usili.
Jak v sobé osvobodit dokonalého hudebnika, ktera vysla pfed tfemi lety v Ceském prekladu
a ze které jsem Cerpala ¢ast informaci. Tyto tituly zaroven pfidavam do seznamu doporucené

Cetby.

Hlavni myslenkou této prace bylo demonstrovat propojeni mluveného slova s hudebnim

projevem, zejména tim improvizovanym. Moji snahou bylo tuto ideu promitnout do vSech
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kapitol prace a myslim, Ze se mi to celkem podafilo a vznikla tak prace, ktera k improvizaci

pristupuje méné pragmaticky, nez byva zvykem.
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