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Souhrn

Jednou ze stále neobvyklých činností je na ZUŠ při nástrojové výuce improvizace. Je ovšem atraktivní a užitečná, a to právě z jejich pohledu. Vždyť člověku znatelně usnadňuje porozumění hudbě. Improvizační příprava jistě nerozšíří okruh profesionálních interpretů, ale snad přispěje k tomu, že hudba pro mladého člověka nebude jen nedotknutelnou veličinou, k jejímuž ovládnutí vede cesta náročné interpretační přípravy, ale že zůstane prostředkem, do něhož lze vkládat jedinečná osobní vyjádření a city a z něhož lze totéž i získávat.
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     Nástrojová příprava učitele hudební výchovy se dosud ubírá převážně cestou přípravy interpretační. Je to pochopitelné, vždyť hudební výchova již dávno nespočívá jen v pěveckých činnostech, ale významně se na ní podílí i složka receptivní. V takovém případě je pak optimální, když učitel dokáže pracovat s poslouchanou skladbou přímo u nástroje, když dovede interpretačně představit ve skladbě detaily a jejich vzájemnou součinnost. Toto je ovšem jen jedna ze složek instrumentální připravenosti. Vždyť nástroj je v hudební výchově i prostředkem doprovázejícím zpěv, dotvářejícím scénické projevy, demonstrujícím hierarchii hudebního výraziva v proměnách času, je tedy prostředkem, do něhož pedagog může promítnout nekonečné množství podob tvořivých projevů vlastních či žákovských. Ne nadarmo se právě takovému zapojení klavíru do výuky věnují doktorské projekty ústící do disertačních prací. Jsou založeny na průzkumech současné pedagogické praxe a představují v podstatě práce průkopnické, neboť úloha nástroje bývá v běžné výuce velmi omezena.
 
Jestliže má nástroj sloužit k rozvíjení tvořivosti a jestliže se má stát prostředkem pro realizaci tvořivých projevů, je optimální stav instrumentální přípravy takový, kdy tvořivost má prostor v běžné nástrojové přípravě od samých začátků. Osnovy pro výuku klavírní hry na základní umělecké školy tyto možnosti nijak zvlášť nepodporují a předpokládají, že žák má růst především jako eventuální interpret. Skutečnost je ovšem jiná a základní umělecké školy opouštějí většinou ti, komu se hudba stává zálibou, v horším případě kulisou jiných činností. Jim interpretační příprava mnohdy třeba i zavře cestu k hudbě jako k činiteli, který může celoživotně naplňovat jejich estetické potřeby. Vždyť ze základní umělecké školy si do života odnášejí repertoár, který už většinou nebudou ani moci, ani chtít rozšiřovat či opakovat. 
V případech, kdy žáci nejsou odkázáni výhradně na interpretační přípravu, je situace odlišná a pro celkový rozvoj hudebnosti mladého člověka i pro jeho další život s hudbou příznivější. Tato pozitiva ovšem nemusejí korespondovat s kvalitou interpretačních dovedností takových žáků, a přesto je taková komplexně tvořivá nástrojová příprava hodnocena žáky i jejich rodiči většinou příznivě. Ke zjištění této i dalších skutečností mě přivedlo letošní sledování nástrojové výuky na vybraných základních uměleckých školách, kde pedagogové z různých příčin překračují rámec osnov svého oboru – pozorování A rozhovory na ZUŠ ve Znojmě a v Kouřimi. Na obou místech působí pianistky kvalifikované pro pedagogickou práci absolutoriem konzervatoře a účastí v nejrůznějších formách celoživotního vzdělávání – ve Znojmě učitelka Eliška Plachetková, v Kouřimi ředitelka místní ZUŠ Sylva Kroužilová. Obě učitelky nezávisle na sobě dospěly ke zjištění, která jsem uvedl výše, že totiž  nástrojová výuka nemá znamenat výhradně přípravu interpretační. Co tedy určuje obsah výuky, jak probíhá, jaké sleduje cíle a jaký efekt přináší? Odpovědi na tyto otázky jsem získal v prvním pololetí 2008 pozorováním vyučovacích hodin, rozhovory se žáky i při své aktivní účasti ve zvláštních výukových formách – v tvořivých soustředěních, jež obě vyučující organizují mimo pravidelné hodiny. Ve Znojmě se tato setkání uskutečňují v páteční odpoledne, v Kouřimi pak o víkendech, a to za účasti žáků obou pedagožek. Odehrává se tu vlastně časově zhuštěná tvořivá výuka se spirálovým získáváním dovedností a vědomostí, a to na tvořivém principu. Tvořivost znamená v tomto případě připravenou improvizaci, tedy činnost, jíž obě pedagožky věnují pravidelně část vyučovacích hodin. Při popisovaných setkáních se žáci připravují jednak individuálně – mají k dispozici nástrojové třídy, kde si za dostatku času (většinou má každý žák možnost až hodinové přípravy) připraví ty kreativní výstupy, které považují za nejzdařilejší, i ty, jež mají dosud rozpracovány. Obojí pak představí publiku složenému z ostatních žáků a vyučujících, s publikem své projevy konzultují, diskutují o nich a zabývají se návrhy na řešení, jež z publika zaznívají. Návrhů bývá zpravidla více, a proto je také obtížné dotvářet projevy přímo na místě před posluchači. I o to se ale žáci pokoušejí. Většinou však potřebují alespoň krátký čas, kdy se opět věnují individuální přípravě, a poté své projevy opět prezentují před publikem. Takový cyklus probíhá třikrát, ale i vícekrát za den a žáci jej zpravidla vnímají jako velmi užitečný, neboť jim v poměrně krátkém čase znatelně rozšiřuje prostor pro vlastní nástrojové vyjadřování. 
V takto pojaté výuce jsem dosud nezaznamenal schematičnost. Přestože se občas hudební projevy některých žáků vzájemně blíží, ukazuje se, že má-li žák dostatečný prostor k sebevyjádření, je jeho hudební projev přece jen alespoň do jisté míry osobitý a svérázný tak, jako je tomu v projevu mluveném. To samozřejmě neznamená originalitu, nýbrž jen tvořivou individualitu, která je však pro daný záměr v daných podmínkách dostatečná. Individuální cesta každého žáka závisí největší měrou na citlivém vedení obou pedagožek. Dokážou totiž odhadnout, jaký prostor je třeba žákovi ponechat k tomu, aby se mohl v hudbě vyjadřovat svébytně a svobodně, a kdy nastává moment nejvhodnější pro to, aby takový projev dále usměrňovaly a především rozvíjely. Tuto pedagogickou dovednost obě učitelky systematicky rozvíjely během osmileté spolupráce s katedrou hudební výchovy pedagogické fakulty v Praze. Kurzy klavírní improvizace pro učitele pořádané právě touto institucí rozvíjely tvořivé dovednosti pianistů na jednoduchém a pochopitelném principu – na základě analytické práce s pianistickým repertoárem. Přitom nešlo v žádném případě o nápodobu skladeb, jež frekventanti ovládali. Východiskem se stala problematika stylová, formová a fakturní, konkrétní hudební obsah však vznikal individuálně. Nyní jsem tedy viděl, jak se na týchž principech rodí nové improvizované projevy. Uvědomil jsem si tu také jeden významný rozdíl v přístupu k problému: když jsem učitele jako účastníky kurzu při prvním setkání vyzval, aby zaimprovizovali, cokoli chtějí, cokoli je napadne, ať už by byl jejich projev sebejednodušší a sebekratší, většinou jsem se s odezvou nesetkal. Mezi žáky byl podobný problém minimální. Žáci takové zábrany spíše získávají při necitlivém pedagogickém vedení, když jim učitel v tvořivých činnostech brání, když pro ně nemá pochopení. Když jsem se tedy zmínil o pestrosti výuky, jež postrádá schematičnost či šablonovitost, je třeba alespoň stručně její obsah dále charakterizovat. Obě učitelky se shodují v tom, že svým žákům od samých začátků návštěvy hudební školy nebrání, aby vedle povinného repertoáru také improvizovali. Žáci tak většinou hrají podle sluchu to, s čím se nejčastěji setkávají, tedy lidové či populární písně. Brzy také přicházejí na to, že takové projevy lze poměrně snadno melodicky a rytmicky obměňovat. Tehdy bývá rozhodující, zda si žáci tyto obměny připravují doma, nebo zda k nim dospívají přímo v hodině. Učitelky totiž sledují tzv. náhodné variace, k nimž malí pianisté docházejí nepředvídaně, neuvědoměle a většinou by je ani nedokázali zopakovat. U zkušeného pedagoga je tomu jinak. Dokáže takové momenty postihnout, zapamatovat si předvedené postupy, upozornit na ně žáka a vytvořit z nich uvědomělou součást žákovy výrazové výbavy pro další projevy. Zde tedy vzniká jeden z prvních rozcestníků, na němž se žákovské projevy výrazněji individualizují. Další individualizace probíhá přirozeně podle žákových technických dovedností, podle typu osobnosti, podle jeho vkusu, ale i podle toho, kolik času chce tvořivé nástrojové přípravě věnovat. Zvlášť silný je vliv prostředí. Zejména na znojemské škole jsem byl svědkem toho, jak tvořivé činnosti svých dětí podporovali rodiče. Nikoli však v rámci tzv. projekce, tedy s představou, že by se děti měly stát úspěšnými tvůrci atd., aby naplnily vše, čeho rodiče nedosáhli, nýbrž ve zcela zdravém přístupu k hudbě, jež do lidského života přirozeně patří. Žáci se tam vlastně téměř rozdělili na dvě skupiny. První představovali ti, kteří preferovali pouze hru repertoáru, druhou pak ti, kteří se neobešli bez vlastních tvořivých aktivit. Byl jsem i svědkem toho, jak některé starší žáky rodiče u hudby udrželi právě jen díky tomu, že ve škole nalézali prostor pro tvořivé činnosti a že tu své schopnosti mohli dále rozvíjet. Setkával jsem se tedy vesměs se žáky, jimž návštěva klavírní výuky byla samozřejmostí, potřebou. Tyto skutečnosti se promítaly i do vztahu žáků k učiteli. Byl tu vždy poznatelný přirozený respekt, úcta, a to na partnerské bázi. V žádném případě zde neměl místo strach. Z výše uvedeného vyplývá, že nástrojové tvořivosti se na pozorovaných místech věnují žáci všech věkových kategorií, jež základní umělecká škola pojímá, a to na úrovni prvního i druhého cyklu. Výuka přitom respektuje zásady přiměřenosti a posloupnosti. Bere tedy vždy ohled nástrojovou vyspělost žáků, přičemž tvořivé úkoly významně posilují získané hráčské návyky a dovednosti. Zároveň se však také ukazuje, že zvládání některých problémů činí žákům při hře repertoáru zdánlivě nepřekonatelné obtíže, zatímco pokud je mají překonat v improvizovaném projevu, činí tak leckdy téměř bez překážek. I proto zadávají učitelky jako tvořivé úkoly drobné etudy nebo útvary s mimohudebním programem, který k zařazení technických problémů vybízí. Rozhodující však není účelové zapojování technických problémů, nýbrž vyjadřování vlastních hudebních myšlenek. Tomu nakonec nástrojová technika slouží a jeho možnosti také rozšiřuje. Pro ilustraci uvádím záznamy, kdy jsem pozoroval práci učitelek se žáky různých věkových kategorií. Preference pedagogických zásad se podle věku liší, přestože samozřejmě platí souhra všech takových principů za všech okolností. 
Mladší školní věk


 Učitelka nechává žáka projevovat se zcela samostatně. Žák hraje podle sluchu, napodobuje hudbu slyšenou v médiích, napodobuje skladby, které hrají jeho spolužáci. Někdy do svých projevů zařadí i to, co sám hraje, třebaže se vždy striktně nedrží původní podoby skladby. Nebojí se ji obměnit, a to nejčastěji melodicky. Repertoár slouží posléze žákovi jako inspirační zdroj k samostatnějšímu projevu – užívá téhož harmonického materiálu, rytmických figur, podobného frázování i dynamiky, přirozeně zapojuje pedál. Někdy však příliš forsíruje, což bývá důsledkem emocionální angažovanosti. Setkávám se s tím i u žáků starších a dokonce i u studentů hudební výchovy (zpravidla ovšem ne u studentů nástroje v úloze hlavního oboru). Výhoda tohoto věku spočívá v absenci zábran, žák se na nástroji projevuje jednoduše, ale bezstarostně. Platí to jak pro sólovou hru, tak pro hru ve skupině. Právě tato bezprostřednost dovoluje učitelce nechat většinu počáteční tvořivé aktivity na žákovi, může sledovat východiska jeho projevu a od nich pak odvíjet individuální tvořivou práci. Díky těmto počátečním okamžikům je pak další práce se žákem individuální a v detailech neopakovatelná.


Nejmladší žáci se rovněž zapojují do hry se žáky staršími. U jednoho nástroje se tak setkávají dva i tři pianisté, i když mladší začínají hrát třeba jen jednou rukou. A zatímco starší žáci již disponují praktickými zkušenostmi a teoretickými znalostmi, a v jejich projevu tedy lze vystopovat vyjadřovací logiku, nejmladší žák do takového projevu vpadá leckdy neorganicky. Stává se například, že starší žák improvizuje melodii s doprovodnými figurami v mollové tónině, zatímco sem začátečník bez zkušenosti s tímto prostorem neorganicky vpadá s figurou, jež se tomuto prostoru vymyká. Jako samostatná improvizace je takový projev odsouzen k neúspěchu, má však své didaktické opodstatnění. Začátečníka, který naslouchá svému partnerovi, postupně vede k hledání odpovídajících tónů, pokročilého hráče pak k toleranci i k tomu, že mladšímu spoluhráči umožní, aby jeho projev zazněl v některém okamžiku například jako sólo. Ani takováto vzájemná adaptace ovšem zpravidla nestačí k tomu, aby si tato hra mohla činit nárok stát se plnohodnotným posluchačským objektem. Nabízí se však jiné využití, a to v úloze hudby scénické, nebo podkladu pro přednes poezie či prózy. Právě sem obě učitelky podobné žákovské projevy směrují a získávají náměty pro skupinové úkoly, například pro programní improvizace podle slovesného či výtvarného díla. 

Starší školní věk

Při pozorování starších žáků jsem se setkal se dvěma tendencemi jejich projevu. První spočívala v preferenci pentatoniky. Překvapilo mě, jak dlouho jsou schopni v tomto prostoru improvizovat, třebaže není vlastní jejich hudebnímu okolí. Zaujalo mě také, že tyto improvizace bez citelného gradačního oblouku nepovažují za nudné ani všední. Absenci výrazného gradačního oblouku tu zejména ve skupinové improvizaci kompenzuje možnost rozmanitých souzvukových kombinací i možnost kombinací nástrojových. 

Druhá tendence se projevovala v improvizaci situované do dur-mollového prostoru a týkala se projevů sólových. Pozoroval jsem celkem přirozený jev, že osvojené postupy si žáci rychle zautomatizovali a že jejich improvizace se pak těmto stereotypům podřizovaly. Snahy o vybočení tu byly patrné, ale jakmile se dosažené znění neshodovalo se žákovou představou, rychle se vrátil zpět k prvotnímu stereotypu. Náhodné variace tedy nebyly motivujícími impulsy pro žáky, ale čekaly až na podchycení pedagogem.
Dospělost

Výše uvedené lze pozorovat i na studentech, kteří se výuky klavírní improvizace účastní v rámci vysokoškolské pedagogické přípravy. Zejména studenti hudební výchovy mají tendenci nevybočit z osvojených postupů a nehledat nová znění svých projevů. Příčin je více a je třeba rozlišovat, zda z tohoto hlediska sledujeme domácí přípravu, nebo zda hodnotíme úlohy momentálně zadávané přímo ve výuce. Jako příčinu setrvání v improvizačních stereotypech při domácí přípravě uvádějí studenti nejčastěji nedostatek času a invence. Při zadávání tvořivých úloh ve výuce se ovšem projevují tak, že jsou patrné jejich zábrany, strach z neočekávaného znění. Ve snaze o opravy a o nalézání zvukových podob, jež skutečně zamýšleli, přerušují hru. Tomu částečně odpomáhá, když takové projevy nahrávám a když si je pak studenti mohou poslechnout. Zjišťují totiž, že i hudební tvary, k nimž dospěli náhodně a které považovali za nevyhovující, většinou lze odůvodnit a lze v nich vystopovat logiku estetickou i teoretickou. 

Odtud také pramení dvě doporučení pro domácí improvizační přípravu. Na jedné straně je prospěšné a přímo žádoucí nová znění hledat a nalézat je cestou přerušování hry a oprav. Utvrzuje se tak sepětí představy a klávesy. Na druhé straně je však nutno učit se během takové přípravy improvizovat bez přerušování s pohotovými reakcemi na neočekávané situace. Na tuto cestu poskytuje pianistovi vybavení první popsaný způsob přípravy. Novost a neočekávanost okamžiku ji však budou provázet vždy, i když v menší míře tam, kde hudebník obsáhne co nejširší zásobu vyjadřovacích prostředků. Dokládají to nakonec i zápočtové či zkouškové výkony studentů. Z leckterých je poznat, že by určitá náhodná znění rádi opravili, požadavek na plynulost projevu je však nutí, aby v dané situaci zareagovali a právě z těchto reakcí jsou zřejmé kvalita i obsah jejich předchozí přípravy.  
Nástrojová tvořivost a kontakty s hudbou
Během pozorování i během své vlastní výuky jsem se nezajímal jen o tvořivé metodické postupy, ale zabýval jsem se také otázkou, čím je tvořivá činnost pro účastníky výuky atraktivní a v čem spatřují její smysl pro své kontakty s hudbou. Šlo mi přitom o vyjádření subjektivní, tedy o přínos tvořivé aktivity nazíraný jejími samotnými aktéry. Vždyť činnost, s jejímiž cíli, obsahem a smyslem se jedinec identifikuje, má pro jeho odborný i celkový růst nesmírný význam. A všimněme si, že mládež se vždy neidentifikuje jen s postoji a činnostmi, jež společnost vítá. Jestliže tomu ovšem tak je jako v tomto případě, pak podobné otázky považuji tím spíše za důležité. Celkem dvanácti žákům mladšího i staršího školního věku jsem tedy položil následující otázky:

1. Proč improvizuješ?

2. Co tě na improvizaci baví nejvíc?

3. Improvizuješ raději sám, nebo se spolužákem? Proč?

4. Kde a komu můžeš svou improvizaci předvést?

5. Jak dlouho již improvizuješ sám a jak dlouho s paní učitelkou?

6. Vidíš nějaký rozdíl v tom, když sis improvizoval sám a když tě teď paní učitelka vede? 

7. Kdy si jen tak pro sebe hraješ (mezi cvičením, když ti bylo smutno apod.)?  
8. Pomáhá ti to, že se učíš improvizovat, když se učíš skladby? V čem?
9. Pomáhá ti to, že se učíš improvizovat, když skladby hraješ veřejně? V čem?
10. Pomáhá ti to, že se učíš improvizovat, když posloucháš hudbu? V čem?
Osmi studentům, kteří se připravují na profesionální hudebněpedagogickou dráhu, jsem pak kladl podobné otázky, formulované jen s ohledem na jejich odbornou přípravu a na možnosti, v nichž improvizaci uplatňují:

1. Proč se učíte improvizovat?

2. Jak dlouho se učíte improvizovat?

3. Improvizovali jste dříve sami?

4. Co jste si hráli a při jakých příležitostech?

5. Pomáhá vám improvizace při studiu repertoáru? Pokud ano, jak?
6. Pomáhá vám improvizace při veřejných vystoupeních či při zkouškových přehrávkách? Pokud ano, jak?

7. Pomáhá vám improvizace při poslechu hudby? Pokud ano, jak?
8. Pomáhá vám improvizace při rozboru skladeb? Pokud ano, jak?

Přestože jsem získal odpovědi od malých vzorků respondentů, mohu je shrnout do následujících formulací. Parafrázuji vyjádření žáků:

1. Improvizuji, protože je to zábava. 

2. Baví mě, že můžu hrát, co chci. Nemusím hrát pořád stejně (ve smyslu opakování repertoáru).

3. Improvizuji raději s kamarády, třeba doprovod k pohádce. Je při tom legrace, kamarádíme spolu. 
4. Improvizaci předvádím paní učitelce na hodině, doma a hlavně při třídních přehrávkách spolužákům. 

5. Zde se odpovědi lišily podle věku žáků a podle toho, jak dlouho je konkrétní učitelka vedla. Žák, který k učitelce přestoupil od jiného pedagoga, uvedl, že kdyby se dále učil výhradně repertoár, školu by již nenavštěvoval. 

6. Sám jsem si hrál písničky, nebo jsem si je vymýšlel (míněny jsou krátké melodie). Teď jsou složitější, těžší a někdy napodobujeme skladby.

7. Pro sebe si hraji víc, než cvičím. Improvizuji kdykoliv, když se mi nechce cvičit, když mám radost, když mě něco trápí. Jedna starší žákyně odpověděla, že si takto zhudebňuje vlastní texty, a to hlavně když ji něco trápí.  

8. Někdy improvizujeme podobně, jako jsou napsány skladby, to mi pomáhá. 

 9. Když jsem se při vystoupení ztratil, nepřestal jsem, ale kousek jsem improvizoval. Pak jsem skladbu dohrál.
10. Když poslouchám hudbu, která se mi líbí, můžu si ji pak zahrát na klavír. 


Odpovědi studentů parafrázuji následovně:
1. Improvizace je pro nás povinná, ale začala mě i bavit. 

2. Improvizovat jsem začal na konzervatoři, ale hlavně jsme hráli z listu a doprovázeli lidové písně. 

3. Zde se odpovědi liší: studentky (kromě jedné) odpovídaly, že samy neimprovizovaly, jedna studentka odpověděla, že sama pro sebe si občas zahrála tak, aby se její improvizace podobala skladbě v konkrétním stylu. Studenti pak vesměs přiznali, že si improvizovali po vzoru populárních písní. 

4. Viz charakteristiku odpovědí na předešlou otázku.

5. Při improvizaci více myslím na to, jak se hudba vlastně utváří, a podobně chápu i skladby, které se učím.

6. Improvizace mi pomáhá při výpadku paměti.

7. Při poslechu si více uvědomuji, z čeho je hudba složena a jak se může dál vyvíjet.

8. Sám improvizuji v různých stylech a formách, při rozboru poznávám rychleji strukturu skladby.

Závěr

 
Odpovědi obou skupin jsem převedl do podoby, jež umožňuje shrnutí jejich smyslu, a to zejména z důvodu rozsahové úspornosti textu. Tato shrnutí mohou zároveň plnit funkci závěrů. Ukazují totiž, že improvizace je činnost pro žáky i studenty atraktivní, užitečná i z jejich pohledu, že totiž člověku znatelně usnadňuje porozumění hudbě. Improvizační příprava jistě nerozšíří okruh profesionálních interpretů, ale snad přispěje k tomu, že hudba pro mladého člověka nebude jen nedotknutelnou veličinou, k jejímuž ovládnutí vede cesta náročné interpretační přípravy, ale že zůstane prostředkem, do něhož lze vkládat jedinečná osobní vyjádření a city a z něhož lze totéž i získávat. 
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Summary
The Instrumental Creativity as the Way to the Music Works Understanding 

     The traditional target of education at our music schools was preparation of a professional musician. Nowadays, many teachers see, creativity is a solution of new situation, when pupils do not want to become professional interpreters. They take part in workshops, where they personally bring impulsions from their own practice. The workshops are arranged as group-sessions but it is possible to solve problems in individual way. All participants can observe all stages of creative process in practice; this possibility is most important for teachers who transfer the mastered process into their class work. When workshops are arranged more times, they become an opportunity to the research of creativity at our music schools. 
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