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Resumé

V této stati je v krátkosti naznačen průběh zpracování hudební skladby především z pohledu interpreta, popř. hudebního pedagoga, počínaje základními pravidly hudebněteoretického rozboru, přes hudební nácvik až po samotné provedení dané kompozice.
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V rámci odborného hudebního školství je jedním z nejdůležitějších prostředků výuky prezentace práce studenta na veřejnosti. Nejedná se pouze o koncerty, ale rovněž o dílčí prezentaci formou oborových seminářů apod. V přípravě studenta k takovému výstupu se skrývá mnoho úskalí. 
Přestože je cesta od prvopočátečního seznámení se skladbou až k samotné její prezentaci na veřejnosti u každého hráče značně odlišná, existují určité zákonitosti, které je třeba dodržovat. V této práci jsem se pokusil nejen stručně vystihnout způsoby a možné postupy při nácviku skladby, ale zároveň jsem se snažil vystihnout základní podmínky pro úspěšné a efektivní zvládnutí této problematiky. 

Hudebně teoretický rozbor a hudební nácvik skladby
V této kapitole jsou nastíněny obrysy dvou aspektů nácviku skladby, které jsou úzce propojeny, hudebně teoretickým rozborem skladby a nácvikem skladby z hlediska hudebních zákonitostí. Jedná se o dva póly téže problematiky. Pomocí důkladné hudebně teoretické analýzy můžeme skladbu postihnout z informativněracionálního hlediska, na základě takto získaných informací pak můžeme danou kompozici kvalitně zpracovat z hlediska hudebně emotivního. Jednoduše řečeno zpracováváme skladbu „hlavou a srdcem“.

Spojení obou těchto pracovních postupů nám umožňuje hlubší pochopení hudebních principů a zákonitostí nejen v rámci dané skladby, ale postupným srovnáváním více takto zpracovaných kompozic si budujeme lepší povědomí o všeobecných principech rozličných hudebních struktur. 
Celkový hudebně teoretický rozbor (formální, horizontálně-vertikální, dynamický, charakterový)

Kvalita a přesnost hudebně teoretického rozboru skladby je do značné míry závislá na pedagogově míře znalostí a hloubce porozumění dané problematice, což však není zdaleka samozřejmostí, zvláště pokud se jedná o vyučujícího hry na hudební nástroj. Ve všeobecnosti lze doporučit každému, kdo se hlouběji zabývá jakýmkoliv oborem v rámci hudebního umění, aby se už během svých studií blíže seznámil s oborem hudební sklady, popřípadě se komponování věnoval alespoň jako doplňkovému předmětu výuky. 

Je samozřejmé, že zdaleka ne každý, kdo se studiem hudební kompozice bude zabývat, dosáhne nadprůměrných výsledků, ale rozhodně lze říci, že praktické uchopení zákonitostí hudební kompozice se pozitivně promítne do interpretace skladby jakéhokoliv stylového období a žánru. Pouze tímto způsobem je možné plně pochopit např. problematiku hudební formy, harmonizace, polyfonních struktur apod. Jednoduše řečeno, pokud si nevyzkouším napsat skladbu např. v sonátové formě, nikdy nemohu dostatečně tuto hudební formu vnitřně pochopit. V takovém případě pak tolik nezáleží na kvalitě samotné skladby, i když se pochopitelně vždy musíme snažit o co možná nejlepší výsledek, ale o samotnou cestu po níž kráčíme vstříc hlubšímu porozumění dané problematice. I zde platí, že osobní zážitek, nebo zkušenost je nejcennější. 

Samotný hudebně teoretický rozbor pak můžeme rozčlenit na tyto jednotlivé kategorie :

Formální rozbor 
Pochopení horizontálních, vertikálních a horizontálně-vertikálních souvislostí

Dynamická výstavba skladby

Tempový průběh skladby

Vystavění rozličných „charakterů“ jednotlivých formálních dílů a vertikálních či horizontálních prvků (emocionální interiorizace)

Pochopitelně, že rozvoj dovedností a znalostí hudebního rozboru je, stejně jako většina ostatních (nejen) hudebních činností, záležitostí na celý život. I v případě, že se specializujeme přímo na hudební skladbu, nebo hudebně teoretický rozbor skladeb je zcela nezbytné konzultovat neustále své znalosti a zkušenosti s širokým okolím a neustále své znalosti doplňovat a rozšiřovat. Totéž platí ve zvýšené míře pro hudebníky zabývající se jiným hudebním oborem. Nutnost důkladného pochopení zákonitostí hudební skladby patří mezi nejzákladnější předpoklady přesvědčivého interpretačního výkonu, neboť čím lépe porozumí skladbě hráč, tím srozumitelnější bude výsledný předvedený tvar i pro posluchače.
Analýza a nácvik jednotlivých prvků, výstavba menších celků

Druhou fází po všeobecném rozboru skladby je analýza a nácvik jednotlivých prvků, popřípadě výstavba menších formálních celků. Nácvik zde ale neznamená pouze technické zpracování jednotlivých dílčích problémů, ale interiorizaci jednotlivých hudebních prvků, jejich vnitřní pochopení a „naposlouchání“. Jedná se o nezastupitelný krok k pochopení podstaty dané hudební kompozice.

V praxi se jedná především o zjišťování a nabudovávání jednotlivých horizontálních linií (melodií) zvlášť, o postupné dekódování harmonického vývoje skladby a budování spojů jednotlivých akordů, zjišťování „odstředivosti“ nebo „dostředivosti“ daného celku či prvku (napětí a uvolnění), výstavbu jednotlivých frází (formální mikrostruktury) apod. 

Přitom je naprosto nezbytné postupovat důsledně, klást důraz na interiorizaci těchto struktur a nespokojit se s pouhým zjištěním skutečnosti. V případě nedostatečného uchopení jednotlivostí není možné předložit posluchači srozumitelný a přesvědčivý hudební tvar. Také je nutné si uvědomit, že postupné odkrývání hudebních zákonitostí ukrytých v dané kompozici neprobíhá z časového hlediska pouze lineárně, ale je často nezbytné se několikrát vrátit k podrobné analýze jednotlivostí, což podporuje jejich postupné a bezezbytkové zvnitřnění. 

Syntéza jednotlivých prvků, formální výstavba celku

Následující fází rozboru a nácviku skladby, která logicky navazuje na předchozí dva způsoby práce s daným materiálem, je syntéza jednotlivých dílčích prvků do smysluplného a přesvědčivého formálního celku. V podstatě zde platí všechny zákonitosti uvedené v předchozím bodě, jen v rámci větších ploch. Zároveň zde nabývá na důležitosti dynamická výstavba skladby a její tempový průběh. Rovněž je již možné, díky znalosti výsledného tempa, zaměřit pozornost na metrorytmickou stránku skladby a v případně důsledně nabudovat tíži jednotlivých dob v taktu.

V průběhu syntetického nácviku skladby je pak také vhodné „zkoušet si“ skladbu zahrát v celku a to nejen v rámci hlavního oboru, ale i na různých oborových seminářích a vystoupeních s podobným zaměřením. Veřejné „předvýstupy“ jsou nezbytným mezičlánkem mezi samotným nácvikem skladby a jejím předvedením na veřejnosti. Hráč tak získává možnost širší zpětné vazby a může si lépe uvědomit koncepční i hráčské nedostatky.

Emocionální interiorizace skladby

Nezastupitelnou složkou hudebního nácviku skladby, která se táhne coby červená nit všemi fázemi hudebního nácviku, je „objevování“ charakterů jednotlivých hudebních prvků i větších formálních celků skladby. Jedná se o způsob interiorizace hudebních struktur v rámci emočních procesů. Pochopitelně nelze zcela oddělit emoční dění od procesů kognitivních, tímto způsobem nácviku můžeme však vnitřní pozornost zaměřit s menší závislostí na vnímání slovních, nebo znakových kognitivních vazeb. 

Nejdůležitějším prostředníkem mezi hudebním materiálem a probíhajícími emočními procesy je sluch. Hudba, jakožto čistě auditivní druh umění, je nejvíce spjata s emočním prožitkem, neboť z psychologického hlediska je emocionalita osobnosti nejintenzivněji spjata se sluchovými vjemy. Z čistě hudebního hlediska zde nejdůležitější roli hraje dynamika, barva zvuku a tempo.

Hledání vlastních emocionálních výslednic ve vztahu k jednotlivým hudebním prvkům i dílčím celkům je nedílnou součástí přesvědčivého hudebního tvaru. Čím více charakterových  „odstínů“ budeme schopni během práce nalézat, tím širší paletou budeme disponovat a o to přesvědčivěji a plastičtěji bude interpretovaná skladba ve výsledku působit.  

Vnímání času, aktivní ticho

Časový průběh skladby je natolik důležitou hudební veličinou, že někteří vynikající pedagogové, hráči i skladatelé se nebojí užít poněkud absolutistický příměr Hudba = Čas. Tento značně zúžený pohled na problém času v hudbě nám však ukazuje jeden podstatný fakt, že všechny základní hudební parametry jsou více či méně ovlivněny časovým průběhem skladby. Přesto je tento základní hudební aspekt často přehlížen, nebo je podceňován jeho význam.
Jelikož je vnímání času podmíněno mnoha subjektivními faktory, jako je únava, stres, motivovanost jedince k dané činnosti atd., je nezbytné nejprve zmínit velmi podnětnou tezi, která úzce souvisí s problematikou vnímání času v hudbě, fenomén ticha. Jako jedna z prvních rozpracovala tuto problematiku italská lékařka a pedagožka Maria Montessori. Hluboce si uvědomovala narůstající hluk ve městech i mimo ně a vzrůstající míru agresivních zvukových ruchů, které zásadním způsobem narušují psychickou rovnováhu dětí i dospělých. Ve svém reformním školním systému zavedla cvičení s tichem a na základě dlouhodobého pozorování zformulovala svůj zásadní pedagogický objev, známý jako Montessoriovský fenomén. Podstatou tohoto fenoménu je tvrzení, že už malé děti jsou schopné úplné koncentrace na konkrétní činnost. 

Další zajímavou myšlenkou, která se ocitá velmi blízko zmíněné problematice je tzv. aktivní ticho. Zajímavě tento problém rozpracovává P. Krbaťa : „V procesu výuky nejde primárně o vytvoření pasivního ticha ve třídě, ale o vytvoření tvořivě-pracovní atmosféry, ve které se žák bude spontánně angažovat v činnosti a skrze svou aktivitu bude přirozeně koncentrovat svou aktivitu kýženým směrem... Učitel hudby, který se snaží předložit učební látku zážitkovou formou, nemusí ani tímto způsobem najít adekvátní odezvu u žáků, protože realita hudebních obsahů je v jejich vědomí nedostatečně zachycená a odražená. Vzpomínaným agresivním působením vnějších akustických vlivů nejsou mladí lidé schopni přijímat hudební podněty v jejich totalitě, zůstávají na povrchu „vnímaného“. Je potřeba aby se žáci nejprve vnitřně ztišili, zkoncentrovali, až potom jsou připraveni k aktivní recepci. Aktivní ticho má v edukačním procesu psychoaktivační význam, stimuluje socio-afektivní a intelektuálně-kognitivní schopnosti žáka... Kvalita koncentrace žáka podmiňuje kvalitu jeho recepce, a dále, kvalita hudební recepce determinuje zase kvalitu jeho hudební reprodukce a produkce ve všech hudebních činnostech.“

Výčet těchto podnětných myšlenek důrazně upozorňuje na nutnost vnitřní koncentrace a to nejen v rámci právě probírané problematiky vnímání časového průběhu skladby. G. M. Kogan zmiňuje nutnost soustředěnosti a rozvrhnutí pozornosti. Doslova píše, že „...mistrem se může stát pouze ten, kdo je schopen navodit pořádek ve svém mozku, uklidnit na chvíli záplavu představ,...udržet „v řadě“ netrpělivé „prosebníky o audienci“.“ Stanislavskij pak dodává, že „mistrem se stává pouze ten, kdo nejen umí vidět, ale umí také nevidět, umí dočasně zavřít oči před mnohým, vědomě se odpoutat od sousedních „bodů“, zúžit svůj „okruh pozornosti“...“

Mezi vnější faktory, které mohou podstatně ovlivnit vnitřní vnímání času a způsob zacházení s ním během interpretace skladby je akustika. Jedná se o složitou a pro hudebníka mnohdy obtížně pochopitelnou disciplínu na pomezí fyziky a hudby, proto na tomto místě pouze zmíníme nutnost alespoň elementárního seznámení se s touto problematikou. Akustika zásadním způsobem ovlivňuje výsledný tvar interpretované skladby a hráč by měl být schopen se na základě svých znalostí a zkušeností přizpůsobit daným podmínkám například korekcí tempa (časového průběhu), pedalizace, dynamických parametrů apod.

V neposlední řadě je třeba zmínit problém rozdílného vnímání času interpreta a percipienta, což se může projevit nasazením příliš rychlého tempa, nebo nedostatečným využíváním pauzy, přičemž míra takovýchto pochybení je přímo úměrná  míře psychického napětí hráče. Rovněž intenzita zpětné sluchové vazby zásadně ovlivňuje zmíněné parametry. 

Na závěr je nutné v krátkosti zmínit také jednu v zásadě velmi nedoceněnou veličinu hudby, kterou je kvalita pauzy. Ve všeobecnosti lze říci, že pauza je negací hudby, ve skutečnosti je však její nedílnou a plnohodnotnou součástí. Může být využita jako kontrast, nebo naopak jako posílení průběhu hudby jakéhokoliv charakteru i tempa. Správné zacházení s pauzou je mistrovským počinem, který si žádá bravurní zacházení s prostorem i časovým průběhem a zároveň vyžaduje dokonalé uchopení všech důležitých parametrů dané skladby. Kvalita pauzy také velmi úzce souvisí s usměrněním toků vnitřní energie a hlubokou koncentrací. 
Provedení skladby
Přirozeným výsledkem náročného nácviku hudební skladby je její uvedení v život na koncertním pódiu. Samotné provedení skladby však provází mnoho nesnází a obtíží, proto následující řádky jsou věnovány právě této problematice.
Jeden z předních houslových pedagogů Ivan Galamian se ve své houslové metodice o interpretaci vyjadřuje v tomto smyslu: „Interpretace je nejvyšší cíl všeho nástrojového učení. Technika je jenom prostředek k tomuto cíli, je nástrojem, který má být ve službě umělecké interpretace, protože samo ovládnutí technických prostředků nepostačí. K tomu musí hráč dokonale rozumět smyslu hudby, mít tvůrčí fantazii a osobní citový intuitivní přístup k dílu, má-li jeho interpretace přesahovat suché provedení. Jeho hudební osobnost nesmí být ani bezbarvá, ani agresivně vtíravá.“

Dále Ivan Galamian přirovnává vlastnosti dobrého hudebníka k vlastnostem dobrého veřejného řečníka: „...Dobrý řečník má vynikající hlas, jasnou výslovnost, způsob přednesu a má co důležitého říci. Říká to s přesvědčivostí a způsobem, kterému každý rozumí. Tomu odpovídá takový hudebník, jehož přednes je technicky dokonalý a spojuje to všechno v interpretaci, které každý rozumí která každého přesvědčí.“

O dalším důležitém prvku, bezprostřednosti Galamian píše, že „přednes by se měl více podobat jakémusi druhu improvizace, při níž se zapomene na techniku, jako by se hudebník oddal okamžiku spojení s improvizační svobodou. Jenom takto se dosáhne u posluchače to podstatné: zprostředkovat hudbu s bezprostředností tvůrčí chvíle...Učitel by měl už v ranném vývojovém stádiu podporovat odvahu žáků, snažit se, aby porozuměli skladbě a zároveň zlepšovat jejich vkus a korigovat smysl pro styl. Učitel musí mít na zřeteli, že jeho nejvyšším cílem je vychovávat žáky k samostatnosti.“

 Podstatou však je fakt, že „interpretaci v nejvlastnějším uměleckém slova smyslu nemůžeme naučit, poněvadž jenom osobní tvůrčí vypořádání se s dílem je opravdu umělecké.“

Způsoby psychické přípravy hráče před koncertním vystoupením

Vzhledem k tomu, že každý hráč má jiný psychofyzický základ, rozličně reaguje na zátěžové situace a zároveň si každý jedinec vědomě i podvědomě vytváří vlastní strategie zvládání stresu a psychické zátěže, je velmi obtížné ve všeobecnosti říci jakým způsobem se psychicky připravit k interpretačnímu výkonu. Přesto existuje několik faktorů, které je vhodné před veřejným vystoupením vést v patrnosti. 
Jedním z nejdůležitějších prvků takové psychické přípravy je pozitivní naladění. Hráč by se na svůj výkon měl předem těšit a vycházet na pódium s radostí, že může pomocí hudby sdělit své nejvnitřnější myšlenky i touhy. Hlavní je přitom způsob vnímání, kdy i smutek, díky intenzivním hudebně-emocionálním pochodům, může být svým způsobem radostný zážitek.

S pocitem „čistého svědomí“, že v rámci přípravy hráč udělal za daných podmínek maximum pro dosažení co nejlepšího výsledku, není důvod k obavám, že odevzdaný výkon zůstane bez odezvy publika (což pochopitelně souvisí se způsobem hodnocení, které je podrobněji zpracováno v bodě 4.4.), nebo že nebude mít pozitivní dopad na přirozený vývoj osobnosti hráče. Každý poctivě odvedený interpretační výkon je úspěchem, bez ohledu na reakce okolí, neboť nám dává možnost zpětné vnitřní (i vnější) vazby, což je samo o sobě jedním z nejefektivnějších akcelerátorů celkového rozvoje osobnosti.

Dalším předpokladem kvalitního interpretačního výkonu je dostatek psychické energie, vnitřního klidu a soustředěnosti. Je třeba si uvědomit, že veřejné vystupování znamená velikou psychickou zátěž a proto je nezbytné si alespoň v den koncertu dopřát dostatek spánku a před vystoupením se příliš nevysilovat. Je dobré navodit si „jiný“ režim dne, pokud možno se vyhýbat stresovým situacím a dopřát si pocit „výlučnosti okamžiku“. Tak nejlépe dospějeme do kýženého stavu pozitivního vnitřního napětí, které nezbytné pro dosažení optimálního interpretačního výkonu.
Tréma

Trémou nazýváme určitý druh scénického vzrušení, lépe řečeno scénickou paniku. Klíčem k pochopení problému trémy je přílišné zaměření pozornosti hráče na sebe sama. V tomto případě není podstatné, zda se hráč ve svých úvahách a představách potencionálně přeceňuje, či naopak podceňuje, chybou je nasměrování pozornosti nežádoucím směrem. Pokud si hráč před výkonem představuje „jak bude vypadat“, „jak to asi dopadne“, nebo míru svého úspěchu či neúspěchu, poutá svou pozornost příliš ke své vlastní osobě. 

G. M. Kogan tvrdí, že kořeny trémy je nutno spatřovat buďto v přílišné neskromnosti a přeceňování svých schopností, nebo naopak v nezdravém podceňování a strachu z nezvládnutí úkolu. „Sebepovyšování nebo sebeponižování jsou dvě strany jedné mince...v obou případech je interpret zaujat oceňováním sebe, pozorováním sebe...“. Řešení problému s trémou vidí Kogan takto: „Nad trémou lze zvítězit ne tak, že se budeme snažit myslet na sebe, ale tak, že budeme myslet na něco jiného; připoutat pozornost k něčemu jinému je nejlepším způsobem, jak odvést člověka od znervózňujících myšlenek na sebe...Naskakujíc do rozjeté tramvaje, riskujeme mnohem víc, než „skákajíc“ na dis v „Campanelle“; přesto v prvním případě nemáme trému, protože na to není čas.“

Pochopitelně, že tato slova nelze chápat jako absolutní a neměnné pravidlo, poskytují nám ale dobré vodítko k pochopení a vyřešení problematiky negativní trémy.

Bezprostřední psychická příprava před interpretačním výkonem

Pojem bezprostřednosti je v rámci psychické přípravy před uměleckým výkonem dosti neurčitý. K. S. Stanislavskij ve své autobiografické knize „Můj život v umění“ uvádí názorné srovnání dvou „geniálních“ herců. Zatímco první do poslední chvíle sedí nad sklenkou vína a bujaře rozpráví s přáteli, druhý přijde na jeviště pět hodin před začátkem představení a pak se nerušeně soustředí ve své šatně až do třetího zazvonění. Výkony obou jsou strhující, první strhne svou spontaneitou, druhý kromě toho hluboce koncepčním a mistrovsky vystavěným výstupem. První herec je v zajetí povrchních a nepromyšlených hereckých efektů, kdežto druhý se může spolehnout na „vnitřní stav své herecké duše“, neboť díky hluboce soustředěnému psychickému stavu je schopen mnohem lépe ovládat a korigovat průběh svých vnitřních emocionálně-kognitivních procesů.
Je pochopitelné, že způsob přípravy na interpretační výkon závisí na povaze, vnitřních dispozicích, zkušenostech, strategiích a v neposlední řadě také na aktuálním psychickém rozpoložení každého jednotlivce, cílem by však měla být vždy sice bezprostřední, ale hluboká vnitřní výpověď, kterou posluchač zachytí pouze za předpokladu silného vnitřního soustředění obou, tedy hráče i percipienta.
Způsoby hodnocení uměleckého výkonu

Nenahraditelnou součástí uměleckého výkonu studenta je jeho zhodnocení pedagogem hlavního oboru. V případě absence takovéto zpětné reakce se pedagog okrádá o jedinečnou možnost demonstrovat v praxi mnohé důležité poznatky o základních hudebních i nehudebních zákonitostech a principech a to tím nejvhodnějším a pro studenta nejlépe pochopitelným způsobem. Krom toho do jisté míry takovým jednáním zrazuje důvěru svého svěřence, který logicky očekává zaujatou reakci ze strany svého učitele.

Pravidla pro způsob a postup při takovémto zhodnocení jsou velice jednoduchá. 

„Buď pochválit, nebo poradit;“

„Nejdříve pochválit, potom poradit.“

Způsob hodnocení by měl být vždy spíše pozitivní, ve smyslu pochvaly, neboť pomocí ní je možné rozpohybovat pozitivní motivační spirálu a docílit také efektivnější spolupráce a hlubšího porozumění mezi žákem a učitelem. 

Vždy je nutné postupovat podle hesla „Pokud neumím najít něco pozitivního, je to vždy má chyba.“

Seznam použité literatury

KRBAŤA, P. Psychológia hudby nielen pre hudobníkov. 2008. ISBN 978-80-969808-6-4.

NAKONEČNÝ, M. Sociální psychologie. Praha: Academia, 2004. ISBN 80-200-0690-7.

PRŮCHA, J.; WALTEROVÁ, E.; MAREŠ, J. Pedagogický slovník. Praha: Portál, 1998. 

ISBN 80-7178-252-1.

KOGAN, G. M. Pred bránou majstrovstva. Bratislava: VŠMU, 1991. ISBN 80-85182-12-2.

GALAMIAN, I. Základy a metody houslové hry. Kroměříž: Skripta určené pro studijní účely 

Konzervatoře P. J. Vejvanovského.

SKÁLA, D. Cimbál jak ho neznáme. Ostrava: OU, 2008. Diplomová práce.
Kontaktní adresa autora:
Mgr. Daniel Skála

Ostravská Univerzita, pedagogická fakuta, katedra HV.

skala.daniel@seznam.cz
