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Abstrakt

Bakalarska prace obsahuje komentovany pieklad prvni t#i kapitol zknihy britskych
muzikoterapeuti Rachel Verneyové a Garyho Ansdella Conversations on Nordoff-Robbins
Music Therapy vydané v roce 2010. Cilem piekladu bylo zachovat primarni informativni a
konativni funkce vychoziho textu a vyvazit o¢ekavani cilového ¢tenaie spojena s konvencemi
ceské popularné-naucné literatury a charakter piivodniho textu, ktery mé pro nas neobvyklou
podobu neformélniho rozhovoru. Piekladatelsky komentat zahrnuje piekladatelskou analyzu
vychoziho textu, ktera voln€¢ vychazi z dila Christiane Nordové. Obsahuje také popis
piekladatelskych problémii a vysvétleni pfistupu k jejich feSeni. Samostatna kapitola se
vénuje typologii posunt, k nimz pii piekladu doslo. Komentat je uzavien popisem zvolené

metody prekladu.

Kli¢ova slova

Pieklad, piekladatelska analyza, piekladatelsky problém, piekladatelsky posun, metoda

prekladu, muzikoterapie, kreativni muzikoterapie.

Abstract

The thesis contains a commented translation of the first three chapters of the book
Conversations on Nordoff-Robbins Music Therapy, written by British music therapists Rachel
Verney and Gary Ansdell and published in 2010. The aim of the translation was to preserve
the primary informative and conative functions of the source text, and to find a balance
between readers’ expectations associated with conventions of Czech non-fiction literature and
character of the original text written as an informal interview, which is quite unusual in the
Czech Republic. The commentary includes a translation analysis of the source text, based on
the Christiane Nord’s model. It also contains a translation problems description and explains
their solutions. An individual chapter deals with translation shifts that occurred during the
translation process. The commentary is summed up by description of the chosen translation

method.

Keywords
Translation, translation analysis, translation problem, translation shift, translation method,

music therapy, Nordoff-Robbins music therapy.
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1. Uvod

Jadro této bakalaiské prace tvoii preklad prvnich tfi kapitol z knihy Conversations on
Nordoff-Robbins Music Therapy Rachel Verneyové a Garyho Ansdella. V navaznosti na
preklad je soucasti prace také piekladatelsky komentar. Ten je dale rozdélen na Ctyfi
samostatné kapitoly. Prvni z nich obsahuje piekladatelskou analyzu vychoziho textu, tedy
vnétextovych a vnitrotextovych faktort, které dale ovliviwji prekladatelskou koncepci.
Dalsi dvé kapitoly popisuji piekladatelské problémy, s nimiz jsem se pii piekladu potykala,
definuji postup jejich feSeni a klasifikuji posuny, k nimz pii piekladu doslo. Posledni

kapitola se pak vénuje zvolené metod¢ prekladu.

Prekladany text byl vydan v roce 2010 americkym nakladatelstvim Barcelona Publishers.
Sestavd z nékolika rozhovorii mezi autory publikace, Rachel Verneyovou a Garym
Ansdellem. Jedna se o aktivni britské muzikoterapeuty, ktefi pracuji s metodou Paula
Nordoffa a Clivea Robbinse, tzv. kreativni muzikoterapii. Kniha se vénuje riznym
aspektim prace stouto metodou. Vybrané rozhovory se zabyvaji problematikou
naslouchani klientovi, vztahu klienta a muzikoterapeuta a tim, jak se tento vztah
prostfednictvim hudby buduje a jak se na praci s touto metodou pfipravit a dale se v ni

zdokonalovat. Autofi pfitom vychdzeji pfedevsim ze svych vlastnich zkuSenosti.

K volbé textu mne vedlo hned nékolik divodii. Pfedev§im jsem ve své bakalafskeé praci
chtéla skloubit oba obory, které v soucasnosti studuji — translatologii i muzikologii. Text
zZ oblasti muzikoterapie jsem si pak zvolila na zakladé svych vlastnich preferenci a zajm.
O tuto cinnost se zajimam jiz del§i dobu, sva ptfedchozi studia jsem zakoncila
absolventskou praci na téma Klavirni muzikoterapie u déti s Downovym syndromem.
ProtoZe vim, Ze kreativni muzikoterapie slavi velké uspéchy u mentalné€ postiZzenych déti,
vidé€la jsem v ptekladu zvoleného textu vynikajici ptilezitost k obohaceni vlastnich znalosti
o fungovani této metody v praxi. V souéasné dobé& navic v Ceské republice neexistuje
dostatek plivodni ani piekladové literatury o muzikoterapii. Stale se vychazi predevsim ze
dvou publikaci Ceskych autorti, které byly vydany v prabéhu poslednich sedmi let.
Cizojazycna a predevSim anglofonni literatura pfitom zahrnuje jiz desitky zajimavych
knih, které se vénuji nejen muzikoterapii obecné, ale také specifickym metoddm a
postuptim, mezi n¢z se fadi napiiklad kreativni muzikoterapie. Pfeklad zvolen¢ho textu
tedy povazuji za velmi piinosny nejen pro svoji vlastni osobu, ale pfedevSim pro ¢eskou

muzikoterapeutickou komunitu.



2. Preklad

2.1 Rozhovor ¢. 1 — O hudebnim naslouchani lidem

Jakkoli je to v takovych situacich ndrocné, musite si udrzet hudebni sebevédomi. Tim
jedinecnym, co klientovi nabizite, je prave hudba. Nabizite mu dar a zdroven je ve vasich
rukou odpovédnost. Naslouchejte tedy jako hudebnik a prostrednictvim hudby také
reagujte na cokoliv, co vam klient nabidne jako odpoved. Zvolte si pristup, kdy budete
lidem naslouchat v ramci hudby, vnimejte je jako hudbu a snazte se je udrzet v oblasti
hudby. Vénujte klientim maximalni pozornost, protozZe jim zprostiedkovavdte néco
cenného, co pravé hudba dokdze cloveku dat nejlépe — setrvavat celou svou bytosti

V pritomnosti...

Gary: Za¢néme tim, co znaji snad vSichni muzikoterapeuté, at’ uZ navazali na jakoukoli
tradici — slavnym ptipadem Edwarda®, ktery popsali Paul Nordoff a Clive Robbins. Jedna
se o jedine¢ny piiklad toho, jak Paul Nordoff naslouchal svym klientiim po hudebni i

osobni strance...

Rachel: Rekla bych, ze kdyz Edward kiiéi, nesnazi se nic Fict — on sam je tim kfikem. Ale
kdyz se k nému pfipoji néco, co se mu velmi podobd, ale pfece jen je to trochu jing,
postupné se v ném vynoiuje védomi urcité odliSnosti. A na to pak reaguje. Hudba kolem
néj mu svym zpusobem umoziuje ,,kii¢et hudebn&®, protoze — a to je to dulezité — jeho

ktiku nékdo hudebné nasloucha.

G: Lidé obvykle vnimaji Edwardav kiik jako projev utrpeni, které je zapotiebi utisit, a
podle toho také reaguji. Paul ale jedna zcela opacné, protoze tomu kiiku nasloucha jinak.
Jako hudebnik slysi jeho intenzitu, rytmickou a tondlni stranku kfiku, a s tim pak hudebné

pracuje. Svou hrou tyto vyrazové prostiedky napodobuje a méni je v hudbu.

! Edward byl klientem Paula Nordoffa a Clivea Robbinse. Pétilety chlapec nebyl schopny komunikovat,
nezvladal socialni interakci, trpél castymi zachvaty vzteku a behavioralni poruchou, nebyl schopny
vykonavat bézné kazdodenni Ccinnosti. Zvukové nahravky zjednotlivych sezeni zachycuji snahu
muzikoterapeutll o improvizaci, v jejimz ramci se chlapec béhem svych zachvati zacal vyjadfovat zpévem a
postupné zacal timto zptisobem komunikovat se svym okolim. Nepotlacovali tedy jeho kiik, ale naopak z néj
udélali prednost.



R: A tim tika Edwardovi, ze vytvaii hudebni svét, ve kterém se mohou potkat — vytvari
svét sdilenych pocitii. Navic Edward vnima Paulovu hudebni odpovéd’ jako volani, na

které najednou odpovida... nebo mozna na néj odpovida jeho vrozena muzikalita.

G: Takze piestoze klient nema v tomhle stadiu v amyslu reagovat, ty jakozto hudebnice a
terapeutka vnimas jako hudbu veskeré jeho aktudlni projevy. A v fadé piripadi se pak
klient, terapeut a tyto ,,projevy" najednou ocitnou v Kruhu hudby, v onom svété spolecnych

prozitki, které jsou pro klienta né¢im novym.

R: To mi pfipomind jednoho autistického chlapce, se kterym pravé pracuji. Neustale
pretikava slova pisnicek z filmi od Disneyho. Kdyz tomu ale nasloucham jako hudbé,
slySim v tom tény a rytmus a obrysy melodie... a doprovazim to, jako by to byl recitativ.
Takze tady nejde jen o néjakou starou hudbu, nehraju Bachovy Invence, ale hudbu, ktera
souvisi s tim, co klient pravé déla. Vétsinou vlastné vytvari mluveny doprovod k néjakému
imaginarnimu kreslenému filmu a ja ho zhudebiiuji. Pokud mu opravdu peclivé
nasloucham a doprovazim jeho projev jako recitativ, stava se z toho néco jiného. Ten
chlapec sice stdle mluvi a pofad jsou to slova z filmi Walta Disneyho, ale tim, ze jeho
¢innost obohacuji o ur¢ité hudebni kvality, pak zpétné ovliviuji také jeho projev — a tak
spolu zaCiname komunikovat daleko intenzivnéji. Takze zalezi hlavné na zplsobu

naslouchani...

Nejprve musi§ velmi peclivé vnimat kaZzdou nuanci, sebemensi detail toho, co klient prave
hraje, zpiva, jak se pohybuje nebo dokonce nepohybuje. A pak se s nim snazi§ hrat podle
toho, jak hraje nebo jak se zrovna projevuje. Proto musime jako hudbé naslouchat v§emu,
co klienti délaji, a tuto hudbu také doprovazet. Svoji hudebni odpovédi vlastné zaroven

nacrtavame hudebni portrét svého klienta.

Nase naslouchani se odrazi vtom, co hrajeme a jak. Klientovi tim fikame: Takhle t&
slySim. On nam sdéluje, co uz dokdze hudebné vyjadfit a co ne, a tim nam vlastné fika,
kym jako ¢lovék miize byt a kym jest¢ ne. A my na to odpovidame: ,,V hudbé to ale

dokazes! Tak pojd’!*




S popisem Nordoffova naslouchani se mizeme prekvapivé setkat také v romanu Luisa
Domic.? Mnoho z nas na zékladé Nordoffovych principti uz s dosp&lymi pracovalo a
pracuje — ale Paul s dospélymi klienty nikdy nepracoval, takze tenhle piiklad je asi spiSe
fiktivni, respektive je to scéna ,,na motivy* Nordoffova skutecného zivota. Na tomto misté
se Paul (v romanu piejmenovany na Harolda) ocitd ve spolecnosti tyrané Zeny v obtizné

zivotni situaci, ktera ma hystericky zachvat. Jeji okoli netusi, co by pro ni mohlo udélat:

Harold pieSel mistnost a z klaviru se zacalo ozyvat drn¢ivé burdceni, které nas svoji
neocekavanosti vSechny vydésilo. Chvili nato nam doslo, ze ony divoké a bizarni
zvuky vlastné napodobuji Luisin hlas. Noty byly podobné, hudba rytmicky
pulzovala i tehdy, kdyz Luisin kiik ztstaval viset ve vzduchu, a kdyz zena lapala po
dechu, klesala imitace do nizSich poloh a tiSe udrzovala rytmus. Zazil jsem, jak
ptesné takhle Harold pracoval srozrusenymi détmi — v noci jsme poslouchali
néjaké ukazky z nahravek. I tak to ale bylo neuvéritelné. Luisa kleCela s tvaremi

v dlanich a zirala piimo pfed sebe. Tiasla se po celém téle...

R: Krésn¢ feceno. Piesné tohle jsem se pokousela vyjadfit, kdyz jsem mluvila o tom, jak se
nase naslouchani odrazi v nasem hrani. Klient tak citi, ze ho nékdo doprovazi, a to v tom

nejhlubsim slova smyslu...

G: Podstatou je, ze jsi s nékym spojena na emocni roving€. Ne proto, ze citi§ to samé, ale
protoze jako hudebnik a terapeut dokéazes urcit tvar a silu této emoce — vytvaris stejné tony,

melodicky obrys, rytmus, intenzitu... fenomenologické zaklady toho, co tvoii emoci...>
R: ... nikoliv emoci, ale zplisob vyjadieni dané emoce!

Tyhle dva ptiklady byly pomérné vypjaté. Ted’ bych chtéla fict néco malo k tomu, jak
pfistupujeme ke vSem klientim na prvni schiizce. Jak jim naslouchame — at’ uz hraji hodnég,

nebo naopak viibec — a zjist'ujeme, jestli jsou muzikalni. ..

Myslim, Ze mij pfistup k takovému naslouchani vychédzi z mych zkuSenosti hudebnice a
muzikoterapeutky. Moje hudebni vzdélani bylo zamétené piedevsim na korepetici, takze
jsem se naucila rozpoznavat nejen technickou zdatnost jednotlivych hudebnikd, ale také

jejich temperament a to, jak oni sami naslouchaji: jak vnimaji rytmus, jak jsou citlivi,

2 V romanu Luisa Domic (1985) amerického spisovatele George Dennisona (1925-1987) vystupuji Paul
Nordoff a Clive Robbins jako fiktivni postavy, ale délaji v podstaté to, ¢im se zabyvali i ve skutecnosti.

¥ Na obdobnych principech je zalozena teorie ,,dynamické formy*, s niz v roce 1997 vystoupila Mercedes
Pavlicevic v knize Music Therapy in Context: Music, Meaning and Relationship.

9



jakou dokazou hudebné komunikovat s ostatnimi. Takze uz tehdy jsem se ucila vnimat,
jaci ostatni jsou, podle jejich hudebniho projevu. Podle mé t€ to nauci vnimat i néco jako
hudebni lidskou stranku — neni to jen o nalad¢ a emocich, ale také o rytmu, rytmickém
sladéni s ostatnimi, flexibilité, citlivosti. Za ta léta jsem ziskala dojem, Ze s jinymi nez

hudebnimi prostfedky by takovéhle vnimani ostatnich lidi zabralo mnohem vice ¢asu.

G: Predpokladam, ze pfesné o tomhle ses dozveédéla vice pravé z Nordoffova piistupu

k hudebnimu naslouchéni lidem?

R: Piesné tak! Kdyz Paul zacal pracovat s détmi, zjistil, Ze o sobé dokazou podat piesny
»hudebni obrazek“. Bylo piekvapivé, jak tento obrazek zcela jasné a presné ukazoval, co
nezvladaji, ale — a to je také dulezité — i to, co uz zvladaji, jejich potencial. VSichni ostatni
slySeli Edwarduv kiik, ale Paul slySel jeho hudbu! Dilezité je, Ze kdyz nckomu
naslouchame v hudb¢, neni to jako bychom se divali na fotografii — ta je statickd. Kdyz
poslouchame néc¢i hru, poslouchame ho v ¢ase, v mozném vztahu k ndm samotnym. Bez
takového naslouchani bychom ptehlédli zablesky toho, co takovy clovék muze dokazat,
¢im muze byt.

Kdysi jsem pracovala se Zenou, ktera studovala psychoanalyzu a chtéla si vyzkousSet
muzikoterapii, néco mén¢ intelektualniho, zalozeného spiSe na prozitcich. Na vSechny
nastroje improvizovala v podstaté stejné — kratké rytmické vzorce, dokonale pod
kontrolou, peclivé sefazené. Opakovala je na vSech tfech spolecnych sezenich. Nic
nezménila! Jeji mysl se zdala byt uvolnéna a tvofiva, ale v jejim zivoté byl i dalsi rozmér a
ten podle mé asi nechtéla prijmout. Ja osobné jsem tuto Cast jeji osobnosti zacala vnimat uz
po nékolika minutach spole¢né hry. To je piiklad toho, jak ndm hudba muze okamzité

odhalit celou ,,mapu* n&ci osobnosti.

G: A zjistila jsi tehdy, pro¢ byl najednou tenhle obraz jejiho nitra tak zfejmy? Bylo to

proto, Ze se ti pii hrani vydavala vice vSanc neZ pfi pouhém rozhovoru?

R: Urcité byla v téhle oblasti mnohem méné zkuSena a asi tolik neuméla skryt to, jaka
opravdu je. Ale rozhodné tu nechci tvrdit, ze vnimat ostatni lze pouze prostfednictvim
hudby — umim si pfedstavit, Ze nékdo s dostatkem zkuSenosti by k obdobnym zavérim

dosel i na zaklade hovoru. Ale asi by to trvalo déle.

G: ,,Strategie naslouchani“ by tu asi mohla byt podobnd... nenaslouchat jen tomu, co

nekdo tika, ale spiSe hudbé, kterd je v té feci néjak skryta...
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R: V souvislosti s tim, co vSechno se mizeme o lidech dozvédét diky hudebnimu
naslouchani, se mi vybavuje také problematika lidi s poskozenim mozku, kteti maji zna¢né
snizené kognitivni schopnosti. Takovi lidé se pak velmi obtizné hodnoti, piedevs§im jde-li 0
jemn¢&jsi nuance. Ale pokud s nimi hrajes, presné vis, jestli se stebou hudebné spojuji,
jestli hraji upfimné! Kvalita jejich produkce, rytmizace a puls, to vSe ti prozradi, co se
pravé déje — a pokud najednou néco hudebné zménis a naslouchas jejich reakci, vnimas,

jak a na jaké trovni dokdzou reagovat na ostatni lidi.

G: Spole¢nym rysem vSech naSich dosavadnich ptikladl je muzikoterapeutickd strategie,
kterd vychéazi z naslouchédni lidem jako hudbé — od tohoto bodu se odviji vSechny dalsi

muzikoterapeutické cile a intervence.

R: Hlavnim cilem je naplno s klientem prozivat ptitomny okamzik, ¢ehoz lze — z pohledu
terapeuta i klienta — snadno dosahnout pravé takto zaujatym naslouchanim. Snazim se byt
ted’ a tady, jak jen to jde. A myslim si, ze pokud se opravdu zaméfime na pfitomnost,
neuslysime jen to, jak je na tom klient pravé ted’ — tento okamzik svobody ndm napovida,
co muze klient v budoucnu dokdzat, at’ uz ho jeho zdravotni stav omezuje jakkoliv.

Smyslem hudby je vtdhnout nas do toho, co se d&je TED!

G: V porovnani naptiklad s ¢innosti psychoterapeuti musi muzikoterapeuté¢ v takovych
hudebnich okamzZicich zaroven naslouchat 1 hrat. Je to vlastné takové naslouchani v ramci
hrani; muzikoterapeut svoji hrou musi také okamzité reagovat na to, co déla klient. Proto
ovSem lidé casto povazuji naSi ¢innost za pouhé nastavovani jakéhosi ,,sluchového

zrcadla®.

R. I kdyby tomu tak bylo, nereflektuje to skute¢nost, Ze terapeut pouze neopakuje, ale také
odpovida. A stejné jako u klientd je terapeutova hudba obrazem toho, jaky ve skutecnosti
je! Takze Edward nebo Luisa Domic nenaslouchali pouze sami sobé, ale Cinili tak
VvV ramci... respektive prostfednictvim jiného ¢loveka, ktery byl soucésti jejich hudby. Na
urcité trovni uz klienti vnimaji nase vymluvné, tvotfivé odpovédi. Podle mé je pro klienta

nejdileZzité)$i hudebni pfitomnost terapeuta.

Na vyssi urovni pak pfichazi okamzik, kdy klient najednou uslysi, Ze mu n¢kdo nasloucha.
V té chvili, kdy klient najednou pochopi hudbu a na§ hudebni vztah, jsme tam skute¢né
jeden pro druhého. Klienti Casto tvrdi, Ze sami na sebe zacali v tu chvili nahliZet jinak,
praveé diky tomu, ze jsme byli uprostied hudby opravdu spolu. Ne ze by od toho okamziku

bylo najednou upln¢ vsechno jiné... Ale najednou uz je Gplné€ vSechno mozné!
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G: Ve zlomku sekundy se na tebe klient najednou podiva — ptekvapené, obcas Sokovane —

a pak se usmg¢je.

R: Stejné tak se vzajemné spojeni mize ve zlomku sekundy samoziejmé 1 rozpadnout! Ale

pokud uz se to povedlo jednou, je n&jak snazsi dostat se do toho bodu znovu.

ree
1

G: Pro tadu z nds jsou tyto ,,chvile setkdni“ jakymsi provétenim toho, jestli délame svoji

préci dobfe.

R: Je to tak. Ale stejné tak bych chtéla zdtraznit, Ze tady nemluvime o zadnych kouzlech,
naslouchani, uméni byt neustale piitomny a divéfovat hudbé. Coz je samoziejmé pro
vétsinu z nas tvrdy ofisek!

Vécné by se to nechalo shrnout asi tim, co fikdm zacinajicim muzikoterapeutim. Je to
jednoduché: Jakkoli je to v takovych situacich naro¢né, musite si udrzet hudebni
sebevédomi. Tim jedine¢nym, co klientovi nabizite, je pravé hudba. Nabizite mu dar a
zarovenn je ve vaSich rukou odpovédnost. Naslouchejte tedy jako hudebnik a
prostfednictvim hudby také reagujte na cokoliv, co vam klient nabidne jako odpovéd.
Zvolte si pfistup, kdy budete lidem naslouchat v rdmci hudby, vnimejte je jako hudbu a
snazte se je udrzet v oblasti hudby. Vénujte klientim maximalni pozornost, protoze jim
zprostiedkovavate néco cenného, co pravé hudba dokaze ¢lovéku dat nejlépe — setrvavat

celou svou bytosti v pfitomnosti. ..

2.2 Rozhovor ¢. 2 — O ,,hudebnim a osobnim*

V tomto rozhovoru sledujeme, jak takové velmi detailni zkoumani hudebnich vyrazovych
prostredkit v souvislosti s hudebnimi vztahy pomaha studentiim muzikoterapie vytvaret

viastni obecné pojeti hudebniho prozitku. [ ...]

.. ,,vStoupeni do hudby“ ma dve urovné, které se ovsem casto odehravaji soucasné. Klient
si vytvdri vztah k hudbé samotné a zdroven mezilidsky vztah v hudbe. Vstup do hudby je

tedy vzdy také vstupem do hudebné-osobniho.

... pokud bychom si poupravili tradicni feministické heslo: hudebni je osobni!
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Gary: Pro nas oba je v kreativni muzikoterapii zasadni idea ,,hudebné-osobniho* a to, jak
jsou hudebni vyrazové prosttedky klicové pro mezilidsky vztah, ktery vznikd mezi
klientem a terapeutem. Pro zacatek mi povéz, jak jsi vlastné¢ dospéla ke svym slavnym
cvicenim ,,Vyrazové prostredky*, kterd studentim pomahaji uvédomit si onu ,,hudebne¢-
osobni* Uroven a kterd absolvovalo uz mnoho generaci studentli muzikoterapie po celém
svéte. Tato cviCeni jsou podle mé dobrd na pochopeni logickych zakladl kreativni

muzikoterapie a zpiisobu, jakym ji vyucujeme.

Rachel: Tahle cviceni vznikala v prabéhu poslednich pétadvaceti let. Snazim se v nich
svym studentlim piedat to, co se ndm podle mé snazil sdélit Paul Nordoff — jak je dilezité,
aby si kazdy muzikoterapeut uvédomoval vSechny aspekty spolecné hudebni improvizace.
Ta cviceni sice nepochazi ptimo od Paula — vySla jsem vlastné z napadu muzikoterapeutky
Julienne Cartwrightové — ale souvisi s tim, jak Paul uéil a psal o konkrétnich hudebnich
vyrazovych prostiedcich ve své knize Healing Heritage®. V ni se pokousi vést Gtenafe

k tomu, aby vnimali vyrazové prostiedky klasické hudby.

Obcas si lidé mysli, Ze tato kniha vlastn€ shrnuje rtizné hudebni styly (naptiklad hudbu
blizkého vychodu, $panélskou nebo celotonovou hudbu). Pro mé ale bylo neméné dulezité,
kdyz Paul pracoval jen s jednotlivymi toény, intervaly a akordy — kdyz se vracel
k zakladnim stavebnim kamentim hudby a k prozitkiim, které vyvolavaji. Takze ma cviceni
jsou soucdsti ndvratu k ,hudebnim zdkladim* — cilem neni poskytnout studentim
muzikoterapie odborné hudebni znalosti, ale pomoci jim zvysit jejich vnimavost vuci

hudbé jako prozitku.

Podle mého nazoru nam nase zodpovédnost viuci klientdm veli vnimat kazdy detail
hudebniho prozitku, tak, jak se kazdy z nich vynoii a mihne se pfed nami. Vyrazové
prostfedky hudby jsou muzikoterapeutickymi 1écivymi latkami. Hudba neni genericky 1€k,
ktery bychom uplatiiovali na vSechny stejné... Hudbu nelze pojimat zeSiroka —
terapeuticky efekt je v postupném spojovani téch nejjednodussich hudebnich prostiedkil.
Pti vyuce tedy musime nejprve vést studenty k tomu, aby si uvédomovali a prozivali hudbu

a hudebni tvoteni na této rovni a aby pfemysleli o svych prozitcich a reagovali na né.

G: Mohla bys ted’ trochu ptibliZit nékteré ze svych cviceni?

* Soubor Nordoffovych prednasek, celym nazvem Healing Heritage: Paul Nordoff Exploring the Tonal
Language of Music (1998).

13



R: Urcité, ale nejdiiv musim vysvétlit néktera zakladni pravidla, s nimiZz seznamuji své
studenty jeste pted prvnim cvi¢enim. Nejprve se zamétuji na to, cemu fikam tii Grovné. Je
to jen takovad uziteCna pomtcka, kterda mi studenty pomuze nasmérovat na urcity typ
mysleni a zvysit stupeni jejich vnimavosti — netvrdim, ze piesné takhle to ve skutecnosti

funguje, je to opravdu jen uzite¢na pomicka pro zlepseni vnimavosti.

Na prvni Grovni hraje student sdm a svoji ¢innost proziva. Na druhé trovni uz mize na
tento prozitek mit n¢jakou osobni odezvu — negativni nebo pozitivni (,,Nelibi se mi to.*
nebo ,,Libi se mi to.”), obvykle se jednd o pojmenovatelnou emoci. A konecn¢ na treti
urovni se zapojuje jakési ,,pozorovaci ja“, které¢ sleduje obé predchozi trovné jako dve
vzajemné oddélené jednotky a diky némuz o nich dokazeme hovofit. Podle mého nazoru se
uroven Cistého prozitku odehraje jeSté pied osobni odezvou ¢i reakci... protoze reagujeme
vzdy na né¢jaky prozitek. TakZe chci po studentech, aby se nejdiive pokusili napojit na

tento zptisob mysleni.

Potom vytvofim ,,umélou® situaci — pozaddam jednoho ze studentli, aby zacal jednou
palickou hrat na maly bubinek a ¢inel v libovolném ustaleném rytmu. Pfi své improvizaci
nejprve navazuji na rytmicky pulz bicich. Po chvili zménim jeden z parametri hudby,
ostatni parametry se pokousim zachovat. Napiiklad misto legata (bez pedalu, takze to je
legato tvotfené Cisté prsty) zacnu hrat staccato. Nedochdzi k zaddné gradaci — neménim

dynamiku, tempo, strukturu, akordové sazby — prosté udélam z legata staccato.
G: A jak potom vedes studenty k tomu, aby zacali své proZitky reflektovat?

R: Vétsinou pracuji se skupinou asi Sesti studentt, takZe s kazdym z nich délam stejné
cviceni (samoziejmé jenom prvni netusi, co se bude dit), ale nechci po nich, aby se ke
svym prozitkim vyjadfovali, dokud se vSichni nevystfidaji. Pak udéldm na tabuli dva
sloupce (legato a staccato) a snaZime se zachytit, co studenti proZivali za bicimi nastroji,
kdyz klavirista hral nejprve legato a pak staccato. Chci, aby mi sdélili své postiehy, pokud
mozno objektivni, bez osobnich preferenci, a i kdyz to nedokdzou, médme dostatek podnéta
pro diskuzi — co piesné je osobni preference, kde zacina a kde kon¢i. Tahle cviceni délam
uz pétadvacet let a postiehy studentll jsou pozoruhodné shodné a jednomysiné. To
samoziejmeé neplati pro druhou troven, kdy maji za kol mluvit o svych vlastnich reakcich
a preferencich, ale funguje to na prvni, zékladni trovni, kdy hovoii o svém konkrétnim

prozitku.
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U pravé popsaného cviceni se za ta 1éta ukazalo, Ze pokud hraji legato, zvuk bubinku se od
zvuku klaviru lisi natolik, ze studenti zazivaji pocit zvukové nesourodosti, ktery jesté
stupiiuje rozdily mezi obéma hrac¢i a jejich vzajemné odlouceni. Studenti maji casto
tendenci hrat misto na bubinek na ¢inel — hledaji zvuk, ktery se bude I1épe dopliiovat
s klavirem. Fyzicky se pfi legatové hie citi uvolnéngji — témef jako by je hudba unasela —
takze vice pohybuji rukama, maji uvolnénéjsi zapésti, jejich pohyby jsou casto plynulejsi.

Pii legatu studenti poslouchaji spiSe to, co hraje klavir.

KdyZz najednou za¢nu hrat staccato (a vétSinou to délam na neocekavanych mistech),
moment piekvapeni donuti studenty zbystfit pozornost. Staccato obecné vyvolava v téch,
kdo sedi za bicimi nastroji, vétsi napéti. Délaji mensi pohyby, protoze najednou je opravdu
dilezité, kdy budou hrat. Soustfedi se na hlavi¢ku palicky a na ten moment, kdy vytvari
zvuk. Stejné jako si je zvuk obou nastroju bliz§i, méni se i vztah mezi bubenikem a
klaviristou. Energie, kterou musi klavirista vynakladat, se vice podoba energii, kterou
vyzaduje uder palicky do bubnu. Studenti maji pii staccatu tendenci hrat rytmické vzorce —
predevS§im pokud hrajeme v pomalém tempu, protoze citi potiebu vyplnit celou hudebni
strukturu. Celkové se tedy studenti u tohoto cviceni shoduji, ze pfi staccatu zaZivaji pocit
napéti a pfi legatu naopak uvolnéni.

MV

G: Ptipada mi, Ze pomoci tohohle lehounkého cviceni vlastné vytvaiis se studenty velmi
pfesnou hudebni fenomenologii — ¢imZ myslim porozuméni formam a druhiim hudebnich
prozitkl na té nejzakladnéjsi urovni. To vSe jesté pfedtim, neZ se za¢nou rozhodovat, jestli
se jim hudba libi, nebo ne, a zjistovat, co Si S ni spojuji, co pro né znamena a tak dale.
Pracujes spiSe na urovni zakladi hudebnich prozitki — a z téhle trovné je pak mozné
zaméfit se na vSe ostatni. Otazkou ovSem ziistava, kterd naSe ¢ast proziva vSechno to, co
popisuji tvoji studenti?

R: Myslim, Ze je to naSe télo — a néco, cemu fikdm ,.hudebné-osobni ja“. Ta cast, kterd
proziva hudbu...

G: ... a které se zapojuje dfive nez ta Cast, jez rozhoduje o naSich preferencich: ,,Libi se mi
to, nelibi se mi to*. NaSe téla — ktera jsou si vzajemn¢ tak napadné podobna — prozivaji vse
obdobné, uz od urovné akustickych, hmatovych prozitkd... jesté predtim, nez nase mysl
zvukovy prozitek ,,zpracuje®.

R: Pro m¢ je prvni Groven spojena hlavné s pohyby téla — s Cisté t€lesnym prozivanim hry.

Ale témé&f okamzité se k tomu pridava jesté vztah, vztah mezi tvoji hudbou a hudbou tvého
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spoluhrace, ktery pfi hie zakonité vznikd — a spolecné se z nich stava jeden hudebni celek.

A pokud jeden z hract néco zméni, ovlivni tak i spole¢nou hudbu.
G: A jak tohle podle tvych studentti pomaha pii uvazovani o hudebnich prozitcich?

R: Kdyz se za¢nou soustredit na hudbu a jeji vytvareni na téhle urovni, témeét vzdycky jsou
prekvapeni, Ze si skute¢né uvédomuji vyznam vsech detailti improvizace v muzikoterapii.
A tohle uvédomeéni nevyhnutelné vede k silicimu pocitu zodpovédnosti viuci klientim —
musime presn¢ védet, co praveé hudebné délame a jaky dopad to mize mit na nas vzajemny

hudebni vztah.

G: Takze tva cviceni nuti studenty, aby si uvédomili konkrétni dopady toho, cemu ikas
,vyrazové prostredky* — zakladnich hudebnich parametrii — na hudebni prozitek. Jaka jsou

ostatni cvi¢eni?

R: Napiiklad hlasité/potichu, rychle/pomalu, barevné kontrasty mezi klavirem, bubinkem a
hlasem, ladéné/neladéné zvuky, hra s rytmickym pulzem a bez n€ho. Vse sméfuje Kk otazce:
Jak se zméni nas ,hudebné-osobni prozitek, pokud se zméni ncktery parametr?
Experimentuji i s rozdilnymi prozitky hracu, kdyz je ve dvojici necham nejdiiv hrat na dva

nastroje (klavir a ladény bici nastroj) a pak ctyfrucné na klavir.
G: A proc se tak detailn¢ zaméfuje$ prave na tyhle parametry?

R: Protoze to jsou zakladni stavebni kameny hudby, prozitky spojené s dynamikou,
tempem, barvou nastroje, hmatovymi vjemy — riizné fyzickd odezva, blizkost a vztah mezi
hraci. Takovy zplsob nahlizeni na tyto aspekty se podoba postupu Paula Nordoffa pfi
supervizich. Vedl studenty k tomu, aby si uvédomili, jak pfi terapeutickych sezenich

pracuji s hudbou.

Supervizi kazdého z nas provadél na svém kurzu vzdy za pfitomnosti vSech ostatnich; a
najednou tfeba zastavil nahravku a zeptal se: ,,Pro¢ si myslite, Ze to dité¢ udélalo tohle?“ A
béhem diskuze nas dovedl k tomu, abychom si proZili pfesné to, co jsme vyvolali v onom
ditéti. On byl terapeut, my jsme prevzali roli ditéte — hrali jsme na jiny nastroj, nebo jsme
zpivali. Nejdiiv zahrdl to, co jsem ja ptivodné hrala jako terapeutka, pak zahral néco zcela
jiného... a moje prozitky v roli ditéte se najednou zménily. Takhle mi ukézal, co jsem
Vv klientovi mohla vyvolat. Cilem nebylo hrat roli ditéte, ale za¢it vnimat zakladni hudebni

prozitky, které jsem v ném nejspis vyvolala.
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G: Napadda mé, ze Paul predstavoval muzikoterapeutim vzdy nckolik aspektli hudby
najednou. Nejdiive v roli skladatele predvadél uméni kompozice — analyzu hudebnich
prvku, elementarnich ¢asti hudby, uméni propojit je tak, aby bylo dosaZzeno co nejlepsiho
ucinku. Ukazoval jedinecné vlastnosti hudby — byl jako foukac skla, ktery mluvi o skle a o
tom, jak ho mizeme tvarovat a vyfoukavat. V knize Healing Heritage se na hudbu diva
pfedevs§im z tohohle thlu pohledu... ackoliv klade diiraz i na to, jak prozivame ucinky
hudby. Ale pak tu byl také Paul hudebnik a improvizator, komunikujici prostfednictvim
hudby. A podle mé chtél muzikoterapeutim ukézat také néco o ptisobeni hudby obecné...

a o tom, co hudba pisobi mezi dvéma lidmi...

Vratme se k tvym cvi¢enim. Rekla bys, Ze to, co se studenty skuteéné prozkoumavas, jsou
»performativni slozky* hudby? Protoze to jsou ty aspekty, které maji na klienta a na

vzajemny hudebni vztah asi nejvetsi dopad.

R: Moje cvifeni se nezaméfuji na noty hrané pii improvizaci, ale na pfitomné vyrazoveé
prostfedky. A tim nemyslim zrovna dynamiku a podobné véci, které by skladatel zachytil
do not — to, ze prosté hrajes nékteré noty legato a nékteré staccato nebo ze se plynuti hudby
meéni spolu s tempovym oznaenim. Mam na mysli presny priibéh takového acceleranda,
jak ho vtetinu od vtefiny ur€uje interpret, protoze pravé to propijcuje hudbé zivot. A tyhle
,performativni slozky* hudby podle mé zprostfedkovavaji ,,pfitomnost*, pfenaseji ,,hlas*

jednoho c¢loveka k druhému...

G: Dobte, ale nékdo by pak mohl fict, Ze vSichni muzikoterapeuti se pokousi né&jak
usmérnit vztah mezi hudebnim a osobnim, aby mohli pomoci hudby komunikovat s lidmi.
Umim si ovSem predstavit, Ze pro nékteré lidi je to cviceni, které jsi pted chvili popsala —
napiiklad proZivani legata a staccata — prakticky opakem néceho osobniho. Je to piece spi$

abstraktni! Rekli by: ,,Co je na tom osobniho?*

R: A ja se musim ptat: Kde zac¢ind tenhle hudebné-osobni vztah? Na ¢em je postaven?
Podle mych zkuSenosti je ,zakladem* hudebniho spojeni néco subpersonalniho.
Supersonalni uroven zacind pohyby a energii — aspekty hrani, které jsou pro vytvafeni
hudby pfirozené a které pomoci mych cvi¢eni zkoumame. Takze podle mé na této
subpersonalni urovni prozivaime hudebni spojeni nejdiive. Kdyz to vyjadiime slovy, zni to

ovSem straS$né slozité¢ — nemame pro to vyrazy. Ale hudbou se to vyjadii snadno!

Za ta léta jsem napiiklad pfi cvicenich mnohokrat pozorovala, Ze pokud hraje klavirista

staccato, pro bubenika se kazdy pohyb stava dilezitym. Proziva pocit velmi silného
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propojeni s klaviristovou hrou. Kvalitu vzajemného spojeni zcela urcuje rytmicka pulzace
a naSe ruka prosté¢ hraje zcela piesné. Zatimco kdyz doprovazime melodii v legatu,
vnimame zvuk bicich oddé¢len¢ od zvuku klaviru, takze hrac Casto radéji voli Cinel, kvuli

jeho dozvuku — a to pak méni jeho spojeni s klaviristou.

Nebo si vezmi rozdil mezi hlasitym a tichym hranim. Kdyz hraje klavirista nahlas, hra¢ na
bici ma najednou pocit, ze nema takovou zodpovédnost jako pii tiché¢ hudb¢. Pii tichém
hrani mame dojem, Ze miizeme hudbu vice ,,zkazit“ — a pak si také vice uvédomujeme
svoji roli ve spolecné hie. Posledni ptiklad: klavirista zacne hrat, nékdo s nim hraje na bici,
ale pak najednou klavirista za¢ne misto hry zpivat. Tzv. zména ,,techniky doprovodu‘ opét

ovlivituje vnimani kvality vzajemného spojeni.

G: Takze takhle cvieni ti vlastné pomahaji vést studenty muzikoterapie k tomu, aby
prozkoumavali i1 ty nejmensi detaily hudebniho vztahu — v§echny mozZné zpisoby a kvality
vzajemného spojeni. A pak je uci$ premyslet o svych prozitcich — je to soucast premysleni

o hudebnich prozitcich jako takovych.

R: Ano. Musim upfesnit, Ze v tomhle prozkoumévani nejde o hlasitost nebo oddélenost
toni — nejde o to, ze by napfiklad hrani nahlas nebo potichu m¢lo ten a ten dopad. Ne!
Soustfedime se na to, jak je hra hlasita ¢i ticha, na odd¢lenost tond, dozvuk, zpévnost...

v ramci hudebniho vztahu — tedy na hudebné-osobni trovni, o které tu mluvime.

G: Ano, to je dobré pfipominka! Mohlo by se totiZ stat, Ze tvoje cviceni bude né¢kdo mylné
vnimat jako jakysi piedpis nebo recept na improvizaci v muzikoterapii: hrajte nahlas nebo

odd¢€lujte jednotlivé tony a vybudujete si takovy nebo onaky hudebni vztah...

R: Naopak, prozkoumavame potencial riiznych hudebnich prozitki — ne ze by tedy
vzdycky $lo mluvit o jednom jediném G¢inku. Doufam, Ze v nékterém z dalSich rozhovort
se dostaneme Kk vysvétleni, pro¢ nékdo pfti spole¢né hie neproziva to, o ¢em jsme mluvili —
muze byt omezen svym zdravotnim stavem. Napifiklad pokud s nékym hrajes a misto
legata zacne$ hrat staccato, neni jisté, Ze to na n¢j bude mit dany dopad — protoZe jeho télo

mu nedovoli prozit si to.

G: Napadda mé jedno z prvnich pozorovani, k nimz Nordoff a Robbins dosli hned na
zacatku své prace s détmi, totiz ze détskd schopnost tempoveé se piizplsobit je Casto
omezena. Zjistili, ze nékteré déti dokdzou hrat pouze v jednom tempu. Pokud terapeut hral
rychleji nebo pomaleji, nedokazaly se s novym tempem vyrovnat. Takze nelze jen tak piijit

a zacCit s klientem hrat staccato nebo hlasité, protoze to nékdo doporucuje...
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R: No, mlzes sice zacit hrat staccato, ale nemuzes$ zarucit, ze klient prozije onen hudebni
vztah typicky pro staccato. Jediné, co terapeut miize ud¢lat, je vyuzivat moznosti
vzajemného ,,staccatového® vztahu, kdyz a jak je zapotiebi — tedy védét o nich a dokazat je

prevést do praxe.

G: Muzeme se ted piestat zabyvat touhle detailni trovni? Myslim, Ze zatim v tomto
rozhovoru sledujeme, jak takové velmi detailni zkoumani hudebnich vyrazovych
prostiedkii v souvislosti s hudebnimi vztahy pomaha studentim muzikoterapie vytvaret
vlastni obecné pojeti hudebniho prozitku. Takze bych ted’ rdd probral vztah hudebné-

osobni urovn¢ a SirSiho porozuméni hudebnimu prozitku v kreativni muzikoterapii.

Protoze podle m¢ v téhle metod€ nedélame vlastné nic jiného, nez Ze umoznujeme lidem
pfistup k hudebnim prozitkim v tvofivém a vstficném mezilidském vztahu. Ale protoze
zde hraje roli také zdravotni stav, lidé, s nimiz pracujeme, nemusi byt schopni dospét
k celému spektru hudebnich prozitkl, nebo dokonce nemusi byt vitbec schopni vstoupit do

hudby jako takové.

R: Pro mé ma ,,vstoupeni do hudby* dvé trovné, které se ovSem Casto odehravaji soucasng.
Klient si vytvati vztah k hudbé samotné a zarovenn mezilidsky vztah v hudbé. Vstup
do hudby je tedy vzdy také vstupem do hudebné-osobniho. Vzpominam si, co fekl Paul
Nordoff na tvod celého kurzu. PfiSel do mistnosti, posadil se a zeptal se jedné studentky:
,»Co myslite, vytvoii si dit¢ nejprve vztah k hudb&é nebo k ndm jako k terapeutim?“

K hudbé,“ odpovédéla studentka. A Paul odvétil: ,,Presné tak!*

Pojd’'me si ale ujasnit, co tim vlastné chtél fict! M€l na mysli, Ze existuje urcita sila, urcita
pomoc, ktera je vlastnosti hudby. Ted” jsme mluvili o specifickych vlastnostech a
charakteristice hudby, na néz dité€ do urcité miry reaguje: hudba k nému nejdiiv promlouva
akusticky a pozdgji snad i smysluplné — a Kk tomu si za¢ina vytvaret vztah. Paul vsak
zaroven nemluvil o hudbé jako o néfem abstraktnim, co nema s lidmi nic spole¢ného.
Koneckonctl, zékladem jeho piistupu k muzikoterapii nebylo to, ze by na zacatku pfisel a
zahral ditéti néjakou pfedem ptipravenou melodii. Improvizoval tak, aby se ditéti co
nejvice pfiblizil — jeho pohyblim, naladé€, reakcim — a tak zacal budovat vzdjemny vztah

pomoci hudby.

G: Takze pokud bychom si poupravili tradi¢ni feministické heslo: hudebni je osobni!
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R: | ktomu ovSem musime pfistupovat opatrn€. Osobni neznamena, ze budeme ke
klientim pfistupovat ptimo. Nemuize$ pfijit za autistickym ditétem, stoupnout si k nému a
fict: ,,Ahoj, ja jsem Rachel, pojd’, zahrajeme si spolu.” Zvoli§ pfesné¢ opacny postup,

,,0s0bn¢*“ ho budes prakticky ignorovat, ale budes se k nému piibliZovat hudebné.

Jako v pipadé toho autistického chlapce, ktery neustale pretikava slova pisnicek z filmu
od Disneyho. V mistnosti jsou dva lidi, ja a tenhle maly kluk, ale neni mezi nami zadny
vztah na n¢jaké osobni roviné. Stejné¢ tak pokud doprovazim jeho slova, neni to ,,Cisté
hudebni“ situace — jde o n¢ho, 0 to, jaky je, kdyz se nachazi v muzikoterapeutické
mistnosti, navic se mnou. Rekla bych, Ze pokud doprovazim jeho slova a délam z nich
recitativ, pracuji na hudebné-osobni urovni. V hudbé¢ se odehrava néco hluboce osobniho a

zaroven neosobniho.

G: Ja to vnimam tak, ze se snazime definovat roli hudby v muzikoterapii, v niz vlastné

ree

hudba neni néjakou ,,véci“ o sob¢, ale ani transparentnim prosttedkem, ktery by ndm prosté
oteviel dvefe k osobnimu vztahu mezi klientem a terapeutem. Hudba je ,.tfeti osobou‘
V mistnosti — a ma svoji vlastni osobnost... V dané situaci pomahd svym vlastnim
zpusobem. Takze Paul Nordoff klade takovy diiraz na detailni zkouméni hudebnich
vyrazovych prostiedkll a sily hudby, protoze chce oziejmit piesné tyhle jeji vlastnosti.
Zaroven chce, aby si lidé uvédomili, Ze pisobeni hudby je ¢isté osobni... ze vytvafi pocit
spojeni mezi dvéma lidmi — velmi specifickym a dimyslnym zplsobem. A s timhle

zpusobem souvisi i to, co se odehrava v muzikoterapii.

R: Souvisi s tim také zpiisob hudebniho provedeni. My tu vlastné¢ nemluvime o ,,hudbé®,

ale o hrani — o zptisobu vytvaieni hudby.

G: Ale zaroven neexistuje hrani bez hudby — bez urcitych ,,lidmi organizovanych zvuka*
(jak definuje hudbu John Blacking), které jsou soucésti naSeho kulturniho dédictvi. Na
muzikoterapeutickd sezeni pfichazime jako hudebnici a pfinaSime s sebou nejen uméni
vytvaret zvuky, ale také nase hudebni dédictvi. VnaSime do mistnosti stovky let hudebni
kultury, prysti z nasich prsti pii hfe na hudebni nastroje. Muzikoterapeut vstupuje do

mistnosti jako hudebnik, ktery ma urcité dovednosti, repertodr, ktery ma co nabidnout...

R: ... a ktery to nabizi urCitym zplsobem... hraje uréitym zptisobem... vytvaii hudbu

uréitym zpuisobem...
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2.3 Rozhovor ¢. 3 — O arovnich naslouchani

Naslouchdanim se snazime zodpovédét tyto otdzky: Jak tento clovék hraje hudbu? A jak

muzeme hrat hudbu spolecne?

Shrnout to muzeme takto: nasloucham tomu, co v klientove hre je a neni pritomné a co by
v ni jesté mohlo byt — po cem touzi. Naslouchame tedy tomu, co by si klient pral zahrat,

kym by v hudbé chtél byt.

Gary: Pro kreativni muzikoterapii je pry charakteristickd vysoka uroven terapeutovy hry.
Podle m¢ se ale zapomina na fakt, ze tim skutecné zasadnim je také vysoka uroven

terapeutova naslouchéni. Nemyslis?

Rachel: Muzikoterapeutické naslouchani je pro mne nevycerpatelné¢ téma! Vnimam ho
jako naSe hlavni femeslo i uméni... a stejné¢ jako vSechna femesla vyzaduje hodné
pozornosti, discipliny a procvi¢ovani. Pokud ale mluvime o naslouchani, musime jako

muzikoterapeuti brat v potaz jeho rizné Grovné, podle toho, ¢emu, jak a pro¢ naslouchame.

G: Dobre, zatnéme tedy tou nejjednodussi Grovni a postupné si vytvorme uceleny obrazek.
Zaméfme se nejprve na skutecnost, ze kdyz za¢neme s klienty vytvaret hudbu, ze vseho

nejdiive jim naslouchame...

R: Ano, prvni uroven naslouchani je zalozena na poslouchani. Pokud jde o déti, ty obvykle
na zadné vyzvani necekaji a prosté za¢nou hrat... nebo naopak neza¢nou. Pokud jde o
dospélé, mizeme fict: ,,Zaéncte a ja se piridam.* Takze na vnimani klientovych prvnich
pohybli mam vétSinou jen par vtefin, nez zanu sama hrat. Snazim se rychle rozpoznat
kvalitu hry a promyslet si, jak se k ni mohu pfipojit. KdyZz se snazim svym studentim
pomoci naladit se na klientovu hru, doporucuji jim, aby si pfedstavili, jaké pohyby by asi
mgéli udélat, aby vytvofili takovy zvuk jako on.

Uved'me si ptiklad — klient za¢ne hrat na buben pali¢kou, prvnich pét udert je kratkych a
trhavych, hodné silnych a bez odskoku palicky od blany. Pokud si dokazes predstavit, jaké

to je hrat na buben timto zpisobem, a zvladne§ zapojit obdobné pohyby pii hie na klavir,

rychle se naladi§ na klientovo hrani. Jedna se vlastné o naslouchani télu.

G: A na téhle urovni ,,pouze hrajes“? Netika$ si, Ze ty trhavé, Stouchavé pohyby musi

znamenat to a to, nesnazi§ se hru néjak vykladat? Svym zpiisobem je tedy tvoje hra urCitou
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formou naslouchani — naslouchani skrz hru. A jedinym cilem je co nejvérnéji zopakovat

klientovy pohyby pfi hie.

R: Tady nejde o ,,opakovéni®, to zni, jako kdybych ho jenom napodobovala. Ne, mym
cilem je dosdhnout onoho zvlastniho bodu, kdy si klient uvédomi, Ze se k nému V jeho
snazeni ne¢kdo pfipojuje — nekdo se k nému ptipojuje, doprovazi ho, odrazi kvalitu jeho

hry... A pravée tohle, aspont doufam, pak vyvolava onen prozitek vzajemného spojeni.

G: Réad bych se zaméfil na trochu matouci pojem ,,spojeni®. V muzikoterapii se pouziva
pomérné casto, nékdy jenom jako synonymum pro ,,spojeni se* s klientovou hrou nebo jeji
»zrcadleni® (jak jsme o tom doposud mluvili), ale mize také odkazovat na opravdovéjsi
.spojeni“, které vyzaduje zlGastnénost a vzajemnou odezvu.’ Je opravdu takovym

»hudebnim spojenim* uz to, co jsi popisovala jako prvotni odpoveéd hrou?

R: Dilezité je, aby klient mél pocit, ze jeho zvuky nejsou osamocené, Ze on sdm neni
osamoceny. Z pohybli se stavaji zvuky a tyto zvuky jsou pak také soucasti nékoho a

néceho jiného v mistnosti. ..

Vzpominam si, jak jsem poprvé hrala s Paulem Nordoffem a on mi fekl: ,,Prosté¢ hraj
néjaky rytmus.* Stala jsem za bubnem, hrala, co m¢ napadlo, a byla jsem ptfekvapenad, Ze
hraju tak rychle. Takze jsem nejdiiv byla v Soku a fikala jsem si: ,,Tohle je mozna pfili$
rychle... A najednou byly vSechny tyhle myslenky pryC, protoze pokoj naplnila hudba
vV mém rytmu a ja jsem uz nebyla sama. Tohle je podle mé¢ klicové. Neslo jen o to, Ze se
mnou nékdo hral — §lo o pocit, Ze ,,nejsem sama“. Pfestala jsem se ostychat, hudba mi

odhalila nové prozitky a tohle hudebni dobrodruzstvi mé vtahlo do sebe.

G: Mohli bychom tedy fict, Ze smyslem prvni Urovné naslouchani je hledat moznosti
spolecného hrani? Tvé hudebni ja naslouchd vSemu, co klient v onéch prvnich vtefinach
udéla, abys mu umoznila byt hudebnikem spolu s tebou. Tohle je jedine¢na ptilezitost,
kterou hudba v té chvili umoznuje: spole¢na hra. A ta je mozna pravé diky naSemu
naslouchani. Nékdy ¢lovék snadno zapomene, ze ackoliv se jako muzikoterapeuti snazime
o spoustu véci — hodnoceni a podobné —, nasim hlavni tkolem je stale vytvaiet s naSimi

klienty hudbu!

R: A jakmile hrajeme spolu, pfichdzi na fadu dalsi uroven naslouchdni: naslouchani skrz
hru. Mé né¢kolik vrstev, nékteré vyzaduji pouze poslech uSima, jiné jsou mnohem

niterné;si.

> Viz kniha Music for life Garyho Ansdella z roku 1955, kapitola 8 — Meeting.
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Vlastné mé ted’ napadd, ze nejcastéjsi spontanni reakce mych klientd se tykaji prave
riznych moznosti naslouchani. Jeden klient mi tvrdil, Ze najednou zacal uplné¢ jinym
zpusobem poslouchat schlize spravni rady ve své firmé¢ — ze mu muzikoterapie odhalila
novou dimenzi naslouchéni a stal se vnimavé¢jSim vaci lidem. Klienti si také zacinaji
v§imat novych aspektl sebe samotnych, vnimaji na§ vzajemny hudebni vztah — naslouchaji

tomu, ze je nékdo vnima.

G: Takze nestaci jen chtit a umét naslouchat, musime mit také k dispozici néco, co nam
ono naslouchani umozni. Jinymi slovy hrani umoziiuje i usmérnuje naslouchani terapeuta 1

klienta, je to tak?

R: Ano, piesné to jsem méla na mysli — hudba fidi nase naslouchani, vyzyva nas k nému...
Jako muzikoterapeuti pracujeme s riznymi typy lidi, ale podle mé tohle plati pro v§echny
z nich. Nejen pro ty vazn€ nemocné nebo umirajici, ale i pro ty, ktefi ptijdou na
muzikoterapii jen proto, aby obohatili své dosavadni zkuSenosti a 1épe poznali sami sebe.
I tito 1idé touzi zazit pocit sounalezitosti prostfednictvim naslouchani. Toho Ize dosdhnout

mé dospéjes rychleji — kdyz se s n€kym a né¢im takhle intenzivné spojis. ..

G: Ano, ta ¢ast ,,s nécim* je dulezitd! Hrani nemtzeme zredukovat na pouhé naslouchani
nékomu. Protoze v hrani je stale pfitomna hudba — jeji stavebni kameny 1 vlastni sila. Nasi
klienti hraji s hudbou a v hudbé... V hudbé je néco, co vztahu mezi posluchaci vdechuje

zivot a dodava mu energii a smér.

R: Nedavno jsem se bavila s jednim teologem o tom, co vlastné my muzikoterapeuti
délame. Oba jsme nakonec dospéli k nazoru, Ze na prvnim sezeni muzikoterapeut
Vv podstaté vytahuje hudbu z klienta, ktery je uréitym zpisobem zablokovany. Nasim cilem
je vtdhnout ho do vzijemného spojeni, osvobodit ho a umoznit mu projevit se tvoiive.
Terapeut je tak vétSinou docela dost aktivni a klienta ,,pobizi“. Pak ale ¢asto dochazi
k néCemu jinému — v okamziku, kdy terapeut i klient zaénou skute¢né naslouchat... kdy
oba celym svym ,,ja* naslouchaji celému ,,ja* toho druhého prostiednictvim hudby. V tu
chvili uz klienta a terapeuta pobizi sama hudba — unasi je. Ale ani tehdy si nemohu dovolit
pfestat pfemyslet, musim byt ve sttechu — nesmim se propadnout do jakéhosi posvatného

transul!

vvvvv
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R: Ano, to uz se nachazime na urovni, kdy musis$ naslouchat klientovi a jeho hudb¢ jako
celku — co dokaze a co ne, jak reaguje na to, co délas, a tak dale. Shrnout to miizeme takto:
nasloucham tomu, co v klientové hie je a neni pfitomné a co by v ni jesté mohlo byt — po

¢em touzi. Naslouchame tedy tomu, co by si klient pial zahrat, kym by v hudb¢ chtél byt.

G: Miizeme si néjak shrnout jednotlivé urovné naslouchdni tak, jak jdou za sebou? Nejprve
jsme se zabyvali naslouchdnim, jehoz cilem byla spole¢nd hra, a pak naslouchanim, které
nam mélo pomoct zodpovédét otdzku: Co v klientové hie slySime? Tohle je trochu
,,klini¢t&jsi*“ zplsob naslouchani, které mize a nemusi byt spojené se strukturovanéjSim
hodnocenim klienta. Vracime se tedy k tomu, o ¢em jsme se bavili v jednom z piedchozich
rozhovord — K vytvareni ,,hudebniho portrétu® klienta, ke vztahu mezi osobnosti klienta,
jeho zdravotnim stavem a tim, jak se vyrovnava s problémy, a k tomu, do jaké miry tohle

vSechno jeho portrét odrazi.

R: Ano, naslouchanim se snazime zodpovédét tyto otazky: Jak tento ¢lovek hraje hudbu? A
jak mazeme hrat hudbu spole¢né? Dulezité je, Ze my se o klientech dozvidame spoustu
véci jen diky tomu, Ze s nimi vytvaiime hudbu — na rozdil od hory Iékatskych zprav, které
dostavaji jinde! Jejich problémy a potencidl zjistujeme tak, Ze se s nimi spojime. To je pro

né ¢asto Upln€ nova zkusenost.

Kdyz si polozime otazku, jak klient hraje hudbu, zacneme popisovat vlastnosti jeho hry a
tendence, které se v ni projevuji. Pod pojmem ,,tendence* mam na mysli prosté opakujici
se vlastnosti, néco, co je pro klienta charakteristické. Pokud n€kdo zahraje néco jednou
nebo dvakrat, mozna to plati jen pro danou situaci — mize naptiklad hrat pomalou hudbu,
protoze jsme se na tom spole¢né dohodli, a pak je to naprosto v poradku. Ale pokud klient
hraje pomalu nebo potichu, ja se to jakoZzto muzikoterapeut pokusim vyzkousSet — hraju
trochu rychleji nebo hlasitéji — a zjistim, Ze klient na to nereaguje nebo ma problémy na
tento rozdil reagovat, jedna se o tendenci v jeho hie. ProtoZe ur€itym zptsobem fika nejen
to, Zze v dané chvili déla tohle, ale také to, Ze nic jiného v dané chvili nedokaze, at’ uz

z jakéhokoliv divodu.

Abych studentiim pomohla zlepsit jejich schopnost naslouchat na této Grovni, vypracovala

jsem néco, ¢emu fikam ,,Hv&zdny diagram®. Vypada takto:
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dlouhé,
drzené tony

HLASITE

zacina hrat
sam

POMALU

X

Usporadané
(rytmickeé a
zvukové vzorce)

vysoké
polohy

nizké
polohy

neusporadané
(bez vzorcii)

POTICHU

RYCHLE

hraje az spolu
Se mnou

kratké,
oddé¢lované tony

Diagram jednoduse popisuje hlavni vlastnosti, které se v klientové hife mohou objevit a
které souviseji s kategorii tempa (pomalu/rychle); intenzity (hlasité/potichu); trvani tona
(dlouhé, drzené tony/kratké, odd€lované tony); wvnitini uspoiadanosti (uspofadané —
S rytmickymi ¢&i zvukovymi vzorci/neuspoifadané — bez vzorcu); rejstiiku (vysoké
polohy/nizké polohy); a vzajemného vztahu (zacina hrat sam/hraje az spolu se mnou).
Kromé téchto zékladnich kritérii mizeme navic hovoftit také o irovni energie, o naladé¢,
citlivosti nebo o tom, jak klienti reaguji na urcité nastroje ¢i barvy jejich zvukt. Rada bych

zdaraznila, ze to neni zadny komplexni nebo ,,védecky* model — jedna se pouze o navod,

na co se zaméfit pii naslouchani.
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G: A tenhle druh ,,analytického* nebo ,,kontrolniho* naslouchani je samoziejmée také Casto
soucasti naseho naslouchani po sezeni — poustime si nahravku sezeni, at’ uz sami, nebo se

supervizorem...

vvvvvv

naslouchat timto zpiisobem v prib¢hu improvizace — kdyz se pohybujeme piimo v ni a
reagujeme na danou chvili. Ale stale si pfi tom musime udrzet tenhle odlisny zptsob
mysleni. Takze to neni ,,analytické” v tom slova smyslu, ze by se to odehravalo mimo

danou situaci a reflektovali bychom v klidu. To plati pouze do urcité miry.

Kdyz vytvaris s klientem hudbu, naslouchds nejen ji, ale zaroven také urCitou svoji
odd¢lenou casti sledujes vSechno to, o ¢em jsem uz mluvila. A to je pravé to obtizné:
naslouchat a pfemyslet zaroven. Zacinajici muzikoterapeuté obvykle zvladnou pouze
naslouchat klientovi, vhodné reagovat a udrzovat improvizaci v chodu. Dalsi druhy

analyti¢téjStho naslouchani odkladdaji na pozd¢ji, kdy si mohou procvicovat své

naslouchaci dovednosti bud’ sami, nebo pod dohledem supervizora.

A supervizora samoziejm¢& nepotiebuje$ jen k tomu, aby ti pomohl sestavit klientlv
»hudebni portrét”. Je také zapotiebi dikladné naslouchat vlastnimu hrani: od toho, co
vlastné hrajes, az po ty nejjemnéjsi nuance hudebniho vztahu. Napiiklad co jsi ve svém
hrani udélal, abys vyvolal tu ¢i onu reakci klienta — nebo co jsi naopak neudélal. Protoze
V hudebnim ,,portrétu® casto nalezneme také odraz nas samotnych, naSich vlastnich
hudebnich a osobnich omezeni... TakZe pracujeme i s naslouchanim sob€ samym, a to jak
v prubéhu sezeni, tak i po ném. Jedna se naslouchani v metafori¢téj$im slova smyslu,

vnimani reakci a aktualniho déni.

G: Ne vSechno z toho samoziejmé dokdzeme vyjadrfit slovy — ackoli pokud se o to
napiiklad pfi supervizi pokusime, lépe tomu porozumime. Pfemyslim o tom, jak tohle

vSechno zapadd do konceptu ,reflektujiciho odbornika“®

a jak si pfi nasi cinnosti
vytvaiime ,.tacitni znalosti. Urovné naslouchani jsou vlastné zakladnimi dovednostmi,
které si jako muzikoterapeuti osvojujeme. Jsou klicovou soucasti naSich ,,praktickych

znalosti®, jak fika David Elliott.”

® Viz kniha Educating the Reflecting Practioner (1987) amerického badatele Donalda Schona (1930-1997),
ktery se zabyval vyznamem reflexe ve vzdélavani a profesionalizaci odbornikd.

" Muzikolog a profesor Univerzity v New Yorku David Elliot v knize Music Matters: The New Philosophy of
Music Education (1995) hovoti o tzv. ,praxial knowledge“. Vychazi z Aristotelovy Poetiky, v niz slovo
»praxis“ oznacuje jednani; jednani, které ma cil v sobé samém, jehoz cilem je tedy pouze dokonalé provedeni
samotné Cinnosti. Anglicky termin ,,praxial® poprvé pouzil hudebni pedagog Philip Alperson. David Elliot
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R: Nerada bych vynechala jesté jeden aspekt ,,hudebniho portrétu — vztah mezi tim, jak
¢lovék hraje hudbu a jaky je jeho zdravotni stav. Dnes uz vim, Ze jsem svého Casu byla
celkem puristka, kdyz jsem tvrdila, Ze nepotiebujeme o svych klientech védét pied prvnim
setkanim viibec nic. Cim déle uéim, tim vice je mi jasné, Ze zejména studenti by méli
poznat klienta z riiznych uhli pohledu, jesté nez zahraje prvni ton (pro mne to ovSem plati

také). Musime védét néco o zdravotnim stavu ¢loveka, se kterym pracujeme.

G: Presné tak! Kdyz hudebné naslouchas svému klientovi, je jasné, ze vlastnosti a tendence
hry, které slysiS, nezobrazuji pouze jeho osobnost, ale zaroven ani pouze jeho zdravotni
stav. Vnimas ¢loveka jako celek, tedy jeho osobnost, zdravotni stav i strategie, kterymi se
S nim vyrovnava, to vSe vyplave spolu s jeho hrou na povrch. Vezmi si ¢lovéka, ktery hraje
velmi pomalu, ztézZka a namahavé. Ma depresi, nebo néjaky problém s rukou? Z cisté
popisného hlediska mlzeme fict jen to, Ze v danou chvili asi nedokaze hrat v jiném tempu.
Je to stejny pfipad, jako kdyz Nordoff a Robbins u svych prvnich détskych klientd
pozorovali, ze dokdzou hrat pouze v urcitém tempu nebo s urcitou dynamikou. Otazkou

ovSem zUstava, pro¢ tomu tak je. Zdravotni stav a osobnost se zde vzajemné prolinaji.

R: Zplsob hry ¢lovéka po mrtvici mize odrdzet fyzicky dopad nemoci, nebo muze
souviset spise s depresemi vyvolanymi zdravotnim stavem. V takovém ptipadé je ovSem
pro zapoceti neurologické rehabilitace zdsadni védét, zda a v jaké mife byly poSkozeny

kognitivni schopnosti — to je zaklad.

Takze ackoliv jsme tu zdUraznovali, Ze naslouchame uvnitié proudu hudby, svoji roli zde
hraji také veskeré znalosti o klientech ziskané pfed samotnym sezenim — podle toho jim
naslouchame a hrajeme s nimi. A tim se vracime k myslence, Ze pfi naslouchani klientovi
vnimame od prvnich chvili stejné tak to, co ve hie neni pfitomné, jako to, co v ni pfitomné
je! Protoze své terapeutické cile stanovujeme podle toho, co klient zatim pfi hfe nedokaze.
Vratme se k Hvézdnému diagramu — slySime, Ze klient nedokaZe hrat pomalu, potichu,
uspotradané, Ze nedokaze sam zacit nebo udrZovat hru. Stejné tak vnimame 1 pfitomnost
klienta: jak je od nas daleko, jestli se k nam takfikajic obraci ¢elem nebo zady, jak reaguje
na nase vyzvy, jestli se na nds oto¢i a bude chtit komunikovat. Musim zdiiraznit, Ze slovo
»hedokaze“ neni mysleno v negativnim smyslu (ackoliv to samoziejmé zni divng).

Omezeni spiSe znaci potencial — a zakladdme na nich své terapeutické nadéje. Jak jsem uz

timto terminem oznacuje skutecnost, Ze k dokonalému porozumeéni podstaté a vyznamu hudby nestaci
rozumét pouze jednotlivym hudebnim diltim, ale je nutné ji vnimat ve vztahu k hodnoté a smyslu skute¢ného
vytvateni hudby, poslouchani hudby a hudebnich produkti v riiznych kulturnich kontextech.
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fekla, pokud naslouchdme dostatecné peclive, slySime, kam chce klient smétfovat, jakou

hudbu s nami chce vytvaret.

G: Shrnul bych urovné naslouchani, o nichz jsme doposud mluvili: nejprve naslouchame
zpusobu klientovy hry a pak naslouchame béhem hry, ¢imz rozvijime proces hudebni
tvorby a zjisStujeme tak vice o klientovi (at’ uz pfi sezeni, nebo po ném). Tohle je ona
,,emeslna“ stranka naSich dovednosti, kterou se neustale snazime zdokonalovat. Z tvé

v

posledni odpovédi ale vyplyva, Ze existuje také dalsi, jesté niternéjsi troven naslouchéni. ..

R: M4s pravdu. Nazvala bych to ,,naslouchdnim skrz hudbu‘ — pokud tedy mdm navézat na
tvé shrnuti. Na této Urovni naslouchame jaksi mimo aktualni situaci hudebni tvorby:

vnimame povrch hudby i to, co je za nim, a také vSechny zucastnéné osoby.

Jednim z aspektl takového naslouchani je, Ze mizeme slyset také to, co v hudbé teprve
nastane. Pokud zacne$ hrat v urCitém stylu, slysis, kam se ubiraji jednotlivé fraze, slysis
harmonické vzorce. Mlize$ vnimat obrysy budouci hudby, a pokud v ni mas davéru, mizes
se k ni ptidat. Jde tedy o pocit diveéry v hudebni budoucnost, ktera v daném okamziku neni

fyzicky pfitomnd v mistnosti...

G: Tohle je na rytmické pulzaci to zvlastni, Ze? OkamzZik, v némz se ,,odehrava“ hudba®, je
neobvykly — protoZe tak silné vychazi z minulosti a zaroven tak siln¢ tihne k budoucnosti.
Je to vlastn€ néco, co ti hudba dava: jiny druh vztahu k minulosti a pfitomnosti — vSe
zaobalené do slivka ,,ted™. Je to néco Upln¢ jiného, nez ze tady sedim a napada mé, ze by
nékdo mohl vejit do dvefi, ale pfitom vilbec netusim, jestli se to skute¢né stane — pokud
tedy n¢koho opravdu nevidim pfichdzet. Zatimco hudebni struktura mi umoznuji velice

piesné odtusit, co se bude dit dal...

R: ...a pointou je, ze tohle podivuhodné vniméni hudebni budoucnosti je mozné jediné
tehdy, kdyZ se vénujeme maximalné detailné¢ v§em nuancim kazdého rytmického tderu a
kazdého tonu, ktery se hraje v hudebni pfitomnosti. A to vyZzaduje absolutni pozornost pii

naslouchani!

G: Pro¢ tomu tak je? Pro¢ nemiizeme klienty doprovazet ,nemastné¢ neslané¢““? ProC je

zapotiebi takova femeslna zru¢nost a disciplina, abychom tyto trovné naslouchéani zvladli?

28



R: Mém réada jednu knihu o fraktdlni geometrii, kterd zacind vesmirem a postupné se
zaméfuje na mensi a mens$i véci, které zaroven zvétSuje, pres zivé tvory az po mikro
uroven, ktera diky zvétSeni vypada stejné jako urovenn makro. Naslouchani je pro meé
stejné: tim, ze vénuji maximalni pozornost detailim na povrchové trovni, vnimam také
urovné ostatni — a diky tomu se mi odhaluje stile vice. Jako by se pfede mnou povrch
rozeviel. Tak proniknu skrz zdénlivé pevnou schranku az k tomu, co je skryté pod ni — co

dé¢la povrch takovym, jakym je...

G: Takze kazda uroven naslouchdni je podminkou pro ,vstup® do dals§i trovné —
pokracuje$ sestupné po jednotlivych trovnich, dokud neuslySi§ i1 to nejniternéjsi, co se

v ¢loveku skryva. ..

R: Povrchova Uroveii, to jsou jen noty a rytmické udery; pak ptichazi budovani vztahu
mezi dvéma lidmi; poté odhalujes vSechny vlastnosti, které pii naslouchdni mazes slyset...

Metafora s fraktalni geometrii je skvéla, presné takhle prozivam naslouchani!

G: To ovSem také znamena, ze vSechno je viditelné na povrchu a zérovei svym zplisobem

skryté...
R: Rozhodné! Protoze tohle v§echno je sama hudba — nelze to od ni oddélit!

G: To mi ptipomnélo historku, jak se kdysi nékdo zeptal Bacha, pro¢ je jeho hra tak
jedinecna. Odpovedél dnes jiz notoricky zndmou frazi: Je to jen otazka spravnych not na
spravném misté. To je pfesné ono! Kazdy ofekéaval néjaké metafyzické vysvétleni, ale on
jim poskytl vysvétleni femeslné. A to, o ¢em tu mluvime — ono naslouchani skrz hrani —

nam pomaha ucinit spravnou véc ve spravny cas.

R: Ano, myslim, Ze at’ jsme v pokuSeni délat pfi muzikoterapeutickych sezenich cokoliv,
musime k tomu potéad pfistupovat tak, Ze to zdkladni se odehrdva vzdy v hudbé. Ackoliv
tedy musis byt otevieny tolika riiznym vécem, nékde uvnitt si neustdle musis§ pfipominat,

Ze mas naslouchat jako hudebnik.
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3. Prekladatelska analyza vychoziho textu

Pti analyze vychoziho textu vychazim z Nordové (1991) a Jakobsona (1995). Analyzované
faktory jsou rozdéleny na vnétextové a vnitrotextové. Uvédomuji si, Ze toto déleni neni
optimalni, protoze obé& skupiny faktori se navzajem ovliviiuji. Na druhou stranu by
komentai bez takového ¢lenéni nebyl prehledny. Proto jsem se rozhodla faktory oddé¢lit, na
mistech, kde je to nejrelevantnéjsi, se ovSem snazim poukazovat na vzajemnou

provazanost analyzovanych skute¢nosti.
3.1 Vnétextové faktory

3.1.1 Autor, odesilatel

Autory a zaroven i odesilateli vychoziho textu jsou soucasni brit§ti muzikoterapeuté
Rachel Verneyova a Gary Ansdell. Oba autofi nejsou jen zkuSeni muzikoterapeuté, ale také
tento obor vyucuji. Vzhledem K intertextualité textu (odkazovani na pfislusné knihy —
odborné knihy o muzikoterapii a romany, v nichZz jsou muzikoterapeutické skutecnosti
popisovany) je patrné, Ze oba autofi maji skutecny piehled o soucasné dostupné

muzikoterapeutické literatufe.

Verneyova studovala hru na klavir na Royal College of Music. Tam se také seznamila
s Paulem Nordoffem a Clivem Robbinsem, autory muzikoterapeutické metody, o niz
ptekladany text pojednava. Stala se Nordoffovou studentkou a pozdéji se podilela na Sifeni
této metody nejen ve Velké Britanii, ale také v dalSich statech. Pofada kurzy muzikoterapie
pro hudebniky z celého svéta. Spolupracuje s celou fadou dalSich muzikoterapeutii a
funguje také jako jejich supervizor. Pracuje pro britskou dobroCinnou instituci Nordoff
Robbins, kterd se snazi formou muzikoterapie pomahat détem a mladezi z celé Velké
Britanie.

Doktor Ansdell pusobil jako muzikoterapeut pro londynské Nordoff Robbins Centre a
némecky Institut fiir Musiktherapie a pozdéji také pro Universitidt Witten-Herdecke tamtéz.
V soucasnosti se zabyva pfedevs§im vyuzitim muzikoterapie u dospélych psychiatrickych
pacientd. Zaroven se podili na vyzkumné cinnosti v oblasti kreativni muzikoterapie.
Spolupracuje pti tom s hnutim Community Music Therapy. V roce 2002 zalozil vyzkumné

oddéleni londynského Nordoff Robbins Centre, kde pracuje i Verneyova. Vydal celkem
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pét knih o muzikoterapii a bezpocet ¢lankii. Na nékteré z nich v piekladaném textu
navazuje, coz je patrné piedev§im na terminologické urovni (napi. termin listening-in-

playing pouzil Ansdell poprvé jiz v roce 1995).

Puvodni text vySel v knize Conversations on Nordoff-Robbins Music Therapy. Pickladané
jsou prvni tii kapitoly s nazvy Conversation 1: On Listening to a Person Musically;
Conversation 2: On the ‘Musical/Personal’; Conversation 3: On Levels of Listening.
Knihu vydalo nakladatelstvi Barcelona Publishers v ramci své série monografii nazvané
Nordoff-Robbins Music Therapy Monograph Series. Toto nakladatelstvi se specializuje na
knihy o muzikoterapii, zminovana série monografii je uréena pro knihy o kreativni

muzikoterapii.

Ackoliv oba autofi jsou Britové, knihu vydalo americké nakladatelstvi. (Tam, kde existuji
rozdily mezi britskou a americkou anglictinou, byly ovS§em ponechany britské tvary — napf.
behaviour). Kniha doposud nebyla pielozena do zadného jiného jazyka a vysla pouze na
uzemi USA. Byla vydana vroce 2010 a zabyva se soucasnym pohledem na
muzikoterapeutickou metodu Nordoffa a Robbinse, tzv. kreativni muzikoterapie. Jedna se
o soucasnou publikaci, Ize tedy piedpokladat, ze faktor casu nebude pii piekladu hrat
vyznamnou roli. Kniha se sklada z celkem deviti samostatnych rozhovort, které na sebe
sice obCas odkazuji, ale kazdy z nich se zabyvé jinym aspektem kreativni muzikoterapie.
Jednotlivé rozhovory je tedy mozné Cist také samostatné a vybér prvnich tfi rozhovort neni

pti prekladu vytrzenim z kontextu.

3.1.2 Piijemce a jeho presupozice

Motivem komunikace bylo vytvofit pro muzikoterapeuty a dal$i zajemce o tuto oblast
odborny text, ktery by vSak nebyl pouze strohym popisem kreativni muzikoterapie, ale
spiSe privodcem po tom, jak byva tato metoda aplikovana v praxi. Zamérem pivodniho
textu pravdépodobn¢ bylo formou rozhovort shrnout pozorovani a myslenky dvou
vyznamnych muzikoterapeutti, ktefi se touto metodou zabyvaji. Rozhovory ocividné
nejsou zcela ptipravené a dotykaji se tak i oblasti, na které by pii strukturovaném, predem
napldnovaném rozhovoru nepfisla fe¢. Zadmérem tedy nebylo vytvofit striktné odborny text
o tom, jak aplikovat Nordoff-Robbinsovu metodu, jak ji vyucovat a jak se v ni
zdokonalovat, ale spiSe poskytnout muzikoterapeutim nahled do specifického zptisobu

mySleni a naslouchéani, které metoda vyzaduje. Text je uren odbornému publiku —
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muzikoterapeutim, studentim muzikoterapie a zajemcim o tuto oblast. Vzhledem
k povaze textu nelze ocekavat, ze by po ni sahl Gplny hudebni laik, své Ctenaie by vSak
kniha mohla najit také mezi hudebniky a uciteli hry na hudebni nastroje, kteti se napiiklad

dostavaji do kontaktu s détmi se specialnimi potiebami.

Kniha ptedpoklada hudebné vzdélaného Ctenare, ktery se orientuje v hudebni a piredevsim
muzikoterapeutické problematice a rozumi zazité terminologii (napf. music components,
Bach Invention, five beats, meeting, responsiveness). Zaroven ocekava, Zze Ctenai ma
piehled o muzikoterapeutické odborné literature, je schopen sni aktivné pracovat a
nebudou ho rusit odkazy na ni. Kromé téchto odkazt jsou v textu také aluze na nékteré
vyznamné udalosti v historii muzikoterapie (napt. Edwarduv pripad), u nichz se ofekava
urcita znalost d&jin oboru. Dale se v rozhovorech objevuje zakladni hudebni terminologie
(napf. staccato, legato). Na druhou stranu napiiklad namisto termina forte ¢i piano autofi
pouzivaji loud a quiet, pfipadn¢ loudness a softness, mozna proto, ze v angli¢tiné by
latinské terminy byly dvojznacné a mohly ctenafe rusit. Je tedy patrné, ze na této Grovni
ocekavaji autofi skute¢né spiSe piijemce z oblasti muzikoterapie nez aktivniho hudebnika

¢i ucitele hudby, jedna se o text na pomezi oborti.

Nékteré prvky textu svédéi o tom, ze je primarné uréen pro anglicky hovofici Ctenare.
Jedna se predevsim o odkazy na odbornou literaturu, ktera je k dispozici pouze v anglicting
(napt. Gary Ansdell: Music for Life ¢i David Elliott: Music Matters: A New Philosophy of
Music Education). Nicméné odkazy text pouze dopliiuji, upozoriiuji Ctenafe, kde mize
Vv piipadé¢ z4ymu najit o dané problematice dalSi informace, ptipadné ho informuji, ze
termin byl pfevzat z dila n€koho jiného. Nejedna se tedy o prekazku, ktera by branila
komplexnimu porozuméni textu u neanglicky hovoficiho ¢tenare. Pokud jsem pfece jen
méla pocit, Ze nemoznost piecist si dané dilo by u ceského ctenafe mohlo zplsobit
nepochopeni nékterého z termintli, nastudovala jsem si pfisluSnou literaturu a pfipojila

vysvétlivku v poznamce pod Carou.

Cesky preklad vybranych rozhovort by mohl vyjit v ¢asopise nebo jako studijni pomticka
pro ucastniky muzikoterapeutickych kurzl. Zajem by mezi ceskou muzikoterapeutickou
vetejnosti byl bezesporu také o preklad celé knihy a jeji samostatné vydani. Pro vybrané tfi
rozhovory byla zvolena situace, kdy by pieklad publikoval Casopis Arteterapie, ktery
vydava Ceska arteterapeutickd asociace. Casopis vychazi tiikrat roéné a zaméfuje se na
ruzné formy arteterapie, muzikoterapie a dramaterapie. Kromé odbornych ¢lank, recenzi,

ptipadovych studii a dalSich texti je vkazdém Ccisle zvefejnéno nékolik rozhovort
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S prednimi terapeuty. Nékdy jsou také otiskovany preklady cizojazycnych clankt ¢i
vynatkli z cizojazyénych publikaci. Prispévky maji vyjimecné rozsah az 20 stran,
V pokynech pro zasilani ptispévkia se uvadi pozadovany rozsah do 12 stran. Preklad
vybranych tii rozhovorti by tedy mohl vyjit jako celek v jednom c¢isle ¢asopisu, nebo by
rozhovory mohly vyjit na pokra¢ovani ve dvou az tiech ¢islech v pribéhu roku. Formatové
proto casopis odpovida potfebam tohoto piekladu. Problém by nebyl ani s poznamkami
pod Carou — Casopis pouze pouziva soupis vysvétlivek na konci textu, nikoliv poznamky

uvadéné v zépati stran.
3.13 Funkce textu

Cilem textu je informovat Ctenédie o tom, co obnasi kreativni muzikoterapie, a zarovei ho
vést k zamySleni nad tim, co se pii ni odehrava v muzikoterapeutovi a v klientovi.
Zéakladnimi funkcemi jsou tedy funkce referen¢ni a konativni. Dals§i funkci textu je
bezesporu funkce emotivni (expresivni); text je zalozen na vnitinich prozitcich a pocitech
obou mluvéich pii vyuzivani kreativni muzikoterapie a pii jeji vyuce (“We say to a client:

| hear you this way. ... And then we say: In music this is possible! Come...” S. 5).

Néktera mista, predev§im uryvek z romanu Luisa Domic (s. 5), maji funkci poetickou.
V nékterych piipadech vysvétluji muzikoterapeuté terminologii, ktera je vlastni bud’
terapeutim pracujicim s Nordoff-Robbinsovou metodou, nebo pouze jim samotnym —
v takovych piipadech ma text funkci metalingvistickou (“I want to tackle a slight
confusion here concerning the term ‘meeting’ — which is used quite often in music therapy,
sometimes just as a synonym for ‘matching’ or ‘mirroring’ a clients’ playing (as we’ve
talked about so far), but also it can mean ‘meeting’ in a more involved and profound way,

indicating a mutuality of response.” s. 24).
3.2 Vnitrotextové faktory

3.21 Zanrové stylisticka vystavba textu

Celad kniha je rozdélena na devét samostatnych rozhovorl, které se zabyvaji riznymi
aspekty kreativni muzikoterapie, a pfilohovou ¢ast s diagramem, na néjz text odkazuje.
Kazdy rozhovor zacina piedsazenymi motty pievzatymi z textu rozhovoru, ktera maji

naznacit, kam se text bude ubirat a ¢eho se v ném autofi dotknou. V podstaté se jedna o
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zachyceni hlavnich myslenek celého rozhovoru. Text je dale ¢lenén predevsim stiidanim
promluv jednotlivych mluv¢ich, tedy obou autorG knihy, ktefi jsou vzdy pfi prvnim
vyskytu v rozhovoru oznacovani kiestnimi jmény (Rachel, Gary), pak jsou jiz jejich jména
zkracovana pouze inicialami (R., G.). Pokud je promluva delsi, je ¢lenéna do odstavci.
Vlastni text je doplnén poznamkami pod carou s odkazy na dal$i odbornou literaturu,

pfipadné na ptislusnou ptilohu.

Ze slohovych postupt se v textu uplatiiuje predevsim tivahovy a vypravéci postup, misty
také postup vykladovy. Text vykazuje znaky odborného a popularné¢ naucného stylu.
Urcita Groven odbornosti je patrna uz ze samotné¢ho tématu knihy. Mezi prvky odborného
stylu patii bezesporu odkazy na odbornou literaturu a pouzivani muzikoterapeutické a
Castetné také hudebni terminologie. Nicméné jak uvadi Cechova a kol. (1999:208), funkci
odborn¢ho stylu je ,formulovani pifesného, jasného a relativné uplného sdéleni
s dominujici pojmovou slozkou, je znacné propracovany. Pii stylizaci sdéleni je potlacena
jeho emocionalita.” Tyto pozadavky text nespliiuje. Ackoliv se jedna o psany text,
zachycuje mluvené slovo — mluvené rozhovory mezi obéma muzikoterapeuty. Z textu je
patrné, ze byl pii piepisu lehce upraven, nicméné nékteré prvky hovorovosti v ném zistaly
(k této problematice se jesté vratim v nasledujici kapitole textu). Vzhledem Kk tomu, ze se
jednéd o ptepis mluveného rozhovoru, ktery byl upraven pouze minimalné, neni text na
nékterych mistech pfili§ prehledny. Jsou v ném zaznamenany myslenkové postupy obou
mluvéich, odmlky vyjadiené tfemi teckami, text nékdy postrada dostatek prostiedkl
koherence a koheze. Pojmova slozka je vyuzivana spiSe jako nutnost tam, kde je zapotiebi
konkretizovat n€které abstraktni mysSlenky, cilem textu neni ¢tenafe vzdelavat o kreativni
muzikoterapii obecné, ale spiSe mu pifedstavit praci a mySlenkové pochody
muzikoterapeutll, ktefi se touto metodou jiz del§i dobu zabyvaji. Z toho také vyplyva silna
abstraktnost celého textu, formulace jsou nepfesné, misty az nejasné, bohuzel Casto na
mistech, ktera jsou v textu klicova (napiiklad Hvézdny diagram, viz kapitola 4.1.4).
V rozhovorech je také patrné silné emotivni zabarveni. To vSe je samoziejmé do urcité
miry ovlivnéno funkcemi textu (viz kapitola 3.1.3). Naptiklad emotivni funkce textu vede
Vv tomto piipad¢ K abstraktnimu vyjadfovani, protoze mluvCi se snazi popsat urcité
psychické a fyzické stavy, pro né€z neexistuji konkrétni pojmenovani, a své myslenky a

pocity jen obtizné formuluji.

Z tohoto pohledu bychom tedy text fadili spiSe do oblasti populdrné-nauc¢nych textd,

ackoliv se jedna o hybridni text, ktery je urceny spise pro odborniky (muzikoterapeuty),
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nikoliv naprosté laiky. Becka (1992:370-1) charakterizuje popularné-naucny styl jako
mén¢ hutny a volnéjsi nez styl odborny, dochazi v ném ke konkretizaci pomoci ptirovnani
a piikladu, projevuje se repetitivnost myslenek v ruiznych obménach. Presné tyto prvky

vykazuje prekladany text:

Pfirovnani: “And the important thing is that listening to someone in music isn’t like
looking at a photograph — which is static.” s. 7; “Firstly, as a composer he was
demonstrating the craft of making music: an analysis of its elements, the ‘nuts and bolts’ of
music, how they could be put together to best effect, how music has unique properties —

rather like a glass-blower talking about glass and how you can shape and blow it.” s. 17

Priklady: “Let’s say that your client begins playing a drum with a stick, his first five beats
Jjabbing down with quite a lot of force, jerkily and with no rebound.” s. 24; “For example,
you're playing with someone and you change your playing from legato to staccato, you
can’t guarantee that it’s going to have a given effect on that person — because they may not

be free enough to experience it.” s. 19

Repetitivnost: “We come into music therapy as musicians, and what we bring is not just
the creation of sounds, we bring our heritage of music; we bring hundreds of years of
musical culture into that room. This comes from our fingers when we play an instrument.
As a music therapist you come into the therapy room as a musician, who has skill, a

repertoire, who has something to offer...” s. 22

Text se vyznacuje dlouhymi vétami, které jsou rozdélené tfadou neverbalnich prvkda.
Informacni hutnost jednotlivych vét je Casto nizka, myslenky jsou rozmélnény do delSich
usekd textu. Z neverbalnich prvki vyuziva text kromé tii teéek také uvozovky, které
¢tenafi naznacuji, ze se jedna spiSe o pfirovnani ¢i o obrazny pojem — napiiklad “scream

musically “ (s. 3).

3.2.2 Lexikalni rovina textu

V textu se vyskytuji predevs§im terminy z oblasti muzikoterapie a hudebniho nazvoslovi,
neni jich vSak mnoho. Hlavni ¢ast terminologie zastupuji muzikoterapeutické pojmy (napf.
Nordoff-Robbins music therapy). Pokud se jedna o pojmy, které nejsou bézné a vychazeji
Z konkrétniho dila, odvolévaji se autoii vZzdy na ptislusnou literaturu (napt. ‘dynamic form*
theory, see Pavlicevic (1997), Music Therapy in Context: Music, Meaning, and

Relationship — s. 6). Je zajimavé, Ze na vlastni publikace autofi pfili§ neodkazuji — odkaz
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chybi naptiklad u Ansdellova terminu listening-in-playing. Z hudebniho nazvoslovi se
objevuje predevsim to, které se vztahuje ke hie na nastroj (napf. staccato, legato), pokud je

to mozné, voli autofi obecné pojmy (jiz zminované quiet a loud namisto piano a forte).

Lexikum je bud’ neutralni, nebo citové zabarvené. Autofi hovoii o tom, co je jim blizkeé,
popisuji svoje pocity, ptipadné pocity klienti, takze se urcitému citovému zabarveni nelze
vyhnout. Vzhledem k tomu, ze se jedna o ptepis mluveného rozhovoru jen s mirnou
redakci, obsahuje text také hovorové prvky. PredevSim se jednd o stazené tvary sloves.
(“What we’ve been doing in this conversation is to follow the logic of...” s. 11; “But

2

equally you can’t have musicing without music...” s. 36; “So is what you’ve been

describing as your initial playing-response really a ‘musical meeting’ yet?” s. 24-5)

Ve vétach Casto byva subjektem abstraktni gerundium (... this exploring is not to do with
loudness, or detachedness per se...” S. 33; “And the important thing is that listening to
someone in music isn’t like looking at a photograph — which is static. Hearing someone
playing music is hearing them in time, in potential relation to you.” s. 7). N&kdy také
dochazi az k personifikaci hudby a muzikoterapie. Autofi tak popisuji, co muze hudba
zprostiedkovat ¢i vyvolat v klientovi (“... music organizes it, calls to it...” s. 36). Celkové
je text vysoce abstraktni, coz vyplyva jiz z jeho zaméteni na popis vztahli, mySlenkovych
pochodii a pocitl pii kreativni muzikoterapii. Konkrétni pojmenovani jsou vyuzivana
pfedevsim v piikladech. Abstraktnost déle v textu vede ke jmennému vyjadfovani spise
nez k vyjadfovani slovesnému. Jak uz bylo zminé€no, text se také vyznacuje vys$i mirou
repetitivnosti. Casty je vyskyt slov typu listening, hearing, music therapy, music,
relationship apod., coz plné odpovida popularné-nau¢nému az odbornému stylistickému

zarazeni textu.

3.2.3 Syntakticka rovina textu

Vétsina veét je oznamovacich, protoze se ale jedna o rozhovor, nalezneme v ném také fadu
vét tazacich. Misty se objevuji také véty zvolaci, odliSené obvykle vykti¢nikem. (" What's
happening in the music is both deeply personal, and not personal at the same time!”
s. 21-2; “...it’s still our primary task to make music with our clients!” s. 25) Oznamovaci
vety maji nejCasteji funkci asertivni, obohacuji adresata o nové informace. (“You listen as
a musician to anything and everything the client does in those first seconds in order that

the client can be a musician with you.” S. 25) N¢kdy se setkame také s funkcei direktivni,
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respektive vyzvovou. (“You need this way of hearing to give you hints as to what a person
can do, can be.” s. T; “What you don’t do with an autistic child is come and up to them

and say ‘Hello, I'm Rachel — let’s go and do music’.” s. 21)

Vyjadfovani obou autori je velmi osobni. Obraceji se jeden na druhého (you, we), hovofi o
svych zkuSenostech, pocitech a myslenkéch (1), vyjimecné pouzivaji inkluzivni plural (we
ve smyslu music therapists). Protoze se jedna o zapis mluveného rozhovoru, nalezneme
v textu jak kratké véty jednoduché, tak 1 delsi souvéti. Jedna se spiSe o souvéti tvoiena
riznymi vsuvkami. Ty byvaji v textu vydéleny pomoci nonverbalnich prvkti — pomlcek a
tii teCek —, které ¢tenafi naznacuji, kde se mluvéi ptivodné odmlicel, zamyslel atd. (“But
then often something else happens... at the point when therapist and client really begin to
listen... where the whole of each is listening to the whole of the other through the music...
At that moment client and therapist both become invited by the music — they become
carried by the music itself. But I don’t stop thinking at those times... I stay aware... I don’t
go off into some holy trance!” s. 27) Jak je z ukazky patrné, jedna se spiSe o volné
napojovani samostatnych myslenek nez o ucelena souvéti. Takovy zplisob vyjadiovani
pusobi v psané formé misty az pfehnané, ptili§ nadnesené. Text se tedy vyznacuje urcitou
mirou patosu. Kromé vyse uvedeného piikladu je ukazkou takového zplsobu vyjadfovani
také nasledujici uryvek: “We say to a client: I hear you this way. ... And then we say: In

music this is possible! Come...” (. 5)

»Mluvenost textu vede k tomu, ze V ném prakticky nenalezneme polovétné vazby ani jiné
prostiedky vétné kondenzace, které jsou jinak pro anglické odborné texty typické. Dopad
této ,,mluvenosti je patrny také na velmi omezeném uzivani spojovacich vyrazi. VétSinou

musi ¢tenat pochopit z kontextu, jak se k sobé vypovédi vztahuji.

Misty se Ctenaf potykd s nejednoznacnosti textu. Je to zplisobeno kombinaci abstraktnich
prvkii a celkové ,,mluvenosti® textu. Ctenaf si tedy musi sam vybrat, k jakému vyznamu se
prikloni, nékdy na zéklad¢ celkového kontextu, jindy pouze na zaklad€ svych vlastnich
preferenci (“... then you simply try to make music with them in the way they play, or are.”
S. 4; “So even at this stage I was learning how people are in music.” s. 6; “Her mind
seemed free and creative, but there was a whole other dimension to her life, which I'm not
sure she was willing to entertain.” s. 7; ,,And of course you don’t only need a
supervisor’s help to build up a ‘musical portrait’ of the client.” s. 29). Naptiklad posledni
uvedenou ukazku 1ze pochopit dvéma zplsoby: bud’ Ze pomoc supervizora nepotiebujeme

jen k tomu, abychom si vytvofili ,,hudebni portrét” klienta, ale také k dalsim Cinnostem,
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nebo ze Kvytvofeni ,hudebniho portrétu” klienta nepotifebujeme pomoc pouze

supervizora, ale také nékoho (néceho) dalsiho.
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4. Prekladatelské problémy

4.1 Problémy na lexikalni roviné

4.1.1 Tykani vs. vykani

Protoze se jedna o rozhovor mezi autory, bylo zapotiebi vytesit otazku, zda si v ceském
ptekladu budou tykat, nebo vykat. Vzhledem k tomu, Ze se jednd o dva muzikoterapeuty,
ktefi pracuji ve stejné organizaci (Nordoff Robbins) a znaji se jiz delsi dobu, zvolila jsem
v piekladu tykéni.

So at this stage, even if the client isn’t intending to respond, you as the musician-therapist

take as musical whatever behaviour they 're making. (0%, s. 4)

Takze prestoze klient nema v tomhle stadiu v umyslu reagovat, ty jakozto hudebnice a

terapeutka vaimds jako hudbu veskeré jeho aktudlni projevy. (P°, s. 8)
4.1.2 Piepis a preklad jmen a nazvi

Hlavnim problémem, ktery bylo zapotiebi pii prekladu vyiesit, byl preklad samotného
nazvu muzikoterapeutické metody. V CeStin€ zatim neexistuje piiliS§ rozsahla
muzikoterapeuticka literatura. Hlavni knihou, na kterou se ceSti muzikoterapeuté
odvolavaji, jsou Zdklady muzikoterapie od Jifiho Kantora, Matéje Lipského, Jany Weber a
kol., kterou vroce 2009 vydalo nakladatelstvi Grada. Jedna se o publikaci, ktera se
soustavné zabyvd vymezenim pfedmétu muzikoterapie, jejim vztahem k dalSim
disciplindm (hudebni pedagogice, specialni pedagogice, psychoterapii a medicing),
riznymi muzikoterapeutickymi pfistupy, specifiky a vyvojem muzikoterapie v rtiznych
zemich, strukturou muzikoterapeutickych programt, terminologii, postavenim a poZadavky
kladenymi na osobu muzikoterapeuta, postavenim klienta a muzikoterapeutickymi
metodami, technikami a modely. Tato publikace je tedy spiSe obecné zamétena. Obdobné
strukturovana je také kniha Jaroslavy Zeleiové Muzikoterapie: Vychodiska, koncepty,
principy a praktické aplikace, kterd vysSla jiz vroce 2007. Specializovana
muzikoterapeuticka literatura, ktera by se vénovala jednotlivym metodam, u nas zatim

neexistuje. Na tento problém jsem nardzela jiz pted né€kolika lety, kdyz jsem zpracovavala

® original
% preklad
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svoji absolventskou praci na Konzervatofi a Vyssi odborné Skole Jaroslava Jezka.
Zabyvala jsem se tehdy klavirni muzikoterapii u déti s Downovym syndromem a krom¢
zminénych dvou Ceskych publikaci jsem byla nucena pracovat s anglickymi, némeckymi a
francouzskymi zdroji. Ani kreativni muzikoterapie neni v tomto ohledu vyjimkou.
Specializovana literatura Vv ¢estiné neni k dispozici, coz znamend, ze neni ani ustdleny

prekladu nazvu této metody.

Pii ptekladu jsem se fidila radami piednich ceskych muzikoterapeutl: Zdenka
Simanovského a Jitiho Kantora (tedy autora knihy Zdklady muzikoterapie). Z. Simanovsky
mi doporucil fidit se praveé knihou J. Kantora a kol. Ta pouzivd pro metodu dva nazvy:
Nordoff & Robbins a ,kreativni muzikoterapie®. Krom¢ nazvu ptislusné kapitoly a jejiho
uvodniho odstavce autofi prvni z ndzvi nepouzivaji. Divodem je pravdépodobné jeho
obtizné sklofiovani v Cestin€. Proto pracuji spiSe s ndzvem ,,kreativni muzikoterapie®, ktery
ovsem celou dobu ponechéavaji v uvozovkéch. Na radu J. Kantora jsem se pfiklonila také
k tomuto piekladu, s tim, Zze jsem vypustila uvozovky. V delSim textu, v némz se navic

nazev neustale opakuje, by totiz ptsobily pfili§ rusive.

Co se tyce vlastnich jmen osob, ta byla ponechana vétSinou Vv piivodnim znéni, a to véetné
zenskych piijmeni. Ta se totiz v textu vyskytuji pouze tehdy, odkazuji-li autofi na néjakou
dalsi odbornou publikaci a v poznamce pod ¢arou uvadéji jeji nazev a autora. ProtozZe se ve
vSech piipadech jedna o doposud nepielozenou literaturu, rozhodla jsem se nepiidavat
K ptijmenim autorek ceskou koncovku —ova, aby ¢tenafe nematla. Jedinou vyjimku
predstavuje jméno muzikoterapeutky Julienne Cartwrightové, o niz hovoii R. Verneyova
ve druhém rozhovoru. Protoze je jeji jméno piimou soucdsti textu a nikoliv pouze
poznamky pod carou, koncovku —ova jsem kvuli deklinaci doplnila. V ptepisu doSlo
Kk jediné zméné u piijmeni amerického badatele Donalda Schoena. V angli¢tingé sice
obvykle dochazi k obdobnému piepisu piehlasovanych samohlasek, nicméné tento badatel
je v akademickém svété znam jako Schon a ve stejné formé je jeho jméno uvadéno také na
jeho publikacich. Na rozdil od anglického navic Cesky uzus ponechava v germanskych

jménech piehlasky. V prekladu tedy bylo jméno zménéno zpét na Donald Schén.

Nazvy knih, na néZ autofi v textu odkazuji, uvadim v plivodnim znéni, protoZe zadna
z nich nebyla pfeloZzena do ceStiny. PieloZenim nazvu by cesky ¢tendi neziskal Zadnou
potifebnou informaci, naopak by pro né& pak bylo obtizné&jsi knihu si vyhledat. Jedina
zména, kterou jsem se rozhodla udé¢lat, se tyka souboru Nordoffovych prednasek Healing

Heritage: Paul Nordoff Exploring the Tonal Language of Music, o niz autofi v textu mluvi
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jako o Talks on Music. Tento nazev pouzival Nordoff, pfednasky vSak nakonec byly
publikovany pod jinym nazvem. Ten autofi v knize uvadéji jen v poznamce pod Carou,
jinak pouzivaji Nordoffiiv ndzev. Pro Ceského Ctenare by to bylo matouci. Rozhodla jsem
se tedy pouzivat skute¢ny nazev knihy, ov§em bez podtitulu — Healing Heritage, pouze pfi

prvnim vyskytu jsem do poznamky pod ¢arou uvedla cely nazev.

4.1.3 Terminologie

Jak uz bylo zminéno, v textu se nachazi terminy z oblasti muzikoterapie, hudby a
vyjimeéné také z filozofie.

Muzikoterapeutické terminy jsou Vv anglosaském svété jiz pomérné ustalené, zatimco u
nas pro né stale neexistuji patiiéné ekvivalenty. Jak uvadi Jifi Kantor (2009:18),
,muzikoterapeuticka terminologie je v cizojazy¢né literatufe mnohem bohatsi nez u nas a
fada bézné€ pouzivanych termind je zde neznama“. V nékterych ptipadech jsem dohledala
ekvivalent v Kantorové publikaci Zdklady muzikoterapie, vétSinou jsem ovSem musela
pfevadét jednotlivé pojmy samostatné, na zaklad¢ vlastniho uvazeni. Nejvétsi inspiraci mi
zminéna kniha byla pti pfekladu nazvu kreativni muzikoterapie (viz pfedchozi kapitola).
Prekladany text se ovSem orientuje pouze na tuto muzikoterapeutickou metodu, které
autoti Zakladi muzikoterapie ve své publikaci vénuji pouze dvé strany. Jejich vyklad je
tedy velmi stru¢ny a neobsahuje pottebnou terminologii, s niz jsem se pii prekladu musela

potykat.

Nejvetsim problémem byl v tomto ohledu pieklad slov listening, hearing a experience,
ktera se v textu vyskytuji asi nejcastéji. V anglictiné jsou vyznamové Siroka, pii piekladu

do ¢estiny musi nutn¢ dojit ke konkretizaci.

Listening mize znamenat naslouchani, poslouchdni nebo vnimani. Pro ujasnéni uvadim

vlastni chapani jednotlivych mozZnosti piekladu:

I.  naslouchani — naslouchani klientovi a jeho hudbé jako celku, naslouchani
vzédjemnému Vvztahu mezi klientem, hudbou a muzikoterapeutem, naslouchani
veskerym aspektii hudby;

Il.  poslouchani — ve smyslu poslouchani hudby jako takové;

1. vnimdni — vniméni raznymi smysly, nejen sluchem.

41



Hearing mize byt prelozeno stejnymi ekvivalenty jako listening, navic se pfidava jeste
vyznam slyset. Ackoliv hearing a listening se obvykle 1i$i ve své (ne)zdmeérnosti, autofi

S nimi v textu zachazeji velmi volné. Tomu byl také piizptisoben pieklad.

Pojem experience muze znamenat bud’ zdzZitek, nebo prozitek. Tyto dva pojmy jsou si
velice blizké, pocitujeme je obdobné, presto se vSak mezi nimi nachazeji urcité rozdily. Pii

jejich definici vychazim z dila psychologa Jara Ktivohlavého (2013:16-7):

I.  prozZitek — citové zbarvené vnimani aktualniho déni, které v nas vyvolava nezvyklé
nebo nezvykle silné pocity;
Il.  zdzitek — ma del$i trvani nez prozitek, 1épe se na n¢j upamatovavame, zlstava trvale

zapsan do nasi paméti.
V prekladu jsem mezi t€émito ekvivalenty volila na zaklad¢ aktualniho kontextu, naptiklad:

So whilst the usual way of hearing and responding to Edward’s screaming is as an expression
of distress that needs soothing, what Paul does is to react differently because he hears
differently. (O, s. 3)

Lidé obvykle vnimaji Edwardiv kiik jako projev utrpeni, které je zapotrebi utisit, a podle toho
také reaguji. Paul ale jednd zcela opacné, protoze tomu kifiku naslouchd jinak.

(P,s.7)
Yes, stage one of listening is a listening-to. (O, s. 23)
Ano, prvni uroveit naslouchdni je zalozend na poslouchdni. (P, s. 21)

... going back to the building-bricks of music, and the basic musical experiences these give
us. (O, s.12)

... kdyz se vracel k zdkladnim stavebnim kameniim hudby a k profitkim, které vyvolavaji.

(P, s. 13)

... there’s an experience of mis-match of sounds... (O, s. 14)

... Studenti zaZivaji pocit zvukové nesourodosti... (P, s. 15)
Predevsim z gerundia listening pak autofi vytvati vlastni terminy — naptiklad listening-to,
listening-in-playing, listening-through the music, listening-after (n¢které z nich pouzivaji
autofi jiz delSi dobu, termin listening-in-playing se naptiklad objevuje jiz v Ansdellové
knize Music for Life z roku 1995). V angliétiné se jedna o slozeniny, jednotliva slova se
k sobé ,,pfitazuji pomoci pomléek. Cestina oviem takovy postup neumozituje. Nékdy

bylo mozné viceslovnost vypustit a nahradit slozeninu jednim vyrazem (viz jeden
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z predchozich prikladt, v némz je listening-to pielozeno jako naslouchdni, aniz by tim
doslo ke ztrat¢ vyznamu). VétSinou ovSem bylo nutné preklad rozvolnit a vytvofit

viceslovny ekvivalent.
... there’s a new stage of listening: listening-in-playing. (O, s. 25)
... prichdzi na Fadu dalsi vroven naslouchani: naslouchdni skrz hru. (P, s. 22)

And of course this kind of ‘analytical’ or ‘supervisory’ listening is also often a listening-after:

to the tape of the session... (O, s. 28)

A tenhle druh ,,analytického* nebo ,, kontrolniho* naslouchani je samoziejmé také casto

soucasti naseho naslouchdni po sezeni — poustime si nahravku sezeni... (P, S. 26)
It’s what I'd call a ‘listening-through’ the music... (O, s. 32)
Nazvala bych to ,,naslouchdnim skrz hudbu*... (P, s. 28)

Jako termin v textu vystupuje také souslovi make music. Obecné by bylo mozno fict, Ze
Ceskym ekvivalentem je verbum #hrdt a ze se v angli¢tin€ v podstaté jedna o synonymum
k verbu play. V oblasti muzikoterapie je vSak vyznam souslovi §ir§i — ¢asto oznacuje
skute¢né proces vytvareni hudby ¢i proces hudebni komunikace klienta a muzikoterapeuta.
Protoze Vv Cestiné neexistuje ustaleny termin, kterym by se tento proces oznacoval, zvolila
jsem ekvivalent vytvdret hudbu. A¢koliv si uvédomuji, Ze se jedna o kalk, domnivam se, ze
lepsi ekvivalent v &estiné nenalezneme. Zadna z moznosti prekladu totiz nevystihuje to, co
je implicitné obsazeno v ptivodnim anglickém terminu. Vyskytly se ale také ptipady, kdy

bylo moZné zUzit vyznam souslovi na pouhé Ardt.

Let’s start with the fact that when we start making music with a client we begin by

listening to them... (O, s. 23)

Zamérme se nejprve na skutecnost, Ze kdyz zacneme s Klienty vytvdiet hudbu, ze vseho

nejdrive jim naslouchame... (P, s. 21)

So you start by listening extremely carefully to every detail and nuance of a person’s playing or
singing, or just moving...or not-moving!: then you simply try to make music with them in the

way they play, or are. (O, s. 4)

Nejprve musis velmi peclivé vnimat kazdou nuanci, sebemensi detail toho, co klient prave hraje,
zpiva, jak se pohybuje nebo dokonce nepohybuje. A pak se s nim snazis hrat podle toho, jak
hraje nebo jak se zrovna projevuje. (P, s. 8)

Ostatni terminy, které se v textu nachazi, maji vicemén¢ zazité ceské ekvivalenty. Jedna se

predevsim o terminy z oblasti hudby: naptiklad (music) idioms (O, s. 12) = hudebni styly
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(P, s. 13); qualities (O, s. 30) = vlastnosti hry (P, s. 27). Zajimavy je termin building blocks
(O, s. 12), ktery se v anglické literatufe pouziva jako souhrnné oznaceni pro melodii,
rytmus, tempo, harmonii, barvu, piip. dalsi charakteristické hudebni prostiedky. Ceska
odborna literatura pouziva spise termin (hudebni) vyrazové prostiedky (P, s. 13). Kantor a
kol. sice ve své knize Zdiklady muzikoterapie (2009:275) hovoii o komponentech hudby,
nicméné tento termin v nas$i hudebni literatufe neni ustdleny. Navic se jedna o kalk,
doslovny pieklad anglického synonymniho terminu musical components (nebo components
of music), ktery se v piekladaném textu také nékolikrat vyskytuje. Proto byl v piekladu pro
oba anglické terminy pouzit ekvivalent (hudebni) vyrazové prostredky. Doslovny pieklad
stavebni kameny hudby (P, s. 16) byl pouzit pouze pro slovni spojeni building-bricks of

music (O, s. 16), protoze se nejedna o zazity termin.

Co se ty¢e hudebniho nazvoslovi, tam, kde bylo v originale pouzito klasického italského
terminu, byl tento termin ponechan i v piekladu (napft. staccato, legato), tam, kde bylo
Vv originale pouzito anglického terminu, byl tento termin pfelozen do Cestiny: quiet (O,
Appendix A) = potichu (P, s. 25); loud (O, Appendix A) = hlasite (P, s. 25). V nékterych
pfipadech ovSem pulsobilo toto opomijeni italské terminologie v pivodnim textu pfi
ptekladu problémy. Protoze jsem se snazila byt konzistentni a italské hudebni nazvoslovi
nepouzivat ve vyssi mife nez original, muselo n¢kdy dojit ke zmén¢ vétné struktury.

The focus is always on loudness, softness, detachedness, sustainedness, singingness...

(0,s.19)

Soustiedime se na to, jak je hra hlasita Ci tichd, na oddélenost tonii, dozvuk, zpévnost...

(P, s. 18)

V této ukazce se v plvodnim textu objevuje substantivni vycet tendenci, které lze
v klientové hie pozorovat. Loudness a softness ovSem do Cestiny nelze jako substantiva
ptelozit —ekvivalenty hlasitost a tichost jsem zavrhla, protoze se v hudebnim svété v této
substantivni podob¢ viibec nepouzivaji. Nejvhodnéjsi by bylo zvolit italské nazvoslovi
forte a piano, pak by ovSem byla narusena konzistentnost piekladu a predev§im koheze
daného odstavce. Proto jsem tyto dva prvky vyctu vlozila do vedlejsi véty jak je hra hlasita
Ci ticha. Zbylé tendence (oddélenost tomii, dozvuk, zpévmost) jsem jiz ponechala
V substantivni podobé po vzoru originalu, protoze Se takto mezi hudebniky bézné
pouzivaji.

Ve dvou ptipadech se objevila také bubenicka terminologie. Zde bylo nutné pozadat o
pomoc odbornika, profesiondlniho bubenika. Jednalo se o ovéfeni eskych ekvivalenti pro
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the tip of the stick (O, s. 14) a with no rebound (O, s. 24). Na zaklad¢ konzultace
S bubenikem Petrem MikeSem jsem zvolila ekvivalentni ¢eské terminy hlavicka palicky
(P, s. 15) a bez odskoku palicky od blany (P, s. 21). U klavirni terminologie jsem Cerpala
ze svych vlastnich znalosti ziskanych v priabéhu studia hry na klavir na konzervatoti. To se
tyka napt. pojmu legato from my fingers (O, s. 13), ktery byl pielozen ¢eskym zazitym
ekvivalentem legato tvorené prsty (P, s. 14).

Filozofické pojmy se vtextu vyskytly tiikrat. Poprvé se jednalo o pojem praxial
knowledge (O, s. 30), ktery autofi ptevzali z knihy Davida Elliotta Music Matters: A New
Philosophy of Music Education. Jak ovsem uvadi Regelski (2013:110) ve svém clanku,
Elliott sam tento termin pfebira z dila Philipa Alpersona, ktery zase vychazi z Aristotelovy
Poetiky. Tuto skute¢nost autofi neuvadéji, odkazuji se pouze na Elliotta, pravdépodobné
proto, ze pisi pro anglické Ctenére, ktefi si v pfipadé zajmu jeho text dohledaji. Pro ¢eského
¢tenafe jsem ovSem povazovala za nutné alesponl struéné priblizit, jak termin vznikl a co
oznacuje. Vyuzila jsem proto moznosti poznamkového aparatu. Pro definici pivodniho
Aristotelova pojmu praxis jsem vychazela z jeho Poetiky, informace o Alpersonovi jsem
ptevzala z Regelskiho ¢lanku, Elliottovo chapani pojmu praxial knowledge jsem vysvétlila
na zakladé studia jeho knihy. Cesky ekvivalent praktické znalosti (P, s. 26) byl uméle

vytvoren, protoze zatim v ¢eské doméci ani piekladové literatufe nefiguruje.

Druhym terminem byl pojem a ‘thing’ in and of itself (O, s. 22), ktery odkazuje na Kantv
termin thing-in-itself, tedy véc o sobé. Vzhledem k zaZitosti tohoto terminu v ¢eské kultuie
jsem nepovazovala za nutné¢ ho blize vysvétlovat poznamkou pod carou. V textu navic

tento termin nehraje dileZitou roli.

Ve druhém rozhovoru se objevuje také termin subpersonal (O, s. 18). Tento termin zavedl
Vv 60. letech minulého stoleti americky filozof Daniel Dennett. Ve své knize Content and
Consciousness rozlisuje dvé urovné naseho védomi: personal a subpersonal. Dilo ov§em
nikdy nebylo pielozeno do ceStiny a neexistuje ani ustdleny pteklad. Na radu jedné
z absolventek oboru filozofie jsem se rozhodla pouzit kalk subpersondlni (P, s. 17).
Opiram se piedevsim o disertaéni praci M. Sasmy (2009), ktery tento termin pouziva a
odkazuje se pfi tom napiiklad na filozofy K. Husserla ¢i J. Pato¢ku. Ti sice nepopisuji
uplné totéZ co Dennett, nicméné v jejich dile figuruji protikladné terminy persondlni a
subpersonalni. Se subpersonalnim se v souvislosti s Dennettem muiZzeme nékolikrat setkat

také v prispévku T. Hfibka ze sborniku Quine: Nejen Gavagai (2008).

45



Pokud se v textu objevuji dal§i terminy, jedna se piedev$im o odkazy na odbornou
muzikoterapeutickou literaturu, kterou autofi uvadéji v poznamkach pod ¢arou. Protoze se
jedna o publikace, které do cCestiny jest€ nebyly preloZzeny, musela jsem tyto terminy
ptelozit sama na zakladé studia pfislusnych knih. Jednalo se napf. o termin reflective
practitioner (O, s. 39-40), ktery jsem po ptecteni Schonovy knihy Educating the Reflective
Practitioner pielozila jako reflektujici odbornik (P, s. 26).

4.1.4 Vyznamové nejasnosti

V textu se nachazi nékolik mist, ktera jsou vyznamové ambivalentni. Abych je vyjasnila,
zkusila jsem se spojit s autory textu — nejprve pouze s Rachel Verneyovou, V jejiz ¢ast
textu se vSechny nejasnosti nachézely, poté také s Garym Ansdellem. Bohuzel pokus o
kontakt nebyl ani v jednom ptipadné usp&$ny, autoii na emailové dotazy nereagovali. Pfi
prekladu jsem tedy musela vyjit ze svych vlastnich tivah a z konzultaci s vedouci prace,

Mgr. Zuzanou Stastnou.

Problematické bylo spojeni how she was ve véte: Well certainly she was more de-skilled in
this situation, and perhaps had fewer ways of covering up how she was. (O, s. 7) Toto
spojeni odpovida anglické frazi pro jak se méla, jak se ji darilo. Jedna se ale spisSe o jakysi
mluveny Uzus Rachel Verneyové (v textu se podobna fraze objevuje vicekrat), kterym
vyjadiuje the way she was nebo who she really was, tedy to, kym zena skute¢né byla, jaka
byla. Na zakladé konzultaci s Mgr. Zuzanou Stastnou a Robertem Russellem, M. A. jsem
dospéla k zavéru, Ze se tato fraze vztahuje k delSimu casovému obdobi, méa postihnout
trvalej$i stav a osobnost jako celek. V jinych ¢astech textu jesté¢ nalezneme obdobna mista
doplnéna o in music nebo in the world, napiiklad: And just as the client’s music is a
portrait of how they are in the world, well so is the therapists’! (O, s. 9) So even at this
stage | was learning how people are in music. (O, s. 6) K t¢émto mistim jsem pii piekladu
pristupovala stejné jako v prvnim ptipadé. VySe uvedené véty proto byly pieloZeny:
A stejné jako u klientu je terapeutova hudba obrazem toho, jaky ve skuteCnosti je!
(P, s. 11) Takze uz tehdy jsem se ucila vnimat, jaci ostatni jsou, podle jejich hudebniho
projevu. (P, s. 10)

Dalsi problém piedstavoval vyraz musician: ...whether a client’s a musician too...
(O, s. 6). Z textu neni patrné, zda tim ma autorka na mysli né¢koho, kdo je muzikalni,

hudebné nadany, nebo ne¢koho, kdo umi hrat na néjaky hudebni nastroj. Protoze vsak
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hovoii o muzikoterapeutickych klientech, u nichz schopnost hry na hudebni nastroje neni
pti sezenich zapotiebi, ale ur¢ité hudebni nadani 1ze povazovat za vyhodu, ptiklonila jsem

se pii piekladu k vyznamu muzikalni: ...jestli jsou muzikdlni... (P, s. 9).

Ve vété This is why the presence is the music itself — you can’t separate them! (O, s. 33)
byl mozny dvoji vyklad vyrazu the presence. Slovnik Merriam-Webster Online (2014)
uvadi, ze presence muze znamenat bud’ ,,the fact of being in a particular place: the state of
being present®, nebo ,,someone or something that is seen or noticed in a particular place,
area, etc.“. Sohledem na okolni kontext véty jsem se rozhodla pro druhou moznost

vykladu: Protoze tohle v§echno je sama hudba — nelze to od ni oddélit! (P, s. 29)

Problematické bylo také porozuméni vysvétleni Hvezdného diagramu (Star Diagram), o
némz Rachel Verneyova hovoii ve tfeti kapitole. Diagram obsahuje celkem dvanict
charakteristik klientovy hry, které jsou rozd€leny do Sesti dvojic: quiet-loud, “rigid -
unstable, high register-low register, fast-slow, following-initiating, “‘jerky“-“smooth*. (O,
Appendix A) Verneyova pak diagram popisuje takto: It simply sets out the main qualities
of how a client might play along dimensions of tempo (slow/fast); intensity (loud/soft);
duration (long/short); structure (less/more); organization (less/more); relatedness
(initiates/follows). (O, s. 28) Nepouziva tedy stejné oznaceni krajnich dimenzi jednotlivych
kategorii jako v diagramu. Pfitadit kategorii tempa (slow-fast), intenzity (loud-soft) a
vzajemného vztahu (initiates-follows) samoziejm¢ nebyl problém, ty si navzajem
odpovidaji. Ptifazeni zbylych kategorii vSak bylo slozité a bylo zapotiebi vyhledat pomoc,
protoze od spravného pftifazeni se odvijel také spravny pieklad. Ohledné zbyvajicich tii
kategorii jsem nejprve zkusila kontaktovat autorku, protoZze vSak nereagovala, vyuzila jsem
nakonec moznost emailové konzultace s muzikoterapeutem J. Kantorem, ktery ma
dlouhodobou zkusenost s praci s cizojazyénymi muzikoterapeutickymi zdroji. Na jeho radu
jsem pak ptifadila kategorii trvdni ténii (duration) k dimenzim dlouhé, driené tony vs.
kratké, oddélované tony (jerky vs. smooth), kategorii vnitini uspoidadanosti (structure)
k dimenzim wuspoiddané (S rytmickymi & zvukovymi vzorci) VS. neuspoiddané (bez
vzorcit) (rigid vs. unstable) a kategorii rejstiiku (organisation) k dimenzim vysoké polohy

VS. nizké polohy (high register vs. low register). (P, s. 25)

Jak je patrné, muselo u ndzvli kategorii 1 jednotlivych dimenzi dojit pii piekladu

k explicitaci. Jednoslovna anglicka pojmenovani vétSinou nebylo mozné do Cestiny pievést

tak, aby odpovidala vyznamu. K explicitaci doslo u Ctyf ze Sesti kategorii: duration

trvdni toni, structure = vnitini usporddanost, organisation = rejstiik, relatedness
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vzdjemny vztah. U dimenzi, které se k témto kategoriim vztahuji, doslo v n¢kterych
ptipadech az k intelektualizaci. Rozhodla jsem se pro takova feseni, ktera sice nejsou vérna
originalnimu textu, co se formulaci ty¢e, ale naopak lépe zachovavaji jeho smysl a
predevSim predavaji cilovému cCtenafi potfebné informace ve srozumitelné podobé.
V kategorii trvani tonu tedy byly dimenze long vs. short (v diagramu smooth vs. jerky)
ptelozeny jako dlouhé, driené tony vs. kratké, oddélované tony. Z kontextu celé kapitoly
totiz vyplyva, Ze kategorie délky tont se nevztahuje k notovym hodnotdm (osminové,
¢tvrtové noty atd.), ale k pocitové délce tonu a K pristupu hrace k jejich ,,vytvareni® — zda
tony zamérné oddéluje, nebo se je naopak snazi provazat, respektive zda tihne spiSe
k legatové hie, nebo ke hie staccatové. V kategorii vnitini uspotadanosti byly dimenze less
vs. more (v diagramu rigid vs. unstable) ptelozeny jako uspoiddané (s rytmickymi ¢
zvukovymi vzorci) vs. neuspordadané (bez vzorcit). Nic netikajici anglické dimenze méné
vs. vice tak byly nahrazeny jednoslovnymi vyrazy usporddané vs. neusporddané, Ke
kazdému polu byla vsak dodana explicitujici vysvétlivka S rytmickymi ¢i zvukovymi vzorci
vs. bez vzorcii. Tyto vysvétlivky opét vyplyvaji z kontextu celé kapitoly a osvétluji, co je
pfesné mysleno onou vnitini uspofadanosti klientovy hry. V kategorii rejstiiku (terminy
organizace ¢i organizace zvuku jsem nepouzila, protoze nevystihuji charakter pfidruzenych
dimenzi) bylo v originalnim textu opét pouzito dimenzi less vs. more, doslovny cesky
preklad by pro cilového ctenafe nebyl srozumitelny. Navic v diagramu samotném jsou
uvedeny dimenze high register vs. low register. Proto jsem zvolila nazvy dimenzi vysoké
polohy vs. nizké polohy, K nimz jiz ¢tenai nepotiebuje zadné dalsi vysvétleni. V kategorii
vzajemného vtahu uvadi autofi ptivodniho textu dimenze initiates vs. follows, v ¢estiné
ovsem neexistuje jednoslovny pieklad, proto byly tyto dimenze pielozeny jako zacind hrdt

sam vs. hraje az spolu se mnou. (O, s. 28; P, s. 25)

Ackoliv si uvédomuji, Ze vylepSovani originalu nebyva v prekladu Zadouci, rozhodla jsem
se zvysit srozumitelnost této Casti textu a kromé jiz uvedenych zmén jsem také sjednotila
nazvy dimenzi v diagramu i v jeho popisu, pfestoZe V originale tomu tak neni. Domnivam
se, ze 1 pro rodilé a hudebné vzdélané mluvéi musi byt pivodni znéni nejasné. Pritom se
Tento individualni posun je asi nejrozsahlej$i, k némuz jsem pii piekladu pfistoupila,

nicméné pro porozumeéni piekladu ho povazuji za nezbytny.
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4.2 Problémy na syntaktické roviné

4.2.1 Problémy vyplyvajici z rozdilného charakteru anglictiny a ceStiny

Problémy na syntaktické roviné vyplyvaji pfedevsim z rozdilného charakteru anglictiny a
cestiny. Anglictina snadno vytvaii sémanticky hutné konstrukce pomoci premodifikace a
postmodifikace. Pti piekladu do ¢estiny zpusobuje tato skute¢nost hned nékolik problémd.
identifikovat spravny vyznam dané ptivlastkové nomindlni konstrukce. Potize zplisobuje
také pouzivani obecnych pojmu v takovych ¢astech textu, u nichz musi pfi prekladu dojit

k explicitaci, konkretizaci ¢i intelektualizaci.

Problém dvojiho mozného vykladu véty: And of course you don’t only need a supervisor’s
help to build up a “musical portrait” of the client. (O, s. 29) byl jiz nastinén. Véta mize
Znamenat, ze pomoc supervizora nepottebujeme jen k tomu, abychom si vytvorili ,,hudebni
portrét® klienta, ale také k dal$im cinnostem, nebo ze k vytvofeni ,.,hudebniho portrétu®
klienta nepotfebujeme pomoc pouze supervizora, ale také n€koho (néceho) dalsiho. Na
zaklad¢ vlastniho uvazeni a konzultace s Robertem Russellem, M. A. jsem se piiklonila
K prvni moznosti: A supervizora samozrejmé nepotiebujes jen k tomu, aby ti pomohl
sestavit klientitv ,, hudebni portrét”. (P, s. 26) V daném kontextu je tato varianta vykladu

pravdépodobné;si.

Typickym ptikladem sémanticky hutné anglické véty je nize uvedeny uryvek vychoziho
textu. Hned prvni véta obsahuje obrovské mnozstvi informaci na pomérné malé ploSe.
V ¢esting by podobné souvéti bylo nejen velmi obtizné vystavét, ale hlavné by pak pro
¢tenafe bylo prakticky nemozné udrZet pozornost a neztratit se v ném. Proto doSlo
v ptekladu k rozdéleni jedné véty do dvou a druha véta je dale rozdelena pomlckou, ktera

zde nahrazuje konektor a usnadnuje orientaci v souvéti.

Well, I've developed these in the last 25 years as a way of transmitting to students what |
think Paul Nordoff was trying to convey in his teaching about how important it is that a

music therapist be aware of every detail of an improvised musical encounter. (O, s. 11)

Tahle cviceni vznikala v pribéhu poslednich pétadvaceti let. SnaZim se v nich svym
studentim predat to, co se nam podle me snazil sdelit | Paul Nordoff — jak je duleZité, aby

Si kazdy muzikoterapeut uvédomoval vsechny aspekty spolecné hudebni improvizace.

(P, s. 13)
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Vychozi text dale pokracuje dalSim rozvitym souvétim:

Paul didn’t actually do these exercises himself... and | developed them from an idea by
Julienne Cartwright... but they do relate to how Paul taught and wrote about the precise
components of music in his ‘Talks on Music’, where he tried to sensitise us to experiencing

the building blocks of classical music. (O, s. 11-2)

Ta cviceni sice nepochazi primo od Paula — vy§la jsem vlastné 7 ndpadu muzikoterapeutky
Julienne Cartwrightové — ale souvisi s tim, jak Paul ucil a psal o konkrétnich hudebnich
vyrazovych prostredcich ve své knize Healing Heritage . V ni se pokousi vést ctenare k

tomu, aby vaimali vyrazové prostredky klasické hudby. (P, s. 13)

V angli¢tin€ je toto souvéti nejprve rozdéleno vsuvkou odd€lenou z obou stran tfemi
teCkami, které naznacuji, ze se Verneyova pii rozhovoru na chvili odmlcela. Zbytek
souvéti je opét sémanticky velmi hutny. V piekladu jsem zvolila obdobny postup jako u
ptedchoziho ptikladu. Druhd ¢ast souvéti byla rozdélena na dvé véty, aby se Ctenaf v textu
snaze orientoval. Vsuvku jsem namisto tii teCek oddélila poml¢kami (viz kapitola 4.2.2).
Pro napojeni prvni a druhé véty byla zvolena anafora (ve své knize... v ni). Za zminku stoji
také posun, ke kterému doslo mezi anglickym us a ¢eskym ctendre, ackoliv se zde nejedna
o problém na syntaktické roviné. V Ceské literatuie se ,,my*“ jako ,,Ctenafi” pocituje jako
ptiznakové — bud’ ironické, nebo pfili§ familiérni. Proto jsem se na tomto misté podfidila

domacim zvyklostem a rozhodla se pro nivelizaci kontaktového us na obecné ctendre.

4.2.2 Neverbalni prvky

V plivodnim textu jsou tfi tecky pouzivany Castéji nez pomlcky a kromé toho, Ze naznacuji,
kde se autofi pifi rozhovoru odmlceli (aby si néco promysleli, dodali svym sloviim vétsi
diraz apod.), jsou také pouzivany jako prostiedek patosu (viz kapitola 3.2.3). V Ceském
prekladu jsem se rozhodla tii teCky ponechat pouze tam, kde opravdu slouzi jako
prostfedek patosu. Uvédomuji, ze anglicky psana literatura snese patosu vice nez literatura
ceska, Ctenafi u nés nejsou na takové vyjadrovani piili§ zvykli. Na druhou stranu povazuji
tento prostfedek v origindlnim textu za zdmérny, jeho cilem je zesilit Gu€inek vypovéedi, coz
by se jinak v ¢estiné nepodafilo zachovat. Dal$im divodem pro mé rozhodnuti je fakt, ze
Vv Cestiné neexistuje pfili§ ptivodni popularné-naucné literatury, ktera by byla psana formou
rozhovoru. Neexistuje tedy zadny uzus, jak by ptfepis rozhovori mél vypadat. Proto jsem
se rozhodla vychdzet v této oblasti zuzu anglického — Vv anglictin€ je zastoupeni

podobnych knih mnohem veétsi.
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Na mistech, kde tfi te¢ky oznacuji odmlku, jsem se pro jejich zachovani rozhodovala
individualné, ptipad od ptipadu. Nekdy byly tfi teCky vynechany zcela, protoze v textu
nehraly Zadnou jinou roli. Pokud slouzily tii tecky k oddéleni vsuvek, byly nahrazeny
pomlckou, jak je patrné z vysSe uvedeného piikladu (P, s. 13). Nekdy byl diraz, ktery mély
tii teCky zachytit, pfenesen jinymi prostiedky. Napiiklad v nasledujicim uryvku slouzi
kombinace tii tecek a vykfiéniku jako jasny prostiedek diirazu — autorka chce fict, ze
dokonce i pokud se klient viibec nepohybuje, miize z toho muzikoterapeut néco vyvodit.

Namisto tii te¢ek a vykfi¢niku bylo v ¢eském piekladu pouzito ptislovce dokonce:

So you start by listening extremely carefully to every detail and nuance of a person’s
playing or singing, or just moving...or not-moving!: then you simply try to make music

with them in the way they play, or are. (O, s. 4)

Nejprve musis velmi peclivé vnimat kazdou nuanci, sebemensi detail toho, co klient pravé
hraje, zpivd, jak se pohybuje nebo dokonce nepohybuje. A pak se s nim snazis hrat podle
toho, jak hraje nebo jak se zrovna projevuje. (P, s. 8)

Zvlastnim pripadem jsou tii tecky pouzivané Vv piedsazenych mottech na zacatku kazdé
kapitoly. Tyto tecky znaéi, ze urcita ¢ast citovaného textu byla vynechana, a proto je bylo

nutné zachovat i v prekladu.

Obdobn¢ jako se tfemi teCkami jsem pii prekladu zachazela také s pomlckami.
Rozhodovala jsem se tedy vzdy individualné podle toho, jakou roli v piivodnim textu

pomlcka hréla a jak bylo mozZné jeji funkci v prekladu zachovat.

4.2.3 Zména perspektivy

V piekladu casto dochdzi ke zménam perspektivy z divodu koheze, koherence a celkové
srozumitelnosti textu. Dulezita je v tomto ohledu skutecnost, Ze vychozi text neni v oblasti
perspektivy jednotny. Autofi popisuji pfistup ke kreativni muzikoterapii nékdy pomoci
pronomina | (tedy ze takto vykonavaji ¢innosti oni), nékdy pomoci pronomina we (tedy ze
¢innost takto vykonavaji oba dva, nebo vSichni muzikoterapeuti ktefi se této metod¢
vénuji), nekdy zase pomoci pronomina you (tedy obraceji se bud’ jeden na druhého, nebo
se vztahuji ke ¢tenafiim a v§em muzikoterapeutiim obecnég). V textu nelze vysledovat, Ze
by stiidani téchto perspektiv bylo zamérné, jedna se spiSe o nahodné vyuziti v pribéhu
mluven¢ho rozhovoru. Kreativni muzikoterapie vychazi ze stejnych principl, at’ uz se ji

vénuje kdokoli. U obecnéji zamétenych vypovédi bylo tedy jedno, zda mluvéi zrovna
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hovoii o tom, jak ¢innost vykonava on, oba autofi nebo vSichni muzikoterapeuté. Proto

bylo mozné perspektivu na fadé mist zménit, aby 1épe odpovidala celkovému kontextu.

As a music therapist you come into the therapy room as a musician, who has skill, a

repertoire, who has something to offer... (O, s. 22)

Muzikoterapeut vstupuje do terapeutické mistnosti jako hudebnik, ktery mad urcité

dovednosti, repertodr, ktery md co nabidnout... (P, s. 20)

Zachovat perspektivu jsem byla nucena zejména tam, kde mluv¢i hovofil o vlastnich

zkuSenostech, obvykle pii praci s konkrétnim klientem.

I’m thinking of an autistic boy I’m working at the moment with who constantly recites
sound-tracks to Disney films. But when | listen to this as music I hear it as pitch, and as
rhythm and as melodic shape... and | accompany it as recitative. (O, s. 4)

To mi piipomind jednoho autistického chlapce, se kterym prave pracuji. Neustdile
prerikava slova pisnicek z filmit od Disneyho. Kdyz tomu ale naslouchdam jako hudbe,
sly§im v tom tony a rytmus a obrysy melodie... a doprovdzim to, jako by to byl recitativ. (P,
s. 8)

4.3 Kulturni neekvivalence a intertextovost

Kulturni neekvivalence a intertextovost ptfedstavuji obvykle dva typy piekladatelskych
problémi. V pfekladaném textu jsou vSak tyto problémy ve velké mife spojeny, proto o

nich pojednavam v jedné kapitole.

Hned v Gvodu prvniho rozhovoru zminuje G. Ansdell tzv. Edwarduv pfipad. Ve vychozim
textu je uveden jako Nordoff and Robbin’s famous case of Edward, ptipojena poznamka
pod ¢arou odkazuje ¢tenafe na ptipadovou studii Edwarda v knize Creative Music Therapy
autort Paula Nordoffa a Clivea Robbinse. Pfipad Edwarda je v muzikoterapeutickém svéte
skute¢nym pojmem, piesto lze fici, Ze u nas tento ptipad nebyl nikdy detailnéji popsan.
Neexistuje dokonce ani Cesky psana literatura, ktera by se zabyvala pouze Kreativni
muzikoterapii Nordoffa a Robbinse. Z Edwardova pfipadu pfitom vychazeji nékteré
zakladni principy této metody. Proto jsem se rozhodla nahradit odkaz na ptipadovou studii
V poznamce pod Carou stru¢nym popisem toho, o co v Edwardové piipadu §lo. Vychazela
jsem pfitom z uvedené anglické ptipadové studie, na jejimz zaklad€ jsem popsala zékladni
Edwardovy problémy a pfistup, ktery k nému pii muzikoterapeutickych sezenich zvolili

Nordoff a Robbins. VVzhledem k tomu, ze na tento pfipad je v prubéhu rozhovoru dale
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odkazovano (viz napfiklad hned nésledujici odstavec — odpovéd R. Verneyové, v niz
analyzuje Edwarduv kiik), je zapotiebi, aby ¢esky ¢tenai o piipadu ziskal alespon zakladni

predstavu.

Vzhledem Kk rozdilnym presupozicim ¢eského a anglického ¢tenaie a K jejich rozdilné
jazykové vybave jsem se rozhodla postupovat obdobné také u dalSich odkazli na odbornou
literaturu. Do poznamky pod ¢arou jsem tak nekopirovala pouze ndzev piislusné knihy a
jejiho autora, ale vzdy jsem také struc¢né popsala, o ¢em kniha pojednava. Vysvétlivky tedy
byly vloZzeny do textu poznamek. Vnitini vysvétlivky byly vétSinou strucné:
See Donald Schoen, Educating The Reflective Practitioner (1987), San Francisco: Jossey-
Bass. (O, s. 30)

Viz kniha Educating the Reflecting Practioner (1987) amerického badatele Donalda
Schona (1930-1997), ktery se zabyval vyznamem reflexe ve vzdéldvini a profesionalizaci

odborniki. (P, s. 26)

V nékterych ptipadech staéilo pouze pielozit a lehce upravit to, co k tématu do poznamky
pod cCarou pfipsali sami autofi pivodniho textu. Takovym piikladem je nésledujici
poznamka, do niz jsem kviili rozdilnym presupozicim ¢tenafe pouze ptidala informaci o
narodnosti spisovatele a jeho zivotnich datech, aby si ho ¢esky adresat mohl sndze zaradit,

a také jsem doplnila, Ze se jedna o roman, tedy beletrii.

Luisa Domic by George Dennison (1985, Harper & Row), in which Paul and Clive
appear as fictional characters, but very much doing the kind of work they did in real life.
(0,s.5)

V romdnu Luisa Domic (1985) amerického spisovatele George Dennisona (1925-1987)
vystupuji Paul Nordoff a Clive Robbins jako fiktivni postavy, ale délaji v podstaté to, ¢im se

zabyvali i ve skutecnosti. (P, s. 9)

Naopak jsem se ve vSech poznamkdch pod c¢arou rozhodla vynechavat informace o
nakladatelstvi, které autofi ptivodniho textu uvadéji — pro Ceského cCtenate je takova
informace zbytecna. Pokud by si knihu ptece jen chtél dohledat, jeji nazev, jméno autora a
rok vydani pro identifikaci postacuji.

Vyjime¢né bylo nutné uvést v poznamce pod carou rozsahlejsi vysvétlivku. Takovym
ptipadem byl odkaz k pojmu praxial knowledge (O, s. 30), ktery autofi ptevzali z knihy
Davida Elliotta Music Matters: A New Philosophy of Music Education. Své feseni jsem jiz

popsala v kapitole 4.1.2.
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Mimo poznamky pod €arou bylo uziti vysvétlivek v textu zapotiebi pouze vyjimecné.
Napf. u jména Julienne Cartwright (O, s. 11) jsem doplnila informaci, ze se jedna o

muzikoterapeutku — z ndpadu muzikoterapeutky Julienne Cartwrightové (P, s. 13).

4.4 Dalsi prekladatelské problémy

Na dalsi piekladatelsky problém jsem narazila v jedné z vypovédi Garyho Ansdella: ...how
music is experienced at its most basic level. Before, that is, we decide whether we like it or
not... (O, s. 15) Véta dava v kontextu smysl pouze tehdy, zaménime-li slovosled prvnich
tii slov: That is before we decide whether we like it or not... Jedna se o piepis mluveného
rozhovoru, v némz se samoziejm¢é mize objevit Spatny slovosled. Pti piepisu by ovsem
tento problém mél byt odstranén. Za t¢elem piekladu bylo tedy nejprve nutné si uvédomit,

jak by véta méla byt postavena spravng.
Obdobné bylo nutné pracovat také s iryvkem z romanu Luisa Domic:

Harold crossed the room and with an abruptness that startled all of us there came a
jangling crashing from the piano. Several moments before it became apparent that the

wild sounds that seemed so bizarre and occurrence was actually an imitation of Luisa’s

voice. (O, s. 5)

V tomto tryvku nedava smysl vyraz several moments before. Je nemozné, aby si ptitomni
uvédomili, Ze se Harold snazi hrou na klavir imitovat Luisiny zvuky, diive neZ zacal hrat.
Pokud vsak doplnime it was: It was several moments before..., text najednou za¢ne davat
smysl. Skute¢nosti popisované v prvni vété se odehraly chvili pfedtim, nez si pFitomni
uvédomili, o co se Harold pokousi. Na zdklad¢ tohoto vykladu pak byla tato véta

pteloZena: Chvili nato nam doslo, Ze ony divoké a bizarni zvuky viastné napodobuji Luisin

hlas. (P, s. 9)

Dalsim problémem byla véta: So, to appropriate the old Marxist formula: the musical is
the personal. (O, s. 21) Odborna literatura totiz heslo ,,the personal is political “, na néz
autofi odkazuji, pfipisuje spiSe feministickému hnuti 60. a 70. let 20. stoleti. To mi
potvrdila také PhDr. Eva Kalivodova, Ph.D. Poukazala na to, Ze se zde jednd o tzv.
marxisticky feminismus, ktery byl pravé v dané dobé na vzestupu. Jako pieklad pak
doporucila nasledujici variantu, ktera byla do textu zakomponovana: TakzZe pokud bychom

si poupravili tradicni feministické heslo: hudebni je osobni! (P, s. 19)
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V nasledujici vété bylo zapotiebi opsat anglické adjektivum factional vedlejsi vétou.

1 presume that this time it’s fictional ( or ‘factional’) given we know he didn’t work with

adults — though many of us have done since, on these principles. (O, s. 5)

Mnoho z nds na zdkladé Nordoffovych principu uz s dospélymi pracovalo a pracuje — ale

Paul s dospélymi klienty nikdy nepracoval, takZe tenhle priklad je asi spise fiktivni,

respektive je to scéna ,,na motivy“ Nordoffova skutecného Zivota. (P, S. 9)
Adjektivum factional oznacuje dilo (literarni nebo filmové), které v sob¢ misi fakta a fikci.
V Cestiné neexistuje piesny ekvivalent. Musela jsem tedy zvolit metodu opisu (scéna ,,na
motivy* Nordoffova skutecného Zivota), ackoliv tak doslo ke ztraté paralely, ktera
vV pivodnim textu existuje mezi fictional a factional. Jeji zachovani ale nebylo mozné.
Kvili opisu a také kvili aktualnimu ¢lenéni vétnému (informace o knize by mély byt
V rématu, aby na n€¢ mohla navazat dalsi ¢ast odstavce) byla zcela zménéna puvodni vétna

struktura. Smysl ptivodniho sd€leni ovSem zUstal zachovan.
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5. Typologie posunii

Podle Popovice (1983:195-201) ptedstavuji piekladatelské posuny zmény, k nimz
v piekladu dochézi na zékladé interpretacniho procesu piekladatele. RozliSujeme posuny
konstitutivni, individualni, tematické a negativni. Konstitutivni posuny vyplyvaji
Z rozdilnych moznosti vychoziho a cilového jazyka. Individualni posuny jsou na rozdil od
posunti konstitutivnich subjektivni, ovliviiuje je piekladateltiv idiolekt. Tematické posuny
jsou zalozeny na zaméné realii a idiomd pii ptrekladu z vychoziho jazyka do jazyka
cilového. Negativni posuny pak vznikaji tehdy, neporozumi-li piekladatel originalu nebo
ho S$patné interpretuje. Nasledujici kapitoly se zabyvaji hlavnimi konstitutivnimi,
individualnim a tematickymi posuny, k nimz doslo pii piekladu vybranych kapitol z knihy
Conversations on Nordoff-Robbins Music Therapy.

5.1 Konstitutivni posuny

Jak jiz bylo zminéno, konstitutivni posuny jsou zpusobeny rozdily mezi vychozim a
cilovym jazykem. Jsou to tedy posuny nevyhnutelné a objektivni. Dochazi k nim napiiklad
tam, kde vychozi jazyk disponuje urcitym prostiedkem, ktery v cilovém jazyce chybi.
Angli¢tina napiiklad pouziva kromé préterita jesté perfektum a plusquamperfektum.
(Duskova, 2006:214-5) Cestina oproti tomu muze viechny tyto Casy vyjadfit pouze
préteritem (dfive uzivané plusquamperfektum je jiz povazovano za archaické). (Grepl,
1995:317) K vyjadieni anglického perfekta ¢i plusquamperfekta je pak pii pfekladu mozno
pouzit jiné lexikalni prostfedky. V nasledujici ukdzce jsem napiiklad perfektum prevedla
pomoci préterita a prisloveéného ur€eni ,,v pribchu®, které naznacuje, Ze se d& zacal

odehravat v minulosti a trval celych pétadvacet let:
Well, I’ve developed these in the last 25 years ... (O, s. 11)
Tahle cviceni vznikala v prithéhu poslednich pétadvaceti let. (P, S. 13)

Protoze se anglické perfektum vztahuje k minulosti i soucasnosti zaroven, ne vzdy lze
v prekladu pouzit pouze préteritni ¢i prézentni tvar verba. V nasledujicim piikladu jsem
musela pouzit verbum v obou ¢asech — pracovalo a pracuje, abych vyjadfila to, co je

obsaZeno v ptivodni véte.
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1 presume that this time it’s fictional ( or ‘factional’) given we know he didn’t work with

adults — though many of us have done since, on these principles. (O, s. 5)

Mnoho z nas na zakladé Nordoffovych principi uz s dospélymi pracovalo a pracuje — ale
Paul s dospelymi klienty nikdy nepracoval, takZe tenhle priklad je asi spise fiktivni,
respektive je to scéna ,,na motivy “ Nordoffova skutecného zivota. (P, S. 9)
Konstitutivni posuny ovliviiuji také vétnou stavbu. Pro anglictinu je typické nomindlni
vyjadfovani, CeStina je oproti ni verbalngjsi. Pti piekladu proto Casto nahrazujeme
neplnovyznamova anglickd slovesa Ceskymi plnovyznamovymi, coZ ndm usnadnuje

ptreklad sémanticky hutnych, kondenzovanych jmennych konstrukei.
... the qualities and tendencies you hear are not just depictions of personality... (O, s. 30)
...vlastnosti a tendence hry, které slysis, nezobrazuji pouze jeho osobnost... (P, s. 27)

Snaha o sniZeni jmennosti anglického textu vede také k dalSim konstitutivnim posuniim.

Jmenné fraze je mozné prevést do slovesa, aniz by doslo ke ztraté piivodniho vyznamu.

The perceived potential to ,spoil‘ the music is much greater during soft playing...
(O, s. 18)

Pri tichém hrani mdame dojem, Ze miiteme hudbu vice ,,zkazit“... (P, s. 18)
Dalsim moznym zplsobem, kterym se pii prekladu z anglictiny do ceStiny snizuje
jmennost, je prevadeéni pasivnich konstrukei do konstrukci aktivnich.

... his screaming is being heard musically. (O, s. 3)

... jeho kriku nékdo hudebné nasloucha. (P, s. 7)

Ke konstitutivnim posuniim dochézi také pii prekladu anglickych polovétnych vazeb.
ProtoZe se jedna o prepis mluveného rozhovoru, neobsahuje text ptili§ polovétnych vazeb,
S nimiZ se jinak v odborné a popularné-nauc¢né anglické literatufe setkdvame velmi Casto.

K jejich ptekladu obvykle vyuZzivame béZnou vétnou strukturu.

Asking the question about how a person plays music leads to describing the qualities and
tendencies in their playing. (O, s. 28)
Kdy? si poloZime otdazku, jak klient hraje hudbu, zacneme popisovat vlastnosti jeho hry a
tendence, které se v ni projevuji. (P, s. 24)
Ke konstitutivnim posunim pfistupujeme i Vzajmu aktudlniho c¢lenéni vétného.
V nasledujici ukazce bylo napiiklad kvili vétné perspektivé zapotiebi, aby v Ceském

ptrekladu stalo verbum pracuje v rématu, které je rozvijeno dalsi vétou.
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As a musician he hears the intensity, the rhythmic and tonal aspects of the screaming and
then does something with them musically. He matches those musical components — and
turns them into music. (O, s. 3)

Jako hudebnik slysi jeho intenzitu, rytmickou a tonalni stranku kriku, a s tim pak hudebne

pracuje. Svou hrou tyto vyrazové prostredky napodobuje a meéni je v hudbu. (P, s. 7)

5.2 Individualni posuny

Individualni posuny vypovidaji o idiolektu ptekladatele, o mife jeho tvofivosti a o
prekladatelské metodé a prekladatelskych postupech, které zvolil. K individualnim
posuniim dochézi tehdy, ma-li piekladatel na vybér z nékolika variant feSeni. Voli tu, ktera
odpovida jeho jazykovému citu a kterd podle jeho subjektivniho minéni nejvice vystihuje
zamér puvodniho textu a zaroven bude klast nejméné narokd na pochopeni ze strany

cilového Ctenare.

K individualnim posuniim v piekladaném textu doslo naptiklad u jiz komentovanych
nazvu kategorii v popisu Hvé€zdného diagramu (viz kapitola 4.1.3). U vétsiny kategorii a
jejich dimenzi jsem se rozhodla pro explicitaci, ackoliv to ve vSech piipadech znamenalo
zménu z ,,udernéjSiho* jednoslovného nazvu na nazev viceslovny. Sjednotila jsem také
nazvy dimenzi v diagramu a jeho popisu v textu, ackoliv v originale tomu tak neni. Pro
Ceského cCtenafe vSak bude mnohem jednodu$si porozumét diagramu, pokud bude
napiiklad kategorie structure nazvana vnitrni usporadanost, nikoliv pouze struktura, a

pokud budou uvadéné nazvy shodné v diagramu i textu. (O, s. 28; P, s. 25)

K individudlnim posuniim dale mohlo dojit v téch ¢astech textu, které¢ byly viceznacné.
Pokud by se podafilo zkontaktovat autory, k t¢émto posunim by dojit nemuselo. Protoze
vSak autofi na emailové dotazy nereagovali, musela jsem si z moznych variant feSeni zvolit
vzdy to, které mi piipadalo kontextové nejvhodnéjsi. To se tyka nékterych ptikladi
popsanych v kapitolach 4.1.3 a 4.2. V kapitole 4.1.2 dale vysvétluji praci s pojmy listening,
hearing a experience, které maji nékolik vyznamu a u nichz jsem se pro uziti konkrétniho
vyznamu rozhodovala individudlné pii kazdém vyskytu na zakladé kontextu a vlastniho
jazykového (a muzikoterapeutického) citu. Zvolila jsem tedy postup konkretizace.
Individualnimi posuny jsou také veskeré vysvétlivky, o nichz hovotfim v kapitole 4.3.

Vysvétlivky jsem se do textu rozhodla pfidat na zaklad¢ vlastniho uvazeni a odhadu
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presupozic a potieb cilového ctenafe. Do této kategorie posunii spada také prace

s nonverbalnimi prvky textu (tfemi teckami, pomlckami), kterou popisuji v kapitole 4.2.

K individudlnim posuntim dochazi také tehdy, rozhoduje-li se piekladatel, zda v piekladu
zachova dlouhou a sémanticky vysoce zatizenou vétu jako celek, nebo zda ji rozdéli na

mensi celky. V mém piekladu se takovy posun tyké naptiklad této jiz komentované véty:

Well, I've developed these in the last 25 years as a way of transmitting to students what |
think Paul Nordoff was trying to convey in his teaching about how important it is that a
music therapist be aware of every detail of an improvised musical encounter. (O, s. 11)

Tahle cviceni vznikala v priibéhu poslednich pétadvaceti let. SnaZim se v nich svym
studentiim predat to, co se nam podle mé snazil sdelit | Paul Nordoff — jak je diileZité, aby

Si kazdy muzikoterapeut uvédomoval vsechny aspekty spolecné hudebni improvizace.

(P, s. 13)

Individualni posuny mohou nékdy vést az k intelektualizaci. V nasledujicim tryvku je
patrné, ze mym cilem bylo zlogicténi celého textu. Proto jsem V navaznosti na
predchazejici vétu zacala slovem ne a do posledni casti véty, oddélené od souvéti tfemi
teCkami, jsem vlozila pfislovce prdve, které explicituje vztah mezi touto Casti véty a
piedchozim popisem ¢innosti.
What you re actually trying to do is this extraordinary thing of letting the client know that
they are met in what they do... they are met, accompanied by someone who reflects back to

them the same quality with which they play.. and in this matching is, one hopes, the
experience of being met... (O, s. 24)

Ne, mym cilem je dosahnout onoho zvlastniho bodu, kdy si klient uvédomi, ze se k nému v
jeho snazeni nékdo pripojuje — nekdo se k nému pripojuje, doprovazi ho, odrdzi kvalitu
jeho hry... A pravé tohle, aspon doufam, pak vyvolava onen proZitek vzajemného spojent.
(P, s. 22)
V nékterych ptipadech byly individudlni posuny vedeny snahou o zachovani zvyklosti
Cesky psanych textl. To se tykd naptiklad jiz komentované nivelizace kontaktového us na
obecné ctendre (viz Kkapitola 4.2.1). Krom¢ téchto zvyklosti vedla k individualnim
posuniim také snaha o plynulost a wvnitini kohezi a koherenci piekladového textu.
Naptiklad v nasledujici ukazce byla anglicka infinitivni konstrukce to be present rozvinuta

nasledovné:
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Overall, the aim is to be present with that person... (O, s. 8)
Hlavnim cilem je naplno s klientem proZivat piitomny okamZik... (P, s. 11)

Diky tomuto feSeni pusobi Cesky text pfirozenéji, nez pokud by byl pouzit doslovny
pteklad byt s klientem pritomen, piipadné s klientem opravdu byt. Navic se rozhovory
z velké casti tykaji toho, ze pifi muzikoterapii se vétSina podstatnych véci odehrava
Vv pfitomném okamziku, na coz vlastné odkazuje i pivodni znéni tohoto Gryvku. Zvoleny

ptreklad tedy umoziiuje tento implicitni intertextovy odkaz zachovat.

5.3 Tematické posuny

Vzhledem k charakteru textu dochazelo k tematickym posuntim pouze na urovni kolokaci.
Redlie jsou v textu vazany spiSe na danou oblast ¢innosti nez na Kulturu, v niz vznikal
original. Jedna se o realie souvisejici s historii muzikoterapie a s odbornou literaturou,

které nebyly v textu nahrazovany, ale pouze dovysvétlovany a explicitovany (viz kapitola

4.3).

Tematické posuny na urovni kolokaci vychazely pfedevs§im z charakteru ¢estiny. Tam, kde
bylo mozné pouzit pro ¢esky jazyk piirozenéjsi ekvivalent, jsem se tematickym posuniim
nebranila, ackoliv se jednalo o ekvivalent mén¢ piesny.

We transmit our listening through what and how we play. (O, s. 5)

Nase naslouchdni se odrazi v tom, co hrajeme a jak. (P, s. 9)

There’s a rather unusual source where Paul Nordoff’s listening is characterized — in the novel
Luisa Domic. (O, s. 5)

S popisem Nordoffova naslouchdni se miizeme pitekvapivé setkat také v romdanu Luisa Domic. (P, s.

8)

But we need to differentiate here when we re talking about listening: there are many levels

of what we listen to, how we listen and why we listen as a music therapist... (O, s. 23)

Pokud ale mluvime o naslouchadni, musime jako muzikoterapeuti brat v potaz jeho rizné

urovné, podle toho, cemu, jak a proc naslouchdame. (P, S. 21)

And the only aim is to reproduce as exactly as you can the gesture of the client’s playing...
(O, s. 24)

A jedinym cilem je co nejvérnéji zopakovat klientovy pohyby pri hie. (P, s. 22)
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6. Metoda prekladu a zavér

Cilem této bakalaiské prace bylo ptelozit prvni tfi rozhovory z knihy Rachel Verneyové a
Garyho Ansdella Conversations on Nordoff-Robbins Music Therapy, provést
piekladatelskou analyzu vychoziho textu a popsat feSeni piekladatelskych problémt a

zvolenou metodu piekladu.

Na zaklad¢ analyzy vychoziho textu jsem stanovila hlavni cil piekladu: zachovat primarni
informativni a konativni funkci vychoziho textu, ktera vyplyva z jeho popularné-nau¢ného
az odborného zaméteni. Emotivni (expresivni) a faticka funkce byly zachovany do té miry,
aby byl ¢tenafi dostateéné piedan pivodni zamér obou autorti bez pfiliSnych zasaht do
tematické struktury vychoziho textu, ale aby zaroven v textu ¢eského ctenare (zvyklého
predevsim na niz§i miru expresivity) ptilis nerusily.

Ptes plvodni ocekavani se pieklad vybraného textu ukéazal jako velmi obtizny a to
z nékolika divodii. Text je vysoce abstraktni, protoze se zabyva vnitinimi pochody
muzikoterapeutli pti praci s klienty a vzajemnymi vztahy, které si s klienty pti kreativni
muzikoterapii buduji prostfednictvim hudby. Tato abstraktnost kladla pti prekladu vysoké
naroky na proniknuti do hloubkové struktury textu a jeji nasledné srozumitelné vyjadieni
v cilovém jazyce. Piekladatelské problémy vyvstavaly také z nedostatku plvodni a
prekladové muzikoterapeutické literatury v Cestiné. Terminologické nejasnosti jsem tak
vetSinou musela fesit samostatng, bez opory v paralelnich textech. Opominout nelze ani
fakt, Ze ¢eska odborna a popularné naucna literatura neni zvykla na texty psané formou
rozhovoru a s velkou mirou neformalnosti. Bylo zapotfebi vyvazit ptistup k zanrové
stylistickym konvencim c¢eské popularné nau¢né literatury a k anglickému tzu v ptepisu

neformalnich mluvenych rozhovori.

Prekladatelské problémy byly feSeny s ohledem na presupozice cilového ¢tenare prekladu,
predev$im pak na jeho jazykovou vybavenost a tedy i moznost dohledat si pfislusnou
cizojazycnou literaturu K tématim nastinénym v textu. Volba feSeni byla také ovlivnéna
pomalejsim vyvojem muzikoterapie v Ceské republice, konkrétné nedostatkem ptvodni i
piekladové literatury nejen o kreativni muzikoterapii, ale také o muzikoterapii obecné.
Nékteré piekladatelské problémy jsem se snazila konzultovat pfimo s autory vychoziho
textu, pokusy o navazani kontaktu vSak nebyly Gispé€$né. Proto jsem byla nucena obratit se
na Ceské odborniky, ktefti mi pomohli vyfeSit také nckteré dalSi otdzky. Jednalo se

predeviim o muzikoterapeuty Mgr. Jifiho Kantora a Mgr., MgA. Zdeiika Simanovského.
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S bubenickou terminologii mi pomohl bubenik Petr Mikes, DiS. Nékteré jazykové a
terminologické nejasnosti byly feSeny na zakladé konzultace s pedagogy Ustavu
translatologie — Mgr. Zuzanou Stastnou, Robertem Russellem, M.A. a PhDr. Evou
Kalivodovou, Ph.D.

Snaha o pfeddni informacni slozky textu a co nejvétsi miru srozumitelnosti vedla
v nekterych pfipadech az k intelektualizaci a tematickym posuniim. S tim je nicméné
zapotiebi pocitat snad u vSech odbornych a populdrné¢ nau¢nych textt, které se veénuji
abstraktnim tématim. Vysoka abstraktnost sice ¢ini vychozi text velmi naro¢nym na
pteklad, na druhou stranu nuti prekladatele k tomu, aby dodrzel kvalitativni pozadavky pro
preklad, respektive aby se skute¢né snazil proniknout do hloubkové struktury textu a

nepiekladal pouze na struktufe povrchové.
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CONVERSATION 1
ON LISTENING TO A PERSON MUSICALLY

Have confidence in yourself as a musician in this perhaps difficult
context. What you have uniquely to offer the client is music. This is the
gift vou offer, and the responsibility you hold. Listen, then, as a
musician, and react as a musician to what the client offers you back.
Have this attitude of hearing people in and as music, try to keep them
within music. Give them your absolute attention, as we're imparting a
value here about what music can do most of all — which is the value of
remaining absolutely in the present...

3]

Gary: Let’s start with Nordoff and Robbins’ famous case of Edward'
— as nearly all music therapists know something of this, whatever
tradition they’ve come from. It exemplifies something key about how
Paul Nordoff listened to a client, musically and personally...

Rachel: 1 suppose I would say that in Edward’s screaming he is the
scream, he’s not trying to say anything. But by the scream being met
by something that is almost him, but not quite - there’s this gradual
dawning awareness of otherness. Then he responds to that. The music
around him in a way allows him to ‘scream musically’, because — and
this is the important point - his screaming is being heard musically.

G: So whilst the usual way of hearing and responding to Edward’s
screaming is as an expression of distress that needs soothing, what
Paul does is to react differently because he hears differently. As a
musician he hears the intensity, the rhythmic and tonal aspects of the
screaming and then does something with them musically. He matches
those musical components — and turns them into music.

1 The detailed case study of ‘Edward’ can be found as Chapter 2 of Nordoff
& Robbins (1977/2007) Creative Music Therapy.
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4 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

R: And by turning it into music we’re saying to Edward that we’re
creating the musical world in which we’re meeting — it then becomes a
world of shared experience. Another point is that Edward hears Paul’s
musical response as a call... to which he finds himself responding...or
perhaps his innate musicality responding...

G: So at this stage, even if the client isn’t intending to respond, you as
the musician-therapist take as musical whatever behaviour they're
making. And then very often client, therapist and ‘behaviour’
somehow fall into the circle of musicing, into a relational experience
which is quite different for the client.

R: TI'm thinking of an autistic boy I'm working at the moment with
who constantly recites sound-tracks to Disney films. But when I listen
to this as music I hear it as pitch, and as rhythm and as melodic
shape... and I accompany it as recitative. So it's not just any old music,
I'm not playing a Bach Invention, I'm playing music that is related to
what he's doing. He keeps producing a verbal sound-track to an
imaginary cartoon most of the time, and I set this to music. If I listen
to him very carefully and accompany the sound-track like a recitative,
and then it becomes something different. He’s still talking, the words
are still Walt Disney, but the musical qualities I enhance in what he
does in turn influences what he does — and this becomes the basis of
much more shared communication between us. So, how you hear it
makes it what it is. ..

So you start by listening extremely carefully to every detail and
nuance of a person’s playing or singing, or just moving...or not-
moving!: then you simply try to make music with them in the way
they play, or are. In order to do this you’ve got to hear everything they
do as music, and to play with this music you hear. Your playing-
response is (to mix metaphors) at the same time the drawing of a
musical portrait of that person.
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Rachel Verney and Gary Ansdell 5

We transmit our listening through what and how we play. We say to a
client: I hear you this way. We hear from them what at this time they
can and can’t do musically — which is also to say, who they can and
can’t be as a person at this time. And then we say: In music this is
possible! Come...

5D

G: There’s a rather unusual source where Paul Nordoff’s listening is
characterized — in the novel Luisa Domic®. 1 presume that this time it’s
fictional (or ‘factional’) given we know he didn’t work with adults —
though many of us have done since, on these principles. At this point
in the novel, the Paul character (Harold) finds himself in a situation
where a woman, who’s been a victim of torture and finds herself in a
an uncomfortable social situation, has a hysterical fit. The others don’t
know what to do for her:

Harold crossed the room and with an abruptness that startled
all of us there came a jangling crashing from the piano.
Several moments before it became apparent that the wild
sounds that seemed so bizarre an occurrence was actually an
imitation of Luisa’s voice. Its notes were similar, it pulsed
where her scream simply endured, it dropped to a lower
register and pulsed more quietly when she gasped for air. I'd
seen Harold do exactly this with disturbed children — we’d
heard examples of it last night on the tapes. Yet once again it
was astonishing. Luisa was braced in that kneeling position,
holding the sides of her face and staring straight ahead. Her
whole body shook...

2 Luisa Domic by George Dennison (1985, Harper & Row), in which Paul
and Clive appear as fictional characters, but very much doing the kind of
work they did in real life.
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6 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

R: That says it beautifully; it’s the same as I was trying to say earlier
in terms of our listening being transmitted in our playing. What the
person receives is an experience of being accompanied, in the deepest
sense...

G: And it’s a being-with-someone emotionally, not because you’re
feeling the same thing but because as a musician-therapist you're able
to characterize the form and dynamics of the emotion — get the same
pitch, shape, rhythm, intensity... these basic phenomenological
foundations which form emotion. ..’

R: ...not the form of the emotion, but the form of the expression of
the emotion!

Now, these two examples have been dramatic ones. I want to talk a bit
about how we approach any and every client when we first meet them.
How we hear them — whether they play a lot... or nothing; whether a
client’s a musician too...

I think for me how I go about this listening comes from long
experience both as a musician and a music therapist. My musical
training was as an accompanist, and you get used to hearing not just
the technical level, but also the temperament of each performer, and
how they listen: their timing, sensitivity and ability to communicate
with others musically. So even at this stage I was learning how people
are in music. But I think you also learn as it were musical things about
people — not just about mood and emotion, but about timing, timing-
with-others, flexibility, sensitivity. My impression over the years is
that we can perceive things about people in this way that it may take
much longer to do in other media.

3 What we are talking about here is very close to Mercedes Pavlicevic's
‘dynamic form’ theory. See Pavlicevic (1997), Music Therapy in Context:
Music, Meaning, & Relationship. London: Jessica Kingsley.
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Rachel Verney and Gary Ansdell 7

G: I presume that you then learnt more about exactly this from Paul
Nordoff’s approach to listening to people musically?

R: Absolutely! What Paul learned from his very first work with the
children was how accurate a picture they gave of themselves in music.
The surprising thing was that this ‘musical portrait’ seemed to show
very clearly and accurately what they couldn’t do — but, as
importantly, what they could do - their potential. Everyone else heard
Edward’s scream, Paul heard his music! And the important thing is
that listening to someone in music isn’t like looking at a photograph —
which is static. Hearing someone playing music is hearing them in
time, in potential relation to you. You need this way of hearing to give
you hints as to what a person can do, can be.

I worked once with a woman was a training psychoanalyst, and she
wanted to try music therapy because she wanted to have something
more experiential, less intellectual. She improvised on all the
instruments in roughly the same way: very controlled, short rhythmic
patterns, all very ordered. This continued through the three sessions
we had together. It didn’t alter! Her mind seemed free and creative,
but there was a whole other dimension to her life, which I"'m not sure
she was willing to entertain. For my part I heard and perceived this
dimension within minutes of playing with her. It’s an example of how
immediately the ‘geography’ of someone’s personality can be heard in
music.

G: In this case did you know why this core pattern was so readily
apparent? Was it just that she was less defended when playing music
rather than speaking to you?

R: Well certainly she was more de-skilled in this situation, and
perhaps had fewer ways of covering up how she was. I'm not saying,
however, that music is the only way of perceiving people — certainly I
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8 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

could imagine someone very experienced in listening to people talk
would perhaps know similarly. But perhaps not so quickly?

G: Perhaps the ‘listening strategy’ could be similar... listening not
just to what someone says but the ‘music within it” somehow...

R: Talking of how much you can know about someone from listening
musically to them, I'm also thinking about someone who is severely
cognitively impaired — as a result of brain injury. Often there’s a
problem assessing people in this situation, especially at the more
subtle level. Whereas when you play with a person like this you know
exactly if or not someone’s connected with you in the music, if they
mean what they play! You hear, in the quality of their playing, in the
placing and timing of their beats, what’s going on — and when you
change something in the music and listen to their reaction to this, you
hear the quality and potential of relatedness in them.

G: What’s in common over the various examples we’ve talked about
so far is the music therapist’s strategy of starting off by hearing the
person as music — a point from which all other music therapy aims and
interventions flow.

R: Overall, the aim is to be present with that person, and listening this
intently can be a very present-inducing thing — for therapist and client.
I aim to be in the here and now as fully as I can. And I think that in
this present-centredness what you hear is not only how a person is
now — you hear what is possible for them from that moment of
freedom, whatever may seem to be the limiting effects of their
pathology. The whole point of music is to pull us into the NOW!

G: One of the differences in this musical situation from say what a
psychotherapist does is that a music therapist often listens and plays at
the same time. So it’s a listening-in-playing; the music therapist is also
playing his immediate response to what the client’s doing. But this
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Rachel Verney and Gary Ansdell 9

often lead people to think that all the music therapist is doing is
providing some kind of ‘aural mirror’.

R: Well even if this were possible it doesn’t do justice to the fact that
the therapist doesn’t just echo, she responds. And just as the client’s
music is a portrait of how they are in the world, well so is the
therapists’! So Edward, or Luisa Domic, weren’t just hearing
themselves, they were hearing themselves in...or through another
person-in-the-music. At some level clients hear our response to them,
which is an expressive and creative one. I believe that what’s most
important to the client is the musical presence of the therapist.

Then, to go a step further, there would suddenly be a moment where
the client would hear themselves being heard. In that moment — when
suddenly both the music and the musical relationship somehow locked
into place — we both were really here to each other. The clients often
reported knowing themselves differently at this point through this
being-here-together in the music. After these moments it’s not that
everything is suddenly different... it's that everything is possible!

G: It’s at these split-second happenings the client sometimes looks up
at you — surprised, sometimes shocked — then smiles.

R: Equally of course you can fall out of such relatedness in a split-
second! But somehow when it's happened once, then it's easier to get
back into again.

G: For many of us these ‘moments of meeting’ seem the touchstone of
what we’re doing in this kind of work, don’t they?

R: That’s true. But equally I want to emphasise that what we’re
talking about here is nothing magical in any sense, nothing special.
Or, rather no more specially than really being able to listen, to remain
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present and trust the music. Which of course is a tall order for most of
us!

But to remain very practical about all of this: what I say to beginning
music therapists is simple: have confidence in yourself as a musician
in this perhaps difficult context. What you have uniquely to offer the
client is music. This is the gift you offer, and the responsibility you
hold. Listen, then, as a musician, and react as a musician to what the
client offers you back. Have this attitude of hearing people in and as
music, try to keep them within music. Give them your absolute
attention, as we're imparting a value here about what music can do
most of all — which is the value of remaining absolutely in the
present...
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CONVERSATION 2
ON THE ‘MUSICAL / PERSONAL’

What we've being doing in this conversation is to follow the logic of
how this very close examination of the components of music within
musical relatedness helps a music therapy trainee build for themselves
a more general concept of musical experience. |[...]

...this ‘stepping inside’ music is on two levels, though often they
happen simultaneously. The client both makes a relationship to music
itself, and a human relationship in music. So access to music is always
access to the musical/personal.

...to appropriate an old Marxist formula: the musical is the personal
)]

Gary: Something that’s vital for both of us about Nordoff-Robbins
music therapy is this idea of the ‘musical-personal’, and how the
specifics of music are crucial within the interpersonal relationship that
develops in music therapy between client and therapist. As a starter to
discussing this can you tell me how you developed your way of
sensitising students to this ‘musical/personal’ level with your famous
'Musical Components' exercises, which many generations of student
music therapists around the world have experienced. I think these
exercises are a good way of understanding the rationale behind
NRMT, and the way we train people in it.

Rachel: Well, I've developed these in the last 25 years as a way of
transmitting to students what I think Paul Nordoff was trying to
convey in his teaching about how important it is that a music therapist
be aware of every detail of an improvised musical encounter. Paul
didn't actually do these exercises himself...and I developed them from
an idea by Julienne Cartwright... but they do relate to how Paul taught
and wrote about the precise components of music in his 'Talks on
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12 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

Music', where he tried to sensitise us to experiencing the building
blocks of classical music.

Sometimes people think those Talks were just introducing different
idioms (such as the ‘Middle Eastern’, ‘Spanish’, “Whole Tone’ etc).
But it was as important for me when Paul worked on single tones,
intervals and chords - going back to the building-bricks of music, and
the basic musical experiences these give us. So my ‘Exercises’ are
part of this going back to 'musical basics' - not with the intention of
explaining music in an intellectual way, but to help bring trainee
music therapists to a sensitivity towards: music as experience.

I think we have a responsibility to our patients to be aware of every
detail of music experience as it happens and flashes past. The basic
components of music are our 'active ingredients' as music therapists.
Music isn’t just some generic thing we apply to people... It's not some
broad brush, it's the moment-by-moment articulation of music that has
therapeutic effect. So if we're training students we have first to alert
and sensitise them to this level of music and music-making, and to
thinking about, and reflecting on, these experiences.

G: Could you explain in some detail one of these ‘Exercises’ now?

R: OK, but first T need to explain some of the ‘ground rules’ that I tell
the students before we do the exercises. I start by explaining what 1
call the Three Levels. This is just a useful tool for helping to guide a
type of thinking and a level of awareness — I'm not saying it’s ‘how
things are’ exactly — it’s just a useful tool for heightening our
awareness.

1 Published as Healing Heritage: Paul Nordoff Exploring the Tonal
Language of Music (1998), Edited by Clive Robbins & Carol Robbins.
Gilsum, NH: Barcelona Publishers.
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Rachel Verney and Gary Ansdell 13

Level One is where the person who’s actively making music
experiences themselves doing this. At Level Two they may have a
personal reaction to that experience - which might be negative or
positive (' don't like that' or ‘I really like that’), and which is usually a
nameable emotion. Then finally Level Three identifies an ‘observer
self” as it were, who observes these other two levels as quite distinct
from each other, and can talk about them. What I believe is that the
purely experiential level happens before we have a personal response
or reaction.... because we have to have an experience to respond to. So
I just ask students to try to go with me in this thinking to begin with.

Then what I do is to set up a rather artificial situation and ask a
student to start playing on a snare drum and a cymbal using one
drumstick - and I ask them to start playing a pulse on the drum. I then
improvise music which at first picks up their pulse. After this I try to
keep the music the same in every parameter except one: and this I will
change. For example, I will change from playing legato (without pedal
- so it's really legato from my fingers) to playing very staccato. There
are no gradations between - and I don't change dynamic, or tempo,
texture, spacing of chords - I simply change my touch from legato to
staccato.

G: Then how do you lead them into the reflective work on this
experience?

R: Usually I'll be working with about six students, so I'll do the same
Exercise with all of them (of course only the first doesn't know what's
going to happen!), but I don't ask people to report on their experience
until everyone's had a turn at playing. Then I write two columns on the
board (Legato/Staccato) and we try to write down people's
observations of their experiences of being the percussion player whilst
the pianist plays either legato or staccato. And I ask them to try to give
their observations and also to filter out their preferences — and if they
can't then this also provides fruitful material for discussion as to what
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14 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

exactly is a personal preference, and where does it begin and end. I've
been doing these Exercises for about 25 years now - and there’s been
an extraordinary amount of agreement and unanimity between
students' comments. Not of course on Level 2 when people talk about
their personal reactions and preferences, but certainly on Level 1, the
basic level where they're talking about the actual experience.

In terms of the Exercise I've just described, the Level 1 observations
that have come out over the years are that in the legato playing the
sound of the drum is so different from that of the piano there’s an
experience of mis-match of sounds, which heightens difference and
separateness between the two players. People will often then move to
play the cymbal instead — as they look for a sound in their playing that
will match the piano better. Physically they often feel more relaxed in
the legato playing — almost as if the music is carrying them - so they
use bigger arm movements, looser wrists, they often experience a
more flowing movement. In the legato playing people often find their
listening is focused more on the music the pianist is making.

When I change on the piano to staccato (and I often try to change in
surprising places!), the surprise element provokes greater awareness.
Generally staccato playing elicits more tension from the percussion
playing. They make smaller movements, because suddenly it matters
when exactly they play. The attention is on the tip of the stick, and
you're much more drawn into the exact moment of making the sound.
Also, the relationship between the drum player and the piano player is
felt as much closer, because the sound is much closer. The energy the
pianist needs is closer to the energy that comes through the stick on
the drum. People tend to play rhythmic patterns in staccato playing -
particularly when the tempo is quite slow, because they want to fill
out the musical texture. Overall, the general consensus on this
Exercise is of an experience of tension in the staccato playing
followed by relaxation in the legato.
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G: It sounds to me that through this rather simple exercise what
you’re building up with the students is a very precise musical
phenomenology — by which I mean an understanding of the forms and
varieties of just how music is experienced at its most basic level.
Before, that is, we decide whether we like it or not; what we associate
with it, what it ‘means’ etc. The level you’re working at here is rather
about the foundations of musical experience — from which all kinds of
other things become possible. But the question then is: Which part of
us is experiencing all of the things your students reported?

R: I think it's our body - and what I can only identify as the 'musical-
personal self'. The part of us that experiences musically...

G: ...which is prior to the part making preferences: ‘I like this, don’t
like this’...My body...which is remarkably like all human
bodies...takes part in similar experiences, beginning with acoustic,
tactile ones... even before my mind 'processes’ the sound experience.

R: T think of Level 1 as having mostly to do with bodily gesture — the
purely bodily experience of making this music. But it almost
immediately has something relational about it, because when you
play, your music is always in relation to the other person's music —
which together becomes the one music. And if the other person makes
a change it affects this music you're in together.

G: How do the students you do these Exercises with report about how
it helps them to think about musical experience?

R: The response I've almost always had from students is one of
surprise, that when they really start to focus on this level of music and
music-making they realize the impact of every detail of an
improvisation in music therapy. And this then inevitably leads to a
growing feeling of responsibility towards their clients in terms of
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16 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

knowing exactly what you're doing musically, and what effect it might
be having on the musical relationship.

G: So the Exercises put into relief the specific effects on musical
experience of what you call ‘musical components’, those basic
parameters of musical change. What are the other Exercises?

R: For example, there’s also: loud/soft; fast/slow; contrasting
piano/drum/voice as timbres; pitched/unpitched sounds; with
pulse/without pulse. With all of these the question is the same: What
is the difference in ‘musical-personal experience’ when a parameter is
changed? 1 also experiment with the difference it makes for the two
players to play on two instruments (piano/pitched percussion), then
four hands on one piano.

G: Why are you choosing to examine in detail these particular
parameters?

R: Because they’re the basic building-bricks of music really, these
experiences of dynamics, tempo, timbre, touch — as different physical
impacts, proximity and relatedness. The logic of really looking at
these aspects in this way is similar to how in a supervision Paul
Nordoff would sensitise students to exactly how they were using
music in a therapy session .

On my training course we were all supervised in front of each other,
and Paul would stop the tape and say 'Why do you think the child did
that there? When he'd discussed it he'd then get you to experience
directly what you’d done with the child. He would play the therapist
part, you took the child's part - playing another instrument, or singing.
He’d firstly play the music that I as the therapist had originally played,
then he’d play something completely different...which would give me
a different experience in my role as the child...showing me what I
might have done. The idea was not trying to role-play in the role of
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Rachel Verney and Gary Ansdell 17

the child, but to sensitise you to the basic experiences of music that
the child might have had.

G: I'm thinking of how Paul was conveying several aspects of music
to music therapists at the same time. Firstly, as a composer he was
demonstrating the craft of making music: an analysis of its elements,
the ‘nuts and bolts’ of music, how they could be put together to best
effect, how music has unique properties — rather like a glass-blower
talking about glass and how you can shape and blow it. Talks on
Music mostly looks on music from this angle...though also with an
emphasis on how the effects of music are experienced. But then,
secondly, there’s Paul the performer, the musical communicator, the
improviser. And it seems to me that the second major thing he wanted
to demonstrate to music therapists was something about music in
action...and in action between people...

Going back to your Exercises...could you say that what you’re really
exploring with students are the 'performative components' of music...
because they are perhaps the aspects that most directly affect the client
and the musical relationship?

R: The target of the Exercises is not on the notes you play when
improvising, but the expressive components of music in performance.
By this I don’t quite mean the same as the dynamics and so on which
a composer may notate...just that you play these notes legato, these
staccato, or that the flow of the music is to change with tempo
indications. What I mean is the moment to moment movement of that
accelerando that the performer chooses, which will make the
performance live in that moment. And it's these 'performative
components' of music that I think communicate the 'presence’, the
'voice' of one person to another...

G: OK, but I can hear people say: all music therapists are trying to
negotiate somehow a relationship between the musical and the
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18 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

personal... to use music to communicate with people. But I can
imagine that for many people the Exercise you described a while
ago...the experience of legato/staccato for example...will be almost
the opposite of personal to some. Rather abstract in fact! They’ll say
“What’s personal about that?

R: And what I'm asking is: Where does this musical/personal
relationship start? What’s it built upon? And my experience is that this
‘base’ of musical relatedness is ‘sub-personal’. This sub-personal
level begins with gesture and energy — all of those performance
aspects which are natural to music-making, and which we examine
through the Exercises. So I think that there’s this ‘sub-personal’ level
at which we first experience musical relatedness. The trouble is that
this all sounds so complicated in words — we don’t have a vocabulary
for it! But in music it’s simple!

For example, an observation made many times over the years I've
been doing these Exercises is that if the pianist plays staccato, for the
drummer everything he does becomes important. The experience of
connection to what the pianist is playing is very exact. The quality of
your connectedness is precisely defined in musical time and somehow
your hand precisely performs. Whereas when the accompanying
music is legato, the sound of the drum feels disconnected to that of the
piano, so often the player changes to the cymbal, for a sustained
sound...which in turn changes the musical relatedness to the pianist.

Or take another of the contrasts - between loud and soft playing.
When the pianist plays loud, somehow the percussion player feels
she's not so responsible as when the music’s soft. The perceived
potential to ‘spoil’ the music is much greater during soft playing —
which in turn leads to a heightened relational awareness of her own
part in the activity. Or — a final example - when the pianist starts
playing on the piano with someone playing percussion, and then
switches to singing to accompany them. Again through a so-called
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‘technical change’ what is perceived is a change in the quality of
relatedness.

G: So as an educational exercise for music therapy trainees, what
you're doing is actually to help people explore the micro-details of
musical relatedness — the different modes and qualities of connection
possible. And then learn to reflect on these experiences - as a part of
reflecting on musical experience in general.

R: Yes. I want to be very clear here that this exploring is not to do
with loudness, or detachedness per se — ie just that playing loud or soft
has this or that effect. No! The focus is always on loudness, softness,
detachedness, sustainedness, singingness...within musical relatedness
— at this musical/personal level that we are talking about.

G: 1 think the caution is wise! Because the danger is that your
Exercises could be misunderstood as recipes or prescriptions within
music therapy improvisations: play loud or detached and you get this
kind of musical relationship...

R: On the contrary, what we’re exploring is the potential within these
varieties of musical experiences — not that it will always have a
definite effect. As I hope we’ll talk about in a later conversation, the
reason why somebody might not have those experiences if they're
playing with you might be due to the limiting effects of their
pathology. For example, you're playing with someone and you change
your playing from legato to staccato, you can't guarantee that it's
going to have a given effect on that person - because they may not be
free enough to experience it.

G: I'm thinking of how Nordoff & Robbins’ primary observation
when they worked with their first children was that their tempo
flexibility was often limited. They found that sometimes a child could
only play in one tempo. If the therapist played faster or slower the
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child couldn’t follow the new tempo. So you can’t just ‘give’ someone
staccato playing, or loud playing - as some prescription from the
outside...

R: Well, you can give them staccato - but you can't guarantee that
they will have this musical experience of 'staccato relatedness'. But
what the therapist can do is have in her head and fingers the potential
for “staccato relatedness” — when and as needed.

£

G: Can I zoom out of this detailed level now? I think what we’ve
being doing so far in this conversation is to follow the logic of how
this very close examination of the components of music within
musical relatedness helps a music therapy trainee to build for
themselves a more general concept of musical experience. So I'd like
us now just to discuss the relationship between this musical/personal
level and the broader understanding of musical experience in Nordoff-
Robbins music therapy.

Because, in my understanding of NRMT, what we’re fundamentally
doing is no more, and no less, than giving people access to musical
experience within a creative and supportive human relationship. But
of course often the impact of pathology means that the people we
work with may not, on a subtle level, be able to access the full range
of these musical experiences, or, on a grosser level, may not be able to
access music at all.

R: And for me this ‘stepping inside’ music is on two levels, though
often they happen simultaneously. The client both makes a
relationship to music itself, and a human relationship in music. So
access to music is always access to the musical/personal. I remember
the first thing that Paul Nordoff said when he came onto the training
course. He walked into the room and sat down and said to a student:
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"Would you say that the child first relates to the music or to us as
therapists?" And she said 'To the music’, and he said ‘Quite right!’

We need to be clear what he was and wasn’t saying here though! He
did mean that there’s this force...this help...which is the phenomenon
of music. And as we've just been talking about, music has certain
properties and characteristics, which to a certain extent the child reacts
to: music hits them acoustically, and then hopefully
meaningfully...and to which they begin to relate. But at the same time
he didn’t mean music as some abstract object that has nothing to do
with people. After all, the whole point about Paul’s approach to music
therapy at the beginning was that he didn’t come along and play a pre-
composed tune to these children. He improvised music that was
directly related to that child — to her gestures, mood, responses — and
by doing this began to establish a relatedness with her through the
music.

G: So, to appropriate the old Marxist formula: the musical is the
personal!

R: But even here we need to be careful exactly what we mean by
‘personal’. I don’t mean a head-on approach. What you don’t do with
an autistic child is come and up to them and say 'Hello, I'm Rachel -
let's go and do music'. Instead you take the opposite approach and
virtually ignore them 'personally’, but you do approach them
musically.

It’s like the autistic boy I talked about earlier, who constantly recites
sound-tracks to Disney films. There are two people in the room, me
and this little boy, but we’re not relating 'personally’. Equally, when I
play with his Disney reciting, this is not a 'purely musical’ situation —
it's about a person and how they are as a person in the room, and with
me. So I would say that when I accompany a child's talking, and turn
it into a recitative, I'm working at a musical/personal level. What’s
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happening in the music is both deeply personal, and not personal at
the same time!

G: What I understand is that we’re trying to articulate a role for music
in music therapy in which music is neither a ‘thing’ in and of itself,
but neither is it some transparent medium, which merely opens the
door onto the personal client-therapist relationship. Music is a ‘third
person’ in the room — and it has its own character...it gives its own
help to the situation. So the logic of Paul Nordoff giving such
importance to this close examination of musical components and
forces is to acknowledge this precise character of music. At the same
time he wants to get people to realize that music’s work is innately
personal...what it does it to forge relatedness between people...in
very specific and subtle ways. Something happens in music therapy
which is to do with music’s ways.

R: ...and to do with the ways of musical performance. What we’re
actually talking about here is not 'the music', but musicing — the ways
of making music.

G: But equally you can't have musicing without music — without
certain ways of ‘humanly organized sound’...John Blacking’s
definition of music... which are part of our cultural heritage. We come
into music therapy as musicians, and what we bring is not just the
creation of sounds, we bring our heritage of music; we bring hundreds
of years of musical culture into that room. This comes from our
fingers when we play an instrument. As a music therapist you come
into the therapy room as a musician, who has skill, a repertoire, who
has something to offer...

R: ... and ways of offering...ways of playing...ways of musicing...
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CONVERSATION 3
ON LEVELS OF LISTENING

The question we’re asking through our listening is: How does this
person play music? And, How are we able to play music together?

A way to sum it up might be to say that I listen to what is there in a
client’s playing, what isn’t there, and what could be there...what they
are longing for. So you listen for what a person is wanting to
play...who it is they want to be in music.

3]

Gary: It’s often said that Nordoff-Robbins work is characterized by a
high standard of the therapist’s playing. But I think this leaves out the
fact that it’s as much the standard of the therapist’s listening that’s
really crucial? Would you agree?

Rachel: How we listen as music therapists is an almost endless
subject for me! I think listening is both our central craft and our
art...and like any craft it needs a lot of attention, discipline and
practice. But we need to differentiate here when we’re talking about
listening: there are many levels of what we listen to, how we listen
and why we listen as a music therapist...

G: OK, let’s begin at the simplest level then and build up the picture.
Let’s start with the fact that when we start making music with a client
we begin by listening to them...

R: Yes, stage one of listening is a listening-to: if it’s a child they’ll
typically take the invitation as given and start playing...or not
playing! If it’s an adult we might say “You start, and I'll join in”...so
you usually get just a few seconds to listen to the client's first few
gestures before you play yourself. You quickly try to hear the quality
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24 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

of the playing and how you might play with it. As a way of helping
students to attune to a client’s playing I suggest they imagine what
kind of gesture they would be making to produce that kind of sound
which the client is making.

Let's say that your client begins playing a drum with a stick, his first
five beats jabbing down with quite a lot of force, jerkily and with no
rebound. If you can imagine how it might be to play the drum like
that, and make similar qualities of gesture in your piano playing then
you'll be able to attune to his playing quickly. Here we have a kind of
body-listening.

G: And at this stage you're ‘just playing’? By which I mean that
you’re not thinking to yourself 'there are jerky, poking gestures which
must mean so-and-so...’, you're not translating the playing into
anything else. So in a way your playing is a form of listening: a
playing-as-listening. And the only aim is to reproduce as exactly as
you can the gesture of the client’s playing...

R: 1t's not even 'reproducing', because that sounds as if you're just
copying. What you're actually trying to do is this extraordinary thing
of letting the client know that they are met in what they do...they are
met, accompanied by someone who reflects back to them the same
quality with which they play...and in this matching is, one hopes, the
experience of being met...

G: T want to tackle a slight confusion here concerning the term
‘meeting' — which is used quite often in music therapy, sometimes just
as a synonym for ‘matching’ or ‘mirroring’ a clients’ playing (as
we’ve talked about so far), but also it can mean ‘meeting” in a more
involved and profound way, indicating a mutuality of response'. So is

1 See Gary Ansdell, Music for Life (1995), London: Jessica Kingsley —
Chapter 8, ‘Meeting’.
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Rachel Verney and Gary Ansdell 25

what you’ve been describing as your initial playing-response really a
'musical meeting' yet?

R: The important thing is that the client gets the sense that their
sounds are not alone, that they are not alone. The gestures become
sound, and the sounds are also then part of someone else, something
else in the room...

I'm thinking back to the first time I played with Paul Nordoff and he
said 'Just do a basic beat', and I stood at the drum and just played what
came out, and I was surprised that it came out very fast. So while I
was living in the shock of thinking 'Oh, perhaps this is too fast...'
suddenly all of those thoughts were taken away, because there was the
music in the room with my beat, and I wasn't alone. I think this is
crucial. It wasn't just that Paul, as a person, was playing music with
me - the feeling was 'T'm not alone'. All the self-conscious thoughts
went away, [ was drawn into the musical adventure, the experience
that the music was somehow leading me into.

G: So could we describe this first stage of listening as having the
function of searching out the possibilities of playing together? You
listen as a musician to anything and everything the client does in those
first seconds in order that the client can be a musician with you.
Because this is the unique possibility that music affords the situation:
playing together. And it’s our listening that makes this playing-
together possible. It’s easy to forget sometimes that whatever else we
may be trying to do as a music therapist — assessments and so on —it’s
still our primary task to make music with our clients!

R: And as soon as you're into playing-together there’s a new stage or
level of listening: listening-in-playing. And in turn there are several
layers to this listening, some of which are listening through the ear;
others are more internal kinds of listening.
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In fact I was just thinking that the most frequent spontaneous
comments I've had from clients are about varieties of listening. One
client of mine said he could suddenly hear board meetings at his
company in a different way - that music therapy had given him a
different dimension to his listening, and he was able to be sensitive to
people in different ways. And people begin to hear different aspects of
themselves, people hear the relationship between us in the
music...listening to their being heard...

G: So we need both a listening attitude, and a medium in which to
listen. So maybe you could say that the musicing enables and co-
ordinates the listening-between therapist and client?

R: Yes, that's what I was thinking... music organises it, calls to it...
And I'm thinking how true this is for all the various kinds of people
we work with as music therapists. Not just those who are very sick, or
who are dying, but also people who simply come to music therapy to
enrich their self-experience and self-knowledge. These people still
long for that listening way of being together. You can get there with
words, but it's hard work and takes longer. I think it happens quicker
in musicing together - when you get this heightened communion with
someone else, and something else...

G: Yes, we mustn't forget the something else! We mustn't reduce
musicing just to listening. Because musicing still has music - with its
materials and its forces. QOur clients are playing with and in
music...there's something about music that gives the life and the
energy and flow to the relationship between the listeners.

R: I recently had a conversation with a theologian about what we do
as music therapists. What he and 1 came to at the end of that
discussion was that when you first start music therapy with someone
it's mostly the therapist who’s drawing the music out of a person
who’s often locked into something. We're aiming to draw them
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Rachel Verney and Gary Ansdell 27

towards relatedness and into freedom and creativity. So the therapist is
usually quite active and is doing the ‘inviting’. But then often
something else happens...at the point when therapist and client really
begin to listen...where the whole of each is listening to the whole of
the other through the music...At that moment client and therapist both
become invited by the music — they become carried by the music
itself. But I don't stop thinking at those times...I stay aware...I don't
go off into some holy trance!

G: Is this level of ‘staying aware’ a more analytical level of listening?

R: Yes, we're then at a level when you're listening to the client and
the part they're playing in the whole — what they can and can’t do,
how they respond to what you do, and so on. A way to sum it up
might be to say that I listen to what is there in a client’s playing, what
isn’t there, and what could be there — what they are longing for. So
you listen for what a person is wanting to play - who it is they want to
be in music.
5D

G: Can we just review this progression of listening, stage by stage? So
we've gone from listening in order to play together to using our
listening as a way of answering the question: What are we hearing in a
person’s playing? This then is a more ‘clinical’ listening, which may
or may not be related to a more formal assessment of a client. We're
back into what we discussed in an earlier conversation in terms of
creating a ‘musical portrait’ of a person, and how this fits in with the
relationship between a person, their pathology and their coping
strategy.

R: Yes, the question we’'re asking through our listening is: How does
this person play music? And, How are we able to play music together?
And the important thing is that, unlike lots of assessments that our
patients get, we only find out about many aspects of them by actually
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28 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

making music with them! You find their difficulties and their potential
by actually being involved with them. This is often a very different
experience for them.

Asking the question about how a person plays music leads to
describing the qualities and tendencies of their playing. By ‘tendency’
I just mean a recurrent quality, something which is characteristic of
them. So if someone plays something once or twice it could be related
only to that immediate context - you might, for instance be playing
slow music, which is a mutual decision, and it’s totally appropriate.
But if then you find out that the client plays it slowly, or softly, and
when you as a therapist attempt to test this - by playing slightly faster
or louder - you find the client doesn't respond to this, or has problems
responding to this difference, then it becomes a tendency of playing:
because in a way they're saying not only this is what I'm doing, but
this 1s all I can do (for whatever reason).

To help students sharpen their listening skills at this level I've
developed something I call the ‘Star Diagram’, which looks like
this...” It simply sets out the main qualities of how a client might play
along dimensions of tempo (slow/fast); intensity (loud/soft); duration
(long/short);  structure (less/more); organization (less/more);
relatedness (initiates/follows). Additional to these basic criteria we
might also discuss energy level, mood, sensitivity or responsiveness to
particular instruments or to timbre. I want to stress that this isn’t a
comprehensive or ‘scientific’ model — it’s no more than a guide to
focusing listening.

G: And of course this kind of ‘analytical® or ‘supervisory’ listening is
also often a listening-after: to the tape of the session, either by
yourself or with a supervisor...

2 See Appendix A
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R: That’s true, but the really difficult skill to learn is how to listen
this way as you fly along inside the improvisation - while you're living
inside it, reacting to every moment. But you've still got to have this
other level of your thinking working at the same time. So it's not
‘analytical' in the sense that it's outside of the situation, reflecting on
something in tranquility. Or not just this.

During the time you're making music with a client your listening is
both totally in the music, but also at the same time there’'s this
monitoring faculty happening in a separate part of you. And this is the
difficulty: to listen and think-in-listening at the same time. When
people first start working as a music therapist usually all they can
manage to do is to listen to the client, respond appropriately and keep
the improvisation going. Other kinds of more analytic listening have
to wait for listening-after, when they can practice their listening skills,
either on their own or with a supervisor.

And of course you don’t only need a supervisor’s help to build up a
‘musical portrait' of the client. There’s also the need to listen carefully
to your own playing: from the level of being aware of what you’re
actually playing to the intricacies of the musical relationship. What,
for example, did you do in your playing to evoke this or that response
from a client — or, alternatively, what did you not do. Because often
we're also seeing in the musical 'portrait' a picture of ourselves, our
own musical and personal limitations... So there’s also a listening-to-
ourselves, both during and after the session. This is more listening at a
metaphorical level, a feeling response or sensing of what’s happening.

G: Not all of this is verbal knowledge of course — though putting it
into words, say in a supervision, can help you understand more. I'm
thinking of how this all fits in with ideas about the ‘reflective
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30 Conversations on Nordoff Robbins Music Therapy

practitioner’a and how we develop ‘tacit knowledge’ within the things
we do. So in this way, these levels of listening are the basic skills we
develop as music therapists. They're a key part of our ‘praxial
knowledge’, in David Elliott’s phrase*

R: There’s one more aspect of the ‘musical portrait’ which I don’t
want to leave out. It’s the relationship between how the person plays
music and the nature of their pathology. In the past I'm aware I've
been at times rather purist about us not needing to know anything
about our clients before we meet them, but actually the more I teach I
feel that especially for students (though for me too) one ought to be
observing on many different levels even before the first note of music
starts. You need to know something about the pathology of the person
you're working with.

G: T agree! When you listen to your client musically it’s clear that the
qualities and tendencies you hear are not just depictions of
personality, but equally they're not just pathology. You're hearing
some complex alchemy of the person, their pathology and their coping
strategy coming out in how they play music. So, for example,
someone plays very slowly, heavily and laboriously. Are they
depressed or do they have a problem with their arm? On a purely
descriptive level all we can say is that it seems that at the moment they
can only play at that speed. This is just the same as Nordoff and
Robbins’ observations that the children they first worked with could
only play in a certain tempo, or at a certain dynamic. Why? is another
question. Pathology and personality are interwoven here.

R: A person who's had a stroke might play in a way which reflects
the impact of the disease on them physically, or it might be more to do

? See Donald Schoen, Educating The Reflective Practitioner (1987), San
Francisco: Jossey-Bass.

* David Elliott, Music Matters: A New Philosophy of Music Education
(1995), New York: Oxford University Press.
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with their depression, which is their reaction to their physical
condition. But in this case, within a neurological rehabilitation setting,
it's vital to know whether how the person is cognitively impaired or
not — this is basic.

So even though we’ve emphasized the listening once you're inside the
music, actually all of the knowledge you have about a person before
you start is going to play a part in how you listen to them, and the way
you play with them. And here I come back again to this idea that when
you listen to a client, from the first moments onwards, you’re as much
listening to what isn’t there as what is! Because we get our clinical
aims from what’s not currently possible in a person’s playing.
Thinking again of the Star Model, you could hear the fact that a client
can’t play slowly, or softly, or in an organized manner; can’t inifiate,
can’t sustain playing. Equally we listen to the presence of the person;
how distant they are from you, and whether they, as it were, face you
or have their back to you, or how available they are to being called,
whether they might turn to you and want to start communicating. |
want to make it very clear here that I don’t mean this ‘can’t’ to be
negative (which I know is a funny thing to say!). Rather the
limitations indicate the potential — and where the therapeutic hope lies.
As I've said before, I think that if you listen carefully enough you can
hear where a client wants to go, what music they long to make with
us.
5D

G: If T can summarise these levels of listening we’ve been talking
about so far: there’s the initial listening-to the way the client plays;
then there’s a listening-in-playing which the therapist makes to
develop the music-making, and to find out more about the client (and
this can happen within and after the session). These are “craft’ aspects
of our skill, which we all seek to sharpen. Your last comment,
however, suggests that there’s also a still more subtle level of listening

going on...

Verney, Rachel. Conversations on Nordoff-Robbins Music Therapy : The Nordoff-Robbins Music Therapy Monograph Series.
: Barcelona, . p 45

http://site.ebrary.com/id/10505810?ppg=45

Copyright © Barcelona. . All rights reserved.

May not be reproduced in any form without permission from the publisher,

except fair uses permitted under U.S. or applicable copyright law.
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R: You’re right! It’s what I'd call a ‘listening-through” the music — if
we carry on your scheme. Here you're listening somehow beyond the
immediate situation of the music-making; both to and beyond the
surface of the music and the people involved.

One aspect of this is that you can also hear the future of the music. In
a down-to-earth sense if you start off in an idiom you hear certain
ways in which phrases go, in which harmonic patterns go. You can
hear the arc of the future of the music and if you’ve got the confidence
you can go with it. So there's a sense of confidence in a musical future
which is not physically there in the room at that moment...

G: This is the odd thing about musical time, isn’t it? The point where
music is ‘happening’ is strange - because it comes so strongly from
the past, and it goes so strongly towards the future. But this is at the
same time what music gives you: a different relationship to the past
and the present - which is enfolded in the 'mow'. Which is very
different from me sitting here, thinking that someone could come in
the door, but I've no idea whether they will - unless I visually see them
coming. Whereas within a musical structure I've got a very good idea
of what's going to happen next...

R: ...and the point is that this striking sense of the musical future is
only possible if you attend in absolute detail to every nuance of every
beat and every tone that's played in the musical present. And this
requires the absolute attention of listening!

G: Why is this? Why can't you just play together in a wishy-washy
way? Why does it need so much craft and discipline to get to these
levels of listening?

R: There's this book I like on fractal geometry which starts off in
outer space and gradually focuses down by degrees of magnification,
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down through the physical, to the point where the micro level looks
exactly the same as the macro level. And to me listening is just like
this: through close attention to the nuances of the surface level you
then see further levels - and that in turn reveals more and more. It's as
if the surface breaks up in front of you - this is how you can go
through the apparent solidness, and into what lies ‘underneath’ - what
is making the surface the surface...

G: So each level of listening is a pre-condition for the next - you
descend through the levels until you're hearing very profound things
about a person...

R: The surface level is all notes and beats; then you've got these two
people inter-relating; then you've got all these qualities that you begin
to hear if you listen... That fractal metaphor is an amazing one, it's
just how I experience listening!

G: Tt also means that everything is both on the surface and in a way
hidden at the same time...

R: Absolutely! This is why the presence is the music itself - you can't
separate them!

G: It reminds me of the story of how someone once asked Bach why
his playing was so wonderful. And he famously commented that it's
simply a matter of putting the right note in the right place. That was it!
They were expecting a very metaphysical explanation, whereas what
he gave was a craft explanation. And what we’re talking about — this
listening-in-playing — helps us to do the right thing at the right time.

R: Yes, I think that what we have to hold onto is the attitude that
whatever else we may be tempted to do in a music therapy session, it’s
what goes on in the music that’s the essential thing. So even though
you’ve got to be open to so many different things, somewhere inside
you’ve got to remember to keep listening as a musician.
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APPENDIX A — THE STAR DIAGRAM
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