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Uvod

V predkladané bakaléafské praci se zabyvam otazkou autorstvi v jazzové hudbé.
Existuji zde tzv. standardyl, kterych se ale umé¢lci drzi jen jako vychoziho bodu — improvizuji,
hraji podle svych emoci, nalady a dalSich faktord, a tak se vysledné dilo vzdy lisi- a to jak od
své predlohy, tak od rytmicko-harmonicko-melodického ramce, kterym je zapis® standardu.
Kdo je zde autorem? Je to Clovek, ktery slozil standard, nebo ¢lovek, ktery ho svou
improvizaci, interakci S ostatnimi hudebniky a emocemi pietvaii? Zanrem této prace je
filosoficka komparativni esej, nejdiive pracuji s knihami Michela Foucaulta, Pierra Lévyho a
eseji Rolanda Barthese, které se zabyvaji autorstvim, dilem a poklesem vyznamu autorstvi ¢i
jeho délenim: konkrétné s knihou Diskurs, Autor, Genealogie3 Michela Foucaulta, ve které
mé& zajima jeho studie nazvana Co je to autor?, kniha Kyberkultura® Pierra Lévyho a v ni
zahrnuta kapitola Pokles vyznamu autora, ktera autorstvi a autora dale definuje a analyzuje, a
esej Rolanda Barthese, nazvana Smrt autora®. Nejdfive, za pomoci téchto textii, které jsou pro
mé primarni literaturou, rozebirdm autorstvi a pokles jeho vyznamu, poté se, pomoci
sekundarni literatury, pokousim vysvétlit, jak to chodi v jazzové hudbé: pomoci knihy Saying
Something: Jazz Improvisation and Interaction® autorky Ingrid Monson popisuji interakci,
ktera se v jazzové kapele odehrava a kterd, spolu s dalSimi faktory, vytvari vysledné dilo. Za
inspirativni povazuji studii Nicka Nesbitta Critique and Clinique: From Sounding Bodies to
the Musical event’, dale definujici improvizaci a knihu Music and the Emotions The
philosophical theories® Malcolma Budda, ktera se zabyva emocemi v hudb&. Autofi mnou
zvolené primarni literatury se zabyvaji predevSim autorstvim literarnim, avSak, jejich
myslenky jsou, podle mého ptfesvédceni, prenositelné i1 na jiné umélecké formy. Préace je
¢lenéna do kapitol, v prvni kapitole analyzuji pojeti autorstvi podle M. Foucaulta, ve druhé

pokles vyznamu autora a jeho hlubsi analyzu podle P. Lévyho a R. Barthese, ve tieti kapitole

! Standards, angl. ozna&eni pro znama a charakteristicka témata (pisn& nebo instrum. skladby), typicka pro urité
historické nebo stylové obdobi. Zakladnim znakem s. je prave jejich Sirokd az obecnd zndmost; proto jsou
vhodnym repertoarem. Matzner, Polediiak, Wassberberger. 1980. Str.339.

2 Viz str. 14.

3 Foucault, Michael. 1994. Diskurs, autor, genealogie. Praha: Svoboda.

4 Lévy, Pierre. 2000. Kyberkultura. Praha:Univerzita Karlova v Praze, Nakladatelstvi Karolinum.

> Barthes, Roland. 2006. “Smrt autora.“ Aluze: &asopis pro literaturu, filosofii a jiné. Ro€. 10, &. 3. Olomouc:
Univerzita Palackého.

® Monson, Ingrid. 1996. Saying something: jazz improvisation and interaction. Chicago: The University of
Chicago Press - Chicago & London.

’ Hulse, Brian, a Nesbitt, Nick. 2010. Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of
Music. Burlington: Ashgate.

8 Budd, Malcolm. 1992. Music and the emotions, The philosophical theories. London: Routledge.
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se pokousim o stru¢nou definici toho, co muze v jisté perspektivé znamenat ,,jazz", v paté
prohlubuji ¢asto nedostate¢né ¢i Spatné definovany termin improvizace, v Sesté, sedmé, osmé,
devaté, desaté a jedenacté popisuji interakci mezi jednotlivymi hudebniky v jazzové kapele, v
dvanacté jejich emoce z psychologizujici perspektivy, ve téinacté kapitole jazz jako seskupeni
prvki. V této praci se budu snazit roztesit, kdo je vlastné autorem v jazzové hudbé a jaké véci
ji dotvéfeji.

V prvni kapitole se pokusim tematizovat pojeti autorstvi a dila podle M. Foucaulta.

Kdo je to autor?

Knihu Diskurs, Autor, Genealogie Michela Foucaulta jsem zvolil z toho dtvodu, protoze
zahrnuje myslenky piinosné pro mou praci. V nésledujici kapitole bych chtél rekapitulovat

jeho vychodiska tykajici se toho, kdo je to autor, co je to dilo a rozdéleni autorti.

Podle M. Foucaulta je autor nepochybné tim, komu Ize pficist to, co bylo vytvoieno.
Toto pfirCeni je vzdy nejistym vysledkem slozitych a malokdy ospravedlnénych operaci
(Foucault, 1994). Na dile se totiz mize podilet vice autort — jako Vv piipadé jazzové hudby.
Autor neni vlastnikem svych dé€l a ani za n¢ nenese zodpovédnost: neni jejich producentem
ani objevitelem (Foucault, 1994). ,,Sjeho jménem neni mozné zachazet jako s uréitym
popisem, ale zaroven neni mozné nakladat s nim jako S obyéejnym osobnim jménem
(Foucault, 1994, str. 41)“. ,Pfedstava autora tvofi silny prvek individualizace v d&jinach
mysleni, znalosti, literatur i v déjinach filosofie a véd (Foucault, 1994, str. 44)*. Vysledkem
autorovy snahy je dilo. Co je to vSak dilo? Dilo je to, co vytvotil ten, kdo je jeho autorem. Co
kdyby autorem nebyl jedinec, tak jako v piipadé jazzové hudby, mohli bychom piesto tvrdit,
Ze to, co vytvoril nebo ¢im konkrétni dilo obohatil, co v ném zanechal, je soucasti tohoto dila
(Foucault, 1994) Jazzovy standard je vzdy bezprostiedné modifikovany hudebniky, ktefi ho
pretvaii — jsou jejich modifikace, které vysledné podob¢ standardu mohou a nemusi prospivat
soucasti vysledného dila? Samoziejmé. ,,Teorie dila neexistuje. Slovo ,,dilo* a celek, ktery
oznacuje, jsou stejné problematické, jako je problematicka individualita autora (Foucault,
1994, str. 46)“. Podle M. Foucaulta se chapani autora v dnesni dobé déli na ty, ktefi jeho
pojeti chapou v tradici 19. stoleti a na ty, ktefi se od této tradice snazi osvobodit — ty, ktefi
veéii v autorovo zmizeni (Foucault, 1994).

Jméno autora zajiStuje jakousi klasifika¢ni funkci: umoznuje preskupovani urc¢itého

poctu dél, jejich delimitovani, vylu¢ovani nékterych z nich, jejich kladeni do protikladu viici
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jinym. Navic uvadi do vztahu dila mezi sebou. To, Ze vice dél mohlo byt dano pod jedno
jméno, naznacuje, Ze byl mezi nimi stanoven vztah homogennosti, nebo filiace, nebo ovéteni
jednéch druhymi, nebo spoleéného vyuziti (Foucault, 1994). Vasnivy poslucha¢ jazzové
hudby vétsinou rozpozna své oblibence, jejich origindlni pojeti skladeb, které se rtiznymi,
osobitymi detaily liSi od pojeti jinych hudebnikl. Skutecnost, Ze urcité dilo ma jméno autora,
skute¢nost, ze je mozno fici ,,toto bylo vytvoieno tim a tim“ nebo ,,ten a ten je toho autorem®,
naznacuje, ze ono pojmenované neni né¢im kazdodennim, lhostejnym, né¢im, co mizi, plane a
odchazi, né¢im bezprostiedné spotiebitelnym — je to nécim, co ma byt piijimano urcitym
zpusobem a ¢emuz se ma dostat v dané kultufe ur¢itého statutu (Foucault, 1994).

Forma vlastnictvi, jez se na dila vztahuje, je dosti zvlaStniho typu a je tomu jiz jista
fada let, co byla kodifikovana. Byla doba, kdy byla dila pfijimana, davana do ob¢hu,
zhodnocovana, aniz by si kdo polozil otdzku po jejich autorovi: jejich anonymnost byla bez
potizi (Foucault, 1994) - piikladem mohou byt lidové pisné, které maji neznamého autora.
Autor zajistuje urcitou jednotu, konstantni trovné hodnoty, stylu, umoznuje vysvétlit
pritomnost jistych udalosti v dile stejné dobfe jako jejich transformace, deformace,
modifikace. Dilo Vv sob¢é nese uréity pocet znaku, které nalezeji autorovi (Foucault 1994):
V jazzu je to napf. osobity styl, technika hudebnika.

Je mozné byt autorem vice nez jednoho dila a v dile, které¢ nékdo vytvofi, si mohou
své misto nalézt také dalsi dila a dalsi autofi. V takovém ptipad¢ se tviirce tohoto dila stane
,»zakladnim €1 prostfedkujicim® autorem. Takovi autofi jsou zvlastni tim, Ze jsou nejen autory
svych dél. Vyprodukovali jesté néco navic: moznost a pravidlo pro formovani jinych dél.
Umoznili nejenom jisty pocet analogii, ale (a ve stejné mite) také jisty pocet rozdili. Otevieli
dvete pro néco jiného nez jen pro sebe, pro néco, co vsak nalezi k tomu, co zalozili. Existuji
tedy autofi zdkladni ¢i prostredkujici a autoti bezprostredni (Foucault, 1994).

Podle M. Foucaulta je tedy autorstvi mozno chapat dvojim zpusobem: v tradici 19
stoleti a tak, ze autor zmizel, Ze neni (Foucault, 1994). Pokud bychom autorstvi v jazzové
hudbé chapali prvnim zminénym zplisobem, autorem by byl skladatel standardu, coz je
ovSem, jak vime, nesmysl, protoZe se tento standard pii kazdém vystoupeni za urcitych
podminek méni: obsahuje néco navic, nebo je riznymi zptisoby modifikovan. Druhy zpisob
chapéni autorstvi podle M. Foucaulta je také nedostate¢nym, jazzové dilo totiZ autora, nebo
autory zajisté ma, spolu s nimi ho vsak dotvafi i dalsi faktory. Co je to dilo? Dilo je tim, co

vytvoril ten, kdo je autorem (Foucault, 1994) — jazzovy standard je sloZen skladatelem®, avsak

? Casto jen jako pouhé ramcové vychodisko — viz str.11



poté je dale pretvaien ¢i modifikovan skupinou nékolika hudebniki, ktefi improvizuji,
vzajemné se ovliviyji a citi emoce. Tim se dostavam K nejpodstatnéjsi myslence: M. Foucault
déli autory na zakladni a bezprostredni. Zékladni autofi jsou takovymi autory, kteti vytvofili
dilo, ve kterém nasli své misto i dal$i autofi a dalsi dila: vytvortili vice nez své dilo, vytvofili
pravidlo pro formovani jinych d¢l (Foucault, 1994). Skladatel jazzového standardu je tedy
jakymsi zakladnim ¢i prostredkujicim autorem. Hudebnici, ktefi standard vzajemnou interakci
modifikuji, ktefi improvizuji, citi emoce, jsSou autory bezprostrednimi. Jelikoz je jazzové dilo
vytvorem vice autorl, nese v sob¢ urcity pocet znakll nalezejici vSem témto autorim, U
bezprostfednich autord, kterych je zde vice jsou to napiiklad, jak uz jsem zminil, osobité
styly, schopnosti ¢i vyjadfovani ovlivnéné naladou, nebo emocemi, které zrovna hudebnici

citi.

V této kapitole jsem shrnul myslenky M. Foucaulta (zakladni X bezprostiredni autor, dilo je to,
co vytvofil ten, kdo je autorem, dilo v sobé nese urCité znaky autora) a aplikoval je na
jazzovou hudbu: skladatel standardu je zdkladnim autorem, hudebnik, ktery standard pretvaii
je autorem bezprostiednim. Jazzové dilo v sobé nese znaky vSech téchto autort. V dalsi

kapitole autorstvi hloubé&ji analyzujeme a nové myslenky znovu aplikujeme na jazzovou

hudbu.

Pokles vyznamu autora podle P. Lévyho a R. Barthese

P. Lévy a R. Barthes dale analyzuji autorstvi a je tedy nutné zminit podstatné pasaze z jejich
knih (nebo, v pfipad¢ R.Barthese, z jeho eseje) obsahujici podstatné myslenky. P.Lévy ve své
kapitole Pokles vyznamu autora zminuje pojem interpreta a pojem kolektivni vytvor.

R.Barthes ve své eseji Smrt autora ptichazi s pojmem performativu a moderniho skriptora.

V nasi civilizaci ma archiv 1 tvir¢i genius velice vyznamnou pozici. Neni mozné si
predstavit situaci, kde by autor a zaznam Upln€ vymizeli. Je vSak mozné, ze tyto dvé opory
upadajici totalizace d€l budou zaujimat jen skromné postaveni v mySlenkéch téch, ktefi dila
tvofi, pfendseji a vychutnavaji (Lévy, 2000). Dalo by se fict, Ze tato myslenka je jazzové

hudbé¢ vlastni: autor, nebo autofi zde obvykle zaujimaji velice skromné postaveni.

»Pojem autora obecné i1 jeho jednotliva pojeti jsou pevné spjata S nekterymi druhy

komunikace, se stavem spoleCenskych vztahti v ekonomické, pravni a institucionalni roving.



Ve spolecnostech, kde se explicitni kulturni obsahy pfenaseji pfedevsim slovem, ma
pojem autora druhotny az nulovy vyznam. Myty, ritudly vytvarné ¢i hudebni tradicni formy
existuji od nepaméti a vétSinou nejsou spojovany s zddnym podpisem, a pokud ano, pak
S autorem mytickym. Samotny pojem podepisovani, stejn¢ jako osobniho stylu, pfedpoklada
existenci pisma‘“ (Lévy, 2000, str. 137). Umélci, bardi, vypravéCi, hudebnici, taneénici,
sochati apod. jsou povazovani spiSe za interprety ndmetu nebo motivu. V uréitych epochach a
kulturdch je pojem interpreta mnohem rozsifenéjsi nez pojem autora (Lévy, 2000). V kultute,
kterou je jazz, se tedy vlastné setkavame s interprety interpretujici namét ¢i motiv, kterym je
standard.

P. Lévy dale zminuje tzv. kolektivni vytvor, coz je vytvor bez autora, vybrusovany a
obohacovany generacemi nadanych interpretii - vétSinou jde o vytvor prastary, proto nam
autofi nejsou znami (Lévy, 2000). Jazz je nepochybné kolektivnim vytvorem, zname vSak
jeho puvodniho, slovy M. Foucaulta, zdkladniho autora (Foucault, 1994), jimz je skladatel
standardu.

»Postava autora vychazi zekologie médii a ze zvlastni ekonomické, pravni a
spolecenské konstelace. Nelze se tedy divit, Ze mliZze ustoupit do pozadi, jakmile se systém
komunikace a spolecenskych vztahii zméni a destabilizuje se kulturni podlozi, ve kterém
vyznam autora rostl. To vSak neni nijak zavazné, nebot rozkvét kultury ani umélecka

tvotivost na dominantnim postaveni autora nezavisi (Lévy, 2000, str. 138-139) .

Dalo by se tedy fict, Ze jazzovy hudebnik je interpretem interpretujicim namét, ktery mu
poskytl skladatel standardu a vysledné jazzové dilo je tedy jakymsi kolektivnim vytvorem,
vytvorem, ktery je tfiben talentovanymi jedinci, ktefi navazuji na tradici, znovu ji ozivuji a

davaji ji zvlastni lesk- a nema tedy jednotného autora jako takového.

Roland Barthes ve své eseji prichazi s dalsimi dilezitymi pojmy, vhodnymi pro moji
tematizaci problému autorstvi v jazzové hudbé, je jim pojem performativu a pojem moderniho

skriptora.

Vnimani fenoménu autorstvi bylo rizné; v kmenovych spolecenstvich nema vypraveni
nikdy na starost jedna osoba, ale prostfednik, Saman ¢i recitator, u kterého mizeme poptipadé
obdivovat jeho ,,performaci, ale nikdy ne jeho,,génia“ (Barthes, 2006). ,,Autor je moderni
postavou vytvorenou nasi spolecnosti, kterd postupné od sklonku sttedovéku objevila prestiz
individua, nebo, jak se vznesenéji fika, ,,lidské bytosti““ (Barthes, 2006, str. 75). Vyklad dila

je vzdy hledan u toho, kdo je vytvofil, jako by pfes viceméné prithlednou alegorii fikce §lo 0



hlas jedné a téze osoby: autora, ktery se svétuje: Baudelairovo dilo je krachem Baudelaira
¢lovéka, dilo Van Goghovo pochazi zjeho Silenstvi a dilo Cajkovského zjeho nefesti
(Barthes, 2006).

Ptestoze je fiSe autora stale velmi mocnd, rozumi se samo sebou, Ze se ji n¢ktefi autofi
jiz dlouho snazi ottast. Piikladem ndm muze byt, pokud budeme tvorbu dila pfenesené chapat
jako ,,fec¢*, Mallarmé, kdo jako prvni vidél a predpoveédél v celé jeji Siti nutnost nahradit feci
samou toho, kdo byl az doposud pokladéan za jejiho majitele. Pro n¢j, stejn€ jako pro nas, je to
feC, ktera mluvi, ne autor. Tvofit znamena dosahnout skrze ptedem danou neosobnost onoho
bodu, ve kterém jedna, ,,performuje‘ pouze fe¢, a ne ,,ja* (Barthes, 2006).

Autor, véfime-li v néj, je vzdy pokladan za minulost svého vlastniho dila: dilo a autor
se stavi na stejnou linii, rozdé€leni na pted a po. O Autorovi se predpoklada, ze dilo ,,zivi®,
tedy Ze existuje jesté pred nim, mysli, trpi a Zije pro néj; je se svym dilem ve stejném vztahu
antecedence jako otec ke svému potomkovi. S modernim skriptorem je tomu piesné naopak:
rodi se ve stejné chvili jako jeho dilo: neni Zadnym zplisobem opatien bytim, které by
predchazelo ¢i presahovalo jeho tvorbu, neni nijak subjektem, jehoZ by bylo dilo predikatem;
existuje pouze ¢as vypovedi a celé dilo je navéky tvoreno tady a ted” (Barthes, 2006). Z toho
vyplyva, Ze slovo tvofit bude oznacovat to, co lingvisté nazyvaji performativem — ztidka se
vyskytujici slovesnou formou (uréenou vyluéné prvni osobé a pritomnému Casu), ve které je
jedinym obsahem (vyjadienim) vypoveédi akt, kterym se samo prondsi: néco jako kralovské
Prohlasuji ¢i Zpivam davnych basnikli. Dilo je tkanivem, pochazejicich z tisice kulturnich

zdrojt (Barthes, 2006).

Jazzovy hudebnik je tedy podle Barthese modernim skriptorem, u kterého mizeme sledovat
jeho performanci, kdo je vSak jeho géniem? Rodi se ve stejné chvili jako jeho dilo: neni
zadnym zptisobem opatien bytim, které by predchézelo ¢i presahovalo jeho tvorbu, neni nijak
subjektem, jehoZ by bylo dilo predikatem; existuje pouze ¢as vypovédi a celé jazzové dilo je
navéky tvofeno tady a fed. Barthesem zminovany performativ, tedy slovesna forma, ktera je

ur¢ena vyluéné pfitomnému Casu vlastné popisuje vznik jazzového dila.

V predeslych kapitolach jsem popsal n€které myslenky nosné pro mou préci: V prvni
kapitole nazvané Kdo je to autor, jsem rozvadél, co, nebo kdo je to, podle M. Foucaulta, autor
(zdkladni X bezprostredni) a dilo (dilo je to, co vytvofil ten, jenZ je autorem), V druhé,
nazvané Pokles vyznamu autora, jsem autorstvi hloubéji analyzoval pomoci myslenek P.
Lévyho a R. Barthese — dosel jsem k pojmim kolektivniho dila, tedy dila, které nema autora

jako takového, a které je tiibeno interprety, pojmu performativu, tedy slovesné formy uréené
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vyluéné piitomnému ¢asu a tim i k pojmu moderniho skriptora: autora, ktery vznika spolu
s tvorbou dila. V nésledujici kapitole se pro doplnéni pokusim popsat jazz jakozto hudebni

styl a struén¢ popsat pozadi, principy a zakonitosti, na kterych stoji.

Jazz: Nékolik poznamek ke vzniku a struktute hudebniho Zanru

Jazz je hudebnim stylem, ktery vznikal na zlomu 19. a 20. stol. V USA za zvlasStnich
historickych okolnosti v pomémné kratkém casovém usekli misenim cernosské (africké) a
bélosské (evropské) tradice jakozto nova hudebni kultura, jez se liSila od vychozich kultur
novymi spoleénymi funkcemi i novym obsahem a tedy i novym vybérem a pfevrstvenim
hudebnich prvkl. Tento proces formovani samostatné kultury vSak nebyl uzavien, nebot
puvodni etnické prostiedi se rozlozilo a vplynulo do S$irSich souvislosti a snim i jazz: do
SirSich souvislosti etnickych, socidlnich i ¢isté¢ hudebnich. To, co vdechlo jazzu onu Zivotnost,
Jiz se vyznacuje, a zejména schopnost, aby byl piijat jako typ hudebniho mySleni i mimo
prostfedi, v némz vnikl, je skute¢nost, Ze se v ném objevily n€které nové a nosné tviréi i
posluchacské principy a zaroven ze se vném uplatnily i nékteré principy, jezZ Vyvoj
evropského hudebniho mysleni zatlacil do pozadi, resp. jich nevyuzil a jez nebylo a neni
mozné plné rozvinout v hlavnim proudu novodobého evropského hudebniho mysleni.
Hlavnim takovym principem je princip improvizace a zvlastni vztah skladatele a interpreta.

Princip improvizace, ktery je patefi jazzu a hlavni motivaci a ospravedlnénim jeho
relativné samostatné existence, se stal moznym a relativné snadnym pravé a jen na zaklad¢
existence a vyuzivani beatu™ (ptevzatého z africké tradice), coZ je pravidelna, akcentovana
tiderovéa pulsace.(v dialektické jednoté se oviem objevuje off-beat’’ jakozto simultanni
interferujici pulsace), vytvafejici na jedné strané¢ samostatné pisobici zdroj motorické
vzruSivosti a libosti a na stran€¢ druhé konstituujici zakladovou, zvukovou sit, na niz se

rozvijeji (a jiz jsou omezeny) dalsi slozky projevu. Existence beatu umoziuje improvizatorovi

19 Beat, angl. znagi der, tep, pulsaci; v jazzu a moderni pop. hudbé vystupuje tento termin ve tiech hlavnich
vyznamech. 1) Zvukové realizovana, ,,stalepfitomna‘ pravidelnd tiderova pulsace, jez je produkovéana obvykle
bicimi nastroji, respektive tzv. rytmickou skupinou. B. souvisi s africkymi koteny jazzu, 1i8i se zdsadné od
evropské metriky a rytmiky a tvoti jeden ze specifickych rysii jazzu a ve vice ¢i méné ¢isté podobé& i znaéné
¢asti moderni pop. hudby. souvisi vyrazné s improviza¢ni podstatou jazzu. Matzner, Polediidk, Wassberberger.
1980. Str. 42.

1 Off beat, angl. oznageni pro jev spjaty s existenci beatu. Jde vlastn& o dalsi, vii¢i pasmu beatu ,,posunuté
rytmické pasmo. V evropském pojeti a notovém zapisu je nejcastéji interpretovano (vlastné dezinterpretovano)
jakozto synkopa, ktera ovSsem prave pfi evropském zptisobu citéni synkopy neptsobi onim dojmem napéti,
vzrusivosti, rytmické plasticity, coZ je typické pro africké a afroamer. projevy i jazz, resp. pro nékteré projevy
moderni pop. hudby. Matzner, Polediidk, Wassberberger. 1980. Str. 305
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budovat hudebni superstruktury bez nebezpeci ztraty koherence. Beat je tvofen tzv. rytmickou
sekci, tedy predev§im souborem bicich nastroji spolu s kontrabasem (Matzner, Polednak,
Wasserberger, 1980)

V jazzu se zpravidla neuplatnuje tradi¢ni fetéz clanki: tvirce a jeho predstava uplného
dila — notovy zapis dila — interpret a jeho pojeti hudby, ktera je jiz hotova ve svych hlavnich
parametrech — poslucha¢ (o&ekavajici vzdy znovu totéz dilo). Retéz zde vypada obvykle
takto: téma (resp. kompozice jakozto pouhé ramcové vychodisko) — aranzma (tj. domysleni
tohoto vychodiska pro interpretaci tim kterym hudebnim télesem — ovSem zase jen v podobé
ramcového vychodiska) — interpret (vice ¢i méné tvorivé a zdafile domyslejici kompozicni
zéklad a aranzmd) — poslucha¢ (oCekavajici setkani s relativné novym hudebnim objektem; to
plati i tehdy, hraje-li se v jazzu mnohokrat jiz slySena ,skladba®) Jazz stira rozdil mezi
skladatelem a interpretem, osobnost obou ¢asto splyva, nebo skladatel ,,rozpracuje” dilo jen
do urcitého stupné a zbyvajici ¢ast tvofivého vkladu nutného pro vznik dila pfenecha
aranzérovi a interpretovi. Jazz takto umoziuje tvofivé pristupy, resp. vyzaduje vyrazné
tvotivé pristupy ne od jediného tviréiho génia, stojictho vlastné mimo vlastni konkrétni
realizaci dila, ale od vSech hudebnikt, ktefi se na konkrétni realizaci, vzniku dila podileji.
Tvotivy vklad ptfi vzniku dila se zhusta vidi jen v improvizaénim vyjadieni novych
makrostruktur v podob& chorusi*? apod., tedy v podobé tvorby novych linii melodickych,
nového harmonického planu apod., zatimco se ve skutecnosti tento vklad objevuje v mnohem
rozmanitéjSich a jemnéjSich podobach ve frazovani'®, v tvorbé tont atd. v pribéhu realizace.
,Uméleckost“, resp. hodnota je v rtizné mife rozseta v nes¢islném poctu realizaci, jazzovy
projev nenabyva zpravidla toho vyznamu, jenz je ptizna¢ny a obvykly pro dila z oblasti hudby
artificialni. Cela oblast jazzu pak vice podléha posunim vkusovych norem, takze se zde jen
vV malé mife formuje kénon ¢i kodex uznanych, popularnich, velkych, trvale platnych dél

(Matzner, Polednak, Wasserberger, 1980).

12 Chorus, z lat., piivodng oznadeni pro sborovy ritornel, v jazzu formalni skladebné jednotka. Soufazeni chorust
(s obménami danymi aranzma nebo improvizacemi) je principem vystavby vétSich celkii. Ch. je tvofen

z 12taktové bluesové strofy nebo ze 16taktové ragtimové strofy, nejobvykleji vSak z 32taktové pisniové strofy
(obvykle refrénu pisn€) podle schématu aaba (Cast b se nazyva bridge). Matzner, Polednak, Wassberberger.
1980. Str. 144.

13 Frazovani (z it. fraseggio), v hud. interpretaci ¢lenéni (¢lankovani) melodii, zietelné rozlisovani jednotlivych
hud. frazi. Jestlize tradi¢ni hud. terminologie pouZziva tohoto terminu pouze ve vyse uvedeném smyslu, v jazzu a
moderni pop. hudbé je zpravidla ztotozilovan s pojmem artikulace, tj. s konkrétnim zptisobem interpretace
jednotlivych tonti obvykle v ramci melodické nebo rytmické fraze. V tomto rozsifeném smyslu pfedstavuje f.

Vv jazzu jeden z urcujicich momenti jeho interpretace, do jisté miry je pravée specificky citénym f. utvrzovan
ur¢ity projev jakozto projev jazzovy. Matzner, Polediak, Wassberberger. 1980. Str. 103.
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Pokusil jsem se rozvést a priblizit jazzovou hudbu. Strucné jsem popsal jeji historii,
strukturu, pozadi a zakonitosti ¢i principy, na kterych stoji.
improvizace — v nasledujici kapitole si tento pojem vice piiblizime, protoze je ¢asto Spatné ¢i

nedostate¢né definovan.

Rozvedeni pojmu improvizace

Improvizace je hrou bez ptipravy, schopnosti bezprostiedniho hudebniho vyjadieni — definice,
jako je tato, jsou Casté, avSak nedostatecné.

Improvizujici hudebnik totiz v minulosti vstiebal Sirokou $kalu hudebnich védomosti,
zahrnujici spousty pravidel, které piispivaji k logickému, pfesvéd¢ivému a expresivnimu
formulovani jeho myslenek (Hulse, Nesbitt, 2010).

Clanek Briana Hulse Improvisation as an Analytic Category™ nabizi neprekonatelny
ptehled aktudlni kritiky improvizace. Hulse nam pfipomind, Ze:“Improvizovana hudba neni
nikdy zcela ,,svobodna®, tj., neni pfedznamenana ¢i podminéna nastroji v ruce, umélcovou

schopnosti, pozadim ¢i jinymi faktory (Hulse, Nesbitt, 2010).

Improvizace je tedy vysledkem tvrdé dfiny, cvi¢eni a vstiebavani fady zakonitosti. Je tedy
pravda, Ze improvizace je bezprostfedni, neni vSak hrou bez pfipravy, jak se Casto fika. Je
dulezité poznamenat, Ze v improvizaci na sebe vzdy pusobi vice 0sob, v mém piipadé

hudebniku.

Improvizaci 1épe pochopime, kdyz si podrobnéji vysvétlime interakci, kterd se v jazzové

kapele odehrava.

Jazzova kapela jako ramec hudebni interakce

Nasledujici informace jsem cerpal z knihy Saying Something: Jazz Improvisation and
Interaction autorky Ingrid Monson, ve které autorka rozebira hudebni interakci odehravajici
se Vv jazzové kapele. Autorka v knize mimo jiné cituje rozhovory, které vedla s hudebniky.

Jmenovit¢ s Cecilem McBeem, Michaelem Carvinem, Ralphem Petersonem, Philem

% Brian Hulse, ,Improvisation as an Analitic Category”, Dutch Journal of Music Theory, 13/1, 2008
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Bowlerem, Michaelem Weissem, Richardem Davisem, Sirem Rolandem Hannou, Kenny
Washingtonem, Royem Haynesem, Billym Higginsem, Joanne Brackeenovou, Donem

Byronem, Jeromem Harrisem a dal§imi.

Malé jazzové kapela, neboli jazz combo®, zajistuje ramec pro hudebni interakci mezi hragi,
jejichz cilem je dosaZeni groove'® &i feelingu’ — n&&eho, co spojuje improvizacni role pidna,
kontrabasu, bicich a solisty do uspokojivého hudebniho celku. Forma, zabarveni a intenzita
této cesty je v kazdém okamziku utvarena vzajemné na sebe pisobicimi hudebnimi osobnosti
Clenti kapely, ktefi berou v uvahu role, které jsou v kapele ocekavané od jejich nastroji
(Monson,1996).

Drzeni timu'®, doprovéazeni a s6lovéani jsou tfi nejzakladnéj$i hudebni funkce spojeny
s improvizacni kapelou a kazdy nastroj rytmické sekce ma konkrétni zpiisoby, kterymi je plni.
Krom¢ toho ma kazdy hudebnik sviij vlastni, svérazny projev, osobitost a styl. Je potieba si
zapamatovat, ze v improvizacni situaci na sebe plsobi nejen ndstroje, vySky a rytmy, ale i
hudebni osobnosti. Neni neobvyklé, Ze hraci projevuji tento hudebni proces interakce spiSe
mezilidskymi nez hudebnimi vyrazy, coz dava smysl v podobé¢, ve které nejsou vystoupeni a
tvorba hudebnich napadt rozdéleny (Monson, 1996). Casto zmifiovana dusevnost, teplo a
emocni expresivita jazzové improvizace maji co do¢inéni S nepopsatelnou a neptedvidatelnou
chemii mezi hraci. Tato nepfedvidatelnost mize byt euforickd ¢i tvofit uzkost (jako strach
Z toho, Ze se hudebnik ztrati), ale smés ocekavani a umyslnych odklonli je né¢im, co hudbé
prospiva (Monson, 1996).

Na instrumentalni roli hra¢e je nahlizeno jako na néco, co ma dlouhodoby vliv na jeho,
nebo jeji osobnost. Nastroj miize byt uvadén jako vysvétleni jeho/jejich postupl, rezimi
mysleni a hudebniho vnimani. Na néstroje také mohou pfipadat rizné omezeni, jako kdyz ma
kontrabasista namitky proti dechovému hraci, protoZe si mysli, Ze neni schopen slySet nizké
tony. Hudebniktiv nastroj zajisté definuje jeho, nebo jeji vyhody, ale tyto vyhody samy o sobé
jsou casto definovany ve vztahu s ostatnimi ndstroji. Instrumentélni role pidna, kontrabasu,

bicich a sdlisty jsou na sobé tedy vzdjemné zavislé a flexibilni spiSe nez vzdjemné se

> Combo, z angl. combination, mal4 jazzova instrum. skupina zpravidla v rozsahu tria aZ septeta. Matzner,
Polednak, Wassberberger. 1980. Str. 65.

'® Groove je synonymem feelingu, viz. str.

v Feeling, ang. cit, pocit, citéni, velmi frekventovany termin v jazzové publicistice a kritice. Oznacuje se jim jinak
tézko definovatelny smysl pro specifické kvality jazzu, manifestovany zvl. pfi vlastnim hud. vykonu. Hudebnik se
vyznacuje jazzovym feelingem tehdy, uplatiuje-li ve své hie predevsim kvality swingu, drivu, hot intonace atd.,
ale Siteji i spravné frazovani, smysl pro dany styl, improvizacni spolupraci apod. Matzner, Polednak,
Wassberberger. 1980. Str.93.

'® Termin time oznauje rytmus/takt, v tomto smyslu tedy znamend , dret rytmus“ & , byt pfesny*, pozn.
autora.
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vylucujici (Monson, 1996).

Kazda instrumentalni role ma skalu moznosti, od relativné stalé funkce udrzujici time/
rytmus, K relativné svobodné pozici solisty doprovazeného zbytkem kapely. Dalsi zalezitosti,
kterou je potfeba mit na pameéti je, Zze ve kterémkoliv okamziku vystoupeni improvizujici
umélec provadi hudebni volby ve vztahu s tim, co délaji vSichni ostatni. Tyto skupinové volby
maji navic co délat s dosahovanim (¢i nedosahovanim) uspokojivé hudebni cesty — pocitu
celistvosti a rozjatenosti, S potéSenim, které doprovazi kazdé¢ dobie provedené vystoupeni.

Estetika rytmu a idea dobrého timu je zakladem kazdé instrumentalni role v kapele.
Idea groovu a feelingu jsou sttedem uspésné kombinace téchto roli (Monson, 1996). Basista

Cecil Mcbee vysvétlil roli rytmu predstavou sjizdéni viny:

,»Vzhledem ke kulturni povaze hudby — a to hudby jazzové- rozumite konkrétnimu
pulsu, kterym je obvykle puls swingového typu, kde je kladen diiraz na druhou a Ctvrtou . . .
V momenté, kdy zvednete nastroj a rozjedete to byste ho méli citit , a potom, ostatni véci jsou

jako sjizdéni viny*“ (McBee 1990).

McBee naznacuje, ze rytmicky proud je tim, co rdmuje a integruje zbylé hudebni elementy,
,»ostatnimi vécmi® mysli harmonii, melodii a témbr. Jadrem této estetiky je pfedstava, Ze tyto
elementy musi byt spravné a v ¢as nasazeny jinak nedélaji dobrou hudbu.

Swingovy ,,puls® popisovany Mcbeem, ktery zvyraziuje 2 a 4 dobu (ve 4/4 taktu), je
zakladnim elementem tvoficim vétSinu afro-americké hudby. Tento diraz na off-beaty
podnécuje lidi k rytmické participaci. Napiiklad plnd mistnost lidi tleskajicich na 2 a na 4 pii
gospelové bohosluzbé ma motivuje i ty nejvzdorovitéjsi lidi k tleskani. Charakter basovych a
akordovych ¢asti - tzn. stylu groovu - mize v soulu, rhythm and blues, gospelu, ve vSech
téchto stylech hudby, inklinovat k dirazu na offbeaty (Monson, 1996). To, jak jsou offbeaty
artikulované je dalsim dulezitym faktorem. Jazzovy hudebnik ma dobry time jestlize je jeho,
nebo jeji puls staly, silny a nakazlivy, s dirazem na jiz zminéné. Dobry time by vas mél
piinutit k ,,klepat nohama* jak fekl Count Basie, nebo by vas m¢l nutit ,,pochodovat s nim*
jak vysvétlil bubenik Michael Carvin (1990) Dobry time podnécuje k pohybu, rozhybe vas.

Zatimco by se mohlo zdat, ze time je synonymem pulsu, z dobrého timu navic vyplyva
smysl rytmického frazovani — schopnosti ,,absorbovat obrovské mnozstvi rytmickych variant
bez toho, abychom byli rozhozeni* jak fekl Ralph Peterson, a schopnost hrat mimo time ¢i
docasné prerusit puls. V pulsovanych sekcich je time relativné stalym elementem, vaci
kterému soélista frazuje své offbeatové, melodické a harmonické idei. Cim silngjii je time, tim

leh¢i je pro solistu riskovat ve frazovani (Monson, 1996).
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Vyroky, jako jsou tyto, samoziejmé nesnizuji dulezitost harmonie, melodie a kvality
zvuku Vv jazzové improvizaci. Kdyz hudebnik mluvi o dilezitosti timu, berou harmonické a
melodické kompetence hraci za samoziejmé. Je nutné si uvédomit, ze diskuze hudebnikl 0
vyS§8ich urovnich improviza¢niho dosahovani ¢asto kladou diiraz na time a reagovani kapely

jako prislusného ramce, spise nez, naptiklad, na tonalni uspofadani (Monson, 1996)

Pro kompletni piedstavu bude nutné podivat se v nasledujicich kapitolach na jednotlivé role

Vv jazzové kapele. Zacneme kontrabasistou.
Kontrabasista

Ohledné role kontrabasisty ekl Phil Bowler:,,Jsme zakladem, na kterém vse stoji ““ (Bowler,
1989) Kontrabasisti nejéastéji mluvili o rytmu a harmonii. Témbr a melodie V jejich
komentafich také Casto byly zminovany, ale obecné byla jejich pozice diskutovana ve smyslu
jejich schopnosti zvyraziiovani rytmickych a harmonickych stranek. Pfi vystoupeni muze

kontrabasista d&lat tfi obecné druhy interaktivnich voleb: hrani timu (tzv. "walking“*),

interagovat melodicky (&i rytmicky) se solistou, nebo hrét tzv. "pedal pointy“*°

pod texturou
kapely (Monson, 1996). Tyto volby muze rizné michat a stifidat. Cecil McBee popsal

kontrabasistovu pozici nasledovné:

»Je dilezité, aby hra¢ chapal, Ze jeho hudebni postavenim je zajiSténi pulsu, hermonie
a rytmu, vSeho dohromady. Je tlukotem srdce . . . Mam na mysli, vSichni poslouchaji . ..
vsichni poslouchaji tento puls, toto zvukové voditko. Harmonicka cesta, rytmicko —
harmonicka cesta, kterou kontrabasista jde, slouZi jako privodce kazdé improvizace . . . ,

ktera se ma odehrat™ (McBee 1990).

»Rytmicko - harmonicka pulsativni cesta®, o které Cecil McBee mluvil, je vétSinou
tvofena ve swing timu® kontrabasem tim, ¢emu hudebnici Fikaji walking. Kdyz maji
kontrabasisti hrat time, budou hrat timto zpisobem. ,,Je to jako zem¢ — chodite po zemi.
Kontrabas je jako zemé&*“ (Bowler 1989). Bowlerova piedstava zdaraziuje harmonické, stejné
jako rytmické aspekty chlize, kontrabas totiz vétSinou poskytuje nejnizsi ton v harmonické

fad¢ a tudiz, jak fekl Jerome Harris (1989): ,,definuje pohyb akordt“. V tomto ohledu jsou

9 Walking je stylem hrani, p¥i kterém kontrabasista vytvaii pravidelny puls, tvofici jakési pozadi &i zaklad
sklady. Pozn.autora.

%0 pedal pointy jsou jakési zvolani, pii kterych kontrabasista vyraznym zpiisobem prerusi puls a dava tak
znameni ostatnim muzikantim — ti na toto ,,zvolani* musi reagovat — napf. hranim so6la. Pozn.autora.
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hracovi postiehy ohledné harmonické role kontrabasisty v souladu se standardni zapadni
tonalni teorii. V jazzu je nicméné harmonicka posloupnost pfi vystoupeni ¢asto prikraslovana
a rozSifovana. I v tom nejbéznéjSim prostfedi hudebnici nahrazuji akordy a méni je tak Casto,
ze vydavané akordové zmény mohou slouzit jenom jako obecny ramec, ze kterého vychazi
improvizace (Monson, 1996). Kontrabasista a pianista, by mezi sebou méli mit jakousi
,harmonickou citlivost. Jeden druhého ovliviiuji a navad&ji. Kontrabasista ma vliv na
harmonické postupy, které pianista hraje. Spodni tén akordu, ktery obvykle hraje
kontrabasista, vyrazn¢ ovliviiuje to, co hraje pianista. Jestlize se tento ton neshoduje
s akordem, ktery hraje pianista, tak akord ,,nezazvoni“. Kdyz tedy klavirista hraje s
kontrabasistou, ktery ho harmonicky nenasleduje, musi se mu prizptisobit tim, ze bude hrat
akordy, které sedi s jeho improvizovanou linkou. Pianista ma také urcité ofekavani ohledné
toho, jak by mél reagovat kontrabasista. Kromé walkingu a definovani harmonie muze
kontrabasista melodicky a rytmicky interagovat se solistou, nebo kterymkoliv ¢lenem
rytmické sekce. Melodicky orientovana interakce samoziejmée neni omezena jen na kontrabas.
Kontrabasista také muze hrat to, ¢emu hudebnici fikaji turnaround point, v takovém momenté
se kontrabasista doasné vymani z obvyklého udrzovani timu a harmonickych postupti a
odpovida na néco linearniho, co pfichazi odnékud z kapely — od solisty ¢i jiného ¢lena
rytmické sekce. Reakéni figura nemusi byt imitativni. V nékterych piipadech jsou tyto linky
sekundarnimi melodiemi ¢&i riffy??, nebo jsou ve vztahu volani a odpovédi. Richard Davis
ptirovnal tyto ,,zvolani* ke komunikativnimu procesu. Kontrabasista se, spolu se zbytkem
hudebniki, neustale rozhoduje, kdy takové zvolani vykona. Jestlize je vykonava pfili§ Casto,
zbytek kapely na né¢j muze udivené zirat ¢i néjak protestovat (Monson, 1996).

Kontrabasisti (stejné jako pianisti) mohou vyvolat tzv. pedal pointy, jejichz funkci je
opak walkingu. Kontrabasista do¢asné pferusi nastin harmonického postupu proto, aby dosahl
jediné polohy, pies kterou pianista a zbytek kapely mohou V téchto postupech pokracovat.
Pedal point je ¢asto kombinovan s rytmickym ostinatem, které je také v kontrastu s ¢tyfmi
¢tvrtinami walkingu kontrabasu. Zakladni harmonickou funkci pedal pointu je tedy piesné to,
co je popisovano teoretiky Zapadni klasické hudby: prodlouzeni hlavniho akordu, ¢asto pro
ucely zdlraznéni nastupujici kadence ¢i nové sekce dila. Pedal pointy maji vjazzové
improvizaci interakéni a rytmické diasledky, které velice kontrastuji s jejich klasickymi
protéjsky. Kdyz kontrabasista spusti pedal point, signalizuje rozsah moznosti zbytku kapely.

Pianista a solista se pii hrani pfes pedal point mohou volné¢ odchylit od psanych

22 Riffy jsou kratkymi, rytmickymi figurami pouZivanymi jako melodie &i jako doprovodné pozadi, viz str. 22.
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harmonickych postupi (Monson, 1996). Bubenik je docasné oprostény od koordinace
s walkigem kontrabasisty a muze hrat vice aktivn¢ a svobodné. Cecil McBee piirovnal pedal

point ke kotvé:

,Kdyz se rozhodnete jit do pedal pointu . . . bubenik je osvobozeny. Spustite kotvu,
aby okolo ni mohl stavét a tvofit . . . Kotva je ve vodé a [ bubenik] je lod* (McBee 1990).

Tato ,.kotva“, jak McBee nazval pedal point, je ustalenym zavérem souvislé fady
voleb, které jazzovy hudebnik déla. Uvolnéni tempa akordového rytmu a pieruseni walkingu
kontrabasu vyzaduje zvySenou aktivitu zbylych ¢lent kapely. KdyZ je umistén v pravou chvili
a zkombinovan se zvySenou aktivitou piana a bicich, mize pedal point poskytnout obrovskou
oporu solistovi v téch nejklicovéjsich momentech (Monson, 1996).

Je dilezité si uvédomit, ze pedal point je efektivni jeding jestlize na n&j ostatni hraci
Vv kapele reaguji a jestlize ho kontrabasista vyvola v momenté vhodném pro sélistu. Pedal
pointy rytmickou sekci podporuji ve vice hudebnich situacich. Napiiklad mohou byt
pouzivany k odlideni B sekce v AABA? form&. Mohou byt hrany v rytmickych ostinatech,
které zaklddaji docasné metrické modulace, jako ty, kterych dosahla legenddrni rytmicka
sekce Milese Davise, skladajici se z Rona Cartera, Tonyho Williamse a Herbieho Hancocka
(Davis 1964). Mohou pomoci signalizovat konec chorusu hudebniktim, kteti se ztratili
v cyklu timu. Byly také dulezitym prostfedkem jazzovych skladateld se zajmem o rozsitovani
strukturalnich ramcti pro improvizaci mimo tradi¢ni-chorusové formy (Monson, 1996).
Kontrabasista ma samoziejmé vice moznosti, kterymi mize pisobit na ostatni hudebniky, ale

ne vSechny jsou tak ziejmé, jako pedal point. Richard Davis nékteré z nich zminil:

,,JSou zde urcité ingredience, které vam pomohou dosahnout urcité urovné [intenzity]:
repetice, zména oktavy, nékdy zména zabarveni toni, repetitivni fraze, ktera se néceho chyta.

Vite, hudebnik o tomhle moc nemluvi, ale je to tak“ (Davis 1989).

Kromé plnéni zékladnich funkeci jako je poskytovani harmonického sméru a stalého
pulsu se kontrabasista navic opird o Sirokou Skalu moznosti, které mohou mit interakéni
dusledky. Harmonie, rytmus, pedal pointy, melodické napady, témbr a registr mizou byt
vyuzity zpusobem, ktery vyprovokuje reakci ostatnich ¢lenii kapely a které pfispivaji ¢i
ubiraji z celkového hudebniho vyvoje kapely. Kontrabasista balancuje opakujici se poptavku

po udrzovani dobrého timu a harmonie a odpovida na konkrétni hudebni udalosti v kapele

> AABA forma viz. poznamka &. 12.
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zpusobem, ktery tvofi (Ci netvoii) hudebni vyvrcholeni. Schopnost odpovidat na ménici se
hudebni udalosti je vyzadovéana i od pianisti a bubenikli. Probihajici proces rozhodovani,
vSeho je poslouchat. Mysli to Ve velice aktivnim slova smyslu: musi pozorné poslouchat,
protoze jsou neustale vyzivani k odpovidani a ucasti na probihajicim hudebnim toku, ktery se

muize kdykoliv zménit ¢i je prekvapit (Monson, 1996)
Klavirista

Slovo, které je nejcastdji spojovano s klaviristou je comping®*(Monson, 1996). Zatimco
hudebnici fikaji, ze vychazi ze slova doplnit, Sir Roland Hanna vysvétlil, ze slovo comping
prameni z terminu doprovdzeni. At uz je to jakkoliv, comping odkazuje k rytmické prezentaci
harmonii ve vztahu k sélistovi ¢i napsanému motivu aranzma a klaviru a jeho ndhraddm

(obecné kytara a vibrafon) se fika doprovodné nastroje. Hanna vysvétlil:

,Klavirista nedoplituje jenom solistu. Reknéme, Ze bylo napsano aranzma a linka
v ném je tutti ¢i unisonem né¢kolika néstroji hrajicich stejnou linku. Klavirista musi byt
schopen vyplnit mezery v této lince doprovodem, ktery se sem perfektné hodi — abychom si
nemysleli, Ze jsou v ni diry. Musime to citit tak, jakoby zde tyto malé¢ mezery a linka byla
jenom pro klavir. Klavirista musi hrat takovym zptsobem, aby zaplnil mezeru a nedostal se

do cesty lince « (Hanna 1989).

Ve svém pojeti "Well You Needn't”® (New York Jazz Quartet 1975) je Hannovo
doprovazeni umisténo primarné¢ V mistech mezi melodii. Doprovazeni by vSak davalo
rytmicky smysl i bez melodie. Od klaviristy je ve své podstaté o¢ekavano, aby improvizoval
vhodné rytmické a harmonické kontrapunkty k melodii ¢i sélu. Doprovazeni ptidava
rytmickou vrstvu K textuie poskytované walkingem kontrabasu a bicich. Styl klaviristova
doprovodu je charakteristickym znakem jeho, nebo jejiho stylu (Monson, 1996).

Mnoho hrac¢u jako dulezity vliv svého doprovodu zmifiovalo big bandové doprovody —
konkrétné riffy a shout chorusy.?® Shout chorus je hran typicky ve vrcholném bodg sola &i

aranzma a je charakterizovan rytmickymi figurami s mistem mezi repeticemi, které umoziuji

2 Comping = doprovod/doprovazeni, pozn. autora
% Viz. https://www.youtube.com/watch?v=FOvKLvWuZjg

vvvvvv

https://en.wikipedia.org/wiki/Refrain#Shout_chorus
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solistovi, rytmické sekci ¢i kontrastujici dechové sekci dostat se do faze volani a odpovédi.
Efektivni shout chorusy zvysuji intenzitu Grovné hudebniho toku. Riff je kratkou, rytmickou
figurou pouzivanou jako melodie ¢i jako doprovodné pozadi (Monson, 1996). Michael Weiss
fekl, ze néktefi solisti preferuji typ doprovodu, o kterém mluvil Sir Ronald Hanna, ten, ktery
vypliluje mezery bez ruseni linky, zatimco jini ji klidn¢ narusuji.

Klaviristé oCekavaji, ze kontrabasisté uslysi nékteré véci:

,Konkrétn¢ Kontrabasista by mél byt schopny rozpoznat zvuk mnoha standardnich,
jazzovych postupt klaviristii a reagovat na n¢ . . . mél by se dobfe vyznat ve vS§ech moznych
nahradach akordl. . . v celé fad€ rtznych standarda . . . tak, Ze, kdyz slysi klaviristu hrat
urcitou variaci ¢i vyjadieni, okamzité vi, co je nejvhodnéjSim tonem, ktery by mél hrat*
(Weiss 1990).

Kromé technickych znalosti popisovanych Weissem by hrac¢i méli znat individualni
styly kontrabasistil, specidlné téch, se kterymi Casto pracuji. Kdyz Roland Hanna mluvil o
svém vztahu s Richardem Davisem, vysvétlil, pro¢, kdyz spolu hraji, jsou tak muzikalni:
,KdyZ s nékym hrajete tficet let . . . jste blizko zptisobu, kterym mysli. Mozna neznam ptesné

. zpusob, kterym mysli, ale jsem dostate¢né blizko tomu, jakym zplsobem myslel
vV minulosti proto, abych mél predstavu, co by mohl hrat dal. Jestlize hraje C urcité sily, poté
vim, ze se diva po néCem jako je As, nebo B. Vim, ze mize délat urcity druh piechodu, jit
urCitym smérem. SlySel jsem ho dostate¢né pro to, abych védé¢l, jakym zpisobem hraje.
Takze, sice nevim piesné, jakou notu bude hrat, ale tuSim, jaky druh vypovédi by mohl
podavat, nebo jak by mohl pouzivat své slova, fad, do jakého by své slova dal. . . . Hudebnici
jsou zvlastni. Cvi¢ime nékolik let, abychom byli schopni slySet rytmy a piedpovidat jejich

kombinace pfedtim, nez se ptihodi* (Hanna 1989).

Tento vyvinuty ¢i empaticky smysl poslouchani, ktery umoziuje klaviristim
predpovidat harmonické a rytmické sméry kontrabasisty, ma za nasledek momenty unisona,
které muazou posluchacim ptipadat jako naplanované. Schopnost piedpovidat hudebni
myslenky a reagovat na hudebni udalosti v kapele je produktem sdileného smyslu hudebniho
stylu, ktery zahrnuje pfedstavu vhodnych rytmickych, harmonickych a melodickych odpovédi
na dané udalosti. Tato citlivost je, ve své podstaté, udavana zkuSenosti a znalosti repertoaru a
citlivosti k ostatnim hudebnikiim (Monson, 1996).

Jako vétsina instrumentalistll si spousta klaviristi mysli, Ze jejich nastroj je v kapele

vvvvvv
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,Klavir v jazzu je jako tii nastroje. Je to akordovy nastroj, rytmicky a basovy nastroj
V jednom. Tyto tfi nastroje v jednom jsou poté zvyraznované bicimi, kontrabasem a Kytarou*
(Hanna, 1989).

Hanna jinymi slovy prohlaSuje, Ze roli ostatnich néstrojii je zesileni funkci jiz
obstaravanych klavirem. Michael Weiss uznava, ze kontrabas a bici mohou v jazzové kapele

zaujimat klicové pozice, ale trva na tom, ze klavir mize byt v n¢kterych situacich dominantni:

,Klavir je svym zptsobem v Gstiedni pozici . . . Reknéme, Ze jsme v situaci, kde se
nekdo ztrati, nebo kdy si vSichni nejsou jisti, Zze jsou na stejném misté, feknéme skladba
V rychlém, opravdu rychlém tempu. Kdyz klavirista v ur¢ité dob& imysIn¢ hraje akord, kazdy
na to, spiSe nez na cokoliv jiného, odpovi. V tomto smyslu . . . tedy klavirista mize mit

dominantni roli v rytmické sekci® (Weiss, 1990).

Vide¢li jsme, ze podobné mluvili 1 kontrabasisté o své roli. I bubenici mluvi podobné o
té své. Takova prohlaSeni z jedné strany vyjadiuji Sovinismus ze strany hudebnikii, neznaci
vSak jejich sebe stiednost. SpiSe podtrhavaji zakladni vzajemnou zavislost jejich roli
plnénych hudebnimi nastroji. Kazdy nastroj mize byt povazovan za ten nejdilezitéjsi, protoze
se surCitymi hudebnimi situacemi vypotadava po svém. Hudebnici mohou efektivné
signalizovat ¢i vyvolat hudebni udélosti podle téchto moznosti svych nastrojii a upfimné si
myslet, Ze jejich role je v ur€itych situacich stéZejni. Nicméné nakonec je to rovnovaha téchto

roli, ktera ptidava kapele na soudruznosti (Monson, 1996).

Bubenik

ProtoZe bubenici nehraji harmonie a melodie stejnym zpiisobem jako ostatni instrumentalisté,
néktefi clenové obecenstva, stejné tak jako ncktefi hudebnici proto maji tendenci sniZovat
hudebni povédomi osoby sedici za bici soupravou. Mnoho lidi $patné usuzuje, ze bubenik
hraje jenom rytmy a tudiz se neucastni melodického a harmonického ,,toku“ hudby.
Z interakéni perspektivy bici souprava piedstavuje mikrokosmos vSech interaktivnich
procest, o kterych jsme mluvili, véetné harmonie a melodie (Monson, 1996).

Bici souprava je konec konct kapelou samou pro sebe. Standardni jazzova souprava

zahrnuje ride ¢inel, hi-hat (¢i slangové sock), velky buben, jeden ¢i dva tom-tomy, floor-tom,

vvvvv
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bici soupravy, byl podle Theodora D. Browna vyvoj bubenické $lapky, ktery se odehral
v prvni poloving¢ 19. stoleti. V roce 1909 spole¢nost Ludwig Drum Company patentovala
celokovovy, nohou ovladany pedal, ktery umoznoval bubenikiim hrat na vice bicich nastroja
najednou. Druhou nejvyznamnéjsi inovaci z perspektivy moderniho bubenika byl, mozna,
nohou ovladany par Cinelt — hi-hat, pfedstaveny piiblizné v roce 1927. Nohou ovladany
basovy pedal (mezi pravaky hrany pravou nohou) a hi-hat (hrana levou) umoznily bubenikovi
pti poskytovani rytmického zéakladu pouzivat vSechny Ctyfi koncetiny. Koordinace mezi
témito Ctyfmi koncCetinami, ktera je v moderni jazzové bubenické technice nezbytnosti, je

¢asto matouci jak pro Cleny publika, tak pro samotné hudebniky. Michael Carvin vysvétlil:

,»Bici vlastné maji Ctyfi Casti, na které muzete hrat, coz je kvartet. A kdyz cvicite a
ziskate spravné mnozstvi discipliny, mizete tyto Casti rozvinout do takové miry, kdy jste
kapelou v sobg. . . Sly$im melodii proti melodii proti rytmu proti rytmu. A proto si myslim, ze
bubenik je kapelou‘ (Carvin, 1990).

Mezi koncetinami bubenika, stejné jako mezi bubenikem a dal$imi nastroji v kapele, se tedy
odehrava jakasi polyfonicka interakce. S koncetinami klaviristy to je obdobné, mohou kapele

ptidat dalsi rytmickou vrstvu (Monson, 1996).

K myslence dobrého timu musi byt pfidina myslenka hrani timu, ktera je specialitou
bubenikt. Jedna ¢i vice bubenikovych koncetin zlstava stabilni a hraje ¢i drzi time; zbylé
koncetiny obvykle hraji volné ,,proti“. Hudebnici nazyvaji rozdilné styly hrani — z kterych
kazdy zahrnuje rozdilnou sadu rytma kapely - rytmickymi feely ¢i groovy. Tyto styly hrani
zakladaji rytmicky ramec, proti kterému se odehrava improvizace. Konkrétni feel hrany
bubenikem signalizuje kontrabasistovi vhodnost konkrétnich basovych linek a nevhodnost
ostatnich. Rovnéz tikd konkrétni groove klaviristovi, ze jsou ocekavany urcité druhy
doprovodu a jiné ne. Tyto vztahy funguji i obracené. Urcity styl doprovodu, nebo uréita
basova linka bubenikovi fekne, ktery time by byl tim nejvhodnéjsim. Hudebnici detaily, jako

jsou tyto, pozorn¢ poslouchaji (Monson, 1996).

Prozatim se budeme soustfedit na nejtypictéjsi jazz rytmus a na to, jak je hran na bici:
swing rytmus a jeho bepopové a pozd¢jsi verze. Tento groove bude tim, ktery hudebnici

nejspise budou hrat, kdyz maji ,,hrat time*. Na swingovy rytmus se mizeme divat jako na
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verzi z rodiny shuffle’” rytmii, které Jerome Harris definoval jako triolové zaloZené rytmy,
které dilu davaji ,,12/8 feeling“. Zatimco jsou shuffly ve 4/4 zapisovany jako triolové rytmy,
hlavnim komponentem swing feelingu je rozdéleni jednotek do tfi, které by mohlo byt stejné

tak — mozna snadnéji — vyjadieny v 12/8 (Monson, 1996).

Ride ¢inel

Od ¢asi Kennyho Clarka a Maxe Rouche byl ve swingu hlavni rytmus udrzujici time
hran na ride ¢inel, coz je velky, zavéSeny Cinel, na ktery bubenik hraje svou dominantni
rukou. Tento rytmus mize byt hrat a reprezentovan celou Skalou zptsobi (Monson, 1996).

Charakter a zabarveni rytmu, ktery bubenik hraje na ride ¢inel je jednim z ryst urcujici
styl bubenika. Kenny Washington vysvétlil:
bubenici, ktefi neméli fantastickou techniku, ale méli skvély feeling, méli skvély rytmus ride

cinelu* (Washington, 1990).

Hi-hat obvykle také udrzuje time artikulovanim 2 a 4 doby proti rytmu hranému na ride ¢inel.
Bubenici od pozdnich 50. a brzkych 60. let experimentovali s jinymi zpisoby hrani timu tim,
ze se nékdy vyvarovali nepfetrzitému hrani 2 a 4 doby na hi-hat ¢i tim, Ze posunuli hlavni
funkci udrzujici time z ride ¢inelu na jinou konéetinu (Monson, 1996).

Michael Carvin pfirovnal rytmické ¢asti udrzujici time k ,,pevnému‘ stavu a volngjsi
rytmické &asti ke ,.kapalnému*. Ctyfi kondetiny propojuji ,,pevné“ a ,.kapalné* aspekty rytmu
tak, ,,aby néco plulo a néco bylo pevné, namisto toho, aby vSe bylo pevné . . . ¢i vSe tekuté.*
Carvin vysvétlil:

,»Bubenik musi kapele odevzdat jednu svou koncetinu. Mlize to byt jakdkoliv, kterou si
vybere. Kdyz se vratime do roku 1920 k Sidovi Catlettovi a Baby Doddsovi. . . koncetina,
kterou odevzdavali byla jejich noha hrajici na velky buben* (Carvin, 1990).

V raném obdobi swingu, bubenici jako Cozy Cole, Gene Krupa a Dave Tough hrali
velky buben na vSechny ¢tyfi doby taktu; to, co dnes chapeme jako rytmus ride cinelu zaclo

bylo nejdiive hrano na hi-hat — byl to trend zapocaty Jo Jonesem (Monson, 1996). Duvod,

%7 Shuffle rhythm (angl. doslova Zoupavy rytmus), zvl. druh rytmického doprovodu ve stfedné rychlém
foxtrotovém tempu v teckovanych osminach s rovnomérnymi akcenty na vsech ¢tyrech taktovych dobach.
Matzner, Polednak, Wassberberger. 1980.
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pro¢ bubenici hrali nepfetrzité ¢tvrtiny na velky buben, vSak nebyl rytmicky. Carvin vysvétlil,
Ze basovy buben pomahal harmonii, protoze kontrabas v té dob¢ nebyl ni¢im zesilovan:

,»VSichni bubenici hrali basovy buben [tleska ve Ctvrtinach]. SlySeli jste to celou
skladbu. Protoze kontrabas nemél zesilova¢. Bubenik se tedy snazil naladit sviij basovy buben
co nejblize zvuku kontrabasu, aby kontrabasistovi pomohl znit silnéji, aby zmény byly
silngj$i“ (Carvin, 1990).

Koncem tficatych let bubenik Counta Basieho, Jo Jones piehodil hlavni funkci
udrzujici time z basového bubnu na hi-hat, ¢imZ osvobodil basovy buben k tomu, aby ,,hazel
bomby*, tento termin bepopovi hudebnici pozd¢€ji pouzivali k popisu nepravidelnych akcenti
hranych na basovy buben. Jo Jones byl zminén n¢kolika hudebniky, véetné¢ Roye Haynese
(1990), jako nejdulezitéjsi inovator bepopového bubnovani. Kenny Clarke a Max Roach
stavili na Jo Jonesov¢ uzivani ¢ineld k drzeni timu tim, ze za¢li hrat rytmus udrzujici time na
ride ¢inel. V oralné-historickém rozhovoru Kenny Clarke vysvétlit, ze hlavnim diivodem pro
piehozeni rytmu udrzujiciho time na ride ¢inel bylo osvobozeni jeho levé ruky (Monson,
1996). Kdyz Clarke vzpominal na myslenky ze tficatych let, poznamenal: ,,Vite, musi byt
lepsi zplsob, protoZze kdyz hraju na hi-hat, nemizu potfaddné pouzivat svou levou ruku*
(Clarke, 1930) Protoze hi-hat byla na levé stran¢ bubenika a rytmus udrzujici time byl hran
pravou rukou na hi-hat, byly moznosti levé ruky limitovany pozici pravé, prekiizené pies
maly buben a bubenikovo télo.

Zakladni rytmické spojeni v jazzové kapele tvoii synchronizace ¢i semknuti
bubenikova ride rytmu swalkingem kontrabasisty. To, Ze bubenik preferuje konkrétni
kontrabasisty, je zptisobeno tim, jak jednoduse a ptirozené se tato synchronizace ¢i semknuti
odehraje. Vztah bubenika a kontrabasisty ovliviiuji rizné faktory. Bubenici pfizptisobuji své
hrani kontrabasistovi a tomu, jestli hraje pfesné ¢i ne. Jestlize je kontrabasista nepfesny,
bubenik se mu muze ptizptisobit ¢i kontrabasistu ,tlacit uréitym smérem. Kompatibilita
bubenika a kontrabasisty také zavisi na presnosti kontrabasisty a stylu jeho frazovani
(Monson, 1996).

Idea toho, Ze jedna koncetina nese pevny, opakujici se, rytmicky vzorec, proti kterému
jsou hrany ostatni rytmy, ma silné spojitosti jak s vychodo - africkymi bubenickymi kapelami,
tak karibskymi perkusivnimi sekcemi, které ovlivnily. Funkce ride cinelu v bepopovém
bubnovani je obdobnad funkci zvonu gankogui, na ktery hraji hudebnici Vv
bubenickych kapelach Ewe. Opakujici se vzorec tohoto zvonu je referenénim bodem, proti
kterému se orientuji zbylé perkusivni nastroje. V afro-kubanské hudbé tuto funkci plni

timbalova cast, ktera je rozvedenim zakladniho vzorce clave, ktery neni hran vzdy ptesné.
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Bici souprava se 1i$i v tom, ze vSechny Casti, které se potom musi spojit €i proplést se zbylymi

instrumentalnimi vrstvami kapely jsou hrany jednim ¢lovékem — bubenikem (Monson, 1996).

Leva ruka

Zatim, co se rytmus ride ¢inelu a tedy bubenikova prava ruka, udrzujici time, synchronizuje
s walkingem kontrabasu, leva je, podle mnoha bubenikd, spojena s klavirem (Monson, 1996).
Kenny Washington napiiklad tekl:

,»Krom¢ kontrabasisty bude prvni osobou, kterou budu vnimat na jevisti, klavirista.
Vzdy posloucham jeho doprovod, druhy vyjadieni, které pouziva a jeho rytmus, protoze
ovlivni to, co bude délat moje leva ruka “ (Washington, 1990).
Roy Haynes také mluvil o tomto spojenim s klavirem:

,Potiebuju klavir; kdyz hraju, posloucham [klavir]- potiebuji ho* (Haynes, 1990).

Pianisté jako Michael Weiss s timto spojenim také souhlasi:

,Klavirista musi (harmonicky) odpovidat na to, co déla solista a kontrabasista, doplnit
solistu a také mu odpovidat rytmicky, stejné jako — v rytmické sekci — bubenikovi. Casto
pfirovnavam klaviristovu rytmickou roli k bubenikové levé ruce, typiim akcentli a figuram,

které hraje na maly a velky buben* (Weiss, 1990).

Bubenikova leva ruka hraje rytmy, které jsou ,.tekuté&jsi“ nez ,,pevny“ rytmus ride
¢inelu. V jakémkoliv daném momenté se mize bubenik rozhodnout zaméfit pozornost své
levé ruky na rizné Cleny kapely — na klaviristu ¢i sélistu — ¢i hrat nezavislou rytmickou linku,
ktera miize ¢i nemusi mit vliv na to, co ostatni ¢lenové kapely hraji. Leva ruka poskytuje
oproti relativné statické funkci ride ¢inelu rozmanitost (Monson, 1996).

Bubenici, stejné jako ostatni ¢lenové kapely, samoziejmé cvici vice zalezitosti, nez jen
ty, které se tykaji udrzovani timu. V ruznych bodech ptedstaveni prolomuji time, aby hrali
obouruéni prerueni, tzv. fills?®. Fills jsou odligné od , pferuseni levou rukou, které jiz byly
zmingny, protoze pii jejich provadéni bubenik docasné prerusi hrani rytmu na ride Cinel. Fills
maji vice funkci: mohou byt melodicky interaktivni, poskytovat souvisly doprovodny rytmus
¢i vést kapelu z jedné strukturdlni sekce skladby do jiné. Mohou byt dlouhé jen nékolik dob,

ale také mohou byt n€kolik takti dlouhé. Bubenik obvykle hraje obrovskou roli v stupiiovani

“w ¥

28 . v . p ..
Fills — cesky ,,vyhravky” ¢i zavedenym anglicismem , breaky”, pozn. autora
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hudebni energie v dulezitych strukturalnich bodech, jako je zac¢atek sekce ¢i chorusu.  Fill
obvykle vede rytmus k n¢jakému druhu nastupniho bodu. Bubenik muze zakon¢it fill silnou
artikulaci prvni doby vedouci do nové sekce. Hraci tuto artikulaci mohou zvyraznit tim, ze ji
zahraji na crash ¢inel ¢i prerusenim ride rytmu silnou ,,1* na basovy buben. Toto pieruSeni
piichozich bodi ma ¢asto spojitost s harmonickym pfichodem, ktery ¢asto obsahuje rychlejsi
harmonicky rytmus. Neni neobvyklé slySet bubeniky mluvit o harmonii, protoze proto, aby
poskytli solistovi ten nejlepsi doprovod, musi harmonicky proud skladby vnimat (Monson,
1996).

Melodie, Harmonie a Zabarveni

I kdyz je bici souprava (vyskov€) posazena nekonkrétné, poskytuje tonalni a
zabarvujici prostfedky. Bici — velky buben, tom-tomy a maly buben- jsou fazeny od
nejvyssiho po nejniz§i ton. Cinely, které barevné kontrastuji s bicimi (ride, crash, hi-hat a
splash) také skytaji fadu vysek od nizké k vysoké. Tyto tonalni a zabarvujici kontrasty jsou

nedilnou soucasti toho, jak bubenik slysi sviij, nebo jeji nastroj (e) (Monson, 1996).

Kdyz bubenici mluvi o melodickém hrani, vlastné mluvi o melodickych rytmech —
bud’to o téch, které melodii ¢i sélistovu linku imituji, nebo o téch, které¢ formuji tematické idei
vytvareny tim, ze jsou hrany pfi rozdilnych vyskach a barevnych urovnich na bici souprave.
Mimo to, hranim dané rytmické idei mezi dvéma ¢i vice Castmi bici soupravy, které jsou
naladény v kontrastu, mize byt docileno velké rozmanitosti.

Bubenici jsou si védomi tonality a harmonického vyvoje skladby a toto povédomi jim
muze pomoci udrzet si své misto v cyklu rytmu. Kdyz Kenny Washinghton mluvil o zptisobu,
kterym posloucha klaviristu v kapele, byla mezi vécmi, které zminil, klaviristou hrané
postupy. Zatimco harmonicka citlivost bubenika nemusi byt tak ziejma jako citlivost
klaviristy ¢i kontrabasisty, davody toho, pro¢ si vybira hrani na uréité ¢asti bicich pii ur¢itych
bodech v hudbg, jsou harmonické. I kdyz bubenici neladi své bubny do konkrétnich tonin,
mnoho z nich je citlivych K tomu, ktera z fady vysek bici soupravy nejlépe sedi s tonalitou
konkrétniho dila. KdyZ za takovych podminek hraji filly, mohou vybrat buben, ktery nejlépe
zvyraziiuje tondlni prostiedi. Také své Cinely si bubenici vybiraji podle jejich zabarveni a pii
vystoupeni je podle toho vyuZivaji. Cinely maji celé §kaly zabarveni a je jen na bubenikovi a

jeho umu, aby je nasel a vhodné pouzil (Monson, 1996).
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Na bici soupravu by tedy nemélo byt pohliZeno jenom jako na rytmicky nastroj Je
ziejmé, ze profesiondlni bubenici premysli o melodii, harmonii a zabarveni stejné jako ostatni
¢lenové jazzové kapely. Témbr a ton je také nezajimaji jenom jako dekorace jejich hlavni
rytmické funkce, protoze na sebe vidi ve stavbé vystoupeni rytmus, kontrast vysek a
zabarveni, zajimavym zpasobem pusobit. Komentai Billyho Higginse o vztahu zvuku a

swingu tento bod ilustruje:

,»Snazim se nespoléhat na jednu ¢ast nastroje. Je to spojeni vSech. O hrani takovym
zpusobem, aby se vSechny ¢asti nastroje vyvazovaly. . . Je to o zvuku vice neZ o ¢emkoliv
jiném. Urcity zvuk je lidem piijemnéj$i nez jiny. Zvuk je to, co se dostane k cloveku.

Dokonce i swing. Swing neni swing. Swing je zvuk* (Higgins, 1990).

Higginsovo tvrzeni, ze ,,swing neni swing* miiZe zprva znit nejasné, ale pro kazdého, kdo
nékdy zkoumal rozmanité zabarveni Cinelu, dava smysl. Poloha a dotek bubenikovy palicky
muze dokreslovat zabarveni, které samo o sob&é pomaha semknout rytmy udrzujici time.
Vhodné zabarveni poté dodava energii vSem posluchac¢tim i hudebnikim (Monson, 1996).

Bubenici maji tendenci, vice nez klaviristé ¢i kontrabasisté, vyzdvihovat svou
koordinac¢ni a psychologickou funkci v kapele. Higgins pokracuje:

, Vite, musite ¢ist kazdého individualné. Ve své paméti mate misto pro urcité lidi; ve
své paméti mate misto pro ostatni lidi. Bici by mély byt nastrojem, ktery by mél vSe spojit a to

je vyzva “ (Higgins, 1990).

Tento diiraz na ptizplisobeni se je také opakovan Royem Haynesem:

,Hral jsem se Stanem Getzem. S nim jsem hral jinak nez bych hral s Johnem Coltranem,

protoze by to jinak nesedélo. Moms Mableyova, ta komediantka, méla potekadlo:* Kdyz to

nesedi, nedélejte to* (Haynes, 1990).

Kenny Washington odrazi jak Higginsovo, tak Haynesovo pfizptisobovani se jednotliveim:
,Kdyz poslouchate jazz, musite pod povrch, vite. Musite pod to vSe a zjistit, pro¢

bubenik hraje tak, jak hraje . . . . Zplsob, kterym na to nahlizim j4, je, vSichni rizni lid¢, se

kterymi hraji, v§ichni maji své osobnosti. Kazdy z nich m4 rozdilnou osobnost a vy s kazdym

27



z nich musite hrat jinak. Skoro kazdy klavirista, se kterym hraji, hraje jinak, musite jejich styl

znat a védét co délat a co nedélat (Washington, 1990).

Mozna nejrozsahlejsi rozvedeni této mezilidské pisobnosti je ve vysvétleni toho, pro¢ Kenny
Clarke jednou fekl, Ze bici jsou Zena:

,Je to rodina. Proto fikate, Ze bici jsou Zena. To je to, o ¢em mluvil Klook [ bubenik
Kenny Clarke]. To je to, o ¢em mluvil Prez [tenorovy saxofonista Lester Young].
Rikal“Chlape, bici jsou Zena.“ A ja na to,“Klooku, co tim mysli§?* Odpovédél:“ No, vezmes
zenu, ktera ma Ctyfi déti a vSechny spolecné pfijdou domu ze Skoly. Jedno dostalo jednicku; je
Stastné. Jedno dostalo pétku; je opravdu smutné. Jedno chytlo rymu; je naStvané. A jedno
ztratilo svou bundu a je hodn¢ nastvané. Ted’ pfijdou domu a vSechny spolecné, ve stejném
Case dorazeji na matku. To, které dostalo jedni¢ku, fekne:*Podivej, mami, dostalo jsem
jedni¢ku.”, a je nadsené; to, které dostalo pétku, fekne:“Mami, dostalo jsem pétku.; to, které
chytlo rymu:“Mami, mam rymu.“, a matka se s nimi se vS§emi musi vypotadat ve stejném Case
a zklidnit kazdé z nich. A proto se tikd, ze bici jsou Zena . . . protoze stejnou véc musi délat
bubenik. Pfijdete na kSeft a trumpetista je cela rozjareny a chce hrat. Saxofonista se neciti
moc dobfe. Klavirista fekne:“Ach, nem¢l jsem tolik jist, citim se 1iné.“ Je to to samé. . .
Vsichni ¢tyfi na vas ve stejném Case dorazeji. ProtoZe jste kapelnik. A musite fict:“Ach jo,
chlape, snédl jsi moc? Proc, jsi veliky jak dim.“ Musite mu zlepSit naladu a toho dalsiho,
ktery je moc natéSeny, toho musite zklidnit, protoZe to piehani. M4 moc energie. A potom ten,
ktery se neciti dobfe, S tim si musite, pfedtim nez ptjdete hrat, povzbudivé mluvit. . . Oni se
vas nikdy nezeptaji:“Jak se citi$ ty?* Kdyz ¢tyii déti pfisly domd, taky se mamy nezeptaly,

ze? . . .Ale mama je uklidnila. Proto Klook fikal, ze bici jsou zena‘* (Carvin, 1990).

V jednom okamziku Carvin pfirovnaval bubenika ke kapelnikovi, coZ je role rozdélend i mezi
ostatni hrace; v jiném popisoval koordinacni a vychovné role specifické pro bubenika
(Monson, 1996). Jestlize je bubenikova prava ruka v koordinaci s kontrabasistou, leva
S pianistou ¢i solistou a jeho nohy zplsobem, ktery muize zvyraziiovat spojitosti, bud'to
s kontrabasem, klaviristou ¢i sélistou (Svou ,,pevnou¢i ,,tekutou’ funkci), bubenik koordinuje
¢i zklidiiuje energii téchto nastroji svym vlastnim télem. Jestlize je solista, kontrabasista ¢i
klavirista mimo, bubenik mize tohoto zatoulaného hudebnika jemné (¢i ne tak jemné) dostat
zpet na trat’ tim, Ze ho, nebo ji, posune (€1 zkroti). Tyto vychovné ¢i umoznujici aspekty
bubenikovy role také zminovali i jini hudebnici. Roy Haynes fekl, Ze jako bubenik ,,musite

zafidit, aby vSe znélo dobfte.*
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Carvinovo uziti matefstvi jako predstavy k popisu vychovnych a mezilidskych aspekta
bubenika se pfi kulturnim kodovani bici soupravy jakozto maskulinniho néstroje, ktery
vyzaduje jak fyzickou silu, tak vytrvalost, mohou zdat rozporuplné. Tato predstava vSak
vyborné sedi s koncepci druznosti ptevladajici v jazzovém piedstaveni a uvnitf komunity
jazzovych hudebnikii. Billy Higgins naptiklad piirovnal jazz jakozto zénr k rodiné:“Prvni
véci, na kterou myslim je, ze mohu hrat hudbu a jsem ¢lankem v fetézci. Jazz je rodina. Je
pozehnanim byt sou¢asti tohoto ¢lanku . . . Je to velka rodina® (Higgins, 1990). Uvnitf téchto
velkych rodin jsou dalsi rodiny: skupiny hudebnik, ktefi jsou s nékterymi Cleny rodiny

kompatibiln&jsi nez s jinymi (Monson, 1996).

Kapela jako celek:grooving jako esteticky ideal

Uvnitf jazzové kapely je pfitomno napéti mezi jednotliveem a skupinou jednotlivet.
Zjedné strany je estetika jazzové hudby zaméfena na vynalézavost a jedineCnost
individudlniho sélového vyjadieni; zdruhé vyzaduji momenty hudebniho vyjadieni
soudruznost a ucast celé kapely (Monson, 1996). V improviza¢ni hudbé, jakou je jazz,
interakce mezi skupinou a jedincem velice ovliviiuje kone¢nou kompozici a vyvoj hudby.
Protoze je kapela rozdélena na solistu a rytmickou sekci, je potfeba zminit, Ze jsou zde dvé
urovné, na kterych napéti mezi jednotlivcem a skupinou funguje: vztah solisty (ktery muze
byt ¢lenem rytmické sekce) K rytmické sekci a vztah kazdého jednotlivce ke zbytku rytmické
sekce. Cecil McBee popsal, jak toto napéti v kontextu vystoupeni vznika a jak musi byt
hudebnici pfipraveni na setkani s nejistotou situace:

,VSichni jsme jednotlivci. . . . Kdyz se blizime kjevisti . . . vSichni jsme tu
shromazdéni . . . bude se zde odehravat historie, ze? Kdyz. . . kapela za¢ne hrat, odehrava se
historie. Prostoru, kde se hraje, pfistoupi energie a fika:* Dobfe, jsem tu, nasméruju vas a

povedu vas. VY, jako jednotlivec, musite védet, Ze jsem tady. Nemulzete mé kontrolovat;

nemuzete piijit sem nahoru a fict:* Budu hrat tohle.” jestlize nectete (z listu) . . . . Nemuzete
sem jit a myslet si, Ze budete hrat konkrétni véci. Nebudete hrat to, co jste cvidili. . . . Bude se
dit néco jin¢ho . . . takZe, jedinec sdm musi s touto energii piijit do kontaktu a jit ji z cesty*

(McBee, 1990).

Groove poskytuje zakladni soliditu a soudruznost na sebe ptisobicim, improvizujicim

hudebnikiim tak, jako ride ¢inel nékolika rytmim hranym na bici soupravu. JiZ jsme se setkali
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s groovem jakozto podstatnym jménem, kdyz jsme mluvili o rytmickych feelech —konkrétnich
souborech rytmicko-sekénich ¢asti, které se kombinuji, aby vytvorily konkrétni rytmické
patterny®®. Groove je hlavné rytmickym terminem, tok harmonie, rytmu a témbru ovliviiuje,
jak groove citime pii konkrétnim vystoupeni. ProtoZe je skladba hrana za konkrétniho groovu,
kontrabas a klavir plni své rytmické funkce hranim harmonickych a melodickych casti
vhodnych pro tento groove ¢i feel (Monson, 1996).

Groove je také estetickym terminem a v tomto smyslu je vétSinou uzivan jako sloveso.
Synonymy groovu jsou napiiklad swinging, cooking ¢i putting the potts on (Davis 1989).
VétSina hudebnikti termin grooving popsala jako rytmicky vztah ¢i pocit existujici mezi
dvémy ¢i vice hudebnimi ¢astmi a/¢i jedinci. Napiiklad Don Byron popsal grooving jako
,euforii, ktera vychazi z hrani dobrého timu s nékym“(Byron 1989). Michael Weiss grooving
vysvétlil jako typ osobni a hudebni chemie:

»Kazdy kontrabasista, bubenik a klavirista tak né&jak citi rytmus svym vlastnim
zpusobem, a nekteti jsou citlivéjsi a flexibilnéjsi nez jini . . . neni to . . . jiné nez kdyZ se s
nékym potkate a najdete kompatibilitu osobnosti, kterd mezi vami bude. A neni to néco, co

musite. A nékdy to prosté nevyjde a neni to ni¢i chyba* (Weiss, 1990).

Uzivani terminu feeling jako synonyma pro groove podtrhavd emoc¢ni a mezilidsky charakter
groovu — je to néco, €O je mezi hudebniky vyvolano a piesahuje je to. Dobry rytmus v tomto
smyslu neprodukuje jenom fyzické klepani nohou, ale také emoéni odezvu (Monson, 1996).
Phil Bowler groove nazval ,,vzajemnym pocitem shody.“ Jak Richard Davis, tak Kenny
Washington zvyraznili mezilidskou stranku groovu tim, Ze ho pfirovnali k tomu, kdyz
spole¢né snékym ,schazi ulici“. Davisuv popis pfirovnal groove Kk romantickému ¢i
rodinnému vztahu, Washington k tomu, jit s né¢kym ,,ruku v ruce®.

Jakmile je (groove) dosazeno, je nezadrzitelny. Kenny Washington mluvil o pocitu
,Jakoby nastroj hral sam.“ Michael Carvin pfirovnal groove k ,tranzu* ve kterém zazivate
,byti ze sebe”. Fyzické potéSeni z groovingu mize byt piirovnano k pocitu:“Ach, to jsem
potfeboval.”, ktery prozivame, kdyz se koupeme ve vané. Michael Weiss poznamenal, Ze
,,groove je jenom zalezitosti trefeni se do spravného tempa.* Hudebnici zdlraznili, Zze groove
je estetickym idedlem, ktery nemtize byt pfedem promysleny (Carvin 1990) a Ze jeho plné

formy je dosahovano jen vzacné (McBee 1990).

* pattern, angl. doslova vzorek, model, oznageni charakteristickych rytmickych nebo melodickych motivi, které
jsou rozvijeny pfi improvizaci, pfip. mohou fungovat v Uloze orch. riffG a podehravek. Matzner, Polednak,
Wassberberger. 1980. Str.307.
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Jestlize je groove pro kapelu tim, co je ride Cinel (¢i pravidelné hrajici, stala
koncetina) pro bici soupravu, momenty odchyleni z pfedvidatelného toku rytmické energie
jsou srovnatelné s funkci zbylych koncetin bubenika. Michael Carvin fekl, Ze ride ¢inel a hi-
hat (hrany na 2 a na 4) jsou ,,otec a matka“ a leva ruka a basovy buben jsou ,,déti“. Zatimco
matka a otec drzi time, ,,déti si maji hrat“. V jiném okamziku tekl, ze by maly a velky buben
mély ,.konverzovat®. Jestlize na moment premyslime o jazzové kapele jako o zvétSené bici
souprave, groove je kolektivné produkovanym smyslem timu, proti kterému si déti hraji ¢i

hudebnici konverzuji (Monson, 1996).

Solista

Roli solisty probirdme aZ nakonec, protoZe ji chceme zvyraznit ve vztahu ke komplexni
hudebni druZznosti, vic¢i které organizuje své improvizované solo. Plnéni této role je
ocekavano od kazdého c¢lena kapely.

Trumpety, trombony, saxofony, flétny a dal$i nastroje, které obecné nejsou uzivany
v rytmické sekci, jsou Casto zmifiovany jako dechy predni linie®. Tento termin &erpa
z typického prostorového uspofadani pfi jazzovém vystoupeni, které umistuje platkové a
zestové nastroje pred rytmickou sekci. Uzivani terminu dechovy nastroj pro jakykoliv
jednotady melodicky nastroj shrnuje instrumentalni rozdily do konkrétni hudebni role, ktera
je hréana solistou, jenz je doprovazen plnou rytmickou sekci. Dechovy hra€ muize naplno
vyuzivat doprovodnych zdrojii jazzové kapely, protoze pii sélech nemusi udrzovat groove tak
jako ostatni ¢lenové kapely. Na rozdil od klaviristt, ktefi jako solisti ¢asto doprovazi svou
levou rukou, zatimco hraji melodické linky pravou, dechovi hra¢i mohou celou svou
pozornost veénovat frdzovani proti relativné pevnému rytmickému prostfedi tvorenému
rytmickou sekei. | tak nékteré komentate o dechovych sélistech plati také na solisty rytmické
sekce, 1 kdyz, v takovém piipadé chybi alespon jedna rytmicka role (Monson, 1996).

Jestlize se vratime k piedstavé obrovské bici soupravy, solistovy frazové funkce jsou
obecné obdobné funkci levé ruky bubenika. To, Ze by solista mel udrzovat melodii, harmonii
a rytmus nicméné vytvari podstatné rozdily mezi frazemi, které vykonava bubenikova leva

ruka a sélem dechového hrace. To, co maji tito dva spole¢ného, je rytmickd nezavislost

30 o . s oaNv s . . . s av s v e . . . v s v e
Dlvodem je rozmisténi: rytmicka sekce je obvykle umisténa v zadni ¢asti, dechové ndstroje v predni ¢asti
podia. Pozn. autora.
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charakteristicka offbeatovym frazovanim. Hudebni vzruseni z frdzovani prameni z polozeni
této nezavislosti vii¢i relativné stalému pozadi.

Fakt, ze néktefi hudebnici popisuji styl konkrétniho hudebnika ve vztahu k charakteru
jeho osminovych not, je zde podstatny. Protoze je druha polovina paru osminovych not
flexibilni, zpusob, kterym je zvyraznovana velice ovlivituje offbeatovy feeling hudebnikova
stylu. Harmonické a melodické znalosti solisty, které jsou zakladem pro kompetentni
jazzovou improvizaci, musi byt vyjadieny proti rytmickému toku generovanému hudebné
druznou rytmickou sekci. Ti, ktefi berou své harmonické a melodické kompetence za
samoziejmé Casto diskutuji o volbé vysky tonu ve vztahu k rytmu (Monson, 1996).

Improvizatorova volba vysky ¢i polohy téonu v priabéhu dlouhého séla muze také
roz$ifit a zintenzivnit rytmicky vyvoj, coz podtrhdva vzajemnou zavislost hudebnich stranek.

Kdyz se vratime k napéti mezi skupinou a jedincem, je role sélisty v kapele n¢kterymi
zpusoby tou nejvice nezavislou a zaroven nejvice zavislou. Jeho schopnost plout na rytmu
vytvafeném rytmickou sekci je nezavislosti, kterou ¢lenové rytmické sekce nesdileji. Tato
hudebni nezavislost je mozna faktorem vysoké prestize pfipisované v jazzové tradici
dechovym solistim. Soélista vSak rytmickou sekci potfebuje, je mu oporou. Dechovy hrac¢
naptiklad nemize ménit groove takovym zptsobem jako ¢len rytmické sekce, také nemuize
Aby byl ¢lovék jazzovym hudebnikem, musi byt schopen hrat sola stejné tak jako plnit

povinnosti svého nastroje (Monson, 1996).

V této dlouhé kapitole jsem se pokusil vysvétlit, jak funguje interakce v jazzové
kapele a to, co ktery hudebnik d¢la, jak reaguje a pusobi na ostatni, jaké ma moznosti- jak,
spole¢né s ostatnimi hudebniky dotvaii vysledné jazzové dilo. Dalsi podstatnou véci, kterou je

tieba zminit a ktera dotvafi jazzové dilo, jsou emoce, které hudebnici béhem tvorby dila citi.

Jazzova hudba jako vyjadreni emoci

Tvlrce uméleckého dila zaziva prozitek, ktery chce prenést, nebo sdélit ostatnim.
Chce tento prozitek ostatnim sdélit v tom smyslu, aby ho zazili také; za timto ucelem vytvari
Ci si predstavuje predmét, ktery je ¢i mize byt znatelny - malované platno, soubor hudebnich
zvuk, strukturu slov - je tvofen tak, aby n¢kdo, kdo tento pfedmét proziva spravné, zazil

piesné ten prozitek, ktery umélec chtél prenést. Jeho prozitek je v ném; a proto ho musi
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vyjadiit, aby byl dostupny pro ostatni; a tim, ze ho vyjadfi, doufd, Ze ho pfeda ostatnim.
Ume¢élec je ve svém pocinu uspésny do té miry, do jaké prozitek, ktery predava, stoji za

proziti, a do jaké je umélecké dilo, které tvori, hodnotné (Budd,1992).
Tolstoj nam ptedlozil obdobnou teorii:

Vyvolat v sobé pocit prostiednictvim pohybt, linii, barev, zvuki ¢i forem vyjadienych slovy
— pocit, ktery diive n¢kdo zazil a vyvolal ho v sob¢ tak, aby tento pocit piedal a ostatni prozili
stejny pocit — je ¢innosti umeéni.

Uméni je lidskou ¢innosti spocivajici v tom, ze se nékdo védome, za pomoci urcitych
vnéj$ich znameni snazi odevzdat ostatnim pocity, které prozil, tak, aby byli t€émito pocity

nakazeni a také je prozili.

Podle Tolstoje jsou skrze ta nejlepsi umélecka dila vyjadieny a sd€lovany nejvyssi a nejlepsi

pocity: ¢im lepsi je pfeneseny pocit, tim lepsi je uméni, které ho pienasi (Budd,1992).

Tyto teorie jsou Vv knize dale kritizovany a dale rozebirany, pro mé tcely vSak postadi jiz

zminéné.

Jazzovy hudebnik pfi vystoupeni nepochybné citi ur¢ité emoce, tyto emoce miize
védomé ¢i nevédomé predavat, jako napt. vztek ¢&i rozhoiceni z hadky s managerem ¢i
potadatelem koncertu, takové emoce mohou mit vliv na jeho bezprosttedni hudebni vyjadieni,
na jeho improvizovani ¢i reakce na podméty od ostatnich hudebnikd- nevédomé. Své emoce
ale také mize chtit predat. MiiZe byt napiiklad Stastny z narozeni potomka, nebo mizZe byt
smutny zumrti blizkého ¢loveéka. V takovych piipadech mize svou interpretaci ladit
v souvislosti s touto udalosti a védomé komunikovat ¢i pfedavat svou radost, nebo smutek.
Uspé&snost tohoto predani vsak zalezi na tom, jestli poslucha& jeho umysly chape:hudba mize

byt, stejné jako projev, chapana, nepochopena ¢i poslouchana s neporozuménim.

Poslucha¢ postrada nalezity zaklad pro urcité druhy vyhodnocovéni projevu, jestlize
ho slysi a nechape ho — konkrétné neni v pozici pro to, aby odhadl hodnotu tohoto projevu —
takze postrada nalezity zaklad pro urcité druhy hodnoceni hudebniho dila, jestlize ho slysi, ale
nechape ho — Konkrétné neni v pozici pro to, aby vyhodnotil hudebni hodnotu tohoto dila.
Mimo to, i kdyz mlZe byt prozitek hudebniho dila pro posluchace vnitiné obohacujici, at’ uz
ho chéape, nebo ne, jeho hodnotu si ve svém prozitku uvédomuje jeding, jestlize hudbu chape.
Proto je hudebni hodnota dila funkci prozitku, ktery poslucha¢ ma, kdyz chape dilo, které

slysi: posluchac si je ve svém prozitku védom hodnoty hudby jako hudby jediné, jestlize ji
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chape.

Hudba je tedy néco, co mize byt chapano a pro mnoho lidi musi byt mozné sdilet
spravné chapani hudebniho dila. Toto chapani mize mit jak skladatel hudebniho dila, tak
poslucha¢. Nejenom, Ze skladatel mtize poslouchat dilo, které slozil a tim ptedpokladat roli
posluchace, do této role se miize vzit pfi samotném skladani této skladby — muze si predstavit,
jak jeho prace bude znit a muze chtit, aby byla slySena ur¢itym zplisobem. Proto je zde
moznost k hudebni komunikaci. Skladatel miize vytvotit néco, co ma znit ur¢itym zptisobem a
chce, aby to i poslucha¢ slySel ur¢itym zpusobem; a jestlize se mu to povede, poslucha¢ jeho
dilo chépe a proziva prozitek, ktery skladatel zamyslel. A jestlize ma poslucha¢ prozitek,
ktery si skladatel predstavoval a chtél, aby ho poslucha¢ m¢l, skladatel ptedal tento prozitek
posluchacovi (Budd,1992).

Jelikoz je jazz bezprostfednim, improvizaénim druhem hudby, kde se kazda skladba
méni pti kazdém vystoupeni, bude zde popis této komunikace pozménén: skladatel, nemuze
poslouchat své dilo, jeho dilo vznikd v pfitomném case, skladatel, v Casto 1 hudebnikgl, muze
chtit, aby to, co hraje, bylo slySeno urcitym zptsobem, ale nemlze si to naplanovat jako
skladatel napf. vazné hudby. Tvoii to, co ma znit uritym zpusobem a to, co chce, aby
poslucha¢ slySel urCitym zplsobem bezprosttedné. Neplanované. V reakci na ostatni

hudebniky.

Jak jsem jiZ zminil v Gvodu, za velice inspirativni povazuji studii Nicka Nesbitta nazvanou
Critique and Clinique:From Sounding Bodies to the Musical Event. V této studii autor

popisuje jazzovou tvorbu jakozto seskupeni riznych faktort, které vysledné dilo vytvareji.
Jazz jako seskupeni

Nick Nesbitt ve své studii tvrdi, Ze hudebni tvorba a vyjadieni, at’ uZ improvizované,
nebo ne, by mély byt povaZzovany za jakési neoddélitelné seskupeni, které uvoliiuje doslova
nezmérné mnozstvi moznosti vyjadieni. V dané hudebni improvizaci spole¢né vystupuje fada
lidskych 1 nelidskych faktorti, aby spole¢né tvofili hudebni experiment. Namisto neustale se
meénici spontdnnosti je zde seskupeni skladajici se, feknéme, z néstroje, klubu, ve kterém se
koncert odehrava, hlavy hudebnika, hudebnikova sola, vlivl, ¢asu, ktery cvicil a nalady,
kterou ma. V takovém souboru se vyjadieni po boku lidskych faktort, jako je piedstavivost ¢i

hadka v zékulisi, aktivné Ucastni 1 dalsi, nelidské, jako je dobry platek, zlomena klapka,

3 Viz str. 12
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elektronické efekty ¢i syntetizéry, akustika mista. Takové seskupeni jsou vzdy kolektivni
zalezitosti.(Hulse, Nesbitt. 2010)

Ptikladem takového seskupeni rtiznych prvkl ¢i faktorGt mutze byt koncert Milese
Davise, ktery se odehral v nocnim klubu Village Gate v New Yorku: klapka na Milesové
trumpet¢ se zasekla uprostied jeho improvizace. Davis tuto prekazku jednoduse pfijal, vzdal
se moznosti, které mu tato klapka skytala, a dokoncil své sélo i s timto hendikepem (Hulse,
Nesbitt, 2010).

Kazd¢ jazzové vystoupeni je tedy jedineCnym seskupenim rtiznych prvka — je odlisné,

vzdy jiné.

Zaver

Analyzoval jsem autorstvi podle M. Foucaulta a ptenesl jeho myslenky na jazz: skladatel
standardu miize byt povazovan za zdkladniho autora, hudebnik pietvaiejici tento standard
bude autorem bezprostiednim (Foucault, 1994). Podle Lévyho bude tedy interpretem
interpretujici namét, jehoz autor je ndm vSak znam (Lévy, 2000). Jazz tedy muze byt
povazovan za kolektivni vytvor (Lévy, 2000) — a skute¢né, jak jsme si rozvedli, je jim.
Kontrabasista, bubenik, klavirista a solista — vSichni hudebnici na sebe vzajemné pusobi,
ovliviluji se a vytvafi tak origindlni, vZdy jiné dilo. Hudebnici jsou osobnostmi, a jak vime,
nckteré osobnosti jsou s jinymi kompatibiln€j$i nez jiné. To neni vSe, toto vzajemné
ovlivitovani, ¢ili interakce (Monson, 1996), tyto volby jednotlivce, nebo volby skupinové,
jsou ovliviiovany emocemi, které hudebnici citi (Budd, 1992). Tyto emoce mohou byt védomé
¢i nevédomé predavany, hraji tedy také roli a dotvareji vysledné dilo. Nick Nesbitt jde ve své
studii (Hulse, Nesbitt, 2010) jesté dale: jazz je podle n&j jakymsi seskupenim — vzdy jinym,
originalnim, takovym, ve kterém hraji roli lidské 1 nelidské faktory — kompatibilita osobnosti,
jejich pozadi, schopnosti, hadka v zakulisi, zlomena klapka, technologie a tak dale. Jazz méni
zavedenou ideu autorstvi. Otiasa ji. Jazzové dilo je naveky tvoteno tady a fed. Nema jednoho
autora jako takového, ma jich n¢kolik, nese v sobé znaky vSech téchto autorti a spolu s nimi je
dotvaifeno dalSimi faktory. Jazzovy hudebnik je modernim skriptorem, autorem, ktery

performuje, vznika pii tvorbé svého dila.
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