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Abstrakt

Prace VYUZITI NETRADICNICH (ETNICKYCH) DRNKACICH NASTROJU A
CIMBALU V SOUDOBE HUDBE S PRIHLEDNUTIM K VLASTNI KOMPOZICNI PRACI
pojedndvd o zplsobu, jakym jsou v souasnosti (pfipadné ve druhé pdli 20.
stoleti) vyuzivany drnkaci nastroje nejen evropské, ale i tzv. etnické. Snazi se
poukazat zejména na to, jak muiZe styl hry na tyto nastroje a hudebné&-kulturni
prostredi, z néhoz pochazi a s nimz jsou Uzce spjaty, ovlivnit vyslednou podobu
skladby. Pohled na tuto problematiku pritom zaujimam nejen z pozice skladatele,
ale i praktikujiciho hrace na nékteré z té&chto ndstrojl a jako urditou demonstraci
svych zkusSenosti s nimi predkladam také ukazky z vlastnich kompozic, v nichz
jsem tyto exotické nastroje vyuzil. Z praktickych dlvodd odpovidaji jednotlivé
kapitoly vzdy bud jednomu drnkacimu néstroji (mandolina, kantele), nebo
konkrétnimu kulturnimu okruhu (hudba Indie, Vietnamu, arabského kulturniho
okruhu atd.) - ve druhém pripadé je na zacatku kazdé kapitoly vypracovan uvod
do teoretického systému toho kterého kulturniho celku, nebot bez jeho (alespori
castecné) znalosti nelze pristoupit k hlubsi analyze predkladanych skladeb. Text
této prace je také bohaté doprovazen notovymi priklady z dila soucasnych
skladatell i obrazky hudebnich ndstroju, jejich komponentd ¢&i zplsobl hry atp.

UrcCitou vyjimku zde predstavuje cimbal, ktery sice neni primarné
nastrojem drnkacim (i kdyz se i tento zplsob hry pouZivd), nicméné jej s nimi
poji celd fada podobnosti i spoleénych nastrojovych predkl. Dulezitym dtvodem
je také skutecnost, ze mou magisterskou kompozici je pravé Koncert pro cimbal
a orchestr, ve kterém jsem se pokusil svij zajem o cimbal oSetfit skladatelsky a

jehoz analyzu jsem zaclenil i do této prace.

Klicova slova
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Summary

This thesis, UTILIZATION OF UNCONVENTIONAL (ETHNIC) PLUCKED
INSTRUMENTS AND CIMBALOM IN CONTEMPORARY MUSIC CONSIDERING
AUTHOR’S COMPOSITION WORK, deals with the ways that plucked instruments,
of both European and so-called ethnic origin, are used in contemporary music
(and/or in the second half of the 20th century). The main objective is to
demonstrate how the final form of a composition is influenced by the style of
playing these instruments and their musical and cultural background, with which
they are closely linked. My perspective is not limited to that of a composer, but
also a practising player and, to illustrate my experience with some of these
instruments, I included several compositions of mine in which these exotic
instruments are employed. For practical reasons each chapter deals either with
an individual plucked instrument (mandolin, kantele) or a particular cultural area
(music of India, Vietham, Arabian cultural sphere etc.) - as for the former, each
chapter starts with an introduction into the theoretical framework of the specific
cultural environment, without the (at least a partial) knowledge of which a
deeper analysis of compositions presented would not be possible. The text of this
paper is supplemented with ample notation examples from works by
contemporary composers as well as pictures of musical instruments, their

components and style of playing etc.

Cimbalom makes an exception here - as it is not primarily a plucked
instrument (although it can be played as such), it is nonetheless connected to
plucked instruments through a range of similarities and common instrument
predecessors. The fact that my MA composition is Concert for cimbalom and
orchestra also plays a major role. In this composition I attend to my interest in
cimbalom from a composer’s point of view, and its analysis is included in the

thesis.
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Uvod

Cilem prace ,VyuZiti netradi¢nich drnkacich ndstrojd a cimbélu v soudobé
hudbé s prihlédnutim k viastni kompoziéni praci® neni vytvoreni urcitého slovniku
namatkou vybranych cizokrajnych néastrojd, ani podat obecné, a tedy zcela
redundantni etnomuzikologické minimum. Jestlize se k danému tématu ma
vyjadrit skladatel a zaroven praktikujici hra¢ na tyto nastroje, nabizi se nékolik
perspektiv, z nichz mUZe dané téma uchopit a zacilit. Pokusim se zde tato

zakladni vychodiska nastinit.

Pfedné - drnkacim nastrojem minim chordofon, ktery nese bézné znaky
drnkaciho nastroje, tedy - ma hmatnik, strunik, korpus atd., prava ruka pfi hre
rozeznivd struny prsty nebo predmétem ktomu uzplsobenym (trsdtkem,
prstynkem), leva se pohybuje po hmatniku a zkracuje struny pro dosazeni
kyzenych tonovych vysek. Neberu tedy v potaz napf. cembalo, které je sice
svym zplsobem drnkacim ndstrojem (jakousi harfovou citerou s klaviaturou), ale
hra na né& naleZi zcela do oblasti kldvesové techniky. Proto ddlezitym,
v nékterych pripadech az kliCovym pojmem, bude tzv. tvar hry, Cili soubor
jakychsi nastrojovych idiomd, které hra na konkrétni nastroj vytvati a vyzaduje,
a potom zpisob, jakym mohou drnkaci nastroje ovlivnit svét soudobé
hudby a jak mohou svou povahou ovlivnit tvarnost moderni hudebni
skladby. OvSem nejen samotny nastroj, nybrz i hudba kulturni oblasti, s niz je
neodmyslitelné spjat, ¢asto utvari do znaéné miry jeho vlastni idiomy a zplsob
prace s nim. Toto druhotné ovlivnéni je tfreba zohlednit stejnou mérou, a
proto také v kazdé z hlavnich kapitol, odpovidajici urcéitému konzistentnimu a
vyhranénému hudebné-kulturnimu okruhu, vzdy nejprve pojednam o zakladnich
principech a pojmech, které se ktémto okruhim vztahuji. Jelikoz
etnomuzikologie jako takova neni hlavnim predmétem této prace, neaspiruji ani
tyto avody na vycerpavajici traktaty o té které hudebni kulture a viceméné se
nezabyvaji reSenim zasadnich otazek. Slouzi pro porozuméni dalSimu textu a
hudebnim analyzam dél, v nichz pouzivam specifické vyrazivo a primo odkazuji
na konkrétni pojmy z pfisludnych paradigmat®. Z tohoto hlediska je takovyto

stru¢ny hudebné-teoreticky Uvod naprosto nezbytny.

! pojmem ,paradigma" zde minim pomyslnou usazeninu véech vydobytkd a objevd,
kombinaéni prostor technickych, strukturalnich moznosti, pojma atp.
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Jinym z Ustfednich bodl této magisterské prace je pohled na sblizovani
zapadu a vychodu v duchu hesla ,West Meets East". Zapadem zde minim Evropu
a Severni Ameriku, zkratka euroamerickou civilizaci. Jako kytaristovi jsou mné
drnkaci nastroje velmi blizké, sbirdm je mnoho let a u¢im se na né hrat. Z vlastni
zkuSenosti tedy vim, jakd nebezpecdi Evropan riskuje, snazi-li se z pohledu zcela
pochybeného evropocentrického monopolu na propracovany teoreticky systém
bez hlubsSiho porozuméni napodobit vnéjsi esenci cizokrajné hudby. Tak tfeba
hudba Indie Ci arabského svéta je podepfena natolik sofistikovanymi teoretickymi
systémy, Ze je zcela nezbytné je dlkladné studovat, nejen aby se jejich hudbé
spravné porozumélo, ale aby bylo vibec mozné tuto hudbu provozovat. S timto
souvisi onen priznacny fenomén, ktery se pfi stretu kultur jako Cervena nit tahne
napri¢ celou historii. Staci jen vzpomenout, jak se George Harrison po blizSim
sezndmeni se sitarem omluvil Ravimu Sankarovi? za zplsob, jakym tento ndstroj
pouzil v pisni skupiny The Beatles Norwegian Wood. V zari roku 2012, tedy
v dobé&, kdy uZ jsem nékolik mé&sici hral na sitar, jsem se osobné setkal s Paulem
Livingstonem, vynikajicim americkym hracem na sitar, ktery tehdy v Ceské
republice koncertoval. Shodou Stastnych okolnosti jsem u né&j ziskal lekci hry na
sitdr a dodnes ji vd&&im za napraveni celé fady $patnych navykd, jez jsem si
privodil samostudiem a ,streamovanim" instruktaznich videi na internetu, a taky
za koncentraci na podstatné&jsi a dulezitéjsi aspekty sitdrové hry neZ jen na
pouhou vnéjsi virtuozitu. Na druhé strané rychlost cestovani, bryskni Sireni
informaci, univerzalni sdileni na internetu, zkratka prekotny prinik vlivd

v poslednich desetiletich daly vzniknout fenoménu world music.

Mimoevropska hudba ma nékteré obecné a spolecné znaky, které ji od
euro-americké hudby na prvni pohled odlisuji: je to zejména svrchovana
unisonovost a absence harmonie. Rovnéz poslani hudby se lisSi v zavislosti na
konkrétni kulture. Nas Evropany by sotva napadlo ptat se, je-li hudba dobrou
véci, ovSem tfeba v Orientu je situace jind — mam na mysli vztah spolecnosti a
hudby. V nasem prostredi je hudba jednoznacné povazovana za dobrou véc:
zpivame si pfi praci (kdo si zpiva, je povazovan za Stastného), pfi dobré naladé,
pomaha nam prekonavat tézké chvile, provazi kulturni, spolecenské a oficialni
udalosti a ceremonie. Prijemné zvuky prirovnavame k ,rajské hudbé" atp. Indiani

zase V&FH v bozsky plvod svych pisni, tibet$ti buddhisté hlasité troubi, aby

2 Ravi Sankar (1920 - 2012) byl vynikajici indicky sitarista a skladatel, vyznamny
popularizator sitaru a indické hudby na Zapadé

11



prildkali bozstva. Ale povazovat za primarni kritérium to, zda se nam hudba libi Ci
nikoliv (je-li nékterad hudba takfikajic ,v nasem stylu“), Ze si typ hudby vybirame,
by mnohého obyvatele Orientu mohlo zcela vyvést z miry. Napfiklad muslimové
jsou nabadani, aby se radéji vystfihali frivolit a pudovosti, které urcitd hudba
mUze provokovat (podobnym pfikladem mdZe byt boj mezi cirkevni a svétskou

hudbou ve stfedovéké Evropé).

Vzhledem k tomu, Ze tato prace ma pomérné rozsahly geograficky zabér,
pro pochopeni ndm vzdalenych pojmi - a vibec odlidnych vzorcl uvaZovani -
pripodobnuji tu a tam v ramci potfeby exotické jevy k nam znamé skutecnosti,
pojmu. Cinim tak ovSem takovym zplsobem, aby nedoslo k zjednoduSovani.
Jestlize tedy napr. vyslovim domnénku, Ze (néktera) raga je jako pentatonicka
stupnice, neznamena to, ze jeji definice je tim vylerpana - pouze jsem nalezl
relaci mezi urlitym jejim aspektem a véci nam dobre znamou; jsem totiz
presvédcen, ze takto Ize navazat s nezndmym pojmem mnohem osobnéjsi vztah
- najit uréity pevny bod a odtud pak zahajit prizkum sméfujici k hlub&imu
poznani, podobné jako napf. dobry historicky film muZe byt ve své zkratce
prostfednikem mezi ndmi a velkym objemem dé&jepisnych faktl, az doposud ndm

neodhalenych.

Téma netradi¢nich a etnickych drnkacich nastroji je natolik rozsahlé, ze
jsem musel ihned pred zapocetim psani ucinit razantni geograficka omezeni.
V této praci napriklad vynechadvdm hudbu Ciny, kterd sama o sobé by stacila
zdvojnasobit, resp. zmnohondasobit dany rozsah, vynechavam také subsaharskou
Afriku (arabsky svét etablovany v severni Africe je zpracovan v paté kapitole),
ddle Indonésii, hudbu americkych indidni, nemluvé o mnoha nezaélenénych
evropskych drnkacich nastrojich.

Obecnym a pomérné palivym problémem pfi pojednavani o tomto tématu
je znacna nedostupnost partitur a také skutecnost, ze zapadni notace neni ve

vét$iné mimoevropskych hudebnich kultur vibec uZivana.

PFi ¢teni mé magisterské prace ctenafri neuniknou urcité disproporce mezi
jednotlivymi tematickymi oblastmi. Je to dano zejména tim, Ze pfi psani jsem
vychazel predevsim z polozek obsazenych v mém instrumentari (proto se vice
vénuji sitaru a hudbé Indie, viethamské loutné a Vietnamu, pfip. mandoliné) a

potom faktorem Stésti, nakolik se mné podafilo sesbirat material a prameny.
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Kapitoly, kterym jsem zatim nepridélil takovou hloubku, ovSsem beru jako vyzvu

pro pripadny zdsadnéjsi a podrobnéjsi pisemny pocin v budoucnu.

Aniz bych mél zvlastni zalibu v patetickych frazich, jsem presvédcen, ze
porozumeéni cizim kulturdm prispiva k obecné toleranci v ramci svétového radu.
Pokusim se ukazat, jak obrovskym inspira¢nim zdrojem exotickd hudba mize byt
a Ze neni divu, Ze tolik evropskych skladatell se ji nechalo ovlivnit nebo v ni
nadlo pfimou inspiraci. Pokladnice svétové hudby ostatné neni na krasné?
skladby tohoto druhu chuda.

Nakonec jesté poznamka k jazyku prace: Drfive jsem zasadné psaval po
vzoru starSi Ceské hudebné-védné literatury v prvni osobé mnozného Cisla, avSak
od této tendence upoustim, abych se tak vyhnul nepfirozenym a Sroubovanym
konstrukcim jako ,v této nasi praci uvadime...", ,ktery jsme si vytkli za cil* atp.
V Usecich textu vztahujicich se ke genezi prace pisi vyhradné v ich-formé, je-li
mnou vSak ctenar osloven ¢i spolu s mym textem takrikajic aktivné ,zapojen do
hry" (,vSimnéme si“, ,pojdme se podivat na...", ,bychom mohli* apod.) napr. pri
prohlizeni ukazek, nevaham uzit plurdlu majestatikus, ktery neni v rozporu
s mym stylistickym citénim nejen proto, ze rozkaz v 1. osobé jednotného Cisla
realizovat nelze. Pfi uvadéni vyrazd z hindstiny & sanskrtu se také drzim

(vétsSinou) Ceského prepisu, alespon tam, kde to byva zvykem.

3 Pojmu ,krasné" zde uzivdm mnohem spide ve smyslu platénského pojeti krasy jakozto
vlastnosti véci lezici mimo né samé, ale dodavajici jim néco, skrze co jsou ucinény
krdsnymi, a které kdyZ spravné& porozumime, muZeme takto obohaceni postoupit na
vyssi ontologickou Uroven - tedy nikoliv jako citové zabarveného vyrazu, vagniho
adjektiva pro vyjadFfeni nééeho libivého, milého, & jinym zplsobem pozitivniho.
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1 Pojem ,tvaru hry". Ovlivhéni skladby nastrojovymi

idiomy

Pro vysvétleni stézejniho pojmu, s nimz budu v této praci ¢asto primo Ci
nepfimo operovat, zac¢nu u kytary, nebot kromé prostého konstatovani, ze je
mné& ze vSech hudebnich nastrojd nejblize, préavé z hudebni literatury pro ni
psané pochazi mé prvni védomé vyzkumy v oblasti vlivu tvaru hry na vyslednou
podobu kompozice. Tvarem hry minim v podstaté veskery soubor akci obou
rukou, které hra na konkrétni nastroj vyzaduje, a také jejich prostorovou (a
svym zpUsobem i vizudIni) podobu - tedy tvar. V &ir§im slova smyslu bychom
mohli do oblasti tvarem hry determinovanych kompozic zaclenit viastné leckteré
instruktazni skladby (etudy, technicka cviceni, prstové zbéhlosti atp.), jejichz
faktura je procviCeni urcitého ,tvaru® primo poplatna (jako ekvivalent
z kldvesového svéta mé napada napr. elipsovity pohyb zapésti u Chopinovy
etudy €. 1 op. 25). Ne vzdy vsak u skladeb takovéhoto instruktazniho charakteru
sleduje vysledna podoba primarné esteticky ucel, ,dilovost", a nelze je tedy brat
jako dila urcéena k soustfedénému poslechu i koncertnimu provedeni. V oblasti
klasické kytary jsou vynikajicim prikladem skladeb znacné vyuzivajicich
konkrétnich tvari hry (a které jiz maji pIn& koncertni poslani) prace kubanského
kytaristy a skladatele Leo Brouwera (narozeného 1939), pokryvajici celé
spektrum interpretani naro¢nosti - od jednoduchych kusl pro zalate¢niky na
zakladnich umeéleckych skolach po virtudzni kusy pro klasickou kytaru. Originalita
jeho dila, podbarvenad svézimi latinsko-americkymi rytmy, je nepochybné
podpofena takika programovym uZivanim kytarovych hmatt, Gtvari hry. Cilem
téchto snah je efektivné vyuzit hracovy technické moznosti a tim také

poskytnout nastroji prostor pro maximalni vyznéni.

Nyni se pokusim byt konkrétnéjsi: kytara je s vyjimkou tercie mezi 2. a 3.
strunou ladéna do kvart, kvarty jsou tedy intervalem, ktery jde tak fikajic ,do
ruky". Na hudebnim prikladu ¢. 1 cituji Uryvek z partu kytary z Brouwerovy
skladby Tre Danza Concertante. Krivka melodické linky, akordy, jakoZ i motivicka

provenience maji zaklad v prstokladu:
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Priklad €. 1: ukazka prstokladové melodicko-harmonické prace v partu kytary ve skladbé

Tre Danza Concertante Lea Brouwera

Sestupna kvintola je ve skutecnosti hmatem ,schodkového" tvaru -
vSechny prsty jsou vzdy v sousedni menzure vzdaleny postupné o jednu strunu;
pizzicato levé ruky, bézné znacené oblouckem, i repetované prazdné malé

A\Y

(zné&jici velké) ,a" ve tretim taktu ukdzky jde vyborné ,do prsti“. Taktéz
v poslednim taktu vychazi veskeré déni z komfortniho prstokladu levé ruky, je to
opét onen ,schodkovy" hmat, z néhoz Ize pohodIiné prvnim prstem hrat legato

s prazdnou strunou.

Pro jiny velmi nazorny priklad musime zabrousit mimo konvencné
vymezené hranice artificidlni hudby: v mezivale¢né Parizi 30. let se rodi tzv.
Gypsy Jazz, jediny druh jazzu, ktery vznikl mimo americkou pldu. Podobné jako
ma cely styl impresionismu svou centralni figuru - nejvyznamnéjsiho
predstavitele a zaroven i dovrsitele - v osobnosti Clauda Debussyho, Gypsy Jazz
nadel svoji obdobu v prostfedi osad koovnych Romd, konkrétné v Djangu
Reinhardtovi, ktery dal tomuto stylu tvar i svou osobitou hudebni poetiku.
Jednoho velera omylem prevrhl svicku a viz, ve kterém Zil se svou mladou
zenou, v mziku zachvatil pozar. Pri pokusu uniknout z hoficiho vozu utrpél
rozsahlé popaleniny, mimo jiné na levé ruce. Lékafri nevérili, ze by kdy mohl zase
hrat, a navrhovali amputaci tézce poskozeného prstenicku a mali¢ku, coz
Reinhardt rezolutné odmitl. Prestoze tyto dva prsty uz nikdy nerozhybal (pIné
funkcéni byly pouze ukazovacek a prstenicek), dokazal v nich vyvinout urcity tlak
a pouzival je tak ve svych specifickych akordickych hmatech na zplsob tzv.

malych barré. * Vybér spravnych, stylovych akordd-hmatt se tedy stal zadsadnim,

4 ,Barré" je typ hmatu, kdy jednim prstem hra¢ stlacuje vice strun najednou. Vzité
tvrzeni, Ze ,Django hral vSechno dvéma prsty" tedy neni pravdivé (v jazzovych
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ba klicovym kritériem pro dosazeni spravného zvuku gypsy-jazzového ansamblu
a jak je patrné, nepfimo odkazuje na Djanglv handicap, ktery je tak vlastné
povySen na stylotvorny princip. Dovolim si ze svéta Gypsy Jazzu uvést jeden
vymluvny notovy priklad, nebot vystihuje to, co je drnkacim hmatnikovym

nastrojim tolik vlastni.

Gypsy-jazzové akordy vyuzivaji zejména spodnich strun kytary - tedy jeji
basbarytonovy rejstiik s rezavymi kvartami a kvintami v charakteristické uzké
harmonické sazbé. I kdyz hrac neni nucen porad uzivat hru barré, ma neustale
akord@ , plnou ruku®, prsty v akordickych hmatech jsou totiZ horizontalné blizko u
sebe a hmatovymi tvary se casto velmi Setfi, proto jsou harmonické paralelismy
podstatnym stylovym prvkem. Pro spravné vyznéni metro-rytmické kvality
doprovodu je nesmirné dilezité také tlumeni levou rukou,® proéeZ prioritu maji

hmaty bez prazdnych strun, které umoznuji délku ténu skvéle kontrolovat.

o Em7 A7 '_#l D(’
v 9 f:b:'_‘b-_ . — bf.b:ﬁ 1#:2 E n%
) be - ot
solo || Hfes -
o —" e
| |
doprovod ﬁ é D Z i e {
oV h h
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harmonie ve stylovych akordech

Priklad ¢. 2: harmonickd kadence v tzv. stylovych akordech Gypsy Jazzu, prvni Ctyfi

akordy jsou hrany jedinym hmatem

Jednd se o vynatek ze skladby ,Django’s Tiger® od Djanga Reinhardta a
Stéphana Grappelliho v A dur. Je zde znazornén harmonicky postup (v ramci
jazzovych harmonickych volnosti jen priblizné) od mollové dominanty pres 1.

stuperi pfehodnoceny na mimotondlni dominantu, tedy A’, do subdominanty D¢,

kytarovych prstokladech se ostatné vyuzivaji prevazné tfi prsty levé ruky - malicek dosti
zfidka).

> Tento pohyb - jakysi permanentni puls levé ruky mtZe pon&kud pfipominat pohyb
srdecniho svalu, pfenesené ,pumpovani® - odtud pojmenovani tohoto rytmu ,La pompe"
(z francouzského ,pompe" - pumpa, Cerpadlo).
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pricemz doprovodna kytara prvni Ctyri akordické progrese hraje jednim a tymz
hmatem, opét na spodnich strunach a s bohatym vyuzitim kvart (linka sélové
kytary, pochopitelné frazovana swingové, rozklada akord b-moll a takto vzniklé

bitonality zni pro Gypsy Jazz zcela priznacné).

Uvadim tento - podle mého ndzoru a hracské zkusSenosti - exemplarni
pfipad z toho ddvodu, e podobné aspekty drnkacich nastroji budeme mit na
zreteli stale. Ne vzdy je vSak tvar linie sélového drnkaciho nastroje poplatny jen
prstokladdm, muZe byt pfimo zavisly také na jeho zakofenéni v ur¢ité hudebni

tradici, jak se to pokusim vylozit v nasledujici kapitole.

17



2 Indicka klasicka hudba. Drnkaci nastroje Indie

Indicka hudba se obecné déli na hudbu lidovou, nabozenskou, popularni
(napf. prosluly Bolywood) a na hudbu klasickou®, kterd je také predmétem mého
zajmu. Vramci indické klasické hudby pak rozliSujeme mezi hudbou
hindustanskou (neboli severoindickou; sem zahrnujeme kromé samotného
severu Indie c¢astecné také Uzemi dnesniho Pakistanu a Bangladése, tvorici do
roku 1947 jednotnou Britskou Indii) a hudbou karnatickou (jihoindickou).
Navzdory spoleénym kofenlim a celé Fadé piibuznosti véak Jih i Sever predstavuiji
uvnitr této dichotomie samostatné hudebné-kulturni entity. V této praci se budu

zabyvat vyhradné hudebni tradici hindustanskou.

2.1 Hledisko tonového materialu. Pojem ,raga"

Notace, resp. presny hudebni zapis, se v indické klasické hudbé nikdy
nepouzivala, dosud je nejdulezit&j$im zplsobem jeji vyuky pfimé predavani
z ucitele na zdka. Skladatel, improvizator ¢i interpret si pouze tu a tam pomoci

zkratek a znadek mdze pofidit jakési hrubé schéma (esenci) skladby.

Zasadni funkci pfi organizaci tonovych vysek (a nejen jich — viz dale) ma
tzv. raga. Definovat ragu (sanskrtsky vyraz raga znamena naladu, pohnuti mysli,
potéSeni, barevny zdazitek) neni snadné, nebot se zredukovanim pojmu na
pouhou stupnici & modus v evropském smyslu slova zde nevystacime.
Pro zdpadni hudebni teorii stupnice pfedstavuje ,postupnou fadu ténd, vnitiné
usporddanych podle uréitych pravidel v rdmci jedné oktdvy". V kontextu ragy
jde vsak spiSe o jakysi ramec ¢i soustavu - dalo by se snad Fici i rezim i
kombinacni prostor pro tdny a melodické vzorce, v némz se pohybujeme jak pri
kompozici, tak pri improvizaci a zaroven prihlizime k odkazu brilantnich
hudebnikl v historii klasické indické hudby. T&chto rag je obrovské mnozstvi -
vice nez dvé sté (nékdy se téz uvadi na tfi stovky rag) a adept indické hudby jich

v repertoaru bézné miva nékolik desitek. Pro vSechny ragy plati presny poradek

6 S podobnym dé&lenim se ostatné setkdvame i v pfipadé hudby arabského kulturniho
okruhu.

’ Vyslouzil, Jiti: Hudebni slovnik pro kaZdého I. Nakladatelstvi Lipa - A. J. Rychlik,
Vizovice, 1995, s. 279.
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a posloupnost (hierarchie) téond, specifickd intonace a ornamentika, intenzita,
nalada, délka, smysl a Ucel. Kazda rdga ma také své jméno a nalezi urcité denni
dobé. Dvé ténové shodné ragy se tedy mohou liSit ve spousté dalsich

charakteristik.

Indické mody mohou prekrocit oktavu, minimalné ovSem sestavaji z péti
tédnd. Jako referenéni model uvedu sedmistupfiovou rdgu shodnou s nasi durovou
stupnici: Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, (Sa). Tato stupnice je ,pfenosna" - jinymi
slovy, jména jednotlivych stupfidl nejsou vazana na konkrétni ténovou frekvenci,
miZzeme tedy stupnici zaéit od kteréhokoliv ténu (frekvence). Moderni
severoindickd hudebni teorie rozezndvéd desatero zakladnich modd (tzv. that,
jinak také vyraz pro modus, stupnici), vychazejicich z kombinaci zakladnich
modi a pak z mod{ s alterovanymi stupni, pfi¢emZ pojmem ,alterace" je zde
minéno - obdobné jako v zapadni hudbé - bézné zvySeni i snizeni ténu o

palton:

Bilaval Khamaj

Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa

Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa

Todi Purvi

Sa Re Ga Ma' Pa Dha Ni Sa Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa

Marwa Bhairav

™

Sa Re Ga Ma' Pa Dha Ni Sa Sa Re Ga Ma Pa Dha Ni Sa

Pfiklad &. 3: piehled deseti zakladnich modu severoindické hudebni teorie, tzv. that.
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Z uvedeného prehledu je patrné, Zze nékteré mody se kryji s evropskymi.
Ddle pak lze postulovat zavazna pravidla, jakymi Ize jednotlivé stupné ragy
alterovat: zakladni tén (Sa) a paty stupen (Pa) se nealteruji nikdy (analogicky viz
napf. praxe renesancniho kontrapunktu, kdy v cirkevnich modech nikdy
nealterujeme stupné ténického kvintakordu); II. (Re), III. (Ga), VI. (Dha) a VILI.
stupen (Ni) se pouze snizuje, coz se v zapisu znaci podtrzenim (viz priklad ¢. 3);
naopak ¢tvrty stuperi (Ma) se mize alterovat jeding smérem vzhiru, v zapisu se
pak toto zvyseni znaci apostrofem. Indické ragy se navic hraji jinak pfi

vzestupném - tzv. aroha - a sestupném pohybu - avaroha.

Priblizime si nékteré z typickych vlastnosti ragy na prikladu ragy Desh.
V hindstiné vyraz ,desh' znamena kraj, region Ci provincii, zjevné tedy toto jméno
poukazuje na nékdejsi sepéti ragy s urcitou konkrétni zemépisnou oblasti.
Soubor pravidel pro ragu Desh, tak jak je ustanoven dnes, se pokusim shrnout
do nékolika hlavnich bod(: vzestupné se hraje pentatonicky, &imzZ je prakticky
identickd napr. s ragou Sarang, rozdil vSak vznikd pri sestupném pohybu, kdy
mUZeme zapojit téZ tény Ga a Dha (tedy 3. a 6. stupefi) a snizeny sedmy stupef
Ni, coz zcela proméni atmosféru této ragy. Jeji ,uCebnicovy" zapis bychom mohli

shrnout do nasledujici notové ukazky:

SRMPNS SNDPMGRS ,,)0 RNDP DMGR GNS
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J
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Priklad €. 4: modalni schéma ragy Desh

Pfehrdnim modu nahoru a doll (tedy zplsobem aroha a avaroha)
problematika ragy ovSem nekonci: zminil jsem se totiz o urCitych melodickych
vzorcich - ty budou pro dal&i badani duleZité. Uvedu proto jeden piepis, aby se

problematika vzorcl - charakteristickych Gtvar( - poné&kud vyjasnila:
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Pfiklad & 5: jeden z moznych zplsobl provedeni radgy Desh s pouzitim rozli¢énych

melodickych vzorcQ a s uréitymi centry kolem dominantnich (opérnych) ténd

DlleZitym aspektem je také zplsob, jakym se vzorce tvofi. Na vyse
uvedeném obrazku muiZeme pfi bliz§im pohledu rozeznat jakasi centra v rémci
modu. Kazda raga ma totiz dvé opérné (dominantni) noty: vadi a samvadi.
V pfipadé ragy Desh jsou to tény (stupné) Re a Pa, coz koresponduje se

zminénymi centry.

Jednim z hlavnich poslani ragy je také navodit v posluchadi (nebo
interpretovi) urcitou naladu, tzv. rasu (z hindského rasa - otisk), evokaci
néjakého emocionalniho rozpolozeni, zazitek estetické ,radosti*. Pri poslechu
klasické indické hudby se vice medituje, tedy sleduji se cile ponékud odliSné od

nasich.

Jesté je treba zminit problematiku mikrointervaliky, kterd je v indické
hudbé vsudypritomna. Ragy totiz disponuji jemnymi (a teoreticky nesmirné
propracovanymi) nuancemi pro jejich patficné intonovani a existuji i pfipady, ze
dva na prvni pohled stejné mody odliduji teprve riizné mikrointervalové poméry

(viz o tom zminka v kapitole 2.6.2)

Nyni si povSimnéme, jak soudoby skladatel - v tomto pripadé Paul Z.
Livingstone, vynikajici hra¢ na sitar, skladatel a pfimy 7ak Raviho Sankara -
reflektuje charakteristické znaky ragy pri vystavbé melodické linky ve své vlastni
skladbé, ktera navzdory veskerému autorskému prinosu zachovava bazalni
pravidla ragy - shodou okolnosti jde pravé o ragu Desh, ze které celd skladba,

jak napovida i slovni hricka nadpisu ,Deshtination", derivuje:

21



VIOLIN/VOI0E QESHT\NAT\ON

264 TALL BASED ON MONSOON

er=0 TEENTAL (40 Beats) 2404 Oesh (NoetH INOW)
8¢ PALL LIVINGSTONE
ALAr? (DRONE)
T ' —— e
o= ==
! ' (%4 | | L 4 L a" b ;
A S SA PA Ni A Q¢ Ni Ona Pa Ona Ma Ga R¢ G Ni S % NiOwa Pa

Priklad €. 6: pocatecCni takty partu housli/zpévniho hlasu skladby Deshtination Paula

Livingstona

Oznaceni ,Sa=D" indikuje toniku D, je zde tedy nepochybné zohlednén
zadjem propojit indické nastroje s evropskymi. Jedna se o vynatek z partu housli
&i zpévniho hlasu, ktery mize jako text pouzit solmizacni slabiky v rdmci
systému zvaného sargam, dlsledné uvadéné pod kazdou notou. Prvni dva takty
jsou zkratkou pro uUvodni improvizovanou sekci Alap (Alaap) drone (podrobnéjsi
vyklad viz kapitola 2.3). Drone znamena prodlevu, obvykle ténickou kvintu (ne
nepodobnou nasi dudacké kvinté, kterou lze pouzit jako velice jednoduchy
doprovod). Zde je zapis znacné zjednoduseny (alap ve skutecnosti trva mnohem
déle nez dva takty), nicméné je v notach postizen tanpurovy idiom kvinta-
oktava- tonika, Cili je zjevné, jak forma tradicni indické hudby pronika do jazyka
soudobého skladatele. Jak jsem jiz vySe uvedl, vadi a samvadi ragy Desh jsou Re
a Pa. Nasledujici ukazka pochazi ze sekce ,B" téze skladby. S tim, co uz o raze
Desh vime, muZeme kriticky zhodnotit, jak autor v souladu s pravidly pro jeji

interpretaci tvaruje melodickou linku:
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P¥iklad & 7: prib&h melodické kfivky houslového partu ve skladb& Deshtination Paula

Livingstona

2.2 Hledisko rytmické

Zakladnim pojmem indické rytmiky je tala (dale jen v prepisu ,tala“). Jde
o cyklus o urcitém daném poctu dob, je tedy v zasadé obdobou evropského taktu
(srovnejme s pojmem z izorytmického moteta ,talea", ktery ze sanskrtu pochazi
a oznacuje v zdsadé totéz) s tim rozdilem, ze mize byt mnohem del$i. Nejéast&ji
taly trvaji 4, 6, 7, 10, 12 &i 16 dob, ale vyskytuji se i pripady o 108 dobach!. Talu
Ize dale délit na pravidelné (nebo i nepravidelné, napfr. 2-3-2-3 doby) mensi
Useky vibhag, ty se skladaji z 2-4 dob zvanych matra. Prvni doba kazdého

vibhagu se vyznaluje vzdy jednim ze t¥i stupiiQ ptizvuénosti:

sam - hlavni prizvuk, vétSinou prvni doba taly,
thali - vedlejsi prizvuk, slabsi nez sam, a konecné

khali - ne-prizvuk, doslovné prelozeno — prazdny.
Termin pro rozliSovani tempa je /laya. Rozeznavame tri zakladni tempové

urovné: vilambit laya - pomalé tempo, madhya laya - stfedni tempo (pfiblizné

dvakrat rychlejsi) a drut laya - rychlé, zhruba dvakrat rychlejsi nez madhya laya.
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Rytmicky cyklus, s nimz se zde budeme Casto setkavat, se nazyva tintal.
Jednd se o suverénné nejpouzivanéjsi severoindicky rytmicky cyklus, vyznacujici
se naprostou symetrii. Jeho Sestnact dob se déli na Ctyri stejné Useky vibhag.
Doslovny preklad nazvu tintal je ,tfi tlesknuti® (tin - tfi, tali — tlesknuti). ProcC ale
hovofim o ,tfech", je-li metrum dlouhé 16 dob? Nejlépe to vysvétli nasledujici

diagram:

+ sam

1
16 2
15 3
4
5 tali &2
6
11 7
10 8
9

I‘K
tali €&.3 13
IK

o khali

Obr. &. 1: schematické znazornéni pribéhu rytmického cyklu tintal

Prvni doba (sam) je tézka, s vyraznym akcentem (2. - 4. doba jsou
lehké), patad (jakoby nasledujici ¢tyfdoby takt) se akcentuje ponékud méné nez
prvni sam (vime, ze tali je vedlejsi prizvuk), 6. — 8. je opét lehka; 9. dobu ovSem
vynechame (napf. hra¢ na indické bubny ,tabla", tvorené dvojici basového a
vysSiho bubnu, vynechava udery na basovy buben). Od 9. do 13. doby probiha
sekce khali - &ili ne-pfizvuk. Tato ¢ast je zasadni pro orientaci hraél, ktefi podle
absence basovych Uderl presné uréi, kde se nachazi. 13. dobu zase akcentujeme
slabéji (tali ¢. 2), 14. az 16. doba jsou opét lehké. Podobny systém lIze uzit i pro

jiné, libovolné dlouhé taly.

2.3 Hledisko formalni

Zbyva jesté dodat nékolik slov k formalnim aspektim indické klasické
hudby. Pro potfeby této prace postaci, probereme-li tuto problematiku na stylu
zvaném dhrupad; o koexistenci jinych stylQ, jakymi jsou napf. khydl (vokalni
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styl) ¢&i gat-tora se lze dodist v specificky zaméFenych publikacich.® Notace
v zapadnim slova smyslu se (jak jsem jiz uvedl vysSe) v indické hudbé
nepouzivala a nepouziva, existuji vsak urcitd schémata, ktera si hradi pripravuji
pro orientaci, nebot v hindustdnské hudbé mda naprosto =zasadni Ulohu
improvizace, a to do té miry, ze tfeba uz tzv. mukhra neboli kraticky melodicky
,ocasek" Ustici do prvni doby, ke kterému se interpret v rdmci improvizace stdle
vraci - tedy jakysi kraticky refrén (mimoto mukhra znamena také Uvodni Cast
formalni sekce stiyahi (viz dale), byva povazovany za komponovanou hudbu.
Nasledujici vod do formalnich zakonitosti indické hudby neni v zadném pripadé
uplny, ale poda ctenari urcitou predstavu, jak se formalné v Indii smysli; pri
analyze sitarovych skladeb v nasledujicich kapitoldach bude veskerd pouzitd

terminologie stran formy probrana v konkrétnim kontextu.

Dhrupad je jeden ze star$ich styld zp&vu vysoce poetického charakteru. Je

dUsledné jednohlasy, modalni a ma tyto ¢tyfi ¢asti:

- sthayi (nékdy téz asthayi); zde se melodie pohybuje okolo spodnich ténu
jednocarkované oktavy, resp. okolo spodniho tetrachordu

- antara; predstavuje jakysi protipdl k sthayi, zde uz melodie Splha na vyssi
tetrachord a vyssi tony jednocarkované oktavy

- sancari; zpracovava material obou predchozich sekci v rozsahu tfi oktav
(priblizné okolo jednocarkované - tedy zhruba v malé az dvoucarkované
oktaveé)

- abhoga; zavérecna sekce, kterd prenasi posluchace zpét k jiz znamému
hudebnimu materidlu ze zacatku (sthayi), ovsem s rytmickymi variacemi,
v diminucich, idedlné v rdmci jednoduchych matematickych zlomk{ jako

jsou dagun (polovina), tigun (tretina) Ci caugun (Ctvrtina).

Koncertni provedeni ragy (¢i provedeni indické hudby obecné) zacina
vétSinou sekci zvanou alap. Jedna se o Uvodni improvizovanou cast (jakousi
introdukci) bez rytmického doprovodu a metra, zasadné tedy bez Ucasti bicich
nastrojd, presto vak velmi vypracovanou. Termin alap ma v indické hudbé dvoji

V4 . v v O v 7 v Ié v 7 v . Va4 7
vyznam, jenz obCas muze vést k nedorozumeni: krome vstupni casti zminéneho

8 Existuje samoziejmé celd tfada dalSich stylQ, napt. vokalni thumri, velmi romanticky,
koloraturni styl, dale tfeba dhun - ,semiklasicky" styl instrumentalni hudby, vychazejici
z folkléru a lidové hudby obecné aj.
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koncertniho provedeni ragy (jakysi ,velky" alap) se jim oznacuje také prvni dil
~velkého" alapu, ktery jinak sestava z téchto tri ¢asti: 1. alap - Cili vlastni Uvod
alapu, 2. dZor - sekce jesté bez metra, ale jiz s konkrétnim rytmickym pulsem,
treti casti je pak dZzahalla - virtudzni, oslniva sekce s rytmickym ostinatem, kde

metricko-rytmicky puls byva proveden jiz skupinou nastrojd, nejen v sélu.

Jinymi frekventovanymi pojmy jsou gat neboli fixni téma spojené
s konkrétni talou a tihaj - trikrat opakovany melodicko-rytmicky blok slouzici

k virtuéznimu a efektnimu uzavreni sekce ¢i skladby.

Aby nevznikl zmatek v tom, zda se dhrupad a alap jakkoliv prekryvaji,
bude mozna vhodné zdlraznit, Ze z hlediska makrostruktury jde o dva zcela
svébytné pojmy - v pripadé provedeni obou ¢asti by tedy zaznél nejprve alap (s

c¢astmi alap, dzor a dzhalla) a teprve poté dhrupad.
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2.4 Sitar

Pro indickou hudbu je skupina drnkacich ndstrojl (snad jesté spole¢né s
bicimi) nejdulezit&jdi slozkou instrumentdfe. Bezpochyby nejslavné&j&im
zastupcem této skupiny je sitar, nastroj vyzadujici mnoho let dikladného studia
s velmi sofistikovanou technikou hry, kterd mimochodem zahrnuje také soubor
etickych pravidel (napf. pfi hfe je vylou¢ena konzumace alkoholickych napojd,
polozeny nastroj se nikdy neprekracuje, hraje se bez ponozek atp.). Sitar je
pevné spjat s hindustanskou klasicko-hudebni tradici a je zfejmé, ze reflektuje-li
soudoby (zapadni) skladatel né&jakym zplsobem jeho provéazanost s tradicemi, je
tim prirozené ovlivnéna celkova podoba skladby - zejména pak v pripadé skladeb

koncertantnich.

Sitdr je mnohostrunny chordofon, clen rodiny louten. Jeho korpus je
vyroben ze skorepiny tykve bez rezonancniho otvoru, krk (a tedy i hlavice - viz
obr. ¢. 2) byva vétsinou zhotoven z teakového drfeva nebo z tunu, dfeva stromu
Toona ciliata (Cesnekovniku vonného). Krk je dlabany, duty - nese tudiz vyrazny
podil na bohaté rezonanci sitaru (¢imz se odliSuje od mnoha jinych drnkacich
nastroji). Sitdr mivd obvykle 19 - 24 pohyblivych prazcl, které jsou na krk
navazany tenkou nylonovou strunou, jejich obousmérnym posouvanim
(v horizontalnim smyslu) Ize tedy doladovat Ci preladovat. Pfi frontalnim pohledu
(obr. 2) si miZeme pov&imnout, Ze struny vedou po levé poloving krku, to ma
prirozené své opodstatnéni: dostatecné Siroka prava polovina je uréena pro
napinani nejvyssi struny levou rukou, coz umoznuje hru glissand a velmi jemnou
intonaci pomoci levé ruky. Pripomernme si, ze glissanda i presna mikrointervalova

notace jsou zakladnimi vyjadrovacimi prostiedky pfi interpretaci indické hudby.

Pri blizSim seznameni se sitarem a pro porozuméni prislusnému vyrazivu si
bézné hraci osvojuji cetné pojmy z hindstiny jak z oblasti ¢asti a stavby nastroje,
tak z pojmoslovi hry. V nasledujicim textu, kdykoliv na takovéto pojmy dojde,

budou samozrejmé vysvétleny.

Ladéni

Sitar byva ladén obvykle in ¢ az in d. Pfi provozovani klasické indické

hudby byva tradi¢ni a nejcastéjsi tonikou cis, na zapadé se vSak bézné ladi in d,
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nebot se tak mnohem Iépe spojuji se zdpadnimi nastroji. Miva nejéasté&ji 19 - 20

strun, které Ize rozclenit do tfi kategorii, z nichz kazdd ma vlastni kobylku, tzv.

dzavari. Pro prehlednost a jednoduchost se pridrzim ladéni in d:

hmatnikové struny. Pri hrfe se melodie realizuje na Cctyrech
hmatnikovych strunach, zdaleka nejvice pak na nejvyssi tzv. zpivajici
struné baj tar (baj - zpév, tar - struna), pod niz se nachazi (jak uz
jsem vyse zminil) prostor pro jeji napinani (vytahovani) prsty levé ruky.
Ladéni téchto strun je (sestupné od nejvyssi struny) obvykle g, d, A, D
(Cili Ma, Sa, Pa, Sa).

rytmické struny cikari. Tri (vzacné ctyri) rytmické (téZz bordunové,
prodlevové) struny slouzi ke zdGraznéni rytmu, pfi hie se jich asto
uzivd na zpusob nadich pfiznavek; ladéné jsou nejéastéji do toniky a

kvinty nebo téniky a kvarty (tedy Sa, Pa nebo Sa, Ma), napt. a, d*, d°.

rezonancni struny zvané taraf. Rezonancni (rovnéz sympatetické)
struny bézi pod prazci a jejich hlavnhim smyslem je prispivat k bohaté
rezonanci sitdru pomoci shodnych kmitl, které vyvold hra na
hmatnikovych strunach (je zde napf. znacna podobnost s violou
d’amour). Rezonanéni struny maji vSechny shodnou tloustku, jejich
znacny vyskovy rozsah je dan rozdilnymi menzurami taraf mogara (viz
obr. €. 2), tedy otvory, jimiz vystupuje struna z dutiny krku. PocCet strun
taraf je ponékud variabilni - kolisd nejcastéji mezi 11 - 13 (vzacnéji i
10 - 15) strunami a jejich ladéni je do znacné miry otazkou kyzeného
zaméru, resp. ragy, kterou se hrac chysta interpretovat. Ladici koliky

jsou umistény primo na krku podél jeho pravé strany.

Nejnazornéji ozrejmi moznosti naladéni rezonancnich strun nasledujici

ukazka (priklad ¢. 8). Jedna se o uméle zkomponovanou ragu Mohan Kauns,

kterou Ravi Sankar pouzil na svém albu Hommage to Mahatma Gandhi.

Opakované tény jsou obylejné zdlraznénim stupfiid vadi a samvédi, pro danou

ragu dominantnich. Interpret si tedy struny taraf naladi tak, jak to zrovna jeho

zamér vyzaduje. V pripadé ragy Mohan Kauns se napf. vynechava Pa (ton ,a“),

podobné i Re (téon ,e“) se skoro nehraje. Misto toho se soustfedime na Ma (tén
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g), ktery je zde stejné jako tdénické Sa ztrojeny (tomu ostatné odpovida i

preladéni ¢ikari strun na Sa a Ma, jak ho na této nahravce Sankar také uplatnil):

ANSY
[Y)

m N p—

Pfiklad €. 8: jedno z moznych naladéni rezonanc¢nich strun sitaru (rdga Mohan Kauns)

Z uvedeného textu tedy vyplyvda, Zze na otazku, jak je sitar ladén, nelze
odpovédét jednoznacné. Vysvétlil jsem, jaké faktory ovliviiuji intervaly mezi
strunami. Ladéni hmatnikovych strun je nicméné v zdsadé konstantni. Plati stale

nepsané pravidlo, ze nejcastéjsimi ,fundamenty" (ténikou) jsou cis a d.

PFi hife je na struny vyvijen znacny tlak - je proto treba neustdle
doladovat, coz nepredstavuje komplikaci, naopak - u sitaru je ladéni integralni
soucasti hry (viz ukazka skladby ,Tri cizokrajné skicy" v kapilote 6.3, kde je

konkrétné tento prvek stylizované pouzit).
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Obr. &. 2: sitar a jeho habitus
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Hraje se zdsadné vsedé. Sedi se na zemi (vétsSinou na malém polstarku),
korpus se opira o klenbu bosé levé nohy. Zvyknout si na sitarovy posed je
z polatku dosti obtizné.® Krk sitdru svird Uhel pFiblizné 45 stupfl s podlahou,
hré¢ nevidi hmatnik zeptedu, pro orientaci vSak muZe sledovat nylonové
provazky, kterymi jsou prazce privazany ke krku a které tedy témér presné

odpovidaji menzuram.
Akce levé ruky

Leva ruka, jak jiz bylo vyse uvedeno, hraje prevaznou vétSinu doby na
zpivajici struné. Nejvice se vyuziva 1. prstu (ukazovacku), pfipadné 2. prstu
(prostrednicku). Treti prst se Uclastni hry uz podstatné méné a malicek takrka
vibec. Prvnim prstem se bézné& realizuji pasdZové béhy (na rozdil tfeba od
prstoklad( klasické kytary, kde takovato fe$eni - opakované posuvy jednoho
prstu — byvaji povazovana za vylozené nevhodnd). Vytahovanim struny pak Ize

zvysit tén az o kvintu.
Akce pravé ruky
Pravd ruka nerozezniva struny pomoci trsatka, jak tomu obvykle u

drnkacich nastroju byva, nybrz &ini tak specidlnim draté&nym naprstkem zvanym

mizrab, ktery se navlékd na ukazovacek (viz obr. ¢. 3), palec je opren o hranu

gy

Obr. ¢. 3: mizrab a jeho aplikace na ukazovacek pravé ruky

trupu.

° Mezi sitaristy zndma slovni hfi¢ka ,sit-hard", zné&jici takika totozné se jménem nastroje,
narazi pravé na obtizny a zpocatku velmi nepohodiny typ posedu pfi hre.
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PFi popisu akci pravé ruky neboli jednotlivych druhl drnknuti se tradi¢né
uZzivd rytmickych slabik zvanych sitar bol. Podobné& jako napf. u bubnl tabla
(nejznameéjsiho indického biciho nastroje) maji jednotlivé slabiky bol vyslovené
onomatopoicky charakter (pro jednotlivé Uhozy na tabla je vSak z pochopitelnych
dlvody téchto slabik mnohem vice). PFfi provozovani indické hudby byvaji tyto

slabiky ¢asto pfi hfe zpivany ¢i recitovany. Sitar bol predstavuji Ctyfi slabiky:

Da: Uhoz smérem nahoru (,hlavni* Uhoz, silny, obvykle na 1. dobé)
Ra: Uhoz smérem doll
Diri: dvojice rychlého Uhozu nahoru bezprostfedné nasledovaného
Uhozem dol{ - spojuji se ¢asto v efektni, virtudzni tremolo
a konecné
Chik: Uhoz Ra na Cikari strunach (ty jsou prakticky vzdy rozeznivany

timto smérem)

Retézenim téchto akci-slabik pak vznikaji zakladni rytmické cykly, které
vyuzivaji pravidelného stridavého ¢i stejnosmérného Uhozu, nebo kombinuji oba
smeéry. Zakladnim patternem je Da-Ra-Da-Ra, uzijeme-li téz strun Cikari, bude
pattern vypadat nasledovné: Da-Ra-Da-Chic-Da-Ra-Da atd. Dale se tyto patterny
sdruzuji do rGznych skupin, napf. 3-3-3-3, 2-2, 4-4-4-4 atp. Vzhledem k tomu,
Ze provést dva stejnosmérné Uhozy v rychlém sledu je pomérné obtizné, je tedy
podstatny rozdil mezi cykly [Da-ra, Da-ra], [Da-ra-Da, Da-ra-Da, Da-ra] a [Da-
ra, Da-ra-Da, Da-ra-Da]. Vyuzivd se tu nejen sily ukazovacku, ale také
zmnoZzené sily vech &yt prstd (je dokonce mozné aplikovat mizrab i na druhy,
pripadné treti prst), kdy pak simultanné drnka tzv. ,celd ruka"™ (pochopitelné
kromé palce). St¥idani prstd - jako napf. u klasické kytary - tradi¢ni hra na sitar

nezna.

Co se tyce charakteru a vzhledu nastroje, je tfeba se jesSté zminit o
zékladni dualité typl Ravi Sankar a Vilayat Khan. Prvni z nich je jakymsi
archetypem sitaru, jak ho alesponn ma vétsina lidi v predstavé: velmi zdobny, na
rezonancni desce a lemech krku se znacnym podilem ruéni difevorezbarské prace
a ladicimi koliky pfipominajicimi lotosovy kvét, s cetnymi slonovinovymi a
celuloidovymi intarziemi, bohatou a plnou rezonanci (na obrazku ¢. 2 je
vypodobnén pravé tento typ). Druhym typem sitaru je styl Vilayat Khan, ktery je

na prvni pohled naopak velmi strohy, neokdazaly, takrka bez dekoru, s hladkou
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vrchni deskou a ponékud tupéjSim a méné vyraznym zvukem. Oproti stylu Ravi
Sankar miva nékdy navic &tvrtou &ikari strunu, nikdy véak druhou ozvuénici na
krku, tzv. lakadi ka tumbu (viz obr. 2). Na okrajové typy sitaru, jako napf. na

styl Nikhil Banerjee, zde neni tfeba brat zretel.

SpiSe nez tvar hry bude v pripadé sitaru markantnéjsi jeho silné provazani
s indickou hudbou, jiz je sitdar vyznamnym reprezentantem. VétSina melodické
prace spociva totiz na zpivajici struné baj tar, struny cikari ani taraf priliS mnoho

moznosti pro rozlicné (a tedy na tvar hry rozmanité) akce neposkytuji.

2.5 Tanpura, sarod, surbahar

Tanpura

V dalSim vykladu se budeme opakované setkavat se strunnym nastrojem,
ktery by na prvni pohled lecktery méné pouceny divak nevahal oznacit za sitar.
Je to tzv. tanpura, jinak také tambura, tampura, tanpuri. Pro zajimavost uvedu,
ze od tohoto perského slovniho zakladu je odvozen mimo jiné i pojem pro
,tamburag", skupinu drnkacich nastroji Balkdnského poloostrova. Vizualné je
tanpura skute¢né podobna sitaru, sdili s nim pFislusnost k loutnové rodiné, nema
ovSem prazce a slouzi pouze k realizaci prodlevy neboli dronu, ¢ehoz se dociluje
kontinudlnim drnkanim na prazdnych strunach (v provozovaci praxi byva casto
nahrazena elektronickym podkladem). Tento tanpurovy pattern tvori zakladni
zvukové pozadi pro melodické nastroje jako jsou sitar, surbahar, sarod (viz nize)
a mnohé dalsi. Nékdy se pro obohaceni rezonance zapojuji i dvé tanpury, a to
bud’ se stejnym, nebo i rdznym patternem ¢&i vyskami tédnd. Tim se dostdvam
k moznostem ladéni, kterych se nabizi bezpocet, opét v zavislosti na potiebach
dané ragy. Tanpura miva nejCastéji Ctyri, vzacnéji pét a vyjimecné i Sest strun.
Zakladnimi modely jsou tzv. muzska (nizsi ladéni) a zenska (vyssi ladéni) - to
proto, Zze bézné doprovazi zpév a blizi se tedy svym rejstfikem urcitému hlasu.
Nize uvadim ukdazky &astych tanpurovych patternd. Obvykle jsou tvofeny dvéma

¢i tfemi tény (na oktavovou transpozici ¢i primu se pochopitelné nebere zretel):
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1. Sa, Pa 2. Sa, Ga, Pa ("durova") 3. Sa, Ma
ﬁég?fw i % Wﬁm&r:':,-ﬁa_-.v
[Y) I B o) o I — ]
~— S —

4. Sa, Ma, Pa 5. Sa, Ga, Pa ("mollova") 6. Sa, Ma, Dha

o) T e e - T g

() e

~—

Pfiklad &. 9: ukdzky tanpurovych ladéni (patternl) a jména skladeb, v nichZ byly pouzity:
1 - nejtypictéjsi dron; 2 - napf. Anoushka Shankar: Pancham Se Gara; 3. -
nejtypictéj$i Sa, Ma pattern, napf. Ravi Sankar: Raga Mohan Kauns z alba Homage To
Mahatma Gandhi; 4. - Ravi Sankar: Raga jog z alba Three Ragas (1956); 5. - Ravi
Sankar: Raga Simhendra Madhyamam (rovnéz z alba Three Ragas); 6. — Ravi Sankar:

Raga Rageshri - Part 3 (Gat) z alba Improvisations (1962).

Z prazdnych strun tanpury a z jejich alikvotd se daji odvodit vechny
stupné modu: Sa a Pa jsou dany, Re je kvintou Pa, Ga ziskame jako tercii struny
Sa, Ni jakozto velkou tercii struny Pa, Ma z Pa (velmi vysoky Sesty alikvot), a
konec¢né Dha - 9/8 od Pa.

Charakteristicky ,bzucivy® zvuk indickych drnkacich nastroji, bohaty na
rezonance a sympatetické kmity a s vysSim zastoupenim frekvencnich slozek
mozna souvisi s venkovnim provadé&nim hudby, nebot tén téchto nastrojd je
nosné&jsi, vyrazné&jsi. Uhlazeny (,&isty", ,mékky" a tudiz méné prlbojny) zvuk
vétdiny evropskych drnkacich nastroji naopak mozna odkazuje na praxiv
interiéru, kde zvuku napomahd odraz od stén, coz kompenzuje jeho slabsi
pribojnost — naopak ndpor bzuéivych nastroji by uZ nemusel byt v mistnosti
posluchaésky tak pfijemny. Barva zvuku a vlastnosti spekter hudebnich ndstrojd

souviseji s vnimanim souzvukd a tim i vyuZivanim harmonie.*°

Vrv.

vdécim Ing. Milanu Gustarovi, PhD., ktery jej prednesl pfi jedné ze svych prednasek o
mikrointervalovych typech ladéni.
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Male tanpura Female tanpura Instrumental tanpura Tanjore tanpura

Obr. &. 4: prehled ¢lend tanpurové rodiny

Sarod

Velké oblibé, zejména v severni Indii, se tési také sarod. Podobné jako
v pripadé sitdru se jedna o mnohostrunny chordofon z loutnové rodiny. Jeho
povaha je také sélova, v tradi¢nich uskupenich byva rovnéz provazen tanpurou a
bubny tabla. Ve srovnani se sitdrem se vdak kromé& svych mensich rozmérd
podstatné odliuje absenci prazcl. Ma hlubsi a hutné&jsi zvuk. Hraje se vsedé& na
zemi. Sarod je relativné mlady nastroj, jeho historie zahrnuje néjakych 300-350
let. Predpokladd se, Ze jeho rodiCovskym nastrojem je rubab ze stredniho
Afghanistanu. RozliSujeme osmistrunny (Maihar Gharana), a Sestistrunny Senyia

Binkar a Senyia Bangas Gharana.!

1 Terminem ,gharana" se v hudbé& na indickém subkontinentu oznaduje urcitd hudebni
Skola, pfipadné téz pfislusnost k ni.
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Obr. ¢. 5: sarod z frontalniho pohledu a jeho spodni ¢ast

Druha ,tumba" (ozvucnice), kterou lze vidét na pravém obrazku, ma - co
se zvuku tyce - na rozdil od sitdru v podstaté jenom dekorativni funkci, pomaha

nicméné vyvazit sarod (ktery je vyrazné tézsi dole u korpusu) pri drzeni a hre.

Sarod byva ladény in C. Ma 25 strun roz¢lenénych do Ctyr kategorii:

- &yt hlavni struny (s koliky napravo), ladéni od 1. struny doli: f - Ma, c?
- Sa, g - Pa, ¢ - Sa. Na tyto struny se hraje obéma rukama. Ladéni je
vlastné stejné jako u sitaru, jen se lisi fundament (pocitdme od ténu C);

- Ctyfi ,kobylkové" struny s ladicimi koliky nalevo (a s jakousi externi
kobylkou). Ladi se obvykle do akordu C-dur a hraji se pouze pravou
rukou;

- dvé struny &kari, ladéné do dvou Sa (nejéastéji c',c?) v intervalu oktavy;

- 15 strun taraf (rezonancnich)

Hlavni kobylka je podobna sitarové a stejné tak se ji rikd dzavari. Je
vyrezana z kosti ¢ rohoviny (bilé kobylky), casto téz ebenu (¢erné), pripadné
zhotovend z mosazi. Hmatnik je vyroben z vypouklého ocelového platu

(hmotnost sarodu se mimochodem pohybuje primérné mezi 6-7 kg, v porovnani
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s nim ma sitar hmotnost takrka nepatrnou), ktery je pochromovany a dokonale
hladky, aby po ném prsty levé ruky mohly bez obtizi klouzat - bohaté se totiz
uziva horizontalnich glissand, ne vSak glissand dosazenych vytahovanim strun

jako na sitaru.

Z horniho okraje hmatniku vychazi rezonancni struny. Misto vrchni
difevéné rezonanéni desky je nataZzena blana z kozi kiize, na niz spociva dZavari
(v tomto bodé mizeme spatfit uréitou podobnost s banjem, ostatné& ani samotny
zvuk sarodu neni ve srovnani s banjovym bez podobnosti). Télo nastroje byva
z jediného dlabaného kusu drfeva (opét z teaku nebo tunu), koli¢nik ma protahly
(nejéasté&ji osmithelnikovy) tvar a je v ném upevnéno osm ladicich kolikd. Struny
se vyrabi z bronzu a oceli. Plektrum zvané ,jaba"“ ve tvaru zaobleného
trojuhelniku je vyrobené z brousené kokosové skorapky, je podstatné tlustSi a
vétsi nez kytarové trsatko. Drzi se zpravidla tfemi prsty - ukazovackem
s prostfednickem proti palci, pfipadné se vklada mezi palec a vnéjsi hranu

ukazovacku.

Leva ruka hraje tremi prsty: 1., 2., 3. (malicek se nepouzivd). Podobné
jako u sitaru je i zde ukazovacek hlavnim prstem, smérem k malicku pak

zdvaznost prstd postupné klesa.

PFi vyuce (mluvi-li se o akcich pravé ruky) se uziva stejnych slabik jako u
sitdru, neni treba je tedy znovu predstavovat, jen bych upozornil, ze Uhozy zde
plati opaéné - hlavni, silny Uhoz je tedy veden smérem dold (Da), nahoru pak

uhoz lehky (ra).

Surbahar

Surbahar je v podstaté basovy sitar, byva nejcastéji ladén o oktavu
(pripadné kvartu, kvintu) nize. Predpoklada se, ze byl ,uméle" vytvoren pro
prohloubeni vyrazovych moznosti pfi interpretaci sekce alap. Také jeho historie
je nepomérné kratsi - tradi¢né se zmiriuje rok 1825, podle novych vyzkumd byl
vytvoren ve mésté Lucknow ve staté Uttarpradés. Skladby pro tento nastroj
(nebo skladby, jichz by se surbahar Gcastnil) tato prace neobsahuje, povazuji

vSak za vhodné tohoto blizkého pribuzného sitaru alespon zminit.
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Obr. ¢. 6: surbahar
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2.6 Analyzy skladeb

V nasledujici podkapitole se budu vénovat analyzam nékolika skladeb, ve
kterych se indické nastroje - zejména sitar — objevuji, nebo jsou primo psany
pro sitar jakozto sélovy ndstroj, pfipadné né&jakym zplsobem reflektuji indickou

hudbu. Zac¢nu prikladem ze své vlastni kompozi¢ni praxe.
2.6.1 Millenium

Jako jeden z piikladd konfrontace exotickych hudebnich nastroji s t&mi
tradi¢nimi, evropskymi by mohla poslouZit skladba Millenium pro pét lesnich rohl
in F, marimbu, klavir, sitar, vietnamskou loutnu DPan nguyét (dvoustrunny
drnkaci nastroj typicky pro Vietnam, o némz bude podrobnéji pojednano v Sesté
kapitole, zde uvedu jen nékteré informace pro potfeby rozboru skladby) a ctyri
violoncella, tedy homogenni dechova barva ve vrchni ¢asti partitury a smyccova
vespod. Tuto kompozici jsem dokoncil v roce 2016 jako druhy dil zamysleného
volného triptychu, z néjz dosud byly realizovany pouze dvé casti, Millenium a
Kalimba (viz ¢tvrtd kapitola o mandoling). Ustfednim rysem tohoto tfidilného
cyklu bylo exponovani neobvyklého drnkaciho nastroje nebo skupiny drnkacich
nastrojd proti nékterému ze standardizovanych typd orchestru nebo zkratka proti
(spide vétsimu) ansadmblu orchestralnich ndstroju (v&etn& uZiti méné obvyklych
instrumentd jako teremin, rozliné druhy perkusi atp.). Genezi této skladby,
resp. jeji myslenkové a inspiracni pozadi, podnitila idea setkavani a sblizovani
odlidnych civilizaci: v prib&hu dé&jin vzdy dochazelo ke stfetdm kultur (napf.
vyboje Alexandra Velikého propojily fecky svét se severni Afrikou na jihu, na
vychodé s Perskou FiSi a dokonce az s Indii a smiSeni vychodniho mysticismu s
reckou ucenosti daly vzniknout mimo jiné nékolika filozofickym Skoldm, krizacké
vypravy prinesly do Evropy loutnu i nékteré hudebni pojmy, nemluvé o
vSudypritomné problematice soucasné globalizace svéta, c¢ehoz kulturnim
dokladem je napf. fenomén world music). Sitdr a viethamska loutna zde
symbolizuji Siroky geograficky zabér, dvé velmi vzdalené kultury, ansambl pak
evropsky svét. Ve skladbé se zabyvam tim, co maji vSechny tyto kultury
spole¢ného a naopak i rozdilného a zcela zdmérné prevracim ulohy, jez s nimi
byvaji konvencné asociovany. Tak napriklad presna intonace a mikrointervalika,
kterd hraje bazalni Ulohu v hudbé vychodu, versus temperované ladéni je pojato

. v 4 . v v V4 4 o .
inverzneé - v partu sitaru se postupuje temperovane, ladéni lesnich rohu je
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Hlavni téma je prevzato z antifonu ,,O quam mirabilis" stfredovéké némecké
mysticky, |ékarky a skladatelky Hildegardy z Bingenu, Zijici a tvofici ve 12. stoleti
(1098 - 1179), radové tedy zhruba pred miléniem (taktéz od vrcholného
stfedovéku, prip. kfizovych vyprav nas déli priblizné néjakych tisic let, odtud
nazev skladby). Jeji téma postupuje sekundovymi kroky, pouze v samotném
zavéru se vyskytne krok velké tercie. Je exponovano na samém pocatku
kompozice v prvnim lesnim rohu a vzadpéti je t&sné imitovdno na zplsob
ligetiovské mikropolyfonie postupné prvni az patou lesnici. Sitar vstupuje na
scénu zahy, v jeho lince jsou nastrojové pozadavky znaceny v duchu indické
hudby pfisludnymi vyrazy z hindstiny. Poznédmka ,CIKARI ad lib." se vztahuje
k bordunovym strundm, které mQze interpret rozeznivat v rdmci svého uvazeni,
jedna se o stylovy prvek improvizace, ktery jsem v partu sitaru zachoval jako
odlesk indickych tradic. Na rezonancnich strunach toho pfi vSi snaze moc
vymyslet nelze, daji se pouze prehrat Uplnym nebo c¢astecnym arpeggiem,
pripadné (pfi troSe snahy) drnknout jednotlivé tony. Urcité stylizacni prvky
prochazeji i napFi¢ skupinami nastrojl v této skladbé& uzitymi: drnkaci nastroje (a
pochopitelné i marimba a klavir) maji obecné velmi konkrétni attack, nastupy
tdnld v lesnich rozich jsou tedy konkretizovény zdvojenim & znasobenim (napt.
violoncello pizz. + lesni roh nebo lesni roh + violoncello arco + violoncello pizz.,

lesni roh nebo violoncello + klavir ¢i marimba atp.).

Co se tyCe melodické linky - a posléze harmonie ve smyslu vertikalni
vyslednice - nemél jsem v Umyslu zpracovavat zadnou indickou ragu, z indické
hudby pouze prejimam jedno z tradi¢nich ladéni Cikari strun — Sa, Ma. Docela
dobre by tedy - tfebaze byva spojovano spise s fuzemi na poli popularni hudby -

k této kompozici priléhalo zanrové oznaceni world music.

Nastup vietnamské loutny Pan nguyét ve tretim taktu skladby je peclivé
pfipraven doznivanim rezonancnich strun sitdru na jakychsi podstavcich
violoncellovych figur. Melodicka linka loutny, jak naznacuji obloucky a
dvaatricetinova decimola na konci, pouziva typicka glissanda mezi sousednimi
prazci, tim se motivicky ponékud spaji se sitdrem. Rozdilna kvalita glissand obou
nastroji (sitdr ma& moznost glissanda plynulého, bez zadrhnuti o praZec) je

v Milleniu ddlezitym zvukovym prvkem.
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Pfiklad ¢. 11: vstup vietnamské loutny Dan nguyét do znéjiciho ,oblaku® rezonanc¢nich

strun a ,podstavcové" Utvary v lince prvniho violoncella

Forma kompozice je pétidilnd a jeji hudba prevézné evolucni. Cislo pét je
pak v pfipadé této skladby signifikantni: kromé& pétice velkych formalnich dild -
téma, Variace I, II, III a zavérecna c¢ast ,Quasi la cadenza"“, je cely kus (kromé
¢asti prvni sekce - tématu, nadepsané ,senza misura", kde orientaci pomahaji
vertikalni ¢arkované &ary) metricky &lenén do 5/4 taktl. Vyznamnym rytmickym
prvkem je pak velmi frekventovand kvintola, melodicky ambitus tématu

Hildegardy dosahuje intervalu kvinty atp.

Prvni variace se zaméruje predevSim na harmonickda pole, exponuje
tematicky material, kterého se sitar ztcastni az na jejim konci, melodicka linka je
tvorena zejména sekundami a terciemi jako u Hildegardina tématu. Do variace II
(na str. 9) jsme vrzeni dvaatficetinovou kvintolou v klaviru. Sitar, uvedeny
rozeznénim rezonancnich strun, krac¢i opét v duchu Hildegardiny melodie po
malych intervalech, obcCas se ale sekundo-terciovy tok prerusi skokem o vétsi
interval, a tak poprvé zazni kvinta, poté kvarta a na 10. strané partitury, kde je v

sitaru citovano toto hlavni téma, se poskodi o sextu.

Sit.

Priklad ¢. 12: Akordicka sazba v partu sitéaru a ,prstokladova™ melodie vietnamské loutny
(viz kap. 6)
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V prikladu &. 12 mUZeme spatfit néco, co v indické hudbé& neni stylové -
totiz akordickou sazbu v sitéru. Je to vyslovené evropsky prvek a divodem jeho
aplikace je opét propojeni vychodnich a zapadnich zvyklosti. MUj autorsky zdmér
je v8ak na hony vzdalen tomu, aby byly nastrojim pfifazeny schematické role,
proto jejich rezim tu a tam narusi urcity detail, jako tfeba ojedinéle predepsany

étvrtton v partu sitaru:

<
>

Sit.

o5\
'
™A
A

Pfiklad &. 13: kontrast mirné zvy$eného a nealterovaného ténu g* v partu sitaru

PFi spravném a peclivém zaintonovani je efekt rozdilu prvniho - o Ctvrttén

zvy$eného g' - a &istého g' hned v nasledujicim taktu pomé&rné plsobivy.

Nastup variace III (na strané 15) je opét pripraven pompézné -
staccatissimem lesnich rohl. Dochazi zde k reminiscenci tematického materialu
z prvni variace a stylizaci tzv. gamak taans (jakéhosi frenetického, extatického
vibrata sitaru, v mnohem markantnéjSim méritku bude tento Ukaz znazornén
v nasledujici kapitole), kterd jsou zde evokovana ve velmi umirnéné formé -
vibratem ,zpivajici* (nejvyssi hmatnikové) struny, vyznaceného vinovkou nad
konkrétni notou. Téma Hildegardy z Bingenu je zde dekomponovano na

elementarni gesta na zplsob postmoderniho stfihu.

Z uvedeného rozboru je snad patrné, jakym zplsobem je pojata faktura
skladby. Drnkaci nastroje maji dostatecné prilezitosti pro soélova vyznéni i pro
osvézujici mixturu s predepsanym ansamblem, skupiny si diky propracované
dynamice a zakladnimu témbrovému odstinéni vzajemné predavaji prostor, ale

také se dobre spaji (neni zde pouzito tanpury jakozto doprovodného nastroje).

Pfi kompozici Millenia bylo mym zamérem vyjadfit se vécné, bez
prehnanych gest, utkat se s dualitou prostfedki a pokusit se nechat oba svéty
splynout v jednotu zdanlivé bez zasahu zvenci - Cili tak, ze véci vedle sebe

prosté existuji a vysledek jejich setkani je skryt nékde mezi radky.
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Jak uvidime v nasledujici kapitole, notacni praxi stran sitaru a sitarovych
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Priklad ¢. 14: ukazka faktury Millenia - sestupny kvintolovy motiv ve 37. taktu

v marimbé vznikd inverzni Hildegardina tématu; odtaktu 38 nastava klimax
v imitovanych figurach violoncell a z néj opét vyplyne téma Hildegardy ve druhém a

tfetim violoncellu (v taktu 39)
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2.6.2 Skladby Jonathana Mayera. Koncert pro sitar ¢. 1

V Londyné Zijici sitarista a skladatel Jonathan Mayer (narozen roku 1975)
zdédil hudebni nadéni po svych rodicich, ktefi byli (& jsou) oba také
praktikujicimi hudebniky. A¢ po matce Angli¢an, po svém indickém otci, slavném
skladateli Johnu Mayerovi, jednom z prikopnikd fuze indické hudby a jazzu -
jinak téz po svém uciteli - prevzal indické prvky a ve svych skladbach kombinuje
evropskou tradici s indickou. Spolupracoval rovnéz s tuzemskymi orchestry
(napf. s Plzefiskou filharmonii & Filharmonii Bohuslava Martind ve Zlin&). Na
prikladu jeho kompozic si osvétlime hned nékolik kompozi¢nich, notografickych i

. v 7 . [o] v v Ve 7 7 7V, Vv vr v 7
interpretacnich jevu, pro zameéreni této prace obzvlaste priznacnych.

Evropsko-indickou synkrezi velmi nazorné doklada Koncert pro sitar a
orchestr ¢. 1 z roku 1997 (vyrazné prepracovany v roce 2013). Je koncipovan
do tfi Casti, ovSem jednotlivé véty, tfebaze pfi koncertnim provedeni oddélené
pauzami, se do sebe jakoby prelévaji, celek tudiz plsobi (alespofi pfi
¢teni partitury) jako tridilnd kombinovana forma, coz ostatné volné koresponduje
s koncertnim provadénim indickych rag. Sestava orchestru je viceméné tradicni:
parové obsazena dreva, 3 lesni rohy in F, dvé trubky in B, dva trombdny,
ponékud nevSedni je pozadavek dvou tub, dale jsou uZity rdzné perkusni
nastroje, krotaly, vibrafon, sitar, tabla, muzska tanpura a pochopitelné smycce.
Narazime zde na jeden typicky notacni problém: part sitaru — a to zcela v ramci
tradice - je oproti precizné vypsanym liniim orchestru pouze hrubé naznaceny.
Jde tedy o jakysi skelet, ktery si sélista dotvari vlastni improvizaci, jak si ostatné

ukazeme na prislusnych prikladech. Neprekvapi proto mista, jako je napf. toto:

Achar Alap (whole range)
I ]

(+ dalsich 18 taktit)

Priklad ¢. 15: ukazka partu sitaru pojatého naznakovym zapisem z Koncertu pro sitar a
1

orch. ¢,
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Dlouhd vinovka v lince sélového sitaru reprezentuje setrvani v urcitém
kontinudlnim bloku, resp. rezimu hry, coz se déje zejména v pomalych ¢astech.
Ponékud paradoxni je naopak precizni vypsani arpeggia na rezonancnich

strunach notu po noté (dvaatficetinova pasaz v 4. taktu v prikladu ¢. 15).

Skladba zac&ind v duchu klasickych koncertd orchestrdinim Gvodem a
prednesenim hlavniho tématu. Pozoruhodny je uz pravé samotny zacatek
koncertu, kdy dvé violy v intervalu septimy postupné protismérnym glissandem
dospéji do unisona ténu cis', o némz vime, Ze je nejtypicté&jsi tonikou v indické
(nejen) sitarové hudbé. V Sestém taktu, kde nastupuje tanpura (muzska, tedy
s hlubsim ladénim), se violy od sebe vzdaluji a priblizuji, ¢imz je evokovan dojem
stfidavého zaostrfovani a rozostfovani objektivu a také svét mikrointervaliky,
jakozto jeden z charakteristickych prvkl indické hudby. Klasicky tanpurovy idiom
(v Sestém taktu), kdy se posledné drnknuta struna - tedy nejhlubsi tonicky tén -
nechava znit priblizné dvakrat déle, také nepochybné predurcuje metrické déleni
této vstupni ¢asti skladby do péti¢tvrtového taktu. Je zde citlivé uzito mékkych
barev, akord cis moll v pianu ve smyccich, slouzici jako stylizace dronu, je
provazen nizko poloZzenymi drfevy a hlavnim tématem v lesnim rohu. Hudebni
proud se jemné preléva: napf. gong mékkymi palickami prekryje nastup tanpury,
navozujici typicky indicky ,bzucivy" zvuk. Cela Uvodni sekce je artificialni stylizaci
alapu, zaloZzenou na raze Asavari. tedy v tradic¢ni indické hudbé vstupni ¢ast jesté
bez pevného rytmu. Na paté strané partitury vidime v prvnich a druhych houslich
kroky v oktdvovém unisonu, spolu s charakteristickymi glissandy dodavaji hudbé

typicky indicky nadech:
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Priklad €. 16: Koncert pro sitar a orchestr ¢. 1 Jonathana Mayera, takty 27 - 32
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S prvnim orchestralnim vrcholem (v taktu 35) se odml&i tanpura a hudebni
proud prochazi proplétanymi kontrapunktickymi imitacnimi Useky vylozené

zapadni povahy (indicky prvek se zcela vytrati).

Pokyn ,alap around Sa“ (v 55. taktu) se vztahuje k melodickému
improviza¢nimu oplétani prvniho stupné, je to pravé onen vyse diskutovany ,alap
alapu". Tanpuru muzskou vystrida Zenska varianta (stadle ladéna Sa, Pa), coz
ilustruje postupné vyskové Splhani v ramci alapovych casti. Zde také poprvé
vstoupi na scénu sitar. V raze Asavari se pri pohybu nahoru vynechava Ga a Ni
(podobné jako u ragy Desh), avSak Ni hudebnici ob¢as do rychlého pasazového
béhu propasuji. V avaroze se Casto vynechava Ni a Pa, naopak tén Dha je v této
raze nejvyraznéjsim tonem a byva mnohdy hran s pomalou oscilaci. Zapis ragy

Asavari vypada nasledovné:

S RMPDS S NDPMGR S

) S

¥ 4 ] .P.
& -

Priklad ¢. 17: raga Asavari

Asavari je naladové spojena s pozdé€jSim ranem, priblizné mezi 9. - 12.
hodinou, jejimi tdny vadi a samvadi jsou Dha a Ga. Jak uz bylo vyse naznaceno,
linka sitaru neni v této ¢asti vypsana, je vzdy jen pokynem urceno, ze hra¢ ma
po Ctyfi takty melodicky oplétat nejprve stupen Sa a nasledujici Ctyri takty Dha
(tektonické mysleni je zde vyslovené periodické - sleduje ctyrtaktové bloky).
V pfipadé ragy Asavari neni Sesty stupen nijak zvlast problematicky, jak ale
uvidime déale u ragy Yaman, v mikrointervalovych systémech jednotlivych rag
mlZe byt situace znaéné& zkomplikovana. Podle toho, okolo kterého stupné& modu
se hra¢ pravé pohybuje, je odpovidajicim zplsobem upravena harmonie, u bloku
Dha tedy vysledny akord vyzniva dojmem sextakordu (az na ton gis, ktery
zatvrzele realizuje typickou kvintu prodlevy). Notace sitdru je naproti tomu
detailné vypsana v mistech, kde je tematicka prace fixné dana, napf. kdyz
v unisonu kraé&i se sitdrem néktery z nastrojd orchestru. V tomto bodé& bych rad
upozornil na ornamentalni techniku meend, uzivanou jak ve vokalni, tak i

instrumentalni hudbé: jedna se o jeden ze zakladnich vyrazovych prvk{ v indické
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hudbé - v podstaté jde o glissando mezi dvéma danymi tony. V pripadé zdvojeni
melodické linky sitdaru hobojem ¢i klarinetem, jako je tomu v 67. - 69. taktu,

dochéazi k plsobivému stfetu vychodni a zapadni interpretaéni praxe:
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Priklad €. 18: rozdily v pojeti interpretace soubéznych melodii hoboje, klarinetu a sitaru
(takty 65 - 69)

Kvali rychlému vytraceni tédnu drnkacich nastroji se b&zné dlouhé (napf.
celé noty) prodluzuji tremolem pravé ruky, a¢ to nemusi byt v zapisu zvlast
vyznaceno (viz takt 66 v prikladu €. 18). Pozoruhodné je, jak si autor v urcitych
mistech dal zdleZzet na peclivé vypsanych drnknutich strun Ccikari, obvykle
ponechanych na uvazeni hrace (ve své skladbé Millenium jsem napf. do zacatku
sitdrového partu zanesl pouze poznamku ,chikari ad lib."). Mayer tyto struny

znaci notami s trojuhelnikovou hlavickou pfislusné ténové vysky:
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Priklad €. 19: ukazka notace strun cikari (noty s trojuhelnikovou hlavickou)
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Pfiklad & 20: ukdzka konkrétniho zapisu Cikari strun na zplsob nasich pfiznavek -

pro indickou hudbu velmi typického

Z prikladu €. 18 je také patrno, jak je inverzné prestylizovano arpeggio
rezonanénich strun v krotdlech. Podobnou a velmi plsobivou napodobou
arpeggia strun taraf je treba i sestupna skupinka, jiz konci fraze hoboje v 65.
taktu (tentyz priklad). Az do sekce C je hudba v zasadé tonalni, zde vSak uz
autor balancuje mezi tonalitou a klastry. V 97. taktu zacina sekce antara (viz
kapitola 2.3). Pojem ,antara"“ (druhy dil tématu ,a-b-c") znamena mimochodem
v hindstiné (a tedy i prenesené v hudbé) obdobu naseho vyrazu pro vers. Sekce
D zase odpovidd dZoru. Pro sitdr charakteristicky zplsob intonace je patrny z
taktd 112 - 113: jednd se o Uhoz struny o cely tén (& podle konkrétni potfeby i
o vétsi interval) vys — hrac tedy musi nejprve prstem levé ruky vytahnout strunu

a zaintonovat takfrikajic ,naslepo®, teprve poté drnknout.
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Pfiklad €. 21: typicka ornamentika sitarové hry - predem pfipravené téony, v tomto

pfipadé o velkou sekundu (enharmonicky zmensenou tercii) vys

Véta ma mostni formu, v sekci E se navraci hlavni téma do sitaru a
arpeggiem rezonancnich strun sklouzne hudebni proud do sekce F - Achar Alap,
kde se muZe improvizovat nejlépe po celém ,dosud vydobytém" tédnovém

rozsahu.

II. véta

Uz samo predznamenani ¢tyf b pro lydickou téninu Des (jedno b pro ges

chybi), prozrazuje quasi-lydicky nazvuk ragy Yaman, coz od 5. taktu stvrdi svoji
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melodickou klenbou sélovy lesni roh. PFfi ponékud blizSim studiu této
heptatonické ragy zjistime, ze jeji that (stupnice) je opravdu identicka s nasim
lydickym modem. Kazdy adept se ji tradi¢né uci jako prvni. PFi vzestupném
postupu (aroha) se tradi¢né vyhyba zakladnimu ténu Sa a nékdy také Pa, jak to
doklada nasledujici priklad:
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Pfriklad ¢. 22: raga Yaman

Vadi ragy Yaman je ton Ga, samvadi Ni a jeji nalada ma evokovat touhu,
ale s vnitfnim klidem, vyrovnanosti. Denni dobou je prvni ¢ast vecera po zdpadu
slunce, ¢as duchovnich rozprav.'? V této souvislosti bych se rdd zminil o jednom
problému, ktery jsem jiz nastinil vyse a ktery je spojen s intonaci Sestého stupné
- Dha. Vedkeré ostatni stupné modu odvodime bezproblémové z alikvotd
tanpury, (viz kapitola 2.5). Podobné jako Cistotu zapadni teorie trapi problémy
pythagorejského komatu ¢&i vigich ténd, i zde vyvstava zdsadni komplikace. Cituji
zde zasvéceny komentar sitaristy a skvélého znalce indické hudebni teorie Amita
Chatterjeeho, jak jej ve svém clanku Mikrotonalita indické klasické hudby

publikoval Tomas Reindl:

»...problematicky tén, kterym je Dha [...]. Pokud rikam problematicky,
nemyslim to jen jako véc nazoru: kdokoli se totiz snazi tento ton Cisté intonovat
(za zvuku tanpury), narazi na problém. Pokud hrajeme Sa a k nému zpivame
Dha a po chvili zahrajeme i na Pa strunu, zaznamename ve zvuku urcity konflikt.
Poté, kdyz zazpivame Dha, které ladi k Pa, a nékdo se do toho snazi zazpivat Sa,
bude to pro ného velmi obtizné, opét narazi na konflikt. Divodem je
vsudypritomny alikvot velké tercie. Tento ton je vzdy pritomny ve zvuku tanpury
jakozto vyssi harmonicka struny Sa. Je to, jako bychom se nikdy nemohli
vyhnout velké tercii, dokonce ani ve své predstavé, ani v paméti se ji nemizeme
vyhnout. Takze Dha, které prirozené zpivame, ma co do cCinéni se Sa, které
v sobé obsahuje i Ga. Takze toto Ga se stava Cistou kvintou naseho Dha, které

se tim padem stava zakladnim ténem mollového kvintakordu Dha-Sa-Ga."

12 viz Toma& Reindl: Mikrotonalita indické klasické hudby. Hudebni véda, &. 3-4/2018, s.
428.
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Vyrazovd proména oproti predchozi vété& je zna¢nd. Smyéclm je
predepsano ,staggered bowing" (staggered v prekladu znamena ohromeny,
dokovany). V taktu & 177 (&islovani taktd béZi od prvni véty aZz do konce bez
resetovani) se v souladu s pokynem Ati vilambit teental (ati znamena velmi, tedy
velmi pomaly tintal) poprvé ozvou tabla, jejichz propracovana rytmika ma
moznost zvlasté vyniknout na pozadi osminové pulzace repetitivni struktury ve
flétnach, hobojich a klarinetech. Po Ctyfiadvaceti taktech (opét periodické citéni
po Sesti Ctyrtaktich, Ize totiz dobre vzdy po Ctyrech taktech vysledovat néjakou
zmé&nu - napt. narlstem instrumentace, ndstupem bubnd tabla apod.) se ozve
prelomovy tutti akord, ktery — prestoze zminéna repetitivni struktura kontinualné
graduje - jasné signalizuje zacatek nového hudebniho déni. To je dovrseno
vstupem sitaru v sekci G, oznaéeni Madhya Lay Teental, &ili vzrist tempa z velmi
pomalého na stredni. Vstup sitaru je bohaté dekorovan bordunovymi strunami
Cikari, které opét nejsou hrany nahodile, nybrz jsou presné notovany a podili se

tak zasadnim zpUsobem na tvarnosti motivické figury:
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Priklad ¢. 23: motivicka figura s pouzitim strun &ikari v partu sitaru

Orchestralni déni, tfebaze z hlediska textury na Utvary pomérné pestré,
spé&je vylozené k tablovému sélu a poté ke kadenci sitdru a bubni tabla, coz je
zcela tradic¢ni improvizacni zalezitosti provedeni ragy na sitar a tabla, procez -
bohuzel - neni v notdch vypracovana. Kadence je dlouhd skoro presné cCtyri
minuty, pri duraté véty okolo necelych deviti minut zabird témér polovinu
objemu cCasu. Zde oba solisté dostavaji prostor pro predvedeni svého
interpretacniho mistrovstvi. V souladu s tradicemi je také celd kadence ukoncena

virtuéznim a efektnim tihajem.

V sekci ], po sitarové spojce pravidelné Sestnactinové pulzace se navrati
orchestr. Spolu s nim sitarista improvizuje tzv. taan (taany jsou v tomto pripadé
efektni pasazové béhy v ramci dané ragy, casto se jedna o nacvicené figury, zde
konkrétné taan patterns on Rag Yaman). Oznaceni Drut teental jiz neni tfeba
prekladat (jeden tintal zde odpovida jednomu taktu partitury). Blok orchestru je

velmi kratky, v zasadé jen propoji kadenci se zavérecnym tihdjem, tentokrat
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vypracovanym v orchestralnim unisonu, melodicko-rytmicky odvozenym

z predchoziho tematického déni.
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Priklad ¢. 24: zavérecny orchestralni tihdaj Koncertu pro sitdr a orchestr Jonathana

Mayera
52



III. véta

Cim jesté k dvéma predchozim vétdm muize prispét tieti? Jak napovi jeji
zhruba tfiminutové trvani v porovnani s predchozimi dvéma (asi 10 a 9 minut),
je jeji smysl spide konkluzivni. V pfedznamenani zUstavaji stale 4 b, vidime tedy,
Ze tonika cis (resp. des) je stejné jako v indické hudebni praxi neménna. Primy
jakoby navazovaly na zavérecny tihdj z druhé véty, orchestralni Uvod - opét
bohaty na unisona - pouze prenese hudebni proud k ndstupu sitdru a bubnd
tabla (sekce K, teental drut), jejichZz linky jsou jen velmi skromné doplfiovany

pizzicatem smyécu.

Novym vyrazovym prvkem, exponovanym nepochybné v pfimé relaci se
zavérecCnou gradaci (sekce M: teental drut) jsou tzv. gamak taans (taan - jiz
jednou zminény v predchozi kapitole - je vyrazovy prvek odvozeny ze zpévu, pfi
némz je jakoby v agoénii rozechvén tén - plsobi pfimo extaticky, jde v zasadé o
druh intenzivniho az extrémniho vibrata; gamak taan je obvykle uzivan
v pasazovych utvarech a jednotlivé tény se cCasto repetuji - viz dale). Toto
uSlechtilé ,jeCeni™ sitaru provazi rapidni tremolované shluky pravé ruky. Efekt
té&chto vyrazovych prvkl je nepochybny a nelze mu nevénovat pozornost. Dale
uz véta neprinasi nic nového, opakuje se material ze zacatku véty, sélovy sitar
rozezniva pravidelnou osminovou pulzaci motivickou figuru, zalozenou na akcich
strun Cikari. Na samém vrcholu tohoto rychlého pasma hudba neni ukoncena
zavérem - pouze prestane. Po jednom taktu ticha, v némz se predznamenani
zmeéni na Ctyri krizky toniny cis moll, celou skladbu ukonci reminiscence hlavniho

tématu prvni véty ve velmi pomalém tempu a dynamice tfi ppp.

Mayerlv Koncert pro sitdr a orchestr & 1 je tedy v zakladu vyslovené
indicky. Jakkoliv jsou véty formalné propracovany a trebaze uvnitr téchto vét
nalézame atonalni bloky, celek programové sleduje tradic¢ni interpretaci indickych
rag, proto z hlediska makrostruktury odpovidaji jednotlivé véty indickym castem
Alap, DZor a Gat & Dzhalla.

Obé slozky - jak sélovy nastroj, tak orchestr - se v sobé vzajemné zrcadli,
je zde vytecné vyuzita bohatd rezonance sitdru i jeho technické mozZnosti.
VSechno se skvéle spaji dohromady s evropskou hudebni tradici a celek je tedy

pUsobivym artefaktem synkreze nasi a exotické hudby.
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2.6.3 Altered Boundaries

Tento pomérné novy kus (napsany teprve v roce 2018) pro dva sitary
(typl Maihar Gharana a Etawa Gharana'®), sarod a sarangi (smy&covy ndstroj
velmi rozsifeny v hindustanské hudbé) je notovan in C, avSak poznamka
v predmluvé upozoriuje na moznost transpozice celé skladby do tradi¢nich ténin
Cis ¢ D, nebot kazdy tén v této kompozici je provazen vypsanou solmizacni
slabikou sargam, podle které se zkusSenéjsi hudebnik bez problému prenese pres

ukotveni v konkrétni toniné.

Skladba sestava ze cCtyr vét a celym cyklem uz prostupuje tendence
cilevédomé&ji propojit vychodni a zapadni zvyklosti, nebot celek je pojat jako
sonatovy cyklus. Harmonicky plan ma velmi blizko k tonalnimu citéni, melodické
linky jednotlivych ndstroji kraé&i vétdinou po sekunddch, pripadné terciich, a
spiSe nezli s unisony se zde pracuje se syrytmii. Prvni véta je energicka,
v sonatové formé. Expozice je skladatelem presné dana, ale prace v provedeni se
zakldda na improvizaci interpretl; druhd, ,volnd" véta je zaloZena na tremolech
v tiché dynamice a prozkoumava harmonické moznosti na poli ragy Vachaspati;
treti je svym charakterem poplatnd lehké tanecni vété na obvyklém misté
v ramci sonatového cyklu, ovsem jeji hudba je vyloZzené indickd a osvézuje
posluchace po predchozi vété Sestnactinovou pulzaci; konec¢né cCtvrtad véta zacina
fugovym dvodem a konéi harmonickym dZhalla patternem a nechybi ani
stylizovany tihadj. Také s interpretaéni volnosti - na zplsob nepsané indické
ornamentiky, ¢etnych glissand atp. - je tu Setfeno: pokyn pro vyrazovou stranku
jasné pravi, Zze pouze v sekcich vyznacenych svorkami je mozno hrat tzv. tézky
meend, tedy glissanda mezi dvéma tony (jeden ze zakladnich vyjadrovacich
prostiedky indické hudby - viz vySe), jinak je pozadovdno minimum ornamentiky
s vyjimkou sélovych Usekl, kde je toto na zvazeni hrace. Pozoruhodna - a pro
celkovy charakter této skladby, propojujici programové vychod a zapad,
priznacna - je bezprostfedni juxtapozice sélovych improviza¢nich a notacné
presné danych Usekl na bazi rdgy Vachaspati (jak se to dé&je nejvyrazné&ji ve

druhé vété, ktera ma formu A-B-A, pricemz pred znovuuvedenim dilu A je

13 Sitary typu Maihar a Etawa se ponékud li§i v potu strun a ladéni, podle pfisludnosti ke
konkrétni Skole (gharané); podrobné pojednavat o jejich rozdilnostech neni pro tuto praci
nezbytné.
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predepsdno - ovéem opét bez notace - sélo na sarangi, které mize trvat az 4

minuty!).
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Priklad ¢. 25: druha (volnd) véta ze skladby Altered Boundaries Jonathana Mayera

uvadéjici simultanné sélové (improvizované) a notacné presné vypsané Useky

2.6.4 Dissecting Desh

Skladba Dissecting Desh z roku 2012 (doslova prelozeno ,Pitvani [ragy]
Desh") je quasi koncertantni kus s edukativnim poslanim, coz naznacuje i vtipné
zvoleny nazev. Orchestr zde ma pouze ramcovou funkci, jeho Uvodni a zavérecny
vstup (v podstaté tihdj vypracovany v prislusnych tutti unisonech) v sobé
uzaviraji stfedni ¢ast sélového sitdru a bubni tabla. S rdgou Desh jsme se jiz

setkali v kapitole 2.1, coz svédci o jeji oblibé.

V partiture je osnova tanpury notovana az pod kontrabasem, ¢imz je v
celku stylové zdlrazné&na jeji konstantni prodlevova funkce. Navic je pocitano
s tanpurou elektronickou, vyslovné je predepsano ,TANPURA/IPOD", coz
pravdépodobné slouzi vychovné-poucnému poslani skladby, kterd timto uvadi
posluchace do obrazu, jakd je bézna praxe pfi provozovani indické hudby.
Tanpura nastupuje az pred zacatkem stredni ¢asti, stylizace tanpurového dronu v
indické hudb& vSudypfitomného (v8imnéme si opét sedmi  k¥izkd

v pfedznamenani indikujicich téninu Cis) - je tu ovSem od prvniho taktu
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instrumentacné vypracovana v tremolované kvarté cis’>-gis' ve druhych houslich
a v kvartovych flaZoletech violoncell a kontrabas(. Ve druhém taktu v harfé si
opét si mizeme povéimnout, jak zdvazné akceptuje skladatel pravidla pro pohyb

aroha a avaroha v ramci dané ragy (viz priklad €. 4).
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Pfiklad €. 26: stylizace tanpurového dronu pomoci tremol ve druhych houslich a flaZoletd

ve violoncellech a kontrabasech

Stfedni ¢ast opét neni vypsana v notach, volny takt v partiture s pouhym
popiskem ,SITAR AND TABLA SOLO ON RAGA DESH. DRUT GAT. TEENTAL"
uréuje prislusny melodicko-rytmicky reZim obou ndstroji. Za povsimnuti ovéem
stoji poznamka na konci této sekce ,4 bar tan - watch sitarist for cue“ a
nekonkrétni tempové oznaceni, fikajici pouze, ze tempo této sekce je flexibilni a
udd jej solista, &imz je jasn& potvrzena sdlistova vidéi Uloha pro celkovou
orientaci ve skladbé. Melodické linie jsou Casto tvoreny sestupnymi stupnicovymi
pasazemi, coz ma opét edukativni charakter - je zde zjevna tendence predstavit

ragu, jak se interpretuje pfi vzestupném a sestupném pohybu.
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Skladby Jonathana Mayera - kratké resumé

V kompozicich tohoto autora nachazime celou Ffadu podobnosti i
autorskych konstant. V ramci tendenci spjatych s indickym prostfedim je to jasné
formalni clenéni, jednoduchd a pfimocara orchestrace, vyznacujici se
charakteristickymi unisony, stylizacemi prodlevy (resp. dronu), pfrebirdnim
melodii mezi hobojem a klarinetem (toto je skoro jakysi MayerQv trademark).
Mezi dalsi Mayerovy skladby, které uz jsem do této prace nezahrnul, patfi napr.
Pranam - symfonickd basen inspirovana klasickym hindustdanskym tancem
Kathak (premiérovano Filharmonii Bohuslava Martin(l), Toccata & Fugue in Raag
Patdeep & Mian ki Malhar pro varhany, Haiwatha Song pro sitar a orchestr
(rovné&z premiérovano Filharmonii Bohuslava Martind), Young persons Guide to
Indian Music pro sitdr a orchestr (premiérovano Londynskymi filharmoniky) a

mnohé jiné.

2.7 Kolaborativni prace

Nelze mluvit o sitdru a nezminit takika legendarniho indického sitaristu a
skladatele Raviho Sankara (1920 - 2012), ktery svou koncertni, studiovou i
kompozi¢ni ¢innosti (zapocatou v poloviné padesatych let 20. stoleti) na Zapadé
sitar proslavil. Objevil se na Woodstocku, s Georgem Harrisonem, kytaristou
skupiny The Beatles a pozdéji jeho zdkem, s nimz udrzoval celozivotni pratelstvi,
usporadali mimo jiné slavny Koncert pro Bangladés (1971), charitativni udalost
na pomoc hladovéjicimu statu. Ve spojitosti s tématem této prace maji vsak
nejvétsi vyznam Sankarovy projekty na poli synkreze indické a evropské klasické
hudby - je to napr. album West meets east (1967) s houslistou Yehudi
Menuhinem, dale spoluprace s americkym skladatelem Philipem Glassem a
zejména pak dva Koncerty pro sitar a orchestr. V pripadé Koncertu pro sitar a
orchestr ¢. 1 vzesel podnét od dirigenta André Previna, ktery jej s Londynskou
filharmonii v roce 1971 provedl a také natocil. Objednavku na druhy koncert,
nazyvany téz Raga-Mala, pak zadal Zubin Mehta a proved! jej a rovnéz natodil s
Newyorskymi filharmoniky.

Kdyz americky skladatel Philip Glass odesSel s doporucujicim dopisem

studovat do Parize k véhlasné Nadie Boulangerové (mezi jejimiz studenty kromé
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klasicko-hudebnich veli¢in nalézdme celou fadu vynikajicich hudebnikd obecné
neasociovanych s zanrem klasické hudby - napf. Quincyho Jonese & Astora
Piazzollu), objevil tam diky ndhodé Sankarovu hudbu, kterd zédsadnim zplsobem
obohatila jeho kompozi¢ni jazyk: byl mu totiz nabidnut Ukol prepsat Sankarovu
hudbu do not. Glass na toto setkani vzpomina témito slovy: ,K hudbé Raviho
Shankara jsem se ale dostal sam: prisla zakazka, Ze ji mam zapsat do not, coZ v
roce 1964 byla novinka, indickou hudbu do zapadni notace nikdo neprevadél a
jeji stavebni prvky i prace s rytmem byly natolik jiné, Ze se ji malokdo snazil
lidem ze Zapadu priblizit."** Bylo to pfi praci na Sankarové hudbé k dnes jiz
kultovnimu filmu Conrada Rookse Chappaqua. Glass byl z pocatku v rozpacich -
tento projekt se konal jesté v dobé, kdy Sankara prakticky jesté nikdo neznal
(tedy predtim, nez ho objevili Beatles). Ravimu bylo asi pétactyricet let, Glassovi
o dvacet méné a byl postaven pred nelehky ukol: vyresit problém, jak notovat
pro zapadni hra¢e Raviho indickou hudbu takovym zplsobem, aby jeji bohaté
rytmické a intonadni zvlastnosti zlstaly co mozna nejvice zachovany. Glass nikdy
predtim indickou hudbu neslySel, a tak pracné resSil obtizné notacni problémy,
zejména problematiku slozité indické rytmiky a rytmickych akcentd. Vysledné
zapisy ovsem nebyly zdaleka uspokojivé. Po mnoha marnych pokusech dostal
Glass spasny napad - intuitivné zrusil taktové ¢ary a najednou uvidél, co predtim
bylo jeho zraku jakoby skryto - konzistentni patterny a logicky tok rytmu! Ravi
Sankar, uvykly praxi indické hudby, se pfirozené zaddnym metrickym ¢lenénim
v zdpadnim slova smyslu nezabyval. Glass si tedy zacal v&imat cykld po 16
notach - a vlastné tak pro sebe objevil tal. Stal se Raviho asistentem, coz

prakticky znamenalo - jak Glass pozdé&ji vzpominal - byt jeho studentem.

Kratce nato zacal experimentovat s mixazi evropskych a vychodnich tradic
ve svém vlastnim dile, k indické hudbé& a jejim pramentm se pak vracel i pozdé&ji
a Indii ¢asto i navétévoval. Se Sankarem se velice spratelil a z jejich spoluprace

vzeslo (mimo jiné) vynikajici album Passages (vydané v roce 1990).

V Raviho odkazu pokracuje jeho dcera Anoushka, vynikajici sitaristka a

autorka skvélych fusion-alb i kompozic na poli indické klasické hudby.

14 M3j mozek funguje radikélné jinak neZ u ostatnich skladateld, fika Philip Glass
[online]. 2013. [cit. 20. 4. 2019]. Dostupné z https://art.ihned.cz/hudba/c1-60411190-
philip-glass-rozhovor-ostravske-dny
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Od doby Sankarovych koncertl pro sitar a orchestr vznikly pochopitelné
mnohé dal$i prace tohoto druhu z pera jinych skladatell. Zminim jesté kratce
napr. Koncert pro sitar a orchestr Irshada Khana, indického skladatele, hrace na
sitar vSak sleduje vylozené indické formalni struktury, v rdmci nichz slySime opét
napf. orchestraéné stylizovany dron, bohatd unisona smyé&cl, prirozené sitadrova

sola atp.
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3 Mandolina

Mandolina zaujima mezi drnkacimi nastroji zahrnutymi do této prace
ponékud mimoradné postaveni, nebot v zdpadnich orchestrech je etablovana jiz
celd staleti. Jeji Uloha ve skladbach klasikl je ovéem vzdy natolik specificka, Ze
stale plsobi dojmem netradi¢niho ndstroje. Relativné kratky dozvuk mandoliny
se tradi¢né kompenzuje rychlymi tremoly pravé ruky, ¢imz Ize Uspésné provadét
nosné kantabilni linie. Vzhledem k tomu, Ze neni pfiliS vhodna k akordickému
doprovodu (tuto Ulohu prejala v lidové hudb& kytara), zlstdvd prevazné
nastrojem melodickym, dfive oblibenym zejména v Italii - v tomto Ize spatrovat
dlvod, pro¢ nejvétsi popularity dosahla - a ve star$ich dobach byla i standardem

- mandolina italska.

Mandolina je chudostrunny chordofon. Jeji ladéni presné odpovida houslim
(&li g, d*, a', e?), pro dosazeni syt&jSiho zvuku je vdak kazda struna zdvojena v
unisonu, je tedy nastrojem dvojsborovym. RozliSujeme dva zakladni druhy
mandoliny: italsky typ, tzv. ,italka¥, a mandolina portugalskd neboli
,portugalka®. Ladéni obou ndstroji je totozné, rozdil mezi nimi spociva ve tvaru
téla. Italsky typ se svym zplsobem podoba loutné. Jeho kapkovity tvar a
vypouleny korpus, resp. charakteristické tykvovité dno, je tvoreno patnacti
javorovymi ¢i palisandrovymi pasky slepenymi k sobé. Vrchni deska byva
nejéastéji smrkova, zalomend v Ghlu 7 - 10 stupfid, kvili dosazeni vétéiho tlaku

strun na ebenovou kobylku, jak je to dobre patrné z obrazku ¢&. 7:

Obr. ¢. 7: mandolina - italsky typ
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Portugalsky typ ma naproti tomu luby, dno vypouklé jen mirné a vrchni
desku bez zalomeni. Jeho zvuk je oproti italce pon&kud priraznéjsi. Podobné
jako je tomu u smyécl, existuje i v ptipadé mandoliny celd nastrojova rodina a
nejen ndzvy, nybrz i ladéni jednotlivych &lend jsou vlastné analogické ndm dobre
zndmym smy&covym ndstrojim, tedy: mandolina, mandola, mandocello i
mandobas. V Severni Americe se s témito nastroji Ize setkat pomérné casto,
existuji rizna uskupeni & mandolinové orchestry atp. U nas jsou rozsifené velmi
malo, nicméné - jak dokladd napf. rozsadhlé dilo nastrojafe Rostislava Capka,
ktery se vyrob& mandolinovych nastroji dlouhd léta vénuje - situace se mize

vyvinout pfiznivé.

Obr. ¢. 8: mandolina - portugalsky typ

3.1 Mandolina v klasické hudbé: kratka sondaz do

partitur 20. stoleti

Mandolina se objevuje v evropské klasické hudbé pomérné zahy - pocinaje
Vivaldiho mandolinovymi koncerty v barokni ére, pres notoricky zndmou arii
~Deh, vieni alla finestra® z Mozartova Dona Giovanniho ke Gustavu Mahlerovi,
ktery zejména v 7. symfonii prenechal mandoliné relativné dosti prostoru, taktéz
ve své Pisni o Zemi; Ottorino Respighi efektné exponoval tento nastroj ve
své symfonické basni Rimské slavnosti; ani Anton Webern se drnkacim
nastrojidm nevyhybal, ve svych opusech pouzival kytaru i mandolinu, druhy
jmenovany nastroj se pak vyskytuje v Péti kusech pro orchestr op. 10, ve

skladbé Das Augenlicht op. 26 a v Kantaté ¢. 1 op. 29. Vyznamnéjsi ulohy uz ji
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svéroval také Igor Stravinskij — napr. ve své operni prvotiné Slavik z roku 1914
¢i v poslednim baletu Agon. Toto dilo stoji na rozhrani skladatelova diatonického
a serialniho obdobi a vlivy obou téchto svétl se zde pozoruhodnym zplsobem
prolinaji - vedle typickych skladatelovych textur neoklasického obdobi zde
nalézame ridké, takrka punktualistické textury webernovského razeni. Balet
nema zadny déj (fecké slovo ,agon" znamena shromazdéni nebo také soutéz,
zapas), je pouze souborem dvanacti tanch délenym do &yt skupin vzdy po tfech
tancich a mandolina se vyskytuje v péti z nich, z ¢ehoz vyplyva, ze zde neni
pouhym zvukovym ozvlastnénim. Stravinskij je zcela vzdalen Kklisé, které
redukuje mandolinu na podruznd motivickd jadra s neustalymi tremoly
v sopranové poloze, v jeho baletu se vyznamné podili na tematickém déni i
vystavbé celkového zvuku skladby. Jak invenéné a tvarn& mize linka mandoliny
v takovémto pripadé - a to i pfi zachovani charakteristickych tremol - vypadat,

mUze nastinit ptiklad z Cody tance Pas-de-deux z posledni, ¢tvrté skupiny tancu:
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Priklad €. 27: klenuta linka mandoliny v baletu Agon Igora Stravinského, IV: Coda (Pas-
de-deux)

Uvedeny priklad skvéle dokazuje, jak Stravinskij vyuziva celého rozsahu
mandoliny, resp. vSech jejich barevnych poloh, a nesvéruje ji pouhé banalni

melodické kfivky!>. Mandolinova linka vynika bohaté vrasnénym rytmem, uZitim

15V Agonovi také Stravinskij poprvé pouzil dvanactiténovou Fadu (konkrétné ve druhé
Codé, zatinajici od taktu 185). Pozoruhodné je, ze dlouhy tremolovany tén ¢ mandoliny
prochazi celym vyznénim této rady.
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prirazQ, stfiddnim tremola a prostych ton{ i prstokladem jdoucim relativné dobte

,do prstd" (i kdyZ napt. takt 509 je v tomto smyslu ponékud na hrané).

Vynikajici skladbou, vyrazné a invencné exponujici drnkaci nastroje véetné

mandoliny, je také dilo Elliotta Cartera Luimen z roku 1997.

3.2 Koncert pro mandolinu a smyccovy orchestr Ayala
Adlera

V kompozi¢ni praci soucCasného izraelského skladatele Ayala Adlera
(narozeného 1968), se drnkaci nastroje - zejména kytara (klasicka i elektricka)
vyskytuji velmi Casto (napr. skladby Chase, Double Concerto for Single Guitarist
and Large Orchestra). V pripadé jeho Koncertu pro mandolinu a smyccovy
orchestr (2017-19) mame k dispozici jednu vyhodu: tento koncert totiz existuje
ve dvou verzich - pro mandolinu a pro housle. Shodna lad&ni obou nastroju
predstavuji spojité svéty, podivejme se tedy na koncert samotny, i na to, jakym
zplsobem jsou jednotlivé instrumentalini idiomy mezi houslemi a mandolinou

prevedeny.

Skladba je rozdélena do tfi kratkych sekci, které jakoby odkazuji nepfimo
ke trem charakteristickym castem sonatové ¢i fugové formy (ovSem pouze
z hlediska makrostruktury, nikoliv faktury): vstupni Allegretto cantabile jako
expozice, provedeni (Andantino cantabile) a zavér (Dolce, cantabile) se
zklidnénym hudebnim proudem koncicim v dynamice ¢tyr pppp. VSechny tri ¢asti
se hraji bez prestavky a pracuji procesualné s timto napadem: z velmi vysokého,
transparentniho zvuku, ktery pocind hned od prvniho taktu, se jde pozvolna k
nizSimu rejstriku (poloze) az k nejnizSimu ténu kontrabasu - tedy prazdné struné
E, kterd doprovazi kadenci mandoliny, v niz sélista mze voln& improvizovat na
predepsané hudebni Utvary — urcité ténové vybéry, akordy, melodicko-rytmické
Utvary atp. Mirné proménlivd tempa blokd hudby prvni &asti se drzi priblizné
v rozsahu adagia (¢tvrtova nota = 66-78), rovnéz rytmus této Casti je nenasilny

a textura velmi homogenni.

64



piu mosso, energico ; ca. 84

rilis Y] D 7 2 .- PR > L. A
L = - T : R e e e e T ==
Mand, O 5 ST m = RS e e e S e
Mand, S EEES B 0 = —peate g
; — === = ————
mp —
— mf b p —_nf L mp  b—mf
. h — _ div.a3
vinl (FYg = J 3 T 2 == " E—r——rr el 14
anl” |y —— — e ===
mf Jr P e—— mf Y pp g —_— mp L
R e e E— e
H e Y m— e e wcm— ! hé i . 3
M= £ = f = 3 T oreialirs e
= # ——t = = L f £ 2 ;
» —_—nf wfp
Vin IX
— 3 e
Bz e rerr o T —r— e
2= 7 —r = = e ey z = ¥
e F— 3 2 = = f S
= =7 — T T
* 3, _ p > 1 —_ mp
e i, —
i
B : = =+ i
f ¥ 12
mf == pp » —_—p
Via
div.
= t 2
2| HE= - 2 3 — 3 Bi 3
BE = ] = ] :
mfp = prp »r — Wy
pizz
—_—
. L == e R — £ 1
va |75 z ¢ E R P = === P 2
| ’ == s e 2 %
» ] » — nfp
N 3
D.B. 5 E— - - 3 %
E=2 i £ £ % E S f
» <> —_f »p

Priklad €. 28: ukazka drobnokresby textury Mandolinového koncertu Ayala Adlera

Kompozi¢ni prvky prostupujici touto skladbou se volné pohybuji mezi
solistou a orchestrem ve formé dialogu velmi svobodné a proménlivé povahy,
v némz jsou si sdlista i orchestr vzajemné rovnocennymi partnery: orchestr
misty slouzi jako jakasi ozvéna, ktera v sobé odrazi sélistou uvadéné motivy;
v dalSich cCastech skladby zase rozviji orchestr nové napady, které byly prve
exponovany v partu mandoliny. Cast téchto ideji je patrna z pfikladu ¢. 28, kde
smycce imitacné prebiraji sextolu soélové mandoliny, ktera zase predtim
vyplynula z drzenych deldich téni smyécl. Jak jiz bylo Fe€eno, orchestr hraje
v tomto dile tuto priznacnou Ulohu a neomezuje se jen na roli zvukového pozadi
(zejména ve stredni ¢asti, kterd ma dynamictéjsi a rychlejsi charakter, viz znovu
pr. €. 28). Tvar mandolinového partu je ¢astecné ovlivnén houslovymi technikami
- napf. vyuziti celého rozsahu nastroje, snaha nalézt unikatni akordy Sirokého
ambitu a nové cesty k vyluzovdni mnozstvi druhd a valérQ barvy zvuku.
Do kontrastu s uzouc¢kym prostorem mandolinového hmatniku vstupuji cetna

divisi smyéclt délenych bézné do tfi az péti pultd.
V pribé&hu tohoto koncertu se sélista pohybuje mezi rychlymi, virtuéznimi

a polyfonickymi sekcemi k sekcim lyrickym a melodickym, které se snazi

predvést zase jiné vyrazové polohy tohoto nastroje.
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Aby byly v prib&hu koncertu vyvazeny rozmanitosti a pocetné kontrasty,
je mnoZstvi vyraznych prvk( a motivl opakovdno na mnoho zplsobl napfti¢

celou skladbou za Ucelem dosazeni jednoty a soudrznosti celkové formy.

Zajimavou prilezitost poskytuje porovnani mandolinové verze s verzi
houslovou. U housli jsou obCas nékteré Useky transponovany o oktavu vys a
nékteré tény jsou - prekvapivé - na rozdil od mandoliny tremolovany. U
smyccového nastroje ma tremolo prirozené jinou funkci nez je prodluzovani
kratkého dozvuku, ma spise zvuk vylehcit (na nize uvedeném notovém prikladu
¢. 29 v poslednim taktu je to zvlast dobfe vidét - efekt je podpofen i crescendem
do forte). Oproti mandoling, kterd toto pfirozené& neumoZfuje, také mizeme
v houslich vidét praci se &tvrttdny (viz posledni vy$si ¢ nize uvedeného pfikladu

¢. 29) a flazolety, které by na mandoliné v této situaci nemély moznost

vyniknout.
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Pfiklad &. 29: porovnani partt housli a mandoliny

Co je$té¢ muiZeme ze srovnani v prikladu & 29 vydist? Zabarveni ,sul
ponticello" v partu mandoliny chybi, pfestoze by bylo nepochybné i zde zvukové
markantni. Vhodné& upravend dynamika ptirozené reflektuje rdizné druhy attacku
(smycce versus trsatka). Melodické a artikulacni ozdoby, které jsou dodany
houslovému partu (trylek, tremolovany smyk), v mandolinovém partu opét
schazi. Upravou partu sélového nastroje ovéem v pfipadé dvou podob této
skladby prace skladatele nekondi - také v orchestrdlni strukture dochazi ke
zmé&nam: nékteré linie smyécl jsou napf. v houslové verzi vynechany, zejména
quasi-pedalové tény v unisonu s delSimi notami mandoliny, které kompenzuji jeji
kratky dozvuk - faktura houslové verze je tudiz fidSi a transparentnéjsi.
Pozoruhodné jsou i obcasné shody v artikulaci obou partl - napf. ndsobné

staccato pod oblouckem, které v pripadé mandoliny zjevné vypovida spiSe o
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artikulaénim citéni skladatele nez o moznostech skute¢né realizovatelné
artikulace. At uZ jsou rozdily v partech obou sélovych ndstrojli jakkoliv
markantni, zUstava ponékud zahadou, pro¢ i mandolina dohraje posledni takty

skladby smyccem.

3.3 Priklad z vlastni kompozicni praxe: skladba Kalimba

Jakozto dvojsborovy nastroj mandolina pfimo vybizi k mnozstvi
nejriznéjdich skordatur. Ndsledujici pfiklad jejiho vyuziti pomérné netradi¢nim
zplsobem jsem vybral ze své skladby Kalimba pro tfi altové saxofony, tenorovy
saxofon, teremin, poéetnou — a naprosto zasadni — skupinu perkusnich nastrojd
(velky buben, tam-tam, kabasa, claves, guiro, maracas, konga, tubové zvony,
kalimba, marimba, tympany), syntezator, celestu, mandolinu a smyccovy
orchestr z roku 2016 (jedna se o prvni ¢ast jiz zminéného triptychu). Hudba této
kompozice navozuje snové a ponékud désivé vize (jejichz inspira¢nim zdrojem
byl jeden impresivni sen). Jakymsi Ustfednim nastrojem je kalimba, prochazejici
celou skladbou s repetitivnim motivem zaloZenym na skupinkach ténd f'-g'-h
fis'-g*-h, kde kolisani ténl f-fis spoluilustruje rozmazanost vidéni a relativitu
snového vjemu. PUdltén je v této skladbé vibec bazalnim, ba klicovym
intervalem. V tomto duchu jsem se rozhodl také uplatnit nasledujici specifickou
skordaturu mandoliny: kaZda prvni struna ze sboru je snizena o pul ténu (¢ili pfi
frontalnim pohledu na nastroj kazda licha - zleva doprava tedy fis-g, cis-d, gis-a,
dis-e). V tomto preladéni hraje mandolina ironicky az mirné cynicky zné&jici
parafrazi na valcikovy motiv v G dur a zaroven ve Fis dur. Uvedeny notovy

priklad exponuje pfimo vstup mandoliny v oddilu H:
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Priklad ¢. 30: quasi valéikovy bitonalni motiv mandoliny umoznény specifickou

skordaturou

PfestoZze mandolina vystupuje v této skladbé az témér v samém jejim
zavéru a pouze epizodné, ma naprosto zasadni vliv na vyznéni celé skladby.
Pouzitd skordatura - oproti pfipadnym dvojhmatim - pfirozené& nic neubere na
pohyblivosti linii. Veseld, durovd a svrchované tondlni valcikovda melodie,
odkazujici na charakter hudby, s niz byva mandolina bézné asociovana, je
relativizovdna ostrymi disonantnimi stfety, pGltdnovymi interferencemi, které
podle mého nazoru efektné prispivaji k atmosfére, které jsem se v této skladbé

pokousel docilit.
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4 Kantele

Tradi¢ni finsky a karelsky drnkaci nastroj kantele (jeho nazev pochazi
z proto-baltskych jazykQ) je druhem harfové citery trapézového tvaru (podobné
jako treba cimbal &i kanun, viz kapitola 5). V historii byly tyto nastroje dlabany
z jednoho kusu dreva, v soucasnosti jsou vSak komplikovanou stavebnici jako
napf. housle. Také plvodni materidl pro vyrobu strun - koriské Ziné - byl
nahrazen kovem, ktery dnes tvofi charakteristicky zvuk kantele. Struny -
jednotlivé, nikoliv sborové (jako u cimbdlu & kanunu), vedou z ladicich kolikl
pfimo na kobylkovy prazec, resp. trédmec, nebot kantele nema tzv. ,ofech" -
nulty prazec na rozhrani hlavice a krku, bézné se vyskytujici u citery, kytary
apod. Tradic¢ni lidové kantele, jakysi jeho zakladni archetyp, ma 5 strun ladénych
diatonicky v ambitu kvinty - nejcastéji in D, modernéjsi varianty maji u ladiciho
koliku prostiedni struny packu pro prepinani ténd f/fis, &imz je pokryto mnoZstvi
pisni zalozenych v obou ténorodech bez nutnosti preladovat tercii. Toto lidové
kantele slouzi zejména k akordickému doprovodu a hra na néj se provadi tak, ze
chceme-li vyloudit napf. kvintakord D dur, zatlumime levou rukou tény e a g a
prava drnka pres cely strunik vysledny akord trsatkem (Casto napf. kytarovym)
nebo prsty. Jiny typ predstavuje malé (téz stredni) kantele (tzv. wing cantele,
kfidlové), jehoz tvar byva tradicné pripodobriovdan k seminku borovice.
Standardné miva kolem 15 diatonicky ladénych (opét obvykle in D) strun, ¢asto
napf. 11 melodickych a 4 - 5 basovych (doprovodnych) strun.

- NINILSION

Obr. ¢. 9: koncertni kantele od firmy Koistinen
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Nas vsSak bude zajimat kantele koncertni. Jeho pocatky tkvi v
devadesatych letech 20. stoleti, kdy firma Koistinen vyvinula prvni moderni
kantele o 38 strunach, roku 1995 uz zacala s vyrobou 39 strunného modelu.
Znacka Koistinen dnes predstavuje jakysi etalon mezi vyrobci koncertnich
kantele, nastroje srovnatelné kvality vSak stavi také finska spolecnost Lovikka,
zaloZzend roku 1983. Firma Koistinen se také postarala o celou fadu vylepseni a
inovaci, na prahu tretiho tisicileti tedy obohatila tradi¢ni nastroje napf. o

elektronické snimace, popruhy na ramena, vyspély tlumici aparat atp.

Nastroje koncertniho typu mivaji k 40 strunam (velmi ¢asto 36-39), z nichz
kazda je vybavena ladici pa¢kou umoziujici plltdnovou alteraci. Na levé strané
(pfi pohledu shora v hraci poloze) se nachazi tlumitko, které se ovlada levou
rukou. Koncertni kantele byva ladéno diatonicky do C dur a pro snazsi orientaci
jsou na vrchni desce umistény specifické znacky pro konkrétni struny: Cervené
znacky pod strunami C, cerné pak pod kvintou, Cili G. Vrchni deska také

obsahuje rezonancni otvor.

PFi hfe je tfeba polozit kantele na stll (podobné jako citeru). Nejbliz
k hraci je nejhlubsi a zaroven nejdelsi struna. Analogicky ke klavirni hre leva
ruka vykryva hluboké tény, prava drnka vysoké. Stejné tak se Cisluji i prsty obou
rukou - od palce 1-4, malicek se pouziva velmi zfidka. Prsty drnkaji smérem
k hrac¢i, tedy do dlané, palec pochopitelné obracenym smérem. Hraje se
s dopadem i bez dopadu a je zde velmi vypracovana technika tlumeni — napf. pfi
sestupné stupnici ukazovak postupuje jednosmérné doll a tfeti prst nad nim

tlumi jiz zahrané tény, aby bylo zamezeno nezadoucimu preznivani.

Kantele uz ddvno nepredstavuje pouze lidovy nastroj — dikazem tohoto je
kupr. fakt, ze dnes je hra na tento nastroj jako samostatny obor vyucovana na

finské Sibeliové akademii v Helsinkach.

4.1 Soudobé skladby pro koncertni kantele

Mezi soucasné finské skladatele klasické hudby piSici pro kantele nalezi
napfr. Timo Alakotila (1959), Lasse Jalava (1951), Pekka Kostiainen (1944), Jouni
Kuronen (1958), Herbert Lindholm (1946), Kirmo Lintinen (1961) Tauno
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Marttinen (1912 - 2008), Tapio Nevanlinna (1954), Pehr Henrik Nordgren (1944
- 2008), Juhani Nuorvala (1961), Harri Wessman (1949). Kazdy z t&chto autorQ
pochopitelné pristupuje k psani pro kantele po svém, ¢imz vznika pestra plejada
nejriznéjdich skladeb co do délky, vyrazu, obsazeni i stylu. Vybral jsem dvé
skladby sou&asnych finskych autorl, které podle mého nazoru reprezentuji dvé

zcela svébytné kompozi¢ni tendence.

4.1.2 Skladba ,,In which the low-hanging fruit is casually
derailed" Juhaniho Vesikkaly

Juhani Vesikkala (1990) je finsky hudebni skladatel, basnik a hudebni
publicista zabyvajici se do hloubky problematikou mikrointervaliky. Vystudoval
Sibeliovu akademii v Helsinkach, kromé toho podnikl nékolik studijnich cest po
Evropé (Graz, Praha). Jeho kus In which the low-hanging fruit is casually derailed
pro kantele a violoncello z roku 2018 zde predklddédm k zevrubnéjsi analyze,
protoze jej povazuji za presvédcivy, invencni hudebni pocin, bohaté vyuzivajici

rozli¢né polohy, techniky a sénické moZnosti obou nastroja.

Autor byl inspirovan Utrzky textd z vybranych basni finské basnifky
jménem Saima Harmaja (1913 - 1937), jejiz tragicky osud a predtucha brzké
smrti (zemrela v pouhych tfiadvaceti letech) prostupuji jeji poezii a dodavaji ji
neobylejnou vyzralost a hloubku. Nazev skladby je vak vysloven& VesikkalQv,
»Nizko visici ovoce" je metaforou néceho snadno dosazitelného, brzdiciho pud po
vysSich metach a ,nenucené zhaceno“ naznacuje, ze konciny, v nichz se tak
déje, si s objektem bazicim po onom ovoci vrtosivé pohravaji. V tomto duchu

také skladba, resp. jeji interpretace sleduje jisty teatralni aspekt.

Skladba byla napsana pro vynikajici finskou hracku na kantele Juulii
P6lonen a jeji sestru violoncellistku Pauliinu Haustein. Je v ni vtipné vyuzit
kontrast sustain a decay, predstavovanych violoncellem a kantele. Oba nastroje
maji rovnocenné ulohy a pestfe spolu interaguji - neboli nejsou exponovany
pouze na zplsob dialogu. Hudba této kompozice je velmi vzdu$nd, objekty jsou
v ¢ase klidné rozlozeny, maji svQj patfi¢ny prostor i &as vyznit, celek presto

nepostrdda dramaticky naboj a neni ani chudy na uUseky se zhusténym
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rytmickym dénim a vystupriovanou dynamikou. Skladatel predepisuje netradi¢ni

a velmi konkrétni skordaturu kantele:

9 T 129y hr‘
(o) — == |
D) 1 !
Kel| — 32¢ 30¢ 30 ¢ 30 ¢ “16¢ _16¢ “44¢
he he

y———— t» = 1

I 1

I T

Priklad €. 31: pozadovana mikrointervalova skordatura kantele

Vyuziva proporcéni notace s vterinovym rastrem, pribliznd durata skladby
vychazi na necelych 12 minut. Objekty ohranicené rameckem se hraji vicekrat,
podle prisluného &iselného pokynu & intuice hrace. Je-li té&chto rémeckl vice
v jednom taktu, mohou mit libovolné poradi a mohou se i ponékud prekryt, je-li

to povahou daného hudebniho Gtvaru umoznéno.
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Priklad ¢. 32: ukazka faktury skladby ,In which the low-hanging fruit.." Juhaniho
Vesikkaly - tfitdnové skupinky v 16. taktu v kantele, Gtvary v rameccich, které vyznacuji
sekce k repetovani a precizn& znaéené party obou nastroji, bohaté vyuZivajici rozli¢nych
pokrodilych technik - kombinace redlného ténu a flaZoletu, attacku rlznou &asti prstu,

Skrabance po vinuti struny (wipe), vypracovaného systému tlumeni a sustainu atp.

Pozoruhodnd je sama geneze skladby. Autor pripravil nékolik rad-sérii,
které organizuji rizné kompoziéni prvky: koncept sedmi set-classes usmérfiuje
volbu ténovych vySek s presnosti &tvrttdond (50 centd), poradi, v némz se
opakované objevuji, tvofi tuto posloupnost: [0 150 500] [0 350 450] [0 250
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400] [0 250 450] [0 350 550] [0 450 550] [0 350 750] centl. Juhani déle
vypracoval tady tFiténovych skupin vyskové izolovanych ténd (nizky, stfedni
vysoky) a jejich permutace (viz pfiklad & 32) a kone&né je tu také vzristajici
Fada &isel pro seskupeni jednotlivych pasdZovych Gtvarl zaloZzenych na zménach
témbru, které pak ve skladbé Ize presné ohranicit. Nad kazdym cislem pasaze je
nadepsano, jaky zplsob hry bude uzit pro konkrétni Usek, a pod nim, jak dlouho
ma priblizné znit. Se vSemi témito prvky se vSak ve findle pracuje ponékud volné
a slouzi spiSe jako pozadi pro rozvijeni kompozi¢nich ideji. Tvofi jakousi sit
zalozenou na podobnostech a rozdilnostech a jejich vybér zalezi také na
podlozeném textu poezie. Vybér technik dokresluje pestrou Skalu silného
tembralniho, fyzického, vizudlniho a emocionalniho obsahu skladby a jejich
predpripraveny vycet si zde zasluhuje uvést. Autor si s timto dal vskutku praci a
nejprve rozdélil jednotlivé akce do prislusnych kategorii, podle typu a predmétu,

jimz jsou vykonavany:
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podle umisténi prsti

ponticello

bzucivy efekt (tzv. ,,buzzing"), nehet pfiloZzeny na rozeznélou strunu

tlumeni jednotlivych strun

trsatkové multifoniky (pFiloZzeni trsatka na rozeznélou strunu)

multifonické glissando trsatka po tremolované struné

flazolety

hra ordinario

podle pohybu prsté

vibrato Spickou prstu

zatlumeni struny na samém jejim kraji a hra flaZolet druhou rukou

placnuti rukou po strunach, tlumitko loktem

v

tremolo briskem prstu

tremolo nehtem

rychly skrabanec po vinuti struny

pomaly Skrabanec, granulovity zvuk

nepravidelny rytmus hrany tremolem

tlumeni

staccatové tlumeni

hrat zatlumené struny druhou rukou

tlumeni tlumitkem

détaché (tlumeni téon po ténu)

tlumeni tremolem nehtu

pomalé zatlumeni

packovy mechanismus

glissando (vibrato) pomoci packy

hra rdznymi pfedméty

maly kartacek

velky kartac

tremolo kartacem

ohyb téonu pomoci ladici kliky

tremolo ladici klikou

elektricka vrtulka

tremolo trsatkem

tremolo gumovym klinkem

tremolo tfenim struny gumovou dusi kola

e-bow (elektronicky smycec) drzeny nad strunami

pohyb el. smyécem po strunach pro vyluzovani alikvotnich tont

lusknuti prsty

dupnuti nohou

Na linku violoncella jsou plUsobivé aplikovany ¢etné multifoniky i rozli¢né

nastrojové efekty, které se v soudobé hudbé uz bezpecné etablovaly — napf. tzv.

,seagull* efekt (na zpUsob rac¢iho hlasu). Multifoniky u violoncella skytaji prece

jen vice moznosti nez u kantele - navic je mozné stfidat hru pizzicato a arco.

Kombinace multifonik obou ndstroju vsak vytvari pozoruhodny kontrast. Juhani

také bohaté uziva flazoletd, mikrointervald a nejrdzné&jsi artikulace.
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Priklad ¢. 33: pokrocilé techniky v partu kantele

Priklad ¢. 33 dobre ilustruje aplikaci nékterych vySe uvedenych technik:
Skrabance po vinuti struny produkujici granulovity zvuk, uder palce na strunu
v misté flazoletu a vibrato packou pro preladéni struny (posledni skupinka).
Plsobivymi prvky jsou také bezprostfedni alternace nezatlumené a zatlumené
struny v rychlejSim sledu, tladeni prstem na strunu pro ohyb ténu, ve violoncelle

pak napf. vibrato smyécem po zpUlsobu Francesca Geminianiho a mnohé jiné.

4.1.3 Pekka Jalkanen: Toccata pro sélové kantele

Finsky skladatel Pekka Jalkanen (narozeny 1945) je autorem Toccaty pro
solové kantele z roku 1992. Jedna se o vysoce virtudzni kus, ktery je pro hrace
na kantele velkou vyzvou a vyZaduje tudiz od interpreta znacnou technickou
vyspélost, aby dokazal demonstrovat obrovskou, pestrobarevnou a bohatou
Skalu vyrazovych moznosti koncertniho kantele. Toccata stavi na dlouhé
rezonanci kantelového zvuku a proto se zde obecné malo pracuje s tlumenim -
zvuk a rezonance jsou zakladnim stavebnim kamenem skladby, jeji
fundamentalni sénickou kvalitou. Jalkanenova hudba je skoro protipdlem
Vesikkalovy kompozi¢ni mluvy: jednotlivé uUtvary zaujimaji v partiture vzdy
Siroky prostor pro sva vyznéni a hudba se duhové preléva pri netlumeném
dozvuku postupné v novy a novy typ textury, pricemz se stfidaji diatonické a
disonantni Useky. Povaha hudby je znacné staticka, prestoze se jeji proud odviji
permanentné ve figuracich, coz vytvari proménlivou kontinudlni barvu spise nez
tematicky, melodicko-rytmicky kompozi¢ni proces. Povaha skladby odrazi
skutecné tradi¢ni znaky tokatové formy - tedy sled figuraci pravidelného pulsu a

klavesového stylu.
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Priklad €. 34: ukazka figurativni povahy Toccaty pro kantele Pekky Jalkanena
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5 Hudba arabského kulturniho okruhu

Mluvime-li o arabské hudbé, resp. o hudbé arabského kulturniho okruhu,
rozliSujeme - podobné jako v pripadé hudby indické - nékolik jejich zakladnich
proudd (druhl, Z3anrQ), tato prace ovem bude mit na zfeteli opét hudbu
klasickou, jakkoliv byva hranice mezi svétem klasické a lidové hudby mlhava. Z
geografického hlediska zahrnuje tento hudebni okruh cely tzv. arabsky svét,
ktery mQzeme rozdélit do dvou hlavnich celkd: vychodni arabsky svét (tedy
Syrie, Jordansko, Libanon, staty Arabského poloostrova v Cele se Saudskou
Arabii, Jemen, dllezitym centrem je Egypt s hlavnim méstem Kahirou) a zapadni
arabsky svét, cili zemé Maghrebu (z arabského maghreb = zapadni, tedy
predevsim Alzirsko, Libye, Maroko, Tunisko, pfip. Mauritanie a Zapadni Sahara).
Kam vsak zaradit Turecko a iran, kdyz maji diky historickym souvislostem tolik
spole¢ného? Pro vysvétleni musime zajit hloubé&ji do minulosti: historicky se totiz
vychodni ¢ast arabského svéta potykala s konflikty s Persii a pozdéji s Tureckem,
¢ehoz byl zdpadni sektor viceméné usetfen - jeho ,potomkem" se pak stala

maurska kultura.

Jak uz bylo receno, rozdily mezi lidovou a klasickou hudbou se znacné
prekryvaji. Arabska klasicka hudba (v anglictiné misto adjektiva ,classical®
oznacovana terminem Art Music, ktery mozna elasti¢téji vystihuje podstatu
problému) se odliSuje v nékolika ohledech: predevSim je to podepreni
teoretickymi systémy, dale virtuozitou, faktem, ze byva péstovana elitou (napfr.
na panovnickych dvorech) a provozovana profesionalnimi interprety. Protoze
Kordn nabada vyvarovat se typl hudby, které svadé&ji k pudovosti, frivolnosti ¢i
nizkému chovani obecné&, drzi se hudba mimo nabozenska strediska. Na hudebni
nastroje je nahlizeno ponékud s despektem (srovnejme tento postoj napf.
s ortodoxni vychodni cirkvi, které béhem liturgie jakykoliv nastroj, snad jen
s vyjimkou zvond, striktn& zapovida), tanec je uz vibec podeziely. V mesitach se
nekonaji koncerty a v isldamském svété neni zadna tradice nastrojové hudby.
Ddle zde nalézame celou fadu zvyklosti, které by asi Evropanovi pripadaly
paradoxni. Tak napf. v Irdnu m& dobfe Skoleny umélec-amatér vyssi socidlni
postaveni nez profesiondl, coz souvisi s pojetim svobody: profesional je
povazovan za ,otroka“ poZadavkl platictho publika, kdeZto amatér si voli

repertoar po svém a tim padem svobodné, poziva tudiz vétsi prestize; lidové
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hudbé se vénuji spiSe profesionalové, na rozdil od vétSiny ostatniho svéta, kde
nalezi Sirokym vrstvam a pravé jimi je provozovana.

Hledisko modalni

Mezi zakladni pojmy arabské hudebni teorie patfi maqam'® (nékdy téz
makam, makam, mnozné Ccislo maquamat, v Turecku makam, na Kavkaze
mugam). Je to souhrnny pojem pro melodické mody, charakteristické melodické
vzorce, modula¢ni moznosti, ornamentalni techniky a estetické konvence, coz
vSechno dohromady predstavuje rozsahlé paradigma pro melodickou soustavu a
uméleckou tradici (vSimneme si zajisté celé rady podobnosti s indickou ragou).
Zakladem kazdého magamu je stupnice, jejiz prvni stupen se nazyva tonika, ton
nachazejici se bezprostfedné pod ni je nazyvan jako vedouci ton. Rozeznavame
72 sedmitédnovych-heptatonickych modd vétsinou s oktdvovym opakovanim,
nékteré ovdem mohou jit pfes oktdvu a jiné se dokonce oktavé vibec nerovnaji.
Stavebnimi kameny té&chto mod{ jsou malé, velké a neutrdini (o ¢tvrtton zvysené
velké) sekundy. Kazdy magam lze sestavit zfetézenim dvou, vzacnéji tfi tzv. jins
neboli kouskU stupnice. Prvni jins za¢ind na 1. stupni - ténice - a druhy se napoji
v bodé zvaném ghammaz (modulacni bod), coz je obvykle posledni stupen
prvniho jins. Podobné, uzije-li se pri sestavovani magamu tri jins, prvni stupen
tretiho jins se shoduje s ghammaz druhého jins. V ramci tradice byvaji magamy
seskupovany do tzv. rodin, které vzdy sdili prvni jins. Tento ,root jins®, koren
modu, hraje vidé&i Glohu pti formovani charakteru magamu. Kazdy magam ma
své jméno, napf. podle mista plvodu (tfeba Hid?3z), nebo jeho jméno
prozrazuje néco o charakteru magamu (Sdr - ,slany'), & vychazi z hudebni teorie

(Mochalef - ,protichGdny") atp.

DlleZitym aspektem magamu je také moznost modulace: ke kazdému
modu je pridruzena skupina dalSich, do nichz se béhem provozovani hudby
mUZeme presunout. Pfi hie & zp&vu by tény pfisludného magamu mély byt
melodicky vyrazné usporadany a zhruba kazdych 10, 20 nebo 30 vtefin by se
mél improvizator ¢i skladatel navracet ke kratkym, charakteristickym, tfi az
¢tyrtdnovym motiviim, aby naplnil moznosti a povahu daného modu. Bezduché

vy&erpani véech ténl stupnice pfirozené nepostacuje.

16 perskou obdobou magamu je tzv. dastgah, ktery ma celou fadu styénych ploch s
indickou ragou.
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Hledisko rytmické

Rytmické mody uzivané v arabské hudbé oznacujeme souhrnnym pojmem
iga'at (v jednotném Cisle iga'; v Turecku se nazyvaji napf. terminem usul).
Oproti vysoce propracované melodické modalité se zdaji byt mody rytmu
ponékud v pozadi, alei pro jejich spravné pochopeni je nutné provést radny
teoreticky prizkum. Iqa‘at sestavaji z pravidelné se opakujicich rytmickych fad
(resp. skupin prizvuénych a neprizvuénych dob), kde kazdy uder je proveden
jednim ze dvou rlGznych typd Gderu na buben: Uder 'dum' sméfuje na stied
bubnu a 'tak' na hranu nebo rafek. V zapadni hudbé je obvykle dan rytmicky
cyklus, v némz se pravidelné stridaji tézké a lehké doby a je casto délen ve
své plli, na tzv. druhé tézké dob& - napf. [1-2-3]-[4-5-6], [1-2]-[3-4] atp.
(nehledé samozrejmé na skutecnost, ze dvacaté stoleti o rytmickou kvalitu
v hudbé projevilo zcela bezprecedentni intenzitu zajmu a celou problematiku
v této oblasti zkomplikovalo). Avsak ve starSich dobach - tfeba v gregoridnském
choralu - byl zpév provozovan ametricky, ¢ehoz urcitou obdobou je napf. taktéz
ametrické zpivani (prednaseni, recitace) koranu. V Persii napf. existuje virtudzni
druh skladby zvany cahar nebo cCahar mezrab (Casto provozovany na santdr,
nazev v prekladu znamena ,Ctyri hroty" nebo ,Ctyri palicky", coz se mozna
vztahuje pravé k virtuozité vyvolavajici dojem, jako by nad santirem poletovaly
Ctyfi ruce), kde se rytmus frazuje na dilky typu [1234-6] / [1234-6], cozZ je
rytmicky Utvar jesté vic predvidatelny a svazany nez pouhé metrum. Také jsou
tu jakési metrické mody, skoro jako taly v Indii. Sledy rytmickych pulst (byva
jich obvykle 7-16, nékdy 20-25, nékteré jsou s akcentem, takze vznikda dojem

vnitfniho ¢lenéni) maji podobné jako magamy sva jména.

Nékteré dalsi obecné znaky hudby arabského kulturniho okruhu

Uvedu jesté par obecnych poznamek k blizkovychodni hudbé, které by
mohly osvétlit jeji podstatné rysy nejen z hlediska melodického a rytmického.
Tak napriklad instrumentdlni (svrchované unisonovy) doprovod se nékdy za
zpévem muizZe tfeba o 1 nebo 2 doby opoZdovat, dva hlasy nékdy zase kraci
v ,kvintovém unisonu". Co se tyce formalni struktury, hudba se provozuje v tzv.
suitach, radach o urcitém poctu casti. V severni Africe se takovéto suité rika
nauba, wasla zase v Irdku. Jedna z &asti suity muZe byt taksim, sélové,

instrumentalni Cislo bez metra, prakticky volné improvizacni zpracovani magamu
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- jedna se vilastné o obdobu indického alapu, jinou takovou obdobou v arabském
svété je mawwal (provozovany bez textu). Taksim i vSechny jemu podobné
Utvary mohou stat samy o sobé nebo se sdruzit se suitou. Jinym vyznamnym
pojmem je také besrav (pesSrev), metrickd komponovana skladba nejcastéji

provadéna celym (bohatSim) ansamblem.

DlleZitou a zcela charakteristickou Ulohu hraje ornamentika. Dlouhé tény
si Ize v arabské hudbé st&%i predstavit bez intonaénich vychylek, trylkd, glissand,
pfiraz( atd. - vzdy ovéem bez umélého (evropského) vibrata. V zasadé plati
nepsané pravidlo, ze ¢im je hudba zdobnéjsi, tim je posluchacsky atraktivnéjsi,
lepSi. Predstava idedlniho zvuku se viceméné snazi priblizit zpévu plného napéti a
hrdelniho a nazalniho rejstriku. Zajimavé je, ze muzi zpivaji vysoko, Zzeny naopak

nizko. Zvuk nastrojd rovnéz napodobuje tento idedl, kterym je zpévni hlas.

5.1 Hudebni nastroje arabského kulturniho okruhu. Oud

Oud je bezesporu nejznaméjsi arabskou loutnou. Jeho jméno (al/'ud) by se
dalo preloZit jako vétvicka, ohebny proutek & vonnd tycinka'’. Sklada se
z objemného téla a kratkého krku. Télo se vyrabi z lehkého drfeva, sestava z 16
az 21 slepenych dfevénych pask( - Zeber. Idedlni poméry byvaji obvykle
nasledujici: t&lo ma byt jedenapllkrat deldi neZ &ir&i, hloubka ma tvofit polovinu
Sirky, krk ctvrtinu délky. Jestlize je dnes bézna délka krku 20 cm, cely oud by
mél mérit priblizné 80 cm. Délka vibrujici struny od ofechu (nultého prazce na
rozhrani krku a hlavice) ke kobylce se dnes bézné pohybuje mezi 60-67 cm
(existuji pochopitelné i varianty kratsi ¢i delsi), Cili odpovida zhruba délce téla.
Vrchni deska obsahuje jeden velky a obvykle i dva malé rezonancni otvory, které
byvaji drevorezbarsky bohaté dekorovany. Nazyvaji se shamsiyya (,slunicko),
gamarat (,mésice') nebo 'uyun (,0Ci'). Kobylce se Fikd musht (,hrebinek') nebo
faras (,konik'). Prendasi chvéni strun na vrchni desku a nachazi se priblizné 10 cm
nad spodnim okrajem nastroje. Krk prevysuje samotné télo oudu o zhruba 20 cm
a na ném umistény hmatnik pak prechazi po vrchni desce az k hlavnimu

rezonanc¢nimu otvoru. Na opacném konci krku je potom hlavice s ladicimi koliky.

17°7 arabského ,al'ud" také pochazi na$ vyraz pro ,loutnu®. V dobé kfizovych vyprav
prisla (i spolu s nékterymi predstavami a teorémy) z Orientu do Evropy a v obdobi
renesance se stala mimoradné oblibenym a rozsifenym hudebnim nastrojem.
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PFi konstrukci téla oudu se pouZivd dfevo rlznych stromd - napf. ofechu,
modrinu, buku, javoru, cyprise, pistacie, dubu, mahagonu, cedru &i borovice, pro
hmatnik pak ebenu (néktera drfeva jsou dokonce preferovana pro svou

aromatickou kvalitu, jako tfeba santalové drevo).

Moderni oud je bezprazcovy, dvojsborovy drnkaci nastroj s Sesti pary
strun. Existuje vice moznych ladéni, zdlezi vzdy na typu hudby, kterou chceme
turecké napf.: Cis-Fis-H-e-a-d!, zvané 'Bolahenk’. Osobné jsem se nejéastéji
setkal s jinym oblibenym lad&nim ,in C*: C-F-A-d-g-c! (pfi tomto zplsobu je tedy

nastroj ladény presné zrcadlové jako kytara, u niz se tercie nachazi mezi druhou

a treti strunou).

A\

Vb

Obr. €. 10: oud a plektrum (trsatko) pouzivané pfi hie

Plektrum je vyrazné odliSné od bézné uzivanych trsatek v naSich
zemeépisnych Sirkach. Tradi¢né to byvalo pirko z orla zvané risa (v Turecku
mizrap). Dnes je to plastovy pasek, ktery uchopime celou dlani, jak to nejlépe

ilustruje uvedeny obrazek:
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Obr. ¢. 11: drzeni trsatka pfi hie na oud

5.1.1 Priklady soudobych skladeb s vyuzitim oudu

Vybral jsem nékolik ukédzek z tvorby evropskych i asijskych skladateld, na
nichz Ize dobfe demonstrovat naprosto odliSné pristupy k vyuziti oudu. Izraelsky
skladatel a hudebni pedagog Shai Cohen (narozen 1968 v Haifé), vytvoril
skladbu , A Butterfly Flaps its Wings..."“ pro housle, violu, violoncello, oud a Zivou
elektroniku z roku 2004. Instrukce pro elektronické softwarové pozadavky jsou
slozité a velmi sofistikované, linka oudu je naopak na mnoha mistech ponékud

podruznd, uvadim tedy alespon ukazku textury této skladby:
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Pfiklad ¢. 35: ukdzka partitury skladby ,A Butterfly Flaps its Wings..." izraelského

skladatele Shai Cohena
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Soucasna italska skladatelka Carlotta Ferrari (narozenda roku 1975,
vystudovala milanskou konzervator) ve svém dile s oblibou pracuje s dualismem
prostiedkl, jeZ se snazi kompozi¢né sjednotit — propojit staré s novym, ¢&i sblizit
dva rozdilné svéty. Jeji skladba Vos flores rosarum na mysticky text Hildegardy
z Bingenu je hezkym pripadem kompozi¢ni ndhody - stejné jako moje skladba
Milénium pochdzi z roku 2016 a pracuje v zakladu s textovou predlohou téze
stredovéké skladatelky a ideou sblizovani vychodu se zapadem. Predepisuje
rovnéz nezvyklé obsazeni: zpévni hlas (v mezzosopranové poloze), violu, lesni
roh a oud, tedy vSe spiSe v nizsich rejstricich, jako by se skladba vyhybala

pronikavé sopranové barvé.

V prvnim taktu je nadepsano oznaceni ,Ipnotico®, které urcuje celkovy
charakter a vilastné i blize nedefinované tempo skladby. Linka oudu je zpocatku

rytmicky i melodicky klenuta a tvarovana, poté se spise ukazni na repetitivni, jen

mirné se melodicky ménici pattern s charakteristickymi tremoly:

Pfiklad ¢. 36: part oudu prochazejici z poc¢atecni tvarované linky v (rytmicky) ostinatni
pattern

Vos Flores Rosarum je (stejné jako Hildegardina melodicka verze) druhem
dlouhého melismatu. Carlotta Ferrari jej uvadi ve zpévu a viole nad ostinatnim
patternem oudu, jehoz doprovodna linka, evidentné inspirovana stredovékym
izorytmickym motetem, se rozviji okolo modalniho centra ,in A“. Z magamové
praxe je prejato charakteristické zabarveni o ¢tvrttdn snizenym ,hes". Lesni roh
predstavuje jisty druh cantu firmu v delSich notach (zpocatku se omezuje jen na
tony a a e) a tvori kontrapunkticky dialog s ostatnimi nastroji. Zpév i oud sblizuje
prace se zminénym ctvrttédnem, ¢imz je velmi prosté a pritom efektné evokovana

blizkovychodni hudebni esence.
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(Parlato)
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Priklad ¢. 37: mikrointervalovd a kontrapunktickd prace s hlasy ve skladbé Vos flores

rosarum italské skladatelky Carlotty Ferrari

Pfitomnost nastroji stfedomofské oblasti jizni Evropy a Severni Afriky ma
vyznacit paralelu mezi kulturnimi tradicemi zemi, jejichz pobrezi sdili totéz more.
Tri pouzité nastroje konkrétné narazi na tri hlavni nabozenstvi, ktera jsou
pritomna v oblasti Stfedomori - viola reprezentuje judaismus, lesni roh
kiestanstvi a oud islam - a pokousi se vytvofit idedlni most mezi témito tremi
spiritualnimi proudy. Text Hildegardy z Bingenu, se svym silné metaforickym
charakterem kvétnaté odkazujicim na duchovni slozku Zivota, reprezentuje

mystickou stranku nabozenstvi.

Ehsan Saboohi (narozeny roku 1981 v Teheranu) je soudoby iransky
skladatel. Jeho skladba pro sélovy oud ,Leyli and Majnun® z roku 2012 pracuje
cilené s arabskym pojetim rytmu: stridaji se dvé taktova oznaceni 7/8 a 11/8 a
skladatel v rédmci téchto jednotlivych taktl exponuje metrické déleni po

skupinkach 3-2-2, 2-2-3 apod. Uvadim opét alespon ukazku z partu oudu:
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Pfiklad ¢. 37: rytmické procesy ve skladbé ,Leyli and Majnun* pro sélovy oud Ehsana
Saboohiho
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5.2 Baglama (saz)

Baglama neboli saz (oba nazvy se dnes prekryvaji) je drnkaci nastroj
oblibeny a velmi rozsiteny v Turecku, Persii, Azerbajdzanu a arabském svété. Je
podobné jako oud ¢lenem loutnové rodiny, ma ve srovnani s nim ovsem tenci a
mnohem delSi krk. Miva pét az osm kovovych strun, nejcastéji vSak sedm,
sdruzenych do dvou dvoustrunnych a jednoho tfistrunného sboru. Baglama neni
svou povahou akordickym nastrojem, je to tzv. sélové-dronovy nastroj - melodii
realizovanou prevazné na nejvyssSim sboru strun doprovazi prodleva na spodnich
sborech. Vrchni deska je bez otvoru, vétSinou smrkova, drobna kobylka (alt esik)
neni k vrchni desce lepena a drzi ji pouze tlak strun. Télo nastroje zv. tekne je
bud’ dlabané, nebo podobné jako italska mandolina ¢i oud slepované z drevénych
Zeber (ollim). Pouzivanymi dfevy jsou orech, borovice, buk nebo moruse. Krk je
opatfen posuvnymi praZzci, jejichz menzuru je mozné upravit v zavislosti na
pozadavcich konkrétniho magamu.

Existuje bezpocet moznych ladéni, jako priklad tedy uvedu ladéni, s nimz
mam osobni zku&enost. Vyska ténu v tomto piipadé nenarlistd od nejhlubéi
struny jednosmérné, z frontalniho pohledu tedy bude posloupnost strun
nasledujici: [H-h]-[a-a]-[e-e'-e!]. Trsatko je ve tvaru protdhlého ovalu, ovéem
kratSi nez u oudu. Kompozice psané pro baglamu (nebo s jejim uzitim) v této
praci neuvadim, jelikoz se vSak jedna o nastroj velmi frekventovany, povazuji za

rozumné podat alespon jeho krati¢ky habitus.

Obr. ¢. 12: baglama (saz)
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5.3 Kanun

Kanun je jedine¢ny a technologicky nesmirné vyspély hudebni nastroj
trapézového tvaru (nazev quanun pochdzi z arabstiny a znamena zakon,
pravidlo). Je to v podstaté citera trapézového tvaru, vzhledem muze ponékud

V. Vé . 7 V. . 7 Vé s v v Ve o
pripominat cimbal Ci psalterium, zasadni rozdil ovsem spociva ve zpusobu hry -
kanun je totiz ndstroj vylozené drnkaci. V zakladu rozliSujeme arabskou a
tureckou variantu kanunu, na ¢emz zavisi i jeho rozmeéry - turecky kanun ma
tradicné mezi 95 az 100 cm délky, kolem 40 cm Sirky a hloubku pfriblizné 4 az 6

cm (arabska varianta je celkové ponékud rozmérnéjsi).

e 5P s B s B

Obr. ¢. 13: turecky kanun

Na vrchni desce spociva kobylka na péti (arabsky model) ¢i ctyrech
(turecka varianta) pilifich (viz obr. ¢. 13, vpravo). Rozsah kanunu kraci pres tfi
oktdvy, nejéastéji je to A-d>, zalezi ovéem na poctu strun, kterych byva kolem
25, 26. Ladén je diatonicky. Kazdy tén je tvoren tristrunovym sborem a kazdy
tento sbor je opatren preladovacimi packami zvanymi mandaly. Diatonicky
ladéné arménské kanuny nyni uzivaji vyhradn& mandaly pro preladéni o pultén,
mandaly arabskych modeld zase umozfiuji ménit intonaci presné po &vrtténovych
krocich. Turecké modely v tomto dosly nejdal: jsou vybaveny dvanacti packami
(na obrazku vlevo vedle difevénych ladicich kolikd - vzdy dva pary po &esti),
které déli cely ton na dvanact stejnych dilk( (prepnuti Sesti pacek tedy zméni
vySku struny, resp. sboru o pll tén). Vrchni deska obsahuje také nadherné

vyrezavané rezonancni otvory.
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PFi hfe spociva kanun na kliné hrace, hraje se vsedé Ci vkleCe a interpret
se tedy divd na nastroj seshora. K jeho rozeznéni pouziva trsatka, ktera si

paskou lepi k ukazova&kim obou rukou. PouZivaji se nylonové struny.

U nas kanun stale neni priliS zndmym ndstrojem, prestoze jeho zvuk je
ndm dasto silné pové&domy. Uvedu alespofi par pFikladl, kde jsme se s timto
fascinujicim ndstrojem mohli setkat. Vynikajicim zplsobem ho pouzila
skladatelka Jocelyn Pook v hudbé pro koprodukcni film USA, Itélie, Velké Britanie
a Lucemburska Kupec benatsky zroku 2004, v némz znamou
shakespearovskou tematiku 2idd a Zidovského ghetta v Benatkdch podbarvila
¢etnymi kanunovymi sély. Kanun se také objevil napfiklad v soutézi Eurovision
Young Musicians 2012, kde zaznél v podani jednoho z Géastnikl ,Koncert pro
kanun a orchestr ¢. 2 E dur’ Khachatura Avetisyana (1926-1996),
vyznamného arménského skladatele, dirigenta, hrae na kanun a také
véhlasného znalce arménské lidové hudby, zejména hudby pro kanun.
K popularité kanunu na zapadé prispiva také vynikajici kanunovy virtuos Goksel
Baktagir, narozeny 1966 v Kirklareli v Turecku, ktery vystudoval konzervator
v Istanbulu, uz béhem studii vystupoval jako hrac¢ na kanun s prednimi tureckymi
hudebnimi télesy a v té dobé také zacal komponovat. Od roku 1984 vylepsil
techniku levé ruky, hovori se dokonce o jeho ,unikatni technice pro levou ruku".
Kromé Spickové interpretace turecké hudby (tfeba v ramci semiklasického stylu
fasil - blizkého folkléru) také Uzce spolupracuje (koncertné i studiové) s celnymi
predstaviteli zapadni jazzové i new-age scény, z ¢ehoz vzesSlo nékolik skvélych

alb (napf. Orient Secret).

5.4 Osobnosti blizkovychodni hudby a world music

Hamza El Din (1929 - 2006) byl nubijsky skladatel, hra¢ na oud a tar.
Plvodné se mél stat elektroinZenyrem, v Kahife pak ale nastoupil ke studiu
hudby na k&hirské univerzité a pozdéji odesel do Rima na Accademia Nazionale
di Santa Cecilia. Od svého slavného vystupu na festivalu v Newportu v roce 1964
natodil radu alb, hned treti studiové album Escalay: The Water Wheel se obecné
poklada za pocatek fenoménu world music a také se tvrdi, ze vyznamné ovlivnilo
minimalistické skladatele Terryho Rileyho a Steva Reicha. V dile Hamzy El Dina

se propojila arabskad a zapadni vazna hudba. Spolupracoval s prednimi télesy
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zapadni popularni (Sandy Bull, Joan Baez, Grateful Dead) i klasické hudby jako
napf. roku 1992 s Kronos Quartetem na aranzované hudbé desky Escalay, v USA

poradal také rozsahla prednaskova turné.

Anouar Brahem (1957) je tunisky skladatel a hra¢ na oud, velky novator
na poli hudby pro oud. Mixuje arabskou klasickou, lidovou hudbu a jazz. Narodil
se v hlavnim mésté Tunisu, kde také vystudoval Tuniskou narodni konzervator,
obor hra na oud, v roce 1981 odegel do Pafize pro ziskdni novych podnétd,
spolupracoval jako oudista treba s Gabrielem Yaredem, pozdéji se zvucnymi

jmény jazzové scény, jako napf. s Johnem Surmanem ¢i Davem Hollandem.

V poslednich desetiletich se také ukézalo, jak atraktivni mize arabska
hudba byt pro propojeni s jazzem. Doklada to celd fada vynikajicich oudistd a
skladatelG. Jmenujme napf. album Blue camel libanonského hra¢e na oud a
skladatele jménem Rabih Abou-Khalil (k némuz byva vySe zminény Anouar

Brahem casto prirovnavan).

88



6 Hudba Vietnamu. Vietnamska loutna Pan nguyét

Vietnamska loutna Pan nguyét, zvana také mésicni loutna (anglicky moon
lute) je chudostrunny chordofon, typicky sdlisticky nastroj vietnamské lidové i
klasické hudby. Na prvni pohled rozpozname jeho spriznénost s Cinskymi
hudebnimi né&stroji. Jednim z podstatnych dlvodl, pro¢ jsem tento krasny
nastroj zaclenil do své prace, je moje dlouholetd osobni zkusenost s nim a

skutecnost, ze jsem ho nékolikrat pouzil ve svych skladbach.

N o ﬁlﬂ | o i e i e =

Obr. ¢. 14: viethamska ,,mésicni* loutna Pan nguyét

Jednd se o hmatnikovy drnkaci nastroj o dvou strunach, i kdyZz zlstava
otazkou, da-li se v tomto pripadé miluvit o hmatniku, jak si dale ukazeme.
Plvodné se struny vyrabély z krouceného hedvabi, dnes se b&zné pouziva nylon.
Podle historickych pramenl se objevila ve Vietnamu v 11. stoleti. Lad&ni nastroje
je do znacné miry véci hrace, vétSinou se mezi strunami ladi kvinta ¢i kvarta,
napt. d-a, pfi¢emz stejné jako u vdech drnkacich ndstrojd je vy3&i struna pfi
frontalnim pohledu napravo. Jak napovida jiz zbézny pohled na proporcni
rozvrzeni prazcl, na rozdil od kytary nepostupuji menzury po pultdnech, ale kraci
po anhemitonické pentatonické stupnici a jejich rozsah je vymezen dvéma
oktdvami. Samotna pentatonicka stupnice zacind na druhém poli¢ku, tedy napr.
od prazdné struny ,a' bude ,hmatnikovda melodie" sledovat tento tonovy postup:
a-h-[d-e-fis-a-h-d]-e-fis-a. DalSi - a pro charakteristicky interpreta¢ni vyraz
vietnamské klasické hudby velmi dlleZity aspekt — je pravé vyska prazcQ, kterd
klesd od priblizné 3 cm prvniho az po asi 1 cm posledniho prazce. Tim je
umozné&no mezi prazci tlakem prstd levé ruky ovliviiovat vySku ténu smérem
nahoru, nebot pfi minimalni tloustce krku, ktery je jen mirné kénicky a od
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hlavice smérem k télu nastroje se rozSifuje pfriblizné od 18 do 24 mm, je
prakticky vylou¢eno vytahovani struny do stran na zpUsob sitarové baj tar struny
(viz kapitola €. 2.4 o sitaru). U mé loutny (a na zakladé zkusenosti soudim, ze u
ostatnich mési¢nich louten bude situace viceméné obdobnd) jsou prazce
vyrobeny z bambusového drfeva a na vrcholu, kde dochazi ke kontaktu se
strunou, je nalepen pasek slonoviny. PraZzce jsou lepenim pripevnény primo ke
krku, proto zde skutecny hmatnik jaksi absentuje. Krk, hlavice a luby jsou z
palisandrového dfeva, jsou dekorované cetnymi perletovymi intarziemi, vrchni i
spodni deska korpusu je pak ze dreva koto, tedy z listnatého stromu Pterygota
bequaertii, rostouciho prevazné ve statech lemujicich Guinejsky zaliv. Struny
jsou navazany na kobylce, ktera je nalepena pfimo na vrchni desce, stejné jako

posledni tri prazce.

Nastroj je imanentné solovy, resp. sélisticky. Pri hrani se bézné pouziva
kytarové trsatko a podobné, jako jsme to vidéli uz nékolikrat — napf. v pripadé
mandoliny ¢i oudu, se hra vyznacuje Castymi tremoly. Na prikladu viethnamské
melodie Cam xuc qué huong, stylizované uz pro instrumentalni soubor, si

mGZeme ukazat zdkladni vyrazové prostfedky mési¢ni loutny:

:

Pan nguyét |i{ey

Ansambl
drnkacich
nastroju

Pfiklad €. 38: prepis viethnamské lidové pisné Cam xuc qué huong do dvou osnov

V prikladu 38 jsou obsazeny zakladni prostfedky, jimiz se hra na
vietnamskou loutnu vyznacduje. MiZeme si povSimnout repetovanych téng,
pentatonického modu, glissandovych pfirazd i napinani struny tlakem prstd levé

ruky.
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Ve své skladbé Millenium, kterou jsem jiz probiral v kapitole o indické

hudbé, jsem vyuzil nékolik moznosti, které primo vychazeji z tvaru hry na tento

nastroj.
isym. strings
A S s oy i B SP ™, .

Sit. ; Fre £ 7 :
i id F r— |
i mf sonoro —_—
i3 o 2 o -’g ; L
D. ng. 1 i f i IF f: i =" == = I‘ 1

Priklad €. 39: ,prstokladova"“ melodie

Pfiklad ¢. 39 ukazuje cast partu sitaru a vietnamské loutny. Skupinky
dvaatricetinovych not predstavuji tzv. ,prstokladovou™ melodii, kterd vznikne
sekvencemi sestupného Utvaru levé ruky: ve dvou sousednich polickach se vzdy
umisti dva prsty krizem, poté se tyto dva tény zahraji, prsty se krizové prohodi,
opét se zahraji dva tony a sestoupi se o jednu menzuru nize, coz Ize provadét
v rychlém tempu, zejména v pripadé, Zze se vyuzije specifické techniky prejaté
z kytarového svéta: tzv. sweep pickingu®®. PFi tomto zplsobu Uhozu se tzv.
.zametad" (z anglického sweep - ,zametat") neboli drnkaji se sousedni struny
stejnym smérem (opakem je tzv. stfidavy Uhoz, kdy se smér trsatka pri kazdém
Uhozu pravidelné obraci). Sweep picking |ze na mésic¢ni loutnu vytecné aplikovat

a je také zakladnim technickym prvkem uzitym ve skladbé Millenium.

6.1 Dalsi drnkaci nastroje viethamskeé klasické hudby

Dal$im z typickych drnkacich nastroji uZivanych ve vietnamské lidové i
klasické hudbé je Pan bau, druh citery o jediné struné, charakteristicky svymi
glissandovymi tény, které obCas mohou ponékud pripominat teremin. V minulosti
na né&j ¢asto hravali nevidomi. Télo tohoto monochordu bylo plvodné dlabédno z
jednoho kusu bambusu, dnes se jiz pouziva slozitéjsi konstrukce z tvrdsich drev.

Na pravém konci korpusu je uvazana struna - rovnéz z hedvabi (jako u mésicni

18 Zndmym a vynikajicim pFedstavitelem techniky ,sweep-picking" je australsky kytarista
Frank Gambale.
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loutny), kterd se na levé strané upevni na drevénou dvojzvratnou paku (tahlo),
pomoci niz se dosahuje typickych glissand. Na obrazku ¢. 15 tedy vidime Pan
bdu z pohledu divaka. Pouzivd se uUzké, dlouhé trsatko, podobné dfivku z
lednacku se zabrousenou Spickou. PFi hie prava ruka jemné priklada malic¢ek na
strunu v mistech, kde se nachazeji prirozené flazolety, leva pak tahlem méni
vy$ku drnknutych flaZzoletovych ténd. Nejéastéji se prézdna struna ladi na malé

“c”, Ize vSak pochopitelné uzit i jiného tédnu podle pozadované téniny.

Obr. ¢. 15: monochordicka vietnamska citera Pan bau

6.2 Typy vietnamské klasické hudby

Vietnamska hudba diky své geografické determinaci prirozené neunikla
vlivim okolnich kultur - &inské, korejské, japonské & mongolské, odolavala
kolonidlni éfe i zhoubnému radéni socialistického realismu. V minulosti probihaly
(a stale probihaji) také cetné pokusy o jistou syntézu Zapadu s tradicni
viethamskou hudbou - napriklad jeji zapis pomoci zapadni notace, primési
zapadnich skladebnych disciplin - kontrapunktu, harmonie ¢i orchestrace atp.
Prikladem t&chto tendenci mize byt n&kterymi puristy kritizovany styl Nhac dan
toc cai bién, rozmahajici se od padesatych let 20. stoleti zejména po zalozeni
Hanojské konzervatore v roce 1956. Dominantni vliv vSak bezpochyby zaujima
takrka v celé oblasti jihovychodni Asie (snad s moznymi vyjimkami nékterych
odlehlejsich ostrovnich oblasti) Cina (vzpomerime tfeba na Japonsko, které po
staletich kulturni zavislosti na ¢inskych vzorech teprve nastupem obdobi Heian
zatalo rozvijet svlj vlastni esteticky a duchovni model). V pFipadé vietnamské

hudby je &insky vliv zjevny hned z nékolika dlvodl - prevladajici pentatonika ¢i
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blizkd ptibuznost hudebnich nastroji (za véechny ptiklady napf. &inskad pipa,
nebo jesté lépe ruan, s typickymi dlouhymi koliky ¢néjicimi do stran, versus
vietnamska mésic¢ni loutna, nebo Pan tam vs. Cinsky sanxian, které oba maji

misto dfevéné vrchni desky hadi kzi).

Hudba Vietnamu ma mnoho forem s vice ¢i méné ustalenymi znaky,
provazi rozlicné prilezitosti a druhy spolecenskych setkani a podle toho se také
promeénuje jeji ansamblové obsazeni. Je zde napr. hudba k satirickému divadlu,
tzv. Chéo, dale velmi pozoruhodné Ca tru, v zasadé Zenska =zalezitost
severovietnamské provenience: zpévacka za doprovodu nastroje Pan day
(dlouhokrka loutna o tfech strundach s hranatym télem, ladéna v kvartach) a
phach (perkusni nastroj — drevéné tycinky, kterymi se tlu¢e do bambusového
bloku) ma svym luznym hlasem okouzlit nepfitele ¢i potencidlniho napadnika -
pravé tato zjevna spriznénost s kultem gejSi méla za nasledek perzekvovani ze
strany komunistického rezimu. Pro svou nabozenskou podstatu byl trnem v oku
totalitniho aparatu také velmi rytmicky a hypnoticky styl Hat chau van - coz je
druh duchovni hudby doprovézejici spiritudlni obfady (hudba zde spolupdsobi pfi
vyvolavani duch(). Kromé& té&chto nékolika zanrl existuji na Uzemi Vietnamu (a
napri¢ vsemi zde zijicimi etniky) mnohé dalsi. Posledni tfi uvedené typy (zanry)

vietnamské hudby hraji zasadni Ulohu v nasledujici kapitole.

6.3 Ukazka z vlastni kompozicni prace: Skladba ,Tri

cizokrajné skicy™

Skladba T¥i cizokrajné skicy programoveé pracuje s prenesenim konkrétnich
nastrojovych idiomU & specifickych evropskych hradskych technik na linie
exotickych nastroji - (kromé perkusnich) sitdru, mési¢ni loutny a citery Dan bau
- v rdmci tfi vy$e zminénych forem-zanrl vietnamské hudby (I. - Hat chdu vén,
II. - Ca tru, III. - Cheo). Nepredstavuje pochopitelné puristicky prisnou
poplatnost témto formam, nybrz je jimi volné inspirovana. Ve druhé c&asti ,Ca
tri™ dochdzi k priniku hned nékolika prvkd, které se v této praci snazim

sledovat:

Sitar (resp. jeho ,zpivajici struna™ baj tar) zastupuje zpév divky lakajici
kolemjdouciho mladika (symbolizovaného vietnamskou loutnou). BfiSkem prstu
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rozeznélé rezonancni struny sitaru navazuji na charakteristické udery drivek (pro
Ca tru priznacnych), citera Pan bau (drnkajici pouze toéony alikvotni rady
fundamentalu D glissandem zvysené Ci snizené) vSe komentuje jakoby z dalky.
V lince loutny je uZito ohybu tédnu pomoci zvySovani tlaku prstl levé ruky mezi
nultym a prvnim prazcem i velmi silné dynamiky na spodni struné&, kterd mdze
zvukové vyvolat dojem hry na japonskou biwu. Stylové je zde pouzito také ladéni
sitdru béhem hry - prvek pfimo prejaty z indické hudebné-provozovaci praxe.

Kontrast nonsalantniho ladéni sitaru a jeho vyrazoveé vypjatych gamak taans (viz

. . .7 Vs 7 v s 7o V7 v 7. 7 7 wr
kapitola 2.6.1) - ilustruji stridave predstirani prizneé a nezajmu rozmarné divci
role.
II. Presto
(Ca tra)
Presto. Senza misura
Percussion [l
Wood Blocks |+ & !P r% ——F ?P
f
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- —_—
| e— £ £ —7
Din bau |y —
D wf
T T 1 gamak taans
9 TA‘RAI' (bfiskem prstu) . F" ::.’ - )
Sitar 77 77 f i
Perc. |HE o £y
WB Er e e o F — —
==L ——
.z .7 d
Pan ,9
nguyét ':
piitladit strunu prsty levé ruky mezi prazci,
zdvojeni znaku znamena vétsi tlak
T
4 g_*‘ b st
Bin ,\9 Tg F =
bau |63 5
" af TARAF
sit. |[¢f- LADI HMATNIKOVE STRUNY —www —

v

Pfiklad &. 40: stylizované Gtvary exotickych nastrojovych idioml ve druhé &asti Presto

(Ca tru) skladby , TFi cizokrajné skicy"
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7 Cimbal

I kdyz cimbal neni primarné drnkacim nastrojem, nechtél bych jeho
umisténi v ramci této prace ospravedlfiovat vagni poznamkou, ze jim v urcitych
situacich také mize byt. Ddvodd, pro¢ jsem cimbal do své prace zadlenil, je vic a
maji mnohem hlubsSi smysl. PredevSim se jednda o nastroj, pro néjz jsem
zkomponoval svoji absolventskou skladbu Koncert pro cimbal a orchestr (jemu a
jeho analyze bude vénovana samostatnd sekce této kapitoly). Dale cimbal poji
celd fada pribuznosti (a také pribuzenskych svazkl) s nékterymi svrchované
drnkacimi néstroji (napf. s citerou ¢& kanunem). Koneéné i prevladajici zplsob
hry se svym zplsobem bliZi drnkacim nastrojim, nebot Uhoz strun se provadi
palickou, kterd ma primy kontakt s rukou hrace bez zprostfedkovatelského

aparatu, jakym jsou napr. klavesy cembala.

Historie koncertniho cimbalu, jak jej zndme dnes, vskutku neni dlouha.
Jako prevratny letopocet se obvykle uvadi rok 1887, kdy Cesky nastrojar Josef
Sunda (téz Joseph Schunda, Jdszef Schunda) v Budapesti poprvé predstavil
cimbal ,moderni* konstrukce, priblizné v té podobég, jak ji zname dnes (ponékud
paradoxni je skutecnost, ze do lidové hudby - folkloru - a¢ s ni byva casto
asociovan skoro jako jeji typicky predstavitel — se cimbal dostal az dodatecné na
pocatku 20. stoleti). DalSi zdokonaleni Schundova typu cimbdlu pak pochazi
rovnéz z Ceské dilny Lajose & Lajose ml. Bohakovych, kteri jej vybavili novym
pedalizacnim systémem, a od této doby uz hovorime o skutecné modernim

nastroji takrka v dneSnim smysilu.

Koncertni repertoar pro cimbal ma déjiny jesté kratsSi. Naprosto stézejnim
zjevem byl romsky cimbalista a skladatel Aladar Racz (1886 - 1958), ktery
zalozil v Budapesti na konzervatofi cimbalové oddéleni a v padesatych letech 20.
stoleti pak i obor hry na cimbal na Lisztové akademii v Budapesti, ¢imz byly
v podstaté polozeny zaklady nové éry profesiondlniho koncertniho cimbalu. Racz
a jeho Zena koncertné cestovali po Evropé a predstavovali cimbal i nové skladby
psané pfimo pro né&j, nebot do té doby se hraly prevazné transkripce, tfebaze

znéjici skvéle.

Aladar Racz byl vskutku fenomenalni virtuos. Igor Stravinskij, ktery jej pfi

jednom koncertnim vystoupeni osobné slySel, se jeho hrou tak nadchl, Ze si sam

95



cimbal pofidil a ucil se na né&j hrat.’® Z roku 1918 pak pochazi jeho slavna
skladba Ragtime, prvni, prikopnicky pocin svého druhu v (nejen) cimbélové
literature. Stravinskij pouzil cimbal také v baletu Renard a upravil pro néj napfr. i
Valcik a Polku ze svych ctyrruCnich klavirnich Three easy pieces (1915). Béla

Bartdk zase pouzil cimbal ve své Rapsodii ¢. 1 pro housle a orchestr.

U nas se da hovorit o pocatcich dob koncertniho cimbalu od 50. let 20.
stoleti, konkrétné od roku 1951, kdy Albert Pek - cimbalista, skladatel (zak
Vitézslava Novaka - napsal mimo jiné také Koncert pro cimbal a smyccovy
orchestr), klavirista, varhanik, vyznamny znalec folkléru a organizator verejného
kulturniho Zivota (zalozil napf. Znojemskou filharmonii), zaklddd obor hra na
cimbal na prazské konzervatofi. O rok pozdéji Cini totéz Vojtéch Brada na
cimbalové scény jako napf. Katerina Zlatnikova (1939) ¢i Ludmila Dadakova
(1940). Skuteény rozkvét koncertniho cimbalu v Ceskoslovensku nastava v 60. -
80. letech (viz dale).

V Madarsku nadchla svou hrou cimbalistka Marta Fabian (ro¢nik 1946)
Gyorgyho Kurtaga, jenz potom cimbalu vénoval mnozstvi skladeb, napf. Osm
duet pro housle a cimbal op. 4 (1961), Splinters op. 6¢ (pro cimbal sélo, 1973),
Sedm pisni op. 22, Tfindct kusl pro dva cimbdly (1982) atd. Jini madarsti autofi
piSici pro cimbal jsou napr. Istvan Lang se svym Duem pro dva cimbaly i Laszld
Sary s Kvartetem na text basné ,0Okno do noci". Mezi dalSi autory, kteri skvéle
uzili cimbal ve svych dilech, je tfeba zaradit jména jako Pierre Boulez, Peter
Maxwell Davies, Louis Andriessen a zejména Henri Dutilleux, ktery cimbal
zaclenil do vynikajicich skladeb Mystére de I'Instant pro komorni orchestr a
L'arbre des songes pro housle & orchestr. John Adams prenechal cimbalu
vyznamnou Ulohu ve svém symfonickém oratoriu The Gospel According to the
Other Mary z roku 2012 nebo v orchestralni skladbé Scheherazade z roku 2014.

19 0 Stravinského fascinaci hudebnimi ndastroji a jejich dokonalé znalosti existuje celd
fada dokladd. Jedno z obzvl&&té poetickych sv&dectvi pochazi z pera $vycarského basnika
a spisovatele C. F. Ramuze, jak je ve své knize Musica nova zachytil Friedrich Herzfeld:
~Skoro denné jsme se schazeli v tom [Stravinského] modrém pokoji, odkud byl vyhled po
celé zahradé a kde jsme byli obklopeni malymi bubinky, velkymi bubny, kotly a vSemi
moznymi bicimi nastroji.“ viz Herzfeld, Friedrich: Musica nova. Mlada fronta, Praha,
1966, s. 148.
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7.1 Popis cimbalu

Cimbal je deskovy, strunny, uderny nastroj lichobéznikového tvaru,
opatfeny tlumicim pedalem a dvéma tlumicimi tréamci. Horni ¢ast - tvorena
dvéma deskami a ramem, spociva na ctyfech nohou. Dno, resp. spodni deska
byva zhotovena z tvrdého dreva (tah pedalu, ktery je k nému pripevnén, by
mékké drevo nevydrzelo). Na vrchni rezonancni desce spocivaji kobylky, pod
kterymi jsou vyztuhy - tzv. duSe (podpérné drevéné Spalicky). Vrchni deska
nema rezonancni otvor, takze dozvuk cimbalu je znacné dlouhy a prochazi
pozoruhodnym vyvojem. Po obou stranach cimbalu se nachazeji koli¢niky, na
nichz jsou napnuty ocelové struny. Struny pro hluboké téony jsou vedeny
samostatné ¢ po dvou pro kazdy tén, nejvyssi tony az po Ctyrech. Tlak strun je
znaény - az 7 tun! Rozsah cimbdlu je C - a3, u né&kterych nejnovéjsich nastrojl
byva nékdy pridano jesté nékolik (napr. 3-4) spodnich strun. Nejcastéji se uvadi
dva typy ladéni - madarské a zidovské, pficemz u nds a v sousednich zemich se
pouziva vyhradné ladéni madarské (zidovské ladéni je vzacnéjsi, vyskytuje se
nicméné napr. v nékterych c¢astech Madarska ¢i Rumunska). Pouzivaji se dreveéné
palicky, jejichz horni konec (kterym se struna uhodi) byva omotan vatou, ktera

je utazena niti.

7.2 Prehled nékterych pokrocilych technik hry na cimbal

V této podkapitole se pokusim heslovité shrnout prehled nékterych
pouzivanych technik cimbalové hry, které pochopitelné presahuji vzitou

predstavu o pouhém uderu palic¢kou:

- znaceni rukou v mistech, kde je trfeba toto upresnéni (m.s. = mano
sinistra, m.d. = mano destra)

- pizzicato: prosté (hrané nejcastéji nehtem), ndsobné - postupné
stejnosmérné pizzicato po vSech strundch jednotlivych ténl (hra pizzicato
také skytd moznost hrat vice toni najednou neZ pfi hite pali¢kami)

- rGzné stupné tvrdosti ovinutych pali¢ek, ptip. palicky dfevéné, bez
vatového ovinuti

- Ctyfri palicky (tfeba pochopitelné vzit v potaz Cas, ktery hrac potrebuje na
jejich pripravu)
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pokrocild prace s pedalem: Ccastecné (polovicni) seSlapnuti pedalu,
procesualni pedal - postupné vypousténi ¢i naopak sesSlapnuti pedalu
béhem hry (napr. pfi néjaké figufe Ci repetované strukture)

svorka pro dva tony hrané najednou, pfip. dva tony hrané v ramci
arpeggia zaroven, tedy pokrocilejSi pozadavek na hru arpeggia

tremolo mezi vice nez dvéma tény (samozifejmé s prihlédnutim
k rozmisténi ténG-strun na cimbalu)

hra glissanda ladici klikou na zplsob ,slidu®, pfip. jiné druhy podobnych
glissand - prejeti po struné briSkem prstu, nehtem, palickou ¢i jinym
predmétem

uZiti $tétinatych predmétl - zubnich kartac¢kd, vétsiho kartace apod.

hra za tlumicimi tramci

perkusni vyuziti téla cimbalu

rezonance cimbalového korpusu (absorpce zvuku z okolniho prostredi) a
(procesualni) prace s takovymto dozvukem

skordatura spodnich pridanych strun pod velkym C

7.3 Skladby pro cimbal ve 20. a 21. stoleti

V této kapitole uvedu zbézné nékolik ukazek cimbalovych skladeb

vzniklych pftiblizné b&hem poslednich 70 let. Z praktickych dlvodd jsem se

omezil pouze na dila &eskych autorl (mnoZstvi svétové cimbalové literatury

urcitou restrikci vyzaduje).
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Priklad ¢. 41: G¢inné znaceni accelerandového a ritardandového frazovani ve skladbé

Spectra
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Vaclav Kucera (1929 - 2017) napsal v roce 1965 vynikajici skladbu
Spektra (koncertni cyklus pro cimbal, vydano 1966). Je tvorena péti ¢astmi,
v nichz vytecné vyuziva cimbalového zvuku ve vSech jeho polohach. Na prikladu
¢. 41 je mozné vidét, jak znacenim pomoci Sipek Kucera efektivné pracuje s

agogikou v pripadé ametrického bloku hudby.

Jinou vynikajici skladbou, ktera vylozené hledi kupredu a invencéné vyuziva
Sirokou Skalu netradi¢nich technik (napf. zubni kartacky, hra za tlumicimi tramci)
je Ctyrvéta Sonata pro solovy cimbal Jana Kapra (1914 - 1988) z roku 1968.
Miloslav I$tvan postoupil ve své skladbé Cinque fragmenti’® z roku 1971
jesté o kousek dale. Programové jiz pracuje s témbrem nastroje, ktery je tu
svym zplUsobem povysen nad ostatni hudebni slozky (napf. v patém fragmentu
jsou silnou dynamikou odstinény tremolované tény od skrumaze sousednich not
v pianu a tvori tak jistou melodickou vyslednici). Rovnéz je zde vénovana
pozornost presné praci s pedalem, kdy jednotlivé Useky hudebniho proudu jsou
od sebe artikulacné oddéleny bud’ Uplnym, nebo c¢astecnym vypusténim pedalu.

Typ propracované dlouhodeché pedalové fraze uvadim v nasledujicim prikladu:

- 3 7 Y >~ 1
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Priklad €. 42: ukdazka dvojiho druhu pedalizace ve skladbé Cinque fragmenti

Z roku 1976 pochazi skladba Marka Kopelenta: Liba hudba s lidovym
motivem. Pfes veskery Kopelentlv ptiklon k avantgardé je Libd hudba pro
cimbal a orchestr nesmirné lyrickym kusem s bohatou perkusni sekci zahrnutou
do orchestralni slozky (wood blocky, timbales, krotdly atp.). Z pouzitych
pokrocilych technik (viz kapitola 7.2) jsou zde uzity napf. rlzné stupné tvrdosti
palicek, hra nehty, uder palicky na prstem zatlumenou strunu ¢i preparovani ctyr
strun cimbalu kusem latky. Skladba trva pfiblizné 18 minut, prficemz skoro celé

prvni dvé minuty hraji jen cimbal a perkuse, coz koresponduje s Castecnym

20 Nazev této skladby zni skute¢né& ,Cinque fragmenti®, misto spravného italského
,frammenti®, coZ patrné uniklo pozornosti korektorl. Nejde tedy o muj pteklep & chybny
prepis italského slova.
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pojetim cimbalu jako perkusniho nastroje (obdobné ostatné pojimali klavir
v nékterych svych dilech uz v prvni poloviné minulého stoleti napf. Barték cCi
Stravinskij). Jeji textura se vyznacuje propracovanou drobnokresbou, cetnymi
divisi smyécl a stfiddnim tonalnich prvkld a vyloZzené atonalnich sekci. Od prvnich
taktd cimbal zahajuje sestup z vysokého a pronikavého rejstfiku v silné
dynamice a zhusténém pohybu do nizsSi polohy i slabsi dynamiky. Z osobni
zndmosti s autorem vim, Ze v pribé&hu let nalezl zalibeni ve folkléru i lidové pisni,
v Libé hudbé se z této naklonnosti vyznava tzv. lidovym motivem, ktery je vSak
umeéle  komponovanym  kusem  hudby s quasi-folklérnim  nazvukem.
Pfedznamendvé jej nékolik usek(: napf. zhruba ve tfeti minuté je v partu
cimbalu vyrazné exponovana tercie c-e, pozdéji prijde Usek s vyrazné
exponovanymi hoboji a kravskym zvoncem, kde se postupuje od zarodelné

M\
|

kvinty az po uUplny kvintakord G dur. Z této ,tondlni" ¢asti se skladatel vymanil
cimbadlovou kadenci, ktera na zacatku sedmé minuty vyvrcholi rozkladem

dominantniho septakordu na ténu D (zavér prikladu €. 43):
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Priklad ¢. 43: kadence sdlového cimbalu, navazujici na predchazejici rozklad kvintakordu

G dur v hobojich, Ustici do dominantniho septakordu D’

V kontrastu k témto tondlnim konstantdm vzdy nastoupi husté entropické
déni v orchestru, i kdyz na nékterych mistech faktura atonalni hudby i velmi

ucinné proridne (viz priklad 44).

Skladba byla psana pro cimbalistku Katefrinu Zlatnikovou, ktera kromé hry
na cimbal skvéle ovlada i hru na zobcové flétny, ¢ehoz Kopelent nevahal vyuzit:
part cimbalu prejde nejprve do linky sopranové, pozdéji sopraninové zobcové

flétny (priblizné od tfinacté minuty), kterd ma opét quasi-folklorni povahu -
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rozkladda totiz kvartsextakord C dur, z n&jz pak flétna postupuje k velmi plsobivé

a invencéni melodii. Celou skladbu ukoncuje rozklad dominantniho septakordu v

sOlovém cimbalu.
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Priklad ¢. 44: ukazka Useku ziedéné faktury v ramci atonalni sekce Libé hudby Marka

Kopelenta

Vyznamnym soudobym skladatelem pro cimbal je také Daniel Skala
(narozen 1981), sam vynikajici cimbalista a také sbormistr i organizator
verejného hudebniho zivota. Byl prvnim cimbalovym virtuosem, s nimz jsem se
jiz v dobach svych studii na kromérizské konzervatori osobné setkal a byl nadSen
jeho hrou i otevienym pristupem k cimbalu a cimbdlové literatufe. Skallv zajem
o netradic¢ni pojeti cimbalu dokladaji napr. jeho kompozice Neopaganiniana 1 a 2,
Sénickd, Simréni. Daniel také disponuje skvélym nastrojem z dilny Holak
(vyrobenym v roce 2012), ktery ponékud s nadsazkou nazyva ,prvni cimbal treti

generace".
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7.4 Priklad z vlastni kompozicni prace: Koncert pro

cimbal a orchestr

Ve svém Koncertu pro cimbal a orchestr jsem se pokusil o syntézu
nékterych prvk{, které mé z kompozi¢niho hlediska uZ dlouho zajimaly. PovaZuji
cimbdl za vysoce pozoruhodny nastroj s obrovskou sSkalou technickych a
vyrazovych moznosti a jeho propojeni s mensimi Ci vétSimi ansambly stale
poskytuje dostatecny prostor pro nova skladatelska uchopeni. Orchestr je tvoren
parové obsazenymi drevy (druha flétna alternuje s pikolou, druhy hoboj
s anglickym rohem, druhy klarinet s basklarinetem), ¢tyrmi lesnimi rohy, tfemi
trubkami, tfemi trombdny, tubou, tympany, velkym bubnem, Ccinely, tam-
tamem, rolnickami, marimbou, harfou, celestou a smycci. Aby tedy bylo mozné
s orchestrem v pozadi na cimbalu provadét vSechny mozné dynamické odstiny a
ne se pouze snazit vyrovnat akustické presile permanentnim forte, je treba
cimbal prizvucit zesilovacem. Na nasledujicich rfadcich stru¢né popisu nékteré
kompozi¢né-technické jevy, které tento koncert zpracovava.

1. véta je nadepsana ,Insomnia“ - jeji hudba ma tedy navodit dojem
nespavosti, svym zplsobem se vlastné jedna o jakéhosi ,pfibuzného™ nokturna.
Cimbalovy part vychazi z pocatecnich elementarnich gest v podobé opakovaného
ténu gis®, ktery je postupné oplétéan z obou stran daldimi tény (a, ais, h), az
tento proces vyusti do prvniho vrcholu, kdy nad seslapnutym pedalem rezonuje
akord témér pres cely rozsah cimbalu. O par taktl dale pak accelerandovy
spojovaci pas tokatové povahy navazuje na pocatecni ténovy vybér a obohacuje
jej o tony ¢, d es, f. Tento pas (objevuje se potom dvakrat i ve druhé vété)
prenese hudbu v soélovém nastroji do prvniho uvedeni hlavniho motivu véty,
ktery je stylizaci prejeti po strunach (prstem, drevénym koncem palicky) za
kobylkou - resp. za tlumicimi prazci. Do tohoto motivu se hudba Insomnie

pokazdé navrati a kondi jim ostatné i celd skladba ve cCtvrté vété.
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Pfiklad €. 45: hlavni motiv Insomnie - stylizace hry za kobylkou
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V Insomnii také exponuji barevné pdasmo tremolovanych ctyrhlasych
akordickych spojd v sélovém cimbélu, které je hrdno &tyFmi pali¢kami. Toto
pasmo provazi prvni vstup smyécové sekce orchestru. V prib&hu celé véty je
bohaté vyuzivano arpeggii, ktera prece jen tvori zakladni projev cimbalové hry a
umozni nejlépe jeho plné rozeznéni. Na druhé strané jsem se ale snazil vyhnout
dvéma hlavnim klisé, bézné asociovanych s cimbalovou hrou, do jejichz osidel
byvaji skladatelé Casto svadéni: jsou to tzv. ,rychlé ruce" a naduzivani tremol.
Prvni problém mize vést aZ k jalové exhibici hrdcovy technické zplsobilosti a
druhy zase brzy unavi ucho. Podle mého ndzoru je témito prvky treba Setfit a
vyuzivat je jen s patficnou kompozi¢ni rozvahou. Pfed samotnym zavérem této
¢asti — ukoncené motivem z prikladu €. 45, poprvé zazni zcela proménéna barva
cimbalu realizovana hrou pizzicato, provazena harfou, celestou a marimbou
hranou smyccem. O né&kolik taktl déle je pak vyuZito ,postprodukéni® rezonance
cimbalu, kdy je do né&j promitnut zvuk dechovych néastroji ve forte a pomoci
kosych notovych hlavicek je znazornéno jeho doznéni v cimbalu (jak o tom jiz

bylo psano v kapitole 7.2).

Od pocatku kompozi¢niho procesu jsem chtél v orchestralni slozce mit
rovnocenného partnera k sdélovému cimbalu (zamyslel jsem koncert spiSe jako
symfonii se sélovym cimbalem), proto zde ma kromé vud¢i tlohy sélista misty i
funkci privodniho hlasu - napf. kdyZ provazi fagotova séla v prvni vété (sekce F)
melodicko-harmonickymi vstupy (jako jakysi komentator) nebo kdyz svymi
arpeggii podkresluje séla v hobojich &i klarinetech. DleZitou aZ kli€¢ovou soulsti
harmonického planu celého koncertu je Ccisté invencni akordické pdasmo,
prochazejici véemi ¢tyfmi vétami skladby, at uz v orchestrdlni slozce nebo ve

figuracich sélového nastroje:
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Priklad €. 46: stézejni harmonické pasmo Koncertu pro cimbal a orchestr
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Tyto akordy skvéle rozezni korpus cimbdlu a kazdy z nich ma navic

vyrazné odliSné zabarveni.

Druhd véta je konzistentnim kusem, v némz se rozeznivd zvuk cimbalu
naplno a spie tradi¢nim zplsobem, neuzivdm zde specidlnich netradi¢nich
technik a nezapiram ani c¢astecnou folklorni inspiraci, projevujici se napfr.
charakteristickymi soubéznymi terciemi, nékterymi rytmy apod. Tato ¢ast nese
nadpis ,Gymel. Alla marcia®. Myslim, Ze gymel, jakozto rana forma vicehlasu
operujici prevazné s terciemi (Ci sextami, mnohem spiSe nez s kvartami Ci
kvintami jako staré organum), dobfe vystihuje hlavni motivicky material véty,
nebot ma k lidové (folkldrni) hudb& svym zplsobem blizko (soub&zné tercie a
sexty mnohem vice odpovidaji lidovému harmonickému citéni nez jiné intervaly);
druhd c¢ast nadpisu - ,Alla marcia® pak narazi na typicky ostinatni rytmus

vyskytujici se na mnoha mistech této véty.

Treti véta (Canto e interludi) obzvlast pracuje s mym oblibenym
dualismem prostfedkd: juxtaponuje staré a nové, pficemz kvality obou svétd
nesoudi, pouze je uvadi vedle sebe. Ideou véty je zvyraznéné vidéni urcitych
stranek svéta, jak jsme na né uz zvykli a jak je mnohdy uz ani nevnimame. V
ulicich mést vidame stylové promiSenou architekturu: baroko vedle sklenéného
domu, kostel vedle nakupniho centra - kazdy tento reprezentant odkazuje k jiné
epose i kulture; i v prirodé pak nalézame napf. kulturni krajinu, lidské stavby,
regulace tokd, rekultivované krajiny atp. V této tfeti ¢asti koncertu tedy mizeme
vyslechnout Useky az hollywoodského typu filmové hudby, stylizovanou barokni
sarabandu (samotny Uvod vV pizzicatu - evokace cembala) a nasledny
bezprostredni stfih na texturu partitury jedenadvacatého stoleti. Hudebni proud
pak pripomina filmovou sekvenci, stfih ¢i vizualizaci prochazeni soucasnym
méstem & krajinou, rozhodné vak neni kolazi. Cast Canto e interludi také neni
kritikou stdvajicich pomé&rd ani jejich zmrzadenym opisem; mnohem spide ji
vnimam jako jakousi fotografii, ktera misto prostého zobrazeni objektivni
skutec¢nosti naznacuje, jak lze urcité véci vidét (v dnesni dobé jsme zahlceni
nadbytkem informaci, Casto ovSsem schazi klice k jejich spravnému pochopeni a

utfidéni - umélecké dilo miZze pravé takovymto kli¢em byt).
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Pfiklad &. 47: hra kartdéem po strundch cimbalu (noty naznacuji priblizné vygky tonQ) a

navrat sarabandového tématu v pizzicatu z Uvodu téze (III.) véty

Ctvrtd véta ma konkluzivni charakter a je pojmenovana Coda. Jiz ve svém
houslovém koncertu z dob prvnich vysokoskolskych studii na brnénské JAMU
jsem povysil codu na samostatnou vétu a tento kompozi¢ni rozmar jsem pouzil i
zde. Podobné jako druha véta ani tato findlni Cast uz nepredstavuje z hlediska
hry na cimbal inovativni kus hudby, v samotném zavéru vSak pouziva glissand
tvorenych pomoci ladici kliky v tiché dynamice (viz kapitola 7.2). Cela skladba

tak konci v pianissimu a pomalém tempu reminiscenci motivu nespavosti (pf. C.
45).

105



Zaver

Ve své diplomové praci jsem se pokusil vybrat nékolik etnickych i
netradi¢nich drnkacich nastrojd (potaZmo svébytnych hudebné-kulturnich
okruht), abych na ptikladech skladeb, které s t&mito nastroji néjakym zptsobem
operuji, nastinil néktera vychodiska, z nichz mohou vzejit nové podnéty pro
soudobou hudbu. Zodpovézeni otazky, nakolik jsem v této snaze uspél,

ponechavam na ¢tenari.

NeZz jsem svou diplomni praci zacal psat, nemél jsem tuseni, jak se vyvine
situace se shané&nim materiall a vdemoZnych informaci a mél jsem spide obavy,
aby obojiho nebyl nedostatek. Postupem cCasu, jak jsem sbiral tematicky material
a oslovoval soucasné skladatele Ci interprety po celém svété (ktefi vzdy bryskné
podali pomocnou ruku a velmi ochotné spolupracovali na tomto tématu), ukazalo
se, ze problém je presné opacny. Jiz od pocatku jsem tedy (jak zminuji hned
v uvodu) ucinil nezbytnd omezeni a spiSe jsem se pokusil zamérit na oblasti
(skladby), které zdanlivé nejsou vylozené na vysluni hudebné-teoretické
pozornosti (v tomto smyslu pokladam napr. Takemitsovo dilo, zejména skladby
jako Nowember Steps Ci Eclipse - vyrazné exponujici japonskou biwu, za
teoretiky dostatecné probadané a teoretickymi pojednanimi vydatné osSetrené
téma). Pro lepSi predstavu o nezmérnosti nabizenych moznosti tedy mohu
zminit, co vSechno jsem vyloucil a co by také nesporné predstavovalo zajimavy
namét pro podobnou praci: Kazdd zemé ma pochopitelné své specifické drnkaci
nastroje - napf. rozmanitd skupina tamburadskych ndstroji na Balkdnském
poloostrové, ¢etné varianty buzuki v Recku, keltské harfy na Britskych ostrovech,
mandolinovd rodina vcetné harfové mandoliny, frekventovana predevsim
v Severni Americe, mnohé nastroje perské oblasti (setar, tar, kamandze, santur,
dotar atp.), drnkaci nastroje Subsaharské Afriky, c¢inského kulturniho okruhu
pipa, zeng, rozlicné typy louten (arciloutna, teorba), dale koto, banjo, autoharfa,
citera, gusli, balalajka atd., — nehledé na cCetné nastrojové poddruhy s jejich
specifickymi sodnickymi kvalitami - napf. na flamencovou, elektrickou nebo
gypsy-jazzovou kytaru (& nejriizn&jsi americké kytarové mutace), nemluvé o
nepreberném mnozstvi dnes a denné nové vznikajicich experimentalnich i

hybridnich hudebnich nastrojich.
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Vzhledem k tomu, Ze k vysledklm své prace vzdy pristupuji velmi kriticky,
jsem si v&dom uréitych problematickych aspektd, které pri Cetb& této prace
mohou c¢tenare napadnout. Vyuziji tedy tohoto prostoru a pokusim se k nim
kratce vyjadrit:

Nékteré kapitoly &i informace by bylo Ize rozvést Sifeji, je tu ovSem rozsah
diplomové prace, ktery je co do poctu stran (zcela logicky) limitovan a ktery by
tim dramaticky narostl. V jiném pripadé se mné uz zkratka nezadarilo vyhledat a
zpracovat vétsi objem informaci. Kapitoly jako je napr. 5.4, kterd pouze formou
kratkych medailond zmifiuje osobnosti sou¢asné & nedavné hudebni scény,
pochopitelné neresi do hloubky zasadni hudebné-teoretické otazky - jedna se
vyloZzené o doplnék. Na téchto kapitolach vSak samozfejmé ma prace nestoji,
domnivam se vsak, ze diplomni prace ma také cenu jako kompilat, kdy Ctenar
nalezne podstatné informace na relativhé malé plose. Témata ¢i tematické celky,
které by zasluhovaly podrobnéjsSiho zpracovani a kterym se zde této pfilezitosti
jiz nedostalo, vSak pokladdm za jakousi zalohu na pfipadny pristi, rozsahem vétsi
projekt v budoucnu: oblast drnkacich nastrojd, at uZ etnickych & evropskych,
predstavuje hlubokou studnici podnétl a za takovéto detailni zpracovani

bezesporu stoji.
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Seznam zkratek

atp.
atd.

apod.
napr.
orch.

pozn.

prip.

resp.

tj.
tzn.

tzv.

a tak podobné
a tak dale

a podobné
napriklad
orchestr
poznamka
pripadné
respektive

to jest

to znamena

takzvany
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