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Abstrakt 

 
 

 Práce VYUŢITÍ NETRADIČNÍCH (ETNICKÝCH) DRNKACÍCH NÁSTROJŮ A 

CIMBÁLU V SOUDOBÉ HUDBĚ S PŘIHLÉDNUTÍM K VLASTNÍ KOMPOZIČNÍ PRÁCI 

pojednává o způsobu, jakým jsou v současnosti (případně ve druhé půli 20. 

století) vyuţívány drnkací nástroje nejen evropské, ale i tzv. etnické. Snaţí se 

poukázat zejména na to, jak můţe styl hry na tyto nástroje a hudebně-kulturní 

prostředí, z něhoţ pochází a s nímţ jsou úzce spjaty, ovlivnit výslednou podobu 

skladby. Pohled na tuto problematiku přitom zaujímám nejen z pozice skladatele, 

ale i praktikujícího hráče na některé z těchto nástrojů a jako určitou demonstraci 

svých zkušeností s nimi předkládám také ukázky z vlastních kompozic, v nichţ 

jsem tyto exotické nástroje vyuţil. Z praktických důvodů odpovídají jednotlivé 

kapitoly vţdy buď jednomu drnkacímu nástroji (mandolína, kantele), nebo 

konkrétnímu kulturnímu okruhu (hudba Indie, Vietnamu, arabského kulturního 

okruhu atd.) – ve druhém případě je na začátku kaţdé kapitoly vypracován úvod 

do teoretického systému toho kterého kulturního celku, neboť bez jeho (alespoň 

částečné) znalosti nelze přistoupit k hlubší analýze předkládaných skladeb. Text 

této práce je také bohatě doprovázen notovými příklady z díla současných 

skladatelů i obrázky hudebních nástrojů, jejich komponentů či způsobů hry atp. 

 

 Určitou výjimku zde představuje cimbál, který sice není primárně 

nástrojem drnkacím (i kdyţ se i tento způsob hry pouţívá), nicméně jej s nimi 

pojí celá řada podobností i společných nástrojových předků. Důleţitým důvodem 

je také skutečnost, ţe mou magisterskou kompozicí je právě Koncert pro cimbál 

a orchestr, ve kterém jsem se pokusil svůj zájem o cimbál ošetřit skladatelsky a 

jehoţ analýzu jsem začlenil i do této práce. 

 
  

 

 

Klíčová slova 

 

etnické drnkací nástroje, etnická hudba, etno, sitár, hudba Indie, world music, 

kanun, kantele, mandolína, cimbál, Vietnam, vietnamská loutna, oud, sarod, 

tanpura, baglama, saz, surbahar, Jonathan Mayer, Daniel Skála, Marek Kopelent, 

Ayal Adler, Carlotta Ferrari 



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, Vietnam, 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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Úvod 

 

Cílem práce „Vyuţití netradičních drnkacích nástrojů a cimbálu v soudobé 

hudbě s přihlédnutím k vlastní kompoziční práci“ není vytvoření určitého slovníku 

namátkou vybraných cizokrajných nástrojů, ani podat obecné, a tedy zcela 

redundantní etnomuzikologické minimum. Jestliţe se k danému tématu má 

vyjádřit skladatel a zároveň praktikující hráč na tyto nástroje, nabízí se několik 

perspektiv, z nichţ můţe dané téma uchopit a zacílit. Pokusím se zde tato 

základní východiska nastínit. 

 

Předně – drnkacím nástrojem míním chordofon, který nese běţné znaky 

drnkacího nástroje, tedy – má hmatník, struník, korpus atd., pravá ruka při hře 

rozeznívá struny prsty nebo předmětem k tomu uzpůsobeným (trsátkem, 

prstýnkem), levá se pohybuje po hmatníku a zkracuje struny pro dosaţení 

kýţených tónových výšek. Neberu tedy v potaz např. cembalo, které je sice 

svým způsobem drnkacím nástrojem (jakousi harfovou citerou s klaviaturou), ale 

hra na něj náleţí zcela do oblasti klávesové techniky. Proto důleţitým, 

v některých případech aţ klíčovým pojmem, bude tzv. tvar hry, čili soubor 

jakýchsi nástrojových idiomů, které hra na konkrétní nástroj vytváří a vyţaduje, 

a potom způsob, jakým mohou drnkací nástroje ovlivnit svět soudobé 

hudby a jak mohou svou povahou ovlivnit tvářnost moderní hudební 

skladby. Ovšem nejen samotný nástroj, nýbrţ i hudba kulturní oblasti, s níţ je 

neodmyslitelně spjat, často utváří do značné míry jeho vlastní idiomy a způsob 

práce s ním. Toto druhotné ovlivnění je třeba zohlednit stejnou měrou, a 

proto také v kaţdé z hlavních kapitol, odpovídající určitému konzistentnímu a 

vyhraněnému hudebně-kulturnímu okruhu, vţdy nejprve pojednám o základních 

principech a pojmech, které se k těmto okruhům vztahují. Jelikoţ 

etnomuzikologie jako taková není hlavním předmětem této práce, neaspirují ani 

tyto úvody na vyčerpávající traktáty o té které hudební kultuře a víceméně se 

nezabývají řešením zásadních otázek. Slouţí pro porozumění dalšímu textu a 

hudebním analýzám děl, v nichţ pouţívám specifické výrazivo a přímo odkazuji 

na konkrétní pojmy z příslušných paradigmat1. Z tohoto hlediska je takovýto 

stručný hudebně-teoretický úvod naprosto nezbytný. 

                                                 

 
1 Pojmem „paradigma“ zde míním pomyslnou usazeninu všech výdobytků a objevů, 

kombinační prostor technických, strukturálních moţností, pojmů atp. 
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Jiným z ústředních bodů této magisterské práce je pohled na sbliţování 

západu a východu v duchu hesla „West Meets East“. Západem zde míním Evropu 

a Severní Ameriku, zkrátka euroamerickou civilizaci. Jako kytaristovi jsou mně 

drnkací nástroje velmi blízké, sbírám je mnoho let a učím se na ně hrát. Z vlastní 

zkušenosti tedy vím, jaká nebezpečí Evropan riskuje, snaţí-li se z pohledu zcela 

pochybeného evropocentrického monopolu na propracovaný teoretický systém 

bez hlubšího porozumění napodobit vnější esenci cizokrajné hudby. Tak třeba 

hudba Indie či arabského světa je podepřena natolik sofistikovanými teoretickými 

systémy, ţe je zcela nezbytné je důkladně studovat, nejen aby se jejich hudbě 

správně porozumělo, ale aby bylo vůbec moţné tuto hudbu provozovat. S tímto 

souvisí onen příznačný fenomén, který se při střetu kultur jako červená nit táhne 

napříč celou historií. Stačí jen vzpomenout, jak se George Harrison po bliţším 

seznámení se sitárem omluvil Ravimu Šankarovi2 za způsob, jakým tento nástroj 

pouţil v písni skupiny The Beatles Norwegian Wood. V září roku 2012, tedy 

v době, kdy uţ jsem několik měsíců hrál na sitár, jsem se osobně setkal s Paulem 

Livingstonem, vynikajícím americkým hráčem na sitár, který tehdy v České 

republice koncertoval. Shodou šťastných okolností jsem u něj získal lekci hry na 

sitár a dodnes jí vděčím za napravení celé řady špatných návyků, jeţ jsem si 

přivodil samostudiem a „streamováním“ instruktáţních videí na internetu, a taky 

za koncentraci na podstatnější a důleţitější aspekty sitárové hry neţ jen na 

pouhou vnější virtuozitu. Na druhé straně rychlost cestování, bryskní šíření 

informací, univerzální sdílení na internetu, zkrátka překotný průnik vlivů 

v posledních desetiletích daly vzniknout fenoménu world music. 

 

Mimoevropská hudba má některé obecné a společné znaky, které ji od 

euro-americké hudby na první pohled odlišují: je to zejména svrchovaná 

unisonovost a absence harmonie. Rovněţ poslání hudby se liší v závislosti na 

konkrétní kultuře. Nás Evropany by sotva napadlo ptát se, je-li hudba dobrou 

věcí, ovšem třeba v Orientu je situace jiná – mám na mysli vztah společnosti a 

hudby. V našem prostředí je hudba jednoznačně povaţována za dobrou věc: 

zpíváme si při práci (kdo si zpívá, je povaţován za šťastného), při dobré náladě, 

pomáhá nám překonávat těţké chvíle, provází kulturní, společenské a oficiální 

události a ceremonie. Příjemné zvuky přirovnáváme k „rajské hudbě“ atp. Indiáni 

zase věří v boţský původ svých písní, tibetští buddhisté hlasitě troubí, aby 

                                                 

 
2 Ravi Šankar (1920 – 2012) byl vynikající indický sitárista a skladatel, významný 

popularizátor sitáru a indické hudby na Západě 
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přilákali boţstva. Ale povaţovat za primární kritérium to, zda se nám hudba líbí či 

nikoliv (je-li některá hudba takříkajíc „v našem stylu“), ţe si typ hudby vybíráme, 

by mnohého obyvatele Orientu mohlo zcela vyvést z míry. Například muslimové 

jsou nabádáni, aby se raději vystříhali frivolit a pudovostí, které určitá hudba 

můţe provokovat (podobným příkladem můţe být boj mezi církevní a světskou 

hudbou ve středověké Evropě). 

 

Vzhledem k tomu, ţe tato práce má poměrně rozsáhlý geografický záběr, 

pro pochopení nám vzdálených pojmů – a vůbec odlišných vzorců uvaţování – 

připodobňuji tu a tam v rámci potřeby exotické jevy k nám známé skutečnosti, 

pojmu. Činím tak ovšem takovým způsobem, aby nedošlo k zjednodušování. 

Jestliţe tedy např. vyslovím domněnku, ţe (některá) rága je jako pentatonická 

stupnice, neznamená to, ţe její definice je tím vyčerpána – pouze jsem nalezl 

relaci mezi určitým jejím aspektem a věcí nám dobře známou; jsem totiţ 

přesvědčen, ţe takto lze navázat s neznámým pojmem mnohem osobnější vztah 

– najít určitý pevný bod a odtud pak zahájit průzkum směřující k hlubšímu 

poznání, podobně jako např. dobrý historický film můţe být ve své zkratce 

prostředníkem mezi námi a velkým objemem dějepisných faktů, aţ doposud nám 

neodhalených. 

 

Téma netradičních a etnických drnkacích nástrojů je natolik rozsáhlé, ţe 

jsem musel ihned před započetím psaní učinit razantní geografická omezení. 

V této práci například vynechávám hudbu Číny, která sama o sobě by stačila 

zdvojnásobit, resp. zmnohonásobit daný rozsah, vynechávám také subsaharskou 

Afriku (arabský svět etablovaný v severní Africe je zpracován v páté kapitole), 

dále Indonésii, hudbu amerických indiánů, nemluvě o mnoha nezačleněných 

evropských drnkacích nástrojích. 

Obecným a poměrně palčivým problémem při pojednávání o tomto tématu 

je značná nedostupnost partitur a také skutečnost, ţe západní notace není ve 

většině mimoevropských hudebních kultur vůbec uţívána. 

 

Při čtení mé magisterské práce čtenáři neuniknou určité disproporce mezi 

jednotlivými tematickými oblastmi. Je to dáno zejména tím, ţe při psaní jsem 

vycházel především z poloţek obsaţených v mém instrumentáři (proto se více 

věnuji sitáru a hudbě Indie, vietnamské loutně a Vietnamu, příp. mandolíně) a 

potom faktorem štěstí, nakolik se mně podařilo sesbírat materiál a prameny. 
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Kapitoly, kterým jsem zatím nepřidělil takovou hloubku, ovšem beru jako výzvu 

pro případný zásadnější a podrobnější písemný počin v budoucnu. 

 

Aniţ bych měl zvláštní zálibu v patetických frázích, jsem přesvědčen, ţe 

porozumění cizím kulturám přispívá k obecné toleranci v rámci světového řádu. 

Pokusím se ukázat, jak obrovským inspiračním zdrojem exotická hudba můţe být 

a ţe není divu, ţe tolik evropských skladatelů se jí nechalo ovlivnit nebo v ní 

našlo přímou inspiraci. Pokladnice světové hudby ostatně není na krásné3 

skladby tohoto druhu chudá. 

 

Nakonec ještě poznámka k jazyku práce: Dříve jsem zásadně psával po 

vzoru starší české hudebně-vědné literatury v první osobě mnoţného čísla, avšak 

od této tendence upouštím, abych se tak vyhnul nepřirozeným a šroubovaným 

konstrukcím jako „v této naší práci uvádíme…“, „který jsme si vytkli za cíl“ atp. 

V úsecích textu vztahujících se ke genezi práce píši výhradně v ich-formě, je-li 

mnou však čtenář osloven či spolu s mým textem takříkajíc aktivně „zapojen do 

hry“ („všimněme si“, „pojďme se podívat na…“, „bychom mohli“ apod.) např. při 

prohlíţení ukázek, neváhám uţít plurálu majestatikus, který není v rozporu 

s mým stylistickým cítěním nejen proto, ţe rozkaz v 1. osobě jednotného čísla 

realizovat nelze. Při uvádění výrazů z hindštiny či sanskrtu se také drţím 

(většinou) českého přepisu, alespoň tam, kde to bývá zvykem. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

 
3 Pojmu „krásné“ zde uţívám mnohem spíše ve smyslu platónského pojetí krásy jakoţto 

vlastnosti věcí leţící mimo ně samé, ale dodávající jim něco, skrze co jsou učiněny 

krásnými, a které kdyţ správně porozumíme, můţeme takto obohaceni postoupit na 

vyšší ontologickou úroveň – tedy nikoliv jako citově zabarveného výrazu, vágního 

adjektiva pro vyjádření něčeho líbivého, milého, či jiným způsobem pozitivního.  
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1 Pojem „tvaru hry“. Ovlivnění skladby nástrojovými 

idiomy 

 

Pro vysvětlení stěţejního pojmu, s nímţ budu v této práci často přímo či 

nepřímo operovat, začnu u kytary, neboť kromě prostého konstatování, ţe je 

mně ze všech hudebních nástrojů nejblíţe, právě z hudební literatury pro ni 

psané pochází mé první vědomé výzkumy v oblasti vlivu tvaru hry na výslednou 

podobu kompozice. Tvarem hry míním v podstatě veškerý soubor akcí obou 

rukou, které hra na konkrétní nástroj vyţaduje, a také jejich prostorovou (a 

svým způsobem i vizuální) podobu – tedy tvar. V širším slova smyslu bychom 

mohli do oblasti tvarem hry determinovaných kompozic začlenit vlastně leckteré 

instruktáţní skladby (etudy, technická cvičení, prstové zběhlosti atp.), jejichţ 

faktura je procvičení určitého „tvaru“ přímo poplatná (jako ekvivalent 

z klávesového světa mě napadá např. elipsovitý pohyb zápěstí u Chopinovy 

etudy č. 1 op. 25). Ne vţdy však u skladeb takovéhoto instruktáţního charakteru 

sleduje výsledná podoba primárně estetický účel, „dílovost“, a nelze je tedy brát 

jako díla určená k soustředěnému poslechu či koncertnímu provedení. V oblasti 

klasické kytary jsou vynikajícím příkladem skladeb značně vyuţívajících 

konkrétních tvarů hry (a které jiţ mají plně koncertní poslání) práce kubánského 

kytaristy a skladatele Leo Brouwera (narozeného 1939), pokrývající celé 

spektrum interpretační náročnosti – od jednoduchých kusů pro začátečníky na 

základních uměleckých školách po virtuózní kusy pro klasickou kytaru. Originalita 

jeho díla, podbarvená svěţími latinsko-americkými rytmy, je nepochybně 

podpořena takřka programovým uţíváním kytarových hmatů, útvarů hry. Cílem 

těchto snah je efektivně vyuţít hráčovy technické moţnosti a tím také 

poskytnout nástroji prostor pro maximální vyznění. 

 

Nyní se pokusím být konkrétnější: kytara je s výjimkou tercie mezi 2. a 3. 

strunou laděna do kvart, kvarty jsou tedy intervalem, který jde tak říkajíc „do 

ruky“. Na hudebním příkladu č. 1 cituji úryvek z partu kytary z Brouwerovy 

skladby Tre Danza Concertante. Křivka melodické linky, akordy, jakoţ i motivická 

provenience mají základ v prstokladu: 
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__________________________ 

Příklad č. 1: ukázka prstokladové melodicko-harmonické práce v partu kytary ve skladbě 

Tre Danza Concertante Lea Brouwera 

 

Sestupná kvintola je ve skutečnosti hmatem „schodkového“ tvaru – 

všechny prsty jsou vţdy v sousední menzuře vzdáleny postupně o jednu strunu; 

pizzicato levé ruky, běţně značené obloučkem, i repetované prázdné malé 

(znějící velké) „a“ ve třetím taktu ukázky jde výborně „do prstů“. Taktéţ 

v posledním taktu vychází veškeré dění z komfortního prstokladu levé ruky, je to 

opět onen „schodkový“ hmat, z něhoţ lze pohodlně prvním prstem hrát legato 

s prázdnou strunou. 

 

Pro jiný velmi názorný příklad musíme zabrousit mimo konvenčně 

vymezené hranice artificiální hudby: v meziválečné Paříţi 30. let se rodí tzv. 

Gypsy Jazz, jediný druh jazzu, který vznikl mimo americkou půdu. Podobně jako 

má celý styl impresionismu svou centrální figuru – nejvýznamnějšího 

představitele a zároveň i dovršitele – v osobnosti Clauda Debussyho, Gypsy Jazz 

našel svoji obdobu v prostředí osad kočovných Romů, konkrétně v Djangu 

Reinhardtovi, který dal tomuto stylu tvář i svou osobitou hudební poetiku. 

Jednoho večera omylem převrhl svíčku a vůz, ve kterém ţil se svou mladou 

ţenou, v mţiku zachvátil poţár. Při pokusu uniknout z hořícího vozu utrpěl 

rozsáhlé popáleniny, mimo jiné na levé ruce. Lékaři nevěřili, ţe by kdy mohl zase 

hrát, a navrhovali amputaci těţce poškozeného prsteníčku a malíčku, coţ 

Reinhardt rezolutně odmítl. Přestoţe tyto dva prsty uţ nikdy nerozhýbal (plně 

funkční byly pouze ukazováček a prsteníček), dokázal v nich vyvinout určitý tlak 

a pouţíval je tak ve svých specifických akordických hmatech na způsob tzv. 

malých barré. 4 Výběr správných, stylových akordů-hmatů se tedy stal zásadním, 

                                                 

 
4 „Barré“ je typ hmatu, kdy jedním prstem hráč stlačuje více strun najednou. Vţité 

tvrzení, ţe „Django hrál všechno dvěma prsty“ tedy není pravdivé (v jazzových 
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ba klíčovým kritériem pro dosaţení správného zvuku gypsy-jazzového ansámblu 

a jak je patrné, nepřímo odkazuje na Djangův handicap, který je tak vlastně 

povýšen na stylotvorný princip. Dovolím si ze světa Gypsy Jazzu uvést jeden 

výmluvný notový příklad, neboť vystihuje to, co je drnkacím hmatníkovým 

nástrojům tolik vlastní. 

 

Gypsy-jazzové akordy vyuţívají zejména spodních strun kytary – tedy její 

basbarytonový rejstřík s řezavými kvartami a kvintami v charakteristické úzké 

harmonické sazbě. I kdyţ hráč není nucen pořád uţívat hru barré, má neustále 

akordů „plnou ruku“, prsty v akordických hmatech jsou totiţ horizontálně blízko u 

sebe a hmatovými tvary se často velmi šetří, proto jsou harmonické paralelismy 

podstatným stylovým prvkem. Pro správné vyznění metro-rytmické kvality 

doprovodu je nesmírně důleţité také tlumení levou rukou,5 pročeţ prioritu mají 

hmaty bez prázdných strun, které umoţňují délku tónu skvěle kontrolovat. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 2: harmonická kadence v tzv. stylových akordech Gypsy Jazzu, první čtyři 

akordy jsou hrány jediným hmatem  

 

Jedná se o výňatek ze skladby „Django‟s Tiger“ od Djanga Reinhardta a 

Stéphana Grappelliho v A dur. Je zde znázorněn harmonický postup (v rámci 

jazzových harmonických volností jen přibliţně) od mollové dominanty přes I. 

stupeň přehodnocený na mimotonální dominantu, tedy A7, do subdominanty D6, 

                                                                                                                                                         

 

 

 

 
kytarových prstokladech se ostatně vyuţívají převáţně tři prsty levé ruky – malíček dosti 

zřídka). 
5 Tento pohyb – jakýsi permanentní puls levé ruky můţe poněkud připomínat pohyb 

srdečního svalu, přeneseně „pumpování“ – odtud pojmenování tohoto rytmu „La pompe“ 

(z francouzského „pompe“ – pumpa, čerpadlo). 
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přičemţ doprovodná kytara první čtyři akordické progrese hraje jedním a týmţ 

hmatem, opět na spodních strunách a s bohatým vyuţitím kvart (linka sólové 

kytary, pochopitelně frázovaná swingově, rozkládá akord b-moll a takto vzniklé 

bitonality zní pro Gypsy Jazz zcela příznačně). 

 

Uvádím tento – podle mého názoru a hráčské zkušenosti – exemplární 

případ z toho důvodu, ţe podobné aspekty drnkacích nástrojů budeme mít na 

zřeteli stále. Ne vţdy je však tvar linie sólového drnkacího nástroje poplatný jen 

prstokladům, můţe být přímo závislý také na jeho zakořenění v určité hudební 

tradici, jak se to pokusím vyloţit v následující kapitole. 
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2 Indická klasická hudba. Drnkací nástroje Indie 

 

Indická hudba se obecně dělí na hudbu lidovou, náboţenskou, populární 

(např. proslulý Bolywood) a na hudbu klasickou6, která je také předmětem mého 

zájmu. V rámci indické klasické hudby pak rozlišujeme mezi hudbou 

hindustánskou (neboli severoindickou; sem zahrnujeme kromě samotného 

severu Indie částečně také území dnešního Pákistánu a Bangladéše, tvořící do 

roku 1947 jednotnou Britskou Indii) a hudbou karnatickou (jihoindickou). 

Navzdory společným kořenům a celé řadě příbuzností však Jih i Sever představují 

uvnitř této dichotomie samostatné hudebně-kulturní entity. V této práci se budu 

zabývat výhradně hudební tradicí hindustánskou. 

 

 

2.1 Hledisko tónového materiálu. Pojem „rága“ 

 

Notace, resp. přesný hudební zápis, se v indické klasické hudbě nikdy 

nepouţívala, dosud je nejdůleţitějším způsobem její výuky přímé předávání 

z učitele na ţáka. Skladatel, improvizátor či interpret si pouze tu a tam pomocí 

zkratek a značek můţe pořídit jakési hrubé schéma (esenci) skladby. 

 

Zásadní funkci při organizaci tónových výšek (a nejen jich – viz dále) má 

tzv. rága. Definovat rágu (sanskrtský výraz rāga znamená náladu, pohnutí mysli, 

potěšení, barevný záţitek) není snadné, neboť se zredukováním pojmu na 

pouhou stupnici či modus v evropském smyslu slova zde nevystačíme. 

Pro západní hudební teorii stupnice představuje „postupnou řadu tónů, vnitřně 

uspořádaných podle určitých pravidel v rámci jedné oktávy“7. V kontextu rágy 

jde však spíše o jakýsi rámec či soustavu – dalo by se snad říci i reţim či 

kombinační prostor pro tóny a melodické vzorce, v němţ se pohybujeme jak při 

kompozici, tak při improvizaci a zároveň přihlíţíme k odkazu brilantních 

hudebníků v historii klasické indické hudby. Těchto rág je obrovské mnoţství – 

více neţ dvě stě (někdy se téţ uvádí na tři stovky rág) a adept indické hudby jich 

v repertoáru běţně mívá několik desítek. Pro všechny rágy platí přesný pořádek 

                                                 

 
6 S podobným dělením se ostatně setkáváme i v případě hudby arabského kulturního 

okruhu. 
7 Vyslouţil, Jiří: Hudební slovník pro kaţdého I. Nakladatelství Lípa – A. J. Rychlík, 

Vizovice, 1995, s. 279. 
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a posloupnost (hierarchie) tónů, specifická intonace a ornamentika, intenzita, 

nálada, délka, smysl a účel. Kaţdá rága má také své jméno a náleţí určité denní 

době. Dvě tónově shodné rágy se tedy mohou lišit ve spoustě dalších 

charakteristik. 

 

Indické mody mohou překročit oktávu, minimálně ovšem sestávají z pěti 

tónů. Jako referenční model uvedu sedmistupňovou rágu shodnou s naší durovou 

stupnicí: Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, (Sa). Tato stupnice je „přenosná“ – jinými 

slovy, jména jednotlivých stupňů nejsou vázána na konkrétní tónovou frekvenci, 

můţeme tedy stupnici začít od kteréhokoliv tónu (frekvence). Moderní 

severoindická hudební teorie rozeznává desatero základních modů (tzv. thāt, 

jinak také výraz pro modus, stupnici), vycházejících z kombinací základních 

modů a pak z modů s alterovanými stupni, přičemţ pojmem „alterace“ je zde 

míněno – obdobně jako v západní hudbě – běţné zvýšení či sníţení tónu o 

půltón: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 3: přehled deseti základních modů severoindické hudební teorie, tzv. thāt. 
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Z uvedeného přehledu je patrné, ţe některé mody se kryjí s evropskými. 

Dále pak lze postulovat závazná pravidla, jakými lze jednotlivé stupně rágy 

alterovat: základní tón (Sa) a pátý stupeň (Pa) se nealterují nikdy (analogicky viz 

např. praxe renesančního kontrapunktu, kdy v církevních modech nikdy 

nealterujeme stupně tónického kvintakordu); II. (Re), III. (Ga), VI. (Dha) a VII. 

stupeň (Ni) se pouze sniţuje, coţ se v zápisu značí podtrţením (viz příklad č. 3); 

naopak čtvrtý stupeň (Ma) se můţe alterovat jedině směrem vzhůru, v zápisu se 

pak toto zvýšení značí apostrofem. Indické rágy se navíc hrají jinak při 

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

 

Přiblíţíme si některé z typických vlastností rágy na příkladu rágy Desh. 

V hindštině výraz ‚desh„ znamená kraj, region či provincii, zjevně tedy toto jméno 

poukazuje na někdejší sepětí rágy s určitou konkrétní zeměpisnou oblastí. 

Soubor pravidel pro rágu Desh, tak jak je ustanoven dnes, se pokusím shrnout 

do několika hlavních bodů: vzestupně se hraje pentatonicky, čímţ je prakticky 

identická např. s rágou Sarang, rozdíl však vzniká při sestupném pohybu, kdy 

můţeme zapojit téţ tóny Ga a Dha (tedy 3. a 6. stupeň) a sníţený sedmý stupeň 

Ni, coţ zcela promění atmosféru této rágy. Její „učebnicový“ zápis bychom mohli 

shrnout do následující notové ukázky: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 4: modální schéma rágy Desh 

 

 Přehráním modu nahoru a dolů (tedy způsobem aroha a avaroha) 

problematika rágy ovšem nekončí: zmínil jsem se totiţ o určitých melodických 

vzorcích – ty budou pro další bádání důleţité. Uvedu proto jeden přepis, aby se 

problematika vzorců – charakteristických útvarů – poněkud vyjasnila: 
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__________________________ 

Příklad č. 5: jeden z moţných způsobů provedení rágy Desh s pouţitím rozličných 

melodických vzorců a s určitými centry kolem dominantních (opěrných) tónů 

 

 Důleţitým aspektem je také způsob, jakým se vzorce tvoří. Na výše 

uvedeném obrázku můţeme při bliţším pohledu rozeznat jakási centra v rámci 

modu. Kaţdá rága má totiţ dvě opěrné (dominantní) noty: vādī a samvādī. 

V případě rágy Desh jsou to tóny (stupně) Re a Pa, coţ koresponduje se 

zmíněnými centry. 

 

 Jedním z hlavních poslání rágy je také navodit v posluchači (nebo 

interpretovi) určitou náladu, tzv. rásu (z hindského rāsa - otisk), evokaci 

nějakého emocionálního rozpoloţení, záţitek estetické „radosti“. Při poslechu 

klasické indické hudby se více medituje, tedy sledují se cíle poněkud odlišné od 

našich. 

 

 Ještě je třeba zmínit problematiku mikrointervaliky, která je v indické 

hudbě všudypřítomná. Rágy totiţ disponují jemnými (a teoreticky nesmírně 

propracovanými) nuancemi pro jejich patřičné intonování a existují i případy, ţe 

dva na první pohled stejné mody odlišují teprve různé mikrointervalové poměry 

(viz o tom zmínka v kapitole 2.6.2) 

 

 Nyní si povšimněme, jak soudobý skladatel – v tomto případě Paul Z. 

Livingstone, vynikající hráč na sitár, skladatel a přímý ţák Raviho Šankara – 

reflektuje charakteristické znaky rágy při výstavbě melodické linky ve své vlastní 

skladbě, která navzdory veškerému autorskému přínosu zachovává bazální 

pravidla rágy – shodou okolností jde právě o rágu Desh, ze které celá skladba, 

jak napovídá i slovní hříčka nadpisu „Deshtination“, derivuje: 
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__________________________ 

Příklad č. 6: počáteční takty partu houslí/zpěvního hlasu skladby Deshtination Paula 

Livingstona  

 

 Označení „Sa=D“ indikuje tóniku D, je zde tedy nepochybně zohledněn 

zájem propojit indické nástroje s evropskými. Jedná se o výňatek z partu houslí 

či zpěvního hlasu, který můţe jako text pouţít solmizační slabiky v rámci 

systému zvaného sargam, důsledně uváděné pod kaţdou notou. První dva takty 

jsou zkratkou pro úvodní improvizovanou sekci Alap (Alaap) drone (podrobnější 

výklad viz kapitola 2.3). Drone znamená prodlevu, obvykle tónickou kvintu (ne 

nepodobnou naší dudácké kvintě, kterou lze pouţít jako velice jednoduchý 

doprovod). Zde je zápis značně zjednodušený (alap ve skutečnosti trvá mnohem 

déle neţ dva takty), nicméně je v notách postiţen tanpurový idiom kvinta-

oktáva- tónika, čili je zjevné, jak forma tradiční indické hudby proniká do jazyka 

soudobého skladatele. Jak jsem jiţ výše uvedl, vādī a samvādī rágy Desh jsou Re 

a Pa. Následující ukázka pochází ze sekce „B“ téţe skladby. S tím, co uţ o ráze 

Desh víme, můţeme kriticky zhodnotit, jak autor v souladu s pravidly pro její 

interpretaci tvaruje melodickou linku: 
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__________________________ 

Příklad č. 7: průběh melodické křivky houslového partu ve skladbě Deshtination Paula 

Livingstona 

 

 

2.2 Hledisko rytmické 

 

 Základním pojmem indické rytmiky je tāla (dále jen v přepisu „tála“). Jde 

o cyklus o určitém daném počtu dob, je tedy v zásadě obdobou evropského taktu 

(srovnejme s pojmem z izorytmického moteta „talea“, který ze sanskrtu pochází 

a označuje v zásadě totéţ) s tím rozdílem, ţe můţe být mnohem delší. Nejčastěji 

tály trvají 4, 6, 7, 10, 12 či 16 dob, ale vyskytují se i případy o 108 dobách!. Tálu 

lze dále dělit na pravidelné (nebo i nepravidelné, např. 2-3-2-3 doby) menší 

úseky vibhāg, ty se skládají z 2-4 dob zvaných matra. První doba kaţdého 

vibhāgu se vyznačuje vţdy jedním ze tří stupňů přízvučnosti: 

  

 sam – hlavní přízvuk, většinou první doba tály, 

 thālī – vedlejší přízvuk, slabší neţ sam, a konečně 

 khālī – ne-přízvuk, doslovně přeloţeno – prázdný. 

  

 Termín pro rozlišování tempa je laya. Rozeznáváme tři základní tempové 

úrovně: vilambit laya – pomalé tempo, madhya laya – střední tempo (přibliţně 

dvakrát rychlejší) a drut laya – rychlé, zhruba dvakrát rychlejší neţ madhya laya. 
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 Rytmický cyklus, s nímţ se zde budeme často setkávat, se nazývá tíntál. 

Jedná se o suverénně nejpouţívanější severoindický rytmický cyklus, vyznačující 

se naprostou symetrií. Jeho šestnáct dob se dělí na čtyři stejné úseky vibhāg. 

Doslovný překlad názvu tíntál je „tři tlesknutí“ (tín – tři, tálí – tlesknutí). Proč ale 

hovořím o „třech“, je-li metrum dlouhé 16 dob? Nejlépe to vysvětlí následující 

diagram: 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 1: schematické znázornění průběhu rytmického cyklu tíntál 

 

 První doba (sam) je těţká, s výrazným akcentem (2. – 4. doba jsou 

lehké), pátá (jakoby následující čtyřdobý takt) se akcentuje poněkud méně neţ 

první sam (víme, ţe tálí je vedlejší přízvuk), 6. – 8. je opět lehká; 9. dobu ovšem 

vynecháme (např. hráč na indické bubny „tabla“, tvořené dvojicí basového a 

vyššího bubnu, vynechává údery na basový buben). Od 9. do 13. doby probíhá 

sekce khálí – čili ne-přízvuk. Tato část je zásadní pro orientaci hráčů, kteří podle 

absence basových úderů přesně určí, kde se nachází. 13. dobu zase akcentujeme 

slaběji (tálí č. 2), 14. aţ 16. doba jsou opět lehké. Podobný systém lze uţít i pro 

jiné, libovolně dlouhé tály. 

 

 

2.3 Hledisko formální 

 

 Zbývá ještě dodat několik slov k formálním aspektům indické klasické 

hudby. Pro potřeby této práce postačí, probereme-li tuto problematiku na stylu 

zvaném dhrupad; o koexistenci jiných stylů, jakými jsou např. khyál (vokální 
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styl) či gat-tora se lze dočíst v specificky zaměřených publikacích.8 Notace 

v západním slova smyslu se (jak jsem jiţ uvedl výše) v indické hudbě 

nepouţívala a nepouţívá, existují však určitá schémata, která si hráči připravují 

pro orientaci, neboť v hindustánské hudbě má naprosto zásadní úlohu 

improvizace, a to do té míry, ţe třeba uţ tzv. mukhra neboli kratičký melodický 

„ocásek“ ústící do první doby, ke kterému se interpret v rámci improvizace stále 

vrací – tedy jakýsi kratičký refrén (mimoto mukhra znamená také úvodní část 

formální sekce stiyahi (viz dále), bývá povaţovaný za komponovanou hudbu. 

Následující úvod do formálních zákonitostí indické hudby není v ţádném případě 

úplný, ale podá čtenáři určitou představu, jak se formálně v Indii smýšlí; při 

analýze sitárových skladeb v následujících kapitolách bude veškerá pouţitá 

terminologie stran formy probrána v konkrétním kontextu. 

 

 Dhrupad je jeden ze starších stylů zpěvu vysoce poetického charakteru. Je 

důsledně jednohlasý, modální a má tyto čtyři části: 

 

- sthayi (někdy téţ asthayi); zde se melodie pohybuje okolo spodních tónů 

jednočárkované oktávy, resp. okolo spodního tetrachordu 

- antara; představuje jakýsi protipól k sthayi, zde uţ melodie šplhá na vyšší 

tetrachord a vyšší tóny jednočárkované oktávy 

- sančari; zpracovává materiál obou předchozích sekcí v rozsahu tří oktáv 

(přibliţně okolo jednočárkované - tedy zhruba v malé aţ dvoučárkované 

oktávě) 

- abhoga; závěrečná sekce, která přenáší posluchače zpět k jiţ známému 

hudebnímu materiálu ze začátku (sthayi), ovšem s rytmickými variacemi, 

v diminucích, ideálně v rámci jednoduchých matematických zlomků jako 

jsou dagun (polovina), tigun (třetina) či caugun (čtvrtina). 

 

 Koncertní provedení rágy (či provedení indické hudby obecně) začíná 

většinou sekcí zvanou alap. Jedná se o úvodní improvizovanou část (jakousi 

introdukci) bez rytmického doprovodu a metra, zásadně tedy bez účasti bicích 

nástrojů, přesto však velmi vypracovanou. Termín alap má v indické hudbě dvojí 

význam, jenţ občas můţe vést k nedorozumění: kromě vstupní části zmíněného 

                                                 

 
8 Existuje samozřejmě celá řada dalších stylů, např. vokální thumri, velmi romantický, 

koloraturní styl, dále třeba dhun – „semiklasický“ styl instrumentální hudby, vycházející 

z folklóru a lidové hudby obecně aj. 
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koncertního provedení rágy (jakýsi „velký“ alap) se jím označuje také první díl 

„velkého“ alapu, který jinak sestává z těchto tří částí: 1. alap – čili vlastní úvod 

alapu, 2. džor – sekce ještě bez metra, ale jiţ s konkrétním rytmickým pulsem, 

třetí částí je pak džahalla – virtuózní, oslnivá sekce s rytmickým ostinatem, kde 

metricko-rytmický puls bývá proveden jiţ skupinou nástrojů, nejen v sólu. 

 

 Jinými frekventovanými pojmy jsou gat neboli fixní téma spojené 

s konkrétní tálou a tiháj – třikrát opakovaný melodicko-rytmický blok slouţící 

k virtuóznímu a efektnímu uzavření sekce či skladby. 

 

Aby nevznikl zmatek v tom, zda se dhrupad a alap jakkoliv překrývají, 

bude moţná vhodné zdůraznit, ţe z hlediska makrostruktury jde o dva zcela 

svébytné pojmy – v případě provedení obou částí by tedy zazněl nejprve alap (s 

částmi alap, dţor a dţhalla) a teprve poté dhrupad.  
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2.4 Sitár 

 

Pro indickou hudbu je skupina drnkacích nástrojů (snad ještě společně s 

bicími) nejdůleţitější sloţkou instrumentáře. Bezpochyby nejslavnějším 

zástupcem této skupiny je sitár, nástroj vyţadující mnoho let důkladného studia 

s velmi sofistikovanou technikou hry, která mimochodem zahrnuje také soubor 

etických pravidel (např. při hře je vyloučena konzumace alkoholických nápojů, 

poloţený nástroj se nikdy nepřekračuje, hraje se bez ponoţek atp.). Sitár je 

pevně spjat s hindustánskou klasicko-hudební tradicí a je zřejmé, ţe reflektuje-li 

soudobý (západní) skladatel nějakým způsobem jeho provázanost s tradicemi, je 

tím přirozeně ovlivněna celková podoba skladby – zejména pak v případě skladeb 

koncertantních. 

 

 Sitár je mnohostrunný chordofon, člen rodiny louten. Jeho korpus je 

vyroben ze skořepiny tykve bez rezonančního otvoru, krk (a tedy i hlavice – viz 

obr. č. 2) bývá většinou zhotoven z teakového dřeva nebo z tunu, dřeva stromu 

Toona ciliata (česnekovníku vonného). Krk je dlabaný, dutý – nese tudíţ výrazný 

podíl na bohaté rezonanci sitáru (čímţ se odlišuje od mnoha jiných drnkacích 

nástrojů). Sitár mívá obvykle 19 – 24 pohyblivých praţců, které jsou na krk 

navázány tenkou nylonovou strunou, jejich obousměrným posouváním 

(v horizontálním smyslu) lze tedy dolaďovat či přelaďovat. Při frontálním pohledu 

(obr. 2) si můţeme povšimnout, ţe struny vedou po levé polovině krku, to má 

přirozeně své opodstatnění: dostatečně široká pravá polovina je určena pro 

napínání nejvyšší struny levou rukou, coţ umoţňuje hru glissand a velmi jemnou 

intonaci pomocí levé ruky. Připomeňme si, ţe glissanda i přesná mikrointervalová 

notace jsou základními vyjadřovacími prostředky při interpretaci indické hudby. 

 

 Při bliţším seznámení se sitárem a pro porozumění příslušnému výrazivu si 

běţně hráči osvojují četné pojmy z hindštiny jak z oblasti částí a stavby nástroje, 

tak z pojmosloví hry. V následujícím textu, kdykoliv na takovéto pojmy dojde, 

budou samozřejmě vysvětleny. 

 

Ladění 

 

Sitár bývá laděn obvykle in c aţ in d. Při provozování klasické indické 

hudby bývá tradiční a nejčastější tónikou cis, na západě se však běţně ladí in d, 
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neboť se tak mnohem lépe spojují se západními nástroji. Mívá nejčastěji 19 – 20 

strun, které lze rozčlenit do tří kategorií, z nichţ kaţdá má vlastní kobylku, tzv. 

dţavarí. Pro přehlednost a jednoduchost se přidrţím ladění in d: 

 

- hmatníkové struny. Při hře se melodie realizuje na čtyřech 

hmatníkových strunách, zdaleka nejvíce pak na nejvyšší tzv. zpívající 

struně baj tar (baj – zpěv, tar – struna), pod níţ se nachází (jak uţ 

jsem výše zmínil) prostor pro její napínání (vytahování) prsty levé ruky. 

Ladění těchto strun je (sestupně od nejvyšší struny) obvykle g, d, A, D 

(čili Ma, Sa, Pa, Sa). 

 

- rytmické struny čikarí. Tři (vzácně čtyři) rytmické (téţ bordunové, 

prodlevové) struny slouţí ke zdůraznění rytmu, při hře se jich často 

uţívá na způsob našich přiznávek; laděné jsou nejčastěji do tóniky a 

kvinty nebo tóniky a kvarty (tedy Sa, Pa nebo Sa, Ma), např. a, d1, d2. 

 

- rezonanční struny zvané taraf. Rezonanční (rovněţ sympatetické) 

struny běţí pod praţci a jejich hlavním smyslem je přispívat k bohaté 

rezonanci sitáru pomocí shodných kmitů, které vyvolá hra na 

hmatníkových strunách (je zde např. značná podobnost s violou 

d‟amour). Rezonanční struny mají všechny shodnou tloušťku, jejich 

značný výškový rozsah je dán rozdílnými menzurami taraf mogara (viz 

obr. č. 2), tedy otvory, jimiţ vystupuje struna z dutiny krku. Počet strun 

taraf je poněkud variabilní – kolísá nejčastěji mezi 11 – 13 (vzácněji i 

10 – 15) strunami a jejich ladění je do značné míry otázkou kýţeného 

záměru, resp. rágy, kterou se hráč chystá interpretovat. Ladicí kolíky 

jsou umístěny přímo na krku podél jeho pravé strany. 

 

 Nejnázorněji ozřejmí moţnosti naladění rezonančních strun následující 

ukázka (příklad č. 8). Jedná se o uměle zkomponovanou rágu Mohan Kauns, 

kterou Ravi Šankar pouţil na svém albu Hommage to Mahatma Gandhi. 

Opakované tóny jsou obyčejně zdůrazněním stupňů vádí a samvádí, pro danou 

rágu dominantních. Interpret si tedy struny taraf naladí tak, jak to zrovna jeho 

záměr vyţaduje. V případě rágy Mohan Kauns se např. vynechává Pa (tón „a“), 

podobně i Re (tón „e“) se skoro nehraje. Místo toho se soustředíme na Ma (tón 
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g), který je zde stejně jako tónické Sa ztrojený (tomu ostatně odpovídá i 

přeladění čikarí strun na Sa a Ma, jak ho na této nahrávce Šankar také uplatnil): 

 

__________________________ 

Příklad č. 8: jedno z moţných naladění rezonančních strun sitáru (rága Mohan Kauns)  

 

Z uvedeného textu tedy vyplývá, ţe na otázku, jak je sitár laděn, nelze 

odpovědět jednoznačně. Vysvětlil jsem, jaké faktory ovlivňují intervaly mezi 

strunami. Ladění hmatníkových strun je nicméně v zásadě konstantní. Platí stále 

nepsané pravidlo, ţe nejčastějšími „fundamenty“ (tónikou) jsou cis a d. 

 

Při hře je na struny vyvíjen značný tlak – je proto třeba neustále 

dolaďovat, coţ nepředstavuje komplikaci, naopak – u sitáru je ladění integrální 

součástí hry (viz ukázka skladby „Tři cizokrajné skicy“ v kapilote 6.3, kde je 

konkrétně tento prvek stylizovaně pouţit). 
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__________________________ 

Obr. č. 2: sitár a jeho habitus  
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 Hraje se zásadně vsedě. Sedí se na zemi (většinou na malém polštářku), 

korpus se opírá o klenbu bosé levé nohy. Zvyknout si na sitárový posed je 

z počátku dosti obtíţné.9 Krk sitáru svírá úhel přibliţně 45 stupňů s podlahou, 

hráč nevidí hmatník zepředu, pro orientaci však můţe sledovat nylonové 

provázky, kterými jsou praţce přivázány ke krku a které tedy téměř přesně 

odpovídají menzurám. 

 

Akce levé ruky 

 

 Levá ruka, jak jiţ bylo výše uvedeno, hraje převáţnou většinu doby na 

zpívající struně. Nejvíce se vyuţívá 1. prstu (ukazováčku), případně 2. prstu 

(prostředníčku). Třetí prst se účastní hry uţ podstatně méně a malíček takřka 

vůbec. Prvním prstem se běţně realizují pasáţové běhy (na rozdíl třeba od 

prstokladů klasické kytary, kde takováto řešení – opakované posuvy jednoho 

prstu – bývají povaţována za vyloţeně nevhodná). Vytahováním struny pak lze 

zvýšit tón aţ o kvintu. 

 

Akce pravé ruky 

 

Pravá ruka nerozeznívá struny pomocí trsátka, jak tomu obvykle u 

drnkacích nástrojů bývá, nýbrţ činí tak speciálním drátěným náprstkem zvaným 

mizrab, který se navléká na ukazováček (viz obr. č. 3), palec je opřen o hranu 

trupu. 

 

   

__________________________ 

Obr. č. 3: mizrab a jeho aplikace na ukazováček pravé ruky 

 

                                                 

 
9 Mezi sitáristy známá slovní hříčka „sit-hard“, znějící takřka totoţně se jménem nástroje, 

naráţí právě na obtíţný a zpočátku velmi nepohodlný typ posedu při hře. 
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 Při popisu akcí pravé ruky neboli jednotlivých druhů drnknutí se tradičně 

uţívá rytmických slabik zvaných sitar bol. Podobně jako např. u bubnů tabla 

(nejznámějšího indického bicího nástroje) mají jednotlivé slabiky bol vysloveně 

onomatopoický charakter (pro jednotlivé úhozy na tabla je však z pochopitelných 

důvodů těchto slabik mnohem více). Při provozování indické hudby bývají tyto 

slabiky často při hře zpívány či recitovány. Sitár bol představují čtyři slabiky: 

 

Da: úhoz směrem nahoru (‚hlavní„ úhoz, silný, obvykle na 1. době) 

Ra: úhoz směrem dolů 

Diri: dvojice rychlého úhozu nahoru bezprostředně následovaného  

  úhozem dolů – spojují se často v efektní, virtuózní tremolo 

  a konečně 

Chik: úhoz Ra na čikarí strunách (ty jsou prakticky vţdy rozeznívány  

 tímto  směrem) 

 

Řetězením těchto akcí-slabik pak vznikají základní rytmické cykly, které 

vyuţívají pravidelného střídavého či stejnosměrného úhozu, nebo kombinují oba 

směry. Základním patternem je Da-Ra-Da-Ra, uţijeme-li téţ strun čikarí, bude 

pattern vypadat následovně: Da-Ra-Da-Chic-Da-Ra-Da atd. Dále se tyto patterny 

sdruţují do různých skupin, např. 3-3-3-3, 2-2, 4-4-4-4 atp. Vzhledem k tomu, 

ţe provést dva stejnosměrné úhozy v rychlém sledu je poměrně obtíţné, je tedy 

podstatný rozdíl mezi cykly [Da-ra, Da-ra], [Da-ra-Da, Da-ra-Da, Da-ra] a [Da-

ra, Da-ra-Da, Da-ra-Da]. Vyuţívá se tu nejen síly ukazováčku, ale také 

zmnoţené síly všech čtyř prstů (je dokonce moţné aplikovat mizrab i na druhý, 

případně třetí prst), kdy pak simultánně drnká tzv. „celá ruka“ (pochopitelně 

kromě palce). Střídání prstů – jako např. u klasické kytary – tradiční hra na sitár 

nezná. 

 

Co se týče charakteru a vzhledu nástroje, je třeba se ještě zmínit o 

základní dualitě typů Ravi Šankar a Vilayat Khan. První z nich je jakýmsi 

archetypem sitáru, jak ho alespoň má většina lidí v představě: velmi zdobný, na 

rezonanční desce a lemech krku se značným podílem ruční dřevořezbářské práce 

a ladicími kolíky připomínajícími lotosový květ, s četnými slonovinovými a 

celuloidovými intarziemi, bohatou a plnou rezonancí (na obrázku č. 2 je 

vypodobněn právě tento typ). Druhým typem sitáru je styl Vilayat Khan, který je 

na první pohled naopak velmi strohý, neokázalý, takřka bez dekoru, s hladkou 
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vrchní deskou a poněkud tupějším a méně výrazným zvukem. Oproti stylu Ravi 

Šankar mívá někdy navíc čtvrtou čikarí strunu, nikdy však druhou ozvučnici na 

krku, tzv. lakadi ka tumbu (viz obr. 2). Na okrajové typy sitáru, jako např. na 

styl Nikhil Banerjee, zde není třeba brát zřetel. 

 

Spíše neţ tvar hry bude v případě sitáru markantnější jeho silné provázání 

s indickou hudbou, jíţ je sitár významným reprezentantem. Většina melodické 

práce spočívá totiţ na zpívající struně baj tar, struny čikarí ani taraf příliš mnoho 

moţností pro rozličné (a tedy na tvar hry rozmanité) akce neposkytují. 

 

 

2.5 Tanpura, sarod, surbahar 

 

Tanpura 

 

V dalším výkladu se budeme opakovaně setkávat se strunným nástrojem, 

který by na první pohled leckterý méně poučený divák neváhal označit za sitár. 

Je to tzv. tanpura, jinak také tambura, tampura, tanpuri. Pro zajímavost uvedu, 

ţe od tohoto perského slovního základu je odvozen mimo jiné i pojem pro 

„tamburaš“, skupinu drnkacích nástrojů Balkánského poloostrova. Vizuálně je 

tanpura skutečně podobná sitáru, sdílí s ním příslušnost k loutnové rodině, nemá 

ovšem praţce a slouţí pouze k realizaci prodlevy neboli dronu, čehoţ se dociluje 

kontinuálním drnkáním na prázdných strunách (v provozovací praxi bývá často 

nahrazena elektronickým podkladem). Tento tanpurový pattern tvoří základní 

zvukové pozadí pro melodické nástroje jako jsou sitár, surbahar, sarod (viz níţe) 

a mnohé další. Někdy se pro obohacení rezonance zapojují i dvě tanpury, a to 

buď se stejným, nebo i různým patternem či výškami tónů. Tím se dostávám 

k moţnostem ladění, kterých se nabízí bezpočet, opět v závislosti na potřebách 

dané rágy. Tanpura mívá nejčastěji čtyři, vzácněji pět a výjimečně i šest strun. 

Základními modely jsou tzv. muţská (niţší ladění) a ţenská (vyšší ladění) – to 

proto, ţe běţně doprovází zpěv a blíţí se tedy svým rejstříkem určitému hlasu. 

Níţe uvádím ukázky častých tanpurových patternů. Obvykle jsou tvořeny dvěma 

či třemi tóny (na oktávovou transpozici či primu se pochopitelně nebere zřetel): 
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__________________________ 

Příklad č. 9: ukázky tanpurových ladění (patternů) a jména skladeb, v nichţ byly pouţity: 

1 – nejtypičtější dron; 2 – např. Anoushka Shankar: Pancham Se Gara; 3. – 

nejtypičtější Sa, Ma pattern, např. Ravi Šankar: Raga Mohan Kauns z alba Homage To 

Mahatma Gandhi; 4. – Ravi Šankar: Raga jog z alba Three Ragas (1956); 5. – Ravi 

Šankar: Raga Simhendra Madhyamam (rovněţ z alba Three Ragas); 6. – Ravi Šankar: 

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

 

Z prázdných strun tanpury a z jejich alikvotů se dají odvodit všechny 

stupně modu: Sa a Pa jsou dány, Re je kvintou Pa, Ga získáme jako tercii struny 

Sa, Ni jakoţto velkou tercii struny Pa, Ma z Pa (velmi vysoký šestý alikvot), a 

konečně Dha – 9/8 od Pa. 

 

Charakteristický „bzučivý“ zvuk indických drnkacích nástrojů, bohatý na 

rezonance a sympatetické kmity a s vyšším zastoupením frekvenčních sloţek 

moţná souvisí s venkovním prováděním hudby, neboť tón těchto nástrojů je 

nosnější, výraznější. Uhlazený („čistý“, „měkký“ a tudíţ méně průbojný) zvuk 

většiny evropských drnkacích nástrojů naopak moţná odkazuje na praxi v 

interiéru, kde zvuku napomáhá odraz od stěn, coţ kompenzuje jeho slabší 

průbojnost – naopak nápor bzučivých nástrojů by uţ nemusel být v místnosti 

posluchačsky tak příjemný. Barva zvuku a vlastnosti spekter hudebních nástrojů 

souvisejí s vnímáním souzvuků a tím i vyuţíváním harmonie.10 

 

 

                                                 

 
10 Za tento postřeh o moţné příčině exteriérového versus interiérového provádění hudby 

vděčím Ing. Milanu Guštarovi, PhD., který jej přednesl při jedné ze svých přednášek o 

mikrointervalových typech ladění. 
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__________________________ 

Obr. č. 4: přehled členů tanpurové rodiny 

 

 

Sarod  

 

 Velké oblibě, zejména v severní Indii, se těší také sarod. Podobně jako 

v případě sitáru se jedná o mnohostrunný chordofon z loutnové rodiny. Jeho 

povaha je také sólová, v tradičních uskupeních bývá rovněţ provázen tanpurou a 

bubny tabla. Ve srovnání se sitárem se však kromě svých menších rozměrů 

podstatně odlišuje absencí praţců. Má hlubší a hutnější zvuk. Hraje se vsedě na 

zemi. Sarod je relativně mladý nástroj, jeho historie zahrnuje nějakých 300-350 

let. Předpokládá se, ţe jeho rodičovským nástrojem je rubab ze středního 

Afghánistánu. Rozlišujeme osmistrunný (Maihar Gharana), a šestistrunný Senyia 

Binkar a Senyia Bangas Gharana.11  

 

                                                 

 
11 Termínem „gharana“ se v hudbě na indickém subkontinentu označuje určitá hudební 

škola, případně téţ příslušnost k ní. 
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__________________________ 

Obr. č. 5: sarod z frontálního pohledu a jeho spodní část 

 

 Druhá „tumba“ (ozvučnice), kterou lze vidět na pravém obrázku, má – co 

se zvuku týče – na rozdíl od sitáru v podstatě jenom dekorativní funkci, pomáhá 

nicméně vyváţit sarod (který je výrazně těţší dole u korpusu) při drţení a hře. 

 

 Sarod bývá laděný in C. Má 25 strun rozčleněných do čtyř kategorií: 

 

- čtyři hlavní struny (s kolíky napravo), ladění od 1. struny dolů: f1 – Ma, c1 

– Sa, g - Pa, c – Sa. Na tyto struny se hraje oběma rukama. Ladění je 

vlastně stejné jako u sitáru, jen se liší fundament (počítáme od tónu C); 

- čtyři „kobylkové“ struny s ladicími kolíky nalevo (a s jakousi externí 

kobylkou). Ladí se obvykle do akordu C-dur a hrají se pouze pravou 

rukou; 

- dvě struny čikarí, laděné do dvou Sa (nejčastěji c1,c2) v intervalu oktávy; 

- 15 strun taraf (rezonančních) 

 

Hlavní kobylka je podobná sitárové a stejně tak se jí říká dţavarí. Je 

vyřezána z kosti či rohoviny (bílé kobylky), často téţ ebenu (černé), případně 

zhotovená z mosazi. Hmatník je vyroben z vypouklého ocelového plátu 

(hmotnost sarodu se mimochodem pohybuje průměrně mezi 6-7 kg, v porovnání 
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s ním má sitár hmotnost takřka nepatrnou), který je pochromovaný a dokonale 

hladký, aby po něm prsty levé ruky mohly bez obtíţí klouzat – bohatě se totiţ 

uţívá horizontálních glissand, ne však glissand dosaţených vytahováním strun 

jako na sitáru. 

 

Z horního okraje hmatníku vychází rezonanční struny. Místo vrchní 

dřevěné rezonanční desky je nataţena blána z kozí kůţe, na níţ spočívá dţavarí 

(v tomto bodě můţeme spatřit určitou podobnost s banjem, ostatně ani samotný 

zvuk sarodu není ve srovnání s banjovým bez podobnosti). Tělo nástroje bývá 

z jediného dlabaného kusu dřeva (opět z teaku nebo tunu), količník má protáhlý 

(nejčastěji osmiúhelníkový) tvar a je v něm upevněno osm ladicích kolíků. Struny 

se vyrábí z bronzu a oceli. Plektrum zvané „jaba“ ve tvaru zaobleného 

trojúhelníku je vyrobené z broušené kokosové skořápky, je podstatně tlustší a 

větší neţ kytarové trsátko. Drţí se zpravidla třemi prsty – ukazováčkem 

s prostředníčkem proti palci, případně se vkládá mezi palec a vnější hranu 

ukazováčku. 

 

Levá ruka hraje třemi prsty: 1., 2., 3. (malíček se nepouţívá). Podobně 

jako u sitáru je i zde ukazováček hlavním prstem, směrem k malíčku pak 

závaţnost prstů postupně klesá. 

 Při výuce (mluví-li se o akcích pravé ruky) se uţívá stejných slabik jako u 

sitáru, není třeba je tedy znovu představovat, jen bych upozornil, ţe úhozy zde 

platí opačně – hlavní, silný úhoz je tedy veden směrem dolů (Da), nahoru pak 

úhoz lehký (ra). 

 

 

Surbahar 

 

Surbahar je v podstatě basový sitár, bývá nejčastěji laděn o oktávu 

(případně kvartu, kvintu) níţe. Předpokládá se, ţe byl „uměle“ vytvořen pro 

prohloubení výrazových moţností při interpretaci sekce alap. Také jeho historie 

je nepoměrně kratší – tradičně se zmiňuje rok 1825, podle nových výzkumů byl 

vytvořen ve městě Lucknow ve státě Uttarpradéš. Skladby pro tento nástroj 

(nebo skladby, jichţ by se surbahar účastnil) tato práce neobsahuje, povaţuji 

však za vhodné tohoto blízkého příbuzného sitáru alespoň zmínit. 
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__________________________ 

Obr. č. 6: surbahar 
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2.6 Analýzy skladeb 

 

V následující podkapitole se budu věnovat analýzám několika skladeb, ve 

kterých se indické nástroje – zejména sitár – objevují, nebo jsou přímo psány 

pro sitár jakoţto sólový nástroj, případně nějakým způsobem reflektují indickou 

hudbu. Začnu příkladem ze své vlastní kompoziční praxe. 

 

2.6.1 Millenium 

 

Jako jeden z příkladů konfrontace exotických hudebních nástrojů s těmi 

tradičními, evropskými by mohla poslouţit skladba Millenium pro pět lesních rohů 

in F, marimbu, klavír, sitár, vietnamskou loutnu Đàn nguyệt (dvoustrunný 

drnkací nástroj typický pro Vietnam, o němţ bude podrobněji pojednáno v šesté 

kapitole, zde uvedu jen některé informace pro potřeby rozboru skladby) a čtyři 

violoncella, tedy homogenní dechová barva ve vrchní části partitury a smyčcová 

vespod. Tuto kompozici jsem dokončil v roce 2016 jako druhý díl zamýšleného 

volného triptychu, z nějţ dosud byly realizovány pouze dvě části, Millenium a 

Kalimba (viz čtvrtá kapitola o mandolíně). Ústředním rysem tohoto třídílného 

cyklu bylo exponování neobvyklého drnkacího nástroje nebo skupiny drnkacích 

nástrojů proti některému ze standardizovaných typů orchestru nebo zkrátka proti 

(spíše většímu) ansámblu orchestrálních nástrojů (včetně uţití méně obvyklých 

instrumentů jako teremín, rozličné druhy perkusí atp.). Genezi této skladby, 

resp. její myšlenkové a inspirační pozadí, podnítila idea setkávání a sbliţování 

odlišných civilizací: v průběhu dějin vţdy docházelo ke střetům kultur (např. 

výboje Alexandra Velikého propojily řecký svět se severní Afrikou na jihu, na 

východě s Perskou říší a dokonce aţ s Indií a smíšení východního mysticismu s 

řeckou učeností daly vzniknout mimo jiné několika filozofickým školám, křiţácké 

výpravy přinesly do Evropy loutnu i některé hudební pojmy, nemluvě o 

všudypřítomné problematice současné globalizace světa, čehoţ kulturním 

dokladem je např. fenomén world music). Sitár a vietnamská loutna zde 

symbolizují široký geografický záběr, dvě velmi vzdálené kultury, ansámbl pak 

evropský svět. Ve skladbě se zabývám tím, co mají všechny tyto kultury 

společného a naopak i rozdílného a zcela záměrně převracím úlohy, jeţ s nimi 

bývají konvenčně asociovány. Tak například přesná intonace a mikrointervalika, 

která hraje bazální úlohu v hudbě východu, versus temperované ladění je pojato 

inverzně – v partu sitáru se postupuje temperovaně, ladění lesních rohů je 
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naopak relativizováno rozličným krytím. V souvislosti s nejednoznačností zápisu 

sitárového partu (připomeňme si, ţe indická hudba notaci v západním smyslu 

nezná) jsem si také vytvořil vlastní značení, které má spíše proporční a intuitivní 

charakter. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 10: hlavní téma skladby Millenium (v lesních rozích) a ukázka notografického 

značení rozeznění rezonančních strun sitáru 
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Hlavní téma je převzato z antifonu „O quam mirabilis“ středověké německé 

mystičky, lékařky a skladatelky Hildegardy z Bingenu, ţijící a tvořící ve 12. století 

(1098 – 1179), řádově tedy zhruba před miléniem (taktéţ od vrcholného 

středověku, příp. kříţových výprav nás dělí přibliţně nějakých tisíc let, odtud 

název skladby). Její téma postupuje sekundovými kroky, pouze v samotném 

závěru se vyskytne krok velké tercie. Je exponováno na samém počátku 

kompozice v prvním lesním rohu a vzápětí je těsně imitováno na způsob 

ligetiovské mikropolyfonie postupně první aţ pátou lesnicí. Sitár vstupuje na 

scénu záhy, v jeho lince jsou nástrojové poţadavky značeny v duchu indické 

hudby příslušnými výrazy z hindštiny. Poznámka „ČIKARÍ ad lib.“ se vztahuje 

k bordunovým strunám, které můţe interpret rozeznívat v rámci svého uváţení, 

jedná se o stylový prvek improvizace, který jsem v partu sitáru zachoval jako 

odlesk indických tradic. Na rezonančních strunách toho při vší snaze moc 

vymyslet nelze, dají se pouze přehrát úplným nebo částečným arpeggiem, 

případně (při troše snahy) drnknout jednotlivé tóny. Určité stylizační prvky 

procházejí i napříč skupinami nástrojů v této skladbě uţitými: drnkací nástroje (a 

pochopitelně i marimba a klavír) mají obecně velmi konkrétní attack, nástupy 

tónů v lesních rozích jsou tedy konkretizovány zdvojením či znásobením (např. 

violoncello pizz. + lesní roh nebo lesní roh + violoncello arco + violoncello pizz., 

lesní roh nebo violoncello + klavír či marimba atp.). 

 

 Co se týče melodické linky – a posléze harmonie ve smyslu vertikální 

výslednice – neměl jsem v úmyslu zpracovávat ţádnou indickou rágu, z indické 

hudby pouze přejímám jedno z tradičních ladění čikarí strun – Sa, Ma. Docela 

dobře by tedy – třebaţe bývá spojováno spíše s fúzemi na poli populární hudby – 

k této kompozici přiléhalo ţánrové označení world music. 

 

 Nástup vietnamské loutny Đàn nguyệt ve třetím taktu skladby je pečlivě 

připraven dozníváním rezonančních strun sitáru na jakýchsi podstavcích 

violoncellových figur. Melodická linka loutny, jak naznačují obloučky a 

dvaatřicetinová decimola na konci, pouţívá typická glissanda mezi sousedními 

praţci, tím se motivicky poněkud spájí se sitárem. Rozdílná kvalita glissand obou 

nástrojů (sitár má moţnost glissanda plynulého, bez zadrhnutí o praţec) je 

v Milleniu důleţitým zvukovým prvkem. 
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__________________________ 

Příklad č. 11: vstup vietnamské loutny Đàn nguyệt do znějícího „oblaku“ rezonančních 

strun a „podstavcové“ útvary v lince prvního violoncella 

 

 Forma kompozice je pětidílná a její hudba převáţně evoluční. Číslo pět je 

pak v případě této skladby signifikantní: kromě pětice velkých formálních dílů – 

téma, Variace I, II, III a závěrečná část „Quasi la cadenza“, je celý kus (kromě 

části první sekce – tématu, nadepsané „senza misura“, kde orientaci pomáhají 

vertikální čárkované čáry) metricky členěn do 5/4 taktů. Významným rytmickým 

prvkem je pak velmi frekventovaná kvintola, melodický ambitus tématu 

Hildegardy dosahuje intervalu kvinty atp. 

 

 První variace se zaměřuje především na harmonická pole, exponuje 

tematický materiál, kterého se sitár zúčastní aţ na jejím konci, melodická linka je 

tvořena zejména sekundami a terciemi jako u Hildegardina tématu. Do variace II 

(na str. 9) jsme vrţeni dvaatřicetinovou kvintolou v klavíru. Sitár, uvedený 

rozezněním rezonančních strun, kráčí opět v duchu Hildegardiny melodie po 

malých intervalech, občas se ale sekundo-terciový tok přeruší skokem o větší 

interval, a tak poprvé zazní kvinta, poté kvarta a na 10. straně partitury, kde je v 

sitáru citováno toto hlavní téma, se poskočí o sextu. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 12: Akordická sazba v partu sitáru a „prstokladová“ melodie vietnamské loutny 

(viz kap. 6) 
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V příkladu č. 12 můţeme spatřit něco, co v indické hudbě není stylové – 

totiţ akordickou sazbu v sitáru. Je to vysloveně evropský prvek a důvodem jeho 

aplikace je opět propojení východních a západních zvyklostí. Můj autorský záměr 

je však na hony vzdálen tomu, aby byly nástrojům přiřazeny schematické role, 

proto jejich reţim tu a tam naruší určitý detail, jako třeba ojediněle předepsaný 

čtvrttón v partu sitáru: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 13: kontrast mírně zvýšeného a nealterovaného tónu g1 v partu sitáru 

 

Při správném a pečlivém zaintonování je efekt rozdílu prvního – o čtvrttón 

zvýšeného g1 – a čistého g1 hned v následujícím taktu poměrně působivý. 

 

Nástup variace III (na straně 15) je opět připraven pompézně – 

staccatissimem lesních rohů. Dochází zde k reminiscenci tematického materiálu 

z první variace a stylizaci tzv. gamak taans (jakéhosi frenetického, extatického 

vibrata sitáru, v mnohem markantnějším měřítku bude tento úkaz znázorněn 

v následující kapitole), která jsou zde evokována ve velmi umírněné formě – 

vibratem „zpívající“ (nejvyšší hmatníkové) struny, vyznačeného vlnovkou nad 

konkrétní notou. Téma Hildegardy z Bingenu je zde dekomponováno na 

elementární gesta na způsob postmoderního střihu. 

 

Z uvedeného rozboru je snad patrné, jakým způsobem je pojata faktura 

skladby. Drnkací nástroje mají dostatečné příleţitosti pro sólová vyznění i pro 

osvěţující mixturu s předepsaným ansámblem, skupiny si díky propracované 

dynamice a základnímu témbrovému odstínění vzájemně předávají prostor, ale 

také se dobře spájí (není zde pouţito tanpury jakoţto doprovodného nástroje). 

 

Při kompozici Millenia bylo mým záměrem vyjádřit se věcně, bez 

přehnaných gest, utkat se s dualitou prostředků a pokusit se nechat oba světy 

splynout v jednotu zdánlivě bez zásahu zvenčí – čili tak, ţe věci vedle sebe 

prostě existují a výsledek jejich setkání je skryt někde mezi řádky. 



44 

Jak uvidíme v následující kapitole, notační praxi stran sitáru a sitárových 

idiomů řeší různí autoři různě. 

 

__________________________ 

Příklad č. 14: ukázka faktury Millenia – sestupný kvintolový motiv ve 37. taktu 

v marimbě vzniká inverzní Hildegardina tématu; od taktu 38 nastává klimax 

v imitovaných figurách violoncell a z něj opět vyplyne téma Hildegardy ve druhém a 

třetím violoncellu (v taktu 39) 
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2.6.2 Skladby Jonathana Mayera. Koncert pro sitár č. 1 

 

V Londýně ţijící sitárista a skladatel Jonathan Mayer (narozen roku 1975) 

zdědil hudební nadání po svých rodičích, kteří byli (či jsou) oba také 

praktikujícími hudebníky. Ač po matce Angličan, po svém indickém otci, slavném 

skladateli Johnu Mayerovi, jednom z průkopníků fúze indické hudby a jazzu – 

jinak téţ po svém učiteli – převzal indické prvky a ve svých skladbách kombinuje 

evropskou tradici s indickou. Spolupracoval rovněţ s tuzemskými orchestry 

(např. s Plzeňskou filharmonií či Filharmonií Bohuslava Martinů ve Zlíně). Na 

příkladu jeho kompozic si osvětlíme hned několik kompozičních, notografických i 

interpretačních jevů, pro zaměření této práce obzvláště příznačných. 

 

Evropsko-indickou synkrezi velmi názorně dokládá Koncert pro sitár a 

orchestr č. 1 z roku 1997 (výrazně přepracovaný v roce 2013). Je koncipován 

do tří částí, ovšem jednotlivé věty, třebaţe při koncertním provedení oddělené 

pauzami, se do sebe jakoby přelévají, celek tudíţ působí (alespoň při 

čtení partitury) jako třídílná kombinovaná forma, coţ ostatně volně koresponduje 

s koncertním prováděním indických rág. Sestava orchestru je víceméně tradiční: 

párově obsazená dřeva, 3 lesní rohy in F, dvě trubky in B, dva trombóny, 

poněkud nevšední je poţadavek dvou tub, dále jsou uţity různé perkusní 

nástroje, krotály, vibrafon, sitár, tabla, muţská tanpura a pochopitelně smyčce. 

Naráţíme zde na jeden typický notační problém: part sitáru – a to zcela v rámci 

tradice – je oproti precizně vypsaným liniím orchestru pouze hrubě naznačený. 

Jde tedy o jakýsi skelet, který si sólista dotváří vlastní improvizací, jak si ostatně 

ukáţeme na příslušných příkladech. Nepřekvapí proto místa, jako je např. toto: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 15: ukázka partu sitáru pojatého náznakovým zápisem z Koncertu pro sitár a 

orch. č. 1 
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Dlouhá vlnovka v lince sólového sitáru reprezentuje setrvání v určitém 

kontinuálním bloku, resp. reţimu hry, coţ se děje zejména v pomalých částech. 

Poněkud paradoxní je naopak precizní vypsání arpeggia na rezonančních 

strunách notu po notě (dvaatřicetinová pasáţ v 4. taktu v příkladu č. 15). 

 

Skladba začíná v duchu klasických koncertů orchestrálním úvodem a 

přednesením hlavního tématu. Pozoruhodný je uţ právě samotný začátek 

koncertu, kdy dvě violy v intervalu septimy postupně protisměrným glissandem 

dospějí do unisona tónu cis1, o němţ víme, ţe je nejtypičtější tónikou v indické 

(nejen) sitárové hudbě. V šestém taktu, kde nastupuje tanpura (muţská, tedy 

s hlubším laděním), se violy od sebe vzdalují a přibliţují, čímţ je evokován dojem 

střídavého zaostřování a rozostřování objektivu a také svět mikrointervaliky, 

jakoţto jeden z charakteristických prvků indické hudby. Klasický tanpurový idiom 

(v šestém taktu), kdy se posledně drnknutá struna – tedy nejhlubší tónický tón – 

nechává znít přibliţně dvakrát déle, také nepochybně předurčuje metrické dělení 

této vstupní části skladby do pětičtvrťového taktu. Je zde citlivě uţito měkkých 

barev, akord cis moll v pianu ve smyčcích, slouţící jako stylizace dronu, je 

provázen nízko poloţenými dřevy a hlavním tématem v lesním rohu. Hudební 

proud se jemně přelévá: např. gong měkkými paličkami překryje nástup tanpury, 

navozující typicky indický „bzučivý“ zvuk. Celá úvodní sekce je artificiální stylizací 

alapu, zaloţenou na ráze Asavari. tedy v tradiční indické hudbě vstupní část ještě 

bez pevného rytmu. Na páté straně partitury vidíme v prvních a druhých houslích 

kroky v oktávovém unisonu, spolu s charakteristickými glissandy dodávají hudbě 

typicky indický nádech: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 16: Koncert pro sitár a orchestr č. 1 Jonathana Mayera, takty 27 – 32 
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S prvním orchestrálním vrcholem (v taktu 35) se odmlčí tanpura a hudební 

proud prochází proplétanými kontrapunktickými imitačními úseky vyloţeně 

západní povahy (indický prvek se zcela vytratí). 

 

Pokyn „alap around Sa“ (v 55. taktu) se vztahuje k melodickému 

improvizačnímu oplétání prvního stupně, je to právě onen výše diskutovaný „alap 

alapu“. Tanpuru muţskou vystřídá ţenská varianta (stále laděná Sa, Pa), coţ 

ilustruje postupné výškové šplhání v rámci alapových částí. Zde také poprvé 

vstoupí na scénu sitár. V ráze Asavari se při pohybu nahoru vynechává Ga a Ni 

(podobně jako u rágy Desh), avšak Ni hudebníci občas do rychlého pasáţového 

běhu propašují. V avaroze se často vynechává Ni a Pa, naopak tón Dha je v této 

ráze nejvýraznějším tónem a bývá mnohdy hrán s pomalou oscilací. Zápis rágy 

Asavari vypadá následovně: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 17: rága Asavari 

 

Asavari je náladově spojena s pozdějším ránem, přibliţně mezi 9. – 12. 

hodinou, jejími tóny vádí a samvádí jsou Dha a Ga. Jak uţ bylo výše naznačeno, 

linka sitáru není v této části vypsána, je vţdy jen pokynem určeno, ţe hráč má 

po čtyři takty melodicky oplétat nejprve stupeň Sa a následující čtyři takty Dha 

(tektonické myšlení je zde vysloveně periodické – sleduje čtyřtaktové bloky). 

V případě rágy Asavari není šestý stupeň nijak zvlášť problematický, jak ale 

uvidíme dále u rágy Yaman, v mikrointervalových systémech jednotlivých rág 

můţe být situace značně zkomplikovaná. Podle toho, okolo kterého stupně modu 

se hráč právě pohybuje, je odpovídajícím způsobem upravena harmonie, u bloku 

Dha tedy výsledný akord vyznívá dojmem sextakordu (aţ na tón gis, který 

zatvrzele realizuje typickou kvintu prodlevy). Notace sitáru je naproti tomu 

detailně vypsána v místech, kde je tematická práce fixně dána, např. kdyţ 

v unisonu kráčí se sitárem některý z nástrojů orchestru. V tomto bodě bych rád 

upozornil na ornamentální techniku meend, uţívanou jak ve vokální, tak i 

instrumentální hudbě: jedná se o jeden ze základních výrazových prvků v indické 
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hudbě – v podstatě jde o glissando mezi dvěma danými tóny. V případě zdvojení 

melodické linky sitáru hobojem či klarinetem, jako je tomu v 67. – 69. taktu, 

dochází k působivému střetu východní a západní interpretační praxe: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 18: rozdíly v pojetí interpretace souběţných melodií hoboje, klarinetu a sitáru 

(takty 65 – 69) 

 

Kvůli rychlému vytrácení tónu drnkacích nástrojů se běţně dlouhé (např. 

celé noty) prodluţují tremolem pravé ruky, ač to nemusí být v zápisu zvlášť 

vyznačeno (viz takt 66 v příkladu č. 18). Pozoruhodné je, jak si autor v určitých 

místech dal záleţet na pečlivě vypsaných drnknutích strun čikarí, obvykle 

ponechaných na uváţení hráče (ve své skladbě Millenium jsem např. do začátku 

sitárového partu zanesl pouze poznámku „chikari ad lib.“). Mayer tyto struny 

značí notami s trojúhelníkovou hlavičkou příslušné tónové výšky:  

 

 

__________________________ 

Příklad č. 19: ukázka notace strun čikarí (noty s trojúhelníkovou hlavičkou) 
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__________________________ 

Příklad č. 20: ukázka konkrétního zápisu čikarí strun na způsob našich přiznávek – 

pro indickou hudbu velmi typického 

 

Z příkladu č. 18 je také patrno, jak je inverzně přestylizováno arpeggio 

rezonančních strun v krotálech. Podobnou a velmi působivou nápodobou 

arpeggia strun taraf je třeba i sestupná skupinka, jíţ končí fráze hoboje v 65. 

taktu (tentýţ příklad). Aţ do sekce C je hudba v zásadě tonální, zde však uţ 

autor balancuje mezi tonalitou a klastry. V 97. taktu začíná sekce antara (viz 

kapitola 2.3). Pojem „antara“ (druhý díl tématu „a-b-c“) znamená mimochodem 

v hindštině (a tedy i přeneseně v hudbě) obdobu našeho výrazu pro verš. Sekce 

D zase odpovídá dţoru. Pro sitár charakteristický způsob intonace je patrný z 

taktů 112 – 113: jedná se o úhoz struny o celý tón (či podle konkrétní potřeby i 

o větší interval) výš – hráč tedy musí nejprve prstem levé ruky vytáhnout strunu 

a zaintonovat takříkajíc „naslepo“, teprve poté drnknout. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 21: typická ornamentika sitárové hry – předem připravené tóny, v tomto 

případě o velkou sekundu (enharmonicky zmenšenou tercii) výš 

 

Věta má mostní formu, v sekci E se navrací hlavní téma do sitáru a 

arpeggiem rezonančních strun sklouzne hudební proud do sekce F – Achar Alap, 

kde se můţe improvizovat nejlépe po celém „dosud vydobytém“ tónovém 

rozsahu. 

 

II. věta 

 

Uţ samo předznamenání čtyř b pro lydickou tóninu Des (jedno b pro ges 

chybí), prozrazuje quasi-lydický názvuk rágy Yaman, coţ od 5. taktu stvrdí svojí 
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melodickou klenbou sólový lesní roh. Při poněkud bliţším studiu této 

heptatonické rágy zjistíme, ţe její thāt (stupnice) je opravdu identická s naším 

lydickým modem. Kaţdý adept se jí tradičně učí jako první. Při vzestupném 

postupu (aroha) se tradičně vyhýbá základnímu tónu Sa a někdy také Pa, jak to 

dokládá následující příklad: 

 

__________________________ 

Příklad č. 22: rága Yaman 

 

Vādī rágy Yaman je tón Ga, samvādī Ni a její nálada má evokovat touhu, 

ale s vnitřním klidem, vyrovnaností. Denní dobou je první část večera po západu 

slunce, čas duchovních rozprav.12 V této souvislosti bych se rád zmínil o jednom 

problému, který jsem jiţ nastínil výše a který je spojen s intonací šestého stupně 

– Dha. Veškeré ostatní stupně modu odvodíme bezproblémově z alikvotů 

tanpury, (viz kapitola 2.5). Podobně jako čistotu západní teorie trápí problémy 

pythagorejského komatu či vlčích tónů, i zde vyvstává zásadní komplikace. Cituji 

zde zasvěcený komentář sitáristy a skvělého znalce indické hudební teorie Amita 

Chatterjeeho, jak jej ve svém článku Mikrotonalita indické klasické hudby 

publikoval Tomáš Reindl: 

 

 „…problematický tón, kterým je Dha […]. Pokud říkám problematický, 

nemyslím to jen jako věc názoru: kdokoli se totiţ snaţí tento tón čistě intonovat 

(za zvuku tanpury), narazí na problém. Pokud hrajeme Sa a k němu zpíváme 

Dha a po chvíli zahrajeme i na Pa strunu, zaznamenáme ve zvuku určitý konflikt. 

Poté, kdyţ zazpíváme Dha, které ladí k Pa, a někdo se do toho snaţí zazpívat Sa, 

bude to pro něho velmi obtíţné, opět narazí na konflikt. Důvodem je 

všudypřítomný alikvot velké tercie. Tento tón je vţdy přítomný ve zvuku tanpury 

jakoţto vyšší harmonická struny Sa. Je to, jako bychom se nikdy nemohli 

vyhnout velké tercii, dokonce ani ve své představě, ani v paměti se jí nemůţeme 

vyhnout. Takţe Dha, které přirozeně zpíváme, má co do činění se Sa, které 

v sobě obsahuje i Ga. Takţe toto Ga se stává čistou kvintou našeho Dha, které 

se tím pádem stává základním tónem mollového kvintakordu Dha-Sa-Ga.“ 

                                                 

 
12 viz Tomáš Reindl: Mikrotonalita indické klasické hudby. Hudební věda, č. 3-4/2018, s. 

428. 
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Výrazová proměna oproti předchozí větě je značná. Smyčcům je 

předepsáno „staggered bowing“ (staggered v překladu znamená ohromený, 

šokovaný). V taktu č. 177 (číslování taktů běţí od první věty aţ do konce bez 

resetování) se v souladu s pokynem Ati vilambit teental (ati znamená velmi, tedy 

velmi pomalý tíntál) poprvé ozvou tabla, jejichţ propracovaná rytmika má 

moţnost zvláště vyniknout na pozadí osminové pulzace repetitivní struktury ve 

flétnách, hobojích a klarinetech. Po čtyřiadvaceti taktech (opět periodické cítění 

po šesti čtyřtaktích, lze totiţ dobře vţdy po čtyřech taktech vysledovat nějakou 

změnu – např. nárůstem instrumentace, nástupem bubnů tabla apod.) se ozve 

přelomový tutti akord, který – přestoţe zmíněná repetitivní struktura kontinuálně 

graduje – jasně signalizuje začátek nového hudebního dění. To je dovršeno 

vstupem sitáru v sekci G, označení Madhya Lay Teental, čili vzrůst tempa z velmi 

pomalého na střední. Vstup sitáru je bohatě dekorován bordunovými strunami 

čikarí, které opět nejsou hrány nahodile, nýbrţ jsou přesně notovány a podílí se 

tak zásadním způsobem na tvářnosti motivické figury: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 23: motivická figura s pouţitím strun čikarí v partu sitáru 

 

Orchestrální dění, třebaţe z hlediska textury na útvary poměrně pestré, 

spěje vyloţeně k tablovému sólu a poté ke kadenci sitáru a bubnů tabla, coţ je 

zcela tradiční improvizační záleţitostí provedení rágy na sitár a tabla, pročeţ – 

bohuţel – není v notách vypracována. Kadence je dlouhá skoro přesně čtyři 

minuty, při duratě věty okolo necelých devíti minut zabírá téměř polovinu 

objemu času. Zde oba sólisté dostávají prostor pro předvedení svého 

interpretačního mistrovství. V souladu s tradicemi je také celá kadence ukončena 

virtuózním a efektním tihájem. 

 

V sekci J, po sitárové spojce pravidelné šestnáctinové pulzace se navrátí 

orchestr.  Spolu s ním sitárista improvizuje tzv. taan (taany jsou v tomto případě 

efektní pasáţové běhy v rámci dané rágy, často se jedná o nacvičené figury, zde 

konkrétně taan patterns on Rag Yaman). Označení Drut teental jiţ není třeba 

překládat (jeden tíntál zde odpovídá jednomu taktu partitury). Blok orchestru je 

velmi krátký, v zásadě jen propojí kadenci se závěrečným tihájem, tentokrát 
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vypracovaným v orchestrálním unisonu, melodicko-rytmicky odvozeným 

z předchozího tematického dění. 

 

__________________________ 

Příklad č. 24: závěrečný orchestrální tiháj Koncertu pro sitár a orchestr Jonathana 

Mayera 
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III. věta 

 

 Čím ještě k dvěma předchozím větám můţe přispět třetí? Jak napoví její 

zhruba tříminutové trvání v porovnání s předchozími dvěma (asi 10 a 9 minut), 

je její smysl spíše konkluzivní. V předznamenání zůstávají stále 4 b, vidíme tedy, 

ţe tónika cis (resp. des) je stejně jako v indické hudební praxi neměnná. Primy 

jakoby navazovaly na závěrečný tiháj z druhé věty, orchestrální úvod – opět 

bohatý na unisona – pouze přenese hudební proud k nástupu sitáru a bubnů 

tabla (sekce K, teental drut), jejichţ linky jsou jen velmi skromně doplňovány 

pizzicatem smyčců. 

 

Novým výrazovým prvkem, exponovaným nepochybně v přímé relaci se 

závěrečnou gradací (sekce M: teental drut) jsou tzv. gamak taans (taan – jiţ 

jednou zmíněný v předchozí kapitole – je výrazový prvek odvozený ze zpěvu, při 

němţ je jakoby v agónii rozechvěn tón – působí přímo extaticky, jde v zásadě o 

druh intenzivního aţ extrémního vibrata; gamak taan je obvykle uţíván 

v pasáţových útvarech a jednotlivé tóny se často repetují – viz dále). Toto 

ušlechtilé „ječení“ sitáru provází rapidní tremolované shluky pravé ruky. Efekt 

těchto výrazových prvků je nepochybný a nelze mu nevěnovat pozornost. Dále 

uţ věta nepřináší nic nového, opakuje se materiál ze začátku věty, sólový sitár 

rozeznívá pravidelnou osminovou pulzací motivickou figuru, zaloţenou na akcích 

strun čikarí. Na samém vrcholu tohoto rychlého pásma hudba není ukončena 

závěrem – pouze přestane. Po jednom taktu ticha, v němţ se předznamenání 

změní na čtyři kříţky tóniny cis moll, celou skladbu ukončí reminiscence hlavního 

tématu první věty ve velmi pomalém tempu a dynamice tří ppp. 

 

Mayerův Koncert pro sitár a orchestr č. 1 je tedy v základu vysloveně 

indický. Jakkoliv jsou věty formálně propracovány a třebaţe uvnitř těchto vět 

nalézáme atonální bloky, celek programově sleduje tradiční interpretaci indických 

rág, proto z hlediska makrostruktury odpovídají jednotlivé věty indickým částem 

Alap, Dţor a Gat & Dţhalla. 

 

Obě sloţky – jak sólový nástroj, tak orchestr – se v sobě vzájemně zrcadlí, 

je zde výtečně vyuţita bohatá rezonance sitáru i jeho technické moţnosti. 

Všechno se skvěle spájí dohromady s evropskou hudební tradicí a celek je tedy 

působivým artefaktem synkreze naší a exotické hudby. 
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2.6.3 Altered Boundaries 

 

 Tento poměrně nový kus (napsaný teprve v roce 2018) pro dva sitáry 

(typů Maihar Gharana a Etawa Gharana13), sarod a sarangi (smyčcový nástroj 

velmi rozšířený v hindustánské hudbě) je notován in C, avšak poznámka 

v předmluvě upozorňuje na moţnost transpozice celé skladby do tradičních tónin 

Cis či D, neboť kaţdý tón v této kompozici je provázen vypsanou solmizační 

slabikou sargam, podle které se zkušenější hudebník bez problému přenese přes 

ukotvení v konkrétní tónině. 

 

 Skladba sestává ze čtyř vět a celým cyklem uţ prostupuje tendence 

cílevědoměji propojit východní a západní zvyklosti, neboť celek je pojat jako 

sonátový cyklus. Harmonický plán má velmi blízko k tonálnímu cítění, melodické 

linky jednotlivých nástrojů kráčí většinou po sekundách, případně terciích, a 

spíše neţli s unisony se zde pracuje se syrytmií. První věta je energická, 

v sonátové formě. Expozice je skladatelem přesně dána, ale práce v provedení se 

zakládá na improvizaci interpretů; druhá, „volná“ věta je zaloţena na tremolech 

v tiché dynamice a prozkoumává harmonické moţnosti na poli rágy Vachaspati; 

třetí je svým charakterem poplatná lehké taneční větě na obvyklém místě 

v rámci sonátového cyklu, ovšem její hudba je vyloţeně indická a osvěţuje 

posluchače po předchozí větě šestnáctinovou pulzací; konečně čtvrtá věta začíná 

fugovým úvodem a končí harmonickým dţhalla patternem a nechybí ani 

stylizovaný tiháj. Také s interpretační volností – na způsob nepsané indické 

ornamentiky, četných glissand atp. – je tu šetřeno: pokyn pro výrazovou stránku 

jasně praví, ţe pouze v sekcích vyznačených svorkami je moţno hrát tzv. těţký 

meend, tedy glissanda mezi dvěma tóny (jeden ze základních vyjadřovacích 

prostředků indické hudby – viz výše), jinak je poţadováno minimum ornamentiky 

s výjimkou sólových úseků, kde je toto na zváţení hráče. Pozoruhodná – a pro 

celkový charakter této skladby, propojující programově východ a západ, 

příznačná – je bezprostřední juxtapozice sólových improvizačních a notačně 

přesně daných úseků na bázi rágy Vachaspati (jak se to děje nejvýrazněji ve 

druhé větě, která má formu A-B-A, přičemţ před znovuuvedením dílu A je 

                                                 

 
13 Sitáry typu Maihar a Etawa se poněkud liší v počtu strun a ladění, podle příslušnosti ke 

konkrétní škole (gharaně); podrobně pojednávat o jejich rozdílnostech není pro tuto práci 

nezbytné. 
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předepsáno – ovšem opět bez notace – sólo na sarangi, které můţe trvat aţ 4 

minuty!). 

 

__________________________ 

Příklad č. 25: druhá (volná) věta ze skladby Altered Boundaries Jonathana Mayera 

uvádějící simultánně sólové (improvizované) a notačně přesně vypsané úseky 

 

 

2.6.4 Dissecting Desh 

 

 Skladba Dissecting Desh z roku 2012 (doslova přeloţeno „Pitvání [rágy] 

Desh“) je quasi koncertantní kus s edukativním posláním, coţ naznačuje i vtipně 

zvolený název. Orchestr zde má pouze rámcovou funkci, jeho úvodní a závěrečný 

vstup (v podstatě tiháj vypracovaný v příslušných tutti unisonech) v sobě 

uzavírají střední část sólového sitáru a bubnů tabla. S rágou Desh jsme se jiţ 

setkali v kapitole 2.1, coţ svědčí o její oblibě. 

 

 V partituře je osnova tanpury notována aţ pod kontrabasem, čímţ je v 

celku stylově zdůrazněna její konstantní prodlevová funkce. Navíc je počítáno 

s tanpurou elektronickou, výslovně je předepsáno „TANPURA/IPOD“, coţ 

pravděpodobně slouţí výchovně-poučnému poslání skladby, která tímto uvádí 

posluchače do obrazu, jaká je běţná praxe při provozování indické hudby. 

Tanpura nastupuje aţ před začátkem střední části, stylizace tanpurového dronu v 

indické hudbě všudypřítomného (všimněme si opět sedmi kříţků 

v předznamenání indikujících tóninu Cis) – je tu ovšem od prvního taktu 
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instrumentačně vypracována v tremolované kvartě cis2-gis1 ve druhých houslích 

a v kvartových flaţoletech violoncell a kontrabasů. Ve druhém taktu v harfě si 

opět si můţeme povšimnout, jak závazně akceptuje skladatel pravidla pro pohyb 

aroha a avaroha v rámci dané rágy (viz příklad č. 4). 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 26: stylizace tanpurového dronu pomocí tremol ve druhých houslích a flaţoletů 

ve violoncellech a kontrabasech 

 

 Střední část opět není vypsána v notách, volný takt v partituře s pouhým 

popiskem „SITAR AND TABLA SOLO ON RAGA DESH. DRUT GAT. TEENTAL“ 

určuje příslušný melodicko-rytmický reţim obou nástrojů. Za povšimnutí ovšem 

stojí poznámka na konci této sekce „4 bar tan – watch sitarist for cue“ a 

nekonkrétní tempové označení, říkající pouze, ţe tempo této sekce je flexibilní a 

udá jej sólista, čímţ je jasně potvrzena sólistova vůdčí úloha pro celkovou 

orientaci ve skladbě. Melodické linie jsou často tvořeny sestupnými stupnicovými 

pasáţemi, coţ má opět edukativní charakter – je zde zjevná tendence představit 

rágu, jak se interpretuje při vzestupném a sestupném pohybu. 
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Skladby Jonathana Mayera – krátké resumé 

 

 V kompozicích tohoto autora nacházíme celou řadu podobností či 

autorských konstant. V rámci tendencí spjatých s indickým prostředím je to jasné 

formální členění, jednoduchá a přímočará orchestrace, vyznačující se 

charakteristickými unisony, stylizacemi prodlevy (resp. dronu), přebíráním 

melodií mezi hobojem a klarinetem (toto je skoro jakýsi Mayerův trademark). 

Mezi další Mayerovy skladby, které uţ jsem do této práce nezahrnul, patří např. 

Pranam – symfonická báseň inspirovaná klasickým hindustánským tancem 

Kathak (premiérováno Filharmonií Bohuslava Martinů), Toccata & Fugue in Raag 

Patdeep & Mian ki Malhar pro varhany, Haiwatha Song pro sitár a orchestr 

(rovněţ premiérováno Filharmonií Bohuslava Martinů), Young persons Guide to 

Indian Music pro sitár a orchestr (premiérováno Londýnskými filharmoniky) a 

mnohé jiné. 

 

 

2.7 Kolaborativní práce 

 

Nelze mluvit o sitáru a nezmínit takřka legendárního indického sitáristu a 

skladatele Raviho Šankara (1920 – 2012), který svou koncertní, studiovou i 

kompoziční činností (započatou v polovině padesátých let 20. století) na Západě 

sitár proslavil. Objevil se na Woodstocku, s Georgem Harrisonem, kytaristou 

skupiny The Beatles a později jeho ţákem, s nímţ udrţoval celoţivotní přátelství, 

uspořádali mimo jiné slavný Koncert pro Bangladéš (1971), charitativní událost 

na pomoc hladovějícímu státu. Ve spojitosti s tématem této práce mají však 

největší význam Šankarovy projekty na poli synkreze indické a evropské klasické 

hudby – je to např. album West meets east (1967) s houslistou Yehudi 

Menuhinem, dále spolupráce s americkým skladatelem Philipem Glassem a 

zejména pak dva Koncerty pro sitár a orchestr. V případě Koncertu pro sitár a 

orchestr č. 1 vzešel podnět od dirigenta André Previna, který jej s Londýnskou 

filharmonií v roce 1971 provedl a také natočil. Objednávku na druhý koncert, 

nazývaný téţ Raga-Mala, pak zadal Zubin Mehta a provedl jej a rovněţ natočil s 

Newyorskými filharmoniky. 

 

Kdyţ americký skladatel Philip Glass odešel s doporučujícím dopisem 

studovat do Paříţe k věhlasné Nadie Boulangerové (mezi jejímiţ studenty kromě 
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klasicko-hudebních veličin nalézáme celou řadu vynikajících hudebníků obecně 

neasociovaných s ţánrem klasické hudby – např. Quincyho Jonese či Ástora 

Piazzollu), objevil tam díky náhodě Šankarovu hudbu, která zásadním způsobem 

obohatila jeho kompoziční jazyk: byl mu totiţ nabídnut úkol přepsat Šankarovu 

hudbu do not. Glass na toto setkání vzpomíná těmito slovy: „K hudbě Raviho 

Shankara jsem se ale dostal sám: přišla zakázka, ţe ji mám zapsat do not, coţ v 

roce 1964 byla novinka, indickou hudbu do západní notace nikdo nepřeváděl a 

její stavební prvky i práce s rytmem byly natolik jiné, ţe se ji málokdo snaţil 

lidem ze Západu přiblíţit.“14 Bylo to při práci na Šankarově hudbě k dnes jiţ 

kultovnímu filmu Conrada Rookse Chappaqua. Glass byl z počátku v rozpacích – 

tento projekt se konal ještě v době, kdy Šankara prakticky ještě nikdo neznal 

(tedy předtím, neţ ho objevili Beatles). Ravimu bylo asi pětačtyřicet let, Glassovi 

o dvacet méně a byl postaven před nelehký úkol: vyřešit problém, jak notovat 

pro západní hráče Raviho indickou hudbu takovým způsobem, aby její bohaté 

rytmické a intonační zvláštnosti zůstaly co moţná nejvíce zachovány. Glass nikdy 

předtím indickou hudbu neslyšel, a tak pracně řešil obtíţné notační problémy, 

zejména problematiku sloţité indické rytmiky a rytmických akcentů. Výsledné 

zápisy ovšem nebyly zdaleka uspokojivé. Po mnoha marných pokusech dostal 

Glass spásný nápad – intuitivně zrušil taktové čáry a najednou uviděl, co předtím 

bylo jeho zraku jakoby skryto – konzistentní patterny a logický tok rytmu! Ravi 

Šankar, uvyklý praxi indické hudby, se přirozeně ţádným metrickým členěním 

v západním slova smyslu nezabýval. Glass si tedy začal všímat cyklů po 16 

notách – a vlastně tak pro sebe objevil tál. Stal se Raviho asistentem, coţ 

prakticky znamenalo – jak Glass později vzpomínal – být jeho studentem. 

 

Krátce nato začal experimentovat s mixáţí evropských a východních tradic 

ve svém vlastním díle, k indické hudbě a jejím pramenům se pak vracel i později 

a Indii často i navštěvoval. Se Šankarem se velice spřátelil a z jejich spolupráce 

vzešlo (mimo jiné) vynikající album Passages (vydané v roce 1990). 

 

V Raviho odkazu pokračuje jeho dcera Anoushka, vynikající sitáristka a 

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

                                                 

 
14 Můj mozek funguje radikálně jinak neţ u ostatních skladatelů, říká 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 Šankarových koncertů pro sitár a orchestr vznikly pochopitelně 

mnohé další práce tohoto druhu z pera jiných skladatelů. Zmíním ještě krátce 

např. Koncert pro sitár a orchestr Irshada Khana, indického skladatele, hráče na 

sitár a surbahar, synovce Vilayata Khana, ţijícího v Kanadě. Jeho Koncert pro 

sitár však sleduje vyloţeně indické formální struktury, v rámci nichţ slyšíme opět 

např. orchestračně stylizovaný dron, bohatá unisona smyčců, přirozeně sitárová 

sóla atp. 
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3 Mandolína 

 

Mandolína zaujímá mezi drnkacími nástroji zahrnutými do této práce 

poněkud mimořádné postavení, neboť v západních orchestrech je etablovaná jiţ 

celá staletí. Její úloha ve skladbách klasiků je ovšem vţdy natolik specifická, ţe 

stále působí dojmem netradičního nástroje. Relativně krátký dozvuk mandolíny 

se tradičně kompenzuje rychlými tremoly pravé ruky, čímţ lze úspěšně provádět 

nosné kantabilní linie. Vzhledem k tomu, ţe není příliš vhodná k akordickému 

doprovodu (tuto úlohu přejala v lidové hudbě kytara), zůstává převáţně 

nástrojem melodickým, dříve oblíbeným zejména v Itálii – v tomto lze spatřovat 

důvod, proč největší popularity dosáhla – a ve starších dobách byla i standardem 

– mandolína italská. 

 

Mandolína je chudostrunný chordofon. Její ladění přesně odpovídá houslím 

(čili g, d1, a1, e2), pro dosaţení sytějšího zvuku je však kaţdá struna zdvojena v 

unisonu, je tedy nástrojem dvojsborovým. Rozlišujeme dva základní druhy 

mandolíny: italský typ, tzv. „italka“, a mandolína portugalská neboli 

„portugalka“. Ladění obou nástrojů je totoţné, rozdíl mezi nimi spočívá ve tvaru 

těla. Italský typ se svým způsobem podobá loutně. Jeho kapkovitý tvar a 

vypoulený korpus, resp. charakteristické tykvovité dno, je tvořeno patnácti 

javorovými či palisandrovými pásky slepenými k sobě. Vrchní deska bývá 

nejčastěji smrková, zalomená v úhlu 7 – 10 stupňů, kvůli dosaţení většího tlaku 

strun na ebenovou kobylku, jak je to dobře patrné z obrázku č. 7: 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 7: mandolína – italský typ 
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Portugalský typ má naproti tomu luby, dno vypouklé jen mírně a vrchní 

desku bez zalomení. Jeho zvuk je oproti italce poněkud průraznější. Podobně 

jako je tomu u smyčců, existuje i v případě mandolíny celá nástrojová rodina a 

nejen názvy, nýbrţ i ladění jednotlivých členů jsou vlastně analogické nám dobře 

známým smyčcovým nástrojům, tedy: mandolína, mandola, mandocello i 

mandobas. V Severní Americe se s těmito nástroji lze setkat poměrně často, 

existují různá uskupení či mandolínové orchestry atp. U nás jsou rozšířené velmi 

málo, nicméně – jak dokládá např. rozsáhlé dílo nástrojaře Rostislava Čapka, 

který se výrobě mandolínových nástrojů dlouhá léta věnuje – situace se můţe 

vyvinout příznivě. 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 8: mandolína – portugalský typ 

 

 

3.1 Mandolína v klasické hudbě: krátká sondáž do 

partitur 20. století 

 

Mandolína se objevuje v evropské klasické hudbě poměrně záhy – počínaje 

Vivaldiho mandolínovými koncerty v barokní éře, přes notoricky známou árii 

„Deh, vieni alla finestra“ z Mozartova Dona Giovanniho ke Gustavu Mahlerovi, 

který zejména v 7. symfonii přenechal mandolíně relativně dosti prostoru, taktéţ 

ve své Písni o Zemi; Ottorino Respighi efektně exponoval tento nástroj ve 

své symfonické básni Římské slavnosti; ani Anton Webern se drnkacím 

nástrojům nevyhýbal, ve svých opusech pouţíval kytaru i mandolínu, druhý 

jmenovaný nástroj se pak vyskytuje v Pěti kusech pro orchestr op. 10, ve 

skladbě Das Augenlicht op. 26 a v Kantátě č. 1 op. 29. Významnější úlohy uţ jí 
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svěřoval také Igor Stravinskij – např. ve své operní prvotině Slavík z roku 1914 

či v posledním baletu Agon. Toto dílo stojí na rozhraní skladatelova diatonického 

a seriálního období a vlivy obou těchto světů se zde pozoruhodným způsobem 

prolínají – vedle typických skladatelových textur neoklasického období zde 

nalézáme řídké, takřka punktualistické textury webernovského raţení. Balet 

nemá ţádný děj (řecké slovo „agon“ znamená shromáţdění nebo také soutěţ, 

zápas), je pouze souborem dvanácti tanců děleným do čtyř skupin vţdy po třech 

tancích a mandolína se vyskytuje v pěti z nich, z čehoţ vyplývá, ţe zde není 

pouhým zvukovým ozvláštněním. Stravinskij je zcela vzdálen klišé, které 

redukuje mandolínu na podruţná motivická jádra s neustálými tremoly 

v sopránové poloze, v jeho baletu se významně podílí na tematickém dění i 

výstavbě celkového zvuku skladby. Jak invenčně a tvárně můţe linka mandolíny 

v takovémto případě – a to i při zachování charakteristických tremol – vypadat, 

můţe nastínit příklad z Cody tance Pas-de-deux z poslední, čtvrté skupiny tanců: 
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__________________________ 

Příklad č. 27: klenutá linka mandolíny v baletu Agon Igora Stravinského, IV: Coda (Pas-

de-deux) 

 

Uvedený příklad skvěle dokazuje, jak Stravinskij vyuţívá celého rozsahu 

mandolíny, resp. všech jejích barevných poloh, a nesvěřuje jí pouhé banální 

melodické křivky15. Mandolínová linka vyniká bohatě vrásněným rytmem, uţitím 

                                                 

 
15 V Agonovi také Stravinskij poprvé pouţil dvanáctitónovou řadu (konkrétně ve druhé 

Codě, začínající od taktu 185). Pozoruhodné je, ţe dlouhý tremolovaný tón c2 mandolíny 

prochází celým vyzněním této řady. 
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přírazů, střídáním tremola a prostých tónů i prstokladem jdoucím relativně dobře 

„do prstů“ (i kdyţ např. takt 509 je v tomto smyslu poněkud na hraně). 

 

Vynikající skladbou, výrazně a invenčně exponující drnkací nástroje včetně 

mandolíny, je také dílo Elliotta Cartera Luimen z roku 1997. 

 

 

3.2 Koncert pro mandolínu a smyčcový orchestr Ayala 

Adlera 

 

V kompoziční práci současného izraelského skladatele Ayala Adlera 

(narozeného 1968), se drnkací nástroje – zejména kytara (klasická i elektrická) 

vyskytují velmi často (např. skladby Chase, Double Concerto for Single Guitarist 

and Large Orchestra). V případě jeho Koncertu pro mandolínu a smyčcový 

orchestr (2017-19) máme k dispozici jednu výhodu: tento koncert totiţ existuje 

ve dvou verzích – pro mandolínu a pro housle. Shodná ladění obou nástrojů 

představují spojité světy, podívejme se tedy na koncert samotný, i na to, jakým 

způsobem jsou jednotlivé instrumentální idiomy mezi houslemi a mandolínou 

převedeny. 

 

Skladba je rozdělena do tří krátkých sekcí, které jakoby odkazují nepřímo 

ke třem charakteristickým částem sonátové či fugové formy (ovšem pouze 

z hlediska makrostruktury, nikoliv faktury): vstupní Allegretto cantabile jako 

expozice, provedení (Andantino cantabile) a závěr (Dolce, cantabile) se 

zklidněným hudebním proudem končícím v dynamice čtyř pppp. Všechny tři části 

se hrají bez přestávky a pracují procesuálně s tímto nápadem: z velmi vysokého, 

transparentního zvuku, který počíná hned od prvního taktu, se jde pozvolna k 

niţšímu rejstříku (poloze) aţ k nejniţšímu tónu kontrabasu – tedy prázdné struně 

E, která doprovází kadenci mandolíny, v níţ sólista můţe volně improvizovat na 

předepsané hudební útvary – určité tónové výběry, akordy, melodicko-rytmické 

útvary atp. Mírně proměnlivá tempa bloků hudby první části se drţí přibliţně 

v rozsahu adagia (čtvrťová nota = 66-78), rovněţ rytmus této části je nenásilný 

a textura velmi homogenní. 
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__________________________ 

Příklad č. 28: ukázka drobnokresby textury Mandolínového koncertu Ayala Adlera  

 

 Kompoziční prvky prostupující touto skladbou se volně pohybují mezi 

sólistou a orchestrem ve formě dialogu velmi svobodné a proměnlivé povahy, 

v němţ jsou si sólista i orchestr vzájemně rovnocennými partnery: orchestr 

místy slouţí jako jakási ozvěna, která v sobě odráţí sólistou uváděné motivy; 

v dalších částech skladby zase rozvíjí orchestr nové nápady, které byly prve 

exponovány v partu mandolíny. Část těchto idejí je patrná z příkladu č. 28, kde 

smyčce imitačně přebírají sextolu sólové mandolíny, která zase předtím 

vyplynula z drţených delších tónů smyčců. Jak jiţ bylo řečeno, orchestr hraje 

v tomto díle tuto příznačnou úlohu a neomezuje se jen na roli zvukového pozadí 

(zejména ve střední části, která má dynamičtější a rychlejší charakter, viz znovu 

př. č. 28). Tvar mandolínového partu je částečně ovlivněn houslovými technikami 

– např. vyuţití celého rozsahu nástroje, snaha nalézt unikátní akordy širokého 

ambitu a nové cesty k vyluzování mnoţství druhů a valérů barvy zvuku. 

Do kontrastu s uzoučkým prostorem mandolínového hmatníku vstupují četná 

divisi smyčců dělených běţně do tří aţ pěti pultů. 

 

V průběhu tohoto koncertu se sólista pohybuje mezi rychlými, virtuózními 

a polyfonickými sekcemi k sekcím lyrickým a melodickým, které se snaţí 

předvést zase jiné výrazové polohy tohoto nástroje. 
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Aby byly v průběhu koncertu vyváţeny rozmanitosti a početné kontrasty, 

je mnoţství výrazných prvků a motivů opakováno na mnoho způsobů napříč 

celou skladbou za účelem dosaţení jednoty a soudrţnosti celkové formy. 

 

Zajímavou příleţitost poskytuje porovnání mandolínové verze s verzí 

houslovou. U houslí jsou občas některé úseky transponovány o oktávu výš a 

některé tóny jsou – překvapivě – na rozdíl od mandolíny tremolovány. U 

smyčcového nástroje má tremolo přirozeně jinou funkci neţ je prodluţování 

krátkého dozvuku, má spíše zvuk vylehčit (na níţe uvedeném notovém příkladu 

č. 29 v posledním taktu je to zvlášť dobře vidět – efekt je podpořen i crescendem 

do forte). Oproti mandolíně, která toto přirozeně neumoţňuje, také můţeme 

v houslích vidět práci se čtvrttóny (viz poslední vyšší c2 níţe uvedeného příkladu 

č. 29) a flaţolety, které by na mandolíně v této situaci neměly moţnost 

vyniknout. 

 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 29: porovnání partů houslí a mandolíny 

 

Co ještě můţeme ze srovnání v příkladu č. 29 vyčíst? Zabarvení „sul 

ponticello“ v partu mandolíny chybí, přestoţe by bylo nepochybně i zde zvukově 

markantní. Vhodně upravená dynamika přirozeně reflektuje různé druhy attacku 

(smyčce versus trsátka). Melodické a artikulační ozdoby, které jsou dodány 

houslovému partu (trylek, tremolovaný smyk), v mandolínovém partu opět 

schází. Úpravou partu sólového nástroje ovšem v případě dvou podob této 

skladby práce skladatele nekončí – také v orchestrální struktuře dochází ke 

změnám: některé linie smyčců jsou např. v houslové verzi vynechány, zejména 

quasi-pedálové tóny v unisonu s delšími notami mandolíny, které kompenzují její 

krátký dozvuk – faktura houslové verze je tudíţ řidší a transparentnější. 

Pozoruhodné jsou i občasné shody v artikulaci obou partů – např. násobné 

staccato pod obloučkem, které v případě mandolíny zjevně vypovídá spíše o 
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artikulačním cítění skladatele neţ o moţnostech skutečně realizovatelné 

artikulace. Ať uţ jsou rozdíly v partech obou sólových nástrojů jakkoliv 

markantní, zůstává poněkud záhadou, proč i mandolína dohraje poslední takty 

skladby smyčcem. 

 

 

3.3 Příklad z vlastní kompoziční praxe: skladba Kalimba 

 

Jakoţto dvojsborový nástroj mandolína přímo vybízí k mnoţství 

nejrůznějších skordatur. Následující příklad jejího vyuţití poměrně netradičním 

způsobem jsem vybral ze své skladby Kalimba pro tři altové saxofony, tenorový 

saxofon, teremín, početnou – a naprosto zásadní – skupinu perkusních nástrojů 

(velký buben, tam-tam, kabasa, claves, guiro, maracas, konga, tubové zvony, 

kalimba, marimba, tympány), syntezátor, celestu, mandolínu a smyčcový 

orchestr z roku 2016 (jedná se o první část jiţ zmíněného triptychu). Hudba této 

kompozice navozuje snové a poněkud děsivé vize (jejichţ inspiračním zdrojem 

byl jeden impresivní sen). Jakýmsi ústředním nástrojem je kalimba, procházející 

celou skladbou s repetitivním motivem zaloţeným na skupinkách tónů f1-g1-h 

fis1-g1-h, kde kolísání tónů f-fis spoluilustruje rozmazanost vidění a relativitu 

snového vjemu. Půltón je v této skladbě vůbec bazálním, ba klíčovým 

intervalem. V tomto duchu jsem se rozhodl také uplatnit následující specifickou 

skordaturu mandolíny: kaţdá první struna ze sboru je sníţena o půl tónu (čili při 

frontálním pohledu na nástroj kaţdá lichá – zleva doprava tedy fis-g, cis-d, gis-a, 

dis-e). V tomto přeladění hraje mandolína ironicky aţ mírně cynicky znějící 

parafrázi na valčíkový motiv v G dur a zároveň ve Fis dur. Uvedený notový 

příklad exponuje přímo vstup mandolíny v oddílu H: 
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__________________________ 

Příklad č. 30: quasi valčíkový bitonální motiv mandolíny umoţněný specifickou 

skordaturou 

 

Přestoţe mandolína vystupuje v této skladbě aţ téměř v samém jejím 

závěru a pouze epizodně, má naprosto zásadní vliv na vyznění celé skladby. 

Pouţitá skordatura – oproti případným dvojhmatům – přirozeně nic neubere na 

pohyblivosti linií. Veselá, durová a svrchovaně tonální valčíková melodie, 

odkazující na charakter hudby, s níţ bývá mandolína běţně asociována, je 

relativizována ostrými disonantními střety, půltónovými interferencemi, které 

podle mého názoru efektně přispívají k atmosféře, které jsem se v této skladbě 

pokoušel docílit.  
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4 Kantele 

 

Tradiční finský a karelský drnkací nástroj kantele (jeho název pochází 

z proto-baltských jazyků) je druhem harfové citery trapézového tvaru (podobně 

jako třeba cimbál či kanun, viz kapitola 5). V historii byly tyto nástroje dlabány 

z jednoho kusu dřeva, v současnosti jsou však komplikovanou stavebnicí jako 

např. housle. Také původní materiál pro výrobu strun – koňské ţíně – byl 

nahrazen kovem, který dnes tvoří charakteristický zvuk kantele. Struny – 

jednotlivé, nikoliv sborové (jako u cimbálu či kanunu), vedou z ladicích kolíků 

přímo na kobylkový praţec, resp. trámec, neboť kantele nemá tzv. „ořech“ – 

nultý praţec na rozhraní hlavice a krku, běţně se vyskytující u citery, kytary 

apod. Tradiční lidové kantele, jakýsi jeho základní archetyp, má 5 strun laděných 

diatonicky v ambitu kvinty – nejčastěji in D, modernější varianty mají u ladicího 

kolíku prostřední struny páčku pro přepínání tónů f/fis, čímţ je pokryto mnoţství 

písní zaloţených v obou tónorodech bez nutnosti přelaďovat tercii. Toto lidové 

kantele slouţí zejména k akordickému doprovodu a hra na něj se provádí tak, ţe 

chceme-li vyloudit např. kvintakord D dur, zatlumíme levou rukou tóny e a g a 

pravá drnká přes celý struník výsledný akord trsátkem (často např. kytarovým) 

nebo prsty. Jiný typ představuje malé (téţ střední) kantele (tzv. wing cantele, 

křídlové), jehoţ tvar bývá tradičně připodobňován k semínku borovice. 

Standardně mívá kolem 15 diatonicky laděných (opět obvykle in D) strun, často 

např. 11 melodických a 4 – 5 basových (doprovodných) strun. 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 9: koncertní kantele od firmy Koistinen 
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Nás však bude zajímat kantele koncertní. Jeho počátky tkví v 

devadesátých letech 20. století, kdy firma Koistinen vyvinula první moderní 

kantele o 38 strunách, roku 1995 uţ začala s výrobou 39 strunného modelu. 

Značka Koistinen dnes představuje jakýsi etalon mezi výrobci koncertních 

kantele, nástroje srovnatelné kvality však staví také finská společnost Lovikka, 

zaloţená roku 1983. Firma Koistinen se také postarala o celou řadu vylepšení a 

inovací, na prahu třetího tisíciletí tedy obohatila tradiční nástroje např. o 

elektronické snímače, popruhy na ramena, vyspělý tlumicí aparát atp. 

 

Nástroje koncertního typu mívají k 40 strunám (velmi často 36-39), z nichţ 

kaţdá je vybavena ladicí páčkou umoţňující půltónovou alteraci. Na levé straně 

(při pohledu shora v hrací poloze) se nachází tlumítko, které se ovládá levou 

rukou. Koncertní kantele bývá laděno diatonicky do C dur a pro snazší orientaci 

jsou na vrchní desce umístěny specifické značky pro konkrétní struny: červené 

značky pod strunami C, černé pak pod kvintou, čili G. Vrchní deska také 

obsahuje rezonanční otvor. 

 

Při hře je třeba poloţit kantele na stůl (podobně jako citeru). Nejblíţ 

k hráči je nejhlubší a zároveň nejdelší struna. Analogicky ke klavírní hře levá 

ruka vykrývá hluboké tóny, pravá drnká vysoké. Stejně tak se číslují i prsty obou 

rukou – od palce 1-4, malíček se pouţívá velmi zřídka. Prsty drnkají směrem 

k hráči, tedy do dlaně, palec pochopitelně obráceným směrem. Hraje se 

s dopadem i bez dopadu a je zde velmi vypracovaná technika tlumení – např. při 

sestupné stupnici ukazovák postupuje jednosměrně dolů a třetí prst nad ním 

tlumí jiţ zahrané tóny, aby bylo zamezeno neţádoucímu přeznívání. 

 

Kantele uţ dávno nepředstavuje pouze lidový nástroj – důkazem tohoto je 

kupř. fakt, ţe dnes je hra na tento nástroj jako samostatný obor vyučována na 

finské Sibeliově akademii v Helsinkách. 

 

 

4.1 Soudobé skladby pro koncertní kantele 

 

Mezi současné finské skladatele klasické hudby píšící pro kantele náleţí 

např. 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). Kaţdý z těchto autorů 

pochopitelně přistupuje k psaní pro kantele po svém, čímţ vzniká pestrá plejáda 

nejrůznějších skladeb co do délky, výrazu, obsazení i stylu. Vybral jsem dvě 

skladby současných finských autorů, které podle mého názoru reprezentují dvě 

zcela svébytné kompoziční tendence. 

 

 

4.1.2 Skladba „In which the low-hanging fruit is casually 

derailed“ Juhaniho Vesikkaly 

 

Juhani Vesikkala (1990) je finský hudební skladatel, básník a hudební 

publicista zabývající se do hloubky problematikou mikrointervaliky. Vystudoval 

Sibeliovu akademii v Helsinkách, kromě toho podnikl několik studijních cest po 

Evropě (Graz, Praha). Jeho kus In which the low-hanging fruit is casually derailed 

pro kantele a violoncello z roku 2018 zde předkládám k zevrubnější analýze, 

protoţe jej povaţuji za přesvědčivý, invenční hudební počin, bohatě vyuţívající 

rozličné polohy, techniky a sónické moţnosti obou nástrojů. 

 

Autor byl inspirován útrţky textů z vybraných básní finské básnířky 

jménem Saima Harmaja (1913 – 1937), jejíţ tragický osud a předtucha brzké 

smrti (zemřela v pouhých třiadvaceti letech) prostupují její poezii a dodávají jí 

neobyčejnou vyzrálost a hloubku. Název skladby je však vysloveně Vesikkalův, 

„nízko visící ovoce“ je metaforou něčeho snadno dosaţitelného, brzdícího pud po 

vyšších metách a „nenuceně zhaceno“ naznačuje, ţe končiny, v nichţ se tak 

děje, si s objektem baţícím po onom ovoci vrtošivě pohrávají. V tomto duchu 

také skladba, resp. její interpretace sleduje jistý teatrální aspekt. 

 

Skladba byla napsána pro vynikající finskou hráčku na kantele Juulii 

Pölönen a její sestru violoncellistku Pauliinu Haustein. Je v ní vtipně vyuţit 

kontrast sustain a decay, představovaných violoncellem a kantele. Oba nástroje 

mají rovnocenné úlohy a pestře spolu interagují – neboli nejsou exponovány 

pouze na způsob dialogu. Hudba této kompozice je velmi vzdušná, objekty jsou 

v čase klidně rozloţeny, mají svůj patřičný prostor i čas vyznít, celek přesto 

nepostrádá dramatický náboj a není ani chudý na úseky se zhuštěným 
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rytmickým děním a vystupňovanou dynamikou. Skladatel předepisuje netradiční 

a velmi konkrétní skordaturu kantele: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 31: poţadovaná mikrointervalová skordatura kantele 

 

Vyuţívá proporční notace s vteřinovým rastrem, přibliţná durata skladby 

vychází na necelých 12 minut. Objekty ohraničené rámečkem se hrají vícekrát, 

podle příslušného číselného pokynu či intuice hráče. Je-li těchto rámečků více 

v jednom taktu, mohou mít libovolné pořadí a mohou se i poněkud překrýt, je-li 

to povahou daného hudebního útvaru umoţněno. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 32: ukázka faktury skladby „In which the low-hanging fruit…“ Juhaniho 

Vesikkaly – třítónové skupinky v 16. taktu v kantele, útvary v rámečcích, které vyznačují 

sekce k repetování a precizně značené party obou nástrojů, bohatě vyuţívající rozličných 

pokročilých technik – kombinace reálného tónu a flaţoletu, attacku různou částí prstu, 

škrábance po vinutí struny (wipe), vypracovaného systému tlumení a sustainu atp. 

 

Pozoruhodná je sama geneze skladby. Autor připravil několik řad-sérií, 

které organizují různé kompoziční prvky: koncept sedmi set-classes usměrňuje 

volbu tónových výšek s přesností čtvrttónů (50 centů), pořadí, v němţ se 

opakovaně objevují, tvoří 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] centů. Juhani dále 

vypracoval řady třítónových skupin výškově izolovaných tónů (nízký, střední 

vysoký) a jejich permutace (viz příklad č. 32) a konečně je tu také vzrůstající 

řada čísel pro seskupení jednotlivých pasáţových útvarů zaloţených na změnách 

témbru, které pak ve skladbě lze přesně ohraničit. Nad kaţdým číslem pasáţe je 

nadepsáno, jaký způsob hry bude uţit pro konkrétní úsek, a pod ním, jak dlouho 

má přibliţně znít. Se všemi těmito prvky se však ve finále pracuje poněkud volně 

a slouţí spíše jako pozadí pro rozvíjení kompozičních idejí. Tvoří jakousi síť 

zaloţenou na podobnostech a rozdílnostech a jejich výběr záleţí také na 

podloţeném textu poezie. Výběr technik dokresluje pestrou škálu silného 

tembrálního, fyzického, vizuálního a emocionálního obsahu skladby a jejich 

předpřipravený výčet si zde zasluhuje uvést. Autor si s tímto dal vskutku práci a 

nejprve rozdělil jednotlivé akce do příslušných kategorií, podle typu a předmětu, 

jímţ jsou vykonávány: 
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podle umístění prstů 

ponticello 

bzučivý efekt (tzv. „buzzing“), nehet přiložený na rozeznělou strunu 

tlumení jednotlivých strun 

trsátkové multifoniky (přiložení trsátka na rozeznělou strunu) 

multifonické glissando trsátka po tremolované struně 

flažolety 

hra ordinario 

podle pohybu prstů 

vibrato špičkou prstu 

zatlumení struny na samém jejím kraji a hra flažoletů druhou rukou 

plácnutí rukou po strunách, tlumítko loktem 

tremolo bříškem prstu 

tremolo nehtem 

rychlý škrábanec po vinutí struny 

pomalý škrábanec, granulovitý zvuk 

nepravidelný rytmus hraný tremolem 

tlumení 

staccatové tlumení 

hrát zatlumené struny druhou rukou 

tlumení tlumítkem 

détaché (tlumení tón po tónu) 

tlumení tremolem nehtu 

pomalé zatlumení 

páčkový mechanismus glissando (vibrato) pomocí páčky 

hra různými předměty 

malý kartáček 

velký kartáč 

tremolo kartáčem 

ohyb tónu pomocí ladicí kliky 

tremolo ladicí klikou 

elektrická vrtulka 

tremolo trsátkem 

tremolo gumovým klínkem 

tremolo třením struny gumovou duší kola 

e-bow (elektronický smyčec) držený nad strunami 

pohyb el. smyčcem po strunách pro vyluzování alikvotních tónů 

lusknutí prsty 

dupnutí nohou 

 

Na linku violoncella jsou působivě aplikovány četné multifoniky i rozličné 

nástrojové efekty, které se v soudobé hudbě uţ bezpečně etablovaly – např. tzv. 

„seagull“ efekt (na způsob racčího hlasu). Multifoniky u violoncella skýtají přece 

jen více moţností neţ u kantele – navíc je moţné střídat hru pizzicato a arco. 

Kombinace multifonik obou nástrojů však vytváří pozoruhodný kontrast. Juhani 

také bohatě uţívá flaţoletů, mikrointervalů a nejrůznější artikulace. 
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__________________________ 

Příklad č. 33: pokročilé techniky v partu kantele 

 

Příklad č. 33 dobře ilustruje aplikaci některých výše uvedených technik: 

škrábance po vinutí struny produkující granulovitý zvuk, úder palce na strunu 

v místě flaţoletu a vibrato páčkou pro přeladění struny (poslední skupinka). 

Působivými prvky jsou také bezprostřední alternace nezatlumené a zatlumené 

struny v rychlejším sledu, tlačení prstem na strunu pro ohyb tónu, ve violoncelle 

pak např. vibrato smyčcem po způsobu Francesca Geminianiho a mnohé jiné. 

 

 

4.1.3 Pekka Jalkanen: Toccata pro sólové kantele  

 

Finský skladatel Pekka Jalkanen (narozený 1945) je autorem Toccaty pro 

sólové kantele z roku 1992. Jedná se o vysoce virtuózní kus, který je pro hráče 

na kantele velkou výzvou a vyţaduje tudíţ od interpreta značnou technickou 

vyspělost, aby dokázal demonstrovat obrovskou, pestrobarevnou a bohatou 

škálu výrazových moţností koncertního kantele. Toccata staví na dlouhé 

rezonanci kantelového zvuku a proto se zde obecně málo pracuje s tlumením – 

zvuk a rezonance jsou základním stavebním kamenem skladby, její 

fundamentální sónickou kvalitou. Jalkanenova hudba je skoro protipólem 

Vesikkalovy kompoziční mluvy: jednotlivé útvary zaujímají v partituře vţdy 

široký prostor pro svá vyznění a hudba se duhově přelévá při netlumeném 

dozvuku postupně v nový a nový typ textury, přičemţ se střídají diatonické a 

disonantní úseky. Povaha hudby je značně statická, přestoţe se její proud odvíjí 

permanentně ve figuracích, coţ vytváří proměnlivou kontinuální barvu spíše neţ 

tematický, melodicko-rytmický kompoziční proces. Povaha skladby odráţí 

skutečně tradiční znaky tokátové formy – tedy sled figurací pravidelného pulsu a 

klávesového stylu. 
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__________________________ 

Příklad č. 34: ukázka figurativní povahy Toccaty pro kantele Pekky Jalkanena 
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5 Hudba arabského kulturního okruhu 

 

Mluvíme-li o arabské hudbě, resp. o hudbě arabského kulturního okruhu, 

rozlišujeme – podobně jako v případě hudby indické – několik jejích základních 

proudů (druhů, ţánrů), tato práce ovšem bude mít na zřeteli opět hudbu 

klasickou, jakkoliv bývá hranice mezi světem klasické a lidové hudby mlhavá. Z 

geografického hlediska zahrnuje tento hudební okruh celý tzv. arabský svět, 

který můţeme rozdělit do dvou hlavních celků: východní arabský svět (tedy 

Sýrie, Jordánsko, Libanon, státy Arabského poloostrova v čele se Saúdskou 

Arábií, Jemen, důleţitým centrem je Egypt s hlavním městem Káhirou) a západní 

arabský svět, čili země Maghrebu (z arabského maghreb = západní, tedy 

především Alţírsko, Libye, Maroko, Tunisko, příp. Mauritánie a Západní Sahara). 

Kam však zařadit Turecko a Írán, kdyţ mají díky historickým souvislostem tolik 

společného? Pro vysvětlení musíme zajít hlouběji do minulosti: historicky se totiţ 

východní část arabského světa potýkala s konflikty s Persií a později s Tureckem, 

čehoţ byl západní sektor víceméně ušetřen – jeho „potomkem“ se pak stala 

maurská kultura. 

 

Jak uţ bylo řečeno, rozdíly mezi lidovou a klasickou hudbou se značně 

překrývají. Arabská klasická hudba (v angličtině místo adjektiva „classical“ 

označovaná termínem Art Music, který moţná elastičtěji vystihuje podstatu 

problému) se odlišuje v několika ohledech: především je to podepření 

teoretickými systémy, dále virtuozitou, faktem, ţe bývá pěstována elitou (např. 

na panovnických dvorech) a provozována profesionálními interprety. Protoţe 

Korán nabádá vyvarovat se typů hudby, které svádějí k pudovosti, frivolnosti či 

nízkému chování obecně, drţí se hudba mimo náboţenská střediska. Na hudební 

nástroje je nahlíţeno poněkud s despektem (srovnejme tento postoj např. 

s ortodoxní východní církví, které během liturgie jakýkoliv nástroj, snad jen 

s výjimkou zvonů, striktně zapovídá), tanec je uţ vůbec podezřelý. V mešitách se 

nekonají koncerty a v islámském světě není ţádná tradice nástrojové hudby. 

Dále zde nalézáme celou řadu zvyklostí, které by asi Evropanovi připadaly 

paradoxní. Tak např. v Íránu má dobře školený umělec-amatér vyšší sociální 

postavení neţ profesionál, coţ souvisí s pojetím svobody: profesionál je 

povaţován za „otroka“ poţadavků platícího publika, kdeţto amatér si volí 

repertoár po svém a tím pádem svobodně, poţívá tudíţ větší prestiţe; lidové 
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hudbě se věnují spíše profesionálové, na rozdíl od většiny ostatního světa, kde 

náleţí širokým vrstvám a právě jimi je provozována.  

Hledisko modální 

 

Mezi základní pojmy arabské hudební teorie patří maqam16 (někdy téţ 

makam, makám, mnoţné číslo maquamat, v Turecku makam, na Kavkaze 

mugam). Je to souhrnný pojem pro melodické mody, charakteristické melodické 

vzorce, modulační moţnosti, ornamentální techniky a estetické konvence, coţ 

všechno dohromady představuje rozsáhlé paradigma pro melodickou soustavu a 

uměleckou tradici (všimneme si zajisté celé řady podobností s indickou rágou). 

Základem kaţdého maqamu je stupnice, jejíţ první stupeň se nazývá tónika, tón 

nacházející se bezprostředně pod ní je nazýván jako vedoucí tón. Rozeznáváme 

72 sedmitónových-heptatonických modů většinou s oktávovým opakováním, 

některé ovšem mohou jít přes oktávu a jiné se dokonce oktávě vůbec nerovnají. 

Stavebními kameny těchto modů jsou malé, velké a neutrální (o čtvrttón zvýšené 

velké) sekundy. Kaţdý maqam lze sestavit zřetězením dvou, vzácněji tří tzv. jins 

neboli kousků stupnice. První jins začíná na 1. stupni – tónice – a druhý se napojí 

v bodě zvaném ghammaz (modulační bod), coţ je obvykle poslední stupeň 

prvního jins. Podobně, uţije-li se při sestavování maqamu tří jins, první stupeň 

třetího jins se shoduje s ghammaz druhého jins. V rámci tradice bývají maqamy 

seskupovány do tzv. rodin, které vţdy sdílí první jins. Tento „root jins“, kořen 

modu, hraje vůdčí úlohu při formování charakteru maqamu. Kaţdý maqam má 

své jméno, např. podle místa původu (třeba Hidţáz), nebo jeho jméno 

prozrazuje něco o charakteru maqamu (Šúr – ‚slaný„), či vychází z hudební teorie 

(Mochalef – ‚protichůdný„) atp. 

 

Důleţitým aspektem maqamu je také moţnost modulace: ke kaţdému 

modu je přidruţena skupina dalších, do nichţ se během provozování hudby 

můţeme přesunout. Při hře či zpěvu by tóny příslušného maqamu měly být 

melodicky výrazně uspořádány a zhruba kaţdých 10, 20 nebo 30 vteřin by se 

měl improvizátor či skladatel navracet ke krátkým, charakteristickým, tří aţ 

čtyřtónovým motivům, aby naplnil moţnosti a povahu daného modu. Bezduché 

vyčerpání všech tónů stupnice přirozeně nepostačuje. 

 

                                                 

 
16 Perskou obdobou maqamu je tzv. dastgah, který má celou řadu styčných ploch s 

indickou rágou. 
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Hledisko rytmické 

 

Rytmické mody uţívané v arabské hudbě označujeme souhrnným pojmem 

iqa'at (v jednotném čísle iqa'; v Turecku se nazývají např. termínem usul). 

Oproti vysoce propracované melodické modalitě se zdají být mody rytmu 

poněkud v pozadí, ale i pro jejich správné pochopení je nutné provést řádný 

teoretický průzkum. Iqa'at sestávají z pravidelně se opakujících rytmických řad 

(resp. skupin přízvučných a nepřízvučných dob), kde kaţdý úder je proveden 

jedním ze dvou různých typů úderu na buben: úder 'dum' směřuje na střed 

bubnu a 'tak' na hranu nebo ráfek. V západní hudbě je obvykle dán rytmický 

cyklus, v němţ se pravidelně střídají těţké a lehké doby a je často dělen ve 

své půli, na tzv. druhé těţké době – např. [1-2-3]-[4-5-6], [1-2]-[3-4] atp. 

(nehledě samozřejmě na skutečnost, ţe dvacáté století o rytmickou kvalitu 

v hudbě projevilo zcela bezprecedentní intenzitu zájmu a celou problematiku 

v této oblasti zkomplikovalo). Avšak ve starších dobách – třeba v gregoriánském 

chorálu – byl zpěv provozován ametricky, čehoţ určitou obdobou je např. taktéţ 

ametrické zpívání (přednášení, recitace) koránu. V Persii např. existuje virtuózní 

druh skladby zvaný čahár nebo čahár mezráb (často provozovaný na santúr, 

název v překladu znamená „čtyři hroty“ nebo „čtyři paličky“, coţ se moţná 

vztahuje právě k virtuozitě vyvolávající dojem, jako by nad santúrem poletovaly 

čtyři ruce), kde se rytmus frázuje na dílky typu [1234-6] / [1234-6], coţ je 

rytmický útvar ještě víc předvídatelný a svázaný neţ pouhé metrum. Také jsou 

tu jakési metrické mody, skoro jako tály v Indii. Sledy rytmických pulsů (bývá 

jich obvykle 7-16, někdy 20-25, některé jsou s akcentem, takţe vzniká dojem 

vnitřního členění) mají podobně jako maqamy svá jména.  

 

Některé další obecné znaky hudby arabského kulturního okruhu 

 

Uvedu ještě pár obecných poznámek k blízkovýchodní hudbě, které by 

mohly osvětlit její podstatné rysy nejen z hlediska melodického a rytmického. 

Tak například instrumentální (svrchovaně unisonový) doprovod se někdy za 

zpěvem můţe třeba o 1 nebo 2 doby opoţďovat, dva hlasy někdy zase kráčí 

v „kvintovém unisonu“. Co se týče formální struktury, hudba se provozuje v tzv. 

suitách, řadách o určitém počtu částí. V severní Africe se takovéto suitě říká 

nauba, wasla zase v Iráku. Jedna z částí suity můţe být taksím, sólové, 

instrumentální číslo bez metra, prakticky volné improvizační zpracování maqamu 
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– jedná se vlastně o obdobu indického alapu, jinou takovou obdobou v arabském 

světě je mawwal (provozovaný bez textu). Taksím i všechny jemu podobné 

útvary mohou stát samy o sobě nebo se sdruţit se suitou. Jiným významným 

pojmem je také bešrav (pešrev), metrická komponovaná skladba nejčastěji 

prováděná celým (bohatším) ansámblem. 

 

Důleţitou a zcela charakteristickou úlohu hraje ornamentika. Dlouhé tóny 

si lze v arabské hudbě stěţí představit bez intonačních výchylek, trylků, glissand, 

přírazů atd. – vţdy ovšem bez umělého (evropského) vibrata. V zásadě platí 

nepsané pravidlo, ţe čím je hudba zdobnější, tím je posluchačsky atraktivnější, 

lepší. Představa ideálního zvuku se víceméně snaţí přiblíţit zpěvu plného napětí a 

hrdelního a nazálního rejstříku. Zajímavé je, ţe muţi zpívají vysoko, ţeny naopak 

nízko. Zvuk nástrojů rovněţ napodobuje tento ideál, kterým je zpěvní hlas. 

 

 

5.1 Hudební nástroje arabského kulturního okruhu. Oud 

 

 Oud je bezesporu nejznámější arabskou loutnou. Jeho jméno (al'ud) by se 

dalo přeloţit jako větvička, ohebný proutek či vonná tyčinka17. Skládá se 

z objemného těla a krátkého krku. Tělo se vyrábí z lehkého dřeva, sestává z 16 

aţ 21 slepených dřevěných pásků – ţeber. Ideální poměry bývají obvykle 

následující: tělo má být jedenapůlkrát delší neţ širší, hloubka má tvořit polovinu 

šířky, krk čtvrtinu délky. Jestliţe je dnes běţná délka krku 20 cm, celý oud by 

měl měřit přibliţně 80 cm. Délka vibrující struny od ořechu (nultého praţce na 

rozhraní krku a hlavice) ke kobylce se dnes běţně pohybuje mezi 60-67 cm 

(existují pochopitelně i varianty kratší či delší), čili odpovídá zhruba délce těla. 

Vrchní deska obsahuje jeden velký a obvykle i dva malé rezonanční otvory, které 

bývají dřevořezbářsky bohatě dekorovány. Nazývají se shamsiyya (‚sluníčko„), 

qamarat (‚měsíce„) nebo 'uyun (‚oči„). Kobylce se říká musht (‚hřebínek„) nebo 

faras (‚koník„). Přenáší chvění strun na vrchní desku a nachází se přibliţně 10 cm 

nad spodním okrajem nástroje. Krk převyšuje samotné tělo oudu o zhruba 20 cm 

a na něm umístěný hmatník pak přechází po vrchní desce aţ k hlavnímu 

rezonančnímu otvoru. Na opačném konci krku je potom hlavice s ladicími kolíky. 

                                                 

 
17 Z arabského „al‟ud“ také pochází náš výraz pro „loutnu“. V době kříţových výprav 

přišla (i spolu s některými představami a teorémy) z Orientu do Evropy a v období 

renesance se stala mimořádně oblíbeným a rozšířeným hudebním nástrojem. 
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Při konstrukci těla oudu se pouţívá dřevo různých stromů – např. ořechu, 

modřínu, buku, javoru, cypřiše, pistácie, dubu, mahagonu, cedru či borovice, pro 

hmatník pak ebenu (některá dřeva jsou dokonce preferována pro svou 

aromatickou kvalitu, jako třeba santalové dřevo). 

 

 Moderní oud je bezpraţcový, dvojsborový drnkací nástroj s šesti páry 

strun. Existuje více moţných ladění, záleţí vţdy na typu hudby, kterou chceme 

hrát. Typické arabské ladění (od nejniţší struny vzestupně) je: D-G-A-d-g-c1; 

turecké např.: Cis-Fis-H-e-a-d1, zvané 'Bolahenk'. Osobně jsem se nejčastěji 

setkal s jiným oblíbeným laděním „in C“: C-F-A-d-g-c1 (při tomto způsobu je tedy 

nástroj laděný přesně zrcadlově jako kytara, u níţ se tercie nachází mezi druhou 

a třetí strunou).  

 

    

__________________________ 

Obr. č. 10: oud a plektrum (trsátko) pouţívané při hře 

 

 Plektrum je výrazně odlišné od běţně uţívaných trsátek v našich 

zeměpisných šířkách. Tradičně to bývalo pírko z orla zvané riša (v Turecku 

mizrap). Dnes je to plastový pásek, který uchopíme celou dlaní, jak to nejlépe 

ilustruje uvedený obrázek: 
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__________________________ 

Obr. č. 11: drţení trsátka při hře na oud 

 

 

5.1.1 Příklady soudobých skladeb s využitím oudu 

  

 Vybral jsem několik ukázek z tvorby evropských i asijských skladatelů, na 

nichţ lze dobře demonstrovat naprosto odlišné přístupy k vyuţití oudu. Izraelský 

skladatel a hudební pedagog Shai Cohen (narozen 1968 v Haifě), vytvořil 

skladbu „A Butterfly Flaps its Wings...“ pro housle, violu, violoncello, oud a ţivou 

elektroniku z roku 2004. Instrukce pro elektronické softwarové poţadavky jsou 

sloţité a velmi sofistikované, linka oudu je naopak na mnoha místech poněkud 

podruţná, uvádím tedy alespoň ukázku textury této skladby: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 35: ukázka partitury skladby „A Butterfly Flaps its Wings...“ izraelského 

skladatele Shai Cohena 
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Současná italská skladatelka Carlotta Ferrari (narozená roku 1975, 

vystudovala milánskou konzervatoř) ve svém díle s oblibou pracuje s dualismem 

prostředků, jeţ se snaţí kompozičně sjednotit – propojit staré s novým, či sblíţit 

dva rozdílné světy. Její skladba Vos flores rosarum na mystický text Hildegardy 

z Bingenu je hezkým případem kompoziční náhody – stejně jako moje skladba 

Milénium pochází z roku 2016 a pracuje v základu s textovou předlohou téţe 

středověké skladatelky a ideou sbliţování východu se západem. Předepisuje 

rovněţ nezvyklé obsazení: zpěvní hlas (v mezzosopránové poloze), violu, lesní 

roh a oud, tedy vše spíše v niţších rejstřících, jako by se skladba vyhýbala 

pronikavé sopránové barvě. 

 

V prvním taktu je nadepsáno označení „Ipnotico“, které určuje celkový 

charakter a vlastně i blíţe nedefinované tempo skladby. Linka oudu je zpočátku 

rytmicky i melodicky klenutá a tvarovaná, poté se spíše ukázní na repetitivní, jen 

mírně se melodicky měnící pattern s charakteristickými tremoly: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 36: part oudu procházející z počáteční tvarované linky v (rytmicky) ostinátní 

pattern 

 

Vos Flores Rosarum je (stejně jako Hildegardina melodická verze) druhem 

dlouhého melismatu. Carlotta Ferrari jej uvádí ve zpěvu a viole nad ostinátním 

patternem oudu, jehoţ doprovodná linka, evidentně inspirovaná středověkým 

izorytmickým motetem, se rozvíjí okolo modálního centra „in A“. Z maqamové 

praxe je přejato charakteristické zabarvení o čtvrttón sníţeným „hes“. Lesní roh 

představuje jistý druh cantu firmu v delších notách (zpočátku se omezuje jen na 

tóny a a e) a tvoří kontrapunktický dialog s ostatními nástroji. Zpěv i oud sbliţuje 

práce se zmíněným čtvrttónem, čímţ je velmi prostě a přitom efektně evokována 

blízkovýchodní hudební esence. 
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__________________________ 

Příklad č. 37: mikrointervalová a kontrapunktická práce s hlasy ve skladbě Vos flores 

rosarum italské skladatelky Carlotty Ferrari 

  

Přítomnost nástrojů středomořské oblasti jiţní Evropy a Severní Afriky má 

vyznačit paralelu mezi kulturními tradicemi zemí, jejichţ pobřeţí sdílí totéţ moře. 

Tři pouţité nástroje konkrétně naráţí na tři hlavní náboţenství, která jsou 

přítomna v oblasti Středomoří – viola reprezentuje judaismus, lesní roh 

křesťanství a oud islám – a pokouší se vytvořit ideální most mezi těmito třemi 

spirituálními proudy. Text Hildegardy z Bingenu, se svým silně metaforickým 

charakterem květnatě odkazujícím na duchovní sloţku ţivota, reprezentuje 

mystickou stránku náboţenství. 

 

Ehsan Saboohi (narozený roku 1981 v Teheránu) je soudobý íránský 

skladatel. Jeho skladba pro sólový oud „Leyli and Majnun“ z roku 2012 pracuje 

cíleně s arabským pojetím rytmu: střídají se dvě taktová označení 7/8 a 11/8 a 

skladatel v rámci těchto jednotlivých taktů exponuje metrické dělení po 

skupinkách 3-2-2, 2-2-3 apod. Uvádím opět alespoň ukázku z partu oudu: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 37: rytmické procesy ve skladbě „Leyli and Majnun“ pro sólový oud Ehsana 

Saboohiho  



85 

5.2 Baglama (saz) 

 

 Baglama neboli saz (oba názvy se dnes překrývají) je drnkací nástroj 

oblíbený a velmi rozšířený v Turecku, Persii, Ázerbájdţánu a arabském světě. Je 

podobně jako oud členem loutnové rodiny, má ve srovnání s ním ovšem tenčí a 

mnohem delší krk. Mívá pět aţ osm kovových strun, nejčastěji však sedm, 

sdruţených do dvou dvoustrunných a jednoho třístrunného sboru. Baglama není 

svou povahou akordickým nástrojem, je to tzv. sólově-dronový nástroj – melodii 

realizovanou převáţně na nejvyšším sboru strun doprovází prodleva na spodních 

sborech. Vrchní deska je bez otvoru, většinou smrková, drobná kobylka (alt ešik) 

není k vrchní desce lepená a drţí ji pouze tlak strun. Tělo nástroje zv. tekne je 

buď dlabané, nebo podobně jako italská mandolína či oud slepované z dřevěných 

ţeber (ollim). Pouţívanými dřevy jsou ořech, borovice, buk nebo moruše. Krk je 

opatřen posuvnými praţci, jejichţ menzuru je moţné upravit v závislosti na 

poţadavcích konkrétního maqamu.  

 Existuje bezpočet moţných ladění, jako příklad tedy uvedu ladění, s nímţ 

mám osobní zkušenost. Výška tónu v tomto případě nenarůstá od nejhlubší 

struny jednosměrně, z frontálního pohledu tedy bude posloupnost strun 

následující: [H-h]-[a-a]-[e-e1-e1]. Trsátko je ve tvaru protáhlého oválu, ovšem 

kratší neţ u oudu. Kompozice psané pro baglamu (nebo s jejím uţitím) v této 

práci neuvádím, jelikoţ se však jedná o nástroj velmi frekventovaný, povaţuji za 

rozumné podat alespoň jeho kratičký habitus. 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 12: baglama (saz) 
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5.3 Kanun 

 

Kanun je jedinečný a technologicky nesmírně vyspělý hudební nástroj 

trapézového tvaru (název quanun pochází z arabštiny a znamená zákon, 

pravidlo). Je to v podstatě citera trapézového tvaru, vzhledem můţe poněkud 

připomínat cimbál či psalterium, zásadní rozdíl ovšem spočívá ve způsobu hry – 

kanun je totiţ nástroj vyloţeně drnkací. V základu rozlišujeme arabskou a 

tureckou variantu kanunu, na čemţ závisí i jeho rozměry – turecký kanun má 

tradičně mezi 95 aţ 100 cm délky, kolem 40 cm šířky a hloubku přibliţně 4 aţ 6 

cm (arabská varianta je celkově poněkud rozměrnější). 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 13: turecký kanun 

 

Na vrchní desce spočívá kobylka na pěti (arabský model) či čtyřech 

(turecká varianta) pilířích (viz obr. č. 13, vpravo). Rozsah kanunu kráčí přes tři 

oktávy, nejčastěji je to A-d3, záleţí ovšem na počtu strun, kterých bývá kolem 

25, 26. Laděn je diatonicky. Kaţdý tón je tvořen třístrunovým sborem a kaţdý 

tento sbor je opatřen přelaďovacími páčkami zvanými mandaly. Diatonicky 

laděné arménské kanuny nyní uţívají výhradně mandaly pro přeladění o půltón, 

mandaly arabských modelů zase umoţňují měnit intonaci přesně po čvrttónových 

krocích. Turecké modely v tomto došly nejdál: jsou vybaveny dvanácti páčkami 

(na obrázku vlevo vedle dřevěných ladicích kolíků – vţdy dva páry po šesti), 

které dělí celý tón na dvanáct stejných dílků (přepnutí šesti páček tedy změní 

výšku struny, resp. sboru o půl tón). Vrchní deska obsahuje také nádherně 

vyřezávané rezonanční otvory. 
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Při hře spočívá kanun na klíně hráče, hraje se vsedě či vkleče a interpret 

se tedy dívá na nástroj seshora. K jeho rozeznění pouţívá trsátka, která si 

páskou lepí k ukazováčkům obou rukou. Pouţívají se nylonové struny. 

 

U nás kanun stále není příliš známým nástrojem, přestoţe jeho zvuk je 

nám často silně povědomý. Uvedu alespoň pár příkladů, kde jsme se s tímto 

fascinujícím nástrojem mohli setkat. Vynikajícím způsobem ho pouţila 

skladatelka Jocelyn Pook v hudbě pro koprodukční film USA, Itálie, Velké Británie 

a Lucemburska Kupec benátský z roku 2004, v němţ známou 

shakespearovskou tematiku ţidů a ţidovského ghetta v Benátkách podbarvila 

četnými kanunovými sóly. Kanun se také objevil například v soutěţi Eurovision 

Young Musicians 2012, kde zazněl v podání jednoho z účastníků „Koncert pro 

kanun a orchestr č. 2 E dur” Khachatura Avetisyana (1926–1996), 

významného arménského skladatele, dirigenta, hráče na kanun a také 

věhlasného znalce arménské lidové hudby, zejména hudby pro kanun. 

K popularitě kanunu na západě přispívá také vynikající kanunový virtuos Göksel 

Baktagir, narozený 1966 v Kırklareli v Turecku, který vystudoval konzervatoř 

v Istanbulu, uţ během studií vystupoval jako hráč na kanun s předními tureckými 

hudebními tělesy a v té době také začal komponovat. Od roku 1984 vylepšil 

techniku levé ruky, hovoří se dokonce o jeho „unikátní technice pro levou ruku“. 

Kromě špičkové interpretace turecké hudby (třeba v rámci semiklasického stylu 

fasil – blízkého folklóru) také úzce spolupracuje (koncertně i studiově) s čelnými 

představiteli západní jazzové i new-age scény, z čehoţ vzešlo několik skvělých 

alb (např. Orient Secret). 

 

 

5.4 Osobnosti blízkovýchodní hudby a world music 

 

Hamza El Din (1929 – 2006) byl núbijský skladatel, hráč na oud a tar. 

Původně se měl stát elektroinţenýrem, v Káhiře pak ale nastoupil ke studiu 

hudby na káhirské univerzitě a později odešel do Říma na  Accademia Nazionale 

di Santa Cecilia. Od svého slavného výstupu na festivalu v Newportu v roce 1964 

natočil řadu alb, hned třetí studiové album Escalay: The Water Wheel se obecně 

pokládá za počátek fenoménu world music a také se tvrdí, ţe významně ovlivnilo 

minimalistické skladatele Terryho Rileyho a Steva Reicha. V díle Hamzy El Dina 

se propojila arabská a západní váţná hudba. Spolupracoval s předními tělesy 
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západní populární (Sandy Bull, Joan Baez, Grateful Dead) i klasické hudby jako 

např. roku 1992 s Kronos Quartetem na aranţované hudbě desky Escalay, v USA 

pořádal také rozsáhlá přednášková turné.  

 

Anouar Brahem (1957) je tuniský skladatel a hráč na oud, velký novátor 

na poli hudby pro oud. Mixuje arabskou klasickou, lidovou hudbu a jazz. Narodil 

se v hlavním městě Tunisu, kde také vystudoval Tuniskou národní konzervatoř, 

obor hra na oud, v roce 1981 odešel do Paříţe pro získání nových podnětů, 

spolupracoval jako oudista třeba s Gabrielem Yaredem, později se zvučnými 

jmény jazzové scény, jako např. s Johnem Surmanem či Davem Hollandem. 

 

V posledních desetiletích se také ukázalo, jak atraktivní můţe arabská 

hudba být pro propojení s jazzem. Dokládá to celá řada vynikajících oudistů a 

skladatelů. Jmenujme např. album Blue camel libanonského hráče na oud a 

skladatele jménem Rabih Abou-Khalil (k němuţ bývá výše zmíněný Anouar 

Brahem často přirovnáván). 
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6 Hudba Vietnamu. Vietnamská loutna Đàn nguyệt 

 

Vietnamská loutna Đàn nguyệt, zvaná také měsíční loutna (anglicky moon 

lute) je chudostrunný chordofon, typický sólistický nástroj vietnamské lidové i 

klasické hudby. Na první pohled rozpoznáme jeho spřízněnost s čínskými 

hudebními nástroji. Jedním z podstatných důvodů, proč jsem tento krásný 

nástroj začlenil do své práce, je moje dlouholetá osobní zkušenost s ním a 

skutečnost, ţe jsem ho několikrát pouţil ve svých skladbách. 

 

 

__________________________ 

Obr. č. 14: vietnamská „měsíční“ loutna Đàn nguyệt 

 

Jedná se o hmatníkový drnkací nástroj o dvou strunách, i kdyţ zůstává 

otázkou, dá-li se v tomto případě mluvit o hmatníku, jak si dále ukáţeme. 

Původně se struny vyráběly z krouceného hedvábí, dnes se běţně pouţívá nylon. 

Podle historických pramenů se objevila ve Vietnamu v 11. století. Ladění nástroje 

je do značné míry věcí hráče, většinou se mezi strunami ladí kvinta či kvarta, 

např. d-a, přičemţ stejně jako u všech drnkacích nástrojů je vyšší struna při 

frontálním pohledu napravo. Jak napovídá jiţ zběţný pohled na proporční 

rozvrţení praţců, na rozdíl od kytary nepostupují menzury po půltónech, ale kráčí 

po anhemitonické pentatonické stupnici a jejich rozsah je vymezen dvěma 

oktávami. Samotná pentatonická stupnice začíná na druhém políčku, tedy např. 

od prázdné struny ‚a„ bude „hmatníková melodie“ sledovat tento tónový postup: 

a-h-[d-e-fis-a-h-d]-e-fis-a. Další – a pro charakteristický interpretační výraz 

vietnamské klasické hudby velmi důleţitý aspekt – je právě výška praţců, která 

klesá od přibliţně 3 cm prvního aţ po asi 1 cm posledního praţce. Tím je 

umoţněno mezi praţci tlakem prstů levé ruky ovlivňovat výšku tónu směrem 

nahoru, neboť při minimální tloušťce krku, který je jen mírně kónický a od 
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hlavice směrem k tělu nástroje se rozšiřuje přibliţně od 18 do 24 mm, je 

prakticky vyloučeno vytahování struny do stran na způsob sitárové baj tar struny 

(viz kapitola č. 2.4 o sitáru). U mé loutny (a na základě zkušenosti soudím, ţe u 

ostatních měsíčních louten bude situace víceméně obdobná) jsou praţce 

vyrobeny z bambusového dřeva a na vrcholu, kde dochází ke kontaktu se 

strunou, je nalepen pásek slonoviny. Praţce jsou lepením připevněny přímo ke 

krku, proto zde skutečný hmatník jaksi absentuje. Krk, hlavice a luby jsou z 

palisandrového dřeva, jsou dekorované četnými perleťovými intarziemi, vrchní i 

spodní deska korpusu je pak ze dřeva koto, tedy z listnatého stromu Pterygota 

bequaertii, rostoucího převáţně ve státech lemujících Guinejský záliv. Struny 

jsou navázány na kobylce, která je nalepena přímo na vrchní desce, stejně jako 

poslední tři praţce. 

 

Nástroj je imanentně sólový, resp. sólistický. Při hraní se běţně pouţívá 

kytarové trsátko a podobně, jako jsme to viděli uţ několikrát – např. v případě 

mandolíny či oudu, se hra vyznačuje častými tremoly. Na příkladu vietnamské 

melodie Cảm xúc quê hương, stylizované uţ pro instrumentální soubor, si 

můţeme ukázat základní výrazové prostředky měsíční loutny: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 38: přepis vietnamské lidové písně Cảm xúc quê hương do dvou osnov 

 

V příkladu 38 jsou obsaţeny základní prostředky, jimiţ se hra na 

vietnamskou loutnu vyznačuje. Můţeme si povšimnout repetovaných tónů, 

pentatonického modu, glissandových přírazů i napínání struny tlakem prstů levé 

ruky. 



91 

Ve své skladbě Millenium, kterou jsem jiţ probíral v kapitole o indické 

hudbě, jsem vyuţil několik moţností, které přímo vycházejí z tvaru hry na tento 

nástroj. 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 39: „prstokladová“ melodie 

 

Příklad č. 39 ukazuje část partu sitáru a vietnamské loutny. Skupinky 

dvaatřicetinových not představují tzv. „prstokladovou“ melodii, která vznikne 

sekvencemi sestupného útvaru levé ruky: ve dvou sousedních políčkách se vţdy 

umístí dva prsty kříţem, poté se tyto dva tóny zahrají, prsty se kříţově prohodí, 

opět se zahrají dva tóny a sestoupí se o jednu menzuru níţe, coţ lze provádět 

v rychlém tempu, zejména v případě, ţe se vyuţije specifické techniky přejaté 

z kytarového světa: tzv. sweep pickingu18. Při tomto způsobu úhozu se tzv. 

„zametá“ (z anglického sweep – „zametat“) neboli drnkají se sousední struny 

stejným směrem (opakem je tzv. střídavý úhoz, kdy se směr trsátka při kaţdém 

úhozu pravidelně obrací). Sweep picking lze na měsíční loutnu výtečně aplikovat 

a je také základním technickým prvkem uţitým ve skladbě Millenium.   

 

 

6.1 Další drnkací nástroje vietnamské klasické hudby 

 

Dalším z typických drnkacích nástrojů uţívaných ve vietnamské lidové i 

klasické hudbě je Đàn bầu, druh citery o jediné struně, charakteristický svými 

glissandovými tóny, které občas mohou poněkud připomínat teremín. V minulosti 

na něj často hrávali nevidomí. Tělo tohoto monochordu bylo původně dlabáno z 

jednoho kusu bambusu, dnes se jiţ pouţívá sloţitější konstrukce z tvrdších dřev. 

Na pravém konci korpusu je uvázána struna – rovněţ z hedvábí (jako u měsíční 

                                                 

 
18 Známým a vynikajícím představitelem techniky „sweep-picking“ je australský kytarista 

Frank Gambale. 
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loutny), která se na levé straně upevní na dřevěnou dvojzvratnou páku (táhlo), 

pomocí níţ se dosahuje typických glissand. Na obrázku č. 15 tedy vidíme Đàn 

bầu z pohledu diváka. Pouţívá se úzké, dlouhé trsátko, podobné dřívku z 

ledňáčku se zabroušenou špičkou. Při hře pravá ruka jemně přikládá malíček na 

strunu v místech, kde se nacházejí přirozené flaţolety, levá pak táhlem mění 

výšku drnknutých flaţoletových tónů. Nejčastěji se prázdná struna ladí na malé 

“c”, lze však pochopitelně uţít i jiného tónu podle poţadované tóniny. 

 

__________________________ 

Obr. č. 15: monochordická vietnamská citera Đàn bầu 

 

 

6.2 Typy vietnamské klasické hudby 

 

Vietnamská hudba díky své geografické determinaci přirozeně neunikla 

vlivům okolních kultur – čínské, korejské, japonské či mongolské, odolávala 

koloniální éře i zhoubnému řádění socialistického realismu. V minulosti probíhaly 

(a stále probíhají) také četné pokusy o jistou syntézu Západu s tradiční 

vietnamskou hudbou – například její zápis pomocí západní notace, příměsi 

západních skladebných disciplín – kontrapunktu, harmonie či orchestrace atp. 

Příkladem těchto tendencí můţe být některými puristy kritizovaný styl Nhạc dân 

tộc cải biên, rozmáhající se od padesátých let 20. století zejména po zaloţení 

Hanojské konzervatoře v roce 1956. Dominantní vliv však bezpochyby zaujímá 

takřka v celé oblasti jihovýchodní Asie (snad s moţnými výjimkami některých 

odlehlejších ostrovních oblastí) Čína (vzpomeňme třeba na Japonsko, které po 

staletích kulturní závislosti na čínských vzorech teprve nástupem období Heian 

začalo rozvíjet svůj vlastní estetický a duchovní model). V případě vietnamské 

hudby je čínský vliv zjevný hned z několika důvodů – převládající pentatonika či 
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blízká příbuznost hudebních nástrojů (za všechny příklady např. čínská pipa, 

nebo ještě lépe ruan, s typickými dlouhými kolíky čnějícími do stran, versus 

vietnamská měsíční loutna, nebo Đàn tam vs. čínský sanxian, které oba mají 

místo dřevěné vrchní desky hadí kůţi). 

 

Hudba Vietnamu má mnoho forem s více či méně ustálenými znaky, 

provází rozličné příleţitosti a druhy společenských setkání a podle toho se také 

proměňuje její ansámblové obsazení. Je zde např. hudba k satirickému divadlu, 

tzv. Chèo, dále velmi pozoruhodné Ca trù, v zásadě ţenská záleţitost 

severovietnamské provenience: zpěvačka za doprovodu nástroje Đàn Ďáy 

(dlouhokrká loutna o třech strunách s hranatým tělem, laděná v kvartách) a 

phách (perkusní nástroj – dřevěné tyčinky, kterými se tluče do bambusového 

bloku) má svým luzným hlasem okouzlit nepřítele či potenciálního nápadníka – 

právě tato zjevná spřízněnost s kultem gejši měla za následek perzekvování ze 

strany komunistického reţimu. Pro svou náboţenskou podstatu byl trnem v oku 

totalitního aparátu také velmi rytmický a hypnotický styl Hát chầu văn – coţ je 

druh duchovní hudby doprovázející spirituální obřady (hudba zde spolupůsobí při 

vyvolávání duchů). Kromě těchto několika ţánrů existují na území Vietnamu (a 

napříč všemi zde ţijícími etniky) mnohé další. Poslední tři uvedené typy (ţánry) 

vietnamské hudby hrají zásadní úlohu v následující kapitole. 

 

 

6.3 Ukázka z vlastní kompoziční práce: Skladba „Tři 

cizokrajné skicy“ 

 

Skladba Tři cizokrajné skicy programově pracuje s přenesením konkrétních 

nástrojových idiomů či specifických evropských hráčských technik na linie 

exotických nástrojů – (kromě perkusních) sitáru, měsíční loutny a citery Đàn bầu 

– v rámci tří výše zmíněných forem-ţánrů vietnamské hudby (I. – Hát chầu văn, 

II. - Ca trù, III. – Chèo). Nepředstavuje pochopitelně puristicky přísnou 

poplatnost těmto formám, nýbrţ je jimi volně inspirována. Ve druhé části „Ca 

trù“ dochází k průniku hned několika prvků, které se v této práci snaţím 

sledovat: 

 

Sitár (resp. jeho „zpívající struna“ baj tar) zastupuje zpěv dívky lákající 

kolemjdoucího mladíka (symbolizovaného vietnamskou loutnou). Bříškem prstu 



94 

rozeznělé rezonanční struny sitáru navazují na charakteristické údery dřívek (pro 

Ca trù příznačných), citera Đàn bầu (drnkající pouze tóny alikvotní řady 

fundamentálu D glissandem zvýšené či sníţené) vše komentuje jakoby z dálky. 

V lince loutny je uţito ohybu tónu pomocí zvyšování tlaku prstů levé ruky mezi 

nultým a prvním praţcem i velmi silné dynamiky na spodní struně, která můţe 

zvukově vyvolat dojem hry na japonskou biwu. Stylově je zde pouţito také ladění 

sitáru během hry – prvek přímo přejatý z indické hudebně-provozovací praxe. 

Kontrast nonšalantního ladění sitáru a jeho výrazově vypjatých gamak taans (viz 

kapitola 2.6.1) – ilustrují střídavé předstírání přízně a nezájmu rozmarné dívčí 

role.  

 

 

__________________________ 

Příklad č. 40: stylizované útvary exotických nástrojových idiomů ve druhé části Presto 

(Ca trù) skladby „Tři cizokrajné skicy“ 
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7 Cimbál 

 

I kdyţ cimbál není primárně drnkacím nástrojem, nechtěl bych jeho 

umístění v rámci této práce ospravedlňovat vágní poznámkou, ţe jím v určitých 

situacích také můţe být. Důvodů, proč jsem cimbál do své práce začlenil, je víc a 

mají mnohem hlubší smysl. Především se jedná o nástroj, pro nějţ jsem 

zkomponoval svoji absolventskou skladbu Koncert pro cimbál a orchestr (jemu a 

jeho analýze bude věnována samostatná sekce této kapitoly). Dále cimbál pojí 

celá řada příbuzností (a také příbuzenských svazků) s některými svrchovaně 

drnkacími nástroji (např. s citerou či kanunem). Konečně i převládající způsob 

hry se svým způsobem blíţí drnkacím nástrojům, neboť úhoz strun se provádí 

paličkou, která má přímý kontakt s rukou hráče bez zprostředkovatelského 

aparátu, jakým jsou např. klávesy cembala. 

 

Historie koncertního cimbálu, jak jej známe dnes, vskutku není dlouhá. 

Jako převratný letopočet se obvykle uvádí rok 1887, kdy český nástrojař Josef 

Šunda (téţ Joseph Schunda, Jószef Schunda) v Budapešti poprvé představil 

cimbál „moderní“ konstrukce, přibliţné v té podobě, jak ji známe dnes (poněkud 

paradoxní je skutečnost, ţe do lidové hudby – folklóru – ač s ní bývá často 

asociován skoro jako její typický představitel – se cimbál dostal aţ dodatečně na 

počátku 20. století). Další zdokonalení Schundova typu cimbálu pak pochází 

rovněţ z české dílny Lajose & Lajose ml. Bohakových, kteří jej vybavili novým 

pedalizačním systémem, a od této doby uţ hovoříme o skutečně moderním 

nástroji takřka v dnešním smyslu. 

 

Koncertní repertoár pro cimbál má dějiny ještě kratší. Naprosto stěţejním 

zjevem byl romský cimbalista a skladatel Aladár Rácz (1886 – 1958), který 

zaloţil v Budapešti na konzervatoři cimbálové oddělení a v padesátých letech 20. 

století pak i obor hry na cimbál na Lisztově akademii v Budapešti, čímţ byly 

v podstatě poloţeny základy nové éry profesionálního koncertního cimbálu. Rácz 

a jeho ţena koncertně cestovali po Evropě a představovali cimbál i nové skladby 

psané přímo pro něj, neboť do té doby se hrály převáţně transkripce, třebaţe 

znějící skvěle. 

 

Aladár Rácz byl vskutku fenomenální virtuos. Igor Stravinskij, který jej při 

jednom koncertním vystoupení osobně slyšel, se jeho hrou tak nadchl, ţe si sám 
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cimbál pořídil a učil se na něj hrát.19 Z roku 1918 pak pochází jeho slavná 

skladba Ragtime, první, průkopnický počin svého druhu v (nejen) cimbálové 

literatuře. Stravinskij pouţil cimbál také v baletu Renard a upravil pro něj např. i 

Valčík a Polku ze svých čtyřručních klavírních Three easy pieces (1915). Béla 

Bartók zase pouţil cimbál ve své Rapsodii č. 1 pro housle a orchestr. 

 

U nás se dá hovořit o počátcích dob koncertního cimbálu od 50. let 20. 

století, konkrétně od roku 1951, kdy Albert Pek – cimbalista, skladatel (ţák 

Vítězslava Nováka – napsal mimo jiné také Koncert pro cimbál a smyčcový 

orchestr), klavírista, varhaník, významný znalec folklóru a organizátor veřejného 

kulturního ţivota (zaloţil např. Znojemskou filharmonii), zakládá obor hra na 

cimbál na praţské konzervatoři. O rok později činí totéţ Vojtěch Brada na 

konzervatoři v Kroměříţi. Z jejich tříd pak pochází výrazné osobnosti české 

cimbálové scény jako např. Kateřina Zlatníková (1939) či Ludmila Dadáková 

(1940). Skutečný rozkvět koncertního cimbálu v Československu nastává v 60. – 

80. letech (viz dále). 

 

V Maďarsku nadchla svou hrou cimbalistka Márta Fábián (ročník 1946) 

Györgyho Kurtága, jenţ potom cimbálu věnoval mnoţství skladeb, např. Osm 

duet pro housle a cimbál op. 4 (1961), Splinters op. 6c (pro cimbál sólo, 1973), 

Sedm písní op. 22, Třináct kusů pro dva cimbály (1982) atd. Jiní maďarští autoři 

píšící pro cimbál jsou např. István Láng se svým Duem pro dva cimbály či László 

Sáry s Kvartetem na text básně „Okno do noci“. Mezi další autory, kteří skvěle 

uţili cimbál ve svých dílech, je třeba zařadit jména jako Pierre Boulez, Peter 

Maxwell Davies, Louis Andriessen a zejména Henri Dutilleux, který cimbál 

začlenil do vynikajících skladeb Mystère de l'Instant pro komorní orchestr a 

L'arbre des songes pro housle & orchestr. John Adams přenechal cimbálu 

významnou úlohu ve svém symfonickém oratoriu The Gospel According to the 

Other Mary z roku 2012 nebo v orchestrální skladbě Scheherazade z roku 2014.  

 

 

                                                 

 
19 O Stravinského fascinaci hudebními nástroji a jejich dokonalé znalosti existuje celá 

řada dokladů. Jedno z obzvláště poetických svědectví pochází z pera švýcarského básníka 

a spisovatele C. F. Ramuze, jak je ve své knize Musica nova zachytil Friedrich Herzfeld: 

„Skoro denně jsme se scházeli v tom [Stravinského] modrém pokoji, odkud byl výhled po 

celé zahradě a kde jsme byli obklopeni malými bubínky, velkými bubny, kotly a všemi 

moţnými bicími nástroji.“ viz Herzfeld, Friedrich: Musica nova. Mladá fronta, Praha, 

1966, s. 148. 
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7.1 Popis cimbálu 

 

Cimbál je deskový, strunný, úderný nástroj lichoběţníkového tvaru, 

opatřený tlumicím pedálem a dvěma tlumicími trámci. Horní část – tvořená 

dvěma deskami a rámem, spočívá na čtyřech nohou. Dno, resp. spodní deska 

bývá zhotovena z tvrdého dřeva (tah pedálu, který je k němu připevněn, by 

měkké dřevo nevydrţelo). Na vrchní rezonanční desce spočívají kobylky, pod 

kterými jsou výztuhy – tzv. duše (podpěrné dřevěné špalíčky). Vrchní deska 

nemá rezonanční otvor, takţe dozvuk cimbálu je značně dlouhý a prochází 

pozoruhodným vývojem. Po obou stranách cimbálu se nacházejí količníky, na 

nichţ jsou napnuty ocelové struny. Struny pro hluboké tóny jsou vedeny 

samostatně či po dvou pro kaţdý tón, nejvyšší tóny aţ po čtyřech. Tlak strun je 

značný – aţ 7 tun! Rozsah cimbálu je C – a3, u některých nejnovějších nástrojů 

bývá někdy přidáno ještě několik (např. 3-4) spodních strun. Nejčastěji se uvádí 

dva typy ladění – maďarské a ţidovské, přičemţ u nás a v sousedních zemích se 

pouţívá výhradně ladění maďarské (ţidovské ladění je vzácnější, vyskytuje se 

nicméně např. v některých částech Maďarska či Rumunska). Pouţívají se dřevěné 

paličky, jejichţ horní konec (kterým se struna uhodí) bývá omotán vatou, která 

je utaţena nití.  

 

 

7.2 Přehled některých pokročilých technik hry na cimbál 

 

V této podkapitole se pokusím heslovitě shrnout přehled některých 

pouţívaných technik cimbálové hry, které pochopitelně přesahují vţitou 

představu o pouhém úderu paličkou: 

 

- značení rukou v místech, kde je třeba toto upřesnění (m.s. = mano 

sinistra, m.d. = mano destra) 

- pizzicato: prosté (hrané nejčastěji nehtem), násobné – postupné 

stejnosměrné pizzicato po všech strunách jednotlivých tónů (hra pizzicato 

také skýtá moţnost hrát více tónů najednou neţ při hře paličkami) 

- různé stupně tvrdosti ovinutých paliček, příp. paličky dřevěné, bez 

vatového ovinutí 

- čtyři paličky (třeba pochopitelně vzít v potaz čas, který hráč potřebuje na 

jejich přípravu) 



98 

- pokročilá práce s pedálem: částečné (poloviční) sešlápnutí pedálu, 

procesuální pedál – postupné vypouštění či naopak sešlápnutí pedálu 

během hry (např. při nějaké figuře či repetované struktuře) 

- svorka pro dva tóny hrané najednou, příp. dva tóny hrané v rámci 

arpeggia zároveň, tedy pokročilejší poţadavek na hru arpeggia 

- tremolo mezi více neţ dvěma tóny (samozřejmě s přihlédnutím 

k rozmístění tónů-strun na cimbálu) 

- hra glissanda ladicí klikou na způsob „slidu“, příp. jiné druhy podobných 

glissand – přejetí po struně bříškem prstu, nehtem, paličkou či jiným 

předmětem 

- uţití štětinatých předmětů – zubních kartáčků, většího kartáče apod. 

- hra za tlumicími trámci 

- perkusní vyuţití těla cimbálu 

- rezonance cimbálového korpusu (absorpce zvuku z okolního prostředí) a 

(procesuální) práce s takovýmto dozvukem 

- skordatura spodních přidaných strun pod velkým C 

 

7.3 Skladby pro cimbál ve 20. a 21. století 

 

V této kapitole uvedu zběţně několik ukázek cimbálových skladeb 

vzniklých přibliţně během posledních 70 let. Z praktických důvodů jsem se 

omezil pouze na díla českých autorů (mnoţství světové cimbálové literatury 

určitou restrikci vyţaduje). 

  

 

__________________________ 

Příklad č. 41: účinné značení accelerandového a ritardandového frázování ve skladbě 

Spectra 



99 

Václav Kučera (1929 – 2017) napsal v roce 1965 vynikající skladbu 

Spektra (koncertní cyklus pro cimbál, vydáno 1966). Je tvořena pěti částmi, 

v nichţ výtečně vyuţívá cimbálového zvuku ve všech jeho polohách. Na příkladu 

č. 41 je moţné vidět, jak značením pomocí šipek Kučera efektivně pracuje s 

agogikou v případě ametrického bloku hudby. 

 

Jinou vynikající skladbou, která vyloţeně hledí kupředu a invenčně vyuţívá 

širokou škálu netradičních technik (např. zubní kartáčky, hra za tlumicími trámci) 

je čtyřvětá Sonáta pro sólový cimbál Jana Kapra (1914 – 1988) z roku 1968. 

Miloslav Ištvan postoupil ve své skladbě Cinque fragmenti20 z roku 1971 

ještě o kousek dále. Programově jiţ pracuje s témbrem nástroje, který je tu 

svým způsobem povýšen nad ostatní hudební sloţky (např. v pátém fragmentu 

jsou silnou dynamikou odstíněny tremolované tóny od skrumáţe sousedních not 

v pianu a tvoří tak jistou melodickou výslednici). Rovněţ je zde věnována 

pozornost přesné práci s pedálem, kdy jednotlivé úseky hudebního proudu jsou 

od sebe artikulačně odděleny buď úplným, nebo částečným vypuštěním pedálu. 

Typ propracované dlouhodeché pedálové fráze uvádím v následujícím příkladu: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 42: ukázka dvojího druhu pedalizace ve skladbě Cinque fragmenti 

 

 Z roku 1976 pochází skladba Marka Kopelenta: Libá hudba s lidovým 

motivem. Přes veškerý Kopelentův příklon k avantgardě je Libá hudba pro 

cimbál a orchestr nesmírně lyrickým kusem s  bohatou perkusní sekcí zahrnutou 

do orchestrální sloţky (wood blocky, timbales, krotály atp.). Z pouţitých 

pokročilých technik (viz kapitola 7.2) jsou zde uţity např. různé stupně tvrdosti 

paliček, hra nehty, úder paličky na prstem zatlumenou strunu či preparování čtyř 

strun cimbálu kusem látky. Skladba trvá přibliţně 18 minut, přičemţ skoro celé 

první dvě minuty hrají jen cimbál a perkuse, coţ koresponduje s částečným 

                                                 

 
20 Název této skladby zní skutečně „Cinque fragmenti“, místo správného italského 

„frammenti“, coţ patrně uniklo pozornosti korektorů. Nejde tedy o můj překlep či chybný 

přepis italského slova. 
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pojetím cimbálu jako perkusního nástroje (obdobně ostatně pojímali klavír 

v některých svých dílech uţ v první polovině minulého století např. Bartók či 

Stravinskij). Její textura se vyznačuje propracovanou drobnokresbou, četnými 

divisi smyčců a střídáním tonálních prvků a vyloţeně atonálních sekcí. Od prvních 

taktů cimbál zahajuje sestup z vysokého a pronikavého rejstříku v silné 

dynamice a zhuštěném pohybu do niţší polohy i slabší dynamiky. Z osobní 

známosti s autorem vím, ţe v průběhu let nalezl zalíbení ve folklóru i lidové písni, 

v Libé hudbě se z této náklonnosti vyznává tzv. lidovým motivem, který je však 

uměle komponovaným kusem hudby s quasi-folklórním názvukem. 

Předznamenává jej několik úseků: např. zhruba ve třetí minutě je v partu 

cimbálu výrazně exponovaná tercie c-e, později přijde úsek s výrazně 

exponovanými hoboji a kravským zvoncem, kde se postupuje od zárodečné 

kvinty aţ po úplný kvintakord G dur. Z této „tonální“ části se skladatel vymanil 

cimbálovou kadencí, která na začátku sedmé minuty vyvrcholí rozkladem 

dominantního septakordu na tónu D (závěr příkladu č. 43):  

  

 

__________________________ 

Příklad č. 43: kadence sólového cimbálu, navazující na předcházející rozklad kvintakordu 

G dur v hobojích, ústící do dominantního septakordu D7 

 

 V kontrastu k těmto tonálním konstantám vţdy nastoupí husté entropické 

dění v orchestru, i kdyţ na některých místech faktura atonální hudby i velmi 

účinně prořídne (viz příklad 44). 

 

 Skladba byla psána pro cimbalistku Kateřinu Zlatníkovou, která kromě hry 

na cimbál skvěle ovládá i hru na zobcové flétny, čehoţ Kopelent neváhal vyuţít: 

part cimbálu přejde nejprve do linky sopránové, později sopraninové zobcové 

flétny (přibliţně od třinácté minuty), která má opět quasi-folklórní povahu – 
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rozkládá totiţ kvartsextakord C dur, z nějţ pak flétna postupuje k velmi působivé 

a invenční melodii. Celou skladbu ukončuje rozklad dominantního septakordu v 

sólovém cimbálu.  

 

 

__________________________ 

Příklad č. 44: ukázka úseku zředěné faktury v rámci atonální sekce Libé hudby Marka 

Kopelenta 

 

Významným soudobým skladatelem pro cimbál je také Daniel Skála 

(narozen 1981), sám vynikající cimbalista a také sbormistr i organizátor 

veřejného hudebního ţivota. Byl prvním cimbálovým virtuosem, s nímţ jsem se 

jiţ v dobách svých studií na kroměříţské konzervatoři osobně setkal a byl nadšen 

jeho hrou i otevřeným přístupem k cimbálu a cimbálové literatuře. Skálův zájem 

o netradiční pojetí cimbálu dokládají např. jeho kompozice Neopaganiniana 1 a 2, 

Sónická, Šimrání. Daniel také disponuje skvělým nástrojem z dílny Holak 

(vyrobeným v roce 2012), který poněkud s nadsázkou nazývá „první cimbál třetí 

generace“.  
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7.4 Příklad z vlastní kompoziční práce: Koncert pro 

cimbál a orchestr 

 

Ve svém Koncertu pro cimbál a orchestr jsem se pokusil o syntézu 

některých prvků, které mě z kompozičního hlediska uţ dlouho zajímaly. Povaţuji 

cimbál za vysoce pozoruhodný nástroj s obrovskou škálou technických a 

výrazových moţností a jeho propojení s menšími či většími ansámbly stále 

poskytuje dostatečný prostor pro nová skladatelská uchopení. Orchestr je tvořen 

párově obsazenými dřevy (druhá flétna alternuje s pikolou, druhý hoboj 

s anglickým rohem, druhý klarinet s basklarinetem), čtyřmi lesními rohy, třemi 

trubkami, třemi trombóny, tubou, tympány, velkým bubnem, činely, tam-

tamem, rolničkami, marimbou, harfou, celestou a smyčci. Aby tedy bylo moţné 

s orchestrem v pozadí na cimbálu provádět všechny moţné dynamické odstíny a 

ne se pouze snaţit vyrovnat akustické přesile permanentním forte, je třeba 

cimbál přizvučit zesilovačem. Na následujících řádcích stručně popíšu některé 

kompozičně-technické jevy, které tento koncert zpracovává. 

1. věta je nadepsána „Insomnia“ – její hudba má tedy navodit dojem 

nespavosti, svým způsobem se vlastně jedná o jakéhosi „příbuzného“ nokturna. 

Cimbálový part vychází z počátečních elementárních gest v podobě opakovaného 

tónu gis1, který je postupně oplétán z obou stran dalšími tóny (a, ais, h), aţ 

tento proces vyústí do prvního vrcholu, kdy nad sešlápnutým pedálem rezonuje 

akord téměř přes celý rozsah cimbálu. O pár taktů dále pak accelerandový 

spojovací pás tokátové povahy navazuje na počáteční tónový výběr a obohacuje 

jej o tóny c, d es, f. Tento pás (objevuje se potom dvakrát i ve druhé větě) 

přenese hudbu v sólovém nástroji do prvního uvedení hlavního motivu věty, 

který je stylizací přejetí po strunách (prstem, dřevěným koncem paličky) za 

kobylkou – resp. za tlumicími praţci. Do tohoto motivu se hudba Insomnie 

pokaţdé navrátí a končí jím ostatně i celá skladba ve čtvrté větě. 

 

__________________________ 

Příklad č. 45: hlavní motiv Insomnie – stylizace hry za kobylkou 
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V Insomnii také exponuji barevné pásmo tremolovaných čtyřhlasých 

akordických spojů v sólovém cimbálu, které je hráno čtyřmi paličkami. Toto 

pásmo provází první vstup smyčcové sekce orchestru. V průběhu celé věty je 

bohatě vyuţíváno arpeggií, která přece jen tvoří základní projev cimbálové hry a 

umoţní nejlépe jeho plné rozeznění. Na druhé straně jsem se ale snaţil vyhnout 

dvěma hlavním klišé, běţně asociovaných s cimbálovou hrou, do jejichţ osidel 

bývají skladatelé často sváděni: jsou to tzv. „rychlé ruce“ a naduţívání tremol. 

První problém můţe vést aţ k jalové exhibici hráčovy technické způsobilosti a 

druhý zase brzy unaví ucho. Podle mého názoru je těmito prvky třeba šetřit a 

vyuţívat je jen s patřičnou kompoziční rozvahou. Před samotným závěrem této 

části – ukončené motivem z příkladu č. 45, poprvé zazní zcela proměněná barva 

cimbálu realizovaná hrou pizzicato, provázená harfou, celestou a marimbou 

hranou smyčcem. O několik taktů dále je pak vyuţito „postprodukční“ rezonance 

cimbálu, kdy je do něj promítnut zvuk dechových nástrojů ve forte a pomocí 

kosých notových hlaviček je znázorněno jeho doznění v cimbálu (jak o tom jiţ 

bylo psáno v kapitole 7.2). 

 

Od počátku kompozičního procesu jsem chtěl v orchestrální sloţce mít 

rovnocenného partnera k sólovému cimbálu (zamýšlel jsem koncert spíše jako 

symfonii se sólovým cimbálem), proto zde má kromě vůdčí úlohy sólista místy i 

funkci průvodního hlasu – např. kdyţ provází fagotová sóla v první větě (sekce F) 

melodicko-harmonickými vstupy (jako jakýsi komentátor) nebo kdyţ svými 

arpeggii podkresluje sóla v hobojích či klarinetech. Důleţitou aţ klíčovou součástí 

harmonického plánu celého koncertu je čistě invenční akordické pásmo, 

procházející všemi čtyřmi větami skladby, ať uţ v orchestrální sloţce nebo ve 

figuracích sólového nástroje: 

 

 

__________________________ 

Příklad č. 46: stěţejní harmonické pásmo Koncertu pro cimbál a orchestr 
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Tyto akordy skvěle rozezní korpus cimbálu a kaţdý z nich má navíc 

výrazně odlišné zabarvení.  

 

 Druhá věta je konzistentním kusem, v němţ se rozeznívá zvuk cimbálu 

naplno a spíše tradičním způsobem, neuţívám zde speciálních netradičních 

technik a nezapírám ani částečnou folklórní inspiraci, projevující se např. 

charakteristickými souběţnými terciemi, některými rytmy apod. Tato část nese 

nadpis „Gymel. Alla marcia“. Myslím, ţe gymel, jakoţto raná forma vícehlasu 

operující převáţně s terciemi (či sextami, mnohem spíše neţ s kvartami či 

kvintami jako staré organum), dobře vystihuje hlavní motivický materiál věty, 

neboť má k lidové (folklórní) hudbě svým způsobem blízko (souběţné tercie a 

sexty mnohem více odpovídají lidovému harmonickému cítění neţ jiné intervaly); 

druhá část nadpisu – „Alla marcia“ pak naráţí na typický ostinátní rytmus 

vyskytující se na mnoha místech této věty. 

 

Třetí věta (Canto e interludi) obzvlášť pracuje s mým oblíbeným 

dualismem prostředků: juxtaponuje staré a nové, přičemţ kvality obou světů 

nesoudí, pouze je uvádí vedle sebe. Ideou věty je zvýrazněné vidění určitých 

stránek světa, jak jsme na ně uţ zvyklí a jak je mnohdy uţ ani nevnímáme. V 

ulicích měst vídáme stylově promíšenou architekturu: baroko vedle skleněného 

domu, kostel vedle nákupního centra – kaţdý tento reprezentant odkazuje k jiné 

epoše i kultuře; i v přírodě pak nalézáme např. kulturní krajinu, lidské stavby, 

regulace toků, rekultivované krajiny atp. V této třetí části koncertu tedy můţeme 

vyslechnout úseky aţ hollywoodského typu filmové hudby, stylizovanou barokní 

sarabandu (samotný úvod v pizzicatu – evokace cembala) a následný 

bezprostřední střih na texturu partitury jedenadvacátého století. Hudební proud 

pak připomíná filmovou sekvenci, střih či vizualizaci procházení současným 

městem či krajinou, rozhodně však není koláţí. Část Canto e interludi také není 

kritikou stávajících poměrů ani jejich zmrzačeným opisem; mnohem spíše ji 

vnímám jako jakousi fotografii, která místo prostého zobrazení objektivní 

skutečnosti naznačuje, jak lze určité věci vidět (v dnešní době jsme zahlceni 

nadbytkem informací, často ovšem schází klíče k jejich správnému pochopení a 

utřídění – umělecké dílo můţe právě takovýmto klíčem být). 
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__________________________ 

Příklad č. 47: hra kartáčem po strunách cimbálu (noty naznačují přibliţné výšky tónů) a 

návrat sarabandového tématu v pizzicatu z úvodu téţe (III.) věty 

 

Čtvrtá věta má konkluzivní charakter a je pojmenována Coda. Jiţ ve svém 

houslovém koncertu z dob prvních vysokoškolských studií na brněnské JAMU 

jsem povýšil codu na samostatnou větu a tento kompoziční rozmar jsem pouţil i 

zde. Podobně jako druhá věta ani tato finální část uţ nepředstavuje z hlediska 

hry na cimbál inovativní kus hudby, v samotném závěru však pouţívá glissand 

tvořených pomocí ladicí kliky v tiché dynamice (viz kapitola 7.2). Celá skladba 

tak končí v pianissimu a pomalém tempu reminiscencí motivu nespavosti (př. č. 

45).  
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Závěr 

 

Ve své diplomové práci jsem se pokusil vybrat několik etnických či 

netradičních drnkacích nástrojů (potaţmo svébytných hudebně-kulturních 

okruhů), abych na příkladech skladeb, které s těmito nástroji nějakým způsobem 

operují, nastínil některá východiska, z nichţ mohou vzejít nové podněty pro 

soudobou hudbu. Zodpovězení otázky, nakolik jsem v této snaze uspěl, 

ponechávám na čtenáři. 

 

Neţ jsem svou diplomní práci začal psát, neměl jsem tušení, jak se vyvine 

situace se sháněním materiálů a všemoţných informací a měl jsem spíše obavy, 

aby obojího nebyl nedostatek. Postupem času, jak jsem sbíral tematický materiál 

a oslovoval současné skladatele či interprety po celém světě (kteří vţdy bryskně 

podali pomocnou ruku a velmi ochotně spolupracovali na tomto tématu), ukázalo 

se, ţe problém je přesně opačný. Jiţ od počátku jsem tedy (jak zmiňuji hned 

v úvodu) učinil nezbytná omezení a spíše jsem se pokusil zaměřit na oblasti 

(skladby), které zdánlivě nejsou vyloţeně na výsluní hudebně-teoretické 

pozornosti (v tomto smyslu pokládám např. Takemitsovo dílo, zejména skladby 

jako Nowember Steps či Eclipse – výrazně exponující japonskou biwu, za 

teoretiky dostatečně probádané a teoretickými pojednáními vydatně ošetřené 

téma). Pro lepší představu o nezměrnosti nabízených moţností tedy mohu 

zmínit, co všechno jsem vyloučil a co by také nesporně představovalo zajímavý 

námět pro podobnou práci: Kaţdá země má pochopitelně své specifické drnkací 

nástroje – např. rozmanitá skupina tamburašských nástrojů na Balkánském 

poloostrově, četné varianty buzuki v Řecku, keltské harfy na Britských ostrovech, 

mandolínová rodina včetně harfové mandolíny, frekventovaná především 

v Severní Americe, mnohé nástroje perské oblasti (setar, tar, kamandţe, santúr, 

dotar atp.), drnkací nástroje Subsaharské Afriky, čínského kulturního okruhu 

pipa, ţeng, rozličné typy louten (arciloutna, teorba), dále koto, banjo, autoharfa, 

citera, gusli, balalajka atd., – nehledě na četné nástrojové poddruhy s jejich 

specifickými sónickými kvalitami – např. na flamencovou, elektrickou nebo 

gypsy-jazzovou kytaru (či nejrůznější americké kytarové mutace), nemluvě o 

nepřeberném mnoţství dnes a denně nově vznikajících experimentálních či 

hybridních hudebních nástrojích. 
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Vzhledem k tomu, ţe k výsledkům své práce vţdy přistupuji velmi kriticky, 

jsem si vědom určitých problematických aspektů, které při četbě této práce 

mohou čtenáře napadnout. Vyuţiji tedy tohoto prostoru a pokusím se k nim 

krátce vyjádřit: 

Některé kapitoly či informace by bylo lze rozvést šířeji, je tu ovšem rozsah 

diplomové práce, který je co do počtu stran (zcela logicky) limitován a který by 

tím dramaticky narostl. V jiném případě se mně uţ zkrátka nezadařilo vyhledat a 

zpracovat větší objem informací. Kapitoly jako je např. 5.4, která pouze formou 

krátkých medailonů zmiňuje osobnosti současné či nedávné hudební scény, 

pochopitelně neřeší do hloubky zásadní hudebně-teoretické otázky – jedná se 

vyloţeně o doplněk. Na těchto kapitolách však samozřejmě má práce nestojí, 

domnívám se však, ţe diplomní práce má také cenu jako kompilát, kdy čtenář 

nalezne podstatné informace na relativně malé ploše. Témata či tematické celky, 

které by zasluhovaly podrobnějšího zpracování a kterým se zde této příleţitosti 

jiţ nedostalo, však pokládám za jakousi zálohu na případný příští, rozsahem větší 

projekt v budoucnu: oblast drnkacích nástrojů, ať uţ etnických či evropských, 

představuje hlubokou studnici podnětů a za takovéto detailní zpracování 

bezesporu stojí. 
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