
 

 

 

AKADEMIE MÚZICKÝCH UMĚNÍ V PRAZE 

HUDEBNÍ A TANEČNÍ FAKULTA  
 

HUDEBNÍ UMĚNÍ 

BICÍ NÁSTROJE 

 

 

BAKALÁŘSKÁ PRÁCE  
 

 
Poučená interpretace orchestrálních partů bicích nástrojů 

Inspirace pro pochopení problematiky s ohledem na vývoj literatury, 
instrumentáře, techniky hry a chápání bicích nástrojů v historickém kontextu 

 

 
Antonín Procházka, DiS. 

 
 

 
Vedoucí práce: doc. Daniel Mikolášek  

Oponent práce: Lubor Krása 

Datum obhajoby: 15.6.2021 

Přidělovaný akademický titul: BcA. 

 

 
Praha, 2021 

 

 
 



 

 

ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE 

MUSIC AND DANCE FACULTY  
 

Art of Music 

Percussion Instruments  

 

 

BACHELOR´S  THESIS  
 

 
Erudite interpretation of orchestral parts of percussion 

instruments 

Inspiration for understanding the issue with regard to history literaturre, 
instruments, playing techiques, and understanding percussion instruments in 

historical context 

 
Antonín Procházka, DiS. 

 
 

 
Thesis Supervisor:  doc. Daniel Mikolášek  

Thesis Opponent: Lubor Krása 

Date of thesis defense: 15.6.2021 

Academic title granted: BcA. 

 

 
Prague, 2021 

 

 

 

Prohlášení 



 

 

Prohlašuji, že jsem bakalářskou práci na téma 

Poučená interpretace orchestrálních partů bicích nástrojů 

vypracoval(a) samostatně pod odborným vedením vedoucího práce a s použitím 

uvedené literatury a pramenů.  

 

 

 
 
Praha, dne 29.4.2021   
                                                                                     podpis diplomanta 
 

 

 

 

Upozornění 
 

Využití a společenské uplatnění výsledků diplomové práce, nebo jakékoliv 

nakládání s nimi je možné pouze na základě licenční smlouvy tj. souhlasu autora 

a AMU v Praze. 

 

 

 

 

 

 



 

Evidenční list   

Uživatel stvrzuje svým podpisem, že tuto práci použil pouze ke studijním účelům        
a prohlašuje, že jí vždy řádně uvede mezi použitými prameny.  

Jméno  Instituce  Datum  Podpis  

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

PODĚKOVÁNÍ 
Tatínkovi Josefovi Procházkovi za neohrožený přístup ke studiu orchestrálních partů bicích 

nástrojů, aniž by jedinkrát v životě do bubnu udeřil. Je mou velkou inspirací. Danielovi 

Mikoláškovi za krásné vysvětlení interpretace hry na Mahlerovovo kladivo. A pohotovým 

revizorům – manželům Alžbětě a Zdeňkovi Štěpánkovým.  

 



 

 
 
ABSTRAKT 
Smyslem práce je hráčům přiblížit problematiku poučené interpretace hry orchestrálních partů 

bicích nástrojů s ohledem na vývoj literatury, instrumentáře, techniky hry a chápání bicích 

nástrojů v historickém kontextu. Inspirovat je ke studiu širších souvislostí partů a díky novým 

poznatkům podat v orchestru lepší výkon a koncert si i více užít. 

Práce je strukturována chronologicky podle jednotlivých slohových období do čtyř kapitol. 

Každá začíná zařazením do historického kontextu doby a vylíčením jejích interpretačních 

specifik. Popsána je stručná charakteristika vývoje orchestru a role bicích nástrojů v něm. Dále 

jsou popsány nejdůležitější nové nástroje či fenomény každého období, které ilustrují použité 

obrazové materiály. Na příkladech orchestrálních partů jsou představeny nejcharakterističtější 

momenty z repertoáru orchestrálních bicích nástrojů. 

 

KLÍČOVÁ SLOVA 
interpretace hry, orchestrální party, bicí nástroje, tympány, historie bicích nástrojů, poučená 

interpretace 

 

ABSTRACT 
The purpose of this thesis is to introduce the issue of erudite musical interpretation of the 

orchestral parts of percussion instruments to musicians, with regard to history of literature, 

instruments, playing techniques, and understanding percussion instruments in historical 

context. Moreover the purpose is also to inspire musicians to study their parts in a broader 

context, which would lead them to better performance and enable them to enjoy themselves 

and music even more.  
The thesis is divided into four chapters, based on the chronological order of the historical 

periods. Each chapter begins with a description of the historical context of the period                       

in question and explanation of its interpretation characteristics. Furthermore, the evolution of 

the symphonic orchestra and the role of percussion instruments in it is analysed. Moreover, 

the most important new instruments and phenomena of each period are outlined. Each chapter 

is also accompanied by pictures. With the help of examples from orchestral scores, the most 

characteristic moments from the percussion instruments’ repertoire are described.  
 
KEY WORDS 
musical interpretation, orchestral parts, percussion instruments, timpani, history of percussion 

instruments, erudite interpretation 
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ÚVOD 

Orchestrální party bicích nástrojů jsou často jako texty Shakespearových her. V první scéně 

prvního dějství Hamleta nám Shakespeare zanechává scénické poznámky: Elsinore, na baště 

před hradem. Francisko na stráži. Vystoupí Bernardo. „Kdo tam?”1 Toť vše. Žádný popis doby, 

ve které se setkání odehrává či kostýmů, které mají herci obléknout. Nevíme, jestli je Bernado 

štíhlý, tlustý, jestli je mu dvacet let nebo čtyřicet. Prší tuto studenou noc? Je zataženo nebo 

jasno? Jakou intonaci, výraz má Bernardova otázka mít? Jedná se o sebevědomý dotaz 

nočního strážce? Je Bernardo úzkostlivý či pokládá naprosto rutinní otázku rezignovaným, 

unaveným hlasem?2  

Stejně tak party bicích nástrojů mohou být často zavádějící, nepřesné a téměř vždy 

nejednoznačné ve vztahu k notaci, dynamice a dalším instrukcím (včetně názvů nástrojů, 

paliček a druhů úderů). Naštěstí (nebo naneštěstí) tato nejednoznačnost stejně často 

povzbuzuje interpreta, aby byl nápaditým a kreativním tlumočníkem skladatelových přání. 

Mnohokrát to také ale vyžaduje, aby se stal badatelem, historikem, vynálezcem a snad                    

i skladatelovým terapeutem. 

Například každý činel a každý hráč na činely je jedinečný a žádný skladatel nebo 

orchestrátor nedokáže přesně předpovědět zvuk, který bude výsledkem dané notace. Jejich 

úlohou je představit si, vybrat a označit obecné typy zvuků odpovídající emocím, formě                  

a struktuře hudby, kterou píše a ty následně v partu co nejlépe popsat. Úkol umělce                       

při vytváření zvuků, založených pouze na poznámkách skladatele však nekončí. Při hraní 

orchestrálních partů z různých stylových období je nutné pamatovat na žánrové a historické 

souvislosti. Taková příprava znamená výzkum a analýzu orchestrálního partu, znalost 

historického kontextu partu a rozhodnutí, v jaké míře ctít jeho „tradici”. S tím souvisí i výběr 

nástroje nebo zvolená technika hry. 

Další výzvou pro hráče je porozumění tomu, jaký smysl, význam a poselství skladba nese, 

a to přenést do své hry. Ne vždy to je zcela jasné jako v programní hudbě. Pochopit však 

skladatelův záměr, myšlenku, emoci, kterou se snaží vyjádřit, může být ohromně obohacující 

zkušeností, která posunuje naší interpretaci partu na zcela novou, více oduševnělou                        

a pro posluchače skutečně inspirující úroveň. Pokud je hudba hrána mechanickým způsobem, 

neprožita, bez kontextu, bez emoce, bez názoru a bez cíle, stává se nesmyslnou a zbytečnou. 

 
1 SHAKESPEARE, William. Hamlet: kralevic dánský. Praha: Fr. Borový, 1941. 12 s. 
2 CBS, Ford Presents. The Creative Performer. poprvé vysíláno 31.1. 1960 
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K tomuto teoretickému základu se samozřejmě přidává vnímání hudby tak, jak se odvíjí         

v reálném čase během koncertu. K aktivní účasti při hře je zapotřebí pečlivě poslouchat, 

reflektovat pocit ze hry a být připraven použít různé způsoby vyjadřování. Bez významu není 

například ani analýza velikosti ansámblu či sálu, kde orchestr hraje. Také nelze zapomenout 

na osobu dirigenta orchestru a komunikaci s ním. Ač má hráč sebepoučenější názor na hru 

daného partu, dirigent může mít jiný.  

Všechny tyto dovednosti piluje při hraní s „živým” orchestrem, což zprostředkuje zkušenost, 

která je nakonec pro hráče zásadní. Jakkoliv je studium partů, výzkum, poslech nahrávek               

i četba životopisů velkých skladatelů velmi nápomocná, vše se rozhoduje na podiu. 

Práci jsem psal s myšlenkou na mladé hráče, studenty konzervatoří, kteří se poprvé 

setkávají se hrou v orchestru. Objevují se v souboru plném starších a zkušenějších kolegů. 

Obvykle nedostávají mnoho interpretačních pokynů, očekává se od nich perfektní a poučená 

hra. S jejich častým zázemím pouze v populární hudbě se mohou tato první setkání s hrou           

v orchestru stát značně frustrujícími. Svět orchestrálních bicích nástrojů je neuvěřitelně bohatý, 

ale právě proto spletitý a ne vždy dobře čitelný. Z toho důvodu se může snadno stát, že mladý 

bubeník ani neví, pro přesně který bicí nástroj je part určen. Nemluvě o stylové interpretaci          

a dalších úskalích hry. Na konzervatořích vyučovaný předmět o hudebních nástrojích sice          

do šířky popisuje bicí nástroj pravěku, starověku, všech světových kultur, nikoliv však již tolik 

praxi evropské orchestrální hudby. 

Práce se snaží inspirovat, nabádat a povzbudit k dalšímu studiu. Pevně věřím, že díky 

hlubšímu porozumění orchestrálního partu, ať už díky poznání historického kontextu, tradic 

žánru nebo zkušenostem a poznámkám starších hráčů z praxe, může mladý umělec na podiu 

lépe obstát a snad si koncert i více užít. 

Práci jsem strukturoval chronologicky podle jednotlivých slohových období do čtyř kapitol. 

Každá začíná zařazením do historického kontextu doby a vylíčením jejích interpretačních 

specifik. Představuji stručnou charakteristiku vývoje orchestru a role bicích nástrojů v něm. 

Dále popisuji nejdůležitější nové nástroje či fenomény daného období, které ilustrují použité 

obrazové materiály. Na příkladech orchestrálních partů představuji nejcharakterističtější 

momenty z repertoáru orchestrálních bicích nástrojů.  

Při psaní jsem pracoval s odbornou literaturou, nahrávkami z koncertů, notovými materiály, 

ikonografickými prameny, rovněž jsem témata konzultoval s odborníky z praxe a orchestrální 

party bicích nástrojů hrál. A tak jsem se snažil všechny studijní postupy, ke kterým v práci 

vybízím, na sobě sám vyzkoušet. 
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1. BAROKO 

Smyslovost, vypjatá a dramatická expresivita jsou základními znaky barokní hudby, která           

se snaží o přiblížení citovému vzrušení až do vášnivé extáze. Klade důraz na vyjádření pocitů 

a afektu. Na rozdíl od hudby romantismu však nejde o umělcovy osobní city, ale jen značně 

stylizované, nepřirozené představy o emocích. Akcent na tělesnost a hmotnost je tu extrémně 

zveličen s cílem „poznati Boha skrze tento svět”3. Smyslová skutečnost, naturalistický výraz       

a gesta přesahující pozemskou realitu mají diváka a posluchače přivést do jiného světa,              

za hranice přirozenosti.4 Skladatelé se vrací k představě antické harmonie sfér, neboť číselný 

řád určuje celek světa, všechny jeho jevy a opět pomáhá najít cestu k Bohu.5  

Při interpretaci barokní hudby je zásadní pamatovat právě na to, že role bubeníka je vždy 

a pouze podporovat větší celek. Slouží ke cti Boha, krále (či uměleckého vedoucího souboru). 

Na první pohled by mohl méně zkušený hráč považovat hru na tympány v barokním kontextu 

za nudnou a jednoduchou. Avšak již při mírném zájmu o interpretaci staré hudby pozná 

fascinující svět vojenských bubenických manýr, techniky hry cechovních tympanistů, 

zkrášlujících ozdob, ale i přísných, afektových pravidel barokních skladatelů.  

1.2. Zrod orchestru 

Již v době renesance si italští šlechtici ve svých domácnostech drželi hudebníky, kteří 

zajišťovali hudbu pro dvůr, taneční večery apod. Tito muzikanti také sloužili k doprovodnému 

programu akademických debatních kroužků založených po vzoru spolků antických učenců. 

Nejznámějším z nich se stala Camerata Fiorentina, sdružující největší intelektuály z okolí 

Florencie. Diskusní večery si šlechtici, vědci, filozofové, hudební skladatelé a básníci 

zpříjemňovali líčením dramatických příběhů, zpěvem, recitací, tancem a divadlem. A právě 

spojení těchto uměleckých forem dalo na přelomu 16. a 17. století vzniknout                                  

opeře – zpívanému divadelnímu dramatu za instrumentálního, v notách zapsaného 

doprovodu, již stále častěji jasně určenou skupinou hudebníků – orchestru. 

 
3 KALISTA, Zdeněk. Tvář Baroka. 3.vyd. Londýn: Edice rozmluvy, 1989. 17 s. ISBN 0 946352 03 8 
4 SCHWEIZER, Steven. Timpani Tone and Interpretation of Baroque and Classical Music. New York: Oxford 

University Press 2010, 62 s. ISBN 978-0-19-539555-6 
5 MICHELS, Ulrich. Encyklopedický atlas hudby. Praha: Nakladatelství Lidové noviny, 2000. 267 s. ISBN 80-7106-

238-3 
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Na počátku 17. století byla instrumentální hudba stále naprosto podřazená té vokální. 

Hudební kritik Bekker říká: „Veškerá 'prvotřídní hudba' měla být zpívána. A pokud šlo o hudbu 

instrumentální, nástroje byly pouze náhražkami imitujícími chybějící hlasy.“6  Tendence 

napodobit vokální hudbu vyústila v konstrukci několika typů stejného nástroje, ale v různých 

velikostech. Klasický příklad je vidět v rodině houslí. Ty samotné představují sopránový hlas, 

viola altový hlas atd. Tak je v podstatě stanoven základ orchestru, který je napodobeninou 

pěveckého sboru. I Praetorius v roce 1619 popisuje první orchestry jako chorus instrumentalis. 

Pojem orchestr je poprvé použit až v 18. století.7 

V roce 1607 uvádí Monteverdi svoji operu Orfeus. Pro ni sestavuje specifický ansámbl 

hudebníků. Neomezoval se pouze bassem continuem cembala podpořeného houslemi, 

basovými violami a improvizací loutny, jak bylo v té době běžnou praxí.8 Požaduje velmi 

funkční, pestrou skupinu nástrojů. Doprovodné nástroje bassa continua doplňuje o „pěvecký 

sbor” smyčců a dechové nástroje – trubky, pozouny a flétny. Toto uskupení se považuje              

za historicky první orchestr.9  

Přestože opera vzniká v Itálii a zde se také tvoří několik nejvýznamnějších operních center 

jako Benátská či Neapolská operní škola, zbytek Evropy ji dychtivě následuje. Drážďany, 

Mnichov a Hamburk postupně staví své operní domy v Německu. Na konci sedmnáctého 

století vzkvétá opera v Anglii pod vedením Henryho Purcella a ve Francii pod vedením Lullyho. 

Ta ve spolupráci s Molièrem také výrazně zvýšila status zábavy, známé jako balety, proložené 

instrumentální a vokální hudbou. Nakonec v baroku vzniká i čistě instrumentální hudební útvar 

– concerto. To však též jasně přebírá koncept sólového hlasu a doprovodu, jako tomu bylo         

v tvorbě vokální.10 

Zajímavé však je, že i přes neodmyslitelně vedoucí pozici opery zůstala z odkazu barokní 

vokální hudby skutečně živá především hudba mimooperní. I dnešní bubeník se nejčastěji 

setkává s provedením oratorií, pašijí, mší atd. Důvodem proto snad může být, že opera jako 

bezprostředně reagující dramatický útvar byla až příliš svázáná s dobovými tématy, tím pádem 

ji vždy zastínily aktuálnější problémy opery novější. Naopak jistá myšlenková nadčasovost, 

kterou nabízí duchovní tvorba, jí dává možnost trvalejší historické platnosti                                            

a nevyčerpatelnosti. 

 
6 BEKKER, Paul. The Orchestra. New York: W.W. Norton & Company, 1963. 18 s. 
7 MICHELS, 321 s. 
8 LAWSON, Collin. The Cambridge Companion to the Orchestra 2003, New York: Cambridge University Press, 
2003. 10 s. ISBN 978-0-521-80658-9  
9 PADUA, Daniel. Beethoven: His Nine Symphonies and their Influence on Development of the Orchestra, Florida 
Atlantic University, 2010. 20 s. 
10 WINTERNITZ, Emanuel, The Evolution of the Baroque Orchestra, The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New 
Series, Vol. 12, No. 9, květen 1954, 258-275 s. 
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1.1.2. BICÍ NÁSTROJE POPRVÉ V ORCHESTRU 

V průběhu sedmnáctého století se tyto stále rozšiřující ansámbly objevují jako dvorní orchestr, 

sloužící k slavnostním recepcím, zábavě na dvoře atd. Takový orchestr nebyl moc velký                

a zajímavostí je častá dvojí role služebnictva – štolba byl například zároveň i hobojistou. 

Chrámové orchestry byly složené často z amatérů, ve větších městech i profesionálních 

muzikantů. Známé jsou Bachovy stesky po lepší úrovni hudebníků.11 Operní orchestry byly 

největší a nejprofesionálnější, díky podnikatelské povaze divadelní produkce. 

Společně s trubkami se do těchto ansámblů pomalu, ale jistě dostávají i tympány. Jejich 

hudební role je z tradice vojenských kapel s trubkami úzce spjata. Dříve bylo toto duo 

využíváno hlavně ve venkovním prostředí, při slavnostních akcích, vojenských ceremoniích 

atd. Hráči na tympány při takových vystoupeních v podstatě improvizovali, zpravidla                      

na základě partu nejnižší trubky. Díky přesunu tympánů do interiéru zámků, divadel a kostelů 

jsme získali jejich první oficiální party. O roli tympánů ve vojenské hudbě, specifikaci hry                  

v kontextu barokního orchestru a její dnešní interpretaci bude více řečeno v kapitole 1.2.  

Party ostatních bicích nástrojů v partiturách barokních skladatelů nenalezneme. Velmi 

ojediněle se objeví poznámka skladatele k použití dalšího bubnu kromě tympánů jako 

například Händelovo „La terza volta tutti insieme and the Side Drums” v menuetu Hudby                

k ohňostroji (1749).12  Nikoliv však zápis, co přesně by měl hráč na buben zahrát. Pokud               

se před nás přece jen taková výzva dostane, nejdůležitější je hrát vkusně, adekvátně ke stylu.          

K improvizaci, sledování frází, dynamiky nám dopomůže part jiného nástroje nebo bassa 

continua. Rozhodně však v tomto případě platí, že „méně je více”. 

 
11 MICHELS, 321 s. 
12 BLADES, James. Percussion Instruments and their History. 3.vyd. London: Faber and faber, 1984. 253 s. ISBN 

0-571-18081-7 
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Obr. 1 – Händelův pokyn k použití vířivého bubnu v manuskriptu Hudby k Ohňostroji (1749) 

Händel také v oratoriu Saul (1739) využívá klávesové zvonkohry,13 Bach v díle Schlage doch 

gewünschte Stunde (cca. 1725) naopak předepisuje kostelní zvony H a E. Part byl ale nejspíše 

hrán na zvonohrový rejstřík varhan.14 O ostatních partech bicích nástrojů v barokní hudbě, 

nepodložených ani zmínkou v originální partituře, avšak v dnešní době provozovaných, bude 

řeč v následující podkapitole.  

Zajímavou roli zastávají v hudbě baroka zvukomalebné bicí nástroje, které mají dnešní 

hráči spojené spíše s díly počátku dvacátého století. „Bouřku” tvořenou bubeníky                            

ve Straussově Alpské symfonii (1915) však znalo již barokní divadlo. Děj a text v něm určoval 

charakteristiku instrumentálního doprovodu. Monteverdi řekl: „Řeč nechť je vládkyní nikoliv 

služkou harmonie.”15 V praxi byla hojně využívána tzv. afektová teorie. Radost zastupují 

durové tóniny, konsonance, rychlé tempo a vysoká poloha. Smutek naopak tóniny mollové, 

pomalé tempo, sestupující melodie atd. Dbá se na symboliku tónů a tónin. K těm jsou přiřazeny 

specifické ctnosti (například aiolská vyjadřuje lásku). A nezapomeňme na již zmiňovanou 

symboliku čísel (např. 3 pro sv. Trojici a dokonalost ducha, 4 pro živly Země, 12 pro apoštoly 

a církev).16 Výběr instrumentalistů a hlasů ve sborech taktéž reflektoval děj, každý nástroj též 

odpovídá danému afektu. Nebe bylo například znázorněno andělským zpěvem chlapeckého 

 
13 Viz kapitola 3.4.3. 
14 BLADES, 251 s. 
15 MICHELS, 303 s. 
16 MICHELS, 271 s 
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sboru, peklo naopak hlubokým basem.17 Tam, kde však k vykreslení atmosféry nestačily 

konvenční nástroje, přišly na řadu zvukové efekty. Zvukomalebné nástroje jako hrom, vítr, 

kroupy, ale i další ruchy a hluky však neměli na starosti bubeníci jako v dnešních orchestrech, 

ale při produkci barokních hudebních dramat je obstarávali technici divadel. 

1.1.3. „BAROKNÍ KÝČ?” 

V dnešní době se může posluchač na koncertě barokní hudby často setkat s celou škálou 

bicích nástrojů. Všemožné bubínky, triangly, kastaněty, činelky, rámové bubny atd. jsou 

využívány k podpoře tanečního charakteru skladeb. A nejedná se o pouze komerční, 

stylizované vystoupení v kostýmech, na zámcích provozované s úmyslem vydělat na turistech. 

Podobných prvků využila například i Berlínská filharmonie při provedení hudby Purcellovy 

opery Královna víl (1692).18  

Toto počínání rozděluje dnešní interprety barokní hudby na dva tábory. Má své 

podporovatele i zapřísáhlé odpůrce. Jedni odkazují na výskyt těchto nástrojů v lidové hudbě 

sedmnáctého století, a tím předpokládají jejich užití (i když nezapsané, pouze improvizované) 

i v orchestrální hudbě. Velmi oceňují podporu tanečního rytmu i barevnost, zvukomalbu                 

a zdůraznění afektu, které tyto nástroje nabízí. Druzí považují využití bicích nástrojů                     

za “barokní kýč” – neautentickou, nepravou a účelovou líbivost. 

Adam Viktora, umělecký vedoucí Ensemble Inégal, vzpomíná na komentář muzikologa 

Davida Freemana po koncertě raně barokní hudby, na kterém byla představena celá paleta 

bicích nástrojů: “Je to pěkné, ale ty bicí tam nemají co dělat, při téhle hudbě se nebubnovalo, 

pokud by to dělali, tak by to byli bývali někam napsali nebo namalovali, nic takového                       

se ale nestalo.”19  

Jakub Kydlíček, profesor a dirigent Barokního orchestru Pražské konzervatoře se k využití 

bicích nástrojů při koncertech barokní hudby vyjadřuje značně shovívavěji. Kromě                            

již zmíněných “tanečních” nástrojů se, zvláště při provádění oper, nebojí využívat i dalších 

zvukomalebných efektů, např. kovadliny, vodních slavíků, zvonů nebo dešťové hole. Inspiruje 

ho to, co vidí na jevištní zkoušce a také, co o dané scéně říká režisér. Vždy však musí mít bicí 

nástroj jasnou funkci a nebýt použit účelově: “Vždyť v barokní logice každý nástroj odpovídá 

danému afektu.”20  Své hráče vyzývá k improvizaci na základě partu bassa continua, partitury 

či partu primu kvůli sledování dynamiky. Bicí party píše pouze, pokud jsou bubeníci doopravdy 

neoblomní. Dodává, že tento způsob hry má v Barokním orchestru Pražské konzervatoře                

i didaktický rozměr, studenti se tak učí vkusně a stylově improvizovat.  

 

 
17 SCHWEIZER, 62 S. 
18 Koncert proběhl 19. 10. 2019 
19 Z konzultace s panem Viktorou 20.4.2021 
20 Z konzultace s panem Kydlíčkem 22.4.2021 
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Obr. 2 – Tympanista na barokním dvoře 
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1.2. Tympány ve službách armády 

Tympány jsou nedílnou součástí orchestrální hudby a byly prvním bicím nástrojem „oficiálně” 

používaným v tomto prostředí. Díky moderní mechanice nástroje samotného a rovněž 

technické vybavenosti hráče mohou být tympány v dnešní době používány k plnění 

nejrůznějších hudebních úkolů. Mohou poskytovat rozsáhlý harmonický doprovod nebo 

dokonce hrát i hlavní melodii skladby. V rozšířených technikách hry na tympány se fantazii 

meze nekladou. Toho jsou si skladatelé velmi dobře vědomi, a proto již od uvedení tympánů 

do orchestrální hudby v 17. století nepřestávají klást na hráče i nástroj samotný stále nové 

nároky. Skladatelé tak byli a jsou hlavními hybateli evoluce tympánů a vývoji způsobu hry ně. 

Stejně jako dnes vnímáme sypání hrachu přes činel položený na tympánu jako pokročilou 

techniku, vnímali Mozartovi muzikanti jako velkou inovaci skladatelův požadavek na použití 

kvinty jako intervalu mezi tóny dvou kotlů, namísto ním do té doby preferované kvarty.21 

Požadavky skladatelů šly vždy ruku v ruce s nejnovějšími technologiemi doby. Tympány jsou 

nejexponovanějším, nejstarším a nejzásadnějším nástrojem v literatuře orchestrálních bicích 

nástrojů, a právě proto je jejich vývoj tak bohatý a obsáhlý. Pro komplexní pochopení 

problematiky hry na tympány (technika, literatura, historický kontext atd.) je v podstatě nutností 

se na ni při studiu úzce specializovat. Také proto je v dnešní době v profesionálních 

orchestrech zvykem mít místo pro tzv. solotympanistu – hráče, který nehraje na žádný jiný         

ze skupiny bicích nástrojů. V předkládané bakalářské práci budou představeny alespoň                

ty nejzásadnější momenty z vývoje hry na tympány, které by hráčům mohly pomoci                        

při interpretaci orchestrálních partů. Zároveň snad bude inspirací k dalšímu studiu tohoto více 

než zajímavého nástroje.  

1.2.1. NAKERY – KOTLE ORIENTU 

Rané „tympány” středověku, tzv. nakery byly orientálního původu (od toho také angl. název 

naker, fr. nacaires, it. naccheroni z arabského naqqāra). Tyto kotle se samozřejmě velmi lišily 

od tympánů, které známe dnes a dokonce i od těch, které znal například Beethoven. Jejich 

úkol v hudbě byl také podstatně jiný. Byly mnohem menší a postrádaly jakýkoliv seřizovací 

mechanismus umožňující rychlou změnu výšky tónu. Zpravidla byly osazeny též kůží napnutou 

pomocí lan nebo byla blána napevno přibita hřebíky. Byly nošeny v páru, zavěšené v postroji 

připevněném v hráčově pase. Mísy byly vyrobeny z materiálů jako je hlína nebo dřevo. Oba 

bubny měly často stejný průměr a nebylo výjimkou, že na nich byl připevněn i struník. Ke hře 

byly používány dřevěné paličky způsobující jasnou artikulaci a vysokou hlasitost. Není přesně 

známo, kdo do Evropy jako první tyto nakery přivezl. Mohli to být rytíři vracející se z křížových 

výprav nebo Maurové dobývající iberský poloostrov. O hromovém zvuku nacars, zahajujícím 

 
21 BLADES, 261 s. 
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bitvy velkého Chána, píše také Marco Polo (1266).22 Právě křižáčtí rytíři ale začali tyto bubny 

hojně využívat na svých dvorech společně s taborem a dalšími nástroji, které si z válek                 

ve Svaté zemi přivezli. Zajímavostí může být, že tyto bubny získaly v Evropě dvě velmi rozdílná 

uplatnění, jak můžeme vidět ze znázornění na ikonografických pramenech a artefaktech.              

V rukou mužů byly používány u soudů, poprav, při turnajích a samozřejmě v bitvách. V rukou 

andělů a žen se však tyto ještě menší „kotlíky” (šest až deset palců v průměru) staly delikátním 

nástrojem, který doprovází komorní uskupení při večerních zábavách na šlechtických dvorech. 

Genderové dělení užití nástroje je zřejmé i z porovnání ilustrace Olomoucké Bible z roku 1417, 

která zobrazuje opravdu malé bubínky a vykreslení kotlů v Holbeinově Tanci smrti (1523).  

1.2.2. PŘEDSTAVENÍ TYMPÁNU ZÁPADNÍ EVROPĚ 

V patnáctém století byly západní Evropě představeny kotle mnohem větších rozměrů.23 Bubny 

jednotek turecké kavalerie (tzv. sipáhí), velké asi 18 a 24 palců v průměru, zavěšené z obou 

stran hřbetu koně, resp. velblouda, se staly opravdovými předchůdci orchestrálních tympánů, 

které používáme dnes. Za jejich evropskou premiéru je považován příjezd velvyslanců 

uherského (a českého) krále Ladislava Pohrobka na dvůr francouzského krále Karla VII. 

žádajících o ruku jeho dceru princeznu Magdalénu v roce 1457. Poslové byli doprovázeni 

 
22 BLADES, 223 
23 BOWLES, Edmund (1997) The Timpani and Their Performance (Fifteenth to Twentieth Centuries): an Overview, 

Performance Practice Review: Vol. 10 No. 2, 1997. 195 s. 

Obr. 4 – Větší kotle v Holbeinově Tanci smrti (1523) Obr. 3 – Nakery v Olomoucké Bibli (1417) 
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hlasitým rámusem způsobeným hrou na obrovské kotle připevněné v párech na hřbetech koní 

uherských vojáků.24 

Netrvalo dlouho a tyto již často z mědi vyrobené kotle se staly součástí šlechtických dvorů 

po celé Evropě. Sebastian Virdung ve svém spise Musica getutscht (1511) nazývá tento 

měděný, hlasitý kotel tympana.25 K jejich velké oblíbenosti dopomohla i právě začínající velká 

expanze Turků do Evropy. Hudba tzv. janičářů, elitních jednotek osmanské armády,                      

se v zdejších krajích začala těšit velké popularitě. Proto můžeme od šestnáctého století nalézt 

nejen naqqāry, ale i další bicí nástroje janičářů v kapelách evropských králů a aristokracie, 

které si často pořizovaly celé oddíly turecké hudby, tzv. mehter. Tyto kapely však sloužily             

na evropských dvorech pouze k ceremoniálním účelům a doplnily tak zdejší tradici hry na vířivý 

buben a pikolu. Právě při těchto ceremoniích si janičářských nástrojů také všimli skladatelé 

evropské orchestrální hudby a začali je využívat ve svých kompozicích často jako exotický, 

efektní, bombastický prvek.26 

1.2.3. TYMPÁNY V HUDBĚ EVROPSKÝCH ARMÁD 

Tyto nástroje se ale nakonec dostaly i do bitev evropských armád. Vojenské kapely (například 

Feldmusik rakouské armády) začaly janičářský způsob hry velmi úspěšně napodobovat                 

a zahrnuly jeho prvky do svých vlastních zvyklostí. Tím vytvořily základ pro moderní evropskou 

tradici vojenských hudeb.  

Tympány měly v těchto kapelách, speciální postavení. Například v Anglii směli na tympány 

hrát jen hráči corps d'elite. Běžným regimentům a jejich kapelám bylo vlastnictví tympánů 

dovoleno pouze v případě jejich ukořistění na bitevním poli. Naopak ztráta nástroje byla 

považována za velikou hanbu.27 Kotle a dokonce i paličky byly často krásně zdobené                       

a i samotní hráči byli v armádě chováni ve velké úctě. Byli to důstojníci s mnoha výhodami, 

krásnou uniformou a vždy jezdili poblíž generality. Například uniforma Johna Burnetta, 

tympanisty královského dělostřelectva v roce 1689 stála padesát liber, zato uniforma 

obyčejného dělostřelce jen pět liber. Burnett a dokonce i řidič kočáru s tympány také brali 

dvakrát vyšší denní plat než jejich kolegové obsluhující děla.28 Za malou zmínku stojí, že tyto 

„dělostřelecké” tympány byly o dost větších rozměrů (přibližně 36 a 38 palců), než tympány 

jinak běžně používané v barokním orchestru nebo kotle jiných vojenských regimentů. I z toho 

důvodu je vozil kočár tažený šesti koňmi. Právě díky jejich velikosti a kvalitnějšímu tónu si je 

 
24 BLADES, 226 
25 VIRDUNG, Sebastian, Musica getutscht und ausgezogen, Basel 1511, ed. Bullard, Cambridge, 1993 
26 Viz kapitola 2.3. 
27 BLADES 228 
28 FARMER, Henry. The Great Kettledrums of the Artillery. Journal of the Society for Army Historical Research, vol. 

26, no. 107, 1948, 94–105 s.  



 20 

velmi oblíbil Händel a často si je od dělostřelců půjčoval. Speciálně k premiérám svých 

kompozic s hřmotnou tématikou jako Jozue (1748) nebo Hudba k Ohňostroji (1749).29  

 

 
Obr. 5 – Händelova žádost o zapůjčení „dělostřeckých“ tympánů 

 
Obr. 6 – „Dělostřelecké“ tympány používané ve válce o Španělské dědictví 

 
29 FARMER, 102 s. 
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1.2.4. CECH TYMPANISTŮ 

Ač se to v nynějším kontextu zdá poněkud bizarní, bylo v této době „tympánové řemeslo” 

pečlivě střeženo a předáváno pouze ústně z generace na generaci. Kvůli tomu bohužel 

postrádáme z doby prvních tympánů jakýkoliv podrobný popis nástroje, techniky hry atd.30 

Hráči na tympány a trubky byli vybíráni z dobrých rodin a až do získání statusu „nezávislého 

umělce” zůstávali členy cechu, který je ve hře vyučil. Členové cechu mohli kromě svých 

vojenských povinností hrát jen výjimečně, a to za speciální poplatek pro cech. Na zvlášť přísná 

pravidla německých cechů si později stěžoval i Bach. Ten si často nemohl drahé trumpetisty 

z cechu dovolit nebo se i setkal s tím, že cech svým hráčům zakazoval při jeho produkcích 

hrát, neboť podle cechu nedosahovaly patřičné úrovně. A je až humorné, že některá tato 

pravidla středověkých cechů přetrvávají v praxi dodnes. Na banketech v londýnské Guildhall 

například nesmí hrát trubky a tympány, pokud není přítomen někdo z královské rodiny.31 

1.2.5. AMERICKÝ VS. NĚMECKÝ SYSTÉM? 

Tympanisté kavalerie zpravidla umisťovali větší tympán pod pravou, dominantní ruku. Toto 

postavení také mělo ulehčit přístup k šavli, zavěšené na levém boku u menšího kotle. Hráč byl 

pořád voják, a pokud by se v bitvě dostal do přímého souboje, musel bojovat. Tato tradice          

se v mnoha orchestrech (zejména v Německu) uchovává dodnes. Tympanisté hrající „proti 

směru”, argumentují jak následováním staré tradice mistrů předávané v ceších po generace, 

tak i praktičtěji faktem, že pokud umístíme nejhlubší tympán ve velké sadě napravo, nachází 

se pak v bezprostřední blízkosti velkého bubnu, se kterým hraje často současně a jejich 

rezonance se doplňuje. Tento názor zastává i Manuel Westermann, tympanista drážďanské 

Staatskapelle, který používá tzv. německý systém. Zvyklost stavět tympány po vzoru 

klaviatury, tedy „zleva doprava” se nazývá systémem americkým.  

Nejednoznačné postavení tympánů v různých orchestrech dnes způsobuje nepříjemnosti 

nejen pro management orchestru, pro který může být pořizování tympánových sad v obou 

systémech nemalou finanční zátěží, ale samozřejmě i při samotné hře na nástroj. Již v době 

vrcholného romantismu psali skladatelé složité party pro několik tympánů s představou 

ideálního postavení kotlů. Pokud je však hráč naučený hrát opačným způsobem nebo jeho 

orchestr nevlastní optimální tympánovou sadu, může se nastudování některých partů stát 

náročnou záležitostí přehazování rukokladů či přestavbou tympánové sady do pozice 

„správného směru”, ale s opačnou, a tedy velmi nepřirozenou polohou ladících pedálů.                      

U starších partů (jen na dva kotle) tak velký problém nenastává. Je však pravdou, že i hra 

svižné první věty Beethovenovy První symfonie (1800) v americkém systému, kdy hráči 

vychází těžké doby na levou ruku, může být pro tympanistu s dominantní pravou rukou, 

 
30 SCHWEIZER, 61 s. 
31 BLADES, 229 s. 
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přinejmenším nepříjemná.32 Hráč by měl na tuto skutečnost při hře myslet, aby neúmyslně 

neměnil frázování rytmické figury. Nutno připomenout, že hráč s ambicí stát                                       

se solotympanistou se v dnešní době musí úzce specializovat „pouze” na studium tympánové 

hry, a to i za cenu ústupku v podobě případného „nedotažení” studia hry na ostatní bicí 

nástroje. Proto také zpravidla dnešní tympanisté hrají pouze v jednom systému. To je sice 

často diskvalifikuje od účasti na konkurzech orchestrů s jinou tympánovou tradicí,                           

ale na profesionální úrovni světových orchestrů neexistuje jiné řešení než tento kompromis.  

 

 
Obr. 7 – Způsob transportu tympánů při korunovaci krále Jakuba II. 

 

 

 
32 KASAL, Jan. Systematizace orchestrálních partů bicích nástrojů. Praha, 2015. Diplomová práce (MgA.) 

Akademie múzických umění, Hudební a taneční fakulta. 29 s. 10.6.2015 
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1.3. Tympány v kontextu barokního orchestru 

S uvedením tympánů do prvních barokních orchestrů dochází k několika významným inovacím 

v jejich stavbě. Již v šestnáctém století se můžeme v Německu setkat s natažením kůží pomocí 

šroubů. Takový systém napnutí blány znázorňuje už Leonardo da Vinci, který byl 

pravděpodobně velkým příznivcem tympánů. Ve své představě mluví i o revolučním 

mechanismu umožňujícím změnu napětí kůže a tedy pohodlného přeladění kotle. Poněkud 

pohádkovější se pak může zdát přístroj, který by umožnil zcela automatickou hru. 

 
Obr. 7 – Da Vinciho návrh „automatického“ tympánu 

V období baroka existovaly dvě hlavní kategorie hudby, ve kterých byl tympán využíván: 

komponovaná komorní hudba s uplatněním na šlechtických dvorech, v kostelech, v divadlech, 

v orchestrálním prostředí a hudba více improvizovaná, vyskytující se hlavně ve venkovním 

prostředí, při slavnostních akcích, vojenských ceremoniích a podobně.  

V obou případech se v orchestrech nejprve používaly jezdecké tympány z vojenských 

kapel, které hráči jednoduše sundali ze sedel a umístili na malé stojany. Vzhledem k tomu,         

že tympánové party byly stále úzce spjaty s party trubek (v této době ještě přirozené nástroje, 

bez mechaniky, v určitém ladění), bylo na kotle možné hrát taktéž pouze několik intervalů, 

které odpovídaly jejich omezenému rozsahu. Dolní nota byla obecně označována jako G, 

zatímco horní C, ačkoli skutečné znějící výšky byly označeny na začátku partu. Kotle byly 

označovány jako tenorový a basový. 33 Jedná se o praxi, kterou běžně využíval i Bach.34 

Menší buben byl zpravidla naladěn na dominantu a větší na toniku. To zpravidla umožnilo 

ideální úroveň napnutí blan pro hru na malé jezdecké tympány. Později však skladatelé začali 

požadovat, aby byl naopak na tóniku naladěn buben menší a větší pak na dominantu nebo 

 
33 BERLIOZ, Hector. Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes, 2.vyd. London, Novello, Ewer and 
Co., 1858. 198 s.  
34 BLADES, 249 s. 
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subdominantu (pod tónikou).35 Tím se ale stalo, že kůže byly mnohem méně napnuté. 

Následkem toho byla menší rezonance a nepřesné ladění. Do takto povolených blan se paličky 

přímo bořily, byly pomalé, nestíhaly se „zotavit” před dalším úderem. Tón vycházející z těchto 

malých kotlíků byl často velmi nezřetelný a intonačně indiferentní.  

Řešením tohoto problému se stalo postupné zvětšování kotlů. Díky tomu, že se kotle              

na stojanech při hře již divoce “nepohybují” jako na koňském hřbetě, nebyl problém kotel 

zvětšit a také přidat na jeho váze. Typický pár barokních tympánů měřil přibližně 18 a 20 palců 

v průměru a od 11 do 15 palců na hloubku.36 To samozřejmě ani zdaleka nejsou rozměry 

tympánů pozdního romantismu, natož pak dnešních. Takto (ne)velké nástroje produkovaly 

mnohem méně rezonance, zvuku, ale právě proto byly ideální pro malé barokní soubory, které 

po tympanistech často vyžadovaly hraní v interiéru s nižší úrovní dynamiky.  

Je tedy zřejmé, že problém při dnešní interpretaci barokní hudby vzniká už kvůli 

neadekvátnosti moderních nástrojů pro tuto aplikaci. Proto se stalo běžnou praxí dnešních 

výrobců tympánů mít ve svém katalogu kromě nejmodernějších typů také repliky bubnů                  

z období baroka a klasicismu.37 V dnešní době je alespoň jeden takový pár tympánů                        

(s přírodními kůžemi) standardem ve výbavě většiny profesionálních orchestrů. Tak tomu           

ale vždy nebylo a hráči si s nestylovými tympány stejně museli poradit. Václav Mazáček, 

emeritní tympanista České filharmonie, vzpomíná na dobu, kdy filharmonie vlastnila jen jeden 

typ tympánů, který se při hraní staré hudby, snažil „zmenšit” použitím nejrůznějších látek              

za účelem „přidušení“ příliš silného a znělého kotle. 

1.3.1. SPECIFIKA HRY NA BAROKNÍ TYMPÁNY 

Jak již bylo řečeno, díky stále častějšímu použití tympánů v interiérovém prostředí,                            

v (na šlechtických dvorech, v kostelech a divadlech) se v době baroka také poprvé setkáváme 

s prvními opravdovými party pro tympány. Do této doby byl hráč často odkázán zpravidla            

na part nejnižší trumpety, na jehož základu v podstatě improvizoval. Toto hraní ad libitum             

se především ve vojenských kapelách vyvinulo ve speciální umění tzv. Schlagmanieren.             

Ty představovaly nespočet rytmických figur a frází ve všech subdivizích, ale také práci s víry 

nebo například efektní způsob hraní křížem, se kterými mohl hráč dále dle svého úsudku 

pracovat a „improvizovat”.  

Přestože hráči na tympány v komorních orchestrech nějaké noty k dispozici měli, jednalo 

se o naprosto jednoduché party bez velkých poznámek. Dokonce i v rytmických figurách             

se často hráči museli ohlížet, respektive bedlivě poslouchat ostatní nástroje a přizpůsobovat 

se jim. Pro tympány se často používaly i prvky ze specifických technik hry na jiné nástroje, 

 
35 BERLIOZ, 199 s. 
36 BOWLES, 194, 
37 https://www.adams-music.com/en/adams/percussion/adams_baroque_timpani [cit. 2021-4-15] 
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jako například technika dvojitého jazyka hráčů na dechové nástroje nebo „přetečkovávání” 

tečkovaných rytmů. Tato schopnost zdobení byla samozřejmostí ve výbavě každého hráče. 

Získávali ji především zkušenostmi a neztráceli tím, že se pohybovali pouze v tomto “žánru”. 

Tato praxe není nijak zvláště zaznamenaná (například oproti již Schlagmanieren, které již             

v roce 1795 ve své Versuch einer Anleitung zur heroisch musikalischen Trompeter-und 

Pauker-Kunst popsal Johann Ernst Altenburg38), ty ale hráči v barokních orchestrů s největší 

pravděpodobností tolik nevyužívali). Kvůli tomu se můžeme při dnešní interpretaci barokní 

hudby, již tak plné našich moderních “manýr”, občas jen domnívat, jak ve skutečnosti autor 

part zamýšlel.    

 
Obr.  8 – Altenburgovy instrukce k technice hry dvojitéha jazyka 

Zajímavé “nepřesnosti” najdeme už v díle Jeana Baptiste Lullyho, kterému je přičítáno i první 

oficiálně zapsané využití tymbales v orchestrálním prostředí, a to v jeho opeře Thésée (1675), 

ve které ale obstarávají stejný rytmus jako trumpety či smyčce. V opeře Bellérophon (1679) 

však již pro tympány píše samostatné figury. Tím pádem se hráč nemůže spolehnout na party 

ostatních nástrojů a pro dnešní dobu záhadný zápis not musí „vyluštit“  sám.  

 
Obr.  9 – Originální zápis partu Bellérophon (1679) 

Většinou se tento part interpretuje dvěma způsoby. První pokládá tečku za ukápnutí inkoustu 

a nedokonalý šestnáctinový trámec. Druhá tento trámec považuje za Lullyho záměr pro vír.  

 

 
Obr.  10 – Návrhy k interpretaci partu Bellérophon (1679) 

Zápis víru v období baroka je velikou interpretační otázkou. Neexistuje žádný sjednocený 

způsob jeho notace, dokonce ani v dílech jednoho autora. Podobnou “vlnovkou” mohl také 

 
38 ALTENBURG Johann Ernst, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pauker-Kunst, 

Halle 1795 
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autor hráči naznačit, např. ve fermatě, prostor k improvizaci, kratičké kadenci ve stylu 

Schlagmanieren.  

Jednoho z inovátorů hry na tympány v období baroka najdeme i v Českých zemích. 

Moravský skladatel Pavel Josef Vejvanovský, který ve svých Serenádách 23 a 27 (1680)               

u tamburini, jak tympány popisoval, jako jeden z prvních prohodil roli kotlů (tónika-dominta), 

použil interval kvinty (Lully jen kvarta) nebo jim předepisoval různé dynamické změny. Tím 

bořil vžitou představu o jen “rámusivých” kotlích.39 

Ke konci sedmnáctého století se také můžeme setkat s prvním sólem na tympány,                      

a to v předehře k čtvrtému dějství semi-opery Henryho Purcella Královna víl (1692). Part je 

potřeba hrát sebevědomě, s jasnou artikulací, „rovně”. Není zde prostor pro velké frázování, 

ale zato možnost improvizované (mikro)dynamiky.40 Purcell, nezdolán dobovým trendem 

používat v hudbě populární italské názvosloví nazývá tympány tak, jak bylo zvykem v armádě 

– kettledrums.  

 

 
Obr. 11 – Purcellovo sólo pro tympány v Královně víl (1692) 

 
39 BLADES, 243 s. 
40 SCHWEIZER, 80 s. 
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Bach po svých tympanistech nevyžadoval nic neobvyklého.41 Stejně jako v drtivé většině 

barokních skladeb, ani u něho tympány nevybočují ze základního intervalu kvarty. Pokud 

skladba moduluje do jiné tóniny, tympány čekají na návrat do tóniny základní. Diskuze se tvoří 

u partů, jako v Mši h moll (1749), části Sanctus, ve které Bachův originální zápis naznačuje 

nepříjemný, pro hudbu baroka nezvyklý rytmus „tři proti čtyřem”. Je běžnou praxí u tympánů   

a smyčců frázovat jejich part do triol, tedy s trubkami a sborem. Zda neumístit ozdobnou 

skupinku až na třetí osminu v triole je v tomto frázování pak na vkusu hráče či přání dirigenta. 

Originální zápis i dva popsané způsoby interpretace jsou znázorněny v příkladu níže.42 

 

 
Obr. 12 – Originální zápis i dva popsané způsoby interpretace Mše h moll (1749) 

Interpretace barokních skladeb si potrpí na přesnou artikulaci a frázování. V originálních 

partech nám však skladatelé mnoho artikulačních poznámek nezanechali. Proto je přidání 

teček, čárek, obloučků a dalších ornamentů znázorňující například staccato, malé zatížení 

nebo tzv. notes inegales spíše záležitostí pozdějších interpretů a velkým tématem k diskuzi.  

Nesourodost notace frázovacích prostředků a také často úplně jiný význam, než mají dnes, 

může být pro moderního tympanistu matoucí. Řešením může být náhled do partitury, neboť       

o ostatní party bylo přeci jen dbáno s poněkud větší péčí. Velkým pomocníkem při zvládání 

barokní artikulace je také dobře zvládnutá technika tlumení. Händel a ostatní psali často v 

terasových dynamikách, kdy forte náhle střídá piano. To samé platí u staccato not 

zvýrazněných tečkou. Tympán nesmí přeznívat. Zvláště u novějších, znělých tympánů je dobrý 

cit pro tlumení zásadní. Crescenda a diminuenda se tvoří s frází a akcentuje se často nejvyšší 

tón fráze.  

 
41 BLADES, 246 
42 SCHWEIZER, 72 
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1.3.2. PALIČKY A JEJICH ÚCHOP 

Předtím než byly tympány uvedeny do sofistikovanějšího 

prostředí barokního orchestru, používali hráči paličky z tvrdého 

dřeva nebo slonoviny s kulatou špičkou, které byly stejné jako 

pro hru na buben. Takové paličky byly ideální pro hru uprostřed 

bitevní vřavy, kde          se hlasitost a jasná artikulace stala 

nezbytností. V orchestrech je však nahradily paličky z lehčího 

dřeva buku nebo zimostrázu. Byly kratší a hlavně zakončené 

oválnou růžicí. Díky nim dokázali hráči docílit mnohem bohatšího 

zvuku. Repliky těchto paliček používají barokní soubory i dnes.43 

Jejich podoba, zvuk i hráčův pocit ze hry je diametrálně jiný než             

u ostatních tympánových paliček, a proto je na potřeba si na něj 

zvyknout. Proto by každý hráč zajímající se o interpretaci barokní 

hudby měl takový pár paliček vlastnit a zařadit hru s nimi do 

svého cvičícího plánu. Samozřejmě v kombinaci s přírodními 

kůžemi, ideálně na starých tympánech.  

V pozdním baroku přestala skladatelům stačit pouze jasná, artikulovaná hra na tympány 

podporující rytmus. Speciálně Händel chtěl objevovat nuance zvuku a rozšiřovat škálu 

hudebních výrazů, které mohou kotle nabídnout.44 Kromě zlepšení techniky, použití větších 

bubnů atd. si hráči začali také pomáhat obalováním špiček svých paliček do různých látek 

nebo kůže. Tím zásadně změnili tón vycházející při úderu na tympán. Takto upravená palička 

se stala ideální pro těžší, závažnější, temnější výraz, který Händel potřeboval například                  

v Mesiášovi (1742). Tyto paličky také velmi rozšířily možnosti hry víru. Berlioz ve své 

Instrumentaci (1844) uvádí tři typy paliček na tympány. Nestěžuje si na nedostatek měkkých 

paliček, ale spíše na opomenutí dřívějších autorů jejich použití zdůraznit v partech nástroje.45 

To se ale dá vysvětlit faktem, že Bach, Händel, ale později i Beethoven psali většinu skladeb 

pro svůj orchestr a pro určitou příležitost. Záležitost výběru ideálních paliček tak řešili s hráči 

přímo na zkouškách před uvedením díla.46 

Dobová ikonografie naznačuje, že bubeníci ve vojenských kapelách drželi paličky skoro       

ve „smrtelné křeči”. To se však mění v období vrcholného baroka. Hráči na malbách,                     

ale i andělé zdobící varhanní skříně, stále častěji drží paličky pouze palcem a ukazovákem, 

přičemž ostatní prsty se nedotýkají. Tak vzniká mnohem více prostoru pro volný pohyb paličky. 

 
43 https://www.thomann.de/cz/kaufmann_barock_timpani_mallet_126.htm [cit. 2021-4-15] 
44 BLADES, 252 s. 
45 BERLIOZ 214 s. 
46 BLADES, 250 s. 

Obr. 13 – Moderní reprodukce 
barokních paliček 
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I z toho můžeme usoudit, že hráči se na konci osmnáctého století již mnohem více začínají 

zajímat o techniku úderu pro zlepšení kvality tónu.  
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2. KLASICISMUS 

Hudba klasicismu hledá jasnost a vyváženost. Brání se baroknímu zdobení, zkrášlování 

hudebních motivů, symbolům a fantaziím, ale i přehnané expresivitě autorů a přemíře emocí 

příznačné pro hudbu romantismu. Zhlíží se ve střízlivém rozumu, uměřenosti a v důrazu             

na závaznost mravních norem v nichž vnímá dokonalost. Vše má svůj důvod, nic nepřebývá, 

nic nechybí. Žádoucí je periodičnost, jasný řád a srozumitelnost. Tyto prvky jsou také základem 

úspěchu pro interpretaci klasicistních partů. Artikulace, jasné dělení frází, vyrovnaná 

dynamika.47 

2.1. Zrání orchestru 

Veřejné koncerty, vydávání a tisk notového materiálu, použití nových nástrojů, rostoucí 

náročnost partů a skladatelé cestující se svými skladbami po celé Evropě byly faktory druhé 

poloviny osmnáctého století, které vedly k poptávce po větší standardizaci orchestru. Dříve 

neměl autor za hranicemi svého „domovského” kostela nebo divadla velkou kontrolu nad tím, 

jací muzikanti a jaké obsazení bude jeho hudbu hrát. Šlo většinou o jednorázové vystoupení 

a nájemné hráče. Důraz byl kladen na hudbu, kterou bylo snadné se naučit s krátkou nebo 

žádnou zkouškou. Proto začaly být na šlechtických panstvích, v kostelech i divadlech 

zaměstnávány stálé skupiny hudebníků. Hráči v těchto nově vznikajících orchestrech 

spolupracovali po delší dobu, což umožnilo zdokonalování souboru. Některé orchestry dosáhly 

světového věhlasu a určovaly nové trendy v orchestrální praxi, jako například orchestr falckého 

kurfiřta v Mannheimu. Hudební tělesa postavená ze stálých muzikantů znamenala                        

pro skladatele a cestující virtuózní umělce fakt, že přesně věděli, pro jakou skupinou 

instrumentalistů hudbu píší a s jakými nástroji a technickou úrovni hráčů mohou počítat. 

Cestovali od města k městu, od panství k panství a měnili repertoár v závislosti na těchto 

uskupeních. 48 

2.1.1.MANNHEIMSKÁ ŠKOLA 

Fenoménem raného klasicismu se stala tzv. Mannheimská škola založená roku 1742. Zdejší 

komorní orchestr falckého kurfiřta, vedený v té době českým skladatelem Janem Václavem 

 
47 SCHWEIZER, 95 s. 
48 LAWSON, 7 s. 
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Stamicem, dosáhl obrovského věhlasu díky svým specifickým inovacím praxe orchestrální 

hudby. Dříve poměrně vzácné jevy jako notovaná dynamika a frázování, ale i specifické výrazy 

jako mannheimský válec, raketa či mannheimský vzdech, použití nových zvukových odstínů   

a nástrojů, (např. klarinetů a lesních rohů) i nových formálních struktur skladeb, se staly 

standardem po celé Evropě. S rozvojem Mannheimské školy vznikly důležité prvky a impulsy, 

které mohly být použity jako základ k pozdější instrumentální kompozici nejvýznamnějších 

reprezentantů klasicismu. Například Mozart měl mannheimský orchestr obzvláště v oblibě. 
Členové mannheimské školy ve svých skladbách rychle opustili praxi basso continuo, která 

byla v baroku téměř univerzální, a využili minima kontrapunktického zpracování. Kladli důraz 

na jasnou melodii, homofonní textury, krátké fráze a časté kadence: styl, který byl později 

definován jako klasický. Jednou z dalších inovací je čtyřvětá symfonická forma, představující 

menuet jako třetí větu. Mannheimská škola hrála důležitou roli ve vývoji sonátové formy, která 

se stala zpravidla formou první věty klasické symfonie. Výrazové prvky, které byly dříve 

vyjadřovány sborem a áriemi se stávají stabilním zvukem vyjádřeným instrumentálně. 

Mannheimské škole se přisuzuje takový význam také díky popularitě získané v článcích                 

a knihách britského historika Charlese Burneyho, který orchestr kvůli jeho disciplíně a virtuozitě 

nazýval „armádou generálů”.  

2.1.2. MOZART, HAYDN A BICÍ NÁSTROJE 

Obsazení orchestru se v průběhu klasicismu dále standardizuje. Typicky se nyní skládá              

ze smyčců (první a druhé housle, violy, violoncella a kontrabasy), dvou fléten, dvou hobojů, 

dvou klarinetů, dvou fagotů, dvou nebo čtyř rohů, dvou trubek a tympánů. Skladatelé se však 

nebojí občas orchestr doplnit i o exotičtější nástroje. Kontrafagot, pikolu a pozouny 

zaměstnává Beethoven ve Páté symfonii (1808). Pro nás je však důležité, že kromě 

Beethovena se k použití nejrůznějších “nových” bicích nástrojů odhodlali již Mozart, Haydn          

a další. Šlo především o nástroje tureckých vojenských kapel, které do Evropy pronikly díky 

popularitě tzv. janičářské hudby a v hudbě klasicistních skladatelů zastávali pro svou dobu 

velmi exotický mimohudební efekt. Více o nich bude pojednáno v samostatné kapitole.  

Díky velkému rozvoji žánru opery, především pak opery buffa, dostaly v klasicistním 

orchestru místo i jiné bicí nástroje, nejen ty z dědictví turecké expanze do Evropy. Například 

tabory, vířivé bubny evropských armád používané nejen k signalizaci na bitevním poli,                 

ale i ve městech, u soudu atd. O těchto velkých a hlubokých bubnech, které byly nošeny              

po straně  (od toho anglický název název side drum), a které používaly napínání blány pomocí 

lan, bude pojednáno více v kapitole 3.3.2. Právě ten přebírá v romantickém orchestru jejich 

roli, neboť již nebylo zapotřebí velikosti a hlasitosti vojenských bubnů. V pohádkových 

příbězích oper zase autoři často využívali k navození magické atmosféry bicí nástroje jako 
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činely, triangl nebo exotické gongy.49 Není zcela zřejmé, jaký nástroj Mozart zamýšlel                 

pro Papagenovy „kouzelné zvonky” ve svém singspielu Kouzelná flétna (1791). Muzikolog Curt 

Sachs věří, že Istrumento d’acciaio již mohl mít podobu malých kovových plátků, zatímco 

Berlioz je přesvědčen, že šlo o malou zvonohru, ovládanou klaviaturu, kterou již dříve ve svých 

skladbách používal Händel.50 V dnešní době se tento part většinou hraje kombinací celesty 

(vynalezena až 1886) a klávesové zvonkohry.51 

Naprosto unikátním a nadčasovým užitím bicích nástrojů v orchestru se stává Mozartův 

part pro laděné rolničky v jeho Třech německých tancích (1791). Dynamické změny ve hře, 

různá velikost rolniček a síla úderu zde krásně pomáhají umocnit pocit jízdy na saních.                   

V ideálním případě se interpretuje v několika hráčích, a to s několika sadami rolniček. Vídeňští 

filharmonici si dokonce své hráče na rolničky rozestavují na několik stanovišť v sále. Jinde, 

obzvláště v menších městech, taková kreativní interpretace partu bohužel většinou končí kvůli 

nedostatečnému vybavení orchestru.  

 
Obr. 14 – Užití laděných rolniček v Mozartově Třech německých tancích (1791) 

Rolničky se nebudou v orchestrálních partech vyskytovat ještě dalších sto let. Jejich „seriózní” 

využití přijde znovu až s Mahlerovou Čtvrtou symfonií (1900) či Elgarovou předehrou 

Cockaigne (1901).52 Rolničky se budou objevovat stále více v kompozicích skladatelů 

dvacátého století jako v Orffově díle Carmina Burana (1936). Avšak i přes využití složitějších 

rytmů a technik hry, které dříve náležely například tamburíně, nikdy neztratí svůj jasně 

mimohudební program. Chcete Vánoce, napište tam rolničky. 

I přes tyto nové vlivy a občasné využití bicích nástrojů hrají u klasicistních skladatelů prim 

stále tympány. Haydn, sám tympánista, přichází s velmi zajímavými party využívajícími nové 

techniky hry a jasně reflektující jeho lásku k tomuto nástroji.53 Mozart svým stylem kompozice 

pozdvihuje význam frázování na úplně novou úroveň. Tympanista musí být při hře velmi aktivní 

a pozorný, aby jasně artikuloval Mozartova přání. A nakonec Beethoven roli tympánů                      

 
49 BERLIOZ, 395 s. 
50 Viz. kapitola 3.4.3.  
51 BLADES 264 s. 
52 BLADES 391 s. 
53 BLADES 259 s. 
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v orchestru zcela redefinuje. Rozvádí jejich “posvátný” svazek s trubkami a přiděluje jim úplně 

nové úkoly. V jeho díle se tympanista stává i sólistou nebo také dirigentem celého orchestru.  

Haydnovi a Mozartovi samozřejmě patří velké uznání za pozvednutí významu orchestru, 

instrumentální hudby, a především žánru symfonie. V době, kdy byly publikovány Mozartovy 

poslední symfonie, byl orchestr velmi blízko k tomu, aby fungoval jako veřejná profesionální 

instituce a mohl dostát nárokům svého nového vyzyvatele. 

Podle Joana Peysera, hledal orchestr po Mozartově smrti v roce 1791 právě: 

„... postavu, která by posunula techniku na nový horizont. Někoho, kdo by nutil výrobce 

nástrojů k výrobě spolehlivějších instrumentů, kdo by vedl soubory k ještě větší 

disciplinovanosti a absolutnímu perfekcionismu, a kdo by psal díla, pro která dirigent již není 

ozdobou. Tento člověk je samozřejmě Beethoven. Jeho symfonie, publikovány od roku 1801 

přivádí klasický soubor k dospělosti jako moderní orchestr.”54 

2.1.3. BEETHOVEN, PRVNÍ ROMANTIK A JEHO ORCHESTR 

Beethoven se nebojí rozbíjet tradice galantního stylu, racionální struktury Haydnovy hudební 

formy i Mozartovy individualistické tendence. Nechce se za nic schovávat, je svůj, upřímný. 

Také by se mohlo na první pohled zdát, že jeho devět symfonií muselo oproti Mozartově 

čtyřiceti jedné a Haydnovým sto čtyřem přinést hudbě mnohem méně. Avšak tam,                        

kde se Mozart s Haydnem drží jasných forem se záměrem především pobavit, nabízí 

Beethoven hloubku a klasicismem tolik potlačované emoce. Tato exprese pocitů reflektuje jak 

vzrušující změny nastávající za jeho života v myšlení společnosti, tak i naprosto tragické 

události v životě osobním. Velmi soucítil s novými myšlenkami humanismu, svobody, rovnosti 

a bratrství. Tyto ideje však nelze realizovat v hudbě, která je jasná a racionální. Jejich výraz        

v hudbě vyžaduje podobně nepravidelný vzestup a pokles, výbuchy nadšení i zklamání jaké 

mají ony samy.55 

Hloubka Beethovenova díla, jeho heroické motivy i pasáže plné beznaděje si kromě vysoké 

technické vybavenosti žádají po hráči také určitou mentální přípravu. Pochopení. Odhodlání 

„chytit Osud pod krkem“.56 Jakkoli děsivě může tato představa znít, právě upřímně přítomná, 

oduševnělá interpretace Beethovena díla může přinést hráči i posluchači ještě více naplňující 

a inspirující zážitek. 

Beethoven nabízí hráčům obrovskou a bohatou škálu vyjadřovacích prostředků, mnohem 

komplexnější než jeho klasicistní předchůdci. Ve svém vnímaní dynamiky například často 

spojuje dynamickou úroveň s barvou a témbrem určitého nástroje. Přemýšlí nad individuálními 

kvalitami každého nástroje a podle nich na něj klade požadavky ať už v dynamice nebo 

 
54 PEYSER, Joan, The Orchestra: Origins and Transformations, Scribner, 1986, 66 s. 978-0684180687 
55 BEKKER, 93 
56 KERMAN, J., TYSON,, S. Beethoven, Ludwig van. Grove Music Online, 2001. cit. 8. 4. 2021 
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například i při práci s tématy. Tím přichází s novou úrovní orchestrace. Z dalších jeho 

dynamických triků můžeme připomenout využití orchestrálního tutti k vytváření ohromujících 

subito změn, často v kontrastu témat sólových dechových nástrojů, kterým taková role                  

do té doby nepříslušela.  

Beethovenův vliv na orchestrální praxi a vývoj symfonické hudby vůbec vrcholí v jeho 
Deváté symfonii (1824). Především její Finale otevřelo dveře romantismu a orchestrální tvorbě 

19. století.57 Dopad to byl tak velký, že ovlivnil každý aspekt symfonického orchestru a nastavil 

pro něj spoustu nových standardů. Základem pro obsazení orchestru v období romantismu,  

se stal právě orchestr Deváté symfonie se svými pozouny, pikolou, kontrafagotem, čtyřmi 

hornami a také různorodou sadou bicích nástrojů. 

Je též potřeba zmínit, že Beethoven svým dílem poskytl také neméně významný impulz        

k vývoji a inovací nástrojů samotných. Konec osmnáctého století (od roku 1780 přibližně             

do roku 1840) je označován za zásadní období změn ve výrobě, konstrukci hudebních nástrojů 

a též vynálezů nástrojů nových, případně zavedení nových rolí pro hudební nástroje již 

existující. Je pravda, že tyto novinky šly ruku v ruce s velkými změnami ve společnosti, rovněž 

způsobené průmyslovou revolucí. Ale nelze ignorovat skutečnost, že zlepšení a vývoj 

orchestrálních nástrojů je z velké části důsledkem nových požadavků hudby daného období, 

a v tomto případě tedy hudby Beethovenovy. 

Jako zajímavý příklad Beethovenovy možná ne nejsilnější skladatelské chvilky, ale zato 

efektního použití bicích nástrojů můžeme zmínit jeho Bitvu o Vittorii (1813)58. Skladba, která 

může v dnešní době a hlavně s ohledem na to, jaké jiné zásadní inovace do světa bicích 

nástrojů Beethoven přinesl, působit spíše jako kuriozita. V době své premiéry však vzbudila 

velké pozdvižení. Tato Siegessinfonie, připomínající vítězství vévody z Wellingtonu                    

nad Napoleonem Bonapartem ve španělské Vittorii je napsaná pro více než sto hráčů. Nejen 

díky svému netradičnímu zpracování, kdy je orchestr rozdělen na dvě poloviny, které na pódiu 

„bojují” proti sobě, ale i své nezvykle vysoké hlasitosti získala rychle na velké popularitě mezi 

širokou veřejností a vydělala Beethovenovi spoustu peněz. Takového zalíbení již nenalezla 

mezi kritiky, kteří o skladbě psali jako o ziskuchtivé extravaganci i skladatelově záměru, 

„nechat posluchače ohluchnout, jako byl on sám”.59 Jisté prvoplánovosti a povrchnosti své 

skladby si byl vědom i Beethoven, jenž před premiérou ve Vídni v roce 1813, kterou sám 

dirigoval, prohlásil, že si milerád vymění místo s hráčem na velký buben.60 Těch ve své skladbě 

ale zaměstnává hned několik. Máme zde hráče na velký buben, činely, triangl a tympány, kteří 

jsou součástí “klasického” orchestru. Kromě nich však využívá další hráče na pozicích                    

 
57 LOCKWOOD, Lewis. Beethoven: The Music and the Life. New York: W.W. Norton & Company, 2003.438 s. 
58 Někdy také uváděna jako Wellingtonovo vítězství. 
59 FONSECCA-WOLHEIM, Corrina. Loud, Louder, Loudest: How Classical Music Started to Roar. New York Times, 
2020 https://www.nytimes.com/2020/04/17/arts/music/classical-music-loudness.html 15.4.2021 
60 BLADES 267 s. 
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v partituře popsaných například jako „kanóny” k vytvoření zvukových efektů znázorňujících 

bitevní vřavu. A to jak na britské, tak francouzské „straně orchestru”. Obě skupiny hráčů 

používají pro své vojsko charakteristický pochodový rytmus (např. Rule Britannia) hraný             

na několik malých bubnů, resp. tambourů . Pro znázornění střelby z pušek pak, pro tuto dobu 

v orchestru nevšední, řehtačky a pro již zmíněné kanóny další dvojici velkých bubnů. 

Francouzské výstřely jsou v notách zapsané ◯, výstřely Angličanů pak ⊗. 

Další zajímavostí může být, že skladba byla původně napsána pro Panharmonicon, 

automatický, mechanický nástroj vynálezce Maelzela (krom jiného i vynálezce metronomu)         

a až později přepsána pro orchestru.61 V dnešní době se Bitva o Vittorii neuvádí příliš často.          

O to kurioznější se pak jeví její provedení za doprovodu skutečných kanónů, děl, střelby              

z pušek a muzikantů v dobových kostýmech jako v případě vystoupení britské královské gardy 

u příležitosti dvoustého výročí bitvy v roce 2013.62 Nebo v rámci Battle Proms Concerts, kde 

je uváděna s dalšími skladbami s podobnými osudem, jako Čajkovského 1812 Ouvertura 

(1880), nejen za doprovodu živých děl, ale také stíhaček Spitfire.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
61 BLADES 267 s. 
62 https://www.householddivision.org.uk/beating-retreat-gallery/1/Beating-Retreat-2013 [cit. 2021-4-15] 
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2.2. Tympány v kontextu klasicistního orchestru 

V období klasicismu se tympány zpravidla stále objevují pouze v páru naladěném v intervalu 

kvarty. Vzhledem k tomu, že tóniny byly vybírány tak, aby upřednostňovaly nejlepší zvuk 

trubky, většina hudby s tympány byla psána buď v tónině C nebo D. Taktéž byly tympány 

mnoha autory stále zapisované jen pomocí not C a G (představující toniku a dominantu), spíše 

než ve skutečně znějící výšce tónů. Z tympánů se v druhé polovině osmnáctého století pomalu 

ale jistě stává interiérový nástroj s pevným místem v orchestru. Jejich party však nejsou zcela 

zásadní a obvykle hrají podřízenou roli. Použití tympánů často záviselo také  na tom, jestli je 

daný šlechtický dvůr, kostel nebo divadlo vlastní. Pro úsporu peněz nebyly tympánové party 

často ani součástí standardních vydání. K jejich získání musely orchestry speciálně 

kontaktovat vydavatele.63 Trubky (a tympány s nimi) nebyly pro skladby melodicky důležité, 

využívaly se k vypíchnutí, zdůraznění frází atd.  

2.2.1. TYMPANISTA JOSEPH HAYDN 

Ke kultivaci hry na tympány a zvýraznění jejich role v orchestru v 18. století zásadně přispěl 

Joseph Haydn. Sám tympanista, přišel s několika inovacemi týkajícími se techniky hry. Své 

bubeníky instruoval, aby hráli více ke kraji tympánu a tím z kotle dostali mnohem jasnější               

a delikátnější tón. V dřívější době bylo běžnou praxí,především vojenských tympanistů, 

umisťovat údery přímo doprostřed bubnu k maximalizování hlasitosti.64 Také požadoval, aby 

při hře na tympány hráči využívali přirozeného odrazu paličkou a tím nechali nástroj více 

„dýchat”. Při zápisu tympánů netransponoval jako v jeho době Mozart, ale vždy psal skutečnou 

výšku tónů. Bořil konvence tím, že se nebál použít tympány v jiných než “základních” tóninách. 

V oratoriu Stvoření (1799) požaduje dokonce sedm přeladění! Ve své Symfonii 102 (1797) 

zase jako jeden z prvních předepisuje part con sordini. Svojí láskou pro tympány se Haydn 

rozhodně netajil, a proto není divu, že zajímavé a inovativní party pro tympány jsou přítomné 

napříč celým jeho symfonickým i chorálním dílem. Role tympánů v Haydnově orchestru je 

občas tak charakteristická, že po ní pojmenuje celou skladbu jako v případě své              

Symfonie č. 94 „S úderem kotlů” (1790) nebo Symfonie č. 103 „S vířením tympánů” (1794).65  

2.2.2. INTERPRETAČNÍ MANÝRY KLASICISMU 

Právě správná interpretace hry víru se může stát u skladeb klasicistních autorů zapeklitým 

oříškem. I ve skladbách jednotlivých autorů se totiž zápis víru velmi liší. Vzniká tak diskuze: 

Myslel Haydn, dobře znalý v technice hry na tympány, jiným zápisem víru rozdílný způsob hry? 

 
63 KOURY, Daniel. Orchestral Performance Practices in the Nineteenth Century: Size, Proportions, and Seating. 

Rochester, NY: University of Rochester Press, 2010.  
64 BOWLES, 200 s. 
65 BLADES, 259 s. 
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Chtěl naznačit tzv. otevřený vír, vír s jasnou hodnotou not nebo snad vír tlačený? K lepší 

interpretaci je nutné se zamyslet nad několika skutečnostmi.  

Podporuje notace rytmický charakter pasáže více než harmonický nebo melodický? Pokud 

ano, měl by být vír hrán s jasně definovanými notovými hodnotami (šestnáctiny, sextoly, 

dvaatřicetiny atd.) Na druhou stranu, má-li vír vytvořit „dlouhou notu,” podporující melodickou 

nebo harmonickou strukturu hudby, měla by se figura hrát otevřeným vírem, bez jasné 

hodnoty, jako například v tzv. londýnských symfoniích, ve kterých Haydn často vírem tympánu 

zdvojuje držené tóny žesťů a dřev.  

Způsob hry víru rozhoduje též tempo skladby. V určitém tempu začne „vyhrávání” všech 

hodnot víru znít křečovitě, jakoby byl vír rychlejší, než je třeba. Je zřejmé, že počet trámců 

neodpovídá tempu skladby a autor měl na mysli vír bez jasné hodnoty.  

Otevřený vír zpravidla použijeme v případě změny dynamiky. V cresendech i diminuendech 

podpoří plynulost dynamické změny. V třicátém osmém taktu Stvoření (1798) připisuje Haydn 

staccatovou tečku nad každou šestnáctinou. Zcela zřejmě zde požaduje vyhrát každou notu. 

V dalším taktu již tečky chybí a vír je také psán v crescendu. Proto je nasnadě použít vír 

otevřený.66  

 
Obr. 15 – Interpretace víru ve Stvoření (1798) 

Mozart je v zápisu o něco konzistentnější, tremolo využívá vždy pro vír bez hodnot. Problém 

může občas nastat u zakončení víru. Má být poslední nota součástí víru nebo oddělená? 

Odpověď často nalezneme při studiu partitury či bedlivém poslechu frázování a artikulace hry 

ostatních hráčů. Náš vír resp. celou hru v Mozartových, ne moc dopodrobna popsaných, 

partech budeme přizpůsobovat právě jim.  

Zajímavý je přístup Václava Mazáčka, emeritního tympanisty České filharmonie, který 

míní, že napsané tremolo je ve skladbách klasicistních skladatelů záměr pro vír tlačený. 

Používá ho například i v prvních taktech Beethovenovy Deváté symfonie (1825).  

Další otázkou v interpretaci klasicistních partů je použití paliček, které mohou speciálně při 

hře víru zásadně změnit charakter partu. Je tedy třeba pamatovat, jestli má náš vír evokovat 

briskní, hlasitý, jasně artikulovaný pochod v boj (jako v případě Haydnovy Vojenské symfonie 

(1794), či podpořit tajuplnou, pohádkovou atmosféru Mozartových oper, nebo Beethovenovo 

triumfální vítězství nad osudem. S každým druhem paliček máme také mnoho možností 

artikulace, zejména co do intenzity “úchopu”. V případě pochodů je zapotřebí uvolněný,           

ale velmi pevný, kontrolovaný stisk. Pohádkové “bublání” podpoříme uvolněnou, barevnou 

 
66 SCHWEIZER, 104-105 s. 
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hrou, temnými odstíny víru atd. V Beethovenových symfoniích může jít naopak hráč v jistých 

momentech gradování víru téměř až do křeče, kdy v podstatě “přehraje” blánu a tím podtrhne 

místo absolutního vypětí.67  

I když budeme zpravidla stále používat tvrdší paličky než v hudbě romantiků, je potřeba       

si dát pozor na několik interpretačních faulů, které mohou s dobrým úmyslem co možná 

nejautentičtější hry nastat. Je pravda, že tympanisté osmnáctého století ještě často používali 

paličky s neobalenou hlavičkou. Pokud i my plánujeme hrát dřevem (jako například Mozartovo 

Requiem (1791), při jehož moderních provedeních dřevěné paličky často dirigenti vyžadují), 

musíme pamatovat, že hráči v Mozartově době měli na tympánech natažené přírodní kůže. 

„Plesknutí”, které vzniká při úderu dřeva na moderní plastovou blánu se dá označit 

přinejmenším za velmi ošklivé, barevně chudé a k podstatě skladby velmi nedůstojné. Pokud 

nedisponujeme tympány s přírodními kůžemi, je lepší použít paličky s hlavičkou obalenou 

tenkým proužkem kůže nebo velmi tvrdým flanelem. Tento problém samozřejmě nekončí            

u interpretace děl klasicistních autorů. Mazáček popisuje hádku s dirigentem Mackerassem, 

který u Janáčkova Tarase Bulby (1921) požadoval právě dřevěné paličky, i když byl orchestr 

vybaven pouze tympány s plastovými blánami takto: “I kdyby mu to řekl sám Janáček, že tam 

mají být dřevěný paličky, to pleskání bylo příšerný. To přece musel slyšet!”68  

Přírodní blány z kůže také „nezní” tolik jako moderní blány ze syntetických materiálů. Proto 

je nutné při interpretaci na dnešní, nestylové, přeznívající tympány s plastovými blánami 

věnovat zvýšenou pozornost tlumení. Zatímco barokní hudba se snad jen ve velmi 

neprofesionálních orchestrech hraje na moderní tympány (resp. moderní housle, hoboj atd.), 

což velmi usnadňuje určit „správnost” její interpretace, u hudby klasicismu to již není tak 

zřejmé. Jeden názorový proud míní, že stejně tak jako dnešní žesťové a strunné nástroje 

produkují mnohem více zvuku a mnohem kvalitnější tón, měli by i tympanisté používat 

moderní, velké kotle se syntetickou blánou. Jiné orchestry vlastní kromě již zmíněných  

barokních tympánů i speciální klasicistní sadu postrádající technické vymoženosti mladších 

nástrojů. Další přístup navrhuje “autentický kompromis”, tedy využívá tympány podobné těm   

z vrcholného romantismu. Ty jsou již praktičtější než kotle Beethovenovy doby, ale přitom stále 

ne tak mohutné a zatěžkané mechanikou jako nástroje moderní. Přírodní blány jsou u této 

sady samozřejmostí. Rozdílné požadavky se na tympány také kladou v divadelním                           

a v symfonickém prostředí. Kromě vybavenosti orchestru, požadavků hráčů a dirigenta záleží 

i na tom, jestli se koncert hraje na „domácí půdě” či je orchestr na turné, a také jaké další 

skladby jsou na programu. Pokud je velikost sálu velkorysá, může si tympanista kromě své 

standardní sady postavit druhý pár tympánů (určený na klasicistní repertoár), přímo k trubkám.  

 
67 SCHWEIZER, 33 s. 
68 Z výuky s panem Mazáčkem na HAMU. 
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2.2.3. KOUZELNÁ FLÉTNA 

Mozartovy party pro tympány se na první pohled nemusejí zdát tak inovativní, jako                           

ty Haydnovy. Salcburský génius sice neopouští interval kvarty, přelaďování ukládá pouze mezi 

větami symfonií, v jiném případě hráči nabídne další pár kotlů. Party tympánů jsou pevně spjaty 

s party žesťových nástrojů, na „papíře” tedy nepředepisuje nic neobvyklého. Ve skutečnosti 

však po hráčích požaduje nejvyšší stupeň muzikality. Pozorné studium hudebního kontextu, 

více než aktivní účast při hře, frázování a přesná artikulace vycházející z partů především 

žesťů (jejich nádechy atd.), může dnešnímu hráči napomáhat v interpretaci Mozartových přání. 

Jako skvělý příklad pro takovouto analýzu může posloužit part k předehře Kouzelné flétny 

(1785). Ten je často u orchestrálních konkurzů požadovaný právě k prezentaci pochopení 

Mozartova stylu. Ideální je hrát na tympány s více vypnutými blánami, což usnadní lepší 

artikulaci šestnáctinových hodnot ve svižném Allegru. To je také důvod, proč si hráči                        

k interpretaci partu vybírají velmi tvrdé, často i dřevěné paličky. Občas nám Mozart pomáhá 

staccatovými tečkami, ne však vždy. Již na úplném začátku předehry musí hráč pozorně 

poslouchat frázování ostatních nástrojů a těm se přizpůsobit. Obě noty rytmické figury by měly 

znít stejně nahlas, nejde v žádném případě o příraz. K zdůraznění těžké doby by však měla 

být šestnáctinová nota hrána jasně staccato, zatímco půlová celou paží podporující legato. 

Fráze tedy zní asi takto: „Pa - Paaa.”69  

 
Obr. 16 – První takty Kouzelné flétny (1785) 

Podobný přístup vyžaduje i již zmiňované Allegro od taktu 194, které navíc přináší několik 

technických problémů. Celá část by měla být hrána ve velmi odlehčeném stylu, Mozartovo 

operní fortissimo se rozhodně nerovná Wagnerově. K jistému odlehčení může pomoci 

umisťovat údery blíže k ráfku, zvláště pokud hrajeme na moderní velké tympány, jejichž hutný 

zvuk může působit těžkopádně. K lepší artikulaci při hře na nestylové tympány můžeme 

doprostřed bubnů umístit malé tlumítko, i tak ale budeme nuceni nejspíše tlumit více než               

na menší kotle s přírodními kůžemi.   

V následujících řádcích práce popíše několik dalších artikulačních, frázovacích prostředků, 

vycházejících ze hry ostatních nástrojů. Při hře v orchestru hráč samozřejmě tyto nástroje 

uslyší, alespoň představu o artikulaci partu by však měl mít i bez nich. Nezbytná je u konkurzu, 

při kterém part hraje sám. Všechny čtvrťové noty bychom měli hrát uvolněným legato úderem 

z celé paže. Naopak osminy a šestnáctiny by měly být velmi jasně artikulované. V případě 

 
69 SCHWEIZER, 156 s. 
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tečkovaného rytmu může přidat pomyslný akcent a místo zdůraznit. V prvním taktu písmena 

E a pokaždé, když se rytmická figura opakuje, je dobré vytvořit malé crescendo vedoucí                 

k dvěma půlovým notám. Takt 218 prověří dobře zvládnutou techniku tlumení. Přechod                  

z fortissima čtvrťových not na piano šestnáctiny musí proběhnout maximálně plynule. Poslední 

tři noty mohou být v lehkém ritardandu. 
 

 
Obr. 17 – Allegro z Kouzelné flétny (1785) 

 

U Haydna i Mozarta je pro tympanistu důležitý již zmíněný odlehčený pocit ze hry, typický pro 

hudbu klasicismu. Neznamená to však, že by díla této dvojice byla zcela lehkovážná. 

Speciálně při hře jejich duchovní tvorby, například Haydnovy Mše za časů války (1796), 

přezdívané pro bohaté využití tympánů Paukenmesse, je nezbytné myslet na smysl                         

a závažnost skladby a nenechat se unést zdánlivě líbivými melodiemi. 

2.2.4. BEETHOVENOVA REDEFINICE TYMPÁNŮ 

Beethoven redefinuje funkci tympánů v orchestru. V jeho symfoniích mají nezastupitelnou,  

často i sólovou roli, jako například proti celému orchestru postavená oktáva ve scherzu jeho 

Deváté symfonie (1824), či přechod do závěrečné věty Páté symfonie (1808). Pulsující nota C 

zde znázorňuje tlukot srdce a přivádí celý orchestr do triumfálního závěru skladby. Čtyři sólové 

údery otevírající Houslový koncert D dur (1806) potvrzují jeho absolutní důvěru v tento nástroj. 

V Deváté symfonii používá tympány naprosto inovativně ke hře akordů. Také se nebojí je ladit 

do jiných intervalů než kvarty a kvinty. V Sedmé symfonii (1813) používá malou sextu, v opeře 

Fidelio (1805) dokonce zmenšenou kvintu. 
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Víc než názorným příkladem Beethovenova inovativního psaní pro tympány, tak odlišného 

od jeho předchůdců, je právě Devátá symfonie. Part tympánů, u konkurzů nazývaný 

„tympánová maturita”, vyžaduje nejvyšší stupeň technické vybavenosti, muzikality, 

emocionálního porozumění a také notnou dávku zdravého sebevědomí.  

Celý orchestr vstupuje do symfonie velikou silou, živě, dravě až agresivně. Přístup                   

ke skladbě je tedy diametrálně odlišný než odlehčená hra u Mozarta. Tato žádaná expresivita 

však nesmí tympanistu strhnout k rytmickým nepřesnostem. Proto je dobré úvodní rytmickou 

figuru cvičit nejprve bez víru, dokud si není hráč rytmem zcela jist a teprve později vír přidat. 

Tento vír by měl být hrán v malém crescendu, které umocní napětí vedené k dvaatřicetinové 

notě na konci taktu. Ta musí být ostrá, jasně artikulovaná, k čemuž použijeme velmi tvrdé 

paličky s jasným zvukem. 

 
Obr. 18 – První taky Beethovenovy Deváté symfonie (1824) 

Na konci první věty se musí opět dbát na přesnou artikulaci s trumpetami, exaktnost rytmu, 

dynamický vývoj a hlavně pevnou jistotu v tempu (nezrychlovat v cresendech), protože 

tympány následuje celý orchestr. K tomu hráči pomůže vnímat part v dvojnásobném metru, 

tzv. „na čtyři”. 

 

 
Obr. 19 – Závěr první věty Deváté symfonie (1824) 
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Již zmiňované sólo ve druhé větě je perfektní ukázkou Beethovenovy motivické práce, při které 

se nebojí zaměstnat i tympány. Je třeba dbát na jasnou artikulaci, která však nikdy nesmí 

překazit plynutí tříčtvrťového rytmu.  

 

 
Obr. 20 – Sólo ve druhé větě Deváté symfonie (1824) 

 

Ve třetí větě použijeme velmi měkké paličky, důležitá je zde především intonace. U souzvuků 

se pocitově více “položíme” do levého tympánu (v americkém systému) abychom podpořili tón 

Bb, který by jinak mohl kvůli přirozené větší znělosti vyššího tónu F v souzvuku zanikat. 

 
Obr. 21 – Akordické hraní v třetí větě Deváté symfonie (1824) 

Ve čtvrté větě je potřeba vždy nastupující dlouhou skupinku šestnáctinových not pouze 

„narazit”, posléze ztlumit, aby nezastínila celý orchestr. Zesílíme pokaždé, když přichází další 

změna. 

 
Obr. 22 – Čtvrtá věta Deváté symfonie (1824) 
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Na konci této věty se nejtěžším místem stává pár taktů maestosa. K přechodu z velmi svižné 

hry, která musí „utíkat” do zatěžkaného tříčtvrťového taktu s majestátním charakterem                    

a následně  zpátky do presta, může hráči při konkurzu pomoci nalézt určitou metrickou 

spojitost mezi dvěma tempy. Při hře s orchestrem je nezbytné povědomí o partech smyčců. 

 

 
Obr. 23 – Závěr Deváté symfonie (1824) 

U otázky četnosti tlumení se názory u Beethovených symfonií rozchází. Záleží na velikosti sálu 

a ansámblu, zpravidla budou více tlumit hráči na moderní, velké, více přeznívající tympány. 

Na Beethovenovy party bez podrobných poznámek si stěžuje již Berlioz ve své 

Instrumentaci (1844). I proto můžeme s jistotou předpokládat, že stejný význam důležitosti 

Beethovenovým partům přikládali (vždyť na světě neproběhne orchestrální konkurz                    

bez Beethovenovy symfonie!) a důkladné studium prováděli i doboví hráči.  

2.2.5. ADVENT MECHANICKÝCH TYMPÁNŮ 

Není pochyb o tom, že klasicistní skladatelé byli stále ještě velmi omezeni stavbou tympánů 

samotných. To podporuje argumenty některých moderních hráčů (ale například i Benjamina 

Brittena) k změně tónů, které ve skladbách nejen klasicismu (především na dnešních 

tympánech) zní disonantně, ale nedokonalá mechanika je v době jejich vzniku nedovolila 

přeladit.70 Taková modifikace partu je i navzdory autentické interpretaci možná pro někoho 

obhajitelná, vyškrtnutí již zmíněných prvních čtyř úderů tympánu v Houslovém koncertě D dur 

s dirigentovým argumentem: „My přece známe tempo!”71 však už rozhodně ne. 

Beethovenovi hráči již mohli užívat vrtulkových ladících šroubů, které se začínaly                     

na tympánech objevovat na konci osmnáctého století. Ty přelaďování bubnů o něco usnadnily, 

ale opravdové inovace ve stavbě tympánů přicházejí až na sklonku Beethovenova života 

vlivem právě probíhající průmyslové revoluce. V roce 1812 vynalezl Gerhard Kramer systém 

pákového ladění. Hráč již nemusel přelaďovat utažením každého šroubu, ale pouze pomocí 

páky umístěné na dřevěné desce, k níž byl tympán připevněný. Tento funkční, ale neprakticky 

 
70 BECK, John. Encyklopedia of Percussion. 2.vyd. New York: Routledge, 2007. 240 s. ISBN 0-415-97123-3 
71 BLADES, 275 s. 
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velký a nemotorný mechanismus vylepšil Johann Kaspar Einbigler. Páku vyměnil za kliku             

a kotel uvolnil „zavěšením” do konstrukce obruče. Blána je napínána externě a tím zvyšuje 

potenciál rezonance celého bubnu.72 Jiný systém pro přeladění zvolil Johann Stumpf, jehož 

tympány využívají stejný systém jako tzv. rototomy. Hráč ladil otáčením celého kotle kolem 

své osy. Tím však měnil místo úderu, což v případě nekonzistentních přírodních kůží 

způsobovalo problém.73  

 
Obr.  24 – Zleva: Kramerův pákový, Stumpfův rotační a Einbiglerův klikový systém 

Mezi další inovace patřilo například užití kabelového mechanismu, či systému ozubených 

převodů, které umožňovaly několik „rychlostí” naladění. Největším přelomem ve vývoji ladících 

mechanismů tympánu se však stal tzv. stimmvorrichtung Carla Pittricha v roce 1881. Pedálový 

systém ladění dovolující změnit výšku tónu bez nutnosti použít ruce, a který se dal přidělat          

na již vyrobené tympány se stal okamžitým fenoménem své doby.74 

 

 

 

 

 
72 STŘÍLKA, Martin. Tympánové party ve skladbách Gustava Mahlera a Richarda Strausse. Brno, 2015 Janáčkova 

akademie múzických umění, Hudební fakulta 10 s. 
73 BECK, 234 s. 
74 BECK, 235 s. 
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2.3. Činely, velký buben a triangl – dědictví tureckých nájezdů? 

Leckoho by nenapadlo, že bicí nástroje naší “dechovky” a způsob jakým na ně hrajeme daleko 

přesahuje hranice Evropy a jejích vojenských kapel. Díky populární hudbě (resp. rozmachu 

jazzu v první pol. 20. století) známe v dnešní době mnoho typů a tvarů činelů a také úkolů, 

které zastávají, a to nejen v hudbě populární, ale i v běžné praxi orchestrů. Tyto moderní verze 

činelů jsou svou stavbou založené na tradici orientálních tj. čínských, ale především tureckých 

činelů.75 Nebyli to ale ani Turci, kteří jako první odlévali kruhové pláty z nejrůznějších slitin.         

O činelech všemožných rozměrů, často s jasně určenou výškou tónu se dovídáme již z reliéfů 

a maleb z období antického Egypta, Řecka a Říma. Dočteme se o nich několikrát i v žalmech 

Starého zákona jako o prostředku k uctívání Boha76 a můžeme je též vidět i na malbách                  

a vitrážích středověkých umělců. Nástroje zde mají mnohem menší rozměry (připomínají 

cymbales antiques) a úloha hry patří zpravidla andělům.77  

Činely používané v armádních orchestrech tureckými janičáři však byly první, které dostaly 

jasné místo v evropské orchestrální praxi a dnes je známe jako činely „a due“ nebo párové 

činely. Pro janičárskou hudbu byly charakteristické i jiné hlučné a rytmické nástroje jako                

je velký buben, triangl, tamburína nebo crescent, o kterém bude také řeč. 

Evropané byli od nepaměti při střetech s orientálními bojovníky fascinováni tradicí jejich 

armádní hudby. Možná to nebyl vždy zážitek pozitivní, za to zcela jistě intenzivní.                  

Richard de Templo v kronice z Třetí křížové výpravy popisuje setkání s tureckou armádou roku 

1192 následovně: „Tu předstoupili někteří z jejich admirálů, jak byla jejich povinnost, 

s klarinami  a trumpetami; další měli rohy, jiní píšťaly a tamburíny, bubny, činely a další nástroje 

předvádějíce ukrutný rámus a povyk. Země se chvěla od těch ryčných a příšerných zvuků,        

že ani hromová rána by nebyla slyšet mezi tím bouřlivým hlukem trubek a rohů. Činili tak, aby 

povzbudili svého ducha a odvahu, neboť čím byl rachot prudší, tím směleji byli připraveni               

k bitvě.”78  

Hudba janičářů, osmanských elitních vojenských jednotek, zažila největší rozmach                   

a popularitu v období turecké expanze do Evropy v 16. a 17. století. Mnoho evropských králů, 

jako například polský král Jan III. Sobieski nebo ruská carevna Anna Ivanovna,79 si též pořídili 

oddíl turecké vojenské hudby - tzv. mehter. Tyto kapely však sloužily na evropských dvorech 

 
75 PROCHÁZKA, Antonín. Stylovost hry a vývoj soupravy bicích nástrojů napříč hudebními žánry se zaměřením na 

americkou populární hudbu 20. století, Praha, 2017. Absolventská písemná práce, Pražská konzervatoř. 16 s. 
76 Ž 150, 3-5 
77 Například Matteo Giovanni, Nanebevzetí Panny Marie (1474). Obr. v kapitole 3.6. 
78 VYTISKA, Miroslav. Bicí nástroje ve vojenské hudbě. Praha, 2013. Diplomová práce (MgA.), Akademie 
múzických umění, Hudební a taneční fakulta. 19. s., 5.6.2013 
79 BECK 226 s. 
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pouze k ceremoniálním účelům a doplnily tak zdejší tradici hry na vířivý buben a pikolu.80  

Nakonec se však janičářské nástroje dostaly i do bitev evropských armád. Vojenské kapely 

(například Feldmusik rakouské armády) začaly janičářský způsob hry velmi úspěšně 

napodobovat a zahrnuly jeho prvky do svých vlastních zvyklostí. Tím vytvořily základ                   

pro moderní evropskou tradici vojenských hudeb.81  

 
Obr.  25 Janičářská hudba 

2.3.1. BANDA TURKA V ORCHESTRU 

Pro nás je ale ještě důležitější fakt, že díky popularitě janičářské hudby, se činely resp. i velký 

buben, triangl a tento vojenský způsob hry, začíná objevovat v dílech klasicistních skladatelů. 

Gluck jako jeden z prvních činely používá ve své opeře Ifigénie na Tauridě (1779), konkrétně 

ve sboru Skytů v prvním dějství, o kterém Berlioz později mluví jako o přelomovém použití 

tohoto nástroje v hudební praxi.82 Janičářské párové činely byly sice již rozhodně větší a tenčí, 

při úderu o sebe bez jasné výšky tónu a tedy velmi jinak znějící než antické a středověké 

činely, ještě ale zdaleka nedosahovaly rozměrů činelů, které známe z romantického orchestru. 

Interpretovat Gluckův part by tedy na takové činely bylo značně nestylové, neodpovídající 

zvuku turecké kapely a mohlo by vést k zastínění ne tak početného klasicistního orchestru. 

Použijeme tedy činelů mnohem menších rozměrů. Některé moderní firmy dokonce takové                         

 
80 Viz kapitola 3.3.2. 
81 VYTISKA, 28 s. 
82 BERLIOZ, 226 s. 
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činely prodávají pod označením Banda Turka83- jména, které často pro zápis janičářskou 

hudby v partiturách skladatelé používali.84  

Gluck je také považován za prvního skladatele, který dal v orchestru místo velkému bubnu. 

Zajímavé je, že velký buben je nástroj na Blízkém východě populární již od antických časů.          

A například Sumerové upevňovali buben na hráčovu hruď, podobně jako my v dnešních 

pochodových kapelách. „Velký buben”, který znali Mozart, Haydn i Beethoven, a který byl              

v jejich době používán orchestry, vypadal spíše jako anglický long drum. Byl to dvoublanný 

cylindrový buben, s mnohem vyššími luby než byl jeho průměr, který se pohyboval okolo 50 

centimetrů.85 Takto ho nazývá a nad jeho barbarským nadužíváním a nepochopením jeho 

pravého potenciálu se rozhořčuje i Berlioz ve své Instrumentaci (1844).86 

 
Obr. 26 – Long drum 

Je pozoruhodným faktem, že v podstatě všem inovacím ve světě tureckých orchestrálních 

činelů lze přiřadit jediné jméno. V roce 1623 dostal mladý Armén Avedis Zildjian (v arménštině 

„syn výrobce činelů”), kovář a alchymista, povolení Sultana Murada IV. odejít z jeho služeb,   

ve kterých povětšinou vyráběl nejrůznější poháry či misky, ale také se snažil přijít na recept 

pro výrobu zlata, a založit si v tehdejší Konstantinopoli vlastní továrnu. V ní mohl své umění 

práce s kovy využít k výrobě činelů. Tak se začala psát historie vůbec nejslavnější značky 

činelů, na které (nejen v orchestrech) hrajeme dodnes. Zildjianovi byli i schopní obchodníci         

a kromě vojenské a duchovní arménské a řecké hudební tradice, viděli potenciál svých činelů 

 
83 https://australismusic.com.au/products/sabian-11520xbt-hhx-15-banda-turka [cit. 2021-4-15] 
84 BUGG, Doran, The role of Turkish percussion in the history and development of the orchestral percussion section. 

LSU Major Papers 27, 2003. 40 s. 
85 BLADES, 205 s. 
86 BERLIOZ, 226 s. 
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i v právě se rodící evropské orchestrální praxi.87 Obzvláště opery, které byly často založené 

na antických mýtech, se staly ideálním prostředím pro nový exotický zvuk činelů. Stalo se tak 

běžným požadavkem prominentních skladatelů, včetně Berlioze a Wagnera, používat v jejich 

skladbách výhradně činely značky Zildjian. K tomu výrobci pomohly i prezentace jeho výrobků 

na výstavách a veletrzích po celém tehdejším známém světě.88 

 
Obr. 27 – Nástroje arménské duchovní tradice 

Za jeden z nejznámějších příkladů používání efektu turecké vojenské kapely se dá považovat 

opera Wolfganga Amadea Mozarta z roku 1782 Únos ze Serailu. Za zmínku stojí také 

Haydnova Vojenská symfonie (1794), též ozvláštněná použitím janičářských nástrojů.               

Jak Mozart tak i Haydn žádají kromě standardní palice o použití speciální proutěné metly            

při hře na velký buben. Úder palicí je naznačen notou směřující dolů, úder metlou notou 

směřující nahoru, jak můžeme vidět v partituře k Haydnově Vojenské symfonii.89  

 
87 SHAYTT, David. The Dueling Cymbalmakers of North America, The Journal of the Society for Industrial 

Archeology, Vol. 15, No. 1, 1989, pp. 35-53 
88 BLADES, 171 s. 
89 BUGG, 40 s. 
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Obr. 28 – Partitura Vojenské symfonie (1794) 

Pro úder palicí i metlou naráz Mozart používá zápis „dvojitého” velkého bubnu, jak vysvětluje 

Julius Reitz ve vydání Únosu ze Serailu z roku 1868.90 

 
Obr. 29 – Mozartův zápis „dvojitého“ bubnu. 

Tento poučený způsob interpretace partu je však dnešní době v mnohých orchestrech 

„zapomenut” a ke hře na velký buben se těchto klasicistních partů používá pouze palice.               

K užití podobné metly se vrací skladatelé až o mnoho let později, jako například Mahler ve třetí 

větě své Druhé symfonie (1895). Ten již však nesleduje cíl autenticky naplnit efekt turecké 

vojenské hudby, ale hledá nové zvukové možnosti velkého bubnu.91 Naopak Béla Bartók               

k podpoření orientální atmosféry svého Podivuhodného mandarina (1926), předepisuje hráči 

na velký buben proutek a jasně tím odkazuje na tradici janičářské hudby v evropském 

orchestru.92 

V hudbě pozdního klasicismu můžeme najít i další příklady hudby alla turca, jako                                 

v Beethovenově Deváté symfonii (1823). Jde však stále především o přenesení efektu 

vojenské hudby do orchestrálního prostředí. I sám Beethoven si v prvních skicách 

 
90 BLADES, 265 s. 
91 Viz kapitola 4.1. 
92 BUGG, 50 s. 
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poznamenává: „ukončit symfonii tureckou hudbou”.93 Tento charakteristický efekt je sice velmi 

impozantní a ve své době nový, překvapivý a populární, na druhou stranu ale také dost 

povrchní a rychle “omrzí”. Jak Berlioz prohlásil: „Použití kombinace velkého bubnu a činelů         

je dobrá, tak akorát na to, aby na ni tancovaly opice.”94 Právě Berlioz se stal v první polovině 

19. století průkopníkem ve vytváření nových požadavků, které nejen činely, ale i jiné bicí 

nástroje v jeho romantickém orchestru naplnily. Ač se snažil sebevíc, některé janičářské 

nástroje se mu však pro seriózní orchestrální praxi zpopularizovat nepovedlo. Již zmíněnému 

crescentu, ve své Instrumentaci (1844),95 slibuje velkou budoucnost a s velkou pompou 

zaměstnává, jako například ve Velké symfonii smuteční a triumfální (1840). Berliozovo 

nadšení pro tento nástroj připomínající český vozembouch však ostatní skladatelé nesdíleli          

a proto se s pavillon chinois, jak ho Berlioz sám nazýval, setkáme skoro výhradně                           

na přehlídkách vojenských hudeb. 

 
Obr. 30 – Pavillon chinois 

 
93 BLADES, 267 s. 
94 BERLIOZ, 226 s. 
95 BERLIOZ, 233 s. 
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2.3.1. CHRASTÍCÍ TRIANGL 

Dobové malby ukazují, že středověký triangl měl již stejný „trojúhelníkový” tvar, jak ho známe 

dnes, ale často bylo na jeho spodní rameno zavěšeno několik kovových kroužků. Jeho původ 

je proto většinou spojován s antickým nástrojem sistrum. A stejně jako jeho starší sourozenec 

sloužil především k doprovodu náboženských obřadů a slavností, pokud tedy zrovna nebyl         

v platnosti edikt pro jeho zákaz.96  Nadužití řinčivého zvuku trianglu, v té době ještě doplněného 

o již zmíněné kovové kroužky (proto se také předpokládá, že se trianglem, kromě klasického 

úderu kovovou tyčinkou i „třáslo”), bylo tedy známé již dávno před jeho velkými romantickými 

sóly. Tato sóla byla už ale hrána na triangl dnešní podoby, jenž při jednoduchém úderu 

produkuje jasný, čistý, zvonivý zvuk. Naopak Mozartovi hráči v době uvedení Únosu ze Serailu 

a nejspíš i Beethoveny Deváté symfonii, pracovali s velmi odlišným zvukem, než na jaký jsme 

zvyklí dnes. Praxi využití trianglu doplněného o chrastící kroužky si uchovali jen nejoddanější 

příznivci poučené interpretace.97  

 

 
Obr.  31 – Moderní reprodukce klasicistního trianglu 

  

 
96 BLADES, 191 s. 
97 https://www.mattnolancustomcymbals.com/blog/?tag=medieval-triangle [cit. 2021-4-15] 
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3. ROMANTISMUS 

Hudba romantismu dbá na individualitu. Usiluje o vyjádření osobních emocí, svobody, touhy 

prožít a zakusit. Experimentuje ve formě a nebojí se limitů. Požaduje více barvy, více 

dynamiky, více dramatičnosti, a více angažovanosti. Romantismus se vyhrazuje proti 

konvencím a umírněnosti osvícenství. Iracionální cit a osobnost staví nad rozum                                

a encyklopedičnost.98  

Tvrzení, že při hře romantických děl získává hráč na bicí nástroje větší svobodu                            

v interpretaci díla, by někdo mohl označit za mylné. Vždyť právě romantičtí autoři kladou              

na hráče zatím největší nároky a svá přání vysvětlují v partech dopodrobna. Oproti volnosti 

improvizovat několik rytmických figur v raném baroku, hráčům nabízejí něco úplně jiného. 

Ohromně bohatou, širokou paletu vyjadřovacích prostředků, tolik barev a možností a spoustu 

nových nástrojů. Již v orchestru zavedené janičářské bicí nástroje (velký buben, činely, triangl) 

opouštějí v romantismu roli turecké hudby a získávají své individuální úkoly. Tympánové party 

jako takové se stávají uměleckým dílem.  

Víc než kdy jindy je důležité vnímání smyslu hudby, v co nejširších souvislostech. Funkce 

bicích nástrojů v konkrétním okamžiku skladby, při každém jejich vstupu. Studium partitury          

se stává nedocenitelným pomocníkem. Tam kde může celý orchestr burácet ve forte, hlásek 

osamoceného bubínku líčí svůj poutavý příběh. Kromě neustále se zvyšujících nároků                 

na technickou vybavenost hráče, je právě představivost – umění vžít se do pocitů skladatele                      

a nalézt význam jeho díla, klíčem k úspěchu interpretování romantické hudby.   

3.1.Dospělost orchestru 

3.1.1.VZNIK PROFESIONÁLNÍCH ORCHESTRŮ 

Již v druhé polovině osmnáctého století pořádají kromě církve a šlechticů veřejné koncerty        

na subskripční bázi též hudební podnikatelé (většinou sami skladatelé). Na programu těchto          

tzv. akademií byla často ověřená díla zavedených autorů, v druhé půlce dostaly prostor 

premiéry skladeb nových. Například Beethoven otevírá svoji akademii skladbami Mozarta            

 
98 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia. Romanticism. Encyclopedia Britannica, 2021. 

[https://www.britannica.com/art/Romanticism [cit. 2021-4-15] 
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a Haydna a končí uvedením své nové symfonie.99 Pro tyto večery museli skladatelé zpravidla 

shromažďovat hudebníky sami. To se má však brzy změnit, když se v roce 1781 zformuje 

Lipský orchestr Gewandhaus, který je organizován koncertní společností obchodníků a tím 

začíná trend směrem k zakládání občanských orchestrů. Takové spolky již existovaly pro 

operu a divadlo, nikoli však pro koncertní hudbu. Díky rostoucímu důrazu ve skladbě symfonií 

a jiných čistě instrumentálních forem, ale také „bohatnutím” střední třídy v důsledku právě 

probíhající Průmyslové revoluce, vrcholí tento fenomén v 19. století v zakládání městských 

filharmonií a dalších orchestrů.100 Nejen v Evropě, ale i v rychle rostoucích městech Nového 

světa, byl občanský symfonický orchestr otázkou prestiže. Zajímavostí může být, že Spojené 

státy nepřevzaly tradici výstavby operního domu v každém městě, jako tomu bylo například        

v Německu. Tato skutečnost snad může naznačovat vnímání opery jako přežitek feudální 

společnosti. Avšak názor o druhořadosti opery vůči čistě symfonické hudbě již rozhodně 

zastává ve své Instrumentaci (1844) Berlioz a řada dalších skladatelů a kritiků devatenáctého 

století.101 Ve skutečnosti tyto myšlenky zůstaly pouze v hlavách především značně zaujatých 

zastánců fenoménu absolutní hudby. Opeře v Evropě devatenáctého století se více než dařilo, 

její orchestry získávaly mnohem více prostředků, hudebníků a nástrojů. A její vystoupení měla 

jednoznačně větší komerční úspěch než koncerty symfonické hudby. Také výuka hudby             

se přesouvá z „privátního prostředí” šlechtických mecenášů a církve do veřejného prostředí.             

V této době vznikají první konzervatoře a mistrovské školy.  

Vytvoření těchto stálých orchestrů také přineslo nový profesionální rámec práce. Hudebníci 

mohli zkoušet a opakovat stejná díla, což vedlo ke konceptu repertoáru v orchestrální, 

instrumentální hudbě. K praxi zkoušení výrazně přispěl dirigent pařížské Orchestre de la 

Société des concerts du Conservatoire François Habeneck, který svůj orchestr tepal                        

k dokonalosti i tím, že zavedl do té doby nestandardní dělené zkoušky. O naprosto perfektním 

zpracování Beethoveny Deváté symfonie (1824) Habeneckem píše Richard Wagner. 

Vyjadřuje „zděšení”, které zažil „když skladbu poprvé uslyšel tak, jak ji Beethoven                            

ve skutečnosti zamýšlel”.102 Rozplývá se nad tím jak Habeneck konečně našel správné tempo, 

správné melo skladby a zároveň se rozhořčuje nad neschopností ostatních německých 

kapelmeisterů.   

 
99 MICHELS, 393 s. 
100 LAWSON, 7 s. 
101 BERLIOZ, 240 s. 
102 WAGNER, Richard. On Conducting, Three Wagner Essays. Robert L. Jacobs. London: Ernst Eulenburg, 1979 

55. s. 
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3.1.2. FANTAZIE HECTORA BERLIOZE 

Právě Devátá symfonie smetla poslední doznívající tóny klasicismu jako lavina. Žádný 

symfonik po Beethovenovi se nemohl vyhnout jejímu dopadu. Na jejích základech staví                    

i Habeneckův rival a přítel v jedné osobě, Hector Berlioz. Tento nekonvenční, bouřlivý, 

impulzivní a vysoce citlivý skladatel, dirigent a teoretik dokonale splňoval charakter 

romantického tvůrce. Jeho dílo mělo stejně odpůrců jako obdivovatelů. Schumann ho nazývá 

„virtuosem na orchestr”.103 

Berlioz byl zvukem orchestru fascinován, vnímal ho jako naprosto jedinečný nástroj a chtěl 

prozkoumat každé jeho zákoutí, všechny možnosti, které mu nabízí. Je považován za mistra 

instrumentace, jejíž teorii popsal i ve známé nauce Grand traité d'instrumentation                              

et d'orchestration moderne (1844). V ní se také čtenářům svěřil s plánem na svůj vysněný 

orchestr. Ten čítal dohromady 467 instrumentalistů, z toho 55 hráčů na bicí nástroje! Konkrétně 

10 tympanistů obsluhujících 8 párů kotlů, 6 hráčů na vířivé bubny, 3 na velké bubny, 4 hráče 

na velké párové činely, 6 trianglistů, 6 hráčů na zvony, 12 hráčů na různě laděné cymbales 

antiques, 2 hráče na velké kostelní zvony, 4 hráče na pavillon chinois104 a 2 hráče                           

na tamtamy.105  

Z tohoto plánu je snad nadmíru jasné, jak moc se o bicí nástroje Berlioz zajímal. Ve svých 

skladbách je používal velmi inovativně, vždy grandiózně a ve velkém počtu. Je jedním                     

z velkých autorů romantismu, kteří bicím nástrojům nepřikládají pouze úkoly rytmické, ale 

nezdráhají se také využít maximální potenciál zvukomalebných možností nástroje. S bubeníky 

„soucítil”, někdy si až nevhodně stěžoval na nedokonalé a nedostatečně podrobně popsané 

party svých kolegů.106 Aktivně se snažil řešit problémy vznikající s jejich interpretací.                       

S omezenou možnosti ladicích mechanismů na tympánech se vypořádal jednoduše – přidáním 

dalšího kotle. Ve Velké smuteční mši (1837) zaměstnává dokonce deset hráčů obsluhujících 

šestnáct bubnů. Až šestitónové souzvuky, ve vírech v nízkých dynamikách, hrané 

Berliozovými oblíbenými, měkkými paličkami, jsou zkrátka „úžasvzbuzující”.107  

 

 

 

 

 

 
103 OTTŮV SLOVNÍK NAUČNÝ III, Berlioz, Praha: Otto, 1898. 828 s. 
104 Viz. kapitola 2.3.2. 
105 BERLIOZ, 243 s. 
106 BERLIOZ, 226 s. 
107 BLADES 284 s. 
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Obr. 32 – Deset hráčů, šestnáct tympánů ve Velké smuteční mši (1837) 

Velmi podrobné instrukce – nároky nejen na paličky, klade i u jiných nástrojů. Zavěšuje jeden 

z párových činelů a žádá na něj hru tympánovými, ale i bubínkovými paličkami. Poté, co Liszt 

v symfonické básni Co slyšíme na horách (1849) představí vír na velký buben, Berlioz k tomuto 

novému efektu využívá „oboustranou” palici. Jasně popisuje, jak nástroj zatlumit, například           

k vytvoření pohřební atmosféry v „Pochodu k popravišti” z Fantastické symfonie (1830).           

Kdy použít strunění a v některých místech i jakým rukokladem part zahrát. Přelomové jsou 

také jeho požadavky na naladění velkého či tenorového bubnu na specifický tón. Pro vír 

nepoužívá označení tremolo; intenzitu a rychlost víru naznačuje počtem trámců. Jakkoli efektní 

užití kostelních zvonů ve Fantastické symfonii (1830) však není v orchestrálním světě 

premiérou. Naopak jemná hra na ancient cymbales (crotales) v intervalu kvinty v dramatické 

symfonii Romeo a Julie (1839) určitě ano.108 

Všemožné palice, paličky a malé nástroje (např. crotales) hráčům ochotně půjčuje ze své 

sbírky, pokud není orchestr dostatečně vybaven. Dokonce prý na koncertním turné s hráči 

hlídá své „šestnáctihlavé tympánové stádo”, aby před koncertem nikdo žádný z bubnů 

neukradl či neponičil.109 

 

 

 
108 BLADES 287 s. 
109 BLADES 289 s. 
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3.1.3. EXPRESIVNÍ ZVUKOMALBA 

Berlioz však není jediným romantickým skladatelem, který ve svých dílech zaměstnává tyto 

(pro orchestr) nové bicí nástroje. Díky fenoménu národních škol, folklorismu a s tím spojeného 

zájmu o lidové umění, ale také popularitě exotismu a cestovatelství komponují skladatelé stále 

častěji skladby s charakteristickými „lokálními” prvky. Pro podporu těchto často velmi 

exotických motivů využívají nástroje evropského venkova jako tamburína,110 kastaněty,111        

ale i xylofon.112 Je však nutno podotknout, že na rozdíl od neofolkloristních skladatelů                     

si nepotrpí na autentičnost lokální barvy. Pouze se jí inspirují tím, že využívají její hudební 

prostředky, ale v orchestru je předepisují i již zavedeným nástrojům. Jde jim o znázornění             

a podpoření atmosféry. Skutečné folklórní a exotické nástroje pak často naopak modifikují,      

aby se v tradici západní orchestrální hudby daly upotřebit. Tak vznikají orchestrální kastaněty, 

laděné gongy či laděné kravské zvonce.  

Velkým přáním skladatelů v romantismu je také užití kostelních zvonů a zvonoher v jejich 

skladbách.113 Astronomické finanční náklady na pořízení a naprosto nepraktická velikost 

těchto „nástrojů” dávají impulz k vymýšlení způsobů a kompromisů, jak zvuk skutečných zvonů 

v orchestru imitovat. Tyčové, plátové a další druhy zvonů však nakonec otevírají skladatelům 

ještě větší možnosti k uplatnění charakteristického zvuku zvonů. S cílem vytvořit praktickou 

napodobeninu malé carillon – zvonohry, vznikla dnešní zvonkohra.114 

S velkým nadšením zaměstnává velké bicí sekce i Wagner ve svých monumentálních 

uměleckých dramatech. Ve Zlatě Rýna (1869) požaduje dokonce 18 kovadlin. Šest malých, 

šest velkých a šest ještě větších! Takové nadšení však vždy nesdílejí umělečtí vedoucí 

divadelních souborů. Nicméně nelze namítnout, že by Wagnerova dramata, nesoucí téma 

starých germánských legend, nebyly ideálním útočištěm pro nové, zvukomalebné, expresivní 

bicí nástroje. Trochu více úsporně, ale za to vždy efektivně, využívají v divadelních 

představeních bicí nástroje i další skladatelé romantismu. Při koncertních provedeních árií, 

baletních suit apod. je hráč občas nucen nalézt interpretační kompromis mezi útržky i často 

různorodých děl. Také party, opět obvykle vytržené z originálů, jsou nepřehledné, bez kontextu 

a nedá se na ně vždy spolehnout. Na zkouškách musí tedy hráč dávat dobrý pozor                         

na informace o všech vyškrtnutých místech, skocích a rozdílných artikulačních prvcích, 

určených pouze pro koncertní provedení skladby. 

 

 
110 Viz kapitola 3.6. 
111 Viz kapitola 3.7. 
112 Viz kapitola 3.5 
113 Viz kapitola 3.4.2. 
114 Viz kapitola 3.4.3. 



 57 

Zvukomalebné ruchy a hluky byly přítomny již v barokní opeře. Nejsou však zapsané                       

v žádných partech. Jejich tvorbu totiž neměli na starosti bubeníci, nýbrž technici divadel.               

V pozdním romantismu se však nástroje jako hrom, kroupy a vítr dostávají právě do rukou bicí 

sekce. Efektivně je využívá například Strauss v Alpské symfonii (1915).  

 
Obr. 33 – Hrom Vídeňských filharmoniků 

Skladatelé nacházejí oblibu i ve zvucích vytvářených předměty každodenního života. 

Využívané jsou výstřely z ručních zbraní i děl. Kromě Bizetovy Carmen zazní výstřel z pistole 

také ve Dvořákově opeře Dimitrij (1882). Johann Strauss v operetě Netopýr (1874) předepisuje 

zvonění ostruh. Kastner v Les cris de Paris (1857) kromě domovního zvonku využívá také 

fouet - bič. Nejde však o skutečný bič, nýbrž zvukovou imitaci za pomocí dvou dřevěných 

prkének. Přesněji tento nástroj tedy pojmenovává Mahler v Šesté symfonii (1906) a to jako 

Holzklapper.  
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Prominentní roli v orchestru získává v druhé polovině devatenáctého století také malý 

buben.115 Hráči ho sundávají z bandalíru a umisťují na stojan. Bubínek již nebude mít za úkol 

plnit pouze roli pochodového vojenského nástroje. Díky skladatelům jako byl Rimskij-Korsakov 

se hra na malý buben stane téměř virtuózní záležitostí a zaručí mu pevné místo v orchestrální 

tradici.  

Při interpretaci expresivních, často velmi zvukomalebných partů romantismu je důležité, 

aby hráč dbal na jasnou představu zvuku, kterou si přeje vytvořit, a co má daný zvuk 

znázorňovat. Například crescendový vír v tympánu již nevzbuzuje jen pouhé napětí, může být 

také temný, těžký a líčit strádání utlačovaného lidu, jako v Sibeliově Finlandii (1900).116              

Jen pár taktů velkého bubnu ve Smetanově symfonické básni Vltava odkazuje na nebezpečí 

Svatojánských proudů pro vltavské voraře. Na první poslech i dost možná nepatřičný, hlasitý 

a nepříjemný zvuk může do kontextu celé skladby dobře zapadnout. Při hře bez myšlenky 

skladba velmi ztrácí na smyslu, na možnosti oslovit, inspirovat a naplnit jak diváky, tak samotné 

hráče. 

3.1.4.TRIANGL – SÓLOVÝ NÁSTROJ ROMANTICKÉHO ORCHESTRU 

Lisztovo sólo na triangl v Prvním klavírním koncertu (1849) definitivně propouští tento 

původem janičářský nástroj z role pouhého „metronomu”, který zastával v turecké kapele. 

Skladba je proto někdy s nadsázkou označovaná spíše za „koncert pro triangl s doprovodem 

klavíru.” Náročný part vyžaduje po hráči velmi dobré rytmické cítění a bohaté, barevné                    

a dynamické provedení. Obzvláště při konkurzech, na kterých je skladba požadována, je hra 

partu bez doprovodu opravdovou zkoušku hráčovy muzikálnosti.117  

 
Obr. 34 – Triangl v Lisztově Prvním klavírní koncertu (1849) 

 
115 Viz kapitola 3.3.3. 
116 SCHWEIZER, 36 s. 
117 KASAL, 52 s. 
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Novinkou se také stává vír na triangl, efektivně znázorňující lokální folklorní či exotickou  barvu 

v Griegově Peer Gyntovi (1876) či Šeherezádě (1888) Rimského-Korsakova. Ve svých 

skladbách ale vír na triangl nevyužívali pouze programní skladatelé, nýbrž i Brahms ve své 

Čtvrté symfonii (1886). Písmeno I ze třetí věty se taktéž stalo konkurzním partem. Zkušený 

hráč by měl být schopen vyhrát rytmus pouze jednou rukou. Druhou by měl triangl držet a tím 

podpořit festivnost skladby. Pokud si však není zcela jistý, je doporučeno triangl zavěsit a hrát 

dvěma táfličkami.118 

 
Obr. 35 – Part trianglu Brahmsovy Čtvrté symfonie (1886) 

I zápis víru na triangl může občas způsobit nejasnosti v interpretaci. Pokud není zapsán 

tremolem, měl by si hráč dát pozor, kolik mají noty ve víru trámců. Antonín Dvořák ve třetí větě 

své Deváté symfonie (1893) naznačuje vír dvěmi trámci. V rychlém tempu scherza nemáme 

možnost jednotlivé šestnáctinové údery spočítat a proto užijeme tzv. otevřený vír. V čísle               

5 však Dvořák používá již trámec jenom jeden, tím jasně předepisuje přání šesti úderů. Hráči 

se občas nechají zmást tremolem v zanášce flétny a houslí. Vír na triangl by však měl mít 

jasnou hodnotu.  

 

 
Obr. 36  – Part trianglu Dvořákovy Deváté symfonie (1886) 

Hra na triangl je v orchestru i širokou veřejností často velmi podceňována. Tím se však 

nenechme zmást, triangl již dávno neslouží jen k podpoře hlasité vřavy armádních ansámblů.  

 
118 BUGG, 40 s.  
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3.1.5. NOVÉ ROLE ČINELŮ V ROMANTICKÉM ORCHESTRU 

Taktéž činely v romantickém orchestru již neplní pouze roli dokreslení zvuku vojenské kapely. 

Skladatelé pracují s jejich zvukem, vymýšlí nové techniky úderu apod. Berlioz revolučně činel 

zavěšuje a požaduje hru paličkami. To jde ruku v ruce s obchodní povahou výrobce činelů 

Zildjiana, který skladatelům vychází vstříc, což mu Berlioz s Wagnerem dokonce oplácí 

výhradním užitím jeho činelů ve svých orchestrech.119 Zildjian začíná produkovat činely 

mnohem větších rozměrů, v mnoha váhových kategoriích, odpovídající přáním skladatelů.         

Pro Berlioze činely tenčí, barevné a zároveň dobře reagující na hru paličkou při jejich zavěšení. 

Naopak pro Wagnerova umělecká dramata jsou vyráběny činely mnohem vyšší váhové 

kategorie, s hutným zvukem, které obstojí při obrovském obsazení orchestru.120 Právě 

takových (marketingových) rozdělení se drží výrobce i v dnešní době. Tenké činely nižší 

váhové kategorie označuje za „francouzské”. Zástupce nejtěžší váhové kategorie najdeme          

v jeho katalogu jakočinely „německé”. Označením „vídeňské” pak nazývá činely střední 

váhové kategorie, určené pro univerzální hru.121 

Přes všechny nové zvuky a barvy, které činely (a další bicí nástroje) skladatelům nabízejí, 

v romantismu často platí , že „méně je někdy více”. V některých případech se může jednat         

o jen jeden jediný, specifický úder. Ten má však vždy místo a opodstatnění. Ať se jedná o forte 

úder činelů po 220 taktech čekání v předehře Wagnerových Mistrů pěvců norimberských 

(1868) nebo jediný úder činelů ve Dvořákově Deváté symfonie (1894). Ten se běžně hraje       

tzv. strisciatem,122 i když například dirigent Václav Talich vyžadoval po svých hráčích hru 

měkkou paličkou na zavěšený činel.123 Sám autor díla však úder blíže nespecifikuje. 

Wagner kromě víru mit Paukenschlag předepisuje v Prstenu Nibelungů (1875), v dnešní 

době již ne zcela běžně používaný, vír párovými činely. Nedobře kontrolovatelný vír, vytvořený 

třením dvou činelů o sebe, má zcela jiný charakter než elegantní vír, vytvořený za pomocí 

měkkých paliček, což představuje skutečnost, na kterou musí hráč při interpretaci partu myslet. 

Ke stejnému efektu používá později Bartók zápis tremolo a2.  

Obrovské nároky klade na činelisty Čajkovskij. Pasáž z Romea a Julie (1886), znázorňující 

souboj na kordy, je snad nejznámějším činelovým sólem v repertoáru, přítomným                           

na orchestrálních konkurzech po celém světě. Interpretační faul nastává při excesivním 

tlumení. Ne všechny noty mají být staccato, kontrast ve změně artikulace a vytvoření legato 

úderů přednes velmi obohatí. Údery by měly být krátké, přičemž ne zcela „udušené”. Pokud si 

bude dirigent přát údery ještě kratší, požádá o ně. K jasnější artikulaci také pomůže hra na pár 

 
119 BLADES, 171 s. 
120 BUGG, 40 s.  
121 https://www.thomannmusic.com/zildjian_18_a_symphonic_viennese_tone.htm [cit. 2021-4-15] 
122 Syčivý zvuk vytvořený lehkým, ale energickým přejetím hranou jednoho činelu o tělo druhého. 
123 Z výuky s Danielem Mikoláškem, členem skupiny bicích nástrojů České filharmonie. 
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činelů se sušším charakterem zvuku. Rovněž by měl interpret pamatovat, že tlumení činelů 

nesmí být na úkor kvality zvuku a hráč se při snaze tlumit každý úder nesmí v partu ztratit.  

 

 
Obr.  37 – Part činelů v Romeo a Julie (1886) 

 

Dalším místem, které prověří hlavně hráčovu staminu a konzistentnost úderů je závěr 

Čajkovského Čtvrté symfonie (1878). Hráč musí ve strhujícím finále ve vysokém tempu zůstat 

především uvolněný a zároveň v perfektní synchronizaci se zbytkem bicí sekce a orchestru. 

Nápomocen mu bude opět pár činelů menších rozměrů se sušším zvukem.  

 
Obr. 38 – Part činelů Čajkovského Čtvrté symfonie (1878) 
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Mezi další kusy konkurzního činelového repertoáru se řadí part z Rachmaninova Druhého 

klavírního koncertu (1901). Pasáž vyžaduje delikátní, citlivou hru. Na pianissimové údery            

se doporučuje vybrat menší, ale pro jasnou artikulaci těžší pár činelů. Přes veškerý dobrý 

úmysl hrát, co nejvíce potichu, to hráč však s jemnou hrou nesmí „přehnat”, jelikož údery musí 

být v orchestru stále slyšet.  

 

 
Obr. 39 – Part činelů Rachmaninova Druhého klavírního koncertu (1901) 

I když se podoba tureckého typu činelu ani s novým stoletím již v podstatě nemění, přicházejí 

skladatelé se stále novými způsoby, jak jeho zvukové možnosti rozšířit. Především novými 

způsoby, jak ho udeřit. Mahler ve Třetí symfonii (1896) žádá hru ocelovým drátem, Stravinskij 

hned v několika skladbách pro podobný efekt využívá trianglovou táfličku. Mnoho autorů se 

snaží docílit šustivého sizzle efektu charakteristického pro nýtované činely jazzové hudby.           

K tomu jim většinou slouží lehký dotyk kovového předmětu (mince, drátku, jiného činelu) 

během hry. Bartók kromě sizzle efektu žádá v Sonátě pro dva klavíry a perkuse (1937) také 

hru pppp nehtem či špičkou kapesního nože. Schönberg v Pěti kusech pro orchestr (1909) 

předepisuje tremolo na činel vytvořené pomocí cellového smyčce. V Moři (1905), mistrovském 

díle zvukomalby, nabízí Debussy obrovskou paletu vyjadřovacích prostředků v podobě 

různých druhů paliček a úderů, které má hráč uplatnit. Zároveň však nabízí velkou svobodu        

k interpretaci partu. Je pravděpodobné, že již v době vzniku díla hráč k provedení používal 

celou škálu činelů pro ještě barevnější hru. I dnes záleží především na představivosti a ochotě 

hráče si s partem vyhrát. Někteří interpreti dokonce své činely vybírají podle přesných tónů 

jejich ladění.124 Tímto přístupem k činelovému partu se zřejmě inspiroval i Debussyho krajan 

Maurice Ravel v baletu Dafnis a Chloé (1912). 

V neposlední řadě je třeba zopakovat, že právě jasná představa o zvuku, který chce hráč 

nástrojem vyprodukovat, je při interpretaci takových partů zcela zásadní. Bezmyšlenkovité 

hraní dělá z expresivních zvukomalebných efektů s ohromným potenciálem pouze hluk. 

 
124 https://www.nexuspercussion.com/2014/06/sea-to-sea/ [cit. 2021-4-15] 
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3.2. Tympány v kontextu romantického orchestru 

3.2.1.ROMANTICKÁ HRA NA TYMPÁNY 

Ve vývoji tympánů se díky stále se zvyšujícím požadavkům na hráče a jejich nástroje stává 

hudba období romantismu přelomová. Nedokonalé přelaďovací mechaniky skladatelé řeší           

v první polovině devatenáctého století předepsáním dalších kotlů „předladěných” na určitý tón, 

zaměstnáním pomocníka k přelaďování (u klikových tympánů) či rovnou najmutím dalšího 

hráče s vlastním párem bubnů.125 Berlioz ve Velké smuteční mši (1837) vyžaduje dokonce 

deset hráčů obsluhujících šestnáct bubnů. Tato skutečnost vyvíjí tlak nejen na hráče stále 
vylepšující techniku hry (v roce 1845 vychází Kastenorova Methode de timbales – první velká 
učebnice hry na dva, tři, čtyři a pět tympánů, ale i na mechanické inženýry, kteří se snaží přijít 
s co možná nejrychlejším a nejspolehlivějším systémem pro přeladění tympánů. Různé páky, 
kliky, rotační a kabelové systémy nakonec smete vynález Carla Pittricha, který si v roce 1881 
patentuje tzv. drážďanský pedálový systém. Tympány se systémem přelaďování pomocí 
nohou nejsou premiérou. Pittrichův mechanismus, dovolující tympánistovi přelaďovat                   
a především dolaďovat během hry, zcela bez pomoci rukou, se však nově dá připevnit na již 
existující tympány. Proto se stává okamžitým fenoménem. Regionální orchestry a malá 
divadla nemají prostředky na pořizování úplně nových nástrojů s každým dalším vynálezem. 
Revoluční drážďanský systém tak velmi urychluje příchod mechanických tympánů i za hranice 
největších kulturních center.  

 
Obr.  40 – Pittrichův drážďanský pedálový systém 

Velikost tympánů v devatenáctém století zásadně roste a to oběma směry. Velké tympány         

se stávají ještě většími a ty malé ještě menšími. To skladatelům dovoluje psát pro tympány          

v mnohem větším tónovém rozsahu. Wagner v Parsifalovi (1882) využívá spodního E                     

 
125 BOWLES, 205 
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a za pomocí dvou hráčů, každého se svým párem kotlů, vytváří zajímavý motiv připomínající 

zvonění kostelních zvonů.126  

 
Obr. 41 – Souhra tympanistů v Parsifalovi (1882) 

Také vynález mnohem tenších, až „průhledných”, blan z kravské či kozí kůže opracovávané 

pomocí strojů, výrazně přispěl ke zkvalitnění tónu nástroje. Tyto blány používaly všechny 

orchestry až do představení blan ze syntetických materiálů po druhé světové válce a některé 

tak činí dodnes. Při interpretaci romantických děl již nejsme při výběru paliček z hlediska 

historického kontextu nijak vázáni. Dobový tympanista již vlastnil velkou kolekci paliček                  

k dosažení co možná nejrůznějších barev či odstínů zvuků. Hlavičky paliček jsou vyráběny           

z filcu, flanelu, kůže, gumy nebo i mořské houby. 

Tradice Schlagmanieren, improvizovaných ozdob, frází při hře na tympány, přetrvává            

již zcela výjimečně v Německu a Itálii. Hráči romantismu již zdobí jasně dle zápisu. Skladatelé 

jim však ve svých partech nabízejí více než dost vyjadřovacích prostředků.  

Hra víru se stává mnohem expresivnější záležitostí. Závěrečné takty romantických 

symfonií jsou nezřídka zakončeny ohromně intenzivní (ne nutně hlasitou) hrou celého 

orchestru. K lepšímu vyjádření takové intenzity může hráč více sevřít úchop paliček a tím 

vytvořit zvuk, znějící velmi nepříjemně a tvrdě v bezprostřední blízkosti bubnů, v sále je však 

intenzita úderů naprosto optimální. K ještě většímu zdůraznění tohoto efektu předepisují často 

skladatelé na konci tohoto víru několik střídavých úderů, které podpoří absolutní vypětí.127  

Romantičtí skladatelé tympánům také často předepisují mnoho zdobících ornamentů               

z tradice rudimentální hry na malý buben. Toto zdobení efektivně využívá například Bruckner 

ve své Osmé symfonii (1892). Při hře i několikanásobných přírazů se však zpravidla nepoužívá 

hra „dvojek” jako na bubínku, nýbrž se údery tvoří střídavě. Manuel Westermann, tympanista 

drážďanské Staatkapelle, doporučuje hrát slabé noty blíže k ráfku bubnu, hlavní notu                

pak na obvyklé místo úderu, a tím vytvořit jasný rozdíl mezi ozdobou a notou samotnou.128 

 
126 BLADES, 294 s. 
127 SCHWEIZER, 33 s. 
128 BLADES, 365 s. 
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3.2.2. TYMPÁNOVÝ ANSÁMBL 

Novinkou se také stává hra akordů na několik tympánů více hráči. Tuto techniku, kromě               

již zmíněného Requiem, využívá Berlioz i velmi efektivně ve své Fantastické symfonii (1830). 

Při interpretaci těchto pasáží musí hráč pamatovat na to, že je členem „tympánového 

ansámblu” spíše než rozhodujícím hlasem vedoucím orchestr jako v jiných částech skladby. 

Jeho role je „vplout” mezi své kolegy a pečlivě dbát na předepsanou dynamiku. Podstatný           

je i výběr paliček k vytvoření jednotného zvuku, aby část skladby vyzněla správně a nestal              

se z ní nepřehledný rámus. Běžnou zvyklostí orchestrů je uspořádat k tomuto místu dělenou 

zkoušku tympanistů.129  

 

 
Obr. 42 – Tympánový ansámbl Fantastické symfonie (1830) 

Pokud je důvodem využití více hráčů jen nedostatek času pro přeladění nástroje                                

a ne specifický efekt jako u Berliozových akordů, je praxí některých orchestrů zaměstnat pouze 

jednoho hráče, který je za pomocí dnešních moderních tympánů part schopen zahrát.                    

A tak se například již tak náročná, u konkurzů žádaná, pasáž smutečního pochodu                            

z Wagnerova Soumraku bohů (1876) stává doopravdy virtuózní záležitostí. V ukázkách níže 

je možno vidět porovnání originálního partu pro dva tympanisty a dále part sjednocený pouze 

pro jednoho hráče. Nutností je v obou případech zcela plynulá hra, bez „děr”. 

 

 
129 SIMCO, Andrew, Performing The Timpani Parts to “Symphonie Fantastique”, Percussive Notes: duben 1998  
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Obr.  43 – Trauermarsch, originální part pro dva hráče 

 
Obr. 44 – Trauermarsch, sjednocený part pro jednoho hráče 
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3.2.3. TLUKOT SRDCE ČAJKOVSKÉHO A DVOŘÁKA 

Se zajímavými a inovativními party pro tympány přichází i Peter Iljič Čajkovskij. V první větě 

jeho Čtvrté symfonie (1878) je zcela zásadní důkladná příprava partu, rukokladů a tlumení.      

Ve waltzovém doprovodu od taktu 325 hráč využije techniky úderu upstroke, k maximalizování 

podpory plynulého tanečního rytmu. Ta se však nesmí ztratit i přes mnoho synkop, které 

tympanistu čekají v písmenu T. V této části je zapotřebí jasná, ostrá artikulace a zároveň plný 

tón. Výběr paliček je tedy též zásadní. Závěr symfonie je pak výzvou pro celou sekci bicích 

nástrojů (speciálně pro hráče na činely). Tympanista zde musí být v přísné synchronizaci             

se svými spoluhráči.  

 
Obr. 45 – Tympánový part Čajkovského Čtvrté symfonie (1878) 

Dechberoucí cresendo vír v závěru Romea a Julie (1886) potvrzuje také vyloženě fyzické 

nároky kladené skladateli na romantické hráče. Tympanista při takových místech nesmí 

„uhnout”, vír musí být zcela konzistentní, plynulý, přitom uvolněný. Ještě předtím však 

Čajkovskij zadává tympánům úkol znázornit utichající tlukot srdcí umírajících milenců.130         

Tuto tympánovou roli využívá hned několik skladatelů, mj. i Antonín Dvořák ve třetí větě 

Violoncellového koncertu h moll (1895). Tato delikátní, sólová místa se pro absolutní kontrolu 

hrají zpravidla jednou rukou.  

Elegantní a naprosto funkční psaní pro tympány je zjevné i v dalších Dvořákových dílech. 

Za zmínku stojí především jeho krátká sóla v Deváté symfonii (1894). Hned na začátku první 

věty zde tympány představuje v zcela dominantní roli. Pokud mají tu možnost, tak si hráči,            

 
130 BLADES, 320 s. 
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k co nejpřesvědčivější a intonačně nejpřesnější hře, vypůjčí k sólu na tónu A třetí tympán, 

přestože je možné celou symfonii zahrát pouze na dva. 

 
Obr. 46 – Sólo tympánu v úvodu Dvořákovy Deváté symfonie (1894) 

Zajímavá sóla předepisuje Dvořák tympánům i v Osmé symfonii (1890). Ve druhé větě se hráč 

nesmí nechat zmást grafickou povahou dvaatřicetinových not. Pasáž je v adagiu, tedy 

pomalém tempu. Rytmické figury musí být přesně artikulovány, v žádném případě nesmí jít        

o přírazy. Šestnáctiny ve fortissimu pak mají majestátní, zatěžkaný charakter. Hráči také 

pomůže vnímání partu v dvojnásobném metru, tzv. „na čtyři”. 

 
Obr. 47 – Part tympánů v druhé věty Dvořákovy Osmé symfonie (1890) 

3.2.4. STRAUSS A PEDÁLY 

Pedálový systém přelaďování dodává na konci století skladatelům možnost psát mnohem více 

melodicky. Nového vynálezu si je dobře vědom Verdi. V předehře k Othellovi (1887) potřebuje 

hráč nejméně tři tympány s pedálovou mechanikou, a v jednom místě dokonce Verdi vyžaduje 

přeladění během hry víru. Ještě více si užití drážďanského mechanismu oblíbil ve svých 

skladbách Richard Strauss. V Salome (1905) předepisuje přeladění ve dvaatřicetinových 

hodnotách, což by bylo na klikové tympány naprosto nepředstavitelné.  

 
Obr. 48 – Obtížné ladění v Salome (1905) 
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Waltz ze třetí scény opery Růžový kavalír (1910) je i při hře na dnešní tympány velkou výzvou 

a častým požadavkem u konkurzů. Strauss v partu imituje taneční basovou linku. Hráč musí 

být na pozoru s laděním, jasně artikulovat a přitom neopustit odlehčený taneční charakter 

skladby. Tento příklad nám  dokazuje, jak talentovaní a flexibilní museli tympanisté být,             

aby takový part zahráli na první pedálové tympány. V dnešní době se tato pasáž                              

při konkurzech často hraje v doprovodu klavíru. 

 

 
Obr. 49 – Waltz z Růžového kavalíra (1910) 
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3.2.5. RIZIKO VS. „BEZPEČNÁ” INTERPRETACE 

Stále se zvyšující náročnost partů ospravedlňuje dnešní tympanisty při hře děl z období 

vrcholného romantismu k použití moderních velkých tympánů, s hydraulikou a jasně 

vyměřenou ladící škálou. Dnešní robustní nástroje jsou doopravdy „bezpečnější”. Chyby 

způsobené nedokonalým mechanismem v podstatě neexistují. Přesto spousta hráčů nedá 

dopustit na pocit ze hry na starší modely tympánů, neobtěžkané moderní mechanikou a zvláště 

na zvuk a pocit ze hry na opravdové přírodní kůže. Pro autentičtější, (pro ně) lepší zážitek           

ze hry jdou však do rizik způsobených především nevyzpytatelností počasí při venkovních 

vystoupeních nebo i neposlušnou klimatizací v koncertních sálech. Jednu takovou „nehodu” 

popisuje i emeritní tympanista České filharmonie z vyprávění svých starších kolegů. “Když byla 

filharmonie v devětapadesátym v Austrálii, hráli venku u moře v amfiteátru. Hráli Novosvětskou 

a samozřejmě tam měl jen dva tympány s přírodníma kůžema, když tu náhle začal večer 

pracovat ten vlhkej, zapařenej, mořskej letní vzduch. Pořád přišlapával, přišlapával, dolaďoval, 

když tu náhle ve čtvrtý větě bum. Ta kůže se úplně vyviklovala z toho ráfku, srolovala                     

do korpusu a zůstal mu jen jeden tympán. Od tý doby se začaly používat vždycky tři tympány,          

i když na Dvořáka stačí jen dva, kdyby se ti něco stalo.”131 

Dalším důvodem přidání třetího tympánu tam, kde by podle partitury stačily nástroje dva, 

je kvalita zvuku - optimální poměr mezi hloubkou tónu a objemem nástroje. Hluboké tóny            

na menším tympánu znějí na podladěné, příliš povolené bláně „pleskavě” (tupý úder, chudý 

na hlubší alikvoty, kterému chybí hutné jádro tónu). Vysoké tóny naopak na příliš napnuté 

bláně ztrácí na délce doznění a barva tónu se začíná podobat více bongům než tympánům. 

Také snaha o dokonalejší artikulaci může být důvodem zaměstnání více kotlů. Dva tympány, 

naladěné na stejný tón, umožňují například kvalitnější zakončení víru – na jednom tympanista 

víří, na druhý plynule připojí zakončení. Podobný efekt může využít při hře subito piana.              

Při hře na jeden nástroj je nutné blánu zatlumit, aby tichý úder nezanikl, čímž může vzniknout 

nežádoucí cesura. Při hře na dva tympány je možné první utlumit současně s tichým úderem 

na druhý a vyhnout se tak i případným pazvukům, vznikajícím při překotném tlumení. 

 

 

 
131 Z výuky s panem Mazáčkem na HAMU. 
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3.3. Malý buben 

3.3.1. TABOR 

Původ malého bubnu se dá vysledovat ke středověkému nástroji tabor, který z války ve Svaté 

zemi přivezli křižáčtí rytíři.132 Ten neměl jasně určenou podobu, od ostatních středověkých, 

dvoublanných bubnů ho však odlišovala struna natažená na úderové bláně, která je zřetelně 

vidět i na dobových ikonografických pramenech. Ta rovněž odkazuje na jeho orientální původ 

– struny byly přítomné i na tamburínách a dalších rámových bubnech arabského původu               

a též nakerech, předchůdcích pozdějších tympánů. A právě tato natažená struna je pojítkem 

taboru, vojenského side drumu a orchestrálního malého bubnu.133  

Hráč měl tabor zavěšený pod paží, zpravidla na něj hrál pouze jednou rukou. V druhé ruce 

často držel flétnu, na kterou též hrál. Této kombinaci pipe and drum (francouzsky tabourin          

et flutes)134 se užívalo hlavně k doprovodu tanců, kejklířských vystoupení a různých klání. 

Nebyl to nástroj určený pro bitevní pole. 

 
            Obr. 51 – Tambourin de Provence, 1737. 

 

 

 
132 FARMER, 13 s 
133 BLADES, 207 s. 
134 ARBEAU, Toinot Orchesographie, 1589. http://www.graner.net/nicolas/arbeau/ [25.4.2021] 

Obr. 50  – Tabor na malbě z Písni o Panně Marii, 
Kastilské království, 13. století 
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Tabor a specifický styl hry na tento buben přežil v dnešním orchestru v podobě tambourin          

de Provence, nebo pouze tambourin (pozor na záměnu s tamburínou!).135 U tohoto nástroje              

je korpus mnohem hlubší než jeho průměr. Na úderové, samozřejmě přírodní bláně                         

je natažena pouze jedna struna ze střívka, hedvábí či konopí. Charakteristickou hru 

jednoduchých, rytmických figur pouze jednou rukou žádá Bizet v Arlésance (1879), Elgar 

předepisuje tabor ve Falstaffovi (1913) a Milhaud ve Francouzské suitě (1944). Vzhledem             

k poměrně raritnímu výskytu tohoto nástroje ve výbavě orchestrů, se při dnešní interpretaci 

hráči často uchylují ke značným kompromisům, někdy bohužel i pouze ke hře na malý buben 

s vypnutými strunami.136 V debatě se Šimonem Veselým, členem skupiny bicích nástrojů 

Symfonického Orchestru Českého rozhlasu se s autorem práce shodl, že pokud není                      

k dispozici adekvátní nástroj, je rozhodně lepší použít floor tom než malý buben. Hloubka 

nástroje je pro charakteristiku zvuku zásadní. Hráč může také na buben položit rolničku, plíšek 

apod., což pomůže imitovat střívkovou strunu na taboru. Její „chrčení” by se v žádném případě 

nemělo podobat zvuku moderních struníků. 

 
Obr. 52 – Andělé hrající na tabor a činely, detail obrazu Kristus obklopen anděly Fra Angelica, 15. století 

 
135 BLADES 198 s. 
136 BLADES 376 s. 
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3.3.2. PIKOLA A VÍŘIVÝ BUBEN 

Malý tabor zůstává důležitým členem renesančních tanečních souborů. O buben                             

se ale začínají zajímat i vojáci. Aby se v bitevní vřavě neztratil, postupem času se jeho velikost 

zvětšuje, dostává cylindrický tvar a blány jsou stále upevněny pomocí lana. Velmi populárním 

se stává mezi jednotkami švýcarských žoldnéřů. Ti bubny zavěšují do pasu a hrají na ně již 

oběma rukama. Hra na flétnu, v tomto případě pikolu, tak zbývá na samostatného hráče. 

Pověst švýcarských mersenérů a jejich účasti v bitvách137 se rychle šíří, a tak se fife and drum 

brzy stává prvním organizovaným stylem vojenské hudby v Evropě.  

V kronice města Basileje se poprvé o tradici hry na pikolu a vířivý buben píše již v roce 

1332. Tamboři a pištci jsou zde od počátku velmi oblíbení. Sdružují se v bohatých ceších.              

I když mají hráči v armádě vždy vysoké postavení, v Basileji se jejich hra neomezuje pouze              

na vojenské účely. Erasmus Rotterdamský již v roce 1529 píše svému příteli: „V Basileji nejsou 

bubny slyšet pouze ve válce, ale také na svatbách či během slavení svátků, skutečně, dokonce 

i v kostelích. Děti pobíhají v ulicí a mladé nevěsty tancují do zvuku bubnu.”138 Bohatá tradice 

tzv. basilejského bubnování přetrvává dodnes. Speciálně v podobě karnevalu Fastnacht 

začínajícího na Masopustní pondělí ve čtyři hodiny ráno. 

 
Obr.  53 – Basilejský Fastnacht 

Bubeníci švýcarských žoldnéřských jednotek rozšířili své rytmické figury sloužící k signálové 

komunikaci nejen v bitvě, ale také v dennímu programu vojáků (jako budíček, jídlo atd.)                  

a samozřejmě v pochodování i do ostatních armád Evropy. Tak v podstatě položili základ 

technice hry, tzv. rudimentům na malý buben.139 Již v roce 1589 duchovní v Dijonu,             

 
137 BECK 147 s. 
138 BECK 148 s. 
139 BECK, 147 s. 
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Thoinot Arbeau ve své Orchesógraphii zapisuje do hudební notace pokyn švýcarských 

bubeníků k útoku, coup de charge či úder poing, tedy přes ráfek bubnu. Zdůrazňuje důležitost 

nástroje, který je “hlasem velitele” a hrozí, co se může stát, když bubeník zadá špatný signál. 

Ve své nauce také popisuje, jak by měl být buben měřící okolo šedesáti centimetrů v průměru                    

a sedmdesáti v hloubce správně nošen, tedy pod úhlem asi čtyřiceti pěti stupňů. To zjevně 

vypovídá o stylu držení paliček, který dnes označujeme za „tradiční”. Hráči radí, aby blánu 

pomocí lan před hrou přitáhl, poté povolil.140 Arbeau vychází z hudby francouzské armády, 

jejíž oddíl fifres et tambours byl ve své době považován za nejlépe organizovaný                                

a v komunikaci na bojišti nejefektivnější.141  

 

 
Obr.  54 – Moderní zápis Arbeauových pokynů pro bubeníky. 

 

V šestnáctém století se struny již definitivně přesouvají pod spodní blánu bubnu, tak jak tomu 

je i u malého bubnu orchestrálního. Na přírodní kůži hráli bubeníci těžkými, kratšími paličkami 

s velkou hlavičkou. Takové by měl hráč použít, pokud se s podobným bubnem setká v dnešní 

době. Moderní paličky by mohly blánu snadno poničit. Vířivého bubnu se ale také začínalo 

využívat ve městech. Sloužil heraldům při doprovodu poselství. Městským gardistům                       

k oznamováním zpráv či vyvolání poplachu. Hrálo se na něj ale i u poprav zločinců. V Anglii 

dostává jméno zvaný side drum, ve Francii tambourin de lansquenet. Výborně je tento buben 

vidět na Rembrandtově malbě Noční hlídka (1642).  

 
140 ARBEAU, Toinot Orchesographie, 1589. http://www.graner.net/nicolas/arbeau/ [25.4.2021] 
141 BLADES, 214 s. 
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Tamboři sloužili v armádě ve spojení s pištci pěchotě, 

tympanisté a trubači pak kavalerii. Později se k nim           

v armádách připojili oddíly tzv. turecké hudby 

inspirované janičářskými vojenskými orchestry142 a tím 

vytvořili základ pro tradici evropských vojenských 

dechových kapel. Hra na vířivý buben ve vojenském 

prostředí se bohatě rozvíjela i v Novém světě, kam            

ji přivezli britští kolonisté. Rudimenty používané                

v americké válce o nezávislost a později v občanské 

válce jsou základním stavebním kamenem jazzu a hry 

na bicí soupravu.143  

3.3.3. LE TAMBOUR MILITAIRE V ORCHESTRU 

V baroku se vojenský vířivý buben poprvé objevuje            

v orchestru. Nejčastěji v operách k vylíčení vojenských 

scén, podpoře festivní atmosféry nebo také k evokaci 

bouřky jako v případě Maraisovi opery Alcyone (1706). 

Autorova žádost o dlouhý vír na tambourin                           

je považována za nejstarší dochovaný zápis 

orchestrálního partu pro vířivý buben. Použití bubnu jako zvukového efektu je také zajímavě 

nadčasové.144 Notace bude velmi střídmá či žádná až do poloviny devatenáctého století. Holá 

poznámka o užití side drumu při třetím opakování menuetu stačí Händeloviv případě Hudby 

pro ohňostroj (1749).145 Gluck v Ifigénii na Tauridě (1779) předepisuje tambour a tambourin.   

Z povahy partu můžeme usoudit, že druhým nástrojem nemyslí autor vojenský buben,                 

ale spíše lidový nástroj podobný taboru.  V Egmontu (1810) žádá Beethoven „Trommel auf 

dem Theater. Etwas langsam und von weitem.” - buben  na pódiu, o něco pomaleji a znějící        

z dálky. 146 Dalším příkladem využití nástroje ve scénické hudbě je Weberova Preciosa (1821).                   

V partituře ho zapisuje jako kleine Trommel (tamburin), jde mu tedy nejspíše o menší buben 

(ne však tambourine de provence, neboť part není jednou rukou hratelný). O velké tamburo 

militare naopak žádá v kantátě Kampf und Sieg (1815).147 

 
142 Viz. kapitola 2.3. 
143 PROCHÁZKA, 4 s. 
144 GAUTREAUX, Gregoire, Orchestral Snare Drum Performance: An Historical Study. LSU Historical Dissertations 

and Theses, 1989. 75 s. 
145 Viz kapitola 1.1.1. 
146 GAUTREAUX, 75 s. 
147 GAUTREAUX, 97 s. 

Obr. 55 – Tambor Rembrandtovy Noční 
hlídky (1642) 
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V Bitvě o Vittorii (1813) dostává vířivý buben zcela specifickou vojenskou úlohu. Beethoven 

rozděluje orchestr na dvě polovice. Britové i Francouzi mají “v bitvě” po dvou hráčích                     

na trommeln, kteří je podporují v boji, udávají signály atd.148 Vířivé bubny a janičářské nástroje 

zaměstnává i v jiných skladbách určených pro venkovní provedení, zvláště pak v pochodech 

určených pro vojenskou hudbu, například jeho Marsch Zapfenstreich (1810) oznamující 

čepobití, tedy pokyn k dopití džbánku a okamžitém návratu vojáka do kasáren.149 Party to byly 

extrémně jednoduché a předpokládá se, že byly hrány pouze jedním hráčem, který na jejich 

základě improvizoval nebo byla jejich jednoduchost nutná pro souhru celé sekce bubeníků.150 

Vojenské kapely hrající pro veřejnost se v devatenáctém století těšily velké oblibě. Pochodová 

dechová hudba byla pop music této doby a mění roli vířivého bubnu. Ten již nemusí hrát              

po celou dobu skladby, aby udržel vojáky v pochodu. Skladatelé ho poprvé více využívají                     

k barvení a podpoře rytmických částí. Rovněž se již nemusí bát použít pro manévrování 

nevhodný tříčtvrťový rytmus. A tak se bubny dostaly do žánru vídeňského valčíku.                          

Při interpretaci Straussových partů musí hráč dbát na taneční charakter skladeb a popřípadě 

striktně vojenský rytmus “ohnout” do více lázeňské atmosféry. Při hraní maršů pak mít                     

v arzenálů připravený tzv. “anšlág”, kterým hráč na malý buben pochod spouští. Při dlouhých 

přehlídkách si potřebovali hráči na dechové nástroje odpočinout, bicí nástroje dále hrály,            

aby udávaly rytmus k pochodu. Když byla kapela připravena k další skladbě, malý buben 

anšlágem – nejčastěji osmitaktovou narážkou, předvedl tempo a další skladbu zahájil.              

Tyto narážky zvané Locke však nejsou v notách nijak zapsány ani v případě dnešních 

koncertních provedení pochodů, hráč je hraje zpaměti. Nejproslulejší Österreichische Locke 

zahajuje každý rok Straussův Radeckého pochod (1848) na Novoročním koncertě vídeňských 

filharmoniků. Známý je i Deutsche Locke zahajující marš v šestiosminovém taktu, lépe 

vyhovující pochodům kavalerie.151 

 

 
Obr. 56 – Moderní zápis Österreichische Locke 

 
148 Viz kapitola 2.1.3. 
149 BLADES, 300 s. 
150 GAUTREAUX, 105 s. 
151 Z osobního rozhovoru s profesorem Rudolfem Výborným na konzervatoři v rámci předmětu Dějiny a literatura 

bicích nástrojů. 
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Tato účast vířivého bubnu „na společenském životě” výrazně pomohla jeho přijetí do rodiny 

orchestrálních bicích nástrojů. Skladatelé ho využívají stále častěji, Rossinimu se pro jeho 

oblibu tohoto nástroje dokonce přezdívalo Tamburossini.152 Operu Straka zlodějka (1817) 

otevírá sólo vírem pro tamburo. Part se často užívá u orchestrálních konkurzů právě                         

k prověření hráčovy schopnosti hry víru. Původně byl part určen pro dva hráče rozmístěné na 

opačných stranách divadla. V dnešní době jej hraje zpravidla pouze jeden. 

 
Obr. 57 – Sólo malého bubnu v úvodu Straky zlodějky (1817) 

Berliozovi přijde užití jednoho vojenského bubnu v orchestru příliš vulgární, pokud jich však        

je „osm, deset, dvanáct bubnů hrající pohromadě ve vojenském stylu tvoří doopravdy 

magnificentní efekt!”153 
Berlioz ve svém vysněném orchestru154 zaměstnává stále šest tambours, velkých 

vojenských bubnů. V průběhu devatenáctého století se však podoba bubnů zásadně mění. 

Angličan Ward přichází v roce 1837 s vynálezem kování bubnů, ve kterém je blána natahována 

šrouby. To dovolí výrazné zmenšení bubnu, které speciálně v orchestrech, kde není potřeba 

hlasitosti velkých armádních bubnů hráči velmi uvítají.  

Menší velikost bubnu jim také dovolí umístit malý buben na stojan a při hře sedět. Tento 

jev je přítomný hlavně v dnešní době, kdy je mnoho hráčů ovlivněno praxí hry na bicí soupravu. 

Výběr způsobu hry (v sedě nebo ve stoje) samozřejmě zůstává na preferenci hráče a také 

prostorových možnostech sálu, autor práce však souhlasí s Ladislavem Bilanem, členem 

skupiny bicích nástrojů Symfonického orchestru Českého rozhlasu, že hra ve stoje na jakýkoliv 

nástroj vybízí k větší koncentraci, aktivnější hře, lepšímu napojení na hudbu a zbytek 

orchestru.155 Stejný názor zastává i Marek Stefula, solotympanista Gewandhausorchester 

Leipzig, který aktivní „polosed” obhajuje i při hře na tympány. „Pokud hráč zrovna divoce 

 
152 BLADES, 297 s. 
153 BERLIOZ, 231 s. 
154 Viz kapitola 3.1.2. 
155 BILAN, Ladislav. Techniky hry na různé bicí nástroje - specifika a souvislosti. Diplomová práce (MgA.), Akademie 

múzických umění, Hudební a taneční fakulta, 2020. 14 s. 
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nepřelaďuje, měl by mít obě nohy pevně na zemi. Takováto stabilní základna podpoří pevnost 

a houževnatost jeho hry. O židli by se měl pouze lehce opírat.”156 

Rimskij-Korsakov je autorem, který na konci devatenáctého století ještě více utvrzuje 

postavení malého bubnu v orchestru. Též ho zbavuje čistě vojenské konotace novou rolí.              

V Šeherázádě (1888) dostává malý buben koloristický úkol vylíčit atmosféru Orientu. Velmi 

náročná pasáž třetí věty, která svým způsobem imituje hru na arabský rámový buben                     

je předmětem mnoha diskuzí a rovněž součástí každého orchestrálního konkurzu. Jan Kasal, 

člen orchestru Ústřední hudby Armády České republiky k intepretaci partu radí: „V písmenu D 

dvaatřicetinová sextola vychází obvykle v hraničním tempu pro hru střídavými údery.                    

Při kvalitně zvládnuté technice dvojitých úderů vyznívá skupina lehčeji. Technická náročnost 

rychlé sextoly vede často k samovolnému přízvuku na třetí osmině, což by se nikdy nemělo 

stát. Častá chyba také je, že se ozve neurčitý počet not.”157 Pavel Polívka, člen skupiny bicích 

nástrojů České filharmonie to potvrzuje a dodává: „Part hlavně nesmí ztratit odlehčený taneční 

charakter na tři.”158  

  
Obr. 58 – Part malého bubnu v Šeherezádě (1888), písmeno D 

 

 
Obr. 59 – Part malého bubnu v Šeherezádě (1888), písmeno F 

Kromě dalších delikátních míst v Šeherezádě, Rimsij-Korsakov zanechává zajímavý part          

pro malý buben i ve Španělském capricciu (1887), kde má za úkol podpořit jinou “lokální 

barvu”, a to španělského venkova. Folklórem iberijského poloostrova se též inspirují 

impresionističtí skladatelé. Debussy píše pro malý buben v Obrazech pro orchestr, části Ibéria 

(1912). Maurice Ravel užitím lidového španělského rytmu, který hráč v Boleru (1928) zopakuje 

stoosmašedesátkrát, vytvoří kromě nejdéle trvajícího cresenda v historii orchestru také 

pravděpodobně nejsignifikantnější part pro malý buben vůbec. Skladba je studií dynamiky            

a prověří psychickou odolnost hráče. Udržet koncentraci od prvních čtyř sólových taktů po 

závěrečné burácení celého orchestru ve forte fortissimo je skutečnou výzvou. Na konkurzu 

hráči nepomáhá dirigent, nejtěžší tedy je začít skladbu, co nejtiššeji, přitom ve stabilním, 

pevném tempu, nezrychlit ani nezpomalit. K ověření takových kvalit hráče se využívá i partu 

 
156 Z mistrovského kurzu Marka Stefuly v České filharmonii, 12.4.2018. 
157 KASAL, 34 s. 
158 Z výuky na HAMU. 
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podobného rázu, avšak se zcela odlišnou tématikou. Šostakovičova ostinátní figura pro malý 

buben v Sedmé symfonii (1942) znázorňuje pochodující nacistické jednotky k obléhanému 

Leningradu. 

 
Obr.  60 – Malý buben v Ravelově Boleru (1928) a Šostakovičově Sedmé symfonii (1942) 

 

Zcela jiné nároky klade Ravel na hráče v Alborada del Gracioso (1919). Výzvou je zde pochopit 

rytmické dělení – tzv. hemiolu. Předepsaný úder oběma paličkami v devítiosminovém taktu        

je pak na estetickém uvážení hráče, s ohledem na jaký typ bubnu hraje atd. Skladba také 

přináší velmi náročný, konkurzní part pro kastaněty.  

 

 
Obr. 61 – Malý bubnu v Alborada del Gracioso (1919) 
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Part ze Suppého operety Piková dáma (1864) prověří schopnost elegantní vídeňské                    

hry devatenáctého století. Důležitá je lehkost, výsledný zvuk nesmí připomínat zatěžkané 

vojenské bubnování. „Pro udržení přesného rytmu, neovlivněného víry, je vhodné jednou 

rukou hrát všechny osminy a víry a přírazy přidávat druhou rukou. Na osmině s vírem                    

na začátku hrají obě paličky současně – jedna úder, druhá vír.”159 

 
Obr.  62 – Malý buben v Pikové dámě (1864)  

Ve dvacátém století skladatelé objevují stále nové způsoby jak vířivý buben ve svých 

skladbách uplatnit. Rozšiřují jeho zvukové možnosti. Na vojenskou minulost je často zcela 

zapomenuto a hra se stává pouze otázkou témbru. Malý buben je také více než kterýkoliv jiný 

nástroj ovlivněn příchodem jazzu a hrou na bicí soupravu. Alespoň několik fenoménů, nových 

technik a způsobů hry na malý buben bude popsáno v následující kapitole.  

3.3.4. ALE JAKÝ BUBEN VYBRAT? 

Díky bohaté historii vířivého bubnu a častým změnám v jeho konstrukci a rolích, které od 

skladatelů dostával, je občas těžké z partu určit, jaký typ bubnu skladatel zamýšlel. Na začátku 

kapitoly jsme již klasifikovali tambourin de Provence. Jemu podobný buben, avšak s mělčím    

a v průměru větším korpusem a beze strun, se nazývá tenor drum. Zvukově se nachází někde 

mezi malým a velkým bubnem. Pokud nemá orchestr ve vlastnictví skutečný tenor drum, 

používá se k interpretaci partů pokud možno nehluboký floor tom. Ve svých skladbách                  

jej zaměstnávají například Stravinskij, Milhaud nebo Honegger. Skladatelé ho zapisují rovněž 

jako caisse roulante ve francouzštině, Rührtrommel v němčině či tamburo rullante v italštině.160 

 
159 KASAL, 35 s. 
160 BLADES, 376 s. 
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Pokud mají v úmyslu použít velký vojenský vířivý buben, zpravidla předepíší francouzsky 

tambour militaire, italsky tamburo militare nebo anglicky side drum. Američtí autoři používají 

též výraz field drum. A konečně pro malý buben používají skladatelé německý výraz kleine 

Trommel, francouzský caisse claire či tambour petit, italský tamburo, tamburo piccolo,                

pro buben menších rozměrů a výše naladěný pak cassa chiara nebo tarole. V angličtině malý 

buben získal jméno snare drum, výraz též používaný globálně v populární hudbě.161 

Je zajímavé, že právě vliv populární hudby je pro dnešní hráče často rozhodujícím faktorem 

při výběru malého bubnu k interpretaci orchestrálního partu. Z rádií, poslechem popu je jeho 

ucho navyklé na určitý zvuk nástroje. Tento krásný, perfektně naladěný, „křupavý”, syntetickou 

blánou potažený snare drum z nahrávek Beatles však nemá s neušlechtile „řachtavým” 

zvukem malého bubnu, se kterým pracoval Rimskij-Korsakov nebo Ravel mnoho společného. 

K autentičtější interpretaci se uchylují v Německu použitím tzv. Dresdner Modellu, malého 

bubnu, který firma Dresdner Apparatebau162 v nezměněné podobě vyrábí již sto let. 

Samozřejmostí je přírodní kůže a struny z hedvábí. I jiné firmy se snaží přijít s kompromisem 

moderní mechaniky a starého zvuku jako například firma Pearl s řadou Philharmonic.163 Avšak 

hráči často raději sáhnou po bubínku typu Ludwig Supraphonic, nejnahrávanějším malém 

bubnu pop music vůbec,164 s familiérním, příjemným a univerzálním zvukem. Je doopravdy 

otázka jaký nástroj by zvolili staří mistři, pokud by měli tu možnost. 

 

 

 

 

 

 
161 BECK, 422 s. 
162 https://www.dresdner-apparatebau.de/ [cit. 2021-4-15] 
163 https://pearldrum.com/eu/products/concert/concert-snare-drums [cit. 2021-4-15] 
164 https://www.ludwig-drums.com/en-us/ludwig/products/snare-drums/supraphonic [cit. 2021-4-15] 
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3.4. Zvony, zvonky, zvonkohry 

3.4.1. ÚCTA KE ZVONU 

Zvony a zvonohry byly považovány za nejušlechtilejší nástroje středověku. Iluminace žaltáře 

z dvanáctého století zobrazuje krále Davida, hrajícího na harfu v doprovodu dvou hráčů              

na zvonohru, která čítá patnáct zvonů. Ve Starém zákoně sice zmínku o zvoncích                              

a zvonečcích, povětšinou připevněných na rouchu velekněze či koňských postrojích najdeme. 

Avšak můžeme si být zcela jisti, že takovou zvonohrou jeruzalémský dvůr krále Davida 

nedisponoval. To jen dokazuje úctu, kterou k těmto nástrojům lidé ve středověku chovali.165 

Na zvony se zpravidla hrálo kladivy nebo rozpohybováním srdce zvonu za pomoci provazu. 

Později se zvonohry začaly ovládat klavírní mechanikou, pohánějící celý systém malých 

kladívek. Tento mechanismus dal ve zmenšené verzi vzniknout klávesové zvonkohře                     

a v devatenáctém století celestě, vytvářející ještě jemnější zvuk.166  

 
Obr.  63 – Král David hrající na harfu v doprovodu hráčů na zvonohru  

 
165 BLADES, 198 s.  
166 SIBYL, Marcus, BOWLES, Edmund. Percussion instrument. Encyclopedia Britannica, 2019 

https://www.britannica.com/art/percussion-instrument [cit. 2021-4-15] 
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Obr.  64 – Návrh automatické zvonohry Athanasiuse Kirchera, 1650 

3.4.2. ZVONĚNÍ ZVONŮ V ORCHESTRU 

Zvuk zvonů a zvonoher velmi přitahoval již barokní skladatele. Bach využívá zvony                          

ve své Schlage doch gewünschte Stunde (cca. 1725). Takové skladby se však daly hrát pouze 

v kostelích s varhanami, obsahujícími zvonohrový rejstřík, během venkovních představení           

s městskou zvonohrou poblíž či za extrémně nákladného převozu zvonu.  

S rozšiřováním sekce bicích nástrojů v orchestru v devatenáctém století přichází nová vlna 

popularity charakteristického zvuku zvonů. Berlioz o ně žádá ve Fantastické symfonii (1830), 

Čajkovskij v Předehře 1812 (1880). Taktéž operní skladatelé se nedrží zpátky, Rossini 

předepisuje zvon G ve Vilému Tellovi (1829), Meyerbeer naznačuje zvukem zvonů signál pro 

masakr v Hugenotech (1836).167 Astronomickou částku na pořízení svých vlastních zvonů           

si však mohla dovolit jen ta největší divadla a koncertní síně. Proto přišel impulz k výrobě 

dostupného nástroje, který by dokázal zvony a zvonohru nahradit a pro nižší hmotnost 

zpřístupnit i menším orchestrům. Ty experimentují se všemi možnými kovovými pláty, 

trubkami, disky a nádobami. V Bayreuthu dokonce pro imitaci zvonů ve Wagnerově         

 
167 BERLIOZ, 219 s. 
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Parsifalovi (1882) používají dlouhé klavírní struny podpořené velkými rezonátory.168 Ideálním 

a nejpraktičtějším řešením se nakonec stávají tzv. tyčové zvony. Přes určitý zvukový 

kompromis má hráč k dispozici velmi pohodlně až dvě oktávy zvonů a skladatelům                         

se tak otevírají zcela nové možnosti komponování pro zvony.  

Při hře na tyčové zvony je důležité dbát na skutečnost, zda byl part zamýšlen doopravdy 

již pro tento nástroj, nebo hráč imituje pouze zvuk zvonů kostelních, jako například                            

v již zmíněné Fantastické symfonii či Předehře 1812. Pro ni Čajkovskij zamýšlel venkovní 

uvedení za doprovodu opravdových děl a vyzvánění kostelních zvonů. I když autor 

nepředepisuje určitou tóninu, pouze fff tremolo, je v dnešní době praxí použít tyčové zvony         

v Es dur, aby víceméně ladily s tóninou skladby.169 Oříškem interpretace je pak hráčova 

schopnost na tyčové zvony napodobit nekonzistentní zvonění několika kostelních zvonů, 

různých velikostí, které se  „houpají” v různém tempu atd. Se zajímavým způsobem hry 

přichází Daniel Mikolášek, člen skupiny bicích nástrojů České filharmonie ohledně interpretace 

partu podobného ražení Mahlerovy Sedmé symfonie (1908): „Když Mahler předepisuje 

glockengeleute tief neboli „hluboký zvonový zvuk" a nespecifikuje nic bližšího, ani rytmus,             

jen délku trvání zvuku, předpokládám, že si představuje něco jako zvony z několika kostelů 

najednou. V tichých pasážích jako ze vzdáleného městečka, v závěrečných fortissimech pak 

z bezprostřední blízkosti. Beru si na to proto obvykle plátové zvony, u kterých není tak přesně 

rozlišitelné ladění. U tyčových zvonů konkrétní tóny mimo tóninu ruší, a pokud se tónině 

přizpůsobím příliš, tak je to nuda. Rytmus pak volím podle výšky nástroje – začínám v rychlejší 

frekvenci na nejmenší zvon a postupně přidávám hlubší s pomalejší frekvenci. Pro usnadnění 

ve výsledku hraju například polyrytmus 5:3:2.”  

Se zajímavým a náročným partem, již zcela určitě zamýšleným pro tyčové zvony, přichází 

Janáček v Tarasu Bulbovi (1921). V první větě hraje hráč „po” celém orchestru, v tu chvíli            

je třeba zachovat klid a nenechat se rozhodit komentáři neinformovaných kolegů. V závěru 

třetí věty naopak zvony tempo udávají. Zde je vhodné dbát na označení dynamiky a opravdové 

forte si nechat až na úplný závěr.  

 

 
168 BLADES, 319 s. 
169 BLADES, 319 s. 
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Obr.  65 – Part zvonů v Tarasu Bulbovi (1921) 

3.4.3. PALIČKY STŘÍDAJÍ KLÁVESY 

Klávesovou zvonkohru, systém malých zvonečků ovládaný klavírní kladívkovou mechanikou, 

tedy „zmenšenina” velkých městských zvonoher, použil již Händel v Saulovi (1739).170            

Není zcela zřejmé, zdali Mozartův slavný part pro Istrumento d’acciaio v Kouzelné flétně (1791) 

byl stále hrán na klávesovou zvonkohru s malými zvonky, nebo již s kovovými plátky.171            

Tato nová klávesová zvonkohra byla sice již o něco praktičtější a dostupnější než                             

ta s opravdovými zvonky, přesto se stále jednalo o velmi drahý nástroj. Nevýhodou byla také 

skutečnost, že se s tímto nástrojem nedalo pochodovat. Z toho důvodu začali ve vojenských 

kapelách na kovové plátky hrát bubeníci paličkami. Nástroj nazývaný bell lyre, drží v jedné 

ruce, přičemž druhou hrají. Podobný koncept převzali i orchestrální hráči, kameny zvonkohry 

již však sestavili horizontálně do dvou řad jako u klavíru. Kromě nižších nákladů na výrobu           

 
170 BLADES, 256 s. 
171 Viz. kapitola  2.1.2. 
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a lepší mobilitu, může hráč paličkami dosáhnout větší kvality tónu a dynamického rozsahu 

oproti zvonkohře klávesové.172  

 

 
Obr. 66 – Bell lyre 

Mnoho skladatelů, hlavně ve velkých hudebních centrech vlastnících kvalitní nástroje,             

psali však i nadále pro klávesové zvonkohry. A právě u těchto partů, v originále zamýšlených 

pro klávesy, se i přes značnou náročnost upřednostňuje pro lepší kvalitu zvuku hra paličkami. 

Toto počínání dalo v podstatě vzniknout dnešnímu konkurznímu repertoáru pro zvonkohru. 

Nejčastější interpretační výzvou hráče je, jaký kompromis vybrat při hře tremol – vícehlasých 

akordů, při tlumení tónů a dalších problémů, které jsou jednoduše řešitelné u klávesových 

nástrojů.  

V Respighiho Římských piniích (1924) je zapotřebí hra čtyřmi paličkami. Ta je pro 

zvonkohru obecně, zvláště pak v takto úzké harmonii, velmi nepříjemná. Ještě zřetelněji              

se projevuje problém vícehlasých akordů v Ravelově Dafnis a Chloé (1912). Hrána paličkami, 

zní pasáž hlasitěji a výrazněji než na klávesovou zvonkohru, a to i za cenu, že se nějaký tón 

musí vynechat. V Dukasově Učni čarodějově (1897) se projeví hráčova schopnost rozvíjet 

půvab melodie. Hlavním problémem se tedy stává udržet jasné dynamické frázování, artikulaci 

a srozumitelnost přírazů. K tomu dopomůže pedálová zvonkohra, která umožní i lepší 

 
172 BLADES, 296 s. 
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vyjádření not staccato. Pokud jí však orchestr nedisponuje, musí hráč tlumit rukou. Podobnou 

výzvu představuje part Debussyho Moře (1905), taktéž původně určený pro klávesovou 

zvonkohru. Zde je opět je nejdůležitější dynamické vystavení frází a jasná artikulace 

rytmických figur. Při hře v orchestru pak musíme dbát na dobrou souhru s flétnami, se kterými 

part zvonkohry úzce koresponduje. Pro co nejměkčí hru žádají často dirigenti hrát part o oktávu 

níže.173  

 
Obr.  67 Respigi, Římských piniích (1924) 

 

 
Obr. 68 Ravel, Dafnis a Chloé (1912) 

 
173 KASAL, 40 s. 
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Obr.  69 – Dukas, Učeň čarodějův (1897) 

 

 
Obr. 70 – Debussy, Moře (1905) 

 

 



 89 

3.4.4. CAMPANELLA NEBO CAMPANELLI? 

I když byly zavěšené zvony ve zvonohrách na Dálném východě známé již ve starověku,174 

vynález velkého zvonu (a jeho uvedení do křesťanské bohoslužby) byl dlouho připisován            

až sv. Paulinovi, biskupovi z Noly, v italské Campanii, okolo roku 400 n. l.175 Od místa 

Paulinova působení také zvony získaly jméno campana, které se v mnoha bicích partech 

udrželo dodnes. Není však jediné. Díky mnoha podobám zvonoher a zvonkoher se jména, 

která nástrojům skladatelé dávali, velmi lišila, a dnes nemusí být vždy zcela jasné pro jak velké 

zvonky je part určen. Hráč se může setkat s anglickým chime bells, bell chimes či pouze bells, 

německým Glocken, Glockenspiel nebo Röhrenglocken pro zvony, francouzským                         

jeu de timbre pro zvonkohru a cloches pro zvony a již zmíněným italským campana, 

campanelle pro zvony a campanelli pro zvonky.176 Bohužel ani klíč, ve kterém je part zapsán, 

nemusí vždy odpovídat skutečné výšce tónů. Pokud nerozhodne vybavení orchestru                   

ani dirigent (někteří například žádají part pro Glocken v Sibeliově Čtvrté symfonii (1911) zahrát 

na zvonkohru, jiní na zvony), přichází hráči vhod právě znalost širších souvislostí skladby, 

historického kontextu doby, tradice hry atd. Tyto znalosti výrazně ulehčí interpretační 

rozhodnutí.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
174 BRITANNICA, The Editors of Encyclopaedia. Bell chime. Encyclopedia Britannica, 2010, 

https://www.britannica.com/art/bell-chime [cit. 2021-4-15] 
175 OTTŮV SLOVNÍK NAUČNÝ XVIII, Nola,  Praha: Otto, 1898. 392 s 
176 BECK, 420 s. 
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3.5 Xylofon 

3.5.1. PRVNÍ XYLOFONY A „DŘEVĚNÝ SMÍCH” 

Xylofon je jedním z nejstarších melodických bicích 

nástrojů. V nejrůznějších, často úplně jednoduchých 

podobách ho můžeme nalézt napříč mnoha 

původními kulturami Afriky i Asie. Byl přítomný jak 

na královských dvorech, tak v malých kmenových 

společenstvích. Sloužil i při náboženských obřadech 

nebo ve vojenských kapelách. Hrálo se na něj 

sólově, v doprovodu dalších bubnů nebo v případě 

mozambického kmene Chopi i v xylofonových 

orchestrech čítajících až 25 nástrojů Také                        

v závislosti na tradici dané oblasti mohlo jeden 

xylofon obsluhovat až šest hráčů, zatímco jinde 

hraje pouze jeden hráč, ale zato čtyřmi paličkami.177  

Vzhledem k málo trvanlivým materiálům, ze kterých byly xylofony vyráběny, si dnes bohužel 

tyto původní nástroje nemůžeme prohlédnout. Jejich podobu však známe z kreseb, maleb            

a také díky jejich „mladším sourozencům” – nástrojům, jež domorodí obyvatelé, tolik 

neovlivnění západní kulturou, používají dodnes.178 

 
Obr. 72 – Jednoduché xylofony, jež domorodí obyvatelé, tolik neovlivnění západní kulturou, používají dodnes. 

 
177 AANDERSON, Lois. The African Xylophone. African Arts, vol. 1, no. 1, 1967, 46–69 s. 
178 BLADES, 71 

Obr. 71 – Jednoduchý xylofon bez pevné konstrukce, 
pro zvýšenou rezonanci doplněný o díru v zemi  
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Jednoduché xylofony mají mnohdy jen několik „kamenů”,179 často ne „napevno” uchycených. 

Xylofon se tedy před každou hrou znovu skládá a hráč si tím pádem může vybrat sadu tónů, 

kterou právě bude potřebovat. U takového nástroje je zvykem mít po ruce i pomocníka, který 

během hry kameny rovná, aby hráči „neutíkaly”. Pro zvýšenou rezonanci jsou navíc doplněné 

o díru v zemi vykopanou pod nástrojem. Podoba rezonátorů se dál vyvíjela. Například v Africe 

získává podobu tykví a každý kámen má svůj vlastní rezonátor. Naopak v Asii slouží jako 

společný rezonátor pro všechny kameny vydlabaná dřevěná kláda. Tyto „sofistikovanější” 

nástroje jsou již často stavěné ve stabilní konstrukci, která soustavu kamenů pevně 

organizuje.180 

Za dva nejstarší známé xylofonní nástroje              

v Evropě jsou označované ranat – velmi 

jednoduchý, ale již rezonátory obsahující xylofon 

pocházející z Indonésie a dále strohfiedel, což byla 

v podstatě jen kolekce dřevěných kamenů 

položená na slámě. Právě strohfiedel jako hultze 

glechter – „dřevěný smích” zmiňuje již v roce 1511 

Arnolt Schlick ve své práci Spiegel der 

Orgelmacher und Organisten. Tato zmínka je také 

považována za první popis „evropského” xylofonu. 

Ten se však ještě vůbec nepodobá modernímu, 

„vyšlechtěnému” xylofonu pozdně romantického 

orchestru. Hans Holbein nám zanechal první 

známé vyobrazení xylofonu šestnáctého století na 

jedné dřevořezbě svého slavného cyklu Tanec 

Smrti (1523). Kostlivec zde hraje umíráček na malý 

xylofon. Ke hře používá dvě dřevěné paličky ve tvaru lžičky. Nástroj má zavěšený na ramenou, 

tak jako potulní muzikanti východní Evropy, mezi kterými byl tento nástroj populární. 

Přestože byl xylofon v Evropě přítomen od šestnáctého století, v orchestrální praxi nebyl 

používán až do poloviny století devatenáctého. Jednoduchost nástroje, jeho asociace                     

s vesnickou hudbou a potulnými hudebníky mu bránila k dosažení jakýchkoliv vážnějších 

ambicí. Slabý a nevýrazný tón nástroje byl překážkou při zdůvodňování nákladů na jeho 

technická vylepšení. Zahrnutí xylofonu do hudební, a tedy i orchestrální tradice západní 

civilizace, lze proto téměř jistě připsat k přínosům virtuózního hráče na strohfiedel Michala 

Jozefa Guzikowa.  

 
179 Kameny melodických bicích nástrojů se rozumí destičky, či plátky ze dřeva nebo kovů, které jsou zorganizované 
různými způsoby. Zvuk se tvoří úderem paličky o kámen. 
180 BECK, 406 s. 

Obr. 73 – Kostlivec s xylofonem v Tanci smrti 
(1523) 
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3.5.2. VIRTUOZ GUZIKOW 

Guzikow, ruský Žid, narozený v roce 1807, byl původně flétnista. Po těžké nemoci plic však 

nemohl ve hře na flétnu pokračovat a proto se uchýlil k nástroji Jerova i Salamo, tehdejší 

východoevropskou obdobu xylofonu.181 Krom virtuózního umu zásadně inovoval nástroj 

samotný. Rozšířil jeho rozsah, přeorganizoval postavení jednotlivých kamenů k ulehčení hry   

z hlediska ergonomie a postavil speciální rám k vylepšení rezonance. Na stejném principu          

je postaven i tzv. čtyřřadý xylofon. Ten také nemá žádné rezonátory a na kameny se hraje 

lžičkovitými paličkami jako u cimbálu. Prostřední dvě řady tónů jsou uspořádány v tónině G 

dur. Tím pádem je možné určité sekvence not, například rozložené akordy, hrát ve velmi 

vysoké rychlosti. Proto se především v alpském regionu používal takový xylofon v orchestru       

a skladatelé pro něj psali až do dvacátého století. Interpretace těchto partů se může pro 

nezkušeného hráče, při hře na moderní dvouřadý xylofon, stát přinejmenším nepříjemnou. 

Například konkurzní part Straussovy Salome (1905), který autor psal pro Holz und Stroh,               

s největší pravděpodobností tedy xylofon čtyřřadý.182  

 
Obr. 74 – Das Holz und Stroh Instrument 

 
181 BECKFORD, John. Michal Jozef Guzikow: Nineteenth Century Xylophonist, Part II, Percussive Notes 33, no. 4, 
1995. 73 s. 
182 BLADES, 336 s. 
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Guzikowovy příspěvky ke xylofonu, jak konstrukční, tak ty hráčské, ohromně zvýšily popularitu 

tohoto nástroje. Sám Guzikow mnoho let vystupoval jako sólista po celé Evropě a vysloužil        

si obdivuhodné komentáře od Chopina i Liszta. Zvláště Felix Mendelssohn-Bartholdy byl z jeho 

hry zcela unešen a sám ho dokonce při několika vystoupeních doprovázel. Své sestře Fanny 

v roce 1836 napsal: „Slyšel jsem ten fenomén a aniž bych byl přeháněl, musím uznat,                   

že dovednost tohoto člověka překonává vše, co jsem si dokázal představit. Se svými 

dřevěnými “tyčkami” spočívající na slámě a taktéž dřevěnými kladívky, vytváří vše co čekáš 

od dokonalého nástroje. Je mi doopravdy záhadou, jak se takový tenký zvuk, který ta věc 

vydává, asi něco jako Papagenova flétna, dá vyloudit z takových materiálů.“ 183 

Takto se xylofon stal nástrojem známým a populárním po celé Evropě. Dostával hned 

několik různých jmen: xylosistron, xyloharmonicon nebo tryphone.184 Tryphone, jehož design 

je přičítán francouzskému xylofonistovi Charlesi de Tryovi, je považován za jeden z prvních 

příkladů xylofonu s organizací kamenů ve dvou řadách tak, jak ji známe z klaviatury klavíru. 

Stejnou konstrukci už v této době měla zvonkohra.185  

3.5.3. CHŘESTĚNÍ KOSTÍ A SYMFONICKÝ DEBUT XYLOFONU 

Tryův nástroj a hra také velmi pravděpodobně inspirovaly Saint-Saënse k použití xylofonu 

vůbec poprvé v orchestrálním díle, a to v jeho Danse Macabres z roku 1874.186 Bicí nástroje 

byly v této době v evropské orchestrální praxi ještě stále používány hlavně pro účely dosažení 

mimohudební konotace, koloristického či témbrového účinku. Ani s přidáním xylofonu se tyto 

funkce nezměnily. Ačkoli se z pohledu dalšího vývoje nástroje dá zahrnutí xylofonu do hudby 

západní umělecké tradice považovat za revoluční, tak skladatelé, kteří xylofon používali,            

se nadále drželi standardních zvyklostí pro psaní orchestrálních partů bicích nástrojů.                      

I Saint-Saëns v Danse Macabres použil xylofon především k vytvoření zvukomalebného 

efektu. Má zde znázorňovat mimohudební myšlenku, a to chřestění kostí při tanci kostlivců. 

Rozhodně tedy nejde o jedno z expresivních sól xylofonu, vyžadující obrovskou míru 

muzikálnosti a výrazu, která známe například z děl Dmitrije Šostakoviče. Z tohoto důvodu           

se také liší názor na interpretaci těchto „prvních” xylofonních orchestrálních partů. Percival 

Kirby k poučené interpretaci Danse Macabres například doporučuje odebrat z dnešního, 

moderního xylofonu jeho rezonátory a přiblížit tak nástroj k podobě, kterou měl hráč v druhé 

půlce devatenáctého století k dispozici.187 Výslednému zvuku, který si Saint-Saëns 

 
183ALEXANDER,  Justin Lane, The Evolution of the Xylophone Through the Symphonies of Dmitri Shostakovich, 

Florida State University, 2014 29 s. 
184 BECK, 409 s. 
185 BLADES, 309 s. 
186 BLADES, 309 s. 
187 KIRBY Percival, The Indonesian Origin of Certain African Musical Instruments, African Studies, vol. XXV, no. 1, 

Johannesburg: Witwatersrand University Press, 1966 Johannesburg. 12-13 s. 
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představoval, také nepomáhá dnešní vytříbená technika hry na xylofon. Hráč by neměl 

zapomínat na fakt, že znázorňuje chřestění kostí. 

Svůj symfonický debut si xylofon odbyl v Šesté symfonii Gustava Mahlera v roce 1906. 

Používá ho zde pouze v prvních dvou větách a podobně jako Saint-Saëns primárně                          

s témbrovým efektem k zdůraznění artikulace a barvy k hudební linii, hrané jinou skupinou 

nástrojů. Nicméně ve druhé větě přidává Mahler krátké, dvoutaktové sólo, ve kterém                    

má xylofon hlavní roli v doprovodu smyčců. Mahlerovo použití perkusivní sekce a její rozšíření          

by snad mohlo splnit Berliozův sen o perfektním symfonickém orchestru. Obrovskou 

perkusivní sekci v Šesté symfonii kromě xylofonu doplňují i například Herdenglocken,                  

bič nebo pověstné Mahlerovo kladivo.188 

3.5.4. XYLOFON V RUKOU RUSKÝCH AUTORŮ 

Naprosto mistrovské, velmi promyšlené užití bicích nástrojů je zjevné napříč dílem                    

Igora Stravinského. Již ve svých raných dílech dodává hráči na xylofon velmi přesné instrukce. 

Například v Ptáku Ohnivákovi (1910) vyžaduje, aby určitá pasáž byla hraná “střídavě, „velmi 

rytmicky”. Je si vědom, že při použití dvojitých úderů znamenajícím pro hráče jisté ulehčení, 

nevyzní part v plném efektu. Z tohoto baletu je velice známá i další pasáž, běžně hraná                   

u orchestrálních konkurzů, tzv. Pekelný tanec Kostěje Nesmrtelného. Jedná se o sólový vstup 

xylofonu ve velmi rychlém tempu. Část je potřeba zahrát vyrovnaně a i přes stále gradující 

dynamiku velmi lehce, s „pekelnickou hravostí”.     

    

 
188 Viz kapitola 4.1. 
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Obr.  75  – Pekelný tanec Kostěje Nesmrtelného z Ptáka Ohniváka (1910) 

Zatímco všechny tyto příklady naznačují stále častější využití xylofonu v symfonickém 

orchestru, skladatelé se nebojí hráčům psát i velmi obtížné party a ukládat důležité role (vždyť 

právě xylofonu ve svém baletu Stravinskij svěřuje motiv Ptáka Ohniváka!). Představa                      

o seriózním koncertu pro xylofon však zůstává u Guzikowa někde v Odesse. Typickou rolí 

xylofonu, jako ostatně všech bicích nástrojů, tak zatím zůstává barvit, rytmicky podporovat, 

akcentovat a znázorňovat mimohudební motivy. Nikoli se stát rovnocenným nástrojem                

při rozvíjení symfonického příběhu.  

To se začíná měnit díky Šostakovičovi,189 který dává xylofonu ve svých symfonií nebývale 

mnoho prostoru. Nebojí se mu přiřadit osobitý, ale i velmi osobní hlas a úkol znázorňovat 

komplexní a intimní emoce jako zrada, dojetí, strach, naděje, ale i vnímání absurdity Stalinova 

 
189 ALEXANDER, 34 s. 
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režimu. V jeho Páté symfonii (1937) již xylofon naplno komunikuje s celým orchestrem a podílí 

se na rozvíjení hlavních témat. Také ale například nekonečným, podporujícím, na jedné notě 

tvořeným ostinátním rytmem ukazuje anonymitu, nedůležitost občanů Sovětského svazu. 

Obzvláště v kontrastu k pompézně směšnému, satirickému, ale vše udupávajícímu 

vojenskému pochodu hranému zbytkem bicí sekce.  

Specifické požadavky klade Šostakovič na xylofon nejen ve svých symfoniích. Například       

v partu baletu Šroub (1931) po hráči žádá hravou, až cirkusovou melodii hranou víry. Tento 

part se často vyskytuje u konkurzů. Žádoucí je docílit co největšího legáta i při vzdálenějších 

intervalových krocích a maximálně vyrovnaného zvuku víru. V části s akordickými rozklady        

je pak důležité odlišit hlavní melodii od doprovodných harmonických výplní.190 Groteskní 

náladu příběhu z prostředí socialistického realismu by možná ještě více umocnila a výrazně 

ulehčila hra na „varietní” čtyřřadý xylofon, pro který byl tento part pravděpodobně napsán.  

     

 

 

 

 

 

 

 
190 KASAL, 45 s. 
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Obr. 76 – Xylofonový part, Šroub (1931) 

3.5.6. XYLOFON VE VELKÉ AMERICKÉ OPEŘE 

Xylofon se na přelomu dvacátého století stal také populárním mezi ranými jazzovými ansámbly 

a vaudeville muzikanty. Jeho jasný, živý zvuk velmi dobře fungoval v synkopované taneční 

hudbě a byl ideální pro první nedokonalé způsoby nahrávání hudby. Díky tomu netrvalo dlouho 

a získal své místo i na Broadwayi. Part z opery Porgy a Bess (1935) George Gershwina, ve 

které se autor snaží divákům přiblížit život ghetta jejich afroamerických spoluobčanů je taktéž 

častým požadavkem u orchestrálních konkurzů. K jeho zdárné interpretaci je kromě zvládnutí 
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techniky dvojitých úderů též třeba pokusit se zachytit náladu černošských spirituálů. Zejména 

pak jejich rytmickou lehkost, tanečnost a přitom hluboké duchovní zanícení. Vždyť o to samé 

se snažil už Žid ukrajinského původu Gershwin při návštěvách bohoslužeb afroamerické 

komunity během psaní této „velké americké opery”.191 Svoji specifickou roli v jazzových 

kapelách a muzikálech ztratil xylofon s příchodem vibrafonu.  
 

 
Obr. 77 – Xylofonový part, Porgy and Bess (1935) 

 

 

 

 

 
191 CRAWFORD, Richard. Where Did Porgy and Bess Come From? The Journal of Interdisciplinary History, vol. 

36, no. 4, 2006, 697–734 s. 
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3.6. Tamburína 

Tamburína patří mezi několik málo bicích nástrojů, jejichž podoba se v průběhu historie 

prakticky nezměnila. Je to jeden z nejstarších hudebních nástrojů, který dnes vypadá                      

v podstatě stejně jako na malbách starověkého Řecka a Říma, Egypta, ale i Indie či Západní 

Afriky.192 Rámový buben, doplněný o chrastící plíšky, rolničky apod., můžeme pod mnoha 

jmény najít v mnoha kulturách skutečně po celém světě. Jeho místo je často v doprovodu 

religiózních obřadů, to platí například pro hebrejský tof, muslimský deff nebo šamanské 

nástroje asijských kultur. Do Evropy se tamburína dostala díky křížovým výpravám a v raném 

středověku jako maurský timbrel. Zde si rychle našla uplatnění při doprovodu duchovních 

obřadů.193 Byl to nástroj andělů                    

a ve všech kulturách na ni téměř 

výhradně hrály ženy, jak můžeme vidět 

na malbě Nanebevzetí Panny Marie 

(1474) Matteo di Giovanniho. Později 

se charakteristický zvuk tamburíny stal 

synonymem bujarého lidového veselí, 

folklorních oslav a hudby potulných 

muzikantů. A to nejen v Evropě                   

a na Blízkém východě (riq), ale také 

například v případě latinskoamerického 

pandeira.  

Další vlnu popularity přinesla 

tamburíně janičářská hudba, zažívající 

největší rozmacha popularitu v období 

turecké expanze do Evropy v 16. a 17. 

století. A právě takovou tamburínu, 

jakou používali hudebníci osmanských 

elitních vojenských jednotek, začali 

používat ve svých kompozicích 

skladatelé pozdního klasicismu. 

Například  Gluck v díle Echo                          

a Narcissius (1779) nebo Mozart                  

v Německých tancích (1787). Nutno 

 
192 BLADES, 385 s. 
193 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia. Tambourine. Encyclopedia Britannica, 2017 

https://www.britannica.com/art/tambourine [cit. 2021-4-15] 

Obr. 78 – Giovanniho Nanebevzetí Panny Marie (1474) 
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podotknout, že stejně jako činely, velký buben, triangl atd. byla tamburína v hudbě klasicismu 

používána především k přenesení efektu vojenské hudby do orchestrálního prostředí.                 

To se však mění v první polovině 19. století, kdy se sekce bicích nástrojů symfonického 

orchestru téměř permanentně rozšiřuje a tamburína se tak stává její nedílnou součástí.                  

V této době také vzniká několik prvních metodických knih, zabývajících se hrou na tamburínu. 

Podrobnějším rozebráním techniky hry a zvukovými možnostmi hry na tamburínu se zabývá       

i Berlioz ve své Instrumentaci (1844). Kromě standardní hry prsty a dlaní o blánu, víru 

vytvářeném „třesením” celé ruky, je po hráčích nyní vyžadován i tzv. palcový vír, při kterém 

hráč produkuje tremolo souvislým třením prstu o blánu.194 Ke zdárnějšímu výsledku pomáhá 

navlhčení palce či „umaštění” blány a tím zdrsnění jejího povrchu. V dnešní době jsme zvyklí 

pro tento účel použít kalafunu či včelí vosk, ale například Čajkovskij zanechal pro hru                  

mit Daumen při nastudování Louskáčka (1892) tip, aby si bicista před hrou v kapse kalhot 

promnul rukou pár špinavých mincí.195 Část „Trepak” se často hraje ve dvou hráčích na dvě 

tamburíny. Pokud však není kolega k dispozici, můžeme si pomoci vlastním kolenem. 

Tamburínu otočíme a osminové noty hrajeme právě údery o naše koleno, přičemž 

šestnáctinové noty doplníme druhou rukou. 

 

 
Obr. 79 – Part tamburíny, Trepak (1892) 

Jedním z nejznámějším orchestrálních partů pro tamburínu, přítomným v konkurzních 

repertoárech nejen českých orchestrů, se stala Dvořákova předehra Karneval (1892). Hráč        

si v ní musí poradit hned s několika technicky náročnými místy v různých dynamikách. 

Přítomný je zde jak normální vír třesením ruky, tak vír palcový. Jemný, přesně artikulovaný 

rytmus v pianu i naopak extrémně hlasitý úder, v moderní terminologii zvaný slap. Gradující       

a na tempu nabírající závěr skladby (od písmene T) vyžaduje propojení hry prstů a dlaně               
v technice, kterou nazýváme „kolébka”. Právě tato část partu je nejčastějším kamenem úrazu 

nezkušených hráčů. Ti občas volí kompromis a part hrají oběma rukama na tamburínu 

položenou na kolenou, nebo v lepším případě, tamburínu otočí a údery na vnitřní stranu blány 

 
194 BERLIOZ, 230 s. 
195 BLADES, 320 s. 
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se střídají s údery o koleno. Rytmus je sice vyhrán, avšak tento způsob hry je nejen esteticky 

nelibý a stylisticky špatný (nezapomínejme na festivní charakter skladby!), ale především 

zvukově nedokonalý.196  

 
Obr. 80 – Part tamburíny Dvořákova Karnevalu (1892) 

V Šeherezádě (1888) Nikolaje Rimského-Korsakova dostává tamburína také jasný koloristický 

úkol. Tentokrát se však nejedná o lidovou oslavu jako u Dvořáka, nýbrž tamburína svojí 

specifickou barvou dokresluje orientální atmosféru skladby napsané na motivy pohádek Tisíce 

a jedné noci. Zajimavá je pasáž v písmeně F čtvrté věty, pro kterou většina hráčů volí způsob 

hry střídavými údery prstů na tamburíně položené na koleně. Pro jasnou artikulaci                             

 
196 KASAL, 52 s. 
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a konkrétnost úderu je možné dlaní tamburínu ještě více přidusit. Důležité je také najít                 

pro údery ve slabé dynamice nejvhodnější místo. Přímo u ráfku docílíme největšího 

pianissima, ale za cenu toho, že se nám, obzvláště v případě levnějšího nástroje, ozvou jen 

samotné plíšky. Při hraní dál od kraje je sice úder hlasitější, ale začne se ozývat i blána nástroje 

a tím vznikne hlubší, dvoubarevný, všeobecně bohatší zvuk.197  

 
Obr.  81 – Part tamburíny, Šeherezáda (1888) 

 

Úplně jinou „lokální barvu”, a sice atmosféru španělského venkova, představuje tamburína          

v Bizetově Carmen (1875). Pro tento part, také často přítomný u orchestrální konkurzů,                 

je nejdůležitější zachovat frázování v jasném třídobém rytmu, tak typickém pro španělský 

folklór. 

 
197 KASAL, 53 s. 
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Obr.  82 – Part bicí sekce v Carmen (1875) 

S poněkud neobvyklými způsoby hry na tamburínu přišel Igor Stravinskij. Kromě excesivního 

střídání techniky hry víru třesením a palcem (tato část se na konkurzech občas objevuje jako 

předvedení schopnosti hry z listu)198, požaduje v Petruškovi (1911) po hráči upustit tamburínu 

asi z metrové výšky na zem.  

 

 
Obr. 83 – Part tamburíny, Petruška (1911) 

 
198 KASAL, 54 s. 
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Po takovém zážitku je až s podivem, že v partech pro tamburínu i mnohem mladších autorů 

často postrádáme instrukce i pro to, jaký vír ke hře zvolit. V takových případech záleží na vkusu 

a schopnosti hráče, také na možnostech nástroje či velikosti sálu a ansámblu, ve kterém hraje.  

Jak již bylo na začátku zmíněno, tamburína či její obdoby jsou přítomny v mnoha kulturách 

světa již po staletí, i proto od skladatelů získávají celou řadu programních úkolů. Téměř bez 

výjimky se však jedná o podporu tanečního charakteru skladby. Také z toho důvodu se                   

v dnešní době vyrábí v nejrůznějších velikostech, s plíšky z různých materiálů – tím pádem         

s velmi odlišným zvukem, dynamickým rozsahem atd. Například velké „chrastivé” tamburíny 

budou obecně vhodnější pro forte víry, malé se suchým zvukem zase pro jasnou artikulaci 

rytmů v piánech. Opět ale záleží na hráčově vkusu, velikosti ansámblu, ale také vybavenosti 

orchestru, nejen jakou techniku, ale i samotný nástroj použije.  

Vzhledem k multikulturnímu původu tamburíny se může i její pojmenování v partech lišit. 

Setkáme s anglickým názvem tambourine, francouzským tambour de Basque, italským 

tamburino nebo tamburello, německým Schellentrommel či Tamburin, španělským pandero 

nebo také portugalským pandeiro.199  

 

 
Obr.  84 – Dionýsus s tamburínou. 

 
199 BECK, 423 s. 
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3.7. Kastaněty 

Stejně jako tamburína, jsou i kastaněty 

(castañuelas tedy plody kaštanu) nástrojem 

po staletí v podstatě nezměněným. Alespoň 

co se týče hudby španělského venkova, 

tedy jako doprovodný nástroj tance 

flamenco či seguidilla. A samozřejmě                

i v hudbě španělských kolonií se například 

objevují bambusové kastaněty filipínského 

tance joty. Pro užití v symfonickém 

orchestru však musely být lehce 

modifikovány. Ať už kvůli výdrži materiálu, 

používá se tvrdší dřevo jako eben nebo 

palisandr, tak především praktičnosti hry.            

Tradiční španělské kastaněty má hráč                    

(resp. tanečnice) navlečené provázkem na 

palci, v každé ruce jeden pár. Jedna 

mistička spočívá na dlani, druhá v prstech 

hráče. Rychlým úderem o sebe vzniká 

charakteristické „klapnutí”. V levé ruce se 

obvykle drží pár s hlubším zvukem, 

zvaný macho (mužský), hrající jednodušší, základní rytmus. V pravé ruce pak pár se zvukem 

vyšším, zvaný hembra (ženský), který má na starosti obsáhnout často složitější, synkopovaný 

taneční rytmus.200  

Tato technika hry je však velmi náročná, vyžaduje mnoho studia, a proto ji ovládá jen velmi 

málo orchestrálních hráčů. Již Glinka mluví o její velké nepraktičkosti a nutnosti vymyslet 

způsob, jak charakteristický zvuk tradičních kastanět v orchestru imitovat.201 V jeho době bylo 

běžnou praxí vymýšlet „nové” nástroje, imitující nástroje exotické, ať už kvůli jejich 

nedostupnosti nebo právě pro ulehčení hry. Tradiční technika hry na kastaněty není praktická 

také z důvodu, že v orchestru občas potřebujeme nástroje rychle vyměnit. Z toho důvodu            

se jednotlivé orchestrální kastaněty již od jejich debutu v symfonické hudbě v 19. století 

upevňují na dřevěné držadlo, v podstatě paličku. Hráč těmito paličkami s kastanětami hraje o 

stehna nohou. Tento způsob uchycení také velmi usnadňuje například hru tremola, při kterém 

hráč paličkou třese. Později se obě kastaněty také začaly upevňovat na pevnou základnu,                  

 
200 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia Castanets. Encyclopedia Britannica, 2019 
https://www.britannica.com/art/castanets [cit. 2021-4-15] 
201 BLADES, 387 s. 

Obr  85 – Tanečnice hrající na kastaněty 
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tzv. castanet machine. V tom případě je spodní mistička stabilně připevněna, horní                          

je na provázku či pružině.  Hráč vytváří zvuk lehkým poklepáním na horní mističku prsty, 

měkkou paličkou nebo dokonce (pro extrémní hlasitost) i dalším párem „paličkových” 

kastanět.202 

Kastaněty se do orchestru dostaly díky zájmu o lidovou kulturu v devatenáctém století, 

fenoménu, který dnes nazýváme folklorismus. Skladatelé využívali tradiční lidové prvky                 

k navození určitých „lokálních barev”. V případě kastanět jde o znázornění španělského 

venkova. Proto hrají své motivy zpravidla v tanečních rytmech v třídobém taktu. Jejich první 

užití v orchestrální hudbě je často připisováno Bizetovi v Carmen (1875). V operní verzi uvádí, 

že v č. 17 (Duo) mohou být hrány v orchestru nebo na pódiu samotnou Carmen, tedy tradičním 

španělským stylem. Ale již o něco dříve je využil Wagner v Tannhäuserovi (1845) v reedici 

opery pro Pařížské vystoupení v roce 1861. Dalším příkladem může být Rimského-Korsakova 

Španělské Capriccio (1887) nebo Debussyho Obrazy pro orchestr, část Ibéria (1912).             

Není úplně zvykem, aby se kastanětové party objevovaly u konkurzů do symfonického 

orchestru. Pokud však ano, budou to party právě z těchto skladeb. Příklad užití kastanět                 

v jiném než folklórním stylu můžeme najít v Prokofjevově Třetím klavírním koncertu (1921).  

 
Obr.  86 – Rimskij-Korsakov, Španělské capriccio (1887) 

 
202 BECK, 167 s. 



 107 

 
Obr.  87 – Debussy, Ibéria (1912) 

 

 
Obr.  88 – Prokofjev, Třetí klavírní koncert (1921) 
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4. PŘELOM STOLETÍ 

Pokud bylo i v předchozích kapitolách dosti komplikované v několika větách charakterizovat 

specifické interpretační rysy a stylové náležitosti hudby baroka, klasicismu a romantismu, 

navíc v rozsahu této práce značně zjednodušujícím způsobem, s explozí nových uměleckých 

směrů na konci devatenáctého století se to stává takřka nemožným. Přesto je třeba osvětlit 

alespoň několik fenoménů této doby, které výrazně ovlivnily svět orchestrálních bicích 

nástrojů. 

S vrcholem romantismu přichází i vrchol orchestru, skladatelé jako Gustav Mahler ve svých 

komplexních, propracovaných symfoniích rozšiřují jeho zvukové možnosti do absolutních 

extrémů, a tím tento žánr v podstatě „rozkládají”. Tradiční, zavedené formy romantismu            

ale rozbíjejí i ostatní skladatelé. Impresionisté vytvářejí zvukové obrazy. Snaží se zachytit 

dojem. Zvukomalbu staví nad pravidla harmonie. Expresionisté zbrojí proti líbivým, heorickým 

a romantickým tématům. Jsou pro burcující pravdu, bdělou vnímavost a nepohodlnou 

důstojnost. Schönberg v roce 1910 prohlašuje: „Umění je zoufalým výkřikem o pomoc těch, 

kteří na sobě prožívají osud lidstva.” 203 

Velkou inspirací se pro modernistické skladatele stává folklor. Divoká nespoutanost 

Stravinského Svěcení jara (1913) se osvědčuje jako silný prostředek proti estetice pozdního 

romantismu. V přírodě a lidové kultuře se inspirují i neofolkloristé. Janáček a Bartók sbírají 

autentické nápěvky, které využívají ve svých skladbách. Exotismus již neslouží pouze                

pro efekt, nýbrž skladatelé a muzikologové studují mimoevropské hudební kultury a čerpají         

z nich. V neoklasicistních skladbách se autoři v reakci na vrcholný romantismus vrací ke 

klasické estetice, jejíž formy přivádějí znovu k životu. 

Z estetiky futurismu a mašinismu si skladatelé berou inspiraci v industriálních                  

zvucích – zvukomalbě každodenního městského života. Zvukové efekty, hluky a ruchy                   

v moderních orchestrech již neovládají technici, ale právě bubeníci. Díky stále novým 

požadavkům skladatelů na bicí nástroje, vznikají v rámci orchestru i celé perkusivní ansámbly 

jako ve Stravinského Svatbách (1923) či Holstově Planetách (1917). Hráč již často nemá            

na starost jeden jediný nástroj, ale během skladby jich vystřídá celou škálu, a to v přísné 

koordinaci se zbytkem bicí sekce. To samozřejmě mění i způsob notace bicích partů. Tento 

fenomén později vyústí v kompozici skladeb určených pouze pro skupiny hráčů na bicí 

 
203 MICHELS, 491 s. 
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nástroje, jako je Varésova Ionizace (1931).204 Velkou inspirací se také stává, ve Spojených 

státech, právě se rodící jazz, v němž mají bubeníci taktéž nepřeslechnutelnou roli.                            

V neposlední řadě je třeba zdůraznit další novou výzvu pro orchestr a jeho bubeníky 

přicházející s přelomem století, a to vynález zaznamenávání zvuku. 

Doprava a média stále více zmenšují a zrychlují svět. Nové vlivy a směry se objevují každý 

den. Ani skladatelé nezůstávají u jednoho stylu kompozice. Rádi přecházejí, inspirují se                  

a vytvářejí stále něco nového. V každém případě je fin de siecle obrovským katalyzátorem, 

urychlujícím rozšiřování instrumentáře skupiny bicích nástrojů a především příchod nových rolí 

bicích nástrojů v orchestru, který vrcholí ve dvacátém století. 

4.1. Mahlerův rozklad orchestru 

Mahler ve své snaze vyjadřovat skutečné, pravdivé, často syrové pocity své doby,  pohřbívá 

romantický orchestr, který na jeho hudbu „nestačí”. Zanechává nám však odkaz neskutečně 

bohaté, prokomponované hudby s vysokými ideovými nároky, psychologicky mnohavrstvou 

strukturou, bohatou intrumentací, včetně velmi kreativních partů pro bicí nástroje. Své přání 

velmi jasně popisuje, do partů bubeníkům píše téměř malé příběhy týkající se interpretace, 

proto mají také bicí party Mahlerových symfonií nebývale mnoho stránek. Ve svých skladbách 

často používá prostých až triviálních a někdy i lehce tragikomických hudebních prvků, 

odkazující na reálnou podobu každodenního, prostého života.205 Některé jsou přímočařejší 

(poštovský signál, pochodová hudba), jiné vyžadují promyšlenější interpretaci.  

Mahler připisuje hráči v partu Herdenglocken v Sedmé symfonii (1908) poznámku: 

„Kravské zvonce by měly být hrány vždy diskrétně a nepravidelně, tak aby zvuk realisticky 

připomínal pasoucí se stádo.”  

 
Obr. 89 – Mahlerova poznámka ke hře Herdenglocken v Sedmé symfonii (1908) 

Svůj komentář k interpretaci pasáže připojuje Daniel Mikolášek, člen skupiny bicích nástrojů 

České filharmonie: „Bohužel někteří hudebníci se dlouhé, německy psané instrukce                     

 
204 BECK, 299 s. 
205 NAVRÁTIL, Miloš. Dějiny Umění, Praha: Votobia, 2003. 233 s. ISBN 80-7220-143-3 
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ani nepokouší přeložit. Zažil jsem na vlastní oči a uši, jak nejmenovaný bicista tu dlouhou 

vlnovku nad notami pochopil jako instrukci k víru a ve zběsilém tempu třásl, resp. přímo 

rumploval dvěma zvonci jako o život. Znělo to jako hodně hlasitý elektrický domovní zvonek. 

U nás se snažíme zvuk pasoucího se stáda napodobit co nejvěrněji a proto používáme zvonce 

různých velikosti a hrajeme na ně až tři hráči současně, ovšem velice řídce a decentně. Někdy 

je praktické obalit srdce zvonců změkčující vrstvou. Ve forte se zvonce uplatní až v závěru 

skladby spolu se zvony.” V kapitole 3.4.2. Mikolášek popisuje svůj přístup k interpretaci 

vyzvánění kostelních zvonů, dalšího realistického Mahlerova hudebního prvku. 

V Šesté symfonii (1906) představuje Mahler symfonickému světu xylofon. Dále zde 

pokračuje v zaměstnávání neobvyklých, zvukomalebných nástrojů – již zmíněných 

Herdenglocken, biče (Holzklapper), metly (Rute) a pověstného Mahlerova kladiva.206 

Mikolášek k interpretaci úderů dodává: „S Mahlerovým kladivem je vždycky problém. Jasné              

je, že to musí být dřevěný zvuk, to Mahler výslovně uvádí v poznámce. I když, i zde jsem zažil 

nepochopení a hru na kovadlinu. Určitě by to ale neměl být vysoký zvuk podobný biči, jakkoliv 

by se lépe prosadil ve fortissimu celého orchestru. Řekl bych dokonce, že by se označení hamr 

dalo vykládat i jako název budovy se strojním bucharem – určitě jsi už takový viděl v nějakém 

skanzenu. Zvuk ostrého nárazu a hlubokého zadunění celé budovy by dobře vystihoval funkci 

tohoto partu, kterým je podle mne něco jako 'rána osudu'. Jak ho ovšem docílit na podiu,               

to je veliká výzva pro amatérské i profesionální výrobce bicích nástrojů.” 

V První symfonii (1889) a Třetí symfonii (1902) požaduje „lidový” způsob hry na velký 

buben a činely pouze jedním hráčem.207 V partu Třetí symfonie také předepisuje hru proutěnou 

metlou „auf das Holz der Grossen Trommel”  – na dřevo velkého bubnu. Spíše tedy než odkaz 

na tradiční janičářský způsob hry, hledá nové zvukové možnosti velkého bubnu. 

 
Obr. 90 – Hráč na Mahlerovo kladivo 

 
206 BLADES 328 s. 
207 BLADES 328 s. 
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Mahler ve svých kompozicích využívá potenciál tympánů zcela mistrovsky. Téměř vždy 

zaměstnává dva i více hráčů. Ne však pouze kvůli mechanickým nedostatkům nástrojů. Jejich 

party jsou vždy naprosto funkční. Hráči hrají dueta i unisona. Mahler dopodrobna vysvětluje 

systém sdílení kotlů i okamžiky, kdy má jeden hráč pomoci s přeladěním tympánu druhému.208 

Ve Čtvrté symfonii (1900) znásobuje důraz použitím úderu obou paliček ve stejnou chvíli             

na jeden tympán. Efekt mit 2 Schlägeln popisuje nožičkou nahoru i dolů u každé noty. Stejně 

důkladně popisuje použití tlumení a jaké paličky ke hře zvolit. 

 

 
Obr. 91 – mit 2 Schlägeln, Mahlerova Čtvrtá symfonie (1900) 

V Sedmé symfonii (1908) ukládá tympanistovi sólo pasáž na čtyři tympány. „Tympánová 

fanfára”, otevírající pátou větu symfonie, se často objevuje i u orchestrálních konkurzů. Ve své 

době spočívala pro hráče výzva tohoto partu hlavně v udržení ladění na všech čtyřech kotlích, 

spodní dva jsou navíc ve velmi nízkém rejstříku. I když Mahler v poznámce udává, že symfonii 

je nutné hrát na „velmi dobré mechanické tympány”209, ty začátkem dvacátého století stále 

nebyly zcela spolehlivé. S moderními tympány by tento problém neměl být tak zásadní, přesto 

si na něj hráč musí dát pozor.  

 
Obr. 92 – „Tympánová fanfára“ v Sedmé symfonii (1908) 

 
208 BLADES 327-328 s. 
209 BLADES 327 s. 



 112 

Čtyřnotové figury se v tympánové literatuře budou objevovat stále častěji. S oblibou je 

používá například italský skladatel Ferruccio Busoni, též inovující hru na tympány na přelomu 

století.  

Ohromná síla expresivity je při interpretaci Mahlerova díla zcela na místě. Své emoce však 

Mahler nevyjadřuje s pompou a vážností německých romantiků, ani s barevnou, bohatou, 

avšak jemnou a citlivou zvukomalbou francouzských impresionistů. Ve svém výrazu tíhne 

spíše k agresivnímu naturalismu, hořké pravdě a realistickému drsnému charakteru všedního 

dne. Proto síla interpretace Mahlerovy hudby nespočívá v sólových, konkurzních partech. 

Avšak v odhodlání učinit vůči hudbě závazek. Vydržet se naplno soustředit a zůstat                          

v momentu. Podílet se na aktivní hře se spoluhráči, se kterými hráč vytváří symfonický příběh. 

Žánr symfonie nakonec s Mahlerem neumírá. O její budoucnost a budoucnost 

symfonických tympánových partů bude dobře postaráno. Hned ve své První symfonii (1926) 

Šostakovič otevírá čtvrtou větu tympánovou kadencí, též často žádanou u konkurzů.  

 
Obr. 93 – Tympánové sólo v Šostakovičově První symfonii (1926) 

4.2. Stravinského bicí studio 

Naprosto mistrovské, velmi promyšlené užití bicích nástrojů je zjevné napříč celým dílem Igora 

Stravinského. Při interpretaci jeho děl, jakkoliv se mohou zdát divoká, je třeba zachovat klid        

a nenechat se strhnout vírem událostí na pódiu. Sám Stravinskij nebyl tak expresivní jako jeho 

současníci a do svých skladeb nebyl tolik emočně zainteresovaný. Zachovává si nadhled              

a až intelektuální ironický odstup, který je vidět na jeho perfekcionistickém přístupu k řemeslné 

stránce kompozice. Je extrémně poctivý a přísný, nic neponechá náhodě. Na první pohled 

velmi složité, hrůzu nahánějícíí party, které nedávají smysl, do sebe postupně vždy elegantně 

zapadnou. O to se postaral i tím, že si je všechny sám vyzkoušel. Jeho studio obsahovalo 

tympány, kolekci malých i velkých bubnů a všech možných dalších představitelných perkusí.210 

 
210 BLADES 338 s. 
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Dalším aspektem, který výrazně dopomáhá ke zdárnému provedení Stravinského složitých 

partů a pochopení jeho přání, je naprosto mistrovské zvládnutí kaligrafie a designu při zápisu 

not do partitury. Používal například barevného inkoustu ke zvýraznění klíčových míst, 

zásadních změn dynamiky apod. Perfektní grafická organizace mu také umožňovala party 

snadno přepisovat nebo vkládat nové části. 

 
Obr. 94 – Stravinskij ve svém pařížském studiu 

Již ve svých raných dílech dodává hráčům velmi přesné instrukce. Například v Ptáku Ohniváku 

(1910) vyžaduje, aby určitá pasáž na xylofon byla hrána “střídavě, velmi rytmicky”.                          

Je si vědom, že při použití dvojitých úderů, a pro hráče tedy jistém ulehčení, nevyzní part               

v plném efektu. O interpretaci Stravinského partů pro xylofon je více řečeno v kapitole 3.5.4.           
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V Petruškovi (1911) vyžaduje na tuto dobu neobvykle velmi tvrdé paličky na tympán a malý 

buben bez strun. Zajímavý je konkurzní part na tamburínu, při kterém hráč excesivně střídá 

techniky víru, až ho Stravinskij zanechá s pokynem tamburínu upustit asi z metru na zem.         

Více je tento part rozebrán v kapitole 3.6. V Petruškovi také zaměstnává pouze jednoho hráče 

na velký buben a činely, který hraje způsobem, známým z vojenské dechové hudby. Jak již 

bylo dříve zmíněno, je to způsobem, který nám pro symfonickou hudbu Hector Berlioz 

„zakázal”.211 Stravinskij díky ní vytváří naprosto specifický efekt venkovského trhu, který              

by zde jinak chyběl.212   

 
Obr. 95 – Part velkého bubnu a činelu pro jednoho hráče v Petruškovi (1911) 

Svěcení jara (1913) je perfektním příklad Stravinského matematického přístupu k hudbě.            

Ať se mohou zdát party sebesložitější, nakonec vždy „vyjdou”. Ve Svěcení jara pokračuje 

Stravinskij v experimentování se zvuky bicích nástrojů; rytmus a témbry zde hrají hlavní roli. 

Požaduje například hru na tamtam glissandi colla bach. di Triangolo (“škrábat” trianglovou 

tyčinkou po tam tamu). Naopak na triangl hraje v jednom místě hráč velmi                       

neortodoxně – paličkou dřevěnou. Zajímavé je také použití latinskoamerického nástroje guiro. 

Někdy si hráči pro více syrový, naturální efekt (part je ve fortissimo kvartolách proti zbytku 

orchestru) pro interpretaci vybírají valchu. Ke zdárné interpretaci Svěcení jara je zásadní 

především dobrá příprava předem. Přesně vědět kdy „s kým” nebo „proti komu” hrát. Znát 

rytmické vztahy mezi jednotlivými metry a melodická témata, která velmi pomáhají orientaci  

ve složitě se střídajících taktech. A vždy se soustředit na přesnou koordinaci s orchestrem. 

 
211 „Tato kombinace použití velkého bubnu a činelů je dobrá, tak na to, aby na ni tancovaly opice”. Viz kapitola 
2.3.1. 
212 BLADES 336 s. 
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Tympanisti by měli mít dobře rozmyšlené, jak budou mezi sebou sdílet kotle, bicí sekce 

pak rozložení všech perkusí. Pokud hráči nepodcení přípravu, skladba již pouze „odsýpá”.  

Přiložený part tympánu je jasnou ukázkou „matematické olympiády”, kterou Stravinského 

Svěcení jara představuje. Bude třeba použít paličky dovolující jasnou artikulaci a přitom 

zachovávající barevný a plný tón. Není třeba vše tlumit! Tlumení by hráče nemělo brzdit.               

V některých vydáních je u této části vytištěna Stravinského poznámka a2, zpravidla se však 

pasáž nechává pouze solotympanistovi orchestru.  

 
Obr. 96 – Part tympánů, Svěcení jara (1913) 



 116 

Sonické možnosti tympánu rozšiřuje v Renardovi (1917) použitím glissanda nebo ve Svatbách 
(1923) za pomoci mordentu a pro tympány neobvyklých intervalů přesahujících oktávu. Svatby 

se dají považovat také za jednu z vůbec prvních skladeb psanou pro „ansámbl bicích 

nástrojů”.213 Je jich zde využito sedmnáct a fungují jako samostatný orchestr. Nutno 

podotknout, že i čtyři klavíry, které kromě bicích Stravinskij zaměstnává, mají ve Svatbách 

notně perkusivní roli. V Příběhu vojáka (1918) představuje Stravinskij světu možnosti sólového 

hraní na bicí nástroje. V ansámblu sedmi hudebníků má bicista naprosto nepostradatelnou 

roli. Stravinskij hráči přesně ukládá jaké paličky má použít, jakým způsobem, na jaký buben         

a v jaký moment udeřit. Také určuje, jak mají být od sebe jednotlivé nástroje umístěny,               

aby maximálně využívaly potenciál rezonance. V celém díle je velmi znát vliv jazzu                                 

na Stravinského. Těžce synkopovaný rytmus á la neworleanský dixieland zde dostává 

ďábelskou konotaci, když svede mladého hrdinu na scestí.214 Speciálně u malého bubnu             

se inspiruje v materiálu hudebního žánru ragtime. K zápisu ragtimového, „roztrhaného” stylu 

hraní, které afroameričtí bubeníci v New Orleans prostě „cítí” a improvizují, používá kombinaci 

4/8, 5/16, 7/16 a 8/16 taktu.215 

 
Obr. 97 – Part na dva malé bubny beze strun v Příběhu vojáka (1918) 

Množstvím bicích nástrojů a úkolů, které musí hráč zvládat, Stravinskij zjevně vychází                     

z rapidně se vyvíjející jazzové bicí soupravy.216 Ta si však stálé místo v orchestru a klasické 

hudbě nenajde. Místo toho skladatel položí základ fenoménu multiperkusivních sad, které           

se nejen v orchestru, ale především v sólovém a komorním prostředí stanou jádrem repertoáru 

soudobé hudby pro bicí nástroje. 

 

 

 

 
213 BECK, 299 s. 
214 MELLERS, Wilfried, Stravinsky and Jazz, Tempo No. 81, 1967. 29-31 s. 
215 BLADES 340 s. 
216 BECK, 289 s. 
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4.3. Zvuky přírody, hluky města 

Skladatelé se na přelomu století století stále více inspirují zvuky vytvářenými předměty 

každodenního života, atmosférou cizích krajů, zvuky přírody nebo hlukem města. Hledají nové 

způsoby jak hrát na již v orchestru zavedené nástroje, ale také se nebojí zaměstnávat nástroje 

nové a nekonvenční, které zpravidla končí právě v rukou bubeníků.  

Již v devatenáctém století byl v Evropě přítomný fenomén exotismu. Malé japonerie                 

a chinoiserie mohl člověk potkat ve velkých městech na každém kroku. Tento jev ještě více 

umocnila pařížská Světová výstava z roku 1889, pořádaná ke stému výročí Velké francouzské 

revoluce. Na výstavě byly Evropanům představovány exotické kultury. Debussy, častý 

návštěvník javanského pavilonu se zde nadchl pro témbr indonéského gamelanu, který               

ho dokázal převést do „kouzelného světa nymf a víl”.217 K zachycení snové atmosféry                   

ve Faunově pozdním odpoledni (1894) využívá v kombinaci s flétnou pouze deset jemných 

úderů na cymbales antiques. Debussyho mistrovská činelová zvukomalba v Moři (1905)               

je popsaná v kapitole 3.1.5. Náročný part zvonkohry v kapitole 3.4.3. Bicí sekci Debussy 

bohatě využívá i v Obrazech pro orchestr (1912). Speciálně v části Ibéria, inspirované 

autorovou impresí španělské kultury nám zanechává zajímavé party pro tympány, zvony, 

činely, xylofon, ale především kastaněty, tamburínu a malý buben.218 

Debussy ve svých partech maluje zvukové obrazy. Hráč k nim musí přistupovat                           

s ohromnou citlivostí. Často je zásadní naprostá jemnost “dotyku” hráče, aby dokázal dokonale 
splnit i pokyn délicatement et presque sans nuances.219 

Zvukem přírody a venkova se inspirovali i neofolklorní skladatelé. Janáček a Bartók               

na svých cestách sbírali nápěvky každodenního prostého života, a ty pak autenticky využívali 

ve svých skladbách. Janáček také jako nikdo jiný přispívá do české tympánové literatury. Jeho 

party tympánů jako například v Tarasu Bulbovi (1918), Glagolské mši (1926), Sinfoniettě 

(1926) nebo opeře Z mrtvého domu (1928) jsou často velmi exponované, vyžadují mnoho 

přeladění a perfektní rytmické cítění.220 Náročné jsou i pro instrumentální vybavení orchestrů, 

protože Janáček rád zaměstnává tympány ve vyšším rejstříku. Piccolo timpani je pro hru zcela 

nezbytný.221 Úvodní fanfáru Sinfonietty hraje tympanista pouze s devíti trumpetisty. I když 

bývají často umístěni na empoře koncertního sálu, musí je hráč bedlivě poslouchat a rytmicky 

se s nimi přesně doplňovat. Důležitá je pozorná příprava k přelaďování. V ideálním případě    

by měl hráč přelaďovat pouze vrchní dva kotle. Tympanistu nesmí zmást částá změna taktu. 

Celá intráda je v podstatě “na jednu”. 

 
217 GODET, Robert, En Marge, Debussy: Life and Mind, 1916, 113‒14 s. 
218 BLADES 323 s. 
219 PARKER, Sylvia. Claude Debussy's Gamelan. College Music Symposium, vol. 52, 2012. 
220 KASAL, 31 s. 
221 BLADES 415 s. 
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Obr. 98 – Part tympánů, Sinfonietta (1926) 
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Náročné party plně využívající mechanické pedálové tympány předepisuje i Bartók. Ve čtvrté 

větě jeho Koncertu pro orchestr (1945) musí hráč dbát na naprosto přesnou intonaci. Stejný 

melodický doprovod po něm přebírají kontrabasy.  

 
Obr. 99 – Náročné přelaďování v Koncertu pro orchestr (1945) 

Bartók také rád v tympánových partech využívá efektu glissand, jako například v Hudbě pro 

smyčce, celestu a bicí nástroje (1936). Činí tak vždy promyšleně, pouze v rozsahu tympánu. 

Občas ve víru, občas ne.222  

 
Obr. 100 – Glissanda v Hudbě pro smyčce, celestu a bicí nástroje (1936) 

Sonáta pro dva klavíry a perkuse (1937) je perfektním příkladem Bartókovy progresivní notace 

pro bicí nástroje. V poznámkách v úvodu nástroje jasně rozděluje mezi hráče. Podrobně pak 

popisuje, jak mají hráči s party pracovat. Vše je velmi přehledné. Bartókův styl zápisu byl 

bezpochyby inspirací pro další generaci skladatelů.223 

 
222 BLADES 413 s. 
223 BLADES 414 s. 
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Obr. 101 – Bartókova notace pro bicí nástroje, Sonáta pro dva klavíry a perkuse (1937) 

Fascinace moderními stroji inspirovala futuristy a mašinisty k imitování industriálního prostředí. 

Honegger využívá bicí sekce k „rozjetí vlaku” Pacific 231 (1923). V Mechanickém baletu 

(1924), skladbě složené jako doprovod k dadaistickému filmu, která ale dvakrát překročila jeho 

délku, a tím pádem byla uvedena sama o sobě,224 využívá George Antheil kromě tří xylofonů, 

čtyř velkých bubnů, tamtamu i sirénu, tři letadlové vrtule, sedm elektrických zvonků,                     

dva pianisty “živé” a šestnáct klavírů automatických. Je tak prvním autorem, který spojuje na 

pódiu hru lidí se stroji.225 

Zvuk města využívá ve svých skladbách i Erik Satie, i když v mnohem klidnější, jemu 

charakteristické atmosféře musique d’ameublement226 – novátorsky, ambientně. V baletu 

Paráda (1917), pro který kostýmy tvořil Pablo Picasso, používá Satie výstřelu z pistole, sirény, 

psacího stroje, i nástroje zvaného Bouteillophone (sestava naladěných lahví). Naopak velmi 

hlasitě nechává na sebe bubeníky upozornit Schönberg v Gurrelieder (1913) a Janáček                 

v opeře Z mrtvého domu (1926) – hrou na řetězy. 

 
224 GARAFOLA, Lynn. Legacies of Twentieth-century Dance, Wesleyan University Press, 2005 ISBN 978-0-8195-

6674-4 258 s. 
225 OJA, Carol George Antheil's Ballet Mécanique and Transatlantic Modernism, University of North Carolina Press, 
2000 ISBN 0-8078-4891-3. 65 s. 
226 “Hudba jako nábytek”, Satieho výraz pro ambientní hudbu, která zní v pozadí. 
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Obr.  102 – Bubeník hrající na řetězy v Gurrelieder (1913) 

Respighi v Římských piniích (1924) inovativně využívá raganelly – řehtačky. Původně 

přímočaré zvukové možnosti tohoto lidového nástroje (zvuk víru), rozšiřuje zápisem složitého 

rytmu, který vyžaduje specifickou techniku hry. Obě možnosti pak kombinuje. Podobně 

řehtačku užívá i Carl Orff v díle Carmina Burana (1937). 

 
Obr.  103 – Rytmická figura řehtačky v Římských piniích (1924) 

Bubeníci ve dvacátém století dostávají za úkol stále častěji hrát i na “dechové” nástroje. Kromě 

vodních slavíků a okarín je to například lotosová flétna v Ravelově Dítěti a kouzlech (1925)         

a caracol (mušle mořského šneka) v Revueltasově Noci Mayů (1939). Ravel v Dítěti a kouzlech 

žádá také o rape à fromage (struhadlo na sýr) a tři metronomy ve Španělské hodince (1907). 

Gershwin v Američanovi v Paříži (1928) si ze zvuků velkoměsta bere laděné taxi klaksony. 

Žádný ze skladatelů dvacátého století se nedokáže vyhnout vlivu populární hudby – jazzu. 

Gershwin na jeho prvcích staví svůj ikonický žánr. Využívá bicí soupravy, která v jeho době 

ještě standardně obsahovala čínské tom tomy, woodblocky a další zvukomalebné nástroje.          

Z evropských autorů se bicí soupravou kromě již zmíněného Stravinského inspiroval například 
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Milhaud ve Stvoření světa (1923)227 – předepisuje zde úder stickshot známý z jazzového 

lexikonu. Jednu paličku tlačíme proti bláně malého bubnu, zatímco do ní udeříme druhou.228 

Walton ve Façade (1923) poprvé žádá o hru metličkami taktéž v jazzovém kontextu.229 

Vzestup latinské taneční hudby ve 30. letech rozšiřuje znalosti o nových bicích nástrojích, 

které jsou nakonec taktéž přidány do arzenálu orchestru. Efektivně je využívá Bernstein,                

a to nejen samotné, ale i v kontaktu s nástroji v orchestru zavedenými. Jako při použití maracas 

místo paliček tympánisty ve West Side Story (1957) či Třetí symfonii „Kaddish” (1963). 

Schopnost ovládat zvukomalebné nástroje dala též bubeníkům velké uplatnění                        

při doprovodu divadel či němého filmu. Svým sestavám říkali traps nebo trap set. Náročnost 

hry při doprovodu němého filmu si často zadala i s party velkých skladatelů na multiperkusivní 

sety, o nichž je řeč dříve. Firmy vyrábějící bicí nástroje se v první polovině dvacátého století 

předháněly v tom, kdo vytvoří autentičtější efekt železnice, střelby, ale i chrápání či kýchnutí.230  

 
Obr. 104  – Zvukové efekty v katalogu firmy Ludwig 

 
227 BECK, 290 s. 
228 BECK, 290 s. 
229 BLADES, 374 s. 
230 PROCHÁZKA, 13 s. 
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Obr. 105 – Trap set 

4.4. Nahrávání orchestru 

Po několik století byla notace jediným prostředkem k dokumentaci orchestrální hudby a také 

hlavním materiálem k jejímu studiu, a tedy i studiu orchestrálních partů bicích nástrojů.                

To se však na přelomu století s prvními hudebními nahrávkami mění. Díky nim získává hráč 

už před první zkouškou informace, materiály ke studiu partu, které generace před ním neměly. 

U hudby dvacátého století to také znamená, že poprvé máme v rukou zaznamenanou skladbu 

tak, jak se hrála v době života jejího skladatele.  

Nahrávání orchestru na počátku minulého století rozhodně nebyl žádný med. Proces 

probíhal zcela akusticky. To v praxi znamenalo, že se všichni hudebníci v nahrávacím studiu 

shromáždili kolem velkého „kornoutu”, každý dle hlasitosti svého nástroje. A tak se snažili 

dosáhnout vyváženého zvuku ansámblu.231 To často vytvářelo až humorné, ale především        

pro hru zcela nepraktické rozestavení orchestru. Například hráč na malý buben, kterého 

 
231 KOLKOWSKI, Aleks, MILLER Duncan The Art and Science of Acoustic Recording: Re-enacting Arthur Nikisch 

and the Berlin Philharmonic Orchestra’s landmark 1913 recording of Beethoven’s Fifth Symphony, Science Museum 

Group Journal, 2015  
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můžeme vidět na obrázku nejenže stojí úplně vzadu, ale ještě musí hrát na malý buben 

umístěný ve výšce jeho ramen, tedy velmi nepříjemné pozici pro hraní. Hráči s nejhlasitějšími 

nástroji byli někdy dokonce nuceni hrát ke kornoutu otočeni zády a dirigenta sledovali                      

v zrcadle. Nahrávací studia byly malé místnosti, ale i tak hráči museli hrát o poznání více 

nahlas než na koncertě, aby se zvuk vůbec zaznamenal. Také často nezbylo místo na notové 

stojany a noty byly zavěšovány za provázky visící ze stropu.  Než se přišlo na ideální postavení 

orchestru pro danou kompozici, mohlo zabrat aranžování skladeb, přestavování orchestru            

a testování zvuku i několik dní.232 

Interpretace bicích partů při nahrávání se výrazně liší od té koncertní i v dnešní době. 

Popsat tyto rozdíly v rámci jednotlivých stylových období by vydalo na další práci, a proto není 

možné se jimi nyní více zabývat.  

 

 
Obr. 106 – Pozice hráčů orchestru při nahrávání. 

 

 

 

 
232 OLAJIDE Paris, Recording the orchestra, Sound on Sound, May 2020, 25.4.2021. 

https://www.soundonsound.com/techniques/recording-orchestra [cit. 2021-4-15] 
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ZÁVĚR 

Bicí nástroje v jejich původních rolích ve starých kulturách často sloužily k sakrálním nebo 

magickým účelům. V armádách se pomoci nich signalizovalo. Měly za úkol povzbudit vlastní 

vojáky a zastrašit nepřítele. V orchestru později nacházejí bicí nástroje stále nová uplatnění. 

Kromě rytmické podpory ansámblu dostávají i role sólové, ale také dekorativní                                    

a zvukomalebné. Se vznikem barokních souborů vznikají též první orchestrální party bicích 

nástrojů. Seznámení se s jejich vývojem, dobovými zvláštnostmi notace a dalšími souvislostmi 

může velmi pomoci při řešení mnoha úskalí, která mohou při interpretaci nastat. V hudbě 

baroka a klasicismu mluvíme spíše o všeobecnější charakteristice stylu hraní. V romantismu 

a hudbě mladší, ve které jsou již party mnohem podrobněji popsány, pak o specifických 

požadavcích skladatelů.  

Snažil jsem se poukázat na to, že interpret je v každém případě prostředníkem mezi 

skladbou a posluchači. Jsem přesvědčen, že má-li svůj úkol provést co nejsvědomitěji, 

publikum obohatit a koncert si i sám co nejvíce užít, musí kromě vysoké úrovně technické 

výbavy a jasné představy o kýženém zvuku též porozumět orchestrálnímu partu v jeho širším 

kontextu, a tedy i důležitosti duchovního smyslu, kterou skladby přinášejí.  

Studium širšího kontextu orchestrálních partů by hráče mělo především inspirovat, 

obohatit, dodat smysl notám na pultu. Při práci s odbornou literaturou, nahrávkami z koncertů, 

notovými materiály, ikonografickými prameny a rovněž při konzultacích s odborníky z praxe          

i samotným hraním orchestrálních partů jsem se mnoho naučil. A musím se přiznat,                       

že se velmi těším, až budu moci poznatky aplikovat v praxi na svém příštím koncertě                        

s orchestrem. Takovou zkušenost bych rád pomocí své práce přenesl hlavně mezi mladší 

hráče, kteří se poprvé dostávají do kontaktu s hrou orchestrálních partů.  
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