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Abstrakt

Tato disertaCni prace se zabyva moznostmi vyuziti drnkacich nastroju arabského
a hindustanského kulturniho okruhu v soudobé artificialni hudbé. Je v ni poukazano
zejména na to, jak mulze jejich stavba, zplsob hry a hudebné-kulturni prostredi,
z néhoz pochazeji (a s nimzZ jsou uzce spjaty), ovlivnit vyslednou podobu soucasné
kompozice. Pohled na tuto problematiku pfitom zaujimam nejen z pozice skladatele,
ale i praktikujiciho hrace na nékteré z téchto nastrojl. Prace je rozdélena do péti
kapitol: v prvni Casti jsou vypracovany stru¢né uvody do hudebné-teoretickych
systému obou kulturnich celkud, bez nichz by nebylo mozné dobfe porozumét dalSimu
vykladu. Nasleduji kapitoly s popisem jednotlivych nastroju a analyzami skladeb
souCasnych autort, v€etné mych vlastnich. Text prace je bohaté doprovazen
notovymi pfiklady i obrazky hudebnich nastroju, jejich komponentl &i zpusobl hry

atp.

Klicova slova
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Abstract

This doctoral thesis deals with the possibilities of using plucked string instruments of
the Arabic and Hindustani cultural territory in contemporary classical music. It points
out in particular how their construction, the way they are played and the musical-
cultural milieu from which they originate (and with which they are closely linked) can
influence the final form of the contemporary composition. At the same time, | am
looking at this issue not only from the position of a composer, but also a practicing
player on some of these instruments. The thesis is divided into five chapters: in the
first part, brief introduction to the music-theoretical systems of both cultures are
elaborated, without which it would not be possible to understand further
interpretation. The remaining chapters describe individual instruments and analyses
of compositions by contemporary composers, including my own. The text of the
thesis is richly accompanied by musical examples and pictures of musical

instruments, their components or ways of playing, etc.
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Uvod

Ve své disertaCni praci se pokusim shrnout dosavadni vysledky svého tvirciho
vyzkumu na poli moznosti uplatnéni drnkacich nastroji  arabského?
a hindustanského? kulturniho okruhu v kontextu vlastni kompoziéni prace. Jak
arabska, tak indicka klasicka hudba disponuji nesmirné propracovanymi hudebné-
teoretickymi systémy (napf. peclivou a pfesnou praci s mikrointervaly). Cilem mého
textu neni podat vyCerpavajici pojednani o téchto systémech. PovaZuji ovSem za
nezbytné Ctenare nejprve zasvétit do hudebné-teoretickych kontextld danych kultur,
nebot hra na tyto nastroje i zplsob tvofeni tonu, zvukovost &i jejich anatomie jsou
uzce provazany s hudebni tradici krajiny, z niz pochazeji. Nejen na vlastnim pfikladu
bych rad poukazal na to, jak mize kriznym témto prvkim pfistoupit soudoby
skladatel. HlubSi poznani obou probiranych okruhl podle mého nazoru skyta silny
inspiracni potencial, jehoz pusobenim lze vyznamné obohatit tvaroslovi soucasné
kompozice: synkrezemi Ci pfimo syntézou hudby odliSnych kulturnich okruht napfi¢
vychodni a zapadni® hudbou dochazi ¢asto k pozoruhodnym tviréim pranikim,
vznikly a stale vznikaji napf. instrumentalni koncerty pro sitar ¢i kanun a orchestr?, ud

a orchestr®, skladby pro ud a Zivou elektroniku® a mnohé jiné podobné projekty.

Oba kulturni okruhy zkoumam pfedevsSim z hlediska tonovych vySek — nikoliv rytmu.
Duvodl pro toto omezeni je nékolik: o rytmickém aspektu v etnické hudbé uz
v ¢estiné vysla napf. kniha Vlastislava Matouska’ a hindustansky rytmicky systém

prehledné a vycCerpavajicim zpusobem zpracoval Tomas ReindI8. Vzhledem k tomu,

!pfedkladany text se zabyva klasickou arabskou hudbou. Jeliko? je arabskd hudba kvdli historicky danym
okolnostem Uzce spfiznénd s hudbou Persie ¢i Turecka, Ize v nékterych obecnéjsich stylovych charakteristikach
hovofit vSeobecné o blizkovychodni hudbé a naopak tam, kde se jedna o specifické zvlastnosti, je tfeba
rozliSovat napf. mezi arabskym a tureckym pfistupem.

Terminem ,hindustdnsky” oznafujeme oblast severni Indie, oblast jizni Indie pak nazyvdme
»karnaticka/karnatackd” (podle jihoindického statu Karnataka). Oba celky predstavuji, navzdory mnoha
pfibuznostem, vyhranéné kulturni okruhy. V této praci se budu zabyvat vyhradné hindustanskou hudebni
tradici.

3Pojmem ,,zdpadni“ zde minim Evropu a Severni Ameriku, tedy euroamerickou civilizaci.

“Napft. dvojice Koncertii pro sitdr a orchestr Raviho Sankara nebo Koncert pro sitdr a orchestr Jonathana
Mayera, v pfipadé kanunu pak napf. Koncert pro kantun a orchestr ¢. 2 E dur Khachatura Avetisyana (1926—
1996).

>Napt. koncerty pro ud a orchestr egyptskych skladateld Attiy Sharary a Husajna al-Masriho

5Napt. skladba A Butterfly Flaps its Wings... izraelského skladatele Shaie Cohena.

"Vlastislav Matousek. Rytmus a ¢as v etnické hudbé. Praha: Togga, 2003, s. 62—81.

8Tomas Reindl. Indicky rytmicky systém: Zdroj inspirace zdpadnich skladatelii. Praha: NAMU, 2017.



Ze ma prace je v Cesting, povazuji za nezbytné doplnit Cesky jazykovy diskurz
o struény uvod, ktery pro klicové jevy zavede nové Ceské terminy, a to nejen pro
pochopeni dané problematiky, ale pfedevSim proto, abych pfislusné jevy mohl
vztahnout ke své vlastni tvorbé. V mych studiich pro ud a sitar hraje inspirace
koncepty organizace tonovych vysek prvoradou roli. Dale mam na zfeteli pfedevSim
zvukovou stranku a rezonanci nastroju, k ob&asnym stylizacim a aluzim na arabskou

Ci hindustanskou hudbu prikladam vzdy vysvétlujici komentar.

Co mne jakozto badatele — a koneckoncu i hrage na tyto nastroje nejvice zajima, je
zpusob, jakym konkrétni hudebni pozadavky ovlivnily stavbu, a tim padem zvuk
téchto nastroju, a naopak jak drnkaci nastroje za uziti stylizaci a pokrocilych technik
imanentné ovliviiuji soudobou artificialni hudbu. Je totiz zjevné, Ze nastroje jsou
konstruovany tak, aby slouzily dobfe pozadavkum hudby i mistdm, kde maji znit.
Venkovni versus interiérové nastroje: Charakteristicky ,bzucivy® zvuk indickych
drnkacich nastroju, bohaty na rezonance a sympatetické kmity a s vySSim
zastoupenim frekvencénich slozek ma moznou souvislost s venkovnim provadénim
hudby, nebot’ ton téchto nastroju je nosnéjsi, vyraznéjsi. Uhlazeny (,Cisty®, ,mékky*
a tudiz méné prabojny) zvuk vétsiny evropskych drnkacich nastroji by naopak mohl
odkazovat na praxi v interiéru, kde zvuku napomaha odraz od stén, coz kompenzuje
jeho slab8i prubojnost — naopak napor bzucivych nastroji by uz nemusel byt
v mistnosti posluchacsky tak prijemny. Barva zvuku (vlastnosti spekter) hudebnich
nastroji souviseji s vnimanim souzvuku a tim i vyuzivanim harmonie.® S tim souvisi
také muj zajem o anatomie nastroju, resp. organologické hledisko, které zde bude

prilezitostné mit také prostor.

Vybér drnkacich nastrojl, jimiz se v tomto textu zabyvam, podléha kromé své uzce
vymezené geografické provenience také filtru loutnovy/citerovy typ — konkrétné jde
o sitar, tanpuru, sarod, surbahar, ud, kanun, baglamu (okrajové téz o tar a buzuq)
ave zvlastni kapitole budou predstaveni néktefi ze specifickych nastrojovych
kfizencl (napf. indicko-arabsky ragmakamtar & murchanatar) z dilny Edwarda
Powella.!® Diky osobni znamosti s timto vynikajicim konstruktérem — a nadto

znalcem obou hudebné-teoretickych systémi — jsem obdrzel mnoho cennych

vrve

Gustarovi, PhD., ktery jej pfednesl pfi jedné ze svych prednasek o mikrointervalovych typech ladéni.
10E, powell detailné studoval arabskou a indickou hudbu nap¥. v Indii, Egypté, Maroku, Turecku & Recku. Viz
Edward Powell [online]. 2022. Dostupné z: https://www.edwardpowell.com/.
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informaci, které davam do kontextu s dostupnou literaturou.'! Kromé E. Powella svj
vlastni vyzkum konzultuji také s dalSimi osobnostmi, mezi néz patfi napf. v Kahife

Zijici Mohammed Antar, vynikajici odbornik na arabskou hudbu, nebo Marwan
Alsolaiman!?, plvodem Syfan, nyni Zijici v Ceské republice, vedouci hudebniho
télesa Ziryab interpretujici arabskou hudbu. Nesmim také zapomenout na Jonathana
Mayera,® jehoz skladby na poli syntézy hindustanské a zapadni klasické hudby —
jako napf. Koncert pro sitar a orchestr — jsou pfihodnym zdrojem pro analyzu a
stylizaci tradi¢nich prvkl klasické indické hudby. Ve zvlastni kapitole se také pokusim
na vlastnich kompozicich demonstrovat praktickou aplikaci poznatku ziskanych

studiem klasické arabské a hindustanské hudby.

Pfrestoze valnou €ast informaci ¢erpam z anglické literatury €i od anglicky mluvicich
osob (v Cestiné je literatury k tomuto tématu jen velmi malo), uchyluji se pfi pfepisu
arabskych nebo indickych terminu ke standardizované Ceské varianté (pfikladem
muUze byt dnes jiz bézné uzivané slovo raga misto raga) nebo k jejich fonetické
podobé (napf. dzZins misto jins). Vyjimkou je napf. vyraz magam (nebo trfeba
tagsim), kde ponechavam uvularni ,q“. Prekladem ze zahrani¢ni literatury také
zavadim pro urcité jevy vlastni ¢eskou terminologii, nebot pro mnohé z téchto vyrazu
Cesky ekvivalent dosud neexistuje. Jednim z mala dostupnych relevantnich zdrojl je
napft. kniha The Music of the Arabs Habiba Hassana Toumy.* nebo velmi odborny
a podrobny spis Inside Arabic Music autorské dvojice Johnny Farraj — Sami Abu
Shumays;*® v pfipadé spist vénovanych hindustanské hudbé jsou to potom prace
Alaina Daniéloua (napf. Northern Indian Music'® ¢i Music and the Power of Sound??)

nebo Joepa Bora (The Raga Guide — A Survey of 74 Hindustani Ragas?s).

Komunikace probihala jak formou osobnich setkani, tak prostfednictvim mail(, které jsou uloZeny v archivu
autora.
Lviz nap¥. Druhy Zivot Marwana Alsolaimana. [online]. 2018. Dostupné z: https://dvojka.rozhlas.cz/druhy-
zivot-marwana-alsolaimana-7451867
1Bviz Jonathan Mayer - sitarist & composer. [online]. 2022. Dostupné z: https://www.jonathanmayer.co.uk/.
1“Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003. Pfestoze Toumova kniha je cennym a pouénym
zdrojem pro badani v oblasti arabské hudby, je tfeba se mit na pozoru pred urcitou jeji nedlslednosti zejména
v oblasti terminologie.
5Johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the 20th
Century. Oxford University Press, 2019.
16 Alain Daniélou. Northern Indian Music, Vol. 1: Theory & Technique. London: Christopher Johnson, The Alcuin
Press — Welwyn Garden City, 1949. PrestoZze vydani této publikace spadd uz do roku 1949, svym systematickym
a prehlednym zpracovanim je jedineCnym a stale platnym zdrojem, ktery vycéerpdvajicim zplUsobem popisuje
teoretickou stranku hudby severu Indického subkontinentu.
YAlain Daniélou. Music and the Power of Sound. Inner Tradition International, 1995.
8Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002.
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V prubéhu vyzkumu a prace na této disertaCni praci jsem nékteré z vysledk
publikoval v ¢&lanku ,Teoretické koncepty organizace ténovych vySek v hudbé
arabského a hindustanského kulturniho okruhu a jejich vyuZziti ve vlastni kompozi¢ni
tvorb& pro ud a sitar, ktery Usp&sné prosel recenznim Fizenim pro &asopis Ziva

hudba a mél by vyjit v pribéhu pfistiho roku.
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1 Magam versus raga

Tézisté kompozi¢ni a interpretaCni praxe v oblasti tdnovych vySek klasické hudby
arabského i hindustanského hudebniho okruhu spociva ve velmi vyspélé melodické
praci na bazi modalniho systému. Harmonii, jak ji chapeme v evropské hudbé,
klasicka arabska a indickda hudba nezna, pokud se tedy vyskytne harmonii
pfipominajici prvek, resp. vyraznéjsi prvek ve vertikale, jde pouze o obCasné aluze
v dusledku urcitych vlivl zapadni hudby, napf. arpeggiovany akord pod melodii atp.
Z jistého hlediska Ize tuto hudbu povaZovat za multifonni texturu vzhledem k vyskytu
napi. prodlevy!?, intervalovych (zejm. kvintovych) paralelismi nebo heterofonie.
Nejedna se ovSéem o vicehlas, tak jak mu rozumime v kontextu evropské hudby.?°
Mohlo by se zdat, Ze se timto celd hudebni praxe zminénych kulturnich okruhd
nesmirné ochuzuje, ovéem — jak uvidime dale, hudba téchto kultur sleduje ponékud
jiné cile nez hudba zapadni a urcité aspekty modalniho zplsobu prace domysli do
znacné hloubky. V hudebnich tradicich Indie i Blizkého vychodu nalézame celou
fadu podobnosti, oba svéty dokonce cCasto uZivaji i témér stejné pojmy nebo
mySlenkové konstrukty. Podivejme se na nékteré z téchto podobnosti, kterymi se

vyznacuji mnohé ragy i magamy:

- Casté je rozdilné znéni modQ pfi melodickém postupu nahoru a dolQ
(v hindustanskeé klasické hudbé tzv. aroha/avaroha)

- Mody mivaji emocionalni naboj, rizné vyznamové konotace, spojitosti s denni
dobou (hindustanska klasicka hudba), naladou, chuti, vlni, rozpolozenim
mysli &i jejich provenienci (magamy ¢asto nesou nazev podle mista plvodu)
atp.

- Pfi interpretaci konkrétnich modl se uplatiiuji pro né charakteristické
melodické vzorce.

- Casté jsou navraty k ddlezitym (,dominantnim®) tonim modd.

1%V hindustanské klasické hudbé je prodleva pFitomna prakticky neustale, at uZ je zvukové realizovana tanpurou
(bezprazcovym drnkacim nastrojem), prodlevovymi strunami sitaru, ¢i blanozvuénymi bicimi nastroji
s vyladénou ténikou (Sa). Jedna se tedy o multifonni texturu melodie nad prodlevou.
20yreitou paralelu k rezonanci sympatetickych strun sitaru, které prodluzuji dozvuk tén( hranych na melodické
struny, Ize spatfovat napf. v dozvuku romanské baziliky, v nizZ je zpivan jednohlasy choral.

13



- Interpretace modU v podobé formalné pomérné jasné daného schématu: napf.
alap — jor v hindustanské klasické hudbé ¢&i tagsim — maqam v klasické
arabské hudbé (na zpUsob napf. introdukce a allegra €i preludia a fugy atp.
v zapadni hudbé).

- Casta je postupna, plynula gradace (zadind se ve spodnich polohach
a sméfuje se k poloham vyssim).

- Komorni povaha hudby, s ¢astym pravodem rytmickych nastroju.

- Mikrointervalika — velmi frapantni a odvisla od kazdého modu — a sni
souvisejici absence C&i pohyblivost prazcd na mnohych nastrojich, resp.
vyrazny prostor pro vytahovani struny (sitar).

- Propracovany systém rytmickych modl (iqa’at/taly)>s — nezavislych na
modech ténovych vysek.

- Idealem obou kulturnich okruht je zpévni hlas, zpusob rozeznivani nastroju
se snazi zpévu priblizit — vyznamné se uplatiuji glissanda, pfirazy, vibrato,
stylizace extaze.

- Obliba loutnového typu drnkacich nastroja.

- Dulezita uloha improvizace zalozené na znalosti velkého mnozstvi pravidel.

Nez ale pojedname o konkrétnich specifikach, kterymi se modalni prace v klasické
arabské a hindustanské hudbé vyznacuje, chtél bych alespon stru¢né vylozit jejich

hudebné-teoreticky system.

1.1 Magam. Modalni charakteristika magamu.

Zacnéme arabskou klasickou hudbou. Jak uZ bylo vySe naznaceno hudba obou
kulturnich okruhl je jednohlasa, unisonova (pochopitelné i v unisonu oktavovém),
vzacnéji se mohou vyskytnout i urcité paralelismy (napf. soubé&zné postupy
pojmem teorie arabské klasické hudby je magam,?? termin do zapadnich jazyku

neprelozitelny. Velmi podobné jako indicka raga je magam zaloZen na konkrétnim

2!Minén metrorytmicky cyklus igd‘v arabské klasické hudbé a tdla v klasické hudbé Indie.
22Koncept magdmu pojedndvam podle: Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, a také
podle: Johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the
20th Century. Oxford University Press, 2019.
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modu, v teoretické roviné vyjadreny stupnici, ovSem tim jeho definice neni zdaleka
vyCerpana. Jde o souhrnny pojem zahrnujici celé melodické useky, charakteristické
melodické vzorce, modulaéni moznosti, ornamentalni techniky a estetické konvence,
coz vSechno dohromady pfedstavuje rozsahlé paradigma pro moznosti melodické

prace, s patficnou reflexi uméleckeé tradice.

PrestoZze se uziva kolem stovky maqamu (celkem jich existuje udajné na 400),
mluvime Casto o 12 zakladnich magamech, z nichz se ty ostatni vice Ci méné
odvozuji. PoCet dvanact ma symbolicky vyznam — v arabské civilizaci zaujimala

hudba vzdy pfedni misto a byl zdlraznovan jeji bozsky transcendentalni rozmér.?3

Zakladem kazdého magamu je stupnice, jejiz prvni stupen se (s uzitim evropské
hudebni terminologie) nazyva tonika, ton nachazejici se bezprostiedné pod nim je
nazyvan citlivy tén (v angli¢tiné leading tone). Rozeznavame 72 sedmitonovych-
heptatonickych modu, vétSinou s oktavovym opakovanim, nékteré ovSem mohou
oktavu prekroCit a jiné se dokonce oktavé vlabec nerovnaji. Stavebnimi kameny
téchto modu jsou malé, velké a neutralni (tfi ¢tvrté tonu) sekundy. Kazdy magam lze
sestavit zfetézenim dvou, vzacnéji tfi tzv. adZznas (v jednotném Cisle dzins) neboli
Casti (pfedevsim tetrachordll, pentachord(l) stupnice. Prvni dZins zacina na 1. stupni
— ténice — a druhy se napoji v bodé zvaném ghammaz (modulac¢ni bod), coz je
obvykle posledni stupen prvniho dzins. Podobné, uzije-li se pfi sestavovani magamu
tfi adZnas, prvni stupen tretiho dZins se shoduje s ghammaz druhého dZins. V ramci
tradice byvaji magamy seskupovany do tzv. rodin, které vzdy sdili prvni dZins. Tento

kofen modu (root jins), hraje vadéi Ulohu pfi formovani charakteru magamu.?* Kazdy

B Thus, when Moses encountered God in the Sinai Desert, the Archangel Gabriel appeared to him and said,
,Strike the rock with your rod’. And twelve springs gushed forth, each one giving a different and pleasing sound
(sawt). These are the origin of the twelve maqam or basic classical modes. By virtue of a divine gift each of the
great prophets sang in a different magam: Adam in the magam Rast, Moses in Ushaq, Joseph in Iraq, Jonas in
Ma wara al-Nahr, David in Husayni, Abraham in Hijaz and Ismael in the magam Nawa.”
,KdyZ se Mojzis setkal s Bohem v Sinajské pousti, zjevil se mu archandél Gabriel a fekl: ,Uder do skaly svou holi.’
A vytrysklo dvandct pramend, z nichZ kazdy vydaval jiny, pfijemny zvuk (sawt). Toto jsou plvodci dvanacti
magamU neboli zakladnich klasickych modl. K pocté boZiho daru kazdy z dvanacti velkych prorok( zpival
v jiném magamu: Adam v magamu Rast, Mojzi$ v Ushagq, Josef v Iraq, Jonas v Ma ward al-Nahr, David v Husajni,
Abraham v HidZdz a Ismael v magamu Nawa.” [preklad V. Zochr] Simon Jargy. Irag ‘ud classique arabe par
Munir Bashir [booklet CD]. Harmonia Mundi, 1985.
%Arabic Magam World [online]. 2018 [cit. 5. 9. 2020] Dostupné z: http://magamworld.com/en/magam.php.
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magam ma své jméno, napf. podle mista plivodu (tfeba HidZaz?®), nebo jeho jméno

prozrazuje vice o jeho vlastnostech atp.2®

Pojmenovani jednotlivych stupfid modu neni vyjadfenim jejich skute¢né tonové
vysky. Urcitou paralelu se zapadni hudbou mizeme nalézt v uziti solmizagnich slabik
pro vyjadfeni stupfii v dur-mollovém systému. Urc€ujicim faktorem pro stanoveni
prvniho stupné byva v orientalni hudbé nejCastéji spodni ton rozsahu nastroje, resp.
hudebni teorii bylo ustanoveno 48 jmen pro kazdy Ctvrtton v ramci dvou oktav. Je
tedy zjevné, Ze misto ténové vysky rozhoduje o jménu ténu pozice uvniti systému.?’
Na tomto misté je ovSem tfeba zpozornét. Pfi studiu blizkovychodni hudebni teorie
z odborné literatury, jakoZ i pfi pfepisu blizkovychodni hudby do zapadni notace,
dochazi totiz ¢asto k podstatnym nedorozuménim, ba ke zmatkim. K tomuto uskali

podava komentai Edward Powell:

JActually, this is the first thing which needs to be clarified right in the beginning of
learning magam music — this topic is the first place everyone gets screwed up. So, to
start with — magam/makam music has two main schools, and systems of notation:
Arab and Turkish. The both use a modified (for microtones) version of western
notation. So, talking now only about how the music is written --- in the Arab system
the written "C" note will correspond to the RAST note?8 in the magam system. — after
that all other notes will find their proper place using "C" as RAST for orientation. For
example "D" will be DUGAH. In the Turkish system of notation, aside from having
a slightly different way to understand and notate microtones, it is the same except
that when you see a "G" note, this corresponds to RAST note. So a written "A" note

HidZaz je region na zapadé Saudské Arébie pfi pobFeZi Rudého more. Nachazeji se zde svatd mésta isldmu
Mekka a Medina.
Napf. magdam 'adZam — slovo 'ad?am znamend ,cizi, ,barbarsky”, nebo prosté ne-arabsky (tzn. persky). Jde
o0 maqdm, ktery byl ptevzat z Persie, ale ktery se nicméné pozdéji velmi uchytil i v arabské hudbé, podobné jako
u nds napf. cikanska stupnice. Vyznam ndzvu maqgdmu Bajdti je zase ,,domaci”, ,béiny“, ,obecny” a skutecné se
jedna o jeden z nejrozsifenéjsich magdmi na celém Stfednim Vychodé. Magdm hidZdz, kurd nebo nahdwand
jsou mistni pojmy oblasti, odkud pochazi. Pro zajimavost jesté Ize doplnit, Ze napf. jeden dastgah, coz je perska
obdoba magdmu, se nazyva Sur — ¢&ili ,slany’, je to modus velmi podobny arabskému magdmu Bajdti), jiny zase
vychazi z hudebni teorie (tfeba dastgah Mochalef — ,protichtdny‘) atp. Viz Bruno Nettl. ,Concerts in Tehran®.
In: Timothy Rommen — Isabel K. F. Wong — Charles Capwell — Thomas Turino — Philip Bohlman — Byron Dueck.
Excursions in World Music, 5th Edition. Pearson, 2008, s. 72.
2"Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 25-27.
287de upozorfiuji na skutecnost, 7e, E. Powell pouZivd pojem "note" pro notu, tén i stupen. V piekladu
jednotlivé vyznamy rozlisuji, i kdyz jsem si védom, Ze "note" neznamena "stupen". Z osobniho rozhovoru ovsem
vim, Ze je takto chapan.
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will be DUGAH etc etc. So that is how we understand the WRITTEN MUSIC in either

Arab or Turk written music.2°

Zasadni rozdil mezi pfepisem arabské klasické hudby a notaci zapadni hudby tkvi
v tom, Ze vytisténa nota tohoto pfepisu nam pouze fika, jaka je jeji pozice v ramci
systému magamu. Skute¢na ténova vyska kazdé noty zavisi na pfedem stanovené
tonice — jedna se tedy o jakysi posuvny, plovouci systém.3° K pfislu$né hudebni praxi

Edward Powell jesté dodava:

,Before anything is actually played all the musician must discuss and agree which
tone will be the tonic. Yes, most commonly in Arab music "C" is the RAST tone, but
technically speaking this is just one of 12 possible ,tuning systems’. So usually Arabs
actually do play the same notes as written. But in Turkish music the most common
tuning system is called BOLA HANK and that is NOT like the written page. In Turkish
music "G" is written as RAST step, but in BOLAHANK tuning system RAST step is
played as "D".Another common tuning system in Turkish music is KIZNEY in which
RAST is "A". Arab musicians playing RAST as "C" is nothing more than playing in
MANSUR tuning system. 1

Komplexni pojmenovani vSech 48 stupnu uvadi nasledujici tabulka prevzata
z Toumovy knihy The Music of The Arabs:3? Nejspodnéjsi stuperi modu se nazyva

yakah a v evropské notaci odpovida noté g (napf. stupen rast je vtomto systému

2 Toto je skute¢né prvni véc, kterou je tfeba si vyjasnit hned na poédtku studia magdmu — je to totiZ prvni bod,
v némZ se kaZzdy zasekne. Predné: existuji dvé hlavni skoly a systémy notace — arabsky a turecky. Oba pouZivaji
upravenou verzi zdpadni notace pro zdpis mikrointervali. Budeme-li tedy nyni hovorit pouze o zplsobu, jak
hudbu zapsat, tak nota ,c’ v arabském systému bude odpovidat tonu RAST v ramci magdmu, vsechny ostatni
tony pak nalézaji své spravné umisténi pouZivajice noty ,c’ jakoZto tonu RAST pro orientaci. Napr. nota ,d’ bude
DUKA. Vtureckém notacnim systému, kromé toho, e md mirné odlisSny zpGsob chdpdni a notace
mikrointervali, je to stejné, s vyjimkou toho, Ze vidime-li notu ,g‘, odpovidd ténu RAST. Cili psané ,a’ je tim
pddem DUKA atp. Takto tedy chdpeme zdpis hudby obou kulturnich celki.” Emailova korespondence
s Edwardem Powellem [online], 23. 2. 2022.
30Navic arabska a tureckd notace, kromé toho, Ze maji mirné odlidny zplQsob chdpani a zapisu mikrointervald,
pouzivaji odlisné konvence. Napfiklad stupen rast byva v arabské hudbé psan jako nota c1, zatimco v turecké
jako nota g.
31 _Ne? se zacne cokoliv hrdt, vsichni hudebnici se musi poradit a dohodnout, ktery tén bude ténikou. V arabské
hudbé je nota ,c’ nejcasteji tonem RAST, ale technicky vzato jde pouze o jednu ze 12 moZnych ,ladicich systémd’.
Arabové tedy obvykle hraji ton, ktery odpovidd zapsané noté. Ovsem v turecké hudbé je nejbéznéjsim ladicim
systémem Bola Hank, ktery se s hudebnim zdpisem neshoduje. V turecké hudbé se jako stuperi RAST zapisuje
nota ,qg’, avsak v ladicim systému Bolahank je stupen RAST hrdna jako tén ,d’. Jinym bézné uZivanym ladicim
systémem v turecké hudbé je KIZNEY, v némZ stupném RAST je ton ,a’. Hraje-li se v arabské hudbé superi RAST
jako ton ,c’, nejednd se o nic jiného neZ o hrani v ramci ladiciho systému MANSUR. “ [pfeklad V. Zochr]
$2Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 25-27.
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notou c?).3® O oktavu vy$ se potom nachazi nawa a konec¢né o dvé oktavy vys ramal
tati. Arabové takeé tfidi jednotlivé Ctvrttonové stupné uvnitf oktavy podle jejich
vyznamnosti do tfi skupin v zavislosti na Cetnosti jejich vyskytu. Ty
a dodavaji magamu jeho charakter.3* Zbylé dvé skupiny téna-stupriti nachazejici se
mezi témito pilifi Ize oznacCit jako méné Casté (presto vSak stale dosti vyznamné pro
melodicky rozvoj magamu) a konecné zfidkave, které se pfi interpretaci magamu
témeér nevyskytuji®® (nebo zUstavaji vyhrazeny pro zvlastni umélecky zamér pouze
velmi zkusenym hudebnikdm). V tomto systému byl stupen jaka ustanoven nejdfive
jako ton D pozdéji, béhem osmanské nadvlady v arabském svété, byl pfesunut na
ton ,G".

DULEZITE MENE CASTE ZRIDKAVE
(nejfrekventované;si)
1. | jaka (G)
2. garar nim hisar (G zvys. o % tonu)
3. garar hisar (Gis/As)
4, garar tik hisar (A sniz. o % tonu)
5. | ‘usajran (A)
6. garar nim adzam
(A zvys. 0 % tonu)
7. | qarar adzam (Hes)
8. | ‘irdq (h sniZ. o % ténu)

9. | gawast (H)

10. tik gawast (H zvys. o % ténu)
11. | rast (c)

12. nim zirkula

13. | zirkuala (cis/des)

14. tik zirkala (des sniZ. o % ténu)
15. | duka (d)

16. nim kurdi (d zvys. o % ténu)

17. | kurdi (es)

18. | sika (e sniZzené o % tonu)

19. busalik (e)
20. tik busalik (e zvys. o % tonu)
21. | dzaharka (f)
22. nim hidzaz (,arba‘)
(f zvys. 0 % ténu)
23. hidzaz (fis/ges)
24. tik hidzaz (g sniz. o % tonu)
25. | nawa (g)

3Viz o tom napt. The Garland encyclopedia of world music. Volume 6, The Middle East. New York: Routledge,
2002, s. 34.
34Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 25-27.
3Tamtéz, s. 25-27.
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26. nim hisar (g zvys. o % ténu)

27. hisar (gis/as)

28. tik hisar (a sniz. o % tonu)

29. | husajni (a)

30. nim ‘adzam (a zvys. o % tonu)

31. | ‘adzam (hes)

32. | audz (h sniz. o % tonu)

33. | nihaft (h)

34, tik nihdft (h zvys. o % tonu)

35. | kurdan (c')

36. nim $ahnaz (c' zvys. o % ténu)

37. $§ahnaz (cis'/des?)

38. tik $4hnaz (des? sniz. o % ténu)

39. | muhajdzar (d')

40. nim sunbul3 (d* zvy$. o % ténu)

41, sunbula (es?)

42. | buzurk (e snizené o % ténu)

43, husayni $add (e?)

44, tik husajni 3add (e’ zvys. o % ténu)

45. | mahdran (f)

46. dzawab ‘arba (f* zvys. o % ténu)

47. dzawab hijaz
(fis/ges?)

48. jawab tik hidZaz (g’ sniZ. o % ténu)

49. | ramal tuti (saham) (g')

V této tabulce predstavuje tik jemné zvySeni (napf. o Ctvrttdn Ci jiny mikrointerval
mensi nez pulltdén), nim jemné snizeni (opét napf. o Ctvrttdon) a kone¢né qarar je
vyraz pro niz8i oktavu. Nejlépe dolozi tuto praxi notovy pfiklad. Magam Rast, kromé
skuteCnosti, Ze sam o sobé jiz predstavuje vybér z vySe uvedenych tonl-stupnua,

nese navic jméno podle své toniky:

i .
& = . _ -
v e .
rast duka sika  dzZaharka mnawa  husajni  awdz  kurdan

Notovy pfiklad €. 1: modalni schéma magamu Rast

Prohlédneme-li si vySe uvedené modalni schéma magamu Rast, resp. budeme-li se
néjaky ¢as magamem zabyvat, pochopime, Ze je to spiSe stfedni (neutralni) sekunda
— zhruba o ¢tvrtton zvétSena mala sekunda — a nikoliv Ctvrttdn samotny, co je onou
typickou ,esenci” arabské hudby. Malokde bychom totiz nalezli melodii sestavajici

z Gtvrtténovych krokll (vzacnym pfikladem je maqam AwdZ) — naopak se stfedni
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sekundou (,tfiCtvrtétonem®) se setkavame prakticky neustale (kromé maqamu Rast
jsou to napf. Bajati, Bastinakar, Najrtz aj.). Specificka prace v oblasti mikrointervalQ
je pravé onou charakteristickou esenci arabské hudby - tim, co ji odliSuje od
pfibuznych hudebnich kultur Persie a Turecka, které jinak viceméné pfejaly arabska
jména zminénych ¢tvrttonovych stupfid. Popsali ji moderni teoretikové na zakladé
systému velkého stfedovékého ucence al-Farabiho.3® Zminénych 48 d&tvrttdnl v
ramci dvou oktav by se mohlo zdat dokonale temperovanym systémem, ale to plati
pouze V teoretické roviné. V praxi je zcela bézna elasticita mikrointervald,®’ napf.
proména stfedni sekundy — hudebnici si ji zvétSuji nebo zmensuji podle konkrétnich
potfeb pfislusnych magamd. Rozdélenim oktavy na 24 stejnych Ctvrttonl by se pravé
tato hlavni esence arabské hudby setfela. Také proto ma napf. kandn (drnkaci
nastroj citerového typu, viz pfisluSnou kapitolu) mnozstvi pfeladovacich pacek pro
kazdy jednotlivy ton, kterymi Ize rozdélit plltén az na 6 dalSich mikrointervalQ. Pri

prepisu do zapadni notace se ovSem pracuje pouze se Ctvrttony.

Mikrointervaly také zasadné ovlivhuji charakter magamd, s €imz souvisi i jejich
rozdilné plsobeni. Emocionalni naboj magamu a jeho vnimani posluchacem je
(podobné jako tfeba rasa u indické ragy) zasadnim a dualezitym aspektem arabské
hudby. Dva magamy se mohou zakladat na stejném modu, ale pfitom se mohou
vyznacovat zcela odliSnou naladou. Dluzno Fici, Ze vnimani charakteru jednotlivych
maqamu je znacné kulturné podminéné. V knize The Music of the Arabs Habib
Hassan Touma zminuje experiment, pfi kterém byl posluchaim - z poloviny
arabskym a z poloviny nearabskym — poustén zvukovy zaznam magamu Saba.3®
Zucastnéni potom méli na papir se ¢tyfmi pfedtisténymi soustfednymi kruhy popsat
své pocity. Zatimco arabska €ast publika charakterizovala tento magam jako smutny,
tragicky Ci nafikavy, pouze 48 % nearabskych posluchacu ho takto také popsalo,
zbylych 52 % vnimalo magém jako vazny, touzebny ¢i napjaty. 6 % dokonce
pokladalo magam Saba za vesely, velmi Zivy Ci aktivni. Dodejme, Zze podobny

prizkum, ovéem na poli indickych rag, provedl u nas Tomas Reindl.3°

36Abl Nasr Muhammad ibn al-Farach al-Fardbi (zemfFel kolem roku 950) byl vyznamny isldmsky uéenec, filozof

a jedna z nejdulezZitéjsich postav stfedovéké arabské hudebni teorie.

37podobné jako v pFipadé ladéni netemperovanych néstroj v zdpadni hudbé

38Habib Hassan Touma: Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 43-44

3%Tom4&3$ Reindl zkoumal v fadéach oslovenych respondentd formou poslechového testu emociondlni plisobeni

intervalll z oboru prirozeného ladéni (Cili vyladénych s patficnou mikrointervalovou presnosti). U nékterych

intervalt/emoci se respondenti ¢asto shodovali (napf. u Cisté kvinty, malé sekundy atp.), naopak se zna¢né
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Pfi hfe &i zpévu se interpreti snazi tény pfisluSného magamu prednést (v ramci
danych pravidel) hudebné zajimavym zplUsobem, pfiemz zhruba kazdych 10, 20
nebo 30 vtefin se navraci ke kratkym charakteristickym tfi- az &tyftbnovym motivim,
aby naplnili moznosti a povahu daného modu. Pouhé vy&erpani vSech ténu stupnice
pfirozené nepostacuje. Interpretace magamu — jak uvidime dale v kapitole o formach
— je vzdy souhrou skladebné prace a improvizace, proto se dvé interpretacni

realizace magamu od sebe nékdy znacné liSi, a to dokonce i u stejného hrace.

Dulezitym aspektem magamu je také moznost modulace: ke kazdému modu je
pridruzena skupina dalSich, do nichz se béhem provozovani hudby muizeme
pfesunout. Problematika modulace je nesmirné zajimava, propracovana a dulezita
sloZzka arabské hudebni praxe, proto se ji dale budu vénovat v samostatné

podkapitole.

1.1.1 Tonové hladiny a faze

Pfi interpretaci hudby v konkrétnich magamech byva tok melodie, resp. hudebniho
proudu obecné, ¢lenén na dil¢i useky vkladanim pauz (bézné 2—4 sekundy). Kazdy
magam se sklada z nékolika takto vzniklych Usekl, které ho po melodické strance
vystihuji a pfi hfe jsou rozvijeny. V kazdém novém Useku se ma odehrat hudebné
néco nového a tento novy prvek pak maze byt chapan jak nezavisle, tak ve vztahu k
pfedchozimu Useku.*? Jestlize hudebnik napf. v prvnim Useku melodicky opléta 1.
stupenn magamu, mize kupf. ve druhém obdobné pracovat s jeho tfetim stupném.
Je-li v nasledujicim tfetim Useku oplétan 4. stupen, je celkem pravdépodobné, ze se
zde objevi v roli jakychsi sekundarnich ténovych center i oba pfedchozi tony — 1. a 3.
stupné. Nejedna se ovSem o pravidlo jako spiSe o zvyklost — vSe zalezi na fantazii
hudebnika, na jeho zaméru ¢i talentu.** Tyto opérné stupné ve funkci tonovych
center magamového modu budeme nazyvat dominantnimi tény, samotné

melodické krouzeni kolem dominantniho ténu (i tonu) pak ténovou hladinou (v

rdznilo emociondlni vnimani napf. velké sekundy. Mikrointervalové nuance odlisila spi§ mensi skupina
senzitivnich respondentd.
400 zpUsobu, jakym se s problematikou magamové praxe vyrovnavaji napf. studenti arabské hudby, viz: The
Garland encyclopedia of world music. Volume 6, The Middle East. New York: Routledge, 2002, s. 43.
“'Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 40.
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angli¢tiné tone level). O ténové hladiné hovofime, paklize se dominantni ton objevi

alespon trikrat.

Obdobou motivického rozvijeni hudebni véty v klasické zapadni hudbé jsou v hudbé
arabské faze, vznikajici sdruzenim jedné (nebo vice) ténovych hladin s jasnym
dominantnim tonem. Faze magamu tedy predstavuje kratSi melodickou myslenku Ci
hudebni blok, zakladajici se na tonovych hladinach okolo dominantnich tonu, jejichz

charakteristicky sled je stanoven pro kazdy maqam zvlast (viz dale).

P4 |
F 4 |
o ———— = — 2 = = = —oc—|
e s

L L

Notovy pfiklad €. 2: faze magamu s jednim dominantnim ténem (g*)#?

Faze magamu mivaji ¢asto vice nez jeden dominantni ton, v nasledujicim notovém
pfikladu ma téon f' funkci sekundarniho ténového centra (je jakymsi satelitem
k hlavnimu, melodicky oplétanému dominantnimu ténu d?). Uplna faze odvozuje svoji
charakteristickou ,barvu“ z intervalového vztahu pravé mezi primarnim

a sekundarnim centrem.

o)

P A ]
¥ A
[ anY |

L gl > g ———gF®* L & ol

Notovy pfiklad €. 3: faze magamu se dvéma dominantnimi tény (d?, f1)43

Jakmile jsou moznosti melodického oplétani tdnového centra (center) adekvatnim
zplsobem provedeny, je faze kompletni. Kazdy hierarchicky vyS$Si usek samotného
provadéni magamu (Cili vySe uvedeny usek ohraniCeny pauzami — delSi hudebni
mysSlenka, blok) pak obsahuje jednu nebo vice téchto fazi a hudebni vyvoj postupuje
ktery je jednou z podminek pro naplnéni formy magamu (ovS8em vrchol rozhodné

nemusi znamenat konec). Neéktefi arabsti hudebnici jsou schopni své napady

“2Tamtéz, s. 40.
Tamtéz, s. 40.
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rozfazovat tak vynalézavym a uc€innym zplsobem, Ze pfi jejich gradaci publikum

spontanné vybuchuije ve freneticky potlesk.**

Uz bylo fe€eno, Ze délky useku magamu zalezi na pojeti a fantazii hudebnika; totéz
plati i pro faze: néktefi interpreti tvofi faze dlouhé, jini kratké, usecné; jedni se drzi
opatrné pobliz centralniho ténu, druzi jej obkruzuji odvaznéji. Dominantni tony
(tébnova centra) jsou vSak ve vSech pfipadech zasadné dulezité, nebot predstavuji
kostru celé faze. Forma konkrétniho magamu, ktera potom vyzafuje z kone¢ného
uhrnu fazi, je definovana posloupnosti (hierarchii) dominantnich tond, ktera je — jak
jsem uz uvedl vySe — pro kazdy magam charakteristicka a predstavuje jeho jadro.
Dominantni tény, tvofici jadro kazdého magamu, mohou mit rizné intervalové
pomeéry, ale vzdycky mezi nimi nalézame alespon dva druhy intervalid. Na notovém
pfikladu ¢. 4 muzeme vidét priklad takové posloupnosti tfi dominantnich ténu d, f, g

(s oktavovou transpozici uprostred):

o)

o]
o

V)
o)

[ ) [® )

QES’\D

Notovy pFiklad €. 4: pFiklad sledu dominantnich tona magamu

Jadro magamu ma zasadni dalezitost pro jeho charakterizaci. Mizeme mit napf. dva
maqgamy, zakladajici se na totozném modalnim schématu, ale rozdilném jadru.
Uvedme pfiklad: magamy Bajati a USSak sdili sice tentyZ modus, ovéem intervalova

skladba jadra se lisi:

Ihn [@ ] ~F
[ FanY | Py O i
NV PaPas (@] ~F
o o
" o A
Bajati & = S Ussak (& S =
o O v o

Notovy pfiklad €. 5: porovnani jader modalné totoznych maqgamd Bajati a UsSak

“Tamtéz, s. 40
23



V historii arabské klasické hudby hrala dlouha staleti vyznamnou ulohu dualita
feckého a arabského ténového (modainiho) systému.*® Mody se liSily zejména
usporadanim tetrachord(, nicméné kdyz Arabové zacali svlj systém popisovat*® —
ato hlavné na loutné — vSechno nasvédCuje tomu, ze vychazeli pfimo z praxe.
S vysokou pravdépodobnosti bylo jednim z vyznamnych ur&ujicich vlivl pfi utvareni
komplikovaného arabského mikrointervalového mysleni jeho odvozovani z hmatu —
resp. zkracovani struny udu*’ (analogickym pfikladem mulze byt tieba zakladni
prstoklad durové stupnice na houslich v prvni poloze, kde pultén pfipada na 2. a 3.
prst, Cili prsty, které se od sebe obtiznéji oddaluji).*® Tézko Ize totiz uvéfit tomu, Ze by
na pocatku tohoto mikrointervalového citéni byl slozity teoreticky propocCet, ktery by
byl teprve dodate¢né implementovan v hudebni praxi. Existuje ostatné nékolik studii,
které toto interpretacné-empirické stanovisko — v konkrétni spojitosti s loutnou ud —

podporuji.*®

V prvni Casti této kapitoly, kde jsem se pokouSel vyjmenovat fadu podobnosti mezi
arabskou a hindustanskou hudbou, jsem zminil, Ze jakymsi univerzalnim idealem je
zpévni hlas, k némuz se hudebni nastroje snazi pfipodobnit. Vokalni hudba méla
v arabském svété historicky prominentni ulohu. Zjednodusené se da fici, ze to,
k ¢emu dospéla evropska hudba v obdobi renesance — tedy zrovnopravnéni vokalni
a instrumentalni slozky, jakoZ i emancipace Cisté instrumentalni hudby — poznala
arabska hudba az ve 20. stoleti.?® Zvlastnosti arabského zpévu je také fakt, Ze muzi
zpivaji obvykle velmi vysoko, Zeny naopak pomérné nizko®l. Jde o zasadni
a charakteristicky barevné-vyrazovy prvek, ktery pfispiva k presvédcCivému naplnéni
emocionalniho charakteru kazdého maqgamu a zejména k navozeni patficného
duSevniho rozpolozeni tarab (viz dale podkapitolu 1.1.4 Formy arabské hudby).
Kromé této pozoruhodné preference hlasovych rejstfiki je tu ovSem také uméni

modulace mezi mody, jejiz znalost, a pfedevSim dovednost teprve prozrazuje

45Stard feckd hudba byla ostatné také jednohlasd — unisonova, jak na to alespori poukazuji dochované pamatky.
Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 17.
4®Napf. jiz zminény Al-Farabi sepsal dlleZité hudebné-teoretické dilo Kitdb al-Musigqa (Kniha o hudbé), které je
pravdépodobné do znacné miry zaloZzeno na pythagorejské hudebni teorii.
“Tamtéz, s. 19-21.
48\/iz 0 tom napf. Henry George Farmer. , The Lute Scale of Avicenna“. The Journal of the Royal Asiatic Society of
Great Britain and Ireland. 1937, €. 2 (duben), s. 245-257.
“STamtéz
%0johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the 20th
Century. Oxford University Press, 2019, s. 145.
51Bruno Nettl. ,Concerts in Tehran“. In: Timothy Rommen — Isabel K. F. Wong — Charles Capwell — Thomas
Turino — Philip Bohlman — Byron Dueck. Excursions in World Music, 5th Edition. Pearson, 2008, s. 62.
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skuteCného mistra. Existuje napf. nahravka skladby Fat il-ma’ad, kde Umm
Kulthum®?, legendarni arabska zpévacka, moduluje vjednom useku z magamu
Hidzaz do Bajati, naCez obecenstvo, které neomylné rozpoznava tuto modulacni
virtuozitu, odménuje zpévacku bezprostfednim potleskem. Modulace je v arabské
klasické hudbé naprosto zasadnim fenoménem, proto ji vénuji samostatnou

podkapitolu.

1.1.2 Modulace v arabské hudbeé

Modulaci (arabskym vyrazem intigal nebo tahwil) v arabské hudbé Ize chapat
viceméné podobné jako v hudbé zapadni. Jednoduse feCeno, rozumime ji postup
z jednoho magamu do druhého, resp. z dZins do jiného dZins, coZ je mozna jesté
prihodnéjsSi vysvétleni, nebot’ ambitus arabskych melodii miva pfevazné maly rozsah
(napf. pravé okolo velikosti jednoho dzins) a spiSe vzacné vyéerpava rozsah celého
magamového modu. Uméni modulace se zasadnim zpusobem podili na naplnéni
vyrazu arabské hudby, resp. magamu a je prestizni devizou kazdého interpreta (viz
vySe poznamku o Umm Kulthum). PrfestoZe teoreticky lze modulovat takrka
neomezené, arabska modulacni teorie pfipousti — s ohledem na tradici a praxi —
pouze urCitou mnozinu moznosti. Jinymi slovy jde o to, co zni dle zvyklosti dobfe
a co ne, neboli co se od interpreta oCekava a co nikoliv. Posluchaci bedlivé sleduji
interpretovy kroky a Cekaji, kam se vyda dale. Zasadni vyznam zde ma oralni tradice
a pfima hudebni praxe, ktera adepta uci slySet a vnimat magam v jeho uUplnosti.
Navzdory tradici je ovSem stale mozné, aby skuteCny profesional pfekvapil zcela
neoCekavanou modulaci nebo napf. modulacnim pasmem, tedy dilCimi segmenty
tradi€¢nich modulaci tvofit zcela neortodoxni modula¢ni sled. JelikoZ problematika
modulace v arabské hudbé je téma pomérné komplikované, omezim se zde na ffi

zakladni principy, které pomohou ozfejmit jeji zaklady.

Prvnim, jednoduchym zplGsobem je zména dzZins. Zpracovavame-li melodicky jeden
dzins, mizeme po dosazeni toniky vykroc€it do jiného (timto zplusobem lze efektivné

,propojit* i adznas o nestejné délce). Obdobou tohoto je v evropské hudbé& napf.

2Umm Kulthum (1904 — 1975) byla legendarni egyptska zpévacka, populdrni nejen v arabském svété. Jeji
mistrovstvi dokumentuje bohata diskografie.
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pfechod z durové do mollové stejnojmenné stupnice a obracené. Modulaéni

moznosti opét reguluje tradice, nezvyklé modulace mohou pusobit rusive.

Druhy zpusob je zména toniky. V tomto pfipadé vstupuje do hry modulaéni bod
ghammaz, ktery se proméni na téniku nového dzins — Ize tedy ghammaz chapat jako
rozcesti. V knize Inside Arabic Music autofi uvadi jako pfiklad znamych modulaci
tohoto typu postup HidZaz—Nahawand (kde se 4. stupen — ghammaz HidZazu
pozméni na toniku cilového magamu nebo dzZins Nahawand) nebo obdobné postup
z maqamu Bajati do magamu ‘AdZam na 6. stupni. Uvedené pfiklady jsou
svrchované v souladu s tradici a da se fici, Ze pro oba magamy je toto modulacni
propojeni pfimo charakteristické.>®> Jako pfiklad tohoto zplUsobu modulace

(s vyznacenymi body ghammaz) uvadim nasledujici schéma:

A Rast Hidzaz Rast

o — 4
(& - o Imie o * o 5 o * o5 2 -
%‘_Q‘_L‘_L‘_-T._D & Bl Lq.._‘_

ml . I I 1

A Sika Bayati Rast
(GRS ﬁ% j o “lri;'—‘—O—'—'—.—‘—. o |

O Rt ] R e

Notovy pfiklad &. 6: modulace mezi magamovymi mody

Trfeti moznosti je modulace uvnitf samotného dzins, kdy vyména probéhne na
ur€itém stupni, kterym se obé adZnas odliSuji. Napf. HidZaz—Bajati, oba na ténice
,D“ tfetim stupném maqamu Hidzaz je tén fis, magam Bajati na tomto stupni ma
naopak f. Zménu jednoduse provedeme pultdnovym krokem z fis na f a pokracujeme
dale v cilovém magamu. Tento zpUsob umochuje napéti mezi jednotlivymi adznas
(maqamy) a je zvlast puasobivé, provedou-li melodickou zménu nastroje schopné

plynulého glissanda.>*

33Johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the 20th
Century. Oxford University Press, 2019, s. 302.
S4Tamtéz.
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1.1.3 Rytmicka stranka arabské hudby

Podobné jako obsahuje magam ténovy modus pro moznosti melodického pohybu, je
také rytmus organizovan pomoci konkrétnich rytmickych modu. Ihned v avodu je
tfeba Fici, Zze rytmus je na magamu zcela nezavisly — Ize tedy kterykoliv magam
interpretovat v libovolném rytmu (rytmickém modu). V pfedchazejici podkapitole jsem
zevrubnéji popsal praci s melodickymi vzorci, fazemi, ténovymi hladinami okolo
dominantnich téonu (magamového jadra), emocionalni naboj magamu a jeho obsah —
nikdy ne nahodily atp. VSimnéme si, Zze zde dochazi k jakési nadvladé modu nad
rytmickou sloZkou: je to modus, co uruje hudebni prabéh. Peclivé organizované
ténové vysky spolu s nefixovanou rytmickou praci tudiz pfedstavuji urcity odliSny
zpusob mysSleni nez v klasické zapadni hudbé: vezméme za priklad tfeba nase
tance, kde pevné dany rytmus — Ci alespon metrum — kontrastuje s relativné
svobodné komponovanou melodii pfip. harmonii (pochopitelné s pfihlédnutim
k formalnimu aspektiim, kadencim, zavérim vét atp.).>> Proto se nékdy cizincim
muUze zdat, Zze arabska hudba nema Zadny fad, nebot’ pfi jejim poslechu postradaji

fixni metrum. Nasledujici informace tento pfipadny omyl vyvraceji.

Uz stfedovéci hudebni teoretikové se pokouseli definovat organizaci hudebniho
Casu: Al-Farabi popsal rytmus jako nejmenSi a dale nedélitelnou vzdalenosti mezi
dvéma impulzy (tény), graficky znazornitelnou pomoci pfimky délené na delSi Ci
kratSi useCky. K tomu se pozdéji pfidala potfeba akcentace a vznikly i konkrétni
rytmické utvary, z nichZ je mnoho souc¢asnych rytmickych modu pfimo odvozeno.®
Rytmické mody oznacujeme souhrnnym pojmem iga'‘at (v jednotném cCisle iqa’) nebo
téZ wazn, coz je pouze jiny nazev pro tutéz zalezitost (v Turecku se mody nazyvaji
terminem usul). /g4'at sestavaji z pravidelné se opakujicich rytmickych blok( (skupin
pfizvuénych a nepfizvuénych dob), kde kazdy uder je proveden jednim ze dvou
riznych typld uderu na buben: uder 'dum' sméfuje na stfed bubnu a 'tak' na hranu
nebo rafek. V téchto sledech rytmickych pulsu (byva jich obvykle 7-16, nékdy az 20-
25) pak mohou pfipadné akcenty navodit i dojem vnitfniho ¢lenéni. Podobné jako
maqgamy maji i rytmické mody sva jména. V zapadni hudbé je obvykle dan rytmicky
cyklus, v némz se pravidelné stfidaji tézké a lehké doby a je Casto délen ve své puli,

55V chorélni tradici je rytmus sice také upozadén, mérnou jednotkou je zde dech z&4sti definujici proménlivost
rychlosti plynuti melodické linie, nicméné urcujicim elementem je text.
*6Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 46—-47.
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na tzv. druhé tézké dobé — napf. [1-2 / 3-4], [1-2-3 / 4-5-6] atp. (nehledé samozifejmé
na skuteCnost, Ze dvacaté stoleti o rytmickou stranku v hudbé projevilo novou, silnou
intenzitu zajmu a celou problematiku v této oblasti zkomplikovalo). AvSak ve starSich
dobach — tfeba v gregorianském choralu — byl zpév provozovan ametricky, ¢ehoz

uréitou obdobou je napf. taktéz ametrické zpivani (pfednaseni, recitace) koranu.>’

Uvedme nyni nékolik pfikladl, které nam orientaci v této problematice pomohou
objasnit. Kazdy z modu Ize zapsat jednoduchym schématem o jednom €i dvou (méné
Casto i vice) taktech. Jednim z nejznaméjSich a nejpopularnéjsich rytmickych modu

je bezesporu Maqsum, jehoz schéma vypada takto:

el
S
poy |

D T s T D s T s

Notovy priklad ¢. 7: schéma rytmického modu Maqsum?58

Jak mulzeme vidét, Magsum je jednotaktovy, C&tyfdoby rytmicky atvar vnitfné
Clenitelny na dvé stejné dlouhé poloviny o &tyfech osminach. Pismena D a T pod
notami indikuji vySe zminéné udery dum a tak (Cili stfed a rafek bubnu), malé
pismeno s (pfi solmizaci napojené na hlavni udery — ,dum-es®, ,tak-es“) nad
pomlkou je onomatopoickou znackou pro pfipadné vlozeni vedlejSiho, slabSiho uderu
na libovolnou ¢ast nastroje. Uvedeny pfepis rytmického modu ovSem znamena jeho
pouhou kostru, nebot’ v praxi neni témérf nikdy interpretovan takto stroze — naopak,

hraci jej bohaté ornamentuji a rozviji pomoci mnoha pfidanych uderl, pochopitelné

57\ Persii napt. existuje virtudzni druh skladby zvany ¢ahdr nebo ¢ahdr mezrdb (€asto hrany na santdr — persky
cimbal). Nazev v prekladu znamena ,,Ctyfi hroty” nebo ,,Ctyfi palicky”, coz se mozna vztahuje pravé k virtuozité
vyvolavajici dojem, jako by nad santirem poletovaly Ctyfi ruce. Rytmus se zde frazuje na segmenty typu [1234-
6] / [1234-6], cozZ je rytmicky Utvar Citelnéjsi neZz pouhé metrum. Viz Bruno Nettl: ,Concerts in Tehran”. In:
Timothy Rommen — Isabel K. F. Wong — Charles Capwell — Thomas Turino — Philip Bohlman — Byron Dueck.
Excursions in World Music, 5th Edition. Pearson, 2008.
>8Notové priklady se schématy rytmickych mod( jsou vzaty z internetového portdlu magamworld.com. Viz:
Arabic Magam World [online]. 2018 [cit. 5. 9. 2020] Dostupné z: http://magamworld.com/en/igaa.php.
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v zavislosti na vlastnim uméleckém zameéru, velikosti a obsazeni rytmické sekce Ci na

potifebach konkrétniho zanru arabské hudby.>® Sudé metrum ma i modus Malfdf:
)\ . |
ey
D T T

Notovy pfiklad €. 8: schéma rytmického modu Malfaf

Uvedeni pravé tohoto rytmického modu na tomto misté neni nahodné. Jedna se totiz
— spolu s nékterymi dalSimi (napf. Baladi ¢i Wahda) — o mody, mezi kterymi Ize
bézné modulovat. Modulace, resp. bezprostfedni vyména rytmického modu je zcela
bézZnou praxi pfi provozovani arabské klasické hudby. Podivejme se nyni napf. na

modus Fallahi, ktery velmi pfipomina Maqgsum:

D KaTKaD T

Notovy pfiklad €. 9: schéma rytmického modu Fallahi

PfestoZe v zapisu mohou dva mody vypadat podobné (napf. zminéné Fallah/
a Magsum), v praxi jsou od sebe znacné daleko, nebot je odliSuje uplné jiné citéni,
vyraz atp. Rytmické mody iga‘at maji mnoho rdznych taktovych oznaceni, velmi
Casto jsou v lichych taktech (5/8, 7/4, 11/8 atp.). KratSi takty (2/4, 3/4, 4/4, 6/4 a 8/4)
se vyskytuji velmi €asto v tradicni lidové a soudobé popularni hudbé, delSi utvary
(718, 9/8, 10/8 a tak dale az tieba k 32/4) jsou spiSe zalezitosti hudby umélé (napf.
tradiéni vokalni zanr Muwagsahat).®° Clenéni dasu v arabské hudbé ovSem neni vzdy
zalezitosti rytmickych modu — existuji vyhranéné hudebni zanry a formy, které pracuiji

vyslovné bez pevného metra. Pojedna o nich nasledujici podkapitola.

STamtéz.
80Arabic Magam World [online]. 2018 [cit. 5. 9. 2020] Dostupné z: http://magamworld.com/en/igaa.php.
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1.1.4 Formy arabské hudby

Spravna interpretace magamu neni myslitelna bez hlubokych znalosti forem arabské
hudby. Tato problematika je natolik obsahla, ze rozsah ani zamérfeni této prace
neumoznuje, aby o ni bylo adekvatné a vyCerpavajicim zpusobem pojednano. Pro
naSe ucCely v8ak postaci, kdyz pfiblizime nékolik zasadnich formalnich utvard
a pokusime se najit nékteré zjejich vyraznych charakteristik a eventualnich
vzajemnych podobnosti. Formy v arabské hudbé — a to v klasické i popularni — maji
jasné poslani: naplnit jak hudebni potencial, tak emocionalni charakter magamd. Tak
napf. magam Rast ma navodit pocit hrdosti, sily, muznosti, Bajati zase pocit vitality,
radosti a Zenskosti, magam Sikd pocity lasky a Saba zarmutek a bolest.5?
K vyjadieni téchto vlastnosti a pocitd slouzi v arabské klasické hudbé konkrétni
formalni utvary, nebot interpretace magamu je vzdy urCity kompromis mezi
improvizaci a hudebni skladbou. Pfi kazdé produkci totiz interpret zac¢ina od znovu —
pfesné znéni skladby, jak ho kodifikujeme v zapadni notaci, neni klasické arabské
hudbé vlastni a provedeni maqamu tudiz nikdy neni dvakrat stejné. Formu si pfitom
|ze pfedstavit jako nadobu, jakysi vysek z ¢asoprostoru, v némz magam predstavuje
prostorovy komponent (tj. tonové vysky) a metrum spolu s rytmickym pohybem
zastupuji Casovy element. Spravné zvladnuti formy zasadné pfispiva k navozeni tzv.
tarabu (v 1. padé tarab): pocitu neboli stavu byti, souznéni interpreta s posluchacem,
kdy jsou obé strany takfikajic ,na stejné viné®, v jednoté; stavu, kdy vSdechny hudebni
sloZzky (melodie, krasné znéjici hudebni nastroj €i zpévni hlas, skvéle interpretovany
a realizovany maqam, dokonala intonace, ornamentace, modulace, nastrojova
i pévecka virtuozita, skvéla prace s rytmickymi mody iqa’at atp.) idealnim zpUusobem
spolupracuiji, a také — v neposledni fadé — kdy je docileno vyborné interakce mezi

interpretem a posluchaci.®?

Zarodecnou stavebnou bunku pfedstavuje uz sama tonova hladina €i posloupnost
vice téchto hladin v zavislosti na konkrétnich tonech magamového jadra (viz
prfedchozi kapitolu). Pfes vyznamnou ulohu improvizace vSak v arabské hudbé
nalézame celou fadu typizovanych formalnich utvaru, jejichz stru€ny pfehled se nyni

pokusim uvést.

61Viz vy$e zminény prizkum. Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 43.
62Johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the 20th
Century. Oxford University Press, 2019, s. 362.
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Osmanské dédictvi — sama’i, basraf a longa®3

Osmansky vliv, ktery po cela staleti dominoval ve znacné &asti stfedomofi i dnesniho
arabského svéta, zanechal v arabské hudbé mimo jiné dédictvi v podobé ffi
dilezitych instrumentalnich forem, dnes uzivanych spiSe uz jen v klasické hudbé —
jsou to sama’i, basraf a longa. V8echny tyto tfi formy jsou zaloZeny v podstaté
(uzijeme-li zapadni analogie) na stfidani sloky a refrénu, pfiCemz v uloze onoho
pravidelné se navracejiciho skladebného dilu (refrénu) zde vystupuje tzv. taslim
a v uloze sloky tzv. chanat. Mivaji vétSinou Ctyfi sloky (v pfipadé longy jejich pocCet
kolisa mezi 2—4), druha sloka vétSinou moduluje do nového maqgamu a refrén coby
dostfedivy prvek naopak vzdycky cti hlavni magam (,t6ninu“) — ba dokonce
melodicky zpracovava viceméné pouze zakladni dzZins. VSechny tyto formy jsou diky
svému prehlednému usporadani idealnimi etudami, které umoZznuji dokonale
predvést a rozeznit magam. Nejpopularnéjsi z nich, sama’i (t¢z samai), byva v 10/8
taktu v rytmickém modu (iga‘) Sama‘ Thaqil (jehoz tureckou obdobou, dobfe
znamou téZ na Balkané — jakoz i v jazzové hudbé, je tzv. Aksak).%* V zavérecné,
Ctvrté sloce — ktera uz jen svym koncovym postavenim vubec vybizi k nejrizné&jSim
modifikacim a elaboracim — se obvykle zméni metrum na néktery z kratkych lichych
modul iqa‘ — nejCastéji Saraband ve 3/8 taktu, ovSem moderni autofi se nevyhybaiji
ani komplikovangj$im lichym taktim, jako jsou 5, 7 €i 9/8. | v souCasné dobé je
sama’ stale vyteCnou formou pro nastartovani koncertu (pozoruhodné je, Ze
v osmanské tradici byla paradoxné uvadéna na zavér produkce). Ze vSech ftfi
osmanskych forem je basrat (odehravajici se takika vyhradné na jediném rytmickém
modu igé&°‘) tou nejméné komplikovanou, ale také nejvice upadajici. Obecné se dnes
poklada za archaickou zalezitost vhodnou spiSe ke studijnim uceldm. Naproti tomu
Longa predstavuje v arabské hudbé jakysi punc evropského dédictvi (prfedpoklada
se jeji vychodoevropsky plvod — mluviva se konkrétné o Bulharsku). Longa byva
ziva, virtuézni, v rytmickém modu Fox (ve 2/4 taktu), ¢asto také v modu Malfdf (viz
notovy pfiklad €. 8) nebo Karaci, nezfidka kdy se moduluje mezi témito mody.

Podobné jako sama’i ve Ctvrté sloce mize podobnym zplsobem zménit metrum.

8Koncept uvedenych hudebnich forem &erpdm predevim podle: Johnny Farraj — Sami Abu Shumays. Inside
Arabic Music. Arabic Magam Performance and Theory in the 20th Century. Oxford University Press, 2019.
84vyraz Aksak znamend kulhani, klopytani a zjednoduené se ho nékdy v zapadni hudbé uZiva jako synonyma
pro sloZena taktova oznaceni. Charakteristicky rytmus Aksaku pouZil napt. i Gyorgi Ligeti ve 3. vété (Aria, Aksak
Hoketus) svého Hamburského koncertu. V zajmu pravdy je vSak tfeba zminit, Ze Aksak, oproti arabskému rytm.
modu Samad’i Thagqil, byva takrka vyloZené v lichych taktech. Vnitrni ,kulhani“ ovsem pUsobi prakticky stejné
bez ohledu na metrum.
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Protoze je chapana do urcité miry jako jakasi ,evropska“ hudba, hraje se prevazné
v magamech, které neobsahuji ctvrttdny (resp. mikrointervaly) — jako napf.

Nahawand, Nikriz, Hidzazkar aj.

Arabské instrumentalni formy - samad’i daridz, dudalab, tahmil, maqtd’a

a mugaddima

Kromé& osmanskych hudebné-formalnich dtvarl disponuje arabska hudba
samoziejmé i vlastnimi instrumentalnimi formami. Je vSak dluzno Fici, Ze situace
instrumentalni hudby je v arabském svété historicky druhofada oproti jednoznacné
nadvladé vokalni hudby. Proto asi pfilis nepfekvapi, Ze nékteré v soucasnosti
uzivané instrumentalni formy jako mugaddima nebo ddlab byly plvodné pouze
instrumentalnimi ¢astmi (viozkami) vétSiho vokalniho celku a jejich popularita u Sirsi
vefejnosti je vedle vokalniho Zzanru i dnes vyrazné niz8i. Sama’i daridz je jednim
z pfikladu dnes jiz vzacnéji pouzivané ,staromodni formy. Jeji rytmicky modus se
zaklada na iga‘ Saraband ve 3/8 taktu, ktery ma charakter pomalého valCiku.
Ponékud lépe je na tom forma zvana Ddlab (arabsky vyraz pro kolo nebo cyklus),
ktera ma — a pofad si drzi — introdukéni a ,trailerovy“ charakter, nebot je velmi
oblibena jako jakési pfedvadéci Cislo magamu. Dulab je kratky az bryskni, s prostym
a primoCarym hudebnim sdélenim. Jeho introdukéni poslani ho pfeduréuje
k naladéni publika, interpretovi pomaha k zabydleni se vdaném magamu atp. Diky
jeho kratkosti se hojné uplatriuje repetitivni princip, aby se magam doslova ,vpil“ do
ucha posluchage (odtud koncept onoho kola ¢&i cyklu). Repetice se Gasto oddéluji
napf. dvéma takty solovych perkusi. Jeho rytmické pozadi tvofi nejCastéji mody
Wahda nebo Magsum, jesté Castéji se z prvniho prejde na druhy. Tahmil je druhem
formy, v niZ se pracuje s interakci mezi sélistou a tachtem (v 1. padé tacht), tradicnim
arabskym nastrojovym ansamblem,%® na antifonalnim principu. Solistovi se zde
nabizi dostatek prostoru, aby predved| svoji hudebni invenci i nastrojovou virtuozitu
proti ansamblovym Castem. Na zaCatku prfednese tacht téma neboli refrén (taslim),
poté vystoupi solista s kratSim solem, které opét prebere ansambl — ten také muze
pruzné zareagovat na vyrazné hudebni myslenky, které sélista pfednesl. Podobnou

strukturu ma i maqtd’a. Také zde je dan znaény prostor pro sélistickou exhibici, od

85Typickou sestavu tachtu tvofi kanun, ud, housle (plvodné spise kamandze, tradiéni persky smyécovy nastroj),
naj, riqq a darbuka.
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tahmilu se vSak odliSuje svym tanecCnim charakterem — byva dokonce zamérné
komponovana jako hudba pro tanecnici ¢i tane¢nika. Hudba se opét déli do nékolika
melodickych celkd (sekci), pficemz kazda sekce muze modulovat do nového
maqamu i rytmického modu iga‘ (magtd’a muze, ale nemusi mit taslim). A kone¢né
maqgaddima je uvodni formou pfed hlavni, vokalni skladbou. Je delSi, bohatSi
a komplexnéj§i nez dulab, muidze pojmout i nékolik dild s raznymi tempy i
maqamovymi modulacemi, nez bude nastup hlavniho zpévniho Cisla uspokojivé

pfipraven.

Taqgsim a improvizované (volné) formy

Lajali, mawwal, gasida a tagsim jsou utvary, které se obvykle fadi Kk tzv.
improvizovanym, resp. volnym formam. Prvni tfi jmenované pojmy zde probirat
nebudu, jelikoz nemaji prakticky zadnou pfimou relaci s problematikou probiranou
v této praci. Bude ovSem tieba vysvétlit, pro¢ nazyvame formou néco, co vilastné
formu nema. Pro nalezeni odpovédi je tfeba ponékud vystoupit z tradicniho
zapadniho hudebné-teoretického tvaroslovi. Arabska hudba totiz kromé jiz
zminéného tarabu sleduje jesté jeden cil, ktery pfedstavuje tzv. sajr. Tento pojem (v
prekladu ,cesta“ nebo ,pohyb“) se na rozdil od tarabu nevztahuje ani tak k percepci
hudby posluchaem, jako k naplnéni vSech slozek magamu: obratnost v melodickém
pohybu, ladnost, plynulost a také predneseni ofekavanych melodickych vzorcu.
Suverénné nejpopularnéj§im utvarem (paradoxné formalné stézi postizitelnym)
blizkovychodni hudby k navozeni sajru a tarabu je tagsim. Mizeme se s nim setkat
v Uloze introdukce, intermezza nebo zcela svébytného hudebniho celku. Jeho
typickym znakem je, Ze je tvofen interpretem improvizacné-kompozi¢nim zpUusobem
(doslova ,na kolené“) — na magamovém terénu — vzdy znovu od zacatku pfi kazdém
novém provadéni magamu.5® Casté je také spojeni tagsimu a magéamu, kde tagsim
predstavuje volny, vétSinou soélovy uvod bez pevného rytmu (metra) a magam je pak
proveden i s rytmickymi nastroji, tfeba i ansamblové. Znamou analogii je v zapadni
hudbé& napf. dichotomie preludia (fantazie, toccaty) a fugy, introdukce a allegra atp.,
kde prvni Cast predstavuje jakysi Uvod improvizacniho charakteru s volngjsi
tektonikou oproti rigidni formé fugy nebo zkratka stavebné sevienéjSiho druhého dilu.
ZastfeSujicim prvkem je zde obvykle ténina, v arabské hudbé magam

(v indické klasické indické hudbé tvofi podobnou dvojici napf. formy alap — dzor).

%Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 97
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Legendarni, pivodem iracky hudebnik Munir Basir, virtuéz na ud, popsal na svém
CD En Concert — Live A Paris zroku 1988 své soustfedéni se pred zadatkem
kazdého koncertu témito slovy: ,[...] at the start of a performance, | do not have
a clear idea of what | am going to play. [...] No repetitive plucking takes place once
| have started playing. At this moment, | embark on a musical journey of mind,
travelling far into the past, into my personal heritage and into history. The human
picture, the mental description, reflecting a tradition of thousands of years, the
Philosophy of the Self, combines with the urge to communicate with the
contemporary public before me. The musical journey followed by the public and
myself wells up from this innermost consciousness rooted in the different aspects of
my personality. The improvisations and my spontaneous musical creation break out
in a profusion of multi-coloured shapes and follow free rhytmical structures, soaring
far beyond any limited esthetic framework.“6’

Nejen Munir Basir, ale i Habib Hassan Touma pfiznavaji zvlastni misto v arabské
hudbé Iraku. V uz nékolikrat zmifované knize The Music of the Arabs, v kapitole
0 zanrech a formach svétské hudby Touma uvadi, Zze maqam al-‘iraqi (tedy magam
iracké provenience) je povazovan za nejvzne$enéjSi a nejdokonalejsi formu
maqamu.8 V tomto smyslu se o hudebni tradici Bashirovy vlasti a o jejim vysadnim
postaveni vyjadrfil nasledujicimi slovy také napf. etnomuzikolog Simone Jargy: ,In
Iragq, whose culture stems from the rich heritage of the 'Abbassid era and which,
thanks to its geographical situation, has remained in close contact with the ancient
cradles of Islamic civilization (Iran, Turkey, Kurdistan) certain traditions of the magam

unknown in other Arab countries have been jealously guarded.“®®

67 [...]...na zacdtku produkce nemdm presnou pfedstavu o tom, co se chystdm hrat. [...] Jakmile zacnu, uZ se
neopakuji. Od této chvile se vyddvam na prizkumnou hudebni cestu. Patram v hlubindch své mysli, cestuji
daleko do minulosti, do svého vlastniho odkazu a do historie. Obraz ¢lovéka, dusevni popis odrdZejici tradici
tisict let, mad vlastni filozofie se spojuji s naléhavou potfebou komunikovat s publikem prede mnou. Hudebni
cesta, kterou sledujeme spolecné s timto publikem, se rine z tohoto nejniternéjsiho védomi, koreniciho
vrozlicnych strdnkdch mé osobnosti. Improvizace a mé spontdnni hudebni tvoreni propukaji v zdplavu
mnohabarevnych tvarl a sleduji volné rytmické struktury, které preklenuji jakdkoliv estetickd ramcovd
omezeni.“ Munir Bashir. En Concert — Live A Paris. [booklet CD] MCM, 1988.
%8Habib Hassan Touma. Music of Arabs. Amadeus Press, 2003, s. 55.
89V Irdku, jehoZ kultura téZi z dédictvi letitého chalifdtu Abbdsovcii (s hlavnim méstem Bagdddem), a ktery diky
své zemépisné poloze ziistal vtésném kontaktu s kolébkou isldmské civilizace (frdnem, Tureckem
a Kurdistdnem), byly uzkostlivé stieZeny urcité tradice magdmu, které ostatni kouty arabského svéta neznaji."
Simon Jargy. Iraq ‘ud classique arabe par Munir Bashir. [booklet CD] Harmonia Mundi, 1985.
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1.2 Raga70

Indicka hudba byva obecné délena — podobné jako hudba arabskd — na hudbu
lidovou, nabozenskou, popularni (napf. prosluly Bolywood) a na hudbu klasickou.
V ramci indické klasické hudby pak dale rozliSujeme mezi hudbou hindustanskou
(neboli severoindickou — sem zahrnujeme kromé samotného severu Indie ¢aste¢né
také uzemi dnesSniho Pakistanu a BangladéSe, tvofici do roku 1947 jednotnou
Britskou Indii) a hudbou karnatickou (jihoindickou). Pfipomerime si, ze navzdory
spoleCnym kofenlim a celé fadé pfibuznosti se vSak Jih i Sever vzhledem k odliSnym
historicko-socialnim podminkam vyvinuly v samostatné hudebné-kulturni entity.

ProtoZze notace, resp. pfesny hudebni zapis se v indické klasické hudbé nikdy
na zaka. Skladatel, improvizator Ci interpret si pouze tu a tam pomoci zkratek

a znaCek muze pofidit jakési hrubé schéma (esenci) skladby.

Zasadni funkci pfi organizaci tonovych vysek (a nejen jich — viz dale) ma tzv. raga.
Definovat ragu’ (sanskrtsky vyraz raga znamena naladu, pohnuti mysli, potéseni,
barevny zazitek) neni snadné, nebot’ s redukci pojmu na pouhou stupnici ¢i modus
v evropském smyslu slova zde (stejné jako u magamu) nevystaCime. V kontextu ragy
jde spiSe o jakysi ramec Ci soustavu — dalo by se snad fici i rezim ¢i kombinacni
prostor pro tony a melodické vzorce, v némz se pohybujeme jak pfi kompozici, tak pfi
improvizaci a zaroven pfihlizime k odkazu brilantnich hudebnik( v historii klasické
indické hudby. Existuje vice nez dvé sta rag (nékdy se uvadi i tfi sta), aktivni
hudebnici jich maji obvykle v repertoaru nékolik desitek. Pro v8echny ragy plati
presny poradek a posloupnost (hierarchie) tond, specificka intonace a ornamentika,
intenzita, nalada, délka, smysl a ucel. Kazda raga ma také své jméno a nalezi urcité
denni dobé. Dvé ragy zalozené na stejném vybéru tonl se tedy mohou liSit v celé

fadé dalSich parametru i charakteristik.”

7OVe srovnani s podkapitolou 0 magdmu se miize tato podkapitola jevit jako ponékud stru¢na. Jednim z dtvod(
je, Ze rdgou jsem se podrobnéji zabyval uz v magisterské praci, a potom také skutecnost, Ze stran rdgy je
k dispozici vice literatury, kterd o ni prehledné pojednava. Uvadim tudiz jen téch nékolik véci, které jsou
dalezité pro vytvoreni celistvéjsiho obrazku ve vztahu rdgy k magdmu (a naopak). Podrobnosti duleZité pro muj
vlastni umélecky vyzkum pak ¢tendr najde pfimo na pfislusSnych mistech, kde hovofim o vlastni kompozi¢ni
praci nebo o skladbach jinych autord.
"IKoncept rdgy pojedndvam podle Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone
Estate Limited Monmouth, NP25 3SR, 2002.
2Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002.
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Indické mody mohou piekrocit oktavu, minimalné ovSem sestavaji z péti tonu. Jako
referencni model uvedu sedmistupfiovou ragu, jejiz modus je shodny s nasi durovou
(ibnskou) stupnici: Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, (Sa). Jedna se o ragu Bilaval, ktera
se sklada pouze z tzv. shuddha svaras — neboli nealterovanych stupiu (v sanskrtu
,Shuddha“ znamena nealterovany, Cisty, zakladni a vyraz ,svara“ oznacuje notu,
ton).”® Tato soustava pojmenovani je ,pfenosna“ — jinymi slovy, jména jednotlivych
stupfil nejsou vazana na konkrétni tonovou vysku, mizeme tedy stupnici zacit od
kteréhokoliv ténu. V kapitole o arabské hudbé jsme zminovali odliSnost tradic
arabského, tureckého nebo perského svéta a posloupnost 48 ¢tvrttond,
v pfipadé hindustanské hudby mame situaci ponékud snazsi. Pfipojim opét komentar
z bohatych praktickych zkuSenosti Edwarda Powella:

,When it comes to actually playing the notes of composition, a sitar player will play
SA note as C#, a sarod player will play SA as C, and a vocalist maybe SA will be G.
BUT THE NOTATION ALWAYS STAYS THE SAME. In Indian music is it simple.
Before they play the main musician just says, SA will be D (for example) and
everyone else must comply to that.“’#

Moderni severoindicka hudebni teorie rozeznava desatero zakladnich modu (tzv.
that, jinak také vyraz pro modus, stupnici), vychazejicich z kombinaci zakladnich
modu a pak z modU s alterovanymi stupni, pfi€¢emz pojmem ,alterace je zde minéno
— obdobné jako v zapadni hudbé — bézné zvySeni (tivra) Ci snizeni (komala) tonu

o pultén:

3V indické hudbé se hovofi o sedmi hlavnich (shuddha — nealterovanych) a dvou ,druhotnych, odvozenych”
(vikrita — alterovynych) svardch. Viz Alain Daniélou: Northern Indian Music, Vol. 1: Theory & Technique. London:
Christopher Johnson, The Alcuin Press — Welwyn Garden City, 1949, s. 41-42.
74 KdyZ pfijde na hrani konkrétnich téni skladby, hré& na sitdr bude notu SA interpretovat jako Cis, hrd¢ na
sarod bude hrdt SA jako C, a zpévdkovo SA bude treba G. Ale notace je vZdy jednotnd. V indické hudbé je to
jednoduché — neZ zac¢nou hrat, prvni hudebnik (hlava ansdmblu) napriklad rekne: SA bude D a kaZdy se tomu
musi podridit.” Emailova korespondence s Edwardem Powellem [online], 23. 2. 2022.
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Notovy pfiklad €. 10: pfehled zakladnich indickych modd, tzv. that

Z uvedeného prehledu je patrné, ze néktera schémata modua se kryji s evropskymi.
Dale pak lze postulovat zavazna pravidla, jakymi se jednotlivé stupné ragy alteruji:
zakladni ton (Sa) a paty stupen (Pa) se nealteruji nikdy (analogicky viz napf. praxe
renesancniho kontrapunktu, kdy v cirkevnich modech nikdy nealterujeme I., lll. a V.
stupen, tedy stupné pozdéji ustanoveného tonického kvintakordu); Il. (Re), lll. (Ga),
VI. (Dha) a VII. stupen (Ni) se pouze snizuje, coz se v zapisu znaci podtrzenim (viz
priklad €. 10); naopak Ctvrty stupen (Ma) se muze alterovat jediné smérem vzh(ru,
v zapisu se pak toto zvySeni znaci apostrofem. Indické ragy se navic hraji jinak pfi

vzestupném (aroha) a sestupném pohybu (avaroha).”

Priblizime si nékteré z typickych vlastnosti ragy na pfikladu ragy Desh. V hindstiné
vyraz ,desh‘ znamena kraj, region €i provincii, zjevné tedy toto jméno poukazuje na

nékdejSi sepéti ragy s urcitou konkrétni zemépisnou oblasti. Soubor pravidel pro

7Toma&3 Reindl. ,Mikrotonalita indické klasické hudby“. Hudebni véda. 2018, &. 3—4, Praha: Etnologicky Ustav
Akademie véd CR.
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ragu Desh se pokusim shrnout do nékolika hlavnich bodl: vzestupné se hraje
pentatonicky, ¢imz je prakticky identicka napf. s ragou Sarang, rozdil vdak vznika pfi
sestupném pohybu, kdy mizZeme zapojit téZ tony Ga a Dha (tedy 3. a 6. stupen)
a snizeny sedmy stupen Ni, coz zcela proméni atmosféru této ragy. Jeji modalini

schéma vypada nasledovné:

SRMPNS SNDPMGRS
b
/

nebo

Notovy ptiklad ¢. 11: modalni schéma ragy Desh’®

TecCka nad pismenem znaci vysSi oktavu (jednoCarkovana oktava je bez pfidanych
znacek), teCka pod pismenem indikuje analogicky oktavu nizSi. Podobné jako
u magamu jsou s kazdou ragou pro naplnéni konkrétniho pozadovaného hudebniho
prednesu spojeny urcité melodické vzorce, prostym pfehranim modu nahoru a dol(
(tedy zpusobem aroha a avaroha) pfirozené nelze ragu hudebné vystihnout.
Dulezitym aspektem je také zpUsob, jakym se vzorce tvofi. Opét (jako u magamu) Ize
rozeznat jakasi centra v ramci modu. Kazda raga ma totiz dva opérné (dominantni)
tény: vadi a samvadi. V pripadé ragy Desh jsou to stupné Re a Pa, coz koresponduje

se zminénymi centry asociovanych melodickych vzorcu.
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Notovy pfiklad ¢. 12: jeden z moznych zplsobU provedeni ragy Desh s pouzitim rozlicnych

melodickych vzorci a s uréitymi centry kolem dominantnich (opérnych) tona’”’

8Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 60.
"7Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 60.
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Dulezitym aspektem je také zplsob, jakym se vzorce tvofi. Na vySe uvedené prikladu

muzeme pfi bliz§im pohledu dobfe rozeznat zminéna centra modu.

Jednim z hlavnich poslani ragy je také navodit v posluchaci (nebo interpretovi)
ur€itou naladu, tzv. rasu (z hindského rasa — otisk), evokaci néjakého emocionalniho
rozpolozeni, zazitek estetické (spiritualni) ,radosti“. Indicka klasicka hudba je, na
rozdil od té zapadni, neoddélitelné spjata s meditaci (jak posluchace, tak interpreta),

spiritualitou a plisobenim na v§echny slozky lidské bytosti.’®

Jesté je tfeba zminit problematiku mikrointervall, ktera je v indické hudbé — stejné
jako v arabské — vSudypfitomna. Podobné jako magamy také ragy disponuji jemnymi
(a teoreticky nesmirné propracovanymi) nuancemi pro jejich patficné intonovani
a existuji i pfipady, Zze dva na prvni pohled stejné mody odliSuji teprve rizné

mikrointervalové poméry.’®

1.2.1. Rytmicka stranka klasické hindustanské hudby

V této podkapitole — o Clenéni Casu v indické hudbé — nastinim spiSe pro uplnost
pouze stru¢né shrnuti dané problematiky, nebot se ji podrobné a skvélym zplsobem
ve své publikaci Indicky rytmicky systém: Zdroj inspirace zapadnich skladateld zhostil

Tomas Reindl.2° Podle uvedené publikace také pojimam celou podkapitolu.

Zakladnim pojmem indické rytmiky je tala. Jde o cyklus o urcitém daném poctu dob,
je tedy v zasadé obdobou evropského taktu (srovnejme s pojmem z izorytmického
moteta ,talea“, ktery ze sanskrtu pochazi a oznacuje v zasadé totéz) s tim rozdilem,
ze tala muze byt mnohem delSi. NejCastéji trvaji taly 4, 6, 7, 10, 12 ¢i 16 dob, ale
vyskytuji se i pfipady napf. o 108 dobach. Talu Ize dale délit na pravidelné (nebo
i nepravidelné, napf. 2-3-2-3 doby) mensi uUseky vibhag, ty se skladaji z 2—-4 dob

8Viz 0 tom nap¥. Alain Daniélou. Music and the Power of Sound. Inner Tradition International, 1995.
730 problematice mikrointervald skvéle pojednal Tomas Reindl. Viz Tomas Reindl. Mikrotonalita indické klasické
hudby. Hudebni véda. 2018, &. 3—4, Praha: Etnologicky Ustav Akademie véd CR.
80Tom4&$ Reindl: Indicky rytmicky systém: Zdroj inspirace zdpadnich skladatelt. Akademie muzickych uméni
v Praze, 2017.
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zvanych matra. Prvni doba kazdého vibhagu se vyznacuje vzdy jednim ze tfi stupnu

pfizvucnosti:

sam — hlavni pfizvuk, vétSinou prvni doba taly,
thali — vedlejSi pfizvuk, slabsi nez sam, a konecné

khalr — ne-prizvuk, doslovné prelozeno — prazdny.

Termin pro rozliSovani tempa je laya. Rozeznavame tfi zakladni tempové urovné:
vilambit laya — pomalé tempo, madhya laya — stfedni tempo (pfiblizné dvakrat

rychlejsi) a drut laya — rychlé, zhruba dvakrat rychlejSi nez madhya laya.

Dulezity rytmicky cyklus, o némz budu jesté hovofit v kapitole 5.1, se nazyva tintal.
Jedna se o suverénné nejpouzivangjsi severoindicky rytmicky cyklus, vyznacujici se
naprostou symetrii. Jeho Sestnact dob se déli na Ctyfi stejné useky vibhag. Doslovny
preklad nazvu tintal je ,tfi tlesknuti“ (tin — tfi, tali — tlesknuti). Pro¢ se ale hovofi

o ,tfech®, je-li metrum dlouhé 16 dob? Nejlépe to vysvétli nasledujici diagram:

+ sam

16

tali ¢&.3 13 5 tali €. 2

10 8

o khali

Obrazek €. 1: schematické znazornéni pribéhu rytmického cyklu tintal

Prvni doba (sam) je tézka, s vyraznym akcentem (2. — 4. doba jsou lehké), pata
(jakoby nasledujici Ctyfdoby takt) se akcentuje ponékud méné nez prvni sam (vime,
Ze tali je vedlejSi pfizvuk), 6. — 8. je opét lehka; 9. dobu ovSem vynechame (napf.
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hra¢ na indické bubny ,tabla®, tvofené dvojici basového a vysSiho bubnu, vynechava
udery na basovy buben). Od 9. do 13. doby probiha sekce khali — Cili ne-prizvuk.
Tato Cast je zasadni pro orientaci hracu, ktefi podle absence basovych uderl presné
poznaji, kde se nachazi. 13. dobu zase akcentujeme slabéji (fali ¢. 3), 14. az 16.

doba jsou opét lehké. Podobny systém lze uzit i pro jiné, libovolné dlouhé taly.

1.2.2. Nékteré formalné-tektonické prvky interpretace ragy

Interpretace ragy je spojena s celou fadou tradicnich melodickych figur majicich za
cil — podobné jako tomu bylo u magami — plné rozvinout hudebni a emocionalni
potencial dané ragy.8! Hovofi se o nich ¢asto spiSe jako o stylech a znamenaiji asi
tolik co zvyklosti v ramci hudebniho déni v jednotlivych sekcich, protoZze v kazdé
z nich se tradicné odehrava néco noveého, co posouva hudebni proud kupfedu.
Jakkoliv se oficialné rozliSuji styly vokalni a instrumentalni, v praxi se bézné —
a zejména u soudobych hudebnikl — nazvoslovi mezi styly volné pfenasi. Mezi

dllezité pojmy, s nimiz pracuji i skladby analyzované v této praci, patfi zejména:

Alap: Introdukéni €ast, v niz dochazi k pfedneseni tématu v pomalém tempu
a zcela bez fixniho metra, melodie mize byt vyzdobena napf. portamenty (ve smyslu
propojeni tonu glissandem), ovSem obvykle bez jiného druhu vypracované;si
ornamentiky, kterému muaze byt pfiznan prostor zase v jinych sekcich.82 Alap je
pojem pochazejici z vokalniho stylu, v instrumentalnim stylu je jeho ekvivalentem
vilampat.

Antara: Je dil€i sekci alapu, jeho ,druhou slokou®, obvykle ve stfednim (pfip.
vys8im) rejstiiku, zdlraziuji se opérné tony vadi a samvadi (vyraz ,antara“ znamena
v hindstiné bud ,blizky“ nebo ,bezprostfedné predchazejici/nasledujici“, ale téz

obdobu naseho vyrazu pro ,vers®).83

81Alain Daniélou. Northern Indian Music, Vol. 1: Theory & Technique. London: Christopher Johnson, The Alcuin
Press — Welwyn Garden City, 1949, s. 118-120.
82pojeti ornamentiky v jednotlivych sekcich nelze shrnout néjakym pravidlem — zaleZi vidy na konkrétni raze
a interpretovaném stylu: napf. styl dhrupad vyuZiva ornamentaci minimalné, khayal ponékud vic a tfeba thumri
se vyznacuje relativné bohatou ornamentaci.
8Bimalakanta Roychaudhuri. The Dictionary of Hindustani Classical Music. Motilal Banarsidass Publishers
Private Limited, Delhi, 2000.
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DZor: Sekce, kde se pracuje s tématem uz bez pocatecni ornamentiky, kterou
se vyznacoval alap. Tempo je obvykle rychlejsi a ¢asto se pozvolnym accelerendem
vySplha do sekce zvané dzhala.

DzZhala: Je sekci, vniz hudebni proud vrcholi, charakteristickad rychlym

tempem, s typickou virtuozni figuraci ve formé ,pfiznavek®, resp. repetované toniky.

Sit, [P T e e e e e e

Notovy pfiklad €. 13: figurace v sekci dZhala na konci kadence solového sitaru z Koncertu pro sitar

a orchestr ¢. 1 Jonathana Mayera

Francouzsky muzikolog Alain Daniélou ve své dvousvazkové knize ,Northern Indian
Music” uvadi u instrumentalniho i vokalniho stylu kromé nékolika vySe zminénych
pojmu jesté dalsi, které znamenaji napf. jejich podobnou formu nebo pfechodovou
fazi mezi dvéma sekcemi. Pro nase ucely staci téchto nékolik pojmu, které zakladni

ideu a dale probirané jevy dostateCné objasni.
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2 Drnkaci nastroje hindustanského
kulturniho okruhu

V hindustanské ¢&i v indické hudbé vubec predstavuje skupina drnkacich nastroju,
jako v arabském kulturnim okruhu i zde se t&€Si mimoradné oblibé pravé nastroje
loutnového typu. OvSem na prvni pohled je mezi témito dvéma skupinami patrny
zasadni rozdil: v porovnani s arabskymi (nebo v arabské hudbé uzivanymi) nastroji
mivaji nastroje hindustanské oblasti rezonanc¢ni struny (a to Casto ve znacném
poctu). V nasledujici podkapitole se pokusim na pfikladu sitaru vystihnout typické

charakteristiky takového drnkaciho nastroje loutnového typu.

2.1 Sitar

Bezpochyby nejslavnéjsim zastupcem skupiny indickych drnkacich nastroju je sitar,
nastroj vyzadujici mnoho let dikladného studia, s velmi sofistikovanou technikou hry,
ktera mimochodem zahrnuje také soubor etickych pravidel (napf. pfi hie je vylouCena
konzumace alkoholickych napojl, polozeny nastroj se nikdy nepiekracuje, hraje se
bez ponozek atp.). Sitar je pevné spjat s tradici hindustanské klasické hudby
a z vlastni zkuSenosti mohu Fict, Ze aktivni hra na tento nastroj a zajem o jeho
postaveni v hudebni struktuie klasické hindustanské hudby obohatil mé skladebné
uvazovani — zejména pak v pfipadé koncertantnich skladeb, v nichz jsem jej pouzil.
Casto se uvadi, ze sitar je vysledkem setkani indické a arabsko-perské kultury. Je
pravdou, Ze jeho popularita dominuje témér vyhradné na severu Indie®*, jez pocinaje
12. stoletim cCelil ¢etnym muslimskym najezdim, béhem nichz s sebou PerSané
pfinesli maly tfistrunny nastroj zvany shetar (v pfekladu ,tfi struny®). V Indii uz
existovala tzv. tritantri vina (tfistrunna — tri-tantri — loutna, vina je pak obecné
oznaceni pro strunny nastroj), ktera ve velmi hrubych obrysech pfipomina sitar, jak
ho zname (jako shetar se dodnes ta u tam oznacuje pfenesené napf. baglama neboli

saz, protoze shetar je nastrojem sazoveho typu). Jedna z hypotéz proto pravi, ze

80proti hindustanské klasické hudbé& byla a je karnatickd (jihoindickd) klasickd hudba isldmskym vlivem
prakticky nedotéena nebo ovlivnéna jen minimalné.
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obrovsky rozmach sitaru byl zpasoben zkfizenim &i splynutim téchto dvou nastroju,
nékteré zdroje dokonce uvadi jako vynalezce sitaru legendarniho indicko-perského
ucence a hudebnika Amira Chusraua.®® Jisté vsak je, Ze za svoji dnesni podobu sitar
vdéci az pozdnimu 19. stoleti (zejména diky inovativnimu pfistupu nastrojovych dilen

v Kalkaté),?® kdy byly mimo jiné k nastroji pfidany rezonanéni struny.8’

Moderni sitar je mnohostrunny chordofon, ¢len rodiny louten. Jeho korpus je vyroben
ze skofepiny tykve bez rezonanéniho otvoru, krk (v€etné hlavice — viz obr. €. 2) byva
vétSinou zhotoven z teakového dfeva nebo z tunu, dfeva stromu Toona ciliata
(Cesnekovniku vonného). Krk je dlabany, duty — podili se tudiz (spolu se
sympatetickymi strunami) vyrazné na bohaté rezonanci sitaru, ¢imz se odliSuje od
mnoha jinych drnkacich nastroji. Sitar miva obvykle 19—24 pohyblivych prazcu, které
jsou na krk navazany tenkou nylonovou strunou, jejich obousmérnym posouvanim
(v horizontalnim smyslu) Ize tedy ménit intonaci. Pro rozeznéni strun pravou rukou se
pouziva dratény prstynek zvany mizrab. Pfi frontalnim pohledu (obr. €. 2) si muzeme
povSimnout, Ze struny vedou po levé poloviné krku. To ma pfirozené své
opodstatnéni: dostateCné Siroka prava polovina je ur€ena pro napinani nejvyssi
struny levou rukou, coz umoznuje hru glissand a velmi jemna intonacni vychyleni
pomoci levé ruky. Pfipomernme si, ze glissanda i pfesna mikrointervalova intonace

jsou zakladnimi vyjadfovacimi prostfedky pfi interpretaci indické hudby.

Pfi postupném seznamovani se se sitarem a pro porozumeéni pfislusnému vyrazivu
s nim jakkoliv spjatym si bézné hraci osvojuji etné pojmy z hindstiny — jak z oblasti
Casti nastroje a jeho stavby, tak z pojmoslovi tykajici se samotné hry. Veskeré
takovéto pojmy, které se v nasledujicim textu vyskytnou, budou samoziejmé

vysvétleny.

8NapfF. Atiya Fyzee-Rahamin: Indian music by Shahinda (Begum Fyzee-Rahamin) with preface by F. Gilbert
Webb. Londyn: W. Marchant & co., 1914.
8\ souvislosti s konstrukénimi inovacemi sitaru, které tedy v podstaté ustanovily jeho dnesni podobu, byva
nékdy uvadéno jméno Sri Nitjdnanda Dés Adhikari. Pravé jemu byvaji pripisovana mnohd vylepseni jako napt.
rozsifeni krku a zména jeho tvaru z hranatého na konvexni, novy tvar, vzhled a dekor ladicich kolikd, Uprava
kobylky, zavedeni celuloidovych péaskl pro dekoraci nastroje atp. Jedna se o obecné dostupné informace
dohledatelné napf. na ¢eské wikipedii pod pfislusnym heslem (sitar).
87Rezonanéni struny pochopitelné je$té pfispély kjiz dosti prliraznému zvuku sitdru s charakteristickou
bzucivosti, kterou lze regulovat nastavenim kobylky dZavari.
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2.1.1 Ladéni sitaru

Sitar byva ladén obvykle v rozmezi tercie mezi fundamentaly B a D. Pfi provozovani

klasické indické hudby byva tradicni a nejCastéjSi tonikou Cis, na zapadé se vSak

bézné ladi ,in DY nebot se tak mnohem lépe poji se zapadnimi nastroji. Miva

nejCastéji 19-20 strun, které lze rozClenit do tfi kategorii, z nichz kazda ma vlastni

kobylku, tzv. dZavari. Pro pfehlednost a jednoduchost se pfidrzim ladéni ,in D*:

Hmatnikové struny. Pfi hfe se melodie realizuje na Ctyfech hmatnikovych
strunach, zdaleka nejvice pak na nejvyssi tzv. zpivajici struné badz tar (badz —
zpéyv, tar — struna), pod nizZ se nachazi (jak uz jsem vySe zminil) prostor pro
jeji napinani prsty levé ruky. Ladéni téchto strun je (sestupné od nejvysSi
struny) obvykle g, d, A, D (Cili Ma, Sa, Pa, Sa).

Rytmické struny zvané Cikari. Tfi (vzacné Ctyfi) rytmické (téZ bordunové,
prodlevové) struny slouzi ke zdUraznéni rytmu, pfi hie se jich ¢asto uziva na
zpusob nasich pfiznavek; ladéné jsou nejCastéji do toniky a kvinty nebo toniky
a kvarty (tedy Sa, Pa nebo Sa, Ma), napf. a, d1, d2.

Rezonancni struny zvané taraf. Rezonanéni (rovnéz sympatetické) struny jsou
tazeny pod prazci a jejich hlavnim smyslem je pfispivat k bohaté rezonanci
nastroje pomoci shodnych kmitd, které vyvola hra na hmatnikovych strunach
(e zde napf. znacna podobnost s violou d‘amour). Rezonanc¢ni struny maji
v8echny shodnou tloustku, jejich znaény vyskovy rozsah je dan rozdilnymi
menzurami taraf mogara (viz obr. &. 2), tedy otvory, jimiz vystupuje struna
z dutiny krku. Pocet strun taraf je ponékud variabilni — kolisa nejcastéji mezi
11-13 (vzacnéji i 10-15) strunami a jejich ladéni je do znacné miry otazkou
kyzeného zaméru, resp. ragy, kterou se hra¢ chysta interpretovat. Ladici

koliky jsou umistény pfimo na krku podél jeho levé strany.

Casto byvaji vybrané dvojice strun naladény na stejné tény stupniQi vadi a samvadi,

pro danou ragu dominantni. Interpret si tedy struny taraf naladi podle potfeby svého

uméleckého zaméru.
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Pfi hfe je na struny vyvijen znacny tlak — je proto tfeba neustale doladovat, coz
nepfedstavuje v ramci interpretace indické hudby komplikaci, naopak — u sitaru je

ladéni integralni soucasti hry (viz ukazka ze Studie pro sélovy sitar v kapitole 5.2.1).

2.1.2 Poznamka k notaci sitaru

Notace sitaru je do znacné miry zavisla na rozhodnuti zapisovatele (skladatele,
interpreta). Pouziva se nejCastéji jedna standardni pétilinkova osnova s houslovym
klicem. Osobné pouzivam vétsinou notaci o oktavu vys oproti realnému zvuku, stejné
jako u kytary. Kromé toho jsem nad tuto hlavni osnovu pfidal jednu tfilinkovou pro
struny Cikari a pod hlavni osnovu jednu mensi o péti linkach pro rezonancni struny.
Vznikl tak systém o tfech osnovach, ktery i opticky pomérné vystizné kopiruje tfi
skupiny ostrunéni sitaru. Jak uvidime v nasledujicich kapitolach, notacni praxi stran

sitaru a sitarovych idiomu feSi autofi vicero zpUsoby.

2.2 Dalsi drnkaci nastroje hindustanského kulturniho okruhu

Obsah této podkapitoly je z vétSiny pfevzat z mé diplomni prace, ktera se zabyva
vyuzitim netradiénich drnkacich nastroji v soudobé hudbé.®® Ma spiSe dopliujici
funkci, protoze jsem se komponovanim pro tyto nastroje (na rozdil od sitaru)

nezabyval.

Tanpura

Tanpura®® (téz tambura, tampura, tanpuri) je drnkaci nastroj vizualné podobny sitaru
a sdili s nim pfislusnost k loutnové rodiné. Nema ovSem prazce a slouzi pouze
k realizaci prodlevy neboli dronu, ¢ehoz se dociluje kontinualnim drnkanim na
prazdnych strunach (v provozovaci praxi byva &asto nahrazena elektronickym
podkladem). Takto produkovany tanpurovy pattern tvofi zakladni zvukové pozadi pro
melodické nastroje jako jsou sitar, surbahar, sarod a mnohé dalSi. Nékdy se pro

obohaceni rezonance zapojuji i dvé tanpury, a to bud se stejnym, nebo i riznym

8\Vratislav Zochr. VyuZiti netradi¢nich (etnickych) drnkacich ndstroji a cimbdlu v soudobé hudbé s pfihlédnutim
k vlastni kompozi¢ni prdci. Diplomova prace. Praha: HAMU, Hudebni fakulta, 2019.
8Neni bez zajimavosti, Ze od tohoto perského slovniho zakladu je odvozen mimo jiné i pojem pro ,tamburas,
skupinu drnkacich nastroja Balkanského poloostrova.
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patternem ¢&i vySkami toénu. Tim jsou dana i moznosti ladéni, kterych se nabizi
bezpocet, opét v zavislosti na potfebach dané ragy. Tanpura miva nejCastéji Ctyfi,
vzacngéji pét a vyjimecné i Sest strun. Zakladnimi modely jsou tzv. muzska tanpura
(nizSi ladéni) a Zenska (vyssi ladéni) — to proto, Ze bézné doprovazi zpév a blizi se
tedy svym rejstiikem urCitému hlasu. Nize uvadim ukazky castych tanpurovych
patternd. Obvykle jsou tvofeny dvéma ¢i tfemi tony (na oktavovou transpozici Ci

zdvojenou primu se nebere zfetel):

1. Sa, Pa 2. Sa, Ga, Pa ("durova") 3. SaJ Ma
Q—E—Fﬂ—P—i—|—f7
#ﬁém % 3
4. Sa, Ma, Pa 5. Sa, Ga, Pa ("mollova") 6. Sa, Ma, Dha

MMM

Notovy pfiklad €. 14: ukazky tanpurovych ladéni (pattern(l) a jména skladeb, v nichz bny pouzity:

pattern, napf. Ravi Sankar: Raga Mohan Kauns z alba Homage To Mahatma Gandhi; 4. — Ravi
Sankar: Raga jog z alba Three Ragas (1956); 5. — Ravi Sankar: Raga Simhendra Madhyamam
(rovnét z alba Three Ragas); 6. — Ravi Sankar: Raga Rageshri — Part 3 (Gat) z alba Improvisations
(1962).

Z prazdnych strun tanpury a z jejich alikvot se daji odvodit vS8echny stupné modu: Sa
a Pa jsou dany, Re je kvintou Pa, Ga ziskame jako tercii struny Sa, Ni jakoZzto velkou
tercii struny Pa, Ma z Pa (velmi vysoka Sesta alikvota), a kone¢né Dha — 9/8 od Pa.*®

%Tom4&s$ Reindl. ,Mikrotonalita indické klasické hudby“. Hudebni véda. 2018, &. 3—4, Praha: Etnologicky Ustav
Akademie véd CR. s 6.
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Male tanpura Female tanpura Instrumental tanpura Tanjore tanpura

Obrazek ¢. 3: pfehled ¢len( tanpurové rodiny

Sarod

Velké oblibé, zejména v severni Indii, se tési také sarod. Podobné jako v pfipadé
sitaru se jedna o mnohostrunny chordofon z loutnové rodiny. Jeho povaha je také
solova, v tradiCnich uskupenich byva rovnéz provazen tanpurou a bubny tabla. Ve
srovnani se sitarem se v8ak kromé svych mensich rozmér( podstatné odliSuje
absenci prazcl a ma také hlubSi a hutnéjSi zvuk. Hraci sedi na zemi. Sarod je
relativné mlady nastroj, jeho historie zahrnuje néjakych 300-350 let a predpoklada
se, ze jeho predchidcem je rubab ze stfedniho Afghanistanu. RozliSujeme
osmistrunny (Maihar Gharana), a S$estistrunny Senyia Binkar a Senyia Bangas
Gharana.®!

Terminem ,gharana” se v hudbé na indickém subkontinentu oznaduje uréitd hudebni $kola, pfipadné téz
prislusnost k ni.
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Obrazek €. 4: sarod z frontalniho pohledu a jeho spodni ¢ast

Druha ,tumba“ (ozvucnice), kterou Ize vidét na pravém obrazku, ma — co se zvuku

tyCe — na rozdil od sitaru v podstaté jenom dekorativni funkci, pomaha nicméné

vyvazit sarod (ktery je vyrazné t€zsSi dole u korpusu) pfi drzeni a hre.

Sarod byva ladény ,in C*. Ma 25 strun roz¢lenénych do ¢tyf kategorii:

Ctyfi hlavni struny (s koliky napravo), ladéni od 1. struny dolu: f1 — Ma, cl1 —
Sa, g — Pa, ¢ — Sa. Na tyto struny se hraje obéma rukama. Ladéni je vlastné
stejné jako u sitaru, jen se lisi fundament (pocitame od ténu C);

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

dveé struny cikari, ladéné do dvou Sa (nejCastéji c1, c2) v intervalu oktavy;

15 strun taraf (rezonancnich)

Hlavni kobylka je podobna sitarové a stejné tak se ji fika dZavari. Je vyfezana z kosti

¢i rohoviny (bilé kobylky), ¢asto téz z ebenu (Cerné), pfipadné muze byt zhotovena
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z mosazi. Hmatnik je vyroben z vypouklého ocelového platu (hmotnost sarodu se
mimochodem pohybuje primérné mezi 6-7 kg, v porovnani s nim ma sitar hmotnost
takifka nepatrnou), ktery je pochromovany a dokonale hladky, aby po ném prsty levé
ruky mohly bez obtizi klouzat — bohaté se totiz uziva glissand, ne vSak glissand

dosazenych vytahovanim strun jako na sitaru.

Z horniho okraje hmatniku vychazi rezonancni struny. Misto vrchni drevéné
rezonan¢ni desky je natazena blana z kozi kize, na niz spociva dZavari. Télo
nastroje byva z jediného dlabaného kusu dieva (opét z teaku nebo tunu), kolicnik po
strané krku ma protahly (nejCastéji osmiuhelnikovy) tvar a je v ném upevnéno osm
ladicich koliku. Struny se vyrabi z bronzu a oceli. Plektrum zvané ,dzaba“ ve tvaru
zaobleného trojuhelniku je vyrobené z brousené kokosové skofapky, je podstatné
tlustSi a vétsi nez kytarové trsatko. Drzi se zpravidla tfemi prsty — ukazovackem
s prostfedniCkem proti palci, pfipadné se vklada mezi palec a vnéjSi hranu

ukazovacku.

Leva ruka hraje tfemi prsty, mali¢ek se nepouziva. Podobné jako u sitaru je i zde

ukazovacek hlavnim prstem, smérem k mali¢ku pak zavaznost prstd postupné klesa.

Pfi vyuce (mluvi-li se o akcich pravé ruky) se uziva stejnych slabik jako u sitaru, neni
tfeba je tedy znovu predstavovat, jen bych upozornil, Ze uhozy zde plati opaéné —

hlavni, silny uhoz je tedy veden smérem dolt (Da), nahoru pak uhoz lehky (ra).

Surbahar

Surbahar je v podstaté basovy sitar, byva nejCastéji ladén o oktavu (pfipadné kvartu,
kvintu) nize. Pfedpoklada se, Ze byl ,uméle“ vytvofen pro prohloubeni vyrazovych
moznosti pfi interpretaci sekce alap. Také jeho historie je nepomérné kratsi (byva
zminovan od roku 1825) — podle novych vyzkumu byl vytvofen ve mésté Lucknow ve

staté Uttarpradés.
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Obrazek €. 5: surbahar
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3 Drnkaci nastroje arabského
Kulturniho okruhu

Zatimco v zapadnim svété na prelomu 17. a 18 stoleti ustupuje loutna kytare a jeji
navrat zazivame az v posledni dobé& napf. v souvislosti s rozvojem historicky
poucCené interpretace, v arabském svété je loutna — prfedevSim pak loutna ud —
zdaleka nejpopularnéjSim nastrojem od doby svého vzniku az dodnes. Davody, pro¢
tomu tak je, jsou rizné a nejsou pfedmétem této prace. Jednou z pfi€in mize byt, Ze
loutnovy typ téla je zaméfen prfedevSim na stfedové frekvencni hladiny, konstrukce
kytary — tedy dvou protilehlych desek — spiSe zvyraziuje frekvence vyskové

a basové, ¢imz dobfe pokryva Sirokou rozlohu hranych akordu.

3.1 Ud (Al'ud)

Loutna ud je bezesporu nejznaméjSim arabskym drnkacim nastrojem a skoro az
jakymsi synonymem arabské hudby. Jeji arabsky nazev — al'ud — se nékdy preklada
jako vétvicka, proutek ¢i vonna tycinka.%? Ud znamenda v arabstiné dfevo. Duvod,
pro¢ toto pojmenovani preslo na loutnu, je ten, ze télo udu bylo vyrabéno celé ze
dfeva, na rozdil od podobnych drnkacich nastroji, které misto vrchni desky mély
napjatou kUzi — napf. rubab®. Z arabského svéta k nam také loutna pfisla: bud
jakozto suvenyr v Casech kfizovych vyprav nebo postupnym rozSifenim
z arabizovaného pyrenejského poloostrova (nebo oboji). Odtud pak zacina historie
nasi loutny, jejimz je ud pfimym pfedchidcem. Z Blizkého vychodu se do Evropy
dostaly kromé loutny jesté také napf. tanbur (nebo téz pandura &i pandora) a rizné
typy kytar. Tyto nastroje byly vybaveny dvéma presné umisténymi praZzci, které tak
pevné fixovaly intervaly. V tom byli Arabové oproti evropskym minstrelim, kterym
jako opérna soustava slouZily pouze jejich usi, ponékud napfed. Lze se také

domnivat, Ze prazce, jakozto vynadlez pro fixaci intonace, nejspiSe pochazi

9| essonface [on-line]. 2020 [cit. 5. 9. 2020]. Dostupné z:
https://www.lessonface.com/sites/default/files/teaching-materials/38905/oud-
musictheoryofmakamsmetaferomeno.pdf.
SHenry George Farmer. , The Structure of the Arabian and Persian Lute in the Middle Ages”. The Journal of the
Royal Asiatic Society of Great Britain and Ireland. 1939, €. 1 (leden), s. 41-51.
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z arabského svéta. Arabsky pojem pro prazce je dastanat (plvodné perské slovo,
v singularu dastan) a byly to stfevové provazky ovazané kolem krku, jak je dodnes
muzeme vidét tfeba na viole da gamba ¢i naSi loutné. O praZcich piSe mimo jiné
I Muhammad ibn Ahmad al-Khwarizmi ve spisu Mufatih al-‘ulum uz ke konci 10.
stoleti. Ve spise Kitab al-aghani autora jménem Al-Isfahani (zemfel roku 967) jsou
prazce rovnéz zminény a presné popsany, mél je tehdy jak tanbur, tak ud uvazané
okolo krku. Z dobové odborné literatury (viz napf. oba zminéné spisy) tedy jasné

vyplyva, Ze v raném stfedovéku byla loutna ud vybavena prazci.%

Ve stfedovéku byla loutna pro Araby i PerSany suverénné neoblibené&jSim nastrojem
— nastrojem profesionall. Z této doby mame spoustu pisemnych pramenu stran
jednotlivosti (zminky o praZcich, strunach) o konstrukci udu vSak vime pramalo,
pfestoZe o ni néktefi teoretikové mezi 9. — 15. stoletim psali. Chybi nam také zpravy
o struktufe stfedovéké loutny u nas (nejstarsi pisemna zminka o evropské loutné je
z poCatku 15. stoleti v rukopisu uloZzeném v Bibliothéque National v Pafizi, jehoz
autorem je franko-vlamsky u€enec a hudebnik Henri Arnaut de Zwolle). Ud je naproti
tomu zminovan na dvofe Chalifa Haruna ar-RasSida, kde ho pouzival sam velky
Ziryab, legendarni hra€ na ud, pévec a skladatel, ktery si ho udajné také sam vyrobil.
Tvrdi se, ze jeho loutna méla standardni velikost, ale tfetinovou hmotnost. Ziryab
také zfejmé drzi prvenstvi ve vyuzivani hedvabnych strun (hral pry i na stfevove
z mladych Iva, které maji mit CistSi ton, nemaiji tolik podléhat teplotnim vykyvim
a také lépe odolavaji odirani trsatkem). Kromé toho Ziryab jako prvni preSel

z dievéného trsatka na orli drap a je mu pfipisovano i pfidani paté struny.®®

Moderni ud je bezprazcovy, dvojsborovy drnkaci nastroj s Sesti pary strun. Sklada se
z objemného téla a kratkého krku. Vrchni deska byva zhotovena z mékkého,
rezonanCniho dfeva (nejCastéji smrkového, cedrového, pfip. jedlového i
borovicového), télo sestava z 16 az 21 slepenych a velmi tenkych paski—zeber
vyrobenych z pevného, tvrdého dfeva (obvykle palisandrového, mahagonového,
ofechového nebo hrusfiového). Idealni poméry byvaji zpravidla nasledujici: télo ma

byt jedenapulkrat del$i nez Sirsi, hloubka ma tvofit polovinu Sitky, krk ¢tvrtinu délky.%®

%Henry George Farmer. ,Was the Arabian and Persian Lute Fretted?“. The Journal of the Royal Asiatic Society
of Great Britain and Ireland. 1937, ¢. 3 (Cervenec).
%Henry George Farmer. , The Structure of the Arabian and Persian Lute in the Middle Ages*“. The Journal of the
Royal Asiatic Society of Great Britain and Ireland. 1939, ¢. 1 (leden).
%Tamtéz, s. 43—44.
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Jestlize je dnes bézna délka krku 20 cm, cely ud by mél méfit pfiblizné 80 cm. Délka
vibrujici struny od ofechu (nultého prazce na rozhrani krku a hlavice) ke kobylce se
zpravidla pohybuje mezi 60—-67 cm Cili odpovida zhruba délce téla. Vrchni deska
obsahuje jeden velky a obvykle i dva malé rezonanéni otvory, které byvaji fezbarsky
bohaté dekorovany. Nazyvaji se shamsiyya (,slunicko“), gamarat (,mésice”) nebo
‘'uyun (,,0€i“). Kobylce se fika musht (,hfebinek®) nebo faras (,konik“). Pfenasi chvéni
strun na vrchni desku a nachazi se pfiblizné 10 cm nad spodnim okrajem nastroje.
Krk prevySuje samotné télo udu o zhruba 20 cm a na ném umistény hmatnik pak
pfechazi po vrchni desce az k hlavnimu rezonanénimu otvoru. Na opac¢ném konci
krku je potom hlavice s ladicimi koliky. Struny kdysi stfevové nebo hedvabné®’ (resp.

jejich kombinace — hedvabné pro vyssi tony) dnes nahrazuje nylon.

Plektrum je vyrazné odliSné od bézné uzivanych trsatek v nasich zemépisnych
Sifkach. V soucasnosti uz pochopitelné nevladnou zvyklosti z ¢asl, kdy Ziryab
pouzival orli drap zvany risa (v Turecku se jmenuje mizrap — srovnejme s prstynkem
mizrab pro hru na sitar), moderni trsatko je plastovy pasek, ktery uchopime prsty do

dlané, jak to nejlépe ilustruje uvedeny obrazek.

Obrazek €. 6: drzeni trsatka pro hru na ud

%’Henry George Farmer. , The Structure of the Arabian and Persian Lute in the Middle Ages”. The Journal of the
Royal Asiatic Society of Great Britain and Ireland. 1939, ¢. 1 (leden).
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Existuje vice moznych ladéni, zalezi vzdy na typu provadéné hudby. Typické
Fis-H-e-a-d1, zvané ,Bolahank®. V Jeruzalémé jsem se setkal s jinym oblibenym
ladénim ,in C“ C-F-A-d-g-c1 (pfi tomto zpUsobu jsou intervalové poméry ladény
pfesné zrcadlové ke kytafe, u niz se tercie nachazi mezi druhou a tfeti strunou).
Osobné pouzivam ladéni C-E-A-d-g-c1. Munir Basir, jiz vickrat zmifovany virtu6z ve
hfe na ud, béhem své dlouholeté kariéry experimentoval s riGznymi typy scordatur,
z nichZ jedna, neodmyslitelné spjata s jeho hrou, nese i jeho jméno — ladéni Munira

Basira (Munir Bashir Tuning), viz notovy pfiklad €. 15.
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Notovy pfiklad €. 15: jedna z oblibenych udovych scordatur Munira BaSira

Pro notaci udu pouzivam podobny zplsob jako pro kytaru — tj. zapis zvuku o oktavu
nad zvukem, pfiemz v zavislosti na konkrétnim ladéni Ize hluboké tény notovat

v basovém kligi.

3.2 Kanun

Kanun je druhem citery trapézového tvaru (nazev quanun pochazi puvodné
z feckého slova ,kanén“ a znamena pravidlo, zakon). Jedna se o technologicky
nesmirné vyspély hudebni nastroj, ktery se vyskytuje v rGznych mutacich na Sirokém
Uzemi blizkého vychodu véetné Turecka i Zakavkazska®® a dale také v Recku a
v zapadni a severni Africe. NejCastéji se ovSem lze setkat se dvéma typy — tureckym
a arabskym, které se kromé& rozméru (arabsky byva v jednotkach centimetrli o néco
veétsi) lisi zejména poctem kobylek: arabska varianta ma 5, turecka 4 kobylky. Svym
vzhledem kanun ponékud pfipomina cimbal i psaltérium (jehoZ je neblizSim ,zijicim

pfibuznym®), zasadni rozdil ovéem spociva ve zpusobu hry — kanun je totiz nastrojem

%0 popularité kanunu v Zakavkazsku svéd¢i napfiklad skuteénost, Ze se objevil v soutéZi Eurovision Young
Musicians 2012, kde zaznél v podani jednoho z Gcastnik( , Koncert pro kanun a orchestr ¢. 2 E dur” Chacatura
Avetisyana (1926-1996), vyznamného arménského skladatele, dirigenta, hrace na kanun a také véhlasného
znalce arménské lidové hudby, zejména hudby pro kanun.
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vylozené drnkacim. Pro dalSi pokracovani této kapitoly bude jako referencni model
slouzit konkrétni kanun turecké vyroby, ktery byl v roce 2020 zakoupen pro HAMU.
Turecka varianta byla totiz po technologické strance dopracovana nejdal, a tak tedy

svymi dispozicemi — zejména Vv oblasti mikrotonalnich moznosti — vytec¢né vyhovuje

potfebam soudobého skladatele.

Obrazek €. 7: turecky kanun

Velikost kanunu se pohybuje tradicné mezi 95-100 cm délky, kolem 40 cm vySky
a 4—6 cm vysky, v pfipadé naseho kanunu €ini rozméry 97 x 43 x 5 cm. Leva strana
nastroje je osazena ladicimi koliky, od nichz vede struna pfes jediny prazec (viz
detail, obr. &. 8) a pres systém preladovacich pacek, tzv. mandal (v j. €. ,mandala‘),
napfi¢ trupem nastroje az ke kobylce na jeho levé strané. Jako material pro struny se
dfive pouzivala ov¢i stfeva, dnes jsou struny, analogicky jako u jinych nastroja,
vyrobeny z nylonu. Vertikdlné umisténa kobylka pak pfenasi pomoci Ctyr
(u arabskych modelu péti) pilifd chvéni strun na kozenou membranu (vétSinou z kozi
kGize) a poté na cely trup kanunu. Pravé tato kozena membrana ma zasadni vliv na
barvu zvuku nastroje — ta se tak pfiblizuje jinym strunnym nastrojum, které misto
vrchni desky maji napjatou kazi — napf. sarodu, taru €i banju atp. Za kobylkou se pak
struny svazuji k vrchni desce, kterou jsou provleCeny do spodni casti nastroje
slouzici k jejich uvazani. Vrchni deska nastroje je vybavena rezonancnimi otvory,
které byvaji bohaté dekorovany v arabském (Ci zkratka islamském) svété tradi€nim

arabeskovym zpUsobem, ¢asto v€etné pusobivych intarzii.
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Obrazek ¢&. 8: detail levé ¢asti kanunu s ladicimi koliky a pfeladovacimi mandalami

Ladéni kanunu je ponékud plovouci, jak uz tomu ostatné v ramci
potieb blizkovychodni hudby byva, v zasadé se da fici, ze jakési zakladni ladéni je
diatonické, od velkého A po d® (na$ kanun dosahuje az na e3). Kazdy ton je
trojsborovy, ¢imz se hodné podoba cimbalu, pouze nejspodné&jsi ton ma 2 struny. Je
tfeba se ovSem pozastavit u systétmu mandal (pfeladovacich pacek), které
reprezentuji zvlastni devizu kanunu. Kazdy sbor (ton) lze totiz jesSté ze zakladni
(pfedladéné) polohy — tedy pfi vypnuti vSech pacek — pfeladit postupné smérem
nahoru az o cely tén, resp. velkou sekundu. Na jeden sbor pfipada az 12 mandal,
Z nichz kazda déli velkou sekundu na 12 totoznych dili. Nékdy vsak, a to i v pfipadé
naseho kanunu, neni kazdy sbor vybaven 12 mandalami, jejich pocet je rlzny
(zfejmé v zavislosti na tradici magamd), napf. 3—7 pro horni tony, 8—12 pro tony ve
stfedni poloze nastroje az po jedinou — zcela vyjime¢né zvySujici o cely pultéon — u
nejspodnéjsiho sboru. PFi hie je ovSem vyZadovan urCity ¢as na jejich pfepnuti, coz
musi skladatel, pokud pro tény v kanunovém partu predepisuje alteraci, mit stale na
paméti. Pravé diky tomuto mikrointervalovému zafizeni se autorovi otevira obrovské
pole moznosti, mimo jiné mize kanun skvéle slouzit pfi provadéni mikrointervalové
hudby jako vynikajici opérna soustava napf. zpévnimu hlasu ¢&i bezprazcovym

nastrojum. Samotné ladéni nastroje se provadi za pomoci specialniho ladiciho klice.
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Obrazek €. 9: detail kobylky tureckého kanunu

K rozeznéni strun slouzi specialni trsatka, ktera si hra¢ lepi paskou k ukazovackim
obou rukou, nebo se pouzivaji kovové naprstky ve tvaru spiraly, mezi jejiz ramena se

vrv

vklada samotné plektrum (pod bfiSko prstu).
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Obrazek €. 10: jeden z nejuzivanéjsich zplsobU upevnéni trsatka pro hru na kanun

Pfi hfe spociva kanun na kliné hrace, hraje se vsedé Ci vkleCe a interpret se tedy

diva na nastroj seshora.

V ramci rozSifenych technik hry, v nichz si libuje soudoba (zapadni) klasicka hudba,
kanun pfimo vybizi k produktivnimu experimentovani, nastiime si nékteré z mnozstvi

moznosti:

- glissanda ladicim klic¢em na zpusob ,slajdu“, pfip. jiné druhy podobnych
glissand — prejeti po struné bfiskem prstu, nehtem, trsatkem, néjakou palickou
i jinym hladkym pfedmétem

- hra za kobylkami

- perkusni vyuziti téla kanunu

- pizzicato neboli hra pfimo prstem ¢i nehtem: prosté (drnknuti celého sboru
najednou), nasobné — postupné stejnosmérné pizzicato po vSech strunach

jednotlivych ténu
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,scordatury® (neboli libovolna preladéni strun oproti vychozimu diatonickému

usporadani)

3.3 Dalsi drnkaci nastroje arabského kulturniho okruhu

V této podkapitole, ktera ma podobné jako podkapitola 2.2 spiSe doplhkovy
charakter, stru¢né predstavim nékteré dalSi drnkaci nastroje oblibené a Siroce
uzivané v arabském kulturnim okruhu. Prfestoze tyto nastroje nefiguruji v dale
predkladanych kompozi¢nich analyzach, lze si diky jim (a diky jejich vzajemnym
podobnostem) utvofit celistvéj§i obrazek o instrumentafi drnkacich nastrojl
blizkovychodni hudby. Erbovnim (drnkacim) nastrojem arabské hudby je
jednoznacné loutna ud, ostatni zde zmifované nastroje jsou pak viceméné perské

nebo turecké provenience.

Baglama (saz)

Baglama neboli saz (oba nazvy se dnes prekryvaji) je drnkaci nastroj oblibeny
a velmi rozsifeny v Turecku, Persii, Azerbajdzanu a arabském svété. Je podobné
jako ud c&lenem loutnové rodiny, baglama ma ve srovnani s nim ovSem tenci
a mnohem delSi krk. Miva pét az osm kovovych strun, nejCastéji vSak sedm,
sdruzenych do dvou dvoustrunnych a jednoho tfistrunného sboru. Baglama neni
svou povahou akordickym nastrojem, je to tzv. sélové-dronovy nastroj — melodii
realizovanou prevazné na nejvySSim sboru strun doprovazi prodleva na spodnich
sborech. Vrchni deska je bez otvoru, vétSinou smrkova, resonancni otvor je umistén
na téle nastroje pod strunikem. Drobna kobylka neni k vrchni desce lepena a drzi ji
pouze tlak strun. Télo nastroje je bud dlabané, nebo podobné jako télo italské
mandoliny ¢i udu slepované z dievénych pasku (zeber) a obsahuje obvykle jeden
rezonancni otvor. Pouzivanymi dfevy jsou ofech, borovice, buk nebo moruse. Krk je
opatfen posuvnymi prazci, jejichz vzdalenost je mozné upravit v zavislosti na

pozadavcich konkrétniho magamu.

Existuje bezpoCet moznych ladéni, jako prfiklad tedy uvedu dvé v podstaté totozna
ladéni (intervaly mezi strunami zUstavaji beze zmény, liSi se pouze vySka
fundamentu), s nimiz mam osobni zkuSenost. VySky tona v tomto pfipadé nenarustaji
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od nejhlubsi struny jednosmérné, z frontalniho pohledu tedy bude posloupnost strun
v pfipadé prvniho ladéni [H-h]-[a-a]-[e-e!] a druhého [A-a]-[g-g]-[d-dl]. Trsatko je ve
tvaru protahlého ovalu, Cili mnohem kratSi nez u udu. Bez problému Ize vSak pro hru

pouzit také tvrdé kytarové trsatko.%®

Obrazek €. 11: baglama (saz)

Tar

Tar je trojsborovy (Sestistrunny) drnkaci chordofon z rodiny louten, uzivany kromé
arabského svéta prevazné v Persii, Azerbajdzanu a na Kavkaze. Podobné jako
baglama je to nastroj dronovy, s jednim melodickym sborem. Jeho télo, velmi
nezvyklého tvaru o dvou miskach, je vydlabano z moruSovnikového dfeva, k némuz
je pfilepen krk s pohyblivymi (navazanymi) prazci. Délka nastroje obvykle odpovida
95 cm. Misto vrchni desky je na taru napnuta ovéi kiize (zvlast pro obé oddélené
Casti téla — viz obrazek), na niz kobylka pfenaSi chvéni kovovych strun,
rozeznivanych nejCastéji kovovym trsatkem. Typické ladéni taru je (smérem od

spodniho sboru) [c-cY]-[g-g]-[ct-c1].2°

“Text o baglamé je upfesnénim a doplnénim odstavce zmé diplomni prace: Vratislav Zochr. VyuZiti
netradicnich (etnickych) drnkacich ndstroji a cimbdlu v soudobé hudbé s prihlédnutim k vlastni kompozicni
prdci. Diplomova prace. Praha: HAMU, Hudebni fakulta, 2019, s. 85.
100viz 0 tom napf. Ella Zonis. Classical Persian Music. An Introduction. Harward University Press, Cambridge,
Massachusetts, 1973.

62



=
\
\
=
{
N gttt

salamuzik.com

Obrazek ¢. 12: tar

Ostatni drnkaci nastroje

Mezi dalSi drnkaci nastroje arabského kulturniho okruhu patfi napf. tfistrunna basova
loutna sintir (zvana téz ,guembri®), buzuq, loutnovy nastroj podobny turecké baglamé
(sazu), H. Touma zmifiuje také kratkokrkou loutnu na$’atkar (o péti sborech, ladénou

podobné jako ud, ovéem s kovovymi strunami, popularni v Syrii) a mnohé jiné.

Obréazek €. 13: buzuqg
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4 Nastrojové modifikace a mutace
Edwarda Powella

Edward Powell je vynikajicim konstruktérem zejména blizkovychodnich a indickych
drnkacich nastroju. Kromé tradi¢nich modell, které mnoho let s uspéchem vyrabi,
jsou velmi pozoruhodné i jeho experimenty na poli kfizeni hudebnich nastroju ¢i
jejich modifikaci. Jednim z produktd téchto snah je napf. ragmakamtar (rag — raga,
makam — maqgam, tar — arabsky loutna nebo struny), nastroj se dvéma krky neboli
kfizenec mezi udem a sarodem. Tato konstrukéni zalezitost umozfiuje pfi hrani
libovolné prechazet z magamu do ragy — Cili z arabského do indického svéta —
a obracené, pfip. oba svéty prolinat. Oteviraji se tak zcela nové cesty k uchopeni
modalni prace i rozSifeni oblasti modulacnich mozZnosti — Ize tedy modulovat nejen
vramci magamd, ale transkulturnim pfechodem mezi ragami a maqamy také

muazeme propojit oba svéty, coz predstavuje velkou vyzvu pro vznik novych

polystylovych dél.

Obrazek €. 14: Ragmakamtar, verze 12
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Na pocatku vyvojové drahy ragmakamtaru ovSem nebyla sama mySlenka spojeni
dvou svébytnych kulturnich okruhl, jako spiSe napad postavit dvoukrkou
bezprazcovou kytaru srezonancnimi strunami. Powell rozhodné nepatfi
k nastrojafim, ktefi by se svymi postupy a dovednostmi délali tajnosti. Na svych
strankach'%! peclivé dokumentuje relativné dlouhy vyvoj tohoto nastroje (zapocaty
rokem 2006, dosud existuje d&trnact modelovych fad) a na nékolika typech
experimentalnich ragmakamtart, které predchazely prozatim nenovéjSi verzi,

oteviené popisuje sveé hledani, pokusy i opusténa feseni.

Prvni verze tohoto nastroje mély jesté vylozené kytarové télo a rezonancni struny, od
nichz Powell pozdéji upousti. PoCinaje verzi €. 6 se uz tvar téla méni spiSe na
loutnovy, ktery potom, od verze €. 8, zcela pfevladne. Hmatnik sarodové casti
kopiruje svym zplUsobem hmatnik sarodu stim rozdilem, Ze tradi¢ni, do hladka
lestény kov je u ragmakamtaru nahrazen nékolika vrstvami kyanoakrylatu. Tento
zdanlivé nezvykly chemicky nazev oznacuje v podstaté klasické vtefinové lepidlo,
které vykazuje vysoky stupen tvrdosti a odolnosti (Powell jej ostatné uspésné
pouziva napf. i ke korekcim poskozeného laku atp.). Jakymsi pfechodovym typem
Vv ramci série ragmakamtart je verze €. 7 s kapkovitym, loutnovym tvarem rezonanc¢ni

desky, ovSem misto musle ma stale luby a spodni desku.

S dosazenim zvuku, ktery by se blizil sarodu, nebyly kupodivu na ragmakamtaru od
pocatku vetSi potize. Naproti tomu se Powellovi stale nedafilo docilit zvuku udu. Toto
dlouholeté hledani prekvapivé ukoncilo nejjednodussi myslitelné feSeni: roku 2011
prisel ragmakamtar verze 9, pFfelomovy nastroj, ve kterém Powell zjednodusil
pfedchozi tvarové experimenty a jakési variace na loutnové télo a sahl po zcela
jednoduché loutnové musli (napf. bez orientace téla mimo osu hmatniku, jako napf.
u verze 8 — viz obrazek ¢&. 15). A tak — prestoze télo ragmakamtaru typové odpovida
udu (loutné) — nejcastéji se smrkovou ¢&i cedrovou vrchni deskou, zlstava zvuk
sarodové slozky své originalni pfedloze prekvapivé vérny (svuj podil na tom ma

samoziejmé i navinuti sarodovych strun).

Olhttps://www.edwardpowell.com
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Obrazek €. 15: Ragmakamtar, verze 8

Ne vSechny verze ragmakamtaru jsou vS8ak variacemi prakticky téhoz hudebniho
nastroje, resp. hledani jedné jeho idealni podoby: napf. verze &. 11 je v podstaté
basovym instrumentem. Mnohé z nastroji v ramci dlouhé vyvojové fady vSak stale

Cekaji v Powellové dilné na své dokonceni a dofeseni konstrukénich problémd.

Ruku v ruce s vyvojem konstrukénich aspektu nastroje se také vynofila otazka
zpUsobu hry a predev§im tvoreni tonu. Z poCatku Powell pro hru na obé casti
ragmakamtaru pouzival udové trsatko. To pochopitelné vyhovovalo udové Ccasti
s nylonovymi strunami, ovSem zvuk udu (s kovovym ostrunénim) byl pfi
rozeznivanim tenkym plastovym paskem slaby a neuspokojivy. Po mnoha letech se
nakonec (s verzi €. 14) ukazalo jako vyteCné feSeni kombinace sitarového mizrabu
na ukazovaCku pravé ruky a udového trsatka, které si pfi hfe vzajemné nijak
nepiekazi. Mizrab pak lépe rozezvuCi tuzsi kovové struny a v dlani uchopené

plastové trsatko zase zachovava barvu a technické nalezitosti typické pro hru na ud.
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Elektronickou variantou ragmakamtaru je ragmakamcaster. Jde o spojeni dvou tél
elektrickych kytar typu Fender-Stratocaster, ¢imz vznika opét dvoukrky nastroj se
sarodovou a kytarovou c¢asti. Jeho zvlastnosti, oproti tradi€nimu stratocasteru, je
pfipevnéni dalSich prazcl v poloviné obvyklé pualtonové menzury pro moznost hry
Ctvrttdonl. Tento nastroj je v souCasnosti (Cerven 2022) stale jesté dokoncovan
a Powell pracuje na vyfeSeni urCitych konstrukCnich potizi, napf. se snimadi,
konkrétné s vyvazenim zvukovych hladin obou &asti ragmakamcasteru — uvaZzuje
napf. o zabudovani dvou zdifek (pro zapojeni nastrojového kabelu) pro jednotlivé

Casti nastroje, misto jediné spole¢né.

Jinym vynikajicim nastrojem je murchanatar (hindsky vyraz murchana oznacuje
pfesunuti toniky, resp. dronu, nad nimz je ovSem zachovana stupnice v puvodni
toning). Dosud vytvofil Powell dva kusy téchto nastroju. Prvni byl vyloZzené pokusnym
prototypem, druhy uz pfedstavuje plnohodnotny hudebni nastroj, jehoz krk je oproti
prototypu vybaven packami slouzicimi k napinani struny, a tedy zvyseni jejiho tonu
(jako tomu bylo napf. u kanunu). To umozfiuje naladit (zménit) dronovy ton a prejit
bez slozitého a zdlouhavého pfeladovani napf. do jiné ragy, nebo se analogicky —
napf. pfi hfe ve stupnici C dur s prodlevou na C, kterou zménime na D — pfenést do

jakéhosi dorskeho modu.

Uplné&jsi pojednani o nastrojich z dilny Edwarda Powella by vydalo na samostatnou
praci, proto z dalSich nastroju uz struéné zminim jen nékteré. Tak napf. pfidanim
tretiho ,sazového* krku (k ,sarodovému® a ,udovému®, jak se spolu uz setkavaji na
ragmakamtaru) vznikl v roce 2018 tzv. Mah-Ze-Tar: spojeni sazu, udu a sarodu,
konstruovany pro kalifornského hudebnika Maze Karandishe. Na nejtenci, horni krk
(sazova nebo téz setarova slozka nastroje, viz obrazek ¢&. 16) jsou

navazany pohyblivé prazce pro moznost hry mikrointervall i Upravyy jejich velikosti.

Ke konecné podobé Orientalni trikrké kytary, na niz Powell pracoval v letech 2008 az
2018 (pUvodné zamyslené jako ragmakamtar verze €. 4), vyrazné prispél Svédsky
kytarista Gunnar Backman, na jehoz osobni pfani Powell proved! urcité konstrukéni
modifikace, napf. pfidani prazcl ke krku s kovovym ostrunénim, a hlavici vybavenou

kovovou kytarovou ladici mechanikou.
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Obrazek ¢. 16: Mah-Ze-Tar

Obrazek €. 17: Tfikrka orientalni kytara
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Kromé stavby klasickych nastroji (ud, sitar sarod, tanpura) postavil Edward Powell
napf. patnactistrunny barytonovy ud, altovy ud, vlastni verzi indického sursringaru,
sargamtar (loutnovy nastroj z kuzi misto horni desky) ¢i rabud (kombinace
afghanského rubabu a udu) a mnoho jinych instrumentd inspirovanych etnickymi
nastroji celého svéta, pficemz ve své Cinnosti v zadném pfipadé neustava. RozSifeni

bohaté Skaly jeho vyrobku je tedy jen otazkou budoucnosti.
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5 Priklady skladeb inspirovanych
hindustanskou nebo arabskou
hudbou

V nasledujici podkapitole se budu vénovat analyzam nékolika skladeb soudobych
autortl, ve kterych se hindustanské a arabské nastroje — zejména sitar, ud a kanun —

objevuji, nebo jsou pro né pfimo psany.

5.1 Koncert pro sitar €. 1 Jonathana Mayera

V Londyné Zijici sitarista a skladatel Jonathan Mayer (narozen roku 1975) zdédil
hudebni nadani po svych rodi€ich, ktefi byli (Ci jsou) oba také aktivnimi hudebniky.
Ac¢ po matce Angli¢an, po svém indickém otci, slavném skladateli Johnu Mayerovi,'°2
jenz byl téz jeho ucitelem — pfevzal indické prvky a ve svych skladbach kombinuje
evropskou tradici s indickou. Spolupracoval rovnéz s tuzemskymi orchestry (napf.
s Plzeniskou filharmonii i Filharmonii Bohuslava Martinu ve Zliné). Na pfikladu jeho
kompozic si osvétlime hned nékolik kompozi¢nich, notografickych i interpretacnich

jevu, pro zaméfeni této prace obzvlasté pfiznacnych.

Evropsko-indickou synkrezi Mayerova kompozi¢niho stylu velmi nazorné doklada
Koncert pro sitar a orchestr ¢. 1 z roku 1997 (vyrazné pfepracovany v roce 2013).
Je koncipovan jako trojvéty, ovSem jednotlivé véty, tfebaze pfi koncertnim provedeni
oddélené pauzami, se do sebe jakoby prelévaji, celek tudiz plsobi (alespon pfi ¢teni
partitury) jako tfidilna kombinovana forma, coz ostatné volné koresponduje
s koncertnim provadénim indickych rag. Obsazeni orchestru je viceméné tradicni:
parové obsazena dreva, 3 lesni rohy in F, dvé trubky in B, dva tromboény, ponékud
nevSedni je pozadavek dvou tub, dale jsou uzity rGzné perkusni nastroje (napf.
kromé& gongu, woodblockl a malého bubnu také krotaly a vibrafon), sitar, tabla,
muzska tanpura a pochopitelné smycce. Narazime zde na jeden typicky notacni

problém: part sitaru — a to zcela v ramci tradice — je oproti precizné vypsanym liniim

102)ohn Mayer byl jednom z prikopniké fuze indické hudby a jazzu.
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orchestru pouze hrubé& naznaceny. Jde tedy o jakysi skelet, ktery si solista dotvafi
vlastni improvizaci, jak si ostatné ukadzeme na pfislusnych pfikladech. NepFekvapi

proto mista, jako je napf. toto:

Achar Alap (whole range)

(+ dalSich 18 taktit)

I
<

B

[

Notovy pfiklad &. 16: ukazka partu sitaru pojatého naznakovym zapisem z Koncertu pro sitar

a orchestr ¢. 1

Dlouha vinovka v lince so6lového sitaru reprezentuje setrvani v urcCitém kontinualnim
bloku, resp. rezimu hry, coz se dé&je zejména v pomalych &astech. Ponékud
paradoxné& neni hlavni nosna linie partu notovana — tudiz je ponechana zcela na
hraci, zatimco arpeggio na rezonanc¢nich strunach notu po noté (dvaatficetinova
pasaz v 4. taktu v pfikladu €. 16) je vypsano pfesné: diivodem muze byt skute€nost,
Ze toto arpeggio Lze (narozdil od improvizace) pouzit jako zanasku do orchestralnich

partu.

Skladba zacina v duchu klasickych koncertl orchestralnim Uvodem a prednesenim
hlavniho tématu. Pozoruhodny je uz pravé samotny zacatek koncertu, kdy dvé violy
v intervalu septimy postupné protismérnym glissandem dospéji do unisona ténu cis?,
podkapitolu 2.1.1). Tén ,Cis” je také tonikou celé véty i rag v ni uzitych. V Sestém
taktu, kde nastupuje tanpura (muzska, tedy s hlubSim ladénim), se violy od sebe
vzdaluji a pfiblizuji, ¢imz je evokovan dojem stfidavého zaostfovani a rozostfovani
objektivu a také svét mikrointervaliky, jakozto jeden z charakteristickych prvkl indické
hudby. Klasicky tanpurovy idiom v Sestém taktu (viz notovy pfiklad €. 14/1), kdy se
posledné drnknuta struna — tedy nejhlubSi tonicky ton — nechava znit pfiblizné
dvakrat déle, také nepochybné prfedurCuje metrické déleni této vstupni Casti skladby
do pétictvrtoveho taktu. Je zde citlivé uzito mékkych barev, akord cis moll v pianu ve
smycCcich, slouzici jako stylizace dronu, je provazen nizko poloZzenymi dfevy
a hlavnim tématem v lesnim rohu. Hudebni proud se jemné preléva: napf. gong

mékkymi paliCkami pfekryje nastup tanpury, navozujici typicky indicky ,bzucivy® zvuk.
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Cela uvodni sekce je stylizaci alapu, zaloZzenou na raze Asavari. tedy v tradicni
indické hudbé vstupni ¢ast jesté bez pevného rytmu. Na paté strané partitury vidime
v prvnich a druhych houslich kroky v oktavovém unisonu, spolu s charakteristickymi

glissandy dodavaji hudbé typicky indicky nadech:
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Notovy pfiklad €. 17: Koncert pro sitar a orchestr ¢. 1 Jonathana Mayera, takty 27—32
S prvnim orchestralnim vrcholem v taktech 34-35 (notovy pfiklad ¢. 18) se odmlCi

tanpura a hudebni proud prochazi proplétanymi kontrapunktickymi imitaCnimi useky

vylozené zapadni povahy (indicky prvek se zcela vytrati).
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Notovy pfiklad &. 18: prvni vrchol (takty 34-35) a odmlka tanpury (v taktu 35) Koncertu pro sitar

a orchestr ¢&. 1 Jonathana Mayera
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Pokyn ,alap around Sa“ (v 56. taktu) se vztahuje k melodickému improvizacnimu
oplétani prvniho stupné. Tanpuru muzskou vystfida Zenska varianta (stale ladéna
Sa, Pa — ovSem o oktavu vys), coz ilustruje postupné vyskové Splhani v ramci
alapovych Casti. Zde také poprvé vstoupi na scénu sitar. V raze Asavari se pfi
pohybu nahoru vynechava Ga a Ni (podobné jako u ragy Desh), avSak Ni hudebnici
obcas v rychlém pasazovém béhu zahraji. V avaroze se €asto vynechava Ni a Pa,
naopak ton Dha je v této raze nejvyraznéjSim tdbnem a byva mnohdy hran s pomalou

oscilaci. Zapis ragy Asavari vypada nasledovné:

S RMPDS SNDPMGR S
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Notovy pfiklad €. 19: modalni schéma ragy Asavari

Asavari je naladové spojena s pozdéjSim ranem, pfiblizné mezi 9. — 12. hodinou,
jejimi tény vadi a samvadi jsou Dha a Ga. Jak uz bylo vy$e naznaceno, linka sitaru
neni v této Casti vypsana, je vzdy jen pokynem urCeno, Zze hraC ma napf. po Ctyfi
takty melodicky oplétat nejprve stupenn Sa a nasledujici Ctyfi takty Dha (stavebné
mysleni je zde vyslovené periodické — sleduje Ctyftaktové bloky). V pfipadé ragy
Asavari neni Sesty stupen nijak zvlast problematicky, jak ale uvidime dale u ragy
Yaman, v mikrointervalovych systémech jednotlivych rag mize byt situace znacné
komplikovana. Podle toho, okolo kterého stupné modu se hra¢ pravé pohybuje, je
odpovidajicim zplsobem upravena harmonie, u bloku Dha tedy vysledny akord
vyzniva dojmem sextakordu (az na ton gis, ktery zatvrzele realizuje typickou kvintu
prodlevy). Notace sitaru je naproti tomu detailné vypsana v mistech, kde je tematicka
prace fixné dana, napf. kdyz v unisonu kraci se sitarem néktery z nastroja orchestru.
V tomto bodé bych rad upozornil na ornamentalni techniku meend, uzivanou jak ve
vokalni, tak i instrumentalni hudbé: jedna se o jeden ze zakladnich vyrazovych prvku
v indické hudbé — v podstaté jde o glissando mezi dvéma toény, které ovSem musi byt
zfetelné artikulovany. V pfipadé zdvojeni melodické linky sitaru hobojem Ci
klarinetem, jako je tomu v 67. — 69. taktu, pak dochazi k pusobivému stfetu vychodni

a zapadni interpretaCni praxe:
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Notovy pfiklad €. 20: rozdily v pojeti interpretace soub&znych melodii hoboje, klarinetu a sitaru (takty

65-69)

Kvuli rychlému vytraceni téonu drnkacich nastroji se bézné dlouhé (napf. celé noty)

prodluZuji tremolem pravé ruky, a€ to nemusi byt v zapisu zvlast vyznaceno (viz takt

66 v prikladu €. 18). Pozoruhodné je, jak si autor v ur€itych mistech dal zalezet na

peclivé vypsanych drnknutich strun cikari, obvykle ponechanych na uvazeni hrace

(ve své skladbé Millenium jsem napf. do zaCatku sitarového partu zanesl pouze

poznamku ,chikari ad lib.“, viz kapitolu 5.4.3). Mayer tyto struny znacli notami

s trojuhelnikovou hlavickou pfislusné tonovée vysky:
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Notovy pfiklad €. 22: ukazka konkrétniho zapisu

indickou hudbu velmi typického

Cikari strun na zpusob naSich pfiznavek — pro
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Z notového pfikladu €. 21 je také patrno, jak je inverzné pfestylizovano arpeggio
rezonanc¢nich strun v krotalech. Podobnou a velmi plsobivou napodobou arpeggia
strun taraf je tfeba i sestupna skupinka, jiz konci fraze hoboje v 65. taktu (notovy
priklad €. 20). Az do sekce C je hudba v zasadé tonalni, zde vSak uz autor pracuje

s ostrymi disonantnimi souzvuky.
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Notovy pfiklad €. 23: proména textury disonantnim zahusténim orchestralniho harmonického privodu
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V 97. taktu zaCina sekce antara (viz kapitolu 1.2.2), jakysi druhy dil tématu ,a-b-c”.
Sekce D zase odpovida dZoru (rovnéz viz kapitolu 1.2.2). Pro sitar charakteristicky
zpusob intonace je patrny z taktu 112-113 (notovy pfiklad €. 23): jedna se o uhoz
struny o cely ton (Ci podle konkrétni potfeby i o vétsi interval) vy§ — hrac tedy musi
nejprve prstem levé ruky vytahnout strunu a zaintonovat takfikajic ,naslepo®, teprve

poté drnknout.

I X k5 uh? 4“? )1'
Sit. #ﬁﬂ»ﬁ — ———
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L

Notovy pfiklad &. 23: typicka ornamentika sitarové hry — pfedem pfipravené tony, v tomto pripadé

o velkou sekundu (enharmonicky zmensenou tercii) vys (takty 112-113)

Véta ma mostni formu, v sekci E se navraci hlavni téma do sitaru a arpeggiem
rezonancnich strun sklouzne hudebni proud do sekce F — Achar Alap, kde se muze

improvizovat nejlépe po celém ,dosud vydobytém*® tbnovém rozsahu.

Il. véta

Pfedznamenani pouhych Ctyf b pfi tonické prodlevé na Des prozrazuje quasi-lydicky
nazvuk ragy Yaman, coz od 5. taktu stvrdi svoji melodickou klenbou sélovy lesni roh.
Pfi ponékud blizSim studiu této heptatonické ragy zjistime, ze jeji that (stupnice) je
opravdu identicka s nasim lydickym modem. Kazdy adept hindustanské hudby se ji
tradiéné uci jako prvni. Pfi vzestupném postupu (aroha) se obvykle vyhyba

zakladnimu tonu Sa a nékdy také Pa, jak to doklada nasledujici pfiklad:
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Notovy pfiklad €. 24: modalni schéma ragy Yaman
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Vadi ragy Yaman je ton Ga, samvadi Ni a jeji nalada ma evokovat touhu, ale
s vnitfnim klidem, vyrovnanosti. Denni dobou, s niz je tato raga asociovana, je prvni
Cast veCera po zapadu slunce, €as duchovnich rozprav. V této souvislosti bych se
rad zminil o jednom problému, ktery je spojen s intonaci Sestého stupné — Dha.
Veskeré ostatni stupné modu odvodime bezproblémové z alikvot tanpury, (viz
podkapitola 2.2 — Tanpura). Podobné jako zapadni hudebni teorii trapi problémy
pythagorejského komatu ¢i vi€ich téna, i zde vyvstava zasadni komplikace. Cituji zde
zasvéceny komentar sitaristy a skvélého znalce indické hudebni teorie Amita
Chatterjeeho, jak jej ve svém cClanku Mikrotonalita indické klasické hudby publikoval

Tomas Reindl:

.---problematicky toén, kterym je Dha [...]. Pokud fikam problematicky, nemyslim to
jen jako véc nazoru: kdokoli se totiz snaZi tento ton Cisté intonovat (za zvuku
tanpury), narazi na problém. Pokud hrajeme Sa a k nému zpivame Dha a po chvili
zahrajeme | na Pa strunu, zaznamename ve zvuku urcity konflikt. Poté, kdyz
zazpivame Dha, které ladi k Pa, a nékdo se do toho snaZi zazpivat Sa, bude to pro
ného velmi obtizné, opét narazi na konflikt. Davodem je vSudypfitomny alikvot velké
tercie. Tento ton je vzdy pritomny ve zvuku tanpury jakoZto vy$Si harmonicka struny
Sa. Je to, jako bychom se nikdy nemohli vyhnout velké tercii, dokonce ani ve své
pfedstavé, ani v paméti se ji nemuZeme vyhnout. Takte Dha, které prirozené
zpivame, ma co do ¢inéni se Sa, které v sobé obsahuje i Ga. Takte toto Ga se stava
Cistou kvintou naseho Dha, které se tim padem stava zakladnim tonem mollového

kvintakordu Dha-Sa-Ga.“103
Vstup sitaru (v taktu 209) je bohaté dekorovan bordunovymi strunami Cikari, které

opét nejsou hrany nahodile, nybrz jsou pfesné notovany a podili se tak zasadnim

zpusobem na tvarnosti motivické figury:
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Notovy pfiklad €. 25: motivicka figura s pouZzitim strun éikari v partu sitaru
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103y/iz Tom3s Reindl. ,Mikrotonalita indické klasické hudby“. Hudebni véda. 2018, ¢&. 3-4, Praha, Etnologicky
Ustav Akademie véd CR, s. 428.
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Orchestralni déni, z hlediska textury bohaté tvarované, plynule spéje k tablovému
s6lu a poté ke kadenci sitaru a bubnu tabla, Ktera je zcela v intencich tradi¢ni
improvizacni praxe, pro¢ez — bohuzel — neni v notach vypracovana. Kadence je
dlouha pfiblizné Etyfi minuty, pfi duraté véty okolo necelych deviti minut zabira témér
polovinu jeji délky. Zde oba solisté dostavaji prostor pro predvedeni svého
interpretacniho mistrovstvi. V souladu s tradicemi je také cela kadence ukoncCena

virtuéznim a efektnim tihajem.

V sekci J, po sitarové spojce pravidelné Sestnactinové pulzace se navrati orchestr.
Spolu s nim sitarista improvizuje tzv. taan (taany jsou v tomto pfipadé efektni
pasazové béhy v ramci dané ragy, Casto se jedna o nacvicené figury, zde konkrétné
taan patterns on Rag Yaman). Oznaceni Drut teental odkazuje k velmi sviznému
tempu (viz kapitolu 1.2.1) a jeden tintal zde odpovida jednomu taktu partitury. Blok
orchestru je velmi kratky, v zasadé jen propoji kadenci se zavéreCnym tihajem,
tentokrat vypracovanym v orchestralnim unisonu, melodicko-rytmicky odvozenym

z pfedchoziho tematického déni.
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Mayera

80



lll. véta

Treti véta je napadné kratSi oproti dvéma predeslym (10 a 9 minut) a jeji funkce je
spiSe konkluzivni. V pfedznamenani zustavaji stale 4 b, vidime tedy, Ze ténika cis
(resp. lydicka des, Cili bez posuvky pro ges) je po vzoru praxe klasické hindustanske
hudby neménna. Primy jako by navazovaly na zavéreCny tihaj z druhé véty,
orchestralni uvod — opét bohaty na unisona — pouze pFfenese hudebni proud

k nastupu sitaru a bubn( tabla (sekce K, teental drut), jejichz linky jsou jen velmi

skromné doplhovany pizzicatem smycca.

Novym vyrazovym prvkem, exponovanym nepochybné v pfimé relaci se zavére¢nou
gradaci (sekce M: teental drut) jsou tzv. gamak taans (taan — jiz jednou zminény
v pfedchozi kapitole — je vyrazovy prvek odvozeny ze zpévu, pfi némz je jakoby
Vv agonii rozechvén tén — plsobi pfimo extaticky, jde v zasadé o druh intenzivniho az
extrémniho vibrata; gamak taan je obvykle uzivan v pasazovych utvarech
a jednotlivé tony se Casto repetuji — viz dale). Toto uslechtilé ,jeCeni sitaru provazi
rapidni tremolované shluky pravé ruky. Efekt téchto vyrazovych prvkl je nepochybny
a nelze mu nevénovat pozornost. Dale uz véta nepfinasi nic nového, opakuje se
material ze zaCatku véty, solovy sitar rozezniva pravidelnou osminovou pulzaci
motivickou figuru, zaloZenou na akcich strun Ccikari. Na samém vrcholu tohoto
rychlého pasma hudba neni ukonCena ocCekavatelnym zavérem — pouze prestane.
Po jednom taktu ticha, v némz se pfedznamenani zmeéni na Ctyfi kfizky téniny cis
moll, celou skladbu ukonCi reminiscence hlavniho tématu prvni véty ve velmi

pomalém tempu a dynamice ppp.

Mayerlv Koncert pro sitar a orchestr ¢. 1 je tedy v zakladu vyslovené indicky.
Jakkoliv jsou véty formalné propracovany a tfebaze uvnitf téchto vét nalézame
atonalni bloky, celek programové sleduje tradi¢ni interpretaci indickych rag, proto
z hlediska makrostruktury odpovidaji jednotlivé véty indickym &astem Alap, DZor
a Gat & Dthalla.

Obé slozky — jak solovy nastroj, tak orchestr — se v sobé vzajemné zrcadli, je zde
vyteCné vyuzita bohata rezonance sitaru i jeho technické moznosti. VSechno se
skvéle spaji dohromady s evropskou hudebni tradici a celek je tedy pusobivym

artefaktem synkreze nasi a klasické hindustanské hudby.
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5.2 Priklady ze soudobych skladeb pro sdlovy sitar

V ramci projektu Composing for Sitar 2020194, pofadaném britskym ansamblem
Psappha, vzniklo nékolik skladeb pro solovy sitar. VSech Sest zvefejnénych
premiéroval sitarista Jasdeep Singh Degun!®, jemuz byly ostatné psany na télo
a s nimz zucastnéni autofi své vznikajici skladby pribézné konzultovali. Jednotlivé
kompozice maji praimérné okolo Sesti minut. Fundamentalni ladéni sitaru je ve vSech
pfipadech ,in D* kus od kusu se ovSem proménuje skordatura. Pouze ve dvou
z Sesti pfipadlu je pouzita i tanpura. Co se tyCe stavby skladeb, autofi (vesmés
nadSeni vyjimeénymi rezonan¢nimi vlastnostmi sitaru) pracuji znacné volné
a ponechavaji solistovi dostateCny prostor k improvizaci. Pfestoze az na vyjimky
nemame Kk dispozici partitury, je cely tento projekt skvélou sondou do mysleni
mladych autort (vSichni se narodili v devadesatych letech) uz jenom zasluhou
autorskych komentaru, které kazdy z tvarci zanechal pod videem na platformé
YouTube.1%¢ Diky témto autorskym promluvam Ize porovnat nékolik zcela osobitych
pristupl k soudobé hudbé pro sitar.

Atefeh Einali (1990), iranska skladatelka Zijici v Manchesteru, ve svém skladebném
prispévku s nazvem ,Invisible® kombinuje koncepty ragy a perského modalniho
systému dastgah. Struny cikari jsou zde ladény tradi¢né (Sa, Pa) a melodika si
nelibuje v ostfe vrasnénych rytmech ani pfikrych disonantnich postupech.
V komentafi k této kompozici autorka uvadi, Zze v perské tradici kromé& modU z Fadu
dastgah existuje rovnéz skupina ,raak®, ktera zahrnuje mody odvozené z indickych
rag. Kromé skupiny raak nachazi podobnosti s ragou i v jinych modech z kategorie
perskych dastgah (zejména z hlediska intervalové stavby modud). Odtud také jeji
nazev Invisible — Cili neviditelné spoijitosti indické a perské hudby a jejich juxtapozice.
Pro skladbu je charakteristické (a tim se odliSuje od ostatnich) vyrazné vyuzivani
repetovanych ténu a jejich invencéni akcentace, jinymi slovy — je zde kladen duraz na
pravou ruku. Neni tfeba bedlivé sledovat priubé&h melodické kfivky po modalni
strance, nebot Zadny z modu ve skladbé nepfevazuje, méni se rychle po sobé a neni

urujicim faktorem ve smyslu tradic perské hudby. Pfesto mame diky autorciné

%4Composing  for  Sitar 2020  [online]. 2020  [cit. 16. 6.  2022] Dostupné  z:
https://www.psappha.com/event/composing-for-sitar-5/.
105yiz: https://www.jasdeepsinghdegun.com/
%8Composing for Sitar 2020 YouTube Premiere [online]. 2020 [cit. 16. 6. 2022] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=Jf-HXfCg75I
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komentafi informaci, ktera muze poslouzit jako pfiklad modalni prace: na zaCatku se
ozve modus DZanpuri Raag, po chvili se k nému pfida (jakozto spiSe epizodni prvek)
tzv. avaz (sekce bez pevného metra) v dastgah Dashti, navazuje dastgah Sur a poté
hudba pokraduje do modu SivrandZani Raag. Autordinym zamérem zkratka bylo
balancovat na rozhrani perské a hindustanské hudby a kombinaci téchto dvou

hudebnich kultur vytvofit novy zvuk, potazmo novy hudebni svét.

DalSi ze skladatelt projektu Composing for Sitar 2020, Aaron Breeze (1994), se
vyznénim své skladby ,Funky and Cheeky; Wild and Free; Schmaltzy and Twee*
ponékud blizi Zanru worldmusic. Ladéni strun ¢ikari odpovida tonickému trojzvuku (D
dur) a také melodika celého dila plUsobi ,tonalné“ (s pfevahou sekundovych kroku)
s tim, Ze na jejim quasi-tonalnim pozadi o to vyraznéji vynikne kazdy nedoskalny
melodicky tén. O inspiraci konkrétni ragou autor nehovofi, ale melodika je pfesto
nesena v jakémsi povSechném indickém duchu. Skotska autorka s feckymi kofeny
Electra Perivolaris (1996) ve své kompozici ,Daybreak® vychazi zase z ponékud
jiného inspiraéniho zdroje. Jeji skladba pouziva jako zaklad gaelsky zalm (zpivany na
Hebridach na odchodnou, pfi lou€eni: melodické téma pfednese solista, na néj pak
odpovida po svém, se zachovanim kostry tématu, shromazdény dav. V melodické
roviné zminuje autorka inspiraci dvéma ragami, které jsou spojené s Casem
rozbfesku (odtud nazev skladby). Jiny autor, Kevin Leomo (1993), se ve své
vyloZzené experimentalni skladbé ,Into the light* zabyva pfedevSim rozSifenymi
technikami a perkusnimi aspekty nastroje — zejména poklepy na rlzné cCasti téla

sitaru, dale vydatné uplatiuje flazolety a klade duraz na praci s rezonanci.

O pozoruhodny druh propojeni tradi¢ni hindustanské a zapadni hudby se ve svém
dile The night is darkening round me pokous$i Jake Adams (1996). Nazev skladby je
zvolen podle stejnojmenné basné Emily Brontéové a koresponduje s Casovym
uréenim ragy Bihag, coz je doba pfiblizné mezi palnoci a tfeti hodinou ranni.1%” V této
kompozici autor kombinuje ragu, konkrétné jde o ragu Bihag, s Sestym
Messiaenovym modem s omezenym mnozstvim transpozic a naléza — alesporn podle
svych vlastnich slov — mezi témito dvéma modalnimi entitami nékteré shodné

vlastnosti:

197)oep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 55.
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»I took Messiaen's sixth mode of limited transposition and Raag Bihag and identified
the pitches that were shared between them. | used this to create a mode from only
these pitches. As the piece progresses | begin slowly adding more of the missing
pitches from the mode and raag until eventually all of the pitches are present. This
creates a sense of building tension in the performance and blurring the line between

the two.“108
Pro pochopeni zvlastni zvukovosti dila je tfeba uvést modalni schéma ragy Bihag:1®®
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Notovy pfiklad €. 27: modalni schéma ragy Bihag

Autor pouziva nezvyklé ladéni sitaru: ve strunach Cikari, rezonan¢nich strunach
i v prodlevé tanpury je pfitomen nejen tritdbn od toniky (gis), ale simultanné i tonicka
Cista kvarta g, €¢imz ostfe vyzniva vysledna interference, ktera je v této raze jinak
pfirozené rozmazana melodickymi kroky (pochopitelné bez ohledu na pfipadny dron
tanpury). Na pozadi aleatorniho charakteru celé kompozice autor stfida tzv.
improviza¢ni bloky (v ramecku), v nichz interpret mize po vymezeny €as volné
oplétat a opakovat urCené tonové vysky, slouZici pouze jako melodicka kostra,
s useky, kde se tyto tony hraji v pfesném sledu (viz notovy pfiklad €. 28). VSimnéme
si slovnich poznamek smérem ke strunam Cikari, s jejichz pomoci je jednoduSe
korigovana Cetnost jejich zaznéni (ve schématu jsou znaceny pismenem ,c“). Stejné
jednoduchym zpusobem (slovné) se také fidi proména vyrazu a dramatického spadu
skladby (,steadily increase tempo and chikari“, ,stop chikari“ atp.). Tec¢ky nad a pod
pismeny urCuji oktavy (viz kapitola 1.2), vodorovna Cara s prislusSnym cCasovym

udajem vyznacuje délku dozvuku, Sikma ¢ara (lomeno) na konci systému pauzu.

108 Vzal jsem Messiaentv Sesty modus s omezenym mnoZstvim transpozic a rdgu Bihag a uréil jsem ténové

vysky, které oba mody sdili. Z téchto sdilenych téni jsem pak vytvoril vlastni modus. Jak skladba postupuje,
zacindm pomalu priddvat dalsi chybéjici tony [Messiaenova] modu a rdgy, aZ budou nakonec pfitomny vsechny
tény. Pri interpretaci to pak vyvoldvd pocit vytvdareni a stirdni hranice mezi obéma mody.” Emailova
korespondence s Jakem Adamsem [online], 15. 6. 2022.
109)0ep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 55.
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Notovy pfiklad €. 28: Jake Adams: The night is darkening round me
Tato ukazka =zarovenn doklada, jaky vyznam ma pfi provozovani klasické

hindustanské hudby stale pouha skica, planek €i schéma s hrubym naznafenim
hudebniho prabé&hu misto fixni notace (viz kapitolu 1.2).
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5.3 Priklady ze soudobych skladeb s vyuZitim drnkacich nastroji arabského
kulturniho okruhu

Z podnétu némeckého ansamblu Musikfabrik se sidlem v Koliné nad Rynem vzniklo
pro lednové pokracovani (2022) série pondélnich koncertl, tzv. Montagskonzert19,
nékolik zbrusu novych praci pro komorni téleso v sestavé flétna, lesni roh, trubka,
bici nastroje, housle a ud (u nékterych skladeb pfipadné i v€etné elektroniky). Na dvé
kompozice z uvedeného projektu — ,Zagros“ Karena Keyhaniho a ,S.G.L.L.“ Sary
Abazari — se zde podivame bliz. Pfestoze obé prace pochazeji z tvar€i dilny
iranskych skladatel(, tedy autort zakofenénych v oblasti, kde viadne modalni systém
dastgah misto magamu, zplUsob prace se v zakladnich rysech zna¢né podoba praxi
arabské klasické hudby. Mimoto muzeme stejné dobfe sledovat, jakym zplsobem

vyuzivaji ud zcela soudobi skladatelé.

Karen Keyhani (1979) se ve skladbé Zagros inspiroval stejnojmennym iranskym
pohofim. Nastup udu je pfipraven, jako by Slo koncertantni nastroj (a zda se, Zze oba
autofi jej takto pojimaji, v kazdém pfipadé mu pfidéluji prominentni ulohu) — vice
nez prvni minutu provadi ansambl posluchace poetickou stylizaci ambientnich zvukd
vysokych hor (flaZolety, aeolian sound ve flétné, vibrafon rozeznivany smy¢cem atp).
Kontinualni melodicka linka udu, vybavena neodmyslitelnymi tremoly, vytvari
pozoruhodny druh netradi¢ni kantilény, ktera se od svého zaCatku tahne bezmala
deset taktl (s jedinym vyraznéjsim pferuSenim skupinkou pomlk v taktu 15), jako by
chtéla v partitufe nejprve opticky zachytit celkovou kfivku horského panoramatu
(takty 11-19 v pfikladu &. 29). Zaroven zde mizeme dobfe vysledovat to, o em bylo
psano v podkapitole 1.1.1: u kazdého jednotlivého useku nalezneme jasny centralni
tén a kazdy takovyto segment Ize také pojmout jako fazi zalozenou na ténovych
hladinach. Je rovnéz zajimavé, Ze ud se drzi neustale ve svém spodnim rejstfiku;
teprve tfi a pal minuty pfed koncem — skladba trva pfiblizné 13:15 — se ud vzepne
k hornim poloham). Do té doby je nejvy$sim ténem jediné pfileZitostné b v notaci
o oktavu nad zvukem, jako u kytary. To ovSem plati v pfipadé notovanych usekd,
nebot skladba obsahuje také tfi oddélené improvizaéni sekce, kde si interpret maze

vyklenout melodicky obrys podle své vule. Pro kazdou tuto volnou sekci je pfedepsan

"oMontagskonzert Livestream — January 2022 [online]l. 2020 [cit. 16. 6. 2022] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=zhKin-0K3Pw.
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jako improvizacni zaklad néktery modus ze systému dastgah (Homayoun, Dashti,
Chahargah aj.).
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Notovy priklad €. 29: Karen Keyhani: Zagros — ,kantilénova“ linka udu s jasné citelnymi ténovymi
centry

Zvlastni je, ze oba skladatelé maiji v pfipadé udu jako by ,pod kiOzi“ melodiku
v sekundovych krocich, s ténovymi centry, zatimco party ostatnich nastroji jsou svou
povahou naopak typicky zakofenény v souCasné artificialni hudbé. Oba také
zaclenuji do skladebného celku improvizacni sekce, které jesté vice rozvolfiuji uz tak
dost svobodnou tektoniku (napf. s €etnymi useky ,senza misura®“). A kone¢né co se

tyCe mikrointervall, oba také pracuji pouze se Ctvrttény.

Vratme se jeSté ke skladbé Zagros, konkrétné ke zminéné zmeéné rejstfiku udu
smérem k hornim poloham. Ruku v ruce s tim, jak ud vySplha nahoru, zméni se i jeho
linka co do struktury: misto pavodni ,kantilény“ se objevi kratické, delSimi pauzami
ohrani¢ené skupinky tona, use€né motivy, jakmile sestoupi niz (takty 78-79), zase se
navraci delSi motiv. Mohu se jen domnivat, Ze je to pfedstava vyrazné kratSiho
dozvuku, spojena s vysSimi polohami hmatnikovych drnkacich nastroju, které mozna
dopfedu formuje autorovu invenci. Zda se tedy, Ze navzdory kompozi¢nimu tréninku
jsou oba skladatelé hudebné silné zakofenéni ve zvukové predstavé jak své
domoviny (Blizkého vychodu), tak nastrojovych idioma.
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Notovy pfiklad €. 30: Karen Keyhani: Zagros, takty 73-81

ZaveéreCna Cast skladby Zagros se odviji ve volném tempu ,senza misura®“: vSichni
hraci maji pfedepsanu skupinu tfi tonu e-f-des a k ni i soubor improvizaénich pokynt
stran rozSifenych technik ¢i rytmického obrysu. U vSech nastroju se potom od tohoto
mista tahne vinovka, pouze ud nad v§im timto improvizaénim dénim pfednasi fixni
melodii, ktera kon&i — coz pUsobi ponékud prekvapivé — na o Ctvrt tonu snizeném

ténu d.

Skladba ,S.G.L.L.“ Sary Abazari (Serum gegen Liebesleidenschaft) je inspirovana
antiutopickou povidkou iranského spisovatele Sadeka Hedajata. Party nastroji jsou
pojaty znacné konceptualné a ponechavaiji interpretiim jesté vice prostoru pro jejich
dotvareni, nez tomu bylo v pfipadé skladby Zagros: je dokonce vyslovené zadano,
aby hradi tyto hrubé struktury pfi interpretaci ornamentacné ozivovali napf. pomoci
vibrata, tremol, trylkd &i jinych ozdobnych ténu, v partitufe znacenych pomoci
tradi¢nich ikon pro mordent, natryl atp. Znovu se nam tak pfipomina vSudypfitomna

uloha improvizace v arabské klasické hudbé.
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Notovy pfiklad €. 31: ukazka partitury skladby S.G.L.L. Linka udu je v ramci improviza¢ni tradice
naznacena jen v hrubych obrysech, zatimco party ansamblu, zastupujiciho zde zapadni hudbu, jsou

vypracovany podrobnéji.

Hra€ na ud ma také za ukol na patficnych mistech vyslovit perska slova ,sinn®, ,gaff®,
a dvakrat ,lam®, jejichz po&ateCni pismena tvofi titulni akronym (S.G.L.L.) a funguji
také jako dramaticky prvek i jako narazky pro zaCatek novych sekci skladby, resp.

formalnich predéld.

Dvé improvizacni sekce, uvedené jako ,free improvisation zone 1 & 2 s postupem
nejprve z dynamiky fff do ppp (zvinéna kfivka naznaduje pfiblizny procesualni prubéh
s dil¢imi dynamickymi vzedmutimi a poklesy) poté ve druhé improvizacni z6né
obracené, ovSem, jak uz bylo fe€eno, oba tyto bloky se z hlediska celkového vyznéni
skladby nijak zvlast nelisi od ostatniho skladebného prediva, které je z velké Casti
psano volné, resp. se ve skladbé stfidaji klasické mérfené takty s proporénimi nebo

pfimo s useky senza misura.

Melodicka kfivka zdUraznuje Ctyftonovou figuru g-hes-a-a (v€etné vnitfni permutace
ténu) a jasné osciluje kolem centralniho (opérného) ténu a. Jedna se o jednoduchy
motivicky konstrukt na bazi kryptogramu S.G.L.L. (tedy ,hes” jako Si a ,a“ jako La),
ktery je pfilezitostné zduraznén i pfidanym basovym ténem: emfaze urcitych tona
pomoci spodni oktavy je v arabské klasické hudbé jednou z nejbéznéjSich
ornamentacni technik. Je to také dalSi z moznosti, jak nastrojovy part ozivit. Oplétani
ténovych center ostatné v této skladbé neni omezeno pouze na part udu. Déje se tak

i u ostatnich nastrojl, rozdil je ovSem v tom, Ze jejich linie jsou vypsané podrobnéji,
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zatimco ud, uvykly improvizaci, vystaCi s minimalni tonovou informaci (viz notove
priklady 31 a 32).
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Notovy pfiklad €. 32: ukazka prace s ténovymi centry v instrumentalnich partech nastroji skladby
S.G.L.L. Sary Abazari

Jednim z charakteristickych znaku této kompozice jsou také ¢asta tremola na jednom
tébnu s dynamickymi proménami, ¢asto je to pravé tremolovany tén udu, ktery se
chova jako jakasi tonova kotva, nad niz se ve zbytku ansamblu odviji bohaté
vrasnéneé rytmické déni (jinak ud nijak zvlast nevybocCuje z tradi¢niho zvuku, resp.
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kontextu blizkovychodni hudby, coz je dobfe patrné zejména v kratkych solistickych
sekcich). Kromé tremol najdeme ve skladbé ¢etna glissanda — a to i ve dvojhmatech.
Za povsSimnuti stoji rovnéz jedna zvlastnost z kategorie tzv. rozSifenych technik,
nazvana zde jako ,Ephemere®. Jeji princip je jednoduchy — drnkne se pfirozeny
flazolet, tedy na prazdné struné, a poté se od nultého praZce stisknutim struny
prstem levé ruky pohybuje po hmatniku v zavislosti na pfedepsané kfivce tohoto

efektu, €¢imz se méni vySka znéjiciho alikvotniho tonu.
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Notovy priklad ¢. 33: usek skladby S.G.L.L. s vyuzitim flazolet( a rozSifené techniky ,Ephemere”

Mista jako v pfikladu 33 nam mohou dopomoci k upInéjsi pfedstavé o zplsobu prace
s linkou udu ve skladbé S.G.L.L. Vidime melodii sestavenou z kombinace umélych
i pfirozenych flazoletd, vCetné tremola mezi dvéma z nich. Kromé& zminénych
.efemér’ ma ud také predepsan slide (viz notovy pfiklad €. 34), Cili sklenény nebo
kovovy valeCek urCeny pro hru glissand na strunach predevSim prazcovych
hmatnikovych nastroju, kde prazce plynulé glissando znemozruji (na nahravce
interpretka nahrazuje valeCek kovovou planzetou). Na samém konci skladby, kterym
hudba vyzniva doztracena, vyuziva hra€ pruznost a odrazivost strun pro drobné

odskoky slidu (pfip. kovové planzety) ve vysoké poloze.
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Notovy pfiklad €. 34: netradi¢ni pouziti slidu ve skladbé S.G.L.L.

Nez opustime obé skladby z projektu Montagskonzert, bude pfihodné povSimnout si

jesté jedné strukturalni zalezitosti, resp. jednoho nemnoha zpUsobu, jakymi Ize vedle
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heterofonie €i soubé&Zzného postupu v paralelnich intervalech realizovat vicehlas
v klasické arabské hudbé: ve skladbé Zagros pouzil Keyhani — k pfijemnému
zvukovému osvézeni — ve 34. taktu v sélovych houslich dva opérné tony (e, a).
V tomto konkrétnim pfipadé hudba evokuje skoro az atmosféru Skandinavie (napf.

tradi¢niho norského nastroje hardanger fiddle) nebo Irska.'!?
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Notovy pfiklad €. 35: ukazka aplikace opérného ténu ve skladbé ,Zagros” Karena Keyhaniho

Zatimco oba vySe uvedeni iransti autofi pfimo i nepfimo doznavaji svoji inspiraci
tradi¢ni blizkovychodni hudbou, soucCasny palestinsko-némecky skladatel Samir
Odeh-Tamimi je pfikladem zcela odliSného tvur€iho pfistupu. Je mimo jiné autorem
dvou skladeb, Lama poim a Madih, svérazné vyuZivajicich drnkaci nastroje
arabského kulturniho okruhu. Tato dila neposkytuji prostor pro improvizaci: vSechno
je notovano presné co do rytmu i téonovych vysek, jisty stupen svobody ma hraé
pouze v delSich frazich s glissandy mezi vypsanymi téony (coz muzeme porovnat
s technikou hindustanské klasické hudby zvanou meend, o niz jsem hovoril
v podkapitole 5.1, ponévadz i v tomto pfipadé je pozadovano, aby zapsané tony

glissandy vyplnénych kroka vyznivaly artikulované.

Ve skladbé Lama poim (2008) celi ud po celou dobu zvukové presile hutné
orchestralni masy, a to vyraznym az agresivnim tremolem. Vznika tak dojem jakési

konvulze zpusobené konkurenci orchestralnimu pretlaku, nebot hudba se odviji

1 Mezi tradiéni irskou hudbou (kterd je také unisonovd) a hudbou arabskou lze najit celou fadu podobnosti.
Jednim ze zpUsobl, jak obohatit jednohlas je pravé pridani opérného ténu, cozZ je idiom charakteristicky pro
housle.

92



prakticky permanentné ve velmi silné dynamice dvou, tfi az péti f v€etné ustaviénych
crescend a decrescend rovnéz viadu nékolika f. Zcela ojedinélé jsou v této
souvislost tfi kratiCké dynamické poklesy tremolovanych ténu udu do dynamiky p,
ktera je ovSem vzapéti znovu prebijena naporem nékolika f. V zavéru skladby, snad
ve snaze jeSté umocnit gradaci, tremoluje ud dokonce uz Sestizvuk — konkrétné
glissando tzv. hmatem barré!'? pres celou Sitku hmatniku — od prazdnych strun az po

jeho horni konec.

Notovy pfiklad €. 36: finalni gradace v partu udu ve skladbé Lama poim

Pfedepsané ladéni udu je v Cistych kvartach: f-c-g-d-a-e. | v Lama poim nachazime
opérné tény — zde ve formé syrytmickych postupl ve stranném pohybu s prazdnou
strunou. Autor mimo to pfi notaci udu hojné uplatiiuje dvoustopy zapis, nebo jej
notuje pfimo ve dvou osnovovach. Kromé téchto dvojhlasych postupt — a tim se
ostatné jeho prace také od vySe uvedenych skladeb perské provenience liSi —
nevaha vyuzit vicezvuk (akord), at uz ve formé pfirazu (pfidrnknuti prazdnych strun,
pfip. akordického narazu), nikdy ale nepracuje v duchu tradi¢ni zapadni harmonie,
souzvuk se v dané oblasti vyskytuje vzdy izolované. Nalezneme zde také napf.
soubézné tremolované postupy v malych sekundach, které se jevi jako autoriv

oblibeny interval.

Oud

Notovy pfiklad €. 37: zapis linky udu jak ve dvoustopé podobé, tak ve dvou osnovach

Muzeme-li mluvit o melodickych krocich (protoze o melodii v tradi€nim slova smyslu

tu vyloZzené nejde — spiS je mozné linii udu pfirovnat k té€kavé oscilaci kolem jakési

12pojem ,,barré” si vypQjéuji z pojmoslovi techniky hry na kytaru. Jedna se o hmat levé ruky, pfi kterém hrac
stiskne jednim prstem, nejcasté&ji prvnim, vice strun najednou.
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doCasné tonové hladiny), jsou intervaly velmi malé — pfevazuji malé sekundy
a &tvrttény (dobfe je to patrné zejména na &etnych pasazovych utvarech). Ctvrttény
se v této skladbé rozhodné nesSetfi a bez vahani se také vyuziva plného rozsahu
udu. V partitufe nenajdeme prakticky zadné aluze na arabskou hudbu, resp. na
maqgam, jakakoliv zvukova podobnost s arabskou hudbou je tedy imanentné

zalezitosti samotného zvuku udu, pfipadné bohatych tremol &i mikrointervald.

Stejnym zpusobem postupuje Odeh-Tamimi i ve skladbé Madih z roku 2007, kde se
po bok orchestru stavi nejen ud, ale prakticky cely tacht (tradini arabsky
instrumentalni ansambl — viz pokapitolu 1.1.4) — tedy ud, kanun, nay, darbuka a také
smyccovy nastroj djoze (téZ jawza nebo joza), coz je iracka varianta rebabu. Nejen
co se tyCe zachazeni s udem, je dilo Madih v mnoha ohledech velmi podobné
skladbé Lama poim. Co do ,melodie” si libuje v malych intervalech (a také pfenesené
v malé néné); také ulohy tremola, pfirazt atp. jsou takika identické, jako by jedna
skladba slouzila druhé za studii (spole¢né jsou napf. i glissy barré hmatem pres cely

hmatnik udu).
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Notovy pfiklad €. 38: ukazka prace s arabskou sekci skladby Madih

Celkové Ize fFici, ze ve vyznéni drnkacich nastroju u Tamimiho pfeviada perkusni
aspekt, pficemz lze hovofit o jakémsi hudebnim brutalismu. Jednotlivé nastrojové
idiomy, resp. utvary se vyskytuji tu v partu kanunu, tu v partu udu (viz pfiklad 39).
Samir Odeh-Tamimi ma na zfeteli spiSe objektivni vyuziti arabskych drnkacich

nastroju, neinspiruje se pfili§ tradiCnimi koncepty magamu ¢i klasické arabské hudby
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obecné, rytmickou slozku nevyjimaje, ale snazi se o hutna, zvukové komplexni

gesta, shad pod vlivem stylu, ktery je nékdy nazyvan musique saturée. PovSimnéme

si napf. linky darbuky, v niZz bychom sotva rozeznali néktery modus ze systému iqa“

Notovy pfiklad €. 39: ukazka arabské sekce skladby Madih

Meéli jsme moznost nahlédnout do skladeb tfi na sobé& zcela nezavislych autord,
v nasledujici podkapitole se pokusim na vlastnich skladbach demonstrovat, jak jsem

se s jednotlivymi koncepty klasické arabské a hindustanské hudby vyporadal ja sam.
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5.4 Priklady z vlastni kompozic¢ni prace

Mnohé z teoretickych konceptd (prvkd, idiomu &i riznych jinych hudebnich konstant),
které jsem v prabé&hu studia arabské a hindustanské hudby objevoval, na mne
pusobilo velice inspirativné. Tyto podnéty jsem postupné zurocil pfi tvorbé vlastnich
kompozicnich strategii. V této Casti bych rad pfiblizil dvé z mych experimentalnich
skladeb — cyklicky pojatou Studii pro ud a kanun (s aluzemi na arabskou hudbu)
a dale naopak jednovétou Studii pro sélovy sitar, reflektujici Ci pfevracejici ve vnitfné
bohaté ¢lenéné kombinované formé& mnohé z tradiéniho interpretacniho schématu

ragy. Obé kompozice vznikly v roce 2020 a jsou v pravém slova smyslu studiemi.

5.4.1 Studie pro solovy sitar

Studie pro soélovy sitar stylizatné zpracovava, dekomponuje ¢i pfehodnocuje puvodni
smysl nejriznéjSich prvkd prejatych ze severoindické (hindustanské) hudby.
Zakladem studie je fundamental D. Kromé jiného zpracovava tato skladba téz dvé
ragy — Marvu a Bagesri, jez mUze pouceny interpret vyuzit k volné improvizaci
v ramci svych dovednosti a preferenci v€etné zvyklosti tykajicich se intonacnich
odchylek od temperovaného ladéni. | jinak je skladba do znacné miry otevienym
dilem — tvofi ji bloky, které mohou byt hrany viceméné v libovolném poradi
(v zavislosti na posloupnosti vybiranych blok( jsou mozné korekce dynamiky),
s libovolnym opakovanim ¢i transpozici v rozmezi velké tercie. Takovéto pojeti se
pfimo vztahuje jednak kimprovizaCni praxi, ktera je neodmyslitelnou slozkou
provadéni indické hudby a také k praci s malymi motivickymi jadry ¢i zminovanymi
melodickymi vzorci. Solovy sitar doplfiuje elektronicka tanpura (elektronicka verze
drnkaciho nastroje, schopna ve smyc¢ce generovat prodlevové tény) a kromé
tradiCniho mizrabu (tj. drnkaciho prstynku na ukazovacku pravé ruky) potfebuje hrac

jesté trianglovou ty€inku nebo jidelni halku.

Studie zacina oproti tradi€nim pravidlim provadéni ragy tzv. gamakem (viz dale) ve

vysoké poloze ve forte, ¢imz se preskoCi cely proces tradi¢ni plynulé gradace od
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zacatku hry.''3 Gamak je vyrazovy prvek odvozeny ze zpévu, pfi némz je jakoby
v agonii rozechvén ton — plsobi pfimo extaticky. Jde v zasadé o druh intenzivniho az
extrémniho vibrata, obvykle uzivaného v pasazovych utvarech a jednotlivé tony se
Casto repetuji. Cely blok se odviji na ,zpivajici struné“ badz tar, je uzivano €etnych
pfiraz. kombinovanych s glissandy, ktera gamak tradi¢né provazeji. V nékterych
usecich je sitar vyuzivan ponékud neortodoxné — jako napf. v bloku 4, kde se pracuje
s akordickymi rozklady, coz se v indické hudbé pfirozené nevyskytuje, jiné useky
zase (napf. bloky 6, 7, nebo 21) pfimo zahrnuji do kompozi¢niho procesu ladéni

nastroje (u sitaru v prub&hu hry nezbytné).

D "GAMAK 1"

Presto J=160

glissandi

L V] @

) K Ky ST S T o T S ) i .. . .
) S el e Ve Mo S Ny N, N, e Ne v levé ruce stiidat kvintu (pfip. sextu)
o e e E— od libovolného ténu s prazdnymi strunami
L e

. 12} T

& — G
/ Yr = = - ’
57 i - -
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Notovy ptiklad €. 40: ukazka blokd 1 (gamak 1) a 4 ze Studie pro sélovy sitar

Prvni ze dvou rag, na niz interpret narazi, je raga Marva. Je tradi¢né spjata s dobou
kolem zapadu slunce, ma evokovat pocity uzkosti a oCekavani a jeji tempo je spise

pomalé. Jeji modalni schéma znazornuje notovy priklad €. X:

D NRGMDNR S R ND MG R S
0 | ’I
”‘:’9 I - b‘—. >e

U;—.'V‘ i b"

Notovy pfiklad €. 41: modalni schéma ragy Marva'!

113y zajmu pravdy je oviem tFeba doplnit, Ze i v tradiéni hindustanské hudbé existuji ragy, které takto — tedy ve
vysoké poloze a silné dynamice — zacinaji. Typickym pfrikladem jsou napf. ragy Adana, kterd je vlastné
pokracovanim ragy Darbari Kanada v hornim registru. Viz Joep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani
Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR, 2002, s. 18.
4)oep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 114.
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Tradi¢né se zduraziiuji stupné Re a Dha vynechava se naopak Pa a Sa.''® Blok
vyplnény ragou Marva vyusti do tzv. tihgje (blok 10) — tfikrat opakovaného
melodicko-rytmického utvaru slouziciho k virtuéznimu a efektnimu uzavieni sekce Ci
skladby. Stylizace tihaje v této studii slouzi vyhradné k uzavieni vnitfni sekce

a pfenosu hudebniho proudu do sekce nasledujici.

Elektronicka tanpura provazi — podle konkrétnich notacnich pokynl — jen urcité Casti
Studie (napf. obé ragy), pficemz je pfedepsano, jakou kombinaci prodlevovych tona
je tfeba predvolit. Urc€ité bloky se hraji zcela bez tanpury, aby jeji zvuk svou

permanentni u€asti sluchove pfilis nezevsednél.

TIHAJ 1
J=cca 130 accel.. . . . . . . . _ +=ccal70 *)
| 3x b
AN He i = 2
rJ il r J

Oiree
*) tempo .=cca 170 je konelné, Ize k nému dospét bud hned béhem prvniho
vyznéni tihdje nebo postupné v pribéhu jeho trojndsobného opakovani

Notovy pfiklad €. 42: blok &. 10 — stylizovany tihaj

Kromé stylizaci nejriznéjSich prvkl tradi¢ni hindustanské hudby jsou ve Studii hojné
uplatnény perkusni efekty, zpasoby uhozu €i hra jidelni hidlkou (nebo trianglovou

tyCinkou).

12

w :
j P
~ ]

§) poklep kovovou _—

*) rychlé prejeti prstem pres taraf; tyCinkou na taraf

mizrabem pres prazce na zplsob guira (tr emo!o naznacuje
pres p P g setrvaénost odskok(

samospadem)

postupné vypoustét
stisk levé ruky

@

Notovy pfiklad €. 43: vstupni bloky sekce C Studie pro soélovy sitar s vyuZitim perkusniho efektu

kovové ty&inky

115)oep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,

2002, s. 114.
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Druha zaclenéna raga — Bagesri — se vaze k €asu kolem pulnoci, zde Ize efektné

vyuzit hlubsi rejstfik sitaru. Pro uplnost opét uvadim jeji modalni schéma:

D NS GMDN S S NDMPDMGR S
(& .h’_-_-—%—'—'—%—._-_._-_'_b'_’i
o) d -

- v *

Notovy pfiklad €. 44: modalni schéma ragy Bagesrilt6

Nota Pa se pfi vzestupném pohybu vynechava, pfi sestupném se hraje jen zfidka.
Dulezitymi notami jsou naopak Sa, Ma a Dha (zde tény D, G, H).!'" Nasledujici
zavereCna sekce vede kompozicni material opét proti tradi¢nimu interpretacnimu

pojeti ragy doztracena.

5.4.2 Studie pro ud a kanun

Ve Studii pro ud a kanun jsem se pokusil o tvarci reflexi nékterych prvk( arabské
hudby (konfrontace blokd hudby v diatonické a mikrointervalové podobé, kompozice
vramci modu daného maqgamu, rozvijeni melodické kresby na zpusob prace
s tonalnimi centry, metricka ¢lenéni v ramci konkrétnich arabskych rytmickych modu
atp.), které jsem postupné objevoval pfi jejim studiu, i o uplatnéni vlastnich napadu
bezprostfedné vzeslych pfimo z osobniho kontaktu s témito nastroji. Technika hry na
ud i kanun vyzaduje pfirozené dlouhodobé a dukladné studium, proto neni tato studie
zameéfena na klasickou virtuozitu, ale sleduje spiSe prozkoumavani moznosti na poli
rozSifenych technik (rozli€cné nastrojové barvy — od bartékovskych pizzicat a hernich
technik pfenesenych z klasické kytary na ud — pfes bohaté akordické souzvuky,
umélé flaZzolety, nasobna pizzicata na jednotlivych sborech kanunu, vedeni
hudebniho proudu v unisonech aj.) a juxtapozice quasi-arabského a zapadniho
hudebniho pfistupu. lhned v Introdukci je tato juxtapozice prezentovana srovnanim
dvou po sobé nasledujicich akordickych utvart, pfi€emz v prvnim pfipadé je

pracovano s Cistou diatonikou, ve druhém je tentyz atvar ozvlastnén ctvrttbnovou

118)oep Bor: The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. Wyastone Estate Limited Monmouth, NP25 3SR,
2002, s. 26.
W Tamtéz, s. 26.
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alteraci (pfevzatou z modalniho schématu magamu Rast), ktera vyznamné pozméni

barvu zvuku:

Allegro
-
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Notovy pFiklad €. 45: srovnani dvou podob harmonického Utvaru vstupni ¢asti Studie pro ud a kanun

Dochazi i k stylizaci formalnich prvk( arabské hudby, jako je napf. instrumentalni
tagsim ve druhé Casti ,Tagsim a maksum®. Tagsim je jednou z forem (pfip. zanru)
blizkovychodni hudby. MizZzeme se s nim setkat v Uloze introdukce, intermezza nebo
zcela svébytného hudebniho celku. Pro jeho provozovani je pfiznany improvizacné-
kompoziéni pfistup (na modalnim terénu magamu). Analogii k taqgsimu (pochopitelné
ve spojeni s dalSi €asti) v zapadni hudbé mulze byt napf. sdruzeni preludia (nebo
fantazie, toccaty) a fugy €i introdukce a allegra atp., kde prvni ¢ast predstavuje jakysi
uvod improvizacniho charakteru s volnéjSi tektonikou oproti rigidni a pFfisnym
pravidlim podléhajici stavbé fugy, nebo zkratka stavebné sevienéjSiho druhého dilu.
ZastreSujicim prvkem obou Casti byva obvykle ténina, v arabské hudbé magam
(v indické hudbé predstavuje podobny uvod k raze tzv. alap). V této vété se pracuje
s magamem Rast, jehoZz modalni zaklad vypada jako nasSe durova stupnice se tfetim
a sedmym stupném o Ctvrttdon snizenym — zde jsou to tony e a h. Dale je v ni
vyuzivano bohatstvi zvukovych barev, jez lze hrou na kanun ¢i ud produkovat
(bartokovské pizzicato nebo akordicka hra udu, flazolety, unisona ¢&i oktavova
unisona obou nastroji). V neposledni fadé je tfeba zminit i urcitou heterofonii

evokujici quasi-improvizacni charakter hudby:
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Notovy pfiklad €. 46: heterofonicka linka udu a kanunu ze druhé ¢asti ,Tagsim a magsum®“ Studie pro

ud a kanun

V zavére€né cCtvrté vété, psané pouze pro solovy kanun, je opét pracovano jak

s oktavovymi unisony, tak s mikrointervalovym nastavenim pro potfeby magamu Rast

(viz vyse) Ci repetovanymi tény, které Ize realizovat bud nasobnym pizzicatem — t;.

postupnym pfejetim trsatka po jednotlivych strunach sboru nebo stfidavym uhozem

prstd pravé a levé ruky pres cely sbor. Cetna tremola mezi dvéma tény také

pomahaji nastroj plné rozeznit a dat vyniknout jeho vyraznym sonickym moznostem.
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Notovy pfiklad €. 47: ukazka taktl 5-8 (figurovana oktavova unisona v ramci magamu Rast) a 13-16

(repetované tény, nasobné pizzicata a tremola) ¢tvrté véty ze Studie pro ud a kanun
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5.4.3 Millenium

Jako jeden z pfikladd konfrontace exotickych hudebnich nastroji s tradiCnimi,
evropskymi by mohla poslouZzit skladba Millenium pro pét lesnich roht in F, marimbu,
klavir, sitar, vietnamskou loutnu Ban nguyét (dvoustrunny drnkaci nastroj typicky pro
Vietnam) a C¢&tyfi violoncella. Heterogenni barva skupiny drnkacich a perkusnich
nastroju je konfrontovana se dvéma homogennimi vrstvami: dechovou a smy¢covou.
Tuto kompozici jsem dokonCil v roce 2016 jako druhy dil zamysSleného volného
triptychu, z néjz dosud byly realizovany pouze dvé casti, Millenium a Kalimba.
Ustfednim rysem tohoto tfidilného cyklu bylo exponovani neobvyklého drnkaciho
nastroje nebo skupiny drnkacich nastroji proti nékterému ze standardizovanych typu
orchestru nebo zkratka proti (spiSe vétSimu) ansamblu orchestralnich nastroju
(v€etné uziti méné obvyklych instrumentud jako theremin, rozlicné druhy perkusi atp.).
Rozhodl jsem se zaclenit skladbu Millenium do této kapitoly navzdory skute¢nosti, Zze
vznikla jesté prfed zapoCetim mého doktorského uméleckého vyzkumu, a to
z nékolika duvodl: kromé prosté skuteCnosti, Ze se zde vyskytuji exotické drnkaci
nastroje v netradicnim kontextu, se skladba v podstaté primarné zabyva hlavnimi
tématy této prace — tj. zplsobem hry na drnkaci (v tomto pfipadé hindustansky
a vietnamsky) nastroje a moznosti jejich uplatnéni v soudobé zapadni hudbé,
transformaci tradi¢nich nastrojovych idiomu, nezvyklou zvukovou barvou v kombinaci
s evropskymi instrumentalnimi ansambly atp. Domnivam se, Ze pfedstavenim této
skladby také vznika pfilezitost kriticky zhodnotit, co uz dfiv intuitivné uréovalo ma
skladatelska rozhodnuti a dat vSechno do souvislosti s pfinosem doktorského

vyzkumu.

Genezi této skladby, resp. jeji mySlenkové a inspiraCni pozadi, podnitila idea
setkavani a sblizovani odliSnych civilizaci: v pribéhu déjin vzdy dochazelo ke
stfetdm kultur (napf. vyboje Alexandra Velikého propojily fecky svét se severni
Afrikou na jihu, na vychodé s Perskou fiSi a dokonce az s Indii a smiSeni vychodniho
mysticismu s feckou u€enosti daly vzniknout mimo jiné nékolika filozofickym Skolam,
kfizacké vypravy pfinesly do Evropy loutnu i nékteré hudebni pojmy, nemluvé
o vSudypfitomné problematice soufasné globalizace svéta, Cehoz kulturnim
dokladem je napf. fenomén world music). Sitér a vietnamska loutna zde symbolizuji
Siroky geograficky zabér, dvé velmi vzdalené kultury, ansambl pak evropsky svét. Ve

skladbé se zabyvam tim, co maji vSechny tyto kultury spole¢ného, a naopak
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i rozdilného a zcela zamérné prevracim ulohy, jez s nimi byvaji konvenéné
asociovany. Tak napfiklad pfesna intonace a mikrointervalika, ktera hraje bazalni
ulohu v hudbé vychodu, versus temperované ladéni je pojato inverzné — v partu
sitaru se postupuje temperované, ladéni lesnich rohU je naopak relativizovano
rozlicnym krytim. V souvislosti s nejednoznacnosti zapisu sitarového partu
(pfipomenme si, Zze indicka hudba notaci v zapadnim smyslu neznd) jsem si také

vytvofil vlastni znaceni, které ma spiSe proporcni a intuitivni charakter.
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Notovy pfiklad €. 48: hlavni

h strun sitaru

znadeni rozeznéni rezonanénic



Hlavni téma je pfevzato z antifony ,O quam mirabilis“ sttedovéké némecké mysticky,
lékarky a skladatelky Hildegardy z Bingenu, Zijici a tvofici ve 12. stoleti (1098-1179),
fadoveé tedy zhruba pfed miléniem (taktéz od vrcholného stfedovéku, pfip. kfizovych
vyprav nas déli pfiblizné néjakych tisic let, odtud nazev skladby). Jeji téma postupuje
sekundovymi kroky, pouze v samotném zavéru se vyskytne krok velké tercie. Je
exponovano na samém pocatku kompozice v prvnim lesnim rohu a vzapéti je tésné
imitovano na zpusob ligetiovské mikropolyfonie postupné prvni az patou lesnici. Sitar
vstupuje na scénu zahy, v jeho lince jsou nastrojové pozadavky znacCeny v duchu
indické hudby pfislusnymi vyrazy z hindstiny. Poznamka ,CIKARI ad lib.“ se vztahuje
k bordunovym strunam, které muze interpret rozeznivat v ramci svého uvazeni, jedna
se o stylovy prvek improvizace, ktery jsem v partu sitaru zachoval jako odlesk
indickych tradic. Na rezonanénich strunach toho pfi vSi snaze moc vymyslet nelze,
daji se pouze prehrat uplnym nebo ¢asteCnym arpeggiem, pfipadné (pfi troSe snahy)
drnknout jednotlivé tony. Urcité stylizacni prvky prochazeji i napfi¢ skupinami
nastroju v této skladbé uzitymi: drnkaci nastroje (a pochopitelné i marimba a klavir)
maji obecné velmi konkrétni attack, nastupy tond v lesnich rozich jsou tedy
konkretizovany zdvojenim ¢i znasobenim (napf. violoncello pizz. + lesni roh nebo
lesni roh + violoncello arco + violoncello pizz., lesni roh nebo violoncello + klavir Ci

marimba atp.).

Co se tyCe melodické linky — a posléze harmonie ve smyslu vertikalni vyslednice —
nemeél jsem v umyslu zpracovavat zadnou indickou ragu, z indické hudby pouze
prejimam jedno z tradiCnich ladéni Cikari strun: Sa, Ma. Docela dobfe by tedy,
tfebaZze byva spojovano spiSe s fuzemi na poli popularni hudby, k této kompozici

pfiléhalo Zanrové oznaceni world music.

Nastup vietnamské loutny Pan nguyét ve tretim taktu skladby je peclivé pfipraven
doznivanim rezonancnich strun sitaru na jakychsi podstavcich violoncellovych figur.
Melodicka linka loutny, jak naznacuji obloucky a dvaatficetinova decimola na konci,
pouZziva typicka glissanda mezi sousednimi prazci, tim se motivicky ponékud spaji se
sitarem. Rozdilna kvalita glissand obou nastroji (sitar ma moznost glissanda

plynulého, bez zadrhnuti o prazec) je v Milleniu dllezitym zvukovym prvkem.
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Notovy pfiklad €. 49: vstup vietnamské loutny Dan nguyét do znéjiciho ,,oblaku” rezonan&nich strun a

~podstavcové” utvary v lince prvniho violoncella

Forma kompozice je pétidilna a jeji hudba pievazné evoluéni. Cislo pét je pak
v pfipadé této skladby signifikantni: kromé pétice velkych formalnich dild — téma,
Variace |, Il, Ill a zavérecna &ast ,Quasi la cadenza®“, je cely kus (kromé& Casti prvni
sekce — tématu, nadepsané ,senza misura“, kde orientaci pomahaji vertikalni
¢arkované Cary) metricky ¢lenén do 5/4 taktd. Vyznamnym rytmickym prvkem je pak
velmi frekventovana kvintola, melodicky ambitus tématu Hildegardy dosahuje

intervalu kvinty atp.

Prvni variace se zaméfuje pfedevSim na harmonicka pole, exponuje tematicky
material, kterého se sitar zucastni az na jejim konci, melodicka linka je tvofena
zejména sekundami a terciemi jako u Hildegardina tématu. Do variace Il (na str. 9)
jsme vrzeni dvaatficetinovou kvintolou v klaviru. Sitar, uvedeny rozeznénim
rezonancnich strun, krac¢i opét v duchu Hildegardiny melodie po malych intervalech,
obcas se ale sekundo-terciovy tok pferusi skokem o vétsi interval, a tak poprvé zazni
kvinta, poté kvarta a na 10. strané partitury, kde je v sitaru citovano toto hlavni téma,

se poskoci o sextu.
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Notovy pfiklad €. 50: akordicka sazba v partu sitaru a ,prstokladova“ melodie viethamské loutny
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V pfikladu & 12 muzeme spatfit néco, co v indické hudbé neni stylové — totiz
akordickou sazbu v sitaru. Je to vyslovené evropsky prvek a dlivodem jeho aplikace
je opét propojeni vychodnich a zapadnich zvyklosti. MUj autorsky zamér je vSak na
hony vzdalen tomu, aby byly nastrojim pfifazeny schematické role, proto jejich rezim

tu a tam narusi urcity detail, jako tfeba ojedinéle pfedepsany ¢tvrtton v partu sitaru:

sym. strings

Sit.

e, KN
T
i

Notovy pfiklad €. 51: kontrast mirné zvySeného a nealterovaného ténu g1 v partu sitaru

Pfi spravném a peclivém zaintonovani je efekt rozdilu prvniho — o &tvrttén zvySeného

gl — a Cistého g1 hned v nasledujicim taktu pomérné plusobivy.

Nastup variace Ill (na strané 15) je opét pfipraven pompézné — staccatissimem
lesnich rohl. Dochazi zde k reminiscenci tematického materialu z prvni variace
a stylizaci tzv. gamak taans (jakéhosi frenetického, extatického vibrata sitaru,
v mnohem markantnéjSim méfitku bude tento ukaz znazornén v nasledujici kapitole),
ktera jsou zde evokovana ve velmi umirnéné formé — vibratem ,zpivajici“ (nejvyssi
hmatnikové) struny, vyznaceného vinovkou nad konkrétni notou. Téma Hildegardy
z Bingenu je zde dekomponovano na elementarni gesta na zplsob postmoderniho

stfihu.

Z uvedeného rozboru je snad patrné, jakym zplsobem je pojata faktura skladby.
Drnkaci nastroje maji dostateCné pfilezitosti pro solova vyznéni i pro osvézujici
mixturu s pfedepsanym ansamblem, skupiny si diky propracované dynamice
a zakladnimu témbrovému odstinéni vzajemné predavaji prostor, ale také se dobfe
spdji (neni zde pouZito tanpury jakozto doprovodného nastroje). PFi kompozici
Millenia bylo mym zamérem vyjadfit se vécné, bez pfehnanych gest, utkat se
s dualitou prostfedkd a pokusit se nechat oba svéty splynout v jednotu zdanlivé bez
zasahu zvenci — Cili tak, Ze véci vedle sebe prosté existuji a vysledek jejich setkani je
skryt nékde mezi fadky. | dnes, po nékolika letech, které uplynuly od doby, kdy jsem

tuto skladbu psal, mam dojem, Zze zamér skladby se pomérné zdafil, a také Ze prace
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s drnkacimi nastroji (oba jsem mél k dispozici) uz pfedznamenava nékteré rysy mych

budoucich skladeb z podobného ranku.
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Notovy pfiklad €. 52: ukazka faktury Millenia — sestupny kvintolovy motiv ve 37. taktu v marimbé
vznika inverzni Hildegardina tématu; od taktu 38 nastava klimax v imitovanych figurach violoncell a

z néj opét vyplyne téma Hildegardy ve druhém a tfetim violoncellu (v taktu 39).
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5.4.4 Trojkoncert pro sitar, ud, kantiin a orchestr

V mé disertacni skladbé Trojkoncert pro sitar, ud, kanun a orchestr se protinaji
a tvar¢im zpusobem transformuji mnohé z vySe probiranych prvkd, struktur a
konceptu vyziskanych ze studia klasické arabské a hindustanské hudby. UZ samo
uvedeni sitaru po boku udu a kanunu napovida, Ze jde o vyslovené synkretické dilo a
povaha hudby to také dosvédCuje: pfes veskeré vyuzité mimoevropské koncepty je
skladba pevné ukotvena v zapadni hudbé. V nasledujicich odstavcich se budu
vénovat nékolika mistum Trojkoncertu, v nichz, podle mého nazoru, dochazi k jevam,

které stoji v kontextu této prace za pozornost.

l. véta

Hned z pocatku je exponovano hlavni téma, které se navraci v blocich oddélenych
pauzou. V duchu tradic arabské hudby je jeho melodicky ambitus v rozsahu
pentachordu, pfi druhém navratu tématu (bloku) je pak rozSifen na sextachord. Toto
prodlouzeni melodického rozpéti o jeden ton je ostatné pro skladbu pfiznacné, déje
se tak na vice mistech skladby (napf. 2. véta — trubka v sekci G, viz pfislusny oddil
této podkapitoly). Hlavnim aktérem je zde kanun, vyuZzity harmonicky, sitar — v duchu
hindustanské hudebni tradice — provazi jeho figurace synkopickym drnkanim strun
Cikari; ud je rozdélen do dvojhlasu, pfic¢emz spodni hlas (nejhlubsi prazdna struna C)
se poji s basovym fundamentem a tén d* ve vy$$im hlase podporuje hybnost tématu
synkopami. Toto téma vychazi ze vstupniho tématu Studie pro ud a kanun. Podobné
jako ve Studii je i v Trojkoncertu o par taktu dal téma (dokud je ma posluchac v zivé
paméti) exponovano s preladénim ténu es a as v kanunu o &tvrttén a s pozménénou,
disonantné&jSi harmonii, ¢imz vznika dojem jakéhosi rozostfeni a neklidu oproti
puvodni, stabilni diatonice. Tyto tematické navraty jsou preruSovany kadencénimi

sekcemi senza misura so6loveho udu, ktery na né vzdy motivicky navazuje.
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Notovy pfiklad €. 53: pfeladéni kanunu spolu s reharmonizaci puvodné diatonické podoby hlavniho

tématu a kadenéni sekce s6lového udu

Z uvedeného prikladu €. 53 je patrné, Ze tematicky blok po svém disonantnim
prubéhu usti opét do diatoniky pro nastoleni klidu. Lze na ném také vidét, jakym
zplsobem je pracovano s preladovanim kanunu: vychozi ladéni nastroje (pro cely
Trojkoncert) odpovida aiolské stupnici ¢ moll. Na konci horniho systému ma hrac
znaCku pro generalni zruSeni (tedy prepnuti doprava) vSech zapnutych mandal.
Hned na kraji systému nasledujiciho pak tony v zanaskové velikosti spolu se slovnim
pokynem, udavajicim pocCet pacek k pfepnuti, indikuji, jaky tonovy terén je tfeba

pripravit pro nasledujici takty.

Prostor dostava v prvni vété i trio vS§ech drnkacich nastroju bez doprovodu orchestru
a tento ,novy zvuk® pfijemné kontrastuje s evropskym zabarvenim zbytku télesa. Po
takovéto ,solové” sekci nasleduje prvni utvar, ktery se snazi o dosazZeni jakéhosi

arabského zvuku, resp. napodobu tachtu: jde o (oktavové) unisono fléten, hoboju,
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klarinetd, udu, kanunu s druhymi houslemi a violami, které pro dosazeni jesté
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Notovy pfiklad €. 54: unisonovy oddil evokujici zvuk arabského tachtu

Kromé& smycCcoveho glissanda je zde také v souladu s tradic¢ni ulohou heterofonie
v arabské klasické hudbé (viz o tomto dale) figurovan part udu a kandunu pomoci

tremol v primé ¢&i oktave.

Tremolo jakozto charakteristicky prvek hry na vSechny tfi zucastnéné drnkaci
nastroje (jejichz postupné slabnouci ton by se jinak v ansamblu ztracel) se doCka v
oddilu ,J“ ve smyCcové sekci svého tematizovani (notovy pfiklad €. 55): je zde
stylizovano smykem ricochet, ktery svou podstatou obohacuje zvuk smycécl o
vyrazny perkusni prvek a také mirné zrelativizuje ténové vysky a tim padem i

pfipadnou uhlazenost celé Casti. V partu kanunu jsou také za timto ucelem uplatnéna

111



tzv. nasobna pizzicata, tedy postupné drnknuti (napf. nehtem) jednotlivych strun
sboru. Jinak je ale tato &ast postavena pfevazné na smyccich a je urCena

k odpoc€inku od zvuku drnkacich nastroja, ktery by mohl ponékud zevSednét.
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Notovy pfiklad €. 55: stylizace tremola, jakozto charakteristického prvku hry na arabské drnkaci

nastroje ve smyc¢cové sekci

Za zminku mozna stoji jesté oddil ,N“ (pfiklad €. 56), pfedstavujici zklidnéni pred
zavérem veéty, kde na pozadi ur€itého choralniho utvaru v Zestovych nastrojich,
klarinetech (pfip. ve druhém fagotu) postupuje sitar v oktdvovém unisonu s prvnim
fagotem v melodii volné inspirované zvukem hindustanskych rag. Prestoze
podobnych mist je v Trojkoncertu vice, je tento soubé&zny postup dvou rozdilnych
nastroji0 pomérné pulsobivy. Rezonanéni struny (viz nasledujici pfiklad €. 56) jsou
(oproti mym predchozim skladbam s volnégjSi tektonikou a vétSim podilem

improvizace) v celé skladbé vypsany v pfesnych ténech i rytmu.
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Notovy prfiklad ¢. 56: quasi chorailni pozadi dechovych nastroji a soubéZna melodie sitaru a fagotu

pred zavérem prvni véty Trojkoncertu

Il. véta: Foxtrot

Foxtrot je druhou Casti cyklu, ve kterém se snazim nalézat sty¢né plochy mezi
zdanlivé nesourodymi kulturnimi tradicemi. Zakladnim charakteristickym ramcem je
zde swingovy pattern bici soupravy snoubici se se zvukem exotickych drnkacich
nastroju. Kromé stylizaci koncepc&nich prvkd prejatych z arabské &i hindustanské
klasické hudby je zde odkazovano také na jazz. Tak je napf. v blokové sazbé vSech
tfi drnkacich nastrojich evokovan nazvuk na bebopovou scénu druhé poloviny
Ctyficatych let dvacatého stoleti, ktera si libovala v dlouhych, propauzovanych a

hadovité se vinoucich ansamblovych liniich v unisonu.

Sit.

Oud

Qanoon

Notovy pfiklad €. 57: ,bebopovy* blok tfi drnkacich nastroji ve 2. vété ,Foxtrot® Trojkoncertu
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Ve stfedni Casti véty, kde se hudebni proud ponékud zklidni a iniciativu pfebiraji
pletence soélovych nastroji (na rozdil od jinak prevladajici blokové prace jednotlivych
nastrojovych sekci), vznika pfihodny prostor pro experimenty s barvou zvuku: zde je
V sitaru jsem také pouzil svUj oblibeny perkusni efekt — rychlé a hlasité prejeti

nehtem pres vSechny rezonancni struny s jejich brysknim zatlumenim.

Zvlastnim konstruktem, vytvofenym specialné pro Foxtrot, jsou melodizace (v
uhrnném vysledku vlastné harmonizace) rytmickych modua iqga‘. Seskupenim nékolika
rytmickych pasem, z nichz kazdé vzniklo zfetézenim jednotlivych segmentd
konkrétnich modud o riznych délkach a jejich pfevedenim na spoleény 4/4 metricky
rastr, jsem ziskal hybny pattern, ktery navazuje na reminiscence prvni véty v motivu
obou trubek (jde o ono rozSifovani ambitu motivu o jeden pultéon, o které jsem hovofil
uz vySe v rozboru prvni véty). Kazdy rytmicky modus byl melodizovan tfemi tény,
odpovidajicim tfem zakladnim uderdm na darbuku (Ci obecné na blanozvucény
rytmicky nastroj) — tedy dum, tek a es, neboli hluboky, vysoky a stfedni ton — poté
zdvojenych terciemi. Na ukazce v pfikladu €. 58 jsou to (odshora doll) v sekci dfev
tyto mody: karaci (2/4), sudasi (6/4) a dawr hindi (7/8):
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Notovy pfiklad €. 58: textura sloZzena z rytmickych modu iqa‘

[ll. véta: Alap a tahmil

Jako obé predchozi véty, pracuje i treti, zavéreCna dvoudilna véta se stylizacemi
blizkovychodnich hudebnich prvki a pfedstavuje symbolické prolnuti hindustanského
a arabského svéta. Prvni ¢ast tvofi ve shodé s duchem alapu pomalou introdukci
k ¢asti druhé a v ramci celého cyklu je to vlastné jediny vétsi celek na misté volné

véty. Jsou zde vyuzity i nékteré z rozSifenych technik hry na kanun, napf. glissanda
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ladicim kli€¢em na zpUsob slidu, ¢imz se jeho zvuk do urcité miry pfiblizuje sitaru,
nebo hra dvéma jidelnimi hllkami jako palickami. Jednoduchym pokynem uvede
sitarista do chodu i elektronickou tanpuru, jejiz dron Sa—Ma, je pfenesen a dopinén

na uplny kvartsextakord G dur ve smyccich:
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Notovy pfiklad €. 59: stylizace tanpurového dronu Sa-Ma ve smy¢cové sekci, s obohacenim o imitace

sdilené s partem sitaru

Inspirace konkrétnimi ragami, resp. jejich modalni slozkou, se tu pfenasi do
harmonického prubéhu: o nékolik malo taktd dale (pfiklad & 60) je akord ve
smyCcové sekci utvofen zragy Patdip, jejiz avaroha odpovida nasSi melodické
stupnici moll (pozdéji nasleduje dalSi akord, ,hes-d-a-c-e“, slozeny zténu ragy

Yaman).
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Notovy pfiklad €. 60: glissando ladicim kli€¢em po struné (sboru) kandnu a smy¢covy akord sestaveny

z ténl ragy Patdip

Druha cCast véty, nazvana Tahmil, je zase volnou aluzi na stejnojmennou formu
klasické arabské hudby, pro niz je charakteristické stfidavé exponovani sélistickych a
ansamblovych sekci (viz podkapitolu 1.1.4). V Tahmilu je parafrazovana typicka
unisonova faktura soudobych arabskych instrumentalnich ansambli v podobé tachtu
rozSifeného o smyccovou sekci a napf. také o nékteré dfevéné dechové nastroje. Je
uplatnéna modulace ve smyslu pravidel arabské klasické hudby: z prvni ¢asti tématu,
ktera je komponovana v modu shodném s magamem Rast, se pfechazi do magamu
‘adZam. Tento rozdil je dan tébnem ,vyssi f* a f“ v cilovém magamu, tén ,c*, Cili kvinta
prvniho modu, se tak stava modulaénim bodem ghammaz (coz je téz v souladu s
patym stupném magamu Rast), od kterého pokraCuje téma v novém maqgamu a
evokuje pocit subdominanty, ¢emuz napomaha i prodleva na ténu ,c* v pedalovém
ténu lesnich rohd a oktavovém pizzicatu violoncell a kontrabasu. Z nezbytnych prvku
arabské (klasické) hudby je tu také pocitano se stylovou heterofonii, protoze zakladni
notovanou linku drnkacich nastroji (s logickym predpokladem, Ze se jich ujmou
zkuseni hraci), Ize dale ornamentovat a v praxi tudiz kazdy nastroj — diky své
anatomii a technice hry — bude melodicky svuj part zdobit trochu jinak, diky ¢emuz
bude zdanlivé tenky zvuk jednohlasé linie ve vysledku znit robustnéji. Ornamentace
nebyva ani v dnesni dobé v arabské hudbé fixné notovana, nebot jeji pojeti se liSi

v zavislosti na zemépisné oblasti, historické epose, hudebnim stylu, a pfedevsSim na
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konkrétnim nastroji a svobodné vdli interpreta: partitura s dukladné vypsanou
ornamentaci pro kazdy nastroj zvlast by sotva pulsobila prehledné. V ramci svého
Skoleni navic projde student arabské hudby dlouholetym tréninkem, pfi kterém si
pomoci osvojeni tradi¢nich ornamentacni postupl najde na tomto poli svoji vlastni
cestu. Velmi €astym pfipadem, spadajicim do problematiky ornamentace, je rovnéz
emfaze urcitého useku (nebo jen jediného ténu) melodie spodni oktavou, jak je to

patrné ve tretim taktu ukazky v pfikladu €. 61.
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Notovy pfiklad &. 61: ukazka generalniho unisonového bloku 3. véty Trojkoncertu s pfileZitostnym

podpofenim spodni oktdvou a rozdilnou artikulaci v partech jiz v zapisu

V partu sitaru (viz vySe uvedeny pfiklad), jehoz hra se odviji (jak jiz bylo zminéno)
pfevazné na ,zpivajici“ struné ,badz tar®, je diky znacnému rozméru krku tohoto
nastroje melodie oproti zbyvajicim dvéma nastrojim mirné upravena, napf. co se
tyCe oktavovych transpozic, jinak by byly ve svizném tempu nékteré vétsi intervalové

kroky hratelné jen obtizné.
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V Tahmilu, ve shodé s jeho arabskou formalni pfedlohou, také vpada ansambl do
sélistickych sekci. Séla vSech tfi drnkacich nastroju jsou ponechana plné na
interpretech, ktefi maji pfiblizné osmitaktovy prostor pro zcela libovolnou improvizaci,
pouze zasah ansamblu je vzdy pfedepsan pro konkrétni misto. Vyslovené zapadnim
kompozi¢nim prvkem je potom moment, kdy se dva melodické bloky (pavodné
melodie solového violoncella z prvnich taktd Alapu, pozdéji plynulé pokracovani
melodie Tahmilu a zacatek hlavni mysSlenky Tahmilu) potkaji kontrapunkticky pod
sebou, zesilené i ojedinélym vyskytem harmonie, ktera je realizovana doslovnym
uvedenim utvaru v lesnich rozich a fagotech ze zaCatku Alapu. Pfi této pfilezitosti
jsem také vyuzil pro arabskou hudbu tradi¢ni ,fazové“ zpozdéni jednotlivych
melodickych celkl (zde konkrétné o cely jeden takt), nez se opét stfetnou
v dokonalém unisonu. A konecné, pokud jde o rytmickou stranku, je Tahmil po celou
dobu provazen darbukou, které podle predepsanych pokynl moduluje mezi

rytmickymi mody magsum a malfuf.
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Notovy pfiklad €. 62: prolnuti dvou melodickych blokl jako sou€ast gradace finalni véty Trojkoncertu
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Zaver

Béhem prace na predkladané disertaci, jakoz i béhem celého doktorského vyzkumu,
jsem soustavné pracoval na prohlubovani svych znalosti a zpfesfiovani formulaci.
Plvodné velmi skrovny objem odborné literatury a pramenu se postupné uspokojivé
rozSifoval: probral jsem se nékolika knihami i Sirokou Skalou fundovanych ¢lanku a
po celou dobu doktorského studia se prubézné vyjasnovala také fada nedorozuméni
jednoznacénymi formulacemi v zahrani¢ni literatufe. Na vlastnim kompozi¢nim
vystupu jsem si vyzkousSel, jakym zpusobem lIze ten ktery koncept Ci prvek arabské a

hindustanské klasické hudby uchopit a pretvofit jej pro potfeby soudobé skladby.

Poté, co jsem si pofidil arabskou loutnu ud a vramci grantu nechal pro HAMU
zakoupit i kanun, jsem Zzjistil, jak dulezita je prakticka znalost hry na tyto nastroje,
v disledku ¢ehoz jsem kriticky zrevidoval party svych studii pro tyto nastroje a
odstranil z nich nevhodné postupy, které jsem v pfedchazejici teoretické roviné
nepiedpokladal. Pro svou praci skladatele a hrace jsem tak vytéZil mnoho cennych
podnétl. A konetné diky pomoci nékolika pfatel zfad odbornikd - jak
na problematiku arabskych realii ¢i napf. na fonetiku — jsem také dospél k Ceskym
pFepisim mnohych cizojazyCnych termind, které zatim v Ceské literatufe nejsou

zavedeny.

V zavéru své magisterské prace (pojednavajici o drnkacich nastrojich témér z celého
svéta) jsem se nepfimo zavazal k sepsani obSirngjsSiho a konkrétnéji zaméreného
textu v budoucnu a jsem tedy rad, Ze v tomto ohledu jsem svuj zavazek splnil. Pfes
vesSkery pokrok, ktery jsem v poznani blizkovychodni hudby ucinil, si vSak stale
uvédomuiji, Ze v dané problematice jsem teprve na za¢atku a ze muj zajem o hudbu
téchto kulturnich okruhlG si vyzaduje mnoho dalSiho teoretického i praktického
badani. Touto disertaci tedy vlastné jen shrnuji dosavadni stav svého vyzkumu na

poli slozitych a nesmirné poutavych hudebnich systému téchto oblasti.
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Priloha

SLOVNICEK NEKTERYCH MIMOEVROPSKYCH POJMU

alap:

antara:

aroha:
avaroha:

dzor:

chanat:
iga“:

magam:

meend:

murchana:

raga:

rasa:

sajr:

tacht:

tagsim:

(ind. hudba) uvodni, introdukéni Cast interpretace ragy, bez fixniho
metra a rytmickych nastroju

(ind. hudba) dil¢i sekce alapu, jakasi jeho ,druha sloka“, obvykle ve
stfednim rejstfiku (nastroje i zpévniho hlasu)

(ind. hudba) vzestupny melodicky postup (v ramci modu, stupnice)
(ind. hudba) sestupny melodicky postup (v ramci modu, stupnice)

(ind. hudba) ¢ast interpretace ragy v rychlém tempu, ¢asto s pozvolnym
accelerendem, které obvykle pfenasi hudebni proud do dalsi ¢asti

(arab. hudba) vyraz pro ,sloku”
(arab. hudba, mn. €. iga‘at) rytmicky modus

(arab. hudba) souhrnny pojem pro modus a s nim spojené
charakteristické melodické vzorce, interpretacni zvyklosti atp.

jeden ze zakladnich vyrazovych prvkud v indické hudbé, jde v podstaté o
glissando mezi dvéma tony, které ovSem musi byt zfetelné artikulovany

(ind. hudba) pojem pro pFesunuti téniky, resp. dronu, nad nimz je
zachovana stupnice v plvodni téniné

(ind. hudba) souhrnny pojem pro modus a s nim spojené
charakteristické melodické vzorce, interpretacni zvyklosti atp.
(sanskrtsky vyraz raga znamena naladu, pohnuti mysli, barevny zazitek

ap.)

(ind. hudba) navozeni ur€itého emocionalniho rozpolozZeni, zazitku
estetické (spiritualni) ,radosti“ (navozeni rasy je jeden ze zakladnich
ukoll ragy)

(arab. hudba) pojem oznacujici interpretaCni naplnéni moznosti
maqamu

(arab. hudba) tradiéni ansambl arabské hudby, jehoZz sestavu tvofi
vétsinou kanun, ud, housle, naj, riqq a darbuka

(arab. hudba) volnd forma arabské hudby, bez fixniho metra
(rytmického modu), zalozena z velké €asti na improvizaci
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tarab: (arab. hudba) pojem oznacujici navozeni souladu mezi interpretem a
posluchacem

taslim: (arab. hudba) vyraz pro ,refrén”

that: (ind. hudba) deset zakladnich modu indické hudby
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