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Abstrakt

Bakalarska prace se zabyva historii vyuzivani lichych meter v jazzu. V teoretické Casti
predstavuje hlavni hudebni tradice, kterymi se jazzovi tvarci inspirovali, a rozebira
problematiku déleni dob a jejich subdivizi pro demonstraci odliSnosti mezi izochronnimi a
neizochronnimi metry. Na tomto podkladé vysvétluje, ze pravé prostfednictvim subdivizi, se
kterymi jazzovi tvlrci pracovali jiz dfive, bylo mozné prenést liché rytmy do jazzového jazyka
a pfimét je swingovat. V ¢asti praktické dokumentuje posun v rytmice na konkrétnich
chronologicky uspofadanych ukazkach s dirazem na historicky milnik roku 1959, kdy vyslo
prvni masové uspésné jazzové album Time Out! Davea Brubecka postavené zcela na
lichych metrech. V zavéru prace zasazuje vyuzivani lichych meter do dé&jin posouvani hranic
zanru a vysvétluje tento fenomén jako jev pro jazz pfirozeny. Poskytuje zaroven kratky vhled
do soucasnosti a poukazuje na fakt, Ze proces integrace lichych meter do jazzového idiomu
je v dnednim globalizovaném svété dokoncen.

Abstract

The bachelor thesis deals with the history of the use of odd meters in jazz. In the theoretical
part, it introduces the main musical traditions that inspired jazz composers and discusses the
issue of time divisions and their subdivisions to demonstrate the differences between
isochronic and non-isochronic meters. On this basis, it explains that it was through the
subdivisions that jazz creators had worked with earlier that it was possible to bring odd
rhythms into the jazz language and make them swing. In the analytical section, the thesis
documents the shift in rhythmic style through specific chronologically arranged examples,
emphasizing the historical milestone of 1959, the year of the launch of the first massively
successful jazz album, Time Out! by Dave Brubeck, built entirely on odd meters. The thesis
concludes by situating the use of odd meters within the history of the genre's pushing of
boundaries and explains the phenomenon as natural to jazz. It also provides a brief insight
into the present day, pointing out that in today's globalized world, the process of integrating
odd meters into the jazz idiom is complete.
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Uvod

Poslech a interpretace hudby s jinym nez izochronnim metrem’ stale pfedstavuje problém
pro rytmické navyky a o¢ekavani mnoha zapadnich posluchacl i hudebnikl. Jednim z mala
hudebnich styll, ktery licha metra pfijal a vélenil do svého vlastniho svéta a pracuje s nimi
velmi kreativnim a rozmanitym zpusobem, je jazz. Z hlediska dnesniho pojeti jazzové hudby
muUzeme jisté prohlasit, Ze hra a komponovani v lichych metrech je jiz naprostou normou a
jazzovi hudebnici tyto rytmy implementovali do svého béZného hudebniho jazyka. Nebylo
tomu tak ale od poCatkd vyvoje jazzu. V této praci se snazim predlozit historicky pfehled
pouziti lichého metra v jazzové hudbé a zmapovat nejvyznamnéjsi hudebni vlivy, kterymi se
jazzovy tvarci k pouziti neizochronnich meter pro svou originalni a autentickou hudbu
inspirovali. Prace je rozdélena do dvou Casti. V teoretické Casti je popsana problematika
lichych meter z hlediska hudebni definice, charakteristika jazzového rytmu a frazovani a
teoreticky prehled hudebnich tradic, ktera licha metra bézné vyuZivaji a ve kterych hudebnici
nachazeli inspiraci pro vyuziti lichych meter ve vlastnim jazzovém idiomu. V analytické Casti
se prace zabyva historickym pfehledem pouZiti neizochronnich meter v jazzové hudbé
vzhledem k samotnému vyvoji tohoto hudebniho Zanru. V zavéru prace nastifiuje stav
pouzivani lichych metrd v sou€asnosti a ukazuje tento fenomén jako plné integrovanou
svébytnou disciplinu, ktera by idealné méla byt soucasti hudebniho jazyka dobrého
jazzového hudebnika.

' Pojem izochronni pochazi z feétiny (iso = stejny, chronos = ¢as) a znamena rozdéleny na rovnomérné ¢asové jednotky.



1. Teoreticky uvod do problematiky lichych rytmu

1.1. Hudebni metrum

At jiz definujeme hudbu z jakéhokoliv uhlu pohledu, v zakladu jeji definice nelze pominout
tvrzeni, Ze hudba se musi pohybovat v ¢ase. Hudba je tedy zvuk usporadany v ¢ase. VétSina
hudby? proto vytvafi a udrzuje zakladni metrickou linii, tedy zakladni ¢asovou jednotku, ktera
muze byt slySitelna, ale také pouze implicitni. Tato se sklada z opakujici se fady stejnych, ale
presto odliSnych periodickych podnétll s kratkou dobou trvani, které jsou vnimany jako
¢asové body.?

Existuje mnoho zplsobu, jak utvafet a vnimat zvukové sekvence jako rytmy. Jednim z
nejsofistikovanéjSich a nejpropracovanéjSich pfistupt k hudebnimu metru v posledni dobé je
napf. studie Justina Londona Hearing in Time. Psychological Aspects of Musical Meter.
London tvrdi, Ze metrické soustavy Casovych cykll jsou zakladem nejen stylistickych
zvyklosti, ale také urcitych percepcnich a logickych omezeni: takzvanych ,dobfe
zformovanych vazeb“ (orig. Well Formedness Constraints, téz WFC).

Pro zachovani pfehlednosti a systematiCnosti se v analytické Casti této prace budu Fidit
definicemi jednotlivych slozek rytmu dle prace Howarda E. Smithera Theories of Rhythm in
the 19th and 20th-Centuries. Smither ve svém pojednani identifikuje tfi zakladni
architektonické urovné rytmu: metrum, dobu a jeji subdivize®.

Metrum Ize definovat jako pravidelny, opakujici se cyklus (vzorec) silnych a slabych udert?.
Podle slovniku The New Grove Dictionary of Music and Musicians je metrum organizovany
rytmus, tedy nezbytny organizaéni princip, jehoz prostfednictvim se rytmus muze vyjadrovat
a nabyvat formy®. Metrum v hudbé tak vytvari pro vétsinu hudby jakousi patet, ¢i jinak fec¢eno
zcela konkrétni zakladnu pro celkovy poslech hudby. V mnoha hudebnich zanrech (a v jazzu
predevsim) je to navic pravé rovnovaha mezi metrickou prehlednosti a ur€itym konfliktem -
rytmickou rozmanitosti, hravosti, pfekvapenim, ktera udrzuje pozornost posluchacl a pfinasi
esteticky (a snad dokonce i télesny) pozitek. Pokud se ustali pravidelna metricka linie (puls),
mame tendenci naslouchat a uvaZovat v jejim ramci a to pfesto, kdyZ s ni budou nasledné
hudebni udalosti v konfliktu. Kdyz jsme na hudbu naladéni, dokonce doplfiujeme chybéjici
prvky, abychom si mentalné uchovali pocit pravidelnosti, ktery na lidské vnimani pusobi
uspokojujicim dojmem’. Lidskému vnimani se zda byt tento jev naprosto pfirozeny a to
zdaleka nejen proto, ze nabyvame zkuSenosti poslechem hudby (a tudiz zname a nasledné
rozpoznavame rlizna metrickd schémata), ale také proto, Zze pravidelna rytmizace je v
lidském chovani a ve svété, ktery nas obklopuje, vSudypfitomna a obecné rozSifena. Z toho
vyplyva, Ze €asova struktura toho, co poslouchame, aktivné utvari nasSe oCekavani toho, co
uslySime vzapéti: ,Jakmile se jednou vytvori hierarchie metrik, budeme jako posluchaci tuto
organizaci udrzovat tak dlouho, dokud pro ni bude existovat minimum dtkazg.®

2 Existuji zde samozfejmé vyjimky, jako je napfiklad néktera ambientni hudba nebo redukcionistické hudebni sméry jako tfeba
Wandelweiser, které rytmickou slozku zamérné vypoustsji.

3 LERDAHL, Fred, a Roy JACKENDORFF. A Generative Theory of Tonal Music. The MIT Press Series on Cognitive Theory and
Mental Representation. Cambridge: MIT Press, 1983. ISBN 978-0-262-12094-4, 978-0-262-62107-6, 978-0-262-62049-9.

4 SMITHER, Howard E., Theories of Rhythm in the 19th and 20th-Centuries With a Contribution to the Theory of Rhythm for the
Study of 20th-Century Music, publikovana dizerta¢ni prace, Cornell University, 1960.

5 Dal$i mozna Eeska synonyma jsou: tézka vs. lehka, pfizvuéna vs. nepfizvuéna doba.

6 ,Rhythm and tempo,” In: SADIE, Stanley a John TYRRELL, John (eds.) The New Grove Dictionary of Music & Musicians,
London: MacMillan Publishers, 2001.

7 Jako pfiklad zde poslouzi nevédomé podupavani, ¢i rytmizované pohyby posluchaée v rytmu sly§ené hudby.

8 LESTER, Joel. The Rhythms of Tonal Music. Hillsdale, New York: Pendragon Press, 1986. ISBN 978-0-8093-1282-5.



Opakujici se vzorec trvani hudebniho metra v Case byva na zacatku skladby v notaci
oznaCen predznamenanim, metrickou (€asovou) signaturou — ta urcuje, kolik uderl se
nachazi v jednom taktu a jaké hodnoty maji tyto udery. Typicky se zapisuje v notové osnové
pomoci dvou €isel umisténych nad sebou. Horni Cislo udava poc€et dob v jednom taktu,
zatimco spodni Cislo udava hodnotu noty, ktera predstavuje jednu dobu. Z toho plyne, ze
kazdy takt urCuje pocet not, které do n& mohou byt umistény, a tento pocet zavisi na asové
signature; pocet not povolenych v kazdém taktu je tedy uréen ¢asovou signaturou.

1.2. Dva typy hudebniho metra

V zakladu délime hudebni metra na izochronni®, rozdélena na rovhomérné ¢asové jednotky,
a neizochronni, délena na Casové jednotky nerovnomeérné. Izochronni metra se dale déli na
jednoducha, kde se zakladni déleni jednotlivych dob odehrava ve skupinach po dvou (takt
4/4, 3/4, 2/4 atd.), a slozena, kde zakladni déleni not probiha ve skupinach po tfech. Sem
patfi napf. 6/8 takt (dvé skupiny po tfech osminovych notach), 9/8 (ifi skupiny po tfech
osminovych notach)'® atd. Izochronni metra se tedy skladaji vyhradné bud ze skupin
subdivizi po dvou, nebo ze skupin subdivizi po tfech.

Liché metrum pak oznacuje rytmicky cyklus, ktery je rozdélen nerovhomérné (nepravidelng)
a jednotlivé subdivize po dvou a tfech se zde kombinuji. Liché rytmické cykly jsou tedy
zalozené na prvocislech vétSich nez tfi (napf. 5, 7, 11, 13 ...) a jsou z definice nerovhomérné
rozdélené v konkrétnim metru'.

Na tomto misté je dllezité poznamenat, Ze jak izochronni, tak neizochronni metra se déli do
jednotlivych skupin po dvou nebo tfech. Toto zakladni déleni se jevi jako klicovy prvek v
adaptaci lichych rytm( jazzovymi hudebniky.

Nasledujici pfiklad ukazuje rozdéleni architektonickych vrstev dle Howard E. Smithera na
pfikladu 9/8 metra v déleni 3+3+3 a 2+2+2+3:

—-+METRUM
9 0O - 0 - iIreY
68 B 8
D)
—-DOBY (BEAT)

9 Pojem pochazi z Fectiny (iso = stejny, chronos = ¢as).
10 9/8 metrum muZe také naleZet do kategorie nerovnomérnych meter, jak je poukazano dale.
" Nemohou totiz byt nasobkem dvou nebo tfi.



1.3. Jazzovy rytmus

V Gvodni kapitole knihy Gunthera Schullera Early Jazz'? autor popisuje, jak se vyvijely
jednotlivé charakteristické prvky tohoto stylu. Zejména pak sleduje vyvoj ustfedniho
rytmického prvku jazzu, tedy swingu. Tim samoziejmé& nema na mysli nejpopularnégjsi
jazzovy styl, ktery vévodil taneCnim parketim ve 30. letech 20. stoleti, ale zplsob
charakteristického ,timingu“ — rytmického citéni vychazejiciho primarné z polymetrickych a
polyrytmickych struktur afrického dédictvi. Dulezitymi body, které Schuller uvadi, jsou jeho
poznatky o tom, Ze v jazzu dosahuje lehka druha a ¢tvrta doba 4/4 metra rovnosti'® s prvni a
tfeti dobou tézkou. To je ve vyrazném kontrastu s velkou vétSinou znamych hudebnich
tradic, zejména v zapadnich kulturach, kde je hudba ve 4/4 taktu standardem, a v nichz ma
prvni doba prednost pfed ostatnimi. Celkové tedy Schuller zdurazriuje vyznam vyzdvihnuti
druhé a Ctvrté doby v jazzu jako kliCového prvku, ktery definuje rytmus a ,groove“ tohoto
hudebniho stylu. Zaroven upozorfiuje, Ze jazzové frazovani Casto tihne k opacnému
extrému, kdy jsou lehké doby zamérné akcentovany. Zminuji to zde proto, abych ukazal, jak
zasadni nositel informace je rytmicky prvek pro jazzovou hudbu, coz ostatné doklada i Dizzy
Gillespie, kdyZz na otazku, jak moc dominantni roli hraje v jeho improvizadnim mysSleni
rytmus, odpovédél: ,Vétsinou slySim rytmy a pak k nim pfidam noty.“1*

Priklad afrického polyrytmického odkazu v jazzu: intro bebopové skladby Dewey Square od
Charlieho Parkera.
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12 SCHULLER, Gunther. Early jazz: Its roots and musical development. New York OXFORD UNIVERSITY PRESS 1968. ISBN
0-19-500097-8

'3 Tento jev nazyva pfihodné ,democratization®.

4 BERLINER, Paul, Thinking In Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: The University of Chicago Press, 1994, s. 158.
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1.4. Vliv cizich kulturnich vlivu na jazz

Jednim z kliCovych prvk( vyvoje a inovace v jazzu bylo jiz od jeho prvopoc&atkl prejimani
cizich hudebnich vlivll z riznych kultur a vélefiovani téchto poznatkl do vlastniho kreativniho
hudebniho uvazovani, coz plati i pro vyvoj jazzového rytmu. Jazzovi hudebnici se vzdy
otevirali novym zvukim a rytmdm, a to i t€m pfichazejicim z jinych hudebnich tradic, coz
pfispélo k neustalému rozSifovani hranic tohoto hudebniho stylu. Pfi raném formovani jazzu
sehraly zasadni roli afroamericka hudba a africké hudebni tradice. Rytmicka slozitost,
polyrytmy a techniky improvizace typické pro africkou hudbu se staly nedilnou soucasti
rytmického svéta jazzu a afroamericka komunita v USA pfinesla do jazzu bluesové prvky,
gospelové vokaly a zpusob vyrazu, které ovlivnily jeho emocionalni hloubku.

Vnitfni potencial skryty v novém pfistupu ke vzdalenym kulturnim zdrojum ukéazala v
pocatcich éry bebopu prfedevsim skladba A Night in Tunisia od Dizzy Gillespieho z roku 1942
(spoluautor Frank Paparelli), do které integroval afro-kubanské rytmy'. Toto spojeni
»hovych“ rytmU world music a jazzu, ¢astecné usnadnéné Gillespieho Uspé&sSnym vcélenénim
téchto rytm0 do jeho uz tehdy velmi popularni hudby, vytvofilo nové inkluzivni klima, které
vyrazné usnadnilo a podpofilo dal§i objevitelskou praci ostatnich jazzman(. Jednalo se o
proces unikatniho propojeni rytmickych poznatk( pochazejicich z rozlicnych svétovych
hudebnich tradic s jejich vlastni kreativitou v ramci jazzového idiomu. Hudebnici se
inspirovali také exotickymi mody a zacali je vyuzivat v melodice. Jako dobry pfiklad slouzi
znama skladba Duke Ellingtona a Juana Tizola Caravan: v jeji formalni sekci A funguje velmi
dobfe pouziti dominantni stupnice, ktera vychazi z patého modu f-moll harmonické stupnice,
akordickou znackou oznacované C7(b9,b13), ktera ma shodné tony jako arabska stupnice
Hijaz magam’®.

Inspirace lichymi rytmy nasledné pfiSla do jazzu zejména ze tfi oblasti — Indie, Blizkého
Vychodu (tedy z arabskych hudebnich tradic, zejména z dnesniho Turecka) a z jihovychodni
Evropy. Zasadni dopad na nasledujici vyvoj jazzu, a tedy vznik kontinuity v pouzivani lichych
meter, mél ovSem jisté zasadni Uspéch Brubeckova alba Time Out!, po jehoz vydani se
jazzovi hudebnici o tuto sféru rytm( zacali vyraznéji zajimat. Zpocatku byla neizochronni
metra Casto vyjadfovana ostinatnimi vzory zddraznujicimi konkrétni rytmicky cyklus nebo
kdy se hudebnici jako John McLaughlin nebo Don Ellis naplno ponofili do tali indické hudby.
Jak bylo naznaceno v této Casti, inspirace rozmanitymi exotickymi vlivy patfi neodmyslitelné
k vyvoji jazzového idiomu uz od jeho prvopocatku. V ¢asti nasledujici se budu zabyvat
jednotlivymi vySe jmenovanymi inspiracnimi zdroji, které ve své tradici vyuzZivaji lichych
rytmu.

'S Afrokubanskéa hudba vznikla na Kubé ze zapadoafrického ptivodu a je charakteristicka pouzivanim kubanskych claves -
zakladni rytmicky stavebni kamen této hudby, ktery ur€uje konkrétni pattern a puls kazdé skladby.
'8 Vice o arabskych magam v kapitole Arabska hudba.



1.5. Hudebni tradice vyuzivajici liché rytmy
1.5.1 Indicka hudba

Klasicka hudba Indie se déli geograficky na severoindickou a jihoindickou vétev. Obé
vychazeji ze spole€ného kofenu prastaré védské kultury, ale v 16. stoleti se zaCaly vyvijet
dva odli$né styly, severoindicky hindustansky a jihoindicky karnaticky'’. Toto rozlieni souvisi
s rozdélenim subkontinentu na oblast muslimskou a hinduistickou. Obé tradice se propsaly
do jazzového rytmu a jak dale uvidime, ovlivnily jednotlivé hudebniky, ktefi je implementovali
do svych tvar€ich systémul. Za prvni masoveéjSi zprostfedkovani indické tradice zapadnim
posluchacéim vdééime zejména legendarnimu hraci na sitar Ravi Shankarovi, ktery spole¢né
se sarodistou Ali Akbar Khanem importoval na konci 50. let 20. stoleti tradicni hindustansky
styl na zapad a ovlivnil tim Siroké hudebni spektrum té doby, od artificialni az po popularni
mainstreamovou hudbu, jazz nevyjimaje’®.

védského a tantrického duchovniho ucéeni ve svété zvukl a hudby. Stejnym pojmem je pak
oznaCovana i melodicka slozka této hudby, nejedna se vSak pouze o konkrétni maéd
(stupnici, ve které je hudba realizovana), ale o cely soubor principl pro prezentaci konkrétni
ragy, ktery zahrnuje pravidla pro praci s melodickou linkou, zpUsoby frazovani a
ornamentace, a zahrnuje také svérazny koncept systému ladéni ve smyslu pfirozenych
intervalQ; ten vychazi z duchovnich konceptl starodavné védské kultury a ma interpretovi i
posluchaci navozovat urcity stav mysli.

Zakladnim pojmem indického rytmu je tala, ktera pfedstavuje rytmicky cyklus o urcitém poctu
dob, podobné, jako takt v evropské hudbé. Tradicné se pocet dob pohybuje od ¢tyf az po sto
osm?™.

Nejvyznamnéjsi taly odehravajici se v lichych metrickych liniich v severoindické klasické
hudbé jsou Rupak (7 dob v déleni 3+2+2), Jhaptal (10 dob v déleni 2+3+2+3) a Dipchandi
rytmicky cyklus o 16 dobach, Ravi Shankar ve své knize My Music, My Life uvadi v praktické
¢asti knihy vénované rytmdm, také permutace tintdlu v déleni 2+3+2+3+3+3 a
3+3+2+2+3+32°. Mimo to indicky rytmicky systém také Easto pracuje z tzv. kadenéni formou,
kde dochazi k vyraznym fazovym posunum frazi oproti zakladnimu cyklu (tzv. off-beatové
techniky). Tyto na8ly své vyrazné misto i v rytmickém uspofadani v ramci jazzového idiomu.
NejznaméjSim reprezentantem kadencéni formy v systému tal je tzv. Tihaj, ktery vznikne
trojnasobnym opakovanim stejné fraze takovym zpusobem, Ze jeji posledni uder vychazi na
prvni dobu cyklu taly?".

V jihoindickém karnatickém systému nachazime dalSi vyrazny inspiraéni zdroj, kterym je tzv.
konakkol, systém, ve kterém jsou vyslovovany rytmické slabiky, tzv. solkattu. Tento systém
slouzi spiSe jako navod pro frazovani, protoZze nejsou tolik vazany na zvuky bicich nastroja,
jako je tomu v severoindické hudbé, kde je tato vazba vyjadfovana pojmem bol, kde jsou
jednotlivé slabiky onomatopoickym vyjadienim jednotlivych typt Gderd na tabla?.

7 WADE, Bonnie. Some Principles of Indian Classical Music. In: MAY, Elizabeth, Musics of Many Cultures: An Introduction.
Berkley: University of California Press, 1980. Str. 83.

'8 Za vdechny uvedme pfiklad George Harrisona z legendarnich Beatles, ktery v 60. letech studoval tradiéni hru na sitér.
9108 je v indické duchovni tradici posvatné ¢islo.

20 Shankar, Ravi. My music, my life. San Rafael: Mandala Publishing Group, 2007. ISBN 978-1-60-109005-8

21 REINDL, Tomas. Uvod do rytmického systému indické klasické hudby. Praha, 2013. Bakalaiska prace. Hudebni a taneéni
fakulta Akademie muzickych uméni v Praze, Katedra skladby. s. 23.

2 MATOUSEK, Vlastislav. Rytmus a ¢as v etnické hudbé. Vyd.1. Praha: TOGGA, 2003, ISBN 80-902-9122-8. s. 74



Nejzasadné&jim principem tvorby rytmickych frazi konnakolu je rizné kombinovani zakladnich
dochazi k rlznym posunim jednotlivych pulst, polyrytmdm, &i vrstvenym off-beatovym
strukturam?.

Pfehled zakladnich rytmickych frazi solkattu:
Fraze o dvou uderech: Ta - ka
TFi ddery: Ta - ki - ta
Ctyfi udery: Ta - ka - di - mi
Pét uder(: Ta - ka - ta - ki - ta, Casto téz Ta - di - gi - na - tom
Sedm udert: Ta - ka - di - mi - ta - ki - ta

Devét uderd: Ta-ka -di-mi-ta-ka -ta - ki - ta

Samoziejmosti je velka variabilita téchto frazi diky uziti technik augmentace, diminuce,
rytmickych modulaci?*. Indicky rytmicky svét je komplexnim systémem velmi racionalnich
kompozi¢nich postupu a neni divu, Zze jazzovi hudebnici jako John McLaughlin nebo Dave
Holland z jeho pokladnice Cerpali mnoho pro své vlastni kompozi€ni a improviza&ni zaméry.

1.5.2. Arabska hudba

Arabska hudba pochazi z Siroké geografické oblasti a predstavuje bohatou kulturné-
historickou tradici. Podobné jako tradice indicka (nebo perska) se v hudbé vyznacluje
primarné improvizaci. Tato improvizace souvisi s modalnim systémem, jehoz zvukovy ramec
obsahuje mikrotonalitu a oznacuje se souhrnné jako magam, ktery déli hudebni strukturu na
dva zakladni faktory: €as (rytmicky faktor) a prostor (tonalni faktor). Podobné jako v indické
tradici je kazdy jednotlivy magam nejen hudebni stupnici, ale obsahuje také pravidla urcujici
zpusob, jakym ma byt hudebni material vyjadien. Specifické pro hudbu arabského okruhu je,
ze nikdy nebyla graficky zaznamenavana; Sifila se a zachovavala pouze diky oralni tradici.
Metrum v arabské hudbé vychazi z konceptu arabské prozddie, ve které jsou basnické verse
zaloZené na stfidani dlouhych a kratkych slabik podle urcitého schématu. Zakladni skupina
arabskych cyklickych médd a rytm0 se pak nazyva iga. Arabské odborné knihy zahrnuiji
desitky iqa'at, kdy jejich délka je v rozsahu od 2 aZ po vice nez 40 dob?. V zakladu arabské
rytmiky existuji tfi ,sonority“: Dum (tmava), Tak (svétla) a ticho, z Eehoz mizeme vysledovat,
Ze pro arabskou hudbu je charakteristické vazat rytmus na témbr?. Postupem ¢&asu byl
termin 1qa nahrazen terminem wazn, ktery oznacuje rytmicky motiv (v ¢eském prekladu slovo

2 Pro dukladnéjsi porozuméni zakladim indické rytmické soustavy odkazuiji zajemce na praci Tomase Reindla: REINDL,
Tomas. Uvod do rytmického systému indické klasické hudby. Praha, 2013. Bakalafska prace. Hudebni a taneéni fakulta
Akademie muzickych uméni v Praze, Katedra skladby

24 Zde se rozumi pfechod do jinych tempovych urovni vzhledem k zakladnimu pulsu, pfi zachovani ptivodni rytmickeé fraze.
25 BAR-YOSEF, Amatzia. Musical Time Organization and Space Concept: A Model of Cross-Cultural Analogy.
Ethnomusicology. 2001, 45 (3), s. 423-442.

26 MATOUSEK, V. Rytmus a &as v etnické hudbé, 2003.



oznacuje miru). Ten tvofi pravidelné se opakujici sekvenci vzdy s minimalné dvéma a vice
¢asovymi segmenty, které mohou byt stejné, ale i rizné dlouhé?’.

Priklady lichych wazn:

7/8 Dawr Hindi

3 J ; | ‘

[

- o o | o
D tak tak D tak
dum dum
10/8 Samai Thagqil
. AN T T
D tak u tak
dum dum dum

Ukazka vice komplexniho wazn s nazvem murassa' shamiv 19/8 taktu s divizemi4 +5 + 4 +
6:

tak tak tak tak tak tak tak tak tak
dum dum dum dum um

Ackoliv arabskou hudbu nelze pIné ztotozriovat s islamem, v jazzu k této konflaci ¢aste¢né
dosSlo. Na zavedeni arabskych tradic do jazzového jazyka se totiz nejvyraznéji podilelo hnuti
Black Islam, které vzniklo ve 40. letech 20. stoleti a sdruZovalo mnoho &ernosskych
jazzovych muzikantl, ktefi konvertovali k Islamu. O tomto fenoménu svédc&i napfiklad
hudebnici Sahib Shihab nebo Ahmed Abdul-Malik, ktefi se etablovali a tvofili pod svymi
muslimskymi jmény. Jini protagonisté tohoto hnuti, jako napf. Art Blakey, nadale pouZivali
sva obcéanska jména?®. Duvod naboZenské konverze byl ryze pragmaticky a podminény
politicko-spole€enskou situaci v USA ranych 50. let 20. stoleti: profesni zivot afroamerickych
umeélcl stale tragicky urovala rasova segregace v USA a znemozriovala jim ziskat povoleni
k provozovani hudby v hudebnich klubech. Jako Muslimové ovS8em bebopovi muzikanti
ziskali vyS$Si spoleCensky status, nez jaky urovala jejich barva kuze, a povoleni jim bylo

27 TOUMA, Habib. The music of the Arabs. New expanded edition. Portland: Amadeus Press, 1996. ISBN 0-931340-88-8
2 Art Blakey byl jednim z prvnich konvertujicich a praktikujicich jazzovych hudebnik. Jeho arabské jméno bylo Abdallah ibn
Buhaina.



vydano. Pozdéji na duchovni odkaz islamu poukazuje i jedna z nejzasadnéjSich desek
jazzové historie, album Johna Coltranea A Love Supreme: v uvodnim textu, ktery Coltrane
na svou desku napsal, zaznivaji fraze prejaté z koranu?®. PrestoZze Coltrane nebyl
praktikujicim muslimem, zajimal se od konce 50. let o nejrozmanitéjSi duchovnich tradice
vCetné té arabské, coz se vyznamné projevovalo v jeho pozdéjsi hudebni tvorbé. Jeden z
¢lenu Coltreanova progresivniho quartetu, McCoy Tyner, se praktikujicim muslimem stal a

pfijal jméno Suleiman Saud.

1.5.3. Hudba jihovychodni Evropy

Oblast jihovychodni Evropy, souhrnné oznacovana jako Balkan, je proslula svou kulturni
rozmanitosti. Tvofi pomysiné spojeni mezi vychodem a zapadem a byla historicky
ovliviiovana ze vsech stran — nachazime zde vlivy orientalni, arabské, slovanské, zidovskeé,
byzantské i stfedomorské. Oblast zahrnuje mnozstvi narodl a tradic, coz se projevuje na
rozmanitosti (nejen) hudebnich styld.

Hudebni tradice balkanského regionu vyuziva lichych meter v tradiéni hudbé zcela bézné.
Velké mnozstvi bulharské lidové hudby se odehrava v lichém metru — obvykle 5, 7, 9, 11 atd.
Vyznamnym cCinitelem je zde i fakt, Ze kazdy rytmicky cyklus je nazyvan podle konkrétniho
typu tance. Napfiklad tanec kopanitsa vzdy znamena 11/8 metrum. Nékteré rytmy se shoduji
ve svém Clenéni napfi€ jednotlivymi regiony, ale oznacuji se jinymi jmény; jedna se napfiklad
o bulharsky tanec racenica, ktery je shodny s rumunskym tancem geamparale. V obou
pfipadech jde o tanec v 7/8 metru v déleni 2+2+3.

Balkanskou metrickou linii Ize dobfe chapat v déleni jednotlivych subdivizi po dvou a tfech.
Rodili bulhar$ti hudebnici v téchto terminech sice nepfemysleji®®, ale prvni balkansti
muzikologové zjistili, Ze je to uCinna metoda, jak prevést neizochronni metrickou povahu
bulharské lidové hudby do zapadni notace. Kdyz pocatkem dvacatého stoleti navstivil tento
region Béla Bartdk, stal se tento zplisob zapisu hudby standardem?'.

Rada badatelti a zapadnich muzikologll pro oznadeni tohoto déleni v tradiénich lichych
rytmech pfijala termin z osmanské hudebni teorie — aksak®, ktery vystizné naznacuje
tureckou stopu v linii rytmd a meter na Balkanském poloostrové. Aksak je definovan jako
rytmicky systém, v némz jsou skladby nebo sekvence (provadéné v rychlém tempu) zalozeny
na nepferusovaném opakovani matrice, ktera vznika seskladanim rytmickych bunék na
principu stfidani binarnich a ternarnich velicin, jako je 2+3, 2+2+3, 2+3+3, atd.®

Zajimavym faktem také je, Zze dva zakladni zplUsoby déleni metrickych cykll do subdivizi po
dvou a tfech odpovida daktylskému a anapestickému metru vyuzivaného v poezii. Daktylské
metrum je styl basnického verSe, ktery odpovida rozdéleni 3+2+2 a je pfesnym opakem
anapestického metra, odpovidajicimu déleni 2+2+3. Tyto zpUsoby rozdéleni 7/8 metra v
bulharské hudbé jsou hojné zastoupeny, zatimco déleni v cyklu na 2+3+2 se zde
nevyskytuje vibec.

2 MCQUEENEY, Parker. Sultans of Swing: Prophetics and Aesthetics of Muslim Jazz Musicians in 20th Century America.
Disertacni prace. Hampshire College, 2016.
30 Lidovi hudebnici o nich spiSe uvazuiji z hlediska kratkych a dlouhych dob. Takovéto rozdéleni se ale ¢asto lisi od vesnice k
vesnici v jemnych nuancich, takze déleni na dvé a tfi divize se jevi jako dostatecné uspokojive.
31 STOYANOVA, Vessela. Against The Odds: an Exploration of Bulgarian Rhythms. Dostupné z:
https://www.fusionmagazine.org/against-the-odds-an-exploration-of-bulgarian-rhythms/
%2 Turecké slovo, doslova ,kulhavy*.
3 REINHARD, Kurt, STOKES, Martin, a Ursula REINHARD. ,Turkey*. In: SADIE, Stanley a John TYRRELL (eds.), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan Publishers, 2001.

10



1.5.4. Artificialni hudba

V zapadni klasické hudbé najdeme rané pfiklady uZiti neizochronnich meter na pocatku 19.
stoleti. Pfikladem je Fuga ¢&. 20, Allegretto, op. 36 Antonina Reichy, napsana v 5/8 a poprvé
vydana v Reichové sbirce Douze fugues pour le piano v roce 1800, nebo Larghetto z
Chopinovy Klavirni sonaty ¢. 1 v 5/4 vydané v roce 1828. Také druha véta ze slavné
Symfonie 6.6 h moll, op. 74 Petra lljice Cajkovského, znaméa jako Pateticka, je cela
zkomponovana v 5/4 metru.

Tchaikovsky's Symphony No. 6, mvmt. II, opening theme

Allegro con grazia
g /gr—'—"\ - . /’—‘\

.Klasicka hudba“, ktera jako prvni zahrnovala liché rytmy, byla z vétSiny dilem nezapadnich
skladatell jako byl Bartdk nebo Stravinskij. Pfesnéjsi je Fici, ze tito skladatelé do své vlastni
hudby zaclenili mys$lenky jak ,zapadni hudby®, tak regionalnich lidovych styll, které licha
metra ve své hudbé& hojné vyuzivaly. Jazzovi hudebnici se pak inspirovali pfedevsim
modernimi skladateli jako byli pravé Stravinskij, Bartok nebo Ravel, a nachazeli v jejich
hudbé& nové inspiracni impulzy. Zkoumali moderni klasické skladby a jejich elementy
pfizpUsobovali jazzovému stylu ve vlastnich kompozicich nebo je vyuzivali jako zdroj motivu
pro své improvizace.

Miles Davis ve své slavné autobiografii Miles uvadi, Ze se pfi jednom jamu u Mintona®* naugil
vic, nez by se naucil za dva roky na Juilliardu. O par odstavct dale pak dodava, Zze béhem
svych studii Casto navstévoval knihovnu, puj¢oval si partitury a studoval skladby
Stravinského, Berga, Prokofjeva a dalSich: ,.... chtél jsem védét, co se odehrava v celé oblasti
hudby**®. Dave Brubeck se diky svému studiu kompozice u Daria Milhauda zacal vyrazné
zajimat o polytonalitu a polymetriku, coz vyrazné ovlivnilo styl jeho tvorby a po vydani
prelomového alba Time Out! vyvolalo revoluci v pouzivani lichych meter v jazzové hudbé.
Podobnou inspiraci pfiznava i Dave Holland, kdyZ tvrdi, Ze Stravinského ,rytmické buriky*
pouzivané jako motivické prvky zasadné ovlivnily zpsob, jakym komponuje®.

V zavéru teoretického uvodu této prace je potieba dodat, Zze jednotlivé vySe popsané
kulturné-hudebni vlivy slouzily jako inspiraCni zdroje a zaroven se v hlavach jazzovych
hudebnikd Casto vzajemné misily. Utvorily tak jakousi inspiraéni mozaiku pro jejich
jednotlivou tvaréi €innost. Tato otevienost cizim viiviim a jejich pfijeti do vlastniho hudebniho
svéta nebyla jazzu nijak cizi a zOstava jeji dulezitou a charakteristickou souc€asti i dnes.
Jazzova hudba se vzdy vyznaCovala neomezenou silou integrace, kterou jazz a jazzovi

3% Minton's Playhouse je jazzovy klub, ktery sehral dulezitou roli pro vznik bebopu.

3% DAVIS, Miles, TROUPE, Quincey. Miles - autobiografie. Praha: Silberman, 1999. S. 53, ISBN 80-967766-1-4

% OH, Linda M. New method of rhythmic improvisation for the jazz bassist: An interdisciplinary study of Dave Holland's rhythmic
approach to bass improvisation and North Indian rhythmic patterns. Dizertani prace, Western Australian Academy of
Performing Arts, 2005. s.10
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hudebnici maji. To ovSem bylo pfedznamenano uz vznikem tohoto Zanru, ktery byl
poznamenan prolnutim dvou naprosto odliSnych kultur - africké a evropské. Jakykoli novy
prvek, ktery se v ni muze objevit, je pfirozenou soucasti tohoto stale probihajiciho procesu.
Rozvoj lichych metrt v jazzu byl tedy také spiSe postupnym procesem a vysledkem prace
mnoha hudebnikd, ktefi do hry pfinaseli své vlastni pfistupy a experimentovali s t€mito rytmy
ve svych skladbach.
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2. Historicky prehled lichych meter v jazzu

2.1. Liché rytmy v jazzu do roku 1959

2.1.1. Tanec Half and Half

Nasledujici analyticka ¢ast se zabyva konkrétnimi skladbami a zkouma, jakymi zpUlsoby bylo
liché metrum pouzivano. Prvni, vysoce kuriozni pfiklad pochazi z rané jazzového obdobi
roku 1914, kdy zacal James Reese Europe® spolupracovat s Vernonem a lIrene
Castleovymi, slavnou tanecni dvojici, ktera mu méla pomoci zpropagovat jeho novy druh
hudby. Skladba Castles' Half And Half, kterou sloZil spolu s Fordem Dabneym?®, byla
napsana v 5/4 metru a méla slouzit k tanci. V knize F. Leslieho Clendenena Dance Mad: or,
The Dances of the Day z roku 1914 je Half and Half*° popsan jako vahavy valgik, ktery se
tanci v 5/4 metru se tfemi kroky na péti dobach v taktu, pficemz se tanec¢nici pohybuji na
prvni, ¢tvrté a paté dobé. Existuje vice pfikladi hudby k tomuto tanci, vSechny byly napsané
v 5/4 metru a vSechny pochazi z roku 1914. Patfi mezi né Francine Half-And-Half od
Normana Leigha, The Celebrated Half And Half od F. Henriho Klickmanna a Half & Half: A
'Castle’ Creation od Arthura N. Greena. Zadna z nich v8ak neobsahuje jedinou synkopu a
mulzeme je popsat jako vicedilné instrumentalni skladby bez textu s tempovym oznacenim
Moderato nebo Andante Moderato. Kuriozni tanec Half and Half se masové neprosadil a
zUstava nam tak pouze obraz vazenych americkych para stfedni tfidy, odénych do nejlepSich
spoleCenskych Satl té doby, ktefi v predvecer prvni svétové valky tan¢i na americkych
parketech kulhajici waltz v 5/4 taktu.

57 James Reese Europe (22. Unora 1881 — 9. kvétna 1919) byl americky ragtimovy a jazzovy kapelnik, aranzér a skladatel. Byl
vUdéi osobnosti hudebni scény Afroameri¢ant v New Yorku v 10. letech 20. stoleti.

38 Ford Thompson Dabney (15. bfezna 1883 — 6. Gervna 1958) byl americky ragtimovy pianista, skladatel, textaf a uznavany
feditel kapel a orchestru.

% F. Leslie Clendenen byl prezident Asociace taneénich mistr(i v St. Louis a tato kniha byla jakousi kolekci taneénich trendu své

doby.
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Castles” Half and Half

(1914)

James Reese Europe (1881-1919)

& Ford T. Dabney (1883-1958)

Moderato.
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2.1.2. Turkish Mambo

Ackoli je vétSinové uznavano, Ze prvnim hudebnikem, ktery pouZil liché metrum v jazzu, byl
Dave Brubeck, existuji dvé dochované jazzové nahravky, které vyuzivaji neizochronnich
meter jesté pfed vydanim prelomového Burbeckova alba Time Out! v roce 1959. Prvni
nahravkou obsahuijici liché metrum je skladba Turkish Mambo od pianisty Lennieho Tristana
(19. bfezna 1919 — 18. listopadu 1978). Skladba byla vydana v roce 1956 vydavatelstvim
Atlantic na albu Lennie Tristano a vefejnost ji pfijala s jistou kontroverzi, pfedevsim pro (v
tehdejsi dobé&) nezvyklé vyuziti technologie overdubbingu, kdy Tristano pouzil vrstveni vice
stop klaviru pfes sebe a také manipuloval s rychlosti pasky. Skladba Turkish Mambo je tak
pravdépodobné prvnim dokumentovanym pfikladem polymetrického jazzu, nejedna se vSak
o mambo a rozhodné svym vyznénim nenaznacuje ani Spetku blizkovychodniho vlivu; svij
nazev ziskala podle bratrid Ertegunovych, Ametovi a Nesuhiovi, kterym timto zplsobem
Tristano vzdal svuj hold*'. Turkish Mambo byla natoena v Tristanové domacim studiu v New
Yorku v roce 1954 nebo 1955% a jak bylo zminéno, vyuZil k jeji realizaci techniku overdubu,
tedy jednotlivé nahranych stop klaviru nasledné vrstvenych na sebe. Kritika, ktera se na ngj
snesla, souvisela s tehdejSimi striktnimi pozadavky na autenticitu jazzu, ktery by mél vznikat
jediné nazivo. V rozhovoru s Natem Hentoffem pro Casopis Downbeat v roce 1956 se
Tristano k této otazce vyjadfil takto: ,Kdyz nahravam na vice paskil, nemam pocit, Ze bych
kvali tomu byl faleSny. Vezméte si tfeba Turkish Mambo. Neexistuje zplsob, jak bych to mohl
udélat tak, aby rytmy Sly dohromady tak, jak je citim... ZaleZi mi na tom, aby vysledek znél
dobre pro mé... jde mi o to, Ze duleZita je hudba.“*

Prostfednictvim paskového multi-trackingu tedy slepy klavirista prekryl pét vrstev
strukturovaného ¢asu a v jednotlivych vrstvach se objevuji melodické fraze, které jsou vici
sobé ve vzajemné rytmické superimpozici, tvofené 4/4, 7/8, 6/8 a 5/8 metrem. Hned v
zaCatku skladby se objevuje 4/4 takt reprezentovany stalym pulsem uzaviené hi-hatky na
kazdou dobu, v kombinaci s 7/8 melodickym motivem s délenim jednotlivych subdivizi na
2+2+3 hranym ve spodnim rejstfiku klaviru a reprezentujici zakladni nosny groove. Postupné
se prFidava dalSi vrstva v 6/8 taktu (v déleni 3+3) a jeSté jeden melodicky motiv, tentokrat v
5/8 metru v déleni 3+2. VSechny jednotlivé motivy jsou pak opakovany po celou dobu trvani
skladby a koexistuji spolu v rytmickych superimpozicich. Termin rhythmic superimposition
Uzce souvisi s terminem cross-rhythm a nékdy se pouziva jako synonymum, ackoli druhy
termin je spravné omezen pouze na rytmus, ktery je v rozporu s danym metrickym pulsem
nebo taktem**. Tristano nakonec pouZzil tuto mnohovrstevnatou, neustale se ménici texturu
jako pozadi pro improvizovanou sélovou klavirni linku ve 4/4 taktu.

41 Bratfi Nesuhi a Ahmet Erteglinovi byli synové prvniho tureckého velvyslance v USA a ve 30. a 40. letech 20. stoleti bojovali
proti rasismu v USA. V dobé, kdy ¢ernosi nesméli na riznych mistech sedét vedle bélochd, otevielo na jejich popud turecké
velvyslanectvi své dvefe ¢erno$skym hudebnikim dokofan a umoznilo jim zde vystupovat. Néktefi americti politici turecké
velvyslanectvi varovali, aby nepovolovalo Afroameri¢anim ucast na spole¢enskych akcich na ambasadé, Ertegiinovi vSak tato
varovani ignorovali. Pozdéji zaloZili vyznamnou nahravaci spole¢nost Atlantic Records a zaslouzili se o rast slavnych zpévaku
a kapel, v€etné Raye Charlese, Arethy Franklinové, Milese Davise, Rolling Stones a Led Zeppelin.

42 PFesné datum pofizeni nahravky neni znamo.

4 HENTOF, Natt. Multitaping isn’t phony: Tristano. Down Beat, 6. kvétna 1956, 11-12. Dostupné z:
https://worldradiohistory.com/Archive-All-Music/DownBeat/50s/56/Down-Beat-1956-05-16-23-10.pdf

4 Polyrhythm," In: SADIE, Stanley, a John TYRRELL (eds.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
Macmillan Publishers, 2001.
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2.1.3. Jamila

Druhou jazzovou nahravkou, ktera vyuziva liché metrum a objevila se jesSté pfed vydanim
revoluéniho Brubeckova alba, je skladba hardbopového saxofonisty Sahiba Shibaba (23.
Cervna 1925 — 24. fijna 1989). Skladba s nazvem Jamila vysla na jeho desce Jazz Sahib a
nahral ji ve Van Gelder Studio v Hackensacku 9. Cervence 1957 spole¢né se saxofonisty
Philem Woodsem (alt saxofon) a Benny Golsonem (tenor saxofon), a dale s Hankem
Jonesem na klavir, Paulem Chambersem na kontrabas a Artem Taylorem na bici. Shihab
zde hraje na baryton saxofon a spole¢né s klavirem a kontrabasem zni hned v Uvodu
skladby zakladni melodicky groove v 7/4 metru (Ctvrtka = 150bpm), jehoz jednotlivé
subdivize se v ramci 7/8 metra daji vnimat v déleni 3+2+2.

Lichého 7/8 metra je zde ovSem vyuzito pouze v tématu, protoze jednotlivé improvizaéni
chorusy, které nasleduji po tématu, jsou jiz v tradi¢nim 4/4 taktu v postbopové rychlém tempu
(Ctvrtka = 320bpm). Po zavéreCném sole bicich se ozve melodie z formalni ¢asti B hlavniho
tématu, provedena stale jesté v rychlém tempu v poméru dva 4/4 takty na jeden 7/8 a do
puvodniho tempa se téma dostane pfes zavérecny takt této ¢asti, zahrany v halftime v 6/8
taktu. Jak jiz bylo zminéno v kapitole o arabské hudbé&, Shihab byl jednim z prvnich
jazzovych hudebnikl, ktery konvertoval k islamu (konkrétné v roce 1947), byl skutec¢né
praktikujicim muslimem, a proto se domnivam, ze nejvice pravdépodobnou inspiraci pro
pouziti 7/4 metra ve skladbé& Jamila ma arabska hudebni tradice, se kterou se pfi studiu
islamského nabozenstvi setkal*.

45 Shibab patfil k islamské sekté ahmadija.
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2.2. Rok 1959 jako historicky milnik

2.2.1. Revoluéni album Time Out! Dave Brubecka

Skute€nym pralomovym momentem v popularizaci a za¢atku hojného vyuzivani lichych
meter v jazzové hudbé& byl rok 1959%, a to diky vydani pfelomového a komeréné velmi
uspésného alba Dave Brubeck Quartetu Time Out! (Columbia CS-8192, 1959). Praveé kriticky
uspéch této nahravky podnitil vznik kontinuity ve vyuzivani lichych meter v jazzovém idiomu.

Dave Brubeck (6. prosince 1920 — 5. prosince 2012) vyrastal v hudebni rodiné, jeho matka
byla klasicky vystudovana klaviristka a jeho dva starsSi bratfi byli oba hudebnici; nejstarsi
Henry byl bubenik a prostfedni Howard byl varhanikem a skladatelem, ktery nejmladSiho
bratra Davea pfived| k Dariovi Milhaudovi*’, u kterého sam studoval. Byl to pravé tento vliv,
ktery mladého Brubecka pfivedl k prvnimu kontaktu s polyrytmy a polytonalitou, jak to
Brubeck sam naznaduje v jednom z rozhovoru: ,Mdj bratr (Howard), ktery byl Milhaudovym
studentem, mi musel fict o polyrytmech a polytonalité.“*® Hudebné to Davea od mala tahlo k
jazzu a v jeho rané tvorbé jsou rozpoznatelné vlivy jazzovych velikanu Basieho a Ellingtona.
Kdyz se vratil z vojny a v roce 1946 zacal oficialné studovat kompozici u Milhauda, bylo jeho
zamérem opustit jazz a stat se misto toho klasickym skladatelem. Milhaud, mezi jehoz
oblibence patfili Ellington a Gershwin, ho v8ak povzbuzoval, aby nasledoval své jazzové
instinkty a byl inkluzivni. Milhaudova obliba jazzu se také projevila i v jeho pfistupu k vyuce.
Na uvodnich hodinach se ptal studentd, kolik je mezi nimi jazzovych hudebnikl. Poté, co se
Brubeck spolu s dal8imi pfihlasili, odpovédél: ,Od nynéjska by vSechny vaSe skladby mély
byt psany pro toto nastrojové obsazeni [jazzovy ansambl].“ Tato strategie ucinila studium
kompozi¢ni techniky mnohem pfijemnéjSim, cilevédoméjSim a realnéjSim a do znacné miry
byla zodpovédna za zvuk Dave Brubeck Quartet*®. Jak upfesnil sam Brubeck: ,Jako
hudebnik se citim byt svobodny a mohu prozkoumat celou oblast svého hudebniho dédictvi
— od africkych bubnovych baterii az po Couperina, Bacha, Jellyho Rolla, Stravinského nebo
Charlieho Parkera.“*°

Album Time Out! bylo nahrano 25. Cervna, 1. Cervence a 18. srpna 1959 a navzdory
komerénimu Uspéchu — jednalo se o prvni jazzové album, kterého se prodalo milion kusu —
vyvolalo znacné mnozstvi kontroverzi. Marketingovi manazefi spole¢nosti Columbia se
nejprve postavili proti projektu a pfedpovidali mu komeréni neuspéch, protoZze Brubeckova
hudba byla povazovana za nevhodnou k tanci. Kromé toho se na obalu alba Time Out! misto
obvyklého vyobrazeni kvarteta nebo jeho Clenu objevilo abstraktni uméni®'. Album také
zahrnovalo pouze puvodni skladby, nikoli osvédéené standardy. Podle Brubecka: ,Goddard
Lieberson, prezident Columbia Records, vybral Blue Rondo [a la Turk] a Take Five jako sing/
Z naSeho alba Time Out!, a musel bojovat s firemni politikou i s vlastnim obchodnim
oddélenim, aby je vydal. Bylo nam re¢eno, Ze to nikdy nebude fungovat, protoze ty skladby
nejsou ve Ctyrétvrtovém taktu a nikdo na né nemdaze tancit [ . . . ] Od prvniho vydani jsem

46 Rok 1959 byl vyznamnym rokem pro jazz ve vice ohledech - toho roku vysly &tyFi zasadni a pfelomové nahravky: Time Out!
Dave Brubecka, Kind of Blue Milese Davise zahajujici éru modalniho jazzu, debutové album Ornetta Colemana The Shape of
Jazz to Come a vynikajici deska Charlese Minguse Ah Um.

47 Darius Milhaud (4. zafi 1892 — 22. ervna 1974), francouzsky hudebni skladatel a pedagog, byl vyznamnou postavou v oblasti
hudby 20. stoleti a byl znamy pro své experimentovani s riznymi hudebnimi formami a Zanry. Byl jednim z predstavitell hnuti
Les Six, skupiny mladych francouzskych skladatelt, ktefi se vymezovali proti tradi¢énim hudebnim konvencim.

4 MAWER, Deborah, French Music and Jazz in Conversation: From Debussy to Brubeck. Cambridge: Cambridge University
Press, 2014. ISBN 978-1-107-03753-3, s. 247

49 |bid., 251

%0 BRUBECK, Dave. Jazz perspective. Perspectives U.S.A., 15, jaro 1956. s. 22—28.

51 Jednalo se o malbu od autora Neila Fujity.
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nemohl odehrat koncert, at' uz jsem byl kdekoliv po svété, aniz by nékdo nevolal po Take five
52

Album Time Out! otevira skladba Blue Rondo a la Turk a v mnoha ohledech se jedna o
klicCovou kompozici, ktera pfinasi do jazzu jedine€nou kombinaci prvka ze tfi rGznych
hudebnich kultur. Zaprvé, v prostfedni improvizaéni Casti se skladba pomoci rytmické
modulace transformuje do blues, tedy typicky americké umélecké formy vychazejici z
africkych kofenl a pfedstavujici vyznamnou odnoz jazzu, a zaroveri Brubeckulv ,matefsky”
hudebni jazyk. Zadruhé, formalni struktura ronda predstavuje odkaz na kompozi¢ni postupy

slozka asymetrického 9/8 metra vychazi z tureckého aksaku.

Uplna rytmicka struktura vychoziho hudebniho motivu se sklada ze tfi taktd v déleni subdivizi
osmin na 2+2+2+3 a jednoho taktu v déleni 3+3+3. Uvodni komponovany usek se sklada z
Cetnych opakovani tohoto Ctyftaktového vzoru.
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Zde je na misté uvést zajimavou skutecnost, ze tento rytmicky vzorec se stejnym délenim
2+2+2+3 najdeme i v Bartokové Mikrokosmu, v ¢Casti V., €. 152 s nazvem 6 tanci v
Bulharském rytmu z roku 1940.

52 ANTHONISSEN, Juul, RAMSEY, Doug a Dave BRUBECK, Time Signatures: A Career Retrospective, liner notes,
reissued/remastered 4-CD box, Columbia 52945, 1992
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Tézko fici, zda byl Brubeck ovlivnén Bartokem nebo se jednalo o inspiraci ze stejného
zdroje; informacéni prameny v tomto nejsou zajedno. Béhem dlouhé kariéry poskytl Brubeck
na toto téma tisice rozhovorl a nejpravdépodobnéjSi verzi pak poskytl v rozhovoru pro
Columbia Records ve svém domé ve Wiltonu 12. zafi 2003. Tento rozhovor byl nasledné
zafazen do edice Columbia Legacy 50th Anniversary Edition alba Time out! vydané v roce
2009%. Na dotaz ohledné inspira¢niho zdroje pro vznik skladby Blue Rondo & la Turk tvrdi,
Ze inspiraci pro uziti 9/8 aksaku bylo &tyfmésiéni turné quartetu po Evropé a Blizkém
vychodé v roce 1958, kde Brubeck slySel tento neobvykly rytmus v podani tureckych
pouliénich hudebnikul, okamzité si ho zamiloval a kdyz se jednoho zeptal, kde k tomuto 1-2-
1-2-1-2-1-2-3 rytmu pfisli, jeden z nich odpovédél: ,To je pro nas néco, jako pro vas blues.
VSichni jsme vyrostli na improvizaci v tomhle rytmu.’ [...] Tak jsem si fekl, Ze tenhle rytmus
pouziju v melodii a nazvu ji Blue Rondo a la Turk. Mél jsem to nazvat prosté Blue Rondo,
protoZe ten nézev lidi méatl.”>*

Take Five je nejznaméjsi skladbou na albu, stala se nejprodavanéjSim jazzovym singlem
v8ech dob a obecné nejznaméjsi skladbou spojenou s Dave Brubeckem, a to i navzdory
faktu, ze jeji autorstvi je pfipisovano Paulu Desmondovi. K tomuto momentu doslo, kdyz
Brubeck pozadal Desmonda, aby na zkousku kapely pfinesl vlastni skladbu v 5/4 metru;
slySel ho totiz pfi rozehravani pfed koncertem improvizovat do 5/4 rytmu, kterym se
rozcviCoval bubenik Joe Morello, a velmi ho to oslovilo. Kdyz se na pfisti zkouSce sesli,
stéZzoval si Desmond, Ze v 5/4 nic napsat neumi a pfinesl pouze dva melodické motivy.
Brubecka napadlo poskladat je za sebe a tim vytvofit dvé kontrastni ¢asti A a B formalni
struktury skladby, které tim naprosto vyhovovaly formalnim potfebam jazzového standardu.
Brubeckovym zamérem bylo vytvofit melodicky ramec pro bubenické sélo Joa Morella, které
tvofi vétSinu skladby. Take Five ma tempo 170 bmp a je v téniné es moll. Hlavnim nosi¢em
je lichy groove v 5/4 metru. Tato pisef viceméné zpopularizovala 5/4 signaturu a ovlivnila
groovy mainstreamové hudby, které nasledovaly.

%3 Dostupné z: http://www.davebrubeckjazz.com/Take-Five-&-Time-Out
54 Zde ma Brubeck na mysli velkou podobnost nazvu se slavnou skladbou od W.A.Mozarta.
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Brubeck pokracoval v objevovani novych jazzovych rytmd a meter i na nasledujicich
nahravkach, jako jsou Time Further Out (Columbia CS-8940, 1961) a Countdown - Time in
Outer Space (Columbia CS-8575, 1962), Time Changes (Columbia CS-2127, 1963) a dalsi.

Pdvodné singlova kompozice Unsquare Dance byla zafazena na album Time Further Out a
stala se dalSim hitem, ktery zabodoval v hudebnich hitparadach na americkém a anglickém
hudebnim trhu. Je napsana v 7/4 metru, harmonicky vychazi z tradi¢ni bluesové struktury a
rytmicky je pohanéna jednoduchou kontrabasovou figurou®®, kterou po celou dobu dopliiuje

off-beatové tleskani rukou.

A Hand clapping clapping continues throughtout..
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55V déleni osminovych subdivizi 2+2+3.
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nastupuje s klesajicimi frazemi kfizicimi 7/4 rytmus a poté cituje znamou americkou lidovou
pisen Turkey in the straw zasazenou do 7/4 groovu. Rychlost skladby se od zagatku do
konce pozvolna zvySuje. Stejné jako v pfedchozi hitovce Take Five nasleduje po vychozim

motivu soustavny vamp, zatimco Morello zkouma 7/4 prostor mezi Udery, vétSinou na rafcich
svého virblu.

Hand clapping
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Skladba Eleven Four Paula Desmonda, ktera vySla na albu The Dave Brubeck Quartet:
Countdown - Time in Outer Space (Columbia, CS 8575) v roce 1962, pfedstavuje vzletnou
swingujici melodii. Desmond ji slozil, jak nazev napovida, v 11/4 metru, a po celou dobu
respektuje déleni jednotlivych subdivizi na 3+2+3+3.
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2.3. Priklady lichych meter v jazzu po roce 1959

V navaznosti na komercéni uspéch a pozitivni ohlasy Brubeckova alba Time Out! se stale vice
hudebnikl zacalo zajimat o nové rytmické koncepty vybocujici ze standardniho 4/4 metra a
pouzivat je jako rytmicka vehikula pro svou tvorbu a improvizaci. V nasledujici ¢asti chci
predlozit nékolik reprezentativnich vzorkl takového poc&inani od dalSich vrcholnych
predstavitelll jazzové tradice 60. let 20.stoleti.

2.3.1. Max Roach
2.3.1.1. Long As You’re Living

Ve stejnou dobu jako Brubeck experimentoval s lichymi rytmy i velikan a inovator jazzového
bubnovani Max Roach (9. ledna 1924 - 16. srpna 2007), ktery jiZ v roce 1956 na desce Jazz
in 3/4 Time (EmArcy MG 36108) demonstroval, ze jazz nemusi byt vzdy ve 4/4 taktu, aby
swingoval. V roce 1959 se pak na ¢tvrtém Ffadovém albu Abbey Is Blue (Riverside RLP 12-
308) zpévacky Abbey Lincoln, pozdéjsi manzelky Maxe Roache, objevuje skladba®® Long As
You're Living, ktera je formalni strukturou bluesem v 5/4 metru. Tuto skladbu poté hral Roach
i se svym kvintetem a jeji zaznam z zivého vystoupeni v zapadnim Némecku z roku 1960
vydalo vydavatelstvi Enja az v roce 1984. Nasledujici transkripce hlavniho tématu pochazi
pravé z této nahravky.
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% Napsal ji Oscar Brown Jr., Julian Priester a Tommy Turrentine
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2.3.1.2. Driva Man

V prosinci roku 1960 vysla slavna Roachova deska We Insist! - Max Roach's Freedom Now

Suite (Candid Records), pétidilna jazzova suita zpracovavajici téma o boji Afroameri¢anu za
dosazeni rovnopravnosti v USA a obsahujici aspekty avantgardnich trendt Sedesatych let,

véetné pouziti ansamblu bez klaviru, viiskavych vokali Abbey Lincoln v pisni Protest nebo

momenttl kolektivni improvizace. Uvodni skladba Driva Man vypravi prostfednictvim textd a
hudebni slozky explicitni pfibéh otroctvi®’. Po celou dobu udrzuje 5/4 metrum, vzdy s iderem
na prvnim dobu kazdého taktu, bud jako rimshot na rafek malého bubnu, nebo uderem na
tamburinu zpévackou Abbey Lincoln ve vokalnich ¢astech skladby, které kompozici oteviraji i
zakoncCuji. Skladba nevyboCuje z 5/4 schématu a vyvolava predstavy nucenych praci,
konkrétné praskani bi¢em reprezentované zminénym uderem na prvni dobu z taktu. Skladba

ma bluesovou formu, ktera ma pouze Sest taktl, ale harmonicky progres je seskupen po
dvou akordech na jeden takt, v déleni 3+2, takze kazdy chorus odpovida klasické formaini

struktufe dvanactitaktového blues.

2.3.1.3. Nommo

V roce 1965 natoCil Roach desku Drums Unlimited (Atlantic LP 1467), na kterém muzeme

slySet skladbu Nommo v 7/4 metru. Skladba je pohanéna basovym groovem v déleni 2+2+3,
v némz je prvni doba ze tfeti divize o osminu pfedrazena, coz nazorné ukazuje, jakym
zpusobem jazzovi hudebnici pfiméli licha metra swingovat. Skladbu slozil kontrabasista
Jymie Merritt (3. kvétna 1926 — 10. dubna 2020), ktery v Roachoveé tehdejSi sestavé pusobil.
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2.3.2. Eric Dolphy: Hat and Beard

Album Out to Lunch! multiinstrumentalisty Erica Dolphyho je povazovano za jeden z vrcholl
jazzové avantgardy 60. let. a za jedno z nejlepSich jazzovych alb v historii. Titulni skladbu
Hat And Beard slozil Dolphy jako poctu Theloniu Monkovi. Sam Dolphy tragicky zemfiel téméf
Ctyfi mésice pred vydanim alba Out To Lunch®®, takZze se mu osobné nikdy nedostalo piného
uznani za genialitu jeho posledniho dila. Spole¢né s nim desku nahrali jazzové legendy
Freddie Hubbard (trumpeta), Bobby Hutcherson (vibrafon), Richard Davis (kontrabas) a Tony
Williams (bici). Skladba Hat And Beard je slozena v 9/4 metru a vyuziva disonantni
harmonie, roztékané rytmy a vratkou, pruznou melodii ve sluzbach starého dobrého swingu.
Pro znazornéni pfikladam transkripci prvnich dvaceti tfi taktd, ve které je nosny ostinatni 9/4
groove predstaveny kontrabasem, k némuz se v Sestém taktu pfida Dolphy s basklarinetem a
motiv melodicky obmériuje a ve C&trnactém taktu jej prebira vibrafon. V Sestnactém taktu
zazni hlavni téma kompozice. (viz Pfiloha 1)

2.3.3. Elvin Jones: That Five-Four Bag

V roce 1965 vydal legendarni bubenik Elvin Jones své druhé autorské album Dear John C.
(Impulse! A-88). Spole¢né s nim na albu hraji Charlie Mariano (alt saxofon), Hank Jones a
Roland Hanna (klavir) a Richard Davis (kontrabas). Na reedici CD najdeme i bonusovou
skladbu®® That Five-Four Bag, ktera je v 5/4 metru a takika identicky kopiruje nosny groove z
Take five.
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% Dolphy zemfel v Berling 29. ¢ervence 1965 poté, co upad| do diabetického komatu. Ackoli se o nékterych detailech jeho smrti
stale vedou spory, vétSinové se uznava, ze upadl do komatu zplisobeného nediagnostikovanou cukrovkou.
%% Na pavodnim vydani nahravky v roce 1965 se skladba neobjevila.
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2.3.4. Wayne Shorter: Indian Song

DalSi ukazka, skladba Indian Song postavena na 5/4 basovém groovu, pochazi z osmého
fadového alba saxofonisty Waynea Shortera Ecetera nahraného 14. Cervna 1965, ale
vydaného u Blue Note az v roce 1980%°. Pro nahravani Shorter angaZoval kolegu z kapely
Milese Davise, pianistu Herbieho Hancocka, a dale basistu Cecila McBeeho a bubenika
Joea Chamberse, ktefi se Shorterem spolupracovali i na jeho dalSich tfech albech, The All
Seeing Eye, Adam's Apple a Schizophrenia. Ostinatni dvoutaktovy basovy motiv
pretrvavajici témér celou skladbu®', s délenim osminovych subdivizi na 3+2+3+2 v prvnim
taktu a 3+3+2+2 v taktu druhém, nastoluje naladu a tempo, ke kterému se od ftfetiho
opakovani pfidavaji bici a klavir. Shorter pronese modalni, vychodné ladénou melodii
zasazenou do médu C dérska a s prlchozim téonem fis v rozvinutém tfetim opakovanim
vychoziho melodického motivu, coz vnasi do melodie jemny bluesovy charakter.
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V nasledném rozvolnéném sole se chvilemi vraci k citacim hlavniho tématu. Stejné jako
stoupa a klesa intenzita Shorterovy hry, méni se i rytmické experimentovani ostatnich hraci
nad ostinatnim basovym groovem. Hancockova i Chambersova hra je plna polyrytmickych
struktur, napfiklad v Case 2:51 doprovazi Hancock Shortera melodickym osminovym
motivem trvajicim Ctyfi doby, ktery se tim padem po Ctyfech taktech a po svém patém
zopakovani ocitne opét na prvni dobé v taktu, coz napadné pfipomina principy indické
kadenéni formy tihaj.

Piano motiv 2'51
o)

80 Podobné tomu bylo s albem The Soothsayer, které natogil také v roce 1965, ale Blue Note jej vydalo aZ v roce 1979.
51 Vyjimku tvofi pouze vlastni solova ¢ast Cecila McBeeho.
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McBee az zhruba v deviti minutach ostinatni groove opousti a sélové volnéji bloudi, nez se k
nému vzapéti opét vrati a vybizi k reprize hlavniho tématu. Po jeho zaznéni kapela dal
pokracuje v jakémsi improvizacnim vampu a nahravka kon¢i fadeoutem.

2.3.5. Joe Zawinul: 74 Miles Away

V roce 1967 natoCil saxofonista Cannonball Aderley se svym kvintetem album 74 Miles
Away. Nahravka byla pofizena zivé pfed pozvanym publikem v Capitol Studios v Hollywoodu
v a spolu s Adderleym na ni hraji Nate Adderley (kornet), Joe Zawinul (klavir), Victor Gaskin
(kontrabas) a Roy McCurdy (bici). Stejnojmenna kompozice 74 Miles Away, jejimz autorem
je Joe Zawinul, je v 7/4 metru v déleni 2+2+3 s pfedrazenou osminou z posledni sudivize,
coz opét vytvari potfebny swingujici charakter tohoto 7/4 groovu.
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2.3.6. Herbie Hancock: Ostinato (Suite for Angela)

V roce 1971 vydal klavirista Herbie Hancock album Mwandishi®?> (Warner Bros. Records WS
1898), které bylo Hancockovym pokusem navazat na hudebni principy a styly, které zkoumal
pfi svych prfedchozich zkuSenostech s Milesem Davisem v jeho elektrickém fusion obdobi,
jako napf. na albu In A Silent Way. Nahravka obsahuje progresivni pojeti funku, jazzu a
rocku a je jednim z prvnich Hancockovych odklon( od tradi¢nich jazzovych idiom( a zaroven
pocatkem originalniho a kreativniho stylu, kterym se mu nakonec podafilo oslovit Sirsi
publikum®. Na albu Mwandishi se Hancock zabyval pfedevsim volnymi formami a kolektivni
improvizaci, kapela byla vlastné orchestrem uvnitf jazzového septetu. Kazdy hudebnik hral
na fadu nastrojd, vSichni zu¢astnéni se zapojovali i hrou na exotické bici nastroje a pfi zivych
vystoupenich byval cely set hudby jednou souvislou suitou. Album otevira tfinactiminutova
skladba Ostinato (Suite for Angela)® postavena na ostinatnim synkopovaném 15/8 groovu,
coz je vlastné jeden 4/4 takt nasledovany jednim 7/8 taktem.
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2.3.7. Stan Kenton: Adventures in Time

Experimentim s lichymi metry se v 60. letech nevyhnula ani vétSi bigbandova obsazeni. Za
prelomové album v tomto sméru mizeme povazovat desku Stana Kentona z roku 1962
Adventures in Time - A Concerto for Orchestra arranged by Johnny Richards (Capitol ST
1844), které do bigbandového prostiedi zavedlo netradi¢ni Casové signatury. Obsahuje
kompozice jako 3 x 3 x 2 x 2 x 2 = 72 v 9/8 metru nebo skladbu Quintile v 5/4 metru, jejiz
vychozi rytmus je ve svych osminovych subdivizich délen na 3+3+2+2. Johnny Richards,
skladatel a aranzér, ktery material pro celou desku kompletné pfipravil, pfidal do zakladniho
groovu jesté jeden pfizvuk uprostied prvni rytmické skupiny pochazejici ze skladby Take
Five, a tim vytvofil novy feeling pro 5/4 metrum. Jedna se o pfiklad kreativniho pfistupu k
novym metram, které byly prejaty z pfedchozich skladeb se zachovanim tzv. konstantnich
prizvukovych vzorc(.
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52 Mwandishi je Hancockovo svahilské jméno, které piijal na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let 20. stoleti. Vyznam slova
je “skladatel”.

8 Jednalo se o album Head Hunters z roku 1973.

64 Skladba je dedikovana Angele Yvonne Davisové (nar. 26. ledna 1944), afroamerické marxistické a feministické politické
aktivistce, filozofce, akademi€ce a spisovatelce. V roce 1970 byly zbrané patfici Davisové pouzity pfi ozbrojeném pfepadeni
soudni siné v Marin County v Kalifornii, pfi némz byli zabiti Ctyfi lidé a Davisova byla nasledné stihana za tfi hrdelni zlo€in,
véetné spiknuti za u€elem vrazd. Stravila vice nez rok ve vézeni, v roce 1972 byla zproSténa vSech obvinéni.
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2.4. Don Ellis

V historickém kontinuu inkorporace lichych rytmi do jazzového svéta je zasadni hudebni
osobnosti trumpetista, skladatel a kapelnik Donald Johnson Ellis (25.8ervence 1934 — 17.
prosince 1978), ktery dokazal nashromazdit ohromujici mnozstvi znalosti a zkuSenosti z
riznych oblasti, v€etné jazzu, klasické hudby a hudby nezapadnich kultur. V roce 1956
vystudoval kompozici na Bostonské univerzité a po pfichodu do New Yorku v roce 1959 se
jeho kariéra trumpetisty rozjela naplno. Brzy se zapojil do déni newyorské avantgardy a toto
obdobi bylo pro Dona velmi plodné, nahraval alba pod svym jménem, vystupoval na jazzoveé-
klasickych koncertech s Guntherem Schullerem a nahraval také s Maynardem Fergusonem,
Charliem Mingusem a Georgem Russellem. V roce 1962 ziskal Don Ellis cenu New Star
Trumpet Award v soutézi International Jazz Critics Poll.

Ellisovo rané zkoumani c&asovych signatur pfimo navazovalo na jeho postgradualni
akademicka studia v letech 1963-1965), ktera absolvoval na katedfe etnomuzikologie na
University of Southern California v Los Angeles (UCLA). Jeho rytmické inovace byly pfimym
vliv pfi zkoumani rytmickych moznosti povazuje indickou hudbu, kterou na UCLA studoval u
Hariho Har Raa, Zaka legendarniho Raviho Shankara. Ve své knize Rhythm® uvadi toto
prohlaseni: ,Loni jsem zazil nejvétsi Sok svého zivota. Zalal jsem studovat indickou hudbu...”

V roce 1965 zalozil Hindustani Jazz Sextet, ve kterém hral na sitar také jeho ucitel Hari Har
Rao. Soubor kombinoval prvky jazzu s prvky klasické indické hudby a jedna se o prvni
kapelu tohoto typu, ktera predstavila nepokrytou fuzi zapadni a vychodni hudby. V roce 1965
také Ellis a Rao spole¢né napsali esej s nazvem An Introduction to Indian Music for the Jazz
Musician, ktery zaCina odvaznym prohlasenim: ,Indicka klasicka hudba disponuje do
nejvyssiho stupné rozvinutym, jemnym a slozitym systémem organizovaného rytmu na svéte.
Nejlepsi a technicky nejvyspélejSi jazzovy bubenik, ktery kdy Zil, je ve srovnani s dobrym
indickym bubenikem, pokud jde o ovladani rytmd, radovym novackem.®®

Esej zaroven predstavoval zakladni prvky indickych rytm0 tak, aby mohly byt snadno
aplikovany v jazzovém kontextu. ,Dobry jazzovy bubenik déla napfiklad pfi udrZzovani
struktury dvanactitaktového blues v hlavé pfi hrani riznych kifizenych rytm( v podstaté totéz,
co indicky bubenik. Rozdil spociva pfedevsim v daleko vétsi rozmanitosti a jemnosti
(nemluvé o obtiznosti) indickych rytmickych vzorci.” Ovlivnén komplexnim indickym
rytmickym systémem, Ellis zasvétil svou dalSi hudebni kariéru dvéma rovinam: Zaprvé,
rozvinout svou hru a psani na nejvySSi moznou rytmickou uroveri, a zadruhé, uvést do
pohybu kola, ktera poslou tyto nové rytmy proniknout do celé nasi hudebni kultury.58

Pro tento svUj cil zalozil Ellis vlastni Don Ellis Orchestra, ktery se zpoatku proménoval do
mnoha rlznych tvar(, velikosti a konfiguraci, ale nikdy neprestal pfinaSet nové, Casto
radikalni inovace. Po vydani prvnich dvou bigbandovych alb® zacal Ellis experimentovat s
elektronickymi nastroji, hojné vyuzival clavinet, piano Fender-Rhodes a dalSi syntezatory.
Mezi elektronické nastroje ménici zvuk patfily i pedaly wah-wah, ring modulatory, phasery,
pitch délice a paskové smycky echoplex. Tyto nastroje se pozdéji staly zakladnim vybavenim

% Rhythm: A New System of Rhythm Based on the Ancient Hindu Techniques. [unpublished] (Objective Music Company, Inc.,
1977)

8 ELLIS, Don, HAR RAO, Hari, An Introduction to Indian Music for the Jazz Musician, Jazz Magazine, duben 1965, cit. v
FENLON, Sean P. The Exotic Rhythms of Don Ellis, 28.

57 |bid.

88 ELLIS, Don, The New Rhythm Book. Ellis Music Enterprises, 1972.

% Don Ellis Orchestra: 'Live' at Monterey! (Pacific Jazz, PJ 10112) a Live in 3%4/4 Time (Pacific Jazz, PJ 10112)
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Don Ellis Orchestra. Nastrojové obsazeni orchestru, stejné jako zpUsob, jakym Ellis zaclenil
indické hudebni vlivy do soudobé bigbandové tvorby, jej v mnoha ohledech odliSuje od
vétSiny ostatnich bigbandu. Ellis za¢al skladat hudbu zaloZzenou na jazzu s vyuzitim lichych
meter, které se nauCil od Raa, a Cerpal pfitom z jeho skladatelskych a aranzérskych

vvvvvv
Vv

cyklu byl EllisGv pozdéjsi zajem o vychodoevropskou lidovou hudbu, napfiklad feckou a
bulharskou. Nutno podotknout, Zze stoupajici popularita Don Ellis Orchestra se Casové
shodovala s rostouci oblibou rockové hudby a také s rozmachem takzvaného
,sanfranciského zvuku”, ktery obsahoval psychedelické prvky’™® a hudebni vlivy nezapadnich
kultur.

Ellis také citil potfebu zachovat a rozsifit svij hudebni slovnik i pro posluchace mimo
bezprostfedni okruh svého vlivu. V 70. letech proto napsal tfi knihy, ve kterych vysvétluje
svUj hudebni pfistup prostfednictvim textu, hudebnich pfikladd a drobnych etud: The New
Rhythm Book z roku 1972, Quarter Tones z roku 1975 a Rhythm: A New System of Rhythm
Based on the Ancient Hindu Techniques z roku 1977".

The New Rhythm Book, prvni ze ftfi Ellisovych svazk( pojednavajicich o prvcich jeho
hudebniho jazyka, vy$la v roce 1972. Ctenaf v knize dostava navod, jak cvidit a provadét
jako 11, 19, 25, atd. V knize je rovnéz popsana koncepce rytmickych superimpozic v ramci
pevného metrického schématu. V souvislosti s knihou The New Rhythm Book byla vydana i
play-along nahravka s rytmickou sekci Ellisova orchestru v riznych metrech a stylech, aby si
na nich student jazzu mohl procvicit improvizace, podobné jako na pozdéjSich a znaméjSich
play-along nahravkach Jameyho Aebersolda.

Reakce na Ellisovu snahu o zaclenéni netradi¢nich meter a rytm0 do jazzového idiomu byly
rdznorodé. Navzdory podpofe velké €asti posluchacl a jazzovych akademiku, jakymi byl
napfiklad Gunther Schuller a Leonard Feather, Ellistiv pfistup vyvolal mocnou vinu kritiky ze
strany jazzovych puristd. Naopak mladSi jazzova komunita se k nému stavéla smiflivéji a
pfistoupila na uvédoméni, Ze fenomén swingu existuje i nad zakladnim matematickym
ramcem 4/4 metra. MladSi hraci tak zacali “nova metra” postupné zaclenovat do vlastniho
hudebniho jazyka.’

V souvislosti s vyznamem Dona Ellise pro uvedeni lichych meter do jazzu je potfeba zminit i
jméno skladatele Henryho Jacoba ,Hanka” Levyho (27. zafi 1927 — 18. zaii 2001). Levy byl
velmi plodnym skladatelem jazzovych skladeb v lichych metrech a dokazal s nadhledem
reflektovat postoje a problémy spojené s pfijetim nového rytmického jazyka. Byl
zakladatelem a dlouholetym Ffeditelem jazzového programu Towsonské univerzity v
Marylandu. Stejné jako Ellis vé&fil, Zze zapadni jazzovy svét potfebuje probudit a ,nakopnout
do zadku”, pokud jde o zkoumani rytmu. Své inovatorské kusy psal pro bigbandy Stana
Kentona a Don Ellis Orchestra. Studoval skladbu u George Thaddeuse Jonese na Katolické
univerzité ve Washingtonu a o licha metra se zacal zajimat jesté pfed Brubeckovym vydanim
Time Out!. Inspiraci nachazel pfedevSim u skladatell moderni klasické hudby jako byli Paul
Hindemith, Maurice Ravel a Igor Stravinskij. Jeho nejslavnéjsi kompozici je bezesporu

0'S psychadelickymi prvky uz v té dobé v jazzu experimentoval i Miles Davis.
" Kniha Rhythm: A New System of Rhythm Based on the Ancient Hindu Techniques ale byla s velkou pravdépodobnosti
napsana jiz roku 1964.
72 Zajemcdm o hlubsi analyzu rytmického svéta Dona Ellise doporuduiji disertaéni praci Seana P. Fenlona The Exotic Rhythms
of Don Ellis#.
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uderna bigbandova skladba Whiplash v 7/4 metru, ktera prvné vySla na albu Dona Ellise
Soaring v roce 1973
a v roce 2014 se stala ustfednim hudebnim motivem stejnojmenného filmu Damiena
Chazella.

2.5. John McLaughlin

DalSi vyznamnou jazzovou osobnosti, ktera nasla svUj inspiraéni zdroj v indické hudbé, je
britsky kytarista, kapelnik a skladatel John McLaughlin (narozen 4. ledna 1942). Povazuje se
za klicového prikopnika jazzové fuze, ve které kombinuje prvky jazzu s rockem, world
music, indickou klasickou hudbou, zapadni klasickou hudbou, flamencem a blues.

Po vydani velmi cenéného debutového alba Extrapolation (Marmalade Records, 1969)
pozval bubenik Tony Williams McLaughlina k navstévé New Yorku, aby se pfipojil k jeho
kapele Lifetime. Po roce hrani s Williamsem a Milesem Davisem’® byl pfipraven vénovat se
vlastnim autorskym projektdm. McLaughlina fascinovala vychodni nabozZenstvi a stal se
proto zadkem Sri Chinmoye, indického gurua nového ,New Age" nabozenstvi’*. Jeho
prostfednictvim se ponofil do prozkoumavani indické klasické hudby, ktera nabizela
ohromujici mnozstvi neobvyklych rytmickych vzorcu, neboli tal, pro improvizaci. Prodle
Chinmoyova navrhu pojmenoval McLaughlin své vznikajici uskupeni Mahavishnu
Orchestra™. V roce 1970 byl fusion v modé; Mahavishnu Orchestra okamzité podepsali
smlouvu s vydavatelstvim Columbia Records a v podstaté zahy se dockali komeréniho
uspéchu. Prvnich dvou alb, The Inner Mounting Flame (1971) a Birds of Fire (1973), se
prodalo 700 000 kusU, tedy dost na to, aby takzvana jazzova kapela mohla konkurovat
popularnéjSim rockovym skupinam. Mahavishnu Orchestra hral rychlou, hlasitou a intenzivné
zkreslenou hudbu, ktera se spiSe nez do uzavienych prostiedi jazzovych klubl hodila na
koncerty s rockovymi kapelami. Ve svych kompozicich McLaughlin hojné vyuzival licha metra
Cerpajici z pokladnice indickych tal, jak muzeme vidét z nasledujicich transkripci.

Prvni je skladba Follow Your Heart, kterou poprvé nahral pro desku Joe Farrell Quartet’®
a poté vysla v jiné verzi také na McLaughlinové treti sélové desce My Goal's Beyond vydané
v roce 1971. Je napsana v 11/8 metru v déleni jednotlivych subdivizi na 2+2+2+2+3.
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Druhym pfikladem je pisefi The Dance of Maya, boogie-woogie napsané v 10/8 metru a je z
alba The Inner Mounting Flame, které rok po prulomovém albu Milese Davise Bitches Brew
definovalo fuzi jazzu a rocku a stalo se na hudebni scéné naprostym zjevenim.

73 McLaughlin hral na Davisovych albech In a Silent Way, Bitches Brew, Jack Johnson, Live-Evil a On the Corner, ktera se
zabyvala elektrickou jazzovou fuzi.

4 Mezi Chinmoyovy zaky patfil i Carlos Santana.

S Mahavishnu bylo jméno, kterym guru Chinmoy pojmenoval McLaughlina jako svého zaka. Jednalo se o obvyklou tradici, kdy
pfi vykroeni na duchovni cestu dostal Zak nové jméno, reprezentujici cile jeho duchovniho snazeni.

6 Deska vysla v roce 1970 a McLaughlin na ni hostuje ve dvou pisnich.
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Treti ukazkou McLaughlinova kompozi¢niho stylu z obdobi Mahavishnu Orchestra je titulni

pisen Birds of fire zkomponovana v 18/8 metru z druhého stejnojmenného alba.

34



Violin

Electric Guitar ﬁ—ﬁ J e oe” . o ® s 1
—T —] — —
) = = = ﬁji’hj bo - - #;ti;
0
SV O = =
()
Electric Piano L, o o he 22 o ® o ®
A8 = o ~ =
S g > o fto o P | o fa—®
T " ¥ = — —_— "

O . I
Electric Bass E’ﬁ' 7}’ T — e

Vin.

E. Gtr.

Skupina v puvodni sestavé’’ fungovala do roku 1974, kdy se po osobnich neshodach ¢lenu
kapely s kapelnikem MclLaughlinem rozpadla. V nasledujicich letech prosla nékolika
proménami a pokraCovala v nataceni desek a koncertovani po celém svété. Po rozpadu
prvni inkarnace Mahavishnu Orchestra zalozil McLaughlin spole¢né s indickymi hudebniky,
houslistou L. Shankarem, tablistou Zakirem Hussainem a hra¢em na ghatam T. H. ,Vikku*
Vinayakramem, skupinu Shakti, ktera byla jednou z prvnich skute¢né uspésnych hudebnich
fuzi mezi Vychodem a Zapadem. Spole¢né vytvofili plynuly a organicky zvuk, ktery dokazal
propojit zdanlivé neslucitelné tradice — hindustanské, karnatické a jazzové. ,’KdyZz jsem
Shakti zakladal, bylo to, fekl bych, matné vyhlizejicil’ fekl McLaughlin, ‘Poté, co jsem vySel z
Mahavishnu — velmi silné, elektrické kapely — jsem sedél na koberci s indickymi hudebniky.
VSichni si mysleli, Ze jsem se zblaznil. Nahravaci spole¢nost ani mdj agent a manazer to
neprijali vibec dobre. Z uméleckého hlediska jsem to povazoval za uzasné, ale vsichni si
mysleli, Ze jsem se trochu zblaznil.”®

Kromé& spojeni americké jazzové a indické tradi¢ni hudby predstavovala Shakti také fuzi
hindustanské a karnatické hudebni tradice, protoZze Hussain pochazel ze severni oblasti
Indie, zatimco ostatni indi¢ti ¢lenové z jihu. V dobé vzniku kapely existovalo jen velmi malo
spoluprace mezi severni a jizni indickou hudbou; v uméleckém smyslu tak dle McLaughlina
Shakti sehrala roli ve sjednoceni severu a jihu Indie.

McLaughlin investoval mnoho €asu a usili do vlastniho u€eni a pouzivani strategii z indické
klasické hudby, jako je solkattu a konakkol: Jak solkattu, tak konakkol maji gesta rukou, ktera
znazorfiuji talu, jez oznacuje metricky tok slabik™. O téchto technikach Mclaughlin v jednom
rozhovoru fika: ,PouZivate hlas a ruce, takZe se nemusite ucit hrat na Zadny bici nastroj,
abyste plné pochopili jednoduchost a propracovanost indickych rytmickych tradic. Je to

" Do plvodni sestavy patfil Cesky hudebnik Jan Hammer.
78 https://web.archive.org/web/20110928044436/http://www.chembur.com/anecdotes/carnatic/lshankar/
8 Vice viz. teoretickou ¢ast této prace - indicka hudba.
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systém, ktery vfele doporucuji vSem svym studentim, ackoli si v Zadném pripadé necinim
narok na to, Ze bych byl mistrem konnakolu. Ale jak uz jsem rfekl, rytmus je skutec¢né
univerzalni, a pokud dokazete porozumeét konnakolu — nejdokonalejSimu systéemu vyuky
rytmu na svété — dokazete porozumét jakémukoli rytmu z kterékoliv zemé na sveété. Kdyz
napriklad potfebuji néco sdélit nékterému z hract na bici nastroje ve skupiné Remember
Shakti, mohu mu to rytmicky zazpivat a naopak. ...... A pokud dokazete rytmus zazpivat,
znamena to, Ze rozumite, o co jde, a pak uz je jen otazkou, jak ho aplikovat na svuj
nastroj.”®°

Skupina v plvodnim slozeni natoCila tfi alba: Shakti with John McLaughlin, A Handful of
Beauty a Natural Elements. V obnovené verzi koncertuje pod nazvem Remember Shakti v
proménlivém slozeni pod vedenim McLaughlina dodnes a jeji koncerty pfipominaji svym
konceptem tradi¢ni formu uplatfiovanou u indickych rag.

2.6. Dave Holland

Pomysinou spojnici mezi historickym a sou¢asnym svétem jazzu, ktery vyznamné vyuziva
licha metra, mizeme najit v osobnosti kontrabasisty, skladatele a kapelnika Davea Hollanda
(narozen 1. Fijna 1946). Holland koncertuje a nahrava jazz jiz pét dekad, stale je hudebné
aktivni a patfi k pfednim postavam jazzové hudby soucasnosti. Od zafi 1968 do léta 1970
byl ¢lenem rytmické sekce Milese Davise a objevuje se na zasadnich deskach /n a Silent
Way a Bitches Brew.

Od pocatku sedmdesatych let pak Holland spolupracoval jako leader a sideman s mnoha
dalSimi jazzovymi umélci, a to jak se svymi vrstevniky, tak s vyznamnymi osobnostmi
predchozi generace; 15. Cervna 1972 napfiklad hral na jednom z poslednich koncertd
Theloniouse Monka ve Village Vanguard®'. Jeho sou¢asna primarni kapela Dave Holland
Quintet vznikla v roce 1995 ve slozZeni Chris Potter (saxofon), Robin Eubanks (trombdn),
Steve Nelson (vibrafon) a Billy Kilson (bici)® a dvé z alb tohoto kvintetu — Points of View a
Prime Directive — byla nominovana na cenu Grammy. Kapela ma osobity zvuk zalozeny na
epizodickych tématech, zapamatovatelnych melodiich, elegantnich harmonickych postupech,
spousté polyfonie, call-and-response technikach, napaditych doprovodnych riffech a celkové
Skale vzajemné propojenych rytmickych cyklld v jinych nez standardnich 4/4 metrech. Jako
ukazku tvorby tohoto kvintetu pfikladam v pfiloze &.2 transkripci skladby Robina Eubankse A
Seeking Spirit z alba Prime Directive z roku 1999 komponované v 5/4 metru.

Za nejdulezitéjSi inspiraci pro hru v lichych metrech povazuje Holland kromé postupl
z moderni klasické hudby predevSim indickou hudebni tradici. Holland zil od roku 1964
v Londyné mezi pocetnou indickou komunitou a poslouchal koncerty severoindickych
klasickych hudebnikd. Zmifuje se o tom, Ze na jeho pfistup k hudbé& mél zasadni vliv
Lneuvéfitelny rozvoj rytmu v indické hudbé, disciplina, jak se naucit tyto velmi sloZité cykly a
jak je rozdélit’®®. Pro rozvoj svych dovednosti pro hru v lichych rytmech fika: ,Klicem
nakonec neni to, jak rozdélite linku nebo kde jsou pfizvuky — jde o to, abyste se dostali do
bodu, kdy se cyklus jedenacti natolik usadi do vaseho hudebniho povédomi, Ze se stane
vasi druhou prirozenosti, stejné jako kdyZ hrajete na Ctyfi. VSechny prostfedky, které tak

80 https://web.archive.org/web/20110928044436/http://www.chembur.com/anecdotes/carnatic/lshankar/
81 https://www.jazzdisco.org/thelonious-monk/catalog/#rare-live-recordings-rir-88643-2

82\ soucasnosti v této kapele hraje na bici Nate Smith a na saxofon Chris Potter.

8 PANKEN, Ted. The Holland Express. Jazziz. 34 (2). Duben 2003.
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bézné a plynule pouzZivame ve 4/4 taktu — jako je kfiZzeni taktovych linii, hra tfi proti ¢tyfem,
prekryvani frazi, hra ve dvojim case nebo implikace rovnych a swingovych feelingl — Ize
aplikovat i na licha metra. Neni to nic, co bych piné oviadal; stale na tom pracuji.”**

Ve vynikajici praci New method of rhythmic improvisation for the jazz bassist: An
interdisciplinary study of Dave Holland's rhythmic approach to bass improvisation and North
Indian rhythmic patterns®® kontrabasistky Lindy May-Han Oh, kterou v8em zajemcim o
hlub$i ponor do hudebniho uvazovani Davea Hollanda doporuduiji ke studiu, autorka zkouma
Hollanduv unikatni improvizacni styl s dirazem na jeho zasadni inspiracni zdroj v podobé
indickeé klasické hudby. V analytické casti prace se seznamujeme s hlavnimi prostfedky,
které Holland vyuziva pro své improvizované basové linky: Jsou to zejména techniky
anticipace, synkopace, naznaceni teCkovaného pulsu a rizné polyrytmické struktury, kterych
dosahuje zdurazrfiovanim slabych dob v taktu a vyuzivani odliSnych meter nebo pulzd vici
vychozimu metrickému ramci. Holland pouziva vySe uvedené rytmické prostfedky chytfe a
taktné. Aby udrZel organickou jednotu, vyvazuje napéti zpusobené rytmickou disonanci
odkazy na znamé basové linky a vyznam hudebnosti a kolektivni improvizace stavi nad
pouziti slozitych rytmickych prostfedkd.

2.7. Licha metra a soucCasny jazz

2.7.1. Jazzové standardy v lichych metrech

V devadesatych letech nastartoval americky klavirista Brad Mehldau (narozen 23. srpna
1970) novy vyznamny trend v pouziti lichych meter v jazzu. Zacal upravovat znamé jazzové
standardy tak, Ze jejich melodie zasazoval do lichych metrickych ramcl. Tuto v té dobé
novou ideu zacal vyuZivat se svym tehdejSim triem, které vzniklo v roce 1994 a ve kterém
pusobili kromé Mehldaua je$té basista Larry Grenadier a bubenik Jorge Rossy®. V letech
1997-2001 vydal Mehldau se svym triem pé&t velmi cenénych alb s ndzvem Art of the Trio®.
Na The Art of the Trio Volume One najdeme skladbu Richarda Rodgerse z roku 1939 / Didn't
Know What Time It Was, kterou Mehldau hraje v 5/4 metru a na albu Art of the Trio 4: Back
at the Vanguard (Warner Bros. 9362 47463-2), Zivém koncertu ze znamého jazzového klubu
Village Vanguard, zase téméf <&trnacti minutovou verzi slavného standardu Oscar
Hammersteina, Jerome Kerna All the Things You Are hraného v 7/4 metru.

Na vSech hudebnicich Mehldauova tria je znat vysoka mira ovladnuti téchto neizochronnich
rytmickych modell a to az do bodu, kdy se posluchaum jevi jejich hra naprosto pfirozené,
stejné jako by vnimali hudbu standardniho 4/4 ¢asu. To velmi odpovida myslenkam Davea
Hollanda zmifiovanym vySe, Zze pro uplnou integraci téchto meter do vlastniho hudebniho
systému je potfeba dostat se do bodu naprosté svobody a pfirozenosti rytmického citéni v
lichych metrech, stejné jako je tomu u jiz nabytych dovednosti a moznosti ve hie v metrech
izochronnich. Zajimavym faktem je skute€nost, ze Mehldau sam uvadi jako vychozi inspiraci
pro hru v lichych metrech kanadskou prog-rockovou kapelu Rush, konkrétné pisen
Subdivisions z roku 1982, ktera kombinuje 7/8 a 4/4 metrum. Na svych webovych strankach
Mehldau uvadi, ze Subdivisions byla prvni skladba, kterou hral, ktera pouzivala lichou

84 JOHNSTON, Richard, Music Lesson: Mr Holland's Odd Time Opus, Bass Player Magazine, 48. Prosinec 2001.

8 OH, Linda M. New method of rhythmic improvisation for the jazz bassist: An interdisciplinary study of Dave Holland's rhythmic
approach to bass improvisation and North Indian rhythmic patterns. Dizertacni prace, Western Australian Academy of
Performing Arts, 2005.

8V roce 2005 nahradil Rossyho na postu bubenika Jeff Ballard.

87 Alba vysla pod ozna¢enim Vol. 1 - Vol. 5.
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Transkripce tématu All the Things You Are z alba Art of the Trio 4: Back at the Vanguard
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88 Dostupné z: https://www.bradmehldaumusic.com/rock-hemiolas
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Na Mehldauovo pocinani navazala fada dalSich jazzovych hudebniki a kromé svych
originalnich kompozic v lichych metrech se poustéla i do aranzi jazzovych standardu s
pozménénymi metry. Kytarista Ben Monder upravil All the Things You Are do 11/8 metra,
Esperanza Spalding hraje Body and Soul v 5/4, saxofonista John Ellis ma na svém
debutovém albu Roots, Branches & Leaves post-bopovou 7/8 verzi Parkerovi skladby
Confirmation, Christian McBride zasadil slavny standard My Favorite Things do 5/4 metra.

2.7.2. SouCasny jazz a licha metra

Integrace lichych metrd do podoby, ve které je pfitomna v jazzové hudbé soucasnosti, je
vysledkem vyvoje a evoluce tohoto zanru a zahrnuje experimentovani jazzovych hudebnik
béhem nékolika dekad. DalSim vyznamnym Cinitelem pro dneSni samoziejmé vyuzivani
lichych meter v jazzu je dle mého nazoru i fakt, Ze jazz se stal globalnim fenoménem a svij
zivot mu zasvécuji muzikanti z celého svéta, a to €asto i z kulturnich oblasti, ve kterych se
liché rytmy tradi€né vyskytuji. Jejich pouziti pro vlastni jazzovou tvorbu je tak pro tyto hrace
pfirozené. Za v8echny uvadim muzikanty Avishaie Cohena a Shaie Maestra (Izrael), Vijaye
lyera a Rudreshe Mahanthappu (Indie) nebo Tigrana Hamasyana (Arménie). Tigran
Hamasyan je zaroven nazornym pfikladem propojeni a vzajemného vlivu riznych hudebnich
styll v dneSnim globalizovaném svété: | kdyz je plvodem z Arménie, kde je tradice
pouzivani lichych rytmG pomérné Ziva, jako svuj hlavni inspiracni zdroj pro jejich vyuzZivani
uvadi Svédskou extrémni metalovou skupinu Meshuggah, ktera se proslavila slozitymi,
polymetrickymi pisfiovymi strukturami a polyrytmy. Dnesni hudebnici a posluchadi ziji a tvofi
ve svété, kdy jsou globalni vlivy a vzajemné ovliviiovani se nedilnou soucasti tvarciho
procesu moderni hudby, nejen jazzové, a to vice nez kdy dfive. Hudebnici jako je Pat
Metheny, Bill Bruford, Lionel Loueke, Joshua Redman, Maria Schneider, John Zorn, Hiromi
Uehara, Chris Potter, Steve Coleman, Nik Bartsch a kapely jako The Bad Plus, Jaga Jazzist,
Farmers Market, Kneebody nebo Snarky Puppy hojné a originalné vyuzivaji lichych
rytmickych struktur pro vlastni kreativni ucely, nesvazani dogmaty hudebnich tradic. Dokazuji
tak, Ze jakykoliv hudebni prostiedek® muze byt preskupen do nové formy a kontextu.

Zaver

Jakakoli sonorita, ktera se fidi normativnimi postupy stylového zakotveni, je povazovana za
kulturni konsonanci; jakykoli vyskyt vyrazné kulturni odliSnosti vi¢i konkrétnimu stylu, je
naopak kulturni disonanci. Postupem Casu se vSak urcité prostfedky, které byly pavodné
kulturné disonantni, mohou stat kulturné konsonantnimi, a to zejména Cetnosti jejich uzivani.
Nasledné je pak diky tomuto opakovanému uzivani maze pfijmout i mainstream, ktery jimi
dfive opovrhoval. Skvélym a nazornym pfikladem tohoto principu je pouzivani lichych meter
v jazzové hudbé. Z prvotnich individualnich experimentl s lichymi metry, ¢asto nelibé
pfijimanych €i dokonce zavrhovanych, se hra v lichych metrech postupem Casu stala béZznou
soucasti jazzového hudebniho jazyka s takika univerzalni platnosti.

8 7 hlediska této prace mam na mysli samoziejmé pouziti neizochronnich meter v jejich hudbé.
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Dnesni generace jazzovych hracl tyto prostfedky vyuziva bézné a s naprostym nadhledem.
Cestu k tomu jim vySlapaly generace hudebnikl pfed nimi. Generace jazzovych hudebnikl v
Sedesatych a sedmdesatych letech zacala spolupracovat s hudebniky z jinych kultur a jinych
Casti svéta, az se pouzivani lichych rytmu v jazzu stalo témér béznym jevem; orientalni vlivy
mulzeme slySet na mnoha nahravkach z tohoto obdobi. Néktefi umélci tyto rytmy pouzivali
jako rozSifeni svych improvizaCnich moznosti, néktefi je zapojovali do své kompozi¢ni
tvorby. | dnes mlizeme zaznamenat, Ze jazz nadale pfijima a integruje prvky z rliznych
hudebnich tradic. Hudebnici experimentuji s zanry jako world music, hip-hop, elektronicka
hudba, metal a dalSi, a kombinuji je se swingem, bebopem nebo modalnim jazzem. Tim
vytvareji nové a inovativni zvuky, které odrazeji bohatstvi a rozmanitost svétové hudby.
Prejimani cizich hudebnich vlivli je kliCovym prvkem pro rozvoj jazzu. Tato otevienost a
schopnost integrovat nové prvky umoznuje jazzové hudbé neustale se rozvijet a obohacovat
a udrzuje ji jako zivy a dynamicky hudebni zanr. V dobé, kdy v jinych oblastech Zzivota
spolecnosti vzrista lakavost vytvareni hranic a izolace v souvislosti s novymi globalnimi a
politickymi vyzvami, nam tito umélci pfipominaji, Z2e hudba byla vzdy tavicim kotlem,
uméleckou formou, ktera dava okusit idealizované budoucnosti, v niz definice a hranice,
které nas rozdéluji, postupné prestavaji existovat.
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Pfilohy

Pfiloha 1: Eric Dolphy — Hat ad Beard

Hat And Beard
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Pfiloha 2: Dave Holland — A Seeking Spirit

Robin Eubanks

A Seeking Spirit
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