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Tomés Reindl: RYTMICKY SYSTEM INDICKE KLASICKE HUDBY JAKO ZDROJ
INSPIRACE ZAPADNICH SKLADATELU

Tato prace pojednava o moznostech, jakymi se zapadni skladatelé inspiruji rytmickymi
koncepty severoindické a jihoindické (karnatické) klasické hudby. V textu je cela fada
prikladu z dél evropskych, americkych i kanadskych skladateld, ktefi se indickou rytmikou
riznym zpUsobem inspirovali. Mezi tyto skladatele patfi i takovi klasikové hudby 20.
stoleti, jako Olivier Messiaen, Miloslav Kabelac¢, ¢i Philip Glass, u nichZ tento fenomén
pfedstavoval naprosto zasadni impuls pfi formovani jejich osobitého hudebniho jakzyka.
Autor sam se indickou klasickou hudbou dlouhodobé zabyva a rizné skladatelské

postupy, inspirované indickou rytmikou, zde z demonstruje na pfikladech z vlastni tvorby.



Tomas Reindl: RHYTHMICAL SYSTEM OF INDIAN CLASSICAL MUSIC AS A SOURCE
OF INSPIRATION FOR WESTERN COMPOSERS

In this work, the author addresses how, in different ways, western composers can be
inspired and influenced by the concepts of the rhythmic systems used in both North Indian
(Hindusthani) and South-Indian (Carnatic) classical music. Numerous examples are given
in the text from the works of various European, American and Canadian composers who
received inspiration and creative material from Indian rhythms in different ways. Among
these illustrations are classics of 20th century music composed by luminaries such as
Olivier Messiaen, Miloslav Kabela¢ and Philip Glass (among others) - for whom the highly
advanced systems of rhythm from India became a major impetus for the development of
their musical language. The author himself is a long-term student and performer of Indian
classical music, and in this text, through examples from his own compositions, he reveals
and explains different compositional techniques influenced and inspired by the systems of

rhythm in Indian music.
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Rytmicky systém indické klasické hudby jako zdroj

inspirace zapadnich skladatell

Motto: ,,Na pocéatku byl rytmus“ (Olivier Messiaen)

1. Uvod

Dovolil bych si tuto praci zahajit parafrazi na uvod evangelia Sv.Jana, ktera pochazi
z knihy O. Messiaena Traité de Rythme, de Couleur, et d'Ornithologie a poukazuje na fakt,
Ze bez rytmu (jakozto sledu hudebnich udalosti v ¢ase) by hudba (a tudiz ani melodie ani
harmonie) nebyla vibec mozna. | na po¢atku 21. stoleti jsme totiz v evropské hudbé Casto
svédky jakési rytmické ignorance, ktera je pozustatkem romantického pfistupu, kde
rytmika byla povazovana za druhofadou, az tretifadou slozku hudby (po prfehnaném
akcentovani melodie a harmonie). Pro€ se vSak v dnesni dobé zabyvat rytmikou indickou?
Nemame snad v Evropé&, naSi domoviné oplyvajici hojnosti vSech moznych kulturnich
hodnot, rytmickych inspiraci dostatek? Troufam si fici, Ze nemame! A pro¢? No pravé z
vySe zminéného duvodu, Ze po fadu stoleti byla rytmicka slozka hudby podcernovana,
upozadovana, malokdo se rytmem hloubgji zabyval a systematicky jej kultivoval a rozvijel,
skladatelé i posluchaci se Casto spokojili se zavedenymi klisé. Samoziejmé, toto tvrzeni
nelze brat doslova, v kazdé dobé se nasly vyjimky a zajimavosti, pfedevsim nutno zminit
hudbu stfedovékou, kde se rozhodné zajimavé rytmické koncepty uplatiovaly! Jedna se o
principy modalni rytmiky, izorytmie, ¢ o velmi dumyslnou a na interpretaci extrémné
narocnou polyrytmii ve skladbach z obdobi Ars subtilior (napf. skladatelé Anthonello de

Caserta, Paolo da Firenze, ¢i Baude Cordier).

Dumysinost a konceptualni systemati¢nost, kterou oplyva rytmika severoindické i
jihoindické klasické hudby, vSak v evropské hudebni historii rozhodné nenajdeme. A
nenajdeme ji ani jinde na svété, dokonce ani v Africe, kolébce rytm0, bicich nastroju a
bubnovani. Africka rytmika, zalozend na dumyslnych polyrytmickych strukturach, totiz
tradicné funguje viceméné intuitivné, rytmy zde nejsou tak systematicky, racionalné
propocitavany, jako v Indii, kde existuje i velice propracovana hudebni teorie. Tim vSak
rozhodné nechci ohromny potencial africkych rytm0 nijak sniZzovat, jedna se pouze o

rozdilny pfistup.



O tom, Ze kontakt s jinou hudebni tradici a jeji hlubsi studium muze hudebnika, di
skladatele obohatit a rozsSifit mu obzory, asi nikdo pochybovat nebude. Jak vSak brzy
uvidime, u nékterych skladateld byl kontakt s indickou rytmikou naprosto zasadnim
impulsem pfi formovani jejich hudebniho jazyka a pfistupu ke kompozici. Mezi tyto autory

patfi i takové veli€iny, jako Olivier Messiaen, Miloslav Kabelac, ¢i Philip Glass.

V této praci bych se tedy rad pozastavil nad riznymi moznostmi a zpusoby, jakymi mohou
koncepty indické rytmiky obohatit kompozi¢ni mysSleni souc¢asného skladatele a pokusil se
alespon ramcové zmapovat, jak a k jakym typtm ovlivnéni doslo, a to jak v minulosti, tak i

v pfitomnosti.

Samoziejmé je mozné v nékterych pfipadech namitat, Ze k urCitym postupim (napf.
aditivni princip, rizné diminuce a augmentace apod.) mohl skladatel dojit sam bé&znymi
logickymi uvahami, Ci jiz znamymi skladatelskymi postupy. V této praci jsem se vSak snazil
vybrat pravé ty pfipady, kdy je vliv pravé indické rytmiky evidentni, budto diky konkrétnimu
kompozicnimu postupu, €i rytmickému utvaru, ktery je mozné vystopovat v nékteré tradicni
formé&, anebo mame-li k dispozici divéryhodné informace o tom, Zze se autor indickou

tradicni hudbou zabyval, studoval ji a inspiraci sam pfiznava.

Tato prace navazuje na moji pfedchozi (bakalafskou) praci, s nazvem: Rytmicky systém
indické klasické hudby (2013), na kterou budu &asto v textu odkazovat. Ctenafr ma
moznost se v ni seznamit s tradiCnimi principy a koncepty severoindické i jihoindické
rytmiky, s rytmickymi cykly a zpusoby jejich poc€itani, s ddmyslnymi indickymi
polyrytmickymi formami, se systémem rytmickych slabik, které se pouZivaji jak k vyuce,
tak i k interpretaci, a v neposledni fadé s indickymi bubny tabla, se kterymi jsou nékteré

rytmické struktury uzce spjaty.



2. Prehled jednotlivych principt indické rytmiky

Nez pfistoupime k rozborim konkrétnich dél skladatelu, zrekapitulujme si nejdfive
jednotlivé principy a techniky indického rytmického systému, které mohou né&jakym

zpusobem skladatele ovlivnit, inspirovat.

1. Princip skladani frazi

Stavebnicovy princip skladani rizné dlouhych frazi nalezneme pfedevSim v jihoindické
(karnatické) klasické hudbé a v nékterych rytmickych formach hudby severoindické. Na
jihu se tradi¢né pracuje se Sesti riznymi délkami — jati, vyjadienymi pomoci rytmickych
slabik:

Fraze o dvou uderech — Ta ka
TFi udery (Tisra) — Ta ki ta
Ctyfi udery (Chatusra) — Ta ka di mi
Pét uderl (Khanda) — Ta ka ta ki ta , nebo ¢asto téz Ta di gi na tom
Sedm uderu (Misra) — Ta ka di mi ta ki ta

Devét uderl (Sankirna) Ta ka di mi ta ka ta ki ta

Tyto fraze se pak mohou jakkoli kombinovat, skladat za sebe, fetézit, nasobit, k Cemuz
tradicné dochazi na pozadi pevné daného metrického ramce — faly. Analogicky jev
nalezneme i v severni Indii v podobé tzv. ginti forem? coz je jakasi hra s Cisly, ktera také
vyjadfuji rdzné dlouhé fraze, skladané za sebou v ramci dané taly. Napf.: 1-12 -123-1234-
(pomlic¢ka v tomto typu zapisu oznacuje pauzu). Tyto rytmy se i recituji pomoci Cislovek (viz

dale v této kapitole).

2. Princip augmentace a diminuce

Augmentaci (neboli protahovani frazi) a diminuci (neboli jejich smrstovani) mizeme v
indické tradici najit ve dvou podobach: linearni (rovhomeérna) a nelinearni (nerovhomeérna).
S obéma pfipady se pracuje v jihoindickém (karnatickém) rytmickém systému, kde se
vétsSinou vychazi z fraze o péti notach: Tadiginatom®. Jednotlivé slabiky jsou rtznym
zpusobem prokladany pauzami, takze se fraze roztahuje v Case (zpomaluje), napf.

Ta - di - gi - na - tom - (prolozeni jednou pauzou, z pétidobé fraze se stava fraze

desetidobd), nebo Ta - - di - - gi - - na - - tom - - (proloZzeni dvéma pauzami, zde bude mit

1 Vice — Reindl 2013, s. 30
2 Reindl 2013, s. 25
3 Reindl 2013, s. 32.
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vysledek patnact dob). V jihoindické hudbé je v8ak béznéjsi, Ze se po posledni noté fraze
pauzy jiz nevkladaji a okamzité zacina fraze nasledujici, coz je jiz drobna nelinearita, ktera
zduraznuje off-beatové posunuti frazi vuci zakladnimu metru. Na tomto principu diminuce
je napf. zalozen typicky karnaticky ,trychtyrovity korvai“ - vykalkulovany rytmicky utvar, kde
jsou fraze postupné diminuovany a poskladany za sebe tak, Ze posledni uder vyjde na

prvni dobu nasledujiciho cyklu (viz. Reindl 2013, s. 34).

V karnatické hudbé je v8ak i naprosto bézné, ze se fraze prodluzuje nerovhomérng,
nelinearné, a to nejCastéji tfemi nasledujicimi charakteristickymi zpusoby prokladani

pétidobé fraze pauzami:

Ta di - gi na tom = vznikne fraze na 6 dob
Ta -di - gi natom =7 dob
Tadi - gi - na -tom =7 dob
Ta-di-gi-na-tom=9dob

3. Aditivni princip

Aditivni princip, neboli technika zalozena na postupném pfidavani (anebo naopak ubirani)
not k dané frazi, se v indické hudbé uplatfiuje v mnoha raznych podobach. Vyskytuje se
napf. ve starych rytmickych cyklech (desi tala), ze kterych O. Messiaen odvodil svUj
,princip pfidané hodnoty“ (viz. kapitola o Messiaenovi), ve vySe zminénych ginti formach,
¢i v systému tvorby variaci v ramci soélovych tablistickych forem typu kaida. Naprosto
exemplarnim a na prvni poslech zfejmym zplsobem se v8ak tento postup uplatiuje ve
vykalkulovanych karnatickych ,pyramidovych® kompozicich (které se samoziejmé také

odehravaji nad pevné danym metrickym ramcem dané taly):

kida tom -

ta kida tom -

ta ta kida tom -

di ta ta kida tom -
ta di ta ta kida tom -
di ta ta kida tom -

ta ta kida tom -

ta kida tom -

11



4. Princip metrického ramce (rytmického cyklu - tala)

Jak severoindické, tak karnatické hudbé je vlastni metricka podstata, neboli prace s pevné
danym metrickym ramcem, na jehoz pozadi se veSkera vySe zminéna prace s frazemi
odehrava. Tomuto metrickému ramci se fika v indické tradici tala (jeji délka muze byt 3 az
108 dob). Z hlediska hudebni kinetiky Ize tuto situaci oznacit jako polymetrii, (Ci, jesté
presnéji, bimetrii*, protoze v indické tradici se nikdy nevyskytuje vice metrickych pasem,
nez prave dvé: zakladni, neménné metrum — tala, a vlastni rytmicka struktura skladby, kde
je metrum proménné, v urCitych uzlovych bodech (sam) se navic obé& metra setkaji).
Polymetrie zde mlze byt prava i neprava — nékdy vrchni pasmo probiha v triolovych, Ci
kvintolovych hodnotach, jindy je jen nasobkem zakladni metrické jednotky cyklu. Tradi¢ni
indické bimetrické struktury mohou vSak skladatele inspirovat k daleko komplexnégjsi
polymetrii kde sou¢asné probiha nad sebou nékolik metrickych pasem (viz napf. kapitola o
Nedu McGowanovi). Jako pfiklad tradi¢ni indické bimetrické struktury mizeme uvést vyse
zminény pyramidovy korvai, zapsany do not. Zakladni metricky ramec zde predstavuje
Sestnactidoby cyklus tintal (v notach reprezentovany Cc&tyfmi 4/4 takty). Druhou,
proménlivou metrickou vrstvu pfedstavuji za sebe poskladané fraze, jejichz délka se
systematicky méni uplatnénim aditivniho principu. Délky frazi v po¢tu osminovych not jsou
zde: 2, 3,4,5,6, 5,4, 3.

b 3 | I 1 1
Ki da tom Ta ki da tom Ta ta kida tom Di ta ta kidatom Ta di ta ta kidatom Di ta ta kida tom Ta ta kidatom Ta ki da tom

5. Princip tempové modulace

V solistickych virtu6znich vystupech indickych perkusisti je naprosto bézné, Ze stejna
fraze, zahrana napf. v osminovém rozdéleni, zazni posléze v hodnotach triolovych, aniz by
se zmeénila jeji struktura. Dojde pouze ke zrychleni v pfesném aritmetickém poméru k
pavodnimu rozdéleni (v tomto pfipadé je vysledné tempo 1,5 nasobkem tempa
puvodniho). Indi¢ti hraci v3ak nikdy neztrati kontakt s pavodnim metrem (talou), vétSinou
se po této modulaci opét navrati do zakladniho tempa, anebo moduluji dale do urovni
vySSich. Opravdovi mistfi perkusi jsou schopni dokonce plynule modulovat do urovni
kvintolovych. Princip tempové modulace je vidét na nasledujicim pfikladu, kde tradi¢ni
fraze Tadiginatom prochazi postupné riznymi tempovymi urovnémi, které jsou v8ak vzdy v

konkrétnim poméru vaci k zakladnimu C&tvrtovému pulsu. Navenek se muze zdat, ze

4 Tichy 2002, s. 108.
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interpret prosté jen ,zrychluje®, ve skuteCnosti vSak stale uvnitf citi neménny zakladni
Ctvrtovy puls taly, nad kterym se tyto zmény odehravaji. Tento zakladni puls se navic Casto
udrzuje pomoci tleskani a ukazovani taly, hrou na malé rucni Cinelky, ¢i pomoci zacyklené

melodie (lehara), ktera danou talu ,opisuje” a udrzuje.

Ta di gi natom Ta di gi na tom Ta di gi na tom Ta di gi na tom Tadi gi natomTa di gi natom

- I I 1|
V & & & & O P PP F P PP IV PP I PP P PO PP v PO v v

Ta di gi na tom Ta di gi na tom Ta di gi na tom Ta di gi na tom Tadi gi na tom Tadi gi na tom Tadi gi na tom Tadi gi na tom Tadi gi na tom

6. Inspirace indickymi bicimi nastroji a jejich technikou hry

Indické bici nastroje jsou charakteristické vysokou mirou kultivovanosti at' uz po strance
zvukové, tak i v dumysiné technice hry, ktera nema jinde na svété obdoby. Napf.
severoindické bubny tabla jsou konstruovany tak, Ze jejich zvuk disponuje specifickym
harmonickym spektrem, bohatym na urcité alikvétni tony, které se pak jesté nékterymi
udery zduraznuji. Pomoci specialni prstové techniky aplikované na rizna mista hraci
blany, se tak da vytvorit Siroka paleta nejen zvuku (jako u jinych bubnul svéta), ale dokonce

i tonl (vice — viz kapitoly o M. Kabelacovi a N. Lizée, taktéz viz Reindl 2013, s. 12).

7. Princip recitace rytmickych slabik, nebo €islovek

Jak v severni, tak i v jizni Indii se pouziva efektni a efektivni prostfedek k vyjadfeni rytmu -
recitace rytmickych slabik (v severni Indii se pro to pouziva termin bol, na jihu konnakol,
Ci solkattu), a to jak k ucelim edukacnim (pfi vyuce), komunika&nim (napf. pfi nacviku
novych forem), kompozi¢nim (pfi vymysSleni nové rytmické struktury), tak i interpretacnim.
Tyto slabiky maji onomatopoicky puvod a charakter, vychazeji totiz z napodobovani zvuku
indickych bubnu (pfedevsim tabla, mridangam a pakhavaj). Pouzivaji se budto v konkrétni
vazbé na dany nastroj, kdy kazdeé slabice odpovida konkrétni typ uderu, anebo v
obecnégjSim smyslu, k vyjadfeni daného rytmického utvaru, ktery se pak muze
interpretovat viceméné libovolnym zplsobem. VétSinou se v kombinaci s nazornym

systémem pocditani dané taly pomoci tleskani a ukazovani pomoci prstl a dlani.

Nékdy se téz v Indii k vyjadreni rytmickych frazi uziva Cislovek, jedna se o tzv. ginti formy;,
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pouzivané a recitované Casto v ramci predstaveni severoindického klasického tance
kathak, kde se tyto rytmy nejdfive recituji a poté interpretuji dupanim bosych nohou s
rolniCkami, za doprovodu bubnU tabla. Pouzivaji se zde Cislovky jazyka hindi, napf. typicka
ginti fraze Casto pouzivana v tanci kathak: 1-12-123-1234, se pak pfi vystoupeni recituje
timto zplsobem (pomlcky zde znazoriuji pauzy): ek — ek do — ek do tin — ek do tin ¢ar

Vice téz kapitola o Philipu Glassovi.

3. Typy a urovné ovlivnéni tradi€nim materialem (hudebni
synkreze)

Rad bych se nyni zamyslel nad tim, jakym zplUsobem, & na jakych urovnich se muze

kontakt s jinou hudebni tradici projevit v dile a pfistupu zapadniho skladatele.

Ke kulturni vyméné mezi Vychodem a Zapadem, Ci mezi evropskou a mimoevropskou
hudbou dochazi jiz od nepaméti. Produkty téchto kulturnich vymén jsou dnes pfitomny v
nasem kazdodennim hudebnim Zivoté, aniz si to vubec uvédomujeme (napf. jazzova
hudba, Spanélské flamenco, debussyovsky impresionismus, hudebni minimalismus, atd.).
Navic je tfeba si uvédomit, ze nebyt tohoto jevu, neméli bychom navic v Evropé témér

zadné hudebni nastroje (valna vétsina z nich je totiz orientalniho puvodu).

Cesky skladatel Miloslav Kabela& na toto téma promluvil v r. 1965 na zasedani hudebni

sekce Ceskoslovenské Spole&nosti orientalistické:

,V dobe, kdy se vzdalenosti zkracuji, komunikace zrychluji, dochazi k soucasnému
setkavani, stfetavani, poznavani, vyrovnavani, prejimani (i napodobovani) téchto riznych
kultur a civilizaci a jejich raznych stuprit. Vznika situace, ktera se zda nejen
nepfipravenému posluchadi a divakovi, ale i pripravenému znalci mnohdy chaotickou. ...
Podivejme se blize na to setkavani, stfetavani, vyrovnavani (na jeho prabéh). Nékdy a
nékde tento proces probiha revolucné, jindy a jinde evoluéné. Jednou organizované,
podruhé Zivelné. Jednou s halasem, podruhé s ostychem. Je nafizovan, podporovan,
doporuc¢ovan, dovolovan, pripoustén, trpén, nedoporucovan, nedovolovan, zakazovan.
Jednou je mozZno se pri tomto procesu vyrovnat jen s formou — vnéjSimi znaky, ne vSak s
obsahem-podstatou, podruhé zas jen s obsahem a ne formou. Nékdy jsou jeho vysledky
obdivovany, jindy zatracovany. Nékde je autor dosaZenych vysledk( povaZovan za
apostola, jinde za zaprodance.

Nevyjmenovavam tyto kombinace jako jejich kritiku, nybrz pouze jako konstatovani
procesu, které se tfeba nemusi libit, které jsou vS8ak pfirozené, nutné. VV meteorologii pfi
stretnuti se riiznych teplot a tlakt se nepfedpovida krasné pocasi, nybrZz vichry, bourky,
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krupobiti.*”

Uvedeny jev se nékdy oznacuje terminem ,hudebni synkreze®, coz je termin, ktery pro

nékoho muze mit az hanlivy nadech, pro jiného muze mit pfichut dobrodruzstvi a

objevovani. Kazdopadné, jak spravné pochopil M. Kabelac jiz v 60. letech, tento jev

probiha, at se nam to libi, nebo ne, je neoddéliteinym aspektem hudebni historie,

souCasnosti i budoucnosti. Hudebni synkreze se muZe projevovat vSemi moznymi

zpusoby, od naprosto mechanického skladani, ¢i (Casto nevkusného a necitlivého) ,lepeni*

prvkda rlznych tradic vedle sebe az po integraci a ,pfetaveni® danych prvki do nového

osobitého hudebniho jazyka.

Rad bych zde tedy definoval tfi urovné, na jakych se kontakt s danym tradi¢nim hudebnim

materialem muZze projevit v dile konkrétniho skladatele:

1.

Citace tradi¢niho utvaru — na této urovni midze dojit k naprosto mechanickému
pouziti daného utvaru, ale také je mozné pouzit jej v trochu jinych souvislostech,
zajimavé jej instrumentovat, atd. V oblasti indického rytmu se nejCastéji jedna o
pouziti tradi¢ni kadenc¢ni struktury typu tihaj (trojnasobné zopakovana stejna fraze,
propocitana tak, Zze posledni uder vyjde na prvni dobu taly). Viz napf. kapitola o J.

Mayerovi.

. Pouziti tradiéniho utvaru novym, netradiénim zplsobem — zde jiz se jedna o

vytvofeni vlastniho, nového utvaru pomoci principli, odvozenych z tradi¢niho
zpusobu mysleni. Je mozné napf. pouzit tradi¢ni, propocitany ramec tihaje, ale
naplnit ho jinym, netradi¢nim materialem. Nebo vytvofit vlastni variaci tradi¢ni fraze
TaDiGeNaTom, aplikaci principu nelinearni augmentace (nepravidelné ji prolozit
pauzami zpusobem, ktery je jiz indické tradici naprosto cizi):

napf. Ta - - DiGe - Na - - - Tom

Také je mozné takto vznikly material vrstvit nad sebe do polyfonni faktury, coz je

opét pfistup indické tradici naprosto cizi. (Viz kapitola ,Pfiklady z vlastni tvorby®).

Integrace tradi€niho pristupu do vlastniho hudebniho jazyka — z tradi¢niho
uvazovani je jiz odvozen vlastni tvirci postup. Tradiéni koncept je tak pfenesen do
jinych souvislosti a integruje se do jiz svébytné kompozi¢ni metody daného autora.
Viz napf. principy ,rytmu s pfidanou hodnotou®, ¢i ,non-retrogradnich rytmd“ v dile
O. Messiaena, které sice maji puvod v rytmice indické, ale jsou jiz aplikovany

zpusobem, ktery nema s plvodni tradici nic spole¢ného.
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4. Priklady inspirace indickou rytmikou v dilech konkrétnich
zapadnich skladatelu

4.1. Olivier Messiaen (1908 — 1992, Pafiz, Francie)

Je bezesporu prvnim zapadnim skladatelem, ktery objevil ohromny potencial indické
rytmiky a do hloubky se jim zabyval. Pro Messiaena byl rytmus a ¢as velmi podstatnym
parametrem hudby, jehoZ studiu a rozvoji vénoval nemalé usili. Ne nahodou jeho spis
Technika mé hudebni reci zaCina pravé kapitolami o rytmu (na rozdil od bézného trendu
vénovat se v hudebnich publikacich rytmice az na zavér), rytmu vSak vénoval i daleko
rozsahlejSi publikaci, Traité de Rythme, de Couleur, et d'Ornithologie, ve které na sklonku
svého Zivota velmi podrobné shrnuje vesSkeré své zivotni poznatky, postoje, €i inspirace.
Cely prvni dil (pfes 400 stran) je vénovan pouze aspektim rytmu a ¢asu, Messiaen zde
podrobné shrnuje i veSkeré své celozivotni poznatky o indickém rytmu. Rozsahla kapitola
je vénovana i feckym poetickym rytmam, vyCerpavajicim zplsobem se zde vénuje filosofii
¢asu a rytmu obecné, vCetné aspektl fyzikalnich, fyziologickych, psychologickych, atd.
Pristup ke kompozici je u Messiaena silné ovlivnén jeho kfestansko-mystickym zalozenim,
fada jeho skladebnych technik a konceptu pfimo souviseji s filosofickymi koncepty €asu
vs. Vé&&nosti. ,Cas je mira stvofeného Svéta, véénost je sém Buh. Vécnost je nedélitelna,
stejné jako Bih je nedélitelny. Cas neni koneéné velidina, které vstupuje do nekoneéna
(véénosti); ¢as je kontinuum, probihajici pfed tvari nedélitelného Boha.” (Messiaen 1995,
s.15) Messiaen zde dokonce poukazuje na nadfazenost rytmické slozky nad slozkami
ostatnimi v tom smyslu, Ze bez rytmu, neboli posloupnosti zvukovych udalosti v Case, by
hudba nemohla vlabec existovat. Bez plynouciho €asu by vSe bylo ,sou-Casné®,
odehravajici se v jeden jediny okamZik najednou, neboli vééné. ,Kazdy hudebnik je
zaroven i rytmik a pokud neni, nezaslouzi si byt nazyvan hudebnikem. Mél by tedy
kultivovat svuj smysl pro rytmus ... studiem riznych pojeti ¢asu a rozlicnych rytmickych
styla.“ (Messiaen 1995, s.18)

V zajmu o mimoevropské kultury, ale také v pfistupu k rytmice Messiaen navazal na
Debussyho, jehoz dila si nesmirné vazil. Ve svych textech ocenuje Casto také rytmické
novatorstvi |. Stravinského a E. Varése. Poukazoval na fakt, ze ,vétsina tradi¢ni evropské
hudby je prakticky bez rytmu, v tom smyslu, Ze se jedna jen o nepreruSovany sled not
stejnych délek, o vojenském pochodu mluvi jako o exemplarnim pfipadu negace rytmu.*
(SimundZa 1988, s.69)
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S indickymi rytmy se Messiaen poprvé setkal jesté jako student v r. 1924, a to diky
publikaci Encyclopédie de la musique et dictionnaire do Conservatoire (ed. Lavignac ,
1921), ve které Joanny Grosset popisuje indicky rytmicky systém a uvadi tabulku sto
dvaceti desi-tal (kde slovo des$i znamenda region, oblast a tala, jak jiz vime, rytmus
obecné, ¢i také rytmicky cyklus, doslova tedy ,regionalni rytmy*).° Tato studnice rytmda
pochazi z indického hudebné-teoretického spisu Sangitaratnakara stfedovékého mudrce
Sérangadevy (13. stol) a jedna se o rytmické cykly v rozsahu od jedné (aditala — rytmus
¢.1), do fficeti (simharanadana — ¢.35) pocitacich jednotek. Kromé desi-tal existoval jesté
starSi systém rytm0 spojeny pfevazné s chramovou hudbou, oznaCovanou jako marga.
Tyto rytmy jsou popsany ve spise Natyasastra (ktery je velmi nepfesné datovan mezi 3.
stol. pf. n. I. a 5. stol. naSeho letopoctu). Hudebni systém desi, tedy ,hudba lidu“, byl
popsan o néco pozdéji ve zminéném spise Sangitaratnakara a taly, které se pouzivaji v

soucasné indické klasické hudbé, se udajné vyvinuly pravé z tohoto systému.

Olivier Messiaen z tohoto materialu vyvodil vSeobecné principy prace s rytmy, a to: pfidana
hodnota, prodlouZeni noty pfidanim teCky, nepravidelna augmentace/diminuce,
rozklad/opétovné sestaveni, dulezitost prvocisel, chromaticka stupnice délek trvani a tzv.
non-retrogradni rytmy®. Je tfeba si uvédomit, Ze vySe uvedené koncepty jsou vysledkem
,zapadniho“ zpusobu mysleni a nékteré tyto principy (napf. princip pfidané hodnoty) se v

indické hudebni praxi viibec nepouzivaji. (Simundza 1988, s.65)

Je dulezité si uvédomit, Zze hlavnim inspiraCnim zdrojem nebyla pro Messiaena soudoba,
moderni teorie a praxe indické klasické hudby, ale systém archaickych rytmickych stop
(tal), které se jiz v praxi davno nepouzivaji. Nutno také poznamenat, Ze nechapal tyto
stopy jako metrické cykly (jak je chapou Indové), ale zachazel s nimi svym vlastnim
zplsobem. Vyraz tala ma v praxi severoindické i jihoindické klasické hudby pfedevsim

vyznam rytmického cyklu, pevného ramce, na jehoz pozadi se hudba odehrava — jedna se

5 Van Der Walt 2007, s. 27.

6 Non-retrogradni rytmy je termin zavedeny Messiaenem. Jedna se o rytmy zrcadlové symetrické, jsou tedy stejné,
¢teme-li je zepiedu, nebo od konce, ra¢im postupem tedy nevznikne rytmus novy, ale stejny, jako original. Jedna se
zde o analogii se svétem vizualniho uméni (vytvarné um., architektura), ve kterém ma symetrie velky vyznam.
Messiaen timto zptisobem usiluje o jakési zruSeni vnimani ¢asu ,,étenim® non-retrogradnich rytmt soucasné zeptedu
i zezadu smérem ke stiedobodu, ktery zde symbolizuje vé¢nost. Messiaen témto konceptim prikladal velky vyznam,
fascinovala ho ,,teorie nemozného®, je zde analogie i s jeho mody omezenych transpozic: ,,kouzlo hudby, ktera je
soucasné smyslna i meditativni, spociva v jistych matematickych omezenich modalni a rytmické oblasti. Mody,
které mohou byt transponovany pouze nékolikrat, protoze pak jiz dostaneme tytéz noty; rytmy, které nemohou byt
nemozného* (Messiaen 1956, s. 8) Lze zde samozfejmé namitat, Ze cas plyne jen jednim smérem a neni pfirozenou
schopnosti lidské paméti tento smér otocit, Ze se jedna spise o intelektualni hru. Messiaen vsak tvrdi: ,,mysleme nyni
na posluchace ... )ktery nebude mit na koncerté ¢as analyzovat mody omezenych transpozic, ¢i non-retrogradni
rytmy. ... proti své vili se podrobi zvlastnimu kouzlu nemozného: jisté tonalni vSudypfitomnosti omezenych modi a
soudrznosti non-retrogradnich rytmi, tyto vjemy ho pak uvedou do jakési teologické duhy, kterou se mtij hudebni
jazyk snazi byt.“ (Messiaen 1956, s. 18)
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tedy o pevné dané, stabilni metrum. V indické tradici hra€ na bici nastroje nikdy nehraje
vSechny doby faly stejnym zpUsobem, rozliSuji se zde pod-sekce cyklu, z nichz nékteré
jsou ,zatézkané“ basovym zvukem, jiné odleh&ené, &i tzv. khali.” Prostor taly se navic
zaplnuje drobné&jSim rytmickym materialem, €asto velmi dimysiné sestavenym z razné
dlouhych frazi. Messiaen vSak nejen, Ze tyto rytmy timto zplsobem nepouzival, ale
evidentné je ani nechapal v téchto plvodnich souvislostech. Ve svém obsahlém spise
Traité de Rythme, de Couleur, et d'Ornithologie vyrazu ,metrum®, ¢i ,cyklus“ ve spojeni s
talou nepouzil ani jednou. Messiaen totiz ve svém raném skladatelském obdobi, kdy se
formoval jeho osobity hudebni jazyk, s koncertni praxi indické klasické hudby do styku
vubec nepfiSel a kdyz k tomu pozdéji doslo, vadil mu pravé zpusob, jakym se zde prostor
vymezeny ramcem taly zaplfiuje drobnymi rytmickymi hodnotami, hranymi napf. na bubny
tabla. Jeho vlastnimi slovy: ,NaneSstésti, tento systém bols (rytmickych slabik, pozn. aut.) a
transformaci vede k témér uplné destrukci rytmu, ktery, pfes bezpocet riznych akcentu, je
pohrben pod salvou velmi rychlych, stejnych hodnot.” (Messiaen 1995, s. 284) To vSak
svedCi o tom, Zze nemél moznost pfijit do styku se vSemi projevy indické klasické hudby,
vCetné nesmirné sofistikovanych struktur karnatické hudby, péveckym stylem dhrupad, Ci
rytmy vydupavané tanecniky bosymi nohami v klasickém indickém tanci kathak. Mesiaena
tedy nezajimaly fixni cykly, ale rytmus jako takovy, absorboval tyto vlivy a pretavil je do
svého specifického rytmického jazyka. Indické rytmy pouzil zcela ,neindicky”, bez vazby

na metrum, Ci nékdy naopak polyrytmicky, ¢i polymetricky.

Kromé desi tal se Messiaen inspiroval i velmi zajimavym rytmickym systémem
karnatickym (jihoindickym), ktery se vyznacuje variabilni stavbou tal. Zakladem je sedm
typu cykll (sapta tala), z nichz kazdy ma pét variant (jati). Proménlivy segment dané taly

ma tedy vzdy na vybér z péti variant délek (3, 4, 5, 7, i 9 dob) — viz tabulka v pfiloze.

S indickymi rytmy Olivier Messiaen tedy pracoval nasledujicimi zpusoby:
1. Tala je pouzita ve své puvodni podobé, nékdy i jako opakovany rytmicky pedal.

2. Puvodni tala je diminuovana, ¢ augmentovana (napf. gajalila z plvodniho tvaru
2 2 2 3 do tvaru diminuovaného 1 1 1 12 — zde je nutno podotknout, Ze v indické
hudbé se bézné operuje se tfemi tempovymi urovnémi (vilambit, madhya a drut),

takze tala muze byt pouZzita v jakémkoli tempu. Messiaen mél vdeobecnou tendenci

7 Reindl 2013, s. 10.
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rytmy zapisovat v drobnéjSich hodnotach, v pfepisu tal do zapadni notace tak
pfifazuje indické zakladni notové hodnoté /aghu osminovou notu, bylo by ale stejné

tak mozné pouzit jako zakladni puls notu étvrtovou, nebo dokonce pualovou.

3. Nepravidelna diminuce/augmentace (pGvodni tala jiz neni identifikovatelna, vznika
uz novy rytmicky utvar, napf. Tala gajajhampa 4 1 1 1’2 mlGze byt nepravidelné

augmentovana takto: 4 2 2 6.

4. Dlouhé notové hodnoty taly jsou rozdéleny — napf. v tale ragavardhana, ktera ma
strukturu 2 3 2 712 , se dlouha dvanactidoba nota rozdéli na 3 x 4 doby, takze
vysledna struktura bude: 232 4 4 4.

5. Inverze taly (retrogradni postup) — napf. Laksmi$a® v plvodnim tvaru: 2 3 4 8§,

retrogradné: 8 4 3 2.
DalSi moznosti pfedstavuje pouziti vice tal najednou, a to:

1. Polyrytmicky — vrstvenim vice pasem nad sebe (jedna z tal muze napf.

predstavovat nezavislé rytmické ostinato).

2. linearnim fetézenim — spojenim vice tal za sebou (napf. spojeni tfi Messiaenovych
oblibenych tal ragavardhana, candrakala a laksmiSa, v prvni vété Kvartetu na konci

casu).

Rad bych nyni uvedl nékolik Messiaenovych nejoblibengjsich indickych rytml a pfiklady,

jakym zplsobem s nimi pracoval:

Laksmisa — tala €. 88, 4 4 doby (17 dvaatficetin), rozdéleni: 234 8

iy

V tomto rytmu je mozné vidét nékolik principu: rytmicka chromatika, neboli postupné
pridavani, ¢i ubirani hodnot (zde 2 3 4 dvaatficetinovych hodnot); dale nerovhomérna

augmentace (druha ¢ast: 4 8 v poméru k prvni ¢asti: 2 3); aditivni princip (2 +3 +4 + 8 =

8 Prepisy sanskrtskych termint z pisma dévanagri do latinky jsou uvedeny v souladu s mezinarodni konvenct, viz.
tabulka vyslovnosti v ptiloze.
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17), vysledna hodnota (neboli kompletni délka taly je navic prvoCislem, které zplsobi

nepravidelnost rytmické struktury.

Ragavardhana — tala €. 93, 4 % doby (19 dvaatficetin), rozdéleni: 2 3 2 12

3 J

Volny pfeklad: rytmus, ktery oZivuje ragu (melodii). Principy odvozené z tohoto rytmu jsou:

a) princip diminuce a augmentace; b) princip pfidani te¢ky k noté; c) princip ne-pfesné
diminuce (Ci augmentace); d) princip zhusténi (Ci spojeni) a zfedéni (Ci rozdéleni); e)

princip non-retrogradniho rytmu. (Messiaen 1995, s.331)

Messiaen tuto talu Casto pouziva v modifikované verzi, kde je pulova nota s teckou
prfesunuta na zaCatek a navic rozdélena na tfi noty Ctvrtove. V tomto pfipadé je pak Cast B
nepravidelnou diminuci &asti A. Cast B je navic non-retrogradni rytmus. (Van Der Walt
2007, s. 28)

JJJJT

A B

Simhavikridita — tala €. 27, 24 dob (osminovych),
rozdéleni: 1323332313

Preklad: Lvi skok. Velmi zajimavy rytmus, inspirovany svétem zvifat (coz v ramci sbirky
desi-tal neni vyjimkou). Tento rytmus |ze rozdélit na segmenty A a B, které se neustale
stfidaji. Segment A prochazi postupnym procesem pridavani a ubirani osminové hodnoty
(rytmické crescendo a decrescendo), zatimco segment B zUstava konstantni. Trajektorie
lviho skoku je znazornéna tak, Zze neménna hodnota B znazorhuje maximalni uroven
dosazenou v okamziku vrcholu skoku, zatimco hodnota A predstavuje kfivku skoku
samotného. Sefadime-li za sebe samotné proménlivé segmenty A, dostaneme navic non-

retrogradni rytmus.
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Turangalila — tala €. 33, 5 dob (Sestnactinovych), déleni 3, 3, 2, 2

Vyznam slova: Kreativni zivotni sila, symbolizovana obrazem cvalajiciho koné. Slovo lila
ma vSeobecny vyznam ,hra“, v uzSim slova smyslu se jedna o ,bozskou hru“, jiz jsme

vSichni soudasti.

SpiSe, nez rytmus samotny, Messiaena zaujal jeho zvukomalebny nazev, ktery pouzil pro

svoji symfonii Turangalila.

Jesté bych zminil nejdel$i desi-talu, simharanadana, coz je tala €.35, o celkovém poctu

30 dob (mozné déleni cyklu na mensi Casti: 7 8 7 8 ). Preklad: syn lva.

D L R L P R e

Messiaen rad spojuje i vice desi-tal dohromady, napf. tala €. 93 (ragavardhana), 105

(candrakala) a 88 (laksmisa).

ragavardhana (modifikovana) candrakala laksmi$a

8 s e O e O A O B S

Spojeni téchto tal je pouzito ve varhanni skladbé Regard du Fils sur le Fils, coz je pata

¢ast cyklu Vingt Regards sur L’Enfant-Jésus (Dvacet pohled(i na JezZiska) z r. 1944.
hornim hlase je pouzita modifikovana verze taly ragavardhana, nasledovana talami

candrakala a laksmisa.
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V paté &asti cyklu pro pévecky sbor Cing Rechants (1948) Messiaen pouZzil za sebou

dokonce Ctyfi deSi-taly:

Gajajhampa Simhavikrama Candrakala Réagavardhana

JIJ |JI33 JJ3. |33 JT 33 |J7 3 d
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4.2. Miloslav Kabeldé (1908 — 1979, Ceska republika)

Jedna z nejvyznamnéjSich skladatelskych a pedagogickych osobnosti ¢eské hudby 20.
stoleti. Vytvofil si velmi osobity kompozi¢ni styl charakteristicky duslednou stavbou,
originalni modalni praci, propracovanou polyfonii a v neposledni fadé i dumysinou
rytmikou. Tézistém jeho dila je jeho orchestralni tvorba (pfedevsSim soubor osmi symfonii,
z nichz kazda je osobitym, specifickym dilem), velky je i jeho pfinos pro rozvoj
elektroakustické hudby v Cechach. Kabelad byl viak i velkym prikopnikem tvorby pro bici
nastroje, které do té doby byly povaZzovany spiSe za doplrikovy instrumentaf a samostatné
skladby se pro né nepsaly. V této oblasti dosahl Kabela€¢ mezinarodniho vyznamu, napf.
jeho skladba Osm invenci pro bici nastroje se stala v repertoaru pro ansambl bicich

nastroja trvalym standardem.

Kabelacuv pristup ke kompozici je na jedné strané velmi racionalni, promysleny (viz. napf.
jeho koncept ,umélych ténorodu®), ten vSak vzdy vyvazoval na druhé strané pfistupem
emotivnim, intuitivnim. Neuznaval Cisté intelektualni kompozi¢ni postupy (multiserialni
techniky, atd.), které se odehravaji jen ,na papife“ a které neni mozné bez sledovani
partitury ve znéjici hudbé poslechem zaznamenat (pozival pro to termin ,Augenmusik®,
neboli hudba pro oci). Snad prave i z tohoto duvodu ho oslovila indicka rytmika, bohata na
slozité racionalni konstrukce, se kterymi se zamérné vSak pracuje tak, aby byly ,slySet®,

aby si je poslucha¢ mohl vychutnat pouhym poslechem.

Vyznamnou roli pfi utvafeni KabelaCova svébytného hudebniho jazyka sehral jeho
dlouhodoby zajem o mimoevropské hudebni kultury. Jeho ucitel Alois Haba se v r. 1932
spolu s dalSimi evropskymi skladateli zu€astnil kongresu arabské hudby v Kahife a pfivezl
zpét i néjaké nahravky arabské klasické hudby. To byl prvni Kabelaclv kontakt s
mimoevropskou hudbou. K naprosto zasadnimu impulsu vS8ak doSlo v roce 1935, kdy
navstivil vystoupeni skupiny indického hudebné tanecniho ansamblu Udaye Shankara v
Praze. Jak moc ho tato udalost ovlivnila, je patrno z jeho vlastnich slov (z komentafe k

uvedeni svych Osmi invenci pro bici nastroje):

,V roce 1935 prijel do Prahy slavny indicky tanecni a instrumentalni ansambl Udaj
Sankariv. Dojem z jeho vystoupeni byl pro mne tak silny, Ze nejen jsem nékolik dni
chodil jako omamen, ale Ze jsem si podvédomé i véedomeé ovéroval a nové hodnotil
cely svdj hudebni vyvoj. Hledal jsem v hudbé tohoto souboru pro sebe pouceni,
obohaceni. TéZ v bohatstvi bicich nastroju a v jejich hudebnim, zvukovém a

technickém vyuZiti. Najednou se mi zdalo nase pouZiti bicich nastroju barbarské.
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Ze umime pomoci bicich néstroji jen pfipravovat ohromujici gradace a s ¢inely pak
jejich vrchol. MGj zajem o bici nastroje se prohluboval. Stale vic jsem si
uvédomoval, Ze bici nastroje nejsou jen pro hluk, hfmot a efekty. Ze jim Ize svérit

hudbu, Ze jsou hudebnimi nastroji.“ (Nouza 2010, s. 359)

Kabela¢ pak zacal mimoevropskou a pfedevSim orientalni hudbu do hloubky studovat
hned po 2. svétové valce. U&astnil se také fady koncertl indickych umélcd na indické
ambasadé, kde jesté nékolikrat soubor Udaye Shankara vystoupil. V lednu 1964 se stal
Kabelad &lenem Ceskoslovenské spoleénosti orientalistické a predsedou jeji hudebni
komise, aktivni byl i v Cesko-Japonské spoleénosti, ktera u nas plsobila v letech 1968-
1970, styk s japonskou kulturou mu zprostfedkovavala i jeho dcera Kata (1946 - 2001),
ktera se stala japanolozkou. V zemich Orientu Kabela¢ osobné nikdy nebyl (tehdejsi
politicky rezim mu to ani neumoznoval), s vyjimkou mésic¢niho pobytu v egyptské Kahife v
60. letech. Uzké styky udrzoval predevsim s Japonskem, kde se opakované hraly jeho
skladby.

VySe zminéné vlivy mély samozfejmé zasadni dopad na jeho tvorbu, v jeho pfipadé se
vSak v zadném pripadé nejedna o néjakou povrchni extravaganci, ale o integralni zapojeni
prvkd a principl orientalni hudby do jeho jednotného skladatelského stylu®. KabelaGovymi

vlastnimi slovy:

,Orientalni hudba inspirovala celou fadu skladatel(i a pochopitelné i mne k
vyuzivani pfehodnocenych principld této hudby. Zddarazriuji, Ze zde jde jen o
pfehodnocené principy a Ze jsem z nich tézil inspiraci naprosto po svém. Citace
orientalni hudby jsem ve svych dilech pouZzil jen zcela vyjimeéné.“ (Nouza 2010, s.
320)

Vlivy mimoevropské hudby jsou samoziejmé nejsnaze identifikovatelné v KabelaCovych
cyklech Cizokrajné motivy op. 38 a Ohlasy déalav op. 47, které jsou na téchto inspiracich
postavené a i nazvy jednotlivych €asti cykld ke konkrétni kultufe odkazuji (napf. Motiv
indicky, Motiv brazilsky, atd.). Pokusme se vSak nyni zuzit na$ pohled na oblast rytmu, a
jesté uzeji na inspiraci rytmikou indickou. Jak jiz bylo feCeno, Kabelac se vyhybal pfimym
citacim hudebniho materialu dané kultury, spiSe se nechal ovlivnit racionalnimi postupy,
které v dané kulture objevil. Nemél navic ani moznost tuto hudbu do hloubky studovat pod

vedenim indickych uditell, jak je to mozné dnes. Mél vSak (jak podotyka jeho tehdejsi

9 Nutno zde poukazat na paralelu s pfistupem Messiaenovym, ktery podobnym zptsobem ,,pfetavil principy starych
indickych fa/ do svého hudebniho jazyka, v jeho piipadé samoziejme se zcela odliSnym vysledkem, nez v pfipadé
Kabelace.
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studentka, prof. lvana Loudova) k dispozici jakousi nam neznamou literaturu, kterou
udajné nazyval ,chytra kniha“, kde se leccos o rdznych mimoevropskych hudebnich
tradicich, technikach a postupech docetl. Posluchac, ktery ma struktury tradiéni indické
hudby ,naposlouchany®, vdak muze v nékterych Kabela€ovych dilech identifikovat mista s
podobnymi postupy pouhym poslechem. Jedna se pfevazné o skladby s vyuzitim bicich
nastroji — Osm invenci pro bici nastroje, op.45, Osm ricercarti pro bici nastroje, op. 51 a
Kabelacovo vrcholné dilo - VIIl. Symfonie ,,Antifony* pro sopran sélo, smiSeny sbor, bici

nastroje a varhany, op. 54.

Nutno zde poznamenat, Ze Miloslav Kabela¢ byl opravdu prvni Cesky skladatel, ktery svéfil
bicim nastrojim plnohodnotnou hudbu. Svoji prvni skladbu vénovanou tomuto
instrumentafi, Osm invenci napsal v r. 1962 na objednavku dnes véhlasného Svycarského
ansamblu Les Percussions de Strassbourg, premiéra byla 22.4.1965 ve Strasburku.
Skladba méla velky uspéch, dodnes patfi k vyhledavanym skladbam pro bici nastroje. Dilo
bylo i nékolikrat pohybové ztvarnéno, nejslavnéjsi choreografii vytvofil r. 1970 Alvin Ailey
se svym souborem Alvin Ailey American Dance Theather pod nazvem Streams (Proudy),
kterou mél Kabela¢ moznost osobné shlédnout i v Praze v r. 1979 ve Smetanové divadle
(paradoxem bylo, zZe v této totalitni dobé byl Kabela¢ na seznamu ,nezadoucich“ umélcl a
jeho dila se nesméla na vefejnosti provozovat). Na znacny mezinarodni uspéch této
skladby navazalo pak pozdéji Osm ricercarti z r. 1966-1967, vénovanych stejnému
ansamblu a na objednavku spoleCnosti Les Amis de ['Orgue de Strasbourg pak
zkomponoval i svoji VIII. Symfonii ,Antifony” pro sopran solo, smiSeny sbor, bici nastroje a

varhany op.54 (1969-1970), jejiz premiéra ve Strasburku prob&hla v r. 1971.

Z vySe zminénych tfi kompozic jsem vybral nékolik ukazek, na nichz Ize vysledovat vlivy

indické rytmiky na Kabelacovu kompozi¢ni praci.

V prvni z nich — ¢asti Giubiloso z Osmi invenci pro bici nastroje — mizeme poukazat na
opakovani stejné fraze vykalkulované takovym zplsobem, ze posledni nota utvaru vyjde
na prvni dobu nasledujiciho taktu. V KabelaCové skladbé se jedna o trojnasobné
zopakovani stejné fraze (noty F-h-h-e ) v partu tympanld. Nutno zde podotknout, Ze
Kabela€ zde nepracuje se stabilnim metrem, coz je i zasadni rozdil oproti tradici indické
hudby, kde je vSudypfitomny zakladni metricky ramec (tala). | presto je vSak v tomto
utvaru zfejmé kadencni sméfovani do prvni, akcentované doby taktu 35, kde navic zacina

nova fraze v partu zvonda.

28



s = ==
$ = =
=== @@
, | ' Il
! = = e
: - -

-9 v
4
mHH

Jutid %..1)\/-._

\
\

- —HEly——

I i

M.Kabelaé: Osm invenci, Giubiloso

Chtéli-li bychom tento utvar zapsat v indickych rytmickych slabikach, mohlo by to vypadat
takto:

-Dhatete Dha--- Dhate te Dha - Dha te te

Dha,

coz je v indické hudbé utvar naprosto bézny, ackoli jesté béznéjsi je tihaj s rovhomérnym

rozloZenim frazi, proloZzenych stejné dlouhou pauzou:

- Dha te te Dha - - Dha te te Dha - - Dha te te
h

a.

V dalsi vété stejného cyklu, nazvané Diabolico, jsme svédky systematického
proménlivého metrického uspofadani, které pfipomina indickou rytmickou hru s Cisly —
ginti'®. Jedna se o skladani rlizné dlouhych frazi (v Indii samoziejmé na pozadi taly), které

se nejen hraji na bici nastroj, ale Casto i recituji pomoci Cislovek. Tyto struktury se

10 Reindl 2013, s. 25
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mimochodem pouzivaji i v indickém tanci kathak, ktery pfedvadél soubor Udaje Sankara v

Praze v r.1935 a ktery tehdy Kabelace tak ohromil.

Ve skladbé Diabolico je délka jednotlivych frazi znazornéna v horni ¢asti notové ukazky
pomoci Cislic. Kabela¢ zde zakladni ,jadro®, slozené z dvoudobé a tfidobé jednotky
systematicky prodluzuje o dalSi pfidané fraze: 23/233/2335/2 34/ atd.
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M.Kabelaé: Osm invenci, Diabolico

Kabelacova VIII. symfonie ,,Antifony* je taktéz vyrazné rytmicky orientovana. Autor zde
velmi koncentrované, systematicky a zaroven velmi usporné& pracuje se Ctyftonovym
motivem ( C — D — H — Ais), ktery je jakymsi hlavnim motivem skladby, na né&jz se zpiva
textova fraze ,Mene tekel ufarsin“ a ktery neustale prochazi riznymi rytmickymi obménami
a procesy. Vyraznym principem je zde izorytmie, kdy sled tonl zUstava zachovan, zatimco
délka frazi se méni — motiv se tak neustale ,otaci“, protoze délka melodického motivu se

liSi od délky jednotlivych rytmickych frazi.

V nasledujici ukazce ze skladby se pocCet not ve skupinkach oddélenych Sestnactinovou
pauzou postupné aditivné rozSifuje od jedné do sedmi: 1-2-3-5-6-7 a poté stejnym
zpusobem reverzibilné zase zkracuje, jen se vSe prfenese do partu varhanniho pedalu.
Sled &tyr tonu zGstava vsak stale zachovan, izorytmicky se otaci, takze kazda fraze zacina
jinym ténem. Zajimaveé je, ze jediné Cislo, které v posloupnosti chybi, je Cislo Ctyfi, coz je

pravé pocet tontd melodického motivu. Davod je evidentné ten, Zze pfi pouziti Ctyf-tonove
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fraze by dvé fraze po sobé zacinaly stejnym tébnem, coz by izorytmicky koncept narusilo.

M.Kabelag: VIII. symfonie ,Antifony“

V jiné Casti skladby vidime stejny postup, tentokrat ale v opacném poradi, od nejdelSi fraze
po nejkratsi, Sestnactinova pauza je zde navic hned na zacCatku. Proces se zde odehrava
ve dvou marimbach hrajicich stejny rytmus, avSak melodicky motiv je v prvni marimbé

transponovan a fazové posunut vacéi partu druného hrace:
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M.Kabela¢: VIIl. symfonie ,Antifony*

Tyto postupy maji také zfejmou paralelu v indické aditivni hie s Cisly — ginti. Napf. utvar
Casto pouzivany v tanci kathak: 1-12-123-1234, ktery se pfi hfe i recituje pomoci Cislovek v

jazyce hindi timto zpausobem (pomlcky zde znazoriuji pauzy):

ek — ek do — ek do tin — ek do tin ¢ar.
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Posledni ukazka, poukazujici na KabelaCovu inspiraci indickou hudbou, se tentokrat
nebude vlbec tykat rytmickych struktur, nybrz. techniky hry. Jak jiz vime, Kabela¢ byl
fascinovan mirou kultivace, s jakou Indové na bici nastroje hraji (ve srovnani s tehdejSim
,barbarskym® pojetim evropskym). Kdyz v roce 1954 v Praze opét vystoupil opét ansambl
indickych umélcl, tentokrate pod vedenim Raviho Shankara, vzpomina Jan Kapr v

Hudebnich rozhledech:

»1ehdy [19358] byly bici nastroje ve skupiné zastoupeny jesté pocetnéji. Hraci na tyto
charakteristické nastroje nepouZivaji palicek — tdery jsou zptusobovany pfimo prsty
a dlanémi obou rukou. Bohaté dynamické a barevné odstinéni uder( je pak
dosahovano nejen stfidanim mist dopadu prsta a dlani na potahu nastroje (rozdil v
barvé a jadrnosti tdert uprostfed kozZky proti jejim krajim atp.), ale také pouZzitim
celého ostatniho povrchového materialu nastroje, ktery rovnéz poskytuje velké

moznosti rozriznéni jasnosti a intenzity zvuku. (cit. dle Nouza 2010, s. 42)

Je naprosto evidentni, Zze se zde jedna o bubny tabla, mozna také o dvojblanny buben
pakhavaj, na ktery se hraje podobnym zpusobem. Kabela€ se nepochybné popsanymi
technikami hry inspiroval pfi psani prvého ze svych Osmi ricercart pro bici nastroje. Tato
skladba je pro jednoho hrace na tfi bonga a Kabela¢ se velmi odvaznym a obdivuhodnym
zpusobem pokusil vytvofit novou, velice sofistikovanou techniku hry, inspirovanou praveé
tim, co vidél u indickych hracl na tabla, tedy hrou za pouziti prstd, kdy se vyuzivaji riizné
typy uderd do rlznych mist nastroje. Dokonce pfredepisuje rizné stupné tlaku na kuzi a
poznamenava: , Tlumeni Ize téz zvétSovat pohybem pfritisknutého kofene dlané smérem
ke stfedu kiGzZe. Soucasné stoupa vyska tonu.” (viz obrazek) Tato poznamka naprosto
neomylné odkazuje na specifickou techniku hry basového bubnu bayan (hlubsi, kotlikovy
nastroj z paru bubnud fabla) kde se tlakem zapésti moduluje vyska tonu. Pro zvladnuti
techniky autor dokonce predepisuje i celou sérii prapravnych cviCeni, které ma hrac
absolvovat a zvladnout, nez pfikro€i k interpretaci vlastni skladby. Nevyhodou je zde fakt,
Ze bonga nedisponuji tak bohatym zvukovym spektrem, jako tabla, ktera jsou pro dané

udery uzpusobena i konstrukéné™ (napf. specialni stavbou hraci blany, ladicim systémem,

wiwos o

11 Reindl 2013, s. 13
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Udery:

brisky prsti ? ’ meékky uder, tvrdsi uder
konecky prstil !
stranou prstu (jen druhého) T tvrdy uder

(Je pouzito vSech péti prsti. Palce a malicku je v8ak pouZzito vyjimecn€. Znak pro palec
zUstava stéle stejny, jelikoZ jeho plochu a zpisob dderu 1ze t€Zko ménit.)

5%4 5
222! pravidruka (m. d.)
1

TY321  levaruka(m.s.)
celou dlani f ! povolenymi ¢i napnutymi prsty
&asti dlani T U vSemi prsty (bez palce)
(spodni stranou prstl) T o dvéma prsty
kofenem dlané ¥
postranni Gdery do korpusu e R

§ dam.s
Mista ddert:
ve stfedu ©
v jedné tretiné O]

u okraje ©
na okraji Q@
do korpusu ©

Rizné moznosti tlaku na kuzi:

lehké poloZeni ruky TV

tlak stoupé ey
tlak klesa R
tlak trva j-a—

(Tlumeni 1ze téZ zvétSovat pohybem pfitisknutého kofene dlan€ smérem ke stfedu
ktze. Soucasné stoupa vyska tonu.)

M. Kabela¢: Osm ricercar(, instrukce k provedeni Ricercaru €.1 pro jednoho hrace na bonga
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4.3. Philip Glass (*1937, New York, Spojené staty)

Phil Glass je americky skladatel, ktery patfi, vedle Stevea Reicha a Terryho Rileyho, k
hlavnim pFedstavitelim tzv. repetitivniho minimalismu. Zasadni vyznam pro jeho
skladatelsky vyvoj mélo studium u skladatelky Nadii Boulangeroveé v poloviné Sedesatych
let v Pafizi. To, co se u této vynikajici a vyhledavané pedagozky naucil, vSak zuZzitkoval
ponékud jinak, nez jeho kolegové. Ve své autobiografii zmifiuje, Ze ho koncerty
avantgardni hudby tehdy pofadané Pierrem Boulezem pfiliS nezaujaly (s vyjimkou skladeb
Johna Cage a Mortona Feldmana), nadchla ho naopak divadelni a filmova tvorba, toho
C¢asu zejména francouzska nova vina. BEéhem pobytu v Pafizi ho vSak zaujala také indicka
klasicka hudba. Byl osloven indickym hraem na sitar Ravi Shankarem, ktery nemél

zkuSenosti se zapadni notaci, aby mu zapsal do not jeho skladby.

~Shankar si mne v roce 1964 najal, abych pfepisoval noty pro jeho nataceni. V té
dobé to byla naprosta novinka, indickou hudbu do zapadni notace nikdo neprevadél
a jeji stavebni prvky i prace s rytmem byly natolik jiné, Ze se ji malokdo snaZil lidem
ze Zapadu priblizit. V Indii jsem byl asi dvacetkrat. Shankara jsem si oblibil, stal
Jjsem se jeho asistentem, coz tehdy prakticky znamenalo stat se jeho studentem.
Pracoval jsem také s hracem na tabla jménem Alla Rakha, u néj jsem studoval,
abych pochopil sloZitosti indického rytmického mysleni. Po navratu do New Yorku

jsem u néj jesté chvili pokracoval ve studiu.”?

S Ravim Shankarem pak zacal Glass znovu spolupracovat v osmdesatych a
devadesatych letech, uz coby rovnocenny partner, vysledkem jejich spoluprace je napf.

spole¢né CD Passages z roku 1990.

Po kratSim pobytu v Indii navstivil Glass v roce 1967 v New Yorku koncert skladeb Stevea
Reicha, kde slySel napf. Reichovu pfelomovou skladbu Piano Phase. Nasledkem tohoto
zazitku se rozhodl zcela zménit svou hudbu — zjednodusit svij hudebni jazyk a pracovat

vyhradné s "konsonantnim" slovnikem.

Vysledkem studia indického rytmu (ale i diky vlivu Stevea Reicha) je pro Glasse typicky
kompoziéni styl, zaloZeny na opakovanych hudebnich motivech, které se neustale vyvijeji
pridavanim, €i ubiranim not a repetovanim jejich dil€ich €asti (aditivni princip). Glassuv
hudebni jazyk je velmi jednoduchy, prdhledny, na poslech vétSinou snadno

identifikovatelny, zaroven vSak velmi plsobivy. V rozhovoru pro ¢asopis His Voice k tomu

12 KRATOCHVIL, M. Philip Glass, ¢asopis His voice, 2013, ¢. 3, s. 24 — 27
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Glass fika: ,KdyZ zacne byt jasné, Ze se nebude nic ,dit* v béZném smyslu, zacne se
pozornost posluchacu upirat na postupné promériovani hudebniho materialu. Publikum
tak mize objevit jiny zplsob poslechu, takovy, v némz nema misto pamét a o¢ekavani —
obvyklé psychologické nastroje tradicni evropské hudby — a na misto nich jde o texturu a
Cisté zvukovy zazitek.“"® To vSak neznamena, Ze interpretace Glasovych dél je snadna. Ba
pravé naopak! Tato hudba vyzaduje velkou rytmickou preciznost, pfesnou souhru, zaroven
ale i fyzickou vytrvalost. Glassovy skladby jsou totiz charakteristické nekompromisnim
motorickym pohybem bez jakychkoli agogickych zmén, hudba se €asto vali ve vysokém
tempu prakticky nepfetrzité, bez moznosti odpocinku. Hraci na dechové nastroje Casto
pouzivaji techniky cirkularniho dechu, protoze jinak nemaji moznost se nadechnout, aniz

by prerusili tok frazi.

Glassliv zplsob variaci rytmickych frazi je nam duavérné znamy z repertoaru
severoindickych bubnu tabla, pfedevsim z tradi€¢nich kompozic typu kaida, zalozenych na
pevné daném tématu a fady variaci, které jsou budto fixni, dané tradici, anebo
improvizované — vytvofené samotnym hraem pfimo na misté, za pouziti zavedenych
postupl a pravidel. Glass si v3ak z indického zplsobu ,matematického mysleni“ vytvofil
svUj vlastni ne-indicky zpusob prace. Podobny je zpusob postupného pfidavani dalSich not
k frazi (viz kapitola €. 2 - aditivni princip), déleni frazi na mensi ¢asti a jejich nasledné dilCi
repetovani. Na rozdil od indické hudby, kde se prace s rlizné dlouhymi frazemi déje vzdy a
bez vyjimky na pozadi pevné daného metra (taly), kdy dudlezité ,uzlové body“ jsou v
souladu s téZkou dobou taly (sam), u Glasse je metrum vzdy jednopasmove, avdak
neustale proménlivé. Glass naopak pracuje s pocty repetic jednotlivych frazi, které jsou
nékdy pevné dané a systematicky rozvijené (viz. Two Pages), jindy se pocCet opakovani
fesi intuitivné, ,na ukazani, pfimo pfi provedeni skladby. Tento repetitivni pfistup vSak jiz s

indickou hudbou nema nic spole¢ného.

Je tfeba poznamenat, Ze tento systematicky kompozicni styl je charakteristicky pro
Glassovo rané konceptualni obdobi (1967 - 1974), jehoz zavrSenim je cca tfi a pul
hodinovy cyklus Music in 12 parts, vrcholné dilo repetitivniho minimalismu. Z dalSich
stéZejnich dél tohoto obdobi jmenujme alespon dila Two Pages, Music in Contrary Motion,
Music in Fifths, &i pfelomovou operu Einstein on the Beach. Po skoneni tohoto obdobi se
Glass uchylil k posluchadsky vdéénéjSimu, ,zfedénému® stylu, ktery jiz neni tak rytmicky
zajimavy. Jak sam fika: ,Pro mé to byl konec minimalismu. Osm, nebo devét let jsem

vynalézal systém a ted’ jsem se jim propsal na druhy konec a vylezl z néj ven.*”

13 KRATOCHVIL, M. Philip Glass, ¢asopis His voice, 2013, ¢. 3, s. 24 — 27
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Zpusob, jakym si Phil Glass inspiroval indickym rytmem, je velmi nazorné identifikovatelny
v jeho skladbé Two Pages (1968) pro piano nebo elektrické varhany. Tato skladba je
pfimo vénovana Stevu Reichovi, ktery mél zasadni vliv na Glasslv novy hudebni jazyk.
Fraze, ze které je tato skladba vystavéna napadné pfipomina model z Reichovy kultovni
skladby Piano Phase, zde je vSak jasné patrny rozdil v pfistupu obou skladatell. Zatimco
pro Reicha byla prvotnim impulsem pro zménu skladatelského mysleni africka hudba,
zalozena na polyrytmice, pro Glasse to byla linearni, jednohlasa rytmika indicka, ktera
pracuje s délkami frazi. Reich z africké hudby vyvodil svij koncept fazovych posunu
polyrytmicky vrstvenych partd, zatimco Glassova hudba ma prakticky vzdy jediné rytmické
pasmo, avSak hudebni fraze neustale prochazi systematickym vyvojem — postupné se

rozrustaji, déli na mensi Useky a pak se opét skladaji do pivodniho tvaru.
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Analogie Glassovych postupu se systematickymi variacemi frazi v ramci tradiéni

severoindické rytmické formy zvané kaida (zapsano pomoci slabik, které vyjadfuji udery

na tabla):

Téma: Dha Dha te te

Var. 1: Dha Dha te te te te

Var. 2: Dha Dha te te te te te te

Var. 3: Dha Dha Dha Dha te te te te

Var. 4: Dha te te Dha te te te te

Var. 5: Dha te te Dha Dha te te Dha Dha Dha te te

Var. 6: Dha te te Dha te te Dha te te Dha te te Dha Dha te te
Var. 7: Dha Dha te te Dha te te Dha te te Dha te te Dha te te

atd...

V Glassové hudbé je vS8ak mozné najit i dalSi, uplné odliSny prvek, taktéz evidentné
inspirovan indickou rytmikou: Recitaci, €i zpév rytmickych struktur pomoci Cislovek. Tento
prostiedek Glass pouzil napf. ve sborovych partech své proslulé opery Einstein on the
Beach (1975). Nasledujici ukazka je z ¢asti nazvané Knee Play 3, ktera je zaloZzena na
podobném aditivnim principu, jako pfedchozi ukazka, tato skladba je vSak navic
otextovana takovym zplUsobem, Ze zpévaci Cislovkami ,pocitaji“ délky jednotlivych frazi,
které se neustale proménuji za pouziti stale stejnych harmonickych postupl. Vse se
odehrava v tak rychlém tempu, Ze jednotlivé Cislovky neni skoro mozné ani artikulovat,
¢imz vznika zajimavy zvukomalebny efekt. Text vSak navic poskytuje posluchaci dokonaly
a vtipny ,manual“ ke konceptu kompozice. Zde je evidentni paralela s indickymi tradicnimi
ginti kompozicemi, které jsou zalozeny na hie s Cisly a Cislovky se zde deklamuji v

hindstiné (ek, do, tin, ¢ar, panc, atd...).
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Americ¢ti a kanadsti souc¢asni autori, inspirovani formou a
repertoarem severoindického tablového séla

Jiz od 60.let navstévovala americky kontinent fada indickych hudebnikt, nejprve jen
kratkodobé, z duvodl koncertnich vystoupeni, pozdéji se néktefi z nich usadili na delSi
dobu a puUsobili i pedagogicky. Jednim z nich byl i Pt. Sharda Sahai (1935 - 2011), jeden z
nejvyznamnéjSich mistrd hry na severoindické bubny tabla a v té dobé hlavni predstavitel
tablové Skoly Benares gharana. V US a Kanadé zacal od 70. let pusobit na nékolika
univerzitach (dlouhodobé na Wesleyan University, dale i na Brown University a Berklee
School of Music) a ved| pravidelné kursy hry na tabla, kterymi prosla i fada profesionalnich
perkusistl, z nichz nékterym se podafilo tento nastroj ovladnout na Spickové urovni.
Néktefi z téchto hracld jsou sami zaroven i skladatelé (Bob Becker, Payton MacDonald),
jini (napf. vynikajici kanadsky hra¢ Shawn Mativetsky) se vénuiji spiSe interpretaci skladeb
jinych autorq, ktefi jsou vétSinou s problematikou indické rytmiky, potazmo indické klasické

hudby vibec, do hloubky obeznameni a ¢asto se témito principy ve své tvorbé i inspiruiji.

4.4. Bob Becker (* 1947, New York, Spojené staty)

Americky skladatel a perkusista, znamy hlavné jako zakladajici Clen souboru bicich
nastroji Nexus a jako Clen souboru Steve Reich and Musicians. Jako perkusista je Bob
Becker orientovan pfevazné na melodické bici nastroje, disponuje vSak i virtuozni
technikou malého bubnu a v neposledni fadé je také excelentnim hraem na indické
bubny tabla. Tomuto nastroji se vénoval pod vedenim legendarniho indického mistra
Shardy Sahai a jako jeden z mala zapadnich hracu zvladl tento nastroj na opravdu
mistrovské urovni, srovnatelné s indickymi SpiCkovymi hraci. Sharda Sahai ho dokonce
stanovil legitimnim pokraCovatelem tablové tradice Benares Gharana a udélil mu svoleni
jménem této tradice vyuCovat. Jako skladatel piSici prakticky vyhradné pro bici nastroje,
Bob Becker sluCuje zapadni tradici virtuézniho vojenského bubnovani s vlivy melodickych
a rytmickych struktur indické klasické hudby a sélového repertoaru bubnl tabla. Na jeho

styl ma také velky vliv reichovsky minimalismus.

Z jeho kompozic ovlivnénych indickou rytmickou bych jmenoval predevsim skladby Mudra,
Palta a Lahara, z indické terminologie navic pochazeji i nazvy téchto kompozic. Pavodné
jsem planoval podrobnéjSi analyzu alespori jedné z téchto skladeb, ale bohuzel se
nepodafilo ziskat notové materidlyy. Podam zde teda alespon jejich obecnou

charakteristiku:
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Lahara je téméf pllhodinova skladba pro sélového hrace na maly buben s doprovodem
melodické smycky. Jedna prakticky o Cistou transkripci tradi¢ni formy tablového sodla
tradice Benares (kterou autor mistrné ovlada), zde vSak je material pfearanzovan pro
s6lovy maly buben hrany virtuézni technikou za pouziti vSech vyrazovych prostfedkd a
technik virtuézni tradice zapadniho vojenského bubnovani (tzv. rudimenty). Vyraz lahara
(nékdy téz lehara) oznaCuje v severoindické hudbé melodickou smycku, opisujici pocCet
dob daného rytmického cyklu (taly), ktera slouzi jako doprovod k tablovému sélu. V této
stejnojmenné skladbé je pouzita puvodni tradi¢ni lahara spojena s ténovou prodlevou,
hrana v tomto pfipadé sekvencerem, &i ze zaznamu, opisujici tradiéni Sestnactidoby
rytmicky cyklus tintal. Nutno poznamenat, Ze tablové sélo se v Indii provadi v riznych

rytmickych cyklech (napf. 10, 12, 14, &i 11 dob), ale pro tradici Benares gharana je pravé

fvivivs

Mudra je skladba pro pét hra¢l na bici nastroje, z nichz jeden obsluhuje opét soélovy part
malého bubnu. Principialné se zde jedna o stejny pfistup, jako ve skladbé Lahara s tim
rozdilem, Ze se nejedna jiz o pouhou transkripci puvodniho tradi€niho materialu, ale o
svébytnou skladbu s vyraznym autorskym vkladem. Puvodni melodie tradi¢ni lehary se
sice v nékterych mistech vyskytuje také, ale doprovodné struktury jsou zde vice
prokomponované. Ve hie je cely pétiClenny ansambl, kde zbyvajici Ctyfi hraci obsluhuji
pfedevSim marimby, vznikaji tu zajimavé harmonické struktury a vyrazné modulace. Je

zde naprosto evidentni i vliv reichovského minimalismu.

Palta, tfeti z trojice nejvyznamnéjSich skladeb Boba Beckera, opét vice méné zachovava
koncept skladby prfedchozi, tedy vyraznou inspiraci Zzanrem a formou indického tablového
soéla, s tim hlavnim rozdilem, Ze solovy part bubnt tabla zde nepfejima maly buben, ale
tuto roli plni cela bici souprava. Tato skladba byla (mimo jiné) SpiCkové provedena a
nahrana souborem Nexus s legendarnim hraCem na bici soupravu Stevem Gaddem jako
solistou. Mimochodem, terminem palta se v indické hudbé& oznacuji jednotlivé variace
solistické tablové formy kaida, kterou tvofi téma a sada variaci, které mohou byt budto

naucené, nebo improvizované.
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4.5. Payton MacDonald (*1974, Idaho, Spojené staty)

Payton MacDonald je vpravdé renesancni hudebni osobnosti s obdivuhodnou Sifi zabéru
a aktivit. Je aktivnim SpiCkovym hracem a sdlistou na bici nastroje, ovlada i techniku hry
na tabla, ktera studoval pod vedenim jiz zminéného indického mistra Shardy Sahai i jeho
nasledovnika, perkusisty Boba Beckera. Jako skladatel ma za sebou fadu realizaci svych
skladeb ve spolupraci s ansambly jako Alarm Will Sound, Los Angeles Philharmonic, JACK
Quartet, So Percussion a dalSi. Je v8ak tfeba zminit i jeho péveckeé aktivity — fadu let se
vénuje klasickému severoindickému vokalnimu stylu dhrupad pod vedenim legendarnich
Gundecha Brothers. Jako pedagog pusobi na William Paterson University v New Jersey,
kde vyucuje soudobou hudbu, hru na bici nastroje, improvizaci a indickou hudbu. Payton
MacDonald je €inny i organizacné — spoluzalozil a vede organizaci Shastra, ktera se

zabyva pravé prolinanim indické klasické hudby s hudbou zapadni.

MacDonald o svém pfistupu ke kompozici fika: ,At' délam, co délam, bubny jsou vzdy
nedaleko mé mysli i mého srdce”. Pro fadu jeho skladeb je typicke, Ze jsou vlastné
vicemeéné transkripcemi tradi¢niho repertoaru klasického tablového séla stylu Benares
Gharana, ktery autor studoval. Sélovy part budto hraji pfimo tabla (autor vSechny tyto
skladby dedikoval virtu6znimu kanadskému hraci, Shawnu Mativetskimu), je zde vsak
alternativni moznost tento part hrat i na jiné bici nastroje, podle vlastni volby hraca. Autor

pro tuto variantu doporucuje:

,Pokud nehrajete na tabla, pak muzZe byt sélovy part skladby realizovan na jiné bici
nastroje (jednotlivé, ru¢né hrané bubny, ¢i jejich sestavu). Jedna moznost je vytvorit
bici sestavu analogickou ke zvukum bubnd tabla, tzn. vysoky znély zvuk, kratky a
ne-znély stfedovy zvuk a rizné zvuky basové. Jinou moznosti je pouZiti jednoho
typu bubnu pro dany usek skladby a pak v dalSim useku prejit na jiny buben. Je
mozné i obé tyto moznosti kombinovat. V kazdéem pripadé by mélo byt vyuzito
maximalni spektrum zvukovych barev a soélovy part by mél byt odlisitelny od

dalsich, doprovodnych nastroji.“"*

Ostatni nastroje ansamblu, ¢i orchestru v téchto skladbach €asto plni doprovodnou funkci
lehary, coz je v tradi¢ni indické hudbé jednoduché melodické ostinato, neboli smycka,
opisujici dany rytmicky cyklus (talu), aby poslucha¢ mohl Iépe ocenit dmyslnou strukturu
a rytmické nuance tablovych kompozic. Ve skladbach P. MacDonalda se v8ak v Zadném

pfipadé nejedna o pouhou jednoduchou, zacyklenou melodii, ale vzdy o dimysiné

14 Citace pochazi z autorova komentare ke skladbé Samsara.
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prokomponovanou strukturu, ktera nékdy vychazi z minimalistického zpusobu prace s
repetovanymi frazemi, které se postupné obménuji a vyvijeji (napf. Tabla Concerto 3, a 4),
jindy rozviji pavodni indickou leharu od jednoduchych variaci az do polyfonni faktury.
Vyuziva i Siroké spektrum orchestralnich barev a jejich kombinaci (jako je tomu napf. ve
skladbé Samsara, napsané pro velky dechovy orchestr), ¢i buduje hustou orchestralni
texturu vrstvenim materidlu s rdznymi urovnémi rytmického déleni (kvintoly, sextoly,
septoly, nonoly atd.). Rytmicky cyklus, tedy tala miaze mit teoreticky nejriznéjsi pocet dob,
v klasickém tablovém sole stylu Benares je to vSak nejCastéji tintal (16 dob), i skladby
Paytona MacDonalda jsou tedy vétSinou (az na vyjimky) ve 4/4 taktu. Pracuje se zde vSak
i s utvary polymetrickymi, jejichz fraze ,jdou pfes taktové Cary“, jedna se o prokalkulované
tradicni kadencni struktury, které se vzdy se zakladnim metrem (talou) nakonec sejdou na

prvni dobé.

Exemplarnim pfFikladem tohoto typu kompozi¢ni prace je ¢tvefice koncertll pro sélo tabla a
kvarteto bicich nastroju (7% - 4" Concerto for Tabla and Percussion Quartet) z let 2003 -
2013. Velmi zajimavé misto jsem objevil ve tfetim z téchto koncertl, kde se pracuje s
interpretacné velmi naroCnou rytmickou modulaci z kvintolové urovné do rovného
Setnactinového rozdéleni (viz nasl. ukazka). V taktu 171 zazni téma tradicni tablové kaidy
DhatiDhaGeNaDha terekite, avSak v poméru 5:4 vUici zakladnimu metru. Od t. 173 se jiz
toto téma souvisle rozviji, stale v poméru 5:4, nacez v t. 179 dojde k tempové modulaci,
kde se uplné stejny material objevuje v rovnych Sestnactinovych a dvaatficetinovych
hodnotach, tentokrat vSak v sedmidobém taktu. Tento jev, kdy stejny material — zde
tradicni kompozice kaida — pFejde do jiného tempa za sou€asného zachovani pavodniho
metra, ma analogii praveé v indické tradici, kde hra¢ nejCastéji pracuje s urovni triolovou,
zatimco interpretacné velmi narocna modulace do urovné kvintolové je jiz vysadou

skute¢nych mistra.
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Payton MacDonald: 3™ Concerto for Tabla and Percussion Quartet

DalSi ze skladeb, kde MacDonald uplatnil vySe zminéné principy, je Samsara (2008) pro
tabla a orchestr dechovych nastroju. V této skladbé autor pouzil tradicni tablovou
kompozici tukra, ktera obsahuje tihai (trojnasobna rytmicka kadence), dale jsou pouzity
kompozice typu tématu s variacemi - kaida a rela, ve kterych se uplatriuje i improvizace s

pouzitim pevné daného systému permutaci.

Orchestralni skladba Metadrum (2011) je pfikladem kompozice, ve které se MacDonald
nechal kromé tradi¢niho tablového repertoaru ovlivnit i jihoindickym zpasobem prace s

riznymi Urovnémi rozdéleni dob na mensi hodnoty (gati’).

15 Terminem gati se v karantické hudbé oznacuje déleni doby na mensi dily, napt. tisra gati = trioly, khanda gati =
kvintoly, atd.
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Payton MacDonald: Metadrum
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MacDonald zde pracuje s rlznymi urovnémi gati vrstvenymi polyrytmicky nad sebe -
smycCce, dechy, perkuse — téméf kazdy nastroj, €i skupina hraje v jiném rozliSeni.
Samoziejmé, k tomuto typu faktury Ize dojit i bez indické inspirace, ale v tomto pfipadé ji
autor sam priznava. Pod touto texturou se systematicky (aditivné) rozviji motiv basovych
nastroju s pouzitim dvaatficetinovych pasazi. Tato dvaatficetinova ,vrstva®“, neboli dalsi jati,
se pozdéji postupné rozrista i do dalSich nastroju a nakonec se (v t. 305) dokonce objevi i
nejvyssi stupen hustoty, sankirna jati, neboli nonola. Tim autor vyCerpal v8echny tradi¢ni
karnatické urovné rozdéleni od osminového, pres triolové (tisra), Sestnactinové (chatusra),
kvintolové (khanda), sextolové, septolové (mishra) a nonolové (sankirna)'®. Ve skladbé pak
dochazi k budovani gradace s pouzitim unisonovych pasazi, jejichz Clenéni je rovnéz
vyrazné inspirovano indickymi kadencénimi Gtvary typu tihai a chakradar'’, tyto typy Gtvart

a utvary od nich odvozené, se vyskytuji na vice mist skladby.

16 Reindl 2013, s. 30.
17 Reindl 2013, 5.23.
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4.6. Christien Ledroit (*1975, Ontario, Kanada)

Christien Ledroit je kanadsky skladatel, jehoz inspiracni zdroje jdou napfi€¢ hudebnimi
zanry (punk-rock, Debussy, Gyorgy Ligeti, Murray Schafer, David Lang), jeho hudebni
vzdélani zahrnuje studium na universitach McGill University (Montreal, Quebec) a Queen’s
University (Kingston, Ontario), hraje na housle a kytaru, aktivné se vénuje i rockové hudbé

(hraje ve skupiné The Castor Troys).

Christien napsal nékolik skladeb ve spolupraci s vynikajicim hraCem na tabla Shawnem
koncert pro tabla a smycCcovy orchestr — Trade Winds. Jiz sam nazev skladby poukazuje
na kulturni vyménu mezi Vychodem a Zapadem, ktera se odehravala jiz od starovéku.
Tato skladba kombinuje prvky klasického indického tablového séla s formou nastrojového
koncertu evropské klasické hudby. V nékterych mistech skladby se inspirace indickou
klasickou hudbou odehrava i na urovni melodické a harmonické, jinde vSak pouziva
postupy typické pro zapadni soudobou kompozici (napf. systematicky vypracovana
harmonicka progrese, na které stoji podstatna ¢ast skladby). Po strance rytmické vyuziva
skladba tradi¢ni repertoar tablovych kompozic typu kaida (komponované téma s
improvizovanymi variacemi) a tihai (rytmické kadence). Zamérné je zde i pouziti tfi
tradicnich tal (rytmickych cykl(): jhaptal (10 dob), rupak (7 dob) a tintal (16 dob). Zajimavé
a netradi¢ni je, Ze solista, v kombinaci s bubny tabla, obsluhuje navic jesté soupravu

ladénych zvoncl a dva gongy.

V notovém zapisu jsou tradi¢ni cykly rozdéleny na kombinace 3/4 a 2/4 taktl (napf.
sedmidoby rupak, déleny na 3, 2, 2 doby). Tyto cykly jsou dusledné dodrZzovany pouze v
mistech, kde hraji fabla tradiCni rytmické vzorce, v orchestralnich mezihrach se Casto
opakuji vicekrat takty dvoudobé, pomaly uvod skladby tyto cykly také nerespektuje. Ve
skladbé Trade Winds je v ramci gradace Casto uplatiiovano accelerando, kdy sdlista,
hrajici tradicni material, postupné zrychluje. Zde je dllezité poznamenat, ze toto je jev,
ktery se v indické hudbé nikdy nepouZziva. Postupné, linearni zrychlovani je totiz v indické
tradici povaZzovano za neSvar, pfechody mezi jednotlivymi tempovymi urovnémi se vzdy

odehravaji skokem, a nové tempo je potreba stabilné drzet.

Podobné, jako v klasickych zapadnich nastrojovych koncertech, je i v Trade Winds v
zavéru skladby zafazena improvizacni kadence solového nastroje (od t. 319). Zde vsSak
nehraje sélista sam, orchestr pokracuje v doprovodu. Rytmicky cyklus je zde

Sestnactidoby tintal, neni v8ak dodrzovan dusledné, je nékdy svévolné zkracovan, jindy
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prodluzovan, az v zavéru se ustali na 16 dobach. Sodlista zde hraje tradiéni
improvizovanou virtudézni formu rela, ktera je charakteristicka extrémni hustotou udert. V
notaci se, kvdli orientaci sélisty, objevuji znacky pro hlavni opérné body tintalu
(+,2,0,3)."®

V uvedené ukazce vidime jedno ,otoCeni“ desetidobého cyklu jhaptal, tvofeného dvéma
symetrickymi dily o péti dobach, vzdy Clenénych na kombinaci dvoudobého a tfidobého
taktu (celkova struktura cyklu je tedy 2, 3, 2, 3 ). V solovém partu bubni tabla vidime
zapsanou jednu z variaci tradicni kaidy, ktera rovnéz respektuje symetrii taly, tzn., ze
rytmus hrany v prvni poloviné cyklu (prvni dva takty) je stejny, jako v poloviné druhé,
pouze s jednim rozdilem: V t. 201 se zméni typ uderu levé ruky (v prvnim taktu cyklu,
t.199, je pouzit basovy uder Ge, zatimco v t. 201 je misto ného tlumeny uder ke a uder
Dha je nahrazen uderem Na). Tato zaména analogickych uderd je béznym jevem v
severoindické klasické hudbé a je vyjadfenim ,znélé“ a ,neznélé” Casti taly (v indické

terminologii se pouziva termin khali)."®

Na rozdil od jinych autort, zminénych v této praci, Ledroit v této skladbé prakticky vibec
nevyuziva polyrytmicky potencial, ktery skyta tradi¢ni indicky material. Nepouziva
prakticky zadné kadencni struktury, off-beaty, hrani pfes taktové Cary, skladani rdzné
dlouhych frazi, ba ani jiné, nez sudé déleni dob (triola se v s6lovém partu vyskytne pouze
nékolikrat v zavérecné Casti skladby, jinak je zde vétSinou souvisly tok stfidajici osminoveé,
Sestnactinové, dvaatficetinové a CtyfiaSedesatinové hodnoty). Z téchto davodu plsobi
s6lovy part tabel ponékud monoténné. Za zminku vSak rozhodné stoji Ledroitova prace se
smycCcovymi nastroji, jejichz pestra paleta vyrazovych prostiedkl vytvari zajimavy protipol
k tradiénimu zvuku bubnl tabla. V nékterych mistech se uchyluje spiSe k tradi¢nimu
evropskému konsonantnimu zvuku (pfedevsim v prvni Casti skladby), v dalSich ¢astech
skladby se v8ak pousti do odvaznych témbrovych a aleatornich ploch, které s pfedeSlym
konsonantnim jazykem vyloZené kontrastuji. Je zde vyuzita Siroka paleta zvuku, kterou
smycCcové nastroje disponuji, vCetné raznych témbrovych efektd a prakticky vSech
moznych alternativnich technik hry, jako rdzné zpusoby hry col legno, bartdkovska
pizzicata, klastry, hra nejvys8iho mozného tonu na dané struné (viz notova ukazka) a

dokonce i foukani do otvort v houslich.

18 Reindl 2013, s. 16.
19 Podrobnégjsi vysvétleni — viz Reindl 2013, s. 10.
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4.7. Nicole Lizée (* 1973, Kanada)

Kanadska skladatelka, inspirovana raznymi Zanry a jevy napfi€ kulturou 20.stoleti:
Psychedelii 60. let, modernismem, rave kulturou, DJ, Hitchcockovymi a Kubrickovymi
filmy, atd. Jejimi vlastnimi slovy: ,Fascinovana glitch®® fenoménem elektronické hudby,
prevadi tento jev do sféry akustické hudby, zapisované do not.“ V posledni dobé je Nicole

Lizée znama predevsim diky své spolupraci se smy€covym kvartetem Kronos Quartet.

Jeji skladba Metal Jacket patfi rozhodné k nejzajimavéjSim a nejoriginalnéjSim skladbam,
uvedenym v této praci. Vyuziva pouze dva hrace, v obou pfipadech se jedna o tradi¢ni
indické nastroje tabla a harmonium?®, av8ak kompozi¢ni pfistup a zpusob mysSleni
rozhodné indicky neni. Tato skladba navic nepostrada ani smysl pro humor, autorka v
textu ke skladbé uvadi dokonce jako vyznamny zdroj inspirace hudbu heavymetalové
kapely Judas Priest. Snad z tohoto dlivodu skladba disponuje jistou archetypalni zemitosti,

az zivocCisnosti a pracuje s neuhlazenou, ,hrubozrnnou® kvalitou zvuku obou nastroju.

Kromé toho, Ze je skladba vyrazné rytmicky orientovana, velky diraz je zde také na praci s
témbrovou slozkou. Vyznamnym prvkem je zde tremolo méchu harmonia, vyuziva se i
samotny zvuk proudiciho vzduchu, jistou roli zde hraje i charakteristicky cvakavy zvuk
stisknutych klaves. Bubny tabla jsou zde pouZzity nejen jako rytmicky nastroj, ale také jako
nastroj vylozené melodicky. Hra¢ zde disponuje rozSifenou sestavou bubnl s nékolika
riznymi velikostmi dayanu (bubnu hraného hraCovou pravou rukou), zatimco basovy
bayan samoziejmé zlstava jen jeden. Dayany jsou zde pouzity v ladéni G, A a H (jedna se
tedy o vétsi, hlubsi nastroje, nez standartni velikost dayanu, ladéného nejcastéji mezi C a
D). Navic je zde k dokonalosti dotazend a maximalné efektivné vyuzita glissandova
technika provadéna kladivkem, pfilozenym na dayan. Tento trik znaji i indicti hraci, pouze

vSak jako efekt, ktery se v indické klasické hudbé tradicné vlibec neuziva. Technika

20 Glitch je zanr elektronické hudby, ktery je postaven na ,estetice chyby*. Zamérn¢ pracuje se zvuky zpisobenymi
chybami a poruchami elektronickych systému a digitalni technologie (rizné praskani, piskani, huceni, pfeskakovani
poskrabanych CD, chybové hlasky, atd.) a kreativné tento zvukovy material vyuziva.

21 Zvuk indického harmonia je v souc¢asné dobé neoddélitelné spjat s indickou hudbou, zvlasté pak se zpévem
duchovnich pisni (bhajany). Jedna se vSak o nastroj evropského pivodu adaptovany na indické podminky, v Indii
zdomécnél v 19. stoleti. Na rozdil od svého vétsiho evropského piibuzného je indické verze tohoto néstroje
uzpusobena pro hru v sed€ na zemi, méch se neovladd nohama, ale levou rukou, kterou v indické hudbé hrac
prakticky ke hie na klaviaturu nepotiebuje. Indicka hudba je, jak zndmo, modalni a tak staci ve spodni poloze
zafixovat pouze jeden ton, ktery vytvari tonovou prodlevu (drone) a hrat pouze pravou rukou. Paradoxem je, Ze se
harmonium stalo oblibenym doprovodnym nastrojem i pti vokalni interpretaci indickych rag, které pracuji s
pfirozenym ladénim a disponuji velmi jemnymi mikrotonalnimi nuancemi, které vsak tento nastroj svym
temperovanym ladénim a nekultivovanym ténem vylozen¢ kazi.

22 Ladéni bubnu tabla se urcuje pomoci uderu Na, ktery je jiz vlastné jakymsi ,,flaZzoletem® . Zakladni ton bubnu
ziskame otevienym uderem Tun, ktery je pfiblizn€ o malou septimu nizsi, nez téon tideru Na. Napf. na dayanu ,,in D*
zni pii uderu Na ton d? pti uderu Tun zni e’. Vice o uderech na tabla — viz. Reindl 2013, s. 12.

49



spociva v jemném pfilozeni ladiciho kovového kladivka (drzeného v levé ruce) k ¢ernému
kruhu (syiahi) dayanu, zatimco ukazovak pravé ruky hraje otevieny ader Tun. Cim blize se
plocha kladivka posouva ke stfedu blany, tim je zvuk vySSi a naopak, smérem k okraji
blany se vySka tonu snizuje. Posouvanim kladivka lze tedy (samoziejmé v ramci jistych
omezeni) intonovat, vznika navic i charakteristické glissando. Timto zplsobem se na
kazdém bubnu (podle jeho zakladni vySky tonu) da zahrat rozsah tona cca kvinty. Nicole
Lizée tohoto efektu vyuziva velmi dimysIné, v jednom misté hraje dokonce tablista spolu s
harmoniem unisonovou melodii a tento souzvuk je vice nez zajimavy! Z partitury skladby,
kterou autorka pro ucely této prace poskytla, je vidét, Ze je s problematikou tablové hry
dikladné obeznamena, part tohoto nastroje je velmi detailné vypsan (na rozdil od
predchozich autor(, ktefi Casto ponechavaji tomuto nastroji velkou improvizacni svobodu).

Forma skladby by se dala charakterizovat jako tfidilna forma s volnou reprizou.

Jaké principy indické rytmiky bychom mohli v této skladbé vystopovat? Jedna se
predevS§im o praci s rlzné dlouhymi frazemi, na které je postavena uUvodni, i zavére€na
Cast skladby. Tablovy part vychazi z viceméné tradicné vystavéné fraze DhaGeNaGete,
ktera je systematicky prodluzovana, zkracovana, Ci prokladana kratSimi (vétSinou) dvou-
osminovymi takty, jedna se tedy o typicky aditivni princip prace. Navic se pozdéji pracuje i
s vkladanim pauzy, ktera se také systematicky prodluzuje. Na rozdil od indické tradice zde
neni stabilni metrum — fala, nad kterym by se fraze skladaly, metrum se zde prubézné
meéni, v téchto zménach je vSak vzdy jisty rfad, zalozen vétSinou na aditivnim principu. To
vidime i v nasledujici ukazce, kde se péti-osminova fraze (4/4 + 1/8 takt) nékdy prodlouzi
o osminovou hodnotu (2/4 takt), pozdéji se vSak vklada utvar delSi, tvofeny vicenasobnym
opakovanim kvinty v harmoniu. | tento utvar se systematicky pfi kazdém znovu-uvedeni

prodluzuje (nejdfive 6/8, pak 7/8 a nakonec 9/8 takt).

V této ukazce je také vidét vyrazna prace s prechazenim mezi dvéma, tempovymi
urovnémi (viz t. 186 v notové ukazce). Jedna se tedy o tempovou modulaci, kdy se stejny
material zahraje v zakladnim osminovém pulsu a poté se zpomali do tempa
odpovidajiciho velké triole (tomuto poméru zhruba odpovida pomér pavodniho tempa 88
bpm k tempu novému - 60 bpm). Jedna se jen o jakési vyboceni, po nékolika taktech se
zde vraci tempo puvodni. V tradi¢ni indické hudb& ma tento jev analogii napf. v tablové
formé tripali gat?, v ramci kterého stejna fraze prochazi rytmickou modulaci od zakladniho
osminového pulsu, pres puls triolovy az k Sestnactinovému, v kompozici typu panchapali

gat ma tento proces dokonce pét urovni.

23 Reindl 2013, s. 24.
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Nicole Lizée: Metal Jacket

V nasledujici ukazce ze stfedni casti skladby Metal Jacket se objevuje velmi zajimava,
rytmicky pomérné komplikovana fraze bubnu tabla, se kterou se rovnéz aditivné pracuje.

Tato fraze tvofi jakasi gesta, korespondujici se ,skomirajicimi“, decrescendovymi frazemi v
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harmoniu. S touto rytmickou frazi zde autorka pracuje tak, Ze pouZije pouze jeji péti-
osminovy fragment (takt 327), nasledovany puvodnim tvarem, &i posléze po stejném 5/8
fragmentu (t. 331) uvede fragment novy (tentokrat ve 3/4 taktu s pfidanou jednou
Sestnactinovou hodnotou) a ten pak tfikrat zopakuje. Velmi kreativné je zde pouzity efekt
,vyhasinani“ zvuku harmonia, zpusobeny dochazenim vzduchu. Na Indické harmonium se
totiz bézné hraje pouze pravou rukou, zatimco leva ruka neustale dopliuje vzduch
pumpovanim ru¢niho méchu. Pokud chce hrac€ pouzit ke hfe obé ruce, nacerpany vzduch
brzy dojde, ¢imz vznikne zajimavy zvukovy efekt. V této Casti skladby hra¢ prfed danou
frazi doplni vzduch (viz lichobéznikovy symbol v notach), natez obouru¢ zahraje souzvuk

a necha jej pfirozené doznit s dochazejicim vzduchem (viz decrescendo v notach).
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4.8. Jonathan Mayer (*1975, Velka Britanie), John Mayer (1930 — 2004)

John Mayer byl vynikajici skladatel a hudebnik anglo-indického plvodu. Narodil se v
indické Kalkaté, ale od 50. let zil v Londyné. Jako hra¢ na housle puasobil napf. v
orchestrech London Philharmonic Orchestra a Royal Philharmonic Orchestra. Jako
skladatel je znamy pfedevSim pro svoje dila na pomezi jazzu a indické hudby, je vSak i
autorem celé fady vyzralych orchestralnich dél, ve kterych velmi pfirozenym zplusobem
snoubil vlivy svoji rodné tradice s prostfedky soudobé vazné hudby (napf. Shiva Nataraj,

Dances of India, Flames of Lanka, ¢i dva houslové koncerty).

ey

Syn Johna Mayera, Jonathan Mayer, je hra€ na sitar a skladatel, zZijici v Londyné. Jeho
kompoziéni styl je z velké €asti ovlivnén hrou na sitar, a to jak z hlediska hudebnich forem
a melodicko-harmonickych postupl (modalini koncepty vychazejici z indickych rag), tak i z
hlediska pouziti rytmickych GtvarQ, typickych pro severoindickou klasickou hudbu. Rada
jeho skladeb je psana pro solovy sitar, bubny tabla a orchestr, jako napf. Sitar concerto

No.1, Dissecting Desh, &i Hiawatha’s Song.

Nase ukazka je ze skladby pro sitar, tabla a symfonicky orchestr Dissecting Desh. Jedna
utvar pouze prearanzuje pro jiné nastrojové obsazeni. | to vS8ak mize mit pro danou
skladbu jisty pfinos a posluchagsky efekt. Tento zplusob prace je typicky predevsSim pro
autory, vychazejici pfimo z indické tradice. Zde je pouzita typicka severoindicka kadencni
struktura tihai, ktera se tradi¢né hrava prfedevsSim na uplny zavér skladby (a nejinak je
tomu i ve skladbé Dissecting Desh), zde vSak zaranzZovana pro tutti orchestr (ukazka je
zjednoduSena, z uspornych davodu zde nejsou vypsany vSechny nastroje orchestru, jde
v8ak o klasické orchestralni tutti unisono). Dulezité je zde pfipomenout vazbu na jednotné
metrum, jimz je 16-tidoby cyklus tintal v rychlém tempu (drut laya), zde pfedstavovany
fixnim ¢tyfdobym taktem (jedna doba taly odpovida jedné Sestnactinové hodnoté). Jak jiz
bylo feCeno, pro tihai je typické trojnasobné opakovani stejné fraze (v notové ukazce
oznacena svorkou), vykalkulované takovym zplsobem, Ze posledni nota uUtvaru vyjde na

prvni dobu cyklu.
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4.9. Ned McGowan (*1970, Holandsko)

Ned McGowan je holandsky skladatel a flétnista (mimochodem téz specialista na
kontrabasovou flétnu). Jako skladatel se pohybuje na pomezi Zanr(, v jeho osobitém stylu
bychom mohli vystopovat prvky jazzu, rizné kompozi¢ni techniky soudobé vazné hudby,
vyuziva improvizaci, moznosti mikrotonality a v neposledni fadé disponuje dumysinou
rytmikou, ovlivnénou principy karnatické hudby. Jeho skladby se docCkaly fady ocenéni
(napf. prvni cena Henriette Bosmans Prize za nize zminény cyklus Tools), i provedeni na
véhlasnych pédiich (napf. Carnegie Hall). Ned McGowan zalozil svij péti¢lenny ansambl
Hexnut, je ¢lenem NOT tria, vystupuje sélové, spolupracuje také s Fadou $pickovych
indickych umélct, jak na evropskych pddiich, tak i v Indii. Jako kurator se od r. 1999
angaZzuje v projektu Karnatic Lab, v ramci kterého se v Amsterdamu organizuji koncerty a
festivaly nové experimentalni hudby na pomezi evropské soudobé vazné hudby, jazzu a
indické hudby. V r. 2005 vzniklo také vydavatelstvi Karnatic Lab Records, které vydalo jiz
celou fadu CD tohoto typu hudby.

Nutno zde poznamenat, Z2e v Holandsku panuje nesrovnatelné SirSi povédomi a
vzdélanost o indické klasické hudbé (at uz v fadach profesionalnich hudebnikd, tak u
laické vefejnosti), nez napf. v CR. Indicka klasicka hudba a hra na indické nastroje (napr.
sitar, tabla, bansuri) je naprosto béZnou soucasti studijnich programu celé fady hudebnich
Skol, za vSechny jmenujme napf. uméleckou universitu Codarts v Rotterdamu, Ci

Amsterdamskou konzervator.

Rytmickou praci Neda McGovana, inspirovanou koncepty indické hudby, bych rad
demonstroval na jeho skladbé Telescopic Ladder z jeho vynikajiciho cyklu, nazvaného
Tools. Ten je, kromé& dimysiné kompozi¢ni prace a vyzralého hudebniho jazyka na
pomezi zanrl, charakteristicky i svéraznym smyslem pro humor. Kazda ze skladeb totiz
pfedstavuje a hudebnimi prostfedky zpodobhuje né&jaké narfadi (napf. draténé sito,

dérovacka, €i vysuvny zebfik).

Ukazka je exemplarnim pfikladem velmi dimysiné rytmické modulace, ktera se odehrava
v nékolika vrstvach nad sebou. Uvedené dvojtakti se ve skladbé opakuje celkem 4x:
Poprvé zahraje téma na zakladni urovni (16 ¢tvrtovych hodnot) jen klavir, po druhé se
prida trubka, ktera tutéZz melodickou frazi hraje modulovanou do tempa v poméru 4:3
(neboli 16:12), v dalSim opakovani dvojtakti pfibyde pficna flétna, hrajici tutéz frazi opét
rychleji, v poméru 4:3 k tempu trubky (neboli v poméru 16:18 vici zakladnimu pasmu

klaviru) a na zavér se pfipoji jeSté sopraninova zobcova flétna, opét v tempu daném
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pomeérem 4:3 vUcCi partu pficné flétny (neboli v poméru 16:27 k zakladnimu pasmu). VSe je
propocCitané tak, Zze vSechny tempové urovné se nakonec sejdou na prvni dobé daného
taktu, coz je typicky kadencni princip, ktery nalezneme jak v severoindicke, tak v
jihoindické hudbé, ovSem vzdy jen v jediném rytmickém pasmu. Polyfonie je v indické
hudbé naprosto neznamym jevem. Rytmickd modulace se vSak v indické hudbé vyskytuje,
nejCastéji v t&é podobé, Ze stejna fraze, zahrana napf. v osminovém rozdéleni zazni
posléze v hodnotach triolovych, aniz by se zménila jeji struktura. Dojde pouze ke zrychleni
v pfesném aritmetickém poméru k plvodnimu rozdéleni (v tomto pfipadé je vysledné
tempo 1,5 nasobkem tempa plvodniho). Indi¢ti hradi vSak nikdy neztrati kontakt s
puvodnim metrem (talou), vétSinou se po této modulaci opét navrati do zakladniho tempa,
anebo moduluji dale do urovni vy$Sich (viz napf. tripali gat**, nebo dimysIné kvintolové

modulace karnatické hudby?®).

Pfesna interpretace tohoto rytmického utvaru je samoziejmé extrémné naro¢na na souhru,
nutno vSak poznamenat, ze ansambl Hexnut, pod vedenim autora, tuto skladbu, i cely

cyklus Tools interpretuje naprosto bravurné.
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Ned McGowan: Tools, Telescopic Ladder

24 Reindl 2013, s. 24
25 Reindl 2013, s. 37

57



4.10. Priklady z viastni tvorby

Na zavér prace bych si dovolil pfipojit nékolik ukazek z vlastni skladatelské tvorby a
demonstrovat na nich principy indické rytmiky, které mé osobné nejvice zaujaly a
inspirovaly. Rad bych podotkl, Ze inspirace pro mne osobné znamena nejen prvoplanové
,zkopirovani“ néjakého utvaru z dané tradice a preneseni do vlastniho dila (pfestoze
pfiznavam, Ze i k tomu v nékterych mych skladbach do$lo), ale spiSe ovlivnéni zpisobu
kompozi¢niho mysSleni a prace s hudebnimi napady. Na pocatku vzdy stoji snaha dané
techniky pochopit, absorbovat a osvojit si je tak, Zze se stanou pfirozenosti a pak je

specifickym zplsobem dale rozvijet.

Rad bych zde nyni ukazal nékolik technik odvozenych z indické tradice a zpUsoby, jakymi

s témito postupy dale pracuiji ve svych skladbach.

1. Skladani rizné dlouhych frazi nad stabilnim metrem

Jiz delSi dobu rad pracuji se skladanim razné dlouhych frazi za sebe, na pozadi pevné
daného metra. Napf. v orchestralni skladbé Mantragora (2013) je to Sesti-osminové
metrum, nad kterym jsou poskladany fraze dlouhé 2 az 8 dob takovym zplsobem, Ze
pokryji plochu osmi taktl a opét se sejdou s prvni dobou taktu devatého. Pofadi frazi se
muze libovolné variovat. Tento material je ve skladbé pouzit i polyfonné, ve vice vrstvach

nad sebou (Cisla nad frazemi uvadéji jejich délku v po¢tu osminovych hodnot).
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T.Reindl: Mantragora

2. Linearni augmentace, €i diminuce

V hudebni kompozici ¢asto preferuji redukcionisticky pfistup, kdy se pouzije minimalni
mnozstvi vychoziho materialu a pomoci rdznych procesu a variaci se z ného vytézi
maximum. Napf. ve skladbé Utero: Concerto for Violoncello, Tabla and symphonic
Orchestra je cela ustfedni orchestralni ¢ast skladby vystavéna pouze ze dvou kratkych
melodickych motivd, které prochazeji celou fadou augmentaci a diminuci, které jsou budto

linearni (roztazeni v Case je rovnomérné) anebo nelinearni (fraze je rytmicky ,pokfivena®).
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Linearni augmentace maji paralelu v jihoindickém (karnatickém) rytmickém systému, kde
se Casto pracuje s frazi o péti notach: Tadiginatom?®®. Jednotlivé slabiky jsou rlznym
zpusobem prokladany pauzami, takze se fraze roztahuje v Case (zpomaluje), napf.
Ta-di-gi-na-tom- (prolozeni jednou pauzou, z pétidobé fraze se stava fraze desetidoba),
nebo Ta--di--gi--na--tom-- (prolozeni dvéma pauzami, zde bude mit vysledek patnact dob).
V jihoindické hudbé je vS8ak béznéjsi, Ze se po posledni noté fraze pauzy jiz nevkladaji a
okamzité zacina fraze nasledujici, coz je jiz drobna nelinearita, ktera zdUrazruje off-
beatové posunuti frazi vici zakladnimu metru. Na tomto principu diminuce je zalozen
typicky karnaticky ,trychtyrovity korvai“ - vykalkulovany rytmicky utvar, kde jsou fraze
postupné diminuovany a poskladany za sebe tak, ze posledni uder vyjde na prvni dobu
nasledujiciho cyklu (viz. Reindl 2013, s. 34).

Ve skladbé Utero jsem pouzil polyfonné Ctyfi rizné urovné linearni augmentace jediného
melodického motivu souCasné ve &tyfech rlznych vrstvach nad sebou tak, ze vSechny

fraze zaCinaji spole¢né na prvni dobé a postupné se rozbihaji kazda svym tempem:
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T.Reindl: Utero - Concerto for Violoncello, Tabla and Symphonic Orchestra

3. Nelinearni augmentace polyfonni

| nelinearni augmentace (tedy nerovnomérné roztazeni motivu v ¢ase) maiji paralelu v
karnatickém rytmickém systému, avSak v praxi Indové pouzivaji jen nékolik, pro né
typickych, zplsobu, zatimco dalSi moznosti ignoruji. Napf. jiz zminéna fraze Tadiginatom
je Casto nelinearné augmentovana pfidanim jedné pauzy: Tadi-ginatom (vznikne tak fraze
Sestidoba), nebo dvéma pauzami: Ta-di-ginatom (vznikne sedmidoba fraze), ale tfeba
utvar Tadigi-natom bychom v Indii jiz t€Zko hledali a proces postupného propocitaného
zpomalovani (Ci zrychlovani) kdy se postupné rozestupy mezi jednotlivymi notami zvétSuji

Ta-di- -gi- - -na- - - -Tom , bychom zde jiz nenasli vliibec.

26 Reindl 2013, s. 32.
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Pravé tyto typy nelinearni augmentace a diminuce jsem s oblibou rovnéz pouZil ve skladbé

Utero. V nasledujicim pfikladu jsme svédky péti riznych nerovnomérnych ,zpomalovani*

stejného melodického motivu, opét v polyfonni polyrytmické faktufe, tedy v péti urovnich

nad sebou, propocCitanych takovym zpusobem, Zze se vSechny fraze nakonec sejdou na

prvni dobé nasledujiciho taktu:
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T.Reindl: Utero - Concerto for Violoncello, Tabla and Symphonic Orchestra

4. Nelinearni diminuce — homofonni

V hlavnim vrcholu skladby Utero jsem pak pouZil nelinearni diminuci stejného

motivu

(tentokrat zkraceného o prvni dvé noty), tentokrat vSak v syrrytmické tutti faktufe celého

orchestru. Vysledkem je propocCitané postupné zrychlovani, které vyusti opét do prvni

doby.
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5. Rytmicka prace v nékolika pasmech nad sebou — polymetrie

Ve tfeti vété Tadigenatom skladby Earth-beat (2014) pro bici nastroje pouzivam vrstveni
nékolika metrickych pasem nad sebou. Podotykam, Ze na rozdil od pfedchoziho pfikladu,
zde se nejedna pouze o polyrytmiku, ale vyloZzené o polymetrii, kde zakladni metrické
pasmo (zde Cctyfdoby takt) je izometrické, zatimco dalSi tfi vrstvy jsou uspofadany
multimetricky?’. Rytmicky material, zde vyrazné inspirovany jihoindickou rytmikou, je pouzit

celkem ve Ctyfech metrickych vrstvach.

1. Zakladni metrickou urovni je Ctyfdoby takt, seskupeny do Ctyftakti. Po uplynuti Ctyr
takt( se totiz material vSech metrickych urovni setka v uzlovém bodg, jimz je prvni
doba taktu patého. Z hlediska kinetiky zde tedy mizeme navic mluvit o fenoménu
kFizovych rytmd“. (Tichy 2002, s. 113) Ctyftakti, jakozto zakladni ramec, zde navic

predstavuje paralelu se severoindickym Sestnactidobym cyklem tintal?®.

2. Part prvniho hrace na tom-tomy je tvofen stfidanim diminuci a augmentaci pétinoté
fraze Tadiginatom, jeho metrické usporadani je tedy dané délkami frazi udané v
poCtu Sestnactinovych hodnot: 9+5+9+5+5+9+7+5+5+5 SoucCet Sestnactinovych

hodnot je 64, déleno ¢tyfmi = 16 Ctvrtovych dob, coz jsou 4 Ctyfdobé takty.

3. Party dvou hra¢d na marimby tvofi jedno spoleéné pasmo, tvofené trojnasobnym

27 Vice o této terminologii - Tichy 2002, s. 41 a 108.
28 Reindl 2013, s. 11.
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opakovanim augmentované fraze Tadiginatom (9 osminovych délek) a jedné fraze
diminuované (5 osmin), soucet je tedy v osminovych notach 9+9+9+5=32 , coz opét

odpovida délce Ctyr taktd.

4. Druhy hra¢ na tom-tomy zde pouze recituje rytmické slabiky, tento part je, podobné
jako part prvniho hrace, opét tvofen stfidanim diminuci a augmentaci pétinoté fraze
Tadiginatom, s tim rozdilem, Ze pofadi frazi je zde permutovano:
5+9+5+5+9+5+5+5+7+9 | souCet je samoziejmé opét 64, utvar tedy opét vychazi

presné na Ctyrtakti.
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T.Reindl: Earth-beat, Ill. Tadigenatom

6. Recitace pomoci rytmickych slabik

V nékolika svych skladbach jsem pouzil také prvek recitace rytmd pomoci specialnich
slabik (viz napf. pfedchazejici notovy priklad). Tento systém onomatopoickych slabik
(vznikly napodobovanim zvuku udert na indické perkuse), je nejen efektnim vyrazovym
prostfedkem, ale i velice efektivnim edukacnim nastrojem k pochopeni a vstfebani danych
rytmickych struktur. Recitaci téchto slabik, za soucasného tleskani jednotlivych dob, Ize
narocné polyrytmické utvary a dimysliné frazovani nejen racionalné pochopit, ale i vstiebat

na intuitivni arovni, neboli ,dostat pod kuzi“.
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7. Rytmicka modulace

V poslednim pfikladu bych rad poukazal na moznost rytmické modulace, ktera ma opét
paralelu v indické klasické hudbé?. V sdlistickych virtuéznich vystupech indickych
perkusistl je naprosto bézné, Ze stejna fraze, zahrana napf. v osminovém rozdéleni zazni
posléze v hodnotach triolovych, aniz by se zménila jeji struktura. Dojde pouze ke zrychleni
v pfesném aritmetickém poméru k plvodnimu rozdéleni (v tomto pfipadé je vysledné
tempo 1,5 nasobkem tempa plvodniho). Indi¢ti hradi vSak nikdy neztrati kontakt s
puvodnim metrem (talou), vétSinou se po této modulaci opét navrati do zakladniho tempa,
anebo moduluji dale do urovni vysSich. Jihoindi¢ti mistfi perkusi jsou schopni dokonce
plynule modulovat do urovni kvintolovych. To je i pfipad nasledujici ukazky, kdy ve
CtyfCtvrtovém taktu, kde marimby udrZuji pravidelny Sestnactinovy puls, nastoupi hraci
tom-tomU se sedmi-osminovou frazi Ta-di-ginatom, ktera se ve skladbé na jinych mistech
vyskytuje v rovnych, Sestnactinovych hodnotach (viz pfedchozi pfiklad). Zde je vSak fraze
modulovana do tempa daného velkou kvintolou (tempo fraze je tedy v poméru 5:4), po

jejim pétinasobném opakovani se material vSech vrstev opét sejde na prvni dobé taktu.
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5
—
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Ta di gi na tom Ta di gi natom Ta di gi natom Ta di gi natomTa di gi natom Ta
S espress

T.Reindl: Earth-beat, Ill. Tadigenatom

29 Reindl 2013, s. 37.
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5. Zaver

Dovolil bych si na zavér této prace prohlasit, Ze indicka rytmika jako inspiraCni prostfedek
méla podstatny vliv na nékteré skladatele 20. stol a ma stale své misto i ve stoleti
jednadvacatém. Pro nékteré tvlrce je kontakt s touto kulturou spiSe marginalni zalezitosti
a tyto prostredky slouzi spiSe jako obCasné zpestfeni daného hudebniho jazyka, pro jiné
mohou tyto principy a postupy predstavovat primarni impuls k pfehodnoceni pfistupu k
rytmické sloZce hudby a stat u zrodu nového, osobitého hudebniho jazyka. V neposledni
fadé mohou principy indické rytmiky poslouzit i k rozvoji rytmického citéni nejen

skladatel(, ale i interpretu.

Rad bych poznamenal, Zze zabyvat se rytmickou strankou hudby povaZzuji v dnesni dobé za
velmi dulezité a potfebné. Jako skladatel rytmicky orientovany jsem velmi ¢asto svédkem
situaci, ze kterych je ziejmé, jak je stale tato slozka hudby podceniovana, zanedbavana.
Jak jsem jiz zminil v Gvodu této prace, evropska tradice (az na vyjimky) nikdy pfilis
rytmicky orientovana nebyla. Z toho dlvodu povazuji za velmi pfinosné, pro rozsifeni
rytmickych obzor(l, studovat tradice mimoevropské, mezi které patfi i velmi vyspéla kultura
indické klasické hudby. Tato tradice, kromé& velmi sofistikované prace s rytmikou a
hudebnim ¢asem, nabizi i potencial edukacni — velmi praktické, nazorné a zaroven
zabavné metody vyuky rytmu pomoci rytmickych slabik (konnakol) a nazornych zplsobu
pocitani a tleskani. Troufam si fici, Ze indicky systém prace s rytmy je univerzalné
aplikovatelna metoda, ktera nema Zadné kulturni bariéry a ktera by mohla mit své misto i
na Ceskych hudebnich Skolach a institucich, podobng, jako je tomu i jinde ve svété (Velka

Britanie, Holandsko, Spojené staty).
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Priloha ¢. 1: Vyslovnost prepisu sanskrtskych vyrazu

V tomto textu je pouzito nékolik vyrazi ze sanskrtu, které se tradi€né piSi v pismu

devanagari. Prepis do latinky je zde v souladu s mezinarodni konvenci:
a, nebo a — dvakrat delSi, nez kratké a

¢ — jako Ceské €

ch — jako Ceské ¢h

j — jako Ceské dz

$ — jako v némeckém sprechen

s — jako v Ceském Sumi

s — jako Ceskeé s
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Priloha ¢. 2: Tabulka rytmickych cykli pouzivanych v karnatické hudbé
(sapta tala)

5 " s

Names of
the 7
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Ripaka
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IHEORY
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