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Uvod

»Na pocdatku byl rytmus®
Olivier Messiaen

ovolil bych si tuto praci zahdjit parafrazi na Gvod evangelia sv. Jana, ktera

pochazi z knihy Oliviera Messiaena Traité de Rythme, de Couleur, et d’Or-

nithologie (Pojednani o rytmu, barvé a ornitologii)' a poukazuje na fakt, ze
bez rytmu (jakozto sledu hudebnich udalosti v ¢ase) by nebyl myslitelny zadny hu-
debni projev. Jak vime, tézisté evropské hudby tkvélo po fadu stoleti v rozvoji boha-
tych harmonickych struktur a akordickych vztaht, v dimyslném polyfonnim vede-
ni hlast, v uméni kombinaci orchestralnich barev, ve vyttibené dynamice a bohaté
agogice. To jsou kvality, které v mimoevropskych? kulturdach nemaji obdoby (alespon
ne v této $ifi a hloubce). Avsak i na pocatku 21. stoleti jsme v evropské hudbé casto
svédky jakési ,,rytmické ignorance® Rytmicka slozka byla dlouhodobé podcenovana,
upozadovana, zanedbavana, malokdo se rytmem hloubéji zabyval, systematicky jej
kultivoval a rozvijel. Vétsina skladatelt i posluchac¢ti se dodnes ¢asto spokoji se za-
vedenymi a omezenymi kligé. Neni proto divu, Ze nékteti zdpadni hudebni tvtrci jiz
radu desetileti hledaji inspiraci v mimoevropskych hudebnich kulturach, ¢imz rozvi-
jeji své rytmické citéni a obohacuji skladatelské postupy o nové koncepty a ptistupy.
Velké oblibé se samoziejmé dlouhodobé tési africka hudba, avsak hlubokou studni-
ci rytmi jsou i tradice arabského kulturniho okruhu a v neposledni radé téZ indicka
klasickd hudba.

Je tfeba si uvédomit, Ze k ovliviiovani hudebnich kultur dochdzi od nepaméti.
Napt. ve starovéku vychdzely systémy zapadni i vychodni hudby z podobnych modal-
nich principi, sttedovéka evropska hudba byla vyrazné ovlivnéna hudbou arabskou
a jejim instrumentafem - napf. loutna (angl. luth) pochdzi z arabského al'ud, z Ori-

1 ,Inthe Beginning there was Rhythm* — Olivier Messiaen. Treatise on Rhythm, Color, and Ornithology. Volume 1. Tran-
slated by Melody Baggech. Oklahoma City: University of Oklahoma, 1998, s. 10 (uvedeny anglicky pfeklad je soucastf
disertacni prdce Melody Baggecha. An English translation of Olivier Messiaen’s Traité de rythme, de couleur, et d‘or-
nithologie, Volume 1. Dissertation. Oklahoma City: University of Oklahoma, 1998).

2 Terminem ,mimoevropsky“ ve svém textu oznacuji oblasti mimo Evropu a Severni Ameriku, pojmem ,,zépadni® minim
naopak euroamerickou kulturu (opét pouze Severni Amerika).



entu do Evropy pfisly i bici nastroje (napf. tympdny a ¢inely), dale zde maji koteny
ndstroje smyccové, nékteré drevéné dechové ndstroje atd. Dochdzi zde také k pozo-
ruhodnym shoddam v hudebni terminologii (talea v teorii sttedovéké evropské hudby
znamend prakticky totéz, co termin tala v teorii indické hudby - rytmicky cyklus).
Dal$im prikladem je tzv. jani¢arska hudba (vliv hudby osmanskych Turka) v klasici-
smu, bez vlivu indonéské hudby (zvlasté javanského gamelanu) by byl nemyslitelny
hudebni impresionismus. Spanélské flamenco ma pro zménu koteny v Iranu, v arab-
ském svété. a dokonce i v Indii. P¥ikladem za vSechny je pak fenomén vzniku jazzu,
kdy na prelomu 19. a 20. stoleti doslo k syntéze africké a evropské hudby na americké
ptdé. Cetnost nejriiznéjsich vlivii a inspiraci réiznymi hudebnimi tradicemi celého
svéta vzrostla zvlasté v poslednich desetiletich 20. stoleti (pfedevsim diky snadnosti
cestovani a rychlejsimu $ifeni informaci) a dala vzniknout novému a samostatnému
hudebnimu stylu, ktery nej¢astéji byva oznac¢ovan jako world music.

Ze zapadnich skladatelt 20. stoleti se mimoevropskymi kulturami inspirovali
napt. Olivier Messiaen (staré rytmické cykly indické hudby), John Cage (vlivy zen-
-buddhismu, ale i indické hudby a filozofie), Philip Glass (indicka hudba), Steve Re-
ich (africkd hudba), La Monte Young (indickd hudba), Lou Harrison (indonésky ga-
melan), Kaija Saariaho (japonska hudba), u nds napt. Miloslav Kabela¢ (predev$im
japonska a indicka hudba) ¢i Jan Rychlik (africka hudba).

V této praci se vSak zamétim pouze na vlivy indické hudebni tradice, konkrétné
na jeji rytmickou stranku. Diimyslnost a konceptudlni systemati¢nost, jimiz oply-
va rytmika severoindické i jihoindické klasické hudby, totiz nemaji v Zadné jiné hu-
debni kultufe obdoby, a to ani v Africe, kolébce rytmd, bicich nastroji a bubnovani.
Africka rytmika, ktera je zalozena na komplexnich polyrytmickych strukturach, totiz
tradi¢né funguje viceméné intuitivné. Rytmy zde nejsou tak systematicky a racional-
né propocitavany jako v Indii, kde existuje i velice propracovana hudebni teorie. Tim
v8ak rozhodné nechci ohromny potencial africkych rytmu nikterak snizovat, jedna
se pouze o rozdilny piistup.

Tato kniha je ¢lenéna do dvou oddild. V prvnim z nich ma ¢tenaf moznost se se-
znamit s tradi¢nimi principy a koncepty severoindické a jihoindické rytmiky, s ryt-



mickymi cykly a zptisoby jejich pocitani, s indickymi polyrytmickymi formami, se
systémem rytmickych slabik, jez se pouzivaji k vyuce i k interpretaci, a v neposled-
ni fadé¢ s indickymi bubny tabla, se kterymi jsou nékteré rytmické struktury tzce
spjaty. Ve druhé ¢asti knihy se pak budu zabyvat konkrétnimi ptipady a zptsoby, ja-
kymi kontakt s indickou rytmikou ovlivnil tvorbu nékterych zdpadnich hudebnich
skladatelt.

Dulezitou soucasti této publikace jsou i zvukové ukazky, které doplnuji predevsim
vyklad o severoindickém a jihoindickém tradi¢nim rytmickém systému. Velka cast
nahravek skladeb analyzovanych ve druhé ¢asti knihy je volné dostupna na interne-
tu a je k dispozici v playlistu nazvaném ,,Ukazky ke knize Indicky rytmicky systém®?

Pfi citaci odbornych sanskrtskych a hindskych terminti pouzivim mezinarodni
védeckou transliteraci. Pri ¢astéj$im vyskytu daného slova, kdy je navic potieba vyraz
sklonovat, je pak v dal$im textu pouzit systém zjednodusené ceské transkripce (napft.
rdaga, tdla, kaida). Verze a tvary rytmickych kompozic uvadim tak, jak mi byly preda-
ny mymi indickymi uciteli, mistry hry na tabla Sanjuem Sahaiem a Matou Prasadem
Mishrou z tradice Benares gharana. Repertoar a verze jednotlivych kompozic se totiz
mohou mezi jednotlivymi tradi¢nimi tablovymi skolami zna¢né lisit.

3 https://www.youtube.com/watch?v=XG7kHV_Fw-M&index=1&list=PLsDyFVAEWJrvRBgcV5n-yQx20-gx030Cl (pfimy od-
kaz na playlist je uveden na http://www.tomasreindl.cz/kniha-audio.html, kde jsou ke stazen( i zvukové soubory).
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Indicka klasicka hudba

této prastaré hudebni tradici panuje v Cechéch stile jesté zna¢na dezinfor-
movanost, a to i mezi hudebnimi profesiondly. Proto bych rad alespon struc-
né uvedl na pravou miru nékteré obecné pojmy a souvislosti.

Indickd hudba se v§eobecné déli na hudbu lidovou, hudbu popularni (kam spadaji
i bollywoodské filmové hity), hudbu nabozenskou a v neposledni fad¢ hudbu klasic-
kou, podporenou rozsahlou a propracovanou hudebni teorii, jez se vyvijela po stale-
ti. Indicka hudebni teorie ma koteny uz v prastarych védskych spisech (cca 1000-
2000 let pt. n. l.). Nejstarsi z nich se nazyva Natyasastra (autorstvi je pfipisovano
mudrci Bharatovi, vznik tohoto spisu je velmi nepfesné datovan mezi 3. stol. pt. n. L.
a 5. stol. n. L.) - pojednava predevsim o uméni dramatickém, ale tyka se také hudby.
Ve nasvédc¢uje tomu, Ze uz na pocatku naseho letopoctu se na indickém subkonti-
nentu pouzivaly riizné stupnice, s terminem raga (dale téZ rdga) se vsak setkavame az
nékdy mezi 6.-9. stoletim (idajné byl tento termin poprvé pouzit autorem Matanga
v dile Brhaddesi).* Performativni uméni v Indii (hudba, tanec, drama) jsou zalozena
na propracovaném systému nava rasa, deviti ,,citi“ ¢i emocionalnich stavii (do urcité
miry se tento systém vztahuje i na jina umeélecka odvétvi — poezii, malifstvi ¢i sochar-
stvi). Jsou to: laska (srngara), soucit (karunya), hrdinstvi (vira), odpor (bibhatsa),
hnév (raudra), veselost (hasya), udiv (adbhuta), strach (bhayanaka) a klid mysli (san-
tih). Dalsi cenny spis Sangitaratnakara pochazi pravdépodobné ze 13. stoleti a jeho
autorem je mudrc Sariigadeva. Uvadi se zde mimo jiné i existence 264 rdg a je zde
i seznam 120 rytmickych cyklt desi-tala.

Vlivem muslimskych invazi (od 10. stol.) se z pivodné celkem jednotné hudebni
kultury vydéluji dva zakladni hudebni projevy, které se v teorii i praxi vyrazné odlisu-
ji: hudba jihoindicka (karnaticka), blizsi ptivodni védské tradici, a hudba severoindic-
ka (hindustanska), ovlivnéna kulturou muslimskych panovnikd. V obdobi mughal-
ské dynastie (od 16. stol.) zde doslo k propojeni starych indickych tradic s arabskymi
a perskymi podnéty. Vyznamnou roli zde sehral mughalsky panovnik Akbar Veliky
(1542-1605), na jehoz dvore doslo k nebyvalému rozkvétu hudebniho uméni. Hudba
jihoindicka si naopak po celou dobu zachovava sviij piivodni, hinduisticky raz. Obé

4 Saneeep Bagchee. Nad: Understanding Raga Music. Mumbai: Eeshwar, 1998.
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vétve vychazeji ze spole¢ného zékladu, systému raga - tala, kde raga je slozka melo-
dicka a tala slozka rytmicka. Na rozdil od hudby zapadni zde neni pfitomna slozka
harmonicka (ve smyslu vertikdlnich souzvukovych vztahit), indickd hudba je vyhrad-
né modalni - podobné jako stara evropska hudba (az do obdobi raného stfedovékého
vicehlasu). O to propracovanéjsi je systém melodicky a rytmicky. Rdga neni jen mo-
dus (jak se mnozi domnivaji), ale souhrn sofistikovanych pravidel pro praci s melo-
dickou linkou (vzestupnd a sestupna ténova fada, citlivé tony, charakteristické ozdo-
by, precizni systém ladéni ve smyslu pfirozenych intervalu atd.). Spravné provedena
rdga ma v posluchaci i interpretovi navodit urcitou ndladu, stav mysli (rasa). V indic-
ké tradici existuje nékolik stovek rdg. Terminem rdga se vSak téZ oznacuje hudebni
forma severoindické klasické hudby, ktera miiZe byt jak vokélni, tak i instrumentalni.
Tuto formu provedeni rdgy mizeme vzdalené ptirovnat k jazzu - rdga ma vzdy pevné
danou ¢ast, jakési ,téma“ (gat), a pak ¢asti improvizované, kde se vSak interpreti musi
drzet velmi ptisnych pravidel pro melodické postupy dané rdgy a rytmické struktury
a cykly (tala). Rytmicky systém (tala) bude v této praci podrobné diskutovan.

Indicka klasickd hudba je také daleko méné vazana na hinduistické nabozenstvi,
nez se véeobecné predpoklada. Ve svété je naprosto bézné, ze ji studuji a koncertné
provozuji zdpadni umélci. I v samotné Indii hraji ¢asto stejné rdgy hinduisté, musli-
mové, a nékdy dokonce téz indicti kiestané. To se v8ak tyka predev$im hudby severo-
indické.

13



Indicky rytmicky system

ndicka rytmika je bezesporu jednou z nejpropracovanéjsich a nejkomplexnéjsich

rytmickych tradic na Zemi (alespon co se tyce linedrniho rytmu, v polyrytmické

praci samoziejmé dominuje hudba africka). Navic je cely systém velmi kvalitné
teoreticky popsan a definovén, je proto mozné jej systematicky studovat. Nalezne-
me v ném prakticky véechny varianty rizné dlouhych (lichych, sudych) ,taktd®, do-
konalou techniku off-beatii® (rizné dlouhé rytmické fraze hrané ,,pres doby“ a jejich
augmentace ¢i diminuce), rizné moznosti rozdéleni dob (kvintoly, septoly, nonoly),
virtuézni techniku hry na bici nastroje (s niz také blizce souvisi jejich neuvétitelné
barevny zvuk). Jednim z nejzajimavéjsich a nejpraktictéjsich aspektt indické rytmiky
je recitace rytmickych slabik (bol), které slouzi k vyuce rytmi, k dorozumivani mezi
spoluhraci; jedna se v8ak zaroven i o efektni interpretacni vyrazovy prostredek.

Indicky rytmicky systém ma hlubokou historii, jez sahd az do prastarych véd-
skych pramenti. Toto pojeti rytmu pfimo souvisi s recitaci rozsahlych védskych tex-
tl a manter, které se adepti ucili celé nazpamét pomoci zna¢né propracovanych me-
tod spocivajicich pravé v jejich rytmizaci. Ve vy$e zminéném hudebnéteoretickém
textu Natyasastra se jiz pojednava o rytmickych cyklech a jejich ¢lenéni, jednd se
vsak o prastaré marga talam, slozité cykly chramové hudby, které se dnes jiz nepo-
uzivaji.’ Ze spisu Sangitaratnakara pochazi pak seznam desi tala (neboli ,regional-
ni rytmy*), ze kterych se pozdéji vyvinuly soucasné rytmické cykly. Mimochodem,
tento seznam se pozdéji stal naprosto zasadnim inspira¢nim zdrojem pro Oliviera
Messiaena (viz s. 66).

Rytmus se v Indii tradi¢né vyucuje na rtizné bici nastroje (na severu predevsim
tabla), jeho principy je vSak mozno adaptovat na jakykoliv jiny hudebni nastroj ¢i
zpév alze je vyuzit v hudebni kompozici. Pomoci zminénych rytmickych slabik a na-
zorného systému pocitani se totiz indické rytmy mtize snadnym a zdbavnym zptiso-
bem ucit uplné kazdy a procvicovat je kdekoliv ,,v terénu®

5 Vtextu pouzivédm anglicky termin ,off-beat”, protoze pro posun rytmickych frazi vii¢i zékladnimu metru neexistuje
Cesky ekvivalent.

6 Vice viz Frances Ann Shepherd. Tabla and the Benares Gharana. Dissertation. Middletown (Connecticut): Wesleyan
University, 1976, s. 78.
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Jak jiz vime, indicka hudba (a potazmo i indicky rytmus) podléha zakladnimu
geografickému rozdéleni na styl jihoindicky (karnaticky) a severoindicky (hindustan-
sky). Ackoliv obé vétve vychazeji ze spole¢nych principt, jsou zde téz podstatné roz-
dily a oba styly je tfeba studovat oddélené. V tomto textu se budu nejdtive vénovat se-
veroindickému systému - prestoze je vyvojové mladsi, snaze se na ném demonstruji

v§eobecné principy indické rytmiky.
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Severoindicky (hindustansky)
rytmicky system

Bubny tabla a rytmické slabiky (bol)

zbytné se alespon zbézné seznamit s nejpouzivanéj$im severoindickym bi-

Nei prikro¢ime k vlastnim vykladu o indickém rytmickém systému, je ne-

cim nastrojem, jimz jsou bubny tabla.

Tabla jsou urcité nejznamé;jsi a nejpopuldrnéjsi indicky bici nastroj. Tradi¢né jsou
spjata se severoindickou klasickou hudbou, ale v poslednich letech se zna¢né rozsi-
fila i do oblasti jizni Indie. V zdpadni hudbé se tabla s oblibou jiz fadu let pouzivaji
ve v§ech moznych hudebnich fuzich - od world music, rocku, jazzu a riznych tanec-
nich stylt az po klasickou hudbu. Na Zapadé se tabla poprvé objevila na desce jazzo-
vého kytaristy Johna McLaughlina My Goals Beyond (1970) a nasledné na albu On The
Corner (1972) Milese Davise (hraje na né hra¢ bengélského ptivodu Badal Roy). Po ce-
1ém zapadnim svété vsak tabla proslavil predev§im Zakir Hussain, bezesporu nejslav-

néjsi tablista soucasnosti (ale zaroven i jeden z nejtalentovanéjsich a nejkreativnéjsich).

Obrdzek ¢. 1
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Tabla zapocala svij vyvoj zhruba pocatkem 17. stoleti a o jejich vzniku existuje velké
mnozstvi vice ¢i méné pravdépodobnych historek.” Jisté vak je, Ze konstrukce i tech-
nika hry byly ovlivnény tfemi ndstroji:

1. pakhawaj — tradi¢ni dvoublanny severoindicky buben sudovitého tvaru,
2. kovové kotliky nakkara — predchtidci nasich tympani,
3. dholak - folklérni dvoublanny buben.

Nazev ,tabla“ pochdzi z arabstiny (celd severni Indie je ovlivnéna mnohaletou
nadvladou muslimskych cisafti od 11. stol.) a znamena doslova ,,buben® (v arabskych
zemich je napt. bézné timto nazvem oznacovat i tradi¢ni pohdarovy buben, ktery je
na Zapadé znamy jako darbuka).

Konstrukce a slozeni ndstroje:

Tabla jsou tvorena dvéma konstruk¢né odlisnymi bubny, z nichz na kazdy se hraje
jednou rukou. Buben pro pravou ruku - dayan (téz dahina) - je dfevény, ma vysoky
jasny zvuk a ladi se do zékladniho ténu rdgy (Sa). Buben pro ruku levou - bayan - je
kovovy (nékde se stale pouziva hlinény) a vydavd basovy zvuk, jehoz vysku hrac bé-
hem hry moduluje tlakem a posunem ruky. Tabla disponuji neuvétitelné harmonic-
kym a koncentrovanym zvukem, jehoz je docileno specialni konstrukci blan. Jsou vy-
robeny z kozi kiize, na okraji je pfidana dalsi vrstva nad (kinar) a pod (bharti) hlavni
blanou, ve stfedu je pak vytvoren kruh (siyahi ¢i gab) ze specialni pasty (smés jem-
nych zeleznych pilin, ryzové mouky a dalsich ingredienci). Timto zptisobem dochazi
k zatlumeni neharmonickych kmitii a ke zvyraznéni urcitych alikvotnich tént bub-
nu, charakter zvuku je tim padem vice tonové urdity.

7 Jedna z historek napf. pravi, Ze pfi soutéZi ve hfe na buben pakhawaj na dvore Akabara Velikého porazeny hrac
mrstil vzteky timto dvojblannym bubnem o zem, ten se rozpadl na dvé poloviny, a vznikl tak pdr jednoblannych bub-
nli tabla.
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Bol - rytmické slabiky:

,»V hindstiné bol znamena slovo. Kazdy specificky uder na tabla [...] ma svij vlastni
jednoslabi¢ny nazev — bol. Nazev je onomatopoicky a svou zvukovou kvalitou pfipo-
mina skute¢ny zvuk uderu.“® Tyto slabiky se pouzivaji nejen pti vyuce hry na tabla,
ale slouzi také jako dorozumivaci ,,jazyk“ mezi hudebniky, zpévaky ¢i tane¢niky (sub-
stituce zapadni notace) a v neposledni fadé jsou i velmi efektnim vyrazovym pro-
stiedkem pti koncertech, kdy hrac na tabla ¢asto virtuéznim a preciznim zptisobem
recituje velice komplikované rytmické formy (napt. gat, chakkardar atd. - viz dale).

Technika hry a zdkladni vudery:
Pti hie na tabla se pouziva specialni prstovd technika, kterd je pro kazdou ruku od-
lisna. Podivejme se nyni podrobnéji na zakladni tablové udery, délime je do tfi kate-

gorii:

1. rezonancni (oteviené),
2. polorezonancni (¢aste¢né zatlumené $pickou prsteniku - jen na bubnu dayan),
3. nerezonancni (zatlumené).

V zépisu pouzivam pro rezonancni a polorezonanéni udery na zacatku velké pisme-
no, pro nerezonan¢ni pismeno malé. Jak jiz brzy uvidime, nékdy stejna slabika ozna-
¢uje dva rtizné udery ¢i naopak pro stejny uder existuji rtizné slabiky. Zavisi to vzdy
na kontextu, zptisobu pouziti a také na konkrétnim stylu hry.

8 Vlastislav Matousek. Rytmus a cas v etnické hudbé. Praha: Togga, 2003, s. 74.
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Prehled zdkladnich viderii na tabla:

Audio €. 1

Obrazek ¢. 2

Rezonanéni tidery na dayan:

Tun (nékdy téz Tin) - zakladni otevieny zvuk bubnu hrany pouze ukazovakem (viz
obr. ¢. 2).

Din (téz Di) - zékladni otevieny zvuk bubnu hrany celou dlani.
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Obrazek ¢. 3

Rezonancni tidery na bayan:

Ghe (téz Ge, Gi, Ghi, Ghin - v$e vyjadfuje tentyz tder) — tder na bayan hrany bud-
to spole¢né prostfednikem a prstenikem, nebo jen ukazovakem (tyto dvé varianty se
Casto stridaji v rychlém tempu; viz obr. ¢. 3). Zapésti je lehce opfeno o blanu a mo-
duluje zvuk tlakem ¢i posunem pres siyahi. Vznikd tak charakteristicky glisandovy
efekt bayanu.
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Obrazek ¢. 4

-
N
-

Polorezonancni videry na dayan:

Na (téz Ta) — uder ukazovakem na okraj dayanu, zatimco prstenik buben lehce tlumi
na okraji siyahi (cerného kruhu), ¢imz se eliminuje fundamentalni frekvence bubnu
(viz obr. ¢. 4). Cilem je co nejjasnéjsi, pronikavy vysoky zvuk, ktery je vlastné vy$sim
harmonickym ténem zékladniho ténu. Takto vznikly tén se ladi tradi¢né do zaklad-

niho ténu rdgy (nejcastéji ¢' ¢i d').
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Obrazek ¢. 5

Tin - podobny uder jako Na, ale hrany bliZe ke stfedu bubnu (viz obr. ¢. 5). Zvukové

zastrenéj$i nez Na.
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Obrazek ¢. 6

Nerezonancni tidery na dayan:’®

(Prsty po uderu zlistavaji na blané a tlumi zvuk.)

te (téZ ta, na ¢i ne) — hrany spole¢né prostfednikem a prstenikem do sttedu siyahi
(viz obr. ¢. 6).

9V tomto textu pouzivam systém zdpisu, kde slabiky pro rezonancni ¢i polorezonancni Udery zacinaji velkym pisme-
nem a nerezonanc¢ni Udery pismenem malym (na rozdil od zapisu jihoindickych rytmd, kde velké pismeno oznacuje
zalatek fraze).
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Obrazek ¢. 7

te' (téZ re) — hrany ukazovakem do sttedu siyahi (viz obr. ¢. 7) - v Indii se vyslovuje
jinak nez predchozi uder te (zde retroflexni ,t% které je pro nas nezvyklé),

ti — prosttednik do stredu siyahi,

tak — ukazovdk, prostfednik a prstenik do stfedu siyahi.

10 Zdmérné je zde pouZita kurziva pro odliseni od pfedchoziho tderu te.
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Obrazek ¢. 8

Nerezonancni tider na bayan:
ke (téz ki ¢i ka) - placnuti celou dlani pfes siyahi a okraj bubnu, ruka zistava po ude-
ru lezet (viz obr. ¢. 8; pozn.: na basovém bubnu bayan se polorezonan¢ni udery ne-

pouzivaji).

Kombinované tidery:
(vzniknou spojenim udert levé a pravé ruky)

Dha = Na + Ge,

Dhin = Tin + Ge nebo také Dhin = Tun + Ge (zalezi na kontextu, v jakém je der pouzit),
Dhe = te + Ge.
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Notace bubnii tabla:

V Indii se nepouziva zadny systém grafického zapisu podobny nasi zapadni notaci.
ké klasické hudby probiha vzdy bez jakékoli vizualni opory, zpaméti. Rytmické formy
a kompozice se nékdy zaznamenavaji pomoci slabik bol (podobné jako v tomto tex-
tu), takovy zaznam je vSak pouze pomocny. Zakladem je memorovani daného ma-
teridlu a primy kontakt uditele s zakem, bez néhoz je spravna a presna interpretace
nemozna. Slabiky bol jsou totiz ¢asto spise orientacni a mohou zde existovat zasad-
ni rozdily v technice hry i ve zvuku daného uderu, ktery se lisi podle kontextu, typu
kompozice atd. V tomto typu zapisu (jenz je pouzit i v této publikaci) se podtrzenim
znadi skupina adert, které spadaji pod jednu pocitaci dobu, pomlky jsou pokazdé
symbolizovany pomlckou.

Na Zapadé se k zapisu pouziva podobny systém jako pro jiné bici nastroje — baso-
vé zvuky jsou zndzornény jako nize polozené noty, znélé udery se znaci plnymi no-
tami a neznélé udery krizky. V detailech se v§ak zapis u riznych skladatelt lisi. Pro
ilustraci predkladam systém notace, ktery se mi nejvice osvédcil.

Notovy pfiklad ¢. 1

| |
e === 2
I I - - b
Na Tin Tun te Ge Ge ke Dha (Na+Ge) Dhin
(modulation)
Tala, laya

Zakladnim pojmem indického rytmu je tala (dale téz tdla). Jedna se o rytmicky cy-
klus o ur¢itém poctu dob - podobné jako ,takt” v evropské hudbé, pocet dob viak
miize byt daleko vyssi (nejbéznéjsi je 4, 6, 7, 10, 12 ¢i 16 dob, existuje vsak i tala o 108
dobach!). Tala se dale déli na mensi useky (vibhag), které se skladaji ze 2-4 dob (ma-
tra), prvni doba z kazdého vibhag ma vidy jeden ze tif stupnti prizvucnosti:

sam — hlavni pfizvuk (véts$inou prvni doba tdly),
tali - vedlejsi ptizvuk,

khali - ne-ptizvuk (doslova ,,prazdny®).

V indické hudbé se pracuje se tfemi zakladnimi tempovymi urovnémi - laya, tj. rych-
lost, jakou tala plyne v case:
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vilambit laya - pomalé tempo,
madhya laya - sttedni tempo (zhruba dvojnasobek vilambit laya),
drut laya — rychlé tempo (zhruba dvojnasobek madhya laya).

Kromé téchto tfi zdkladnich urovni se jesté pouzivd prislovce ati (tj. ,velmi®), takze
napt. ati vilambit = velmi pomalu, ati drut = velmi rychle.

Na pozadi vyméteného rastru tdly se mohou odehravat rytmické utvary o rtizném
poctu not zahranych v ramci jedné doby (matra). Zakladnimu pulzu, kdy na jednu
dobu tdly ptipadd jedna zahrana nota, se fika barabar (odpovidd nasim c¢tvrtovym
hodnotam), dvé noty na dobu (osminové noty) - dugun, ¢tyfi (Sestnactiny) — chau-
gun atd. Triolovému rozdéleni v jakékoli podobé (tfi, Sest ¢i dvanact not na dobu)
se fikd ari. Indové pouzivaji také dalsi rozdéleni, které odpovida nasim kvintolam —
kuari, septolam - biari apod.

Tintal

Vyuka severoindického rytmu vzdy zacina cyklem tintal, a to proto, Ze je dokonale
symetricky - jeho $estnact dob se déli na ¢tyfi stejné dlouhé ctyrdobé useky (vibhag).
Tintal" je nejpouzivanéjsim cyklem severoindické klasické hudby, jeho nazev doslo-
va znamena ,,tfi tlesknuti® (tin = ¢islovka 3, tali = tlesk), ma totiz tti ptizvuky (sam
a dvé tali) a jeden ne-ptizvuk (khali).

Cyklus tintal 1ze velmi nazorné zobrazit jako jakysi cifernik rozdéleny na ctyti
stejné dily (viz obr. ¢. 9). Na jeho vrcholu tala za¢ina i kon¢i hlavnim ptizvukem sam,
druha ¢tvrtina zacina dil¢im prizvukem tali (znadi se ¢islem 2, protoze je to jiz druhy
ptizvuk v tdle, prvni je sam), od devaté az do tfinacté doby probihd sekce khali, kte-
ra se projevuje tak, Ze hra¢ na bubny tabla vynecha basové udery (viz nize) a tim se
hudba ponékud odleh¢i. Tato ¢ast je téz dulezita pro orientaci spoluhraci, kteti pod-
le absence basovych tdert spolehlivé védi, v jakém misté cyklu se nachdzeji. Polarita
bhari/khali, & téz khuli/mundi** (dosl. prekl. ,otevieny/zavieny®), je typickym v$u-
dypfitomnym principem severoindické hudby. Rytmické kompozice probihaji v ja-
kychsi ,,vlnach®, jsou stfidavé zatézkany basovymi udery bayanu, jez se v dané casti
cyklu vzdy odml¢i a tim dojde k zajimavému kontrastu, odleh¢eni. Hudba tak doslo-
va ,,dycha“

Indové vyvinuli prakticky zptisob nazorného pocitani tdly, ktery slouzi jak hudeb-
niktim ¢i tane¢nikim k nacviku novych forem a kompozic, tak i publiku, aby se v tdle
neztratilo a vychutnalo si véechny hudebni kreace odehravajici se nad tdlou.

11 Nékdy se pouzivd téz nazev trital — vyraz tri v tomto pfipadé pochazi ze sanskrtu (zatimco slovo tin je z hindstiny).
12 F. A. Shepherd. Tabla and the Benares Gharana, s. 185.
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Obrazek ¢. 9

+ sam
1
16 2
15 3
14 4
Wi &3 13 5 tali &2
12 6
11 7
10 8
9
o khdli

Jedna z moZnosti pocitani tintdlu vypada takto:

« 1. dobu (sam) tleskneme celou pravou dlani do dlané levé ruky (ktera je ve vodo-
rovné poloze, dlani vzhiru, prsty jsou natazeny),

o 2., 3. a 4. dobu odpocitdime ukazanim pravou rukou postupné do tfech kloubt
ukazovaku levé ruky (bazalni, sttedni a kone¢ny kloub prstu),

« 5. dobu (tali) tleskneme jen prsty pravé ruky do dlané levé ruky,

o 6. az 8. dobu odpocitaime ukazanim pravou rukou do tfech kloubt prosttedniku
levé ruky,

+ 9. dobu (khali) mavneme pravou rukou otocenou dlani vzhiiru do vzduchu,

o 10. az 12. dobu odpocitame ukdzanim pravou rukou do tfech kloubt prsteniku
levé ruky,

« 13. dobu (tali) opét tleskneme jen prsty pravé ruky do dlané levé ruky,

« 14. a2 16. dobu odpocitaime ukazanim pravou rukou do tfech kloubti maliku levé ruky.

Podobny systém se da aplikovat na tdlu o jakémkoli poctu dob, v rychlejsich tem-

pech se vynechava pocitani kloubnich jamek a vyznacuji se pouze hlavni akcentova-

né a prazdné (khali) doby.
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Theka

Nyni, kdyz jiz zname zakladni tablové udery, se mizeme seznamit s dal$im dutlezi-
tym pojmem ze svéta indické klasické hudby - thekou (dosl. piekl. ,,podpora® ,tlace-
ni“). Jedna se o doprovodny pattern na tabla, ktery je charakteristicky pro danou tdlu.
Podle tohoto sledu uderti 1ze také konkrétni tdlu poslechem identifikovat.”> Theka
pro vyse zminény Sestnactidoby cyklus tintal je tedy:

Tintal theka (16 dob):

Audio ¢. 2

matra | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 " 12 13 14 15 16
bol Dha | Dhin | Dhin | Dha | Dha | Dhin | Dhin | Dha | Dha | Tin | Tin Ta Ta | Dhin | Dhin | Dha
talr + 2 0 3

Jak jiz bylo feceno vyse, jedna se o nejsymetrictéjsi tdalu s rozdélenim 4-4-4-4 doby.

Dalsi taly

Az dosud jsme se zabyvali pouze Sestndctidobym cyklem tintal. Tato tdla je v severo-
indické klasické hudbé nejpouzivanéjsi, napt. nékteré styly hry na sitdr tradi¢né ani
v jinych tdldch nehraji. Kromé tintdlu vsak existuje mnoho dalsich tdl s rtiznym po-
¢tem dob (tradi¢né od Etyt az po sto osm). Nékteti hudebnici (napt. legendarni hra¢
na sarod Ali Akbar Khan) si dokonce sami vymysleji své vlastni tdly. Pro ilustraci
bych nyni uvedl prehled nékolika nejpouzivanéjsich tdl soucasné severoindické hud-
by a jejich charakteristické sekvence tablovych tderu (theky) zapsané pomoci slabik
(bol)."*

Jhaptal (10 dob; déleni 2-3-2-3):

Audio ¢. 3
matra 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
bol Dhin Na Dhin Dhin Na Tin Na Dhin Dhin Na
talr + 2 0 3

13 F. A. Shepherd. Tabla and the Benares Gharana, s. 171.
14 Dalsf tdly si ¢tendf mize snadno dohledat v uvedené literatufe ¢i na internetu, napf. http://www.chandrakantha.com/
tala_taal [online, cit. 29. 8. 2017].
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Jhaptal ma stejny sled akcentt jako tintal, av$ak jednotlivé segmenty jsou asymetric-
ké (sttidani dvoudobych a tfidobych segmentt).

Ripak (7 dob; déleni 3-2-2):

Audio ¢. 4
matra 1 2 3 4 5 6 7
bol Tin Tin Na Dhin Na Dhin Na
tal o 1 2

Tato asymetricka tdla je navic ojedinéld tim, Ze zacina usekem khali (bez basovych
zvuki bayanu).

Ektal (12 dob; ponékud komplikovanéjsi tdla s rozdélenim po dvou dobach 2-2-2-2-2-2):

Audio ¢. 5
matra 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12
bol Dhin | Dhin | DhaGe | terekete | Tun Na ka Ta DhaGe | terekete | Dhin Na
talr + 0 2 0 3 4
Dipcandi (14 dob; déleni 3-4-3-4):

Audio ¢. 6
matra| 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 14
bol Dha | Dhin - Dha | Dha Tin - Ta Tin - Dha | Dha | Dhin -
talr + 2 0 3

Opét miizeme pozorovat strukturdlni pribuznost s tintdlem (dokonce i udery jsou fa-
zeny podobné), fraze jsou vSak zkraceny a vidy zakonceny pauzou.

Cartal ki savari (11 dob; déleni 2-2-2-2-3):

Audio ¢. 7
matra 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 "
bol Dhin | terekete | Dhin Na Tun Na ka Ta Dhin— |NaDhin| - Na
talr + 2 0 3 4 -5
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Strukturalné velmi zajimava asymetricka tdla. Prvnich osm dob je déleno pravidel-
né (s usporadanim prizvuki podobné jako tintal). Posledni tfi doby jsou v8ak rozdé-
leny na $est pulzii ve dvojnasobném tempu - s diirazem na prvnim a ¢tvrtém pulzu

(zde udery Dhin). Jedna se vlastné o frazovani v poméru 3 : 2 vii¢i zdakladnimu pulzu.
Na zavér dvé jednodussi tdly, které jsou prejaty z indické lidové hudby a pouziva-
ji se v takzvanych semiklasickych hudebnich formach (jako napt. dhun, bhajan ¢i

qawwali):

Kaharva (4 doby; déleni 2-2):

Audio ¢. 8
Dha Ge NaTin  Na ke Dhin Na
+ 0
Dadra (6 dob; déleni 3-3):

Audio ¢. 9

Dha Dhin Dha  Dha Tin Na
+ 0

Tablové sdlo jako tradicni koncertni zanr hindustanskeé
klasické hudby (jeho struktura a jednotlivé formy)

Az doposud jsme se zabyvali rytmickymi cykly severoindické klasické hudby a je-
jich doprovodnymi sekvencemi - theka. Tabla v$ak v indické hudbé tradi¢né zau-
jimaji i misto virtu6zniho sélového nastroje s rozsahlym repertoarem. Tablové s6lo
jako hudebni forma ma bohatou historii, ktera saha do prelomu 17. a 18. stoleti.
Pfiblizné v této dobé piisobil ve mésté Delhi dvorni hudebnik Sidhar Khan, které-
mu jsou pripisovany vyrazné inovace v technice hry i konstrukci ndstroje a jenz je
povazovan za zakladatele této hudebni tradice. Postupem c¢asu se toto uméni roz-
$itilo do dalsich kulturnich center severni Indie a vykrystalizovalo do $esti zaklad-
nich stylti (gharana) hry na tabla. Tyto styly jsou nazyvany podle mist, kde jejich
hlavni predstavitelé pasobili: Delhi, Ajrara, Lucknow, Benares, Farukhabad a Pun-
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jab."” Tablovy recital v praxi vypada tak, Ze kromé hrace na tabla (sélisty) je jesté
pritomen hra¢ na doprovodny melodicky néstroj (nejcastéji sarangi ¢i indické har-
monium), ktery hraje melodickou smyc¢ku, tzv. lahra (¢i téz lahara), opisujici da-
nou tdlu. Solista i posluchaci se proto v daném cyklu dobfe orientuji a mohou si
vychutnat naro¢né polyrytmické ttvary.

Struktura tablového sola je ddna tradici. Jedna se o kombinaci fixnich formovych
typt,'® ve kterych je uréity prostor pro improvizaci (ovéem vzdy v rdmci jistych pravi-
del a zvyklosti). S nadsazkou bychom mohli fici, Ze jde o jakousi ,,stavebnici® - soli-
sta ma urcenou ,kostru“ a doporucené poradi jednotlivych typti forem (napt. kayda,
tukra, rela atd.), vybira vsak, jakou konkrétni ,,skladbicku® v ramci daného typu for-
my uvede (navic ma v nékterych ptipadech prostor pro tvorbu svych vlastnich vari-
aci ¢ variant).

Typy forem se lisi podle racionalnich postupt, které jsou v jejich ramci uplatiio-
vany, a dale dle pouzitych udert, frazi a jejich artikulace. Tak napt. uthan slouzi k za-
hdjeni, tvodnimu ,,rozjezdu® tablového sdla, pak nasleduje alespon jedna forma typu
kayda, ¢i bant, coz je jakési ,télo* tablového sola (atvar, jenz ma formu tématu s fadou
variaci). Poté prichdzi na fadu virtudzni rela (prekl. ,vlak®), kterd ma stejnou struk-
turu jako kayda, ale s daleko vétsi hustotou udert. Déle se tradi¢né hraji kratsi formy
jako tukra, ¢i gat, v nichz je kladen diiraz na dimyslnou a nékdy az vtipnou kompo-
zici idert a frazi. Sélo vétsinou uzavira chakkardar, coz je opét propracovana gra-
dacni forma, jez vyuziva velkych fazovych posunt viici zakladnim akcentim tdly (viz
tihai). Gat a chakkardar navic patti k formdm, které se casto pred provedenim na na-
stroji recituji pomoci slabik bol. V praxi existuje mnoho dalsich forem, na tomto mis-
té jsem uvedl pouze ty nejpouzivanéjsi. Tyto formy byvaji strukturalné velmi kom-
plikované a jsou interpreta¢né naro¢né (hudba se ¢asto odviji v extrémné rychlém
tempu). PInohodnotné provedeni tablového séla trva bézné hodinu az hodinu a pal.

Pfi vyuce hry na tabla nékteré tyto formy slouzi i jako etudy, které se zak nejprve
udi recitovat pomoci slabik bol a nasledné je hraje na tabla. Tato recitace navic slouzi
také posluchactum k lepsi orientaci pfi poslechu koncertt i nahravek indické klasické
hudby. Tradi¢ni rytmické formy muzeme rozdélit do dvou zékladnich skupin:

15 Pro hlubsi vhled do jednotlivych stylil hry a jejich repertodru (vCetné audiomateridlu a transkripci do zapadni notace)
doporucuji vynikajici publikaci Roberta S. Gottlieba. Solo Tabla Drumming of North India: Its Repertoire, Styles, and
Performance Practices. Delhi: Motilal Banarsidass Publishers, 1993.

16 Termin ,forma“ zde pouzivdm k oznacenf riiznych druh( tradi¢nich ,skladbicek” pro tabla, které se lisi podle vyuzi-
tych raciondlnich postupl a jsou soucdsti tradicniho tablového repertodru pfedavaného z generace na generaci.
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o Formy cyklické — sekvence uderti respektuji stavbu dané tdly — véetné jejich pri-
zvucné (bhari) a neptizvucné casti (khali). Patfi sem napt. kayda, rela, peshkar.

o Formy kadencni — zde dochdzi ke stupnovani napéti pomoci vyraznych fazovych
posunt frazi oproti zdkladnimu cyklu (off-beatové techniky). Forma je ¢asto pro-
pocitana tak, Ze po téchto vyraznych polyrytmickych posunech dochazi k rozve-
deni napéti tim, ze frazovani vyusti do prvni doby cyklu (sam). Typickymi ka-
den¢nimi formami jsou tihai, chakkardar, tukra, paran.

Kayda

Kayda (dale kaida) je typ cyklické formy, s niz se tablovy adept setka nejdiive. Moh-
li bychom ji charakterizovat jako téma s variacemi. Za prakticky priklad této formy
nam poslouzi kaida v cyklu tintal z tradi¢niho repertodru stylu Benares gharana.

Téma kaidy:"
Audio ¢. 10

*Dha Ge NaDha terekete Dhin Na 2GiNa Dha Ge NaDha terekete
°Take NaTa terekete TinNa *GiNa Dha Ge NaDha terekete

Tento zpusob zapisu vyjadiuje, jak téma kaidy ,,sedi“ na matrici tdly (zde Sestnacti-
doby tintal). Znacky na zacatku kazdého ¢tyrdobého tseku vibhag oznacuji stupen
prizvucnosti (zdkladni rozdéleni je v této kaidé osminové, ale fraze ,terekete” je uve-
dena ve dvojnasobné rychlosti, jde tedy o $estnactiny). Téma svou strukturou doslova
kopiruje ,,kolacovy“ model tintdlu, kazdy tder ptipada na jednu pocitaci dobu. Prv-
ni fadek tématu je stejny jako druhy, avsak s jednim rozdilem - tfeti ¢tvrtina cyklu
je neptizvucna (khali). Z toho vyplyva, ze bayan prestane hrat basovy zvuk a misto
Dha Ge Na Dha terekete Dhin Na hrajeme analogickou frazi Ta ke Na Ta terekete Tin
Na (tGder Tin je v tomto kontextu rezonan¢ni uder na dayan, v naSem prehledu ozna-
¢eny jako Tun). Pokusme se nyni tuto formu prepsat do bézné zapadni notace.

17 Podtrzenim se vzdy oznacuje skupina tderd, které spadaji pod jednu pocitaci dobu.
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Notovy pfiklad ¢. 2

= [ mmm——
Dha Ge Na Dha te re ke te Dhin Na Ge Na Dha Ge Na Dhate reke te Ta ke Na Ta te re ke te Tin Na Ge Na Dha Ge Na Dha te re ke te

Jak je patrné z vyse uvedeného prikladu, jednotlivé fraze kaidy (oznaceno ¢arkovany-
mi obloucky) jsou rtizné dlouhé, a vytvareji tak viici zakladnimu pulzu tdly synkopy.

Tradi¢né se téma hraje nejprve v pomalém tempu a pak se prejde do dvojnasob-
ného tempa (dugun); nékdy jesté pres dal$i mezistupné - jako napt. ar, kdy je celé
téma hrano v triolovém pulzu (tzn. 1,5x rychleji nez zakladni tempo - jeden cyklus
tdaly tedy obsahne kompozici 3x).

Nyni se podivejme, jak probihd nasledné varia¢ni zpracovani tématu. Prvni varia-
ce (palta ¢ivistar) je tradi¢né tvofena trojnasobnym zopakovanim prvni ¢asti tématu
(zde fraze Dha Ge Na Dha terekete Dhi Na).

Palta I:

Audio ¢. 11
*Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na
2Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
°Ta ke Na Ta terekete Tin Na Ta ke Na Ta terekete Tin Na
3Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete

Jak jsem jiz poznamenal, po Gvodni pomalé ,expozici“ tématu kaidy nasleduje pre-
chod do dvojnasobného tempa, v némz se pak odehravaji i veskeré variace. Aby vari-
ace odpovidaly dané tdle, musi byt dvakrat del$i nez téma. V dalsi variaci jiz pracuje-
me s krat$im usekem tématu, s frazi Dha Ge Na Dha terekete, jiz dvakrat zopakujeme,
doplnime frazi Dhi Na Ge Na (ktera je téZ odvozena z tématu) a poté citujeme cely
prvni fadek tématu. Tento zpusob citace tématu ve variacich je béznou praxi.

Palta 2:

*Dha Ge NaDha terekete Dha Ge Na Dha terekete  Dhin Na Ge Na
2Dha Ge Na Dha terekete Dhin Na Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
°Ta ke Na Ta terekete Ta ke Na Ta terekete Tin Na ke Na
3Dha Ge Na Dha terekete Dhin Na Gi Na Dha Ge Na Dha terekete

34




Palta 3:

*Dha GeNaDha Dha Ge Na Dha Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na
2Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
°Ta ke Na Ta Ta ke Na Ta Ta ke Na Ta terekete Tin Na
*Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete

Pracujeme s jesté kratdi frazi — Dha Ge Na Dha zopakovana 3x.

Palta 4:

*Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Gi Na Dhin Na Gi Na Dha -
2Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
°TaKe Na Ta terekete Tin Na ki Na Tin Na ki Na Ta —
3Dha Ge Na Dha terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete

Zde pro zménu opakujeme pozdéjsi frazi Dhin Na Gi Na a po Dha nechame pauzu.

Palta 5:

*Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Dha — — Dha terekete Dhin Na
2Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
°TaKe Na Ta terekete Tin Na Ta--Ta terekete Tin Na
3Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete

Jinou technikou tvorby variaci je prace s pauzami. Vy$e uvedend variace vznikla z va-

riace ¢. 1 tak, Ze jsme na tieti dobé z ptivodni fraze vypustili idery Ge a Na a nahra-

dili je pauzami.

Palta 6:

* Gi Na Dha Ge Na Dha Ge Na Dha — — Dha terekete Dhin Na
2Dha Ge Na Dha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
° ke Na Ta ke Na Ta ke Na Ta-—-Ta terekete Ti Na
3Dha Ge NaDha  terekete Dhin Na  Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
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V posledni ukdzce kombinujeme vice technik dohromady - téma kaidy obratime
»haruby®, zacneme tedy frazi Gi Na Dha Ge, kterou navic zopakujeme, a zbytek ad-

ku doplnime frazi s pauzami z predchozi variace.

Podobnymi zptisoby je mozné pokracovat, zkuseni hraci si sami vytvareji dalsi a dal-

$i variace.

Dutlezité je poznamenat, ze kompozice typu kaida, ale i dal$i nize vysvétlené formy
existuji ve variantach pro rtizné tdly — vzdy ptizptisobené a propocitané tak, aby kore-
spondovaly s danym pocétem dob a strukturou cyklu. Napt. vy$e zminéna kaida v tin-
tdlu by se dala upravit pro ¢trnactidobou tdlu dipcandr takto:

Téma kaidy v tdle dipcandi (14 dob):

*Dha Ge NaDha terekete 2 GiNa DhaGe NaDha terekete
°Take Na Ta terekete  * GiNa Dha Ge NaDha terekete

Tihar

Po vycerpani vSech variaci dané kaidy se cely hudebni usek uzavie velmi zajimavym
druhem kompozice, ktery se nazyva tihai (dale téz tihdj). Jedna se o kaden¢ni rytmic-
kou formu, jez vznikne trojnasobnym opakovanim stejné fraze takovym zpisobem,
ze jeji posledni uder vyjde na prvni dobu tdly, tj. sam. Tihai se vsak v indické klasické
hudbé pouziva i ve spojeni s melodickymi nastroji ¢i zpévem - vzdy k zavrSeni urci-
tého useku anebo na zavér celé skladby.

Nejjednodussi priklad tihdje mtize vypadat napt. takto:

Dha Dhatete Dha-DhaDha tete Dha- DhaDhatete Dha
+ 2 0 3 +

Jedna se tedy o trojnasobné opakovani pétidobé fraze Dha Dha te te Dha oddélené
pauzou (pomlcka). Pod zépisem je uvedeno, jak se tihdj shoduje s hlavnimi akcen-
ty tintdlu. Pouziti tu¢ného pisma oznacuje zacatek opakované fraze. Tomuto typu ti-
hdje se tika dumdar tihai (tj. tihdj s pauzou), jednotlivé fraze jsou v ném oddéleny
pomlkami. Existuje v8ak i tihdj bez pauz — bedumdar tihai — v némz fraze nastupuji
bezprostiedné po sobé. Nasledujici priklad je bedumdar tihat, kde dochézi ke trojna-
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sobnému opakovani fraze Dha Dha te te, Dha Dha Tin Na, Dha Ti Dha, kterd ma je-
dendct udert (¢lenéni frazi je zde 4-4-3).

*DhaDha tete Dha Dha Tin Na
2Dha Ti Dha Dha Dha te te Dha

° Dha Tin Na Dha Ti Dha Dha Dha
3 te te Dha Dha Tin Na Dha Ti

* Dha

Nyni si ukazme typicky tihdj pro zavér nasi kaidy. Dulezité je pfipomenout, ze tihdj
(podobné jako variace kaidy) nesmi obsahovat jiné fraze ¢i udery nez ty, které jsou
pouzity v dané kaidé. Nejcastéji tihdj vychazi pfimo z tématu kaidy:

Audio ¢. 12
* Dha Ge Na Dha terekete Dhi Na Gi Na Dha Ge Na Dha terekete
2Dha - — - (ka —ta -) Dha Ge Na Dha terekete Dhi Na
°GiNaDhaGe NaDha terekete Dha — - — (ka —ta-)

3 Dha Ge Na Dha terekete Dhi Na Gi Na Dha Ge  Na Dha terekete
* Dha

Udery (ka - ta -) jsou jen jakousi ,,obligatni“ vyplni dlouhé pauzy, nejsou soucasti
dané fraze. Je vSak mozné utvofit i propracovanéjsi tihdj, ktery navic obsahuje dalsi
»vnoreny“ mini-tihdj (3x zopakovana fraze Gi Na Dha -):

*Dha Ge Na Dha terekete Dhi Na Gi Na Dha - — GinaDha

2_ - GiNa Dha - Dha Ge  Na Dha terekete Dhi Na Gi Na
°Dha - - Gi na Dha — - Gi Na Dha - Dha Ge Na Dha
3 terekete Dhi Na  Gi Na Dha - — Gina Dha ——GiNa

* Dha

V tomto ptipadé jiz dochazi k zajimavému fazovému posunu a dostat tento rytmic-
ky ttvar ,,pod kuzi“ je pomérné pracné. Velci tablovi mistii v pribéhu hry vytvareji
rtzné typy tihdji v jakémkoli rytmickém cyklu (a to nejen od prvni doby!). V redl-
ném case jsou tedy schopni provadét komplexni matematické vypocty. Rozsahlejsi-

vvvvvv

hdj, se tika chakkardar (viz zavér této kapitoly).
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Tukra

Tukra (doslova ,kousek®) je kratka tablova solova kompozice, ktera za¢ind sekvenci
nékolika frazi (jakési ,télo“ tukry), po nichz vidy nasleduje tihdj. Tukra je, na rozdil
od kaidy, kompozici kaden¢ni - to znamenad, Ze nerespektuje prizvuky (tali) a ne-pri-
zvuky (khali) dané tdly. Jedna se o jakousi kadenci, ktera graduje k prvni dobé (sam).
Podivejme se na jednu z nejzndméjsich tuker:

Audio ¢. 13

*Dha Getete Ta Ge tete kre Dha — kre Dha - kttk

2Din-Din- NaNaNaNa Kkatete Dha — kat — te
°Dha-kate Dha-Kkate te Dha — kat — te Dha -
kateDha -  katete Dha — kat — te Dha - ka te
* Dha

Tihat zde zac¢ina od sedmé doby tintdlu a je tvofen tikrat se opakujici frazi ka te te
Dha - kat - te Dha - ka te Dha. Tablovi studenti se u¢i recitovat i hrat tukru jako fixo-
vanou kompozici, skute¢ni tablovi mistfi jsou v8ak schopni vytvofit pfimo na misté

i zna¢né propracované improvizované tukry!

Tipallr gat

Jedna se o specialni ptipad gatu, tj. pevné dané, prokomponované formy, ktera se na-
vic pti koncerté recituje. V celé Indii je velmi béZnd praxe, Ze se stejny rytmicky ma-
teridl opakuje v riznych tempovych urovnich, zatimco zakladni tempo tdly zlstava
neménné. Jako priklad mize poslouzit tzv. Tipalli gat, jenz je zkomponovan tako-
vym zpusobem, Ze se stejna fraze beze zmény opakuje ve tfech tempovych trovnich
(zde nejprve trioly, poté Sestnactiny a nakonec sextoly) a posledni uder vyjde pres-
né na prvni dobu (sam), tentokrat vsak v desetidobém cyklu jhaptal. Pokud ale celou
formu zopakujeme tfikrat, je mozné ji pouzit i na tintdl!

Audio €. 14
* Dha Ge - takite
2 Dha tre kre Dhe te te ka ta Ga
°Di Ge na Na Ge te
3 re ke te Dha -kata Dha Ge - ta
* ki te Dha tre kre Dhe te te
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2kata GaDi Ge na Na Ge te re ke te

°Dha-kata Dha Ge — ta ki te
3 Dha tre kre Dhe te te  kata Ga Di Gena Na Ge te re ke te
* Dha

Notovy piiklad €. 3

3 3

Dha Ge ta ki te Dha tre kre Dhete te ka ta Ga Di Ge na NaGe te re ke te Dha ka ta Dha Ge  ta ki te Dha tre kre Dhe te te

38— 3 r—3— —3—r-83—r—3—r-3—r—3
r—— e e e e B e

ka ta Ga Di Ge na Na Ge te re ki te Dha ka ta DhaGe ta ki te Dha tre kre Dhete te ka ta Ga DiGena NaGete re ke te Dha

Hra s Cisly — gintr
Pozoruhodny druh rytmické formy se vyvinul ve mésté Lucknow ve spojeni s indic-
kym klasickym tancem kathak — tanecnici ¢i tane¢nice vydupavaji tyto rytmy bosyma
nohama s rolnickami za doprovodu bubni tabla. Tyto formy jsou zaloZeny na mate-
matickych formulich a fika se jim ginti (pfekl. ,pocty)."® Vyjadfuji se pouze pomoci
cislovek, které se pii vystoupenich ¢asto recituji v jazyce hindi, a hra¢ na tabla si mis-
to nich pak podle svého uvdzeni dosazuje konkrétni sekvence udert. Tento princip
miiZe byt téZ inspirativni pro skladatele.

Jednoduchy ginti tihai, tentokréat v desetidobém cyklu jhaptal (viz s. 29), vznikne
trojnasobnym zopakovanim této aditivni sekvence:

1-12-123-1234-

Recitace uvedené formy pak vypada takto:

ek — ek do — ek do tin - ek do tin éar

V prehledném zapisu formy vidime, Ze po tfetim zopakovani fraze vychazi jeji po-

sledni uder na jedendctou dobu, tj. na prvni dobu (sam) nasledujiciho cyklu deseti-
dobé tdly jhaptal:

18 James Kippen. The Tabla of Lucknow: A Cultural Analysis of a Musical Tradition. New Delhi: Manohar, 2005, s. 185.
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Audio ¢. 15

*1-12 -123
=123 4-1- 12-1

°©23-1 234-
1-12 -123 -123
+4___

Zajimava je i tato ginti tukra, vystavéna z fraze o deviti uderech, které jsou pokazdé
jinak uskupeny. V nasledujicim notovém ptikladu teckované obloucky opét oznacuji
zacatek a konec fraze, pod cislicemi je pak zapsdna moznd interpretace na tabla po-
moci devitidobé fraze te te ka ta Ga Di Ga na Dha.

Audio ¢. 16

Notovy pfiklad ¢. 4

B FEESEEmee e SRR R e n m s, 2 eeeSESNESCeemeemeeAEeESEE e a i
El 1 1 1 1 1 1 1 1 = — 7 — ‘::é

1 3 4 5 6 7 8 9 1 2 3 4 5 6 7 8 9

te te ka ta ga di ge na dha te te ka ta ga di ge na dha

O e s

Cam— — e — T Teeee ~ — — n
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 1 2 3 4 5.6 7 8 9 1 2 3 4 5 6 7 8 9

te te ka ta ga di ge na dha te te ka ta ga di ge na dha te te ka ta ga di ge na dha
Chakkardar

Na zavér této kapitoly bych rad uvedl jeden typ rozsdhlejsi, casto velmi virtudzni
formy tablového séla — chakkardar. Jedna se o strukturalné komplikovanéjsi tihdj,
pro né&jz je typické, Ze vychozi blok (ktery se cely trikrat zopakuje) sestava z vétsiho
mnozstvi vétsinou rizné dlouhych frazi a obsahuje v sobé navic dal$i, mensi tihdj. Jde
tedy doslova o mensi tihdj zanofeny ve vétsim tihdji.

Audio ¢. 17
* Dha Ge te te Ta Ge te te kre Dhe te te kre Dhe te te
2 Ta Ge te te kre Dhe te te ka te te ka te te ka te
°Dha — Dha - Dha - — - te te kre Dhe te te ka te
3 te ka te te ka te Dha - Dha - Dha - - —tete
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* kre Dhe te te
2Dha - - -

° kre Dhe te te
Skateteka

* te te kre Dhe
2Dha — Dha -
° te te ka te

> Dha Ge te te
*Ta Ge te te
2Dha - Dha -
° te ka te te

3 kre Dhe te te
*Dha - — -

Jak vyplyva z vyse uvedeného prikladu, tento utvar pokryva ¢tyti cykly tdly (zde opét
Sestndctidoby tintal) a zavérecny uder Dha vyustuje do prvni doby cyklu (sam). Pro
lepsi orientaci jsou zacatky jednotlivych bloku ,velkého tihdje“ v prikladu oznaceny
kombinaci tu¢ného pisma a kurzivy, zatimco zacatky opakujicich se mensich bloki
»malého* zanoteného tihdje jsou odliseny pouze tucné.

V severoindické tablové tradici existuje v kazdé dil¢i skole (gharané) bezpocet
poutavych kompozic, které si ¢tenaf mize dohledat v uvedené literatute.' Zde pouze
na vybranych prikladech demonstruji zékladni principy, které mohou byt inspirativ-

ka te te ka

kre Dhe te te

te te ka te
te te ka te
——tete

Dha — Dha -

Ta Ge te te

kre Dhe te te

Dha - — -
ka te Dha -
ka te te ka

ni pro zapadni skladatele.

19 Napf. R. S. Gottlieb. Solo Tabla Drumming of North India: Its Repertoire, Styles, and Performance Practi-

Ces.

te te ka te
Dha Ge te te
Ta Ge te te
Dha - Dha -
te ka te te
kre Dhe te te
Dha — — -
kre Dhe te te
ka te te ka

te te kre Dhe
Dha - Dha -
te te ka te
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Ta Ge te te
kre Dhe te te
Dha - — -
ka te Dha —
ka te te ka
kre Dhe te te
te te ka te
tetekate
——tete
Dha — Dha -




Jihoindicky (karnaticky)
rytmicky systéem

VsSeobecné rozdily mezi severoindickou a jihoindickou hudbou

everoindicka a jihoindickd hudba vychazeji ze stejnych kofent prastaré védské

kultury. Jak jsem jiz poznamenal, severoindicka tradice se zacala v historii ubi-

rat jinym smeérem (pfedev$im pod vlivem muslimskych vladct). Jihoindicka
hudba si naopak zachovala ¢isté hinduisticky raz, prestoze samoztejmé také prosla
dlouhym vyvojem. Oba dva hudebni svéty pracuji s dvojici termint rdga/tdla, jsou
zde v8ak znac¢né odlisnosti v pojeti a naplnéni téchto principti. Asi nejpodstatnéjsi
rozdil spociva v tom, Ze severoindicka tradice je zcela zaloZena na improvizaci (ktera
probiha v ramci pfisnych pravidel pro provedeni dané rdgy), zatimco pro karnatic-
ky styl jsou typické komplexni, pevné dané kompozice, jez se interpreti musi naucit
nazpamét. Improvizace zde také ma své vyznamné misto, nepfedstavuje vSak hlav-
ni tézisté koncertniho repertoaru. Rozdilna je i estetika zvuku néstroju ¢i artikulace
hlasu.

Co se tyce rytmiky, obé diskutované hudebni vétve indické hudby vychazeji ze
stejného zdkladu a pracuji s ptibuznymi principy. I terminologie je nékdy podobna,
ale vyznam stejnych nazvi miize byt jiny. Karnaticky rytmus vyuziva také systém tdl
(zde se pouziva vétsinou termin talam anebo - stejné jako na severu - tala) ve smy-
slu rytmickych cykld, které se dale déli a nazorné pocitaji pomoci tleskani, mavani
a ukazovani prsty. Tyto tdly jsou viak odli$né od hindustdnskych (pouzivaji i jiné na-
zvoslovi). Je zde napt. shoda v nazvu tdly - ripak (sever), ripakam (jih), severoin-
dicka verze vsak obsahuje sedm dob, zatimco jihoindicka $est dob (navic se zcela lisi
i jejich struktura). Taktéz na jihu Indie je nejmensi stavebni jednotkou cyklu jedna
doba — aksaram (na severu matra).

V ramci dané tdly se i v jihoindické hudbé odehravaji podobné rytmické krea-
ce jako napt. v severoindickych kaiddch ¢i jejich variacich a tihdjich, ale v karnatické
hudbé se daleko vice a dimysInéji pracuje s rtizné dlouhymi frazemi, které byvaji off-
-beatové posouvany vici zakladnim akcenttim tdly. Z téchto frazi jsou pak casto vy-
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stavény velmi dlouhé, prokomponované a komplikované melodicko-rytmické kom-
pozice, jez tvori tradi¢ni repertoar karnatické hudby. Zajimavym paradoxem vsak je,
ze ackoli se jedna o opravdu starou hudebni tradici, karnaticka klasicka hudba si za-
chovala (zvlasté v rytmické slozce) prekvapivou svézest a mladistvy ,feeling®, na kte-
ry jsme na Zapadeé zvykli spiSe ze svéta jazz rocku ¢i funku.

V jizni Indii se rovnéz pouzivaji rytmické sklabiky a fraze, které se recituji (zde se
pro né pouziva termin konnakol). Slouzi vsak spise jako navod pro frazovani, nejsou
tolik vazany na zvuk konkrétniho biciho nastroje a konkrétni udery (jako je tomu
na severu s tably) - jejich interpretace je svobodnéjsi a lze je aplikovat na rizné na-
stroje. Tato vazba je v severoindické hudbé vyjadrena pojmem theka, coz je charakte-
risticky sled uderti (slabik - bol) na tabla odpovidajici dané tdle. V karnatické hudbé
vSak zadna thekd neexistuje, tdla zde slouzi pouze jako spole¢ny ramec, na jehoz po-
zadi se hudba odehrava. Z téchto diivodil jsou mozna jihoindické rytmické koncepty
pro soucasného skladatele inspirativnéjsi nez ty severoindické, které nékdy pti poku-
su o preneseni na jiny nastroj nez tabla ztraceji smysl.

Talam — karnatické rytmickeé cykly

Koreny soucasné karnatické teorie rytmu sahaji az do vyse zminéného spisu Sangita-
ratnakara. Tento systém se nazyva sapta tala (sedm skupin tdl, ¢clenénych podle vniti-
niho usporadani dil¢ich segmentu), viz tabulka niZe, a je postaven na sedmi typech
cykla (jednotlivé radky tabulky), slozenych z dil¢ich segmentt, z nichz nékteré jsou
fixni (drutam, anudrutam) a jiné promeénlivé (laghu).* Jednotlivé sloupce tabulky
jsou usporadany podle délky proménlivych segmentt (jati). Kompletni pocet téchto
»Klasickych® tdl je tedy celkem 35. Napt. matsya tala je slozena ze tfi segmentt — pro-
stfedni ma fixni délku (2 doby), zatimco prvni a tfeti segment jsou proménlivé; ve va-
rianté tishra jati ma 3 doby, caturusra jati - 4 doby atd.

20 Pro hlubsi porozuméni této terminologii i zpisobu pocitani uvedenych cykll odkazuji ¢tendfe na web: http://www.
petelockett.com/pete new pages/Thalum south india.html [cit. 21. 4. 2016].
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Nejpouzivanejsi jihoindicka tdla z rodiny sapta tala je vSeobecné znama pod na-
zvem dadi talam (adi znamena ,,prvni®), jeji plny ndzev je vSak caturusra jati triputa
tala (ma 8 dob neboli aksaram). Jednad se o tdlu typu triputa (paty fadek tabulky), kte-
ra se sklada z jednoho proménlivého segmentu laghu, jenz ma v tomto piipadé ¢tyti
doby (caturusra jati — druhy sloupec), a ze dvou fixnich segmentt drutam po dvou
dobach. Pfi nazorném pocitani se tato ¢tyfdobd jednotka laghu znazornuje pomoci
jednoho tlesknuti a ndsledného ukazani malikem, prstenikem a nakonec prosttedni-
kem pravé ruky do levé dlané, dvojdoba jednotka drutam je pak znazornéna tlesknu-
tim na prvni dobu a mavnutim do vzduchu na dobu druhou.

Kromeé téchto klasickych tdl jesté existuji novéjsi tzv. capu tdly (tzn. ,kratké®), kte-
ré maji prakticky stejny vyznam jako evropsky termin ,takt“ a v praxi maji dnes $i-
roké vyuziti.

Notovy piiklad ¢. 5

Tabulka sedmi skupin td/ karnatické hudby (sapta tdla)

Nazvy péti Jati:

vt | twe | curime cane s -
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- R D Y Y 1 L
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Groove v jihoindické hudbé

Jak jiz vime, v jizni Indii neni pevné definovan charakteristicky pattern, ktery by da-
nou tdlu vyjadfoval na bici ndstroj (viz theka v severoindické hudbé). Funkci dopro-
vodu dané skladby zde plni vyrazny, opakujici se pattern (v jizni Indii se mu nékdy
tika narray), ktery ma casto vylozené tane¢ni charakter. Jeho ulohu bychom moh-
li pfirovnat napt. k doprovodu bici soupravy v zapadni soulové, funkové ¢i rockové
hudbé. V anglicky mluvicim svété i literatufe se pro tento typ rytmu vseobecné po-
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uziva pojem groove.”! Uvedeny doprovod je pak v ramci skladby vétsinou vysttidan
budto krat$imi vykalkulovanymi perkusivnimi predély ¢i ,,breaky™ (napt. tihdj — viz
severoindickd hudba), nebo delsimi a slozité prokomponovanymi melodicko-rytmic-
kymi useky, které jsou soucasti dané skladby a perkusisté je hraji syrytmicky spolu
s hraci na melodické nastroje nebo zpévaky.

Samoziejmé vechny tyto rytmické utvary (véetné groovii) musi odpovidat kon-
krétni tdlam, jez slouzi jako neménna matrice na pozadi. Hudebnici ji museji re-
spektovat a intuitivné ,citit“ (¢asto ji téZ nazorné pocitaji na dlanich a prstech ptimo
na podiu - podobné jako v severni Indii, viz vyse).

Pravdépodobné nejtypictéjsi jihoindicky groove pro osmidobou dadi talam by-
chom mohli pomoci slabik vyjadrit takto:

Ta ka di mi Ta ka jhu ne

Tento rytmicky model je velmi podobny severoindické tdle kaharwa (s. 31), ktera ma
vyrazné tane¢ni charakter.

Jihoindické bici nastroje

Jihoindicky instrumentar se od severoindického sice odlisuje, ale nékteré nastroje
jsou si navzdjem piibuzné. Kralem vsech indickych bubnii je soudkovity dvoublan-
ny buben mrdangam (jeho severoindicka verze se nazyva pakhawaj), z jehoz aderti
jsou odvozeny jihoindické rytmické slabiky. Dale je zde hlinény hrnec ghatam (ktery
po svété proslavil Vikku Vinayakram, ptivodni ¢len znamé skupiny Shakti),** tamburi-
na s hadi kazi kanjira (jejiz slavu pro zménu $iti jeho syn Selvaganesh Vinayakram)
¢i dvoublanny buben tavil, na néjz se hraje z jedné strany palickou a z druhé rukou.
Karnaticti perkusisté pfivedli k naprosté dokonalosti téZ hru na brumli - mosring;
jsou na ni schopni zahrat véechny rytmy jako na ostatni nastroje (pfidechem dokon-
ce simuluji basové zvuky bubnt). Hudebnici dosahuji ve hfe na uvedené nastroje
obecné neuvétitelné virtuozity a preciznosti. Vyznamnym vyrazovym prostfedkem
je také jiz zminéna recitace rytmi - konnakol, ktera slouzi k praktickym a vyukovym
uceltim, ale také k nesmirné efektni performanci, jez mtze mit jak individualni, tak
i sborovou formu.

21 Tento vyraz je soucasti bézné terminologie jazzu a tzv. nonartificidIni hudby, neexistuje pro néj vsak cesky ekvivalent.
V The New Grove Dictionary of Music je uvedeny termin popsdn jako opakujici se pattern, ktery ma schopnost poslu-
chace pfitdhnout ¢i ,vtahnout®, je zde evidentni souvislost s tancem. Konstatovani, ze ,hudba md groove®, vétsinou
znamend, Ze nutf posluchace k pohybu.

22 Skupina Shakti jazzového kytaristy Johna McLaughlina jiz od 70. let 20. stol. ¢erpd inspiraci pfedevsim z karnatické
hudby, kterou kombinuje s jazzovymi postupy. Jejimi dalSimi pdvodnimi ¢leny byli: Zakir Hussain — tabla, Vikku Vi-
nayakram — ghatam a Lakshminarayan Shankar — housle.
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Vyse jsem uved], ze jihoindické rytmické struktury nejsou vdzany na jeden kon-
krétni hudebni nastroj a je mozné je prenést i na nastroje tplné jiné. V soucasné dobé
se napt. v karnatické hudbé pouzivaji tabla, prestoze nejsou tradi¢nim jihoindickym
nastrojem. V tomto sméru je velkym pritkopnikem tablovy mistr Zakir Hussain, kte-
ry na tabla fenomenalnim zptisobem interpretuje severoindicky i jihoindicky reper-

toar.

Jihoindické fraze a jejich skladani do slozitéjsich utvaru
kombinovani rtizné dlouhych frazi tak, aby vysledny utvar vychazel na pocet dob da-
ného cyklu tdlam. Tyto zakladni stavebni jednotky (jati) maji délku od dvou do deviti
dob a jsou vyjadreny charakteristickymi kombinacemi slabik (v zapisu karnatickych
rytmu pouzivam velké pismeno pro oznaceni zac¢atku jednotlivych frazi):*

Fraze o dvou dderech - Ta ka

Tti udery (tisra) — Taki ta

Ctyti udery (caturusra) - Taka di mi

Pét udert (khanda) - Ta ka ta ki ta nebo casto téZ Ta di gi na tom
Sedm udert (misra) — Ta ka di mi ta ki ta

Devét uderta (sankirna) — Ta ka di mi ta ka ta ki ta

Tyto ttvary se mohou hrat v ramci jedné doby - jednotlivé trovné rozdéleni doby
na drobnéjsi hodnoty se pak nazyvaji gati, napt. tisra gati = trioly, caturusra gati =
Sestndctiny, khanda gati = kvintoly atd. PInohodnotny termin oznacujici adi talam
v kvintolovém rozdéleni by pak byl caturusra jati triputa tala, khanda gati. Hlavni
prednosti karnatického rytmu je vSak skladani téchto riizné dlouhych frazi za sebe
na pozadi neménné matrice dané tdly. Vzajemnym a systematickym kombinovanim
jednotlivych rytmu se postupné vytvari rozsahlejsi polyrytmické a off-beatové formy
s nesmirné sofistikovanou (a nékdy téz velmi slozitou) strukturou. Tento princip si
ukazeme na nasledujicich prikladech. Skladani tfidobych frazi (neboli akcentovani
prvniho uderu ze tfi) v ramci $estnactinového pulzu neni nic neobvyklého ani v ev-
ropské hudbé. Avsak fraze o péti notach uz jsou trochu zajimavéjsi:

23 Na rozdil od zapisu dder( na tabla. Interpretace karnatickych rytm@ neni pevné svdzdna s konkrétnim ndstrojem, nenf
proto tfeba v zépisu odliSovat znélé a neznélé ddery. Podstatné je zachovéni charakteru dané fréze.
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Audio ¢. 18

Notovy pfiklad €. 6

————————_———_—_——__|

= = = =i

Ta ka ta ki ta Taka ta ki ta Taka ta ki ta Taka ta ki ta

Frazi tedy musime 4x zopakovat, nez nam jeji zacatek opét vyjde na dobu, celd perio-
da pak vychdzi na pét dob.

Totéz 1ze provést s frazemi o sedmi notach, zde jiz je potteba sedm dob, aby se za-
catek fraze opét sesel se zakladnim pulzem:

Audio €. 19
Notovy pfiklad ¢. 7

o e e = = e
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Ta ka di mi ta ki ta Ta ka di mi ta ki ta Ta ka di mi ta ki ta Ta ka di mi ta ki ta

Nyni uvedme ptiklad jiz kombinované jednoduché kompozice v osmidobé ddi talam,
ve které za sebou skladdme 4x pétidobou a 4x tfidobou frazi:

Audio ¢. 20
Takatakita Takatakita Takatakita Takatakita Takita Takita Takita Takita
Notovy piiklad ¢. 8

—————— W

Takata ki ta Takata ki ta Takata ki ta Ta kata ki ta Taki ta Taki ta Taki ta Taki ta

Poradi téchto frazi véak mtizeme libovolné ménit a ziskat tak spoustu dal$ich mode-
1t se zajimavou akcentaci. Dal$i kompozice jiz kombinuje fraze 0 1,2,3,4a5,7a9
uderech:
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Audio ¢. 21

Ta — Taka Takita Takadimi Takatakita Takadimitakita Takadimitakatakita

Notovy pfiklad ¢. 9

Ta Taka Taki ta Takadimi Takata ki ta Taka dimita ki ta Taka dimita ka ta ki ta

I zde je samoziejmé mozné ménit poradi frazi. Zpusobu, jak ,prerozdélit“ hudebni
¢as v ramci daného cyklu, je v karnatické hudbé bezpocet.

Arudhi (= Tihari)

Podobné jako v severoindické hudbé i v hudbé jihoindické se pouziva k uzavieni urcité-
ho hudebniho celku tihai (na jihu se tomuto typu formy tika arudhi, pojem tihat je zde
v8ak také znamy), tj. 3x zopakovana fraze, jejiz posledni uder vychazi na prvni dobu. Asi

nejpouzivanéjsi karnaticky tihdj je tvofen 3x zopakovanou pétislabi¢nou frazi takatakita.
Procvi¢ime si ho ve spojeni se zakladnim groovem pro ddi talam (Takadimi Takajhune):

Takadimi Takajhune Takadimi Takajhune
— Takata  kitaTaka  takitaTa katakita

Audio ¢. 22
Moznad interpretace na tabla prepsana do zapadni notace:

Notovy pfiklad ¢. 10
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Ta ka di mi Ta ka jhu ne Ta ka di mi Ta ka jhu ne Taka ta ki ta Taka ta ki ta Taka ta ki ta Ta

Augmentace a diminuce frazi
Nejtypictéj$im stavebnim prvkem karnatického rytmu je pétislabi¢nd fraze Ta di gi
na tom. S timto Gtvarem se provadi rtizné operace, je napt. mozné frazi prolozit po-

mlkami (augmentace) nebo pomlky naopak odebirat (diminuce). Prolozime-li napft.
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tuto frazi jednou pomlkou, z pétidobé fraze se tak stava fraze desetidoba (Ta - di -
gi - na - tom -), pouzijeme-li pomlku dvojnasobné délky, bude mit vysledek patnact
dob (Ta - - di - - gi - - na - - tom - -). V jihoindické hudb¢ je navic ¢astym jevem,
ze se po posledni noté fraze pauzy jiz nevkladaji a okamzité za¢ina fraze nasledujici,
coz je jiz drobna nelinearita, ktera zdtraznuje off-beatové posunuti frazi vici zaklad-
nimu metru. Béznou technikou nelinearni augmentace je také postupné pridavani

pauz, ¢imz se pétislabi¢na fraze rozsifuje postupné na 6, 7, 8 a 9 dob:
Ta di - gi na tom = 6 dob
Ta - di - gi na tom = 7 dob
Ta di - gi - na - tom =8 dob
Ta - di - gi - na - tom = 9 dob
Mozné jsou vSak samoztejmé i jiné kombinace pomlk.
Tyto fraze mizeme nasledné skladat obdobnym zptisobem jako v predchozich ukaz-
kach. Praktické vyuziti si ukazme si na dvou ptikladech tihdjii vytvorenych z téchto
modifikovanych frazi:
Tihat s pouzitim Sestidobé frdaze Tadi-ginatom:
Audio ¢. 23
Takadimi Takajhune  Takadimi Ta — Tadi
—ginatom  Tadi-gi natomTadi - ginatom
Ta

Prvni 3 doby jsou vyplnény groovem, vlastni tihdj pak za¢ind v poloviné ¢tvrté doby.

Tihat s pouzitim sedmidobé frize Ta-di-ginatom:

Audio ¢. 24
Takadimi Takajhune Ta—--Ta —di-gi
natomTa — di — gina tomTa — di — ginatom

Ta
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Vlastni tihdj za¢ina na posledni $estnactiné tieti doby.

Zajimavou technikou je pfimé nahrazovani nékterych slabik pauzami. Slabiky si pou-
ze predstavujeme, ale nehrajeme je (tyto ,imaginarni“ slabiky jsou v ptikladu nize
uvedeny v zévorkach). Vznikaji tak jakési ,,déravé” rytmy. Napt. opét tihdj, ktery jiz

zname:
Audio ¢. 25

-Ta(digi na)tom Ta (di gina)tom Ta (digina)tom
Ta

Korvai

Ur¢itou analogii severoindickych kaden¢nich forem chakkardar, gat ¢&i tukra je jiho-
indicky korvai. Opét se jednd o racionalné propocitanou komponovanou formu, v je-
jimz ramci jsou fraze usporadany tak, Ze vytvari vyrazné fazové posuny a polyrytmy,
které nakonec grada¢né vyusti do prvni doby dané tdly. Pravdépodobné nejtypictéj-
$1 a nejzndméjsi ,trychtyrovity korvai vyuziva vy$e zminéného principu diminuce:

Ta---di---gi---na---tom---
Ta--di--gi--na--tom--

Ta - di-gi-na-tom-
Tadiginatom Ta -
Tadiginatom Ta -

Tadiginatom
Ta

Interpretace této vyrazné gradujici kaden¢ni formy na tabla by mohla vypadat napt.
takto:

Audio ¢. 26

Notovy pfiklad ¢. 11

Ta di gi na tom Ta di gi na tomTa di gi natom Tadigi natom TaTa di gi natom Ta Ta di gi na tom Ta
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Kompozice je vystavéna z jediné fraze, Ta di gi na tom, ve které se postupné zkracuje
délka pauzy mezi jednotlivymi udery, a kazdé opakovani fraze se tak ,,smrstuje®. Ce-
lek opét uzavird tihdj (arudhi). Forma koresponduje s cyklem ddi tdlam i severoin-
dickym tintdlem.

Aditivni a reduktivni princip — korvai typu ,,pyramida“

Kromé vyse zminéného principu augmentace a diminuce jsou v jihoindické hud-
bé oblibené i jiné raciondlni principy kompozice rytmickych utvart. Jedna se napft.
o aditivni a reduktivni princip. Zakladni rytmické jadro se postupné rozsituje o dal-
$1 slabiky (aditivni princip), nebo se naopak z delsi fraze postupné jednotlivé slabiky
odebiraji (reduktivni princip). Timto zptisobem je zkomponovan napt. nize uvedeny
typicky ,,pyramidovy® korvai:**

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 -
Notovy zdpis:
Audio ¢. 27
Notovy pfiklad €. 12
— il B i — B e e B e — B e — B

Ki da tom Ta ki da tom Ta ta kida tom Di ta ta kidatomTa di ta ta ki datom Di ta ta ki da tom Ta ta ki da tom Ta ki da tom

24 Pete Lockett. Indian Rhythms for Drumset. [New York]: Hudson Music, 2008, s. 105.
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Jiny zajimavy reduktivni korvai mtze vypadat takto:

- Ta Ta di gi na tom — — —
--Tadi gi na tom — - ——-di
gina tom — - ———gi na tom - -
———-= — — na tom -———- R

tom - — -

Z Sestislabi¢né fraze TaTadigenatom jsou postupné ubirany jednotlivé slabiky, az
zbyde pouze slabika tom, kterd vychazi na prvni dobu tdly. Mezi frazemi se nacha-
zi pauza o fixni délce osmi slabik (jedna slabika odpovida jedné $estndctinové noté).
Tento korvai za¢ina az od druhé doby cyklu.

Jihoindicka perkusivni performance — Tani avartanam

Podobné jako v severoindickeé klasické hudb¢ existuje tradi¢ni forma tablového séla,
tak i na jihu se bézné pii koncertech klasické hudby uvadi perkusivni performance
- ovSem s tim rozdilem, ze v karnatické hudbé se jedna o skupinu vice perkusistd,
ktefi hraji na rtizné nastroje (mrdangam, ghatam, kanjira, morsing atd). Této hudeb-
ni formé se tika thani avartanam a nejcastéji byva soucasti provedeni hlavni a nej-
delsi rdgy, jez predstavuje tézisté koncertu. Uvedend forma je zalozena na st¥idani
improviza¢nich vstupt hracii na jednotlivé bici nastroje, ke kterému dochdzi nejprve
po dlouhych utsecich, kde se kazdy hra¢ predstavi svym solovym vstupem. Perkusis-
té mohou postupné modulovat i do jinych Grovni rozdéleni dob (gati), napt. do trio-
lového, kvintolového ¢i septolového citéni (rytmicka modulace), ¢imz performance
graduje. Postupné se tyto casové useky zkracuji na osmi-/¢tyf-/dvou-/jednotaktové
vstupy, v jejichZ ramci si hraci vzajemné predavaji rytmické modely a timto zptiso-
bem se ovliviiuji. Nakonec v8ichni spole¢né zahraji tradi¢ni pfedem dohodnutou for-
mu zvanou mord, po které nasleduje finalni korvai.

Mora
Mora je tradi¢ni jihoindicka rytmicka forma, kterd se pouziva v zavérecné casti per-
kusivni performance Tani avartanam. Uvadi se po individualnich vstupech jednot-

livych perkusistt a hraji ji spolecné vsichni hraci. Forma mdry je pevné dana, jeji
struktura je demonstrovana na nasledujicim jednoduchém prikladu:
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Audio ¢. 28

Tadim dimna Takadim dimna Tadim dimna Tom — — Tadigenatom

Tadim dimna Taka dim dimna Tadim dimna Tom — — Tadigenatom

Tadim dimna Tom — — Tadigenatom Tadim dimna Tom - — Tadigenatom

— Tadige natomTadi genatomTa digenatom — Tadige natomTadi genatomTa digenatom
Ta

Mora je zalozena na principu stale frekventovanéjsiho prerusovani zakladniho gro-
ovu (zde Ta dim dim na) breakem (zde tadigenatom). K tomu v uvedeném prikladu
dochézi nejdrive na konci osmidobého cyklu. Druhy cyklus nasledné kopiruje prvni
cyklus. Ve tretim cyklu se jiz break dostane na ¢tvrtou i na osmou dobu a v posled-
nim ¢tvrtém cyklu jiz tato fraze zaplni celou délku cyklu ve formé dvakrat zopakova-
ného tihdje. Toto schéma byvd v praxi naplnovano rtiznymi frazemi pro groove i pro
break, formaélni princip vsak musi ztstat zachovan.

Je tieba poznamenat, Ze v severoindické hudbé se vyraz mora pouziva také, ma
v$ak naprosto odli$ny vyznam (jedna se o kratkou uvodni kaden¢ni tablovou kom-
pozici, kterd vyusti do prvni doby sam).

Rytmicka modulace

Asi nejsofistikovanéjsi metodou, kterou jihoindicka rytmika disponuje, je tzv. rytmic-
ka (¢i tempovd) modulace. Jedna se o prechod do jinych tempovych trovni vzhledem
k zakladnimu pulzu pti zachovani ptvodnich frazi. Ukazme si tuto techniku na jed-
noduchém prikladu:

Audio ¢. 29

Notovy pfiklad €. 13
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Pétislabi¢na fraze Tadiginatom zde prochazi rtiznymi tempovymi Grovnémi vzhle-
dem k zékladnimu ¢tvrtovému pulzu - z toho divodu se posluchaci muze zdat, ze
interpret prosté jen méni tempo. Ve skutecnosti vSak hrac stale pocituje neménny za-
kladni ¢tvrtovy pulz tdly, nad kterym se tyto zmény odehravaji. Zvlasté v kvintolo-
vém (¢i pripadné i septolovém) rozdéleni je tato technika interpreta¢né opravdu na-
ro¢na (viz nasledujici ukazka).

Rytmicka fraze v bézném Sestnactinovém pulzu:*
Audio ¢. 30

Notovy pfiklad ¢. 14

Ta di Tatom Ta di gi na tom Ta Tom Ta ka di Tatom Ta di gi natom Ta Tom

Stejna fraze, ktera vSak moduluje do kvintolového pulzu (pomér rychlosti je tedy
5:4):

Notovy pfiklad ¢. 15
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Ta di Ta tom Ta di gi na tom Ta Tom Ta ka di Tatom Ta di gi na tom Ta Tom

Na zavér bych rad uvedl transkripci slozitéjsi tradi¢ni karnatické rytmické kompozi-
ce, kterou pouzili perkusisté jiz zminéné skupiny Shakti ve findle svého perkusivniho
s6la ve skladbé Get Down and Sruti z CD Natural Elements (1977).

25 Pete Lockett. Indian Rhythms for Drumset. [New York]: Hudson Music, 2008, s. 124.
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Transkripce — mora a na ni navazujici korvai:
Audio ¢. 31

Dhet — Ta kite takaTakaterekite DhatiDha kite takaTakaterekite
Dhet — Ta kite takaTakaterekite DonetakeDone Takete Dom — -
Dhet — Ta kite takaTakaterekite DhatiDha kite takaTakaterekite
Dhet — Ta kite takaTakaterekite DonetakeDone Takete Dom — -
Dhet — Ta kite takaTakaterekite DhatiDha kite takaTakaterekite
Dhet — Ta kite takaTakaterekite DonetakeDone Dhet — Ta kite
takaTakaterekite DonetakeDone Dhet — Ta kite takaTakaterekite
DonetakeDone Takete Doneta keDoneTakete DonetakeDone

Ta-—-ta Din-Ta- Tom--- —-- kitetake
DhaTa-ta Din-Ta- Tom--- —- kitetake
TadikedaTa - do TakiteTakeTa getodoTa - Di - Gi- Na -Tom
Ta- -Di -- Gi-

=Na -- Tom- -Ta
-Di -Gi -Na -Tom
-——-Ta- -Di-- Gi--Na --Tom -
—Ta-Di -—Gi-Na —Tom-Ta diginatom
Tadigina tom Tadigi natom DhaDha Dha - Tadi
ginatomTa diginatom Tadigina tom Dha Dha Dha
—Tadigi natomTadi ginatomTa diginatom
Ta

Jedna se o kompozici v osmidobé ddi tdlam. Jeji prvni ¢ast tvori ponékud kompliko-
vanéj$i mora, nez jaka byla uvedena v predchozi podkapitole. Groove v tomto pripadé
vychazi z fraze Dhet-Ta kitetakaTakaterekite a break, ktery hudebni tok stale castéji
prerusuje, je tvofen triolovou frazi DonetakeDone Takete Dom - — (v zapisu kompo-
zice pouzivam pro triolové rozdéleni kurzivu). Po tihdji vytvofeném z této fraze za-
¢ind druha ¢ast kompozice — korvai. Jeho uvodni ¢ast (Ta - - ta Din - Ta - Tom ...)
prechazi do diimyslné kombinace nékolika frazi v sextolach. Zavére¢na (gradacni)
¢ast je zaloZzena na postupné diminuci fraze Tadiginatom, jez zde prochazi celkem
péti urovnémi. V uplném zévéru kompozice je z této fraze vybudovan findlni trojity
tihdj, prolozeny frazi DhaDhaDha.
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Ptepis tablové hry do zdpadni notace:

Notovy piiklad €. 16
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B.
Rytmicky systém
indické klasické
hudby jako zdroj

inspirace zapadnich
skladatelu






Pravdépodobné nikdo nepochybuje o tom, ze kontakt s jinou hudebni tradici a jeji
hlubsi studium mohou byt pro hudebniky ¢i skladatele obohacujici. Jak vSak bude
patrné z nasledujiciho vykladu, u nékterych skladatelti bylo setkani s indickou ryt-
mikou zasadnim impulzem v procesu formovani jejich osobitého hudebniho jazyka
a pristupu ke kompozici. Mezi tyto autory patii i tak zdsadni skladatelé jako Olivier
Messiaen, Miloslav Kabela¢ ¢i Philip Glass.

V této casti knihy bych se rad podrobnéji vénoval riznym moznostem a zpiso-
btim, jimiZ mohou koncepty indické rytmiky ovliviiovat kompozi¢ni mysleni hudeb-
nich tvirci. Zaroven bych se chtél pokusit alespon ramcové zmapovat, k jakym ty-
pum ovlivnéni v danych pripadech doslo - a to jak u vy$e zminénych , klasik“ hudby
20. stoleti, tak i u soucasnych skladatelt.

Samozfejmé je mozné v nékterych pripadech namitnout, Ze urcité postupy (napf.
aditivni princip, rizné typy diminuce a augmentace apod.) mohl skladatel odvodit
vlastni logickou tivahou. Pro ucely této prace jsem se vak snazil vybirat pravé ty pri-
pady, kde je vliv indické rytmiky evidentni - bud diky konkrétnimu kompozi¢nimu
postupu ¢i rytmickému utvaru, které je mozné vystopovat v nékteré tradi¢ni formé,
anebo kde mame k dispozici davéryhodné informace o tom, Ze se autor indickou tra-
di¢ni hudbou zabyval, studoval ji a inspiraci sam pripustil.
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Principy indické rytmiky
z hlediska hudebni
kompozice

ez pristoupime k rozbortim dél konkrétnich skladateld, zrekapitulujme si

nejdrive jednotlivé principy a techniky indického rytmického systému, kte-

ré mohou pro komponisty skytat inspiraci. Pokusme se téz o srovnani téchto
prostredki s pojmy, které pouzivame v zapadni hudebni kinetice.

Princip metrického ramce (rytmického cyklu — tdla)

Jak severoindické, tak karnatické hudbé je vlastni metrickd podstata neboli prace
s pevné danym metrickym rdmcem, kterému se v indické tradici fika tdla (jeji délka
muze byt 3 az 108 dob). Z hlediska hudebni kinetiky Ize tuto situaci oznacit jako poly-
metrii ¢i jesté presnéji jako bimetrii,* nebot v indické hudbé se nikdy nevyskytuje na-
raz vice metrickych pasem nez pravé dvé: zakladni, neménné metrum - tdla, a vlastni
rytmicka struktura skladby, kde je metrum proménlivé. V urcitych uzlovych bodech
(sam) se navic obé metra setkavaji. Polymetrie zde muiZe byt prava i neprava — nékdy
vrchni padsmo probiha v triolovych ¢i kvintolovych hodnotach, jindy je jen ndsobkem
zakladni metrické jednotky cyklu. Tradi¢ni indické bimetrické struktury mohou vsak
skladatele inspirovat k daleko komplexnéjsi polymetrii, kde souc¢asné probihd nad se-
bou nékolik metrickych pasem (viz napt. kapitola o Nedu McGowanovi).

Princip skladani frazi

»Stavebnicovy® princip skladani rizné dlouhych frazi nalezneme predevsim v jihoin-
dické (karnatické) klasické hudbé a v nékterych rytmickych formach hudby severoin-
dické. Na jihu se tradi¢né pracuje se $esti rtiznymi délkami - jati, vyjadfenymi pomo-
ci rytmickych slabik (viz s. 46). Tyto fraze se pak mohou jakkoli kombinovat, skladat
za sebe, fetézit, nasobit, k ¢emuz tradi¢né dochdzi na pozadi pevné daného metrické-

26 Vladimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho rytmu, metra a tempa. 2. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni, Hudebnf fakulta, 2002, s. 108.
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ho ramce - tdly. Analogicky jev nalezneme i v severni Indii, napt. v podobé tzv. ginti
forem (viz s. 39). Kromé vy$e zminéného pojmu bimetrie je zde navic na misté i po-
uziti terminu k7iZové rytmy,” znamého na Zapadé hlavné z jazzové oblasti (a z dila
skladatelt jazzem inspirovanych). V jazzu je vsak tato technika odvozena z africké
hudby a jeji systemati¢nost a sofistikovanost nedosahuje takové tirovné, jako je tomu
v indické (zvlasté pak v jihoindické) hudbé.

Jako priklad tradi¢ni bimetrické struktury mizeme uvést vySe zminény pyrami-
dovy korvai na s. 50. Zakladni metricky ramec zde predstavuje $estnactidoby cyk-
lus tintal (v notach reprezentovany ¢tyrmi 4/4 takty). Druhou, proménlivou metric-
kou vrstvu reprezentuji 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.

Princip augmentace a diminuce

Augmentaci (neboli protahovani frazi) a diminuci (neboli jejich smrstovani) mii-
zeme v indické tradici najit ve dvou podobach: linedrni (rovnomérna) a nelinedr-
ni (nerovnomérna). S obéma pripady se velmi sofistikované pracuje v jihoindickém
(karnatickém) rytmickém systému, kde se vétsinou vychazi z fraze o péti notach:
Tadiginatom (viz s. 48). Na principu diminuce je zaloZen napt. typicky karnaticky

x4

»trychtyrovity“ korvai (viz s. 50). V karnatické hudbé je v§ak naprosto bézna i tech-
nika, kdy se fraze systematicky nelinearné prodluzuji postupnym pridavanim pauz,
coz miize byt pro soucasného skladatele zvlasté inspirujici kompozi¢ni postup (viz

kapitola Priklady z vlastni tvorby).

27 Tamtéz, s. 113.
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V zapadni hudbé je diminuce/augmentace bézny pojem, vétsinou se vSak pouziva
ve své nejjednodussi, rovnomérné podob¢, znamé jiz z polyfonie vrcholného baroka.
Vyhoda indického pristupu tkvi v pouziti rytmickych slabik, pomoci kterych je fra-
zovani zfetelnéjsi, snaze se identifikuje pouhym poslechem. Navic karnaticka hudba
pouziva prakticky vyhradné fraze liché, ¢imz se eliminuje riziko, Ze se dvé metricka
pasma setkaji prili§ ¢asto a u¢inek fazovych posunt se tim snizi.

Aditivni princip

Pfi uplatnéni aditivniho principu vSeobecné vznikaji vys$si utvary souctem utvarti
niz$ich. Opakem je pak princip divizni, kdy naopak mensi jednotky vznikaji délenim
jednotek vétsich.”® Specialnim pripadem uziti aditivniho principu v zapadni artifici-
alni hudbé je pak Messiaentv princip pridané hodnoty (valeur ajoutée).

Aditivni (¢i divizni) technika se v indické hudbé uplatniuje v mnoha réiznych po-
dobach. Vyskytuje se napt. ve starych rytmickych cyklech (desi tala), ve vyse zminé-
nych ginti formach ¢i v systému tvorby variaci v ramci sélovych tablistickych forem
typu kaida. Naprosto exemplarnim a na prvni poslech identifikovatelnym zptiso-
bem se vSak tento postup uplatiiuje ve vySe zminénych karnatickych ,,pyramidovych*
kompozicich, kde je navic souc¢asné uplatnéna i zminéna bimetrie (vSe se totiz ode-
hrava nad pevné danym metrickym ramcem dané tdly).

Princip tempové (¢i metrické) modulace

V solistickych virtudéznich vystupech indickych perkusistti je naprosto bézné, Ze stej-
nd fraze, zahrand napt. v osminovém rozdéleni, zazni posléze v hodnotach triolovych,
aniz by se zménila jeji struktura. Dojde pouze ke zrychleni v pfesném aritmetickém
poméru k pivodnimu rozdéleni (v tomto ptipadé je vysledné tempo 1,5nasobkem
tempa ptivodniho). V teorii hudebni kinetiky se pro tento jev pouzivd termin tempo-
va anebo castéji metricka modulace.”” Princip tempové modulace je vidét na prikla-
du na s. 53, kde fraze Tadiginatom prochazi postupné riznymi tempovymi urovné-
mi, které jsou vSak vzdy v konkrétnim poméru vici zdkladnimu ¢tvrtovému pulzu.
Navenek se miize zdat, Ze interpret prosté jen ,zrychluje®, ve skute¢nosti vsak stéle
uvnitf citi neménny zékladni ¢tvrtovy pulz taly, nad kterym se tyto zmény odehrava-
ji. Tento zékladni pulz se navic ¢asto udrzuje pomoci tleskdni a ukazovani tdly, hrou
na malé ru¢ni ¢inelky ¢i pomoci zacyklené melodie (Iahra), ktera danou tdlu ,,opisu-
je“ a udrzuje.

28 Vladimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho rytmu, metra a tempa. 2. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni, Hudebni fakulta, 2002, s. 52.
29 Tamtéz, s. 89.
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Metrickd modulace ma své misto i v zapadni hudbé 20. a 21. stoleti, tento jev
je znamy predevsim z dila amerického skladatele Elliotta Cartera. Tuto techniku je
mozno definovat jako:

»[...] zptsob prechodu z jednoho tempa do druhého ve smyslu poctu dob v tak-
tu a prerozdéleni dob. Zména tempa se ¢asto odehrava v nékolika krocich a je peclivé

ptipravena, nékdy se vSak muize odehrat i velmi ndhle.“*

Inspirace indickymi bicimi nastroji a jejich technikou hry
Indické bici nastroje jsou charakteristické vysokou mirou kultivovanosti jak po stran-
ce zvukové, tak i v dumyslné technice hry, ktera nema jinde na svété obdoby. Napt- se-
veroindické bubny tabla jsou konstruovany tak, Ze jejich zvuk disponuje specifickym
harmonickym spektrem, bohatym na ur¢ité alikvétni tony, které se pak jesté nékte-
rymi idery zdtraziuji. Pomoci specialni prstové techniky aplikované na rtizna mista
hraci blany se tak da vytvorit $iroka paleta nejen zvuk (jako u jinych bubnii svéta),
ale dokonce i tont (vice viz kapitoly o M. Kabelacovi a N. Lizée, taktéz viz kapitolu
o bubnech tabla, s. 16).

Princip recitace rytmickych slabik nebo cislovek

Jak v severni, tak i v jizni Indii se pouzivd efektivni a zaroven i velmi efektni prostre-
dek k vyjadfeni rytmt - recitace rytmickych slabik (v severni Indii se pro to pouzi-
va termin bol, na jihu konnakol ¢i Solkattu), a to jak k uceliim edukaénim (pfi vyuce),
komunika¢nim (napf. pti nacviku novych forem), kompozi¢nim (pti vymysleni nové
rytmické struktury), tak i interpreta¢nim. Tyto slabiky maji onomatopoicky ptvod
a charakter, vychazeji totiz z napodobovani zvuku indickych bubnii (predevsim tab-
la, mrdangam a pakhavaj). Pouzivaji se budto v konkrétni vazbé na dany néstroj, kdy
kazdé slabice odpovida konkrétni typ uderu, anebo v obecnéjsim smyslu, k vyjadre-
ni daného rytmického utvaru, ktery se pak muze interpretovat viceméné libovolnym
zptisobem. Recitace se vétsinou kombinuje s nazornym systémem pocitani dané tdly
pomoci tleskani a ukazovani. Nékdy se téz k vyjadfeni rytmickych frazi uziva ¢islo-
vek, jedna se o jiz zminéné ginti formy.

Rytmické slabiky v8ak nejsou vysadou pouze indické hudby. Solmizace, jakoz-
to systematické prifazovani slabik riznym téntim ¢i hudebnim zvukim, se vysky-
tuje v mnoha hudebnich kulturach, v¢etné té zapadni. Rytmické slabiky nalezneme
v hudbé arabské, africké, ale i u australskych aboridzinct, kde se pomoci tzv. mouth

30 ,[...] way of moving from one speed to another by means of changes of time signature and redivision of the beat.
The speed changes often take place in several steps and are carefully prepared, although they may occur fairly gra-
dually or fairly gickly.“ Jonathan W. Bernard. ,The Evolution of Elliott Carter’s Rhythmic Practice®. Perspectives of New
Music. 1988, ro¢. 26, ¢. 2, s. 167.
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sounds imituje frazovani pfi hte na didzeridu. Opét si v8ak troufam tvrdit, ze indicka
sofostikovanost a virtuozita recitaci indickych perkusisti jsou naprosto ojedinélé.’!
Navic zde neni recitace jen praktickou pomtickou slouzici k vyuce, ale efektni perfor-

mancdni technikou.

Typy a urovné ovlivnéni tradiénim materidlem

(hudebni synkreze a syntéza)

Rad bych se nyni zamyslel nad tim, jakym zptisobem a na jaké urovni se mize kon-
takt s jinou hudebni tradici projevit v dile a pfistupu zapadniho skladatele. Ke kultur-
ni vyméné mezi Vychodem a Zapadem dochazi od nepaméti. Produkty téchto kul-
turnich vymén jsou dodnes pfitomny v nasem kazdodennim hudebnim Zivoté, aniz
si to viibec uvédomujeme. Je tieba si pfipustit, Ze nebyt tohoto jevu, vyvoj evropskych
hudebnich nastroju by byl pravdépodobné velmi odlisny (valna vétsina z nich je to-
tiz orientdlniho ptvodu). Cesky skladatel Miloslav Kabeld¢ na toto téma promluvil
v 1. 1965 na zasedani hudebni sekce Ceskoslovenské spole¢nosti orientalistické:

-V dobé¢, kdy se vzdalenosti zkracuji, komunikace zrychluji, dochazi k soucasné-
mu setkavdni, stfetavani, poznavani, vyrovnavani, prejimani (i napodobovani) téchto
rtiznych kultur a civilizaci a jejich riznych stupnt. Vznika situace, ktera se zda nejen
nepfipravenému posluchaci a divdkovi, ale i pfipravenému znalci mnohdy chaotic-
kou. [...] Podivejme se bliZe na to setkdvdni, stfetavani, vyrovnavani (na jeho pru-
béh). Nékdy a nékde tento proces probiha revolu¢né, jindy a jinde evolu¢né. Jednou
organizované, podruhé zivelné. Jednou s halasem, podruhé s ostychem. Je natizo-
van, podporovan, doporucovan, dovolovan, pripoustén, trpén, nedoporucovan, ne-
dovolovan, zakazovan. Jednou je mozno se pfi tomto procesu vyrovnat jen s formou
- vnéj$imi znaky, ne v§ak s obsahem - podstatou, podruhé zas jen s obsahem, a ne
formou. Nékdy jsou jeho vysledky obdivovany, jindy zatracovany. Nékde je autor do-
sazenych vysledkil povazovan za apostola, jinde za zaprodance.

Nevyjmenovavam tyto kombinace jako jejich kritiku, nybrz pouze jako konstato-
vani procest, které se tfeba nemusi libit, které jsou vsak pfirozené, nutné. V meteo-
rologii pfi stfetnuti se riznych teplot a tlakt se nepfedpovida krasné pocasi, nybrz
vichry, bourky, krupobiti.“*

Uvedeny jev se nékdy oznacuje hudebni synkreze, coz je termin, ktery pro nékoho
miize mit az pejorativni nadech, pro jiného muze mit prichut dobrodruzstvi a obje-
vovani. Kazdopadné, jak spravné pochopil M. Kabelac¢ jiz v 60. letech 20. stoleti, tento

31 Kromé slabik rytmickych disponuje indicka klasickd hudba i solmizacnimi slabikami melodickymi (tzv. sargam), které
se téz vyuzivajl jak k tceldm vyuky, tak i k virtuézni interpretaci.

32 Zdenék Nouza. Miloslav Kabeldc: Tviirci profil skladatele. Praha: Etnologicky Ustav Akademie véd Ceské republiky,
Kabinet hudebnf historie, 2010, s. 411.
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jev probiha - at se nam to libi, nebo ne. Je neoddélitelnym aspektem hudebni histo-

rie, soucasnosti i budoucnosti. Hudebni synkreze se mtize projevovat vSemi mozny-

mi zptisoby - od naprosto mechanického skladani ¢i (nékdy nevkusného a necitli-

vého) ,lepeni® prvki riznych tradic vedle sebe az po integraci a ,,pfetaveni® danych

prvki do nového osobitého hudebniho projevu. V takovych pripadech jiz mluvime

spiSe o hudebni syntéze.

Réd bych se nyni pokusil definovat tfi zptsoby, jak se kontakt s mimoevropskym

hudebnim materidlem muze projevit v dile konkrétniho skladatele:

1.

Citace tradicniho utvaru - na této irovni dochazi k pouhému mechanickému pre-
neseni daného ttvaru. Casto je viak zdrojovy materidl pouzit v jinych souvislos-
tech (napf. neotfela instrumentace). V oblasti indického rytmu se vétSinou jedna
o vyuziti tradi¢ni kadenc¢ni struktury typu tihdj (viz napf. kapitola o Jonathanu
Mayerovi).

Pouziti tradi¢niho utvaru novym a netradi¢nim zpiisobem — zde jiz jde o vytvore-
ni nového utvaru pomoci principti odvozenych z tradi¢niho zptisobu mysleni. Je
mozné napf. pouzit piivodni ramec tihdje, ale naplnit ho jinym materidlem. Nebo
by bylo mozné vytvorit vlastni variaci fraze TaDiGeNaTom aplikaci principu ne-
linearni augmentace (nepravidelné ji prolozit pauzami takovym zpisobem, kte-
ry je indické tradici jiz cizi): napt. Ta - - DiGe - Na - - - Tom. Dal$i moZnosti
je vrstvit takto vznikly material na sebe do polyfonni faktury, coz je opét pri-
stup, ktery v klasické indické hudbé nenalezneme (viz kapitola Priklady z viastni
tvorby).

Integrace tradicniho pristupu do vlastniho hudebniho jazyka - v tomto ptipadé
mluvime o hudebni syntéze, z pivodniho modelu je odvozen novy tvirci postup.
Tradi¢ni koncept je transformovan do novych souvislosti a integruje se do svébyt-
né kompozi¢ni metody daného autora. Viz napt. principy rytmii s pfidanou hod-
notou ¢i non-retrogradnich rytmii (rythmes non rétrogradables) v dile O. Messia-
ena, které maji svij ptivod v indické rytmice, ale jsou aplikovany zptsobem, jenz
nema s indickou klasickou hudbou nic spole¢ného.
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Priklady inspirace indickou
rytmikou v dilech konkrétnich
zapadnich skladatell

Olivier Messiaen

(1908-1992, Francie)

Olivier Messiaen byl prvnim zapadnim skladatelem, ktery objevil ohromny potenciél
indické rytmiky a podrobné se ji zabyval. Pro tohoto tviirce byly rytmus a ¢as velmi
podstatnymi hudebnimi parametry a jejich studiu vénoval nemalé usili. Ne ndhodou
zacind jeho spis Technique de mon langage musical (Technika mé hudebni feci)* pra-
vé kapitolami o rytmu, intenzivné se jim zabyva i ve své rozsdhlejsi publikaci Traité
de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie.”* V této knize na sklonku svého Zivota po-
drobné shrnuje rovnéz své Zivotni poznatky, postoje ¢i inspirace. Prvni dil uvedené
publikace je v8ak vénovan pouze aspektim rytmu a ¢asu. Messiaen ¢tenarim pred-
klada své poznatky o indickém rytmu a zabyva se napft. i feckymi poetickymi rytmy.
Vycerpavajicim zptisobem se v knize také vénuje filozofii ¢asu (véetné aspektu fy-
zikalnich, fyziologickych, psychologickych atd.). Messiaentiv ptistup ke kompozici
byl silné ovlivnén jeho kfestansko-mystickym zalozenim, nékteré autorovy skladebné
techniky a postupy ptimo souviseji s filozofickymi koncepty ¢asu a vé¢nosti:

,Cas je mira stvofeného Svéta, vé¢nost je sam Bith. Vé¢nost je nedélitelna, stejné
jako Biih je nedélitelny. Cas neni koneénd veli¢ina, ktera vstupuje do nekoneéna (véc-
nosti); ¢as je kontinuum, probihajici pred tvari nedélitelného Boha.“*

Messiaen zde dokonce poukazuje na nadfazenost rytmické slozky nad slozka-
mi ostatnimi v tom smyslu, Ze bez rytmu (neboli posloupnosti zvukovych udalosti

33 V tomto textu vychdzim z anglického prekladu pdvodni Messiaenovy knihy — Olivier Messiaen. The Technique of My
Musical Language: Text with Musical Examples. Translated by John Satterfield. Paris: Alphonse Leduc, 2001 [1. vyd.
orig. 1944].

34 Viz pozn. pod Carou €. 1.

35 ,Time is the measure of creation, eternity is God himself. Eternity is indivisible like God is indivisible. Time is not a fini-
te length that enters into an infinite length (eternity): it is continuous in the face of the indivisible (God).“ O. Messiaen.
Treatise on Rhythm, Color, and Ornithology. Volume 1, s.15.
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v ¢ase) by hudba nemohla vitbec existovat. Bez plynouciho ¢asu by vie bylo ,,sou-cas-
né, odehravajici se ,,najednou’, jinymi slovy ,,vé¢né®.

»Kazdy hudebnik je zaroven i rytmik, a pokud neni, nezaslouzi si byt nazyvan hu-
debnikem. Mél by tedy kultivovat sviij smysl pro rytmus [...] studiem raznych pojeti
¢asu a rozli¢nych rytmickych stylt.“*

Messiaen ve svém zajmu o mimoevropské kultury a v piistupu k rytmice navézal
na Clauda Debussyho, jehoz dila si nesmirné vazil. Ve svych textech také casto oce-
nuje rytmické novatorstvi Igora Stravinského ¢i Edgarda Varese. Messiaen poukazo-
val na fakt, Ze vétsina tradi¢ni evropské hudby je prakticky ,,bez rytmu®“ v tom smys-
lu, Ze se jedna pouze o neprerusovany sled not stejnych délek (o vojenském pochodu
mluvil jako o exemplarnim ptipadu negace rytmu).”” S indickymi rytmy se Messiaen
poprvé seznamil jesté jako student v r. 1924 prostfednictvim publikace Encyclopé-
die de la musique et dictionnaire du Conservatoire (Hudebni encyklopedie a slovnik
pro konzervatore).® V této knize se objevuje popis indického rytmického systému
od Joanny Grossetové a seznam desi-tdl neboli ,,regionalnich rytma“?* Jak jiz vime,
tato studnice rytmi pochazi z indického hudebnéteoretického spisu Sangitaratnaka-
ra (Sarngadeva, 13. stol.). Jedna se o sto dvacet rytmickych cykli v rozsahu od jedné
(adi tdala - v seznamu desi-tdl oznacena jako ¢. 1) do tficeti (simharanadana - ¢. 35)
pocitacich jednotek. Olivier Messiaen z tohoto materialu vyvodil vSeobecné principy
prace s rytmy: ptidand hodnota (at uz prodlouzenim noty teckou, ¢i pfidanim dalsi

36 ,A musician is inevitably a rhythmicist; if not he does not merit the title of musician. If he is a rhythmicist, he must re-
fine his sense of rhythm [...] by the study of different concepts of time and of different rhythmic styles.” TamtéZ, s. 18.

37 Viz Mirjana Simundza. ,Messiaen’s Rhythmical Organisation and Classical Indian Theory of Rhythm (Il)*. International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music. 1988, roc¢. 19, €. 1, s. 69.

38 Albert Lavignac — Lionel de La Laurencie. Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire. Paris: Dela-
grave, 1921.

39 Salomé Van der Walt. Rhythmic Techniques in a Selection of Olivier Messiaen’s Piano Works. Dissertation. Pretoria:
University of Pretoria, 2007, s. 27.
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drobné noty), nepravidelna augmentace/diminuce, rozklad/opétovné sestaveni ryt-
mickych tutvart, dilezitost prvocisel, chromaticka stupnice délek trvani (pfipad, kdy
jsou délky not sefazeny postupné od nejkratsi po nejdel$i nebo naopak) a tzv. non-
-retrogradni rytmy.*® Je tfeba si uvédomit, Ze vy$e uvedené koncepty jsou jiz vysled-
kem ,,zapadniho” zptisobu mysleni a nékteré z nich (napt. princip ptidané hodnoty)
se v indické hudebni praxi vitbec nepouzivaji.*!

Upozornuji na to, ze hlavnim inspira¢nim zdrojem pro Messiaena nebyla soudoba
(moderni) teorie a praxe indické klasické hudby, ale systém archaickych rytmickych
stop (tdl), které se jiz davno nepouzivaly. Poznamenejme také, Ze tyto stopy nechapal
jako cykly, ale zachazel s nimi svym vlastnim zptsobem. Vyraz tdla v severoindické
i jihoindické klasické hudbé predstavuje predevsim rytmicky cyklus, tj. rdmec, na je-
hoz pozadi se odehrava hudebni déni. Jde tedy vlastné o pevné dané, stabilni metrum.
Jak vyplyva z mého predchoziho vykladu, v indické klasické hudbé¢ hrac na bici na-
stroje nikdy nehraje viechny doby tdly stejnym zptsobem (rozliduji se podsekce cyk-
lu, z nichz nékteré jsou ,,zatézkané* basovym zvukem, jiné jsou odlehéené ¢i se jedna
o tzv. khali). Prostor tdly se navic zapliuje drobnéjsim rytmickym materidlem (Casto
dimyslné sestavenym z rtizné dlouhych frazi). Messiaen vs$ak tyto rytmy uvedenym
zpusobem nepouzival a evidentné je ani nechdpal v téchto souvislostech. Ve spise
Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie nepouzil vyrazu ,metrum® ¢i ,,cyklus®
ve spojeni s tdlou ani jednou. Autor ve svém raném skladatelském obdobi (tj. v dobé,
kdy se formoval jeho osobity hudebni jazyk) viibec neptisel do styku s koncertni pra-
xi indické klasické hudby. Kdyz k tomu pozdéji doslo, vadil mu pravé zpusob, ja-

40 Non-retrogradni rytmy (MessiaenCv termin) jsou zrcadlové symetrické rytmy. Skladatel usiloval o jakési zrusenf vni-
mani ¢asu ,Ctenim*“ non-retrogradnich rytm( soucasné zepredu i zezadu smérem ke stfedobodu, ktery zde symbo-
lizuje vécnost. Messiaen témto konceptlim priklddal velky vyznam, fascinovala ho ,teorie nemozného®, podobné
chapal i své mody omezenych transpozic (zdroven se jednd o analogii se svétem vizudiniho uméni, kde md symetrie
velky vyznam): ,Kouzlo hudby, kterd je souCasné smysIna i meditativni, spociva v jistych matematickych omezenich
modalni a rytmické oblasti. Mody, které mohou byt transponovany pouze nékolikrat, protoze pak jiz dostaneme ty-
téZ noty; rytmy, které nelze otocit, protoZe jejich ctenim zezadu ziskdme tytéZ hodnoty — to jsou dva nejpodstatnéj-
Si pfiklady teorie nemozného.” (,This charm, at once voluptuous and contemplative, resides particularly in certain
mathematical impossibilities of the modal and rhythmic domains. Modes which cannot be transposed beyond a cer-
tain number of transpositions, because one always falls again into the same notes; rhythms which cannot be used
in retrograde, because in such a case one finds the same order of values again — these are two striking imposibili-
ties.” O. Messiaen. The Technique of My Musical Language: Text with Musical Examples, s. 8). Lze zde samoziejmé
namitat, Ze ¢as plyne jen jednim smérem a neni pfirozenou schopnosti lidské paméti tento smér ,otocit”. Messiaen
vsak tvrdi: ,Mysleme nyni na posluchace [...J; ten nebude mit na koncerté Cas analyzovat mody omezenych transpo-
zic ¢i non-retrogradni rytmy, [...] proti své v(li se podrobi zvlastnimu kouzlu nemozného: jisté tondlni vsudypritomnos-
ti omezenych modd a soudrznosti[...] non-retrogradnich rytm0, tyto viemy ho pak uvedou do jakési teologické duhy,
kterou se m0j hudebnfjazyk [...] snazi byt (,Let us think now of the hearer [...]; he will not have time at the concert to
inspect the nontranspositions and nonretrogradations, [...] in spite of himself he will submit to the strange charms of
impossibilities: a certain effect of tonal ubiquity in the nontransposition, a certain unity of movement[...] in the nonre-
trogradation, all things which will lead him progressively to that sort of theological rainbow which musical language
[...] attempts to be.” Tamtéz, s. 18).

41 M. Simundza. Messiaen‘s Rhythmical Organisation and Classical Indian Theory of Rhythm, s. 65.
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kym se prostor vymezeny tdlou zapliuje drobnymi rytmickymi hodnotami (hranymi
napt. na bubny tabla). Podotkl k tomu:

»Nanestésti, tento systém bol [rytmickych slabik, pozn. TR] a transformaci vede
k témér uplné destrukei rytmu, ktery je pfes bezpocet rtiznych akcentt pohiben pod
salvou velmi rychlych, stejnych hodnot.“*

Uvedeny citat vSak také svéd¢i o tom, Ze Messiaen nemél moznost poznat vsech-
ny projevy indické klasické hudby. Nezajimaly jej fixni cykly, ale rytmus jako takovy.
Absorboval tyto vlivy a pretavil je do svého specifického hudebniho jazyka. Indické
rytmy pouzil zcela ,,neindicky*, bez vazby na metrum, anebo nékdy naopak polyryt-
micky ¢i polymetricky.

Kromé desi tdl se Messiaen inspiroval karnatickym (jihoindickym) rytmickym
systémem, ktery se vyznacuje variabilni stavbou tdl. Zakladem je sedm typt cykla
(sapta tdla), z nichz kazdy ma pét variant (jati), viz vyklad a tabulka na s. 44.

S indickymi rytmy tedy Olivier Messiaen pracoval nasledujicimi zptisoby:

o Tdla je pouzita ve své ptivodni podobé (nékdy i jako opakovany rytmicky pedal).

« Originalni tdla je diminuovana ¢i augmentovana (napf. pfeména gajalila z pti-
vodniho tvaru 2 2 2 3 do diminuovaného tvaru 1 1 1 1%). V indické hudbé se béz-
né operuje se tfemi tempovymi urovnémi (vilambit, madhya a drut), takze tdla
miiZe byt pouzita v jakémkoli tempu. Messiaen mél vSeobecnou tendenci rytmy
zapisovat v drobnéjsich hodnotach, v prepisu tdl do zapadni notace ptifazuje in-
dické zakladni rytmické hodnoté laghu osminovou notu, bylo by ale stejné tak
mozné pouzit jako zdkladni hodnotu notu ¢tvrtovou, nebo dokonce piilovou.

o Nepravidelna diminuce/augmentace (ptvodni tdla jiz neni identifikovatelna,
vznikd novy rytmicky utvar, napt. tdla gajajhampa 4 1 1 1%2 mize byt nepravidel-
né augmentovana takto: 4 2 2 6).

« Dlouhé rytmické hodnoty tdly jsou rozdéleny (napt. v tdle rdgavardhana, ktera
mad strukturu 2 3 2 12, se dvandctidobd nota rozdéli na 3 x 4 doby; vysledna struk-
tura tedy bude vypadat takto: 2324 4 4).

o Inverze tdly (retrogradni postup) — napt. Laksmisa® v ptivodnim tvaru: 2 3 4 8;
retrogradné: 8 4 3 2.

42 ,Unfortunately, this system of bols and of transformations leads to an almost complete destruction of the rhythm,
which, despite numerous accents, is found drowned under a raft of very rapid, equal values.“ O. Messiaen. Treatise
on Rhythm, Color, and Ornithology. Volume 1, s. 284.

43 Prepisy sanskrtskych termind z pisma dévanagri do latinky jsou uvedeny v souladu s mezindrodni konvencf, viz Vy-
slovnost prepisu sanskrtskych vyrazd, s. 116.
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Dalsi moznosti je pouziti vice tdl najednou:

« Polyrytmicky - vrstveni vice pasem nad sebe (jedna z tdl miiZe napt. predstavovat
nezavislé rytmické ostinato).

o Linedarnim fetézenim - spojenim vice tal za sebou — napt. spojeni tfi Messiaeno-
vych oblibenych tdl ragavardhana, candrakald a laksmisa v prvni vété Quatuor
pour la fin du temps (Kvartetu pro konec ¢asu).

Rad bych nyni uvedl nékolik Messiaenovych oblibenych indickych rytma a ukazal,
jakym zptsobem s nimi pracoval:

Laksmisa — tdla ¢. 88, 4% doby (17 dvaatticetin); déleni: 2 3 4 8.

Notovy priklad ¢. 17

73

V tomto rytmu je mozné pozorovat nékolik pouzitych principii: rytmickou chroma-
tiku (neboli postupné pridavani ¢i ubirdni hodnot - 2, 3 a 4 dvaatficetinové hodno-
ty); nerovnomérnou augmentaci (druha ¢ast: 4 a 8 v poméru k prvni ¢asti: 2 a 3); adi-
tivni princip (2 + 3 + 4 + 8 = 17). Vysledna hodnota (neboli kompletni délka tdly) je
navic prvocislem, které vnasi do rytmické struktury nepravidelnost.

Ragavardhana - tdla ¢. 93, 4% doby (19 dvaatticetin); déleni: 2 3 2 12.

Notovy pfiklad ¢. 18

JJIJd

Volny preklad ze sanskrtu: rytmus, ktery ozivuje rdgu (melodii). Principy odvoze-
né z tohoto rytmu jsou: a) princip diminuce a augmentace; b) princip pridani tec¢ky
k noté; ¢) princip nelinedrni diminuce (¢i augmentace); d) princip zhusténi (¢i spoje-

ni) a zfedéni (¢i rozdéleni); e) princip non-retrogradniho rytmu.*

44 Viz 0. Messiaen. Treatise on Rhythm, Color, and Ornithology. Volume 1, s. 331.
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Messiaen tuto tdlu ¢asto pouziva v modifikované verzi, kde je ptilova nota s te¢-
kou presunuta na zacatek, a navic rozdélena na tfi noty ¢tvrtové. V tomto pripadé je
pak ¢ast B nepravidelnou diminuci ¢asti A. Cast B je navic non-retrogradni rytmus.*

Notovy piiklad ¢. 19
A B
Simhavikridita - tdla ¢. 27, 24 dob (osminy); déleni: 132333231 3.

Notovy priklad ¢. 20
SR I IEr

Preklad: Lvi skok. Velmi zajimavy rytmus, inspirovany svétem zvifat (coZ v ramci
sbirky desi-tdl neni vyjimkou). Tento rytmus Ize rozd¢lit na segmenty A a B, které se
neustale sttidaji. Segment A prochazi postupnym procesem pridavani a ubirani os-
minové hodnoty (rytmické crescendo a decrescendo), zatimco segment B ztistava kon-
stantni. Trajektorie lviho skoku je zpodobnéna tak, Ze neménnd hodnota B zndzor-
nuje maximdlni troven dosazenou v okamziku vrcholu skoku, zatimco hodnota A
predstavuje ktivku skoku samotného. Sefadime-li za sebe samotné proménlivé seg-

menty A, dostaneme navic non-retrogradni rytmus.
Turangalia - tdla ¢. 33, 5 dob (Sestndctiny); déleni 3, 3, 2, 2.

Notovy pfiklad ¢. 21

S e e

Vyznam slova: Kreativni Zivotni sila symbolizovand obrazem cvalajiciho koné. Slovo
lila ma v§eobecny vyznam ,,hra“, v uz§im slova smyslu se jednd o ,,bozskou hru, jiz
jsme vsichni soucasti.

Spide nez samotny rytmus Messiaena zaujal jeho zvukomalebny nazev, ktery

pouzil pro svoji symfonii Turangalia.

45 Viz S. Van Der Walt. Rhythmic Techniques in a Selection of Olivier Messiaen’s Piano Works, s. 28.
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Jesté bych zminil nejdelsi desi-tdalu — simharanadana, coz je tdla ¢. 35 o celkovém po-
¢tu 30 dob (mozné déleni cyklu na mensi ¢asti: 7 8 7 8). Preklad: simharanadana =
syn lva.

LIPS L B I P 6 L P P I

Messiaen rad spojuje i vice desi-tdl dohromady, jak miizeme vidét napt. v nasledujici
ukazce, kde jsou uvedeny tdly ¢. 93 (ragavardhana, zde v modifikované verzi), ¢. 105
(candrakala) a ¢&. 88 (laksmisa).

Notovy pfiklad ¢. 23

Ragavardhana (mod.) Candrakala Laksmisa

JJJJT ) T3, 0.0

Spole¢né uvedeni téchto tdl je pouzito v klavirni skladbé Regard du Fils sur le Fils (Sy-

nuv pohled na syna), coz je pata ¢ast z cyklu Vingt Regards sur LEnfant-Jésus (Dvacet
pohledii na Jeziska) z r. 1944. V hornim hlase je pouzita modifikovana verze tdly ra-
gavardhana, nasledovana tdlami candrakala a laksmisa.

Notovy pfiklad ¢. 24

Tres lent ( j =76)
{Polymodalité et canon rythmique par ajout du point)

81):1 """"""""""""""""""""""""""""""""""""""""""""
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#

O. Messiaen: V. Regard du Fils sur le Fils - Vingt Regards sur LEnfant-Jésus

V paté ¢asti cyklu pro pévecky sbor Cing Rechants z r. 1948 Messiaen pouzil za sebou
dokonce ¢tyti desi-tdly:

Notovy pfiklad ¢. 25

Gajajhampa Simhavikrama

Chandrakala Ragavardhana

5 T P s A Pt e R I A
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Notovy piiklad ¢. 26

Rechant
Un peu vil (érxtal)
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Miloslav Kabelac

(1908-1979, Ceskoslovensko)

Kompozi¢ni styl Miloslava Kabelace je charakteristicky originalni modalni praci,
dislednou tektonickou vystavbou skladeb, propracovanou polyfonii a v neposledni
radé i damyslnou rytmikou. Tézisté jeho dila spociva v orchestralni tvorbé (jmenuj-
me napt. soubor jeho osmi symfonii ¢i passacaglii Mysterium casu, op. 31), znacné se
viak také napt. zaslouzil o rozvoj elektroakustické hudby v Ceskoslovensku a byl pri-
kopnikem tvorby pro bici néstroje, které byly do té doby povazovany spise za dopln-
kovy instrumentar (v této oblasti dosahl mezinarodniho vyznamu, napt. jeho sklad-
ba 8 invenci pro bici ndstroje, op. 45 se stala trvalym repertoarovym cislem soubort
bicich nastroju).

Kabela¢ pristupoval ke kompozici velmi racionalné (viz napt. jeho koncept ,,umé-
lych ténorodt®), neuznaval vsak cisté intelektualni skladatelské postupy (napf. mul-
tiseridlni techniky), které se odehravaji jen ,,na papife” a neni je mozné bez sledovani
partitury ve znéjici hudbé poslechem zaznamenat (pouzival termin ,, Augenmusik®
neboli ,hudba pro o¢i®). Snad pravé i z tohoto dtivodu ho oslovila indicka rytmika,
ktera je bohata na slozité racionalni konstrukce, s nimiz je zdimérné pracovano tak,
aby byly ,,slySet” a posluchac si je mohl pfi poslechu vychutnat.

Kabelac¢tuv dlouhodoby zéjem o mimoevropské hudebni kultury sehral vyznamnou
roli pfi utvareni jeho svébytného hudebniho jazyka. Jeho ucitel Alois Haba se v r. 1932
spolu s dal$imi evropskymi skladateli zti¢astnil kongresu arabské hudby v Kahife a pfi-
vezl zpét do Ceskoslovenska nahravky arabské klasické hudby, které poustél svym stu-
dentim. To byl Kabelactv prvni kontakt s mimoevropskou hudbou. Skladatel v roce
1935 navstivil vystoupeni hudebné-tane¢niho souboru Udaye Shankara v Praze. Zkuse-
nost z tohoto koncertu jej zasadnim zptisobem ovlivnila, jak je mimo jiné patrné z jeho
vlastnich slov (jedna se o komentat k uvedeni autorovych 8 invenci pro bici ndstroje):

»V roce 1935 prijel do Prahy slavny indicky tane¢ni a instrumentalni ansambl
Udaj Sankériv. Dojem z jeho vystoupeni byl pro mne tak silny, Ze nejen jsem nékolik
dni chodil jako omdmen, ale Ze jsem si podvédomé i védomé ovéfoval a nové hod-
notil cely svtij hudebni vyvoj. Hledal jsem v hudbé tohoto souboru pro sebe pouceni,
obohaceni. Téz v bohatstvi bicich ndstroji a v jejich hudebnim, zvukovém a technic-
kém vyuziti. Najednou se mi zddlo nase pouziti bicich néstrojti barbarské. Ze umime
pomoci bicich nastrojii jen pfipravovat ohromujici gradace a s ¢inely pak jejich vr-
chol. Muj zajem o bici nastroje se prohluboval. Stéle vic jsem si uvédomoval, Ze bici
néstroje nejsou jen pro hluk, himot a efekty. Ze jim lze svétit hudbu, ze jsou hudeb-

nimi nastroji.“

46 Z. Nouza. Miloslav Kabeldc: Tvirci profil skladatele, s. 359.
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Kabela¢ zacal dikladné studovat mimoevropskou, a predev$im orientalni hudbu
po 2. svétové valce. Ucastnil se fady koncerti indickych umélc na indické ambasé-
dé, kde jesté nékolikrat také vystoupil soubor Udaye Shankara. V lednu 1964 se stal
Kabela¢ ¢lenem Ceskoslovenské spole¢nosti orientalistické a predsedou jeji hudeb-
ni komise, aktivni byl i v Cesko-japonské spole¢nosti, ktera u nas ptisobila v letech
1968-1970. Styk s japonskou kulturou mu také zprosttedkovavala jeho dcera Kata
(1946-2001), ktera se stala japanolozkou. V zemich Orientu Kabela¢ osobné nikdy
nebyl (tehdejsi politicky rezim mu to ani neumoznoval), jedinou vyjimku tvori mé-
si¢ni pobyt v egyptské Kahire v 60. letech.

Vyse zminéné vlivy mély zasadni dopad na autorovu skladatelskou tvorbu. Nejed-
nd se v zadném pripadé o néjakou povrchni extravaganci, ale o integralni zapojeni
prvkd a principii orientalni hudby do Kabelacova jedine¢ného skladatelského stylu.”
On sam k tomu podotkl:

»Orientdlni hudba inspirovala celou fadu skladatelti a pochopitelné i mne k vyuzi-
vani pfehodnocenych principti této hudby. Zdaraznuji, ze zde jde jen o prehodnoce-
né principy a Ze jsem z nich tézil inspiraci naprosto po svém. Citace orientalni hudby
jsem ve svych dilech pouzil jen zcela vyjimecné.“*

Vlivy mimoevropské hudby jsou samozfejmé nejsnaze identifikovatelné v Kabe-
lacovych cyklech Cizokrajné motivy, op. 38 (pro klavir) a Ohlasy ddlav, op. 47 (pro
zpév a klavir). Nazvy jednotlivych ¢asti téchto cyklt odkazuji ke konkrétnim kultu-
ram (napt. Motiv indicky, Motiv brazilsky atd.). Pokusme se v§ak nyni zuzit nas po-
hled na oblast rytmu, konkrétné na inspiraci indickou rytmikou. Kabela¢ se vyhybal
primym citacim hudebniho materidlu dané kultury (jak vyplyva z vyse uvedeného
autorova prohlaseni), spiSe byl ovlivnén raciondlnimi postupy, které v dané kultu-
fe objevil. Nemél navic moznost tuto hudbu studovat pod vedenim indickych mis-
trd, jak je to mozné dnes. Mél viak (jak podotyka jeho tehdejsi studentka prof. Ivana
Loudova) k dispozici jakousi ndim nezndmou literaturu, jiz Gdajné nazyval ,,chytra
kniha®, kde se leccos o rtiznych mimoevropskych hudebnich tradicich, technikach
a postupech docetl. Poslucha¢, ktery mad struktury tradi¢ni indické hudby ,,napo-
slouchany®, mtize v nékterych Kabelacovych dilech identifikovat mista s podobnymi
postupy pouhym poslechem. Jedna se prevazné o skladby s vyuzitim bicich nastro-
ji — 8 invenci pro bici ndstroje, op. 45, 8 ricercarii pro bici ndstroje, op. 51 a Kabelaco-
vo vrcholné dilo — Symfonie ¢. 8 ,, Antifony® pro soprdn solo, smiseny sbor, bici ndstroje

47 Pokladam za nutné poukdzat na tomto misté na paralelu s Olivierem Messiaenem, ktery podobnym zpiisobem ,pre-
tavil“ principy starych indickych tdl do svého hudebniho jazyka (v jeho pfipadé v3ak se zcela odlisSnym vysledkem nez
u Kabelace).

48 7. Nouza. Miloslav Kabeldc: Tvirci profil skladatele, s. 320.
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a varhany, op. 54. Z uvedenych t¥i kompozic* jsem vybral nékolik ukazek, na nichz
1ze vysledovat vlivy indické rytmiky v Kabelacové kompozi¢ni praci.

V casti Giubiloso z 8 invenci pro bici ndstroje miizeme poukazat na jeden z nejty-
pictéjsich rytmickych utvart v indické hudbé - tihdj. V Kabelacové skladbé se proje-
vuje jako trojnasobné zopakovani stejné fraze (noty F-h-h-e) v partu tympand. Nut-
no podotknout, Ze skladatel zde nepracuje se stabilnim metrem (coz je zdsadni rozdil
oproti tradici indické hudby, kde je vSudyptitomny zakladni metricky ramec - tdla).
I presto je v8ak v tomto ttvaru ziejmé kadencni sméfovani do prvni (akcentované)
doby 35. taktu (v tomto useku navic za¢ina nova fraze v partu zvont).

Notovy priklad ¢. 27
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M. Kabeld¢: Giubiloso — 8 invenci pro bici ndstroje.

49 Miloslav Kabeld¢ byl opravdu prvni ¢esky skladatel, ktery svéfil bicim nastrojim plnohodnotnou hudbu. Navic pravé
tyto skladby vykazuji nejvice inspirace indickou rytmikou. Svou prvni skladbu vénovanou tomuto instrumentafi, 8 in-
venci pro bici ndstroje, napsal v r. 1962 na objedndvku véhlasného Svycarského ansédmblu Les Percussions de Stra-
shourg (premiéra skladby se konala 22. 4. 1965 ve Strasburku). Kompozice méla velky tspéch a dodnes patif k vy-
hleddvanym skladbdm pro bicf ndstroje. Dilo bylo nékolikrdt i pohybové ztvdrnéno, nejslavnéjsi choreografii vytvofil
v 1. 1970 Alvin Ailey se svym souborem Alvin Ailey American Dance Theather pod ndzvem Streams (Proudy). Kabeld¢
mél moznost toto pfedstaveni osobné zhlédnout v Praze v r. 1979 ve Smetanové divadle (paradoxem bylo, ze v této
dobé byl Kabeld¢ na seznamu ,nezadoucich“ umélct a jeho dila se nesméla na verejnosti provozovat). Na znacny
mezindrodni ohlas této skladby pozdéji navazalo 8 ricercari pro bici ndstroje z r. 19661967, které byly vénovény
stejnému souboru, a na objednavku spolecnosti Les Amis de I'Orgue de Strashourg Kabeldc zkomponoval svou Sym-
fonii ¢ 8 ,Antifony“ (1969-1970), jejiz premiéra ve Strasburku probéhla v r. 1971.
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Pokud bychom chtéli tento utvar zapsat prostednictvim indickych rytmickych sla-
bik, mohl by vysledek vypadat napt. takto:
— Dha te te

—Dhatete Dha--- DhateteDha

Dha

Jednalo by se o naprosto bézny atvar indické hudby - ackoli jesté obvyklejsi je tihdj
s rovhomeérnym rozlozenim frazi, které by byly oddéleny stejné dlouhou pauzou:
— Dha te te

— Dhatete Dha--Dha teteDha-

Dha

V ¢asti Diabolico z diskutované skladby 8 invenci pro bici ndstroje jsme svédky systema-
tického proménlivého metrického usporadani, které pfipomind indickou rytmickou
hru s ¢isly - ginti. Jak jiz vime z piedchoziho vykladu, jedna se o skladani rtizné dlou-
hych frazi (v Indii samoziejmé na pozadi tdly), které se nejen hraji na bici nastroj, ale
Casto se i recituji pomoci ¢islovek. Tyto struktury se pouzivaji v indickém tanci kathak,
ktery mimochodem predvadél soubor Udaye Shankara v Praze v r. 1935 (viz vyse).

V Diabolicu je délka jednotlivych frazi znazornéna v horni ¢asti notové ukazky
pomoci ¢islic. Kabela¢ zde zdkladni ,,jadro“ slozené z dvoudobé a tiidobé jednotky
systematicky prodluzuje o dalsi pridané fraze: 23/233/2335/23 4/ atd.

Notovy pfiklad ¢. 28
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M. Kabela¢: Diabolico - 8 invenci pro bici ndstroje.
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V Kabelacoveé Symfonii ¢. 8 , Antifony“ rovnéz predstavuje rytmus vyrazny strukturni
prvek. Autor velmi koncentrované, systematicky a zaroven usporné pracuje se ctyito-
novym postupem (C, D, H, Ais), ktery je jakymsi hlavnim motivem celé skladby a je
na néj vazan text ,Mene tekel ufarsin®. Uvedeny motiv neustile prochazi rznymi
rytmickymi obménami a varia¢nimi procesy. Je zde téz uplatnén princip izorytmie
(sled ténh zustava zachovan, zatimco délka frazi se méni) — motiv se tak neustale
,»0taci, protoze délka melodie je odlisna od délky jednotlivych rytmickych frazi.

V nasledujici ukazce z této skladby se pocet not ve skupinkach oddélenych Sest-
nactinovou pauzou postupné aditivné rozsituje od jedné do sedmi a poté je stejnym
zptisobem reverzibilné zkracovan - vée se pouze prenese do partu varhanniho pe-
dalu. Sled ¢ty tonu ztistava zachovan, avsak izorytmicky se ,,otaci“ a kazda fraze tak
zadind jinym tonem. Zajimavé je, ze jediné ¢islo, které v posloupnosti chybi, je ¢islo
¢tyfti (tj. pocet tont melodického motivu). Dtivodem je, Ze pfi pouziti ¢tyftonového
motivu by dvé fraze po sobé zacinaly stejnym ténem, coz by narusilo izorytmicky
koncept.

Notovy pfiklad ¢. 29

‘FL : X ' |

M. Kabela¢: Symfonie ¢. 8 ,, AntifonyS 3. véta.

V jiné casti skladby vidime stejny postup, tentokrat ale v opa¢ném poradi — od nej-
delsi fraze po nejkratsi (Sestnactinova pauza je zde navic hned na zacatku). Uvede-
ny proces se odehrava ve dvou marimbach hrajicich stejny rytmus, av§ak melodicky
motiv je v prvni marimbé transponovan a fadzové posunut viici partu druhého hréace.
Tyto postupy odpovidaji indické aditivni hte s ¢isly — ginti.
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Notovy priklad ¢. 30

Coro b4 4+ 4
9r. ¥ FF
= = = —— -
3 >
N ufarsin,
' I
o T T im g s : : ! -
T 3% i i; ¥ e '%; — -
He e or = —
S -
A \colla. parte di mariméa : ' : . : |
Lt [ e : : : P : ; |
o —— ’ s
EEEE=EE i
= L - i ;‘_g____l?:__l% _______ ! 7‘
1 I . 0 - . . T ]
1 51T 723T 20%Fe, $Te.t Top 12T 4, 2Tel 2Ty, i te P |
2t T T T et T et T T et ite 1 1%e —
:
Mormba R !
2 cex 1 ! 1
2 S 2=

1 1 ! H : : : o . : 1

M. Kabelac: Symfonie ¢. 8 ,, Antifony®, 3. véta.

Posledni ukazka z Kabelacovy tvorby se prekvapivé viibec netyka rytmické struktury,

ale techniky hry. Jak jiz vime, skladatel byl fascinovan mirou kultivace, s jakou Indo-
vé hrali na bici nastroje (ve srovnani s tehdejsim ,,barbarskym® evropskym pojetim).
Kdyz v roce 1954 v Praze opét vystoupil soubor indickych umélcti (tentokrat pod ve-
denim Raviho Shankara), Jan Kapr v Hudebnich rozhledech uvedl:

»lehdy [v r. 1935 — pozn. TR] byly bici nastroje ve skupiné zastoupeny jesté po-
¢etnéji. Hradi na tyto charakteristické nastroje nepouzivaji pali¢ek — udery jsou zpu-
sobovany pfimo prsty a dlanémi obou rukou. Bohaté dynamické a barevné odstinéni
udert je pak dosahovano nejen sttidanim mist dopadu prstt a dlani na potahu na-
stroje (rozdil v barvé a jadrnosti tdert uprostied kozky proti jejim krajum atp.), ale
také pouzitim celého ostatniho povrchového materidlu néstroje, ktery rovnéz posky-
tuje velké moznosti rozriiznéni jasnosti a intenzity zvuku.“>

Je naprosto evidentni, Ze Kapr popisuje bubny tabla (mozna také dvojblanny buben
pakhavaj, na ktery se hraje podobnym zptisobem). Kabela¢ byl nepochybné popsany-
mi technikami hry inspirovan pti tvorbé prvniho ze svych 8 ricercarii pro bici ndstroje.
Ten je urcen pro jednoho hrace na tfi bonga. Skladatel se zde odvaznym a obdivuhod-
nym zpusobem pokusil vytvorit novou a velice sofistikovanou techniku hry, inspiro-
vanou indickymi hraci na tabla (tj. hrou za pouziti prstt, kdy se vyuzivaji rtizné typy
udert do riznych mist ndstroje). Dokonce predepisuje rozdilné stupné tlaku na kiazi
a poznamenava: ,,ITumeni lze téZ zvétsovat pohybem pfitisknutého kofene dlané smé-
rem ke stfedu kuize. Soucasné stoupa vyska toénu.“ Tato poznamka naprosto neomylné
odkazuje na specifickou techniku hry basového bubnu bayan (hlubsi, kotlikovy néstroj
z paru bubni tabla), kde se tlakem zépésti moduluje vyska tonu. Pro zvladnuti techniky

50 Jan Kapr. ,Vystoupeni indickych umélci“. Hudebni rozhledy. 1954, ro¢. 7, ¢. 18, s. 857.
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autor dokonce predepisuje celou sérii pripravnych cviceni, kterd ma hrac¢ absolvovat
a zvladnout, nez ptikroci k interpretaci skladby. Nevyhodou vsak je, Ze bonga nedispo-
nuji tak bohatym zvukovym spektrem jako tabla, ktera jsou pro dané adery uzputsobe-
na i konstrukéné (napt. specialni stavbou hraci blany, ladicim systémem atd.).

Notovy pfiklad ¢. 31

Pozndmky a vysvétlivky k ricercaru & 1

Nastroje a zptisob hrani:

3 bonga (event. 3 &inské tom-tomy — originalni) nebo 3 konga (2 stfedni ~ vy3§i a hlub-
i — a | hluboké): pfiblizné intervaly mezi nastroji: zmensena kvinta — Cistd kvarta,
nebo ¢istd kvinta — zmensena kvinta.

Udery:

biisky prsti ? T mé&kky tder, tvrdsi uder
konetky prsti !

stranou prstu (jen druhého) ’ tvrdy tider

(Je pouito viech péti prsti. Palce a malitku je v¥ak pouZito vyjimeng. Znak pro palec
zlistava stle stejny, jelikoZ jeho plochu a zpiisob ideru Ize téZko ménit.)
5_2_2_1_1, prava ruka (m. d.)

H
TI 2 leva ruka (m. s.)

celou dlani P! povolenymi &i napnutymi prsty
asti dlani T 0 viemi prsty (bez palce)
(spodni stranou prsti) 7t « dvéma prsty
korenem dlané ¥
postranni ddery do korpusu 7S md
§ ¢ ms.
Mista uderi:
ve stfedu ©
v jedné tietiné ©
u okraje o
na okraji Q
do korpusu ©

Riizné moZnosti tlaku na kiZi:
lehké poloZeni ruky T

tlak stoupa
tlak kles4 ja—
tlak trva j) -y

(Tlumeni lze té% zvétSovat pohybem pfitisknutého kofene dlané smérem ke stfedu
ktize. Soucasné stoupa vyska ténu.)

Nékteré kombinace s predchozimi moZnostmi:

Y = e =

Vztah mezi tasov§m a metrickym priibéhem v grafickém zdpisu:
o _ 3&2503 o _ 107-(100) o= 80-(75)
"7 6mm f 9 mm 12 mm

M. Kabeld¢: 8 ricercarii pro bici ndstroje (instrukce k provedeni Ricercaru ¢. 1 pro jed-
noho hrace na bonga).
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Philip Glass

(*1937, Spojené staty americké)

Philip Glass je americky skladatel, ktery patfi, vedle Stevea Reicha a Terryho Ri-
leyho, k hlavnim pfedstavitelim tzv. hudebniho minimalismu. Zasadni vyznam
pro jeho skladatelsky vyvoj mélo studium u Nadii Boulangerové v poloviné 60. let
20. stoleti v Patizi. To, co se u této vynikajici a vyhleddavané pedagozky naucil, vak
zuzitkoval ponékud jinym zptisobem neZz jeho kolegové. Koncerty avantgardni
hudby, poradané tehdy Pierrem Boulezem, ho ptili§ nezaujaly (s vyjimkou skladeb
Johna Cage a Mortona Feldmana), nadchla ho naopak divadelni a filmova tvorba
(toho ¢asu zejména francouzska nova vlna). Béhem pobytu v Patizi ho v$ak zauja-
la také indickd klasicka hudba. Byl osloven indickym hrac¢em na sitdr Ravi Shan-
karem (ktery nemél zkuSenosti se zdpadni notaci), aby mu prepsal jeho skladby
do not:

»Je tieba si uvédomit, Ze v té dobé — na pocatku Sedesatych let - byla indicka kla-
sicka hudba na Z4dpadé témér neznama a jeji koncerty byly vzacnosti. Pro Sankara
jsem pracoval — prepisoval jsem noty pro jeho nataceni. Pracoval jsem také s hracem
na tabla jménem Alla Rakha, u néj jsem studoval, abych pochopil slozitosti indické-
ho rytmického mysleni. Po navratu do New Yorku jsem u néj jesté chvili pokracoval
ve studiu. A s Ravim Sankarem jsem za¢al znovu spolupracovat v osmdesétych a de-
vadesatych letech uz coby rovnocenny partner.“

Vysledkem spoluprace Glasse se Shankarem je napt. spole¢né CD Passages (1990).
Po krat$im pobytu v Indii navstivil Glass v roce 1967 v New Yorku koncert ze skladeb
Stevea Reicha, kde slysel napt. autorovu prelomovou skladbu Piano Phase. Na zakla-
dé tohoto zazitku se rozhodl zcela zménit svou hudbu - zjednodusit sviij hudebni ja-
zyk a pracovat vyhradné s ,konsonantnim® slovnikem.

Studium indického rytmu a vliv hudby Stevea Reicha se vyrazné odrazily v Glasso-
vé kompozi¢nim stylu, ktery je zaloZen na opakovanych hudebnich motivech, jez se
neustdle vyvijeji ptidavanim ¢i ubiranim not a repetovanim jejich dil¢ich ¢asti (adi-
tivni princip). Glasstiv hudebni jazyk je nekomplikovany, prihledny, vétSinou snad-
no identifikovatelny poslechem, zaroven je v$ak piisobivy. V rozhovoru pro ¢asopis
His Voice skladatel rekl:

»KdyZ za¢ne byt jasné, Ze se nebude nic ,dit’ v bézném smyslu, za¢ne se pozor-
nost posluchacii upirat na postupné promeénovani hudebniho materialu. Publikum
tak mize objevit jiny zptsob poslechu, takovy, v némz nema misto pamét a oceka-

51 Maté] Kratochvil. ,Philip Glass*. HIS Voice. 2013, ro¢. 13, €. 3, s. 24-27.
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vani — obvyklé psychologické nastroje tradi¢ni evropské hudby - a na misto nich jde
o texturu a Cisté zvukovy zazitek.“>?

To v8ak neznamend, Ze by byla interpretace Glassovych dél snadna. Ba pravé na-
opak! Autorova hudba vyzaduje velkou rytmickou preciznost, pfesnou souhru, zaro-
ven ale i fyzickou vytrvalost. Glassovy skladby jsou charakteristické nekompromis-
nim motorickym pohybem bez jakychkoli agogickych zmén, hudba se ¢asto ,vali*
ve vysokém tempu prakticky nepretrzité po celou dobu znéni skladby, bez moznosti
odpocinku. Hraci na dechové nastroje vétsinou pouzivaji techniky cirkuldrniho de-
chu, protoze jinak nemaji moznost se nadechnout, aniz by prerusili tok hudby.

Glasstuv zptisob variaci rytmickych frazi vychazi z repertoaru severoindickych
bubnti tabla, ptedevsim z tradi¢nich kompozic typu kaida, zaloZenych na pevné da-
ném tématu a radé variaci, které jsou budto fixni (dané tradici), anebo improvizo-
vané (vytvorené samotnym hra¢em pfimo na misté za pouziti zavedenych postupt
a pravidel). Glass si v8ak z indického ,,matematického mysleni® vytvoril svij vlastni
neindicky zptisob prace - systematické pridavani dalsich not k frazi (viz s. 51, adi-
tivni princip), déleni frazi na mensi ¢asti a jejich nasledné dil¢i repetovani. Na roz-
dil od indické hudby, kde se prace s rtizné dlouhymi frazemi déje vzdy bez vyjimky
na pozadi pevné daného metra (tdly) a dulezité ,,uzlové body” jsou v souladu s téz-
kou dobou tdly (sam), u Glasse je metrum ve vSech pfipadech jednopasmové, avsak
neustdle proménlivé. Skladatel pracuje s pocty repetic jednotlivych frazi, které jsou
nékdy pevné dané a systematicky rozvijené (viz Two Pages), jindy se pocet opakovani
fe$i intuitivné (,,na ukazani®) ptimo pti provedeni skladby. Tento repetitivni pristup
v8ak jiz s indickou hudbou nema nic spole¢ného.

Je tieba poznamenat, Ze zminény systematicky kompozi¢ni styl je charakteristic-
ky pro Glassovo rané konceptudlni obdobi (1967-1974), jehoz zavrSenim je cyklus
Music in 12 parts (1971-1974) — vrcholné dilo hudebniho minimalismu, které trva
zhruba 3 hodiny a 30 minut. Z dalsich stéZejnich dél tohoto obdobi jmenujme ale-
spon Two Pages (1968), Music in Contrary Motion (1969), Music in Fifths (1969) ¢i
prelomovou operu Einstein on the Beach (ktera je sice az z roku 1976, stylové vsak za-
pada spise do Glassova konceptualniho obdobi). Po skonéeni tohoto obdobi se Glass
uchylil k posluchaésky 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.“

Zpusob, jakym se Philip Glass inspiroval indickym rytmem, je velmi nazorné
identifikovatelny v jeho skladbé Two Pages pro klavir nebo elektrické varhany (tato

52 Tamtez, s. 27.
53 Tamtéz, s. 27.
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kompozice je vénovana Steveu Reichovi). Fraze, z niz je celd skladba vystavéna, na-
padné pfipomind model z Reichova kultovniho dila Piano Phase. Je zde v$ak patrny
rozdil v pfistupu obou skladateltl. Zatimco pro Reicha byla prvotni inspiraci africka
hudba zalozena na polyrytmice, Glass vychazel z podnétu linearni, jednohlasé indic-
ké rytmiky, v jejimZ ramci se pracuje s délkami frazi. Reich z africké hudby vyvodil
svij koncept fazovych posunti polyrytmicky vrstvenych partti, naproti tomu Glasso-
va hudba md prakticky vzdy jediné rytmické pasmo - avSak hudebni fraze neusta-
le prochazi systematickym vyvojem, postupné se rozristaji, déli se na mensi useky

a pak se opét skladaji do ptivodniho tvaru.

Notovy pfiklad ¢. 32
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P. Glass: Part II - Two Pages.
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Notovy pfiklad ¢. 33

Part lll

| 1RER

P. Glass: Part III - Two Pages.

Analogie Glassovych postupt se systematickymi variacemi frazi v ramci tradi¢ni
severoindické rytmické formy zvané kaida (zapsano pomoci slabik, které vyjadiuji
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 vsak mozné nalézt i dalsi, uplné odlidny prvek evidentné inspi-
rovany indickou rytmikou: jedna se o recitaci (¢i zpév) rytmickych struktur pomo-
ci ¢islovek. Uvedeny prostfedek autor pouzil napt. ve sborovych partech své proslulé
opery Einstein on the Beach. Nasledujici ukazka je z ¢asti nazvané Knee Play 3, ktera je
zalozena na podobném aditivnim principu jako predchozi ukazka. Tento tsek je vsak
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navic otextovan takovym zptlisobem, ze zpévéci ¢islovkami ,,pocitaji“ délky jednotli-
vych frazi, jez se neustale proménuji za pouziti stejnych harmonickych postupti. Vse
se odehrava v tak rychlém tempu, Ze ¢islovky neni skoro mozné ani artikulovat, ¢imz
vznika pozoruhodny zvukomalebny efekt. Text navic poskytuje posluchaci dokonaly
»>manual“ ke konceptu kompozice. Je zde evidentni paralela s indickymi tradi¢nimi
ginti kompozicemi, které jsou zalozeny na hte s ¢isly.

Notovy pfiklad ¢. 34

P. Glass: Knee Play 3 - Einstein on the Beach.

88



89



Soucasni americti a kanadsti
skladatelé inspirovani formou
a repertoarem severoindického
tabloveho sola

iz od 60. let 20. stol. navstévovala severoamericky kontinent fada indickych hu-

debniku. Nejdrive jen kratkodobé v ramci koncertnich vystoupeni, pozdéji se zde

néktefi z nich usadili na del$i dobu a vénovali se pedagogické ¢innosti. Jednim
z téchto indickych hudebniki byl i Pandit Sharda Sahai (1935-2011), vyznamny mi-
str hry na severoindické bubny tabla a hlavni predstavitel tablové tradi¢ni $koly Be-
nares gharana. Ve Spojenych statech americkych a Kanadé¢ zacal od 70. let predna-
$et na nékolika univerzitach (dlouhodobé na Wesleyan University, ddle i na Brown
University a Berklee College of Music) a vedl pravidelné kurzy hry na tabla, kterymi
prosla i fada profesionalnich perkusistt, z nichz nékterym se podarilo tento nastroj
ovladnout na $pickové urovni. Néktefi z téchto hracu jsou zaroven sami skladatelé
(Bob Becker, Payton MacDonald), dalsi se vénuji spise interpretaci skladeb jinych au-
tortl (napf. vynikajici kanadsky hra¢ Shawn Mativetsky), jiz jsou vétsinou s proble-
matikou indické rytmiky (potazmo indické klasické hudby viibec) podrobné obezna-

meni a ¢asto se témito principy ve své tvorbé inspiruji.

Bob Becker

(*1947, New York, Spojené staty americké)

Americky skladatel a perkusista, zakladajici ¢len souboru bicich nastrojti Nexus a ¢len
souboru Steve Reich and Musicians. Jako perkusista je Bob Becker orientovan prevazné
na melodické bici nastroje, disponuje v8ak i virtuézni technikou malého bubnu a v ne-
posledni fadé je také excelentnim hrd¢em na indické bubny tabla. Tomuto nastroji se
vénoval pod vedenim vyse zminéného legendarniho indického mistra Shardy Sahaie
a jako jeden z mala zapadnich hracd zvladl tento nastroj na opravdu mistrovské trovni,
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ktera je srovnatelna s indickymi $pickovymi hraci. Sharda Sahai ho dokonce stanovil le-
gitimnim pokracovatelem tablové $koly Benares Gharana a udélil mu svoleni jménem
této tradice vyucovat. Bob Becker se skladatelsky vénuje skoro vyhradné tvorbé pro bici
nastroje, sluc¢uje zapadni tradici virtu6zniho vojenského bubnovani s vlivy melodic-
kych a rytmickych struktur indické klasické hudby a s6lového repertoaru bubni tab-
la. Na jeho kompozi¢ni styl mél také velky vliv hudebni minimalismus Stevea Reicha.

Z Beckerovych dél ovlivnénych indickou rytmikou bych chtél predev$im jmeno-
vat skladby Lahara (1977), Palta (1982) a Mudra (1990) — nazvy téchto kompozic po-
chazeji z indické terminologie. Plivodné jsem planoval provést podrobnéjsi analyzu
alespon jedné z téchto skladeb, avsak bohuzel se mi nepodatilo ziskat notové materi-
aly. Podavam zde tedy alespon obecnou charakteristiku téchto dél:

Lahara je témét ptilhodinova skladba pro sélového hrac¢e na maly buben s do-
provodem melodické smycky. Jednd se prakticky o cistou transkripci tradi¢ni formy
tablového sola tradice Benares Gharana, zde je vSak hudebni material upraven pro
sélovy maly buben hrany virtu6zni technikou za pouziti véech vyrazovych prostred-
ki a technik tradice zdpadniho vojenského bubnovani (tzv. rudimenty). Vyraz lahra
(nékdy téz lehara) oznacuje v severoindické hudbé melodickou smyc¢ku opisujici po-
¢et dob daného rytmického cyklu (tdly), ktera slouzi jako doprovod k tablovému sélu.
V této stejnojmenné skladbé je pouzita tradi¢ni lahara spojena s ténovou prodlevou
- v tomto piipad¢ je hrana sekvencerem (¢i ze zdznamu) a opisuje tradi¢ni Sestnac-
tidoby rytmicky cyklus tintdl. Nutno poznamenat, ze tablové sélo se v Indii prova-
di v rtznych rytmickych cyklech (napt. 10, 12, 14 ¢i 11 dob), ale pro tradici Benares
Gharana je nejtypictéjsi prave Sestnactidoby cyklus.
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Mudpra je skladba pro pét hracii na bici nastroje, z nichz jednomu je uréen sélovy
part malého bubnu. Principidlné se zde jedna o stejny ptistup jako ve skladbé Lahara
s tim rozdilem, Ze nejde o pouhou transkripci tradi¢niho materidlu, ale o svébytnou
skladbu s vyraznym autorskym vkladem. Ptivodni melodie lahary se sice v nékte-
rych mistech vyskytuje také, ale doprovodné struktury jsou zde vice prokomponova-
né. Do skladby je zapojen cely péti¢clenny soubor, kde zbyvajici ¢tyti hraci obsluhuji
predevsim marimby, vznikaji tu zajimavé harmonické struktury a vyrazné modulace.
V této skladbé je také naprosto evidentni vliv hudby Stevea Reicha.

Kompozice Palta viceméné zachovava koncept predchozi skladby (tj. vyraznou
inspiraci Zanrem a formou indického tablového séla), ale sélovy part bubnu tabla
zde nepiejima maly buben, nybrz celd bici souprava. Tato skladba byla Spickové pro-
vedena a nahrdna souborem Nexus s legendarnim hra¢em na bici soupravu Stevem
Gaddem jako sélistou. Mimochodem, terminem palta se v indické hudbé oznacuji
jednotlivé variace solistické tablové formy kaida, kterou tvori téma a sada variaci, jez
mohou byt budto naucené, nebo improvizované.

Payton MacDonald
(*1974, Idaho, Spojené staty americké)
Payton MacDonald je vpravdé renesanc¢ni hudebni osobnost s obdivuhodnou $ifi za-
béru a ¢innosti. Je aktivnim $pickovym hracem a sélistou na bici nastroje, ovlada téz
techniku hry na tabla, kterou studoval pod vedenim indického mistra Shardy Saha-
ie a jeho nasledovnika Boba Beckera. Jako skladatel ma za sebou radu realizaci svych
skladeb ve spolupraci se soubory jako Alarm Will Sound, Los Angeles Philharmonic,
JACK Quartet, So Percussion atd. Je vSak tfeba zminit i jeho pévecké aktivity — fadu
let se vénuje klasickému severoindickému vokalnimu stylu dhrupad pod vedenim le-
gendarnich Gundecha Brothers. Jako pedagog piisobi na William Paterson University
v New Jersey, kde vyucuje soudobou hudbu, hru na bici nastroje, improvizaci a indic-
kou hudbu. Payton MacDonald je ¢inny i organiza¢né - spoluzalozil a vede organi-
zaci Shastra, kterd se zabyva prolinanim indické klasické hudby s hudbou zédpadni.
MacDonald o svém pristupu ke kompozici fika: ,, At délam, co délam, bubny jsou
vzdy nedaleko mé mysli i mého srdce.“** Pro fadu jeho skladeb je typické, ze jsou
vlastné viceméné transkripcemi tradi¢niho repertodru klasického tablového séla sty-
lu Benares Gharana, ktery autor studoval. Solovy part hraji ptimo tabla (skladatel
vechny tyto kompozice dedikoval virtu6znimu kanadskému hrac¢i Shawnovi Ma-

54 ,No matter what I'm doing, the drums are never far from my thoughts or my heart.“ Citace pochazi z autorova komen-
tafe v partiture skladby Samsara.
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tivetskimu), je zde v8ak alternativni moznost tento part hrat i na jiné bici nastroje
(podle vlastni volby hraci). Autor pro tuto variantu doporucuje:

»Pokud nehrajete na tabla, pak muze byt solovy part skladby realizovan na jiné
bici nastroje (jednotlivé ru¢né hrané bubny ¢i jejich sestavu). Jedna moznost je vy-
tvorit bici sestavu analogickou ke zvukidm bubnti tabla, tzn. vysoky znély zvuk, krat-
ky a neznély stfedovy zvuk a rtizné zvuky basové. Jinou moznosti je pouziti jedno-
ho typu bubnu pro dany usek skladby a pak v dal$im tseku prejit na jiny buben. Je
téZ pripustné obé tyto moznosti kombinovat. V kazdém pripadé by mélo byt vyuzito
maximalni spektrum zvukovych barev a sélovy part by mél byt odlisitelny od dopro-
vodnych nastroja.“*

Ostatni nastroje souboru ¢i orchestru v téchto skladbach mnohdy plni dopro-
vodnou funkci lahary. V- MacDonaldovych kompozicich se v8ak v Zadném pripadé
nejedna o jednoduchou zacyklenou melodii, ale vzdy o dumyslné prokomponova-
nou strukturu, kterd nékdy vychdzi z minimalistického zptsobu prace s repetovany-
mi frazemi, jez se postupné obménuji a vyvijeji (napt. Tabla Concerto no. 3 a no. 4),
jindy skladatel rozviji pivodni indickou laharu od jednoduchych variaci az do poly-
fonni faktury. Vyuziva téz Siroké spektrum orchestralnich barev a jejich kombinaci
(jako je tomu napt. ve skladbé Samsara pro velky dechovy orchestr) nebo buduje hus-
tou orchestralni texturu vrstvenim materidlu s riznymi urovnémi rytmického déle-
ni (kvintoly, sextoly, septoly, nonoly atd.). Jak jiz vime, rytmicky cyklus (tdla) mize
mit teoreticky rtizny pocet dob, v klasickém tablovém séle stylu Benares Gharana je
to vSak nejcastéji tintdl (16 dob) — z tohoto diivodu jsou i skladby P. MacDonalda (az
na vyjimky) psany ve 4/4 taktu. Autor zde v8ak pracuje také s polymetrickymi utva-
ry, s nepravidelnym frazovanim, jedna se o propocitané tradi¢ni kaden¢ni struktury,
které se vzdy se zakladnim metrem (tdlou) nakonec sejdou na prvni dobé.

Exemplarnim pfikladem tohoto typu kompozi¢ni prace je ¢tvetice koncert pro
sélo tabla a kvarteto bicich nastroji (Concerto for Tabla and Percussion Quartet no.
1-4) z let 2002-2013. Velmi zajimavé misto jsem objevil ve tfetim z téchto koncer-
tf, kde se pracuje s interpreta¢né naro¢nou rytmickou modulaci z kvintolové trovné
do rovného $etnactinového rozdéleni (viz nasledujici notovy priklad). Ve 171. taktu
zazni téma tradi¢ni tablové kaidy DhatiDhaGeNaDha terekite, avSak v poméru 5 : 4
vici zakladnimu metru. Od t. 173 se jiz toto téma souvisle rozviji (stale v poméru

55 ,If you are not a tabla player but wish to perform the piece then the solo part may be realized on any number of other
hand drums or a multiple-percussion setup. One possibility is to devise a set up that is analogous to the sounds of
tabla; that is, high resonant sounds, muted mid-range sounds, and various bass sounds. Another possibility is to use
one kind of hand drum for one section and then switch to a different drum for another section. Some combination of
both is also possible. But whatever the performer chooses, a maximum amount of color and tonal range should be
employed and the solo voice should be distinguishable from the supporting instruments.“ Citace pochdzi z autorova
komentare v partitufe skladby Samsara.
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5:4), avSak v t. 179 dojde k tempové modulaci a Uplné stejny materidl se objevuje

v rovnych $estnactinovych a dvaatticetinovych hodnotich (tentokrat véak v sedmi-

dobém taktu). Popisovany jev, kdy stejny material (zde tradi¢ni kompozice kaida)

prejde do jiného tempa za soucasného zachovani ptivodniho metra, ma svij pred-

obraz pravé v indické tradici, kde hra¢ nejcastéji pracuje s urovni triolovou, zatim-

co interpreta¢né naro¢na modulace do kvintolové trovné je jiz vysadou skute¢nych

mistri.

Tabla

perc 1

perc 2

perc 3

perc4

Tabla

perc |

pere 2

pere 3

perc4

Notovy pfiklad ¢. 35
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P. MacDonald: Concerto for Tabla and Percussion Quartet no. 3.
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Dalsi ze skladeb, kde MacDonald uplatnil vy$e zminéné principy, je Samsara (2008)
pro tabla a orchestr dechovych nastrojt. V uvedeném dile autor pouzil tradi¢ni tablo-
vou kompozici tukra, ktera obsahuje tihdj, déle jsou pouzity kompozice typu téma
s variacemi — kayda a reld, v nichz se uplatiuje téZ improvizace s pouzitim pevné da-
ného systému permutaci.

Orchestralni skladba Metadrum (2011) je prikladem dila, v némz se MacDonald
nechal kromé tradi¢niho tablového repertoaru ovlivnit i jihoindickym zptsobem
prace s rliznymi urovnémi rozdéleni dob na mensi hodnoty (gati).

MacDonald zde pracuje s rliznymi urovnémi gati vrstvenymi polyrytmicky nad
sebe (smycce, dechy, perkuse). Témét kazdy ndstroj ¢i nastrojova skupina hraji v ji-
ném rozliseni. K tomuto typu faktury lze samoziejmé dospét i bez znalosti indické
hudby, av§ak sam autor tuto inspiraci ptiznava. V hudebni struktufe je systematic-
ky (aditivné) rozvijen motiv basovych nastroju s pouzitim dvaatficetinovych pasazi.
Tato dvaatticetinova ,vrstva“ (neboli dalsi jati) se pozdéji postupné dostava i do dal-
$ich nastroju a nakonec se (v t. 305) dokonce objevi téZ nejvyssi stupen hustoty —
sankirna jati neboli nonola. Tim autor vycerpal vSechny tradi¢ni karnatické urovné
rozdéleni od osminového pres triolové (tisra), Sestnactinové (caturusra), kvintolové
(khanda), sextolové, septolové (misra) a nonolové (sankirna). Ve skladbé néasledné
dochaézi ke gradaci s pouzitim unisonovych pasazi, jejichz ¢lenéni je rovnéz vyrazné
inspirovano indickymi kaden¢nimi formami typu tihai a chakkardar, tyto typy struk-
tur a utvary od nich odvozené se vyskytuji na vice mistech skladby.

Christien Ledroit

(*1975, Ontario, Kanada)

Christien Ledroit je kanadsky skladatel, jehoz inspira¢ni zdroje jsou velmi rtiznoro-
dé (Claude Debussy, Gyorgy Ligeti, Murray Schafer, David Lang, punk rock). Auto-
rovo hudebni vzdélani zahrnuje studium na McGill University a Queen’s University,
hraje na housle a kytaru, aktivné se vénuje téz rockové hudbé (ptisobi ve skupiné The
Castor Troys).

Ledroit napsal nékolik skladeb ve spolupraci s Shawnem Mativetskim, nejvy-
znamnéjsi (a pro ucely této prace nejvhodnéjsi) z nich je koncert pro tabla a smycco-
vy orchestr Trade Winds (2008). Jiz sam ndzev skladby poukazuje na kulturni vymeé-
nu mezi Vychodem a Zapadem - uvedend kompozice kombinuje prvky klasického
indického tablového séla s formou nastrojového koncertu evropské klasické hudby.
V nékterych mistech skladby se inspirace indickou klasickou hudbou odehrava téz
na trovni melodické a harmonické, jinde vSak autor pouziva postupy typické pro za-
padni soudobou kompozici (napt. systematicky vypracovana harmonickd progrese,
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na které je vybudovana podstatna ¢ast skladby). Po rytmické strance vyuziva skladba
tradi¢ni repertodr tablovych kompozic typu kaida a tihdj. Ledroit zde zamérné vyu-
ziva tfi tradi¢nich tdl: jhaptal (10 dob), ripak (7 dob) a tintal (16 dob). Zajimavé je,
ze slista v kombinaci s bubny fabla obsluhuje navic jesté soupravu ladénych zvonct
a dva gongy.

V notovém zapisu jsou tradi¢ni cykly rozdéleny na kombinace 3/4 a 2/4 takta
(napt. sedmidoby ripak je déleny na 3, 2, 2 doby). Tyto cykly jsou dtisledné dodrzo-
vany pouze v mistech, kde hraji tabla tradi¢ni rytmické vzorce, v orchestralnich me-
zihrach se casto vicekrat opakuji takty dvoudobé a pomaly uvod skladby tyto cyk-
ly také nerespektuje. Ve skladbé Trade Winds je v ramci gradace na mnoha mistech
uplatnovano accelerando, v jehoz ramci také solista hrajici tradi¢ni materidl postupné
zrychluje. Zde je dtlezité poznamenat, Ze tento jev se v indické hudbé prakticky ni-
kdy nepouziva. Postupné linearni zrychlovéni je v indické tradici povazovano za ne-
$var, prechody mezi jednotlivymi tempovymi drovnémi se vzidy odehravaji skokem
a nové tempo je potreba stabilné dodrzovat.

Podobné jako v klasickych zapadnich nastrojovych koncertech je i v Trade Winds
v zavéru skladby zafazena improviza¢ni kadence sélového nastroje (od t. 319). V této
kompozici vSak nehraje sélista sam, ale orchestr pokracuje v doprovodu. Ledroit
uplatniuje Sestnactidoby tintdl, ktery ale neni dodrzovan dusledné (nékdy je svévolné
zkracovan a jindy prodluzovan), az v zavéru se ustali na 16 dobach. Sélista v tomto
misté hraje tradi¢ni improvizovanou virtudézni formu rela, jez je charakteristicka ex-
trémni hustotou tderd. V notaci se kvtli orientaci sdlisty objevuji znacky pro hlavni
opérné body tintalu.

V notovém prikladu ¢. 37 miizeme pozorovat jedno ,,otoceni“ desetidobého cyklu
jhaptal, tvofeného dvéma symetrickymi dily o péti dobach (vzdy ¢lenénych na kom-
binaci dvoudobého a ttidobého taktu - celkova struktura cyklu je tedy 2, 3, 2, 3).
V sélovém partu bubnti tabla vidime zapsanou jednu z variaci tradi¢ni kaidy, ktera
rovnéz respektuje symetrii tdly - tj. 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 ider Dha je nahrazen uderem Na. Tato za-
ména analogickych uderti je béznym jevem v severoindické klasické hudbé a vyjad-
fuje ,,znélé" a ,neznélé” (khali) ¢asti taly.

Na rozdil od ostatnich autort zminénych v této praci Ledroit ve skladbé praktic-
ky viibec nevyuziva polyrytmicky potencidl, ktery tradi¢ni indicky materidl skyta.
Nepouziva témeét zadné kadencni struktury, off-beaty, hrani ptes taktové cary, skla-
dani rizné dlouhych frazi, ba ani jiné nez sudé déleni dob (triola se v sélovém par-
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tu vyskytne pouze nékolikrat v zavérecné ¢asti skladby, jinak je zde vétsinou souvisly
tok sttidajici osminové, Sestndctinové, dvaatficetinové a ¢tyfiasedesatinové hodno-
ty). Z téchto ditvodii pisobi solovy part tabel ponékud monoténné. Za zminku vsak
rozhodné stoji Ledroitova prace se smy¢covymi nastroji, jejichz pestra paleta vyra-
zovych prostredki vytvari zajimavy protipol k tradi¢nimu zvuku bubnt tabla. V né-
kterych mistech se skladatel uchyluje spise k tradi¢nimu evropskému konsonantni-
mu zvuku (predev$im v prvni ¢asti skladby), v dalsich usecich kompozice se vsak
pousti do odvaznych témbrovych a aleatornich ploch, které s predeslym konsonant-
nim jazykem kontrastuji. Je zde vyuzita Siroka skala zvuk, kterou smyc¢cové néstroje
disponuji, v¢etné riznych témbrovych efektd a prakticky vSech moznych alternativ-
nich technik hry (rtizné zptsoby hry col legno, bartokovska pizzicata, clustery, fou-
kani do otvort v houslich, hra nejvyssiho mozného ténu na dané struné - viz notova
ukdazka nize atd.).
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Nicole Lizée

(*1973, Kanada)

Nicole Lizée je kanadskd skladatelka, ktera je ovlivnéna rtznymi hudebnimi Zan-
ry a kulturnimi jevy 20. stoleti: psychedelickym rockem 60. let 20. stoleti, moder-
nismem, rave kulturou, DJingem, filmy Alfreda Hitchcocka ¢i Stanleyho Kubricka
atd. Dilezitym podnétem pro jeji tvorbu je téz tzv. glitch,>® fenomén elektronické
hudby, ktery autorka prevadi do sféry akustické hudby zapisované do not. V posled-
ni dobé je Nicole Lizée znama predevs$im diky své spolupraci se souborem Kronos
Quartet.

Jeji skladba Metal Jacket (2005) patii rozhodné k nejoriginalnéjsim kompozicim
uvedenym v mé praci. Toto dilo je uréeno pouze pro dva hrace na tradi¢ni indické na-
stroje tabla a harmonium,”” av§ak kompozi¢ni ptistup a zptisob mysleni indické roz-
hodné nejsou. Skladba navic nepostrada ani humorné prvky, autorka v textu ke své
kompozici dokonce uvadi jako vyznamny zdroj inspirace hudbu heavymetalové ka-
pely Judas Priest. Snad z tohoto divodu skladba disponuje jistou archetypalni zemi-
tosti az zivoci$nosti a pracuje s neuhlazenou ,hrubozrnnou® kvalitou zvuku obou
nastroju.

Kromé toho, Ze je kompozice vyrazné rytmicky orientovand, je zde také kladen
velky diraz na praci s témbrovou slozkou. Vyznamnym prvkem je tremolo méchu
harmonia, Lizée vSak vyuziva i samotny zvuk proudiciho vzduchu a jistou roli hraje
téZ charakteristicky cvakavy zvuk stisknutych klaves. Bubny tabla jsou v této skladbé
pouzity nejen jako rytmicky nastroj, ale také jako nastroj melodicky. Hra¢ na tabla
zde disponuje rozsitenou sestavou bubnti s nékolika riznymi velikostmi dayanu (za-
timco basovy bayan samoziejmé zlistava jen jeden). Dayany jsou zde pouzity v ladéni
G, A a H (tyto nastroje jsou tedy vétsi nez standardni dayan, ladény nejcastéji mezi C
a D). Navic je v této skladbé k dokonalosti dotazena a maximalné efektivné vyuzi-
ta glissandova technika, provadéna kladivkem ptiloZzenym na dayan. Tento trik zna-
jiiindicti hraci, pouze v8ak jako netradicni efekt, ktery se v indické klasické hudbé

56 Glitch je zanr elektronické hudby, ktery je postaven na ,estetice chyby“. Zédmérmé pracuje se zvuky zptisobenymi chy-
bami ¢i poruchami elektronickych systémil a digitdlnich technologif (rGizné praskant, piskani, huceni, pfeskakovani
poskrabanych CD atd.) a kreativné tento zvukovy material vyuziva.

57 Zvuk indického harmonia je v soucasné dobé neoddélitelné spjat s indickou hudbou, zvIasté pak se zpévem duchov-
nich pisni (bhajany). Jedna se vsak o ndstroj evropského plvodu adaptovany na indické podminky (v Indii zdoméc-
nél v 19. stoleti). Jeho indickd verze je uzplsobena pro hru vsedé na zemi, méch se neovldda nohama, ale levou ru-
kou, kterou v indické hudbé hrac prakticky ke hfe na klaviatufe nepotfebuje. Indicka hudba je modalni, a tak staci
ve spodnf poloze zafixovat pouze jeden ton, ktery vytvafi tdnovou prodlevu (drone), a hrét jen pravou rukou. Parado-
xem je, ze se harmonium stalo oblibenym doprovodnym ndstrojem i pfi vokalni interpretaci indickych rdg, které pra-
cuji's pfirozenym ladénim a disponuji velmi jemnymi mikrotonalnimi nuancemi, jeZ vSak tento nastroj svym tempero-
vanym ladénim a nekultivovanym ténem vyloZené kaz.

58 Ladéni bubn( tabla se urcuje pomoci Uderu Na, ktery je vlastné jakymsi ,flazoletem®. Zakladni tén bubnu ziskdme
otevienym Uderem Tun, jenz je pfiblizné o malou septimu nizsi nez tén dderu Na. Napf. na dayanu ,in D* zni pfi Ude-
ru Na tén d? pii tderu Tun zni e'.
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neuziva — spociva v jemném prilozeni ladiciho kovového kladivka (drzeného v levé
ruce) k ¢ernému kruhu (siyahi) dayanu, zatimco ukazovdk pravé ruky hraje otevre-
ny uder Tun. Cim bliZe se plocha kladivka posouvd ke sttedu blany, tim je zvuk vyssi
a naopak, smérem k okraji blany se vyska tonu snizuje. Posouvanim kladivka Ize tedy
(v rdmci jistych omezeni) intonovat, vznikd navic i charakteristické glissando. Timto
zpusobem se na kazdém bubnu (podle vysky jeho zdkladniho ténu) daji zahrat tony
zhruba v rozsahu kvinty. Nicole Lizée tohoto efektu dimyslné vyuziva - v jednom
misté hraje dokonce tablista spolu s harmoniem unisonovou melodii a jejich souzvuk
je vice nez zajimavy. Z partitury skladby, kterou mi autorka pro ucely této prace po-
skytla, usuzuji, Ze je s problematikou tablové hry dikladné obezndmena — part na-
stroje je detailné vypsan (na rozdil od predchozich autord, ktefi ¢asto ponechavaji
hraci na tabla velkou improviza¢ni svobodu). Forma skladby by se dala charakterizo-
vat jako tfidilna forma s volnou reprizou.

Jaké principy indické rytmiky bychom mohli v této kompozici vystopovat? Jedna
se predevsim o praci s rizné dlouhymi frazemi, na niZ je zaloZena Gvodni i zavére¢na
¢ast skladby. Tablovy part vychazi z viceméné tradi¢né vystavéné fraze DhaGeNaGe-
te, ktera je systematicky prodluzovana, zkracovana ¢i prokldddna krat$imi (vétsinou)
dvouosminovymi takty (jedna se tedy o typicky aditivni princip). Navic autorka poz-
déji pracuje i s vkladanim pauzy, kterd se rovnéz systematicky prodluzuje. Na roz-
dil od indické tradice zde neni stabilni metrum (tdla), nad nimz by se fraze skladaly.
Metrum se ve skladbé prubézné méni — v téchto zménach je vsak jisty rad, zalozeny
vét§inou na aditivnim principu. To vidime i v notovém ptikladu ¢. 38, kde se pétios-
minova fraze (4/8 + 1/8 takt) nékdy prodlouzi o osminovou hodnotu (4/8 + 2/8 takt),
pozdéji se vSak vklada utvar delsi, vzdy vyplnény vicenasobnym opakovanim kvinty
v harmoniu. TaktéZ tento utvar se systematicky pfi kazdém znovuuvedeni prodluzuje
(nejdiive 6/8, pak 7/8 a nakonec 9/8 takt).

V nasledujici notové ukazce mizeme pozorovat i vyraznou praci s prechazenim
mezi dvéma tempovymi urovnémi (viz t. 186 notové ukazky). Jednd se o tempovou
modulaci, kdy se stejny material zahraje v zakladnim osminovém pulzu a poté je zpo-
malen do tempa odpovidajiciho velké triole (tomuto poméru zhruba odpovida po-
mér pivodniho tempa « = 88 k tempu novému . = 60). Jedna se viak pouze o jakési
vyboceni, po nékolika taktech se navraci piivodni tempo. V tradi¢ni indické hudbé
ma tento jev pfedobraz napt. v tablové formé tipalli gat, v jehoZ ramci stejna fraze
prochazi rytmickou modulaci od zakladniho osminového pulzu pres pulz triolovy az
k Sestnactinovému (v kompozici typu pancpalli gat ma popisovany proces dokonce
pét trovni).
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N. Lizée: Metal Jacket.
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V notovém prikladu ¢. 39 ze stfedni ¢asti skladby Metal Jacket se objevuje zajimavy,
rytmicky pomérné komplikovany pattern bubni tabla, na némz jsou opét uplatio-
vany aditivni principy. Tato fraze tvori jakasi gesta, ktera koresponduji se ,,skomira-
jicimi® decrescendovymi postupy v harmoniu. S timto materidlem autorka pracuje
tak, Ze pouzije pouze pétiosminovy fragment (takt ¢. 327), za nimz nasleduje ptivod-
ni tvar, ¢i posléze po stejném 5/8 fragmentu (t. 331) uvede fragment novy (tentokrat
ve 3/4 taktu s pfidanou $estnactinovou hodnotou) a ten je nasledné trikrat zopako-
van. Velmi kreativné je zde pouzit efekt ,vyhasinani“ zvuku harmonia, zptisobeny
dochazenim vzduchu v méchu tohoto néstroje. Na indické harmonium se totiz bézné
hraje pouze pravou rukou, zatimco levd ruka neustale dopliuje vzduch pumpovanim
ru¢niho méchu. Pokud chce hra¢ vyuzit ke hie obé ruce, nac¢erpany vzduch brzy do-
jde, ¢imz vznikne zajimavy zvukovy efekt. V této ¢asti skladby hra¢ pred danou frazi
doplni vzduch (viz lichobéznikovy symbol v notovém prikladu ¢. 39), nacez obéma
rukama zahraje souzvuk a necha jej ptirozené doznit s dochdzejicim vzduchem (viz
decrescendo v notovém prikladu ¢. 39).

Notovy pfiklad ¢. 39
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N. Lizée: Metal Jacket.

John Mayer, Jonathan Mayer

(1930-2004, Velka Britanie), (*1975, Velka Britanie)

John Mayer byl vynikajici skladatel a hudebnik indoanglického ptivodu. Narodil se
v indické Kalkat¢, ale od 50. let zil v Londyné. Vénoval se hie na housle a pisobil
napt. v orchestrech London Philharmonic Orchestra ¢i Royal Philharmonic Orches-
tra. Jako skladatel je znamy predevsim pro sva dila na pomezi jazzu a indické hudby,
avsak je téZ autorem celé rady vyzralych orchestralnich dél, v nichz velmi pfirozenym
zptisobem snoubil vlivy své rodné tradice s prostfedky soudobé vazné hudby - napt.
Shiva Nataraj, Dances of India, Flames of Lanka ¢i dva houslové koncerty.

Jeho kompozi¢ni styl je z velké ¢asti ovlivnén pravé hrou na sitdr — a to jak z hlediska
hudebnich forem a melodicko-harmonickych postupii (modalni koncepty vychazeji-
ci z indickych rdg), tak i z hlediska pouziti rytmickych atvart, které jsou typické pro
severoindickou klasickou hudbu. Rada jeho skladeb je psana pro sélovy sitdr, bubny
tabla a symfonicky orchestr, jako napft. Sitar Concerto no. 1, Dissecting Desh ¢i Hia-
watha’s Song.

Pro tento text jsem vybral ukazku ze skladby Dissecting Desh. Jedna se asi o nej-
typictéjsi pripad pouziti indické rytmické struktury, kdy je tradi¢ni rytmicky utvar
pouze prearanzovan pro jiné nastrojové obsazeni. Avs$ak i to mize mit pro danou
skladbu jisty pfinos a vzbudit odezvu u posluchact. Tento zptisob prace je priznac-
ny predevsim pro autory vychazejici pfimo z indické tradice. V Mayerové kompozi-
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Ned McGowan

(*1970, Holandsko)

Ned McGowan je holandsky skladatel a flétnista (mimochodem téZ specialista na kon-
trabasovou flétnu). Pohybuje se na pomezi rtiznych Zanrt a v jeho osobitém kompo-
zi¢nim stylu bychom mohli vystopovat prvky jazzu, vybrané kompozi¢ni techniky
soudobé vazné hudby, déle ve své tvorbé vyuziva improvizacni prvky, moznosti mi-
krotonality a jeho skladby v neposledni fadé disponuji dtimyslnou rytmikou, ktera
je ovlivnéna principy karnatické hudby. McGowanova dila se doc¢kala fady ocenéni
(napf. prvni cena Henriétte Bosmans Prize za nize zminény cyklus Tools) a provedeni
na véhlasnych podiich (napt. Carnegie Hall). Ned McGowan zalozil péticlenny sou-
bor Hexnut, je ¢lenem seskupeni NOT tria, vénuje se solovému vystupovani a spolu-
pracuje také s fadou Spickovych indickych umélct - jak na evropskych pédiich, tak
i v Indii. Jako kurator se od r. 1999 angazuje v projektu Karnatic Lab, v rdmci néjz se
v Amsterdamu organizuji koncerty a festivaly nové experimentdlni hudby na pomezi
evropské soudobé vazné hudby, jazzu a indické hudby. V r. 2005 vzniklo také vydava-
telstvi Karnatic Lab Records, které vydalo celou fadu nahravek tohoto typu hudby.”

Réd bych demonstroval rytmickou praci Neda McGowana inspirovanou koncep-
ty indické hudby na jeho skladbé Telescopic Ladder z autorova vynikajiciho cyklu
Tools (2003). Uvedeny cyklus je kromé diimyslné kompozi¢ni prace a vyzralého hu-
debniho jazyka pohybujicitho se na pomezi zanru charakteristicky téZ humornymi
prvky. Kazda ze skladeb totiz predstavuje néjaké naradi (napt. draténé sito, dérovac-
ka ¢i vysuvny zebtik), které je v Tools zpodobnéno pomoci hudebnich prostiedka.

V notovém ptikladu ¢. 41 muzeme vidét propracovanou rytmickou modulaci,
ktera se odehrava v nékolika vrstvach nad sebou. Uvedené dvojtakti se ve skladbé
opakuje celkem 4x: Poprvé jej zahraje na zakladni drovni (16 ¢tvrtovych hodnot)
pouze klavir, podruhé se prida trubka, ktera tutéz melodickou frazi hraje modulo-
vanou do tempa v poméru 4 : 3 (neboli 16 : 12), v nasledujicim opakovani dvojtakti
pribyde pri¢nd flétna hrajici tutéz frazi opét rychleji - v poméru 4 : 3 k tempu trub-
ky (neboli v poméru 16 : 18 vici zdkladnimu pasmu klaviru) - a na zavér se ptipo-
ji jesté sopraninova zobcova flétna, opét v tempu daném pomérem 4 : 3 vici partu
pricné flétny (neboli v poméru 16 : 27 k zakladnimu pasmu). Vse je vypocitano tak,
Ze se tyto tempové urovné nakonec sejdou na prvni dobé daného taktu, coz je typic-
ky kaden¢ni princip, ktery nalezneme jak v severoindické, tak i v jihoindické hudbé

59 Nutno zde poznamenat, Ze v Holandsku je nesrovnatelné lepsi povédomi o indické klasické hudbé (at uz v faddch
profesiondlnich hudebnik(, ¢i u laické vefejnosti) nez u nds. Indicka hudba a hra na indické ndstroje (napf. sitdr, tab-
la, bansuri) je naprosto béznou soucdsti studijnich programd celé fady holandskych hudebnich Skol, za vSechny jme-
nujme napt. uméleckou univerzitu Codarts v Rotterdamu ¢i Conservatorium van Amsterdam.
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- ovSem vzdy jen v jediném rytmickém pasmu, protoze polyfonie je v indické hudbé

naprosto neznamym jevem. Rytmickda modulace se vSak v indické hudbé vyskytuje.
Presna interpretace tohoto rytmického utvaru je samozfejmé extrémné naro¢na

na souhru, nutno v$ak poznamenat, ze soubor Hexnut pod autorovym vedenim tuto

skladbu (i cely cyklus Tools) interpretuje naprosto bravurné.

Notovy pfiklad ¢. 41

Sor.

fL

8) Tor

PNo.

N. McGowan: Telescopic Ladder — Tools.
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Priklady z vlastni tvorby

a zavér své prace bych si dovolil pfipojit nékolik ukazek z vlastni skladatel-

ské tvorby a demonstrovat na nich principy indické rytmiky, které mé osob-

né nejvice zaujaly a inspirovaly. Chtél bych podotknout, Ze inspirace pro
mne neznamena pouze prvoplanové ,,zkopirovani“ néjakého utvaru z dané tradice
ajeho preneseni do vlastniho dila (pfestoze pfiznavam, ze i k tomu v nékterych mych
skladbach v minulosti doslo), ale spiSe ovlivnéni zptisobu kompozi¢niho mysleni.
Na pocatku vzdy stoji snaha dané techniky pochopit, absorbovat a osvojit si je tak, ze
se pro mé stanou prirozenymi a je mozné je dale specifickym zptisobem rozvijet. Rad
bych zde nyni demonstroval nékolik technik odvozenych z indické tradice a zpisoby,
jakymi s témito postupy pracuji ve svych skladbach.

1. Skladani razné dlouhych frazi nad stabilnim metrem

Jiz delsi dobu s oblibou pracuji se skldddanim rtizné dlouhych frazi za sebe na pozadi
pevné daného metra. Napt. v orchestralni skladbé Mantragora (2013) je to Sestiosmi-
nové metrum, nad kterym jsou poskladany fraze dlouhé 2 az 8 dob takovym zptiso-
bem, ze pokryji plochu osmi taktt a opét se sejdou s prvni dobou devatého taktu. Po-
radi frazi se mtze libovolné variovat. Tento material je ve skladbé pouzit i polyfonné,
ve vice vrstvach nad sebou (¢isla nad frazemi v notovém prikladu ¢. 42 oznacuji jejich
délku v poctu osminovych hodnot).

Notovy pfiklad ¢. 42

T. Reindl: Mantragora.
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2. Linearni augmentace a diminuce

V hudebni kompozici ¢asto preferuji redukcionisticky pristup, v jehoz ramci se sna-
zim z minimalniho mnozstvi vychoziho materialu vytézit maximum za pomoci rtz-
nych procest ¢i variaci. Napt. ve skladbé Utero — Concerto for Violoncello, Tabla and
Symphonic Orchestra (2015) je cela ustfedni orchestralni ¢ast skladby vystavéna pou-
ze ze dvou kratkych melodickych motivi, které prochazeji celou fadou augmentaci
a diminuci, jez jsou bud linedrni (roztazeni v ¢ase je rovhomérné), anebo nelinearni
(fraze je rytmicky ,pokfivena®). Linedrni augmentace maji paralelu v jihoindickém
(karnatickém) rytmickém systému (viz vyklad na s. 48). Ve skladbé Utero jsem pou-
zil polyfonné ¢tyfi rizné drovné linedrni augmentace jediného melodického motivu
soucasné ve ¢tyfech samostatnych vrstvach nad sebou tak, Ze tyto fraze za¢inaji spo-
le¢né na prvni dobé a postupné se rozbihaji kazda svym tempem.

Notovy pfiklad ¢. 43

T. Reindl: Utero - Concerto for Violoncello, Tabla and Symphonic Orchestra.
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3. Nelinearni augmentace — polyfonni

I nelinedrni augmentace maji paralelu v karnatickém rytmickém systému, avSak
v praxi Indové pouzivaji jen nékolik pro né typickych zpiisobu, zatimco dal$i moz-
nosti ignoruji. Napt. utvar Tadigi - natom bychom proto v Indii hledali jen obtizné
a proces postupného propocitaného zpomalovani (¢i zrychlovani), kdy se rozestupy
mezi jednotlivymi notami zvétsuji Ta - di - - gi - - - na - - - - Tom, bychom zde
nenasli jiz viibec. Pravé tyto typy nelinearni augmentace a diminuce jsem vsak s ob-
libou pouzil ve skladbé Utero. V notovém prikladu ¢. 44 mtizeme pozorovat pét riiz-
nych nerovnomérnych ,,zpomalovani“ stejného melodického motivu - opét v poly-
fonni polyrytmické fakture, tedy v péti trovnich nad sebou, propocitanych takovym
zplisobem, Ze se vechny fraze nakonec sejdou na prvni dobé nasledujiciho taktu.

Notovy pfiklad ¢. 44
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T. Reindl: Utero - Concerto for Violoncello, Tabla and Symphonic Orchestra.

4. Nelinearni diminuce — homofonni

V hlavnim vrcholu skladby Utero jsem vyuzil nelinedrni diminuci stejného motivu
(zkraceného o prvni dvé noty), tentokrat vSak v syrytmickém orchestralnim tutti. Vy-
sledkem je postupné propocitané zrychlovani, které vyusti opét do prvni doby.
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Notovy pfiklad ¢. 45
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T. Reindl: Utero - Concerto for Violoncello, Tabla and Symphonic Orchestra.

5. Rytmicka prace v nékolika pasmech nad sebou —
polymetrie

Ve treti vété Tadigenatom skladby Earth-beat (2014) pro bici nastroje pouzivam vrs-
tveni nékolika metrickych pasem nad sebou (viz notovy piiklad ¢. 46). Podotykam,
ze na rozdil od predchozi notové ukazky se zde nejednd pouze o polyrytmiku, ale vy-
lozené o polymetrii, kde je zdkladni metrické pasmo (v tomto ptipadé ctyrdoby takt)
izometrické, zatimco dalsi tfi vrstvy jsou usporddany multimetricky.®” Rytmicky ma-
teridl, zde vyrazné inspirovany jihoindickou rytmikou, je pouzit celkem ve ¢tyfech
metrickych vrstvach.

1. Zakladni metrickou trovni je ¢tytdoby takt seskupeny do ¢tyrtakti. Po uply-
nuti ¢ty taktd se totiz materidl vSech metrickych urovni setkd v uzlovém
bodé¢, jimz je prvni doba taktu patého. Z hlediska hudebni kinetiky tedy mu-
zeme mluvit o fenoménu kiiZovych rytmii.®* Ctyitakti, jakozto zakladni ra-
mec, zde navic predstavuje paralelu se severoindickym Sestnactidobym cyk-
lem tintal.

60 Vice o této terminologii viz V. Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky, s. 41a s. 108.
61 TamtéZ,s. 113.
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2. Part prvniho hrace na tom-tomy je tvofen stfidanim diminuci a augmentaci
pétiténové fraze Tadiginatom, jeho metrické usporadani je tedy dano délka-
mi frazi udanymi v poctu Sestnactinovych hodnot: 9 +5+9+5+5+9+7 +
5+ 5+ 5. Soucet $estnactinovych hodnot je 64; déleno ¢tyrmi = 16 ¢tvrtovych
dob, coz odpovida ctyfem ¢tyrdobym taktim.

3. Party dvou hracii na marimbu tvofi jedno spole¢né pasmo, dané trojnasob-
nym 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 ctyf taktu.

4. Druhy hra¢ na tom-tomy pouze recituje rytmické slabiky, tento part je (po-
dobné jako part prvniho hrace) opét tvofen stfiddnim diminuci a augmenta-
ci pétislabi¢né fraze Tadiginatom, av$ak s tim rozdilem, Ze potadi frazi je zde
permutovdno:5+9+5+5+9+5+5+5+7+9. Soucet je samoziejmé opét
64, utvar tedy presné vychdzi na ctyitakti.

Notovy piiklad ¢. 46
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T. Reindl: III. Tadigenatom — Earth-beat.
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6. Recitace pomoci rytmickych slabik

V nékolika svych skladbach jsem pouzil také prvek recitace rytmii pomoci special-
nich slabik (viz napt. pfedchozi notovy priklad ¢. 46). Tento systém onomatopoickych
slabik je nejen efektnim vyrazovym prostfedkem, ale i velice efektivnim eduka¢nim
nastrojem k pochopeni a vstfebani danych rytmickych struktur. Recitaci uvedenych
slabik za soucasného tleskani jednotlivych dob lze naro¢né polyrytmické utvary a je-
jich dimyslné frazovani nejen racionalné pochopit, ale i vstfebat na intuitivni urovni
(»dostat pod kazi®).

7. Rytmicka modulace

V poslednim prikladu bych rad poukazal na moznost rytmické modulace, ktera ma
opét paralelu v indické klasické hudbé. V sélistickych virtuéznich vystupech indic-
kych perkusistl je naprosto bézné, Ze stejna fraze zahrana napt. v osminovém roz-
déleni zazni posléze v hodnotach triolovych, aniz by se zménila jeji struktura. Dojde
pouze ke zrychleni v pfesném aritmetickém poméru k ptivodnimu rozdéleni (v tom-
to pripadé je vysledné tempo 1,5nasobkem tempa ptivodniho). Indi¢ti hraci vsak ni-
kdy neztrati kontakt s ptivodnim metrem (tdlou), vétsinou se po této modulaci opét
navrati do zakladniho tempa anebo moduluji dale do trovni vyssich. Jihoindi¢ti mi-
stfi jsou schopni dokonce plynule modulovat do Grovni kvintolovych. To je i pfipad
nasledujici ukazky, kdy ve ¢tyrctvrtovém taktu, v jehoz ramci marimby udrzuji pra-
videlny Sestnactinovy pulz, nastoupi hraci na tom-tomy se sedmiosminovou frazi
Ta-di-ginatom, ktera se ve skladbé na jinych mistech vyskytuje v rovnych $estnacti-
novych hodnotéach (viz notovy ptiklad ¢. 46). Zde v$ak fraze moduluje do tempa da-
ného velkou kvintolou (tempo fraze je tedy v poméru 5 : 4), po jejim pétindsobném
opakovani se material vSech vrstev opét sejde na prvni dobé taktu.

Notovy pfiklad ¢. 47
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a zavér této prace bych si dovolil prohlasit, Ze indicka rytmika jakozto inspi-

ra¢ni zdroj méla podstatny vliv na nékteré skladatele 20. stoleti a ma své mis-

to i ve stoleti jednadvacatém. Pro fadu tviirct je kontakt s indickou hudebni
kulturou spi$e margindlni zaleZitosti a jeji prosttedky slouzi témto skladateltim pouze
jako obcasné zpestfeni daného hudebniho jazyka, pro jiné autory tyto principy a po-
stupy predstavuji primarni impulz k pfehodnoceni ptistupu k rytmické slozce a stoji
u zrodu nového, osobitého hudebniho jazyka. V neposledni fadé mohou principy in-
dické rytmiky slouzit i k rozvoji rytmického citéni nejen skladateld, ale téz interprett.
Rad bych poznamenal, Ze zabyvat se rytmickou strankou hudby povazuji v dnes-

ni dobé za velmi dulezité a potfebné. Jako rytmicky orientovany skladatel jsem casto
svédkem situaci, ze kterych je zifejmé, jak je tato hudebni slozka stdle podcenovana
a zanedbavana. Jak jsem jiz zminil v tvodu této prace, evropska hudba (azZ na vyjim-
ky) nikdy nebyla prili§ rytmicky orientovand. Z toho divodu povazuji za opravdu
prinosné pro rozsiteni ,,rytmickych obzort“ studovat mimoevropskou hudbu, k niz
patii i zna¢né vyspéld indicka hudebni kultura. Tato tradice ma kromé sofistikované
prace s rytmikou a hudebnim ¢asem i edukacni potencidl - praktické a zaroven za-
bavné metody vyuky rytmu pomoci rytmickych slabik (bol, konnakol, solkattu) a na-
zorné zpusoby pocitani rytmickych ttvart a cykli. Troufam si fici, Ze indicky systém
prace s rytmy je univerzalné aplikovatelna metoda, kterd nema zadné kulturni barié-
ry a jez by mohla mit své misto i na ¢eskych hudebnich skoldch a institucich - podob-
né jako je tomu i jinde ve svété (Velka Britanie, Holandsko, Spojené staty americké).
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Vyslovnost prepisu
sanskrtskych vyrazu

yslovnost specialnich hlasek v uvedenych transkripcich z pisma devanagari:
’\ / a, i, 6, 1 — dvakrat del$i nez kratké a, i, o, u
y - jako ceské j
¢ — jako ceské ¢
ch - jako ceské ¢h
j - jako ceské dz
$§ - jako v némeckém sprechen
t, n, d - zadodasnové souhlasky
(vyslovuji se se $pickou jazyka ohnutou mirné dozadu)
1 — jako v Ganga (zadopatrové)
r — mékké samohlaskové r, ¢asto vyslovované jako ri
h — kone¢né h (napt. ih se na konci slova vyslovuje jako ihi)
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Abstract

TOMAS REINDL

INDIAN RHYTHM SYSTEM:

A Source of Inspiration for Western Composers

This book is divided into two sections. The first section focuses on explaining the
principles, concepts and forms of rhythm systems of the two main branches of In-
dian classical music: North-Indian (Hindustani) and South-Indian (Canatic). Both
branches have similar roots, but there are also remarkable differences. Explanations
of different rhythmical forms and their analysis, Indian rhythm cycles (tdla), their
counting systems and practical usage, are included. For India, the typical way of
rhythm recitation is to use special syllables (bol). To comprehend them, it is neces-
sary to explain the basics of Indian tabla playing and its traditional repertoire. Writ-
ten material is accompanied by audio examples.

In the second section of the book, the author addresses the various ways in which
Western composers may be inspired and influenced by the concepts of Indian sys-
tems of rhythm. Numerous examples are given in the text from the works of various
European, American and Canadian composers who, in different ways, drew inspira-
tion and creative material in Indian rhythms. These include 20th century music clas-
sics composed by luminaries such as Olivier Messiaen, Miloslav Kabela¢, and Philip
Glass (among others), for whom India’s highly advanced systems of rhythm became a
major impetus for the development of their musical language. The author himself is a
long-time performer of Indian classical music, and in this text, he additionally reveals
the various influences of Indian systems of rhythms on his own compositional work.
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Seznam zvukovych souboru

Severoindicky systém Jihoindicky (karnaticky) systém

1. Udery na tabla 18. Frize takatakita (jihoindickd

2. Tintal theka tamburina kanjira)

3. Jhaptal 19. Frdze takadimitakita

4. Rapak 20. Sklddani frdzi (5, 5, 5, 5, 3, 3, 3, 3)
5. Ektal 21. Sklddani frazi (1, 2, 3,4, 5, 7, 9)
6. Dipcandi 22. Arudhi (tabla)

7. Cartal ki savari 23. Tihai s Sestidobou frazi (kanjira)
8. Kaharva - ruzné variace 24. Tihai se sedmidobou frazi

9. Dadra + variace 25. Prdce s pauzami - tihai

10. Kayda (+ lahara) 26. Trychtyfovity korvai (tabla)

11. Variace (palta) ¢. 1-6 27. Pyramidovy korvai (kanjira)

12. Tihai 28. Mora (kanjira)

13. Tukra 29. Rytmicka modulace (tabla)

14. Tipalli gat 30. Rytmickd modulace - frize

15. Ginti tihai v cyklu jhaptal v Sestndctinovém a v kvintolovém
16. Ginti tukra pulzu (kanjira)

17. Chakkardar 31. Mora a korvai (tabla)

Zvukové soubory i Youtube playlist s ukdazkami jsou dostupné na
http://www.tomasreindl.cz/kniha-audio.html.
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