BUBNY, KTERE MLUVI

Antonin Prochazka

Toho, ze jsou jazyky africkych talking drums mnohem
sofistikovangj§i nez napf. vojenské rudimenty' evropskych armad
a nejsou ani kédovanym jazykem (jako napt. Morseova abeceda),
ale tonalné a rytmicky reprodukuji skutecny jazyk, si zacali evropsti
badatelé vSimat jiz v prvni poloving 20. stoleti. Krom¢ kulturnich
bariér piedstavovala badatelskou vyzvu predevsim neuchopitelnost
afrického uméni evropskou hudebni teorii. Dalsi studium proto
probihalo hlavné po sociokulturni a lingvistické strance. To se
zménilo az s prvnimi védeckymi vyzkumy ze strany Africant, ktefi
dokazali spojit sviij jedine¢ny vhled do problematiky s akademickym
jazykem zéapadniho svéta. V poslednich letech se k lingvistickému,
sociologickému a psychologickému vyzkumu ptidava také vyzkum
z hlediska akustiky.

I pies vyrazné pokroky ve vyzkumu se domnivam, ze hloubka
fenoménu falking drums — zejména v eském prostiedi — zistava
skryta nejen $ir$i vefejnosti, ale ¢asto i profesionalnim hrac¢tim
na bici nastroje, ktefi se mnohdy spokoji se zkratkovitymi ¢i
povrchnimi vysvétlenimi. Napt. Miroslav Kotek ve své knize Bici
nastroje (1983), ktera se stale pouziva ve vyuce o bicich nastrojich,
predstavuje mluvici buben /unga doslova jako ,,podpazni buben*.
Pti ¢eském pojmenovani tohoto nastroje mél zjevné€ na mysli spise
zpusob hry nez jeho komunikac¢ni funkei.

1. Tzv. vojenské (bubenické) rudimenty, ptivodné pouzivané v armadach k organizaci vojska
— zejména jako signaly pro pochod, manévry, budicek ¢i Cepobiti — pfedstavuji zakladni
stavebni kamen moderniho bubnovani. Nejstarsi dolozena zminka o bubenicich v tomto
kontextu pochazi z kroniky mésta Basileje z roku 1332, ktera odkazuje na prvni formy
organizované evropské vojenské hudby (pikola a vifivy buben) spojené se Svycarskymi
zoldnéfi; ti nasledné rozsifili tuto tradici do dalSich evropskych armad. Prvni znamy
zapis rudimentl se objevuje u Thoinota Arbeaua v jeho dile Orchesographie z roku
1589 (srov. Prochazka 2023: 3).
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Musim pfiznat, ze i ja jsem mél pfed svym odjezdem do Ghany
— v té dobé jiz s magisterskym titulem ze studia bicich nastroji —
znacné zkreslenou piedstavu o bicich nastrojich subsaharské Afriky.
Pod pojmem talking drum jsem si predstavoval pouze dvojblanny
buben ve tvaru piesypacich hodin, ktery bubenik drzi pod ramenem.
Blany tohoto nastroje jsou napnuty pomoci kozenych $ndr, takze hra¢
mize tlakem paze ménit jejich napéti, a tim i vysku tonu pii uderu
pali¢kou, kterou drzi v druhé ruce. Touto technikou hra¢ napodobuje
lidskou fe¢ — konkrétné intonaci lidského hlasu (Locke 1990: 29).

O to vétsi bylo mé piekvapenti, kdyzjsem zjistil, Ze v Africe ,,mluvi*
v8echny bubny. V rukou ,,mistra bubenika’ se muze jakykoliv buben
stat prostfedkem komunikace — vydavat rozkazy na bojisti, ohlasovat
zasnoubeni ¢i dokonce recitovat basn¢ (Blades 1992: 55).

Cilem tohoto ¢lanku je nabidnout obecny pichled fenoménu
talking drums jako vychodisko pro dal$i vyzkum a vznést klicové
otazky. Pokud ¢lovek nerozumi rytmickym formam, které vychazeji
z jazyka, unikd mu zasadni rozmér toho, co by se mohlo jevit jako
Cist¢ instrumentalni zanr? Lze z fenoménu vyjmout pouze absolutni
hudebni formu, aniz bychom pIn¢ porozuméli jazyku a kultuie,
a vyuzit ji smysluplné v kompozici a improvizaci? Muze byt
lingvisticky smysl bubnovani kli¢em k hlubs§imu pochopeni africké
hudby? Dal8im cilem je ptedstavit talking drums jako Zivy kulturni
fenomén, ktery nezlstava uzavieny ve své puvodni, ,puristické”
podobé. Instituce, jako je Institute of African Studies pii University of
Ghana a jeho Ghana Dance Ensemble, s nimz jsem spolupracoval, jej
aktivné uvadéji do 21. stoleti a reaguji na nové estetické, spolecenské
a technologické vyzvy, které soucasna doba pfinasi.

2. Master drummer — piestoze je mozné pojem master drummer doslovné pielozit,
v (anglofonnich) zemich subsaharské Afriky oznacuje vyraz mnohem komplexnéjsi
roli nez pouhého ,,mistra bubenika®. V zépadoafrickych tradicich jde o nejzkusenéjsiho
bubenika komunity, ktery ovlada repertoar rytmt véetné jejich socialniho a ritualniho
vyznamu, vede ensemble, improvizuje, komunikuje s tanec¢niky a predava tradici
jako kulturni autorita. Nejde tedy pouze o technickou zdatnost. Vzhledem k tomu, ze
vyzkum v prostiedi Ghana Dance Ensemble probihal v angli¢ting, je ve studii nadale
zachovan ptivodni termin — stejné jako u dalsich kli¢ovych pojmtl, jejichz vyznam by
se mohl prekladem ztratit.
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Instrumentalni hudba v naSem chapani v Zapadni Africe
neexistuje

Instrumentalni slozka hudby, vyjadiena v Siroké $kale tanecnich
forem, je nejcastéjSim predmétem studia zapadoafrické hudby.
A protoze je jejim hlavnim prostfedkem bubnovani, mize se
zdat, ze africkd hudba je na bubnech postavena. Hudba je vsak
zaloZena na jazyce. Pokud ¢lovék nerozumi rytmickym formam,
které vychazeji z jazyka, unikd mu klicovy rozmér toho, co by se
mohlo jevit jako Cisté instrumentalni zanr. Pro Zapadoaftricana je
myslenka, ze existuje instrumentalni zanr mimo funkéni doménu
slov a jejich vyznam, jednoduse absurdni (Agawu 1987: 415).
Africké bubnovani by se tedy ve své podstaté¢ dalo oznacit za
vokalni hudbu, pti¢emz hlas zpévaka nahrazuje hlas bubnu.

Obecné chapani jazyka je v africkém kontextu nutné rozsitit
o lidské pohyby, gesta, citoslovce a dal$i zvuky, které néco
smysluplného sdéluji. Pokud bubenik pouziva sviij nastroj k mluvent,
artikuluje ¢i napodobuje tyto lidské projevy (Amegago 2013: 230).
Slova, fraze a véty mohou byt pietvofeny do zvukt bubni a tak
probihd verbalni vyména mezi bubenikem a posluchadem. Ke
spravnému porozuméni textu musi ¢lovék nejen znat hudebni,
rytmicko-melodickou slozku partu, ale také jazyk, ve kterém buben
mluvi. Nejedna se o specialni, ,.kddovany* jazyk — bubny v Africe
mluvi skuteénymi jazyky (Beier 1954). Ghansky muzikolog
a hudebni teoretik Kofi Agawu znazornuje vztahy ,,rytmickych
expresi‘ v zivoté Afri¢ana i to, jakym zptisobem se z jednoduchych
funkénich vyjadreni stdvd uméni (toto rozdéleni je pro Africany
samoziejmé irelevantni; obr. 1). Gesto, fyzicky projev zékladniho
komunikaéniho pudu, je praptivodni rytmickou udalosti. Mluvené
slovo slouzi jako intenzifikace gesta, které proménuje neverbalni
komunikaci ve verbalni. Obsahuje ton a rytmus. Tak vznika vokalni
hudba bud’ v jeji volné form¢ (napf. prislovi), ¢i ve formé striktni
(napf. pisen). To tvoii zéklad pro hudbu instrumentalni, ktera opét
pracuje s rytmizovanou mluvou ve volné podobé — drum language
— nebo musi rytmizovanou mluvu stylizovat do ur¢itého metra, aby
vznikla tane¢ni hudba. To je posledni krok k tomu, aby se kruh
uzaviel. Vznika tanec, ktery je stylizovanym gestem.
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FIGURE 1. The domain of rhythmic expression in West Africa
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Obr. 1. Graf znazornujici vztahy ,, rytmickych expresi* (Agawu 1987: 403)

Africké jazyky jsou tonalni, africké jazyky jsou rytmické

Z vice nez osmi set jazykl, kterymi se na africkém kontinenté
mluvi, je vétSina tondlnich. Slova se v téchto jazycich rozliSuji na
zéklad¢ vysky a prubehu tont, pricemz podoba slov ziistava stejna
(Beier 1954: 29). Napt. jazyk twi disponuje dvéma vysSkami tong,
proto Akanové pouzivaji pro komunikaci v twi bubny v parech
(napt. atumpan). Naopak Jorubové vyuzivaji tii tonovych vysek.
Némecky lingvista a pionyr v popularizaci nigerijské literatury
Ulli Beier predstavuje, jakym zptisobem melodie méni vyznam
jorubského slova oko (Beier 1954: 29).
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V piipadé mluvy pomoci bubnl jsme vSak odkazani pouze na
dvou ¢i tfitonovou melodii. Jisté¢ kazdého napadne, jak mohou
talking drums fungovat, kdyz je ptece zfejmé, ze velké mnozstvi
slov musi disponovat stejnou melodii? Master drummer Christopher
Ametefe mé poucil, ze hraci vyuzivaji riznych prislovi, kratkych
frazi, kterymi slovo ,,0pisi“. Anglicky misionaf John F. Carrington,
nabizi ve své monografii Talking Drums of Africa (1949) nékolik
prikladd tohoto fenoménu v jazyce kele. Napt. v mluveném kele
se slovo mésic fekne songe ( ¢ ¢ ) za pouziti dvou stejn¢ vysokych
tonti. Bubenik vSak musi pouzit frazi songe li tange la manga
(¢ ¢ _¢ )-— mésicsedivadoltinazem®. Stejné tak pokud
chce bubenik ujistit sviij protéjsek, at’ si s danou zalezitosti nedéla
starosti, pouzije frazi sokolaka likoko lya botema se — ,, odstran uzel
na svém srdci a posli ho pry¢ (do vzduchu)* misto jednoduchého
owangeke (,,neboj se*) pouzivaném v mluveném jazyce (Carrington
2022: 39). Lokelové si tyto zpravy piedavaji pomoci velkych
Stérbinovych bubnt, nazyvanych rovnéz ,,dfevéné gongy*.*

Jak je z ptedchoziho piikladu ziejmé, dalSim aspektem, ktery
mize zménit vyznam slova, je rytmus (frdzovani, akcenty atd.).
Oba tyto koncepty jsou zasadni pro hru na mluvici bubny, proto
musi byt intonace i frazovani co nejpresnéjsi. Bubny ve tvaru
presypacich hodin, u kterych se méni vyska ténu podle napéti
kozenych lanek, vyzaduji také ovladnuti techniky glissand. Ty
velmi roz§ifuji moznosti vyjadfovani a bubnovani je diky nim
mnohem srozumitelngj$i. Proto se napf. jorubské bubny dundun’ ve
velké mife pouzivaji v sekuldrnim prostredi, kde se neptedpoklada
tak vysokd uroveil znalosti jazyka bubni, jako napf. v prostredi
chramu (Beier 1954: 31).

Funkce mluvicich bubni
Ghansky etnomuzikolog J. H. Kwabena Nketia rozd€luje
nespocet funkci africkych talking drums do ti skupin. Bubny, které

3. Vzdalenost uderti naznacuje rytmus.
4. Stérbinovy buben Lokelli je vyroben z masivniho kmene s dlouhou tizkou §térbinou.

5. Rodina talking drums ve tvaru ptesypacich hodin pouzivané Joruby.
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mluvi (speech mode), bubny majici signalni funkci (signal mode)
a bubny slouzici k tanci (dance mode) (Amegago 2014: 230).

V rezimu mluvy se bubny stavaji literarnim druhem. Vse véetné
rytmu a vyrazu se podfizuje textu. Timto zptisobem bubny mluvi
napf. u kralovského dvora, vypraveji pribéhy nebo recituji modlitby
a chvalozpévy (napf. jorubské oriki)S. Pro Cisté signalni komunikaci
je jazyk bubnl zjednodusen a rytmus slov stylizovan, tak aby
byla zprava co nejsrozumitelnéjsi. PrestoZe se jedna o jisty druh
kodovani, bubenické signaly stale vychazeji ze skute¢ného jazyka.
Agawu ukazuje rozdil mezi dvéma funkcemi bubnti v kontextu
tradice kmene Akan (Agawu 1987: 416).
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Nejedna se historickou zalezitost, mluvici bubny mohou i dnes
oznamovat zacatek hodin ve $kole, konec smény v tovarné, nebo jsou
dokonce pouzivany k pienosu zprav v rozhlase a televizi (Amegago
2014: 59). Americky etnomuzikolog John Miller Chernoff, autor
zasadni prace African Rhythm and African Sensibility (1979)
popisuje svoji prvni zkuSenost s talking drums v bézném zivoté
nasledovné: ,,Béhem prvnich dnt studia s Gideonem se mi dafilo
opakovat, co d¢la do té chvile, dokud nezahral rychlou sérii udert,
zdanliveé nesouvisejici se zdkladnim rytmem, ktery mne ucil. Hned
jak se vratil k jednoduchému doprovodu, pfipojil jsem se opét
k jeho hie, premysleje, co to asi znamenalo. Jen o par minut pozdéji
nam pfinesl ¢iSnik dvé vychlazena piva.” (Chernoff 1981: 75)

6. Oriki 1ze nazvat poezii Jorubt. Jsou to chvalozpévy kralim a bohtim. Jsou vzdy obrazné
a mystické, poskytujici bohaté poetické portréty jednotlivei nebo bozstev. Tato poezie
je klicovou soucésti kulturniho a nabozenského zivota Jorubt, véetné pouzivani bubnt
k recitaci téchto starodavnych versa (Beier 1954: 31).
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Obr. 2. Christopher Ametefe pri vyrobé bubnu sogo, jednoho z mluvicich bubnii kmene Ewe.
Foto Antonin Prochdzka, duben 2024

Pokud bubny slouzi tanci, musi byt rytmické vzorce zregulovany
k vytvofeni metra. Byt se metrum miZze pro rizné sekce tance
zmeénit, je pritomné po celou dobu. Je samoziejmé, ze kvili
takové modifikaci drum language se (alespon Neafricaniim) jevi
bubnovani jako abstraktni, vice zaméfené na rozvoj slozitych
rytmickych vzorci nez na komunikaci prostfednictvim rytmu
feci. Na ptikladu agbekor, vale¢ného tance kmene Ewe, mizeme
vidét, ze pod polyrytmickou vrstvou se ukryva dialog zrcadlici
Hrodinné struktury* ansdmblu. Kagan, malé dité, tika: ,,Vstavej,
vstavej!“ Matka kidi, kterd nechce poslat své syny do valky,
apeluje: ,,Podivejte se smérem domi! Vratte se!“ Mladenec
kroboto se strachuje: ,,Ja usnu (umiu) v busi na bitevnim poli.
Jeho bratr dvojce s nim souhlasi: ,Jisté, zemies.“ Tyto bubny
tvofi doprovodnou funkci v ansdmblu. V daném piikladu ndm
samoziejme chybi master drum — vedouci buben, ktery povzbuzuje
vale¢niky frazemi jako: ,,Povstaiite bojovnici! Povstaite a opasejte
se. Slyste, na bojisti se néco stalo!* (Chernoff 1981: 85). Kromé
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vypraveni pribéhu ma vedouci buben za ukol vést celé vystoupeni,
dava pokyny spoluhracim i tane¢nikim, ale také zve ptichozi, aby
se pridali k tanci, zdravi dalezité hosty nebo napt. rodinu zesnulého
v pripad¢ pohibu (Younge 2011: 224).
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(Chernoff 1981: 85)

Video 1. Master drummer Emmanuel Avornyo hrajici na atsimewu
(,, dlouhy* talking drum kmene Ewe) vede kroky tanecniku
Ghana Dance Ensemble pri tanci agbekor. Archiv autora, 4/2025

Dialogy mezi bubny mohou téz vznikat situacné. Jiz citovany
Nketia popisuje popularni frazi akanskych bubeniki, ktefi v privodu
nesou svého nacelnika. Na stiznost prvniho bubnu ,,Nesu otce, nesu
otce. Je pro mé piilis tézky!™ odpovida druhy ,,Nemutizeme z n¢j
kousek utiznout, at’ je leh¢i?* (Nketia 1963: 135). Takovato fraze
muze dat vzniknout novému tanci. Chernoff nabizi piiklad vzniku
valecného tance z obdobi kolonialistickych valek, kdy ASantové
obléhali britskou pevnost. Ve chvili, kdy se jim podatilo prolomit
obranu a obsadit sklepeni pevnosti, vytahli asantsti vale¢nici bubny
a zacali tancovat na rytmickomelodickou frazi: ,,Oburoni bewu
abansoro!“ neboli ,,Bily muz nahote zemte!* (Chernoff 1981: 77)
Dva tony melodie naznacuji pouziti parovych bubnt atumpan.
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Ucta k predkiim

Pii prezentaci mluviciho bubnu /unga’” mi Mohamed Mutala
Karim vysvétlil, ze uméni mluvit skrze buben zdédil po svych
predcich, a proto musi pfed samotnou hrou nejprve své predky uctit
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kratkou rytmicko-melodickou frazi. Podobny ritudlu jsem si zacal
uvédomovat u vSech tamnich bubeniki i hract na xylofon. Néktefi
tak cinili velmi organizované (a okazale), néktefi jen mimodek,
automaticky, jako kratkou modlitbu pted jidlem.

Karim nejdiive (pomoci bubnu) vyslovi jméno svého pradédecka,
ktery byl nacelnikem, a osobité piislovi, které si za zivot vyslouzil:
»KdyZ mas zivot, nic t¢ nemlze zlomit.* Takovato rytmicko-
melodickd fraze vytvaii podklad pro novy tanec, charakteristicky
pro urcitého nacelnika, a tim se tvoii kulturni dédictvi naroda
Dagomba. Dalsim dagombské prislovi, které mi predstavil, je
0 ,,21¢ kocce™ (Jenkun Beigu): ,,Kocka fekla mysi, ze jde spat. Ale
kocka nejde spat. Je to zla kocka, neposlouchej kocku.”® Stejné
tak Sampson Kuudenign, mij ucitel na gyil — africky xylofon
naroda Dagaara, predtim nez mi na svtij xylofon cokoliv ptedved],
podekoval svym piedkiim a zahral tzv. mother rhythm. K tomu mi
sdelil: ,,Pokud neuslysis xylofonistu pted vykonem zahrat mother
rhythm, neni to opravdovy xylofonista.*

Video 2. Mutala Karim predstavuje prislovi o ,,zlé koc¢ce” Jenkun Beigu
na talking drum lunga. Archiv autora, 4/2024

Video3. Mutala Karim predstavuje tanec vychazejici z prislovi
0 ,,zlé kocce” Jenkun Beigu. Archiv autora, 4/2025

7. Dagombskeé jméno pro buben ve tvaru pfesypacich hodin.
8. Z rozhovoru s Mohamedem Mutala Karimem, Akkra 25. 4. 2024.
9. Z lekce se Sampsonem Kuudenignem, 15. 4. 2024.
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Mluvici bubny a Biih

Protoze jiz od stiedovéku pronikal do kralovstvi Dagbon (dnes
soucast Ghany) islam, a poc¢atkem 18. stoleti se dokonce stal statnim
nabozenstvim, dagombské pisné (a tedy i talking drums) vyuzivaji
mikrotonalni glissanda charakteristickd pro muslimskou hudebni
tradici (Younge 2011: 232). I to je mozna diivod, pro¢ je mluvici
buben ve tvaru pfesypacich hodin tak oblibeny v islamskych
kulturach subsaharské Afriky. Synkretismy ptivodnich nabozenstvi,
kulturnich zvyklosti a importovanych monoteismi jsou v zapadni
Africe béznym jevem. Islam v jednotlivych regionech zaznamenal
ur¢ité promeény podle kulturné-nabozenského kontextu, do které-
ho vstoupil. Vznikla tak unikdtni kultura lokaln¢ ovlivnéného
afrického islamu. Sam jsem mohl tento fenomén pozorovat pfi
oslavach konce ramadanu v Akkfe, které byly zpestieny o tradi¢ni
ghanské bubnovani. Jesté vice byl pak tento jev zfetelny v pripadé
synkretismu fimskokatolické liturgie a dagaarijského xylofonu gyil.

Vjazyce dagaara neexistuje slovo pro uméni. Umélecké femeslo,
léceni a schopnost spojit se s duchovnim svétem jsou vzajemné
propojené. Malidoma Somé, Dagara z Burkina Faso, fika: ,,Umélec
je tepem komunity. To proto, Ze dalsi roli umélce je byt duchovnim
pramenem komunity. Krasa, kterou umelci vytvareji, uhasi zizen
vesnice.” (Some 1999: 96). Gyil je mluvici buben Dagaarijct.
Ptredava zpravy, varuje, oslavuje a zprosttedkovava komunikaci
s Bohem. Proto neni divu ze Dagaarijci nazyvali varhany prvnich
katolickych misionait nasaalgyil — ,,bélossky gyil.“ Po druhém
vatikanském koncilu, povzbuzeni cirkvi, aby integrovali lokalni
jazyky a zvyky do liturgie, zacali mistni nejprve zpivat latinské texty
na dagaarijské melodie a pozdé&ji je celé ptelozili do svého jazyka.
Liturgii zacali doprovazet xylofony, a tak se stal gyil sttedobodem
dagaarijské mse (Rau 2015: 22).

Z prorokii Zebraky, z Zebraki liberalnimi profesionaly
Bubenici se ve vétsiné africkych spolecenstvi tési velké tucté.
Akanové dokonce véti, ze bubenici byli prvni stvofeni lidé.
Jsou to proroci, historici udrzujici narodni identitu, poradci krale,
filozofové, komentatoti a kritici déni ve spoleCnosti. Musi zit podle
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vysokych standardi moralky a sebeovladani. Jsou vzorem pro
mladez. Skuteny master drummer musi mit kromé perfektné
zvladnuté techniky hry velkou znalost literarnich textl, piislovi,
chvalozpévll, znat choreografie tancti a program rituald. Musi mit
dobré komunika¢ni a organizacni schopnosti, aby dokazal vést
kapelu a svym bubnovanim moderoval spolecenskou akci.

Africkd hudba vyzyva k aktivni participaci na vytvareni
spolecenstvi. A hnacim motorem této vyzvy jsou bubny. Ty zde slouzi
jako rezonatory zivotnich pfibeht. Jsou schrankou dédictvi naroda,
nastrojem jednoty a duchovniho vyjadfeni. Nikoli Zezlo, ale bubny
jsou v Africe symbolem krale (Chernoff 1981: 35). Nejvétsi hanbou
pro kmen bylo, kdyz cizi valecnici v bitve ukofistili tento symbol.

Tradi¢né je talent bubnovat povazovan za bozi dar a bubenikem
se nemuze stat kazdy. Bud’ toto povolani zdédi, nebo je k nému
jedinec povolan bohy (a svoji komunitou). Zaci travi se svym
ucitelem nckolik let Zivota, béhem kterych mu mnoha zplsoby
slouzi — pomdhaji mu na farm¢, vyfizuji pohledavky atd. Pokud
nemaji moznost plnit tyto zavazky vuci svému mentorovi, musi
najmout jiného pracovnika. Tak se mtze ucitel plné soustfedit na
vychovu svého studenta (Villepastour — Peel 2015: 89). Ten je poté
zasvécovan pii ritualech obsahujicich krev a také znacné mnozstvi
alkoholu (Chernoff 1981: 13).

Ptestoze se stal africky boj onezavislost v 50.260. letech 20. stoleti
obrovskym motorem pro popularizaci africké tradi¢ni kultury
(a odmitnuti té kolonialistické), v 70. a 80. letech nastalo v novych
africkych statech ekonomické vystiizlivéni. Ve snaze dohnat tzv.
radikéaIné odklonila od svych tradi¢nich zvyklosti. Z bubeniki, kteti
byli historicky povazovani za proroky, kronikare, symbol narodni
identity, se stali nevzdélani zebraci. Nezajem o tradi¢ni spolecenské
ritudly spojené s bubny mél za dusledek to, ze mnoho bubenikt
opustilo své femeslo. Poslat dit¢ do Skoly se zapadni vyukou bylo
i pro tradicné zalozenou rodinu perspektivngjsi nez moznost jit
na zkusenou ke starému bubenikovi. Protoze je bubenické uméni
v Africe pfedavano zpravidla verbalné, ztratila tato tradice v dobé
ekonomické revoluce mnohé ze svého vyznamu. Situaci zachranil
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mezinarodni zajem o africkou kulturu. Do Afriky zacali z celého
kulturnim dédictvi. Bubenici nejen své bubny, ale predev§im své
znalosti zacali prodavat ve velkém. Hraci si zacali uvédomovat své
jedine¢né postaveni a zacali téz cestovat po svété. Beéhem koncerta
ale museli upustit od Casto rigidni hudebni tradice svého kmene
a ucit se byt otevieni a tolerantni.'® Liberalnimu pfistupu k bubnovani
se zacali ucit 1 bubenici nadale pisobici na africkém kontinentu.
Z dvodu stale mensiho objemu ,,tradi¢ni* prace, kterou bubenikiim
poskytovala jejich domovska komunita, si dnes vétSina z nich
v Zapadni Africe zaklada na své nabozenské a politické otevienosti,
kterou péstuji jako soucast své profesionality, aby mohli vystupovat
na jakékoliv kulturni udalosti (Villepastour — Peel 2015: 201).

Na University of Ghana mohou v dnesnim dobé¢ studovat hudbu
chlapci i divky bez rozdilu ptislusnosti k urcitému kmenu. Jsou
vychovavani ,,sekularné” a predmétem vyuky je napf. i zapadni
hudebni notace.

Mluvici bubny v taneénim ansamblu

Pokud ¢lovek zacina se studiem africké hudby v ansamblu, je
mu feceno, aby se soustiedil pouze na svuj part a jeho vztah k partu
zvonce. Jak jsem sdm zjistil, nejde vSak jen o to dokéazat ho né€kolikrat
zopakovat. Dal§im metou v ansamblové hfe je totiz schopnost
uvédomit si jiny rytmus nez ten, ktery praveé hrajeme, a zaroven
neztratit ve hfe pevnost. Z bohaté kolaze rytmu, které ,,slySime*
v hlave, pak vybrat to spravné misto, dynamiku atd. pro sviij part.
Pti pokusu o tento ,,nadhled, jsem se okamzité ztratil. Dokazat si
zazpivat ¢i zahrat druhou rukou part zvonce k partu bubnu, ktery
jsem se pravé ucil, je prvni rada, kterou jsem k zdokonaleni této
dovednosti dostal.

Africti bubenici k tomu pouzivaji specialni slabiky napodobujici
zvuk bubnu pfi Gderu. Pozor na zdménu pojmu s talking drums!
Tento onomatopoicky ,,bubnovaci jazyk* nema realny lingvisticky
zaklad. Presto se nejednd o improvizovany rytmicko-melodicky

10. Z rozhovoru se Sampsonem Kuudenignem, Akkra 20. 4. 2024.
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Obr: 3. Clenové Ghana Dance Ensemble stéhuji bubny fontomfrom. Tradicné pouzivané
na kralovském dvore, dnes ,, mluvi* u statni a slavnostni prilezZitosti — slouzi k uvitani
prezidenta, pri pohibech generalii nebo pri udélovani Cestnych doktorati.

Foto Antonin Prochdzka, duben 2024

jazyk (napf. jazzové scatovani), ale ma sva pravidla. Naptiklad
bubenici Ewe pouzivajipro otevieny uder do stitedu bubnu, ptikterém
ruka nezlstane na blanég, slabiku ga, a pro vyjadfeni tlumeného, ale
jasné artikulovaného uderu na okraj bubnu, pfi kterém ruka naopak
zustane na blang, slabiku gi. Slabikou de vyjadiuji otevieny uder
pres rafek bubnu a slabikou fe tder do stfedu bubnu pii sou¢asném
stlaceni blany druhou rukou. Tim vznika ostry vysoko ladény zvuk
(Amegago 2013: 232). Tyto slabiky jsou také mnemotechnickou
pomtckou k zapamatovani partu — slouzi tedy pro ,,zapis* hudby
predavané v oralni tradici. Daniel Brown dodava: ,,V Ghana Dance
Ensemble zachovavame a predstavujeme hudbu z celé Ghany.
Mezi ¢leny ansamblu jsou prislusnici mnoha kmenti. Navzajem si
nerozumi, mluvi jinymi jazyky, a tedy také ,jazyk jejich bubni’
je rozdilny. Pti zkouskach proto kromé anglictiny pouzivame tyto
slabiky.“!" Tradici tohoto bubnovaciho jazyka dokazuje i fakt, ze
samotné bubny dostaly v nékterych ptipadech jméno podle slabik,

11. Z konzultace s Danielem Brownem, Akkra 19. 4. 2024.
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které se pouzivaji pro vyjadieni zvuku nastroje. Napf. jorubsky
dundun ¢i doprovodny buben ewe ansamblu kidi.

Video 4. Ghana Dance Ensemble tancem fontomfrom vitaji vyznamné
hosty pred udilenim Cestnych doktoratii University of Ghana. Tanec vede
hra¢ s parem bubnii atumpan, obrovské bubny fontomfrom mu odpovidaji.
Archiv autora, 3/2025

Rytmy, které neni slySet

Po néekolika tydnech studia v Ghané jsem jiz tusil, jakou ma mit
muj ,,.bezvyznamny” doprovodny part ulohu v dosazeni spravné
flow vystoupeni. V nejvyssim bod¢ intenzity vystoupeni by jiz hrac
nemél vnimat sviij part osamocené, dokonce by ani nemél slySet
komplementarné se dopliujici patterns, ale jeden velky rytmicky
monolit. Cilem kazdého bubenika je udrzet tuto vnimanou jednotu,
vychazejici z integrace ansamblu, co nejdéle. Pro odlehceni
nabizim svoji zkuSenost s doprovdzenim mse s dagaarijskym
sborem ve farnosti sv. Patrika v Akkie, kde jsem mél na starost
maly dalari'* buben. Protoze jsme hrali pro zpévaky v kostele,
a v dagaarijské kultute hraje prim xylofon gyil, nikoliv bubny, drzel
jsem se trochu zkratka. Kolegyné, hracka na kuor'®, mé okamzité
zprazila pohledem a poktikem ,,Hraj vic! Hraj vic!“ motivovala
k vys8i dynamice tderti. Na nahrdvce, kterou jsem si z vystoupeni
udélal, pfes bubny neslySim melodie xylofonu. Ale flow to byla
ohromna!

Video 5. Atmosféra zavéru mse ve farnosti sv. Patrika v Akkre.
Video Antonin Prochdzka, 4/2024

12. Dalari je maly hlinény buben potazeny hadi kazi. Jeho vysoky, pronikavy ton se
v dagaarijské kultute pouziva v kostelni hudbé a pfi hie timeline, kde nahrazuje roli
zvonce, ktery tuto funkei plni v jinych zapadoafrickych hudebnich tradicich.

13. Kuor je velka tykev s hadi kazi prekryvajici vyfezany otvor. Obvykle ho hra¢ drzi stehny
a hraje na n¢j prsty. Pii hie se vyuzivaji dva typy uderti: otevieny ton a ostry, tzv. slap.
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Zatimco jednotlivé nastrojové party jsou pii lekcich v Gha-
n¢ Casto izolovany, diskutovany samostatné, nebo ve vztahu
k timeline,'* v realném kontextu piedstaveni se uchu posluchace
snadno ztraceji. To znamena, Ze nejsou rozpoznatelné s takovou
jasnosti a zietelnosti, jak se ¢asto pfedpoklada v teorii, protoze
v praxi jsou ovlivnény riznymi technikami hry, jako jsou oteviené
a tlumené udery na zvonce, rizné typy udert rukou na bubny a téz
vEtsi tonalni spektrum, kterym bubny (pfedevSim talking drums)
disponuyji.

Ne&které party spolu zni v unisonu, nékteré se piekryvaji,
jiné si navzajem jasn¢ odpovidaji ve stylu techniky call and
response.'> Vétsina z nich je kromé svych dominantnich not obo-
hacena o spoustu doplitkovych uderd, v terminologii bici soupravy
bychom fekli ghost notes. Bubenici tikaji, ze tyto jemné rytmické
nuance, které jsou sice hrany, ale v piedstaveni jinak neslySeny, jsou
uréeny pro osobni ujisténi, Ze hraji ve spravném rytmu, a nemusi
byt zamysleny pro posluchace. Daniel Brown, sélista Ghana Dance
Ensemble, dodava: ,,V téchto ghost notes spociva kouzlo naseho
bubnovani. Dodavaji jinak jasnym a nudnym partim s§tavu. Jsou
téZ nastrojem pro osobni vyjadieni bubenika. Podle kvality téchto
malych udert poznate opravdového mistra bubenika.*!®

Podle mé zkuSenosti z vystoupeni se sborem dagaari se mize
zdat, ze v africkém ansamblu hraji vSichni co nejhlasitéji. S tim,
alespon dle naSich evropskych standardi, nejde nesouhlasit. Presto

14. V africké hudbé oznacuje pojem timeline ostinatni (melodicko-)rytmicky pattern, ktery
vymezuje strukturu daného tance ¢i skladby a slouzi jako referen¢ni bod pro vsechny
ostatni hrace i tane¢niky. VSechny doprovodné party, nastupy i tane¢ni kroky se odvozuji
od timeline, jez tak pfedstavuje zakladni orientacni osu celého hudebniho déni.

15. Princip call and response (vyzvy a odpovédi) je v podstaté nau¢enym chovanim hluboce
zakofenénym v ustni tradici africkych narodd. Rizné druhy sborovych odpovédi lze
pozorovat mezi ucitelem a jeho zaky, mezi knézem a shromazdénim véfticich, pii béznych
pozdravech nebo na sociopolitickych setkanich — vSechny tyto formy jsou nedilnou
soucasti kazdodenniho chovani. V kone¢ném dusledku jde o kompozi¢ni prostiedek,
ktery usnadiiuje ucast na hudbé v ramci komunity. Avsak na rozdil od evropskych
ptipadu, kde slouzi metoda responsoriality v instrumentalni hudbé piedev§im jako
uméla“ kompoziéni technika, zde odrazi realny dialog hracu.

16. Z lekce s Danielem Brownem, 10. 4. 2024.
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vnitini dynamika uvnit ansdmblu probiha na sofistikované urovni.
Diky ni mohou bubenici dle potfeby ménit percepci vysledného
rytmu. Pomoci techniky nazvané maskovani (Anku 1997: 227)
piekryje v urcitou chvili jeden hra¢ part toho druhého, v dalSim
moment¢ ustoupi zase on jemu. Mlze jit jen o jediny uder, ktery
hra¢ akcentuje, nebo naopak ptitlumi. Misto dvou plnohodnotnych
vzorcl tak slySime jeden novy, ,,vysledny* rytmus. V dalsi casti
skladby upravi hra¢i maskovani tak, aby dohromady zné¢l zase
jiny vysledny rytmus, i kdyz teoreticky hraji stale stejné noty. Tato
technika probiha v ansdmblu na nékolika trovnich: mezi bubeniky
hrajicimi na stejny nastroj (napi. dva zvonce), mezi skupinami
nastroji, které si takto odpovidaji, nebo ve vztahu ansamblu
k vedoucimu bubnu. Nasledujici piiklad ukazuje maskovéni
vznikajici kombinaci tii rytmu. V ¢asti A jsou znazornény tii soucasné
hrané rytmické patterny (A, B, C), jejichz vzajemné piekryvani vytvaii
efekt rytmického maskovani. Zvyraznéné useky ukazuji, jak se jednotlivé
motivy navzajem piekryvaji a jak mohou zastirat pivodni metrické
&lenéni. Cast B ukazuje moznou percepéni rezultantu, tedy rytmus, ktery
muze poslucha¢ vnimat jako vyslednou, jednohlasou rytmickou strukturu
vzniklou slou¢enim vSech tii patterns (Anku 1997: 227)

Example 29. Example of masking in a combination of three rhythms

a. Combination of rhythmic patterns with masking

Nezapominejme, ze bubny si v africké hudbé skute¢né povidaji.
Tato technika jim dovoluje ménit vyznam slov, reagovat na piibeh,
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ktery vypravi master drum. Na piikladu akanského tance adowa
vidime, Ze az spojenim dvou vyslednych rytmd bubnu donno
(akanska obdoba dundunu) a dvou bells vznikne fraze ,,Kyankyena
kyankyena s opanin didi oyi ayiwa* — v pfekladu ,,KdyZ sni stafec
vSechno jidlo, musi po sobé umyt nadobi (Anku 1997: 220).

Donno 1 |‘ J {r' .‘ { Bell 1 ‘@DJ—J\—J—FJ—L"H
m m

Donno 2 %———-D_—,pb—r—H—J—r—p—{ Bell2 ——r—‘-r—ﬁ—‘l—r—l-r—v—‘r—i
. m m

Resultant Resultant W

m=mute

Bell 1+ 11 J_‘MM_‘W

Resultant ﬁ_ﬁ_@_’—J_.t_.h—r_‘_Cﬁ—%ﬁ

Kyan- kye-na  Kyan - kye- na, o0 - pe- nin di-di  o-yi'a-yi - wa Kyan -

Technika maskovani rytmu je dal$im dikazem, pro¢ je klasicka
notace v pripad¢ africké hudby zoufale nevyhovujici. Pouha
koexistence absolutnich rytmickych vzorcl, typickd pro nase
hudebni vnimani, je zkratka nedostacujici. Etnomuzikolog Nazir
A. Jairazbhoy mini, Ze studium rytmickych vztahd v africkém
ansamblu je perfektnim piikladem pro vyzvu vSem studentim
etnické hudby, aby nehledéli na hudbu pouze z pohledu struktur,
které zndme ze zdpadni hudby, ale snazili se pochopit faktory
hudby vychazejici z vnimani domorodého hraée (Jairazbhoy 1977:
270). Kompoziéni techniky podobné africkému maskovani jsou
vyuzivané i ve skladbach pro zapadni ansambly bicich ndstrojt.
Mozna pro absenci jazykového vyznamu rytmické fraze jsou vSak
¢asto nepochopeny ¢i opomijeny. Hraci si neuvédomuji pritomnost
vysledného rytmu, soustfedi se pouze na svij part.
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Obr. 4.. Ghana Dance Ensemble provadi tanec kete, pri némz talking drum kwidrum vita
ocenéné zaslouzilé pracovniky University of Ghana. Foto Antonin Prochazka, duben 2024

Zavér

Ma vyzkumna cesta do Afriky byla zivot ménici zkuSenosti:
oteviela mi oCi a ukazala novy pohled na podstatu hudby. Byl
jsem konfrontovan s limity svého zapadniho hudebniho vzdélani
a naucenych postuptl pfi studiu hry na bici nastroje. Pochopil jsem,
ze pii studiu africké hudby jsme nuceni spoléhat se na vSechny
své pozorovaci schopnosti, protoze Africané své hudebni tradice
zkratka nevyvijeli s ohledem na nas.

V pribéhu vyzkumu jsem byl postaven pied fadu zasadnich
metodologickych rozhodnuti. Paradoxné se ukazalo, Ze
nejvhodnéjsim a v konecném dusledku jedinym udrzitelnym
pfistupem bylo upfednostnit co nejintenzivngj$i zaclenéni
se do kazdodenniho zivota mych ghanskych hostiteli pied
spiSe analytickym (avSak distancovanym) vedenim vyzkumu.
Neplanovana pozvani k ucasti na svatbach, pohibech, bohosluzbach,
inicia¢nich obfadech ¢i sportovnich udalostech se stala nejen vyzvou
vyZzadujici zna¢nou osobni otevienost, ale pfedevs§im jedine¢nou
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prilezitosti k hlubs§imu porozuméni spolecenského a kulturniho
kontextu zkoumaného fenoménu. Tento pfistup se ukazal jako
kli¢ovy pro dosazeni vyzkumné integrity a pro moznost autenticky
nahlédnout vyznam hudby v africkém sociokulturnim prostoru.
Nejvyznamnéj$im poznatkem terénniho vyzkumu bylo po-
odkryti mimofadné komplexniho fenoménu talking drums, jehoz
predstaveni se tato studie vénuje. Soucasné vsak vnimam, ze mé
dosavadni poznani ptedstavuje pouze povrchové setkani s nesmirné
bohatym a mnohovrstevnatym africkym kulturnim dédictvim, jez
tento fenomén ztélesituje. Miij pocit, ze jsem z mluvicich bubnti
zatim jen ,,otfel prach®, mne motivuje k pokracovani ve vyzkumu,
ktery by mohl pfispét k hlub§imu teoretickému uchopeni africkych
hudebnich tradic a jejich jazykové-hudebnich souvislosti.
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The Drums That Talk

The article presents the results of field research conducted in Accra, Ghana, in the spring
of 2024 and 2025 as part of doctoral studies at the Academy of Performing Arts in Prague.
The subject of the research is the phenomenon of African “talking drums”, unique to the
sub-Saharan cultural sphere. The study reflects the fact that African drums are not merely
rhythmic or coded means of communication, but tonally and rhythmically reproduce the
structures of natural language, thereby entering the realm of literary and vocal expression.
In the West African context, instrumental music outside the domain of verbal meaning
is therefore virtually inconceivable, which challenges the traditional Western music-
theoretical distinction between “music” and “speech”. The article aims to provide a general
overview of this phenomenon as a starting point for further research that will seek to
answer questions such as whether African drumming can be understood independently
of its linguistic dimension, what the relationship is between the linguistic and musical
meanings of this expression, and whether understanding the language of drums can offer
a key to a deeper grasp of African music in the context of composition and improvisation.

Key words: talking drums, sub-Saharan musical culture, drum language, musical-linguistic
expression, music and speech, rhythmic expression.
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