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BUBNY, KTERÉ MLUVÍ

Antonín Procházka

Toho, že jsou jazyky afrických talking drums mnohem 
sofistikovanější než např. vojenské rudimenty1 evropských armád 
a nejsou ani kódovaným jazykem (jako např. Morseova abeceda), 
ale tonálně a rytmicky reprodukují skutečný jazyk, si začali evropští 
badatelé všímat již v první polovině 20. století. Kromě kulturních 
bariér představovala badatelskou výzvu především neuchopitelnost 
afrického umění evropskou hudební teorií. Další studium proto 
probíhalo hlavně po sociokulturní a lingvistické stránce. To se 
změnilo až s prvními vědeckými výzkumy ze strany Afričanů, kteří 
dokázali spojit svůj jedinečný vhled do problematiky s akademickým 
jazykem západního světa. V posledních letech se k lingvistickému, 
sociologickému a psychologickému výzkumu přidává také výzkum 
z hlediska akustiky.

I přes výrazné pokroky ve výzkumu se domnívám, že hloubka 
fenoménu talking drums – zejména v českém prostředí – zůstává 
skryta nejen širší veřejnosti, ale často i profesionálním hráčům 
na bicí nástroje, kteří se mnohdy spokojí se zkratkovitými či 
povrchními vysvětleními. Např. Miroslav Kotek ve své knize Bicí 
nástroje (1983), která se stále používá ve výuce o bicích nástrojích, 
představuje mluvící buben lunga doslova jako „podpažní buben“. 
Při českém pojmenování tohoto nástroje měl zjevně na mysli spíše 
způsob hry než jeho komunikační funkci.

1. Tzv. vojenské (bubenické) rudimenty, původně používané v armádách k organizaci vojska 
– zejména jako signály pro pochod, manévry, budíček či čepobití – představují základní 
stavební kámen moderního bubnování. Nejstarší doložená zmínka o bubenících v tomto 
kontextu pochází z kroniky města Basileje z roku 1332, která odkazuje na první formy 
organizované evropské vojenské hudby (pikola a vířivý buben) spojené se švýcarskými 
žoldnéři; ti následně rozšířili tuto tradici do dalších evropských armád. První známý 
zápis rudimentů se objevuje u Thoinota Arbeaua v jeho díle Orchesographie z roku 
1589 (srov. Procházka 2023: 3).
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Musím přiznat, že i já jsem měl před svým odjezdem do Ghany 
– v té době již s magisterským titulem ze studia bicích nástrojů – 
značně zkreslenou představu o bicích nástrojích subsaharské Afriky. 
Pod pojmem talking drum jsem si představoval pouze dvojblanný 
buben ve tvaru přesýpacích hodin, který bubeník drží pod ramenem. 
Blány tohoto nástroje jsou napnuty pomocí kožených šňůr, takže hráč 
může tlakem paže měnit jejich napětí, a tím i výšku tónu při úderu 
paličkou, kterou drží v druhé ruce. Touto technikou hráč napodobuje 
lidskou řeč – konkrétně intonaci lidského hlasu (Locke 1990: 29).

O to větší bylo mé překvapení, když jsem zjistil, že v Africe „mluví“ 
všechny bubny. V rukou „mistra bubeníka”2 se může jakýkoliv buben 
stát prostředkem komunikace – vydávat rozkazy na bojišti, ohlašovat 
zasnoubení či dokonce recitovat básně (Blades 1992: 55).

Cílem tohoto článku je nabídnout obecný přehled fenoménu 
talking drums jako východisko pro další výzkum a vznést klíčové 
otázky. Pokud člověk nerozumí rytmickým formám, které vycházejí 
z jazyka, uniká mu zásadní rozměr toho, co by se mohlo jevit jako 
čistě instrumentální žánr? Lze z fenoménu vyjmout pouze absolutní 
hudební formu, aniž bychom plně porozuměli jazyku a kultuře, 
a využít ji smysluplně v kompozici a improvizaci? Může být 
lingvistický smysl bubnování klíčem k hlubšímu pochopení africké 
hudby? Dalším cílem je představit talking drums jako živý kulturní 
fenomén, který nezůstává uzavřený ve své původní, „puristické” 
podobě. Instituce, jako je Institute of African Studies při University of 
Ghana a jeho Ghana Dance Ensemble, s nímž jsem spolupracoval, jej 
aktivně uvádějí do 21. století a reagují na nové estetické, společenské 
a technologické výzvy, které současná doba přináší.

2. Master drummer – přestože je možné pojem master drummer doslovně přeložit, 
v  (anglofonních) zemích subsaharské Afriky označuje výraz mnohem komplexnější 
roli než pouhého „mistra bubeníka“. V západoafrických tradicích jde o nejzkušenějšího 
bubeníka komunity, který ovládá repertoár rytmů včetně jejich sociálního a rituálního 
významu, vede ensemble, improvizuje, komunikuje s tanečníky a předává tradici 
jako kulturní autorita. Nejde tedy pouze o technickou zdatnost. Vzhledem k tomu, že 
výzkum v prostředí Ghana Dance Ensemble probíhal v angličtině, je ve studii nadále 
zachován původní termín — stejně jako u dalších klíčových pojmů, jejichž význam by 
se mohl překladem ztratit.
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Instrumentální hudba v našem chápání v Západní Africe 
neexistuje

Instrumentální složka hudby, vyjádřená v široké škále tanečních 
forem, je nejčastějším předmětem studia západoafrické hudby. 
A protože je jejím hlavním prostředkem bubnování, může se 
zdát, že africká hudba je na bubnech postavena. Hudba je však 
založena na jazyce. Pokud člověk nerozumí rytmickým formám, 
které vycházejí z jazyka, uniká mu klíčový rozměr toho, co by se 
mohlo jevit jako čistě instrumentální žánr. Pro Západoafričana je 
myšlenka, že existuje instrumentální žánr mimo funkční doménu 
slov a jejich význam, jednoduše absurdní (Agawu 1987: 415). 
Africké bubnování by se tedy ve své podstatě dalo označit za 
vokální hudbu, přičemž hlas zpěváka nahrazuje hlas bubnu. 

Obecné chápání jazyka je v africkém kontextu nutné rozšířit 
o lidské pohyby, gesta, citoslovce a další zvuky, které něco 
smysluplného sdělují. Pokud bubeník používá svůj nástroj k mluvení, 
artikuluje či napodobuje tyto lidské projevy (Amegago 2013: 230). 
Slova, fráze a věty mohou být přetvořeny do zvuků bubnů a tak 
probíhá verbální výměna mezi bubeníkem a posluchačem. Ke 
správnému porozumění textu musí člověk nejen znát hudební, 
rytmicko-melodickou složku partu, ale také jazyk, ve kterém buben 
mluví. Nejedná se o speciální, „kódovaný“ jazyk – bubny v Africe 
mluví skutečnými jazyky (Beier 1954). Ghanský muzikolog 
a hudební teoretik Kofi Agawu znázorňuje vztahy „rytmických 
expresí“ v životě Afričana i to, jakým způsobem se z jednoduchých 
funkčních vyjádření stává umění (toto rozdělení je pro Afričany 
samozřejmě irelevantní; obr. 1). Gesto, fyzický projev základního 
komunikačního pudu, je prapůvodní rytmickou událostí. Mluvené 
slovo slouží jako intenzifikace gesta, které proměňuje neverbální 
komunikaci ve verbální. Obsahuje tón a rytmus. Tak vzniká vokální 
hudba buď v její volné formě (např. přísloví), či ve formě striktní 
(např. píseň). To tvoří základ pro hudbu instrumentální, která opět 
pracuje s rytmizovanou mluvou ve volné podobě – drum language 
– nebo musí rytmizovanou mluvu stylizovat do určitého metra, aby 
vznikla taneční hudba. To je poslední krok k tomu, aby se kruh 
uzavřel. Vzniká tanec, který je stylizovaným gestem.
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Africké jazyky jsou tonální, africké jazyky jsou rytmické
Z více než osmi set jazyků, kterými se na africkém kontinentě 

mluví, je většina tonálních. Slova se v těchto jazycích rozlišují na 
základě výšky a průběhu tónů, přičemž podoba slov zůstává stejná 
(Beier 1954: 29). Např. jazyk twi disponuje dvěma výškami tónů, 
proto Akanové používají pro komunikaci v twi bubny v párech 
(např. atumpan). Naopak Jorubové využívají tří tónových výšek. 
Německý lingvista a pionýr v popularizaci nigerijské literatury 
Ulli Beier představuje, jakým způsobem melodie mění význam 
jorubského slova oko (Beier 1954: 29).

Obr. 1. Graf znázorňující vztahy „rytmických expresí“ (Agawu 1987: 403)
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V případě mluvy pomocí bubnů jsme však odkázáni pouze na 
dvou či třítónovou melodii. Jistě každého napadne, jak mohou 
talking drums fungovat, když je přece zřejmé, že velké množství 
slov musí disponovat stejnou melodií? Master drummer Christopher 
Ametefe mě poučil, že hráči využívají různých přísloví, krátkých 
frází, kterými slovo „opíší“. Anglický misionář John F. Carrington, 
nabízí ve své monografii Talking Drums of Africa (1949) několik 
příkladů tohoto fenoménu v jazyce kele. Např. v mluveném kele 
se slovo měsíc řekne songe ( ‘ ‘ ) za použití dvou stejně vysokých 
tónů. Bubeník však musí použít frázi songe li tange la manga 
( ‘   ‘  _ ‘ _ _  _   _ )3 – „měsíc se dívá dolů na zem“. Stejně tak pokud 
chce bubeník ujistit svůj protějšek, ať si s danou záležitostí nedělá 
starosti, použije frázi sokolaka likoko lya botema se – „odstraň uzel 
na svém srdci a pošli ho pryč (do vzduchu)“ místo jednoduchého 
owangeke („neboj se“) používaném v mluveném jazyce (Carrington 
2022: 39). Lokelové si tyto zprávy předávají pomocí velkých 
štěrbinových bubnů, nazývaných rovněž „dřevěné gongy“.4

Jak je z předchozího příkladu zřejmé, dalším aspektem, který 
může změnit význam slova, je rytmus (frázování, akcenty atd.). 
Oba tyto koncepty jsou zásadní pro hru na mluvící bubny, proto 
musí být intonace i frázování co nejpřesnější. Bubny ve tvaru 
přesýpacích hodin, u kterých se mění výška tónu podle napětí 
kožených lanek, vyžadují také ovládnutí techniky glissand. Ty 
velmi rozšiřují možnosti vyjadřování a bubnování je díky nim 
mnohem srozumitelnější. Proto se např. jorubské bubny dùndún5 ve 
velké míře používají v sekulárním prostředí, kde se nepředpokládá 
tak vysoká úroveň znalosti jazyka bubnů, jako např. v prostředí 
chrámu (Beier 1954: 31).

Funkce mluvících bubnů
Ghanský etnomuzikolog J. H. Kwabena Nketia rozděluje 

nespočet funkcí afrických talking drums do tří skupin. Bubny, které 

3. Vzdálenost úderů naznačuje rytmus.
4. Štěrbinový buben Lokelů je vyroben z masivního kmene s dlouhou úzkou štěrbinou. 

Jedna strana kmene je vydlabaná více, aby měla při úderu nižší tón než druhá. 
5. Rodina talking drums ve tvaru přesýpacích hodin používané Joruby.
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mluví (speech mode), bubny mající signální funkci (signal mode) 
a bubny sloužící k tanci (dance mode) (Amegago 2014: 230). 

V režimu mluvy se bubny stávají literárním druhem. Vše včetně 
rytmu a výrazu se podřizuje textu. Tímto způsobem bubny mluví 
např. u královského dvora, vyprávějí příběhy nebo recitují modlitby 
a chvalozpěvy (např. jorubské oríkì)6. Pro čistě signální komunikaci 
je jazyk bubnů zjednodušen a rytmus slov stylizován, tak aby 
byla zpráva co nejsrozumitelnější. Přestože se jedná o jistý druh 
kódování, bubenické signály stále vycházejí ze skutečného jazyka. 
Agawu ukazuje rozdíl mezi dvěma funkcemi bubnů v kontextu 
tradice kmene Akan (Agawu 1987: 416).

6. Oríkì lze nazvat poezií Jorubů. Jsou to chvalozpěvy králům a bohům. Jsou vždy obrazné 
a mystické, poskytující bohaté poetické portréty jednotlivců nebo božstev. Tato poezie 
je klíčovou součástí kulturního a náboženského života Jorubů, včetně používání bubnů 
k recitaci těchto starodávných veršů (Beier 1954: 31).

Nejedná se historickou záležitost, mluvící bubny mohou i dnes 
oznamovat začátek hodin ve škole, konec směny v továrně, nebo jsou 
dokonce používány k přenosu zpráv v rozhlase a televizi (Amegago 
2014: 59). Americký etnomuzikolog John Miller Chernoff, autor 
zásadní práce African Rhythm and African Sensibility (1979) 
popisuje svoji první zkušenost s talking drums v běžném životě 
následovně: „Během prvních dnů studia s Gideonem se mi dařilo 
opakovat, co dělá do té chvíle, dokud nezahrál rychlou sérii úderů, 
zdánlivě nesouvisející se základním rytmem, který mne učil. Hned 
jak se vrátil k jednoduchému doprovodu, připojil jsem se opět 
k jeho hře, přemýšleje, co to asi znamenalo. Jen o pár minut později 
nám přinesl číšník dvě vychlazená piva.“ (Chernoff 1981: 75)
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Pokud bubny slouží tanci, musí být rytmické vzorce zregulovány 
k vytvoření metra. Byť se metrum může pro různé sekce tance 
změnit, je přítomné po celou dobu. Je samozřejmé, že kvůli 
takové modifikaci drum language se (alespoň Neafričanům) jeví 
bubnování jako abstraktní, více zaměřené na rozvoj složitých 
rytmických vzorců než na komunikaci prostřednictvím rytmů 
řeči. Na příkladu agbekor, válečného tance kmene Ewe, můžeme 
vidět, že pod polyrytmickou vrstvou se ukrývá dialog zrcadlící 
„rodinné struktury“ ansámblu. Kagan, malé dítě, říká: „Vstávej, 
vstávej!“ Matka kidi, která nechce poslat své syny do války, 
apeluje: „Podívejte se směrem domů! Vraťte se!“ Mládenec 
kroboto se strachuje: „Já usnu (umřu) v buši na bitevním poli.“ 
Jeho bratr dvojče s ním souhlasí: „Jistě, zemřeš.“ Tyto bubny 
tvoří doprovodnou funkci v ansámblu. V daném příkladu nám 
samozřejmě chybí master drum – vedoucí buben, který povzbuzuje 
válečníky frázemi jako: „Povstaňte bojovníci! Povstaňte a opásejte 
se. Slyšte, na bojišti se něco stalo!“ (Chernoff 1981: 85). Kromě 

Obr. 2. Christopher Ametefe při výrobě bubnu sogo, jednoho z mluvících bubnů kmene Ewe.  
Foto Antonín Procházka, duben 2024
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vyprávění příběhu má vedoucí buben za úkol vést celé vystoupení, 
dává pokyny spoluhráčům i tanečníkům, ale také zve příchozí, aby 
se přidali k tanci, zdraví důležité hosty nebo např. rodinu zesnulého 
v případě pohřbu (Younge 2011: 224).

(Chernoff 1981: 85)

Video 1. Master drummer Emmanuel Avornyo hrající na atsimewu
(„dlouhý“ talking drum kmene Ewe) vede kroky tanečníků 
Ghana Dance Ensemble při tanci agbekor. Archiv autora, 4/2025 

Dialogy mezi bubny mohou též vznikat situačně. Již citovaný 
Nketia popisuje populární frázi akanských bubeníků, kteří v průvodu 
nesou svého náčelníka. Na stížnost prvního bubnu „Nesu otce, nesu 
otce. Je pro mě příliš těžký!“ odpovídá druhý „Nemůžeme z něj 
kousek uříznout, ať je lehčí?“ (Nketia 1963: 135). Takováto fráze 
může dát vzniknout novému tanci. Chernoff nabízí příklad vzniku 
válečného tance z období kolonialistických válek, kdy Ašantové 
obléhali britskou pevnost. Ve chvíli, kdy se jim podařilo prolomit 
obranu a obsadit sklepení pevnosti, vytáhli ašantští válečníci bubny 
a začali tancovat na rytmickomelodickou frázi: „Oburoni bewu 
abansoro!“ neboli „Bílý muž nahoře zemře!“ (Chernoff 1981: 77) 
Dva tóny melodie naznačují použití párových bubnů atumpan. 
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Úcta k předkům
Při prezentaci mluvícího bubnu lunga7 mi Mohamed Mutala 

Karim vysvětlil, že umění mluvit skrze buben zdědil po svých 
předcích, a proto musí před samotnou hrou nejprve své předky uctít 

krátkou rytmicko-melodickou frází. Podobný rituálu jsem si začal 
uvědomovat u všech tamních bubeníků i hráčů na xylofon. Někteří 
tak činili velmi organizovaně (a okázale), někteří jen mimoděk, 
automaticky, jako krátkou modlitbu před jídlem. 

Karim nejdříve (pomocí bubnu) vysloví jméno svého pradědečka, 
který byl náčelníkem, a osobité přísloví, které si za život vysloužil: 
„Když máš život, nic tě nemůže zlomit.“ Takováto rytmicko-
melodická fráze vytváří podklad pro nový tanec, charakteristický 
pro určitého náčelníka, a tím se tvoří kulturní dědictví národa 
Dagomba. Dalším dagombské přísloví, které mi představil, je 
o „zlé kočce“ (Jenkun Beigu): „Kočka řekla myši, že jde spát. Ale 
kočka nejde spát. Je to zlá kočka, neposlouchej kočku.“8 Stejně 
tak Sampson Kuudenign, můj učitel na gyil – africký xylofon 
národa Dagaara, předtím než mi na svůj xylofon cokoliv předvedl, 
poděkoval svým předkům a zahrál tzv. mother rhythm. K tomu mi 
sdělil: „Pokud neuslyšíš xylofonistu před výkonem zahrát mother 
rhythm, není to opravdový xylofonista.“9

7. Dagombské jméno pro buben ve tvaru přesýpacích hodin. 
8. Z rozhovoru s Mohamedem Mutala Karimem, Akkra 25. 4. 2024.
9. Z lekce se Sampsonem Kuudenignem, 15. 4. 2024.

Video 2. Mutala Karim představuje přísloví o „zlé kočce” Jenkun Beigu 
na talking drum lunga. Archiv autora, 4/2024

Video3. Mutala Karim představuje tanec vycházející z přísloví 
o „zlé kočce” Jenkun Beigu. Archiv autora, 4/2025
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Mluvící bubny a Bůh
Protože již od středověku pronikal do království Dagbon (dnes 

součást Ghany) islám, a počátkem 18. století se dokonce stal státním 
náboženstvím, dagombské písně (a tedy i talking drums) využívají 
mikrotonální glissanda charakteristická pro muslimskou hudební 
tradici (Younge 2011: 232). I to je možná důvod, proč je mluvící 
buben ve tvaru přesýpacích hodin tak oblíbený v islámských 
kulturách subsaharské Afriky. Synkretismy původních náboženství, 
kulturních zvyklostí a importovaných monoteismů jsou v západní 
Africe běžným jevem. Islám v jednotlivých regionech zaznamenal 
určité proměny podle kulturně-náboženského kontextu, do které-
ho vstoupil. Vznikla tak unikátní kultura lokálně ovlivněného 
afrického islámu. Sám jsem mohl tento fenomén pozorovat při 
oslavách konce ramadánu v Akkře, které byly zpestřeny o tradiční 
ghanské bubnování. Ještě více byl pak tento jev zřetelný v případě 
synkretismu římskokatolické liturgie a dagaarijského xylofonu gyil. 

V jazyce dagaara neexistuje slovo pro umění. Umělecké řemeslo, 
léčení a schopnost spojit se s duchovním světem jsou vzájemně 
propojené. Malidoma Somé, Dagara z Burkina Faso, říká: „Umělec 
je tepem komunity. To proto, že další rolí umělce je být duchovním 
pramenem komunity. Krása, kterou umělci vytvářejí, uhasí žízeň 
vesnice.“ (Some 1999: 96). Gyil je mluvící buben Dagaarijců. 
Předává zprávy, varuje, oslavuje a zprostředkovává komunikaci 
s Bohem. Proto není divu že Dagaarijci nazývali varhany prvních 
katolických misionářů nasaalgyil – „bělošský gyil.“ Po druhém 
vatikánském koncilu, povzbuzeni církví, aby integrovali lokální 
jazyky a zvyky do liturgie, začali místní nejprve zpívat latinské texty 
na dagaarijské melodie a později je celé přeložili do svého jazyka. 
Liturgii začali doprovázet xylofony, a tak se stal gyil středobodem 
dagaarijské mše (Rau 2015: 22).

Z proroků žebráky, z žebráků liberálními profesionály
Bubeníci se ve většině afrických společenství těší velké úctě. 

Akanové dokonce věří, že bubeníci byli první stvoření lidé. 
Jsou to proroci, historici udržující národní identitu, poradci krále, 
filozofové, komentátoři a kritici dění ve společnosti. Musí žít podle 
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vysokých standardů morálky a sebeovládání. Jsou vzorem pro 
mládež. Skutečný master drummer musí mít kromě perfektně 
zvládnuté techniky hry velkou znalost literárních textů, přísloví, 
chvalozpěvů, znát choreografie tanců a program rituálů. Musí mít 
dobré komunikační a organizační schopnosti, aby dokázal vést 
kapelu a svým bubnováním moderoval společenskou akci.

Africká hudba vyzývá k aktivní participaci na vytváření 
společenství. A hnacím motorem této výzvy jsou bubny. Ty zde slouží 
jako rezonátory životních příběhů. Jsou schránkou dědictví národa, 
nástrojem jednoty a duchovního vyjádření. Nikoli žezlo, ale bubny 
jsou v Africe symbolem krále (Chernoff 1981: 35). Největší hanbou 
pro kmen bylo, když cizí válečníci v bitvě ukořistili tento symbol. 

Tradičně je talent bubnovat považován za boží dar a bubeníkem 
se nemůže stát každý. Buď toto povolání zdědí, nebo je k němu 
jedinec povolán bohy (a svojí komunitou). Žáci tráví se svým 
učitelem několik let života, během kterých mu mnoha způsoby 
slouží – pomáhají mu na farmě, vyřizují pohledávky atd. Pokud 
nemají možnost plnit tyto závazky vůči svému mentorovi, musí 
najmout jiného pracovníka. Tak se může učitel plně soustředit na 
výchovu svého studenta (Villepastour – Peel 2015: 89). Ten je poté 
zasvěcován při rituálech obsahujících krev a také značné množství 
alkoholu (Chernoff 1981: 13).

Přestože se stal africký boj o nezávislost v 50. a 60. letech 20. století 
obrovským motorem pro popularizaci africké tradiční kultury 
(a odmítnutí té kolonialistické), v 70. a 80. letech nastalo v nových 
afrických státech ekonomické vystřízlivění. Ve snaze dohnat tzv. 
západní svět a nastavit vyšší životní standard se africká společnost 
radikálně odklonila od svých tradičních zvyklostí. Z bubeníků, kteří 
byli historicky považováni za proroky, kronikáře, symbol národní 
identity, se stali nevzdělaní žebráci. Nezájem o tradiční společenské 
rituály spojené s bubny měl za důsledek to, že mnoho bubeníků 
opustilo své řemeslo. Poslat dítě do školy se západní výukou bylo 
i pro tradičně založenou rodinu perspektivnější než možnost jít 
na zkušenou ke starému bubeníkovi. Protože je bubenické umění 
v Africe předáváno zpravidla verbálně, ztratila tato tradice v době 
ekonomické revoluce mnohé ze svého významu. Situaci zachránil 
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mezinárodní zájem o africkou kulturu. Do Afriky začali z celého 
světa přijíždět hudebníci a etnomuzikologové, lačnící po africkém 
kulturním dědictví. Bubeníci nejen své bubny, ale především své 
znalosti začali prodávat ve velkém. Hráči si začali uvědomovat své 
jedinečné postavení a začali též cestovat po světě. Během koncertů 
ale museli upustit od často rigidní hudební tradice svého kmene 
a učit se být otevření a tolerantní.10 Liberálnímu přístupu k bubnování 
se začali učit i bubeníci nadále působící na africkém kontinentu. 
Z důvodu stále menšího objemu „tradiční“ práce, kterou bubeníkům 
poskytovala jejich domovská komunita, si dnes většina z nich 
v Západní Africe zakládá na své náboženské a politické otevřenosti, 
kterou pěstují jako součást své profesionality, aby mohli vystupovat 
na jakékoliv kulturní události (Villepastour – Peel 2015: 201).	

Na University of Ghana mohou v dnešním době studovat hudbu 
chlapci i dívky bez rozdílu příslušnosti k určitému kmenu. Jsou 
vychováváni „sekulárně“ a předmětem výuky je např. i západní 
hudební notace. 

Mluvící bubny v tanečním ansámblu 
Pokud člověk začíná se studiem africké hudby v ansámblu, je 

mu řečeno, aby se soustředil pouze na svůj part a jeho vztah k partu 
zvonce. Jak jsem sám zjistil, nejde však jen o to dokázat ho několikrát 
zopakovat. Dalším metou v ansámblové hře je totiž schopnost 
uvědomit si jiný rytmus než ten, který právě hrajeme, a zároveň 
neztratit ve hře pevnost. Z bohaté koláže rytmů, které „slyšíme“ 
v hlavě, pak vybrat to správné místo, dynamiku atd. pro svůj part. 
Při pokusu o tento „nadhled“, jsem se okamžitě ztratil. Dokázat si 
zazpívat či zahrát druhou rukou part zvonce k partu bubnu, který 
jsem se právě učil, je první rada, kterou jsem k zdokonalení této 
dovednosti dostal. 

Afričtí bubeníci k tomu používají speciální slabiky napodobující 
zvuk bubnu při úderu. Pozor na záměnu pojmu s talking drums! 
Tento onomatopoický „bubnovací jazyk“ nemá reálný lingvistický 
základ. Přesto se nejedná o improvizovaný rytmicko-melodický 

10. Z rozhovoru se Sampsonem Kuudenignem, Akkra 20. 4. 2024.
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jazyk  (např. jazzové scatování), ale má svá pravidla. Například 
bubeníci Ewe používají pro otevřený úder do středu bubnu, při kterém 
ruka nezůstane na bláně, slabiku ga, a pro vyjádření tlumeného, ale 
jasně artikulovaného úderu na okraj bubnu, při kterém ruka naopak 
zůstane na bláně, slabiku gi. Slabikou de vyjadřují otevřený úder 
přes ráfek bubnu a slabikou te úder do středu bubnu při současném 
stlačení blány druhou rukou. Tím vzniká ostrý vysoko laděný zvuk 
(Amegago 2013: 232). Tyto slabiky jsou také mnemotechnickou 
pomůckou k zapamatování partu – slouží tedy pro „zápis“ hudby 
předávané v orální tradici. Daniel Brown dodává: „V Ghana Dance 
Ensemble zachováváme a představujeme hudbu z celé Ghany. 
Mezi členy ansámblu jsou příslušníci mnoha kmenů. Navzájem si 
nerozumí, mluví jinými jazyky, a tedy také ‚jazyk jejich bubnů‘ 
je rozdílný. Při zkouškách proto kromě angličtiny používáme tyto 
slabiky.“11 Tradici tohoto bubnovacího jazyka dokazuje i fakt, že 
samotné bubny dostaly v některých případech jméno podle slabik, 

11. Z konzultace s Danielem Brownem, Akkra 19. 4. 2024.

Obr. 3. Členové Ghana Dance Ensemble stěhují bubny fontomfrom. Tradičně používané 
na královském dvoře, dnes „mluví“ u státní a slavnostní příležitosti – slouží k uvítání 
prezidenta, při pohřbech generálů nebo při udělování čestných doktorátů. 
Foto Antonín Procházka, duben 2024
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Video 4. Ghana Dance Ensemble tancem fontomfrom vítají významné 
hosty před udílením čestných doktorátů University of Ghana. Tanec vede 
hráč s párem bubnů atumpan, obrovské bubny fontomfrom mu odpovídají. 
Archiv autora, 3/2025

které se používají pro vyjádření zvuku nástroje. Např. jorubský 
dundun či doprovodný buben ewe ansámblu kidi.

Rytmy, které není slyšet
Po několika týdnech studia v Ghaně jsem již tušil, jakou má mít 

můj „bezvýznamný” doprovodný part úlohu v dosažení správné 
flow vystoupení. V nejvyšším bodě intenzity vystoupení by již hráč 
neměl vnímat svůj part osamoceně, dokonce by ani neměl slyšet 
komplementárně se doplňující patterns, ale jeden velký rytmický 
monolit. Cílem každého bubeníka je udržet tuto vnímanou jednotu, 
vycházející z integrace ansámblu, co nejdéle. Pro odlehčení 
nabízím svoji zkušenost s doprovázením mše s dagaarijským 
sborem ve farnosti sv. Patrika v Akkře, kde jsem měl na starost 
malý dalari12 buben. Protože jsme hráli pro zpěváky v kostele, 
a v dagaarijské kultuře hraje prim xylofon gyil, nikoliv bubny, držel 
jsem se trochu zkrátka. Kolegyně, hráčka na kuɔr13, mě okamžitě 
zpražila pohledem a pokřikem „Hraj víc! Hraj víc!“ motivovala 
k vyšší dynamice úderů. Na nahrávce, kterou jsem si z vystoupení 
udělal, přes bubny neslyším melodie xylofonu. Ale flow to byla 
ohromná!

12. Dalari je malý hliněný buben potažený hadí kůží. Jeho vysoký, pronikavý tón se 
v dagaarijské kultuře používá v kostelní hudbě a při hře timeline, kde nahrazuje roli 
zvonce, který tuto funkci plní v jiných západoafrických hudebních tradicích.

13. Kuɔr je velká tykev s hadí kůží překrývající vyřezaný otvor. Obvykle ho hráč drží stehny 
a hraje na něj prsty. Při hře se využívají dva typy úderů: otevřený tón a ostrý, tzv. slap.

Video 5. Atmosféra závěru mše ve farnosti sv. Patrika v Akkře. 
Video Antonín Procházka, 4/2024
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Zatímco jednotlivé nástrojové party jsou při lekcích v Gha- 
ně často izolovány, diskutovány samostatně, nebo ve vztahu 
k timeline,14 v reálném kontextu představení se uchu posluchače 
snadno ztrácejí. To znamená, že nejsou rozpoznatelné s takovou 
jasností a zřetelností, jak se často předpokládá v teorii, protože 
v praxi jsou ovlivněny různými technikami hry, jako jsou otevřené 
a tlumené údery na zvonce, různé typy úderů rukou na bubny a též 
větší tonální spektrum, kterým bubny (především talking drums) 
disponují. 

Některé party spolu zní v unisonu, některé se překrývají, 
jiné si navzájem jasně odpovídají ve stylu techniky call and 
response.15 Většina z nich je kromě svých dominantních not obo-
hacena o spoustu doplňkových úderů, v terminologii bicí soupravy 
bychom řekli ghost notes. Bubeníci říkají, že tyto jemné rytmické 
nuance, které jsou sice hrány, ale v představení jinak neslyšeny, jsou 
určeny pro osobní ujištění, že hrají ve správném rytmu, a nemusí 
být zamýšleny pro posluchače. Daniel Brown, sólista Ghana Dance 
Ensemble, dodává: „V těchto ghost notes spočívá kouzlo našeho 
bubnování. Dodávají jinak jasným a nudným partům šťávu. Jsou 
též nástrojem pro osobní vyjádření bubeníka. Podle kvality těchto 
malých úderů poznáte opravdového mistra bubeníka.“16

Podle mé zkušenosti z vystoupení se sborem dagaari se může 
zdát, že v africkém ansámblu hrají všichni co nejhlasitěji. S tím, 
alespoň dle našich evropských standardů, nejde nesouhlasit. Přesto 

14. V africké hudbě označuje pojem timeline ostinátní (melodicko-)rytmický pattern, který 
vymezuje strukturu daného tance či skladby a slouží jako referenční bod pro všechny 
ostatní hráče i tanečníky. Všechny doprovodné party, nástupy i taneční kroky se odvozují 
od timeline, jež tak představuje základní orientační osu celého hudebního dění.

15. Princip call and response (výzvy a odpovědi) je v podstatě naučeným chováním hluboce 
zakořeněným v ústní tradici afrických národů. Různé druhy sborových odpovědí lze 
pozorovat mezi učitelem a jeho žáky, mezi knězem a shromážděním věřících, při běžných 
pozdravech nebo na sociopolitických setkáních – všechny tyto formy jsou nedílnou 
součástí každodenního chování. V konečném důsledku jde o  kompoziční prostředek, 
který usnadňuje účast na hudbě v rámci komunity. Avšak na rozdíl od evropských 
případů, kde slouží metoda responsoriality v instrumentální hudbě především jako 
„umělá“ kompoziční technika, zde odráží reálný dialog hráčů.

16. Z lekce s Danielem Brownem, 10. 4. 2024.
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vnitřní dynamika uvnitř ansámblu probíhá na sofistikované úrovni. 
Díky ní mohou bubeníci dle potřeby měnit percepci výsledného 
rytmu. Pomocí techniky nazvané maskování (Anku 1997: 227) 
překryje v určitou chvíli jeden hráč part toho druhého, v dalším 
momentě ustoupí zase on jemu. Může jít jen o jediný úder, který 
hráč akcentuje, nebo naopak přitlumí. Místo dvou plnohodnotných 
vzorců tak slyšíme jeden nový, „výsledný“ rytmus. V další části 
skladby upraví hráči maskování tak, aby dohromady zněl zase 
jiný výsledný rytmus, i když teoreticky hrají stále stejné noty. Tato 
technika probíhá v ansámblu na několika úrovních: mezi bubeníky 
hrajícími na stejný nástroj (např. dva zvonce), mezi skupinami 
nástrojů, které si takto odpovídají, nebo ve vztahu ansámblu 
k vedoucímu bubnu. Následující příklad ukazuje maskování 
vznikající kombinací tří rytmů. V části A jsou znázorněny tři současně 
hrané rytmické patterny (A, B, C), jejichž vzájemné překrývání vytváří 
efekt rytmického maskování. Zvýrazněné úseky ukazují, jak se jednotlivé 
motivy navzájem překrývají a jak mohou zastírat původní metrické 
členění. Část B ukazuje možnou percepční rezultantu, tedy rytmus, který 
může posluchač vnímat jako výslednou, jednohlasou rytmickou strukturu 
vzniklou sloučením všech tří patterns (Anku 1997: 227)

Nezapomínejme, že bubny si v africké hudbě skutečně povídají. 
Tato technika jim dovoluje měnit význam slov, reagovat na příběh, 
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který vypráví master drum. Na příkladu akanského tance adowa 
vidíme, že až spojením dvou výsledných rytmů bubnu donno 
(akanská obdoba dundunu) a dvou bells vznikne fráze „Kyankyena 
kyankyena s opanin didi oyi ayiwa“ – v překladu „Když sní stařec 
všechno jídlo, musí po sobě umýt nádobí“ (Anku 1997: 220).

Technika maskování rytmu je dalším důkazem, proč je klasická 
notace v případě africké hudby zoufale nevyhovující. Pouhá 
koexistence absolutních rytmických vzorců, typická pro naše 
hudební vnímání, je zkrátka nedostačující. Etnomuzikolog Nazir 
A. Jairazbhoy míní, že studium rytmických vztahů v africkém 
ansámblu je perfektním příkladem pro výzvu všem studentům 
etnické hudby, aby nehleděli na hudbu pouze z pohledu struktur, 
které známe ze západní hudby, ale snažili se pochopit faktory 
hudby vycházející z vnímání domorodého hráče (Jairazbhoy 1977: 
270). Kompoziční techniky podobné africkému maskování jsou 
využívané i ve skladbách pro západní ansámbly bicích nástrojů. 
Možná pro absenci jazykového významu rytmické fráze jsou však 
často nepochopeny či opomíjeny. Hráči si neuvědomují přítomnost 
výsledného rytmu, soustředí se pouze na svůj part. 
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Závěr
Má výzkumná cesta do Afriky byla život měnící zkušeností: 

otevřela mi oči a ukázala nový pohled na podstatu hudby. Byl 
jsem konfrontován s limity svého západního hudebního vzdělání 
a naučených postupů při studiu hry na bicí nástroje. Pochopil jsem, 
že při studiu africké hudby jsme nuceni spoléhat se na všechny 
své pozorovací schopnosti, protože Afričané své hudební tradice 
zkrátka nevyvíjeli s ohledem na nás. 

V průběhu výzkumu jsem byl postaven před řadu zásadních 
metodologických rozhodnutí. Paradoxně se ukázalo, že 
nejvhodnějším a v konečném důsledku jediným udržitelným 
přístupem bylo upřednostnit co nejintenzivnější začlenění 
se do každodenního života mých ghanských hostitelů před 
spíše analytickým (avšak distancovaným) vedením výzkumu. 
Neplánovaná pozvání k účasti na svatbách, pohřbech, bohoslužbách, 
iniciačních obřadech či sportovních událostech se stala nejen výzvou 
vyžadující značnou osobní otevřenost, ale především jedinečnou 

Obr. 4.. Ghana Dance Ensemble provádí tanec kete, při němž talking drum kwidrum vítá 
oceněné zasloužilé pracovníky University of Ghana. Foto Antonín Procházka, duben 2024
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příležitostí k hlubšímu porozumění společenského a kulturního 
kontextu zkoumaného fenoménu. Tento přístup se ukázal jako 
klíčový pro dosažení výzkumné integrity a pro možnost autenticky 
nahlédnout význam hudby v africkém sociokulturním prostoru.

Nejvýznamnějším poznatkem terénního výzkumu bylo po-
odkrytí mimořádně komplexního fenoménu talking drums, jehož 
představení se tato studie věnuje. Současně však vnímám, že mé 
dosavadní poznání představuje pouze povrchové setkání s nesmírně 
bohatým a mnohovrstevnatým africkým kulturním dědictvím, jež 
tento fenomén ztělesňuje. Můj pocit, že jsem z mluvících bubnů 
zatím jen „otřel prach“, mne motivuje k pokračování ve výzkumu, 
který by mohl přispět k hlubšímu teoretickému uchopení afrických 
hudebních tradic a jejich jazykově-hudebních souvislostí.
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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.


