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Souhrn: 
Autor se zamýšlí nad významem hudebního nástroje kašmírského regionu – santúru. Zaměřuje se na přínos regionálního umělce Shiv Kumara Sharmy v přenosu oblasti využití santúru z regionálního folklórního nástroje na nástroj klasické hudby severní Indie. Pojednává též o kořenech santúru a jeho proměnách v rámci internacionálního náhledu. Připomíná možnost nacházet k aktuálním evropským tématům v oblasti muzikologie vhodné paralely v oblasti mimoevropské hudby. 
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Podle mě, hudba není pro zábavu. Bylo mým životním snem hrát takovou hudbu, která nechá posluchače zapomenout na jejich rány, která je utiší. Můj sen se  jednou stal skutečností. Zatímco  jsem hrál jedinou rágu, moji posluchači,  ponořeni hluboko do meditace, zakoušeli stav bez myšlení. Tento pocit byl tak oživující a naplňující, že nebyl důvod hrát něco jiného. 









Shiv Kumar Sharma
Přesahy regionální hudební tradice do širší kulturně-společenské oblasti

Indie tvoří podle některých badatelů kulturně a ekologicky relativně koherentní prostor. Zajisté to do určité míry platí i v oblasti hudby, vezmeme-li v úvahu takové aspekty, jako je cyklické vnímání času v hudbě, používání přirozeného ladění, mikrointervalů1, relativně ucelené systémy stupnic2 (v jihoindické hudbě nazývaných „melakarta“, v severoindické hudbě „thaat“), nebo podobnost jednotlivých hudebních forem. 

Zároveň však platí poznatek, který charakterizuje hudbu Indie, jako tradici, která se neustále přetváří a asimiluje3. Asimilace nových hudebních prvků do stávajícího klasického hudebního materiálu neprobíhala v historii jen za období vpádů cizích kultur na indické území. Interakce probíhala a probíhá především mezi hlavní linií indické klasické hudby (která se od 13. století rozděluje na severoindickou – hindustánskou a jihoindickou – karnatickou) a mezi nesčetnými lokálními tradicemi, které vytvářejí velmi mnohotvárnou mozaiku různých folklórních, náboženských, kultovních, semi-klasických i klasických hudebních forem. Právě z těchto zdrojů si klasická hudba Indie přebírá mnohé  - například přijímá regionální „tály“4 nebo stupnice. Taktéž folklórní či náboženské písně se staly podkladem pro „kanonizované“ rágy klasické hudby. To lze vypozorovat též z názvů mnohých rág, které často vycházejí z lokálních jazyků či nářečí. Stejný trend můžeme vypozorovat u mnohých současných vrcholných představitelů vokální či instrumentální klasické hudby. Tito hudebníci často vycházejí z námětů a témat folklórních písní při vytváření svých kompozic ve formě rágy, které dále rozpracovávají při improvizované interpretaci v rámci regulí formy tradičních rág (příkladem může být i legendární Ravi Shankar5, jehož gharana – interpretační škola – je přejímáním folklórních popěvků, melodií a písní pověstná).

Vliv regionálních hudebních tradic na hlavní linii indické hudby, tedy na klasickou hindustánskou či karnatickou hudbu, je tedy zřejmá. Také v nedávné minulosti a v současnosti můžeme tento trend vypozorovat hlavně u představitelů regionální hudby, kteří se uplatnili též na poli hudby klasické. Právě tito umělci mají zásadní význam v aplikaci původně lidových hudebních nástrojů na klasický repertoár, ve vývoji a rekonstrukcích regionálních nástrojů pro účely složitějších hudebních struktur a forem. 
Kašmírský santúr, jeho obdoby ve světě a jeho púvod


K ilustraci výše zmíněných tendencí v indické hudbě velice dobře poslouží příklad hudebního nástroje, zvaného „santúr“ (v anglofonní literatuře santoor). Santúr, nástroj před nedávnem adaptovaný do Hindustánské klasické hudby, zaznamenal v minulém století v Indii obrovský vývoj. Z údolí Kašmíru, kde byl doprovodným nástrojem pro styl zvaný „sufiana qalam“ (nebo též „sufiana musique“), se po totální transformaci dostal do jiných hudebních dimenzí a objevil se s  daleko širší oblastí využití a s rysy sólového nástroje na mezinárodních koncertních pódiích. 

Kašmírský santúr je původně lidovým nástrojem, který se používal i v náboženské hudbě súfismu. Súfijký mysticismus jej používal hlavně jako doprovodný nástroj ke svým chvalozpěvům. Jde o strunný nástroj, jehož dřevěný lichoběžníkový plochý korpus (delší strana lichoběžníku je kratší, než u perského santúru6) je osazen sto strunami nataženými přes dvacet pět můstků (perský typ má osmnáct párů můstků7). Na každý můstek připadají čtyři kovové struny, dvě laděné do vyšší oktávy a dvě do nižší. Rozsah nástroje zahrnuje jeden a půl oktávy. Nástroj je upevněn na tříramenném stojanu, který má hráč položen před sebou, zatímco sám při hře sedí na zemi. Korpus je obvykle z morušového dřeva, tedy ze stromu, který je uctíván v Kašmíru jako strom posvátný. Paličky jsou z tvrdého dřeva mají tvar, který připomíná hada, tradiční znak boha Šivy. Paličky tohoto tvaru nejsou spjaty s žádnou jinou mutací santúru ve světě8. 



Různé verze a mutace santúru byly v různých časových obdobích oblíbeny a využívány v mnoha oblastech světa a to pod podobnými, nebo velmi rozdílnými jmény.        V Persii – v dnešním Iránu a v Iráku (santur), v Číně (yang čchin, yang qin), v Korei (yanggeum), v Mongolsku (joochin), v Thajsku, Kambodži a Laosu (khim), ve Vietnamu (Đàn tam thập lục), v Turecku a Arábii (qanun), ale také v jihovýchodní a východní Evropě - v Řecku (psalterion nebo santouri), v Rumunsku(tambal), v Maďarsku (cymbalom), na Slovensku a na Moravě (cimbál), na Ukrajině, v Rusku a v Bělorusku (tsymbaly), v Pobaltí (cimbole, cimbalai v Estonsku knakes), v západní Evropě - v germánsky mluvících zemích (hackbrett, hakkebord), v Anglii (hammered dulcimer, stejně i ve Spojených státech), v Irsku (tiompan), ve Francii (tympanon), v Itálii, Španělsku, Portugalsku, ale i v Brazílii a Mexiku (salterio) a v židovské hudbě (tsimbl)9. 
O původu tohoto typu nástroje se vedou spory. Většina autorů, včetně naší přední etnomuzikoložky Z. Jurkové přisuzuje vznik santúru do oblasti středního východu, do starověké Persie, dnešního Iránu10. Tomu odpovídají i první písemné zmínky na kamenných tabulkách asyrského a babylonského původu z roku 669 př.Kr. (První záznamy o dulcimeru v anglické literatuře jsou až z období okolo roku 1400)11 
Indiční autoři obhajují s jistou dávkou patriotismu indický původ santúru. Dr. S. Kasliwal nastiňuje možný původ santúru argumentem, že již ve védském období (1500-500 př.Kr.) existuje ve spise Rigvéda zmínka o strunném nástroji „vana vína“(vína je obecné označení pro strunný nástroj)12. Vana vína byla podle badatelů hůlkou rozeznívaná harfa se sto strunami. Připouští se i druhý typ nástroje vana vína se sto v unisonu laděnými strunami, který byl, podobně jako řecká Aeolově harfa, rozezníván nápory větru a nazýván „marud vína“, tzn. vína boha větru. Je zajímavé, že již ve staré Sumerii byla používána hůlkou či smyčcem rozeznívaná harfa, zvaná „bana“ a v Arábii se podobný nástroj nazýval „vanna“. Jelikož jde o podobné názvy („b“ a „v“ se často zaměňuje), existuje domněnka, že „vana vína“ migrovala z Indie do Arábie a Sumerie, nebo ze Sumerie do Arábie a Indie. Podle indického muzikologa prof. B.C.Deva byla vana vína, tento možný předchůdce satúru, nejvíce uctívaným nástrojem, proto též zvaným „mahavína“  (maha je výraz pro velikost, svatost). Jeho podoba byla popsána ve védských spisech Aranyaka a také v Boudhayana sútře jako nástroj, jehož dřevěný rezonátor byl pokryt oslí kůží, na tyči bylo deset otvorů, na každý bylo přichyceno deset strun ze suché trávy, dohromady tedy měl nástroj sto strun. Struny vana víny se rozeznívaly paličkou z  bambusu. Pokud pojmeme védy a sútry jako důvěryhodný zdroj, pak se vana řadí mezi první zástupce skupiny úderných polychordů vůbec. Podle některých indických badatelů tak může být přímým předchůdcem kašmírského santúru13. Tito badatelé vycházejí z předpokladu, že vana má sto strun a může být totožná též s nástrojem „satatantri vína“ (což znamená vína se sto strunami), popisovaným v sútře Kalpa. Dále je zmiňováno, že názvy „satatantri“ a „santúr“ jsou si lingvisticky příbuzné, navíc jak vana vína, tak santúr byly rozeznívány paličkami. 
Proti těmto náhledům však můžeme vznést argumenty. Přinejmenším není jisté, zda byly paličky v případě vana víny používány k úhozům či drnkání. Dále též chybí jakékoli ikonografické prameny o strunném nástroji – tj. o víně,  rozeznívané údery paličky, jmenovitě o vana víně. S přihlédnutím na chabý popis vany víny ve starověké literatuře, je velmi nejisté, zda šlo o rámový typ polychordu (box-type), podobný santúru. 
Mnohé prameny uvádějí jako místo prvního zkonstruování tohoto typu nástroje Persii. Tomu svědčí i to, že název „santúr“, užívaný v dnešním Iránu mohl vzniknout z perského slova „sadtar“, což znamená (podobně jako sanskritské statantri) označení „sto strun“14. 
Přihlédneme-li navíc k četným vpádům cizích kultur, především perských a arabských na území dnešního Kašmíru a k ojedinělosti santúru na území dnešní Indie, dojdeme k pravděpodobnější variantě migrace nástroje z území Persie. Podobný názor má i David Courtney, který ostře kritizuje snahu připsat kašmírskému santúru indický původ, ztotožněním s nástrojem vana vína. Podle něj pro tuto návaznost není žádný dostačující důkaz. Kdybychom souhlasili s tím, že vana vína je přímý předchůdce santúru, museli bychom pak vysvětlit i zmizení podobného typu nástroje na 2000 let s jeho následným zázračným znovuobjevením ve formě a způsobu hry a názvu, který se „čirou náhodnou“ nápadně podobá santúru perskému. Vztáhnout původ kašmírského santúru až k védským časům je podle Courtneyho jen přání, které bývá otcem myšlenky15. 

Přesto indiferentní badatelé ponechávají obě možnosti otevřeny a docházejí ke kompromisním názorům, že santúr vznikl na území Persie a Indie v přibližně stejném období nezávisle16. 
Neměli bychom však opomenout ani náhled arabského badatele Wafaa´ Salmana, který z lingvistického hlediska argumentuje taktéž názvem nástroje. „Al-SanTúr“ vychází podle něj z rodiny semitských jazyků – aramejštiny,arabštiny, hebrejštiny, apod. Tóra neboli Starý zákon používá název „p´samterion“, který byl přeložen do řečtiny jako „psalterim“ a do latiny posléze jako „psalterium“ a do arabského překladu tóry jako „SanTír“17.  Tento vcelku ojedinělý názor poukazuje i na možný aramejsko-arabsko-židovský původ. 
Kašmírský santúr v indické hudební tradici
Přesvědčivé prameny o santúru na území Indie existují až ve spise Nílmat Purana (2.stol.př.Kr.-2.stol.po Kr.) a ve spise Raj Tarangini (12.stol.), kde jsou zmíňky o santúru, jako doprovodném nástroji v šivaismu. Podle Nílam Purany se předpokládá, že Kašmír byl místem uctívání Sharda Ma(bohyně vědomostí a hudby), která byla božskou hráčkou na shatatantri vínu.

Předpokládá se, že santúr byl před Sufiana Qualam původně spjat s šivaismem. Šivaismus měl v Kašmíru velký vliv po několik staletí. V šivaismu byl velký důraz kladen na zvuk jako takový. Kašmír byl mnohokrát napaden a vydrancován tak, že bylo zničeno téměř vše hodnotné, staré vědní poznatky, kulturní památky i literatura. Po příchodu islámu a súfismu do regionu se lidé uchýlili k súfismu, avšak základní způsob zpěvu a hry na nástroje mohly zůstat neporušeny, kvůli silným kořenům. Stejně tak změna jazyka v regionu na perštinu či arabštinu nemusela ovlivnit základní hudební struktury18. 
Santúr je od příchodu súfismu využíván jako doprovodný nástroj ke speciálnímu stylu zpěvu a hry, zvanému Sufiana Qualam nebo Sufiana Musique. Santúr v tomto stylu doprovázel zpěv spolu s ostatními nástroji regionu19.  V Sufiana Qalam je ucelený systém trénování zpěvu a hry na santúr. Systém této semi-klasické hudby (z pohledu hindustánské klasické hudby20) je nazýván „maqam“21. Některé maqamy jsou si v mnohém podobné se severoindickými rágami. Hráč na santúr je v Sufiana Qalam vedoucím skupiny hudebníků, hraje na nástroj a zároveň zpívá. V základu je tedy santúr doprovodným nástrojem, ačkoli je zřídka též využíván jako nástroj sólový. Jak vypadá konstrukce kašmírského santúru již bylo zmíněno výše. 
Kašmírský santúr v hindustánské klasické hudbě


Kašmírský santúr se však dále vyvíjí. Do oblasti hindustánské klasické hudby pronikl kolem roku 1955, do nynějška však není standardizován. Délka, šířka a výška, počet můstků, počet strun, jejich pořadí a šířka, tj. stavební norma, pozice hráče při hře a technika hry se liší od umělce k umělci. Ačkoli základní struktura zůstává stejná, santúr aplikovaný na hindustánskou hudbu se liší v mnohém. Počet strun kolísá mezi 80-100 strunami. Počet můstků stoupl a ustálil se mezi 29-43. Počet strun umístěných na jednom můstku již není stejný, ale pohybuje se od dvou do čtyřech a to podle tloušťky struny. Ozvučnice je vyrobena z morušového dřeva, vlašského ořechu nebo překližky. Můstky jsou z týkového dřeva, jejich horní část z rohoviny, kosti nebo slonoviny. Struny jsou přichyceny na železných pochromovaných kolících, které jsou umístěny v otvorech na bočnici nástroje. Paličky jsou u klasického santúru z ořechového, týkového někdy i morušového dřeva. Většinou jsou však používány těžší paličky, než v Sufiana Qalam, neboť umožňují udržovat tón po delší čas. 

Mnozí klasičtí interpreti upřednostňují umístění nástroje na svém klíně před tradičním umístění ve stojanu. Tak je možné totiž záměrně tlumit rezonanci nástroje, což hráči využívají k precizní hře rychlých sledů not. Kvalita zvuku klasického santúru se radikálně zvýšila. Také současná technika hry v presentaci klasické hindustánské hudby v rámci systému rága-tála umožňuje vyjádřit charakteristické rysy jednotlivých částí 22na velmi slušné úrovni22. 

Santúr má však v rámci klasické hudby i velká úskalí. Je jediný klasický nástroj Indie, který využívá úderů paliček. Je nástrojem, který nemůže měnit výšku jednotlivých tónů, a tak neumožňuje vyjádřit různé typy glissanda a melodických ozdob23, které jsou charakteristické pro klasickou hudbu Indie. Zastánci čistoty a neporušitelnosti klasické hudby proto kritizují pronikání santúru do této oblasti.24 Aby zmírnili kritické názory, nacházejí přestavitelé klasického santúru stále nové způsoby, jak tyto nedostatky napravit. Někteří používají kovovou tyčku, typickou pro „slide“ kytaru, havajskou kytaru či dobro, aby vytvořili glissanda při produkci alapu (úvodní části rágy). Jiní využívají ozvučení mikrofonem a elektronických efektů, aby udržely zvuk tónu po delší dobu. Časté jsou i experimenty s konstrukcí samotného nástroje, které mají docílit lepšího zvuku, delší resonance a tím možnosti delšího tónu. 
Shiv Kumar Sharma a další průkopníci

Podobně jako se dostal maďarský typ satnúru – cimbalom (který dále migroval na Slovensko a Moravu) do evropské klasické hudby prostřednictvím takových skladatelů, jako byli Zoltán Kodály, Igor Stravinsky a Pierre Boulez a dalších, má Kašmírský santúr na poli klasické hindustánské hudby své průkopnické osobnosti. Největší podíl na mutaci kašmírského santúru na klasický santúr, je připisován Shiv Kumar Sharmovi, vynikajícímu hráči na santúr, ačkoli i další se na tomto procesu podíleli. 

Shiv Kumar Sharma byl již jako malý chlapec zasvěcen do hry na kašmírský santúr svým guru a otcem v jedné osobě Uma Dutt Sharmou, jenž byl význačným vokalistou v indickém státě Jammu a Kašmír a představitelem Benaras gharany25. Již Uma Dutt Sharma se snažil o průnik santúru ze Sufiana Qualam na pole klasické hudby a vedl k tomu svého syna a následovníka. Zatímco mladý Shiv Kumar trénoval hru s oporou zpěvu a za doprovodu tabel (indické perkuse), shledával kašmírský santúr nezpůsobilý pro adekvátní interpretaci klasického stylu. Ke stejnému závěru docházeli již kritikové jeho otce. Aby docílil lepšího zvuku, prodloužení a trvání tónu, změnil rozměry rezonanční skříně, typ strun, ale také počet, délky a průměry strun. Poté změnil ladění nástroje, odstranil tříramenný stojan a rozhodl se hrát s nástrojem na klíně v pozici zvané „padmasana“ nebo „ardha-padmasana“26. Držení paliček (zvaných qalam) zachoval v tradičním stylu, změnil však jejich materiál na ořechové dřevo, čímž dosáhl lepšího témbru tónu. V kašmírském santúru je umístěn na každém můstku soubor čtyř strun, to však Shiv Kumara velmi brzdilo při rychlých sledech not v interpretaci improvizovaných variací27. Proto experimentoval a zjistil, že tři struny na můstek jsou postačující v horní a střední oktávě, pro spodní oktávu ponechal pouze dvě struny, neboť struny jsou širší – motané a mohou mít při hře funkci rezonančních strun28. Shiv Kumar Sharma též změnil systém ladění santúru. Počet můstků zvýšil na 31 a počet strun snížil na 87. Aby vytvořil efekt podobný glissandům a klouzavým melodickým ozdobám, typickým pro klasickou hudbu Indie, vynašel specielní způsob tremola, který je signifikantní pro jeho interpretaci. Rozsah nástroje zvýšil z jedné a půl oktávy na dvě a půl. To vše mu trvalo deset let tvrdé práce, která se nakonec vyplatila. Poté, co se podrobil náročným, až zničujícím cvičení, objevil se jeho klasický santúr v nové podobě na klasické scéně se svérázným spojením melodie, rytmu a barvy tónů29. 

Úspěch nového zvuku v instrumentální hudbě na sebe nenechal dlouho čekat. Za padesát let své kariéry si Shiv Kumar Sharma našel milióny posluchačů a vášnivých fanoušků. Jeho koncerty jsou kombinací bohatých teoretických znalostí, vysoké zručnosti a spontánní kreativity, a tak se všechna spektra posluchačů cítí obohacena. Jeho koncerty navštěvují jak znalci, studenti hudby a hudebníky, tak i běžní posluchači. Sharma věří v dědictví klasické hudby natolik, že se rozhodl předávat své znalosti a své umění bez jakékoli podpory státních či soukromých vzdělávacích institucí a vyučuje své žáky tradičním způsobem „Guru-Shishya“30, aniž by od svých žáků pobíral jakékoli peníze, byť by to bylo jen symbolické školné. 

Ačkoli Sharma stále věří v čistotu hudby, jeho otevřený přístup vyústil do několika experimentálních inovačních projektů, z nichž nejznámější jsou „Call of the Valley“, „Feelings“, „Mountains“, které zaznamenaly ve světě obrovský úspěch. Stejně úspěšný byl též na poli filmové hudby, která je v Indii velmi oblíbeným žánrem. Jeho profesní úspěch pak završuje více než sto nahrávek u různých společností a na různých nosičích, stejně jako četná národní a mezinárodní ocenění hudebních organizací31. 

Abychom však zásluhy inovaci a aplikaci santúru v klasické hudbě Indie nepřipisovali jen jedinému umělci, musíme zmínit i další. Například Bhajan Sopori, renomovaný hráč na santúr pocházející z Kašmíru je též jedním, kdo se podílel na standardizaci tohoto nástroje. Jeho styl hry se velmi liší od toho, který používá Shiv Kumar Sharma, spíše se komplikovaností rytmů a úderů blíží k tradiční Sufiana Qalam a je obohacen o klasický styl dhrupad. Zvětšil rozsah nástroje na tři oktávy přidáním strun ve spodním rejstříku. Přidal i dvanáct rezonančních strun a tři struny rytmické, aby zvýšil dozvuk pro provádění alapu (úvodní části rágy). Jeden konec nástroje podpírá koleny a druhý podstavcem, aby byl jeho santúr ve vodorovné poloze. Jeho verze nástroje obsahuje sto strun, stejně jako v tradici súfi, ale struny jsou rozděleny na 43 můstků. Často též experimentuje s využitím mikrofonu. 

Stejně tak další jména současných hráčů a inovátorů stojí za zmínění. Za všechny aspoň Om Prakash Chaurasia z Bhopalu, představitel školy Benaras, Ulhas Bapat z Bombaje, který vytvořil chromaticky laděný santúr, jenž užívá pro potřeby filmové hudby, nebo Tarun Bhattacharya z Kalkaty, který představuje mladou generaci hráčů na santúr a který je tvůrcem velmi osobitého stylu hry. 
Závěr


Pokoušeli jsme se analyzovat vztah mezi regionální hudební kulturou, regionálními hudebníky a celospolečenskými hudebními jevy v rámci klasické hudby určitého území. Toto vzájemné působení jsme si ilustrovali na příkladu kašmírského santúru – regionálního lidového a semi-klasického nástroje, který díky výrazné osobnosti Shiv Kumar Sharmy a jiných pronikl nejen do klasické hudby severní Indie, ale i na světová pódia a nahrávky význačných nahrávacích společností. Na závěr je nutno připomenout, že vztah mezi regionální a národní či mezinárodní hudební kulturou je interaktivní, tedy působí oběma směry, nejen z regionu do širších souvislostí, ale též z mezinárodní či národní úrovně do regionů. To by však byl námět pro další příspěvek, který by se též mohl zabývat trendem globalizace kultury a umění. 


Tímto příspěvkem jsme chtěli též připomenout možnost hledat k aktuálním tématům evropské muzikologie adekvátní paralely v mimoevropské hudbě, aby se tak západní muzikologie osvobodila od hluboce zakořeněného europocentrismu. Aplikace muzikologických témat na oblast zkoumání etnomuzikologie může být jednou z cest, jak toho dosáhnout. 
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19 např. saz, rabab, setar, tumbakanari a ghata
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tana (různě složitá a dlouhá variace, která vstupuje a vystupuje ze základní kompozice na různých místech) 
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23 například mínd, gamak, andolian apod. 


24 o problémech vytváření melodie na santúr v klasické indické hudbě:
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25 „Gharana“ znamená doslovně „rodina“. V klasické hudbě Indie se velký důraz klade na předávání znalostí z generace na generaci. Vytváří se dokonce celé genealogie učitelů a žáků. Často byl nejlepším žákem právě učitelův syn, nebo byli někteří oblíbení žáci adoptování guruem – učitelem. Tak se vytvářely stylové školy, zvané gharany. V dnešní Indii význam gharan pomalu klesá, což se nedá říci o výuce v tradičním systému Guru-Shishya. 
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27 tzv. tanas - často jsou ve velmi rychlém tempu


28 rezonanční struny jsou typické pro většinu strunných nástrojů v Indii, v Evropě jsou rezonanční struny známé jen u violy d´amore – milostné violy – z rodiny starých viol. 


29 KASLIWAL, Suneera. Classical Musical Instruments. New Delhi : Rupa, 2001. s. 222


30 systém výuky zvaný Guru-Shishya-Parampala, založený na přímé interakci, ústním předávání dovedností a úplné odevzdanosti žáka učiteli. Žák někdy přebývá v domě gurua, jako jeho vlastní dítě. Vyznačuje se značnou mírou vztahu důvěry. Tento systém je původně bezplatný. 
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