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Analýza Ragy Bhoopali v podání Shivkumara Sharmi a Hariprasada Chaurasia 

z CD The Valley Recalls (Nawras). 

Petr Matuszek 

 

Ve své analýze se budu zabývat rágou Bhoopali z CD The Valley Recalls – A Live Thematic Duet, 

Volume 2,1 z produkce vydavatelství Nawras Records. Hlavními interprety jsou Pandit2 Shivkumar 

Sharma na santoor3 a Pandit Hariprasad Chaurasia na flétny. Spolu s nimi se na nahrávce podíleli 

Pandit Anindo Chatterjee a Shubhankar Bannerjee na tabla, Bhawani Shankar na pakhawaj4 a tabla, 

Jayanti Shah na akustickou kytaru, Rahul Sharma a Naina Shab na tampuru5. Základem teoretické 

průpravy mi byla přehledná a srozumitelně psaná (byť v angličtině) studie Joepa Bora The Raga 

Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas.
6 

Rága7 navazuje na tradiční indickou hudbu, která se vlivem politických a společenských změn 

přesunula z chrámu ke dvoru, kde se z ní stává ryze intelektuální záležitost. Její komplikovaný 

intervalový systém je výsledkem postupného zkoumání mystických významů a nálad jednotlivých 

intervalů; tyto charakteristické „vzorce“ se pak přenášejí i do dalších oblastí umění - napříč 

prezentačním formám tak vznikl ve své komplexnosti ojedinělý a navzájem provázaný druh nového 

emočního vyjádření. Rága Bhoopali pak je jednou z nejstarších pentatonických rág; její kořeny sahají 

do 16. století, řadí se mezi večerní8 romantické9 rágy. 

Rága původně byla, zjednodušeně řečeno, „zhudebněním“ poezie; tedy vždy byla vokální. Způsob 

interpretace byl strohý, přísný, svázaný mnoha nejrůznějšími pravidly, ze kterých nešlo vybočit.10 

Z něho se postupně vyvinul nový interpretační směr, instrumentální, 11 který je již virtuóznější a více 

                                                           
1
 Toto CD proslaveného dua „Shiv - Hari“ je jakýmsi volným pokračováním CD „The Valley Recalls, Volume 1 – 

Pears, Love & Harmony, kterou taktéž vydala firma Nawras Records. 
2
 Pandit → mistr; hinduistický čestný titul. 

3
 Původně perský nástroj cimbálového typu [čti santur]. 

4
 Nejklasičtější severoindický buben sudovitého tvaru, dvoublanný, předchůdce tabel. Na CD je tento název 

chybně psán s jednoduchým „v“, tedy jako „pakhavaj“. 
5
 Indický strunný drnkací nástroj patřící do skupiny louten. Drnkáním na prázdných strunách se vytvářejí 

pravidelné monotónní struktury, které slouží jako podklad pro melodické nástroje. 
6
 Bor, Joep (ed.). The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. UK: Zenizh Media, Nimbus Communications 

International Limited, 1999. (CDs  recorded 1991, 1992 and 1994 in England and 1995 and 1996 in the 

Netherlands. Total playngtime 5 hours 15 minutes.). 
7
 Volně by se „rága“ dala přeložit jako „nálada“. 

8
 Přesnější časové určení je „časná noc“, tedy mezi devátou až dvanáctou hodinou večerní. 

9
 Na rozdíl od ranních rág, vesměs meditativních, jsou rágy večerní romantického charakteru. 

10
 Tento styl interpretace se nazývá dhrupad. Klasickým nástrojem je např. vinna (předchůdce sitáru → na vinnu 

mohli hrát pouze bráhmani; sitár byl vyvinut proto, aby na tento nástroj mohly hrát i jiné společenské skupiny). 
11

 Tzv. khyal [čti kajal]. 
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uvolněnější. Hudba se tak dělí na původní pěvecký styl12 a novodobější styl instrumentální, který se 

vyvinul nástrojovým napodobováním vokálního stylu.13 

Interpretace, kterou máme před sebou, je z pohledu tradice v rámci nástrojového obsazení opravdu 

netradiční: oba hlavní nástroje, tedy santoor a příčná bambusová flétna14 se začaly pro interpretaci 

rág využívat až v poslední době.  A právě Shivkumar Sharma a Hariprasad Chaurasia přivedli tyto dva 

nástroje k umění „vyššího řádu“. Kuriózním v této oblasti by se mohl zdát především santoor, který 

svou konstrukcí a charakterem (nástroj „cimbálovitého“ typu, tedy hraje se paličkami a tón je pevně 

naladěn, nelze ho tedy různým prohýbáním strun apod. intonačně posunovat či jakkoliv modifikovat) 

vůbec neodpovídá ustálenému charakteru interpretace rág → nelze na něm docílit „prohnutí“ tónu, 

které je pro indickou hudbu typické. Ovšem v současné době jsme svědkem etablování mnohem 

modernějších a kurióznějších nástrojů do interpretační praxe tradiční indické hudby: nikoho sice jistě 

nepřekvapí například housle, které jako nástroj splňují všechny charakteristické znaky indického 

hudebního interpretačního prostředku, ale rágy můžeme v dnešní době velmi často slyšet hrát na 

saxofon nebo i na harmonium, které je v současné Indii velmi oblíbené! V souvislosti s těmito 

tendencemi se pak jeví použití bansuri a santooru spíše stylovou a tradiční záležitostí. 

Interpretace rágy vychází z improvizace s použitých daného intervalového módu, v rámci kterého se 

vytvářejí již ustálené melodické modely, se kterými pak interpreti nadále volně v rámci mnoha 

ustálených pravidel pracují. Tradiční rága se skládá z úvodu, kterým je alap
15: má obyčejně tři části – 

alap, jor a jhollu. Následující hlavní část rágy se nazývá gat; může jich být více za sebou, v takovém 

případě bývá první pomalejší, druhý rychlejší, tedy řazení je na principu kontrastu. Každý gat má jasný 

předem daný charakter a pevná pravidla (především v rámci rytmických modelů). 

Raga Bhoopali na naší nahrávce má čtyři zjevné části: alap (17.51 min.), jod
16 (18.24 min.), gat in 

jhaptal (19.30 min.) a gat in teental (13.31 min.). 

1. Alap je zde tradiční: na vcelku velké ploše se nejdříve představí oba sólové nástroje; první santoor, 

potom bansuri. V rámci tradice nemá tato část žádný pevný rytmický model a rytmické nástroje se 

zde nevyužívají.17 

2. Jod (podle tradičního názvosloví jor) je zde pojat poněkud netradičně; na rozdíl od zaběhnutých 

pravidel se zde přidávají tabla a dokonce i pakhawaj, ovšem rytmus zde ještě není pevně stanoven a 

jednotlivé nástroje zde spolu ještě zjevně nekorespondují. Pro úplnost je třeba zaregistrovat, že 

                                                           
12

 Gayaki 
13

 Typickým příkladem jsou indické housličky sarangi, které vysloveně napodobují lidský hlas (→ mají spoustu 

strun a ty se mačkají nehty) 
14

 Bansuri → nástroj, který byl přejat z lidové hudby; teprve Hariprasad Chaurasia ji pozvednul na úroveň 

virtuózního nástroje. 
15

 je považován za nejzávažnější část skladby → volná, improvizační, představují se jednotlivé „motivy“, hráči se 

„vciťují“ do nálady dané rágy, „ladí“ své vnímání mezi sebou navzájem i mezi posluchači 
16

 Podle všech znaků se jedná o jor (!), tedy druhou část alapu. Nevím a nebyl jsem schopen zjistit, proč je zde 

tradiční název pozměněn. 
17

 Použité charakteristické intervalové a melodické modely a průběh jejich prezentace se pokusím přenést do 

co nejsrozumitelnější evropské notace. 
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následující, tedy třetí část alapu jholla není na této nahrávce zastoupena, svým charakterem se jí ale 

místy přibližuje část druhá, tedy jod (především využitím bicích nástrojů). 

3. Gat
18

 in jhaptal má již pevnou rytmickou strukturu – desetidobý cyklus složený ze dvou pětidobých 

„feelingů“. Tato část místy působí svojí sevřeností až jako samostatná prokomponovaná skladba 

založená na stále se zvyšující virtuozitě obou protagonistů; jejich vzájemné „odpovídačky“ jsou 

postupem hry čím dál více brilantní, až se spojují v přirozený hudební dialog svým charakterem se 

blížící k velkým hudebním dialogům live koncertů rockových legend (jmenujme alespoň Deep Purple, 

Livin Blues ad.). Tento dojem „rockového odvazu“ umocňuje formální sevřenost tradičního tihai19 na 

závěr celé části. 

4. Gat in teenittal využívá šestnáctidobý cyklus složený ze čtyř čtyřdobých částí. Tento rytmický 

model je v interpretační praxi rág nejčastější. Tato závěrečná část nahrávky má všechny klasické 

znaky závěrečné gradace; také zde nechybí tihai na závěr skladby. 

Rága je (jak jsem se již výše zmínil) především systém intervalů - základní tón ovšem není pevně 

daný.20 Modus rágy bhoopali je následující:21 

 

Z ukázky vidíme, že obě řady – tedy vzestupná i sestupná – jsou shodné. Intervalová struktura je díky 

tomu mnohem přehlednější a na poslech jasně analyzovatelná. Všeobecně se dá říct, že večerní, 

respektive romantické rágy jsou strukturálně mnohem jednodušší nežli například rágy meditativní. 

Dříve než se pustíme do analýzy, musíme si ještě ujasnit několik základních pojmů: 

Každá rága má dva základní tóny → melodická centra, mezi kterými se pohybují tóny ostatní – badi 

(znějící) a sambadi (souznějící). Tyto základní tóny jsou vždy stejné a jsou dány pravidly každé rágy. 

Poslechem se dají vystopovat jako určité dva shluky blízkých intervalů vztahující se jednomu určitému 

tónu. Obvykle jsou vzdáleny o kvintu: u rágy bhoopali se v našem modelu jedná o tóny „e¹“ a „a¹“ 

(pozor, nejedná se o základní tón!). Jde tedy o nejvíce rozšířené kvintové základní vyladění, ovšem je 

třeba si uvědomit, že to nemusí být pravidlem; mohou být i jiné nuance, např. i zvětšená kvarta apod. 

– tato neobvyklá vztahová vyladění jsou charakteristické pro rágy „denních změn“, tedy pro východ 

nebo západ slunce (nejmeditativnější polohy) apod. 

 

Melodické (dalo by se snad říct motivické) prvky používané pro interpretaci rágy bhoopali se dají 

přenést do evropské notace přibližně takto: 22 

                                                           
18

 Pojem nebo název „gat“ se dá volně pochopit nebo přeložit jako „téma“. 
19

 Melodicky i rytmicky vypočítaná struktura, kdy se třikrát opakuje stejná část končící vždy na první době. 

Někdy se malá tihai objevují i v rámci skladby, kdy ohraničují určitá strukturální ukončení. 
20

 Sitár se ladí většinou do „cis“ – nabízí se zde hypotetická souvislost s frekvencí vypočítanou Keplerem pomocí 

dělení oběhů ad. 
21

 Začínající tón c¹ je volen pouze pro jednoduchost a přehlednost; výška prvního tónu (nejedná se ovšem o tón 

základní!) nemá žádný teoretický ani praktický význam. 
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Pokud se jedná o můj následující zápis23 vybraných částí alap, označím číslicemi délku v rámci sekund. 

Zápis je pouze v jednom případě ve dvou melodických řádcích (bansuri, tedy flétna a santoor), jinak 

se vždy jedná o jeden melodický nástroj. Pod každou notovou ukázkou si pak musíme přimyslet blíže 

neidentifikovanou prodlevu tónu „d“.24   

 

 

 

NOTOVÝ ZÁPIS 

Úvod patří santooru; charakterizuje základní modus rágy v rámci jeho kvart-kvintového vyladění a 

zároveň představuje zvukový (tedy nástrojový i interpretační) profil nástroje – např. rozlišení úderem 

paličky přízvučných a nepřízvučných přírazů (nebo pomocí přízvučných a nepřízvučných dob 

vytvoření „tušeného“ metra), přeznívání jednotlivých tónů, pro santoor charakteristická hustá 

tremola atd. 

Poznámka k zápisu:  Protečkované ligatury značí přezníváni daného tónu, tremola jsou značená 4x 

přeškrnutnutou nožičkou dané noty. Pokud jde o průběhový čas, který mi nejde do vlastní hudební 

ukázky dodatečně zapsat, pro orientaci uvádím, že tremolová část začíná v čase 0.21. Jinak se dá 

zjednodušeně konstatovat, že hodnota jedné čtvrťové noty se přibližně rovná jedné sekundě. 

 

 

 

                                                                                                                                                                                     
22

 Přepis z knihy Bor, Joep (ed.). The Raga Guide. A Survey of 74 Hindustani Ragas. UK: Zenizh Media, Nimbus 

Communications International Limited, 1999, s. 44. 
23

 Vzhledem k mojí neznalosti práce s notovým editorem jsem byl nucen zápis provést ručně a jednotlivé části 

pak naskenovat. 
24

 Vhledem k tomu, že v našem případě začíná daný modus rágy Bhoopali tónem „d“, základní intervalová řada 

je: d – e – fis – a – h – d [zmíněný tón „d“ je v nahrávce o cca jednu osminu zvýšený oproti dnešní běžně 

používané výšce ladění] 
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                                 0.O1                                                                                                                     0.05              

 

V čase 0.54 se nenápadně přidává flétna znějící oproti zápisu o oktávu níže. Její nástup je pomyslnou 

sekundou k notě „a“ v santooru, což s sebou přináší nádherné podprahově tušené napětí. 

                                       0.54                                                                                               1.00                                                                  1.05 
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Poznámka k zápisu: glissando je zde vždy znázorněno šikmou čarou mezi jednotlivými notami. 

 

V průběhu následujících minut nástroje přicházejí s jednotlivými – zprvu nezřetelnými a analyticky 

těžko uchopitelnými – melodickými vstupy vycházející z prvních třech tónů základního módu, tedy 

z tónů d – e – fis. Začíná flétna (1.32), po ní přichází ve volné imitaci santoor (1.59). Postup 

vzájemného střídání se několikrát opakuje, přičemž každý hráč na konci svého vstupu nabídne svému 

spoluhráči něco nového ke zpracování – např. další tón (tedy v našem případě tón „a“, tj. v pořadí 

čtvrtý tón základního módu), zajímavou melodickou ozdobu apod. Úseky jednotlivých „sólových“ 

vstupů jsou různě dlouhé, ale vždy navzájem proporčně vyvážené. 

Kolem páté minuty průběhového času nahrávky již zřetelně flétna na sebe bere funkci vedoucího 

invenčního faktoru, santoor v rukou Shivkumara Sharmy jako „stínový společník“ přebírá a více 

rozpracovává flétnové melodické motivy nabídnuté Hariprasadem Chaurasiem.  

V sedmé minutě již interpreti využívají všechny tóny módu a jejich „sólové“ vstupy se začínají místy 

překrývat. V osmé minutě dvacáté osmé sekundě pak přichází flétna s prvním rytmicky i melodicky 

výraznějším a hlavně tvůrčně nosným motivem, který se stává základním stavebním prvkem pro 

následnou čtyřminutovou improvizační plochu: 

                                            8.28 

 

 

 

 

 

 

S pomyslným druhým „kontrastním“ motivem přichází až v čase 13.04 časového průběhu skladby 

santoor a to v tichém hustém tremolu. Zářivý zvuk nástroje v této své vyšší poloze a první (a hlavně 

v kontextu nečekaný) příchod přesně členěného rytmického metra ve spojení s konkrétní melodickou 

frází tak náhle „zasvítí“ a dodá celé skladbě nový velmi výrazný impulz k životu.  
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                                                 13.04                                                                                                                                                         13.09 

 

Toto téma (pro naše uši až zprofanovaně „orientálně“ znějící) dle tradice opět v následujících 

minutách oba interpreti rozpracovávají; jednotlivé improvizované úseky pak vždy uzavírají rytmicky 

výrazným modelem posledních třech not motivu, kterými jsou ve staccatu závěrečné tři „d²“ (viz 

ukázka nad tímto textem).  

Do konce první části již nepřichází nic nového. V sedmnácté minutě padesáté první sekundě přechází 

alap atacca do jor (na CD označený jako jod), kde jsou nadále oba motivy rozpracovávány 

nad určitým, ne ještě příliš konkrétním rytmickým modelem (tabla a pakhawaj)25; jednotlivé plochy - 

tedy rytmická a melodická část - však zde ještě spolu příliš nekorespondují. 

Gat in jhaptal a Gat in teenital jsou na této nahrávce vnímány jako samostatné celistvé skladby 

s vlastním, velmi výrazným rytmicko-melodickým materiálem. Jejich stručnou charakteristiku jsem 

uvedl již výše na s. 3. Určité názvuky vycházející z alap můžeme najít v některých pasážích Gat in 

teenital. 

                                                           
25

 Příchod bicích nástrojů je zřetelnou hranicí mezi alap a jor. 
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Exkurze (nebo spíše jakési „opatrné nahlédnutí“) do světa indických rág prostřednictvím této analýzy 

byla pro mne fascinující a otevřela mi do značné míry nový vhled do mozaiky nepřeberného 

hudebního bohatství - a to nejen z pohledu analytického či v rámci historicko-kulturních souvislostí; 

příbuznost s tvůrčími procesy založenými na určitých modálních řadách je zjevná (viz gregoriánský 

chorál, dodekafonické řady, Piňosova univerzální systematika tónových řad26 apod.) a nabízí spoustu 

možných propojení, která stojí za to prozkoumávat. V prvé řadě mi však indická komplexnost a 

žánrová propojenost emočního výraziva otevírá další cesty v rámci procesu komplexního vnímání a 

vstřebávání hudebních a vůbec múzických prožitků - a toto „prošlapávání“ nových cestiček je pro 

mne vždy velikým a nádherným dobrodružstvím! 

 

                                                           
26

 viz Piňos – Herzog – Jan. Vyvážené intervalové řady. In: Nové cesty hudby. Praha – Bratislava: Supraphon, 

1970, s. 86 – 180, Piňos, Alois. Tónové skupiny. Praha: Supraphon, 1971 ad. 


