SEAN O RIADA A IRSKA TRADICNI HUDBA

Radvan Markus

Dostane-li bézny Evropan otazku, zda zna néjaké irské hudebni
skladatele, nejspise nenajde odpovéd’, anebo pfinejlepSim zmini
slepého harfenika Turlougha O’Carolana z pfelomu 17. a 18. stoleti,
od né&jz se vSak dochovaly pouhé melodie bez harmonického
doprovodu predavané ustni tradici. Vyznamnou hudebni osobnosti,
do niz se vkladaly nadéje, Ze se stane irskym narodnim skladatelem
po zpuisobu naseho Antonina Dvotaka ¢i finského Jeana Sibelia, byl
v poloving 20. stoleti Sean O Riada (Pine 2014: 425).

Je pozoruhodné, co tento hudebnik za sviij kratky (1931-1971)
zivot stihl vykonat. V mladi hral v riznych kapelach na klavir
jazzovou a latinskoamerickou hudbu, pozd¢ji psal dodekafonické
skladby inspirované rakouskym skladatelem Arnoldem Schoen-
bergem, zhudebnoval basnické texty z fecké antiky i od némeckého
romantického basnika Friedricha Holderlina, vytvofil hudbu pro
Gisp&né historické filmy Mise Eire, Saoirse? a An Tine Bheo. Na
sklonku Zivota sklddal také hudbu liturgickou. Ustfednim prvkem
jeho tvorby vsak byl vztah ke starsi irské hudebni tradici, at’ uz slo
o pévecky styl sean nos, ¢i instrumentalni tane¢ni melodie. Tradi¢ni
vlivy jsou jasné patrné jiz v jeho v orchestralné upravené filmové
hudbé, nicméné jeho nejzasadnéjsim pocinem v této oblasti bylo
vroce 1960 zalozeni skupiny Ceoltoiri Chualann, v niz hrali tradi¢ni
hudebnici. Vztah k irské tradici, a to nejen hudebni, v O Riadové
zivoté postupné prevladl — neustale naptiklad zdokonaloval své
znalosti irstiny, a v roce 1963 se dokonce prestéhoval z hlavniho
meésta Dublinu do irskojazy¢né oblasti Ctil Aodha v hrabstvi Cork
(O Canainn 2004: 142). Tento ¢lanek mapuje O Riadiv vliv na
irskou hudbu i ideologické pozice, z nichz vychazel.

O Riada jako kontroverzni osobnost

Pro irského muzikologa Harryho Whitea byl O Riadiv silici
diraz na hudebni tradici, kterd podle né&j neposkytovala velky
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prostor pro individualni tvofivost, velkym zklamanim. Ve své
monografii The Keeper’s Recital soudi, Ze skupina Ceoltoiri
Chualann byla O Riadovi ,prostiedkem k rehabilitaci tradicniho
repertodru jako ndhrady tvorivé kompozice® (White 1998: 147)
a ze obecné ,.krivka [jeho) hudebni predstavivosti klesala® (tamtéz:
126).! Vzhledem k O Riadové obrovské popularité, dané rovnéz
jeho plsobenim v rozhlase, mélo jeho rozhodnuti dle Whitea
zavazné disledky pro vyvoj hudby v Irsku — na rozdil od jinych
evropskych zemi v této zemi totiz dodnes z velké ¢asti chybi
pottebna infrastruktura pro provozovani klasické hudby a namisto
toho se dava prednost prave domaci tradici. Whitedv zavér je
jednoznaény: ,,O Riadiv vyznam tedy nespocivai v tom, Ze by byl
,nejvetsim irskym skladatelem 20. stoleti,* nybrz ve skutecnosti,
Ze umlcel ndarok puvodni vazné hudby jako udrzitelného hlasu
v predivu irské kultury — a navic umlicel i jeji viiv na irské mysleni.*
(White 1998:149) O Riadu tedy vylozen& hodnoti jako &lovéka,
jenz uméelecky selhal (Pine 2014: 425).

Piedstava, ze by se O Riada mohl stat narodnim skladatelem,
ovSéem do zna¢né miry nardzi na samotny vyvoj klasické
hudby. Dvotak a Sibelius i pfes generacni rozdil sdileli kotfeny
v romantismu, jenZ se obecné povazuje za posledni z jednotnych
hudebnich epoch. Neméli tedy piili§ pochybnosti o tom, do jakého
ramce lidové motivy, s nimiz pracovali, zasadit. Navic existovala
velka posluchacska obec, pro niz byla jejich dila srozumitelna.
Oproti tomu O Riada tvofil v obdobi, kdy jiz klasickd hudba
kvili Schoenbergovym experimentiim i z jinych duvodu ztratila
svou jednotu a nebylo zdaleka tak jednoznaéné, s jakym stylem
tradi¢ni motivy skloubit.> Ve filmové hudbé navazoval na
romantickou tradici, nicméné i pfes popularitu snimkd mu muselo
byt ziejmé, ze dané skladby nejsou z formalniho hlediska pfilis
originalni a samostatné by neuspély. Ani hudebni modernismus ho
neuspokojoval — zdal se mu pfrili§ komplikovany a posluchac¢tim

1. VSechny pieklady autor piispévku.
2. To koneckonct uznava i White (1998: 143).
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nepfistupny. Soudil naptiklad, ze ,,Schoenbergova metoda, tak jak
Jji sam formuloval, nemuze prezit. Prilisnd sloZitost je jako provaz,
ktery ji Skrti. Dnes potirebujeme ndvrat k prostoté a nevinnosti.
[...] Toto je cesta, po niz se md hudba vydat, ma-li ziistat umenim
pro lidi* (O Canainn 2004: 93-94). Piiklon k irské tradici tak byl
z velké casti vysledkem tvurci krize.

Lépe Ize Whiteovu kritiku pochopit z politického hlediska —
zdélo se mu totiZ, 7e se O Riada snaZi vyvoj hudby v Irsku podridit
pozadavkim nacionalismu. Nelze popfit, Ze umélec Casto své
nazory prezentoval vyhrocené a pies své experimenty s progresivni
vaznou hudbou obcas plsobil jako vylozeny staromilec a irsky
Sovinista. Nejvetsim terCem kritiky se stala jeho série rozhlasovych
potadt Our Musical Heritage (1962), v niz kladl velky diraz na
rozdily mezi irskou hudbou a tim, co nazyval hudbou evropskou.
V tvodnim pofadu najdeme napt. toto tvrzeni: ,,/rskd hudba neni
pouze neevropskd, je od Evropy na mile vzddlend. Spise se podobd
nekterym formam hudby orientalni. Abychom ji pochopili, musime
nejprve na evropskou hudbu zapomenout. Jeji standardy nejsou
irske standardy, jeji styl neni irsky styl, jeji formy nejsou irské
formy.© (O Riada 1982: 20)

Tato predstava snad do jisté miry plati o péveckém stylu sean-
nos, ktery svou ornamentaci v ur€itych pojetich vskutku mtize
pfipominat nékteré druhy arabské ¢i indické hudby. Jen castecné
se da ale aplikovat na hudbu instrumentalni, kterd sviij naprosty
zéklad, tedy rizné tane¢ni rytmy, piejala vesmés z evropskych
zdroji — nejbéznéjsi tanec reel pochazi ze Skotska, hornpipe
apatrné i jig z Anglie a ptivod polek a mazurek, v nékterych irskych
regionech hojné¢ zastoupenych, jiz vitbec neni tfeba komentovat.

Sam O Riada tuto skute¢nost v jednom z dal$ich pofadi
piiznava (O Riada 1982: 50), tak k ¢emu tedy vSechna ta radikalni
a snadno rozporovatelna prohlaseni? Urcity kli¢ k této zahadé
podava O Riadiv Zivotopisec Tomas O Canainn, hra¢ na akordeon,
ktery se jednou O Riady zeptal, pro¢ je proti tomuto nastroji tolik
zaujat. O Riada se pry jen zasmal a prohlasil, Zze pokud se chce
¢loveék prosadit v debaté, musi obcas piehanét (O Canainn 2004:
172). Podrobné&jsi zhodnoceni skladatelova zplisobu argumentace
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podava jeho pfitel, basnik a literarni védec Sean Lucy: ,,[O Riada]
nehledal vzdy abstrakini pravdu, ale spise osobni pravdu, ktera
se hodila ke konkrétnimu projektu, na némz zrovna pracoval.
V debate se projevoval jako zurivy bojovnik a své argumenty
prednasel velmi energicky, takze odporovat mu vyzadovalo znacné
usili. [...] Sean nikdy nevahal pouzit pochybny argument, kdyz se
mu to hodilo.” (O Canainn 2004: 23)

Vyroky o neevropskosti irské hudby, jakkoli faktograficky
nespravné, lze tedy chapat jako soucast radikalniho vymezeni
stylu, ustanoveni hranic mezi nim a ostatnimi Zanry. Zaroven
Slo o snahu o zvyseni prestize irské hudby ve spolecnosti. Irsko
snahami, kdy se nacionalisté snazili v poangli¢téné spolecnosti
propagovat ruzné aspekty predkolonialni kultury, at uz Slo
o irsky jazyk, tradi¢ni sporty, tance, ¢i praveé hudbu. To bylo ¢asto
komplikované, nebot’ z historickych diivod nesly tyto jevy stigma
spojené s chudobou a nizkym spole¢enskym postavenim (O Laoire
2009: 9).

Otazka autenticity

Pro lepsi pochopeni O Riadova tsili pomiZe analyza vnimani
autenticity v hudbé, tak jak ho vypracovala Rina Schiller pro svou
vynikajici studii o irské hudbé ve stfedni Evropé a v Turecku.
V névaznosti na praci dalSich autorti, zejména Timothy D. Taylora,
rozliSuje Schiller mezi autenticitou formalni a pozi¢ni. Formalni
autenticita se tyka ¢istoty stylu, tak jak ho vnimaji samotni hudebnici
— jedna se tedy o zplsob hry, jenz je v komunité hraci obecné
pfijimany, at’ uz jde o volbu néstroji, ¢i spravné zdobeni a frazovani.
Oproti tomu pozi¢ni autenticita vymezuje zanr pomoci ideologii,
které jsou rozsifené v §irsi spoleénosti, piicemz v O Riadové dobé
Slo predevsim o romanticky nacionalismus. V tomto pojeti je etnicka
hudba autenticka, pokud vychazi ze staletych tradic dané zemé
a provozuji ji hudebnici z fad pGvodnich obyvatel, a to nejlépe
z venkovskych oblasti (Schiller 2022: 36-37). O hodnoté obou pojeti
jestd bude teg, ale pro ted’ postaéi, kdyz si uvédomime, Ze je O Riada
védomé kombinoval tak, aby nejlépe dosahl svych cilt.
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O Riada se sam povazoval za irského nacionalistu a stejného
smysleni byla i vétSina posluchact jeho rozhlasovych poradi, a tak
neni divu, Ze ve svém Usili propagovat zanr na narodovectvi ¢asto
odkazoval. Zdiirazitovani rozdilu mezi hudbou irskou a evropskou
v sobé nese prave poselstvi narodni vyjime€nosti — z Cisté
formalniho hlediska by davalo mnohem vétsi smysl pouzit misto
terminu ,,evropska hudba“ pojmy ,,vazna“ ¢i ,klasicka™ hudba.
Hledani spole¢nych ryst s hudbou ,,orientalni* pak hraje oteviené
na postkolonidlni notu. Na spojitosti mezi postkolonialni historii
Irska a zemi povazovanych za ,,Orient upozornil v 80. letech
20. stoleti palestinsky kritik Edward W. Said, coz zapocalo vinu
irské postkolonidlni kritiky (Said 1988). O Riada oviem jiz v roce
1962 tvrdil néco podobného — irska hudba se podle néj vymyka
dominantnim ,,evropskym* trendim, které spojoval s anglickou
kolonizaci, a proto rad¢€ji nachazel sty¢né body s postkolonialnimi
kulturami déale na vychod. Z ryze muzikologického hlediska
bylo jeho z&véry sporné. Na druhou stranu nelze tvrdit, ze Slo
z jeho strany o pouhy kalkul — aktivné se zajimal o indickou,
arabskou a indonéskou hudbu, a to jak z hlediska odborného, tak
i skladatelského (O Laoire 2009: 17-18).

Jesté sporngjii je O Riadovo zdtrazitovani stalosti a neménnosti
irské hudby (a irské kultury vlbec): ,Je za to odpovédny nas
vrozeny konzervativismus: pravé ten uchoval vice nez dva tisice
let zdakladni rysy irského jazyka, ochranil zdkladni rysy irského
naroda i irské literarni tradice a udrzel pro nas pri Zivoté také
irskou hudbu — s minimem vnéjsich vlivii a bez toho, aby se zmenily
Jeji zdkladni rysy.“ (O Riada 1982: 20) Toto tvrzeni je nejen
v rozporu s historii irské instrumentalni hudby, tak jak ji zname,
ale i s O Riadovou vlastni hudebni praxi, jak o ni jesté budeme
hovotit. D4 se vSak vysvétlit pravé jeho vyuzivanim pozicni
autenticity, klicové pro to, aby posluchaci poradu pfijali hudbu za
vlastni. Pon¢kud anachronické zdaraznovani ,,véné* kvality irské
hudby vzbuzovalo dojem, Ze existovala v Irsku od nepaméti, a prave
proto ma mit v zemi vysadni postaveni. Podle Taylora je navic
dalsim rozmérem autenticity, dilezité pro vnimani etnické hudby,
kategorie prvotnosti (primality), podle niz posluchaci v takové
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hudb¢ hledaji ,zretelnou spojitost s bezcasim, ddavnovekem,
provopocatkem, cistotou a zemi* (Taylor 2014: 26; Schiller 2022:
36). Zdaraznovanim dvoutisicileté tradice irské hudby, ptestoze o
ni mame jen pramalo dokladd, naznacoval O Riada poslucha¢tim
nejen to, ze je bytostné irskd, ale také ze odkazuje k prastarym
rozmérum lidské existence.

Zikladni principy irské hudby

O Riada viak nebyl pouze vasnivy debatér, ale i vzdélany
a talentovany hudebnik, ktery dokdzal vyuziti pozi¢ni a prvotni
autenticity spojit s autenticitou formalni, tedy s popisem stylu
z hudebniho hlediska. Zakladnim principem irské hudby je podle
n¢j cykli¢nost, kterou klade do protikladu k linearnimu vyvoji,
jenz je zakladem rozliénych uméleckych forem od antické tragédie
az po hollywoodské filmy a v evropské hudbé se prosadil od
renesance. Irska hudba naproti tomu pfipomind bajného Urobora,
hada zakousnutého do vlastniho ocasu: ,,Muzete ji zobrazit tak,
ze nakreslite kiivku, kterd zacina v bodé A a rozsiruje se do rady
neuplnych, navzajem se prekryvajicich kruhu, které samy sleduji
kruhovou drahu tak, ze se konec posledni krivky vraci zpét do
bodu A.“ (O Riada 1982: 21) Tento ponékud komplikovany popis
skute¢né zachycuje zakladni realitu irské hudby. Typicka tanecni
melodie se sklada z ¢asti A a B, z nichz kazdé se typicky opakuje
dvakrat, ptficemz cela melodie se v tradicnim pojeti hraje tiikrat,
nez na ni navaze jina ve stejném rytmu. Navic i v ramci ¢asti A a B
jsou typicky pasaze, které se opakuji, takze cela skladba ma témert
fraktalni strukturu, kde se vétsi strukturni celky replikuji na nizsich
urovnich. Nedilnym pravodcem cykli¢nosti je pak princip variace,
ktery piikazuje interpretovi, aby zadnou z téchto opakovanych
pasazi pokud mozno nezahral stejné. K tomuto ucelu pak tradice
nabizi bohaté moznosti ornamentace.’

3. Je ovSem pravda, ze 1 v tomto ramci muize hudebnik ¢i skupina uplatnit gradaci,
tieba volbou variaci, skladanim melodii za sebe, pfidavanim nastroji ¢i zménami
v doprovodu. Cyklicky princip ale pfesto prevlada.
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O Riadtv vyklad spojuje cykli¢nost hudby s odvékym kolob&hem
kazdodenniho Zivota, tedy s prvotni autenticitou: ,,7ato kiivka je na
pohled slozZita, ale je podstatné realistictéjsi nez kiivka evropska,
protoZe presnéji odpovida skutecnému Zivotu. [...| KazZdy den
vychazi a zapada slunce. Kazdy den ma stejné zakladni viastnosti,
nasleduje stejny zdkladni vzorec, pricemz se jeden od druhého
lisi ornamentaci uddlosti.” (O Riada 1982: 21-22). Diky svému
mimoiadnému rozhledu nachazi O Riada stejny princip i jinde
v irské kultufe — naptiklad v bohatych ornamentech stiedovékych
iluminovanych rukopisii ¢i v irskych sagach, které se daji roztadit
do cykli a jejichz zépletky se navzajem casto podobaji. Zajimavé
také je, ze se O Riada neomezuje na davnovék, ale zmifiuje rovnéz
experimentalni modernistické romany Jamese Joyce — Odyssea
a Placky nad Finneganem (O Riada 1982: 22). U Placek je motivace
jednoznacéna, nebot’ jde o kruhové vypravéni, kde posledni slova
plynule navazuji na zacatek knihy, aby vytvofily jednu vétu.
U Odyssea pak jde o epizodickou strukturu i o skute¢nost, Ze hlavni
postavy se daji interpretovat jako moderni vtéleni hrdintt Homérova
eposu. Podstatné je, ze se O Riada snazi Joyce, jenz Eerpal inspiraci
z Evropy a od Irska i nacionalismu si drzel odstup, opét pojmout
jako bytostny fenomén irské kultury. Tim se shoduje s nekterymi
joyceovskymi kritiky, ktefi zdtraznuji, Ze Joyce vedle evropskych
vlivii navazoval i na starsi irskou, zejména stfedovekou literaturu
(viz Mercier 1965; Tymoczko 1994).

Z O Riadova tvrzeni samoziejmé nevyplyva, ze bychom na
cyklické principy nenarazili v jinych zemich, anebo naopak v Irsku
nenasli dila (literarni i hudebni), ktera maji linearni strukturu. Piesto
ma O Riadovo hledani spojitosti mezi riiznorodymi kulturnimi
jevy nespornou hodnotu — nikoli ovSem jako objektivni popis,
ale jako inspirace. Jeho vhled se da tfeba vyuzit pfi interpretaci
unikétni struktury romanu Hrbitovni hlina od Mairtina O Cadhaina
(1949), nejvyznamnéjsiho dila irskojazy¢ného modernismu, jemuz
se v posledni dobé¢ diky piekladim pravem dostalo mezinarodni
pozornosti. Kniha zaujme jiz svou zékladni narativni situaci —
celou ji tvofi neuvozené promluvy neboztikii pochovanych na
fiktivnim zépadoirském hibitoveé. Rani kritici romanu vy¢itali
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krom¢ zdanlivé chaotické struktury pravé cyklicnost a casté
opakovani promluv vyplyvajici z toho, Ze se jednotlivé postavy
v kakofonii hlast neustale snazi vypravét svuj ptibéh. Spojime-
li ale O Riadtv vyklad se skute¢nosti, ze se O Cadhain zajimal
o tradi¢ni irsky zpév, a dokonce sbiral ve svém rodném kraji
pisné, najednou v knize na riznych strukturnich urovnich za¢neme
nachazet zfetelné variacni a ornamentacni vzorce, které funguji
velice podobné jako v irské hudbé (Markus 2023: 105-111). Je
zajimavou shodou okolnosti, ze rozhlasova adaptace Hrbitovni
hliny z roku 1973 vyuziva jako zékladni hudebni motiv zacatek
jedné z O Riadovych dodekafonnich skladeb (O Cadhain 2006).
Jako by rezisér pochopil spojitost mezi obéma tviarci, ktefi
kombinovali evropské vlivy s hlubokou znalosti irské literarni
a hudebni tradice.

O Riada jako inovitor

Zékladnim paradoxem O Riadovy &innosti je, Ze se pres své
Ipéni na neménnosti tradice stal v irské hudbé¢ velkym inovatorem.
Do 60. let 20. stoleti jste se s timto zanrem mohli setkat pouze ve
ttech formach — v nejtradicnéjsim provedeni sélovych zpévaka ¢i
muzikantd, na sessionech v hospodach, byt v té dobé pievazné
mimo Irsko, a v interpretaci tane¢nich kapel, tzv. céili bands, které
kombinovaly tradi¢ni nastroje s klavirem, bici sestavou ¢i pfipadné
s kytarou. Prave ty O Riada nesetiil kritikou: , Jeden by ocekaval,
Ze po case tanecni skupiny vytvori urcity druh kompromisu mezi
tradicni myslenkou solového hrani a souborovou cinnosti. Misto
toho ale kapelnici zvolili snadné, ale nespravné reseni — cim dal
tim vic zacali napodobovat swingové ci jazzové kapely, které
ovSem hraji zcela jiny druh hudby a jsou usporadané dle jiného
principu. Nejdiive pridali klavir a bici, pak kontrabas a nakonec
tu nejvetsi zhiverilost: saxofony, kytary a banja. Opustili tak
nejdulezitéjsi principy tradicni hudby, veskery diiraz na variaci
a osobni vyjadieni. Misto toho se kazdy chopi melodie a hlasité
Jji prehrava. Vysledkem je rytmicky, ale nesmysiny zvuk stejné
vzddleny hudbé jako bzuceni masarky v prevracené sklenici od
marmelady.“ (O Riada 1982: 74)
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Tento ptikry soud byl v mnohém nespravedlivy — piedevs§im
nebral v ivahu skute¢nost, ze ceili bands hraji k tanci, kde je jasné
udani rytmu a hlasitost zasadni pro zazitek tane¢niki. Z vyjadieni
ovsem jasné& vyplyva, kterych rysti si O Riada na irské hudbé nejvice
cenil. Jiz samotna skutecnost, ze hudebnici hrali spole¢né, byla pro
néj urcitym porusenim pravidel zanru. Vychazel totiz z ptedstavy,
ze irska instrumentalni hudba je uzce spjata s péveckym stylem
sean-nos, ktery se dodnes az na vyjimky provozuje a capella:
»Irskad hudba je zcela zdleZitosti solového vyrazu, nikoli souborové
cinnosti. Je primym vyjadrenim jednotlivého hudebnika a zpévaka.
[...] Vsechno, co tomuto vyjadieni prekazi, hudbu zamlzuje
a mate. (O Riada 1982: 67)

Zalozenim skupiny Ceolt6iri Chualann se tak O Riada vlastné
odchylil od svych zasad. Na druhou stranu se vSak pfi aranzovani
hudby snazil najit zplsoby, jak nechat osobitost muzikantt
vyniknout i v ramci souboru. Nastinéné principy popsal ve svém
rozhlasovém cyklu — usiloval naptiklad o to, aby jednotlivé
melodické nastroje hraly spoleéné jen obcas a jinak se stiidaly
v solech, aby tak vynikla virtuozita hract a jejich uméni variace
a ornamentace. Jeho nazory se projevovaly i v hodnoceni nastroja
—nejvice ocenoval irské dudy, housle a dievénou flétnu, protoze na
nich mohl hra¢ ovlivnit tvorbu zvuku a tim i vyraz (O Riada 1982:
68-69). Ze stejného duvodu kritizoval pouziti akordeonu, jehoz
mechanicky vytvofeny ton podle n&j hudbu zplostoval (O Riada
1982: 69-70). To, ze v Ceoltdiri Chualann dlouhodobé pusobil
akordeonista Sonny Brogan, vSak znovu dokazuje, Ze se v praxi
O Riada drZel svych nazori jen Gaste¢né.

Jesté vice pozornosti si zaslouzi O Riadova volba doprovodnych
nastroju. Jak je zfejmé z vySe zminéné citace, klavir, kytaru i bici
sestavu zcela zavrhl. Jednim z nastroju, které doporucil misto
nich, byl ramovy buben bodhran, na néjz se sam naucil a v ramci
svého souboru také hral. Bodhran se predtim k doprovodu irskych
tane¢nich melodii pouzival jen sporadicky, takze $lo z jeho strany
o vyznamnou inovaci. Charakteristicky ji v§ak maskoval odkazem
k tradici — v potadu Our Musical Heritage mluvi o tom, jak bodhran

v Irsku slouzil jiz od pravéku jako zemedélsky nastroj k oddélovani
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zrma od plev i jako buben v ramci pohanskych oslav zimniho
slunovratu, které¢ se v moderni dob¢ transformovaly do privoda
vesnickych chlapcti ve slaménych kostymech na svatého Stépana
(O Riada 1982: 74-76). Pravé z téchto pravodii (Wren boy parades)
mame o rané historii bodhranu nejvice zprav a je mozné, ze praveé
tam se vyvinula technika hry oboustranou palickou, kterou pak
O Riada pievzal a pomohl k jejimu vieobecnému rozsifeni (Schiller
2001: 96-97). Diky nému je dnes bodhran povazovan za ikonicky
irsky nastroj spliujici pozadavky nejen formalni a pozicni, ale
1 prvotni autenticity, jak o tom svéd¢i oznaceni puls (heartbeat)
irské hudby (Vallely 2011: 68). Tato predstava se pak projektuje
zpét do minulosti, jak o tom svédci tieba nastrojové obsazeni kapely
z fad irskych emigrantt ve filmu 7itanik (1997).

Dalsi inovaci byla volba cemballa pro harmonicky doprovod,
coz bylo nejspiSe motivovano praktickymi ohledy — jako
kldvesovy néstroj ho klasicky vzdélany O Riada dobie ovladal. Pii
obhajob¢ jeho pouziti v tradi¢ni hudbé pak musel provést nékolik
pozoruhodnych tkrokt stranou. Zacal vykladem o irské harfové
tradici sahajici az do stfedoveku, kterd vSak zcela zanikla v poloving
19. stoleti. K jejimu obnoveni doslo o n¢kolik dekad pozdéji
v ramci kulturniho obrozeni, avSak to uz se na harfu zacalo hrat
jinym stylem, ovlivnénym vel§skymi hrac¢i. Pfi kritice nového stylu
O Riada nepohrdl ani genderovymi stereotypy: ,,Dnesni harfova
technika se svym mekkym, zastrenym zvukem vede k ponékud
ostrych ténii dala vzniknout muzné hudbé plné energie.* (O Riada
1982: 78-79) Klicové je ovSem nasledujici tvrzeni: .,...prestoze
o tradicni irské hie na harfu neni mnoho zprav, vime, Ze se na struny
hrdlo nehty, nikoli prsty. To znamend, zZe se zvuk musel podobat
cemballu (zatimco soucasnd harfa zni vice jako kytara).* (O Riada
1982: 78) Tak velika oklika byla potieba, aby O Riada zapojeni
cemballa z hlediska pozi¢ni autenticity obhajil.

4. Mezi samotnymi hudebniky vsak existuje i jina tradice, spocivajici naopak v zesmésio-
vani tohoto nastroje na zakladé skutecnosti, ze s nim ¢asto vystupuji Spatni hraci. Vtipy
o bodhranu pfipominaji vtipy o viole v klasické hudbé.
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O Riadiiv odkaz

Celkové byla O Riadova Ginnost Gsp&na — vyznamné ovlivnil
charakter irské hudby, a to nejen co se tyce jeji formy, ale i ze
spolecenského hlediska. Svym tsilim i popularitou pfispél k tomu,
ze najednou bylo mozné irskou hudbu provozovat nejen v hospodach
¢i na tancovackach, ale i na koncertech. Jedno z nejvyznamnéjsich
vystoupeni skupiny Ceoltéiri Chualann se uskute¢nilo v dublinském
divadle Gaiety v roce 1969. Skupina tehdy ti€¢inkovala ve formalnim
obleceni, ¢imz symbolicky davala najevo, ze by irskd hudba méla
mit v zemi svého vzniku stejnou, ne-li vétsi prestiz nez hudba
klasicka. Toto poselstvi umocnila také skutecnost, Ze na koncert
zavital i tehdejsi irsky prezident Eamon de Valera. V témZe roce se
Ceoltoiri Chualann rozpadli, nicméné mnozi ¢lenové pokracovali
v kapele The Chieftains, kterd v 70. letech ziskala obrovskou
popularitu zejména ve Spojenych statech americkych. Jeji pfistup
k aranzim byl Seanem O Riadou vyrazné inspirovén.

Sam O Riada v roce 1971 pedéasné zemiel a irskd hudba se vydala
svou vlastni cestou, pfi¢emz se v mnohém odchylila od sméru, ktery
nastinil. Jasn¢ se ukazalo, ze zasadni pro vyvoj Zanru je formalni
autenticita, tedy zplisob, jakym styl chapou sami muzikanti. Toto
vnimani O Riada nepochybné inspiroval, at’ uz §lo o zdiraziiovani
vyznamu variace a s6lové hry, nebo propagaci bodhranu, ktery
je svym mekkym ténem a rytmickou mnohotvarnosti skute¢né
k doprovodu tane¢nich melodii jako stvofeny. Naopak O Riadovo
vzyvani pozi¢ni autenticity bez opory v samotném charakteru
hudby se ukézalo jako dobové podminéné. Tteba pouziti cemballa
zustalo ojedinélym experimentem, pokud nepocitime novodobé
soubory kombinujici irskou hudbu s hudbou barokni.’ Argumenty
o podobnosti jeho zvuku s harfou neptfevazily skutecnost, ze
se prili§ nehodi k udavani plynulého rytmu, ktery je tanecnim
melodiim vlastni, nemluvé o tom, Ze ho lze jen tézko dopravit na
hospodsky session. Ostatné ani samotna harfa nenasla v Zanru pfili§
velké uplatnéni — je pravda, Ze ji pouzivali Chieftains, ale pozdé;si
kapely k ni jiz malokdy nalezly vztah.

5. Napf. irsky soubor Camerata Kilkenny ¢i nizozemsky projekt The Dubhlinn Gardens.
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Misto toho se uchytily dva jiné nastroje: plivodné fecké
bouzouki, a predevsim kytara, tedy jeden z hudebnich instrumentu,
ktery O Riada zasadné odmital. Jeji popularita vzrostla zejména
poté, co britsky kytarista Davey Graham zavedl ladéni DADGAD,
mimofadné vhodné k doprovodu modalnich melodii, v irské hudbé
tak typickych. Zajimavym paradoxem je, ze v roce 1971 muzikolog
Breandan Breathnach v pfimém kontrastu s O Riadou pfirovnaval
starou irskou harfu pravé ke kytate: ,,Pred nekolika lety na ni
[starou harfu z 14. stoleti] natahli kovové struny a zahrali po starém
irském zpiisobu dlouhymi zkroucenymi nehty. Zvuk byl podle zprav
neobycejne liby a jasny, barvou trochu pripominajici zvon, ale
s pridanou sytosti podobnou kytare.” (Breathnach 1971: 66)

Naznaceny vyvoj v oblasti doprovodnych nastrojt je jen dalsSim
dikazem, ze irska hudba neni zdaleka tak irska, jak se zda. Jak
uz bylo zminéno, tane¢ni formy pochazeji vesmes zvngjsku, a lze
dodat, ze totéz plati i o naprosté vét§in¢ nastroji véetné takovych
jako harfa, housle a dudy, které jsou s Irskem dlouho a uzce spjaty.
O Riada si tuto skute¢nost uvédomoval, ale radgji zdirazioval
jiny rys irské hudby — schopnost absorbovat vselijaké vnéjsi vlivy
bez toho, aniz by se zménily jeji zaklady: ,,Pohyb tradice v Irsku
se da prirovnat k toku reky. Cizi télesa do ni mohou spadnout,
nebo je tam nékdo miize upustit, nikdy ale nezméni smer toku
ani ho nezastavi; jsou pohlcena proudem a teka je unasi dal.*
(O Riada 1982: 19-20) Tento obraz ma dodnes svou hodnotu, jen
si musime uvédomit, ze rozdil mezi ,,domaci* fekou a ,,cizimi‘
télesy se da leckdy jen stézi postihnout. Asimilace probiha
riznymi zplisoby — kromé nedavné zmény ladéni u kytary jde
tieba o vznik specifického druhu dud v 18. stoleti (uilleann pipes)
¢i prizptisobeni techniky hry u nastrojt, jako jsou housle ¢i flétna.
Lépe nez O Riada proto popsal ,,absorpéni“ schopnost irské hudby
basnik a flétnista Ciaran Carson: ,,V tomto kontextu znamenda slovo
,irska‘ to, Ze hudba vstrebava jiné vlivy a zajisti jim, Ze se citi jako
doma.” (Carson 1986: 6)

Svym prechodem od klasické hudby k hudbé tradiéni pomohl
Sean O Riada vyznamné rozvinout a zpopularizovat novy, svébytny
zanr, jenz se posléze ve své instrumentalni podobé¢ v mnohém
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odpoutal od svych piivodnich kotfentd. Jiz ddvno se totiz nejedna
o kultivaci a variaci omezeného repertoaru, jak si predstavoval
Harry White (1998: 149). Pravé diky své jednoduché podstate,
kterou O Riada dokézal tak vystizné popsat, mé irska hudba dodnes
obrovské moznosti rozvoje. Tykd se to nastrojového obsazeni
i taneCnich forem — popularni se mezi irskymi kapelami staly
tteba liché rytmy poté, co Andy Irvine na sklonku 60. let navstivil
balkanské zemé¢ a prinesl odtamtud mistni melodie. Stejné tak skyta
irska hudba i obrovskou svobodu pro aranzovani doprovodu —
vzhledem k tomu, ze zékladem je s6lova melodicka linka a akordy
nejsou dané, existuje vzdy bezpocet zplisobt, jak ji doprovodit
harmonii ¢i rytmem. Irska hudba se nyni hraje od Seattlu po
Tokyo, a byt si to zdanlivy staromilec Sean O Riada mozna takto
nepiedstavoval, ma na tom velkou zasluhu.
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Summary
Sean O Riada and Irish Traditional Music

The role of the composer Sean O Riada (1931-1971) in the development of Irish traditional
music offers abundant paradoxes. On the one hand, he was a modernist inspired by Arnold
Schoenberg, on the other hand, a die-hard traditionalist who praised Irish music for
retaining its basic shape for more than two thousand years. His nationalism as well as his
contradicting opinions were often renounced by later critics. The essay focuses on O Riada’s
radio programme Our Musical Heritage (1962) and analyses his statements in the light of
his own work and as well as later developments in Irish traditional music. It shows that he
often did not aim at an objective description, but rather offered “performative” gestures that
delimited the genre against other musical styles and, under a mask of conservatism, laid
foundations for its later development, which has proceeded very rapidly since the 1960s.
A good example is O Riada’s discussion of the bodhran — the claim about the pre-Christian
origins of the drum only conceals the fact that he was one of the first musicians to use it to
accompany Irish dancing tunes. Nationalist mystique aside, some findings and metaphors
of O Riada’s still hold, such as his description of the cyclical, “fractal” structure of Irish
music, or its image as a flowing river that absorbs outside influences. O Riada’s various
opinions are analysed through theories of authenticity developed by Timothy D. Taylor and
Rina Schiller.
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