
145

MARSYAS, APOLLÓN A NEJSTARŠÍ DĚJINY 
IRSKÉ HUDBY

Radvan Markus

Napětí mezi „sofistikovanou“ hudbou spojenou s  městy 
a vyššími vrstvami a „prostou“ hudbou venkovskou či pastýřskou 
se dá v  evropské kultuře vystopovat snad až k  známému mýtu 
o Marsyovi a Apollónovi. V Irsku se tato dichotomie silně odráží 
v  souvislosti s  kulturním obrozením ve 20. století, které často 
kladlo do protikladu poangličtěnou městskou kulturu a  údajně 
„čistou“ kulturu venkova, kde se zachoval irský jazyk i s  ním 
spojené staré zvyky. V debatách o hudbě se často objevuje důraz 
na prostotu – např. skladatel Seán Ó Riada (1931–1971) opustil 
vliv Arnolda Schoenberga a modernistické experimenty vůbec, aby 
se věnoval rozvoji tradiční irské hudby, kterou ve své čiré podobě 
chápal jako založenou na melodii bez jakéhokoli doprovodu (White 
1998: 126; Ó Riada 1982: 23). V rámci irské tradiční hudby se tato 
dichotomie projevuje dodnes, třeba v rámci oživování regionálních 
stylů či kritice způsobu, jakým se hudba provozuje na městských 
sessionech (Sommers Smith 2001: 124; Hamilton 1996: 84). 

Mnozí zastánci venkovských tradic a puristického přístupu argu­
mentovali kontinuitou – zatímco městská, sofistikovaná hudba se 
neustále mění a podléhá vnějším vlivům, hudba tradiční a venkovská 
je konzervativní a zachovává rysy hudby provozované v dřívějších 
obdobích. Rád bych se proto v tomto příspěvku vydal do minulosti 
tak daleko, jak to prameny dovolí, a dichotomii „apollonské“ 
a „marsyovské“ hudby použil jako interpretační nástroj pro analýzu 
zmínek o hudbě v irských středověkých rukopisech. 

Podoby irské středověké hudby
Na začátek je nutno zmínit, že v našich znalostech o podobě irské 

hudby ve středověku máme stále velké mezery. Když odhlédneme 
od vyloženě liturgických rukopisů z období po normanské invazi 
(Buckley 2000: 176–182), postrádáme z období středověku notaci 
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– první zápis irské světské melodie pochází až z konce 16. století 
a k tomu ještě z Anglie (Breathnach 1989: 4). V hrdinských ságách, 
poezii a právnických textech je sice zmínek o hudbě mnoho, 
nicméně se vesměs jedná o různě stylizované popisy nástrojů 
a účinků hudby na posluchače. Mezi hudebními instrumenty, které 
se v rukopisech objevují a jsou částečně i archeologicky doloženy, 
nalézáme na předním místě termín cruit, jenž v různých obdobích 
označuje lyru a harfu,1 a dále pak různé druhy fléten, trubek a rohů 
(Buckley 2000: 166–171). U některých často zmiňovaných nástrojů 
je ovšem těžké určit, jak přesně vypadaly. Zajímavý je termín 
timpán, který navzdory příbuznosti s latinským slovem tympanum 
neoznačuje buben, ale patrně třístrunnou lyru (Buckley 2005: 750). 
Ještě záhadnější je výraz cairche – slovo s významovým rozptylem 
od vlasu či ocasu přes ohnivý plamen až po (patrně) strunný 
hudební nástroj a obecně melodii či hudební skladbu (eDil 2019: 
dil.ie/7879). 

Z  hlediska účinků se v literatuře popisují tři druhy hudby: 
gentraige, která posluchače rozveselí, goltraige, která je naopak 
rozesmutní, a súantraige, která je uspí (Buckley 2000: 166; 
Breathnach 1989: 18–20). Z  textů se nedá vyčíst, jak se od sebe 
tyto styly z muzikologického hlediska lišily, určitou paralelu ovšem 
nacházíme v  tradovaných účincích diatonických modů na emoce 
posluchače, jak je známe ze středověké hudební teorie. Účinky 
hudby se v  příbězích často přeháněly – např. v  příběhu Táin Bó 
Fraích (Fráechův nájezd) způsobí produkce tří hráčů na lyru, 
očividně provozujících goltraige, smrt dvanácti mužů pláčem 
a žalem (Byrne – Dillon 1933: 4).2 Mohlo by se zdát, že se jedná 
čistě o literární motiv bez opory v  realitě, jak tomu nasvědčují 
i četné další případy, kdy má hudba v  ságách vyloženě magické 
účinky. Určitému reálnému základu zmíněných typů hudby však 
nasvědčuje zmínka v právnickém a mudroslovném textu Trecheng 
Breth Féne (Triadické výroky irské): „Tréde neimthigedar cruitire: 

1. 	 Přestože se termín většinou překládá jako harfa, Ann Buckley dokládá, že do konce 10. 
století se jednalo prokazatelně o lyru (2005: 750, 769).

2. 	 Text se dá jazykově zařadit do staroirského období (cca 600–900). 
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golltraige, gentraige, súantraige.“ [Tři věci ustavují harfeníka: 
melodie pláče, melodie smíchu, melodie spánku] (Samek 1999: 37)3

Možná překvapivě (z hlediska moderního posluchače) se zdá, 
že nejvíce ceněny byly uspávací účinky hudby. Opravdu kvalitní 
hudba je v  příbězích často popisována jako silné sedativum, při 
jehož použití usínaly i ženy v  porodních bolestech či zranění 
válečníci. Klíč se dá patrně hledat v schopnosti hudby tišit bolest 
a případně urovnávat spory. V textu Acallam na Senórach (Rozhovor 
starců) se např. umění jistého nadpřirozeného hudebníka popisuje 
následovně: „…ruidhbh ’arna ruachtad, ⁊ mná re gúrlámnad, 
⁊  mílidh arna mochledrad do choideldais frisin ceol sirrechtach 
doghní“ […byť by se válečníci pobíjeli, ženy v bolestech rodily či 
vojáci vrhali do líté seče, všichni díky jeho opojné hudbě usínali]. 
(Stokes – Windisch 1900: 13)4 Takové účinky o to lépe vyniknou 
v kontrastu s momenty, kdy naopak nějaký zvuk způsobí nepokoj či 
nesvár, jako třeba v příběhu Longes Mac nUislenn (Vyhnanství synů 
Uisliových), kde výkřik tragické hrdinky v lůně matky způsobí, že 
hodující bojovníci vstanou a oboří se jeden na druhého (Hull 1949: 
43).5 Uspávací účinky hudby často figurují v zápletkách příběhů, 
např. když v  Acallam na Senórach do královského sídla Tary 
dorazí o svátku Samain skřetí čaroděj s celým arzenálem hudebních 
nástrojů včetně výše zmíněného timpánu a cairche, celý dvůr uspí, 
načež se plamenem z  úst (označeným opět jako cairche) palác 
pokusí zapálit (Stokes – Windisch 1900: 49–50). 

Z  příběhů i právnických textů víme, že hudba se provozovala 
především v  kontextu aristokratické společnosti. Velká úcta se 
prokazovala zejména hráčům na cruit, kteří se jako jediní hudebníci 
těšili svobodnému postavení. Kdo by se takového hudebníka 
odvážil zabít, zranit či zesměšnit satirou, musel podle právnického 

3. 	 Překlad Daniel Samek. Text pochází patrně z druhé poloviny 9. století (Samek 1999: 
9). Datace irských středověkých textů je náročná vzhledem k  tomu, že se většinou 
dochovaly v podstatně pozdějších rukopisech. 

4. 	 Překlady irských textů v  eseji jsou moje vlastní, není-li uvedeno jinak. Acallam na 
Senórach pochází ze začátku 13. století (Flahive 2017: 25).

5. 	 Sága vznikla nejspíše v 9. století (Hull 1949: 32).
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textu Uraicecht Bec (Malý úvod), datovaného do 7. století, zaplatit 
odškodné v  hodnotě přesahující čtyři krávy (Kelly 1988: 64). 
Literatura také často popisuje lyry či harfy z vzácných materiálů, 
třeba v  již zmiňovaném Táin Bó Fraích se dozvídáme, že oni 
smrtonosní hudebníci hráli na nástroje ze zlata, stříbra a světlého 
bronzu, zdobené soškami hadů, ptáků a chrtů, kteří se při rozeznění 
strun pohybovali (Byrne – Dillon 1933: 17). Zde jde pravděpodobně 
znovu o nadsázku, nikoli o popis skutečné lyry,6 nicméně opět 
svědčí o vysokém statusu nástroje. 

O tom, že hudba provozovaná na královských dvorech měla 
jistou úroveň sofistikovanosti, svědčí i údaje ze spisu Topographia 
Hibernica (Dějiny a místopis Irska), který napsal na sklonku 
12. století Gerald z Walesu. Tento Norman sice považoval Iry za 
nenapravitelné barbary holdující zahálce, zradě a všem dalším 
možným hříchům, irské hudby si však velice cenil. Jeho popis, byť 
je otázkou, nakolik je spolehlivý, je jedním z nejpodrobnějších, 
který o irské středověké hudbě máme – mluví se v něm o svižném 
způsobu hry, kvartových a kvintových harmonizacích a o tom, 
jak melodie s  lehkostí střídají různé tóniny či mody. Při popisu 
hráčského umění Irů používá adverbium subtiliter (přesně, lehce, 
subtilně) a tvrdí, že jen pečlivě naslouchající dokáže ocenit všechny 
nuance (Gerald z Walesu 1867: 153–154; 1998: 123–124). 

Popisy „prosté“ hudby
Sofistikovaná hudba však v  mnohých irských středověkých 

textech kontrastuje s  jiným druhem hudby či zvuků, podstatně 
prostšího rázu a výrazně spojeným s  životem v  přírodě. V  již 
zmíněném příběhu Longes Mac nUislenn uprchne mladá Deirdre 
před domluveným sňatkem s  ulsterským králem Conchoborem 
a nějakou dobu se svým vyvoleným Noísim a jeho dvěma bratry 
putuje po Irsku a Skotsku, aby unikla králově pomstě. Když král 
bratry lstí přiláká a nechá je zabít, Deirdre všechny tři v  dlouhé 
básni oplakává: 

6. 	 Popis nicméně obsahuje prvky, které lze vztáhnout k jiným textům či archeologickým 
nálezům (viz Whitfield 2012). 
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Bind la Conchobor for rí		  Sladce zní vašemu králi Conchoboru
Cuslennaig is cornairi;		  hornisté a pištci, 
Ba bindiu lem-sa – cloth n-ell – 	 pro mě byl sladší
Sían no-gebtis maic Uislenn.	 slavný zpěv synů Uisliových,
Fogur tuinne toirm Noísi		  hlas Noísiho jak vlna burácel, 
Ba céol bind a bith-chlóisi.		  vždy libě uchu zněl. 
Coblach Arddáin ro-po maith,	 Arddán vládl dobrým basem 
Andord Aindli dia úar-baith.	 a z lovecké chýše zvučel Aindlův tenor.

(Hull 1949: 48)

Báseň na jednu stranu klade hudebníky z královského dvora a na 
stranu druhou prostý zpěv tří bratří, synů Uisliových, u nichž patrně 
rozlišuje i výšku hlasu.7 Mocný hlas Noísův přitom přirovnává ke 
zvuku vln a z termínu úarboth (doslova „studená chýše“) je zřejmé, 
že zpěv probíhal v přírodě, konkrétně v provizorním obydlí, které 
si v lese stavěli lovci. Z tohoto i dalších detailů vyplývá, že Noísi 
i jeho bratři patřili k tzv. Fianně, tedy skupinám mladých urozených 
mužů, kteří předtím, než se jim podařilo domoci se dědictví a usadit 
se, trávili letní období ve volné přírodě, kde lovili a příležitostně se 
účastnili válek (Buttimer 1994–95: 11). Poté, co tato společenská 
instituce v průběhu 9. století zanikla, začaly se o členech Fianny 
šířit příběhy, které daly vzniknout oblíbenému, tzv. feniánskému 
cyklu irských ság (Flahive 2017: 8). V  textech mají náčelníci 
Fianny k dispozici hudebníky v „aristokratickém“ stylu – v Acallam 
na Senórach se jeden takový harfista dokonce ožení s  dcerou 
provinčního krále, což opět svědčí o vysokém společenském 
hodnocení hudby (Stokes – Windisch 1900: 210). Příběhy však 
hovoří i o specifické hudbě či zvucích spojených s Fiannou, mezi 
nimiž vyniká tzv. dord fian, společný hluboký zpěv či mručení, 
směřující k  upoutání pozornosti, zastrašení nepřátel či vyplašení 
zvěře při lovu. V příbězích ho někdy doprovází údery kopí o štít 
(např. Stokes – Windisch 1900: 22). V  Longes Mac nUislenn se 

7. 	 Termín coblach se používá pro označení jak hlubokého zpěvu, tak i basových strun na 
harfě (O’Beirne Crowe 1871: 30). Výklad termínu andord je nejednoznačný – může 
buď značit intenzivní hluboký zvuk, či jeho opak, tedy vysoko postavený hlas (eDil 
2019: dil.ie/3514).
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synům Uisliovým připisuje varianta tohoto zvuku, andord, která 
svou libostí o dvě třetiny zvyšuje produkci mléka jak u krav, tak 
i u divokých savců (Hull 1949: 45; Buttimer 1994–95: 11–12). 

V příbězích o Fianně i jinde pak často dochází k stírání rozdílu 
mezi hudbou lidskou a zvuky přírody. V  Acallam na Senórach 
(104) tak třeba jistá Áine láká svého milého tak, že poeticky líčí 
„hudbu“ lesa, v němž přebývá, a velebí její rozmanitost. Jmenuje 
přitom i její původce – mimo jiné kosa, kukačku, jeleny a tetřívka. 
V textu básně se objevuje termín airfitiud, který se používal speci­
ficky pro hudbu a zábavu v aristokratickém prostředí, a fedán feda 
[lesní píšťala], popisující ptačí zpěv (Stokes a Windisch 1900: 104). 
V jiném textu z feniánského cyklu – Macgnímartha Find (Chlapecké 
činy Finnovy) – nalezneme verš „seinnid crot caille ceol“ [lesní 
harfa hraje hudbu], opět metaforicky popisující zpěv lesních ptáků 
(Meyer 1903: 10).8 Za pozornost zde stojí přirovnání k harfě namísto 
píšťaly, která by se vzhledem k způsobu, kterým ptáci zpívají, více 
nabízela. Očividně zde hraje roli vysoký společenský status harfy 
coby nástroje – zdá se, že mluvčí básně chce zdůraznit, že si ptáci 
s lidskými harfeníky nijak nezadají.

V  příbězích se občas v  souvislosti se zvuky přírody objevují 
jednoznačně nerealistické motivy, jako když v rajské zemi za mořem 
ptáci na stromě zpívají kanonické hodinky (Samek 2010: 30). Jinde 
však zůstává popis na hranici reality. V zásadě uvěřitelný (v intencích 
daného narativního rámce) je popis „sedativních“ účinků zpěvu 
ptáků, které v Acallam na Senórach chovala vílí princezna Créde: 
pokud není zásadního rozdílu mezi lidskou a mimolidskou hudbou, 
jak o tom píše třeba David Rothenberg (2005), není důvod, aby 
zkrvavení válečníci při ptačím zpěvu neusínali úplně stejně jako 
při harfovém koncertu (Stokes – Windisch 1900: 23). Když pak 
hudebník Cas Corach ve stejném textu preluduje na timpán společně 
s (nadpřirozenými) ptáky, přičemž opeřenci po něm opakují jednu 
melodii za druhou (Stokes – Windisch 1900: 201), modernímu 
posluchači to může připomenout meziválečné nahrávky Beatrice 
Harrison, která ve své zahradě v jižní Anglii hrála na violoncello 

8. Text se datuje do 12. století (Flahive 2017: 13).
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společně se slavíky, i současného britského písničkáře Sama Lee, 
jenž na její činnost vědomě navazuje (Lee 2021: 51–65).9 

O tom, že ptáci byli v irské středověké literatuře svým způsobem 
chápáni jako plnohodnotní hudebníci, svědčí čtyřverší dochované 
v textu o básnických metrech z 11. století: 

Int én gaires asin tṡail		  Pták, co volá z vrby,
álainn guilbnén as glan gair: 	 ladný zobák s jasným hlasem,
rinn binn buide fir duib druin: 	 statného černého chlapíka zpěvný nos:
cas cor cuirther, guth ind luin.	 spletitou píseň zpívá kos. 

(Murphy 1956: 6)

V básni opěvovaný kos se nejenže označuje za statného černého 
chlapíka, ale popis jeho zpěvu – „cas cor cuirther“ – si nijak 
nezadá s  chválou oceňovaných lidských hudebníků. Zatímco cor 
označuje melodii, cas, původním významem „kučeravý“, lze 
chápat v širokém spektru abstraktních významů od inteligence až 
po složitost. Energie a spletitost kosího zpěvu se jakoby promítá 
do metra čtyřverší, které oplývá důraznými jednoslabičnými slovy 
často spojenými aliterací. 

Protiklady mezi lidskou a mimolidskou hudbou
Podobně jako v Deirdřině žalozpěvu v Longes Mac nUislenn také 

někdy dochází k vytváření protikladů mezi lidskou hudbou a zvuky 
přírody, přičemž jsou z různých důvodů upřednostňovány ty druhé. 
Jedním z  klíčových textů je v  tomto ohledu Buile Suibhne, sága 
z přelomu 12. a 13. století o králi, který následkem kletby propadá 
šílenství, odhazuje šat, prchá z  bitvy, opouští lidskou společnost 
a podoben ptáku putuje po Irsku a Skotsku. V textu je mu vloženo 
do úst množství básní, v nichž kromě stížností na své útrapy také 
opěvuje krásy přírody a útěchu, kterou mu skýtá. Na jednu stranu 
Suibhne občas teskní po lidské společnosti a někdejších radostech 
života, k nimž neodmyslitelně patřila i hudba: 

9. 	 Podobné činnosti se věnuje i americký skladatel David Rothenberg, často označovaný za 
„mezidruhového“ hudebníka, který kromě ptáků „spolupracuje“ i s hmyzem a velrybami.
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Gan áos comhlán ciúil		  Bez skvělých hudebníků,
gan comhrádh fri mnáibh		  bez hovoru s ženami,
gan tiodhnacal séd, 		  bez rozdávání darů,
tuc mh’ég, a Chríst cháidh. 	  to způsobilo mou smrt, vznešený Kriste.

(O’Keefe 1913: 26)

Častěji se ovšem dostává do rozpoložení, kdy jednoznačně 
upřednostňuje přírodní zvuky před lidskými. Ačkoli je jeho příběh 
do značné míry o pokání a cestě k Bohu, přiznává Suibhne, že mu 
trhají uši kostelní zvony:

Binne lem im na tonna		  Libější je mi okolo vln,
mh’ingne anocht cidh it cranna	 byť ztuhlé jsou dnes mé pařáty,
na gricc-graicc chlogáin chille	 než břinkot kostelních zvonů,
an chú dogní cúi Banna. 		  hlas kukačky od řeky Bann.

(O’Keefe 1913: 32)

Odpor ke zvonům se dá vysvětlit původem Suibhneho duševního 
stavu – proklel ho sv. Rónán poté, co mu rozzuřený král oštěpem 
probodl zvon na prsou – ale na jiném místě Suibhne jednoznačně 
odmítá i hudbu související s jeho bývalým královským životem: 

Ní charaim in stocairecht		  Netěší mě zvuk trub,
atcluinim go moch			  který zní po ránu, 
binne lium a crocairecht		  libější mi je mručení
bruic a mBennuibh Broc. 		  jezevců z Jezevčích kopců.

Ní charuim an chornairecht		  Netěší mě zvuk rohů, 
atchluinim go tenn, 		  co ke mně nahlas doléhá, 
binni lium an damhghairecht	 sladší mi je troubení
damh dá fhiched benn. 		  jelena dvacateráka.

(O’Keefe 1913: 78)

To, že se zde konkrétně zmiňuje troubení, tedy hudba spojená 
s bitvou a lovem, dává v kontextu příběhu jednoznačně smysl – mezi 
příznaky Suibhneho šílenství patří totiž i plachost a panika, kvůli 
nimž prchá z bitvy a následně i obecně před lidmi v domnění, že se 
ho chystají zabít. Trubka a roh v jeho uších narozdíl od přírodních 
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zvuků postrádají ony mírotvorné, sedativní účinky, které se u hudby 
tolik cenily. V básni tedy vyjadřuje sounáležitost s  lovenou zvěří 
a přírodou obecně, což potrhují i další čtyřverší, v nichž pro změnu 
velebí stromy (O’Keefe 1913: 64–67). 

Dalším textem, který vyzdvihuje prostý život v  přírodě oproti 
pohodlí královského dvora, je dlouhá báseň s počátečním veršem 
„A Marbáin, a Dhíthrubaig“ (Marbáne, poustevníku), známá 
také pod názvem „Král a poustevník“. Verše pocházejí patrně 
z  9.–10. století a zaznamenávají rozhovor mezi connachtským 
králem Gúairem a jeho nevlastním bratrem Marbánem. Marbán 
v básni popisuje idylický život v poustevně, přičemž ho neustále 
přirovnává k různým aspektům královského života – jasan a lísku 
u lesního obydlí třeba připodobňuje k velkým posvátným stromům 
u královských pevností (Murphy 1956: 11) a zvířata, jež se u pou­
stevny shromažďují, mu zase připomínají královská vojska (viz 
Ó  Corráin 1989: 258–259). Narozdíl od nich je ovšem tahle 
mocná armáda (sluag tromm) zcela mírumilovná (sídech) (Murphy 
1956: 12). Podstatná část básně se věnuje přírodním zvukům 
– nepřekvapivě v  ní mají zásadní místo ptáci, ale v  nebývalém 
druhovém rozptylu: kromě typických zpěváků, jako jsou kos a drozd, 
v ní nalezneme i hrdličky, bernešky, racky, volavky a strakapoudy. 
Zmiňováno je také bzučení včel a chroustů i zvuky neživé 
přírody, jako je burácení vodopádu, šumění moře a ševelení větru 
v korunách stromů. Verše oplývají terminologií spojenou s hudbou 
a zvuky obecně: céol, dordán, cerdán, crónán, gair, caince, fogur, 
esnad [hudba, ševelení, mručení, bzukot, volání, melodie, zvuk, 
broukání], jako by chtěly zdůraznit bohatost zvuků přírody oproti 
relativně omezenému barevnému repertoáru hudebních nástrojů 
používaných v aristokratické společnosti. Tato zvuková rozmanitost 
neexistuje pouze pro poustevníka, ale také sobě navzájem: „Tecat 
caínfinn / corra, faílinn / fos-cain cúan“ [Přilétají bělostní ptáci, 
jeřábi a racci, jimž zpívá moře] (Murphy 1956: 16). 

Jedna ze strof staví proti sobě světy krále a poustevníka explicitně: 
„Caíne ailmi / ardom-peitet / ní iar n-a creic“ [Krásné jsou borovice, 
které mi zadarmo koncertují] (Murphy 1956: 18). Použité sloveso 
ar-peiti souvisí s  již zmíněným termínem airfitiud, označujícím 
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dvorskou hudbu a zábavu obecně, a poslední z veršů odkazuje ke 
skutečnosti, že král své hudebníky musel bohatě odměňovat, což 
borovice od poustevníka pochopitelně nevyžadovaly (Ó Corráin 
1989: 259–260). O dvě čtyřverší dál pak Marbán upozorňuje rovněž 
na to, že daní za pohodlný královský život byly i krajně nepříjemné, 
zlověstné zvuky, zde označené jako „deilm ndebtha / immut-ḟoich“ 
[hluk vřavy, jenž tě pobuřuje] (Murphy 1956: 18). Použité slovo 
deilm se vyskytuje v kontextech bitvy či bouře, které jsou pravým 
opakem hudbou navozeného míru, kde usínají i sténající zranění 
válečníci a rodící ženy. Není divu, že právě toto slovo označuje již 
zmíněný výkřik Deirdre v  lůně matky, který předznačuje konflikt 
mezi ulsterskými válečníky, k němuž později hrdinka svou krásou 
nechtěně dá příčinu (Hull 1949: 43). 

Pozdější vývoj
Vzhledem k  tomu, že irskojazyčná literární tradice pokračovala 

bez přerušení až do raného novověku, máme určitou možnost 
vysledovat, jak se motiv zvukového kontrastu měnil v pozdější době. 
Ve známé básni vzniklé patrně v 16. století (Murphy 1953: CXVII) 
a dochované ve sbírce Duanaire Finn ze 17. století hovoří sv. Patrik 
s Oisínem, synem legendárního vůdce Fianny Fionna mac Cumhailla. 
Stejným způsobem – jako rozhovor zázrakem přeživších členů Fianny 
se sv. Patrikem – je rámována i zmíněná starší sbírka Acallam na 
Senórach. Tam je však vztah mezi oběma světy, tedy pohanskou 
feniánskou tradicí a nastupujícím křesťanstvím, představen v zásadě 
harmonicky. V pozdějším textu jde ovšem o vyloženou konfrontaci. 
Na začátku básně vyzývá sv. Patrik Oisína, aby se probudil a naslou­
chal zpěvu žalmů – očividně proto, aby se před neodvratnou smrtí 
obrátil k Bohu. Oisín namítá, že ho zpěv mnichů nezajímá, a pokračuje 
výčtem zvuků, ve kterých si liboval, když Fianna ještě chodila po světě: 

Do-chúal ceól as fearr no an ceól	   Slyšel jsem lepší hudbu než tu jejich, 
ge mor mholus tú in chlíar		    přestože své mnichy velice chválíš,
sgalgarnach luin Leitreach Laoi	   švitoření kosa z Leitir Laoi
’s a’ faoidheadh do-níodh in Dord Fían.   a volání dord fian. 

(Murphy 1933: 204)
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Výčet tedy začíná již výše zmíněnou písní kosa a společným 
mručením dord fian, v následujících strofách ovšem najdeme i štěkot 
psů, vytí vlků a zvuk přistávajících lodí. Zmiňováno je i harfové 
umění trpaslíka Cnú Dearóila, dle tradice dvorního hudebníka 
Fionna mac Cumhailla, zajímavé ovšem je, že konvenční uspávací 
účinky nejsou přisuzovány jemu, ale zpěvu dord fian: 

An úair do shuidhiodh Fionn ar cnoc	 Když Fionn seděl na kopci,
shinntí gan locht an Dord Fían	 zazněl bezchybně dord fian
chuireadh ‘na ccodladh na sluaigh.	 a celé vojsko upadlo do spánku.

(Murphy 1933: 206)

Zvukový kontrast tedy zůstává, ale situace je oproti příkladům 
z dřívějších textů o něco pozměněná – na místě společensky ceněné 
harfové hudby tu stojí liturgický zpěv mnichů, který je svým způsobem 
představen jako cizorodý prvek, přičemž hra na harfu se zmiňuje 
společně s přírodními zvuky a dord fian jako součást zvukové kulisy 
idealizovaného dávnověku. Charakteristické pro nostalgický tón 
básně (a do jisté míry celého feniánského cyklu) je, že symbolicky 
vítězí zpěv mnichů – poslední slovo má v básni sv. Patrik, který poté, 
co vysvětlí, že Oisínovi bývalí druzi trpí v  pekle, starce osočí, že 
ztratil rozum, a nabádá ho, aby přemítal nad svou blížící se smrtí. 

Poznámky na závěr
Uvedené příklady dostačují k  ilustraci základní teze tohoto 

příspěvku, že totiž ve středověké (a patrně i raně novověké) irské 
kultuře existovalo napětí mezi společensky vysoko ceněnou hudbou 
a zvuky spojenými s prostým životem v přírodě, ať už je definujeme 
jako hudbu, nebo ne. Nesmíme si však představovat, že by situace 
odpovídala přesně tomu, co je popisováno v textech – že by proti 
sobě stáli na jedné straně králové a mniši z klášterů a na straně druhé 
potulní lovci a poustevníci a navzájem si vysvětlovali přednosti 
svého způsobu života včetně zvukové dimenze. Texty, které jsme 
analyzovali, vesměs vznikly v sofistikovaném prostředí klášterů či 
později bardských škol, spjatých se světskými patrony. Většinou 
jsou zasazeny do minulosti – v případě „Krále a poustevníka“ jde 
o text z 9. či 10. století o historických postavách ze 7. století a do 
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stejného období je zasazen příběh o Suibhneho šílenství, ač byl na 
základě starších zdrojů sepsán až ve 12. či 13. století (Ó Béarra 2013: 
269–277). Příběhy a básně o Fianně pak pojednávají o romantickém 
dávnověku konvenčně datovaném do 3. století, nicméně ve větší 
míře se začaly sepisovat opět až od 12. století (Flahive 2017: 13). 

Navíc si autoři své postavy značně idealizují. Donnchadh 
Ó  Corráin na tuto skutečnost specificky poukazuje u básní typu 
„Král a poustevník“, které dřívější komentátoři přisuzovali 
skutečným poustevníkům s přímou zkušeností s životem v přírodě. 
Z Ó Corráinovy analýzy však vyplývá, že autoři byli patrně mniši 
působící v  civilizovaném klášterním prostředí, které v  raně 
středověkém Irsku plnilo funkce, jichž později nabyla města. 
Poustevníci jsou v básních zobrazeni v  idealizovaném duchu, bez 
popisu strastí jako mokro a zima, které je jistě v  deštivém Irsku 
provázely (1989: 261). Ještě k větší idealizaci docházelo v příbězích 
o Fianně – dobové prameny totiž prozrazují, že skuteční členové 
těchto loveckých a válečnických skupin se často dopouštěli 
plenění, znásilňování a útoků na klášterní sídla, a tak raná církev 
instituci důrazně odsuzovala (McCone 1991: 2018–2020). Teprve 
se značným odstupem začalo docházet ke glorifikaci Fianny, jejíž 
příslušníci, byť pohané, začali nabývat rysů středověkých rytířů 
bez bázně a hany. Pro oba procesy najdeme paralelu o mnoho 
později v  evropském romantismu, který také kladl velký důraz 
na přírodu a rovněž si přikrášloval kdejaké rozporuplné postavy 
z minulosti.10 Moderní návraty k prosté hudbě spojené s přírodou 
se tak ukazují jako projev principu, který v irské kultuře (ale i jinde) 
působil od samého začátku – romantické snahy v  rámci složité 
společnosti hledat únik v  idealizovaném světě, kde je možné vést 
autentičtější život. V tomto ohledu můžeme hledat obecnou paralelu 
mezi mručením Fianny a třeba moderní trampskou písní. 

10. Mezi příběhy o Fianně a romantismem dokonce existuje přímá souvislost skrze dílo 
skotského básníka Jamese Macphersona (1736–1796), který své básně prezentoval 
jako dílo slepého barda Ossiana z 3. století. Ossian není nikdo jiný než nám známý 
Oisín a Macpherson jednoznačně tematicky vycházel z příběhů o Fianně, dochovaných 
v ústním podání na skotské Vysočině. Macphersonův Ossian jako globální „bestseller“ 
pak zásadním způsobem ovlivnil nastupující romantismus po celém světě.
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Marsyas, Apollo, and the Oldest History of Irish Music

The tension between “sophisticated” music, connected to cities and the upper classes, and 
“simple” rural or pastoral music, can be possibly traced in European culture as far as the 
well-known myth of Marsyas and Apollo. In Ireland, this dichotomy resonates strongly 
in connection to the cultural revival in the twentieth century, which often contrasted the 
anglicized urban culture and the putatively “pure” rural one, which retained the original 
language and traditional customs. If we, however, decide to search in the distant past, we 
do not find any image of “original” music which could be followed, but a tension analogical 
to the one in modern times. Although medieval manuscripts give us only hints about the 
real shape of the music, there are texts that praise simple music connected to life in nature, 
valuing it more than the music performed at royal courts. The sagas and poems in question 
often focus on the Fianna – bands of young warriors living in the open – or the experience 
of hermits. In numerous examples, the boundaries between human and non-human music 
(whether we define it as such or not) are blurred, as considerable attention is devoted to 
sounds made by birds, animals, or even inanimate nature. It remains a remarkable fact, 
however, that the authors of these texts were most likely neither hunters, herdsmen nor 
hermits, but members of the higher culture. The texts are set in the past and typically 
idealize their protagonists, following a proto-romantic principle of escape to a partly 
fictional world where a more authentic life is possible.

Key words: Irish medieval music, nature sounds, the pastoral mode, the Fenian cycle, 
                     Buile Suibhne.


