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Úvod 

 

 

 

 

Nejen vzhledem ke svému předchozímu hudebnímu vzdělání jsem nemohl při 

svém studiu arabistiky zůstat netečný vůči takovému fenoménu, jakým arabská hudba 

bezpochyby je. Za téma této své diplomové práce jsem si po konzultaci s mým tehdy 

budoucím vedoucím diplomové práce, univerzitním profesorem Rudolfem Veselým 

vybral historii arabské hudby v době umajjovské a abbásovské. 

Přestože arabská hudba je neodmyslitelně spjata s dějinami arabské civilizace, její 

vývoj jde ruku v ruce s klasickou arabskou literaturou, zejména pak poezií, je v moderní 

vědecké literatuře povážlivě zanedbána, a to v rámci celého (tedy i aglosaského) světa.  

Při zadávání diplomové práce jsme se s panem profesorem shodli, že hlavní náplní 

by měla být arabská hudba v době umajjovské a abbásovké, tedy v dobách, kdy se tato 

hudba ocitá na vrcholu. Ovšem s přibývajícími diskuzemi nad zvoleným tématem 

přibývalo i různých témat a motivů jiných, po výtce odkazujících k arabské hudbě a 

jejímu vývoji v době proroka Muhammada a čtyř pravověrných chalífů, a zejména pak 

k době předislámské. Současně s vědomím naprosté absence jakékoli literatury v českém 

jazyce zabývající se historií hudby u Arabů v této době a logickou nutností seznámit 

případného čtenáře mé práce se substrátem ze kterého tato hudba vzešla, jsme se rozhodli 

do mé diplomové práce zařadit i toto období, to jest začít v období před nástupem islámu, 

a poté přes dobu Prorokovu a ortodoxních chalífů pokračovat až do doby umajjovské a 

abbásovské. Vzhledem k narůstajícímu rozsahu práce jsem se po dohodě s vedoucím mé 

práce rozhodl zpracovat z doby abbásovské pouze první epochu tohoto období a taktéž 

vynechat dějiny arabské hudby na Pyrenejském poloostrově, už jen proto, že hudba na 

území dnešního Španělska podléhala mnoha vlivům nearabským, což se velmi podstatně 

podepsalo na jejím vývoji od samého počátku.  

Při studiu a zpracování zvoleného tématu jsem vycházel z nemnohých prací 

převážně anglických, francouzských a arabských. Jak jsem již uvedl, toto téma je 

v současné době velmi zanedbávané a tak většina použité literatury pochází z poloviny 

dvacátého století. Jedná se však o práce velmi solidní a poučené.  
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Při zpracovávání tématu jsem měl na paměti, že většina případných čtenářů mé 

práce nedisponuje odborným hudebně-teoretickým vzděláním. Proto jsem se snažil 

veškeré pasáže týkající se hudební teorie psát způsobem a stylem co nejvíce 

srozumitelným a jasným, už jenom proto, že dle mého názoru je arabská hudba tématem 

spíše arabským, islámským, historickým a filozofickým, než tématem muzikologickým.  

Tímto svým názorem jsem se při psaní své diplomové práce řídil především.  
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Pojímání umění v arabské a islámské civilizaci 

  

 

 

Umění v evropském či snad lépe řečeno západním slova smyslu je dnes pojem 

velmi nejednoznačný, neboť jeho rozsah a rychlost s jakou se vyvíjí jsou závratné a 

často slovy nezachytitelné. Toto umění, které dříve mělo své pevně dané hranice a 

dalo by se říci i pravidla, kdy překročit tyto hranice a porušit tato pravidla vyžadovalo 

nejen obrovské sebevědomí podpořené dokonale zvládnutým řemeslem, ale také 

velikou odvahu. Toto umění se rodilo po staletí, kdy po každé generaci se rodila nová, 

která tu předešlou vyčerpala až na dno jejích možností, aby se pak sama mohla ubírat 

novým směrem. Dnes, kdy se tato časová perioda zkrátila na minimum, kdy jeden 

umělec téměř popírá dílo jiného, který sotva začal tvořit, kdy se řemeslná zručnost 

zcela opomíjí za účelem originality, momentálního nápadu či naprosté nahodilosti, lze 

občas jen velice obtížně rozlišit co umění je a co uměním není. V souladu 

s klasifikačními tendencemi od sebe jednotlivá umění a umělecké disciplíny 

odlišujeme. Výtvarné umění, sochařství, hudba, tanec, architektura, to vše a ještě 

mnohá další, jako například odívání, keramika, dekorační umění a fotografie. 

S trochou nadsázky lze říci, že každý den vznikají nová a nová. V arabském světě 

ovšem umění hraje zcela odlišnou roli něž ve světě západním. Zatímco v evropské 

kultuře se lidé chodí na umění dívat do výstavních sálů, cestují za architektonickými 

skvosty, kupují si nahrávky oblíbených skladeb s vybranými umělci a snaží se ho 

vlastnit stejně tak, jako vlastníme mnoho jiných věcí, v arabském světě, snad 

s výjimkou několika velkoměst, kde se životní trendy a kulturní úroveň snaží 

kopírovat či napodobovat západní styl života, se vždy oceňovalo především „umění 

okamžiku.“ Arabové nemají rádi věci statické, ty na kterých se již nedá nic změnit, 

které člověk může jen pasivně vnímat, které pokaždé vypadají stejně, visí po několik 

let na stejném místě v muzeu či stále stejně impozantně se tyčí jako dominanta 

nějakého města. To co odjakživa již od předislámské minulosti Araby fascinovalo, 

byla variabilita. Umění se u Arabů rodilo z poezie, z umění slova, které ruku v ruce 

v té době kráčelo s hudbou. Velice oblíbená byla setkání,  při nichž se recitovala či 

zpívala poezie. Jak se dozvíme z následujících kapitol, bylo zvykem, že se sloky a 

verše v rámci jedné písně popřípadě básně často opakovaly. Účelem tohoto opakování 
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nebylo nic jiného, než v každé další repetici, v každé další sloce něco malilinko 

pozměnit, zvariovat. Neustávat na tom samém, nýbrž vytvořit něco nového. Tento 

způsob vnímání umění je v arabské společnosti v masovém měřítku patrný až do doby 

nedávno minulé. Zde je snad možné hledat vysvětlení vztahu arabské společnosti 

k památkám historickým, jehož si člověk při každé návštěvě okamžitě všimne, 

k památkám, které často chátrají, postupem doby se mění v rozvaliny, aby po čase 

zanikly úplně. Hudba hrála v životě Arabů od počátku velmi významnou roli, 

provázela je po celou jejich historii, byla vyzdvihována i pronásledována, opěvována i 

zakazována. S arabskou expanzí do Severní Afriky, na Iberský poloostrov a jiná místa 

se tato hudba ve více či méně pozměněné formě šířila dál, ovlivňovala hudbu jiných 

kultur a obohacovala je. Dějiny této hudby jsou tedy stejně dlouhé jako dějiny arabské 

civilizace, možná snad ještě o malinko delší, neboť i sami Arabové některé věci 

přejímali od jiných národů starověku. Prameny pro zkoumání dějin arabské hudby 

jsou však skromné, a tak nezbývá než se pídit po každé sebemenší zmínce o ní, řadit je 

k sobě a na nich se pak pokoušet sestavit jakousi mozaiku, která ve výsledku bude 

tvořit jeden kompaktní celek.  

 

Nejranější informace o arabské hudbě, či o hudebním životě Arabů pocházejí 

z šestého století našeho letopočtu, tedy více než sto let před vznikem islámu a před 

rozmachem Arabů na celém Arabském poloostrově. Toto období, zvané jako džáhilíja 

neboli období nevědomosti, charakterizuje silná kmenová jednota, kterou byla arabská 

společnost provázána, a kmenová solidarita, která byla svrchovaným zákonem. Jako 

zdroj či pramen arabské hudby sloužila v této době a v několika dalších desetiletích po 

nástupu islámu poezie. Bohužel stejně jako u poezie, respektive u jejího praktikování, 

tj. způsobu jakým byly verše přednášeny ve společnosti, na slavnostech, na slavných 

trzích či jako strhující drama před bitvou, jsou naše znalosti mizivé a nezbývá nám než 

se domnívat, bádat v historických knihách, v myslích a představách podle popisu 

jiných rekonstruovat, a přesto nezažít onu opojnou jistotu, že právě tak tomu bylo. 

Vždyť verše jakkoli krásné, vzletné a rozšafné, jestliže nejsou hlasem rozezněny, dříve 

či později upadají v zapomnění. Tím spíše hudba, jejíž poslech dokáže vyvolat 

v člověku city tak ušlechtilé, ba přímo nejušlechtilejší, způsobem jakým to malířství, 

sochařství či jakékoli jiné umění nedokáže. Nuže a co jiného než poslech je to, po čem 

člověk baží, na co se upíná, když se ocitá ve společnosti hudby. Však právě to, jaká 

hraná hudba byla, do jakých výšin na hmatníku šplhala či jakou silou struny 
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rozechvívala, jaké vášně v člověku vzbuzovala, to právě nevíme, neboť co nám 

zůstalo jako doklad o její existenci, těch několik písemných památek či kreseb snad, 

podobá se popelu, který neustále v rukou obracíme a doufáme, že jednoho dne se z něj 

bájný pták Fénix znovu zrodí a vnese do naší práce závan čerstvého vzduchu a 

poznání.  
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1. Období džáhilíje (do 6. st.n.l.) 

 

 

 

 

1.1. Osídlení Arabského poloostrova 

 

 

O arabském osídlení v této době toho mnoho nevíme. Do prvních století po 

Kristu nacházíme usídlení arabských kmenů pouze na Arabském poloostrově, a to 

především v oblasti pásma zvaného al-Hidžáz, a al-Jaman, tj. pás pobřeží podél 

Rudého moře, respektive na jihu a jihovýchodě Arabského poloostrova, a dále pak 

severoarabské kmeny pohybující se v oblasti Sýrie, Palestiny a severní části dnešní 

Saúdské Arábie. Tyto kmeny žily kočovným či polokočovným životem, svůj domov 

nalézaly v oázách nebo kočovaly v pouštních a stepních oblastech, kudy vedly 

důležité obchodní cesty z Mezopotámie na západ k pobřeží Středozemního moře, byly 

chovateli velbloudů, bravu a skotu, popřípadě koní a stávaly se mnohdy ochránci 

karavan. Na druhé straně podnikaly tyto kmeny loupežné nájezdy na území Asyřanů a 

Babylóňanů a účastnili se často koalic syrských států, které měly čelit asyrské armádě. 

V těchto střetech vystupují arabští „králové“ a „královny“, zřejmě představitelé 

různých arabských kmenů či kmenových svazů. Známá jsou především stará 

království či státy, z dob Babylónie a Asýrie – Ma´īn, Magan, Dilmun, Sabā, 

Maluchcha, aj., které některé tehdejší prameny lokalizují na Arabském poloostrově a 

některé do oblasti kolem Perského zálivu. O těchto arabských státech se nám 

dochovaly jen sporé písně, či lépe řečeno zkazky o lidech kmenů ´Ád,  Thamūd, Tasm, 

Džadīs. Například že tyto kmeny byly první, které začali po bájném biblickém zmatení 

jazyků hovořit arabsky (Tasm).  

 

Na počátku prvního tisíciletí před naším letopočtem máme zmínky o dvou 

významných královstvích. Tím prvním je království Ma´īn s hlavními městy Qarnāwu 
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a Jathil, tím druhým pak Sabā´ a jeho hlavní město Ma´rib v centrálním Jemenu. 

V šestém století  jsou to pak státečky Thamudejců, Lihjánců, Nabatejců a Safatejců. 

 

Dále na sever vznikly podél obchodní cesty Hidžázem i jiné arabské státy, o 

nichž  „je však známo jen málo, téměř jen pouhá jejich jména“.1  Po období blahobytu 

však dochází k politickému a ekonomickému rozpadu zapříčiněnému migrací z Jižní 

Arábie na sever, která započala ve 2.st.n.l. Jako první z arabských kmenů, který se 

vydal na putování za nadějí se uvádí Banū Azd, kmen v al-Jamanu, o kterém se 

dočítáme u samotného al-Mas´ūdīho 2 , který migroval na sever a na východ po 

prolomení Ma´aribské hráze. 

 

Nicméně i přes tyto skromné údaje lze arabské osídlení v období před 

vystoupením proroka Muhammada rozčlenit na několik oblastí. Jsou to al-Hidžāz, al-

Jamāma, ´Umān, Hadžar, al-Bahrajn, Mezopotámie a Sýrie. V těchto oblastech se 

Arabové dostávali samozřejmě do styku s jinými národy či kulturami, ať už 

semitského či nesemitského původu, a byli jimi více či méně ovlivněni. Hovoříme zde 

především o kontaktu s Řeky, Peršany, arab.Chaldejci, Nabatejci, Palmýřany, 

Aramejci, Židy a Syřany. 

  

 V prvních staletích našeho letopočtu, na počátku období křesťanství docházelo 

v důsledku vzájemného střetávání mocných říší k politickým a ekonomickým změnám 

na území Arabského poloostrova. Kdysi slavná a kvetoucí velká města Mezopotámie 

postupně upadala, až společně s Babylónií a Asýrií úplně zanikla. Ochabnutí 

fénických trhů spolu se zavedením obchodních cest namísto po souši po moři 

v prvním století n.l mělo za následek postupné omezení a zastavení provozu 

obchodních cest z arabského území, což bezprostředně ovlivnilo arabská království, 

která odnepaměti kontrolovala obchodní karavanní cesty. V důsledku zhoršování 

politických a hospodářských podmínek a z nedostatku obživy se jihoarabské kmeny 

začaly stěhovat na sever. 

  

 

 

                                                 
1 Tauer, Svět islámu, 15 
2 Al-Mas´ūdī, Les prairies d´or (Texte et traduction), iii, 378 
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1.2. Arabská hudba - etymologie  

 

 

 

 Jihoarabská civilizace se svými bohy, nápisy, pevnostmi a hrady byla na 

počátku prvního tisíciletí v rozkvětu1. Velikost a význam těchto civilizací je patrný 

nejen hmotnými památkami, ale zmínky o nich nacházíme i na babylonsko-asyrských 

klínových nápisech, ve Starém Zákoně a jinde. 

 Zde bychom mohli najít stopy o hudbě u starověkých Arabů. O tom, že jejich 

hudba byla uznávána, se dozvídáme již z Ašurbanipalových nápisů, kde stojí, že 

arabští zajatci či otroci si dlouhé hodiny těžké práce pro své asyrské pány krátili 

zpěvem (alili) a hudbou (ninguti), což prý Asyřanům působilo takovou radost, že je 

prosili, aby zpívali déle.2 Tato zmínka však nemůže postačovat k tomu, abychom se 

mohli dopátrat poznání hudební kultury v době starých arabských království, či se 

mohli domnívat, že Arabové se v té době již vyznačovali nějakou pro ně typickou 

hudební tvorbou, která by byla výrazněji odlišná od hudby jiných semitských skupin, 

už jen proto, ze tyto skupiny si byly velice blízké pokud jde o kulturu a náboženství, 

se kterým je hudba velmi těsně spjata. Lze se oprávněně domnívat, že hudba měla u 

tehdejších Arabů podobnou roli jako u Asyřanů, Féničanů nebo Hebrejců, se kterými 

byli nejen v politickém a hospodářském kontaktu, ale kteří mluvili téměř stejným 

jazykem. Asyrské slovo pro předzpěváka3 šarrū odpovídá arabskému šā
´
ir – básník, 

věštec. Asyrský hymnus šīru v sobě skrývá jak hebrejské šīr (píseň), tak i arabské ši
´
r 

(verš, poezie). Pro žalm se v asyrštině používá slovo zamāru, což odpovídá 

hebrejskému zimrāh (píseň) a mizmōr (žalm). Asyrské šigū neboli kajícný žalm je 

identické s hebrejským šiggajōn resp. původním arabským šajan. Slovo pro nářek či 

bědování v asyrštině allū by mohlo být hebrejské elal a arabské wilwāl, podobně jako 

asyrské šidru neboli recitace by odpovídalo arabskému inšād. Asyrské alalu odpovídá 

                                                 
1 Encyclopedia of Islam, i, 380 
2 Farmer, Histoty of Arabian Music, xiii 
3 Spíše než o předzpěváka, precentora, se jednalo o jakéhosi předříkávače kultických formulí, či světských 
promluv při slavnostních nebo významných příležitostech. 
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hebrejskému tehillā a arabskému tahlīl.  Všeobecný název pro hudbu v asyrštině je 

nigūtu či původnější ningūtu, tedy slovo pocházející z kořene nagū (znít, rezonovat). 

Hebrejština má podobné slovo nāgan (pův. hrát na strunný nástroj), resp. negīnā 

(hudba, strunný nástroj). Asyrské ´
an znamená píseň, to odpovídá hebrejskému ´

ānā a 

arabskému ghinā´. Slovo nāqu znamená v asyrštině lamentovat, což má jistě spojitost 

s hebrejským nehī  a arabským nauh8 (elegická píseň).   

Pokud jde o lexikální termíny hudebních nástrojů, tak zcela jistě babylonsko-

asyrské tabbalu (buben) a adapu (tamburína) odpovídá aramejsko-hebrejskému tibela  

a toph, a arabskému tabl  a duff. Hebrejské slovo pro rákosovou flétnu, neboli píšťalu, 

je zemer a arabské zamr  je identické, stejně jako asyrské qarnu, hebrejské qeren a 

arabské qarn (roh). Společný základ mají i asyrské ibbubu či imbubu, aramejské 

abūbā a arabské unbūb (píšťala). Tyto podobnosti ve slovní zásobě by jistě nebyly až 

tak důležité, kdybychom nevěděli o blízkém kulturním vztahu mezi všemi těmito 

semitskými skupinami.1  

 

 

 

1.3. Doba před nástupem islámu - džáhilíja 

 

 

Na počátku je třeba říci, že zdaleka ne vše v dějinách arabské civilizace a 

kultury začíná společně s nástupem islámu, ba právě naopak. Základ mnohých atributů 

arabské kultury nacházíme již právě v době předislámské, ať se již jedná o arabskou 

literaturu, zejména pak poezii, nebo o dávné tradice a zvyky, které pak s jistou 

obměnou či téměř nezměněny přetrvávají dodnes, či o samotný způsob života 

tehdejších Arabů a jejich vztah k místu, kde žijí. Arabové sami toto období před 

nástupem islámu nazývají jako džāhilīja neboli obdobím džāhilīje, tj. obdobím 

nevědomosti (džahl). 

  

Víme toho velice málo o vlivu, který měly okolní kultury předislámského 

období na Arabské obyvatelstvo. Jedním z prvků který, mohl přinášet podněty či 

tradice cizích nearabských kultur, byli bezesporu otroci. Ti se v dobách před nástupem 

                                                 
1 Farmer, xiv-xv 
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islámu sestávali z Egypťanů, Habešanů, Peršanů a Byzantinců. Je zcela legitimní se 

domnívat, že některé otrokyně se spíše než otrokyněmi v pravém smyslu slova stávaly 

spíše domácími služebnými, tedy sice majetkem svého pána, nicméně s jistou dávkou 

benevolence vůči nim, si více či méně mohly udržovat některé své zvyky či tradice, se 

kterými mohly seznamovat i své pány a rodiny ve kterých sloužily. Tyto tradice pak, 

zvláště jednalo-li se o věci zpříjemňující život, krátící čas, či jakkoli zabavující, se 

setkávaly u Arabů s vřelým přijetím. Zde je třeba si uvědomit, že hovoříme o 

předislámských Arabech, kteří ještě nebyli odevzdaní učení Prorokovu a tudíž i 

některým příkazům a zákazům, které by v této době, v době před jeho vystoupením, 

takovéto přijímání cizích vlivů, hodnot či tradic, znesnadňovaly, či přímo zakazovaly.  

Je třeba mít na paměti, že Arabové žili v této době bok po boku s příslušníky 

různých náboženství, ať už to byli křesťané, židé, vyznavači různých forem 

polytheismu či polydémonismu, a také perští magikové, kteří zcela určitě zanechali 

svou stopu a vliv například na hudebním projevu dívek-zpěvaček (qijān), ať již svou 

liturgií, svými hymny či písněmi. Přesto však, zvláště hudební a umělecké přednesy 

qiján a jejich zpěv, se musely vyznačovat jistým zcela charakteristickým arabským 

elementem vyskytujícím se a projevujícím se nejen ve verších, jež zpívaly či 

recitovaly, nýbrž i v jejich hudbě. Tento prvek jejich publikum dokázalo okamžitě 

vycítit a rozlišit, a  posléze samozřejmě i náležitě ocenit.  

 

Jedním z pramenů hudebního života v období před nástupem islámu byla 

poezie. Přestože nám poskytuje mnoho zmínek o hudbě,  jejím provozování a 

hudebnících v té době, chybí nám však jakákoli detailnější zmínka či poznámka, která 

by nás dovedla k poznání, jaký byl například tonální systém či hudební teorie užívaná 

v době džáhilíje. Stejně tak neznáme a nevíme, jakým způsobem se tehdy recitovala 

poezie, jsou jisté domněnky, vycházející z nauky a teorie o rytmu a kompozici. Jakým 

způsobem však byly verše v konečné verzi přednášeny a jak doopravdy zněly, jsou 

pouhé dohady. A na těchto dohadech můžeme stavět ještě vratší poznání o hudbě, 

která doprovázela, či přímo sloužila k interpretaci básní.  
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1.4. Hlavní typy hudby v předislámském období 

 

 

 

V předislámské arabské společnosti nacházíme dva hlavní pěvecké žánry, totiž 

zpěv beduínských nomádů a zpěv, který provozovala populace trvale usídlená ve 

městech, respektive oázách.1  

Zpěv kočovných beduínů se omezuje pouze na dva typy. Prvním typem byl 

hudá´. Byla to jednoduchá volná píseň velbloudáře, sloužící díky jejímu monotónnímu 

rytmu spíše než k pobízení a zrychlení zvířete, k udržení jeho chůze ve stávajícím 

tempu. Druhým typem pak byl nasb. Jednalo se o píseň, kterou si mladý beduín notuje 

při své cestě napříč pouštní krajinou a která se v literatuře popisuje jako jednoduchá a 

naivní. O obou typech se budeme podrobněji zmiňovat níže. 

 Naproti tomu zpěv rozšířený mezi usedlým obyvatelstvem, a zde se právě již 

dotýkáme oné písňové tradice qiján 2 , se vyznačuje či je charakterizován jako 

výjimečný a virtuózní, nejen pro svojí poetickou formu a výraz, nýbrž i proto, že se 

jeho dva žánry zaměřují na formu a obsah (oproti předchozímu beduínskému zpěvu, 

který se utápí v monotematičnosti). Těmito žánry jsou sinād a hazadž . Sinād své texty 

čerpá z takových témat, jakými jsou sláva, hrdost, čest, váženost a povýšenost, je 

skládána v dlouhém metru klasické poezie. Naproti tomu hazadž jsou jednoduché 

písně, které mají za cíl jen pobavit a oblažit sluch a mysl posluchače. Tyto písně byly 

psány v krátkém metru a doprovázeny hrou na loutnu, flétnu či malý bubínek.3   

 

Pokud jde o roli hudby v pohanské bohoslužbě (bráno optikou islámu), jsou 

naše informace velice skromné. Velmi populární byly tehdy nejrůznější poutě, větší či 

                                                 
1 Touma, Das Musik der Araber, 7 
2 Tuto tradici podrobně rozebereme později.  
3 V jedné básni od básníka al-A´šá, kde autor popisuje svou návštěvu u jedné qajny v Nadžránu, hraje 
najednou dokonce několik hudebních nástrojů jako doprovod písně. Konkrétně se jedná o dechové nástroje 
qussáb, mizmár a sandž. Je tedy zřejmé, že hudební doprovod v předislámské době mohl být tvořen i více 
hudebními nástroji. 
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menší, k nejrůznějším ka´abám, přestože prim v tomto hrála bezesporu Mekka. Je 

známo, že během hadždže pronášeli poutníci jakési primitivní popěvky (tahlīl a 

talbija), které nacházíme i u dnešních poutníků. Patrně šlo o jakýsi typ rituálu, či 

dokonce jakéhosi zpěvu hymnu při obcházení svatého kamene. Jednalo se o kameny 

v Tā´ifu a Hidžāzu zasvěcené bohyni al-Lāt. Na těchto kamenech se přinášela oběť a 

zdá se pravděpodobné, že typ písně zvaný nasb byl původně spojen právě s tímto 

kultem (viz níže). Imru´ulkajs a Labíd mluví ve svých básních o „pannách 

obcházejících sloup“, patrně jde o jistou formu (snad kultovního) tance, který byl 

nejspíše doprovázen hudbou či zpěvem.  

 

Hudba je tak, vyjádřeno v myšlenkách a verších Sulmā ibn Rabī´a (asi sto let 

před islámem), v přímém protikladu k neoddiskutovatelné části lidského života, 

k smrti, neboť ta jistojistě za vším stojí v pozadí a nakonec bezpochyby jednou zvítězí, 

ale v těch kratičkých chvílích, kdy se můžeme oddávat radostem a věcem, které 

oblažují duši, patří zcela jistě poslech loutny mezi ty nejkrásnější. 

 

 

 

 

 

1.5. Hudební centra v období předislámském 

 

 

Hudba se v této době provozovala a realizovala v několika oblastech. 

Především to bylo ve spojeni s arabskou poezií, respektive s jejím přednesem a 

recitováním, které jak již bylo řečeno velmi často přecházelo ve zpěv a bylo 

doprovázeno hrou na nějaký hudební nástroj. Nejčastěji se jednalo o nástroje bicí, 

malé bubínky nejrůznějších tvarů a velikostí, dřívka a podobně. Méně často se pak 

k hudebnímu doprovodu používalo strunných nástrojů. V této době nacházíme několik 

center, případně oblastí, kde je pravděpodobné, či dokonce v některých literárních 

památkách zaznamenané, že v nich lze nalézt jisté stopy po hudebním životě v době 

předislámské. Těmito centry byly Hidžāz, Hīra, Sýrie, horní Mezopotámie, Jemen.  
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  Jak jsme se již zmínili, byla pás Arabského poloostrova při pobřeží Rudého 

moře zvaný Hidžáz (al-Hidžāz) obchodní křižovatkou karavanních cest. Po těchto 

cestách se do oblasti dostávalo nejen velké množství nejrůznějšího zboží a tudíž i 

peněz, ale zároveň to bylo i místo, kde se potkávali lidé přicházející z nejrůznějších 

oblastí poloostrova a často i z krajin mnohem vzdálenějších. Tito lidé, obchodníci, 

řemeslníci, potulní či spíše kočující umělci, si s sebou samozřejmě občas přinášeli 

nejrůznější  nástroje umožňující vykonávání jejich povolání či řemesla. U tanečníků, 

hudebníků a zpěváků to pak byly nástroje hudební. Přestože většinu obyvatel 

Arabského poloostrova tvořili jak známo beduíni, velkou roli v hospodářském vývoji 

oblasti měly hidžázské oázy a města. Hlavním takovým městem byla Mekka, dříve 

zvaná Makuraba, se svým kultickým středobodem ka
´
abou, uctívanou svatyní se 

soškami bohů, kam každý rok přicházeli ze všech koutů Arabského poloostrova tisíce 

poutníků. Podle arabských pověstí byla Mekka spolu s kacabou po dlouhou dobu ve 

správě kmene Banū Džurhum, poté ji obýval kmen Qurajš, zatímco největší oáza 

Jathrib, pozdější Medína, ležící na křížovatce dvou karavanních cest byla prakticky 

v rukou Banū Nadīr, Banū Qurajza a jiných kmenů, které vyznávali židovskou víru. 

Tato dvě města měla díky ka´abě a nedalekému trhu v Ukázu (viz dále) za doby 

panování Qurajšovců takové postavení, že ani starověký al-Jaman, ani vyspělá al-Hīra 

či Ghassān jim nemohly konkurovat. Bylo to právě zde, kde se na slavném trhu Ukáz 

recitovaly básně, mimo jiné také ty, které jsou obsažené ve sbírce al-Mu
´
allaqāt

1, 

pořádali soutěže v jejich přednesu a zpěvu, snad právě zde se proslavily ony qajny, o 

kterých bude řeč později, a snad teprve legenda je přenesla o několik staletí zpět do 

doby Banū Amālīq 2 , kdy vzkvétala tradice arabských hudebníků, kteří pak našli 

obživu a uplatnění na nejrůznějších panovnických dvorech3. Hidžáz byl vždy místem, 

kde kvetla hudba. V písemných památkách se dočteme o používání nejrůznějších 

hudebních nástrojů jako mizhar (loutna), mi´zafa (psalterium), duff (tamburína), 

qussāba (flétna) a mizmār (rákosová flétna, píšťala)4. Abdalláh ibn Abdarabbihi, autor 

slavné knihy ´Iqd al-farīd, uvádí, že je zcela zřejmé, že původ hudby zvané ghinā´ 

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, i, 403; Některé qasídy obsažené v této a jiných sbírkách předislámské poezie jsou, 
jak se zde dočítáme, i dnes  zpívány beduínskými Araby. 
2 Al-Mas´ūdí, iii, 157 
3 Aghāní, xvi, 15 
4 Farmer, 4 
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(viz dále) lze vystopovat právě v arabských městech a oázách  jako byly právě Medína, 

Tā´if, Chajbar, Wādī al-Qurā a jiné.1 

 

V době migrace z jihu do středu a na sever Arabského poloostrova se arabské 

kmeny sdružené do konfederace zvané Tanūch dostaly spolu s kmeny ´Azd a Lachm 

do Mezopotámie na území tzv. Úrodného půlměsíce, zvláště do jeho východní 

poloviny, do Iráku. Zde z města al-Anbār poblíž starodávného Babylonu učinily své 

hlavní město Híru (al-Hīra). Híra byla po tři staletí sídlem dynastie Lachmovců. 

Během času z něj udělali jedno z nejslavnějších měst své doby, místo, ve kterém se 

snoubil duch Semitů a Peršanů. Zde kvetla literatura a odtud se šířila dále. Působili 

zde takoví básníci jako al-Nābigha, Tarafa, Amr ibn Kulthūm a jiní. Od slavného 

arabského historika at-Tabarīho se dozvídáme, že to byla právě Híra, kam byl poslán 

perský monarcha Bahrāma Ghūra (430), aby zde byl vzdělán, mezi jinými 

disciplínami také v hudbě. Hudba tehdy na lachmovském dvoře požívala stejné 

důležitosti jako poezie. Zdá se být nanejvýš pravděpodobné, že kultura, a hudba 

především, udělala na Bahrám Ghúra obrovský dojem, neboť se  v jednom ze svých 

prvních ediktů po nástupu na trůn zasadil o zlepšení postavení hudebníků na perském 

dvoře. Ze stejného pramene pak víme, že al-Nu´mān III., poslední lachmovský 

panovník v Híře, měl „jako svou stinnou stránku zcela výjimečnou vášeň pro hudbu“2. 

Odtud se do Hidžázu rozšířily různé druhy a formy písní a později především 

hudebních nástrojů, jako byl ´ūd (loutna s celodřevěnou ozvučnicí), který nahradil do 

té doby používaný mizhar (loutna s ozvučnou skříní pokrytou kůží)3, a zde se také 

velice hojně používala harfa zvaná sandž nebo také džank a loutnovitý nástroj zvaný 

tunbūr.  

 

                                                 
1´Iqd al-farīd, iii, 186 
2 Hudba jako taková byla z pohledu historiků a komentátorů nazírána vždy subjektivně, a to v závislosti na 
původu autora, jeho náboženském vyznání popřípadě směru, či kulturním prostředí, ze kterého ta či ona 
hudba vycházela. Názory proto nebyly vždy a priori kladné, ba naopak, často se (později zvláště u 
některých muslimských autorů) setkáváme s názorem, že hudba má v sobě jakýsi ďábelský, svůdný, 
pohanský či jiný aspekt, který člověka odvádí od Boha, popřípadě od pravého vědění. Platón například 
tvrdil, že hudba má jako jediné ze všech druhů umění schopnost vyvolat v člověku ničím nezapříčiněný 
nával citu, dokáže během několika okamžiků pouhou kombinací zvuků člověka rozesmát či rozplakat, a 
protože se tak děje bez příčiny (člověk se směje či pláče a neví proč), je hudba podle něj špatná a škodlivá. 
Jak již bylo naznačeno, tento negativní postoj k hudbě sváděl mezi muslimskými filozofy a náboženskými 
učenci ve středověku  lítý, a často bohužel úspěšný boj s jejími zastánci, jak o tom ostatně bude řeč 
v následujících kapitolách. 
3 al-Mas´údí, viii, 94 
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Poměrně četná arabská populace se v tě době nacházela v Sýrii. Arabští 

Nabatejci se na severozápadě rozšířili až na území Palmýry, do Damašku a okolí. 

Nabatejské království s hlavním sídlem v Petře padlo za císaře Trajána (106 n.l.). 

Přestože se tak do oblasti dostal římský a řecký duch, stále zde nacházíme semitský 

prvek, který se udržel zvláště pak v oblasti sociální a náboženské. O hudbě 

v Nabatejském království víme velmi málo, nebo téměř nic. Historik Strabón se 

zmiňuje, že „Nabatejci zaměstnávali hudebníky pro své povyražení a potěšení“. Po 

pádu Palmyrského království přechází tato oblast pod správu Ghassánovců. 

Ghassánovci jsou spjatí s urbanizací Sýrie a s architektonickým životem v 6.st. obecně. 

S Byzantskými vládci vycházeli dobře, ovšem jen za podmínky, že jim budou odvádět 

tribut. Ghassánovská kultura se považuje za jednu z vyspělejších v době před 

nástupem islámu, ne-li vůbec nejvyspělejší1. Na ghassánovském dvoře psali své básně 

an-Nábigha a Hassán ibn Thábit, přicházeli sem ti nejlepší hráči, a to nejen z Mekky, 

ale také dívky-zpěvačky z Híry a z Byzance, které ke svému doprovodu používaly 

hudební nástroj zvaný barbat, nejspíše vypadající jako loutna či barbiton 2 . Další 

nástroje, které se v této oblasti často zmiňují jsou mizhar a kirān (jedná se nejspíše o 

dva druhy loutny), mizmār (rákosová flétna, píšťala), duff (tamburína), džalādžil 

(zvonky), dále pak bicí nástroj vydávající klapavý zvuk nāqūs, a muwattar (strunný 

nástroj, bohužel přesnější popis chybí, ovšem někdy bývá identifikován s loutnou, na 

kterou se hraje palcem). Hudba obecně byla tehdy u Arabů velice oblíbená a ceněná, 

stejně tak i mezi beduíny. Už tehdy se vyskytovali profesionální zpěváci a zpěvačky a 

nebylo výjimkou, že se hudbě věnovali i ti, kteří měli uvnitř kmene vysoké, ne-li 

dokonce nejvyšší postavení. O kmeni Jarmaků, kteří sídlili v oblasti horní 

Mezopotámie, al-Mas´údí říká, že používali jakýsi strunný nástroj, na který se hraje 

podobným způsobem jako na tunbūr.3  

 

Další významnou oblastí a zároveň kulturním centrem byl jih Arabského 

poloostrova. První hudební nástroje byly právě z oblasti Jemenu (al-Jaman) a podle 

Farmera dodnes Arabové z Hidžázu říkají, že opravdová arabská hudba pochází 

z Jemenu, zatímco Hadramī (obyvatelé Hadramawtu) byli výborní básníci či pěvci 

lásky.  Al-Isfahānī uvádí, že jakýsi ´Als ibn Zajd byl prvním mezi příslušníky 

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, ii, 142 
2 Farmer, 6 
3 al-Mas´údí, viii, 91 
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královského stavu, kdo v Jemenu zpíval. 1  Al-Mas´ūdī tvrdí, že lidé v Jemenu 

provozovali dva typy hudby: tzv. himjarí a hanafi2, neboli hudbu Himjarů a Hanafíjů.  

 

V jihozápadní Arábii s centrem v hlavním městě Ma´ribu sídlili křesťanští 

Sabejci. Byla to oblast s velkými dešťovými srážkami, ale hlavně hodící se svou 

výbornou polohou pro obchod a tudíž i místem, kde na svých poutích zastavovaly 

karavany, a kde snad i docházelo, vzhledem ke zvýšené koncentraci lidí z různých 

oblastí, k možné hudební produkci či „dovozu“ hudebních nástrojů. 

 

 

 

 

 

 

1.6. Původ hudby u Semitů 

 

 

 

Již od starých písemných památek Semitů až po literaturu středověku je na 

první pohled patrné jakou úctu a respekt mají k tradici, k předávání odkazu z generace 

na generaci, a nelze tudíž opominout zmínku o původu hudby u semitských národů,  

právě již pro jejich pověstnou zálibu v genealogiích, neboť právě v nich má hudba své 

nezastupitelné místo. Jako první autor písně vůbec je považován Kainův syn Jubal, 

který poprvé zapěl elegii na mrtvého Abela3. Bar Hebreus (z. 1289) tvrdí, že vynálezci 

hudebních nástrojů byly Kainovy dcery. A právě odtud snad pochází ono jméno pro 

zpívající dívku qajna. Jubal, syn Lamechův, je v hebrejské tradici považován za 

praotce všech, kteří hrají na citeru a flétnu4. Arabská tradice oproti tomu uvádí jako 

prvního kdo hrál na loutnu (citeru) a věnoval se hudbě Lamaka (hebrejský Lamech). 

Je zajímavé, že zmínky o původu a počátcích hudby jsou prosty jakéhokoli mýtického 

nádechu, zatímco pověsti o vzniku jednotlivých hudebních nástrojů jsou jich plné. Tak 

například Mas´údí uvádí, že Lamak měl syna, kterého z celého srdce miloval. Když 

                                                 
1 Aghānī, iv, 37 
2 al-Mas´údí, viii, 93 
3 ibid., i, 65 
4 Genesis, 4,21 
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zemřel, zoufalý Lamak ho nedokázal opustit a zavěsil jeho tělo na strom a 

z jednotlivých částí jeho těla vyrobil loutnu, zahrál na ní a zapěl žalozpěv.1 Různé 

verze tohoto příběhu nalezneme u mnoha autorů, např. Ibn Abdarabbihi, Ibn al-

Kalbīho, Ibn Churadādhbiha aj. Patrně nejpodrobnější a zároveň nejstarší verzi tohoto 

příběhu nalezneme v Kitāb al-lahw wa al-malāhī od al-Mufaddala ad-Dabbího. 2 

Velice zajímavá v porovnání s pozdějšími názory na hudbu, převážně v době 

umajjovské a abbásovské, je jedna hebrejská legenda, která líčí jak Lamak poté, co 

nechtěně zabije svého otce Kaina i svého syna, jenž ho doprovázel při návratu z lovu, 

recituje první biblický žalozpěv3. Je zde velmi zdůrazněn vztah mezi hudbou, která 

vzniká díky potomkům Kaina, a zhýralým životem, hýřením a hříchem, k němuž 

nabádá ďábel. Lamakův syn Tūbal je podle jedné arabské tradice tím, kdo jako první 

začal hrát na tabl (buben) a duff
4 (tamburína)5, zatímco jeho dcera se pokládá za první, 

co uvedla ma´āzif (nástroj s otevřenými strunami, který patří mezi instrumenty jako 

harfa, psalterium, barbiton). Od sodomských, lidu ze Sodomy, přišel tunbūr (strunný 

nástroj podobný loutně), i když někteří tvrdí, že pochází od Sabejců.6 Od Peršanů se 

prý do arabského světa dostala nāj (flétna držící se při hraní svisle), dijānāj (dvojitá 

píšťala, rákosová flétna) a džank (lyra). Jedná se tedy o nástroje, z nichž většina 

přetrvala až do dnešních dnů.  

 

Hudba hrála u Semitů také velkou roli v mystériích arabských věštců, proroků 

a zaříkávačů7 . Džinn byl bezpochyby spojen s hudbou, neboť on našeptával verše 

básníkům a melodie hudebníkům8. Koneckonců i Korán nám dává na několika místech 

nahlédnout do tajemného vztahu hudby a magie.9 Vždyť arabské slovo pro hlas džinna 

je ´azf, což je i jméno pro hudební nástroj10.  

  

 Pokud jde o hudbu u pohanů, jsou dochované informace velmi skromné. 

Obyvatelé Arabského poloostrova se dělili podle vyznání do několika skupin. Vedle 

                                                 
1 Salih al-Mahdí, Al-músíqá al-´arabíja – maqámát wa dirását, s. 79 
2 Farmer, 9 
3 Genesis, iv, 23 
4 V dnešní moderní spisovné arabštině se tento nástroj čte daff, změna této výslovnosti se připisuje Abú 
´Ubajdovi.  
5 Najdeme ovšem i takové tradice, které říkají, že na duff hráli až Izraelci při tanci před Zlatým teletem.  
6 Farmer, 7 
7 ibid. 
8 Ibráhím al-Mausilí a jeho syn Isháq, a také Zirjáb se prý od džinů učili melodie. 
9 Korán, 21,79; 34,10; 38,17-18 
10 ´Azf má v arabštině stejný kořen jako mi´zaf.  
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Arabů uctívajících kmenová božstva tu byly  kmeny vyznávající židovskou víru, či jak 

se někteří domnívají judaizovaní Arabové, a početné skupiny křesťanů. Tito Arabové 

vykonávali, jak již bylo řečeno, poutě k různým místům. Nejdůležitějším takovým 

poutním místem však byla Mekka. Během těchto poutí vykonávali  poutníci rozličné 

rituály, z nichž některé nacházíme dodnes (například tzv. kamenování Satana), a 

během kterých si prozpěvovali buď sami, nebo kolektivně, slova určitých často se 

opakujících formulí nebo veršů1. Také během obcházení posvátného místa docházelo 

k určitému kolektivnímu zpěvu, jakémusi zpívání hymnů, které bylo někdy 

doprovázeno bubínkem. Někteří soudí, že pozůstatky takovéhoto prozpěvování jsou 

dodnes zachované v ostinátním repetování nazývaném  tahlīl
2

 a talbija
3  během 

poutních obřadů. Velmi zajímavé jsou názory některých renomovaných historiků 

arabistů, kteří spojují takovýto kámen (nusb) zasvěcený předislámské bohyni al-Lát, 

na kterém se přinášely oběti a který se při obětování obcházel za zpěvu obětních písní 

a hymnů, s pozdější písní zvanou nasb, a domnívají se tak, že tato píseň byla původně 

úzce spjata s kultem.4  

 Arabové v době před nástupem islámu se přes výskyt těchto poutních míst, 

idolů a chámů, zajímali o víru mnohem méně než po vystoupení Muhammada. Život 

beduínů měl převážně sekulární charakter a požitkářství ve městech nebylo rozhodně o 

nic menší. Beduínští Arabové se rádi věnovali „lásce, vínu, sázení, lovu, potěšení ze 

zpěvu a veršů protkaných důvtipem, elegancí, krásou a moudrostí a mimo těchto věcí 

ho snad již zajímala jen smrt“.5 Jak říká předislámský básník, smrt zahaluje a završuje 

vše, stává se pečetí našeho bytí, ovšem do té doby než přijde jsou tady radosti života, 

kterých je třeba užívat v hojnosti, a mezi nimi i naslouchání hudbě a hře na mizhar 

(loutnu).6  Ženy v předislámské době ještě nebyly svázány omezeními, která na ně 

uvalil islám, a měly mnohem větší svobodu  a volnost. Není proto žádnou výjimkou, 

že vedle hudebníků mužů nacházíme též ženy. Některé z nich se nesmazatelně zapsaly 

do dějin hudby a literatury. V historických knihách se dočítáme o kmenech, jejichž 

ženy seděly po večerech pohromadě a věnovaly se hudbě. Hudba spolu s tancem 

tvořila nedílnou součást při nejrůznějších slavnostech, svátcích a svatbách. Ženy také 
                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, iii, 31 
2 Od slovesa hallala II.kmene, ve významu pronášet šahádu, respektive „Není boha kromě Boha“; druhé 
slovo má stejný význam. 
3 Při obcházení ka´by muslimové nahlas i v šepotu neustále opakují „labbajka, labbajka!“ 
4 Farmer, 9 
5 ibid. 
6 Sālih al-Mahdī, 28 
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zpívaly a hrály na bubínky a tamburíny, když jejich muži odcházeli do bitvy, a 

mnohdy smutně pěly žalozpěvy, když se z nich navraceli zpět.  

 Vedle těchto žen, které se v rámci kmene věnovaly hudbě, ovšem nacházíme 

fenomén zpívající dívky, které se nazývaly qajna (pl. qijān).  

 

 

 

 

 

1.7. Qajna, dívka-zpěvačka 

 

 

 

Původ tohoto slova je věru nejistý, převládájí ovšem překlady „zpívající 

otrokyně, pěvkyně, zpěvačka.“ Qajna v sobě skrývá význam slova  ama (pl.  

imā´/amawāt) - nevolnice, otrokyně, či  džārija (pl. džāriját, džawārin) – otrokyně, 

služka vykonávající služby nejrůznějšího druhu, či jako ženská zpěvačka mající status 

otrokyně (ama/džárija mughannija). V této práci se pro úctu k tradici budeme držet 

podle našeho názoru nejpřesnějšího termínu zavedeného prof. Ivanem Hrbkem „dívka-

zpěvačka“.1 

 

Qajna byla fenoménem své doby. Kultivovaná, krásná a elegantní, vzdělaná 

v tehdejším básnickém řemesle, ve zpěvu, hře na hudební nástroje a patrně i v tanci.  

Podle dostupných informací byla qajna v období džáhilíje hlavním pilířem arabské 

hudby. Vkusně oblečená, bohatě zdobená šperky, zahalená do omamné vůně  jemných 

parfémů, žena mající úchvatnou barvu hlasu. Společnost ji bohatě oceňovala a štědře 

odměňovala za její služby. Postupně tvoří qajny výlučnou sociální vrstvu, která stála u 

zrodu zvláštní tradice a školy dívek-zpěvaček, a měla velký vliv ještě dlouho po 

vzniku islámu, kdy se s úctou vzpomínala jména těch dávných a slavných qijān, 

„zvláště pak v době Ishāqa al-Mauwsilīho (9. století), kdy mezi stovkami písní 

vybraných pro abbasovského chalífu Hārūna ar-Rašīda (na jehož dvoře al-Mausilī 

                                                 
1 Tohoto označení používá I. Hrbek ve své předmluvě a komentáři k českému vydání Koránu. 
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působil) jich několik pojednává o bájných sestrách Džarrādatān (dvě kobylky), které 

žily v době před nástupem islámu“.1  

 

Qajna představuje díky svým mistrovským hlasovým schopnostem 

předislámskou arabskou hudbu par excellence. Své texty čerpá z pokladů arabské 

poezie oné doby psané vysokou arabštinou. Přes četné kulturní a ekonomické kontakty 

s okolním světem v prvních stoletích se nepodařilo prokázat cizí vliv na vznik  této 

tradice dívek-zpěvaček, která jak se zdá byla tedy čistě arabská. 

 Otrockou vrstvu v předislámské epoše tvořili Peršané, Byzantinci, Egypťané a 

Etiopané. Po náboženské stránce zde nacházíme polyteisty, židy, křesťany a první 

perské kouzelníky, kteří bezesporu mohli qajny po hudební stránce ovlivňovat  a to jak 

skrze svou liturgii (např. žalmy), tak přes své vlastní lidové písně. Jakkoli však mohla 

a snad i byla qajna ovlivněna či jinak inspirována svým různorodým etnickým a 

náboženským okolím, v jejím zpěvu musel být nutně přítomen charakteristický 

arabský prvek. Svým posluchačům byly známé nejen proto, že přednášely a recitovaly 

verše nejvýznamnějších a nejlepších básníků oné doby, ale především pro svou hudbu 

a styl.   

 

Jak již bylo zmíněno, byla to zpěvačka a služebná v jedné osobě, ovšem náplň 

její činnosti zahrnovalo taktéž nalévání vína a poskytování dalších smyslných požitků. 

Jako žádaný prvek v každé lepší domácnosti té doby byla qajna velmi dobrým 

obchodním artiklem, zvláště pak na trhu s otroky. Pokud jde o qajnu, nemuselo a 

patrně se ani nejednalo přímo o stav otrokyně, ve kterém se ta či ona qajna nacházela. 

Qajny by se daly rozdělit na dvě skupiny, ty co působí samy a ty, které jsou ve 

službách nějakého pána (zde se bude patrně jednat i o jakousi funkci služebné a 

tanečnice). Některé z nich působily samostatně, dnes by se řeklo jako „umělkyně na 

volné noze“. Qajny se proto prosadily ať už samy, či za pomoci svého pána i na těch 

nejslavnějších trzích, jakými byly trhy v Medíně, Tá´ifu a ´Ukázu. Úkolem takové 

qajny pak bylo „pobavit hosty písní a vínem, to celé s jistým nádechem erotiky. Jedna 

qajna nalévala víno, zatímco se jiná věnovala hudbě. Její poodhalené poprsí bylo 

vystaveno pohledům hostí a očekávalo se, že ona sama bude vnímavá i k případným 

otevřenějším návrhům svých zákazníků“.2  

                                                 
1 Touma, 4; Aghānī, viii, 3 
2 ibid. 
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Podobně jako je tomu u tradice veřejných domů v době před nástupem islámu1, 

vyvěšovala qajna na veřeje svého domu hāna (pl. hānāt) vlajku či prapor, aby tak 

přilákala zájem potenciálních klientů. Tyto domy se v té době daly nalézt na celém 

Arabském poloostrově. Jako druhořadá byla pokládána qajna, která sloužila pouze 

jednomu pánovi. Mnoho takových působilo v palácích menších králů jako např. 

Hárithe z rodu Ghassán, králů Nu´mána a Mundhira z Híry, a jiných arabských 

šlechticů, zkrátka všude tam, kde pán domu, či jeho rodina holdovali zpěvu a hudbě. 

Přednosti qajny pokud jde o poezii, nespočívaly pouze v uměleckém a dokonalém 

přednesu veršů tehdejších nejlepších básníků pokud možno panegyrických na 

vlastního pána, avšak velmi často bylo úkolem takové qajny odít tyto verše do 

písňového hávu. Očekávalo se od ní, že bude vzdělaná v tehdejší klasické arabštině a 

v básnickém umění.   

Ovšem slavné qajny žily a působily ve velkých městech, jako Medína, Mekka, 

Jamáma, Jemen a Hadramaut. Některá jejich jména byla tradována po několik staletí, 

jako Džarrāda z ´Ādu, Mulajka, dcera ´Afzarova, Hurajra a další. Ovšem celá řada 

dalších naproti tomu upadla v zapomnění.2 

Někteří historikové se domnívají, že tyto zpívající dívky nebyly arabského 

původu, nýbrž že to byly cizinky. Pocházely prý buď z Persie, Řecka či Sýrie, a pouze 

zpívaly v arabském jazyce. Někteří dokonce tvrdí, že zpívaly ve svých rodných 

jazycích, neboť podle arabské tradice to byl „Tuwajs, kdo první zpíval v arabském 

jazyce a doprovázel ho malý (čverhranný) bubínek“ 3 . Ovšem je velice 

nepravděpodobné, že by všechny qajny byly cizinky,   máme-li věřit slavné Kitáb al-

aghání, podle níž mnoho předislámských básníků prohlásilo, že tyto arabské dívky 

zpívaly v rodném jazyce, tzn. v arabštině. 4 Jedna qajna dokonce, to když zpívala před 

samotným an-Nábighou jeho verše, mu poprvé (a snad i naposledy) ukázala chyby, 

jichž se dopustil v básnickém metru.5 Tato qajna musela být tedy zcela jistě arabštinu 

velice dobře ovládat. Nadto je jen těžko uvěřitelné, víme-li jakou prestiž měla poezie u 

předislámských Arabů, zvláště pak její přednes, že by sami Arabové naslouchali 

jejímu přednesu nebo dokonce zpěvu z úst někoho, kdo je cizinec.6  

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, iv, 820a 
2 ibid. 
3 Aghání, iv, 170 
4 Mufaddalíját, xv. 
5 Aghání, ix, 164 
6  Pro více informací o dívkách zpěvačkách, lze jen doporučit knihu: Násir ad-Dín al-Asad: Al-qiāán wa ´l-

ghinā´ fí ´l-´asr al-džāhilī, Cairo, 1968. Autor se v ní zabývá  hudebním životem v předislámské epoše, 
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1.8. Zpívání poezie 

 

 

 

 Verše byly v té době zpívány jiným způsobem, něž na jaký jsme zvyklí 

například při přednesu žalmů u Židů, to jest jakýsi hlasitý přednes se stoupavou a 

klesavou intonací. Hudba před islámem byla zdobená samotným zpěvákem či 

zpěvačkou, přičemž míra a intenzita byla odpovídající momentální náladě, nezřídka 

často určované publikem. Jednotlivé části veršů se po sobě několikrát opakovaly 

v jakýchsi variacích, které byly nekonečně prodlužovány na vypjatých slabikách, 

slovech, či dokonce na celé půlce verše. Těmto ornamentům, trylkům, obratům a 

melismatickým vsuvkám se říkalo zawā´id. Jednotlivé části zpěvu se tak podobaly 

jakési kantiléně o dvou třech verších, která mohla trvat i celé hodiny. To co se 

hodnotilo byla barva hlasu, kterou dokázal zpěvák přizpůsobit danému obsahu verše 

popřípadě dané „variaci“, dále pak pohyblivost a chvění jeho hlasu a autentičnost 

podání, to vše dohromady určovalo umělcovu úroveň. Zde je třeba zdůraznit, že právě 

tato kritéria přetrvala u arabského publika až do doby nedávno minulé, či s trochou 

naděje snad přetrvává ještě dnes, žel, již pouze u starší generace, kdy při koncertech 

nezapomenutelné Umm Kulthúm lidé s napjetím čekali na to, jakou sebedrobnější 

změnu, na kterém místě a jak dlouhou zpěvačka udělá, aby ji pak mohli nadšeným 

jásotem a provoláváním chvály odměnit ovacemi.  

V případě, že zpívalo více zpěváků najednou, jednalo se o monodii, unisono, 

kdy každý zpívá totéž, nebo v oktávě, neboť harmonické pojetí vícehlasu nebylo v té 

době ještě známé. To se však týká pouze zpěvu, neboť jednoduché harmonické 

doprovody byly, byť bezděčně, tvořeny doprovázejícími nástroji jako například 

bubínky, tamburínami, dřívky, aj.  

                                                                                                                                                  
čerpá především ze 150tileté tradice a odkazu předislámské poezie. V první části knihy autor rozebírá 
sociální postavení qiján a jejich „písňový repertoár“ a poskytuje velice zajímavé informace o zpěvácích a 
zpěvačkách, o nichž je zmínka v předislámských básních. Ve druhé části pak zkoumá vztah mezi zpěvačkou 
a básníkem v této době a porovnává textový repertoár qiján s bohatým textovým odkazem předislámských 
básníků. 
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 Arabská píseň vznikala zřejmě ruku v ruce s arabskou poezií, neboť píseň 

v předislámské době nebyla nic jiného než zhudebněná báseň. Poezie se tak buď pouze 

recitovala, velmi často samotným básníkem či jeho osobním recitátorem, nebo 

mnohem častěji byla přednesena zpěvákem či zpěvačkou, a to za doprovodu 

hudebního nástroje či nástrojů. Zpočátku byly užívány spíše nástroje bicí, někdy i 

naprosto jednoduché až primitivní, např. qadīb. Qadīb byla obyčejná hůlka, kterou se 

vyťukával rytmus resp. metrum písně. Hudební tempo či metrum bylo určováno 

prozódickou metrickou stopou daného verše či básně a nebylo na ní nezávislé jako 

později, kdy již hovoříme o samostatném hudebním rytmu (īqā´).  Všeobecně se má za 

to, že první typem písně u Arabů vůbec byla karavanní či velbloudářská píseň zvaná 

hudā´, mezi beduíny tehdy také někdy nazývaná rakbānī. Jednalo se o velmi populární 

typ písně. Byla skládána v pravidelném jednoduchém metru zvaném radžaz. Jako 

první kdo složil píseň v tomto metru bývá označován Mudar ibn Nizár ibn Ma´add1, 

který podle pozdějších vyprávění jednoho dne spadl z velblouda a zlomil si ruku.  

Bolest byla tak nesnesitelná, že se Mudarovi dralo z úst úzkostné „já jadá, jadá“2, což 

prý následně posloužilo jako základní rytmus pro toto metrum. Z hudā´ vychází i 

druhý typ písně nazývaný nasb, což byl v podstatě inovovaný hudā´. Někteří pozdější 

muslimští historikové a učenci tento typ písně zpochybňovali, snad proto, že jak jsme 

již zmínili zaváněla pohanstvím.  

 Každé z tehdejších center bylo co do hudebních žánrů nepatrně odlišné. 

Zatímco někde se rozvíjely všechny do té doby známé typy písní (v Híře či Ghassánu), 

jinde v oblastech ne až tak vysoce hudebně vyvinutých (jako například v Hidžázu) 

nacházíme až do počátku sedmého století pouze nasb a nauh. Cestování za obživou 

byla však již tehdy nedílnou součástí umělcova života, a tak se nám dochovaly 

v historických knihách zprávy, že i zde dochází k mnoha inovacím, zaváděním nových 

typů písní, především vyvinuté písně zvané ghinā´, která postupem času vytlačila nasb, 

a přibíráním nových nástrojů jako ´ūd, který nahradil mizhar, atd. V Jemenu se 

praktikovaly především dva hlavní typy písní a to himjarī a hanafī, přičemž hanafī je 

označována za lepší.3 

 

                                                 
1 Jedná se o Almodada v 1.Paralipomenon, i, 20 
2 „Ó má ruka, má ruka“ 
3 Al-Mas´údí, viii, 93-94 
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1.9. Hudební nástroje v předislámské době 

 

 

 

 V arabské hudbě předislámského období nacházíme poměrně velké množství 

nejrůznějších hudebních nástrojů, z nichž některé později vymizely, a jiné prošly 

větším či menším vývojem. V následujících kapitolách proto budeme chronologicky 

pojednávat o hudebních nástrojích, jejich názvech a podobách.  

 Pokud jde o názvosloví hudebních nástrojů, narážíme na jeden specifický 

problém, totiž že velice často nácházíme několik jmen pro jeden a tentýž hudební 

nástroj, a naopak. Někdy je výskyt většího počtu lexikálních variant opodstatněný, 

například různá místa původu, pozdější sloučení dvou nástrojů v jeden či nepatrná 

odlišnost ve stavbě nebo velikosti nástroje. V několika případech však žádný rozdíl 

nenacházíme, zůstávají tak jen dva či více názvů jednoho a téhož hudebního nástroje.  

 

 

 

Máme-li se držet dochovaných informací, pak první hudební nástroje na 

Arabském poloostrově byly z oblasti Jemenu.1   Již v předislámské arabské hudbě se 

prakticky na celém území vyskytuje několik skupin nástrojů. Jedná se jak o nástroje 

strunné, tak i o nástroje dechové a bicí.  

 Hudební nástroje strunné, někdy též organologickou terminologií nazývané 

jako chordofony 2 , se v době předislámské vyskytovaly v nejrůznějších tvarech a 

podobách. Jednalo téměř výlučně o nástroje drnkací. V arabské hudbě nacházíme 

zpočátku chordofony drnkací (loutna, tunbūr, aj.) a v pozdější době i smyčcové. 

Chordofony tvoří tón rozezníváním strun. Materiálem pro tyto struny byly v dřívějších 

dobách u primitivních kultur rostlinná vlákna, později pak žíně, hedvábí a zvířecí 

                                                 
1 Podle Farmera dodnes Arabové v oblasti Hidžázu říkají, že opravdová (tradiční) arabská hudba pochází 
z Jemenu (al-Jaman), zatímco Hadramí (obyvatelé Hadramautu) byli výborní básníci či pěvci lásky.  
2 z řeckého slova chordae, struna 
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šlachy a střeva. Barva a síla zvuku u těchto nástrojů závisí především na ozvučnici, či 

správněji rezonátoru. Na některé nástroje, které označujeme jako jednoduché 

chordofony, by bylo možno hrát i bez ozvučné skříně, ovšem složené chordofony 

(např. loutna) bez alespoň jednoduché rezonanční skříně nejsou schopny hry. Nástroje 

v této době se od sebe lišily jak počtem strun, tak tvarem ozvučnice, materiálem, ze 

které byla vyrobena nebo kterou byla pokryta, i délkou hmatníku, jednalo-li se o 

nástroje loutnového typu.  

 Nezachovaly se žádné doklady či zmínky o existenci nástroje zvaného tunbūr 

(pandora) v době džáhilíje, přestože je téměř jisté, že v té době již existoval.1 Slavný 

arabský filozof al-Fārābī (z. 950) se ve svých knihách zmiňuje, že tunbūr al-baghdātī 

a tunbūr al-mīzānī, který se za jeho doby používal, má na hmatníku rozložené pražce 

„v souladu s předislámskou stupnicí.2   

 Zcela běžným nástrojem byla loutna. Vyskytovala se v nejrůznějších tvarech a 

názvech. Byla známá jako mizhar, kirán, barbat, muwattar a ´ūd.3  Nejranější typ 

tohoto nástroje podle dostupných informací byl mizhar. Jednalo se o jednoduchý typ 

loutny s korpusem (tělem) překrytým kůží. Otázkou zůstává, zda slovesný kořen 

zahara
4, od kterého je odvozen tento název, se vztahuje ke vzhledu nástroje či k jeho 

„výlučnosti“ jakožto hudebního instrumentu. Kirān a barbat měly patrně již 

celodřevěný korpus. Barbat bylo perské označení pro pozdější klasickou loutnu, 

kterou Arabové nazývali ´ūd, a měl čtyři struny. Jak je patrné z Kitáb aš-šifá´ od Ibn 

Síny, jednalo se o jeden a ten samý nástroj5. Název vznikl spojením dvou perských 

slov bar (hruď) a bat (kachna), což přesně vystihovalo vzhled nástroje, zvláště pak 

jeho těla,  které připomínalo kachní hruď. Muwattar znamená doslova nástroj „mající 

struny“, jednalo se o loutnu, na kterou se hrálo palcem.   

 Mezi strunné nástroje patřil také sandž, někdy též nazývaný džank (z perského 

čang) neboli harfa, dále pak mi´zafa (druh psalteria či psalterionu, jehož struny se 

rozechvívaly prsty nebo plektrem zhotoveným z brk, dřeva či kovu) a murabba´, což 

byla patrně kytara s čtyřúhelníkovým korpusem.  

 Mezi nástroje dechové, odborně zvané aeorfony, patřil na prvním místě 

mizmār, což byl v podstatě jakýkoli nástroj dechový, ale používalo se ho i pro 

                                                 
1 Farmer, 15 
2  Tato stupnice vycházela z rozdělení struny na 24 částí. (viz níže) 
3 ibid. 
4 jasně zářit, mizhar – to, co jasně září 
5 Farmer, Historical Facts for the Arabian Musical Influence, 241 
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označení píšťaly z rákosu či flétny. Qussāba byl také typ flétny, tato se ovšem držela 

vertikálně. Korán se pak zmiňuje o nástrojích zvaných sūr a nāqūr, které označuje 

jako nástroje, na které zazní poslední troubení před soudem.1   

 Bicí  nástroje neboli idiofony patřily odedávna k těm nejjednodušším, ale také 

nejpoužívanějším. Byly to nástroje s tónem neurčité výšky sloužící pro udávání rytmu 

popřípadě tempa, jejichž tón nebo zvuk vzniká úhozem ruky, popřípadě dřevěných 

paliček, a až mnohem později se vyvinuly v instrumenty s vyladěným tónem.  Tabl byl 

nástroj, který se nejvíce podobal bubínku, v různých tvarech a velikostech. Duff 

připomínal tamburínu, ruční bubínek s cinkavými předměty na okraji. Qadīb byla 

primitivní hůlka či jakási šramotivá škrabka. Oblíbeným nástrojem byl také sunūdž (sg. 

sandž) kovové kastaněty či činelky, dā´ira neboli kruhová tamburína, a konečně 

džalādžil (sg. džuldžul) zvonečky, nezbytná součást výbavy tanečníků. Mizmār a duff 

používaly při válečných kmenových výpravách. 

 

Zcela bez nadsázky lze říci, že hudba tvořila nedílnou každodenní součást 

života beduínů, provázela je od kolébky až po hrob, při bohoslužebných rituálech, 

přechodových rituálech, bitvách, sloužila pro umění i pobavení. Sloužila jim jako 

útěcha při otrocké práci, dodávala jim odvahu při boji, posilovala je na duchu ve 

chvílích, kdy se ocitli v obležení, oslavovala jejich vítězství a spolu s nimi tesknila 

nad porážkami. Byla to hudba, která je přibližovala bohu při obřadech v chrámu a na 

oltářích2, rozjasňovala jejich tváře při kmenových setkáních, probouzela jejich vášně a 

jitřila umělecké cítění při básnických kláních.   

 Básník (šā´ir) v té době požíval vysoké úcty, a to jak na panovnických dvorech, 

na trzích, kde se konaly básnické soutěže, tak mezi beduíny. Básník sám byl často 

schopen hrát na nějaký hudební nástroj (zpravidla bubínek nebo jednodušší typ loutny) 

a sám se tak  při recitaci doprovázet, ale někdy měl u sebe hudebníka3, který mu zpíval 

jeho verše, nebo rāwīho (recitátora), který je přednášel.  

 

 Brockelmann ve svých Dějinách arabské literatury tvrdí, že je velice 

pravděpodobné, že poezie v předislámské době byla psána se záměrem, že bude 

                                                 
1 Korán, súry 6,73 a 74,8 
2 Sírachovec 32,5-6 
3 mughanní 
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zpívána s jednoduchým hudebním doprovodem.1 Ostatně slavný arabský básník ´Adī 

ibn ar-Rabī´a dostal svůj epitheton Muhalhil právě pro svůj výjimečně krásný hlas, 

jímž zpíval svou poezii.2 Někteří básníci dokonce nepovažovali své básně za hotové, 

dokud nebyly doplněny melodií a zazpívány. Mnoho z nich proto nosilo při sobě 

nějaký hudební nástroj, na který se sami doprovázeli. Al-A´šā´, básník, jehož verše 

jsou zahrnuty do sbírky al-Mu´allaqāt, byl nazýván „harfistou Arabů“ (sannādž al-

´arab), což potvrzuje tradice, která se zmiňuje o tom, že procestoval Arabský 

poloostrov s harfou (sandž či džank) v ruce. Více pravděpodobné se však zdá, že tento 

epiteton znamená „rytmik či metrik (v poezii) Arabů“, a autor měl při jeho vytváření 

na mysli malé párové činelky (sindžān), jimiž se při recitaci podporovalo a 

podkreslovalo metrum, ve kterém byla báseň napsána.3  

Vedle výjimečné elegistky al-Chansā´, která zpívala své nářky (maráthí) na 

svého bratra, byl dalším z přeislámských básníků hrajících na hudební nástroj 

bratranec proroka Muhammada an-Nadr ibn al-Hārith (z.624), jemuž patří čestné 

místo v dějinách arabské hudby jako významnému básníkovi, zpěvákovi a hráči na ´ūd, 

nástroj, který rozšířil v Híře a mezi Mekánci4,  kde taktéž zaváděl více uměleckou 

píseň zvanou ghinā´, která v té době nahradila nasb. K jeho osobě jsou vztahovány i 

některé verše v Koránu.5 Exegeze v těchto verších viděla narážku právě na ibn al-

Hárithe, který v předislámské době obchodoval s Hírou a s Persií, odkud přivážel 

knihy a otrokyně-zpěvačky. Ibn al-Hārith prý bavil Mekkánce příběhy o perských 

bájných hrdinech a byl tak do jisté míry konkurentem Muhammadovým. Tyto jeho 

verše využívalo pak později islámské právo jako odůvodnění pro zákaz prodeje a 

koupě otrokyň-zpěvaček, neboť slova „zábavné povídání“ (malāhī) interpretovalo jako 

„zpěv, popěvky, písně“.6 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, i, 403 
2 Farmer, 18 
3 Farmer, 18, 79. 
4 Encyclopaedia of Islam, vii, 827 
5 súra xxxi, 5-6 
6 Hrbek, Korán, 713. 
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2. Hudba za doby proroka Muhammada 

 

 

 

 

2.1. Život proroka Muhammada  

 

 

Přesné datum narození proroka Muhammada je sporné. Nejčastěji se uvádí, že 

se narodil v chudé rodině významného qurajšovského rodu Hášimovců mezi lety 570-

580. Narodil se patrně jako pohrobek, vychováván svým dědem, jedním 

z nejvýznamnějších qurajšovců, kteří spravovali Mekku již od pátého století, a poté 

svým strýcem Abú Tálibem. Oženil se s bohatou vdovou Chadídžou, která byla o 

několik let starší než on. První zjevení se u Muhammada objevují kolem roku 610. 

Nejprve jej jeho nejbližší považovali za šá´ira, či káhina, protože jeho zjevení byla 

proklamována v sadži, nebo-li v rýmováné próze, kterou užívali šá´irové. Formou byla 

tato zjevení obdobná výrokům věštců.  Snad proto, že svá zjevení od archanděla 

Gabriela obdržel Muhammad v jakémsi prazvláštním extatickém stavu, mu nejprve 

říkali šá´ir madžnún, čili posedlý džinnem.1 Jeho myšlenky měly zpočátku pramalý 

ohlas. Těch, kteří uvěřili jeho prorockému poslání bylo pramálo. Kromě své rodiny 

nacházel své stoupence převážně mezi chudými a utiskovanými Araby. Ty, kteří mu 

věřili, kteří se podřizovali jím hlásané boží vůli a učení, které označoval pojmem 

islám, nazýval muslimy. Po čase byl Muhammad nucen převážně z politických důvodů 

a jako důsledek svých útoků proti polytheismu, mekským idolům a sociálním 

poměrům přesídlit do oázy Jathrib, která se později nazývala Medína. Během několika 

let se Muhammadovi podařilo ovládnout Mekku a přimět Qurajšovce, aby přijali islám. 

Tím se Muhammad stal hlavní osobností na Arabském poloostrově. V roce 632 kdy 

Muhammad zemřel, byl v jeho moci již téměř celý Arabský poloostrov s hlavním 

                                                 
1 Korán to však popírá, viz súra 69 a jiné. 
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centrem v Hidžázu, kam se upírala pozornost celého muslimského světa a s nímž se 

jinak kdysi slavná centra jako Híra, Ghassán, Iráq nebo Jaman již nemohla porovnávat.  

 

 

 

 

2.2. Vztah islámu k hudbě 

 

 

2.2.1. Hudba a Korán 

 

Existovalo mnoho tradic a zvyků z časů pohanské Arábie, které musel 

Muhammad v zájmu soudržnosti obce tolerovat, přestože mu to jistě nebylo příjemné.  

Ovšem zavrhnutím a zakázáním těchto starých tradic, které byly ve společnosti 

hluboce zakořeněny, by na sebe uvrhl nevoli těch, které se snažil získat. Proto byl 

Muhammad nucen se s těmito „požadavky“ vyrovnat. Hlavním z těchto ústupků které 

se týkaly hudby, bylo zachování poutě a to se všemi původními rituály a malāhī, a 

také s tradičními zpěvy poutníků (tahlīl a talbija), a musel také tolerovat tabl (bubínek) 

a šāhīn (píšťala) jako tradiční nástroje poutníků.1 Podobně tomu bylo i s válečnou 

písní, která zvyšovala odhodlání bojovníků a jejich nenávist vůči nevěřícím. Elegie 

(nauh), nařky (wilwāl) přes veškeré sankce přetrvaly staletí a v jistých formách je 

nacházíme dodnes. Dále to byla hudba slavností a svátků, jež se vyskytovala již 

v pohanské Arábii. Také tyto svátky existují dodnes jako ´īd al-adhā, ´īd al-fitr, jaum 

´ašūra a různé druhy mawālid. Hudba byla tehdy povolena stejně jako projevy radosti 

i u soukromých oslav jako zásnuby, svatba, narození, obřízka, aj.  

 

 Jako výchozí pramen pro zkoumání vztahu islámu k hudbě za doby proroka 

Muhammada slouží samozřejmě Korán. Bohužel přímou zmínku o hudbě, či jaké 

postavení podle Proroka zastávala, popřípadě kategorické soudy o ní v Koránu 

nenalezneme. Nezbývá tedy, než se pokoušet poodkrýt jemný závoj zahalující verše, 

které se k hudbě vztahují nepřímo. Některé súry přímo obsahují zmínky o zpěvačkách 

nebo zpěvácích, tam je vztah k hudbě více než zřejmý. Takových veršů je ale bohužel 

                                                 
1 V jedné z arabských kronik o křížových výpravách nacházíme zmínku o „vyřazení“ šāhīnu z rejstříku 
vojenských hudebních nástrojů, poněvadž obměkčují srdce.  



 - 32 - 

naprosté minimum. Zato v pasážích, kde se Muhammad vyjadřuje k tanečníkům, hrám 

a zábavě jako takové, lze nalézt některé velice zajímavé souvislosti. Ovšem převážná 

většina veršů podle kterých se detekuje Muhammadův názor na hudbu je ta, kde se 

Prorok vyjadřuje k poezii a básníkům. Bohužel některé verše jsou (bráno pozdější 

exegezí) narážkami na určité osoby, se kterými se Muhammad dostal či dostával do 

sporu a které k němu byli v opozici, či byly brány dokonce jako jeho protipól. Není až 

zas takovým překvapením, že většinu těchto lidí tvořili básníci, kmenoví šá´irové a ti, 

kteří se tak či onak věnovali oblasti, kterou bychom dnes mohli shrnout pod pojem 

„umění“. Je pravděpodobné, že tyto verše nebyly mířeny proti hudbě či poezii jako 

takové, ale spíše proti osobě básníka, který byl v očích Muhammada ztělesněním 

pohanských ideálů a který navíc proti němu psal satirické až urážlivé verše. Síla slova, 

respektive básníka, byla v arabské společnosti až mýtická, je tudíž nanejvýš logické a 

z pohledu Muhammada i pragmatické, postavit takového neposlušného básníka mimo 

svou přízeň, jak o tom koneckonců nacházíme zmínky v Koránu. Muhammad sám si 

pro tyto případy, kdy bylo potřeba jeho nepřítele osočit, či silou básnického slova 

zesměšnit,  u sebe držel básníka Hassána ibn Thábita. „Pusť se do nich“, řekl Prorok, 

„u Alláha! Vždyť Tvé básně jsou účinnější než déšť šípů za temného rozbřesku“.1   

Nakolik se v těchto pasážích tedy objevuje skutečný názor a postoje Muhammada 

k hudbě a nakolik je zde tento jeho pohled potlačen v zájmu vyjádření odmítavého 

stanoviska k některé osobě či jeho názorům, to zůstává i nadále nezodpovězenou 

otázkou. Také z tohoto důvodu je nutné zkoumat i jiné zprávy o životě Muhammadově, 

zejména pak sbírky hadísů.  

 

 

 

 

2.2.2. Hudba a hadísy 

 

 

 V těchto sbírkách nebo-li jakýchsi kompendií Muhammadových tradic, je ve 

srovnání s Koránem nesrovnatelně více míst, které se vztahují či vyjadřují k hudbě. 

Jejich význam je však i zde ambivalentní. Zatímco v některých hadísech je hudba 

                                                 
1 ´Iqd al-faríd, iii, 178 
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pranýřována, v jiných se vyvyšuje nad jiná umění tehdejší doby. Někteří odkazují na 

místa, kde se v islámské tradici hovoří o poezii, která byla většinou brána jako 

„legální“1. Jestliže je legální poezie, pak hudba, která z poezie bezesporu vychází, 

musí být nutně legální také. Nicméně problematika hudby za doby proroka 

Muhammada jakožto něčeho povoleného je velice široká a vzbuzuje celou řadu otázek.  

 Zaprvé je to otázka týkající se poslechu hudby, konkrétně zda je poslech hudby 

zákonný či nezákonný.  

 Strach z ďábla, pekla a posmrtného zatracení byl monotheistickým 

náboženstvím vlastní již odnepaměti. V náboženských textech se jedná často o barvité, 

místy až apokalyptické obrazy nahánějící hrůzu. V mnohých hadísech tak nalezneme 

přirovnání hudby ke zvukům, které se derou z hrdla satanova, vzhled člověka při hraní 

na hudební nástroj se prý podobá shrbenému tělu samotného ďábla, tvar úst při hře ne 

flétnu či píšťalu připomíná pekelné pitvoření, znetvořuje lidský obličej a samotného 

člověka obrací na stranu zla a zvuk vycházející z této píšťaly připomíná Iblíse (satana), 

který byl prvním kdo bědoval a také prvním kdo zpíval. V neposlední řadě jsou prý 

hudební nástroje jedním z nejmocnějších pák ďáblových při svádění člověka a 

hudební nástroj je přirovnáván k satanovu mu´adhdhinovi (ten který pronáší adhán – 

volání k modlitbě), který má svolávat lid k hříchu. Nacházíme i různá hanlivá epiteta 

pro zpěvačky, nejčastěji mizmár aš-šajtán (ďáblova píšťala). Hudba prý tak jako voda 

pomáhá vyrůst obilí, posiluje v člověku pokrytectví2.  

 V několika hadísech od at-Tirmīdhīho prý Prorok proklínal zpěv a zpěváky, 

jinde jsou zas dívky-zpěvačky a ma´āzif (strunné nástroje) považovány za znak konce 

světa.3  

Podle jednoho hadísu se nám od ´Áiši, jedné z manželek proroka Muhammada 

dochovala zpráva, že Alláh učinil dívky-zpěvačky (qajny) nezákonnými, taktéž její 

prodávání a vzdělávání. Al-Ghazzālī prý ale tvrdí, že tento hadís se vztahuje jen na 

dívky-zpěvačky zpívající v krčmách a hospodách.4  Chalífa Uthmān prohlašoval, že 

hudba je právě tak špatná jako lhaní.5  

Na druhé straně ovšem nacházíme i hadísy, ve kterých je hudba nahlížena 

v lepším světle. Jsou to především dva hadísy, v nichž se hovoří o tom, kdo má 

                                                 
1 Farmer, History..., 25 
2 ibid. 
3 ibid., 24 
4 ibid. 
5 ibid. 
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„překrásný hlas“, kterým je míněn ten, který zpívá či předzpěvuje (Korán), tzn. zpěvák. 

Podle prvního prý Muhammad prohlásil, že Alláh neseslal proroka, který by neměl 

„překrásný hlas“. Muhammad sám nebyl obdařen tímto „překrásným hlasem“, kterým 

by mohl sdělovat svá zjevení, nicméně zcela jistě dovedl náležitě ocenit toho, kdo to 

uměl. Tzv. kantilace Koránu (taghbīr či tahlīl) byla tehdy pravděpodobně odlišná od 

klasického zpěvu zvaného ghinā´.1 Druhý hadís pak tvrdí, že Alláh poslouchá muže s 

„překrásným hlasem“ čtoucího Korán mnohem pozorněji, než pán dívky-zpěvačky 

naslouchá jejímu zpěvu. Podle jiné tradice se Hassān ibn Thābit zeptal Proroka, který 

právě procházel kolem jeho stanu a slyšel hlas jeho dívky-zpěvačky, zda zpívat je 

hříšné. Muhammad odvětil, že „zajisté nikoli!“ Některé hadísy popisují vstřícné 

chování Proroka, při setkání s hráčkami na tamburínu, jindy jeho neutrální reakce, 

když přišel ke své manželce ´Ā´iše, která právě poslouchala dvě dívky, které jí zpívaly 

píseň o Bu´āthovi2.  

Příchod Muhammada mezi lid byl často velmi slavnostní. Vítaly ho ženy, často 

zpěvem a bubínky. Na svatbách pak převládala milostná píseň zvaná ghazzal. Jsou 

záznamy o tom, že Prorok se sám dožadoval přítomnosti hudebníků na svatební 

oslavě3.  

Stejně tak jako již zmíněný přednes či kantilace Koránu (taghbīr) se velice 

podobá zpěvu, totéž bychom mohli říci i o volání k modlitbě (adhānu). Lze 

předpokládat, že jak taghbīr tak adhān se odlišovaly od uměleckých písní (alhān al-

ghinā´), ovšem Ibn Qutajba (z.889) píše, že Korán se přednášel podle stejných 

pravidel jako ghinā´ (umělecká píseň) a hudā´, a otevřeně tak říká, že pokud jsou 

melodie (alhān) považovány za nezákonné, potom i kantilace Koránu a adhān by na 

tom měli být stejně.4 
 

Jednotný pohled na hudbu za doby proroka Muhammada se tedy hledá velmi 

nesnadno, ale je zřejmé, že neexistoval žádný přímý zákaz hudby obecně. O 

„legitimitě“ hudby svědčí i fakt, že mezi Muhammadovými přáteli a druhy bylo 

mnoho hudebníků. V Kitāb al-aghānī je zmínka o básníkovi al-A´šā, který potkal při 

své cestě za Muhammadem několik jeho druhů, kteří mu radili, aby od své návštěvy 

                                                 
1 Kantilace Koránu se připisuje ´Ubajdulāhovi ibn Abī Bakrovi, místodržiteli Sidžistānu na konci sedmého 
století, ovšem je velmi pravděpodobné, že se provozovala již v mnohem dřívější době. 
2 ibid.; Farmer zde cituje al-Ghazālīho. 
3 ibid. 
4 Farmer, 33 
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Proroka upustil, neboť Prorok učinil nezákonným mnohé, čemu je al-A´šā oddán. Na 

otázku které to jsou, mu Abū Sufjān, hlava Qurajšovců odpověděl: smilstvo, karban, 

lichva a víno. Kdyby hudba byla mezi těmito nezákonnými činnostmi, jistě by se o ní 

Abū Sufjān zmínil, tím spíše, když věděl, že al-A´šā se zabývá uměním.  

 

   

2.2.3. Hudba a islámské právo 

 

 

 

 Postavení hudby v islámském světě se výrazně zhoršilo se vznikem právních 

škol islámu, kdy se zformovala nařízení týkající se poslechu hudby.  Pohledy 

jednotlivých právních škol Hanafíje, Málikíje, Šáfi´íje a Hanbalíje se navzájem 

odlišovaly. Jednalo se však převážně o intenzitu či rozsah zákazu, který se vztahoval 

buď na hudbu obecně, nebo na jednotlivé hudební disciplíny, popřípadě hudební 

nástroje. Samotný postoj toho či onoho madhabu se tak stavěl na osobních názorech 

jeho zakladatele.  

 Téměř všechny madhaby opovrhovaly hudbou a zpěvem, ovšem jejich intenzita 

se lišila. Madhab Abū Hanīfy neměl rád zpěv (ghinā´) a poslech hudby považoval za 

hřích, Šāfi´īja považovala hudbu za druh zábavy, která je obecně špatná, a řeči či 

svědectví těch, kteří se jí přespříliš oddávají, by se nemělo brát vážně. Mālikīja taktéž 

zakazovala zpěv a tvrdila, že „muž, který si koupil otrokyni a zjistil, že je zároveň 

zpěvačkou, má povinnost vrátit ji zpátky“.1 Ahmad ibn Hanbal hovoří pouze o tom, že 

hudbu jako takovou nemá rád. 

 Všechny tyto výchozí postoje a názory na hudbu jsou tedy negativní, někde se 

dokonce přistupuje k zákazu zpěvu či hraní na určité hudební nástroje, avšak nikde 

není zmínka o tom, že by hudba byla obecně nezákonná. Ovšem postupem doby se jí 

začalo týkat stále větší množství omezení a zákazů.  

Příčinu tohoto opovrhování hudbou lze hledat jednak v tehdejším přesvědčení, 

že hudba odvádí člověka od cesty k Bohu, ale především, že v člověku vzbuzuje 

nepatřičné, či nepatřičně intenzivní touhy.  Z tohoto důvodu se zakazovaly písně 

milostného charakteru a písně „kratochvilné“, tedy ty, které byly zpívány bez 

                                                 
1 Farmer, 29 
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hudebního doprovodu. Dalším z důvodů byla obava z toho, čeho se bál i prorok 

Muhammad, totiž že hudba v sobě skrývá cosi z pozůstatku pohanství, jakousi hrozbu 

z návratu k původním modlám a rituálům, které by mohly ohrožovat jednotnou víru 

islámu.  Zdá se, že snad z úcty k tradici byla z těchto omezení vyčleněna karavanní 

píseň zvaná hudā´. Zakazovaly se také různé hudební nástroje jako byl ´ūd, sandž, nāj 

al-´irāqī, barbat, rabáb a jiné. Byly však povolené jiné nástroje, především pak ty, 

které se již tradičně používaly při poutích, jako byl tabl, duff, ghirbāl, šāhīn a qadīb.  

Zajímavý byl také postoj některých madhabů k hudebním nástrojům jako 

k majetku.  Šāfi´īja prohlašovala, že zakázané hudební nástroje lze kdykoli ukrást či 

zničit, aniž by z toho pro zloděje či toho, kdo tyto nástroje zničil, vyplývala jakákoli 

odpovědnost, neboť tyto zakázané nástroje podle jejich učení nemůže žádný muslim 

vlastnit a tudíž se ani nemohou stát majetkem, jehož krádež by se dala postihnout. 

Hanafīja oproti tomu považovala tyto nástroje za majetek,  neboť to, že jsou 

používány k nezákonným účelům nemůže snížit jejich cenu.1 Některé právní školy šly 

tak daleko, že svědectví člověka, který se oddává hudbě, ať už se jednalo o muslima či 

nikoli, považovaly za neplatné, stejně tak jako svědectví žen které zpívají či naříkají, 

neboť prý podle Muhammada byly tyto dva „zvuky“ zakázané.2 Některé zákazy se 

ovšem týkaly nejen provozování hudby, zpěvu či hry na nástroje, ale též samotného 

poslechu hudby. Podle jedné teorie byl Muhammad člověk velice, snad až přehnaně 

senzitivní, který velmi citlivě vnímal různé podněty přicházející zvenčí. Měl prý 

vytříbenou chuť, velice citlivý čich a hmat. Při svých vizích ve stavu vytržení měl mít 

dokonce sluchové halucinace.  V osobním životě jej pak pronásledovalo hučení 

v uších, často se ocital ve stavu, kdy mu mňoukání koček, pískot chyceného zajíce, 

zvonky oznamující příchod karavany, působily fyzickou bolest. Nelze se tedy divit, že 

Muhammad zůstal vůči hudbě a jejím požitkům naprosto netečný, a po něm v tom 

pokračovali jeho následovníci. Podle jiné teorie měl mít Muhammad nedostatek citu 

pro rytmus3, což se ostatně mohlo projevit i v jeho přezíravém postoji k poezii, kde jak 

známo hrál rytmus stěžejní roli. 

 

Již z dob proroka Muhammada se nám dochovaly zmínky o některých 

významných hudebnících, z nichž někteří sami vystoupili přímo před Muhammadem.  

                                                 
1 ibid. 
2 ibid. 
3 ibid. 
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Již tradičně se jako první uvádí Bilāl ibn Rijāh al-Habašī (z.641), kterého ze 

stavu otrockého vykoupil Abū Bakr. Traduje se, že právě jeho Muhammad požádal, 

aby mu zazpíval ghazal. Dnes je považován za patrona těch, kteří zpívají adhān, a 

Bilāl byl také první, kdo jej na Muhammadův příkaz zpíval.  

Dokladem toho, že Prorokova náklonnost k dívkám-zpěvačkám nebyla právě 

vřelá, může být událost, kdy po ovládnutí Mekky v roce 630, chtěl Muhammad nechat 

popravit tři dívky-zpěvačky. S největší pravděpodobností to ovšem nebylo pro jejich 

zpěv či hru na hudební nástroj, ale proto, že tyto qajny zpívaly na Muhammada 

satirické písně.1 

Muhammadův osobní panegyrik Hassān ibn Thābit měl svou qajnu (dívku-

zpěvačku) Šīrīn, pravděpodobně tu, jejíž sestra Mārija se stala manželkou Proroka. 

Její písně byly tradovány po několik generací a patřilo k naprosté samozřejmosti, že je 

tehdy měl každý lepší zpěvák v repertoáru.  

 

 

Vztah islámu k hudbě je tedy více než rozpačitý a debata o tom, zda je poslech 

hudby z pohledu islámu legální či ne se táhla po staletí. Hudba byla samozřejmou a 

nedílnou součástí života tehdejších Arabů, a pravdou zůstává, že v Koránu není jediný 

přímý zákaz jakkoli se týkající hudby, ať již jejího poslouchání či přímo provozování. 

Zákaz nejrůznějších požitků, vedení člověka ke střídmému způsobu života, nabádání 

ke střídmosti, odmítání života ve stylu „ženy, víno, zpěv“, není pro semitskou 

civilizaci ničím novým. Toto vše se u semitských národů jako například Židů a 

Féničanů objevuje odjakživa2. Kde tedy hledat původ této tendence, která má za cíl, a 

nutno podotknout že v některých oblastech arabského světa stále ještě má, zakázat 

nebo alespoň výrazně omezit roli hudby v životě člověka, či spíše v životě muslimů.  

Podle Farmera se orientalisté zabývající se touto otázkou, totiž zákazem 

poslouchat hudbu,  dělí na dvě skupiny. Jedni přisuzují tento zákaz samotnému 

Muhammadovi, ti druzí jej považují až za produkt theologů doby abbásovské, kteří 

„žárlili“ na nezřízenou pozornost, jež byla hudbě a hudebníkům věnována.3   

 

 

                                                 
1 Byly to Sāra, Qurajnā a Qarība, která jediná byla nakonec popravena. 
2 Izaiáš, v, 12; Amos, vi, 5; xxiii, 15-16; Sírachovec, ix, 4 
3 Farmer, 22 
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3. Období čtyř pravověrných chalífů (632-661) 

 

 

 

 

3.1. Historická charakteristika doby po Muhammadovi do nástupu 

Umajjovců 

 

 

Po smrti proroka Muhammada musela obec řešit otázku nástupnictví. Jelikož 

Prorok sám nezanechal žádné instrukce ani příkazy, neměl žádného syna, který by po 

něm převzal vládu nad Arabským poloostrovem, docházelo uvnitř obce k rozkolům, 

které později vyústily v odštěpení některých skupin, stran a frakcí. Nakonec byl  do 

čela obce zvolen Muhammadův tchán Abū Bakr. Toto jeho zvolení znamenalo 

v dějinách islámu počátek historické instituce chalífátu, kdy v čele obce stojí chalífa, 

duchovní představitel věřících, který měl výkonnou moc a kromě záležitostí 

kultovních a správních řídil také věci politické a vojenské. Po Abū Bakrovi se 

postupně v čele chalífátu vystřídali Umar, Uthmān a Alī. Toto období bývá také 

nazýváno dobou Prorokových náměstků či obdobím patriarchálního chalífátu. Za 

jejich panování se rozšířilo území arabské říše od Egypta až po Írán. Tím je také 

charakterizován styl jejich panování. Zpočátku musel Abū Bakr zastavit hnutí, která 

vznikala na různých místech Arabského poloostrova, neboť jednotlivé kmeny se po 

Muhammadově smrti přestávaly cítit vázány smlouvou, kterou s nimi Prorok uzavřel. 

Jedna vojenská výprava tak stíhala druhou, jak proti odpadlým kmenům, tak proti 

různým falešným prorokům, kteří revoltovali proti chalífátu. Boj za sjednocení se 

posléze rozšířil do pohraničních oblastí, až se změnil v dobyvačnou expanzi, kdy se 

během několika let dostalo postupně do rukou muslimů území Sýrie a Palestiny, Iráku, 

Íránu a Egypta. Arabové se stali vládnoucí vrstvou, kterou spojovalo jednak jejich 
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náboženství, ale také jejich jazyk, kterým byla arabština.  Po násilné smrti chalífy 

Uthmāna se do čela obce dostal poslední z pravověrných chalífů Alī. Jeho vláda 

ovšem nebyla mnoha lidem po chuti, a tak se vůči němu zakrátko vytvořila opozice, 

která vedla k rozštěpení obce na politicko-náboženské skupiny, sunnity, ší´ity a 

cháridžovce, a nakonec i k Alīho smrti v roce 661. Tím také skončilo období čtyř 

chalífů „vedených správnou cestou“.  

 

 Nedá se předpokládat, že v době kdy panovníci veškerý čas věnovali 

sjednocování říše, potlačování revolt a dobývání nových území,  by měli čas věnovat 

se umění. Naopak se zdá, že se snahou dostát odkazu Muhammada a jeho strohému 

způsobu života byly islámské zákony ještě umocněny. V této době se bohužel umění, 

hudbě a literatuře vůbec nedaří. Někteří historici, jako např. Ibn Chaldůn, jsou toho 

názoru, že vším co se neshodovalo s učením Koránu bylo (pouze) opovrhováno, 

kdežto hudba byla v tomto období zakázána. Jiní tvrdí, že zákaz hudby pochází až 

s nástupem pozdějších zákonodárců. 1  Umění bylo pro tehdejší chalífy to samé co 

zakázané potěšení (malhā, pl. malāhī), tedy něco, co pouze ujídalo z mísy času a 

peněz, o čem se sice hodně mluví, ale co bylo plné zbytečných výdajů. Nicméně 

arabská říše byla tehdy velmi rozlehlá a sociální a politické podmínky se v některých 

oblastech lišily, takže nelze hovořit o zániku uměleckého života ruku v ruce 

s nástupem chalífátu. Arabské obyvatelstvo se skládalo ze dvou hlavních sociálních 

skupin, totiž z lidí žijících ve městech, a z beduínů. Místa jako Hīra, Yaman nebo 

Ghassān se staly kulturními centry, neboť již před nástupem islámu byly v kontaktu 

s kulturně vyspělejšími civilizacemi. Ovšem také Medīna se později zařadila k těmto 

městům, které zdaleka nepřitahovaly jen Araby, nýbrž i Peršany, Řeky, Syřany a jiné. 

Umělecký a tudíž i hudební život nemohl zůstat netečný k takovýmto podnětům. 

Pojďme se podívat, jak se měnily kulturní podmínky za vlády jednotlivých chalífů.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 Farmer, 40 
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3.2. Postavení hudby za vlády čtyř pravověrných chalífů 

 

 

Za vlády chalífy Abū Bakra (632-634) bylo veškeré kratochvilné pobavení 

(malāhī) zakázáno, což se týkalo především zpěvu, her, alkoholu a nevázaného 

způsobu života. Profesionální hudebníci byli zřejmě z tohoto zákazu vyjmuti, stejně 

tak jako dívky-zpěvačky (qajny), které sloužily jako služebné či přímo otrokyně ve 

výše postavených domácnostech. Přestoupení těchto zákazů se trestalo velmi přísně. 

At-Tabarī  se zmiňuje o dvou dívkách-zpěvačkách, kterým byly uťaty ruce, vytrhány 

zuby, aby již nikdy nemohly hrát ani zpívat. Trest ale zřejmě nebyl uložen za to, že se 

věnovaly hudbě, nýbrž že písně, které zpívaly, ve svých textech zesměšňovaly 

muslimy a ještě k tomu byly podle autora doprovázeny píšťalou.1  Jediné povolené 

typy písní byly elegie (nauh), které nebyly považovány za zábavnou píseň (ghinā´).2 

Narozdíl od Abū Bakra byl jeho nástupce Umar (634-644) podle některých 

zpráv k hudbě alespoň tolerantní. Uthmān (644-656) se rád obklopoval bohatstvím a 

okázalostí. Ze svých válečných výprav nechal do Hidžázu dopravit mnoho cenností a 

zajatců. Ve svých bohatě vyzdobených domech pak tehdejší smetánka pořádala bohaté 

večírky a hostiny, k nimž byli přizvání i muzikanti, aby hodujícím zpříjemňovali 

strávené chvíle. Arabové, kteří se považovali za Bohem vybraný národ, se starali 

převážně jen o dobývání nových území, z čehož jim také plynuly nemalé zisky, a 

neměli tudíž čas věnovat se umění. Hudba byla tehdy považována za pouhé pobavení, 

byla součástí tzv. zakázaných požitků (malāhī). Dívkám-zpěvačkám se říkalo 

mughannija, sannādža či zammāra (ta co hraje na sandž a zamr), což bylo téměř 

synonymum kurtizány a cizoložnice. Za Uthmānovy vlády vzniká nový fenomén, 

v Arábii do té doby neznámý, totiž mužský profesionální hudebník, tzv. muchannath 

(pl. muchannathūn).3  Tito hudebníci tvořili zvláštní sociální skupinu. Byli poněkud 

zženštilí, barvili si ruce, krášlili tváře, používali hojně parfémy a celé jejich 

vystupování připomínalo chování ženy.4 Podle tradice je za vůbec prvního takového 

                                                 
1 Jak již bylo zmíněno, byla píšťala považována za nástroj, na který hraje ďábel. Viz výše.  
2 Farmer, ibid. 
3 Tito muchannathūn byli již dříve známí v Persii, Byzanci, Sýrii a Híře, což jen podporuje teorii o 
obohacování arabského kulturního  života z jiných kulur. 
4 Aghānī, i, 97,108 
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profesionálního zpěváka považován Tuwajs1. Ovšem ani oni neměli na růžích ustláno. 

Jejich profesí bylo obecně pohrdáno, podobně jako u dívek-zpěvaček, ale jejich 

existence byla potichu tolerována, snad proto, že v nich našla zalíbení Mekská 

smetánka, či pro přetrvávající úctu k poezii. Tito hudebníci se povětšinou rekrutovali 

z kruhů konvertitů, respektive tzv. chráněnců (mawlā). Byli to lidé nearabského 

původu, nejčastěji Peršané, kteří přestoupili na islámskou víru. Každý takovýto 

konvertita se podle tradičních zvyklostí musel stát chráněncem, klientem nějakého 

arabského rodu nebo kmene. Jak již bylo zmíněno, Arabové sami se zabývali spíše 

správou nově ovládnutého území a z toho plynoucích financí, umění jako takovému se 

téměř vůbec nevěnovali. Nelze se ovšem domnívat, že veškeré nové impulsy 

přicházely zvenčí. V arabském prostředí byla hudba vždy pevně spjata s písní, a to 

znamená také s textem, respektive poezií par excellence. Měla svá po několik generací 

ustálená pravidla, která byla v arabské společnosti hluboce zakořeněna. Navíc většina 

tehdejších hudebníků a zpěváků nebyla sice arabského původu, nicméně se již narodili 

na Arabském poloostrově a naprosto dokonale ovládali arabský jazyk.  

Postavení hudby se opět začalo zlepšovat až s nástupem chalífy Alīho(656-661). 

Alī byl sám také básníkem, což se jistě projevilo v jeho kladném vztahu k umění. Byl 

prvním chalífou, který schválil a podporoval studium věd, poezie a hudby. Od té doby, 

snad až na několik výjimek, se hudba stala nedílnou součástí chalífovského dvora2.  

 Přes všechnu přezíravost, zákazy a pohrdání, které se hudbě v prvních 

desetiletích islámu dostalo, byla doba chalífátu pro hudbu velice přínosná. Jednak se 

do oblasti dostalo mnoho nových trendů, hudebních nástrojů a jiných impulsů díky 

styku a prolínání kultury arabské s jinými kulturami, kdy se do země dostávaly nové 

typy písní a pojetí zpěvu, kdy se převážně perské písně zajatců a otroků stávali 

nesmírně populárními, a to do té  míry, že někteří profesionální zpěváci imitovali 

jejich styl. Dále to byl přelomový vznik statutu profesionálních hudebníků a zpěváků, 

a nakonec to bylo zaujetí městské smetánky pro hudbu, kdy zpěváci hnáni neustálou 

potřebou zalíbit se svým chlebodárcům a udržet si tak své postavení, byli nuceni 

neustále zdokonalovat svou technickou úroveň, což bezpochyby muselo mít následně 

vliv i na vývoj poezie, což se projevilo v modernizaci veršů, které zpívali.  

 Jak jsme se již zmínili, prorok Muhammad z různých pohnutek nebyl hudbou 

příliš nadšen. Ovšem mezi jeho blízkými přáteli najdeme mnoho těch, kteří se po 

                                                 
1 Aghānī, iv, 38 
2 Farmer, 45 
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Prorokově smrti stali jakýmisi  patrony umění a hudby především. Pořádali slavnostní 

setkání, kde vystupovali nejlepší zpěváci té doby, kteří svým uměním bavili hosty. 

Nezřídka se takovému zpěvákovi dostávalo nejrůznějších poct a jeho společenské 

postavení se téměř posouvalo na roveň prominentním Qurajšovcům.1  Abdallāh ibn 

Dža´far, jenž sám byl prý amatérským hudebníkem vynikající úrovně, byl dokonce 

hudbě nakloněn do té míry, že ze svého domu učinil jakousi hudební konzervatoř.2 Byl 

mecenášem těch nejslavnějších zpěváků tehdejší doby, jakými byli Tuwajs, Našīt, 

Sā´ib Chāthir, ´Azza al-Majlā a mnozí další.  

 

 

 

 

3.3. Hudebníci a zpěváci za vlády pravověrných chalífů 

 

  

 Jednou z prvních zpěvaček, o které se zmiňují pozdější historikové, je Rā´iqa. 

Její sláva i tehdejší pověst jsou evidentně mnohem větší než zmínky, které se nám o ní 

dochovaly. Rā´iqa byla  dívka-zpěvačka v období ranného islámu. Jak dokládá Kitāb 

al-aghānī, byla známá jako qajna mezi básníky a hudebníky v Medíně za Uthmánova 

chalífátu hlavně jako učitelka (ustādha) proslulé zpěvačky ´Azzy al-Majlā.  

 Snad nejslavnějším zpěvákem byl Tuwajs (doslova „malý páv“). Žil 

pravděpodobně v letech 632-711 a je považován za prvního velkého zpěváka islámu. 

Pocházel z rodiny konvertitů zvaných maulā a byl nějaký čas ve službách matky 

chalífy Uthmāna. První písně které zpíval, byly melodie perských otroků a zajatců. 

Svou slávu si pak vydobyl za vlády chalífy Uthmāna. Je třeba si uvědomit, že 

v předislámském období byl na Arabském poloostrově známý pouze jediný typ písně a 

tím byla hudā´, respektive nasb. Ovšem v této době se začal na úkor těchto metrických 

melodií (alhān mauzūna) prosazovat nový styl hudby zvaný al-ghinā´ al-mutqan, nebo 

al-ghinā´ ar-raqīq, který se vyznačoval pravidelným rytmem (´īqā´), jaký známe 

například z dnešních písní nejenom lidových, ale i moderních. Pravidelný rytmus 

                                                 
1 Nutno ovšem podotknout, že taková kariéra potkala pouze malé množství tehdejších profesionálních 
hudebníků. Je však téměř jisté, že se jednalo o naprostou špičku, která své řemeslo dokonale ovládala a 
neustále posouvala hranice tehdejších uměleckých možností, což mělo za následek nesmírný technický 
pokrok jak v technice, tak ve stavbě hudebních nástrojů, především pak loutny.  
2 Al-Mas´ūdí, v, 385; Farmer, 48 
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v tomto žánru tak nahradil básnické metrum, poprvé se tedy úloha hudby dostala nad 

poezii. Ibn al-Kalbī (z. 819) se zmiňuje o tom, že rozeznáváme tři typy (awdžuh) 

hudby (ghinā´), totiž nasb, sinād a hazadž. Nasb byla hudba dívek-zpěvaček (qajnát) a 

jezdců, tedy velbloudářů, sinād byly „obtížné refrény plné not“ (naghamāt), a konečně 

hazadž. který  je ze všech nejpřístupnější a jenž „zneklidňuje“ srdce a přivádí člověka 

do vytržení. Je tedy zřejmé, že nové formy, které se dostaly do al-ghinā´al-mutqan, 

byly sinād a hazadž.  A právě Tuwajs je pokládán za jednoho z prvních, který tento 

nový žánr, tyto nové formy hudby zpíval v Medíně1. Byl taktéž považován za mistra 

v písních s hazadžovým rytmem. Tyto písně měly svůj tradiční způsob předvedení či 

provedení, kdy zpěvák při zpěvu chodil dokola v kruhu a bubnoval metrum na 

čtvercový buben zvaný duff murabba´a.2 Některé jeho písně přetrvaly až do devátého 

století. Jako většina tehdejších hudebníků byl pro společnost vyděděncem, ovšem až 

na ty nejvyšší vrstvy. Za umajjovské doby, kdy byl v čele chalífátu Mu´āwija I., byl 

Tuwajs a mnozí jiní v Medíně pronásledován, a na jeho hlavu byla dokonce vypsána 

odměna, stejně jako na každého jiného muchannathe. Nakonec byl Tuwajs nucen 

uprchnout. Mezi jeho žáky patřil Ibn Surajdž a mnozí další.  

Sā´ib Chāthir (z. 683) byl syn perských otroků. Poté co mu byla dána svoboda 

se stal obchodníkem s potravinami a moukou. Ve volných chvílích navštěvoval 

koncerty tzv. nā´ihāt, žen zpívajících elegie, a byl jejich zpěvem tak okouzlen, že se 

rozhodl stát se zpěvákem. Po čase dosáhl takové úrovně, že jej vzal pod svá ochranná 

křídla významný Qurajšovec Abdallāh ibn Dža´far, poté co jej na jedné slavnosti 

slyšel zpívat. Sā´ib Chāthir je považován za jednu z hlavních postav, které měly 

zásluhu na hudebním vývoji a inovacích v Hidžázu v sedmém století, zejména pak 

v Medíně. Zpíval nejprve v čistě tradičním stylu, doprovázeje se při hudebních 

improvizacích qadībem (hůlkou). Ovšem později s narůstajícími požadavky 

posluchačů vyměnil qadīb za loutnu (´ūd). Traduje se, že to byl právě Sā´ib Chāthir, 

který poprvé použil v Medíně loutny jako doprovodného nástroje k písním. Zaváděl do 

svých písní mnoho perských prvků, což snad původně bylo zapříčiněno zaujetím jeho 

mecenáše a ochránce Abdallāha ibn Dža´fara perskými písněmi, které zpíval Našīt. 

Sā´ib dokázal, že takové písně je schopen zazpívat nejen na stejné úrovni, ale ještě 

k tomu v arabštině. Je pokládán za autora rytmu zvaného thaqīl auwal, a píseň ve 

které jej použil, je považována za první uměleckou píseň vůbec a položil tak základ 

                                                 
1 Jeho biografii sepsal slavný Ishāq al-Mausilī, jak nám o tom dokládá Kitāb al-aghānī 
2 Aghānī, iv, 170 
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tradici „dvorní hudby“ o které později mluví Ishāq al-Mausilī, a také hudby zvané 

ghinā´ thaqīl. Jako zpěvák vystupoval na dvoře chalífy Mu´āwiji a jeho syna Jazīda I. 

Zemřel nešťastně, když se stal nevinnou obětí bitvy u al-Harry. Měl mnoho žáků, mezi 

něž patřili i Ibn Surajdž, ´Azza al-Majlā, Džamīla a Ma´bad.  

Dalším zpěvákem perského původu, který se proslavil v druhé polovině 7. 

století, byl Našīt. Byl otrokem ve službách ´Abdallāha ibn Dža´fara, jenž mu později 

daroval svobodu. Jeho perský styl, kterým zpíval své písně, se setkával s nesmírnou 

oblibou, což nutilo jiné zpěváky, aby ho napodobovali  a zařazovali perské písně, nebo 

alespoň písně v perském stylu do svého repertoáru. Byl učitelem slavné qajny ´Azzy 

al-Majlā a známého zpěváka Ma´bada.  

´Azza al-Majlā získala své jméno pro svou půvabnou postavu. „´Azza 

s rozkošným krokem“ se stala slavnou medínskou zpěvačkou (qajnou) a hráčkou na 

loutnu. Byla žákyní mnoha slavných učitelů jako byla Rā´iqa a Džamīla, nebo Sā´ib 

Chāthir či Našīt. Není zakladatelkou vlastní písňové školy jako třeba Džamīla, ale zato 

byla nesmírně žádaná v aristokratických kruzích. Ve svém domě pořádala hudební 

slavnosti, na které zvala nejvýznamnější osobnosti tehdejšího uměleckého, ale i 

politického života. Mezi její obdivovatele patřili i ´Umar ibn Abī Rabī´a a Hassān ibn 

Thābit, které dokázala svým zpěvem pohnout až k slzám. 1  Zemřela na sklonku 

sedmého století po dlouhé a úspěšné kariéře.  

 

Lexikálně tak bohatý jazyk jakým arabština je, si nevystačil pouze s jedním 

názvem pro jeden a tentýž hudební nástroj, třebaže se od toho druhého lišil jen 

v naprostých maličkostech. Nejinak tomu bylo i se samotnou hudbou. Ta se nazývala 

mnoha jmény, z nichž určitě nejčastější bylo ghinā´(zpěv, hudba). Mughann, 

mughannī byl pak hudebník, ovšem téměř výlučně ve významu zpěvák. Dále se pak 

hojně ve stejném významu užívalo slova tarab (muzika) a mutrib (muzikant). Často 

bylo striktními muslimy používáno termínu lahw jako označení pro „pobavení, 

rozptýlení“ (obvykle v negativním smyslu slova). Saut znamenal nejprve označení pro 

vokální hudbu (zpívanou), později byl terminologicky omezen na prostý 

„zvuk“ v přímém protikladu ke zvuku hudebnímu tanīn neboli tónu, a notě, arabsky 

naghma. Nabra bylo tehdější označení pro interval. Jednotlivé intervaly tehdy ještě 

                                                 
1  Při konání hudebních slavností platila velice přísná pravidla chování. Sebemenší rušení a nevhodné 
chování se trestalo úderem holí, a to přesto, že přítomní byli básníci, hudebníci či lidé činní v politickém 
životě. Velice často byl hudební projev zpěváka tak intenzivní, že posluchače opravdu dojímal až k slzám.  



 - 45 - 

své pojmenování neměly, někteří se však domnívají, že sajāh a sijjāh bylo označení 

pro tóniku a tóniku v oktávě, což jsou v podstatě identické tóny, ovšem jeden je 

položený o oktávu výš. Pozice prstů na loutně byly označovány prostými názvy prstů, 

totiž sabbāba – první prst, wustā – druhý prst, binsir – třetí prst a chinsir – čtvrtý prst. 

Prázdná struna se označovala jako mutlaq. Melodie (lahn) byla skládána v určitých 

ustálených postupech označovaných jako asābi´, neboli „prsty“ 1 . Tyto postupy se 

lišily v závislosti na jejich madžrā, což by se dalo nejspíše označit jako „běhy“ či 

„pasáže“, to jest předem dané a ustálené postupy tónů, tedy něco jako dnešní stupnice. 

V počátku existovaly dva základní typy madžrā, totiž binsir a wustā, patrně podle toho, 

kterým prstem začínaly (viz níže).   

Ghinā´ v překladu znamená pouze zpěv či zpívání, a tak byl v době 

předislámské a v prvních stoletích islámu chápán,  ovšem později s postupem času se 

její význam rozšířil na hudbu obecně, jak nám dokládá interpretace od Ichwān as-safā´ 

z 10. st. „mūsīqā je ghinā´ a mūsīqār znamená mughannī“2. Původ a vývoj písně u 

Arabů je třeba hledat u kočovných obyvatel Arabského poloostrova. Z hudebního 

hlediska sice není rozdíl mezi prostým zpěvem faqīra či naivní písní nosiče vody 

(saqqā´) a mezi propracovanou kantilací adhānu či umělecký zpěv profesionálního 

zpěváka (mughannī) plný melodických ozdob, ovšem v některých oblastech se ghinā´ 

dělí na různé skupiny podle druhu a úrovně poezie kterou ghinā´ zhudebňuje, nebo 

jinde se podle hudební úrovně dělí na píseň  klasickou a populární. 

Hudā´, či jak se někdy také uvádí hidā´, byla snad původně jednou z prvních, 

ne-li úplně prvním typem arabské písně, který lze nalézt již dávno před nástupem 

islámu, kdy lidé velmi intenzívně věřili v existenci nejrůznějších duchů, tzv. džinnů, 

kteří měli nejčastěji záporný charakter a vzbuzovali obavy a strach. Velbloudáři často 

putovali dnem i nocí napříč Arabským poloostrovem. Tato píseň tedy mohla sloužit 

jako jakási ochrana či snad přímo zaklínadlo velbloudáře před zlými džinny na jeho 

dlouhých cestách po poušti. Stejně jako staří Arabové museli v dřívějších dobách 

vykonávat nedobrovolnou těžkou práci pro své asyrské pány a při této práci si zpívali, 

zpíval si i velbloudář při svých cestách napříč poloostrovem. Tento zpěv, který 

doprovázel jejich monotónní práci, se zřejmě neustále opakoval v jakési věčné repetici 

a postupem času se proměnil v tradiční prvek arabské písně, kdy každá další část je 

                                                 
1 Nebylo to patrně nic jiného než jakýsi psaný prstoklad, podle kterého se hráč (nejčastěji na loutnu) řídil. 
(viz níže) 
2 Encyclopaedia of Islam, ii, 1072b 
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vlastně jen variací té předešlé. Někteří historici jsou toho názoru, že hudā´ se vyvinula 

z lamentování a naříkání žen (bikā´), z čehož se později zrodila elegie (nauh) a světská 

píseň (nasb), které vyjadřujíce oba póly lidského života, smutek nad mrtvými i radost 

ze života, měly své neodmyslitelné místo na svatbách, pohřebních slavnostech, 

dětských písničkách a ukolébavkách.1 Nasb, jehož metrum (wazn) již bylo založeno na 

prozódii (´arūd) verše, byl tedy jen propracovanější formou velbloudářské písně 

hudā´.2 Jak tvrdí Brockelmann3, byla většina klasické i předislámské arabské poezie 

zpívaná, což vzbuzuje domněnku, že prapočátek arabské prozódie lze hledat v hudbě, 

či lépe řečeno v základních hudebních prvcích, totiž v její melodičnosti, rytmice, 

opakování a podobně.  Hudební struktura písně nebyla nijak složitá. Předpokládá se, 

že jednodušší původní typy písní mohly být založeny zpočátku na jednoduchém metru 

(mīzān aš-ši´r), ty se nazývaly našīd (případně inšād či unšūda), ale také žádné 

metrum obsahovat nemusely (alhān ghajr mauzīna), ty označujeme jako tartīl. 

Základní (hlavní) melodie byla tvořena z  tetrachordu, popřípadě pentachordu, to jest z 

kombinace čtyř či pěti po sobě jdoucích tónů, a opakovala se s každým veršem (bajt) 

popřípadě půlveršem (misrā´). Pro Araby tolik specifické variační zdobení původní 

melodie (tahsīn) bylo spíše než beduínů výsadou profesionálních zpěváků (mughannī).  

 

 

 

 

3.4. Hudební nástroje za doby prvních chalífů  

 

 

Stejně jako v době předislámské nacházíme v období po Muhammadově smrti 

různé druhy a typy nástrojů. Strunné nástroje byly mi´zafa (psalterium), velmi 

oblíbený nástroj v Hidžázu, a mi´zaf (barbiton) oblíbený v Jemenu, mizhar (loutna, 

zřejmě s ozvučnou skříní pokrytou kůží) později nahrazený nesmírně populárním 

´ūdem, což byla loutna s dřevěným tělem, dále pak tunbūr (hlavně v Iráqu) a džank 

                                                 
1 ibid. 
2 Není nezajímavé připomenout, že méně artificiální typy písní, jako byla právě například hudā´, neboli 
vlastně jakýsi typ lidové písně, byly povětšinou zpívány v hovorové arabštině. Ovšem postupem doby, kdy 
se začalo pro písňové a poetické účely používat určitého všem srozumitelného typu nadkmenového dialektu, 
se hovorový jazyk začal postupně dostávat do ústraní. Nicméně právě lidové písně byly neustálým zdrojem 
jazykových odchylek a často bývá tato lidová tvorba označována termínem lahn (zpěv).  
3 ibid. 
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(harfa či lyra). Dechové nástroje – qussāba či qasaba což byla vertikálně držená 

flétna, mizmār rákosová píšťala. Termínem mizmār se ovšem často nazýval jakýkoli 

dechový nástroj obecně. Roh či klarion se nazýval būq, který ovšem již neměl svůj 

původní atribut válečného nástroje. Bicí nástroje tvořily qadīb neboli hůlka či 

dřevěná tyčka, nástroj velice populární mezi těmi kteří zpívali improvizace 

(murtadžal),  duff tj. čtvercový bubínek, a konečně sunnūdž saghīra, což byly jakési 

malé kovové kastaněty, neodmyslitelná součást tanečníků. Dále to byl větší buben 

zvaný tabl, jinak také označení bicího nástroje obecně.    

 

Nemáme žádné doklady o tom, že by při hudebních vystoupeních docházelo ke 

kombinování těchto nástrojů, ovšem nelze to vyloučit. Každý z tehdejších zpěváků 

obvykle mistrně ovládal jeden, případně i dva z těchto nástrojů, a sám se na ně při 

zpěvu doprovázel. Tak například Tuwajs obdivuhodně hrál na duff, ´Azza al-Majlā 

byla virtuózkou na mi´zafu a mizhar, resp. ´ūd, a Sā´ib Chāthir pod tíhou 

konkurenčních hudebníků přešel postupně od jednoduchého qadību k mnohem 

náročnější loutně ´ūd.  
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4. Hudba za umajjovského chalífátu 

 

 

 

4.1. Historická charakteristika doby Umajjovců 

 

Po smrti chalífy ´Alīho v roce 661 se chalífát dostal na dobu téměř jednoho sta 

let do rukou potomků mekského rodu ´Umajja, který vytvořil první vládnoucí 

arabskou dynastii. Centrum chalífátu bylo přeneseno z Medíny do Damašku.  Přestože 

za vlády ´Umajjovců se území ovládané muslimy ještě rozšířilo, jak na východě, kde 

Arabové překročili řeku Indus a obsadili Sind a Multánsko, tak na západě, kde ovládli 

celou severní Afriku a velkou část Pyrenejského poloostrova, byli ´Umajjovci 

z pohledu přísnějších muslimů pouhými usurpátory, vyznavači světského způsobu 

života, a příslušníky pohanské aristokracie „nevěřící Mekky“, která kdysi odmítala 

přijmout Muhammadovo učení. Období ´Umajjovců byla protkána různě silnými 

projevy nespokojenosti, vznikem různých hnutí, revolt a spiknutí. Poslední takové 

povstání nakonec ukončilo jejich vládu a vyneslo do čela chalífátu Abbásovce.  

Kultura za vlády ´Umajjovců prožívala období rozkvětu. Tato epocha je 

právem označována za jednu z nejvýznamnějších ve vývoji arabské literatury. Spolu 

s nově získaným územím se Arabové seznamovali s novou kulturou a vzdělaností, a 

především s vědou. Setkávají se tak s disciplínami, které položily základy arabských 

věd jako filozofie, theologie, medicína, přírodní či historické vědy a mnohé další. 

Arabům se zcela suverénně podařilo tyto nově nabyté znalosti osvojit a dále rozvíjet.  

 Do arabského světa se tak dostává velké množství podnětů, které na mnoha 

místech ovlivnily tehdejší každodenní život. Stavějí se nové mešity a modlitebny, 

z nichž mnohé přetrvaly jako důkaz skvělého architektonického umění dodnes. 

Arabové zadávali stavby těchto děl architektům a řemeslníkům nearabského původu, 

kteří se nezdráhali realizovat jejich výzdobu v byzantském a helénistickém stylu.  
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 Ze všeho nejméně však cizími vlivy zůstalo dotčeno arabské umění par 

excellence, totiž arabská poezie. Poezie, stejně jako hudba prochází za doby 

umajjovského chalífátu mnoha vývojovými změnami. Úloha básníka se rozšiřuje o 

politický aspekt, vznikají nové formy poezie. Chalífové si na svém dvoře drželi své 

osobní básníky, kteří na ně skládali panegyrické verše, vniká odvážná milostná lyrika, 

pěstuje se poezie pijácká, vznikají salóny, kde se pořádají literární večery na kterých 

vystupují básníci, tanečníci a zpěváci. Někteří chalífové dokonce holdovali umění a 

zpěvu natolik, že zanedbávali své vladařské a úřednické povinnosti. 

 V této době se také setkáváme již s první arabskou literaturou o hudbě. Začínají 

se sbírat první biografické a historické údaje, zmínky o hudebních nástrojích a 

zpěvácích a tak podobně. Za opravdového zakladatele arabské literatury o hudbě 

bývají však považovány až knihy Kitāb an-nagham (Kniha o melodiích) a Kitāb al-

qijān (Kniha o dívkách-zpěvačkách) od Ibn al-Kalbīho (z. 819). 

 

 

 

4.2. Postavení hudby za jednotlivých chalífů 

 

  

 Hudba za umajjovského chalífátu prochází značným vývojem. Je ovlivněna 

mnoha podněty a kulturními odkazy z Byzance a Persie. Přesto však bývá tato 

byzantsko-perská role velmi nadhodnocována1. Hudební nástroje, nové melodické a 

formální prvky, výraz a mnohé jiné jistě arabskou hudbu ovlivnily, nicméně Arabové, 

jejichž základní hudební cítění v té době je velmi konzervativní, by žádnou zásadnější 

změnu či radikální zásah do své hudby nikdy nepřipustili, a proto v jádru zůstala 

hudba stále arabskou. Svědčí o tom mimochodem až na naprosté výjimky neexistence 

perských umělců mezi nejznámějšími hudebníky umajjovské doby, kterými byli téměř 

výlučně Arabové. Dvěmi nejdůležitějšími středisky arabské hudby byly v té době 

Hidžáz a Iráq. 

 Prvním umajjovským chalífou byl Mu´āwija I. (661-80). Přestože se rád 

oddával umění a literatuře, obklopoval se básníky, hudebníky, cesta zpěváků na jeho 

dvůr nebyla vůbec snadná. Jeho poradci často vydávali nařízení, ve kterých bylo 

                                                 
1 Farmre, Historical Fact ..., 167 
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umění a artificiální (umělecká) hudba především na chalífově dvoře zakazována. 

Snahou bylo patrně „uchránit“ chalífu před jakýmkoli vlivem těchto kratochvilných 

požitků. Nutno říci, že se jim to po dlouhou dobu dařilo. Mu´āwija obdivoval pouze 

poezii, a hudbu, která byla zapovězená, neznal. Na jeho dovře ovšem působil Abdallāh 

ibn Dža´far, tehdejší mecenáš a propagátor zpěváků a hudebníků, které zval, aby 

vystupovali před chalífou. Jelikož Ibn Dža´far věděl, že Mu´āwija, zmanipulovaný 

svými rádci, by nedovolil, aby byl v jeho přítomnosti profesionální hudebník, musel se 

uchýlit ke lsti. Tehdejšímu zákazu se vyhnul tak, že zpěváka, či hudebníka vždy 

představil jako básníka. Takzvaný básník pak před chalífou zpíval své poněkud 

„vyzdobené“ verše, které byly samozřejmě zahaleny do hudebního hávu. Jedním 

z takových „básníků“ byl i Sā´ib Chāthir, kterého později v Medíně Mu´āwija štědře 

odměnil za jeho zpěv.  

Určitý vliv na chalífovy sklony k poezii mohla mít jeho manželka Majsūn, 

která sama  byla básnířkou. Není se proto čemu divit, že její syn Jazīd I. (680-83) měl 

pro poezii a hudbu slabost.1 Al-Mas´ūdī hovoří o tom, že byl hudbou (tarab) doslova 

posedlý2. Jiné prameny o těm tvrdí, že byl první z chalífů, který na dvůr (oficiálně) 

uvedl hudební nástroje a zpěváky3. 

Období vlády chalífy ´Abdulmalika (685-705) je plné rozporuplných vztahů 

k hudbě. Zatímco někdy chalífa vystupoval jako zastánce a podporovatel hudby a 

literatury, je známo, že byl patronem například slavného Ibn Misdžaha (viz níže), 

jindy snad aby ukázal svou ortodoxnější tvář zdůrazňoval své opovržení a přezíravost 

vůči hudbě. Podle Kitāb al-aghānī byl chalífa zběhlý jak v hudebních nástrojích, tak 

v jednotlivých stylech a žánrech. Sám si prý dokázal vybrat, zda by rád poslouchal 

hudā´, ghinā´ al-rukbān či ghinā´ al-mutqan4.  

Za vlády al-Walīda I. (705-715) dosáhla arabská říše největšího teritoriálního 

rozsahu. Na východě se Arabové dostali do kontaktu z Čínou, na západě dobyli celou 

severní Afriku až k Atlantickému oceánu. Překročili Středozemní moře a položili 

základ pozdějšího umajjovského chalífátu ve Španělsku. V této době byli přední 

                                                 
1 O Mu´āwijovi, druhém nejzbožnějším umajjovském chalífovi po Umarovi II., Hasan al-Basrī říká, že 
zaslouží zatracení, kvůli několika skutečnostem, z nichž jedna je, že přenechal chalífát svému synovi 
Jazīdovi, který byl „piják vína, hráč na tunbūr (pandora) a odíval se do hedvábných šatů“. Viz Farmer, 60 
2 Al-Mas´ūdī, v, 156 
3 Aghānī, xvi, 70  
4 Farmer, 61 
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zpěváci z Mekky a Medíny povoláváni na damašský dvůr, kde se jim dostávalo 

dokonce větších poct a uznání, než básníkům1.  

O Sulajmánovi (715-717) je známé, že byl mužem, který rád vyhledával 

nejrůznější druhy potěšení. Požitku z hudby dívek-zpěvaček se oddával nejčastěji sám, 

či ve společnosti svých konkubín z harému (harīm). V mládí neváhal během poutě 

vypsat soutěž mezi mekskými hudebníky, a vítězi kterým byl tehdy Ibn Surajdž 

vyplatit 10 000 stříbrňáků2.  

 Změna nastala po nástupu Umara II. (717-720), velice zbožného panovníka, za 

jehož vlády neměli hudebníci a básníci na chalífovském dvoře místo. Ve srovnání se 

svými předchůdci jej velmi dobře vystihuje jedno přirovnání od Ibn al-Athīra, které 

praví, že zatímco al-Walīd vyznával umění, Sulajmān ženy, u Umara II. to byla 

zbožnost3 . Je pozoruhodné, že Umar nevystupoval vždy tak ostře proti hudbě. Ba 

právě naopak. Předtím než se stal chalífou byl místodržícím v Mekce, kde obklopen 

hudbymilovnou aristokracií měl hudbu velice v oblibě, dokonce sám skládal. V Kitāb 

al-Aghānī je považován za prvního chalífu který kdy komponoval písně. K těmto 

písním se dochovaly nejen jeho slova, ale též „mody“4.5 Později, když už jako chalífa 

vypověděl hudbu ze svých paláců, trestal každého nejenom ve svém okolí, kdo hudbu 

provozoval, nebo se pouze oddával jejímu poslechu. Ovšem důkazem toho, že jakmile 

je jednou člověk lapen do spárů čarovné kombinace tónů a veršů, není pro něj cesty 

zpět, jakkoli silně se snaží sám sebe přesvědčit, že tomu tak není, se nakonec stal on 

sám. Jednou, jak vypráví al-Mas´ūdī, nechal poslat pro jistého soudce z Medíny, který 

zcela propadl půvabům jedné z jeho dívek-zpěvaček. Byl rozhodnutý, že jej okamžitě 

zbaví jeho funkce. Když před ním v Damašku stanuli oba dva, přikázal chalífa této 

qajně aby zazpívala. Při poslechu byl Umar tak dojat barvou jejího hlasu, slovy která 

zpívala, že se naklonil k onomu soudci a pravil: „Tvůj hřích je nicotný. Vrať se zpět 

na své místo, nechť tě provází Bůh“.6 

 Hudba si cestu na panovnický dvůr našla opět za vlády Jazīda II. (720-724). 

Podobně jako jeho stýc Jazīd I. i on podporoval hudbu a umění jakkoli to jen bylo 

možné. V jeho palácích vystupovali ti nejlepší zpěváci a hudebníci široko daleko. Lze 

                                                 
1 ibid. 
2 Aghānī, i, 126 
3 Farmer, 62 
4 Modus (madžrā) je stupnicová řada tónů, z nichž je vytvořen nápěv, tzv. tonus.  
5 Aghānī, viii, 126 
6 Al-Mas´ūdī, v, 228 
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říci, že láska k hudbě se v jistém smyslu stala Jazīdovi osudnou, když doslova zemřel 

žalem ani ne týden poté, co smrt zastihla jeho milovanou qajnu Habābu.  

 Přes dlouhou dobu panování chalífy Hišāma (724-743) nenalézáme mnoho 

zpráv, které by pomohly vystopovat jeho vztah k hudbě. Podle některých prý 

nedokázal rozlišit tunbūr (pandora) od barbatu (loutna).1 

 Počátek upadání umajjovského chalífátu se datuje do doby al-Walīda II. (743-

744). Podobně jako mnoho chalífů před ním i on se věnoval potěšení z umění na úkor 

politických povinností. Al-Walīd II. miloval hudbu a strunné nástroje (´azf), požitky 

(malāhī) a víno, a veřejně to dával na odiv. Podporoval hudebníky i v dalekých 

provinciích. Za jeho panování se artificiální hudba rozšířila i do nižších sociálních 

vrstev mezi prostý lid. Qajny (dívky-zpěvačky) zažívaly vrchol své popularity, neboť 

podle tehdejší módy bylo nemyslitelné, že by v nějaké lepší rodině taková qajna 

chyběla. Sám chalífa se věnoval hře na ´ūd (loutna) a tabl (buben), byl velmi zběhlý 

ve skládání písní a psaní veršů.2 Bohužel zanedbávání státnických záležitostí jak u al-

Walīda II., tak u jeho následovníků Jazīda III. a Ibrāhīma vedlo k posílení abbásovké 

frakce, nepřátel umajjovského rodu, a vyvolání revolty v Chorásánu. Cílem bylo 

dosazení Abbásovců do čela říše na úkor „bezbožného rodu Umajjovců“, jehož konci 

už Marwān II., poslední umajjovský chalífa v Damašku, nedokázal zabránit. 

 

 

 

 

 

4.3. Arabská hudba za umajjovského chalífátu 

 

 

 Odpadání Umajjovců od „pravé“ víry islámu vstříc světským požitkům a 

zálibám, jakési oživování pohanských ideálů starých Arabů3, kdy se do popředí zájmu 

dostávala hudba, poezie, víno a zpěv, samozřejmě napomáhalo rozvíjení hudební 

kultury a umění obecně. Důvody, které vedli Umajjovce k podpoře hudby a poezie, 

nebyly pouze umělecké, nýbrž i politické. Byl to totiž zpěvák, skrze něhož promlouval 

                                                 
1 Farmer, 64 
2 Aghānī, viii, 161 
3 Později to byla právě hudba, kterou někteří muslimští puritáni vyčítali Umajjovcům jako jeden z jejich 
největších hříchů. 
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básník svými často kousavě satirickými či sladce panegyrickými verši. Chalífovi 

samozřejmě záleželo na tom, aby jeho obraz u prostých lidí byl co nejlepší, proto si na 

svém dvoře držel pro takové potřeby básníka, kterému za jeho pochvalné verše dobře 

platil. Většina tehdejších zpěváků a básníků cestovala z místa na místo, a předávala 

své písně a básně, které se šířily po celém poloostrově a pomáhaly tak vytvářet obraz 

chalífátu. S jistou formou nadsázky lze říci, že básník a zpěvák byli jakýmisi 

„novináři“ tehdejší doby neboť jejich slova doléhala k běžným lidem, nikoli pouze 

k aristokratickým vrstvám.  

Ti nejlepší zpěváci, kteří přestože nebyli rodilými Araby, zastávali mnohdy 

prestižní místa na chalífově dvoře. Jejich životní úrověň byla poměrně vysoká, 

mnohokrát měli i velmi silný vliv na panovníka. Stavěli si honosné domy o mnoha 

místnostech, ve kterých často zřizovali jakousi konzervatoř, kde poskytovali hudební 

vzdělání nejen dívkám-zpěvačkám, ale i amatérům z řad místních zbohatlíků.1   

 

 Pokud jde o hudebně teoretickou stránku věci, nejsou dochované informace 

příliš hojné. Z životopisných dat v Kitāb al-aghānī týkajících se života vynikajícího 

hudebníka a inovátora Ibn al-Misdžaha vyplývá, že v Hidžázu byl hudebně-teoretický 

substrát zpočátku čistě arabský, kdežto na periférii říše v Sýrii a Persii byl ovlivněn 

hudbou byzantskou a perskou. Na dvoře v Híře a v Ghassánu tak používali Arabové v 

podstatě pythagorejskou stupnici, zatímco v Hidžázu užívali staré stupnice nástroje 

tunbūr al-mīzānī. 2  Zásluhou právě Ibn Misdžaha a jeho žáka Ibn Muhrize, kteří 

procestovali celou arabskou říší, kde se (převážně v Persii a Sýrii) učili technice zpěvu 

a skládání melodií, se tyto původní nearabské prvky dostávají do arabské hudby. Bylo 

by ovšem mylné se domnívat, že se Ibn Misdžah, či později jeho žák, pokoušeli 

nahradit arabskou hudební praxi byzantskou či perskou. Pouze si z ní vybrali to, co 

podle jejich názoru mohlo stávající arabskou hudbu obohatit, co nebylo v rozporu se 

základními tehdy užívanými kompozičními a výrazovými prvky, co nijak nemohlo 

ohrozit typicky „arabský“ aspekt této hudby. 

Dochází tak k inovacím převážně v oblasti hudebních nástrojů. Objevují se 

nová rytmická metra, kterých je tedy celkem už šest – thaqīl awwal, thaqīl thānī, 

thaqīl chafīf, hazadž, ramal a konečně ramal tunbūrī. 3   Rytmika souvisí těsně 

                                                 
1 Farmer, 69 
2 ibid. 
3 Aghānī, i, 152 
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s básnickou metrikou, kdy rytmus či spíše rytmické vzorce jsou tvořeny kombinacemi 

základních rytmickometrických prvků, kdy dlouhá se rovná dvěma krátkým. Ramal je 

básnické a hudební metrum jehož původ je v Mekce v první polovině 7. století. 

V ranné arabské hudební teorii je metrum udáváno těžkými (thaqīl) neboli pomalými, 

a lehkými (chafīf) neboli rychlými dobami uvnitř každého metra. Ramalový 

„takt“ (daur) se skládá z jedné těžké a dvou lehkých dob (naqarāt), následovaných 

jednou pomlkou. Al-Fārābī, který později velmi zevrubně propracoval nauku o rytmu 

(´īqā´), udává pro toto metrum mnemotechnické slabiky tanna tan tan (což odpovídá 

prozódickému ramalu). 

 

 

Tónová soustava nebyla ještě tak propracovaná jako později v abbásovském 

období. Z řeckého prostředí se do arabského dostávájí jisté prvky v uspořádání tónů 

neboli tónových řad. Tónové řady byly členěny do tetrachordů. V sedmém a osmém 

století nacházíme v arabské hudbě dva zákládní typy těchto tetrachordů, které se v 

arabské hudbě nazývaly madžrā
1, totiž madžrā al-binsir (zvaná tak podle třetího prstu2 

na hmatníku, což odpovídá velké tercii neboli durovému tónorodu3) a madžrā al-wustā 

(podle druhého prstu na hmatníku, což odpovídá malé tercii neboli mollovému 

tónorodu). Seřazením těchto madžrā pak byly utvořeny jednotlivé stupnicové řady 

tónů (někdy také nazývané jako mody, sg. modus). Z těchto tónů, resp. modů, které se 

nazývaly asābi´ (sg. isba´), byl utvořen nápěv.4 Podle toho, jaký tón měly tyto madžrā 

jako svůj hlavní stupeň resp. základní tón (tóniku), arabsky mabādi´, takový byl pak 

jejich název. Tyto počáteční tóny mohly být na každé struně celkem čtyři. Buď pouhá 

prázdná struna (mutlaq), nebo tón s prvním (sabbāba), druhým (wustā) či třetím 

(binsir) prstem na hmatníku. Známe tedy osm takovýchto modů (asābi´), jejichž 

jména byla odvozena z těchto názvů, jako například mutlaq fī madžrā al-binsir 

                                                 
1 Je velice těžké nalézt český ekvivalent pro tento termín. V angličtině se překládá bez bližšího vysvětlení 
jako „course“, německy „Kurs“, což lze snad převést jako „běh“, „pasáž“. Jedná se s největší 
pravděpodobností o předem dané postavení či spíše pořadí prstů při hře na strunách, které je neměnné. 
Nezáleží tedy na které struně je hráno.  
2 Je třeba si uvědomit, že při hře na nástroje loutnového typu se u levé ruky, která ovládá hmatník, 
nepoužívá při hře palce a prsty jsou tudíž při popisu „číslovány“ od ukazováčku, jak je tomu v evropské 
hudbě zvykem. V arabštině se místo čísel užívá jmen jednotlivých prstů.  
3 Intervalová označení jsou pouze přibližná, neboť v arabské hudbě, jak uvidíme později, existují menší 
intervaly než půltón. Ne vždy se tak může evropská hudební terminologie „naroubovat“ na hudební systém 
arabský.  
4 S největší pravděpodobností byly tyto asābi´ jednotlivými tóny akordu, respektive to byly pozice prstů na 
strunách, a až později se začaly chápat jako názvy tónů v dnešním slova smyslu.   
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(prázdná struna s madžrā třetího prstu, neboli s tetrachordem s velkou tercií), či 

sabbāba fí madžrā al-wustā (první prst v madžrā druhého prstu, neboli s tetrachordem 

s malou tercií).  

Hudba v umajjovském období je čistě jednohlasá neboli homofonní. Jedná se o 

způsob skladby, v němž melodie, ať už zpívaná či hraná na nějaký nástroj (nejčastěji 

´ūd),  vystupuje v jednom hlase, zatímco ostatní jen prostě doprovázejí v unisonu 

zpravidla v oktávách. Tehdejší hudba tedy neznala souzvuku, respektive akordu jako 

tvůrčího prvku. Jednotlivé hlasy pouze náhodně tvořily souzvuky1. Přihlíželo se jen 

k tomu aby tvořily souzvuky libozvučné (konsonantní) nebo jen do jisté míry 

nelibozvučné (disonantní). Tato jednohlasá melodie byla okrášlena nejrůznějšími 

ozdobami (zā´ida, pl. zawā´id). Patřilo k naprostým samozřejmostem, že zpěvák a 

instrumentalista měli ve svém rejstříku několik desítek nejrůznějších ozdob, jako byly 

například trylky, obaly, nátryly, různé formy opor a podobně. Za nejlepšího hudebníka 

pak byl považován ten, kdo „dokáže zdobit a obohacovat melodii a tím rozechvět 

srdce, kdo správně dodržuje rytmus a zřetelně artikuluje, kdo ví co je (v řeči) správné 

a nedělá gramatické chyby, kdo plně dodržuje dlouhé noty a precizně (od sebe) 

odděluje krátké, kdo nemá problémy střídat různé rytmy, kdo hraje čistě intervaly a 

kdo dokáže hrát stejně na doby s doprovodem“.2 

Notový záznam jako takový ještě v této době není. O jisté formě zápisu not 

hovoříme až v pozdějším období abbásovském. Důvodem pro absenci notového zápisu 

je zřejmě samotný charakter arabské hudby, která je z velké části založena na 

ostinátním opakování melodických úseků a na improvizaci, kdy délku a počet 

opakování si volil hudebník sám během hry, zpravidla podle reakcí publika. Melodika 

souvisí těsně s mluveným slovem, přičemž každá další část veršů přináší nové a nové 

variace. Vše bylo hráno samozřejmě zpaměti. Potřeba zápisu tak byla tehdejším 

hudebníkům cizí a v protikladu k jejich osobnímu zájmu, neboť oni sami považovali 

své kompozice, teorii a řemeslnou dovednost při hře na nástroj za něco soukromého a 

tudíž tajného. V představách některých hudebníků nejen předislámské doby tkvělo 

přesvědčení, že hudba, kterou skládali, nebo alespoň její část, jim byla dána džinny.3 

                                                 
1 Harmonie v dnešním slova smyslu se v arabské hudbě umajjovského období nevyskytuje. Její roli zaujímá 
rytmus (īqā´) a nejeden autor píšící o arabské hudbě používá poněkud zavádějící formulace „rytmická 
harmonie“. (Farmer, Wright) 
2 Aghānī, i, 98 
3 Je zajímavé nakolik stále v arabské hudbě umajjovského období přetrvávaly jisté pohanské rysy. Přes 
veškerou snahu islámu potlačit a posléze i zcela vymítit veškeré typy modlářství, hrála (a na mnoha místech 
arabského světa ji hraje dodnes) v tehdejší arabskoislámské společnosti pověra velikou roli, ať už ve formě 
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Každý hudebník si své teoretické znalosti, techniku ovládání nástroje a hlasu pečlivě 

střežil.Veškeré znalosti, um a technika hry na nástroj se tak předávaly přímo z učitele 

na žáka. Bývalo již zažitou praxí, že ti nejlepší zpěváci měli ve svých honosně 

zařízených domech jakýsi typ vlastní školy, kde předávali své znalosti  

 

 

 

 

4.4. Hudební nástroje za umajjovského chalífátu 

 

 

 Hudební nástroje v době umajjovské procházely několika změnami. Bylo to 

zapříčiněno jednak přibíráním dosud nepoznaných nástrojů z nově ovládnutých území, 

a pak také hráčskou dovedností hudebníků, která se právě v této době nesmírně prudce 

rozvíjela. Hudební nástroje tak často musely být pozměňovány a upravovány tak, aby 

uspokojily požadavky hráčů, jejichž technická stránka hry mnohdy přesahovala 

možnosti nástroje.   

Na konci sedmého století, jak již byl řečeno, se do Hidžázu dostává velký počet 

dělníků, aby pracovali na stavbách v Mekce a Medíně. Právě od těchto většinou 

perských dělníků  se do arabské hudby zásluhou Ibn Surajdže, který byl také první, 

kdo na ni podle tradice v Mekce hrál, dostává perská loutna (´ūd fārisī). Loutna 

arabská (tunbūr, ´ūd či barbat) patrně tedy pod perským vlivem prochází v té době 

určitou změnou. Z perštiny se do arabštiny dostává slovo dastān jako označení pražce 

na hmatníku loutny. Dochází také ke změně akordatury, tj. postavení či seřazení strun 

nástroje a to z původního C-D-G-a na pozdější A-G-D-C. Perský typ loutny měl totiž 

původně pouze dvě struny (v ladění A-C), které se nazývaly zīr a bamm. Tyto struny 

se adaptovaly na arabskou loutnu, přičemž druhá a třetí struna (mathnā a mathlath) 

z arabské loutny zůstala nezměněna.  

                                                                                                                                                  
různých zaříkávání, víry v džinny,  kouzel, amuletů či drobných magických rituálů. Magie a kouzla byly 
tedy potírány pouze v oblastech, kde nehrály nějakou náboženskou roli. Poezie a hudba byly považovány za 
jakousi „legální magii“. Šestý imám Dža´far as-Sādiq dokonce vypracoval teorii magických čísel, která byla 
úzce spjata s hudbou.  Hudba sama sice nemá žádné magické účinky, jak naopak bylo někdy přisuzováno 
poezii, ale je nedílnou součastí všech rituálů magického charakteru. Pozdější islámští mystici – súfijové (a 
nejen oni) využívají hudbu jako pomocného nástroje pro zintezivnění náboženského vytržení. Jsou známy 
případy, jak se o nich zmiňuje Ibn Abdarabbihi, kdy se někteří lidé při poslechu hudby zbláznili či dokonce 
zemřeli.  
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Zatímco loutna sloužila jako nástroj pro hudební doprovod, bicí nástroje jako 

duff (čtvercovitá tamburína) a tabl (buben) byly používány pro zdůraznění rytmické 

stránky hudebního doprovodu. Qadīb (hůlka) snad pro své eufemisticky řečeno 

„omezené“ výrazové prostředky se už v té době pomalu dostává mimo zájem 

profesionálních hudebníků a své uplatnění nachází téměř výlučně jen u amatérských 

muzikantů. Své místo a pozornost si začíná nárokovat jiný nástroj, a to dechový 

mizmār, kterého se začíná využívat pro dublování melodické linky hlasu, a někdy 

dokonce přejímá úlohu zpěvu.  

 

Duff, v moderní spisovné arabštině daff, je označení pro hudební nástroj 

tamburínového typu, ovšem někdy to může být i specifický typ takového nástroje. 

Jméno odpovídá hebrejskéhu tof a snad i asyrskému adapa.1  Narozdíl od bubínku 

(tabl), který byl původně válečným nástrojem muslimů, byla tamburína nástrojem 

kmenových matron a qijān, tedy i nástrojem běžně používaným k udávání rytmu 

během zpěvu. U tamburíny, kterou nacházíme jak v jejím kruhovém, tak i 

obdélníkovém tvaru na malbách ve starém Egyptě, rozlišujeme několik typů. 

Obdélníkovou tamburínu, kruhovou, kruhovou s nataženou strunou uvnitř, kruhovou 

s cinkajícími destičkami (činelkami), kruhovou s malými zvonky a konečně tamburínu, 

která po svém obvodu měla různé cinkající doplňky. Byly nejrůznějších velikostí, od 

velkých (tār kabīr) po malé (ghirbāl daqīq). 

Obdélníková či čtvercová tamburína, zvaná duff murabba´a byla odlišná od 

předislámské tamburíny (tār džāhilī) a od egyptské tamburíny kruhového tvaru (duff 

misrī). Byl to nástroj, na který hrál první velký islámský zpěvák Tuwajs a který byl 

velmi oblíbený mezi medínskou smetánkou. Jeho varianta s několika páry cinkajících 

činelek volně zavěšených v kruhových výřezech po obvodu dřevěného těla bubínku se 

nazývala tār. Tamburína s kruhovitým tvarem se také nazývala duff, někdy ghirbāl, 

poněvadž byla oválná jako síto. Vyskytovala se v nejrůznějších obměnách, s kroužky 

(džalādžil), malými činelkami po obvodu, nebo se zvonky (adžrās) připevněnými 

k tělu nástroje, která se nazývala dā´ira. Patrně toto byl nástroj, který se 

v předislámské době nazýval mizhar či mazhar, ačkoli později byla tímto termínem 

označována loutna (´ūd).2 Poněkud inovovaný byl typ s nataženou strunou. Ta byla 

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, ii, 620 
2 Omyl vznikl patrně možným dvojím čtením věty vykládající toto slovo v jednom z prvních arabských 
slovníků, kde čteme, že „mizhar byl hudební nástroj jako loutna“. 
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natažena napříč bubínkem pod koženou membránou. V Alžírsku se v pozdější době 

nazývá bandīr či bandajr, to pochází z gótského pandero, což byl hudební nástroj 

z předmaurského Španělska, o kterém se zmiňuje i Isidor ze Sevilly. 

Tabl je obecné označení pro jakýkoli typ bicího nástroje, jehož otcem je podle 

tradice Tūbal1. Později se termín tabl vymezil na buben s jednou či dvěma koženými 

membránami (džild). V raném islámu, ale i v době abbásovské, se rozlišoval válečný 

buben (tabl al-harb), buben používaný poutníky (tabl al-hadždž) a v době odpočinku 

(tabl al-lahw). Zatímco první dva byly povolené, třetí byl zakázaný. V zásadě 

rozeznáváme dva základní typy bubnů, které mají buď sudovitý či pohárovitý tvar těla 

(džism) a ty, které mají miskovitý tvar. Tyto dva nástroje se samozřejmě vyskytovaly 

v různých velikostech, od středně velkých, až po takové, které se musely opírat o zem. 

Soudkovitý tabl s jednou koženou membránou se nazýval nejčastěji aqwāl, v severní 

Africe, kde se názvy nástrojů většinou lišily, pak gullāl. Tablu, jehož tvar připomínal 

číši nebo velký pohár, se říkalo dirrīdž (často bývá také zaměňován za tunbūr), 

v pozdější vokalizaci pak durajdž, v Maghrebu darbūka. Poněkud menší varianta byla 

s dvěmi koženými membránami, kdy se nástroj kterému se říkalo kūba při hře držel 

nejčastěji na klíně2. Buben miskovitého tvaru obecně nazývaný kūs se pro své velké 

rozměry (někdy dosahoval výšky dospělého muže) využíval Mongoly při vojenských 

taženích k vydávání rozkazů. Jeho mohutný zvuk byl jasný a nesl se na velké 

vzdálenosti. Velká varianta tohoto nástroje se názývá kurgā, menší pak damāma. Pro 

ryze hudební účely se však používalo kūsů menších, kterým se říkalo dabdāb 

(dabdaba), později naqqāra. Během koncertů v abbásovské době pak jejich ještě 

drobnější varianta nuqajra či tubajla. Darabukka, darábukka, darbūka či dirbaki je typ 

bubínku s často nádherně zdobenou ozvučnicí vázovitého tvaru, nahoře překrytou kůží 

a dole otevřenou.  

 

 

 

 

4.5. Hudebníci a zpěváci umajjovkého období 

 

 

                                                 
1 Farmer, 74 
2 Ve středověku se pak ke hraní používalo dřevěných paliček.  
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 Z doby umajjovského chalífátu se nám dochovalo mnoho jmen a životopisných 

dat předních hudebníků a zpěváků. Za prvního a největšího hudebníka této doby byl 

Ibn Misdžah, celým jménem Abū ´Uthmān Sa´īd ibn Misdžah. Ibn Misdžah byl 

míšenec arfického původu, jeho matka byla otrokyně. Byl jedním z největších zpěváků 

rané hidžázské školy. Podobně jako Tuwajs, Našīt či Sā´ib Chāthir zpíval prý arabské 

verše na perské melodie, které se podle některých tradentů naučil od dělníků 

opravujících mešity, podle jiných stavějících dům pro Mu´āwiju v Damašku. 

Procestoval Sýrii a Persii, odkud si přivezl mnoho poznatků a zkušeností, které 

později aplikoval na arabskou hudbu, čímž dosáhl toho, že jak říká Isfahānī byl jeho 

zpěv dokonalou směsicí hudby arabské, perské a byzantské. 1Vychoval mnoho žáků a 

podle pozdější tradice je řazen mezi „čtyři největší zpěváky“.  

 Jedním z jeho žáků byl  Abū al-Chattāb Muslim ibn Muhriz, vynikající a 

slavný mekský hudebník a zpěvák první poloviny 7. století. Byl synem konvertitů 

perského původu, první žák Ibn Misdžaha a poté i ´Azzy al-Majlā, za kterou musel na 

hodiny zpěvu jezdit až do Medíny. Své hudební vzdělání si doplňoval také v Persii a v 

Sýrii, kde studoval řeckou hudbu. Traduje se o něm, že právě kombinací toho, co 

považoval z těchto škol za nejlepší, se proslavil. Připisuje se mu autorství rytmu 

zvaného ramal. Jeho epiteton byl Sannādž al-Arab (harfista Arabů), ovšem kvůli lepře, 

kterou byl postižen, nevystupoval příliš často před publikem a tak provedení svých 

skladeb nejčastěji svěřoval qajně.  

 Dalším žákem Ibn Misdžaha, který jej ve své proslulosti překonal, byl rodák 

z Mekky, jeden z nejslavnějších zpěváků rané hidžazské školy Abū Jahjā ´Ubajdullāh 

ibn Surajdž (660-714/744). Jako většina tehdejších zpěváků nebyl čistě arabského 

původu, jeho otec byl otrok tureckého původu. Ibn Surajdžovým chráněncem a 

mecenášem byl slavný Abdallāh ibn Dža´far. Podle Ishāqa al-Mausilīho, jehož syn je 

autorem Ibn Surajdžova životopisu, složil 68 melodií a písní, z nichž drtivá většina 

byla jeho původní tvorba. Byl vyznavačem „těžkého“ rytmu, neboli nových 

modernějších forem zvaných ghinā´ al-mutqan,  ovšem jeho oblíbeným rytmem byl 

ramal a hazadž.  Zpočátku byl jen nā´ihem, který zpíval žalozpěvy a elegie při úmrtích 

a pohřbech. Byl vysoce oceňován mekskou elitou a chalífou al-Walīdem byl dokonce 

pozván do Damašku. Proslul dlouhými improvizacemi svých písní, při kterých, 

doprovázeje se na perskou flétnu, dojímal své posluchače k slzám, což bylo podle 

                                                 
1 Farmer, 74 
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tehdejší tradice důkazem toho, že jeho hudba vycházela ze srdce a nikoli z hlavy. 

Zhudebňoval poezii mnoha slavných básníků umajjovské doby a podle Jūnuse al-

Kātiba je spolu se svým učitelem Ibn Misdžahem také on řazen mezi „čtyři 

nejslavnější zpěváky“. Zbylými dvěma zpěváky byli al-Gharīd a Ma´bad.1  

 Abū Jazīd ´Abd al-Malik, známý spíše pod přezdívkou al-Gharīd, neboli 

„dobrý zpěvák“, byl prostého původu, jeho rodiče byli otroky. V době kdy Ibn Suradž 

byl považován za jednoho z předních elegistů, se al-Gharīd stal jeho žákem. Velmi 

v přednesu elegií brzy překonal svého učitele, který se v reakci na to raději stal 

profesionálním hudebníkem (mughannī). Později se al-Gharīd dostal až na dvůr al-

Walīda I. Při zpěvu svých pístní se doporovázel na ´ūd, qadīb a duff. Zemřel v Jemenu, 

kam se uchýlil poté co byl v Mekce stíhán pro svou zálibu ve víně a hudbě, kdy při 

jedné hudební slavnosti poté co dozpíval píseň mu „džinn zakroutil krkem, a on 

zemřel“. 2 

Abū ´Abbād Ma´bad ibn Wahb, či krátce Ma´bad byl poslední ze „čtyř velkých 

zpěváků“ a skladatelů umajjovské doby. Byl hlavním představitelem medínské 

hudební školy. Narodil se v Medíně a zemřel v Damašku (744). Jako většina 

tehdejších umělců nebyl arabského původu. Jeho otec byl černé pleti, on sám byl 

nejprve otrokem a později se stal konvertitou (maulā). Jednou v noci měl sen, ve 

kterém se mu zdálo, že by se měl věnovat hudbě, a tak bral hudební lekce u Našīta, 

Sā´iba Chāthira a Džamīly. Brzy poté, co se proslavil v Medíně, následovala pozvánka 

do Mekky, města, ve kterém v té době působil Ibn Surajdž, a kde Ma´bad získal cenu 

na písňovém festivalu.3 Zpíval na dvoře několika chalífů, s nimiž navázal blízké styky. 

Chalífou al-Walīdem II. byl ke stáří pozván do Damašku. Ishāq al-Mausilī se o 

Ma´badovi vyjádřil, že jeho talent převyšoval všechny jeho současníky a jeho písně 

dával za vzor „čistě arabské“ hudby. Žel, jak byl Ma´bad silný v hudbě, tak byl slabý 

po tělesné stránce. Jednoho dne onemocněl, zřejmě mozkovou mrtvicí, postihlo ho 

částečné ochrnutí a krátce nato zemřel. Sám chalífa, oděn do prostého smutečního 

roucha,  poté co si vyžádal, aby máry s  tělem zemřelého byly vystaveny v prostorách 

jeho paláce, jej doprovodil při pohřebním obřadu. Jeho proslulost je zvěčněna ve 

verších al-Buhturīho a Abū Tammāma. Měl mnoho žáků, z nichž nejslavnější byli 

Mālik, Jūnus al-Kātib, Sallāma a Habbāba.  

                                                 
1 Podle Ishāqa al-Mausilīho to měl být Ma´bad a Mālik. (Farmer, 78) 
2 ´Iqd al-farīd, iii, 187 
3 Cena prý čítala 12 tisíc zlatých.  
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Dalším z řady uznávaných umělců byl medínský zpěvák neznámého původu 

Ibn ´Ā´iša. Byl žákem Ma´bada a Mālika a podle dochovaných zpráv je vysoce 

předčil. Přestože byl velmi známý a uznávaný jak v Mekce tak v Medíně, charakterově 

zřejmě nebyl příliš vyrovnaný. Traduje se o něm, že byl velmi domýšlivý a nerad 

veřejně vystupoval. Proslavil se mimo jiné jako dvorní hudebník na dvoře chalífy al-

Walīda v Damašku.  

Své nezastupitelné místo v dějinách arabské hudby má zcela jistě Jūnus al-

Kātib (z.765), zpěvák perského původu, který žil v Medíně. Nejprve byla hudba 

pouze jeho zalibou a koníčkem, ale později, poté co se stal žákem Ibn Muhrize, Ibn 

Surajdže a al-Gharīda, se z něho stal vynikající všestranný hudebník. Největší jeho 

přínos je však v oblasti literatury. Napsal několik traktátů o hudbě a hudebním životě 

ve městě, byl jedním z prvních  sběratelů písní a sám se také uplatnil jako skladatel a 

velmi dobrý básník. Napsal dvě knihy, respektive sbírky, ve kterých sebral jak slova, 

tak tóninu, rytmus, jména skladatele a básníka. V jiných dvou traktátech pojednal o 

melodii (Kitāb al-nagham) a o dívkách zpěvačkách (Kitāb al-qijān). Knihy Jūnuse al-

Kātiba se později staly základem pro díla dvou velkých historiků 9. a 10.st. al-

Mausilīho a al-Isfahānīho, a jejich studií týkajících se hudby v Hidžázu a v Medíně. 

Bohužel žádná s Júnusových knih se nám nedochovala, ale hojné citace jeho děl 

v knihách al-Isfaháního nám dává poměrně ucelenou představu o hudebním, vysoce 

zorganizovaném životě té doby v Medíně1. 

Posledním zpěvákem umajjovského období o kterém se zmíníme je Mālik at-

Tā´ī, některými tradenty považován za jednoho že „čtyř velkých zpěváků“. Jako 

sirotka ho adoptoval ´Abdallāh ibn Dža´far. Dostalo se mu skvělého vzdělání, ovšem 

poté, co uslyšel zpívat Ma´bada se rozhodl zasvětit svůj život hudbě. Stal se jeho 

žákem a spolu s ním vystupoval jako dvorní hudebník Jazīda II. a al-Walīda II. 

Přestože se nevěnoval komponování vlastních písní, dokonce ani nehrál na loutnu 

(´ūd), byl jako zpěvák nesmírně oceňován a jeho doménou bylo umění improvizace 

(murtadžal).  

Jak jsme se již zmínili několikrát, zvláštní kastou v oblasti umění i společnosti 

obecně byly dívky-zpěvačky (qajny). Mezi nimi byly některé, které se svou slávou a 

stopou, kterou po sobě v arabské hudbě zanechaly, mohly směle rovnat těm 

nejslavnějším zpěvákům. Patrně nejslavnější z těchto zpěvaček byla Džamīla, 

                                                 
1 Farmer, 84 
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původem otrokyně, později však proslulá medínská zpěvačka počátku doby 

umajjovské. Své první hudební a pěvecké znalosti získávala prý odposloucháváním 

písní svého souseda Sa´iba Chāthira. Díky své fenomenální paměti, kdy si většinu 

písní pamatovala již po prvním poslechu, se jí podařilo rozvinout svůj veliký talent. 

Později si dokonce ve své velkolepé rezidenci založila svou vlastní školu, kde 

vyučovala mnohé později slavné qijān a jiné umělce, jako Ma´bada, Ibn ´Ā´išu, 

Habbābu, Sallāmu a později velmi slavného Ibn Surajdže1. Ve svém domě, mimo již 

zmíněné školy, pravidelně pořádala i jakési salony, umělecké dýchánky, kde se 

zpívaly písně, hrály instrumentální skladby a recitovala poezie. Pravidelnými 

návštěvníky takovýchto večerů, mimo již výše zmíněné její žáky, byli například 

´Umar ibn Abī Rabī´a, al-Ahwas a další. Džamīla dosáhla takového věhlasu a slávy, 

že podle jedné pověsti když se rozhodla vykonat pouť, se všichni zpěváci a hudebníci 

Hidžázu shromáždili, aby přivítali „hvězdu“ Mekky a Medīny, vzdali jí hold a poté ji 

doprovodili zpět do rodného města, kde byla na její počest uspořádána slavnost hudby 

a písní trvající po tři dny2.  

Jinou slavnou qajnou byla krásná mulatka z Medíny zvaná Sallāma. Jejími 

učiteli byli Ma´bad, Džamīla a Mālik. Její písně těšily a rozptylovaly chalífu Jazīda II. 

do té doby dokud nepřišla bájná Habbāba, původním jménem al-´Ālija. Byla žákyní 

Ma´bada, Džamīly, Ibn Muhrize, Ibn Sudajdže a dalších. Její zpěv, krása a půvab 

učaroval pozdějšímu umajjovskému chalífovi Jazīdovi II., jenž právě pro city, které 

k ní choval, změnil její jméno na Habbāba. Nebyla jedinou qajnou na umajjovském 

dvoře, ovšem jen ona měla nesmírný vliv na samotného chalífu, který jejím půvabům 

naprosto podlehl, a byl jí doslova posedlý. Zanedbával své vladařské povinnosti, a 

přes uštěpačné poznámky svého okolí s ní trávil každou volnou chvíli. Podle al-

Džāhize zemřela Habbāba nešťastnou náhodou, když se udusila poté co vdechla pecku 

z granátového jablka. Jazīd byl z její smrti tak zdrcený, nemohl se smířit s tím, že ji již 

nikdy neuvidí, že nařídil, aby ji vyzdvihli z hrobu, aby se na ni ještě jednou naposledy 

mohl podívat. Když krátce nato v roce 724 zemřel, byl pohřben přímo vedle ní. 

 

 

 

 

                                                 
1 Encyclopaedia of Islam, ii, 428 
2 ibid. 
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5. Arabská hudba za doby prvních Abbásovců (750-847) 

 

 

 

5.1. Historická charakteristika doby Abbásovců  

 

 

 

 Doba Abbásovců, jejichž chalífát trval témeř přesně pět století, se obvykle 

rozděluje do tří období. První období se označuje jako „Zlatý věk“ Abbásovců. Jeho 

počátek se datuje nástupem prvního abbásovského chalífy Abū´l-Abbāse na trůn 

v roce 750 a končí smrtí chalífy al-Wāthiqa roku 847.  

 

Zatímco za vlády Umajjovců se Arabové soustředili na dobývání dalších území, 

s nástupem Abbásovců se na těchto územích snažili usadit. Správu těchto území čím 

dál tím častěji svěřovali do rukou perských úředníků. Sídlo chalífátu bylo přeneseno 

ze Sýrie do Iráqu. Dochází k odvratu vlivů helénistických a byzantských, a orientaci 

k vlivům východním, íránským. V tomto období přes úpadek politického vlivu a moci 

Arabů jsme svědky rozkvětu arabského umění a literatury.  Perský element v této době 

se velmi výrazně začíná objevovat právě na poli umění. Styl oblékání kopíruje perské 

vzory, perská dekorace je nezbytným atributem ve výzdobě paláců a budov. Ovšem 

nezůstává jen u této řekněme pasívní formy vlivu, ba naopak, perští básníci a literáti, 

učenci, myslitelé a filozové jsou neodmyslitelnou součástí tehdejšího kulturního 

života v arabské říši. V hudbě se ovšem tato skutečnost začala projevovat až 

v pozdějším období. Je to především v důsledku toho, že hudebníci tvořili ve 

společnosti jakousi zvláštní konzervativní a oddělenou skupinu, která mezi sebe velmi 

těžko přijímala někoho či něco nového. Je třeba zdůraznit, že až do konce devátého 
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století byla tato vrstva hudebníků tvořena téměř výhradně Araby, z nichž někteří sice 

byli potomky perských rodičů1 , nicméně oni sami se již narodili či přinejmenším 

vyrůstali2 na Arabském poloostrově, nejčastěji v Hidžázu. Obecně lze říci, že arabská 

hudba, která se od dob Umajjovců neustále vyvíjela, se za Abbásovců dopracovala 

k naprosté dokonalosti.  

 

 

 

5.2. Postavení hudby za jednotlivých chalífů z rodu Abbásovců 

 

 

 Přes krutost s jakou se první  abbásovský chalífa Abū´l-Abbās (750-754) 

vypořádal s rodem Umajjovců, byl podle vzoru starých sásánovských králů velkým 

patronem a mecenášem umění. Jak dokládá al-Mas´ūdī, „žádný z (chytrých) 

hudebníků od něho neodešel s prázdnou“.3  

 Během vlády jeho bratra al-Mansūra (754-775) se do vládní administrativy 

dostával perský rok Barmaků, kteří se velmi zasloužili o kultivaci  hudby především. 

Al-Mansūr bývá považován za největšího abbásovského chalífu a skutečného 

budovatele abbásovské říše. V roce 762 založil nové trvalé sídlo rodu, město Baghdád, 

kde se rozvíjely vědní disciplíny, literatura a hudba, a které se stalo centrem tehdejší 

intelektuální elity. V jeho paláci se setkávali ti nejslavnější hudebníci a básníci.  

 Přestože se zachovaly zprávy, že chalífa al-Mahdī (775-785) několikrát krutě 

potrestal své hudebníky, traduje se, že za jeho panování se zušlechtila hudba, literatura 

a filozofie a jeho palác Qasr al-Mahdī doslova přetékal umělci, zpěváky a hráči na 

hudební nástroje. Mezi nejzvučnějšími jmény nalezneme takové legendy jako Hakama 

al-Wādīho, Sijjāta a Ibrāhīma al-Mausilīho. Sám chalífa měl velikou slabost pro zpěv 

a prý byl obdařen nádherným hlasem, nad který v té době nebylo krásnějšího.  

 Patrně nejslavnějším chalífou prvního abbásovského období byl Hārūn ar-

Rašīd (786-809). Jeho sláva, známá nejen z pohádek Tisíce a jedné noci, pronikla 

široko daleko jak na východě, tak na západě. Jeho nesmírné bohatství mimo jiné 

sloužilo k podpoře poezie, dějepisectví a práva, vědy,  medicíny a hudby. Na jeho 

                                                 
1 Často to byl jen otec nebo matka. 
2 Obojí je zárukou arabského vzdělání, jaké se dostávalo původním (etnickým) Arabům. 
3 Al-Mas´ūdī, vi, 121 
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dvoře se neustále střídali ti nejlepší zpěváci, instrumentalisté a teoretici, jakými kromě 

výše zmíněných byli Ibn Džāmi´, Jahjā al-Makkī, syn Ibrāhīma al-Mausilīho Ishāq al-

Mausilī, Zalzal a mnozí další. Jeho dva synové al-Amīn (809-813) a al-Ma´mūn (813-

833) pokračovali v odkazu a tradici svého otce v opravdu velkém stylu. Al-Amīn byl 

mužem zcela oddaným potěše a zábavě, který většinu svého času trávil ve společnosti 

hudebníků. Jednou prý večer odpočíval ve společnosti sta dívek-zpěvaček (qijān), 

které k němu za tímto účelem byly dopravovány z celé arabské říše.1 Za panování al-

Ma´mūna byla však hudba na čtyři roky, podle jiných pramenů „pouze“ na dvacet 

měsíců, v chalífově paláci zcela zakázána. Stalo se tak poté, co jeden z nejlepších 

hudebníků Ibrāhīm al-Mahdī se při jednom povstání v Baghdádu nechal prohlásit 

chalífou. Poté, co zřejmě pro jeho opravdu vynikající hudební dovednosti al-Ma´mūn 

tomuto rebelovi, který uznával barbat (loutna) za svůj Korán, odpustil. Chalífa ovšem 

nechal hudbu zakázat, odmítl slyšet byť jen jedinou notu a ve své blízkosti strpět 

jediného hudebníka. První, komu bylo poté dovoleno opět rozeznít v paláci struny 

loutny a poslat svůj vznešený hlas vstříc samotnému chalífovi, byl jeho nevlastní bratr 

Abū ´Īsā2. Od té doby hudba v al-Ma´mūnově paláci opět vzkvétala tak, jak tomu bylo 

za dob jeho otce Hārūna ar-Rašīda. Za panování al-Ma´mūna byla v Baghdádu 

založena instituce Bajt al-Hikma, kde se největší učenci věnovali překladům řeckých 

vědeckých a filozofických spisů  do arabštiny, spisy o hudbě jako jedné z vědních 

disciplín nevyjímaje. 

 Arabská hudba za doby panování posledních dvou chalífů zlatého 

abbásovského věku al-Mu´tasima (833-842) a později al-Wāthiqa (842-847) otvírala 

kapitolu svého největšího rozkvětu. Právě v této době působí jeden z prvních opravdu 

významných filozofů al-Kindī, jenž se ve svých knihách velmi důkladně zabývá 

hudbou a hudební teorií. Al-Wāthiq byl prvním abbásovským chalífou, který se na 

vysoké úrovni věnoval hudbě. Podle Ishāqa al-Mausilīho byl pokud jde o teorii 

nejvzdělanějším ze všech chalífů, taktéž prý i vynikajícím zpěvákem a excelentním 

loutnistou. Jeho smrt roku 847 je mezníkem, který dovršuje epochu Zlatého věku 

Abbásovců.  

 

 

 

                                                 
1 Farmer, 94;  Aghānī, v, 63; ix, 143 
2 ibid. 
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5.3. Arabská hudba za abbásovského chalífátu 

 

 

 Postavení hudby se v době abbásovské zcela zásadně mění. Není již, jak tomu 

bylo za umajjovského chalífátu, nazírána pouze jako umění, ale též jako věda. Je 

pravdou, že jisté takové náznaky tady byly již za Umajjovců, dokladem toho jsou 

například spisy Jūnuse al-Kātiba nicméně rozvíjení a především studování a tříbení 

hudby jako vědní disciplíny se děje až v době abbásovské. Spolu se zřízením Bajt al-

Hikma se v intelektuální společnosti té doby nesmírně zvýšil zájem o řecké filozofické 

a vědecké spisy. Zakládaly se školy, knihovny, laboratoře a nemocnice, kde se doslova 

nasávalo helénisticko-byzantskou vzdělanost.  

 Panovnické dvory byly přeplněny profesionálními hudebníky, zpěváky, 

instrumentalisty, dívkami-zpěvačkami a tanečníky. Mimo již obligátní slavnosti a 

festivaly, kde se předvádělo to nejlepší z poezie a hudby, se konaly také soutěže, 

v nichž byly vypsány vysoké částky jako odměna pro vítěze. Patřilo k samozřejmým 

povinnostem každého profesionálního hudebníka se takovýchto klání zúčastnit.  

 Tato hudební a literární elita však balancovala na tenké hraně zákona, jelikož 

měla vždy velmi blízko k věcem islámem zapovídaným. Velmi mnoho básní zvaných 

chamríját, v tehdejší době velice populárních, které byly samozřejmě zpívány, si za 

předmět svého adorování braly „zakázané“ víno. Nutno ovšem přiznat, že již tehdy 

byli samotní umělci, hudebníci a básníci především, velmi často k vidění pod vlivem 

takového vína. 1  Není proto divu, že se hudba stále častěji dostávala v nemilost 

náboženských učenců, tzv. ´ulamā´ a že postavení hudby v jednotlivých právních 

školách není právě nejlepší.2 Hudba bývá nejčastěji označována jako makrūh, tedy 

jako řekněme „nábožensky nevhodná“3, v horším případě potom harām, neboli hříšná. 

                                                 
1 Známé heslo, že „ve víně je pravda“, totiž, že ovíněný člověk mluví pravdu, bylo spolu s tehdejšími 
zvyklostmi, že hudba kráčí ruku v ruce s vínem, velice účinným nástrojem Abbásovců, kteří důmyslně 
některé své hudebníky využívali ke „špionážním“ účelům. (Aghānī, v, 113) 
2 Tito ´ulamā´ měli v době Abbásovců poměrně velký vliv. Zatímco v umajjovské době měl náboženský 
učenec spíše charakter „soukromého“ poradce chalífy, v abbásovské době se stává veřejným činitelem. Je 
logické, že si Abbásovci drželi tyto učence raději na svých dvorech, aby je měli takříkajíc pod kontrolou. 
Zde ovšem ´ulamā´ přišli do osobního kontaktu s malāhī (opovrhovanou zábavou), mezi níž hudba podle 
jejich názoru patřila.  
3 Farmer, 101 
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Nicméně doklady o blízkých vztazích mnohých hudebníků a panovníka svědčí o tom, 

že právě chalífovo oko zůstávalo (co se náboženského práva týče) mnohdy velmi 

přimhouřené, či přímo zavřené.  

  

 Hudebníci se tehdy dělili do tří skupin. První skupinu tvořili komplexní 

profesionální hudebníci té nejvyšší úrovně, jacísi virtuózové (muchannathūn), kteří 

bravurně zvládali zpěv, recitaci a kompozici, spolu s ovládáním některého hudebního 

nástroje či nástrojů. Druhou a třetí skupinou byli instrumentalisté (ālātī), respektive 

dívky-zpěvačky (qijān), kteří zpěváky doprovázeli. Rekrutovali se nejčastěji z občanů 

nižších tříd, nebo v případě qijān z bývalých či současných otrokyň, které velmi často, 

poté co se zasnoubily či porodily potomka, dostávaly svobodu.1  Na dvoře bývalo 

zpravidla deset až dvacet těch nejlepších hudebníků virtuózů a mezi padesáti až stem 

dívek-zpěvaček2. 

 Hudba se tehdy vyučovala v jakýchsi improvizovaných školách, které se 

nejčastěji nacházely buď v samotném chalífově paláci, či v honosném domě nějakého 

mecenáše nebo přímo profesionálního hudebníka. V takovýchto „konzervatořích“ se 

školily dívky-zpěvačky, kterým se dostávalo toho nejlepšího vzdělání přímo od 

virtuózů. Nejednalo se však, jak jsme již uvedli výše pouze o hudebně zaměřené 

vzdělání, nýbrž také o gramatiku, syntax, filozofii, interpretaci textů, čtení Koránu, 

rétoriku, kompozici, hru na hudební nástroje, a jiné předměty.  

 Nejslavnější takovou školou v prvním abbásovském období byla zcela jistě 

hudební škola Ibrāhīma al-Mausilīho v Baghdádu. Stejnou proslulost dosáhla snad jen 

hudební škola, kterou v Andalusii založil Zirjāb.3  

 Hudebníci vystupovali před chalífou (a nejen před ním) na dřevěném pódiu, 

zpravidla odděleni hedvábnou poloprůhlednou záclonou či v dřívějších dobách 

jakýmsi paravanem. Takovéto oddělení však nebylo vždy nutné, záleželo na tom, zda 

mezi jednotlivými skupinami, pousluchači či interprety jsou či nejsou ženy. Někteří 

                                                 
1 Aghānī, xix, 136 
2 Farmer, 102 
3 Tato Zirjābova škola byla v didaktickém směru přelomová. Do té doby se výuka neopírala o nějaké 
propracovanější pedagogické metody, veškeré výukové metody spočívaly v opakování  melodií, které hrál 
učitel svému žákovi. Zirjāb toto celé změnil a nejprve učí žáka rytmus písně, její metrum, slova, to celé pak 
ještě jednou s hudebním doprovodem, poté dokonalé zvládnutí melodie, a nakonec melodické ozdoby. Viz 
Farmer, Histrorical Facts, 229  
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osobní chalífovi hudebníci seděli při hraní vedle panovníka, tzn. ve stejné výši jako 

on.1  

 Z knihy Risāla fī ´idžzā´ chabarījat al-musīqā od al-Kindīho je zřejmé, že 

rytmická metra (´īqā´āt) jsou mírně odlišná od meter z umajjovské doby. 2   Mezi 

oblíbené rytmy patří čím dál tím častěji lehký chafīf, zvláště žádané jsou hazadž a 

māchūrī, naopak na ústupu je pak kāmil tāmm.3  Lehčí rytmy (chafīf) narozdíl od 

těžších (thaqīl) byly na poslech o poznání živější, dávaly větší prostor zpěvákovi a 

hudebnímu doprovodu a v neposlední řadě mnohem více strhávaly posluchače. 

Největší změnou je patrně nahrazení metra zvaného ramal tunbūrī metrem chafīf al-

chafīf. Hakam al-Wādī poté co mu jeho syn vytýkal, že se ve svém repertoáru téměř 

výhradně obrací k lehkým populárním rytmům a rezignuje na mnohem náročnější, 

umělečtější a prestižnější těžké rytmy, které zpíval dříve, odvětil: „Můj synu, po třicet 

let jsem se věnoval zpěvu písní v těžkém rytmu a třel jsem bídu s nouzí. A dnes, ani 

ne po třech letech zpívání v hazadži, jsem vydělal více peněz, než jsi viděl za celý svůj 

život.“ S trochou nadsázky lze říci, že i dnes je to pořád dokola stejná písnička. 

Jakmile jde o výdělek, musí jít umění stranou.  

 Melodické mody zůstávají podobné, respektive stejné jako v předchozím 

období. Zdokonaluje se pouze teoretická a terminologická stránka zápisu písní a 

melodií. K básnickému textu se připisuje nejprve v jakém rytmu je skladba hrána a jak 

je onen rytmus rozdělen (basīt), v rámci jakého madžrā (tetrachordu) má hudebník 

hrát a jaké tóny (asābi´) v rámci melodického modu má použít, jaké má skladba 

rozdělení či proporce (tadžzi´a
4 ) a na jaké části (aqsām), pořadí not a umístění 

hlavních přízvuků (maqāti´), popřípadě v jaké transpozici (tabaqa) se píseň hraje. 

Celá skladba bývá doplňena informací o aranžování (sestavení doprovodu – tartīb) a 

jednotlivých částech skladby (aqsām)5.   

 Zde je velmi dobře patrný velký vliv řecké hudby, nebo spíše teorie. Stejně 

jako Řekové používají tři tetrachordy (neboli čtyři po sobě jdoucí tóny), totiž 

diatonický, chromatický a enharmonický, Arabové tyto tetrachordy označují termínem 

basāt či basīt (pl. busūt) a nazývají je qawī, chunthawī a rāsim.  Podle Ishāqa al-

                                                 
1 To je dokladem buď nesmírně přátelského vztahu mezi oběma muži, či výrazem neskonalé pocty 
hudebníkovi za jeho umění.  
2 Farmer, 106 
3 Aghānī, i, 116 
4 Farmer nabízí velmi zajímavé, leč s největší pravděpodobností přinejmenším zavádějící odvození 
současného anglického slova jazz, ze slovesa II. kmene džazza´a.   
5 Aghānī, v, 53 
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Mausilīho se komponista sám rozhodoval a do eventuálního „zápisu“ písně to i uvedl, 

který z těchto tetrachordů a kdy použije. Qawī připomínal svou melodikou a nutně 

tedy i stylem kompozice starší dobu, proto se v něm psaly písně, které měly (snad i po 

obsahové stránce) připomínat dobu předešlých generací. Rāsim byl oproti tomu po 

melodické stránce stálý a pevný, a konečně o chunthawī al-Mausilī tvrdí, že obsahuje 

příliš mnoho not (naghamāt). Zběhlý skladatel pak dovedl umně využít všech 

charakteristických vlastností každého jednotlivého basātu, které během skladby 

střídal.1  

 Je velmi pravděpodobné, že v prvním období abbásovského chalífátu se již 

objevuje typ fonetické notace, kdy se jednotlivé tóny označují písmeny arabské 

abecedy (hurūf). Tuto notaci máme ale poprvé zmíněnou až v Risāla fī chubr ta´līf al-

alhān od al-Kindīho (z. 874)2. O dřívějším výskytu tohoto typu notového záznamu 

ovšem svědčí dopis Ishāqa al-Mausilīho, z doby kdy byla hudba v paláci chalífy 

zakázána, ve kterém píše, že al-Ma´mūn „zůstal dvacet měsíců bez jediného písmenka 

(hurūf) hudby (ghinā´)“.3 

  

 

 

 

5.4. Hudební nástroje v době abbásovského chalífátu 

 

 Hudební nástroje v abbásovském období jsou velmi podobné jako v přechozí 

době umajjovské. Ovšem hráčská úroveň a virtuozita neustále posouvala své hranice, a 

tak možnosti nástroje byly čím dál tím častěji limitujícím prvkem v instrumentálních 

představách profesionálních hudebníků. Bylo tedy nutné stávající hudební nástroje 

neustále upravovat a zdokonalovat.  

 Snad největším vývojem prošla loutna (´ūd). Již za Umajjovců se perská loutna 

(´ūd al-fārisī) propojuje s loutnou arabskou. Její počet strun se zvyšuje na čtyři (zīr, 

mathnā, mathlath, bamm), mění se i vyladění loutny (akordatura) na a-D-G-c. Pokud 
                                                 
1 Patrně se zde jedná o jistou podobnou obligátní tradici při stylu komponování, jakou nacházíme i v qasīdě, 
kde každá její část je víceméně povinná a básník jí musí dodržet přesně podle pravidel. Zde bychom našli 
určitou paralelu v těchto povinných prvcích, kdy na začátku skladby se používá nejčastějí jako úvodu 
melodie složená z tónů basātu (tetrachordu) qawī, uprostřed potom rāsim a nakonec, zřejmě pro pokročilejší 
virtuózní pasáže, basātu „přeplněného notami“ totiž chunthawī.  
2 Maalouf, Shireen: History of Arabic Music Theory: Change and Continuity in the Tone  

Systems, Gendres and Scales, 96 
3 ´Iqd al-farīd, iii, 188 
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jde o samotnou konstrukci nástroje měla pozdější loutna zvaná barbat tělo i krk 

vyrobený z jednoho kusu dřeva. Poté však mughannī Zalzal inovoval její tvar a 

vyrobyl ozvučnou skříň z jednoho a prodloužený krk loutny z druhého kusu dřeva.1 

Tato Zalzalova loutna se nazývala ´ūd aš-šabbūt podle charakteristického tvaru 

ozvučnice (těla) připomínajícího rybu. 2  Tento typ loutny byl velmi oblíben až do 

pozdního abbásovského období. Struny loutny se v této době vyráběly z mnoha 

materiálů, z nichž každý měl svůj specifický témbr, ostrost a dozvuk. Velmi populární 

byly struny z hedvábí, ovšem za nejkvalitnější platily ty, které byly vyrobené 

z vnitřností (střeva) mladého lva. Prý hlavně co do sytosti, hloubky a čistoty zvuku 

byly nepřekonatelné, zároveň se vyznačovaly dlouhou životností a stálostí vyladění při 

změnách teploty.  

Al-Kindī nám ve svém traktátu Muchtasar al-mūsīqā fī ta´līf an-nagham wa 

san´at al-´ūd (Hudební kompendium o kompozici a umění loutny) dává první návod 

na sestrojení loutny3, kde pojednává o tom, z čeho má být loutna vyrobena, definuje 

umístění pražců, složení strun a vyladění, popisuje jednotlivé tóny a kde se hrají (na 

hmatníku), vymezuje pojem konsonance a disonance, to jest libozvučnosti a 

nelibozvučnosti, a nakonec poskytuje několik rad a didaktických metod pro toho, kdo 

pojal záměr zvládnout umění hry na loutnu. Vyjmenovává také jednotlivé části loutny, 

kterými jsou ra´s (hlava), malāwī  (ladící kolíky), anf (šnek – ozdobné zakončení 

krku), ibrīk či ´unq (krk), awtār (struny), dasātīn (pražce), mušt (kobylka), wadžh 

(tělo), ´ajn (ozvučnice), a konečně midrāb (plektron či tepátko). Midrāb byla to 

vlastně jakási tyčinka ze slonoviny, kosti, rohu popřípadě pera, jíž se pravou rukou 

vyluzovaly tóny na loutnu, zatímco levá ovládala hmatník.  

Al-Kindī byl také první, kdo experimentoval se zavedením páté a šesté struny. 

Rozeznává sedm různých not, jejichž jména jsou odvozena od jmen strun a pražců, 

respektive prstů, které je hrají (jak jsme se o tom již zmínili výše). Vezmeme-li na 

                                                 
1 Je velice pravděpodobné, že každě zručnější loutnista si svůj nástroj vyráběl sám, popřípadě kontroloval 
jeho výrobu, aby tak měl loutnu, která bude plně vyhovovat jeho požadavkům. Toto není neobvyklá praxe 
ani v dnešní době, kdy například jeden z nejlepších loutnistů současnosti a zároveň skladatel pro tento 
nástroj Iráčan Nasīr Šamma si čas od času sám postaví loutnu přesně tak, aby ve svém konečném zvuku a 
technických možnostech plně odpovídala jeho kompozičním záměrům.  
2 šabbūt  znamená v arabštině „kapr“. 
3 Maalouf, Shireen, 88 
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vědomí, že spodní struna bamm byla laděná přibližně jako naše malé a, a druhá spodní 

struna jako naše D1, dostaneme tyto tóny i s jejich názvy1: 

 

 

1. mutlaq al-bamm (a) 

2. sabbābat al-bamm (h) 

3. wustā al-bamm (C1) (malá tercie), příp.  binsir al-bamm (Cis1) (velká 

tercie) 

4. chinsir al-bamm (D1), zní stejně jako mutlaq al-mathlath 

5. sabbābat al-mathlath (E1) 

6. wustā al-mathlath (F1) (malá tercie), příp. binsir al- mathlath (Fis1) 

(velká tercie) 

7. chinsir al-mathlath (G1), zní stejně jako  mutlaq al-mathnā 

 

 

Jak je vidět, třetí a šestý tón má dvě různě znějící varianty. Podobně jako 

v hudbě evropské je třetí tón tetrachordu možný v obou variantách, záleží pouze na 

tom, kterou z nich použijeme. Al-Kindī charakterizuje pražec wustā (malá tercii, 

neboli mollový tónorod) jako „vlhký, něžný, a s měkkým učinkem“, pražec binsir 

(velká tercie, neboli durový tónorod) je podle něj pak „suchý, drsný, a s rázným 

účinkem“. 2  Později al-Kindī označuje jednotlivé tóny dvanácti písmeny arabské 

abecedy3, které se vždy v oktávách opakují.4 

Je nádhernou tradicí jak u starých Řeků, tak později hlavně u Arabů abbāsovké 

a pozdější doby, hledat v čemkoli pozemském prvek čehosi nebeského, jakýsi závan 

božského. Nejinak tomu bylo i v případě loutny. Zpočátku, když měla loutna pouze 

dvě struny, se jejich počet odůvodňoval jako nutná paralela dne a noci, horkého slunce 

a chladného měsíce. Později byla opatřena čtyřmi strunami, což prý stejně zákonitě 

souviselo se čtyřmi prvky, čtyřmi ročními dobami, světovými stranami, se čtyřmi 

základními barvami, čtyřmi fázemi měsíce a čtyřmi hlavními vůněmi. Dvanáct 
                                                 
1 V závorce jsou vždy uvedeny odpovídající evropské názvy not. Jak již bylo uvedeno, používá se v arabské 
hudbě i menších intervalů než půltónu, jedná se tedy o názvy přibližné.  
2 Arabové v terminologii označují malou tercii jako ženskou a velkou tercii jako mužskou.  
3 Do těchto dvanácti tónů musíme připočítat i půltóny. Jestliže si uvědomíme, že v tónové řadě máme dva 
přirozené půltóny, zbývá tedy pouze pět možných (vsunutých) půltónů, čímž se dostaneme na počet 
dvanácti různých tónů.  
4 Jedná se tedy o názvosloví na stejném principu jako v hudbě evropské, kdy je tón v oktávě považován za 
stejně znějící (unisonní).  
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znamení zvěrokruhu pak odpovídá čtyřem pražcům, čtvero ladícím kolíkům a strunám. 

Každá loutna měla vně své ozvučné skříně nádherný pruhovitý motiv střídavě ze 

světlého a tmavého dřeva, který připomíná krovky mandelinky. Těchto pruhů bylo 

přesně tolik kolik dní do měsíce.  

Netřeba veliké fantazie, aby člověk poznal a pochopil sakrální aspekt, 

nadpozemskou krásu a podmanivost hudby. Vždyť právě hudbou se člověk přibližuje 

bohu, hudbou se snaží vyjádřit zázrak stvoření, vířením v rytmu tance a zpěvu veršů se 

blíží vyvanutí. Stačí jen vzít do ruky loutnu a zanořit prsty do strun.  

 

 

 

 

 

 

 5.5. Hudebníci  a zpěváci za abbásovského chalífátu 

 

 

 

Hakam al-Wādī, celým jménem Abū Jahjā Hakam ibn Majmūn al-Wādī, se 

narodil, jak jméno napovídá, ve Wādī al-Qurā jako syn perského kadeřníka. Nejprve 

se živil jako prodavač oleje, ale poté se začal zajímat o hudbu. Jeho učitel ´Umar al-

Wādī jej na sklonku umajjovské doby uvedl na dvůr al-Walīda II., kde si za jediný den 

vydělal tisíc zlaťáků1 . Jeho kariéra pokračovala za abbásovských chalífů, kdy byl 

považován za prvního hudebníka v Baghdádu, který byl nepřekonatelný v hazadžovém 

rytmu. Během soutěžního klání za doby Hārūna ar-Rašīda porazil i taková jména jako 

Ibrāhīm al-Mausilī a Ibn Džāmi´ a odnesl si první cenu, která čítala 300 000 stříbrňáků. 

Později na nějakou dobu zakotvil v Damašku u „chalífy-hudebníka“ Ibrāhīma ibn al-

Mahdīho, kde prý pro něj složil přes dvě stě písní, za což se mu dostalo odměny 

299 000 stříbrňáků. Na sklonku života se vrátil do svého rodiště, kde na konci osmého 

století v požehnaném věku 81 let zemřel.  

Druhým slavným hudebníkem doby abbásovské byl Abū Wahb ´Abdallāh ibn 

Wahb známý spíše pod přezdívkou Sijját (z. 785). Narodil se v Mekce roku 739. Jeho 

                                                 
1 Farmer, 112 
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hudební život v porovnání například s Hakamem al-Wādīm nebyl příliš dlouhý, zato 

však velice intenzivní a úspěšný. Mezi jeho učitele patří i slavný Jūnus al-Kātib, autor 

první Kitāb al-aghānī. Sijját se velmi brzy dostal na baghdádský dvůr chalífy al-

Mahdīho a okamžitě dosáhl úspěchu. Byl jedním z předních zpěváků a loutnistů, o 

kterém později Ibrāhīm al-Mausilī prohlásil, že to „byl skladatel, který kdyby žil, 

nebylo by nás (ostatních hudebníků) třeba. Vedle něj bychom všichni kteří se dnes 

těšíme chalífově přízni byli pouhou dekorací“. 

Zcela výjimečnou postavou pro následný vývoj arabské hudby byl Abū Uthmān 

ibn Marzūq al-Makkī, známý jako Jahjā al-Makkī. Byl autorem Knihy o písních 

(Kitāb fī ´l-aghānī), která byla dlouho povážována za základní příručku o 

komponování písní. Byl považován za doyena hidžázské hudby a klasické hudební 

tradice, kterou dál předával svým žákům, jimiž byli Ibrāhīm al-Mausilī a Ibn Džāmi´. 

Působil na dvoře al-Mahdīho, al-Ma´mūna a al-Amīna, který mu za každou výukovou 

hodinu hudby platil deset tisíc stříbrňáků.  

Dalším rodákem z Mekky byl Abū´l-Qāsim Ismā´īl ibn Džāmi´. Jeho nevlastím 

otcem a zároveň i prvním učitelem byl Sijjāt. Nejprve se mu sice dostalo vzdělání 

právnického charakteru, ovšem pod vedením Sijjātovým se z něj stal znamenitý 

hudebník. Spolu se svým spolužákem a celoživotním rivalem Ibrāhīmem al-Mausilīm 

se dostal k chalífovi al-Mahdīmu do Baghdádu. Jakmile však vyšlo najevo, že je 

potomek Qurajšovců a přitom se věnuje hudbě (!), byl nucen na chalífův příkaz 

Baghdád opustit a uchýlit se do Mekky. S nástupem al-Hādīho do čela chalífátu se za 

„odškodné“ ve výši třiceti tisíc zlaťáků vrátil do Baghdádu, kde zůstal i za panování 

Hārūna ar-Rašīda. Není pochyb o tom, že Ibn Džāmi´ byl vynikajícím hudebníkem a 

instrumentalistou. Měl prý neobyčejně podmanivý hlas, který vytékal z jeho hrdla jako 

med.1  

Bezesporu největšími postavami v dějinách prvního abbásovského období byli 

Ibrāhīm al-Mausilī a jeho syn Ishāq al-Mausilī. Ibrāhīm al-Mausilī se narodil roku 

742 ve vznešené perské rodině v Kūfě, ovšem byl vychováván Araby z kmene Banū 

Tamīm. Po nějaké době uprchl, poněvadž mu zakazovali studovat hudbu, ke které cítil 

silné pouto. A tak se usadil v Mosulu, kde získal také své první hudební vzdělání, 

které si později ještě rozšířil pobytem v severní Persii, kde se věnoval jak hudbě 

arabské, tak hudbě perské. Nakonec se dostává do Baghdádu, kde byl jeho učitelem 

                                                 
1 Aghānī, vi, 12 
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Sijjāt. Za Hārūna ar-Rašīda dosahuje jeho kariéra i pověst vrcholu, stává se osobním 

přítelem chalífovým. Jsou mu též věnovány některé pasáže v Tisíci a jedné noci.  

Ibrāhīm al-Mausilī byl velkým rivalem Ibn Džāmi´y. Jejich osobní střety byly 

pověstné, když se oba snažili ukázat před chalífou, že jeden převyšuje toho druhého. 

Vypráví se, že jednou, když byl chalífa pohřížen do poslechu asi padesáti dívek- 

zpěvaček, které se doprovázely na loutny, Ibn Džāmi´a vstal a zvolal, že jedna 

z loutna je špatně vyladěna. Ibrāhīm al-Mausilī nato okamžitě vyskočil a pohotově 

ukázal qajnu, o kterou se jednalo, a řekl dokonce, která struna byla rozladěna.   

Byl excelentním instrumentalistou, vynikajícím zpěvákem a velice plodným 

skladatelem; složil více jak devětset písní. Nebál se nových forem a postupů, velmi 

odvážně pracoval s metrem a rytmem. Připisuje se mu zavedení nového rytmu 

zvaného māchūrī.  Spolu s Ibn Džāmi´ou byli Hārūnem ar-Rašīdem pověřeni, aby 

vybrali sto těch nejlepších písní, které byly zahrnuty do Isfahānīho Kitāb al-aghānī.  

Svou hudbou si přišel na pěkné bohatství. Byla mu vyplácena penze ve výši 

10 000 stříbrňáků měsíčně, nehledě na osobní dary od chalífy, výhry v hudebních 

kláních a tak podobně. Jen jeho škola, o které jsme se zmínili již dříve, mu prý 

přinesla celkový zisk neuvěřitelných čtyřiadvaceti miliónů stříbrňáků.  

Když v roce 804 zemřel, chalífa Hārūn ar-Rašīd se osobně účastnil jeho pohřbu, 

na kterém recitoval smuteční modlitby jeho syn al-Ma´mūn.  

Syn Ibrāhīma al-Mausilīho Ishāq al-Mausilī (767-850) se narodil v Rajji, ale 

později se spolu se svým otcem dostal do Baghdādu. Hudbě se učil jak od něj, tak od 

svého strýce Zalzala. Zprvu byl jen loutnistou a rytmikem, poté se však vyškolil 

v kompozici a ve zpěvu a ihned patřil mezi přední baghdádské zpěváky. Patrně jako 

první používal při zpěvu techniku hlavového tónu, či jak se někdy říká hlavové 

rezonance (tachnīth).  Dostával se do sporů se zastánci modernizace a inovace tehdejší 

hudby, zatímco on vyznával a bránil tradici staré hidžázské hudby a pokoušel se pouze 

více propracovat a systematizovat její hudební mody. Jeho konzervativnost a úcta 

k tradicím se neprojevovala pouze v hudbě, ale též v jeho oddanosti staré arabské 

poezii. Novotami a jazykem se kterým přicházeli například Abū Tammām či Abū 

Nuwās naprosto pohrdal. Napsal několik knih týkajících se hudby, mimo jiné i několik 

biografií, např. o ´Azze al-Majlā (achbār ´Azza) , Ma´badovi, Tuwajsovi, Ibn 

Misdžahovi či o mekánských zpěvácích té doby (al-Makkījūn)1. Nejslavnější byla prý 

                                                 
1 Aghānī, v, 52 
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jeho Velká kniha písní. Ishāq al-Mausilī byl všestranně vzdělaný člověk (traduje se, že 

jeho knihovna byla svého času nevětší v Baghdádu) a velký teoretik, který, přestože 

nebyl tolik vědeckým typem jako třeba al-Kindī, dokázal zpracovat tehdejší velmi 

nejednoznačné a svým způsobem složité hudební nauky v jeden konkrétní systém, 

který sepsal do knihy Kniha o notách a rytmu (Kitāb an-nagham wa´l-īqā´). Když 

roku 850 zemřel na následky které na něm zanechal půst v měsíci ramadánu, chalífa 

al-Mutawakkil prohlásil, že „s jeho smrtí přišla (má) říše o svůj šperk a chloubu“.  

Patrně nejznamenitějším instrumentalistou v této době byl Mansūr Zalzal ad-

Dārib (z. 791). Ishāq al-Mausilī o něm říkal, že zatímco nebyl příliš zdatým zpěvákem, 

ve hře na strunné nástroje, obzvláště pak na loutnu, neměl sobě rovného.1 Snad právě 

odtud pochází jeho příjmení ad-Dārib, tj. „ten co udeří (do strun)“. Jeho mistrovství jej 

vedlo k pokusům o zdokonalení loutny po technické stránce. Vynalezl loutnu známou 

jako ´ūd aš-šabbūt, která nahradila perský typ loutny. Bohužel jeho poněkud bouřlivá 

povaha se mu stala osudnou, když si proti sobě popudil chalífu Hārūna ar-Rašīda, 

který ho nechal na několik let vsadit do vězení. Když z něj vyšel, „jeho vous byl 

bělostný a jeho zdraví v troskách. Krátce nato Zalzal zemřel“.2 

Velmi zajímavou postavou 3  byl nevlastní mladší bratr Hārūna ar-Rašīda 

Ibrāhīm ibn al-Mahdī. Narodil se v Baghdādu roku 779. Již v raném věku se mu 

dostalo výjimečného vzdělání v poezii, vědách, právu a dialektice. Toto vše ovšem 

nemohlo obstát v porovnání s jeho hudebním talentem. Jako malý chlapec přišel o otce 

a vyrůstal v péči své matky v prostorách harému (harīm), kde celé dny hrála hudba 

téměř nepřetržitě a kde také získával své první hudební zkušenosti. Stál svými 

inovátorskými názory proti tehdejšímu konzervativnímu kolegovi a dvornímu 

hudebníkovi Ishāqu al-Mausilīmu. Ibrāhīm proslul jako znamenitý pěvec, jehož silný a 

témbrově bohatý hlas neměl ve své době srovnání. Jeho rozsah byl podivuhodný, prý 

přes tři oktávy (!). Byl považován za mistra v instrumentálním hraní a teorii, 

excelentního komponistu a rytmika, který bravurně zvládal hru na všechny nástroje od 

strunných, přes dechové až po bicí. Také on několikrát vystupuje v příbězích krásně 

Šahrazády.4  

Abū´l-Mahannā´ Muchāriq ibn Jahjā (z. 845) se narodil v Medíně jako otrok. 

Jeho zájem o hudbu ho souhrou náhod dostal až do paláce Hārūna ar-Rašīda, kde si ho 

                                                 
1 Aghānī, v, 57 
2 Aghānī, v, 22 
3 O jeho „chalífovském panování“ jsme se již zmínili výše. 
4 Noc 273. a násl. 
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do své pedagogické péče vzal Ibrāhīm al-Mausilī. Byl natolik oblíben, že mohl sedět 

přímo vedle chalífy. Jednou prý pro něj zpíval nepřetržitě celou noc „aniž by chalífa 

pocítil sebemenší únavu“.1 Říkalo se, že Ibrāhīm al-Mausilī a jeho syn Ishāq nádherně 

zpívali s doprovodem loutny, ovšem pokud šlo o sólový zpěv, Muchāriq je oba předčil.  

Jak se můžeme dočíst i v pohádkách Tisíce a jedné noci, byly qajny (dívky-

zpěvačky) neodmyslitelnou součástí uměleckého života v abbásovské době. Jejich 

věhlas a popularita byla snad ještě větší než za Umajjovců. Často byly v palácích 

k vidění celé soubory těchto qijān, čítající i několik desítek (někdy se dokonce hovoří 

o stu) dívek-zpěvaček, doprovázejících se nejčastěji na ´ūd (loutna), tunbūr (pandora) 

či mi´zafu (psalterium).  

Dokladem fenomenálních paměťových schopností tehdejších Arabů je 

bezesporu ´Urajb2 (z. 841). Tato femme fatale abbásovské doby, podmanivá kráska 

neustále obletovaná básníky, literáty a hudebníky, předčila svým uměním všechny 

zpěvačky Hidžázu. Znala prý zpaměti více než 21 000 melodií. Byla královnou not a 

strunných nástrojů a snesla srovnání snad jen s legendami ženského zpěvu ´Azzou al-

Majlā a Džamīlou.  

Taktéž skvělou zpěvačkou, ovšem jestě znamenitější hráčkou na tunbūr byla 

´Ubajda, proto se ji také mnohem častěji říkalo at-Tunbūrīja. Byla zcela oddaná 

hudbě, ničemu jinému nevěnovala pozornost a bohužel se to zřejmě podepsalo i na 

jejím charakteru. Jejím životem prošlo mnoho mužů, s některými byla i vdaná, ovšem 

u žádného nevydržela dlouho. Na krku její loutny, kterou jí daroval patrně jeden 

z jejích milenců měla vyřezán nápis „V lásce člověk může strpět cokoli, kromě 

nedůvěry“. Zdá se, že to jediné, čemu ´Ubajda důvěřovala, byla jen hudba.  

Nakonec je třeba připomenout ještě tři jména, která, přestože se nejedná o 

hudebníky abbásovské doby, se velmi zasloužila o rozvoj arabské hudby. Tím prvním 

byl křesťanský učenec, syrský nestorián Hunajn ibn Ishāq (809-873). Proslavil se 

svými překlady řeckých vědeckých a filozofických knih do syrštiny a arabštiny. Je 

pravděpodobné, že některé knihy řeckých autorů pojednávající o hudbě, které byly 

známé již v abbásovské době, byly právě Ibn Ishāqovy překlady. Arabští hudební 

teoretici ovšem nečerpali jen z těchto knih, nýbrž naopak, snažili se pochopit a poznat 

hudbu i z její fyzikální a vědecké stránky. Zajímali se i o to, jak hudba působí na 

lidskou psychiku, zda má možnost uzdravovat tělo a duši, a tak podobně. Stěžejními 

                                                 
1 Aghānī, xvi, 139 
2 Někdy bývá její jméno vokalizováno jako ´Arīb.  
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knihami pak pro taková bádání byly právě Hunajnovy překlady Aristotelových De 

anima (Kitāb fī´n-nafs), Historia animalium (Kitāb al-hajawānāt) a Galénův spis De 

voce (Kitāb as-saut).  

 Dalšími významnými představiteli intelektuálního života v Baghdádu 9. století 

byli tři bratři Muhammad, Ahmad a al-Hasan, zvaní Banū Mūsā. Jejich otec Mūsā ibn 

Šākir byl jeden z prvních algebraistů,  významný atronom a blízký přítel chalífy al-

Ma´mūna. Působili v Bajt al-Hikma (viz výše) jako překladatelé matematických, 

geometrických, astronomických a hudebních spisů. Velmi se zajímali o mechaniku. 

Z jejich hudebně teoretického díla se dochovalo bohužel pouze jediné, zato velice 

důležité. Jedná se o traktát o automatických hudebních nástrojích, jako je například 

hydraulické organum, jehož název je Al-ālāt allatī tuzammir bi nafsihā (Nástroje které 

hrají sami o sobě).  

Posledním a zárověň nejvýznamnějším teoretikem byl Abū Jūsuf Ja´qūb ibn 

Ishāq al-Kindī (z. 874), zvaný též „filozof Arabů“. Narodil se v Basře kolem roku 790. 

Vzdělání se mu dostalo právě zde a později také v Baghdádu, kde působil také jako 

překladatel. Psal ovšem také vlastní práce z různých vědeckých a filozofických 

odvětví, hudbu nevyjímaje. V an-Nadīmově Fihristu je uvedena celá řada jeho děl 

zabývajících se výlučně hudbou a hudební teorií, jako Ar-risāla al-kubrā fī ´t-ta´līf 

(Velké pojednání o kompozici), Kitāb risāla fī ´l-īqā´ (Pojednání o rytmu), Kitāb 

risāla fí tartīb an-nagham (Pojednání o uspořádání not – aranži), Kitāb risāla fī ´l-

madchal ilā sinā´at al-mūsīqā (Úvod do hudebního umění), Muchtasar al-mūsīqā fī 

ta´līf an-nagham wa san´at al-´ūd (Hudební kompendium o kompozici a umění loutny) 

a mnohá další. Žel, dochovalo se jen několik málo jeho prací, a to Risāla fī ´l-luhūn 

wa ´n-nagham (O melodii a notách), Risāla fī chubr sinā´at at-ta´līf (O umění 

kompozice), Muchtasar al-mūsīkā fī ´n-nagham wa sun´at al-´ūd, a Kitāb al-

musawwatāt al-watarīja min dhāt al-watar al-wāhid ilā dhāt al-´ašarāt al-autār 

(Kniha o nástrojích majících od jedné do deseti strun). Al-Kindīho spisy měly velice 

významný vliv na všechny hudební teoretiky následujících nejméně dvou století.1  

 

 

 

                                                 
1 Maalouf, Shireen: History of Arabic Music Theory: Change and Continuity in the Tone  

Systems, Gendres and Scales, 86 
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Shrnutí a závěr 

 

 

 

 

O hudba v období džáhilíje toho mnoho nevíme, literární hudební památky se 

nezachovaly. Jisté ale je, že v tomto období, před nástupem islámu, byla poezie na 

velmi vysoké a propracované úrovni. A právě poezie je v těsném vztahu k tomu, co 

nazýváme magickým charakterem hudby, kvůli recitaci jednotlivých slov a rytmizaci 

veršů. Hudební dění v té době soustředilo hlavně kolem vysoce oceňovaných ženských 

zpěvaček (qajna). 

 

S postupným rozšiřováním arabsko-islámské říše jak na východ směrem 

k Persii, tak na západ po březích severní Afriky si hudba v těchto oblastech velmi 

zřetelně budovala své místo a zabydlovala se. Literatura zabývající se hudbou, 

popisem nástrojů a hudební teorií v této době přímo kvetla, jména jako ´Azza al-

Majlā´, Ibn Surajdž a Ibn Misdžah jsou známá i v dnešní době. Hudba se stávala 

součástí každodenního života, ale i výjimečných událostí, a podobně jako poezii i jí 

často byla přisuzována tajemná moc a magický účinek.  

 

Spolu s nástupem Abbásovců a přesunem sídla chalífátu do Baghdádu se ztrácí 

arabská hudba pod tíhou nových „modernistických“ vln a trendů té doby, zvláště těch, 

jejichž původ je třeba hledat v Baghdádu či v perském úpadku, ztrácí část ze svého 

jedinečného a svébytného charakteru. Proti tomu se postavilo několik myslitelů a 

filozofů, kteří s perem v ruce bránili osobitý styl a tradici arabské hudby, jako např. 

Ishāq al-Mawsilī, kterého al-Isfahānī pasoval na zakladatele hudební teorie, spolu 

s jeho otcem Ibrāhīmem1. Tito a jiní autoři byli proti modernistickým trendům, proti 

zavádění nových prvků a teorií, jež se vyznačovaly nadměrným, až nezřízeným 

                                                 
1 Farmer, 134 
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zdobením a ornamenty, jak bylo u Peršanů obvyklé. Ishāq al-Mawsilī se dostal do 

sporu se svým nejlepším žákem (Kurdem) Zirjābem (789-857), který dle některých 

pramenů byl přinucen odejít z baghdádského dvora, údajně kvůli al-Mawsilího 

žárlivosti. Zirjāb se nakonec dostal až do Cordóby, kde se stal hlavním hudebníkem a 

zakladatelem andaluské hudební školy. Tato škola studovala a vyvíjela nové styly, 

nové hudební formy,  pedagogické a výukové metody, které pak na dlouhá staletí 

ovlivnily hudbu ve Španělsku a Evropě. 

 

 

 

Literatura v této době zažívala období rozkvětu. Zlomovou událostí pro 

arabskou literaturu a vědu zabývající se hudební teorií se stalo založení akademie Bajt 

al-Hikma, kde se překládaly knihy různých cizích autorů do arabštiny. Většinu z toho 

co Arabové překládali, pocházelo od Řeků, Peršanů a Indů. Z každé civilizace a 

kultury, z každého národa si brali to nejlepší. Od Řeků filozofii, medicínu, 

architekturu, logiku, astronomii a hudbu, od Peršanů astronomii, právo, literaturu, 

historii a hudbu, a od Indů pak chemii, medicínu, aritmetiku, historii a pověsti.  

 

Bylo by ovšem zcela mylné se domnívat, že Arabové byli pouhými perceptory 

vědy, umění a poznání, že na základě získaných poznatků své znalosti pouze 

reprodukovali, ba právě naopak, Arabové právě ono vědění pozměňovali, rozšiřovali, 

diskutovali o něm a vylepšovali. A mezi disciplíny, kterým Arabové věnovali obzvlášť 

velkou pozornost, patřila i hudba. Zcela zřejmé je to v knihách al-Kindīho a al-

Fārābīho. Al-Kindī, současník al-Mawsilīho, byl jedním z prvních, kdo viděl obrovský 

potenciál v knihách starých Řeků a kdo dokázal v praxi využít nabytých vědomostí. 

V jeho knihách kromě propracované teorie najdeme i mnoho zmínek o hudební praxi 

té doby. Také al-Fārābī čerpal z řeckých znalostí a velkou část svého díla věnoval 

hudbě, kterou sám ať už pro potěchu svou či jiných provozoval.  

 

Svého vrcholu pak dosahuje arabská literatura o hudbě v díle Safīju´d-dīna al-

Urmawího (z. 1252). Tento bezesporu geniální teoretik, který stavěl svá počáteční 

hudebně teoretická díla na kritice a komentování prací al-Fárábího, popsal svou 

vlastní teorii hudby, která byla tehdy, tj. v 1.pol. 13.stol. v módě a kterou sám jako 

velice zdatný hudebník mistrně ovládal a zdokonaloval. Jeho teorie nám popisuje 
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„současnou“ aktuální živou hudbu, která vychází z přehledného a naprosto jasného 

systému. Jeho knihy byly velice rozšířené a jejich aktuálnost dlouho přetrvávala. 

V mnoha spisech zabývajících se historií či teorií hudby je i po mnoha staletích od al-

Urmawího smrti možné nalézt jeho téměř doslovné formulace, někdy jen stylisticky 

upravené, či jen nepatrně pozměněné tak, aby odpovídaly moderním trendům a držely 

krok s dobou, nicméně založené a vycházející z jeho formulací a principů jeho teorie.   

 

Prudký  nárůst  zájmu  o  arabskou  hudbu  a  literaturu v abbásovské době, pak 

s postupem času až do dnešní doby díky stále silnějšímu prolínání kulturních tradic 

upadal. Toto období stagnace začíná již vznikem Osmanské říše a přenesením 

kulturního a tudíž i hudebního centra z Bagdádu do Istanbulu. Nové umění které se 

tam zrodilo, bylo silně ovlivněno tureckými a perskými prvky. Arabská hudba téměř 

úplně ztratila svůj původní charakter a asimilovala se k hudbě turecké či persko-

turecké. Z toho prostředí se vyvinula dnešní moderní a populární arabská hudba. 

Ovšem tradiční arabská hudba, jejíž rozmach a slávu doby abbásovské se již nikdy 

nepodaří obnovit, přetrvává  od té doby již v pouze v úzkém kruhu několika nadšenců.  
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Abstract 

 

 

 This diploma work describes the evolution of arabian music from the period 

before the rise of Islam, through the age of Prophet Muhammad, the orthodox chalifs, 

up to the period of Umayyads and Abbasids. The main goal of this work is to analyse 

the historical and social conditions of each epoch, their reference to arabian music, 

development of musical instruments and theory, brief compendium of the componists, 

singers and leading artist by that time.  
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Poznámka k přepisu jmen 

 

 

 

V této práci užívám stejného dnes již tradičního přepisu arabských slov a 

vlastních jmen jak je tomu např. v Kropáčkových Duchovních cestách islámu, jen 

s některými drobnými odlišnostmi.  

 

 

 

´ - znak pro hamzu a pro hlásku ´ajin. Na počátku vlastních jmen se zpravidla 

vynechává 

gh   - znak pro ráčkovené r 

q  - měkkopatrová závěrová hláska, tzv. zadní „k“ 

h  - takto přepisuji jak hlásku h, tak neznělou hrdelnici, tzv. dyšné h 

dh - znělé anglické th 

th  - neznělé anglické th 

s,t,d,z - takto přepisuji jednak obyčejné, ale i emfatické hlásky 

a,i,u - v plných (dlouhých) vokálech užívám tradiční vodorovné čárky nad 

grafémem 
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Příloha 

 

 

Slovníček pojmů: 

 

adhān – volání k modlitbě  

adžrās – zvonky 

´ajn – ozvučnice 

ālātī – arabsky instrumentalista 

alhān – melodie  

alhān al-ghinā´ - označení uměleckých písní 

alhān mauzūna –  metrické melodie  

ama mughannija – otrokyně-zpěvačka, jedno z alternativních jmen qijān 

anf - šnek – ozdobné zakončení krku loutny 

aqsām – jednotlivé části skladby 

awtār – struny 

´arūd – prosodie verše 

asābi´ - arabsky „prsty“, neboli označení jednotlivých pozic prstů na stunách loutny 

bajt – verš 

barbat – hudební nástroj, který vypadal jako loutna, či barbiton 

bamm a zīr– krajní struny čtyřstrunné loutny 

bikā´ - naříkání žen, ze kterého se později zrodila elegie (nauh) a světská píseň (nasb) 

binsir – třetí prst 
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būq – roh či klarion 

dabdāb (dabdaba), později naqqāra – buben menších tvarů 

dā´ira – kruhová tamburína,  

darabukka, darábukka, darbūka či dirbaki - typ bubínku s často nádherně zdobenou 

ozvučnicí vázovitého tvaru, nahoře překrytou kůží a dole otevřenou 

 

dasātīn (sg. dastān) – pražce na hmatníku loutny 

duff – ruční bubínek připomínající tamburínu, vyskytující se v několika variantách, 

s cinkavými předměty na okraji a bez nich 

duff misrī - egyptská tamburína kruhovitého tvaru 

duff murabba´a - čtvercový buben 

dyjānaj - dvojitá píšťala, rákosová flétna  

džáhilíja -  období nevědomosti, arabské označení doby předislámské 

džalādžil (sg. džuldžul) - zvonečky, nezbytná součást výbavy tanečníků 

džank - harfa 

džārija (pl. džāriját, džawārin) – arabsky otrokyně 

ghinā´ thaqīl – označení dvorní hudby, vyznačuje se těžkými rytmy náročnými na 

provedení, je v přímém protikladu s mnohem jednodušší a velmi populární ghinā´ al-

chafīf 

ghinā´ al-mutqan – nový styl hudby v rané islámské době který se vyznačoval 

pravidelným rytmem (´īqā´) 

al-ghinā´ ar-raqīq – jiné označení pro al-ghinā´ al-mutqan  

ghirbāl – tradiční bicí nástroj používaný při poutích  

haram – označení věcí hříšných 

hazadž – velmi populární a hojně užívaný typ lehkého rytmu 
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himjarī a hanafī – dvy hlavní typy písní praktikovaných v Jemenu 

hudā´ - karavanní či velbloudářská píseň beduínů, také někdy nazývaná rakbānī.  

hurūf (sg. harf) – arabsky „písmena“; označení názvů jednotlivých tónů podle písmen 

arabské abecedy 

chafīf – obecné označení lehkého rytmu 

chafīf al-chafīf – typ lehkého metra či rytmu  

chinsir – čtvrtý prst 

chunthawī – chromatický tetrachord 

ibrīk či ´unq – krk loutny 

´īqā´ - rytmus 

kāmil tāmm – typ těžkého rytmu či metra (thaqīl) 

kirān – typ loutny 

kūs - buben miskovitého tvaru 

lahn – arabský „melodie“ 

ma´āzif - nástroj s otevřenými strunami, který patří mezi instrumenty jako harfa,  

psalterium, barbiton 

ma´āzif (sg. mi´zaf) - strunné nástroje  

madžrā - arabsky „běh“ či „pasáž“, to jest předem daný a ustálený postup tónů, tedy 

něco jako předchůdce maqāmu neboli dnešní arabské stupnice 

māchūrī – velmi populární a užívaný ty lehkého rytmu 

makrūh – označení věcí a činností nábožensky nevhodných 

malāhī – označení kratochvilných aktivit, zábava či zábavné povídání, které se velmi 

často interpretovalo jako „zpěv, popěvky, písně“ 

malāwī  - ladící kolíky u loutny 

maqāti´ - pořadí not a umístění hlavních přízvuků  
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mathnā a  mathlath – třetí a druhá struna loutny 

mawlā – konvertité či chráněnci, tj. lidé nearabského původu, nejčastěji Peršané, kteří 

přestoupili na islámskou víru 

midrāb - plektron či tepátko, trsátko 

mizhar - nejranější typ loutnového nástroje  

misrā´- půlverší 

mi´zafa - druh psalteria či psalterionu, jehož struny se rozechvívaly prsty nebo 

plektrem zhotoveným z brk, dřeva či kovu 

mizhar - loutna s ozvučnou skříní pokrytou kůží, tento nástroj později nahradila loutna 

zvaná ´ūd 

mizmār, což byl v podstatě jakýkoli nástroj dechový, ale používalo se ho i pro 

označení píšťaly z rákosu či flétny  

mughannija – označení dívky-zpěvačky; zpěvačka 

muchannath (pl. muchannathūn) - mužský profesionální hudebník 

murabba´ - patrně kytara s čtyřúhelníkovým korpusem (ozvučnou skříní) 

murtadžal – improvizace 

mūsīqā – hudba, jiné označení pro ghinā´ 

mūsīqār – hudebník, synonymum pro mughannī 

mušt – kobylka u nástroje 

mutlaq - prázdná struna  

muwattar - doslova nástroj „mající struny“, jednalo se pravděpodobně o loutnu na 

kterou se hrálo palcem 

nā´ih, nā´iha – elegista, -ka  

nāj - flétna držící se při hraní svisle  
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nāqūr – jeden ze dvou nástrojů o kterém se zmiňuje Korán, spolu s nástrojem zvaným 

sūr, na které má zaznít troubení soudného dne 

nāqūs - bicí nástroj vydávající klapavý zvuk, klapačka 

nauh – elegie, v jistých formách je nacházíme dodnes 

naghama (pl. naghamāt) – arabsky „nota“ 

nuqajra či tubajla – velmi malý bubínek 

qadīb – jednoduchá primitivní hůlka, kterou se vyťukával rytmus resp. metrum písně 

či básně;  šramotivá škrabka 

qawī – diatonický tetrachodr 

qussāba - byl typ flétny, tato se ovšem držela vertikálně 

ramal - básnické a hudební metrum jehož původ je v Mekce v první polovině 7. století 

ramal tunbūrī - typ těžkého rytmu či metra (thaqīl) 

ra´s – hlava loutny 

rāsim – enharmonický tetrachord 

rāwī - recitátor, přednášející básně sabbāba – první prst 

sajāh a sijjāh - označení pro tóniku a tóniku v oktávě, což jsou v podstatě identické 

tóny, ovšem jeden je položený o oktávu výš 

sandž - harfa 

sannādža – doslova „ta, co hraje na sandž“; označení dívky-zpěvačky 

saut – nejprve označení pro vokální hudbu (zpívanou), později byl terminologicky 

omezen na prostý „zvuk“, je v přímém protikladu ke zvuku hudebnímu tanīn neboli 

tónu, a notě, arabsky naghma  

sinād a hazadž - nové formy v rámci al-ghinā´al-mutqan  

sunnūdž saghīra - malé kovové kastaněty  

tabaqa – transpozice 
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tabl al-hadždž - buben používaný poutníky 

tabl al-harb - válečný buben 

tabl al-lahw – buben pro dobu odpočinku 

tadžzi´a – rozdělení skladby,proporce 

tahsīn - specifické variační zdobení původní melodie  

tunbūr - strunný nástroj podobný loutně  

taghbīr - kantilace Koránu 

tahlīl – tradiční repetované prozpěvování během poutních obřadů  

talbija – tradiční repetované prozpěvování během poutních svátků 

tār džāhilī - předislámská tamburína 

tartīb – aranžování a sestavení doprovodu  

thaqīl auwal – hudební rytmus za jehož autora je považován Sā´ib Chāthir 

tunbūr – pandora 

tunbūr al-baghdātī – typ pandory používáné v době al-Fārābīho 

tunbūr al-mīzānī – typ pandory, který se používal v desátem století  

´ūd - loutna s celodřevěnou ozvučnicí  

´ūd fārisī - perská loutna 

´ūd aš-šabbūt – inovovaná loutna v devátém století tvarem připomínající rybu 

´ulamā´ - náboženští učenci 

ustādha – učitelka, nejčastěji se tohoto označení užívalo pro metresu vyučující podější 

qajny 

sindžān - malé párové činelky 

sunūdž (sg. sandž) - kovové kastaněty či činelky 

sūr – nástroj o kterém se zmiňuje Korán, na který zazní poslední troubení před 

soudem 
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šā´ir - básník 

šāhīn – píšťala, tradiční nástroj poutníků 

tabl – nástroj, který se nejvíce podobal bubínku, vyskytoval se v různých tvarech a 

velikostech; obecné označení bicího nástroje 

wadžh –  ozvučná skříň 

wazn - metrum  

wilwāl – nařky, v jistých formách je nacházíme dodnes  

wustā – druhý prst 

zammāra – doslova „ta co hraje na zamr,“ označení dívky-zpěvačky, ovšem někdy 

s velmi hanlivým nádechem, často to bylo téměř synonymum kurtizány a cizoložnice 

zawā´id – ozdobné obraty, ornamenty, trylky, obraty a melismatické vsuvky 

zīr a bamm – krajní struny čtyřstrunné loutny 
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