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Od folkloru k world music: Nové cesty ke staré hudbé
Uvodem

Jiz podvacaté se v Nameésti nad Oslavou sesli zastupci
akademické a publicistické obce, ale i dalsi zajemci o hudbu
lidovou, popularni, folkovou, etnickou a world music, aby
béhem dvou dnti prezentovali vysledky své prace ¢i diskutovali
o aktualnich problémech spojenych se tématem kolokvia
Od folkloru k world music. Jubilejni setkani s podtitulem Nove
cesty ke staré hudbé otevielo tentokrat otazku soucasnych pristupti
k hudbé, ktera jiz zaznivala v minulosti, ma své koteny, historii,
zazila slavu 1 odmitani, byla zapomenuta i znovuobjevena.
Organizatory kolokvia i jeho ucastniky zajimalo, jak tuto hudbu
vnimali ¢i vnimaji tvlrci a interpreti, nebo jak ji pfijimali ¢i
prijimaji posluchaci, jak vSe ovliviioval (a ovliviiuje) dobovy
kontext, vyvoj sdélovacich prostfedkt a reklamy, ale také osobni
vztahy nebo hledéani identity. Reflexe minulosti totiz maze oslovit
tvlirce ¢i posluchace také v symbolické roving. Badatelsky se tak
v ramci zvoleného tématu setkani oteviel prostor, ktery ,nové
k osvétleni podstaty téchto tviréich hudebnich snah.

Kolokvium se uskute¢nilo stejné jako v minulych dvou letech
kombinovanym zptisobem: vétSina referujicich se akce zucastnila
osobné, zbytek vyuzil moznosti prezentovat svij prispévek online.
Zacatek setkani byl vénovan predevSsim hudbé tradi¢ni a jejim
proménam v souc¢asném svété. Hovotilo se o hudebnim folkloru,
folklorismu a dechové hudbé v ¢eskych zemich, ale také o tradi¢ni
hudbé¢ estonské, irské, indické €i tuniské. Jednotlivé piispévky
ukdzaly, jak rozdilné jsou motivace téch, ktefi se tradi¢ni hudbou
inspiruji — at’ uz je to ve vlastni hudebni tvorbé na poli folklorniho
revivalu a rozvijeni tradice v kontextu diskurzu autenticity (¢asto
ve spojeni s ruznymi politikami a ideologickymi koncepty),
nebo pii vyuziti na poli moderni popularni produkce, ¢i dokonce
soudobé vazné hudby.



V dal$im programu kolokvia ptiSly na fadu prispévky, které se
tykaly souc¢asné hudby s tradi¢nimi kofeny, pfi¢emz pozornost byla
upiena na world music, country, blues, bluegrass nebo Americanu.
Autofi jednotlivych piispévkid zkoumali roli zapomenutych
a znovunalezenych interpretl, poselstvi starych pisni v novém
kontextu ¢i ideologickou manipulaci pfi prezentaci pisni. Nékolik
prednasejicich upozornilo na vyznam hudebnich archivii, sou-
¢asnych nezavislych nahravacich spole¢nosti nebo neziskovych
organizaci. Jeden pfispévek také pripomnél nedocenénou ¢i
neviditelnou praci iniciatortt hudebnich myslenek a napada.

V diskusnim seminafi po hlavnim programu kolokvia pted-
stavila irsko-Geska dvojice Liam O Maonlai a Katefina Garcia sviij
audio-video projekt, cestu k nému a jeho dalsi putovani. Zaveér
kolokvia byl ocekdvan s napétim: po dvaceti letech editorské
prace na sborniku z kolokvia se dosavadni redakéni tym rozhodl
ukoncit svou ¢innost. V zavére¢né diskusi se rozhodovalo o tom,
v jaké podobé — a zda — se bude s kolokviem i se sbornikem po-
kracovat, ptipadné jaké zmény nastanou ve filozofii a struktufe
kolokvia. Nakonec zvitézil nazor, ze mezioborové setkani zajemct
o tradi¢ni i soucasnou hudbu je stile potfebné. Jak bude dalsi
kolokvium vypadat, neni zatim jasné. Jist¢ ale bude stejné ptinosné
a inspirativni, jako dosud.

Irena Piibylova a Lucie Uhlikova



From Folklore to World Music: New Ways to Old Music
Introduction

For the twentieth time, representatives of the academic and
journalistic community, together with others interested in traditional
and modern folk music, as well as popular, ethnic and world music,
gathered in Namést’” nad Oslavou (Czech Republic) to present the
results of their work and to discuss current issues related to the
theme of the From Folklore to World Music colloquium. The jubilee
meeting in 2023 with the subtitle New Ways to Old Music focused
on contemporary approaches to music that has been heard in the
past, has its roots, and history, but experienced fame and rejection,
been forgotten and rediscovered. The participants discussed how
this music was or is perceived by its creators and performers,
or how it was or is perceived by listeners, how things might be
influenced by the context of the time, the development of media
and advertising, but also by personal relationships or the search
for identity. Thus, in terms of research, the chosen theme of the
meeting opened up a space that traced “new ways to old music”
in the broadest context and led to illuminating the essence of these
creative musical endeavours.

As in the past two years, the colloquium was held in a combined
way: most of the speakers attended the event in person, while some
took the opportunity to present their papers online. The opening
of the meeting was mainly devoted to traditional music and its
changes in the contemporary world. There were talks on music
folklore, folklorism, and wind music in the Czech lands, as well
as on traditional music from Estonia, Ireland, India, and Tunisia.
The individual speakers showed how different are the motivations
of those inspired by traditional music. These may depend on
their own musical production in the field of folk revival and the
development of tradition within the discourse of authenticity (often
in conjunction with various political and ideological concepts), or
they may develop in the field of modern popular production or even
contemporary classical music.



The colloquium program continued with the presentations on
contemporary music with traditional roots, focusing on world
music, country, blues, bluegrass, Americana. The authors of each
paper explored the role of forgotten and rediscovered performers,
the message of old songs in a new context, and ideological
manipulation in the presentation of songs. Several speakers drew
attention to the importance of music archives, contemporary
independent record labels, or non-profit organizations. One paper
also recalled the unappreciated or invisible work of the initiators of
musical thoughts and ideas.

In a discussion seminar after the main programme of the
colloquium, the Irish-Czech duo Liam O Maonlai and Katefina
Garcia presented their audio-video project, the path to it, and
its further journey. The end of the colloquium was awaited with
anticipation: after twenty years of editorial work on the colloquium
proceedings, the current editorial team decided to “retire”. So the
final discussion developed around the decision in what form — and
whether — the colloquium and the proceedings would continue, or
what changes would be made to the philosophy and structure of the
colloquium. In the end, the opinion prevailed that an interdisciplinary
meeting of those interested in traditional and contemporary music
is still needed. It is not yet clear what the next colloquium will look
like. But it will surely be as beneficial and inspiring as it has been
so far.

Irena Pribylova and Lucie Uhlikovd



PROMENY INTERPRETACE HUDEBNIHO
FOLKLORU: OD OCHRANY KAZDODENNTI
KULTURY PO VZNIK HUDEBNiHO ZANRU
(NA PRIKLADU CESKE REPUBLIKY)

Martina Pavlicova — Lucie Uhlikova

Na problematiku novych pristupi, které se tykaji hudebni
tradice, mizeme nahliZzet riznym zpasobem. V ptipadé etno-
logické, resp. etnomuzikologické specializace je predmétem
z4jmu lidova hudebni kultura, kterd v ¢eském prostiedi zacala
pritahovat badatele priblizné od pocatku 19. stoleti. O dobovych
kontextech tohoto zajmu véetn€ vyvoje jeho i samotného predmétu
zkoumani bylo pojednano v fadé odbornych praci a samotna
materie byla pfedlozena — byt velmi selektivné — v rozmanitych
edicich lidovych pisni a instrumentalni hudby. KdyZz se v 60. letech
20. stoleti rozvinuly v Ceské etnologii snahy, jez do odborného
badani zacaly postupné zahrnovat folklorni projevy v tzv. druhé
existenci — tedy folklorismus', rozsifil se zajem badateld i na
oblast, kterd se s lidovou tradici nékdy piekryvala, nékdy na ni
navazovala a n€kdy se ji jen rliznou mérou inspirovala. Nutno
vSak upfimné dodat, ze explicitni rozliSeni do vySe uvedenych
(¢i jinych) kategorii nejenze neni jednoduché, ale Casto splyva.
Ruku v ruce s rychlym vyvojem Ceské spole¢nosti v poslednich
desetiletich se také u Siroké vefejnosti ztraci citlivost tohoto
rozliSeni a dnes mame v tomto ohledu pted sebou hudebni zanr,
ktery je mozna snadnéj$i obecné charakterizovat v jeho funkcich
nez presné obsahové definovat.

1. Termin folklorismus oznacuje hnuti ¢i smér zaméfeny na pienaseni lidové kultury, resp.
nékterych jejich ¢asti z puivodniho Zzivota do jiného kontextu, na zamémné a uvédomelé
péstovani tradic, Casto pro potieby jevistniho vystoupeni. RozliSeni kategorii folkior
a folklorismus nicméné v Ceském kontextu ztraci s radikalni proménou spoleénosti ve
20. stoleti postupné smysl a v odborném diskurzu se prosazuje spise termin etnokulturni
tradice. Oznacuje tu oblast kultury, ktera z lidové tradice vyrusta, je ji formovana, inspiruje
se ji a védome se k ni hlasi, byt po obsahové a n€kdy i formalné strance ji piekracuje,
resp. posunuje k soucasnym kulturnim trendiim a potfebam individua i kolektivu.



Je dilezité pripomenout, Ze regionalni kulturni specifika, casto
hluboce zakotfenéna diky zvlastnim historickym a spolecenskym
kontextim, se s modernizaci spole¢nosti, akcelerujici v druhé
poloviné 19. stoleti, zacala ztracet. Oproti méstim s jistym
zpozdénim i venkov zacal byt zasahovan vlivy masové kultury.
Ptirozenou reakci na mizejici projevy tradi¢ni lidové kultury,
v tomto pfipadé projevy hudebni, byla snaha je zachranit —
jednak jejich zaznamenanim, coz vedlo ke vzniku sbirek lidovych
pisni 1 k pocatkim pisnovych archivii, jednak jejich Sifenim
prostiednictvim zminénych tisténych sbirek, ale také Skolnich
zpévnikd a vyuky a postupné i prostfednictvim vystoupeni nej-
riznéjsich téles zaméfenych na interpretaci folklorniho materialu
(od tzv. stolovych spolec¢nosti pies narodopisné skupiny, druziny
a krazky, ale také pies aktivity organizaci Sokol, Orel az po
péveckeé sbory prezentujici lidové pisn¢ v uméleckém zpracovani).
O tom, Ze snahy o zachranu vybranych prvkt casto romanticky
nahlizené tradi¢ni kultury venkova vychazely predevsSim ze
strany intelektualnich vrstev spolec¢nosti (vétSinou spjatych
spiSe s méstskym prostfedim), nikoliv od jejich samotnych
nositeldi, uz bylo napsano hodné. Realné tyto aktivity smétovaly
k udrzeni kulturnich projevti, které se prezily, ztratily svou funkci,
nevyhovovaly jiz estetickym ¢i jinym narokiim svych nositelt
a byly vytlaceny projevy novymi, modnimi, ¢i prosté jen lépe
napliiujicimi potieby obyvatel venkova.? At uz byly tyto snahy
motivovany kulturné, ¢i politicky, ve svém disledku konzervovaly
kulturni vrstvu, ktera ve své dob& sméfovala ke svému zaniku, ¢i
k vyrazné proméné souvisejici s nadstupem modernismu a masové
kultury. Az do vzniku rozhlasového vysilani ve 20. letech 20. stoleti
tak mizeme v Ceskych zemich hovofit jiz o vice nez pulstoleti
spolecenského zajmu o folklorni projevy, které sice s rtiznou
intenzitou, ale v podstaté nepietrzité posilovaly diilezitost poznani
lidovych tradic ve spolecnosti a zaroven otviraly moznosti jejich
interpretace mimo puvodni prostiedi.

2. K tomu vice srov. napt. Véaclavek 1963: 59.
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Od 30. let 20. stoleti se hudebni folklor stal dilezitou soucasti
vysilaného rozhlasového programového schématu, k némuz se sice
pojily rizné kulturné-politické konotace,® nicméné z hudebniho hle-
diska postupné vyvstavala potieba spoluprace s kvalitnimi inter-
prety. A pravé zde se, v souvislosti s novou technologii masové
komunikace, za¢inaji viditeIn€ rozevirat nlizky mezi tzv. autentickou
hudebni a pisnovou folklorni tradici a interpretaci této kultury pro
Sirokou vefejnost.

Ackoli diraz na estetickou funkci nalézdme v interpretaci
lidovych pisni, pfipadné¢ v jejich uméleckém zpracovani jiz
v 19. stoleti,* v ptipadé prezentace folkloru v masmédiich se stava
klicovym.’ Vetejnosti je lidova piseni a hudba prezentovana nikoliv
v autentické podobé, ale v postupné stale dokonalejSim provedeni
technickém, piekracujicim ptvodni funkéni vazby folklorniho
materialu ke konkrétnim pfilezitostem, a v podani interpretd, kteti
se k hudebnimu folkloru dostavali nejriizn&j§im zptisobem. Ze tento
piistup provazely kontroverze lze ilustrovat napft. kritickymi slovy
autora ¢lanku s nazvem Pro zdchranu narodopisu Slovacka. Co je
nutno udélat, ktery vysel v roce 1939:

., Nase instituce béduji nad tim, Ze Cesky narod prestane zpivati
své krdsné lidové pisné, Ze zapomind na své lidové zvyky a Zivotni
originalitu vitbec. Pri tom vSak pravé ony zapominaji, Ze se samy
nespravnym pojetim a nemistnymi produkcemi, jez jsou svérovany
lidem, kteri ani Slovacko neznaji, staraji o zanik lidové kultury
a narodopisu vitbec. Je o tom rada dokladii v nasem filmu,
tanecnim uméni i v rozhlase. Tak, jako nemiize nikdo napodobiti
malire Uprku v barvdach obrazii i v postojich chlapcii a dévcat, tak
nedovede i sebe lepsi tanecni mistr zatanciti podluzacky verburntk,
velicky odzemek nebo sedlackou. Je proto treba v prvé radé se

3. Srov. kapitola ,,Folklor v rozhlase in Stavélova a kol. 2021: 271-275 ad.

4. K tomu viz napf. Pavlicova, Martina — Uhlikova, Lucie 2015: Mimo svij ¢as, prostor
i vyznam — lidové tradice na jevisti. In: Pfibylova, Irena — Uhlikova, Lucie (eds.): Od
Sfolkloru k world music: Na scéné a mimo scénu. Namest' nad Oslavou: Méstské kulturni
stiedisko, s. 9-24

5. Srov. Pavlicova 2015: 271-275.
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dovolavati nové orientaci vedoucich Ccinitelit verejného zivota
v ndrodopisu, aby se dala skutecné zachraniti lidova kultura, ktera
jest na vymreni. Tak napriklad vime, Ze slovdackou pisen a hudbu
interpretuji v rozhlase riizna umélecka télesa, kterd ji neposlouzi.
Rozhlas by mél pri programech v lidovém stylu zaméstnavati lidové
umélce v nasich obcich. [...] Veskeré skoly by mély vyucovati ve
vetsi mire narodni pisné. Tanecnim mistrum je treba doporucit,
aby mimo modernich tancii nacvicovali ve vétsi mire ndrodni
a znarodnelé tance. Vime velmi dobre, Ze tri ctvrtiny Moravanii
neumi svou besedu. Riizné ty narodopisné krouzky v Praze a ve
vetsich méstech nemély by byti nahrazkou lidového folkloru, nybrz
Jjakymsi vzorkovym veletrhem ndrodopisného zbozi, které jediné
mozno na misté vzniku. Jediné za téchto okolnosti pak mozno
mluviti o skutecném ndrodopisu a jeho pomoci a jediné v tomto
smyslu lze v jeho vzkiiseni pracovati.* (Jkp 1939)

Morava a zejména jeji vyrazné jihovychodni regiony -
Slovacko a Valassko — byly v tomto ohledu (romantické ptedstavy
intelektuald, akcent na revitalizaci tradic apod.) skute¢né specifické.
Kritizovana tendence prezentovat lidovou hudbu a tanec interprety,
kteti pochazeli z odli$ného prostfedi, ale nebyla pravidlem. Mnozi
meéli pfimou vazbu na lokalni ¢i regiondlni lidovou hudebni tradici
a jejich interpretacni radius se ¢asto postupné rozsitoval.

Prostednictvim rozhlasu a gramodesek (a pozde€ji samoziejmée
i dalsich zvukovych nosi¢i) se od 30. let 20. stoleti vytvaiela ve
spole¢nosti Siroce sdilena predstava toho, co je to hudebni folklor,
jak se zpiva ta ktera pisen, jak zni cimbalova (¢i jind lidové pisné
interpretujici) muzika a jak vypada folklorni piseni v jejim podani.
Takto prezentovana lidova pisenn a hudba pak zpétné ovliviiovala
hudebni produkci muzik pusobicich v jednotlivych regionech,
zejména moravskych. Spolu s rozvojem folklorniho hnuti po roce
1948 (vcetné soutézi, prehlidek, a v neposledni fad¢ také diky
zapojeni fady tviir¢ich umeéleckych osobnosti) tak postupné vznika
novy zanr se specifickymi formalnimi znaky, jehoz podstatou
je prezentace hudebniho a tane¢niho folkloru na ,koncertnim
podiu“. Zejména v hudebni slozce se projevuje stale preciznéjsi
provedeni (coz do zna¢né miry souvisi i s rozvojem hudebniho
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Skolstvi) ve vétsich ansamblovych sestavach, a predevsim ve stale
propracovan¢j$im hudebnim aranzma. Tyto skute¢nosti samo-
ziejmé nelze odtrhnout od dobového politického kontextu, v némz
podpora tzv. lidového uméni plnila jesté dalsi funkce, které si mnohdy
interpreti lidovych tradic ne vzdy jasné uvédomovali; dany kontext
byl vsak vice podstatny pro obsah zanru nez pro jeho formu.

Vratime-li se ke star§Sim obdobim zajmu o hudebni folklor,
nalezneme v literatufe fadu dokladu, které hovoii o zanikajicich tra-
dicich a o ztraté kulturnich hodnot. Fixace na minulost je zaleZitosti
modernity. Podle francouzského historika Pierra Nory je skute¢na
pamét’ svazana s zitou zkusenosti, existuje bez zprostredkovani, je
v podstat¢ kolektivni a nejéastéji je zaloZzena na venkovském zvyku.
Tato skute¢na pamét’ podle Nory umira s pfichodem modernity a na
jejim misté vznikaji nové instituce, které se vénuji obnové toho,
co bylo ztraceno, a vytvareji nové formy paméti (spiSe pfedvadéné
a zprostiedkované nez zité), které v rtizné vzdalenosti replikuji to,
co bylo kdysi vitalni (Schwarz 2010: 52-53).

Jak se ukazuje, z této premisy mizeme vyjit jak ve sledovanych
starSich obdobich, tak v soucasnosti. Konec 19. stoleti a zejména
déni kolem Ndrodopisné vystavy ceskoslovanské (1895) s ptipravou
zivych programt i s vyuzivanim folklornich projevi v divadelnim
prostoru znamenaly v nasem prostiedi dulezity rozvoj téchto
novych instituci zaméfenych na obnovu ztracené, i rychle se
ztracejici kolektivni paméti ¢eského naroda.® Ptinesly zaroven
novou dimenzi — formovani scénického folklorismu. Piedvadéni
lidovych tradic se sice uskute¢niovalo i v diivéjsich obdobich, ale
otazky dramaturgické a rezijni zacaly byt nastolovany az na prelomu
80. a 90. let 19. stoleti (srov. Pavlicova 2021). Zaroven se zejména
v moravskych etnografickych regionech, kterym zajem o lidovou
kulturu v téchto letech svym zptisobem pomohl k jejich jasnéjsimu
vyhranéni, zacal v téchto souvislostech vytvaret specificky obraz
lidové tradice, ktery se o nékolik desetileti pozdéji stal urlujici

6. Vétsina téchto instituci vznikla v disledku narodniho hnuti a vytvafeni nové, narodni
kolektivni paméti, véetné tzv. mist paméti (pamatniki, muzei, archivi, ale také spolkt

ad.).
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v uvahach, jak pokrac¢ovat v prezentaci hudebniho folkloru, jenz
se z kazdodenni kultury venkova stale rychleji vytracel. Zakladem
tohoto obrazu bylo jiz zminéné zakonzervovani archaické vrstvy
tzv. lidové kultury (lidovych pisni, instrumentalnich hudby vcetné
Casto jiz zaniklych ¢i zanikajicich typl néstrojovych sestav,
lidovych tanct, lidovych krojt), v fad¢ ptipadu jejich revitalizace,
¢i dokonce rekonstrukce. Dobové aktualni venkovska hudebni
kultura, konkrétné na Moravé reprezentovana v této dob¢ pievazné
Strajchy’ a od mezivaleénych let zejména dechovou hudbou, byla
piehlizena, ¢i pfimo odmitana jako cizorody prvek a jedna z pficin
zéniku tzv. pravé lidové pisné a hudby. Z nescetnych vyrok
tohoto typu zde citujeme alesponi jeden: ,.Bylite hudci od jakzZiva
prednimi tvirci pisni a jejich Siriteli nad jiné povolanymi a odborne
kvalifikovanymi. Na poddané své ndastroje gajdy (dudy) a hlavné na
housle ne tak hravali, jako zpivali své pisné s pochopenim zajisté
nemensim, ba vyspélejsim nez zpivajici chasa sama [...]. Zda se,
Jjakoby v nasi pisni dvé stejnorodé dusicky v jedno byly spojeny:
Zpeév lidsky a zpeév houslovy. Prisly hrubé a tézké plechy od
vojenskych kapel, jednu udusily a druha jiz potom sama uhynula;
ale kde zachovaly se huslicky, tam podnes Zije a kvete, zpiva i sklada
se krdsnd nase pisen, tak jak druhdy byvalo.” (Vorel 1912: 1)
Rozmach folklorniho hnuti v druhé polovin¢ 20. stoleti a snahy
o navrat k tzv. autentické tradici, ktery by byl opfeny o informace
pamétnikd, se vSak vétSinou ukazaly jako slozité. Vyvoj venkova
se po druhé svétové valce nesmirné urychlil, selska vrstva jako
jedna z opor existence tradicni lidové kultury pfestala témét
existovat, a i kdyz se ¢eské, moravské a slezské regiony od sebe
lisily v zivotnosti lidovych tradic, jejich uzavirani v archaickych
podobach, a zejména ve spojeni s kazdodennosti bylo nezvratné.
Abychom mohli postihnout dobové faze vyvoje nejen lidové
tradice, ale zejména rodiciho se zanru, o kterém dnes mluvime, je

7. Strajch — oznageni pro hudebni seskupeni kombinujici housle, violy, klarinety, flétny,
basy, trubky, kiidlovky a buben. Nejcastéji $lo o péti- az desetic¢lenné kapely. Na Ceském
a moravském venkov¢ se $ifily od 60. let 19. stoleti, zanikly nejpozdéji v 50. letech
20. stoleti. Nahrazeny byly dechovymi hudbami (Kurfiirst 2002: 765).
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dulezité vedet, jak se k této situaci postavily osobnosti, jez byly
v nasledujicich desetiletich vnimany ve vztahu k lidové kultufe
ve vybranych regionech jako vzorovi nositelé lidové tradice
aiv soucasnosti se na n¢ v tomto smyslu odkazuje.

Jednim z prikladt je vystudovany etnolog Vitézslav Volavy
(1922-1983), primas straznické cimbalové muziky nesouci fadu let
jeho jméno, vid¢i osobnost folklorniho souboru Danaj, zakladatel
Orchestru lidovych nastroja kraje Gottwaldov (1954-1959) a také
mj. dlouholety hostujici prima§ BROLNu. V rozhovoru shrnujicim
jeho ptisobeni coby interpreta hudebniho folkloru zduraznil, ze
jeho hlavni pocatecni motivaci vénovat se této oblasti byla snaha
dostat lidovou hudbu na koncertni pédium nikoliv pouze jako
exotickou zalezitost.® Volavého zakotvenost v oblasti straznického
Dolnacka (ackoli odtud nepochazel), jehoz kazdodenni kultura
byla jesté v poloving 20. stoleti ovlivnéna kolektivni paméti cCasti
zdejsiho obyvatelstva siln¢ spjatého s dozivajici selskou tradicni
kulturou, ovSem umélecké ambice této tviréi umelecké osobnosti
vyznamn¢ determinovala. Zasadnim zplsobem se k ni vztahoval,
stal se jejim reprezentantem, vzorem pro generace nasledovnik,
zaroven ji vSak védome posunoval dal. V jiz zminéném rozhovoru
vzpominal na diskusi, kterou vedl coby student brnénské hudebni
védy s profesorem Gracianem Cernusdkem, jenz mu vytykal, Ze
hraje zptsobem, kterym staii hudci nehravali: ,Ja jsem mu dal
po té strance urcité za pravdu, ze takhle asi patrne stari hudci
nehravali, ovsem ja bych chtel hrat asi tak, jak by stari hudci
hravali, kdyby umeéli tolik hrdt na housle, jak umim ja.“® Tento
Volavého priistup predstavuje jeden z dulezitych pilifi rozvoje
moravského hudebniho folklorismu a ve druhé poloviné 20. stoleti
patfil k charakteristickym rysim prace fady muzik v etnograficky
vyhranénych regionech: najedné stran¢ stoji umélecké ambice tviirci
osobnosti s pomérné Sirokym kulturnim pfehledem a vzdélanim,
touha medialné se zviditelnit a prosadit i mimo lokalni prostiedi,

8. Etnologicky Gstav AV CR, pracovisté Brno, dokumenta¢ni fondy, fonotéka, sign. PI 38,
zaznam rozhovoru s Vitézslavem Volavym ze dne 25. 1. 1972.
9. Tamtéz.
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na stran¢ druhé snaha zachovat konkrétni vybranou c¢ast kultury
predchozich generaci, jiz byly v disledku kulturnépolitického
vyvoje od konce 19. stoleti pfisouzeny specifické estetické
hodnoty. Védomé rozvijeni regionalniho hudebniho stylu nebylo
ovSem pro ty, ktefi se o to snazili, snadné¢. Mnohde nebylo na co
navazovat, jinde staii diivéjSich nositelti lidové hudebni tradice
znemoznovalo poznat ptivodni podobu jejich hudebni produkce.
Bez ohledu na lokalni ¢i regionalni specifika se tak mnozi hudebnici
inspirovali jen nékolika malo zbylymi lidovymi muzikanty na
Hornacku, Kopanicich, Valassku, TéSinském Slezsku ad. K tém
nejznaméjsim patfil horiacky primas Jozka Kubik (1907-1978),
k némuz smeéfovaly kroky c¢lend nové vzniklych cimbdlovych
muzik z celého slovackého Dolnacka. Sdm Volavy se v rozhovoru
s etnomuzikologem Dusanem Holym k roli znamého romského
primase vyslovil nasledovné: ,, Sahnu k pramenum vody Zivé, ke
hie Jozky Kubika z Hrubé Vrbky, ktery v mém muzikantském Zivote
skutecné hodné znamenal. Hovoril jsem o tom uz mnohokrat. Na
moji primasskou hru mél zasadni viiv. Nekopiroval jsem jej sice,
ale nebranil jsem se vyuzit prave jeho pristupu k melodii a k jejimu
zdobeni.* (Holy 1981: 69)

Dusan Holy vedl v 80. letech 20. stoleti v ¢asopise Narodopisné
aktuality rozhovory s vybranymi hudebniky, kterym kladl otazky
smétujici k jejich cinnosti v oblasti hudebniho folklorismu.
Odpovidal mu mj. i Volavého vrstevnik, primas cimbalové muziky
z Kyjova, Jura Petrti (1922-1984): ,, Mne k tomu vlastné privedli
moji kyjovsti a nétcicti kamaradi. Byla to shoda mnoha nahod.
Nez jsem se dostal ke Kyjovu a Kyjovsku, chvili to trvalo. Rodinné
zazemi bylo zpévné, ne vsak kyjovské. Otec byl z Ceskomoravské
vysociny od Pelhiimova a ucil mne znat pisné ceské a matka, ktera
byla neobycejné zpévumilovnd, pochdzela od Starého Meésta. Ta
mne vedla k pisnim moravskym. Podobné détské a jinosské roky
mi oteviraly oci ruznymi jinymi smery. Ale rad vzpominam jak na
zazitky z Brodského — na muziku primase Arpada Fanto a na zdejsi
zpévaky, tak na své zpevné a temperamentni spoluzaky z Lanzhota,
Tvrdonic, Kostic a Staré Breclavi. No a potom prisel na radu
hradistsky kruzek, kde jsem se seznamoval s jejich doliiackym, ale
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i hornackym repertoarem. Tehdy jsem si poprvé osvojoval i zpiisob
kontrasského doprovodu sedldackych. K navstevam u Jozky Kubika
doslo az o néco pozdeji. Teprve tam jsem vSak poznal bezprostied-
nost oné zvlastni rytmizace a silu téchto pisni. “ (Holy 1982: 245)

Cesta Jury Petrl k pozici vyrazného nositele hudebniho folkloru
u Vitézslava Volavého. Fungoval tam vsak stejny moment — pouce-
nost, ktera se v piipadé fady osobnosti odvijela z pfedchazejiciho
stupné vyvoje folklorismu a u moravskych interpreti mnohdy
pramenila ze stejného zdroje — z oblasti brnénskych folklornich
kolektivii, jak miizeme vidét u dalSich vzpominek Jury Petrt:
., Ulehlitv i pozdéjsi Frolkitv soubor™ zacaly totiz hrdt iipravy z not.
V Ulehlové souboru, Jjehoz hudebni slozka sestavala ze Sestnacti
muzikanti, jsem jeden cas primdsoval kyjovské ,skocné’, velické
,sedldacké’ a straznické ,danaje’. V cem byla metoda prdce jina —
proti tomu, jak jsme byli zvykli hrat v kruzku? Nejen v tom, zZe byl
dan neprekrocitelny sled pisni, ale zZe cela vystavba se zafixovala
do stalého a pevného tvaru. Cili nastoupila zde tvrda kéizen. “ (Holy
1982: 245-246)

., Tehdy jsem ovsem umél jen nékolik ,skocnych* z Ulehlova sou-
boru, a kyjovskou skocnou jako tanec jsem do té doby znal rovnéz
pouze odtud. Ostatné neni Zddné tajemstvi, Ze manzelé Ulehlovi si
pricitali jisté zasluhy na jejim znovuobjeveni a provozovani. Pozdéji
,skocné ‘ pekné upravil Antos Frolka pro sviij soubor, jejich prvniho
natdceni jsem se zucastnil jako zpevik. Teprve v Kyjové se mi vSak
rozsah pisni ke ,skocné’ rozsiril a tehdy také zacalo velké hledani:
Jak viastné tu ,skocnou ‘ hrat? Na Kyjovsku byla totiz hudeckd tradice
uz narusena a prehlusena rozsirenim dechovych hudeb. A ze by
Slovacky kruzek, ktery byl v Kyjove uz za valky, provozoval v muzice
,skocné’, to mi neni znamo. Pri tom hledani jsme vysli predevsim ze
srovnani tancii — z odlisnosti ,skocné’ proti ,sedldacké’ nebo ,danaji’,

10. Folklorni soubor Maryny Ulehlové a Vladimira Ulehly vznikl v Brn& v roce 1946.
Vice srov. heslo Moravsky tane¢ni a pévecky sbor in Pavlicova — Uhlikova (eds.) 1997:
168-169. Frolkuv folklorni soubor vznikl v roce 1947, tézisté jeho prace spocivalo
ve spolupraci s brnénskou rozhlasovou stanici. Vice srov. heslo Frolka, Anto§ ml. in

Pavlicova — Uhlikova (eds.) 1997: 29-30.
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k jejichz doprovodu tu byly vzory. A uz ten prvni vyskok ve ,skocné*
nas jaksi vedl k obmené rytmického doprovodu konter a basy a na
zaklade toho jsem pak zacal i primdasské cifry rozvijet ponékud jinak —
odlisné od cifer horndackych nebo straznickych. Dnes snad kazdy me-
zi riiznymi slovackymi muzikami rozpozna tu nasi. “ (Holy 1982: 246)

Jak jiz bylo zminéno, na instrumentalni seskupeni spojujici
smyc¢cové a Zzest'ové nastroje (tzv. Strajch) nova povale¢na generace
zajemci o lidové tradice navazovat nechtéla. Uskuteciiovaly se sice
zachranné sbéry lidovych pisni a tanct v terénu, byli vyhledavani
pamétnici, ale archaické hudebni a pisiiova tradice jiz musela byt ve
vetsSing piipadt rekonstruovana — za pomoci poznatkt z literatury,
paralel z jinych mist ¢i vlastni predstavy a invence (srov.
Uhlikova 2020: 77-82). Stale vsak s vizi daného etnografického
regionalismu, ktery po Ndrodopisné vystave ceskoslovanské zapustil
pevné koteny v klasifikaci tradi¢ni lidové kultury obecné. Koncepce
etnografickych regionti byla na jednu stranu patefi dobového
odborného studia, na druhou stranu vsak také upeviiovala regionalni
a lokalni povédomi mistnich obyvatel, které v ptirozeném prostiedi
bylo ¢asto nevyhranéné. Rozvoj folklorniho hnuti posiloval
kompaktnost etnografickych regionti a tedy i vnimani vzajemné
kulturni odli$nosti. Z odborného hlediska to mizeme povazovat
za novy moment, ktery se mohl objevit v disledku zminéné
»ztraty paméti“. Zanik lidové hudebni tradice v fadé regiont
umoznil rychlou a razantni proménu interpretace hudebniho
folkloru a vytvoreni nové tradice, tedy do urcité miry specifického
regionalniho stylu projevujiciho se ve zvuku jednotlivych kapel
(barva, drsnost, ¢i naopak kultivovany projev, zptsob zdobeni
napévu v houslich, klarinetu a dal§ich nastrojich, harmonizace,
rytmické zvlastnosti v doprovodnych nastrojich). A zcela zasadné
byl s timto vyvojem spojen zminovany rozvoj hudebniho Skolstvi
a vliv hudebnich pedagogii, kteti akcentovali pfedevSim kvalitu
hudebniho projevu. Jestlize etablovani folklorismu jako pfedmétu
etnologického vyzkumu pomohlo pieklenout delici hranici studia
mezi zaniklou tradi¢ni lidovou kulturou a jejim pokra¢ovani v ramci
tzv. druhé existence, méla by se tato skutecnost odrazit i v dal$im
badani o hudebnim Zanru, v ktery se ¢ast folklorniho hnuti vyvinula.
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U prikladii zminénych osobnosti Vitézslava Volavého ¢i Jury
Petrti (ale i u mnohych dalSich) se vzdy akcentuje jejich vztah
k lidovym tradicim; oni samotni byli vnimani jako ti, jez z nich
vychézeli a upeviiovali regionalni hudebni styly. Dne$ni Siroky
zajem o folklor, ktery je prezentovan v kategoriich regionalni
odlisnosti, mize byt na prvni pohled vniman jako pokraovani
cesty, kterou nastolila zminéna generace clend souborového
folklorniho hnuti po druhé svétové valce. Vyvoj v této oblasti
se vSak nezastavil, a tak stojime pfed otdzkou, na jakou tradici
vlastn¢ navazuji mlads$i hudebnici, kteti se do zorného pole
etnologického vyzkumu zatim nedostali. Jaké jsou jejich ,,nové
cesty ke staré¢ hudbé*, kdyz onu minulost jiz nemohou spojit s Zitou
kazdodennosti, a to ani u nejstarSich pamétniki v latentni podobé.
A co je tedy podstatou zanru, o kterém mluvime?

Z terénnich sond, které jsme uskutecnily u vybranych muzikantt
mladsi generace, plynou mnohé skutecnosti, jez jsme jiz v obecnosti
nastinily, ale které teprve s empirickym zakladem mohou vést
nikoli k predpokladanym hypotézam, ale k danym faktim, s nimiz
muzeme dale pracovat.

Neoddiskutovatelny je pfinos osobnosti stojicich v ¢ele hudeb-
nich seskupeni (v tomto piipadé cimbalovych muzik na jiho-
vychodni Moravée), kterd jsou stidle vnimana jako reprezentujici
etnograficky region:

»Asi je néjaka kotva tady k tomu Hradisti, k tomu okoli, to
bezesporu. [...]. Urcité bych nechtel délat to, Ze se clovek nepriznd
ke svému piivodu nebo regionu. “!"

wHlavne se snazim ted prosté opravdu drzet jenom tady toho
naseho malého kousku vuzemi a nerad se vydavam hodné dal. Ne, Ze
bych nemél rad treba Horndacko, ale nikdy tady ta hradistska kapela
nezahraje Hornacko tak jak Horndci.*“'?

Zaroven vSak snaha o regionalni ukotveni neni zasadnim cilem au
fady muzik, které ptisobi mimo vyhranéné etnografické oblasti, se
s ni nesetkame viibec.

11. Respondent z Uherskohradist’ska (nar. 1981), rozhovor ze dne 7. 7. 2023.
12. Respondent z Uherskohradist'ska (nar. 1987), rozhovor ze dne 29. 6. 2023.
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Nicméné i osobnosti prezentujici v ocich vefejnosti konkrétni
region premysleji o regiondlnim hudebnim stylu a jeho vyvoji
otevieng, jak dobfe doklada vypoveéd primase Petra Micky, jehoz
kapela reprezentuje predev§im hudebni folklor Horfidcka:

»Iradice by méla byt zachovana, jeji predavani rozvijeno. Na
druhou stranu, zijeme v 21. stoleti. Neni mozné ustrnout a z Hornacka
a jinych regionit délat neprodysnou folklorni konzervu. Vychazime
z podani hudebni tradice naseho regionu a hrajeme to nikoli tak,
ze bychom tu hudbu rekonstruovali, ale volné na ni navazujeme,
nechceme to nijak zndsilnovat ani stylizovat. Ja sam hraji tak, jak
to na mne prijde, vice mené improvizacné, tak jak to zrovna citim.
Je to urcity mix viastniho a té tradice, téch ostatnich vlivu, které
na mne néjak zapusobily. Hrajeme tedy v néjakych kontextech
horndcké tradice, ale zcela volné, uz jaksi samovolné, to co jsme
nasali a jak jsme si to sami uzpiisobili, nas vlastni styl.“"

Hudebnici se dnes shodné vyjadiuji nejen k nadregiondlnimu
pojeti, které povazuji za pfirozené, ale i k védomému utvareni svych
hudebnich projevi, které nevychazeji zdaleka jen z folklorniho
materialu (kde Casto nenachazeji to, co by je oslovovalo), ale
i z volné autorské tvorby. Vede je k tomu jak vlastni osobni ambice
a konkrétni tematické projekty, tak mnohdy i spoluprace s tane¢nimi
soubory a vytvateni celovecernich tematickych poradu:

»Vyznamna spoluprace byla s kolegyni [...], ktera sla vice po té
tematické lince, coz mne i vic bavilo, a tam byl trosku vic prostor
pro svobodnéjsi tvorbu v tom, Ze v okamziku, kdy ji k nécemu néco
chybélo, tak nezbylo nic jiného, nez si to treba vymyslet a napsat...
A to mne néjakym zpiisobem vic bavilo, protoze to znamenalo vic
kreativni ¢innosti a moznost se néjak realizovat...*"*

Obecné jiz také neni SirSi vefejnosti negativné pfijimano, pokud
se prolinani folklorniho materialu a autorskych zasaht ptizna, coz
v souborové praxi v minulosti ¢asto nebylo mozné, ackoli se tak
pomérné Casto délo. Jesté vEtsi posun nastal v piijimani zanrovych
ptesahii, které jsou vnimany stale vice jako bézna zalezitost:

13. Petr Micka (nar. 1979), rozhovor ze dne 12. 7. 2023.
14. Respondent z Uherskohradist'ska (nar. 1981), rozhovor ze dne 7. 7. 2023.
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»My mame takové heslo, ze i cesta je cil. Takze kdyz se ndam
objevi néjaké moznosti, tak zkusit treba naplnit je dramaturgicky
jinak... Na jednu stranu si rikam, je to super, na tom se clovék néco
nauci, na druhou stranu to zase trosku omezuje, clovek to musi to
upravit uplné z jiného zZanru, z jiného ndstrojového obsazeni, bere
mi to ale jakoby trochu viastni kreativitu, protozZe tam uz je to néjak
dané, clovek se tomu musi prizpisobit... Takze ted’ se prochazim
repertodarem Viclava Neckdre, kde by mne to pred rokem napadio. “*

I tak by se s nadsazkou dalo nastinit spektrum postupti, inspiraci
a prezentact, které dnes na poli folklorniho hudebniho Zanru vidime.
Zaroven vazba k lidové tradici ¢i pomysiné lidové tradici je zde
urcujici slozkou:

., Bavi nas pracovat s nécim, ale ne za kazdou cenu fiizovat. Hra-
nice nemame uplné jasné polozené. Co se tyce zakladu folkloru, tak
Jsme tady na Uherskohradistsku vyrostli [...], vychazeli jsme z toho,
myslim, Ze ten region zvladame velice slusne, a ten zdklad nam uz
nikdo neodpare. Nepovazujeme se za néjakou jazzovou nebo popu-
larni kapelu, muziku se snazime délat tak, ze néco nas inspirovalo,
néco nds oviivnilo a md to prosté neustdle néjaky vyvoj.*1¢

Studovany terén lidovych tradic, zejména hudebnich, se v oblasti
scénického folklorismu proménil zietelnéji, nez jsme si nékdy ochotni
pfipustit. Do jisté miry je to dano prolindnim funkci, které zde vidime
—mnohé z nich souvisi s etnokulturnimi tradicemi v lokalitach, kde se
tfada folklornich kolektivl prezentuje i mimo scénické ¢i ,.koncertni*
prostiedi. Obecna podoba jejich prezentace je vSak jiz zanrova
— totozné formalni prvky (ziskané predev§im v ramci hudebniho
vzdélani), vzajemny pienos a inspirace mezi jednotlivymi kolektivy,
v nemalé mife medialni Sifeni jejich produkce:

,Zanri miize byt cela spousta, clovéek to asi vnima tak, zZe folklor,
rock, jazz. Folklor urcité vnimam jako zanr. Na druhou stranu je
mi jasné, ze v dnesni dobé se prezentuje naprosto odlisné, nez se
prezentoval pied padesati lety.*V

15. Respondent z Uherskohradist'ska (nar. 1981), rozhovor ze dne 7. 7. 2023.
16. Respondent z Uherskohradist'ska (nar. 1987), rozhovor ze dne 30. 6. 2023.
17. Respondent z Uherskohradist'ska (nar. 1981), rozhovor ze dne 7. 7. 2023.
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Postihnout oblouk od ochrany mizejicich tradic po vznik
hudebniho Zanru, ktery se vyviji po vice nez osm desetileti, neni
jednoduché. Lze to pricitat riznym faktorim, z nichz zfetelné
vystupuje nejasnost hranic zminéného zanru a také jeho dnesni Sife.
Scénicka prezentace sama o sob¢ je pouze jednim momentem, ktery
se v mnoha pfipadech ptetavuje do jinych piilezitosti s odlisSnymi
funkcemi. A zminéna Sife ve smyslu poctu aktivnich interprett je
v Ceském prostiedi skuteéné velka. Dosvédcuji to mj. 1 vysledky
zatim nejrozsahlejsi vyzkumu folklorniho hnuti, ktery byl ¢aste¢né
publikovan v monografii Titha a beztize folkloru. Folklorni hnuti
druhé poloviny 20. stoleti v ceskych zemich (Stavélova a kol.
2021). Je evidentni, ze zdsadnimi momenty v nasmérovani vyvoje
nesnadno pojmenovatelného i definovatelného zanru tzce spjatého
s hudebnim folklorem jsou piinosy vyraznych individualit spolu
s Casto velmi dobrym hudebnim vzdélanim naprosté vétSiny
dnesnich ,,nositelt”, to vSe v kontextu zakonitosti masové kultury
soucCasnosti. Otvira se nam prostor pro diskuse, které mitizeme
vést na poli etnologie ¢i folkloristiky, ale také pfenaset na pole
jinych disciplin. A zaroven hledat odpovéd’ na otazky, zda a ¢im
se zminény zanr zakotfenény v hudebnim folkloru formalné lisi od
jinych hudebnich Zanrovych kategorii.

*Text vznikl s podporou Specifického vyzkumu MUNI/A/1380/2022 Living
Uncertainty teSeného Ustavem evropské etnologie Filozofické fakulty
Masarykovy univerzity a s podporou na dlouhodoby koncepéni rozvoj vyzkumné
organizace RVO: 68378076 (Etnologicky tstav AV CR, v. v. 1.).
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Summary

From the 1960s onwards, efforts began to develop in Czech ethnology, which gradually
began to include folklore manifestations in their second existence in professional research.
The field of folklorism sometimes overlapped with the existence of folk traditions,
sometimes built on them, and sometimes was only inspired by them to varying degrees.
The distinction in such defined categories was not easy even in the past, and with the
increasingly rapid development of society, it became blurred in the general consciousness.
Within this scope, a contemporary broad music genre, music folklore, has emerged that
is not easy to define in terms of content. In this paper, the authors outline its historical
formation, show model moments of its development, and deal with its polyfunctionality:
many collectives present themselves not only on stage (together with dancers) and in
concert settings (independently), but also participate in local ethno-cultural traditions,
dance parties, family celebrations (weddings, birthdays), and commercially focused
events. To illustrate this, the paper uses archival source material, and field research based
on interviews with selected musicians.

Key words: Music folklore; transformations of folk tradition; music genre;
folk revivalism in the Czech Republic
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TRANSFORMATIONS IN THE INTERPRETATION
OF MUSIC FOLKLORE: FROM THE PROTECTION
OF EVERYDAY CULTURE TO THE EMERGENCE OF
A MUSIC GENRE (USING THE CZECH REPUBLIC
AS A CASE STUDY)

Martina Pavlicova — Lucie Uhlikova

We can examine the issues regarding new approaches related
to music tradition through various perspectives. In the case of
ethnological or ethnomusicological specialization, the focus is
on folk music culture, which began to attract researchers in the
Czech context beginning in about the start of the 19th century. The
contemporary contexts of this interest, including its development
in both the interest and the subject of study, have been discussed in
numerous scholarly works, and the material itself has been presented
— albeit quite selectively — in diverse editions of folk songs and
instrumental music. When, in the 1960s, efforts in Czech ethnology
expanded to gradually encompass folkloric expressions in their
“second existence,” — i.e., “folklorism”,' researchers’ interest also
extended to an area that sometimes overlapped with folk tradition,
sometimes built upon it, and sometimes to various degrees drew
inspiration from it. However, it must be honestly noted that explicit
differentiation into the aforementioned (or other) categories is not
only challenging, but is often blurred. Hand in hand with the rapid
development of Czech society in recent decades, sensitivity to this

1. The term “folklorism” refers to a movement or direction aimed at transferring folk
culture, or some of its parts, from its original life into another context, at the deliberate
and conscious cultivation of traditions, often for the needs of stage performance.
However, the distinction between the categories of folklore and folklorism gradually
loses its meaning in the Czech context with the radical transformation of society in
the 20th century, and the term ethnocultural tradition is more likely to appear in the
professional discourse. This refers to the area of culture that grows out of the folk
tradition, is shaped by it, is inspired by it, and consciously espouses it, even though
in terms of content and sometimes even form, it goes beyond it, or shifts it to current
cultural trends and the needs of both the individual and the collective.
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distinction has also diminished within the general public. Today,
we are faced with a musical genre that perhaps may be easier to
characterise via its functions than to precisely define its content.

It is essential to recall that the regional cultural specificness,
often deeply rooted due to the special historical and social contexts,
began to erode with the modernisation of society, accelerating
in the second half of the 19th century. In contrast to cities, the
influence of mass culture began to affect the countryside somewhat
later. A natural reaction to the disappearing elements of traditional
folk culture was the effort to preserve them — both by documenting
them, leading to the creation of collections of folk songs and the
beginnings of song archives, and also by disseminating through
the above-mentioned printed collections, as well as through school
songbooks, teaching, and gradually through performances by
various groups focused on interpreting folk material (from “table
societies” through folklore groups, clubs, and circles, but also via
the activities of patriotic organizations such as Sokol and Orel, as
well as choirs presenting folk songs in artistic renditions). Much
has been written about the fact that efforts to rescue selected
elements of often romantically viewed traditional rural culture
mainly originated from the intellectual strata of society, more often
associated with urban environments than the actual culture bearers
themselves. In reality, these activities were aimed at preserving
cultural elements that had survived, had lost their function, no longer
met the aesthetic or other requirements of their bearers, and had
been displaced by elements new, fashionable, or simply those better
fitting the needs of rural inhabitants.> Whether these efforts were
motivated culturally or politically, their consequences conserved
a cultural layer that was heading towards a demise or significant
transformation associated with the onset of modernism and mass
culture. Up until the emergence of radio broadcasting in the 1920s,
we can thus speak in the Czech lands of more than half a century
of societal interest in folklore elements, which, with varying

2. See e.g. Vaclavek 1963: 59.
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intensity but essentially continuously, reinforced the importance of
understanding folk traditions in society and simultaneously opened
up possibilities for their interpretation beyond their original context.

Starting in the 1930s, music folklore became an integral part of
the radio broadcasting programming schedule, to which various
cultural-political connotations® have been attached; nevertheless
from the musical perspective, there gradually emerged a need for
it to be connected with quality performers. It was at this point,
particularly in connection with the new mass communication
technology, that the gap between “authentic” music and songs from
the folk tradition began to visibly widen from the interpretation of
this culture for the general public.

Although emphasis on aesthetic function can be found in the
interpretation of folk songs or in their artistic renditions already in
the 19th century,* in the case of presenting folklore on mass media,
it becomes crucial.’ Folk songs and music were being presented to
the public not in their authentic form, but in progressively more
refined technical performances, surpassing the original functional
ties of folk material to specific occasions, and these performances
were delivered by interpreters who approached music folklore in
the most diverse ways. Controversies accompanying this approach
can be illustrated, for example, by the critical words of the author of
an article entitled “Pro zachranu narodopisu Slovacka. Co je nutno
udélat” (“For the Rescue of Slovacko Ethnography. What Must Be
Done”), published in 1939:

“Our institutions lament that the Czech nation will cease to sing
its beautiful folk songs, that it is forgetting its folk customs and the
originality of its life altogether. In doing so, however, they forget
that by their own improper conceptions and awkward productions,

3. Cf. the chapter “Folklor v rozhlase” (Folklore on the Radio) in Stavélova et al. 2021:
271-275.

4. See e.g. Pavlicova, Martina — Uhlikova, Lucie. 2015. Mimo svij ¢as, prostor i vyznam
— lidové tradice na jevisti (“Outside their time, space, and meaning — folk traditions on
stage”). In: Pfibylova, Irena — Uhlikova, Lucie (eds.): Od folkloru k world music: Na
scéné a mimo scénu. Namést nad Oslavou: Méstské kulturni stiedisko. 9-24.

5. Cf. Pavlicova 2015: 271-275.
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entrusted to people who do not even know the Slovacko region, they
are contributing to the extinction of folk culture in general. There
are a number of examples in Czech film, dance, and radio. Just
as no one else can imitate the brushstroke of Uprka s paintings or
the postures of boys and girls, nor can even a gifted dance master
dance the energetic ‘verbunk’from the Podluzi region, ‘odzemek’ or
sedlacka’ from Velka nad Velickou. Therefore, it is necessary, first
and foremost, to call for a new orientation of the leading figures
in public life in ethnography, to truly save folk culture, which is on
the brink of extinction. For example, we know that various artistic
bodies interpret Slovicko songs and music on the radio, but they
do it no service. The radio should employ folk artists from our
communities for programmes in the folk style. [...] All schools should
teach national songs to a greater extent. Dance masters should be
recommended to practice national and folk dances more extensively,
in addition to modern dance. We are more than aware that three-
quarters of Moravians do not know their ‘beseda”. Various folk
music and dance circles in Prague and larger cities should not be
a substitute for traditional folklore, but rather represent a kind of
model fair, a sample of folk culture goods that can only be authentic
in their place of origin. Only under these circumstances can one
speak of genuine ethnography and its assistance, and only in this
sense can one work towards its revival.” (Jkp 1939)

Moravia, and particularly its prominent southeastern regions
(Slovacko and Wallachia), were truly distinctive in this regard (the
romantic ideals of intellectuals, the emphasis on revitalisation of
traditions, etc.). The criticised tendency to present folk music and
dance by performers from different backgrounds was not a rule.
Many had a direct connection to the local or regional folk music
traditions, and their interpretative scope often gradually expanded.

6. ‘Moravska beseda’ is a set of eleven folk dances adapted for salon dancing by the dance
master Richard Kaska in 1892. See <https://www.youtube.com/watch?v=-s4YQVbeom§8>.
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From the 1930s onward, through the radio and gramophone
records (and later, of course, other audio media), society created
a widely shared notion of what music folklore is, how each
song was to be sung, what cimbalom music (or other folk songs’
interpretations) should sound like, and how folk songs should look
in their rendition. Folk songs and music presented in this way then
retroactively influenced the musical production of bands operating in
various regions, especially in Moravia. Alongside the development
of the folklore movement after the advent of communism in 1948
(including competitions, festivals, and last but not least, through the
involvement of numerous creative artistic personalities), a new genre
gradually emerged with specific formal characteristics, the essence
of which laid in presenting music and dance folklore on the “concert
stage”. Particularly in the musical component, there was increasingly
precise performance (largely related to the development of music
education) in larger ensemble formations and, above all, in ever more
sophisticated musical arrangements. These facts, of course, cannot be
detached from the contemporary political context in which support
for “folk art” served additional functions that interpreters of folk
music and dance often did not clearly realise. However, this context
was more essential to the genre’s content than its form.

Returning to earlier periods of interest in music folklore, the
literature offers numerous pieces of evidence speaking of vanishing
traditions and the loss of cultural values. Fixation on the past is an
aspect of modernity. According to the French historian Pierre Nora,
true memory is tied to lived experience, exists without mediation, is
essentially collective, and is most often based on rural custom. Nora
states that this true memory died with the advent of modernity; and
in its place, new institutions emerge that focus on restoring what
was lost, creating new forms of memory (more performative and
mediated than lived), which at various distances replicate what was
once vital (Schwarz 2010: 52-53).

Indeed, we can apply this premise both to the observed earlier
periods and to the present day. The end of the 19th century, particularly
the events surrounding the Czechoslavic Ethnographic Exhibition
(1895) with the preparation of live programmes and the utilisation
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of folk culture elements (folk dance, folk music, folk costumes,
folk customs and rituals) in theatrical settings, marked a significant
development of these new institutions focused on reviving the lost or
rapidly disappearing collective memory of the Czech nation.” At the
same time, they brought a new dimension — the formation of scenic
folklorism. Although performance of folk traditions was also carried
out in earlier periods, it was not until the turn of the 1880s when
dramaturgical and directorial issues began to be raised (cf. Pavlicova
2021). Simultaneously, especially in the Moravian ethnographic
regions, where interest in folk culture in those years helped
distinguish them more clearly, a specific image of folk tradition
began to take shape in these contexts, which for several decades
became decisive in considerations of how to continue presenting
music folklore, which was increasingly being lost in everyday rural
culture. The basis of this image was the aforementioned conserved
archaic layer of “folk culture” (folk songs, instrumental music,
including often extinct or vanishing types of instrument ensembles,
folk dances, folk costumes); and in many cases their revitalisation,
or even reconstruction. Actual contemporary rural music culture,
specifically represented at that time mainly by Strajch® bands and,
especially from the interwar years, brass bands in Moravia, was
overlooked or outright rejected as an alien element and one of the
causes of the demise of “real” folk songs and music. From countless
statements of this type, let us quote at least one:

“They had been musicians from time immemorial, leading
creators and propagators of songs, chosen above others and
professionally qualified. On their instruments, bagpipes, and
especially on the violin, they did not play so much as ‘sing’ their
songs, with undoubtedly no less understanding, but even more

7. The majority of these institutions were created as the result of the national movement
and the creation of a new, national collective memory, including places of memory
(monuments, museums, archives, but also associations as Sokol, etc.)

8. Strajch: a label for a musical grouping combining instruments such as violin, viola, clarinet,
flute, double bass, trumpet, flugelhorn, and drums. Most often they were five- to ten-piece
bands. They spread throughout the Czech and Moravian countryside from the 1860s until
gradually disappearing in the 1950s, replaced by brass bands (Kurfiirst 2002: 765).
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successfully than the singing peasants themselves [...]. It seems as if
in our song, two kindred souls were united as one: human song and
violin song. The rough and heavy brass instruments from military
bands came;, the former song stifled and the latter song died out of
its own accord. But where those fiddles were preserved, there our
beautiful song lives and thrives today, sung and composed, as it
once was.” (Vorel 1912: 1)

The boom of the folklore revival movement in the second half
of the 20th century and efforts to return to the “authentic” tradition,
based on information from witnesses of the period, for the most part,
proved to be complicated. Development of the countryside accelerated
intensively after World War II; the peasant class, as one of the pillars
of the existence of traditional folk culture, almost ceased to exist.
Even though the Bohemia, Moravia, and Silesia regions differed in
the vitality of their folk traditions, their preservation in archaic forms,
especially in connection with everyday life, became irreversible. To
comprehend the temporal phases of the development of not only
the folk tradition but especially the emerging music genre we speak
of today, it is crucial to understand how personalities perceived in
subsequent decades in relation to folk culture in selected regions as
exemplary bearers of the folk tradition responded to this situation and
how they are still referred to in this sense today.

One such example is the trained ethnologist Vitézslav Volavy
(1922-1983), the leader of the StraZnice cimbalom band which
bore his name for many years. He was a prominent figure in the
Danaj folk ensemble, the founder of the Orchestr lidovych néstroja
kraje Gottwaldov (Orchestra of Folk Instruments of the Gottwaldov
Region, 1954-1959), and also a long-time guest lead violonist of
BROLN (the Brno Radio Orchestra of Folk Instruments). In an
interview summarizing his work as an interpreter of music folklore,
he emphasized that his main initial motivation for engaging in this
area was the attempt to bring folk music to the concert stage, not
just leaving it as an exotic concern.” Volavy’s rootedness in the

9. The Institute of Ethnology of the Czech Academy of Sciences, Brno branch, documents
collection, sound, sign. PI 38, recorded interview with Vitézslav Volavy, 25 Jan 1972.
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Straznice region (even though he did not originate from there),
whose everyday culture was still influenced in the mid-20th century
by the collective memory of a part of the local population strongly
connected to the fading traditional peasant culture, significantly
determined the artistic ambitions of this creative personality. He
related to it in a fundamental way, becoming its representative
and a role model for generations of followers, while consciously
moving it further. In the aforementioned interview, he recalled
a discussion he had when a student of musicology in Brno with
Prof Gracian Cernusak, who criticised him for playing in a way that
folk musicians did not:

“I certainly agreed with him on that point, that probably folk
musicians did not play like that. However, I wanted to play like folk
musicians would play if they could play the violin as well as 1.1

Volavy’s approach represents one of the important pillars in the
development of Moravian music folklorism, and in the second half
of the 20th century, it was one of the characteristic features of the
work of many music bands in ethnographically-defined regions. On
one hand, these were the artistic ambitions of a creative personality
with a relatively broad cultural overview and education, a desire
to gain visibility and succeed via the media beyond the local
environment; on the other hand, there was an effort to preserve
a specific selected part of the culture of previous generations, to
which specific aesthetic values were assigned due to the cultural-
political development since the end of the 19th century. However,
conscious development of a regional folk musical style for those who
attempted it was by no means easy. In many places, there was nothing
to build upon; elsewhere, the age of the earlier bearers of folk music
traditions did not allow for recognition of the original form of their
musical production. Regardless of local or regional specifics, many
musicians were inspired by only a few remaining folk musicians
from the regions of Horiidcko, Kopanice, Moravian Wallachia,
Tésin Silesia, etc. One of the most famous was the Hornacko lead
violonist Jozka Kubik (1907-1978), in whose footsteps members

10. Ibid.
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of newly-formed cimbalom bands from throughout the Dolnacko
part of the Slovacko region followed. Volavy, in an interview with
ethnomusicologist Dusan Holy, expressed his attitude toward the
role of the famed Romani lead violonist as follows:

“I will go to the sources of living water, to the sound of Jozka
Kubik from Hruba Vrbka, who really meant a lot in my musical life.
I've talked about this many times. He had a fundamental influence
on my playing style as a lead violinist. I didn t copy him, but I didn t
hesitate to use his approach to melody and its ornamentation.”
(Holy 1981: 69)

Dusan Holy conducted interviews in the 1980s in the journal
Narodopisné aktuality (Ethnographic News) with selected
musicians, asking them questions about their activities in the field
of music folklorism. One of the respondents was Jura Petrd (1922
1984), a contemporary of Volavy’s and a cimbalom lead violonist
from Kyjov:

“I was actually led to it by my friends from Kyjov and Nétcice.
1t was a combination of many circumstances. It took a while before
1 got to Kyjov and the Kyjov district. My family background was
musical, but not from Kyjov. My father was from the Bohemian-
Moravian Highlands near Pelhiimov and he taught me Czech songs,
and my mother, who was extraordinarily fond of singing, came
from Staré Meésto. She brought me to Moravian songs. Similarly,
during my childhood and youth, my eyes were opened to other
directions. But I fondly remember the experiences from Brodské —
the music of the lead violonist Arpad Fanto and the local singers,
as well as my singing-loving classmates from Lanzhot, Tvrdonice,
Kostice, and Stara Breclav. And then came the time of the Slovacko
circle in Uherské Hradiste, where I became acquainted with
their Dolnacko and also Horndcko repertoire. That’s when 1 first
learned the harmonic-rhythmic accompaniment of the ‘sedlackd’
dance. The visits to Jozka Kubik came a little later. It was only
there, however, that I discovered the immediacy of the strange
rhythmization and the power of these songs.” (Holy 1982: 245)

Jura Petri’s path to becoming a prominent bearer of music
folklore in Kyjov was similar, but even more complex than that of
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Vitézslav Volavy. However, the same moment was at work there —
knowledgeability which for many personalities was derived from
the preceding stage of folklorism development, and for Moravian
performers, this influence often stemmed from the same source: the
Brno folklore ensembles, as we can see from other recollections of
Jura Petrii:

“The Ulehlas’ ensemble, and later Frolka’s ensemble" started
playing arrangements from sheet music. In the Ulehlas’ ensemble,
consisting of sixteen musicians, I played as lead violinist for a while
on the Kyjov ‘skocnd,’ Velika ‘sedlackd,” and Straznice ‘danaj’
dances. What was different in the working method — compared
to what we were used to in the Slovacko circle? Not only that an
unbreakable sequence of songs was established, but the entire
structure was fixed into a stable and rigid form. There was a strict
discipline at work there.” (Holy 1982: 245-246)

“At that time, however, I only knew a few ‘skocnds from the
Ulehlas’ ensemble; and I had only known the Kyjov ‘skocnd’ as
a dance until then. There’s no secret that the Ulehlas took some
credit for its rediscovery and performance. Later, Antos Frolka made
a nice arrangement of the ‘skocna’ for his ensemble; I participated
in their first recording session as a singer. But it wasn t until Kyjov
that the range of songs for ‘skocna’s expanded for me, and that's
when the great search began: How actually should we play the
‘skocna’? In Kyjov, the folk music tradition was already disrupted
and drowned out by the expansion of brass bands. And I am not
aware that the Slovacko circle, which was already in Kyjov before
the war, played ‘skocnd’s in their music band. During the search,
we relied primarily on comparing dances — the differences between
the ‘skocna’and ‘sedlacka’ or ‘danaj’, for which there were models
of musical accompaniment. And that first jump in the ‘skocnd’

11. The folklore ensemble of Maryna Ulehlova and Vladimir Ulehla started in Brno in
1946. See the entry on “Moravsky tanecni a pévecky sbor” (“Moravian Dance and
Singing Choir”) in Pavlicova — Uhlikova 1997: 168-169. Frolka’s folklore ensemble
started in 1947, in connection with the Brno radio station. Cf. the entry “Frolka, Anto§
ml.” in Pavlicova — Uhlikova 1997: 29-30.
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somehow led us to change the rhythmic accompaniment of ‘kontry 2
and double bass, and based on that, I started developing the lead
violinist grace notes somewhat differently — different from those
of the Horndcko or Straznice regions. Today, perhaps everyone
can recognise ours played by various Slovacko cimbalom bands.”
(Holy 1982: 246)

As previously mentioned, the post-war generation of folk
tradition enthusiasts did not want to continue the instrumental
ensembles combining string and brass instruments (Strajchy).
Although there were collecting activities focused on rescuing
the vanishing folk songs and dances in the field, and witnesses
were sought out, the archaic music and song tradition had to be
reconstructed in most cases — with the help of literature, parallels
from other places, or their own ideas and inventions (cf. Uhlikova
2020: 77-82). However, it was still done within the vision of the
given ethnographic regionalism that firmly rooted itself in the
classification of traditional folk culture after the Czechoslavic
Ethnographic Exhibition. The concept of ethnographic regions was,
on one hand, the backbone of contemporary specialised studies; but
on the other hand, it also reinforced the regional and local awareness
of local inhabitants, often undefined in their natural environment.
The development of the folklore movement strengthened the
compactness of ethnographic regions and thus the perception of
mutual cultural differences. From the professional point of view,
we can consider this as a new moment that could have emerged
due to the aforementioned “memory loss”. The disappearance
of folk music traditions in many regions allowed for a rapid and
fundamental transformation of the interpretation of music folklore
and the creation of a new tradition: to some extent, a specific regional
style manifested in the sound of individual bands (their ‘colour’
and ‘roughness’; or conversely, cultivated musical production, the
way of embellishing the melody with violins, clarinets, and other
instruments, harmonisation, rhythmic peculiarities in accompanying
instruments). Fundamentally, this development was associated

12. Kontry (contra or contras) — violin or viola playing harmonic-rhythmic accompaniment.
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with the above-mentioned development of music education and
the influence of music teachers who emphasised the quality of
musical production. If the establishment of folklorism as a subject
of ethnological research helped bridge the dividing line of studying
the vanished traditional folk culture and its continuation within
its “second existence”, this fact should also be reflected in further
research on the musical genre into which part of the folklore
movement evolved.

The examples of the above-mentioned personalities such as
Vitézslav Volavy or Jura Petri (as well as many others), always
emphasised their connections to folk traditions; they themselves
were perceived as those who emerged from them and reinforced
regional musical styles. The current broad interest in folklore,
presented in the categories of regional distinctiveness, may be
initially perceived as a continuation of the path established by the
above-mentioned generation of members of the folklore ensemble
movement after World War II. However, development in this area
has not stopped, and we are faced with the question of which
tradition younger musicians, who have not yet entered the field of
ethnological research, are actually continuing. What are their “new
ways to old music” when they can no longer connect that past with
everyday life as it is lived, even in the latent form of the oldest
witnesses? And what is the essence of the genre we are discussing?

From field surveys conducted with selected musicians of the
younger generation, many facts emerge that we have already
outlined in general, but which can only lead with an empirical
foundation, not to presumed hypotheses, but to given facts with
which we can further work.

The contribution of the personalities leading music bands (in
this case, cimbalom bands in southeastern Moravia) is indisputable.
They are still perceived as representing an ethnographic region:

“There is probably some anchor here to Hradisté, to these
surroundings, undoubtedly. |[...] Certainly, I wouldn t want to act like
a person who doesn t acknowledge their origin or region.”"

13. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1981), interview conducted 7 July 2023.
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“Basically, I'm trying now to really stick only to our little piece
of territory here and I don't like to go much further abroad. Not
that I don't like, for example, Horndcko, but the Uherské Hradisté
cimbalom band will never play ‘Horndacko’ like the people from
Hornidcko.”*

At the same time, the effort to anchor oneself regionally is
not a fundamental goal, and with many musicians operating
outside defined ethnographic areas, we do not encounter it at all.
Nevertheless, even personalities presenting a specific region in the
eyes of the public openly reflect on the regional musical style and
its development, as evidenced by the statement of lead violinist Petr
Micka, whose band primarily presents the folk music of Horfiacko:

“Tradition should be preserved, its transmission developed. |...]
On the other hand, we live in the 21st century. It is not possible
to stagnate, and turn Horndcko and other regions into cans of
hermetically sealed folklore. [...] We draw from the rendition of the
musical tradition in our region and play it not by reconstructing
the music but loosely connecting to it, we don't want to violate or
stylise it in any way. I myself play as it comes to me, more or less
improvisationally, as I feel it in the moment. Its a specific mix of
our own and the tradition, the other influences that somehow have
affected me. So, we play in some contexts of the Horndcko tradition,
but completely freely, almost spontaneously, what we have absorbed
and how we have adapted it ourselves, our own style.”"

Musicians uniformly today express themselves not only regard-
ing the supra-regional concept, which they consider natural, but
also regarding the conscious shaping of their musical expressions,
which do not stem solely from traditional folk music (where they
often do not find what appeals to them), but also from free creative
work. This is driven by both personal ambitions and specific
thematic projects, as well as collaboration with dance ensembles
and the creation of full-length thematic programmes:

“I had a significant collaboration with a colleague |...], who
Jfollowed more along the thematic line, which I enjoyed more,

14. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1987), interview conducted 29 June 2023.
15. Petr Micka (b. 1979), interview conducted 12 July 2023.
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and there was a bit more room for freer creativity in that when
she lacked something, there was nothing left to do but invent and
write it.... And I somehow enjoyed that more because it meant more
creative activity and the possibility to somehow make it....”'®

Generally, itisno longer negatively received by the wider public if
the interweaving of folk music tradition and authorial interventions
is acknowledged, which was often not possible in ensemble
practice in the past, even though it happened quite frequently. An
even greater shift has occurred in the acceptance of genre overlaps,
which are increasingly perceived as something normal.

“We have a motto that the journey is also the goal. So, when
we discover some possibilities, we try to fulfil them differently in
terms of presentation.... On one hand, I say it’s great, you learn
something from it; on the other hand, it limits you a bit, you have
to adjust it from a completely different genre, from a different set
of instruments, which takes away my own creativity a bit because
it’s already given, you have to adapt to it.... So now I'm running
through the repertoire of pop star Vaclav Neckar, which occurred
to me a year ago.”"’

This is also the way, how with a touch of exaggeration, the
spectrum of approaches, inspirations, and presentations that we see
in the field of the genre closely connected with music folklore today
can be outlined. At the same time, the link to folk tradition, or the
imaginary folk tradition, is the determining component here:

“We enjoy working with something, but not fusing it together at
all costs. We don't have the boundaries completely set. As for the
Jfoundations of folklore, we grew up here in Uherské Hradisté |...],
we started from that, I think we do that region very well, and no
one’s gonna take that foundation away from us. We don 't consider
ourselves a jazz or pop band; we try to make music here in a way
that something has inspired us, something has influenced us, and it
simply has some constant development.”'®

16. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1981), interview conducted 7 July 2023.
17. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1981), interview conducted 7 July 2023.
18. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1987), interview conducted 30 June 2023.
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The studied field of folk traditions, especially music, has
transformed more noticeably into the area of “scenic folklorism”
than we are sometimes willing to admit. To some extent, this is due to
the intertwining of functions that we see here — many of them related
to ethno-cultural traditions in locations where many folk ensembles
present themselves outside stage or “concert” environments.
However, the general form of their presentation is already genre-
specific — identical formal elements (mainly acquired through music
education), mutual transfer and inspiration among individual bands,
and to a large extent, mass media dissemination of their production:

“There can be many genres, a person probably perceives it as
[music] folklore, rock, jazz. I definitely perceive [music] folklore as
a genre. On the other hand, I understand that today it is presented
completely differently than it was fifty years ago.”"

To delineate the arc from the rescue of disappearing traditions
to the emergence of a music genre that has been evolving for
more than eight decades is not simple. This can be attributed to
various factors, among which the ambiguity of the boundaries of
the above-mentioned genre and its current breadth clearly stand
out. Stage presentation itself is only one moment that, in many
cases, transforms into other opportunities with different functions.
And the above-mentioned breadth in terms of the number of active
performers is indeed significant in the Czech environment. This is
evidenced, among other things, by the results of the most extensive
research into the folklore movement, partially published in the
monograph Tiha a beztize folkloru. Folklorni hnuti druhé poloviny
20. stoleti v ceskych zemich (The Weight and Weightlessness of
Folklore. The Folklore Revival Movement in the Second Half of
the 20th Century in the Czech Lands, Stavélova et al., 2021). It
is evident that the decisive moments in directing the development
of a genre not easy to name, closely linked to music folklore, are
the contributions of prominent individuals, along with the often
very impressive music education of the vast majority of today’s
“bearers”, all in the context of the rules of contemporary mass

19. Respondent from the Uherské Hradisté district (b. 1981), interview conducted 7 July 2023.
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culture. This opens up space for discussions that we can conduct
in the field of ethnology or folkloristics, but also transfer to other
disciplines. And at the same time, seek answers to questions about
whether and how the genre in question, rooted as it is in music
folklore, formally differs from other music genre categories.

*The text was written with the support of the Specific Research programme
(MUNI/A/1380/2022) “Living Uncertainty” at the Department of European
Ethnology of the Faculty of Arts, Masaryk University, and with the institutional
support of the Institute of Ethnology of the Czech Academy of Sciences, RVO:
68378076.
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Summary

From the 1960s onwards, efforts began to develop in Czech ethnology, which gradually
began to include folklore manifestations in their second existence in professional research.
The field of folklorism sometimes overlapped with the existence of folk traditions,
sometimes built on them, and sometimes was only inspired by them to varying degrees.
The distinction in such defined categories was not easy even in the past, and with the
increasingly rapid development of society, it became blurred in the general consciousness.
Within this scope, a contemporary broad music genre, music folklore, has emerged that
is not easy to define in terms of content. In this paper, the authors outline its historical
formation, show model moments of its development, and deal with its polyfunctionality:
many collectives present themselves not only on stage (together with dancers) and in
concert settings (independently), but also participate in local ethno-cultural traditions,
dance parties, family celebrations (weddings, birthdays), and commercially focused
events. To illustrate this, the paper uses archival source material, and field research based
on interviews with selected musicians.

Key words: Music folklore; transformations of folk tradition; music genre;
folk revivalism in the Czech Republic
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PLZENSKY LIDOVY SOUBOR
A JEHO SKLADATELE

Marta Ulrychova

Pro¢ pravé Plzensky lidovy soubor? Odpovéd je jednoducha:
Jedna se o téleso, které témét pilstoleti plnilo relace krajového
i celostatniho vysilani, a jak dale uslySime, soustiedila se kolem
n¢ho skupina skladatelii, ktefi se vyrazné prosadili nejen na poli
stylizace hudebniho folkloru, ale i v oblasti tzv. vazné hudby.

Nabizi se vSak i druha otdzka: Da se vibec pii mezerovitosti
dokumentac¢niho materialu, selhavajici lidské paméti, a tudiz casto
rozporuplnych vypovédi pamétnikii postihnout byt i nepftilis stard
historie stale se proménujiciho konglomeratu lidského snazeni,
fandovstvi, ambici i profesionalnich zkuSenosti? Odpoved provazi
rozpaky, nebot’ jak jsem jiz naznadila, misty bylo nutné pfedem
ozelet exaktni metodu drobnohledu a velkoryse se spokojit pouze
s hrubymi obrysy. Jinymi slovy feceno, necht’ odpusti vSichni, ktefi
nebudou v tomto piispévku jmenovani.

Plzensky lidovy soubor (PLS) byl zalozen v roce 1953 hudebnim
redaktorem Miroslavem Smidem (1922-2001). I kdyZ v jeho fadach
usedali predev§im profesionalni hudebnici, ktefi se rekrutovali
vyluéné z jiz existujiciho Plzeniského rozhlasového orchestru!,
nynéjsi Plzenské filharmonie, nemizeme zde hovofit o stalém
profesiondlnim a zejména mobilnim télese. Jen ziidka bychom
v jeho ¢innosti zaznamenali samostatnd pddiova vystoupeni,
natoz zahrani¢ni zajezdy. PLS byl stale pfipoutan k plzenskému
rozhlasovému studiu®, obvykle v odpolednich, ale ¢astéji no¢nich
hodinach, tedy poté, co hudebnici v dopolednich frekvencich

1. Plzenisky rozhlasovy orchestr byl zalozen v roce 1946. Cital dvaatiicet Glentl. Jeho
zakladatele a prvniho dirigenta Gabriela Vagnera vysttidal v roce 1948 Josef Hrn¢if, po
jeho odchodu do Prahy stanul na postu $éfdirigenta Antonin Devaty (Smid 2022).

2. Plzensky rozhlas sidlil po roce 1945 na riznych mistech. V roce 1946 byla vypsana archi-
tektonicka soutéz, v niz zvitézil projekt architekta V. Tausenaua. Tato funkcionalisticky
pojata budova, stojici na namésti Miru, byla kompletn& dostavéna v roce 1956 (Smid 2022).
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odvedli své kazdodenni pracovni penzum na poli symfonické nebo
komorni hudby, zpévaci pak v ramci své obéanské profese.

Zaklad télesa tvotila smyccova skupina se dvéma klarinety
a pricnou flétnou, k niz se podle potieby piidavaly bici, dudy, dvé
trubky, dva lesni rohy nebo fagot. Pulstoleti znamend v kazdém
uméleckém télese vyménu dvou nebo tii muzikantskych generaci.
Nejinak tomu bylo i v historii PLSu. Generace zkusenych orches-
tralnich hracd, kteti stali u kolébky jak Plzenského rozhlasového
orchestru, tak i PLSu, zacala v 60. letech odchéazet na odpocinek.
Na jejich misto postupné nastupovala generace novych clent
Plzenského rozhlasového orchestru, jimz se dostalo vzdélani na
konzervatofi nebo vojenské hudebni skole. Prave na konto této druhé
generace spada v oblasti folklorni hudby nejvétsi pocet rozhlasovych
nahravek plzeniského studia. Slusi se zde jmenovat vyte¢nou dvojici
klarinetisti Karla Pitru a Vojtécha Pecha, ktefi vystfidali své starsi
kolegy Oldficha Jindru a Jaroslava Soukupa, dale flétnistu Vojtécha
Lindaura (1932-2004), jenz v 60. letech vystfidal Antonina Jilka.
Nejen svym prabéznym dlouholetym vkladem do rozhlasové prace,
ale 1 vynikajicimi interpretacnimi kvalitami ziistdva neocenitelné
pusobeni Jana Sedlacka (* 1927), jednoho ze zakladajicich ¢lenti
a zaroven primaria obou rozhlasovych téles. Zatimco dechova sekce
se v prub¢hu 70. a 80. let stabilizovala, pocetnéjsi smyccova skupina
byla vzhledem k velkému postu orchestralnich hract personalné
variabilng&jsi. Totéz Ize fici i o zpévacich, jejichz ptisobeni bylo — jak
tomu ostatné byva také v jinych Zanrech — jednoznaéné zavislejsi na
volbé skladatele nebo dirigenta.

Od pocatku ptisobeni PLSu se u dirigentského pultu vystiidalo
sedm dirigentt, z toho tii — redaktor Ceskoslovenského rozhlasu
v Plzni Miroslav Smid, ¢eskobudg&jovicky dirigent Jaroslav
Vodnansky (* 1936) a plzensky rozhlasovy rezisér Robert Cisaf
— pouze piilezitostné. Nejvétsi pocet nahravek spadd na vrub
Ctyt osobnosti, které byly s rozhlasem spojeny posty redaktora,
dramaturga ¢i hudebniho reziséra — Zdeinikka LukaSe, Jaroslava
Krcka, Jana Malka a Zdenka Blahy.

Pocinaje zalozenim PLSu to byl hudebni skladatel Zden¢k Lukas
(1928-2007), v oné dobé redaktor Ceskoslovenského rozhlasu v Plzni.
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Jeho intenzivni pisobeni v ¢ele PLSu v 60. letech bylo pozdéji
doplnéno obcasnymi navraty, vyjimaje ovSem 70. léta, kdy se
Lukasovy aktivity v Plzni staly z politického hlediska nezadouci.
Pro charakteristiku PLSu, tizce specializovaného na folklorni
zanr, je nutné zdiraznit, ze to byla pravé LukaSova mnohostrannost,
jez utvorila uréity zavazny model i pro jeho nasledovniky. Spocival
nejen v zainteresovanosti na rozhlasové praci, v personalni unii
dirigenta a skladatele, upravovatele folklorniho materialu, ale
i v skladatelskych ambicich, které stylizaci hudebniho folkloru
piekracovaly a sméfovaly k samostatné tvorbé, jez s folklorem
souvisela bud’ v rovin¢ inspira¢ni, anebo viibec. V pfipadé Zdeiika
Lukase vSak musime jit jesté dal, nebot’ v jeho piipadé¢ mame pied
sebou vyraznou osobnost ¢eské hudby druhé poloviny 20. stoleti
a prelomu 20. a 21. stoleti, jednoho z naSich nejplodngjsich
skladatelti, komponujiciho hudbu symfonickou, komorni i vokalni.
Luka$ ma na svém konté cca 350 opusovych &isel,? jimiz se
zatadil mezi nejplodnéjsi autory. Troufam si tvrdit, ze v soucasné
dob¢ nenajdete v nasi republice sbor, ktery by na svém repertoaru
nemél alesponn jednu Lukasovu skladbu. Totéz pak plati
i o0 mnoha komornich souborech, jimz tento skladatel §il skladby
pfimo ,na télo“. Z jeho symfonické tvorby ptfipomeiime Ctyfi
symfonie vzniklé v 60. letech, slavnostni ouverturu Hold mladi
(1973), Musicu Bohemu (1978), Finale Festoso (1982), z tvorby
koncertantni Koncert pro sopranovy saxofon (1964), Concerto pro
housle, violu a orchestr (1968), Koncert pro fagot (1976), Koncert
pro klarinet (1976), Koncert pro fletnu (1981), Koncert pro housle
(1981) a Koncert pro violu. Nepteberna je tvorba vokalni, z niz
uved’'me alespoii nékteré skladby ovlivnéné folklornim materidlem,
napt. Zarikavani milého pro zZensky sbor, fléetnu, kontrabas a bici
(1966), Hadroplet (1973) nebo muzsky sbor Jaro se otevira (1975).
Skutecné zde nelze podavat byt jen strucny piehled jeho tvorby.
Ostatné ho nalezneme ve vSech hudebnich slovnicich (Martinkova
1985: 176-177). Z LukaSovych jeviStnich dél pfipomenime alespoii

3. Podle sdéleni Zdeiika Vimra, ndkdejiiho sbormistra Nové Ceské pisné a operniho sboru
Divadla J. K. Tyla v Plzni, ktery spravuje Lukacuv hudebni odkaz.

43



operu Veta za vetu (premiérovanou roku 1999 v plzenském DIKT)
a nikym dosud neprovedenou operu Zavis z Falkenstejna, o jejiz
uvedeni se prave usiluje.*

Na utvareni LukaSovy hudebni fe¢i mél zésadni vliv Miloslav
Kabela¢ (1908-1979), ktery byl po nékolik let jeho konzultantem.
Ve svém kompozi¢nim vyvoji si Lukas jako mlady skladatel
ovéfoval novodobé kompozicni techniky, vcetné pokust
v elektrofonickém studiu plzeniského rozhlasu, jez bylo v té dobé
hojné vyuzivano i skladateli mimoplzeiiskymi. Obdobi LukéaSovy
zralé syntézy, spadajici na konec a ptelom stoleti, se vyznacuje
modalnim zékladem a metrorytmickou promeénlivosti, coz tzce
souvisi pravé s vlivem lidové hudby. Lukas se nikdy nevzdal
srozumitelné a ceskému posluchadi divérné blizké melodiky.
V upravach folklorniho materialu se obracel zejména k lidovym
pisnim z Chodska a Plzeiiska, pro néz nachazel vhodné interprety
jak mezi renomovanymi so6lovymi pévci, tak i ¢leny smiSeného
sboru Ceska piseit. Ze solistdl to byla piedevsim Véra Piikazska
(* 1931) a o generaci star$i Jaromir Horak (1912-1982), ktery
podle mého soudu dodnes ziistdva v oblasti vokalniho projevu
nejreprezentativngj$im piedstavitelem cistého regionalniho stylu
Chodska. O jeho mimotadnych kvalitdich svédci i skutecnost, ze
po Lukasoveé odchodu do Prahy v roce 1964 ziistal vyhleddvanym
partnerem i pro dalsi dirigenty.

Se stejnym zamérem jako PLS byl v roce 1954 Miroslavem Smidem
zalozen i smiSeny pévecky sbor Ceska piseii. Prvni rok existence
télesa zustala jeho Cinnost omezena jen na studiové snimky.
Repertodr proto tvotily vyhradné upravy lidovych pisni praveé z pera
jeho zakladatele a zanedlouho i jeho dirigenta Zdenka Lukase. Prave
Lukasovy skladatelské ambice si brzy vyzadaly, aby se sbor zacal
orientovat i v ptivodni sborové tvorbé¢, coz s sebou zahy prineslo
uplatnéni i na poli koncertnim. Pod Luk4ovym vedenim se Ceskd
pisei diky cilevédomosti a nesmlouvavé discipliné pomérné rychle
zaclenila do plzeiiského hudebniho Zivota a témét bezkonkurenéné
stanula na Spici interpretacni Grovné podobnych téles v celém

4. Podle sdéleni Zdenka Vimra.
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zapadoceském regionu. Brzy reprezentovala naSi republiku
rovnéz v zahranici. To ostatné potvrzuji ptfiznivé ohlasy na zahranic¢ni
vystoupeni, uspé$na Ucast v soutézich i realizace prvni profilové
desky v roce 1969, na niz se sbor prezentoval Sirokym spektrem
skladeb od baroka az po soudobou hudbu. Ve vztahu k Lukasové
skladatelské tvorb¢ je tieba pfipomenout, ze se v 60. a 70. letech
sbor Ceska pisen staval prvnim interpretem skladatelovych Eetnych
uprav lidovych pisni znamych z rozhlasového vysilani, ale i oné
¢asti jeho tvorby, jez pomalu opoustéla pole folklornich inspiraci
a smétovala k samostatnému tviiréimu ¢inu.

Od roku 1965 se u dirigentského pultu PLSu a rezijniho stolu
plzeniského studia zacal uspésSné prosazovat dalsi Kabelaciav zak
JaroslavKréek (* 1939). Sjeho ptivodem konvenuje zajem o jihocesky
folklor se zvlastnim zfetelem k Ceskobudg&jovicku. Protoze Kréek
zlstal spjat s PLSem vice nez ticet let, lze konstatovat, Ze vyvoj jeho
pfistupu k folklornim fondiim je na pfikladu plzeiiskych nahravek
jeste Citelngjsi nez na podklade pozdéjsich LP gramodesek. Pii svych
kontaktech s prazskym a ¢eskobudéjovickym hudebnim prostiedim
privedl do plzenského nahravaciho studia fadu novych zpévaki,
z nichz jmenujme zejména Zorku Soukupovou (1922-1981), Jitiho
(Icu) Pospisila (1927-2004) a Lubomira Vraspira (1930-2018).
Kréek se obratil k historickym pramentim folkloru, vyhledaval jeho
nejstarsi pamatky, které pak v napadité instrumentaci uved! a stale
uvadi do soucasného hudebniho Zivota. Spolehlivou zakladnou se
mu stal prazsky soubor Chorea Bohemica (zal. 1967), pozdéji pak
vznikld Musica Bohemica (zal. 1978), tehdy piisobici jako jeden
ze soubort Symfonického orchestru hl. m. Prahy FOK. Z Krékovy
autonomni hudebnédramatické tvorby pfipomenime piredevsim
elektronickou operu Neveéstka Raab vzniklou v roce 1971 na libreto
plzenského basnika Zdenka Barborky (1938-1994), operu Cisarovy
nové saty (premiérovanou v plzefiském Divadle Josefa Kajetana Tyla
v roce 2012) ¢i balet O krdli Jecminkovi z roku 1983 (Martinkova
1985: 151-152).

V roce 1967 vystridal Krc¢ka na misté dramaturga Plzeiiského
rozhlasového orchestru v pofadi jiz tfeti Kabelac¢tuv zak — Jan
Malek (* 1938). I jeho ¢innost lze sledovat ve dvou liniich:
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skladatelské 1 dirigentské. Malkovy tUpravy, lapidarni ve vsech
vyrazovych prostiedcich, pfinesly tematickou pestrost. Evidentni
byla jeho zaliba v koledach, pisnich vojenskych a mysliveckych.
Dalsi tematické celky tvofily pisné ov€acké, pijacké a masopustni.
Pozornost kritiky i zdjem posluchact vzbudily i jeho skladby vzniklé
v elektrofonickém studiu Cs. rozhlasu v Plzni. Bohata je Malkova
komorni, orchestralni a vokalni tvorba, v niz se nejednou inspiroval
opét folklorni tematikou. Jeho upravy znély na rozhlasovych
vlnach v podani Jitiho Barty (1943-2001), Jitiho Langmajera st.
(* 1946), Josefa Sonka (1939-2023), solisty operetniho souboru
plzenského Divadla Josefa Kajetana Tyla Jittho Miegla (1927—
2011) i péveckého sboru Ceska pisef.

Sluzebné nejstarSim zustava v naSem piehledu dirigentd
a upravovateltl redaktor Ceského rozhlasu v Plzni Zdendk Blaha
(* 1929). Protoze jsem se jeho osobnosti vénovala ve svém lofiském
pifispévku na kolokviu v Namésti nad Oslavou (viz Ulrychova
2022), dovolim si ho pteskocit a vénovat dalsi pozornost dalsimu
Kabeladovu zakovi, skladateli Janu Slimackovi (* 1939). Upravy
tohoto rodaka z moravské Kel¢e provazely PLS bezmala tficet
let. Také jeho tvorba prosla nékolika vyvojovymi fazemi, v nichz
si ovéfoval rizné skladatelské postupy a technické prostredky.
Je autorem fady komornich skladeb, bohatd je i jeho tvorba
symfonicka a vokalni. Jeho hudebni fe¢ je osobitou syntézou
spojujici funkéni vyuziti kompozi¢nich technik soucasné hudby
s ¢eskymi a moravskymi lidovymi hudebnimi intonacemi. Slimacek
podstatnou ¢ast své tvorby urcil détskym interpretim. Jeho sbory
pro déti obdrzely tfikrat prvni v soutézi Svatky pisni Olomouc a jeho
instruktivni skladby byly odménény v soutézi Ceského hudebniho
fondu (Martinkova 1985: 254-55).

Plodnych ¢trnact let, od roku 1976 az do svého odchodu do Prahy
v roce 1980, stravil na postu hudebniho dramaturga plzenského
rozhlasu Jiti Teml (* 1935), roddk z Vimperka. Pivodnim
vystudovanim ekonom se zakladnim hudebnim disciplinam ucil
u Bohumila Duska (1923-1981) v Karlovych Varech, kompozici
pak studoval soukromé u Jitiho Jarocha (1920-1986). Jako skladatel
zacinal drobnymi skladbami popularni a tane¢ni hudby, postupné
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se vsak jeho zajem piesunul k vétsim formam hudby symfonické,
komorni a vokalni. Jeho prvni Gspésnou skladbou byla Fantasia
apassionata pro varhany, odménéna roku 1972 v soutézi Prazského
jara. Koncem 70. let naSel silné podnéty v kompozi¢nich technikach
tzv. nové polské Skoly. Ve vokalnich skladbach vcetné uprav
hudebniho folkloru vSak zachovava miru jednoduché a srozumitelné
stylizace, inspirované prave prostotou lidové zpévnosti. V nedavném
rozhovoru pro Opera Plus Teml uvadi cca 200 uprav lidovych pisni.
Détskému divakovi je pak urcena jeho opera Kocour v botdch, jejiz
premiéra probéhla roku 2009.
% ok sk
Co dodat zavérem? Tisic pét set polozek, které dnes obsahuje

kartotéka zvukovych snimkl lidovych pisni a instrumentalnich
melodii v ipravach vySe jmenovanych skladatelt a interpretovanych
PLSem, predstavuje rozsahly fond demonstrujici rizné ptistupy
k lidové pisni na irovni profesionalné odvedené rozhlasové prace.
Muizeme z nich vy¢ist i nékteré ,,statistické* tidaje: Ve zpracovaném
materialu dominuji jizni Cechy pied Chodskem, Plzefiskem
a Klatovskem, nejvétsi pocet Giprav vysel z pera Zdenka Blahy
a Jana Slimacka.

Plzent méla Stésti na vyrazné osobnosti, které si nasly své misto
v galerii skladatelt tzv. vazné hudby. Ve svém ,,plzenském* obdobi
byly inspirovany mnoha faktory — pfitomnosti rozhlasového télesa,
jez bylo celostatné povéfeno pofizovanim zvukovych snimka
barokni a soudobé hudby, zalozenim Plzenské konzervatote (1961),
mezi jejimiz vyucujicimi a pozdéji i absolventy skladatelé rovnéz
nachazeli interprety své komorni tvorby, ztizenim v nasi republice
tehdy ojedinélého elektrofonického studia, v neposledni fadé pak
piitomnosti PLSu a sboru Ceska piseti. Pravé na Gpravach lidovych
pisni si skladatelé ovéfovali své napady a kompozi¢ni postupy,
které se staly odrazovym mustkem jejich autonomni tvorby. Vklady
a naopak retardujici prvky tohoto jejich kompozi¢niho zpracovani
jsou soustem pro hudebniho historika a teprve cekaji na své
zhodnoceni. Jedno vsak zlistava jisté — tato prizniva konstelace, jez
se v Plzni udrzela po dobu piilstoleti, ztistdva v déjinach plzenského
rozhlasového studia neopakovatelna.

47



Prameny:

Kartotéka rozhlasovych snimkii Plzefiského lidového souboru. Cesky rozhlas Plze.
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Summary
The Pilsen Folk Ensemble and Its Composers

The author gives an overview of the origin and development of the Pilsen Folk Ensemble
(founded in 1953 in former Czechoslovakia), as well as composers who participated in the
arrangements of folk songs. She has explored and worked with the phonographic library
of Czech Radio in Pilsen, testimonies of witnesses, and lexicographical literature, relying
on her personal experience, too. The composers in focus are Zdené¢k Lukas, Zdenék Blaha,
Jaroslav Kréek, Jan Malek, Jan Slimacek, and Jiti Teml. They applied their own ideas and
compositional methods in their work for the Pilsen Folk Ensemble, which often became
the springboard for their own compositions. Such a favourable coincidence contributed
to a distinctive and unrepeatable chapter in the history of Pilsen Radio (founded in 1946).
The work of the composers was further enhanced by the existence of a radio symphonic
ensemble — the Pilsen Radio Orchestra (today the Pilsen Philharmonic Orchestra), the
establishment of the Pilsen Conservatoire in 1961, and the establishment of a sound studio
of electronic music unique in the period.

Key words: Folk revival in the Czech Republic; folk music in radio broadcasting;
musical folklorism; folk-inspired classical music
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MORAVSKA DYCHOVA HUDBA V PREMENACH
HUDOBNEHO VKUSU

Barbora Turcanova

Dychova hudba ako nastrojové zoskupenie predstavuje jeden
z pilierov hudobno-tanecnej tradicnej kultiry mnohych lokalit
moravského etnografického regionu Slovacko, a to predovsetkym
subregionov Podluzi, Hanacke Slovacko a kyjovské Dolnacko. Po
druhej svetovej vojne tu prakticky uplne nahradila starSie nastrojové
zoskupenia, ktoré boli dovtedy spité s tzv. I'udovou hudobnou
kultarou. Do tohto prostredia zacali nastroje dychovej hudby prenikat’
v polovici 19. storocia predovsetkym vd’aka vojenskym navratilcom,
ktori zo svojej sluzby casto prichadzali s novonadobudnutymi
schopnostami hry na dychové plechové nastroje, s ktorymi na vidiek
prinasali aj novy — dobovo moderny — herny a tane¢ny repertoar.
Postupne sa tak na vidieku formovali dychové kapely, najskor
v kombinacii so sla¢ikovymi inStrumentami. Detailne bola tejto
problematike venovana zna¢na pozornost’ (Barto§ 1956: 19 — 26;
Kapusta 1974: 33 — 40; Kotek 1998: 40 — 47; Kotek — Fuka¢ 1997:
141 — 143; Kurfiirst 2002: 770 — 771, 2007: 124 — 125).

Po druhej svetovej vojne bola dychova hudba na slovackom
vidieku v krize — chybali muzikanti a mnoho kapiel sa rozpadlo.
Interpretacna tiroven vtedy posobiacich muzikantov bola v porovnani
s tymi dneSnymi pomerne nizka — kapely hrali v pomalSom tempe,
skladby boli jednoduchSie, pozostavajice zo zakladnej melodie
podlozenej akordickym sprievodom. Tato tvorba nebola bohata na
variacie a ozdoby zékladnej melodickej linky (klarinety, pre ktoré
je takyto ozdobny spdsob hrania v sucasnosti typicky, hrali totoznt
meldodiu ako kridlovky a baskridlovky), rovnako jednoduché bola
harmonia postavena na zakladnych harmonickych funkciach. Tato
herna prax vychadzala zo sktsenosti hudobnikov, ktori noty sice
poznali (sved¢ia o tom zachované notové archivy kapiel ako aj
fakt, ze muzikanti Casto ziskali hudobné vzdelanie pocas vojenskej
sluzby), ale neboli zvyknuti z nich hravat. Repertoar tychto kapiel
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tvorili predovSetkym spaméti hrané lokalne/regionalne Iudové
piesne, ale aj tuSe, fanfary, z ndt interpretované moderné tane¢né
piesne a ¢eské lidovky'.

Neexistuje mnoho zdznamov vidieckej dychovej hudby zo Slo-
vacka z obdobia 50. a 60. rokov 20. storocia. Za jeden z najstarsich,
ktory ukazuje starS$i spdsob interpretacie, mdézeme povazovat
zéaznam dychovej hudby Podluzanka z Dolnych Bojanovic, ktory
v roku 1974 vznikol pre potreby vysielania Ceského rozhlasu
Brno. Na tejto nahravke, ktora je dostupna na YouTube? kapela
interpretuje dve inStrumentalne polky od neznameho autora —
Na dovolené a Zpev skiivana. Obe skladby su sucastou aktivneho
repertoaru dychovych kapiel na Slovacku dodnes, takze sa daju
I'ahko porovnat’. Interpretacia Podluzanky je jednoduchsia, kladie
viac doraz na rytmizaciu neZ na intonacne &istd melodiu. Co je
zaujimavé, skladby st hrané rychlejsie, ako je tomu v sucasnosti,
no moze ist’ o technicki modifikdciu nahravky v postprodukcii.
Nahravka Podluzanky reflektuje dobovy stav dychovych kapiel
zlozenych zo starSej generacie muzikantov. Nova generacia uz bola
vychovavana v uplne inych sociokulturnych podmienkach.

Po februari 1948 sa dychova hudba rovnako ako iné hudobné
zanre musela podriadit’ komunistickej kultirnej politike. Napriek
tomu, Ze tato hudobna produkcia bola uz v tej dobe mnohovrstevne
prepojend s kultirnym Zivotom vidieka aj mestského prostredia,
nevyhovovala hudobnym preferenciam nového rezimu. Prevazujuci
lidovkovy sentimentalny repertoar vidieckych hudieb nezapadal do
obrazu kultury nového socialistického ¢loveka, bol predstavitelmi
novo definovanej kultarnej platformy tzv. ludovej umeleckej
tvorivosti kritizovany ako malo progresivny a prekazala aj nizka
uroven interpretacie (Barto§ 1956: 27 — 33). Zo strany vtedajSich
narodopiscov bola dychova hudba vnimana ako moderna kultirna

1. Cesky termin ,lidovka® oznaluje skladby vytvérané v zamernej nadviznosti na folk-
l6rne (Pudové aj zl'udovené) piesne; po hudobnej stranke su to predovsetkym polky,
pochody a val¢iky obsahovo preferujuce sentimentalnu vidiecku a milostna tematiku
(Kotek 1997: 511).

2. Srov.,,Podluzanka z Dolnich Bojanovic rok 1974.* YouTube [online] [cit. 10. 11.2023]. Dostupné
z: <https://www.youtube.com/watch?v=Lp3Xu__wEao&t=24s&ab_channel=nikkon66>.
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vrstva, ktord bola jednou z pri¢in zaniku archaickej hudobnej
tradicie vidieku (slac¢ikové a cimbalové zostavy). Tej bol mnohymi
konzervativnymi narodopisnymi pracovnikmi, ale aj folkloristami
prisudeny punc autentickosti, jej udrzovaniu sa postupne venovalo
Coraz viac pozornosti a jej zastancovia sa vo¢i dychovej hudbe
Casto vymedzovali. Na rozdiel od hudobného folklorizmu sa tento
hudobny Zaner vyvijal spontanne, bez akéhokol'vek konzervujuceho
vplyvu etnomuzikologov a etnoldgov v porotach sutazi a prehliadok.
Reagoval na poziadavky meniacej sa spolo¢nosti, na modne vplyvy
a na podmienky, ktoré pre fungovanie amatérskej hudobnej scény
nastolil vladnuci rezim. V jeho kultirnej hierarchii sa dychova hudba
dostala do kategorie estrad, comu sa musela prispdsobit’. O zvySenie
interpretacnej urovne vidieckych muzikantov a o muzikantsky
dorast sa staralo rozvijajlice sa hudobné Skolstvo. Podoba (od
kostymu az po ndzov) a fungovanie dychovych hudieb boli stano-
vené legislativne®. Ich znenie bolo s verejnostou komunikované
napriklad cez osvetovych pracovnikov, ¢oho prikladom je zbornik
Kompendium otazek a odpovédi pro hudebniky, ktory v roku 1965
vydal Osvétovy dim v Uherskom Hradisti. Okrem zakladov hu-
dobnej nauky a hudobnej historie sa Citatel' v kapitole Miloslava
Zatloukala s nazvom ,,Vedeni, fizeni a dramaturgie v tane¢nim
amatérském orchestru* dozvedel o nasledovnych nariadeniach:

~Kazdy orchestr ma svého zrizovatele/organizaci/, ktery odpo-
vida za c¢innost télesa a poskytuje orchestru ideovou a materialni
pomoc v ramci platnych predpisit. Po dohodé se zrizovatelem voli
soubor sviij ndzev, jenz miize nést ndzev zrizovatele, popripade
oznaceni orchestru podle druhu hudby. Oznaceni jménem vedouciho
svadi k péstovani osobnosti. Nazev orchestru musi schvalit prislusny
osvetovy organ. ** (Zatloukal 1965: 399—-400)

,,Pro verejna vystoupeni se doporucuje jednotny esteticky ubor,
na jehoz porizeni ma prispet zrizovatel. ** (Zatloukal 1965: 402)

3. Zakon¢.81a82z19.12. 1957 — Sbirka zakon/82 — o estradach, artistickych produkcich
alidové zabave a Vyhlaska ¢. 112 ministerstva Skolstvi a kultury z 8. 7. 1960 Sb. zakont
o zfizovani a ¢innosti souborti hudebnikil z povolani a soubort lidovych hudebnikii.
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wDutlezitym pojitkem mezi orchestrem a posluchaci je priivodni
slovo pri produkci, jehoz zasadou je strucnost, jasnost myslenky
a spisovna cestina spolu s bezvadnym chovanim.* (Zatloukal 1965: 405)

Na zéklade tychto rozhodnuti museli mat’ dychové hudby svojho
zriad’'ovatel'a, ktory sa o nich staral aj kontroloval ich fungovanie.
Korigovany bol aj ndzov hudby, ktory nesmel byt spojeny s menom
jednotlivca, napr. kapelnika, ako to bolo dovtedy zvykom. Dalej
predpisy uréovali jednotny odev muzikantov, moderatora so sprie-
vodnym slovom, estradny charakter vystipenia mali dopliat’ spevaci.

Tymito nariadeniami spolo¢ne s hudobnym Skolstvom sa nastar-
tovala premena moravskej dychovej hudby po stranke ,,vizualnej*.
Kvalitativna zmena, teda zvySujlica sa interpretatna uroven
vidieckych dychovych kapiel bola stimulovana predovsetkym
prehravkami?, sut'azami a prehliadkami, ktoré medzi dychovymi
hudbami podporovali rivalitu.

Premena zacala byt viditeI'na uz na konci 60. rokov 20. storocia.
Technicky zdatnej$im interpretom uz nestacili jednoduché skladby
starSicho dychovkového repertoaru, a preto si ich zacali upravovat’.
Hudobne vzdelani mladi muzikanti zacali zakladat nové kapely.
V roku 1967 tak zalozil v Miloticiach na Kyjovsku dvadsatro¢ny
Antonin Pavlu§ vlastnu kapelu nazvani Pavlusi. Bola zloZena
zo ziakov Josefa Fryborta, ktory vychovaval muzikantsky do-
rast v Kyjove. Uz v roku 1975 teleso zvitazilo v celosStatnej
sutazi dychovych hudieb Zlatd kiidlovka, vtedy uz pod nazvom
Misttinanka. Podobne na tom boli aj absolventi hudobného kurzu
Pavla Janecka v Dolnych Bojanoviciach. Ti svoju interpreta¢nu
zruénost” demonstrovali ziskanim 3. miesta na celoStatnej sutazi
Zlata kifidlovka v Ceskych Budejoviciach uz v septembri 1971.
Islo o vobec prva moravskt dychovku, ktora sa umiestnila takto
vysoko. Vd’aka tomuto vitazstvu sa dostali do rozhlasu a televizie,
kde uz pod nazvom Bojané predvadzali Sirokej verejnosti moravska
dychova hudbu.

4. Prehravky — pravidelné skasky z interpreticie a hudobnej teodrie, ktoré museli
absolvovat’ vSetky verejne ¢inné hudobné telesa. Podl'a vysledku skusky ziskali ur¢ity
pocet bodov (%), na zaklade ktorych sa stanovila vyska ich finanéného ohodnotenia pri
verejnej honorovanej produkeii (Zatloukal 1965: 397).
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Za symbol radikalnej premeny moravskej dychovej hudby
na prelome 60. a 70. rokov 20. storo¢ia sa povazuje Moravanka.
Zostava profesionalnych muzikantov zdruzenych okolo Jana
Slabaka, rodaka z Kel€ian u Kyjova, zacala fungovat na konci roku
1971. V nasledujucom roku sa v rozhlasovom vysielani objavili
ich prvé nahravky znamych l'udovych piesni v uprave Dominika
Strouhala, ktoré si ziskali obrovskl popularitu. Moravanka splnila
vSetky poziadavky vtedajSej kultirnej politiky — jej produkcia
bola na profesionalnej interpreta¢nej urovni, muzikanti i¢inkovali
v jednotnom ubore, vystupenia mali formu estrady, so spevackou
Stvoricou a sprievodnym slovom.

Tieto atributy ale neboli to, co spdsobilo celospolocensku atraktivitu
Moravanky. Bol to predovSetkym jej repertoar a nové znenie zna-
mych l'udovych piesni a tancov. Mikky ton kridloviek vystriedali
trubky s intenzivnejS$im a vyraznej$im zvukom, pre klarinety sa stala
typickou ozdobna hra a sprievodné néstroje zacali ,,swingovat™ —
boli harmonicky aj melodicky rozmanitejSie. Interpretacia celej
kapely sa intonac¢ne vy¢istila a tempo znacne zrychlilo.

S Moravankou prichadza aj Specificka autorska tvorba. Zacali
sa objavovat’ textari a skladatelia, ktori komponovali skladby
pre moravské dychové hudby. Vznikol novy piesfiovy repertoar
podobny ¢eskej lidovke z 20. rokoch 20. storoéia,” ktory je dnes
sucast’ou nielen herného repertoaru dychovych hudieb, ale aj spev-
ného repertodru Sirokej verejnosti. Mnohé skladby z tohto Zanru
zl'udoveli a st pouzivané aj mimo prostredia dychovej hudby,
napriklad piesen Ty falesna frajarko od Slavka SmiSovského alebo
Vinohrady moje od manzelov Slabakovych.

Tieto skladby Casto prerabali uz zauzivané podoby konkrétnych
piesni ¢i tancov do novej, neopocuvanej podoby. Spominany
skladatel’ a trumpetista Dominik Strouhal (1907-1982) po vel'kom
uspechu jeho skladieb v podani Moravanky nahral v roku 1980
samostatny album s vlastnou kapelou nazvanou Strouhalova decho-
va sedmicka. Najdeme na nej aranzmany, resp. hudobné upravy
znamych l'udovych piesni, napriklad Za i horii, za vysoku, ktort

5. K tomu pozri Tur¢anova 2022.
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neskér v pdvodnej ,.tahlej podobe so sprievodom cimbalovej
muziky spopularizoval spevak Jozka Cerny. Strouhalova dechové
sedmicka ju nahrala v polkovej uprave, ktora sa ale do povedomia
sirokej verejnosti nedostala.®

Vyrazna premena moravskej dychovej hudby neskoncila Mora-
vankou. Uz v 80. rokoch zacali dychovkovi autori experimentovat’
s popularnou hudbou a vysoka interpretacna uroven muzikantov,
Casto absolventov konzervatorii, sa zaCala premietat’ do vzniku
solovych inStrumentalnych skladieb. Jednym z priekopnikov tejto
tvorby je kyjovsky rodak Zdenék Gursky (*1954), ktory zacal
tvorit’ v 80. rokoch pre spominant Mistiinanku, v ktorej vtedy
posobil. V roku 1993 sa osamostatnil a okrem vlastnej dychovej
hudby Gloria zalozil aj rovnomenné hudobné nakladatel’stvo,
vd’aka ktorému dodnes $iri svoje skladby aj do cudziny. O tom,
ze je v tom mimoriadne Uspesny, svedc¢i fakt, ze v roku 2017 sa
podl'a Ochranného svazu autorov stal najhranej$im ¢eskym autorom
v zahrani¢i.

Solova orchestralna tvorba spita s moravskou dychovou hudbou
dosiahla zatial' svoj vrchol v osobe Vlada Kumpana (*1972),
rodaka zo slovenskych Gbelov. Zatial' ¢o Moravanka v 70. rokoch
moravsku dychovku ,,poswingovala®, Vlado Kumpan ju ,,pojazzil*.
Kumpénovi muzikanti, ako sa vola jeho kapela, ktora vznikla v roku
2001, sa stali prvou dychovou hudbou postavenou na sélistovi-
inStrumentalistovi. Za ich ispechom stoji aj ich skladatel’ Miloslav
Prochazka (* 1958).

Zatial' ¢o skladby Moravanky, neskor Mistfiflanky, Bojanov ¢i
Vacenovjakov dokazali moravské vidiecke kapely v svojej dobe
interpretovat’ bez viacsich problémov, u Kumpanovej produkcie
to uz tak nebolo. Vlado Kumpan nastolil trend so6lového vykonu
vo vysokych hernych polohach a v rychlom tempe, narazil ale na
hranicu interpretaénych moznosti vac¢siny vidieckych dychovych
hudieb. Sam preto zacal svoju interpretaciu upokojovat’ a rozlozil
sily medzi ostatnych hrac¢ov v kapele. Z trendu ,,vysoko a rychlo®,

6. Srov. ,,Za t0 hort.* YouTube [online] [cit. 10. 11. 2023]. Dostupné z: <https://www.
youtube.com/watch?v=D5iiLKWzifY>.
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zalozeného niekedy az na egoistickom prejave jednotlivca, vznikol
novy trend, ktory je velmi popularny aj v sucasnosti a medzi
muzikantmi nazyvany ako ,mrdani (v spisovnej re¢i nema
tento zargdénovy vyraz zatial' Ziadny ekvivalent). Je zalozeny na
preciznom nastudovani skladby a na schopnostiach jednotlivca
najst v skladbe miesto, kde sa dokdze predviest bez toho, aby
ovplyvnil interpretaciu ostatnych spoluhracov. Kapela spoloc¢ne
smeruje k dosiahnutiu Specifického vyrazu, nazyvaného ,mrd",
ktory nie je zapisany v notach, ale vychadza zo zdiel'aného precitenia
skladby. Aj tento trend zapricinil, Ze interpretacia skladieb v podani
moravskych dychovych hudieb je v sticasnosti pokojna, pomalSia,
je zalozend na technickej naroCnosti a spoloCnej precitenej
interpretacii. Ked'ze moravska dychova hudba v sti¢asnosti opat
¢eli problému s nedostatkom muzikantov a zohratych kapiel je
malo, mdézeme sa i dnes stretnut’ s interpretdciou zalozenou na
principe ,,vysoko a rychlo®.

Okrem interpretacnej techniky sa vyvija aj repertoar moravskych
dychovych hudieb. Svoje miesto si v iom nasla popularna hudba.
Skladby tohto Zzanru zneju na tanecnych zabavach, v zavislosti od
lokality, najmé v €ase po polnoci. Tento repertoar sa stale roz§iruje,
¢omu pomdhaju aj rdozne trendy na socidlnych sietach. Prave
prostrednictvom internetu sa napriklad v roku 2014 dostala na
moravsky vidiek skladba Freaks od australskeho DJa a hudobného
producenta Timmyho Trumpeta.’

Okrem zahrani¢nej produkcie sa v repertoari dychovej hudby
na Slovacku vyskytuji aj upravy popularnej hudby domacej
proveniencie. Popularna je verzia skladby Svardk od ceskej
rockovej kapely Harlej, ktorou Dechova hudba Svarovanka
napriklad roztancovala publikum pri noc¢nej tanec¢nej zabave na
Medzindrodnom folklornom festivale Straznice 2023.

7. Na YouTube je dostupné video z roku 2015, na ktorom je zaznamenany hodovy
sprievod krojovanych za hudobného sprievodu dychovej hudby Slovacka kapela
Romana Hornacka, ktora spolo¢ne s domacimi krojovanymi Gcastnikmi interpretuje
tuto skladbu i s pouzitim réznych okolitych predmetov (napr. dopravna znacka, nadoba
na komunalny odpad). Srov. ,,Hody Tupesy 2015.* YouTube [online] [cit. 10. 11. 2023].
Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=Tj12gpHJR18>.
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Zaver

V obdobi od druhej polovice 20. storoia az do sucasnosti
presla vidiecka dychovéa hudba na Morave niekol'kymi zdsadnymi
premenami, ktoré ovplyvnili nielen jej funkciu a spétost’ so
zivotom konkrétnej lokality alebo oblasti, ale predovsetkym
jej znenie. Jednym z hlavnych faktorov tejto premeny bol vplyv
komunistickej kultirnej politiky a podmienky, ktoré pre hudobnt
kultaru v spolo¢nosti nastavila. Okrem toho sa voci dychovej hudbe
vymedzilo tzv. folklorne hnutie, vd’aka ¢omu ziskala vol'nost’ vo
svojom interpretacnom a repertoarovom vyvoji. Svoju rolu v tomto
procese zohrali hudobné preferencie nielen samotnych muzikantov,
ale 1 posluchacov tejto hudobnej produkcie.

Vo svojom prispevku som ilustrovala premenu moravskej
dychovej hudby v kontexte premien hudobnych preferencii ako
interpretov, tak aj posluchacov a uzivatel'ov dychovej hudby.
Popisany proces vyvoja tejto hudobnej produkcie vnimam ako
snahu o jej adaptaciu na aktualne vkusové poziadavky, v rokoch
1948 — 1989 silne ovplyvnené spominanou kultirnou politikou
v socialistickom Ceskoslovensku. Akceptovanie zmien a novych
podob dychovej hudby zo strany posluchacov a uzivatelov
povazujem za znak jej zivotaschopnosti. Ddolezit tlohu ma aj
funk¢na spitost’ dychovej hudby na moravskom (predovsetkym,
ale nie len slovackom) vidieku s etnokultirnymi tradiciami
a roznorodymi lokalnymi festivitami (Turanova 2021), ktora je
Casto silnejsia ako celospolocenské vkusové preferencie.
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Summary
Moravian Wind Music in the Changes of Musical Taste

In the period from the second half of the 20th century to the present day, rural wind music in
Moravia (the eastern part of the Czech lands) has undergone several major transformations,
which have affected not only its function and its connection to the life of a particular
locality or area, but above all its sound. One of the main factors in this transformation
was the influence of socialist cultural policy and the conditions it set for musical culture in
society. In addition, the folklore movement defined itself in relation to wind music, which
gave it freedom in its interpretation and repertoire development. In this process, playing
a role were the musical preferences not only of the musicians themselves but also of the
listeners of this musical production. The paper demonstrates these transformations through
selected examples.

Key words: Moravian wind music; musical taste; music in rural area; popular music;
music and cultural policy
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SEAN O RIADA A IRSKA TRADICNI HUDBA

Radvan Markus

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

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

O Riada jako kontroverzni osobnost

Pro irského muzikologa Harryho Whitea byl O Riadiv silici
diiraz na hudebni tradici, kterd podle né& neposkytovala velky
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prostor pro individualni tvofivost, velkym zklamanim. Ve své
monografii The Keeper’s Recital soudi, Ze skupina Ceoltoiri
Chualann byla O Riadovi ,prostiedkem k rehabilitaci tradic¢niho
repertoaru jako ndhrady tvorivé kompozice® (White 1998: 147)
a ze obecné ,.krivka [jeho| hudebni predstavivosti klesala® (tamtéz:
126).! Vzhledem k O Riadové obrovské popularité, dané rovnéz
jeho plsobenim v rozhlase, mélo jeho rozhodnuti dle Whitea
zavazné disledky pro vyvoj hudby v Irsku — na rozdil od jinych
evropskych zemi v této zemi totiz dodnes z velké ¢asti chybi
potiebna infrastruktura pro provozovani klasické hudby a namisto
toho se dava prednost pravé domaci tradici. Whitedv zavér je
jednoznaény: ,,0 Riadiv vyznam tedy nespocivd v tom, Ze by byl
 nejvetsim irskym skladatelem 20. stoleti,* nybrz ve skutecnosti,
Ze umlcel ndrok puvodni vazné hudby jako udrzitelného hlasu
v predivu irské kultury — a navic umlcel i jeji vliv na irské mysleni.*
(White 1998:149) O Riadu tedy vyloZené hodnoti jako ¢lovéka,
jenz umelecky selhal (Pine 2014: 425).

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

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

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

Tato ptfedstava snad do jisté miry plati o péveckém stylu sean-
nos, ktery svou ornamentaci v urcitych pojetich vskutku mutze
pfipominat nékteré druhy arabské ¢i indické hudby. Jen castecné
se da ale aplikovat na hudbu instrumentalni, ktera sviij naprosty
zaklad, tedy rizné tane¢ni rytmy, piejala vesmés z evropskych
zdroji — nejb&znéjsi tanec reel pochdzi ze Skotska, hornpipe
apatrné i jig z Anglie a ptivod polek a mazurek, v nékterych irskych
regionech hojné zastoupenych, jiz viibec neni tieba komentovat.

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

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

Otazka autenticity

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

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

Zikladni principy irské hudby

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

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

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

O Riada jako inovitor

Zékladnim paradoxem O Riadovy &innosti je, ze se pres své
Ipéni na neménnosti tradice stal v irské hudbé velkym inovatorem.
Do 60. let 20. stoleti jste se s timto zanrem mohli setkat pouze ve
tiech formach — v nejtradi¢néjsim provedeni sdlovych zpévaku ¢i
muzikantl, na sessionech v hospodach, byt v té dob¢ prevazné
mimo Irsko, a v interpretaci tane¢nich kapel, tzv. céili bands, které
kombinovaly tradi¢ni néstroje s klavirem, bici sestavou ¢i piipadné
s kytarou. Pravé ty O Riada nesetiil kritikou: ,.Jeden by ocekdval,
Ze po case tanecni skupiny vytvori urcity druh kompromisu mezi
tradicni myslenkou solového hrani a souborovou cinnosti. Misto
toho ale kapelnici zvolili snadné, ale nesprdavné reseni — ¢im dal
tim vic zacali napodobovat swingové ¢i jazzove kapely, které
ovSem hraji zcela jiny druh hudby a jsou usporadané dle jiného
principu. Nejdrive pridali klavir a bici, pak kontrabas a nakonec
tu nejvétii Zhiivéfilost' saxofony kytary a banja Opustili tak
a osobni vyjadreni. Misto toho se kazdy chopi melodie a hlasite
Ji prehrava. Vysledkem je rytmicky, ale nesmyslny zvuk stejne
vzdaleny hudbé jako bzuceni masarky v prevracené sklenici od
marmelady.“ (O Riada 1982: 74)
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Tento ptikry soud byl v mnohém nespravedlivy — piedevs§im
nebral v tvahu skute¢nost, ze ceili bands hraji k tanci, kde je jasné
udani rytmu a hlasitost zasadni pro zazitek tane¢nikil. Z vyjadieni
ovsem jasné vyplyva, kterych rysti si O Riada na irské hudbé nejvice
cenil. Jiz samotna skutecnost, ze hudebnici hrali spole¢né, byla pro
néj urcitym porusenim pravidel zanru. Vychazel totiz z ptedstavy,
ze irska instrumentalni hudba je uzce spjata s péveckym stylem
sean-nos, ktery se dodnes az na vyjimky provozuje a capella:
HIrska hudba je zcela zdleZitosti solového vyrazu, nikoli souborové
cinnosti. Je primym vyjadienim jednotlivého hudebnika a zpévaka.
[...] Vsechno, co tomuto vyjadieni prekazi, hudbu zamlzuje
a mate.“ (O Riada 1982: 67)

Zalozenim skupiny Ceoltéiri Chualann se tak O Riada vlastné
odchylil od svych zasad. Na druhou stranu se vSak pfi aranzovani
hudby snazil najit zplsoby, jak nechat osobitost muzikantd
vyniknout i v ramci souboru. Nastinéné principy popsal ve svém
rozhlasovém cyklu — usiloval napfiklad o to, aby jednotlivé
melodické nastroje hraly spoleéné jen obcas a jinak se stiidaly
v sblech, aby tak vynikla virtuozita hract a jejich uméni variace
a ornamentace. Jeho nazory se projevovaly i v hodnoceni néstroju
—nejvice ocenoval irské dudy, housle a dfevénou flétnu, protoze na
nich mohl hra¢ ovlivnit tvorbu zvuku a tim i vyraz (O Riada 1982:
68-09). Ze stejného duvodu kritizoval pouziti akordeonu, jehoz
mechanicky vytvofeny ton podle n&j hudbu zplotoval (O Riada
1982: 69-70). To, ze v Ceoltoiri Chualann dlouhodobé pusobil
akordeonista Sonny Brogan, v8ak znovu dokazuje, Ze se v praxi
O Riada drzel svych nazori jen &asteéné.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Prameny a literatura:

BREATHNACH, Breandan 1971: Folk Music and Dances of Ireland. Cork: Mercier Press.

CARSON, Ciaran 1986: Irish Traditional Music. Belfast: The Appletree Press.

MARKUS, Radvan 2023: Carnabhal na Marbh: Cré na Cille agus Litriocht an Domhain.
Indreabhan: Leabhar Breac.

MERCIER, Vivian 1962: The Irish Comic Tradition. Oxford: Oxford University Press.

O CADHAIN, Méirtin 2006: Cré na Cille. Rozhlasova verze na CD. Upravil Johnny Chéil
Mhaidhe O Coisdealbha. Indreabhan: C16 Iar-Chonnachta.

O CADHAIN, Mairtin 2009 [1949]: Cré na Cille. Indreabhan: C16 Iar-Chonnachta.

O CANAINN, Tomés 2004: Sedn O Riada: His Life and Work. The Collins Press.

O LAOIRE, Lillis 2009: Re-imagining Tradition: O Riada’s Musical Legacy in the
21th Century. Cork: The Traditional Music Archive / The Irish Traditional Music Society.

O RIADA, Sean 1982: Our Musical Heritage. Upravili Thomas Kinsella a Toméas O Canainn.
Dublin: Funduireacht an Riadaigh / The Dolmen Press.

PINE, Richard 2014: The Disappointed Bridge: Ireland and the Post-Colonial World.
Cambridge: Cambridge Scholars Publishing.

SAID, Edward W. 1988: Yeats and Decolonization. Field Day Pamphlet no. 15. Derry:
Field Day Theatre Company.

SCHILLER, Rina 2022: The Elusive Celt: Perceptions of Traditional Irish Music
Communities in Europe. Dublin: Carysford Press / Peter Lang.

SCHILLER, Rina 2001: The Lambeg and the Bodhran: Drums of Ireland. Belfast:
The Institute of Irish Studies, Queen’s University Belfast.

70



TAYLOR, Timothy D. 2014 [1997]: Global Pop: World Music, World Markets. London /
New York: Routledge.

TYMOCZKO, Maria 1994: The Irish Ulysses. Berkeley: University of California Press.

VALLELY, Fintan 2011: The Companion to Irish Traditional Music. Cork: Cork University
Press.

WHITE, Harry 1998: The Keeper s Recital: Music and Cultural History in Ireland, 1770—
1970. Cork: Cork University Press.

Summary
Sean O Riada and Irish Traditional Music

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

Key words: Sean O Riada; Irish traditional music; authenticity; bodhran; Ceoltéiri Chualann
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ESTONSKA KAPELA TRAD.ATTACK! -
STAROBYLA USTNi TRADICE V MODERNIM
HUDEBNIM HAVU

livi Zajedova

Nasledujicitadky jsou vénovany predev§im hudbé, kterazaznivala
v minulosti, zazila slavu, byla zapomenuta a poté znovu nalezena.
Znovuobjevovani zapomenutych pisni je charakteristickym rysem
tvorby Jalmara Vabarny z estonské kapely Trad. Attack!, jejiz nazev
lze do cestiny volné pielozit jako utok tradic. Zabyvat se divody,
pro¢ se tato hudebni skupina rozhodla zatadit do svého repertoaru
star¢ zapomenuté pisné, urcité stoji za to. UZ jenom proto, ze
imaginarnim ¢lenem tohoto uskupeni je prababicka frontmana
kapely a velka ¢ast tvorby této skupiny se zaklada na sto let starych
nahravkach jejiho zpévu, pienesenych do soucasného hudebniho
svéta pomoci modernich technologii.

Zakladajici clen Trad.Attack! Jalmar Vabarna mél pii vzniku
kapely jasno. Chtél spojit v pisnich minulost a sou¢asnost a vytvofit
néco zcela originalniho a nového. To vedlo ¢leny tohoto moderniho
hudebniho uskupeni k tomu, aby patrali v hudebnich archivech
po starych nahravkach a zatadili je do své tvorby (Teppan 2020).
Nutno podotknout, ze Jalmar Vabarna ma ke zpévu a folkloru
uzkou vazbu. Jeho prababicka byla totiz prosluld tradi¢ni zpévacka.
Ne nadarmo Jalmar Vabarna fika, Ze je jediny chlap na svété, ktery
tvori kapelu se svou prababickou...!

Anne Vabarna (1877-1964) z estonského regionu Setumaa’
patiila k vyraznym tradi¢nim zpévackam z etnika Setukt (estonsky
setud, Cesky téz Setuové nebo Pskovsti Estonci). Znama byla jako
porodni baba, velmi Casto byla ale jako vyborna zpévacka zvana

1. Eesti Ekspress. Vabaflow [online] 2. 4. 2023 [cit. 20. 07. 2023]. Dostupné z: <https://
ekspress.delfi.ee/artikkel/120166896/vabaflow-jalmar-vabarna-ma-olen-ainuke-mees-
maailmas-kes-teeb-oma-vanavanaemaga-bandi>.

2. Setumaa je region jizné od jezera Peipus, obydleny je tradi¢né etnikem Setukii. Estonska
Setomaa se v soucasnosti rozklada v okrese Voru v jihovychodnim Estonsku.
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Anne Vabarna (1877-1964)

na tradicni svatby. Jeji pévecky projev i pisnovy repertoar se, na
rozdil od jinych, podafilo dochovat na zvukovych nahravkach.
V roce 1923 ji ,,objevil” finsky folklorista Armas Otto Viisdnen
pri svém vyzkumu tradi¢nich zvykl spojenych s narozenim ditéte.
U Anne zachytil nékolik tisic versii jejich pisni (tradi¢ni setucky
zpév byl zalozen na improvizaci a Anne byla v tomto ohledu
vyjimeéna).? Viisdnen o zpévacce publikoval fadu ¢lanka a ucinil
jeji jméno zndmym po celém Estonsku, a tak se o ni zacali zajimat
také dalsi folkloristé. Anne Vabarna poté vystupovala po celé zemi
(Hagu 2002).

Uchovani pisiové tvorby Anne Vabarny Ize pfi¢ist nejen zZivému
zajmu tehdejSich folkloristi, ale také samotné zpévacky, ktera se
aktivné pfi¢inila o zaznamenavani svého zpévniho projevu. Protoze
neuméla psat, jeji texty pisemné zachycoval jeji syn Ivvo. Tvorba
této vyrazné osobnosti je ulozena v Estonském archivu folkloru®.

3. Anne Vabarna se s A. O. Viisdnenem poprvé setkala jiz v roce 1914, kdy mu spole¢né
s dalsimi setuckymi zenami zpivala pisné, které sbératel nahraval na svij fonograf.
Viisdnen si ji v té dobé ale nevsiml, protoze jest¢ nebyla hlavni zpévackou (Hagu
2002).

4. Eesti Rahvaluule Arhiiv — vice viz (https://www.folklore.ee/era/ava.htm).
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Napsano o ni bylo n¢kolik studii, jeji pisné a pohadky byly vybérove
publikovany, zvetejnéno bylo také nékolik nahravek jejiho zpévu.
Anne Vabarna si za svijj zivot pfipsala autorstvi ptiblizné 150 000
verst, coz je vice nez u kteréhokoliv jiného ugrofinského pévce.
Jde o kulturni dédictvi reflektujici tradi¢ni setuckou spolecnost:
texty A. Vabarny jsou hlubokym vhledem do svéta jedince, ale
i generalizaci svéta setucké spole¢nosti na pocatku 20. stoleti.

Za nejvyznamngéjsi dilo A. Vabarny lze povazovat setucky epos
Peko, zobrazujici ptibéh hrdiny Seta, ktery poskytuje setuckému
lidu svobodu.” Pravé tento epos mizeme povazovat za klasicky
priklad toho, co Joseph Campbell popisuje ve své knize The Hero
with a Thousand Faces jako tzv. monomytus, tedy zakladni
narativni strukturu, kterd se vyskytuje v riznych variacich napfi¢
riznymi kulturami po celém svété (Zecovic 2018). Epos Peko je
psan v nafedi setu (seto kiil "), které patii mezi baltofinské jazyky.®
Jedna se o jihoestonské podnatedi, jimz hovoti Setukové.” Setucka
kultura byla po tisice let Gstni (kmenovou) kulturou, jejiz zakladni
hodnoty se piedavaly prostiednictvim pisni. Setukové jsou znami
predevsim svou zvlastni péveckou tradici seto leelo starou vice nez
tisic let. Leelo se vyznacuje ur¢itymi pravidly, zaroven se v ném
ale ceni i improvizace. V roce 2009 byla tato p&veckd tradice
zafazena na Reprezentativni seznam nehmotného kulturniho
dédictvi UNESCO.?

Kapelu Trad.Attack! tvofi Sandra Vabarna (dudy, grumle, pistaly,
zpev), Jalmar Vabarna (kytara, zpév) a Tonu Tubli (bubny, zpév).
Sandra, Jalmar (byvali manzelé¢) a Tonu jsou dlouholeti piatelé a na
estonské hudebni scéné plisobi pres patnact let. VSichni ¢lenové
kapely vyrostli obklopeni silnou hudebni a folklorni tradici. Sandra,

5. ,,Peko.” Wikipedie [online] [cit. 17. 7. 2023]. Dostupné z: <https://cs.wikipedia.org/wiki/
Peko>.

6. ,Baltofinove.” Wikipedie [online] [cit. 3. 9. 2023]. Dostupné z: <https://cs.wikipedia.org/
wiki/Baltofinov%C3%A9>.

7. Od standardni (severni) estonstiny se setucky jazyk 1i§i v mnoha aspektech, a to zejména
z hlediska fonologie, gramatiky a slovni zasoby. V roce 2011 hovofilo setuctinou
necelych 13 000 lidi.

8. ,.Seto leelo.” Setomaa [online] [cit. 11. 10. 2023]. Dostupné z: <https://visitsetomaa.ee/et/
seto-leelo>.
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Estonska skupina Trad.Attack!

ktera se cely zivot vénuje tradi¢ni hudb¢, zacala hrat na estonské
dudy vz jako tfinactileta. Tonu, jehoz otec byl dirigentem dechové
hudby, vystudoval klasicky trombon a bici nastroje. V soucasnosti je
jednim z nejvyhledavanéjsich bubenikd v Estonsku. Jalmar pochazi
z jiz zminéné oblasti regionu Setumaa — regionu s vlastnim kralem
a jedine¢nou kulturou. Jak uz bylo uvedeno, jeho prababicka pattila
ve své dobé k nejzndméjsim tradicnim zpévackam v Estonsku
a Jalmar vyuziva nahravky jejiho zpévu jako hudebni zaklad pro
tvorbu skupiny Trad.Attack!.’

Bylo to presné 21. listopadu 2013, kdyz se Clenové skupiny
Sandra, Jalmar a Tonu poprvé rozhodli zacit spole¢né hrat, aby
do lidové hudby pfinesli ,,néco jiného*. Jiz na prvni zkousSce bylo
rozhodnuto, Ze projevu skupiny nebudou kladeny zadné limity, aby
byla hudba svézi a prekvapila i ¢leny samotné. Nikdo v tu chvili
nemél v umyslu vystupovat pied vétsim publikem. Jiz 16. prosince
2013 ale wvySel prvni singl Kooreke (Drahocennd smetana),
jehoz zakladem je nahravka pisné¢ v podani lidové zpévacky
Liisy Kiimmel (1888—-1964), zaznamenana v roce 1960. K velkému

9. ,,TRAD.ATTACK! - Jaan‘kene (Official Music Video).“ YouTube [online] [cit. 15. 7.
2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=SNKPQW9DjDo>.
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prekvapeni kapely se skladba Kooreke stala hitem. Zdalo se, Ze se
lidem neotiely piistup nové skupiny k lidové hudbé 1ibi.'°

Kdyz kapela na jaie 2014 pftisla s pranim vystoupit na Tydnu
hudby v Tallinnu'', neméla jesté ani jméno (v repertoaru méla jen
pet pisnicek, ale na predstaveni télesa to stacilo). Po jednoznaéné
pozitivni zpétné vazbé od publika i kritikGi se spolecna tvorba
muzikantli rozjela naplno. A je to pravé svézi a svobodny pfistup
k hudebni tvorbé a vielé pratelstvi mezi Cleny kapely, jez vytvari
zvlastni energii, kterou si publikum i samotni muzikanti opravdu
uzivaji.

Ve stejném roce vysla (9. Cervence 2014) piseit Kuukene (Mgsic)
— staré zaklinadlo, kterym byl Mésic oslovovan, aby dodal télu
mladi a silu. Slova pisné pochazeji od Emilie K&iv (1894-?).1

Prvni koncert kapely se uskuteénil kratce na to, 25. Cervence,
na Festivalu tradi¢ni hudby ve Viljandi. Hudebni uskupeni Trad.
Attack! zde ziskalo hned nékolik cen, dalsi si pak odvezli v letech
2015, 2016, 2017 a také v letosnim roce. Celkem se jim podafilo
ziskat neuvétitelnych patnact prestiznich ocenéni Etnokulp
(skupina obdrzela titul nejlepsi kapela, ziskala ceny za nejlepsi
desky a nejlepsi pisen, byla ocenéna jako nejlepsi novacek a také
ziskala zv1aStni cenu od Radia2). Na Estonskych hudebnich cenach
2015 kapela zvitézila v kategoriich etno/folkova deska roku
a hudebni video roku, v letech 2018 a 2021 ziskala ocenéni estonské
popularni hudby Kuldne Plaat (Zlata deska) a na festivalu Etnokulp
2020" bodovala v kategoriich umélec roku a hudebni skladba roku.

10. ,,TRAD.ATTACK! - Kooreke feat. Liisa Kiimmel (Eesti Kirjandusmuuseumi ERA
filmidelt).” YouTube [online] [cit. 17. 7. 2023]. Dostupné z: <https://www.google.com/
search?client=firefox-b-d&q=Liisa+K%C3%BCmmel+%281888%E2%80%931964%
29¢#fpstate=ive&vld=cid:91cb0519,vid:g8sAiOa_20w,st:0>.

. Tallinn Music Week je mezinarodni prehlidka nové hudby, festival méstské kultury
a networkingova udalost pro profesionaly z hudebniho a kreativniho primyslu, ktera se
od roku 2009 kazdoro¢né na jafe kona v estonském Tallinnu. Vice viz ,,Tallinn Music
Week.“ Wikipedia [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://en.wikipedia.org/
wiki/Tallinn_Music_Week>.

12.,,TRAD.ATTACK! - Kuukene / Moon (Official Music Video).” YouTube [online] [cit. 15. 7.

2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=BaP6jUgFGkA>.
13. ,,Selgusid Etnokulp 2020 voéitjad.” ERR.ee [online] 20. 10. 2020 [cit. 20. 7. 2023].
Dostupné z: <https://kultuur.err.ee/1142335/selgusid-etnokulp-2020-voitjad>.

—_—
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TRADATTACK!

BRING 1T ON

CD Bring It On (2023)

V roce 2020 obdrzela Kulturni cenu Ministerstva zahrani¢nich véci
za uspésnou koncertni ¢innost a prezentaci Estonska v zahraniéi.
Skupina dosu ucinkovala v tficeti osmi zemich svéta.

V cervenci 2015 vydalo uskupeni Trad.Attack! své debutové
album. Nese minimalisticky ndzev — AH! — a obsahuje celkem
dvanact pisni. Dtkladné promysleny zvukovy nosi¢ znamenal zrod
nové generace estonského folku. Skupina oslavila vydani svého
prvniho alba na festivalu tradi¢ni hudby Viljandi a ke konci roku
(9. prosince 2015) vydala singl Keera — skladbu, ve které se spojily
dva zcela odli$né hudebni svéty: tradi¢ni (Seto leelo) a moderni.'*

Na konci bfezna 2023 spatiilo svétlo svéta uz paté studiové
album skupiny Trad.Attack! Nese ndzev vymluvny nazev Bring
It On a je ovlivnéno jak zménami, které se odehraly u samotnych
¢lenti seskupeni, tak i ve svété kolem nich. Album piestavuje urcity
druh ,,best of materialu: byly zde znovu pouzity diivéjsi napady,
ale také pfinasi zcela nové kombinace styli. Je smési estonského
folkloru s elektronickou hudbou, bicimi, synchronizovanymi
rytmy, houslemi, estonskymi dudy, sély na elektrickou kytaru
a pop-folkem. Autofi chtéji piekrocit vSechny hranice, ale pritom

14.,,TRAD.ATTACK! - Keera (Official Audio)“ YouTube [online] [cit. 15. 7. 2023]. Dostupné
z: <https://www.youtube.com/watch?v=0FqdUyUZofE>.
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nezapominaji na své kofeny. Krom¢€ novych nastroji Clenové
kapely zktizili své cesty s nékolika hudebniky z domova i ze
zahrani¢i, napf. s gruzinskym vokalnim sborem Iberi, kanadskou
folk-popovou kapelou The East Pointers, hudebnikem izraelské
ptvodu Ravidem Kahalanim (kapela Yemen Blues).

Jedine¢né piibéhy spojujici minulost a sou¢asnost aneb
misto zavéru...

Dynamickd, zdbavna a vérnd svym kofenim. Tak je vétSinou
charakterizovana hudebni tvorba skupiny Trad.Attack! Dilezitym
momentem je ale pfedevs§im inspirace starymi nahravkami tradicni
hudby a jeji propojeni s hudbou moderni. Spojenim minulosti
a soucasnosti totiz Trad.Attack! vytvari jedine¢né piibéhy a doka-
zuje, ze folklorni hudba nemusi nutné patfit pouze minulosti, Ze
zapomenutému Ize vdechnout novy zivot. Posluchac¢tim nemusi vadit,
7e je pisen stara sto let. Staci, kdyz se ji podaii odit do moderniho
havu, a pak k ni najde cestu i ten nejzarytéjsi ptiznivec ,,soucasnych*
rytmt. Kli¢ovou roli pii tom hraje to, co lze jednoduse nazvat
jako ,,skute¢no® — ur€ita pravdivost, jiz lze povazovat za vychozi
myslenku moderni reflexe rozmanitosti, krasy a historického
vyvoje estonské lidové hudby zastoupené interprety riizného véku,
kteti hrali na rizné nastroje.

Americky literarni kritik Joseph Miller tvrdi, Ze se nic nezda
¢loveku tak pfirozené a univerzalni jako vypravéni piibéhd — uz od
détstvi se cloveék uéi prostiednictvim pohadek a kazda kultura ma své
vlastni pfibéhy (Hillis Miller 2008: 30). Trad.Attack! svou hudebni
tvorbou Uspésné vypravi piibehy staré fadu generaci, a piesto se tési
Siroké popularité¢ mezi mladym publikem. Pisné, které toto estonské
hudebni uskupeni prezentuje, totiz vypraveji pribehy, které maji
vekovity potencial k tomu, aby byly vypravény. Ptirozenost téchto
ptibeht a jejich povédomost je bezpochyby jednim z divodi, pro¢
si nechaji od Trad.Attack! mladi lidé zpivat pisné, které dost mozna
v détstvi slychali od svych babicek a prababicek. Hudebni uskupenti,
kterému se dafi pfindSet novou dimenzi hudebniho folklorismu
prostiednictvim interpretace narativil Sifenych napti¢ generacemi,
je dikazem, Ze lze revitalizovat i ty nejstar$i piibéhy tak, aby se
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stali atraktivnimi pro mladé posluchace. Ona atraktivita pak muize
tkvét praveé v kulturni identité, ktera je Casto pfedavana z generace
na generaci prostfednictvim Ustni tradice, a to i prostfednictvim
lidovych pisni a lidové hudby.

Folklorni tradice, ktera se izce vaze na vypravéni mytl, nemusi
nutné reflektovat pouze minulost, ale miize oslovit také novodobé
tvlirce a posluchace. Zatimco pted stovkami let myty lidem v riznych
koutech svéta, oblast dnesniho Estonska nevyjimaje, slouzily jako
zpusob vysvétleni zakladnich ontologickych otazek (Elide 1998:
13), v dnesni dobé¢ predstavuji spise zpiisob zkoumani urcité kultury
a uchovani jeji tradice pro budouci generace. Tézko si piedstavit,
ze by posluchac¢ navstivil koncert Trad.Attack!, aby Iépe pochopil
prirodni zakonitosti nebo se dozvédél vice o ptivodu svéta. Presto
existuje néco, co ke kapele Trad.Attack! publikum ptitahuje. Snad
je to zplsob, jakym skupina estonskych hudebniki transformuje
mnohdy mytické archaické zpévy do narativli (Novotny 2014: 10)
vypravénych zplisobem, kterému mutize porozumét kazdy posluchaé
napfic¢ generacemi.
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Summary
Estonian band TRAD.ATTACK! An Ancient Oral Tradition in
Modern Attire

Trad.Attack! is a folk music trio, formed by well-known performers Sandra Vabarna, Tonu
Tubli, and Jalmar Vabarna. The band is dynamic, fun, and true to their roots — and this
is also how the band’s music could be characterized. Apart from that, the group draws
inspiration from old recordings of music, and adds some touch of modern music, too. Great
examples of such combinations are new arrangements of old songs from the indigenous
Setos people, available on Trad.Attack!’s recordings. What even extends the significance of
these songs is the fact that it was the great-grandmother of Jalmar Vabarna who took part in
their creation. To modern listeners, the band offers quite a unique opportunity to rediscover
almost forgotten songs from the archives, transferred to contemporary musical keys. The
band transforms the mythical archaic chants into narratives accessible to any listener across
generations. Both lovers of traditional songs and those who prefer new musical trends can
enjoy Trad.Attack!’s music.

Key words: Mythical archaic chants; improvisation in music; songs of Seto; revitalization
of tradition; sefo leelo singing; Estonian cultural heritage
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TUNISKY OBRAD STAMBELI
VE STINU OTROKARSKE ERY

Jirt Moravcik

Kdyz v roce 1999 zacala vychazet encyklopedie World Music.
The Rough Guide, nenasli jste v ni o Tunisku ani zminku. Z toho
se usuzovalo, ze v severoafrické zemi bud’ neexistuje relevantné
zajimava hudba, anebo c¢ekd v ustrani na své objeveni. Tento
predpoklad potvrdilo stambeli —hudebni zanr spojujici hudbu tuniské
¢ernosské komunity se sufijskym nabozensko-l1é¢ivym ritualem.

Za situace, kdy vymiraji posledni autenticti mistfi tohoto
lécebného obtfadu, se majoritni isldmsko-arabskou spolec¢nosti
opovrhovaného stambeli ujali mladi tunisti producenti elektronické
hudby z kolektivu Arabstazy' soustiedéni okolo labelu Shouka?.
Proménili ho v ¢erstvy hudebni symbol zemé¢ i vyraz své identity
a uvedenim na zapadni popkulturni scénu jej proslavili. A tim
zptistupnili poslucha¢tim doma i v zahranici.

~Pokud by mela byt nase elektroverze zbavena posvdtného
obsahu cenou za udrzeni ritudlu v aktivni formé, pak je podle
mne vSechno v poradku. Prisli jsme o vetsinu duchovnich mistru
stambeli, takze je nejvyssi cas zachovat alespon to, co z obradu
zbylo. Bohuzel soucasna politickd, ekonomicka a socidlni situace
nebyla v Tunisku nikdy tak Spatnd, jako dnes, a vSechno se stdle
zhorsuje,” konstatoval producent Amine Metani (Moravcik
2023). Diky francouzské rezidenci ziskal tunisky elektronicky
underground zapis na evropské hudebni scéné a na té severoafrické
patii k premiantim. Po letech tapani a kmitani mezi technem
a house, 1 kdyz s arabskou rytmickou pfichuti, se tuni$ti producenti

1. Multidisciplinarni umeéleckda platforma zalozena v roce 2014 Amine Metanim
a zahrnujici producenty elektronické hudby, vytvarniky a filmafe z Tuniska a dalSich
zemi severni Afriky, zkoumajici své narodni hudebni dédictvi (https://arabstazy.net/).

2. Vyznamny label Shouka, zalozeny v roce 2009 tuniskym producentem Amine Metanim,
sidli ve francouzském Lyonu. Zaméfuje se na tuniskou a severoafrickou elektronickou
hudebni scénu (https://shouka.bandcamp.com/).
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Amine Metani,
producent a $éf labelu Shouka.
Foto: Anna Alfonso

totiz postavili marocké, alzirské a egyptské dominanci celem tim,
ze vsadili na domaci endemicky zdroj — ritualni hudbu stambeli.
Stambeli chapeme jako souhrn hudby, tancti, 1é¢ivého vymitani
ducht a nabozenské praxe. Do Tuniska se dostalo béhem otrokarské
éry a s migraci ¢ernoS§ského obyvatelstva ze subsaharské Afriky.
To si sebou pfineslo svou hudbu, zpévy, jazyky, mytologii
a animistické kulty, které se v arabsko-muslimském prostiedi
postupné prolnuly se sufijskym vykladem islamu do unikatni
synkretické formy (Sarah Souli 2016). Transcendentalni ritual
v oparu vonnych kadidel vedou ve svatynich hudebni mistii
(maallemové), volici spravny doprovod na pokyn duchovniho
(arifa). Tenurcuje druhy tranzovnich rytmd, identifikuje skodlivého
ducha, kterym je doty¢ny clovek posedly, a se skupinou pacienta
pacifikuje uvedenim do extatického stavu. Duchové existujici
v nékolika barevnych odstinech jsou samoziejmé zastupnym
problémem, cilem obfadu je ,,nemocné* uklidnit a zbavit apatie,
uzkosti a stresu ze zivotnich podminek. Problém odmitani stambeli
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Tradicni hrac na loutnu gombri. Zdroj: Wikimedia

spociva také v tom, ze sufij$ti mystici vefi, ze skrze tranzovni hudbu
lze navazat kontakty s duchy, coz je v ostrém rozporu s islamskym
ucenim, které néco takového zakazuje. Podle Metaniho je tak pro
Araba a muslima tézké povazovat animisticko-sufijsky ritual za
soucast jeho vlastni kultury (Morav¢ik 2023).

Ustfednimi néstroji stambeli jsou tiistrunna basova loutna
gombri, oboustranny buben tabla a kovové kastanéty chkacheks.
Zpiva se na bazi zvolani a odpovédi a ke skupiné se piidava
i obecenstvo. Pro stambeli je specifické, Ze vedle arabstiny si
zachovalo mnoho ptvodnich subsharskych jazykd. Vyznamu slov
sice uz dnes nikdo nerozumi, obfadu zakon¢enému zvifecimi ob&tmi,
vSak dodavaji origindlni zvukomalebnost (Shreya Parikh 2022).

Vizudlnim symbolem stambeli zastavd mytickd postava
Boussadia — cernosského carodéje, pohadkare a lécitele. Podle
legend zil v subsaharské Africe, a kdyz mu lupici unesli dceru, vydal
se ji hledat do Tuniska. Prochazel mésty, zpévem a tancem prosil
o nalezeni dcery a doprovazel se na kastanéty. Piestoze Sel z jeho
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Boussadia, vizualni symbol stambeli. Zdroj: Wikimedia.

africké kozené masky a kostymu vyzdoben¢ho amulety a ocasy
zvifat strach, matky mu davaly jidlo, aby ochranily své déti.?
Historicky vyvoj stambeli lze porovnavat s marockou gnawou?,
nebo egyptskym zarem?®, v jadru témi samymi ¢erno$skymi ritualnimi
obrady. Zatimco gnawa, zatazena v roce 2019 na seznam kulturniho
dédictvi UNESCO, je v Maroku vladou podporovana, respektovana
a vyvazend do celého svéta, tunisky ritual se dodnes v autentické
podobé¢ praktikuje pouze v uzavienych cernosskych komunitach na
jihu zemé a na vetejnost se dostdva pouze jeho hudebni, spirituality
zbavena verze. Utajeni té ptivodni pted Sirokou vetejnosti probiha
z duchovni potieby, z velké miry vSak z obav tykajicich se disledkt

3. ,Boussadia. Wikipédia. L’encyclopédie libre [online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné
<https://fr.wikipedia.org/wiki/Boussadia>.

4. Hudba a kultura ¢ernosské komunity ze subsaharské Afriky zahrnujici lécebny ritual
lila. Usttednim nastrojem je basova loutna guimbri.

5. Hudebni lé¢ivy ritual s pivodem v subsaharské Africe urceny pfevazné zenam. Dnes se
praktikuje pouze v regionu Horni Egypt.
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vztahu rasisticky nadfazené arabské majority k minorité cernos-
skych Tunisant, ktefi byli arabskym obyvatelstvem vzdy vnimani
jako ménécenni a odsunovani na okraj spolecnosti. Stambeli
totiz provazi mnoho piedsudkli, povazujicich 1éCivy ritual za
druh pohanského exorcismu, a co je nejdilezitéjsi, stale ho
prekryva stin otrokaiské éry. Tunisko sice jako prvni muslimska
zem¢ bezprecedentné zrusilo v roce 1846 otroctvi a znovu jako
prvni v arabském svété v roce 2018 zakonem zakazalo rasovou
diskriminaci, ze spole¢enského tUstrani to v§ak ¢ernosSské Tunisany
nedostalo. Stigmatu otroctvi je v roce 2020 zbavil aZ historicky soudni
rozsudek, jenz jim umoznil ze svych jmen odstranit diskrimina¢ni
a ponizujici slovo atig (svobodny) — doklad toho, ze doty¢ny patii
mezi osvobozené otroky (Mohamed Ali Ltifi 2020). ,Jsme velmi
rasisticka zemé, kde se lidem podle barvy pleti hovorové rika kahla,
coz je ekvivalent pro negra, nebo dokonce oussif, coz znamend otrok.
A téma otroctvi u nds zustava spolecenskym a politickym tabu,™
vysvétlil Amine Metani (Moravcik 2023).

Po ziskani nezavislosti Tuniska v roce 1956 se prezident Habib
Burgiba® (1903-2000) v ramci modernizace a jednotné identity
zemé rozhodl odstfihnout od minulosti. Zakazal mnoho ritualnich
praktik, nechal zavftit svatyné nabozenskych bratrstev, tvrde
potlacoval regionalni zvyky a tradice menSin. Usiloval o sekularni
Tunisko a stambeli, souvisejici pry s iracionalnim svétem duchi,
povazoval za prezity historicky relikt. To vedlo k rozsifeni
presvédceni, Ze tento ritual do moderni tuniské spole¢nosti nepatii
a v jeji islamské kultute predstavuje cizorody prvek.

Na vefejnosti se stambeli znovu objevilo za vlady prezidenta
Zine El Abidine Ben Aliho’ (1936-2019). Ten spole¢né se svou
manzelkou Leilou dokonce navstévoval obfady a v ramci své
kulturni propagandy vysilal hudebni ansdmbly stambeli koncertovat
do zahrani¢i (Simon Speakman Cordall 2022). Sice nabozensky

6. Vyznamny vidcem hnuti za nezavislost Tuniska na Francii, v roce 1957 zvoleny
prvnim prezidentem Tuniské republiky. V roce 1987 ze zdravotnich diivodii odstoupil.

7. Druhy prezident Tuniska. Jeho vladnuti postupné nabylo autoritafské rysy. Po
mohutnych protestech béhem tzv. jasminové revoluce probihajici od poloviny prosince
2010 do poloviny ledna 2011 odstoupil a uprchl do Saudské Arabie, kde zemfel.
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vykastrované, presto s podporou statu. S nastupem tzv. arabského
jara® v roce 2010 se vSak okolnosti znovu zménily. Nékteré
svatyn¢ vzali Gitokem islamsti fundamentalisté a mnoho z nich bylo
z bezpec¢nostnich divodl zavieno.

Osudové nebezpe¢i pro stambeli vSak predstavuje samotna
forma tradice, pfedavana z generace na generaci vyhradné ustn¢.
Nezachovaly se zadné navody, knihy, sborniky poezie, a tak
s vymiranim arifii stoji obfad stambeli pfed doslova existenéni
otazkou. Stat se arifem neni totiZ jen tak, tato role se prevazné
déni v rodinach, a pfestoze se vybér uz davno rozsifil i mimo
né, do ostrakizovaného a nevydéle¢ného povolani se nikdo
nehrne. Zavieni hrozi i poslednimu tuniskému posvatnému mistu
zasvécenému stambeli — Zaouia Sidi Lasmar.’ V jeho Cele stoji
jeden z mala praktikujicich arifi Riadh Ezzawech, ktery pro
zachranu obfadu zalozil sdruZeni Stambali Sidi Ali Lasmar,'
oslovujici statni instituce a mobilizujici vefejnost i skrze trojdilny
filmovy dokument Stambeli, derniére danse des esprits'! natoCeny
pro nezavisly internetovy hudebni magazin Pan African Music'.

Opravdu obtadu hrozi s vymiranim arifi zanik? Na to mezinarodné
prosluly tunisky perkusita, hudebnik a producent Imed Alibi

8. Vlna protesttl, nepokoju, povstani a revoluci, které probihaly ve vétsiné arabskych statt od
konce roku 2010 az do prosince 2012. Za zacatek tzv. arabského jara je obecné povazovan
17. prosinec 2010, kdy se v Tunisku na protest upalil Sestadvacetilety pouli¢ni prodavac
Muhammad Buazizi.

9. Nachazi se v medin¢ Bab Jdid metropole Tunis.

10. Asociace pro kulturu a zachranu stambeli zalozena 23. 5. 2016 Riadhem Ezzawechem
(https://www.stambalisidialilasmar.com/).

11. Trojdilny dokument o stambeli (3x10 min), Francie/Tunisko 2022, rezie Augustin Le Gall
a Théophile Pillault. Viz ,Stambeli, derniére danse des esprits I Pélerinage (1/3).” YouTube
[online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=mvAU-60B
Tvi&list=PLi5Wq55_ 9apPk87KExWdOcljX-usLjZxg&index=2>; ,,Stambeli, derniére
danse des esprits I Héritage (2/3). YouTube [online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z:
<https://www.youtube.com/watch?v=fKUbbg7tg80&list=PLi5Wq55 9apPk87KEx
WdOcljX-usLjZxg&index=2>; ,Stambeli, derniére danse des esprits I Transmission
(3/3). YouTube [online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/
watch?v=7YiR-IUM_Nk&list=PLi5Wq55_9apPk87KExWdOcljX-usLjZxg&index=3>.

12. Casopis vznikl v roce 2017. Vénuje se propagaci hudby z afrického kontinentu
a diaspory (https://pan-african-music.com/en/).

13. Osobni e-mailova komunikace s Imedem Alibim ze dne 18. 7. 2023
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odpoveédél: ,,Ano, urcité. Ve srovnani s velmi rozsirenou marockou
gnawou jsou totiz pocty mistrii stambeli daleko mensi a zdjem
nastupcii vydat se touto cestou mizivy. Pred arabskym jarem rezim
stambeli nejprve ignoroval, nakonec je vsak, s védomim popularity
té hudby mezi nejnizsimi spolecenskymi vrstvami, podporil, nicméné
Ji zredukoval do podoby pouhé folklorni akce a neritualni stambeli
se dnes bézné hraje na ulicich, v barech a diskotékdach.*"

Jiz citovany Amine Metani se o stambeli vyjadfil nasledovné:
~Podobné jako spousta Tunisanii jsem o stambeli dlouho nevedél,
a kdyz jsem se s nim seznamil a zjistil, jak se rychle vytrdci,
prislo meé spravné podilet se na tom, aby uplné nezmizelo. Proto
Jsem zalozil hudebni vydavatelstvi Shouka. Ke stambeli se nedd
pristupovat akademicky, mit pocit, Ze kdyz si o ném néco od vedcii
prectete na internetu, dozvite se vsechno. Ne, musite ho zazit, slyset
a citit. Ke stambeli mé privedla na prvni pohled ziejma podobnost
mezi starovekym tranzovnim ritudlem a klubovou elektronickou
tanecni hudbou, kterou svym zpuisobem povazuji také za ritual *
(Pan African Music 2023)'* Ve svém labelu Shouka vydal Metani
v roce 2019 dva vyznamné hudebni manifesty Under Frustration
1 & 2, zachycujici a zdaraziujici riznorodost arabské elektronické
scény s dirazem na tuniské stambeli.'

Se strhujicim albem Super Stambeli'® se za ptispéni tradi¢niho
zpévaka a hrace na gombri Bellassana Mihouba v roce 2023 ptihlésil
do boje za zachranu stambeli také vyznamny producent, hudebnik,
skladatel a prorok severoafrické elektroscény Sofyan Ben Youssef'’.

Na nejvétsim svétovém veletrhu world music — WOMEX — se jiz
zminovany Imed Alibi, ktery v minulosti doprovazel tfeba alzirského

14. ,,Stambeli, the spirits’ last dance: a PAM original documentary.* Pan African Music
[online] 4. 5. 202[cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z: <https://pan-african-music.com/en/
stambeli-the-spirits-last-dance-documentary/>.

15. ,,Under Frustration - Vol. 1.%; ,,Under Frustration - Vol. 1. Bandcamp [online] [cit. 28. 8.
2023]. Dostupné z: <https://arabstazy.bandcamp.com/album/under-frustration-vol-1>;
<https://arabstazy.bandcamp.com/album/under-frustration-vol-2>.

16. ,,Super Stambeli.* Bandcamp [online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z: <https://ammar808.
bandcamp.com/album/super-stambeli>.

17. Sofyan Ben Youssef zije v Bruselu, kde zalozil tuarezsko-elektrorockovou kapelu Kel
Assouf a vytvoril elektrostambeli projekt Bargou 08, ze které¢ho z ucty k legendarnimu
bicimu syntezatoru Roland TR-808 voln¢ piesel ke svému novému alter egu Ammar 808.
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Sofvann Ben Youssef aka Ammar808. Zdroj: Bandcamp

zpévaka Rachida Tahu'® nebo tuniskou zpévacku Emel Matlouthi®,
v roce 2022 predstavil po boku tuniského producenta Khalila EPT,
se kterym vydal album Frigya,*' coz je starobyly berbersky nazev
pro Afriku. Nosi¢ zahrnuje extatické rytmy stambeli promisené se
syntezatory a samply zpévaku a tradi¢nich hudebnich nastroju.

Na zemi, kde se zrodilo tzv. arabské jaro, je smutny dnes pohled.
O to smutnéjsi, ze za prechod k autoritafskému rezimu si Tunisko,
donedavna vzor arabské demokracie, mize samo. Nedusledné
demokratické reformy, zakofenénd korupce, absence nejvyssiho

18. Rachid Taha (1958-2018). Svétoznamy alzirsky zpévak, ktery styly rai a chaabi
propojil s rockem a punkem.

19. Emel Matlouthi (*1982) — tuniska zpévacka a skladatelka kombinujici tradi¢ni tuniskou
hudbu s popem a elektronikou. Jeji skladba Kelmti Horra (My Word Is Free) se stala
neoficialni hymnou tzv. jasminové revoluce.

20. Vlastnim jménem Khalil Hentati (*1987) — vyznamny elektroproducent a skladatel,
technicky feditel labelu Shouka.

21. ,Frigya.” Bandcamp [online] [cit. 28. 8. 2023]. Dostupné z: <https://imedalibi.bandcamp.
com/album/frigya>.
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soudu a zhorSujici se hospodaiska situace doslova vrhla prosperujici
spolecnost trvajici na svobodé slova a médii do rukou prezidenta
Kaise Saida (Svitak 2022). Ten byl zvolen v roce 2019 a o dva roky
pozdéji pii tzv. ustavnim pievratu odvolal premiéra a pozastavil
¢innost parlamentu. V loniském roce prosadil novou tstavu, jez mu
dava absolutni moc. Vysvétlil to nutnosti zachranit Tunisko pied
krizi a migraci. S prohlubujici se ekonomickou krizi provazenou
nedostatkem potravin — hlavné ryze vykoupené udajné cernymi
Africany, ktefi navic brali Tunisaniim praci— bylo nutné od problémui
odvést pozornost anajit vinika. Said zacal obyvatelstvo presvédcovat,
ze zem¢ Celi velkému spiknuti, do kterého se zapojila opozice,
intelektudlové, mladez a jeho kritici. Kampan, oznac¢enou ochranci
lidskych prav za hon na Carodé€jnice, postavil na manipulativni
konspiracni teorii o tzv. nahrazeni (great replacement) — krajné
pravicové smési rasistickych, nacionalistickych a paranoidnich
bludd, toxicky se Sifici po celém svété (Steve Rose 2022). Prezident
Said doslova prohlasil: ,,Byl pripraven zlocinny plin na zménu
demografické struktury Tuniska. Urcité strany obdrzely spoustu
penéz, aby umoznily obsazeni zemé nelegalnimi subsaharskymi
migranty. Jejich nedeklarovanym cilem je promeénit Tunisko v cisté
africkou zemi, ktera by pozbyla prislusnosti k arabskym a islamskym
narodiim.* (Erin Clare Brown 2023)

Vysledek se dostavil okamzité: migranti a ¢erni Tunisané od roku
2023 celi brutalnim utoktim. Vyvolani rasistické hysterie krize je
pritom povazovano za prezidentovu strategii, jak se nekontrolované
zmocnit dalSich statnich instituci a umlcet jak opozici, tak média.
Situace stambeli se za takové situace pieklonila na velmi Spatnou
stranu. Imed Alibi se nicmén¢ k celé situaci vyjadril nasledovné:
LUprimné si nemyslim, Ze to na osudu stambeli néco vyrazné
zmeéni. Vetsina Tunisanii ale byla prezidentovym prohldsenim
Sokovana a povazovala to za velky krok zpét od revoluce, kdy se
zlepsila lidska prava a otazky mensin. Tuniskad cernosskad komunita
se bohuzel stala obéti rasistické kampané proti subsaharskym
imigrantim.“?

22. Osobni e-mailova komunikace s Imedem Alibim ze dne 18. 7. 2023.
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Stambeli pravdépodobné nikdy nezanikne, je ale otazkou v jaké
podob¢ se uchova. Je dost mozné, ze v podobné jako salentsky
tarantimus spojeny s 1é¢ivym tancem pizzica, ktery zndme napf.
v podani skupiny Canzoniere Grecanico Salentino. Projde tedy
ziejme obrodou a zachova se z néj pouze tranzovni hudba (Moravcik
2021). Zbavena sice duchovniho jadra, nicméné fungujici jako
dilezity symbol kulturni identity a historie ¢ernos$ské komunity
v Tunisku.
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Summary
Tunisian Stambeli Ceremony in the Shadow of the Slave Era

This paper discusses the Tunisian musical genre of stambeli, which combines the music of
the Tunisian black community and Sufi religious-healing ritual. Stambeli is only practiced
in its authentic form in closed black communities in the south of the country. Many
prejudices surround it, and so it is only its musical, spirituality-deprived version which
reaches the public. The concealment of the original ritual from the public is due to both the
spiritual need of the practitioners, and the racist attitude of the Arab majority towards the
minority of black Tunisians. With the last authentic masters of this healing ritual dying out
in Tunisia, the stambeli has been taken up by young Tunisian electronic music producers
from the Arabstazy collective, centered around the Shouka label. They have transformed
the stambeli into a musical symbol of the country, an expression of its identity, and by
putting it on the Western pop culture stages, they have helped to delay its complete demise.
The author reflects on the future of stambeli in contemporary Tunisia, which is ruled by
an authoritarian regime targeting black Africans. He notes that the ceremony will probably
disappear in the future, but it can be revived as a musical expression stripped of its spiritual
content, functioning as a symbol of the cultural identity and history of the black community
in Tunisia.

Key words: Ritual music; healing music; music and identity; despiritualisation;
music as cultural symbol; Tunisia
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ZKRATKY MEZI HUDBOU UMELECKOU

A ,,PRIZEMNIi“: PLEBEJSKE KORENY JAZZOVEHO
MILNIKU SKETCHES OF SPAIN, BOLIVIJSKE
BAROKO VYTVORENE JEZUITY A BELLA CIAO
ITALSKYCH PARTYZANU

Petr Doruzka

I kdyz separovat praminky hudebni kultury do zanrovych skatulek
je praktické, stejné uzitecné je vzité hranice porusovat a protilehlé
kategorie propojovat. Tématem nasledujiciho textu jsou zkratky
mezi hudbou uméleckou i ptizemni, mezi hudbou z koncertni siné
a z venkovského trzisté. Jazz, specialné v provedeni klasikd, jakym
byl napi. Miles Davis, dnes patii ke kulturnimu dédictvi té€ nejvyssi
kvality. Milnikem této epochy bylo Davisovo album Sketches of
Spain (1960) propojujici jazz s klasickou hudbou, flamencem, ale
i spontanni lidovou hudbou $panélského venkova. V jedné skladbé
Miles Davis rozvinul melodickou linku, kterou ptivodné americky
folklorista Alan Lomax zachytil na své hudebni expedici na severu
Spanélska, v Galicii.' Pro dalsi piiklady propojovani protikladi se
pak vydame do Latinské Ameriky a Italie.

Miles Davis a Alan Lomax

I kdyzZ je pod albem Sketches of Spain podepsan Miles Davis,
podobné jako u fady dalSich vyznamnych nahravek se jednalo
0 teamovou praci; pfipomenme, jak dilezitou roli sehral producent
George Martin u nahravek Beatles s doprovodem smycct. Jako
skladatel a aranzér koncipoval album Sketches of Spain kanadsky
hudebnik Gil Evans. Producentem byl George Avakian, ktery se
podilel i na sérii terénnich nahravek Alana Lomaxe. Napli alba je
pestra a lze ji diferencovat. Tzv. um¢leckou hudbu tu reprezentuje
titulni skladba Concierto De Aranjuez (1939) Spanélského skladatele

1. Ukazka kombinujici ptivodni nahravku i Davisovo zpracovani viz ,,Alan Lomax Toque
de chifro e Miles Davis The pan piper.” YouTube [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z:
<https://youtu.be/ZDknO7SWLEk>.
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LP gramodeska Sketches of Spain

Joaquina Rodriga i adaptace skladby Will O’ The Wisp z ,,cikanské-
ho* baletu EI Amor Brujo od Manuela de Fally. Druhd strana
originalniho LP vydani mé o poznani syrové¢jsi charakter a pfinasi
adaptace tfi lidovych melodii ze sbirky terénnich nahravek Alana
Lomaxe. Jedna se o ritualni zpév Saeta praktikovany s doprovodem
dechové kapely béhem Svatého tydne v Seville, melodie Solea
z Andalusie a skladbu The Pan Piper, inspirovanou melodii
zveéroklestice (vepit) a brusice nozl ze severoSpanclské Galicie,
zminénou v uvodu tohoto textu.? V dne$nim kulturnim kontextu
bychom pivodni melodii oznacili za reklamni jingl. Zvéroklestic
José Maria Rodriguez timto zptisobem na Panovu flétnu ohlasoval
sviij ptijezd do mésta, aby prilakal zakazniky. Sedm let poté, kdy
Lomax terénni nahravku poftidil, se dostala do newyorského studia
a proménila se v klenot jazzové historie.

Zajimava je i motivace Lomaxova vyjezdu do Evropy. Gramo-
fonova spolecnost Columbia zaregistrovala zvyseny zajem America-
nt o Spanélskou hudbu (Szwed 2010: 269). Diktatura generala Franca
totiz vyhnala do exilu fadu umélct a mnozi flamencovi hudebnici se
usadili v New Yorku. Nejvyznamnéjsi z nich byl kytarista Carlos

2. ,Sketches of Spain.“ Wikipedia. The Free Encyclopedia [online] [cit. 1. 7. 2023].
Dostupné z: <https://en.wikipedia.org/wiki/Sketches_of Spain>.
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— hrac na Panovu flétnu z Galicie

José Maria Rodriguez,

Garcia Montoya. Z tohoto divodu si tedy Columbia u Lomaxe
objednala kompilaci Spanélské regionalni hudby. Nahravani
probihalo pod dohledem Francovych jednotek Guardia nacional
(Ramos-Kittrell 2009: 171), coz u Lomaxe vzbudilo averzi. Pozdé&ji
to komentoval slovy, ze ,,lidé Zijici pod Francovym represivnim
nacionalismem vnimaji generace staré kulturni tradice jako duchovni
oporu proti formam tyranie“. (Tamtéz)

Trajektorie Lomaxovych nahravek ale pokracovala opacnym
smérem. Jazzova verze Milese Davise cestovala zpét do Galicie
a znovu ozila jako vitana ptilezitost vratit melodii zpét do domaciho
kontextu (Winick 2015). K ¢emu vlastn¢ doslo?

K ptednim znalctim hudby z Galicie patii dnes dvaapadesatilety
hra¢ na dudy Carlos Nufiez, ktery se vydal Lomaxovy archivni
nalezy studovat do Kongresové knihovny ve Washingtonu, kde
jsou ulozeny. Na galicijské kofeny navazal téz jazzovy bigband
Orquestra de Jazz de Galicia, ktery zalozil saxofonista Roberto
Somoza. Ten na svém albu Fame zpracoval stejny motiv s Panovou
flétnou jako Miles Davis na Sketches of Spain. Ale zatimco Miles
Davis ve skladbé, kterou nazval The Pan Piper, flétnu mistrné
napodobil svoji trubkou, na albu Fame z roku 2015 ve skladbé Togue
De Chifre De Faramontaos slySime originalni citaci z Lomaxovy
terénni nahravky z galicijského venkova.
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Album Sketches of Spain inspirovalo i rockové hudebniky. Sedm
let po Davisovi ptichazi éra kalifornskych hippies a psychedelickych
skupin. K nejslavnéjS$im patfili The Doors a Jefferson Airplane.
Zpévacka této skupiny jménem Grace Slick vysvétluje, co ji
privedlo k melodii pisné White Rabbit, kterou kritika tehdy vagné
popisovala jako ,,orientalni®. Jeji vypovéd parafrazuje Bob Dylan
v jednom z potadi své série Theme Time Radio Hour, kde tika:
,QGrace Slick inspirovaly dlouhé hodiny, které stravila poslechem
Sketches of Spain od Milese Davise.*?

Bolivijské baroko

Tti sta padesat let pfed Milesem Davisem probihala podobna
konfrontace lokalni a umélecké hudby v Jizni Americe, kam spolu
s kolonizatory ze Spanélska piichazeli katoliéti misionafi. Ze
strany misionai se ale nejednalo o ¢ernobily piib&éh vyhlazovani
domorodé kultury, misionafi predstavovali vi¢i kolonizatorim
protivahu. Aby ziskali domorodé obyvatele na svoji stranu,
poskytovali pronasledovanym Indiantim podporu, misijni stanice
se stavaly humanitarnim utulkem (Ziajka 2022). Jezuité z Italie
i ze Spanélska piedstavovali ve své dobé& nositele vzdélanosti,
a to zvlast€ v hudbé a ve vytvarném uméni. Plsobili v dnesni
Bolivii, Paraguay, Argentiné a Brazilii. Roku 1767 ale Spanélska
koruna jezuitim nafidila, aby kolonie opustili. Divodem byl fakt,
ze misie mély priliSnou samostatnost a zasahovaly proti otroctvi.*
Francouzsky osvicenec a filozof Voltaire, jehoz bychom tézko
podeziivali ze sympatii k cirkevnim strukturam, o misiich prohlasil,
ze jsou ,triumfem humanity, které by mohly smyt krutosti prvnich
dobyvateld®.’

3. Citace je z potadu Theme Time Radio Hour (Season 3 Episode 26: Noah’s Ark: Part
2). Online je potfad dostupny na YouTube. Viz ,,Bob Dylan, Theme Time Radio Hour,
Noah’s Ark part two.“ YouTube [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://www.
youtube.com/watch?v=87C5PqXUZKc> (citovana véta — min. 11:20)

4. ,Jesuit Expulsion.” National Park Service [online] 11. 6. 2020 [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné
z: <https://www.nps.gov/tuma/learn/historyculture/jesuit-expulsion.htm>.

5. ,History of the Society of Jesus.* Jesuit Conference of South Asia [online] [cit. 1. 6. 2023].
Dostupné z: <https://jcsaweb.org/about-us/our-history/.>.
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= - Al Domenico Zipoli (1688—1723)

Kulturni stopy jezuiti ale v indianskych komunitach prezily
dodnes. Patii k nim styl chamamé ve vnitrozemi Argentiny. Jeho
ustfednim nastrojem je sice evropsky akordeon, ale fascinujici zmény
tempa 1 nalady v chamamé reprezentuji indianskou spiritualitu.
Jinym piikladem je tzv. bolivijské baroko — hudba jezuitskych
skladatelt, ktera se dochovala v podob¢ notovych zapist. Jedna
se o fenomén poslednich dekad, prvni rukopisy byly nalezeny
nahodné. Kdyz do odlehlého regionu Bolivie zvaného Chiquitos
dorazil roku 1970 $vycarsky jezuitsky architekt Hans Roth, aby
restauroval staré kostely, nasel krabici s mnoha rukopisy. Polskému
muzikologovi Piotrovi Nawrotovi se nakonec v Chiquitanii podatilo
objevit a zrestauroval tisice stran v 27 svazcich (Nawrot 2002).
Tim nejvyznamnéjsi jezuitskym skladatelem byl Domenico Zipoli
(1688—-1726), jeho hudba dnes hraje klic¢ovou roli v kulturnim
zivoté mistnich Indiand, v regionu pisobi studentské ansdmbly na
bolivijské baroko pifimo zaméfené, fenoménu byla vénovéana fada
¢lankut v Geskych i svétovych médii véetné New York Times®.

6. Srov. napt. Narang 2007; Doriizka 2010; Magister 2012; Casey 2018;,,Bolivian Baroque.*
Royal College of Music [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://www.rcm.ac.uk/
research/projects/bolivianbaroque/>.

96



Bella Ciao

V piedeslych dvou pfikladech §lo o historicky zdokumentované
udalosti, které se skutecné staly. Ten nasledujici a findlni ndm
ukéze, ze ani hudebni historie nebyla imunni vi¢i dezinformacim,
a to jesté davno pred internetem.

K nejnahravanéjsim italskym pisnim patii Bella Ciao (Sbohem,
krasko). Do svétového povédomi vstoupila jako protestsong
z italského protifaSistického odboje, v némz se umirajici partyzan
louci se svoji milou. Diky tomu se piseit stala symbolem fady
modernich protestnich hnuti, roku 2022 byla napf. hymnou
protesttl v franu po politické vrazdé 22leté kurdské Zeny Mahsy
Amini, jez byla zatéena za nespravné nasazeny hidzab. Ukrajinska
zpévacka Chrystyna Solovijova ji zpivala na podporu ukrajinskych
obranci po ruské invazi (Suciu 2022). Politickou roli sehréla
pisenn i v domovské Italii, zejména po druhé svétové valce.
Italska komunisticka strana tehdy patfila v tzv. zapadni Evropé
k nejsilngj$im, spolecnost byla vyrazn¢ polarizovana a pisen si
ptivlastnila italska levice. V Italii navic tradi¢ni hudba vytvarela
spojujici mlstek mezi literaty i klasickymi skladateli. K tomuto

3315 | ((h'l“ :\x--lli"n‘)(()lm
BELLA CIAD

BELLACIAO

Douglas=Re
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Enrico Berlinguer s albem
skupiny Nuovo Canzoniere
Italiano a severovietnamskym
preddkem Ho Ci Minem.
Zdroj: Tomatis 2023 xii

elitnimu klubu se hlasili Umberto Eco, Italo Calvino i skladatel
Luciano Berio. Tehdy se objevila teorie, Ze partyzansky song mél
predlohu v pracovni pisni sezénnich dé€lnic (mondine) z povodi
feky Pad, a dokonce i respektovany americky autor, teoretik hudby,
kybernetiky a uméni Douglas R. Hofstadter se o ni zmiiluje ve své
knize Le Ton beau de Marot v kapitole Hudba a smutek: ,,Ukazalo
se, Ze piseit ma docela slozité déjiny. PGvodné ji zpivaly zeny zvané
mondine — které vykonavaly imornou praci na ryzovych polich —
a ve zpévu lamentovaly nad svym zivotnim bifemenem. V jistém
smyslu byla ta pivodni verze Bella Ciao néco jako staré ¢ernosské
spiritudly ve Spojenych statech, naplnéné bolesti a smutkem tak
silnym, ze je ¢loveék rozpoznal, aniz by rozumél slovim. Ale ve
druhé svétové valce zacala Bella Ciao vést druhy zivot jako
protestni pisen partyzant, ktefi se skryvali v horach a bojovali proti
temnym silam Mussoliniho. I kdyz tento novy text k Bella Ciao se
1i81 od ptvodniho, existuje ndpadnd shoda v tématu: utrpeni, sila,
a odmitnuti vzdat se, i kdyz pfichdzi smrt.” (Hofstadter 1997: 33)
Ale jak to bylo doopravdy? Zajimavé dikazy piinasi italsky
muzikolog Jacopo Tomatis v knize vénované prave pisni Bella
Ciao: ,,Koncem dubna 1965 doSel do redakce komunistického
deniku L’ Unita dopis od byvalého sezénniho délnika. Ten tvrdil
a podlozil to svédectvim, ze to byl on, kdo kolem roku 1951
variantu z ryZzovych poli zkomponoval pro soutéz sezonnich délnic,
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a to na bazi partyzanské Bella Ciao, ale redakci zaroven zadal,
aby jeho dopis netiskla.” (Tomatis 2023: 73) Varianta z ryZovych
poli tedy nebyla inspiraci pro partyzansky protestsong, ale naopak
vznikla na objednavku az po ni. Fale$na informace méla v rdmci
socialistické ideologie demonstrovat vazbu mezi vykotistovanymi
namezdnimi délniky a partyzany, a pfinést tak chybéjici spojujici
¢lanek mezi obéma tiidami.

Pisen diky své popularité vstoupila i do mezinarodni politiky.
Roku 1966 italsky komunisticky politik Enrico Berlinguer vénoval
vinylové album s nahrdvkou Bella Ciao severovietnamskému
predakovi Ho Ci Minovi, coz zachycuje fotografie oti§téna v ivodu
Tomatisovy knihy.

Zavérem

Kauza pisné Bella Ciao neni jedinym piipadem mystifikace
v hudebni historii. V ramci tstfedniho tématu tohoto prispévku, tedy
hledani piesaht a priniki mezi zemépisné ¢i dobové vyhranénymi
hudebnimi styly, ale pfedstavuje vyjimku. Prvni dvé témata textu,
Sketches of Spain i bolivijské baroko jsou naopak typickymi
a ilustrativnimi pfiklady ,,hudebniho ping pongu* probihajiciho
mezi kulturami na protilehlych biezich Atlantiku. Podobné
transatlantické vymény provazeji i historii flamenca, katalanské
rumby ¢i tanga. Poslednim piikladem je konfrontace amerického
blues s tvorbou zapadoafrickych hudebnikt z regiont, v nichz lezi
¢ernosské koteny zanru. Globalni hudebni styly do sebe dost ¢asto
zapadaji jako kostky lega.

Literatura:

DORUZKA, Petr 2010: ,,Jezuité, Indiani a Bach v Bolivii“. World Music Petr Doriizka
[online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <http://www.doruzka.com/jezuite-indiani-a-bach-
v-bolivii/>.

DORUZKA, Petr 2023: Jacopo Tomatis: Bella Ciao. World Music Petr Doriizka [online]
[cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <http://www.doruzka.com/2072-2/>.

HOFSTADTER, Douglas R. 1997: Le Ton Beau de Marot: In praise of the music of
language (pp. 33-33). Basic Books.

99



NAWROT, Piotr 2002: ,,Domenico Zipoli.“ Academia.edu [online] [cit. 1. 7. 2023].
Dostupné z: <https://www.academia.edu/1592579/Domenico_Zipoli>.

RAMOS-KITTRELL, Jesus A. 2009: Review of Galicia; Aragon y Valencia; Extremadura;
Basque Country: Biscay and Guiptzcoa; Basque Country: Navarre, by A. Lomax,
A. Lomax, & J. Bel. Ethnomusicology 53 (1): 171-176.

SZWED, John 2010: Alan Lomax: The Man Who Recorded the World. New York: Viking
Penguin.

TOMATIS, Jacopo 2023: Bella Ciao. Bloomsbury Publishing

ZIAJKA, Alan 2022: ,,The Jesuits and Native Communities. Pierless Bridges 3, 29. 9.
Dostupné z: <https://myusf.usfca.edu/provost/The-Jesuits-and-Native-Communities™>
[cit. 1. 7.2023].

Internetové zdroje:

,,Bob Dylan, Theme Time Radio Hour, Noah’s Ark part two.“ YouTube [online] [cit. 1. 7.
2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=87C5PqXUZKc>.

,,Bolivian Baroque.* Royal College of Music [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://
www.rcm.ac.uk/research/projects/bolivianbaroque/>.

CASEY, Nicholas 2018: ,,Jesuit Legacy in the Bolivian Jungle: A Love of Baroque Music.*
The New York Times [online] 8. 5. [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://www.nytimes.
com/2018/05/08/world/americas/bolivia-baroque-music.html>.

,.History of the Society of Jesus.* Jesuit Conference of South Asia [online] [cit. 1. 7. 2023].
Dostupné z: <https://jcsaweb.org/about-us/our-history/>.

Jesuit Expulsion.” National Park Service [online] 11. 6. 2020 [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z:
<https://www.nps.gov/tuma/learn/historyculture/jesuit-expulsion.htm>.

MAGISTER, Sandro 2012: ,Music New and Old, from the Jungles of Paraguay.” Chiesa.
espresso.repubblica.it [online] 4. 1. [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <http://chiesa.
espresso.repubblica.it/articolo/1350137bdc4.html?eng=y>.

NARANG, Sonia 2007: ,,The Music of the Missions.” FRONTLINE/World [online] 10. 4.
[cit. 1. 7.2023]. Dostupné z: <https://www.pbs.org/frontlineworld/stories/paraguay604/
music.html>.

-Sketches of Spain.“ Wikipedia. The Free Encyclopedia [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné
z: <https://en.wikipedia.org/wiki/Sketches of Spain>.

SUCIU, Peter 2022: ,,Anti-fascist folk song ‘Bella Ciao’ has become Ukrainian and Iranian
anthem of resistance.” Forbes [online] 28. 9. [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://
www.forbes.com/sites/petersuciu/2022/09/28/anti-fascist-folk-song-bella-ciao-has-
become-ukrainian-and-iranian-anthem-of-resistance/>.

WINICK, Stephennick 2015: ,,Carlos Nufiez Concert Honors Alan Lomax’s Spanish
Fieldwork.“ Library of Congress Blogs [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z: <https://
blogs.loc.gov/folklife/2015/01/carlos-nunez-concert-honors-alan-lomaxs-spanish-
fieldwork/>.

100



Summary

Shortcuts between Art Music and ‘Down-to-Earth’ Music: The
Plebeian Roots of Jazz Milestone Sketches of Spain, Bolivian Baroque
Created by the Jesuits, and Bella Ciao by Italian Partisans

The perceived boundaries between musical styles and between musical forms of different
artistic levels are also a challenge for artists: breaking them has produced many works
of exceptional quality. One of these is the album Sketches of Spain (1960) by jazz great
Miles Davis, which combines jazz with classical music, flamenco, and the spontaneous
folk music of the Spanish countryside. Another example bridging two different musical
worlds is the Bolivian Baroque, which combines the art music of Europe with the culturally
quite different traditions of the South American Indians. It includes the rediscovered
compositions of Jesuit missionaries performed by youth orchestras in the Bolivian region
of Chiquitos. In contrast, the Italian song Bella Ciao is proof that crossing borders and
creating connections across musical eras can also be the result of media manipulation.
For more than half a century, serious publications have both promoted and questioned the
assumption that the anti-fascist song of the Italian partisans, Bella Ciao, had its origins
in the work song of seasonal workers in the Po River basin. It was not until 2023 that the
Italian musicologist Jacopo Tomatis definitively refuted this assumption in a publication
of the same name.

Key words: Crossing musical styles; bridging music of different cultures; media manipulation;
Miles Davis; Bolivian Baroque; Bella Ciao
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INDICKA TABLA
V SOUCASNE HUDEBNI KOMPOZICI

Tomas Reindl

Je obecné znamo, ze indicka klasicka hudba, at’ uz ve své severo-
indické (hindustanské), tak i v jihoindické (karnatické) podobé,
disponuje velmi propracovanym a sofistikovanym rytmickym systé-
mem. Zapadni hudebnici a skladatelé jsou po desetileti fascinovani
indickymi rytmickymi koncepty s bohatymi moznostmi metrickych
cyklt riznych délek a struktur (tala), slozitou praci s frazemi a jejich
kombinacemi, zvukem a rafinovanou technikou hry na indické
bici nastroje (tabla, pakhawaj, mridangam, ghatam, kanjira atd.)
¢i specifickou rytmickou recitaci pomoci specialnich slabik (bol,
konnakol). Této prispévek je zaméfen konkrétnéji na severoindické
bubny tabla a jejich vyuziti ve tvorbé zapadnich skladateld.

Od pocatku 20. stoleti zacali na Zapadé€ vystupovat Spi¢kovi indicti
umeélci — od Inayata Khana a jeho Royal Musicians of Hindustan
v roce 1911 ptes Rabindranatha Tagoreho az po tanec¢ni ansambl
Udaye Shankara, ktery se v Evropé poprvé objevil ve 20. letech
(Farrell 1997: 144-167). Takika ve stejnou dobu zacaly vychazet
i prvni knihy ptedstavujici indickou hudbu zapadnimu publiku, véetné
prikopnické knihy The Music of Hindostan od Foxe Strangwayse
(1914). Neni divu, ze kontakt s touto kulturou brzy pfitahl zajem
zapadnich skladatelt, kteti byli v t¢ dob¢, navzdory radikalnim
zménam v harmonickém jazyce, stale jesté limitovani romantickymi
rytmickymi klisé.

Jednim z prvnich skladateld, ktefi v kontaktu s indickou hudbou
nasli zasadni podnéty k novym rytmickym jeviim, byl mlady Olivier
Messiaen (1908-1992). V roce 1924 objevil v Encyclopédie de
la musique et dictionnaire du Conservatoire' (Sarngadeva 1978)

1. Lavignac, Albert — de La Laurencie, Lionel 1921: Encyclopédie de la musique et
dictionnaire du Conservatoire. Paris: Delagrave.
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tabulku 120 desi tala (provincnich rytmt), které byly shromazdény
v traktatu Sangita Ratnakara ze 13. stoleti od mudrce Sarangadévy?.
Jedna se o staroindické rytmické vzorce, které se jiz v hudebni praxi
nepouzivaji.* Termin tala v severoindické a jihoindické klasické
hudbé predstavuje predevsim rytmicky cyklus, tj. ramec, v némz
se odehrava hudebni déni.* Messiaen vsak desi tala nechépal jako
cykly, ale zachazel s nimi po svém. Z tohoto materialu odvodil
nékolik rytmickych technik, véetné tzv. pfidané hodnoty (bud’
prodlouzenim noty o tecku, nebo pfiddnim dal§i drobné noty),
nepravidelné augmentace/diminuce, rozkladu/skladani rytmickych
utvarti, vyznamu prvocisel, chromatické stupnice délek not a tzv.
nonretrogradnich rytm®°. Tabulka desi tala pro né&j v té dobé
predstavovala jediny, velmi omezeny zdroj informaci o indické
hudebni teorii. Tehdy bylo pro kohokoli na Zapadé nemyslitelné tuto
tradici hloubéji studovat, natoz se ucit hrat na n€jaky indicky nastroj.

Zhruba o desetileti po Messiaenovi objevil indickou rytmiku
také vyznamny Cesky skladatel Miloslav Kabela¢ (1908-1979).6
V roce 1935 totiz vystoupil vySe zminény tanecné-hudebni soubor
Udaye Shankara také v Praze. Kabela¢ se akce zlcastnil a tato
zku$enost jej zasadnim zptisobem ovlivnila, jak je mj. patrné z jeho
vlastnich slov (jedna se o komentai k uvedeni jeho &8 invenci pro
bici nastroje):

2. Viz Sarngadeva, Nihsanka 1978: Sangita-Ratnakara Of Sarngadeva. Delhi: Motilal
Banarsidass.

3. Jedna se o sto dvacet rytmickych cykli v rozsahu od jedné (adi-tala, ktery je v seznamu
desi-tala oznacen jako €. 1) do tficeti (simharanadana — €. 35) dob. Vice napt. Rowell,
Lewis 1992: Music and Musical Thought in Early India. Chicago: University of Chicago
Press, s. 207-214.

4. BIizsi vysvétleni viz Reindl 2017: 26.

5. Nonretrogradni rytmy (Messiaentiv termin) jsou zrcadlové symetrické rytmy. Skladatel
usiloval o jakési zruSeni vnimani Casu tim, ze tyto rytmy ,.Cetl soucasné zepiedu
i zezadu smérem ke stiedu, ktery symbolizuje vécnost (Van der WALT 2007: 18).

6. Jedna z nejvyznamnéjSich skladatelskych a pedagogickych osobnosti ¢eské hudby
20. stoleti. Vytvofil si velmi osobity kompozi¢ni styl charakteristicky duslednou
stavbou, origindlni modélni praci, propracovanou polyfonii a v neposledni fadé

osmi symfonif), velky je i jeho p¥inos pro rozvoj elektroakustické hudby v Cechach..
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»V roce 1935 prijel do Prahy slavny indicky tanecni a instru-
mentdlni ansambl Udaj Sankdriv. Dojem z jeho vystoupeni byl
pro mne tak silny, zZe nejen jsem nékolik dni chodil jako omamen,
ale Ze jsem si podvedomé i védomé ovéroval a nove hodnotil cely
svij hudebni vyvoj. Hledal jsem v hudbée tohoto souboru pro sebe
pouceni, obohaceni. Téz v bohatstvi bicich nastrojit a v jejich
hudebnim, zvukovém a technickém vyuziti. Najednou se mi zddlo
nase pouZiti bicich ndstrojii barbarské. Ze umime pomoci bicich
ndastrojit jen pripravovat ohromujici gradace a s cinely pak jejich
vrchol. Muj zdjem o bici nastroje se prohluboval. Stale vic jsem si
uvedomoval, ze bici nastroje nejsou jen pro hluk, himot a efekty.
Ze jim Ize svéFit hudbu, Ze jsou hudebnimi ndstroji.*’

Tento prelomovy hudebni zazitek sehral vyznamnou roli pfi
utvareni KabelaCova svébytného hudebniho jazyka. Vlivy indické
rytmiky jsou patrné nejvice v jeho skladbach s vyuzitim bicich
nastroji®: 8 invenci pro bici nastroje, op. 45; 8 ricercarii pro bici
nastroje, op. 51; Symfonie ¢. 8 ,, Antifony ** pro sopran solo, smiseny
sbor, bici nastroje a varhany, op. 54.

Uved’'me nyni nékolik dalsich dalezitych milnika v historii kon-
taktt indické klasické hudby a bubnti fabla se zapadnim publikem:

- 1933 — Uday Shankar vystupuje poprvé v Americe,

- 1955 —indicky virtu6z na strunny nastroj sarod Ali Akbar Khan
certuje v MoMA (Museum of Modern Art), na tabla jej doprovazi
Chatur Lal,

- 1956 — ve Spojenych statech americkych vychazi LP Ali Akbara
Khana s Chatur Lalem na tabla,

- 1966 — hrac na sitar Ravi Shankar se objevuje na albu West Meets
East spole¢né s Yehudi Menuhinem (na fabla hraje Alla Rakha),

7. Z.Nouza. Miloslav Kabelac: Tvirci profil skladatele, s. 359.

8. Miloslav Kabelac¢ byl prvni cesky skladatel, ktery svétil bicim nastrojim plnohodnotnou
hudbu. Navic pravé tyto skladby vykazuji nejvice inspirace indickou rytmikou. Svou
prvni skladbu vénovanou tomuto instrumentati, 8§ invenci pro bici ndstroje, napsal
v roce 1962 na objednavku véhlasného $vycarského ansamblu Les Percussions de
Strasbourg (premiéra skladby se konala 22. 4. 1965 ve Strasburku). Kompozice mé&la
velky Gspéch a dodnes patii k vyhledavanym skladbam pro bici nastroje.
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- 1967 — Ravi Shankar vystupuje na festivalu v Monterey/USA
(tabla: Alla Rakha),

- 1970 — hra¢ na tabla bengélského plivodu Badal Roy se objevuje
na albu Johna McLaughlina My Goals Beyond (tabla se tak
poprvé dostavaji do kontextu jazzové scény),

- 1972 —Badal Roy na kultovnim albu Milese Davise On the Corner,

- 1974 — vznik skupiny Shakti Johna McLaughlina, jejiz tvorba
je masivné inspirovana predevsim jihoindickou hudbou (tabla:
Zakir Hussain, syn vySe zminéného Alla Rakhy),

- 1977 —indicky tablista a multi-perkusista Trilok Gurtu se poprvé
se objevuje na albu némecké kapely Embryo

Jak vidime, indicka tabla nasla na Zapadé nejprve vyuziti v jazzové
hudbé zalozené na improvizaci. V oblasti tzv. vazné hudby se objevuji
podstatné pozdéji (cca v posledni Ctvrtiné 20. stoleti) a i tak spiSe
sporadicky. Diivodem je predevsim technicka naro¢nost hry na tento
nastroj, dalsi podminkou je pak znalost zapadni notace. Na Zapad¢
sice jiz od 70. let pisobi fada skvélych indickych hracu na tabla,
avsak notaci neovladaji (a to ani véhlasny mistr Zakir Hussain!).

Zapadni perkusistim na druhou stranu trvalo pomérné dlouho,
nez plnohodnotné zvladli tablovou techniku hry. Vyznamné se o to
zaslouzil indicky mistr Sharda Sahai® (1935-2011), mistr hry na
severoindické bubny tabla a hlavni ptedstavitel tablové tradi¢ni
Skoly Benares gharana.'’ Sahai vychoval celou generaci zapadnich
perkusistt, ktefi zvladaji tablovou hru na $pi¢kové trovni. Jednim
z jeho prvnich zakt, ktery dosahl skuteéné vysoké tirovné, byl
americky perkusista a skladatel Bob Becker (* 1947), zakladajici
¢len souboru bicich néstrojii Nexus a ¢len skupiny Steve Reich and
Musicians. V Kanadé pak vznika cela tablova komunita zaka Shardy
Sahaie (nazyvana nékdy Toronto gharana), z nichz se etabloval

9. Sharda Sahai zacal od 70. let pfednaset na nékolika univerzitich v USA a Kanadé
(dlouhodobé na Wesleyan University, dale i na Brown University a Berklee College of
Music) a vedl pravidelné kurzy hry na tabla. Pozdéji se usadil v Londyné, kde i zemiel.

10. Vyraz gharana v Indii oznacuje konkrétni styl hry, ,,8kolu, vazanou ¢asto na konkrétni
misto (napt. Delhi gharana).
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i Toronto tabla ensemble. V kanadském Montrealu pak ptisobi, dle
mého ndzoru nejvyznamngéjs$i hrac této scény, Shawn Mativetsky.
Nékteii z téchto hudebnikl jsou sami zaroven i skladatelé (vySe
zminény Bob Becker, Payton MacDonald ad.)."

Co se tyce Evropy, od sklonku 20. stoleti je v nékterych
institucich mozné studovat indickou klasickou hudbu na opravdu
Spickové trovni. Za vSechny jmenujme piedevsim londynsky
SOAS (School of Oriental and African Studies) ¢i rotterdamskou
konzervatot CODARTS, diky které je v Holandsku silnd komunita
vynikajicich skladatelti/hrac, notné inspirovanych severoindickou
i jihoindickou klasickou hudbou.

Tabla

Nez se zaméfenim na konkrétni piipady vyuziti bubnl tabla
v zapadni vazné hudbé, pfipomenime si stru¢né zakladni fakta
o tomto nastroji, jeho konstrukci a technice hry.'? Indické bubny,
jako jsou tabla, mridangam a pakhawaj, maji specidlni konstrukei
blan, ktera je navrZena tak, aby umocnovala harmonicky charakter
jejich zvuku. Vysoce dimyslné techniky prsti a zapésti umoziuji
hra¢i maximalné vyuzit zvukovou kapacitu bubnu. Tyto aspekty
indického bubnovani, spolecné se sofistikovanym rytmickym
systémem, nemaji v tradici zapadni klasické hudby obdoby. Tabla
jsou bezesporu nejznaméjsi a nejpopularnéjsi indicky bici nastroj.
Tradi¢n€ jsou spjata se severoindickou klasickou hudbou, ale v po-
slednich letech se zna¢né rozsifila 1 do oblasti jizni Indie.

Tabla zapocala sviyj vyvoj zhruba pocatkem 17. stoleti a jejich
konstrukce i technika hry byla ovlivnéna tfemi starS§imi typy néstrojt:
1. pakhawaj — tradi¢ni dvoublanny severoindicky buben sudovitého

tvaru,

2. kovové kotliky nagara (nakara) — predchiidce nasich tympant,
3. dholak — lidovy dvoublanny buben.

11. Nutno poznamenat, ze na americkém kontinenté samoziejmé pedagogicky pusobi
i dalsi indicti tablisté, za vSechny jmenujme Swapana Chaudhuriho, ktery patii
k nejvyznamnéj$im zijicim hracum.

12. Detailnéjsi informace o uderech, technice hry i rytmickych slabikach viz Reindl 2017: 16.
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Nazev ,tabla* pochazi z arabstiny (cela severni Indie je ovliv-
néna mnohaletou nadvladou muslimskych cisaftt od 11. stoleti)
a znamena doslova ,,buben‘'3.

Nastroj je tvofen dvéma konstrukéné odliSnymi bubny, z nichz
na kazdy se hraje jednou rukou. Buben pro pravou ruku — dayan
(téz dahina) — je dievény, ma vysoky, jasny zvuk a ladi se do
zakladniho tonu rdgy. Buben pro ruku levou — bayan — je kovovy
(vyjimecéné se pouziva hlinény) a vydava basovy zvuk, jehoz vysku
hra¢ béhem hry moduluje tlakem a posunem ruky.

Kazdy konkrétni uder na tabla ma svij vlastni jednoslabicny
nazev — bol (hindsky ,,slovo®). Nazev je onomatopoicky a svou
zvukovou kvalitou pfipomina skute¢ny zvuk tderu (Matousek
2003: 74). Tyto slabiky se pouzivaji nejen pii vyuce hry na tabla,
ale slouzi také jako dorozumivaci ,,jazyk" mezi hudebniky, zpévaky
¢1 taneCniky (substituce zapadni notace) a v neposledni fadé je
i velmi efektnim vyrazovym prostfedkem pfti koncertech, kdy hrac¢
na tabla Casto virtu6znim a preciznim zpusobem recituje velice
komplikované rytmické formy.

Technika hry a zakladni udery:

Uved'me zde alespoii zbézné¢ piehled udert na tabla. Pii hie
se pouziva specidlni prstova technika, kterd je pro kazdou ruku
odlisna. Zakladni tablové udery délime do tii kategorii:

1. rezonan¢ni (oteviené),
2. polorezonancni (¢asteéné zatlumené — pouze na bubnu dayan),
3. nerezonan¢ni (zatlumené).

Udery na dayan:

- rezonan¢ni: Tun, Tin, Din

- polorezonanc¢ni: Na , Ta, Tin
- nerezonancni: te, re, tak, tre

13. V arabskych zemich je bézné timto nazvem oznacovat i tradi¢ni poharovy buben, ktery
je na Zapadé¢ znamy jako darbuka.
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Udery na bayan:
- rezonan¢ni: Ghe (t€Z Ge, Gi, Ghi, Ghin)
- nerezonancni: ke, kat

Kombinované udery (vzniknou spojenim udert levé a pravé ruky):

- Dha=Na+ Ge

- Dhin = Tin + Ge nebo Tun + Ge (zalezi na kontextu, v jakém je
uder pouzit)

- Dhe =te + Ge

Notace bubnii tabla

V Indii se nepouziva zadny systém grafického zapisu podobny
struktur severoindické ¢i jihoindické klasické hudby probiha vzdy
bez jakékoli vizualni opory, zpaméti. Jakousi substituci notace
jsou v indické hudbé slabiky bol, ty ovSem nejsou plnohodnotnym
ekvivalentem zapadni notace, jsou totiz Casto spiSe orientacni
a mohou zde existovat zdsadni rozdily v technice hry i ve zvuku
danych uderu ¢i celych frazi.

V zapadni hudbé se k zapisu bubnii fabla pouziva podobny systém
jako pro jiné bici néstroje — basové zvuky jsou zndzornény jako
nize polozené noty, znélé udery se znaci plnymi notami a neznélé
udery kiizky. V detailech se vSak zapis u riznych skladatelt lisi.
Pro ilustraci predkladam jeden z moznych systémil notace, ktery
sam pouzivam:

Tabla notation: Day: .
: o avan D:
Bayan: Dayan C: \ - o x
K K - . L —1 d 1 1
¢_l1 I ?J ;‘, = ;) T l’ ¥
Ge ke Na Ta Tun te Na Ta Tun te

Priklad notace bubnii tabla se dvéma riizné ladénymi dayany

Uved'me si dale konkrétni priklady rtznych zpisobd vyuziti
bubnti tabla v dile soucasnych skladatelt1. Jelikoz ve své tvorbé tabla
hojné vyuzivam, dovolim si zde uvést i piiklady z vlastnich skladeb.
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14. Jonathan Mayer (*1975) je londynsky skladatel a hra
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a symfonicky orchestr jako napt. Sitar Concerto no. 1, Dissecting
Desh ¢i Hiawatha's Song. Uvedeny piiklad je ze skladby Dissecting
Desh, coz je v podstaté maly koncert pro sitar a tabla. Jedna se zde
o velmi ,.klasické®, tradicni pouziti bubnil tabla, hra¢ nemusi umet
notaci, vétSinu Casu totiz hraje uplné stejnym zptsobem, jako by hral
tradi¢ni recital indické klasické hudby. Ve skladbé je pouze nékolik
fixovanych, casti, které se vSak hrd¢ muize velmi snadno naudit
zpaméti pouhym poslechem. V zavéreéném tuseku skladby (viz
obr. 1) je pouzit tzv. tihdi, tvofeny trojim opakovanim rytmické véty
(v z&vorce) nad 4/4 taktem, takze konci na prvni dobu taktu. V tomto
pripadé byla prevzata tradicni struktura indické hudby aupravena
pro cely symfonicky orchestr (iryvek zde uvedeny ukazuje pro
zjednodusSeni pouze smyc¢covou sekei).

Tomas§ Reindl — UTERO: Concerto for violoncello, tabla and
orchestra (2015)"

Z hlediska formdlniho se jednd o instrumentalni dvojkoncert,
kde s6lové nastroje reprezentuji tradici evropskou (violoncello)
a indickou (fabla). Part bubn tabla (potazmo rytmicka stranka celé
skladby) vychazi z tradi¢niho zptisobu hry na tento nastroj, avSak
rytmické fraze jsou dale modifikovany ,,ne-indickym* zptisobem
(polyfonie, polyrytmika, vrstveni rtznych trovni diminuci ¢&i
augmentaci pies sebe, nelinearni roztazeni frazi). Ve skladbé jsou
pouzity dva rizné ladéné dayany (ladéni C a D), coz je opét jev
v tradi¢ni indické hudbé spiSe neobvykly. Part tabel je zde detailné
fixovan a podrobné zapsan v notach.

Velmi dulezitou ¢asti skladby je kadence samotnych solovych
nastroju (viz tryvek v notovém piikladu), ktera ma zde vSak odlisnou
ulohu, nez u klasickych nastrojovych koncertti, kde plni roli jen
jakéhosi virtuézniho ,,pridavku‘. Ve skladbé Utero kadence nasleduje
ihned za poklidnou tivodni plochou, lze Fict, ze je samotnym jadrem
skladby, ze kterého posléze vyroste gradacni orchestralni plocha.

15. Zaznam premiéry skladby v podani Plzenské filharmonie (dirigent Petr Louzensky,
solové violoncello Jan Keller, solova tabla Tomas Reindl). Dostupné z: <https://www.
youtube.com/watch?v=Y VdkFYYwPjo>.
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Obr. 3. Nicole Lizée: Metal Jackett — ukdzka notace

Nicole Lizée — Metal Jacket (2005)'¢

Jako vhodny ptiklad zde poslouzi vynikajici skladba kanadské
skladatelky Nicole Lizée'” Metal Jacket pro tabla a indické harmo-
nium, v niz autorka skvéle vyuziva rytmickych, technickych
a zvukovych (¢i doslova ,,tonovych®) moznosti tohoto nastroje. Tubla
jsou zde pouzita jak rytmicky, tak melodicky. Hra¢ ma k dispozici

o

rozsifenou sadu bubnil — k jednomu basovému bayanu se ptipojuji
tii bubny dayan raznych velikosti ladéné do G, A a B (viz notovy

16. Skladba vysla na CD Cycles (2011), dostupné na <www.shawnmativetsky.com>.
17. Nicole Lizeé (* 1973) je kanadska skladatelka ovlivnéna psychedelickym rockem 60. let
20. stoleti, modernismem, rave kulturou, DJingem, filmy Alfreda Hitchcocka ¢i Stanleyho
Kubricka ad. Je znama predevsim diky své spolupraci se souborem Kronos Quartet.
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priklad). Kromé toho je vyuzita technika glissanda provadéna
kladivkem pfilozenym na dayan.'® V jednom obzvlasté¢ dimyslném
a pusobivém misté ve skladbé tablista pouzije tuto techniku k tomu,
aby zahral unisono melodii s harmoniem (viz obr. 3)..

Tomas Reindl — Elastic Phrases (2019)

Pro zpestieni uvadim jesté piiklad z mé tvorby, kdy pfi hie na
tabla pouzivam igelitové (konkrétné mikrotenové) sacky navlecené
na ruce a vznikd tak modifikovany zvuk nastroje s ptidanym
Sustivym efektem.

C. Pieneseni tablové techniky hry na jiné ndstroje

Philip Glass — Einstein on the beach (1976)

Vliv bubnll tabla mizeme vSak najit i ve skladbéach, kde se
tento nastroj pfimo nevyskytuje. Pfikladem budiz tvorba znamého
minimalisty Philipa Glasse, ktery studoval indickou rytmiku u Alla
Rakhy — dvorniho tablisty Raviho Shankara (Kratochvil 2013).
Pokud vim, Glass tabla v Zadné své skladbé nepouzil, avsak vlivy
severoindické rytmiky a specificka variacni technika tablovych
kompozic byly naprosto esencialnim impulsem pii formovéani
skladatelova specifického kompozi¢niho stylu. Tyto variacni
techniky mtzeme velmi dobfe slySet napt. v jeho opete Einstein
on the beach, kde je navic vyuzita i recitace rytmu pomoci ¢islovek
(v Indii tzv. ginti)", coz je dalsi typicky fenomén tablové hry.

18. Tento trik znaji i indicti hraci, ale pouze jako netradi¢ni efekt, ktery se v indické
klasické hudbé nepouziva. Spociva v jemném pfilozeni ladiciho kovového kladivka
(drzeného v levé ruce) k ¢ernému kruhu (syiahi) dayanu, zatimco ukazovacek pravé
ruky hraje otevieny uder Tun. Cim vice se plocha kladivka pfiblizuje ke stiedu kize, tim
je zvuk vyssi, a naopak smérem k okraji ktize se vyska tonu snizuje. Pohybem kladivka
je tedy mozné (v ramci uréitych omezeni) intonovat a navic vznika charakteristické
glissando. Timto zplsobem Ize na kazdém bubnu zahrat tony v pfiblizném rozsahu
kvinty (v zavislosti na jeho zakladni vysce).

19. Rytmické formy gintt (v prekladu ,,pocitani®) se v severoindické hudbé pouzivaji zejména
ve spojeni s tancem kathak. Jejich zékladem jsou fraze slozené z riznych pocti tdert,
které se pii zivém vystoupeni recituji pomoci ¢islovek. Tyto fraze jsou systematicky
rozvijeny a pocitany tak, aby odpovidaly konkrétni tale. Viz také Kippen 2005: 185.
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Miloslav Kabela¢ — 8 Ricercarit pro bici nastroje (1967)

Dalsi priklad ukazuje vliv konkrétnich technik indickych
perkusi na obecnéjs$i psani pro bici nastroje. Pochazi ze 70. let
20. stoleti z komunistického Ceskoslovenska, kde tabla nebyla
vibec dostupnad, stejné jako moznosti studia indické hudby obecné.
Cesky skladatel Miloslav Kabela¢ ve svém cyklu 8 Ricercarii pro
bici nastroje uvedl zvlastni instrukce pro part bonga (viz notovy
priklad). Je zfejmé, ze tento part byl inspirovan technikou hry na
tabla, a to i pfesto, Ze bonga zdaleka nemaji tak barevné zvukové
moznosti. V partitufe mizeme vidét symboly pro rizné typy udert,
které se aplikuji na rizné ¢asti bubnu, a také pro miru tlaku, ktery
je tieba vyvinout na kuzi. Jsou zde podrobné pokyny pro techniku
udert (pomoci konecku prstli, boéni strany prstu, vSech prsti, celé
dlan¢€), misto tderu na bubnu (uprostfed klze, ve tietin¢ cesty
od spodu nebo podél okraje) nebo rtizné moznosti tlaku na kazi
(napft. lehké ptilozeni ruky, stoupajici nebo klesajici tlak na kazi).
V dolni ¢asti stranky je pak uvedena tato instrukce: ,, Tlumenti Ize
téz zvetsovat pohybem pritisknutéeho korene dlané smérem ke stiedu
kiize. Soucasné stoupa vyska tonu. (Viz obr. 4) Jedna se o jasny
odkaz na techniku hry na bayan, tj. niz8i buben z paru.

D. Interaktivni elektronicky processing zvuku bubnii tabla

Tomas Reindl — Frozen Tabla (2017)

Na zavér bych rad alesponn ve stru¢nosti zminil moznosti
elektronického procesingu bubnii tabla. Tuto techniku v poslednich
letech velmi rad vyuzivam ve své tvorbé a pii koncertech projektu
Omnion. Pomoci specialniho softwaru,?’ ktery je zalozen na principech
granularni syntézy, je ider na tabla zachycen do bufferu a tzv. zmrazen
v libovolném bodé své zvukové obalky.?! Nasledné lze tento zvukovy
vzorek plynule zpracovavat a modifikovat (napf. pomoci néjakého

20. V mém ptipade se jedna o kombinaci programii Ableton a Max MSP, ve spojeni s fadou
MIDI kontrolert.
21. Vice o granularni syntéze viz Opie1999.
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Udery:

bfisky prsti ? ? mekky dder, tvrd$i uder
konecky prsti !
stranou prstu (jen druhého) T tvrdy uder

(Je pouZito vech péti prsti. Palce a mali¢ku je v8ak pouZito vyjime¢n€. Znak pro palec
zUstava stale stejny, jelikoZ jeho plochu a zptsob tderu Ize t€Zko ménit.)

22321 praviruka (m. d.)

L2 e 17 levdruka (m. s.)
celou dlani Foal povolenymi ¢i napnutymi prsty

asti dlani T LU vSemi prsty (bez palce)
(spodni stranou prstit) ¢ dvé€ma prsty
kofenem dlané
S m.d

leem s,

postranni ddery do korpusu

A~ D

Mista dderi:
ve stfedu

v jedné tetiné
u okraje

na okraji

do korpusu

000006

)

Ruzné moznosti tlaku na kuzi:

lehké poloZeni ruky U

tlak stoupa B
tlak klesa R
tlak trva e

(Tlumeni lze té7 zv&tSovat pohybem pfitisknutého kofene dlané smérem ke stiedu
kuZe. Soucasné stoupd vyska ténu.)

Obr. 4. Miloslav Kabelac - 8 Ricercarii — instrukce pro hrdace na bonga

MIDI kontroleru). Z frekvenéniho spektra ptivodniho tablového
uderu je tak mozné vytvofit drzené tony ¢i souzvuky a v redlném case
meénit jejich ladéni, nebo jimi dokonce pomoci MIDI klaviatury hrat
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akordy, jejichz zvuk se plynule proménuje. Z perkusivniho nastroje
se tak doslova stava nastroj harmonicky.? Dale je mozné zachyceny
zvuk fragmentovat a vytvaret rizné nahodné shluky, harmonie ¢i
disharmonie, nebo dokonce zvuk zménit k nepoznéni a dekonstruovat
jej na tzv. noisové (ruchové) spektrum.

Jako ptiklad zminénych technik bych rad odkéazal na svoji
skladbu Frozen Tabla, kterd je postavena na této technologii.
Veskery zvukovy material této skladby (s vyjimkou partu beat-
boxu) vychazi ze zachycenych tderi obou bubnii z paru tabla (tj.
bayanu i dayanu).”

Zavérem

Indicka hudba inspiruje zapadni hudebni tvirce jiz sto let, a to
riznymi zpusoby a na riiznych urovnich. Indicka tabla pronikala
do zapadni hudby pomérné zvolna. Divody jsou zfejmé —technicka
naro¢nost hry na tento nastroj a potieba specidlné vySkolenych
hract. Komplikaci je vSak i pomérné delikatni zvuk nastroje, ktery
se napi. ve spojeni s orchestrem nema Sanci prosadit bez amplifikace.
V soucasné dob¢ se tabla tési znacné oblibé v nejriznéjsich world
music fazich ¢i v klubové elektronické taneéni scéné, méné ¢asto je
najdeme v jazzu, ojedinéle pak i v popularni hudbé. Zde jsou tabla
velmi Casto pouzita ve form¢ zvukového vzorku (samplu), coz je
pro tvtrce zdaleka nejjednodussi, nebot’ maji k dispozici Spickove
nahrany zvuk nastroje, navic v podani zrué¢ného hrace.

V oblasti vazné hudby se i v soucasné dobé fabla objevuji
spiSe sporadicky, jejich pouziti je vétSinou vazano na konkrétni
hudebni komunitu, kde v symbidze spolupracuji pouceni sklada-
telé a vyskoleni hraci. Tyto komunity jsou cCasto vazané na
néjakou instituci, kde se indickd hudba vyucuje, napt. CODARTS
v Holandsku ¢i SOAS v Londyné, kde je navic velmi pocetna indicka
populace, takze k miseni kultur dochazi daleko ve vétsi mifte.

22. Casto zde misto temperovaného ladéni pouzivam presné propoéitané poméry ladéni
ptirozeného.

23. Viz ,,Omnion: FROZEN TABLA (cooking with magic ring).“ YouTube [online] [cit. 26. 9.
2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=fUGuDIU220U>.
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Ve spojeni s novymi hudebnimi technologiemi se tabla rovnéz
mohou odpoutat od svého ptivodniho kulturniho kontextu a skrze
interaktivni processing nechat vzniknout novym, origindlnim
zvukovym texturam. V neposledni fadé pak mulze tento zvukove
nesmirn¢ kultivovany nastroj svym harmonickym zvukem poslouzit
i ucelim meditacnim, relaxa¢nim ¢i muzikoterapeutickym.
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Summary
Indian Tabla in Contemporary Music Composition

This paper explores the use of Indian tabla drums in contemporary Western classical music.
This North Indian instrument began to enter the awareness of American audiences in the
1960s, mainly due to various fusions of jazz. Interestingly, however, Miloslav Kabela¢
(one of the most important Czech composers of the 20th century) heard and saw this
instrument as early as 1935, during a Prague performance by the Indian dance and music
ensemble of Uday Shankar. As he himself states, this experience was an initiation for him
and marked his entire subsequent work. This presentation brings examples of various ways
of using this instrument in the works of European and American composers, including
examples from the compositions of the author of this chapter. However, there are certain
cases where the specifics of the technique of playing this instrument directly influence the
compositional approach as such, without using the original instrument (e.g. in the work
of the aforementioned Miloslav Kabela¢). A specific phenomenon, however, which has
a direct link to the tabla, is the recitation of special rhythmic syllables (bol, konnakol,
solkattu), which is also a great inspiration for contemporary composers.

Key words: Indian classical music; oriental music; inspiration from non-European music;

percussion instruments; Indian rhythmic system; intercultural contact; Czech
music of the 20th century
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PERFORMANCE COBY CESTA K POZNANI:
,,CANTIGA I“ MARTINA CODAXE

Katerina Garcia

»Every cry is a song, every song is a prayer...“!

Tento prispévek si klade za kol popsat kontext a tvlrci i myslen-
kové procesy, které vedly k realizaci audiovizualniho projektu
Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo* (2021-2023), zalozeného na
volné interpretaci stejnojmenné stfedoveké galicijské basné z zanru
cantigas de amigo (pisn¢ o milovaném), pfipisované galicijskému
trubadurovi Martinu Codaxovi (druhé polovina 13. stoleti). Hlavnim
uméleckym vystupem projektu je kratké hudebni video (11°22)
rezirované ¢eskou kameramankou Zijici v Dublinu Jaro Waldeck®
ve spolupraci s irskym zpévakem a multiinstrumentalistou Liamem
O Maonlai (skupina Hothouse Flowers) a autorkou tohoto textu (viz
Priloha, obr. 1-2). Nasledné projekce videa na kulturnich akcich,
festivalech a mezinarodnich konferencich jak pro Siroké publikum,
tak pro odbornou vefejnost si kladou za tkol Sifit povédomi
jednak o aktualnosti a kulturni relevanci stiedovéké poezie a pisné
a o prastarych kulturnich vazbach propojujicich Irsko a severni
Spanélsko, dvé historické oblasti hlasici se ke keltskému kulturnimu
dédictvi. V neposledni fadé¢ je cilem tohoto piispévku poukazat
na vyznam umélecké tvorby a performance jakozto legitimniho
prostiedku badani (tzv. artistic research). Z tohoto pohledu byla pro
mne jakozto pro interpretku a hispanistku prace na tomto projektu
nesmirn¢ piinosna, jelikoz mi oteviela cestu k jinému, pfimé&jSimu
a bezprostfednéjsimu pohledu na basnicky text a mozné roviny jeho
interpretace. A kone¢né z hlediska vlastniho osobniho uméleckého
rozvoje se Cantiga [ stala pozoruhodnym prostorem hudebniho

1. Hothouse Flowers: ,,Isn’t it Amazing.” CD Songs From the Rain. London Records, 1993.

2. Projekt Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo byl realizovan za podpory grantu Trinity Arts
and Social Sciences Benefactions Fund 2023, Trinity College Dublin.

3. Viz <www.jarowaldeck.com>.
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objevovani a sblizovani. ZkuSenosti nabyté pii praci na projektu
byly pro m¢ nesmirné cenné, protoze mé¢ piivedly k tvaham nad
otazkami tykajicimi se tvlr¢iho procesu a pisiiové interpretace,
kterymi jsem neméla piilezitost se do té doby cilené zabyvat.

Kontext a pozadi projektu

Prvni impulz k nastudovani Codaxovy Cantigy I vzesel z hudebni
spoluprace s Liamem O Maonlai v dobé kovidové pandemie, kdy
nas Radvan Markus z Centra irskych studii pii Ustavu anglofonnich
literatur a kultur Filozofické fakulty UK v Praze pozadal o natoceni
hudebniho vystoupeni pro virtudlni konferenci evropskych center
irskych studii EFACIS* 2021, pofadanou toho roku prazskym
centrem. Pro tuto konferenci jsme natocCili hudebni vystoupeni
,Live at Marlay House™ v rezii Béty Bajgart (Ceské fotografky
a rezisérky zijici v Irsku), kde jsme poprvé predstavili svoji volnou
interpretaci Codaxovy Cantigy I. Jednim z motivi jejiho zaclenéni
do spolecného repertoaru (kromé toho, ze jsme oba piseil znali,
Liam v irském ptekladu, ja v galicijském originale), byl vztah pisné
k naSemu spole¢nému znamému, rybafi, basniku a mofeplavci
Dannymu Sheehymu (1951-2017). Ten tragicky zahynul u bfehd
severoSpanélské Galicie béhem expedice na tradi¢ni irské rybaiské
lodi naomhog, které byl Liam shodou okolnosti rovnéz ucastnikem.
Béhem nasledného nuceného pobytu posadky ve mésté Vigo
jeden z jejich ¢lenli, znamy zapadoirsky akordeonista a zpévak
tradi¢niho irského stylu sean-nés Breanndan O Beaglaoich pielozil
text Cantigy I do irStiny a nasledné se jeji prvni sloka dostala na
soundtrack filmového dokumentu The Camino Voyage (2018),
ktery o expedici natadel dokumentarista Donal O Céallachair.®

Nedlouho po realizaci videa ,Live at Marlay House™ jsme
byli osloveni kameramankou a rezisérkou Jaro Waldeck, ktera
vystudovala kameru v Chicagu a na prazské FAMU a nyni pisobi

4. European Federation of Associations and Centres of Irish Studies (www.efacis.eu).

5. Viz,Liam O Maonlai & Katefina Garcia: Live at Marlay House.* YouTube [online] [cit.
10.7.2023]. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=L3iWn92yBbk&t=18s>.

6. Cantiga I se soundtrackem dokumentu prolina jak v instrumentalni podobé (Carlos
Nufiez), tak i jakoZto pisiiovy epilog béhem zavéreénych titulki (Liam O Maonlai).
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v Irsku, s navrhem na spole¢ny hudebné-vizualni poc¢in. Cantiga 1
byla diky svému Sirokému kulturnimu piesahu a uméleckému
potencialu jedinou logickou volbou.

Cantigas de amigo Martina Codaxe

Cantiga I otevira cyklus sedmi kratkych basni v zanru cantigas
de amigo (pisni o milovaném) zaznamenanych v Pergamino Vindel
(Vindeltiv pergamen). Manuskript je nazyvan podle Dona Pedra
Vindela (1865-1921), zndmého madridského antikvare plvodné
vlastniciho stanek s vzacnymi knihami a rukopisy na madridském
blesim trhu Rastro a od roku 1893 pak kamenny antikvariat, kde byl
pergamen obsahujici basné z 13. stoleti objeven. Stalo se tak v roce
1914, kdy Pedro Vindel pergamen vyextrahoval z vazby rukopisu
z 14. stoleti obsahujiciho kopii Ciceronova dila De Officiis.
Pergamen obsahuje zminénych sedm basni o milovaném, pficemz
v levém hornim rohu figuruje jméno autora, kterym je podle vSeho
galicijsky trubadir Martin Codax, jeden z nékolika doloZzenych
galicijskych autoru svétské lyriky.’

Vindel nasledn¢ vydal faksimile pergamenu a v roce 1915
publikoval i pojednéni o jeho obsahu, které nazval Martin Codax:
Las siete canciones de amor, poema musical del siglo XIII
(Martin Codax: Sedm milostnych pisni, hudebni basen z 13. stoleti).®
Kratce poté rukopis prodal diplomatovi a muzikologovi Rafaelu
Mitjana i Gordon, toho ¢asu ptsobicimu ve Svédské Uppsale. Po
Mitjanoveé smrti roku 1921 vystiidal Vindeltiv pergamen nékolik
majitell, az se v roce 1977 objevil v newyorském Pierpont Morgan
Museum, dnes The Morgan Library and Museum, kde se pod
signaturou M MS M979 nachazi dodnes.

Soubor sedmi Codaxovych cantigas de amigo, tradicné
pojmenovanych podle jejich poradi v rukopisu fimskymi Cislicemi

7. Potvrzeni Codaxova autorstvi bylo provedeno na zékladé srovnani obsahu Vindelova
pergamenu s codaxovskymi cykly dochovanymi ve zpévnicich, pfedev$im s Vatikan-
skym zpévnikem (Cancioneiro da Vaticana) a Zpévnikem portugalské Narodni knihovny
(Cancioneiro da Biblioteca Nacional). Srov. Alvarez Sellers 1992.

8. Vindel, Pedro 1915: Martin Codax: Las siete canciones de amor, poema musical del
siglo XIII. Madrid: Arte Espafiol.
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Vindelitv pergamen / Pergamiiio Vindel, M MS M979.
Dostupné z: <https://www.themorgan.org/manuscript/145456>

I az VII, tvofi ucelené pasmo povazované za jeden z vrchold
galicijské svétske lyriky, ktera byla v obdobi vrcholného stiedovéku
vysoce cenénym literarnim proudem a zaroven lokalnim hispanskym
protipélem lyriky provensalské.’

V odborné literatuie se nékdy uvadi, ze basnik Codax byl
jogral, tedy zakéf, ¢imz se vysvétluje jeho zaliba v lidovych
poetickych formach i jednoduchost a pfimocarost jeho basnického
vyrazu. Podle nékterych badateli je vSak pravdépodobné, ze
po urcitou dobu byl jeho mecenasem portugalsky kral Alfonso
III. (vladl 1248-1279), ptipadné i kastilsky kral Ferdinand III.
(vladl 1217-1252). Jednalo by se tedy spiSe o basnika z oblasti
vy$si kultury (Nunes 1931). Mizeme o ném proto uvazovat jako

9. Soupetici vlivy galicijské (galicijsko-portugalské) a provensalské lyriky na kralovskych
aslechtickych dvorech byly jednou z kulturnich charakteristik Pyrenejského poloostrova
v obdobi vrcholného stiedovéku (Beltran 2005).
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o umélci obeznameném se soudobymi basnickymi konvencemi
a teoretickymi traktaty typu artes bene dicendi.

Vsech sedm Codaxovych cantigas tvoii vice méné uceleny
cyklus basni o milovaném, jehoz atraktivita pro badatele i interprety
staré¢ hudby je umocnéna tim, Ze jsou to jediné cantigas de amigo,
u nichz mame (s vyjimkou Cantigy VI) k dispozici i notové
zdaznamy. Spolu se sedmi cantigas de amor (milostné pisn¢)
portugalského krale Doma Dinise (vladl 1279-1325), nalezenymi
roku 1990 a dochovanymi v Sharrerové pergamenu, dnes ulozeném
v narodnim archivu v Lisabonu, jsou jedinymi ptiklady galicijsko-
portugalské svétské pisné vrcholného sttedovéku, u nichz je znam
puvodni napév.'” Proto jsou tedy Codaxovy cantigas de amigo
jednak Kklicovymi texty hispanského vrcholného stiredoveku,
a zaroven oblibenou soucasti repertoaru interpretdi staré hudby. Je
tieba na tomto misté opét zdiraznit, ze projekt Cantiga I: Tonnta
Farraigi Vigo je volnou a velmi osobni interpretaci tohoto doslova
kultovniho dila: v naSem podéni se Codaxtiv basnicky text zrcadli
ve svém irském protéjsku, coz zasazuje dilo do nového kulturniho
kontextu a otevira tim dalsi moznosti jeho uchopeni a vykladu.

Otazka lyrického subjektu

Jednim z nejvyraznéjSich ryst cantigas de amigo a zaroven
rysem, kterym se tento zanr lisi od vySe zminénych cantigas de
amor Ci cantigas de Santa Maria, je ptitomnost zenského lyrického
subjektu. MUj dosavadni zdjem o cantigas de amigo se tykal
predevsim této jejich charakteristiky, ktera je stavi jednak do piimé
souvislosti s lidovou pisni Pyrenejského poloostrova, z jejihoz
pramene Codax nepochybné cerpal (Loépez Dominguez 2006),
zaroven je ale také prekvapive priblizuje andaluskym chardzam,
poetickym utvarim slouzicim jako dovétek arabsko-andaluské
basnické formy muwashshah. V diwanech (souborech basnickych
dél) véhlasnych andaluskych basnikd muslimského i zidovského

10. Kromé cantigas de amor a cantigas de amigo je vseobecné znamy také sakralni cyklus
Cantigas de Santa Maria (marianské pisn¢ oslavné), spojovany s kastilskym kralem
Alfonsem X. (vladl 1252-1284), kterému je pfipisovano i autorstvi nékolika téchto basni.
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vyznani obdobi Spanélského umajjovského a pozdné islamského
obdobi se dochovaly chardzy komponované v romanském nareci
(v tzv. mozarabské ¢i andaluské romansting), ve kterych nalezneme
tadu paralel s galicijskymi cantigas de amigo: predevsim se jedna
o zensky hlas, vyjadiujici stesk nad odloucenim od svého milého
a svefujici sva trapeni matce, sestram ¢i pritelkynim jakozto
bytostem solidarnim v ramci uzavieného zenského kolektivu.

Vyuziti zenského hlasu jakozto lyrického subjektu v dilech
prokazatelné komponovanych muzi je v prostfedi Pyrenejského
poloostrova rysem jak galicijskych cantigas de amigo, tak
i andaluskych chardzas, ktery je vSeobecné davan do souvislosti
s ptibuznymi hispanoromanskymi kulturnimi vlivy a §irsi evropskou
tradici tzv. div€ich ¢i zenskych pisni (Dronke 1968: 88-90; viz téz
Klinck 2012: 521-527).

Dalsi paralelou, kterd pro nds byla mimotfadné relevantni, je
podobnost nekterych textovych formulaci s poetikou Pisné pisni,
ktera, jak znamo, byla jednim z kliCovych pramenti inspirace
sttedoveéké evropské lyriky a pozdéji, ve Spanélském kontextu,
klicovym textem pro kiestanské mystiky 15. stoleti (poezie Fraye
Luise de Ledn, sv. Terezie z Avily ¢i sv. Jana od Kiize). Pokud
na Cantigu [ nahlédneme i z tohoto tthlu pohledu, pak je mozno
ji interpretovat coby text na pomezi sakralni a svétské poezie:
hlavni téma a ton narativu odkazuji k biblické Pisni pisni, avsak
lidovy jazyk, vyrazové prostiedky a poetika, basnicka kompozice,
metrum a kone¢né vazba ke konkrétnimu mistu ji pevné ukotvuji
do kontextu lidovych tradic a kulturné-geografického prostiedi
severozapadni oblasti Pyrenejského poloostrova.

Své zasazeni do galicijského prostiedi vyjadiuji cantigas de
amigoijinak (a v tom se shoduji s mozarabskymi chardzami): velice
Casto je jejich Gstfednim tématem tzv. coita de amor, starost Ci stesk
pramenici z odlouceni od milého, ktery se nachdzi bud’ kdesi na
Sirém mofi, nebo je z jiného divodu nepfitomen.!! Zrcadli se v nich

11. V Codaxovée cyklu se jedna o texty, které jsou opatfeny poradovymi ¢isly I, IV a VII,
zatimco v basnich I, III, V a VI vyjadtuje divka radost nad navratem milého. Autor tim
docilil zajimavé kompozice, kdy po teskné pisni nasleduji vzdy dvé radostné, pricemz
teskné pisné piedstavuji ramec celého cyklu (Alvarez Sellers 1992: 8).
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tak jeden z klicovych motivli kultury iberského severozapadu:
smutek, stesk, melancholie.'?

Z hlediska basnického vyjadfeni je jednim z nejmarkantnéjsich
rysti cantigas de amigo jejich zdanliva jednoduchost a zdroven
mnohoznacnost. Cantiga [ je podle mého nazoru vynikajicim
prikladem poetického minimalismu, ktery ovSem, jak jsme se s kolegy
sami presvedcCili béhem diskuzi, jez provazely piipravu projektu,
nabizi ptekvapivé mnoho moznosti interpretace.

Ondas do mar de Vigo, Povézte, viny na brezich u Viga,
se vistes meu amigo? zda jste vidély mého drahého?
E ai, Deus, se verra cedo? Ach, boze, zdalipak ho spatiim brzy?

Ondas do mar levado, Povézte, viny na moii bouilivém,
se vistes meu amado? zda jste vidély mého milého?
E ai, Deus, se verra cedo? Ach, boze, zdalipak ho spatiim brzy?

Se vistes meu amigo Povézte, vidély jste mého drahého,
0 por que eu sospiro? pro kterého tu vzdycham?
E ai, Deus, se verra cedo? Ach, boze, zdalipak ho spatiim brzy?

Se vistes meu amado Povézte, vidély jste mého milého,
por que ei gran coidado?  pro kterého se tolik souzim?
E ai, Deus, se verra cedo?  Ach, boze, zdalipak ho spatiim brzy? !*

Samotna struktura basné je velice jednoducha: Text sestava ze
¢yt slok — dvojversi doplnénych tfetim verSem, ktery plni funkci
refrénu (refram). Rym je pievazné asonantni, coz je jeden ze
zékladnich ryst hispanské lidové poezie. Zajimava je pravidelna
rytmicka struktura textu, jehoz ptizvucné slabiky (zvyraznény

12. Tento stesk se pak v souvislosti s touhou po vlasti nazyva morrifia, coz je charakteristicky
pojem spojovany s pocetnou galicijskou diasporou. V Portugalsku je pak obdobny sentiment
znam jako saudade, smutek, ktery nachazi mozna nejptsobivéjsi vyjadieni v hudebnim
stylu fado. Oproti tomu v pisnich provensalské pisiiové tradice, ktera v obdobi vrcholného
sttedoveéku konkurovala tvorbé galicijskych a portugalskych basnikil, ptevazuje spise joi,
radostn&jsi rozmér milostného ocekavani (Alvarez Sellers 1992: 9).

13. Pieklad autorky.
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tucné) usnadnuji frazovani textu pii zpévu. Po sémantické strance
je basen rozdélena na dvé poloviny, pfi¢emz sudé sloky jsou vzdy
nepatrnymi obménami slok lichych. Kazda sloka je pak uzaviena
citoslovcem Ai Deus (ach, boze) a palc¢ivou otazkou se verra cedo?
(zdalipak ho spatfim brzy?).

Basenn jako celek je tedy minimalistickym, avSak dimysiné
komponovanym vyjadienim stesku, nejistoty, touhy a nad¢je.
Extrémni vyrazova uspornost galicijskych cantigas de amigo, jiz
je Cantiga I navysost reprezentativnim piikladem, umoziuje plné
soustiedit nasi pozornost na hloubku prozitku lyrického subjektu,
a to na ukor jakéhokoliv déje nebo konkrétniho popisu. V tom tkvi
jeji ptisobivost a pritazlivost: Lyricka prizra¢nost a jazyk pramenici
z galicijské lidové pisné ¢tenafe i posluchace oslovuje s nebyvalou
ptimosti. Soucasné z ni jeji mnohoznac¢nost ¢ini fascinujici material
k umélecké interpretaci.

Pisen coby posvatny prostor a zpiisob jeho ztvarnéni

Pravé diky zminéné priizra¢nosti i mnohovyznamovym a kultur-
nim piesahtim byla Cantiga I pisni, ktera se vysostné nabizela
k novému zpracovani. Vyuziti piekladu do irStiny a jeho propojeni
s galicijskym textem souc¢asné umoznilo vyjadrit paralely mezi dvéma
kulturami, které jsou si historicky blizké a jejichz sociokulturni
realita vykazuje mnohé sty¢né body.

Zaroven vSak byla Cantiga I pisni zavaznou diky svému
taktka kultovnimu statusu klicového dila stfedoveéké galicijské
lyriky,'* ale i vzhledem k vySe zminénym okolnostem spojenym se
ztroskotanim lodé Naomh Gobnait, béhem kterych se skrze pieklad
do irstiny a zaélenéni do soundracku O Céilleachairova dokumentu
stala soucasti pribéhu jeji posadky. Jakozto interpreti jsme tedy
byli nuceni zodpovédné tesit otdzky vyznamu, pojeti, vyrazu. A to

14. Takto o cantigas psali organizatofi prvni vystavy Vindelova pergamenu v Galicii od jeho
zakoupeni newyorskou Morgan Library and Museum v roce 1977: ,,Piijezd Vindelova
pergamenu do Viga v roce 2017 [...] je jednou z nejvyznamnéjsich a nejzasadnéjsich
kulturnich udalosti, které se v poslednich letech v Galicii uskute¢nily.” Viz ,, Pergamiio
Vindel: Un tesouro en sete cantigas.* Museo do Mar de Galicia [online] [cit. 10. 7. 2023].
Dostupné z: <https://museodomar.xunta.gal/imaxes/821.jpg>.
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Cantiga I, Pergamirio Vindel. Dostupné z: <https.://www.cervantesvirtual.com/obra/cantigas-
de-martin-codax-pergamino-vindel-manuscrito--0/>

nejen z hlediska formalné ,korektni* interpretace, ale predevsim
proto, aby takova interpretace méla vibec smysl a byla distojnou
uméleckou odezvou na udalost, ke které se méla vztahovat.

Cesta, kterd se v tomto piipad¢ jevila jako jedind mozna
a kterou si vlastné dilo ucilo samo, byla cestou maximalni mozné
pokory a uptfimnosti. Kazd¢ slovo, kazdou vyznamovou obménu
¢i syntaktickou variaci bylo tfeba reflektovat a pfistupovat k ni
jakozto k zasadnimu uméleckému sdéleni obtézkanému hlubokym
vyznamem a symbolikou. Ve vztahu ke Codaxové poetice jsme
doznali, ze ¢im prostsi je zdanlivé vyjadieni, tim hlubsi je vyznam,
ktery se v ném skryva.
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Pro hudebni interpretaci pisné — a s ohledem na to, Ze ani jeden
z nas se nevénuje oblasti staré hudby — jsme se rozhodli Cerpat
inspiraci z nékteré z mnoha verzi dostupnych na internetu. Vindeltv
pergamen, jak jiz bylo zminéno vySe, obsahuje notové zdznamy
melodii, které s pfihlédnutim k jasné struktufe textu umoziuji
rekonstruovat napév. My jsme se vSak rozhodli volné inspirovat
nékterou z jiz existujicich interpretaci. Tou byla ziva nahravka
$panélského ansamblu staré hudby EVO ve spolupraci se souborem
Cor de Cambra I’Almodi," ktera svoji prizra¢nosti a formalni
neokdzalosti nejlépe odpovidala naSemu pojeti. Soucasné€ jsme na
n¢kolika mistech modifikovali frazovani vzhledem k dvojjazycnému
textu a vnesli i prvek hlasové improvizace. Vysledné znéni pisn¢ je
tedy do zna¢né miry originalni nejen z hlediska juxtapozice dvou
jazykovych variant textu, ale i po strance kompozi¢ni.

O vizudlnim pojeti projektu jsme vedli pomérné€ dlouhé diskuse,
prosel proto fadou konceptudlnich promén. Rezisérka Jaro Waldeck
k celé zalezitosti ptistupovala ptivodné bez hlubsiho obeznameni
s textem a jeho SirSimi souvislostmi, avSak Cinila tak s nesmirnou
otevienosti a respektem k dilu i nasim tvirc¢im impulzim. Stejné
jako v pripadu hudebniho zpracovani lze fict, Ze pisen samotna si
nakonec urcila svoji vlastni cestu.

Prvni klicova volba se tykala lokality nataceni a vizudlniho
pojeti celé performance. Celkem logicky jsme se rozhodli zasadit
Cantigu I do prostiedi, které s textem a i s pribéhem, ktery stoji na
pozadi projektu, souzni nejlépe. Mote jakozto zivel, ale zaroven
jako dal$i ucastnik dramatu pfedstavuje piesah do dimenze mimo
lyricky kontext basné, do svéta piirodnich sil, ktery nas obklopuje.
Irské pobtezi, které je typologicky podobné atlantickému pobiezi
severniho Spanélska, bylo pro nas pfirozenou volbou. Divérné
obeznameni s drsnou silou Atlantiku ndm pak umoznilo interpreto-
vat pisen s plnym védomim, k jakému zivlu lyricky subjekt
promlouva. V Liamové¢ piipadé se do interpretace samoziejmé
projektovala jeho vlastni tragicka zkuSenost.

15. Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=gd AKxAOOUnY>.
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Vysledek byl pro mé osobné fascinujici: Jaro Waldeck velmi
dobfe vystihla podstatu celého sdéleni pisn¢ a podafilo se ji
podtrhnout jak jeji minimalismus, tak i vyznamovou hloubku.
Video je sledem obrazii propojenych symbolikou, ktera odkazuje
k jednotlivym dennim dobam a ctyfem zivlim — vétru, zemi,
vod¢ a ohni, tedy k podstaté vSech véci (viz Ptiloha, obr. 3-6).
Ustiednimi aktéry dialogu s piirodnimi silami pak jsou oba
interpreti vyjadiujici své coitado, tedy stesk, smutek, ale do jisté
miry i nadéji ve $tastny konec. Jejich protéjSkem je priroda, ktera
je obklopuje, a predev§im mofte coby plnohodnotny tcastnik jejich
vnitiniho dramatu, a nakonec i jeho urcujici sila. Vyjadifeno slovy
Petera Dronkeho (1968: 104): ,,Kdyz se ona pta more na zpravy
0 svém milém, more v sobé nese cely vyznam jeji lasky, klid i viavu,
nebezpeci, myslenky na milencovu smrt i na jeho bezpecny ndvrat.
Tyto otazky vsak nejsou jen introspekci— jsou to vychdzejici impulzy,
pocit propojenosti se v§im, co je na zemi divoké a krdasné.*°

Rezisérka Jaro Waldeck se tak podle mého nazoru ve vysledku
dobrala toho nejzasadnéjsiho, co Cantiga I vyjadiuje. Rada bych
vétila tomu, Ze ji pii tom vedla jak naSe interpretace, tak i pisen
samotna, ktera k nam promlouva jazykem lokalné specifickym,
a prece univerzalnim.

Zavérem

Béhem nataceni videa a prace na projektu se nam Cantiga I stala
prostorem, ktery postupem casu a s prohlubujicim se uvédoménim
nabyval rozmér stale vice duchovni. S kazdou dal$i performanci
jako by ustupoval do pozadi doslovny vyznam textu a vyvstaval
pfed nami vyznam spiritualni, téméf transcendentalni. Jako by
v samotném okamziku procesu interpretace vse takiikajic ,,zapadlo
do sebe“ a pisen prostoupila kazdou ¢asteCkou umélcova byti.
Ten je v tu chvili upozadén (ztraci se v pisni a splyva s ni). Pisen se

16. ,,When she asks the sea for news of her beloved, the sea comes to carry the whole meaning of
her love, the serenity and the tumult, the dangers, the thoughts of the lover’s death and of his
safe return. Yet these questionings are not only introspection — they are outgoing impulses,
a surge of sympathy with all that is wild and beautiful on Earth.* (Dronke 1968: 104)
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v tu chvili stava bytostné pravdivym sdélenim, ritudlem, modlitbou.
Na zakladé této zkusenosti jsem dospéla k zavéru, ze zasazena do téch
»spravnych® okolnosti a za ptedpokladu, Ze je pouzita k uptimnému
vyjadfeni a v souladu s uc¢elem k jakému byla komponovana, mize
pisen nabyt skute¢n¢ nebyvalé sily a proniknout do nejniternéjSich
zakouti duse interpreta a potazmo i posluchace.

Z pohledu akademického jsem na zakladé zkuSenosti ziskanych
béhem pfipravy a realizace tohoto projektu nabyla presvédéeni, ze
prostfednictvim uméleckého ztvarnéni dila a za ptedpokladu, ze je
toto provedeno dasledné, zodpovédné a s plnym védomim kontextu
a vyznamu, 1ze doséhnout jedine¢ného propojeni s dilem samotnym
a nebyvalym zplsobem se dotknout samotné jeho podstaty.
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Summary

This paper focuses on the recently completed audio-visual project Cantiga I: Tonnta
Farraigi Vigo, featuring Irish singer and multi-instrumentalist Liam O Maonlai and singer
and academic Katefina Garcia, and directed by Jaro Waldeck (2023). The project, which
was co-funded by the Trinity Arts and Benefactions Fund, Trinity College Dublin, consists
of the musical and visual re-imagining of an iconic 13th century Galician cantiga d’amigo,
or song of the beloved, attributed to Galician trovador Martin Codax (2nd half of the
13th century), all while establishing a dialogue between the original Medieval Galician text
with its hitherto unpublished translation into Irish. Taking Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo
as a point of departure, the paper will further reflect on more general questions, such as the
roles of artistic research and performance as paths of enquiry. For we would argue that it is
through the intellectual, aesthetic and physical dimensions of the performative act that the
artist/performer is able to experience a more transcendental understanding of the work of
art, and a deeper connection with the world that surrounds us.

Key words: Medieval Poetry; interpretation of historical works of art; arts practice as
method of research; Martin Codax
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Priloha / Appendix:

Zabeéry z hudebniho videa Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo (rezie Jaro Waldeck, 2023) /
Images from the musical video Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo (dir. Jaro Waldeck, 2023)
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PERFORMANCE AS JOURNEY TO KNOWLEDGE:
THE “CANTIGA I” BY MARTIN CODAX

Katerina Garcia

“Every cry is a song, every song is a prayer...”!

The aim of the present contribution is to describe both the context
and the creative and reflective processes which led to the completion
of the project Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo* (2021-2023). This
project is based on a loose interpretation of the eponymous Medieval
Galician poem from the genre cantigas de amigo (songs of the
beloved), attributed to Galician trovador Martin Codax (2™ half of
the 13 century).

The main artistic output of the project is a short music video
(11:22) directed by Dublin-based Czech cinematographer Jaro
Waldeck,® in collaboration with internationally acclaimed Irish
singer and multi-instrumentalist Liam O Maonlai (frontman of
the band Hothouse Flowers), and the author of this contribution
(see Appendix, images 1-2). The accompanying projections
and presentations at cultural events, festivals and international
conferences are aimed at raising general awareness of the timeless
cultural relevance of Medieval song and music, as well as of the
ancient cultural links between Ireland and the North-West of
Spain, two European regions with shared Celtic roots. Last but
not least, this paper highlights the significance of artistic research
and performance as legitimate methods of enquiry. This dimension
of the project in particular has been extremely relevant to me
both as a performer and a Hispanist, since it has allowed me to
engage with the poetic text in a way that was truly unmediated

1. Hothouse Flowers: “Isn’t it Amazing”. CD Songs From the Rain. London Records, 1993.

2. The project Cantiga I: Tonnta Farraigi Vigo was co-funded by the Trinity Arts and Social
Sciences Benefactions Fund 2023, Trinity College Dublin.

3. See <www.jarowaldeck.com>.
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and almost physical. Through performance, Cantiga I became
a space for fascinating artistic discovery: Work on this project
proved invaluable as it led to new reflections on issues related to
song interpretation and the creative process in a more general sense.

The project, its context and background

The first impulse to perform Codax’s Cantiga I emerged
from a musical collaboration with Liam O Maonlai during the
COVID-19 pandemic. In 2021 we were approached by Dr Radvan
Markus from the Centre for Irish Studies at the Department of
Anglophone Literatures and Cultures, Charles University Prague
with a request to produce a video performance for the EFACIS?
2021 Conference, which was to be originally held in Prague, but
was eventually moved on-line. The resulting video performance
“Live at Marlay House”, directed by Beta Bajgart (a Dublin-
based Czech photographer and documentarist), featured our first
performance of Cantiga 1.° One of the key motivations for its
inclusion into our shared repertoire was the song’s link to our
friend, poet and ocean explorer Danny Sheehy (1951-2017), an
intellectual and one of the pillars of the Irish-speaking community in
the West Kerry Gaeltacht of Corca Dhuibhne (Dingle Peninsula),
Ireland. In the summer of 2017, Danny tragically lost his life
at sea near the coast of Galicia in north-western Spain, during
an expedition on board a naomhog (a traditional Irish boat with
four pairs of oars), that Liam had also participated in. In the
immediate aftermath of the accident, the remaining crew of the
naomhdog were forced to spend some time in the Galician port city
of Vigo, and it was there that renowned West Kerry traditional
musician and broadcaster Breanndan O Beaglaoich translated the
poem into Irish. Eventually, the Cantiga I was included in the
soundtrack of the documentary The Camino Voyage by Doénal
O Céilleachair (2018) which followed the naomhég’s 2,500 km

4. European Federation of Associations and Centres of Irish Studies (www.efacis.eu).
5. See“LiamOMaonlai & KatefinaGarcia: Live atMarlay House.” YouTube [online] [accessed
10. 7. 2023]. Available at: <https://www.youtube.com/watch?v=L3iWn92yBbk&t=18s>.
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journey by sea from the west coast of Ireland, to Santiago de
Compostela.®

Shortly after the completion of “Live at Marlay House” we
were approached by Irish-based cinematographer and director Jaro
Waldeck, who studied cinematography at Columbia College Chicago
and at the Film and TV School of the Academy of Performing
Arts in Prague (FAMU), and agreed to embark on an audio-visual
collaboration. Martin Codax’s Cantiga I became our piece of choice,
by virtue of both its aesthetic potential and broad cultural relevance.

The cantigas de amigo of Martin Codax

Cantiga I is the first piece of a cycle of seven short poems in
the genre of cantigas de amigo (songs of the beloved) recorded on
the Pergamirio Vindel (Vindel Parchment). The manuscript takes its
name after Don Pedro Vindel (1865-1921), the illustrious Madrid
second-hand bookseller, initially based in the Rastro flea-market
and from 1893 the proud owner of a shop on 9 Calle del Prado.
In 1914 Vindel discovered the parchment, which had been used
as binding material for a Medieval manuscript of Cicero’s treatise
De Officiis. It contains seven love poems in Galician-Portuguese
and features, in its upper left corner, the name of their author, the
Galician trovador Martin Codax, one of the documented authors of
lyrical poetry in Medieval Galician-Portuguese.’

Shortly after the discovery, Vindel produced a facsimile edition
of the parchment and in 1915 published a short study of its
content, which he entitled Martin Codax: Las siete canciones de
amor, poema musical del siglo XIII (Martin Codax: Seven Love
Songs, A Musical Poem From the 13" Century).® He subsequently

6. Instrumental motifs from Cantiga I appear in the documentary’s soundtrack performed
by Carlos Nufiez, while Liam O Maonlai sings its first stanza by way of epilogue to the
film’s final credits.

7. The content of the Vindel Parchment was contrasted against other known manuscripts
featuring Codax’s seven cantigas, such as the Vatican Songbook (Cancioneiro
da Vaticana) and the Songbook of the Portuguese National Library (Cancioneiro
da Biblioteca Nacional). Cfr. Alvarez Sellers 1992.

8. Vindel, Pedro 1915: Martin Codax: Las siete canciones de amor, poema musical del
siglo XIII. Madrid: Arte Espafiol.
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Pergamirio Vindel, M MS M979.
Available at: <https://www.themorgan.org/manuscript/145456>

sold the manuscript to Spanish diplomat and musicologist Rafael
Mitjana i Gordon, who was at the time based in Uppsala, Sweden.
Following Mitjana’s death the manuscript’s whereabouts became
unknown, until it was acquired in 1977 by the Pierpont Morgan
Museum, now the Morgan Library and Museum, New York
(signature M MS M979).

The seven cantigas de amigo attributed to Martin Codax, usually
referred to by Roman numerals I to VII, constitute a structured
narrative cycle and are broadly regarded as canonical works of
the Galician-Portuguese lyrical tradition. This specifically Iberian
literary current enjoyed its period of highest prestige in the High
Middle Ages, when it was appreciated as the Iberian counterpart
to the more internationally influential Provengal lyric, with whom

136



it competed in the multi-lingual environment of Iberian court
cultures.’

Little is known about the poet Martin Codax. He is sometimes
referred to as a jogral, or minstrel, which whould explain his
interest in popular lyrical forms, as well as the directness and
apparent simplicity of his poetic expression. It has been however
suggested that during his lifetime he probably composed either
at the Portuguese royal court, under the patronage of Alfonso III
(r. 1248-1279)," or at the court of Fernando III of Castile and Ledn
(r. 1217-1252) (Nunes 1931), which would place him, at least for
part of his career, at the heart of the high literary culture of his
time. We must consider him, in any case, an artist familiar with
contemporaneous literary conventions and theoretical treatises on
poetic composition (artes bene dicend:).

Since their discovery in 1914, Martin Codax’s seven cantigas
have been at the centre of attention of Early Music researchers
and practitioners since they are the only cantigas de amigo which
have arrived to us with extant musical notation (with the exception
of Cantiga VI, which features an empty stave). Together with the
secular cantigas de amor of King Dinis I (r. 1279-1325), found
in 1990 on the Sharrer Parchment now held in the Portuguese
National Library in Lisbon, they are the only known examples of
Galician-Portuguese lyrical song with known original melodies.
As such, they have naturally become interpretation and recording
favourites.

I wish to reiterate at this point that the Cantiga I: Tonnta Farraigi
Vigo project is not a historically-informed performance, but rather
a loose, and indeed very personal, re-imagining of this iconic work
of art: in our interpretation Codax’s text is mirrored in its Irish

9. One of the fascinating realities of Iberian court culture during the period of the High
Middle Ages was its internationalism, which resulted in a considerable degree of cultural
and linguistic diversity, and the co-existence of competing poetic traditions. Galician-
Portuguese and Provengal poets alike composed in a shared multi-lingual space, under
the patronage of the Kings of Castile and Leon (Beltran 2005).

10. Alfonso III of Portugal was son-in-law of Castilian king Alfonso X the Wise (r. 1252—
1284). Alfonso X was son and successor of Fernando III of Castile and Ledn, and
himself an avid composer of verse in Galician-Portuguese.
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translation, which situates the work into a new cultural context,
opening new possibilities for its understanding and interpretation.

The poetic voice

One of the defining characteristics of cantigas de amigo, which
sets them apart from the above mentioned cantigas de amor or
indeed the sacred cantigas de Santa Maria (narrative songs of
Marian devotion), is the protagonism of the female poetic voice.
My own interest in the cantigas de amigo had originally been
triggered by this feature, which aligns them with the Iberian popular
song tradition, from which Codax undoubtedly drew inspiration
(Lopez Dominguez 2006), but also suggests parallels with other
Medieval Iberian lyrical forms, namely the Andalusi Romance
kharjas. These are brief stanzas, quatrains or couplets, which
served as a conclusion (kharja meaning ‘outing’) to the Andalusi
poetic form of the muwashshah. They were generally composed in
a different language from the preceding verses, and oftentimes even
independently from the main poem to which they were added. In
the diwans, or poetic anthologies, of renowned Muslim and Jewish
Andalusi poets of the Umayyad and late Andalusi periods we can
find examples of kharjas composed in the local Romance dialect,
i.e. in Andalusi Romance, which display striking similarity with
the Galician cantigas de amigo: namely, the female poetic voice
expressing anguish at the absence of her beloved and confiding
her sorrow to her mother, sisters or girlfriends, that is, the closest
solidary beings within her female collective. Of course, this
similarity is not coincidental: the use of the female poetic voice in
works composed by male authors, as a literary convention common
to both Galician cantigas de amigo and Andalusi kharjas, has been
linked to a shared Hispanic-Romance cultural influence, as well as
a broader European tradition of ‘woman’s songs’ (Dronke 1968:
88-90, see also Klinck 2012: 521-527).

Another poetic link which became particularly relevant is
the resemblance of some of Codax’s textual formulations with
the poetics of the Biblical Song of Songs, which was one of the
sources of inspiration for Medieval European lyrics and later, in
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the Spanish Golden Age period (15" century), one of the pillars
of Castilian poetic Mysticism (Fray Luis de Ledn, Teresa of Avila
or St John of the Cross). When examined through a mystical lens,
Cantiga I becomes a text at once sacred and profane: the main
theme and narrative are reminiscent of the Song of Songs, while
its language, poetic expression, metre and composition are firmly
rooted in the popular song tradition. Furthermore, references to the
city of Vigo (recurrent throughout Codax’s song cycle) position
the poem within the concrete geographical and cultural context of
north-western Spain.

A key feature which makes cantigas de amigo such representative
manifestations of Galician culture is the dominant sentiment of
coita de amor voiced by their female lyrical subjects. The poems
convey an acute sense of sorrow, which results from the narrator’s
separation from her beloved, who is either at sea or otherwise
absent.!" In this way, the cantigas de amigo reflect a trait typical
of the culture of the Iberian north-west, namely its perceived
poignancy and melancholy.'?

With regards poetic expression, one of the most remarkable
aspects of cantigas de amigo is their deceptive simplicity and
resulting ambiguity. Cantiga I is in my opinion a outstanding
example of poetic minimalism which lends itself to various levels
of interpretation.

11. Within Codax’s cycle, cantigas 1, IV and VII express this sentiment, while in poems
number II, III, V and VI the young woman voices her rejoicement at the return of her
beloved. Thus, each sorrowful poem is followed by two joyful texts, while the entire
cycle is opened and concluded on a sorrowful note (Alvarez Sellers 1992: 8).

12. This characteristic sentiment of deep sorrow can also be experienced in the sense of
homesickness, in which case it is referred to as morrifia, a term intrinsically linked to
the sizeable Galician diaspora. In neighbouring Portugal, a similar concept exists also,
known as saudade. This sense of profound sadness finds its perhaps most extraordinary
manifestation in the musical style of fado. The sorrow and uncertainty voiced by the
female poetic voices of the cantigas de amigo stands in contrast to both the overall
mood of the cantigas de amor, and of other contemporaneous lyrical traditions: in
the Provengal lyrical tradition, for instance, the prevalent sentiment being joi, a more
cheerful dimension of romantic expectation (Alvarez Sellers 1992: 9).
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Ondas do mar de Vigo, O waves of the sea of Vigo,

se vistes meu amigo? Have you seen my beloved?

E ai, Deus, se verra cedo? And O God, will I see him soon?
Ondas do mar levado, O waves of the swelling sea,

se vistes meu amado? Have you seen my love?

E ai, Deus, se verra cedo? And O God, will I see him soon?
Se vistes meu amigo Have you seen my beloved,

0 por que eu sospiro? Whom I am sighing for?

E ai, Deus, se verra cedo? And O God, will I see him soon?
Se vistes meu amado Have you seen my love,

por que ei gran coidado? For whom I feel great sorrow?

E ai, Deus, se verra cedo? And O God, will I see him soon?"

The poem’s structure itself is very simple: the text consists
of four couplets with an added third line which acts as a refrain
(refram). The rhyme is mostly assonant, aligning with the poetic
conventions of Hispanic popular song. The rhythmic structure
of the poem facilitates its phrasing when performed (in the lyric
reproduced above the syllables marked in bold indicate word-
stress). Semantically the poem is divided into two halves, whereby
stanzas Il and IV are minor semantical variations of stanzas I and
II1, respectively. Each stanza is concluded with the interjection
Ai Deus (Ah God) followed by the anguished question se verra
cedo? (will he soon come to me?).

The poem as a whole is a minimalist, yet sophisticatedly
constructed expression of sorrow, uncertainty, longing and hope.
The lexical and syntactic economy of Galician cantigas de amigo,
and Cantiga I in particular, allows the reader/listener to fully
concentrate their attention on the depth of the feelings expressed
by the lyrical subject, in a poetic flow devoid of any description
or narrative. Herein lies the cantiga’s effectiveness and appeal:

13. Translation by Katefina Garcia.
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its lyrical transparency and language, which emanate from the
popular tradition, captivate the reader and listener with surprising
directness, whilst its ambiguity makes it fascinating material for
artistic interpretation.

Song as a sacred space

In light of the above, it becomes evident why Martin Codax’s
Cantiga I became our choice for a new interpretation. Furthermore,
the juxtaposition of the original Galician text with its translation into
Irish allowed us to pay homage to the links between two cultures
whose trajectories have often intersected, and which historically
share many affinities.

At the same time, the song was a weighty choice, not only for its
almost cult status as one of the foundational texts of the Galician
lyrical tradition,' but also due to its recent association with the
tragic capsizing of the naomhdég Naomh Gobnait and the loss of its
captain Danny Sheehy. It was in the aftermath of these devastating
events that it was translated into Irish and became woven, through
the sountrack of O Céilleachair’s documentary, into the story of the
boat’s crew. As interpreters, we were therefore faced with weighty
decisions related to its significance, interpretation, and register.
These we had to consider not only in order to create a formally
“appropriate” interpretation, but above all to ensure that such an
interpretation would be truly meaningful, and that it would do artistic
justice to the cantiga and the events to which it related. Ultimately,
the only conceivable approach, and one that was in fact determined
by the song itself, was one guided by the utmost humbleness and
honesty. Each word, each semantic and syntactic variation needed
to be reflected and honoured as a fundamental component of the
poem’s structure and artistic expression, as an element carrying

14. The organisers of the first exhibition of the Vindel Parchment in Galicia since its
acquisition by the Morgan Library and Museum in 1977, referred to the event in the
following terms: “The arrival of the Vindel Parchment in Vigo in 2017 [...] is one of the
most significant and extraordinary cultural events to take place in Galicia in recent times.”
See “Pergamiiio Vindel: Un tesouro en sete cantigas.” Museo do Mar de Galicia [online]
[accessed 10. 7. 2023]. Available at: <https://museodomar.xunta.gal/imaxes/821.jpg>.
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Cantiga 1, Pergamiiio Vindel. Available at: <https://www.cervantesvirtual.com/obra/cantigas-
de-martin-codax-pergamino-vindel-manuscrito--0/>

deep symbolism and meaning. We very soon realised that the
simplest form can often conceal the deepest significance.

As musical practitioners we decided to draw inspiration from
one of the many recordings available to us on the internet. The
Vindel Parchment, as mentioned above, contains musical notation
which, given the regular rhythmical structure of the lyric, allows
for reasonably faithful reconstruction of the song’s air. We chose,
however, to take an existing interpretation as point of departure
and model our own version on it. We settled on a live recording by
Spanish Early Music ensemble EVO in collaboration with chamber
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choir Cor de Cambra I’Almodi,"”> which chimed with our own
understanding of the song by virtue of its unaffectedness and formal
intelligibility. In addition, we adapted the song’s phrasing at times
to facilitate the flow between the original text and its translation,
and added elements of vocal improvisation. As a result, our version
of Cantiga I is considerably novel in its composition.

The visual aspect of our project was the subject of lengthy
discussions and underwent several conceptual modifications. Jaro
Waldeck, the video’s cinematographer and director, approached the
song and its context with a very open mind and with great respect
towards the work of art, its broader implications and our creative
impulses. In a manner not dissimilar to the musical interpretation,
here too the song itself showed the way.

Our first and fundamental choice was related to the filming
location and overall visual language of the performance. Logically
we envisaged Cantiga I set within an environment that would best
align with the text and the events that we wished to commemorate.
The Ocean, indomitable force and direct participant in the poem’s
drama, transcends the lyrical context and represents a connection
with the natural world that surround us. The west coast of Ireland,
which is to an extent morphologically similar to the coast of north-
western Spain, was a logical choice. Our familiarity with the raw
force of the Atlantic allowed us to perform the song with full
awareness of the element addressed by the poem’s lyrical subject. In
Liam’s case, performance was undoubtedly determined by personal
reminiscences.

The outcome was remarkable: 1 believe that Jaro Waldeck
succeeded to capturing the essence of the poem’s message and at
the same time reflect both its minimalism and depth. Her ‘visual
poem’is a succession of images and scenes connected by symbolism
relating to the different times of day and the four elements, Wind,
Earth, Water and Fire; that is, the essence of all things (see
Appendix, images 3—6). The two interpreters, as two poetic voices

15. Available at: <https://www.youtube.com/watch?v=gdAKxA0OUnY>.
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each in their own right, establish a dialogue with the elements of
Nature and sing their coitado, that is, their sorrow and longing, but
also their hope in a positive outcome. Their counterpart is Nature
herself, and above all the Ocean, key actor of the unfolding drama
and ultimately its determining force. In Peter Dronke’s words
(1968: 104): “When she asks the sea for news of her beloved, the
sea comes to carry the whole meaning of her love, the serenity and
the tumult, the dangers, the thoughts of the lover’s death and of his
safe return. Yet these questionings are not only introspection — they
are outgoing impulses, a surge of sympathy with all that is wild and
beautiful on Earth.”

Through her inspired editorial and post-production choices, Jaro
Waldeck succeeded in capturing the very essence of the Cantiga’s
poetic message. I would like to believe that in doing so she was
guided by our interpretation, but most importantly by the song itself,
which speaks to us in a language that is at once locally specific, yet
universal.

Concluding remarks

In the course of the project’s filming and production, Cantiga 1
gradually became a space of heightened awareness. With every
subsequent performance the literal meaning of the text appeared less
relevant, acquiring instead an almost transcendental significance;
as if during the creative process itself everything somehow “fell
into place” and the song touched every particle of the artists’
being. The song became an unquestionably true message, a ritual,
a prayer. This experience cemented my conviction that when a song
is performed in a manner true to, and consistent with, its original
purpose, it can garner exceptional power and have a transformative
effect on both performer and audience. In the framework of artistic
research, a performance conducted in a respectful, informed and
honest manner, with full awareness of context and significance,
can enable the practitioner to experience a powerful connection
with the work of art, and through it ultimately contemplate, and
comprehend, its very essence.

144



Textual sources:

ALVAREZ SELLERS, Maria Rosa 1992. Las cantigas de Martin Codax y su significacion
en la lirica galaico-portuguesa. Quadrant 9: 5-19. Available at: <https://www.
cervantesvirtual.com/obra/las-cantigas-de-martin-codax-y-su-significacion-en-la-
lirica-galaico-portuguesa> [accessed 10. 7. 2023].

BELTRAN, Vicente 2005. La corte de Babel: Lenguas, poética y politica en la Espaiia del
siglo XIII. Madrid: Gredos.

“Cantigas de Martin Codax (Pergamino Vindel)”. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes
[online] [accessed 10. 7. 2023]. Available at: <https://www.cervantesvirtual.com/obra/
cantigas-de-martin-codax-pergamino-vindel-manuscrito--0/>.

CODAX, Martin. Siete canciones de amor. Available at: <https:/www.themorgan.org/
manuscript/145456>.

DRONKE, Peter 1968. The Medieval Lyric. London: Hutchinson University Library.

KLINCK, Anne L. 2012. Woman’s Song in Medieval Western Europe. In Medieval Oral
Literature, edited by Karl Reichl. Berlin, Boston: De Gruyter. 521-554.

LOPEZ DOMINGUEZ, Antonio 2006. La naturaleza literaria y musical de las cantigas de
amigo de Martin Codax. Filomusica 79. Available at: <https://www.filomusica.com/
filo79/codax.html> [accessed 10. 7. 2023].

NUNES, José Joaquin 1931. Cantigas de Martim Codax: presumido jogral do secolo
XIII. Revista Lusitana 29: 5-32.

NUNES, José Joaquin 2003. Cantigas de Martim Codax: presumido jogral do secolo
XIII. Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes [digitalised version]. Available
at:  <https://www.cervantesvirtual.com/portales/martin_codax/obra-visor/cantigas-de-
martim-codax-presumido-jogral-do-secolo-xiii--0/html/ffd39608-82b1-11df-acc7-
002185ce6064 3.html#1_0 > [accessed 10. 7. 2023].

“Pergamifio Vindel: Un tesouro en sete cantigas.” Museo do Mar de Galicia [online]
[accessed 10. 7. 2023]. Available at: <https://museodomar.xunta.gal/imaxes/821.jpg>.

VINDEL, Pedro 1915. Martin Codax: Las siete canciones de amor, poema musical del
siglo XIII. Madrid: Arte Espafiol.

Audio-visual resources:

“11 Martin Codax Ondas do mar de Vigo.” YouTube [online] [accessed 10. 7. 2023].
Auvailable at: <https://www.youtube.com/watch?v=gdAKxAOOUnY>.

O MAONLAI, Liam — GARCIA, Katefina — WALDECK, Jaro 2023. Cantiga I: Tonnta
Farraigi Vigo.

“Liam O Maonlai & Katefina Garcia Live atMarlay House.” YouTube[online] [accessed 10.7.
2023]. Available at: <https://www.youtube.com/watch?v=L3iWn92yBbk&t=18s>.

O CEILLEACHAIR, Dénal 2018. The Camino Voyage. Ana Pictures.

145



Summary

This paper focuses on the recently completed audio-visual project Cantiga I: Tonnta
Farraigi Vigo, featuring Irish singer and multi-instrumentalist Liam O Maonlai and singer
and academic Katerina Garcia, and directed by Jaro Waldeck (2023). The project, which
was co-funded by the Trinity Arts and Benefactions Fund, Trinity College Dublin, consists
of the musical and visual re-imagining of an iconic 13th century Galician cantiga d’amigo,
or song of the beloved, attributed to Galician trovador Martin Codax (2nd half of the
13th century), all while establishing a dialogue between the original Medieval Galician
text with its hitherto unpublished translation into Irish. Taking Cantiga I: Tonnta Farraigi
Vigo as a point of departure, the paper further reflects on more general questions, such as
the roles of artistic research and performance as paths of enquiry. For we would argue that
it is through the intellectual, aesthetic and physical dimensions of the performative act that
the artist/performer is able to experience a more transcendental understanding of the work
of art, and a deeper connection with the world that surrounds us.

Key words: Medieval Poetry; interpretation of historical works of art; arts practice as
method of research; Martin Codax
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AMERICANA: NOVA HUDBA SE STARYMI KORENY

Irena Pribylova

Dvacetileta existence hudebniho kolokvia v Nameésti nad
Oslavou piimo vybizi k ohlédnuti. Hudebni scéna se od roku 2003
proménila; objevila se nova témata, jiné otazky, nové technologie,
nové platformy pro prezentovani hudby. Zatimco v zacatcich
kolokvia jsme se pokouseli nové hudebni déni vysvétlovat pomoci
vSezahrnujici teorie postmodernismu, postupné jsme zacali v hudbé
tradi¢ni a moderni, lidové, folkové, etnické a world music vice
vnimat pfevladajici vliv globalizace a s nim spojenou existenci
multikulturalismu. Kli¢ovymi slovy se stala identita a kofeny (roots).
Pti jejich definovani ¢i navratu k nim vyvstaly otazky ptivlastnéni
(apropriace, kdo koho miize reprezentovat) a také etiky. Tam, kde
nedoslo na vyhrocené reakce (rasismus, politickd korektnost), se
v ptistupu k nové hudb¢ objevila smifliva nostalgie. V ramci téchto
teoretickych pfistupi jsme se na kolokviu v uplynulych letech
zabyvali predevsim konkrétnimi umélci — hudebniky, zpévaky,
skladateli, textafi, tane¢niky, do hledac¢ku se dostali sbératelé pisni,
vydavatelé zpévnikl ¢i zvukovych nahravek a vyrobci hudebnich
nastroji.

Inspiratofi a propagatori

Myslim, ze po dvou desetiletich existence kolokvia je ¢as zamétit
se jesté na jednu skupinu lidi. Rzné stupné kulturnich pracovniki
pfed léty kratce vyjmenoval architekt Karel Honzik (1963: 26)
— podle n&j to jsou , inspirdatori, realizdatori a reprezentanti.
Aplikovano na oblast hudby mohou byt realizatofi osoby na pddiu
a o reprezentantech nas informuji zebticky popularit; piipadné i jinak
— realizatofi jako vyrobci nastroju ¢i skladatelé, textafi a zvukovi
mistii, reprezentanti potom jako vykonni umélci. Inspiratory by pak
mohli byt ti méné viditelni — nositelé myslenky, zakladatelé nebo
i propagatofi. Tim se také dostavame k roli organizatord hudebniho
kolokvia v Namésti nad Oslavou.
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Jak uz bylo v téchto sbornicich nékolikrat pfipomenuto,
namést'ské kolokvium vzniklo ze snahy umoznit setkani a inter-
disciplinarni debatu akademiktim a zurnalistim, ktefi se ze svych thla
pohledu zabyvaji hudbou lidovou, etnickou, folkovou, folklorismem
a world music. Slo pfedev§im o vyjasnéni pojmi, sjednoceni
terminologie, ale také o osobni setkani lidi z obord, jejichz funkce
a uzivatelé se spiSe mijeli, navzdory spole¢nému tématu. Podobné
pohnutky staly koncem 20. stoleti za vznikem mnoha jinych
hudebnich udalosti ¢i profesnich organizaci u nds i ve svété.

Kdyz se zamyslim a v duchu se zastavim u kazdého z pravidelnych
ucastnikti namest'ského kolokvia, zjist'uji, Zze vSichni maji podobnou
zkuSenost i z oblasti mimo kolokvium v Nameésti. VSichni jsou
inspiratofi. Zakladali diskusni skupiny, festivaly, profesni organizace,
vydavatelstvi, ti§téna, zvukova ¢i internetova média, piipadné je
pravidelné navstévuji nebo do nich pravidelné ptispivaji. Sama jsem
se diky zajmu o kulturu a hudbu anglicky mluvicich zemi dostala
k vybranym profesnim organizacim a udalostem, které ptisobi ¢asto
v neziskovém sektoru. Stoji zato se jim zde alespon velice kratce
veénovat. Ostatné jejich jména zaznéla v uplynulych dvou desetiletich
na namést'ském kolokviu nejen z mych ust. Seradila jsem je podle
doby vzniku:

International Bluegrass Music Association (IBMA), (zal. 1986,
USA) je neziskova mezindrodni bluegrassova asociace, ktera spojuje
a vzdélava bluegrassové profesionaly a nadSence a posiluje jejich
postaveni, pfi¢emz cti tradici a podporuje inovace v bluegrassové
komunité po celém svéte;!

South by Southwest® [nizev se symbolem registrované
ochranné znamky, do CeStiny se nepiekladd, doslova znamena
Na jih od jihozapadu] (SXSW) (zal. 1987, USA) je spolecnost,
ktera vznikla v texaském Austinu s cilem pomoci lidem s tvar¢imi
schopnostmi dosahnout vytcenych cilti. Vesla ve znamost diky svym
konferencim a festivalim, které oslavuji sblizovani technologii,
filmu, hudby, vzdélavani a kultury;

1. Tato i dalsi informace o organizacich a udalostech jsou prevzaté z webovych stranek
vsech jmenovanych. Viz internetové zdroje na konci tohoto textu. VSechny preklady
z anglictiny do Cestiny autorka textu.
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Folk Alliance International (FAI) (zal. 1989, USA) je mezi-
narodni umélecka neziskova organizace se sidlem v Kansas City,
Missouri. Je to komunita nadSenych a motivovanych umélcd,
manazerd, agentii, DJa, festivalli, nahravacich spole¢nosti, fanouski
a dalSich. Spojuje celosvétove predstavitele lidové a folkové hudby
s cilem udrzet tuto komunitu a jeji zanr. Klicova slova pro FAI jsou
zachovani, prezentace, propagace;

Celtic Connections (zal. 1994, Velka Britanie) [doslova Keltska
spojeni] je n€kolikatydenni festival lidové, folkové, roots a world
music, ktery se kona kazdorocné v lednu a tnoru ve skotském
Glasgow. Festival oslavuje keltskou hudbu a jeji spojeni s kulturami
po celém svéte. Pravidelné predstavuje rozmanitou Skalu umélct
a zanru, véetné Americany, folku, world music, experimentalni
hudby, tradi¢ni hudby a dalSich zanr(;

WOMEX, Worldwide Music Expo (zal. 1994, Némecko, je
tizeny z berlinské centraly) celosvétovy hudebni veletrh, ktery se
hudebni setkani na svété a nejvétsi konference svétové hudebni
scény s veletrhem, prednaskami, filmy a koncerty. WOMEX a jeho
komunita si kladou za cil podporovat a posilovat roli kultury po
celém svété a §ifit kulturni hodnoty prostiednictvim péce o hudbu
a propagace tvarcich ¢ind. Ve vysledku pak mistni i globalni
hudebni komunita pfispivda k mezikulturnimu porozuméni, je
tolerantni, riiznoroda a produktivni;

Bluegrassova asociace Ceské republiky (BA CR) (zal. 1995,
CR) se stara o to, aby se bluegrassu daiilo v Cesku co nejlépe; aby
se rozvijel, byl v kontaktu se zahrani¢im a co nejvice se rozsifil.
Asociace se také snazi zajistit co nejveétsi informovanost svych ¢lenti.
Spolupotrada nejstarsi evropsky bluegrassovy festival v Evropé —
Banjo Jamboree — a pro své ¢leny vydava Bluegrassové listy.?

Vyse jmenované organizace, spolky ¢i udalosti maji mnoho
spole¢ného. Bez ohledu na konkrétni hudebni sféru zajmu se

2. Autorka tohoto textu je jednou ze tfi zakladajicich ¢lent asociace. Autenticky popis
¢innosti inspiratori viz Pribylova 1996.
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snazi spojit osoby, skupiny ¢i organizace podobného zaméteni,
hajit jejich zajmy a Sifit jejich dobré jméno. Bez inspiratoru,
aktivnich a vétSinou anonymnich, by to neslo. Podivejme se nyni
prostiednictvim optiky ,.ispiratori, realizatori a reprezentanti* na
Americanu, novou hudbu se starymi koteny.

Americana

Termin Americana je momentalné spojovan predevsim s hudbou.
Jde o ,.zanr americké hudby, ktery ma kofeny v rané folkové
a countryové hudbé“.? Dalsim badanim vsak zjistime, Ze jde jen
o roz§iteni ptivodniho vyznamu. Nez bylo toto oznaceni v roce 2011
oficialné uznéano a do jazykového slovniku zatazeno jako hudebni
termin, pouzivala se nalepka Americana pro ,,zalezitosti tykajici se
Ameriky, nebo typické pro Ameriku, jeji civilizaci ¢i jeji kulturu,
zkratka pro véci typické pro Ameriku.* A jesté diiv se Americanou
rozuméla ,,americkd kultura“.’ Proto také pti hledani odkazi ¢i
literatury nachézime v nabidce rtiznych zdroji knihy o americkém
nabytku, americkém historickém stylu, o uméleckych sbirkach
a podobng¢; ne vzdy jde o soucasnou hudbu.®

Nez se dostaneme k predstavitelim Americany, k realizatorim
a reprezentatniim, podivejme se v kratkosti na nékteré aktivity
inspiratorti. Vyraznym milnikem byl rok 1999, kdy byl v USA
oficialné ohlaSen vznik zastieSujici organizace, Americana Music
Association® (AMA). Pfedchazelo mu nékolikaleté obdobi, kdy si
nového fenoménu vsimali lidé z rozhlasovych stanic, nahravacich
spole¢nosti, tisku a televize. Nutnost existence odpovidajici
profesni organizace byla deklarovana na konferenci SXSW
v texaském Austinu a v fijnu 1999 byla organizace na svété. Sama
se charakterizuje takto: ,,The Americana Music Association® je

3. ,,Americana.“ Merriam-Webster Dictionary [online] [cit. 24. 7. 2023]. Dostupné z:
<https://www.merriam-webster.com/dictionary/Americana>.

4. Tamtéz.

5. Tamtéz.

6. Jeto vlastné podobné, jako kdyz se v angli¢ting termin blue grass (doslova modra trava,
botanicky lipnice luéni) za¢al pouzivat jako oznaceni jednoho hudebniho zanru, nebo
kdyz ptidavné jméno folk, lidovy, rozsifilo sviij vyznam o moderni folkovou hudbu.
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CD This is Americana:

A View from Sugar Hill Records. : ¢ LMEELEAIM
Sugar Hill, 2002 e a ey

profesni oborova organizace, jejimz cilem je podpora autentického
hlasu hudby s americkymi kofeny po celém svété. 7

Zacatkem roku 2000 hostovala AMA na SXSW v Austinu se
samostatnym programem a v zafi 2000 jiZ zorganizovala vlastni
profesni konferenci. Ta se konala v ,,hlavnim mésté country hudby*,
v Nashvillu v Tennessee, a nalepku AMA zde reprezentovali znami
umeélci, ktefi ptekracovali hranice country, bluegrassu a autorské
pisnickaiské tvorby (Sam Bush, Rhonda Vincent, Rodney Crowell,
Jim Lauderalle). V roce 2001 AMA udélila na svém setkani prvni
vyro¢ni ceny — za celozivotni ptinos v riiznych pozicich hudebniho
pramyslu je ziskali Emmylou Harris, Billy Joe Shaver a T Bone
Burnett. Termin Americana se zdal vyhovovat fadé umélcti, ktefti
se pohybovali mezi zanry, nebo je piekracovali. Dvacitku z nich
predstavila v roce 2002 nezavisla nahravaci spole¢nost Sugar Hill
na CD This Is Americana: A View from Sugar Hill Records. Béhem
dalSich let fenomén hudebni Americany zdomdacnél a rozsifil se
natolik, Ze jej americka Néarodni akademie nahravaciho primyslu

7. ,About Us.” The Americana Music Association [online] [cit. 1. 7. 2023]. Dostupné z:
<https://www.americanamusic.org/>.
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ROBERT PLANT | ALISON KRAUSS

Raising Sand

Robert Plant | Alison Krauss

CD Raising Sand.
Robert Plant / Alison Krauss.
Rounder Records. Decca, 2007

(NARAS) zaradila v roce 2009 do ocen¢ni Grammy za nahravku
roku. A jak uz vime, existenci Americany potvrdil v roce 2011
prestizni Merriam-Webstertiv slovnik americké anglictiny. Pod
nalepku Americana se dnes vedle sebe vejdou jak zavedeni, tak
zacinajici umélci.

Vynechme ted’ specializované vyroéni ceny AMA a podivejme
se na to, jak se reprezentace Americany projevila ohlasem u Sirsi
vetejnosti (a snad i v komer¢ni oblasti) — v nominacich Grammy.
V roce 2009, jesté v prechodové kategorii ,,Best contemporary folk/
Americana album®, byla nominovana jen zndma jména: Joan Baez,
Ry Cooder, Rodney Crowel, Emmylou Harris. Vitézstvi ziskala
dvojice Robert Plant a Alison Krauss — rocker a bluegrassova star
— s albem Raising Sand. Od roku 2010 a v letech nasledujicich se
jejich jména v samostatnych nominacich Grammy pro Americana
Album opakovala a objevili se i dalsi ,,stafi zndmi*: Willie Nelson,
Bob Dylan, Rosanne Cash, Bonnie Raitt, Steve Martin, John
Hiatt, Los Lobos, Kris Kristoferson, Keb’Mo’ ad. Hudebni
vetejnost si zacala zvykat na to, Ze pouzivana terminologie (napf.
country zpévak, pisni¢kaf nebo bluegrassova kapela) prosté
na nékteré umélecké projevy nestaci, Ze si nova doba s novym
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obsahem a ,,starymi* lidmi zada i nové pojmenovani. Postupné
se v nominacich zacali prosazovat také mladsi umélci jako napf.
skupiny Mumford and Sons, Nickel Creek, Punch Brothers nebo
multiinstrumentalistka Sarah Jarosh. Dalsi uz za sebou netahli
zadny stin country nebo folku a dali o sobé védét piimo v ramei
Americany. Jsou to napiiklad The Avett Brothers, zpévacky Alison
Russell, Yola nebo Brandi Carlile, ktera je s albem In These Silent
Days nositelkou ceny Grammy v kategorii Americana za rok 2023.

Fenomén Americany zasdhl i dal§i anglicky mluvici zemé,
vyrazné Velkou Britanii. Tam jiz v roce 2016 zorganizovali velky
festival (AMA UK Fest) a nasledn¢ v roce 2019 zalozili vlastni
organizaci, AMA UK.} Mozna je pfed¢asné o tom mluvit, ale je
docela mozné, ze Americanu si privlastni a pfizptsobi k svému
obrazu i neanglicky mluvici zem¢ svéta. Vzdyt podobné jiz ve
svété zdomacnély jiné pivodné americké zanry — od jazzu pres
country a bluegrass az tfeba k rapu a hip hopu.

Vratme se jeSté na chvili k pisemné produkei spojené
s Americanou. Podobné jako v jinych oblastech lidské Cinnosti,
nejprve existoval fenomén Americany a teprve pozdéji, s Casovym
odstupem, se mnozily pokusy Americanu definovat a okomentovat.
Jakoukoliv entitu ve fazi vzniku je tézké slovy zachytit, utfidit,
vysvétlit. Ti, co jsou uvniti déje, maji intuici, ale ne uz dostatecny
nadhled. Odstup maji pozorovatelé zvnéjsku, idealn¢ s Casovym
posunem, kdy uz je mozné sledovat n¢jaké pravidelné ¢i spolecné
rysy. Napsat o vznikajicim hudebnim stylové Zzanrovém proudu
nékolikasetstrankovou knihu chce jak odstup a zkusenost, tak
odvahu. Jednim z takovych odvéazlivcl na americkém kniznim trhu
byl hudebni publicista David Lee Zimmerman. Jeho kniha vysla
v roce 2019 a jmenuje se Americana Music: Voices, Visionaries &
Pioneers of an Honest Sound .’ (Na obalce je Scott Avett ze skupiny
The Avett Brothers.)

8. The Americana Music Association UK [online] [cit. 24. 7. 2023]. Dostupné z: <https://
theamauk.org>.

9. Miizeme upozornit i na dalsi knihy, napi. Cain, Michael Scott 2017: The Americana
Revolution: From Country Roots to the Avett Brothers nebo Brookfield, Ralph 2021:
On the Trail of Americana Music.
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&) Americana

Voices,
Visionaries
& Pioneers
of an Honest
Sound

Kniha D. L. Zimmermana Americana Music:
Voices, Visionairies & Pioneers of an Honest
Sound, 2019

LEE DAVID ZIMMERMAN

Zimmerman se v knize nejprve zabyva zanrovymi Kofeny
Americany, dale pak star$i generaci soucasnych hudebnikd, kteii byli
pro svou vsestrannost zatazovani do vice zanrt, a nakonec dneSnimi
mladymi ptedstaviteli Americany. V zavéru kratce jmenuje skupiny
a hra¢e Americany ze zahrani¢i. (Skoda, Ze nezminil Druhou travu
s Robertem Kiestanem.) Kniha je zaloZena na rozhovorech se
Ctyficeti osmi interprety, v nazvu knihy charakterizovanymi jako
,»hlasy, vizionafi a prikopnici poctivého zvuku®. Jde jednak o difve
publikované Zimmermanovy rozhovory s vybranymi muzikanty
a kapelami o jejich tvorbé, jednak o zdznamy telefonnich rozhovort
s dalsimi z nich z posledni doby. Problém je v tom, Ze jakkoli ti
zpovidani pfedstavuji soucasnou podobu Americany, hovory
nejsou podobné strukturované a sméfované. Na to, co je podle néj
Americana, jak ji chdpe, se autor pfimo ptd jediného interpreta,
countryového pisnickaire Dwighta Yoakama (nar. 1957).

Podle Yoakama se Americana zrodila z charakteru novodobych
Ameri¢ant, z chuti objevovat neznamé a obydlovat neprozkoumané
prostory, z lehkosti, s jakou za sebou nechali znamé a pohodIné.
Ptirovnava vlastné soudobé piedstavitele nového hudebniho
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proudu k prikopnikim v pustinach amerického kontinentu
v 19. stoleti. Kazdy z nich byl jiny a vSichni byli nezavisli. ,,Pro
Americanu je typické nase spolecné hledani nezavislosti,” tiké
Yoakam (in Zimmerman 2017: 86). D. L. Zimmerman ve své
knize shromazdil fadu znamych faktd, postiehti a zajimavosti,
fenomén Americany zachytil viceméné uprostied béhu, jako
,hudbu v pohybu“ (tento termin jsem si vypujcila z nazvu festivalu
Jitiho Plocka, zal. v roce 1999). Pfitom pravé Zimmerman, novinaft
pozorujici déni, by se mohl po vSech téch rozhovorech s muzikanty
pokusit o vlastni definici. Nevyuzil toho.

V dnesni digitalizované dobé mtizeme ziskat odpovéd’, nabidku
¢i vysvétleni terminu Americana na internetu, napf. na webu
MasterClass (online streamovaci vyukova platforma). Nezavisi
vsak na jediném ¢loveéku — vychazi ze souboru mnoha pozorovateli
a obCas by svou mnohomluvnosti jesté potiebovala editaci:'’
wAmericana je hudebni zanr, ktery v sobé zahrnuje tradicni
hudebni styly jako napr. folk, country, bluegrass, blues, gospel,
produkci pisnickarii nebo hudbu, ktera jde ke koreniim. Mnohe
z techto Zanri vznikaly behem 19. a 20. stoleti v malych méstech
¢i venkovskych oblastech a odvijely se od tradicni rané americké
lidové hudby. Americana je casto hrand akusticky, elektrické
nastroje vsak nejsou vyjimkou.“ Sepéti s minulosti zahrnuje podle
tohoto webu v Americané nejen hudebni napady, ale i texty: ,, Tvirci
Americany maji v ucté hudbu predchozich generaci a jeji lyricka
témata a harmonické napady tvircim zpiisobem recykluji.” Po
Cetbé nékolika stranek webu MasterClass tak dojdeme k zavéru,
ze klicovymi oblastmi Americany jsou akustickd instrumentace,
narativni a symbolické pisnové texty a ucta k hudbé minulosti.

Na zavér badani o tom, co je Americana, jsem se pokusila
o vlastni definici: Americana je termin pro americkou nadregional-
ni, nadzanrovou a multigeneraéni sou¢asnou hudbu a pisné, prevazné
s akustickym zvukem. Zdlraziuje vztah k hudebni minulosti

10. ,,Americana Music Guide: A Brief History of Americana.” MasterClass [online] 7. 6.
2021 [cit. 24. 7. 2023]. Dostupné z: <https://www.masterclass.com/articles/americana-
music-guide>.
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a tvurci pristup k soucasné hudbé. Zaroven vSak musim dodat, ze
této definici chybi to, co chybi i v Zimmermanové¢ knize nebo co
podobné chybélo v prvnich letech vyroc¢nich cen AMA a Grammy,
totiz do vykladu zahrnout také interprety jiné nez bilé barvy kize.
U Zimmermana tvoii vyjimku mezi Ctyficeti osmi respondenty
jedna hispanska hudebni skupina. A Hispanci se také nejprve — mezi
bélosskou vétsinou — prosadili v cenach Grammy pro Americanu.
Afro-Americané ¢i potomci ptivodnich obyvatel USA se v Zzebiiccich
a ocenénich objevuji az v nékolika poslednich letech. Vysvétluji si
to tak, ze jadro Americany tvofili v prvnich letech jeji existence
interpreti, kteti vykrocili z hranic country hudby a bluegrassu, tedy
bélosi. I kdyz dnes vnimame také jiné nez bélosské koteny country
a bluegrassu, byli bélosi téméf vyhradnimi interprety téchto zanrd
po celou dobu jejich existence ve 20. stoleti. S obecnym pfijetim
politiky multikultularismu a postupnym zdomécnénim ¢i pfijetim
existence nové hudby se s Americanou zacali identifikovat i etnicky
rizni/jini Ameri¢ané. Bude zajimavé sledovat, zda je Americana
opravdu tak silny a svébytny zanr, ze v budoucnu zdomacni i jinde
ve svEte.
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Summary
Americana: New Music with Old Roots

The term Americana has been a new addition to the music world. It originated in the USAas a
label for otherwise hard-to-name, genre-non-unified, supra-regional and multigenerational
contemporary music/songs with a predominantly acoustic sound. The reference to the past
is important — according to one source, “the creators of Americana respect the music of
previous generations and creatively recycle its lyrical themes and harmonious ideas.” In
this paper, I comment on how the Americana Music Association® (AMA) originated, who
the representatives of Americana music are, and what similarities I think the event has
with organizations such as IBMA, WOMEX and others, or even with the twenty-year-old
music colloquium in Namést' nad Oslavou. A starting point for this paper came with general
characteristics of people behind and inside cultural events; that is inspirers, implementers,
and representatives.

Key words: Americana music; inspirators; implementers; representatives;
music organizations; music colloquy in Namést’ nad Oslavou
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LOST AND FOUND: THE STORIES OF MISSISSIPPI
JOHN HURT AND ELIZABETH COTTEN

David Livingstone

The American Folk Music Revival of the 1950s and 1960s was
of great importance for a number of reasons. Not only did it launch
the careers of folk legends such as the Kingston Trio, Peter Paul
& Mary, Joan Baez, and Bob Dylan, just to name a few, but it also
involved the discovery or rediscovery of many forgotten or neglected
musicians who were born fifty to sixty years earlier and who had
first made recordings in the late 1920s with the onset of interest in
so-called ‘hillbilly’ and ‘race’ records. Many of these artists, white
and black (the Carter Family, Jimmy Rodgers, Charley Patton, etc.),
were of course already providing new paths to even older music.

With the onset of the Great Depression at the beginning of the
1930s, many musicians fell off the grid, again both black and white, but
especially the former. This paper will look at two African-American
country blues musicians, both born in 1893, Mississippi John Hurt
and Elizabeth Cotten. While Hurt was rediscovered in 1963 at the age
of 70, Cotten was only discovered for the first time in the late 1950s
and consequently enjoyed considerable fame and recognition up until
the end of her life. Hurt’s story is much more typical.

John Hurt was born into a sharecropper family (which meant
poor whites and especially blacks who worked as farmers, but did
not own the land) in 1893 in Mississippi, one of the poorest and
still poorest states, in the Deep South. His parents had actually
been of the generation which had been liberated from slavery. He
spent almost his entire life, also as a sharecropper, in the small
town of Avalon in a shack of a home. A self-taught musician, he
made his first recordings in 1928 for OKeh records (a pioneering
recording company who recorded legends such as Mamie Smith
and Louis Armstrong, among others) in Memphis, Tennessee and
New York City. He was given his nickname “Mississippi” at this
time in order to help with marketing, but did not meet with any
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commercial success. Assuming his professional career was a closed
book, he continued to work as a farmer and raise a family, while
occasionally performing at local dances and get-togethers for extra
cash. Unbeknownst to him, however, his music lived on, with two of
his early recordings (“Frankie” and “Spike Driver Blues”) included
on the seminal collection Anthology of American Folk Music
compiled by Harry Smith and released in 1952. Afterwards, Hurt’s
music influenced and inspired several generations of mostly white
musicians in connection with the already-mentioned Folk Revival.
Highly reminiscent of the fascinating story Searching for Sugar Man
about the musician Sixto Rodriguez who made several records at
the turn of the 1970s and only realized in the late 1990s that he
was a musical legend in South Africa, Hurt was completely unaware
of his continued fame and did not, of course, receive any financial
compensation for his music. Most of the musicians and fans who
admired his work assumed he was long dead. Philip R. Ratcliffe in
his excellent biography of Hurt describes the state of affairs in 1962,
immediately prior to his rediscovery:

“John did not own a guitar but would still play whenever he got
an opportunity... As the year drew to a close he could not possibly
have conceived of the upheaval that was about to unfold early in the
new year.” (Ratcliffe 2011: 119)

There are several slightly confusing accounts concerning his
‘rediscovery’. Apparently, the musicologist Dick Spottswood, in the
year 1963, was led to look at an atlas upon listening to Hurt’s song
“Avalon Blues”. To his great surprise, he realized it was actually
a place in rural Mississippi and encouraged the amateur musicians
and folk fans Tom Hoskins and Mike Stewart to investigate.
Accounts of this expedition differ, perhaps due to the drug-addled
brain of Hoskins. They apparently arrived at the town and asked at
the only gas station if they had heard of John Hurt. They were non-
nonchalantly given directions to his home. They arrived at the house
and were met by Hurt’s wife; several hours later Hurt himself arrived
and acknowledged his identity. After asking him to play something
on the guitar, they realized just whom they had found. Soon after,
Hurt — at the age of 70 — found himself surrounded by passionate
admirers and flooded with offers for recordings and performances.
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For the next three years, up until his death in 1966, Hurt recorded
not only his older songs, but a great deal of new material. He
became an extremely popular performer at leading folk festivals,
most famously at the legendary Newport Festival. Pete Seeger, in
Ratcliffe’s biography, eloquently describes Hurt’s performance:

“When John walked onstage he announced, ‘So I'm back with
y’all once again. And the reason why I say that [is that] in 28
and 29, I recorded for the OKeh Company. And I haven 't had the
chance of being back to New York until tonight. And I feel kind
of like I'm at home.’ He followed by playing ‘My Creole Belle’.”
(Ratcliffe 2011: 159)

As was the case with almost all of his songs, the words were
not all his, but he certainly placed his distinct stamp on them. “My
Creole Belle” was adapted from an earlier song “Creole Belles” from
1901 by Bodewalt Lampe and George Sidney (Ratcliffe 2011: 22).
“Louis Collins” is one of a number of murder ballads (“Frankie”
and “Stagolee”) in his repertoire. Elijah Wald in his excellent
‘Songobiography’ discusses the sources of the song having been an
actual murder in Hurt’s home state in 1897 (Wald 2016). Hurt’s song
downplays the titillating gore and violence and instead focuses on
the reaction of the distraught mother to the death of her son.

Mrs. Collins weeped, Mrs. Collins moaned
To see her son Louis leave his home
Angels laid him away

Kind friends, oh, ain’t it hard?
To see poor Louis in a new graveyard
Angels laid him away

Hurt manages in this seemingly simple song to humanize and
universalize this obscure historical figure and his community.

Hurt’s popularity and charm was not only due to his remarkable
fingerstyle guitar playing, but was connected with his soulful,
soothing voice accompanied by the almost saintly, modest aura
which surrounded him. Pete Seeger’s amazing television program
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Rainbow Quest in episode 36 from 1966, not long before Hurt’s
death, provides arguably the finest footage of Hurt, not only
performing, but also discussing his life and work. Of particular
interest is how he can seamlessly move from a spiritual, gospel
song like “You Gotta Walk That Lonesome Valley” to the blatant
sexual imagery of a tune like “Candy Man Blues”.

Well, all you ladies gather round
That good sweet candy man’s in town
It’s the candy man

It’s the candy man

He likes a stick of candy just nine inch long
He sells it fast a’ hog can chew his corn

Wald in another of his ‘Songobiographies’ discusses the seeming
contradiction between Hurt’s saintly demeanor and his often
‘raunchy’ lyrics and does not actually reach any definite conclusion,
other than this being quite normal at the time (Wald 2018). The
musician Jerry Ricks, quoted in Ratcliffe (2011: 173), describes his
own first-hand impressions regarding Hurt’s distinct charm:

“John was very comfortable with who he was; He wasnt
a professional musician and he didn't quit anything to do this. He
had no baggage and no frustrations and he didn 't want anything.”

Hurt’s music not only spawned a number of disciples, but
encouraged an interest in the source material which he drew from.
After his death, Hurt’s influence only increased. Musicians not only
covered many of his songs, but also wrote tunes making reference
to his personage and art, the most interesting being, in my opinion,
Tom Paxton’s song “Did You Hear John Hurt”. The song captures
eloquently the admiration and awe felt by a younger generation of
listeners for this elderly musician.

Did you hear John Hurt play the Creole Belle?

The Spanish Fandango that he loved so well?

And did you love John Hurt, did you shake his hand?
Did you hear him sing his Candy Man?

161



Other disciples include the rock band The Lovin’ Spoonful,
led by John Sebastian, who took their name from a line in Hurt’s
song “Coffee Blues”. John Hurt also performed on the same bill
and made the acquaintance of the subject of the second half of this
paper, Elizabeth Cotten.

Elizabeth (Libba) Cotten was born in the state of North Carolina
in 1893. She left school at the age of nine and began to work as
a servant/domestic worker. Like Hurt, she was self-taught, having
picked up both the guitar and banjo as a young child, but playing it
upside down because she was left-handed. She consequently played
the bass lines with her fingers and the melody with her thumb,
a technique which later became known as ‘Cotten picking’, this
being a pun not only on her name but the back-breaking work of
many slaves in the South. She even began composing her own songs
in her early teens, most notably “Freight Train”. The seemingly
simple song has a timeless air to it, certainly remarkable for a girl
her age, with its longing for escape, and philosophical acceptance
of inevitable death.

Freight train, freight train, run so fast
Freight train, freight train, run so fast
Please don’t tell what train I’'m on
They won’t know what route [’'m going

When I am dead and in my grave

No more good times here I crave
Place the stones at my head and feet
And tell ’em all that I’ve gone to sleep

When I die, Lord, bury me deep
Way down on old Chestnut Street
So I can hear old Number Nine
As she come rollin’ by

Mike Seeger in the liner notes to one of her first recordings
provides some backstory for the song:
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“When Elizabeth Cotten and her brothers were playing music
together each would have songs that they called their own, and this
was the one that she made up and sang as hers. It was one of the
few she ever composed herself and was largely inspired by the train
running near her home.” (Seeger, Mike 1989)

At a young age, Cotten abandoned her musical pursuits and
dedicated herself to working and raising a family. Her consequent
discovery is even more remarkable than Hurt’s story. In 1948, with
Cotten at the age of 55, she was working in a department store
in Washington D.C. One day, the legendary Seeger family went
shopping there, specifically Charles Seeger’s second wife Ruth
and their children: Mike, Peggy, Barbara, and Penny. Apparently,
one of the girls wandered off and was found by Elizabeth Cotten.
Upon returning the child to her family, the grateful Ruth Seeger
offered Cotten a job in their household, which was eventually
accepted. She eventually became a fixture in this musical family
with musical instruments located all over the house. One day, the
children caught Cotten playing one of the guitars and immediately
asked her to put down her broom and teach them some of her songs,
especially “Freight Train”. Peggy Seeger’s account, recorded in her
autobiography, is as follows:

“The family guitar was hung on a wall in the kitchen. I came
in after school one day and found Libba playing it left-handed,
index finger swinging away doing the job of the thumb, her thumb
relegated to fingerdom. We heard ‘Freight Train’ for the first time.
Mike and I learned to play it left-handed. Libba became a major
centre of attention.” (Seeger, Peggy 2017: chapter 5)

Mike Seeger, arguably the most musically talented of the
Seegers, became her champion and manager of sorts, organizing
her first recordings and often sharing the bill with her in concerts.
Seeger was passionate about conserving the traditions and voices
of American folk music, scorning the trendy Folk Revival style
of bands like the Kingston Trio. His own band the New Lost City
Ramblers embodied this ‘puristic’ approach, laying the foundations
for the more recent sub-genres of alt-country, Americana, and
American Roots music. Cotten became the embodiment of the
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kind of voice he felt needed to be preserved and celebrated. Peggy
Seeger pays tribute to her brother Mike in her autobiography:

“... it was Mike who bought Libba a guitar of her own, recorded
her and got her on stage. It was Mike who toured with her, opened
for her and handled her professionally, for in her later days once she
got on stage she couldn 't be gotten off. Mike became her guardian
angel and stayed so till she died in 1987.” (Seeger, Peggy 2017:
chapter 5)

Cotten’s music and story can also be seen on Pete Seeger’s
Rainbow Quest in episode three from 1965 where she not only
discusses the story behind her most well-known song “Freight
Train”, but also acknowledges how she had been discouraged
from pursuing what she refers to as ‘ragtime songs’ when she
became a member of her local church (Seeger, Pete 1965). This
condemnation of ‘secular’ music and the pressure placed on black
(and white) musicians and singers to abandon ungodly secular
music was unfortunately not uncommon. Henry Louis Gates Jr.
discusses the issue at length in his recent book The Black Church
and argues forcibly that the two traditions (religious and secular)
are actually “symbolic of the nature of African American culture
itself: Janus-faced; flip sides of a musical form; joined together and
inseparable” (Gates 2021:198).

Like Hurt, Cotten seemed rather bemused, but very much pleased,
with her better-late-than-never, achieved fame. Her recordings
and concerts were met with great enthusiasm and inspired a new
generation of musicians — women in particular. One of my favorite
contemporary American musicians, Rhiannon Giddens, who initially
came to fame with her string band the Carolina Chocolate Drops,
is not only from Cotten’s home state, but has also championed her
music and legacy. I am especially fond of her recording of Cotten’s
song “Shake Sugaree”, which recounts an impoverished person
forced to gradually sell off all of their earthly possessions.

Have a little secret

I ain’t gonna tell
I’m going to heaven in a brown pea shell
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Oh, lordy me

Didn’t I shake sugaree?

Everything I got is done and pawned
Everything I got is done and pawned

Got a little secret
I ain’t gonna tell
I’m goin’ to heaven and I ain’t goin’ ...

Despite the tragic story being recounted, the song conveys both
humour and peaceful resignation to fate. The last quoted line above
ends mid-sentence and thereby contributes to the complex ambiguity
of the song. Brenda Evans, Cotten’s great-granddaughter, who sang
on the original recording, recalls the circumstances around the
genesis of the song:

“Every night she would play to us and one of those evenings she
liked the little tune she was playing and granny said to us, ‘Well,
kids, can you all think of some words to go to this song?’So all of us
Just started piping in, and that'’s how ‘Shake Sugaree’ came about.”
(McCabe 2022)

Mike Seeger eloquently summarised her specific aura in the liner
notes for Freight Train and Other North Carolina Folk Songs and
Tunes from 1958:

“She was warm, solid in her identity and belief, and always
dignified. She was a creative songster and musician, a smooth,
subtle instrumentalist, and possessed a very special grace which
she communicated so well to her friends and public audience.”
(Seeger, Mike 1989)

One last fun fact is that the first version of the Beatles,
The Quarrymen, was a ‘skiffle band’, heavily influenced by
American country and folk music, and used to regularly include
“Freight Train” in their repertoire in the late 1950s.

Harry Smith’s Anthology was of particular importance in the case
of John Hurt, along with certain enthusiasts who kept his music
alive over the years. Hurt never stopped playing music during
his ‘lost’ years and seemingly did not experience any pressure to
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strictly adhere to either the secular or spiritual camps when it came
to his repertoire. Elizabeth Cotten faced both similar and different
obstacles. In her case, her musical journey was further complicated
by her gender, her class in society and the disapproval of secular
music within the Black church. Daphne A. Brooks, quoted in Allyson
McCabe’s piece for NPR, points out that Cotten’s fate was sadly not
an exception and that “generations of Black women musicians were
denied the spotlight, and the world was denied their art” (McCabe
2022). She continues, however, to point out that Cotten’s brilliance
is also a product of these particular complicated circumstances: “it’s
a specific manifestation of her own North Carolina Jim Crow-era
Black girl desires, hopes, dreams, and struggles.” (McCabe 2022)
The stories of these remarkable musicians and their fates lead one
to ponder on how easily they could have been lost to us and how
many other lost voices are still out there, waiting to be discovered
or rediscovered.
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Summary

This paper explores the unfortunately frequent manner in which African-American
musicians fell off the grid after being initially recorded in the late 1920s or were never
discovered at all, only to be ‘rediscovered’ in the late 1950s and early 1960s in connection
with the Folk Revival. These two folk and blues musicians, Mississippi John Hurt and
Elizabeth Cotten, only received much deserved recognition in their sixties and seventies
after having worked their whole lives doing manual labour jobs; better late than never.
These elderly black musicians, versed in the older traditions of country blues, consequently
provided routes for a whole new generation of mostly white musicians and listeners.

Key words: Folk Revival; Country blues; African-Americans; Elizabeth Cotten;
Mississippi John Hurt
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ZTRACENI A NALEZENI: PRIBEH MISSISSIPPI
JOHNA HURTA A ELIZABETH COTTENOVE

David Livingstone

Americky folkovy revival v 50. a 60. letech minulého stoleti byl
z mnoha divodu pielomové obdobi. V té dobé odstartovaly zainou
kariéru folkové legendy jako Kingston Trio, uskupeni Peter, Paul
& Mary, Joan Baezova nebo Bob Dylan. Kromé toho vSak byli také
objeveni, nebo znovuobjeveni zapomenuti ¢i opomijeni interpreti,
kteti se narodili pied padesati ¢i Sedesati léty. Jejich prvni nahravky
jsou z konce 20. let 20. stoleti, z doby pocatku zajmu o tzv. horalské
a rasové desky'. Mnozi z téchto umélct, at’ uz bélosi nebo Cernosi
(rodina Carterovych, Jimmy Rodgers, Charley Patton a dalsi), vsak
uz bez ohledu na barvu pleti nabizeli poslucha¢lim cestu k mnohem
star$i hudbe.

S pocatkem 30. let a pfichazejici velkou hospodaiskou krizi
upadla fada hudebnikii do zapomnéni, byli to opét cernosi
i bélosi, ale obzvlasté ti prvni. Tento piispévek je vénovan dvéma
afroamerickym hudebniklim venkovského blues narozenym v roce
1893. Tim prvnim je Mississipi John Hurt, druhou pak Elizabeth
Cottenova. Zatimco Hurt zazil névrat v roce 1963, kdyz mu bylo
sedmdesat let, Cottenovou objevili uz koncem 50. let a tésila se

John Hurt se narodil v roce 1893 v Mississippi do zemédélské
rodiny, ktera si pronajimala ptdu (pachtyfi, chudi bélosi a zvlaste
¢ernosi, pudu nevlastnili). Stat Mississippi tehdy byl a dodnes je
jednim z nejchudsich stati z oblasti tzv. Hlubokého Jihu. Hurtovi
rodice patfili do generace, ktera byla osvobozena z otroctvi. Hurt
zil v nuzném piibytku v mésteCku Avalon a témér cely zivot byl
pachtytem, stejné jako jeho rodice. V hudbé byl samouk a poprvé
nataCel v roce 1928 pro firmu OKeh Records v Memphisu
(Tennessee) a v New Yorku. (OKeh Records byla jedna z prvnich

1. [V origindlu hillbilly and race records. Jde o dobové terminy, dnes povazované za
pejorativni — pozn. red.]
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gramofonovych firem; spolupracovala s legendami, jakymi byly
napi. Mamie Smith ¢i Louis Armstrong.) V New Yorku dostal
Hurt ptezdivku Mississippi, byl to vSak marketinkovy tah, ktery
nemél komeréni tispéch. Hurt proto povazoval svou hudebni drahu
za uzavienou kapitolu, vratil se k zeméd¢lstvi a staral se o rodinu.
Prilezitostné si privydélaval na mistnich tanecnich a spolecenskych
zabavach. Aniz to vsak tusil, jeho hudba zila dal vlastnim Zivotem.
Dv¢ z jeho ranych nahravek, Frankie a Spike Driver Blues (Blues
drazniho délnika), se dostaly do uznavané sbirky Anthology of
American Folk Music, kterou sestavil Harry Smith a kterd vysla
v roce 1952. Tak se stalo, ze béhem vyse zminéného folkového
revivalu Hurtova hudba ovlivnila a inspirovala nékolik generaci
muzikantt, pfedev§im bélochti.

Hurt vlastné zazil néco podobného, co zachycuje fascinujici
film o hudebniku Sixtu Rodriguezovi Searching for Sugar Man
(Patrani po Sugar Manovi), kdy zacatkem 70. let nahral Sugar
Man nékolik pisni, ovS§em az na sklonku 90. let zjistil, Ze se stal
hudebni legendou Jihoafrické republiky. Hurt o své trvajici slaveé
nemél vibec tuSeni, a za svou hudbu tak neziskal Zadnou finan¢ni
odménu. VéEtsina muzikantt a fanouski, ktefi obdivovali jeho praci,
zili v domnéni, Ze uz je ddvno po smrti. Ve vynikajici Hurtove
biografii popisuje Philip R. Ratcliffe, jak to vypadalo v roce 1962,
tésn¢ pred Hurtovym znovuobjevenim: ,,Ackoli John nemél kytaru,
hraval vzdy, kdyz se mu naskytla prilezitost... Rok se tou dobou
chylil ke konci a on nemél sebemensi tusenti, jak se mu zmeni Zivot
zacatkem roku nasledujiciho. (Ratcliffe 2011: 119)

Hurtovo ,,znovuobjeveni® provazi nékolik ponckud matoucich
historek. Poté, co v roce 1963 slysel jeho pisnicku Avalon Blues
muzikolog Dick Spottswood, rozhodl se udajné podivat do atlasu.?
Ke svému tzasu zjistil, ze Avalon je venkovské méstecko ve
stat¢ Mississippi. Vybidl proto Toma Hoskinse a Mikea Stewarta,
dva amatérské muzikanty a fanousky folkové muziky, aby to

2. [Dalsi okolnosti popsal podrobné kartograf a bluesovy muzikant Jan Sobotka. Viz
Sobotka, Jan 2020: Got a Map to the Highway, Baby... Blues a kartografie. In:
Pribylova, Irena — Uhlikové Lucie (eds.): Od folkloru k world music: Hudba a prostor.
Namést’ nad Oslavou: Méstské kulturni stiedisko, s. 155 — pozn. red.]
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prozkoumali. Zpravy o jejich vypravé se rizni, pravdépodobné kvili
Hoskinsovi, ktery m&l mysl zatemnénou drogami. Udajn& dorazili
do mésta a na jediné mistni Cerpaci stanici se vyptavali, zda nékdo
o Hurtovi slySel. S obtizemi ziskali popis cesty k nému domi. Dostali
se na misto a setkali se s jeho Zenou; o n€kolik hodin pozd¢ji dorazil
sam Hurt, ktery potvrdil, Ze je tim, koho hledaji. Teprve kdyz ho
pozadali, aby jim néco zahral na kytaru, uvédomili si, koho to vlastné
objevili. Netrvalo dlouho a sedmdesatiletého Hurta obklopili nadSeni
obdivovatelé a zaplavily ho nabidky k nahravani a vystupovani.

V nésledujicich tfech letech az do své smrti v roce 1966 Hurt
nahraval nejen své starsi pisné, ale i mnozstvi nového materialu.
Stal se nesmirn¢ oblibenym hostem piednich folkovych festivald,
biografii popisuje velice vystizné¢ Hurtovo vystoupeni Pete Seeger:

»Kdyz vstoupil John na podium, tekl: , Tak jsem zase tady s vami
se viemi. Rikam to proto, Ze jsem v letech '28 a 29 nahraval
u OKeh Company. A az do dnesniho vecera jsem nemél sanci se do
New Yorku podivat. Takze se ted’ citim trochu jako doma.* A potom
zahral My Creole Belle.” (Ratcliffe 2011: 159)

Jak uz to bylo s vétS§inou Hurtovych pisni¢ek, ne vSechny texty
byly jeho, ale rozhodné jim vtiskl svlij vyrazny punc. Pisnicku
My Creole Belle (Ma kreolskd kraska) upravil podle ptvodni
pisn¢ Creole Belles (Kreolské krasavice) Bodewalta Lampea
a George Sidneyho z roku 1901 (Ratcliffe 2011: 22). Louis
Collins je v Hurtové repertoaru jednou z mnoha balad o vrazdach
(podobné jako Frankie ¢i Stagolee). Elijah Wald ve své vynikajici
Songobiography [doslova Pistiobiografie ¢ Zivotopis pisni]
probira zdroje pisn¢ a fika, ze ptibéh je inspirovan opravdovou
vrazdou, ktera se v Hurtové domovském staté odehrala v roce 1897
(Wald 2016). Hurtova pisen vSak neklade diraz na znepokojujici
krveproliti a nasili, zamé&fuje se misto toho na reakce rozrusené
matky, ktera pfisla o syna.

Mrs. Collins weeped, Mrs. Collins moaned

To see her son Louis leavin’ home
The angels laid him away
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Oh, kind friends, oh, ain’t it hard?
To see poor Louis in a new graveyard
The angels laid him away

Mama Collinsova plakala, narikala,
kdyz se jeji syn Louis na cestu vydaval,
pochovali ho andélé.

Kdo ho znal, ted’ tézké srdce ma,
vidi, jak chudak Louis v hrobé spociva,
pochovali ho andeélé.

Ve zdanlivé jednoduché pisni dokdzal Hurt tuto nejasnou
historickou postavu a okolni komunitu polidstit a dat piib&éhu
vSeobecnou platnost.

Hurtova popularita a kouzlo ptisobily nejen diky jeho osobitému
kytarovému stylu, ale také jeho odusevnélému a konejSivému
hlasu, provazenému téméf posvatnou, skromnou aurou, kterda ho
obklopovala. Asi nejlepsi audiovizudlni zaznam, kde Hurt nejen
vystupuje, ale také hovoii o své praci a zivote, poskytuje 36. epizoda
televizniho potadu Rainbow Quest (Za duhou) Peteho Seegera
z roku 1966, nedlouho pfed Hurtovou smrti. Obzvlast' zajimavé
je to, jak Hurt dokazal plynule pfechazet mezi zanry; naptiklad ze
zpévu duchovni gospelové pisn¢ You Gotta Walk That Lonesome
Valley (Musi$ jit tim osamélym udolim) do pisné s neskryvané
sexualni tematikou Candy Man Blues (Blues prodejce cukratek).

Well all you ladies gather ‘round
That good sweet candy man’s in town
It’s the candy man

It’s the candy man

He likes a stick of candy just nine inch long
He sells it fast a’ hog can chew his corn®

3. [V piekladu: ,,Prodé je rychleji, nez prase zhltne kukuiiény klas.« Ceska verze viak zde
ve zkratce vystihuje dvojsmyslnost textu — pozn. red.]
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Milé zeny, zraky sem,
mésto navstivil pan Cumel,
nabizi vsem

cukratka na prodej.

Jeho cumel klidné dvacet cisel ma,
neboj se, i tobé liznout da.

V dalsi ze svych Songobiographies se Wald zamysli nad
zdanlivym rozporem mezi Hurtovym svatouSkovskym chovanim
a jeho pisnémi, v nichz ¢asto neni nouze o dvojsmyslné texty.
Waldovi se vSak nedafi pfijit s konkrétnim zavérem, krome
pozorovani, ze v dané dob¢ se jednalo o docela bézny jev (Wald
2018). Hudebnik Jerry Ricks, kterého cituje Ratcliffe, popsal
zvlastni kouzlo, kterym na néj Hurt zapisobil pii osobnim setkani:

~John nemél zadny problém s tim, kym byl; nebyl muzikantem
z povolani a ani se pro tuhle drahu nemusel niceho ziikat. Nenes!
si Zadnou zatez, nepocitoval Zadnou frustraci a po nicem neprahl.*
(Ratcliffe 2011: 173)

Kromé toho, Ze na Hurtovu hudbu navazalo mnoho nasledovnika,
jeho pisné také napomohly zdjmu o plivodni dila, ze kterych cerpal.
Po Hurtové smrti jeho vliv jesté vzrostl. Muzikanti nejenze piebirali
tadu jeho pisni, ale také ve svych autorskych pisnich odkazovali na
jeho osobu a dilo. Z mého pohledu je nejzajimavéjsi pisnicka Toma
Paxtona Did You Hear John Hurt (Slyseli jste Johna Hurta hrat?).
Vystizné zachycuje obdiv a Uzas, které citila mladsi generace
posluchaci k tomuto star$Simu muzikantovi.

Did you hear John Hurt play the Creole Belle?

The Spanish Fandango that he loved so well?

And did you love John Hurt, did you shake his hand?
Did you hear him sing his Candy Man?

Slyseli jste Johna Hurta hrat Creole Belle?
Spanélské fandango, co rad vidy rozeznél?
Poslouchals ho taky rad a rukou mu tras?

Slyseli jste ho, kdyz zpival sviij song Candy Man?
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Mezi dalsi Hurtovy nasledovniky patii rockova kapela The Lovin*
Spoonful frontmana Johna Sebastiana, ktera se pojmenovala
podle jednoho fadku Hurtovy pisné Coffee Blues (Kavové blues). Hurt
také vystupoval na spole¢nych koncertech se svou znamou Elizabeth
Cottenovou, jejiz osud je tématem druhé poloviny tohoto textu.

Elizabeth (Libba) Cottenova se narodila v Severni Karolin¢ v roce
1893. Kdyz ji bylo deveét let, odesla ze skoly a zacala pracovat jako
sluzebna/hospodyné. Stejné¢ jako Hurt byla samouk, uz jako mala
se naucila hrat na kytaru a bendzo. Nastroje vSak drzela opacné,
protoze byla levacka. Basovou linku tak vybrnkavala prsty a melodii
hrala palcem, coz je technika, které se po ni pozd¢ji zacalo prezdivat
Cotten picking. Toto oznaCeni funguje diky souzvucnosti s jejim
jménem a se slovem cotton (bavina) také jako obratna slovni hiicka
odkazujici na t€zkou praci otrokli amerického Jihu. V raném mladi
zacala Cottenova také skladat vlastni pisné, tou nejznaméjsi je Freight
Train (Nékladni vlak). Tato zdanlivé jednoducha pisnicka mé v sobé
cosi nadc¢asového, je rozhodné pozoruhodnd na divku jejiho veku,
ktera touzi po tniku, s filozofickym pfijetim nevyhnutelnosti smirti.

Freight train, freight train, run so fast
Freight train, freight train, run so fast
Please don’t tell what train I’'m on
They won’t know what route I’'m going

When I’m dead and in my grave

No more good times here I crave
Place the stones at my head and feet
And tell them all I’ve gone to sleep

When I die, Lord, bury me deep
Way down on old Chestnut Street
So I can hear old Number Nine
As she come rollin’ by

Viacku nakladni, dal uhanéj krajinou,
vlacku nakladni, dal uhanéj krajinou,
jen neprozrad, kterym spojem jedu,
nikdo se nedozvi, kterou cestou se dam.
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Az do hrobu jednou ulehnu,
pozemské radosti hodim za hlavu,
kameny ndahrobni na mne polozte,

Ze spim spankem pokoje, pak rozsirte.

A az umiu, hluboko budu spat,

na konci Chestnut Street chtéla bych spocivat,
stary viak ¢. 9 slyset bude

kdykoli, kdyz tam kolem projede.

V doprovodném textu k jedné z prvnich nahravek Cottenové
poodkryl Mike Seeger piibéh za vznikem pisné:

»Kdyz Elizabeth Cottenovd muzicirovala se svymi bratry, kazdy
ze sourozencii prichazel s vliastnimi pisnemi, tuhle slozila a zpivala
jako svou viastni pravé Cottenovad. Byla to jedna z mala pisni,
které kdy slozila. Inspiroval ji viak, ktery projizdeél nedaleko jejiho
domova.* (Mike Seeger 1989)

Jesteé jako mlada se Cottenova ziekla svych hudebnich ambici
a vénovala se praci a rodiné. To, Ze se nakonec dostala do poveé-
domi, je dokonce pozoruhodnéj$i nez v piipadé Hurta. V roce
1948 pracovala pétapadesatiletd Cottenovd v obchodnim domé
v hlavnim mést¢ Washingtonu. Jednoho dne tam pfisla nakupovat
legendarni rodina Seegerovych: konkrétné druhd zena Charlese
Seegera Ruth a jejich déti Mike, Peggy, Barbara a Penny. Jedno
z dévcat se ziejmé zatoulalo a nasla ho Elizabeth Cottenova. Kdyz
se dité vratilo k rodinég, byla Ruth Seegerova Cottenové tak vdécna,
ze ji nabidla misto hospodyné u nich doma, coz Cottenova nakonec
pfijala. Stala se neodmyslitelnou soucasti hudebnické domacnosti
Seegerovych, v jejichz domé lezel v kazdém kouté néjaky hudebni
nastroj. Jednoho dne déti ptistihly Cottenovou, jak hraje na jednu z
kytar, a okamzité zacaly zadonit, at’ odlozi kosté a nauci je n¢jaké
svoje pisnicky, hlavné ten Freight Train. Jak to pfesné bylo, na to
vzpomind Peggy Seegerova ve své autobiografii:

»Na zdi v kuchyni visela nase rodinna kytara. Kdyz jsem jednou
prisla ze Skoly domii, objevila jsem Libbu, jak na ni hraje, a to levou
rukou, ukazovackem kmitala po strunach tak, jako by to byl palec,
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a palcem pak rozeznivala zbytek strun. Poprvé jsme slysSeli pisnicku
Freight Train. Ja s Mikem jsme se ji naucili hrat levou rukou. Libba
byla najednou stredem pozornosti.* (Peggy Seeger, kapitola 5)

Mike Seeger, pravdépodobné nejtalentovanéjsi z celého rodin-
ného klanu Seegert, se stal zastincem Cottenové a dalo by se fict, Ze
1 manazerem. Zafizoval jeji prvni nahravky a ¢asto s ni vystupoval
na jejich koncertech. Miku Seegerovi obzvlast’ zalezelo na uchovani
odkazu tradic a hlast americké lidové hudby a opovrhoval stylem
modnich folk-revivalovych skupin jako bylo Kingston Trio. Jeho
vlastni kapela the New Lost City Ramblers byla naopak piikladem
jeho ,.puristického® pfistupu a polozila zaklady nedavnych sub-
zanru jako alternativni country, Americana nebo American Roots
music, hudba s americkymi kotfeny. Cottenova byla ztélesnénim
vseho, co si Seeger pial vyzdvihnout a zachovat pro budouci
generace. Na svého bratra Mikea obdivné vzpomina ve své biografii
Peggy Seegerova:

e prave Mike koupil Libbé kytaru, nahraval ji a dostal ji na
podium. Byl to také on, kdo s ni jezdil na turné, délal ji predskokana
a dohlizel na jeji profesionalitu, protoze kdyz uz byla ve vyS$§im
véku a dostala se na podium, bylo tezké ji odtud dostat. Mike byl
Jjejim andélem straznym a zustal s ni az do jeji smrti v roce 1987.%
(Seeger, Peggy 2017: kap. 5)

Pribéh Elizabeth Cottenové a jeji hudbu mizeme také sledovat ve
tieti epizodé poradu Rainbow Quest Petea Seegra z roku 1965, kde
Cottenova nejen komentuje piibe¢h své nejznaméjsi pisnicky Freight
Train, ale také vysvétluje, jak ji lidé zrazovali od ,ragtimovych
pisni¢ek®, jak svou tvorbu sama nazyvala, kdyz se stala ¢lenkou
mistni cirkve (Pete Seeger 1965). Odsuzovani sekularni hudby
a tlak na ¢ernosské (a bélosské) muzikanty a zpévaky, aby upustili
od bezbozné svétské hudby, nebylo bohuzel nic neobvyklého.
Tuto problematiku podrobné komentuje Henry Louis Gates Jr.
ve své nejnovéjsi knizce The Black Church (Cerno$ska cirkev).
Dtirazné tvrdi, ze obé¢ tradice (ndbozenska a svétska) ve skutecnosti
»symbolizuji opravdovy charakter afroamerické kultury jako takové,
jsou to dvé tvare téze hudebni formy: propojené a neodlucitelné*
(Gates 2021: 198).
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Podobné jako Hurta i Cottenovou ponckud vyvedlo z miry, ale
zaroveinl 1 velmi potésilo, kdyz se pozd¢, ale prece proslavila. Jeji
nahravky i koncerty se dockaly vielého pfijeti a inspirovaly novou
generaci hudebnikii — zvlast€ Zzen. Rhiannon Giddensova, jedna
z mych oblibenych soucasnych americkych hudebnic, ktera o sob¢
dala nejprve védét se svou kapelou Carolina Chocolate Drops, pochéazi
stejné jako Cottenova ze Severni Karoliny a rovnéz se zaslouzila
o udrzovani jeji hudby a odkazu. Obzvlast rdd mam jeji nahravku
pisné Shake Sugaree (Tan¢im nadSenim), jejiz ptivodni autorkou je
praveé Cottenova. Pisen vypravi ptibéh zchudlého ¢loveéka, ktery se
postupné musi vzdat vSech svych pozemskych majetkd.

Have a little secret
I ain’t gonna tell
I’'m going to heaven in a brown pea shell*

Oh, lordy me

Didn’t I shake sugaree?

Everything I got is done and pawned
Everything I got is done and pawned

[..]

Got a little secret
[ ain’t gonna tell
I’m goin’ to heaven and I ain’t goin’ ...

Mam malé tajemstvi,
co nikde nepovim,
do nebe pijdu v kabaté otrhaném.

Bozicku, no née,

copak netancim nadsené?
Vsechno jméni mé je v zastave,
vSechno jméni mé je v zdastave.

[...]

4. [Vyrazy “brown pea shell” a “shake sugaree” jsou idiomy, o jejichz vyznamu se americti
odbornici stale prou. Piekladatelka se rozhodla pro ¢eskou verzi blizkou vyznéni textu.
Vice viz https:/pancocojams.blogspot.com/2013/02/eiizabeth-cotton-shake-sugaree-
sound.html — pozn. red.]
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Mdam malé tajemstvi,
co nikde nepovim,
do nebe pujdu, ale nemirim tam ...

Navzdory tragickému piibéhu, jenz pisenn vypravi, v ni nelze pie-
slechnout jak humor, tak pokojné smireni s osudem. Posledni citovany
fadek kon¢i v pilce véty, ¢imz piispiva ke slozité nejednoznacnosti
pisné. Brenda Evansova, pravnucka Cottenové, ktera zpiva na
ptuvodni nahravce, vzpomina na okolnosti vzniku pisné:

»Babicka nam kazdy vecer hravala a jednou se ji melodie, kterou
vybrnkavala, tak zalibila, ze nam rekla: ,Tak, milé déti, napadd
vas, co by se mohlo v téhle pisnicce zpivat za slova? * Takze jsme
se vsichni pridali a zacali prekiikovat, no a takhle vznikla pisen
Shake Sugaree.” (McCabe 2022)

Mike Seeger vystizné popsal nevSedni osobnost Cottenové
v doprovodném textu k jejimu albu Freight Train and Other North
Carolina Folk Songs and Tunes z roku 1958:

»Byla srdecna, pevnd ve své identite a vire, a vidy dustojna. Byla
nadana pisnickarka a instrumentalistka, hrdla s citem a lehkosti
a byla obdarena osobitym pitvabem, diky kteremu komunikovala
velmi dobre s prateli a béznym publikem.* (Seeger, Mike 1989)

Ajesté jeden zabavny fakt: Beatles ve své prvni verzi za¢inali jako
The Quarrymen, skifflovd hudebni skupina ovlivnéna americkou
country a lidovou hudbou, a az do konce 50. let zatazovali pravi-
delné¢ do svého repertoaru Freight Train.

V ptipadé Johna Hurta méla velky vyznam antologie Harryho
Smithe a konkrétni nadsenci, ktefi po 1éta udrzovali jeho hudbu pii
zivoté. Hurt nikdy nepfestal hrat, ato ani v dobé, kdy byl pro vefejnost
»Ztracen®, a co se tyka jeho repertoaru, zda se, ze nezazil zadny tlak
na to, aby se pfiklonil ¢isté jen svétskému nebo duchovnimu taboru.
Elizabeth Cottenova se setkala jak s podobnymi, tak odlisnymi
prekazkami. Jeji hudebni kariéru komplikovalo jeji spole¢enské
postaveni, nesouhlas se sekularni hudbou v cerno$ském cirkvi
a také fakt, ze byla Zena. Daphne A. Brooksov4, citovana ve vysilani
Allyson McCabeové v National Public Radio, zdlraznuje, ze osud
Cottenové nebyl bohuzel vyjimeény a ze ,,generacim ¢ernosskych
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hudebnic byla odeptena zafe reflektori a svétu bylo odepieno
jejich umeéni“ (McCabe 2022). Dodava vsak, ze Cottenova byla
tak skvéla prave diky témto obzvlast’ ztizenym podminkam: ,,Je to
jedine¢ny a osobity projev ptani, nadéji, sni a nesndzi cernosské
divky ze Severni Karoliny z doby rasové segregace (tzv. zadkond
Jima Crowea). “ (McCabe 2022)

Ptibéhy téchto dvou jedineénych hudebniki a jejich osudy nas
nuti zamyslet se nad tim, jak snadno jsme o né mohli pfijit a kolik
dalsi ztracenych hlast stale ¢eké na to, az je nékdo (znovu)objevi.

Preklad do cestiny Kamila Sinova
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Summary

This paper explores the unfortunately frequent manner in which African-American
musicians fell off the grid after being initially recorded in the late 1920s or were never
discovered at all, only to be ‘rediscovered’ in the late 1950s and early 1960s in connection
with the Folk Revival. These two folk and blues musicians, Mississippi John Hurt and
Elizabeth Cotten, only received much deserved recognition in their sixties and seventies
after having worked their whole lives doing manual labour jobs; better late than never.
These elderly black musicians, versed in the older traditions of country blues, consequently
provided routes for a whole new generation of mostly white musicians and listeners.

Key words: Folk Revival; Country blues; African-Americans; Elizabeth Cotten;
Mississippi John Hurt
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THE MALINA BROTHERS AND REVIVAL OF
CZECHOSLOVAK NORMALIZATION-ERA SONGS

Lee Bidgood

In this project I found myself addressing questions Tom Dickins
poses at the conclusion of his 2017 article about ‘Folk Spectrum
Music’ — what he calls folk, country, and tramp songs created in
Czechoslovakia during the so-called normalization period. Dickins
wonders if the continued vitality of this music is due to continuity
with the past, about the importance of nostalgia for one’s lost youth
— and about the apolitical nature of the songs (Dickins 2017: 690).
In my paper last year, I considered the way that the Malina Brothers’
work is rooted in a playful, reflective nostalgia (Boym 2008).
This year I focus on the Malinas’ negotiation of private and public
discourse that the songs originally facilitated. I focus on interviews
with Lubos, Pavel, and Pepa Malina, and Pavel Peroutka, examining
their negotiation between local and cosmopolitan identities, and
between their artistic goals and audience expectations. I conclude
by discussing depoliticization, arguing that music that emphasized
sentimentality and downplayed politics during the 1970s—1980s
can be useful in today’s polarized social/political life. What might
we learn from the Malinas and their audiences about negotiation
between fact and affect, past and present?

Choosing Songs

As the Malinas chose their repertory, they were considering
what songs meant in the past, and how their sounds and meanings
resonate today: for example, the balance of comic and serious songs.
Lubo$ Malina explains: “We just brought what we played in a pub,
we brought it to the stage. And gradually we adopted those cover
songs that in my opinion are only good for the pub. These are songs
like “Jesse James”, or “To bylo v Dakoté o vejplate”, or “Felina
z El Pasa.” This way the Malinas have kept some normalization-
era songs.
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Lubos$ discusses a comic example: “Stin, stin, stard reka” by
Stanislav Skala/Huna¢: “It’s the idealization of the Wild West,
a Western story. I think it’s very funny. It is a silly, fictional story.
The author has never been to America, he only knew it from some
Westerns, but invented a story like this, catchy. So, this is one part
of the face of the Malina Brothers.” (1)

Lubo$ continues: “There are somewhat more serious songs
written by another author, Mirek Jaros, “Skunk”; they are a bit
more serious but still as simple, such as “A Zivot bézi dal, jako
bilej kiin / a zastavi jenom jedenkrat”. Or another, with such
a beautiful poetic turn: “Nech svét at’ se toci dal”’. These are
reminders of what we were experiencing when we used to go to
this camp Rabis near Dvur Kralové. We just spent the weekend
there from Friday to Sunday. And we would always play there.
Here Skunk incorporated simply into the lyrics the memories and
the feelings of such sessions.” Lubos cited lines from “Nech svét
at’ se toci dal”: “Mas kroky lehky, kdyz jdes travou, otvird§ mfize
na chodbach / na farmach rano voni kavou, ja na tu vini chvili
sah”. Here abstract images are much more poetic than the direct
storytelling of “Stin, stin, stard reka”. (1)

Hyperbole, Sincerity, and Perspective

Pepa [Malina] explained that he eventually understood the
balance of comic and serious at the core of the Malina Brothers
project: “I managed to tune in after five years to what in the band
was the strongest and what worked. It’s kind of a joke among the
whole band, I mean that we work with hyperbole.” He also recalled:
“When we started playing, Lubo$ didn’t want the band to sound
too serious. He wanted there to be some kind of exaggeration in
the music.” Pepa stressed: “We like this style of humor, and it is
natural for us to put this style of humor into the music.” (2)

He added that they poke fun in an earnest way, one that is accepted
by audiences who have their own affection for these songs: “These
are songs that maybe these people have known for 30 years, 40 years.
People feel that we do them honestly, they are not calculated, they
come from the heart, there’s no kind of manipulation in it. It’s just
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real, truthful. We do not pick out material according to what people
like, but what we like, what we think will fit us”. (3)

Lubos repeated this idea of ‘honest’ interpretation of songs: “We
play songs, simple songs, but we play them on a high instrumental
level. I think it is a kind of reminiscence of old times. I’m talking
about the sixties, seventies, when country music originated, not
only in America, but also here, and when it was honest music.
Noncommercial, sincere music that wasn’t made to be a business,
but because someone felt the need to write a song and tell a story,
and his approach was honest. I would say that these are all honest
things and I think that we do them honestly.” (4)

Lubos$ argues that the group pokes fun, but in a loving way: “We
are not laughing at the old song, there’s more feeling in it. There’s
also the love of it, and there’s a certain perspective, or distance.
Some people can take it like we’re joking around, but in a positive
way, and some can only take it seriously. And they like it. Without
irony. They might not notice the irony in it, but the irony is there,
of course. At least from my point of view.” (5)

Pavel Peroutka linked this boundary between a joke and
a seriousness to the idea of ‘naive art’ and the difficulty in
performing a ‘naive’ piece: “It is difficult to recognize the boundary.
I know a lot of naive painters who are just great, and there is some
childishness in their art. It is difficult to do ordinary naive pieces
from those tramp times so that you don’t damage them.” (6) Of
course, the Malinas are re-interpreting the songs, reviving them,
and thus changing them per Rosenberg’s conception (1995), for
example by performing them in a different political climate.

Depoliticization / Polarization

Participants in Czechoslovak normalization-era folk-spectrum
music evaded censorship and other governmental controls by avoiding
controversial issues, keeping their ideas about the government in
their private spheres (Yurchak 2013: 118). Country music (and
bluegrass) was permitted by the communist regime, since, unlike the
more dissident parts of the folk-music spectrum, most country music
practice “did not seek to effect social change, and [...] tended to avoid
polemical issues” (Dickins 2017: 661).
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Political scientist Justin Acome, drawing on his fieldwork at blue-
grass festivals in the U.S. state of Ohio, has considered depoliticizing
of bluegrass music in contemporary settings, arguing that “Bluegrass,
in all the places I saw it and in all the people with whom I spoke (all
of those who make it a thing worth thinking about) is such a perfect
model of the sort of popular cultural, aesthetic, traditional ‘thing’—
a thing claiming silence on matters of contemporary politics, and
athing claiming apparently, naturally immutable historical-rootedness
— which, together, comprise the visage of depoliticization that makes
bluegrass an almost paradigmatically political object (Acome 2013:
21). For Acome, practices or attitudes of depoliticization are “the
ways that politics are made implicit” and “can be a way people are
denied access to the political interactions that may be their only
source of recognition or dignity” (Acome 2013: 5). Acome reinforces
folklorist Benjamin Filene’s ambivalence about revivals of folk music
that present it as ‘Frozen in time’; Filene finds revivals that present
folk elements “not as isolated relics but as vital parts of living social
systems”, as less ethically problematic (Filene 2004: 57, 54). For
Acome, reification through exclusive and full knowledge is a way
of freezing and depoliticizing bluegrass: “Treating it as a thing rather
than a social phenomenon [...] putting its definition outside the realm
of contestation, misunderstanding, and contention. Pretending it is
a self-evident thing that is not negotiable” (Acome 2013: 57).

Dickins argues that while country music “covertly promoted
a non-political worldview through its disengagement from people’s
everyday experience [ ...] the interdiscursive dimension of country and
tramping songs, with their romanticization of the Wild West, invited
speculation about life far away, geographically, diachronically, and
ideologically, from normalization Czechoslovakia” (Dickins 2017:
662—663). This speculation in the subjunctive mode (Bealle 1993),
seems to be a part of the Malina Brothers’ qualifying approach.
In addition to their playful negotiation of nostalgia, the Malinas
avoid polarization: they avoid a single lead singer, don’t limit
their instrumentation, and avoid genre classification. Still, they are
conscious of how their musical activity connects and situates them in
socio-political ways.
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Conclusion: Hope

Lubo$ Malina described his dissatisfaction with contemporary
culture, media, and politics, and his desire to disconnect from it.
“I don’t want to stand out completely like ‘I don’t care’, because
it’s not true, I do care, but I know that for what I want to do, it hurts
to care about politics. Not just about politics, but about the whole
commercial smog that’s here. Radio, television, commercials,
newspapers, that’s a smog that I don’t want to breathe. That’s why
I have canceled the television, canceled the radio, and I just choose
what I want to see and what I want to hear. When I work on my
pictures, it feels like when we are playing music: I don’t care if
someone likes it. I do it for myself.” (7) Lubo$ reflected that the
Malinas’ concerts can also function as an escape for audiences:
“Today’s politics is a mess. Here. Maybe there [i.e., the U.S.], too.
People come to our concert and forget about politics. Suddenly it’s
just fun and they say it’s a caress of the soul. They enjoy it and
forget their worries.” Pepa echoed this idea of therapeutic escape:
“A lady comes and says, ‘I didn’t even want to go to your concert,
I was just so sad last month, because my 80-year-old mother died,
whom I was very close to. But eventually my friend dragged me
to the concert and I’'m glad I came. You took me completely into
another world and made me terribly happy’.” (8)

Acome sees in contemporary [U.S.] bluegrass both a continuation
of past racist and classist violence, but also means for the kind of
healing that the Malinas accomplish in their performances: “The
honest joke provides the respite of a safe place away from conflict
and difference where they get on with the more important question,
perhaps, of to whom the music winks, who is in on the joke —
and ideally focusing more on the asking of the question than on
answering it.” (Acome 2013: 175-176) The Malina Brothers project
has provoked criticism from hard-core Czech bluegrassers who wish
they were more ‘bluegrass’ and has challenged U.S. audiences to
think about how bluegrass might be a ‘native language’ for Czechs;
it has also sustained the members through a decade of work, and
a pandemic. Considering their playful and serious treatment of
seemingly trite material from the past, I am inspired to ask how we
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as performers and scholars can interpret music from previous eras in
ways that are aesthetically and ethically coherent, and how we can
engage audiences across polarizing lines of ideology and generation
gaps. How can we include people in the joke, the song, and the story
of music?
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Summary

While individuals in the Malina Brothers group (brothers Lubos, Pavel, and Pepa, along
with Pavel Peroutka) have been part of the flourishing bluegrass scene in the Czech
Republic, the group emphasizes through their performance choices a sense of geographic
and cultural location rather than an association with a particular genre. One of the ways that
they emphasize their particular group identity is through their use of repertory associated
with their hometown of Nachod, in particular retextings of English-language bluegrass,
folk, and country songs by local songsmiths such as Mirek “Skunk” Jaro§ made during the
era of “normalization” (mainly during the 1970s—1980s). In this presentation I use close
readings of texts, recordings, and analysis of fieldwork media and interviews with the band
to argue that the group uses this retexted repertory in their negotiation between local and
cosmopolitan identities. The Malinas’ use of the range of string band and vocal material
continues some of the cultural and social work that Tom Dickins finds in his discussion
(2017) of normalization-era “Folk-spectrum music,” but with added layers of memory and
nostalgia, and new perspectives on the relationship between Czechs and the United States.

Key words: Nostalgia; Czech bluegrass music; Czech country music; normalization era
in Czechoslovakia
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Priloha / Appendix
Interview excerpts (Original and author’s translation)

Interviews conducted by the author with support from a grant by Fulbright Czech Republic
in 2018-2019. Interview with Lubo$ and Pepa Malina in Cesky Krumlov (25 May 2019);
interview with Pavel Peroutka in Prague (3 June 2019).

(1) Lubos Malina:

No to je prave pisnicka ze 70. let, kterou napsal vedouci skupiny Klid’anko. Klid'anko
byla prvni kapela, kde jsem zacal hrat na housle, mné bylo 13 let. Rok 1972. To bylo
v Nachodé¢ a je to takova idealizace Divokyho zapadu, takovej western pfib¢h. Piedstav si:
WStard reka, ve stinu je ranc a tam ceka moje mila. A ja se vracim domut a dam ji svoji lasku.
Jenomze konci cesta, konci housti, ja jedu na koni, zacina poust.® A nakonec ho ta poust’
samoziejmé dostane: ,,Vsude je pisek a to teplo, jako by se peklo vzteklo®. To je myslim
hodné vtipny. ,,Kdyby tak trochu mrzlo, ze. No a pak je tam: ,,Tak jsi usnul, mily brachu.*
To znamena, ze on tam usnul a umiel. ,,Netrdpi té mraky prachu, tak at se ti néco prima
zda. A ten tviyj konicek mily je pripraven kazdou chvili, ten tviij klidny spanek jisté ohlida.
No, takze to je takovahle pisnicka, takovejhle ptibéh, je to piiklad toho, ze je to dneska
trochu hloupé, vymyslenej piibeh, ten ¢loveék nikdy nebyl v Americe, ten to znal jenom
z né&jakejch westerntl, ale vymyslel si takovejhle pfibéh a napsal pisen, kterd ma strasné
chytlavej refrén ,,Stin, stin, stard reka a za Fekou mila ceka.*

Jednoduché akordy, jednoducha melodie. Kazdej si to zapamatuje, kazdej si to zpiva.
Takze tohle je jedna ¢ast tvafe Malina Brothers, takovyhle véci.

Pak tam jsou trosku vaznéjsi pisnicky, ktery psal zas jinej autor, Mirek Jaro$, Skunk,
a ty jsou uz trodku seriozngjsi, ale potad jednoduchy — ,.Zivot bézi ddl, jako bilej ki
a zastavi jenom jedenkrat.“ Anebo takovy krasny poeticky obraty jako tieba ,,Nech svét
at’ se toci dal*“. A to je mimochodem cover a ja ted’ nevim, jak se to jmenuje v anglicting,
asi Make World Go Round. Skunk akorat zménil melodii a my hrajeme tu melodii, kterou
napsal on, protoze se k tomu textu hodi vic nez ten original. No ale v textu jsou krasny
poeticky obraty. A jsou to pfipominky toho, co jsme zazivali, kdyz jsme jezdili na takovou
osadu Rabis nedaleko Dvora Kralové. Tam jsme prosté travili vikend od patku do nedéle.
A vzdycky se tam hralo. A tam byly dva manzelsky pary, dva starsi a dva mladsi pary,
a dohromady hrali a zpivali a fikali si Farmafi.

Well, that’s the 1970s song written by the band leader of Klid’anko. Klid’anko was the
first band where I started playing the violin, when I was 13 years-old. The year 1972. It was
in Nachod, and it was a certain idealization of the Wild West, a Western story. Imagine: “An
old river, there'’s a ranch in the shade and there my sweetheart waits for me. And I return
home and give her my love. But the road ends, the thicket ends, I ride a horse, the desert
begins.” And eventually the desert gets him. Well, “sand and heat are everywhere, as if hell
was angry.” This I think is very funny. “Wish there was a freeze,” you know. And then there
is, so you fell asleep, my buddy, that means he fell asleep there and died. “Don t worry about
clouds of dust, wish you have good dreams. And your beloved horse is ready, to take care
of you, of your calm sleep.” Well, so it’s a song like this, so this is an example of it, actually
today it’s silly, it’s a fictional story, the man has never been to America, he only knew it from
some Westerns, but invented a story like this, and he wrote a song that has got a really catchy
chorus “Shadow, shadow, old river, and your sweetheart waits across the river.”
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Lubos Malina. Photo by Lee Bidgood 2019

Simple chords, simple melody. So, everyone remembers it, everybody sings it. So, this
is one part of the face of the Malina Brothers, things like that.

Then there are somewhat more serious songs written by another author, Mirek Jaro$,
“Skunk”, and they are a bit more serious but still as simple — “Life goes on like a white
horse and stops only once.” Or such a beautiful poetic phrase as this — “Let the world
continue to spin.” And that’s cover by the way, and now I don’t know what it’s called in
English, perhaps “Make World Go Round.” Skunk just changed the melody, and we play
the tune he wrote, because it fits the lyrics more than the original. Well, there are beautiful
poetic phrases in the text. And these are reminders of what we were experiencing when we
used to go to this camp Rabi§ near Dvir Kralové. There we just spent the weekend from
Friday to Sunday. And we always played there. And there were two married couples, two
older and two younger couples, and they played together and sang and called themselves
the Farmers.

(2) Pepa Malina:

Hele, ja jsem pochopil Malina Brothers az nékdy asi po péti letech. Nebo jsem se dokazal
naladit az po péti letech do toho, v ¢em ta kapela vlastné je nejsilngjsi a v cem funguje.
On to je takovej troSku zert, cela ta kapela, myslim tim, ze tam je nadsazka. Ja nevim,
jestli to bude srozumitelny, jak to ted’ feknu, ale my mame v Cechach hodn& specificky
humor a je to vidét na filmech. A je tady natoCenej film, kterej se jmenuje Limondadovy
Joe. A to je takova... u nas se tomu fika konska opera, a ten film je natocenej s nadsazkou,
jsou tam parodie, je to takova parodie na Divokej zapad, na western a tak. A my jsme na
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Pepa Malina. Photo by Lee Bidgood 2019

tom vyrustali, ndm se libi tenhle styl humoru a je nam pfirozeny ten styl humoru dat i do
muziky. Takze tfeba kdyz hrajeme Rychlejsi koné, tak to je pfesné ten styl, kterej nas asi
n&jakym zpiisobem specifikuje, nebo Era parnich lokomotiv: , Klikity klak, klikity klak,
projizdi nadrazi, klikity klak, s tézkou tonazi.“ To jsou takovy Usmeévny fraze nebo slova,
ktery se nedaji zpivat s vaznou tvafi, tomu se musis smat. Ja vim, ze Ameri¢ani maji trosku
cit nebo smysl pro né&jakej patos.

Vlastné i Lubos, kdyz jsme zacali hrat, tak on nechtél, aby to znélo vazng, ta kapela.
A on chtél, aby v ty muzice byla néjaka nadsazka.

Look, even I didn’t understand what the Malina Brothers was until after five years,
maybe. Or I managed to tune in after five years to what in the band is the strongest and
what works. It’s kind of a joke among the whole band, I think, that there’s hyperbole,
I don’t know if it will be understandable, as I say it now, but we have a lot of specific
humor in the Czech Republic, and you can see it in the movies. And there’s a movie called
Limondadovy Joe (Lemonade Joe). And it is something like... we call it a ‘horse opera,’
and the movie is made with exaggeration, there are parodies, it is just a parody of the
Wild West, Western films, and so and we grew up on it, we like this style of humor and
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it is natural for us to put this style of humor into the music, so when we play “Rychlejsi
koné” (Faster Horses), it is exactly the style that somehow is specific to us, or “Era parnich
lokomotiv” (Era of the Steam Locomotives): “Clickety-clack, clickety-clack, passing
through the station, clickety-clack, with heavy tonnage.” These are funny phrases or words
that you just can’t sing with a serious face, you just must laugh. I know that Americans
have kind of a sense or idea of pathos.

Actually, when we started playing, it was even Lubo§ who didn’t want it to sound
serious, the band. And he wanted there to be some kind of exaggeration in the music.

(3) Pepa Malina:

A ze jsou to pisnicky, které tfeba lidi znaji 30 let, 40 let, a ze lidi citi, ze to délame
upiimné, neni to kalkul, Ze to jde od srdce, Ze v tom neni n¢jaka vypocitavost. Je to prosté
skute¢ny, opravdovy.

A taky vlastné nedélame véci, nebo nevybirame si véci podle toho, co by se mohlo libit
lidem, ale to, co se libi nam, co si myslime, ze nam sedne.

These are songs that maybe these people have known for 30 years, 40 years, and that
people feel that we do it honestly, it’s not calculated, it comes from the heart, it’s not like
there is some kind of manipulation in it. It’s just real, truthful.

And we don’t do things, or better, we do not pick out material according to what people
like, but what we like, what we think will fit us.

(4) Lubos Malina:

Hrajeme pisnicky, jednoduchy pisnic¢ky, ale hrajeme je na vysoky instrumentalni
urovni a myslim si, Ze to je troSku pfipomenuti starejch ¢ast, mluvim ted’ka o Sedesatych,
sedmdesatych letech, kdy vznikala country music, nejenom v Americe, ale i tady, a kdy to
bylo upfimna hudba. Ne komeréni — upfimna hudba, kdy nevznikala proto, aby z toho byl
byznys, ale proto, ze nékdo citil pottebu napsat pisni¢ku o jakymkoliv ptibéhu, a ze to bylo
uptimny. Ty Cesky pisnicky, nebo Eesky picklady téch americkych bluegrassovejch nebo
countryovych pisnicek, to je moc pékny, to jsou viechno, ja fikam, uptimny véci a myslim
si, ze my to déldme upiimné. Ze délame to, na ¢em jsme vyrostli, protoZe ja viechny ty
pisni¢ky znam, nebo vétsinu z nich znam od doby, kdy mi bylo dvanact, tfinact let a kdy
jsem s touhle muzikou zacinal jako houslista.

We play songs, simple songs, but we play them on a high instrumental level, and I think
it is a kind of reminiscence of old times, I’m talking about the sixties, seventies, when
country music originated, not only in America, but also here, and when it was honest music.
Not commercial: non-commercial, sincere music that wasn’t made to be a business, but
because someone felt the need to write a song about some kind of story and it was honest.
These Czech songs, or Czech translations of American bluegrass or country songs, they are
very nice, [ would say that these are all honest things and I think, that we do them honestly.
That we are doing what we grew up on, because I know all those songs, or I know most of
them since [ was 12, 13 years old, and when I started this music as a violinist.
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(5) Lubos Malina:

Jo, tak to v tom trosku taky je, ta recese, jakoze to nemyslime tak uplné vazné, ale neni
to jenom to, ze bychom se vysmivali, je v tom vic pocittl. Je v tom zarover ta laska k tomu,
vis, ale je tam i nadhled, nebo odstup, nebo jak to fict.

Jé& si myslim, ze néktery lidi to mizou vzit, jako Ze si z toho délame srandu, ale v dobrym
slova smyslu... a n€ktery to mizou vzit jenom vazné. A 1ibi se jim to.

(Lee Bidgood: Bez ironie.)

Bez ironie. Ze v tom tfeba ironii nepoznaji, ale ironie v tom je samoziejmé&. Aspoii
z myho pohledu.

Well, that’s a little bit like that, the mischief, like we don’t mean it entirely seriously, but
it’s not like we’re just laughing at it, there’s more feeling in it. There’s also the love of it,
you know, but there’s also the perspective, or the distance, or how to say it.

I think that some people can take it like we’re joking around, but in a positive way...
and some can only take it seriously. And they like it.

(Lee Bidgood: Without irony.)

Without irony. They might not notice the irony in it, but the irony is there, of course.
At least from my point of view.

(6) Pavel (P4ja) Peroutka:

Vi§, co je strasn¢ slozity? Slozity je rozpoznat tu hranici, protoze ji kazdej ma
nastavenou jinak. Protoze co je pro tebe ky¢, nemusi bejt pro mé a naopak. Je to prosté
néco, s ¢im nesouznim Uplné, ale neznamena to, ze tieba odsoudim naivni véci, to bys
musel zahodit cely naivni malifstvi. Protoze naivismus je mozna trosku spojenej s kycem,
nebo je ta hranice tenkd, ale znam spoustu naivnich maliit, ktery jsou prosté skvély, je
v tom néjaka détskost, a pfitom je to uméni. A to je tézky udé€lat a rozlisit. Jako tfeba
v tomhle. A pak je tézky dojit k tomu udélat obycejnou naivni véc z téch trampskych
dob, abys ji neublizil. Aby nebyla opravdu jen udélana tak, ze si feknes: ,,No to je prosté
srandovni, ze jo?*

Do you know what is so complicated? It is difficult to recognize the boundary because
each person has different settings. Because what is kitsch for you may not be for me and
vice versa. It’s just something that I do not resonate with completely, but it does not mean
that I would repel naive things, you would have to throw away the whole naive art of
painting. Because naivism may be a bit related to kitsch, or the line is thin, but [ know a lot
of naive painters who are just great, and there is some childishness in it and at the same
time it’s art. And that’s hard to create and to distinguish. Same as in this [Malinas’ music].
And then it is difficult to do such an ordinary naive thing from those tramp times, so you
don’t damage them. So that it wouldn’t be done in a way, like you are saying, “Well, that’s
just funny, isn’t it?”

(7) Lubos Malina:
Ale zase na druhou stranu si uvédomuju, ze nechci stat Gplné mimo, jakoze je mi to
jedno, protoze to neni pravda, mné to neni jedno, ale vim, Ze pro to, co chci délat, mi skodi
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Pavel.(Pdja) Peroutka.Photo by Lee Bidgood 2019

se zajimat o politiku. A nejenom o politiku, ale o celej ten komeréni smog, co tady je.
Radio, televize, reklamy, noviny, to je smog, kterej ja nechci dejchat. A proto jsem zrusil
televizi, zrusil jsem radio a jenom si vybiram, co chci vidét a co chci slyset. A kdyz délam
obrazky, tak to je néco podobnyho, jako kdyz hrajeme muziku, ze mné to je jedno, jestli
se to nékomu libi. Ja to dé€lam pro sebe. A pro to, ze to nékomu obcas dam a obcas néco
prodam. A to je fajn. Ale neni to rozhodné ten prvotni impulz.

But on the other hand, I realize that I don’t want to stand out completely like “I don’t
care,” because it’s not true, I do care, but I know that for what I want to do, it hurts to
care about politics. And not just about politics, but about the whole commercial smog
that’s here. Radio, television, commercials, newspapers, that’s a smog that I don’t want to
breathe. And that’s why I have canceled the television, canceled the radio, and I just choose
what I want to see and what I want to hear. When I work on my pictures, it feels like when
we are playing music, I don’t care if someone likes it. I do it for myself. And for giving it
to somebody sometimes and sometimes selling something. [laughing] And that’s fine. But
it is certainly not the initial impulse.
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(8) Pepa Malina:

A ja si myslim, ze ty lidi chod¢j i diky tomu, Ze na koncerté relaxujou, ze si vzpomenou,
jaky to bylo, ze znaji ty pisnicky a ze se uvolnéj a pfestanou myslet na to, ze tady moje
Maruska ma zlomenou nohu, nebo ted’ mé ceka doplatit hypotéka jesté deset let a tak. A Casto
se stane, ze prijde pani a fika: ,,Ja jsem ani nechtéla na ten vas koncert jit, mné bylo posledni
mésic tak smutno, protoze mi umiela moje osmdesatiletd maminka, ke ktery jsem méla
hrozné blizko. Ale nakonec mé kamaradka vytahla na koncert a ja jsem stra$né rada, Ze jsem
Sla. Vy jste mé dostali iplné do jinyho svéta a udélali jste mi hroznou radost.” Tak to jsou
rizny motivace téch lidi pro¢ chodgj, ja nevim vlastné, pro¢ chodgj. Ja si to jenom myslim.

And I think that people come also because they relax there at the concert, they remember
what it used to be, they know the songs and they relax and stop thinking that my Marugka has
a broken leg or now I must pay off my mortgage for ten more years and so on. And it often
happens that a lady comes and says, “I didn’t even want to go to your concert, I was just so sad
last month, because my 80-year-old mother died, whom I was very close to. But eventually
my friend dragged me to the concert and I’m glad that I came. You took me completely into
another world and made me terribly happy.” So, there are various motivations of these people,
why they come. I don’t know exactly why they come. That’s what I think.
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ANALOG AFRICA, HABIBI FUNK... A TI DRUZI

Milan Tesar

Doba, ve které zijeme, nam dovoluje poznavat hudbu do
neuveétitelné Site, a to z prostorového i casového hlediska. Na
streamovacich sluzbach typu Spotify, na platformé YouTube nebo
na webovych strankach, které kombinuji streamovani s moznosti
nakupu hudby (napt. Bandcamp), najdeme nahravky opravdu
z celého svéta a také z riaznych obdobi. Neznamena to vsak, ze je
na internetu k dispozici vSe, co kdy bylo zaznamenano. Tak jako
digitalizaci stale unikaji nékteré ceské pisné i z doby relativné
neddvno minulé (napi. pozapomenuty singl Evropan / Neutichlou
krajinou skupiny Bizarro z roku 1990 ziejmé nikdo nezdigitalizoval
aneumistil na internet), neni mozné dohledat na vefejné dostupnych
strankdch mnoho nahravek hudby z Afriky, Latinské Ameriky nebo
Blizkého vychodu z doby, kdy hudba vychédzela na vinylovych
deskach, kazetach, ptipadn¢ na CD.

Jesté kolem roku 2000 vznikaly kompilace hudby z urcitych
zemi bézné tak, ze producent do doty¢né zemé na nékolik tydnd
odjel, prochazel mistni obchody s hudebnimi nosic¢i, navstévoval
hudebniky a zpévdky a vracel se s plnym batohem jinde
nesehnatelnych desek, z nichz pak sestavoval album, na kterém se
hudba $itila mezi odborniky i fanousky po celém svété.!

V dnesni dobé uz neni nutné soucasnou hudbu z Venezuely,
Belize, sibifské autonomni republiky Tuva nebo z Madagaskaru
shanét piimo v mist¢ jejiho vzniku. Piesto se ve svétovych hudebnich
archivech, ale tfeba také v hudebnich bazarech, antikvariatech
nebo soukromych sbirkdch ukryvaji poklady, které cekaji na své
objeveni, na digitalizaci a na cestu k novym posluchac¢tim. Vzdyt

1. Takto popisoval své zkuSenosti se sestavovanim kompilace The Rough Guide to the
Music of Venezuela a dalsich podobnych alb s hudbou z Brazilie a mnoha jinych zemi
kanadsky producent Daniel Rosenberg v rozhovoru pro Radio Proglas. Premiéra byla
vysilana 28. 9. 2023 v 19.15, audio dostupné z: <https://www.hudebnirozhovory.cz/
detail-poradu/2023-09-28-19-15-00/>.
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kazda narodni scéna ma své legendy, své zapomenuté hrdiny i své
nahravky z kategorie ,,bizar”“. A mnohé z nich by dnes mély Sanci
oslovit nové publikum. Jen je pro svét objevit...

Z ceského prostfedi zndme né&kolik vydavatelstvi, ktera se
soustavn¢ a dlouhodobé vénuji vyhledavani archivnich nahravek
a jejich vydavani, at’ uz na fyzickych nosi¢ich (CD, vinyl), nebo
jako digitalni download. Zatimco Supraphon tézi ze svého
vlastniho zlatého fondu (pfesnéji ze spolecného katalogu nékdejsich
vydavatelstvi Supraphon a Panton) a Radioservis (oficidlni
vydavatelstvi Ceského rozhlasu) éerpa z archivii jednotlivych stanic
CRo, jini vydavatel¢ kombinuji licenéné zakoupené nahravky
z archivl jinych vydavatelstvi a z rozhlasu nebo televize s dfive
nevydanymi snimky ze soukromych archivii a z dalSich zdroju. Na
kompilace a komplety starsi ¢eské popularni hudby se zamétuje
vydavatel Toma$ Padevét (ictyhodné jsou zejména tfi boxy po
14 CD s kompletnimi nahravkami Orchestru Karla Vlacha z let
1939-1960). Cenné reedice a kompilace jazzoveé, folklorni i folkové
hudby vydal Jaromir Kratochvil ve vydavatelstvi Indies Happy
Trails (jako prvni napf. zvetejnil na CD cenné nahravky Karla
Velebného a jeho kapel). Rozsahlé boxy nahravek Oldficha Janoty,
Jakuba Nohy nebo Karla Vepteka vySly u vydavatelstvi Indies
Scope. A dlouhodobé se archivnim nahravkam zejména v zanrech
folku a jazzu vénuje prazské vydavatelstvi Galén (z posledni
doby napt. 3CD Cundrgrunt s akustickymi nahravkami Vladimira
Misika a Vladimira Merty, dlouhodoba edice Sumak mapujici
koncerty Vladimira Merty a dal§imi hudebniky, 2CD s koncertnimi
nahravkami Wabiho Danka nebo album Na okraji s nahravkami
nezistalo zadné oficialni album).

Své ,,Galény* ma samoziejme i svétova scéna, a to pochopitelné
v ruznych zanrech. V tomto pfispévku se zaméfujeme na
vydavatelstvi, kterd se vénuji objevovani a vydavani starych
od akustickych nahravek vychazejicich z mistniho folkloru az po
nejriznéjsi fuze s dobovym popem, rockem nebo elektronickou
hudbou.
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Jednim z pomyslnych lidri tohoto ,reedi¢niho trhu je
némecké hudebni vydavatelstvi Analog Africa, jehoz heslem
je ,,Budoucnost hudby se odehrala pfed nékolika desitkami
let“.? Zakladatel vydavatelstvi Samy Ben Redjeb klade diraz na
autenti¢nost nahravek, pfi sestavovani kompilaci se noti do hloubky
hudebnich i zivotnich stylli, patra po pozapomenutych klenotech
hudby ze zemi jako Zimbabwe, Togo, Ghana nebo Burkina
Faso. Alba, ktera vydava, pfinaseji novy pohled na opomijené
a pozapomenuté piibéhy a obrazy africké hudby. Navzdory nazvu
vydavatelstvi v8ak neziistalo pouze u Afriky. Analog Africa patra
také po nahravkach z Peru, Mexika nebo Amazonie.?

Z nahravek z posledni doby Ize doporucit naptiklad titul
Ecuatoriana — El Universo Paralelo de Polibio Mayorga 1969
—1981, vydany 7. 4. 2023.* Album mapuje tvorbu ekvadorského
skladatele a hudebnika Polibia Mayorgy, ktera byla v uvedeném
obdobi soucasti umelecké viny spojujici tradi¢ni akustickou hudbu
andské oblasti se zvuky syntezatort.

Album s nazvem Peru Selvdtico®, vydané 16. 12. 2022,
pfinasi vybér hudby z peruanské casti Amazonie ze 70. a 80. let
minulého stoleti. Jde o pohled na tvorbu hudebnikd, ktefi zili
v tézko dostupnych mistech pralesa a s prvnimi tranzistorovymi
radii a s nastupem elektrifikace si zacali podomacku upravovat
a ozvucovat své kytary a ménit akordeony za syntezatory. V dzungli
se vyvinula zvlastni hudebni forma, nazyvana amazonska cumbia.
Vznikaly pisn¢, které sice nehralo statni radio v Limé, ale které
naStésti mistni nadSenci zaznamenali na gramofonové desky
a z nékterych z nich se staly lokalni hity.

2. ,,The Future of Music Happened Decades Ago.*

3. Ptibeh vydavatelstvi je dostupny z: <https://www.analogafrica.com/the-story.html>.

4. Album lze zdarma poslouchat, ptipadné zakoupit na: <https://analogafrica.bandcamp.
com/album/ecuatoriana-el-universo-paralelo-de-polibio-mayorga-1969-1981-analog-
africa-no-37>.

5. Dostupné z: <https://analogafrica.bandcamp.com/album/per-selv-tico-sonic-expedition-
into-the-peruvian-amazon-1972-1986-analog-africa-no-36>.
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Album Saturno 2000—La Rebajada de Los Sonideros 1962—1983.,%
vydané 15. 4. 2022, zkouma fenomén hudby zvané rebajada. Toto
slovo ve Spanél§tiné znamend ,,snizeny* nebo také ,,zpomaleny*.
V latinskoamerické popularni hudbé¢ a konkrétné¢ v Mexiku se tak
oznacuji skladby nahrané ptivodné v rychlejSich rytmech, které
mexicti dydzejové dodatecné zpomalili, a ptizplsobili tak tane¢nim
krokiim, pouzivanym v Mexiku. Predlohy téchto pisni pochazely
z Kolumbie, Peru, Ekvadoru a také piimo od nékterych mexickych
umélci. Vydavatel uvadi dvé teorie o vzniku tohoto fenoménu —
jednak jej klade do mexického hlavniho mésta, kde jisty DJ zamérné
pisné zpomaloval, a tak je ptizpiisoboval gustu mistnich tanec¢nikd.
Podle druhé teorie byl prikopnikem ,,nechténé* Gabriel Duefiez z
meésta Monterrey. Pti pousténi hudby mu zkratoval gramofon a poté
hral o néco pomaleji nez diive. At tak ¢i onak, styl rebajada byl na
mexickych diskotékach po urcitou dobu fenoménem a kompilace
Saturno 2000 tuto nékdejsi mdédu mapuje a piipomina.

DalSim zajimavym ptikladem je album Cameroon Garage
Funk,” vydané 3. 9. 2021. Pfi jeho poslechu se pfeneseme do
Yaoundé, hlavniho mésta Kamerunu, v 70. letech minulého stoleti.
V tamnich nahravacich studiich vznikaly nahravky v podani
kapel a umélcii, kteti po jedné nebo dvou skladbach ¢asto upadli
v zapomnéni a dnes si na né nevzpomenou ani nejveétsi znalci africké
hudby. N¢které ze snimka se dokonce — kvili chybéjici logistice
a nedostatku distribu¢nich firem — ani ve své dobé nedostaly
k posluchac¢tiim. Album konkrétné pfinasi nahravky, které potidil
jisty ,,pan Awono“, zvukovy technik mistniho adventistického
kostela, ktery poskytl prostory, nezbytnou techniku a své znalosti
zvukai'ské profese. Nahravalo se ¢asto na jediny mikrofon, protoze
vice jich nebylo k dispozici.

Na objevovani ztracenych pokladii hudby z Blizkého vychodu
a severni Afriky se zaméfuje jiné némecké vydavatelstvi —

6. Dostupné z: <https://analogafrica.bandcamp.com/album/saturno-2000-la-rebajada-de-
los-sonideros-1962-1983-analog-africa-nr-34>.

7. Dostupné z: <https://analogafrica.bandcamp.com/album/cameroon-garage-funk-analog-
africa-nr-32>.
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Habibi Funk.® Heslo této spole¢nosti zni: ,,Eklektické zvuky
z arabského svéta.“ Habibi Funk vydava tematické kompilace
véetné charitativnich projektd, jako je naptiklad titul Solidarity
with Libya, sestaveny a vydany poté, co prakticky soubézn¢ udeftilo
zemétieseni v Maroku a povodné v Libyi. Album vyslo 15. 9. 2023
a jiz o jedenact dni pozdéji vydavatel uvedl, ze se z jeho prodeje
vybralo 5782 eura pro organizace Medical Corps a Cerveny kiiz.?

Se vznikem jednotlivych alb z katalogu Habibi Funk se poji témét
dobrodruzné historky. Naptiiklad na zacatku piibéhu kompilace
nahravek libyjského zpévaka Ibrahima Hesnawiho s nazvem
The Father of Libyan Reggae byl viceméné nahodny objev
gramofonové desky, kterou Hesnawi nahral pred ctyficeti lety v Italii
a na které zné€lo arabsky zpivané reggae s piimési funku a disca.
Zastupcim vydavatelstvi se podafilo zpévaka v roce 2018 v Libyi
vypétrat, ale pii snaze o sestaveni vzpominkového alba narazili na
problém, ze vétSina origindlnich past se ztratila a sdm interpret mel
k dispozici pouze nekvalitni kopie. Nakonec se podafilo vypatrat
dostatecny pocet relativné kvalitnich past riznych jeho pisni
a kompilace prukopnika reggae v Libyi, kde je tento hudebni styl
stale oblibeny, mohla vzniknout. Album vyslo 6. 10. 2023.1°

Pod nazvem The King of the Sudanese Jazz, tedy Kral sudanského
jazzu, vyslo 10. 7. 2020 album archivnich nahravek sudanského
hudebnika Sharhabila Ahmeda. Ten byl skutecné zakladatelskou
postavou tohoto zanru v jedné z nejvétsich africkych zemi.
Zastupcum hudebniho vydavatelstvi Habibi Funk se i v tomto
pripad¢ podafilo starého a v hudbé jiz neaktivniho Ahmeda
v Studéanu vypatrat a dohodnout s nim vydani archivnich nahravek,
které se povedlo piepsat ptimo z ptivodnich pasu.'

8. Jeho katalog je dostupny k poslechu a zakoupeni na: <https://habibifunkrecords.
bandcamp.com/>.

9. Dostupné z: <https://habibifunkrecords.bandcamp.com/album/habibi-funk-026-solidarity-
with-libya>.

10. Dostupné z: <https://habibifunkrecords.bandcamp.com/album/habibi-funk-024-the-father-
of-libyan-reggae>.

11. Album je dostupné z: <https://habibifunkrecords.bandcamp.com/album/habibi-funk-
013-the-king-of-sudanese-jazz>.

197



Za pozornost stoji také album Fine Anyway s vybérem skladeb
pozapomenutého libanonského pisnickare Rogéra Fakhra ze 70. let
20. stoleti. Fakhr, ktery v soucasné dobé€ Zije ve Spojenych statech
americkych, se vénoval pisnim na pomezi folku a melodického rocku,
které vice pfipomenout tvorbu americkych pisnickart nez béznou
produkei autort z Blizkého vychodu. Album vyslo 9. 4. 2021."2

Hudebni vydavatelstvi El Palmas Music sidli v Barcelon¢
a jako heslo si zvolilo vétu: ,,Probudit staré bohy tropt.“!* Zastupci
této spolecnosti o sobé& tvrdi: ,,Snazime se piinaset zvuky s dusi,
umélce staré i nové, zapomenuté poklady, rozkvétajici talenty
tropické, rockové, disco, latinské, afro hudby, jak originalni, tak
znovu vydané.“!

Napriklad 1. 4. 2023 u tohoto vydavatelstvi vyslo album
s archivnimi nahravkami venezuelské skupiny Andrés y sus
Estrellas, bez nadsazky kultovni zalezitosti z obdobi zlaté éry
venezuelské salsy. Jde o kolekcei, kterd pivodné vysla v roce 1976,
ale az zasluhou Spanélského vydavatelstvi se v novém tisicileti
dostalo do mezinarodni distribuce. Tvorba skupiny vychazi ze
zvuku velkych jazzovych orchestrii, okofenénych karibskymi
rytmy a tradi¢ni venezuelskou hudbou.

Velky daraz na archivni nahravky — vedle paralelné vydavanych
novinek — klade také americké hudebni vydavatelstvi Smithsonian
Folkways, puisobici pod heslem ,,Hudba lidi, pro lidi a od 1idi*."®
Z mnoha projektii riznych zanrd, které vysly u této spolecnosti, zde
upozornime na dva.

Dvojalbum Kulintang Kultura: Danongan Kalanduyan and
Gong Music of the Philippine Diaspora mapuje specifickou formu
instrumentdlni hudby, kterd se vyvinula v jizni ¢asti Filipin.
Zakladnim hudebnim nastrojem je zde fada horizontalné umisténych
malych gongti v kombinaci s vertikalné zavésenym velkym gongem

12. Dostupné z: <https://habibifunkrecords.bandcamp.com/album/habibi-funk-016-fine-
anyway-2>.

13. ,,Awaking the ancient gods of the tropics.*

14. Produkce vydavatelstvi je dostupna z: <https://elpalmasmusic.bandcamp.com/>.

15. ,,Music of, by, and for the people.* Internetové stranky vydavatelstvi jsou dostupné z:
<https://folkways.si.edu/>.
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a s bubny. Na prevazn¢ kiestanskych Filipinach je tato hudba
spojovana s mensinovou muslimskou populaci, ale ve skute¢nosti
existovala jesté pred prichodem islamu na tyto ostrovy. Dvojalbum
pfipomina tuto tradici dvéma zplisoby. Na prvnim disku najdeme
puvodni podobu tohoto zédnru v podani Danongana Kalanduyana,
hudebnika, ktery v dobé tvrdé diktatury generala Marcose v 70. letech
20. stoleti odesel z rodnych Filipin do Spojenych statii americkych
a tam vyucoval tradi¢ni kultufe dalsi filipinské exulanty. Zemiel
v roce 2016 a na jeho drahu nyni navazuje jeho vnucka Kim. Druhy
disk pak obsahuje nahravky soucasnych kapel a solistil, Filipinct
zijicich v Americe, ktefi z tradi¢ni hudby cerpaji, ale kombinuji ji
napiiklad s rockem nebo s elektronickou hudbou.'

Na zcela jiny styl hudby se zaméiuje kompilace Pioneering
Women of Bluegrass: The Definitive Edition. Piedstavuje Hazel
Dickens a Alice Gerrard, americké bluegrassové zpévacky
a hudebnice, jedny z prvnich Zen, které se v tomto zanru prosadily.
Ob¢ byly uvedeny v roce 2017 do Bluegrassové siné slavy — prvni
z nich uz posmrtné, druha méla v té dob¢ 83 let."”

Zasadnich hudebnich vydavatelstvi, ktera se cilené¢ —bud’ vyhradné,
nebo vedle jinych edi¢nich linii — vénuji reedicim a kompilacim
star§ich nahravek, je samoziejmé vice. Francouzské vydavatelstvi
Buda Musique'® se ve specialnich edicich zaméfuje na hudbu
Etiopie a Tanzanie a Keni. Francouzska spole¢nost Wewantsounds'’
klade diiraz na reedice zasadnich nahravek japonské hudby, casto
diive mimo Japonsko nevydanych. Samostatnou kapitolu pak tvoii
séric The Rough Guides britského vydavatelstvi World Music
Network, ktera mapuje hudbu podle zemi i zanrd.*® Podobné se na
kompilace hudby z riznych zemi ¢i kontinentti, na hudbu rtiznych

16. Album je mozné poslechnout a zakoupit na: <https:/folkways.si.edu/kulintang-kultura>.

17. Album je dostupné z: <https://folkways.si.edu/hazel-dickens-and-alice-gerrard/pioneering-
women-of-bluegrass>.

18. Viz <https://www.budamusique.com/>.

19. Viz <https://wewantsounds.bandcamp.com>.

20. Viz napt. zajimavou tematickou kompilaci The Rough Guide to the Klezmer Revolution
z roku 2008, ktera ukazuje rizné moderni pfistupy v praci s klezmerovym zanrem.
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zanru nebo na tematické vybéry (napt. Hudba ze zemi vyvazejicich
kavu) zamétuje americké hudebni vydavatelstvi Putumayo.
Zakladatel a dramaturg Putumaya Dan Stoper ftika: ,,Veétsinou
na to, abych vybral deset nebo dvandct pisni na album, musim
poslechnout treba tisic skladeb. (Tesai 2019)*' A pravé v tom
je kli¢ uspésnych nahravek ,,staré* hudby. Nejde jen o to, vylovit
z archivu nebo katalogu jiného vydavatelstvi zajimavy titul. Za
uspésnymi reediénimi nebo kompilaénimi tituly se skryva jednak
velka pile a invence téch, ktefi za nim stoji, jednak Casto zajimavé
piibéhy — nejen z doby vzniku nahravek, ale i ze soucasnosti, kdy
sestavovani téchto alb mnohdy pfipomina dobrodruzny roman.
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Summary
Analog Africa, Habibi Funk... and Others

In the era of the internet and music streaming platforms, not all the interesting music
created and released, especially in the 20th century, is readily accessible. Many recordings
are hidden away on tapes and vinyl records in antique shops or private collections, often
gathering dust. This paper highlights several global music labels that focus on releasing
such forgotten musical treasures, either through reissues of original records (often originally
released only in their home country) or through compilations. Thanks to the internet, these
recordings can now reach enthusiasts anywhere in the world. Music journalists, experts,
and ordinary listeners are reintroduced to collections of music from the Arab world, the
tropics of Latin America, the islands of East Asia, or equatorial Africa. Interesting music
was created in the past in all these places, each with equally fascinating stories. Today,
thanks to companies like Habibi Funk, Analog Africa, or Smithsonian Folkways, these
stories can resonate with more and more people.

Key words: Music compilations; music reissues; world music; music fusions; music archives
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FOLKWAYS RECORDS: RIGHT NOW IS THE PAST
—AND THE FUTURE

Matthew Sweney

Folkways Records was founded by Moses “Moe” Asch
(b. Warsaw, 1905 — d. New York, 1986; son of famed Polish-Jewish
writer Sholem Asch) in New York in 1948, and he ran the record
label until his death, issuing an incredible 2,168 titles — an average
of more than one new title every week for 36 years.' It was not
his first phonograph record company. Moe Asch had a degree in
radio electronics from Germany, where he studied in the 1920s,
later moving to New York permanently, where he worked under
the legendary electronics inventor Lee de Forest and then for RCA
records, and afterwards started his own firm, Radio Laboratories, in
the 1930s (Olmstead 1999: 40).2

His first record company, Asch Records, was founded in 1940
and lasted until 1948, when it went bankrupt.®* Asch Records was
eclectic; e.g., it was the only source of Yiddish recordings in
the USA during World War 2, as well as the sole US distributor

1. The breadth and depth of this output could not possibly be covered in anything less than
a massive, book-length monograph. I will refer to it only generally.

2. Olmstead’s doctoral dissertation ‘We Shall Overcome’: Economic Stress, Articulation and
the Life of Folkways Records and Service Corp., 1948—1969 is the primary source on the
history of Folkways Records, and it forms the basis of his book Folkways Records: Moses
Asch and His Encyclopedia of Sound (Routledge, 2013). As his dissertation supervisor
was Moe Asch’s son Michael, the information can be considered reliable, though
overwhelmingly positive. I personally would like to know what artists like Woody Guthrie
thought of their music being repackaged and sold by Asch repeatedly, over decades, and
whether they continued to receive royalties; and if so, at what rates. The dissertation
does state that Asch supported the Seeger family, including concert promotion, for many
years (p. 105-106). Yet Olmstead quotes Pete Seeger, who asked Asch if it were true
that he paid other artists a flat 100-dollar fee to use their work in perpetuity, which Asch
admitted was mostly true — for on the other hand, whatever profits Asch made went back
into the company, to produce and distribute artists (and genres) who were not and never
would be “bestsellers”, but who probably would never have had their work produced and
distributed — not just nationally, but internationally — without Asch (p. 181).

3. The bankruptcy primarily had to do with DISC issuing a Nat King Cole 1946 Christmas
album, only to suffer a post-war lack of shellac, which meant the records did not get
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of recordings from the Soviet Union (an important ally) during
the war. Asch also founded DISC Company of America in 1945,
another precursor to Folkways.

The three are intertwined because Asch was the sole owner of
all three, and he also kept the physical master recordings (and the
rights, in the vast majority of cases) to reproduce them. However,
it is Folkways Records which became the legendary source of folk/
blues/world music from its inception until the present day. I can
think of no American folk/blues/world music fan or musician who
does not own a Folkways recording — and if they don’t now, they
surely will. As recognition of his accomplishments, Moe Asch was
elected posthumously to the Blues Hall of Fame in 2019.

Asch was not only technically-savvy, but he was also innovative:
starting with DISC and continuing with Folkways, he was quick to
use the new LP format, his was one of the first record companies
to use cover art, and one of the first to produce liner notes for its
records, providing scholarly information and background (what
today we might call ethnomusicology) to those who bought the
records (Olmstead 1999: 53).#

He also had good (and rather omnivorous) taste, which he dated
to picking up a copy of John A. Lomax’s book Cowboy Songs and
Other Frontier Ballads (1922) in a West Bank bookstall in Paris in
1923 (Olmstead 1999: 40). Asch had an appreciation for country,
jazz, blues, calypso, folk, “primitive” (mostly what we would now
call “world music”), spoken word, soundscapes, educational discs,
etc. — even rock (Folkways released The Fugs). His recordings of
artists are now part of the Great American Songbook — classics by
the likes of Woody Guthrie, Lead Belly, and Pete Seeger.’ And he
also recorded oddities, e.g. Snoopycat — The Adventures of Marian

to shops until January 1947 (Olmstead 1999: 64); and finally with Asch’s “Jazz at the
Philharmonic™ series, also likely due to the high fee Cole asked for ($10,000) — and
got (Olmstead 1999: 57). These were lessons not lost on Asch: 1) Keep to small, safe
production runs; and 2) Keep with small, “hungry” artists.

4. All the liner notes have been archived by Smithsonian Folkways and are available for free
download (see Sources): an astounding archive for musicologists, musicians, and fans.

5. Cf. for example the Wikipedia entry on Woody Guthrie’s Asch recordings (recorded
1944-49): <https://en.wikipedia.org/wiki/The Asch Recordings>.
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Anderson’s Cat Snoopy by the opera great (Folkways FC7770, 1963);
and Bob Dylan as his blues persona “Blind Boy Grunt” in the 1960s,
although the sessions could not be released due to Dylan’s contract
with Columbia Records (Olmstead 1999: 85), just to name two.

Asch’s sales techniques were also innovative, focussing on
schools and small record shops, as well as mail order. He kept
his business small: just himself, a full-time secretary, an outside
accountant, and outside salesmen.®

His insistence that no Folkways record ever went out of print was
not only unique, but unprecedented, and impossible to match. He
was able to do this by pressing records in small batches, with small
companies. And his philosophy behind Folkways remains in place to
this day: you can order a copy of any Folkways record ever made —
though now mainly in digital form. In this respect, Folkways’ output
is something like a hologram, unchanging and intact, with surprising
depth. You can go back into the past, right now, and sample what
other artists heard in their day to find out what influenced them: for
example, where did the 1950s Liverpool skiffle band The Quarrymen
stumble upon “skiffle” music? From Folkways FA2610: American
Skiffle Bands (1957). You can download that same album yourself
today and imagine you are teenage George Harrison, and how that
might have helped make you into a future Beatle.

It could be argued that had it not been for Moe Asch and
Folkways, there would have been no “folk revival” in the USA or
in the UK, as Folkways was the only place for contemporary folk
and blues performers such as Woody Guthrie and Lead Belly to
initially get recorded and released, and also the place for significant
re-issues of “lost” recordings — most famously Harry Smith’s
monumental, seminal Anthology of American Folk Music (FP 251,
252, 253; 1952): “[The] Anthology was our bible... We all knew
every word of every song on it, including the ones we hated,” said
folksinger Dave Van Ronk.’

6. Olmstead (1999: 102) states that hard-working and shrewd sales representative Larry
Sockell was crucial to Folkways’ success.

7. See Smithsonian <https://folkways.si.edu/anthology-of-american-folk-music/african-
american-music-blues-old-time/music/album/smithsonian>
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It was, to all intents and purposes, what we now would call
a “bootleg”, as Asch did not own the rights to any of the recordings
on Smith’s Anthology; nevertheless, he had contacts with record
companies and insider knowledge that the record companies who
recorded the obscure 78 RPM discs in Smith’s selection probably
no longer had the masters. So Folkways “lo-fi” version could not
be bettered in terms of quality, and would barely register on the big
companies’ radar: it was not a bestseller on its first release.® And yet,
“Wherever I go, the first thing they ask me, is [...] ‘Is the Anthology
of American Folk Music still in print?’ Yes!!” (Asch 1961; quoted
in Smithsonian Folkways 1997: unpaginated).

Asch was a visionary, but his relationship to the artists he
recorded and published is a complicated one. His first record
company went bankrupt on gambles to make a lot of money (see fn
3), so he decided to keep his business expenses as low as possible
— including low or non-payment of royalties (see th 2) and holding
on to the master recordings. This is usually considered the practice
of the worst thieves in the music business — it’s enough to vex
billionaires such as Paul McCartney and Taylor Swift; but it also
cheated artists living hand-to-mouth.

To avoid taxes, Asch marketed his records as ‘“educational”
recordings — selling them to schools and museums directly, and at
educational conferences — which in a sense they were; but most
importantly, educational materials are exempt from excise and
warchousing taxes. This is what allowed Folkways to keep their
records in stock, for decades at a time.

It is complicated. Folkways records certainly were educational
— many were produced by educators and experts in their field. In
additional to obviously educational releases such as Speech after
the Removal of the Larynx (FX 6134, 1964), there are releases
such as Folk Songs of Maine (FH 5323, 1959) by Edward “Sandy”

8. Rights were negotiated only after Asch’s death by the Smithsonian Institution. which then
registered “Anthology of American Music” as a trademark (!). Cf. the entry at Wikipedia:
<https:/en.wikipedia.org/wiki/Anthology of American Folk Music> [accessed 10. 7. 2023].
Amazingly, Olmstead does not mention it — one of the landmarks in the history of American
folk music — in his dissertation on Folkways at all (!).
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Ives.” The album is the result of the songs Ives collected in Maine
(my home state) in the 1950s, most of them logging songs and sea
shanties one hundred years older or more, then pieced together and
recorded by Sandy himself, singing and accompanying himself on
guitar. He also wrote the expert liner notes. It was an album that
Sandy Ives paid for out of his own pocket, for fifty dollars. But
rather than having been taken advantage of, he considered it the
best fifty dollars he ever spent. It made his reputation: he went on
to found the Northeast Archives of Folklore and Oral History at the
University of Maine. The album preserved for posterity a group
of songs about ways of life which have vanished. It defines Maine
culturally. And any person or school or museum who was interested
could buy it, at a low price, forever.

These are songs as social capital, in the sense that Jifi Plocek
(2022: 266-277) describes. And I would argue recordings of human
work in general — as Folkways also produced and distributed spoken
word and instructional recordings — are social capital. The situation
with Asch was very complex, as he was not a socialist in the sense
of sociocultural capital rightly belonging to the state. For example,
he was furious that the new state of Israel declared Jewish songs its

9. Sandy Ives was a mentor of mine, and my former boss at the Northeast Archives of
Folklore and Oral History, in Orono, USA. There is a direct line (a folk way?) which
runs from Moe Asch to Sandy Ives, through me, to Namést’ nad Oslavou.
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property (Olmstead 1999: 153). Nevertheless, Folkways as a body
of work had (and has) tremendous social capital, as a historical
repository of work, as a source of inspiration to musicians, as
a source of pleasure to listeners; and in a twist of historical fate,
after Asch’s death it was bought and taken over by the Smithsonian
Institution, the national museum of the USA.

In Tony Olmstead’s opinion, Folkways operated as a “value
converter” for this social capital (Olmstead 1999: 181). Asch was
not greedy, paying his own salary last, after paying the bills and
employees (ibid: 187); he was a true believer in Folkway’s mission.
Olmstead also discusses Folkways as a “spatial translator” (ibid:
181-182) — it imported world music to the USA, and it exported
American music to the world, with distributors in the UK and
Europe. As Rafael José de Menezes Bastos has put it, “Asch’s
career [...] culminated in his probable standing as the most
important individual cultural broker of traditional music in the
world” (Menezes Bastos 2007: 86). One could make a very good
argument that the “folk revival” of the 1950s and 1960s in the USA
and UK would not have happened without Folkways.

In 1987, the year after Asch’s death, the Smithsonian Institution
acquired Folkways: asmentioned, all its 2,168 titles remain “in print”,
available for download. (It is not the only such label Smithsonian
Folkways has acquired — e.g. Monitor Records, another New York
record label, founded in 1956, which specialised in music from
countries behind the Iron Curtain — including Czechoslovakia.)

Smithsonian Folkways’ mission is not only about preserving the
past, but definitely about making it “new”’: the label continues to be
a major force on the folk music scene, releasing albums by cutting-
edge folk musicians of today, such as Jake Blount. (And it pays
them royalties!).

Jake Blount (b. 1995) is a young Black American multi-
instrumental genre-queer musician, whose album The New Faith
(SFwW40247, 2022) “tells an Afrofuturist story set in a far-future
world devastated by climate change”!® where the survivors meet

10. See Smithsonian <https://folkways.si.edu/jake-blount/the-new-faith> [accessed 10. 7. 2023].
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Jake blount the new faith

and sing spirituals — standards — with traditional instruments, but
in a futuristic soundscape. Blount could probably find a more
“commercial” record label, but he records there due to the past
tradition — for example, Asch released Josh White’s albums of
spirituals, preserving the spiritual tradition — and due to the future
— like White’s, Blount’s recordings will be secure, available as long
as the Smithsonian is here. His “post-modern” spirituals are further
proof that folk music continues to matter to people: it has never
been “retro”, it still has meaning and import.

Let us close with Moe’s own words:

As Director, I have tried to create an atmosphere where all
recordings are treated equally regardless of the sales statistics.
My obligation is to see that Folkways remains a depository of the
sounds and music of the world and that these remain available to all.
The real owners of Folkways Records are the people that perform
and create what we have recorded and not the people that issue
and sell the product. The obligation of the company is to maintain
the office, the warehouse, the billing and collection of funds, to pay
the rent and telephone, etc. Folkways succeeds when it becomes the
invisible conduit from the world to the ears of human beings.

Moeses Asch, “Folkways Records
— A Declaration of Purpose” (1980s)!!

11. Excerpt, qtd in Olmstead, p. i.
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Summary

Folkways Records was founded by Moses Asch in New York in 1948, and he ran the record
label and music publishing house until his death, issuing an incredible 2,168 titles — more
than one a month, for 36 years. It could be argued that had it not been for Asch and Folkways,
there would have been no “folk revival” in the USA or UK, as Folkways was the only place
for “unknown” contemporary performers such as Woody Guthrie and Lead Belly, and the
place for significant re-issues of “lost” recordings — like Harry Smith’s seminal Anthology of
American Folk Music (1952), for which Folkways did not have the rights. Folkways was also
a source for world music. The Smithsonian Institution acquired Folkways in 1987: all 2,168
titles remain “in print”, available for download. The past can still be accessed in its entirety,
like a hologram. Smithsonian Folkways’ mission is not only about preserving the past, but
about making it “new”: the label continues to be amajor force, releasing albums by “cutting-
edge” folk musicians of today — like Jake Blount, whose album The New Faith (2022)
“tells an Afrofuturist story set in a far-future world devastated by climate change” where
the survivors meet and sing spirituals — standards — with traditional instruments, but in
a futuristic soundscape. Folk music has never been “retro”.

Key words: Moe Asch; Folkways; Smithsonian Folkways; Anthology of American
Folk Music; social capital; Jake Blount
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NOVE CESTY K NEDAVNE HUDBE: ARCHIVY,
DOKUMENTACNI CENTRA A MUZEA VZTAHUJICI
SE K CESKE POPULARNI HUDBE

Ales Opekar

I novéji vznikld hudba potifebuje nachéazet cesty ke své
historii, k uchovani kotent, zdrojii a prament, které mohou
nenavratné¢ pomijet. Zvlasté, nebyla-li v dobé svého rozkvétu
reflektovana oficialnimi médii. Zkoumani popularni hudby
v ¢eském prostiedi ma relativné dlouhou historii, neprobihalo ale
soustavné. V rlznych historickych etapach je iniciovaly rizné
badatelské skupiny a instituce pfisluSejici k riznym oblastem
védy. Podobné nesystematicky a ojedinéle vznikaly i rdzné sbirky
a dil¢i archivy tykajici se popularni hudby. Jadrem této stati je
komentovany piehled novych organizaci, které vznikly po roce
1989 vétsinou jako obcanské iniciativy z divodu neexistence
statni instituce, kterd by pe€ovala o archivalie tykajici se popularni
hudby nebo neoficidlni kultury pfedchozi éry. Vynechan nebude ani
historicky kontext a malé srovnani se situaci v zahranici.

V prvni ¢eské knizce o jazzu uvadi jeji autor E. F. Burian kapitolu
»Prameny®, v niz vypisuje zdroje, kter¢ mél dispozici, zejména
knizky, nahravky a hudebniny (Burian 1928: 181). Kazdy zajemce
o tehdejsi popularni hudbu byl nucen byt zaroven sbératelem
s vlastnim archivem. Generace autorti textl o moderni populdrni
hudbé 30. let 20. stoleti vzesla, jak vyvozuje Petr Vidomus na
prikladu jazzového publicisty Emanuela Uggé, ,,z prostiedi zarytych
fanousku a sbératelt starych desek* (Vidomus 1922: 3).

Nacistickd okupace a komunisticky rezim pak tyto aktivity
zmrazily a seSnérovaly cenzurou. Po roce 1948 je sice potlacovano
vse, co prichazi z kapitalistického Zapadu (v cele s popularni
hudbou), ale na druhou stranu jsou podporovany moznosti sbéru,
vyzkumu a edic hudby lidové a v jejim stinu i hudby pololidové.
Zde bylo mozno navazat na mezivalecné prace Bedficha Vaclavka
a Roberta Smetany, ktefi poukazovali na kulturni a socidlni
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vyznam pisni kramatskych, zlidovélych i produkti méstského
folkloru. Josef Kotek a Ivan Polednak v této souvislosti pfipominaji
antologie Ceské pisné kramdrské (1937), Cesky ndarodni zpévnik
(1940) a Ceské pisné zlidovelé (1955) (Kotek — Polediiak 1983:
301-302). Na tyto aktivity navazali Vladimir Karbusicky a Vaclav
Pletka se svym edi¢nim zajmem o Délnické pisne (1958) a Kabaretni
pisnicky (1961). Zaroven se v dalSich institucich dafilo rozvijet
archivni ¢innost zaméfenou na jinou nez klasickou — vaznou hudbu.

Tradi¢ni ¢eské instituce'

Jednou z nejstar§ich instituci, v jejichz fondech Ize nalézt
prameny spjaté s historii popularni kultury, je dnesni Etnologicky
tistav Akademie véd Ceské republiky. Jeho historie svym zptisobem
saha az do roku 1905, kdy v ramci sbératelsko-edi¢niho podniku
Lidova piset v Rakousku (Das Volkslied in Osterreich) vznikly
dva pracovni vybory pro sbér ¢eské lidové pisné (jeden pro Cechy,
druhy pro Moravu a Slezsko). O rok pozd¢ji vznikly podobné také
dva pracovni vybory pro sbér némecké lidové pisné. Po vzniku
Ceskoslovenské republiky se oba nékdejsi ¢eské pracovni vybory
transformovaly do nové vzniklého Statniho ustavu pro lidovou
pisen, do né¢hoz pozdéji ptibyl i vybor slovensky a némecky.? Od
roku 1953 se z n¢kdejsiho Statniho tstavu pro lidovou pisent stal
Kabinet pro lidovou pisen a dale vznikl Kabinet pro ndrodopis. Jejich
slou¢enim vznikl v roce 1954 Ustav pro etnografii a folkloristiku
Ceskoslovenské akademie véd, dne 1. 10. 1999 pfejmenovany na
Etnologicky ustav Akademie véd Ceské republiky. Diky historickym
okolnostem tato instituce ve svych depozitafich disponuje
nejobsahlej$imi sbirkami folklornich pisni z €eskych zemi, a to

1. Pro nazorny piehled hudebnich muzei u nas i ve svété, véetné rovnocenného zameéteni
na jinou neZ vaznou hudbu viz téZ distanéni studijni text Uvod do hudebni muzeologie
(Zapletal — Hani¢akova 2019).

2. K aktivitam némeckého vyboru viz Ulrychova, Marta 2020: Hledany ,,modus vivendi*
némeckého vyboru Statniho ustavu pro lidovou pisefi v podminkach Ceskoslovenské
republiky a jeho puisobeni na Slovensku. In: Pfibylova, Irena — Uhlikova, Lucie (eds.):
Od folkloru k world music: Hudba a prostor. Namést’ nad Oslavou: Méstské kulturni
stiedisko, s. 37-49.
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véetné pisni délnickych, kramarskych, zlidovélych a tzv. lidovek
— typického komeréniho pistiového produktu.’ Mnozstvi materialu
bylo zvefejnéno v tisténych i zvukovych edicich, z nichz jmenujme
alesponl posledni publikaci vénovanou vyzkumu hornickych pisni
na Kladensku v letech 19531959 a refiektujici v mnoha ohledech
pravé dobou popularni hudbu (viz Kratochvil 2022).

Nejstarsi Ceska instituce muzejniho typu, Narodni muzeum,
buduje obsahlé sbirky od svych kofenti v roce 1818, av§ak az do roku
2008 nemélo oddélenti, které by se systematicky zabyvalo popularni
hudbou. Jeho nékteré slozky nicméné archivovaly mnohé dilezité
polozky z této oblasti, napt. sbirky tykajici se mimoevropskych
kultur (Naprstkovo muzeum asijskych, africkych a americkych
kultur, které téZ spravuje unikatni sbirku 500 gramodesek Karla
Capka s popularni, vaznou i lidovou hudbou z nejriizn&jsich koutt
svéta) nebo kramaiské pisn€ (knihovni slozky Néarodniho musea)
nebo archivalie tykajici se Jaroslava Jezka a R. A. Dvorského
(Ceské muzeum hudby, difve Muzeum &eské hudby). Koteny
budovani Narodopisného muzea (slozky Historického muzea
spadajiciho téZ pod Narodni muzeum) v Letohradku Kinskych
sahaji k pocatku 20. stoleti, nicméné na zpracovani novodobé
tematiky si muselo téz pockat do roku 2018. Pocatkem budovani
sbirky k trampské hudbé¢ a trampskému hnuti byla vystava Stoleti
trampingu.’ Sbirka dnes ¢ita pfes 8 000 polozek od obdobi tzv.
prvni republiky az po soucasnost. Zakladem sbirky byva v takovych
situacich soubéh darl ¢i pozistalosti, které vyprovokuji zaloZeni
fondu a konani prvni vystavy na dané téma. Nejinak tomu bylo
1 v pfipad¢ nasledujicich stalych expozic: ta s ndzvem Tramping
stale Zije ... nejen v dolnim Posdzavi v Regionalnim muzeu

w

Blize viz Tyllner — Suchomelova eds. 2005: 11-44.

4. Viz , Historie Narodopisného muzea.” Narodni muzeum [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z: <https://www.nm.cz/navstivte-nas/objekty/narodopisne-muzeum-narodniho-
muzea>. Pro snaz$i otevirani velkého mnozstvi internetovych odkazi v tomto ¢lanku,
doporucujeme ¢ist jeho pdf verzi, dostupnou ke stazeni na strankach <https://www.
folkoveprazdniny.cz/program/kolokvium>.

5. Viz ,Stoleti trampingu.” Ndarodni muzeum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z:

<https://www.nm.cz/historicke-muzeum/stoleti-trampingu>.
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v Jilovém u Prahy vznikla v bfeznu 2023 piedev§im diky
pozustalosti prazského pisnickaie Tonyho Linharta® a Trampské
muzeum na zamku Doudleby nad Orlici bylo otevieno v dubnu
2023 jako ukotveni ptivodné mobilni sbirky trampa a organizatora
z Holic Jitiho ,,Freda“ Jedlicky’.

Moravské zemské muzeum v Brné, zalozené jesté pied vznikem
Ceskoslovenska, se teprve zhruba po roce 2010 oteviralo novéj§im
témattm, at’ jiz §lo o mapovani kultury ,,antitotalitniho zaméfeni‘®,
o Cast&jsi poradani vystav vénovanych mimoevropskym kulturam
nebo o pfebirdni a zpracovavani pozistalosti z oblasti moravské
popularni hudby — napf. pozistalost po brnénském jazzovém
trumpetistovi Jaromiru Hnili¢kovi (Urbanovi¢ova 2023). K morav-
skym institucim dotykajicim se z ¢asti hudebni tematiky z oblasti
jiné nez klasické hudby, patfi t¢Z Muzeum romské kultury,
zalozené v Brné 1991 (a od 2005 fungujici jako statni pfispévkova
organizace). Mezi sbirkové fondy o necelych 30 000 polozkach
patii téz audiodokumentace a videodokumentace.’

Letitou instituci s vlastnimi databazemi je rovnéz Hudebni
informacni stiedisko, formujici se v ramci Ceského hudebniho
fondu od pocatku 60. let 20. stoleti. Jeho databaze — partitury
a nahravky vydanych, ale i nevydanych dél, vystiizkovy archiv
a dal8i souvisejici informace — byly od pocatku zaméfeny na
vaznou hudbu vznikajici po roce 1945. Az v posledni dobé¢ stiedisko

6. Vcetné exponatii po Bobu Hurikanovi, Jarky Mottla, Gézi Vcelicky a dalsich. Viz
,Tramping stale zije!” Regiondlni muzeum v Jilovém u Prahy [online] [cit. 10. 10.
2023]. Dostupné z: <http:/www.muzeumjilove.cz/expozice/tramping-a-priroda-
dolniho-posazavi/>.

7. Viz,Nova expozice v sypce: Trampské muzeum!* Zamek Doudleby nad Orlici [online]
[cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.zamek-doudleby.cz/cs/prakticke-info/
novinky/01252> nebo prezentace na YouTube kanalu Trampskou stopou — ,,Navstéva
Trampského muzea v Doudlebech nad Orlici.“ YouTube [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z: <https://www.youtube.com/watch?v=hZTrffzdUXw>.

8. Viz ,,Oddéleni d&jin kultury antitotalitniho zameéteni (ODKAZ).“ Moravské zemské
muzeum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.mzm.cz/odkaz>.

9. Viz Muzeum romské kultury [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.
rommuz.cz/cs/>. Prazska, vice komunitné zamétena pobocka Centrum Romi a Sintl v
Praze vznikla v roce 2020 (srov. https://www.rommuz.cz/cs/praha/).
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zameétuje svou pozornost i na oblast jazzu a popularni hudby, pokud
se jedna o rozsahlejsi kompozice. 1

Pozornosti zajemce o studium popularni hudby by nemély ujit ani
statni uzemni archivy (krajské, okresni, mé&stské) ¢i archivni fondy
v nasich nejvétsich vefejnopravnich médiich — rozhlase a televizi.
Archiv Ceského rozhlasu byl zaloZen jiz v obdobi 1927-28,"
v roce 1954 byl institucionalizovéan jako Ustiedni archiv. Od roku
1959 sidlil na zamku v Prerové nad Labem, odkud byl v roce 2000
prestéhovan do tehdy nového Studiového domu v Rimské ulici
v Praze. Zvukové fondy, pedstavujici na 350 tisic hodin dokument,
se rozdéluji na Archivni fond (staré dokumenty, autentické zdznamy
apodobn¢), Dokumentacni fond (rozhlasova vyroba), Hudebni fond
(snimky trvalé kulturné historické hodnoty od roku 1945), Archiv
stereo, Kofistni fond (hodnotné hudebni snimky i dal§i zaznamy
z vysildni Rigského rozhlasu) a dal$i mensi fondy. Gramoarchiv
uchovava ptes 150 tisic gramodesek a CD. S hudbou samoziejme
souvisi i dalsi fondy, napt. hudebniny, staré tisky a rukopisy nebo
fotosbirka. Zajemciim o studium archivi je v prazské budové
Ceského rozhlasu v Rimské ulici 13 k dispozici badatelna. Jeji
sluzby se tidi Badatelskym fadem a podléhaji zpoplatnéni.'?

Také Ceska televize ma na Kav&ich Horach svou badatelnu,
vyuzivanou piedev§im televiznimi tvlrci. Umoziuje vSak
po dohodé i pfistup studentim a dalSim badatelim. Odborné
vetejnosti jsou k dispozici prostory, kde ma zajemce moznost ziskat
informace o pofadech CT vyhledavanim v databazich; pokud ma
potad nahledovou kopii ¢i kopii v digitadlnim archivu, je mozna
i prezen¢ni projekce."

10. Viz Hudebni informacni stedisko [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
www.musica.cz/> a jejich odnoz MUSICBASE (https://www.musicbase.cz/).

11. Srov. napt. ,,0 nas.“ Cesky rozhlas [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
informace.rozhlas.cz/0-nas-7965109>.

12. Viz ,,Sluzby archivu.” Cesky rozhlas [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
informace.rozhlas.cz/sluzby-archivu-7965113>. Podobné mtizeme dohledavat informace
a studovat archivélie v Ceském rozhlase Brmo, Plzefi a v dal3ich regionalnich pobockach.

13. Viz ,,Pfistup do archivii CT.* Ceska televize [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z:
<https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/archiv-a-programove-fondy-ct/pristup/>.
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Stru¢ny pohled do zahranié¢ni

Jak mapuji a zptistupniuji starSi populdrni kulturu v zahrani¢i?
Nejdale jsou nepiekvapivé v zemich s vysoce rozvinutym
Soubyznysem ovlivitujicim vyvoj popularni hudby po celém
svéte, tedy zejména v USA a ve Velké Britanii. Pfipomenme
principialni aktivity sbérateli Johna Lomaxe, jeho syna Alana
a jejich nasledovnikii a obsahly Archive of American Folk
Song v Kongresové knihovné. V USA chybi naopak tradice staré
klasické hudby jako takové, tim snaze vznikala v priibéhu druhé
poloviny 20. stoleti a dodnes vznika fada archivnich a vystavnich
instituci, lokalizovanych zpravidla dle vyskytu a rozvoje toho ¢i
onoho Zanru. Nepiekvapi tedy, Ze jazzové archivy najdeme v New
Orleansu, sbirky o blues v Memphisu a o country hudbé v Nashvillu.
Pomiiime v tomto okamziku fenomén hard rock café s dekoracemi
restauracniho prostfedi odkazujicimi k hudebnim nastrojim
a predmétim znamych hudebnikt, ¢asto neovéfitelného ptivodu,
pominme i ¢etna (soukroma) muzea zamétujici se vyhradné na
kostymni a jind povrchni memorabilia. Cilem zde nemize byt ani
kompletni soupis, vybérovy prehled je vSak vymluvny.

K nejstar§im americkym institucim tohoto typu patii Indiana
University Folklore Archives, zalozeny v roce 1956 a obsahujici
i fadu polozek z oblasti pop kultury,'*a Hogan Archive of New
Orleans Music and New Orleans Jazz, ktery byl zalozen pti Tulane
University v roce 1958. Ten je jedine¢ny mj. kolekci oralni historie
Citajici pies 2 000 nahravek interview s osobnostmi jazzové scény z
obdobi 1948-1997."° Ve mé&sté se jesté nachazi New Orleans Jazz
Museum se svou digitalizovanou sbirkou nahravek ¢i interaktivni
a edukativnimi programy.'®

14. Viz Indiana University Archives [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://webapp].
dlib.indiana.edu/findingaids/view?doc.view=entire_text&docld=InU-Ar-VAD8332>.

15. Viz Hogan Archive of New Orleans Music and New Orleans Jazz [online] [cit. 10. 10.
2023]. Dostupné z: <https:/library.tulane.edu/locations/tusc/hogan-archive-new-orleans-
music-new-orleans-jazz#hogan-archive-holdings>.

16. Viz New Orleans Jazz Museum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
nolajazzmuseum.org/about>.
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V roce 1979 bylo zalozeno Delta Blues Museum v Clarksdale
se sbirkami artefakti, hudebnich nastroji, nahravek a obrazovych
pamatek, se zvlastnim zietelem k nékterym osobnostem pocinaje
rodaky Muddy Watersem nebo John Lee Hookerem.!” V Memphisu
lze navstivit jak nonprofitni organizaci Center for Southern
Folklore, kterd od roku 1972 osetiuje a propaguje hudbu amerického
Jihu a pysSni se multimedialnimi sbirkami ozna¢enymi pied léty
jako ,,nejobsahlejsi archiv etnografickych materialt v zemi®,'® tak
tieba i topografické pamétihodnosti jako nékdejsi Daisy Theatre,
pamatujici bluesové koncerty, studio Sun nebo Graceland — dim
Elvise Presleyho.

V USA byvaji muzejni instituce ¢asto nazyvany ,,sini slavy*, ne
vzdy jde pouze o nablyskanou povrchni ceremonii. Dochazi v nich
k uvadéni osobnosti do pomyslné slavobrany, avsak zafizeni byva
zaroven doplnéno o seridzni akvizice, databdze a vystavy. To je
i ptipad Memphis Music Hall of Fame v Memphisu,'” Country
Music Hall of Fame and Museum v Nashvillu*® nebo Rock &
Roll Hall of Fame v Clevelandu?'. K mnohem ptekvapivéjsim
»halezistim™ archivnich sbirek patii na prvni pohled nenapadna
univerzitni centra, napf. univerzita v Bowling Green — s vice
nez milionem polozek je jeji Music Library & Bill Schurk
Sound Archives (MLBSSA) nejvétsi sbirkou populdrni hudby
v akademické knihovné v Severni Americe. Sbirku zvukovych
nosict dopliyji knihy, partitury, videa, obtizn¢ dostupna periodika,
fanziny, propaga¢ni materialy a dal$i.*?

17. Viz Delta Blues Museum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.
deltabluesmuseum.org/>.

18. Viz ,,Multimedia Archives.” Centre for Southern Folklore [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z: <https://www.southernfolklore.com/archives>.

19. Viz Memphis Music Hall of Fame [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
memphismusichalloffame.com/museum/>.

20. Viz Country Music Hall of Fame and Museum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z:
<https://www.countrymusichalloffame.org/about>.

21. Viz Rock & Roll Hall of Fame [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.
rockhall.com/>.

22. Viz Music Library & Bill Schurk Sound Archives [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné
z: < https://www.bgsu.edu/library/music.html>.
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Jina zatizeni, ktera nestoji jen na sbirkach a archivech, ale snazi
se primarn¢ plnit edukacni spolecenské poslani, stavéji na rozvijeni
kreativity pfichozich. Takovym podnikem je Museum of Pop
Culture v Seattlu, zalozené v roce 2000 pod jesté¢ pithodnéjSim
nazvem Experience Music Project a pfejmenované v roce 2016.%
Navstévnik se zde napiiklad mtze aktivné zapojit do hry na vybrany
nastroj vybraného Useku znamé skladby. Vychovna, motivacni
a inspirativni funkce je vlastni i pro muzejni a archivni centra dvou
pisnic¢karskych osobnosti folkového hnuti, spravovanych George
Kaiser Family Nadation v Tulse: Woody Guthrie Center bylo
zalozeno v roce 2013 a jeho soucasti je interaktivni muzeum a archiv
s rukopisy, korespondenci, vystfizky, nahravkami, fotografiemi
a dal$imi dokumenty, pfistupnymi badatelim po domluvé,” Bob
Dylan Center, nachazejici se pobliz, bylo zalozeno v fijnu 2022
a v podobném duchu Siroce dokumentuje umélcovu vsestrannou
tvorbu vetné méné znamych vytvarnych artefakti.”

V Evrop¢ je podobnych zafizeni mnohem méné. Nepiekvapi,
ze mésto Liverpool se pysni expozici The Beatles Story*
v liverpoolskych pfistavnich docich nebo Liverpool Beatles
Museum?’ s jednou z nejobsahlejSich sbirek tykajici se ¢innosti
skupiny. British Music Experience, zamétené na interaktivnim
poznavani a prozivani vydobytki britského hudebniho primyslu od
roku 1944, vzniklo v roce 2009 ptivodné v Londyné&. Po péti letech
bylo zavieno, v roce 2016 se jej ale podafilo opét ozivit a pfesunout
do nového domova v Liverpoolu.?® Londyn jako by podobné atrakce
nem¢l zapotiebi. V roce 2001 se zbavil i jedné z velkych turistickych
atrakci — Rock Circusu, ktery sice na bazi voskovych figur, ale se

23. Viz Museum of Pop Culture [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://mopop.org/>.

24. Viz Woody Guthrie Center [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https:/
woodyguthriecenter.org/>.

25.Viz The Bob Dylan Center [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://bobdylancenter.com/>.

26. Viz The Beatles Story [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.beatlesstory.com/>.

27. Viz Liverpool Beatles Museum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https:/
liverpoolbeatlesmuseum.com/>.

28. Viz British Music Experience [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.
britishmusicexperience.com/>.
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znanym informativnim a edukativnim backgroundem, prezentoval
od roku 1989 historii svétové popularni hudby na Piccadilly Circus.
Zuistava zde vSak sidlo obiiho British Library Sound Archive,
diive British Institue of Recorded Sound, zndmého téz jako National
Sound Archive, jehoz kofeny spadaji az k roku 1905.? Pokud jde
o kontinentalni Evropu, nejvétsim muzeem a archivem zamétenym
na popularni hudbu je se svou moderné technokratickou expozici od
roku 2004 Rock’n’Popmuseum v némeckém Gronau.*® Zminky
o mnohych dalsich evropskych muzeich vlastnicich alespon z ¢asti
sbirky z oblasti popularni hudby mizeme dohledat v Uvodu do
hudebni muzeologie Milose Zapletal a Markéty Hanic¢akové (2019:
149-150), kde jsou také informace o dalSich muzeich a vystavach
v USA, vySe nezminénych (tamtéz: 147-149) i o nékterych
podobnych institucich mimo USA a Evropu (tamtéz: 150—-151).

Novodobé ¢eské instituce po roce 1989

Cilena snaha zahrnout popularni hudbu mezi predméty zajmu
institucionalizovaného archivnictvi a muzejnictvi poc¢ala v Ceské
republice az v 90. letech 20. stoleti na bazi spolkové ¢innosti (tehdy
Slo o tzv. ob¢anska sdruzeni).

Prvni takovou spole¢nosti byla nezavisla knihovna a ¢itarna Libri
prohibiti, ktera vznikla pod taktovkou byvalého disidenta Jifiho
Gruntorada v fijnu 1990, a jeji audiovizualni oddéleni v roce 1993.
Sbirky knihovny, trvale umisténé na Senovazném namésti v Praze,
tvofi fondy samizdatové a exilové literatury, archiv dokumentu,
osobni fondy a audiovizudlni oddéleni. K roku 2023 je zde
soustfedéno a zpracovano pies 46 600 knihovnich jednotek a pies
3 740 tituld periodik.’! Nahravky nekonformni hudby a mluveného
slova jsou soustiedény na vice nez 3 150 kazetach, 1 400 CD,
220 gramofonovych deskach, 550 magnetofonovych pascich a na

29. Viz ,British Library, Sound Archive.* The National Archives [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z: <https://discovery.nationalarchives.gov.uk/details/a/A13531725>.

30. Viz Rock’n Popmuseum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://rock-popmuseum.de/>.

31. Zvyro¢nizpravyzarok 2022, dostupnéz: <https://cdn.libpro.cz/content/uploads/2023/09/3710-
LP-Vyrocni-zprava-2022-CZ-v03-WEB.pdf> [cit. 10. 10. 2023].
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100 nahravkach v Cisté digitalnim formatu. Na 1 250 kazetach a CD
se nachazi zvukové zaznamy podzemnich prednasek a seminait.
Soucasti fondu Libri prohibiti jsou téz videodokumenty a amatérska
filmova produkce na vice nez 800 videokazetach a 1 300 DVD.
Nahravky byly ziskany vétsinou ptimo od piivodeti, tedy v nejlepsi
mozné technické kvalité. Pivodnim zamérem bylo potfizovat kopie
na stejné médium jako original (napt. pokud Slo o magnetofonové
kazety, a to i kvili podomacku vyrabénym a vytvarné originalné
zhotovenym obaliim nosi¢li). Digitalizace ohroZenych zaznamu
probiha od roku 2010, zvukovd CD jsou kompletné¢ zalohovana.
Digitalizace nov¢ ziskanych audiokazet a magnetofonovych civek
pokracuje prubézné. Do konce roku 2021 bylo takto zpracovano
pies 4 TB obrazového a vice nez 5 TB zvukového materialu.

Souvisejicimi obdobnymi nestatnimi aktivitami, s mensim
podilem hudebni tematiky, jsou Ceskoslovenské dokumentaé&ni
stiedisko, o. p. s., se sbirkami samizdatovych knih, periodik
a dalSich textt® a Scriptum — jeden z projektd Sdruzeni ob¢anti
Exodus v Plzni a Tfemosné, kterd provozuje databazi ceskych
samizdatovych periodik na webu scriptum.cz.

Dalsim spolkem, vzniklym v 90. letech jako ob&anské sdruzeni, je
Popmuseum (do roku 2016 s oficialnim nazvem Muzeum a archiv
popularni hudby).>* Od svého ustaveni v roce 1998 se soustted’uje
nejen na archivaci, ale téz zpfistupnéni archivnich dokumentt
vetejnosti. Zaméiuje se na veskerou ceskou a Ceskoslovenskou
popularni hudbu. Sbira pisemné dokumenty, nahravky a audio-
vizualni zaznamy, hudebni nastroje a piistroje souvisejici s vy-
vojem popularni hudby, stejné jako memorabilie vztahujici se
k dalezitym osobnostem ¢i udalostem, fotografie, plakaty, rukopisy
z pozustalosti, specializované knihy, hudebniny, kostymy a dalsi

32. Jeho kofeny sahaji az k roku 1986, kdy v némeckém Hannoveru navazala skupina
Ceskych exulantli na dosavadni ¢innost historika Viléma Precana. Od roku 2003
sidli stiedisko v Nové budové Narodniho muzea. Viz Ceskoslovenské dokumenta¢ni
stfedisko [online] Jcit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <http://www.csds.cz/cs/csds.html>.

33. Krom¢ jiného je zde mozné listovat naskenovanymi ¢isly undergroundového ¢asopisu
Vokno (https://scriptum.cz/cs/periodika/vokno).

34. Prvotni cile a aktivity obou sdruzeni, Libri prohibiti a Popmusea shrnuje Opekar 2002.
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archivalie. Povoden v srpnu 2002 poskodila ¢ast sbirek lokalizovanych
v prazské Besedni ulici a Popmuseum pak od roku 2005 naslo nové
sidlo v menSich prostorach v pfizemi kulturniho centra Kastan
v Praze 6. Zarovei spravuje depozitat v Hornich Pocernicich, druhou
prazskou vystavni prostoru v hudebnim klubu Vagon na Narodni
t¥id& a moravskou pobocku ve Stefankové ulici v Brng.s

K roku 2023 zahrnuje ikonograficka ¢ast fondd Popmusea obsahly
fotoarchiv (ptes 2 000 fotografii), sbirku plakati (cca 1 000 ks)
a dal$i obrazové materialy; fond trojrozmérnych predmétd pak
desitky hudebnich néstrojii v byvalém Ceskoslovensku vyrobenych,
nebo pouzivanych (kytary, baskytary, klavesy a dalsi), aparatur nebo
jejich ¢asti, v neposledni fadé pak mnozstvi typickych pichravaca
riznych hudebnich nosi¢d. Specializovana knihovna ma téméft
2000 publikaci atady zakladnich periodik o popularni hudbé od konce
druhé svétove valky (Jazz, Rytmus, Tanecni hudba a jazz, Melodie,
Gramorevue, Popular, Aktuality Melodie, Pop Music Express, Rock
& Pop, Bulletin Jazz, Kruh). Fundus Casopist vybéroveé dopliuji
nektera zahrani¢ni periodika 60.—90. let minulého stoleti (Rolling
Stone, New Musical Express, Melody Maker, periodika z byvalé
Némecké demokratické republiky, Spolkové republiky Némecko
¢i Polské lidové republiky) a odborny casopis Popular Music
vydavatelstvi Cambridge University Press (1981-dosud).

Gramoarchiv ¢ita pies 8000 gramodesek a pies 100 hrajicich
pohlednic a folii. V digitalni podobé predstavuje tato sbirka zhruba
8 TB nahravek ve formatech FLAC nebo MP3 v kvalitnim rozliseni
véetné naskenovanych obald. Audioarchiv zahrnuje téZ koncertni
a demo nahravky ceskych rockovych, folkovych a jazzovych skupin
a interpretti pfedevsim z obdobi pfed rokem 1989, doplitkove téz
demonahravky a koncertni bootlegy z obdobi po roce 1989. K roku
2023 se ve sbirkach Popmusea nachazi pies 2 000 digitalizovanych
koncertti a demonahravek ve formatu MP3, pti¢emz ro¢ni pfirtstek
je cca 200 ks. K fadé vystav vznikly a jsou publikovany na webu
v rubrice Vystavy pruvodni texty s $irS§imi informacemi k tématu.

35. Podrobnou historii véetné piehled fondl a vSech vystav viz vyro¢ni zpravy dostupné
online na: <https://www.popmuseum.cz/kontakty>.
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V roce 2000 vzniklo podle standardi obvyklych v zahranici
Centrum oralni historie Ustavu pro soudobé d&jiny AV CR.3
Jeho cilem je zakladni vyzkum nedavné minulosti prostfednictvim
metody oralni historie. Centrum neni primarné zaméfené na hudbu,
avSak nekteré jeho jednotlivé projekty se hudby vyznamné dotykaji.
Naptiklad projekt ,,Kulturni a spole¢enské aktivity mladé generace
a cesta k ob¢anské spole¢nosti* obsahuje pét rozhovorti na téma punk
(1999-2001), projekt ,,Spolecenské a politické aspekty existence
a rozvoje nezavislych hudebnich zénri a trendt v Ceskoslovensku
od 60. let do 1989 obsahuje dvacet pét rozhovort na téma rock
(2006-2009), projekt ,,Ceské spole¢nost v obdobi tzv. normalizace
a transformace: zivotopisnd vypraveéni® obsahuje pét rozhovord
na téma management vcetné oblasti pop music (2011-2015).
Shromazdéné databaze rozhovort byly jiz mnohokrat vyuzity pro
knizni vystupy badateli Ustavu pro soudobé d&jiny (napt. Vanék
2010; Vanek — Kratka eds. 2014), jsou vSak také k dispozici dal§im
zdjemclim z fad odborné vefejnosti, ktefi se zaregistruji jako
badatelé. Badatelsky tad a dals$i podminky pfistupu k digitalnim
sbirkam i k presenénimu studiu jsou uvedeny na Gstavnim webu.’

Od roku 2008 ma své oraln¢historické projekty téz magistersky
program pracovisté Oralni historie — soudobé déjiny pii Fakulte
humanitnich studii Univerzity Karlovy.*® Odsud vzesly publikované
monografie napft. z pera specialisty na zanr folkové hudby Premysla
Houdy nebo mnohé magisterské diplomové prace na riizna témata,
napt. Ceskoslovenské hudebni elity na pielomu 80. a 90. let (autor
Frantisek Matéjicek, 2012), Role Zen v historii ceského punku
(autorka Jana Rimanové, 2015) nebo Subkultura fanouskii Depeche
Mode (Josef Kubik, 2018).

Kdyzsenapocatku21.stoletipodatiloNarodnimumuzeupiekonat
obtize spojené s restitucemi prostor a dalSimi restrukturalizacemi,

36. Podrobné&ji viz ,,0 nés.“ Centrum ordlni historie Ustavu pro soudobé déjiny AV CR
[online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <http://www.coh.usd.cas.cz/o-nas/>.

37. Viz ,,Sbirka rozhovort.“ Centrum ordlni historie Ustavu pro soudobé déjiny AV CR
[online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <http://www.coh.usd.cas.cz/sbirky-rozhovoru/>.

38. Viz,,0 nasem studijnim programu.* Ordlni historie — soudobé déjiny [online] [cit. 10. 10.
2023]. Dostupné z: <https://ohsd.ths.cuni.czZOHSD-85.htmI>.
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ustavila jedna z jeho slozek, Ceské muzeum hudby, nové oddéleni
specializované na popularni hudbu. Centrum pro dokumentaci
popularni hudby a novych médii vzniklo v roce 2008 s cilem
shromazd’ovat, uchovavat a odborné¢ zhodnocovat cenné hudebni
a souvisejici prameny v oblasti popularni hudby na uzemi ¢eskych
zemi, véetné domdci recepce zahrani¢ni popularni hudby, dale
zahrani¢nich aktivit osob ¢i instituci pochazejicich z ¢eskych
zemi a také dokumentace typickych mechanismi ,,prozivani
scény.*” Sbirkotvorna ¢innost oddéleni je soucasti koncepce celého
Ceského muzea hudby, disponuje tedy fondy ostatnich oddéleni.
Hudebni oddéleni Narodniho muzea vzniklo teprve v roce 1946%
a v soucasné dobé je jeho sbirkovy fond rozdélen pod spravu
hudebnéhistorického oddéleni a oddéleni hudebnich néastroju.
Nejmlads$im sbirkovym usekem hudebnéhistorického oddéleni
je fonotéka systematicky budovana teprve od 60. let 20. stoleti,
s cca 100 000 zvukovych nosict, od fonografickych valecki pies
gramofonové desky az po kompaktni disky.*’ Dal§imi fondy,
v nichZ mohou byt v mensi mife zastoupeny archivalie popularni
hudby, jsou notovy archiv, fond osobnich pozistalosti, hudebni
ikonografie, tiskova dokumentace, knihovna nebo sbirka libret.*
Nejmlads$im sbirkovym tisekem oddéleni hudebnich néstroji jsou
elektrické a jiné novodobé hudebni nastroje, které muzeum sbira
a k expozicim pfipravuje v poslednich desetiletich.

Centrum pro dokumentaci popularni hudby a novych médii
v poslednich letech pfispélo do spoleénych fondii Ceského
muzea hudby rozliénymi pfirGstky, napf. obsahlym soukromym

39. Viz ,,Ceské muzeum hudby. Centrum pro dokumentaci populérni hudby a novych
médii.“ Narodni muzeum [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://www.nm.cz/
ceske-muzeum-hudby/centrum-pro-dokumentaci-popularni-hudby-a-novych-medii>.

40. Srov. téz Horova (2022 61).

41. Viz ,,Ceské muzeum hudby. Hudebnéhistorické oddéleni.* Narodni muzeum [online]
[cit. 10. 10.2023]. Dostupné z: <https://www.nm.cz/ceske-muzeum-hudby/hudebnehistoricke-
oddeleni#zveme-vas>.

42. Viz ,,Sbirka hudebnéhistorického oddéleni.” Ndrodni muzeum [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z:  <https://www.nm.cz/ceske-muzeum-hudby/hudebnehistoricke-oddeleni/
sbirka-hudebnehistorickeho-oddeleni>.
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archivem jedné z fanynek zpévaka Karla Gotta nebo poztstalosti
po hudebnim publicistovi a nékdejSim $éfredaktorovi ¢asopisu
Melodie Stanislavu Titzlovi.

Rok 2008 je téz rokem ustaveni dvou statnich partnerskych
instituci Ustavu pro studium totalitnich rezim@i a Archivu
bezpetnostnich slozek. USTR studuje obdobi nacistické okupace
1939-1945 a komunistické nadvlady 1948-1989 a podili se na
dokumentaci aktivit, z nichz mnohé souviseji s hudebni ¢innosti
(¢esky underground, alternativni scéna, Jazzova sekce a jeji bulletin
Jazz a jiné dokumenty, které jsou v digitalni podobé¢ piistupné
z webu jazz.ustrcu.cz). Archiv bezpecnostnich slozek vykonava
spravu archivalii a dokumentd vzniklych ¢innosti Statni bezpecnosti
(StB), Vefejné bezpecnosti (komunistické policie), pohrani¢ni
straze, vojenské kontrarozvédky a dalSich slozek. Archiv téz
zajistuje jejich zpiistupniovani a zvefejiiovani, umoziuje vefejnosti
¢innost téchto materiali v badatelné. Nejeden hudebnik ¢i zpévak
bez ohledu na zanr ma v archivu dosud neprostudovanou slozku,
ktera ¢eka na zpracovani. Web archivu nabizi podrobné piehledy
sloZek archivnich fondu a navigace v nich.*

Archiv ¢eskych a slovenskych subkultur zacal budovat pii
Ustavu ¢eskych d&jin Filozofické fakulty Univerzity Karlovy historik
Miroslav Michala od roku 2015 v kooperaci s neziskovym sdruzenim
Centrum pro studium popularni kultury*. Archiv subkultur si
vyty¢il za kol sbér a archivaci ¢asopistt vydavanych po vlastni ose
(tzv. ziny, fanziny), jejich digitalizaci a zpfistupnéni na webovych
strankach, dale sbér souvisejicich fotografii, plakatl, nasivek
a pofizovani rozhovort. Cilem je otevieni knihovny s badatelnou.

Archiv se déli na dvé zékladni slozky — digitalni a digitalizované
materialy ve formatech pdf, jpg, tif a doc, predstavujici zhruba
150 GB informaci. Nejvétsi ¢ast z nich tvofi doméaci a zahrani¢ni

43. Viz ,,Privodce po fondech a sbirkach.“ Archiv bezpecnostnich slozek [online] [cit. 10. 10.
2023]. Dostupné z: <https://www.abscr.cz/pruvodce-po-fondech-sbirkach/>.

44. To vzniklo jiz v roce 2009 a mélo v drzeni n¢které fanziny, které do Michelova archivu
predalo a vlastni archivalie od té doby nespravuje — soustied’'uje se na vzdélavaci
a publikacni ¢innost, potadani konferenci, workshopii a podobnych akci.
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fanziny systematizované podle typu, zatazené abecedné. Soupis
polozek s moznosti zobrazeni titulni stranky je dostupny online
(http://ziny.info/seznam-tiskovin/). Druhou ¢ast archivu tvofi
origindly ¢&i kopie riiznych materiali subkulturni povahy.* Casové
evidované spadaji nejcastéji do 90. let 20. stoleti s piesahy do let
80. nebo prvniho desetileti 21. stoleti. Zanrové se sbirky nejéastéji
tykaji hudebnich subkultur punku, metalu nebo rocku obecné.
Ve fondech jsou i rasistické a nacistické fanziny (v 90. letech
hojné), které pochopitelné nejsou volné zvetrejiiovany. Jednim
z planovanych vystupt je mapa zint (http://ziny.info/mapa-zinu/),
ktera je zatim ve vyvoji. V budoucnu maji byt jednotlivé ziny na
map¢ barevné rozfazeny do kategorii a bude u nich odkaz na dalsi
podrobnosti. Z lina archivniho badani a spoluprace s Centrem pro
studium popularni kultury vzesly jiz rizné publikace (napt. Daniel
a kol. 2016 a Michela — Lomigek — Sima 2021).

Neexistujici narodni zvukovy archiv

Jak uvadi Iva Horova (2022), v Ceské republice se jiZ pies sto let
fesi potfeba existence narodni instituce, ktera by zastitila kompletni
péi o zvukové kulturni dédictvi zemé. Aktualni problémy
a moznosti analyzuje téz publikace Michala Lorenze (2022). Obé&
kolektivni monografie upozoriiuji na nebezpecnou skutecnost, ze na
rozdil od ostatnich vyspélych zemi (napf. zminény British Library
Sound Archive) u nas neexistuje centralni povédomi o stavu, obsahu
a dostupnosti jednotlivych zvukovych sbirek rozsetych po republice
a ze probihaji jen nahodilé, vzdjemné nepropojené a mnohdy téz
zbytecné duplicitni digitalizace i dokumentace.

V prosinci navic 2022 skoncily dva nejvyznamnéjsi projekty
v této oblasti. Prvnim byl webovy portal Narodni fonotéka Narodni
technické knihovny, ktery byl jedinou funkéni sluzbou na narodni
urovni. Knihovna dlouhodobé neméla kapacitu na jeho udrzeni
a rozvoj.** Druhym byl pétilety grantovy projekt Narodniho muzea

45. Viz ,Nase sbirky.” Archiv c¢eskych a slovenskych subkultur [online] [cit. 10. 10. 2023].
Dostupné z: <http://ziny.info/nase-sbirky//>.
46. Viz Narodni fonotéka [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://narodnifonoteka.cz//>.
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a dalSich instituci Novy fonograf, diky némuz bylo vybudovano
$pikové pracoviité pro digitalizaci v ramei Ceského muzea hudby
a pod vedenim Filipa Sira nastavena metodika a pracovni postupy
(workflow) pro oSetfeni a digitalizaci historickych nosi¢ti. Archiv
aktualit na webu projektu?’ vSak kon¢i rokem 2021, prace tymu
odbornikl zatim nepokracuji a zatizeni nelze plné vyuzivat. Z pro-
jektu nicméné vzeSla fada pfinosnych vystupd, napi. publikaci
o historickych nahravkach a jejich souvislosti.*® Koncepce rozvoje
knihoven Ministerstva kultury na 1éta 2021-2027 sice pocita s vybu-
dovanim Nérodniho zvukového centra, které by ochraiovalo,
zpracovavalo a digitalizovalo kulturné cenné zvukové dokumenty,
zatim vsak neni jasné, jaka instituce a jaky tym odbornikti bude
moci tento kol plnit.

Zavér

Zadny vyzkum se neobejde bez konkrétnich pfedméti zkoumani,
bez sumy archivnich materialt, které o tématu vypovidaji. V prvnim
odstavci jsme konstatovali, ze badatelé o jazzu a popularni hudbé
v mezivalecném obdobi museli byt sami zarytymi sbérateli objekta
svého zajmu. V zavéru ¢lanku zjistujeme, Ze ani po roce 1989
se situace nezménila. Statni aparat, prochazejici tézkopadnou
a dlouhodobou transformaci, nebyl schopen pruzné reflektovat nové
potieby vyzkumu a dalsi vyzvy, objem potiebnych sbirek navic
nartstal do obfich rozmért. Namisto skromnych domacich depozit
bylo nutno zakladat svépomocné instituce, obCanskd sdruzeni —
pozdéji spolky nebo jiné neziskové organizace, eventudlné nova
oddéleni pii tradi¢nich zafizenich. Svépomocné aktivity pak
postupné nachazeji svou provazanost se statnim nebo akademickym
prostiedim, ne-li pfimo ukotveni v ném. Archivni a muzejni instituce,
vzniklé po roce 1989 se zietelem k diive opomijené oblasti popularni
hudby a neoficialni kultury (Libri prohibiti, Popmuseum, Centrum pro

47. Viz Novy fonograf [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://novyfonograf.cz/
aktuality//>.

48. Viz ,,Vystupy projektu.” Novy fonograf [online] [cit. 10. 10. 2023]. Dostupné z: <https://
novyfonograf.cz/vystupy-projektu/>.
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studium popularni kultury, Archiv ¢eskych a slovenskych subkultur
ad.) spolupracuji s t¢mi diive vzniklymi i spolecné navzajem. Pjcuji
si archivalie pro tematické vystavy, vymeénuji informace ¢i pripravuji
nekteré projekty spolecné, nevyjimaje projekty mezinarodni.

Clanek vznikl za finan¢ni podpory Grantové agentury Ceské republiky v ramci
grantu GA CR 21-16304S ,,Vyvoj zkoumani populdrni hudby v ¢eskych zemich
v kontextu stfedoevropské kultury a politiky od roku 1945%.
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Summary
New Paths to Recent Music: Archives, Documentation Centres, and
Museums Related to Czech Popular Music

The article presents a comprehensive view of documenting the history of popular music
in the contemporary Czech Republic. After a historical introduction, outlining the broader
historical context of the domestic situation and a brief context of the situation abroad,
the author introduces new institutions, mostly non-profit organizations, which began to
emerge after 1989 with the aim of collecting, archiving, and making available archival
materials which tell the history of various areas of Czech and Czechoslovak popular music
and culture. Through their activities, they have replaced, and continue to do it, the non-
existent interest in this area of culture on the part of the state, which persisted from the pre-
1989 period (that is before the fall of the communist regime in the former Czechoslovakia).
Self-help activities are gradually finding their interdependence with, if not anchorage in,
the state or academic environment. The archival and museum institutions established after
1989 focused on the previously neglected area of popular music and unofficial culture —
such as Libri prohibiti, Popmuseum, Centre for the Study of Popular Culture, and Archive
of Czech and Slovak Subcultures — cooperate with each other and with those previously
established.

Key words: History of popular music and jazz in the Czech Republic; documentation

of popular music; oral history; music archives; music museums; digitization
of musical sources
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(Plzensky literarni zivot) a Hudebni rozhledy. Je predsedkyni spolku Genius
loci ¢eského jihozapadu, zaméteného na kulturni dédictvi regionu.
Kontakt: marta.ulrichova@gmail.com

PhDr. Tivi Zajedova, Ph.D., vystudovala Fakultu socidlnich véd
Univerzity Karlovy v Praze. V letech 2000-2016 pusobila na Tallinnské
univerzité, od roku 2000 pfedndsi také na Fakult¢ socidlnich véd UK
o pobaltské regionalni spolupraci. Poslednich deset let se zabyva také
vyzkumem folklorniho hnuti v Estonsku i v estonskych diasporach. Je
zakladatelkou (1991) a ptedsedkyni Cesko-estonského klubu a od roku
2019 viceprezidentkou Estonské svétové rady (EWC).

Kontakt: iivi.zajedova@gmail.com
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Notes on the Contributors

Lee Bidgood, PhD., is associate professor in the Department of Appalachian
Studies at East Tennessee State University in Johnson City, TN, USA, where
he teaches courses in ethnomusicology and in Bluegrass, Old-Time, and
Roots Music Studies; he also leads the Global String Band and the ETSU
Mandolin Orchestra. His research on bluegrass music in the Czech Republic
led to the feature-length documentary film Banjo Romantika (2015) and the
book Czech Bluegrass: Notes from the Heart of Europe (2017).

Contact: BIDGOOD@mail.etsu.edu

Petr Doriizka is involved in world music locally and internationally.
Since 1988, he has been editing Music for the Frontier programme for
Czech Radio Vltava. He has been a board member of World Music Charts
Europe broadcasting since 1992; and he worked with CBC (Canada) as an
international radio contributor. Between 2002-2012 he was a lecturer at the
Faculty of Humanities, Charles University, Prague (CZ), and in 2007 he was
named one of the 7 Samurai of WOMEX. He is a co-organizer of the Czech
Music Crossroads conference in Ostrava, CZ.

Contact: pdoruzka@gmail.com

Dr. Katefina Garcia, Ph.D., graduated in Hispanic Studies at Charles
University, Prague (CZ). She wrote her dissertation on selected aspects of the
Judeo-Spanish language varieties currently spoken at Salonica, Greece. Since
2008, she has been living in Ireland. Apart from her teaching at the Department
of Hispanic Studies, Trinity College, Dublin (IR), she is active as a singer; she
focuses on the traditional music of Ireland, Spain, and the Sephardic diaspora.

Contact: kgarcia@tcd.ie

David Livingstone, Ph.D., teaches at the Department of English and American
Studies, Faculty of Arts, Palacky University (CZ). His academic interests
include Shakespeare, British Modernism, Children’s Literature and American
Folk Music.

Contact: Livingstone@seznam.cz

Radvan Markus, Ph.D., teaches at Charles University in Prague and
Palacky University in Olomouc. In his research, he focuses mainly on
modern Irish-language prose and drama. He is also a translator from Irish
to Czech. A flautist, in 2017 he founded the group Conamara Chaos, which
plays Irish music in modern arrangements.

Contact: markus.radvan@gmail.com
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JiFi Morav¢ik is a free-lance music publicist specializing in world music and
traditional music. He cooperates with musical magazines (UNI, Harmonie,
Folk, Crossroads) and in addition, his articles are published in the daily press.
He prepares programmes on music and comments on them for Czech Radio
Vltava and Czech Radio Hradec Kralové.

Contact: jiri.moravcik@world-music.cz

PhDr. Ales Opekar, CSc., worked as a musicologist specializing in the theory and
history of popular music at the Institute of Musicology of the Czech Academy of
Sciences (CAS) in Prague until 1998. Between 1999-2018 he worked for Czech
Radio Vltava, first as editor-in-chief of the Jazz and Pop Music section, then as
music manager. Since 2019, he has worked at the Department of Musicology of
the Institute of Art History of CAS, has taught popular music and world music
at the Faculty of Arts, Masaryk University, Brno (CZ), and has been managing
the Popmuseum project.

Contact: opekar@udu.cas.cz

Prof. PhDr. Martina Pavlicova, CSc., graduated in ethnology from the
Faculty of Arts, Masaryk University, Brno (CZ). She started her academic path
as a research fellow there, and since 1992 has been working at the Institute
of European Ethnology, Masaryk University. Her research interests include
historiography, the theory of ethnology, and the study of folklore and folklorism.

Contact: pavlicov@phil. muni.cz

PhDr. Irena Pribylova, Ph.D., graduated from Masaryk University, Brno (CZ)
and Palacky University, Olomouc (CZ), with study stays at Indiana University
(Bloomington, IN, USA), University of Toronto (CAN), and elsewhere. With
her lifelong interest in the media and ethnic, folk, and bluegrass music of
English-speaking countries, she has helped promote the popularity of these
genres in the Czech lands.

Contact: irenap@volny.cz

MgA. Tomas Reindl, Ph.D., is a lecture at the Academy of Performing Arts in
Prague, where he teaches ethnomusicology and other subjects. As a composer,
multi-instrumentalist and tabla player, he likes to cross genre barriers, taking
inspiration from old European and non-European musical traditions, but also
using electronics. He studied Indian tabla playing under Sanju Sahai, one of
the most prominent contemporary masters.

Contact: tomasreindl@gmail.com
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PhDr. Matthew Sweney, Ph.D., is a university lecturer (American Center
of Palacky University in Olomouc), editor, and translator based in Olomouc,
Czech Republic. He has published scholarly articles on American and Anglo-
Irish literature, and film studies, but is proudest of publishing translations of
Czech poets into English.

Contact: matthew.sweney@gmail.com

Mgr. Barbora Turcanova did her Bachelor’s degree at the Department of
Ethnology and Folklore Studies at the Constantine the Philosopher University
in Nitra (Slovakia), then received her Master’s degree at the Department of
European Ethnology at the Faculty of Arts of Masaryk University in Brno
(CZ), where she continues her doctoral studies. In her research, she focuses
on the transformations of rural musical culture, especially brass band music.
Contact: bobaturcanova@gmail.com

PhDr. Lucie Uhlikova, Ph.D., works at the Institute of Ethnology of
the Czech Academy of Sciences, Brno branch. Her research interests include
music folklore, folklorism, ethnocultural traditions in current society, ethnic
sterreotypes, and the popularization of folklore sources. She was an editor of
the ethnologial peer-reviewed journal Ndrodopisna revue from 1997 and has
been its editor-in-chief since 2018.

Contact: uhlikova@eu.cas.cz

PhDr. Marta Ulrychova, Ph.D., was a lecturer at the Department of
Anthropo-logy, University of West Bohemia, Pilsen (CZ) until 2019. She
focuses on the musical life of the region. For more than two decades, she has
contributed to the “Culture” section of Plzerisky denik (Pilsen Daily News),
and currently cooperates with Plzernsky literarni zZivot (Pilsen Literary Life).
She is the president of the Génius loci ¢eského jihozapadu (Genius Loci of
the Czech South-West) association, which focuses on the cultural heritage
of the region.

Contact: marta.ulrichova@gmail.com

PhDr. livi Zajedova, Ph.D., graduated from the Faculty of Social Sciences,
Charles University, Prague (CZ), where she has been a lecturer in Baltic Area
Regional Cooperation since 2000. In 2000-2016, she also worked at Tallinn
University (Estonia). In the past decade, her research has included the folklore
movement in Estonia and its diasporas. She is the founder (1991) and chair of
the Czech-Estonian Club and since 2019 vice president of the Estonian World
Council (EWC).

Contact: iivi.zajedova@gmail.com
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Martina Pavlicova pri prezentaci referdatu o proméndch interpretace hudebniho folkloru /
Martina Pavlicova presenting the paper on transformations in the interpretation of music
Sfolklore

lidové
joisne

Marta Ulrychova pri prezentaci svého referdatu o Plzenském lidovém souboru /
Marta Ulrychova presenting her paper on the Pilsen Folk Ensemble
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Tabla - nstroj severoindicke hudby 555>
¥ .
Historie a Vyvoj (vznik 16/17, stol, kombinace prvkd 3 starsich typd bubni: pokhawaj, nagara, dholok)

* Konstrukee: dayan (dahina) x bayan (baya)

lomatopoeicke slabiky
» half-open: Na, Ta, Tin ; closed: te, tak, tre
g ; closed: ke, kat R#+L: Dha, Dhin, Dhe

Dhin Na Ge Na

etete kitetakaterekite Dha Ge

Ales Opekar pri prezentaci prispévku o dokumentaci populdarni hudby /
Ales Opekar presenting his paper on the documentation of popular music
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Ucastici kolokvia / Participants of the colloquy. Namést nad Oslavou 2023
Vsechna foto / All photos by Kamila Berndorffova 2023
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Z. mezinarodniho kolokvia konaného od roku 2003 v Namésti nad
Oslavou dosud vysly tyto sborniky:

1. Od folkloru k world music / From Folklore to World Music (2003)

2. Od vychodu na zapad a od zapadu na vychod / From the East
to the West and From the West to the East (2005)

3. Kouzla ve world music / The Magic of World Music (2006)
4. Mé srdce je na Vysocine / My Heart'’s in the Highlands (2007)

S. Hledani korenii: Neprerusena cesta / Searching for Roots:
A Journey Uninterrupted (2008)

6. Smich a plac¢ / Laugh and Cry (2009)

7. Od folkloru k world music: Hudba a ritudl (2010)

8. Od folkloru k world music: Cesty za vizi (2011)

9. Od folkloru k world music: Hudba a bariéry (2012)

10. Od folkloru k world music: Co patri do encyklopedie (2013)
11. Od folkloru k world music: Svét v nds, my ve sveté (2014)
12. Od folkloru k world music: Na scéné a mimo scénu (2015)
13. Od folkloru k world music: Na pocatku bylo... (2016)

14. Od folkloru k world music: Zrcadleni (2017)

15. Od folkloru k world music: O paméti (2018)

16. Od folkloru k world music: Hudba a spiritualita (2019)
17. Od folkloru k world music: Hudba a prostor (2020)

18. Od folkloru k world music: Hudba a kapital (2021)

19. Od folkloru k world music: Hudba a slovo (2022)

Vsechny sborniky jsou dostupné online na webu Folkovych prazdnin
(https://www.folkoveprazdniny.cz/kolokvium-uvod)

All proceedings are available online on the Folk Holidays website
(https://www.folkoveprazdniny.cz/kolokvium-uvod)
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