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Abstrakt

V mé bakalarské praci se zabyvam souCasnym stavem Ceské rapové scény, ktery
vychazi z interdisciplindrni metodologicko-teoretické analyzy vyzkumu v této oblasti
poslednich nékolik desitek let, jak v ¢eském, tak v mezinarodnim kontextu. Popisuiji,
jakym zplsobem se rap a s nim spojend kultura stala globalné populdrnim
fenoménem, ktery byl adaptovan v kazdé zemi nasi planety a jaké sily zpGsobily, Ze
rap ma svoji distinktivni podobu u nas. Mnou provedeny vyzkum a pozorovani se
zameéruje na kategorie autenticity, apropriace, afektivniho managmentu, subkultury,
zanru, télesnosti a technologii, médii a kulturnich technik nebo genderu, na kterych
ukazuji lokalni specifika tuzemské rapové scény a zaroven poukazuji skrze teorie
globalizace na fakt, ze obdobné principy Ize nalézt i v jinych narodnich rapovych
scénéach a vzajemné je komparovat. V kone¢ném dUsledku vSak tato prace sméruje |

imperativu, Ze rapova kultura a s ni spojené praktiky jsou inherentné transnacionalni
transkulturni.



Abstract
In my bachelor thesis, | am exploring contemporary environment of the Czech rap

scene, which is based on interdisciplinary methodological-theoretical analysis of
scientific works in this area from the past decades in the Czech and international
context. | am discribing, how rap and the whole culture around it, has become
globally popular phenomena, which was adapted in every single country of our Plane
and what caused that the Czech rap has its distinctive form. My research and
observation focus on categories such as authenticity, appropriation, aPective
management, subculture, genre, physicality & technologies, mediums & cultural
techniques or gender, on which | expose local specificities of the Czech rap scene.
Based on the theory of globalisation | refer to the fact, that these similar principles
could be found in diPerent national rap scenes and that we are able to compare then
each other. Finally, this thesis points out the imperative, that the rap culture and all
the practices which surround it, are ihnerently transnational and transcultural.
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Uvod

Co je vlastné rap a jakou zastava roli v soucasné globalni kulturni ekonomice? Jaké
nabird specifické podoby v ceském prostiedi, kde je lokalné adaptovan? To jsou zakladni
otazky, které jsem si polozil pfi psani této prace. Rap ve své podstaté zptisob rytmizovaného
frazovani do hudebniho podkladu, ktery v§ak nevznikl ve vakuu. Je instrumentalné navazan na
hip-hopovou a rapovou (sub)kulturu a ma své specifické¢ transnaciondlni historické kotfeny
vychdzejici ze socioekonomickych podminek afroamerickych a afrokaribskych mensin Zijicich
v metropolich Zapadniho svéta.

Ve svém vyzkumu se pokousim interdisciplindrnim zpiisobem ramovat dulezité
kontexty spojené s rozvojem rapu a hip-hopu na Zapad¢ a jeho postupnym §ifenim a glokalnim
adaptovanim v prostiedi Ceské republiky. Prace je rozdélena do osmi kapitol, které z riiznych
perspektiv nahlizi na otazky globalizace, amerikanizace, autenticity, subkultur a neo-kment,
radikélni demokratizace digitalnich technologii nebo platformizace a algoritmizace kanala
ptenosu rapovych a hip-hopovych praktik a znakl. Detailné, le¢ v obecné a metodologicko-
teoretické roviné zde pojmenovavam diskurzy, praktiky, kontexty a uvazovani o souc¢asnych
Ceskych rapovych scéndch s prihlédnutim na kulturné-historické koteny, ze kterych se
inspirovaly a vyvijely do podoby, jakou zastavaji dnes.

Tento prostor je natolik dezorganizovany, komplexni a ¢lenity, Ze neni mozné ani na
celém rozpéti této prace pojmout vSechny hlavni i dil¢i fenomény. Praci proto chapejte jako
esejisticko-teoretické patrani po zakladnich elementech i velmi konkrétnich ptikladech, na
kterych 1ze néjakym zpisobem popsat, co se na ceské rapove scéné stalo a déje.

Zakladnim rdmcem pro vyzkum rapu a hip-hopové kultury jsou subkulturni studia,
kterd do jisté miry pfedurcila, jakym zptisobem je tento fenomén teoreticky chapan. Kategorie
subkultury podrobim kritickému rozboru a pokusim se skrze interdisciplinarni vstup z jinych
teoretickych disciplin, revidovat fenomén ceskych rapovych scén, které jiz nejsou rigidné
vazané na pravidla a hodnoty danych subkultur, ale zasahuji do celé $ife hudebniho primyslu
a s nim spojenych hudebnich praktik. Pokusim se ukazat, jak se rap postupn¢ odd¢lil od rapové
a hip-hopové kultury a stal se médiem sdm o sobé. Tento fenomén zasadim do kontextu
postmoderni kultury a identity, globalni kulturni ekonomiky a mediélni infrastruktury, které

mély urcujici vliv na vyvoj rapu v ¢eském prostiedi.



Vyzkum byl motivovan mou vlastni pozici insidera, dlouholetého fanouska, hudebniho
producenta a rappera, ktera podnitila touhu konceptualizovat neustéle se rozsifujici organismus
¢eskych rapovych scén. Mé pozice v ramci scény je vSak periferni a podminéna zdjmem o
¢erno$skou hudebni tradici a kulturu i jiné hudebni scény v oblasti experimentéalni elektronické
hudby, klubové tanecni hudby nebo dramaturgie a organizace hudebnich akci a festivali.
Zaroven jsem se v minulosti aktivné vénoval natdCeni rapovych videoklipii a diky studiu na
katedfe filmovych studii na FF UK, se pokousim zarocit znalosti z oblasti pfemysleni i praxe
v oblasti audiovizudlni kultury, ktera rap a hip-hopovou kulturu od svého pocatku prostupuje.

Vsechny tyto aspekty mé vlastni situovanosti uvnitf mnou zkoumaného tématu
determinuji mé nahlizeni a nutn¢ se promitly do toho, jakym zptsobem byl vyzkum provadén.
To na jednu stranu miiZze byt vyhodou, jelikoz disponuji vysokou mirou subkulturniho kapitalu
v dané oblasti. Na stranu druhou mé vSak tato pozice piedurcuje k tomu, Ze se na urcité
fenomény budu divat skrze svij vlastni vkus a (v kontextu rapové kultury nutné) tribalistickou
pozici uvnitf scény. Pfesto se snazim na fenomény nazirat prizmatem védce a vytvaret vlastni
hodnotova stanoviska na zaklad¢ racionalizované a reSerSované argumentace, kterd je sice
podepiena mym subkulturnim kapitalem, ale méla by platit i v pfipadech, kdy s mou vlastni
pozici ¢i kontextem nesouvisi. Snazil jsem se praci psat tak, aby byla srozumitelna pro lidi,
kteti nejsou soucasti subkultury nebo nedisponuji tak vysokym subkulturnim kapitalem. S tim,
jak se rap rozsifil do vSech moznych mysSlenych mist naSich Zivotl, pokladam za dulezité
roz§ifit debatu i mimo subkulturni hranice, jelikoZ rap v dneSnim svété zaplavil kazdodenni

realitu nas vSech, aniz bychom se o to sami pficinili.



Identita v kontextu globalizovan¢ho svéta

Zakladni vymezeni globalni kulturni ekonomiky

Nova forma globalni masové kultury je dominantné (severo)americkd. Svét, ve kterém
Zijeme je rozstépeny, protoze zde zaroven pusobi sily starych ndrodnich statl a narodni kultury
evropskych spolecnosti, které se dostavaji do nového prostoru mezinarodni globalni kultury.
Jakozto diisledek novych forem kulturni komunikace a kulturniho znazoriiovéni se otevielo
celé nové pole nejen vizualniho zobrazovani. (Hall, 2013, 43-4)

Je v podstaté nemozné cestovat po svété, aniz byste nenarazili na formy hip-hopové
hudby a kultury. Hip-hop je specificky vyraz graffiti, ktery se materializuji po zdech celého
svéta. Je to nejnovEjsi tanec, ktery hybe mladymi lidmi na ulicich i prasnych cestach. Jsou to
bassové beaty a styly oblékani v tanecnich klubech. Jsou to lokdlni MCs na mikrofonu
s rukama zdviZzenyma v rytmu beatd. Hip-hop je vSude. (Morgan, Bennett, 2011, 176)

Sifeni afroamerické kultury miZeme spojovat se silici pozici Spojenych stat
americkych ve svétovém déni od konce devatenéactého stoleti: naptiklad v roce 1973 byly pred
britskou kralovnou Viktorii prezentovany ¢ernosské spiritudly. Afroamericka hudba a kultura
se §ifila tam, kam se afroamericka téla pohybovat nemohla. Ve dvacatém stoleti se navzdory
segregacnim zakonlim Jima Crowa, §ifila afroamerickéd hudba svétem dal a na konci dvacatého
stoleti s nastupem hip-hopu zavrsila svoji globalni cestu, kterd do dvacatého prvniho stoleti
otevird nové otdzky procest korporatni globalizace a novych digitalnich technologii a zmén
v principech hudebni produkce i distribuce. (Morgan, Bennett, 2011, 182-3)

Podivame-li se bliZze na proces globalizace, ukdzou se nam nékteré vlastnosti, které jsou
téZzko dohledatelné v ptedchazejicich fazich socialni historie. Mezi takové vlastnosti patfi:
implementace novych technologii, nové mody produkce, zmény v komunikaci a transportu,
zmeény v Casoprostorovych vztazich, modifikace fungovani narodniho statu, kulturni zmény a
zmény ovliviiyjici kazdodennost i psychologii jednotlivce. (Baltzis, 2005)

Navzdory tomu, ze nové technologie byly soucasti ekonomickych a socialnich zmén u
spolecenstvi pfed globalizaci, technologie vzniknuvsi za procesu globalizace jsou nastroji
univerzalnimi — takové nastroje mizeme pouzit v jinak rozlicnych aktivitdch. Digitalni
technologie nam daly moznost vykondvat na jednom stroji skladani, psani, procesovani,

prehravani, produkovani a propagovani hudebnich produkti. (Baltzis, 2005)



Globalni masova kulturd je dominantné produkovana na Zapadé. Jde tu o zapadni
technologii, zdpadni koncentraci kapitalu, techniky, Skolené pracovni sily a taky zépadni
ptibéhy a zndzornéni. Zapad je hlavni hybnou silou globalni masové kultury, takze vzdy sidli
na Zapadé a vzdy mluvi anglicky. Dalsi charakteristikou této formy globalni masové kultury
je mimofadna homogenizace. Je to homogenizujici forma kulturni reprezentace, s mimofadné
absorp¢ni silou, jenZe tato homogenizace neni nikdy zcela plna, ani k Gplnosti nesmétuje.
Nesnazi se vytvofit na vSech mistech lokdlni drobné verze anglickosti nebo americkosti. Chce
rozdily rozpoznat a vstiebat je ve vétSim kontextu s dalekym dosahem, tedy v tom, co je
zakladem amerického pojeti svéta. Tak mocné postaveni ma diky zakotveni ve stile se
vyvijejici koncentraci kultury a jinych forem kapitalu. Tato forma kapitdlu mize vladnout jen
pomoci jinych lokéalnich kapitalti, a proto vytvaii partnerstvi sjinymi ekonomikami a
politickymi elitami. Nesnazi se je vyhladit, funguje jejich prostfednictvim. Musi se snazit
udrZet cely ramec globalizace na misté a zarovei tento systém hlidat: takiikajic reziruje jeho
nezavislost. (Hall, 2013, 44)

Zmeény v Casoprostorovych relacich jsou bezprecedentnim milnikem globaliza¢nich
principti. Komprese ¢asoprostorové percepce uzce souvisi se zménami socialnich a kulturnich
vztazich, stejné jako s mddy produkce, vztahem k praci a novymi formami komunikace.
Zmenseni globalniho casoprostoru je navic v poslednich desetiletich natolik akcelerovéano, ze
ma zasadni vliv na dezorientace a naruSeni v politicko-ekonomickych praktikach, rozlozeni
tiidnich sil a v kulturnim a socidlnim Zivot€. Hranice narodnich statl se staly 1épe priichodnimi
a byt v poslednich letech dochazi k pomalému obratu od globaliza¢nich principii volnych
hranic, digitalni prostor zlstal vii¢i nim takika imunni. (Baltzis, 2005)

Takové projevy dezorganizace maji vliv na zmény ve fungovéani narodnich statl.
V uplynulém obdobi po padu Zelezné opony, mizeme sledovat slabnouci vliv ideologickych
mechanismu statu, v jehoz disledku se snizuje i jeho kulturni vliv. Na druhé stran¢ se stejny
upadek déje v obCanské kontrole kazdodenniho Zivota. Joseph Stiglitz popisuje tento systém
jako globalni vladnuti bez globalni vlady. Jen n¢kolik malo instituci ¢i nadnarodnich korporaci
ma vliv na globalni fluktuaci financi a obchodu. Tyto subjekty sleduji své vlastni finan¢ni a
obchodni zajmy, aby ovladli trh, ¢imz zanechavaji vétSinu dotenych hlasti némych. (Baltzis,

2005, 140)

! Globalni masovou kulturu miizeme chapat jako komplexni systém procesti produkce a distribuce vSech druhii
kulturnich komodit, které se skrze globalizovany systém ekonomik a médii distribuuji napfi¢ ndrodnimi staty.
Tento pojem se zacal pouzivat v souvislosti se snahami teoretizovat fenomén globalizace, které rozvinuli
zastupci Vymarskych teorii a byly rozvijeny v druhé poloving 20. stoleti (pozn. autora).



Globalizaci ve své celé §ifi nemtiizeme vnimat jako néco, co se hudbé stalo, spise se
zmény v hudebni kultufe staly konstitutivnimi aspekty globalizace a projevuji se na urovni
instituci 1 systému hodnot hudebnich socialnich skupin a jednotlivcl. Globalizace hudebni
kultury ma dokonce své vlastni historické pozadi, které Ize dohledat staleti dozadu ve
vychodnim Stfedomoii nebo na Balkané. Procesy hudebni akulturace jsou disledkem i
kolonialismu a otroctvi, kde se pohyb odehraval napti¢ Atlantikem. (Baltzis, 2005)

Ustiedni otdzkou sou¢asnych globalnich interakci je napéti mezi kulturni homogenizaci
a kulturni heterogenizaci. Pod homogenizacni argument obvykle spadad jest¢ argument o
,,komoditizaci®, s nimz je homogeniza¢ni argument Uizce spjat. Tyto argumenty vSak nevidi, ze
pfinejmensim stejné rychle, jako se sily riznych metropoli dostavaji do novych spole¢nosti,
maji sklon se vtéchto spole¢nostech zdomacinovat (indigenized) jednim nebo druhym
zpusobem: plati to pro hudbu a styl bydleni stejné jako pro védu a terorismus, spektakly a
konstituce. V dynamice tohoto zdomacnéni vzdy vyvstava obava mensich politickych obct, ze
budou kulturné pohlceny obcemi vétsimi, a to predevsim témi, které se nachazeji v blizkosti.
(Appadurai, 2013, 84) Situace Ceska je v tomto ohledu piizna¢na: Zatimco historicky jsme se
obavali z pohlceni némectvim, dnes se stejné obavy v raznych politickych diskurzech
odehravaji ve vztahu k USA, zédpadni Evropé nebo Rusku.

Logiku globalni masové kultury nelze pochopit bez logiky kapitalu, ktery na ni vyviji
soustavnou silu. Logika kapitdlu vSak nelze vnimat v singuldrni a jednotné povaze. Vedle
hlavni hybné sily, kterd pretvaii vSe ve zbozi, funguje i kritickd ¢ast logiky postavena na
specificnosti. Kapital vzdy genderové rozdéloval praci, vzdy dokazal fungovat mezi rozli¢nymi
etnickymi a rasové odliSnymi pracovnimi silami. Pojeti kapitalu jakoZto néceho pieklenujiciho,
totalné racionalizujiciho, nds mélo pfimét k domnénce, ze kapitdl je pln€ integraci a plné
absorb¢ni systém. Kapital se vSak pohybuje na rozporuplném terénu. Expanduje diky tomu, Ze
pfekonava neslucitelnosti. NéboZenstvi, ani nacionalismu jakozto fenomény odliSnosti
nevymizely. Moderni formy kapitalu v globalnim méftitku nadéle pracuji s témito starymi
formami specifi¢nosti. Kapital nadale rozdéluje svét na ten vyspély a nevyspély, nadale pracuje
s rozdélenim pracovni sily podle pohlavi, aby uspél v komodifikaci socidlniho zivota. Je proto
dilezit¢ vnimat logiku kapitdlu ve svém rozporuplném pojeti, které vede k rGznym fazim
globalni expanze, abychom vitbec mohli pochopit kulturni prostfedi masové globalizace. Nové
formy globalni ekonomické a kulturni moci jsou na jedné strané mnohonérodni, ale zaroven

decentralizované. Nesméiuji k jednoté jediného celospolecenského podnikani, které by se



snazilo svazat cely svét, ale k mnohem decentralizovanéjSim formam socidlniho a
ekonomického fungovani. (Hall, 2013, 45-6)

Hudebni primysl jiz davno neni organizovan jen nahravacimi spole¢nostmi.
Komplikovany hudebni socidlni systém zaujima rozlicné funkce jako je vyroba hudebnich
nastroju, produkci hudebnich tiskovin, hudebni managment, organizace koncertli, kontrola
autorskych prav, propagace hudby, ale i managment vyroby nahravacich, postprodukénich a
reprodukénich zatizeni. Stejnym zplisobem musime vnimat i vliv médii jako je radio, televize,
film, publicistika a internetova hudebni kultura jako takova. Soucasny hudebni primysl
musime vnimat jako komplexni socialni i ekonomicky systém, bez kterého nad soucasnymi
spolecnostmi zkratka nemiZzeme pifemyslet. (Baltzis, 2005)

Novou globalni kulturni ekonomiku musime chéapat jako komplexni, piekryvajici se,
disjunktivni fad, ktery nelze uchopit v roving existujicich modelt centra a periférie, a to véetné
téch, které pocitaji s vice centry a perifériemi. Ani ty nejkomplexnéjsi a nejflexibilngjsi teorie
globalniho rozvoje, které vysly z neomarxistické tradice, nejsou nodpovidajici a neshoduji se
s tim, co Lash a Urry obvykle nazyvaji ,,dezorganizovany kapitalismus“. Komplexnost
souCasné globalni ekonomiky souvisi s uritou fundamentalni disjunkci mezi ekonomikou,
kulturou a politikou. Arjun Appadurai pro tyto ivahy nabizi zdkladni ramec vztahu péti dimenzi
globalnich kulturnich tokt, které nazyva: (a) etnokrajiny, (b) medialni krajiny, (c)
technokrajiny, (d) finan¢ni krajiny a (e) ideokrajiny. Substantivum krajiny zde pouziva, aby
naznaCil, Ze tyto dimenze nejsou objektivné danymi vztahy, které z kazdého uhlu vypadaji
stejné, ale Ze se jedna spise o konstrukty, které¢ velmi ovlivituje konkrétni perspektiva a které
do zna¢né miry podléhaji historické, jazykové a politické situovanosti a celé fady aktéri:
narodnich stati, nadnarodnich korporaci, diaspor i menSich skupin a hnuti (naboZenskych,
politickych i ekonomickych) — a dokonce i intimnich skupin, jejichz ¢lenové se setkavaji tvari
v tvar, jako jsou vesnice, sousedstvi a rodiny nebo internet. Individua se zde pohybuji jako
aktéfi, ktefi zakouSeji 1 ustavuji rozsdhlejsi formace, a to do ur¢ité miry na zdkladé svého
vlastniho zhodnoceni, co jim tyto krajiny mtizou nabidnout. Proto jsou tyto krajiny zédkladnimi
kameny toho, co by v ndvaznosti na Benedicta Andersona §lo nazvat ,,imaginarnimi svéty*,
tedy rozlicnymi svéty, které jsou utvofeny na zaklad¢ historicky ukotvenych predstavivosti
jednotlivet 1 skupin po celém svété. Mnoho lidé Zije praveé v téchto ,,imaginarnich svétech® a
nejen imaginarnich spolecenstvich, a proto dok4dzou zpochybnovat a nékdy dokonce podvracet
,imaginarni svéty* oficidlniho mysleni a vSudypiitomné podnikatelské mentality. (Appadurai,

2013, 85-6)



Etnokrajinami je myslen prostor, ktery zalidiuji osoby, jez tvoii dne$ni proménlivy
svét: turisté, pfist¢hovalci, uprchlici, emigranti, zahrani¢ni pracovnici a dal$i pohybujici se
skupiny 1 jednotlivci, které maji diive netuseny vliv na narodni politiku i mezinarodni vztahy.
Stale vice lidi se potyka s faktem, Ze byli donuceni k pohybu, nebo se skutec¢nosti, Ze o pohybu
sni. S tim, jak se proméiuji potfeby mezinarodniho kapitalu a politiky narodnich statt vici
uprchliktim, nemohou tyto pohyblivé skupiny po delsi dobu soustted’ovat své predstavy na
jedno misto, i kdyby si to praly. (Appadurai, 2013, 87)

Technokrajiny jsou globalni technologické konfigurace, které jsou nesmirn¢ fluidni a
skladaji se z vysokych i nizkych technologii, z technologii mechanickych, informacnich i
kontrolnich a které se dnes pohybuji obrovskou rychlosti, napfi¢ diive neproniknutelnymi
hranicemi. Podivna distribuce technologii a s ni souvisejici zvlastnosti té€chto technokrajin jsou
v ¢im dal tim vyss$i mife ur€ovany nikoli tsporami z rozsahu, politickou kontrolou nebo trzni
racionaliotou, ale stile komplexnéjsimi vztahy mezi toky penéz, politickymi moznostmi a
dostupnosti malo kvalifikované a vysoce kvalifikované pracovni sily. Zatimco tedy Indie
vyvazi ¢isniky a Soféry do Dubaje nebo Sardza, vyvazi také softwarové inzenyry do USA. Ve
Spojenych statech pak tito lidé prochazeji sitem ministerstva vnitra, aby se stali movitymi
,usazenymi cizinci® a jako takovi jsou soustavné lakani k investicim penéz a know-how do
indickych federalnich a statnich projektl. V této soucasné situaci jiz nelze smysluplné
porovnavat mzdy v Japonsku a Spojenych stitech nebo ceny nemovitosti v New Yorku a
Tokyu, aniz bychom se zabyvali nadmiru komplexnimi fiskalnimi a investi¢nimi toky, které
tyto dvé ekonomiky propojuji naptic¢ globalni matici, v niz se spekuluje s ménami a dochézi
k transferu kapitalu. (Appadurai, 2013, 88)

Proto je na misté mluvit o finan¢nich krajinach. Jak se v rdmci trhu s ménou (dnes i tou
digitalni), narodnich burz a spekulaci s komoditami piesouvaji obrovskd mnozstvi penéz ptimo
oslepujici rychlosti, jak zasadni dopady maji, byt drobné rozdily v procentech a Casovych
jednotkach v ramci téchto pfesund, tak jsou dnes dispozice globalniho kapitalu jeste tajemné;si,
etnokrajinami, technokrajinami a finanénimi krajinami je hluboce disjunktivni a
nevypocitatelny, nebot’ nejenze kazdd z krajin podléhd vlastnim omezenim a motivacim
(politickym, informac¢nim nebo napiiklad techonologicko-envionmentalnim), ale zaroven
kazda funguje jako omezeni a parametr pro pohyby té druhé. (Appadurai, 2013, 88)

Na zékladé téchto vzajemné propojenych disjunkci je vybudovano to, co Appadurai
nazyva medidlnimi krajinami. a ideokrajinami. Medidlni krajiny jsou jak distribuce

elektronickych kapacit pro tvorbu a $ifeni informaci (noviny, ¢asopisy, televize, filmova studia,



digitalni média atd.), které nabizeji stale vice obsahu soukromym i vefejnym z4jmim po celém
svété; tak samotné obrazy svéta vytvaiené médii. Soucasti téchto obrazh je také jejich
komplikované ohybani v zavislosti na modu (dokumentdrnim nebo zdbavném), hardwaru
(elektronickém nebo mechanickém), publiku (mistnim, narodnim nebo mezindrodnim) a
zajmech téch, ktery je vlastni a ovladaji. Na medidlnich krajinach je nejpodstatnéjsi to, ze svym
konzumentiim pfinasSeji obrovské a komplexni repertodry obrazli, narativi a etnokrajin, ve
kterém se zcela misi svét zbozi a politiky. Mezi ,,realistickymi‘ a fikénimi krajinami, které maji
pfed o¢ima nebo v usich, je natolik rozmazana hranice, Ze ¢im jsou konzumenti vzdalené;jsi
metropolitnimu Zivotu, tim pravdépodobné;ji si budou konstruovat ,,imaginarni svéty*, které
jsou chimérickymi, estetickymi nebo dokonce fantastickymi objekty, a to zvIasté pokud jsou
tyto krajiny posuzovany na zaklad¢ kritérii vlastnich néjaké jiné perspektivé, jinému
,imaginarnimu svétu®. (Appadurai, 2013, 88-9)

Hip-hopové adaptace kultury mimo tGzemi Spojenych statti se od svého pocatku
setkavalo s problematickymi situacemi. Vyzkumnici popsali explicitné rasistické parodie a
zesméSiujici kopie gangsta person, které se objevovaly zejména v pocatcich. Pfikladem mohou
byt mladi Japonci reprezentujici hip-hopové Afroamerické dédictvi. Ti se intenzivné opalovali,
uzivali vlasové pfipravky na kudrnaceni afra nebo dredi a karikovali stereotypizovanou
méstskou maskulinitu jako obhajobu nasili na mladych zenéch. Jak se v§ak hip-hopova kulturni
reflektujici kulturu, kreativitu a lokélni styly mladych. Co bylo vSak ptehlizeno je fakt, Ze Sifeni
hip-hopu neni jen skrze rapovou hudbu, ale vSemi formami populdrni i alternativni hudby,
radia, televize, filmu, reklamy a digitalnich médii po celém svété. (Morgan, Bennett, 2011)

Na obrazech a narativech zalozené medidlni krajiny vzdy ptedstavuji popisy stiipka
skutecnosti, a to bez ohledu na to, zda jsou tyto krajiny vytvaieny soukromymi nebo statnimi
zajmy. Medidlni krajiny pak nabizeji tém, ktefi je zakouseji a proméiuji, zakladni prvky (jako
jsou postavy, zapletky, textové nebo audio formy), z nichz lze tvofit scénaife imagindrnich
zivotd, a to jak zivot vlastnich, tak Zivot téch, ktefi pfebyvaji na vzdalenych mistech. Tyto
scénafe lze rozlozit na komplexni vztahy metafor, podle nichz lidé Ziji, pfi¢emz tyto narativy
pomahaji ustavovat narativy o ,,druhém a proto-narativy o moznych Zivotech, tedy fantazie,
ze kterych se mohou stat sité pfedpokladii k touze po pfivlastiiovani a po pohybu. (Appadurai,
2013, 89) Zde Appadurai nardzi na akt pienosu globalnimi toky, ktery predestira
metodologicky prostor, kterym se budu pozdé€ji zabyvat. Apropriace a dekontextualizace

obéziva medidlnich krajin méla zcela zasadni roli na rozvoj rapu v ¢eském prostiedi a



zpusobech, jakym byl zanr, subkultura i médium rapu samotné pfivlastiiovan tuzemskymi
rappery, producenty i fanouskovskou zakladnou.

Formy moderni reklamy jsou potfad hluboce zakofenény v uzavieném, mocném,
dominantnim a vysoce maskulinnim fordistickém zobrazovani, pracujici s velmi omezenym
souborem identit. Vedle nich stoji nova exotika, ktera spo¢iva v exploraci a apropriaci riznosti
— tydné¢ miizeme zkonzumovat patnact jidel z patnacti riznych svétovych kuchyni. Pfi
cestovani nejasame, ze je vSude vSechno stejné, ale naopak nas laké vsechno to jiné. Jinakost
pfinasi ohromeni z pluralismu a pifekoncentrované, celospolecenské, preintegrované a
kondenzované formy ekonomické moci, kterd kulturné Zije prostiednictvim jinakosti a kterou
neustale ponoukaji slasti transgresivniho Jiné¢ho. Takovy svét je svétem globalni postmoderny.
Globalni postmoderna neni unitarni systém, protoze je sam v napéti viici oné starsi, bojovné,
mnohem sevienéjsi a jednotnéjsi, mnohem stejnorodéjsi identite. Oba hlasy bojuji o své misto.
Na jedné strané slySime hlas nekonecné radostné spotieby a toho, ¢emu se fikéd ,.exoticka
kuchyné®“, na stran¢ druhé hlas moralni vétSiny, kterd hldsd mnohem fundamentalnéjsi a
tradi¢né konzervativni pravdy. (Hall, 2013, 47-8)

Je vSak nutné si uvédomit, ze exotickou kuchyni si nebudou doptévat toliko v Kalkatg,
jako na Manhattanu. Proces zde probihajici je znané az propastné nerovny ve smyslu
intersekcionalnim. Onu konfliktnost jesté posiluje fakt, Ze samotnd globalizace nabyva riznych
forem. Mezi ty takika protikladné a vzdjemné soupefici patii ta starSi, uzaviena,
celospolecenska, ¢im dal vic stojici v opozici, kterd vzhlizi zpét smérem k nacionalismu a
narodni kulturni identite, a to vysoce obrannym zptisobem, protoze pokud okolo sebe nepostavi
ochranny val, tak se rozpadne. Druha forma globalné postmoderni se snazi rozdily zit, ale
zaroven je 1 pfekonavat, zmocnit se jich a v¢lenit sama do sebe. (Hall, 2013, 49)

Multikulturalismus piedstavoval vySe zminénou ,.exotiku® jinakosti. Lidé nechtéli
hovofit o rasismu, oznacoval se za néco prekonan¢ho a neaktudlniho, ale ti sami lidé se
rozplyvaly nad ,,mezindrodnimi vecery®, kde se mély jist narodni pokrmy a v narodnich krojich
zpivat narodni pisné. (Hall, 2013, 70) Timto konkrétnim ptipadem Hall poukazuje na
performativni rovinu ,.exotiky“, kterd je na Zapad ptivazena jako néco nového; zdbava ¢i
povyrazeni, které v§ak kromé& Gzasu z jinakosti a spektakularity ptedstavujici to Jiné, nenesl
zavazné obsahy. A stejné jako tak ucinili avantgardni umélci pocatku 20. stoleti, 1 oni se tou
jinakosti nechali oslnit a apropriovali jejich vyjadfovaci kody.

Ideokrajiny jsou rovnéz fetézce obrazli, nicméné¢ mnohdy jsou piimo politické a ¢asto
souvisi s ideologiemi statu a protichidnymi ideologiemi riiznych hnuti, ktera se explicitné

chtéji chopit statni moci nebo jeji ¢asti. Sestavaji se z prvka osviceneckého svétonazoru, ktery



je tvoren idejemi, pojmy a obrazy jako naptiklad ,,svoboda®, ,,blahobyt®, ,prava®, ,suverenita®,
,reprezentace®, a také fidici pojem ,,demokracie®. Vid¢i narativ osvicenstvi vznikal s urcitou
vnitini logikou a pfedpokladal urCity vztah mezi Ctenim, reprezentaci a vefejnou sférou.
Nicméné¢ svétova diaspora osvicenskych myslenek, ptedevsim od devatenactého stoleti, vedla
k rozvolnéni vnitini koherence, kterd udrzovala uvedené pojmy a obrazy pohromadé v fidicim
euroamerickém narativu, a misto toho nabidla volné strukturovany synopticon politiky, v némz
jednotlivé narodni staty v ramci svého vyvoje organizovaly své politické kultury okolo
odlisnych ,klicovych slov. Disledkem rtznorodé diaspory téchto ,klicovych slov® je, ze
politické narativy fidici komunikaci mezi elitami a t€émi, kdo je nasleduji, v riznych ¢astech
svéta zahrnuji potize sémantické i pragmatické povahy: sémantické do té miry, ze slova (a
jejich lexikalni ekvivalenty) si v kontextu globalnich i lokalnich hnuti Zadaji pteklad z jednoho
kontextu do druhého; pragmatické do té miry, Ze uzivani téchto pojmu ze strany politickych
aktéri a vefejnosti miize podléhat rlznym sadam kontextudlnich konvenci, jez
zprostiedkovavaji jejich pievod do vetejnych politik. (Appadurai, 2013, 89-90)

To miizeme volné¢ prenést na Cesky kontext, kde se pojem ,,svoboda“ ztotoznil
s kapitalismem a jako jeho protiklad byl nastolen ptfedchazejici komunisticky rezim, ktery jeho
obyvatelstvo zakusilo a mohlo se s timto narativem ztotoznit. Ackoliv byl po roce 1990 naruSen
bindrni narativ valky Spojenych stati a Sovétského svazu, Ceskd liberalni spolecnost se
kolektivné ptfimkla k americkému kontextudlnimu vykladu ,,svobody* a antikomunismu jako
pokracujicimu boji s ,,vychodnim* vlivem.

Pod globalizaci stoji lokalni prostor. Jde o strategii, kterd ptichdzi, kdyz nas formy
modernity v podobé globalizace ptivedou k odmitnuti. Globalizace nad nadmi stoji jako
obrovsky kolos, kterému nerozumime, nemame ho pod kontrolou, nemame politiku, ktera by
ji zvladla, takze se zaméfime véci mezi, malé mezirky a drobné prostory. Takova perspektiva
je vzdy vztahov€ nerovnomeérnd, globdlni vzdy piedstavuje dominantni diskurz a systém.
reprezentovat periférie — v uméni, malifstvi, literatufe, ve veskerém modernim umeéni, ale také
v politice a v§eobecné ve spolecenském zivoté. NaSe Zivoty se promé&nily tim, Ze véci na okraji
zajmu zacaly bojovat o svou reprezentaci. Nemélo je reprezentovat jen néjaké jiné C¢i
imperializujici vidéni; chtély si vymoci urCitou formu vlastni reprezentace. Zlstava
paradoxem, jakou moc ma v naSem sv¢été marginalita. Pfi ohlédnuti do moderniho a soucasného
umeéni lze dokonce fict, ze nové véci zpravidla prichdzeji z periférii. Nové subjekty, nové
gendery, nové etnicity, nové regiony i nové komunity, jez byly dosud mimo hlavni formy

kulturni reprezentace a nedokdzaly sami sebe lokalizovat jinak nez jako néco stojiciho stranou



centra, jako néco subalterniho si diky boji vydobyly moznost poprvé v historii mluvit samy za
sebe. Mocenské diskurzy nasi spole¢nosti, ony diskurzy dominujicich rezimt, byly bezesporu
ohrozeny timto decentrovanym kulturnim nabytim moci ze strany marginalniho a lokalniho.
Stejnym zplisobem, jako byla fe¢ o homogenizaci a absorbci a pak také o pluralité a diverzité
jako rysech prevladajici kulturni postmoderny, je mozné nahliZet na formy lokalni opozice a
rezistence probihajici ve stejnou dobu. (Hall, 2013, 49-50)

Od konce devatenactého stoleti mizeme sledovat postupné zmény ve strukturnim
usporadani lokalnich hudebnich kultur. Ve spolecenstvich, kde hudba hrala roli kulturni, jsou
tyto zmény nejpatrnéj$i. Doslo zde k dezintegraci lokdlniho hudebniho Zivota a zavedeni
racionalnich struktur produkce, cirkulacnich a recepcnich systémtl a k rozvoji hudby jako
formy masové komunikace, ktera odsunula to, co Heinrich Bessler pojmenoval participacni
hudbou. (Baltzis, 2005)

Lokéalni hudba se stala moderni ve smyslu institucionalizace, ekonomizace a
enkulturace. Produkce a distribuce hudby je strukturovéna podle organiza¢nich princip, které
vychazeji ze specifickych podminek spolecnosti, zatimco se vytvareji nové trhy (globalizace
lokalniho v institucionalné-ekonomickém smyslu). Urcité typy lokalni hudby se stavaji
globalné rozsifenymi po celém svété (globalizace lokalniho v kulturnim smyslu). Ve stejny
moment jsou globalizované kulturni formy integrovany do lokalnich hudebnich kultur a
vytvateji tak nové hybridni styly. Cinsky jazz je odliditelny a jiny neZ jeho afroamericky
original. V brazilské hudbé miizeme zase zpozorovat vlivy jazzu, rocku nebo rapu, které
v kombinaci s tradi¢nimi brazilskymi styly, vytvaii apln¢€ nové hudebni zanry a styly. Zmény,
které jsou popisovany jiz stoleti, jsou v poslednich dekédach akcelerovany v institucionalnim
a ekonomickém kontextu. (Baltzis, 2005)

Socidlni systém hudebniho primyslu navic operuje s konceptem individudlniho
duSevniho vlastnictvi, coz je fenomén, ktery zpochybnil hodnotu kulturnich vzorct téchto
spolecenstvi. V prostfedi globalnich nerovnosti, asymetrii a exkluzivnich restrikci copyrightu,
se hudba jako koncept res facta v tradicnich a pfedmodernich spole¢nostech, rozpada. Takovy
typ dezintegrace nemusime nutné vnimat jako negativni. Hudebni kultury se vzdy ménily
spolecné se socidlnim kontextem, ve kterém existuji. Snahy o uchovéani a zakonzervovani
urcitych kulturnich vzorct muze vést k dal$im kontradikcim, jako je posileni nacionalnich,
izolacionistickych a xenofobnich tendenci. (Baltzis, 2005)

Vyse nacrtnuty vyvoj s sebou nese i1 asymetrie a kontradikce. Hlavni asymetrie vychézi
znerovné struktury hudebniho primyslu a celosvétové disproporéni apropriace autorského

vlastnictvi. Hlavnimi vlastnostmi hudebniho primyslu je oligopol (trh je dominovan nizkym



poctem spolecnosti, které vlastni vétSinu vystupit), extendovana koncentrace (produkce a prace
je koncentrovana do nékolika malo firem), horizontalni integrace (vychazejici z dvou ¢i vice
spolecnosti v jednom odvétvi priimyslu, které jsou na stejné urovni produkce), vertikdlni
integrace (spolec¢nosti s rozdilnymi urovnémi produkénich fetézcl — vyrobei hudebnich nosisi,
nahravaci spolec¢nosti, maloobchodni spolec¢nosti) a diverzifikace (konglomeraty nabizeji
Sirokou $kalu celosvétoveé produkce se svymi lokélnimi divizemi a hudba se pro né stava jen
parcialni operaci). Zadna z téchto vlastnosti (kromé diverzifikace) se zdsadné nezménila béhem
dvacéatého stoleti. AvSak jiz od osmdesatych let mizeme sledovat postupné ovladnuti trhu
globalnimi multimedialnimi konglomeraty, které kontroluji vétSinu kanala distribuce. (Baltzis,
2005)

Nemiize byt lokalni jen kratkou etapou? Neni zapsano jen tam, kde se nachazi, existuje
pro sebe a neni nijak hluboké? Snad jenom ¢eké na své zaclenéni, az jej pohlti vSevidouci oko
globalniho kapitalu, které se §ifi prostorem. AvSak lokalni se také pohybuje, historicky se
pfeménuje, mluvi bez ohledu na staré a nové jazyky. VSechny nejprogresivnéjsi hudebni styly
jsou crossovery. Estetika moderni popularni hudby je estetikou hybridity, estetikou misSeni,
estetikou diaspory, kreolizace. Jde o hudebni mix, ktery je pro mladého ¢lovéka pochézejiciho
z Evropy, jez si o sobé¢ rad mysli, Ze je starobylou civilizaci, vzruSujici a ktery se da z pohledu
Evropy kontrolovat. Jenze v okamziku, kdy se tyto narody pokusi ziskat nikoli technologii
devatenactého stoleti (a udélat vSechny chyby, jez délal Zapad dalSich sto let), nybrz n¢jakou
z modernich technologii, aby mohly promlouvat vlastnim jazykem, vymknou se kontrole a ono

Jiné uz nebude tam, kde ma byt. Primitiv jaksi unika dohledu. (Hall, 2013, 54)

Soucasné horizonty identity

Globalni a lokalni bychom tedy méli nahlizet jako pojmy vzajemné si odporujici. Ve
sttedu uvazovani o zménach lokalniho a globélniho v obdobi vznikajicich celosvétovych
kulturnich politik pak stoji otdzky moci a apropriace. (Hall, 2013, 56)

Takové uvazovani nas vraci k identité jakozto zakladu reprezentace. Filozoficky byla
staré identita, jiz mnozi kritizovali v jeji formé& starého kartezidnského subjektu, mysSleno
prostiednictvim principu byti samého, pocatkem jednani. Identita jako zaklad veskerého
jednani. V novéjSich dobach tu mame velmi podobny psychologicky diskurz pojednévajici o
j4. Jde o pojeti kontinualniho, samostatného, rozvijejiciho se, vniting dialektického ja. Nikdy

plné€ nedosdhneme identity, ale vzdy jsme na cesté k ni, a kdyz tam dorazime, aspon konecné



zjistime, kym Ze vlastn€ jsme. V tomto pojeti nebo diskurzu identity mame piece jen n&jakou
jistotu. Mame diky nému pocit hloubky, uvniti i vn€. VSe je prostorové organizované. Znacna
¢ast diskurzu vnitiku a vnéjsku, totozného a jiného, individualniho a spolecenského, subjektu
a objektu je zaloZena praveé na tomto pojeti identity. (Hall, 2013, 57)

Takové pojeti identity je vSak navzdy pry¢. Skoncilo z fady pficin. V prvni fadé kvili
obrovskému decentrovani moderniho uvazovani. Marx hovofil o ¢lovéku jako tvlrci déjin, za
podminek, které si vSak nezvolil. Individudlni i kolektivni subjekt byl ukotven v urcité
historické zkuSenosti, tudiz jsme jako jedinci ¢i skupiny nikdy nebyli jedinymi ptivodci ani
autory takovych praktik. Freud pak rozvratil predstavy identity dal tim, ze do jejiho centra
umistil psychicky zivot, ktery je vSak na urCité Grovni nepoznatelny. Aby to vSak nebylo
vSechno, zbyvajici argument: ,mluvim, tedy musim byt néfim* rozvratili Saussure a
nasledujici strukturalistickd a poststrukturalisticka kritika tim, ze ptivod nasi mluvy umistili do
diskurzu, ktery nase jazykové schopnosti etabloval a jehoz jsme soucasti. Filozoficky vzato je
konec s transparentni kontinuitou mezi jazykem a né¢im tam venku, cemu se miZze tikat redlné
nebo pravda. VSechny tyto procesy narusené kontinuity subjektu a stability identity odpovidaji
pfechodu do modernity, ktera uz nechépe sebe sama jako osviceni a pokrok, ale jako problém.
Mimo jiné dochazi k relativizaci zapadniho epistémé, vlivem jinych kultur a také oslabeni
muzského pohledu na véc. (Hall, 2013, 58-9)

Dochazi-li k oslabeni a erozi narodnich statti, narodnich ekonomik a narodnich identit,
probihd zarovei i rozdrobovani a fragmentace kolektivni socialni identity. Tim jsou mysleny
velké kolektivni identity, pojimané jako obrovské, vSeobjimajici, homogenni a unifikované, o
nichZ Ize hovofit t¢mé&f jako singularnich €initelich s vlastnimi pravy, a které ndm umoznovaly
chapat a ¢ist imperativy individuélniho Ja: velké kolektivni socidlni identity tfidy, rasy, naroda,
rodu a Zapadu. Tyto kolektivni socidlni identity vyvstaly z dlouhodobych historickych procest,
jez staly u zrodu moderniho svéta a byly stabilizovany industrializaci, kapitalismem,
urbanizaci, vytvorenim celosvétového trhu a spolecenskou a sexudlni délbou prace, rozdélenim
na soukromou a vetejnou sféru zivota, a nakonec ztotoznénim pozapadnéni s modernitou jako
takovou. (Hall, 2013, 59)

Tyto velké kolektivni socidlni identity nezmizely, nadale obyvaji mista, kde zastavaji
moc a autoritu, ale vymizely ze socidlnich, historickych a epistemiologickych mist, které diive
zastavaly a tvorily tim predstavy o svété. Jiz je nemiZeme vnimat jako homogenni formy,
nejsou jiz onémi danymi stabilitami a celky. Uz nedisponuji takovou spojujici, strukturujici a
stabilizujici silou, abychom poznali, co jsme, jen tim, Ze budeme definovat sami sebe na

zaklad¢€ vztahu k nim. Neurcuji nasi identitu tak, jak tomu bylo v minulosti. (Hall, 2013, 60)



V soucasnosti nelze uvazovat o otdzkach identity, socidlni i individudlni, jinak neZ
v kontextu jejich eroze a padku, protoze jiz nemaji takovou moc a presvédcovaci vliv jako
predtim. Odstranime-li v§ak identity z diskurzivniho uvazovani o subjektu, zjistime, ze néjakou
pfece jen potiebujeme. Ze soucasné¢ho uvazovani o identitdich ovlivnéného feminismem a
psychoanalyzou vyplyva, Ze identita je i neni nécim jako predpisem. Diky tomu si mizeme
uvédomit, Ze identity nejsou nikdy ukoncené ani uzaviené. Jsou po vzoru subjektivity stale
v chodu. Hegelovské pojeti identity jako néceho, k cemu kazdym dnem sméfujeme, abychom
se jim stavali stale vice je dosti uzaviené pojeti. Identita je spiSe v neustalém procesu tvorby
(Hall, 2013, 61-2)

Identita zahrnuje proces identifikace, jenze z feministické a psychoanalytické
perspektivy je identita vzdy konstruovana pomoci ambivalence. Vzdy spociva na rozstépeni
mezi jednim a druhym. Jde o Jiné uvnitf Stejné¢ho. Jiné, jez mize ¢lovek poznat pouze z mista,
kde sam stoji. Tak vypada J4, které je vepsano v pohledu Jiného. Toto pojeti bourd hranice mezi
tim, co je vné a co uvnitf, mezi tim, Ze nékdo né¢kam patii a nékdo ne. Jak popsal Frantz Fanon
v knize Cerné kiize, bilé masky; teprve kdyz stal pred bilym francouzskym ditétem, které ho
oznacilo za ,,negra®, zjistil, kym je. Stal se Jinym ve zraku Jiného. Zde se ukazuje dvojjakost
diksurzu, tato potfeba Jiné¢ho vici Ja. Identita by se v tomto smyslu mohla vykladat dvéma
zpusoby; jedna lezici zde, druha tam, dvé historie, jez nikdy nemély nic spole¢ného. A kdyz je
pfemistime z psychoanalytického prostfedi na historické uzemi, ve stale globalizovanéj$im
sveéte jiz nejsou obhajitelné. Identita Angli¢ana spociva v piti Caje, jenze ¢aj pochdzi ze Sri
Lanky a Indie. Prav¢ ta neznama historie stoji za vlastni historii Anglicant. Bez této vn&jsi
historie by zadné anglické déjiny nebyly. Nazor, Ze identita ma co docinéni s lidmi, ktefi
vypadaji stejné, citi stejné, nazyvaji sami sebe stejné, je hloupost. Identita jakozto proces,
vypravéni, diskurz je vzdy pronaSena z pozice Jiného. Navic je identita vzdy zCasti vypravénim
a z¢asti druhem reprezentace. Identita se nevytvati zvenku, je to to, co vypravime uvniti sebe
samych. Identitu bereme jako néco, co si vnitin€ odporuje, co se sklada z vice nez jednoho
diskurzu, jako néco, co vzniklo diky ambivalenci a touze. Jinakost jiz tedy neni jen soustavou
binarnich a navzajem prohoditelnych opozic, sexudlni jinakost se jiz nevnima jen jako pieden
dany protiklad muz-Zena. Berou se v potaz anomalni pozice, které jsou neustale v pohybu, ono
,mezi, které nehybnou skalu sexuality uvadi do ¢im dal tim vétsiho neklidu. (Hall, 2013, 62-

4)



Dimenze rasy v globalizovaném svété

Z tad afroamerickych a afrokaribskych umélcti i mysliteld pfichazi nova touha a
potieba znovu nachazet vlastni ztracené historie. Historie, které nebyly nikym vypravény,
nebyly uceny ve Skolach ani nestdly v knihach. Tento obrovsky zlom Stuart Hall nazyva
politickou re-identifikaci a re-teritorializaci, bez které by z4dna opozice nevznikla. Periférie
zacCala promlouvat z pozice marginalizovanych, dala se do boje a vSe lokalni se za¢in4 také
reprezentovat. (Hall, 2013, 67)

Zabyvat se diskurzy o ¢ernoSstvi a maskulinité, rase a genderu, a zapominat na to, jak
byli vystaveni ustrklim v podobé policejniho nasili, mizerné prace a nemoznosti postupu, jimz
museli Celit 1 bilé délnictvo, by opomenulo zasadni stranku hip-hopové kultury. (Hall, 2013,
71-2)

Na piikladé obrazové reklamy némecké banky Hessen-Thiiringen, Mita Banerjee
popisuje symboly amerikanizace ve dvou diskurzech: Amerikanizace jako proces modernizace
a vtéleni Amerikanizace/modernizace do postavy afroamerického hippie. Pfitomnost
afroamerického muze chape jako zplsob imaginace americkosti, kterd kromé& toho, Ze je
moderni, tak zarovenl implikuje jinakost. Postava Afroameri¢ana se nachdzi mezi dvéma
Zzenami. Zatimco jedna je svétlé pleti, druhd je tmavé tak, aby muz uprostfed odpovidal
pomyslnému mezi na Skale tmavosti pleti. (Banerjee, 2009)

Banerjee dale popisuje vlastnost opomijet rasovy kontext pfi konzumaci popkulturniho
obsahu. V moment¢, kdy je afroamericka kultura exportovéana, stava se americkou kulturou.
Diskurz amerikanizace tedy opomiji element rasy. Navzdory tomu vSak Banerjee pracuje
s historickym vyzkumem Cornelia Partsche, ktery se zabyval rekognici jazzu za Vymarské
republiky a na zaklad€ toho nachéazi spolecnou genealogii mezi afroamerickou komunitou a
némeckou kulturni imaginaci. Prav¢ historizujici pohled na némeckou imaginaci ndm muze
prozradit vice. Ze zjisténi Adelheid von Saldern, Banerjee dale vyvozuje, Ze ani jazz, navzdory
tomu, Ze byl pfijiman intelektuadlnimi kruhy, nebyl vefejnosti za Vymarské republiky uznéan a
Slo spiSe o druh exotické zabavy. Lze tedy nachézet historické paralely, které nam ukazuji, ze
pfitomnost afroamerického ¢i jiného cernoSského obyvatelstva je v némecké kulturni
imaginaci byla vykladana jako néco ciziho, co se s némeckou kulturou neprotind. (Banerjee,
2009) Absence takového kontextu v némecké imaginaci lze vykladat riznymi zpiisoby,

nicméné vypovida o problematickém kontextualizaci ¢ernoSské kultury v evropském prostiedi.



Obdobnou percepci vzhledem ke kulturnim a geografickym podobnostem s Némeckem,
miizeme oéekavat i v Geském prostiedi. Fakt, ze Ceska republika na rozdil od Némecka nikdy
neméla kolonie, ndam mtize prozrazovat, Ze percepce afroamerické a ¢ernosské kultury bude na
nasem Uzemi jesté¢ vice exotizovand. Kli¢ovou otazkou pro vyzkum cCeského rapu zlstava,
jakym zpiisobem se rasovy kontext rapové a hip-hopové kultury drzi a zachovava pfi prenosu
rapovych kulturnich artefakti (fyzickych i duSevnich) a jakym zplsobem je piijimén a
reflektovan?

Zajimava situace vSak nastane, nahradime-li postavu afroamerického hippie, turecko-
némeckym rapperem. Muz mé na sob¢ slune¢ni bryle, tudiz nejsme schopni rozlisit ptesnou
podobu tvafe. Takova varianta mize byt v souladu s glokalizacnimi principy adaptace
americké populdrni kultury do lokéalnich kontextii. Tureckd mensina v Némecku apropriovala
afroamerické kulturni projevy protestu a jinakosti, kterymi se vymezuje vici némecké
dominantni a opresivni kultufe. Némecka image ¢ernosstvi Turkiim poslouzila jako zptisob
kulturni alienace. (Banerjee, 2008) Stejnym zpiisobem miizeme podobné znaky alienace

nachazet v diskografii romského rappera ceského ptivodu Dollara Prynce.

Globalizace jako garant diferenciace

To, ¢emu fikame globalni, ma daleko k néemu, co by systematicky val¢ilo vSe ostatni,
co by vytvéfelo stejnost: globdlni ve skutecnosti operuje pomoci specifi¢nosti, zdolava
specifické prostory, specifické etnicity, pracuje tak, ze mobilizuje specifické identity. Je zde
tedy kontinualni dialektika mezi lokdlnim a globalnim. (Hall, 2013, 77)

Globalni se skladd zmnoha artikulovanych partikuldrnosti. Globalni je pak
sebeprezentaci vladnouci individuality. Je to zpusob, jakym dominantni individualita lokalizuje
a naturalizuje sebe samu a pfipojuje k sobé mnozstvi minorit. Globélni souvisi
s hegemonickym rozmachem, v némz se jisté konfigurace lokéalnich individualit pokouseji vSe
ovladnout, snazi se zmobilizovat technologii a v subalternim postaveni zaclenit co mozna
nejvice lokalizovanych identit ve snaze vybudovat dalsi historicky projekt. (Hall, 2013, 82)

Hegemonie v tomto smyslu neni uzaviena. VZzdy se do sebe snazi pojmout dal$i rozdily.
Tedy nikoli do sebe. Nestoji o to, aby jinakost vypadala nakonec piesné stejné jako ona. Chce,
aby individualni projekty a projekty mensich identit byly mozné jeding tehdy, budou-li mozné
ty vétsi. Prave tak v sob¢ umist'oval mensi identity thatcherismus (a stejnym zptisobem tak ¢ini

dnesni trumpismus). Cheete tradi¢ni rodinu? Nemuzete ji implementovat samotnou, protoze



tradi¢ni rodina zavisi na vétsich politickych a ekonomickych faktorech. Musite se zaclenit do
vétsiho projektu, abyste mohli uplatnit sviij mensi. Musite se ztotoZnit se s vétSimi soucastmi
tohoto projektu. Jen tak se stanete soucasti déjin. Pak nastane okamzik, kdy se tato struktura
prohlési za univerzalné platnou, danou skute¢nost — tehdy pfichazi chvile naturalizace. Hranice
této struktury maji odpovidat pravdé, realité historie. A pravé v tento okamzik cosi unika. (Hall,
2013, 83)

Globalizace kultury neni totéZ jako jeji homogenizace, ale soucasti globalizace je cela
fada nastrojii homogenizace (zbrojeni, reklamni postupy, hegemonie jazyka, styly oblékéani a
podobng¢), které se stavaji soucasti lokalnich politickych a kulturnich ekonomik jen proto, aby
byly repatriovany jako heterogenni dialogy o narodni suverenité, o svobodném podnikani, o
fundamentalismu apod. V téchto dialozich hraje stat stale delikatngjsi ilohu: pfili§ se oteviit
globalnim toklm totiZ znamen4, Ze narodni stat je ohrozen revoltou — tzv. ¢insky syndrom;
naproti tomu pfili§ malé otevienost vede k tomu, Ze stat opousti mezinarodni scénu, jako se
tomu stalo riznymi zptsoby v Barmé, Albanii a KLDR. Obecné plati, Ze se stat stal arbitrem
v otdzce repatriace odliSnosti (odliSnosti majici podobu zbozi, znaki, sloganil, styld apod.).
Jenze repatriace nebo export struktur zboZzi, které se vazou k odliSnosti, neustale posiluji
,,vnitini“ politiky majoritizace a hegemonizace, které jsou prosazovany nejcastéji v souvislosti
s debatami o odkazu a dédictvi pfedchazejicich generaci. (Appadurai, 2013, 98)

Proces repatriace se zda byt stézejnim aspektem soucasné globalni kultury. Vychozim
bodem je urovenn globalizace, kterd v lokdlni perspektivé nemusi byt vnimatelnd. Teprve
komparaci s hegemonnimi vzorci kultury miizeme nalézat vzajemné podobnosti mezi globalné
roz§ifenym (pfevazné americkym) prvkem a tim lokalizovanym v ur¢itém geografickém a
kulturnim kontextu. Stejné tak, jako je mozné konkrétni scény i interprety ¢eské rapové scény
mapovat jako vice ¢i méné repatriované vzory americkych rapovych scén a osobnosti
(Vladimir 518 je cesky Jay-Z, Calin je Cesky Drake nebo slovensky label FCK THEM je
repatriovanou formou newyorského labelu ASAP Mob), fenomén populistickych
(autoritativnich) politiki v podob& Donalda Trumpa je repatriovan do ¢eského prostiedi jinym
miliardafem, tedy Andrejem BabiSem.

Neémecké firmy navzdory tomu, Ze se jim podatilo Gspé$né odolat americké kompetici,
nové produkéni televizni spole¢nosti, televizni stanice, a dokonce i turecko-némecky rap
nadale uziva vzorce americkych produktd. Kulturni kritici by mohli tvrdit, Ze némecka
spoleCnost je natolik vyvinutd, ze vytvaii vlastni amerikanizovany pramysl. Na urovni
kolektivni imaginace si to mlizeme piedstavit tak, ze némecka kultura produkuje vlastni

pfedstavu o Americe, kterou adaptuje do svych redlii. (Banerjee, 2009) Navazeme-li na teorie



transnacionalismu, miizeme tuto piedstavu o Americe chapat jako zcela novou vrstvu, ktera
neni ani americkd, ani némecka. Je slozena z obrovského mnozstvi nerovnomérné Sitenych
informacnich tokt, tudiZ neni stabilni, ale je natolik silnd, Zze napomahd reprodukovat
némeckou prfedstavu o americkém zivoté do ekonomickych, vyrobnich, produkénich,
socialnich i kulturnich vztahii. Obdobny princip neni slozité aplikovat i na ¢eské prostiedi, kde
se kult Ameriky budoval jiz za doby socialismu, kde nabiral jest¢ fantaskn&jsi podoby tim, ze
¢eskd populace snila o zivote v liberalni demokracii a jejiz Zivotni styl se za Zeleznou oponu
dostaval pomaleji. Dnes, kdy se zda byt otdzka o vliv Spojenych statii na Evropu obrovskou
(nejen) politickou otazkou, je na misté uvazovat, jaka piedstavivost se u nas o Americe vytvaii
a jakym zpusobem pak ovliviiuje zazité praktiky obyvatel.

Z amerikanistickych debat vyplyva jeden dulezity konsenzus, Ze kulturni prvky nejsou
nikdy jen absorbovany jako model chovani, ale jsou reapropriovany v rtiznych kontextech za
rozliénymi Gcely a smysly. (Banerjee, 2009) Nemtizeme tedy ocekavat, ze by prvky americké
kultury repatriované v ¢eském prostiedi byly neménné od téch ptivodnich. Nabiraji své lokalni
povahy vzhledem k prostiedi, ve kterém se nachazeji. Podvratnost v§ak nastavd v momenté¢,
kdy si uvédomime, ze proces repatriace zastira fakt, ze kulturni a socidlni prvky jsou jiz ddvno
globalizované, zatimco my je povazujeme za lokalni. Realita soucasné globalizace ukazuje, ze
mnohé prvky souCasné kultury i ekonomiky jsou daleko univerzalnéjsi a zéaroven
dekontextualizované¢ soustavnym pendlovanim mezi globalizovanou univerzalnosti a
repatriovanou lokalnosti, tudiz lze hovofit o nerovnomérném prolinani ,,Ceské* predstavivosti
s Ceskou predstavou o ,,americké™ piedstavivosti, které se stavaji tim samym.

StéZejni vlastnost soucasné globalni kultury je tak situace, kdy se politika stejnosti a
politika diference snazi navzajem pohltit, a pfitom kazda z nich prohlasuje, Ze se s ispéchem
zmocnila osvicenskych dvoj¢at — ideje triumfalni univerzality a ideje nezdolné partikularity.
Toto vzdjemné pohlcovani ukazuje svou odvracenou tvaf v povstanich a nepokojich,
v uprchlictvi, ve statem schvalovaném muceni a stitem podporované i nepodporované
etnocid€. svétlejsi stranka se projevuje v rozsiteni mnoha individudlnich horizontli nadéje a
fantazie; v Sifeni technik boje proti dehydrataci a jinych technicky nekomplikovanych postupt,
které mohou zlepsit kvalitu zivota. Pro odvracenou tvar i svétlejsi stranku se najde mnoho
ptiklad. Zasadni je, Ze ob¢ strany mince soucasné¢ho globalniho kulturniho procesu jsou
vysledky nekonecné riznych soupeteni mezi stejnosti a odlisnosti, které se spolu utkavaji na
htisti, jez se vyznacuje radikalnimi disjunkcemi mezi riiznymi typy globalnich toki a mezi
nejistymi krajinami, které v téchto disjunkcich a jejich prostfednictvim vznikaji. (Appadurai,

2013, 98-9) Soucasna politicka situace evropskych zemi potvrzuje rizné podoby soupeteni



politik stejnosti a diference, kde se v sociologii nebo politologii hovoti o statech dvou (a vice)
spolecnosti, které stoji na opacné stran¢ binarnich hodnotovych opozic a kdy se hranice mezi

nimi stale vice vzdaluji.

Historie hip-hopu a zanrové-kulturni distinkce

Jak se hip-hop utvatel a co ho charakterizuje?

Socioekonomicky kontext vzniku hip-hopu je Uzce spojeny s gentrifikaci Ctvrti
americkych velkomést, kde developerské skupiny zacaly uplatiiovat zajmy na vystavbu
luxusnich ¢tvrti a pravé chudinské etnické ctvrti nabizely pozemky s nizkou trzni hodnotou.
Reaganovskd Amerika 80. let zapfiCinila zhorSeni ekonomické situace Afroameri¢anii nebo
Hispanct. Neoliberalni politika americkych republikdnt déle rozeviela niizky mezi bohatnouci
stfedni a vy3§i stfedni tfidou a etnickou nizsi stiedni tfidou a chudinou. Ctvrti zasazené vysokou
nezameéstnanosti a absence statni podpory méla za nasledek nérast kriminality a distribuci drog.
Komunity se stratifikuji do gangovych uskupeni, které mezi sebou vedou souboj 0 moc. Spatné
vzdélavani a vysoké procento odpadnuvsiho studentstva, stejné jako absence center pro
mladez, vede obyvatele ghett k hleddni vlastniho zplsobu zabavy a vyjadfeni. Hip-hopova
kultura vznikla jako zdroj alternativni identity mladych a socidlni status v komunité tam, kde
mistni podplrné instituce byly zniceny spolu s rozséhlou ¢asti jimi vybudovaného prostiedi.
Identita v hip-hopu je hluboce zakotfenéna v mistni zkuSenosti, je svdzana s lokalni skupinou,
ve které jedinec ziskal svilj status. Presto a zdroven pravé proto UspéSné funguje v ramci
kulturni globalizace. (Linhartova, 2009)

Hip-hop se sklada z péti zakladnich elementti: DJing a turntabilism, rap delivery neboli
MCing, break dance a jiné podoby hip-hopového tance, graffiti a systém znalosti (knowledge),
ktery je cely sjednocuje. Hip-hopova znalost odkazuje k estetickym, socidlnim, intelektualnim
a politickym identitam, pfesvédCenim, jednanim a hodnotam utvafenym jejich ¢leny, kteti hip-
hop mysli jako identitu, svétonazor a zptsob zivota. (Morgan, Bennett, 2011, 177)

Existuje vycet zdkladnich estetickych kvalit, kterymi je rapovy ptfednes posuzovan.
Mezi ty patfi: texty, styl, flow a zvuk. Tim, Ze rap je ze své podstaty piima a osobni forma umént,

drtiva vétSina rappert si piSe své vlastni texty. Slovo text (lyrics) odkazuje k tématu pisni, ale



1 psané konstrukei pisné. Tradi¢ni chapéani rapového textu je analogické s poezii — nachdzime
zde tropy a figury, hodnotime kreativni expresi, originalitu, zprostfedkovani emoce. Styl
odkazuje k tonalni kvalité rapperovych vokald a urovni originality v prezentaci a delivery
(pojem uzivany pro oznaceni rapperova vokalniho zprostiedkovani). Styl mize byt monotonni,
¢imz rapper zdiraziiuje vyznéni textu. Mezi predni piedstavitele monotdénniho stylu v USA
patii Earl Sweatshirt. Kendrick Lamar naopak rapuje velmi dynamicky a emocionalné.
Stylizuje se do riiznych osobnosti, které maji sviij specificky rapovany projev, ¢imz se od sebe
jednotlivé sloky rozliSuji na zakladé emocni afektovanosti a zpiisobu promluvy. Rappefi maji
zpravidla své oblibené styly, které opakuji ve svych pisnich a které je distinguji od jinych
rappertl. Flow popisuje rappertv cit pro rytmus a nacasovani. Koncept flow rozliSuje rap od
mluveného slova. Rapové texty jsou performovany v rytmické kadenci, nikoliv recitovany
nebo melodicky pozpévovany. Kvalita rytmické delivery je to, co definuje flow. Podati-li se
rapperovi flow, vokal se prolne do kontinualni melodické (ackoliv ne nutn¢) linky jako proud
not jazzového solisty. Stejn¢ jako v jinych zanrech, i vrapu plati, ze si rappefi svou praxi
vytvoii sviij specificky zvuk. Vlastni zvuk rappera odliSuje od jinych a posluchac je tak schopen
na zaklad¢ typickych znakt rozpoznat, kdo prave rapuje. (Salaam, 1995)

Rap ve svych pocatcich ptesméroval pozornost k rytmice a na rozdil od popu, upozadil
melodi¢nost a harmonii. (Salaam, 1995)

Ackoliv je bézné¢ povazovan New York v sedmdesatych letech minulého stoleti za
kolébku hip-hopu, trasy globdlnich multikulturnich cest jsou spojeny s rtiznymi formami
africkych diasporickych kulturnich komunit. Obzvlasté v pfipad€ rapovani/rymovani, je
v podstaté nemozné izolovat jednotlivou trajektorii plivodu, jelikoz estetické a lingvistické
podoby lyrického rymovani miizeme nalézt v Africe, Karibiku i ve Spojenych statech.
Mnozstvi prukopnika hip-hopu v Americe, byli imigranti nebo potomci imigrantti z Karibiku
nebo Afriky. Obzvlasté jamajské hudebni techniky se staly dilezitym prostiedkem rozvinuti
hip-hopovych praktik. Reflexe afroamerické hudebni tradice nam ukazuje, ze estetické znaky
hip-hopu miZeme najit v komplexnich kofenech afroamerické historie. Hudebnik a zvukovy
kurator David Toop popisuje zdroje hip-hopové kultury jako tuzce propojené s celou
afroamerickou kulturou. Rap ozivil disco, radiové DJe, bebopové zpévaky, stand-up, the Last
Poets, vézeniskou a vojenskou hudbu, a ackoliv ovlivnil japonské videohry nebo cool
evropskou elektroniku, jeho kotfeny patii do moderni Afroamerické hudby. (Morgan, Bennett,

2011, 180-1)



Jiz v 80. letech zacalo byt ziejmé, ze prave rap ze vSech elementi nejlépe vystihuje
podstatu hip-hopové subkultury a stal se progresivni hudebni inovaci, jez dosahla Siroké
popularity. (Cech, 2018)

Jamis Androutsopoulos a Arno Scholz identifikovali na zdkladé analyzy rapu z Italie,
Francie a Némecka 7 zakladnich témat a 7 modelovych slovnich vyroki. Ta jsou rtizné
zastoupena v ruznych lokalnich scénéch, ale jejich obecny charakter se pfenasi napfic rapovymi
kulturami.

(I) Sebe-prezentace: Rapper mluvi k sobé a ke skuping, do které patii. Jde
pfirovnavani anebo srovndvani sebe s ostatnimi prostfednictvim jazykovych
prostiedkil nebo nadsazenym sebehodnocenim.

(IT) Diskurz scény: Hodnoceni charakteru mistni/narodni scény. Kritika
Casto zahrnuje hudebni elementy, ale I celou hip-hopovou kulturu nebo reflektuje
vztahy mezi scénou a kulturnim primyslem. Najcast&ji jsou tyto diskuze vedeny ve
vztahu undergroundu a komerce.

(I11I) Socialni kritika: reflexe socialnich a politickych otazek, at’ uz na
urpvni globalni, narodni nebo regiondlni. Pfedmétem kritiky byva politika, zptisob
vlady, jednotlivi politici nebo organy, ale taky spolecnost jako takova. Téma se stava
stéZejni v souvislosti s migranty, utlaovanymi skupinami atd.

(Iv) Uvahy: Vyjadfovani vlastnich nazort a tvah je v rapu naprosto
zakladnim ¢lankem. Zaroven s sebou nese pozadavek na vysokou miru autenticity.
Muize jit o osobni az emocionalni projevy jedince a svého ptibéhu nebo se miize
rapper postavit do role mluvéiho dané skupiny.

(V)Drogy: Hip-hopovéa kultura se vyznacuje specifickym vztahem k
drogam. Rappeti v Americe ve svych nuznych podminkéach ghett asto neméli jinou
moznost, nez si vydélavat prodejem drog. Zaroven se touto ¢innosti dotovaly jejich
hudebni kariéry. Drogy jsou tak prvkem, ktery uze souvisi s lokalnim kontextem.

(VD) Laska/sex: Témata sexuality a lasky jsou zdsadnim tématem hip-
hopu. Tradi¢ni pojeti hip-hopové kultury je homofobni a misogynni, avSak v
poslednich letech vznikaji  projekty, které subverzivné zpochybiiuji
heteronormativni principy hip-hopové kultury. Pravdou vSak zlstava, ze rap lze
bohat€ interpretovat feministickou kritikou diky svému neskryvanému sexismu a

soustfedéni na perpsektivu muzské sexuality.



(VID) Party/zabava: Hudba je prosttedkem zébavy a souvsisi i s vlastni
formou koncertovani a tedy zplsoby fanouskovské participace. Z afroamerické
perspektivy je navic vhodné dodat, Ze zabava slouzila jako zptsob uniku z reality

ghett.

V rapu se pouzivaji ustalené formy promluv, jinymi slovy modely slovnich vyrokd.
Jejich prostiednictvim dochazi ke konkrétni lokalizaci kultury a integraci mistniho kontextu

nebo vlastni identity hip-hopové kultury.

a) Sebe-referencni vyrok: Jedna se o zplisob, jakym rapper identifikuje sam
sebe a hodnoti své schopnosti a projev. Vytvaii tak identitarni obraz, kterym ukazuje
vetejnosti, kym je.

b) Na posluchaée orientovany vyrok: Jde o cilené osloveni a vyzvu
posluchactim, aby sdéleni jeho autora vnimali ur¢itym zpiisobem, coz mlize fungovat
jako prostfedek posileni identity, ale také jako navod k orientaci v urcitych situacich a
problémech.

c) Chvéstani: Zahrnuje nejriznéjsi zpstioby poztitivniho sebehodnoceni a
vyzdvihovani svych schopnosti. Takové vyroky mizeme brat vazné a zaroven mohou
byt formou nadsazky nebo vtipu. V obou piipadech jde ve prospéch posileni identity,
ale mize slouzit k pouhé zabave.

d) Dissing: Verbalni Gitok a symbolické poniZeni jiného rappera, instituce
nebo komunikty je pro hip-hopovou kulturu typickym prvkem. Je to zpstiob posilovani
vlastni integrity, fanouskovské zédkladny nebo zptisob vymezeni vii€i znepiatelenym
diskurzim.

e) Casoprostorové reference: Identita se v hip-hopové kultufe buduje
spojenim konkrétniho mista a ¢asu. Jejich zvyznamovani ptispiva lokalizaci kultury.
Reference vS§ak mohou odkazovat k subkultute nebo estetickému proudu, inspiraénim
zdrojiim ¢i popkulturnim odkaziim a nemusié nutné souviset pouze s lokalitou, kde se
rapper nachdzi. S rozSifenim internetu 2.0 zde mulzeme spatfovat nejrizngjsi
internetové a post-intenetové odkazy k vybranym intenetovym praxim, platformam,
kulturam, subkulturam nebo neo-kmentim.

f) Identifikace (naming): Rappeii si vytvareji rizné prezdivky,
pseudonymy nebo alterega, které¢ proméenuji nebo jsou stalé a propojuji text a vizualni

styl s autorem.



g) Reprezentace: Jde o explicitni deklarace sebe jako mistniho
reprezentanta hip-hopové kultury. Pfikladem miZe byt v ¢eském prostiedi Smack jako

pionyr a reprezentant britského zvuku na Ceské scéné nebo Rytmus, reprezentant a

kultovni postava ¢eskoslovenského romského hip-hopu, jehoz znacka je poslouchana i

v Polsku. (Linhartova, 2009, 30-34)

Obecné plati, ze freestyle a psani textll jsou mezi rappery brany jako dvé odlisné
kategorie ptistupu. (Oravcova, 2019)

Za vyvrcholeni medialni pozornosti obracené k hip-hopu v devadesatych letech
mizZeme povazovat mimo jiné i spory mezi reprezentanty East Coast rapu (vychodniho
pobiezi); Tupacem Shakurem a West Coast rapu (zdpadniho pobfezi); Notoriousem B.1L.G.,
ktery vyvrcholil k jejich zabiti a valkou gangl. TehdejSim vetfejnym prostorem informace o

kauze Zivé kolovaly a zaroven mély podil na mytizaci zanru a jeho osobnosti. (Cech, 2018)

Hip-hop, jazykové ideologie a moZnosti globalni solidarity

Tim, Ze hip-hop doséhnul globalni popularity, jeho vzdorovité a sebedefinujici hlasy
byly multiplikovany a amplifikovany do takové miry, Ze pokousSeji hranice konvenénich
konceptl identity a narodnosti. Globalni hip-hop se rozrostl v kulturu, pokousi a pfijima
inovativni umélecké praxe, znalosti, produkce, socialni identifikace a politické mobilizace.
V téchto ohledech transcenduje a vyzyvé tradi¢ni konstrukce identity, rasy, ndroda, komunity,
estetiky a znalosti. Pojem Hip-hop Nation se uziva k oznaceni €lend globalni hip-hopové
kulturni komunity. Hip-hop nation je mezinarodni, transnacionalni, multirasovy, multietnicky,
multilinguélni komunita sloZena z jednotlivcl riiznych tfidnich, genderovych a sexudlnich
identit. Zatimco tzv. hip-hop heads pochézi ze v§ech v€kovych skupin, hip-hopova kultura je
hnana zejména mladymi. Obcanstvi v hip-hop nation neni definovano konven¢nimi narodnimi
nebo rasovymi hranicemi, ale zdvazku viici multimedidlni hip-hopové umélecké kulture, ktera
reprezentuje socialni a politické Zivoty jejich ¢lent. Hip-hop nation sdili kontury toho, co
Benedict Anderson oznacuje mySlenymi komunitami (imagined communities). (Morgan,
Bennett, 2011, 177)

Hip-hopovou kulturu a snim spojeny jazyk miZeme zaroven vnimat jako strategii
fecovych her. Teoretizace Hip-hop Nation Language a dal$i jazykové strategie slouzi jako
kriticky aparat k Siroké Skale kritiky, kterd se mimo jiné charakterizuje dvojsmyslnosti,

mnohaznacnou interpretaci a subverzivnimi praktikami, které dokaZou pojmenovavat



problémy formou, kterd pro nezasvécené casto muze vést ke Spatné interpretaci pojmui a
smyslu. Skvélym ptikladem je slovo coke, oznacujici slangoveé kokain a obecné uhelné palivo.
Zaroven coke byva uzivan i v souvislosti s nealkoholickym népojem Coca-Cola. (Setni¢kova,
2018)

Stejné jako kulturni komunita, Hip-hop Nation je i komunitou imaginace. Jeji praktiky
nejsou soucasti kultury, ale v samotném jejim stfedu, pohéni ji a udrzuji nazivu. Hip-hopova
kultura je postavena na demokratizaci kreativniho a estetického étosu, coz historicky umoznilo
jedinciim, ktefi zkombinovali autentickou formu sebeprezentace a vyvinuté umélecké
schopnosti v médiu hip-hopu, stat se legitimnim hip-hopovym umélcem. JelikoZ je hip-hop
sebevzdélavaci nebo uceny v ramci komunity, mladi lidé z nejriznéjsich socioekonomickych
kontexti jsou vedeni k rozvinuti schopnosti svou vlastni cestou. Hodnota téchto umélcii neni
validovana komerénim Gspéchem nebo elitn€ kulturnim kriticismem, ale zaklada se na respektu
uvnitf lokalni hip-hopové komunity. (Morgan, Bennett, 2011)

Debaty okolo hip-hopové kultury a uméni mezi jejimi ¢leny je také centralni soucasti
kultury. Tato skupina celosvétove vytvofila to, co politicky teoretik Antonio Gramsci popisuje
jako organické intelektudly. Jsou to ti, kdo pouzivaji hip-hop jako néstroj kritického mysleni a
analytickych dovednosti, které uzivaji v kazdém sméru svého Zzivota. Za nasledek to ma
roz§ifeni lokalnich hip-hopovych scén, kde jejich c¢lenstvo praktikuje elementy hip-hopu a
debatuje, reprezentuje a kritizuje kulturni formy jejich socidlniho Zivota. (Morgan, Bennett,
2011, 177-8)

Nékteti odbornici popisuji hip-hopovou kulturu jako formu diaspory, tim, Ze Sifi
podobné etnické charakteristiky. Globalni hip-hopové scény jsou popisovany jako translokalni,
jelikoz reprezentuji komplexni kulturni, umélecké a politick¢ dialogy mezi lokalnimi
inovacemi rozli¢nych hip-hopovych forem. Pohyb se déje mezi Spojenymi staty a zbytkem
svéta, stejné jako uvnitt Spojenych statli samotnych. Zatimco se dynamiky globalni hip-hopové
diaspory $ifi do nekonecného mnozstvi proudd, existuji dva hlavni proudy kulturni globalizace
hip-hopu; Afroamericka kultura a africka diasporicka kultura je tim prvnim. (Morgan, Bennett,
2011)

Druhym hlavnim proudem hip-hopové kultury je jeji pohyb k lokdlnim mladym
kulturdm okolo celého svéta. Brzy poté, co se hip-hop etabloval ve Spojenych statech, rozsitil
se jako soucast nejveétsi americké globalni medidlni distribuce. Promiskuitni charakter Sifeni
hip-hopové kultury nenici kulturni identitu. Hip-hopova kultura, stejn¢ jako dalsi africké
estetické koteny se §ifi mezi Sirokou Skalu diasporickych skupin Africant. Praktiky africké

diasporické kultury navic ovlivnily estetické védomi a vkus ne-Afroamerickych obyvatel po



staleti. Masova globalni popularity hip-hopu je jen projev takového vlivu. (Morgan, Bennett,
2011)

Piedpokladem ¢lenstvi v hip-hopové subkultuie je kulturni kapital — v bourdieovském
smyslu — ktery jedniciim pomahd v orientaci uvnitt kultury. Mira kulturniho kapitadlu pak
definuje moznosti, se kterymi lze v rdmci kultury pracovat. Rapové texty svou formou
umoziuji kondenzovat velké mnozstvi odkazli k udélostem, symbolim a postavam z
nejruznéjsich svéth. Kulturni kapital se sklada z vyslednici lokdlnich kontaktl, znalosti
mistniho kontextu a pomért, globaln¢ platnych praktik, vyznamt, jazyka apod. Takovy typ
kulturniho kapitalu je z logiky véci bytostné transkulturni. (Linhartova, 2009)

Prostorové dimenze hip-hopové kultury jsou v nejobecnéjsim pojeti diskurzivnim
prostorem. Jazyk a symbolické formy umoznuji komunikovat a vytvafet vyznamy a jsou
zakladem rapové praxe. Tento diskurzivni prostor s imizeme predstavovat jako diskurzivni
brikolaz, otevieny systém, v rdmci kterého dochazi ke hie s dominantnimi kody, jejich
posilovani ¢i odmitani. Tato brikolaz spociva ve vypiijcovani z riznych diskurzl a schopnosti
pfechazet z jednoho (dominantniho) diskurzu do druhého (v tomto pfipad¢ afroamericky
dialekt), tedy code switching. (Oravcova, 2019)

Rapové texty Cetné uzivaji tzv. sociolektismy, tedy mluvené kulturné ohranicené slovni
zasoby uzivané v neformalnich komunikacnich situacich. Motivace vzniku je podnicena
ekonomii vyrazu, snahou o neotielost vyjadfovani, vymezeni se vuc¢i starSi generaci,
demonstrace vyjimecnosti, dliraz na specificitu prostiedi a vztah k nému, snaha o jazykovy
humor a vyuzivani ndhodnych jazykovych aktualizaci. (Setnickova, 2018)

Vzhledem ke své povaze se v hip-hopové kultufe vytvofilo mnozstvi slangovych a
argotickych vyrazli, které se utvarely uvnitf relativné uzaviené skupiny. Souvisi to
s pozadavkem na autenticitu, zitou realitu a diirazem na hovorovy jazyk pii rapovani.

S popularizaci a komercionalizaci hip-hopové kultury penetrovaly tyto vyrazy hovorovou
lexikalni vrstvu. Vyrazy se dostdvaji mimo uzkou oblast uziti a ztraci svlj slangovy raz.
Z tohoto hlediska lze brat rap jako vlivny zdroj spoluvytvateni ceského hovorového jazyka.

Mezi takové vyrazy patii rizné oznaCovani drog, jejich konzumace a distribuce, ktera je
historicky z hip-hopovou kulturou spojena (vyrazy jako herak, tripy, piko, pefi, matro, molly,
koks, Mary Jane, skéro, ganja, zeli, weed, KG, sellit, hustsle atd.). (Setnickova, 2018) Na
druhou stranu zase rappefi a rapperky organicky inkorporuji soudobé jazykové trendy do svych
skladeb, takze je funguji multilaterarni vztahy vymény slov a frazi mezi riznymi subkulturami

a neo-kmeny, které mohou byt fyzické i digitalni.



Dalsi vrstvou hip-hopové slovni imaginace jsou penize. Hip-hop jako forma kultury,
vznikla v podminkach neoliberdlni pravicové politiky 80. let, coz vyrazné ovlivnilo vymezeni
kultury, jejimz jmenovatelem se stala idea amerického snu, ktery lze zajistit vymanénim se
z podminek ghett, ve kterém Afroameri¢ané zili. Dlraz na financni uspéch jako utck
z beznadéjné reality se stal hnacim motorem jedinci i skupin. Penize se proto staly
implikujicim faktorem rapovych kariér a penetroval tak i jazykovou vrstvu. Pojmy jako vata,
kasa, cash, love, papir, zeleny, Skvara nebo chips se staly konstitutivnimi prvky nejen hovorové
fe¢i hip-hopové komunity, ale mluvi tak, at’ uz mladi nebo podnikatelé na burze. (Setnickova,
2018)

Na arovni jazykové vrstvy je pfejimani slov z cizich jazykd nejproduktivnéj$im
zpusobem obohacovani slovni zasoby, coz u rapu plati obdobné. Obzvlasté ve specifické hip-
hopové hudebni i kulturni terminologii pouzivame pfejatd a pocestéla slova jako DJ, MC,
rapper, spikr, beat atd. (Setnickova, 2018)

Neni v8ak vyjimkou, ze dochazi v textech ¢eskych rappert k pfejimani slov z jinych
jazykl jako je SpanélStina, italStina, némcina, francouzstina nebo japonstina v piipadech
inspirace anime. Casto se jedna o obecné znamé fraze, které nechapou jen rodili mluvéi, ale
jsou srozumitelné §irsi vrstvou obyvatel nebo jsou soucasti urcitého neo-kmene (jako praveé u
fanouskd anime). (Setnickova, 2018)

V Ceském prostiedi jiz vznikly odborné prace zabyvajici se jazykovymi prostfedky
Huga Toxxxe. Slovni zdsoba byva popisovana jako stfidma, s vyuzitim neologismu, anglicismt
(Casto v pocesténych variantach), citoslovcei, slangovych vyrazii nebo metaforickych pfiméra
diky které si Toxxx ziskal takového uznéni.

Nejde jen o slova a exprese, které vytvaieji vztah mezi hip-hopovymi fanousky okolo
svéta. Je to afroamerickd jazykova ideologie, ve které jsou slova mnohozna¢ného smyslu
uzivana ke kritice moci. Afroamerickd anglictina je skrze hip-hop politizovana a piejima
symbolicky dialekt, ve kterém jsou uzivatelé védomi komplexnich protichtidnych procest
stigmatizace, valorizace a socidlni kontroly. Jazyk hip-hopové komunity neni nutné
lingvisticky nebo fyzicky lokalizovan, ale spiSe spojovan sdilenou jazykovou ideologii jako
soucasti politiky, kultury, socidlnich podminek, norem, hodnot a postojt. Hip-hopova jazykova
ideologie se nachazi v centru kultury globélni i lokalni a diky narodnim jazyktm a komplexnim
kédovacim technikdm, umozituje ¢lenim Hip-hop Nation vytvéfet jazyky, identity a jiné formy

sil. (Morgan, Bennett, 2011, 182)



V soucasné dobé¢, kdy elementy hip-hopu jiz nedrzi celistvou strukturu a byly rozsireny
médii po celém svété, je mozné na rap music pohlizet jako na nadmnozinu hip-hopu. Pojem
hip-hop je v sou€asnosti chapan jako styl, pfipominajici svou hudebni strukturu z 80. a 90. let
a byva fazen k tzv. old-schoolu. (Cech, 2018) Kromé historicky ukotveného stylu, je hip-hop
oznacenim pro celou kulturu, zatimco rap je jeden z elementt. Pojmy v§ak mohou nabyvat
v riznych kontextech jinych vyznami. Ve Velké Britanii je naptiklad naprosto ptevladajici
pojem rap, ktery oznacuje britskou hudebni scénu uzivajici rapového frazovani a s pojmem
hip-hop se zde setkdme minimalné.

Problematika rasy a ¢ernoSstvi se vyjevuje ve vztahu k modé, kterd je pro hip-hopovou
kulturu zcela zasadni. Hip-hop a rap hybé¢ trendy souc¢asné médy od konce osmdesatych let a
generuje obrovské zisky odévnim konglomeratim. V devadesatych letech se podle Naomi
Klein stali Afroameri¢ané z chudinskych ¢tvrti pro marketéry a brand-buildery
nejprogresivnéjSim zdrojem vyznamu a identity znacek. Globalni konglomeraty jako Nike
nebo Tommy Hilfiger okopirovaly styl mladych Afroameri¢ant z ghett v dobé&, kdy se hip-
hopové klipy dostaly do programu MTV. Pfizna¢ny je pro tuto dobu singl od Run DMC z roku
1986 “My Adidas”, kde skupina vyjadiuje poctu své oblibené znacce. FanouSci odpovidaji
zlatymi chainy, cernobilymi tepldkovkami a sneakery od Adidas, které nosi bez tkanicek. Firma
Adidas reagovala uvedenim fady bot Super Star a Ultra Star, které bylo mozné nosit bez
tkani¢ek. Spole¢nost Nike ma dokonce pro takové typy vypajCovani vkusu, vyznamu a
predstav vlastni nazev “bro-ing”. Nové okopirované prototypy vraci zpét do ghett se slovy:
“Hey, bro, check out these shoes.” (Linhartova, 2009, 21)

Podle autori Martinez a Malone hip-hop ve svém jadru a ve svych elementech obsahuje
ojedin€lou kulturu hnuti, které obsahuji kulturni, socialni a politické moznosti, které jiné
hudebni Zanry vychézejici z urCitych tradic v sobé nemaji. Z tohoto hlediska je hip-hop
implicitné politicky, jelikoz vychazi z afroamerické oralni tradice a je tak soucasti
afroamerickych hnuti. Kodovany jazyk a skryté vzkazy jako forma rezistence jsou jedny z
rapovych postupll, které vychazeji z pisni otrokl, bluesovych tradic, ¢ernosskych kosteld,
harlemské renesance nebo Black Art Movement. Proto jsou rappefi oznaCovani za “organické
intelektualy”, ktefi zachycuji Zivotni zkuSenost ¢ernoSskych komunit v centrech americkych
velkomést. Rap v tomto smyslu miizeme myslet jako “rytmickou socidlni antropologii”, ktera
nejenze odrazi okolni svét a socidlni podminky, ale mize byt i zdrojem spolecenské

transformace. (Oravcova, 2019, 31)



Specificky subzanr rapové hudby zamétfeny na reflexi socidlnich podminek, se nazyva
“uvédomély” ¢i “spolecensky uvédomély” rap. Ten reflektuje soucasny i minuly sociopoliticky
kontext a podminky, které nasledné vztahuje k riznym z4jmim komunity prostiednictvim
riznych uméleckych strategii. Uvédomély rap ma svou tradici od svych pocatkit v podobé
Grandmastera Flashe, pfes Public Enemy az po soucasné zastupce billyho woodse nebo Moor
Mother. Mnoho politickych interpreti bylo odsunuto do undergroundu, zejména z divodu
propagace cCernoSského nacionalismu, ktery nahravaci primysl odmitnul podporovat.
(Oravcova, 2019)

Vyznam hip-hopu se zdd byt jeste¢ vice ziejmy, uvédomime-li si, Ze Arabské jaro
v severni Africe a na Blizkém vychodé¢ v roce 2011 bylo vedeno za zvuki hip-hopu. Zde se stal
hlasem svobodného slova a politického odporu. (Morgan, Bennett, 2011)

Tématy tohoto subZanru jsou rasova profilace, policejni brutalita, valka proti drogam,
soukromé véznice ¢i masové véznéni, kolonialismus a otroctvi, transgeneracni traumata a
témata Gizce spojena s rasismem a problémy afroamerickych ¢i jinych minoritnich komunit.
Bonnette vSak poukazuje na fakt, Ze n€ktefi interpreti odmitaji tuto nalepku, protoze se od nich
oc¢ekava kritika spolecnosti vzdycky. Pozornost by se méla presunout na konkrétni skladby a
ty zasazovat do politického kontextu. Autorka dale specifikuje tfi kritéria k posouzeni, zda jde
o politickou skladbu: (1) musi obsahovat implicitni nebo explicitni odkaz na politiku a zaroven
(2) odkazovat na n¢jaky spolecensky problém, anebo (3) nabidnout n¢jaké vychodisko a feSeni
konkrétniho problému ve spole¢nosti. (Oravcova, 2019, 32)

Z americkych studii z pfelomu milénia je citit velkd pozornost uptfend k lokalnim
scéndm, vztahlim a praxim, ktera stdly na pocatku afroamerické hudebni kultury. At uz se
jednalo o nezavislé labely a nahravaci spole¢nosti nebo komunity shroméazdéné okolo block
parties, vztah mésta, méstského zivota, sousedstvi a lokalnich hierarchii hralo zcela zasadni
roli na formovani lokalnich hip-hopovych identit. (Forman, 2000)

I Cesky rap si prosel svymi lokaliza¢nimi obdobimi jako bylo album Repertoar od PSH,
kde rappefti védomé pracovali s identitou Prahy a kopirovali tak principy ze Spojenych statt.
Nezavislé labely pak nabiraly své obliby v nultych a desatych letech. Dnes jsou z téch
nejstarSich znacky zakotenéné v kolektivni paméti a generuji vlastni fanouskovské zékladny.
Praxe poslednich né€kolika let v§ak ukazuje, Ze doba vstiicna pro nezavislé labely je ddvno
pry€. Vysoké naklady neumoziuji start vétSich nezavislych labeld a streamovaci platformy
oteviely brany pro online distribuce a celkovy obrat k individualizovanému hudebnimu

managmentu, ktery se odehrava primarné na internetu.



Pokud na pielomu milénia ve Spojenych statech platilo, Ze rapper musi byt uznan svym
sousedstvim (hoodem), jeho texty musi ovéfit lidé zobdobné socioekonomického a
geografického prostfedi. Pokud rapper prokaze takové kvality a jeho hudba mé lokalni/mistni
nadech, mize se dal §ifit ve svém sousedstvi a nabirat na své popularit¢ a uznani. (Forman,
2000)

Cesky rap do jisté miry funguje a fungoval na podobnych principech lokalizace.
Obzvlasté pak u regionalnich scén, které jsou spojené s urcitymi subkulturami (neo-kmeny)
nebo etnickymi mensinami. Tanvaldsky romsky rapper si jist¢ musi nejdiiv ziskat své lokalni
publikum a aspekt lokalni scény zde nabira své dilezitost zvlaste s prihlédnutim na komunitni
charakter vazeb v romskych menSinach. Na druhou stranu vSak dochazi k masovému pfenosu
hudby do online prostfedi a poslucha¢ ¢i fanousek tak nema piimy kontakt s interpretem.
Identita takovych rapperti je tedy utvarena predevsim hudebnimi nahravkami, vizudlni
reprezentaci ve videoklipech nebo ve vefejném prostoru a na internetu. Rappeti tak buduji
jakousi ideédlni podobu rapperské persony tak, aby napliiovala své piedpoklady na zakladé¢
zavedenych hip-hopovych kulturnich znakli a zaroven se slucovala sjeho vlastni identitou.
Prostedi socidlnich siti sice vytvari dojem autenticity, nicméné ten je budovan fragmenty
zivotnich zazitki a myslenek publikovanych na sit€¢ a z klasického hip-hopové nahledu na
autenticitu a realnost, je autenticita tézko ovéfitelna a vysostné subjektivni.

S tim, jak americ¢ti hip-hopovi umélci doséhli velkych financnich uspécht nejen na
americkém, ale i na mezindrodnich trzich, zacaly byt lokdlni scény aktivni ve své vlastni
produkci. Ovlivnéni americkou hip-hopovou formou, lokalni umélci sahaji po vlastnich stylech
vychdzejicich z lokalnich a narodnich kulturnich forem a formuji socialni a politicka témata,
kterd zaziva prave jejich komunita. Tyto lokalni komunity na jednu stranu zvedly $ir$i zajem o
hip-hopovou kulturu a zaroven podpofily tspéch komeréni hip-hopové hudby v narodnich
kontextech. (Morgan, Bennett, 2011)

Jako reakci na stoupajici mezinarodni popularitu hip-hopu, se v kategoriich hudebnich
cen objevil nové Zanry, reflektujici mestské hudebni scény. Hip-hopové videoklipy, které byly
nejdiive vylouceny z programu MTV stejné jako jiné afroamerické zanry, se staly dalezitym
nastrojem propagace hudby. Navzdory tomu, Ze videoklipy vznikaly zejména se zamérem
zvysit prodejni potencidl nahravek, zistaly videoklipy pro hip-hop i dilezitym ndstrojem
transkulturni vymény. Mladi 1idé sleduji hip-hopové videoklipy z jinych zemi a pfedéavaji si
tim znalosti nejen hudby, ale hip-hopové kultury obecné (tanec, méda, styl, estetika). (Morgan,

Bennett, 2011)



Vsechny ,,naivni* nad&je mladé kultury (v€etn€ hip-hopu), které mély potencial zménit
cokoliv, byly nahrazeny tvrdohlavym zdlraziiovanim a brutalnim redukovanim verze ,reality*.
Simon Reynolds pro The Wire popisuje vroce 1996, ze ,real (redlné) ma dva vyznamy.
Zaprvé to vyjadiuje autentickou, nekompromisni hudbu, kterd se odmita zaprodat hudebnimu
pramyslu a fedit své sdéleni crossovery. ,,Real” také znamena, ze hudba reflektuje ,,reality*
konstituovanou pozdné kapitalistickou ekonomikou nestability, instituciondlniho rasismu,
stoupajiciho dohledu a policejniho pronasledovani mladych. ,,Real znamend smrt sociadlniho
— korporace neodpovidaji na stoupajici ptijmy zvySovanim mezd nebo zlepSovanim benefiti,
ale spiSe snizovanim (permanentni pracovni sila je vymeénovana za bazén plovouciho
zamé&stnani CasteCnych tvazkl a freelancingu, kterym neposkytuji pracovni benefity ani
pracovni jistoty). (Fisher, 2009, 10)

Pravé prvni verze hip-hopové performance ptedstavovala prvni verzi ,real —
nekompromisniho, coz umoznilo jednoduchou inkorporaci druhé verze, reality pozdné
kapitalistick¢é ekonomické nestability, kde se takovd autenticita ukédzala jako skvéle
zpenézitelna. Gangster rap nereprezentuje ani tak predchazejici socialni podminky, jak mnoho
jeho obhajct tvrdi, ani nezpusobil takové socialni podminky, jak tvrdi zase jeho kritici. Spise
bychom méli chapat obézivo vztahtl, kde se gangster rapu a pozdni kapitalismus setkavaji a
podporuji jako proces, transformace kapitalistického realismu do vlastni podoby anti-
mytického mytu. Afinita mezi hip-hopem a gangsterskymi filmy jako jsou Zjizvena tvaf,
trilogie Kmotr, Gauneti, Mafiani nebo Pulp Fiction vychazi pravé z obecné predstavy strhnuti
sentimentalnich iluzi a nahlizeni na svét tak, ,,jaky doopravdy je*: valka vSech proti vSem,
systém neustalé exploatace a obecné kriminality. Reynolds piSe, Zze v hip-hopu ,,byt real*
znamena se konfrontovat se stavem, kde pes ji jiného psa, kde jsou i vitézové porazeni a kde
vétSina prohrava. (Fisher, 2009, 10-11)

Moc kapitalistického realismu spocivd c¢astecné v tom, jakym zplsobem dokaze
zahrnovat a konzumovat celou piedchazejici historii. Jednim z projevi je tzv. ,.systém
ekvivalence®, ktery dokaze veSkeré kulturni objekty, at’ uz jsou nabozensky ikonografickeé,
pornografické nebo dokonce kritické k samotnému kapitalismu, pfevést na monetarni hodnotu.
Praktiky a ritudly jsou konvertovany do estetickych objektdl, pfesvédceni predchazejicich
kultur je ironizovéno a transformovano do artefaktii. (Fisher, 2009, 4)

Greg Tate charakterizuje hip-hop jako folkovou kulturu a stroj na pozdné kapitalistické
sny zaroven. (Zuberi, 292) Pozastavime-li se nad vztahem kapitalistického realismu a rapu,
vyvstavaji nam velmi pozoruhodné otdzky. Hip-hop vznikal v nastupujicich neoliberalnich

podminkach éry Ronalda Reagana a Margaret Thatcherové, coz se zcela zdsadné podilelo na



konstituci formdalnich i obsahovych praktikdch. Pokud toto obdobi oznacujeme jako nastup
krajniho individualismu v Zapadni spolec¢nosti, v hip-hopu se odrazi pravé mediaci reality
vzajemného boje kazdého proti kazdému. Pozadavek na artikulaci autenticity, kterd vychazi ze
specifické sebe-prezentace a potvrzeni statusu je pravé jeden zprojevu inkorporace
kapitalistického realismu do hip-hopové kultury. Zaroveit hip-hop konstituoval rovinu
artikulace podminek a poukazovani na socialni nerovnosti, nasili, korupci nebo rasismus a
svymi praktikami se stal kontra-kulturni odpovédi na neoliberalismus, ktery americti rappeti
vice ¢i méné¢ vsazovali do SirSitho spolecenského kontextu. Vztah mezi neoliberalismem
(kapitalistickym realismem) a zoufalymi socialnimi podminkami tedy nemusel byt vzdy a
srozumitelng artikulovan. Trpélivost, kontinuita, tvrda prace a viibec cely mytus amerického (a
glokalné adaptovaného) snu a s nim spojené symboly, znaky a socidlni praktiky byly postupné
plné inkorporovany do reality rapové praxe a hip-hopové kultury.

Pojem kapitalisticky realismus, jak ho Fisher chape, nelze redukovat na uméni nebo
kvazi-propagandisticky zpusob, jakym funguje reklama. Je to spiSe vSeprostupujici atmosféra,
podminky nejen produkce kultury, ale i regulace prace a vzdélavani. Chova se jako typ
neviditelné bariéry omezujici mysleni a akci. Moralni kritika kapitalismu, zdlraziujici projevy
chudoby, hladu a valek, je prezentovana jako nevyhnutelna soucast reality a nadéje na eliminaci
téchto jevl, jsou jednoduse zaskatulkovany jako naivni utopismus. (Fisher, 2009, 16)

Ono ,real“ se tedy jevi jako nevyhnutelnd realita, znc¢hoz existuje jen jediné
vychodisko. Proto je na misté hovofit minimaln¢ o krizi ¢i selhani projektu Hip-Hop Nation,
jakozto prostfedku transnaciondlni socialni solidarity. Takové predstavy o kolektivnim spojeni
na zaklad¢ kultury se dnes jevi jako naivni utopie, ackoliv forma vzajemné rapové solidarity
na individudlni a komunitni Grovni nadéle existuje.

To, co povazujeme za , realistické®, co se zda byt mozné na jakékoliv socialni tirovni,
je definovano politickymi determinacemi. Ideologicka pozice nemiize byt tispé$nd, dokud neni
naturalizovana, dokud je stile mySlena jakozto hodnota, a ne jako fakt. Neoliberalismu se
podafilo eliminovat kategorii hodnoty z etického smyslu. Od osmdesatych let kapitalisticky
realismus uspésné instaloval ,,byznysovou ontologii®, kde je zkratka ziejmé, Ze vSechno ve
spolecnosti, véetné zdravotnictvi a vzdélavani, ma byt fizeno byznysove. (Fisher, 2009, 16-7)

Neoliberalismus od svého vzniku dodnes funguje jako fakt/realita. Pokud hip-hopova
kultura byla etablovana jako forma odporu marginalizovanych skupin, etické hledisko se
vlivem neoliberalismu postupné¢ vytraci nebo je neutralizovano jakozto néco nevyhnutelného.
Byznysova ontologie pfichazi jako odpovéd’. Jako vSeprostupujici metoda pieziti a orientace,

kterd se zhmotnila jiz v konstitujicich procesech vzniku hip-hopové kultury. Muze se to jevit



jako paradoxni, Ze tataz kultura d& vzniknout socidlnimu odporu vi€i neoliberalismu a zaroven
individualizované strategii jeho implementace do osobniho zivota, ale to se ukazuje jako
zakladni modus operandi kapitalismu samotného.

Kapitalismus se zda byt uspésny v apropriaci antikapitalistickych symbolt, které jsou
uzivany jako prostfedky dalsi komodifikace. (Banerjee, 2009) Pokud vztdhneme tuto
perspektivu k rapperiim a producentiim afroamerického ptivodu, jedna se o strategii, kdy aktéfti
vyuzivaji prostfedky vlastni marginalizované a opozicni kultury jako zplisob artikulace
vlastnich ambici mimo jiné za ucelem zisku penéz, socidlniho statusu nebo uznani, tedy

vytahem z vlastnich socidlnich podminek.

T¢lo a technologie

Transnacionalni kultura tocici se okolo beatové a heavy-bass hudby je fixovdna na
materialitu medii jako jsou pocitace, zesilovace, reproduktory, syntetizatory nebo turntables.
Takové typy komodit Casto pronikaji do spektakularni mody fungujici okolo hudebnich
komunit. V hip-hopovych videoklipech zase mizeme sledovat flashforward zabéry v tempu
mohutnych subbasovych frekvenci. Pixelace plakatl a coverl je zase praktika osvojena
z pocitacového rozhrani. (Zuberi, 2007)

Hip-hop svymi praktikami zddraznil roli fyzickych néstroja v Zité realit¢ hudebniho
primyslu. Hip-hop emancipoval fragmenty materiality jako jsou scratche, breaky nebo samply.
Pojem schizofonie od skladatele a teoretika Murraye Schafera vystihuje proces oddéleni hudby
od svého zdroje. Praveé materidlni uvazovani o povaze zvuki a jejich moznosti reprodukce a
vsazovani do odlisnych kontexti posunulo hranice tradi¢ni hudebni teorie. Tony a témbr se
staly pfedmétem analyzy nad diive upfednostiiovanou harmonii, melodii a totalitou dila. NaSe
pozornost se piesouva k relativné kratkym hudebnim fragmentiim, které jsou na internetu volné
distribuované, klonované a ptipominaji pocitaCové virusy, které¢ se $ifi na nejriznéjSich
platformach. (Zuberi, 2009) Samplovani navic usnadiuji nastroje jako jsou youtube
convertory, které dokézi stdhnout jakykoliv obsah z platformy YouTube. S rapidnim néstupem
Al je nyni mozné generovat napodobeniny existujicich skladeb bez rizika naruseni autorskych

prav nebo oddélit jednotlivé stopy nahravek na jednotlivé hudebni nastroje.



Friedrich Kittler, zastupce némecké Skoly kulturnich technik, ve svych teoriich
poukazuje na ,,materialni hardware technologického zapisu®. Z jeho hlediska ,,technologické
podminky* hraji historickou roli a priori, jsou tedy propojené se samotnou epistemologii a
ontologii. Ve svych analyzach zpochybniuje hegemonii psaného jazyka typickou pro post-
strukturalistické mysleni a obraci se ptfimo k samotnym néstrojim ptenosu. Klavesnice psaciho
stroje, respektive stroj jako takovy, je determina¢nim prvkem nasledného uspotadani diskurzu.
Zatimco Foucault a lidé na né¢ho navazujici, za€inaji rozbor diskurzu az v moment¢ ,,kddovani‘
dobové ,teorie-praxe®, odhlizi od technologického vyvoje jako takového, materialita je pro né
danosti, nikoliv pfedmétem analyzy. Kittlerovo mysleni obraci pozornost ke zviditelnéni
hardwaru. Kittler sam tvrdil, Ze z lidi zbyvé jen to, co dokdZou uchovat a dale predadvat média.
(Charvat, 2022, 25-6)

Kli¢ovym ptinosem studia médii je na metodologické urovni to, ze média se nevztahuji
ke ,,komunikaci“, ale k materidlnim strukturdm, kulturnim praktikdim a infrastrukturam od
hardwaru k nafizeni a normam. (Charvat, 2022)

Ptistoupime-li na to, Ze rap je médium samo o sob¢, odehrava se ve vzajemném vztahu
a prolinani s dal$Simi médii. Mohli bychom jej chéapat jako spletenec médii umoznujici jeho
ukladani, ptenos a specifickou povahu. Rap vychézi z tradi¢nich systému zapisovani a pienosu.
Jedna se 0 médium determinované jazykem (anglickym kreolizovanym) a jeho formou psané¢ho
zapisu nebo ordlniho pienosu. Jeho specifikem je inherentni ndvaznost na zvuk a hudebni
performanci.

Jussi Parikka déle zdlraznuje, Ze télo neni nezavislym a inherentnim objektem, ale de
facto kanalem ptenosu metafory té€lesného charakteru spojujici rovinu biologie s informa¢nimi
technologiemi. Té€lo je jiz od pocatku hluboce medidlni. I podle Foucaulta je télo prostorem
zapisu, ktery ve svych expresich nese ,,stopy minulych udélosti®, jez maji udalostné-
traumaticko-afektivni charakter. Télo nikdy neni nevinné a ptirozené, ale je formovano celou
fadou kulturnich, mocenskych, politicko-ndbozenskych technik a strategii a ve stejné chvili i
diskurzivnimi formami artikulace vztahu ¢lovéka, technologie a svéta. Diskurzivni formace
stratifikujici pole (digitalni) kultury jsou vzdy prodchnuty cirkulaci moci. Moc zasadnim
zptisobem ustanovuje kulturni techniky a funkce, je filtrem, skrze néjZz nabyvaji kulturni
diskurzy a nediskurzivni praktiky vyrazu. Zabyvame-li se materialistou médii, je nutné chapat
technologické artefakty a aparaty jako ,,udalosti determinujici a proménujici zkuSenost
zakouseni svéta. [ pro Deleuze je télo kompozitem afekti, modularni asamblazi, jiz prochazi
rozliéné typy sil, jez t€lo ,,ztvariuji®, subjektivuji. Technologie jsou vzdy soucasti socidlnich

asamblazi, které jsou tvofeny tély. O télu, socialnu a technologii nelze podle Parikky uvazovat



jako o neprostupnych rastrech. Vytvaii spolu rhizom soucasné medialni kultury, jeZ je zaloZena
na konvergenci heterogennich forem vyrazu a obsahu. (Charvat, 2022)

Takze nejen vokalni pfenos, ale samotny subjekt je podminkou existence rapového
média, které se konstituuje skrze subjektivni zkuSenost se svétem. Rapperovo télo, jak bylo
zminéno vyse, neni izolovang, ale koexistuje v neustalém propojeni s digitdlnimi médii, které
strukturuji a ovliviiuji jeho percepci i aktivitu. Mezi technologickd média uzivana rappery a
hudebnimi producenty patii mikrofon, soundsystém a vSechny propojovaci technologie (kabely
¢i bluetooth), syntetizatory, zvukové karty, bici automaty, samplery nebo notebooky a jejich
interface DAW software programi. Pravé Digital Audio Workstation programy svou
dominantné linearni strukturou umoziujici komponovani zvukG a ndstrojii vyrazné
determinuje postup prace pii tvorbé, kterd zdlraziuje i vizualni povahu zvuki. V tomto smyslu
je napiiklad vizualni interface ekvalizéru postaven na vizualni orientaci ve Skale frekvenc¢niho
rozsahu, coz je technologie priméarné spojend s dgitdlnim interfacem, jelikoz ptvodni
ekvaliza¢ni hardwary fungovaly priméarné na systému knobi, kde hudebni producent nemél
vizudlni predstavu o zvukové struktufe a musel ji vnimat primarn¢ auditivng.

V soucasné dobé jsou kulturni techniky pfevazné digitalnimi technikami, at’ uz je fe¢ o
kazdodenni pracovni ¢innosti nebo o digitalnim odvétvi popkulturniho priimyslu. Cela oblast
kulturnich digitalnich technik je podminéna materidlni/hardwarovou infrastrukturou, kteréd svij
vyraz nachazi v pocitacovych sitich. Materialni pojeti kultury zdtraziujici konvolut vyznam,
artikulaci, percepci, metafor a vyrokli nema svou existenci samu o sobé, ale vychazi ze
struktury informacnich kanald. (Charvat, 2022)

Parikka se dal zaméfuje na to, jak je kolem vztahu médii a vnimani konstituovan
diskurz. McLuhan v souvislosti filmem piSe, ze kazdé ,,nové“ médium se musime naucit
,vinimat®, musime si k nému vytvofit urCity typ postoje, ktery zaroven ovliviiuje obecna
schémata naseho nahliZeni na svét a orientace v ném. (Charvat, 2022, 35)

Medialni teoretici jako Richard Grusin a Jay David Bolter shrnuji, Ze nase kultura §iti
zpravy skrze média a zaroven tyto média vymazdvaji stopy vlastni mediace. Tyto procesy
plsobi soubézné a v obdobi transformace médii jsou ty staré integrovany do novych. Stejnym
zptisobem hudebni producenti vytvareji vztahy mezi pfitomnosti a minulosti samplovanim
existujicich nahravek, které ve své fragmentované podobé¢ ptivadéji k dal§imu zivotu. Nejenze
artikuluji pocit ztraty starych zvukd a technologii, které jim daly svij specificky zvukovy
charakter (Suméni vinylu), ale principy pastiSe nebo parodie se mohou stat integralni soucasti

novych dél i zanrti. Navrat takovych specidlnich efekti Simon Raynolds chape spise jako Sirsi



diskurzivni praktiku, nez jako fixovany styl se svymi zastupci a jasnymi hranicemi. Pfesnéji
tak oznacuje tyto prostfedky jako haunted audio (hauntologicky zvuk). (Zuberi, 2007)

Typické uziti praskani a Sumu u hauntologickych hudebnich dél zduraznujici
slySitelnou materialitu. (Fisher, 2012)

Sum neni sou¢asti samotné nahravky, ale stava se nastrojem mediace gramofonu, ¢imz
zviditeliiuje technologii a jeji mediaci samotnou. (Zuberi, 2007)

Takové pojeti medialni teorie vSak podminuje nékteré paradoxy. Média sice podminuji
nasi situaci: Vidime a zakous$ime prostiednictvim médii. Samotné médium cini Citelnym,
slySitelnym, viditelnym a vnimatelnym, ale zarovent ma tendenci vymazavat sebe sama a sviij
konstitutivni podil na téchto smyslovych jevech. (Svatonova, 2016)

Bolter a Grusin déle rozvijeji mySlenku konceptem imediace jako strategii remediace,
tedy strategii formalni logiky, jak se k sobé (novd) média vztahuji. Na trovni pocitacové
technologie uvadéji piiklad imediace na virtudlni realit¢ nebo ji pfedchazejicim filmovém
médiu. Filmové médium vyvolava dojem vtaZeni recipienta do déni na platné principem obraz-
pohyb. Virtudlni realita pfedstird imerzi neboli iluzi pfimé¢ tucCasti v médiu. Diky
Hransparentnimu rozhrani“ a technologickych extenzich ma uzivatel télesny dojem
prozkoumavani a pohybu ve virtudlnim prostiedi. Cilem je tedy vytvofit v divacich pocit
pfitomnosti. Aby zapomnéli na to, Ze pouzivaji pocitacovy interface a piijmou jeho graficky
obraz jako svij vlastni. (Charvat, 2022, 50)

Obdobny princip lze uplatnit na zvukovéa média, kterd vytvareji dojem imerze samotnou
fyzickou povahou zvuku, ktery v riznych vlnovych délkach ptisobi odlisné lidské télo. Stejny
pocit imediace mizeme zakouSet pii navstévé hudebniho klubu, ktery bude pfedmétem
nasledujicich kapitol, kde si ukdZeme spojitost mezi imediaci a hauntologickym zvukem.

Imediace rapového projevu probihd skrze tradi€né pouzivany mikrofon, ktery je
napojen na cely technologicky soundsystém, ktery ho pomdhéd reprodukovat, jinymi slovy
remediovat. Mikrofon a na néj navazany technologicky systém, se jako médium zviditelni
pouze v ptipadé ruptur nebo chyb, jako je vypnuti mikrofonu, Spatné ekvalizace frekvencniho
spektra, ,,vazbeni ozvény*, ndpadné nizka ¢i vysoka hlasitost a dalsi chyby spojené uzivanim
technologii.

Proces imediace je ale mozné zpozorovat i pifi uzivani socidlnich siti na mobilu ¢i
pocitaci. Zde nejsou nastroje imerze natolik silné jako u virtudlni reality, ale autentické
fotografie nebo format kratkych videi reels ¢i TikTok, funguji jako sekvencovity proud

obrovského mnozstvi obsahu, ktery jako by nas kazdy zval do své malé reality. Je slozeny



z partikularnich zdroji odkazujici ke konkrétnim kontextiim, ale ve svém mnozstvi je i svého
druhu filmovym pasmem casto nesouvisejicich informacnich tok.

Poslani ¢ernoSské hudby v poslednich dekadach 20. stoleti bylo pravé ozivit star$i
zanry. Pocatky hip-hopu jsou spojeny se samplovanim soulovych a funkovych nahravek
Chicagsky house spojil disco a sekularizované erotické gospelové nahravky a Jamaicané se
vratily ke starym kolonidlnim a africkym rytmickym patterntim, aby dali vzniknout novym
analogové manipulovanym dubovym rytmtm. (Zuberi, 2007)

Konceptualizace hudby africké diaspory vedla k revizi traumatu otroctvi. Princip
navratu k existujicim hudebnim trendtim ztélesiiuji vtélené truchleni a touhy po navratu do
zemg puivodu a faktické nemoznosti takovych utopii. Improvizace, volani a odpovédi, breaky
a ustfizky jsou symptomatickd vyjadieni takovych tuzeb. Skrze hudbu je manifestovana
diasporickd problematika Casu a prostoru. Diasporické teorie pracuji s hrou mezi repetici a
diferenciaci. Fonografické praktiky jako je MC a DJ battle, verze, duby, breaky, scratche, mix
a remix byly revidovany jako nové piistupy k ¢asovym a prostorovym dislokacim, se kterymi
se africké diaspory vyrovnavaji. Skladba Statik od Jeru the Damaja z desky The Sun Rises in
the East (1994) posouva myslenku do extrému. Textura Sumu funguje jako konstitutivni prvek
instrumentalniho loopu a stava se hudebnim prvkem sam o sobé. Sum starych nahravek se od
té doby stal jednou ze zékladnich samplovacich technik klubové i rapové hudby. (Zuberi, 2007,
287)

Paradoxni pro hip-hop zlstava, piSe Greg Tate, ze jak dobfe Zanr popsal figury a
definitivy pozdniho dvacatého stoleti, stejnym zpiisobem pojmenovava i vize nového milénia
naplnéného organizovanym zlo¢inem, kybernetickym kapitalismem a kreativitou a stoupajicim
nedemokratickym aparatem kontroly a dohledu. K takovym tématiim se Zanr vyjadioval jiZ na
zacatku 80. let. (Zuberi, 2007)

Mark Deuze tvrdi, ze média nejsou jen urcité typy technologii ovliviujici clovéka jako
vnéjsi Cinitel. Na dnes$ni pouzivani a osvojovani médii lze nahlizet jako na néco, co splyva se
v§im, co lidé délaji, se vS§emi misty, na kterych se nachdzeji a se vS§emi lidmi, se kterymi se
setkavaji. Zivot vné médii si ve skute¢nosti miizeme jen predstavovat. (Charvat, 2022)

David Crane popisuje figury ¢ernosského hip v riznych sci-fi filmech, kde tato image
slouzi k naturalizaci novych technologii pro bilé hrdiny. Tyto figury pfechdzi mezi
kyberprostorem a starymi technologiemi se svou hip, méstskou a subkulturni autenticitou.

(Zuberi, 2007)



Zamétime-li se na konceptualni ramec samplu, ukaze se, ze nedava smysl rozliSovat
média na staré a nova. Vinyl se navraci v popularit¢ nejen v prodejich desek, ale i jeho
pfitomnost v digitdlnich nahravkach je dilezitym zdrojem teoretizace materiality v hudebni
kultufe. Podobny, ackoliv slab$i névrat zazivaji i kazety, které navratily do rapu format
mixtapes. (Zuberi, 2007)

Afrofuturismus byl fadu let dulezitym prostiedkem teoretizace vztahu technologii a
africkych diaspor. Reprodukovatelnost a Sifeni digitalnich siti mlze pfipominat ménici se
kontury disaporickych komunit, které se vétvi v €ase 1 prostoru napfic diive transatlantickym
prostorem, ale v dneSni dobé nabyva pln¢ globalizované podoby.

Lawrence Grossberg popsal pocatek milénia jako obdobi, kdy v populdrni hudbé
dominuje tzv. neo-eklekticky mainstream, ktery pracuje s logikou samplingu jako produkéni
technikou i rutinizovanym posluchaéstvim. Diiraz na technologicky ramec i kazdodenni
konzumaci se stavd dilezitym pifi uvazovani o dnesnich podminkach takika neomezeného
stahovani, trhani a paleni, ackoliv ziistava faktem, Ze sampling tzce souvisi s akumulaci nebo
databdzemi. MoZnosti prace s nahrdvkami jsou obrovské. Hudebnici mohou pracovat
s riznymi zdroji (vinyl, CD, MP3, kazety) a vytvaiet nové kompozice pracujici s pivodnim
zdrojem a jeho kulturnimi asociacemi. Samply v novych konstelacich mohou pfipominat néco
znamého nebo jsou cCastéji maskovany za hranice rozliSeni. V momenté, kdy je mozné
jednotlivé samply materializovat do jiného druhu hudby, je mozné nasobit smysl napfic
riznymi prostory. Samply dokdZou generovat vlastni komer¢ni i kulturni hodnotu. Mohou také
navysovat hodnotu piivodniho zdroje. Mohou se objevovat i v podobach mash-upti, které ve
své podstaté kombinuji dva a vice nahravek do sebe. V sonickém prostoru neomezené
kombinatoriky se samply pohybuji na trovni legdlné¢ oSetfenych i piratskych ekonomik.
(Zuberi, 2007, 294)

Simon Reynolds zdiiraznil schopnost samplu vytvaret zombie: vtélena energie bicich,
dechovych néstroji nebo zpévu je loopovana do tad, kde se transformuji ¢asti lidského nadSeni
do mlynt posmrtné produktivity (Zuberi, 2007)

Nad pisni miizeme premyslet jako nad uzlem, ktery ptisobi v siti na kratky cas a mize
se pohybovat v riznych mistech internetu. Deleziansky kritik Drew Hemment pouziva pro
oznaceni takovych procesti pojem de-kompozice, kdy se z muzea nebo zvukového objektu
stadva nejen opakovany nerozliSitelny kus, ale mize byt pfepracovan v nomdadsky zaznam
zvuku ménici svoji podobu i1 kontext v riznych teritoriich. Digitalni technologie nejsou nic¢im
zcela novym, ale rozvijeji a zintenziviiuji schizofonii nahravacich a ptehravacich zatizeni 19.

stoleti. Etnomuzikolog Steven Feld popisuje, Ze v obdobi schizofonické mimesis (mysleno



nastupem samplingu) se akcelerace sonickych kopii, echa, rezonance, stop, vzpominek,
podobnosti, imitaci a duplikaci promitnula do vSech historii i moZznosti. V této souvislosti
digitalni technologie zvysily obavy o hudebnim autorstvi, intelektudlnim vlastnictvi a
copyrightu. (Zuberi, 2007, 295)

Nastup samplingu se stal v ocich fanouskli i odbornikll vitanou vyzvou v boji proti
oligarchizovanym hudebnim korporacim a srovnal tak vefejny prostor digitadlnimi pravy,
technologickym managmentem, legislativnim lobby a soudnimi spory. Popularni diskurz
publicistiky a fanouskovstvi zdlraziioval libertaridnsky nebo anarchisticky pfistup
k samplingu. Sampling zaroven zdlraznil neadekvatnost romantického diskurzu umélce jako
individudlniho génia souvisejici s kreativitou i autorstvim. Historie uméleckych druht je
protkéna dialogickym vztahem mezi umélectvem, praktikami a objekty. Jason Toynbee tvrdi,
ze zvukovd média rozliSily fonografickou oralitu, skrze niz se hudebnici uci zpivat, hrat a
skladat hudbu. (Zuberi, 2007)

Stejné jako pozitivni, se brzy objevily i kritické reakce na uzivani samplingu v hudbé.
Piikladem je elektronicky popovy producent Moby, ktery dosahl popularity zejména diky
svému albu Play zroku 1999. Nékolik tracki na albu je slozeno z nahravek bluesovych
muzikantli etnomuzikologem Alanem Lomaxem. Kritici Mobymu vycitaji nedostate¢nou
kreditaci nebo kompenzaci afroamerickym hudebniklim za zasluhy na nahravkach. Kulturni
nerovnosti v samplovani se projevuji opakovanim rasovych klisé, kterymi bili Americani
reprezentuji Cernos$skou identitu. Pfipad Mobyho odkazuje k dlouho teoretizovanym
diskurzim o bilych hudebnicich vykofenujici Afroameri¢any skrze projektovani vlastnich
fantazii o rasové rozdilnosti. Etnomuzikologie se v soucasné dob¢ tématem distribuce moci
v globalnim hudebnim primyslu zabyva dlouhodobég. V tomto smyslu nachazi spolecnou fe¢
s kulturni antropologii, ktera se reflexi kolonidlni historie Zapadu a zobrazovani jiného
technologiemi fotky, videa a zvukového zdznamu, problém tematizuje. (Zuberi, 2007, 296)

Steven Feld popsal principy samplingu a napodobovani ptvodnich a nezépadnich
zvukovych kompozici v digitalni éfe. Mnozstvi takovych sampli se objevuje v fadach
popularnich nahravek na silngj$ich trzich. Nahravky potfizované etnomuzikology se zdmérem
popularni hudby v bohatSich zemich. Feld zasahuje jev do kontextu soucasné schizofonie tim,
ze zdiraziiuje vlastnost samplingu stimulovat a redefinovat vztah k identit€. Nahravky
uchovavaji vztah ke konkrétnimu mistu a lidem, ktery se miize pohybovat spole¢n¢ s nimi. Ve
stejny ¢as jejich materidlni a komoditni podminky vytvateji nové moznosti, ve kterych mohou

byt lidé i misto rekontextualizovano, rematerializovano a znovuobjeveno. Bity a byty zvuku



jsou materializovany v urcitych forméach a médiich, které davaji smysl skrze samotné aktivity
a jejich ucastniky. Tim muize dochézet k dislokaci pivodnich obsahli. Nahravky se vSak
nepohybuji kyberprostorem bez zachytnych bodl. Zakotvuji v konkrétnich télech i na kratkou
chvili. Prosttedi, ve kterych je hudba hrana, je na ni tancovéno, je o ni mluveno nebo psano,
odhaluji hudebni teritoria a identity, jejich hranice a moznosti transgrese. Diskuze ohledné
autorskych prav, odhaluji mocenské sily ptisobici v riznych hudebnich prostiedich. Steven
Shaviro navrhuje, aby byl problém feSen v individualnich piipadech, nachazime-li se
v digitalnich dialogickych vztazich, které nemusi byt nutné exploataéni nebo rovnocenné.
Ackoliv boje o autorstvi, technologické praxe a etika usmérnily proudéni zvuki, sledovanim
cirkulaci se miizeme dozvédét vice nez definovanim entit, esenci ¢i provincii. (Zuberi, 2007)
Platformovy kapitalismus piindS$i masivni desakralizaci kultury. Systém neni fizen
jakymkoliv transcendentnim zdkonem, naopak, vSechny takové koédy jsou rozmontovény a
znovu nainstalovany nahodile. Limity kapitalismu nejsou fixni, ale jsou definovany a
redefinovany pragmaticky a improvizované. (Fisher, 2009) Organizace kodi se podmifiuje
ekonomii pozornosti, algoritmizovanému sbéru a analyze dat a afektivnimu managmentu, dale
pak Sifeny tiktokizovanymi formaty s vizualnim doprovodem nebo ilustraci. Kontextualni
informace a subkulturni kapitdl zde ztraci svlij vyznam, je banalizovan pfi otazkach apropriace

anebo se stava definujici soucasti hudebniho managmentu a marketingovych rozhodnuti.

Internet a radikalni zmény v produkci a konzumentstvi

Bruno Deschenes pojmenovava hlavni zmény v posluchac¢skych navycich soucasnosti:
zatimco dfive lidé mohli poslouchat relativné nizké mnozstvi nahravek, které se tim stavaly
exkluzivni, dnes jiz lidé nejsou bezprostiedné¢ determinovany k poslouchéni svou socialni
tiidou ¢i kontextem, ve kterych se nachazeji a mnozstvi konzumované hudby se diky digitdlnim
technologiim mnohondsobné zvysilo; dnes lidé mohou poslouchat hudebni nahravky
opakované ve velmi kratkych casovych usecich; v predchézejicich stoletich lidé poslouchali
hudbu nalezici k jejich sociokulturnimu kontextu, nicméné ve 21. stoleti se pocet existujicich
styltl a zanrl neustale rozrista (zejména neevropské); diky dostupnosti digitalnich ptehravaci

se hudba stala integralni sou¢ésti kazdodenni lidské zkuSenosti v rtiznych prostiedich, které



navstivi; prostupnost hudebniho priimyslu se ve 21. stoleti stala daleko oteviengjsi a ispéSnymi
se mohou stat lidé z neprivilegovanych poméri. (Deschenes, 1998)

Na prelomu 20. a 21. stoleti navic ptichazi nova faze vyvoje hudebniho primyslu, kdy
se transnaciondlni zdbavni korporace obraci k distribuci hudby skrze pfijmy ze streamovani a
nejsou jiz vztazeny ke konkrétnim hudebnim kariéram. Takové institucionalni zmény nejsou
jen ekonomické povahy, ale vedou k celkové virtualizaci a internetizaci komoditnich vztaht,
které opét zmensSuji Casoprostorové relace a ve svém disledku i dezorganizuji lokdlni systémy
distribuce hudby. (Baltzis, 2005)

Virtualizace komoditnich vztahil si miizeme ptedstavit jako proces transformace vztahi
do obrazového rozhrani displeji a do digitdlnich zvukovych souborii. Komoditni vztahy
oznacuji specifické typy vztahl, kde se uziti penéz stdva zplisobem ukladani abstraktnich
vyménnych hodnot véci a sluzeb. Penize jsou univerzalni komoditou a profit findlnim cilem
transakce. Procesy sbirani, procesualizace a distribuce kulturnich artefaktd je presunut a
reprezentovan displeji. Internetizaci si miZzeme piedstavit jako virtudlni systém vztahi mezi
lidmi skrze sité, ktery nyni miZe trvat v fadu minut i vtetin. (Baltzis, 2005)

Zmény v digitalizaci hudby a technologickém vyvoji ve vSech smérech zvukového
managmentu, maji za nasledek zmény v Sifeni hudby a ukazuji dal§i reorganizace jiz
existujicich struktur hudebniho zivota. Pfikladem mtize poslouzit ibytek nezavislych obchodii
s hudebnimi nosici takika ve vSech castech zapadniho svéta v poslednich vice jak dvaceti
letech. (Baltzis, 2005)

Od roku 2005 se mlUzeme setkat sexplozi uzivateli vytvoreného obsahu na webu.
Takovy rozvoj byl umoznén bezplatnymi webovymi platformami a levnymi softwarovymi
nastroji ke sdileni medidlniho obsahu mezi lidmi. Zlevnéni profesiondlni zdznamové techniky
od kamer, ptfes mikrofony az po chytré telefony zajistilo globalni disperzi takovych nastroju.
Soucasna situace ale neni jen rozsifeni médii 20. stoleti, ale projevuje se pohybem od médii
k socidlnim médiim. Socialni média jsou Casto diskutovana v souvislosti s terminem web 2.0
(popsanym Timem O’Reillym vroce 2004), ktery odkazuje k mnozstvi rozli¢nych
technickych, ekonomickych a socidlnich rozmacht. Lev Manovich zdiraziiuje dvé myslenky,
pfi¢emz jen ta druhd je opfena o statistiku. V nultych letech tohoto stoleti jsme se stali svédky
posunu od situace, kdy vétSina internetovych wuzivateli ziskava pristup k obsahu
produkovanym daleko mensi skupinou profesiondlnich producentt, k situaci, kdy je stale vice
obsahu produkovano neprofesionalnimi uzivateli. Za druhé, zatimco v devadesatych letech byl
web predevsim publikaénim médiem, od nultych let se stdva primarné komunika¢nim médiem

v Sirokém slova smyslu. (Manovich, 2009, 319)



Prvni zminénou tezi Ize opfit o statistiky z roku 2023, kdy pouze 19,16 % uZzivatel
Spotify ma vice jak 1000 posluchacli za mésic, coz odpovida asi 1,8 milionu uzivatel
z celkového poctu necelych deseti miliont aktivnich hudebnich projektt. Spotify navic ve
stejném roce zavedl pravidlo, kdy vSechny pisné nedosahujici alespont 1000 streami v obdobi
12 mesicli, nebudou monetizovany. Rozhodnuti vychazi ze zmény strategie Spotify, které se
inspirovalo u Universal Music Group a spociva v prioritizaci prémiovych um¢lct a prémiového
obsahu na ukor tzv. pisni s nizkou kvalitou a nizkou angaZovanosti. Jejich byznysova strategie
vyuziva pojem engagement (angazovanost), jakozto nastroj vyhodnocovani potencialniho
uspéchu. Ke stejnému rozhodnuti dosel i konkurencni Deezer a rétorika je sméfovana
k omezeni systematicky ztracenych penéz, které generuji nahravky s nizkym poctem streami.
Systém je inkluzivni pro interprety s vyS$$im poctem streamil a pomaha jim generovat jesté
veétsi zisky, zatimco malé umélce nechdva stranou. Z rétoriky je ziejmd snaha o striktni
rozdéleni hudby na hodnotnou, a naopak nehodnotnou a vychazi z ¢ist¢ ekonomického
predpokladu a absentuje redlny obsah nahravek. (Music Business Worldwide, 2021)

Pristupnost Sirokého spektra svétovych hudebnich zénri je jeden z projevi
demokratizace hudebniho zivota. Navzdory tomu vSak stdle plati, Ze tyto podminky
demokratizace jsou pfistupné zejména skupindm a zemim ekonomicky a kulturné
zvyhodnénym. Koncentrace kontroly hudebnich kanald se stavd v poslednich letech stale
Poukézal prave na kontradikce formalni demokratizace globalni kultury, kde vSak nadale plati
nerovnosti v distribuci intelektudlniho vlastnictvi, technologii mezi lokdlnimi spole¢nostmi.
V tomto smyslu nemiizeme pfemyslet nad globalizaci v kulturnim smyslu, aniz bychom brali
v potaz jeji ekonomicky, technologicky a politicky rozmér. (Baltzis, 2005)

Mnozstvi socidlnich kontaktl probihd mezi umélci a publikem. Nové podminky
digitalizace, virtualizace a internetizace uvedly v platnost i nové moZznosti komunikace umélct
a publika. V tomto dasledku se i hranice mezi umélcem a posluchacem staly vyrazné
proménlivé. Lidé globalné i lokalné maji daleko lepsi ptistup k hudebnim kulturdm mimo jejich
lokalni okruh. Do lokélnich kontextii se dostdvaji dosud neznamé hudebni zénry a styly. Ve
stejny Cas se rozklddaji dosud funkéni systémy managmentu autorského vlastnictvi, které
pokladaji nové otazky asymetrie exkluzivné protézovanych umélcl streamovacimi
platformami a s nastupem Al, i otazky kreativity a invence. (Baltzis, 2005)

Nartstajici trend neprofesionalniho obsahu Sifeného po webech mizeme analyzovat
z kategorii navrzenych Michelem de Certau, ktery rozdéluje institucionalni a mocenské

strategie oproti individuélni taktice subjektu v kazdodennim zivoté. Zatimco strukturni podoba



meésta, znaceni a pravidla jizdy ¢i parkovani jsou strategie vytvorené vlddou ¢i korporacemi,
individudlni pohyb po mésté¢ — zkratky, touldni, navigace — jsou taktikami. Jednotlivec
nedokaze reorganizovat podobu mésta, ale dokaze adaptovat své potieby na zakladé vlastni
volby pohybu a sméfuje tim k vlastnimu pocitu zabydleni. (Manovich, 2008)

V modernich spole¢nostech je vétSina objekt kazdodenniho uzitku masové vyrabéna.
Tyto objekty jsou expresi strategie designerd, producentli a marketérii. Lidé vytvaieji svét a
identifikuji se s dostupnymi objekty rtznymi taktikami: brikoldz, asambldz, customizace a
zejména remix. V praxi lidé nenosi odévy tak, jak byly prezentovany na mddnich piehlidkach,
ale mixuji je s jinymi odévy z jinych zdrojti. Zaroven tyto kousky nosi jinymi zptisoby, nez jak
byly vytvofeny a mohou si je sami piizpisobovat knofliky, pasky, naSivkami a dal$im
ptislusenstvim. Stejnym zplisobem lidé dekoruji své domdcnosti, pfipravuji jidla a obecné
konstruuji svlij Zivotni styl. (Manovich, 2009)

Zmény se dé&ji i v ekonomii konzumenta. Nové strategie a taktiky jsou navazané na
interaktivitu vztahli, ¢emuz odpovidaji i funkce platforem. Obzvlasté¢ u primyslu a médii
vzniknuvsi v digitdlnim prostedi, jako jsou softwary, pocitatové hry, webové stranky a
socialni sité, je to ziejmé. Jejich produkty jsou explicitné vyvijeny ke customizaci uzivateli.
Naptiklad ptivodni graficky uzivatelsky interface (popularizovany jako Apple Macintosh
v roce 1984) umoznoval uzivatelské upravy vzhledu a funkci pocitace i aplikaci. Soucasny
webovy interface Google, Facebook, Instagramu nabizi Siroké pole tipravy domécich stranek,
aplikaci ¢i informacnich zdrojti. Zaroven tyto spole¢nosti nabadaji své uzivatele, aby pfichazeli
s navrhy uprav, novymi sluzbami a aplikacemi. (Manovich, 2009) Pasobnost téchto socialnich
siti se stale rozrista o nové funkce, ve kterych zaroven inkorporuji konkuren¢ni formaty, jako
tomu je s rozsSifenim formatu reels z TikToku na Instagram, YouTube i Facebook. Pocitatové
hry navic nabizeji editorské pozice pro své uzivatele, které jim umoznuji vytvorit vlastni
urovné hry i fikéniho svéta.

Soucasna kultura je charakteristicka tim, ze média jsou vypocitavana a zpracovavana
za pomoci algoritmi. Informacni technologie a média se tedy prolinaji. (Charvat, 2022, 49)

Mark Fisher vSak poukazuje na do jisté miry iluzorni ptedstavu aktivni participace.
Aktivita na socialnich sitich se strukturuje dle algoritmickych souvislosti, které jsou
automatizované a kontrolované pravé nadnarodnimi korporacemi a veskera naSe aktivita je
sledovéna, analyzovana a uchovany pro tcely reprodukce extraktivnich strategii. To narusuje
vesmes techno-optimisticky ndhled Leva Manoviche, jelikoz moznosti uZzivatelstva jsou
determinovany moZznostmi interface a nastroji danych socialnich platforem. Ostatné v dne$ni

dobé dochazi k extrakci takika jakéhokoliv obsahu na internetu korporacemi, které na obsahu



trénuji své programy umélé inteligence. Veskeré tyto strategie extrakce podléhaji firemnim
tajemstvim, tudiZ v podstaté nelze zjistit jejich skutecny modus operandi. Fungovani socialnich
siti a platforem se tak podoba spiSe black boxu, nez transparentnimu demokratizovanému
fungovani popsan¢ho Levem Manovichem. Lze vSak fici, Ze se tyto trenazery a algoritmické
procesy odehravaji v zrcadlovém principu vic€i redlnému obsahu internetu. Muze zde tedy
dochazet k reprodukci diskriminace, ktera na individualni Grovni neni zpozorovatelna, jelikoz
distribuce obsahu na socialnich sitich podléha individualizaci zkratka tim, Ze kazdému uzivateli
je obsah na socialnich sitich customizovan na zaklad¢ jeho specifické digitalni stopy. Digitalni
platformy tak pfedstavuji zcela novy fenomén globalni ekonomiky, ktery naptiklad Véclav
Janos$¢ik souhrné nazyva behavioralnim kapitalismem.

Interpasivni simulace participace v postmodernich médiich a internetovy narcisismus
komunikativnich médii jako je Facebook nebo Instagram, vSak vytvaii obsah, ktery je
repetetivni, paraziticky a konformisticky. Zustadva ironii, ze medidln¢ tfidni odmitnuti
paternalismu, nevytvofilo vertikdlné-horizontalni kulturu diverzity, ale kulturu siliciho
infantilismu. Jako kontrast, pravé paternalistické kultury pracuji s divactvem jako dospélymi,
od kterych ocekavaji, ze budou pfijimat a prendset kulturni produkty, které¢ jsou komplexni a
intelektualné naro¢né. Divod, pro¢ skupinové diskuze a kapitalisticky systém zpétné vazby
selhava, je, ze ackoliv generuji produkty, které jsou nesmirn¢ popularni, lidé nevédi, co
pozaduji. Je to proto, ze lidské touhy jsou pritomné, ale skryté pfed nimi. Zaroven ty nejsilnéjsi
formy touhy, jsou chuté po zvlaStnim, neocekdvaném a divném. Tyto potieby mohou byt
zajiStény umeélci a medidlnimi profesionaly 1 amatéry ¢i fanousky, ktefi jsou pfipraveni dat
lidem néco jiného nez to, ¢im jiz byli uspokojeni. Tedy pro ty, co jsou ochotni piijmout jistou
uroven risku. (Fisher, 2009, 75-6)

Oslava DIY praktik vriznych konzumentskych primyslech je dal§i priklad
stoupajiciho trendu. Manovichovy slovy lze fict, Ze od publikovani The Practice od Everyday
Life, si spolecnosti vyvinuly strategie, které mimikuji taktiky brikoldZe, asamblaze a remixu.
vztahl mezi strategiemi a taktikami. Ve svych analyzach z roku 1980 de Certau tvrdi, ze se
taktiky nemusi nutn€ stat stabilnim a permanentnim objektem. Na rozdil od strategie, taktika
nema centralizovanou strukturu. Vytvaii vlastni neptfedvidatelné aktivity a formy subverze.
Avsak od 80. let, zacaly konzumentské a kulturni primysly systematicky proménovat v§echny
subkultury (obzvlasté ty mladé jako je hip-hop a rap, rock, punk, skinhead, goth nebo ravers),

v produkty. Lidské kulturni taktiky se staly strategiemi, a tak jsou dnes prodavany. V protikladu

k mainstreamu dnes mame obrovské mnozstvi lifestyltl doprovazenych subkulturnimi aspekty



od hudby a vizualniho stylu az po slang, a v§e dostupné k zakoupeni. (Manovich, 2009, 323-
4)

V nultych letech tohoto stoleti se transformace lidskych taktik do byznysovych strategii
vydalo novymi sméry. Webové platformy dramaticky sniZily cenu medidlnich zdznami a
zpétnych prehravani, posilily globalni pohyb a stoupajici konzumentské ekonomiky mnoha
zemi se po roce 1990 pfipojily do globalniho svéta. Nartist novych trhii vedl k explozi
uzivatelsky generovaného obsahu v digitalni podobé. Spolecnosti operujici na webu 2.0
vytvotily platformy designované k hostovani takového obsahu po celém svété. Nejen Casti
znaku a urcitych subkultur, ale detaily kazdodenniho Zivota miliard lidi se uploadovanim staly
vefejnym. (Manovich, 2009)

Socialni medialni platformy ndm déavaji neomezeny prostor iischovy a mnoho nastrojt
k organizaci, propagaci a pfenos myslenek, nazori, chovani a médii. Streamovat mlizeme pftes
notebook, ale i mobilni telefon a nestaly pienos se postupné stava konstitutivni slozkou naseho
zivota. (Manovich, 324) Trend je obzvlasté patrny v nartistu uzivatell 1 streamli na
streamovacich platformach. Mezi lety 2021 a 2024 se aktivni pocet uzivateli Spotify
celosvétove rozrostl z 365 mil. na 626 mil. uzivatell. (Business of Apps, 2025)

Z vySe zminéného mizeme odvodit patrny jev, kdy socidlni medialni spolecnosti
vypadaji spiSe jako taktiky v ptivodnim smyslu pojmenovanym de Certeau, nez strategie. Od
té doby, co spolecnosti vyvinuly socialni medidlni platformy vydélavajici penize na zakladé
kvantitativni participace uzivatelli (distribuci reklam, prodavanim uzivatelskych dat jinym
spole¢nostem, prodavanim reklamnich sluzeb atd.), ziistava v jejich zajmu snaha, aby uzivatelé
sdileli co nejvétsi cast svého zivota na platforméch. V dasledku tak nabizeji uZzivatelim
neomezeny prostor pro ukladéani jejich médii a customizaci online Zivota (naptiklad tim, co je
viditelné kym) rozsifovanim funkcionality platforem. (Manovich, 2009)

To vSak nutné neznamena, Ze by si strategie a taktiky zcela vyménily misto. Zamé&fime-
li se na medidlni obsah produkovany uZzivateli, zde je vztah strategii a taktik jiny. Jak jiz bylo
zminéno, spolecnosti se jiz desetileti snazi systematicky ménit elementy rozlicnych subkultur
do komer¢nich produktii, nicméné tyto subkultury se malokdy rozsitily z niceho. Jsou spise
existuje napiiklad subkultura anime, ktera je postavena na remixovani existujicich ukazek
zruznych anime seriall, které se $ifi medidlnimi feciSti. Na jedné strané se tato komunita
objevuje v mainstreamovych socidlnich médiich jako je YouTube a napliiuje tak fenomén
strategii jako taktik. Na druhou stranu, na Grovni obsahu prezentuji to, co by de Certeau popsal

jako taktiky s vyuZzitim komer¢niho anime a komer¢ni hudby. To vSak nutné neznamena, Ze by



takovy fan art nebyl kreativni nebo originalni, ale spiSe je odliSny od romantickych a
modernistickych modeli vytvareni néceho nového tak, jak byly budovany v 19. a 20. stoleti.
(Manovich, 2009)

Praktiky webu 2.0 redefinovaly pojmy jako jsou obsah, kulturni objekt, kulturni
produkce a kulturni konzumace. V novych zpisobech komunikace se fakticky obsah, nazory a
konverzace nedaji zieteln¢ rozdélit. Napiiklad mnozstvi pfispévki na blozich se sklada
z obsahu z jinych zdroji. Nebo naopak komentdfova sekce nékterych for vytvaii nové a
originalni cesty uvah, které jsou daleko vzdalené od piivodniho pfedmétu diskuze. V otazkach
digitalni komunikace mtizeme jit jesté dal a zminit postiehy designera socidlnich médii Adriana
Chana, ktery zdlraziiuje dvojzna¢nou povahu zdmeéru a motivu (mizeme dekodovat smysl
samotné zpravy, ale uZivatelsky motiv ne). To nabizi recipientovi zdvojeny smysl interakce a
komunikace, diky které mtize odpovidat na zpravy samotné nebo na uzivatele za nim. Stejnym
zpusobem je komunikace vedena s obrazy, videi a samoziejmé s hudbou. Nakonec Manovich
vytvaii paralelu mezi aspekty souCasné digitdlni kultury a jinymi precedentnimi
komunika¢nimi situacemi. Napiiklad moderni uméni mizeme chapat jako Sirokou diskuzi
umélct, uméleckych skol, kritikti a kuratori. Umélecké trendy odpovidaji svymi pracemi na
praci svych predchidct, stejné jako modernisté reagovali na klasickou kulturu 19. stoleti.
(Manovich, 2009)

Dvojznacnd povahu zaméru a motivu miize byt produktivni ve smyslu rozvrstveni
diskuze, ale na druhou stranu pokladd nové otazky dezinterpretace, apropriace a
rekontextualizace, kterd miize nabyvat rizné problematické podoby.

Stejnym zpusobem, akorat v daleko kratSich intervalech koluji estetické a kulturni
trendy digitalnim prostorem a vytvareji si své lokalni zakladny po celém svéte. Kdyz se vSak
jesté vratime do minulosti, konverzace mezi umélci a uméleckymi Skolami dlouho nebyly
uplné konverzacemi. Umélci a Skoly produkovali dila, na které s odstupem reagovali dalsi
vlastni produkci, tudiz se jednalo spiSe o jednosmérnou komunikaci. Od pocatku 80. let, kdy
se profesionalizovaly medidlni praktiky, bylo mozné odpovidat rychleji a efektivné. Hudebni
videoklipy ovlivnily stfihacské strategie celovecernich filmi a televize, nefilmové pohyblivé
grafiky vyuzivaji narativni postupy, kinematografie je uzivdna v pocitacovych hrach atd.
(Manovich, 2009)

Ackoliv diskuze, které daly vzniknout modernimu uméni, byly daleko delsi nez diskuze
uzivatell a fanousku, nadéle plati, Ze tvaruji kulturni prostiedi. Navic tyto diskuze maji ¢im

dal vétsi roli ve vytvareni profesionalné produkovanych médii. Herni producenti, hudebnici a



filmové spolecnosti reaguji na fanouskovské pozadavky a implementuji je do svého obsahu,
¢imz mohou ménit i samotnou podobu nabizeného obsahu. (Manovich, 2009)

Pro Baudrillarda jsou fenomény jako moucha na zdi (spojena s dokumentarnimi filmy)
nebo predvolebni prizkumy nastroje, které samy sebe oznacuji jako nemediované
zprostiedkovatele reality. Toto tvrzeni vSak pifindsi dilema, jelikoz jak pfitomnost kamery
v urcitém prostiedi, tak pfedvolebni prizkumy ovliviluji sledované aktéry. Trvzeni, ze jde o
autenticky zdroj reality bude vzdy iluzivni. To, co se jevi jako syrové a pravé, bude vzdy spise
propojovaly metody mouchy na zdi s interaktivnim hlasovanim. V disledku miizeme hovorit
o dvou tUrovnich ,reality*: chovani participujicich v ,redlném zivoté“ a neptedvidatelné
odpovidani divactva u televize, které pak nasledné ovliviiuje chovani participujicich v potadu.
Reality TV je neustale podrobovana otdzkami reality a iluze, stejné jako snad kazd¢ umélecké
dilo, rapu nevyjimaje. Slogan potadu Velky bratr je ,,ty rozhodnes®, ktery trefné charakterizuje
modus kontroly postaveny na zpétné vazb¢, ktery nahradil staré centralizované formy moci.
Obsazujeme prazdny prostor moci, ktery operuje na zdkladé naSich odpovédi. My jakozto
divactvo, nejsme podrobeni moci vychdzejici zvenéi. Namisto toho jsme integrovani do
kontrolniho ob&hu, ktery vlastni naSe touhy a preference jakozto jediny mandat. Tyto touhy a
preference jsou navraceny k nam, nikoliv jako nase, ale jako soucést systému obéziva.
Kybernetické systémy zpétné vazby jsou integralni soucasti veskerych sluzeb, vcetné
vzdélavani nebo politiky. (Fisher, 2009, 48-9)

Zndmym vyrokem Frederica Jamesona je tvrzeni, Ze postmodernismus je kulturni
logikou pozdniho kapitalismu. Zanik budoucnosti (a nenaplnéni modernistickych utopii)
konstituoval postmoderni kulturni scénu, kterd zacala byt dominovédna principy pastiSe a
revivalismu. (Fisher, 2009)

Postmodernismus  zahrnuje  vztahy k modernismu. Jamesonova prace o
postmodernismu vychazi z ptredpokladu (podporovanym napiiklad Adornem), ze modernismus
pfinesl revolu¢ni potencial ve smyslu své povahy vytvaret formalni inovace. Jameson vSak
sleduje, jak se modernistické motivy inkorporuji do populdrni kultury (napf. surrealistické
techniky jsou béznou soucésti reklamy). Zatimco jsou nékteré modernistické formy
absorbovany a komodifikovany, modernisticka kréda a jejich pfesvédceni o elitni, monologické
a hierarchizované kultute, byly kriticky zhodnoceny a odmitnuty ve prospéch ,,jinakosti®,
Hdiverzity™ a ,multiplicity”. Kapitalisticky realismus vsSak jiz nekonfrontuje takovym
zptisobem s modernismem. Modernismus je néco, co se mlize periodicky vracet, ale uz jen jako

zamrzly a staly esteticky styl bez svych predstav o ziti. (Fisher, 2009)



Klicovou otazkou zlstava, zda mohou profesiondlni umélci prezit radikalni
demokratizaci medialnich produktti? Na jedné stran¢ je tato otazka zbytecnd. Moderni uméni
nikdy nedosahlo takového komer¢niho tspéchu. Soucasné umeéni se stalo dalsi formou masové
kultury. Globalnég se rozrostl pocet galerii sou¢asného uméni a starchitekti jako Frank Gehry,
Zaha Hadid nebo Rem Koolhaas stoji za novymi muzei sou¢asného uméni po celém svéte.
(Manovich, 2009) VySe zminéni zastupci architektii se fadi ke globalné prestizni Spicce
v architektufe, avSak jejich modus operandi inherentrné vychazi z uziti trznich a PR praktik,
které jsou pln€ integrovany v kapitalistickém systému produkce. Naptiklad zesnuld Zaha Hadid
stala v Cele Zaha Hadid Architects, kde dodnes pracuji stovky architektli v ¢asto velmi
stresujicich podminkach, aby vytvéafeli architektonické produkty mimikujici styl své zesnulé
Sétky. Miliony turistl navstévuji slavné galerie postavené slavnymi architekty, avSak v téchto
esteticky opulentnich projektech Casto schazi prakticka feseni pro instalace riznych medialnich
forem. Navic se tyto architektonické objekty staly dal$im zbozim, kterymi mohou mésta jako
Sevilla nebo Los Angeles lakat na nové spektakly. Otazkou pak zlstava, zda takto podbizivy
ptistup hvézd sou¢asného uméni, nevytvaii jen estetické dekorum pro masy, aniz by cokoliv
nového sdéloval? Nestava se z téchto dél jen dalsi esteticky fetiSizujici symbol?

V dnes$ni dobé je naprostym ptedpokladem jakékoliv tvir¢i ¢innosti i aktivita na
socialnich sitich. Tvlrci a tvirkyné publikuji zdznamy svych praci, portfolia a dalsi
doprovodné obsahy. Tvorba se tak dostdva na web, kde je Cisté teoreticky dostupna lidem
z celého svéta. (Manovich, 2009)

V souvislosti se starchitekti je vSak namisté si polozit otdzku obchu kulturnich
artefaktl. Usp&$ni architekti zde reprezentuji sviij osobity (zdanlivé) individualizovany styl,
ktery se stava kultovnim a popularnim prostfednictvim opakovani. Podminkou je tedy
reprodukce stylu, kterd v trzni perspektiveé pfipomind princip brandingu. Umélci a umélkyné
se stavaji marketéfi své znacky a podminkou k dosazeni Gspéchu je jeji neustald reprodukce a
ikonizace. Tim se produkt dostdvd do povédomi vefejnosti, jelikoz ptredstavuje relativné
stabilni entitu, od které mizeme ocekavat vytvor podobny tomu predchazejicimu. Umélci a
umélkyné jsou v tomto smyslu do jisté miry podfizeni znacce, kterou vytvofili a na jejiz stabilni
vykon si fanouSkovska a vetejna obec miize vytvaret narok. Vystoupeni z komfortni zony pak
miZze byt vniméano odmitavé, jelikoZ nenaplnilo ocekéavani divactva, ¢imz mize ztracet sviyj
trzni potencial. Ohlédneme-li se na n¢ktera Fisherova tvrzeni, globalni kulturni ekonomika tak
vytvaii tlak na umélce a umélkyné vtom smyslu, Ze pokus o variaci neni povazovan jako

komoditné progresivni. Pokud si chtéji udrzet svoji fanousSkovskou zdkladnu, musi tvofit



stabilni a ocekavatelné kulturni artefakty. Takovy fenomén se neprojevuje jen na urovni
uméleckého mainstreamu. Logika globalni kulturni digitalizované ekonomiky stavi do pozice
brand managert i lidi z pomyslné alternativy, ktefi pak musi prodavat svoji stabilni identitu
jinakosti vii¢i hegemonnim strukturdm, ale jiz na stejnych principech kapitalizace.

Existuje také hlubsi zména, ktera je vedena disjunkcemi mezi v§emi krajinami, jez se
tyka vztahu mezi produkci a spotebou v dnesni globalizované ekonomice. Appadurai se opira
o Marxovu tezi o fetiSizaci zboZzi a tvrdi, Ze tento fetiSismus byl ve svété (ktery nyni vnimame
jako jeden velky, interaktivni systém sestaveny z mnoha komplexnich subsystémi) z velké
Casti nahrazen dvéma vzajemné se podpirajicimi nasledovniky, které nazyva fetiSismem
produkce a fetiSismem spotiebitele. (Appadurai, 2013, 97)

FetiSismem produkce je myslena iluze, kterou tvofi mista sou¢asné nadnarodni vyroby,
jez maskuji prostfednictvim jazyka a spektaklu (spocivajiciho v lokélni kontrole), v narodni
produktivit¢ a teritoridlni suverenité, realitu, kterd sestdva z translokédlniho kapitalu,
nadndrodnich tokl vydélku, z globalniho managmentu a ¢asto také pracujicich na dalekych
mistech. Z riznych zén volného obchodu se vyroba sama stala fetiSem, ktery nemaskuje
spoleCenské vztahy samotné, ale produkéni vztahy, které jsou stale vice nadnarodni. Lokalita
(ve smyslu mistni vyroby) se stala fetiSem, ktery zakryva globalné rozptylené sily, jez jsou
skutecnym motorem produkénich procesii. Z toho vznikd dvojnasobné zesilené odcizeni (v
Marxové smyslu), jelikoz socidlni dimenze odcizeni je nyni znasobena diky komplikované
dynamice, ktera je stale globalnéjsi. (Appadurai, 2013, 97)

FetiSismus spotiebitele je proces, ve kterém se spotiebitel prostfednictvim toku zbozi
(a medialnich krajin, pfedevsim pak reklamou s nimi spojenou) proménil ve znak. Spottebitel
se stava znakem jednak ve smyslu Baudrillardova simulacra (ndpodoba, vyprazdnény obraz,
forma bez obsahu), kterd se pouze blizi form¢ skute¢né¢ho socidlniho aktéra, a dale v tom
smyslu, ze se stdva maskou, ktera ukryva skute¢né misto, v némz probih4 jednani, pficemz
timto mistem neni spotiebitel, ale vyrobce a fada vztaht, které ustavuji produkci. Globalni
reklama je klicovou technologii pro celosvétové Sifeni prehrsle kreativnich a kulturné pecliveé
vybranych ideji o spotiebitelském jednani. Tyto obrazy jednéani ve stale vétsi mite zkresluji
svét merchandisingu natolik rafinované, Ze spotfebitele neustdle navadéji k tomu, aby uvéfil,
ze je jednajicim aktérem, zatimco v nejlepsim piipad€ je tim, kdo si mize vybrat z riznych
vyrobkl a jehoz data o aktivité v digitdlnim prostoru jsou nadéale vyuzivana ke zdokonaleni
ideji o spotiebitelském jednani. (Appadurai, 2013, 97-8) Byznysova ontologie se zde setkava
se stale propracovanéj$imi zptisoby PR vyuzivajici poznatky ze sociologie nebo psychologie.

Umeéni v tomto ohledu neni izolovanym artefaktem ¢i mysSlenkou, ale je inhibovéno celym



souborem marketingovych praktik a spotiebitelskych jednani, které rozhoduji o jeho
viditelnosti, afektivnosti, vizualni i obsahové podobé, ¢imz ovlivituje potencialni vysledny
uspéch. Koneckoncli i rap jakozto médium by Slo definovat jako nastroj artikulace
spotiebitelskych praktik.

Mark Fisher si v§imé kontur rezimu afektivniho managmentu, ktery se stal hlavnim
modem zébavniho primyslu. Medialni kultura jiz divakiim nefika, co si maji myslet, ale jak se
maji citit. Pii sledovani televiznich potadii nebo pii poslechu hudby se vydavame na
emociondlni pout’ protagonisti a skrze formalni postupy jednotlivych médii ndm jsou
predkladany pozadované a schvalené formy pocitl. Pfi analyze soucasné televize se setkavame
se systétmem navodi. D& nam predklada, kdy se mame citit dobte a kdy $patné. Emociondlni
navod ma za cil ze Spatnych pocitl pfinést postave (a tedy i divaklim) pozitivni emoce, tzv.
,objeti a polibky*. (Fisher, 2009) Paralelu mtizeme nachazet v novych strategiich hudebnich
platforem. Nejen Spotify jiz 1éta pracuje na principu mood managmentu, kdy jsou playlisty a
skladby organizovany dle emociondlniho impaktu, ktery v posluchaich vyvolavaji. Nova
hodnota poslucha¢skych navyku se projevuje managmentu stavajicich a pozadovanych emoci,
které maji byt v posluchacich posileny ¢i oslabeny.

Moralita byla vyménéna za pocity. V ,,impériu sebe* se ,,vSichni citi stejn¢*, aniz by
vystoupili ze svého solipsismu. Lidé trpi tim, Ze jsou uvéznéni v sobé samych, cituje Fisher
filmafe Adama Curtise. Ve svété individualismu jsme vSichni uvéznéni ve vlastnich pocitech a
imaginaci. (Fisher, 2009, 74) Poslouchanim rapovych skladeb navozujeme urcité emoce a
pracujeme s nabizenymi mody imaginace. Identifikujeme se s promluvou a pocity interprett a
interpretek, ¢imz zrcadlime jejich pocity a prozivani s nasi zkuSenosti.

Curtis dale obviiluje internet za to, ze posilil komunity solipsistt, interpasivni sité stejné
smyslejicich, které se upeviiuji ve svych nézorech namisto toho, aby vyzyvaly nase
ptedpoklady a pfedsudky. Namisto toho, abychom byli konfrontovani s jinymi pohledy na véc
v souteézivé vetejné sféte, tyto komunity se obraceji do uzavienych obéhi. Fisher dale tvrdi, ze
Curtisova kritika ma logiku, ale namit4, Ze absentuje dulezitou dimenzi toho, jak funguje
internet. Blogy mohou generovat nové diskurzivni sité, které nemusi korelovat se socidlni
sférou mimo kyberprostor. Jak se stara média stale vice podfizuji PR v reakci na silici vyznam
novych medidlnich siti, konzumentské zpravy nahradily kritické eseje. Stale vSak existuji
kyberprostory nabizeci rezistenci vici ,.kritické kompresi®, kterd obsadila okolni prostor.

(Fisher, 2009)



V prostiedi hudebniho primyslu je tak nanejvys vymluvna situace okolo platformy
Bandcamp, kterda méla piedstavovat svym ekonomickym modelem pro hudebnictvo
spravedlivéjsi systém odmeénovani prostrednictvim zakupovani konkrétnich skladeb ¢i alb, kde
vétSinovy podil mifi pfimo hudebnictvu. Bandcamp byl vSak vroce 2022 odkoupen herni
korporaci Epic Games, ktera ji o rok pozdéji pifeprodala dalsi hudebni platformé& Soundtradr.

V tomto disledku dostalo 16 % zaméstnancii vypovéd’ a CEO Paul Wiltshire oznamil zménu
byznysového modelu Bandcamp, ktery v jeho ocich neni dostate¢né profitabilni. Postupné jsou
tak omezovany dfive popularni kuratorské rubriky, které byly diive fizeny zaméstnanymi
hudebnimi publicisty. Vétsina zbyvajicich zaméstnanct byla vyhozena a vedeni Soundtradr

odmitlo navrhy zbyvajicich zaméstnancti na zformovani odbord.

Transkulturni imperativ souc¢asné hudebni tvorby

Moderni technologie zisadnim zplsobem ovlivnily zplsob, jakym poslouchdme
hudbu. Do konce dvacatého stoleti byla hudebni zkuSenost ur¢ovéna zejména jednotlivym a
obcasnym poslouchanim. Dnes se nas hodnotici soud muze vytvaret na zakladé opakovaného
poslouchani. Digitalni a analogové technologie ndm zaroven umoziuji ve velkém mnozstvi
sbirat a uchovavat hudbu. (Deschenes, 1998)

Fundamentalnim pfistupem ke kategorizaci riiznych forem uméni je urcity typ ramce.
Zanr a styl jsou nejvice uzivané pojmy k oznadovani takovych ramcd. To nemusi nutné
znamenat, ze vSechny druhy uméni musi nutné zapadat do nékterého z téchto ramc, ale spise,
ze umeélecké praktiky jsou vzdy kodovany stylisticky-generativnimi pojmy. I tzv. svobodna
hudba (free music) je kodovana ve smyslu, ze vzdoruje systému orientace, ofekavani a
konvenci danych stylem a zdnrem. Dal§im problematickym ptikladem je crossover; zatimco
tato kategorie naruSuje logiku a koherenci strukturnich ramct, zaroven podtrhuje fakt, Ze bez
klasifikace nedokdzeme fungovat. Crossover tedy vyjadiuje proces prechazeni mezi dvéma a
vice styly/zanry. Crossover mize vytvaiet své vlastni znaky, zdkony a konvence, ¢imz se mize
stat stylem ¢i zdnrem sam o sob€. (Johansson, 2016)

Soucasné konceptualizace zanru a stylu vuméleckych disciplinach pracuji

s vychodisky recep¢nich studii. Ackoliv jsou Zanry a styly nastroji ke kategorizaci, distinkci a



identifikaci podobnosti mezi riznymi dily, je nutné podotknout, Ze smysl, ktery
konceptualizaci do dél vklddame, neni inherentni, ale je kulturné utvafen v pribéhu své
existence. Metrickd organizace nebo struktura tonalnich vztahl jsou vyvozovany a vkladany

do hudebnich jevi, nejsou reprezentaci fyzického zvuku. Hudba neni univerzalnim jazykem a
sklada se raznych typt kodovani, které se ¢lovek musi naucit rozeznat a interpretovat, aby

podle nich mohl zavést typ klasifikace. Hudba samotna ndm nefiké nic o tom, jak je poskladana
do vzorcii nebo co ma hudba vyjadiovat esteticky, symbolicky, ironicky ¢i jinak. Hudba dokaze
takové typy informaci komunikovat, pouze pokud je zardmovana a koédovana, coz stoji

v samotném centru konceptualizace stylu a zanru. To také znamend, Ze neexistuji neutralni
kritéria klasifikace zvukové reprezentace stylli a zanrl, jelikoz ty samy jsou stylisticky
kédovany. To plati na styly a Zanry v Sirokém slova smyslu. Nékteré Zanry jsou navic chédpany
nejen jako hudebni Zanry, ale jako specifické formy postojl, ideologii, filozofii, pfistupd,
obrazil stojici v protikladu k t€ém popovym (mezi takové patii rock, punk nebo rap). Hudebni
aspekty jsou stejné relevantni jako sociologickéd kritéria. Signifikance konkrétnich zvukl a
jejich kombinaci je kulturné a kontextudlné determinovana. Méni se v riznych prostfedich a
miZze se stat, ze dva velmi podobné hlasy, melodie nebo hudebni detaily budou performery

nebo posluchac¢i chapany jako dva zcela odlisné znaky. Stejnym zptsobem se bude liSit i
rozpoznavaci kapacita posluchace, ktery neni fanouSskem daného Zanru od zanicenych
podporovatell. Koncept stejnosti poklada otazky kulturné podminénym hranicim a citlivosti,
podle které jsou nékteré¢ znaky neviditelné pouhou observaci nebo komparaci. Je tedy
implicitni, Ze typy kritérii, se kterymi pfistupujeme ke kategorizaci Zanru a stylu se mohou
velmi lisit. Ackoliv je stylisticka stejnost kodovana definici, neexistuji univerzalie k tomu, jak
tyto kody funguji. (Johansson, 2016)

Pojem hyperkultury popisuje proces, kde nedochazi jen k transkulturni vyméné a
narusovani kulturnich hranic, ale vztahuje se k situaci, kdy kulturni hranice ptfestavaji existovat
a kulturni vzorce jsou Siroce dostupné. (Kim, 2017)

Takto rozsahlé zmény v podminkéch se evidentné projevuji i ve zptsobech, jak je hudba
vytvafena. Institucionalni a ekonomické zmény méni kontext, ve kterém hudba vznika.
(Baltzis, 2005)

Kim pouziva ve sv¢ studii spojeni mezikulturni hudebni tvorba, které¢ implikuje nejen
transkulturni rozmér soucasnych kulturnich interakci, ale operuje s kulturou jako Zitou realitou,
kterd se sklada z praxe, kterou hudebnici praktikuji, tedy vytvateji. Hudbu nechapeme jako
objekt, nybrz jako proces formovani, skrze niz je vykonavédna aktivita a participace. (Kim,

2017)



Transkulturalita je novy fenomén, ktery mé za nasledek zintenzivnéni interakci mezi
odliSnymi kulturami a rozbourani ekonomickych a kulturnich bariér. Narodni kultury jsou
naruSovany transkulturnimi vlivy, které tak vytvafeji nové otazky autenticity. V takovych
podminkach mtizeme v relativné homogennim celku jako je Ceskd republika nachazet
fragmentované a kulturné riznorodé projevy kultury. V takovych podminkach se mtize tvorba
Cechii nechat ovliviiovat hudebnimi svéty, které nejsou geograficky &i prostorové s &eskym
prostiedim spiiznéné. Transkulturni hudebni svéty navic mohou nélezet pfitomnosti i
minulosti, ¢imZ se vytvafi prostor pro praci s hudebnimi vlivy zrtznych ¢asovych obdobi.
(Baltzis, 2005)

Termin mezikulturni vychazi z kulturné a politicky orientovanych véd, kde se tyto
diskurzy prolinaji. Ackoliv lze pojem pouZit v neutralnim smyslu, neméli bychom z n¢j odjimat
postkolonidlni kontext, ktery teoretizovali lidé jako Stuart Hall nebo Homi K. Bhaba. V tomto
kontext hovotime o vztahu rozdilnych etnik, zejména pak mezi evropskymi a neevropskymi
etniky, tedy kulturou ,,vlastni* a ,,cizi“. V soucasnych podminkach globalizovaného svéta vSak
1ze fict, ze naprosta vétSina kulturnich praktik hudebni tvorby je mezikulturni, aniz by si aktéfi
téchto technik toho byli védomi. (Kim, 2017)

Ze sociologie znalosti si mizeme vypujcit termin znalosti, ktery zastfeSuje kontext
kompletni kolekce socidlni praxe. Praktiky znalosti se soustiedi na Grovni socialnich struktur,
které jsou implementovany, organizovany a S$ifeny socializaci, medializaci a nejriznéjSimi
institucemi. Znalosti jsou udrzovany, pfedavany a =zanikaji. Prochdzeji rozhovory,
kontextualizaci, evaluaci a kanonizaci. Neustale se vtéluji so socidlnich struktur moci a
generuji dominantni a subverzivni formy znalosti. Mezikulturni tvorba hudby je chdpéana pravé
skrze kontext konkuren¢niho vztahu produkce moci a strukturovani znalosti. Malad skupina
intelektualt (zejména pak muzikologil), patfici k mainstreamu vefejné diskuze, dominovala
tomuto procesu. V pozdnim devatendctém stoleti se rozliSovaly dva typy hudby: hudba a etno-
hudba. V tomto smyslu vznikla evropskd/americka perspektiva distinkce mezi nasi hudbou a
hudbou ostatnich. Distinkce je produktem zdpadniho mySleni a dominantnich struktur
v muzikologii, stejnym zplisobem zpozorovatelnd v antropologii nebo dé&jinach uméni.
Mysleni obklopujici tyto dva — po vétSinu 20. stoleti — rozdélené diskurzy se zacalo vzajemné
propojovat az v osmdesatych letech minulého stoleti s ndstupem kulturdlnich studii a teorii
globalizace. (Kim, 2017)

Vyvoj hudby v poslednim stoleti mél zasadni vliv na zptsob poslouchéni, které se stalo
daleko komplexnéj§i a nepolapitelné. Vyvoj Sel paralelné s psychosocialnimi,

psychokulutrnimi, filozofickymi, estetickymi a kognitivnimi zménami v naSich névycich. Do



popiedi se dostava rovina hudebniho vkusu a volby, kterd diive pro hudbu nebyla tématem.
(Deschénes, 1998)

Navzdory obrovskym moznostem, ktery ndm dnes$ni svét pifi poslouchani hudby
umoziiuje, jsme nadale ovlivnéni vnaSi volbé pifi poslouchani psychosocidlnim a
psychokulturnim zdzemim, podle kterého hudbu i hodnotime. V praxi nikdy nehodnotime
hudbu pouze podle estetickych kvalit, ale na zdkladé¢ naSeho sociokulturniho kontextu.
(Deschenes, 1998)

Navzdory tomu, Ze neexistuji teoretické koncepce, které by byly schopny vytvofit
absolutni hranice mezi styly, Zanry a hudebnim i kulturami, proces konstrukce, vyjednavani
hranic zstava dilezitym nastrojem porozuméni hudebnim aktivitim. Hudebni kategorie jsou
produkty diskurzivnich konstruket, které se v ¢ase projevuji kolektivnimi reprezentacemi. Styl
muze slouzit k institucionalizaci praktik a koncepci, které utvareji realitu uvnitt uméleckého
chovani a kde je hudebni hodnoceni ramovéno. Stylistické formace z této logiky maji silny vliv
na hudebni praktiky, které pfinaseji skalu mezi odporem a fragmentarizaci. Diilezitou otdzkou
zustava, jakym zplisobem kontextualizovat otazky zanru a stylu v transkulturnim prostoru,
kterym je nas svét, kde jsou hranice smazavany. Kulturni formace musime chapat jako
flexibilni a oteviené systémy, ve kterych jejich ¢lenové apropriuji riizné kulturni zdroje. To
pfenasi pozornost na zpiisoby, jakymi se aktéti vztahuji k urcitym kulturnim majetktim. Cizi
hudebni styly jsou inkorporovany neptivodnim posluchac¢stvem a ve formativnich procesech
neni mozné piikladat ve smyslu identifikace takovym praktikdm mensi hodnotu nez tém
patficim pivodni kultufe. (Johansson, 2016)

V Evropé a ve Spojenych statech byla dlouho mezikulturni hudba chépana v kontextu
evropského kolonialismu a pozdéji v prumyslové zardamovaném kontextu world music, coz byl
termin, ktery hanlivé oznaCoval hudbu rozli¢nych kultur z celého svéta a byl zafazovan
k terminim bezdomovecké hudby, hudby nikoho, hudby, kam patii cokoliv a v postkolonidlnim
smyslu tedy siln¢ reduktivnimi. (Kim, 2017)

Zakladni problém teoretizace mezikulturni hudebni tvorby, vychdzejici z vyse
zminénych geneaologii, je nedostate¢ny zdjem a nedostatek pojmového aparatu, se kterym by
se vtomto sméru rozvinul. Zaroven je proces mezikulturni vymény stale chapan jako
vyjimecny fenomén, ktery 1ze stejnym zptsobem ignorovat, jelikoz nezapadd do obyc¢ejného.
Podivame-li se vSak do riznych kulturnich kontextti lokdlnich i globalnich metropoli,
mezikulturni hudebni vyména probiha na kazdodenni bazi a je praktikovana vétSinou aktivnich

hudebniki. V takovych podminkach mezikulturni vymény vznik4 jak popularni hudba, tak ta



artové/alternativni. Prave s touto premisou miizeme chapat mezikulturni/transkulturni hudbu
jako samostatnou plochu studia se svym vlastnim instituciondlnim zazemim. (Kim, 2017)

Koncepty zanru a stylu jsou kolektivné sdilené. Lidé nezakouseji hudbu v ndhodnych a
nepfedvidanych podminkach. Existuji zakladni pravidla, které jako posluchaci sdilime a jsou
od nas pfi poslechu ocekavany. Dostaneme-li se do urcité interakce s hudbou, ¢inime tak
v ur¢itém socialnim, hudebnim a interpretativnim kontextu. Tyto interakce jsou v souladu
s pravidly komunity, ktera se okolo ni pohybuje a ktera se miZe sestavat z ¢lenti z riznych
prostiedi. Komunita sdili urc¢ité formy enkulturace a participace, které ji udrzuji pfi Zivote.
(Johansson, 2016)

Mluvime-li o popularni hudbé, diskuze se zpravidla staci k otdzkam komunitni
formace, ktera se sklada z €leni se stejnym z4jmem a mirou zaniceni pro sdilenou hudebni
aktivitu. Takové teorie vystupuji do kontrastu viici klasickym teoriim etnického ¢i jinak
dédi¢ného kulturniho vlastnictvi, kde je ¢lenstvi v takové skupiné exkluzivni. Akademici pfi
takovém pohledu inklinuji k chapani hudebnich praktik jako konstitutivni ¢asti identity a vidi
jako neoddgélitelné, vztah mezi socidlni identitou a hudebni expresi. (Johansson, 2016)

Konceptudlni uchopeni stylu a zanru se tedy odehrava v prostoru urcité komunity. Pro
rozvoj stylu takové konceptualizace vyZzaduji existenci institucionalni zastity, kterd umoZzni
rozvinuti takového stylu. Uvnitf instituce se vytvaii debaty o inkluzi, exkluzi a pravidlech nebo
moznostech jednani. Hranice hudebnich kategorii mohou existovat, pokud dochézi
k neformalni validaci skupinou lidi ¢i komunitou. Vztah mezi procesy stylistické a socidlni
formace jsou v transkulturnim kontextu dtlezité, jelikoz nas mohou odkézat k referenénim
zdrojiim, které¢ danou komunitu formuji. (Johansson, 2016)

V druhé poloviné dvacatého stoleti mizeme zaznamenat novy hudebni fenomén:
tribalizace hudby. Skupiny lidi utvareji kmeny na zékladé stylu hudby, ktery poslouchaji a
identifikuji se snim. Ackoliv je fenomén nejpatrnéj$i mezi dospivajicimi a mladymi
dospélymi, podobny typ tribalistického chovani mizeme nalézt napiic¢ celym vékovym
chovani mladych Afroameri¢ant ve vylouc¢enych lokalitach velkych mést. Aby se jedinec stal
soucasti takového kmene, musi se ztotoziiovat s hodnotovym systémem stylu a sdilet stejny
kulturni model. Mzeme takové specifické jednani spatfovat ve zptisobu chovani, postojich,
slangu, oblékani, gestech apod. Takové chovani je pro kazdy kmen specifické a tim se i1 zastupci
jednotlivych kment odlisuji. (Deschénes, 1998)

Institucionalizované praktiky znalosti se fadi do dvou kategorii: (a) individudlni aktéfi

na osobni a skupinové trovni (skladatelé, hudebnici, ucitelé, kritici) a (b) hudebni instituce,



spolecnosti a asociace. Praktikované znalosti definuji rozdily mezi t€émi, co tvofi mezikulturni
hudbu a témi vytvareji monokulturni hudbu. V tradi¢nim vnimani je prvni skupina vniména
jako podrfadna té druhé. Zaroven existuje asymetrie mezi umélci praktikujici mezikulturni
hudbu v Evropé a mimo ni. Zatimco pro evropské hudebnictvo je mezikulturni hudebni tvorba
otazkou vlastniho rozhodnuti (mizeme ovSem uvazovat nad tim, do jaké miry jsou tyto
rozhodnuti dobrovolné nebo jiz enkulturované v evropské hudebni praxi), pro mimoevropské
hudebnictvo je socidlni podminkou, aby mohlo dosdhnout statutu clenstvi v urcité
institucionalizované scén¢. Takové praxe jsou obzvlasteé ziejmé v regionech receptivnich vici
evropské hudbé jako je vychodni a jihovychodni Asie. (Kim, 2017)

DalSimi projevy asymetrie je naptiklad fakt, ze evropska hudebni tradice funguje jako
ramec pro referenci, zatimco neevropské hudebni kultury jsou proménlivou soucasti tohoto
ramce. Z této logiky vyplyva, Ze ve velmi malo piipadech se mezikulturni hudebni tvorba
projevuje bez vlivu evropské hudebni tradice (Kim, 2017)

Podoby komunit se s novymi digitalnimi rozhranimi méni. Diskuze uvnitf téchto
komunit mohou ptisobit chaoticky a nejednotné, nicméné vypovidaji o kolektivné sdilenych
znalostech. Existence instituce nemusi nutné implikovat shodu nad diskutovanymi tématy
uvnitt komunity, nicméné vypovida o podminkach, ve kterych takova komunita funguje a o
kontextech, které jsou diskutovany. Komentadfova sekce na socidlnich sitich je ukazkovym
pfikladem vefejné diskuze, ktera je volné¢ dostupnd a teoreticky kazdy k ni ma pfistup.
(Johansson, 2016)

Cely hudebni primysl je Ziven myty. Jsou popsany tii zdkladni typy mytl: mytus uméni,
mytus umélce a hvézdny mytus. Mytus uméni rozliSuje, co uméni je a co uz uméni neni. Mytus
umélce rozdéluje umélce a ne-umélce: umélec ma psychosocialni vysadu, ktery bézny ¢lovek
nemuze dosdhnout. Vystupuje nad kazdodenni obycejnost. Hvézdny mytus davd umeélcovi
vlivny psychosocialni obraz, ktery je sdilen velkou skupinou lidi. Mnoho fanouskl se
identifikuje se svymi hvézdami takovym zplisobem, Ze se chtéji chovat a vypadat jako oni.
Umélei v takové pozici mohou ovliviiovat spolecenské, politické i enviromentalni déni na
zaklade svého vlivu na fanousky. (Deschenes, 1998)

Kazda hudebni forma vyzaduje urcity typ pozornosti, kterd se lis$i od nasi bézné
pozornosti. Americky psycholog Clifford Madsen tvrdi, Ze spole¢nyfaktorem poslouchéni
hudby je praveé pozornost. Nase emociondlni rozpolozeni je modifikovano mirou pozornosti.
Pozornost je ovsem velmi selektivni a mezi v§emi akustickymi signaly putujici k posluchaci,
uroven pozornosti rozliSuje na to, co ma estetickou hodnotu. Intenzita a stav pozornosti je

ovlivnén psychosocialnimi podminkami (zname hranou hudbu ¢i nikoliv, zndme-li zdnr, mame-



li vlastni hudebni praxi, méme-li o hudbu zijem, mame-li rddi performujiciho hudebnika,
mame-li néjaky osobni vztah k hrané hudb¢). Nase pozornost je logicky vétsi, poslouchame-li
znamou hudbu, oproti té, kterd se nam nelibi. Nase mira pozornosti tedy neni ur€ovana jen
psychologickymi a kognitivnimi stavy pii poslouchéni, ale vychazi stejnou mérou z kulturnich
modell odpovidajici performované hudbé a mife, se kterou se s danym kulturnim modelem
ztotozniujeme. (Deschenes, 1998)

Senzorickd antropologie vychdzi z ptedpokladu, Ze kognitivni uchopeni urcitého
prostiedi je determinovano smysly, nejen individudlng, ale i socidln€ a kulturné. Spole¢nosti si
vybiraji dominantni smysly, jez se stanou psychosocidlnim ramcem, ktery modeluje zptisob
mysleni a percepce Clenti spolecnosti. Kodovani percepce do urcitych modalit ma za nasledek,
ze jsou socidln¢ a kulturné sdilené modality pfijimany a zaroven jsou filtrem. Cokoliv, co
nekoreluje s takovou modalitou je ignorovano. Dvé nejbeznéjsi senzorické modality v lidskych
spolecenstvich jsou vizudlni a ordlni. Vizualni spolecenstvi obecné utvareji smysl pro rozdéleni
sebe a toho, co je pocitovano. Takovy typ rozdéleni se stava etickym, mordlnim i
fenomenologickym. Zakladni mod vizudlnich spoleCenstvi je linedrni a unilateralni:
obklopujici realita je nahlizena ve smyslu prostoru a vzdalenosti. Akusticko-oralni spolecenstvi
uzivaji mod, kde jsou myslenky asociativni a referencni. VSe, co je pocitovano, zazivano a
vyjadfovano je vzajemné provazané. Oralita je multismérnd a kontextudlné véazana. Ja je
soucasti toho, co je zakouSeno, zatimco vizualita je jednosmérna a obsahoveé vazana. Vizualni
mysleni je individudlni, zatimco akusticko-oralni jsou spolecné sdilené. (Deschénes, 1998)

Senzorické modality miZzeme uplatnit i na pozorovani soucasnych zanrl.
Nejpopularnéjsi a etnické styly hudby jsou v zdkladé¢ orélni (rock, jazz, blues, reaggae nebo
rap). Mladi vSak navs$tévuji koncerty nejen kvili hudbé, ale kvali kolektivnimu zazitku.
V Evropg, kde se historicky vyvinula technologie knihtisku, pfevladaji vizualni spolecenstvi.
Takto zasadni objev a pieorientovani z akusticko-oralni spolecnosti na vizualni mélo zasadni
vliv 1 na formovani hudebnich styli v Evropé. Filozofické spisy o hudbé jsou nadevse
vymluvné. Hudba je chapéna jako fenomén kontemplace. Umélecké dilo je oddéleno od
posluchace, a dokonce i skladatele. Kontemplace je v zdkladu vizualnim konceptem. Vizuélni
estetika evropskych spolecenstvi je statické, krasa je vztazena k vyzafovani, zatimco oralni
spole¢nosti jsou dynamické a kontextualni. Dokonce i vyuka hudby v zépadnich spole¢nostech
je vizualni, ackoliv hlavni zajem mladych studenti hudby je primarné akusticky. Nejprve se
studenti musi naucit ¢ist hudbu, aby mohli pochopit hudebni koncepty. Smysl toho, co
zakouseji akusticky je sekundarni. Pro mnoho ucitelti hudby je za dobrého studenta povazovan

ten, kdo dokéze rychle pochopit hudebni koncepty. Vyhoda takového studenta je v tom, ze



dokaze rychle spojit hudebni koncepty s tim, co slysi, coz je véc, kterd je od kazdého studenta
hudby oc¢ekavana. (Deschénes, 1998)

Nakonec 1 samotna struktura muzikologické praxe se vyznafuje mezinarodnimi
konstelacemi délby moci, ktera spociva v rozdilech distribuce sluzeb, teoretického i
praktického vzdélani, ekonomickych podminkéch, rozdéleni moci politického a kulturniho
systému a maji zasadni vliv na §ifi moznosti participujicich. VSechny vySe zminéné aspekty
pusobi v pozadi kazdého muzikologického vyzkumu a neni vzdy reflektovano. To samé plati o
mezinarodnich hudebnich institucich, spole€enstvi a asociacich, kde se nerovné vztahy moci
projevuji ve spektru moznych aktivit. (Kim, 2017)

Mezikulturni hudebni tvorbu bychom podle Kim méli chapat jako konstitutivni prvek
soucasné hudebni praxe, ktery je neoddélitelny od bézné hudebni tvorby. Zaroven bychom méli
vnimat mezikulturni proces tvorby jako specificky, dynamicky a komplexni proces,
determinovany konfiguraci vznikajicich vztahi mezi rozdilnymi systémy reference a
oznacovani. To zahrnuje etnické, socidlni, narodni, regiondlni, institucionalni a medialni
systémy, které nejsou izolované, ale proméiuji svoji podobu v rozlicnych podminkach
vzajemné vymeény. Mezikulturni hudebni tvorba je charakterizovana probourdvanim hranic,
kterd vyplyva ze své hybridni, kreolizované a hypertextualni podoby. Zaroven ale dokéaze
vytvaret nové hranice, coz zduraziuje jeji konstruktivné dekonstruktivni potencidl. Diky témto
kvalitim miizeme vnimat mezikulturni hudebni tvorbu jako metodologicky néstroj, ktery
dokaze zbavit tradi¢ni vniméani hudby implicitnich naciondlnich a eurocentristickych postoji.

V neposledni fadé nevnima hudebni kultury jako homogenni celky s piedem determinovanymi
historickymi podminkami, ale jako analyticky nastroj k empirickému vyzkumu konkrétnich a
specifickych projevit hudebni kultury. V tomto smyslu navazuje na etnologické praxe
kvalitativnich vyzkumnych praktik. (Kim, 2017)

Johansson uvadi ptiklad Nordické folkové hudby, kterd v soucasné dobé neni
definovana konkrétni narodni piinaleZitosti. Nejsme schopni Fict, zda jsou hudebnici Svédi,
Norové nebo Finové. (Johansson, 2016) Stejnym zpisobem mizeme uvazovat nad kategorii
ceského rapu, kterd nemusi byt nutné ohranicena Ceskym jazykem, jak by to ndzev mohl
implikovat. Do kategorie ¢eského rapu mohou patfit cizinci uzivajici esky jazyk, ale i Slovaci
usazeni v Ceském prostiedi, kteti jsou Cleny ¢eské rapové komunity uznavani stejné jako rodili
Cesi. Podobnym zptisobem miizeme piistupovat i k umélctim, ktefi rapuji v cizim jazyce,
ackoliv ptisobi na Ceské scéne. Mezi takové patii naptiklad rapper francouzského ptivodu Lboy,

ktery byl podepsan pod ¢eskym labelem Blakkwood.



Klub jakoZto mytus sou¢asné¢ho hudebniho priimyslu

Pro pochopeni spojeni mezi klubovou kulturou a rapem se nabizi nahlédnout do
britského prostredi, kde se klubova kultura stala esencialni soucasti mladé generace vyrustajici
v 90. letech. (Sarah Thornton, 1996)

Pravé vtomto prostiedi klubové kultury a pirdtskych radii se zrodily nové Zanrové
odnoze britské a afrokaribské hudby, ktera dala vzniknout grimeu, drum’n bassu, dubstepu a
dal$im zanrtim, které postupné pfijaly rapovou performance do svych skladeb. Zde nachazime
vyznamnou osu stietu klubové hudby s rapem, ktera nadéle pisobi na evropskou hudebni scénu
v novém miléniu. V Britanii postupné prolnuti piratského odporu s mainstreamem probéhlo jiz
v nultych letech a nadéle se reinkarnoval ve svych alternativnich podobach pod véhlasnymi
labely jako Warp Records, Hyperdub nebo PC Music. Pravé skrze posledni zminény label se
klubova hudba smisila s popem v podob¢ hyperpopové fascinace postmodernim remixovanim,
samplovanim a kopirovanim popovych taktik do ADHD kultury spojené s post-ironii tak
typickou pro desata a dvacata 1éta tohoto stoleti.

Zde je vhodné¢ klast diraz na dospivajici generaci, ktera zacala zapliiovat prostor svou
hudbou. S tim souvisejici portabilizace hudebnich ptfehravac¢li umoznila uzavieni se do
prostoru vlastni hudebni dramaturgie. (Thornton, 1996) Co =zacalo jako odpor vici
dominaujicimu mainstreamu star§i generace mobilnim pfesouvanim radiovych vysilacl se
stalo Siroce pfijimanym konsenzem, kde pozd¢ji i radiovy giganti jako vetejnopravni BBC
pfijala hudbu cerno$ské menSiny a zapojila ji do bézného provozu. Komercionalizaci se
neubranily ani osobnosti disidentského méstského ptezivani jako byl Dizzie Rascal, pro
kterého to byl na druhou stranu inik z chudinskych podminek.

V 50. — 80. 1étech minulého stoleti byl kladen zvlastni diiraz na vyznam zivé hrané
hudby jako prvek autentizace. Paralelné stim se technickd kvalita nahrdvek vyznamné
zvySovala a ptiblizovala svému Zivému pfedobrazu. (Thornton, 1996) V dnesni dobé mizeme
tuto polaritu chapat obracen¢, jelikoz nejlepsi technické podminky nam zajisti kvalitni format
zdznamu prehrdvany na kvalitnim nosi¢i. Pozornost fanouSkii se piesouva na digitalni
platformy, kde jsou ostfe sledovany nové projekty znamych interpretti. Nase zkuSenost
s hudbou je pfevazné¢ urcovana poslechem hudebnich nahrdvek. V tomto svétle i zivé
vystoupeni nabiré spiSe vyznam fanouskovsky, kdy poslucha¢ hudbu nejdiive poslouchd na
osobni roving¢ a poté si potvrzuje svilj fanouskovsky status navstévou koncertti. Pochopitelné

to neznamena, ze posluchaci ptestali na koncerty chodit, aby se seznamili s novou hudbou, ale



nesmime opomenout dominantni ti€el prohlubovani vztahu s jiz zndmym interpretem. Zaroven
se zcela jiné podminky kladou na zac¢inajici a mén¢ zndmé interprety nezZ mainstream, ktery
spiSe potvrzuje svou dominanci, zatimco propagacni prvek ziskavani si novych posluchaci je
specificky pro mensi scény. Sarah Thornton dale argumentuje, Ze se zdsadn¢ zménily podminky
zivého hrani, které se vyjma GspéSnych hudebnikii, ekonomicky nevyplati. (Thronton, 1996)
Trefné to ilustruje soucasny fenomén, kdy americti hudebnici ptrestavaji koncertovat v Evropg,
jelikoz se jim to pfestava ekonomicky zhodnocovat. Prostor zabydleny mensimi a
alternativnimi scénami se vyklidil ve prospéch velkych americkych hudebniki, kteti funguji

v mainstreamovém proudu a maji proto zastoupeni fanouskii v Evropé nebo dosahuji takovych
piijmu, Ze je tour po Evropé finan¢né neohrozi. Vysady si nicméné udrzeli umélci, kteti maji
velmi silnou posluchacskou zékladnu v Evropé.

Na druhou stranu zde ale mame novou generaci hudebnikt, ktefi funguji priméarné
studiové, tedy vydavaji své pisn€ na streamovacich platformach a v soucasné situaci mohou i
ziskavat finan¢ni pfijem a popularitu skrze algoritmické §ifeni na internetu, aniz by kdekoliv
nazivo hrali. Jiz v Sedesatych letech s nastupem magnetickych pasek, producenti zacali
soustfedit svou pozornost na nahravku jako idedl nez jako zaznam realné udalosti.
V sedmdesatych a osmdesatych letech pak nastroje jako syntetizatory a samplery umoznily
nahravat tzv. z niceho. (Thornton, 1996) Dominance nahrdvky se dale posilovala rozvojem
internetu, ktery umoznil jednodussi replikaci, pohyb a Sifeni audio obsahu. Nahravky zbotily
predstavu exkluzivity a unikatnosti uméleckého objektu, ale masova kulturni produkce nemusi
byt jen imitativni a umélé4, ale i archetypalni a autentickd. Poslucha¢ské ucho se naucilo i skrze
nahravky rozeznévat autentické dilo, ackoliv si vyZaduje proces enkulturace. (Thronton, 1996)

Tento proces byl popsan ve Ctyfech sférach: apropriace (vlastnictvi), objektifikace
(dekorativni zaplnéni prostoru), inkorporace (do ¢asové struktury kazdodenniho zivota) a
konverze (do témat konverzace a socidlnich vazeb). (Thronton, 1996) V této souvislosti je
vhodné vyzdvihnout Firthovy tivahy o vyznamu technologického rozvoje mikrofonu, ktery
otevrel interpretim nové horizonty autenticity. Mikrofon zviditelnil hvézdy, posunul konvence
osobnosti a vitbec presunul pozornost z pisn¢ na interpreta. (Thornron, 1996)

Piestoze jsou rap i dalsi klubové zanry spojovany s zivym vystoupenim, stoupajici
popularitu ziskavaji nahravky. Transformaci hudebniho primyslu s nahravkami sledujeme
v postupném piechodu z kazet a CD do nehmotné podoby streamovacich platforem, ale i
vinylovych desek. Ubytek Zivych vystoupeni Ize vidét i ve stoupajici popularité diskoték a
DJské kultury, kterd postupné nahrazuje ziva vystoupeni raveovou kulturou. Nahravky se

ptesunuly z funkce zdznamové do formativni a preskriptivni. Pivod tohoto obratu vsak



muzeme spatfovat jiz v rock’n rollu 60. let a rozvinuti koncepénich alb, kde se nahrané album
stava udalosti samo o sob¢. (Thornton, 1996)

Klub se stal alternativou vii¢i hospodé€. Odmitnuti genera¢ni reprezentace doméciho
prostfedi v podob¢ hospodské kultury a pfijmuti od ¢asu a prostoru izolovaného temna klubu
nabidla uték od ze své pfitomné situace do globalni vesnice tanecnich zvuki. Absence oken,
vizualni efekty a hlasitd hudba spojena skonzumaci legalnich i nelegédlnich substanci
napomaha této transgresi. (Thornton, 1996)

DJ se stal aktérem, ktery diky technologii turntabilismu mohl piehravat pisné
v kontinudlnim potadi bez pauz. To ve svém dusledku vytvaii prostor vymykajici se ¢asove
segmentovanému pieruSovanému poslechu a vytvari zivy proud pielévajicich se pisni, ktera
zpravidla funguje v linearni posloupnosti, ale mimo bézné€ zazivané ¢asové relace. Posluchac
se tak miize ponofit do tohoto proudu. DJ zajistuje svou selekei subkulturni autenticitu a
provadi navstévniky vecerem. Zaroven je reprezentantem statusu, ktery obhajuje skrze selekci
nahravek, ¢imz se stava prostfednikem urcitého vkusu. DJ jako dirigent uréitého vkusu vychazi
z historickych souvislosti, kdy byli DJ i vlastnikem vinylovych desek, které piehraval.
(Thornton, 1996) Jeho cCinnost je vysostné postmoderni, jelikoz pracuje s existujicimi
nahravkami, které propojuje do vzijemnych vztaht. Je aktivnim cinitelem mixovani a
efektovani nahravek.

Pro klub charakteristicky motiv osvobozeni je dulezity v kontextu dospivajicich
v prostoru liberdlni trzni demokracie. Emancipujici refrény a citace osobnosti jako je Martin
Luther King smazavaji hranice politické a afektivni svobody. Birminghamskou tradici byl tento
proces vyclenéni vnimén jako vitézstvi subverzivnich sil, nicméné realitou britské klubové
kultury zlstalo, ze nejvétsi zastoupeni mélo bilé pracujici heterosexudlni obyvatelstvo. Novy
prostor veskrze kopiroval jiz existujici socidlni roz¢lenéni. (Thornton, 1996)

Dulezitym determinantem, jak jsou skupiny segregovany v klubech je pohlavi.
V rlznych etapach mira genderového rozdeleni variovala, stejn¢ jako nadale funguje déleni
gay a lesbickych klubi. (Thronton, 1996)
akci, jelikoz hudba zlstava jedinym atributem, ktery je vzdy mezi respondenty zminén. Hudba
je pak délena dle zanrt (techno, trance, hardcore, jungle atd.) a dle jmen vystupujicich, kteti
jsou asociovani s konkrétnimi styly a publikem. George Lewis tvrdi, Ze poslouchame to, co nas
bavi, stejnou hudbu jako poslouchaji lidé, které mame radi a se kterymi se identifikujeme.

(Thornton, 1996)



Prolinani vizualni dimenze s akustickou se ukazala v transformaci diskoték a klubu,
kde svételny design i zplsob dekorace prostoru nabiral nové formy. Svételny design
zintenzivioval rytmus i melodi¢nost hranych pisni. Dilezity byl prvek identifikace se symboly,
ale i silnéjsi dliraz na afektivni zazitek pfi tancovani. Samotna situace performujiciho davu,
ktery se ve svétlech stroboskopu jevil esteticky ptidavala celému dojmu. (Thornton, 1996)

Klub se stava novym prostorem zirani (gaze) ve zptisobu oblékani, tane¢nich pohybt a
osciluje mezi potemnélou atmosférou anonymity a upoutavanim pozornosti. (Thornton, 1996)

Bennett své tivahy opira o empiricky vyzkum klubové scény v Newcastlu. Klubova
hudba obecné do hudebni praxe uvedla nové kompozicni i formdlni postupy. S vlivem
samplingu a dalSich technologii se jednotlivec dostavd do technologizovaného snového
prostredi, kde se zvuk rekonstituje. Posluchacské chovani se v§ak zasadn¢€ neméni a vychazi
z tradi¢nich posluchacskych strategii povale¢nych hudebnich konzumentti. Soucasné
producentsvi a DJstvi demonstruji jednak radikalni technologické zmény a zarovein zdlraziuji
eklektickou a neustdle se proméfujici povahu konzumentské citlivosti postavené na
individudlni volb¢€ a vkusu. Stejnym zptisobem i clubbing nenahlizime jako jednotlivou a stalou
aktivitu, ale jako sérii fragmentovanych, casové ohranicenych zazitkl, které osciluji mezi
riznymi kluby a publikem. (Bennett, 1999)

,,Kontinudlni pfitomnost* je pojem, ktery Jameson pouZziva jako charakteristicky jev
postmoderni temporality. Na piikladech filmu jako je série s Jasonem Bournem, Memento nebo
Vécny svit neposkvrnéné mysli Fisher ukazuje fragmentaci déje na série prchavych udalostnich
Sifer a ak¢nich sekvenci, které naskladané po sob¢ nepiindSeji srozumitelny narativ. Narativni
pamét’ je redukovana na formalni pamét’ — pamét’ technik, praktik a aket, které jsou vtélené do
sérii fyzickych reflexi. Narusena pamét’ hlavnich postav rezonuje s modem postmoderni
nostalgie, kde se jevi souCasné i futuristické reference na trovni obsahu jako obskurni a
spoléhaji na zavedené modely na urovni formy. Na jedné stran¢ tato kultura upfednostiiuje
pfitomnost a bezprostiednost. Vykofenéni dlouhého ¢asu se rozsifuje do minulosti i
budoucnosti. Medialni pfibéhy monopolizuji pozornost na tyden nebo jen par dni, aby na
udalosti bylo brzy opét zapomenuto. Na druhé strané jde o kulturu, kterd je excesivné
nostalgicka, zaseknuta v retrospekci a neschopnosti generovat cokoliv nového. (Fisher, 2009,
58-9)

Kontinualni pfitomnost popsand vySe mtize poslouzit jako analogie ke stavu pohrouzeni
do osobnich hudebnich playlistdi, které poslouchdme ve sluchatkach a které ¢im dal vice
generuji algoritmizované nastroje Al. V situaci, kdy nas kazdy den bombarduji nové informace

z celého svéta a které si neudrzi aktualitu trvani déle nez par dni, se klubu jevi jako analogie



k nekone¢nému proudu zvuki a obrazii, kde vitézi zavedené formalni postupy, které se na sebe
vice ¢i méné logicky skladaji a zaceluji tak zdanlivé bezvychodnou realitu pfitomna.
Koneckonct klub vznikl jako alternativa tiniku z reality, kterd méla byt futuristicka. Soucasna
klubova produkce atakovala vSechny mozné horizonty popu a nostalgické ohlasy autentické
klubové atmosféry byly zadupéany stejnym zptisobem jako britska popova hvézda FKA Twigs
na svém poslednim albu Eusexua apropriovala a orientalizovala prazskou klubovou scénu.

Termin hauntologie se zacal objevovat pti popisu dé€l nékterych hudebniki (Burial,
Ghost Box label) a vztahuje se k jednomu Ustfednimu motivu selhani budoucnosti. S rokem
2005 zacalo byt ziejmé, Ze elektronicka hudba uz nedokéaze zprostredkovat futuristicky zvuk.
Prave vyvoj elektronické hudby od druhé svétové valky od studiovych experimentatori (Pierre
Schaeffer, Karlheinz Stockhausen) pies synthpopové kapely az po producenty tane¢ni hudby,
zavedl do SirSiho kulturniho povédomi postupy vytvarejici dojem futurismu, do takové miry,
ze film a televize pfi potiebé navodit pocit budoucnosti, sdhly vzdy po elektronické hudbé. Po
roce 2005 jiz elektronickd hudba nedokdze simulovat cizorody a disonantni charakter
budoucnosti, navzdory tomu, Ze se budoucnost stala jeji samotnou definici. Témé&f vSechny
nahravky z 21. stoleti znéji jako nahravky z let 90., coz zptisobilo, Ze se elektronicka hudba
dostala do bodu sv¢é vlastni retrospektivni reflexivity. (Fisher, 2012, 16)

Pokud v dnesni dobé& zajdete do klubu, dostavate se do rliznorodého prostiedi stylu a
vkusu, avSak spolecnym jmenovatelem vSeho, co zde uvidite a uslysite je remix a pastiS. Na
jedné stran€ uslySime Zanrové sety ovlivnéné konkrétnimi historickymi Zanry nebo jejich
souCasnymi alteracemi a na druhé strané az kycovitou snahu o nejobskurnéjsi podoby
crossoveru zanrt a styll, kterd vychazi ze silného dirazu juxtapozici. Vzit dva a vice
existujicich zdroji, idedln¢ zriznych casovych obdobi, se stdva dominantnim modem
produkce.

Pochopitelné se tento bod odrazi nejen ve sféfe hudebnich styld, ale v $ir§im obratu,
kdy se moznosti radikalné jinych piedstav svéta vyprazdiuji. Akceptace soucasného vyvoje
bez radikdlnich zmén v uméleckém diskurzu, stejné tak i toho politického, nas piivadi
k Fukuyamové konci déjin. Slovy Frederica Jamesona mél nastup postmodernismu za nasledek
neschopnost najit formy odpovidajici soucasnosti, a o to méné pak budoucnosti. Budoucnost
se vyznaCuje hauntologicky: virtualita, kterd ma vliv na pfitomnost tim, Ze podmiiuje
oCekavani a motivace kulturni produkce. Pravé hauntologickd hudba pocatku milénia se
vyznacuje selhanim budoucnosti, avsak ne tolik coby budoucnosti jako aktuality, jako spiSe

uplnou absenci efektivni virtuality. (Fisher, 2012, 16)



Virtualita uz nepfedstavuje to, co jsme spatfovali pii pohledu na avantgardni dila
modernistickych hnuti. SpiSe se podoba metodé¢ vybéru skladby znabidky archivu
neuvéfitelného mnozstvi zaznamenanych hauntologikych stiipkd. Archiv se stava aktérem sdm
o sob¢ a DJov¢ a producenti buduji své osobni archivy zaznamt pro své dalsi zpracovani.

Pokud poruchy paméti predstavuji analogii ke glitchim v kapitalistickém realismu,
model hladkého fungovani je snéni. Kdyz snime, zapominame, Ze tak ¢inime. V moment¢, kdy
jsou mezery v nasi paméti vyphotoshopovany a zaceleny, tak nas neobtézuji ani netrapi. Snéni
produkuje konzistenci, kterd zakryvéa anomalie a kontradikce. Snéni tak pfinasi trefny model
k pochopeni soucasnych forem moci. (Fisher, 2009)

Algoritmizované programy doporuc¢eného poslechu, stejn¢ jako halucinogenni obrazy
hektickych svétel v klubu slouzi k zaceleni téchto dér. Pokud se hlavni ambici rappera stal
uspéch a k dosazeni je poteba kumulace kapitalu a budovani své znacky, stdva se i tento tunnel
vision modelem snéni. Snime, abychom doséahli cile, takze musime eliminovat glitche.
Zpochybnovat hegemonické absolutno kapitalistického realismu by znamenalo probuzeni ze
snu, a proto je socialni kritika neproduktivni. Ve svété Ja se rad€ji neohlizime, protoze vSechno
okolo probiha tak rychle, ze zastavit se a zamyslet vytvari prostor pro stagnaci, kterd nas od
cile vzdaluje.

Jameson popisuje nastupujici formu kulturni produkce jako modus nostalgie. Pokud
pfijmeme toto paradigma, vyjevi se nam soubor anachronismi, které obklopuji soucasnou
uméleckou produkci. Prvky odkazujici k soucasné realit€ jsou vystfihnuty a nahrazeny prvky
z minulosti, které¢ posiluji dojem historického ¢asu. Schopnost vytvaret reprezentace
odpovidajici minulosti se stava stale mén¢ efektivni. (Fisher, 2009)

V takové situaci samotny Cas prestava hrat roli. Minulost se stava idylickou piedlohou
kulturni produkce. Takova minulost vSak neni autenticka. Piedstavuje nasi idealizovanou
podobu, kterd je zpravidla siln€ ideologicky zabarvend. Kontext pfestava byt koherentni, staci
si jen vybirat znaky z nekone¢nych archivli. Dostdvame se tak do paradoxniho momentu, kdy
nas zcela ovladla nostalgicka minulost vydavana za néco souc¢asné¢ho. Budoucnost se stava
snénim s cilem pfezit v tomto kompetitivnim svéte. Stav transu pii navstéve klubu je nastrojem
vymanéni se ze soucasnosti, kterd je -charakterizovana kazdotydennimi novinkami
v technologickém svété nadnarodnich korporaci a mizejicimi ozvénami piedstav o minulosti.

Populdrni modernismus vyjadifeny experimenty na poli rozhlasovych her a
radiovysilani ve Velké Britanii, umoznény Radiofonickym Workshopem BBC a dal$imi
aktivitami na poli radiovych a televiznich dramat, vSak nenaplnil svd ocekavani socidlni

demokracie, které byly moznd od svého pocatku spise utopické. Popularni modernismus byl



nahrazen populistickym konzervatismem tak typickym pro desétd a dvacata l1éta 21. stoleti.

Sily byznys plani a ndvrat k diveérné zndmé estetice a kulturnim formam jsou praveé projevy
tohoto posunu. Takova podoba kultury se stdva verzi americkou namisto britské, kterou
povazuje za vychozi bod zakladajicich hauntologickych dél. Obnova konzervatismu byla vSak
nabourdna novou normativitou — nastupem novych socialnimi hnuti usilujici o intoleranci ve
véci sexismu, rasismu a homofobie. Nésledkem nové normativity je vSak rozpad socialni
demokracie a délnického hnuti, které vibec vytvofily podminky pro normativni posuny.
(Fisher, 2012)

Rozpadly smysl pro cas se stava zakladnim momentem nejen hauntologie, ale celé
derridovské dekonstrukce. Tim se pojem dostava do protikladu vii¢i ontologii, ktera
sebereferencné pritomnd. Hauntologie nemuze byt pfitomna, protoZe a priori pracuje se vztahy,
které tu uz nejsou. Fisher hovoii o dvou smérech hauntologie, pfi¢emz prvni postaveny na
vécech, které uz tu nejsou, je stidle ovlivnén virtualitou (traumatickou obsesi opakovat,
opakujici se strukturou), zatimco druhy smér odkazuje k vécem, které se jesté nestaly, ale maji
jiz vliv na virtudlno pfitomna (pfedjimani budouciho tvarovani chovani). (Fisher, 2012) Praveé
zde miizeme spatiovat dv¢ strategie, ktera hauntologie na nasi percepci ma. Obsesivni nostalgie
je doplnovana ¢i vyluovana vécmi, které se jesté nestaly, ale maji vliv na virtualno pfitomna.
Grind a hussle culture, jez si v soucasnosti tési velké obliby zejména u mladych muzi, a ktera
se konstituovala v soucinnosti rapové kultury, se stdvd ontologickou realitou piitomné
virtuality. Mame pevny Casovy harmonogram, pracujeme na sob¢, cvicime, investujeme a
podnikdme, aby nase vytrvala prace byla odménéna budoucim tspéchem. Penize jsou svoboda,
takze pokud chceme v budoucnosti prezit, prestaiite scrollovat na mobilu a sledovat ptihlouplé
serialy a zacnéte budovat své télo a mysl, abyste Vy byli témi vitézi. Neni asi potieba zminovat,
7e prave tato obsesivni inklinace k budoucimu uspéchu mé pevné ideologické vazby na velmi
star¢ ideologie navlékajici nové odévy internetové kultury.

Derrida déle odkazuje k historickému kontextu, kdy pad vychodniho bloku a zanik
existujiciho socialismu umoznil globalni dominanci kapitalismu. Nastup internetu pak
recepce, distribuce a konzumace kultury, obzvlasteé té hudebni. Hauntologicky diskurz tak
zapustil koteny v popularni kultufe Sifené kyberprostorem oprosténého od geografickych

vztaht. (Fisher, 2012)



Subkulturni hledisko sou¢asnych rapovych scén

Teoretické modely zamétené na studium subkultur mladeze je historicky orientovan
zejména zapadni spolecnosti a je otazkou, zda lze aplikovat i na postsocialistické hudebni
formace. Kolafova shledava, Ze glokélni charakter subkultur byl vzdy dulezity v oblastech
byvalého vychodniho bloku. V ramci vyzkumu soucasnych ¢eskych subkultur (punk, hip-hop,
techno a skinheads) dochazi k zavéru, Ze v utvateni subkultur hraje diilezitou roli transkulturni
ptfenos ve spojeni s lokalni absorbci zejména zapadnich vlivii. Kolafova zachytila prolinani
subkultur v nasem kontextu, ale i tradi¢ni prvky, napftiklad Cistotu stylua a miru uzavienosti.
Hranice subkultury jsou dale ur€ovany vztahem k hodnotam, typu zabavy ¢i uzivani drog. Maji
Casto spolecné hodnoty, sdileny hudebni vkus a smysl pro vytvareni komunity. V rdmci dané
komunity je vSak potieba odliSovat jadro subkultury (aktivni clenstvo) a obycejné konzumenty
(neaktivni fanouskovtsvo). Tato fragmentace je bliz§i definici postsubkultur. Z hlediska
politické angazovanosti a aktivismu tyto formace v Cesku nezapadaji do idealniho modelu
postsubkultur. (Oravcova, 2019)

Andy Bennett ve svych tivahach navazuje na Sarah Thornton, kterd uvedla do teorie
subkultur medialni aspekt, jez se podili na budovani subkulturnich identit. Bennett dal pracuje
s postmodernim pojetim identity jedince, kterd je dynamicka a fluidni. Z tohoto pohledu uz
neni skupina centralnim z4jmem individua, ale spise jedna ze sérii prostiedi, kde jednotlivec
mize zit s docasnou roli nebo identitou, nez se piemisti do jiného prostfedi a tam nabyva
dalSich identit. S tim pfichazi i problematizace pojmu skupina, ktery nenahlizime jako
permanentni a stalou kvalitu, charakteristiku, viditelnost. Zivotnost skupiny je zcela zavisla na
konkrétnich formach interakce jejiho ¢lenstva. Takovy popis skupiny, dodava Bennett, spiSe
odpovida Maffesoliho konceptu tribu (tribe) neboli kmene. Kmeny se charakterizuji absenci
rigidnich forem organizace, které jsou ndm znamé a odkazuje k urc¢itému prostiedi, stavu mysli
a je vyjadfovan spiSe zivotnim stylem, nez vzhledem a formou. (Bennett, 1999)

Vyse uvedeny koncept kmene odrazi kolektivni asociace jednotlived ve spolecnosti
jako konzumné orientované. Kmeny zdroveil zahrnuji deregulaci skrze modernizaci a
individualizaci modernich forem solidarity a identity zaloZzené na tfidnim postaveni, lokalité a
genderu. Kmenové identity slouzi jako ilustrace casovosti kolektivnich identit modernich
konzumnich spole¢nosti, kde se jednotlivci neustidle pohybuji mezi rozdilnymi prostiedimi
kolektivni exprese a podle nich se rekonstruuji. Existuji neshody na spravném definovani

pojmu kmene, ale v Maffesoliho pojeti jej mizeme chapat jako postmoderni kmen nebo



pseudo-kmen. Bennett ve své studii sam preferuje termin neo-kmen, ktery podle néj nejlépe
navazuje na Maffesoliho pojeti. (Bennett, 1999, 606)

DalSim uzite¢nym pojmem pro pochopeni neo-kmenti je Zivotni styl. Ten popisuje
citlivosti pouzity jednotlivci pfi vybéru urcitych komodit a vzorcti konzumace a artikuluje tyto
kulturni zdroje jako mody osobni exprese. V takovém smyslu je Zivotni styl svobodné¢ zvoleny.
Pokud navic chapeme experimentovani jako centralni charakteristiku pozdné modernich
identit, Zivotni styl nemusi byt jakkoliv spjat se specifickym tfidnim plvodem. Hlavni
argumentaci Bennettovych tezi je, ze masové spoleCnosti spiSe osvobozuji, nez omezuji
jednotlivce tim, ze jim nabizi moZnosti individualni exprese skrze Sirokou Skalu komodit a
zdroji, se kterymi pak jedinci zachéazeji ve svych Zivotnich stylech a prostfedich. (Bennett,
1999) Jedinec se tak stava osvobozenym subjektem, ktery zaziva specifickou cestu napfic neo-
kmeny, které jsou ze své podstaty konzumné orientované. Na druhou stranu tato ztrata fixnich
vazeb a Casto tedy i hloubkového porozuméni a svévolna apropriace nevazana na hodnotové
ramce do jisté miry napomahaji vytraceni vyznamovych vztahii, které se tak dostavaji do
novych kontexti. Konzumentské podminky, ve které se nachazeji artefakty a symboly neo-
kmeni navic podléhaji komodifikaci, kterd se vaze na popularitu, respektive viralitu. Ta
symboly zviditeliluje, ¢imz napomdhd k jejimu dalSimu ramovani i1 komodifikovani.
Nachazime se v situaci, kdy miizeme svévolné nosit a uzivat typy komodit, ale jejich vyznam
uz nemusi nést znaky kolektivnich identit a stava se tim individualizovanou expresi.

Osobné povazuji sméry subkulturni a kmenové za vzijemné komplementarni v
praktikdch soucasnych neo-kment, postsubkultur, fanouSkovstva i subkulturné nerapového
posluchacstva.

Prave klubova hudba méla vliv na miseni riznych vizuélnich styld na jednom parketu,
kde se tim padem mohly setkavat zcela rozdilné subkultury. Postupné vytraceni
charakteristickych znakd subkultur a jejich vzdjemné miseni nejen opét pokladd otazku po
aktualité subkultur, ale odpovida i sou¢asnému diskurzu recyklovani starSich trendt do novych
kolazi. Tradicni vnimani subkultur vtomto kontextu neodpovidd soucasnému vztahu
hudebniho vkusu a stylistickych vizualnich preferenct, které v novych odstinech nejsou na sebe
tak rigidn¢ vazané. (Bennett, 1999)

Thornton déale oponuje piedchéazejicim subkulturnim teoriim, Ze opomiji proces vzniku
subkultury, kterd musi nejdiiv krystalizovat do podoby, kterou je nésledné reprezentovana.
Proces, kdy zvuk, styl, slang a ritualy buduji ur¢itou subkulturu nazyva socio-symbolickou
homologii. Stejn¢ jako se DNA, RNA a dalsi proteiny na sebe vazou do urcitych struktur, které

maji vliv na podobu pfedavaného genomu je analogicky vici kulturnim strukturdm.



Sarah Thornton se proto zaméfuje na samotny proces krystalizace. V prvnim planu
mysli proces, kdy se tendence stava hudebnim brandem se specifickym zvukem, ideologii a
preferovanym modem konzumace. Nevnima proto dané Zanry jako existujici samy o sobé.

V druhém plénu se zaméfuje na to, jak se nesourodé kulturni prvky a specifické publika
zacleniyji do urcitého zanru. Pro Thornton jsou v tomto smyslu zésadni specializovand (niche)
hudebni média. (Thornton, 1996)

Takova média jsou dilezitd i proto, ze autofi obsahu jsou casto soucasti danych
subkultur a sdileji podobné variace undergroundové ideologie. Vztah konzumenta a autora je
blizky také kvuli sdilenému subkulturnimu kapitalu. I specializovana média funguji v trznim
modu produkce, tudiz musi reagovat na momentalni popularitu urcitych scén, protoze jsou na
nich ekonomicky zavislé. (Thornton, 1996)

Thornton uzivd pojmu subkulturni konzumentské magaziny, které podle ni vhodné
vystihuji jak ekonomickou, tak subkulturni provazanost s danou scénou. V dneSnich
podminkach je na misté hovofit o subkulturnich konzumentskych médiich v Sirokém smyslu,
ktery nepokryva jen tist€éna média, ale i ty digitalni. Takovéto typy médii zaroven plni role
reproduktivni, vypravéci ¢i explanacni a buduji tak smysl pro hudbu i s ni souvisejici moédu.
Specializovana konzumentskd média manifestuji diveéryhodnost tim, jak se vdzou na dané
subkulury, ¢imZ pfinasSeji prvek autenticity v procesu pokryvani i konstruovani subkultur.
(Thornton, 1996)

Komer¢ni aktéti konstruuji Zanry a subzanry stejnym zpisobem jako je nachazeji. Proto
je tak dulezité vénovat pozornost kulturnimu primyslu v celé své §ifi. Medialni i primyslovy
sektor md své nekomercni kultury, které produkuji a pojmenovavaji. Komercnost vsak dle
Thornton nemé vliv na aktivitu a kreativitu jejich konzument. Pokud je apropriace
pramyslovym faktem, stadva se ponékud naivni pfedstava, Ze uzivani kulturnich prvka danych
subkultur je profanni ¢i subverzivni. Klasické teorie subkultur vzdy vytvately délici ¢aru mezi
komer¢nim a autentickym a ve stejném duchu zdlraziuji subkulturni odpor vici
mainstreamovému. (Thornton, 1996)

Fisher tvrdi, Ze pro lidi do dvaceti let obyvajici prostor Severni Ameriky a Evropy, neni
otazka alternativ viici kapitalismu problémem. Kapitalismus okupuje cely horizont mysleného.
Jameson popisuje, jak se kapitalismus zapsal do nevédomého — kolonizoval svét snii populace
do takové miry, Ze ani nepotfebuje komentat. Bylo by vSak nebezpetné a zavadéjici si
predstavovat, ze blizka minulost byla slozena z hojného mnozstvi politického potencialu
k vytvareni alternativ. Je spiSe dilezité pamatovat na to, jakou roli sehrdla komodifikace

v kulturni produkei v pribehu celého dvacatého stoleti. (Fisher, 2009)



Spise nez binarni déleni dominantniho a subverzivniho, Thornton klade diiraz na
slozitou sit’ vzajemnych hierarchii a projevli moci, kterou se vyznacuji heterogenni skupiny
v podminkach trzniho kapitalismu. Konflikty a debaty uvniti a mezi scénami urcuji vzajemné
postaveni aktérd, které nemusi pfimo souviset s vladnouci tfidou. (Thornton, 1996)

Oproti klasickym teoriim hegemonie se Thornton pozastavuje nad funkci jinakosti. Ta
ve svém politickém smyslu a v kontextu postindustridlni spole¢nosti nenese jen bilateralni boj
mezi vladnouci tfidou a utlacovanymi. Individualizace konzumentl a operativni aparaty moci
nahravaji klasifikaci a segregaci. Spole¢nost se takto fragmentarizuje na mensi ¢lanky, které
mezi sebou zastavaji urcité pozice. Kulturni distinkce slouzi jako potencial k urceni vlastni
pozice uvnitf hierarchie. Boj se tedy svadi i mezi jednotlivymi skupinami a vztahy jsou v tomto
smyslu multilateralni. Politika diference ma tedy ve svém duasledku vliv na diskriminaci i
distinkci kulturnich prvka. (Thornton, 1996)

Stejnym zplisobem i ¢lenové subkultury apropriuji politické, aby mohli vlastni kultufe
dat legitimizaci. To vSak neni dle Thornton projev politizace mladych tolik jako estetizace
politiky. (Thornton, 1996)

Na ptikladu acid housu, Thornton tvrdi, Ze takovy zptisob importu urcitého zanru do
mist, kde nema historické zéklady (acid house se rozvinul ve Spojenych statech, konkrétné
v Chicagu), nasledn¢ vede k jinym formam identifikace. Koncem 80. let nemél ve Velké
Britanii acid house svou subkulturni podobu. Acid house zde spise plnil roli zastupnou tou
meérou, Ze se hypnoticky a halucinogenni styl acid housovych produkci, stal novou hudebni
identitou, ke které se mohli pfihlasit jiné subkulturni skupiny (napt. hippies), které sdileji
podobné ideologické ramce. (Thornton, 1996) Stejnym zptisobem se k rapu v ¢eském kontextu
ptihlasili naptiklad zastupci slovenské punkové scény.

Stejnym zptisobem jako BBC ma zédsadni roli na konstrukei souc¢asné narodni kultury,

1 subkulturni konzumentska média nebo pramysly tvaruji a vytvareji hranice subkultur v jejim
procesu utvareni i postupného proménovani. (Thornton, 1996) Pravé procesudlni vnimani
subkultur je zasadni pro jejich popis. Ceskd rapova scéna prosla za poslednich dvacet let
proménou k nepoznani. Tim, jak je rap zZivé a stile popularni médium, odrazi promény ve
spolecnosti, at' uz ve smyslu konzumentskych navykl, trendi ve zvuku ¢i SirSich
socioekonomickych souvislosti. I z tohoto diivodu nemtize mé prace pokryt celou §ifi scény.

Klicovym vyjadrenim piislusnosti k hudebni subkultuie ptedstavuje adopce (potazmo
adaptace) specifického stylu. Subkulturni styl zahrnuje vzdjemné propojené slozky: celkovou

vizéz a estetickd rozhodnuti (obleCeni, G€es, vizudlni identita), vystupovani (pouzivani gest,



ale také postoj) a slang (znalost odbornych terminti a jejichspravné uzivani). Proces vytvareni
stylu 1ze pojimat jako selektivni apropriaci symbolickych objekti z velkého pole moznosti,
krystalizaci praktik, aktivit a vzhledu kolem expresivnich forem a jejich organizace do
koherentniho shluku. Styl je pak dulezity ve vytvaieni skupinové identity a diileZitou roli hraje
definovani hranic jak vné&jSich (vztah k jinym skupindm a reakce na jejich styl), tak vnitinich
(co je zrovna “in”). (Oravcova, 2019)

Hip-hopové subkultury vykazuji dimenze lokalnich, translokalnich i virtudlnich scén.
Diky internetu a socidlnim sitim mohou lokalni subkultury udrzovat vztah s jinymi ¢leny a
¢lenkami v rdmci jedné zemée i mezinarodné. V disledku vyvoje digitalnich technologii mohou
rappefi a rapperky spolupracovat takika s kymkoliv, aniz bys se musely setkat ¢i znat osobné.
(Oravcova, 2019)

Prostor textovy pak zahrnuje texty pisni a rizné polysémické produkty popularni
kultury — videoklipy, Casopisy, filmy, televizni seridly nebo memy atd. Slova, obrazy, a
ideologie v nich obsazena vytvareji reprezentaci spolecenské reality, jejiz interpretace zavisi
na kulturnim a socialnim zazemi ¢lovéka. (Oravcova, 2019) V praxi se ukazuje, ze dekddovani
rapovych textd miize byt slozité, obzvlasté pak v jinych jazykovych prostfedich nez v tom
ceském. Z tohoto predpokladu lze vyvozovat, Zze mnozstvi kontextualnich informaci ziistava
Ceskym rappertim, rapperkam, fanouskiim i fanynkédm, zakédovano. Vliv na znalosti kontextu
dale souvisi s obeznamenosti s tvorbou rappera, tedy jeho osobnosti, specifickym stylem,
nazory ¢i postoji. (Oravcova, 2019)

Prostor hudebniho primyslu Oravcova pojimé jako dominantni prostor reprezentujici
autoritu a vliv. Ma na jedné stran¢ nesporny ekonomicky vliv a mocenské vztahy a na strané
druhé globalni dosah. Oravcova dale tvrdi, Ze prostor hudebniho primyslu nemé zadnou moc
nad tim, jakym zptsobem bude kulturné vytvofené zbozi ptizplisobené lokalnim praktikam a
zité zkuSenosti posluchact a posluchéek. (Oravcova, 2019) Zde se v§ak opomiji zasadni vliv
kapitalismu na Zitou realitu hudebnich aktéri. Rappefi jsou zaroveinn marketéti, tedy premysleji
na zakladé potencidlniho Gspéchu a planuji si faze své kariéry, délaji komercni rozhodnuti v
podobé spoluprace, PP, online distributorii, PR strategickych agentur nebo nejrizngjsi
marketing Al views boosters platforms, rozmysleji své spoluprace s dal§im rapperstvem a
hudebnictvem a v riznych miradch veSkeré své umélecké a mimoumelecké kroky. Rapper
Rohony je ukazkovym ptikladem glokalniho vymezeni na zékladé abstraktniho zautenti¢néni
vesnické identity z Moravy, pfinaleZitosti k tymu Sparta Praha, posileni venkovské a okresni
fotbalové kultury — proslavenou fikénim svétem Okresniho pfeboru nebo seridlem Vysehrad.

Vykroceni s hudebni kariéry do pozice vloggera a TikTokera, rozsifenou o lokélni platformu



herhero.co s platebni branou, rozsitila jeho polohy autenticity do hodin materiala s fotbalovou
tematikou, kterd se rozristd o kazdodenni kontakt. Jde o programové strategie, které jsou
podminéné trhem a kategorii autenticity. Rohony prodava sviij humor, nalady, zivotni zazitky,
nazory a stava se soucasti Soubyznysu. Spolupraci s MMA, tedy propojeni rapu a bojovych
sportl (tato linka se datuje do pocatku hip-hopu, v zlaté éte ji jako symbol méstského boje o
pteziti zpopularizoval napt. RZA a jeho fik¢ni svéty), je béZnou praktikou v zahrani¢i. U nés
mezi n€ patii komeréné uspéSny Marpo (Casti rapové scény vyfazeny za svou “komercnost”,
“neautenti¢nost” nebo “’pateti¢nost’), skupiny, subkultury i neo-kmeny. Napojeni téchto dvou
rozséhlych kultur je u nds jist¢ téma na celou dalsi praci. Z mého kratkodobého pozorovani
tabora thaiboxu vyplyva napojeni jak na hudebni mainstream (Calin, Viktor Sheen), tak na
osobnosti a neokmeny Ceské rapové scény starSich Skol (Rest, Tafrob), motivacnich a
nazorovych rappert spojenych s bojovymi sporty, které vSak nejsou hlubsim predmétem mé

prace.

Rap na pomezi mainstreamu a subverze

Soucasny americky (i svétovy) rap charakterizuje jeho dudlni postaveni. Rap je na jednu
stranu hlavni sou¢ast prumyslu popularni kultury, coz stoji v protikladu vii¢i predstaveé rapu
jako opozi¢ni kultury. Rapova kultura funguje na nékolika urovnich: (1) vynosné kulturni
vyjadieni a komer¢ni priimysl; (2) sit’ grasrootovych organizaci tematizujici problémy spojené
se socialni spravedlnosti; (3) platforma politického aktivismu. (Oravcova, 2019, 32)

Koteny ceského rapu historicky nesdilely silny vztah k politicky angazovanym
tématiim, vyjma antifasismu, antirasmismu, ktery vyraznéji rezonoval v nultych a desatych
letech tohoto stoleti. S nastupujici generaci milenidlskych rappertt se do poptedi dostava
antikomunismus jakozto ustfedni sila obzvlasté v mainstreamu a je identitarni sloZzkou liberalné
demokratického individualistického narativu porevolu¢niho Ceska. V této souvislosti je
pon¢kud zapeklit¢ mluvit o grasrootovych organizacich, které existuji spiSe jako periferni
entity okrajovych scén nebo jsou instituciondlné zaSticené komerénimi, neziskovymi nebo
vzdélavacimi institucemi. Po rozpoutdni otevieného konfliktu mezi Ruskou federaci a
Ukrajinou se objevily iniciativy casti scény na pomoc Ukrajiné. Ty vsSak byly spiSe
jednorazového charakteru, takze v praxi si sit€¢ grassrootovych hnuti spiSe zvou jednotlivé,
alespon ¢astecné hodnotovée afinitni rappery, aby ucinkovali na vybranych akcich, nez ze by se

rappefi do nich aktivné zapojovali nebo je sami iniciovali. Vyjimkou je James Cole, ktery



zalozil organizaci za legalizovani marihuany, ovSem $ir$i politicky apel nebo dokonce politicky
aktivismus je spiSe pasivni a hlasi se k nému zastupci a zastupkyné rapové alternativy nebo
anarcho-levicové kruhy. Vyjimecné nékteti rappefi podpoii politické kandidaty do voleb jako
to udélal Sergei Barracuda, ktery oteviené podpotil Danusi Nerudovou. Vzhledem k jeho jinym
vyjadfenim a textim plnym sexismu, rasismu, homofobie a transfobie je vSak otazkou, nakolik
pak takova podpora vyzniva autenticky a nejde spiSe o marketingové proklamace.

Na druhé stran¢ zde méame virdlni a komplexné propojenou digitalni scénu spojenou s
Ceskym rapem, ktera recipuje, kontextualizuje a sdili dal obsahy na socidlnich sitich, kde
mizeme nalézt snahy artikulovat ncktera témata své fanouskovské komunité. Kromé
podpisovych petici a obcasnych proklamaci ale ¢esti rappefi (zejména pak v hlavnim proudu)
nesdileji politicky obsah pfili§ Casto. Komunitni charakter scén je kompenzovan pravidelnou
komunikaci s fanousky na socialnich sitich a dale pak ve vefejném prostoru skrze organizovani
koncertti, kde se mohou rizné scény a komunity setkavat a propojovat. AvSak kromé
ideologicky jasné ohranicenych uskupeni i jednoltivctl, zde nedochazi k artikulaci politickych
témat nebo otazek socialni spravedlnosti (vyjma kritiky zdkona ilegalizujici péstovani a
distribuci marihuany). Komunity napliiuji na koncertech predevsim fanouskovsky a socialni
potencial vzajemné interakce s podporovateli. Situace se mize ménit v riznych regionalnich
kontextech. Ty jsou vSak v soucasnych podminkéch tézko zkoumatelné, protoze na urovni
aktivit na socialnich sitich nejsou viditelné a pohybuji se mimo zdjem fanouskovskych

komunit.

Historicka perspektiva vyzkumu hranic mainstreamu a subverze

Hierarchické rozdéleni mezi mainstreamem a alternativou bylo vychéazejicim Cinitelem
vyzkumt 70. a 80. let. Lawrence Grossberg vSak koncem 80. let pfichazi s tezi, ze hranice mezi
mainstreamovou hudbou a alternativou jsou fluidni do té miry, Ze je neni mozné od sebe
rozeznat. Postmoderni subkultura se vyznacovala volnym piechodem symboli mezi riznymi
urovnémi scény. UCinil tak obracenim polarit tak, Zze do centra umistil plujici konfiguraci
marginality, zatimco homogenita je socidlnim pastiSem; konformita je snahou o
individualismus, zatimco autenticita je skute¢nou kooptaci. (Thornton, 1996)

Dle Thornton vSak Grossberg nadale vnima mladou generaci jako jednotnou masu —
homogenni ve své heterogenité a bez moznosti specifické distinkce. Zadruhé opomind socidlni

vyznam konceptu mainstreamu pro mapu mladych jejich kulturniho svéta.



Thornton nakonec pfichdzi se svym pojetim mainstreamu jako vtélené socidlni
struktufe mladych. Povazuje za dilezit¢ vnimat perspektivu mladych a zdlraziuje vyznam
kontextualizace srovnani a kontrastu v jejich perspektivach. (Thornton, 1996)

Mainstream chapeme jako multidimenzionalni, mezigenera¢n¢ sdileny prostor, ve
kterém dochézi k synchronizaci homogenity a heterogenity a zaroven posiluje konformitu a
kreativitu. Underground také neni staticky koncept, ale spiSe metaforou, kterd c¢lenstvu
pfisuzuje urcity status a vymezuje hranice téch, kdo jsou “in” a “out”. Undergroundu miizeme
rozumét jako Skale strategii od naprostého odmitnuti spojitosti s komerci a hrdosti vyplyvajici
z nezaprodané tvorby, az po cilené¢ vyuzivani komercné prospésnych aktivit ve prospéch
dosazeni cili, které mohou byt v souladu se zdkladnimi principy toho “pravého” hip-hopu.
(Oravcova, 2019, 49-50)

Navzdory tomu, Ze se zdd nemozné popsat narodni hudebni kulturu, je na misté
rozliSovat vkus, zpisob tance, ritualy a zptisob oblékéani. Mladi se obklopuji symboly, které
utvaii socialni svéty hudebni kultury. Tyto mentalni mapy bohaté na kulturni detaily a
hodnotové ramce nabizi smysl pro své misto a misto ostatnich. Navzdory tomu, Ze se skupiny
identifikuji jako heterogenni skupiny se slozitou klasifikaci, radi se identifikuji s davem, do
kterého nepatii. Zatimco zde mame spoustu jinych scén, vétSina fanouskl se v klubové kultuie
identifikuje s opozici vli¢i mainstreamu. (Thornton, 1996)

Na zékladé rozhovort dochazi Bennett ke konkluzi, ze mladi lidé nejsou ve svém vkusu
a vybéru hudby tolik ovlivnény subkulturnimi kategoriemi a jejich citlivost je obracena
k $ir§imu spektru popularni hudby. (Bennett, 1999)

Je zde tedy patrna ambivalence v pifijimani mainstreamu, ale vzhledem k dobé, kdy
byly tyto dva vyzkumy provedeny, lze odvozovat, ze subkulturni klubové posluchacstvo
postupné integrovalo mainstream do svého posluchacského ramce. Je to patrné i pii navstévach
klubu dnes, kde zastupci generace Z 1 milenialsti DJové velmi Casto pouzivaji popové pisné
(¢eské 1 mezinarodni a zaroven z riznych historickych obdobi od druhé poloviny minulého
stoleti) v kombinaci zanry klubové hudby.

Zajimavym rozmérem subkulturniho kapitalu se vyjevuje pii pohledu na to, co skupiny
nemaji rady a s ¢im se neidentifikuji. (Thornton, 1996) Zde opét plati osvédcené pravidlo
vymezeni se poji s rapovou kulturou od svého pocatku a odkazuje k tribalistickému charakteru
nékterych rapovych scén. Vysledkem je slozita sit’” hierarchickych vztaht, které se méni v case

1 prostoru a jsou prubézné aktualizovany.



Odveky boj mezi subverzi a inkorporaci jiz neni aktualni. To, s ¢im se dnes setkdvame,
uz neni inkorporace materiall, které pivodné pfinaSely subverzivni potencidl, ale jejich
,prekorporace® (precorporation): preventivni formatovani, utvareni tuzeb, aspirace a nad¢je
jsou utvareny kapitalistickou kulturou samotnou. Napiiklad zavedené kulturni zony
Lalternativy* a ,,nezavislosti“, které dokola opakuji stard gesta rebelie a odporu jako by to bylo
poprvé. ,,Alternativa“ a ,,nezavislost® jiz nepfedstavuji néco mimo mainstreamovou kulturu,
jsou dominantnimi styly uvniti mainstreamu. (Fisher, 2009, 9)

V tomto smyslu miizeme vnimat jev, kdy se hudebni neo-kmeny a subkultury vymezuji
vic¢i mainstreamu, ackoliv praktiky uzivané pii produkei, performanci a produkci jsou
inherentné prekorporovany kapitalistickou kulturou samotnou. Obzvlasté pak pro nastupujici
generaci mladych rapperti a rapperek, jsou prekorporacni strategie zcela inherentni a na
ideologické urovni normalizovany a obhajeny. Ze svého pozorovani sleduji, ze prekorporace
skrze aktivitu na socidlnich sitich je zcela pfirozena, ba dokonce nezbytnd pro ziskavani
fanouski.

V americkém kontextu soucasného rapu jiz neni underground povazovan za marginalni
pozici vici kulturnimu primyslu. VIiv na to mél pfesun hudebniho priimyslu na streamovaci
platformy a masové Sifeni socidlnimi sit€émi. Mainstream je pak chapéan jako hudba medialné
podporovand a preferovand. Underground je prostorem pro umélce, kteti nemaji v umyslu
prizplisobovat tvorbu masovym trendiim. Soucasni umélci pouzivaji strategie propagace na
socialnich sitich bez ohledu na pfinalezitost k mainstreamu ¢i undergroundu. Soucasni umélci
i streamovaci platformy jako Spotify preferuji oznaceni “independent artist”, coZ je zbavuje
konotace s pojmem underground. (Oravcova, 2019)

Koncept independent artist Ize chépat jako disledek individualistického diskurzu, ktery
upfednostiiuje individualni ambice nad abstraktni ideou undergroundové solidarity.
Underground vSak nemusi byt automaticky spojovan s politickym ¢i ideologickym odporem
viaci dominantni ideologii, stavd se jeho konstitutivni soucasti. Je na povazenou, zda
streamovaci platformy nevytvaii svymi tiZnimi strategii nové zpiisoby marginalizace
nemasové tvorby. Na toto témata dosud neexistuje tolik dat, jelikoz si streamovaci platformy
diskrétné chrani sva firemni tajemstvi, nicmén¢ ve vefejném prostoru (zejména pak na Zapad¢)
jsou tyto otazky nahliyZeny stale vice kriticky, zejména pak v souvislosti s aktivitami
globalniho hegemona Spotify.

V dichotomni delb¢ subkulturniho prostoru na mainstream a underground jsou dulezité
pojmy komodifikace a komercionalizace. Pokud né€kdo vyuzije rap za Gcelem zisku, mluvime

o komercionalizaci. Prvky hip-hopu a rapu zarovenl miZeme spatfovat ve vSech odvétvich



zabavniho primyslu — ve filmech, seridlech, prolinajicich se hudebnich Zanrech, divadle ¢i
tanci. Asi nejpifikladnéjSim projevem komercionalizace rapu je napojeni na reklamu.
Komercionalizaci miizeme spatfovat k vn&j$Sim i vnitfnim aktérim. Subkulturni ideologie
bindrniho déleni na mainstream a underground vychazi prave z toho, do jaké miry interpret
“zaprodd” zanr ve prospéch finan¢niho vydélku. Takovy typ déleni neni vSak specificky pro
rap, ale objevuje se ve vSech hudebnich subkulturach, kde je underground prezentovan jako
autenticky a inovacni a je stavén do protikladu viici parazitnimu mainstreamu. Ve specifickém
hip-hopovém diskurzu se dale mluvi o tzv. Dumbing down, ¢ili zjednoduSeni rapovych textu,
aby splnovaly zdanlivou nenaro¢nost popularni hudby. Dle tohoto narativu velké nahravaci
spolecnosti vyzaduji od rappert, aby podporovali stereotypni obraz Cernosské maskulinity.
(Oravcova, 2019)

Dumbing down vSak nemusi byt jen instituciondlné zasticen nahravacimi spolecnostmi,
ale mize vychazet z osobnich rozhodnuti aktért, kteti své tviir¢i i marketingové rozhodnutii
délaji védome prave s ohledem na trzni potencial.

Zaroven je nutné brat v potaz, Ze socidlni rozmér odporu je v Ceské adaptaci rapu
specificky, jelikoz zde zpravidla absentuje socialni kritika nebo je individualizovana na jeden
konkrétni piipad daného rappera ¢i jeho skupinu. Hlavni silou odporu se tedy stava mladistvi
vzdor vi¢i tradicim a Zivotnimu stylu star§ich generaci. V podminkam kapitalistického
realismu se tedy jednd o hledani vlastni identitarni integrity, ktera zajisti osobni spéch. Jeden
,hezaprodat se a vydélat cash®. Zaprodani se opét jevi jako relativni socialni konstrukt, ktery
si v individualizovaném svété rapu muze kazdy apropriovat po svém.

Jednim z vyznamnych debat uvnitf rapové komunity byl genera¢ni rozpor mezi tzv. old
schoolem a new schoolem. Zastupci old schoolu véfili v silu hip-hopu jako socialni zmény a
ostfe kritizovali uzky vztah skomerci. V nové generaci new schoolu se naopak ptevazuje
védomi limitovanych kapacit hip-hopu jako néceho, co by mélo zprostredkovat vadci silu
v novém miléniu. New school zastitil Sirokou skalu hip-hopu od progresivnich smért ptes ty
udrzujici status qou az po ty regresivni. (Zuberi, 2007) New school 1ze obecné charakterizovat
jako daleko hloubégji individualizovany v roviné¢ ambici a cili. Globalné nejpopularnéjsim
subzanrem ¢&i subkulturou now schoolu je trap. Rezignace na socialni zménu je v Cesku jesté

posilena tim, ze politickd angazovanost zde nikdy nehrala tak vysokou roli.



Hranice diskurzivnich konstrukti mainstreamu a undergroundu se méni. Urcujicimi
faktory jsou (1) co rappeti od své tvorby ocekavaji (ambice i zplisob sebeprezentace); (2) ke
komu promlouvaji a (3) co je obsahem jejich textl. (Oravcova, 2019, 100)

Predstava, Ze autenticka kultura neni vidéna médii a komerci je dilezitou hodnotou. Ve
své romantizované predstave toto tvrzeni tvrdi, ze autenticka kultura nachéazi kdesi hluboko,
bojuje a vzdoruje vlivu kolonizujicich médii. Tato ptfedstava Casto vychdzi ze samotnych
teoretikli a vyzkumnikid, nicméné Sarah Thornton pfichdzi s tezi, ze rozdéleni subkultur je
utvareno samotnymi médii. Podle ni neexistuje opozice mezi subkulturou a médii, kromé¢ té
ideologické. Nékterd média se ideologicky podili na budovani téchto hranic. Odborn¢ ladéna
hudebni média konstruuji subkultury stejné jako je dokumentuji. Narodni mass média vytvari
mladeznickd hnuti stejnym zptisobem jako je rozvraci. Média a kulturni instituce funguji od
pocatku subkulturniho formovéani a ,,tvofi skupiny skrze slova®. (Thornton, 1996) At uz se
jednd o hudebni publicistiku, podcasty, recenzni skupiny nebo memetickou kulturu na
internetu, rovina medialniho rdmovani je dnes jest¢ zasadnéjs$i, nez diive a rozhoduje o
viditelnosti 1 potencidlnimu uspéchu. Instituce jako Vinyla nebo ¢asopis FullMoon a dalsi zde
funguji jako kli¢ové zdroje medialniho rAmovani zejména pak alternativnich a mensinovych
rapovych scén.

Pojem underground funguje jako referent k subkulturnimu. SpiSe nezZ mddni a trendy,
byva pfifazovano k autentickému a v kontrapunktu vi¢i masové produkovanému a masoveé
konzumovanému. Byva zatazovan exkluzivnim svétim, které by nemély byt elitni, ale
odpovidaji ur¢itému publiku. Undergroundova scéna se vyziva v paternalistickém
nepochopeni, negativnim medialnim pokryti a v mozném pravnim omezeni. Co je vSak vice
antagonistické vic¢i undergroundu nez zékon, jsou média, ktera hrozi, Ze vypusti jejich znalosti
ostatnim. (Thornton, 1996) Bylo by vsak naivni si myslet, Ze zde nedochazi k elitarské distinkci
mezi ,,chytrym* a ,hloupym* rapem. Ten je v riznych kontextech, zejména pak u niche a
vysokoskolsky vzdélaného publika, neustdle aktualizovan. Zaroven je patrné, Zze
mainstreamovy nebo ,,hloupy* rap se stdva u mladého publika popkulturnim referentem, ktery
se dostava do kulturniho povédomi a je Siroce sdileny napfic¢ riznymi skupinami obyvatel.
Stava se zdbavou do té¢ miry, do jaké ho mladi lidé Castuji slovy ,,cringe* nebo ,,edgy* a vztahuji
se k nému, ackoliv rapovymi fanousky sami nejsou. Dalsi otdzkou pak je, zda antagonismus
undergroundu a médii je nadéale aktudlni. Samozvané undergroundové scény v dne$ni dobé
zavisi na medialnim pokryti i socidlnich sitich. Jejich reprezentace a sebeprezentace se
formaln¢, esteticky i obsahové vydé€luje oproti mainstreamu, ale participuje na stejnych

platformach a rozdil je pak spiSe v tom, jaky typ médii jim vénuje pozornost.



Stejné¢ jako subkultury, i underground je mlhava konstrukce, kterd mize odkazovat
k mistu, stylu, ethosu nebo publiku. Sami sebe oznacuji jako promixované, nicméné v realité
nedokazou prostupovat roviny tiid, rasy nebo sexudlni orientace. Obecné jsou undergroundové
skupiny napojené na zvuk. Jejich zvuk byva vice radikalni, stejné jako jejich publikum, které
je ve vybéru hudby vice selektivni. Tradicné se s undergroundovou hudbou poji specificky
format ,,white label* — dvandctipalcovy singl vinyl v limitovaném nékladu bez jakékoliv
grafiky na obalu. (Thornton, 1996) Dodnes nékteré mensi ceské labely vydavajici nezavislou
klubovou hudbu vyuzivaji tohoto modelu, kdy vydévaji nizkonakladové vinyly ¢i kazety. Na
druhou stranu od devadesatych let vyrostla novéa generace hudebnikd, ktefi pojimaji vizudlni
reprezentaci jako zékladni znak svého identitarniho sebeurceni. Grafika a vizualni identita tedy
mohou sehrdvat urcujici roli, na tom, do jaké scény se tadi a jaké publikum témito rozhodnutimi
pusobi.

Pro undergroundovou scénu je systém modnosti relativni entitou. Zéasadni role ma
pozice, kontext a naasovani, na které maji urcujici roli média a distribuce informaci. Série
institucionalné zakotvenych siti je zcela zasadni pro identifikaci jedincti a pro vzajemnou
klasifikaci svého subkulturniho kapitalu. (Thornton, 1996)

Mladé undergroundové ideologie byvaji spojovany s odporem vic¢i masovym
sdélovacim prostfedkiim a jejim vymezenim si samy vytycuji své hranice. Bylo by vSak naivni
si myslet, Ze se jen vyvlékaji z hlavnich medidlnich tokii. V soucasné post-covidové praxi se
globalni informacéni toky dotykaji i subkulturnich skupin. Thornton popsala, ze kultura
britskych klubt byla v 90. letech nepratelska vii¢i chartpopu a hlavni vyznam byl ptikladan
mife medialni expozice danych osobnosti. Zaprodani se je pak z hlediska hodnot vniméno jako
pfijmuti marketingovych praktik mainstreamu a odmitnuti antikomercniho étosu. Komplexita
soucasnych zplisobt komunikace vnasi dva diilezité terminy: zaprodani se a moralni panika.
Dick Hebidge proces zaprodani se teoretizuje jako inkorporace do hegemonického celku.
Komercionalizace se stava estetickou metamorfozou, kterd je ideologické spiSe nez materidlni
a ma za nasledek, ze do té doby subverzivni znaky jsou konvertovany do masové prodavanych
komodit (Thornton, 1996)

Tato populérni rétorika slova zaprodat se, ktera implikuje, Ze desky s nizkym prodejem
zaprodané nejsou (ackoliv se podili na komercionalizované produktivite), validuje praktiky
konzumniho kapitalismu. V klubovém undergroundu je slovo zaprodat se synonymem pro
zradu, tim Ze ztraci svou pozici exkluzivity a komunitni pfinalezitosti. Dostava se tak mezi

skupinu outsiderti, tedy do skupiny mladsi a starsi generace, kterd se nachdzi mimo klubovy



diskurz. (Thornton, 1996) Zde je opét na misté revize téchto tvah. Rad bych zdlraznil, ze
nemuzeme Skdlu mezi mainstreamem (zaproddnim se) a undergroundem vnimat
jednodimenzionaln€. Rapova ani hip-hopova kultura v ¢eském prostiedi jiz davno neni celistvy
tvar s jasnymi hranicemi, ale penetruje celou krajinu tuzemského hudebniho primyslu a zde
nachazi vice ¢i méné celistvé odrazy rapové kultury. Pfiznacné to ilustruje brnénsky pisnickar
Martin Kyspersky, ktery pied ¢asem vydal rapovou pisen, kterd je dle jeho slov ,,pro vSechny,
kdo nemaji radi rap*. Mizeme sledovat multismérnou disperzi znakt (v baudrillardovském
smyslu) rapové kultury do Sirokého prostoru nejen popularni hudby. Velka ¢ast z nich jiz neni
rigidné€ vdzana na rapovou subkulturu, ale spiSe konstruuji vlastni subscény a neo-kmeny, které
pracuji s dil¢im vztahovanim se k rapové kultufe. Dil¢i v tom smyslu, ze uZzivaji rapové
formalni i obsahové znaky a mohou mimikovat ur€ité predstavy o Zivotnim stylu, ale Casto ani
nedisponuji subkulturnim kapitdlem. Rap se tak stavd diky svému globdlnimu charakteru
mainstreamového hudebniho nastroje spiSe prazdnou nadobou, kterou je mozné libovolné
adaptovat a naplnit svymi potfebami nebo ambicemi, aniz by jim nutné hrozilo nafc¢eni
z kulturni apropriace ¢i zaprodani.

Nejslavngjsi rapové pisn€ globalniho mainstreamu (pochdzejici zejména z USA) se pak
stavaji zvukovym doprovodem nejriiznéj$ich promo videi politickych stran nebo lokalnich i
nadndrodnich firem a staly se tak kli¢ovou soucasti globalni kulturni ekonomiky. Ideologické
a hodnotové souvislosti zde ztraceji jakykoliv vyznam, takze hudba osobnosti souc¢asného
amerického uvédomélého a politického rapu Kendricka Lamara, se stava podkladem pro obsah
napftiklad krajné pravicového politika Tomia Okamury.

Vyznam videa jako zplsobu reprezentace je obzvlasté patrny u undergroundové
muziky, kde formalni a estetické rozhodnuti hraji vyznamnou roli pfi sebedefinovani a mize
tak i v kontextu televizniho nebo jiného masového vysilani uchovat svoji autentickou
autonomii. (Thornton, 1996) V mainstreamové tvorbé je vizualit¢ kladen rovnéz obrovsky
vyznam. Zde ale finan¢ni prostfedky zasadné ovliviiuji moznosti interpretd a jejich
spolupracovnikii. Mizeme se proto setkat s mnozstvim spektakuldrnich vizualnich zazitkt jak
na koncertech, tak na socidlnich sitich. Opét zde ale dochdzi ke splynuti (pivodné)
undergroundovych vizualit s mainstreamem, kde jsou vice ¢i méné vytrhnuty od svych
ptvodnich kotfent a na zéklad¢ afektivniho subjektivniho vztahu reinstalovany.

Hollywoodsky film poslednich dekad se vyznacuje manifestovinim nejnovéjSich
technologickych vizualizaci jako je CGI. Zpfitomnuji tak pfitomny vyvoj, ktery je natolik
explicitni, ze nds uvadi do stavu, kdy formalni postupy pfipominaji stav vycerpani. Proud

technologickych inovaci, které zakouSime zrakem a sluchem zcela zastifiuji jakoukoliv snahu



o formalni inovaci ¢i novy smyslovy zazitek. (Fisher, 2009) Obdobna situace probihd i na
urovni hudebnich videoklipt, které v rapovém prostiedi na jednu stranu kopiruji osvédcené
zanrové motivy a prvky obohacené o spektakularni obrazy, na stran¢ druhé zde dochdzi
k radikalni multiplikaci instantniho personalizovaného internetového obsahu, ktery je napojen
na autentizacni principy znamé od vetejné zndmych osobnosti nebo internetovych influencert.

Paradoxni situace vznikd v momenté, kdy se undergroundové stdvd mainstreamovym.
Pravé diky ptekondni hranic vlastniho publika se undergroundovd hudba stava subkulturné
uznavanou, jelikoz dochézi k jejimu Sir§Simu zardmovani na poli mainstreamové hudebni scény.
Underground, ktery se z téchto hranic nedostane, je povazovan za netispésny. (Thornton, 1996)
Zde vSak Thornton narazi na zfetelny paradox. Underground je netispéSny, dokud se nestane
Siroce uzndvanym, ale zaroven v pripade Gspéchu ztraci svou undergroundovou povahu.

Kurt Cobain stejné jako Frederic Jameson dosli k podobnému zavéru: nasli se ve svéte,
kde stylistické inovace jiz nejsou mozné a zbyva jen imitovat mrtvé styly, mluvit skrze masky
hlasem styli v imaginarnim muzeu. V tomto svét¢ znamena i uspéch porazku, pokud uspét
znamena piedstavit néco nového, co by systém mohl zpenézit. (Fisher, 2009, 9) Tato radikalni
teze se mize zdat v n¢kterych kontextech vice ¢i méné relevantni, ale poklada otazky po tom,
jakym zpltisobem mé underground moZnosti operovat v soucasné trzni platformizované
ekonomice hudebniho primyslu.

Subkultury nesouhlasi s mainstreamovym zobrazovanim své kultury, nicméné je pro n¢
takova medialni pozornost dilezita. Vyvstavaji zde nové dimenze moralni paniky, coz je hojné
uzivany diskurz mezi mainstreamovymi médii. Takovy popis vyzdvihuje popisovanou skupinu
a jeji agendu, kterd se stdva vici té mainstreamové radikalni. Ve Velké Britanii je jako
mainstreamové médium chdpana vetejnopravni BBC a bulvarni vysokondkladové deniky typu
The Sun. (Thornton, 1996 Cesky rap nebyl dlouho legitimizovan na Girovni ¢eské popularni
kultury, dokud se nestal virdlnim zanrem nejmladSi generace a nezpusobil, ze se znéj stal
popularni kultura a Soubyznys zacal pfijimat rap a osobnosti ¢eského rapu az v poslednich
letech a stale je zde patrné vyznamné generac¢ni nepochopeni, které se projevuje prave
ramovanim moralni panikou.

Moralni panika v ptipad¢ deniku The Sun byla vedena v obvyklém tonu ,,sex, drogy,
rock’n’roll*, coz vedlo k pobufovani nad tim, Ze se mladi az ptili§ bavi. Na ptikladu Velké
Britanie je pfizna¢né zminit, jak se postoj vii¢i acid housu mezi lety 1988 a 1991 proménil do
takové miry, ze z poboufenych clanki o novych drogovych navycich mladych se staly

lifestylové doporuceni, jak nejlépe stravit svoji vikendovou noc. (Thornton, 1996) Takové



otoceni diskurzu nutn¢ vede ke zbaveni subkultury svych stavebnich prvkl. Do té doby akt
odboje viici mainstreamu se stdva popularni zdbavou pro Siroké publikum. V tomto momenté
se subkultura zdanlivé vyprazdiuje.

Z hlediska kulturnich studii je moralni panika chépana jako utok na nevinné obéti
negativni stigmatizace. Nepochopeni masovych médii je zaroven predmétem aktivit urcitych
subkulturnich primysli spiSe nez cileny Gtok na mladé. Moralni paniku tak mizeme chapat i
jako pozornost vytvofenou kulturnimi priimysly s cilem zamifit na trh mladych. Hudebni tisk
rozumi moralni panice jako zpisobu zaméfovani novych prostredi pro prodej svych komodit
(v tomto ptipad¢ informaci). R¢eni Spatna reklama, taky reklama zde nabyva své platnosti.
(Thornton, 1996)

Morélni panika ve svém dusledku redukuje heterogenni skupinu na jednoho
imaginarniho jedince a tim selhava v popisu dané skupiny.

V souvislosti s rapovou kulturou je dobré zminit kritiku na adresu rapovych textt, které
maji vysoky obsah vulgarismli a zejména sexudlné explicitniho jazyka. Po vydani alba As
Nasty as We Wanna Be floridské skupiny 2 Live Crew bylo rozhodnuto, ze rapova alba s
obscénnim jazykem a vulgarismy musi byt ozna¢ovana nalepkou parental advisory explicit
content jako varovani pro rodi¢e. (Oravcova, 2019)

Tricia Rose tvrdi, Ze tento strach spocivéa v obavach z dopadu hip-hopu a rapové hudby
na hodnoty bil¢ americké spolecnostii. Ta mezi lety 1995-2001 skladala 70-75 % posluchacské
zakladny hip-hopu. Kritika na adresu rapové hudby a hip-hopové kultury se objevuje v riznych
situdcich, na rliznych mistech a ze strany riznych zajmovych skupin. Mezi nejcastéjsi
argumenty patii, ze: (1) vyvolava nasili, zejména gangsterska rapova hudba svou propagaci
kriminédlniho Zivota a ilegalnich aktivit; (2) podporuje dysfunkéni kulturu ghett, zejména
narativy spojené s prodejem drog; (3) upeviiuje patologické predstavy o ¢ernosské maskulinité
a feminit¢; (4) ni¢i americké hodnoty a (5) ponizuje zeny. (Oravcova, 2019, 27)

Diskuze o vlivu rapové hudby jsou polarizujici, na jedné stran€ obranci hodnot kritizuji
hip-hop bez porozuméni jeho kofeniim, vnitini dynamice, a na stran¢ druhé¢ slep¢ zaryti insideti
obhajuji hip-hop bez jakékoliv reflexivni kritiky. Diskuze v naprosté vétSiny nikam nevedly. V
nasem prostfedi moralni paniku vyvolal specificky subzanr rapu, tedy horrorcore.
Horrorcorové texty jsou Casto plné nésili, vulgarismil, extrémnich nédzori ¢i sexismu a
misogynie. “Brutalni realismus,” ktery rappefi v textech zobrazuji, je interpretovan jako
nadsazka a ironie, zptisob jak poukézat na problémy soucasnosti. Na druhé stran¢ ¢lenové a
Clenky hip-hopové kultury casto tento subzanr odmitaji jako pfili§ extrémni nebo edgy.

Nejvyznamngjsi figurou se v &eském prostiedi stal Reznik, ktery byl za skladbu Koneény feseni



(2008) obvinén z rasismu a extrémismu. Rappeifi nakonec byli osvobozeni s odkazem na
ustavni pravo pro svobodu projevu ¢i umélecké tvorby. O dva roky pozdéji mél dostat ocenéni
hudebnich cen Slavik za Hvézdu internetu, ale byl vyfazen v momenté, kdy bylo jasné, ze v
internetové anket¢ zvitézi s oduvodnénim, ze jsou jeho texty pfili§ vulgarni. Podobné piipady
moralni paniky jsou v Ceském prostiedi relativn€ ojedinélé. (Oravcova, 2019) Pied par lety
rozvifila vody ceského internetu slovenskd zpévacka a hudebnice Katarzia, kterd obvinila
vybrané rappery &eské a slovenské scény za mizogynii a sexistické texty. Utoky na konkrétni
rappery jako byl Vladimir 518, Rytmus nebo Ca$hanova Bulhar byly emocionalné zabarvené,

a acCkoliv Katarzia spravné pojmenovala nckteré sexistické praktiky hudebniho primyslu i
rapové¢ kultury samotné, argumentaci se nepovedlo dovést k produktivnimu feseni.

Popularni hudba v obecné roviné patrd po vyznamu. Témata sexu, drog ¢i smrti
poukazuji k zité¢ realité, kterd pfenasi pozornost od jednoduché zdbavy k seriéznimu
hédonismu. Spojeni acid housu s drogami vytvoftilo ze subkultury obsah vhodny pro masové
medidlni pokryti. Zatimco subkulturni studia vnimaji subkulturu jako subverzivni odpor do
momentu, kdy za¢ne byt reprezentovana masovymi médii, Thornton argumentuje, Ze urcity typ
kulturniho vkusu za¢ne byt politicky relevantni, pokud je tak zardmovan. Negativni medialni
pokryti neni tedy vysledkem, ale samotnou podstatou odporu. (Thornton, 1996)

Mikromédia na druhou stranu zastavaji opacnou pozici vii¢i masovym. Specializovana
periodika, podcasty, rozhovory, fanouskovské ziny, meme stranky ¢i jiné formy reflexe hudebni
¢innosti maji sice nizky objem cirkulace, nicméné mifi ptimo do fanouskovskych komunit a
sehravaji tak vyznamnou roli mezi insidery. Navstévnici klubl nejsou spojeni néjakym
mysticky kolektivnim nevédomim, ale slozitymi sitémi komunikace. Mikromédia dokazi
vytvofit pfedstavu, Ze jsou autonomni a nachézi v intimni blizkosti sou¢asného déni, nicméné
jsou stéle soucasti politiky pozornosti, kterd predurcuje jejich editorskd rozhodnuti. Socialni i
ekonomické faktory tedy hraji roli na komplikaci této domnél¢é intimity. (Thornton, 1996)

Komunikacni proudy mikromédii ve své praxi jsou ale daleko selektivnéjsi, nez je naSe
obecna predstava. V praxi musi reagovat na déni mezi nejpopularnéj§imi osobnostmi, jelikoz
z Cisté pragmatického diivodu, maji daleko vétsi dosah.

Upadek ti§téného média ma za nasledek presun zpravodajstvi do instantnich formatt
typt reels nebo TikTok. Kontakt s fyzickou podobou reportujicich dodéva vétsi autenticity.
Slysime jejich barvu hlasu i zptisob vyjadfovani. Podobnou renesanci si nyni prochazi médium
podcastu, které si ziskalo od pocatku covidu vysadni postaveni na poli nejriznéjSich

diskuznich, zpravodajskych i zabavnich sfér.



Soucasné prostiedky masovych informacnich kanal jsou mnohonasobné rychlejsi nez
ty z prelomu devadesatych let v ptipad¢ britského acid housu. Reakce mohou pfijit jen nékolik
minut po udalosti a zahltit internetovy prostor. Komunita se v tomto prostiedi stava daleko 1épe
propojenou s moznosti instantni reakce. Na druhou stranu v tomto prostoru tvrdé kompetence
o0 pozornost, se velké mnoZstvi obsahu ztraci na tkor silnéjSiho a popularnéjsiho. V takovéto
situaci, kdy jsou naSe moznosti nachazeni novych scén limitované na algoritmizované procesy
nemusi dostat do mediélniho obéziva. Tento problém se vSak netykd jen médii a mikromédii,
ale mtze byt potencidlni otazkou pro vyzkum soucasnych ceskych rapovych scén obecné. Je
vilbec mozné v podminkéch platformového kapitalismu, ktery zdsadnim zpisobem ovliviiuje
souCasné¢ hudebni scény, z pozice vyzkumnika ¢i vyzkumnice nalézt subverzivni tendence
v ¢eském rapu, pokud se viibec do naSeho feedu nedostanou? Mohou byt souc¢asné vyzkumy
ceského rapu relevantni, pokud se soustfedi okolo mainstreamu a medialné¢ exponovanych
osobnosti undergroundu ¢i altrnativy, kdyz naprosta vétSina tvorby je zcela mimo pozornost
médii a dokonce 1 samotnych insiderti? nachazet inovativni projekty, které jsou mimo viditelna
centra? Vznikne-li v Ceské Tiebové nebo v Karviné (& jiné periferni oblasti) radikalné nova
rapova undergroundova scéna, muze se dostat do zorného pole pozornosti mikromédii,
subkultury ¢i odborné publicistiky?

Piedstava, Ze jsou subkulturni scény zasazeny mikromédii, kultivovany odbornymi
médii a sklizeny masovymi médii je spiSe vyjimkou nez pravidlem. Neexistuje pfirozeny
ptedpoklad pro takovy kulturni rozvoj. V kompetitivnich ekonomikach soucasného trzniho
kapitalismu se nemohou média rozvijet a kultivovat kulturni prostfedi a spiSe funguji jako
medidtory urCité predstavy o fungovani scény, kterd validuje pravé ty praktiky, které jsou
z hlediska PR nejefektivnéjsi. Existujici média nejriznéjsich podob jsou dle Thornton pfilis
jednotna, aby dokazala zastitit celou Skalu soucasné popularni kultury. (Thornton, 1996) Je
ovSem pravdou, Ze srozvojem internetu 2.0 se moznosti fanouskovské participace zasadné
roz$ifily a vztah mezi content creatorem a konzumentem se problematizoval natolik, Ze uz
nemuzeme tyto dvé pozice rozliSovat. Mikromédia fungujici na TikToku nebo Instagramu
dokazou pokryt velké pole nejriznéjSich svétovych i tuzemskych rapovych scén. Odborna
periodika vSak selhdvaji v pokryti kulturnich scén mimo sva centra. V tomto disledku jsou
média typu FullMoon pragocentrickd nebo brnocentricka. Naprostad vétSina aktivit mimo
centrum je odsunuto mimo pozornost kulturni publicistiky. Stejnym neduhem trpi i ocenéni pro
alternativni hudebni scénu Vinyla, ktera uptfednostiiuje mladé hudebniky z Prahy a Brna na

ukor jiného decentralizovaného déni. Argumentem muze byt fakt, Ze se timto zplisobem



selekce utvari vlastni konstrukce alternativni hudebni scény zastiténa pravé Vinylou, nicméné
jde opét o reduktivni popis reality, ktery z hlediska hudebni heterogenity ¢eské scény nemuize
nabit obecné platnosti. Kultura je schopna se rozvijet uvniti nebo mimo média a neni na nich
zavisla. Média ale maji zcela zdsadni vliv na jejich popularizaci a §ifeni, at’ uz uvnitf subkultury
nebo mimo ni.

Hudebn¢ zaméfena média funguji uvniti subkultury. Udrzuji povédomi o momentalné
pulzujicich tendencich, ale zaroven je musime chapat jako samotné urcovatele trendi.
Pojmenovavaji soudobé diskurzivni praktiky sriznou tUrovni védomi si vlastniho
diskurzivniho ramce. Pravé v tomto disledku mize dochazet k selekci, ktera je ddna osobnim
vkusem i celkovou filozofii médii a jejich zacileni na urcité divactvo. Zaroven je tieba brat na
paméti, ze podminky hudebné zaméfenych médii zavisi na infrastruktute, kde na jednu stranu
tradiéni média spoléhaji na zavedené produkcni principy, které se pokouseji presouvat do
digitalniho prostoru a na druhé strané¢ madme decentralizované podcasty, recenzni stranky, blogy
a dal$i mikromédia, ktera jsou integrovana do platformizovaného systému socialnich siti.

Pozice rapu na souc¢asné ¢eské hudebni scéné jiz davno neni okrajovy. Uspéch
osobnosti jako Calin nebo Viktor Sheen, ukazuje, Ze rap se stal i v ¢eskych podminkach
mainstreamem. Spolecné s tim se zménil zvuk rapovych nahravek a vibec pojeti rappera.
Komeréni Gspéch Zanru umoznil expanzi do jinych Zanrovych spekter a celkové fluktuaci
rapovych praktik do dalSich Zanrovych piesahll. I v tomto svétle nelze vnimat rap z Cisté
subkulturni pozice, jelikoz nedokaze pojmout celou skalu dané scény.

Pozice rapu na ¢eské hudebni scén¢ navzdory své masové popularité je vSak stale velmi
okrajova. Existuji institucionalizované nastroje, nicméné jsou dodnes zbylou hudebni scénou
opomijeny. Pozornosti mainstreamovych médii se pak dostdva tispéSnym rappertim, ktefi vSak
nemusi byt zastupci rapové subkultury pfijimani. Zcela specifickou kategorii pak zastava kanal
THE MAG, ktery je jakymsi samozvanym garantem déni na lokalni rapové scén¢. Patronem
tohoto projektu se stal rezisér a podnikatel Jan Strach, ktery THE MAG po svém UspéSném
etablovani na poli rezie videoklipti pro mainstreamové rappery, odkoupil. Na svém
instagramovém uctu pravidelné informuji o aktualnim déni, vymeénou za finan¢ni obnos mohou
propagovat nové projekty mistnich umélcti, vytvareji zpravodajska videa, rozhovory a format
pfipominajici tvorbu youtuberd. Od roku 2022 kazdoro¢né¢ potadaji rapovou reality show THE
MAG Wrap, kde po vzoru americké franchise série Rythm + Flow oslovuji uspésné rappery,
kteti si na zaklad¢ castingli vybiraji prihlaSené soutézici, ktefi pak absolvuji soutézni kola
v danych disciplinach. Format se ukédzal v ¢eském prostiedi populérni a soutéz ma kazdym

rokem profesiondlnéjsi produkéni zdzemi. Soutézici proti sobé soupeii v disciplindch jako jsou



rap battles, studiova tvorba skladeb, nataceni videoklipti, Zivé koncertovani, ale i ve vybéru
obleceni. Magazin se na trendy v oblékdni zamétuje dlouhodobé i svym pravidelnym
informovanim ze svéta streetwearové mody, predevsim té popkulturni a prémiové. Je vSak
nutné podotknout, Ze jejich informacni pokryti je velmi nekonzistentni a selektivni. Vybér
rappert a informovani o nich ptisobi ¢asto nahodile a cely format je silné komercionalizovany.
Hlavnimi partnery jsou naptiklad znacky lihovin, fetézec KFC nebo energetické napoje Tiger.
Byznysova ontologie, kterou ztélesiiuje osoba Jana Stracha se projevuje takika v kazdém
detailu, kdyZ v minulém ro¢niku byla hlavnim partnerem banka AirBank a ¢ast soutézniho
programu byla postavena na systému finan¢nich krediti, se kterym museli soutézici hospodafit.
Z tad fanouski rapu i samotnych rapperti byva THE MAG c¢asto pfedmétem vysméchu a je
povazovan za velmi komercionalizované médium s nizkou informacni hodnotou. Pfi mém
vyzkumu jsem m¢l moznost zhlédnout brazilskou verzi Rythm + Flow, kterd mi poslouzila jako
zajimavd komparace. Dilezitym motivem soutézi je vysoky narok na kompetitivnost a
pracovitost, coz jsou leitmotivy opakujici se v obou verzich. Odhlédneme-li od rozpocta
soutézi, kde panuji silné nepoméry (brazilska Rythm + Flow vySla na platformé Netflix),
vyjevuji se zde zjevné kulturni rozdily. U soutézicich je kladena velké vaha na techniku rapu,
flows, vystupovani, obleceni, texty a dalsi, coz je vcelku oc¢ekavatelny ptistup. Rozdilné vSak
jsou systémy, na kterych dani porotci (rappefi a rapperky) prioritizuji dané kategorie. Zatimco

v brazilském potadu byl velky diraz kladen na textovou obsahlost (opakované se zde mluvilo

o rapu jakozto poezii), v Ceské sérii je na texty zpravidla kladen zdaleka nejmensi diraz a
dillezitou hodnotou se zde stdva vystupovani. Zaroven skladba soutézicich je zcela rozdilna.
Zatimco v brazilském potadu zcela dominuji zastupci mensin, zejména t¢ afrobrazilské, Zeny
nebo queer osoby, v ¢eské verzi se objevuji zeny vyrazné méné nez muzi. Romové zastupuji
vyraznou skupinu mensin v ¢eském a slovenském kontextu (soutéz je ¢esko-slovenska). Jsou
zde zcela patrné rozdily v otdzkach prestize, coz je z hlediska sociokulturniho kontextu i
velikosti zemi neptekvapivé. V brazilské soutézi dominuji socidlné angazované skladby, coz
potvrzuje i fakt, ze vit€znou skladbou se stala prave ta politicka. Brazilska série si nese silny
kontrakulturni ton, navzdory své opulentni produkci. THE MAG Wrap oproti tomu plisobi jako
neskodné patrani po showmanstvi. Ackoliv se za uplynulé roky etablovalo nékolik malo
osobnosti diky této soutézi, z mé perspektivy (i perspektivy mnoha dotazovanych insidert i
outsiderl) nemohu fict, Ze by ze soutéze za tfi uplynulé sezény vySel objevny projekt.
Komercionalizovana podoba toho franchisového formatu je navic spiSe projevem plné
integrované byznysové ontologie v Sirokém povédomi (lokalnim i globalnim). Subkulturni

autenticita je zajiStovana vyraznymi osobnostmi rapové scény v poroté, tudiz tento



ontologicky charakter Siroce prostupuje nejen celou (pfedev§im mainstreamovou) scénu, ale

vibec veskery prostor, kde se s rapem muzeme setkat.

Glokalizace a vyjednavani autenticity

Fernandes na zéklad¢ svého vyzkumu shledava hlavni faktory v pfenosu rapu mimo
USA: (1) mediélni obrazy a ptistup ke sdélovacim prostfedkiim; (2) disponsibilni piijem (nutny
35)

Proces glokalizace rapu predstavuje boj plny napéti a protifeceni, spiSe nez plynuly a
konsenzualni pfechod, jelikoz se mladi 1idé snazi sladit prvky autenticity spojené s hudebnim
stylem a lokalnimi prvky, jejich identitou a kazdodennim Zivotem. Lokalni rapové (sub)kulturu
ovliviiyji lokalni podminky stejné jako globalni tok komodit, nazorti a lidi. Vytvareji tak
souvisejici, ale zarovein unikatni Zanr, ktery ma svou vlsastni vnitini dynamiku a referencni
body. Piikladany vyznam rapové kmomunity se méni v zavislosti na ¢ase a prostoru hostujici
zemé&. Motley a Henderson definuji tfi hlavni slozky procesu glokalizace: (1) apropriace, (2)
adaptace, a nasledné (3) konstrukce autenticity. VSechny apropriované formy rapovych
subkultur probihaji procesem dialektického vztahu k zemi ptivodu, tedy neustalé srovnavani s
americkym, britskym (a v poslednich letech tfeba s némeckym nebo francouzskym) rapem, a
to nezavisle na tom, do jaké miry se v dané oblasti rap lokalizoval. (Oravcova, 2019, 34-5) Akt
dialektického srovnavani je v praxi a diskuzich mezi rapovym fanouSkovstvem velmi dtlezity
a slouzi jako jeden ze zakladnich néstrojii hodnoceni a viibec orientace na ¢eské i zahrani¢ni
rapove scéne.

Autenticita je ur€ovdna Urovni asimilace a legitimizace subkulturou. Autentizace je
zavéreCnou fazi enkulturace. Autenticita plsobi v pifimé souvislosti s diskurzem, ktery
obklopuje populérni hudbu. (Thornton, 1996)

Autenticita je konstitutivnim prvkem rapové kultury. Neustdlé¢ hledani autenticity
souvisi s pocitem spoleCenského odcizeni, které vytvaii modernita. Snaha dosédhnout
autenticity je kulturni konstrukt, ktery se objevuje, mimo jiné, spolu s ristem diirazu na

individualismus, s vyvojem pozdniho kapitalismu a nastupem nacionalismu. To, co jednotlivé



hudebni subkultury povazuji za autentické vyjadieni, mize slouzit jako ukazatel toho, co jejich
¢lenové povazuji v soucasnosti za diilezité. (Oravcova, 2019)

Autenticita je slozity a tézko uchopitelny pojem s nejasnym vymezenim. Definice se
méni v rdznych védnich disciplinich a zplsobech nazirani na socialni realitu. Autenticitu
miZzeme pojimat jako socialni konstrukt s moralnim podtextem, spiSe, nez objektivni nezaujaté
hodnoceni. Autenticita jako takova nemuze byt nikdy autenticka, musi byt vzdy performovana,
hrana, vytvofena ¢i jinak domyslena. To, co ¢lenové a ¢lenky rapové subkultury cadpou jako
autenticky ¢i opravdovy projev, je diskurzivni a socialni konstrukt. Autenticita neni inherentni
vlastnosti socidlnich objekti, ale aspekt procesu interakce a zkuSenosti v kazdodennim Zivoté.
Jedna se o soubor atributil, na kterych se urcitd skupina v daném case a prostoru shodne, ¢imz
pro n¢ piedstavuje ideal. Autenticita je neustale vyjednavana a jeji definice se méni v zavislosti
na aktérech diskuze. Autenticitu miZzeme chapat jako urcity proces zvyznamnovani. Zakladnim
aktem autentizace je apropriace — piivlastnéni urcit¢ho hudebniho zanru, stylu, formy. V
akademickeé diskuzi se hovoii o tfech typech autentizace hudby: (1) autenticita prvni osoby se
vztahuje k samotnému umélectvu, ktefi mluvi pravdu sami o sobé. Dokazi u svého publika
vytvofit dojem, ze jejich sdéleni ma integritu, jejich kominkace je spontdnni a nicim
neovlivnénd (tfeba komerénimi zdjmy). (2) Autenticita druhé osoby s vztahuje k publiku.
Umélectvo mluvi pravdu o své kultuie, reprezentuje pfitomné Jiné, ale hlavné potvrzuje
kulturni identitu posluchacstva. Pokud v posluchastvu interpret vyvola pocit potvrzeni Zivotni
zkuSenosti, lze takové jednani povazovat za autentické. (3) Autenticita tfeti osoby se tyka
nepfitomnych jinych a jejich situace. Umélectvo dokéze vzbudit dojem, Ze uméji presné
reprezentovat ustalené tradice vystupovani, které jsou spojené s danym hudebnim Zanrem.
(Oravcova, 2019, 41-3)

Jelikoz je autenticita hodnotové zatizeny pojem, ktery v sob¢ inherentné obsahuje
klasifikaci a diferenciaci, vytvafi tak hierarchie a kategorie “my” (ti pravi) a “oni” (ti falesni,
pseudo, fake). Koncept autenticity jakozto prvek homogenizace a prostredek exkluze, mize
byt problematicky, jelikoz jeho varianty mohou slouzit k rGznym ideologickym uceliim.
(Oravcova, 2019)

Ve fanouskovstvi se bézn¢ pouziva termin “hater”, ktery dokazuje k clovéku, ktery
nazivo nebo pies internet dissi rappery a jejich tvorbu. Mnozstvi hatert se zarovei stalo jednim
ze statusovych symbolii rapu. Cim vice haterd, tim dal to rapper dopracoval. (Oravcova, 2019)

RozliSeni “my” a “oni” lze aplikovat jak na vztahy subkultury vici $irsi spolecnosti,
tak uvniti subkultury samotné. Podle Laury Speers je autenticita uvnitt subkultury budovana

aktivitami dané skupiny. Autenticita je relacni, jelikoz ji nelze prozumét bez konkrétniho



spolecenského kontextu, ve kterém se odehrava a na zaklad¢ dialogu s danou komunitou.
Rapper také musi vyjedndvat svou osobni autenticitu vyjadieni (rapper authenticity) v
konfrontaci a dialogu s konvencemi dané komunity (hip-hop authenticity). Musi byt osobity a
originalni a zaroven dodrzoivat pravidla, praktiky a tropy vyplyvajici z historie rapu. Speers

dale predstavuje sedm strategii ¢i taktik, na zakladé kterych rappeti proplouvaji kazdodennim
zivotem a vypotadavaji se tak s kulturnimi, technologickymi a sociilné-ekonomickymi
zménami. (1) Strategie integrace rtiznych vrstev identity (stratified integration), tedy osobniho,
profesniho i rodinného zivota tak, aby se neustadle vztahoval k hip-hopu a rapu. (2) Druha
strategie spoCiva v pozicionalité rappera ¢i rapperky v opozici (oppositional positioning) k
“neautentickému” jinému jako zplsob vyjednivani tenze mezi osobni a rapovou autenticitou.
Jiného miiZze predstavovat rapper vyznavajici jiné hodnoty, rétorika komercionalizace a
mainstreamu, “pozéti”, ¢i kdokoliv jiny, kdo nezapadd do scény. (3) Svétové spolecenstvi
(universal community) evokuje pocit komunity a soundlezitosti a chape rap jako prostor
otevieny pro vSechny. Nezavisle na rliznyc zivotnich zkusenostech, vSichni jsme lidé, co maji
Casto stejné obavy. (4) Vztah k rapové a hip-hopové historii (historical affiliation) je dalsi
strategie autentizace, na zakladé které se rappefi riznymi zpusoby vztahuji ke kofentim Zanru

a kultury. (5) Takika v opozici figuruje radikalni individualismus (radical individualism), jako
snaha o vytvoteni originalni identity a rezistence vii¢i konformité napiiklad dirazem na urcitou
zivotni fazi ¢i urCité preferované téma. (6) Dalsi strategii predstavuje explicitni vyjadieni
(explicit claims) autenticity v textech, ve formalnich a neformélnich rozhovorech ¢i
ptispévcich na socialnich sitich. (7) Internet je pfedpokladem k posledni strategii, spravovani
socialnich médii (social media management). Zde se mohou objevovat vSechny vyse zminéné
strategie. (Oravcova, 2019, 46-7)

Z vykumu Anny Oravcové vyplyva, ze ceskou hip-hopovou subkulturu a ¢esky rap neni
mozné analyzovat bez ohledu na ptivodni, afroamerickou hip-hopovou kulturu, kterd dodnes
slouzi jako ptedloha. (Oravcova, 2019)

V disledku komer¢niho tspéchu Zanru a vyuzivani prvkd hip-hopové kultury v médiich
a populdrni kultute hlavniho proudu jsou diskurzy ohledné toho, co je ¢i neni povazovéno za
autentické hip-hopové vyjadreni, zasadni. Autenticita je dtilezitd nejen z diivodu vyjednavani
pozice v hierarchickém Zebticku lokalni subkultury. Pro ¢lenstvo globalniho hip-hopu, zejména
pokud sami nepochazeji z domaciho uzemi Spojenych statii americkych, je dulezité¢ dokazat,
ze jsou schopni reprezentovat zanr, ktery ptimo nevytvofili. Otazkou tedy je, jak je autenticita
vytvarena, jakymi zpstioby legitimizuji své hodnoty a aktivity, komu a v jakych situacich ji

pfipisuji, a jak ji zt€lesnuji. Autenticita zaroven vymezuje hranici mezi pravymi cCleny a



¢lenkami hip-hopové subkultury a pozéry, jejichz rapova sebeprezentace je povazovana za
neautentickou. (Oravcova, 2019)

Pozadavky na autenticitu jsou v postmoderni situaci pregnantnéj$imi a zaroven stoji v
pozici univerzalie hip-hopové kultury. Mira autenticity vychazi ze znalosti transkulturniho
kapitalu, tedy schopnosti chapat kontexty, ve kterych se nachazi, spravn¢ identifikovat vyse
zminéné kulturni symboly a co nejlépe je vyuzit k vytvoreni a upevnéni své identity tak, aby
byla pro danou kulturu uvéfitelnd. V hip-hopové kultute existuje Sirokd paleta prostiedki, které
umoziuji naplnit pozadavky autenticity jako jsou rizné zplisoby deklarovani vlastni autonomie
a jedinecnosti a s tim spojeny velky diiraz na autorstvi. (Linhartova, 2009)

Paradoxn¢ vSak vznik4 jista mira ambivalence tim, ze takové typy projevu jsou pro hip-
hop univerzalni. Pokud je deklarace autonomie hlavnim formdlnim a obsahovym prvkem
rapové vypoveédi, sledujeme-li jejich rapidni zmnozeni dany obrovskou popularitou zanru,
opakovani deklarace o vlastni autonomii v nes¢etné¢ si podobnych obdobach, ztraci svij
autentiza¢ni potencidl. Jsou-li hip-hopové znaky globaln¢ sdilené, nemize dojit k vyprchani
originality autorské vypovédi nebo k vytraceni byti real? V tomto ptipadé byva argumentovano
prave lokalnim kontextem dané scény, nicméné staci uzivani ceského jazyka jako dostatecny
autorstvi je dulezita v rapové kultuie nejen aspiraci na autenticitu, ale otevira otazky originality,
samplingu, vypovédi, autorskych prav nebo tieba vyuziti Al v hudbé.

V procesu adopce, adaptace a apropriace zanrd miize dojit k tomu, ze lokalizovana
forma rapu popira jakykoliv vztah k ptivodni, afroamerické kultufe. Vaclav Walach rozlisuje
dva typy vyuziti rapu: subkulturni a instrumentalni. Zatimco instrumentalni vyuziti znamena,
ze jedinec pfejme jen elementy, specificky slang a modni styl, v subkulturnim vyuziti je
zapotiebi také rapovy postoj (attitude). Takové rozliSeni Casto hraje roli v hierarchizaci
subkultury a urovani nepravého ¢lenstva. (Oravcova, 2019) S tim, jak se subkulturni hranice
rapu rozplyvaji, mizi i moznost jasné distinkce mezi subkulturni a instrumentélni adaptaci.
Diverzifikace scén ma pak za nasledek, Ze se zde vytvaii vlastni subkulturni ¢i kmenova
pravidla danych scén, které sa na ptivodni subkulturni znaky nemusi vazat a vytvareji vlastni
pojeti apropriace rapovych znakl nebo ptedstav o Zivotnim stylu.

V névaznosti na kulturni apropriaci afroamerickych hudebnich zanrt se obcas objevuji
obavy z vybileni (whitewashingu) kultury. Obavy z vymazani afroamerického podilu na
historii zanru je takova, Ze se rasa a etnicita stala zdkladnim prvkem konstrukce rapové
autenticity. Nelze vSak tvrdit, Ze bélosskd mladez neméla zadny vliv na vznik a vyvoj rapu a

hip-hopu. Bé&losské populace ptedstavuje primarni skupinu konzumentd. (Oravcova, 2019)



V Ceském kontextu miizeme do jisté miry hovofit o situaci, kdy byl rap ddvno vybélen
jiz ve svém zékladu. Rap proniké do ¢eského prostiedi jakozto mainstreamovy styl (a to ve
smyslu instrumentace, mody nebo vyjadifovacich prostfedki), tudiz se zn¢j z velké c¢asti
vytratila kontrakulturni povaha védzanid na tfidni a zejména pak rasové aspekty. Lze
argumentovat, ze v krajné individualistickém prostiedi rapu je stale nejvétsi diiraz kladen na
integritu a autenticitu rappera ¢i rapperky, nicméné zpiisoby propagace, PR a dalSich
produkénich postupti veskrze odpovidaji mainstreamovému proudu sebeprezentace.
Autenticita se tak nachazi v neustalém pnuti mezi komercionalizovanymi nastroji propagace a
opozi¢nim postojem. Pokud se vSak stal hlavnim jmenovatelem umélecké hodnoty uspéch, i
rapové fanouskovstvi (ackoliv u mainstreamoveé UspéSnych rappert se je fanouskovska
zakladna zdaleka nesklada jen z rapovych fanouski) takové postupy neodsuzuje, a naopak je
povazuje za zcela integralni pro konstrukci rapperské identity.

Eminem je ustfedni figurou inverze, kdy byl do afroamerické rapové komunity piijat
béloch, ktery poukazoval na téz§i prostupnost do subkultury. Na druhou stranu mu jeho
“bélosskost” umoznila vétsi pfistup k trhu a prodejnosti (identifikace bilého posluchace).
(Oravcova, 2019)

Téma whitewashingu a piebirani zéasluh rapové kultury bilimi rappery je aktudlnim
tématem v americkém kontextu. Seridl Atlatnta na tyto procesy kriticky a s divtipem
poukazuje. “Problém bélosskych rapperti” se ale projevuje i v percepci ceského publika vici
americkému rapu. Eminem je ¢asto mezi ¢eskymi fanousky, ale i mimo rapovou komunitu

Young rozliSuje dva druhy apropriace: (1) neinventivni, kdy umélec nevytvaii novou
kategorii uméni, pouze se drzi stanovenych standarti v ramci dané kultury. V protikladu stoji
(2) inovativni apropriace obsahu, tedy ptizpiisobeni urcitého stylu ¢i motivu jedné kultury a
jeho vyuziti zpisobem, ktery se v piivodni kultufe neobjevuje. Ze studii rapovych subkultur
vyplyva, ze se tyto pozice vzdjemné nevylucuji a mohou byt rtizné chapany a vztahovat se k
Jjinym umélciim v zavislosti na kontextu. (Oravcova, 2019, 67)

Kulturni pfenos rapu mimo USA, je doprovazen riznou mirou fascinace, ale také
neporozuménim. V lokdlnich variacich rapu tak bézné dochdzi k rozporim spojenym s
nepochopenim (napiiklad specifické afroamerické zkuSenosti), vyndSeni soudi na zakladé¢
ptedpokladii postavenych na stereotypech ¢i na zakladé smiSenych signald. Pfiznacné je to u
pouzivani N word (Nigga), ktery ma Sirokou Skalu kontextii a uziti a byl piejat z ptivodné
hanlivé oznaceni Nigger jako pfevraceny sterotyp, ktery oznacuje skupinovou identitu v

pozitivnim smyslu. (Oravcova, 2019)



Velké mnozstvi informaci se pfenosem (obzvlasté pak tim digitdlnim) vytraci, coz ma
vliv na obecnou percepci afroaemrické kultury v ¢eském prosttedi. Mita Banerjee na vyzkumu
amerikanizace a percpece afroamerické kultury v Némecku, dochdzi k tomu, némecka kultura
ma tendenci vytvaret vlastni némeckou predstavu o americké kultute, ve které pak v ptipadé
rapu a afroamerické kultury dochazi k redukci tfidnich a rasovych kontexti dané kultury. V
ceském prostiedi, kde je kontakt s jinakosti (zejména pak tou ¢ernosskou) predmétem jeste
siln€j$i exotizace, pak dochazi k tomu, ze si Ceskd kultura naturalizuje globalné rozsifeny
fenomén (v tomto ptipadé rap a jeho kulturu) a dokéze z néj odstranit kritickou rovinu tfidy a
rasy, jez byla konstitutivnim elementem pii jejim vzniku. Ve chvili, kdy dojde k takové
neutralizaci, jsou pak otevieny brany pro adaptaci rapu a jeho kultury kymkoliv, aniz by na
sebe vazal etické otazky apropriace. Pochopitelné takovym zplisobem nelze generalizovat cely
prostor, ktery dnes rap v ¢eské kultute prostupuje. Dochazi k dil¢imu vyjednavani na tirovni
subkultury i mimo ni, nicmén¢ kritické diskuze, zejména pak v otdzce rasy, jsou spiSe vyjimkou
nez pravidlem. Jsou-li takové argumenty ve vefejném prostoru vysloveny, ¢asto byvaji
oznaCovani “woke” agendu nebo jako “levi¢acké”, coz neutralizuje moznosti produktivni
diskuze. Ceska kultura dle mého obecné sdili vysokou miru nepochopenti tfidnich a rasovych
rozméri globalni kultury, coz pochopitelné nelze aplikovat na celou rapovou subkulturu, ktera
si ve svém kontrakulturnim postaveni vymezuje vic¢i ramovani hegemonni kulturou. Tim, jak
se rap stal globalnim fenoménem a byl plné naturalizovan v popu, je na misté pracovat v téchto
otazkach s ceskou spolecnosti jakozto celkem, ktery se se zlomky globélni i Ceské rapové
kultury setkava takika denné.

V anglicky mluvicich zemich se rap a hip-hopova kultura uchytila daleko rychleji a
v jejim dasledku se v zemich ne¢kdejsich britskych kolonii, vytvarely lokalni hip-hopové scény
jiz od 80. let. Jin4 situace byla v zemich, kde anglictina nebyla rodnym jazykem. Zde se vztah
k hip-hopové kultufe §ifil spiSe skrze grafitti a break dance. (Morgan, Bennett, 2011) Cesky
rap ve svych pocatcich sdilel velmi tizky vztah zejména s grafitti scénou. Dodnes existuji scény,
které se ke grafitti nebo break dancu vztahuji, ale nejsou zdaleka tak dominantni jako dfive.

Jeden z projevi vytraceni kontextu je naptiklad absence kvalitativni distinkce mezi
rapperem a MC, které se na rozdil od amerického rapu nerozliSuje, ackoliv mezi “ortodoxnimi”
fanousky muze byt nadale pouZzivana. (Oravcova, 2019)

K tomu, aby bylo mozné zab¢hnuté uzivani ur¢itéhho zanru vyuzit novym zptisobem
(a novymi aktéry), je dilezité provést dekontextualizaci a rekontextualizaci. (Otravcova, 2019)
V ceském prostiedi se diky absenci vySe zminénych tiidnich a zejména pak rasovych aspekti

kultury, osvojily jiné principy rekontextualizace, kterd se vztahuje k riiznym formam ceské



kulturni identity. Jedna se napiiklad o pivni kulturu, kterd je s Ceskym rapem dlouhodobé
spojena a vaze na sebe jakousi predstavu “primérného Cecha”. Ten se stava predmétem
nejruznéjsi satirizace i glorifikace, ¢asto ze strany mladych lidi, ktefi tuto identitu jednoznacné
nenapliuji. Mezi takové strategie miizeme zatradit uskupeni Opak Dissu nebo zastupce
divadelniho rapu Mutanti hledaj vychodisko, ktefi ve skladbé Klimes vytvareji obraz
“typického” Cecha, ktery vypije denné nejmii patnact piv, je prakticky, pracuje rukama a je
kutilem, ktery neni napojen na internet. Tyto figury jsou Casto artikulovany ze strany
liberalniho spektra spolecnosti, ktera tyto seterotypizované znaky apropriuje a romantizuje.

Tato deklarace méa vSak dvojjakou podobu, jelikoz akcentovand romantizace miize naopak
vytvaret dojem elitaiského nadhledu, jehoz nasledkem pak muze byt satirizace a zesmeéSnéni

lidi mimo liberalni spektrum spolecnosti. Na jednu stranu Ize argumentovat, Ze rap stoji na
principu tribalistického déleni na “my” a “oni”, nicméné je otdzkou, zda takové projevy
nevytvareji jeste hlubsi propasti uvnitf fragmentarizované spolecnosti a zda je nelze ramovat
jako formu pohrdéni ze strany vysokoskolsky vzdélaného mladého liberalniho publika vici
abstraktni entité “typickych” Cechd.

Z hlediska konstrukce autenticity je dilezité vymezeni historickych obdobi, ktefi
akademici popisuji. Obdobi tzv. “zlatych ¢asii” (Golden Age), vymezeny ptiblizné lety 1985-
92, je obecné povazovano jako obdobi “pravého hip-hopu”, od kterého je pojeti autenticity
odvozovano. (Oravcova, 2019) Zde se vSak opé€t potykdme s generaénim posunem. Soucasné
rapové scény se nevztahuji k osobnostem “pravého hip-hopu”, ale pfemistily se ptes pokojicky,
intenetové neo-kmeny a nejriznéjsi zanrové mash-upy do prostoru, kde je rap pouze medialnim
ramcem nebo nastrojem k realizaci osobnich ambici. Z rozhovort a dalSich prohlaseni rapperii
v mainstreamu, ale i na okrajich je znat, ze vztah k plGvodni hip-hopové kultufe neni ani
pozadavkem, ani podminkou. Rapper Anki dokonce tvrdi, Ze generace Z, ktera rap apropriuje
z ruznych zénrovach a subkulturnich pozic neni zatizena pivodni kulturou. Ackoliv sam sebe
povazuje za fanouska “zlatych ¢ast” hip-hopu a zna dobovy kontext hudby, kauzy typu P Diddy
podle né&j poukazuji na velmi toxické prostiedi hip-hopového hudebniho primyslu, ke kterému
se soucCasna generace mladych rappert a rapperek nemusi nikterak vztahovat.

Zatimco “tradicionalisté” subkultury odmitaji odd€lit rap od historie a spojitosti s
afroamerickou kulturou, mizeme na druh¢ strané¢ sledovat rizné formy apropriace zanru krajni
pravici k posilovani nacionalistickych postoju. (Oravcova, 2019)

V Ceském prostiedi jsou projevy odmitnuti rasismu, neonacismu spojené¢ s rapovou
subkulturou od svého pocatku, stejné tak ale dochazi k apropriaci ze strany napt. fotbalovych

ultras. Nemusime vSak hovotit o krajni pravici, abychom nabyli pocitu, Ze dnesni rap je spise



spletencem mezizdnrovych vlivii, kde se plvodni kultura vytraci nebo nabira podobu
deklaratornich symbolid a mimetickych znak.

Pozoruhodnym vychodiskem mych vyzkumnych poznatki je situace, kdy nedochazi
jen k mimetickému napodobovani a inspirovani se rapovymi postupy nebo kulturnimi
praktikami zahrani¢nich (nejen) mainstreamoveé uzndvanymi rapperti a rapperek, kde lze
analyticky komparovat dil¢i globalni diskurzivni trendy s ¢eskymi adaptacemi, ale je mozné
dohledavat na ¢eské scéné osobnosti, které navazuji uz na existujici osobnosti ¢eské scény. V
tomto smyslu miizeme o ¢eské scéné fict, Ze si vytvofila vlastni stabilni rdmec, ze kterého
mladsi generace mohou vychézet a navazovat na néj. Diky transkulturnimu charakteru rapové
kultury pak dochazi k dal$imu vrstveni znakt, kontextd a vlivi, coZ je na jednu stranu znak
komplexnosti dané scény, ale zaroven muze mit vliv na vymazavani plvodnich
instrumentélnich kontexti dané kultury (mladi rappeti a rapperky se uz nemusi nutné vztahovat
k rapu jako fenoménu pochézejicimu z USA, Anglie atd., ale jako hudebni formé, ktera je plné
integrovana v Ceské kultufe). Miizeme proto nalézt fanouSkovské skupiny rapu, které
poslouchaji zahrani¢ni rap, ale ne ten Cesky, nebo naopak posluchace ceského rapu, ktefi
neposlouchaji ten zahrani¢ni. Cesky rap mize byt nahlizen jako samostatna entita s vlastni
historii, kontextem a trendy, které mohou cyklicky referovat k ptredchazejicim historiiim
¢eského rapu.

S pfechodem rapu do hlavniho proudu souvisi i fakt, ze si styl a modu typickou pro
rapové a hip-hopové subkultury, osvojuji mladi bez ohledu na ptislusnost k rapové subkultuie
¢i komunité. (Oravcova, 2019) Stejny proces miizeme sledovat v disperzi zanrovych znakl v
samotné hudbé¢ jako je tieba masivni rozsiteni trapové hi-hat instrumentace do popovych pisni.

V souvislosti s minoritami se v Ceské republice vedou diskuze o pozici romské
komunity. Oravcova se Sla¢alkem se inspiruji konceptem “dvoji neautenticity” (nachéazeji se v
cizi kultufe a pfejimaji cizi uméleckou formu vyjadfeni) a poukazuji na “troji neautenticitu”
(obsah vyjadfeni musi spliiovat predstavy “romstvi” tak, jak ji definuje Ceskd majorita).
(Oravcova, 2019, 72) Zde nardzime na problematiku roviny rasy a ttidy, kterd v ceském rapu
byla jen minimaln¢ artikulovina. Romskd menSina, kterd je navic majoritni spolecnosti
ostrakizovdna a strukturdln¢ znevyhodnéna, si zde v pocatcich rapu nevybudovala hlas
mensiny, ktery mizeme znat v Némecku (v ptfipad¢ turecké mensiny) nebo ve Francii (ze strany
cerno$ské nebo muslimské) ve svych pocatcich. Vliv na to méla jednozna¢né nedostupnost
technologii a socidlni stratifikace romského obyvatelstva u nas. Dnes je romsky rap v ¢eském
(i slovenském prostiedi) velmi popularni, zejména pak ze strany romské spole¢nosti samotné,

nicméné zastupci romského rapu nadale museji bojovat s troji neautenticitou, kterou uzivani



rapového média a osvojovani kulturnich praktik spojené s rapovou kulturou, vyzaduje. Dalsi
nezanedbatelnou rovinu je podle mé i fakt, e romsky rap (v Cesku uzce spojen s tim
slovenskym) od svého néastupu do mainstreamu existuje ve stinu jeho nejvyznamnéjsi postavy
— slovenského rappera Rytmuse, ktery zpopularizoval a zaroven definoval nékteré zakladni
ramce romského rapu a ktery je dodnes nejsilnéj$im inspiracnim zdrojem pro mladé romské
rappery.

Bennett na svém vyzkumu némeckého a britského rapu poukazuje na sva pristupy k
apropriaci rapu: (1) rap a hip-hop lze pojimat pouze jako afroamerické vyjadreni, které nelze
oddélit od jeho americkych kotent (britsky hip-hop a rap je oxymordn). (Oravcova, 2019, 35)

Zde je vSak nutné poukazat na transatlantickou povahu afroamerické zkuSenosti, ktera
se nevztahuje k hommogenni pfedstavé afroamerického obyvatelstva v USA, ale ke
komplexnimu piedivu vztahi mezi africkym kontinentem, Karibikem a Spojenymi staty.
Britsky rap sice aproprioval formy afroamerického rapu, nicméné ma svoji vlastni hlubokou
tradici afrokaribské kultury, kterd vychdzela ze stejnych tradic jako afroamerickd. Mystlitelé
jako Paul Gilroy jiz ddvno poukézali na komplexni systém vztaht a ackoliv afroamericky rap
vznikl a etabloval se historicky dfive, nez britsky, oba vychdzeji z transatlantickych
mechanismi pfenosu a vymény a byly apropriovany rozdilnymi zplsoby v jinych
geografickych kontextech, nicméné si oba dva sméry vytvoftily svou autentickou podobu. V
tomto smyslu nelze povazovat britsky rap jako oxymoron, jelikoz bychom tim zjednodusili
komplexni povahu vztaht, inspiraci a pfenosii ¢ernosské kultury. Britsky rap se svou
specifickou instrumentélni i rapovou formou pfedstavuje samostojnou a autonomni kulturni
formu vychézejici z cernosské diasporické zkusenosti, nad ketrou dle mého vyzkumu nelze
nahlizet jako singularni fenomén spojeny americkymi metroplemi, ale spiSe rhizomatickou
strukturou obrovského mnozstvi vlivil, které se disperzi a adaptaci Sifil a dodnes §ifi napfic
(nejen) atlantickym prostorem.

Bennett piedstavuje dalsi pfistup apropriace, tedy (2) pfizpiisobeni rapu jako médium,
které ptimo odrazi zkuSenosti (v jeho ptipad¢€) britské pracujici tfidy. Bennett vSak poukazuje
na to, Ze pfijimani rapu a hip-hopového stylu (vychézejici z ¢ernosské kultrury) u mladych lidi,
cernosskych minorit. (Oravcova, 2019)

Navzdory mym namitkdm, jsou oba pfistupy validni. Zejména ze stran oldschoolovych
zatupcil a fanouskd rapové scény nalezici k afroamerické komunité, mizeme slySet kritiku ke
zplisobim apropriace rapu, ktery je z jejich hlediska vniman jako vyprazdnény a neautenticky

ze strany bélosské populace. Na druhou stranu byl rap vlivem masové komercionalizace natolik



rozsifen, ze ptistup k nému ma v podstaté kazdy a ma tedy moznost s nim nalezitym zplisobem
pracovat.

V Evropé si rap nasel své specifické misto jako vyjadieni socialni solidarity a politické
opozice, zejména pak mezi détmi a vnouc€aty migrantll pivodnich kolonii a periférii. Na druhou
stranu Franz, ktery se zamé&fil na rap ve sttedni Evropé, kterd oproti zdpadni ma Gplné jiny
vztah ke kolonidlni minulosti, tvrdi, Ze to byl pravé divod, pro¢ trvalo delsi dobu, nez se rap
zacal vyuzivat jako prostfedek vyjadreni politickych postoji a spoleenskych problémi. Roli
v tom sehral fakt, Ze rap a hip-hop se do té€chto oblasti dostava prostfednictvim masovych médii
ve své komercionalizované formé (prostiednictvim MTV a dalSich kanall), zatimco
undergroundovy rap musel ¢lovek aktivné vyhledavat. (Oravcova, 2019)

Franz dale tvrdi, Ze rap méa ve stfedni Evropé dvé zvlaStni charakteristiky: (a) byl

adoptovan a adaptovan jako zbozi pro stiedni tfidu a (b) obsahuje specifické chapani

-----

vvvvvv

nachazeji mezi dvéma a vice kulturami. Zaroven je vSak rap dulezity pro mladez vétSinové
spolecnosti, kteti se citi zanedband a znudéna tim, co nabizi popularni kultura hlavniho proudu.
Rapova identita tak mtze byt ur¢itou formou rebelie nehled¢ na sviij socioekonomicky status.
(Oravcova, 2019) Identifikace s rebelii tedy nenabira tfidniho rozméru a jelikoz jsou rap a hip-
hopova kultura ¢eskym kulturnim mainstreamem dlouhodobé upozad’ovany (dokonce i v dob¢,
kdy jsou na Zapadé rapové osobnosti naprostou piirozenou soucasti bulvaru, Sirokého
popkulturniho mainstreamu a jsou naptiklad bézné zvani do diskuznich potadi, aniz by celili
naprostému nepochopeni a banalizaci ze strany moderatoorti a médii jako je tomu u nds), mize
se k nému piihléasit takika kdokoliv mlady, ktery se s Ceskym kulturnim mainstreamem
neztotoznuje. Paradoxné i tento dlouhodoby nezajem a jista snaha separovat cesky kulturni
mainstream od rapu, mohl napomoct $ifeni rapu mezi mladymi. Rap se stal jinymi slovy
univerzalnim jazykovym a hudebnim nastrojem artikulace osobnich ambici c¢eské spolecnosti,
bez ohledu na socidlni status nebo etnickou pfinaleZitost.

Pozoruhodné vSak zlistavd, ze dneSni vibec nejpopularnéjsi CeSti rappeti, sdileji
alespon Castecné neceské koteny, ackoliv jejich etnickd ptisloSnost nemusi byt vzdy explicitné
artikulovdna. Za zminku stoji rapper a zpévak moldavského piivodu Calin, Viktor Sheen —
rapper kazazského ptivodu, Ektor, ktery je napiil Rek nebo ukrajinsky rapper Michajlov. Na
scén¢ v dnesni dobé miizeme spatfovat participaci osobnosti neceského ptivodu, tudiz doslo k
jistétmu dorovnani vii¢i situaci v zdpadnich zemich Evropy. Jejich ptivod je vice ¢i méné

artikulovan a v ptipad¢ Michajlova tfeba mizeme mluvit o tom, Ze se stal hlasem ukrajinské



mensiny v ¢eském rapu. V kontextu obrovské $ife a masivni multiplikace rapovyh forem ale
nelze mluvit o pravidlu, Ze jiny nez Sesky ptivod zajisti lepsi uchyceni na scén¢, ackoliv mize
mit zdasadni vliv na percepci autenticity publikem. Rapper vietnamského ptivodu Anki se stal
hlasem vietnamské menSiny v ¢eském rapu, ackoliv zaujimé misto n€kde mezi alternativni a
rapovou scénou. Tato specifickd pozice, kterd je v opozici vi¢i mainstreamovému pojeti
¢eského rapu, mu zajistila odborné uznéni ze strany tuzemskych hudebnich cen a odborné
vetejnosti.

Zatimco v prostiedi Ameriky a v zemich zapadni Evropy je dodnes rap vniman jako
prostiedek, ktery dava hlas lidem na okraji spoleénosti, v Cechach se rapu ujala spise (nizsi)
sttedni tfida mladych bilych muzi. (Oravcova, 2019) Toto tvrzeni je potieba brat v obecné
podobé, jelikoz neni pravidlem a uvnitf heterogenni scény se vytvaieji rtuzné sily
kontextualizujici svilj ptivod a zdzemi vici prejaté hudebni formé. Je vSak pravda, ze zejména
pocatky ceského rapu se nesou v tomto duchu a mtizeme spekulovat, zda se tato vychozi pozice
nepromitla do toho, jak byl rap ze zahrani¢i dale pfijiman a adaptovan v ¢eském prostiedi.

Z vyzkumu Oravcové vyplyva, Ze politicky rap neni v Ceské republice piili§ relevantni
a dotazovani rappeii méli problém vibec vybrat néjaky politicky rap, kromé Smacka. Ve
tvorbach rapperti vS§ak miizeme nachazet skladby ¢i jejich ¢asti, které jsou vénované reflexi
stavu dnesni spolecnosti. V drtivé vétsiné se vSak jedna o pouhd konstatovani spolecenského
problému, bez jakékoliv analyzy. (Oravcova, 2019) Vyjimku zastupuji alternativni punk-
rapové formace ptivodem ze Slovenska, které dlouhodobé pobyvaji v Cechach. Mezi takové
interprety patii Fvck Kvlt, Dusan VIk, Berlin Manson, EdGv syn nebo v oblasti boombapu
Prezident Lourajder. Jejich tvorba je siln€ ovlivnéna politickym a socioekonomickym stavem
na Slovensku, které ze socialn¢ kritickych pozic napadaji. Mezi politicky angazované skladby
mizeme zafadit 1 nékteré skladby rappera, producenta a $éfa labelu Ty Nikdy Ideu, ktery
spole¢né s rapperkou a zpévackou Hellwanou vydali skladbu Abrakadabra, kde reflektuji
zvnitinény rasismus v ¢eské populaci. Hellwana diky svym afrokaribskym kofentim akcentuje
svou mensinovou perspektivu. Zaroven v minulosti spolupracovala s rapperkou Arletou, ktera
si v roce 2021 ziskala pozornost diky svym feministicky angazovanym skladbam. Na poli
alternativni scény stoji jist¢ za zminku rapper s vietnamskymi kofeny Anki, ktery ve své
dosavadni tvorb¢ vylicil zkuSenosti vyristani ve vecerce. Ve svych skladbach se vraci k mladi
stravenému v okoli Chebu a popisuje zkuSenost vietnamské menSiny Zijici ve vyloucené
lokalité, konflikty s neonacisty, domaci nasili nebo zdvislosti. VSechny tyto piiklady vSak

spadaji do pole alternativni scény, kterd se s mainstreamem protina relativné ziidka.



Vztah rapu a poezie byl jak v americkém, tak v ¢eském kontextu vénovana pozornost.
Sdileji podobny piistup k autorské vypovédi. Rytmizovany verbalni projev je zase piiblizuje
po strance formalni. Distinkce se sama vytvafi na zaklad¢ prohlaSeni né¢kterych osobnosti scény
a zjejich textl. Obecné¢ nékteii rappefi odd€luji rap od poezii svym diirazem na syrovost,
brutalitu a vulgarnost. Naptiklad Hugo Toxxx se ve své skladbé Proc¢ si na mé tak z14? z roku
2008 otevien¢ vymezuje vici poezii slovy: ,tohle je rap, ja nepiSu basné*“ a v podobnych
vymezenich vici poezii mizeme sledovat vice. Rizné scény zaujimaji vlastni stanoviska, tudiz
zde vladne heterogenita nazord, kterou nelze prevést na statisticka ¢isla. Nazory se budou lisit,
ale miizeme spatfovat kladny vztah k poezii nebo rovnou riizné zplisoby adaptace basnického
jazyka do rapu na poli alternativni scény nebo u tzv. conscious rapu, tedy rapu postaveném na
sdéleni. Cesky rap ma vlastni linie snah o propojeni rapu a poezie. Ze stradich miZeme
jmenovat WWW nebo BPM rapperti Lipa a Paulieho Garanda, kteti se svymi dvéma deskami
zahybaly lokalni alternativni scénou. Jejich album dokonce v roce 2010 zvitézilo na udileni
cen Andé€l v kategorii rap. Ve svych textech oteviené navazuji na basnika Vladimira Holana a
jejich texty s rapovymi postupy pracuji jen jako otevienou formou, kterou plni basnickymi
obraty jako je: ,,Ruce mi pachnou horkou oceli. Cejtim / zatvrdly bticha prst, / kdyzZ se dotknu
listin, / archivi, kreseb mejch expozici, / svdzanych v rohu v prachu v kartonu; uz cizi‘.
(Horvath, 2017, 11-3)

Nepochybné¢ muizeme pii poslechu této hudby konstatovat, ze se jednd o snahu
lokalniho pfizplisobeni zanrové rapové formy ke specifické ¢eské vypoveédi. Ta je posilena o
navaznost na Ceskou literdrni tradici, ze kterych oba autofi disledné vychdzeji. Jazyk lze
hluboce analyzovat z hlediska tropti, frazémi i témat. Z literarniho hlediska se tedy jedna o
rap, ktery na papife muize pUsobit presvédcive tim, Ze je hloubé&ji rozebratelny nastroji
jazykového rozboru, nicméné¢ tento piiklad selhdva na Grovni kulturni. Projekt BPM jiz davno
neexistuje, oba rappefi pokracuji ve svych sélovych kariérach a obé alba mtiizeme z pohledu
dvacatych let tohoto stoleti vnimat jako zastarald ba dokonce za slepou linku vyvoje.
Koneckoncti ani uznani v podob¢ ocenéni Andél nezptisobilo, Ze by tvorba BPM byla Sirsi
ceskou rapovou komunitou piijata jako autentickou a plnohodnotnou soucasti lokalni ¢eské
scény. Jedna se spiSe o nastroj intelektualt, kteti k hip-hopové kultufe nemaji vztah, aby se
mohli s lokalni tvorbou identifikovat, aniz by museli ptijimat sexisticky a vulgarni jazyk scény.
Snaha alternativni scény vlozit Ceskému rapu vlastni jazyk, ktery by nebyl zatizen
stereotypnimi figurami a jazykem nebo se tematicky vymezoval vii¢i mainstreamu, sahd do
historie. Ceské intelektudlni a umélecké kruhy se dlouhodobé k rapu snazi zaujmout vlastni

postoj. Co je pro n¢ vnimano jako nizka forma sdéleni (sex, drogy, penize, egoismus, prestiz),



miZze byt v jejich podani pfeneseno na hlubsi spolecenské sdéleni, umélectéjsi jazyk a viibec
vymanéni se z obrazu rappera jako drsného a tvrdého ega. Dochazi zde vSak, dle mého nazoru,
k fad€é paradoxnich situaci, kdy je rapovd forma ze strany intelektudli dekonstruovana jen
parcialné a ve svém disledku na sebe fetézi dalsi stereotypizujici figury, coz pak muze
narusovat dojem autentického vyjadieni. Podil na tom mize mit i to, Ze mladi vysokoskolsky
vzdélani 1idé nemuseji mit o rapové kultufe a jejich kotenech takové povédomi a rap pojimaji
spiSe jako ndstroj seberealizace mimo ,standarty rapového Zargonu® a zabavy. V této
souvislosti si jist¢ zaslouzi hlub$i vyzkum rostouci fenomén ,divadelniho rapu®, ktery zde
nehodlam hloubéji analyzovat z dlivodu absence terénnich dat, ale v jednoduchém ptikladu se
zde pokusim rozvinout zakladni mysSlenkovou konstrukci: divadelni rap zde (stejné jako
v jinych zemich) vznikl jako zpiisob integrace globalné populdrniho hudebniho fenoménu
do principti performativnich a dramatickych uméleckych disciplin. Divadelni prostiedi, které

se institucionaln¢ podilelo na formaci tohoto fenoménu, je ve své podstaté postaveno na
napodobé¢ a vytvareni dojmu reprezentace nereprezentovaného skrze divadelni abstrakcei. Tyto
principy se konstitutivné podileji na kulturnich praktikach ,,divadelnich® rappert a rapperek,
coz mizeme sledovat ve zpusobech koncertni performance i ve zplsobech rapovani nebo
konstruovani rapovych textii. Afroamericka teorie se velmi kriticky stavéla k principtim ,,hrani
si na rap/¢ernocha®, o ¢emz sveédci kritika uzivani black face v divadle. Z této perspektivy se
nabizi otazka, zda ,,divadelni rap* bere v potaz tuto rovinu napodoby, ktera vychazi z média
divadla/performance jako takového a zda nedochézi k apropriaci, ktera by v afroamerickém
diskurzu nemohla vyznivat rasisticky?

,Divadelni rap* lze diskurzivné fadit do Ceské rapové alternativy, kterd nese v naSem
kontextu dédictvi vychazejici z rapového uskupeni WWW Neurobeat, které v pocatcich
ceského rapu predstavovalo hlavni zplisob apropriace rapu zptisobem, ktery nepiejima bézné
figury typické pro rapovou kulturu a zanr. Na Grovni instrumentace je jejich tvorba podobna
spiSe alternativni klubové elektronice a rapova performance je silné stylizovana. Texty si drzi
vysoce abstraktni az absurdni charakter a v obecném povédomi jsou WWW Neurobeat a
zejména pak Sifon chapani jako ,,uméleckou variaci rapu. Tento typ hudby ma své specifické
posluchacstvo, které¢ se nutné neprolind s tradi¢ni rapovou subkulturou, nicméné v historické
perspektiveé je odbornou vetejnosti integrovan do genealogického vyvoje c¢eského rapu, jako se
tomu stalo v piipadé dokumentarni série Rap Story.

Thornton popsala i diferenciaci mezi ernosskou a bélosskou tane¢ni hudbou. Zatimco
cernosska tanec¢ni hudba zaujima rétorickou pozici téla a duse, bild evropska tanecni hudba

vychdzi smérem k futuristické oslavé technologie na ukor ¢lovéka. Pochopitelné jsou tyto



kategorie jen malo spojené s tim, jakou plet’ doopravdy hudebni producenti maji. Lepsi je tyto
kategorie brat jako dva diskurzivni sméry, které vypovidaji o hodnotovych ramcich tane¢ni
hudby. Oba diskurzy vykazuji svoji autenticitu — pro mladé bélochy a bélosky je Cernosska
hudba spojena s télem, zatimco naptiklad Euro-dance jako zastupce bélo$ské autenticity je
odtélesnény, neviditelny a high-tech. (Thornton, 1996) Lze jisté argumentovat, ze takovéto
rozdéleni nese jistou uroven stereotypizace, nicméné oba sméry jsou extenzemi rozvoje
studiovych experimentti od 50. a 60. let 20. stoleti. Nové technologie jako syntetizéry, drum
machine a samplery umoznily prozkoumavat nové estetické dimenze hudebni produkce.
Taneéni a elektronicka hudba ve své historické draze vychazi z odhalovani technologii. Zanry
jako house, hip-hop nebo techno jsou instrumentalné€ spojeny s technologiemi, které ziistaly
jinym zanram neviditelné. Mizeme si pokladdat otdzku, zda jsou tyto diskurzivni koncepty
relevantni pro vyzkum, jelikoZ technologie (jak bylo feceno v kapitole T¢lo a technologie) jsou
konstitutivni soucasti hip-hopové a rapové kultury, nicméné pravé WWW Neurobeat miizeme

v ¢eském kontextu chapat jako typickou extenzi bélosského hudebniho diskurzu: Sifonova
rapova performance je odlid$téna a pfipomina spiSe robotické pohyby, klubova instrumentace
posiluje technokraticky rdz celého hudebniho projevu a zmé posluchacské zkuSenosti mi
koncert WWW Neurobeat pfipomind piedev§im techno-utopistickou vizi, kdy jsou ¢loveék a

jeho télesnost zneviditelnény ve prospéch digitalnich technologickych aparata.

Pokud bych se jeste vratil k otazce pozice poezie v Ceském rapu, je na misté zminit, Ze
mimo alternativni scénu nebo rap napojeny na jiné umeélecké discipliny, je pozice poezie
minoritni a nad textudlni ¢i lyrickou kvalitou rapovych textl v dominantnim ¢eském rapovém
diskurzu, neni vedena SirS$i diskuze. Rap je v prvni fadé¢ pojimén jako kulturni praktika a
artikulace vlastnich ambici, kde daleko siln€jsi roli zastava fenomén vtipu, humoru ¢i nadsazky.
V této souvislosti je na mist€¢ zminit diskurzivni fenomén, ktery se velkou roli podilel na
specifické artikulaci humoru a nadsazky a pfinesl s tim Gpln€ nové jazykové prostredky, které
sice vychazeji s fungujicich praktik zejména pak ,,jizanského* amerického rapu, ale ve své
dobé¢ byly na ceské scén¢ neprozkoumdany. Tento diskurzivni fenomén reprezentuje zejména
postava Huga Toxxxe, jehoz nekompromisni lyrika volnych asociaci plnych sci-fi prvka
(Horvath, 2017), vulgarity bez servitek utocici na osobnosti ¢eského Soubyznysu, zaroven plna
nadsazky, pretvarky, perverze oslavujici heterosexualitu nebo rGzné nestandartni sexudlni
fantazie a specifického absurdniho humoru, ovlivnila dalsi generace ceskych rappert a
rapperek. Uskupeni Supercrooo, které zalozil srapperem Jamesem Colem v roce 2004

nastolilo upIné nové rapové praktiky v psani rapu i freestylovani. Vliv Huga Toxxxe je natolik



silny, Ze umoznil vzniku celé rapové subkultury, ktera se okolo trapu navazujiciho na tzv. ,,dirty
South* vyslouzila velké popularity ze strany ortodoxnéjSich rapovych fanousk a scén. Stejné
jako v ptipadé Rytmuse s romskym rapem, zde doslo k podobnému principu, kdy cely diskurz
dominovany odkazem Huga Toxxxe, tak trochu zije vjeho stinu a musi vyjednavat vlastni
pozice, jak se k jeho odkazu postavit a nakolik ho nasledovat. Legendarni album Toxic Funk je
kultovni klasikou ¢eské rapové scény a v dnesni dobé mizeme sledovat riizné zptisoby variace
diskurzivnich praktik vychézejici z této ¢asti scény, ale propijeji se i mimo subkulturni rdmec
tohoto specifického typu rapové hudby. Uskupeni PYRABOYZ ve své aktudlni tvorbé pfinaseji
nové variace motivi, které jsou aktualizovany pro mladou generaci a souCasny spolecensky
kontext. S obdobnou mirou nadsazky, humoru a asociativnosti artikuluji konflikty soucasnych
kulturnich, socioekonomickych, enviromentalnich a politickych konfliktii, které jsou na jedné
stran¢ cilem o ,,cloudchasing® (ziskani si popularity artikulovdnim aktudlnich témat, kterd
disponuji velkou spolecenskou pozornosti) a zdroven az post-ironickou snahou satirizovat
nejriiznéjsi souvislosti ve prospéch zabavy a humoru. Politickd pozice zde neni deklaratorni a
satira je vedena v duchu ttoku na vSechny strany a zpochybnéni v§ech nazorovych proudt, coz
v disledku mize vést k banalizace téchto témat. V centru pozornosti je pak schopnost vymyslet
co nejvtipnéj$i a nejabsurdnéjs$i verSe, coz vychéazi i z autentické kulturni praktiky znamé
z USA. V tomto typu rapu je diraz kladen na freestylovéani, kdy rappeti nahravaji a vrstvy na
sebe stale vtipné&jsi ,,punchlines®, ¢imz se z praktiky stava i forma kompetence. Z mého
vyzkumu s PYRABOYZ vyplyva, ze ackoliv rasova a tfidni rovina neni v jejich rapovych
kulturnich praktikach explicitn€ deklarovana, dochazi zde k autentickému adaptovani
kulturnich praktik znamych ze scén ve Spojenych statech a k dislednému navazovani na
zanrové vzorce a vizualitu specifickou pro tento typ rapovych scén.

Zatimco ve Spojenych statech jsou diss tracky a beefy béznou soucasti hip-hopové
kultury, které vychazi z boji mezi gangy a vzajemnou rivalitou v ghettech, v ¢eském prostiedi
neni beef spojeny s timto socio-ekonomickym kontextem. Beef se u nas historicky pouzival
jako forma vymezeni se vici ur¢itému stylu (viz beef mezi Hugo Toxxxem a Indy & Wichem),
ktery ptedznamenal v roce 2005 novou éru ¢eského rapu. V soucasné dobé¢ se dissuji predevsim
predni osobnosti ¢eského a slovenského rapu, kde se vede spor o to, kdo je na pomyslném
vrcholu scény. Snad nejplodnéj$im dissujicim rapperem je Ektor, ktery se obouva do osobnosti
jako je Rytmus nebo Smack. Krom¢ posileni své prestize zde mlzeme pozorovat i tzké
propojeni na kapitalové zajmy — shazovanim navstévnosti Rytmusova vystoupeni v O2 aréné
pfed vlastnim chystanym vystoupenim v O2 aréné. Naplnénd O2 aréna je v kontextu

Ceskoslovenského rapu povazovéana za vrchol, kterého lze v Ceském kontextu dosdhnout.



Ektorova rétorika sméfuje k hodnoceni pravé skrze kvantitativni naplnénost. Paradoxem
zustava, ze Cast Ceské rapové scény (rapperstvo i1 fanouskovstvo) nepovazuje Ektora jako
soucast scény s poukazanim na nedostatek autenticnosti, finan¢ni a marketingové kalkulace a
Ze pusobi tzv. ,,moc na silu®.

Z st rappert, ktefi se vydali na mainstreamovou trzni drdhu, byva vétSinou
argumentovano, ze jde o experimentaci. (Oravcova, 2019) Slovni deklarace jsou na jednu
stranu pojistkou autenticity, ale na stran¢ druhé se z nich zcela vyprazdnuje obsah. Terminy
jako experiment, aletrnativa, nezavislost nebo underground nabyvaji podobu Baudrillardovych
simulaker, kterd jsou apropriovdna a funguji v individualistickych diskurzech samotnych
rappert, popiiad¢ fanouskl nebo publicisti. Vtip spociva v tom, Ze takika jakoukoliv aktivitu
lze v tomto individualistickém diskurzu obh4jit jako experiment, aniz by na to $lo efektivné
argumentovat, jelikoz v daném individualistickém diskurzu jsou rozhodnuti vzdy obhajitelna.
byl sice znam svymi kontroverznimi vyroky jiz davno, ale jeho “edgy” vyjadfovani v souc¢asné
dobé¢ doslo do takové miry, Ze oteviené tvrdi, Ze jeho hudba ma “antisemitsky zvuk™ nebo
pordava merch se svastikami. V soucasném svété post-faktu a s tim souvisici post-ironie, 1ze
zkratka fict a udélat vefejné takika cokoliv a pak to prohlésit za vtip nebo marketingovou
strategii.

Stejné¢ tak jako v otazkdch méfeni vykonnosti a vysledkli zaméstnanctl, i1 ve sfére
ob¢ziva kulturnich artefaktti, dochazi k plynulému ptesunu urcitych procest a sluzeb do sféry
marketizace. Ve svém disledku nedochazi k ptimému srovnavani vykonnosti pracovnikii nebo
hodnoté kulturnich artefakti a vystupii, ale k srovnavani deklarované reprezentace vykonnosti
¢i hodnoty a vystupu. Prace je nahlizena z hlediska adresovani urcité reprezentace (napft. ve
vefejném prostoru), nez cili prace samotné. Z antropologickych studii lokalnich britskych vlad
vyplyva, ze je vice usili nakladdno k ujisStovani, ze sluzby lokalnich autorit jsou spravné
reprezentovany nez k faktickému zlepSovani téchto sluzeb. Takové obraceni priorit je
ustfednim kamenem systému, ktery Fisher nazyva ,trzné stalinisticky*. Pozdni kapitalismus
pfebira od stalinismu pravé tento zptisob zhodnocovani symbolii uspéchu nad samotnymi
uspéchy. Implementované iniciativy zasahuji realny svét do té miry, do jaké jsou registrovany
na urovni PR. Na urovni vzdélavani se logika projevuje v enormnim usili sousttedénému na
uspesné absolvovani testll, namisto vytvoreni Sir§itho vztahu k vyucovanym oborim. Bylo by
vsak chybou povazovat trzni stalinismus jako deviaci vici pravé dusi kapitalismu. SpiSe se
nabizi fict, Ze esencidlni dimenze stalinismu byla inhibovana svou asociaci se socialnimi

projekty jako byl socialismus a mize byt roz§ifena v pozdné kapitalistickych kulturach, kde



obrazy nabiraji autonomni silu od svého obsahu. Hodnota neni generovéana vykonanou praci,
ale percepci a virou v jeji (budouci) vykon. V kapitalismu, kde se vSe pevné rozpousti v PR, je
pozdni kapitalismus definovan konstantni tendenci posilovat PR produkei, stejné jako
implementovanim trznich mechanismi. (Fisher, 2009, 42-4)

Deklaratorni reprezentace se stdva marketingovym nastrojem. Kazdy uspésny rapper
vam fekne, ze cilem k uspéchu je tvrdé pracovat, ¢imz jednak deklaruji svoji image o vykonané

praci a zarovenl implementuje trzni mechanismy neoliberalni ideologie do své tvorby.

Genderova rovina ¢eskych rapovych scén

Thornton piSe, Ze autenticita je chdpdna ve smyslu generického maskulina, takze
jakakoliv spojitost s feminitou je povazovana za neautentickou. Zeny musi vynalozit daleko
vic snahy k akumulaci subkulturniho kapitalu. Pokud cht¢ji dosdhnout stejného statusu jako
muzi, “musi se stat jednou z klukd”. (Thornton, 1996)

Prevladajici muzsky pohled i v kontextu teoretické konceptualizace klubové hudby ve
Velké Britanii mize byt vysvétlen muzskou touhou kulturni asociace tance s Zenami. MlzZe se
zde projevovat i muzsky strach z proniknuti diferencovanych agend do zenské zkusenosti a
potéSeni z tance. Absence vtélenych technik v hudebni teorii je nicméné hluboce zakotfenény
postoj v nahrdvani a mediaci hudebnich performanci od konce devatenactého stoleti. (Zuberi,
2007)
situace poslednich let ve Spojenych statech ukazuje nastup nejriznéjsich rapperek, které se
etablovaly v mainstreamu a dokazi artikulovat silna feministicka témata. V Cesku je situace
vyrazné odli$na a mistni scéna si udrzuje takika naprostou dominanci muzi, ackoliv miizeme
sledovat nastup Ceskych rapperek v poslednich letech, které se vSak z hlediska poslouchanosti
a pozornosti drzi daleko za muzi.

V ceském stejné€ jako tom zahrani¢nim rapu je patrny sexismus, ktery se propiji do zité
reality subkultur. Dominuje zde agresivni maskulinita, patriarchalni fad a sexualizovany jazyk.
V ramci subkultur pfevladd genderova délba prace, kdy se Zeny vénuji produkénim

zalezitostem, prodeji merche nebo péci o vystupujici. (Orvacova, 2019)



Ackoliv jsou Zeny dnes v subkulturach viditelné, nadale jsou udrzovany v pozadi. Zeny
se prosadily jako hudebnice, textarky, producentky, zpévacky, zurnalistky, moderatorky,
dramaturgyné, vydavatelky ¢i organizatorky akci. Subkultury mladeze vSak nadale stavi na
maskulinnich forméach. Zeny jsou v tdchto prostfedich predev§im vnimany jako Zeny, az pak
jako hudebnice (rozdilné chovani zvukaiti k hudebnikiim a hudebnicim a poukazovani na jejich
technické neznalosti). Styl, chovani, ¢i subkulturni kapital a autenticita jsou nadale definovany
muzi. Jakdkoliv aktivita je hodnocena na zakladé¢ dvojich standarti pfisnéji nebo je
banalizovana. (Oravcova, 2019)

Tradi¢ni pfedstava rozdéleni na muzské vysoké uméni a feminin nizké umeéni je
reprodukovéna popularni kulturou samotnou. Mezi mladymi v Britanii existuji dvoji artikulace
nizkého feminniho: jiné kultury jsou oznaovany za feminin a div¢i kultura devalvovana jako
imitativni a pasivni. Autentickd kultura je v protikladu chapana jako bezpohlavni nebo
maskulinni a zGstava vysadou muzi. (Thornton, 1996)

Hajdikova a Proklpkova poukazuji na maskulinni formy omezujici participaci Zen.
Mosh, charakteristicky styl tance vychazejici z hardcore subkultury, ale pln¢ integrovan do
rapové subkultury, je drsny, tvrdy a maskulinni, s moznosti trazu, do které¢ho se zapojuji
prevazné muzi. (Oravcova, 2019)

Mezi faktory pfiispivajici ke konstrukci jako maskulinni discipliné, pfispiva Casté
pfirovnavani rapu ke sportu, zejména pak ty az stereotypné spojené s afroamerickou komunitou
jako je box nebo basketbal. Jay-Z casto pouzival metaforu boxu jako zpisob ptfimé konforntace
rapovych protivnikl v tzv. “battles”. Rapové subkultury jsou ¢asto spojovany s pojmem “crew”
nebo “mandem” a jednd se muzské skupiny jejichz zité realita se vztahuje k poulicnimu prode;ji
drog. Volny ¢as je popisovan z muzské perspektivy a odlisna socializace zena a muzu je dalSim
diivodem nizkého zapojeni do rapovych komunit. (Oravcova, 2019)

Tradi¢né pojimana rapovéa maskulinita je postavena na pozitivnim hodnoceni agrese,
heterosexuality a kapitalistického uspéchu, slouzi jako socializa¢ni prvek pro muze, ale i pro
zeny. Tato maskulinni identita vystupuje v opozici vici feminité. Muzstvi je tradi€né spojovano
se socialnim a ekonomickym statusem, imperativem mit vSechno pod kontrolou, vladnout
vetejné sféte, byt svym vlastnim panem. (Oravcova, 2019)

Hypermaskulinita a “coolness” vyplyva z cernoSské konstrukce maskulinity.
“Coolness” jako zptisob neprojevovani emoci, je jedna z tradi¢nich zplisobt vyrovnavani se s
rasismem a potvrzeni své muznosti. Nahravaci primysl obraz patologie ¢ernosské sexuality a
nachylnosti ke kriminalité¢ podporuje a naplituje tak fantazie béloSské spolecnosti o zivoté v

chudych ¢ernosskych ghettech. (Oravcova, 2019)



Tradi¢ni aspekty maskulinity v rapové subkultuie stavi Zeny do specifickych roli
tanecnic, zpevacek (refrénu a dopliujicich vokali), fanynky ¢i ptitelkyné slavnych rappert.
Objektivizace zen v rapu vytvari vnitini hierarchie mezi Zenami. V hudebnich videoklipech I
samotnych textech je bézné kodifikovan “ideal krasy”. Krom¢ vzhledu se zeny musi vyrovnat
s dichotomickym diskurzem dvou kategorii Zen. V rapové mytologii existuji “dobré” zeny,
které splituji patriarchalni pozadavky tradi¢ni feminity (“poslusna” ptitelkyn¢) a “Spatné” Zeny,
které jsou promiskuitni, vyuzivaji svou sexualitu za ucelem zisku nebo urcitého postaveni.
Zatimco Zeny, které se snazi ziskat v rapu urcity status, musi hlidat své soukromi, aby
nepusobily promiskuitng, status muZze je casto odvozovan praveé od schopnosti mit kolem sebe
velké mnozstvi atraktivnich zen. (Oravcova, 2019)

DalSimi typickymi mytickymi figurami byva binarni déleni Zen a partnerek na ty, které
omezuji muzovu svobodu a délaji z nich “podpantoflaky” a na ty, co fesi jen obsah muzovi
penéZenky, pro které se ustalil pojem “zlatokopky” (golddiggers). Druhé zmifiované jsou v
ptedstavach rappert ochotné pro finan¢ni jistoty udélat cokoliv (zejména v oblasti sexu). Mezi
nejsilnéjsi propagatory stereotypniho zobrazovani zen na “dobré” a “Spatné” patii rapper Ektor,
ktery se proslavil n¢kolika skandély od napadeni po vetejna prohlaSeni. (Oravcova, 2019)

Tricia Rose poukazuje na to, jak diskurzivni praktiky degradujiciho oznacovani zen v
podstaté podporuji image rappera, jeho status a hodnotu jako alfa-samce, proto musi specificky
obraz Zen neustéle vytvafet a potvrzovat svoji dominanci. (Oravcova, 2019)

Castou diskurzivni strategii ve spojeni se Zenami, je popis jejich vzhledu a oblékani
spiSe nez jejich rapu. (Oravcova, 2019)

O takto ptezivajicich stereotypech nas piesvédcil napiiklad Rytmus v rapové soutézi
The MAG Wrap z roku 2024, kde se otevien¢ vyjadioval k pubickému ochlupeni jedné z
vystupujicich nebo v roce 2025 komentoval absenci podprsenky dalsi z vystupujicich.

Jason King ve své eseji o producentovi Timbaland pise, ze jeho télesny piistup odkazuje
k zadku jako vysoce konfliktnimu a ambivalentnimu prostoru, ktery anticipuje na soucasné
politice i kultufe. (Zuberi, 2007)

Zadek je jednim z nejvyznamnéjSich tropli v rapu. Z Ust rapperd je tato ¢ast téla na
zenach tradicné objektifikovana. Muz jakoZzto subjekt se diva, komentuje nebo se dotyka,
zatimco zensky zadek je objektem, ktery se pohybuje, ukazuje muzskému pohledu a ptinasi
mu potéSeni. V rapové hudebni kultufe se rozvinul specificky typ tance, kterému se fika
twerking. P¥i tomto popularnim tanci Zena tfese a pohupuje hyzdémi. Casto v situacich, kdy v
jeji tésné blizkosti stoji muz, kterému tak twerkuje “pted rozkrokem”. Tento typ kultury je Gizce

spojen s afroamerickou komunitou, ale je popularni tfeba v latinské Americe. Artikulace tuzeb



rapperti odkazuje ke snaze zmocnit se této ¢asti t&la, byt jen v roving symbolické. Casto
mizeme v rapovych textech zaznamenat motiv pohybu zadku nahoru a dolu, coz mizeme
chapat jako formu vébeni pfedchazejici sexualnimu aktu. Na druhou stranu se twerking v
ur¢itych kontextech stal emancipacnim nastrojem Zzenskych rapperek, ktery odkazuje k
sebevédomi ohledn¢ zenské télesnosti.

I v roving fanouskovstvi se vytvari odlisné genderové predstavy. Zatimco zeny jsou
automaticky povazovany za “groupies”, které nejdou na koncert rappera jako takového, ale
zajima je jeho status a pozice, u muZzi se piedpoklada laska k zanru a specifické produkci
interpreta. Zcela zasadni je pak i volba obleceni. Pokud je zena oblecena ve pro subkulturu
pfijatelném obleceni, neldka takovou pozornost. Pokud vSak vstoupi Zena ve formalnim
obleceni indikujici jinou subkulturni skupinu, stava se okamzité¢ pfedmétem pozornost, jelikoz
pusobi nepatfi¢né. Mezi rappery zaroven prevlada predstava, ze “sex prodava”, tudiz obsazeni
vysvle&enych Zen v klipech posili dosah klipd. Zeny v tomto kontextu délaji krasu muzéim,
funguji jako statusovy symbol. (Oravcova, 2019)

DalSim typickym tropem rapové subkultury je “bad bitch”, coz je asertivni Zena,
charakterizovana vyzyvavym oble¢enim, otevienym vyjadfovanim sexuality a sexudlné
explicitnim jazykem. Vyklad slovniho spojeni je zavisly na kontextu, ve kterém je pouzivano.

V online participa¢nich kulturdch miZeme sledovat piebirani obrazu z masmédii mezi mladymi
(zejména afroamerickymi) Zenami, které mimikuji pasivni postaveni Zen ve videoklipech a
poukazuji na enkulturaci patriarchdlnich vzorct pfti socializaci. (Oravcova, 2019)

V ceském kontextu se kromé ustalenych anglicismii “bitch” a “hoe” pouziva také
“dévka”, “kunda” nebo “kurva”.

Pro Zeny jsou pfipustné dvé stratifikacni pozice: sexualni objekt nebo vyjimecna, silna
zena (“girl boss”). Rappefi konstruuji identitu Zen zejména v romantickém vztahu nebo vytvaii
fiktivni postavy zen, které zasazuji do vlastnich piedstav o Zenském mysleni a rozhodnutich.
Zen z st rapperti musi spliiovat kritéria, aby se mohly stat partnerkami. Z rappera déla
vhodného partnera jeho status a moc. Rappefi Casto mluvi o lasce zplsobem, ktery
nezpochybiiuje jejich maskulinitu. Zena musi byt loajalni a posluind, zatimco na muZe se
nevztahuji takové pozadavky. Prolindni ZanrG zejména pak R&B a neo-soulu vSak miize
vytvaret nové identity, ve kterych zdirazilovana intimita, péce a spojeni na intelektudlni urovni.

(Oravcova, 2019)

Aneta Martinkovéa se ve svém dokumentarnim podcastu Udoli ozvén zabyva dvéma

rovinami artikulace emoci v ¢eském hudebnim primyslu. Vychdzi z kontextu postsocialistické



zemé, kde byly otdzky feminismu ucelné banalizovany i ze stran samotnych autorek a
vefejnych osobnosti. Otazky zahrnujici prava jednoho z pohlavi piisobily slovy Véclava Havla
“dada” uz na generaci disidentek. Ackoliv socialisticky rezim svymi kroky posunul Zenskou
emancipaci, spojeni s feministickym hnutim si nese pachut’ v ¢eském prostoru dodnes. Zabavni
pramysl a vetejny prostor generoval i po revoluci stereotypizované figury zen, které jsou hezké,
a proto slouzi k potéSeni muzi nebo naopak jako “osklivé raSple”, které muze jen omezuji ve
své svobodé. (Martinkova, 2022)

Zvrat na Ceské scéné Martinkova spatiuje s nastupem Zenskych hudebnic generace Z,
které se nebaly vystoupit s vlastnim hlasem reprezentujici své intimni emoce a pfinesly tak
autentickou zenskou perspektivu. V1iv na to mély nesporné osobnosti zahrani¢ni popové scény
generace mileniadlek jako je Adele. Etablovat se vSak této nové Zenské generaci povedlo
primarné na urovni Ceské alternativni hudebni scény a dosud nezasdhuji do SirSiho
mainstreamu. Prazsk4 hudebnice Amelie Siba se stala emblematickou figurou nového sméru
se svoji akcentaci citlivosti, komunikace a vzajemného respektu ve vztazich. Podle Martinkové
nova generace hudebnic dokdzala ptekonat zvnitinélou nenavist k vlastnimu zenstvi a vlastni
sebevédomi tak mohou vnimat inherentné, aniz by si ho musely zaslouzit. (Martinkova, 2022)

Nejzasadnéjsi osobnosti Ceské scény, ktera se zaroven dostala do spektra rapové
subkultury je zpévacka a rapperka ruského plvodu znamé pod psudonymem Annet X.
Spoluprace s hudebnikem Benem Cristovaem ji pomohl se dostat do SirSiho povédomi a
pohotové spojeni své bloggerské kariéry s uspéSnymi singly ji vyneslo popularitu na socidlnich
sitich. Album Az budu velkd, chci byta Aneta Charitonova vSak znamenala zlom od jeji
ptedeslé kariéry. Na pomezi R&B, popu a rapu se vypotradava s nepiijemnymi zazitky, které
jako teenagerka ve svét¢ showbyznysu zazila. Annet X zachycuje mocenské praktiky
zabavniho primyslu a toxické vztahy v ném nebo touhu byt brana vazné jako Zena bez ohledu
na télo. Digitalni archiv jeji bloggerské kariéry pak slouzi jako bohaty zdroj inspirace pro své
pisné. (Martinkova, 2022)

Ceské scény. Mezi takové rappery fadi Nik Tenda, Yzomandiase, Calina, Viktora Sheena nebo
Ca$hanovu Bulhara, ktefi se ve svych textech vypotadavaji s rodinnymi zranénimi i proménou
spolecnosti. Martinkova stejné jako Oravcova reflektuji svou zenskou pozici, kterd inherentné
problematizuje zpUsoby identifikace s zanrem a zaroven vytvaii vysSs$i naroky z fad c¢lent

subkultury na jejich znalosti nebo viibec jejich pfistup do subkultury. (Martinkova, 2022)



Potencidlni debaty o rapu v cCeském prostiedi byly po dlouhou dobu zamrazeny az
ostentativnim odmitanim zénru, coz vytvofilo bariéru mezi fanousky a Cleny subkultury a
oficidlni kulturou stfedniho proudu. Tento konflikt se pak dlouhodobé ramuje jako boj
prudérnich elitafskych gatekeepert a hudbou zdola. Situace vsak neodpovida realité, kterd
poukazuje na soucasny status rapperd jakozto influencerti, uspésnych podnikatelll a vSeobecné
inspirativnich muzt. Ti se jiz nckolik let pohybuji na naprosté Spicce co do popularity a
streamovani. (Martinkova, 2022)
predchazejici, kterd (jak vyplyva i z vyzkumu Oravcové) zdlraziovala zejména integritu vici
hip-hopové a rapové kultute a jejimu poli témat. Soucasni rappeti jako Viktor Sheen nebo Nik
Tendo vSak podnikaji rap jako sondu do svého zivota a mysSleni. Vliv na to mélo podle
Martinkové posun ve vnimani maskulinity a v éfe socidlnich siti také fakt, ze vypravéni
vlastniho piibéhu je zakladnim pfedpokladem sebeprezentace na platforméach. (Martinkova,
2022)

Martinkova pozoruje diskurzivni posun z rapového “herniho hfi§t¢” dominovaného
nadsazkou a soupefenim o pozici na scéné, ve zcela seridzni a upiimné vyjadfovani
pfipominajici mentorské rady cest k uspéchu. Posun k rapu jako “dramatickému seridlu”, kde
sledujeme zivotni etapy naSich hrdind, byl logickou a efektivni cestou k ziskavani nového
publika a umoznil poslucha¢stvu nové zplisoby afektivni identifikace. Tématicky se rappefi
obraci k rodinnym traumattim, pokfivenym rodi¢ovskym vztahlim, nepfitomnym otctim, citové
nedostupné matkam, rozvodiim a nefunkénim partnerstvim. (Martinkova, 2022)

CaS$hanova Bulhar na svém albu Romeo z roku 2021 otevien¢ ptiznava, ze absence
lasky v rodinném prostiedi m¢la vliv na vétSinu rozhodnuti v jeho Zivoté. Viktor Sheen
poukazuje na byznysové neuspechy jeho otce a neschopnost zaopattit rodinu v jeho détstvi.
Vyjadiuje stesk a litost nad nefunkénimi vztahy jeho rodict, které mély zasadni vliv na jeho
vyrastani. Yzomandias zase v singlu Rodinnej typ reflektuje absenci otce, ktery od rodiny
odesel. (Martinkové, 2022)

Fisher pro svou argumentaci uvadi ptiklad s duSevnim onemocnénim, které¢ bylo
privatizovano stejn¢ jako jakékoliv projevy stresu v souc¢asné spolecnosti. Statistiky ukazuji
prudky narast psychickych onemocnéni zejména mezi mladymi lidmi. Kapitalisticky realismus
ptistupuje k psychickym onemocnénim jako k ptirodnimu faktu stejné jako pocasi (ackoliv ani
jedno nemuze byt ptirodnim faktem, pokud na né ptisobi ekonomicko-politické vlivy). Oliver

James v knize The Selfish Capitalist popisuje korelaci mezi prudkym nartistem duSevnich



onemocnéni a neoliberdlnim systémem kapitalismu rozsiteném v zemich jako je Velka
Britanie, USA nebo Australie. (Fisher, 2009, 19)

Jelikoz je rap a hip-hop zejména néstrojem a kulturou mladych, t¢éma dusevnich nemoci
se objevuje v riiznych podobach. Zejména pak mladsi generace artikuluje tyto problémy
oteviené. | zde vSak mizeme spatfovat opakujici se vzor individualizace dusevnich stavii na
osobni autentické piib&hy, ze kterych se jako jedina cesta jevi individualni feSeni. Vyrovnavani
se napf. s rodinnymi traumaty je vedeno v individudlnim raZeni, kdy se maximalni usili vénuje
doséhnuti osobnich cild, které rappera posunou od traumatické minulosti nebo kompenzace
v podobé navykovych latek.

Jelikoz jsou rodinna traumata a psychické zdravi samotnymi rappery ramovany jako
jejich individudlni ptib&h, jakékoliv otdzky SirSich systematickych vlivii jsou eliminovany.
(Fisher, 2009)

V ptibézich milenialnich rapperti mizeme slySet témata lasky, jeji absence a odmitnuti.
Zformovalo je odmitnuti, které museli preprat. Casto takové strategie vedly rappery k
zastoupeni rodicovskych roli v netiplnych rodinach. Americké feministka Bell Hooks ve své
knize Will to Change popisuje fenomén, kdy chlapce vyristajici v rodin€ bez otce, vychovavaji
matky k pfehnané maskulinité ze strachu, aby z nich nevyrostli “pussies”, tedy zzen§tili muzi
odsouzeni ve svété tvrdych chlapti k netispéchu. Absence otcovské figury provazi muze cely
zivot spole¢né s tohou takovou figuru najit nebo se ji sam stat. Label Milion+ vznik4 jako
rapové bratrstvo v Cele s otcem a vzorem Yzomandiasem. Ca$hanova Bulhar hleda cestu za
svym otcem, o kterém brzy zjiStuje, Ze je legendarni postavou kultovniho studentského filmu
Nejkrasnéjsi portrét, na cemz si nasledné postavil kariéru. Viktor Sheen zase zaklada vlastni
rodinu. Rap se tak jevi jako prostfedi s lepSim zdzemim pro zivot, nez biologickd rodina.
(Martinkové, 2022)

Zatimco na alternativni rapové scén¢ se frustrace, kiivda a hnév obraci proti systému,
na poli mainstreamu si rappefi stejné pocity kompenzuji osobnimi utoky. (Martinkova, 2022)

Na socidlnich sitich rapové labely a crews konstruuji ptedstavu dobie fungujiciho
rodinné firmy, kde se diiraz klade na loajalitu a disciplinu. V dokumentu KRTEK MONEY LIFE
labelu Milion+ mtZzeme vidét hysterické nadavky duchovniho otce Yzomandiase na dalsi cleny
a obhajovani z fad samotnych ¢lent se slovy “on to mysli dobfe”. Kultovni charakter takovych
bratrstvi, kde vyménou za naprostou oddanost, mohou dosédhnout statusovych cilii, je podle
Martinkov¢ zfejmy. Dliraz na ptisnou moralku a tvrdost je slyset i z ust CEO labelu Milion+
ptezdivané¢ho JS, ktery to vnima jako bezpodminecny piedpoklad k tspéchu. (Martinkova,
2022)



Sociolozka Eva Illouz popisuje, ze ve spoleCnosti, kterd klade diraz na Zenskou
emancipaci a posiluje vzdélanost Zen a jejich pozici na trhu prace, vznikd nova forma
maskulinity. Muzi sice ztraci dominantni postaveni v rodinach, firméach nebo politice, ale na
rozdil od Zen, kterym po studiich nezbyva moc ¢asu na kariéru a zalozeni rodiny, je nic netlaci
do rodicovstvi ¢i vadznych vztahii. Svou makulinitu pak mohou vyuZzivat na poli sexuality, coz
ma podil konstruovani obrazu nezavislého muze s velkym mnozstvim sexudlnich partnerek, ke
kterym neudrzuji jakékoliv emocni pouto. Jsou Upln¢ chladni. Jsou Gispésni, bohati a milovani,
ale sami nemiluji, protoZze by jim to potencidlni cestu za uspéchem mohlo zpomalit.
(Martinkové, 2022)

Vyjednavani o podminkach partnerstvi se stdva na rapovych albech stile vétSim
tématem. Viktor Sheen, ktery jesté na albu Barvy zdlraziuje naplnéni Zivota novou rodinou, v
dalsim albu Pfibé¢hy a sny rapuje o hadkéach s partnerkou, matkou jeho dvou déti, ktera
prostestuje proti jeho pracovnimu nasazeni. Opakujicim se motivem takového vyjednavani
byvd nesmlouvavy pfistup rapperti, kteti vyzaduji ve vztahu dominantni postaveni.
(Martinkova, 2022)

Zatimco rany od muzi si rappefi fesi individualng, zklamani z Zen se tresta plosné. At
uz jde o nevérné partnerky nebo nemilujici matky, stavaji se témata zklamani z druhého pohlavi
dilezitym tématem, ktery podporuje jejich pocit frustrace ze soucasné spole¢nosti. Martinkova
si v§ima, ze pokud odmitnuti pfekro¢i hranice rezignace, vytraci se rapovych textd slozitost
partnerskych vztahii a zaCne pfevazovat cilené zneuzivani zen. Vybiraji si pfitom Casto
zranitelné typy. Yzomandias opakované ve svych textech mluvi o vztazich s Zenami zavislych
na drogach, aby je pak vSechny “vitézoslavné” oznacil za nespolehlivé. Ca$hanova Bulhar a
Viktor Sheen zase uto¢i na své vlastni fanynky, které zneuZzivaji tfeba za cilem sexu, aby je
nasledné ponizili. (Martinkova, 2022)

Casto zmifiovany argument, ze kdyZ rappeii mluvi o “dévkach”, mysli tim jen Zeny, co
chodi na jejich koncerty s cilem mit s nimi sex. Argument vSak nemiiZe pfili§ obstat, jelikoz
jiny zplisob zobrazovani zen v rapu v zdsad¢ absentuje. Obrazy “zlatokopky” a “hysterky” jsou
soucasti mechnismti exkluze participace Zen. MiZzeme ho chapat jako zplsob vytvaieni
obrannych mechanismli v moment¢, kdy je rapovy prostor pro vytvafeni muzské solidarity
naruSovan piitomnosti zen, které odvadéji jejich pozornost. (Oravcova, 2019)

Fantazie podnikatelské spolecnosti jsou postavené na piedpokladu, Ze kazdy mtze byt
Alanem Sugarem nebo Billem Gatesem, ackoliv Sance na realizace takovych cili se vyrazné
snizily od sedmdesatych let minulého stoleti. To, co Jameson nazyva toxiny ,,Sobeckého

kapitalisty, jsou systematickd ujiStovani mysSlenkami, ze materidlni blahobyt je klicem



k uspokojeni, Zze pouze blahobyt je vitézstvim a dosazeni vrcholu je otevieno kazdému, ktery
je ochoten pracovat dostateéné tvrdé, bez ohledu na jeho rodinné, etnické, socidlni nebo
ekonomické zazemi. A pokud neusp&jeme, je pouze jeden Clovek, kterého bychom za to méli
obvinovat — sebe. (Fisher, 2009, 36)

Odpor vici pravidlim a ptfiznaky rebélie, které mizeme sledovat na generaci
nechut’ dodrzovat stejna pravidla spoleéné s ostatnimi. Usp&$ny rapper se tak stava mocenskou
figurou, kterd se v individualistickém diskrzu zodpovida jen sob¢ a své crew. Neplati na ni
pravidla spole¢nosti a miiZe si proto uzivat svého exkluzivniho postaveni. V. momentég, kdy svét
vyrustajicich rapperii penetruje politika, odkazuji se k Sametové revoluci. Oslavuji individudlni
svobodu, antikomunismus a volnotrzni praktiky. Pfenasi tak na mladou generaci svou vlastni
perspektivu, kde se soucasnym kulturnim otazkam nemusi ptizptisobovat a jisté by si zaslouzilo
samostatnou studii pozorvani, jakym zplisobem rapova manosféra ovlivituje ndzory nejmladsi
generace. Z ¢eského rapového mainstreamu je ziejmé, uzavird Martinkova, ze tradi¢ni figury

vvvvvv

na tuzemské hudebni scéné. (Martinkova, 2022)



Zaver

Priibéh mého vyzkumu se za n€kolik let, co se tomuto tématu vénuji, vyrazné zménil.
Mym plivodnim zdmérem bylo popsat konkrétni diskurzy ¢i $irsi tematické celky, které na
Ceské rapové scéné zaujimaji dominantni roli nebo jsou v riznych ohledech specifické pro
Ceské prostiedi. Tyto celky jsem meél rdmcoveé pojmenované (sudetsky rap, dédictvi UK
soundu, fenomén Hugo Toxxx a dalsi) a pro charakterizovani vyzadovalo terénni rozhovory
s konkrétnimi aktéry. BohuZzel se vSak naplnil ¢asto kolovany stereotyp, Ze rappefi a rapperky
nemaji zéjem participovat na akademickém vyzkumu. Podafilo se mi provést dva hloubkové
rozhovory s rapperem vietnamského ptivodu Ankim a dvouclennym uskupenim PYRABOY?Z,
kteti se oba fadi k perifernim ¢i alternativnim konclim scény. AvSak i na tak malém mnoZzstvi
dat se mi podafilo postavit teze, které se mi i v pfipadé tak mensinovych scén jako jsou ty
obyvané Ankim a PYRABOYZ, potvrdily.

Tiha mého vyzkumu se tedy ptesunula do metodologicko-teoretického ramce, kde jsem
se po precteni nejriiznéjsich textl v oblasti globalizace, amerikanizace, subkultur, hudebnich
zanrt, platformového kapitalismu, feminismu, teorie médii a kulturnich technik,
postkolonialismu a dalSich, pokusil revidovat n¢které aktualni horizonty uvazovani o rapu a
Ceské rapové scéné, které se mi zdaly neaktudlni vici soucasnosti. V této souvislosti jsem chtél
navazat na dlouhodobé vyzkumy Anny Oravcové, kterd sehrala vyznamnou roli v oblasti
teoretizace Ceské rapové scény v poslednich letech a polozit nové otazky s tim, jak se kultura i
cely na ni navazany ekonomicky priimysl neustale méni.

Zaroven jsem chtél rozsifit debatu o nov¢ interdisciplinarni horizonty pfemysleni nad
rapem, jeho praktikami a kulturou, které vychéazeji z autentickych diskurzl afroamerickych a
afrokaribskych mensin na Zapad¢. Spojeni ¢eského rapu a spletencti ptivodni afroamerické a
afrokaribské kultury, ze kterych hip-hop a rap vzesel, povazuji za zcela zdsadni pro moznosti
vyzkumu a dal$i debaty. Moje pozice v radmci ¢eské rapové scény je nékde na samotném okraji
tohoto obrovského organismu, ackoliv jsem fanouskem ceského i1 zahrani¢niho rapu od
zakladni Skoly. Zaroven se pies Ctyfi roky sam vénuji hudebni praxi, kterd se sice nepohybuje
jen v prostiedi rapu a hip-hopu (experimentalni elektronicka hudba, klubova tane¢ni hudba,

dramaturgie a organizace hudebnich akci a festivalll), ale diky mému hlubokému z4jmu o celou



Sifi CernoSské hudebni tradice, jeji praktiky, principy, hodnoty a filozofie pfejimdm a
implementuji do svého hudebni i socidlni praxe. Tim, Ze jsem si neprosel tradi¢ni evropskou
vyukou hudebni teorie, je pro mé oralné-kontextudlni pojeti vychazejici z cernosské hudebni
tradice, nosnou alternativou ve zptuisobech, jak hudbu délam, pfemyslim o ni i posloucham.

Uvédomuji si vSak, ze moje ortodoxni pozice viici pivodni ptedloze, nutné narazi na
soucasny stav, ve kterém se rap, rapova a hip-hopova kultura v ¢eském prostredi nachazi, kde
pfestavaji platit pravidla kulturni apropriace a vitbec vSechna psand i nepsana pravidla piivodné
relativné kompaktni a uzaviené subkultury.

Soucasny rap na tuzemské scéné I1ze charakterizovat jako performativni vtéleny soubor
praktik spojenych s pfedstavou zivotniho stylu podminénou medidlni dostupnosti,
socioekonomickymi  podminkami a subjektivizovanou (sub)kulturni/neo-kmenovou
pfedstavou o Spojenych statech (pozdéji o Velkou Britanii a viibec celém globalizovaném
svété) a uloze rapu a hip-hopové kultury v danych spole¢nostech. Tim, jak se rap a hip-hopova
kultura ve vice ¢i méné fragmentarizovanych Utrzcich dostaly na Siroké pole hudebniho
primyslu i Zivotniho stylu, naturalizovala se obecné a nerovnomérné $ifend predstava o jejich
charakteru, ktery existuje v kolektivnim povédomi taktka celé spole¢nosti. Rap existuje uvnit
subkultury, ale i mimo ni a Sifenim na sebe bere vrstvy dalSich subkulturnich, Zanrovych i
kmenovych znaki, které se skladaji do heterogennich mozaiek postmodernich identit. Rap je
diky své technologické povaze a masivni demokratizaci technologickych nastroji Siroce
dostupny témét vSem vrstvdm spoleCnosti. Vytvareni, produkce a distribuce rapové (nebo
rapem ¢i hip-hopem ovlivnéné) hudby vyzaduje minimélni ndklady (rapovou skladbu lze
vytvofit v domdacich podminkach v ftadech nizSich tisich korun i mén¢), coz v naSich
podminkach umoznilo to, Ze rap muze délat takika kdokoliv. Z vyzkuma dale vyplyva, Ze
pfenos a globalni Uspéch rapu a hip-hopové kultury zplsobil v postsocialistickych zemich,
distinktivni zplisob percepce, adaptace, provadéni kulturnich praktik a ovlivnil celou
infrastrukturu i diskurzivni rdmec c¢eského rapu. Kromé toho, Ze rap v Ceskych zemich
historicky nemé¢l ani dnes nema v centru svého diskurzivniho ramce politicka nebo socialné
angazovana témata, doslo také k vymazani kategorie tfidy a rasy ze zptisobu pojimani rapové
a hip-hopové kultury. Z mého pozorovani vyplyva, ze tyto dva aspekty jsou uzce propojeny a
souvisi s §ir§imi spolecenskymi souvislostmi porevolu¢niho vyvoje ceské spolecnosti, politiky
atd. Neoliberalni ekonomickd politika, kterd byla postupné implementovana v 90. letech
minulého stoleti do Ceského prostiedi a postupné penetrovala Ceskou kolektivni imaginaci,
zajistila organickou adaptaci trznich, byznysovych a marketingové orientovanych praktik do

samotné ontologické reality rapové kultury, kde ptivod ani barva pleti nehraji roli, jelikoz tvrda



prace a odevzdani se véci, samo o sob¢ zajisti potencialni uspéch. Jelikoz je ,,byznysova“
ontologie a ,,podnikatelskd aura® v samotném centru Ceské rapové scény a stala se jeji
neoddiskutovatelnou realitou, vznikaji a vZdy existovaly periferni oblasti a scény, kde je tento
model odmitnut, vyjednavan ¢i podroben kritice. Na zédklad¢ Fisherovy analyzy je vSak nutné
podotknout, ze periferni oblasti typu alternativa, underground, experimentdlni scény nebo
nezdvisly umeélci jsou plné integrovany do platformizovaného systému trzni ekonomiky a
v jejich centru se nachézi subjektivizované a subkulturni/neo-kmenové strategie vyjednavani
vlastnich pozic vici systému afektivniho managmentu globalizované trzni ekonomiky. Mladé
zacinajici rapperstvo a producentstvo musi spoléhat na subkulturni kapital, ale stale vétsi roli
hraji platformizované socidlni sit¢ a streamovaci sluzby, jelikoz v obrovské multiplikaci aktivit
spojenych s rapem, které byly zaroven v poslednich letech vyrazné digitalizovany, pfedstavuji
hlavni prostfedek sebeprezentace, generovani nového fanouskovstva a budovani kariéry. Zde
soucasnych Ceskych rapperi Yzomandiase: ,,nezaprodat se a vyd¢lat cash®. Fraze ,,nezaprodat
se* je v souCasnych podminkach pln¢ subjektivizovana na urovei vlastnich rozhodnuti nebo
pfevazujicich narativi danych scén a na této subjektivizované urovni takika vzdy obhajitelna.
Penize a uspéch jsou urcujici silou pozdné kapitalistického snu, ktery rap v nasi spole¢nosti

v dominantni formé reprezentuje. Rap si nadéle drzi punc svéZesti pro mladé lidi tim, jak se

mu podafilo se stat nejposlouchanéjSim zanrem na tuzemské scén€, aniz by dosahl pokryti
tradi¢ni medialni infrastrukturou. Rap se stal hlasem mladé generace a Sirokou popularitou se
kazdym dnem posouvad a rozristd. Zaroven zistal dilezitym kulturnim fenoménem pro
starnouci generace, které si za poslednich tficet let k ¢eskému (ale i zahrani¢nimu) rapu nasli
cestu. Vysledkem je situace, kdy rap nabird takovych podob, Ze pfi vzdjemné komparaci (at’ uz
Case nebo napfi¢ scénami) mohou dvé rapové skladby znit natolik jinak, Ze by nés ani
nenapadlo, ze je spolecnym kofenem rap nebo hip-hopova kultura. Nabizi se otdzky po tom,

kde jsou hranice rapu a co lze jest¢ takto nazyvat, pokud se samotné médium rapu (tedy
rytmického frazovani) propojilo se zpévem, bdsnénim, screamem a dalSimi vokalnimi
technikami a jeho subkulturni povaha byla ddvno rozptylena a kreolizovana do nesmirného
mnozstvi lokaln¢ adaptovanych podob. Karel Vesely trefn¢ shrnuje, Ze rap je jako houba, ktera
dokaze do sebe pojmout vSe, co ji obklopuje. Proto je potifeba pii uvazovani nad rapem a
kulturou s nim spojenou, mit na paméti, Ze subkultura (byt’ ortodoxni ve svém centru) uz neni
stabilni entitou, ale spiSe fluidni hmotou, ktera se disperzi §iii po celém prostoru socidlniho

zivota vétSiny lidi v této zemi. Rap se zaroven na mnoha trovnich oddélil od hip-hopové a



rapové kultury samotné a existuje sam o sob¢ jakozto univerzalni médium ¢i kulturni technika
volné dostupna k subjektivni adaptaci pro vlastni ambice, hodnoty a potieby.

Obrovské spolecenské zmény zplisobené globalizaci, internetizaci, digitalizaci,
demokratizaci technologii, transformaci statniho socialismu do globalniho trzniho kapitalismu,
platformizaci a algoritmizaci socidlnich vztahti, medialni exponovanosti a dalSimi fenomény,
nas dostaly do soucasné situace, kterou jsem se pokusil v praci popsat. Neni ani mozné vycerpat
vSechny fenomény, které se k soucasné podob¢ ¢eskych rapovych scén vztahuji, jelikoz jich je
zkratka moc a mnohé zlstanou neviditelné. Diky vyzkumtim Sarah Thornton v oblasti britské
klubové scény, které se v dnesni perspektive jevi jesté aktualnéjsimi, mizeme fict, Ze moznosti
viditelnosti a vliibec ramovani fenoménti okolo rapu, rapové a hip-hopové kultury, jsou vyrazné
utvateny médii vSeho druhu (masova, odborna, mikromédia, fanouSkovské aktivity na
socialnich sitich), které zaroven rozhoduji o jejich potencidlnim tispéchu ¢i netuspéchu. Ackoliv
si rap v Cesku vybojoval sviij primat bez pii¢inéni tradiénich médii a oficialni kultury, mediélni
infrastruktura v tom nejSir§Sim smyslu méla zcela zasadni vliv na pfenos (amerikanizaci
tuzemského prostoru), percepci, adaptaci a viibec vSech zptisobech vtéleni kulturnich technik
spojenych srapem a jeho kulturou. Medidlni infrastruktura je vSak ovlivnéna podminkami
kompetitivniho trzniho prostfedi a rezim afektivniho managmentu do velké miry determinuje,
co se knam dostane a vjaké podobé. Vytvaii se na jedné strané¢ ceskd predstava o
amerikanizované kultute, kterd je implementovana do nasi reality a na stran¢ druhé medialni
infrastruktura (a vibec cela odborna vefejnost) selhdvd v moznostech hledani novych,
radikalnich nebo inovativnich scén, které by bylo mimo pole jiz etablovanych gatekeepert a
insiderd. Medialni infrastruktura a instituce proto vytvareji vlastni kategorie a ramy, kterymi
popisuji to, k ¢emu maji dosah (Casto pragocentricky nebo brnocentricky orientovany).

V prostiedi Ceské rapové scény z velké Casti absentuji nékteré kritické diskuze ohledné
praktik ¢i diskurzi, které jsou sice priibézné€ aktualizovany nékterymi autoritami na scéné, ale
z vétsiny se drzi ve specifickych subkulturnich ¢i neo-kmenovych prostfedich mimo ramec
mainstreamu a jsou spojeny s niche scénami, alternativou, odbornou vefejnosti ¢i jinymi
trans(sub)kulturnimi scénami.

Sarah Thornton jsem zaroven cilen¢ vyuzil, jelikoz pozoruji, jak se vyznamnou
diskurzivnim fenoménem stavd klubova taneéni hudba, ktera pronikla do Sirokého
mainstreamu, popu a logicky se stala i hojné¢ uzivanym instrumentalnim podkladem pro
nejruznéjsi praktiky s rapovym médiem. Tento fenomén si jisté zaslouzi hlubSi vyzkum do

budoucna, jelikoz se stava stale vice urcujici silou soucasnych (nejen) ceskych rapovych scén.



Vystup této prace je spise takovy vykop do ¢lenitého, neptehledného a slozitého terénu
soucasnych ¢eskych rapovych scén. Predstavuje zejména metodologicky ramec postaveny na
vlastni pozici insidera, fanouSka, hudebniho producenta a rappera, interdisciplinarni analyze
Siroké sSkély uvazovani o soucasném hudebnim primyslu a s nim spojenych kulturdch a
praktikdch nebo poznatcich dalSich insidert. Prace je tedy Céste¢né interpretativni a lze ji
napadnou z hlediska nedostatecného terénniho pokryti, které bylo zplisobeno nezdjmem
rapperit o rozhovory. Tento nedostatek jsem se pokusil vykompenzovat snahou pferamovat
n¢které probihajici diskuze novymi perspektivami, které snad obohati dosud nepfili$ rozsahlé

badani o tomto virdlnim fenoménu v naSem prostredi.
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