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Anotace 

Diplomová práce obsahuje analýzu tvorby monterreyské hudební skupiny Control Machete, 

která náležela k hudebnímu proudu 90. let v mexickém Monterrey zvaném Avanzada Regia. 

Tvorba dané hudební formace reflektuje dva základní žánry: rock a hiphop. V první kapitole 

je zrekapitulován vývoj rockového žánru v Mexiku, jsou vyznačeny odlišnosti tohoto vývoje 

ve srovnání se severoamerickou scénou, odkud byl rockový styl převzat. Severoamerická i 

mexická historie žánru je popsána zl politicko-společenské perspektivy. Podobnou 
I 

rekapitulaci vývoje zahrnuje i druhá kapitola, která se zabývá hiphopem - jeho specifickými 

rysy, interakcí tohoto žánru s prostředím i jeho chronologickými proměnami. Poslední 

kapitola pak zahrnuje vlastní analýzu textové tvorby Control Machete, zkoumá umělecké 

vlivy, které se v dané produkci projevily, i společenské okolnosti, za kterých písně této 

skupiny vznikly. 

Klíčová slova: Avanzada Regia, hiphop, černošská hudba, Mexiko, rock 



r-
l 
J 

Abstract 

This thesis introduces an analysis of production of the music group Control Machete which 

belonged to a broader music stream called A vanzada Regia in the nineties of the twentieth 

century in the city of Monterrey. The production of Control Machete reflects two music 

genres: rock and hiphop. First chapter summarizes the historical development of rock in 

Mexico; the differences in comparison to the historic situation in the us are indicated as the 

genre was overtaken from the us cultural scene. Rock history of both countries is drawn from 

the social and political point of view. Second chapter contains a historical overview as well: it 

summarizes the specific features of the style, its relation to the social environment and its 

historical transformations. Last chapter contains the analysis of the verbal production of 

Control Machete: reflected influences are studied as well as the expressed social conditions of 

the production. 

Key words: A vanzada Regia, black music, hiphop, Mexico, rock 
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Úvod 

Tématem této práce je analýza tvorby mexické hudební skupiny Control Machete. Jmenovaná 

formace bývá označována za první mexickou hiphopovou skupinu, respektive první oficiálně 

uznávanou rapovou skupinu v Mexiku. Toto žánrové zařazení si však získali až s postupem 

času. Vzhledem ke své příslušnosti k širšímu, rockově orientovanému hudebnímu proudu 

zvané@ A vanzada Regia, byli Control Machete nezřídka označováni původně za rockové 

hudebníky. Faktem zůstává, že výše jmenovaný proud na historii mexického rocku přímo či 

zprostředkovaně navázal - jen pokud pochopíme celkový vývoj mexického rokenrolu, 

můžeme lépe porozumět, proč hudební formace v rámci Avanzada Regia v Monterrey 90. let 

nejen vznikly, ale také proč se prosadily na mexické i mezinárodní hudební scéně. 

Avanzada Regiaje hudební hnutí, které sdružuje několik hudebních skupin - skupin různě 

hudebně orientovaných. Spojujícím prvkem je lokalita Monterrey a novátorský hudební 

přístup spočívající v nových kompozičních postupech, které využívaly zejména žánrové 

míšení, v uvádění nových textových témat a také vytváření specifického jazyka písní. A i 

když novátorství nese s sebou originalitu, tím, že se vymezuje proti předešlé hudební tvorbě, 

z ní v podstatě vychází. Navíc i u hudebníků z Avanzada Regia lze nalézt momenty, kdy 

jejich nová produkce navazuje na předchozí hudební tvorbu přímo tím, že absorbuje její 

kompoziční postupy. 

Na druhou stranu Control Machete jsou především hiphopoví hudebníci a jejich tvorba tak 

navázala kromě jiného na rapovou produkci ze zahraničí, konkrétně na hiphopovou hudbu 

Spojených států, kde tento moderní žánr vznikl. Kromě vývoje rockové hudby na mexickém 

území budu tedy v této práci také sledovat, jakým způsobem probíhala historie hiphopu 

v USA 1, v jaké podobě jej Control Machete znali a do jaké míry se daným severoamerickým 

žánrem inspirovali. Tento nástin vývoje obou zmíněných žánrů, ze kterých Control Machete 

vychází, pak umožní přesněji rozpoznat, co přináší daná skupina do hudebního a 

společenského světa nového, co přesně lze chápat jako její originální přínos. 

Zde stručně představím biografii skupiny Control Machete, tak jak je stručně popsána 

vencyklopedických heslech: Formace vznikla oficiálně v roce 1996. Jejími členy byli: 

Fermín IV. Caballero (rap), Patricio Elizalde později známý jako Pato Machete (rap) a Toy 

Hernández (DJ). Ve stejném roce bylo vydáno první album nazvané Mucho Barato. Produkci 

tohoto alba zajistil Jason Roberts (dvorní producent severoamerické hiphopové skupiny 

1 United States of America 
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Cypress Hill - s touto hudební formací byli Control Machete od začátku personálně spřízněni 

a vzájemný kontakt vyústil nakonec v přímou hudební spolupráci). Nejvýraznějším hitem alba 

se po jeho vydání stala píseň ;,Comprendes, Mendes? Prodej prvního alba dosáhl rekordních 

400.000 kusů a skupina se posunula na úroveň mezinárodně známé kapely, která koncertovala 

i předJ několikatisícovým publikem, jak v Mexiku, tak po celém americkém kontinentu. T 111 
Velký úspěch mělo její národní turné Molochete, při kterém koncertovali Control Machete 

společně s monterreyskou skupinou Molotov - i ta náležela k proudu Avanzada Regia. V roce 

1999 vyšlo druhé album Artillería Pesada, které mělo nemenší komerční úspěch. Tento 

hudební počin obsahoval celosvětově známou píseň Sí Sefíor (píseň byla vysílána na 

televizním kanálu MTV a v rámci jeho hodnocení bylo video vybráno jako jedno z nejlepších 

natočených videoklipů v daném roce), ale také mnoho dalších hitů, které lze považovat za 

umělecký vrchol jejich tvorby. Bohužel se jednalo o poslední album, které bylo natočeno 

skupinou Control Machete v jejím původním složenÍ. V roce 2001 totiž kapelu opustil jeden 

z vokalistů, Fermín. Odchod Fermína signalizoval vnitřní proměnu této hudební osobnosti: 

rapper odešel i z rodného Monterrey, usadil se v hlavním městě Mexiku a stal se knězem. 

Jeho hudební dráha krátce pokračovala ve změněné podobě, Fermín se stal na čas 

křesťanským rapperem. Control Machete pokračovali dále jen ve dvou a vydali v roce 2003 

svoje poslední originální album Uno, dos: Bandera. Poslední deska ovšem nedosáhla 

takového komerčního ocenění jako předchozí alba. Odchod Fermína se na uměleckém výrazu 

skupiny projevil jednoznačně negativně. Nakonec se formace rozpadla a její členové se vydali 

na sólovou dráhu. Nicméně nikdo z nich zdaleka nedosáhl úspěchu, který je provázel jako 

protagonisty Control Machete. 

Název Control Machete může znít povědomě jen málu českých posluchačů, nicméně 

celosvětový úspěch této novátorské hudební skupiny rozšířil povědomí o mexickém hiphopu 

až do Evropy. Skupina se totiž podílela na mnohých hudebních projektech, které dosáhly 

mezinárodního rozšířenÍ. Významné bylo doprovázení koncertů několika mezinárodně 

uznávaných hudebních hvězd Davida Bowieho, U2, 50 Centa. Hudba Control Machete se 

objevila v pozadí několika videoher. A v neposlední řadě skladby Control Machete 

doprovázely několik mezinárodně proslavených filmů. Český divák měl možnost shlédnout 

v kinech a na dvd filmy mexického režiséra Alejandra Gonzále$e Iňárrita. U dvou z nich se 
/ 

Control Machete objevují jako hudebníci podílející se na soundtracku: Amores Perros a 
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Babel. Právě podílem na filmové hudbě vešli Control Machete do povědomí evropských 

posluchačů a získali si tak popularitu i za oceánem? 

Ve své práci budu používat dva hudební termíny, které označují hudební žánr produkce 

Control Machete. Tyto termíny jsem zvolila z toho důvodu, že jimi byli Control Machete 

označováni v tisku i v odborných publikacích. Tím prvním termínem je hiphop, dalším pak 

rock. V prvních dvou kapitolách oba hudební žánry stručně představuji z historické 

perspektivy, jak na území Spojených 'S,ťátů, tak v Mexiku, pro doplnění uvádím místy 

srovnání s dalšími latinskoamerickými '!eměmi. V případě rocku je potřeba načrtnout jeho 

mexické dějiny z toho důvodu, abychom dobře pochopili význam tohoto pojmu, tak jak byl 

chápán širokou mexickou veřejností právě v momentu zrodu skupiny Control Machete a jí 

žánrově podobných. Žánr rocku prošel během svého dlouhého vývoje obrovskou diferenciací, 

je tedy potřeba přesně rozumět jeho ideologickému rozsahu ve zkoumaném historickém 

období. Mexický rokenrol v 50. letech v sobě mohl nést zcela jiné poselství než rock v téže 

zemi o čtyřicet let později, ačkoliv se stále jedná o tentýž hudební styl. U hiphopu zase jeho 

historický vývoj ilustruje a vysvětluje základní charakteristiky stylu. Práce je celkově 

rozdělena do tří hlavních kapitol, poslední kapitola představuje analýzu vybrané 

reprezentativní tvorby Control Machete na pozadí rockových a hiphopových vlivů, v interakci 

se společenskou situací. Rozbor se týká zejména textové stránky produkce dané skupiny, 

ačkoliv ne vždy lze text a hudbu produktivně oddělit. Kapitola využívá především 

komparativní metodu v oblasti obsahových motivů. 

Metodologie práce se opírá o historicko kompilační přístup v prvních dvou kapitolách, 

zaměřuje se na informační materiál z oblasti historicko-společenské kritické reflexe 

zkoumaných hudebních směrů. Analytická část práce vychází ze srovnávacího přístupu, který 

se opírá o studium přímých i přenesených tematických vlivů. 

Nyní stručně představím použitou sekundární literaturu: První část úvodní kapitoly 

zabývající se vznikem rokenrolu v USA se opírá především o souhrnné publikace Jeremyho 

Pascalla a Glenna Altschulera.3 Pascall poskytuje cenný přehled ze všeobecné perspektivy a 

kromě ilustrativních příběhů prvních rockových hudebníků doplňuje informační materiál 

2 Kolektiv autorů: Oiccionario del Rock Latino. 2000, s. 61 
Kolektiv autorů: Oiccionario de Hip Hop y Rap Afrolatinos. 2002, s. 38-39 

3 ALTSCHULER, Glenn c.: AII Shook Up: How Rock'n'RoII Changed America, Oxford: Oxford University Press, 
2003. 

PASCALL, Jeremy: The lIustrated History oj Rock Music. London: The Hamlyn Publishing Group Limited, 1984. 
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bohatou obrazovou přílohou. Hlubší analýzu daného tématu poskytuje studie Glenna 

Altschulera. Jeho kniha je jedinečná svým důrazem na společenský aspekt historického 

vývoje rockové kultury. K výhodám dané studie patří i fakt, že Altschuler ve své práci shrnul 

podobně zaměřené publikace, s tím, že své zkoumání podepřel rozsáhlejší pramennou 

základnou. Část kapitoly, která se věnuje vývoji rocku na mexickém území vychází jak 

z domácích zdrojů, tak z vědeckých prací publikovaných na severoamerické straně. Knihy 

Simpatía por el rock4 a El rock también es cultura5 přibližují rockovou kulturu z mnoha stran 

- z pohledu posluchačů, hudebních producentů i samotných tvůrců. Rozmanitost perspektiv je 

u těchto publikací někdy na úkor detailu informací. Zcela v opačném duchu je hlouběji 

zaměřená Zolovova studie Rejried Elvis: The Rise oj Mexican Counterculture6
. Přínos knihy 

je obrovský především v oblasti vztahu rockové kultury a politické situace země, jedinou 

nevýhodou publikace je pokrytí poměrně krátkého časového úseku Gen do začátku 70. let). 

Období 80. let pak hlouběji zpracovává Castro-Pozova studie7
, místy jednostranně 

orientovaná na punkovou odnož rockové kultury. Monografie zabývající se žánrem Latino 

rocku zatím v knihovnách chybí, je tomu tak zřejmě i z důvodu, že dané označení je velmi 

široké a zahrnuje leckdy i vágní kategorii popových interpretů. Informace však lze nasbírat 

z článků a monografií zabývajících se jednotlivými interprety či specifickou skupinou 

interpretů. Dané studie jsou většinou vybaveny obecným přehledem pro zkoumané historické 

období. Stručný průřez půlstoletím mexické rockové kultury nabízí video Historia del rock 
. 8 meXlcano. 

Rozmanitost sekundární literatury charakterizuje tematickou náplň druhé kapitoly o 

severoamerickém hiphopu. Tento hudební styl i celý jeho kulturní dosah je předmětem živého 

zájmu badatelů z nejrůznějších vědeckých disciplín: k tématu publikují nejen muzikologové, 

ale také historikové, kulturologové a sociologové. Všeobecný přehled provázený kvalitní 

analýzou ze společenské perspektivy poskytuje zejména práce Trishy Rose9
, neméně 

4 AGUILAR, Miguel Ángel- GARAY, Adrián de - PRADO, José Hernández: Simpatía por el rock. México: 
Universidad Metropolitana Autónoma, 1993. 

5 GARAY, Adrián de: EI rock también es cu/tura. México: Universidad Iberoamericana, 1993. 

6 ZOlOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999. 

http://www.ucpress.edu/book.php?isbn=9780520215146 

7 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. México: 
Centro de Investigación y Estudios sobre Juventud, 1998. 
8 SARQUIZ, Oscar (scénář): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clío, 2000. (VHS). 

9 ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Cu/ture in Contemporary America. Middletown: Wesleyan 
University Press, 1994. 
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obsáhlými zdroji jsou knihy Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reade/o a Dropin' 

Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture11
• Detailní rozbor vlivu afrických 

r)~'\ 

tradic na hiphopovou kulturu přinášiÁutoři Cheryl L. Keyes a Robert Ramsey. Kjednotlivým 

aspektům hiphopové kultury existuje také celá řada odborných článků kratšího rozsahu. 

Primárními prameny pro analytickou část práce jsou texty Control Machete, dostupné 

zatím pouze v online verzi. Takto publikované texty bohužel obsahují mnohdy formální i 

obsahové chyby, je tedy třeba porovnávat psanou verzi s nahrávkami písní, aby nedošlo 

k chybné interpretaci textů. Sekundární literatury ke kapitole byl téměř naprostý nedostatek, 

vyjma novinových článků a recenzí nevelkého rozsahu. Přesto se mi podařilo jejich kompilací 

nasbírat přiměřené množství důvěryhodných informací faktografické povahy a využít rešerše 

v tisku na téma A vanzada Regia maximálním způsobem. 

10 FORMAN, Murray - NEAL, Mark Anthony: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. New York: Routledge, 
2004. 
11 PERKINS, William Eric: Dropin' Science: Critica/ Essays on Rap Music and Hiphop Cu/ture. Philadelphia: Temple 
University Press, 1996. 
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1. Rock 

1.1 Počátky rokenrolu v USA 

V této kapitole budu vycházet z teorií rockového vývoje, tak jak je prezentuje Glenn 

Altschuler a Jeremy Pascall. Žánr rockové hudby pochází ze Spojených~átů a již na území 

svého vzniku představuje doslova kulturně společenský průlom. Podle Jeremyho Pascalla 

"rock & roll změnil vše, pokud jste byl teenagerem v padesátých letech". 12 Protože se jednalo 

o hudební styl, kterému zpočátku dominovali černošští hudebníci, jeho poslech znamenal 

prolomení bariér mezi mladými bělochy a černochy. Společná zábava černošské a bílé 

populace byla však v té době ještě tabu. Stýkat se s černošskými vrstevníky bylo v očích 

mnoha příslušníků bílé většiny nevhodné až skandální. S tím souvisela počáteční stigmatizace 

rokenrolu jako hudebního stylu obecně. Divoký rytmus hudby byl soudobou společností 

vnímán jako element nabádající k nevázanému sexuálnímu chování - rokenrol měl punc 

necivilizovanosti a necudnosti. Spolu s poslechem této nové hudby se začaly rapidně množit 

případy mladické delikvence a i mezi mladými, kteří nevolili takto extrémní formy jednání, 

můžeme zřetelně zaznamenat jasně artikulovaný rebelantský postoj vůči rodičům a jiným 

autoritám. 13 

Společenská změna, kterou s sebou novátorský rokenrolový hudební styl přinesl, nakonec 

ovlivnila spolu s mládeží dění ve všech skupinách společnosti. Samozřejmě je nanejvýš 

složité určit, jaké společenské jevy můžeme přímo připsat na vrub rokenrolové kultuře a které 

dobové události byly pouze synchronními fenomény. S jistotou však lze tyto nové 

skutečnosti, které se objevily souběžně se vznikem rokenrolové hudby, popsat. A pokud 

rokenrol nebyl jejich příčinou, minimálně v otázce generačního konfliktu se tento nový 

hudební styl stal činitelem, který obrazně zostřil hrany, respektive výrazněji polarizoval 

protichůdné snahy protagonistů do konfliktní situace zapojených. 14 

Vznik rokenrolu můžeme přesně datovat jen s obtížemi: Jeremy Pascall uvádí rok 1952, 

jiní autoři se spíše přiklánějí spíše k pozdější době (1953-4). S určitostí můžeme tvrdit, že se 
~~~~ 

12 PASCALL, Jeremy: The lIustrated History oj Rock Music. 1984, s. 12: "Rock & Roll changed everything, if vou 
were a teen in the Fifties. The way vou looked, the way vou talked, the way Vou dressed, the way Vou walked, 
the way vou danced. It changed the way Vou looked at the world, at authority, at your parents. But, most of all, 
it changed the way vou looked at yourself." 
13 PASCALL, Jeremy: The lIustrated History oj Rock Music. 1984,5.12 - 30 
14 ALTSCHULER, Glenn c.: Alf Shook Up: How Rock'n'Rolf Changed America. 2003, 5.108:. 1 Even without rock 
and roll, generational conflict would have had a prominent place in private and public q6.~Jcourse, but the furor 
over the music gave visibility and a sense of urgency to the issue." i 7 
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tento žánr masivněji prosadil od polovinr padesátých let. Tato doba se v USA vyznačovala 
r' / 

politickou i ekonomickou stabilizací, jejíž' nositelem měla být v dané éře nukleární rodina 

jako primární společenská jednotka. Dobová rétorika se opírala o vizi pevné, stabilní rodiny, 

v níž měli jednotliví členové pevně vymezené role. Ženy byly oproti době válečného nasazení 

zatlačeny zpět do rolí matek v domácnosti, otec naproti tomu dělal kariéru a zajišťoval rodinu 

finančně. Novinkou bylo, že si pubertální mládež vyzískala specifický společenský status 

teenagera. Podle Pascalla tento moment přišel se vznikem rokenrolu, podle Altschulera již 

pojem "teens" vešel v platnost před koncem druhé světové války. Nicméně až v době 

padesátých let byli teenageři specifickou a oddělenou společenskou skupinou, která si získala 

zvláštní pozornost médií a trhu. Nutno podotknout, že podle Altschulera byly Spojené /~táty 

jedinou zemí, kde se tak v dané časové periodě dělo. 15 ~ 

Podle tehdejšího veřejného diskursu byla typická rodina silnou a soudržnou entitou, 

koexistující v harmonii rodičů a dětí. Nicméně skutečnost byla mnohdy komplikovanější. 

Otec zajišťující obživu byl stejně jako v době světové války především otcem nepřítomným a 

vzhledem k charakteru své pracovní funkce často otcem méně "maskulinním" než v předchozí 

éře (válečný hrdina vs. obvyklá zaměstnání). Matka v domácnosti zas nedosahovala takové 
/ 

míry seberealizace, jakO' by se jí dostalo v zaměstnání{ a svou frustraci řešila hromaděním 
i 

hmotného vybavení domácnosti (kvůli němu někdy trávila čas v zaměstnání i ona) či trávením 

volného času s matkami ze sousedství spíše než zajišťováním kvalitní výchovy dětí, takže i 

matka se v mnohých ohledech projevovala jako chybějící rodič. A vzhledem ke stoupající 

rozvodové míře už i v této době lze zaznamenat určitý počet rodin s jedním rodičem, který byl 

většinu času v zaměstnání a nemohl věnovat dostatek času výchově potomků. 16 

Ve skutečnosti se tedy rodina stala v této době velmi zranitelnou. K faktorům, které ji 

ohrožovaly, patřila právě fluidita rolí připsaných otci a matce (proto byl méně maskulinní otec 

či matka zajišťující roli otce natolik nežádoucí v rámci veřejného diskursu), nepřítomnost 

rodičů a jejich pevného výchovného řádu a vzrůstající vliv kulturních činitelů a médií, která 

se orientovala více na sektor mládeže než na starší generaci. Celková ekonomická situace se 

spíše projevovala jako protihráč rodinné soudržnosti. Rodiče často vynahrazovali chybějící 

element kvalitní a důsledné výchovy dětem tím, že je zahrnovali materiálními statky a 

15 ALTSCHULER, Glenn c.: Afl Shook Up: How Rock'n'Rofl Changed America. 2003, s. 99: "According to cultural 
critic Dwight Macdonald, with rock'n'roll teenism reached its climax." 
PASCALL, Jeremy: The IIustrated History o! Rock Music. 1984, s. 12 
16 ALTSCHULER, Glenn c.: Afl Shook Up: How Rock'n'Rofl Changed America. 2003, s. 108: ... parents were 
peripheral and powerless, or they weren't there at al!." 

14 



L 

doufali, že nové auto či další kus oblečení bude potomkům stačit k tomu, aby se samI a 

bezpečně zabavili. Tento předpoklad se v mnoha případech ukázal později jako mylný. I? 

Je tedy důležité si uvědomit, že koncept harmonické rodiny, která by poskytovala 

potomkům láskyplnou a zároveň důslednou výchovu, se stal v padesátých letech spíše 

ideálem než žitou zkušeností. Vliv rodičů na výchovu dětí klesl nejen z důvodu jejich 

částečné či úplné nepřítomnosti, ale také z důvodu, že rodičovskou absenci vyplňoval kromě 

vzrůstajícího vlivu médií také nepřímý vliv pokroků ve vědě a medicíně. V roce 1955 byly už 

dvě třetiny severoamerických domácností vybaveny televizními přijímači. Pokud se ovšem 

zaměříme na svět dorůstajících potomků, ještě významnější bylo pro tuto věkovou skupinu 

zdokonalení radiopřijímačů. Televize totiž představovala jakýsi oficiální masový prostředek, 

jehož program se řídil spíše vkusem starší generace a oficiálních autorit (také si musíme 

uvědomit, že zábavní průmysl nebyl v této době u televize zásadní doménou, významnější 

byla informační funkce televizního vysílání). Rádiové vysílání prošlo zásadními dvěma 

změnami: rádia se díky zlepšené technologii zmenš~yy ~fl prom~~ila v přenosnou záležitost 

(právě v padesátých letech prodělávají boom první aulorádia) a i podoba vysílání se značně 

transformovala: producenti rádiových vysílání Sl včas uvědomili potenciál televizní 

konkurence a snažili se pro své programy získat právě i další společenské skupiny než byli 

pracující a lidé v domácnosti: vysílání se koncipovalo čím dál více jako chvíle zábavy a 

oddechu. Je příznačné, že rokenrolovou etapu odstartovalo právě jedno z rádiových vysílání. 

Technický vývoj ovšem nebyl tím faktorem, který by dával médiím zásadní vliv na 

každodenní život lidí: byl to především fenomén volného času, který si rozmach mediálního 

života vynutil. Domácí práce již nevyžadovaly takovou časovou dotaci díky rozšíření 

domácích spotřebičů a to znamenalo více volného času pro všechny vrstvy společnosti.1 8 

Technický pokrok ovlivnil kromě trávení volného času také kapitolu vztahů mezi mužem a 

ženou. Promiskuita byla sice společensky vnímána jako nemorální (koncept tehdejší rodiny 

vycházel z myšlenky monogamního svazku, takže promiskuita byla v dané době tabu. Ovšem 

křehkost tohoto konceptu byla právě čím dál významněji naznačována stoupajícím počtem 

rozvodů.), nicméně rodiče přicháflb odstrašující příklady právě díky pokrokům v medicíně. 

Nechtěné těhotenství bylo v paJ~sátých letech sice stále ještě nevyřešeným problémem, 

nicméně strašák pohlavních nemocí již mládež od sexuálního experimentování nemohl 

17 ALTSCHULER, Glenn c.: Alf Shook Up: How Rock'n'Rolf Changed America. 2003, 5. 109: IINever before had 
parent5 provided 50 much and a5k 50 little in return. Never before were children 50 ungrateful. And never 
before were car5, clothe5 and education 50 readily available. 1I 

18 ALTSCHULER, Glenn c.: Alf Shook Up: How Rock'n'Rolf Changed America. 2003, 5.14-15 
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odradit: penicilin a rozšíření prezervativů významně zredukovalo riziko spojené s nakažením 

se pohlavní chorobou. 19 

A nakonec pár slovo problematice násilí. Podle A1tschulera bylo významným faktem to, 

že drastická zkušenost druhé světové války vnesla do americké společnosti větší tendenci 

k násilnému chování u adolescentů a tyto tendence (přes všeobecné očekávání) po odeznění 

válečné situace nevymizely. Problematika násilí byla po druhé světové válce 

v severoamerické společnosti jistě komplexní a velmi ambivalentní kapitolou, jejíž objasnění 

by jistě vydalo na samostatnou práci. Pro potřeby této analýzy shrňme, že starší generace 

obecně považovala násilí za nežádoucí už pro nedávnou zkušenost bojů za světové války, ! 

nicméně mladá generace, která agresivitu válečných bojů znala pouze zprostředkovan~V 
určitým způsobem projevovala tendence k násilnému chování a rokenrol mohl být jednou 

z cest, jak tyto násilné sklony ventilovat. Na druhé straně, alarmující statistiky týkající se 

delikvence mládeže by možná nebyly až tak pobuřující, kdyby byly v dané době jiným 

způsobem nastaveny parametry trestného činu: rychlá jízda a krádež auta - obě považované 

za zločin - by mohla vést ke zcela jiným statistikám, pokud by byla chápaná jen jako 

přestupek. A v neposlední řadě se i v tomto ohledu mohl projevit stoupající význam médií, 

který podle autora knihy Al! Shook Up sugeroval konfliktní vzorce chování.2o 

Na druhou stranu, poněkud násilnický ráz nástupu popularity rokenrolu můžeme dát do 

souvislosti s jeho společenským původem. Rokenrol vznikl z černošské hudby, zejména 

z blues, první rokenroloví hudebníci byli černošští hudebníci ze severoamerických ghett. 

Ačkoliv se toto s masovým rozšířením rokenrolové hudby rapidně změnilo a tento hudební 

styl byl přejat bílými interprety, původ a další šíření rokenrolové hudby v podstatě zůstalo 

v rukách nižších společenských tříd. První rokenroloví hudebníci v USA (a později ve Velké 

Británii) patřili k obyvatelům pocházejícím z dělnického prostředí, kteří se z daného třídního 

zařazení vymkli právě jen díky slávě na hudebním poli. Příkladem může být emblematická 

figura rokenrolové kultury 50. let Elvis Presley. Tento zpěvák na mnoha místech popsal svoje 

chudé dětství v Memfisu, kde jeho rodina zápolila s nezaměstnaností a nedostatečným 

finančním příjmem.21 

19 ALTSCHULER, Glenn c.: Alf Shook Up: How Rock'n'Rolf Chonged Americo. 2003, s. 67 

20 ALTSCHULER, Glenn c.: Alf Shook Up: How Rock'n'Rolf Chonged Americo. 2003, s. 101: " ... TV programmes, 

comics, movies, radio suggesting hostile behavior. .. " 

21 SCARUFFI, Piero: A History of Rock Music. 1951-2000. 2003, s. 9-17 
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1.2 Mexický rokenrol 

Jak vypadaly počátky rocku v Mexiku? Rocková hudba se dostala do Mexika ze Spojených 

států pod názvem "rokenrol" v 50. letech velice krátce po svém vzniku. Toto období se 

vyznačovalo jak v USA, tak v Mexiku, ekonomickou i politickou stabilitou, růstem střední 

třídy a jejího konzumního způsobu života. Import z USA byl v té době symbolem prosperity a 

i přes poměrně vyhrocenou nacionalistickou povahu Mexika byl vládními autoritami 

spatřován jako žádoucí v tom smyslu, že potvrzoval schopnost vlády zajistit občanům 

blahobyt a společenský pokrok. Z USA se do Mexika šířily nové sdělovací prostředky a 

zároveň i kultura s mediálním průmyslem spojená. A rokenrol byl právě neoddělitelnou 

součástí rozhlasové a televizní kultury spojenýCh~átů v 50. letech. Kromě provázanosti 

mediálního průmyslu obou zemí usnadňovala přejímání severoamerické kultury v Mexiku 

geografická blízkost k USA, to, že bylo oproti ostatním latinskoamerickým zemím v té době 

politicky stabilní, a v neposlední řadě nahrál kulturnímu sdílení prostý fakt, že několik 

hudebníků ze Spojených států podílejících se na vzniku rockové kultury 50. let mělo mexické 

k v 22 oreny. 

Příchod rokenrolu do Mexika zdaleka neměl tak bouřlivý průběh jako jeho rozšíření 

v domovské zemi. Jak už jsem zmínila, situace v Mexiku obecně přejímání americké kultury 

spíše nahrávala. Rokenrol nebyl v této době Mexičany vnímán jako převratný hudební styl, 

který by "pobláznil" mládež a postayil ji tak do konfliktu s rodiči. Do Mexika se rokenrol 
r 

totiž dostal pouze jako jeden z rytmů: a to ještě v době, kdy zemí doslova "hýbalo" revoluční 
J 

kubánské mambo. Africké kořeny tohoto žánru tedy nevyvolaly v zemi žádné negativní 

reakce. Mexičtí posluchači nevnímali razanci rokenrolového rytmu jako cosi nadmíru 

divokého a přehnaně sexuálního. Na druhou stranu, podle autorů knihy Simpatía por el Rock 

tělesná kultura spojená s tancem byla v rámci Mexika skandální záležitostí.23 Eric Zolov 

ovšem upřesňuje, že Presleyho taneční kreace spočívající v "lascívních" pohybech pánví 

nepředstavovaly problém z hlediska jejich "živočišné povahy", nýbrž z důvodu jejich 

nemaskulinního charakteru. Muž kroutící boky byl chápan jako feminizovaný muž a stál tak 

v jasné opozici vůči všeobecně prosazovanému stereotypu mexické mužnosti, ba co víc -

hr Vl' . 24 o ozova Jej. 

22 ZOlOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 10-11 
http://www.ucpress.edu/book.php?isbn=9780520215146 
23 AGUllAR - GARAY - PRADO: Simpatía por el rock. 1993, s. 69-84 
24 ZOlOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 18-20 
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Na druhou stranu, rokenrol importovaný z USA nevyvolal v Mexiku generační konflikt 

tak, jak tomu bylo u severoamerické společnosti, alespoň ne v době počátečního nadšení. 

Rokenrol byl chápán jako jeden z nových tanečních stylů a jako takový se stal v mnoha 

případech doslova rodinnou zábavou. Naučit se tančit rokenrol byla rekreační záležitost 

mládeže i dospělých. A mnoho dospělých se stavělo vůči rokenrolovému tanci pozitivně, aby 

zdůraznili svou schopnost jít s dobou - tedy přejímat novinky ze Spojených států. Konflikt, 

který přijetí nového hudebního stylu v Mexiku přineslo, tak nebyl povahy generační, ale 

vycházel z rozdělení země na zastánce tradičního mexického životního stylu a ty, co hájili vše 

severoamerické jako moderní a prospěšné pro ekonomický pokrok Mexika?5 

Z hlediska každodenního života to byla paradoxně vládnoucí strana, kdo přispěl 

k masovému rozšíření rokenrolové populární kultury v Mexiku. Ekonomická stabilita země 

znamenala výrazný nárůst střední třídy, která si vynutila vzník konzumní kultury - v případě 

Mexika konzumní kultury do značné míry importované z USA, neboť anglosaská Amerika 

měla ohledně vzníku a rozšíření masové kultury primát. Samotná PRe6
, jakkoliv nacionálně 

orientovaná, tedy umožnila rozkvět kultury importované ze Spojených států. Pozitivní vztah 

k severoamerickému sousedovi nezapříčinila pouze všeobecná snaha o modernizaci (která 

byla chápaná jako schopnost držet s USA krok ekonomicky i kulturně), ale také tehdejší 

zahraniční politika USA a Latinské Ameriky. Padesátá léta byla stále ještě, v případě vztahů 

mezi USA a Mexikem, ve znamení tzv. politiky dobrého sousedství.27 

Masivnější rozšíření severoamerické kultury včetně rokenrolové vlny ovšem brzy začalo 

dávat za pravdu těm, kdo se obávali o podobu národní kultury.28 Rokenrolová hudba přinesla 

s sebou nový životní styl, který si oblíbila zejména mládež ze středních tříd: mladí muži se 

vzhlíželi v rokenrolových ikonách z angloamerických filmů: Jamesi Deanovi a Madonu 

Brandovi. "Podvratnost" těchto nových kulturních trendů vzhledem k soudobé oficiální 

mexické kultuře byla zřetelná na první pohled - figura tzv. rebela bez příčiny stála v přímém 

kontrastu k národním hrdinům revoluce: Deanovy a Brandovy filmové postavy svým 

25 AGUllAR - GARAY - PRADO: Simpatía por el rock. 1993, s. 72-4 

ZOlOV, Eric: ReJried Elvis: The Rise o! Mexican Counterculture. 1999, s. 18-20 
26 Partido Revolucionario Institucional 
27 CLAYTON - CONNIFF: A History o! Modem Latin America. 1999, s.420 
28 Zolov popisuje mexické posadas, na kterých se pouštěly divoké rokenrolové hity, tancoval se twist a mladí se 
oblékali příliš neformálně: hoši např. neměli kravatu. ZOlOV, Eric: ReJried Elvis: The Rise o! Mexican 
Counterculture. 1999, s.86-88 
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jednáním zpochybňovaly veškeré (tedy i státní a rodinné) autority a jejich destruktivní 

chování oponovalo ideálu konstruktivního hrdinství.29 

Také ekonomický vliv importované kultury hrál v neprospěch obhájců hudby široce 

chápané jako tradičně mexické. Mexické corridos soutěžily s rokemolovými hity o pozornost 

rozhlasových posluchačů a levný import zahraničních nahrávek silně konkuroval produkci 

domácích hudebníků, kteří hráli tradiční mexické žámy. Ekonomické i morální faktory tak 

vedly nakonec k tomu, že vláda prosadila na začátku šedesátých let striktní opatření, které 

omezovalo distribuci filmů ze Spojených států: filmy neměly obsahovat morálně pochybné 

modely chování pro mládež a měly podporovat rozkvět národního kulturního dědictví a 

hodnot. Spolu s tímto nařízením byl schválen vyšší tarif zpoplatnění importovaných 

gramofonových desek z USA, který měl evidentně za cíl rozvoj tradiční domácí hudební 

tvorby. Je ironií osudu, že tento zákon ve skutečnosti podnítil zrod mnoha domácích 

interpretů rokemolu.3o 

Domácí hudebníci se tak do vývoje latinskoamerického rokemolu brzy aktivně zapojili. 

V počátcích se to projevilo vznikem přezpívaných skladeb: mexičtí hudebníci interpretovali 

skladby ve stejné podobě jako jejich předchůdci ze Spojených států s "drobnou" úpravou -

písně byly překládány do španělštiny.3l Produkovat rokemol ve španělštině znamenalo 

významný tržní obrat v oblasti hudby. Zatímco drahý import si i bohatší vrstvy málokdy 

mohly dovolit ve významném měřítku, domácí levnější produkce vyšla rokemolovým 

nadšencům ekonomicky vstříc. Kromě toho, že se tak poslech rokemolu mohl více šířit, 

vytvoření domácí nahrávací a produkční scény i rádiových stanic, které ochotně zařazovaly 

domácí rokemol do svého repertoáru, slibovalo začínajícím hudebníkům realistickou možnost 

komerčního úspěchu a popularity. 32 

Je velmi problematické chápat rokemolové skladby ve španělštině jako identické kopie či 

"pouhé" překlady. Javier de la Cueva volí přiléhavější termín "adaptaciones".33 Refritos 

nemohly být doslovnými překlady, neboť to cenzorské klima šedesátých let neumožňovalo: 

hudebníci neměli zcela volnou vládu nad textovými kompozicemi přezpívaných skladeb. 

29 ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento de! Rock Tijuanense. 1999, s. 37-44 

30 ZOlOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Countercu!ture. 1999, s. 18-20 
31 Zajímavé je, že na začátku měly rokenrolové nahrávací společnosti alternativní plán, jak zúročit nadšení 

Mexika pro rock and roll. Vyskytly se návrhy, že by se tradiční mexické písně mohly předělat na své rokenrolové 
verze. Jedním z mála hitů, který tento nápad s úspěchem proslavil, byla la Bamba. Nicméně historie je svědkem 
toho, že tato myšlenka ustoupila nápadu přezpívat severoamerické rokenrolové písně ve španělštině. ZOLOV, 
Eric: Refried E!vis: The Rise of Mexican Countercu!ture. 1999, s.65 
32 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Countercu!ture. 1999, s. 25-27 
33 SARQUIZ, Oscar (scénář): Historia de! Rock Mexicano. México D. F.: Clío. 2000 (VHS) 

19 



I 

L 

Rokenrolové hity musely být přebásněny tak, aby jejich slovní obsah nepopudil provládně 

orientované představitele nahrávacích společností. I když tyto změny nebyly většího rázu, 

jejich povaha dobře vykresluje povahu rozdílného mexického duchovního klimatu dané doby. 

Zolov např. zmiňuje píseň (nazvanou ve španělštině La Plaga), kde se v severoamerickém 

originále zpívá o tom, že se zpívající subjekt sezdá s Molly, protože umí tancovat. Mexická 

verze ovšem asociuje svatbu výhradně s církevním sňatkem a tak verš "vezmeme se" zamění 

za "půjdeme za knězem".34 Cenzura zakazovala vše, co mohlo poškodit pověst prosperujícího 

státu (v souladu s katolickou církví) a stabilní rodiny: kromě nedotknutelnosti instituce 

manželství byla tabuizovaným tématem číslo jedna například sebevražda. Další nepřípustnou 

složkou bylo nestandardní použití jazyka, užití dvojsmyslů, žargonu, vulgarismů i cizích slov 

(i z tohoto důvodu byl vznik refritos nasnadě).35 

V době úplných počátků rokenrolu v Mexiku, tedy kolem první poloviny padesátých let, 

byly hudební nástroje poměrně drahou záležitostí. První mexičtí rockoví hudebníci tak ani 

nemohli být žádní rebelové pocházející z nižších společenských tříd. Rokenrol byl jako jeden 

z mnoha tanečních rytmů uváděn na repertoáru velkých orchestrálních jazzbandů, ve kterých 

nepůsobili "mladí a neklidní" hudebníci, nýbrž zavedení a hudebně i věkově vyzrálí 

profesionálové z vyšší střední třídy, které později vystřídají sice mladší a méně zavedení 

hudebníci, stále však z řad střední třídy. Tato skutečnost se také odrážela v podobě hudebních 

textů. Podle autorů knihy Simpatía por el rock byla slova písní "stejně kýčovitá jako v jejich 

[severoamerických] originálech".36 Ačkoliv tedy některá slovní spojení mohla být pro 

mexické autority problematická tím, že domněle sváděla k rebelii a neúctě k obecně 

prosazovaným společenským hodnotám, se jen stěží mohlo jednat o hlubokomyslná, kriticko­

reflexivní slovesná díla. Rokenrol byl ve své počáteční fázi pouze jeden ze způsobů, jak 

bezstarostně trávit volný čas. Málokoho tedy překvapí, že úsilí hudebníků se koncentrovalo 

jedině do cíle, jak úspěšně předělat nejnovější rokenrolové hity z USA a ty využít především 

z komerčního hlediska. Tato první fáze rokenrolové kultury v Mexiku (reprezentovaná 

skladbami ve španělském jazyce) nakonec vyústila v příklon hudebních tvůrců k méně 

společensky kontroverznímu žánru balady. Balady měly po textové i hudební stránce 

smířlivější tón než exaltovaný a divoký rokenrol a svým nekonfliktním charakterem více 

korespondovaly s požadavky mládeže i dospělých, kteří nehledali v hudbě nic jiného než 

zdroj zábavy pro volný čas. První fáze mexického rokenrolu reprezentovaná zejména 

34 ZOLOV, Eric: Rejried Elvis: The Rise oj Mexican Counterculture. 1999, s. 83 

35 Ibid, s. 65-85 

36 AGUILAR - GARAY - PRADO: Simpatía por el rock. 1993, s. 73 
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hudebními skupinami Black Jeans, Los Rebeldes del Rock, Crazy Boys, Teen Tops a Los 

Locos del Ritmo s přechodem k baladickým skladbám končí.37 

Zatímco předchozí odstavce se zabývaly spíše tvůrci rokenrolové hudby než jejími 

posluchači, budou se následující řádky věnovat právě jim. Příslušnost ke střední třídě platila 

v počáteční etapě zmíněného severoamerického žánru pro hudebníky stejně jako pro 

posluchače. Mezi nimi najdeme zejména univerzitní a školní mládež. Tento bod byl zcela 

protichůdný ke společenské charakteristice rokenrolové kultury za severní hranicí Mexika, 

kde byly počátky rokenrolu s životem nižších tříd neodbytně spjaty. V případě 

latinskoamerických zemí a konkrétně Mexika se účast nižších tříd na tomto hudebním hnutí 

stala skutečností až s postupem času, v padesátých letech byly pro tyto společenské vrstvy 

atraktivnější jiné, neméně novátorské žánry - např. mambo.38 

Kromě vzdělávacích zařízení vznikly v Mexiku (zejména v hlavním městě) již 

v padesátých letech specifické prostory vyhrazené posluchačům rokenrolu: tzv. cafés 

cantantes. Tyto rokenrolové kavárny byly vyhrazeny mládeži, a i když se jejich charakter 

točil kolem hudby, v žádném případě se nejednalo o hudební kluby v klasickém slova smyslu. 

V cafés cantantes se nepodával alkohol a většinou se netancovalo. Na druhou stranu se 

skutečně jednalo o místa úniku mládeže, kde se mohly scházet mladé páry, aniž musely trávit 

svůj čas pod dohledem dospělých. Obvykle to byly tmavé prostory skýtající potřebnou 

anonymitu a snad právě proto měly i přes svůj jinak poměrně neškodný charakter mezi rodiči 

pověst míst, kde kvete rebelství ajiné nešvary mládeže.39 

A jaká byla politická příslušnost mexických příznivců rokenrolové hudby? Zatímco v USA 

byl tento žánr od samého počátku spjat s nižšími společenskými vrstvami, které se tradičně 

přikláněly k ideologickým programům levicových stran, ve většině zemí Latinské Ameriky se 

rokenrol politicky etabloval protichůdným způsobem. Rokenrol představoval import od 

severního "imperialistického nepřítele revoluce". Je nezbytné si uvědomit, že éra počátků 

rokenrolu spadala přesně do doby, kdy politiku dobrého sousedství střídala počínající studená 

válka, provázená vojenskými zásahy Spojených států v několika latinskoamerických pro­

levicově orientovaných zemích. Rokenrol tak mohl být v zemích Latinské Ameriky 

paradoxně spjat spíše s pravicovou orientací, zatímco levice prosazovala domácí tradiční 

hudební žánry. Mexiko však bylo poněkud specifické. Jednak jeho politický režim 

37 GARAY, Adrián de: fl rock también es cultura. 1993, s. 26-30 

38 AGUILAR - GARAY - PRADO: Simpatía por el rock. 1993, s. 72-4 

39ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 41-42 
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koexistoval v padesátých letech v příznivé symbióze s USA (což např. pro sousední 

Guatemalu přestala být po vojenském zásahu proti Arbenzovi v roce 1954 relevantní politická 

možnost) a rokenrolová hudba tak postrádala politický rozměr, navíc pozdější příklon 

levicově orientovaných posluchačů (vycházející spíše s politického náboje rokenrolu v rámci 

USA než ze skutečnosti, že se jedná o dovezenou a "protinárodní" záležitost) posunul Mexiko 

spíše do situace jeho severního souseda než do hudebně-politického klimatu typické 

latinskoamerické země.40 

40Z0LOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 89-90 
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1.3 La Onda 

V šedesátých letech se severoamerický žánr rokenrolu zcela obnovil. Do USA proudily hity 

nových rokenrolových skupin, zjejichž slávy nejvíce získali Beatles a Rolling Stones. Tento 

přelom byl zásadní nejen pro Spojené státy, které v podstatě ztratily primát v rokenrolovém 

žánru, který paradoxně vznikl na jejich území; v Mexiku měl tento přelom úplně stejnou 

razanci. V této nové etapě rokenrol zcela ztratil jakýkoliv faktor přitažlivosti pro dospělé 
! 

posluchače. Ale kromě této proměny ve styl hudby, který byl exkluzivně určen mládežNse 

rokenrol v této době začal výrazně politizovat. Již to nebyl styl převážně určený k zábavě a 

odpočinku: v tomto okamžiku se obraz "rebela bez příčiny" změnil v siluetu "protestujícího 

zastánce politických cílů". Rokenrol se v této etapě proměnil v čistý "rock". V Mexiku se 

počáteční období rocku nazývá La Onda a tento výraz právě implikuje proces přechodu od 

žánru určeného čistě k rozptýlení ve volném čase k hudebnímu stylu reflektujícímu politický 

a společenský postoj.41 

Spolu s razantním nástupem Beatles a Rolling Stones na hudební scénu se mexická 

refritos začala mladému publiku jevit jako druhořadé hity. Mexičtí posluchači najednou chtěli 

to pravé, ten "opravdový" rock. Kvůli omezenému importu (způsobenému enormními 

dovozními tarify), který příliv rocku ze zahraničí drasticky snižoval, se rock stal zakázaným 
/'----~-" -"-~ 

ovocem. Šance se rázem zvýšily pro hudebníky, kteří ovládali zpěv v angličtině. Vznikly tak 

formace s anglickým či mezinárodním exotickým přídomkem: Los Dug Dugs, Tijuana Five -

tyto hudební skupiny hrály přejaté rockové hity; dále pak Dangerous Rhytms, Kenny and the 

Electrics, Three Souls in my Mind, což byli interpreti hrající vlastní tvorbu, v této době 

v anglickém jazyce a s obsahem písní silně determinovaným zahraniční tvorbou. Později se 

některé z těchto kapel proslavily pod hispanizovaným názvem vlastní tvorbou ve španělštině. 

Protože import britského rocku do Mexika fungoval omezeně, často se stávalo, že právě tito 

interpreti byli první, kteří mexickým posluchačům umožnili kontakt se zahraničními 

hudebními novinkami (samozřejmě v přezpívané podobě). Na příklad Los Dugs Dugs se 

proslavili svými kvalitními coververzemi písní od Beatles. A pokud se někomu přece jen 

podařilo získat zahraniční originály, pak se přátelé naladění na rockovou vlnu scházeli ve 

svých domovech a poslouchali společně britský rock. Co se týče rozhlasového vysílání, 

rádiové stanice až na výjimky stále zařazovaly do svého programu výhradně refritos, i když 

41GARAY, Adrián de: f/ rock también es cu/tura. 1993, s. 28-29 
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s postupem času vznikly nové alternativní stanice, které hrály zahraniční rock vf jeho původní 

podobě. Legendární bylo zejména Radio Capita1.42 

Tou nejméně pravděpodobnou možností bylo, že by mexické rockové publikum vidělo 

koncert nových fenomenálně známých kapel na vlastní oči. Náhražkou takového zážitku 
(\~~-" ~- -"._- ,.-

mohla být tak trochu účast ve výše zmíněných cafés cantantes. Zde se spolu s proměnou 

rokenrolu v rock začaly hrát právě písně od Beatles, Ro1ling Stones a Animals. Mladí si zde 

mohli alespoň představovat atmosféru, jaká panovala na rockových koncertech zmíněných 

rockových skupin. Navíc zatímco dříve byli návštěvníci těchto hudebních kaváren 

individualizovaným publikem, spolu s přeměnou hraného repertoáru se zde postupně vytvořil 

mezi příznivci rocku pocit sounáležitosti. Jak už bylo řečeno, příležitostí slyšet britské a 

americké originály nebylo mnoho a tak se cafés cantantes proměnila postupně v místa, kde se 

taková vzácná příležitost nabíZel~a to dokonce v rozměru celé komunity.43 

Spolu s novou vlnou rocku vešel do Mexika i jasně definovaný generační konflikt. V 50. 

letech se země dělila na zastánce pokroku, kteří mohli do jisté míry schvalovat rokenrol jako 

součást moderní pokrokové kultury, a na obránce tradiční kultury. Příznivci rokenrolu z řad 

starší generace ovšem postupně přešli k baladám jako k dalšímu stupni rokenrolového vývoje 

a nové zahraniční trendy tak již pro ně byly mimo rámec zájmu a tolerance. K rocku se tedy 

přiklonila výhradně mládež a společenský konflikt generovaný touto situací v podstatě 

kopíroval dění v USA v době rokenrolových počátků. Spolu s novými vzory přišly do Mexika 

i nové módní trendy, které velká část mládeže ochotně následovala: mnoho mladých mužů si 

nechávalo růst dlouhé vlasy. Dlouhé vlasy byly v Mexiku ovšem problematické z mnoha 

důvodů. Jednak stály v kontrastu s tradičním ideálem mužnosti a vyvolávaly homofobní 

reakce. Dále smazávaly vizuální rozdíl mezi ženou a mužem, což mnozí rodiče považovali za 

první krok k úpadku tradiční rodiny jako stabilní společenské jednotky. A v nemnoha 

případech se dlouhé vlasy staly hlavně symbolem vymknutí se rodičovské (především 

otcovské) autoritě, ať už konotovaly cokoliv. Mladí chlapci jimi dávali najevo konec své 

poslušnosti a podřízenosti. Odrostlé vlasy přinesly mladým způsob, jak se odlišovat.44 

Vzdor vůči rodičovské autoritě se později organicky rozšířil na jakýkoliv typ dospělé 

autority, který se stavěla vůči novým zájmům mládeže negativně. To samozřejmě platilo 

dvojnásob vůči autoritě státu, která nejellŽe znemožňovala šíření rockové kultury pomocí 

42 ZalOV, Eric: Refríed Elvís: The Ríse of Mexícan Counterculture. 1999, s. 82-90 
43 ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento deJ Rock Tijuanense. 1999, s. 42-44 
44 Ibid, s. 45-50 
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cenzury a omezení importu, ale zároveň zlehčovala pokusy o jakoukoliv konstruktivní kritiku 

státního uspořádání, která v řadách mládeže zaznívala stále více. Diskurs rebelství pak byl pro 

státní a potažmo mediální autority mocnou zbraní. Jak účinnou se projevilo v kauze uzavření 

cafés cantantes. Tyto rockové prostory změnily počátkem šedesátých let svou "mravnou" 

podobu: v první polovině šedesátých let se v nich již objevil alkohol a drogy. Ačkoliv se 

jednalo zřejmě jen o pár výjimečných případů kouření marihuany, v médiích se začal šířit 

obraz drogových doupat. Rodičovské i vládní kruhy byly zalarmovány a od roku 1959 přibylo 

policejních razií. Situace kulminovala v roce 1965, kdy se v hlavním městě odehrálo zhruba 

pětadvacet razií najednou. Oficiální záminkou k hromadnému uzavření cafés cantantes byl 

nadměrný hluk a celkový charakter míst, který podle vládních představitelů podporoval u 

nezletilých postoj "rebelství bez příčiny". Cafés cantantes ve stejném roce zmizela z mapy 

města Mexika a příznivci rocku z řad středních vrstev tak ztratili pravidelnou možnost 

poslechu rockových kape1.45 Až v roce 1968 se etablovalo nové místo pro koncerty a 

poslechové večery - bylo jím vyhlášené kluziště na třídě Insurgentes - nedaleko UNAM46ut 
j 

Důležitými centry rockové kultury byly školy a univerzity, jak už bylo řečeno v předchozí 

kapitole, ačkoliv rock nebyl jediný oblíbený hudební styl mezi žáky a studenty. Při formování 

studentského hnutí nehrála rocková kultura hlavní roli, přesto i ona k němu významnou měrou 

přispěla. Jednak zaktivizovala pro povstání i tu část mládeže, která rock z počátku chápala 

jenom jako jeden ze zdrojů zábavy; za druhé od vzpoury vůči rodičovským autoritám byl už 

jen krůček k otevřenému protestu vůči státu. Byl to ovšem folk, který byl již v této době 

přímo spjat s kulturou protestu mládeže v Latinské Americe všeobecně. Protože to byl žánr 

vycházející z kultury daných zemí, levicově orientovaná mládež jej vzala jako element posily 

proti imperialismu a pravicovým tendencím USA, které do politiky latinskoamerických zemí 

významně zasahovaly. Stejnou zbraň představoval i mexický folk pro studenty v Mexiku, 

neboť hnutí mládeže v roce 1968 bylo od počátku hnutí levicové. Ačkoliv bylo toto hnutí 

považováno za poměrně spontánní událost, která se vyvijela v reakci na aktuální dění v zemi, 

lze jej dát do souvislost~kolika předcházejícími historickými fenomény. Jedním z impulzů, 
který po celé Latinské Americe odstartoval odpor vůči pravicovým režimům, bylo vítězství 

Kubánské revoluce. V Mexiku samotném se k tomuto spouštěcímu momentu přidalo rozsáhlé 

stávkové hnutí v letech 1958-9. Podstatnou událostí pro vznik protestů v roce 1968 byla také 

Che Guevarova smrt, která vzkřísila nenaplněné revoluční ideály. Programová navázanost 

45 ZOLOV, Eric: ReJried Elvis: The Rise o! Mexican Countercu/ture. 1999, s. 101-2 
46 Universidad Naciona/ Autónoma de México 

47 ZalOV, Eric: ReJried Elvis: The Rise o! Mexican Countercu/ture. 1999, s. 118 
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studentského hnutí byla zřetelná z emblémů, jimiž se protestující studenti vybavili. Kromě 

tváře Che Guevary patřil k symbolům povstání portrét Mao Ce Tunga. Později ovšem 

protestující zamění symboly za národní hrdiny nezávislosti a revoluce jako byl Hidalgo, 

Morelos, Zapata a Villa, aby poukázali na pokrytectví státní propagandy, která se oháněla 

revoluční rétorikou a ve skutečnosti uváděla do praxe antirevoluční represivní metody 

uplatňování moci.48 Kromě toho se tak protestující mládež snažila odstranit společenskou 

etiketu "rebelů bez příčiny", jak ji opakovaně zneužívala státem manipulovaná média, aby 

studentské protesty bagatelizovala a získala tak na svou stranu podporu starší generace 

v násilných postupech vůči povstalým studentům.49 

Na druhou stranu, jakkoliv byl pro studentské hnutí v roce, 1968 významnější zájem o 

folkovou hudbu50 J:Mexiku nevytvořila polarizace folk vs. rockhak jak tomu bylo v ostatních 

latinskoamerických zemích v této době. Rock byl sice chápán příznivci levice stále do určité 

míry jen jako móda, jeho protestní náboj v prostředí západních zemí ovšem zastánce 

mexického folku přesvědčil natolik, že jej nevnímali jako pr~imperialistický žánr.51 Na 
i 

kampusu UNAMu zaznívaly oba styly, a i když každý z nich sjednocoval odlišné publikum, 

politické zájmy obou těchto posluchačských skupin se shodovaly. 52 

Jak už bylo řečeno, studentské hnutí bylo hnutí levicové a do jisté míry navazovalo na 

předcházející stávkovou činnost pracovních výborů koncem 50. let. Pro levicovou orientací 

hnutí stvrdilo svůj otevřený postoj vůči integraci všech, tedy i nižších tříd. Že nezůstalo jen u 

prázdné rétoriky potvrzuje skutečnost, že protesty zasáhly mnoho škol a univerzit bez ohledu 

na jejich vzájemnou - zejména právě třídní - odlišnost. Tento akt sjednocení všech vrstev se 

přenáší i do mexické rockové kultury. Zatímco mexický rokenrol byl výhradně určen 

středním a vyšším třídám, rocková ideologie se týká všech posluchačů napříč společenskými 

vrstvami. Dokazuje to i vlna tzv. tocadas, která se objevila právě po roce 1968: tocadas 

reagovaly na vyšší poptávku po živých rockových koncertech. Cafés cantantes již 

neexistovala a veřejnost rockové koncerty nepodporovala, a tak se tyto akce přesunuly do 

48 ZOlOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 128 
49 GOULD, Jeffrey L.: Solidarity Under Siege. The Latin American Left, 1969. 2009, s. 348-352 
50llustrativní je program rádia UNAM, který se ze čtvrtiny skládal z folkových písní (zbytek vysílání se skládal ze 
skladeb vážné hudby). ZOLOV, s. 124 
51 "The raising of political consciousness associated with the student movement reinforced the place of latin 
American folk music over rock, which was stili more strongly identified with youthful diversion than with 
serious political struggle. But foreign rock's close associations with the avant-garde and ties to student­
movement culture elsewhere in the world kept it from being condemned as imperialist, except perhaps by the 
most radical elements./I ZOlOV, s. 124 
52 CARPENTER, Victoria: The Echo of Tlatelolco in Contemporary Mexican Protest Poetry IN Bulletin of latin 
American Research, Vol. 24, No. 4, pp. 496-512, 2005 
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soukromých domů a zahrad. Lépe ekonomicky situovaná mládež poskytovala prostory svých 

nemovitostí mexickým kapelám a publiku všech druhů. Proti raziím policie byly domy těchto 

bohatých rockových příznivců imunní. 53 

Zapojení všech vrstev společnosti také transformovalo podobu rockových textů a 

celkového žargonu mládeže náležející k La Dnda: pronikly do něho vulgarismy a hrubé 

slovní obraty. Příklon k tomuto neformálnímu diskursu Genž by oficiální mediální prostředky 
" ,0"~', 

nemohly v žádném případě v souvislostL~e/státní cenzurou uvádět do oběhu) byl možný právě 
, I 
"./ 

díky postupnému přesouvání rocku do neveřejného sektoru. Kromě vlivu jazyka nižších 

vrstev se ve slovním vyjadřování onderos projevovala rocková filozofie upřednostňující 

původní jazyk této hudby - tj. angličtinu. Texty nově zkomponovaných písní tedy vznikly 

drtivou většinou v angličtině, ale i do běžné mluvy pronikala anglická slova či fráze. 

Zajímavé je, že tato oblíbenost anglicismů neměla nic společného s pro americkým nadšením 

50. let. Naopak jej do značné míry ironizuje, neboť se v případě slovníku La Onda nejedná o 

otrocké napodobování ze strany amatérů, nýbrž o osvěžení jazyka, který byl "obnošený" 

právě mediálním diskursem a falešnou rétorikou státních představitelů. O kreativitě tohoto 

procesu svědčí skutečnost, že onderos si anglicismy přizpůsobili, integrovali je na základě 

vlastního rozhodnutí poměrně organickým způsobem do španělské hovorové mluvy. Zolov 

uvádí příklad výrazu "simón" (=ano, jo, výraz souhlasu), španělsky znějící, odvozený ze 

španělského "sí" a anglického "man". 54 

Máme-li shrnout význam rockové kultury pro události roku 1968 v Mexiku, nelze říci, že 

by právě ona představovala přímou příčinu studentských nepokojů. Její význam spočíval spíše 

ve vyostření generačního konfliktu, který významně přispěl k polarizaci stran během událostí 

v roce 1968. Díky poslechu rocku i folku se začalo utvářet cosi jako kolektivní vědomí 

mládeže jako základ pro její pozdější skupinové akce (viz cafés cantantes). Protestující 

neusilovali o svržení režimu, nýbrž o jeho nápravu, jejich požadavky(hnutÍl;1ebyly zdaleka tak 
',,-. {/ 

radikální, jak by se mohlo zdát z odezvy státních představitelů. Hromadné protesty měly být 

způsobem, jak hlas mládeže zapojit do rozhodování o státu a jeho obyvatelit, jak Il}u dodat 
I } 1 

potřebnou váhu. O tom, že v historii hnutí sehrál generační konflikt významnou rolilj~vědčil i 

postoj mnoha příslušníků starší generace, kteří násilný postup během masakru na Tlatelolku 

tiše schválili. sS Násilné represe v 1968 ovšem naopak jasně transformovaly podobu rockové 

kultury. Pokud někdo z posluchačů považoval rock za pouhou módu, po masakru na 

53 GARAY, Adrián de: EI rock también es cultura. 1993, s. 26-30 
54 ZOlOV, Eric: ReJried E/vis: The Rise o! Mexican Counterculture. 1999, s. 152-155 
55 Ibid, s. 131-132 
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Tlatelolku už takový postoj nebyl vůbec možný, neboť i samotný aspekt módy se stal terčem 

útoku ze strany státních představitelů. Rockové hnutí La Onda se zpolitizovalo a 

představovalo jeden z mála způsobů, jak v protestu na individuální úrovni pokračovat. 56 

Přelom šedesátých a sedmdesátých let byl v rockové kultuře Mexika situací na pomezí. 

Rock ještě nebyl z veřejného života zcela eliminován a i Mexiko se v několika případech 

stává destinací pro koncerty zahraničních rockových formací. V březnu roku 1969 proběhne 

koncert obřích rozměrů na Olympijském stadionu v hlavním městě: hostovali The Byrds. Tato 

masová akce byla první masovou rockovou událostí v Mexiku vůbec a na místě koncertu se 

sešel obrovský zástup mládeže bez ohledu na třídní příslušnost (nejlevnější vstupenky stály 5 

pesos, což i v dané době nebyla velká částka). Bohužel tato akce dala svým průběhem 

záminku oficiálním autoritám koncerty tohoto typu v Mexiku nepovolovat. Publikum během 

čekání na hvězdu večera zcela opomnělo rozdělení sektorů stadionu podle cen lístků a 

nahrnulo se co nejblíže k pódiu. Během koncertu pak vznikla rvačka o místa masových 

rozměrů. Průběh tohoto koncertu sice představoval výstrahu pro pořadatele dalších 

případných hromadných akcí, na druhé straně zájem o tuto jednotlivou událost indikoval pro 

představitele hudebního průmyslu míru poptávky publika po domácích koncertech 

zahraničních rockových hvězd. 

Ve stejném roce měl proběhnout podobně velký koncert amerických The Doors. Ve 
j' 

skutečnosti se připravovalo koncertů několik, každý v různě velkých prostorech a za odlišl)e 

ceqti] lístku tak, aby byla uspokojena poptávka všech společenských tříd a zároveň ahy 
,j 

jednotlivé společenské vrstvy publika nesdílely stejnou akci. Mělo se tak zabránit precedentu 

z výše popsaného koncertu The Byrds. Politická reprezentace hlavního města ovšem nakonec 

i přes nepsanou podporu prezidenta Díaze Ordaze nedala k masovému koncertu souhlas a 

akce byla limitována na nízkonávštěvný koncert se slavnostní večeří, kterého se mohli 

zúčastnit jen movití posluchači. Spolu s tímto omezením sešlo také z naplánované spolupráce 

mexické televize Telesistema a The Doors, kdy měla být kapela zařazena do televizního 

programu. 57 

Tyto dvě masové akce předcházely festivalu mimořádných rozměrů, jakým byla přehlídka 

rockových kapel v údolí Avándaro. Tento festival, do značné míry formálně podobný 

legendárnímu severoamerickému Woodstocku, byl původně určen jen jako doprovodná akce 

k ročnímu silničnímu derby. Stejně jako v případě Woodstocku nebylo předem jasné, že se 

56 ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento deJ Rock Tijuanense. 1999, s. 21-33 

57 ZalOV, Eric: ReJried E/vis: The Rise oj Mexican CountercuJture. 1999, s. 156-160 
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akce zúčastní takové množství lidí. V A vándaru se nakonec objevilo kolem 200 000 

návštěvníků, což byla enormní účast\vezmeme-li v úvahu, že v Avándaru byly na programu 

výhradně domácí kapely, nikoliv zahraniční, širokým publikem obdivované hvězdy. Na 

druhou stranu na této akci byl lákavý už jen její oficiální, vládou schválený status. Akci 

z neznámého důvodu potvrdil Luis Echevarría, nástupce Díaze Ordaze, který byl během vlády 

svého předchůdce učiněn přímo zodpovědný za represe proti studentům. Ovšem právě veřejně 

schválený status festivalu neumožňoval jakékoliv projevy sounáležitosti s uplynulými 

událostmi. Mikrofony byly ostře sledovány a jakýkoliv pokus o jejich "zneužití" k politickým 

cílům ze strany proti státně orientované mládeže měly být udušeny v zárodku, což se až na 

výjimky podařilo. I do A vándara se dostavil mix rockových příznivců ze všech společenských 

tříd a v daném případě i z různých koutů země. Jednalo se na dlouho o poslední masovou 

akci, kde se tak stalo. Právě přítomnost posluchačů rocku z nižších společenských vrstev 

determinovala atmosféru festivalu, která byla do značné míry obhroublá, i podle samotných 

účastníků příliš nevázaná a v neposlední řadě nasáklá alkoholem a jinými drogami. Popis 

události se do značné míry shodoval s vylíčením průběhu Woodstocku, který proběhl ve 

znamení volné lásky, a přílišná nekonvenčnost události nakonec sklidila kritiku nejen ze 

strany politických představitelů, ale i z řad samotných účastníků. Levicově orientované 

mládeži se nezamlouvala přílišná podobnost festivalu s "proimperialistickou" kulturou a 

proamerické ladění gest a projevů účastníků, mládeži z vyšších společenských kruhů zase 

nepadl do oka hrubý průběh akce. Ačkoliv tedy A vándaro představovalo místo sjednocení 

všech příznivců rocku bez ohledu na odlišnost prostředí, ze kterého pocházeli, odlišný názor 

na jeho podobu ukázal, jak velký nesoulad mezi jednotlivými složkami mládeže panoval. 

Tento nesoulad pak do značné míry determinoval vývoj rockové kultury v sedmdesátých 

letech. Jednota mexických rockových fanoušků se roztříštila stejně jako rock samotný.58 

Vývoj událostí kolem rockové hudby do legendárního festivalu v Avándaru ovšem stvrdil 

dvě podstatné charakteristiky rockové hudby: za prvé rock začal být hudebním stylem 

výhradně určeným pro mládež. Generační konflikt v souvislosti s poslechem nověj ších 

rockových trendů i napojení na studentské hnutí jednoznačně ukotvilo rock v kultuře mladé 

generace. Druhým podstatným rysem rocku bylo pak jeho exkluzivní spojení s městským 

prostředím. Autonomní mexický rock vznikl a kvetl ve městě - právě zde se mohl rozvíjet 

díky pořádání tocadas, masových koncertů i volnějšího poslechu v cafés cantantes, na 

školách a univerzitách či později v tzv. hoyos fonkies. Pro Mexiko jako zemi bylo navíc 

58 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 234-249 
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typické, že prvotní fáze rocku se vyvíjela téměř výhradně v hlavním městě, dalším bodem 

produkce byla města na severní hranici země, ovšem hudebníci z této lokality získali 

popularitu až po uvedení své tvorby v městě Mexiku. 59 

59 URCOLA, Marcos: Juventud, cu/tura y g/obalización IN Perspectivas Sociales, sv. 10, Č. 2, podzim 2008, 
Monterrey: UANL, s. 13-14 
http://www.fts.uanl.mx/publicaciones/revistas.htm 
ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento de/ Rock Tijuanense. 1999, s. 12-15 
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1.4 Dlouhá noc 

Sedmdesátá léta b~y pro vývoj mexické rockové kultury více než pře lomová: s jejím širším 

rozmachem (mezi mládeží, podle mexické vlády toutéž mládeží, která se podílela na 

protestech v roce 1968) přišel větší tlak na její posun do ilegality. Antirockový postoj 

masmédií (zejména tisku a televize) spolu s napjatou politickou situací země zcela zatlačily 

kulturu rocku do undergroundu. Castro-Pozo nazývá toto období 70. a 80. let v mexické 

rockové hudbě "dlouhou nocí": epocha se vyznačovala neutuchající mediální a institucionální 

cenzurou, otevřenými násilnými represemi a vyloučením rockové tvorby z oficiálního života. 

Soudobý hudební průmysl rockovou hudbu nepodporoval a tak se její posluchači museli 

obejít bez jejích oficiálních zdrojů a obrátit se k neformálním a marginálním způsobům, jak 

hudbu provozovat i shánět. I když existovala rádia, která rockovou hudbu šířila ve svých 

specializovaných programech (např. Radio Capital - v programu Vibraciones se pouštěly 

novinky z oblasti progresivního rocku, Radio Educación zase uvádělo ve svém programu El 

lado oscuro de la luna psychedelické rockové skladby), domácí rock byl z mediální scény 
r l 

zcela vyloučen. Mládež, která chtěla dále rozvíjet svůj rockový hudební vku~~ěla možnost 
'I 

tak učinit ve dvou zcela různých prostředích. Musela přitom ovšem čelit čím dál tím 

silnějšímu společenskému předsudku "rocker jako narkoman a povaleč".6o 

Jedním z výše zmíněných neoficiálních prostředích byl okruh školy. V prostředí středního 

školství a univerzit vzkvétaly nejrůznější spolky fanoušků (ti se mezi sebou rozeznávali 

především podle rockové vizáže zahrnující dlouhé vlasy). Tato neformální společenství 

pomáhala zajistit příjem hudebních nosičů - probíhala v nich směna, půjčování či prodej alb 

(ta se získávala dovozem od studentů ze severních států či od těch, kteří cestovali, výjimečně 

se dala LP zakoupit i v některých specializovaných obchodech v hlavním městě, později 

vzniká legendární směnné tržiště pro rockery EI Chopo). Někteří studenti utvářeli svoje 

vlastní rockové skupiny a ty koncertovaly na soukromých akcích studentů školy. Stálá místa a 

příležitosti ke koncertování neexistovaly. Tato část rockového publika náležela ke střední 

třídě, výjimečně se našlo i několik posluchačů mezi "snobskými" studenty (jresas). Někteří 

posluchači či hudebníci ze školního prostředí kombinovali svou vášeň pro rokenrol s jinými 

hudebními styly jako bylo canto nuevo (folková hudba jižní Ameriky) nebo novějším disco 

stylem. 

60 SARQUIZ, Oscar (scénář): Historia deJ Rock Mexicano. México D. F.: Clío. 2000 (VHS) 
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Společenské dění kolem hudby na univerzitách a školách otevíralo kulturní vyžití i 

v mnoha jiných směrech. Otevřenost k poslechu nových rockových trendů se vztahovala i na 

další aspekty kulturního života: zájem byl i o divadlo, kino, tanec, výtvarná umění, 

happeningy, filozofická a politická čtení aj. Tato rocková vlna tedy zahrnovala i proměnu 

celého způsobu života po vzoru severoamerických hippies, kteří navazovali na předchozí 

generaci beatniků a prosazovali do každodenního života mimoevropské techniky meditace, 

šamanismu a magie. I mexičtí hippies se snažili najít alternativní způsob života, který 

zahrnoval skutečné poznání sebe sama a celkovou společenskou proměnu. Mezi těmito 

fanoušky rocku se našlo mnoho studentů, kteří danou alternativu spatřovali v návratu 

k indigenním kořenům Mexika a z tohoto důvodu cestovali a hlouběji poznávali indiánský 

způsob života. Tato část rockových příznivců navazovala na vlnu hippies v USA a 

akcentovala aspekt rockové kultury ve smyslu nacházení nového životního stylu, který byl 

odpojen od způsobu života formulovaným establishmentem.61 

Dalšími lokalitami, kde se v epoše "dlouhé noci" rozvíjel žánr rockové hudby, byly tzv. 

hoyos fonkies. Jednalo se většinou o nějaké staré nevyužívané budovy (zavřená divadla a 

kina, prázdná skladiště, opuštěné domy, případně vylidněné ulice). Tato místa se nacházela 

v marginálnějších a méně vznešených čtvrtích města Mexika: Santa Fe, San Felipe de Jesús, 

Barrio Norte, Iztapalapa, později Nezahualcóyotl. V těchto starých a nefunkčních zařízeních 

se pořádaly každý týden tocadas. Charakter těchto koncertů byl stejně dekadentní jako 

zvolené lokality: hraný styl rocku zde byl co nejtvrdší, agresivní a hrubost hudební produkce 

ještě umocňovalo staré a nekvalitní zvukové vybavení. Hudebníci na pódiu byli většinou pod 

vlivem drog a jejich hru doprovázela agresivní a násilnická gesta. Do dekadentních a 

agresivních hrubiánů se stylizovali i posluchači a návštěvníci hoyos fonkies, takže tento typ 

mexické rockové produkce zcela přestal být záležitostí vyšší střední třídy. Zatímco se 

koncerty před festivalem v A vándaru a následnými represemi odehrávaly v lepších čtvrtích 

jako Polanco nebo Coyoacán, v malebných prostorách jako byla pátia a zahrady obytných 

domů, za přítomnosti publika z vyšších středních tříd, hoyos fonkies náležely drsné mládeži 

z chudších vrstev společnosti.62 Spolu s hoyos fonkies definitivně vstoupil do rockové kultury 

tzv. fenomén desmadre. Tento pojem původně označoval nedostatek výchovy u obyvatel z 

nižších vrstev, poukazoval na nedostatek kultury jejich životního stylu reflektovaný ostatními 

společenskými třídami. V 50. a 60.letech se postoj desmadre etabloval v rokenrolové a 

61 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s. 
105-109 

62 AGUILAR GARAY - PRADO: Simpatía por el rock. 1993, s. 29-31 
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rockové kultuře jako výraz rebelie vůči společenským normám - napodobování hrubého 

chování nižších vrstev bylo výrazem nesouhlasu vůči pokryteckým morálním standardům a 

vyjádřením vnitřní svobody jedinců náležejících k La Ondě. K fenoménu desmadre lze řadit 

všechny projevy rockových fanoušků, které budily nelibost starší generace: sklony k nevázané 

zábavě provázené agresivním tancem, nemírnou konzumací drog a alkoholu, dále používání 

žargonu a vulgárního slovníku nižších společenských vrstev stejně jako imitace gest a modelů 

chování z téhož prostředí, a v neposlední řadě praktikování volných partnerských a sexuálních 

vztahů.63 

Jak se tato proměna publika projevila v charakteru rockové hudby? Kromě jednoznačného 

posunu k textům ZPíVaný~~/!ve španělštině se proměnila i hudební stránka písní: kvalita 

hudebního provedení byla velmi nízká, zcela v kontrastu k vybroušenosti rockových skladeb 

zahraniční provenience. Texty se většinou orientovaly na žitou zkušenost soudobé mládeže 

v asfaltové megalopoli. Nízká hudební úroveň hudebníků zapříčinila masivní úspěch kapely 

EL TRl, která sice spadala do stejné kategorie hudebníků, nicméně vymykala se svou hlubší 

schopností vyjádřit tehdejší problémy svých fanoušků i větší melodičností zkomponovaných 

skladeb. Písně skupiny EL TRl provázely v sedmdesátých letech texty, které otevřeně 

kritizovaly tehdejší politický systém ajeho autoritářskou povahU.64 

Jak jsem popsala výše, rockové publikum se v Mexiku v sedmdesátých letech rozštěpilo na 

posluchače středních a vysokých škol, kteří dávali přednost kvalitní a těžko dosažitelné 

zahraniční produkci, a na mládež setkávající se v hoyos fonkies, jež prosazovala domácí 

tvorbu hrubého zrna, která však vznikala jednoznačně ve španělštině a měla podporu 

undergroundových nahrávacích společností a rádií. V této době se také rock v Mexiku 

transformoval ve skutečné společenské hnutí a dal vznik stereotypu rockera jako postavy 

vyznačující se specifickým stylem oblékání a celkového vzhledu, chováním a gestikulací, 

způsobem tance a částečně i konzumací drog. Právě tento stereotyp byl na první pohled 

viditelný a stával se permanentním terčem policejních represí stejně jako negativních projevů 

ze strany širší veřejnosti. 65 

Masakr na Tlatelolku poukázal na významné nedostatky v oblasti legitimity politického 

uspořádání Mexika. Poválečný ekonomický boom umožnil vznik masivni střední třídy, která 

se v šedesátých letech začala ucházet o podíl na rozhodování o dalším směřování státu, neboť 

63 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 15 

64 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s. 
111-112 
65 Ibid, s. 111-113 
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silná role vlády odepírala veřejnosti zásadní vliv na politické záležitosti země. Krize 
I, 

legitimity úzce souvisela s ekonomickou situací - etapu poválečné konjunktury za:. nedlouho 
\./ 

střídalo období stagnace, jež postihlo právě zejména střední třídu a dělnické vrstvy. Jedním 

z prostředků, jakým se vládní představitelé snažili mít ekonomickou situaci pod kontrolou, 

byla vysoká cla na dovážené výrobky.66 Dovoz kulturních komodit byl tedy i nadále silně 

omezován díky ekonomickým strategiím země, tak jak tomu bylo již od doby schválení 

vyšších dovozních tarifů z počátku šedesátých let a to logicky ovlivňovalo kulturní život 

(nejen) rockových posluchačů. Zahraniční vývoj rocku ovlivňoval mexické rockové dění 

spíše okrajově, mexický rock se vyvíjel do poloviny 80. let poměrně autonomně.67 

Nicméně celosvětově se rocková hudba začíná od sedmdesátých let významně stylově 

diferencovat. Tento jev souvisel na jedné straně se skutečností, že základna rockových 

posluchačů se v průběhu času významně rozšířila (kromě toho, že postupně pronikla do všech 
! 

společenských vrstev'yabsorbovala v průběhu několika desetiletí vždy jednu novou generaci). 

Dalším důvodem k žánrovému štěpení rockové hudby byl její definiční posun: zatímco na 

počátku to byl typický rytmus a hudební provedení, které určovalo charakteristický styl rocku 

(respektive rokenrolu), později typický zvuk rocku ustoupil spíše společenskému rozměru 

rockové hudby: pro rock byl závazný zejména jeho společenskokritický aspekt a sepětí 

s kulturou městské mládeže. Tento vývoj je platný pro západní země stejně jako pro Mexiko. 

66 RAMOS, Jesús A.: Con Machaca y Mitote: NAFTA, music and text as a narrative of self. 2003, s. 28-29. 

http://dialnet.unirioja.esfservletfartkulo?codigo=2540506: "The hermetic character of the local social 

environment was the result of important economk factors operating in the country during the 1960s, 1970s 

and 1980s. Through these three decades, Mexico formed part of the General Agreement on Tariffs and Trade 

(GATT), a multilateral treaty to which more than ninety countries, accounting for roughly four-fifths of world 

trade subscribed. Aiming for the establishment of an open, liberal and competitive trading system, the GATT's 

centra I principle was a nondiscrimination polky among trading partners, although the treaty allowed for some 

amendments. If a given country wished to accord protection to its domestic products it could do so only by the 

use of custom tariffs. Moreover, the GATT creators allowed the implementation of further restrictions when a 

country was in severe balance-of-payment difficulties, even on a discriminatory basis against imports from a 

country whose currency happened to be scarce. It was under this provision that Mexico continued for a few 

years to limit or even restrict imports from the United States. With the further advent of currency devaluations 

in Mexico during the 1970s and part of the 1980s, it is not surprising that the country endorsed a closeddoor 

economk polky. American goods did not circulate in stores and the political landscape did not allow for the 

incursion of foreign businesses." 

67 DAVIS, Diane E.: The Dialectic of Autonomy: State, Cla ss, and Economk Crisis in Mexico, 1958-1982, s. 50-62 
http://www.jstor.org/stable/2633855 
RAMOS, Jesús A.: Con Machaca y Mitote: NAFTA, music and text as a narrative of self. 2003, s. 28-30 
http://dialnet.unirioia.es/servlet/artkulo(codigo=2540506 

34 



I 

Že Mexiko nezůstalo během "dlouhé noci" zcela izolováno od světového vývoje/dokazuje 

výčet rockových žánrů, se kterým se na mexickém území lze setkat v osmdesátých letech. 

Pomyslná paleta stylů by zahrnovala blues, hard-rock, punk, heavy-metal, progressive rock, 

ethno-rock, folk-rock; s postupem času se tato škála rozrůstá ještě o další, někdy zcela odlišné 

až téměř nekompatibilní styly. Mexičtí hudebníci tedy tvořili v rámci externě vymezených 

žánrů, na druhou stranu tyto žánry nacházely v mexické produkci uplatnění z toho důvodu, že 

rezonovaly se společenským vývojem země. Asi nejmasivnější vliv byl zaznamenán u punku, 

jeho příklad také dobře ilustroval dialektiku přejímání a autonomie v oblasti mexického 

rocku. 68 

Punk vznikl ve Velké Británii na přelomu 70. a 80. let. Jeho hudební provedení navazovalo 

na rokenrolovou tradici, ovšem přínos punku spočíval v tom, že neomezil nedostatkem 

hudební virtuozity hudebníkovu potřebu sebevyjádření. Z tohoto důvodu byl punk hudebně 

syrový a od základu zjednodušený. Tato kvalita pak dodala razanci jeho kritickému poselství: 

jako styl pocházející z nejnižších společenských vrstev byl punk nesmlouvavě v jasné opozici 

vůči všemu souvisejícímu s establishmentem a společenskými normami. Tato opozice byla 

nejen ryzí, ale také deklamovaná s agresivitou a hrubostí. Punkový postoj padl v Latinské 

Americe na úrodnou půdu.69 Agresivita punkových písní byla pro mexické rockery účinným 

prostředkem, jak se vyrovnat s mírou násilí v oblasti represí ze strany státu a s ekonomickou 

krizí, která v osmdesátých letech Mexiko ničivým způsobem zasáhla. Punk jako syrový a 

hrubý styl dokonale zapadl do drsného prostředí hoyos fonkies - tam, kam od počátku patřil: 

mezi posluchače pracující třídy.7o Na druhou stranu se mexický punk příliš nepodobá svému 

západnímu předchůdci: mexičtí hudebníci do tohoto stylu od počátku implantovali původní 

latinskoamerické žánry a právě v této odlišnosti se projevuje izolovaný vývoj mexického 

rocku během patnáctileté "dlouhé noci".7! Navíc k mexickému punku se často řadily i kapely, 

které na západní punkovou vlnu programově nenavazovaly, nicméně charakter jejich tvorby 

68 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los terrítorios del rock. Identidades Juveni/es y Rock Mexicano. 1998, s. 
116-117 
69 ESTERRICH - MURILLO: Rock with Punk with Pop with Folklore: Transformatíons and Renewal in 

Aterciopelados and Café Tacuba. 2000, s. 31-32 http:Uwww.jstor.orgjstable/780412: "The aggressiveness and 
violence of its rhythms adapted easily to the Latin American urban atmosphere, and rapidly became a symbolic 
response, authentic and proper, to the social and economic hardships of the growing marginal groups in Latin 
American cities. 1I 

70 O'CONNOR, Alan: Local Scenes and Dangerous Crossroads: Punk and Theories of Cultural Hybridity, 2002, s. 
231-233 
http://www.jstor.orgLstable/853684 
71 ESTERRICH - MURILLO: Rock with Punk with Pop with Folklore: Transformations and Renewal in 
Aterciopelados and Café Tacuba. 2000, s. 31-33 
http://www.jstor.orgLstable/780412 
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nejlépe vystihovala právě kategorie punkového žánru. Protagonisté punkrockové skupiny 

Maldita Vecindad komentují: "Hráli jsme to, co se nám líbilo, aniž bychom řešili, jaký je to 

styl. ,,72 

72 IITocamos 10 que nos dieron las ganas sin pensar a que estilo pertenecemos". SARQUIZ, Oscar (scénář): 
Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clío. 2000 (VHS) 
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1.5 Rock v 90. letech 

Specifičnost mexického punku lze ovšem vztáhnout na mexické rockové hnutí 80. let celkově. 

Izolacionismus mexické ekonomiky zasáhl do kulturního průmyslu právě tím, že umožnil 

poměrně svébytný vývoj mexické rockové vlny, která do lůna rockových rytmů vložila 

tradiční mexické a latinskoamerické žánry jako byla cumbia, canción ranchera, corrido, 

vallenato či bolero. Právě partikulární charakter mexické rockové hudby byl pak doceněn 

v rámci popularity tzv. Latino rocku. Vzniku tohoto hudebního proudu předcházela v Mexiku 

významná ekonomická transformace země. Od poloviny osmdesátých let se postupně 

prolamovala uměle vytvořená ekonomická bariéra mezi Mexikem a Spojenými státy. V roce 

1985 byla zrušena vysoká dovozní cla na importované výrobky a vzájemná ekonomická 

provázanost vyústila v roce 1992 podepsáním smlouvy o volném obchodu (NAFTA73
).74 

Uvolnění vůči mezinárodnímu obchodu provázela také liberálnější vnitrostátní politika. Spolu 

s vyhlášením roku 1985 rokem mládeže skončilo také období drastických represí, které do té 

doby provázely undergroundové kulturní akce. Koncerty se začaly pořádat oficiálně a v zemi 

se postupně etabloval oficiální hudební průmysl. Rockové publikum se znovu sjednotilo 

oficiální charakter akcí opět přilákal i obyvatele středních a vyšších vrstev, naopak levnější 

import hudby ze zahraničí spolu s čím dál více globalizovaným mediálním průmyslem učinil 

zahraniční i domácí produkci dostupnější i pro chudší vrstvy v zemi. Rockeři už nebyli 

stigmatizovanou a pronásledovanou společenskou skupinou a celý rockový hudební proud 

vyšel na světlo z marginalizované a undergroundové pozice.75 

Rozsáhlé transformace v ekonomice a v návaznosti na to v kulturním průmyslu ovšem 

nevyústily pro oblast mexického rocku v jednoznačný happyend. Změny k lepšímu probíhaly 

jen velmi pomalu a opatrně a mnoho kvalitních hudebníků z doby osmdesátých let se svého 

oficiálního uznání nedočkalo. Velké nahrávací společnosti se jen nerady pouštěly do 

riskantních podniků a malé nezávislé hudební značky nemohly obsáhnout zájem všech 

rockových hudebníků prosadit se v celonárodním měřítku. Některé tvrdší odnože mexického 

rocku měly už ze své podstaty malou naději na masivní úspěch u širokého publika. Produkce 

těchto kapel byla sice dostačující pro alternativní a neformální prostory hoyos fonkies, 

nicméně nebyla na tak profesionální úrovni, aby bylo možné ji publikovat na hudebních 

73 North Atlantic Free Trade Area 

74 ROS, Jaime: Free Trade Area or Common Capital Market? Notes on Mexico-US Economic Integration and 
Current NAFTA Negotiations. 1992, s. 53-59 http://www.istor.org/stable/166029 
75 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios deJ rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s. 
116-125 
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nosičích určených pro komerční účely. Na druhou stranu tato pověst o amatérské úrovni 

mexického rocku znemožňovala komerční úspěch i těm hudebním skupinám, které mohly 

nabídnout skutečně kvalitní tvorbu. Nahrávací společnosti často raději zůstávaly 

v osvědčených vodách popové hudby. Tento postoj logicky zvýhodnil mexické rockové 

formace, které nabízely měkčí zvuk a melodičtější hity.76 

Podobně zdrženlivou pozici zaujímala i veřejná mexická média, která sice na jednu stranu 

uznala rock jako rovnoprávnou součást národní kultury, na druhou ovšem zatlačovala 

novátorství rockové scény do pozadí. Estrada uvádí příklad televizního pořadu Hudba bez 

hranic, který běžel v ranních hodinách, takže jeho sledovanost v rámci Mexika byla velmi 

nízká. Výhodou ovšem bylo, že tento pořad byl k dispozici i televizním divákům ve 

Španělsku, kteří tak měli možnost nové hudební trendy poznat a oblíbit si je. Mexiko tím 

navíc získalo punc země, která alternativní hudebníky uznává, a i tento faktor pomohl později 

latinskoamerickým interpretům získat mezinárodní popularitu. 77 

Zdrženlivý postoj nahrávacích společností také vyplýval z aktuální situace na mexickém 

hudebním trhu. Dovoz hudby ze zahraničí v celém svém rozsahu a za přijatelné ceny byl 

Mexičanům dlouho odepírán a když bylo najednou možné dostat se bez obtíží ke kvalitní 

zahraniční produkci, spousta příznivců se uchýlila k poslechu dovezených interpretů a příliš 

se nezabývala myšlenkou podporovat domácí hudebníky. Někteří rockoví fanoušci nikdy 

nepřišli mexickému rocku na chuť a tak svůj zájem odložili až do doby, kdy byl zahraniční 

rock dostupný. Samozřejmě ale existovala velká část publika, která naopak upřednostňovala 

národní rockovou tvorbu a obhajovala ji navzdory přílivu rozmanité zahraniční produkce. 

Někteří domácí hudebníci pocítili dané impulzy ze strany hudebního trhu jako signál k tvrdé 

obhajobě své tvorby. V souvislosti s příchodem zahraničních hvězd i s boomem nových 

"rychlokvašených" rockových celebrit najednou začalo být důležité, kdo patřil k "pravým" 

undergroundovým mexickým rockerům a kdo si svou slávu vybudoval navzdory nedostatku 

originality a autenticity. Mnoho interpretů si v tomto období kladlo za cíl být skutečnými 

národními rockery, invenčními a neoddiskutovatelně mexickými. Mexický rock začal být 

produkován se záměrem být za každou cenu jiný než rock z jiných částí světa. 78 

76 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveni/es y Rock Mexicano. 1998, s. 

130-131 
77 ESTRADA, Tere: Sirenas al Ataque. Historia de las Mujeres Rockeras Mexicanas (1956-2000).2008, s. 161-163 

78 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s. 

130-131 
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Snaha hudebníků o originalitu v kontextu národní identity šla také ruku v ruce s novým 

trendem mezi hudebními producenty, kteří se ze zastánců dovezené hudby rychle proměnili 

v příznivce domácí scény. Daný obrat byl dán nejposlednější módní vlnou tzv. rock en tu 

idioma /rock ve tvém jazyce/ nebo rock en espafíol /rock ve španělštině/ nebo také Latino 

rock. Tu odstartovala úspěšná rocková či popová produkce španělsky mluvících zemí 

Španělska a Argentiny. Obě země se mohly na konci 80. let pochlubit zajímavou a zároveň 

komerčně úspěšnou tvorbou, která rezonovala s celosvětovým vývojem rockového žánru: 

dominance anglosaských rockerů už přestávala být zajímavá a podnětná pro možné 

pokračování žánru, obnova přicházela ze zemí, které byly "rockově netradiční" a z tohoto 

důvodu "netradičně rockové". Rock ve španělštině představoval tedy zajímavou alternativu 

k ohrané anglosaské tvorbě - jak na severoamerické, tak na domácí půdě. K oblíbenosti rocku 

en espafíol také přispělo naladění Latino publika v USA: na jedné straně si hispánci zde již 

zvykli na severoamerickou kulturu, na druhou stranu nechtěli zcela ztratit kontakt s kulturní 

tradicí zemí, odkud přišli a právě svébytný latinskoamerický rock byl cestou, jak tyto 

protichůdné zájmy sloučit. 79 

Hudební producenti v Mexiku tak na přelomu 80. a 90. let začali s vidinou komerčního 

úspěchu doma či za hranicemi svůj intenzivní "lov" nových talentů. Paradoxem je, že kapely, 

které v té době vědomě usilovaly o typicky mexický sound, ani v této příznivé atmosféře 

neuspěly. Jejich snaha udržet svou tvorbu odlišnou od zahraniční produkce totiž zabraňovala 

plodnému experimentování a ve výsledku tak sabotovala záměr být originální. Skutečně 

kvalitní produkce tak paradoxně vznikala mezi interprety, kteří se nebránili zahraničním 

vlivům a využívali jejich prvky k obohacení svého uměleckého výrazu. Manažeři nahrávacích 

studií byli nakonec nuceni pochopit, že rocková scéna v hlavním městě není s to saturovat 

poptávku trhu a že je třeba se obrátit k oblastem země, které byly považovány do té doby za 

marginální lokality rockové produkce. Producenti hudby se konečně začali zajímat i o 

hudební dění mimo hlavní město, obrátili se zejména na hudebníky ze severního pohraničí 

Mexika. Hranice s USA byla jednak vždy místem, kde se inovativně mísily hudební žánry 

nejrůznějšího původu, za druhé tamní blízkost k původnímu zdroji rockové kultury 

podněcovala rozkvět mexického rocku v interakci se svým severoamerickým protěj škem, což 

bylo zcela v protikladu k dění v hlavním městě a vedlo k vytvoření paralelní mexické rockové 

79 HOLSTON, Mark: Rock and Roll in Espafíol. 2003, s. 1-4 

http://web.ebscohost.com._ezproxy.is.cuni.czLehostLdetail?vid=6&hid=108&sid=40188d03-c6c8-492d-96be­

e4ab4e8fb753%40sessionmgrlll&bdata=Jmxhbmc9Y3Mmc210ZnlaG9zdClsaXZI#db=a9h&AN=11255000 
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kultury zcela odlišné povahy. Dvěma základními lokalitami ze severu byla města Tijuana a 

Monterrey. Obě velkoměsta nabídt~ ) hudební interprety, kteří se později proslavili 
I J 
L,"/ 

V mezinárodním měřítku. Jména Carlos Santana, Julieta Venegas a Ely Guerra patří ke 

známým tvářím mexického Latino rocku.80 

V celonárodním měřítku vnesl příspěvek umělců ze severu do mexické rockové kultury 

větší hudební i tematickou diverzitu. Metropolitní rock zůstával dlouho tematicky zaměřený 

na postřehy o politické a společenské situaci. Texty kritizovaly nedemokratičnost politického 

režimu a všímaly si negativních aspektů velkoměstského života - chudoby, vzájemného 

lidského odcizení, lhostejnosti, nedostatku solidarity a ochoty pomáhat si navzájem, i 

všeobecné atmosféry beznaděje. Rock z hlavního města málokdy vybočil za hranice 

protestního žánru La Onda, tak jak byl mexický rock ustaven v již 60. letech. Tato 

monotematická náplň potvrzovala kýženou "autenticitu" mexického rocku a experimentální 

tvorba zůstávala vně takto definovaného žánru. Interpreti z města Mexika se spíše snažili 

profilovat podle zmíněných měřítek, aby získa}Ý)bznání a prostor v médiích. Mimo hlavní 

město by0hudebníci více méně zVYk~1a svůj ~arginální status a ani neusilovali o publicitu 

v rámci sdělovacích prostředků. Mohli tedy tvořit zcela svobodně a této možnosti také 

využili. Absence široce uznávaných pravidel také umožnila personální proměnu stylu: na 

rockovou scénu vstoupily nově především ženy. Kromě toho se rocku začali věnovat 

hudebníci z jiných žánrových oblastí nebo také amatéři, osobnosti, které samy sebe nechápaly 

jako umělce a považovali rockovou tvorbu za jednu z mnoha činností, kterým se ve volném 

čase věnovaly. Rock se tak stal vysoce rozmanitým žánrem: nové hudební osobnosti do něj 

vložily zejména motiv individuální zkušenosti a právě její různorodost vnesla do rockového 

světa větší pestrost. Zpěvačky Ely Guerra nebo Julieta Venegas přišly s motivy 

ze všednodenního života, přinesly do hudby individuální percepci jedince, bohatství jeho 

vnitřní emocionality. Tato rozličnost textových motivů byla přeložena i do hudební roviny: 

hranice žánru byly záměrně ignorovány, podstatné bylo nalézt takový hudební výraz, který 

byl s to vyjádřit komplexnost vnitřního prožitku jedince. Rock ze severní hranice se nestále 

proHnal s tradičními styly Mexika a Latinské Ameriky i moderními směry z celého světa. 81 

80 ARCE - FERNÁNDEZ: Oye Cómo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 45-50 

81 SARQUIZ, Oscar (scénář): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clío. 2000 (VHS) 
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1.6 A vanzada Regia 

V třetím největším městě Mexika, Monterrey, se nový trend v rockové hudbě prosadil 

v polovině 90. let pod názvem A vanzada Regia (někdy také Movida Regia či Rock Regio). 

Regio označuje obyvatele Monterrey či jako přívlastek denotuje cokoliv souvisejícího se 

jmenovanou lokalitou. Avanzada znamená pokrok, pohyb vpřed - ve smyslu umělecké 

progresivity jmenovaného rockového směru. Ačkoliv A vanzada Regia zahrnovala velmi 

širokou paletu rockových podžánrů, do určité míry lze hovořit o kompaktním hnutí, jednak 

protože monterreyská hudební scéna byla menšího sevřenějšího charakteru, navíc vztahy mezi 

jednotlivými interprety byly často dlouho před vznikem jejich hudebních projektů na bázi 

osobního přátelství. Nicméně je třeba zdůraznit, že hnutí nemělo žádný společně postulovaný 

ideologický program, snad vyjma snahy o maximální autentiťitu uměleckého výrazu. Někteří 

hudební komentátoři nazvali Monterrey "mexickým Seattlem'r Toto přirovnání není zcela od 

věci z několika důvodů: v Seattlu se také téměř "přes noc" objevilo větší množství kvalitních 

a originálních rockových interpretů, jejichž sláva přišla bleskovou rychlostí a obletěla celou 

zemi i svět. I v Seattlu se grungoví hudebníci před zahájením hudební kariéry znali a vídali 

při neformálních příležitostech. A nakonec: Seattle jako město neměl zřetelné předpoklady 

k vytvoření kompaktní a progresivní umělecké scény - ekonomický program města kladl 

důraz spíše na rozvoj průmyslu a technologií. 83 Podobnou pověst mělo do vzniku A vanzada 

Regia i Monterrey: prioritou velkoměsta byla rychle pokračující industrializace a ekonomický 

pokrok. Málokdo očekával významný rozvoj kultury v tak materiálně orientovaných centrech 

daných zemí. 84 

Mezi interprety hnutí byly oficiálně zařazeny hudební formace Cartel de Santa, Control 

Machete, La Flor de Lingo a Molotov hrající rock smíšený se severoamerickým hiphopem, 

Kinky, Plastilina Moshjako skupiny na pomezí rocku a elektronické hudby, Jumbo, Volován, 
/' 

Zurdok rozvíjející žánr rocku s "měkčím soundem"/áj la britský rock, Genitalica, Panda jako 

zastánci tvrdší rockové odnože, a EI Gran Silencio, La Verbena Popular, Inspector jako 

kapely tvořící napříč několika žánry - reggae, ska, cumbia, nortenos aj. Tyto zajímavé 

82 Severoamerický Seattle se proslavil na přelomu 80. a 90.let zrodem několika desítek hudebních kapel, které 
začaly hrát nový rockový styl grunge: k interpretům grunge patří či patřily skupiny Alice in Chains, Mudhoney, 
Nirvana, Pearl Jam, Soundgarden a mnoho dalších - pozn. aut. 
83 AZERRAD, Michael: Nirvana. Come As You Are. 1996, s. 7-190 

84 GUDINO, José Juan Olver: Continuum Encyclopedia oj Popu/ar Music oj the Wor/d. 2005, s. 142-146 

http://..web.ebscohost.com.ezproxy.is.cuni.cz/ehost/results?vid=3&hid=108&sid=87a96483-a349-41a3-a3d4-
99054edf605e%40session mgr110&bg uery=%28monterrey%29&bdata=Jm Ri PWE5aCZsYW5 n PWNzJ n R5cG U9 M 

CZzaXRI PWVob3NOLWxpd m U%3d 
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umělecké formace vznikly v Monterrey počátkem 90.let. Většina z nich začínala na amatérské 

úrovni, jako volná společenství mládeže, která chtěla ukrátit volný čas kreativním způsobem a 

napodobováním svých hudebních idolů. Experimentátorský duch takto vzniklé hudby přinesl 

výše zmíněným interpretům nečekanou porci slávy. První vlaštovkou byl výsledek 

celostátního hudebního konkurzu v roce 1995, kdy monterreyská kapela Zurdok předvedla 

celé zemi kvalitní nuevoleónský rock a vyhrála. Úspěch monterreyských hudebních skupin 

v rámci mexického státu byl dán nejen originalitou nových projektů a houževnatostí jejich 

protagonistů, se kterou se snažili svoje díla prosadit ve veřejném životě, ale také příznivou 

situací na hudebním trhu a ve sféře sdělovacích prostředků. 85 Jonas ze skupiny Plastilina 

Mosh hovoří o faktoru náhody, který hnutí výrazně napomohl k získání podpory médií. Nové 

monterreyské hiphopové skupiny získaly jednu z prvních příležitostí přímo na televizním 

kanálu Televisa, když technici zaváděli do města stereo signál a zkoušeli jeho kvalitu. 

"Testovací" pořad uvádějící první mexický rap zvedl výrazným způsobem sledovanost a 

tvůrci televizního programu se na základě diváckého boomu rozhodli uvádět nové 

monterreyské kapely na televizních obrazovkách pravidelně. Gerardo López Moya spolu 

s Juanem Ramosem potvrzují specifický charakter monterreyského publika, který se právě 

během této první show naplno projevil: posluchači z nuevoleónské metropole ukázali, že 

jejich hudební vkus se díky pěstování bohaté hudební tradice (vycházející jak z domácí tvorby 

tak z nových zahraničních vlivů) neomezil na úzký počet dokola ohraných žánrů. Osobností, 

která dovedla myšlenku pravidelného pořadu do konce byl Juan Ramón Palacios. Jeho tvář je 

spjatá s mimořádně úspěšným vysíláním DesveZados i s několika místními soutěžními 

festivaly a koncerty, které vytvořily pro nové hudební projekty kýžený prostor k vlastní 

prezentaci. Podobně inovativně laděné byly monterreyské rádiové stanice a v neposlední řadě 

i tisk. S publikací článků o proudu A vanzada Regia je spojena renesanční osobnost Xardiela 

Padilly, který si kladl za cíl odstranit zakořeněný předsudek rockerů jako společenských 

odpadlíků, narkomanů či dokonce zločinců. 86 

Opora lokálních sdělovacích prostředků byla zásadní pro získání publicity v celonárodním 

rozsahu. Nadnárodní nahrávací společnosti se při hledání nových hudebních talentů mohly 

opřít o úsudek místních veřejně činných kulturních osobností a nabízely mladým talentům 

velkorysé podmínky spolupráce. Mnoho kapel získalo možnost výhodných kontraktů, které 

85 PADILLA, Xardiel: No cantan mal las rockeras. 13/4/1997, Monterrey: EI Norte, s. 14 

86 Dokument Avanzada Regia ke shlédnutí zde: http://musica.nmty.org/2008/07 /03/video-la-avanzada-regia­

segun-el-robot-tv/ 
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zajistily jejich hudebním projektům raketový start ke slávě a zbohatnutí. Podle těch interpretů, 

kteří v hudbě nehledali cestu k závratné kariéře a rychle vydělaným miliónům, znamenal tento 

krok začátek konce. Honba za penězi vytvořila na vzájemně soudržné scéně osobní rozpory a 

vedla k rozpadu vnitřní solidarity hnutí. Některé kapely si vytvořily prostor v rámci 

komerčních pořadů a záměrně nepřizvaly svoje hudební souputníky, aby mohly profitovat na 

jejich úkor. K rychlému konci také přispěl odchod Juana Ramóna Palaciose z mediální scény 

Geho osobnost byla pro hnutí nepostradatelná a prakticky nenahraditelná) i transformace trhu 

hudebních nosičů v druhé polovině 90. let (výnosy z prodeje CD se výrazně snížily na základě 

pirátského šíření hudby po internet~1v~~~I?~0.t$kupiny menšího formátu, které svou hudební 

dráhu teprve rozjížděly, byla rána~asazená z IiIilosti). Celkové vystřízlivění přišlo podle 

Gérarda Lópeze příliš brzy na to, aby si A vanzada Regia vydobyla celosvětové renomé i 

stabilní pozici v rámci mexické i celosvětové umělecké scény. Některé z formací se z tohoto 

šoku rychle oklepaly a s houževnatostí pokračovaly dál ve své tvůrčí aktivitě, jiné tento 

propad už nepřekonaly. Mezi ty druhé skupiny se zařadila formace Control Machete, ačkoliv 

patřila k jedněm z interpretů, kteří se dostali k úspěchu rychle a bez přílišných komplikací, ba 

co víc: Control Machete dokázali svou příležitost využít a maximalizovat možný finanční 

zisk. V poslední kapitole objasním podrobněji, jak vypadala krátká hudební kariéra dané 

skupiny.87 

87 Avanzada Regia: http://musica.nmty.org/2008/07/03/video-la-avanzada-regia-segun-el-robot-tv/ 
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2. Hiphop 

V této kapitole se zaměřím na druhý z hlavních žánrových zdrojů pro tvorbu Control 

Machete: hiphop. Hiphop byl v Mexiku před začátkem hudební dráhy této skupiny novinkou, 

rozvíjenou výhradně za severní hranicí země. V anglosaské Americe však měl již tento styl 

několik desetiletí svého vývoje za sebou a v této době už to nebyl žánr, kterému by 

dominovala výhradně černošská menšina: i severoameričtí "Latinos" měli v hiphopové tvorbě 

v devadesátých letech "prsty". V následujících řádcích tedy shrnu počátky hiphopové kultury, 

načrtnu možné předchůdce tohoto žánru - zaměřím se na charakteristiky, ze kterých hiphop 

vyšel. Později pojednám o nejdůležitějších změnách v hiphopu, které typické vlastnosti stylu 

vymizely a čím novým byly případně nahrazeny. Cílem tohoto přehledu ovšem není 

faktografická studie či chronologický přehled hiphopových umělců a jejich děl. Umělecká 

základna tohoto žánru je natolik obsažná a rozmanitá, že jen pouhé vyjmenování základních 

dat a jejich stručná charakteristika by vedly k poměrně obsáhlé publikaci. Raději se o základní 

data opírám jen jako o ilustrativní příklady či případové studie, kjejichž faktografii lze jistě 

nalézt dostatek doplňujícího materiálu jak z akademických, tak laických informačních zdrojů. 
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2.1 Definice 

Definice hiphopu je stejně fluidní jako jeho hybridní podstata a již samotný proces definování 

vede k obsáhlým interpretačním publikacím. V následujícím přehledu jsem vybrala ty studie, 

které se - byť z partikl!lární perspektivy - pokoušely o určitou definici a charakterizaci 
r-,,-~" ,.-' \ ,"~~"~~ 

hiphopu. Různé vědecké přístupy odhalily jednotlivé aspekty dané kultury a z těch lze sestavit 

koláž zvanou hiphop. Fragmentární a digresivní charakter následující kapitoly tak odpovídá 

antilineární a hybridní povaze tématu, jehož celek je jako mozaika, v níž jsou jednotlivé 

střípky napojeny jen volně. 

Hiphopová kultura vznikla ve velmi specifickém prostředí černošských ghett v New 

Yorku. Pro usnadnění orientace čtenářům, kteří nejsou obeznámeni se základním slovníkem 

této umělecké a módní vlny, uvádím stručné nastínění základní dvojice pojmů: 

Hiphoi8 (slovníkové definice viz poznámka pod čarou) - tento pojem zahrnuje několik 

sémantických polí různého rozsahu. Lze jím označit celou hiphopovou kulturu, zahrnující 

aspekt hudby, tance a graffiti jako výtvarného vyjádření. Z kontextu lze většinou přesně 

vyvodit, v jakém smyslu autor pojem používá - zda se zaměřuje na všechny jmenované 

aspekty ve svém celku nebo pouze na jeden z nich. Označení používám v souladu s tímto 

územ, v případě, že je nezbytné vymezit, zda se jedná o hiphopovou kulturu ve svém celku, 

upřesňuji právě citovaným souslovím, pokud mám na mysli jen jeden z aspektů, uvádím, 

který z nich, s tím, že text se zaměřuje především na oblast hudby. V mnoha případech se 

popisované jevy vztahují na obě umělecké oblasti stejnou měrou, takže jejich vzájemné 

odlišení není nezbytné, pokud ano, rozlišuji pomocí výše zmíněných širších vyjádření. 

Akademická diskuze spojená s hiphopem vychází z polemiky, zda se jedná pouze o určitou 

(sub)kulturu či zda lze hiphopovou hudbu považovat za plnohodnotný hudební žánr (ačkoliv 

88 http://www.thefreedíctíonary.comjhíp-hop: 1. A popu/ar urban youth cu/ture, dosely associated with rap 

music and with the style and fashions of African-American inner-city residents.2. Rap music. 

http:LLwww.merriam-webster.com/dictíonaryjhip-holl: 1. a subcu/ture especia/ly of inner-city youths who are 

typica/ly devotees of rap music.2. the stylized rhythmic music that common/y accompanies rap; a/50 : rap 

together with this music. 

http:LLwww.yourdíctionary.comjhip-hop: 1. a form of popu/ar music that originated among inner-city African­

American youths in the 19805, drawing on rap, funk, street sounds, and fragments of metody and rhythm 

borrowed from previous/y recorded sources 2. the cu/ture or a fashion, dance, etc. associated with this music 
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vzniká mixováním již vytvořené hudby). V této práci se přikláním k tezi, že hiphop je 

uměleckým hudebním stylem rovnocenným např. s žánry jako je rock, blues, jazz aj.89 

Rap - problematičnost tohoto pojmu vychází z faktu, že jím různí autoři zastřešují bud' 

hiphopovou kulturu celkově nebo jen jeden z jejích aspektů. Situaci komplikuje skutečnost, že 

ty dané aspekty mohou být dva: hudba nebo jen její součást či doprovod spočívající ve 

specifické technice slovní recitace. Někteří autoři tak hovoří o rapové hudbě, vžilo se rovněž 

mnoho označení jednotlivých druhů hiphopového hudebního žánru, které (namísto 

přesnějšího "hiphop") zahrnují zavádějící pojem "rap" (např. East coast rap, Gangsta rap -

tyto pojmy neodlišují jednotlivé techniky rapu, ale hudební podžánry hiphopové hudby). 

V této práci používám rap pouze jako slovo označující vokální projev spojený s hiphopovou 

hudbou, nikdy neuvádím výraz "rapová hudba". Podobně jako u pojmu hiphop ovšem 

analyzuji aspekty, které ovlivnily rap a potažmo celý hudební žánr hiphopu, a v takovém 

případě pojmy rap a hiphopová hudba/hiphop volně zaměňuji z estetických důvodů.9o 

89 SHUKER, Roy: Understanding Popu/ar Music. 1994, s. 139-141 

90 http://www.wordiq.com/definition/Rapping: Rapping is one of the elements of hip hop ... ft is a form of 

rhyming Iyrics spoken rhythmica/ly over musical instruments. 
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2.2 Kořeny hiphopu 

Vystopovat hiphopový žánr k jeho úplným počátků není vůbec jednoduché. Ačkoliv se řada 

autorů shoduje na prvních interpretech tohoto stylu, nejednotný názor panuje především 

v oblasti předchůdců prvních hiphopových protagonistů. Navíc hiphop zastřešuje poměrně 

širokou škálu kulturní činnosti - od rapu, přes DJing k tanci a výtvarnému umění ve formě 

graffiti. A neshoda se tak vztahuje i na diskuzi, který z těchto aspektů byl tím prvním a celou 

hiphopovou vlnu odstartoval. Nicméně tato dnes už vědecká debata nám dává tu výhodu, že si 
<;' 

můžeme jednotlivé teze zrekapitulovat a blíf1i ,se zaměřit na to, co který názor považuje pro 
-j 

hiphopový styl za určující charakteristiku a udělat si tak přehled pro interpretační část této 

práce. 

Poměrně velká část studií se shoduje ve faktu, že určujícím byl pro hiphop především jeho 

specifický rytmus, že to byly hudební linky, které rozhodly o existenci nového stylu. První 

hiphopová produkce se datuje do roku 1974 a je lokalizována do newyorského Jižního 

Bronxu. Podle Perkinse to byl DJ, kdo dominoval nejranější hiphopové hudbě a až kolem 

hudebních stop se začal rozvíjet specifický vokální projev prvních hiphopových MCs rap. 

Perkins spatřuje specifičnost prvotního hiphopového beatu jako výsledek vlivů 

latinskoamerických rytmů, které do New Yorku přinesli přistěhovalci z Kuby, Dominikánské 

Republiky a Portorika. Perkins tak spojuje hiphopové kořeny s latinskoamerickými rytmy 

jako je son, merengue či salsa.91 

Nicméně toto spojení s latinskoamerickými rytmy není příliš rozšířený názor. Více 

zastánců zastává teorii o jamajských kořenech hiphopu. Některé publikace staví do přímé 

souvislosti vývoj jamajského dancehallu a dubu (který stavěl na autonomních jamajských 

rytmech ska a reggae). Dub vnesl do jamajské hudby specifickou techniku mixování hudby­

živí hudebníci tak byli nahrazeni sound systémy, které se bezprostředně poté rozšířily právě 

v New Yorku a později v jiných částech světa. Dancehall se pak odvíjel spíše jako typ 

vokální techniky, který pro svůj podklad používal dubové sekvence. Podle Perkinse přinesl do 

New Yorku jamajské trendy jeden z prvních protagonistů bronxského hiphopu: DJ Kool Herc. 

Jamajská tradice vycházela z životního stylu kingstonských slumů. Hudebníci se zde 

zastavovali se svými mixážními pulty a obrovskými repro bednami doprovázeni zpěvákem, 

který deklamoval své úspěchy a povzbuzoval své publikum k vyjádření sounáležitosti 

s hudebníkem či k tanci - tzv. zvyk "boasting and toasting". Tato tradice, kdy zpěvák vynášel 

91 PERKINS, William Eric: Dropin' Science: Critica/ Essays on Rap Music and Hiphop Cu/ture. 1996, s. 5-6 
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své úspěchy (aby potvrdil svou dominanci v rámci části slumu či ghetta) pak plynule přešla 

do prvních newyorských rapových pasáží.92 

V každém případě, ať už se přikloníme k tradici latinskoamerických ostrovů či Jamajky, 

hiphopový rytmus je bezpochyby zakotven v oblasti černošské rytmiky a na této skutečnosti 

se shodují bez výjimky všichni autoři. Hiphop byl, podobně jako např. jazz, nepřímo spojen 

s africkou hudbou. Vliv černošské hudební tradice je neoddiskutovatelný faktor i v případě 

těch muzikologů, kteří vyvozují vznik hiphopu ze severoamerické tradice funku, disca, r'n'b a 

soulu, potažmo gospelu a blues. Podle těchto teoretiků se na hiphopovém žánru významně 

podepsala svébytná tvorba Junky zpěváka a peďormera Jamese Browna. Tento interpret 

začínal jako mnoho jiných černošských zpěváků zpěvem gospelových písní, nicméně brzy 

přešel k dynamickému stylu r'n'b, který se později proslavil pod názvem Junky. Brown 

kombinoval razantní rytmiku s výbušným pěveckým projevem a svá vokální vystoupení 

doprovázel neméně novátorským tanečním stylem. Brown podle některých ovlivnil hiphop 

jak oblasti zpěvu, tak rytmikou a zejména tancem.93 

Vliv černošské tradice rovněž zdůrazňují studie, které nedefinují hiphop pomocí rytmu, ale 

na základě recitovaného verbálního projevu, který je pro hiphopovou tvorbu typický. Autoři 

omezující se na rapovou složku hiphopové kultury spojují vznik rapu s vokálními žánry jako 

byl soul a gospel. Tyto preformativní žánry pak podle Ramseye vyjadřovaly esenci černošské 

africké kultury, která i přes svůj neustálý kontakt s kulturou většinových obyvatel přežila do 

současnosti do značné míry ve své původní podobě. Pro ilustraci autor tlumočí názor 

spisovatelky Zory Neal Hurstonové, která publikovala článek Rysy černošského výrazu. 

Hurstonová popsala černošský způsob vyjadřování jako "dramatický, zdobený tendencí 

k improvizaci, asymetrický, obsahující mužské vychloubání a vazbu k místní tradici, otevřeně 

sexuální". Tyto charakteristiky byly popsány již na počátku 30. let, desetiletí před tím, než rap 

vznikl, přesto jsou pro tento vokální styl poměrně výstižné.94 

Linie gospelu pak vymezuje rap dvěma zásadními rysy: gospel byl žánr silně spjatý 

s křesťanskými obřady a gospelový zpěv tak má velmi blízko k náboženským projevům 
) 

jakým bylo zejména kázání a modlitba. Podle této teze tak není náhodné, pokud sekvence 

rapu připomínají excitovaný projev kázání či modlitební proslov nabitý emocemi. Rap je 

navíc někdy doprovázen výmluvnými gesty, kdy interpret obrací dlaně vzhůru či tleská 

92 RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Roce Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 166-193 

93 FIEDLER, Martin: Hip Hop Forever. 2003, s. 5-10 

94 RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Roce Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 190-193 
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podobně jako nábožensky zaujatí účastníci mše. Navíc podobnost s kázáním přináší další 

charakteristickou vlastnost rapu: jeho komunikaci s publikem. Rapper se nezřídka obrací ke 

skutečnému či imaginárnímu obecenstvu, oslovuje jej, klade mu otázky a na základě odezvy 

od ostatních tvoří improvizované verše. Druhým zásadním rysem je nejen podle Ramseye 

synkretická a hybridní povaha rapu. Ramsey tuto charakteristiku vysvětluje právě spojením 

s náboženstvím: černošské křesťanství bylo od samého začátku synkretickou vírou, která 

spojovala evropské křesťanství s pozůstatky afrických kultů. Tato smíšená struktura pronikla 

do náboženské praxe (příkladem je barvitý průběh černošské mše doprovázené výrazným 

zpěvem, tancem a expresivními gesty vyjadřujícími emocionální hloubku náboženského 

zanícení). Stejně rozmanitý způsob projevu pak podle Ramseye organicky přešel do 

hiphopové kultury.95 

Hybridita je ovšem rysem, na kterém se shodují všichni hiphopoví znalci, ať už se omezují 

pouze na rapový aspekt či na hiphopovou kulturu ve svém celku. Ti, kteří se orientují na 

hiphopovou kulturu obecně, vidí v provázanosti jejích jednotlivých aspektů také výrazný vliv 

africké hudební tradice. Výraz "africká hudba" ve skutečnosti neexistuje, jedná se o nepřesné 

označení, které vychází z evropocentrického chápání hudby. Zatímco evropská tradice pečlivě 

odděluje jednotlivé druhy a techniky umění: hudbu, tanec, malbu; v hudbě zpěv a hru na 

nástroj, africký umělecký výraz stěží snese podobnou kategorizaci. Hudební projev je 

v Africe stejně možný skrze tanec jako zpěvem či bubnováním, tleskáním, mlaskáním ... 

Afrika tak ve svých starobylých hudebních formách neznala hranici, která by oddělovala 

hudebníky a posluchače, na hudebním představení se podílela celá komunita nejrůznějšími 

způsoby, nejen těmi popsanými výše. Hiphopový styl oprášil komunitní charakter umělecké 

tvorby: tanečníci spontánně doprovázeli hudební pouliční koncerty, rappeři se přidávali 

k hudebníkům a improvizovali na základě jejich rytmů a rovněž vtahovali do hudebního 

provozu publikum, které participovalo tleskáním, hvízdáním, výkřiky, kýváním se do rytmu, 

zkrátka každý se podílel dle svých schopností.96 Tezi o provázanosti jednotlivých druhů 

umění v rámci kultury hiphopu dokazuje i profesní profil mnoha umělců, kteří se v rámci 

hiphopové vlny dříve či později proslavili. Například hudební formace Zulu Nation, která 

patří v historii hiphopu mezi zakladatele žánru, vznikla původně jako taneční skupina, jeden 

z prvních DJs Kool Herc začínal svou profesní dráhu jako graffiti umělec.97 

95 RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Race Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 190-193 
96 GARcíA MARTíNEZ, José María: La música étnica: un viaje por las músicas del mundo. 2002, s. 17-27 
97 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 179-181 

http://www.jstor.org/stable/931217 
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Mnohočetný charakter se proJevuJe V hiphopu jako celku, V rapu jako jeho orální 

reprezentaci a výjimkou není ani hudební složka stylu. Hudební základ hiphopu je stavěn na 

tom, že DJ mixuje jednu skladbu díky spojení několika různých sekvencí jiných skladeb. 

Hybridní povahu tohoto černošského stylu v neposlední řadě ilustruje i jeho nejasný původ, 

který může být vyvozován z několika stran yaniž by bylo možné stanovit jedinou správnou 

tezi. Hybridita je tak vlastností, která je pro hiphopovou kulturu konstitutivní a projevuje se 

v mnoha jejích odlišných rovinách.98 

Je nepochybné, že černošská identita byla jedním z prvků hiphopu, ke kterému se jeho 

první interpreti vědomě a otevřeně přihlásili. Ilustrativní je název jedné z prvních formací 

tohoto žánru: DJ, který si příznačně říkal Afrika Bambaataa založil kapelu Zulu Nation. Zulu 

byl jeden z jihoafrických kmenů, který na konci 19. století svedl boj s Angličany. Tento kmen 

byl pro černochy žijící ve Spojených státech symbolem solidarity a odporu vůči bílým 

kolonistům. Náčelník zvaný Bambaataa pak byl významnou postavou v dějinách zuluského 

lidu ve 20. století. Tento vůdce kmene vedl ozbrojenou vzpouru vyvolanou nekalými 

ekonomickými praktikami ze strany Evropanů, které poškozovaly hospodářskou situaci 

nativních afrických obyvatel. Někteří dokonce považují Bambaatu za předchůdce hnutí proti 

jihoafrickému apartheidu. Je tedy zřejmé, že první hiphopoví hudebníci se závazným 

způsobem přihlásili k odkazu černé Afrik~/podobně jako jamajští rastafariáni odkazovali na 

't· k' v dk 99 sve e lOps e pre y. 
1 

Důraz na černošské kořeny definoval první vlnu severoamerického hiphopu a byl důvodem 

k razantnímu odmítání hudebníků z jiných etnik. Hiphop měl zůstat exkluzivně černošským 

žánrem, hudebník z řad jiných menšin nebyl pro zavedené interprety přijatelný a "bílý" DJ či 

Me byl naprostým tabu. Z tohoto důvodu nebyly možné Latino kořeny hiphopu nikdy 

oficiálně uznány a umělci latinskoamerického původu si jen obtížně klestili cestu k prosazení 

vlastní hiphopové tvorby. Příběh DJe Charlieho Chase reprezentuje postoj prvních 

hiphopových umělců vůči jiným etnikům", kteří se na hiphopu chtěli a mohli kvalitním 

způsobem podílet. Chaseovo původní jméno bylo Carlos Mandes, jako hiphopový hudebník 

by s ním podle jeho názoru nikdy nemohl prorazit. Respekt a úctu si Chase získal díky tomu, 

že za mixážním pultem nebyl příliš vidět a že mnoho lidí znalo jeho hudbu z amatérských 

nahrávek (pod amerikanizovaným jménem), které kolovaly mezi skalními tvůrci a fanoušky 

ČlánekJ~livech v ~iYh~pové hudbě ("Hiphop inf/uences") - autor neznámý 
http:U~ww.mrwiggles.biz/hip hop influences.html 

98 RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Roce Music. B/ack Cu/tures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 192-193 
99 BAZIN, Hugues: La cu/ture hiphop. 1995, s. 19-21 
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hiphopu dříve než jejich živé provedenL IOO Černoši vnímali hiphop jako svou výhradní 

doménu a přestože s hjspánci sdíleli každodenní život menšinových obyvatel i fyzický prostor 

(černošské a latino rodiny obývaly stejné čtvrtě, děti si hrávaly na společných hřištích a navíc 

mnoho latinskoamerických přistěhovalců bylo nezřídka smíšeného původu nebo mělo 

černošské příbuzenstvo), dlouho nechtěli LatinoameričanŮffi usnadnit cestu k hiphopu. Přitom 

latinos se o černošskou hudbu živě zajímali již v její r'n'b podobě a ke kvalitní spolupráci na 

hiphopových skladbách měli díky pečlivému rozvíjení svých vlastních hudebních žánrů více 

než dobré předpoklady. 101 

S problémem začlenění Latino s do hiphopové kultury vyvstává další podstatná 

charakteristika rapu, která jej od začátku provázela: hiphop vznikl jako výsadní záležitost 

obyvatel z ulice. Ať jsou zdůrazňovány jamajské kořeny žánru, které spojují hiphop 

s chudobou a kriminalitou kingstonských slumů, nebo je hiphopová kultura vnímána spíše 

jako autonomní produkt severoamerických velkoměst, je důležité umístit její kořeny do 

newyorských ghett či chudinských čtvrtí, do tzv. inner cities. V tomto smyslu je černošská 

exkluzivita hiphopu neoprávněná, neboť život v inner cities je sdílen chudými obyvateli bez 

rozdílu rasy a etnického původu. Charlie Chase obhájil úctu ke svojí hiphopové tvorbě právě 

tím, že apeloval na společný původ z ulice: ,,[Rap] je záležitostí ulicdLíbil se mi, protože 

přišel z ulice stejně jako já ... I ty jsi z ulice, to jsi ty, to je rap. Není ani černý, ani bílý, ani 

jiný. Pro mě je rap barvoslepý ... ,,102 

Propojení hiphopu s životem nižších společenských vrstev silně determinovalo témata 

rapových textů a do jisté míry také instrumentaci hudby. Cheryl Keyes i Trisha Rose hovoří o 

prvních hiphopových skupinách, které využívaly jako perkusové nástroje různé staré nádoby, 

popelnice a spotřebiče místo drahých bubnů aj iných standardních nástrojů. Velmi populární 

se stal pouliční zpěv a kape~(a a provozování tzv. beatboxu, kdy hudební nástroje vydávající 

rytmické zvuky nahrazuje hudebník "hraním" na vlastní tělo. 103 Stejně tak princip mixování 

snížil náklady na provozování hudby. Za gramofony mohla stát jedna osoba, na rozdíl od 

kapely, kde jich bylo potřeba několik. Mixování navíc nekladlo přílišné nároky na 

100 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72: ,,A lot of Blacks would not accept 
that I was Spanish. Vou know, a lot of times because of the way I played they thought I was Black, because I 
rocked it so well." 
101 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-74 
102 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 78: [Rap]lťs a street thing. Iliked it 
because it came from the street and rm from the street ... Vou're from the street, thaťs Vou man, thaťs rap. It 
ain't no Black, White no nothing thing, man. To me, rap is colorblind ... " 
103 KEVES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 227 
http://www.jstor.org/stable/852060 
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profesionalitu, naučit se to mohl prakticky kdokoliv, kromě času nemusel Dl do své výuky 

nic investovat. Ani další projevy hiphopové kultury nebyly příliš nákladné: tvůrci graffiti 

potřebovali jen spreje (které byly podstatně levnější než profesionální malířské barvy) a místo 

drahých pláten využívali městské veřejné plochy. První hiphopoví tanečníci si vystačili jen 

s kouskem asfaltu či betonu, vlastním tělem a oblečením, které běžně nosili. Hiphopová 

kultura byla tedy od začátku významným způsobem determinována ekonomickou situací 

.. , h 't 10 104 JeJlC nOSl e u. 

104 ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. 1994, s. 34-35 
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2.3 New York 

Na druhou stranu ani důrazem na kontinuitu s africkou kulturou ani sociálním determinismem 

nemůžeme vznik hiphopu objasnit zcela. Vrstva chudého černošského obyvatelstva žila 

v New Yorku již dávno před vznikem hiphopové hudby a v porovnání s předcházejícími 

černošskými žánry žádný z nich nemá tak ostrý společenskokritický náboj jako hiphop. Jak 

říká Trisha Roseová: "být rozhněvaný a chudý nebylo pro Afroameričany v 70. letech ničím 

novým Cl neobvyklým"lo5. Stejná autorka pak hledala specifika sp9lečenské situace 

newyorské černošské menšiny v době 70. let, popsala změny, který~jprošlo černošské 
obyvatelstvo v daném období a vyvodila charakteristiky hiphopu právě z nich. Aby bylo 

možné dobře pochopit životní podmínky černošské menšiny ve zmíněné době v newyorské 

metropoli, je potřeba si zrekapitulovat celkový ekonomický vývoj města: Do sedmdesátých 

let procházela většina amerických měst hlubokou restrukturalizací v návaznosti na rozmach 

industrializace. Industriální éra provázená ekonomickým růstem významně zvýšila fenomén 

urbanizace. New York byl silným magnetem pro všechny společenské vrstvy, ekonomický 

růst sliboval zaměstnanost a stálý dostatečný příjem i pro méně kvalifikované obyvatele 

z domácí půdy včetně příchozích z méně ekonomicky rozvinutých zemí. New York se tak 

z města "bílých límečků"I06 (kterým byl ještě v 50. letech) brzy proměnil v multietnické 

velkoměsto poskytující domov zejména nejchudším vrstvám obyvate1. 107 

V 70. letech ztratila většina severoamerických měst federální finanční podporu a tento 

krok v New Yorku rozšířil pomyslnou ekonomickou propast mezi majetnými a nemajetnými 

vrstvami. Jednak padla tíha finančního krytí na město, které učinilo škrty v rozpočtu zejména 

pro sociální oblast; za druhé mohly do vývoje města více zasáhnout soukromé osoby -

veřejný majetek mohl být skoupen movitými jednotlivci, což se v mnoha případech skutečně 

stalo. Bohatí investoři proměňovali tyto nemovitosti v soukromé rezidence a redukovali tak 

počet kancelářských a obchodních budov města. Celosvětová transformace hospodářství 

v duchu deindustrializace dokonala pomyslné dílo zkázy. Menší počet pracovních příležitostí 

i finančně dostupného bydlení uvrhlo každou čtvrtou černošskou newyorskou domácnost pod 

hranici chudoby. Tento pokles v životním standardu se odehrál ve velmi krátkém časovém 

období, bez nadsázky lze hovořit o ekonomickém šoku. New York se začal pomyslně dělit na 

105 ROSE, Trisha: B/ack Noise. Rap Music and B/ack Cu/ture in Contemporary America. 1994, s. 26 
106 Ibid, s. 27 
107 Ibid, s. 26-30 
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nevelkou skupinu úředníků a manažerů, kteří ovládali finanční a obchodní život města, a 

široké vrstvy nemajetných obyvatel bez ekonomického i politického vlivu. l08 

Disproporci v rozdělení moci a majetku ještě umocňoval nerovnoměrný přístup 

k informacím a s ním související nedostatečná reprezentace ve veřejném diskursu. Chudí 

Newyorčané se dostali nejen na fyzickou i hospodářskou periferii, nýbrž se octli stranou od 

informačních technologií, která se v té době mohutně rozvíjela a postupně měnila podobu 

soudobé komunikace. Zatímco bohatí lidé si mohli dovolit udržovat vztahy na dálku, 

menšinová etnika neměla finanční kapacity na meziměstské či mezinárodní vztahy a stále se 

tak opírala především o sousedskou komunitu. Nedostatečná kupní síla ze strany chudých 

vrstev zase znemožňovala jejich dostatečné zastoupení ve sdělovacích prostředcích. Kupovat 

noviny či sledovat televizi bylo umožněno stále ještě pouze lidem s vyšším ekonomickým 

statusem, a tak byly novinové články psány o "bílých" pro "bílé". Televizní programy byly 

koncipovány podobně. Hiphopová kultura pak představovala způsob, jak tento nepoměr 

zlomit na svou stranu, jak získat zpět faktickou moc nad městem jinými prostředky. Graffiti 

na veřejných městských plochách, rapové proslovy a taneční show v ulicích byly de facto 

rovnocenné alternativy ke standardním způsobům veřejné komunikace. 109 

Autorka se dále zaměřuje konkrétně na Jižní Bronx, čtvrť, která byla oficiálně stanovena 

jako domovina hiphopového stylu. Během sedmdesátých let proběhla tzv. obnova města, 

která spočívala v hromadném přesunu ekonomicky zranitelných obyvatel z různých částí 

megalopole právě do jmenované čtvrti. Tento krok nebyl vůbec pozvolný a jeho rychlý 

průběh měl za následek naprostou likvidaci dlouhodobě budovaných sousedských či 

tradičních příbuzenských vazeb. K danému opatření se ještě přidal další projekt, který 

podstatně změnil tvář Bronxu: čtvrtí měla vést nová rychlodráha spojující Long Island a New 

Jersey. Nové spojnici tak muselo ustoupit obrovské množství rezidenčních bloků a mnoho 

obytných domů bylo strženo. Tato restrukturalizace Bronxu byla impulzem jeho lépe 

situovaným obyvatelům k tomu, aby své bydliště nadobro opustili. Populační charakter čtvrti 

se tak zcela transformoval- Jižní Bronx se stal výhradně chudinskou čtvrtL IIO 

Rozpad dlouhodobě ustavených sousedských vazeb vyústil ve vznik několika set gangů, 

které sloužily jako jediný způsob obrany před čím dál více kriminalizovaným prostředím. 

Nejenže s odchodem movitějších Newyorčanů prakticky vymizel efektivní policejní dozor ve 

108 ROSE, Trisha: B/ack Noise. Rap Music and B/ack Cu/ture in Contemporary America. 1994, s. 27-30 
109 Ibid, s. 27-30 
110 Ibid, s. 30-34 
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čtvrti, úroveň bydlení se přesunem obyvatel a stavebními zásahy natolik zhoršila, že zbývající 

majitelé raději nechávali domy v dezolátním stavu, aby v případě jejich zhroucení inkasovali 

alespoň pojistku. V neposlední řadě k navýšení kriminality úměrným způsobem přispěl 

stoupající výskyt chudoby. Kriminalita byla také jedním z důvodů, proč se hudební a taneční 

show přesouvaly z prostředí klubů na ulici. Lidé nepřestali navštěvovat kluby jen kvůli 

nepříznivé finanční situaci - vyjít si dlouho po setmění vystavovalo každého riziku násilného 

přepadení. Pouliční akce na školním dvoře, v parku nebo na hřišti během dne byly pro mládež 

bezpečnějším způsobem zábavy. Problém se zdrojem elektřiny pro hudební techniku vyřešilo 

napojení na veřejné osvětlení. 111 

Pouliční typ společenského uskupování ve smyslu gangu, který nahrazoval tradiční širokou 

rodinu nebo stabilní sousedskou komunitu, se pak přenesl do světa hiphopu. Hudební a 

taneční skupiny se transformovaly v tzv. crews. Rozdíl oproti obvyklým hudebním formacím 

je v tom, že crew předpokládá mnohem užší společenské vazby. Členové crews se znali 

dlouhou dobu, šlo o mládež, která (pokud spolu od raného dětství nevyrůstala), se střetávala 
, l 

~t;Ypři mnohem intimnějších příležitostech/než byly ty profesionální. Silné společné vědomí 

crew se pak často přenášelo do hiphopové tvorby, rapové texty reflektovaly skupinovou 

identitu. I 12 

Podobný proces lze sledovat v oblasti osvojování prostoru. Tím, že crews byly 

modelovány na základě aktuálních sousedských vztahů, hrála čtvrt' v životě i v tvorbě 

hiphopových umělců eminentní roli. Získání respektu ve svém sousedství bylo cestou 

k přisvojení si ztracené vlády nad městem (viz výše). Chudí Newyorčané se nedefinovali 

primárně jako Newyorčané, ale jako obyvatelé Bronxu bydlící v určité ulici nebo části čtvrti. 

Budování lokální identity mohlo být také pozůstatkem jamajských kořenů hiphopu, neboť 

první toasteři usilovali především o kulturní ovládnutí jistého teritoria v ghettu - respekt 

plynoucí z uměleckou úspěchu nahrazoval lokální nadvládu na základě fyzického boje. Podle 

Murraye Formana je tento princip specifickým uchopením novodobé kapitalistické strategie. 

Hiphopovou tvorbu můžeme v jistém smyslu považovat za produkt, který si hledal svoje 

spotřebitele. Hiphopoví umělci akcentující své lokální vazby si podmiňovali publikum své 

111 KEYES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 228 
http://www.istor.org/stable/852060 
112 ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. 1994, s. 34 
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čtvrti, zaměřením se na "spotřebitele ze sousedství" de facto uplatňovali marketingovou 

strategii cílové skupiny.ll3 

113 FORMAN, Murray: 'Represent': Roce, Spoce ond Ploce in Rop Music. 2000, s. 65-73 

http://www.jstor.org/stable/853712 
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2.4 Charakteristika žánru 

Předcházející odstavce se věnovaly počátkům hiphopu z hlediska jejich historických 

determinantů a shrnuly, jakým způsobem se životní podmínky prvních umělců žánru projevily 

v hiphopové "praxi". Následující řádky se zaměří spíše na všeobecnou formální a obsahovou 

analýzu hudebních počinů v době 70. a 80. let. Jedním z formálních rysů, který je pro 

hiphopovou kulturu charakteristický a zároveň ji spojuje s předchozími černošskými žánry je 

prvek improvizace. Podle Dimitriadise tato charakteristika kromě jiných souvisí se 

samotnými africkými kořeny černošské hudby. Autor ve stručnosti porovnává africkou a 

evropskou hudební tradici. V evropské hudbě se v kompozici skladeb odráží snaha vytvořit 

celistvé uzavřené dílo. Jako příklad takové skladby uvádí autor tříminutovou písničku skupiny 

Beatles, jejíž text obsahuje příběh ukončený pointou. V africké hudbě, která byla vždy těsněji 

provázaná s každodenním životem a její poslech probíhal často simultánně s jinými činnostmi 

(nezřídka se samotným provozováním hudby), se vyprofilovala opačná tendence: skladbu 

nikdy neuzavřít a kontinuálně ji přizpůsobovat měnícím se vnějším podmínkám. Provedení 

skladby podléhalo neustálé změně - hudebníci přicházeli a odcházeli a zcela flexibilně a 

spontánně se zapojovali do společného hraní a zpěvu. Hudba se táhla celým všedním dnem a 

její formy reflektovaly různé denní doby, různá seskupení osob i rozmanité přírodní jevy. 

Africká hudba spočívala v neustálé improvizaci jejích tvůrců. Identický princip je zjevný 

zejména v oblasti rapu. Hiphopové události neměly fixní časové ani místní určení, probíhaly 

podle zájmu publika a časových možností hudebníků a byly otevřené neplánované spoluúčasti 

jiných umělců. Jak již bylo řečeno, kontakt s publikem tvořil samotnou podstatu rapového 

projevu. Rappeři neměli své texty pevně stanovené předem veršovali na základě udávaného 

rytmu a reakcí publika. První hiphopové skladby byly strukturovány jako do ztracena 

táhnoucí se hudební sekvence. Důkazem je i první oficiálně natočená hiphopová píseň 

Rapper's Delight, která připomínala ve své původní čtrnáctiminutové verzi spíše neformální 

jamování hudebníků na nesouvislé motivy. Původní hiphopové skladby rozvíjely často 

několik krátkých témat, postrádaly ucelenost "velkých příběhů". Někteří autoři nepovažují 

tento rys za specifický projev černošské orální tradice, nýbrž za výsledek postmoderní 

fragmentarizované estetiky. Tendence k mozaikovitosti projevu se rovnocenně projevuje ve 

všech dalších odvětvích hiphopové kultury: mixování z gramofonových desek přineslo do 

rytmů tzv. scratching ("škrábání" desek představovalo okamžik rytmického zlomu, kdy DJ 

buď změnil celý rytmický podklad, případně scratchovaná pasáž aktuálně přehrávaný beat 

zcela nahradila; scratching se postupně vyvinul v sofistikovanou hudební techniku) jako 
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prvek hudební diskontinuity, v tanci se rys fragmentarizace demonstroval ve specifické 

technice izolace, kdy jednotlivé části těla vykonávaly taneční pohyb nezávisle na ostatních. I 14 

Již v první oficiálně nahrané hiphopové písničce Rapper's Delight lze nalézt typické prvky 
~ 

hiphopové poetik)A;mezi které patřily rýmovaná dvojverší, verše oslovující publikum (Call-

Response výrazy), zvukomalebná slova bez sémantického významu a opakování slov i celých 

veršů. Zde je krátká ukázka: 

"i said a hip hop the hippie the hippie 

to the hip hip hop, a you dont stop 

the rock it to the bang bang boogie say up jumped the boogie 

to the rhythm of the boogie, the beat 

now what you hear is not a test - i'm rappin to the beat 

and me, the groove, and my friends are gonna try to move your feet 

see i am wonder mike and i like to say hello 

to the black, to the white, the red, and the brown, the purple and yellow 

but first i gotta bang bang the boogie to the boogie 

say up jump the boogie to the bang bang boogie 

leťs rock, you dont stop 

rock the riddle that will make your body rock 

well so far youve heard my voice but i brought two friends along 

and next on the mike is my man Hank 

come on, Hank, sing that song" 

N první sloce si rapper hraje se zvukem slov, používá zvukomalebného efektu aliterace­

střídá podobně znějící slova "hiphop" a "hippie nebo "bang" a "boogie".1 

Překlad druhé sloky: 

"to, co slyšíte, není zkouška [mikrofonu] - rapuju k beatu 

a já, celý ten rytmus a moji přátelé rozhýbou vaše nohy 

koukněte, jsem zázrak mikrofonu a rád bych všechny pozdravil 

černé, bílé, hnědé, rudé a žluté 

114 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 183-185 
http://www.istor.org/stable/931217 
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ale nejdřív udeřím na to pravý bugy bugy 

řekněte: bugy bác bugy 

rozjeďte to a nezastavujte 

rozhýbejte celý tělo 

doteďjste poslouchali jen můj hlas, ale přivedl jsem dva kamarády 

vedle mě u mikrofonu je kámoš Hank 

pojď sem, Hanku, zazpívej nám písničku!" 

/Uvedená ukázka tvoří jen zlomek celého textu písně.;! 15 

Rýmovaná dvojverší jsou svou délkou optimální k rozvíjení krátkých pregnantních motivů 

a jejich nenáročnost snese inkorporaci do projevu na pomezí běžné mluvy i složitějšího 

rapového frázování. Call-Response výrazy pak lze odvodit jak z tradice jamajského toastingu, 

tak z kazatelské expresivity gospelových písní. Průběh Call-Response pasáží vypadal 

následovně: rapper ukončil verš řečnickým obratem k publiku, které reagovalo afirmativním 

způsobem - gesty či výkřiky souhlasu. Podobnost s kázáním, kdy knězovu řeč doplňují 
fl 

exaltovanf' ) výkřiky publika: "Amen" nebo "Ano, Pane náš" není podle autorů, kteří spojují 
.; 

rap především s tradicí gospelu, náhodná. Podle Genevy Smitherman je dialogičnost mluvy 

ukotvená v černošské rétorice obecně: "Černošská komunikace je jako obousměrná silnice, a 

tak je 'publikum' stejně tak posluchačem jako účastníkem řeči. Posluchači mohou svými 

reakcemi ovlivňovat průběh rapované pasáže a zároveň celkově schválit (nebo naopak 

zamítnout) řečníkův projev v závislosti na jeho rétorických schopnostech." 11 
6 Zvukomalebná 

slova rytmizující rapperův projev rovněž nebyla vafroamerickém diskursu ničím novým. 

Jazzový scat či bluesové "žvatlavé" popěvky ne oddiskutovatelně patří mezi přímé předchůdce 

rapových slovních ozdob. 117 

115 Celý text písně zde: http://www.lyricsondemand.comjonehitwonders/rappersdelightlyrics.html 
Názornější videoklip je k dispozici zde: http://www.youtube.comjwatch?v=b6gD CwF5YM&feature=fvst 
116 SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 263 
httQ://www.jstor.org/stable/440543: "Black communicative performance is a two-way street, and 50 the 
"audience" becomes both observers and participants in the speech event. With its responses, the listeners can 
influence the direction of a given rap and at the same time acknowledge (or withhold) their approval, 
depending on the linguistic skill of the speaker." 
117 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, 183-184 
http://www .jstor.org/ stable/931217 
SMITHERMAN, Geneva: The Powerofthe Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 262-272 
http://www.jstor.org/stable/440543 
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Výše jmenované stylistické prvky či specifika afroamerické výslovnosti nejsou jedinými 

faktory, které mohly ztížit porozumění hiphopových skladeb v rámci širšího publika. 

Černošští hudebníci do svých písní s oblibou zahrnovaly slova s dvojím významem. Mnoho 

autorů tento prvek opět odvozuje z dávné minulosti, kdy otroci dovezení z Afriky šifrovali 

svoje rozhovory, aby jim jejich bílí otrokáři nerozuměli. Dalším, stejně relevantním motivem 

k používání dvojsmyslů vY9házelo z lokálního ukotvení rapu: Me navazoval pocit 

sounáležitosti s publikem právě na základě partikulárního žargonu, kterému nemohli rozumět 

lidé zvenku. Metoda šifrování jako obranného mechanismu v neposlední řadě přešla do 

každodenní praxe newyorských gangů a ta patřila k hiphopovému tématu par excellence. 118 

Závislost rapové lyriky na kontaktu s publikem, tedy její polemickou stránku je možné 

ilustrovat také dalším nepostradatelným prvkem hiphopové recitace spočívajícím 

v parodickém napodobování. Rapper často reagoval na dobře známý hit (Smitherman uvádí 

píseň Me-ho Baraky, která ostře, do značné míry vulgárně zparodovala refrén Brownovy 

skladby Please Please Please).ll9 Podobně mohl rapper parodovat svoje konkurenty, známé 

postavy ze sousedství či obecně známé celebrity. Rys parodie zůstal v hiphopové kultuře po 

celou dobu jejího vývoje až do současnosti, jen parodovaná témata se měnila v závislosti na 

měnící se interakci hiphopové kultury a médií - parodie lokálního charakteru postupně přešly 

v napodobování a zesměšňování globálního diskursu (témata ulice ustoupila motivům 

televizní zábavy). Element parodického humoru vychází vstříc hybridní povaze hiphopového 

žánru: hiphopová hudba vznikala míšením a přetvářením - jako reakce na něco, co už bylo 

vytvořeno. Princip parodie lze považovat za jeden z prvků základní výbavy žánrů, které místo 

vytváření nových motivů využívají strategii vrstvení jižlVyívořeného materiálu. 12o 
I,' 

Texty prvních hiphopových písní se vyznačovaly silnou inkoherencí, fragmentárností a je 

proto obtížné přesně popsat jejich obsahovou stránku. Jak bylo řečeno, velká část lyriky 

sestávala z nesouvislých výkřiků určených publiku či deklamací, které měly za cíl 

demonstrovat a upevňovat postavení Me-ho v rámci sousedství, z rytmizovaných sekvencí 

118 SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 264-265 
http://www.jstor.org/stablej440543 
KEYES, Chervl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 231-232 
http://www.jstor.org/stable/852060 
119 SMITHERMAN, Geneva: The Powerofthe Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 270 
http:Llwww.jstor.org/stable/440543: "Ves the sweet lost nigger jvou are our nation sick ass assimilado jplease 
come back jlike james brown sav jplease please please" 
120 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 184-192 
http://www.istor.org/stab!e/931217 
SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 270-272 
http://www.istor.org/stable/440543 
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používajících čistě zvukomalebné slovní výrazy bez věcného obsahu a zbytek textů se 

orientoval na širokou škálu každodenních témat černošské komunity. Písně kritizovaly 

otřesnou úroveň bydlení a živobytí v ghettu a bezvýchodnost politické a ekonomické situace 

černošské menšiny. Komentovaly násilné činy v sousedství a život gangsterských postav. 

V jiných textech si zas rapper ventiloval své milostné problémy nebo naopak demonstroval 

svou převahu na poli sexuálních vztahů. Projevoval svoje osobní ambice, načrtával své 

životní sny a stavěl je do kontrastu s krutou realitou chudoby a fyzické i sociální zranitelnosti. 

Karikoval absurditu nerovné společenské situace, parodoval veřejný diskurs posilující 

dominanci většinových obyvatel, zesměšňoval lidské postavy demonstrující svou 

neoprávněnou fyzickou i společenskou moc. Tyto živé obrazy z každodenního života 

v chudinské čtvrti někteří rappeři spojovali s vylíčením historických událostí černošské 

menšiny - se vzdálenými dějinami otroctví či novější kapitolou o boj za práva černochů. 

Společným jmenovatelem rapových motivů byl útok na nespravedlnost v distribuci moci mezi 

Afroameričany a "bílou" většinou a snaha zvrátit tento nepoměr ve prospěch černošské 

menšiny i za pomoci nelegálních či jinak marginalizovaných prostředků. 121 

121 KEYES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 234 
http://www.jstor.org/stable/852060 
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2.5 Proměny žánru 

Další vývoj ukázal, která z témat byla pro rapovou kulturu stěžejní. Žánr hiphopu se rozrůznil 

na základě nejrůznějších kritérií: podle lokality a specifického soundu jim přiřazovaným (East 

coast vs. West coast rap, Miami rap), na základě hudebního rozdělení (které vycházelo někdy 

jednoduše z žánru, se kterým se hiphop smísil - např. Jazz rap, G-funk) a nebo právě podle 

tematického zaměření rapových textu. V průběhu osmdesátých let se vyprofilovalo několik 

takových odvětví hiphopu, z nichžnezpámější a mediálně nejvýraznější byl tzv. Message 

nebo Conscious rap a Gangsta rap (který tvořil k Message rapu do určité míry tematický 

protějšek). Gangsta rap si i přes příchod mezinárodní slávy ponechal svou silnou vazbu na 

lokální ukotvení hiphopu. Gangsta MCs se zaměřovali na autentickou zkušenost s drsným 
; 

životem v ghettu, zdůrazňovali kriminální témata~ako byly boje za použití střelných zbraní 

mezi členy jednotlivých gangů, pouliční rvačky, překupnictví a konzumace drog, prostituce, 

znásilnění, vraždy všech typů, slovní potyčky plné vulgarismů, nadávek a urážlivého humoru 

i rasistický diskurs. Gangsta rap tyto motivy ovšem nekritizoval, naopak glorifikoval jedince, 

kteří se s krutými záležitostmi ghetta dokázali vyrovnat, a to nikoliv ve smyslu vyvázání se 

z takových okolností, nýbrž tím, že jimi prošli a dokázali si během tohoto "drsného výcviku" 

vybudovat slávu a respekt. Zločin není v kontextu Gangsta hiphopu vždy negativní a 

odsouzeníhodný a pokud ano, jeho vina není přičítána jednotlivým kriminálním aktérům, 

nýbrž společenskému uspořádání, za které je činěna zodpovědná dominantní "bílá" většina. 

Gangsta rap se svým agresivním a nevybíravým postojem dostal mezi nejkontroverznější 

hudební žánry světa. Příznivcům Gangsta stylu imponuje autenticita a vnitřní síla, kterou 

daný žánr vyzařuje a potvrzuje svou nesmlouvavou verbální i hudební úderností, na druhou 

stranu opěvování násilí, sexuálních zločinů či misogynie, drogových zločinů a raSIsmu Je Jen 

obtížně obhajitelné v kontextu celé společnosti.122 

Další hiphopová hudební odnož, která se vyprofilovala v období 80. let, byl tzv. Message 

nebo Conscious rap. I ten se rozvíjel přes mediální a ekonomickou nepřízeň vůči černošské 

menšině po dobu Reaganova konzervativního režimu. Politický náboj Message hiphopu má 

své kořeny již v předcházející etapěl/za černošskou emancipaci. Boj černošské menšiny ve 
l;j 

Spojených státech za svá práva odstartoval vlnu kolektivní sounáležitosti Afroameričanů a 

položil tak základy pro uvědomělý boj za vlastní sebeurčení. Někteří autoři postul~jí tezi, že 
i 

výrazem duchovní emancipace černochů byl právě mohutný rozvoj nových žánrů~~ako bylo 

122 QUINN, Michael: "Never Shoulda Been Let out the Penitentiary"; Gangsta Rap and the Struggle over Radal 
Identity. 1996, s. 65-67 
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R'n'B,Junky a soul a v návaznosti na ně i hiphop. Je ovšem nepochybné, že pokud žánry jako 

Junky a Rhytm and Blues vyjadřovaly nadšení a hrdost/~<v černošské kulturní dědictví 
(ilustrativním příkladem je skladba Jamese Browna s příznačným názvem Say it loud: I arn 

Black and Trn Proud /Řekni to nahlas: Jsem černý a jsem na to hrdý/), hiphop představoval 

moment naprosté skepse. Pocit hrdosti zůstal v hiphopu nikoliv ve smyslu pozitivního 

radostného pocitu, nýbrž jako výraz vzdoru a sebeobrany před společenským utlačováním. 

Afroameričané si sice v době šedesátých let vybojovali svá politická práva, ale o deset let 

později zjistili, že jim volební právo nezajišťuje faktický vliv na změnu svého společenského 

statusu k lepšímu. Message rap nicméně využil optimismu, duchovnosti a solidárnosti uvnitř 

černošské komunity pro své politické poselství. Na rozdíl od Gangsta rapu, který tematizoval 

partikulární lokality ghett a jejich význačných obyvatel (newyorských a později v jiných 

amerických městech), Message rap akcentoval v hiphopové kultuře univerzalistickou notu a 

počítal s kolektivním uvědoměním Afroameričanů odvozeným od kořenů na africkém 

kontinentě. Conscius-rapovou vlnu odstartoval již proslulý DJ Afrika Bambaataa se svým 

projektem Zulu Nation. Tato formace působila totiž nejen na poli umění, Bambaataa usiloval 

pomocí hiphopové kultury o skutečné, nikoliv pouze deklamované pozvednutí společenské 

situace afroamerické mládeže. Bambaatova organizace, která vytvářela volnočasové 

programy pro školáky (založené na hiphopových uměleckých aktivitách jako byl breakdance 

aj.), měla za cíl prevenci násilného a dalšího kriminálního chování u ohrožené společenské 

skupiny dětí a náctiletých. V tomto ohledu působil Message rap zcela opačným způsobem 

než jeho žánrový sourozenec Gangsta rap, který přímo či skrytě kladl zločinecké figury 

mládeži za vzor hodný obdivu a následování. 123 

Zdůrazňováním společného afrického původu navázal Conscius rap výrazně na duchovní 

poselství jamajských žánrů reggae a dancehallu a vytvořil tak společné ideové pole pro 

černošské hudebníky ze Spojených států a Karibských ostrovů. Message rap byl oproti jiným 

frakcím hiphopu poměrně otevřený vůči cizím elementům. Zatímco v Gangsta rapu stavěli 

hudebníci na své lokální identitě získané v nejnebezpečnějších černošských čtvrtích (že tato 

ghetta sdíleli černoši i latino s není pro Gangsta umělce argument) - navíc autentičnost této 

identity musel rapper neustále potvrzovat jak kvalitou svého vokálního projevu tak i vlastními 

činy (hiphopoví umělci, kteří si vydobyli slávu, zbohatli, odstěhovali se do lepších čtvrtí a 
! / 

přesto nadále veršovali o tvrdých životních poměrech v chudých částech velkoměst~ byli 

nemálo kritizováni jak svými uměleckými souputníky, tak publikem, u kterého si tak vydobyli 

123 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-76 
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nálepku pokrytců a nepravých rapperů; popularitu hiphopovým hudebníkům naopak zvedala 
I 

obvinění z trestných činů'\případně smrt vysloužená spojením s podsvětím gangů), v Message 
1 

rapu hrála roli spíše identita získaná na základě pobývání v pozici utlačeného lidu. Vliv 

hispánské komunity tak byl v rámci tohoto odvětví hiphopu vítán a uznáván. Afrika 

Bambaataa stvrzuje v rozhovoru s autory knihy Thaťs the Joint: " ... je nutné, aby lidé věděli 

jednu věc, a to, že když říkáme černí [lidé], máme tím na mysli všechny naše portorické a 

dominikánské bratry. Kde byl hiphop a černoši, byli i latinos a Portoričané.,,124 Z této ukázky 

je také dobře znatelný Bambaatův prof etický styl projevu (viz označení "bratři"), který 

navazoval na tradici gospelu a jamajských žánrů. Tento sloh je platný pro celé hnutí 

Conscious rapu. 

Smířlivý postoj Message rapové vlny vůči latino kultuře se ale prosazoval dlouho a 

obtížně. Ze začátku se latinskoameričtí příznivci hiphopu mohli svobodně projevovat jen tam, 

kde nebyl jejich jiný než černošský původ příliš znát - v tvorbě graffiti a tanci. 

Latinoameričané využívali při breakdance svoje vlohy k ladnému, akrobatickému a rytmicky 

náročnému tanci. V mixování skladeb vynikl zpočátku pouze výše zmíněný Charlie Chase, 

který dokázal hrát natolik profesionálně, že ho černošská skupina i přes odlišný původ uznala 

jako plnoprávného člena hiphopové umělecké komunity. Nicméně sám Chase uznal, že 

vytvářel hudbu z latinskoamerických nahrávek tak, aby její původ publikum nerozpoznalo: 

z Latino desek pouštěl výhradně rytmy či basové linky. ,,[Posluchači] nikdy nevěděli, že je to 

hispánská deska. A kdyby věděli, zvedlo by je to z parketu,,125 vzpomíná DJ Chase. Životnost 

hiphopu však na hispánské komunitě silně závisela. I když je černošští spoluobyvatelé 

nechtěli pustit k mixážnímu pultu a mikrofonu, museli akceptovat fakt, že Latinos tvoří 

obrovskou část jejich publika. A bylo to právě díky podpoře posluchačů, že se hiphop mohl 

rozšířit jak na národní, tak na mezinárodní scéně, takže ve chvíli, kdy hiphopová kultura 

expandovala natolik, aby se stala předmětem výnosného byznysu, musela upustit od striktních 

pravidel autenticity pro hiphopové umělce. V průběhu 80. let se hiphop skutečně stal 

komerčním artiklem par excellence, zprvu jen díky černošské a Latino menšině, později díky 

účasti asijské komunity, ale zejména podílu většinových obyvatel. Tento vývoj probíhal 

ovšem ve velmi pozvolném tempu a Latinos si tak museli své místo v hiphopové kultuře tvrdě 

vybojovat. Charlie Chase vyšlapal cestičku prvním latinskoamerickým DJs, ale rapu ve 

124 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 50: ". .. one thing people must know, 
that when we say Black we mean all our Puertorican and Dominican brothers. Wherever the hiphop was and 
the Black was, the Latinos and the Puertorican was, too." {f 

125 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 74: They never knew it was a Spanish 
record. And if I told them, they' d get off the floor." 
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španělštině se vzpírali dlouho nejen černošští hiphopoví umělci a posluchači, ale především 

hudební producenti. První pokusy o bilingvální rap byly ze strany personálu nahrávacích 

studií kategoricky zamítnuty. "Držte se jednoho jediného jazyka,,126 vzkázal prvním 

hispánským rapperům z projektu Latino Empire promotér Atlantic Records. Ironií osudu bylo, 

že se jednalo o latinskoamerického producenta. Z tohoto důvodu sklidil slávu za první rap ve 

španělštině až Mellow Man Ace se svým hitem z roku 1989 Mentirosa. Hispánští umělci byli 

silně rozladění, když se dočetli v latinskoamerickém tisku, že Mellow Man byl první, kdo 

s myšlenkou hispánského rapu přišel. Ve skutečnosti vznikla první oficiálně natočená 

anglicko-španělská rapová nahrávka už v roce 1985 (MC Mean Machine uvedl 

několikavteřinovou sekvenci ve španělském jazyce ve skladbě Disco Dream). Kromě Mellow 

Mana z Miami se v počáteční vlně Latino rapu prosadil kalifornský Kid Frost, který ve svém 

chicanském rapu odk~uje k pradávným mýtům mexického národa o Aztlánu. Tento 

historicky programdi p~stoj byl velmi podobný tradicionalistickému duchovnímu ladění 

Message rapu a ~éní tak náhoda, že Kid Frost sklízel nestřídmou kritiku z opačného konce 

hiphopové kultury, od kalifornských stoupenců Gangsta rapu. Podobně jako newyorský 

Charlie Chase obhajoval Kid Frost své umění původem z ulice: "V rapu teď rasa hraje velkou 

roli a já myslím, že by rasa neměla být tak důležitá. Lidé by neměli být tak překvapení 

ohledně Latino rapperů, protože oni reprezentují projev ulice, projev, který je v naší vlastní 

kultuře. A rap je projev ulice.,,127 

Mezi prvními hiphopovými hity a prvním oficiálně vydaným Latino rap singlem uběhlo 

více než patnáct let. Otevřenost hiphopové kultury vůči uměleckému přínosu jiných etnik 

v USA i zahraniční tvorbě se prosadila až po letech dlouhého vývoje daného stylu. Tento 

vývoj změnil hiphopové umění v mnoha ohledech, některé změny dokonce zasáhly samotnou 

ideovou podstatu žánru a vyvolaly uvnitř základny příznivců stylu konfliktní názory. Je 

neoddiskutovatelným faktem, že hiphop se (podobně jako mnoho jiných žánrů) posunul od 

statusu undergroundové kultury k pozici uvnitř mainstreamové tvorby. Tento vývojový skok 

byl ovšem pro kulturu hiphopu významně problematický tím, že zpochybňoval základní 

premisy, na kterých hiphop od začátku stavěl. Hudebníci, kteří kromě uznání v rámci 

černošské komunity dosáhli slávy a komerčního ocenění ze strany většinových obyvatel, byli 

126 FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 78: "Stick to one language!" 
127 PERKINS, William Eric: Dropin' Science: Critica/ Essays on Rap Music and Hiphop Cu/ture. 1996, s. 283: "Now 
there' s this big race issue in rap and it shouldn't be a big issue. People should not be amazed at Latin rappers 
because iť s a sound of the streets, iť s in our culture. And rap is the sound of the street." 
FORMAN - NEAL: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-76 
PERKINS, William Eric: Dropin' Science: Critica/ Essays on Rap Music and Hiphop Cu/ture. 1996, s. 282-284 
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pro mnoho svých soukmenovců zrádci a jen těžko obhajovali svou novou společenskou 

pozici. Na druhou stranu jen díky komerčnímu úspěchu mohl žánr umělecky prosperovat, 

jakkoliv tento názor někteří hiphopoví posluchači a umělci popírají. Hiphop patří dodnes 

k živému a neustále se vyvíjejícímu stylu především z důvodu lokální expanze, kterou 

podmínil přechod od finančně nehonorovaných aktivit ke komerční praxi. 128 

Nostalgický postoj mnoha zakladatelů rapu pregnantně shrnul MC z formace Cold Crush 

Brothers, který si říká JDL: "My jsme ti, kteří stáli u samotných začátků hiphopu, kdy v téhle 

hudbě nešlo o peníze ... Nedělals to proto, že bys dostal zaplaceno, ale protože jsi to dělal 

rád.'d29 Je pravda, že počátky hiphopu měly do výdělečné činnosti daleko a málokdo čekal, že 

tyto aktivity, do značné míry určované materiální nouzí, budou jednou figurovat jako 

součásti obchodních transakcí pohybující se v milionových částkách. Na druhou stranu nelze 

zcela potvrdit tezi, že by hiphopoví umělci tvořili zcela zadarmo, pro zábavu ostatních. 

Kromě osobní satisfakce a ocenění publika si umělci vydobyli respekt a slávu v rámci ghetta, 

což mohlo být do značné míry rovnocenné finanční kompenzaci. Tím, že umělec rozvíjel 

osobitý styl, pro který svými kulturními aktivitami získával podporu a oblíbenost ve svém 

sousedství, postupoval podobně jako výrobní firma, která prosazuje na trhu produkt své 

značky. Hudebníci sice nemohli počítat s vyšším obratem zisku, širší základna fanoušků jim 

ovšem nabízela výhody lidského kapitálu: více kontaktů, které jim mohly zajistit služby 

komerčního i nepeněžního rázu. Na oplátku první MCs za své první úspěchy v rámci čtvrti 

nevděčili pouze své schopnosti bavit sousedy. Jak jsem již zmínila, hiphopová kultura ve 

svých počátcích zastupovala nedostupný svět sdělovacích prostředků a to nejen z hlediska 

jejich zábavní funkce: proslovy rapperů nezřídka suplovaly informační náplň médií. 

Spolupráce rappera a jeho posluchačů se tedy vzájemně podmiňovaly stejně jako například 

existence soukromých televizních stanic a jejich diváků. Oboustranná podpora nakonec 

vyšlapala cestu prvnímu studiovému zaznamenávání hiphopové hudby a umožnila žánru 

kýženou i zavrhovanou komerční expanzi. Až do začátku 80. let neměla hiphopová hudba 

ocenění širší společnosti a u vzniku prvních oficiálních nahrávek stála zase jen černošská 

komunita. Několik hiphopových nadšenců ustavilo své vlastní malá a nezávislá nahrávací 

studia a old-school hity vyštJ!1ejprve díky činnosti těchto nezávislých producentů. Slavný 
\J 

pilotní rapový singl Rapper 's Delight nebyl výj imkou: vyšel v roce 1979 pod hlavičkou 

128 LENA, Jennifer c.: Socia/ Context and Musica/ Content ol Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489 
http://www.jstor.org/stable/3844424 
129 LENA, Jennifer c.: Socia/ Context and Musica/ Content ol Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489 
http://www.istor.org/stable/3844424: "See, we came from the origin of hip-hop, when it wasn't a money 
thing ... It wasn't about getting paid and all that. It was about something vou loved. 1I 
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ministudia Sugarhill Records, které založili samotní skladatelé hitu, protagonisté skupiny 

Sugarhill Gang. Oficiální záznam na hudební nosiče umožnil nasazení prvních hiphopových 

skladeb hitparád v rádiích, kde singly zaznamenaly první masivní úspěchy. Do poloviny 80. 

let se hiphop rozšířil ze svého newyorského centra v Bronxu jako lavina po celé zemi. 

Pozitivní odezva publika samozřejmě přesvědčila hudební producenty z větších nahrávacích 

společností, aby převzali propagaci nových umělců pod svá křídla. Většina nezávislých 

nahrávacích společností se sloučila s giganty hudebního průmyslu a udělala tak ze svých 

hudebních talentů hvězdy s celostátní reputací a astronomickými částkami na kontě. Takový 

vývoj logicky přilákal i méně talentované hudebníky, kteří v hiphopu vycítili svou šanci, jak 

rychle zbohatnout a mezi kvalitní singly se tak nezřídka probojovaly i "rychlokvašky" 

pochybné umělecké hodnoty a s nimi interpreti "nesprávného" původu. Taková situace 

sklidila kritiku nejen mezi tvůrci kvalitní hiphopové hudby, ale dokonce i mezi jejími 

úspěšnými producenty. Rick Rubin, který se v rámci své kariéry v nahrávacím studiu může 

chlubit produkcí několika platinovými alby z oblasti hiphopu, komentuje: "V době, kdy jsem 

začínal, byl [hiphop] ještě taková čistá záležitost. Lidi ho tvořili z lásky. Ve chvíli, kdy 

pochopili, že by z něj mohli mít peníze, se to změnilo. Umění z hiphopu vymizelo a stal se 

z něj jen byznys - lidi začali dělat desky, jen aby je mohli prodat. A tím u mě hiphop 

skončil. ,,130 

Komercializace amerického hiphopu je záležitostí poloviny 80. let. Jennifer Lena dává do 

souvislosti ztrátu autenticity rapperů, kteří s vlnou komercializace zbohatli, a boom Gansta a 

Hard-core rapu (dvou nejtvrdších odnoží hiphopu, témata Hard-core rapu byla podobně 

kontroverzní jako u jeho gangsterské varianty, lišilo se hudební provedení) kolem roku 1988. 

Podle autorky se příklonem k tvrdším, společensky nestravitelným tématům snažili MCs 

obhájit svůj status umělců, kteří obviňovali korporátní instituce z uzurpování si společenské 

moci a zároveň vděčili těmto institucím za svůj komerční úspěch. Bohatí rappeři ztráceli beze 

zbytku kolektivní identitu, na které vystavěli svůj kariérní a společenský vzestup. Posun 

k textům antisociálního charakteru pomáhal hiphopovým hudebníkům udržet si marginální 

identitu, která se ovšem slučovala s myšlenkou materiálního dostatku a konzumního způsobu 

života. Gangsta rapové texty se tak mohly hemžit figurami morálních vyvrhelů, kteří 

vystavěli svou společenskou nadřazenost na schopnosti zbohatnout na úkor ostatních: 

130 LENA, Jennifer c.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489 
http;lIw~w.ístor.orgLstable/3844424: "At the time that I started it was stili kind of a pure thing ... [people] 
were doing it out of love for it. And I think that changed to people thinking they could get something from it. 
And when that happened the art kind of went away, and it became commerce, and people trying to put 
records together to selI. And thaťs what really ruined it for me. 1I 
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překupníci drog, zloději, žháři, nájemní vrahové, gangsteři, pasáci a prostitutky tak běžně 

zalidňují repertoár rapových textů daného typu. l31 Hiphop si tak na přelomu 80. a 90. let 

vysloužil negativní reklamu žánru plného násilí, misogynie, rasismu a sexuálních zvráceností. 

Nálepky "nevhodné pro mládež" na hudebních nosičích i rozhořčené polemiky v médiích pak 

potvrdily, že se Gangsta umělcům zdařil jejich záměr zachovat si vnější zdání autenticity přes 

ztrátu reálné vazby na život v ghertu. 132 

Vývoj hiphopové kultury zahrnující náhlou komercializaci, rozšíření po celé zemi i za 

hranice, žánrové rozštěpení a vstup na mediální scénu samozřejmě nebyl bez následků na 

formě i obsahu hiphopové hudby. Jennifer Lena zdůrazňuje příklon ke kontroverznějším 

tématům, Jeffrey Louis Decker zase vysvětluje lokální expanzí žánru čím dál více rozšířený 

diskurs rapu ve smyslu černošské hiphopové komunity, která byla na sklonku 80. let natolik 

početná, že začala tvořit "národ". Univerzalistická myšlenka Message rapu se právě v této 

době přiblížila své šanci se uskutečnit a to především díky silné pozici hiphopu v rámci 

mediálního diskursu. Oslovování hiphopového "národa" a pobízení jej k akci začalo právě teď 

dávat smysl, protože "národ" hiphopových posluchačů byl díky předcházející mediální 

známosti žánru vytvořen. Změnu rétoriky hiphopu vůči oslovování početné komunity 

v nacionalistickém duchu ilustruje Deckerova podrobná analýza klipu k písni Time to Come 

Correct od známé skupiny Public Enemy. Rapová sekvence MC-ho Chucka D. je proložena 

větami jako: ,,Je čas se spojit s tvými lidmi" "Čas diktuje nároď'. Tyto pasáže doplňují titulky 

ve videu: "UTVOŘME NÁROD".133 Ideu sjednocení hiphopových příznivců symbolizuje i 

oblečení protagonistů klipu, kteří zvolili uniformy. Uniforma reprezentuje jednotu 

luniformitu/ hiphopového "národa". I Public Enemy navazovali na myšlenku afrických 

kořenů, podobně jako ji postuloval již Afrika Bambaataa, s tím rozdílem, že protagonisté se 

nevěnují tolik minulosti jako uplatňování afrického původu v praxi. Public Enemy se netajili 

svou příslušností k muslimské černošské organizaci Islámský národ. Je zajímavé, že na rozdíl 

131 LENA, Jennifer c.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 486-490 
http://www.jstor.org/stable/3844424 

132SCHERZINGER, Martin: Music, Corporate Power, and Unending War. 2005, s. 49-50 

http://www.jstor.org/stable/4489209 

133 DECKER, Jeffrey Louis: The State of Rap. Tíme and Place in Hip Hop Nationalísm. 1993, s. 64 
http://www.istor.org/stable/466354: "Iťs time to unite with your people/Time dictates the Nation; LET'S BUILD 
THE NATlON" 
Video písně k shlédnutí zde: http://www.youtube.com/watch?v=AíAIC95TLUM 
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od jamajských rastafariánů se černí rappeři obraceli spíše než ke křesťanské Africe kjejím 

severním muslimským částem, zejména k Egyptu. 134 

Také Grfg Dimitriadis analyzuje proměnu hiphopového diskursu v závislosti na jeho 

pronikání v~věta sdělovacích prostředků a dospívá k podobným závěrům jako Decker. 

Potvrzuje změnu v rétorice kapely Public Enemy vůči nacionalistickému tónu, který 

dokresluje i prostý posun od rapování v ich-formě k artikulaci kolektivního subjektu, 

existenci "my". Dimitriadis také vysledoval, jak vstup hiphopu do veřejného celostátního 

diskursu proměnil formální podobu rapu. Typické znaky černošské orality se z hiphopových 

skladeb postupně vytratily. Typická fragmentárnost a otevřenost rapových sekvencí 70. let 

zcela ustoupily mainstreamové lineární formě se začátkem a koncem. Jako příklad uvádí autor 

píseň rappera !ce Cubea Dead Homiez, ve které nenajdeme obvyklou paletu krátkých 

repetitivních motivů, ani hru se zvukomalebnými slovy. Singl vypráví uzavřený příběh bez 

příkras a digresí, rovnoměrně a koherentně. Rapper hovoří v první osobě a v jeho recitaci 

zcela chybí jakákoliv komunikace se skutečným či imaginárním publikem. Text není proložen 

žádnými vychloubačnými frázemi, výkřiky pro povzbuzení tanečníků či Call-Response 

výrazy. Verbální komunikaci s posluchačem od konce 80. let nahradil obrazový materiál 

šířený pomocí videoklipů. lce Cubeův hit doprovodilo více než ilustrativní video. Když 

rapper recituje o zármutku matek, které se dočkaly smrti svých (gangsterských) synů, 

v záběru se objeví plačící žena. 135 

Boom videoklipů v rapu můžeme spolehlivě datovat rokem 1988, kdy se hiphopové klipy 

dostaly i na program hudebního televizního kanálu MTV, ve specializovaném pořadu Yo! 

MTV Raps věnovaném exkluzivně hiphopové hudbě. Podle Dimitriadise rozmach obrazového 

poselství zredukoval symbolické bohatství rapového jazyka. Old-schoolové rýmy často 

používaly dvojsmyslů, hrály si s metaforičností slov. Například rapperův mikrofon mohl být 

symbolicky jeho zbraní a/nebo jeho falem. V novějších hiphopových hitech je zbraň vždy a 

jenom zbraň - věci mají jen svůj doslovný, nikdy přenesený význam. Videoklip, jako 

v případě !ce Cubeovy písně, jen obrazem kopíruje obsah rapovaných pasáží. Na druhou 

stranu vliv vizuality na hiphopovou kulturu měl i své světlé stránky. V době počínající 

medializace hiphopové kultury převládalo ještě její šíření pomocí hudebních nosičů a 

rozhlasového vysílání (televizní vysílání dobýval hiphop dlouho a obtížně), což ve výsledku 

favorizovalo jen jeden z mnoha aspektů hiphopové kultury: hudbu. Neméně významné 

134 DECKER, Jeffrey Louis: The State oj Rap. Time and Place in Hip Hop Nationalism. 1993, s. 64-65 
http://www . jstor.org/sta ble/466354 
135 Videoklip k shlédnutí zde: http://www.youtube.com/watch?v=Xa8ztMrZdps 
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součásti kultury hiphopu, graffiti a tanec tak zůstávaly po dobu osmdesátých let stranou 

globálního prezentování. A byl to právě videoklip, který rehabilitoval tyto dva důležité 

aspekty hiphopu a umožnil jejich globální rozvoj na profesionální úrovni. 136 

Interakce hiphopové kultury a médií se také podepsala nejen na její rapové stránce. 

Diskurs médií si postupně našel cestu do instrumentace hiphopových skladeb. Old-schoolové 

hiphopové počiny využívaly v mixování především bohatství hudebních nahrávek. 

Rozvinutější technika mixování ale umožnila zařazení do hiphopových písní nejrůznějšího 

zvukového materiálu - velmi populární začalo být inkorporování "zvuků ulice". Hučení 

motorů aut, kvílení brzd, policejní sirény, hvízdání na prsty - to všechno byly zvukové 

elementy, které sugerovaly prostředí ghetta a rovněž přispívaly k dojmu autentičnosti 

nahrávek. V okamžiku, kdy zmizela propast mezi světem sdělovacích prostředků a prostředím 

chudinských ghett, začali hiphopoví hudebníci reagovat na nejrůznější podněty právě 

z mediálního diskursu. Do samplovaných hudebních podkladů pronikaly památné filmové 

věty, zvuky z filmových scén (střelba se například výborně hodila do Gangsta rapu), hlasy 

televizních celebrit podkreslily rapovaná pasáže, motivy filmových skladeb utvořily hudební 

linku hiphopových písní. Tato hudební polemika s filmovým a televizním světem se přenesla i 

do roviny rapu: zatímco dříve rapper reagoval na podněty ze světa ulice, který jej 

bezprostředně obklopoval, případně parodoval z národní a světové kultury texty písní, od 

poloviny 80. let si rappeři brali na paškál vysoce sledované televizní programy, mluvu 

kultovních filmových postav či výroky uznávaných i vysmívaných celebrit. Tento posun od 

lokálně ukotveného diskursu k polemice s kulturou standardizovanou v celonárodním či 

mezinárodním měřítku pak hiphopovou kulturu jednoznačně zařadilo do kulturních projevů 

globálního charakteru a umožnilo jeho přijetí i na zahraniční hudební scéně. 137 

Zahraniční vývoj hiphopové hudby se samozřejmě týkal také latinskoamerických zemí, 

Mexiko nevyjímaje. Španělsky hovořící země však měly přijetí hiphopu usnadněno díky 

hispánským umělcům v USA, kterým se podařilo si do začátku 90. let vydobýt prostor 

v hiphopové kultuře. Latinská Amerika přejímala tedy nejen černošský hiphop, ale také 

produkci Latino formací v domácím jazyce. Ale už v USA vznikla i v rámci samotného 

podžánru hispánského hiphopu velmi rozmanitá scéna. První oficiálně nahraný hit Mellow 

Man Ace Mentirosa, vydaný v roce 1989, vyznačil počátky éry tzv. Latino rapu, stylu, který 

136 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 184-188 
http://www . jstor.org/ stable/931217 
137 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 186-189 

http://www . istor.org/sta ble/931217 
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se vztahoval zejména na hudbu nuyorické (portorické skupiny hispánců v New Yorku) 

komunity a Latino komunity na Floridě. Tento styl se vyznačoval použitím španělských 

výrazů v textu, ovšem tento přechod k původnímu jazyku nebyl úplný, španělská slova měla 

jen zpestřit verbální kadenci rapu, měla dodat slovům sabor Latino (Latino nádech). Význam 

španělštiny v takových textech byl pouze estetický. Od počátku bylo zřejmé, že Latino rap 

byl produkován jak pro hispánské, tak anglofonní publikum. Zde je pro ilustraci celý text 

písně Mentirosa, slova kurzívou odlišují španělský text. 

"Ain't got nobody, baby ...... baby 

Check this out baby 

Tenemos tremendo Uo 

Last night you didn't go 

A la casa de tu tío (huh?) 

Resu/ta ser hey you were at a party 

Higher than the sky 

Emborrachada de bacardi (no i wasn't) 

I bet you didn't know 

Que conocía al cantinero (what?) 

He told me you were drinking 

And wasting my dinero 

Talking about 

Come in and enjoy 

What a women gives an hombre 

(but first of all see, i have to know your nombre) 

But i really wanna ask ya que si es verdad (would i 

Lie?) 

And please por Javor tell me la verdad 

Cause i really need to know, yeah 

Necesito entender if you're gonna be a player 

Or be my mujer 

Cause right now you're just a liar 

A straight mentirosa (who me?) 

T oday u tell me something 

Y mafiana es otra cosa 

Ain't got nobody, baby ..... baby 
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I remember the day que tu me decías 

Time and time again que tu me querias (i do) 

And at the time hey yo te creia 

Porque no sabia that u were a relambia 

Con Fulanito y Menganito, Joseito y Fernandito, 

Larryand Joey y then his brother chico (uh uh) 

Mucho que frentera thaťs a straight skeezer 

Si quieres un pedacito go her way 

Cause she's a pleaser 

But i tell ya straight up porque brother me di de 

Cuenta 

That on main street her cuerpo estaba a la venta 

Now get some el que quiera 

Get some cualquiera 

Hey yo she don't care man 

She's a tremendafiera 

Yeah you're hot to trying how to get what i got 

Pero ya que te conozco what i got i guess not 

(porque?) 

CUZ just a mentirosa con tu lengua venenosa 

Today u tell me something, y manana es otra cosa 

Un día estaba en tu casa y ring there goes the phone 

Recogiste y dijiste ("call me back, i'm not alone. ff) 

El quería tu dirección, yeah just your address 

Yantes que colgaste i heard u say ("i'll wear a 

Dress.") 

Alabao que descarada is what ran through my mind 

So i say lets go out tonight", she says ("we go out 

All time.") 

"oh, oh man!" 

Ella no sabía that yo i knew her pIan, 

De que iba a salir with that other man 
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So i told the girl in spanish i said "hey ya me voy." 

(pero porque?) 

Cause you ainlt treating me like ilm some sucker toy 

Cause who needs u anyways (i need you!) 

Con tu lengua venenosa (no te vayas mel/ow, no te 

Vayasf yo te necesitof) 

Today you tell me something y manana es otra cosa 

(tsk! but?!) 

Mentirosa! 

Ainlt got nobody ... ,,138 

Motivem písně je partnerská hádka, ve které protagonista Mellow Man Ace vyčítá své dívce, 

že mu lhala a podváděla ho. Takový text by mohl vzniknout i v čistě anglofonním rapu, píseň 

tematicky nezpracovává specifickou hispánskou zkušenost. Latino rap použil španělská slova 

i bohatý hispánský hudební materiál jen jako dekorační element - celkově se styl vyprofiloval 

spíše jako zábavní hudba k tanci. Mezi tématy převládly romantické texty o lásce jak bylo 

typické zejména pro severoamerické R'n'B, případně kopírovaly motivy původního 

newyorského hipohopu: popisovaly tvrdý život v ghettu a vyzdvihovaly jedince (většinou 

autora skladeb), který si přes původ z chudinských poměrů vybudoval kariéru a reputaci. 

Kromě Mellow Mana Ace je známý rapper Vico C či KT (Crazy Taíno), formace Latin 

Empire, vokalistka Queen Latina - tito interpreti odstartovali celou vlnu komerčně velmi 

úspěšného Latino rapu. Daný styl se později transformoval, vyústil v několik dalších žánrů, 

z nichž nejznámější se stal reggaeton. Latino rap vynikl především díky své schopnosti 

zúročit dědictví karibských tanečních rytmů a sám se tak mezi podobné populární styly 

zařadit. Latino umělci mixovali do skladeb útržky rytmů a melodií ze salsy, merengue, rumby 

aj. Význam Latino rapu a později reggaetonu spočíval v jeho schopnosti navodit psychické i 

fyzické odreagování, skladby evokovaly tropickou smyslnost a byly tak často na hony 

vzdáleny protestnímu poselství Message rapu či agresivnímu a vážnému tónu gangsta­

rapových hitů. Latino rap z východního pobřeží čerpal především z portorické hudební a 

poetické tradice. 139 

138 Text zde: http://www.lyricstime.com(mellow-man-ace-mentirosa-Iyrics.html 
139 BENNETI, Andy - HAWKINS, Stan - WHITELEY, Sheila: Music, Space and P/ace. Popu/ar Music and Cu/tura/ 
Identity. 2005, s. 89-90 

NEAL, Mark Anthony, FORMAN Murray: Thaťs the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 69-76 
PERKINS, William Eric: Dropin' Science: Critica/ Essays on Rap Music and Hiphop Cu/ture. 1996, s. 63-73 
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Současně s Latino rapem se ovšem také objevil a rozvinul tzv. Chicano rap navazující 

zejména na chicanskou dvojjazyčnou poezii, který si zachoval kritický rozměr hiphopové 
,', 

hudby, jqhž! převedl do španělského jazyka a světa hispánských reálií. Hudebníci působící 

v daném stylu neusilovali o přízeň anglofonního publika, texty měly často za cíl vytvořit pocit 

sounáležitosti s hispánskými posluchači, odkazovaly k Latino kulturním projevům, které byly 

posluchačům z jiné než hispánské komunity nesrozumitelné! Danou odnož reprezentoval 
,'. J 
\ ' 

v začátcích již zmíněný Kid Frost. Tento MC byl z Kalifornier i když on sám vedl s Gangsta 

rapem polemiku, bylo evidentní, že to byl zejména podžánr Gangsta rapu, který ovlivnil 

hudební i verbální podobu hispánského rapu na západním pobřeží. Chicano rap čerpal 

z tematického zaměření na život v ghettu provázený delikvencí, v tomto kontextu vnímanou 

spíše pozitivně. Poetika života ve čtvrti (barriu) byla obohacena o Latino životní styl plný 

fiest a nevázaného veselí, které často podpořily drogy a alkohol. Pověstnými se stali 

losangeleští Cypress Hill, kteří svou gangsta-rapovou lyriku založili na chvále marihuanové 

životní kultury. Kapely, které do svého repertoáru (byť jen částečně) zařadily 
t J 

latinskoamerickou instrumentaci či chicanskou textovou tvorb~'prožívají dodnes v USA svůj 

rozkvět. Mezi současné známé interprety se řadí například skupiny Ozomatli a Delinquent 

Habits. 14o 

140 FLORES, Juan: From Bomba to Hiphop: Puerto Rican Cu/ture and Latino Identity. 2000, s. 84-102 
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3. Control Machete 

3.1 Biografie 

Samotnému zrodu formace Control Machete předcházela poměrně komplikovaná osobní i 

profesní historie jejích členů. Hudební "duší" tria byl bezpochyby DJ Antonio (později Toy) 

Hernández, který v době adolescence horlivě vstřebával domácí mexickou rockovou tvorbu 

(nejvýznamněji v podobě hitů skupiny EI TRl) a západní hardrock. Kolem roku 1991 

vystřídal tento mladý klávesista několik hudebních projektů jepičího trvání až nakonec 

zakotvil v kapele La Última de Lucas, které se později do jisté míry podařilo si vytvořit 

hudební renomé v celé zemi. Působením v hudebních kapelách si Toy osvojil další hudební a 

produkční schopnosti - naučil se mixovat hudbu a stal se takovým odborníkem v oblasti 

zvukové techniky, že mohl později kromě vlastního hraní a mixování produkovat alba 

ostatním interpretům. Zhruba v roce 1993 se Toy snažil realizovat nový hudební projekt, 

který měl sdružovat interprety z několika nově vzniklých formací (Pro fuga del Metate, EI 

Gran Silencio, Zurdok). Na rozdíl od tvorby La Última de Lucas, která byla zaměřena spíše 

rockově, měl být Toyův nový počin produkcí z oblasti hiphopu. Ačkoliv projekt zůstal spíše 

v počáteční fázi diskuzí a nezávazného jamování, zpěvák a kytarista z Profuga del Metate 

známý jako Fermín IV. Caballero se rozhodl projekt posunout vpřed. Koncem roku 1995 se 

Fermín dozvědělo nové zajímavé hudební skupině, ve které působil talentovaný rapper Pato. 

Pato sdílel zájem Toye a Fermína o hiphop a trio se dalo dohromady v roce 1996 pod názvem 

Control Machete. Všichni tři byli v té době ještě studenty UDEM141 , ale svých studií 

zanechali, aby se mohli naplno věnovat hudební kariéře. 142 

Ta se úspěšně rozjela už nahráním prvního alba Mucho Barato v roce 1997, kterému 

zejména jeho titulní singl ;,Comprendes Mendes? vynesl astronomický prodej 400000 

hudebních nosičů a zařadil se tak mezi tři nejúspěšnější alba roku. Album vyšlo díky 

spolupráci s nahrávací společností Manicomio, mexickou pobočkou gigantické hudební 

značky Polygram. Mediální propagaci ovšem omezil zákaz vydaný na hraní produkce Control 

Machete v rádiích. Drsný jazyk jejich nahrávek si vysloužil kritiku vlády a následnou cenzuru 

do několika dní, zůstává otázkou, do jaké míry tato politika přispěla k prodejnosti debutu 

kapely.143 Ve stejném roce dostali Control Machete také příležitost koncertovat před širokým 

141 Universidad de Monterrey 
142 PADILLA, Xardiel: Bajo Control ... Machete, 12/4/1997, Monterrey: EI Norte. 

143 WERTHEIMER, Linda: Groups with names such as Control Machete and Molotov are blending everything 

from American rap and heavy metal to Mexican mariachi music. Their Iyrics are peppered with obscenities and 
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publikem: hostovali například jako předskokani megahvězdné irské formaci U2 či 

celosvětově obdivovaného Davida Bowieho. Kapela navíc odehrála několik desítek sólových 

koncertů v Mexiku, Španělsku a na jihoamerickém kontinentě. Jen o rok později natočili 

Control Machete videoklipy ke svým singlům z Mucho Barato: kromě ;,Comprendes 

Mendes? získaly obrazový doprovod skladby Humanos Mexicanos, Andamos Armados a Así 

Son Mis Días. Realizace videí kapele otevřela cestu do televizních pořadů nejen v Mexiku, ale 

i v sousedních Spojených státech - videoklipy se pak mohly objevovat ve vysílání MTV, 

soudobém nejvlivnějším hudebním kanálu světa. Ve stejném roce se Control Machete podíleli 

na významném skupinovém hudebním počinu - kompilaci nazvané Pocta [kapele] The 

Police. Soubor písní v duchu policeovského reggaerocku vytvořily většinou kapely, které 

byly známy v USA pod souhrnným označením rock en espafíol. Tribute to the Police nakonec 

nesklidilo očekávanou porci úspěchu, ale bezpochyby stvrdilo pozici kapel Control Machete a 

Plastilina Mosh na severoamerické hudební scéně. 144 Větší odezvu později měla realizace 

podobného projektu v Mexiku: pocta romantickému baladistovi José José, na které se rovněž 

kromě Control Machete podepsaly kapely jako El Gran Silencio, Café Tacuba, Maldita 

Vecindad či zpěvačka Julieta Venegas, se ukázala být široce doceněným hudebním tahem. 145 

V~' roce 1999 se kapela houfně objevovala v médiích proběhlo natáčení živého koncertu 

několika kapel z proudu Avanzada Regia v Puerto Vallartě v rámci pořadu MTV Shows, další 

významnou kolektivní událostí byl výroční koncert hudební značky Manicomio, na kterém 

samozřejmě Control Machete jako dvorní kapela této pobočky Poly Gramu nesměli chybět. 

V polovině roku kapela také vydala svoje nové album Artillería Pesada a v návaznosti na tuto 

událost odjela skupina společně se skupinou Molotov na propagační turné nazvané příznačně 

Molo(ma)chete. Kromě latinskoamerických zemí zařadily obě kapely do svého pole 

působnosti nově Spojené státy, kde byíi vítány]ako reprezentanti moderní Latino hudby po 
1 ' 

boku popových hvěz~jako byl Ricky Martin či Gloria Estefan. Koncerty a festivaly v USA 
'I 

1 
byly většinou koncipované jako souhrnné události prezentující nové interprety z celé Latinské 

Ameriky - například v rámci tzv. Watcha Tour vystupovali spolu s bolivijskými Enanitos 

Verdes nebo argentinskými Bersuit v destinacích jako San Antonio, Houston, San Diego či 

Los Angeles. Pobyt v Kalifornii zúročili Control Machete spoluprací se severoamerickými 

social critiques. The music has been banned from the radio, and some politicians have denounced it. 

29/12/1997, Washington DC: AII Things Considered 

144 DARLlNG, Cary: Tribute albums put Police in the spotlight. 20/8/1998, Dallas: The Dallas Morning News 
145 GALlCIA, Miguel G.: Ya 10 pasado presente con el disco Tributo a José José. 29/10/1998, México: La Crónica 

de Hoy 
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Cypress Hill (a také se společným producentem Jasonem Robertsem), kteří se rozhodli vydat 

svoje největší hity ve španělštině v duchu chicano hiphop soundu. Fermín rapuje v písni o 

životě na ulici nazvané Siempre Peligroso. 146 

Hudební skupiny náležející k Avanzada Regia, které si během krátké doby vydobyly 

věhlas jak doma v Mexiku, tak v mnoha zahraničních zemích, musely nezřídka čelit 

negativním reakcím ze strany publika i ostatních kapel. Tím, že Molotov, Plastilina Mosh či 

Control Machete svolili k tomu, aby jejich klipy běžely na MTy147, nechávali se fotografovat 

pro mainstreamové časopisy, jakým byl např. magazín Eres, či koncertovali vedle popových 

hvězd, se podle některých kapely "zaprodaly", odloučily se od svého "pravého rockerského" 

záměru zůstat v undergroundu. Kapely, kterým se těchto příležitostí nedostalo, pohlížely na 

své někdejší souputníky se závistí a široká spolupráce v rámci Avanzada Regii přestala 

fungovat. Nicméně teď již mainstreamové formace využívaly svou publicitu i společensky 

prospěšným způsobem: Control Machete se objevili také v řadě benefičních koncertů. Na 

přelomu let 1999 a 2000 navíc stvrdili svou schopnost posouvat vpřed kulturní život Mexika i 

Spojených států, když se spolu s dalšími latinskoamerickými kapelami zapojili do vytvoření 

soundtracků k filmům The Price ofGlory a Amores Perros. Kompilace k Amores Perros byla 

pro Mexiko výjimečným počinem: do této doby se v zemi příliš nepěstovala tradice vydávat 

hudbu k filmům na samostatném CD. Tento soundtrack byl navíc dvojdílný: na prvním CD 

byly shromážděny písně, které vznikly již před natočením filmu, druhé CD však obsahuje 

skladby inspirované filmem a složené speciálně pro účel kompilace. Control Machete 

spolupracovali na svém hitu De Amores Perros s osobitou zpěvačkou Ely Guerra. Ke 

skladbám na druhém CD pak vznikly rovněž zcela originální a silně umělecky stylizované 

'd kl' 148 Vl eo Ipy. 

Y době kolem natáčení videa k Amores Perros se začaly šířit zvěsti o možném rozpadu 

kapely. Control Machete skutečně potvrdili odlišnosti v plánech obou rapperů. Zatímco Pato 

chtěl pokračovat v zavedené linii tříčlenného projektu, Fermín se rozhodl pro sólové dílo, ve 

kterém chtěl ventilovat svou vnitřní proměnu spojenou s nově nalezenou vírou v Boha. 

Odchod protagonisty měl být dočasný, později ovšem vyústil v definitivní rozpad kapely. 

Fermín natočil sólovou desku Boomerang obsahující skladby oslavující křesťanskou víru. 

146 PORTILLO, Ernesto Jr.: HIP-HOP: Cypress Hi/I, "Los Grandes Exitos en Espanol" (Ruffhouse/ Columbia), 

23/12/1999, San Diego: The San Diego Union-Tribune 

147 Music Television 

148 DÁVALOS, Patricia E.: Amores perros apuesta por una pista sonora original para el mercado mexicano, 

22/7/2000, México: La Crónica de Hoy 
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Hudební linie Boomerangu se podobá klidnějším písním od Control Machete, chybějící tón 

agresivity a naléhavosti ovšem zmenšuje emocionální sílu díla. Toy a Pato nakonec bez 

Fermína vydali poslední album kapely nazvané Uno, Dos Bandera, poslední deska ovšem 

nesklidila ani desetinu úspěchu předešlých alb. Control Machete připravení o Fermínovo 

charisma ztratili svůj charakteristický sound, přestože ani poslední album není hudebně 

nezajímavé především díky Toyovu hudebnímu experimentátorství a spoluprací se 

zajímavými hudebními osobnostmi soudobé umělecké scény.149 

Skutečný průběh rozpadu skupiny není dodnes zcela objasněn. Fermín komentoval svůj 

nečekaný odchod v dobách vrcholící slávy a komerčního úspěchu: "Uvnitř jsem se necítil 

dobře, měl jsem pocit, že jsem někým, kdo si nezaslouží nic dobrého. Všichni měli dojem, že 

si život moc užívám, ale ve skutečnosti jsem byl ponořený do světa drog a alkoholu, ve 

kterém jsem se cítil ještě hůř." V televizním interview pro pořad Mi Esperanza Fermín 

dokresluje, jak moc alkohol a drogy ovlivňovaly jeho život. Jízda autem s láhví v ruce byla 

obvyklým způsobem, jak překračovat společenská pravidla a vyjadřovat vnitřní agresivitu. 

Důkladnost osobní proměny demonstruje Fermín věrností své ženě a rodinnému životu, jehož 

získání připisuje rovněž zásahu Boha. Svou duchovní činnost praktikuje Fermín dodnes 

v rámci veřejně působící křesťanské organizace Semilla de Mostaza (Hořčičné semínko).15o 

Daná verze odchodu Fermína je ovšem oficiálním zdůvodněním. Někteří souputníci 

z hudebního sdružení Avanzada Regia připisují Fermínův odchod na vrub Patově přehnané 

honby za úspěchem a snahy získat veškerou slávu kapely pro sebe. 1s1 

149 Kolektiv autorů: Oiccionario de Hip Hop y Rap Afrolatinos. 2002, s. 71-72 
150 Testimonio Fermín IV. v pořadu "Mi Esperanza" k shlédnutí zde: 

http://www.youtube.com/watch ?v= Pd 1 Mg 24ZA Uc& featu re=re !ated 

151 Avanzada Regia: hllP.://musica.nmty.org/2008L07 L03Lvideo-la-avEnzada-regia-segun-el-robot-tvL 
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3.2 Analýza tvorby 

Biografické detaily rozpadu Control Machete tisk neuvádí a zřejmě by se Patova a Fermínova 
</ 

verze důvodů k odchodu výrazně vzájemně lišila. Ponechám nyní stranou osobní kapitoly 

z krátkého života Control Machete a budu se věnovat interpretaci jejich tvorby. Daná 

interpretace zahrnuje analýzu textů vybraných skladeb z prvního a druhého alba. I když 

skupina vydala alba tři, to poslední se nahrálo již bez účasti Fermína a skladby na tomto disku 

do značné míry postrádají typický sound komerčně úspěšných skladeb. Z tohoto důvodu se 

zaměřím tedy jen na několik typických skladeb z debutu Mucho Barato a z druhého alba 

Artillería Pesada. Analytické články týkající se produkce Control Machete pejsou příliš 
! 

obsáhlé, etiketizace v tisku ovšem může poskytnout cenné údaje o tom, kt~_~/spektů tvorby 

si při rozboru hudby a textů dané skupiny obzvláště všímat. Hnutí Avanzada Regia si 

vysloužilo hudební nálepku rockového proudu. Není tomu tak jen z důvodu rockového 

soundu většiny ze zmíněných kapel, neboť ze začátku to byli právě hiphopoví Control 

Machete či Plastilina Mosh (jež je více považována za formaci reprezentující novou vlnu 

elektronické hudby), kdo reprezentoval nový rockový směr ze severu země. Označení rock se 

v daném případě více než k hudební stránce nově vzniklých skladeb vztahovalo k jejich 

textové náplni, respektive ke společenskému dění, které texty rozpoutaly. Jak již bylo řečeno, 

do 90. let zcela opadl mexický ekonomický izolacionismus, který se vztahoval i na kulturní 

život a jeho rockový díl. Domácí rock vyměnil undergroundové kulisy za reálie běžných 

koncertů a programů v televizi i rádiu. Masové koncerty se staly od konce 80. let obnovenou 

skutečností a cenzorská činnost ztratila nejen na rockové scéně svůj význam. Na druhou 
\ 

stranu! jak víme, nejdrsnější rockové počiny z hoyos fonkies se pro svou domnělou či 

skutečnou nízkou kvalitu do mediálního diskursu nedostaly, nahrávací společnosti připravily 

svou počáteční opatrnickou strategií cestu mainstreamovým kapelám. Uvolňování kulturního 

života probíhalo pozvolně a po malých krůčcích, a tak když v rádiích zazněly první písně od 

kapel Molotov a Control Machete, přirovnalo tento okamžik několik novinářů ke kulturní 

explozi. 152 Rockové texty byly od šedesátých let nesmlouvavě kritické k politickému režimu, 

jejich tón však nebyl tak explicitně agresivní kritika byla formulována spíše s pocitem 

smutku a beznaděje, jako marná stížnost bez možnosti útěchy. Tu skýtala jedině nadsázka či 

152 WERTHEIMER, Linda: Groups with names such as Contro/ Machete and M%tov are blending everything 
from American rap and heavy metal to Mexican mariachi music. Their Iyrics are peppered with obscenities and 
social critiques. The music has been banned from the radio, and some politicians have denounced it. 
29/12/1997, Washington DC: AII Things Considered 
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humor textů. Příkladem otevřené politické kritiky je píseň skupiny El TRl Abuso de 

Autoridad (Zneužití moci): 

"Žít v Mexiku je to nejhorší 

naše vláda je velmi špatná 

a nikdo nemůže pro testovat 

protože by ho zavřeli. 

Už ani nikdo nechce chodit ven 

a říkat pravdu 

nikdo už se nechce s autoritami vůbec zaplétat ... 

A naše koncerty 

už i ty nám chtějí vzít 

už nikdo nebude moci hrát 

kromě syna Díaz Ordaze.,,153 

Ačkoliv verše pojmenovávají přímo viníky nespravedlivého politického uspořádání, jejich tón 

je velice umírněný, sloky plynou hladce, jejich jazyk je vybroušený, prostý výbušnosti či 

vzteku. Výpad proti prezidentovi (během jehož vlády došlo k masakru na Tlatelolku) je jen 

jemnou ironií. K písni je potřeba podotknout, že byla publikována až v době po skončení Díaz 

Ordazova volebního období. 154 

153 Vivir en México es 10 peor 

nuestro gobierno esta muv mal 

V nadie puede protestar 

porque 10 lIevan a encerrar 

Va nadie quiere ni salir 

ni decir la verdad 

va nadie quiere tener más Hos con la autoridad 

V las tocadas de rock 

va nos las quieren quitar 

va sólo va poder tocar 

el hijo de Díaz Ordaz 

http://www.musíca.com/letras.asp?letra=837297 

154 CASTRO-POZa, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveni/es y Rock Mexicano. 1998, s. 
111-112 
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Uhlazená kritika prostá agresivity ovšem nebyl případ Control Machete a zejména skupiny 

Molotov: obě formace šokovaly svými prvními hity širší publikum tím, že do rapových pasáží 

zahrnuly bez obalu vulgarismy a nadávky. Mnoho lidí chápalo drsné texty jako pikantní:Ječ 
věcnou kritiku a se skupinami sympatizovalo, nicméně soudobí vládní představitelé pochopili 

nevybíravá slova jako urážku veřejného činitele a vydali na písně zákaz v médiích. 

Ministerstvo vnitra nařídilo zákaz všem rádiím. Že nešlo o plané výhružky, potvrdil případ 

jednoho nejmenovaného rozhlasového Dle, který zákaz ignoroval a písně daných kapel dál 

uváděl do vysílání. Tento zaměstnanec stanice WFM obdržel okamžitou výpověď. Vládní 

postup vyvolala zejména skladba kapely Molotov Gimme the Power155 , která stavěla vládní 

představitele do role hrabivých egoistů, kteří zneužívají moc čistě pro účely vlastního 
r,' 

I 

obohacení, jež pak draze zaplatí lidé na daních: " .. .[lidi}, které sií\zayedou, kam se jim zlíbfa 
, / I 

je to náš pot, který je živí, který jim dává teplý chléb, chléb našeho lidu,,156. Poselství písně je 

revolučního rázu, slova vybízejí k tomu, aby si lidé svou moc vybojovali zpět a zbavili se 

zkorumpované vlády: ,,je třeba vytrhnout problém i s kořeny a vyměnit vládu této země" 157 • 

Refrén je příznačně "dej(te) mi moc" - v angličtině i ve španělštině. Slova v angličtině 

naznačují zavrhovaný malinchismus vládních představitelů, kteří vyměnili nezávislý status 

země za levný import z USA, draze zaplacený ekonomickou a v návaznosti na to politickou 

nadvládou země. 158 Protiamerickou kritiku ventiluje i píseň od Control Machete, která poutá 

pozornost k problematickému společenskému statusu mexických dělníků na severoamerické 

půdě. Text písně je stylizován jako hněvivá výpověď vykořisťovaného mexického 

"gastarbeitera", který říká: 
'3 'I~D 

"Pamatuj si, ty zatracenej b~loch~, že tvými zákony se neřídím ani u tebe doma ani u sebe. 

Sednu si pohodlně do tvý kuchyně, vykouřím si cigaretu a dám si tequilu, zatímco budu koukat 

155 WERTHEIMER, Linda: Groups with names such as Control Machete and Molotov are blending everything 

from American rap and heavy metal to Mexican mariachi music. Their Iyrics are peppered with obscenities and 

social critiques. The music has been banned from the radio, and some politicians have denounced it. 

29/12/1997, Washington DC: AH Things Considered 

156 "Que los lIevan por donde les conviene y es nuestro sudor 10 que los mantienej los mantiene comiendo pan 
calientejese pan es el pan de nuestra gente. iI Celý text ke stažení na: 
http://www.lyricsmania.com/gimmethepowerlyricsmolotov.html 
157 LUHNOW, David: Mexican hip-hop gives government a bad rap. 9/3/1999, Mexico DF: Reuters News: "Hay 
que arrancar el problema de raiz, y cambiar el gobierno de nuestro pais." 
158 "Dame dame dame todo el powerjgimme gimme gimme todo el poderil 

Celý text zde:http://www.lyricsmania.com/gimmethepowerlyricsmolotov.html 
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na tvojí telku a jíst tvoje jídlo. Už nebudu utíkat, už nebudu prchat, už nebudu umírat (jsme 

lidské bytosti a říkají nám Mexičané). Budu se ti smát a smát. ,.159 

Je složité přesně určit, který z aspektů citovaných textů mexickou vládu přiměl 

k cenzorskému opatření: zda to byla kritika mexické soudobé proamerické politiky, agresivní 

výpady proti vládě jako takové (tato podmínka ovšem nevysvětluje zákaz písně od Control 

Machete, která přímou kritiku vlády neobsahovala), explicitní agresivita daných textů (v 

prvním případě nabádání ke svržení vlády, v druhém oplatit vykořisťování stejnou mincí a 

porušit zákon) či zda to skutečně byly jen obsažené vulgarismy "pendejo" ("blbec, kretén, 

sráč") a "pinche" ("zatracenej, zasranej"). Novináři ovšem dali tento případ cenzury do 

souvislosti s politickou cenzurou vůči rockové kultuře v období 70. a 80. let. 160 Tento názor je 

obhajitelný, pokud vezmeme v úvahu objekt kritiky písní - tím je celkové společenské 

uspořádání, stejně jako tomu bylo už od 60. let. I hrubé slangové výrazy Gakkoliv se jedná o 

extrémní formu) navazují na proud La Onda, který do hudby uvedl žargon nižších vrstev. 

Svobodné prolínání obou rockových "řečí" - angličtiny a španělštiny je také možné chápat 

jako dědictví mexické rockové kultury, která oscilovala mezi absolutním přijetím původního 

jazyka rokenrolu a jeho (byť nedobrovolným) odmítnutím. A vanzada Regia šla v zacházení 

s původním jazykem rokenrolu ještě o krok dále, nejellŽe jej rehabilitovala po dlouhých letech 

zákazu, ale především ukázala, že nová generace rockem navazovala na kulturu rocku jen 

natolik, kolik sama uznávala za vhodné - že jazykový úzus odsouhlasený předchozí generací 

zcela podřídila uměleckému záměru a vyjádření svého poselství. 

Někteří autoři chápou tvorbu Control Machete jako hybridní žánr, jehož dvě složky 
1 

rocková a hiphopová jsou vzájemně propojené a neoddělitelné. Takoví publicisté;poukazují 

na linii severoamerických umělců, kterým se podařilo obě hudební tradice spojit v kompaktní 

tvorbu a usmířit jejich protichůdná poselství. Julio Cortés upozorňuje na společnou 

undergroundovou pozici obou žánrů reprezentovanou spoluprací s nezávislými nahrávacími 

159 " ••• recuerda pinche giiero: Que tus leyes/no me rigen ni en tu casa,(pinche giiero)/ni en 10 mía, voy a estar 
sentado/como quiera en tú cocina, fumándome/un cigarro y tomándome el tequi/aJviendo tu tele y comiendo 
tu comida.jYa no más voy a correr, ya no más/voy a huir, ya no más voy a morirJ(somos humanos y nos lIaman 
Mexicanos). Me voy a reir de tiJme voy a reir de ti./I Celý text ke stažení na: 
http://www.síng365.com/music/lyric.nsf/Humanos-Mexicanos-Iyrics-Control­
Machete/5295A5B2A80F2D0448256A1C002EDEAC 

160 WERTHEIMER, Linda: Groups with names such as Control Machete and Molotov are blending everything 

from American rap and heavy metal to Mexican mariachi music. Their Iyrics are peppered with obscenities and 

social critiques. The music has been banned from the radio, and some politicians have denounced it. 

29/12/1997, Washington DC: AI! Things Considered 
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studii, považuje ji za důležitý konstitutivní prvek pro dané hudební styly. Neoficiální status 

podle Cortése dokázal tyto žánry sjednotit i v době, kdy se každý z nich nacházel v odlišném 

stádiu vývoje. V době 80. let již patřil rock v USA a dalších západních zemí (vyjma punku a 

metalové odnože) k mainstreamové hudbě. I když protestní a společenskokritický náboj dále 

zůstával jako formativní rys rocku, západní rokenrol již dávno nemusel bojovat s vyloučením 

z médií a marginalizací v rámci celkové soudobé kultury. Naproti tomu hiphop měl chvíli 

širšího společenského přijetí reflektovanou vstřícným postojem sdělovacích prostředků ještě 

před sebou. Hiphopoví umělci v tomto ohledu oprávněně žárlili na úspěch rockových hvězd a 

mezi protagonisty těchto dvou stylů se vyvinula vzájemná rivalita. Rozkol obou tendencí se 

přenesl i na posluchače stylů: rockoví fanoušci považovali právě ten svůj oblíbený styl za 

jediný autentický a kvalitní a příznivci hiphopu si to stejné mysleli výhradně o produkci 

rapperů a DJs. Hudební formace, která prolomila bariéru mezi nesmiřitelnými 

posluchačskými tábory, bylo trio Run DMC, které v roce 1986 natočilo se známou 

hardrockovou skupinou Aerosmith nově jednu ze starších píSlfi /později jmenované kapely 

Walk this way. Tato píseň zaznamenala úspěch v rockovém i hiphopovém svět~) rocková 

tvorba získala díky ní jeden z impulzů pro svůj další vývoj, ukázala, že budoucnost žánru 

tkvěla především ve schopnosti navázat na nové styly a svobodně využívat jejich prvků 

k ozvláštnění a "omlazení" již zavedené tradice. Naproti tomu hiphopu dodal zmíněný hit 

poněkud oficiálnější tvář, píseň ukázala, že do té doby přehlížený styl je plnohodnotným 

uměním, které má co říci i posluchačům mimo hiphopovou komunitu. Cortés hodnotí danou 

skladbu jako fenomenální záležitost, uděluje jí označení "rapové hymny". I když nelze 

s jistotou potvrdit adekvátnost Cortésova názoru, je nepochybné, že spolupráce zavedených 

rockových umělců a nově nastupující generace hiphopových hudebníků byla přelomovou 

záležitostí v dějinách obou žánrů. Daná spolupráce proběhla pod taktovkou Ricka Rubina, 

který svými počiny změnil tvář hiphopové produkce. Tento zakladatel nezávislé hudební 

značky Def Jem a producent v jedné osobě pokračoval ve své činnosti, která propojovala 

dříve nesmiřitelné hudební světy. Ve stejném roce vydal Rubin album zcela nové hudební 

formace Beastie Boys. Tato skupina byla nejen zajímavá tím, že propojovala úderný rap se 

samply klasických rockových skladeb (písňový materiál byl čerpán z tvorby hardrockových 

interpretů Led Zeppelin a Deep Purple, rokenrolové kapely Rolling Stones či punkerů The 

Clash); kromě novátorství v oblasti tvorby byla kapela progresivní i tím, že sestávala zcela 

z bílých umělců. Byl to jeden z prvních případů, kdy se bělošští hudebníci odvážili vstoupit 

do hájemství černošské komunity. V 70. letech by tento hudební projekt nebyl pro odpor 

černošské menšiny zřejmě vůbec možný, ovšem v letech osmdesátých už měl hiphop svoje 
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zázemí ve sdělovacích prostředcích a kapela Beastie Boys uhájila svou pozici v hiphopové 

kultuře díky obrovskému komerčnímu úspěchu: hudební debut Licenced to !ll dosáhl 

miliónového prodeje. I když pozdější alba nepřinesla skupině stejný finanční zisk, přínos 

kapely je nedocenitelný zejména díky schopnosti obratně spojovat živou a mixovanou hudbu. 

Hudební podklad skladeb, který na prvním albu čerpala kapela z tvorby jiných rockových 

interpretů, si v později vzniklých skladbách Beastie Boys zkomponovali a nahráli zcela sami. 

Daná formace tedy vyznačila důležitou hudební i společenskou přeměnu hiphopové hudby, na 

druhou stranu nejsou kritici zcela ve shodě ohledně hudebního zařazení této kapely. Někteří 

publicisté považují skladby Beastie Boys za příliš odlišné na to, aby je jednoznačně situovali 

do historie hiphopového žánru. 161 

Precedens Beastie Boys ukázal, že i v USA, kde byla kultura rocku a hiphopou do 

poloviny 80. let separovaná, mohla spolupráce propojující oba směry fungovat zcela 

přirozeně a úspěšně. V Mexiku pak propojení obou žánrů nebylo přelomové díky faktu, že 

rock zůstal v neoficiální kultuře po velmi dlouhou dobu. Právě ve chvíli, kdy si mexický rock 

vybudoval svou mainstreamovou polohu, začal být hiphop aktuální jako prostředek, který 

hudbě společenského protestu pomáhal udržet si svůj odbojný charakter. Rock jako takový 
r / 

ztratil s uvolněním politické situace původní důvod ke společenské kritic~ a proto se umělci, 

kteří se chtěli nadále udržovat v linii radikálního společenského nesouhlasu, uchýlili 

k agresivnímu tónu hiphopu. Tím, že nejtvrdší formy mexického rocku nezískaly širší prostor 

v médiích, ale hiphopu se přes jeho kontroverznost (či právě díky ní) tento krok podařil, se 

nová tvorba od kapel z řad Avanzada Regia zdá být mnohem tvrdší a agresivnější. Ve 

skutečnosti, jak pregnatně komentuje Cortés, mají celosvětově nejtvrdší odnože punkrocku a 

hiphopu k sobě velmi blízko jak po hudební, tak po textové stránce. V Mexiku navíc nemohl 

být rock a hiphop separován na základě rasového původu interpretů i publika, tak jak tomu 
)I\'~'l /' '\ 

původně bylo ve Spojených státech. Rock i hiphop byJi te stejné části spjati ~ životem nižších 
/", : ,,/ " 

společenských vrstev a reflektova,lí:Jejich situaci, ta ale nebyla považována za stigmatizující 
1,_/ 

z hlediska etnického původu - kritika se vztahovala jednoznačně k fenoménu chudoby a na 

něj navazující bezpráví. 162 

Lze si tedy klást otázku, v čem tkví věcná distinkce mezi protestním poselstvím rocku a 

hiphopu. Oba žánry vznikaly na základě určitého sociálního odporu, ať už namířeného proti 

vládě, celkovému společenskému uspořádání, rodičovské autoritě nebo dominantní bílé 

161 CORTÉS, Julio: Breve historia dej rap, 6/2/2000, México: La Crónica de Hoy, s. 1 
162 Ibid, s. 1. 
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většině. Zajímavé kritérium obsahové odlišnosti protestního aspektu daných stylů postuluje 

Geoffrey Baker: podle tohoto autora je rock určován rebelií vůči autoritě, kdežto hiphop 

reaguje na podmínky společenské marginalizace a nerovnosti. Pokud se vrátíme k ukázkovým 

skladbám skupiny Molotov a Control Machete Gimme the Power a Humanos Mexicanos, 

zařadila by taková kategorizace každou ze skupin do jiné "škatulky": Molotov by zůstali 

rockery, neboť protest Gimme the Power byl jednoznačně namířen proti politické autoritě 

mexické vlády, kdežto Humanos Mexicanos poukazující na společenskou a ekonomickou 

nerovnost mezi natiyními A.n1eriČany a mexickými dělníky by kapele Control Machete 
,/ 

vysloužila označení hiphopových umělců. Takové rozdělení ovšem není obvyklé díky tomu, 

že obě kapely si byly velice podobné hudebně: hudebníci volně přecházeli z rockového 

aranžmá za účasti živých nástrojů k samplovaným sekvencím, rap se proHnal s klasickým 

rockovým zpěvem. Z hlediska hudebního provedení bychom moh,l(ftyto hudební skupiny 
j 

přirovnat ke specifickému stylu kapely Beastie Boys kdesi na pomezí sféry rocku a oblasti 

h· h 163 IP opu. 

Specifičnost hudební tradice se u většiny formací z proudu A vanzada Regia spojila 

s ostrou kritikou aktuální politické a sociální situace země. Polovina 90. let představovala 

okamžik vystřízlivění z optimismu vloženého do proamerické strategie mexické zahraniční 

politiky. Od ropného šoku v 70. letech i ničivého zemětřesení v roce 1985 se Mexiko vydalo 

cestou čím dál užší ekonomické spolupráce se svým hospodářsky silným severním sousedem. 

Otevření trhu ovšem nepřineslo širokým vrstvám očekávaný prospěch. Severoamerické zboží 

se sice začalo bez omezení vyskytovat na mexickém trhu (zejména v geograficky blízkém 

Monterrey), ovšem kupní síla běžných obyvatel (redukovaná rostoucí inflací) nepostačovala 

cenové výši importovaných výrobků. Kapitál i management nadnárodních společností, které 

vstoupily nově na mexický trh, zůstával stále v rukou cizinců. Nové trendy ekonomického 

vývoje se negativně projevily zejména v Monterrey a dalších městech severní hranice: 

ekonomická propast mezi nemajetnými a movitými lidmi se zvětšila, oblast zasáhla 

nezaměstnanost vl řádové výši desítek procent. Migrace do USA za prací se pro velký počet 
chudých obyvatel stala jedinou přijatelnou možností, znamenající ovšem v nemnoha 

případech ztrátu lidské důstojnosti. Nejenže se mexičtí migranti za prací museli často 

podřizovat nehumánním požadavkům zaměstnavatele, jejich nesvobodný status umocňovala 

163 BAKER, Geoffrey: iHip Hop, Revolución! Nationalizing Rap in Cuba. 2005, s. 372-373 
http://www.istor.org/stable/20174403 
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ještě sílící perzekuce ze strany imigračních orgánů, které svou politiku stále zpřísňovaly, a to i 

vůči legálním přistěhovalcům. 164 

Rap, který reflektoval problematickou situaci Latinos v USA se svým politickým postojem 

přiblížil hiphopu v kubánském pojetí. Na Kubě se hiphop - velmi netypicky - etabloval 

v souladu se státními institucemi jako prvek národní kultury. Kubánci rovněž převzali rap 

s jeho poselstvím odporu proti marginalizaci určitých skupin obyvatel, ovšem místo aby na 

Kubě obrátili myšlenku odporu proti tamním dominantním vrstvám, ponechali hiphopu jeho 

formulovanou agresi proti severoamerické bílé většině. Tento koncept se vyprofiloval 

ideologicky protikladně k rokenrolu, který vždy mířil svůj protestní náboj vůči lokální 
í\ 

autoritě. I tento rozdíl by tak zařadil ranou tvorbu Control Maclrate jednoznačně pod hlavičku 
j 

h· h 165 IP opu. 

Srovnání se situací na Kubě je užitečné i z další perspektivy, kteráje pro hiphop do značné 

míry určující: z hlediska rasové otázky. Popularita hiphopu na Kubě či Brazílii byla 

bleskovou událostí, rapové texty černochů žijících v nebezpečných a bezútěšných 

podmínkách ghetta měly v brazilských favelách velkou odezvu. Na Kubě to byla spíše 

unitaristická nota Conscious rapu, která oslovila široké vrstvy kubánských obyvatel 

považující africké dědictví za eminentní součást národní kultury. Je zřejmé, že ztotožnění se , 
I 

s hiphopem ve smyslu rasové identity nebylo relevantní v Mexiku. Jediná společenské / 
" j 

skupina, která se v Mexiku mohla ztotožnit s myšlenkou odboje vůči marginalizaci na základě 

rasy, byli Indiáni. Pro indiánskou komunitu ovšem nebyl hiphop příliš oslovující z důvodu 

jeho těsného sepětí s velkoměstským životem, navíc účasti této skupiny obyvatel nenahrála 

ani lokalita, kde se první mexický hiphop rozvíjel: sever země je jen velmi málo osídlený 

indiánskými obyvateli. Mexický hiphop byl tedy od začátku v rukách většinového bílého .. 

obyvatelstva. Přesto ale nebyl hiphop za hranicemi USA zcela zbaven svých černošských 

charakteristik, ve kterých byl jako styl konstituován. Tyto rysy jen prošly u mexické varianty 

transformací, která je umožnila aplikovat na specifika mexických reálií. I mexický hiphop si 

zachoval svůj moment protiakce vůči odsouvání určité skupiny obyvatel na společenskou 

periferii, tato skupina však nemohla být definována na základě barvy pleti. Částečně byla 

determinována na základě Latino identity, která tvořila protipól k severoamerické většinové 

164 RAMOS, Jesús A.: Con Mochoco y Mitote: NAFTA, music ond text os a norrative of self. 2003, s. 32-35 

http://dialnet.unirioja.es/servlet!articulo?codigo=2540506 

165 BAKER, Geoffrey: iHip Hop, Revolución! Notionolizing Rap in Cubo. 2005, s. 390-391 
http://www .istor.org/stabie/2017 4403 
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skupině obyvatel: píseň Humanos Mexicanos je právě na myšlence této opozice vystavěna. 

Jakým způsobem charakterizovali Control Machete v písních svou hispánskou identitu? Již 

jen podle názvu písně Humanos Mexicanos je zřetelné, že písně neakcentovaly širokou Latino 

komunitu, nýbrž konkrétně identitu mexickou. V písni Humanos Mexicanos i v dalších 

skladbách Únete Pueblo a Control Machete je diskurs vystavěn na základě typických 

mexických atributů: písně odkazují k osobnostem historie země a duchovnímu dědictví, které 

zanechaly. 

Ukázka z písně revoluční povahy Lide, spoj se (Únete Pueblo): 

"Spoj aztéckou krev s milovanými lidmi 

spoj tvoje lidi, spoj všechna sousedství 

spoj věrný lid/kráčíme ozbrojeni 

parožím, mačetami, kameny a klacky 

Je to náš národ, ne těch od vedle 

když se o něj nebudeme starat, nebudeme jej uznávat 

jdeme dále k tomu, co je čestné 

připoj se, bud' věrný, spoj se s dědicem 

Spoj tvoje lidi s Pancho Vil/ou 
,/ 

spoj je naráz a navždy 

spoj můj koutek i mou mysl 

jsme Mexičané ajsme průzrační. 

Je to náš kousek světa aje takjiný 

je to velký národ nezávislého Indiána 

Národ revoluce ... " 

Refrén tvoří jednoduše formulovaná výzva: "Připoj se, připoj se k hnutí, lide přidej se 

k hnutí" .166 

166 "Une songre Azteco o tu pueblo omodo 

une o tu gente, o todos los borrios 
une pueblo fiel, ondomos ormodos 
con cuernos, mochetes, con piedros y polos. 
Es nuestro nocion, no 10 de el de o lodo 
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Nacionalistický tón prvotních textů Control Machete lze také připsat tendenci mexického 

rocku z přelomu 80. a 90. let být za každou cenu rockem národním, rockem, který se ostře 

vymezoval vůči zahraničním interpretům a jenž usilovalo to vytvořit rock tematicky zcela 
\ 

odlišný oproti produkci ze západních i latinskoamerických zemí. Návaznost specificky na 

revoluci mexickou (zatímco rock 60. let vycházel z univerzalistických symbolů revoluce - viz 

portréty Che Guevary aj.) měla splnit tento nepsaný požadavek tvořit rock národního 

charakteru. Ve tvorbě Control Machete však lze ze stejných řádků dešifrovat i určitý rys 

hiphopové hudby - v tomto případě podžánru Conscious rapu, s tím, že historie černošské 

menšiny je nahrazena dějinami a mytologií Mexičanů. Přirovnání k danému stylu stvrzuje i 

stejný tón naléhavosti, se kterým je v Message Rapu prezentována myšlenka společenského 

převratu ve prospěch marginalizované skupiny černošského obyvatelstva. V písni Time to 

Come Correct od Public Enemy analyzované v předchozí kapitole artikulovali protagonisté 

skupiny nutnost okamžitého sjednocení hiphopového/černošského/muslimského "národa", 

píseň Únete Pueblo formuluje shodný požadavek. Zatímco Public Enemy podtrhli militárnost 

takového kroku obléknutím uniformy, Control Machete vyjádřili násilný charakter tohoto 

převratu odkazem na živelnost mexické revoluce a slovníkem z oblasti fyzického boje a forem 

ozbrojování. Ideu sjednocování, vytváření komunity podtrhuje i tvorba textů výhradně 

v množném čísle. 167 

Aspylét Co~scious rapu ve tvorbě Control Machete tisk a odborné publikace zcela přehlíží. 
I 

Vědetké zdroje ani nedávají mexickou hiphopovou vlnu do souvislosti s touto odnoží 

severoamerického rapu - ani Control Machete nikde neuvádí message-rapové skupiny jako 

svoje vzory inspirace. V novinových článcích se ovšem při analýze tvorby této skupiny velmi 

často objevují jména formací ze Spojených států, k nimž se protagonisté Control Machete 

jednoznačně přihlásili: kromě kalifornské kapely s Chicano rap nádechem Cypress Hill to 

si no 10 cuidomos, no 10 respetomos 
vomos oqelonte a 10 que es sincero 

une, sig6 jiel, une ol heredero. 
Une Pontho Vi/lo a todo tu gente 
unelos de pronto, unelos pa' siempre 
une mi rincon, une a 10 mente 
somos Mexiconos, somos transporentes. 
Es nuestro rincon y es ton diferente 
es 10 gran nocion, del indio independiente 
de Revolucion ... 
Unete, unete ol movimiento, unete 
pueblo ol movimiento." 
Celý text zde: http://www.tsrocks.com/c/controlmachetetexts/unetepueblo.html 
167 Téma Conscious rapu včetně analýzy písně od Public Enemy je podrobně popsáno v druhé kapitole 
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byli House of Pain. 168 House of Pain byla velmi netypická hiphopová skupina: jejími členy 

byli běloši s irskými kořeny. K hiphopové strategii vychvalování vlastních schopností a slávy 

v rámci ghetta se u této formace přidalo hrdé akcentování irského PŮVOdU169 , které mělo 

podobnou formu jako pozitivní zdůrazňování africké tradice u conscius-rapových Mes. 

House of Pain svoji inspiraci v hiphopu s panafrickým poselstvím explicitně formulovali 

v písni Překonávám tě celý ráno (Top O' The Morning To Ya). Tato skladba pregnantně 

shrnuje ideový program dané irskoamerické hudební formace: rappeři přičetli irskému 

duchovnímu dědictví svou schopnost obratně veršovat (i přes jiný původ než afroamerický) a 

vyhrát v pomyslném souboji s rýmy, které mají moc knockoutovat soupeře: 

"Hele, jsem Ir, ale nejsem žádnej Leprechaun170 

Jestli chceš bojovat, tak vystup z řady a jdeme na to 

Máš právo na souboj, jsem bílej a divnej 

Potomek z Dublinu se schopnostmi Titána ... 

Tyhle irský oči se smějou, já řádím jako jelen v říji, 
I / 

House of Pain to rozpumpoval, skákejte a hejbete se ... 

Budeš rozbitej jak vejce 

Špatně se utíká se zlomenou nohou 

My se ale nemůžeme dát na útěk, House of Pain se ukážou, 

Máme ten koláč, ze kterýho se snažíš dostat aspoň drobky 

Irský styl, Keltský jazz, 

Co máme jen my a nikdo jiný ... 

Pozdravy a mír 

Islámskému a Zulu národu ... ,,171 

168 WATROUS, Peter: A New Latin Voice in the World oJ Pop. 15/9/1997, NYC: New York Times, s. 6 
169 Biografie House of Pain zde: http:Uwww.mtv.comLmusicLartistLhouse of pain/artist.jhtml 
170 /Postava z irské mytologie - pozn. aut.! 
171 Ya see, 1'm Irish, but I'm not a leprechaun 
You wanna Jight, then step up and we'll get it on 
You gotta right to the grill, 1'm white and I iII 
A descendant oJ Dublin with titanic skUl ... 
These Irish eyes are smilin~ I'm buckwildin ' 

The House OJ Pain is pumpin ~ start jumpin I ••• 
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Tvorba House of Pain skupině Control Machete ukázala, že myšlenku hrdosti na partikulární 

etnický původ lze v hiphopu plodně uplatnit na jakoukoliv minoritní komunitu. Control 

Machete tak mohli převzít message-rapovou rétoriku od House of Pain a aplikovat ji na 

vlastní národní příslušnost. House of Pain také potvrdili, že hiphopová produkce ze strany 

bílých hudebníků byla tematicky stejně relevantní jako tvorba hudebníků s africkými kořeny. 

House of Pain, Beastie Boys, Cypress Hill a mnoho dalších "bílých" hiphopových skupin 

naznačilo, že i euroamerické obyvatelstvo se potýkalo s problémem společenské 

marginalizace. l72 

Kolektivní tón veršů prvních písní od Control Machete ovšem buduje i další identitu 

nezávislou na národní příslušnosti. V dalších skladbách Cheve, Justo'N a Andamos Armados 

zůstává hromadný subjekt, ovšem komunita, kterou protagonisté Control Machete oslovují, je 

vytvářena na základě specifického způsobu života a rituálů s ním spojených. Centrálním 

motivem je společná konzumace alkoholu či kouření marihuany na večírcích trvajících do 

časných hodin. Zde Control Machete navazovali na uvolnění v rámci rockové kultury, na 

životní styl ve smyslu desmadre, hrdě se přihlásili k dříve negativnímu stereotypu rockera 

jako postavy, která má blízko k alkoholu a drogám, jejíž prioritou je účast na rockových 

koncertech, a která se nejen svým zjevem nepodřizuje společenským normám. Control 

Machete zde ale zároveň také reflektovali formy zábavy spjaté s kulturou hiphopu - pouliční, 

drog plné akce na pomezí legality. Výmluvnou ukázkou jsou verše z písně Pivko (Cheve): 

,,Neděle ráno, tuhle bolest hlavy jsem neměl 

Všechno se se mnou točí, ale co ta tequila? 

V noci jsme byli s celou partou 

Pivo, tequila, obrátili jsme několik džbánků 

Začli jsme tím, že jsme našli nějakou svatbu 

Then you'lI get a beatin' just like an egg 
It's 50 hard to run when you've got a broken leg 
But we can have a run oft the House Of Pain'lI come oft 
We got the cake that you're tryin' to get a crumb oft 
The Irish style, the Celtic jazz 
No one has it, just us that's it. .. 
Greetings, salutations 
Peace to the nations of Zulu and Islam ... 

/ 

Celý text zde: http://www.azlyrics.com/lyrics/houseofpaín/topothemorníngtoya.html 
172 MIDDLETON, Jason - BEEBE, Roger: The Racial Politics of Hybridity and 'Neo-Eclecticism' in Contemporary 
Popular Music. 2002, s. 162-164 http://www.jstor.org/stable/853680 
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Kdo si koho bral, jsme houby věděli, udělali jsme mejdan 

Pivko bylo gratis a hudba v pohodě 

Nestěžuju si, měli jsme to na háku 

"Desmadre" (brajgl), dokud nás f}e~ačali honit 

Jen proto, že jsi začal křičet na číšníka ... 

Vzal jsem s sebou nějaký flašky, ale byly prázdný 

Pivko ... Pivko ... Pivko ... Pivko 

Vjednu ráno 

bez piva je to všechno na pytel 

Vyšli jsme rozjetý na kruháč 

Abychom viděli, jestli seženeme 

Na další rundu .. Ukořistěný nebo půjčený 

Chceme ho pěkně vychlazený 

A i kdyby bylo zteplalý, 

Nikdy nebude koupený J' ~ /' 

Přišli jsme do nějakýho bytu, jasně že byl otevřený 

Jak si myslíš, že se sháněj peníze? 

Ticho, pánové, udělejte kruh 
/ 

Je třeba vymyslet plán, jak pokračovat vložralosti ,,,173 
rl 

173 Domingo en la manana: 

Este dolor de cabeza yo no 10 traía, 
todo me da vueltas, ť-Pero qué tal 
el tequila? Anoche estuvimos con 
toda la Raza, cerveza, tequila, 
volteando algunas jarras. Empezamos 
buscando una pin che boda. Quién 
se casaba ? sepa la madre, hicimos 
bola, la che ve era gratis, la musíca 
repinche, no voy a rec/amar, era 
de grapa está conmadre. Desmadre, 
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Velmi podobný náboj obsahuje píseň Kráčíme ozbrojeni ("Andamos Armados"): 

"Jako každý pátekje tu celá parta 

Nahoře, dole, ve všech koutech 

přidává na chaosu, stejně jako můj kámoš, 

kterej nemá čas se ani otřepat 

Vždy, když je nálada 

Dám si pivo, abych se povzbudil a rozptýlil 

Doušek chutná trochu hořce 

Je třeba zapomenout na všechny ty mizerný chvíle 

S trochou nepořádku, všichni dobře vybavený 

Budí sousedy i celou čtvrť 

Dokud nebude vidět východ slunce 

A nedojde pivo 

A dokud nepřestaneš slyšet 

Svistot mačety 

Kráčíme ozbrojeni ... 

hasta que nos corrieron, no-más por 
que empezaste a gritarle al mesero 
yo ya traía las 
botel/as en la troca, pero vacías. 
Cheve ... Cheve ... Cheve ... Cheve ... 
Una de la madrugada, sin cheve todo 
está de la chingada, salimos 
prendidos directo a la rotonda, pa' 
ver si conseguimos de jodido pa' 
una ronda. Bateada o prestada, la 
queremos bien helada, y aunque esté 
cachonda, pero no será comprada, 
I/egamos al depo, seguro que está 
abierto ja huevo! c!.cómo crees que 
sacan el dinero ? Silencio seiíores, 
hagan una rueda, hay que hacer un 
pIan pam seguir la peda. 
Celý text zde: http://www.metrolyrics.com/cheve-Iyrics-control-machete.html 
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1 

Jsme to,co jsme, i kdybys nerozuměl 

Pár Mexičanů, co mají mačetu pod kontrolou 

Podívej, jak se mejdan rozjíždí víc a víc 

Tahle zatracená pařba je pro celej personál 

Naši lidi lanaří čím dál víc sousedstva ... ,.174 

Skladby popisující život plný oslav a alkoholu zdůrazňují důležitost společenství přátel ze 

sousedství, respektive "party" (la Raza), kterou lze chápat jako ekvivalent k severoamerické 

crew, komunitě nejbližších přátel spojených kromě společných aktivit úzkou osobní vazbou. 

Texty danou vazbu reflektují a na jejím základě vytváří hudebníci svou identitu hiphopových 

umělců. Na život v této "druhé rodině" navazoval citový vztah k vlastní čtvrti, i o tom jsou ve 

tvorbě Control Machete doklady. V písni Sí Seňor zmiňují MCs monterreyskou čtvrt' San 

Pedro, ve skladbě Control Machete se zas obracejí k "bratrovi ze čtvrtě Guadalupe". Je 

ovšem zřejmé, že důvody k vytváření úzkých komunit bez příbuzenského spříznění a pocit 

hrdosti na své chudinské, leč osobité ghetto, se u Control Machete neřídily nutností 

diktovanou nouzí jako v případě Afroameričanů v USA. Členové formace nepatřili 

k nejchudším vrstvám monterreyského obyvatelstva a tak tyto postoje byly jednoznačně 

přejaté a představovaly určitou společenskou pózU. 175 

174 Como cada viernes la raza esta presente 

arriba, abajo, por todos lados, 
armando el desmadre como mi compadre 
que no tiene tiempo para agitarse, 
siempre que ande humor ya sea, me tomo una cerveza 
para animarse ya sin alterarse, un poco 
de sabor, amargo el trago 
hay que olvidar todos los pinches ratos 
con un poco de desmadre y todos 
bien armados, despertando al vecino 
ya todo el vecindario, hasta ver que amanece 
y ya no haya cheve, hasta que dejes de oir 
zumbando al machete!!! 

Andamos armados 

So 50 somos 10 que somos aunque no comprendes 
unos mexicanos que controlan el machete 
mi-ra co-mo sube mas, esta pinche fiesta 
es pa' todo el personal 
la raza sigue uniendo vecindarios 
Celý text zde: http://www.lyricsfreak.com/c/control+machete/andamos+armados20033255.html 
175 PADILLA, Xardiel: Bajo Control ... Machete. 12/4/1997, Monterrey: EI Norte, s. 1 
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Vytváření společné komunity interpretů a publika s podobnou životní filozofií se odráží i 

v používání žargonu nižších vrstev, kterým si kapela vysloužila zákaz v rádiích ze strany 

cenzorů. Zařazení vulgární mluvy do skladeb mohlo být jak výsledkem uvolněného diskursu 

v rockovém proudu, tak se mohlo odvíjet od šifrovaného jazyka severoamerických rapperů, 

kteří si libovali v dvojsmyslech nepochopitelných pro posluchače, kteří nepocházeli 

z prostředí ghetta. U Control Machete není šifrování nijak sofistikované, výrazy jsou obecně 

srozumitelné, pointa textů spočívá spíše v míšení hovorového a formálního diskursu. 

Příkladem je úryvek z písně Cheve: 

"Ticho, pánové, udělejte kruh 

Je třeba vymyslet plán, jak pokračovat v ožralosti (peda ')" 

Danou větu Pato recituje jiným tónem, paroduje hlas pronášející řeč na veřejnosti. Rapový 

projev skupiny tedy zachoval typickou hiphopovou schopnost nadsázky a parodie vycházející 

z černošského hudebního výrazu. Vícevrstevnatost tvorby Control Machete potvrzuje i 

hudební materiál skladeb: mnoho písní obsahuje intro z nejrůznějších zdrojů: ozývají se věty 

z filmových scén, úryvky z tradičních mexických písní, telefonní rozhovory, rozhlasové 

zprávy či instrumentální filmové melodie. Hudební témata písní reagují na tyto fragmenty 

každodenní zkušenosti podbarvené komunikací s druhými i mediálním diskursem. Nejen 

tento rys hudební produkce Control Machete ukazuje, že mexický hiphop navazoval již na 

vlnu pozdější severoamerické hiphopové tvorby: reflektoval hudební vzory, které už do svých 

skladeb mixovaly podněty z oblasti sdělovacích prostředků (na rozdíl od oldschoolového 

hiphopu, který parodoval především lokální diskurs ghetta). Na přejímání nejnovějších 

soudobých trendů ukazuje také sebejistota, se kterou Control Machete jako běloši z nepříliš 

chudých poměrů ujali tvorby hiphopu ve španělštině - kontrast k postavě Charlieho Chase, 

který hispáncům v USA obtížně prošlapával cestu mezi hiphopové talenty, je patrný na první 

pohled. 176 

Kromě House of Pain byli pro Control Machete dalším velkým vzorem severoameričtí 

Cypress Hi11, kteří někdy bývají zmiňováni v souvislosti s Chicano rapem. Ačkoliv tematicky 

se na Chicano rapu tato formace příliš nepodílela, část protagonistů je hispánského původu a 

texty často prokládala španělskými výrazy. Svůj vztah k chicanské kultuře vyjádřila kapela 

také nazpíváním svých nejúspěšnějších hitů ve španělštině a realizací koprojektů 

176 BERGER, Harris M.: The Po/itics and Aesthetics of Language Choice and Dia/ect in Popu/ar Music IN CARROL, 
Michael Thomas - BERGER, Harris M. (Editors): G/oba/ Pop Loca/ Language. USA: University Press of Mississippi, 
2003. s. ix - xxv 
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/ 
S monterreyskými rappery. Kromě společných koncertů měla velký ohlas skladlJJ;. Vždy 

nebezpečný (Siempre Peligroso), na níž Cypress Hill spolupracovali s Fermínem. 177 Píseň je 

pro tvorbu Cypress Hill, kteří se řadí ke Gangsta rapu, poměrně reprezentativní. Zahrnuje 

obvyklá témata tohoto podžánru: pouliční agresi, deklamaci lyrického subjektu o fyzické 

převaze v rámci ghetta a popis uvolněného životního stylu plného drog a delikvence. Kromě 

Siempre Peligroso jsou známé skladby výmluvných názvů: Marijuano Locos (Marihuanoví 

blázni), Tequila, Yo Quiero Fumar (Chci kouřit [marihuanu]). Zde jen krátká ukázka textu ke 

zmíněné písni natočené s rapperem F ermínem: 

" ... Připrav se na rvačku 

I když věříš, že vyhraješ, já zabiju kohokoliv 

Cypress Hill jsou zabijáci 

Kouřím marihuanu se všemi sousedy 

Otevři oči, jestli chceš porozumět 

Já ti vše ukážu, protože mám tu moc 

Dovedu tě na kopec, abych tě svrhl do propasti 

Sralbotko, namočím tě a sám zůstanu v suchu 

Bůh mi odpustí, protože jsi nebyl připravenej 

Na podlaze tvoje krev a udělali to Cypress Hill 

Chodit po ulici je vždycky nebezpečný 

(Vždycky nebezpečný!) 

Ve rvačkách umírají usmrkanci 

(Umírají usmrkanci!) ... 

l J 'h "1 ,,178 MOC man uany otevlra mys ... 

177 Biografické údaje o Cypress Hill shrnuté zde: http://www.sing365.com/music/lyric.r)sf/cypress-hill­
biography/e92f337a7f052c3f482568b30026e02b 
178 Prende las velas pa la pelea 

Cuando crees que tu ganas yo mato a quien sea 

Cypress Hi/I son asesinos 
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Inspirace tvorbou Cypress Hill je v tvorbě Control Machete kromě písní, které mají za 

téma drogy, znát i v dalších ohledech. Již ve Siempre Peligroso zaznívá typický boasting 

diskurs Gangsta rapu: lyrický subjekt písně deklamuje svou převahu v pomyslném 

mocenském zápasu. 179 Text je psán v druhé osobě, oslovuje posluchače mentorským tónem, 

naznačuje mu, že protagonisté textu jsou jeho průvodci a učitelé, že jejich zkušenost jim dává 

oprávnění zastávat v komunikaci nadřazenou roli. Slova jsou doslova diktována, daný 

monolog představuje proud "verbální šikany" vystavěné na ponižování nadávkami a 

zastrašováním ve smyslu fyzické likvidace pomyslného soupeře. Razance slov je umocňována 

nesmlouvavou a údernou artikulací rapované pasáže. Recitátor stvrzuje svou pozici toho, kdo 

kontroluje průběh celé situace. Identický diskurs nalezneme u Control Machete jak ve 

stejnojmenné písni, tak především v singlu Rozumíš, Mendesi? (;,Comprendes Mendes?), 

který kapele vydobyl popularitu. 

,,Jestli mě hledáš, tak mě najdeš, nežiju někde pod stanem, 

ani nečekám, že ;;ijleš kvůl/n~::emu ~iným~, než abyses naučil. 
;)<:1,/" 

Setkáš se se mnou, šašku v hadrech, 

Nebuď tak v klidu, brzo na tebe dojde. 

Mám tě mezi očima a ty mám rudý 

ďábel kráčí volně mezi všemi blázny 

Zamysli se a pochop, co je ti třeba 

Mě nebudeš lhát, ani na mě cenit zuby 

Rozumíš mi, Mendesi, nevím proč to nechápeš 

Yo fumo mota con todos mis vecinos 
Abre tus ojos si tu quieres entender 
Yo te enseno todo porque tengo el poder 
Te lIevo a 10 lama pa tirarte en el hueco 
Puto yo te mojo y me quedo bien seco 
Dios me perdona porque no estabas Iisto 
Tu sangre en el piso y Cypress Hi/llo hizo ... 

[Chorus:] 
Caminando por 10 calle siempre es peligroso 
(Siempre es peligroso!) 
Corriendo en el pleito mueren los mocosos 
(Mueren los mocosos!) ... 

fl poder de 10 verba abre 10 mente ... 
Celý text zde: http://www.azlyrics.com/lyrics/cypresshill/siemprepeligroso.html 
179 LONGHURST, Brian: Popular Music and Society. 2007, s. 143-144 
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že mě teď vůbec nepřekvapuješ. 

Mám dost toho, že 

Ti tvoje vědomí nedá rozum. 

Ty nevíš, co mám v hlavě. 

Je to něco neúnosnýho, mám v sobě spalující 

Žár, pěst na čele 

kouř, co stoupá, není ti to dost? 

Rozumíš? Mendesi? (Pohleď 

Mi do očí a uvidíš, kdo jsem) 

Rozumíš? Mendesi? (Mendesi 

Rozumíš, já jsem kontrola)"180 

Pasáže "Otevři oči, jestli chceš porozumět. Já ti vše ukážu, protože mám tu moc" a "nečekám, 

že přijdeš kvůli něčemu jinýmu, než abyses naučil ... Rozumíš? Mendesi? (Pohleď mi do očí a 

uvidíš, kdo jsem)" mají podobnou rétoriku i obsah sdělení. Pocit svrchovanosti protagonistů 

písní dotvrzují i další skladby - např. již zmiňovaná Andamos Armados s veršem: "Pár 

Mexičanů, co mají mačetu pod kontrolou". Diskurs moci a kontroly samozřejmě 

předznamenal i název samotné skupiny, i když přesná historie jména formace není známa. 

V písni ;,Comprendes Mendes? navíc lyrický subjekt dává najevo duševní vyšinutí, 

180 Pues si me buscas me encuentras no vivo en la tienda 

Ni espero a que vengas nomas pa' que aprendas 
Conmigo te topas payaso con ropas 
No estes tan tranqui/o que pronto te toca 
Te traigo entre ojos y los traigo rojos 
EI dia bla anda suelto entre todos los locos 
Detente y comprende 10 que te conviene 
A mi no me mientes ni peles los dientes 
?Me comprendes Mendes?, no se porque no entiendes 
que en este momento tu no me sorprendes 
Harta estoy, de que tu conciencia no te deje razon 
No sabes 10 que tengo yo en la mente 
Es algo dificil pues porto corriente 
Ardiente, ardiente y puno en la frente 
Humo que sube, y ?no es suficiente? 

iComprendes Mendes? (Mirame a los ojos ve ras 10 que SOV) 
iMe comprendes Mendes? (Men des comprende yo sov el controf) 
Celý text zde: http://www.tsrocks.com/c/controlmachetetexts/comprendesmendes.html 
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naznačuje, že je z důvodu své iracionality schopen činů mimo veškeré dodržované normy. I 

tento motiv se často opakuje v textech Cypress Hill. Příkladem je píseň Pomatený v hlavě 

(Loco en el Coca): 

" ... ty klaunskej ksichte, nikdy se nesměju, 

Se svojí vážnou tváří ti to všechno říkám 

Černoch jako já už je napůl šílenej. .. 

Napůl šílenej. .. 

(Blázen, co ztratil hlavu!),,181 

Je zřejmé, že Control Machete se při tvorbě svého prvního alba do značné míry inspirovali 

svými severoamerickými předchůdci. Přínos skupiny spočíval na počátku zejména 

v "přetlumočení" hiphopové kultury do Mexika a zasazení tohoto žánru do specifického 

kulturního kontextu země. Nicméně už na albu Mucho Barato lze nalézt indicie, jakým 

směrem se bude vyvíjet o mnoho originálnější tvorba druhého alba. Písní, která reprezentuje 

charakteristický rys pozdější nezávislé tvorby, je singl Así San Mis Días. Píseň se velmi liší 

od dalších hitů z alba i po hudební stránce. Oproti ostatním skladbám je v pomalejším tempu 

a jako jediná postrádá obvyklou razanci a agresivitu rapu. Nádech skladby je jednoznačně 

melancholický. Po formální stránce překvapí ich-forma a cizelovanější podoba textu, který je 

plný zvukomalby. Obsah písně je rovněž ve srovnání s dalšími počiny na albu výjimečný: 

tatam je kolektivní tón plný bezstarostných večírků odehrávajících se na pokraji 

společenských konvencí či sebevědomí rapperů, kteří "kráčí ozbrojeni". Najednou je to autor 

písně, kdo se má co učit od druhých a ne naopak, jako tomu bylo v drsných verších 

iComprendes, Mendes? Slova k Takové jsou moje dny (Así San Mis Días) jsou osobním 

monologem zaznamenávajícím niternou lidskou zkušenost všedního dne, bohatou na citové 

dojmy. 

,,Jako kouř jdu, jako kouř přicházím, 

181 cara de payaso, nunca me rio 

Con mi seria cara, te 10 digo todo 
Un negra como yo se esta volviendo loeo ... 

Media Iaea en el coca ... 
(Ido de la mente!) 

Celý text na: http://www.elvrics.net/read/c/cypress-hill-Iyrics/loco-en-el-coco-Iyrics.html 
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Vycházím z noci, značím dlažbu, 

Bez logické příčiny cestuji časem 

Přemýšlím a plánuji, co přicházím vykonat ... 

Takové jsou moje dny 

Prostě takové jsou moje dny 

Protože vše rozdávám, hodně toho mám 

Kámoši a parťáci, všichni jsou moji učitelé 

Nikdy nejsem tím, lFdno upřednostňovali 

Jsem, co jsem, nevybrali mě. 

Život ubíhá, prožívám ho beze spěchu 

Jen pozoruji, co si ode mě žádá. 

Život ubíhá a není tak prázdný, 

Cítím ... co víc bych potřeboval" 182 

Většina skladeb z druhého alba Těžká artilerie (Artillería Pesada) zůstává u zádumčivé 

rétoriky skladby Así Son Mis Días. Písně jsou mnohem osobnější, zakládají se na individuální 

zkušenosti, jejich texty reflektují dojmy navázané na lidské životní konstanty. Tatam je 

explicitně formulovaná mexická identita, komunita, ke které se Control Machete na svém 

182 com o el humo voy como el humo vengo 

salgo de la noche marco el pavimento 
yes que sin razon viajo en el tiempo 
pienso y planeo 10 que vengo haciendo 

asi son mis dias 
y es que asi son mis dias 

como todo voy mucho es 10 que tengo 
homis carnales todos son mis maestros 
yes que nunca soV 10 que prefirieron 
soV 10 que soV no 10 eligieron 
pasa la vida la sigo sin prisa 
simplemente observo 10 que requeria 
pasa mi vida y no es tan vacia 
sien to ... que mas nesecitaria 
Celý text zde: 
http://www.lyrics007.com/Machete%20Control%20lyrics/Asi%20Son%20Mis%20Dias%20lyrics.html 
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pozdějším albu obrací, je vymezena pouze schopností rezonovat s názory a pocity 

protagonistů skupiny. Ilustrativní jsou úryvky titulní písně Těžká artilerie (Artillería Pesada): 

" ... učí mě, rozveselují mě, věří ve mně, jak si myslím 

Příklad, jsou to moje oči, jsou to moje pěsti, idioti, 

Mám sílu, mám mysl ... 

Několik dalších počitadel života, 

Usměrňují běh, ulevují od bolesti ze zranění, 

Až na ta, která se nezapomínají 

Vznáším se ulicí, zachycuji dojmy a zapomínám to všecko, co si nesu v sobě ... 

Pokračuji logaritmicky vzhůru, 

Je to moje odvaha a trpělivost [-J moje vlajka a také tajná zbraň 

Tos nevěděl? Uvádí těžká artilerie 

Jasně, máme místní mimozemšťany, návštěvníky, všichni jsou důležití 

Jsou to moje ruce, moji lidé, opora, která chybí v těch smutných okamžicích 

(dávám rány, rány dostávám a pokračuju, za to, co jsem a za co žiju) ... 

Teď ano, je to moje mysl, moje srdce, moje krev 

A úcta ke všem lidem, co jsou se mnou 

V dobrém i zlém, aniž by z toho měli prospěch 

(Těžká artilerie, kontroluje, těžká artilerie, mačeta) 

Světla a odrazy, objevují se cesty, 
.'> 

Pamatuji IJ jen toho, kdo je se mnou 
J 

Proč tuje a kvůli čemu přichází ... ,.183 

183 ••• me ensefían, me animan, creen en mi como yo creo 

ejemplo, son mis ojos, son mis pufíos, puros cabrones 
hay fuerza, hay mente, hay ... 
unos cuantos contadores de la vida 
corrigen corridas, alivian heridas 
ah! hasta esas las que nunca se olvidan ... 
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Tón skladby a nejen této je zcela univerzalistický, Control Machete oslovují "svoje lidi" na 

základě snahy o sdílení těžkých či "smutných" životních okamžiků. Vzdor proti společenské 

marginalizaci provázený agresí zůstal (viz zachovaná slovní zásoba z oblasti boje - "pěsti, 

mačeta, těžká artilerie"), je zde ovšem vyjádřena i melancholická stránka života na periferii. 

Mizí explicitní pojmenování naznačovaného lidského společenství, i jeho konkrétní nepřítel je 

schován za obecné pojmy jako "totalita" jako v písni Jednohlasně (Unisono): 

,,Jedna ajedna dvě ajedna tři ajedna čtyři 

A takhle přicházejí a přibývají 

Každou chvíli se objeví další z toho nic 

A jak to jde, podívej, teď se tady zabydlují 

Jednotlivé části se tvarují do celkové směsi 

Všichni máme svoje chodidla na této planetě 

Každý z nás jednotlivců a nikdo z nich není stejný jako druhý 

Jsme nezávislí ve způsobu myšlení 

Tvoření a rozvoje ... 

Kdekoliv (co? co?) Najakékoliv místo přichází a odchází 

přichází a odchází (co?) přichází a odchází tlampače a totalita,,184 

Navego en calle, intercepto y olvido todo aquello que lIevqé~nmigo 
Continúo, logaritmicamente para arriba . 
son mi coraje, son mi paciencia mi bandera y también armasecreta 
ino sabías? artillería pesada presenta 
Sí, daro, hay extraterrestres locales, visitantes, todos importantes 
son mis manos, son mi gente, son el apoyo que falta en esos momentos tristes 
(golpes doy, golpes recibo y sigo, por 10 que soV, por 10 que vivo) 
Ahora sí son mi mente, mi corazón, son mi sangre 
respeto a toda la gente que está conmigo 
en las buenas y en las malas, sin importar el motivo 
(arti/lería pesada, controlada, artillería pesada, el machete) 

Luz y reflejos resaltan caminos 
sólo recuerdo al que está conmigo 
por 10 que está, por 10 que venga ... 
Celý text zde: http://www.lyricstime.com/control-machete-artilleria-pesada-Iyrics.html 

184 "Uno y uno dos y uno tres y uno cuatro 
Y asi como van lIegando vienen sumando 
Cada vez mas aparece uno mas, de la nada 
Y como va, asi es mira, ahora se estan acomodando 

101 



Píseň Unisono rozehrává souboj lidského společenství rozděleného na dva tábory: na ty, kteří 

žijí autenticky tím, že se nepodřizují tendenci ke společenské unifikaci, a tábor těch, kteří 

s myšlenkou totality nepozorovaně přicházejí a vkrádají se do nenápadných aspektů 

každodenního života těch ostatních. 

vývoj poetiky Control Machete má svoje možné společenské důvody: je nepopiratelnou 

skutečností, že zatímco první skladby prezentovala skupina jen před monterreyským 

publikem, do vydání druhého alba obletěla kapela doslova celý svět a její posluchačstvo se 

tak mohlo obtížně identifikovat s "aztéckou krví". Obecné lidské problémy tak nahradily 
) 

partikulární politická témata. Dalším/příčina k posunu vstříc univerzalismu mohla také 

reflektovat celosvětovou proměnu společenských poměrů: vytváření globálních vazeb na úkor 

lokálních díky rychlému masovému rozšíření internetu v průběhu 90. let stejně jako díky 

současně probíhajícím procesu unifikace životního stylu na základě nadnárodně budované 

ekonomiky. 185 

Výše zmíněné osobní i vnější důvody byly zřejmě jedny z mnoha impulzů ke 

zmiňovanému uměleckému vývoji tvorby Control Machete. Další důvody by byly jen obtížně 

vysvětlitelné v souvislosti se společenským vývojem. Při vzniku pozdějších textů jistě hrál 

významnou roli osobní vývoj protagonistů skupiny, posun textů od kritiky materiálně 

definované společenské situace k vyjadřování poselství emocionální a duchovní povahy 

zřejmě anticipovalo budoucí Fermínovu konverzi ke křesťanství a přijetí duchovnějšího stylu 

života. Nicméně takové postřehy jsou jen úvahy obtížně hledající vědeckou argumentaci. 
- / 

Pozdější tvorba Control Machete by měla být podrobena spíše literárnímu než historickému 

zkoumání, které by svým rozsahem jistě představovalo dostatek materiálu pro podobnou práci 

jako je tato. Taková analýza by ovšem byla velice nesnadná z důvodu naprosté absence 

dobové dokumentace, jediným pramenem by autorovi takové studie byly písně skupiny. 

Nicméně nevšednost tvorby Control Machete by bezpochyby za fundovanou literární analýzu 

určitě stála. 

Las piezas se van formando /a mezcla comp/eta 
Sobre este planeta tenemos nuestros pies todos 
Cada uno de nosotros, individua/es nunca igua/es 
Independientes en nuestra forma de pensar 
Construccion y desarrollo ... 

donde? (que? que?) En cua/quier /ugar, viene y va 
viene y va (que?), viene y va, a/tavoz y tota/idad" 

Celý text zde: http://www.musicsonglyrics.com/C/controlmachetelyrics/controlmacheteunisonolyrics.html 
185 BELL - JOHANSSON: Sound, Society and the Geography of Popu/ar Music. 2009, s. 33-35 
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Závěr 

Tato práce si vytkla za cíl popsat tvorbu hudební skupiny Control Machete v jejím 

společenském kontextu, ukázat, čím produkce této skupiny navazovala na svoje hudební i 

ideové předchůdce. Studie ukázala, jakým způsobem se v produkci této skupiny promítly dva 

hlavní hudební žánry, které ji konstituovaly: mexický rock a severoamerický hiphop. 

První část práce se zabývala vývojem staršího ze dvou zmíněných hudebních stylů, rockem. 

Byly popsány začátky rokenrolu ve Spojených státech, putování stylu do Mexika a jeho 

postupné upevňování v domácí kultuře Mexika. Poukázalo se na vztah rockové kultury a 

soudobé situace a rovněž byl načrtnut vývoj rocku do 90. let. V další části byl popsán 

fenomén hiphopu od jeho vzniku v 70. letech v severoamerickém městě New York až po 

etapu vnitřní diferenciace na přelomu 80. a 90. let. Byly představeny africké kořeny žánru i 

jeho vývoj na základě historicko-společenských podmínek. Kapitolu uzavírá charakteristika 

latinskoamerické linie hiphopu v USA. Poslední kapitola se pak věnuje vlastní analýze tvorby 

Control Machete. Jsou zde vytýčeny možné ideové vlivy rockového a hiphopového žánru 

obecně, následuje srovnávací analýza s produkcí konkrétních hudebních protagonistů 

Molotov, EL TRl, House of Pain a Cypress Hill. Kapitola tak představuje stručnou sondu do 

textové tvorby Control Machete. 

Je zřejmé, že tvorba Control Machete je velmi komplexní záležitostí, která by jistě vydala 

na několik vědeckých studií. Daná formace byla pro Mexiko bez nadsázky zdrojem 

zprostředkování hiphopového žánru, její význam v rámci současné populární hudební kultury 

je nedocenitelný. Krátká existence kapely spolu s Fermínovou důkladnou vnitřní proměnou 

ovšem odsunula tvorbu Control Machete stranou od akademické diskuze, neboť písemných 

materiálů vytvořených v době fungování skupiny je příliš málo na to, aby vydaly na publikaci 

zahrnující ať už biografickou faktografii, nebo detailní analýzu hudební a textové tvorby. 

Tuto práci jsem tedy neopírala jen o konkrétní poznatky o Control Machete, ale spíše jsem 

hledala v jejich tvorbě i životopisných údajích spojení s mexickým hudebním děním obecně a 

vyvodila analytické závěry ohledně produkce skupiny jak z celkové společenské situace, tak z 

hudebních trendů, na které formace umělecky navázala. Celkový kontext, osvětlující význam 

novátorských a mnohdy obtížně srozumitelných textů této skupiny, který si tato práce vytkla 

za úkol v hrubých rysech postihnout, může sloužit jako opěrný bod pro další bádání ohledně 

Control Machete konkrétně, nebo i celého hudebního fenoménu A vanzada Regia, který by 

jistě pro svou neobvyklost a vnitřní pestrost zasluhoval hlubší analytickou studii. Písně 
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Control Machete představují bezpochyby bohatý materiál pro případnou publikaci literárního 

zaměření, cenné závěry by mohla přinést i analýza vizuálního materiálu k písním skupiny, 

který je v této práci jen letmo zmíněn. 

Doufám, že tato práce nejen podnítí vznik dalších vědeckých příspěvků do debaty o 

současné mexické populární hudbě, ale že především zaujme čtenáře natolik, aby se s tvorbou 

Control Machete hlouběji seznámili. 
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GLOSÁŘ 

Beat - rytmická složka v hudbě, která často odlišuje jeden hudební styl od druhého. 

Boasting - doslova "chlubení se". Prvek chlouby či vlastní chvály je typickým rysem 

jamajských hudebních žánrů, později přešel do hiphopové hudby. Rapper, který obhájil 

vlastní recitací svůj um a nadřazené společenské postavení, nemusel dokazovat svou moc ve 

fyzickém souboji. 

Breakdance - styl tance, který se vyvinul v rámci hiphopové kultury. Obsahoval prvky 

bojových umění, funku a akrobacie. Předváděl se nejčastěji na ulici. 

Call-Response - slova či věty, které pronáší zpěvák či rapper, aby navázal kontakt 

s publikem. Daný výrazy (call) mají vyprovokovat posluchače k verbální i nonverbální 

odezvě (response). 

Café cantante - kulturní prostor určený k poslechu rockové hudby exkluzivně určený pro 

mládež. První cafés cantantes vznikly v 50. letech v hlavním městě Mexiku, původně šlo o 

kavárny, kde se nepodával alkohol a mladí sem chodili poslouchat nové rokenrolové hity. 

Později zde přestal platit zákaz alkoholu. Uvolněnější atmosféra pak byla záminkou 

k hromadnému uzavření v roce 1965. 

Chicano rap - podžánr hiphopu, který zahrnoval vlivy chicanské kultury (zejména poezie) a 

Gangsta rapu. Interpreti tohoto stylu byli především Chicanos nebo Američané s mexickými 

předky. 

Conscious rap - viz Message rap. 

Crew - v kontextu hiphopu skupina lidí spojená vykonáváním určité kulturní činnosti jako byl 

tanec, tvorba graffiti či hudba. Rozdíl oproti obvyklým hudebním formacím je v tom, že crew 

předpokládá mnohem užší společenské vazby. Členové crews se znali dlouhou dobu, šlo o 

mládež, která se (střetávala se při mnohem intimnějších příležitostech ,i než byly ty 

profesionální. Silné společné vědomí crew se pak často přenášelo do hiphopové tvorby. 

Dancehall- hudební styl, který se vyvinul z houpavého jamajského reggae. Oproti němu se 

liší tím, že nevyužívá živé hudebníky, nýbrž mixování beatů a melodií pomocí soundsystému. 

Dancehall je vždy doprovázen zpěvem. 
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Desmadre - pojem původně označoval nedostatek výchovy u obyvatel z nižších vrstev, 

poukazoval na nedostatek kultury jejich životního stylu reflektovaný ostatními společenskými 

třídami. V 50. a 60.letech se postoj desmadre etabloval v mexické rokenrolové a rockové 

kultuře jako výraz rebelie vůči společenským normám - napodobování hrubého chování 

nižších vrstev bylo výrazem nesouhlasu vůči pokryteckým morálním standardům a 

vyjádřením vnitřní svobody. K fenoménu desmadre lze řadit všechny projevy rockových 

fanoušků, které budily nelibost starší generace: sklony k nevázané zábavě provázené 

agresivním tancem, nemírnou konzumací drog a alkoholu, dále používání žargonu a 

vulgárního slovníku nižších společenských vrstev stejně jako imitace gest a modelů chování 

z téhož prostředí, a v neposlední řadě praktikování volných partnerských a sexuálních vztahů 

DJ - hudebník, který zajišťuje instrumentální složku hiphopové (či jakékoliv mixované) 

hudby. Tento umělec ovládá gramofony a mixováním různých skladeb vytváří jak rytmický, 

tak melodický základ hiphopových písní. V původním smyslu byl disc jockey postavou, která 

při diskotékách a jiných společenských akcích, kde se pouštěla reprodukovaná hudba, 

určovala skladbu hraného repertoáru. Role DJe je náročnějšÍ, neboť zahrnuje i kompozici 

hraných skladeb. 

Dub - hudební styl, který se vyvinul z houpavého jamajského reggae. Oproti němu se liŠÍ tím, 

že nevyužívá živé hudebníky, nýbrž mixování beatů a melodií pomocí soundsystému. V dubu 

se klade důraz na instrumentální složku hudby, tento žánr tedy může i nemusí být doprovázen 

zpěvem. 

Funky - hudební styl 60. a 70. let, který kombinoval prvky jazzu, blues a soulu. Vyznačuje se 

charakteristickou hlubokou basovou linkou. Žánr využívá synkopického rytmu, je ve svižném 

tempu a vyvinul se k němu specifický taneční styl. Příkladem typických funkových písní jsou 

skladby Jamese Browna. 

Gangsta rap - jeden z podžánrů hiphopové hudby definovaný na základě ideového poselství. 

Zdůrazňoval osobní zkušenost s drsným prostředím ghetta, oslavoval jeho jednotlivé lokality 

a jejich kriminální hrdiny. Svým pozitivním postojem k delikvenci a násilí vybudoval celému 

hiphopu pověst kontroverzního hudebního žánru. 

Graffiti - označuje specifický výtvarný projev v rámci hiphopové kultury. Obrazy jsou 

tvořeny sprejováním veřejných zdí a jiných objektů v prostorech velkoměst. 
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Hoyo fonkie kulturní prostor, typický zejména pro undergroundovou fázi mexického rocku. 

Hoyos fonkies dominovaly hlavnímu městu Mexika v 70. a 80. letech. Vyznačovaly se drsnou 

a agresivní atmosférou provázenou konzumací alkoholu a drog. Žánry rocku hrané v hoyos 

fonkies byly ty nejtvrdší: hard-rock, punk, heavy-metal. 

La Onda - druhá fáze mexického rocku. La Ondě předcházel rokenrol, který postrádal 

kritický rozměr hudby a sloužil primárně k zábavě. Naproti tomu La Onda se konstituuje od 

počátku jako protestní žánr. Označení se nevztahovalo jen na hudbu, zahrnovalo také další 

aspekty kultury (např. literaturu). 

Latino rap - jeden z podžánrů hiphopu, jehož tvůrci byli Latinos žijící v USA. Styl zahrnuje 

především hudební prvky latinskoamerické tvorby a klade důraz na taneční aspekt písní. 

Španělština má v Latino rapu spíše dekorativní funkci. 

MC, též rapper - hudebník zajišťující vokální součást hiphopové hU~i y; nahrazuje funkci 

zpěváka u jiných žánrů. Specifikum rapu oproti zpěvu je formální důraz I valitu rytmu na úkor 
I 

melodičnosti projevu. Me vzniklo jako zkratka z anglického Master ofCeremonies. 

Message rap, také Conscious rap - jeden z podžánrů hiphopové hudby definovaný na základě 

ideového poselství. Akcentoval v hiphopové kultuře univerzalistickou notu a počítal 

s kolektivním uvědoměním Afroameričanů, které bylo odvozeno od společných afrických 

kořenů. 

Old school- doslova "stará škola"; pojem označuje původní hiphopovou tvorbu z doby 70. a 

80. let 20. století. 

Samplování - totéž, co mixování. Hudební technika, která místo živého hudebního 

doprovodu využívá kompozice za pomoci elektronických přístrojů. Mixovaná hudba vychází 

z materiálu již dříve vytvořených skladeb, z tohoto materiálu si hudebník oddělí např. jen 

určitý beat, melodickou linku, hlasovou sekvenci, a z těchto jednotlivých prvků z různých 

skladeb hudebník sestavuje novou hudební pasáž. 

Scratching - hudební technika, která přišla do hudby se zapojením gramofonů do hudební 

kompozice. Zvuk "škrábání" (hudebníka do LP desky) vytvářel rytmické sekvence a mohl 

rytmus vytvářený beatem buď doprovázet, přerušit a převést jej na jiný typ rytmu, nebo zcela 

nahradit. 
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Sound systém - v kontextu jamajských žánrů se jedná o specifické hudební vybavení, které 

umožňovalo hudebníkovi volně mixovat různé melodické i rytmické linky (původně toto 

zajišťovala sada dvou gramofonů) a zároveň obsahovalo systém zesilovací techniky, takže se 

sound systémem mohl hudebník kdekoliv předvést svou tvorbu. Specifikem jamajských 

sound systémů, které se později rozšířily celosvětově a pronikly tak do dalších elektronicky 

vytvářených žánrů, bylo, že byly poměrně skladné a mobilní. 

Refrito - rokenrolová píseň převzatá ze severoamerického repertoáru a přezpívaná ve 

španělštině. Refritos byly typické zejména pro první fázi mexického rocku. 

Scat - vokální technika rozšířená především v jazzovém žánru, kdy zpěvák zvukomalebnými 

slovy nahrazuje zvuk hudebního nástroje. 

Toasting typický rys jamajských hudebních žánrů, který později přešel do hiphopové 

kultury. V daném kontextu se toastingem myslí pobídky zpěváka či rappera publiku, aby se 

tancem či jiným způsobem přidalo k hudbě, pomáhalo vytvářet pozitivní atmosféru při 

hudebních vystoupeních a nepřímo tak ocenilo dovednosti vokalisty, případně Dle. 

Tocada - rocková událost. Od rockového koncertu se tocada liší tím, že zde nešlo pouze o 

poslech hudby, ale i o upevnění společenských kontaktů a vyjádření sounáležitosti 

s rockovým hnutím. Tocadas byly události, které sloužily k naplnění potřeby sebevyjádření 

nejen hudebních interpretů, ale i jejich publika. 
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