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Anotace

Diplomové prace obsahuje analyzu tvorby monterreyské hudebni skupiny Control Machete,
ktera néleZela k hudebnimu proudu 90. let v mexickém Monterrey zvaném Avanzada Regia.
Tvorba dané hudebni formace reflektuje dva zakladni Zanry: rock a hiphop. V prvni kapitole
je zrekapitulovan vyvoj rockového Zanru v Mexiku, jsou vyzna€eny odli$nosti tohoto vyvoje
ve srovndni se severoamerickou scénou, odkud byl rockovy styl pfevzat. Severoamericka i
mexickd historie Zanru je popséana z/e/ politicko-spoleCenské perspektivy. Podobnou
rekapitulaci vyvoje zahrnuje i druha kapi‘{cola, ktera se zabyva hiphopem - jeho specifickymi
rysy, interakci tohoto Zanru s prostfedim i jeho chronologickymi proménami. Posledni
kapitola pak zahrnuje vlastni analyzu textové tvorby Control Machete, zkouma umélecké
vlivy, které se vdané produkci projevily, i spoleenské okolnosti, za kterych pisné této

skupiny vznikly.

Kli¢ova slova: Avanzada Regia, hiphop, ¢ernosska hudba, Mexiko, rock



Abstract

This thesis introduces an analysis of production of the music group Control Machete which
belonged to a broader music stream called Avanzada 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: Avanzada Regia, black music, hiphop, Mexico, rock
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Uvod

Tématem této prace je analyza tvorby mexické hudebni skupiny Control Machete. Jmenovana
formace byva oznaCovana za prvni mexickou hiphopovou skupinu, respektive prvni oficidlné
uznavanou rapovou skupinu v Mexiku. Toto Zanrové zafazeni si viak ziskali aZ s postupem
¢asu. Vzhledem ke své piislusnosti k $ir§imu, rockové orientovanému hudebnimu proudu
zvaném) Avanzada Regia, byli Control Machete nezfidka oznatovani ptivodné za rockové
hudebfliky. Faktem zistava, Ze vy$e jmenovany proud na historii mexického rocku piimo ¢i
zprostiedkované navazal — jen pokud pochopime celkovy vyvoj mexického rokenrolu,
muZeme lépe porozumét, pro¢ hudebni formace v ramci Avanzada Regia v Monterrey 90. let

nejen vznikly, ale také pro¢ se prosadily na mexické i mezinarodni hudebni scéné.

Avanzada Regia; je hudebni hnuti, které sdruzuje n€kolik hudebnich skupin — skupin rizné
hudebné orientovanych. Spojujicim prvkem je lokalita Monterrey a novatorsky hudebni
pristup spocivajici v novych kompozi¢nich postupech, které vyuzivaly zejména zanrové
miSeni, v uvadéni novych textovych témat a také vytvafeni specifického jazyka pisni. A i
kdyZ novatorstvi nese s sebou originalitu, tim, Ze se vymezuje proti pfedeslé hudebni tvorbe,
zni v podstaté vychdzi. Navic i u hudebnikd z Avanzada Regia lze nalézt momenty, kdy

jejich nova produkce navazuje na piedchozi hudebni tvorbu pfimo tim, Ze absorbuje jeji

kompozi¢ni postupy.

Na druhou stranu Control Machete jsou pfedevsim hiphopovi hudebnici a jejich tvorba tak
navazala kromé jiného na rapovou produkci ze zahrani¢i, konkrétné na hiphopovou hudbu
Spojenych stat, kde tento moderni Zanr vznikl. Kromé& vyvoje rockové hudby na mexickém
uzemi budu tedy v této praci také sledovat, jakym zplsobem probihala historie hiphopu
v USAI,’ v jaké podob¢ jej Control Machete znali a do jaké miry se danym severoamerickym
Zanrem inspirovali. Tento nastin vyvoje obou zminénych Zanri, ze kterych Control Machete
vychazi, pak umozZni pfesné&ji rozpoznat, co pfind§i dand skupina do hudebniho a

spolecenského svéta nového, co presné 1ze chapat jako jeji originalni pfinos.

Zde struéné predstavim biografii skupiny Control Machete, tak jak je struéné popsana
v encyklopedickych heslech: Formace vznikla oficialng vroce 1996. Jejimi Cleny byli:
Fermin IV. Caballero (rap), Patricio Elizalde pozd€ji znamy jako Pato Machete (rap) a Toy
Hernandez (DJ). Ve stejném roce bylo vydano prvni album nazvané Mucho Barato. Produkci

tohoto alba zajistil Jason Roberts (dvorni producent severoamerické hiphopové skupiny

! United States of America T - g s



Cypress Hill — s touto hudebni formaci byli Control Machete od zaéatku personalné sptiznéni
a vzajemny kontakt vyustil nakonec v pfimou hudebni spolupraci). Nejvyrazné&j§im hitem alba
se po jeho vydani stala piseti ;Comprendes, Mendes?. Prodej prvniho alba dosahl rekordnich
400.000 kust a skupina se posunula na Grovefi mezinarodné znamé kapely, ktera koncertovala
i pfed¢ nékolikatisicovym publikem, jak v Mexiku, tak po celém americkém kontinentu.
Velky uspéch mélo jeji narodni turné Molochete, pii kterém koncertovali Control Machete
spole¢né s monterreyskou skupinou Molotov — i ta nalezela k proudu Avanzada Regia. V roce
1999 vyslo druhé album Artilleria Pesada, které mélo nemens$i komeréni uspéch. Tento
hudebni poc¢in obsahoval celosvétové znamou piseit S7 Sefior (pisett byla vysilana na
televiznim kanalu MTV a v ramci jeho hodnoceni bylo video vybrano jako jedno z nejlepSich
natoCenych videoklipi v daném roce), ale také mnoho dalSich hitl, které lze povazovat za
umeélecky vrchol jejich tvorby. Bohuzel se jednalo o posledni album, které bylo natoceno
skupinou Control Machete v jejim piivodnim sloZeni. V roce 2001 totiz kapelu opustil jeden
z vokalisti, Fermin. Odchod Fermina signalizoval vnitini proménu této hudebni osobnosti:
rapper odeSel i zrodného Monterrey, usadil se v hlavnim mé&sté Mexiku a stal se knézem.

Jeho hudebni drdha kratce pokracovala ve zménéné podobé, Fermin se stal na c&as

kiestanskym rapperem. Control Machete pokracovali dale jen ve dvou a vydali v roce 2003

svoje posledni origindlni album Uno, dos: Bandera. Posledni deska ovSem nedosahla
takového komeréniho ocenéni jako predchozi alba. Odchod Fermina se na uméleckém vyrazu
skupiny projevil jednoznaéné negativné. Nakonec se formace rozpadla a jeji élenové se vydali
na sélovou drahu. Nicméné nikdo z nich zdaleka nedosahl uspéchu, ktery je provazel jako

protagonisty Control Machete.

Nazev Control Machete miZe znit povédomé jen malu Ceskych poslucha¢l, nicméné
celosvétovy uspéch této novatorské hudebni skupiny rozsitil povédomi o mexickém hiphopu
aZ do Evropy. Skupina se totiz podilela na mnohych hudebnich projektech, které dosahly
mezinarodniho roz§iteni. Vyznamné bylo doprovazeni koncerti nékolika mezindrodné
uznavanych hudebnich hvézd — Davida Bowieho, U2, 50 Centa. Hudba Control Machete se
objevila v pozadi né&kolika videoher. A vneposledni fadé¢ skladby Control Machete
doprovézely nékolik mezinarodn& proslavenych filma. Cesky divak mé&l mozZnost shlédnout
v kinech a na dvd filmy mexického reZiséra Alejandra Gonzéleféé; Inarrita. U dvou z nich se

/

Control Machete objevuji jako hudebnici podilejici se na soundtracku: Amores Perros a

Al ' 1)/
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Babel. Pravé podilem na filmové hudbé vesli Control Machete do povédomi evropskych

v O r LI . . , 2
posluchact a ziskali si tak popularitu i za ocednem.

Ve své praci budu pouZivat dva hudebni terminy, které oznacuji hudebni zanr produkce
Control Machete. Tyto terminy jsem zvolila z toho diivodu, Ze jimi byli Control Machete
oznacovani v tisku i v odbornych publikacich. Tim prvnim terminem je hiphop, dal$im pak
rock. V prvnich dvou kapitolach oba ) ‘hudebni zanry struén€ predstavuji z historické
perspektivy, jak na tGzemi Spojenych Statu, tak v Mexiku, pro doplnéni uvadim misty
srovnani s dal§imi latinskoamerickymi {zjei:mémi. V piipadé rocku je potieba nacrtnout jeho
mexické dé&jiny z toho divodu, abychom dobfe pochopili vyznam tohoto pojmu, tak jak byl
chapéan Sirokou mexickou vetejnosti pravé v momentu zrodu skupiny Control Machete a ji
zanrové podobnych. Zanr rocku proel béhem svého dlouhého vyvoje obrovskou diferenciaci,
je tedy potieba pfesné rozumét jeho ideologickému rozsahu ve zkoumaném historickém
obdobi. Mexicky rokenrol v 50. letech v sobé mohl nést zcela jiné poselstvi neZ rock v téZze
zemi o Ctyficet let pozdéji, ackoliv se stale jedna o tentyZ hudebni styl. U hiphopu zase jeho
historicky vyvoj ilustruje a vysvétluje zakladni charakteristiky stylu. Prace je celkové
rozd€lena do tfi hlavnich kapitol, posledni kapitola pfedstavuje analyzu vybrané
reprezentativni tvorby Control Machete na pozadi rockovych a hiphopovych vlivii, v interakci
se spolecenskou situaci. Rozbor se tyka zejména textové stranky produkce dané skupiny,
ackoliv ne vzdy lze text a hudbu produktivné oddélit. Kapitola vyuziva predevsim

komparativni metodu v oblasti obsahovych motivi.

Metodologie prace se opird o historicko kompilaéni pFistup v prvnich dvou kapitolach,
zamétuje se na informacni materidl z oblasti historicko-spoleenské kritické reflexe
zkoumanych hudebnich smérti. Analyticka ¢ast prace vychazi ze srovnavaciho pfistupu, ktery

se opira o studium pfimych i pfenesenych tematickych vlivi.

Nyni struéné predstavim pouZitou sekundarni literaturu: Prvni ¢ast avodni kapitoly
zabyvajici se vznikem rokenrolu v USA se opira pfedev$im o souhrnné publikace Jeremyho
Pascalla a Glenna Altschulera.’ Pascall poskytuje cenny piehled ze vieobecné perspektivy a

kromé ilustrativnich pfib&hd prvnich rockovych hudebnik dopliiuje informaéni material

2 Kolektiv autorti: Diccionario del Rock Latino. 2000, s. 61

Kolektiv autori: Diccionario de Hip Hop y Rap Afrolatinos. 2002, s. 38-39
* ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’n’Roll Changed America, Oxford: Oxford University Press,
2003.

PASCALL, Jeremy: The llustrated History of Rock Music. London: The Hamlyn Publishing Group Limited, 1984.
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bohatou obrazovou piilohou. Hlub$i analyzu daného tématu poskytuje studie Glenna
Altschulera. Jeho kniha je jedinecnd svym dirazem na spoleCensky aspekt historického
vyvoje rockové kultury. K vyhodam dané studie patii i fakt, Ze Altschuler ve své praci shrnul
podobn¢ zaméfené publikace, stim, Ze své zkoumdani podepfel rozsahlejSi pramennou
zékladnou. Cast kapitoly, kterd se vénuje vyvoji rocku na mexickém tzemi vychdzi jak
z domécich zdroja, tak z védeckych praci publikovanych na severoamerické stran€. Knihy
Simpatia por el rock’ a El rock también es cultura’® p¥iblizuji rockovou kulturu z mnoha stran
— z pohledu poslucha¢t, hudebnich producentli i samotnych tviircd. Rozmanitost perspektiv je
u téchto publikaci nékdy na ukor detailu informaci. Zcela v opatném duchu je hloubé&ji
zaméfena Zolovova studie Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture®. P¥inos knihy
je obrovsky predevsim v oblasti vztahu rockové kultury a politické situace zemé, jedinou
nevyhodou publikace je pokryti pomérné kratkého ¢asového useku (jen do za¢atku 70. let).
Obdobi 80. let pak hloub&ji zpracovava Castro-Pozova studie’, misty jednostrannd
orientovana na punkovou odnoZ rockové kultury. Monografie zabyvajici se Zanrem Latino
rocku zatim v knihovnach chybi, je tomu tak zfejmé i z divodu, Ze dané oznaceni je velmi
Siroké a zahrnuje leckdy i vagni kategorii popovych interpreti. Informace v$ak lze nasbirat
z ¢lankti a monografii zabyvajicich se jednotlivymi interprety & specifickou skupinou
interpretii. Dané studie jsou vétSinou vybaveny obecnym piehledem pro zkoumané historické
obdobi. Stru¢ny prifez pulstoletim mexické rockové kultury nabizi video Historia del rock

mexicanog.

Rozmanitost sekundérni literatury charakterizuje tematickou naplt druhé kapitoly o
severoamerickém hiphopu. Tento hudebni styl i cely jeho kulturni dosah je pfedmétem Zivého
zajmu badateld z nejriznjsich védeckych disciplin: k tématu publikuji nejen muzikologové,
ale také historikové, kulturologové a sociologové. VSeobecny ptehled provazeny kvalitni

analyzou ze spoleenské perspektivy poskytuje zejména prace Trishy Rose’, neméng

4 AGUILAR, Miguel Angel - GARAY, Adrian de - PRADO, José Hernandez: Simpatia por el rock. México:
Universidad Metropolitana Auténoma, 1993.

> GARAY, Adrian de: El rock también es cultura. México: Universidad Iberoamericana, 1993.

® 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 Investigacion y Estudios sobre Juventud, 1998.
® SARQUIZ, Oscar (scénéf): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clio, 2000. (VHS).

° ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. Middletown: Wesleyan
University Press, 1994.
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obsahlymi zdroji jsou knihy That’s the Joint! The Hiphop Studies Reader'’ a Dropin’
Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture'’. Detailni rozbor vlivu africkych
tradic na hiphopovou kulturu pfinévg;';gutoﬁ Cheryl L. Keyes a Robert Ramsey. K jednotlivym
aspektlim hiphopové kultury existl‘ij;‘é také celd fada odbornych ¢lanki krat$iho rozsahu.

Primérnimi prameny pro analytickou &ast prace jsou texty Control Machete, dostupné
zatim pouze v online verzi. Takto publikované texty bohuzel obsahuji mnohdy formalni i
obsahové chyby, je tedy tieba porovnavat psanou verzi s nahravkami pisni, aby nedo$lo
k chybné interpretaci text. Sekundarni literatury ke kapitole byl téméf naprosty nedostatek,
vyjma novinovych ¢lanki a recenzi nevelkého rozsahu. Piesto se mi podatilo jejich kompilaci
nasbirat pfiméfené mnozstvi davéryhodnych informaci faktografické povahy a vyuZit reSerSe

v tisku na téma Avanzada Regia maximalnim zptisobem.

“ EORMAN, Murray - NEAL, Mark Anthony: That’s the Joint! The Hiphop Studies Reader. New York: Routledge,
2004.
! PERKINS, William Eric: Dropin’ Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture. Philadelphia: Temple
University Press, 1996.
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1. Rock

1.1 Pocatky rokenrolu v USA

V této kapitole budu vychazet z teorii rockového vyvoje, tak jak je prezentuje Glenn
Altschuler a Jeremy Pascall. Zanr rockové hudby pochazi ze Spojen;’rchﬁétﬁ a jiZ na Gzemi
svého vzniku piedstavuje doslova kulturné spolecensky prilom. Podle Jeremyho Pascalla
rock & roll zménil vie, pokud jste byl teenagerem v padesatych letech*.'? ProtoZe se jednalo
o hudebni styl, kterému zpocatku dominovali ¢erno$sti hudebnici, jeho poslech znamenal
prolomeni bariér mezi mladymi bélochy a cernochy. Spoleéna zabava Cernosské a bilé
populace byla vSak vté dob& jeste tabu. Stykat se s Cerno$skymi vrstevniky bylo v olich
mnoha pfislu$niki bilé vétSiny nevhodné aZ skandalni. S tim souvisela po¢ate¢ni stigmatizace
rokenrolu jako hudebniho stylu obecné. Divoky rytmus hudby byl soudobou spole€nosti
vniman jako element nabadajici k nevazanému sexualnimu chovani - rokenrol mél punc
necivilizovanosti a necudnosti. Spolu s poslechem této nové hudby se zacaly rapidné mnozit
ptipady mladické delikvence a i mezi mladymi, kteti nevolili takto extrémni formy jednéni,
muizeme zfetelné zaznamenat jasné artikulovany rebelantsky postoj viéi rodi¢im a jinym

s 13
autoritam.

Spolecenskd zména, kterou s sebou novatorsky rokenrolovy hudebni styl pfinesl, nakonec
ovlivnila spolu s mladezi déni ve vSech skupinach spole¢nosti. Samoziejmé je nanejvys
slozité urcit, jaké spolecenské jevy miZeme piimo pfipsat na vrub rokenrolové kultufe a které
dobové udalosti byly pouze synchronnimi fenomény. S jistotou vSak lze tyto nové
skuteCnosti, které se objevily soub&Zné se vznikem rokenrolové hudby, popsat. A pokud
rokenrol nebyl jejich pfi¢inou, minimalné v otdzce generacniho konfliktu se tento novy
hudebni styl stal Cinitelem, ktery obrazn€ zostfil hrany, respektive vyraznéji polarizoval

protichtidné snahy protagonistt do konfliktni situace zapojenych.'*

Vznik rokenrolu miZzeme pfesné datovat jen s obtiZzemi: Jeremy Pascall uvadi rok 1952,

N

jini autofi se splse priklangji splse k pozdéjsi dobe (1953-4). S urcitosti mizeme tvrdit, Ze se

2 PASCALL, Jeremy: The llustrated History of Rock Music. 1984, s. 12: ,,Rock & Roll changed everything, if you
were a teen in the Fifties. The way you looked, the way you talked, the way you dressed, the way you walked,
the way you danced. It changed the way you looked at the world, at authority, at your parents. But, most of all,
it changed the way you looked at yourself.” R
B PASCALL, Jeremy: The llustrated History of Rock Music. 1984, 5.12 - 30 //”my[ .
 ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’n’Roll Changed America. 2003, s. 108:,,,Even without rock
and roll, generational conflict would have had a prominent place in private and public dcgcourse but the furor
over the music gave visibility and a sense of urgency to the issue.
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tento zanr masivnéji prosadil od polovinzft p/adeséthh let. Tato doba se v USA vyznacovala
politickou i ekonomickou stabilizaci, jej‘,ii" nositelem méla byt v dané éfe nukledrni rodina
jako primarni spolecenska jednotka. Dobova rétorika se opirala o vizi pevné, stabilni rodiny,
v niz méli jednotlivi &lenové pevné vymezené role. Zeny byly oproti dobé valedného nasazeni
zatladeny zpét do roli matek v domécnosti, otec naproti tomu délal kariéru a zajist'oval rodinu
finan¢né. Novinkou bylo, Ze si pubertdlni mladez vyziskala specificky spolecensky status
teenagera. Podle Pascalla tento moment pfiSel se vznikem rokenrolu, podle Altschulera jiz
pojem ,teens“ veSel v platnost pfed koncem druhé svétové valky. Nicméné az v dob¢
padesatych let byli teenagefi specifickou a odd¢lenou spoleCenskou skupinou, ktera si ziskala
zvlastni pozornost médii a trhu. Nutno podotknout, Ze podle Altschulera byly Spojené :S/!téty

jedinou zemi, kde se tak v dané ¢asové periodé dslo.?

P

Podle tehdejsiho vefejného diskursu byla typicka rodina silnou a soudrznou entitou,
koexistujici v harmonii rodi¢d a déti. Nicméné skute¢nost byla mnohdy komplikovanéjsi.
Otec zajist'ujici obzivu byl stejné jako v dobé svétové valky piedevsim otcem nepfitomnym a
vzhledem k charakteru své pracovni funkce €asto otcem méné ,,maskulinnim* nez v pfedchozi
¢fe (valecny hrdina vs. qbvyklé zamé&stnani). Matka v domécnosti zas nedosahovala takové
miry seberealizace, jakg by se ji dostalo v zaméstnénifa svou frustraci feSila hromadénim
hmotného vybaveni domdacnosti (kvili nému nékdy tréwiia ¢as v zamestnani i ona) €i trdvenim
volného ¢asu s matkami ze sousedstvi spiSe neZ zaji§tovanim kvalitni vychovy déti, takze i
matka se v mnohych ohledech projevovala jako chybégjici rodi¢. A vzhledem ke stoupajici

rozvodové mife uz i v této dobe lze zaznamenat uréity pocet rodin s jednim rodi¢em, ktery byl

" v ¥ s v w ’ ~ o 1
vét§inu ¢asu v zaméstnani a nemohl vénovat dostatek Sasu vychové potomki.'®

Ve skuteCnosti se tedy rodina stala v této dobé velmi zranitelnou. K faktorim, které ji
ohroZovaly, patfila pravé fluidita roli pfipsanych otci a matce (proto byl méné maskulinni otec
¢1 matka zajist'ujici roli otce natolik nezadouci v ramci vefejného diskursu), nepfitomnost
rodicl a jejich pevného vychovného fadu a vzristajici vliv kulturnich Ciniteld a médii, ktera
se orientovala vice na sektor mladeze nez na star$i generaci. Celkova ekonomicka situace se
spiSe projevovala jako protihra¢ rodinné soudrznosti. Rodi¢e ¢asto vynahrazovali chybé&jici

element kvalitni a dasledné vychovy détem tim, Ze je zahrnovali materidlnimi statky a

{/6?;{:17
1 ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’n’Roll Changed America. 2003, s. 99: , According to cultural ‘

critic Dwight Macdonald, with rock’nroll teenism reached its climax.”
1P€ASCALL, leremy: The llustrated History of Rock Music. 1984, s. 12 .
ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’'n Roll Changed America. 2003, s. 108: ...parents were D ey,

peripheral and powerless, or they weren’t there at all.” :
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doufali, Ze nové auto ¢i dalsi kus obleeni bude potomkim stacit k tomu, aby se sami a

bezpe&né zabavili. Tento predpoklad se v mnoha p¥ipadech ukézal pozdgji jako mylny."”

Je tedy dilezité si uv€domit, Ze koncept harmonické rodiny, kterd by poskytovala
potomktim laskyplnou a zaroven dislednou vychovu, se stal v padesatych letech spiSe
idedlem neZ zitou zkuSenosti. Vliv rodi¢d na vychovu déti klesl nejen z divodu jejich
Castetné €i uplné nepfitomnosti, ale také z diivodu, Ze rodi€ovskou absenci vypliioval kromé
vzristajiciho vlivu médii také nepfimy vliv pokrokt ve v&dé a medicing. V roce 1955 byly uz
dve tretiny severoamerickych domdacnosti vybaveny televiznimi pfijimaci. Pokud se ovSem
zaméfime na svét dortstajicich potomk, jesté vyznamngjsi bylo pro tuto vékovou skupinu
zdokonaleni radiopfijimact. Televize totiz pfedstavovala jakysi oficidlni masovy prostiedek,
jehoz program se fidil spiSe vkusem star§i generace a oficidlnich autorit (také si musime
uveédomit, Ze zabavni primysl nebyl v této dobé u televize zdsadni doménou, vyznamnéjsi
byla informa¢ni funkce televizniho vysilani). Radiové vysilani proslo zasadnimi dvéma
zménami: radia se diky zlepSené technologii zmenSily

«w,"

(pravé v padesatych letech prodélavaji boom prvni autoradia) a i podoba vysilani se zna¢né

a{ pron}er}lla v pfenosnou zalezitost
transformovala: producenti radiovych vysilani si v€as uv€domili potencial televizni
konkurence a snazili se pro své programy ziskat prave i dalsi spoleenské skupiny nez byli
pracujici a lidé v domacnosti: vysilani se koncipovalo ¢im dal vice jako chvile zdbavy a
oddechu. Je pfizna¢né, Ze rokenrolovou etapu odstartovalo pravé jedno z radiovych vysilani.
Technicky vyvoj ovSem nebyl tim faktorem, ktery by ddval médiim zdsadni vliv na
kazdodenni Zivot lidi: byl to pfedeviim fenomén volného &asu, ktery si rozmach medialniho

Zivota vynutil. Domaci price jiZ nevyzadovaly takovou Easovou dotaci diky roz$ifeni

domécich spotiebit a to znamenalo vice volného &asu pro viechny vrstvy spoletnosti.'®

Technicky pokrok ovlivnil kromé traveni volného ¢asu také kapitolu vztahti mezi muzem a
Zenou. Promiskuita byla sice spoleensky vnimana jako nemoralni (koncept tehdejsi rodiny
vychazel z mySlenky monogamniho svazku, takZe promiskuita byla v dané dobé tabu. Oviem
kiehkost tohoto konceptu byla pravé ¢im dal vyznamnéji naznaovana stoupajicim poétem
rozvodi.), nicméné rodice prlchagl b odstrasujici ptiklady pravé diky pokrokiim v medicing.
Nechténé téhotenstvi bylo v padesatych letech sice stale je$t€¢ nevyfeSenym problémem,

nicméné straSdk pohlavnich nemoci jiz mladez od sexudlniho experimentovani nemohl

" ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock'n’Roll Changed America. 2003, s. 109: , Never before had
parents provided so much and ask so little in return. Never before were children so ungrateful. And never
before were cars, clothes and education so readily available.”
*® ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock'n‘Roll Changed America. 2003, s. 14-15
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odradit: penicilin a rozSifeni prezervativii vyznamné zredukovalo riziko spojené s nakazenim

se pohlavni chorobou. '

A nakonec par slov o problematice nasili. Podle Altschulera bylo vyznamnym faktem to,
7e drastickd zkuSenost druhé svétové valky vnesla do americké spolecnosti vétSi tendenci
k nasilnému chovani u adolescentil a tyto tendence (pies vieobecné ocekavani) po odeznéni
valené situace nevymizely. Problematika nésili byla po druhé svétové valce
v severoamerické spolecnosti jisté komplexni a velmi ambivalentni kapitolou, jejiZ objasnéni
by jist¢ vydalo na samostatnou praci. Pro potieby této analyzy shriime, Ze star$i generace
obecn€ povaZovala nésili za nezddouci uz pro neddvnou zkuSenost boji za svétové valky, /
nicméné mladd generace, kterd agresivitu valeénych boji znala pouze zprostfedkovane::]z/f /
uréitym zplsobem projevovala tendence k nasilnému chovani a rokenrol mohl byt jednou
z cest, jak tyto nasilné sklony ventilovat. Na druhé strané€, alarmujici statistiky tykajici se
delikvence mladdeze by mozna nebyly az tak pobufujici, kdyby byly v dané dob€ jinym
zpusobem nastaveny parametry trestného €inu: rychld jizda a kradeZ auta — ob& povazované
za zlo¢in - by mohla vést ke zcela jinym statistikdm, pokud by byla chapana jen jako
prestupek. A v neposledni fad¢ se i v tomto ohledu mohl projevit stoupajici vyznam médii,

ktery podle autora knihy Al Shook Up sugeroval konfliktni vzorce chovani.?

Na druhou stranu, ponékud nésilnicky raz nastupu popularity rokenrolu miizeme dat do
souvislosti s jeho spoleenskym ptivodem. Rokenrol vznikl z ¢erno$ské hudby, zejména
z blues, prvni rokenrolovi hudebnici byli ¢ernossti hudebnici ze severoamerickych ghett.
Ackoliv se toto s masovym roz§ifenim rokenrolové hudby rapidné zménilo a tento hudebni
styl byl pfejat bilymi interprety, ptivod a dalsi Sifeni rokenrolové hudby v podstaté zistalo
v rukach niZsich spolecenskych tiid. Prvni rokenrolovi hudebnici v USA (a pozdé&ji ve Velké
Britanii) patfili k obyvatelim pochézejicim z délnického prostiedi, ktefi se z daného tfidniho
zatazeni vymkli praveé jen diky slavé na hudebnim poli. Pfikladem muZe byt emblematicka
figura rokenrolové kultury 50. let Elvis Presley. Tento zp&vak na mnoha mistech popsal svoje

chudé détstvi v Memfisu, kde jeho rodina zapolila s nezaméstnanosti a nedostate¢nym

finan¢nim pfjmem.?!

¥ ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’n‘Roll Changed America. 2003, s. 67
2% ALTSCHULER, Glenn C.: All Shook Up: How Rock’n’Roll Changed America. 2003, s. 101: ,,...TV programmes,
comics, movies, radio suggesting hostile behavior...”
*! SCARUFFI, Piero: A History of Rock Music. 1951-2000. 2003, s. 9-17
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1.2 Mexicky rokenrol

Jak vypadaly pocatky rocku v Mexiku? Rockova hudba se dostala do Mexika ze Spojenych
stati pod ndzvem ,rokenrol“ v 50. letech velice kratce po svém vzniku. Toto obdobi se
vyznaCovalo jak v USA, tak v Mexiku, ekonomickou i politickou stabilitou, ristem stfedni
tiidy a jejiho konzumniho zptsobu Zivota. Import z USA byl v té¢ dob& symbolem prosperity a
i ptes pomérné vyhrocenou nacionalistickou povahu Mexika byl vladnimi autoritami
spatfovan jako Zadouci vtom smyslu, Ze potvrzoval schopnost vlady zajistit obanim
blahobyt a spolecensky pokrok. Z USA se do Mexika §ifily nové sd€lovaci prostiedky a
zaroven 1 kultura s medidlnim primyslem spojend. A rokenrol byl pravé neoddglitelnou
soucasti rozhlasové a televizni kultury Spojenych Statl v 50. letech. Kromé provazanosti
medialniho primyslu obou zemi usnadfiovala pfejimani severoamerické kultury v Mexiku
geograficka blizkost k USA, to, Ze bylo oproti ostatnim latinskoamerickym zemim v t¢ dob¢
politicky stabilni, a v neposledni fad¢ nahral kulturnimu sdileni prosty fakt, Ze nékolik
hudebnikil ze Spojenych stati podilejicich se na vzniku rockové kultury 50. let mélo mexické

w22
koteny.

Ptichod rokenrolu do Mexika zdaleka nemél tak bouflivy prib&h jako jeho rozsifeni
v domovské zemi. Jak uz jsem zminila, situace v Mexiku obecné pfejimani americké kultury
spie nahravala. Rokenrol nebyl v této dobé MexiCany vniman jako pfevratny hudebni styl,
ktery by ,,poblaznil* mladez a postayil ji tak do konfliktu s rodi¢i. Do Mexika se rokenrol
totiz dostal pouze jako jeden z rytmu'a to jesté v dobe, kdy zemi doslova ,,hybalo® revolu¢ni
kubanské mambo. Africké kofeny tohoto Zanru tedy nevyvolaly v zemi Zadné negativni
reakce. MexiCti poslucha¢i nevnimali razanci rokenrolového rytmu jako cosi nadmiru
divokého a piehnan€ sexualniho. Na druhou stranu, podle autort knihy Simpatia por el Rock
t&lesnd kultura spojend s tancem byla v ramci Mexika skandalni zaleZitosti.> Eric Zolov
ovSem upiestiuje, Ze Presleyho tane¢ni kreace spoéivajici v ,lascivnich* pohybech panvi
neptedstavovaly problém z hlediska jejich ,,7ivolisné povahy“, nybrz zdavodu jejich
nemaskulinniho charakteru. Muz kroutici boky byl chapan jako feminizovany muz a stal tak
v jasné opozici vici vSeobecn¢ prosazovanému stercotypu mexické muznosti, ba co vic -

ohrozoval jej.**

2 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 10-11

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

* AGUILAR — GARAY — PRADO: Simpatia por el rock. 1993, s. 69-84

* zoLov, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 18-20
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Na druhou stranu, rokenrol importovany z USA nevyvolal v Mexiku generaéni konflikt
tak, Jak tomu bylo u severoamerické spole¢nosti, alespofi ne v dob&é pocate¢niho nadSeni.
Rokenrol byl chapan jako jeden znovych taneénich styli a jako takovy se stal v mnoha
piipadech doslova rodinnou zabavou. Naulit se tanéit rokenrol byla rekreacni zaleZitost
mladeZe i dospélych. A mnoho dospélych sgﬁstavé;}p“\\fl"%g“;i rokenrolovému tanci p021t1yne aby
zduraznili svou schopnost jit s dobou — tedy pfejimat‘ﬂnovmky ze Spojenych stati. Iéénﬂlkt,
ktery pfijeti nového hudebniho stylu v Mexiku pfineslo, tak nebyl povahy generacni, ale

vychazel z rozdéleni zemé& na zastance tradi¢niho mexického Zivotniho stylu a ty, co h4jili vse

severoamerické jako moderni a prospé$né pro ekonomicky pokrok Mexika.”

Z hlediska kazdodenniho Zivota to byla paradoxné vladnouci strana, kdo pfispel
k masovému rozsifeni rokenrolové popularni kultury v Mexiku. Ekonomicka stabilita zemé
znamenala vyrazny nérist stfedni tfidy, ktera si vynutila vznik konzumni kultury — v pfipadé
Mexika konzumni kultury do zna¢né miry importované z USA, nebot’ anglosaskd Amerika
méla ohledn& vzniku a roziifeni masové kultury primat. Samotna PRI*, jakkoliv nacionalng
orientovana, tedy umoznila rozkvét kultury importované ze Spojenych stath. Pozitivni vztah
k severoamerickému sousedovi nezapficinila pouze vSeobecnd snaha o modernizaci (ktera
byla chapana jako schopnost drzet s USA krok ekonomicky i kulturné), ale také tehdejsi -
zahrani¢ni politika USA a Latinské Ameriky. Padesata 1éta byla stale jesté, v pfipad¢ vztaht

mezi USA a Mexikem, ve znameni tzv. politiky dobrého sousedstvi.’

Masivnéj$i rozsiteni severoamerické kultury veetné rokenrolové viny ovS§em brzy zacalo
davat za pravdu t8m, kdo se obéavali o podobu narodni kultury.?® Rokenrolova hudba pfinesla
s sebou novy Zivotni styl, ktery si oblibila zejména mladeZ ze stfednich tfid: mladi muZi se
vzhliZzeli v rokenrolovych ikonach z angloamerickych film@: Jamesi Deanovi a Marlonu
Brandovi. ,,Podvratnost* téchto novych kulturnich trendi vzhledem k soudobé oficialni
mexické kultufe byla zietelna na prvni pohled - figura tzv. rebela bez pticiny stala v pfimém

kontrastu k ndrodnim hrdintim revoluce: Deanovy a Brandovy filmové postavy svym

# AGUILAR — GARAY — PRADO: Simpatia por el rock. 1993, s. 72-4

ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 18-20
*® partido Revolucionario Institucional
% CLAYTON - CONNIFF: A History of Modern Latin America. 1999, 5.420
%8 Zolov popisuje mexické posadas, na kterych se poustély divoké rokenrolové hity, tancoval se twist a mladi se
oblékali pfili§ neformainé: hosi napf. neméli kravatu. ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican
Counterculture. 1999, s. 86-88
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jedndnim zpochybiiovaly veskeré (tedy i statni a rodinné) autority a jejich destruktivni

chovéni oponovalo idealu konstruktivniho hrdinstvi.”

Také ekonomicky vliv importované kultury hral v neprospéch obhdjcii hudby Siroce
chapané jako tradi¢né mexické. Mexické corridos soutéZily s rokenrolovymi hity o pozornost
rozhlasovych posluchact a levny import zahrani¢nich nahravek siln¢ konkuroval produkci
domacich hudebniki, ktefi hrali tradi¢ni mexické zanry. Ekonomické i moralni faktory tak
vedly nakonec k tomu, Ze vlada prosadila na zacatku Sedesatych let striktni opatfeni, které
omezovalo distribuci filmd ze Spojenych statii: filmy nemély obsahovat moralné pochybné
modely chovani pro mladdeZ a mély podporovat rozkvét narodniho kulturniho dédictvi a
hodnot. Spolu stimto nafizenim byl schvalen vy$$i tarif zpoplatnéni importovanych
gramofonovych desek z USA, ktery mél evidentné za cil rozvoj tradiéni domaci hudebni
tvorby. Je ironii osudu, Ze tento zakon ve skuteCnosti podnitil zrod mnoha domaécich

interpretii rokenrolu.*

Domaci hudebnici se tak do vyvoje latinskoamerického rokenrolu brzy aktivné zapojili.
V pocétcich se to projevilo vznikem pfezpivanych skladeb: mexiéti hudebnici interpretovali
skladby ve stejné podobé& jako jejich pfedchidci ze Spojenych statd s ,,drobnou® Gpravou -
pisng byly piekladany do 3pandlstiny.’! Produkovat rokenrol ve ¥pandl§ting znamenalo
vyznamny trZzni obrat v oblasti hudby. Zatimco drahy import si i bohatsi vrstvy malokdy
mohly dovolit ve vyznamném méfitku, domaci levn&jsi produkce vysla rokenrolovym
nadSenclim ekonomicky vst¥ic. Krome& toho, Ze se tak poslech rokenrolu mohl vice §ifit,
vytvofeni domaci nahravaci a produkéni scény i radiovych stanic, které ochotné zafazovaly
domici rokenrol do svého repertodru, slibovalo za¢inajicim hudebnikim realistickou moznost

komer¢niho tspéchu a popula.rity.32

Je velmi problematické chapat rokenrolové skladby ve $panélsting jako identické kopie &i
»pouhé” preklady. Javier de la Cueva voli pfiléhavéjsi termin ,,adaptaciones“.33 Refritos
nemohly byt doslovnymi pfeklady, nebot to cenzorské klima Sedesatych let neumozhovalo:

hudebnici neméli zcela volnou vladu nad textovymi kompozicemi piezpivanych skladeb.

*® ARCE - FERNANDEZ: Oye Cémo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 37-44

%0 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Countercuiture. 1999, s. 18-20

%! Zajimavé je, ze na zatatku meély rokenrolové nahravaci spole¢nosti alternativni plan, jak zdrocit nadseni
Mexika pro rock and roll. Vyskytly se ndvrhy, ze by se tradi¢ni mexické pisné mohly pfedélat na své rokenrolové
verze. Jednim z mala hit(, ktery tento napad s ispéchem proslavil, byla La Bamba. Nicméné historie je svédkem
toho, Ze tato myslenka ustoupila ndpadu prezpivat severoamerické rokenrolové pisné ve $panélstiné. ZOLOV,
Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, .65

327010V, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 25-27

* SARQUIZ, Oscar {scénar): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clio. 2000 (VHS)
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Rokenrolové hity musely byt pfebasnény tak, aby jejich slovni obsah nepopudil provladné
orientované piedstavitele nahravacich spole¢nosti. I kdyZ tyto zmény nebyly vétsiho razu,
jejich povaha dobfe vykresluje povahu rozdilného mexického duchovniho klimatu dané doby.
Zolov napf. zmifiuje piseii (nazvanou ve Spanélstin€é La Plaga), kde se v severoamerickém
originale zpiva o tom, Ze se zpivajici subjekt sezda s Molly, protoZe umi tancovat. Mexicka
verze ovSem asociuje svatbu vyhradné s cirkevnim siatkem a tak ver§ ,,vezmeme se* zaméni
za ,,ptjdeme za kngzem*“.** Cenzura zakazovala vie, co mohlo poskodit povést prosperujiciho
statu (v souladu s katolickou cirkvi) a stabilni rodiny: krom& nedotknutelnosti instituce
manzelstvi byla tabuizovanym tématem ¢islo jedna naptiklad sebevrazda. Dalsi nepfipustnou
slozkou bylo nestandardni pouziti jazyka, uZiti dvojsmyslt, Zargonu, vulgarismi i cizich slov

(i z tohoto diivodu byl vznik refritos nasnadg).*

V dob¢ tplnych poéatkia rokenrolu v Mexiku, tedy kolem prvni poloviny padesatych let,
byly hudebni néstroje pomérné drahou zaleZitosti. Prvni mexicti rockovi hudebnici tak ani
nemohli byt Zadni rebelové pochézejici z nizSich spolecenskych t¥id. Rokenrol byl jako jeden
z mnoha tane¢nich rytma uvadén na repertoaru velkych orchestralnich jazzbandi, ve kterych
nepusobili ,,mladi a neklidni“ hudebnici, nybrz zavedeni a hudebné¢ i veékov€ vyzrali
profesionadlové z vyssi stfedni tiidy, které pozd¢&ji vystfidaji sice mlad$i a méné zavedeni
hudebnici, stale vSak z fad stfedni tfidy. Tato skuteCnost se také odraZela v podob¢& hudebnich
textl. Podle autort knihy Simpatia por el rock byla slova pisni ,,stejné kycovita jako v jejich
[severoamerickych] originé.lech“.3 6 Agkoliv tedy nektera slovni spojeni mohla byt pro
mexické autority problematickd tim, Ze domnéle svadéla krebelii a neucté k obecné
prosazovanym spole¢enskym hodnotam, se jen st€Zzi mohlo jednat o hlubokomysln4, kriticko-
reflexivni slovesna dila. Rokenrol byl ve své pocate¢ni fazi pouze jeden ze zpisobu, jak
bezstarostné travit volny ¢as. Malokoho tedy ptrekvapi, Ze Gsili hudebniki se koncentrovalo
jeding do cile, jak usp&$né predélat nejnovejsi rokenrolové hity z USA a ty vyuzit predevS§im
z komer¢niho hlediska. Tato prvni faze rokenrolové kultury v Mexiku (reprezentovana
skladbami ve $panélském jazyce) nakonec vyustila v pfiklon hudebnich tvlirci k méné
spoleCensky kontroverznimu Zanru balady. Balady mély po textové i hudebni strance
smiflivéj§i tén neZ exaltovany a divoky rokenrol a svym nekonfliktnim charakterem vice
korespondovaly s pozadavky mladeze i dosp€lych, ktefi nehledali v hudb¢ nic jiného nez

zdroj zébavy pro volny €as. Prvni faze mexického rokenrolu reprezentovand zejména

%% ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 83
* Ibid, s. 65-85
*® AGUILAR — GARAY — PRADO: Simpatia por el rock. 1993, s. 73
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hudebnimi skupinami Black Jeans, Los Rebeldes del Rock, Crazy Boys, Teen Tops a Los

Locos del Ritmo s pfechodem k baladickym skladbam konéi.’

Zatimco piedchozi odstavce se zabyvaly spiSe tvirci rokenrolové hudby neZ jejimi
poslucha¢i, budou se nasledujici fadky vénovat pravé jim. Piislusnost ke stfedni tfidé platila
v podatetni etapé zminéného severoamerického Zanru pro hudebniky stejné jako pro
posluchade. Mezi nimi najdeme zejména univerzitni a $kolni mladez. Tento bod byl zcela
protichidny ke spoleCenské charakteristice rokenrolové kultury za severni hranici Mexika,
kde byly pocatky rokenrolu sZivotem niz8ich tfid neodbytn€ spjaty. V pfipadé
latinskoamerickych zemi a konkrétné Mexika se ucast niz$ich t¥id na tomto hudebnim hnuti

stala skuteCnosti az s postupem ¢asu, v padesatych letech byly pro tyto spolecenské vrstvy

.....

Krom& vzdélavacich zafizeni vznikly v Mexiku (zejména v hlavnim mésté) jiz
v padesatych letech specifické prostory vyhrazené poslucha¢im rokenrolu: tzv. cafés
cantantes. Tyto rokenrolové kavarny byly vyhrazeny mladezi, a i kdyZ se jejich charakter
to¢il kolem hudby, v Zadném ptipadé se nejednalo o hudebni kluby v klasickém slova smyslu.
V cafés cantantes se nepodaval alkohol a vétSinou se netancovalo. Na druhou stranu se
skute¢né jednalo o mista Gniku mladeZe, kde se mohly schazet mladé pary, aniZ musely travit
sviij ¢as pod dohledem dospélych. Obvykle to byly tmavé prostory skytajici potfebnou
anonymitu a snad pravé proto mély i pfes sviij jinak pom&rné neskodny charakter mezi rodici

povést mist, kde kvete rebelstvi a jiné neSvary mladeze.

A jaka byla politicka pfislusnost mexickych ptizniveu rokenrolové hudby? Zatimco v USA
byl tento zanr od samého pocatku spjat s niZ§imi spoleCenskymi vrstvami, které se tradi¢né
ptiklan€ly k ideologickym programiim levicovych stran, ve vétSin¢ zemi Latinské Ameriky se
rokenrol politicky etabloval protichtidnym zptisobem. Rokenrol pfedstavoval import od
severniho ,,imperialistického nepiitele revoluce™. Je nezbytné si uvédomit, Ze éra pocatka
rokenrolu spadala ptesné do doby, kdy politiku dobrého sousedstvi stfidala pocinajici studena
valka, provazena vojenskymi zasahy Spojenych statd v nékolika latinskoamerickych pro-
levicové orientovanych zemich. Rokenrol tak mohl byt vzemich Latinské Ameriky
paradoxné spjat spiSe s pravicovou orientaci, zatimco levice prosazovala domaci tradiéni

hudebni Zanry. Mexiko vSak bylo pon€kud specifické. Jednak jeho politicky reZzim

3 GARAY, Adrian de: El rock también es cultura. 1993, s. 26-30

*® AGUILAR — GARAY — PRADO: Simpatia por el rock. 1993, s. 72-4

**ARCE - FERNANDEZ: Oye Cémo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 41-42
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koexistoval v padesatych letech v pfiznivé symbidze s USA (coZz napf. pro sousedni
Guatemalu pfestala byt po vojenském zéasahu proti Arbenzovi v roce 1954 relevantni politicka
moznost) a rokenrolova hudba tak postradala politicky rozmeér, navic pozd€jsi piiklon
levicové orientovanych posluchacl (vychazejici spise s politického naboje rokenrolu v rdmci
USA nez ze skutecnosti, Ze se jedna o dovezenou a ,,protinarodni zalezitost) posunul Mexiko
spiSe do situace jeho severniho souseda neZ do hudebné-politického klimatu typické

latinskoamerické zem&.*

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

V Sedesatych letech se severoamericky zanr rokenrolu zcela obnovil. Do USA proudily hity
novych rokenrolovych skupin, z jejichz slavy nejvice ziskali Beatles a Rolling Stones. Tento
ptelom byl zasadni nejen pro Spojené staty, které v podstaté ztratily primat v rokenrolovém
zanru, ktery paradoxné vznikl na jejich tzemi; v Mexiku mél tento pfelom Gplné stejnou
razar}/m V této nové etapé rokenrol zcela ztratil jakykoliv faktor pfitazlivosti pro dospé/lé
poéihchaée. Ale krome této promény ve styl hudby, ktery byl exkluzivné uren rnlédeii\/se
rokenrol v této dobé zacal vyrazné politizovat. JiZ to nebyl styl pfevazn¢ urceny k zabave a
odpocinku: v tomto okamziku se obraz ,,rebela bez pficiny™ zmenil v siluetu ,,protestujiciho
zastance politickych cild“. Rokenrol se v této etapé promenil v Cisty ,,rock®”. V Mexiku se
pocatecni obdobi rocku nazyva La Onda a tento vyraz pravé implikuje proces piechodu od

zanru ur¢eného Cist€ k rozptyleni ve volném ¢ase k hudebnimu stylu reflektujicimu politicky

a spoletensky postoj.*!

Spolu s rg\z/e\mtnim nastupem Beatles a Rolling Stones na hudebni scénu se mexicka
refritos zaéailei rﬁiédému publiku jevit jako druhotadé hity. Mexic¢ti posluchaci najednou chtéli
to pravé, ten ,,opravdovy“ rock. Kvili omezenému importu (zpisobenému enormnimi
ovocem. Sance se razem zvysily pro hudebniky, ktefi ovladali zpév v angli¢ting. Vznikly tak
formace s anglickym ¢i mezindrodnim exotickym pfidomkem: Los Dug Dugs, Tijuana Five —
tyto hudebni skupiny hraly pfejaté rockové hity; dale pak Dangerous Rhytms, Kenny and the
Electrics, Three Souls in my Mind, coZ byli interpreti hrajici vlastni tvorbu, v této dobé
v anglickém jazyce a s obsahem pisni siln¢ determinovanym zahraniéni tvorbou. Pozdéji se
nekteré z téchto kapel proslavily pod hispanizovanym ndzvem vlastni tvorbou ve §panéliting.
ProtoZe import britského rocku do Mexika fungoval omezené, fasto se stavalo, Ze praveé tito
interpreti byli prvni, ktefi mexickym posluchadlim umozZnili kontakt se zahrani¢nimi
hudebnimi novinkami (samoziejmé v pfezpivané podob€). Na piiklad Los Dugs Dugs se
proslavili svymi kvalitnimi coververzemi pisni od Beatles. A pokud se né¢komu pfece jen
podafilo ziskat zahrani¢ni originaly, pak se pfatelé naladéni na rockovou vinu schazeli ve
svych domovech a poslouchali spoleéné britsky rock. Co se ty¢e rozhlasového vysilani,

radiové stanice aZ na vyjimky stdle zatazovaly do svého programu vyhradné refritos, i kdyz

41GARAY, Adrian de: El rock también es cultura. 1993, s. 28-29
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s postupem ¢asu vznikly nové alternativni stanice, které hraly zahrani¢ni rock Vg/ jeho pivodni

podobé. Legendarni bylo zejména Radio Capital.*?

Tou nejméné pravdépodobnou moznosti bylo, ze by mexické rockové publikum vidélo
koncert novych fet}gg}eqé}né znamych kapel na vlastni o€i. Néhrazkou takového zazitku
mohla byt tak trochu L'iéast ve vySe zminénych cafés cantantes. Zde se spolu s proménou
rokenrolu v rock zacaly hrat pravé pisné od Beatles, Rolling Stones a Animals. Mladi si zde
mohli alesponi ptredstavovat atmosféru, jakd panovala na rockovych koncertech zminénych
rockovych skupin. Navic zatimco dfive byli navstévnici téchto hudebnich kavaren
individualizovanym publikem, spolu s pfemé&nou hraného repertoaru se zde postupné vytvofil
mezi piiznivei rocku pocit soundlezitosti. Jak uZ bylo feceno, ptileZitosti slySet britské a
americké originaly nebylo mnoho a tak se cafés cantantes promenila postupné v mista, kde se

takovéa vzacna prileZitost nabizela\a to dokonce v rozméru celé komunity.*

Spolu s novou vinou rocku veSel do Mexika i jasné definovany generacni konflikt. V 50.
letech se zemé délila na zastance pokroku, kteti mohli do jisté miry schvalovat rokenrol jako
sou¢ast moderni pokrokové kultury, a na obrance tradiéni kultury. Pfiznivci rokenrolu z fad
star§i generace ovSem postupné piesli k baladam jako k dal§imu stupni rokenrolového vyvoje
a nové zahrani¢ni trendy tak jiZ pro né¢ byly mimo ramec zajmu a tolerance. K rocku se tedy
piiklonila vyhradné¢ mladez a spoleensky konflikt generovany touto situaci v podstaté
kopiroval déni v USA v dob¢ rokenrolovych poc¢atkd. Spolu s novymi vzory pfisly do Mexika
i nové modni trendy, které velkd ¢ast mladeZe ochotné nasledovala: mnoho mladych muza si
nechavalo rist dlouhé vlasy. Dlouhé vlasy byly v Mexiku ovSem problematické z mnoha
davodi. Jednak staly v kontrastu s tradi¢nim idedlem muZnosti a vyvolavaly homofobni
reakce. Dale smazavaly vizualni rozdil mezi Zenou a muZem, coz mnozi rodi¢e povazovali za
prvni krok k upadku tradi¢ni rodiny jako stabilni spolecenské jednotky. A v nemnoha
ptipadech se dlouhé vlasy staly hlavné¢ symbolem vymknuti se rodiCovské (pfedevsim
otcovské) autorité, at’ uz konotovaly cokoliv. Mladi chlapci jimi davali najevo konec své

posludnosti a podfizenosti. Odrostlé vlasy pfinesly mladym zpisob, jak se odligovat.**

Vzdor vici rodiovské autorité se pozdéji organicky rozsitil na jakykoliv typ dospélé
autority, ktery se stavéla vi¢i novym zdjmim mladeze negativné. To samoziejmé platilo

v rw

dvojnasob viéi autorité statu, kterd nejenze znemoziiovala Sifeni rockové kultury pomoci

*2 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 82-90
** ARCE - FERNANDEZ: Oye Cémo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 42-44
* Ibid, s. 45-50
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cenzury a omezeni importu, ale zaroven zlehcovala pokusy o jakoukoliv konstruktivni kritiku
statniho uspofadani, ktera v fadach mladeZe zaznivala stale vice. Diskurs rebelstvi pak byl pro
statni a potazmo medialni autority mocnou zbrani. Jak G¢innou se projevilo v kauze uzavieni
cafés cantantes. Tyto rockové prostory zménily pocatkem Sedesatych let svou ,mravnou®
podobu: v prvni polovingé Sedesatych let se v nich jiz objevil alkohol a drogy. Ackoliv se
jednalo zfejmé& jen o pér vyjimecnych pfipadt koufeni marihuany, v médiich se zacal §ifit
obraz drogovych doupat. Rodi¢ovské i vladni kruhy byly zalarmovany a od roku 1959 pfibylo
policejnich razii. Situace kulminovala v roce 1965, kdy se v hlavnim mé&sté odehralo zhruba
pétadvacet razii najednou. Oficidlni zaminkou k hromadnému uzavieni cafés cantantes byl
nadmé&rny hluk a celkovy charakter mist, ktery podle vladnich pifedstaviteld podporoval u
nezletilych postoj ,rebelstvi bez pfiCiny”. Cafés cantantes ve stejném roce zmizela z mapy
meésta Mexika a piiznivci rocku zfad stiednich vrstev tak ztratili pravidelnou moznost
poslechu rockovych kapel.” AZ vroce 1968 se etablovalo nové misto pro koncerty a
poslechové vecery — bylo jim vyhlaSené kluzisté na t¥id¢ Insurgentes — nedaleko UNAM@;;M

Fo e omien
F

Dulezitymi centry rockové kultury byly Skoly a univerzity, jak uz bylo fe¢eno v ptedchozi
kapitole, ackoliv rock nebyl jediny oblibeny hudebni styl mezi zaky a studenty. P¥i formovani
studentského hnuti nehrala rockova kultura hlavni roli, pfesto i ona k nému vyznamnou mérou
ptispéla. Jednak zaktivizovala pro povstani i tu ¢ast mladeze, ktera rock z pocatku chépala
jenom jako jeden ze zdroji zabavy; za druhé od vzpoury viéi rodi¢ovskym autoritim byl uz
jen kracek k otevienému protestu vici statu. Byl to ovSem folk, ktery byl jiz v této dobé
ptimo spjat s kulturou protestu mladeze v Latinské Americe vSeobecné. ProtoZe to byl zanr
vychézejici z kultury danych zemi, levicové orientovana mladez jej vzala jako element posily
proti imperialismu a pravicovym tendencim USA, které do politiky latinskoamerickych zemi
vyznamné zasahovaly. Stejnou zbran predstavoval i mexicky folk pro studenty v Mexiku,
nebot’ hnuti mladeze v roce 1968 bylo od pocatku hnuti levicové. Ackoliv bylo toto hnuti
povaZovano za pomérné spontanni udalost, ktera se vyvijela v reakci na aktualni déni v zemi,
1ze jej dat do SOUViSlOStjlj ¢kolika predchazejicimi historickymi fenomény. Jednim z impulzd,
ktery po celé Latinské Americe odstartoval odpor vu¢i pravicovym rezimdm, bylo vitézstvi
Kubanské revoluce. V Mexiku samotném se k tomuto spoustécimu momentu pfidalo rozsahlé
stavkové hnuti v letech 1958-9. Podstatnou udalosti pro vznik protestit v roce 1968 byla také

Che Guevarova smrt, ktera vzkiisila nenaplnéné revolu¢ni idealy. Programova navéazanost

i ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 101-2

* Universidad Nacional Auténoma de México

¥ ZoLoV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 118
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studentského hnuti byla zfetelnd z emblémil, jimiz se protestujici studenti vybavili. Kromé&
tvate Che Guevary patfil k symbolim povstani portrét Mao Ce Tunga. Pozd&i oviem
protestujici zaméni symboly za ndrodni hrdiny nezavislosti a revoluce jako byl Hidalgo,
Morelos, Zapata a Villa, aby poukézali na pokrytectvi statni propagandy, kterd se ohanéla
revoluéni rétorikou a ve skuteCnosti uvadéla do praxe antirevoluéni represivni metody
uplatiiovani moci.”® Kromé toho se tak protestujici mladeZ snaZila odstranit spoledenskou
etiketu ,,rebeld bez pfiCiny*, jak ji opakované zneuzivala statem manipulovand média, aby
studentské protesty bagatelizovala a ziskala tak na svou stranu podporu star§i generace

v nasilnych postupech vi&i povstalym studentim.*

Na druhou stranu, jakkoliv byl pro studentské hnuti v roce 1968 vyznamngj$i zajem o
folkovou hudbu’ ]V Mexiku nevytvofila polarizace folk vs. rock}tak jak tomu bylo v ostatnich
latmskoamerlckych zemich v této dob&. Rock byl sice chapan piiznivei levice stale do urcité
miry jen jako moda, jeho protestni naboj v prostiedi zapadnich zemi ovSem zastance
mexického folku pfesvédcCil natolik, Ze jej nevnimali jako {:ijrzjbimperialisticky yanr.S! Na
kampusu UNAMu zaznivaly oba styly, a i kdyz kazdy z nich Sje;inocoval odlisné publikum,

politické zajmy obou tdchto poslucha&skych skupin se shodovaly.**

Jak uz bylo fe€eno, studentské hnuti bylo hnuti levicové a do jisté miry navazovalo na
predchazejici stavkovou Einnost pracovnich vybori koncem 50. let. Prolevicovou orientaci
hnuti stvrdilo sviij otevieny postoj viidi integraci viech, tedy i niZSich tid. Ze nezistalo jen u
prazdné rétoriky potvrzuje skutecnost, Ze protesty zasahly mnoho $kol a univerzit bez ohledu
na jejich vzajemnou — zejména pravé t¥idni — odli§nost. Tento akt sjednoceni vSech vrstev se
pfenasi i do mexické rockové kultury. Zatimco mexicky rokenrol byl vyhradné urcen
sttednim a vy$§im tfidam, rockova ideologie se tyka vSech posluchact napii¢ spolecenskymi
vrstvami. Dokazuje to i vlna tzv. tocadas, kterd se objevila pravé po roce 1968: rocadas
reagovaly na vySS§i poptavku po Zivych rockovych koncertech. Cafés cantantes jiz

neexistovala a vefejnost rockové koncerty nepodporovala, a tak se tyto akce piesunuly do

* ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 128
* GOULD, Jeffrey L.: Solidarity Under Siege. The Latin American Left, 1969. 2009, s. 348-352
50|Iustrativn|’je program radia UNAM, ktery se ze Ctvrtiny skladal z folkovych pisni (zbytek vysilani se skladal ze
skladeb vainé hudby). ZOLOV, s. 124
*t The raising of political consciousness associated with the student movement reinforced the place of Latin
American folk music over rock, which was still 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.” ZOLOV, s. 124
*2 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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soukromych domu a zahrad. Lépe ekonomicky situovana mladez poskytovala prostory svych
nemovitosti mexickym kapeldm a publiku vSech druhd. Proti raziim policie byly domy téchto

bohatych rockovych piiznived imunni.>

Zapojeni vSech vrstev spoleCnosti také transformovalo podobu rockovych textl a

celkového Zargonu mladeze naleZejici k La Onda: pronikly do n€ho vulgarismy a hrubé

statni cenzurou uvad&t do obdhu) byl moZny pravé

nemohly v Zddném piipadé v souvislostiz >
diky postupnému pfesouvani rocku d(;/nevefejného sektoru. Kromé vlivu jazyka niZSich
vrstev se ve slovnim vyjadiovani omderos projevovala rockova filozofie upfednostitujici
pivodni jazyk této hudby — tj. angli¢tinu. Texty nové zkomponovanych pisni tedy vznikly
drtivou vétSinou v angli¢ting, ale i do b&Zné mluvy pronikala anglickd slova ¢i fraze.
Zajimavé je, Ze tato oblibenost anglicismi neméla nic spole¢ného s proamerickym nad$enim
50. let. Naopak jej do zna¢né miry ironizuje, nebot’ se v pfipadé slovniku La Onda nejednd o
otrocké napodobovani ze strany amatérii, nybrz o osvéZeni jazyka, ktery byl ,,obnoSeny*
pravé medialnim diskursem a fale$nou rétorikou statnich predstavitel. O kreativité tohoto
procesu svédéi skuteCnost, Ze onderos si anglicismy pfizpusobili, integrovali je na zaklade
vlastniho rozhodnuti pomémé organickym zptsobem do $panélské hovorové mluvy. Zolov
uvadi priklad vyrazu ,,simon“ (=ano, jo, vyraz souhlasu), Span€lsky zngjici, odvozeny ze

$panélského ,,si* a anglického ,,man“.54

Mame-li shrnout vyznam rockové kultury pro udalosti roku 1968 v Mexiku, nelze fici, Ze
by pravé ona piedstavovala pfimou pfi¢inu studentskych nepokojt. Jeji vyznam spocival spise
ve vyostieni genera¢niho konfliktu, ktery vyznamné ptispé€l k polarizaci stran béhem udalosti
vroce 1968. Diky poslechu rocku i folku se zaCalo utvaret cosi jako kolektivni védomi
mladeZe jako zdklad pro jeji pozdéjsi skupinové akce (viz cafés cantantes). Protestujici
neusilovali o svrZeni reZimu, nybrZ o jeho napravu, jejich poiadavky(hnuti\;xebyly zdaleka tak
radikélni, jak by se mohlo zdat z odezvy statnich predstaviteli. Hronﬁadné protesty mély byt
zpusobem, jak hlas mladeze zapojit do rozhodovani o statu a jeho obyvatel/ﬁ, jak mu dodat
potiebnou vahu. O tom, Ze v historii hnuti sehral genera¢ni konflikt VYZnamhou roli! jévédéil i
postoj mnoha piislusnikd star$i generace, ktefi ndsilny postup béhem masakru na Tlatelolku

tise schvalili.”® Nasilné represe v 1968 oviem naopak jasné transformovaly podobu rockové

kultury. Pokud n€kdo z posluchacli povazoval rock za pouhou modu, po masakru na

> GARAY, Adrian de: El rock también es cultura. 1993, s. 26-30
> ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 152-155
* Ibid, s. 131-132
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Tlatelolku uz takovy postoj nebyl viibec mozny, nebot’ i samotny aspekt mddy se stal terCem
utoku ze strany statnich pfedstaviteli. Rockové hnuti La Omnda se zpolitizovalo a

piedstavovalo jeden z méla zpisobi, jak v protestu na individualni Grovni pokragovat.*®

Pielom Sedesatych a sedmdesatych let byl v rockové kultufe Mexika situaci na pomezi.
Rock jesté nebyl z vetejného Zivota zcela eliminovan a i Mexiko se v nékolika ptipadech
stava destinaci pro koncerty zahrani¢nich rockovych formaci. V bfeznu roku 1969 probéhne
koncert obfich rozmér na Olympijském stadionu v hlavnim mésté: hostovali The Byrds. Tato
masova akce byla prvni masovou rockovou udélosti v Mexiku vibec a na misté koncertu se
seSel obrovsky zastup mladeZe bez ohledu na tiidni pfislusnost (nejlevnéjsi vstupenky staly 5
pesos, coz i vdané dobé nebyla velka ¢astka). BohuZel tato akce dala svym prib&hem
zaminku oficidlnim autoritdm koncerty tohoto typu v Mexiku nepovolovat. Publikum bé¢hem
¢ekani na hvézdu vecera zcela opomnélo rozdéleni sektorti stadionu podle cen listka a
nahrnulo se co nejblize k podiu. Béhem koncertu pak vznikla rvacka o mista masovych
rozmérl.. Pribéh tohoto koncertu sice piedstavoval vystrahu pro potadatele dalSich
ptipadnych hromadnych akci, na druhé strané€ zajem o tuto jednotlivou udalost indikoval pro
predstavitele hudebniho primyslu miru poptavky publika po domacich koncertech

zahrani¢nich rockovych hvézd.

Ve stejném roce mél probéhnout podobné velky koncert americkych The Doors. Ve
skute¢nosti se pfipravovalo koncertd nékolik, kazdy v rizn¢ velkych prostorech a za odlizné
ceq«d} listku tak, aby byla uspokojena poptavka viech spoleenskych tiid a zaroveii aby
jedﬁétlivé spoleCenské vrstvy publika nesdilely stejnou akci. Mélo se tak zabranit precedentu
z vySe popsaného koncertu The Byrds. Politicka reprezentace hlavniho mésta ov§em nakonec
i pfes nepsanou podporu prezidenta Diaze Ordaze nedala k masovému koncertu souhlas a
akce byla limitovana na nizkonavs§tévny koncert se slavnostni velefi, kterého se mohli
zucastnit jen moviti posluchaci. Spolu s timto omezenim seslo také z naplanované spoluprace
mexické televize Telesistema a The Doors, kdy meéla byt kapela zatazena do televizniho

programu.’’

Tyto dv€ masové akce piedchazely festivalu mimotadnych rozméri, jakym byla piehlidka
rockovych kapel vudoli Avandaro. Tento festival, do znaéné miry formalné¢ podobny
legendarnimu severoamerickému Woodstocku, byl ptivodné uréen jen jako doprovodna akce

k roénimu silni¢nimu derby. Stejné jako v pfipadé Woodstocku nebylo pfedem jasné, Ze se

*® ARCE - FERNANDEZ: Oye Como Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 21-33
*7 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 156-160
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akce zacCastni takové mnoZstvi lidi. V Avandaru se nakonec objevilo kolem 200 000
navstévnikl, coZ byla enormni ucast &/ezmeme-li v Gvahu, Ze v Avandaru byly na programu
vyhradné¢ domaci kapely, nikoliv zahrani¢ni, Sirokym publikem obdivované hvézdy. Na
druhou stranu na této akci byl ldkavy uZ jen jeji oficialni, vladou schvéaleny status. Akci
z neznamého diivodu potvrdil Luis Echevarria, nastupce Diaze Ordaze, ktery byl béhem vlady
svého pfedchidce ucinén piimo zodpovédny za represe proti studentiim. Oviem pravé vefejné
schvaleny status festivalu neumoziioval jakékoliv projevy soundleZitosti s uplynulymi
udalostmi. Mikrofony byly ostfe sledovany a jakykoliv pokus o jejich ,,zneuziti k politickym
cilim ze strany protistatn¢ orientované mladdeZze mély byt uduSeny v zarodku, coz se aZ na
vyjimky podafilo. I do Avandara se dostavil mix rockovych pfiznivel ze vSech spolegenskych
tfid a v daném piipad€ i z riznych kouti zemé. Jednalo se na dlouho o posledni masovou
akci, kde se tak stalo. Pravé ptitomnost posluchacd rocku z niZz8ich spoleenskych vrstev
determinovala atmosféru festivalu, ktera byla do zna¢né miry obhroubl4, i podle samotnych
ucastniki pfili§ nevdzana a v neposledni ¥adé nasakla alkoholem a jinymi drogami. Popis
udalosti se do zna¢né miry shodoval s vylicenim pribéhu Woodstocku, ktery probé&hl ve
znameni volné lasky, a pfilisnda nekonvenénost udalosti nakonec sklidila kritiku nejen ze
strany politickych pfedstaviteld, ale i zfad samotnych ulastnikd. Levicové orientované
mladezi se nezamlouvala pfilisnd podobnost festivalu s ,,proimperialistickou® kulturou a
proamerické ladéni gest a projevl Ucastnikii, mladezi z vysSich spoleCenskych kruhd zase
nepadl do oka hruby pribeh akce. Ackoliv tedy Avandaro pfedstavovalo misto sjednoceni
vSech piiznivcil rocku bez ohledu na odliSnost prostredi, ze kterého pochazeli, odli$ny nazor
na jeho podobu ukazal, jak velky nesoulad mezi jednotlivymi sloZkami mladeze panoval.
Tento nesoulad pak do zna¢né miry determinoval vyvoj rockové kultury v sedmdesatych

letech. Jednota mexickych rockovych fanouski se rozt¥istila stejné jako rock samotny.”®

Vyvoj udélosti kolem rockové hudby do legendarniho festivalu v Avandaru ov§em stvrdil
dvé podstatné charakteristiky rockové hudby: za prvé rock zaal byt hudebnim stylem
vyhradné uréenym pro mladez. Generacni konflikt v souvislosti s poslechem novéjsich
rockovych trendil i napojeni na studentské hnuti jednoznaéné ukotvilo rock v kultufe mladé
generace. Druhym podstatnym rysem rocku bylo pak jeho exkluzivni spojeni s m&stskym
prosttedim. Autonomni mexicky rock vznikl a kvetl ve mésté — pravé zde se mohl rozvijet
diky pofadani focadas, masovych koncertii i voln&jsiho poslechu v cafés cantantes, na

Skolach a univerzitach €i pozd€ji v tzv. hoyos fonkies. Pro Mexiko jako zemi bylo navic

%8 ZOLOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculture. 1999, s. 234-249
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typické, Ze prvotni faze rocku se vyvijela téméf vyhradné v hlavnim mésté, dalsim bodem
produkce byla mésta na severni hranici zemé, ovSem hudebnici ztéto lokality ziskali

popularitu aZ po uvedeni své tvorby v mésté Mexiku.*

> URCOLA, Marcos: Juventud, cultura y globalizacién IN Perspectivas Sociales, sv. 10, ¢. 2, podzim 2008,
Monterrey: UANL, s. 13-14
hitp://www.fts.uanl.mx/publicaciones/revistas.htm
ARCE - FERNANDEZ: Oye Cémo Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 12-15
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1.4 Dlouha noc

Sedmdesata le’tal“)al\/y‘g pro vyvoj mexické rockové kultury vice nez pielomova: s jejim Sir§im
rozmachem (mezi mladeZi, podle mexické vlady toutéz mladezi, ktera se podilela na
protestech vroce 1968) pfisel vétsi tlak na jeji posun do ilegality. Antirockovy postoj
masmédii (zejména tisku a televize) spolu s napjatou politickou situaci zemé zcela zatlacily
kulturu rocku do undergroundu. Castro-Pozo nazyva toto obdobi 70. a 80. let v mexické
rockové hudbé ,,dlouhou noci®: epocha se vyznacovala neutuchajici medialni a institucionalni
cenzurou, otevienymi nasilnymi represemi a vylou¢enim rockové tvorby z oficialniho Zivota.
Soudoby hudebni primysl rockovou hudbu nepodporoval a tak se jeji poslucha¢i museli
obejit bez jejich oficidlnich zdroji a obratit se k neformalnim a marginalnim zphsoblim, jak
hudbu provozovat i shanét. 1 kdyZz existovala radia, kterd rockovou hudbu §ifila ve svych
specializovanych programech (napf. Radio Capital - v programu Vibraciones se poustély
novinky z oblasti progresivniho rocku, Radio Educacion zase uvadélo ve svém programu El
lado oscuro de la luna psychedelické rockové skladby), doméci rock byl z {qediélni scény
zcela vyloucen. Mladez, ktera chtéla dale rozvijet sviyj rockovy hudebni Vku§i ;méla moznost
tak uCinit ve dvou zcela riiznych prostiedich. Musela pfitom oviem éeliz ¢im dal tim

silngjsimu spoledenskému predsudku ,,rocker jako narkoman a povaleg*.%

Jednim z vySe zminénych neoficidlnich prostfedich Byl okruh $koly. V prostiedi stfedniho
Skolstvi a univerzit vzkvétaly nejriizn€jsi spolky fanouskl (ti se mezi sebou rozeznavali
ptedevSim podle rockové vizaze zahrnujici dlouhé vlasy). Tato neformalni spolecenstvi
pomahala zajistit pfijem hudebnich nosi¢l — probihala v nich sména, plijéovani ¢i prodej alb
(ta se ziskavala dovozem od studentli ze severnich statd ¢i od téch, ktefi cestovali, vyjime¢né
se dala LP zakoupit i v nékterych specializovanych obchodech v hlavnim mésté, pozdé&ji
vznika legendarni sménné trziSt€ pro rockery El Chopo). Ne&kteti studenti utvafeli svoje
vlastni rockové skupiny a ty koncertovaly na soukromych akcich studentti $koly. Stala mista a
prilezitosti ke koncertovani neexistovaly. Tato ¢ast rockového publika nalezela ke stiedni
tiid¢, vyjimecné se naslo i n€kolik posluchacli mezi ,,snobskymi“ studenty (fresas). Néktefi
posluchaci ¢i hudebnici ze $kolniho prostfedi kombinovali svou vaSen pro rokenrol s jinymi
hudebnimi styly jako bylo canto nuevo (folkovéa hudba jiZzni Ameriky) nebo novéj$im disco

stylem.

*® SARQUIZ, Oscar (scénéi): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clio. 2000 (VHS)
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Spolecenské déni kolem hudby na univerzitaich a Skolach oteviralo kulturni vyziti i
v mnoha jinych smérech. Otevienost k poslechu novych rockovych trendl se vztahovala i na
dal§i aspekty kulturniho Zivota: zdjem byl i o divadlo, kino, tanec, vytvarna uméni,
happeningy, filozoficka a politick4 ¢teni aj. Tato rockova vina tedy zahrnovala i proménu
celého zplsobu Zivota po vzoru severoamerickych hippies, ktefi navazovali na ptedchozi
generaci beatnikll a prosazovali do kazdodenniho Zivota mimoevropské techniky meditace,
Samanismu a magie. | mexiCti hippies se snazili najit alternativni zplsob zivota, ktery
zahrnoval skuteCné poznéni sebe sama a celkovou spoleCenskou proménu. Mezi té€mito
fanousky rocku se naSlo mnoho studentl, ktefi danou alternativu spatfovali v navratu
k indigennim kofenim Mexika a z tohoto diivodu cestovali a hloubé&ji poznavali indiansky
zpusob Zivota. Tato &ast rockovych pfiznivell navazovala na vinu hippies vUSA a
akcentovala aspekt rockové kultury ve smyslu nachazeni nového zivotniho stylu, ktery byl

odpojen od zptsobu Zivota formulovanym establishmentem.®’

Dalsimi lokalitami, kde se v epose ,,dlouhé noci“ rozvijel Zanr rockové hudby, byly tzv.
hoyos fonkies. Jednalo se vétSinou o né&jaké staré nevyuZivané budovy (zaviena divadla a
kina, prazdné skladi$té, opusténé domy, piipadné vylidnéné ulice). Tato mista se nachazela
v marginalngjSich a méné vznesenych Ctvrtich mésta Mexika: Santa Fe, San Felipe de Jesus,
Barrio Norte, Iztapalapa, pozd€ji Nezahualcdyotl. V té€chto starych a nefunkénich zatfizenich
se potadaly kazdy tyden focadas. Charakter téchto koncertd byl stejné dekadentni jako
zvolené lokality: hrany styl rocku zde byl co nejtvrdsi, agresivni a hrubost hudebni produkce
jesté umoctiovalo staré a nekvalitni zvukové vybaveni. Hudebnici na pédiu byli vétSinou pod
vlivem drog a jejich hru doprovazela agresivni a nasilnickd gesta. Do dekadentnich a
agresivnich hrubiani se stylizovali i poslucha¢i a navstévnici hoyos fonkies, takZe tento typ
mexické rockové produkce zcela prestal byt zalezitosti vys§i stfedni tfidy. Zatimco se
koncerty pifed festivalem v Avandaru a naslednymi represemi odehravaly v lep$ich &tvrtich
jako Polanco nebo Coyoacan, v malebnych prostorach jako byla patia a zahrady obytnych
domi, za ptitomnosti publika z vysSich stfednich tiid, hoyos fonkies nalezely drsné mladezi
z chudsich vrstev spole¢nosti.® Spolu s hoyos fonkies definitivng vstoupil do rockové kultury
tzv. fenomén desmadre. Tento pojem puvodné oznacoval nedostatek vychovy u obyvatel z
niZ§ich vrstev, poukazoval na nedostatek kultury jejich Zivotniho stylu reflektovany ostatnimi

spoleCenskymi tfidami. V 50. a 60.letech se postoj desmadre etabloval v rokenrolové a

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

®2 AGUILAR — GARAY — PRADO: Simpatia por el rock. 1993, s. 29-31
32



rockové kultufe jako vyraz rebelie vi¢i spole¢enskym normdm — napodobovani hrubého
chovani niZSich vrstev bylo vyrazem nesouhlasu viéi pokryteckym moralnim standardim a
vyjadienim vnitfni svobody jedinct néaleZejicich k La Ondé. K fenoménu desmadre 1ze fadit
vSechny projevy rockovych fanouskd, které budily nelibost starsi generace: sklony k nevazané
zabavé provazené agresivnim tancem, nemirnou konzumaci drog a alkoholu, dale pouZivani
zargonu a vulgarniho slovniku niZsich spoleenskych vrstev stejné jako imitace gest a modeli
chovani z té¢hoZ prostiedi, a v neposledni fad¢ praktikovani volnych partnerskych a sexualnich

o 63
vztaht.

Jak se tato promé&na publika projevila v charakteru rockové hudby? Kromé jednozna¢ného

posunu k textim zpivanﬁ@}ve Spané€litin€ se promenila i hudebni stranka pisni: kvalita
hudebniho provedeni byla velmi nizkd, zcela v kontrastu k vybrousenosti rockovych skladeb
zahrani¢ni provenience. Texty se vét§inou orientovaly na Zitou zkuSenost soudobé mladeze
v asfaltové megalopoli. Nizka hudebni Groveii hudebnikti zaptic¢inila masivni uspéch kapely
EL TRI, ktera sice spadala do stejné kategorie hudebnikl, nicmén& vymykala se svou hlubsi
schopnosti vyjadrit tehdejsi problémy svych fanousku i vétsi melodi¢nosti zkomponovanych
skladeb. Pisn¢ skupiny EL TRI provazely v sedmdesatych letech texty, které oteviené

kritizovaly tehdejsi politicky systém a jeho autoritafskou povahu.®*

Jak jsem popsala vyse, rockové publikum se v Mexiku v sedmdesatych letech rozstépilo na
posluchace stiednich a vysokych $kol, ktefi davali pfednost kvalitni a téZko dosaZitelné
zahraniCni produkci, a na mladez setkavajici se v hoyos fonkies, jeZz prosazovala domaci
tvorbu hrubého zrna, ktera vSak vznikala jednoznatn€ ve Spanélitiné a méla podporu
undergroundovych nahravacich spoleCnosti a radii. V této dob& se také rock v Mexiku
transformoval ve skuteéné spoleCenské hnuti a dal vznik stereotypu rockera jako postavy
vyznacujici se specifickym stylem oblékani a celkového vzhledu, chovanim a gestikulaci,
zpusobem tance a Caste¢né i konzumaci drog. Pravé tento stereotyp byl na prvni pohled
viditelny a stdval se permanentnim teréem policejnich represi stejné jako negativnich projevii

ze strany $ir$i vefejnosti.5’

Masakr na Tlatelolku poukazal na vyznamné nedostatky v oblasti legitimity politického
uspotadani Mexika. Povale¢ny ekonomicky boom umoznil vznik masivni stfedni téidy, kterd

se v Sedesatych letech zacala uchazet o podil na rozhodovani o dal§im sméfovani statu, nebot’

® Z0LOV, Eric: Refried Elvis: The Rise of Mexican Counterculiture. 1999, s. 15

* CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s.
111-112

*Ibid, s. 111-113
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silna role vladdy odepirala vefejnosti zasadni vliv na politické zaleZitosti zemé. Krize
legitimity tizce souvisela s ekonomickou situaci — etapu povalecné konjunktury zé\}edlouho
stiidalo obdobi stagnace, jeZ postihlo pravé zejména stfedni tiidu a dé€lnické vrstvy. Jednim
z prostiedkd, jakym se vladni pfedstavitelé snazili mit ekonomickou situaci pod kontrolou,
byla vysoka cla na dovazené vyrobky.®® Dovoz kulturnich komodit byl tedy i nadéle silng
omezovan diky ekonomickym strategiim zemé, tak jak tomu bylo jiz od doby schvaleni
vy§Sich dovoznich tarifi z poCatku Sedesatych let a to logicky ovliviiovalo kulturni Zivot
(nejen) rockovych poslucha¢l. Zahrani¢ni vyvoj rocku ovliviioval mexické rockové déni

spise okrajové€, mexicky rock se vyvijel do poloviny 80. let pomérné autonomné.®’

Nicméné celosvétoveé se rockovd hudba zacind od sedmdesatych let vyznamné stylové
diferencovat. Tento jev souvisel na jedné strané se skute¢nosti, Ze zakladna rockovych
posluchaci se v prib¢hu ¢asu vyznamné rozsifila (kromée toho, Ze postupné pronikla do vSech
spolecenskych Vrste\jﬁ('absorbovala v prub&hu nékolika desetileti vZdy jednu novou generaci).
Dal§im diivodem k Zanrovému $t€peni rockové hudby byl jeji defini¢ni posun: zatimco na
pocatku to byl typicky rytmus a hudebni provedeni, které urovalo charakteristicky styl rocku
(respektive rokenrolu), pozdé&ji typicky zvuk rocku ustoupil spiSe spoleCenskému rozméru
rockové hudby: pro rock byl zavazny zejména jeho spoleCenskokriticky aspekt a sepéti

s kulturou méstské mladeze. Tento vyvoj je platny pro zapadni zemée stejné jako pro Mexiko.

% RAMOS, Jests A.: Con Machaca y Mitote: NAFTA, music and text as a narrative of self. 2003, s. 28-29.
htip.//dialnet.unirioja.es/serviet/articulo?codigo=2540506: ,The hermetic character of the local social
environment was the result of important economic 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
central principle was a nondiscrimination policy 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
economic policy. American goods did not circulate in stores and the political landscape did not allow for the
incursion of foreign businesses.”

& DAVIS, Diane E.: The Dialectic of Autonomy: State, Class, and Economic Crisis in Mexico, 1958-1982, s. 50-62
http://www.jstor.org/stable/2633855
RAMOS, Jesus A.: Con Machaca y Mitote: NAFTA, music and text as a narrative of self. 2003, s. 28-30
http://dialnet.unirioja.es/serviet/articulo?codigo=2540506
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v
7 Mexiko nezfistalo béhem ,.dlouhé noci* zcela izolovano od svétového vyvoje\dokazuje
2% }

vyCet rockovych Zanrli, se kterym se na mexickém tzemi lze setkat v osmdesatych letech.
Pomyslna paleta stylt by zahrnovala blues, hard-rock, punk, heavy-metal, progressive rock,
ethno-rock, folk-rock; s postupem casu se tato $kéla rozriista jesté o dalsi, nékdy zcela odlisné
az téméf nekompatibilni styly. Mexic¢ti hudebnici tedy tvofili v ramci externé vymezenych
zanrd, na druhou stranu tyto Zanry nachézely v mexické produkcei uplatnéni z toho dévodu, Ze
rezonovaly se spoleenskym vyvojem zemé. Asi nejmasivnéjsi vliv byl zaznamenan u punku,
jeho ptiklad také dobfe ilustroval dialektiku pfejimani a autonomie v oblasti mexického

68
rocku.

Punk vznikl ve Velké Britanii na ptelomu 70. a 80. let. Jeho hudebni provedeni navazovalo
na rokenrolovou tradici, ov§em piinos punku spocival vtom, Ze¢ neomezil nedostatkem
hudebni Virtuozity hudebnikovu potfebu sebevyjadieni. Z tohoto divodu byl punk hudebné
syrovy a od zakladu zjednoduseny. Tato kvalita pak dodala razanci jeho kritickému poselstvi:
jako styl pochazejici z nejniz$ich spolecenskych vrstev byl punk nesmlouvavé v jasné opozici
vici vSemu souvisejicimu s establishmentem a spoleCenskymi normami. Tato opozice byla
nejen ryzi, ale také deklamovana s agresivitou a hrubosti. Punkovy postoj padl v Latinské
Americe na tirodnou pidu.®’ Agresivita punkovych pisni byla pro mexické rockery G&innym
prosttedkem, jak se vyrovnat s mirou nasili v oblasti represi ze strany statu a s ekonomickou
krizi, kterd v osmdesatych letech Mexiko ni¢ivym zpiisobem zasahla. Punk jako syrovy a
hruby styl dokonale zapadl do drsného prosttedi hoyos fonkies — tam, kam od pocatku patil:
mezi posluchace pracujici trﬁdy.70 Na druhou stranu se mexicky punk pfili§ nepodoba svému
zapadnimu predchiidci: mexicti hudebnici do tohoto stylu od pocatku implantovali piivodni
latinskoamerické Zanry a prave v této odliSnosti se projevuje izolovany vyvoj mexického
rocku b&hem patnéctileté ,,dlouhé noci®.”! Navic k mexickému punku se ¢asto fadily i kapely,

které na zapadni punkovou vlnu programoveé nenavazovaly, nicmén¢ charakter jejich tvorby

o8 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s.
116-117

% ESTERRICH - MURILLO: Rock with Punk with Pop with Folklore: Transformations and Renewal in
Aterciopelados and Café Tacuba. 2000, s. 31-32 htip://www.istor.org/stable/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.”

°0’CON NOR, Alan: Local Scenes and Dangerous Crossroads: Punk and Theories of Cultural Hybridity, 2002, s.
231-233

http://www.jstor.org/stable/853684

7Y ESTERRICH - MURILLO: Rock with Punk with Pop with Folklore: Transformations and Renewal in
Aterciopelados and Café Tacuba. 2000, s. 31-33

http://www.jstor.org/stable/780412
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nejlépe vystihovala pravé kategorie punkového zanru. Protagonisté punkrockové skupiny
Maldita Vecindad komentuji: ,,Hrali jsme to, co se nam libilo, aniz bychom fesili, jaky je to

Sty1.“72

72 Tocamos lo que nos dieron las ganas sin pensar a que estilo pertenecemos”. SARQUIZ, Oscar (scénar):
Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clio. 2000 (VHS)
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1.5 Rock v 90. letech

Specifi¢nost mexického punku lze ov§em vztdhnout na mexické rockové hnuti 80. let celkové.
Izolacionismus mexické ekonomiky zasadhl do kulturniho primyslu pravé tim, Ze umoznil
pomérné svébytny vyvoj mexické rockové viny, ktera do lina rockovych rytmil vlozila
tradi¢ni mexické a latinskoamerické zanry jako byla cumbia, cancion ranchera, corrido,
vallenato ¢i bolero. Prave partikularni charakter mexické rockové hudby byl pak docenén
v ramci popularity tzv. Latino rocku. Vzniku tohoto hudebniho proudu pfedchazela v Mexiku
vyznamnd ekonomicka transformace zeme€. Od poloviny osmdesatych let se postupné
prolamovala uméle vytvofena ekonomicka bariéra mezi Mexikem a Spojenymi staty. V roce
1985 byla zruSena vysoka dovozni cla na importované vyrobky a vzajemna ekonomicka
provéazanost vyustila v roce 1992 podepsanim smlouvy o volném obchodu (NAFTA™).
Uvolnéni vi¢i mezinarodnimu obchodu provazela také liberalnéjsi vnitrostatni politika. Spolu
s vyhlaSenim roku 1985 rokem mladeze skoncilo také obdobi drastickych represi, které do té
doby provézely undergroundové kulturni akce. Koncerty se zaCaly pofadat oficidln¢ a v zemi
se postupné etabloval oficialni hudebni primysl. Rockové publikum se znovu sjednotilo —
oficialni charakter akci opét pfildkal i obyvatele stfednich a vysSich vrstev, naopak levnéjsi
import hudby ze zahrani¢i spolu s ¢im dal vice globalizovanym medidlnim primyslem u¢inil
zahrani¢ni i domaci produkci dostupnéj$i i pro chudsi vrstvy v zemi. Rocketi uz nebyli
stigmatizovanou a pronasledovanou spolecenskou skupinou a cely rockovy hudebni proud

vysel na svétlo z marginalizované a undergroundové pozice.”

Rozsahlé transformace v ekonomice a v ndvaznosti na to v kulturnim pramyslu ovSem
nevyustily pro oblast mexického rocku v jednoznaény happy end. Zmény k lepS§imu probihaly
jen velmi pomalu a opatrné a mnoho kvalitnich hudebnikii z doby osmdesatych let se svého
oficidlniho uznani nedockalo. Velké nahravaci spoleCnosti se jen nerady poustély do
riskantnich podnikd a malé nezavislé hudebni znaky nemohly obsdhnout zajem vSech
rockovych hudebnikt prosadit se v celondrodnim méfitku. Nékteré tvrdsi odnoze mexického
rocku mély uz ze své podstaty malou nadéji na masivni aspéch u §irokého publika. Produkce
téchto kapel byla sice dostacujici pro alternativni a neformalni prostory hoyos fonkies,

nicméné nebyla na tak profesiondlni urovni, aby bylo mozZné ji publikovat na hudebnich

7 North Atlantic Free Trade Area

7 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

7> CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s.
116-125
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nosi¢ich uréenych pro komercni Gcely. Na druhou stranu tato povést o amatérské urovni
mexického rocku znemoZiiovala komeréni uspéch i t¢ém hudebnim skupinam, které mohly
nabidnout skute¢n¢ kvalitni tvorbu. Nahrdvaci spolecnosti casto rad€ji zGstavaly
v osvéd€enych vodach popové hudby. Tento postoj logicky zvyhodnil mexické rockové

formace, které nabizely me¢k¢i zvuk a melodicté;si hity.”®

Podobné zdrzenlivou pozici zaujimala i vefejna mexicka média, ktera sice na jednu stranu
uznala rock jako rovnopravnou soucast ndrodni kultury, na druhou ovSem zatlacovala
novatorstvi rockové scény do pozadi. Estrada uvadi ptiklad televizniho potfadu Hudba bez
hranic, ktery béZel v rannich hodinach, takze jeho sledovanost v ramci Mexika byla velmi
nizka. Vyhodou ovSem bylo, Ze tento pofad byl kdispozici i televiznim divékim ve
Spanélsku, ktefi tak méli moZnost nové hudebni trendy poznat a oblibit si je. Mexiko tim
navic ziskalo punc zemé, ktera alternativni hudebniky uznava, a i tento faktor pomohl pozdé&ji

latinskoamerickym interpretiim ziskat mezinarodni popularitu.”’

ZdrZenlivy postoj nahravacich spolecnosti také vyplyval z aktualni situace na mexickém
hudebnim trhu. Dovoz hudby ze zahrani¢i v celém svém rozsahu a za pfijatelné ceny byl
Mexic¢antim dlouho odepiran a kdyZ bylo najednou mozné dostat se bez obtizi ke kvalitni
zahrani¢ni produkci, spousta pfiznived se uchylila k poslechu dovezenych interpretd a ptilis
se nezabyvala myslenkou podporovat domaci hudebniky. Nektefi rockovi fanousci nikdy
nepfi§li mexickému rocku na chut’ a tak sviij zajem odlozili az do doby, kdy byl zahrani¢ni
rock dostupny. Samoziejmée ale existovala velka ¢ast publika, ktera naopak upfednostiiovala
narodni rockovou tvorbu a obhajovala ji navzdory pfilivu rozmanité zahrani¢ni produkce.
Nékteti domaci hudebnici pocitili dané impulzy ze strany hudebniho trhu jako signal k tvrdé
obhajob¢ své tvorby. V souvislosti s pfichodem zahrani¢nich hvézd i s boomem novych
»rychlokvasenych® rockovych celebrit najednou zacalo byt dilezité, kdo pattil k ,,pravym™
undergroundovym mexickym rockerim a kdo si svou sldvu vybudoval navzdory nedostatku
originality a autenticity. Mnoho interpretii si v tomto obdobi kladlo za cil byt skute¢nymi
narodnimi rockery, inven¢nimi a neoddiskutovatelné¢ mexickymi. Mexicky rock zacal byt

produkovan se zamérem byt za kazdou cenu jiny neZ rock z jinych &asti svéta.”®

7 CASTRO-POZO, Maritza Urteaga: Por los territorios del rock. Identidades Juveniles y Rock Mexicano. 1998, s.
130-131

7 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 hudebnikll o originalitu v kontextu narodni identity $la také ruku v ruce s novym
trendem mezi hudebnimi producenty, ktefi se ze zastancti dovezené hudby rychle proménili
v pfiznivee domaci scény. Dany obrat byl dan nejposlednéj$i modni vlnou tzv. rock en tu
idioma /rock ve tvém jazyce/ nebo rock en espariol /rock ve $panélsting/ nebo také Latino
rock. Tu odstartovala Gspé$na rockova ¢&i popova produkce Spanélsky mluvicich zemi
Spanglska a Argentiny. Ob& zemé se mohly na konci 80. let pochlubit zajimavou a zaroveit
komeréné usp&nou tvorbou, ktera rezonovala s celosvétovym vyvojem rockového Zanru:
dominance anglosaskych rockeri uZz pfestavala byt zajimavd a podnétnd pro mozZné
pokracovani Zanru, obnova pfichdzela ze zemi, které byly ,,rockoveé netradi¢ni* a z tohoto
divodu ,,netradiéné rockové“. Rock ve §panéliting predstavoval tedy zajimavou alternativu
k ohrané anglosaské tvorbé — jak na severoamerické, tak na domaci pide. K oblibenosti rocku
en espariol také pfispélo naladéni Latino publika v USA: na jedné strané€ si hispanci zde jiz
zvykli na severoamerickou kulturu, na druhou stranu nechtéli zcela ztratit kontakt s kulturni
tradici zemi, odkud pfisli a pravé svébytny latinskoamericky rock byl cestou, jak tyto

protichtidné zajmy slougit.”

Hudebni producenti v Mexiku tak na ptelomu 80. a 90. let zacali s vidinou komer¢niho
uspéchu doma ¢i za hranicemi svijj intenzivni ,,Jov* novych talenti. Paradoxem je, Ze kapely,
které vté dobé védomé usilovaly o typicky mexicky sound, ani v této ptiznivé atmosféie
neuspély. Jejich snaha udrZet svou tvorbu odlisnou od zahrani¢ni produkce totiz zabraniovala
plodnému experimentovani a ve vysledku tak sabotovala zamér byt origindlni. Skute¢né
kvalitni produkce tak paradoxné vznikala mezi interprety, ktefi se nebranili zahrani¢nim
vliviim a vyuzivali jejich prvky k obohaceni svého uméleckého vyrazu. Manazeti nahravacich
studii byli nakonec nuceni pochopit, Ze rockova scéna v hlavnim mésté neni s to saturovat
poptavku trhu a Ze je tfeba se obratit k oblastem zemé¢, které byly povazovany do té doby za
marginalni lokality rockové produkce. Producenti hudby se kone¢né zacali zajimat i o
hudebni déni mimo hlavni mésto, obratili se zejména na hudebniky ze severniho pohranici
Mexika. Hranice s USA byla jednak vzdy mistem, kde se inovativn€ misily hudebni Zanry
nejrizngj$iho ptvodu, za druhé tamni blizkost k pivodnimu zdroji rockové kultury
podnécovala rozkvét mexického rocku v interakci se svym severoamerickym protéjskem, coz

bylo zcela v protikladu k déni v hlavnim mé&ste a vedlo k vytvofeni paralelni mexické rockové

® HOLSTON, Mark: Rock and Roll in Espafiol. 2003, s. 1-4
http://web.ebscohost.com.ezproxy.is.cuni.cz/ehost/detail ?vid=6&hid=108&sid=40188d03-c6¢8-492d-96he-
e4abd4e8fb753%40sessionmerlli&bdata=imxhbmcOY3Mmc2i0ZT1aG9zdClsaxXZldb=a8h&AN=11255000
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kultury zcela odli$né povahy. Dvéma zakladnimi lokalitami ze severu byla mésta Tijuana a
Monterrey. Ob¢ velkomésta nabidﬁ} hudebni interprety, ktefi se pozdg&ji proslavili
v mezindrodnim m&fitku. Jména Carlos Santana, Julieta Venegas a Ely Guerra patii ke

znamym tvarim mexického Latino rocku.®®

V celonarodnim méfitku vnesl piispévek umélch ze severu do mexické rockové kultury
vét$i hudebni i tematickou diverzitu. Metropolitni rock zlistaval dlouho tematicky zaméfeny
na postiehy o politické a spolecenské situaci. Texty kritizovaly nedemokrati¢nost politického
rezimu a v8imaly si negativnich aspekti velkoméstského Zivota — chudoby, vzdjemného
lidského odcizeni, Thostejnosti, nedostatku solidarity a ochoty pomdhat si navzijem, i
vSeobecné atmosféry beznadéje. Rock zhlavniho mésta madlokdy vybocil za hranice
protestniho zanru La Onda, tak jak byl mexicky rock ustaven vjiz 60. letech. Tato
monotematickd naplii potvrzovala kyZenou ,,autenticitu® mexického rocku a experimentalni
tvorba zlstavala vné takto definovaného Zanru. Interpreti z mésta Mexika se spiSe snaZili
profilovat podle zminénych méfitek, aby ziska}@uznéni a prostor v médiich. Mimo hlavni
mésto by@)hudebnici vice méné Zvyk}’{}la svij &arginélni status a ani neusilovali o publicitu
vramci sd€lovacich prostfedki. Moﬁli tedy tvofit zcela svobodné a této moZnosti také
vyuzili. Absence Siroce uznavanych pravidel také umozZnila persondlni proménu stylu: na
rockovou scénu vstoupily noveé ptredev§im Zeny. Kromé& toho se rocku zacali vénovat
hudebnici z jinych Zanrovych oblasti nebo také amatéfi, osobnosti, které samy sebe nechépaly
jako umélce a povazovali rockovou tvorbu za jednu z mnoha ¢innosti, kterym se ve volném
Case vénovaly. Rock se tak stal vysoce rozmanitym zanrem: nové hudebni osobnosti do n&j
vlozily zejména motiv individudlni zkuSenosti a pravé jeji riznorodost vnesla do rockového
svéta vet§i pestrost. Zpévacky Ely Guerra nebo Julieta Venegas pfisly s motivy
ze v8ednodenniho Zivota, pfinesly do hudby individualni percepci jedince, bohatstvi jeho
vnitini emocionality. Tato rozli¢nost textovych motivii byla pfeloZena i do hudebni roviny:
hranice Zanru byly zamérné ignorovany, podstatné bylo nalézt takovy hudebni vyraz, ktery
byl s to vyjadiit komplexnost vnitiniho proZitku jedince. Rock ze severni hranice se nestéle

prolinal s tradi¢nimi styly Mexika a Latinské Ameriky i modernimi sméry z celého svéta.’!

¥ ARCE - FERNANDEZ: Oye Como Va. Recuento del Rock Tijuanense. 1999, s. 45-50
 SARQUIZ, Oscar (scénaf): Historia del Rock Mexicano. México D. F.: Clio. 2000 (VHS)
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1.6 Avanzada Regia

V tietim nejvét§im mést€ Mexika, Monterrey, se novy trend v rockové hudbé prosadil
v poloving 90. let pod ndzvem Avanzada Regia (né€kdy také Movida Regia ¢i Rock Regio).
Regio oznaCuje obyvatele Monterrey ¢i jako privlastek denotuje cokoliv souvisejiciho se
jmenovanou lokalitou. Avanzada znamend pokrok, pohyb vpted — ve smyslu umélecké
progresivity jmenovaného rockového sméru. Ackoliv Avanzada Regia zahrnovala velmi
Sirokou paletu rockovych podZzanrl, do ur¢ité miry lze hovofit o kompaktnim hnuti, jednak
protoZe monterreyska hudebni scéna byla mensiho sevienéjs$iho charakteru, navic vztahy mezi
jednotlivymi interprety byly &asto dlouho pfed vznikem jejich hudebnich projektd na bazi
osobniho pratelstvi. Nicméné je tieba zduraznit, Ze hnuti nemélo zZadny spole¢né postulovany
ideologicky program, snad vyjma snahy o maximalni autentigitu uméleckého vyrazu. Nekteti
hudebni komentatofi nazvali Monterrey ,,mexickym Seattlem‘f82 Toto piirovnani neni zcela od
véci z nékolika divodh: v Seattlu se také témér ,,pies noc* objevilo vétsi mnozstvi kvalitnich
a origindlnich rockovych interpreti, jejichz slava prisla bleskovou rychlosti a obletéla celou
zemi i svét. I v Seattlu se grungovi hudebnici pfed zahajenim hudebni kariéry znali a vidali
pfi neformalnich piileZitostech. A nakonec: Seattle jako mé&sto nemél zietelné piedpoklady
k vytvofeni kompaktni a progresivni umélecké scény — ekonomicky program mésta kladl
diiraz spiSe na rozvoj primyslu a technologii.*> Podobnou povést m&lo do vzniku Avanzada
Regia i Monterrey: prioritou velkomésta byla rychle pokracujici industrializace a ekonomicky
pokrok. Malokdo o¢ekaval vyznamny rozvoj kultury v tak materialné orientovanych centrech

’ r 84
danych zemi®

Mezi interprety hnuti byly oficidlng zafazeny hudebni formace Cartel de Santa, Control
Machete, La Flor de Lingo a Molotov hrajici rock smiSeny se severoamerickym hiphopem,
Kinky, Plastilina Mosh jako skupiny na pomezi rocku a elektronické hudby, Jumbo, Volovén,
Zurdok rozvijejici Zanr rocku s ,,m&k¢im soundem“/éj la britsky rock, Genitalica, Panda jako
zastanci tvrd$i rockové odnoze, a El Gran Silencig, La Verbena Popular, Inspector jako

kapely tvofici napfi¢ n€kolika Zzanry — reggae, ska, cumbia, nortefios aj. Tyto zajimavé

# severoamericky Seattle se proslavil na pfelomu 80. a 90.let zrodem né&kolika desitek hudebnich kapel, které
zacaly hrat novy rockovy styl grunge: k interpretim grunge patfi ¢i patfily skupiny Alice in Chains, Mudhoney,
Nirvana, Pearl Jam, Soundgarden a mnoho dalSich — pozn. aut.

% AZERRAD, Michael: Nirvana. Come As You Are. 1996, s. 7-190

8 GUDINO, José Juan Olver: Continuum Encyclopedia of Popular Music of the World. 2005, s. 142-146

http://web.ebscohost.com.ezproxy.is.cuni.cz/ehost/results Pvid=3&hid=108%&sid=87a96483-a349-41a3-a3d4-
99054edf605e%40sessionmgr110&bauery=%28monterrey%23&bdata=ImRiIPWE5aCZsYW5nPWNzInR5cGUSM
CZzaXRIPWVob3NOLWxpdmU%3d
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umélecké formace vznikly v Monterrey poc¢atkem 90.let. VEtSina z nich zadinala na amatérské
urovni, jako volna spole¢enstvi mladeZe, ktera chtéla ukratit volny ¢as kreativnim zptisobem a
napodobovanim svych hudebnich idolt. Experimentatorsky duch takto vzniklé hudby pfinesl
vySe zminénym interpretim necekanou porci slavy. Prvni vlaStovkou byl vysledek
celostatniho hudebniho konkurzu vroce 1995, kdy monterreyska kapela Zurdok pfedvedla
celé zemi kvalitni nuevolednsky rock a vyhrala. Uspéch monterreyskych hudebnich skupin
v ramci mexického statu byl dan nejen originalitou novych projektii a houzevnatosti jejich
protagonistl, se kterou se snazili svoje dila prosadit ve vefejném Zivot&, ale také pfiznivou
situaci na hudebnim trhu a ve sféfe sd€lovacich pros‘u“redkfi.85 Jonas ze skupiny Plastilina
Mosh hovofi o faktoru ndhody, ktery hnuti vyrazné€ napomohl k ziskani podpory médii. Nové
monterreyské hiphopové skupiny ziskaly jednu z prvnich pfileZitosti pfimo na televiznim
kanalu Televisa, kdyZ technici zavadéli do mésta stereo signal a zkouSeli jeho kvalitu.
,» Lestovaci® porad uvadgjici prvni mexicky rap zvedl vyraznym zpiisobem sledovanost a
tvirci televizniho programu se na zdkladé divackého boomu rozhodli uvadét nové
monterreyské kapely na televiznich obrazovkach pravidelné. Gerardo Lopez Moya spolu
s Juanem Ramosem potvrzuji specificky charakter monterreyského publika, ktery se prave
béhem této prvni show naplno projevil: posluchadi z nuevolednské metropole ukazali, ze
jejich hudebni vkus se diky p&stovani bohaté hudebni tradice (vychazejici jak z doméci tvorby
tak z novych zahrani¢nich vlivll) neomezil na tizky poéet dokola ohranych Zanrt.. Osobnosti,
ktera dovedla mySlenku pravidelného potadu do konce byl Juan Ramon Palacios. Jeho tvar je
spjata s mimotfadné uspé$nym vysilanim Desvelados i1 s n€kolika mistnimi soutéZnimi
festivaly a koncerty, které vytvofily pro nové hudebni projekty kyZeny prostor k vlastni
prezentaci. Podobné inovativné ladéné byly monterreyské radiové stanice a v neposledni fadé
i tisk. S publikaci ¢lankd o proudu Avanzada Regia je spojena renesan¢ni osobnost Xardiela
Padilly, ktery si kladl za cil odstranit zakofenény ptedsudek rockerti jako spolecenskych

odpadliki, narkomani &i dokonce zlo&inci.*

Opora lokalnich sdélovacich prostredkil byla zasadni pro ziskani publicity v celonarodnim
rozsahu. Nadnarodni nahravaci spole¢nosti se pfi hledani novych hudebnich talent mohly
opfit o usudek mistnich vefejné ¢innych kulturnich osobnosti a nabizely mladym talentiim

velkorysé podminky spoluprace. Mnoho kapel ziskalo moznost vyhodnych kontraktt, které

% PADILLA, Xardiel: No cantan mal las rockeras. 13/4/1997, Monterrey: El Norte, s. 14
8 pokument Avanzada Regia ke shiédnuti zde: hitp://musica.nmty.org/2008/07/03/video-la-avanzada-regia-
segun-el-robot-tv/
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zajistily jejich hudebnim projekttim raketovy start ke slavé a zbohatnuti. Podle t&ch interpretd,
ktei{ v hudbé nehledali cestu k zavratné kariéte a rychle vydélanym miliontim, znamenal tento
krok zacatek konce. Honba za penézi vytvofila na vzajemné soudrzné scéné osobni rozpory a
vedla krozpadu vnitfni solidarity hnuti. Neé&které kapely si vytvofily prostor v ramci
komercnich pofadl a zamérné nepfizvaly svoje hudebni souputniky, aby mohly profitovat na
jejich ukor. K rychlému konci také pfispél odchod Juana Ramoéna Palaciose z medidlni scény
(jeho osobnost byla pro hnuti nepostradatelnd a prakticky nenahraditelnd) i transformace trhu
hudebnich nosi¢t v druh€ poloving 90. let (vynosy z prodeje CD se vyrazn€ snizily na zakladé
piratského Sifeni hudby po 1nternetu cozf pro skuplny mensiho formatu, které svou hudebni
drédhu teprve rozjizdély, byla rana zasazena z rmlostl) Celkové vystiizlivéni pfislo podle
Gérarda Lopeze pfili§ brzy na to, aby si Avanzada Regia vydobyla celosvétové renomé i
stabilni pozici v ramci mexické i celosvétové umelecké scény. Nékteré z formaci se z tohoto
Soku rychle oklepaly a s houZevnatosti pokracovaly dal ve své tvaréi aktivité, jiné tento
propad uZ neptekonaly. Mezi ty druhé skupiny se zafadila formace Control Machete, ackoliv
patfila k jedném z interpretti, ktefi se dostali k uspéchu rychle a bez piilisnych komplikaci, ba
co vic: Control Machete dokdzali svou pfileZitost vyuzit a maximalizovat mozny finan¢ni
zisk. V posledni kapitole objasnim podrobnéji, jak vypadala kratka hudebni kariéra dané
skupiny.®’

¥ 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 zaméfim na druhy zhlavnich zanrovych zdroji pro tvorbu Control
Machete: hiphop. Hiphop byl v Mexiku pfed zacatkem hudebni drahy této skupiny novinkou,
rozvijenou vyhradné za severni hranici zem¢. V anglosaské Americe v8ak mél jiz tento styl
n&kolik desetileti svého vyvoje za sebou a vtéto dob& uZ to nebyl Zanr, kterému by
dominovala vyhradné ¢erno$ska mensina: i severoameriéti ,,Latinos” méli v hiphopové tvorbé
v devadesatych letech ,,prsty*. V nasledujicich fadcich tedy shrnu poc¢atky hiphopové kultury,
nacrtnu moZné piedchiidce tohoto Zanru — zamé&fim se na charakteristiky, ze kterych hiphop
vymizely a ¢im novym byly pfipadné nahrazeny. Cilem tohoto piehledu ovSem neni
faktograficka studie ¢i chronologicky piehled hiphopovych umélct a jejich dél. Umélecka
zékladna tohoto Zanru je natolik obsaZna a rozmanita, Ze jen pouhé vyjmenovani zakladnich
dat a jejich stru¢na charakteristika by vedly k pomérné obsahlé publikaci. Radéji se o zdkladni
data opirdm jen jako o ilustrativni pfiklady ¢i pfipadové studie, k jejichz faktografii lze jisté

nalézt dostatek doplitujiciho materialu jak z akademickych, tak laickych informaénich zdroji.
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2.1 Definice

Definice hiphopu je stejn¢ fluidni jako jeho hybridni podstata a jiz samotny proces definovani
vede k obsdhlym interpreta¢nim publikacim. V nasledujicim piehledu jsem vybrala ty studie,
které se - byt z Eirglgu{arm perspektivy - pokouSely o urCitou definici a charakterizaci
hiphopu. Rzné védecké ptistupy odhalily jednotlivé aspekty dané kultury a z téch lze sestavit
kolaZ zvanou hiphop. Fragmentarni a digresivni charakter nasledujici kapitoly tak odpovida
antilinearni a hybridni povaze tématu, jehoz celek je jako mozaika, v niZz jsou jednotlivé

stiipky napojeny jen volng.

Hiphopova kultura vznikla ve velmi specifickém prostiedi Cernosskych ghett v New

Yorku. Pro usnadnéni orientace ¢tenaftim, ktefi nejsou obeznadmeni se zakladnim slovnikem

této umeéleckeé a modni viny, uvadim struéné nastinéni zakladni dvojice pojmi:

Hiphop® (slovnikové definice viz poznamka pod Carou) — tento pojem zahrnuje né€kolik
sémantickych poli rtizného rozsahu. Lze jim oznacit celou hiphopovou kulturu, zahrnujici
aspekt hudby, tance a graffiti jako vytvarného vyjadieni. Z kontextu lze vétSinou pfesné
vyvodit, v jakém smyslu autor pojem pouziva — zda se zaméfuje na vSechny jmenované
aspekty ve svém celku nebo pouze na jeden znich. Oznaceni pouzivam v souladu s timto
uzem, v pfipadé€, Ze je nezbytné vymezit, zda se jedna o hiphopovou kulturu ve svém celku,
upiestiuji pravé citovanym souslovim, pokud madm na mysli jen jeden z aspektii, uvadim,
ktery z nich, stim, Ze text se zaméfuje pfedevsim na oblast hudby. V mnoha pf¥ipadech se
popisované jevy vztahuji na obé umélecké oblasti stejnou mérou, takZe jejich vzajemné

odliSeni neni nezbytné, pokud ano, rozliSuji pomoci vyse zminénych SirSich vyjadieni.

Akademicka diskuze spojena s hiphopem vychazi z polemiky, zda se jedna pouze o uréitou

(sub)kulturu ¢i zda lze hiphopovou hudbu povazovat za plnohodnotny hudebni Zanr (akoliv

88 hitp://www.thefreedictionary.com/hip-hop: 1. A popular urban youth culture, closely associated with rap
music and with the style and fashions of African-American inner-city residents.2. Rap music.

hitp://www.merriam-webster.com/dictionary/hip-hop: 1. a subculture especially of inner-city youths who are
typically devotees of rap music.2. the stylized rhythmic music that commonly accompanies rap ; also : rap
together with this music.

hitp://www.yourdictionary.com/hip-hop: 1. a form of popular music that originated among inner-city African-
American youths in the 1980s, drawing on rap, funk, street sounds, and fragments of melody and rhythm
borrowed from previously recorded sources 2. the culture or a fashion, dance, etc. associated with this music
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vznikd mixovanim jiz vytvofené hudby). V této praci se priklanim k tezi, Ze hiphop je

umé&leckym hudebnim stylem rovnocennym napk. s Zanry jako je rock, blues, jazz aj.*’

Rap — problemati¢nost tohoto pojmu vychazi z faktu, Ze jim rizni autofi zastfeSuji bud’
hiphopovou kulturu celkove nebo jen jeden z jejich aspektin. Situaci komplikuje skutecnost, Ze
ty dané aspekty mohou byt dva: hudba nebo jen jeji soucast ¢i doprovod spocivajici ve
specifické technice slovni recitace. N&ktefi autofi tak hovoti o rapové hudbé, vzilo se rovnéz
mnoho oznaceni jednotlivych druhi hiphopového hudebniho Zanru, které (namisto
presné&jsiho ,hiphop™) zahrnuji zavade€jici pojem ,rap“ (napt. East coast rap, Gangsta rap —
tyto pojmy neodliSuji jednotlivé techniky rapu, ale hudebni podZanry hiphopové hudby).
V této praci pouzivam rap pouze jako slovo oznacujici vokalni projev spojeny s hiphopovou
hudbou, nikdy neuvadim vyraz ,rapovd hudba“. Podobné jako u pojmu hiphop ovsem
analyzuji aspekty, které ovlivnily rap a potazmo cely hudebni zanr hiphopu, a v takovém

pFipadé pojmy rap a hiphopova hudba/hiphop volng zamé&tiuji z estetickych divodi.”

* SHUKER, Roy: Understanding Popular Music. 1994, s. 139-141
% hitp://www.wordig.com/definition/Rapping: Rapping is one of the elements of hip hop... It is a form of
rhyming lyrics spoken rhythmically over musical instruments.
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2.2 Koreny hiphopu

Vystopovat hiphopovy zZanr k jeho Gplnym pocatki neni vibec jednoduché. Ackoliv se fada
autort shoduje na prvnich interpretech tohoto stylu, nejednotny nézor panuje predev§im
v oblasti pfedchidct prvnich hiphopovych protagonisti. Navic hiphop zastfeSuje pomérné
Sirokou $kalu kulturni ¢innosti — od rapu, pfes DJing k tanci a vytvarnému uméni ve formé
graffiti. A neshoda se tak vztahuje i na diskuzi, ktery z téchto aspektli byl tim prvnim a celou
hiphopovou vinu odstartoval. Nicmén¢ tato dngg uz védecka debata nam dava tu vyhodu, Ze si
miZzeme jednotlivé teze zrekapitulovat a blliiejl;se zamé&fit na to, co ktery nazor povaZuje pro
hiphopovy styl za urCujici charakteristiku a udélat si tak ptehled pro interpretacni ¢ast této

prace.

Pomeérme velka ¢ast studii se shoduje ve faktu, Ze urCujicim byl pro hiphop piedevsim jeho
specificky rytmus, Ze to byly hudebni linky, které rozhodly o existenci nového stylu. Prvni
hiphopova produkce se datuje do roku 1974 a je lokalizovana do newyorského JiZniho
Bronxu. Podle Perkinse to byl DJ, kdo dominoval nejrangjsi hiphopové hudb€ a az kolem
hudebnich stop se zacal rozvijet specificky vokalni projev prvnich hiphopovych MCs — rap.
Perkins spatfuje specificnost prvotniho hiphopového beatu jako vysledek vlivi
latinskoamerickych rytm, které do New Yorku pfinesli piist¢hovalci z Kuby, Dominikanské
Republiky a Portorika. Perkins tak spojuje hiphopové kofeny s latinskoamerickymi rytmy

jako je son, merengue & salsa.’!

Nicméné toto spojeni s latinskoamerickymi rytmy neni pfili§ rozSifeny ndzor. Vice
zastancll zastava teorii o jamajskych kofenech hiphopu. N&které publikace stavi do piimé
souvislosti vyvoj jamajského dancehallu a dubu (ktery stavél na autonomnich jamajskych
rytmech ska a reggae). Dub vnesl do jamajské hudby specifickou techniku mixovani hudby —
Zivi hudebnici tak byli nahrazeni sound systémy, které se bezprostfedné poté rozsifily prave
v New Yorku a pozd¢&ji v jinych &astech svéta. Dancehall se pak odvijel spiSe jako typ
vokalni techniky, ktery pro sviij podklad pouZival dubové sekvence. Podle Perkinse pfinesl do
New Yorku jamajské trendy jeden z prvnich protagonistii bronxského hiphopu: DJ Kool Herc.
Jamajska tradice vychézela z Zivotniho stylu kingstonskych slumi. Hudebnici se zde
zastavovali se svymi mixaznimi pulty a obrovskymi reprobednami doprovazeni zp&vakem,
ktery deklamoval své uspéchy a povzbuzoval své publikum k vyjadfeni sounalezitosti

s hudebnikem ¢i k tanci — tzv. zvyk ,,boasting and toasting*. Tato tradice, kdy zpévak vynasel

*! PERKINS, William Eric: Dropin’ Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture. 1996, s. 5-6
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své uspéchy (aby potvrdil svou dominanci v ramci ¢asti slumu ¢i ghetta) pak plynule piesla

do prvnich newyorskych rapovych pasazi.”

V kazdém piipadé, at’ uz se pfiklonime k tradici latinskoamerickych ostrova ¢i Jamajky,
hiphopovy rytmus je bezpochyby zakotven v oblasti ¢erno$ské rytmiky a na této skuteCnosti
se shoduji bez vyjimky vSichni autofi. Hiphop byl, podobn¢ jako napf. jazz, nepfimo spojen
s africkou hudbou. Vliv ¢erno3ské hudebni tradice je neoddiskutovatelny faktor i v pfipadé
téch muzikologi, ktefi vyvozuji vznik hiphopu ze severoamerické tradice funku, disca, r'n’b a
soulu, potazmo gospelu a blues. Podle téchto teoretik se na hiphopovém Zanru vyznamné
podepsala svébytna tvorba funky zp&vaka a performera Jamese Browna. Tento interpret
zacinal jako mnoho jinych Cerno§skych zpévaki zpévem gospelovych pisni, nicméné brzy
presel k dynamickému stylu r'n’b, ktery se pozdé&ji proslavil pod nazvem funky. Brown
kombinoval razantni rytmiku s vybuSnym péveckym projevem a sva vokalni vystoupeni
doprovéazel neméné novatorskym taneénim stylem. Brown podle né€kterych ovlivnil hiphop

jak oblasti zp&vu, tak rytmikou a zejména tancem.”

Vliv ernosské tradice rovnéZ zdlraziuji studie, které nedefinuji hiphop pomoci rytmu, ale
na zaklad¢ recitovaného verbalniho projevu, ktery je pro hiphopovou tvorbu typicky. Autoti
omezujici se na rapovou slozku hiphopové kultury spojuji vznik rapu s vokalnimi Zanry jako
byl soul a gospel. Tyto preformativni Zanry pak podle Ramseye vyjadiovaly esenci ¢ernosské
africké kultury, ktera i ptes sviij neustaly kontakt s kulturou vétSinovych obyvatel piezila do
soucasnosti do zna¢né miry ve své puvodni podobé. Pro ilustraci autor tlumo¢i nazor
spisovatelky Zory Neal Hurstonové, ktera publikovala ¢lanek Rysy dernosského vyrazu.
Hurstonova popsala ¢erno§sky zpusob vyjadfovani jako ,dramaticky, zdobeny tendenci
k improvizaci, asymetricky, obsahujici muzské vychloubani a vazbu k mistni tradici, oteviené
sexualni®. Tyto charakteristiky byly popsany jiZ na pocatku 30. let, desetileti pfed tim, nez rap

vznikl, presto jsou pro tento vokalni styl pom&rné vystizné.”*

Linie gospelu pak vymezuje rap dvéma zasadnimi rysy: gospel byl Zanr silné spjaty
s kfestanskymi obfady a gospelovy zpév tak ma velmi blizko k naboZenskym projevﬁm)
jakym bylo zejména kézani a modlitba. Podle této teze tak neni ndhodné, pokud sekvence
rapu piipominaji excitovany projev kézani ¢i modlitebni proslov nabity emocemi. Rap je

navic n€kdy doprovdzen vymluvnymi gesty, kdy interpret obraci dlan¢ vzhiru ¢i tleska

2 RAMSEY, Guthrie P., Ir.: Race Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 166-193

% FIEDLER, Martin: Hip Hop Forever. 2003, s. 5-10

* RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Race Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 190-193
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podobné€ jako naboZensky zaujati icastnici mSe. Navic podobnost s kazanim piinasi dalsi
charakteristickou vlastnost rapu: jeho komunikaci s publikem. Rapper se nezfidka obraci ke
skute¢nému ¢i imaginarnimu obecenstvu, oslovuje jej, klade mu otazky a na zaklad¢ odezvy
od ostatnich tvofi improvizované verSe. Druhym zasadnim rysem je nejen podle Ramseye
synkretickd a hybridni povaha rapu. Ramsey tuto charakteristiku vysvétluje pravé spojenim
s naboZenstvim: ¢erno$ské kiestanstvi bylo od samého zacatku synkretickou virou, ktera
spojovala evropské kifestanstvi s pozlstatky africkych kultd. Tato smiSena struktura pronikla
do nadboZenské praxe (pfikladem je barvity prabéh ¢erno$ské mse doprovazené vyraznym
zpévem, tancem a expresivnimi gesty vyjadfujicimi emocionalni hloubku naboZenského
zaniceni). Stejné rozmanity zpusob projevu pak podle Ramseye organicky pfeSel do

hiphopové kultury.”

Hybridita je ovSem rysem, na kterém se shoduji v§ichni hiphopovi znalci, at’ uz se omezuji
pouze na rapovy aspekt ¢i na hiphopovou kulturu ve svém celku. Ti, ktefi se orientuji na
hiphopovou kulturu obecné, vidi v provazanosti jejich jednotlivych aspektli také vyrazny vliv
africké hudebni tradice. Vyraz ,,africkd hudba® ve skute¢nosti neexistuje, jedna se o nepiesné
oznaceni, které vychazi z evropocentrického chapani hudby. Zatimco evropska tradice peclivé
oddéluje jednotlivé druhy a techniky uméni: hudbu, tanec, malbu; v hudbé zpév a hru na
nastroj, africky umélecky vyraz st€Zi snese podobnou kategorizaci. Hudebni projev je
v Africe stejné mozny skrze tanec jako zp&vem ¢i bubnovanim, tleskanim, mlaskdnim...
Afrika tak ve svych starobylych hudebnich formach neznala hranici, ktera by oddélovala
hudebniky a posluchace, na hudebnim piedstaveni se podilela celd komunita nejrizngj$imi
zpuisoby, nejen t€mi popsanymi vySe. Hiphopovy styl oprasil komunitni charakter umélecké
tvorby: tanecnici spontanné doprovézeli hudebni pouli¢ni koncerty, rappefi se piidavali
k hudebnikiim a improvizovali na zdklad¢ jejich rytml a rovnéz vtahovali do hudebniho
provozu publikum, které participovalo tleskanim, hvizdanim, vykiiky, kyvanim se do rytmu,
zkratka kazdy se podilel dle svych schopnosti.’® Tezi o provazanosti jednotlivych druhii
uméni v ramci kultury hiphopu dokazuje i profesni profil mnoha umélct, ktefi se v ramci
hiphopové viny dfive ¢i pozd&ji proslavili. Naptiklad hudebni formace Zulu Nation, ktera
patfi v historii hiphopu mezi zakladatele Zanru, vznikla plivodné jako tane¢ni skupina, jeden

z prvnich DJs Kool Herc zaginal svou profesni drahu jako graffiti umélec.”

> RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Race Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 190-193

% GARCIA MARTINEZ, José Maria: La musica étnica: un viaje por las musicas del mundo. 2002, s. 17-27
7 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 179-181
hitp://www.istor.org/stable/931217
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Mnohodetny charakter se projevuje v hiphopu jako celku, vrapu jako jeho oralni
reprezentaci a vyjimkou neni ani hudebni sloZka stylu. Hudebni zaklad hiphopu je stavén na
tom, ze DJ mixuje jednu skladbu diky spojeni né€kolika rtiznych sekvenci jinych skladeb.
Hybridni povahu tohoto ¢ernoSského stylu v neposledni fade ilustruje i jeho nejasny piivod,
ktery miZze byt vyvozovan z n€kolika stran}/énii by bylo mozné stanovit jedinou spravnou
tezi. Hybridita je tak vlastnosti, ktera je pro hiphopovou kulturu konstitutivni a projevuje se

v mnoha jejich odli$nych rovinach.”®

Je nepochybné, Ze Cerno$ska identita byla jednim z prvkd hiphopu, ke kterému se jeho
prvni interpreti védomé a oteviené piihlasili. Ilustrativni je ndzev jedné z prvnich formaci
tohoto Zanru: DJ, ktery si ptizna¢né fikal Afrika Bambaataa zalozil kapelu Zulu Nation. Zulu
byl jeden z jihoafrickych kment, ktery na konci 19. stoleti svedl boj s Angli¢any. Tento kmen
byl pro &ernochy Zzijici ve Spojenych statech symbolem solidarity a odporu vici bilym
kolonistim. Nacelnik zvany Bambaataa pak byl vyznamnou postavou v d€jinadch zuluského
lidu ve 20. stoleti. Tento vidce kmene vedl ozbrojenou vzpouru vyvolanou nekalymi
ekonomickymi praktikami ze strany Evropanii, které po$kozovaly hospodéiskou situaci
nativnich africkych obyvatel. Néktefi dokonce povazuji Bambaatu za pfedchidce hnuti proti
jihoafrickému apartheidu. Je tedy ziejmé, ze prvni hiphopovi hudebnici se zavaznym
zpusobem pfihlasili k odkazu ¢erné Afrikyj:?@odobné jako jamajsti rastafariani odkazovali na

své etiopské predky.”

Dirraz na ¢erno$ské kotfeny definoval prvni vinu severoamerického hiphopu a byl divodem
k razantnimu odmitani hudebnikid z jinych etnik. Hiphop mél ziistat exkluzivné ¢ernoSskym
zanrem, hudebnik z fad jinych menS$in nebyl pro zavedené interprety pfijatelny a ,,bily* DJ ¢i
MC byl naprostym tabu. Z tohoto diivodu nebyly mozné Latino kofeny hiphopu nikdy
oficialn€ uznany a umélci latinskoamerického pivodu si jen obtiZzné klestili cestu k prosazeni
vlastni hiphopové tvorby. Piibéh DJe Charlicho Chase reprezentuje postoj prvnich
hiphopovych umélet viici jinym etnikdm, kte{ﬁ se na hiphopu cht¢li a moh‘li‘ kvalitnim
zpusobem podilet. Chaseovo pivodni jméno bylo ‘Carlos Mandes, jako hiphopovgl hudebnik
by s nim podle jeho nazoru nikdy nemohl prorazit. Respekt a uctu si Chase ziskal diky tomu,

Ze za mixdZznim pultem nebyl pfili§ vidét a Ze mnoho lidi znalo jeho hudbu z amatérskych

nahravek (pod amerikanizovanym jménem), které kolovaly mezi skalnimi tvirci a fanousky

I

N
Clénekélivech v t/;ihgépové hudbé (,,Hiphop influences”) — autor neznamy

http:// ww.mr\n}ig’éies.biz/hip hop influences.himi

° RAMSEY, Guthrie P., Jr.: Race Music. Black Cultures from Bebop to Hip-Hop. 2003, s. 192-193
* BAZIN, Hugues: La culture hiphop. 1995, s. 19-21
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hiphopu dfive nez jejich Zivé provedeni.'® Cernosi vnimali hiphop jako svou vyhradni
doménu a piestoze sh;“sﬁénci sdileli kazdodenni zivot menSinovych obyvatel i fyzicky prostor
(CernoSske a latino rodiny obyvaly stejné Ctvrté, déti si hravaly na spole¢nych hfistich a navic
mnoho latinskoamerickych pfist¢hovalci bylo neziidka smiSeného pivodu nebo meélo
Serno$ské pribuzenstvo), dlouho nechtéli Latinoameri¢antim usnadnit cestu k hiphopu. Pfitom
latinos se o ¢ernosskou hudbu Zivé zajimali jiz v jeji r'n’b podobé a ke kvalitni spolupraci na
hiphopovych skladbach méli diky pe¢livému rozvijeni svych vlastnich hudebnich Zanrt vice

nez dobré predpoklady. 1ot

S problémem zaClenéni Latinos do hiphopové kultury vyvstava dal§i podstatna
charakteristika rapu, ktera jej od zacatku provazela: hiphop vznikl jako vysadni zélezitost
obyvatel zulice. At jsou zddraziiovany jamajské kofeny zéanru, které spojuji hiphop
s chudobou a kriminalitou kingstonskych slumi, nebo je hiphopova kultura vnimana spise
jako autonomni produkt severoamerickych velkomést, je dileZité umistit jeji kofeny do
newyorskych ghett ¢i chudinskych ¢tvrti, do tzv. inner cities. V tomto smyslu je cernosska
exkluzivita hiphopu neopravnéna, nebot’ Zivot v inner cities je sdilen chudymi obyvateli bez
rozdilu rasy a etnického pivodu. Charlie Chase obhdjil uctu ke svoji hiphopové tvorb€ prave
tim, Ze apeloval na spole¢ny puvod z ulice: ,,[Rap] je zalezitosti ulicef ,"'Libil se mi, protoze
pfisel z ulice stejné jako ja... I ty jsi z ulice, to jsi ty, to je rap. Neni ani Gerny, ani bily, ani

jiny. Pro mé je rap barvoslepy...«'"

Propojeni hiphopu s zivotem nizSich spolecenskych vrstev siln€ determinovalo témata
rapovych textu a do jisté miry také instrumentaci hudby. Cheryl Keyes i Trisha Rose hovofi o
prvnich hiphopovych skupinach, které vyuzivaly jako perkusové nastroje rtizné staré nadoby,
popelnice a spotiebi¢e misto drahych bubni a jinych standardnich nastroji. Velmi populéarni
se stal pouli¢ni zpév a kapg}fé a provozovani tzv. beatboxu, kdy hudebni nastroje vydavajici
rytmické zvuky nahrazuje hudebnik ,,hranim* na vlastni t&lo.!” Stejng tak princip mixovani
snizil néklady na provozovani hudby. Za gramofony mohla stat jedna osoba, na rozdil od

kapely, kde jich bylo potieba n€kolik. Mixovani navic nekladlo pfilisné néaroky na

% EORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72: ,A lot of Blacks would not accept

that 1 was Spanish. You know, a lot of times because of the way | played they thought | was Black, because |
rocked it so well.”

'L FEORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-74

FORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 78: [Rap] It’s a street thing. | liked it
because it came from the street and I'm from the street... You're from the street, that’s you man, that’s rap. It
ain’t no Black, White no nothing thing, man. To me, rap is colorblind...”

1% KEYES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 227

hitp://www.istor.org/stable/852060
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profesionalitu, naucit se to mohl prakticky kdokoliv, kromé ¢asu nemusel DJ do své vyuky
nic investovat. Ani dal§i projevy hiphopové kultury nebyly pfili§ nakladné: tvirci graffiti
potiebovali jen spreje (které byly podstatné levnéjsi neZ profesiondlni malifské barvy) a misto
drahych platen vyuZivali méstské vefejné plochy. Prvni hiphopovi tane¢nici si vystadili jen
s kouskem asfaltu ¢i betonu, vlastnim télem a oblefenim, které béZné€ nosili. Hiphopova
kultura byla tedy od zacatku vyznamnym zpidsobem determinovéna ekonomickou situaci

jejich nositeli. '

1% 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 drazem na kontinuitu s africkou kulturou ani socialnim determinismem
nemuzeme vznik hiphopu objasnit zcela. Vrstva chudé¢ho cerno§ského obyvatelstva Zzila
v New Yorku jiz ddvno pfed vznikem hiphopové hudby a v porovnani s pfedchazejicimi
¢erno§skymi zanry zadny z nich nema tak ostry spolecenskokriticky naboj jako hiphop. Jak
fika Trisha Roseova: ,,byt rozhnévany a chudy nebylo pro Afroameri¢any v 70. letech ni¢im

novym & neobvyklym*'®.

Stejnd autorka pak hledala specifika spolecenské situace
newyorské Cerno$ské mensiny v dobé 70. let, popsala zmény, kter}'ln; ,éro§lo cerno§ské
obyvatelstvo v daném obdobi a vyvodila charakteristiky hiphopu pravé z nich. Aby bylo
mozné dobfe pochopit zivotni podminky erno$ské menSiny ve zminéné dobé v newyorské
metropoli, je potieba si zrekapitulovat celkovy ekonomicky vyvoj mésta: Do sedmdesatych
let prochazela vétSina americkych mést hlubokou restrukturalizaci v ndvaznosti na rozmach
industrializace. Industrialni éra provazena ekonomickym riistem vyznamné zvysila fenomén
urbanizace. New York byl silnym magnetem pro vSechny spoleCenské vrstvy, ekonomicky
rast sliboval zaméstnanost a staly dostate¢ny ptijem i pro méné kvalifikované obyvatele
z domaci pidy veetné ptichozich z méné ekonomicky rozvinutych zemi. New York se tak

ﬁ“106

z mésta ,,bilych limeck (kterym byl jeste¢ v 50. letech) brzy proménil v multietnické

velkomé&sto poskytujici domov zejména nejchud§im vrstvam obyvatel.'®’

V 70. letech ztratila vétSina severoamerickych mést federalni finanéni podporu a tento
krok v New Yorku rozsifil pomyslnou ekonomickou propast mezi majetnymi a nemajetnymi
vrstvami. Jednak padla tiha finanéniho kryti na mésto, které ucinilo $krty v rozpoétu zejména
pro socidlni oblast; za druhé mohly do vyvoje mésta vice zasdhnout soukromé osoby —
vefejny majetek mohl byt skoupen movitymi jednotlivci, coZ se v mnoha ptipadech skute¢né
stalo. Bohati investofi promé&novali tyto nemovitosti v soukromé rezidence a redukovali tak
pocet kancelaiskych a obchodnich budov mésta. Celosvétova transformace hospodaistvi
v duchu deindustrializace dokonala pomysIné dilo zkazy. Mensi poéet pracovnich pfileZitosti
i finan¢n¢ dostupného bydleni uvrhlo kazdou ¢tvrtou ¢ernosskou newyorskou domécnost pod
hranici chudoby. Tento pokles v Zivotnim standardu se odehral ve velmi kratkém Casovém

obdobi, bez nadsazky lze hovofit o ekonomickém Soku. New York se zac¢al pomysIné délit na

1% ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. 1994, s. 26

% Ibid, s. 27
7 |bid, s. 26-30
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nevelkou skupinu tfednikd a manazerl, ktefi ovladali finanéni a obchodni Zivot mésta, a

giroké vrstvy nemajetnych obyvatel bez ekonomického i politického vlivu.'®®

Disproporci vrozdéleni moci a majetku je$t€ umociioval nerovnomérny piistup
k informacim a s nim souvisejici nedostatecnd reprezentace ve vefejném diskursu. Chudi
Newyorcané se dostali nejen na fyzickou i hospodaiskou periferii, nybrz se octli stranou od
informacnich technologii, kterd se v té dobé mohutné rozvijela a postupné ménila podobu
soudobé komunikace. Zatimco bohati lidé si mohli dovolit udrzovat vztahy na dalku,
mensinova etnika neméla finanéni kapacity na meziméstské ¢i mezinarodni vztahy a stale se
tak opirala pifedevS§im o sousedskou komunitu. Nedostate¢na kupni sila ze strany chudych
vrstev zase znemoZziiovala jejich dostate¢né zastoupeni ve sdélovacich prostfedcich. Kupovat
noviny ¢i sledovat televizi bylo umozZnéno stale jesté pouze lidem s vy$§im ekonomickym
statusem, a tak byly novinové ¢lanky psany o ,.bilych® pro ,,bilé“. Televizni programy byly
koncipovany podobné. Hiphopova kultura pak pfedstavovala zplsob, jak tento nepomér
zlomit na svou stranu, jak ziskat zpét faktickou moc nad méstem jinymi prostiedky. Graffiti
na vefejnych méstskych plochach, rapové proslovy a taneéni show v ulicich byly de facto

rovnocenné alternativy ke standardnim zptisobtm vefejné komunikace.'”

Autorka se dale zaméfuje konkrétn€ na Jizni Bronx, ¢tvrt, kterd byla oficidlné stanovena
jako domovina hiphopového stylu. B¢hem sedmdesatych let prob&hla tzv. obnova mésta,
kterd spocivala v hromadném piesunu ekonomicky zranitelnych obyvatel zriznych &asti
megalopole pravé do jmenované ctvrti. Tento krok nebyl vibec pozvolny a jeho rychly
prubéh mél za nasledek naprostou likvidaci dlouhodobé budovanych sousedskych ¢&i
tradi¢nich pfibuzenskych vazeb. K danému opatieni se jest¢ pridal dalsi projekt, ktery
podstatné zménil tvaf Bronxu: ¢tvrti méla vést nova rychlodraha spojujici Long Island a New
Jersey. Nové spojnici tak muselo ustoupit obrovské mnoZstvi rezidenénich bloki a mnoho
obytnych domi bylo strZzeno. Tato restrukturalizace Bronxu byla impulzem jeho 1épe
situovanym obyvatelim k tomu, aby své bydli§t¢ nadobro opustili. Popula¢ni charakter ¢tvrti

se tak zcela transformoval — Jizni Bronx se stal vyhradn& chudinskou &tvrti.''°

Rozpad dlouhodobé ustavenych sousedskych vazeb vyustil ve vznik nekolika set gangd,

které slouzily jako jediny zplsob obrany pfed ¢im dal vice kriminalizovanym prostfedim.

w7

Nejenze s odchodem movitéj§ich Newyorcan prakticky vymizel efektivni policejni dozor ve

108

ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. 1994, s. 27-30
' Ibid, s. 27-30
"% Ibid, 5. 30-34
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&tvrti, Groven bydleni se pfesunem obyvatel a stavebnimi zasahy natolik zhorsila, Ze zbyvajici
majitelé radé€ji nechavali domy v dezolatnim stavu, aby v pfipad¢ jejich zhrouceni inkasovali
alespont pojistku. V neposledni fad¢ k navySeni kriminality imérmym zpiisobem pfispél
stoupajici vyskyt chudoby. Kriminalita byla také jednim z divodi, pro¢ se hudebni a tanecni
show pfesouvaly z prostfedi klubti na ulici. Lidé nepfestali navstévovat kluby jen kvuli
nepiiznivé finanéni situaci — vyjit si dlouho po setméni vystavovalo kazdého riziku nasilného
piepadeni. Pouli¢ni akce na $kolnim dvofe, v parku nebo na hiisti béhem dne byly pro mladez

e

bezpednéj§im zpusobem zabavy. Problém se zdrojem elektfiny pro hudebni techniku vyfeSilo

napojeni na vetejné osvétleni.'!!

Pouliéni typ spolecenského uskupovani ve smyslu gangu, ktery nahrazoval tradi¢ni Sirokou
rodinu nebo stabilni sousedskou komunitu, se pak pfenesl do svéta hiphopu. Hudebni a
tane¢ni skupiny se transformovaly v tzv. crews. Rozdil oproti obvyklym hudebnim formacim
je vtom, Ze crew piedpokladd mnohem uZsi spoledenské vazby. Clenové crews se znali
dlouhou dobu, $lo o mladez, ktera (pokud spolu od raného détstvi nevyristala), se stretavala

se’pfi mnohem intimn&jich prllezuostech ez byly ty profesionalni. Silné spole¢né Vedorm

/

crew se pak Casto pfenaselo do hiphopové tvorby, rapové texty reflektovaly skupinovou

identitu.!!?

Podobny proces lze sledovat v oblasti osvojovani prostoru. Tim, Ze crews byly
modelovany na zdklad¢ aktualnich sousedskych vztah®, hrala ¢tvrt v Zivoté 1 v tvorbé
hiphopovych uméleli eminentni roli. Ziskani respektu ve svém sousedstvi bylo cestou
k pfisvojeni si ztracené vlady nad méstem (viz vySe). Chudi Newyoréané se nedefinovali
primarné jako Newyoréané, ale jako obyvatelé Bronxu bydlici v ur¢ité ulici nebo ¢asti ¢tvrti.
Budovani lokalni identity mohlo byt také pozistatkem jamajskych kofenli hiphopu, nebot’
prvni foasteri usilovali pfedevSim o kulturni ovladnuti jistého teritoria v ghettu - respekt
plynouci z uméleckou Gspéchu nahrazoval lokalni nadvladu na zakladé¢ fyzického boje. Podle
Murraye Formana je tento princip specifickym uchopenim novodobé kapitalistické strategie.
Hiphopovou tvorbu miizeme v jistém smyslu povazovat za produkt, ktery si hledal svoje

spotfebitele. Hiphopovi umélci akcentujici své lokalni vazby si podminovali publikum své

11 KEYES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 228

http://www.jstor.org/stable/852060
12 ROSE, Trisha: Black Noise. Rap Music and Black Culture in Contemporary America. 1994, s. 34
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ree
1

Stvrti, zaméfenim se na ,,spotiebitele ze sousedstvi de facto uplatiiovali marketingovou

strategii cilové skupiny.'®

* FORMAN, Murray: ‘Represent’: Race, Space and Place in Rap Music. 2000, s. 65-73

http://www.istor.org/stable/853712
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2.4 Charakteristika Zanru

Pfedchéazejici odstavce se vénovaly pocatkim hiphopu z hlediska jejich historickych
determinantl a shrnuly, jakym zpiisobem se Zivotni podminky prvnich umélct Zanru projevily
v hiphopové ,,praxi. Nasledujici fadky se zamé&fi spiSe na vSeobecnou formalni a obsahovou
analyzu hudebnich poéint v dobé 70. a 80. let. Jednim z formalnich rysu, ktery je pro
hiphopovou kulturu charakteristicky a zaroven ji spojuje s ptedchozimi ¢ernosskymi Zanry je
prvek improvizace. Podle Dimitriadise tato charakteristika kromé jinych souvisi se
samotnymi africkymi kofeny Cerno$ské hudby. Autor ve strunosti porovnava africkou a
evropskou hudebni tradici. V evropské hudbé se v kompozici skladeb odrazi snaha vytvofit
celistvé uzaviené dilo. Jako piiklad takové skladby uvadi autor tfiminutovou pisni¢ku skupiny
Beatles, jejiZ text obsahuje piibéh ukonéeny pointou. V africké hudbé, ktera byla vzdy tésnéji
provazana s kazdodennim Zivotem a jeji poslech probihal ¢asto simultann€ s jinymi ¢innostmi
(nezfidka se samotnym provozovanim hudby), se vyprofilovala opa¢néd tendence: skladbu
nikdy neuzavfit a kontinualné ji pfizptisobovat ménicim se vné&j$im podminkam. Provedeni
skladby podléhalo neustalé zmé&né — hudebnici pfichazeli a odchazeli a zcela flexibilné a
spontanné se zapojovali do spole¢ného hrani a zpévu. Hudba se tahla celym vSednim dnem a
jeji formy reflektovaly riizné denni doby, riznd seskupeni osob i rozmanité piirodni jevy.
Africka hudba spocivala v neustalé improvizaci jejich tvlrcd. Identicky princip je zjevny
zejména v oblasti rapu. Hiphopové udalosti nemély fixni ¢asové ani mistni uréeni, probihaly
podle zajmu publika a ¢asovych moznosti hudebniki a byly oteviené neplanované spoluti¢asti
jinych umélei. Jak jiz bylo fe€eno, kontakt s publikem tvofil samotnou podstatu rapového
projevu. Rappeii neméli své texty pevné stanovené predem — verSovali na zéklad¢ udavaného
rytmu a reakci publika. Prvni hiphopové skladby byly strukturovany jako do ztracena
tahnouci se hudebni sekvence. Dikazem je i prvni oficidlné natocend hiphopova pisen
Rapper’s Delight, ktera pfipominala ve své ptivodni ¢trnactiminutové verzi spiSe neformélni
jamovani hudebniki na nesouvislé motivy. Plvodni hiphopové skladby rozvijely ¢asto
nekolik kratkych témat, postradaly ucelenost .,velkych p#ib&hd“. Néktefi autofi nepovazuji
tento rys za specificky projev CernoSské ordlni tradice, nybrz za vysledek postmoderni
fragmentarizované estetiky. Tendence k mozaikovitosti projevu se rovnocenné projevuje ve
vSech dalSich odvétvich hiphopové kultury: mixovani z gramofonovych desek pfineslo do
rytma tzv. scratching (,,Skrabani desek ptedstavovalo okamzik rytmického zlomu, kdy DJ
bud’ zménil cely rytmicky podklad, pfipadné scratchovand paséaz aktualné prehravany beat

zcela nahradila; scratching se postupné vyvinul v sofistikovanou hudebni techniku) jako
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prvek hudebni diskontinuity, vtanci se rys fragmentarizace demonstroval ve specifické

technice izolace, kdy jednotlivé ¢asti téla vykonavaly tane¢ni pohyb nezavisle na ostatnich.'*

JiZ v prvni oﬁmalne nahrané hiphopové pisni¢ce Rapper’s Delight 1ze nalézt typické prvky
hiphopové poetlky‘ ‘mezi které patfily rymovana dvojversi, verSe oslovujici publikum (Call-
Response vyrazy), zvukomalebna slova bez sémantického vyznamu a opakovani slov i celych

ver§u. Zde je kratka ukazka:

,,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

let's 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*

/V prvni sloce si rapper hraje se zvukem slov, pouZiva zvukomalebného efektu aliterace —

stfida podobné znéjici slova ,,hiphop* a ,,hippie nebo ,,bang“ a ,,boogie*./
Pteklad druhé sloky:

10, co slySite, neni zkouska [mikrofonu] — rapuju k beatu
a ja, cely ten rytmus a moji prdtelé rozhybou vase nohy
kouknéte, jsem zdzrak mikrofonu a rad bych v§echny pozdravil

derné, bilé, hnédé, rudé a Zluté

1 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 nejdriv udevim na to pravy bugy bugy

Feknéte: bugy bdc bugy

rozjedte to a nezastavujte

rozhybejte cely télo

doted jste poslouchali jen miyj hlas, ale pFivedl jsem dva kamardady
vedle mé u mikrofonu je kamos Hank

pojd’ sem, Hanku, zazpivej ndm pisnicku!*

/Uvedena ukéazka tvoii jen zlomek celého textu pisng./'">

Rymovand dvojversi jsou svou délkou optimalni k rozvijeni kratkych pregnantnich motivii
a jejich nendro¢nost snese inkorporaci do projevu na pomezi béZzné mluvy i slozitéjsiho
rapového frazovani. Call-Response vyrazy pak lze odvodit jak z tradice jamajského toastingu,
tak z kazatelské expresivity gospelovych pisni. Pribéh Call-Response pasazi vypadal
nasledovné: rapper ukoncil ver§ fe¢nickym obratem k publiku, které reagovalo afirmativnim

zpisobem — gesty ¢i vykfiky souhlasu. Podobnost s kazanim, kdy knézovu fe¢ doplituji

~

i

exaltovanf}vykfiky publika: ,,Amen® nebo ,,Ano, Pane na$*“ neni podle autort, kteti spojuji
L/

rap predevsim s tradici gospelu, ndhodnd. Podle Genevy Smitherman je dialogi¢nost mluvy
ukotvena v erno§ské rétorice obecné: ,,Cernosska komunikace je jako obousmérna silnice, a
tak je "publikum’ stejné tak posluchaem jako ucastnikem feéi. Posluchai mohou svymi
reakcemi ovliviiovat pribéh rapované pasaze a zaroven celkové schvélit (nebo naopak
zamitnout) fe¢nikiv projev v zavislosti na jeho rétorickych schopnostech.“!'® Zvukomalebna
slova rytmizujici rapperiiv projev rovnéZ nebyla v afroamerickém diskursu ni¢im novym.
Jazzovy scat ¢i bluesové ,,zvatlavé™ popévky neoddiskutovatelné patii mezi pfimé predchidce

rapovych slovnich ozdob.'"’

1s Cely text pisné zde: http://www.lyricsondemand.com/onehitwonders/rappersdelightlyrics.htmi

yevr

"¢ SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 263

http://www.istor.org/stable/440543: ,Black communicative performance is a two-way street, and so the
"audience" becomes both observers and participants in the speech event. With its responses, the fisteners 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.”

' DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, 183-184
http://www.istor.org/stable/931217

SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 262-272
hitp://www.jstor.org/stable/440543
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Vyse jmenované stylistické prvky ¢&i specifika afroamerické vyslovnosti nejsou jedinymi
faktory, které mohly ztizit porozuméni hiphopovych skladeb vramci $ir§iho publika.
Cerno$sti hudebnici do svych pisni s oblibou zahrnovaly slova s dvojim vyznamem. Mnoho
autord tento prvek opé€t odvozuje z davné minulosti, kdy otroci dovezeni z Afriky Sifrovali
svoje rozhovory, aby jim jejich bili otrokafi nerozuméli. Dal$im, stejné relevantnim motivem
k pouzivani dvojsmyslt vychdzelo zlokalntho ukotveni rapu: MC navazoval pocit
soundleZitosti s publikem pravé na zakladé partikularniho Zargonu, kterému nemohli rozumét
lidé zvenku. Metoda Sifrovani jako obranného mechanismu v neposledni fadé ptesla do
kazdodenni praxe newyorskych gangl a ta patfila k hiphopovému tématu par excellence.'!®
Zavislost rapové lyriky na kontaktu s publikem, tedy jeji polemickou stranku je mozné
ilustrovat také dalSim nepostradatelnym prvkem hiphopové recitace spocivajicim
v parodickém napodobovani. Rapper ¢asto reagoval na dobfe znamy hit (Smitherman uvadi
piseit MC-ho Baraky, ktera ostfe, do zna¢né miry vulgarné zparodovala refrén Brownovy
skladby Please Please Please).'" Podobn& mohl rapper parodovat svoje konkurenty, znamé
postavy ze sousedstvi ¢i obecné znamé celebrity. Rys parodie zlstal v hiphopové kultufe po
celou dobu jejiho vyvoje az do soucasnosti, jen parodovana témata se ménila v zavislosti na
meénici se interakei hiphopové kultury a médii — parodie lokalniho charakteru postupné piesly
v napodobovani a zesmé$iiovani globalniho diskursu (témata ulice ustoupila motivim
televizni zdbavy). Element parodického humoru vychazi vstfic hybridni povaze hiphopového
zanru: hiphopova hudba vznikala miSenim a pfetvafenim - jako reakce na néco, co uZ bylo
vytvoteno. Princip parodie lze povaZovat za jeden z prvka zakladni vybavy Zanrt, které misto

v ’ s o vy ey .. 7 ovef ¥ c sz 12
vytvareni novych motivill vyuzivaji strategii vrstveni quf&ytvoreneho materialu.'*’

Texty prvnich hiphopovych pisni se vyznaCovaly silnou inkoherenci, fragmentarnosti a je
proto obtiZné ptesné popsat jejich obsahovou stranku. Jak bylo feeno, velka &ast lyriky
sestavala z nesouvislych vyki#ikti uréenych publiku ¢ deklamaci, které mély za cil

demonstrovat a upeviiovat postaveni MC-ho v ramci sousedstvi, z rytmizovanych sekvenci

8 SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 264-265

http://www.istor.org/stable/440543

KEYES, Cheryl L.: Rap Music and its African Nexus. 1996, s. 231-232

hitp://www.jstor.org/stable/852060

"9 SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black Idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 270
http://www.jstor.org/stable/440543: ,yes the sweet lost nigger /you are our nation sick ass assimilado /please
come back /like james brown say /please please please”

2% DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 184-192
hitp://www.istor.org/stable/931217

SMITHERMAN, Geneva: The Power of the Rap: The Black idiom and the New Black Poetry. 1973, s. 270-272
http://www.jstor.org/stable/440543
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pouzivajicich Cist¢ zvukomalebné slovni vyrazy bez vécného obsahu a zbytek textl se
orientoval na Sirokou $kalu kazdodennich témat Cerno$ské komunity. Pisné kritizovaly
otfesnou Uroven bydleni a Zivobyti v ghettu a bezvychodnost politické a ekonomické situace
¢erno$ské menSiny. Komentovaly nasilné Ciny v sousedstvi a Zivot gangsterskych postav.
V jinych textech si zas rapper ventiloval své milostné problémy nebo naopak demonstroval
svou pfevahu na poli sexudlnich vztahl.. Projevoval svoje osobni ambice, nartaval své
Zivotni sny a stavé€l je do kontrastu s krutou realitou chudoby a fyzické i socidlni zranitelnosti.
Karikoval absurditu nerovné spolefenské situace, parodoval vefejny diskurs posilujici
dominanci vé&tSinovych obyvatel, zesmé$noval lidské postavy demonstrujici svou
neopravnénou fyzickou i spoleCenskou moc. Tyto Zivé obrazy zkaZdodenniho Zivota
v chudinské c¢tvrti néktefi rappefi spojovali s vyli€enim historickych udalosti &erno$ské
mensiny — se vzdalenymi dé&jinami otroctvi ¢i nové&jsi kapitolou o boj za prava ¢ernochi.
Spole¢nym jmenovatelem rapovych motivi byl Gitok na nespravedlnost v distribuci moci mezi
AfroameriCany a ,,bilou vétS§inou a snaha zvratit tento nepomér ve prospéch Cernosské

e : . 1z T . . - - o 121
mensiny 1 za pomoci nelegalnich ¢i jinak marginalizovanych prostfedkd.

21 KEYES, Cheryl L.: Rap Music and Its African Nexus. 1996, s. 234

hitp://www.istor.org/stable/852060
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2.5 Promény zanru

Dalsi vyvoj ukézal, ktera z témat byla pro rapovou kulturu stéZejni. Zanr hiphopu se rozriiznil
na zékladé nejrizngjSich kritérii: podle lokality a specifického soundu jim ptitazovanym (East
coast vs. West coast rap, Miami rap), na zakladé hudebniho rozdéleni (které vychazelo nékdy
jednoduSe z zanru, se kterym se hiphop smisil — napf. Jazz rap, G-funk) a nebo pravé podle
tematického zaméfeni rapovych textu. V pribéhu osmdesatych let se vyprofilovalo n€kolik
takovych odvétvi hiphopu, z nichz frieiihéméjéi a medidln¢ nejvyrazn€jsi byl tzv. Message
nebo Conscious rap a Gangsta raﬁm(“kétery tvotil k Message rapu do ur€ité miry tematicky
prot&jsek). Gangsta rap si i pres pfichod mezinarodni slavy ponechal svou silnou vazbu na
lokalni ukotveni hiphopu. Gangsta MCs se zam&fovali na autentickou zkuSenost s drsnym
zivotem v ghettu, zdlraziiovali kriminalni tématai{g;ako byly boje za pouziti stfelnych zbrani
mezi ¢leny jednotlivych gangti, pouli¢ni rvacky, bfekupnictvi a konzumace drog, prostituce,
znasilnéni, vrazdy vSech typd, slovni potycky plné vulgarismii, nadavek a urdzlivého humoru
i rasisticky diskurs. Gangsta rap tyto motivy ovSem nekritizoval, naopak glorifikoval jedince,
kteti se s krutymi zalezitostmi ghetta dokazali vyrovnat, a to nikoliv ve smyslu vyvazani se
z takovych okolnosti, nybrZ tim, Ze jimi prosli a dokazali si béhem tohoto ,,drsného vycviku®
vybudovat slavu a respekt. Zlo€in neni v kontextu Gangsta hiphopu vzdy negativni a
odsouzenihodny a pokud ano, jeho vina neni pfi¢itdna jednotlivym kriminalnim aktértim,
nybrz spolecenskému uspotadani, za které je ¢inéna zodpovédna dominantni ,,bild* vétSina.
Gangsta rap se svym agresivnim a nevybiravym postojem dostal mezi nejkontroverzngjsi
hudebni Zanry svéta. Pfiznivem Gangsta stylu imponuje autenticita a vnitini sila, kterou
dany Zanr vyzafuje a potvrzuje svou nesmlouvavou verbalni i hudebni udernosti, na druhou
stranu opévovani nasili, sexualnich zlo¢inid ¢i misogynie, drogovych zlo¢ini a rasismu je jen

obtiZng obhajitelné v kontextu celé spolecnosti.'?

Dalsi hiphopova hudebni odnoz, kterd se vyprofilovala v obdobi 80. let, byl tzv. Message
nebo Conscious rap. 1 ten se rozvijel pfes medidlni a ekonomickou nepfizent vici ¢ernosské
mensSiné po dobu Reaganova konzervativniho rezimu. Politicky naboj Message hiphopu ma
své kofeny jiZ v predchézejici etapé%gza cerno§skou emancipaci. Boj ¢erno§ské mensiny ve
Spojenych statech za sva prava odst;noval vinu kolektivni soundleZitosti Afroamericanti a
polozil tak zaklady pro uvédomély boj za vlastni sebeuréeni. N&kteti autoti postulL}ji tezi, Ze

vyrazem duchovni emancipace ¢ernochil byl pravé mohutny rozvoj novych Zénrﬁﬁriako bylo
s

122 QUINN, Michael: "Never Shoulda Been Let out the Penitentiary": Gangsta Rap and the Struggle over Racial

Identity. 1996, s. 65-67
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R'n’B, funky a soul a v ndvaznosti na né i hiphop. Je ovSem nepochybné, Ze pokud Zanry jako
(ilustrativnim piikladem je skladba Jamese Browna s pfiznaénym nazvem Say it loud: I am
Black and I'm Proud /Rekni to nahlas: Jsem Cerny a jsem na to hrdyl), hiphop predstavoval
moment naprosté skepse. Pocit hrdosti zistal v hiphopu nikoliv ve smyslu pozitivaiho
radostného pocitu, nybrz jako vyraz vzdoru a sebeobrany pfed spoleCenskym utlaovanim.
Afroameric¢ané si sice v dobé Sedesatych let vybojovali sva politicka prava, ale o deset let
pozdé&ji zjistili, Ze jim volebni pravo nezajist'uje fakticky vliv na zménu svého spole¢enského
statusu k lepSimu. Message rap nicméné vyuzil optimismu, duchovnosti a solidarnosti uvnitt
¢erno§ské komunity pro své politické poselstvi. Na rozdil od Gangsta rapu, ktery tematizoval
partikularni lokality ghett a jejich vyznaénych obyvatel (newyorskych a pozdé&ji v jinych
americkych méstech), Message rap akcentoval v hiphopové kultufe univerzalistickou notu a
pocital s kolektivnim uvédomé&nim Afroameri¢anti odvozenym od kofenli na africkém
kontinent€. Conscius-rapovou vinu odstartoval jiz prosluly DJ Afrika Bambaataa se svym
projektem Zulu Nation. Tato formace plsobila totiZ nejen na poli uméni, Bambaataa usiloval
pomoci hiphopové kultury o skuteéné, nikoliv pouze deklamované pozvednuti spoleenské
situace afroamerické mladeZe. Bambaatova organizace, kterd vytvafela volnocasové

programy pro Skolaky (zaloZené na hiphopovych uméleckych aktivitich jako byl breakdance
aj.), méla za cil prevenci nasilného a dal§iho kriminalniho chovani u ohroZené spolecenské
skupiny déti a nactiletych. V tomto ohledu piisobil Message rap zcela opaénym zplisobem
neZ jeho zanrovy sourozenec Gangsta rap, ktery pfimo ¢i skryté kladl zloCinecké figury

mléadeZi za vzor hodny obdivu a nasledovani.'*

Zdtraziiovanim spole¢ného afrického pivodu navézal Conscius rap vyrazné na duchovni
poselstvi jamajskych Zanrd reggae a dancehallu a vytvoril tak spole¢né ideové pole pro
¢erno$ské hudebniky ze Spojenych stath a Karibskych ostrovii. Message rap byl oproti jinym
frakcim hiphopu pomémné otevieny vici cizim elementim. Zatimco v Gangsta rapu stavéli
hudebnici na své lokalni identité ziskané v nejnebezpecnéjsich Cernodskych Etvrtich (Ze tato
ghetta sdileli ¢erno$i i latinos neni pro Gangsta umélce argument) - navic autenti¢nost této
identity musel rapper neustale potvrzovat jak kvalitou svého vokalniho projevu tak i vlastnimi
¢iny (hiphopovi umélei, ktefi si vydobyli slavu, zbohatli, odst¢hovali se do lepsich Ctvrti a
presto nadale verSovali o tvrdych Zivotnich pomérech v chudych ¢astech Velkomést%g byli

nemalo kritizovani jak svymi uméleckymi souputniky, tak publikem, u kterého si tak vydobyli

' FORMAN - NEAL: That’s the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-76
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nalepku pokrytcd a nepravych rapperd; popularitu hiphopovym hudebnikiim naopak zvedala
obvinéni z trestnych ¢int| pnpadne smrt vyslouzend spojenim s podsvétim gangt), v Message
rapu hrala roli spise 1dent1ta ziskana na zdklad€é pobyvani v pozici utlateného lidu. Vliv
hispanské komunity tak byl vramci tohoto odvétvi hiphopu vitin a uznavan. Afrika
Bambaataa stvrzuje v rozhovoru s autory knihy That’s the Joint: ,,...je nutné, aby lidé védeéli
jednu véc, a to, Ze kdyZ fikame cerni [lidé], mame tim na mysli viechny nase portorické a
dominikanské bratry. Kde byl hiphop a &ernosi, byli i latinos a Portoricané.“'** Z této ukazky
je také dobie znatelny Bambaatlv profeticky styl projevu (viz oznaleni ,bratfi*), ktery
navazoval na tradici gospelu a jamajskych Zanrd. Tento sloh je platny pro celé hnuti

Conscious rapu.

Smiflivy postoj Message rapové viny vi¢i latino kultufe se ale prosazoval dlouho a
obtizné. Ze zacatku se latinskoameri¢ti pfiznivci hiphopu mohli svobodné projevovat jen tam,
kde nebyl jejich jiny nez cCerno§sky pivod p#iliS znat — vtvorbé graffiti a tanci.
Latinoameric¢ané vyuzivali pti breakdance svoje vlohy k ladnému, akrobatickému a rytmicky
naro¢nému tanci. V mixovani skladeb vynikl zpoc¢atku pouze vySe zminény Charlie Chase,
ktery dokazal hrat natolik profesionalng, Ze ho Cerno§ska skupina i pfes odli$ny ptivod uznala
jako plnopravného ¢lena hiphopové umélecké komunity. Nicméné sam Chase uznal, Ze
vytvarel hudbu z latinskoamerickych nahravek tak, aby jeji ptivod publikum nerozpoznalo:
z Latino desek poustél vyhradné rytmy ¢i basové linky. ,,[Posluchaci] nikdy nevédéli, Ze je to

12 .o -
«12> yzpomina D.J Chase. Zivotnost

hispanské deska. A kdyby védeli, zvedlo by je to z parketu
hiphopu vSak na hispanské komunité siln¢ zavisela. I kdyz je Cernossti spoluobyvatelé
nechtéli pustit k mixdZnimu pultu a mikrofonu, museli akceptovat fakt, Ze Latinos tvofi
obrovskou ¢ast jejich publika. A bylo to pravé diky podpofe posluchaéli, Ze se hiphop mohl
roz§ifit jak na néarodni, tak na mezinarodni scéné, takze ve chvili, kdy hiphopova kultura
expandovala natolik, aby se stala pfedmétem vynosného byznysu, musela upustit od striktnich
pravidel autenticity pro hiphopové umeélce. V pribéhu 80. let se hiphop skutetné stal
komercnim artiklem par excellence, zprvu jen diky ¢erno$ské a Latino mensing, pozdé&ji diky
ucasti asijské komunity, ale zejména podilu vétSinovych obyvatel. Tento vyvoj probihal

ovSem ve velmi pozvolném tempu a Latinos si tak museli své misto v hiphopové kultufe tvrdé

vybojovat. Charlie Chase vyslapal cesticku prvnim latinskoamerickym Dus, ale rapu ve

»* FORMAN - NEAL: That'’s 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.” [
%> FORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 74: They never knew it was a Spanish
record. And if | told them, they’d get off the floor.”
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§panglsting se vzpirali dlouho nejen ¢ernos$sti hiphopovi umélci a posluchaci, ale pfedevsim
hudebni producenti. Prvni pokusy o bilingvalni rap byly ze strany persondlu nahrdvacich

studii kategoricky zamitnuty. ,,Drite se jednoho jediného jazyka*'*

vzkazal prvnim
hispanskym rappertim z projektu Latino Empire promotér Atlantic Records. Ironii osudu bylo,
7e se jednalo o latinskoamerického producenta. Z tohoto divodu sklidil slavu za prvni rap ve
$panél$tin€ az Mellow Man Ace se svym hitem z roku 1989 Mentirosa. Hispansti umélci byli
silné rozladéni, kdyz se docetli v latinskoamerickém tisku, Ze Mellow Man byl prvni, kdo
s myS$lenkou hispanského rapu pfiSel. Ve skute¢nosti vznikla prvni oficidlné natocena
anglicko-Span€lskd rapovd nahrdvka uz vroce 1985 (MC Mean Machine uvedl
nékolikavtefinovou sekvenci ve §panélském jazyce ve skladbé Disco Dream). Kromé Mellow
Mana z Miami se v pocateéni vin€ Latino rapu prosadil kalifornsky Kid Frost, ktery ve svém
chicanském rapu oqufuje k praddvnym mytim mexického naroda o Aztlanu. Tento
historicky prograyﬂﬂi pbstoj byl velmi podobny tradicionalistickému duchovnimu ladéni
Message rapu a ném tak nahoda, Ze Kid Frost sklizel nestfidmou kritiku z opaéného konce
hiphopové kultury, od kalifornskych stoupenct Gangsta rapu. Podobné jako newyorsky
Charlie Chase obhajoval Kid Frost své uméni ptivodem z ulice: ,,V rapu ted’ rasa hraje velkou
roli a j4 myslim, Ze by rasa neméla byt tak dilezitd. Lidé by neméli byt tak pfekvapeni
ohledné Latino rappert, protoZe oni reprezentuji projev ulice, projev, ktery je v na$i vlastni

kultufe. A rap je projev ulice.«!?’

Mezi prvnimi hiphopovymi hity a prvnim oficidln¢ vydanym Latino rap singlem ubéhlo
vice neZ patnact let. Otevienost hiphopové kultury vaci uméleckému piinosu jinych etnik
v USA i zahrani¢ni tvorb& se prosadila az po letech dlouhého vyvoje daného stylu. Tento
vyvoj zménil hiphopové uméni v mnoha ohledech, nékteré zmény dokonce zasahly samotnou
ideovou podstatu Zanru a vyvolaly uvnité zédkladny piiznivet stylu konfliktni ndzory. Je
neoddiskutovatelnym faktem, Ze hiphop se (podobné jako mnoho jinych Zanrti)) posunul od
statusu undergroundové kultury k pozici uvnitf mainstreamové tvorby. Tento vyvojovy skok
byl ovSem pro kulturu hiphopu vyznamné problematicky tim, ze zpochybiioval zakladni
premisy, na kterych hiphop od zafatku stavél. Hudebnici, ktefi kromé uznani v ramci

¢erno§ské komunity dosahli slavy a komeréniho ocenéni ze strany vét§inovych obyvatel, byli

126 FORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 78: ,Stick to one language!”

PERKINS, William Eric: Dropin’ Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture. 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 it’s a sound of the streets, it’s in our culture. And rap is the sound of the street.”

FORMAN - NEAL: That's the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 72-76

PERKINS, William Eric: Dropin’ Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture. 1996, s. 282-284
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pro mnoho svych soukmenovcii zradei a jen tézko obhajovali svou novou spolefenskou
pozici. Na druhou stranu jen diky komerénimu uspéchu mohl Zanr umélecky prosperovat,
jakkoliv tento ndzor néktefi hiphopovi posluchaci a umélci popiraji. Hiphop patii dodnes
k zivému a neustdle se vyvijejicimu stylu ptedeviim zdidvodu lokédlni expanze, kterou

podminil pfechod od finanéné& nehonorovanych aktivit ke komeréni praxi.'?®

Nostalgicky postoj mnoha zakladatelli rapu pregnantné shrnul MC z formace Cold Crush
Brothers, ktery si fika JDL: ,,My jsme ti, ktefi stali u samotnych zac¢4atkd hiphopu, kdy v téhle
hudbé neslo o penize... Nedélals to proto, Ze bys dostal zaplaceno, ale protozZe jsi to délal
rad.“'? Je pravda, Ze pocatky hiphopu mély do vydéle¢né Cinnosti daleko a malokdo ¢ekal, ze
tyto aktivity, do znaéné miry urCované materialni nouzi, budou jednou figurovat jako
soucasti obchodnich transakei pohybujici se v milionovych ¢astkach. Na druhou stranu nelze
zcela potvrdit tezi, Ze by hiphopovi umélci tvofili zcela zadarmo, pro zdbavu ostatnich.
Kromé osobni satisfakce a ocenéni publika si umélci vydobyli respekt a slavu v ramci ghetta,
coZ mohlo byt do znaéné miry rovnocenné finanéni kompenzaci. Tim, Zz¢ umélec rozvijel
osobity styl, pro ktery svymi kulturnimi aktivitami ziskaval podporu a oblibenost ve svém
sousedstvi, postupoval podobn¢ jako vyrobni firma, lg;[eré prosazuje na trhu produkt své
znacky. Hudebnici sice nemohli po¢itat s vySSim obratefh zisku, $ir$i zakladna fanouskt jim
ovSem nabizela vyhody lidského kapitalu: vice kontaktl, které jim mohly zajistit sluZby
komer¢niho i nepenéZniho razu. Na oplatku prvni MCs za své prvni Gspéchy v ramci Ctvrti
nevdécili pouze své schopnosti bavit sousedy. Jak jsem jiZ zminila, hiphopova kultura ve
svych pocatcich zastupovala nedostupny svét sdélovacich prostfedkl a to nejen z hlediska
jejich zabavni funkce: proslovy rapperd nezfidka suplovaly informaéni napli médii.
Spoluprace rappera a jeho posluchacl se tedy vzajemné podmitiovaly stejné jako naptiklad
existence soukromych televiznich stanic a jejich divakd. Oboustrannd podpora nakonec
vySlapala cestu prvnimu studiovému zaznamenavani hiphopové hudby a umozZnila Zanru
kyZenou i zavrhovanou komeréni expanzi. Az do zacatku 80. let neméla hiphopova hudba
ocenéni $ir$i spoleCnosti a u vzniku prvnich oficialnich nahravek stala zase jen Cerno$ska
komunita. N&kolik hiphopovych nadSencti ustavilo své vlastni mald a nezavisla nahravaci

pilotni rapovy singl Rapper’s Delight nebyl vyjimkou: vySel vroce 1979 pod hlavickou

128 LENA, Jennifer C.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489
hitp://www.istor.org/stable/3844424
2% LENA, Jennifer C.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489
hitp://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 you loved.”
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ministudia Sugarhill Records, které zaloZili samotni skladatelé hitu, protagonisté skupiny
Sugarhill Gang. Oficidlni zdznam na hudebni nosi¢e umoZnil nasazeni prvnich hiphopovych
skladeb hitparad v radiich, kde singly zaznamenaly prvni masivni uspéchy. Do poloviny 80.
let se hiphop rozsitil ze svého newyorského centra v Bronxu jako lavina po celé¢ zemi.
Pozitivni odezva publika samoziejmé ptesvéd¢ila hudebni producenty z vétSich nahravacich
spolecnosti, aby pfevzali propagaci novych umélci pod sva kiidla. VétSina nezavislych
nahravacich spoleCnosti se sloudila s giganty hudebniho primyslu a udélala tak ze svych
hudebnich talentli hvézdy s celostatni reputaci a astronomickymi ¢astkami na konté. Takovy
vyvoj logicky pfildkal i mén¢ talentované hudebniky, ktefi v hiphopu vycitili svou $anci, jak
rychle zbohatnout a mezi kvalitni singly se tak neziidka probojovaly i ,rychlokvasky*
pochybné umélecké hodnoty a snimi interpreti ,nespravného pivodu. Takova situace
sklidila kritiku nejen mezi tvlrci kvalitni hiphopové hudby, ale dokonce i mezi jejimi
uspé$nymi producenty. Rick Rubin, ktery se v ramci své kariéry v nahrdvacim studiu mize
chlubit produkcei nékolika platinovymi alby z oblasti hiphopu, komentuje: ,,V dob¢, kdy jsem
zacinal, byl [hiphop] jesté takova Cista zalezitost. Lidi ho tvofili zlasky. Ve chvili, kdy
pochopili, Ze by z n€j mohli mit penize, se to zménilo. Uméni z hiphopu vymizelo a stal se
zn&j jen byznys — lidi zacali dé€lat desky, jen aby je mohli prodat. A tim u mé& hiphop

skongil.«!3¢

Komercializace amerického hiphopu je zalezitosti poloviny 80. let. Jennifer Lena dava do
souvislosti ztratu autenticity rapperti, ktefi s vinou komercializace zbohatli, a boom Gansta a
Hard-core rapu (dvou nejtvrdSich odnozi hiphopu, témata Hard-core rapu byla podobné
kontroverzni jako u jeho gangsterské varianty, liSilo se hudebni provedeni) kolem roku 1988.
Podle autorky se ptiklonem k tvrd$im, spoleCensky nestravitelnym tématim snazili MCs
obh4jit sviij status umeélcti, ktefi obvitiovali korporatni instituce z uzurpovani si spole¢enské
moci a zaroven vdédili témto institucim za svij komercni Gspéch. Bohati rappeti ztraceli beze
zbytku kolektivni identitu, na které vystavéli sviyj kariérni a spoleensky vzestup. Posun
k textim antisocidlniho charakteru pomdhal hiphopovym hudebnikiim udrZet si marginalni
identitu, kterd se ovSem slucovala s mySlenkou materialniho dostatku a konzumniho zptisobu
zivota. Gangsta rapové texty se tak mohly hemzit figurami moralnich vyvrheld, ktefi

vystavéli svou spoleCenskou nadfazenost na schopnosti zbohatnout na udkor ostatnich:

%1 ENA, Jennifer C.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 489

hitp://www.stor.org/stable/3844424: , At the time that | started it was still kind of a pure thing... [people]
were doing it out of love for it. And { 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 sell. And that's what really ruined it for me.”
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prekupnici drog, zlodé&ji, Zhafi, nijemni vrahové, gangstefi, pasici a prostitutky tak b&zné
zalidfiuji repertoar rapovych textéi daného typu.*' Hiphop si tak na ptelomu 80. a 90. let
vyslouZil negativni reklamu Zanru plného nésili, misogynie, rasismu a sexudlnich zvracenosti.
Nalepky ,,nevhodné pro mladez na hudebnich nosi¢ich i rozhotéené polemiky v médiich pak
potvrdily, Ze se Gangsta umélctim zdafil jejich zdmér zachovat si vnéjsi zdani autenticity pres

ztratu realné vazby na Zivot v ghettu.'*

Vyvoj hiphopové kultury zahrnujici ndhlou komercializaci, roz§ifeni po celé zemi i za
hranice, Zanrové roz§tépeni a vstup na medialni scénu samoziejmé nebyl bez ndsledkt na
forme i obsahu hiphopové hudby. Jennifer Lena zdiraziuje ptiklon ke kontroverznéj$im
tématim, Jeffrey Louis Decker zase vysvétluje lokalni expanzi Zanru ¢im dél vice rozsifeny
diskurs rapu ve smyslu ¢ernosské hiphopové komunity, ktera byla na sklonku 80. let natolik
podetna, Ze zacala tvofit ,,narod”. Univerzalisticka myS$lenka Message rapu se pravé v této
dobé priblizila své Sanci se uskutecnit a to predev§im diky silné pozici hiphopu v ramci
medialniho diskursu. Oslovovani hiphopového ,,ndroda“ a pobizeni jej k akci zacalo prave ted
davat smysl, protoZe ,,narod“ hiphopovych poslucha¢i byl diky predchdzejici medidlni
znamosti zanru vytvofen. Zménu rétoriky hiphopu vii¢i oslovovani pocetné komunity
v nacionalistickém duchu ilustruje Deckerova podrobnd analyza klipu k pisni Time to Come
Correct od znamé skupiny Public Enemy. Rapova sekvence MC-ho Chucka D. je proloZena
vétami jako: ,.Je cas se spojit s tvymi lidmi“ ,,Cas diktuje ndrod”. Tyto pasaZe dopliiuji titulky
ve videu: ,,UTVORME NAROD*** Ideu sjednoceni hiphopovych ptiznivci symbolizuje i
obledeni protagonistd klipu, ktefi zvolili uniformy. Uniforma reprezentuje jednotu
funiformitu/ hiphopového ,naroda“. I Public Enemy navazovali na mySlenku africkych
kotfentl, podobné jako ji postuloval jiz Afrika Bambaataa, s tim rozdilem, Ze protagonisté se
nevénuji tolik minulosti jako uplatiovani afrického ptivodu v praxi. Public Enemy se netajili

svou pfislusnosti k muslimské ¢erno$ské organizaci Islamsky narod. Je zajimavé, Ze na rozdil

BLLENA, Jennifer C.: Social Context and Musical Content of Rap Music, 1979-1995. 2006, s. 486-490

http://www.istor.org/stable/3844424
B2SCHERZINGER, Martin:  Music, Corporate Power, and Unending War. 2005, s. 49-50
http://www.istor.org/stable/4489209
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od jamajskych rastafarianti se ¢erni rappefi obraceli spiSe nez ke ktestanské Africe k jejim

severnim muslimskym ¢astem, zejména k Egyptu.'**

Také Greg Dimitriadis analyzuje proménu hiphopového diskursu v zavislosti na jeho
pronikani &@/‘gvéta sd€lovacich prostiedki a dospiva k podobnym zavérim jako Decker.
Potvrzuje zménu v rétorice kapely Public Enemy vG¢i nacionalistickému tonu, ktery
dokresluje i prosty posun od rapovani vich-formé k artikulaci kolektivniho subjektu,
existenci ,,my“. Dimitriadis také vysledoval, jak vstup hiphopu do vefejného celostatniho
diskursu proménil formalni podobu rapu. Typické znaky ¢ernosské orality se z hiphopovych
skladeb postupné vytratily. Typickd fragmentarnost a otevienost rapovych sekvenci 70. let
zcela ustoupily mainstreamové linedrni formé se za¢atkem a koncem. Jako piiklad uvadi autor
piseni rappera Ice Cubea Dead Homiez, ve které nenajdeme obvyklou paletu kratkych
repetitivnich motivl, ani hru se zvukomalebnymi slovy. Singl vypravi uzavieny piibéh bez
ptikras a digresi, rovnomérné a koherentn¢. Rapper hovofi v prvni osob& a v jeho recitaci
zcela chybi jakéakoliv komunikace se skute¢nym ¢i imaginarnim publikem. Text neni proloZen
Zzadnymi vychlouba¢nymi frazemi, vykfiky pro povzbuzeni taneénikd ¢&i Call-Response
vyrazy. Verbalni komunikaci s posluchat¢em od konce 80. let nahradil obrazovy material
Siteny pomoci videoklipti. Ice Cubetv hit doprovodilo vice nez ilustrativni video. Kdyz
rapper recituje o zarmutku matek, které se dockaly smrti svych (gangsterskych) synd,
v zabéru se objevi plagici Zena.'*®

Boom videoklipti v rapu mtiZzeme spolehlivé datovat rokem 1988, kdy se hiphopové klipy
dostaly i na program hudebniho televizniho kanalu MTV, ve specializovaném potadu Yo!
MTV Raps vénovaném exkluzivné hiphopové hudbé. Podle Dimitriadise rozmach obrazového
poselstvi zredukoval symbolické bohatstvi rapového jazyka. Old-schoolové rymy cCasto
pouzivaly dvojsmysld, hraly si s metafori¢nosti slov. Naptiklad rappertiv mikrofon mohl byt
symbolicky jeho zbrani a/nebo jeho falem. V novéjsich hiphopovych hitech je zbran vzdy a
jenom zbrafi — v&€ci maji jen svlij doslovny, nikdy pfeneseny vyznam. Videoklip, jako
v ptipad¢ Ice Cubeovy pisné, jen obrazem kopiruje obsah rapovanych pasazi. Na druhou
stranu vliv vizuality na hiphopovou kulturu mél i své svétlé stranky. V dob& pocinajici
medializace hiphopové kultury pfevladalo jest€ jeji Sifeni pomoci hudebnich nosi¢d a
rozhlasového vysilani (televizni vysilani dobyval hiphop dlouho a obtizné), coz ve vysledku

favorizovalo jen jeden zmnoha aspekti hiphopové kultury: hudbu. Neméné vyznamné

3* DECKER, Jeffrey Louis: The State of Rap. Time and Place in Hip Hop Nationalism. 1993, s. 64-65.

hitp://www.|stor.org/stable/466354
' videoklip k shlédnuti zde: http://www.youtube.com/watch?v=Xa8ztMrZdps
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souc¢asti kultury hiphopu, graffiti a tanec tak zlstavaly po dobu osmdesatych let stranou
globalniho prezentovani. A byl to pravé videoklip, ktery rehabilitoval tyto dva dilezité

aspekty hiphopu a umoznil jejich globalni rozvoj na profesionalni trovni.

Interakce hiphopové kultury a médii se také podepsala nejen na jeji rapové strance.
Diskurs médii si postupné nasel cestu do instrumentace hiphopovych skladeb. Old-schoolové
hiphopové pociny vyuZivaly v mixovani piedev§im bohatstvi hudebnich nahravek.
Rozvinut&jsi technika mixovani ale umoznila zafazeni do hiphopovych pisni nejriiznéj$iho
zvukového materidlu — velmi popularni zacalo byt inkorporovani ,,zvuki ulice”. Huceni
motord aut, kvileni brzd, policejni sirény, hvizdani na prsty — to vSechno byly zvukové
elementy, které sugerovaly prostfedi ghetta a rovnéZ pfispivaly k dojmu autenti¢nosti
nahravek. V okamziku, kdy zmizela propast mezi svétem sdélovacich prostfedki a prostfedim
chudinskych ghett, zacali hiphopovi hudebnici reagovat na nejrizn€j$i podnéty pravé
z medidlniho diskursu. Do samplovanych hudebnich podkladi pronikaly pamatné filmové
véty, zvuky z filmovych scén (stfelba se napfiklad vyborn€ hodila do Gangsta rapu), hlasy
televiznich celebrit podkreslily rapovana pasaze, motivy filmovych skladeb utvofily hudebni
linku hiphopovych pisni. Tato hudebni polemika s filmovym a televiznim svétem se pfenesla i
do roviny rapu: zatimco dfive rapper reagoval na podnéty ze svéta ulice, ktery jej
bezprostiedné obklopoval, piipadné parodoval z narodni a svétové kultury texty pisni, od
poloviny 80. let si rappefi brali na paskal vysoce sledované televizni programy, mluvu
kultovnich filmovych postav ¢i vyroky uznavanych i vysmivanych celebrit. Tento posun od
lokalné ukotveného diskursu k polemice s kulturou standardizovanou v celonarodnim ¢&i
mezinarodnim méfitku pak hiphopovou kulturu jednozna¢né zatradilo do kulturnich projevii

globalniho charakteru a umoznilo jeho pfijeti i na zahrani¢ni hudebni scéng."’

Zahrani¢ni vyvoj hiphopové hudby se samoziejmé tykal také latinskoamerickych zemi,
Mexiko nevyjimaje. Spanélsky hovofici zemé vsak mély piijeti hiphopu usnadnéno diky
hispanskym umélcim v USA, kterym se podafilo si do zacatku 90. let vydobyt prostor
v hiphopové kultufe. Latinska Amerika pfejimala tedy nejen Cerno$sky hiphop, ale také
produkci Latino formaci v domacim jazyce. Ale uz v USA vznikla i v ramci samotného
podzanru hispanského hiphopu velmi rozmanitd scéna. Prvni oficidlné nahrany hit Mellow

Man Ace Mentirosa, vydany v roce 1989, vyznacil pocatky éry tzv. Latino rapu, stylu, ktery

138 DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 184-188

http://www.jstor.org/stable/931217
" DIMITRIADIS, Greg: Hip Hop: From Live Performance to Mediated Narrative. 1996, s. 186-189
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se vztahoval zejména na hudbu nuyorické (portorické skupiny hispanci v New Yorku)
komunity a Latino komunity na Floridé. Tento styl se vyznaCoval pouZzitim Spanélskych
vyrazil v textu, ovSem tento pfechod k plivodnimu jazyku nebyl plny, Spanélska slova méla
jen zpestfit verbalni kadenci rapu, méla dodat sloviim sabor Latino (Latino naddech). Vyznam
Spanélitiny v takovych textech byl pouze esteticky. Od pocatku bylo ziejmé, Ze Latino rap
byl produkovan jak pro hispanské, tak anglofonni publikum. Zde je pro ilustraci cely text

pisné Mentirosa, slova kurzivou odli$uji $panélsky text.

,Ain't got nobody, baby......baby

Check this out baby

Tenemos tremendo lio

Last night you didn't go

A la casa de tu tio (huh?)

Resulta 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 conocia 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 favor 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?)

Today u tell me something

Y mariana es otra cosa

Ain't got nobody, baby.....baby
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[ remember the day que tu me decias

Time and time again que tu me querias (i do)
And at the time hey yo fe creia

Porque no sabia that u were a relambia

Con Fulanito y Menganito, Joseito y Fernandito,
Larry and Joey y then his brother chico (uh uh)
Mucho que frentera that's 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 tremenda fiera

Yeah you're hot to trying how to get what i got
Pero ya que te conozco what 1 got i guess not
(porque?)

Cuz just a mentirosa con tu lengua venenosa

Today u tell me something, y mafiana es otra cosa

Un dia estaba en tu casa y ring there goes the phone
Recogiste y dijiste ("call me back, i'm not alone.")
El queria tu direccion, yeah just your address

Y antes 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 sabia that yo i knew her plan,

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 ain't treating me like i'm some sucker toy
Cause who needs u anyways (i need you!)

Con tu lengua venenosa (no te vayas mellow, no te
Vayas! yo te necesito!)

Today you tell me something y mariana es otra cosa
(tsk! but?!)

Mentirosa!

Ain't got nobody...«!*®

Motivem pisné€ je partnerska hadka, ve které protagonista Mellow Man Ace vy¢ita své divce,
Ze mu lhala a podvadéla ho. Takovy text by mohl vzniknout i v ¢isté anglofonnim rapu, piseni
tematicky nezpracovava specifickou hispanskou zkusenost. Latino rap pouzil $panélské slova
i bohaty hispansky hudebni material jen jako dekora¢ni element — celkové se styl vyprofiloval
spiSe jako zébavni hudba k tanci. Mezi tématy pfevladly romantické texty o lasce — jak bylo
typické zejména pro severoamerické R'n'B, pfipadné kopirovaly motivy ptvodniho
newyorského hipohopu: popisovaly tvrdy Zivot v ghettu a vyzdvihovaly jedince (vétSinou
autora skladeb), ktery si pfes piivod z chudinskych poméri vybudoval kariéru a reputaci.
Krom¢ Mellow Mana Ace je znamy rapper Vico C ¢i KT (Crazy Taino), formace Latin
Empire, vokalistka Queen Latina - tito interpreti odstartovali celou vinu komeréné velmi
Usp€s$ného Latino rapu. Dany styl se pozd&ji transformoval, vyustil v nékolik dal§ich Zanrg,
z nichz nejznaméjsi se stal reggaeton. Latino rap vynikl piedeviim diky své schopnosti
zuro€it dédictvi karibskych tane¢nich rytmil a sdm se tak mezi podobné popularni styly
zafadit. Latino umélci mixovali do skladeb tutrzky rytmt a melodii ze salsy, merengue, rumby
aj. Vyznam Latino rapu a pozdgji reggaetonu spocival v jeho schopnosti navodit psychické i
fyzické odreagovani, skladby evokovaly tropickou smyslnost a byly tak casto na hony
vzdaleny protestnimu poselstvi Message rapu &1 agresivnimu a vaznému ténu gangsta-
rapovych hith. Latino rap z vychodniho pobiezi Cerpal predev§im z portorické hudebni a

poetické tradice.”’

138 Text zde: hitp://www.lyricstime.com/mellow-man-ace-mentirosa-lyrics.htmi
" BENNETT, Andy — HAWKINS, Stan — WHITELEY, Sheila: Music, Space and Place. Popular Music and Cultural
Identity. 2005, s. 89-90
NEAL, Mark Anthony, FORMAN Murray: That’s the Joint! The Hiphop Studies Reader. 2004, s. 69-76
PERKINS, William Eric: Dropin’ Science: Critical Essays on Rap Music and Hiphop Culture. 1996, s. 63-73
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Soucasné s Latino rapem se ovSem také objevil a rozvinul tzv. Chicano rap navazujici
zejména na chicanskou dvojjazy¢nou poezii, ktery si zachoval kriticky rozmér hiphopové
hudby, Je'r/li prevedl do $panélského jazyka a svéta hispanskych redlif. Hudebnici pilisobici
v daném stylu neusilovali o pfizen anglofonniho publika, texty mély Casto za cil vytvofit pocit
sounalezitosti s hispanskymi posluchaci, odkazovaly k Latino kulturnim projeviim, které byly
poslucha¢iim z jiné nez hispanské komunity nesrozumitelgéy Danou odnoZ reprezentoval
v zacatcich jiz zminény Kid Frost. Tento MC byl z Kalifornie}é i kdyz on sam vedl s Gangsta
rapem polemiku, bylo evidentni, Ze to byl zejména podzanr Gangsta rapu, ktery ovlivnil
hudebni i verbalni podobu hispanského rapu na zapadnim pobiezi. Chicano rap Cerpal
z tematického zamé&feni na zivot v ghettu provdzeny delikvenci, v tomto kontextu vnimanou
spiSe pozitivné. Poetika Zivota ve &tvrti (barriu) byla obohacena o Latino Zivotni styl plny
fiest a nevadzaného veseli, které Casto podpofily drogy a alkohol. Pov&€stnymi se stali
losangelesti Cypress Hill, ktefi svou gangsta-rapovou lyriku zalozili na chvale marithuanové
zivotni kultury. Kapely, které do svého repertoaru (b}ft’ jen <&aste€né) zatadily
latinskoamerickou instrumentaci ¢i chicanskou textovou tvorblifi)roiivaji dodnes v USA svij
rozkvét. Mezi soucasné znamé interprety se fadi napfiklad skupiny Ozomatli a Delinquent
Habits.'*?

140 FLORES, Juan: From Bomba to Hiphop: Puerto Rican Culture and Latino Identity. 2000, s. 84-102
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3. Control Machete

3.1 Biografie

Samotnému zrodu formace Control Machete pfedchazela pomérné komplikovana osobni i
profesni historie jejich ¢lend. Hudebni ,,dusi“ tria byl bezpochyby DJ Antonio (pozdé&ji Toy)
Hernandez, ktery v dob& adolescence horlivé vstiebaval domaci mexickou rockovou tvorbu
(nejvyznamngji v podob¢ hith skupiny El TRI) a zapadni hardrock. Kolem roku 1991
vystiidal tento mlady klavesista n€kolik hudebnich projektd jepi¢iho trvani az nakonec
zakotvil v kapele La Ultima de Lucas, které se pozd&ji do jisté miry podatilo si vytvofit
hudebni renomé v celé zemi. Piisobenim v hudebnich kapelach si Toy osvojil dalsi hudebni a
produkéni schopnosti — naucil se mixovat hudbu a stal se takovym odbornikem v oblasti
zvukové techniky, Ze mohl pozd&ji kromé vlastniho hrani a mixovani produkovat alba
ostatnim interpretim. Zhruba v roce 1993 se Toy snazil realizovat novy hudebni projekt,
ktery mél sdruZovat interprety z n&€kolika noveé vzniklych formaci (Profuga del Metate, El
Gran Silencio, Zurdok). Na rozdil od tvorby La Ultima de Lucas, ktera byla zam&fena spise
rockové, mél byt Toytiv novy pocin produkci z oblasti hiphopu. Ac¢koliv projekt zistal spiSe
v pocateéni fazi diskuzi a nezavazného jamovani, zpévak a kytarista z Profuga del Metate
znamy jako Fermin IV. Caballero se rozhodl projekt posunout vpted. Koncem roku 1995 se
Fermin dozvédél o nové zajimavé hudebni skupiné, ve které plisobil talentovany rapper Pato.
Pato sdilel zajem Toye a Fermina o hiphop a trio se dalo dohromady v roce 1996 pod ndzvem
Control Machete. Vsichni t¥ byli vté dobg jesté studenty UDEM'", ale svych studii

zanechali, aby se mohli naplno vénovat hudebni kariéte.!*?

Ta se uspé$né rozjela uz nahranim prvniho alba Mucho Barato vroce 1997, kterému
zejména jeho titulni singl ;Comprendes Mendes? vynesl astronomicky prodej 400 000
spolupraci s nahravaci spole¢nosti Manicomio, mexickou pobockou gigantické hudebni
znac¢ky Polygram. Medidlni propagaci ov§em omezil zdkaz vydany na hrani produkce Control
Machete v radiich. Drsny jazyk jejich nahravek si vyslouzil kritiku vlady a naslednou cenzuru
do n&kolika dni, zlistava otdazkou, do jaké miry tato politika pfispéla k prodejnosti debutu

kapely.'*® Ve stejném roce dostali Control Machete také piileZitost koncertovat pred irokym

! Universidad de Monterrey

PADILLA, Xardiel: Bajo Control... Machete, 12/4/1997, Monterrey: El Norte.

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 lyrics are peppered with obscenities and
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publikem: hostovali napiiklad jako pfedskokani megahvézdné irské formaci U2 ¢&i
celosvétoveé obdivovaného Davida Bowieho. Kapela navic odehrala n€kolik desitek solovych
koncertd v Mexiku, Spanglsku a na jihoamerickém kontinenté. Jen o rok pozd&ji nato&ili
Control Machete videoklipy ke svym singlim z Mucho Barato: kromé ;Comprendes
Mendes? ziskaly obrazovy doprovod skladby Humanos Mexicanos, Andamos Armados a Asi
Son Mis Dias. Realizace videi kapele oteviela cestu do televiznich pofadii nejen v Mexiku, ale
i vsousednich Spojenych statech — videoklipy se pak mohly objevovat ve vysilani MTV,
soudobém nejvlivnéj§im hudebnim kanélu svéta. Ve stejném roce se Control Machete podileli
na vyznamném skupinovém hudebnim pocinu — kompilaci nazvané Pocta [kapele] The
Police. Soubor pisni v duchu policeovského reggaerocku vytvofily vétSinou kapely, které
byly znamy v USA pod souhrnnym oznafenim rock en espariol. Tribute to the Police nakonec
nesklidilo o¢ekavanou porci uspéchu, ale bezpochyby stvrdilo pozici kapel Control Machete a
Plastilina Mosh na severoamerické hudebni scén&.'** V&tsi odezvu pozdéji méla realizace
podobného projektu v Mexiku: pocta romantickému baladistovi José José, na které se rovnéz
krom¢ Control Machete podepsaly kapely jako El Gran Silencio, Café Tacuba, Maldita

Vecindad &i zp&vacka Julieta Venegas, se ukdzala byt iroce docenénym hudebnim tahem.'*’

Vyf roce 1999 se kapela hogﬁfpé‘ objevovala v médiich — probéhlo nataceni Zivého koncertu
nékollika kapel z proudu Avanzada Regia v Puerto Vallart¢ v ramci potadu MTV Shows, dalsi
vyznamnou kolektivni udalosti byl vyro¢ni koncert hudebni znacky Manicomio, na kterém
samoziejm¢ Control Machete jako dvorni kapela této pobocky Poly Gramu nesméli chybét.
V polovin¢ roku kapela také vydala svoje nové album Artilleria Pesada a v ndvaznosti na tuto
udalost odjela skupina spolecné se skupinou Molotov na propagacni turné nazvané ptizna¢né
Molo(ma)chete. Kromé¢ latinskoamerickych zemi zafadily ob& kapely do svého pole
plsobnosti noveé Spo;ene staty, kde by’h Vltany jako reprezentanti moderni Latino hudby po
boku popovych hvezd Jako byl Ricky Martm ¢i Gloria Estefan. Koncerty a festivaly v USA
byly vétsinou konc1p0vane jako souhrnné udalosti prezentujici nové interprety z celé Latinské
Ameriky — naptiklad v rdmci tzv. Watcha Tour vystupovali spolu s bolivijskymi Enanitos
Verdes nebo argentinskymi Bersuit v destinacich jako San Antonio, Houston, San Diego ¢&i

Los Angeles. Pobyt v Kalifornii zirocili Control Machete spolupraci se severoamerickymi

social critiques. The music has been banned from the radio, and some politicians have denounced it.
29/12/1997, Washington DC: All Things Considered

** DARLING, Cary: Tribute albums put Police in the spotlight. 20/8/1998, Dallas: The Dallas Morning News
s GALICIA, Miguel G.: Ya lo pasado presente con el disco Tributo a José José. 29/10/1998, México: La Crénica
de Hoy
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Cypress Hill (a také se spole€nym producentem Jasonem Robertsem), ktefi se rozhodli vydat
svoje nejvetsi hity ve $panélstin€ v duchu chicano hiphop soundu. Fermin rapuje v pisni o

#ivoté na ulici nazvané Siempre Peligroso.'*®

Hudebni skupiny nalezejici k Avanzada Regia, které si béhem kratké doby vydobyly
véhlas jak doma v Mexiku, tak v mnoha zahrani¢nich zemich, musely nezfidka Ccelit
negativnim reakcim ze strany publika i ostatnich kapel. Tim, Ze Molotov, Plastilina Mosh ¢i
Control Machete svolili k tomu, aby jejich klipy b&Zely na MTV'Y, nechavali se fotografovat
pro mainstreamové ¢asopisy, jakym byl napf. magazin Eres, ¢i koncertovali vedle popovych
hvézd, se podle neékterych kapely ,,zaprodaly*, odloucily se od svého ,,pravého rockerského®
zamé&ru zustat v undergroundu. Kapely, kterym se téchto piileZitosti nedostalo, pohliZzely na
své n€kdejsi souputniky se zdvisti a §Sirokd spoluprace v ramci Avanzada Regii piestala
fungovat. Nicmén¢ ted’ jiZ mainstreamové formace vyuzivaly svou publicitu i spolecensky
prospé€snym zptisobem: Control Machete se objevili také v fadé benefi¢nich koncertti. Na
prelomu let 1999 a 2000 navic stvrdili svou schopnost posouvat vpied kulturni Zivot Mexika i
Spojenych statd, kdyz se spolu s dal$imi latinskoamerickymi kapelami zapojili do vytvofeni
soundtrackil k filmtm The Price of Glory a Amores Perros. Kompilace k Amores Perros byla
pro Mexiko vyjimeénym pocinem: do této doby se v zemi pfili§ nepéstovala tradice vydavat
hudbu k filmim na samostatném CD. Tento soundtrack byl navic dvojdilny: na prvnim CD
byly shromazdény pisng, které vznikly jiz pfed natocenim filmu, druhé CD vSak obsahuje
skladby inspirované filmem a sloZzené specidlné¢ pro ucel kompilace. Control Machete
spolupracovali na svém hitu De Amores Perros s osobitou zpévackou Ely Guerra. Ke
skladbam na druhém CD pak vznikly rovné€z zcela origindlni a siln¢ umélecky stylizované

videoklipy.'*®

V dobé kolem natdceni videa k Amores Perros se zacaly §ifit zv€sti o mozném rozpadu
kapely. Control Machete skute¢né potvrdili odli$nosti v planech obou rapperti. Zatimco Pato
chtél pokracovat v zavedené linii tfi¢lenného projektu, Fermin se rozhodl pro s6lové dilo, ve
kterém chtél ventilovat svou vnitfni proménu spojenou s nov¢ nalezenou virou v Boha.
Odchod protagonisty mél byt doCasny, pozd&ji oviem vyustil v definitivni rozpad kapely.

Fermin natocil solovou desku Boomerang obsahujici skladby oslavujici kfestanskou viru.

¢ PORTILLO, Ernesto Jr.: HIP-HOP: Cypress Hill, "Los Grandes Exitos en Espanol” (Ruffhouse/ Columbia),

23/12/1999, San Diego: The San Diego Union-Tribune
Y Music Television
18 DAVALGQS, Patricia E.: Amores perros apuesta por una pista sonora original para el mercado mexicano,

22/7/2000, México: La Crdnica de Hoy
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Hudebni linie Boomerangu se podoba klidné&j§im pisnim od Control Machete, chybéjici ton
agresivity a naléhavosti oviem zmenSuje emociondlni silu dila. Toy a Pato nakonec bez
Fermina vydali posledni album kapely nazvané Uno, Dos Bandera, posledni deska oviem
nesklidila ani desetinu uspéchu predeslych alb. Control Machete pfipraveni o Ferminovo
charisma ztratili svij charakteristicky sound, pfestoZe ani posledni album neni hudebné
nezajimavé predev§im diky Toyovu hudebnimu experimentatorstvi a spolupraci se

.o, r . y . . r W r 7 149
zajimavymi hudebnimi osobnostmi soudobé umélecké scény.

Skute¢ny pribéh rozpadu skupiny neni dodnes zcela objasnén. Fermin komentoval sviij
ne¢ekany odchod v dobach vrcholici slavy a komeréniho Gspéchu: ,,Uvnitf jsem se necitil
dobfe, mé&l jsem pocit, Ze jsem nékym, kdo si nezaslouzi nic dobrého. V§ichni méli dojem, Ze
si Zivot moc uzivam, ale ve skute€nosti jsem byl ponofeny do svéta drog a alkoholu, ve
kterém jsem se citil je§t¢ hut.“ V televiznim interview pro pofad Mi Esperanza Fermin
dokresluje, jak moc alkohol a drogy ovliviiovaly jeho zivot. Jizda autem s lahvi v ruce byla
obvyklym zplisobem, jak piekraCovat spoleCenska pravidla a vyjadfovat vnitini agresivitu.
Dukladnost osobni promény demonstruje Fermin vérnosti své Zen¢ a rodinnému Zivotu, jehoz
ziskani pripisuje rovnéZ zasahu Boha. Svou duchovni ¢innost praktikuje Fermin dodnes
v ramci vefejné pusobici kiestanské organizace Semilla de Mostaza (Hoi¢i¢né seminko).'*’
Dand verze odchodu Fermina je ovSem oficidlnim zdiivodnénim. Ne&ktefi souputnici
z hudebniho sdruZeni Avanzada Regia pfipisuji Ferminv odchod na vrub Patové pfehnané

honby za usp&chem a snahy ziskat veskerou slavu kapely pro sebe.'®!

' Kolektiv autort: Diccionario de Hip Hop y Rap Afrolatinos. 2002, s. 71-72

Testimonio Fermin IV. v pofadu ,Mi Esperanza” k shlédnuti zde:
hitp://www.youtube.com/watch?v=PdiMa24ZAUc&feature=related
1 Avanzada Regia: hitp://musica.nmty.org/2008/07/03/video-la-avanzada-regia-segun-el-robot-tv/
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3.2 Analyza tvorby

Biogzaﬁc’l%é detaily rozpadu Control Machete tisk neuvadi a ziejmé by se Patova a Ferminova
VerZé divodii k odchodu vyrazn¢ vzajemné liSila. Ponecham nyni stranou osobni kapitoly
z kratkého Zzivota Control Machete a budu se vénovat interpretaci jejich tvorby. Dana
interpretace zahrnuje analyzu textd vybranych skladeb z prvniho a druhého alba. I kdyz
skupina vydala alba tfi, to posledni se nahralo jiZ bez ucasti Fermina a skladby na tomto disku
do zna¢né miry postradaji typicky sound komeréné uspé$nych skladeb. Z tohoto divodu se
zamé&iim tedy jen na né€kolik typickych skladeb z debutu Mucho Barato a z druhého alba
Artilleria Pesada. Analytické Clanky tykajici se produkce Control Machete nejsou pfilis
obsahlé, etiketizace v tisku ovSem miiZe poskytnout cenné udaje o tom, ktf:rj;éépektﬁ tvorby
si pfi rozboru hudby a textG dané skupiny obzvlast¢ vSimat. Hnuti A;énzada Regia si
vyslouzilo hudebni nalepku rockového proudu. Neni tomu tak jen zddvodu rockového
soundu vétSiny ze zminénych kapel, nebot’ ze zacatku to byli pravé hiphopovi Control
Machete ¢i Plastilina Mosh (jez je vice povaZovana za formaci reprezentujici novou vinu
elektronické hudby), kdo reprezentoval novy rockovy smér ze severu zemé&. Oznaceni rock se
v daném pfipad¢ vice nez k hudebni strdnce nov€ vzniklych skladeb vztahovalo k jejich
textové naplni, respektive ke spoleCenskému déni, které texty rozpoutaly. Jak jiZ bylo feceno,
do 90. let zcela opadl mexicky ekonomicky izolacionismus, ktery se vztahoval i na kulturni
Zivot a jeho rockovy dil. Domaci rock vyménil undergroundové kulisy za readlie béZnych
koncertti a programu v televizi i radiu. Masové koncerty se staly od konce 80. let obnovenou
skuteCnosti a cenzorska Cinnost ztratila nejen na rockové scéné svilij vyznam. Na druhou
stranuj;' jak vime, nejdrsng&j$i rockové poliny z hoyos fonkies se pro svou domnélou ¢i
skuteénou nizkou kvalitu do medialniho diskursu nedostaly, nahravaci spole¢nosti ptipravily
svou pocatecni opatrnickou strategii cestu mainstreamovym kapelam. Uvoliiovani kulturniho
Zivota probihalo pozvolné a po malych kraccich, a tak kdyz v radiich zaznély prvni pisné od
kapel Molotov a Control Machete, pfirovnalo tento okamzik n€kolik novinait ke kulturni
explozi.”** Rockové texty byly od Sedesatych let nesmlouvavé kritické k politickému reZimu,
jejich tén vSak nebyl tak explicitné agresivni — kritika byla formulovana spiSe s pocitem

smutku a beznadéje, jako marna stiZznost bez moznosti Gtéchy. Tu skytala jediné nadsazka ¢i

152 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 lyrics 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: All Things Considered

79



humor textd. Pfikladem oteviené politické kritiky je pisenn skupiny El TRI Abuso de
Autoridad (Zneuziti moci):

LZit v Mexiku je to nejhorsi

nase vldada je velmi Spatnd

a nikdo nemiiZe protestovat

protoze by ho zavreli.

Uz ani nikdo nechce chodit ven

a Fikat pravdu

nikdo uz se nechce s autoritami viibec zaplétat ...
A nase koncerty

uz i ty ndm chtéji vzit

uz nikdo nebude moci hrdt

kromé syna Diaz Ordaze «'>

Ackoliv verSe pojmenovavaji pfimo viniky nespravedlivého politického uspoiadani, jejich ton
je velice umirnény, sloky plynou hladce, jejich jazyk je vybrouSeny, prosty vybuSnosti ¢i
vzteku. Vypad proti prezidentovi (bé¢hem jehoz vlady doslo k masakru na Tlatelolku) je jen
jemnou ironii. K pisni je potfeba podotknout, Ze byla publikovana aZ v dobé po skonceni Diaz

Ordazova volebniho obdobi.'>*

153 Vivir en México es lo peor
nuestro gobierno esta muy mal
y nadie puede protestar
porque lo llevan a encerrar

Ya nadie quiere ni salir

ni decir la verdad

ya nadie quiere tener mas lios con la autoridad

Y las tocadas de rock

ya nos las quieren quitar

ya sélo va poder tocar

el hijo de Diaz Ordaz
http://www.musica.com/letras.asp?letra=837297

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

111-112
80



Uhlazena kritika prosta agresivity ov§em nebyl piipad Control Machete a zejména skupiny
Molotov: ob¢ formace $okovaly svymi prvnimi hity $ir§i publikum tim, Ze do rapovych pasazi
zahrnuly bez obalu vulgarismy a nadavky. Mnoho lidi chapalo drsné texty jako pikantniiﬁeé
vécnou kritiku a se skupinami sympatizovalo, nicméné soudobi vladni predstavitelé pochopili
nevybirava slova jako uraZku vefejného Cinitele a vydali na pisné zdkaz v médiich.
Ministerstvo vnitra nafidilo zakaz viem radiim. Ze neslo o plané vyhruzky, potvrdil ptipad
jednoho nejmenovaného rozhlasového DJe, ktery zakaz ignoroval a pisné danych kapel dal
uvadél do vysilani. Tento zaméstnanec stanice WFM obdrzel okamzZitou vypovéd’. Vladni
postup vyvolala zejména skladba kapely Molotov Gimme the Power'>, ktera stavéla vladni
ptedstavitele do role hrabivych egoistil, kteti zneuZivaji moc Cisté pro ucely Vlastmho
obohaceni, jeZ pak draze zaplati lidé na danich: .,.../lidi], které si ;ayedou kam se jim zlzb; a
Jje to nds pot, ktery je Zivi, ktery jim davd teply chléb, chléb naseho lza’u“156 Poselstvi plsne je
revolu¢niho razu, slova vybizeji k tomu, aby si lidé svou moc vybojovali zpét a zbavili se
zkorumpované vlady: ,je tFeba vytrinout problém i s koreny a vyménit vladu této zemé&<"’,
Refrén je pfiznacné ,,dej(te) mi moc* — v angli¢tin€ i ve $panélstingé. Slova v angli¢ting
naznaduji zavrhovany malinchismus vladnich pfedstavitelli, kteti vymeénili nezdvisly status

zemé za levny import z USA, draze zaplaceny ekonomickou a v navaznosti na to politickou

nadvladou zemé&.'*® Protiamerickou kritiku ventiluje i pisefi od Control Machete, ktera poutd -

pozornost k problematickému spole¢enskému statusu mexickych délnikd na severoamerické
padé. Text pisné je stylizovan jako hnévivd vypovéd vykofistovaného mexického

»gastarbeitera®, ktery fika:

”mv/ff

LPamatuj si, ty zatracenej belochu Ze tvymi zdkony se nefidim ani u tebe doma ani u sebe.

Sednu si pohodiné do tvy kuchyné, vykourim si cigaretu a dam si tequilu, zatimco budu koukat

/

fea ey P

1> 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 lyrics 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: All Things Considered
136 ,Que los llevan por donde les conviene y es nuestro sudor lo que los mantiene/ los mantiene comiendo pan
caliente/ese pan es el pan de nuestra gente.” Cely text ke stazeni na:
http://www.lyricsmania.com/gimme the power lyrics molotov.himl
7 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."
%8 Dame dame dame todo el power/gimme gimme gimme todo el poder”
Cely text zde:http://www.lyricsmania.com/gimme the power lyrics molotov.hitmi
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na tvoji telku a jist tvoje jidlo. Uz nebudu utikat, uz nebudu prchat, uz nebudu umirat (jsme

lidské bytosti a Fikaji ndm Mexicané). Budu se ti smdt a smdt.«'>°

Je slozité piesné urCit, ktery zaspektd citovanych textd mexickou vladu pifimél
k cenzorskému opatfeni: zda to byla kritika mexické soudobé proamerické politiky, agresivni
vypady proti vlad€ jako takové (tato podminka ovSem nevysvétluje zakaz pisné od Control
Machete, ktera pfimou kritiku vlady neobsahovala), explicitni agresivita danych textd (v
prvnim piipad¢ nabadani ke svrZeni vlady, v druhém oplatit vykofistovani stejnou minci a
porusit zakon) ¢i zda to skuteéné byly jen obsaZené vulgarismy ,.pendejo* (,,blbec, kretén,
srac¢™) a ,,pinche (,,zatracenej, zasranej*). Novinati ovSem dali tento pfipad cenzury do

souvislosti s politickou cenzurou vi&i rockové kultufe v obdobi 70. a 80. let.'®

Tento nazor je
obhajitelny, pokud vezmeme v Givahu objekt kritiky pisni — tim je celkové spoleCenské
uspofadani, stejn€ jako tomu bylo uz od 60. let. I hrubé slangqvé vyrazy (jakkoliv se jedna o
ezg}ré{g{li/ formu) navazuji na proud La Onda, ktery do hudby uvedl Zargon niZSich vrstev.
SV(;/B(;dné prolinani obou rockovych ,feci — anglictiny a Spanélstiny je také mozné chapat
jako dédictvi mexické rockové kultury, ktera oscilovala mezi absolutnim pfijetim ptivodniho
jazyka rokenrolu a jeho (byt nedobrovolnym) odmitnutim. Avanzada Regia §la v zachazeni
s plivodnim jazykem rokenrolu je$té o krok dale, nejenZe jej rehabilitovala po dlouhych letech
zakazu, ale pfedevSim ukdazala, Ze nova generace rockerti navazovala na kulturu rocku jen
natolik, kolik sama uznéavala za vhodné — Ze jazykovy izus odsouhlaseny pfedchozi generaci

zcela podfidila uméleckému zaméru a vyjadieni svého poselstvi.

Nékteti autofi chapou tvorbu Control Machete jako hybridni Zanr, jehoz dvé«\ slozky —
rockova a hiphopova — jsou vzajemné propojené a neoddélitelné. Takovi publicis';é /§poukazuji
na linii severoamerickych umélci, kterym se podafilo ob& hudebni tradice spojit V)kompaktni
tvorbu a usmifit jejich protichidna poselstvi. Julio Cortés upozorfiuje na spole¢nou

undergroundovou pozici obou zanrti reprezentovanou spolupraci s nezavislymi nahravacimi

159 . . . . . P o IS
»--recuerda pinche giiero: Que tus leyes/no me rigen ni en tu casa,(pinche giiero)/ni en la mia, voy a estar

sentado/como quiera en tu cocina, fumédndome/un cigarro y tomdndome el tequila,/viendo tu tele y comiendo
tu comida./Ya no mds voy a correr, ya no mds/voy a huir, ya no mds voy a morir,/{somos humanos y nos llaman
Mexicanos). Me voy a reir de ti,/me voy a reir de ti.” Cely text ke staZeni na:
hitp://www.sing365.com/music/lyric.nsf/Humanos-Mexicanos-lyrics-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 lyrics 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: All Things Considered \
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studii, povaZuje ji za ddleZity konstitutivni prvek pro dané hudebni styly. Neoficialni status
podle Cortése dokazal tyto Zanry sjednotit i v dob&, kdy se kazdy z nich nachazel v odlisném
stadiu vyvoje. V dobé 80. let jiz patfil rock v USA a dal$ich zapadnich zemi (vyjma punku a
metalové odnoze) k mainstreamové hudbé. I kdyZ protestni a spoleCenskokriticky naboj dale
zastaval jako formativni rys rocku, zapadni rokenrol jiz ddvno nemusel bojovat s vylou¢enim
z médii a marginalizaci v ramci celkové soudobé kultury. Naproti tomu hiphop mél chvili
Sirsiho spolecenského pfijeti reflektovanou vstiicnym postojem sdélovacich prostfedki jeste
pied sebou. Hiphopovi umélci v tomto ohledu opravnéné Zarlili na uspéch rockovych hvézd a
mezi protagonisty téchto dvou styli se vyvinula vzéjemna rivalita. Rozkol obou tendenci se
pfenesl i na posluchace styli: rockovi fanou$ci povazovali pravé ten svij oblibeny styl za
jediny autenticky a kvalitni a pfiznivci hiphopu si to stejné mysleli vyhradné o produkci
rapperd a DJs. Hudebni formace, ktera prolomila bariéru mezi nesmifitelnymi
poslucha¢skymi tabory, bylo trio Run DMC, které v roce 1986 natoCilo se znamou
hardrockovou skupinou Aerosmith nové jednu ze starSich p1sn1 pOZde_]l jmenované kapely
Walk this way. Tato pisen zaznamenala Gspéch v rockovém i hlphopovem svet¢> rockova
tvorba ziskala diky ni jeden zimpulz pro svij dalsi vyvoj, ukéazala, Ze budoucnost Zanru
tkvéla predev§im ve schopnosti navazat na nové styly a svobodné vyuzivat jejich prvka
k ozvlastnéni a ,,omlazeni“ jiz zavedené tradice. Naproti tomu hiphopu dodal zminény hit
pon&kud oficialnéj8i tvaf, piseti ukézala, Ze do t¢ doby piehlizeny styl je plnohodnotnym
uménim, které ma co fici i poslucha¢iim mimo hiphopovou komunitu. Cortés hodnoti danou
skladbu jako fenomendlni zalezitost, ud€luje ji oznaceni ,rapové hymny“. I kdyz nelze
s jistotou potvrdit adekvatnost Cortésova nazoru, je nepochybné, Ze spoluprace zavedenych
rockovych umélcii a nové nastupujici generace hiphopovych hudebniki byla pfelomovou
zalezitosti v d&jinach obou Zanr. Dand spoluprace probehla pod taktovkou Ricka Rubina,
ktery svymi poliny zménil tvai hiphopové produkce. Tento zakladatel nezavislé hudebni
znaCky Def Jem a producent v jedné osobé pokracoval ve své Cinnosti, kterd propojovala
dfive nesmifitelné hudebni svéty. Ve stejném roce vydal Rubin album zcela nové hudebni
formace Beastie Boys. Tato skupina byla nejen zajimava tim, Zze propojovala uderny rap se
samply klasickych rockovych skladeb (pistiovy material byl erpan z tvorby hardrockovych
interpreti Led Zeppelin a Deep Purple, rokenrolové kapely Rolling Stones ¢i punkerd The
Clash); kromé& novatorstvi v oblasti tvorby byla kapela progresivni i tim, Ze sestdvala zcela
z bilych umélch. Byl to jeden z prvnich pfipadi, kdy se bélossti hudebnici odvazili vstoupit
do hajemstvi Eernosské komunity. V 70. letech by tento hudebni projekt nebyl pro odpor

¢ernos$ské mensiny zfejme vibec mozZny, ovSem v letech osmdesatych uz mél hiphop svoje
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zazemi ve sdélovacich prostéedcich a kapela Beastie Boys uhdjila svou pozici v hiphopové
kultufe diky obrovskému komerénimu usp€chu: hudebni debut Licenced to Il dosahl
miliénového prodeje. 1 kdyZz pozd&jsi alba nepiinesla skupiné stejny finanéni zisk, pfinos
kapely je nedocenitelny zejména diky schopnosti obratné€ spojovat Zivou a mixovanou hudbu.
Hudebni podklad skladeb, ktery na prvnim albu Cerpala kapela z tvorby jinych rockovych
interpretd, si v pozd¢ji vzniklych skladbach Beastie Boys zkomponovali a nahrali zcela sami.
Dana formace tedy vyznacila dilezitou hudebni i spolecenskou pfeménu hiphopové hudby, na
druhou stranu nejsou kritici zcela ve shodé ohledné hudebniho zafazeni této kapely. Néktefi
publicisté povazuji skladby Beastie Boys za pfili§ odli$né na to, aby je jednoznacné situovali

do historie hiphopového Zanru.'®!

Precedens Beastic Boys ukazal, Ze i v USA, kde byla kultura rocku a hiphopou do
poloviny 80. let separovand, mohla spoluprace propojujici oba sméry fungovat zcela
pfirozené a Uspé$né. V Mexiku pak propojeni obou ZanrG nebylo pfelomové diky faktu, ze
rock ziistal v neoficidlni kultufe po velmi dlouhou dobu. Pravé ve chvili, kdy si mexicky rock
vybudoval svou mainstreamovou polohu, zacal byt hiphop aktudlni jako prostfedek, ktery
hudb¢ spolecenského protestu pomdhal udrZet si sviij odbojny charakter. Rock jako takovy
ztratil s uvolnénim politické situace pivodni diivod ke spoledenské kritic%;/a proto se umélci,
kteti se chtéli nadale udrzovat v linii radikdlniho spoleCenského nesouhlasu, uchylili
k agresivnimu tonu hiphopu. Tim, Ze nejtvrdsi formy mexického rocku neziskaly Sirsi prostor
v médiich, ale hiphopu se pfes jeho kontroverznost (¢i pravé diky ni) tento krok podafil, se
nova tvorba od kapel ztad Avanzada Regia zdd byt mnohem tvrd$i a agresivnéj§i. Ve
skuteCnosti, jak pregnatné komentuje Cortés, maji celosvétové nejtvrdsi odnoZe punkrocku a
hiphopu k sob¢ velmi blizko jak po hudebni, tak po textové strance. V Mexiku navic nemohl
byt rock a hiphop separovan na zakladé rasového puvodu interpreth i pubhka tak jak tomu
ptivodné bylo ve Spojenych statech Rock i hiphop by,h ze stejné casti spjaﬁ S Zivotem niz8ich
spolecenskych vrstev a reﬂektovah jejlch situaci, ta ale nebyla povaZovana za stigmatizujici
z hlediska etnického ptivodu - kr1t1ka se vztahovala jednozna¢né k fenoménu chudoby a na
néj navazujici be:zprévi.162

Lze si tedy klast otazku, v ¢em tkvi vécna distinkce mezi protestnim poselstvim rocku a
hiphopu. Oba zanry vznikaly na zaklad¢ urcité¢ho socialniho odporu, at’ uz namifeného proti

vliade, celkovému spoleCenskému uspotadani, rodicovské autorit¢ nebo dominantni bilé

181 CORTES, Julio: Breve historia del rap, 6/2/2000, México: La Cronica de Hoy, s. 1

%2 bid, s. 1.
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vétsing. Zajimavé kritérium obsahové odliSnosti protestniho aspektu danych styld postuluje
Geoffrey Baker: podle tohoto autora je rock urovan rebelii vici autorité, kdezto hiphop
reaguje na podminky spolecenské marginalizace a nerovnosti. Pokud se vratime k ukazkovym
skladbam skupiny Molotov a Control Machete — Gimme the Power a Humanos Mexicanos,
zafadila by takova kategorizace kazdou ze skupin do jiné ,.Skatulky*: Molotov by zlstali
rockery, nebot’ protest Gimme the Power byl jednozna¢né namifen proti politické autorité
mexické vlady, kdezto Humanos Mexicanos poukazujici na spolecenskou a ekonomickou
nerovnost mezi nat/i{y_r;imi: Ameri¢any a mexickymi délniky by kapele Control Machete
vyslouzila oznaceni hiphopovych umélct. Takové rozdéleni ovsem neni obvyklé diky tomu,
7e obé kapely si byly velice podobné hudebné: hudebnici voln¢ ptechazeli zrockového
aranZma za Ucasti Zivych nastroji k samplovanym sekvencim, rap f% prolinal s klasickym
rockovym zpévem. Z hlediska hudebniho provedeni bychom mohly /tyto hudebni skupiny
pfirovnat ke specifickému stylu kapely Beastie Boys kdesi na pomé;i sféry rocku a oblasti

hiphopu. 163

Specificnost hudebni tradice se u vétSiny formaci z proudu Avanzada Regia spojila
s ostrou kritikou aktudlni politické a socidlni situace zemé&. Polovina 90. let pfedstavovala
okamzik vystiizlivéni z optimismu vloZené¢ho do proamerické strategie mexické zahrani¢ni
politiky. Od ropného $oku v 70. letech i ni¢ivého zemétieseni v roce 1985 se Mexiko vydalo
cestou ¢im dal uzsi ekonomické spoluprace se svym hospodafsky silnym severnim sousedem.
Otevieni trhu ovSem nepfineslo Sirokym vrstvam oc¢ekavany prospéch. Severoamerické zbozi
se sice zaCalo bez omezeni vyskytovat na mexickém trhu (zejména v geograficky blizkém
Monterrey), oviem kupni sila b&Znych obyvatel (redukovana rostouci inflaci) nepostacovala
cenové vysi importovanych vyrobkid. Kapital i management nadnarodnich spole¢nosti, které
vstoupily nové na mexicky trh, zistaval stdle v rukou cizincli. Nové trendy ekonomického
vyvoje se negativné projevily zejména v Monterrey a dalSich méstech severni hranice:
ekonomickd propast mezi nemajetnymi a movitymi lidmi se zvétSila, oblast zasdhla
nezameéstnanost V¢/ fadové vysi desitek procent. Migrace do USA za praci se pro velky pocet
chudych obyvatél stala jedinou pfijatelnou moZnosti, znamenajici ovSem v nemnoha
ptipadech ztratu lidské dustojnosti. NejenZe se mexicti migranti za praci museli Casto

podfizovat nehumdnnim pozadavkim zaméstnavatele, jejich nesvobodny status umoctiovala

163 BAKER, Geoffrey: Hip Hop, Revolucion! Nationalizing Rap in Cuba. 2005, s. 372-373

httpy//www.istor.org/stable/20174403

85



jeste silici perzekuce ze strany imigraénich organt, které svou politiku stale zpfisiovaly, a to i
64

v legalnim piistéhovalctim.!

Rap, ktery reflektoval problematickou situaci Latinos v USA se svym politickym postojem
ptiblizil hiphopu v kubanském pojeti. Na Kubé se hiphop — velmi netypicky — etabloval
v souladu se statnimi institucemi jako prvek narodni kultury. Kubanci rovnéZ ptevzali rap
s jeho poselstvim odporu proti marginalizaci ur¢itych skupin obyvatel, oviem misto aby na
Kubé¢ obratili myslenku odporu proti tamnim dominantnim vrstvam, ponechali hiphopu jeho
formulovanou agresi proti severoamerické bilé vét§in€. Tento koncept se vyprofiloval
ideologicky protikladné k rokenrolu, ktery vzdy mifil svij protestni naboj viaci lokalni
autorité. I tento rozdil by tak zafadil ranou tvorbu Control Mach’é}e jednozna¢né pod hlavicku

hiphopu. 163

Srovnani se situaci na Kubé je uzite¢né i z dalsi perspektivy, kterd je pro hiphop do zna¢né
miry urCujici: zhlediska rasové otazky. Popularita hiphopu na Kub¢ ¢i Brazilii byla
bleskovou udalosti, rapové texty cCernochli Zzijicich v nebezpeCnych a beztédnych
podminkach ghetta mély v brazilskych favelach velkou odezvu. Na Kubé to byla spise
unitaristickd nota Conscious rapu, ktera oslovila Siroké vrstvy kubanskych obyvatel
povazujici africké dédictvi za eminentni sou¢dst narodni kultury. Je zfejmé, Ze ztotoZnéni se i
s hiphopem ve smyslu rasové identity nebylo relevantni v Mexiku. Jedina spoleéensk\é;/[
skupina, kterd se v Mexiku mohla ztotoZnit s my$lenkou odboje vii¢i marginalizaci na zékladg
rasy, byli Indiani. Pro indianskou komunitu ovSem nebyl hiphop pfili§ oslovujici z diivodu
jeho té&sného sepéti s velkoméstskym Zivotem, navic ucasti této skupiny obyvatel nenahrala
ani lokalita, kde se prvni mexicky hiphop rozvijel: sever zeme je jen velmi malo osidleny
indianskymi obyvateli. Mexicky hiphop byl tedy od zaCatku v rukach vétSinového P}wlﬁb(},
obyvatelstva. Pfesto ale nebyl hiphop za hranicemi USA zcela zbaven svych éernoéﬁs’k“}’/'éh
charakteristik, ve kterych byl jako styl konstituovan. Tyto rysy jen prosly u mexické varianty
transformaci, ktera je umoznila aplikovat na specifika mexickych realii. I mexicky hiphop si
zachoval svij moment protiakce vici odsouvani urcité skupiny obyvatel na spolecenskou
periferii, tato skupina viak nemohla byt definovana na zakladé barvy pleti. Caste¢né byla

determinovana na zaklad¢ Latino identity, ktera tvofila protipdl k severoamerické vétSinové

164 RAMOS, Jesus A.: Con Machaca y Mitote: NAFTA, music and text as a narrative of self. 2003, s. 32-35
http://dialnet.unirioja.es/serviet/articulo?codigo=2540506

1% BAKER, Geoffrey: jHip Hop, Revolucion! Nationalizing Rap in Cuba. 2005, s. 390-391

http://www.jstor.org/stable/20174403
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skupiné obyvatel: pisefi Humanos Mexicanos je pravé na myslence této opozice vystavéna.
Jakym zptsobem charakterizovali Control Machete v pisnich svou hispanskou identitu? Jiz
jen podle nazvu pisn¢ Humanos Mexicanos je zietelné, Ze pisné neakcentovaly Sirokou Latino
komunitu, nybrz konkrétné€ identitu mexickou. V pisni Humanos Mexicanos 1 v dal§ich
skladbach Unete Pueblo a Control Machete je diskurs vystavén na zakladé typickych
mexickych atributli: pisné odkazuji k osobnostem historie zeme a duchovnimu dédictvi, které

zanechaly.
Ukéazka z pisné revoluéni povahy Lide, spoj se (Unete Pueblo):

»poj aztéckou krev s milovanymi lidmi
spoj tvoje lidi, spoj v§echna sousedstvi
spoj vérny lid/krdcime ozbrojeni
paroZim, macetami, kameny a klacky
Je to nas ndrod, ne téch od vedle

kdyz se o néj nebudeme starat, nebudeme jej uzndavat
Jjdeme ddle k tomu, co je Cestné

pFipoj se, bud vérny, spoj se s dédicem
Spoj /tvgje lidi s Pancho Villou

spoj je nardz a navidy

spoj miij koutek i mou mysl

Jsme Mexicané a jsme prizracni.

Je to nds kousek svéta a je tak jiny

Jje to velky ndrod nezdavislého Indidna
Ndrod revoluce...*

Refrén tvoii jednodu$e formulovana vyzva: ,,Pfipoj se, pFipoj se k hnuti, lide pFidej se

k hnuti< 1%

166 »Une sangre Azteca a tu pueblo amado

une a tu gente, a todos los barrios
une pueblo fiel, andamos armados
con cuernos, machetes, con piedras y palos.
Es nuestra nacion, no la de el de a lado
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Nacionalisticky ton prvotnich textli Control Machete 1ze také ptipsat tendenci mexického
rocku z ptelomu 80. a 90. let byt za kazdou cenu rockem né:odnim, rockem, ktery se ostfe
vymezoval vici zahrani¢nim interpretim a jenz usiloval o toé vytvofit rock tematicky zcela
odli$ny oproti produkci ze zapadnich i latinskoamerickych zémi. Navaznost specificky na
revoluci mexickou (zatimco rock 60. let vychéazel z univerzalistickych symboli revoluce — viz
portréty Che Guevary aj.) méla splnit tento nepsany pozadavek tvofit rock néarodniho
charakteru. Ve tvorbé Control Machete vSak lze ze stejnych fadki deSifrovat i urcity rys
hiphopové hudby — v tomto ptipadé¢ podzanru Conscious rapu, stim, Ze historie Cerno$ské
mensiny je nahrazena dé&jinami a mytologii Mexi¢antii. P¥irovnani k danému stylu stvrzuje i
stejny ton naléhavosti, se kterym je v Message Rapu prezentovana myslenka spolecenského
pfevratu ve prospéch marginalizované skupiny Cerno$ského obyvatelstva. V pisni Time to
Come Correct od Public Enemy analyzované v piedchozi kapitole artikulovali protagonisté
skupiny nutnost okamZzitého sjednoceni hiphopového/Cernosského/muslimského ,,naroda“,
piseti Unete Pueblo formuluje shodny poZadavek. Zatimco Public Enemy podtrhli militarnost
takového kroku obléknutim uniformy, Control Machete vyjadfili nésilny charakter tohoto
pfevratu odkazem na Zivelnost mexické revoluce a slovnikem z oblasti fyzického boje a forem
ozbrojovani. Ideu sjednocovani, vytvateni komunity podtrhuje i tvorba textd vyhradné

. o xea 1
v mnozném &isle. '’
Y

Asp@k/’{ Conscious rapu ve tvorbé Control Machete tisk a odborné publikace zcela pfehliii.‘
Y?gee/lzé zdroje ani nedavaji mexickou hiphopovou vinu do souvislosti stouto odnoZi
s’evefﬂoémerického rapu — ani Control Machete nikde neuvadi message-rapové skupiny jako
svoje vzory inspirace. V novinovych ¢lancich se ovSem pfi analyze tvorby této skupiny velmi
Casto objevuji jména formaci ze Spojenych stath, k nimZ se protagonisté Control Machete

jednoznaéné ptihlasili: kromé kalifornské kapely s Chicano rap nadechem Cypress Hill to

si no la cuidamos, no la respetamos

vamos adelante a lo que es sincero ~

une, sigo fiel, une al heredero.

Une Pantho Villa a toda tu gente

unelos de pronto, unelos pa' siempre

une mi rincon, une a la mente

somos Mexicanos, somos transparentes.

Es nuestro rincon y es tan diferente

es la gran nacion, del indio independiente

de Revolucion...

Unete, unete al movimiento, unete

pueblo al movimiento.”

Cely text zde: http://www.tsrocks.com/c/control machete texts/unete pueblo.html

%7 Téma Conscious rapu vietné analyzy pisné od Public Enemy je podrobné& popséano v druhé kapitole
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168

byli House of Pain.™ House of Pain byla velmi netypicka hiphopova skupina: jejimi ¢leny

byli belosi s irskymi kofeny. K hiphopové strategii vychvalovani vlastnich schopnosti a slavy
vrameci ghetta se u této formace pridalo hrdé akcentovani irského pivodu'®, které melo
podobnou formu jako pozitivni zdGraziiovani africké tradice u conscius-rapovych MCs.
House of Pain svoji inspiraci v hiphopu s panafrickym poselstvim explicitné formulovali
v pisni Prekondvam té cely rano (Top O° The Morning To Ya). Tato skladba pregnantné
shrnuje ideovy program dané irskoamerické hudebni formace: rappefi pfidetli irskému
duchovnimu dédictvi svou schopnost obratn€ verSovat (i pfes jiny ptvod nez afroamericky) a

vyhrat v pomyslném souboji s rymy, které maji moc knockoutovat soupeie:

»Hele, jsem Ir, ale nejsem Zddnej Leprechaun'”

Jestli chce§ bojovat, tak vystup z fady a jdeme na to

Mas pravo na souboj, jsem bilej a divnej

Potomek z Dublinu se schopnostmi Titdna...

Tyhle irsky oci se sméjou, ja Fddim jako jelen v fl]l
House of Pain to rozpumpoval, skdkejte a hejbé/t;é;e...
Budes rozbitej jak vejce

Spatné se utikd se zlomenou nohou

My se ale nemiiZeme dat na uték, House of Pain se ukdzZou,
Mame ten kolac, ze kteryho se snazis dostat aspon drobky
Irsky styl, Keltsky jazz,

Co mdme jen my a nikdo jiny...

Pozdravy a mir

Islamskému a Zulu ndrodu... """

1%8 WATROUS, Peter: A New Latin Voice in the World of Pop. 15/9/1997, NYC: New York Times, s. 6

Biografie House of Pain zde: http://www.mtv.com/music/artist/house of pain/artist.jhtmi
/Postava z irské mytologie ~ pozn. aut./

Ya see, I'm Irish, but I'm not a leprechaun

You wanna fight, then step up and we'll get it on

You gotta right to the grill, I'm white and ! ill

A descendant of Dublin with titanic skill...

These Irish eyes are smilin', I'm buckwildin’

The House Of Pain is pumpin’, start jumpin’...

169
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Tvorba House of Pain skupiné Control Machete ukazala, Ze mySlenku hrdosti na partikularni
etnicky ptvod lze v hiphopu plodné uplatnit na jakoukoliv minoritni komunitu. Control
Machete tak mohli pfevzit message-rapovou rétoriku od House of Pain a aplikovat ji na
vlastni narodni piislu$nost. House of Pain také potvrdili, Ze hiphopova produkce ze strany
bilych hudebniki byla tematicky stejné relevantni jako tvorba hudebniki s africkymi kofeny.
House of Pain, Beastie Boys, Cypress Hill a mnoho dal$ich ,,bilych®* hiphopovych skupin
nazna¢ilo, Ze i euroamerické obyvatelstvo se potykalo sproblémem spolecenské

marginalizace.'™*

Kolektivni ton ver$t prvnich pisni od Control Machete oviem buduje i dalSi identitu
nezavislou na narodni pfislusnosti. V dalSich skladbach Cheve, Justo’N a Andamos Armados
zustava hromadny subjekt, oviem komunita, kterou protagonisté Control Machete oslovuji, je
vytvaiena na zakladé specifického zplisobu Zivota a rituali s nim spojenych. Centralnim
motivem je spole¢nd konzumace alkoholu ¢i koufeni marihuany na veéircich trvajicich do
¢asnych hodin. Zde Control Machete navazovali na uvolnéni v rdmci rockové kultury, na
Zivotni styl ve smyslu desmadre, hrd€ se piihlasili k d¥ive negativnimu stereotypu rockera
jako postavy, ktera ma blizko k alkoholu a drogam, jejiZ prioritou je ucast na rockovych
koncertech, a kterd se nejen svym zjevem nepodfizuje spolecenskym norméam. Control
Machete zde ale zaroven také reflektovali formy zabavy spjaté s kulturou hiphopu — pouli¢ni,

drog plné akce na pomezi legality. Vymluvnou ukéazkou jsou verSe z pisné Pivko (Cheve):
»~Nedéle rdno, tuhle bolest hlavy jsem nemél

Vsechno se se mnou toci, ale co ta tequila?
V noci jsme byli s celou partou
Pivo, tequila, obratili jsme nékolik dzbankii

Zacli jsme tim, Ze jsme nasli néjakou svatbu

Then you'll get a beatin' just like an egg
it's so hard to run when you've got a broken leg
But we can have a run off, the House Of Pain’ll come off
We got the cake that you're tryin' to get a crumb off
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...
Cely text zde: hitp://www.azlyrics.com/lyrics/houseofpain/topothemorningtoya.himl
Y2 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 védéli, udélali jsme mejdan
Pivko bylo gratis a hudba v pohodé

NestéZuju si, méli jsme to na hdku
’Z,&:/f Ay ? s ’{d} ’f ’

ol
Vo

» Desmadre * (brajgl), dokud nds nezacali honit
Jen proto, Ze jsi zacal k¥icet na c¢isnika...

Vzal jsem s sebou néjaky flasky, ale byly prdzdny
Pivko... Pivko... Pivko... Pivko

V jednu rano

bez piva je to v§echno na pytel

Vysli jsme rozjety na kruhdc¢

Abychom vidéli, jestli seZeneme

Na dalsi rundu.. UkoFistény nebo pijceny .
Chceme ho pékné vychlazeny

A i kdyby bylo zteplaly,

Nikdy nebude koupeny - {r
Prisli jsme do néjakyho bytu, Jjasné Ze byl otevieny
Jak si myslis, Ze se shanéj penize?

"Ticho, pdnové, udélejte kruh

/

Je treba vymyslet plan, jak pokracovat Vﬁ?d?ﬁ?ﬁ %73 /o

L//
N

7 Domingo en la mafiana:

Este dolor de cabeza yo no lo traia,

todo me da vueltas, ¢Pero qué tal

el tequila ? Anoche estuvimos con

toda la Raza, cerveza, tequila,

volteando algunas jarras. Empezamos

buscando una pinche boda. Quién

se casaba ? sepa la madre, hicimos

bola, la cheve era gratis, la musica

repinche, no voy a reclamar, era

de grapa estd conmadre. Desmadre,
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Velmi podobny naboj obsahuje pisent Krdcime ozbrojeni (,,Andamos Armados®):

Jako kaZdy pdtek je tu celd parta

Nahorve, dole, ve v§ech koutech

pfida’vciwna chaosu, stejné jako miij kamos, /’ ode L / o
kterej nemd cas se ani otfepat

VZdy, kdyZ je ndlada

Dam si pivo, abych se povzbudil a rozptylil

Dousek chutnd trochu horce

Je tfeba zapomenout na vSechny ty mizerny chvile

S trochou neporddku, v§ichni dobie vybaveny
Budi sousedy i celou ctvrt

Dokud nebude vidét vychod slunce

A nedojde pivo

A dokud neprestanes slyset

Svistot macety

Kracime ozbrojeni...

hasta que nos corrieron, no-mds por

que empezaste a gritarle al mesero

yo ya traia las

botellas en la troca, pero vacias.

Cheve...Cheve...Cheve...Cheve...

Una de la madrugada, sin cheve todo

estd 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 serd comprada,

llegamos al depo, sequro que estd

abierto ja huevo! ¢cémo crees que

sacan el dinero ? Silencio sefiores,

hagan una rueda, hay que hacer un

plan para seguir la peda.

Cely text zde: http://www.metrolyrics.com/cheve-lyrics-control-machete.html
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Jsme to,co jsme, i kdybys nerozumél
Pdr Mexicanii, co maji macetu pod kontrolou
Podivej, jak se mejdan rozjizdi vic a vic

Tahle zatracend parba je pro celej persondl

Nasi lidi lanari ¢im ddl vic sousedstva...'™

Skladby popisujici Zivot plny oslav a alkoholu zdiraziuji dulezitost spoleCenstvi pratel ze
sousedstvi, respektive ,,party* (la Raza), kterou lze chapat jako ekvivalent k severoamerické
crew, komunité nejblizsich ptatel spojenych kromé spoleénych aktivit uzkou osobni vazbou.
Texty danou vazbu reflektuji a na jejim zaklad€ vytvaii hudebnici svou identitu hiphopovych
umélci. Na Zivot v této ,,druhé rodiné“ navazoval citovy vztah k vlastni ¢tvrti, i 0 tom jsou ve
tvorb& Control Machete doklady. V pisni Si Setior zmifiuji MCs monterreyskou ¢tvrt” San
Pedro, ve skladbé Control Machete se zas obraceji k ,,bratrovi ze &tvrt€¢ Guadalupe®. Je
ovSem ziejmé, Ze divody k vytvafeni uzkych komunit bez ptibuzenského sptiznéni a pocit
hrdosti na své chudinské, le¢ osobité ghetto, se u Control Machete nefidily nutnosti
diktovanou nouzi jako v pfipadé Afroameri¢ani v USA. Clenové formace nepatfili
k nejchud$im vrstvdm monterreyského obyvatelstva a tak tyto postoje byly jednoznaéné

prejaté a predstavovaly urcitou spolecenskou pozu.'”

174 .
Como cada viernes la raza esta presente

arriba, abajo, por todos lados,

armando el desmadre como mi compadre
que no tiene tiempo para ogitarse,

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

y a todo el vecindario, hasta ver que amanece
y ya no haya cheve, hasta que dejes de oir
zumbando al machete!!!

Andamos armados

So so somos lo 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

Cely text zde: hitp://www.lyricsfreak.com/c/control+machete/andamos+armados 20033255.htmi
> PADILLA, Xardiel: Bajo Control... Machete. 12/4/1997, Monterrey: El Norte, s. 1
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Vytvareni spole¢né komunity interpreti a publika s podobnou Zivotni filozofii se odrazi i
v pouzivani zargonu niz$ich vrstev, kterym si kapela vyslouzila zakaz v radiich ze strany
cenzoru. Zafazeni vulgarni mluvy do skladeb mohlo byt jak vysledkem uvolnéného diskursu
v rockovém proudu, tak se mohlo odvijet od Sifrovaného jazyka severoamerickych rapperd,
ktefi si libovali v dvojsmyslech nepochopitelnych pro posluchace, ktefi nepochazeli
z prostiedi ghetta. U Control Machete neni Sifrovani nijak sofistikované, vyrazy jsou obecné
srozumitelné, pointa textd spociva spiSe v miSeni hovorového a formalniho diskursu.

Ptikladem je uryvek z pisn¢ Cheve:

wTicho, pdnové, udélejte kruh

Je treba vymyslet plan, jak pokracovat v ozralosti (‘peda’)

Danou vétu Pato recituje jinym tonem, paroduje hlas pronaSejici fe¢ na vefejnosti. Rapovy
projev skupiny tedy zachoval typickou hiphopovou schopnost nadsazky a parodie vychazejici
z CernoSského hudebniho vyrazu. Vicevrstevnatost tvorby Control Machete potvrzuje i
hudebni material skladeb: mnoho pisni obsahuje intro z nejrizn&jich zdroji: ozyvaji se véty
z filmovych scén, Uryvky ztradiCnich mexickych pisni, telefonni rozhovory, rozhlasové
zpravy ¢i instrumentdlni filmové melodie. Hudebni témata pisni reaguji na tyto fragmenty
kazdodenni zku$enosti podbarvené komunikaci s druhymi i medialnim diskursem. Nejen
tento rys hudebni produkce Control Machete ukazuje, Ze mexicky hiphop navazoval jiZ na
vinu pozd¢jsi severoamerické hiphopové tvorby: reflektoval hudebni vzory, které uz do svych
skladeb mixovaly podnéty z oblasti sdélovacich prosttedki (na rozdil od oldschoolového
hiphopu, ktery parodoval piedevsim lokdlni diskurs ghetta). Na piejimani nejnovéjSich
soudobych trendl ukazuje také sebejistota, se kterou Control Machete jako b&losi z nepfilis
chudych poméra ujali tvorby hiphopu ve $panélstin€ - kontrast k postavé Charlieho Chase,
ktery hispanctim v USA obtizné pro§lapaval cestu mezi hiphopové talenty, je patrny na prvni
pohled.176

Kromé& House of Pain byli pro Control Machete dal§im velkym vzorem severoameri¢ti
Cypress Hill, ktefi n€¢kdy byvaji zmitiovani v souvislosti s Chicano rapem. Ackoliv tematicky
se na Chicano rapu tato formace pfili$ nepodilela, ¢ast protagonisti je hispanského ptivodu a

texty Casto prokladala §pan&lskymi vyrazy. Sviij vztah k chicanské kultufe vyjadiila kapela

vvvvvv

17¢ BERGER, Harris M.: The Politics and Aesthetics of Language Choice and Dialect in Popular Music IN CARROL,

Michael Thomas - BERGER, Harris M. (Editors): Global Pop Local Language. USA: University Press of Mississippi,
2003. s. ix - Xxv
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s monterreyskymi rappery. Kromé& spoleénych koncerti méla velky ohlas skladb’g Vzdy
nebezpecny (Siempre Peligroso), na niz Cypress Hill spolupracovali s Ferminem.”’ Piseﬁ je
pro tvorbu Cypress Hill, ktefi se fadi ke Gangsta rapu, pomérné reprezentativni. Zahrnuje
obvykla témata tohoto podzanru: poulicni agresi, deklamaci lyrického subjektu o fyzické
pfevaze v ramci ghetta a popis uvolnéného Zivotniho stylu plné¢ho drog a delikvence. Kromé
Siempre Peligroso jsou znamé skladby vymluvnych ndzvi: Marijuano Locos (Marihuanovi
blazni), Tequila, Yo Quiero Fumar (Chci koufit [marihuanu]). Zde jen kratka ukazka textu ke

zminéné pisni natocené s rapperem Ferminem:
... PFiprav se na rvacku

1 kdyZ véFis, Ze vyhrajes, ja zabiju kohokoliv
Cypress Hill jsou zabijdci

Kourim marihuanu se v§emi sousedy

OtevFi oci, jestli chces porozumét

Ja ti vSe ukdzu, protoze mam tu moc

Dovedu té na kopec, abych té svrhl do propasti
Sralbotko, namocim té a sam zustanu v suchu
Biith mi odpusti, protoZe jsi nebyl pFipravenej

Na podlaze tvoje krev a udélali to Cypress Hill

Chodit po ulici je vidycky nebezpecny
(Vzdycky nebezpecny!)

Ve rvackdach umiraji usmrkanci
(Umiraji usmrkanci!)...

Moc marihuany otevird mys...“'"®

77 Biografické udaje o Cypress Hill shrnuté zde: http://www.sing365.com/music/lyric.nsf/cypress-hill-

biography/e92f337a7f052c3f482568b30026e02b
78 prende las velas pa la pelea

Cuando crees que tu ganas yo mato a quien sea
Cypress Hill son asesinos
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Inspirace tvorbou Cypress Hill je v tvorbé Control Machete kromé pisni, které maji za
téma drogy, znat i v dal§ich ohledech. Jiz ve Siempre Peligroso zazniva typicky boasting
diskurs Gangsta rapu: lyricky subjekt pisné deklamuje svou pievahu v pomysiném
mocenském zapasu.'” Text je psan v druhé osobg, oslovuje posluchade mentorskym ténem,
naznacuje mu, Ze protagonisté textu jsou jeho pruvodci a ulitelé, Ze jejich zkuSenost jim dava
opravnéni zastdvat v komunikaci nadfazenou roli. Slova jsou doslova diktovana, dany
monolog predstavuje proud ,verbalni Sikany“ vystavéné na ponizovani naddvkami a
zastraSovanim ve smyslu fyzické likvidace pomysiného soupete. Razance slov je umociiovana
nesmlouvavou a udernou artikulaci rapované pasaze. Recitator stvrzuje svou pozici toho, kdo
kontroluje prib&h celé situace. Identicky diskurs nalezneme u Control Machete jak ve
stejnojmenné pisni, tak predev8§im v singlu Rozumis, Mendesi? (;Comprendes Mendes?),

ktery kapele vydobyl popularitu.

wJestli mé hledds, tak mé najdes, neZiju nékde pod stanem,
/:f‘ ¢ \ % : :

ani necekdam, zZe prijdes kvili nécemu jinymu, nez abyses naucil.
Setkds se se mnou, Sasku v hadrech,

Nebud tak v klidu, brzo na tebe dojde.

Madm té mezi o¢ima a ty mam rudy

dabel krdci volné mezi vSemi bldzny

Zamysli se a pochop, co je ti tFeba

Meé nebudes lhat, ani na mé cenit zuby

Rozumis mi, Mendesi, nevim proc to nechdpes

Yo fumo mota con todos mis vecinos

Abre tus ojos si tu quieres entender

Yo te enseno todo porque tengo el poder
Te llevo a la loma pa tirarte en el hueco
Puto yo te mojo y me quedo bien seco
Dios me perdona porque no estabas listo
Tu sangre en el piso y Cypress Hill lo hizo...

[Chorus:]

Caminando por la calle siempre es peligroso
(Siempre es peligroso!)

Corriendo en el pleito mueren los mocosos
(Mueren los mocosos!)...

El poder de la yerba abre la mente...
Cely text zde: http://www.azlyrics.com/lyrics/cypresshill/siemprepeligroso.html
7® LONGHURST, Brian: Popular Music and Society. 2007, s. 143-144
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Ze mé ted vitbec neprekvapujes.

Madm dost toho, Ze

Ti tvoje védomi nedd rozum.

Ty nevis, co mdm v hlavé.

Je to néco neunosnyho, mam v sobé spalujici
Zar, pést na cele

kour, co stoupd, neni ti to dost?

Rozumis? Mendesi? (Pohled’
Mi do oci a uvidis, kdo jsem)
Rozumis? Mendesi? (Mendesi

Rozumis, jd jsem kontrola)<'*

rv

Pasaze ,,Otevii oci, jestli chce$ porozumét. Ja ti vSe ukdzu, protoze mdam tu moc* a ,necekdm,
Ze pFijde$ kvili néCemu jinymu, nez abyses naucil... Rozumis? Mendesi? (Pohled mi do oci a
uvidis, kdo jsem)* maji podobnou rétoriku i obsah sdéleni. Pocit svrchovanosti protagonisti
pisni dotvrzuji i1 dalsi skladby — napf. jiz zmifiovana Andamos Armados s verSem: ,,Padr
Mexicanu, co maji macetu pod kontrolou”. Diskurs moci a kontroly samoziejme
pfedznamenal i ndzev samotné skupiny, i kdyZ pfesna historie jména formace neni znama.

V pisni ;Comprendes Mendes? navic lyricky subjekt dava najevo duSevni vySinuti,

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 tranquilo que pronto te toca

Te traigo entre ojos y los traigo rojos

El diablo anda suelto entre todos los locos
Detente y comprende lo 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

Harto estoy, de que tu conciencia no te deje razon
No sabes lo 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?

{Comprendes Mendes? (Mirame a los ojos veras lo que soy)

¢Me comprendes Mendes? (Mendes comprende yo soy el control)

Cely text zde: hitp://www.isrocks.com/c/conirol machete texts/comprendes mendes.htmi
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naznacuje, Ze je z divodu své iracionality schopen ¢intt mimo veskeré dodrZzované normy. I
tento motiv se Casto opakuje v textech Cypress Hill. Piikladem je pisett Pomateny v hlavé

(Loco en el Coco):
w1y klaunskej ksichte, nikdy se nesméju,
Se svoji vdZnou tvari ti to v§echno Fikdm

Cernoch jako ja uz je napil §ilenej ...

Napiil silenej ...

(Bldzen, co ztratil hlavu!)“'®!

Je zfejmé, Ze Control Machete se pii tvorbé svého prvniho alba do zna¢né miry inspirovali
svymi severoamerickymi pfedchiidci. Pfinos skupiny spocival na pocatku zejména
v ,,pietlumoceni® hiphopové kultury do Mexika a zasazeni tohoto Zanru do specifického
kulturniho kontextu zemé. Nicméné uZz na albu Mucho Barato lze nalézt indicie, jakym
smérem se bude vyvijet o mnoho originalngjsi tvorba druhého alba. Pisni, kterd reprezentuje
charakteristicky rys pozdé&js§i nezavislé tvorby, je singl Asi Son Mis Dias. Pisen se velmi 1i§i
od dalsich hiti z alba i po hudebni strance. Oproti ostatnim skladbam je v pomalej$im tempu
a jako jedinad postradd obvyklou razanci a agresivitu rapu. Nadech skladby je jednoznaéné
melancholicky. Po formalni strance pfekvapi ich-forma a cizelovangjsi podoba textu, ktery je
plny zvukomalby. Obsah pisné je rovn€z ve srovnani s dalSimi poCiny na albu vyjimecny:
tatam je kolektivni ton plny bezstarostnych vecirkG odehravajicich se na pokraji
spole¢enskych konvenci ¢i sebevédomi rappert, kteti ,,krdci ozbrojeni*. Najednou je to autor
pisn€, kdo se ma co ucit od druhych a ne naopak, jako tomu bylo v drsnych verSich
(Comprendes, Mendes? Slova k Takové jsou moje dny (Asi Son Mis Dias) jsou osobnim
monologem zaznamenavajicim niternou lidskou zkuSenost vSedniho dne, bohatou na citové

dojmy.

wJako kouf jdu, jako kour prichdzim,

181 .
cara de payaso, nunca me rio
Con mi seria cara, te lo digo todo
Un negro como yo se esta volviendo loco...

Medio loco en el coco...

(Ido de la mente!)

Cely text na: http://www.elyrics.net/read/c/cypress-hill-lyrics/loco-en-el-coco-lyrics.html
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Vychdzim z noci, znac¢im dlazbu,
Bez logické pFiciny cestuji Casem

Premyslim a planuji, co pFichdzim vykonat ...

Takové jsou moje dny

Prosté takové jsou moje dny

Protoze v§e rozddavam, hodné toho mam
Kdmosi a partdci, vsichni jsou moji ucitelé
Nikdy nejsem tim, koﬁo uprednostrniovali
Jsem, co jsem, nevybrali mé.

‘.
Zivot ubthd, prozivdm ho beze spéchu
Jen pozoruji, co si ode mé Zdda.
Zivot ubihd a neni tak prdzdny,
Citim... co vic bych potieboval“'®*
VétSina skladeb z druhého alba 7éZkd artilerie (Artilleria Pesada) zistdva u zadumcivé
rétoriky skladby Asi Son Mis Dias. Pisné jsou mnohem osobnéjsi, zakladaji se na individualni

zkuSenosti, jejich texty reflektuji dojmy navézané na lidské Zivotni konstanty. Tatam je

explicitné formulovana mexicka identita, komunita, ke které se Control Machete na svém

182
como el humo voy como el humo vengo

salgo de la noche marco el pavimento
y es que sin razon viajo en el tiempo
pienso y planeo lo que vengo haciendo

asi son mis dias
y es que asi son mis dias

como todo voy mucho es lo que tengo

homis carnales todos son mis maestros

y es que nunca soy lo que prefirieron

soy lo que soy no lo eligieron

pasa la vida la sigo sin prisa

simplemente observo lo que requeria

pasa mivida y no es tan vacia

siento... que mas nesecitaria

Cely text zde:

hitp://www.lyrics007. com/Machete%20Control%20Lyrics/Asi%2050n % 20Mis%20Dias%20Lyrics.html
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v

pozd&jSim albu obraci, je vymezena pouze schopnosti rezonovat snazory a pocity

protagonistil skupiny. [lustrativni jsou uryvky titulni pisné 7¢Zkd artilerie (Artilleria Pesada):
v+ UCT mé, rozveseluji me, véri ve mné, jak si myslim

Priklad, jsou to moje oci, jsou to moje pésti, idioti,

Mcdm silu, mdm mysi...

Nékolik dalsich pocitadel Zivota,

Usmeérnuji béh, ulevuji od bolesti ze zranéni,

AZ na ta, kterd se nezapominaji

Vznasim se ulici, zachycuji dojmy a zapomindm to vSecko, co si nesu v sobé...
Pokracuji logaritmicky vzhiru,

Je to moje odvaha a trpélivost [-] moje viajka a také tajnd zbran

Tos nevédél? Uvddi tézka artilerie

Jasné, mdme mistni mimozemstany, ndvstévniky, vSichni jsou duleZiti

Jsou to moje ruce, moji lidé, opora, kterd chybi v téch smutnych okamzicich
(davam rany, rany dostavam a pokracuju, za to, co jsem a za co Ziju)...

Ted ano, je to moje mysl, moje srdce, moje krev

A tcta ke vSem lidem, co jsou se mnou

V dobrém i zlém, aniz by z toho méli prospéch

(Tézka artilerie, kontroluje, téZka artilerie, maceta)

Svétla a odrazy, objevuji se cesty,

Pamatuji ,Se Jjen toho, kdo je se mnou
v

v . S 7s v Ve oy 1
Proc tu je a kvili cemu prichdzi...<'®

183 o : .
..me ensenan, me animan, creen en mi como yo creo

ejemplo, son mis ojos, son mis pufios, 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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Toén skladby a nejen této je zcela univerzalisticky, Control Machete oslovuji ,,svoje lidi“ na
zaklad€ snahy o sdileni t&€Zkych &i ,,smutnych™ Zivotnich okamziki. Vzdor proti spolecenské
marginalizaci provazeny agresi zustal (viz zachovana slovni zdsoba z oblasti boje — ,,pésti,
maceta, tézka artilerie®), je zde oviem vyjadfena i melancholicka stranka Zivota na periferii.
Mizi explicitni pojmenovani nazna¢ovaného lidského spoleéenstvi, i jeho konkrétni nepfitel je

schovan za obecné pojmy jako ,.totalita™ jako v pisni Jednohlasné (Unisono):
~Jedna a jedna dvé a jedna tFi a jedna Ctyri

A takhle pFichdzeji a pribyvaji

Kazdou chvili se objevi dalsi z toho nic

A jak to jde, podivej, ted se tady zabydluji

Jednotlivé cdsti se tvaruji do celkové smési

VSichni mdme svoje chodidla na této planeté

Kazdy z nds jednotliveu a nikdo z nich neni stejny jako druhy
Jsme nezavisli ve zpiisobu mysleni

Tvoreni a rozvoje...

Kdekoliv (co? co?) Na jakékoliv misto prichazi a odchdzi

pFichdzi a odchdzi (co?) pFichdzi a odchdzi tlampace a totalita“'®

Navego en calle, intercepto y olvido todo aquello que lIevq%onmigo
Continuo, logaritmicamente para arriba to

son mi coraje, son mi paciencia mi bandera y también armasecreta
éno sabias? artilleria pesada presenta '

Si, claro, 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 lo que soy, por lo que vivo)
Ahora si son mi mente, mi corazén, son mi sangre

respeto a toda la gente que estd conmigo

en las buenas y en las malas, sin importar el motivo

(artilleria pesada, controlada, artilleria pesada, el machete)

Luz y reflejos resaltan caminos

s6lo recuerdo al que estd conmigo

por lo que estd, por lo que venga...

Cely text zde: hitp://www.lyricstime.com/control-machete-artilleria-pesada-lyrics.html

184
»Uno y uno dos y uno tres y uno cuatro

Y asi como van llegando vienen sumando
Cada vez mas aparece uno mas, de la nada
Y como va, asi es mira, ahora se estan acomodando
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Pisent Unisono rozehrava souboj lidského spoledenstvi rozdéleného na dva tabory: na ty, ktefi
Ziji autenticky tim, Ze se nepodfizuji tendenci ke spoleCenské unifikaci, a tdbor téch, ktefi
s myslenkou totality nepozorované pfichézeji a vkradaji se do nendpadnych aspekti

kazdodenniho zivota téch ostatnich.

Vyvoj poetiky Control Machete ma svoje mozné spoleCenské divody: je nepopiratelnou
skute€nosti, ze zatimco prvni skladby prezentovala skupina jen pfed monterreyskym
publikem, do vydani druhého alba obletéla kapela doslova cely svét a jeji posluchaéstvo se
tak mohlo obtizné identifikovat s ,,aztgckou krvi“. Obecné lidské problémy tak nahradily
partikularni politickd témata. Daléim /‘pﬁéina k posunu vstfic univerzalismu mohla také
reflektovat celosvétovou proménu spolecenskych poméri: vytvareni globalnich vazeb na tkor
lokalnich diky rychlému masovému rozsifeni internetu v prib&hu 90. let stejné jako diky
souCasné probihajicim procesu unifikace Zivotniho stylu na zdkladé nadnarodné budované

ekonomiky.'®®

VySe zminéné osobni i vn&j§i divody byly zfejm¢€ jedny zmnoha impulzi ke
zmiflovanému umeéleckému vyvoji tvorby Control Machete. Dalsi divody by byly jen obtizné
vysvétlitelné v souvislosti se spoleenskym vyvojem. Pii vzniku pozdé&jsich textd jisté hral
vyznamnou roli osobni vyvoj protagonisti skupiny, posun text od kritiky materidlng
definované spolecenské situace k vyjadfovani poselstvi emocionalni a duchovni povahy
ziejmé€ anticipovalo budouci Ferminovu konverzi ke kiestanstvi a pfijeti duchovnéjsiho stylu
zivota. Nicméné€ takové postiehy jsou jen uvahy obtizné€ hledajici Vé/deckou argumentaci.
Pozdejsi tvorba Control Machete by méla byt podrobena spise literéfﬁimu nei historickému
zkoumani, které by svym rozsahem jisté pfedstavovalo dostatek materidlu pro podobnou praci
jako je tato. Takova analyza by ovSem byla velice nesnadna z dtivodu naprosté absence
dobové dokumentace, jedinym pramenem by autorovi takové studie byly pisné skupiny.
Nicméné nevsednost tvorby Control Machete by bezpochyby za fundovanou literarni analyzu

urcité stala.

Las piezas se van formando la mezcla completa
Sobre este planeta tenemos nuestros pies todos
Cada uno de nosotros, individuales nunca iguales
Independientes en nuestra forma de pensar
Construccion y desarrollo...

donde? (que? que?} En cualquier lugar, viene y va
viene y va (que?), viene y va, altavoz y totalidad”
Cely text zde: http://www.musicsonglyrics.com/C/controlmachetelyrics/controlmacheteunisonolyrics.html
185 BELL — JOHANSSON: Sound, Society and the Geography of Popular Music. 2009, s. 33-35
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Zavér

Tato prace si vytkla za cil popsat tvorbu hudebni skupiny Control Machete v jejim
spole¢enském kontextu, ukazat, ¢im produkce této skupiny navazovala na svoje hudebni i
ideové pfedchidce. Studie ukazala, jakym zptisobem se v produkci této skupiny promitly dva

hlavni hudebni Zanry, které ji konstituovaly: mexicky rock a severoamericky hiphop.

Prvni ¢ast prace se zabyvala vyvojem star§iho ze dvou zminénych hudebnich styld, rockem.
Byly popsdny zacatky rokenrolu ve Spojenych statech, putovani stylu do Mexika a jeho
postupné upeviiovani v domdci kultufe Mexika. Poukazalo se na vztah rockové kultury a
soudobé situace a rovnéZ byl nalrtnut vyvoj rocku do 90. let. V dalsi ¢asti byl popsan
fenomén hiphopu od jeho vzniku v 70. letech v severoamerickém mést¢ New York aZ po
etapu vnitini diferenciace na pfelomu 80. a 90. let. Byly pfedstaveny africké kofeny Zanru i
jeho vyvoj na zaklad¢ historicko-spolecenskych podminek. Kapitolu uzavira charakteristika
latinskoamerické linie hiphopu v USA. Posledni kapitola se pak vénuje vlastni analyze tvorby
Control Machete. Jsou zde vyty¢eny mozné ideové vlivy rockového a hiphopového Zanru
obecné, nasleduje srovnavaci analyza s produkci konkrétnich hudebnich protagonistt
Molotov, EL. TRI, House of Pain a Cypress Hill. Kapitola tak pfedstavuje stru¢nou sondu do

textové tvorby Control Machete.

Je ziejmé, Ze tvorba Control Machete je velmi komplexni zaleZitosti, ktera by jisté¢ vydala
na nékolik védeckych studii. Dana formace byla pro Mexiko bez nadsazky zdrojem
zprostfedkég}éni hiphopového zanru, jeji vyznam v ramci soucasné popularni hudebni kultury
je nedocenitelny. Kratka existence kapely spolu s Ferminovou dikladnou vnitini proménou
oviem odsunula tvorbu Control Machete stranou od akademické diskuze, nebot’ pisemnych
materialti vytvotenych v dobé fungovani skupiny je ptili§ malo na to, aby vydaly na publikaci
zahrnujici at’ uZ biografickou faktografii, nebo detailni analyzu hudebni a textové tvorby.
Tuto praci jsem tedy neopirala jen o konkrétni poznatky o Control Machete, ale spiSe jsem
hledala v jejich tvorbé i Zivotopisnych tdajich spojeni s mexickym hudebnim dénim obecné a
vyvodila analytické zavéry ohledn¢ produkce skupiny jak z celkové spolecenské situace, tak z
hudebnich trendd, na které formace umélecky navézala. Celkovy kontext, osvétlujici vyznam
novatorskych a mnohdy obtiZzn¢ srozumitelnych textl této skupiny, ktery si tato prace vytkla
za ukol v hrubych rysech postihnout, mize slouZit jako opérny bod pro dalsi badani ohledné
Control Machete konkrétné, nebo i celého hudebniho fenoménu Avanzada Regia, ktery by

jisté pro svou neobvyklost a vnitini pestrost zasluhoval hlubsi analytickou studii. Pisné
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Control Machete predstavuji bezpochyby bohaty material pro pfipadnou publikaci literarniho
zaméfeni, cenné zavéry by mohla pfinést i analyza vizualniho materialu k pisnim skupiny,

ktery je v této praci jen letmo zminén.

Doufam, Ze tato prace nejen podniti vznik dalSich védeckych pfispévka do debaty o
soucasné mexické popularni hudbg, ale Ze pfedev§im zaujme ¢tenare natolik, aby se s tvorbou

Control Machete hloubg&ji seznamili.
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GLOSAR

Beat — rytmicka slozka v hudbg, ktera ¢asto odlisuje jeden hudebni styl od druhého.

Boasting — doslova ,,chlubeni se“. Prvek chlouby ¢i vlastni chvaly je typickym rysem
jamajskych hudebnich zanrd, pozd€ji pfesel do hiphopové hudby. Rapper, ktery obhajil
vlastni recitaci svlij um a nadfazené spoleCenské postaveni, nemusel dokazovat svou moc ve

fyzickém souboji.

Breakdance — styl tance, ktery se vyvinul vramci hiphopové kultury. Obsahoval prvky

bojovych uméni, funku a akrobacie. Pfedvadél se nejcastéji na ulici.

Call-Response — slova ¢i véty, které prondsi zpévak &i rapper, aby navazal kontakt
s publikem. Dany vyrazy (call) maji vyprovokovat posluchate k verbalni i nonverbélni

odezvé (response).

Café cantante — kulturni prostor uréeny k poslechu rockové hudby exkluzivné uréeny pro
mladeZ. Prvni cafés cantantes vznikly v 50. letech v hlavnim mést¢ Mexiku, pivodné $lo o
kavarny, kde se nepodaval alkohol a mladi sem chodili poslouchat nové rokenrolové hity.

Pozd&ji zde piestal platit zakaz alkoholu. Uvolnénéj$i atmosféra pak byla zdminkou

k hromadnému uzavieni v roce 1965.

Chicano rap — podZanr hiphopu, ktery zahrnoval vlivy chicanské kultury (zejména poezie) a
Gangsta rapu. Interpreti tohoto stylu byli pfedev§im Chicanos nebo Ameri¢ané s mexickymi

predky.
Conscious rap — viz Message rap.

Crew — v kontextu hiphopu skupina lidi spojena vykonavanim ur¢ité kulturni ¢innosti jako byl
tanec, tvorba graffiti ¢i hudba. Rozdil oproti obvyklym hudebnim formacim je v tom, Ze crew
predpokladd mnohem uZsi spoletenské vazby. Clenové crews se znali dlouhou dobu, §lo o

mladez, ktera se {é‘f-féht;’ivalam“se pfi mnohem intimnéjSich pfileiitostecH ’ neZ byly ty

profesionalni. Silné spole¢né védomi crew se pak Casto pfenaselo do hiphopové tvorby.

Dancehall — hudebni styl, ktery se vyvinul z houpavého jamajského reggae. Oproti nému se
1i8i tim, Ze nevyuziva zivé hudebniky, nybrz mixovani beati a melodii pomoci soundsystému.

Dancehall je vZdy doprovazen zpévem.
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Desmadre - pojem plvodné oznacoval nedostatek vychovy u obyvatel z nizSich vrstev,
poukazoval na nedostatek kultury jejich Zivotniho stylu reflektovany ostatnimi spoleenskymi
tfidami. V 50. a 60.letech se postoj desmadre etabloval v mexické rokenrolové a rockové
kultufe jako vyraz rebelie vuéi spoleCenskym normam - napodobovani hrubého chovani
niz8ich vrstev bylo vyrazem nesouhlasu vi¢i pokryteckym moralnim standardim a
vyjadienim vnitini svobody. K fenoménu desmadre lze fadit vSechny projevy rockovych
fanouski, které budily nelibost star$i generace: sklony k nevézané zabavé provazené
agresivnim tancem, nemirnou konzumaci drog a alkoholu, dile pouZivani Zargonu a
vulgarniho slovniku niz$ich spole¢enskych vrstev stejné jako imitace gest a modelii chovani

z téhoz prostiedi, a v neposledni fad€ praktikovani volnych partnerskych a sexualnich vztaht

DJ — hudebnik, ktery zajistuje instrumentalni slozku hiphopové (¢i jakékoliv mixované)
hudby. Tento umélec ovlada gramofony a mixovanim rtiznych skladeb vytvaii jak rytmicky,
tak melodicky zéklad hiphopovych pisni. V pivodnim smyslu byl disc jockey postavou, ktera
pti diskotékach a jinych spoleCenskych akcich, kde se poustéla reprodukovana hudba,

wevr

urCovala skladbu hraného repertoaru. Role DJe je naro¢néjsi, nebot’ zahrnuje i kompozici
hranych skladeb.

Dub - hudebni styl, ktery se vyvinul z houpavého jamajského reggae. Oproti nému se 1isi tim,
Ze nevyuziva zivé hudebniky, nybrZz mixovani beatii a melodii pomoci soundsystému. V dubu
se klade diraz na instrumentalni sloZzku hudby, tento Zanr tedy mtiZe i nemusi byt doprovazen

zpévem.

Funky — hudebni styl 60. a 70. let, ktery kombinoval prvky jazzu, blues a soulu. Vyznacuje se
charakteristickou hlubokou basovou linkou. Zanr vyuziva synkopického rytmu, je ve svizném
tempu a vyvinul se k nému specificky tanecni styl. Pfikladem typickych funkovych pisni jsou

skladby Jamese Browna.

Gangsta rap - jeden z podzanri hiphopové hudby definovany na zaklad¢ ideového poselstvi.
Zduraziioval osobni zku$enost s drsnym prostfedim ghetta, oslavoval jeho jednotlivé lokality
a jejich kriminalni hrdiny. Svym pozitivnim postojem k delikvenci a nasili vybudoval celému

hiphopu povést kontroverzniho hudebniho Zanru.

Graffiti - oznauje specificky vytvarny projev vramci hiphopové kultury. Obrazy jsou

tvofeny sprejovanim vetejnych zdi a jinych objekti v prostorech velkomést.
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Hoyo fonkie — kulturni prostor, typicky zejména pro undergroundovou fazi mexického rocku.
Hoyos fonkies dominovaly hlavnimu méstu Mexika v 70. a 80. letech. Vyznacovaly se drsnou
a agresivni atmosférou provazenou konzumaci alkoholu a drog. Zanry rocku hrané v hoyos

fonkies byly ty nejtvrdsi: hard-rock, punk, heavy-metal.

La Onda — druhd faze mexického rocku. La Ond¢ ptedchéazel rokenrol, ktery postradal
kriticky rozmér hudby a slouzil primarné k zabavé. Naproti tomu La Onda se konstituuje od
pocatku jako protestni Zanr. Oznaceni se nevztahovalo jen na hudbu, zahrnovalo také dalsi

aspekty kultury (napf. literaturu).

Latino rap — jeden z podzanri hiphopu, jehoz tviirci byli Latinos Zijici v USA. Styl zahrnuje
pfedevsim hudebni prvky latinskoamerické tvorby a klade ddraz na tanecni aspekt pisni.

Span&lstina ma v Latino rapu spise dekorativni funkei.

MC, téZ rapper — hudebnik zajidt'ujici vokalni soucast hiphopové hudby; nahrazuje funkei
zpévaka u jinych Zanrt. Specifikum rapu oproti zpévu je formalni dﬁraz}1 valitu rytmu na ukor

melodi¢nosti projevu. MC vzniklo jako zkratka z anglického Master of Ceremonies.

Message rap, také Conscious rap - jeden z podzanrG hiphopové hudby definovany na zakladé
ideového poselstvi. Akcentoval v hiphopové kultufe univerzalistickou notu a pocital
s kolektivhim uvédoménim Afroameri¢and, které bylo odvozeno od spoleénych africkych

kofenu.

Old school - doslova ,stard Skola“; pojem oznacuje pivodni hiphopovou tvorbu z doby 70. a

80. let 20. stoleti.

Samplovini — totéZ, co mixovani. Hudebni technika, ktera misto Zivého hudebniho
doprovodu vyuziva kompozice za pomoci elektronickych pfistroji. Mixovana hudba vychazi
z materidlu jiz dfive vytvofenych skladeb, ztohoto materialu si hudebnik oddéli napf. jen
urcity beat, melodickou linku, hlasovou sekvenci, a ztéchto jednotlivych prvki z riznych

skladeb hudebnik sestavuje novou hudebni pasaz.

Scratching — hudebni technika, ktera pfiSla do hudby se zapojenim gramofont do hudebni
kompozice. Zvuk ,8krabani“ (hudebnika do LP desky) vytvafel rytmické sekvence a mohl
rytmus vytvafeny beatem bud’ doprovazet, prerusit a pfevést jej na jiny typ rytmu, nebo zcela
nahradit.
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Sound systém — v kontextu jamajskych zanrii se jedna o specifické hudebni vybaveni, které
umoziovalo hudebnikovi voln¢ mixovat rizné melodické i rytmické linky (pivodné toto
zajist'ovala sada dvou gramofonti) a zaroveii obsahovalo systém zesilovaci techniky, takze se
sound systémem mohl hudebnik kdekoliv piedvést svou tvorbu. Specifikem jamajskych
sound systému, které se pozdéji rozsitily celosvétoveé a pronikly tak do dalSich elektronicky

vytvatenych Zanrd, bylo, Ze byly pomérné skladné a mobilni.

Refrito — rokenrolova pisen pievzata ze severoamerického repertoaru a prezpivania ve

Spanélstin€. Refritos byly typické zejména pro prvni fazi mexického rocku.

Scat — vokalni technika rozsifena pfedev§im v jazzovém Zanru, kdy zpévak zvukomalebnymi

slovy nahrazuje zvuk hudebniho nastroje.

Toasting — typicky rys jamajskych hudebnich Zanri, ktery pozd&ji piesel do hiphopové
kultury. V daném kontextu se toastingem mysli pobidky zpévaka ¢i rappera publiku, aby se
tancem ¢i jinym zpUsobem pfidalo k hudbé, pomdhalo vytvafet pozitivni atmosféru pfi

hudebnich vystoupenich a neptimo tak ocenilo dovednosti vokalisty, ptipadné DJe.

Tocada — rockova udalost. Od rockového koncertu se tocada 1isi tim, Ze zde neslo pouze o
poslech hudby, ale i o upevnéni spoleCenskych kontakti a vyjadfeni soundleZitosti
s rockovym hnutim. Tocadas byly udalosti, které slouZily k naplnéni potfeby sebevyjadieni

nejen hudebnich interprett, ale i jejich publika.
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