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Úvod 

Základním cílem této práce je nalézt definici, nebo spíše typologii toho, co 

příslušníci skupiny profesionálních bubeníků v oboru pop music považují ve svém 

životě ve spojení s bubnováním za úspěch. Úspěch je v tomto případě dosti široký 

pojem a sahá od čistě profesního úspěchu až po individuální, psychický stav pocitu 

naplněného života. Budu hledat dimenze tohoto pojmu, očekávám, že úspěch bude 

souviset například s vlastní hudební činností, s pedagogikou nebo se skloubením 

pracovního a rodinného života. Kromě této hlavní otázky jsem se zaměřil na další 

související okruh a to na otázku, co považují za důležité vlastnosti pro to, aby se člověk 

mohl stát profesionálním bubeníkem. Tato otázka s úspěchem úzce souvisí, protože 

v oblasti, kterou zkoumám, je poměrně těžké se prosadit a vlastně každý, kdo statusu 

profesionálního bubeníka dosáhne, se do jisté míry úspěšným stává. 

 

Současná situace je taková, že sociologií hudby se v České republice mnoho 

výzkumníků nezabývá a ti co ano, tak zkoumají hudbu a její působení na společnost ze 

značně odlišné perspektivy, než jak ji budu nahlížet já. Nadstandardně dobře je 

prozkoumána rocková hudba za komunistického režimu, což je ale způsobeno jejím 

velmi silným politickým nábojem. [viz Alan, 2001] Nejde pak už ani tak o hudbu 

samotnou, jako o poselství, které v sobě nese a hlavně o subkulturu, která okolo ní 

vznikla (tzv. „underground“) a její boj s oficiální mocí. Sociologické studie, týkající se 

současné hudby, se pak z podstatné části zaměřují na vztah hudby a posluchačů, na 

vznik a chování jednotlivých subkultur a tedy spíše na makrosociologické působení 

hudby a hudebníků na společnost. Muzikant je v tomto pojetí chápán jako zdroj 

informací a ovlivňující činitel, na jeho vlastní psychologické a mikrosociologické 

zázemí však není brán zřetel. Má práce by měla k hudbě přistoupit z úplně opačné 

strany. Pro mě bude posluchačstvo a společenský vliv hudby jen tak důležitý, jak 

důležitý je pro samotné hudebníky. Akademický přínos mé práce je také v tom, že 

výsledky zkoumání by mohly iniciovat další práce podobného rázu. Obdobný výzkum 

by se dal provést mezi hráči na jiný nástroj (například sólový kytarista by mohl mít 

dosti odlišné postoje), v rámci jiného stylu (klasická hudba), nebo i v rámci jiného 

uměleckého oboru. 
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Pro svůj text jsem zvolil klasické schéma úvod – teoretická část – metodologie – 

výzkumná část – závěr. Cílem práce je srovnat pojmy související s úspěchem tak, jak 

jsou popsány v literatuře s tím, jak se k nim vyjadřují respondenti, které jsem oslovil. 

Z toho vychází i struktura textu. V teoretické části popíšu relevantní témata, která se 

k pojmu úspěchu v literatuře vyskytují. Knihy, které v této části používám, pocházejí 

z Anglie a z USA, kde je situace samozřejmě poněkud jiná, než v České republice, ale 

česká dostatečně podrobná literatura bohužel neexistuje. Jedná se nicméně o poměrně 

obecné koncepty, takže srovnání českých reálií s americkou respektive anglickou teorií 

by neměl být problém. Náplní metodologického oddílu bude zaprvé popis zvolené 

metody výzkumu, dále pak způsob výběru respondentů a nakonec samotný průběh 

zkoumání. Výzkumná část bude založena na srovnávání konceptů, nalezených 

v literatuře, s tím, co jsem pozoroval ve své skupině respondentů. Tato část je hlavním 

těžištěm práce, protože právě v ní by měly vyjít na světlo dosud nepoznané skutečnosti. 

Poslední, závěrečná část pak bude shrnutím a zhodnocením celého výzkumu, 

porovnáním předběžných představ s výsledkem a popsáním toho, co se podařilo, co šlo 

udělat lépe a co se nepodařilo vůbec.  

 

 Samotný výzkum probíhá kvalitativní metodou, tedy pomocí polostrukturovaných 

rozhovorů. Rozhovory vedu s osmi vybranými českými profesionálními bubeníky 

působícími v oblasti pop music, které jsem vyhledal tak, aby reprezentovali pokud 

možno co nejširší oblast v rámci této skupiny. 
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1. Teoretická východiska 

 

Výsledkem mé práce by mělo být mimo jiné porovnání přístupů a názorů 

hudebníků z mého výběru s tím, jak se o těchto přístupech a názorech píše v literatuře. 

Hlavním zdrojem mi byly tři knihy, a to Art Worlds od Howarda Beckera (1982), 

Understanding popular music culture, kterou napsal Roy Shuker (1994) a Popular 

music & society od Briana Longhursta (2007). Z těchto knih jsem si vybral několik 

nejvýraznějších témat (souvisejících s životem muzikanta a s úspěchem), která nejdříve 

představím a následně budu zkoumat, zda a jak jsou přítomna v mé výzkumné skupině. 

Většina z těchto témat je do jisté míry obecně známá (například rozpor mezi uměním a 

komerčností nebo představa divokého života rockového hudebníka), ale tito autoři je 

rozebírají do větší hloubky a kromě toho během srovnávání s daty z výzkumu se ukáže, 

že jsou problematičtější, než se ze zběžného pohledu zdá.  

 

1.1 Sex, drogy a rock’n‘roll 

 

Prvním tématem, které většinu lidí v souvislosti s rockovými hudebníky 

napadne, je představa divokého, nevázaného a nestrukturovaného života, nefunkčních 

rodinných vztahů a nocí strávených v alkoholovém či drogovém opojení. Tato představa 

vznikala od dvacátých let dvacátého století, kdy začala být jazzová hudba oddechovou 

činností pro široké vrstvy lidí, ale nejvíce se rozvinula v šedesátých a sedmdesátých 

letech se vznikem rock’n’rollu a poté rocku. Jednou z prvních důležitých 

sociologických studií jazzových hudebníků je Outsiders: studies in sociology of 

deviance, kterou napsal v roce 1963 Howard Becker. Již z názvu je patrné, že 

k hudebníkům bude přistupovat jako ke skupině značně oddělené od společnosti, žijící 

si vlastním životem. Becker zaprvé píše, že hudbě se profesionálně věnují mnohem 

častěji muži, než ženy. Kromě toho tvrdí, že se hudebníci vyjadřují a snaží žít podle 

určitého typu maskulinity, založené na představě svobody uměleckého vyjádření a 

uvolnění z rodinných vazeb [Becker, 1997:113-114]. Podobně i o dvacet pět let později 

Avron Levine White píše, že nedostatek stability v životě mužského jazzového 

hudebníka koliduje s možností stabilního rodinného života [White, 1987:212]. Naproti 
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tomu o ženách muzikantkách tvrdí Mavis Bayton, že se musejí vypořádat s nároky dětí 

a rodinného života jiným způsobem než muži, protože hlídání dětí je jejich 

odpovědností, proto si například často berou děti na zkoušky, což se u mužů nestává 

[Bayton, 1998]. To, že rockovou hudbu hrají spíše muži, je faktem dodnes (i v mém 

souboru bylo sedm mužů a jedna žena), otázkou je zda má ve skutečnosti oporu i 

představa nevázaného života s opomíjenou rodinnou složkou. 

 

1.2 Umění vs. komerce 

 

Dalším rozšířeným tématem, které už se týká více samotné hudby a méně 

záležitostí okolo ní, je spor mezi uměním a komercí. Textů pokrývajících tento spor je 

nespočetné množství, já se pokusím vytáhnout podstatné momenty z uvedených tří knih. 

Smysluplně a jednoduše ukazuje vztahy mezi těmito pojmy Longhurst: umění 

(komplexní, intelektuální hudba a zároveň přístup k hudbě jako k intelektuálnímu a 

uměleckému výkonu, nikoliv jako prostředku obživy) + komerce (hudba jako 

prostředek k vydělávání peněz, není zde myšlen konkrétní styl či podoba hudby, ale 

spíše proces obživy skrze hudbu) = pop music (termín opět nepopisuje konkrétně styl, 

protože do pop music může (a taky nemusí) patřit vše od death metalu po nejjemnější 

ambient, ale spíše způsob kombinování zajímavých, novátorských hudebních myšlenek 

a sebevyjádření pomocí hudby s používáním hudebních klišé a snahou trefit se do vkusu 

posluchačů) [Longhurst, 2007:56]. Autor zde vychází ze starší terminologie Howarda 

Beckera, takže pro to, co já nazývám umění, on používá slovo „jazz“. Oba tyto termíny 

jsou problematické, protože jazz je označení stylu hudby, která může být také komerční 

a u které také nemusí být vždy jasná její umělecká hodnota, na druhou stranu lze 

namítnout, že slovo „umění“ v sobě implicitně skrývá také komerční stránku. V tomto 

případě však pojem umění používám jako „umění samo o sobě“, tedy individuální 

projevení myšlenek a citů skrze výtvory mající estetickou hodnotu. Těmito výtvory je 

v mém případě hudba. V rozhovorech je někdy v tomto smyslu používáno i slovo jazz, 

pokud význam není jasný z kontextu, je upřesněn.  

 

Problém oddělení umění od komerce souvisí i se snahou samotných hudebníků 

vymezit se vůči společnosti. Tato snaha má dvě podoby. Zaprvé je to vymezení vůči 



  

 

6

  

lidem, kteří nejsou v hudbě tak vzdělaní a vyžaduje právě spíše komerci. Jak píše 

Becker: 

 

„Jazzoví hudebníci se výslovně oddělují od zbytku společnosti. Od muzikanta, jakožto 

umělce, se očekává nekonvenční způsob chování. Obyčejní lidé myšlení muzikantů nerozumí, 

ale muzikanti se jich zároveň bojí, protože představují zdroj komerčního tlaku. Muzikant se tedy 

snaží následovat svůj umělecký cit a vyjádření, ale je v ohrožení toho, že bude muset následovat 

linie komerčních choutek obyčejných lidí.“ [Becker, 1997:90] 

 

Dá se předpokládat, že hudba je téměř vždy kombinací obou těchto složek, ale 

oba konce spektra jsou tak vzdálené, že si jejich interpreti nemusí vůbec rozumět.  

 

Druhou podobou vydělení ze společnosti je spíše sociálně politická rovina, kdy 

s sebou hudba nese celou novou kulturu i s novými sociálními normami a politickými 

hledisky. Tento problém bývá zkoumán spíše z pohledu vývoje společnosti, vývoje 

kultury a vztahu hudebníků a diváků, ale souvisí samozřejmě i s životními postoji 

jednotlivých hudebníků. V Čechách byl velmi podstatný za minulého režimu, což je 

také důvod, proč je tehdejší hudba poměrně dobře popsaná, lze ale očekávat, že 

v současných podmínkách nebude tato problematika hrát velkou roli.  

 

1.3 Umění vs. technika 

 

Podobným tématem, jako vztah umění a komerce, je vztah umění a technické 

zručnosti, úrovně ovládnutí hudebního nástroje. Čisté umění jsem již pro své potřeby 

definoval jako „individuální projevení myšlenek a citů skrze výtvory mající estetickou 

hodnotu“. Podstatné je zde sousloví „estetická hodnota“ [viz např. proslulou stať Jana 

Mukařovského (2001) o estetické funkci, normě a hodnotě]. Právě formální znalost 

nějakého způsobu uměleckého vyjádření (v mém případě hudby) a technická zručnost 

v ovládání objektů, sloužících k jeho produkci (v mém případě bicí soupravy) tvoří 

estetickou hodnotu umění, což je to, co odděluje umění od běžné práce (jde-li o 

projevení myšlenek) či od afektu (je-li řeč o projevení citů). Umění bez technické 

zručnosti je na samé hranici této definice a je věčným předmětem sporů, já však nebudu 

do této tematiky zabíhat, protože mám v úmyslu zkoumat osoby, které jistou, a ne 
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malou, dávkou technické zručnosti mají. Existuje ovšem ještě druhý pól tohoto 

problému, a to technická zručnost bez umění, což je výtvor, který má jistou formální 

estetickou hodnotu, avšak tato forma není naplněna obsahem specifikovaným v první 

části definice, tedy „individuálními myšlenkami a city“. Becker takové charakteristiky 

přisuzuje nájemným a studiovým hráčům: 

 

„Umělec, který oplývá takovou technickou vyspělostí, obvykle začne myslet, mluvit i 

jednat jako řemeslník. Ve své hrdosti na virtuozitu a kontrolu si mnohem více zakládá na 

schopnosti zahrát, co je zrovna třeba, než na umělecké náplni toho, co produkuje.“ [Becker, 

1982:292] 

 

Na opačném pólu technické zručnosti je tedy schopnost do hudby vložit své 

myšlenky a emoce. A někde mezi tím je tajemná entita, která je vlastní pouze hudbě, 

která tyto dva póly hudby spojuje a které se říká groove nebo feeling. Je to jedno z těch 

nejasných slov, jako například swing nebo i hudba samotná, pod kterými si člověk 

trochu znalý problematiky dovede něco představit, ale velmi těžko se definují. Groove 

je zároveň opakující se rytmický doprovod, vycházející hlavně z bicích a basové kytary, 

zároveň je to ale vlastnost hudby, schopnost posluchače vtáhnout a roztančit, pocit 

živosti hudby. Schopnost hrát tak, aby doprovod měl groove je esenciální vlastností 

bubeníka a velmi těžko se dá cíleně naučit. Ten, kdo jeho tajemství ovládá, ho pak ale 

nejen dokáže používat ve své hře, ale stává se součástí jeho chápání světa. Bubnování je 

pak téměř duchovní záležitostí, protože groove spojený s hrou se stává součástí „groove 

světa“ a vytváří tak bubeníkovi jeho soukromou mytologii. Tento jev propojení hudby 

s psychikou a soukromou vírou (ať už v cokoliv) se objevuje u někoho více, u někoho 

méně a u někoho vůbec, ale vzhledem k frekvenci jeho výskytu bude určitě třeba se mu 

v interpretaci věnovat. Slovo feeling pak označuje schopnost bubeníka hrát tak, aby 

hudba měla onen popsaný groove. Termíny groove a feeling jsou také víceméně totožné 

s pojmem hudebnost. 

 

1.4 Vzdělávání a pedagogika 

 

Dalšími tématy, úzce souvisícími s pojmem úspěchu, jsou vzdělávání (ve smyslu 

sebevzdělávání) a pedagogika (ve smyslu učení jiných). Má předběžná znalost oblasti, 
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kterou zkoumám, mě ovlivnila v tom, že jsem věděl, že pedagogika je podstatnou částí 

života většiny mých respondentů a že může velmi souviset jak s úspěchem, tak 

s neúspěchem. S úspěchem tak, že pedagog má ze své činnosti pocit smyslu, že rád 

předává své znalosti dál a že má radost z úspěchů svých žáku. Kromě toho může učení 

pomáhat k procvičení a sumarizaci vlastních schopností a znalostí a tak zároveň 

zvyšovat i hudební úroveň učitele. Na druhou stranu s neúspěchem pedagogika souvisí 

tak, že učení je pro hudebníky jeden z mála zdrojů jistého a pravidelného výdělku a učí 

tak i ti, které to vlastně nezajímá a pocit smyslu jim učení nedává. To může být 

prohloubeno ještě učením žáků, kteří o hudbu nemají velký zájem, nevěnují se jí a 

necvičí. Proto mě překvapilo, že v žádné z mých knih toto téma není zmíněno. Přičíst to 

lze nejspíše tomu, že pocházejí z USA respektive z Velké Británie, kde jsou v hudbě 

větší peníze a hovoří se v nich tak o natolik zajištěných umělcích, že pro ně učení není 

existenční nutností. Přesto ale absentuje zmínka o učení z oněch ušlechtilejších důvodů. 

Lze však očekávat, že rozdíly mezi jednotlivými respondenty budou takové, že bude 

zajímavé porovnat i je samotné mezi sebou a nebude třeba je srovnávat s nějakým 

vnějším zdrojem.  

 

Ani učení ve smyslu sebevzdělávání není v knihách příliš tematizováno. Shuker 

píše o nácviku skladeb, ale spíše ve smyslu zkoušení celých kapel, tedy nikoliv 

individuální výuky. Kapely podle něj většinou začínají kopírováním převzatých písní a 

postupně se propracovávají k vlastní tvorbě. Jediný jeho příklad individuálního cvičení, 

který předkládá, je Jimi Hendrix: 

 

„Cvičení na kytaru bylo v roce 1962 Jimiho hlavní aktivitou. Do postele chodil 

s kytarou, spal s kytarou na hrudi, a když se probudil, hrál dál. Za účelem získání většího 

množství času ke cvičení si příležitostně kupoval levné amfetaminy, aby vydržel vzhůru celou 

noc.“ [Shuker, 2008:50] 

 

Vysvětlení toho, že se v knihách o cvičení a výuce nepíše, může být v tom, že to 

autorům připadá tak samozřejmé, že nepovažují za nutné se o tom zmiňovat. Výše 

uvedená citace pak může být jen anekdotickým připomenutím toho, jaká píle je za 

zvládnutím nástroje skryta.  
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Druzí dva autoři se sice o výuce zmiňují, ale v mnohem širším smyslu, než 

v jejím významu pro jednotlivce. Longhurst ukazuje, jak školy figurovaly v procesu 

sbližování umění a komerce, tedy v dilematu, který jsem již popsal výše: 

 

„V hudebních vzdělávacích institucích existuje určité napětí mezi uměním a komercí a 

pop music je jeho řešením. (…) Rockoví bohémové se ztotožňují s ideou umělecké svobody a 

individualismu, která se vyvinula v jejich vlastní pokusy o tvoření uměleckého rocku, obvykle 

ve složitých formách. V tu chvíli bylo lze prodat velké množství alb a zároveň se nezaprodat 

trhu; a tedy vyřešit beckerovské dilema jazzových muzikantů skrze propojení umění a komerce. 

Pozdější hráči si byli více vědomi propletení pojmů pop, komerce a umění. Neměli potřebu být 

autentickými umělci a, co se jich týkalo, umění bylo s komercí nerozlučně spjato, umění 

nemohlo existovat bez komerčních vztahů, které tak nemusely nutně být terčem kritiky. 

Showbusiness mohl být využit zevnitř („exploited from within“) a nebylo potřeba vytvářet 

oblast čistého umění mimo něj.“ [Longhurst, 2007:56] 

 

Ještě jinak píše o hudebním vzdělání Becker. Vidí v něm totiž způsob, jakým se 

reprodukuje staré, zažité smýšlení, které stojí do jisté míry v opozici k novátorským 

ideám. Ne nadarmo se o něm zmiňuje v kapitole Konvence. Becker nevidí na 

konvencích nic špatného, je zjevné, že pro zachování kontinuity společnosti musí 

konvence existovat. Ukazuje však také umělecká díla, která z konvencí vystupují, a 

oceňuje jejich hodnotu. Pro názornost uvádí příklad melodie, jejíž pokračování má 

čtenář hádat. 

 

„Umíme otázku zodpovědět, protože vědomosti, potřebné k jejímu zodpovězení, jsme 

se naučili před lety. (…) Není žádný logický důvod pro to, například, ladit hudební nástroje 

podle komorního A a není důvod, aby toto A mělo kmitočet 440 Hz, není důvod, aby bylo 

nazýváno A a ne třeba Z a není důvod, aby byly noty psány do osnovy čítající pět linek místo 

čtyř, šesti nebo sedmi. Přesto to tak každý dělá, pročež mohou svou práci všichni účastníci 

hudebního světa snadno a srozumitelně koordinovat.“ [Becker, 1982:56] 

 

Protože jsou v mém souboru respondentů všichni formálně hudebně vzdělaní a 

všichni mají i zkušenosti s učením, budu se u nich snažit vysledovat jak názor na vztah 

umění a komerce, popsaný Longhurstem, tak na roli školství v reprodukci tradičního 

vnímání hudebních postupů na úkor toho moderního, popsanou Beckerem.  
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1.5 Škála úsp ěchu 

 

Roy Shuker uvádí ve své knize přímo klasifikaci muzikantů z hlediska 

úspěšnosti, nazývá ji „the success continuum“ (škála úspěchu). Muzikanty dělí na této 

škále do pěti skupin: 

 

Cover bands – skupiny založené na hraní převzatých písní, tedy s nízkým 

uměleckým přínosem, často začínající hudebníci. Nácvik a předvedení převzatých písní 

slouží k získání hudební zručnosti a schopnosti pódiové prezentace. Koncerty těchto 

skupin se většinou odehrávají v  barech a malých klubech.  

 

Tribute bands (v Česku známé jako revivaly) – v podstatě extrémní případ 

cover bandu, kdy skupina napodobuje jednu konkrétní kapelu, stylizuje se podle ní a 

kopíruje ji. I přesto, že umělecký přínos takovýchto skupin je nízký, tak mohou 

dosáhnout značného komerčního úspěchu. Autor udává příklad australských Bjorn 

Again, napodobujících švédskou Abbu, já bych přidal celosvětově úspěšné Australian 

Pink Floyd Show a v z českých luhů a hájů například Kabát revival, kterých existuje 

více než desítka a z nichž ten nejúspěšnější je dokonce oficiálně schválen 

managementem originálního Kabátu. 

 

Session musicians and home bands (studioví hráči a studiové kapely) – 

„Obyčejně neznámí nájemní hráči, jejichž role je však důležitější, než se obecně ví.“ 

[Shuker, 1994:64] Vyžaduje se u nich vysoký technická úroveň, schopnost přesvědčivě 

zahrát široké spektrum stylů a okamžité čtení not a přizpůsobení požadavkům 

producenta.  

 

Mid-level status performers (koncertní hráči střední úrovně) – muzikanti 

hrající v kapelách s vlastní tvorbou, dosahující různé úrovně úspěchu a kritického 

ocenění. Obecně známí alespoň v určitém okruhu posluchačů.  

 

Stars and megastars (hvězdy) – podle Shukera se hvězdami stávají ti, kdo 

znatelně přesáhnou stávající formu hudby nebo ti, kteří rovnou pracují s formou 

samotnou. Status hvězdy tedy nepřisuzuje osobám s komerčním úspěchem, ale spíše 
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novátorům, kteří přinesli hudbě výrazný posun, kteří se dokázali odtrhnout od zažitých 

forem a přinést něco nového. [všechny charakteristiky jednotlivých stupňů kontinua i 

jejich názvy viz Shuker, 2008:61-68] 

 

Ve výzkumné části své práce zhodnotím, zda má toto rozdělení v České 

republice opodstatnění, nebo se do českého prostředí nehodí. 
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2. Metodologie 

2.1 Výběr respondent ů 

2.1.1 Proč profesionální bubeníci? 

 

Nabízí se otázka, proč jsem si k výzkumu vybral právě tuto skupinu – 

profesionální bubeníky z oblasti pop music (termíny „profesionální bubeník“ a „pop 

music“ budu definovat níže). Sociologie hudby se v českém prostředí velmi orientuje na 

vnější stránku věci, tedy na hudbu jako způsob politického vyjádření, na hudbu jako 

stavební prvek různých subkultur či na proces působení hudby na diváky. A když už 

jsou předmětem zájmu hudebníci, tak zase většinou ve smyslu interakce muzikantů 

s publikem, s posluchači. Já jsem se rozhodl zkoumat přímo samotné hudebníky a jejich 

motivace a postoje. Přesah k tématu vztahu umělce a diváka zde samozřejmě je, protože 

je to téma pro umění zásadní, ale není to hlavním námětem. Tím je prozkoumat, co si o 

svém životě myslí sami hudebníci, jak jej hodnotí, z čeho pro ně plyne jeho kvalita a 

naopak co jsou jeho nevýhody.  

 

Pro zkoumání vnitřních motivací a co největší odříznutí tématu komunikace 

s diváky se mi zdálo vhodné vybrat hráče na nástroj, který je v rámci tradičního složení 

rockové kapely nejvíce v pozadí (už proto, že princip jeho nástroje mu neumožňuje se 

příliš pohybovat). U těchto lidí by mělo být snadnější vystopovat vztah jejich myšlení a 

hudby samotné, než u muzikantů, kteří více interagují s publikem. Situace by se dala 

ilustrovat tak, že existuje trojúhelník hudba – muzikant – diváci. Pro každého 

jednotlivce jsou vazby v tomto trojúhelníku různě silné, ale obecně se dá říci, že u 

bubeníků je vazba na diváky oproti jiným nástrojům oslabená. Čímž samozřejmě 

netvrdím, že neexistuje. Zákonitě tedy musí oni sami věnovat více pozornosti vztahu 

své osoby a hudby samotné, a to je právě to, co chci pozorovat.  

 

Původní představa byla taková, že bych do souboru zahrnul i několik interpretů 

klasické hudby, usoudil jsem ale, že jejich pohledy by asi byly tak odlišné, že by bylo 

těžké potom vyvozovat nějaké koherentní závěry. Považoval bych za příbuznější 

postoje rockového bubeníka a dejme tomu basisty, než bubeníka v oblasti pop music a 
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bubeníka věnujícího se klasické hudbě. (Nakonec se ale přesto ukázalo, že Kryštof 

Krása, jediný z respondentů, který ještě studuje, má ke klasické hudbě poměrně blízko.) 

S tímto omezením jsem pak přistupoval už k samotnému výběru respondentů. Tento 

proces si nyní představíme: 

 

2.1.2 Kdo je profesionální bubeník? 

 

Nejprve bude ovšem třeba definovat „profesionálního bubeníka“. Při použití 

termínu „profesionální“ můžeme mít na mysli dva významy: zaprvé člověk, pro něhož 

je daná činnost primárním zdrojem příjmů, za druhé ten, který se vykazuje vysokou 

technickou úrovní hry, úrovní vystupování a teoretickými znalostmi, nehledě na to, zda 

má z hudby finanční profit, či nemá. [Shuker, 2008:49] Já budu používat první 

kritérium, protože je poměrně objektivní a snadno zjistitelné, zatímco druhé je nejasné a 

velmi individuální. Toto kritérium nesplňuje pouze jeden z mých respondentů, který je 

teprve studentem konzervatoře, ambice stát se profesionálem ale má. Druhá část 

sousloví, tedy „bubeník“, říká, že onou činností, která je zdrojem příjmů, je koncertní či 

studiová hra na bicí soupravu a/nebo individuální či skupinová výuka hry na bicí 

soupravu. Toto kritérium splňuje celý můj výběr. 

 

2.1.3 Hledání respondent ů 

 

Protože se mezi příslušníky zkoumané komunity již delší dobu pohybuji, nebyl 

problém vytipovat si lidi, kteří mi připadali zajímaví a pro výzkum přínosní. Zároveň 

nebylo složité získat na ně kontakt (většinou e-mail, popřípadě telefon), to by ale 

nedělalo problém ani výzkumníkovi zvenčí, protože všichni moji respondenti jsou 

osoby do jisté míry veřejně známé a vypátrat je na internetu je otázkou několika vteřin. 

Nepopírám, že jsem si vybíral osoby, ke kterým mám nějakým způsobem blízko (buď 

jsem je znal už před výzkumem, nebo jsem alespoň tušil, že budou rozhovorům 

přístupní) a kromě toho jsem se všemi respondenty vedl rozhovory v Praze. Ale i 

Silverman píše, že „často se konkrétní případ vybere jen proto, že je jednoduše 

přístupný“. [Silverman, 2005:114]. Přesto všechno je však v mém výběru určitý systém, 

který má sloužit ke zvětšení plurality názorů mezi respondenty. Způsob výběru, který 
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používám, nazývá Silverman „teoretickým výběrem“. V teoretickém výběru hledáme 

respondenty tak, aby co nejlépe vystihovali námi zkoumaný problém, ale zároveň 

abychom postihli i případy, které mohou předpokládané závěry zpochybnit [Silverman, 

2005:117]. 

 

Abych postihl pohled na úspěch z co možná nejvíce stran, snažil jsem se vybírat 

takové osoby, abych pokryl co nejvíce stádií muzikantské kariéry. Můj osmičlenný 

soubor tak čítá jednoho studenta konzervatoře (jediný člověk, která v současné době 

neplní kritéria profesionálního bubeníka, v budoucnu by nicméně chtěl), tři osoby, které 

stojí spíše na začátku kariéry, je jim okolo 25 let, jsou nedávnými absolventy 

konzervatoře a jsou stále ještě spíše ve fázi hledání toho, co a jak vlastně chtějí dělat, a 

nakonec čtyři bubeníky ve věku 30 až 50 let, kteří již mají ve svém konání o něco větší 

pravidelnost, mají větší zkušenosti a jsou poměrně uznávanými osobnostmi české 

hudební scény.  

 

2.1.4 Deviantní p řípady 

 

Další fází teoretického výběru je zapracování tzv. „deviantních případů“. To je 

obzvláště důležité pro člověka v mé pozici, kdy mám s respondenty leccos společného a 

hrozí tak, že budu do jejich odpovědí promítat své postoje. Deviantní případy jsou ty 

případy, od kterých čekáme, že nebudou do naší teorie, jak si ji před výzkumem 

představujeme, zapadat. [Silverman, 2005:120] Proto jsou pro testování teorie podstatné 

– teorii sice vybudujeme na případech, která splňují naše očekávání, ale musíme ji 

formulovat tak, aby ji deviantní případy neohrozily. V mém souboru jsou záměrně 

vybrané deviantní případy tři, odvozené ze tří kritérií. Prvním z nich je, možná 

překvapivě, pohlaví. Vzhledem k tomu, že žen je mezi profesionálními bubeníky 

naprosté minimum, tak je moje jediná respondentka mezi sedmi muži dosti odlišným 

případem. Další dvě kritéria jsou odvozena od implicitních teorií (či spíše hypotéz), 

které jsem si do výzkumu nesl. První je ta, že pro respondenty je už to, že se dokáží 

bubnováním uživit, úspěch. Věděl jsem ale o člověku, který pravděpodobně tento 

pohled sdílet nebude - a skutečně tomu tak bylo. První, co mi Martin Rychta v mailové 

odpovědi napsal, bylo: „nu dobrá, já Tě varoval... já bych chápal úspěch tak, že bych 

nebyl bubeníkem...“. Druhá implicitní teorie zněla tak, že pro bubeníky jakožto pro 
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umělce bude důležitá hlavně samotná hudba, kterou hrají a komerční úspěch bude až na 

druhém místě. To je, jak se ukázalo, poněkud naivní představa, ale každopádně jsem do 

výzkumu zahrnul bubeníka Lunetic Jana Fröhlicha, který na své image a komerčním 

úspěchu tvrdě (a úspěšně) pracuje.  

 

2.1.5 Změna velikosti vzorku 

 

Poslední částí výběru je možnost měnit během výzkumu velikost vzorku. Já jsem 

ovšem této možnosti nevyužil. Vzorek se mi zúžil pouze na začátku, kdy jsem záměrně 

oslovil o něco více lidí, než jsem měl v plánu vyzpovídat, protože jsem tušil, že ne 

všichni budou mít o rozhovory zájem. Nakonec jsem se nesetkal pouze se dvěma 

vytipovanými studenty, protože mám za to, že jeden případ pro srovnání stačí a kromě 

toho studenti nejsou přímo předmětem mého výzkumu. Z celé oslovené skupiny mi 

jinak neodpověděl pouze jeden člověk, kterého jsem pak už dále neoslovoval, jinak 

všichni, které jsem kontaktoval, komunikovali a měli o rozhovory zájem (nebo s nimi 

alespoň souhlasili). V souboru tedy neproběhl téměř žádný samovýběr (možná vůbec 

žádný – nevím, zda člověk, který neodpověděl, mou zprávu vůbec obdržel), což je také 

pro výzkum pozitivní (ač si samozřejmě nečiním ambice na nějakou zobecnitelnost).  

 

2.2 Sběr dat 

2.2.1 Proč rozhovor? 

 

 Můžu očekávat, že odpovědi jednotlivých respondentů se budou značně lišit, a to 

nejen co se týče informací, ale i formy a zodpovězených otázek (domnívám se, že každý 

respondent bude za důležité považovat zodpovězení jiných otázek a na jiné zas nebude 

mít potřebu odpovídat vůbec). Určitě proto nebude možné použít strukturovaný 

rozhovor, jednoduše proto, že jeho strukturu by nešlo zvolit tak, aby obsáhla (zároveň 

příliš nepřesáhla) kontext myšlení všech respondentů. Za vhodný nástroj výzkumu 

považuji polostrukturovaný rozhovor [Hendl, 2009]. Ten mi pomůže udělat předem 

jasno v okruzích, na které se budu ptát, dá mi návod na co se ptát, čímž zajistí alespoň 
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nějakou míru strukturovanosti dat, ale nesváže mi ruce v případě, že respondenti 

nebudou chtít odpovídat přesně v námi zvolených mantinelech. Důsledkem tohoto 

přístupu bude nutnost věnovat zvýšenou péči metodám zpracování odpovědí, protože 

čím méně strukturovaná data máme, tím jsou výsledky fragmentarizovanější a 

zpracování kostrbatější, můžu však na druhou stranu získat plastičtější pohled na 

zkoumaný problém (vidíme jej z většího množství úhlů pohledu) a navíc (a to hlavně) u 

mého tématu ani dost dobře nejde postupovat jinak.  

 

2.2.2 Osnova rozhovoru 

 

Pokud chceme srovnávat přístup jednotlivých respondentů k pojmu „úspěch“, 

musíme jim pokládat alespoň do jisté míry stejné otázky. Nejde samozřejmě o 

kvantitativní výzkum, kde musí být otázky totožné z důvodu hromadného, statistického 

zpracování dat. Ale i když bude každý respondent vyžadovat individuální přístup, musí 

být přesto jejich odpovědi srovnatelné. K dosažení této standardizace rozhovorů slouží 

osnova rozhovoru. Nutno říci, že moje osnova doznala během sběru dat značných změn, 

což se zdá v rozporu s výše zmíněným požadavkem standardizace rozhovorů, ale není 

tomu tak. (Původní osnova je přiložena v příloze.) Během prvních tří rozhovorů jsem 

totiž zjistil, že osnovy v té podobě, jak jsem ji sepsal před výzkumem, se stejně příliš 

nedržím a rozhovory jdou vlastní cestou. Důvodem je hlavně to, že, jak už jsem zmínil, 

jsem do jisté míry členem zkoumané skupiny (v tom smyslu, že hraji na bicí soupravu, 

nikoliv že bych byl profesionál). Tato spřízněnost měla za následek to, že rozhovory 

nebyly vedené úplně formálně, ale spíše v přátelském duchu. Otázky v uměle vytvořené 

osnově totiž nikdy tak dobře nenavazují, jako otázky a odpovědi v přirozeném 

rozhovoru. A protože jsem měl k respondentům takto blízko, tak se první sezení stávala 

právě těmi přirozenými rozhovory, nikoliv umělým rozhovorem typu otázka – odpověď 

– další otázka a tak dále. Nutno ovšem říci, že i přesto si tyto první tři rozhovory 

zachovaly jistou společnou strukturu, řešila se podobná témata a výsledkem byly 

srovnatelné odpovědi. Přesto bylo třeba udělat změny. Samotný pojem úspěchu se zdálo 

vhodné zkoumat více do hloubky, více rozebrat jeho jednotlivé dimenze a snažit se 

respondenty donutit více přemýšlet, více jejich odpovědi problematizovat a obecně se 

snažit tolik nepřitakávat a spíše odpovědi podrobovat zdravé kritice. Zároveň nebylo 
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třeba tolik se věnovat biografii, alespoň ne cíleně, protože ta je v rozhovorech přítomna 

i tak a není hlavním tématem práce.  

 

Na základě těchto poznatků jsem vytvořil druhou osnovu, ve které jsem se snažil 

popsané chyby napravit. Podle ní potom proběhlo zbylých pět rozhovorů. Předně bylo 

potřeba více se zaměřit přímo na pojem úspěchu, proto jsem otázky, které se ho přímo 

týkají, pokládal hned na začátku. Reflexe úspěchu se totiž skrývá i v dalších otázkách a 

stále se vrací, ale je vhodné téma otevřít co nejdříve, aby si respondenti uvědomili, že i 

o dalších otázkách mají přemýšlet v kontextu úspěchu. S touto osnovou, či spíše 

seznamem otázek, jsem již byl spokojen. Otevření tématu úspěchu na začátku 

rozhovoru mi dalo možnost více se na toto téma doptávat, hledat jeho různé dimenze a 

zkoumat ho podrobněji. Rozhovor tak neztratil jistou přirozenou plynulost, ale zároveň 

si zachoval jistou strukturovanost, která je potřebná nejen ke smysluplnému provedení 

rozhovoru, ale i k orientaci v datech a jejich rozumnou interpretaci. Obecně by se dalo 

říci, že cílem a výsledkem tohoto přepracování osnovy bylo více se soustředit na mé 

výzkumné téma a méně na jeho biografický kontext, jít spíše do hloubky, než si 

zachovávat široký záběr a sáhodlouze rozebírat biografie. Zde je onen nový seznam 

otázek: 

 

Co se dá obecně u bubeníka v prostředí ČR chápat jako úspěch? 

Co považuješ za úspěch a neúspěch konkrétně ve svém případě? 

Co jsi musel k dosažení své současné pozice obětovat? 

Co považuješ za důležité vlastnosti pro to, aby se člověk stal profesionálním 

bubeníkem? 

Je důležitější technická zručnost, nebo hudebnost? 

Co považuješ za hlavní přínosy studia konzervatoře? 

Je pro Tebe důležité učení? Proč? 

Co bys ještě chtěl dokázat? 
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2.2.3 Sběr a zpracování dat 

 

Samotný sběr dat, tedy provádění rozhovorů, probíhalo formou schůzek 

v kavárnách či restauracích, v jednom případě přímo u respondenta doma. Z rozhovorů 

jsem pořizoval audio nahrávku, protože data je třeba mít nějak zaznamenaná a zápisky 

by byly vzhledem k rychlosti hovoru nutně fragmentární. Velmi časově náročnou 

činností pak bylo přepisování rozhovorů. Rozhovory (obzvlášť ty první) však 

obsahovaly i některé pasáže, které se od tématu mého výzkumu značně vzdalovaly, 

pročež jsem usoudil, že bude stačit přepsat pouze části, které jsou skutečně podstatné a 

s tématem spojené. Rozhovory, které byly obzvlášť dlouhé a často se vzdalovaly od 

tématu, jsem nejprve kódoval rovnou z nahrávky do excelové tabulky a teprve potom 

z nich důležité pasáže přepisoval doslovně.  

 

2.2.4 Jména respondent ů 

 

Se souhlasem respondentů jsem se rozhodl jmenovat je celým skutečným 

jménem, nikoliv iniciálami či jmény smyšlenými.  
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3. Výzkum 

3.1 Úspěch 

3.1.1 Úspěch je uživit se 

 

Prvním aspektem úspěchu, který zmínili všichni respondenti, byla schopnost se 

bubnováním uživit. Na první pohled to vypadá poněkud tautologicky – když se ptám po 

úspěchu profesionálních hráčů, tedy těch, kteří se bubnováním živí, měl by tento aspekt 

být implicitně přítomen. Přesto však tato odpověď obsahuje jistou logiku.  

 

Zaprvé je v ní totiž skryta informace, že uživit se bubnováním, byť jej člověk 

studuje a věnuje mu značné množství času, není samozřejmost. Pro právníka 

pravděpodobně nebude velkým úspěchem se právem živit, jednoduše pro to, že je to do 

značné míry samozřejmost. Pracovních příležitostí je pro něj hodně a úspěch se pak 

bude odvozovat spíše od zajímavosti konkrétní práce či od kariérního postupu. Ne tak 

pro bubeníka. Bubeníků, a to i těch vystudovaných, je značné množství a na nepříliš 

velkou českou profesionální scénu se jednoduše všichni nevejdou. S tím souvisí i to, že 

hraní na hudební nástroj, alespoň v kulisách Česka, má velmi špatný poměr vložené 

práce a vydělaných peněz. Všichni hráči, se kterými jsem mluvil, museli studiu svého 

nástroje věnovat značné množství času, (obyčejně několik hodin denně po několik let, 

během konzervatoře i sedm, osm nebo také dvanáct hodin denně). Podobné množství 

času strávené studiem na vysoké škole dá člověku téměř status experta a velkou 

pravděpodobnost solidního finančního ohodnocení. Absolvent konzervatoře může jít 

učit do Základní umělecké školy, kde je ale málo míst a učitelé si je drží (v Praze se učí 

bicí na osmnácti ZUŠ, což znamená, že učitelských míst je jen o málo větší množství), 

nebo se může snažit prorazit jako hráč, ani jedno však neskýtá, alespoň z počátku, velké 

finanční zabezpečení. Výmluvný je příklad Jaroslava Nogy, v současné době bubeníka 

skupiny Už Jsme Doma. Ten po ukončení studia teplické konzervatoře odjel do Prahy, 
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protože severní Čechy velké možnosti pro bubeníka nenabízely. Neměl zde ovšem 

žádné kontakty a první dva měsíce svého pobytu v Praze chodil rekonstruovat okna na 

vysokoškolských kolejích: 

 

„V ůbec, vůbec, nula! Dělňas! Dva měsíce jsme s kamarádem dělali na kolejích, on měl 

kontakt na nějakého řemeslníka, takže jsme dělali s Ukrajincem, dvanáctky, třináctky, sedm dní 

v týdnu, to byl neuvěřitelný záhul, to jem nezažil. Zhubl jsem… Ale dojde ti hodnota peněz, co 

to je pracovat za padesát šedesát korun za hodinu, co to je přežít vedle sebe naprostého kreténa a 

muset s ním vyjít, to je… v životě jsem to nepotkal tohle. Určitě zajímavá zkušenost. Dva 

měsíce, dělali jsme s lepidlem, každý den zasraní… Já jsem přišel domů, tam jsem se vydrhl od 

toho lepidla a šel jsem spát. Poslal jsem třicet dopisů do ZUŠek, do všech ZUŠek, pětatřicet jich 

bylo, normálně psaných dopisů do všech ZUŠek tady v Praze. A jediná mi odpověděla a to je ta 

kde učím teď.“ 

 

Tento popis jasně ukazuje, že začátky nejsou jednoduché a vystudovaná škola 

ještě neznamená bezproblémové uplatnění, odhaluje ale ještě další podstatný a 

zneklidňující prvek hudební kariéry, a tím je náhoda. V souvislosti s prvkem náhody 

zaznívaly hlavně dvě myšlenky. Zaprvé ta, že profesní úspěch či neúspěch je skutečně 

do jisté míry dán prvkem náhody, jako zmíněný dopis do ZUŠ, ze které zrovna odcházel 

učitel, či Nogovo nastoupení do Už Jsme Doma, kteří ho viděli náhodou na koncertě a 

zalíbil se jim. Druhá podstatná myšlenka by se dala shrnout do rčení, že štěstí přeje 

připraveným.  Tato představa souvisí i se stavem vysoké konkurence, který jsem zmínil 

výše. Mezi velkým množstvím vzdělaných bubeníků je skutečně pro prosazení potřebná 

jistá dávka štěstí. Může se stát, že nadějný bubeník se neprosadí. Co se ale může stát 

mnohem méně pravděpodobně, je to, že by se prosadil někdo, jehož schopnosti tomu 

neodpovídají.  

 

3.1.2 Prestiž bubeníka 

 

Kromě finančního zabezpečení je pod formulací „úspěch je uživit se 

bubnováním“ skryta ještě druhá rovina, a tou je prestiž tohoto povolání. Souvisí se silně 

idealizovanou a stylizovanou představou života rockového bubeníka. Je to obraz 

nevázaného, divokého života, který asi nejlépe vystihuje sousloví sex, drogy a 

rock’n’roll . Tato představa vznikla v šedesátých letech a udržuje se v omezenější míře 
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do dnešních dnů. I přesto, že podle mých zjištění již není příliš platná, tak stále dává 

životu hudebníka jisté kouzlo, které jej činí z vnějšího pohledu přitažlivější, než může 

být. Vydělat si bubnováním na živobytí je pak úspěch v tom smyslu, že si zajistím 

možnost žít tento neobvyklý a zajímavý život. Tato představa je velmi silná a živá 

v celé společnosti a části jejího kouzla podléhají i ti, kteří jsou nejpovolanější k tomu, 

aby ji demaskovali, tedy muzikanti sami.   

 

V teoretické části jsem také psal o některých  genderovými stereotypy 

zatížených představách, popisujících mužské hudebníky jako osamělé macho 

harcovníky a ženy jako ty, které musí stíhat hudbu i péči o děti. Musím říci, že této silně 

genderově ovlivněné představě jsem byl také do jisté míry podlehl, ale během výzkumu 

mi byla téměř kompletně vyvrácena. Člověkem, který se představě divokého života 

rockového muzikanta nejvíce blížil, byla jediná žena v souboru, Pavla Táboříková. Ale i 

ta, během líčení toho, jak přespává po kamarádech a hraje s kdekým, kdo se zrovna 

zamane, tvrdila, že už ji tento způsob života vlastně unavuje, že si připadá jako rodinný 

typ, že by se chtěla odstěhovat z Prahy a žít více v klidu. Nutnost přizpůsobovat se 

mnoha dalším lidem, koncertům a celková nepravidelnost žití jí to ale neumožňuje. 

Kromě ní ještě mluvil o nočním životě po koncertech Martin Rychta, který ale hovořil 

spíše obecně. Zajímavé je, že upozornil na to, že mnohdy nemusí být noční život 

předpokladem neladů v partnerském soužití, ale naopak jeho důsledkem.  

 

„Mnohdy má většina muzikantů, známe to, jakoby „nezbytné“ zkoušky, kam se chodí 

ulít od rodiny, vrací se z koncertů o den později, protože tam ještě zůstali na nějakou kalbu a tak 

dále.“ 

 

Obecně narážky na to, že je těžké si nějak strukturovat čas, když koncerty a 

zkoušky jsou nepravidelné, zaznívaly poměrně často. Jenže to je nepravidelnost, která je 

v hudební branži z principu nevyhnutelně přítomna z toho důvodu, že koncerty a do 

jisté míry i zkoušení, obzvláště když bubeník hraje s více různými tělesy, vždycky 

nepravidelné budou. Není to nepravidelnost způsobená divokým životem 

symbolizovaným heslem sex, drogy a rock’n’roll. „Takhle už nikdo nežije, nejsme 

v šedesátých nebo sedmdesátých letech,“ říká Václav Zima. Časté jsou také stesky na 

to, že muzikant tráví málo času s rodinou. Není to ale stav popisovaný Beckerem, kdy je 

odmítání rodiny pro hudebníka přirozené. Moji respondenti naopak litují toho, že 
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s rodinou nemohou být více, jsou si vědomi, že to je věc, kterou jim hudba bere a snaží 

se tyto dva světy nějak vyvážit. 

 

3.1.3 Osobní a profesní úsp ěch 

 

Pojem úspěchu má mnoho významů a v sociologickém slova smyslu mnoho 

dimenzí. Na nejobecnější rovině můžeme úspěch rozdělit na úspěch osobní a úspěch 

profesní.  

 

Ten profesní znamená v první řadě onen základní požadavek uživit se, dále pak 

mít sebevědomí ve věci úrovně svého hraní, mít za sebou spolupráci se známými jmény 

a být v hudební branži uznávaný. Dále také získat sponzoring od firem vyrábějících 

hudební vybavení (tzv. endorsing neboli firemní hráčství – muzikant dostává od firmy 

nástroje, popřípadě další podporu a ta může na oplátku zaštiťovat své výrobky jeho 

jménem) a v neposlední řadě proniknout z malého českého profesionálního rybníčku do 

zahraničí, kde je konkurence mnohem ostřejší. 

 

Osobní úspěch je pak spíše v psychologické rovině, znamená to být spokojený 

s tím, co dělám (což zase vychází z úspěšnosti profesní, ale nejen z ní) a mít ze svého 

hraní pocit smyslu. Často se objevoval motiv toho, že „dělám to, co mám“, k čemu jsem 

nějakým způsobem předurčen a co se mi daří. Slovy Martina Vajgla: 

 

„Za úspěch považuji to, že se mohu živit něčím, co považuji za své poslání a co mi činí 

radost.“ 

 

Nebo slovy Jaroslava Nogy: 

 

„Myslím si, že jsem o trošku blíž k tomu „poznej sám sebe“ […] a když se poznáš, 

poznáš, co tě baví, z čeho jsi, z jakého těsta a podaří se ti to takhle propojit, tak jsi prostě 

šťastný člověk... Jsi tam, kde se ti vede.“ 

 

Tato osobní rovina úspěchu ale neplyne jen z hudby samotné, ale z celkové 

spokojenosti se životem. Často zmiňovaný motiv, který jsem již popisoval výše, je 

skloubení rodinného a hudebního života, který je poměrně časově náročný a hlavně 
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nepravidelný a těžko předvídatelný. Zde se často objevovaly stížnosti na to, že 

propojení těchto dvou světů je obtížné. Martin Vajgl: 

 

„Za neúspěch mohu považovat například různé rozkoly v osobním životě, kdy jsem dal 

prostě přednost muzice.“ 

 

Václav Zima: 

 

„Já mám syna, a uvědomuju si, že tou mojí častou nepřítomností občas trpí…“ 

 

A Pavla Táboříková: 

 

„Psychicky jsem z toho taková rozervaná, protože se mi to tříská, muzikantský život 

s tím, že se vidím někde na vesnici v domečku, manžela, děti, slepice, králíky a ten klídek a tak. 

Ale na druhou stranu muzikantský život mě baví taky, ale samozřejmě to jde špatně 

dohromady.“ 

 

Vidíme tedy, že odklon od rodinného života, popisovaný Beckerem, nemá 

v české realitě příliš velkou oporu. Muzikantský život je někdy s tím rodinným 

v rozporu, neplyne to ale z přání samotných hudebníků, ale z okolností a logiky 

hudebního světa. Mezi samotnými bubeníky existuje naopak snaha rodinný a hudební 

život co nejlépe skloubit. 

 

3.2 Vlastnosti profesionálního bubeníka 

 

Další věcí, na kterou jsem se v rozhovorech ptal, byly vlastnosti, které považují 

respondenti za důležité pro možnost stát se profesionálním bubeníkem. Nejčastěji 

zmiňované byly tři a to talent, píle (pracovitost) a pokora. Další pak byly invence, 

emotivnost, láska k hudbě a k rytmu, disciplína, spolehlivost, přizpůsobivost a 

průbojnost. Tento seznam vypadá poněkud obecně (v tom smyslu, že podobný soubor 

vlastností je asi potřeba pro úspěšné vykonávání jakéhokoliv povolání), ale přesto tyto 

vlastnosti, tak jak mi byly popsány, obsahují jisté aspekty pro hudbu typické.  
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3.2.1 Píle 

Předně tedy talent a píle. To jsou naprosto základní a neoddělitelné vlastnosti, 

bez kterých dosáhnout úspěchu nejde. Píle je na pochopení poměrně neproblematická 

vlastnost, souvisí s disciplínou, ale i s láskou k hudbě a k rytmu a znamená prostě to, že 

je člověk schopen a ochoten několik hodin denně po léta cvičit. Píle může do jisté míry 

nahradit talent (i když, jak řekl Václav Zima, úplně bez talentu to nemá smysl), ale 

potom hrozí, že se z hráče stane technický stroj, kterému budou ostatní vytýkat 

nedostatek hudebnosti. Jak řekl Kryštof Krása: 

 

„Pak se objeví lidi, který třeba nechtějí dělat zrovna hudbu, ale hlavně chtějí dělat 

nějaký sport, být v něčem dobří. A tahle touha je žene dopředu, takže jsou strašně dobří 

technicky, ale bohužel to neumějí potom využít v hudbě.“ 

 

Což ovšem neznamená, že by takový hráč nemohl dosáhnout profesního 

úspěchu, během jednoho rozhovoru mi sice bylo řečeno, že  

 

„Meiera nemusím, protože jeho styl hraní se mi nelíbí, je to moc technické a málo 

hudební, a Valdmánek, ten to nebere jako hudbu ale jako sport“, 

 

jenže Miloš Meier hraje například s Michalem Pavlíčkem a jako jeden z mála 

Čechů je zván na mezinárodní bubenické festivaly a Pavel Valdman se dostal na 

nejprestižnější hudební školu světa Berklee College of Music a v současné době je 

schopen se se svou kapelou uživit ve Spojených státech.  

 

3.2.2 Talent 

Složitější je to s talentem, o kterém nikdo vlastně neví, co to přesně je (protože 

je to kombinace mnoha dalších vlastností) a nelze nijak měřit (na rozdíl od píle, kterou 

můžeme v hrubém přiblížení změřit jednoduše počtem odehraných hodin). Zmíněný 

Kryštof Krása ve shodě s několika dalšími charakterizuje talent jako schopnosti cítit 

hudbu, cítit rytmus nebo také být schopen tvořit groove. Talent je v tomto pojetí 

hudebnost, cítění, které v sobě člověk musí mít a nedá se příliš naučit (i když 

s přibývajícími zkušenostmi bubeníka se tento cit zlepšuje). V širším pojetí se pak talent 

dá chápat jako tato přirozená hudebnost spolu s dalšími vlastnostmi důležitými pro 
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hraní, jako fyzické předpoklady pro naučení pohybů po soupravě nebo duševní 

schopnosti potřebné pro zvládnutí koordinačních a rytmicko-matematických záležitostí. 

Zde už je talent spíše konstantou, která určuje, jak rychle se bude člověk schopen učit a 

také kam až je za použití veškeré své píle své schopnosti dostat. Tento pohled zastává 

například Václav Zima, který dodává ještě zajímavý postřeh ze své pedagogické praxe – 

a to že velký talent může být naopak na škodu. Člověk, kterému jde nácvik snadno a 

který se rychle vypracuje na slušnou úroveň, pak často ztrácí motivaci se dále zlepšovat 

a začne stagnovat (byť na solidní úrovni). Bubeník s menším talentem, který si musí své 

schopnosti více vydřít (a opakuji, že úplně bez talentu to nejde) je pak zvyklejší 

pracovat a nespokojit se s tím, co má a ve výsledku pak skrze svou píli může onoho 

talentovanějšího kolegu předběhnout. Zima také tvrdí, že i groove je schopnost, která se 

dá do jisté míry (i když mnohem obtížněji, než čistě technické záležitosti) naučit. 

Poslední možnost, jak chápat talent a která se se dvěma předchozími nevylučuje, ale 

spíše je rozšiřuje, je přidat ještě schopnosti, které nesouvisí přímo s bubnováním, ale 

s uměním celkově a hlavně se sebeprosazením, jako například rozumná míra asertivity, 

ale také přátelskost, přizpůsobivost, vystupování na pódiu a tak dále. 

 

3.2.3 Pokora 

Třetí z nejčastěji uváděných vlastností je pokora. Pokora znamená nepřeceňovat své 

hraní a své schopnosti a být vstřícný a přizpůsobivý ve vztahu k ostatním hudebníkům, 

ale i posluchačům. Z nepřeceňování svého hraní plyne potřeba stále se zlepšovat (a 

opravdu, v rozhovorech jsem se nedoslechl, že by měl někdo pocit, že toho umí dost, 

naopak časté byly stesky, jak toho kdo umí málo) a také respekt k ostatním bubeníkům, 

který umožňuje jednak se od nich učit a jednak s nimi lépe vycházet. Jan Fröhlich, 

bubeník kapely Lunetic, říká: 

 

„Býjt pokorný. Vůči všem, nehrát si na machra, ‚já teď hraju a ty jseš hovno‘. Být na 

každého v pohodě. Když někdo nadává, že jsi idiot a hraješ s Lunetic, tak prostě řekneš mhm a 

když toho nenechá tak ho pošleš do prdele. Ale jinak být v pohodě. A hlavně nezávidět, když je 

někdo úspěšnější nebo lepší. Já jim to přeju. Prostě je asi lepší než já, tak je. A ne ‚hele vole 

hraje támhleten čůrák…‘.  Být úplně v pohodě a bavit se se všema.“ 
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Zároveň pokora znamená schopnost přizpůsobit se odlišným hudebním stylům a 

názorům hudebníků, schopnost zapadnout nejen lidsky, ale i hudebně. To nejlépe 

shrnuje Martin Vajgl: 

 

„Schopnost přizpůsobit se odlišným projektům, způsobilost fungovat v kolektivu a 

spolehlivost.“ 

 

 A na nejvyšší úrovni pak pokora může znamenat spokojenost se životem, který 

člověk vede, smíření se s jeho omezeními a omezení ega. Václav Zima tvrdí, že on už 

vlastně v Čechách žádné velké profesní ambice nemá, protože si zahrál s Radimem 

Hladíkem (Blue Effect), Michalem Pavlíčkem i Zdeňkem Bínou (-123 minut) a 

věhlasnější kytaristy by bylo v Čechách těžké najít. Ještě dále to rozvílí Martin Vajgl, 

který na otázku „Co bys ještě chtěl dokázat?“ odpověděl 

 

„ Dostat se na vyšší "level" stavu osobnosti, kdy si člověk uvědomí, že si nepotřebuje 

dokazovat nic.“ 

 

3.2.4 Emotivnost 

Z dalších jmenovaných vlastností bych ještě rád popsal průbojnost a emotivnost. 

Emotivnost znamená nejen dokázat hudbu prožít a umět se při tom napojit na publikum 

a své emoce s ním sdílet, ale znamená to i umět s nimi do jisté míry cíleně pracovat, 

umět je vyvolat tak aby korespondovaly s hudbou, tuto schopnost vyzdvihuje Jaroslav 

Noga:  

 

„Člověk musí mít určitou škálu emocí, umět je hrát a umět je v sobě probudit, aby ses 

uměl nasrat a zároveň se stáhnout…“ 

 

3.2.5 Průbojnost 

Druhou ze schopností, tedy průbojnost, vyzdvihoval hlavně Martin Rychta. Jeho 

pohled na celou problematiku byl poněkud skeptičtější, což bylo zřejmě dáno i tím, že je 

z mého vzorku nejstarší a některé z aspektů bubenického života, které jeho mladší 

kolegové snášejí, už ho obtěžují. Jeho akcentování průbojnosti souvisí s pohledem na 

současnou hudební scénu jako celek: 
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„Obecně je na tom kulturním poli do značné míry sklizeno a už je to mnohem víc než o 

nějakých hudebních hodnotách o módních vlnách a marketingových tazích. (…) Mám pocit, že 

současná doba je taková, že zatímco dřív člověk rozlišil na sto honů Pink Floyd od Zeppelínů, 

od Stounů a od Jethro Tull, protože každé mělo svůj ksicht, tak teď na to ty kapely jdou 

mnohem víc tak, že teďko frčí tamto tak my chceme hrát jako tamti.“ 

 

A dále již přímo o oné průbojnosti: 

 

„V dnešní době nevím, ne že by to hudební hledisko nehrálo vůbec žádnou roli, ale je to 

mnohem víc o schopnosti se někam natlačit, než si myslet, že vytvořím něco hodnotného a na 

základě toho, že je to hodnotné, se to prokouše samo.“ 

 

Vidíme, že schopnost uspět není připisována hodnotě samotného umění, které 

hudebník produkuje, ale spíše jeho průbojnosti. Další jmenované vlastnosti už jsem 

rozebral s prvními třemi nejpodstatnějšími. 

 

3.3 Učení 

 

V  textech, které mi byly teoretickým podkladem, se téměř nehovořilo o 

hudebním vzdělávání. A to ani v tom smyslu, že by pro začínající hudebníky byl 

důležitý učitel či škola, ani naopak v tom, že profesionální bubeníci z různých důvodů 

často učí (ti nejznámější pak spíše vydávají výuková videa či pořádají workshopy). 

Přitom pro mou skupinu bylo učení v obou těchto pojetích velmi podstatné. Všichni 

mají za sebou konzervatoř, častý je výskyt silného vzoru či motivátora (dokonce i 

v rámci samotné této skupiny – Jan Fröhlich udával jako člověka, který jej nejvíce 

ovlivnil, Tomáše Heriana, Pavla Táboříková zase vyzdvihovala pedagogické schopnosti 

Václava Zimy) a na druhou stranu všichni mají nějaké pedagogické zkušenosti a šest 

z nich v současné době učí, z toho tři na ZUŠ.  

 

 

3.3.1 Vlastní vzd ělávání 
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Co se týče vlastního vzdělávání, většina respondentů udávala jako podstatnou 

konzervatoř. Tři z nich jsou absolventy pražské Konzervatoře Jaroslava Ježka, čtyři 

Konzervatoře Teplice a jeden pražské Státní konzervatoře. Ovšem kupodivu většinou 

nešlo o ovlivnění tamějšími pedagogy. Důležité je předně získání kontaktů mezi lidmi, 

kteří se o hudbu vážně zajímají a třeba se jí chtějí v budoucnu i živit. A to jak mezi hráči 

na různé nástroje, kteří pak mohou formovat skupiny, tak mezi studenty toho samého, 

kteří si zase mohou předávat informace a dohazovat záskoky a hraní za peníze. Někdy 

může ovlivňování studentů stejného nástroje dospět až k pedagogickému vztahu, jako 

v případě zmíněného Jana Fröhlicha a Tomáše Heriana.  

 

Další velký přínos konzervatoře dokonale shrnul Martin Vajgl, je jím 

 

„to, že se člověk stává legitimním studentem svého nástroje a má čas a důvody ke 

cvičení.“ 

 

Konzervatoř nemusí být nijak silným zdrojem informací, v současné době 

internetu si je člověk může snadno najít sám. Podstatné ale je, že člověk získává 

institucionální zázemí a odůvodnění pro to, aby mohl věnovat maximum času a úsilí a 

nemusel se zdržovat záležitostmi, které od cvičení odrazují osoby, jež oficiálně hudbu 

nestudují, tedy například práce či studium jiné školy. Z hlediska ovlivnění učiteli jsem 

se nesetkal s nikým, kdo by mi sděloval výrazně dobré zkušenosti. Jan Fröhlich 

zdůrazňoval to, že je rád, že ho nechali studovat jen soupravu a nemusel dělat 

melodické a symfonické nástroje (tedy vlastně ocenil to, že mu tu méně lákavou část 

odpustili), Jaroslav Noga dokonce tvrdil, že hudební školy mohou vývoj umění i vývoj 

žáka naopak brzdit: 

 

„Tady z nějakého důvodu, asi jak se mění doba, lidi potřebují novou hudbu, takže ty 

staré konvence nedostačují. To je problém, se kterým jsme se docela dost potýkali na 

konzervě… když si vlastně teprve uvědomuješ, co chceš a zjišťuješ, že tě zajímá něco trochu 

jiného, než ti profesoři ti tlačí a oni ani nejsou schopni ti to nabídnout. Teď ta nová hudba, 

elektro, novější přístup k technice… A oni za to ani nemůžou, prostě vyrostli v minulé době, 

v minulém režimu a jsou přesvědčeni o tom, že je to správně.“ 

 

Na druhou stranu nikdo z respondentů o učitelích nemluvil nijak špatně (vyjma 

velmi nepříjemného střetnutí Jana Fröhlicha s jedním profesorem dějin umění, jehož 
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líčení znamenalo asi deset minut nepřetržitého nadávání – to se ale netýká přímo bicích 

nástrojů). Zdá se, že učitelé na konzervatoři jsou chápáni jako nutnost, jako v zásadě 

dobrá a nutná motivace ke cvičení ale nejsou těmi největšími motivátory. Těmi mohou 

být světové bubenické vzory (například pro Jana Fröhlicha Dave Weckl, ale častěji to 

bývá více různých vzorů), rodiče (konkrétně tatínek – bubeník pro Jaroslava Nogu) 

nebo konzultace u jiných českých hráčů (Pavla Táboříková, která jich objela bezpočet).  

3.3.2 Pedagogická činnost 

 

Samotná pedagogická činnost mých respondentů je značně rozporuplnou 

záležitostí. Pohybuje se od pólu, kdy je učení zábavou, přínosem a někdy až jistým 

posláním, přes situaci, kdy k němu bubeník zaujímá ambivalentní vztah až po stav, kdy 

je učení hlavně zdrojem finančních prostředků a jinak člověka spíše obtěžuje. U 

každého bubeníka je však kromě toho ještě jasně znát další rozdělení podle přístupu 

žáků. Učení nadějných, talentovaných a pracovitých žáků, u kterých má práce očividný 

smysl, je zábavné, přínosné a přináší dobrý pocit, oproti tomu učení těch, kteří chodí 

spíše z povinnosti nebo se radši věnují jiným radovánkám než cvičení, popřípadě vůbec 

nechodí kvůli bubnování, je otravné a vysilující. Takto se vyjadřovala jednohlasně celá 

vybraná skupina bubeníků a jejich postoj je pochopitelný. Přesto se v přístupu k učení 

dají najít zajímavé momenty. Studenty, kteří nechodí vůbec kvůli bubnům, představil 

Kryštof Krása: 

 

„Já jsem si napsal párkrát inzerát, chodilo ke mně pět žáků a dva jsem vyrazil, protože 

mě bylo líto, že oni na to nemají a tak mi bylo hloupé si od těch lidí brát peníze a ty zbylé tři 

byly slečny a úplně jsem si nebyl jistý, jestli chtěj učit na bicí, nebo jestli chtějí… [smích]“ 

 

Podobný stav, kdy učitel žáky radši vyhodí, než aby plýtval jejich penězi a svým 

časem, popsal Jan Fröhlich: 

 

„Já jsem učil jednou v hudebce, ale byl jsem moc přísný. Pořád jsem říkal ‚ty to neumíš, 

to je na hovno, tak běž domů‘ a přišel za mnou ředitel a povídá ‚takhle to nejde, vy nám 

všechny odradíte a pak nebudeme mít peníze…‘. Já na to nemám.“ 
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Ovšem asi nejpropracovanější kritice podrobil učení na ZUŠ Jaroslav Noga. 

Souvisí s kapitolou Conventions z knihy Howarda Beckera, kterou jsem charakterizoval 

v teoretické části a kde se hovoří o škole jako o prostředku k zachování statu quo: 

 

„Často jsem se ale potýkal s tím, jestli ta forma je správná. Jestli vzdělávání spíš 

nekonzervuje, teď myslím od počátku toho vzdělávacího procesu, jestli ta forma toho, že máme 

noty, takty, nástroj, na kterej se učíme… jestli není nejdřív lepší tu hudbu poznat trošku jinak, 

zpěvem, písničkami, myslím, že nám strašně chyběj klasické písničky. Dřív se zpívalo, setmělo 

se, černá hodinka, hodinu se něco vyprávělo a zpívalo se. To si myslím, že strašně chybí, že to 

je takovej element, že by to strašně pomohlo, té hudbě a třeba i lidskému štěstí. Tak tohle ti 

celou dobu běhá hlavou, jestli má to učení opravdu smysl.“ 

 

Asi nejlepší vztah k učení z mé skupiny respondentů má Václav Zima a Martin 

Vajgl. Zima učí již přes patnáct let a je předsedou bubenické sekce pražských ZUŠ. 

Techniku bubnování má detailně zvládnutou, ale zakládá si na tom, že dokáže naučit i 

výrazové prostředky, které jsou pro bubnování zcela zásadní a které jsou učiteli často 

opomíjeny. Známá je jeho replika „To bubnování, to musí být jak sex!“. Kromě toho je 

dokladem toho, že kvalitní učitel dovede své žáky naučit víc, než umí on sám, má totiž 

teoretickou znalost cest, kterými se lze ubírat a na jejichž nácvik nemá sám čas, dokáže 

ale žáky na tyto cesty nasměrovat. Vajgl se věnuje hlavně natáčení výukových videí a o 

učení říká: 

 

„Mně osobně přináší velkou radost. Důležité je pro mě především proto, že jsem nucen 

neustále si definovat a objevovat metodické cesty, kterými pak mohu ten "plamen" předat dál.“ 

 

Nejdále na opačném pólu z hlediska učení je asi Martin Rychta, i když i jeho 

učení nadějných žáků baví. K pochopení jeho přístupu bude nejlepší použít jeho 

vlastních slov, která i hezky ilustrují jeho bubenický skepticismus (či, jak říká on, 

realismus), který je mladším a nadšenějším hráčům cizí: 

 

„V t ěch dobách, kdy se mi hodně dařilo, jsem si říkal, že jsou takové dvě konečné, kde 

bych nechtěl skončit. Jedna je učení v hudebce a druhá vždycky v noci, kdy jsem jel z nějakého 

hraní a viděl jsem před Redutou starého Žižku, jak ve svých skoro osmdesáti letech tahá ve dvě 

ráno bubny na hrbu a nakládá je do auta po jazzovém koncertě, kdy si vydělal v té Redutě 500 

korun. Tak jsem si říkal no ježišmarja hlavně takhle neskončit. A oboje už je víceméně tady.“ 



  

 

31

  

 

3.4 Hudebnost vs. komerce 

 

Posledním okruhem, na který jsem se tázal, je beckerovská otázka po tom, zda je 

pro bubeníky důležitější vlastní umělecké vyžití, nebo spíše komerční úspěch. První, 

očekávatelný závěr je ten, že umění a komerce se k sobě od šedesátých let, ze kdy 

pochází Beckerova práce, značně přiblížilo a situace je spíše taková, jak ji popisuje 

Longhurst. Což znamená, že umění s komercí je neoddělitelně spojené a prorostlé. Jiné 

pohledy bychom možná našli u amatérských hudebníků, ale já jsem hovořil 

s profesionály a u těch je vždy východiskem možnost uživení se. Ovšem všichni na 

druhou stranu tvrdí, že kapely, ve kterých standardně hrají, jsou pro ně naplňující i 

umělecky a že pokud musí hrát něco, co jim hudebně nesedí, mají z toho nepříjemné 

pocity a nebaví je to. Není to tedy tak, že profesionál je schopen zahrát cokoliv a bude 

ho to vždy bavit jen z důvodu, že hraje, ale aby ho práce uspokojovala, tak musí vidět 

smysl a estetickou hodnotu v celém hudebním díle, které vytváří. Ovšem existenční 

nutnost někdy vede i k tomu, že člověk hraje i věci, které by jindy odsoudil. Když už je 

však hudebník nucen hrát hudbu, která mu stylově nesedí, stále je jeho snahou odvést 

poctivou práci (což potvrzuje i zdůrazňování přizpůsobivosti jako důležité vlastnosti 

Martinem Vajglem). Tento postoj reprezentuje Pavla Táboříková: 

 

„Já si naštěstí nevybavuju, že bych hrála něco, co by mi takhle vadilo nebo mě nebavilo. 

Já i ty záskoky, co dělám, tak je to zároveň muzika za kterou se nestydím a baví mě to. Jinak 

bych do toho asi nešla. (…) I když vlastně jo, jezdila jsem asi dva roky s jedním chlapíkem, 

taková ta klasická samohrajka, zábava, ‚Eva a Vašek‘. Ale musím říct, že to byla dobrá 

zkušenost, nelituju toho času, protože ono to všechno zazpívat byla pěvecká škola jako blázen. 

Ale občas jsem se propadala hrůzou, že mi to bylo opravdu proti srsti. (…) A když po mě chtěli, 

abych ještě simulovala hru na klávesy, tak to už jsem řekla, že fakt dost, že do toho nejdu. To 

zpívání bylo poctivé, to jsem věděla, že odvádím poctivou práci, ale jakýsi nepoctivosti s těma 

samohrajkama, to mi fakt rvalo srdce.“   

 

Většina muzikantů ale upřednostňuje, když mohou hrát hudbu, která se jim zdá 

umělecky hodnotná. O tom hovoří třeba Jaroslav Noga, když hodnotí svou kapelu Už 

Jsme Doma a jejího kapelníka Miroslava Wanka: 
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„Wanek je génius, mě se strašně líbí, jak tvoří. On má liché takty, počkej, třeba tady… 

Písnička Bosí třeba, má sedmitaktovou frázi, ale není to tak, že bys poznal podle poslechu, že to 

má sedm taktů. Ono to tak přirozeně plyne, ta melodie, že to bereš jako sudo. A to mi připadá 

jako strašné umění. Neupřednostňuje ty lichosti a šílenosti před hudebností, to je strašně 

důležité, aby to nebylo okaté.“ 

 

Nejzajímavějším případem je ovšem v tomto tématu bubeník kapely Lunetic Jan 

Fröhlich. Tato skupina silně inklinuje spíše ke komerčnímu, než k uměleckému pólu 

tvorby, ale Fröhlich si stojí za tím, že hraní s ní ho velmi baví a naplňuje. Jeho ocenění 

hraní s Lunetic je založené na tom, že kapela je složena z velmi dobrých hudebníků, ale 

zároveň hraje poměrně jednoduchou hudbu. Zpočátku mu dělalo přizpůsobení 

problémy, avšak nyní příklon k jednoduchosti oceňuje. V jednoduché hudbě se totiž 

podle něj neztratí výraz a emoce, které má sdělit a které ve formálně a technicky složité 

hudbě mohou zapadnout. Kromě toho zahrát zdánlivě jednoduché věci tak, aby zněly 

dobře a aby z nich vycházely emoce, také není jednoduché. Fröhlich říká: 

 

„Na nějaké předvádění nikdo není zvědavý, tam jsem součást soukolí a musí to jet. A 

hlavně to nezajímá ty lidi, ty holky, že já umím zahrát nějaký peklo. A Lunetic tím spíš 

otravuješ.“ 

 

Příklady, které jsem zde uvedl, vedou zpět k původnímu rozdělení úspěchu na 

profesní a osobní. Profesní úspěch znamená dělat poctivě a kvalitně svoji práci, i když 

její výsledek nelahodí osobnímu uměleckému citu hráče. Osobní úspěch pak přináší 

spíše situace, kdy bubeník hraje to, co mu přináší umělecké uspokojení, ale i to, když 

cítí, že kapela funguje a hudba „šlape“. 

 

3.5 Použitelnost škály úsp ěchu 

 

Roy Shuker představil ve své knize tzv. „škálu úspěchu“, tedy rozdělení 

muzikantů podle toho, jak komerčně úspěšní jsou. Po srovnání se svým vzorkem musím 

říci, že je pro mě nepoužitelná a že českému prostředí příliš neodpovídá. Všichni 

bubeníci, které jsem zpovídal, by totiž patřili do skupiny Mid-level status performers 

(koncertní hráči střední úrovně). Česká republika je totiž dost malá na to, aby zde 

existovaly skutečné hvězdy (i když Shukerova definice, tedy že hvězda je člověk, který 
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výrazně proměnil hudební formu, by do jisté míry mohla zahrnovat bubeníky jako Pavel 

Fajt s jeho celobubnovými kapelami nebo sólovými vystoupeními, nebo zpívající 

bubeníky Jana Kollera (Lucie) nebo Milana Caise (TataBojs), kteří jsou mnohem více 

frontmany, než bývá u bubeníků obvyklé), zároveň je malá i na to, aby zde mohlo 

fungovat vetší množství čistě studiových hráčů či dokonce celých kapel přináležejících 

k jednotlivým producentům či vydavatelstvím. Naopak kapely hrající převzaté skladby 

jsou spíše věc začátečníků, tedy lidí mimo profesionální struktury. Čeští bubeníci se 

tedy snad nebudou zlobit, ale podle Shukera jsou „koncertní hráči střední úrovně“.  
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Závěr 

 

Ve své práci jsem popsal pojem úspěchu, tak jak ho bubeníci chápou i v situaci, 

kdy znamená pro každého něco trochu jiného. Společné rysy totiž existují – na prvním 

místě je úspěchem už schopnost hraním se uživit (která se skládá ze dvou dimenzí, tedy 

zaprvé ze samotného vydělání na živobytí a za druhé z prestiže povolání hudebníka), 

dále pak nezpronevěřit se svému uměleckému vkusu, a když už je to nutné, tak odvádět 

poctivou práci. Za úspěch je považována možnost živit se tím, co člověka baví, i přes 

občasné výkyvy všichni považují svou práci za zajímavou, zábavnou a naplňující. 

Důležitým faktorem je pro bubeníky ale i schopnost přizpůsobit se rodinnému životu a 

většinou považují za úspěch také skloubení rodinného života se životem bubeníka, který 

je z principu nepravidelný a minimálně v nárazech velmi časově náročný. Pro sebepojetí 

a pochopení úspěchu je také důležitá pedagogická činnost bubeníků, ale zde vliv na 

pocit úspěchu sahá od velmi dobrého (učení jako smysluplná, naplňující práce) po 

špatný (učení jako otravná práce pro peníze). U všech respondentů je však vidět, že 

pocit úspěchu a naplnění v souvislosti s pedagogikou vyplývá hlavně z přístupu žáků, 

učit nadané a pracovité žáky je radost, naopak učení těch nezaujatých vyvolává jen 

nezájem až frustraci. Kromě popsání úspěchu se mi podařilo identifikovat vlastnosti, 

které bubeníci považují za nejdůležitější pro možnost dosáhnout statusu profesionála, a 

těmi jsou píle, talent a pokora.  

 

Témata, která byla popsána v literatuře, jsem identifikoval i v rozhovorech a i 

když byl často přístup mých respondentů odlišný od toho popsaného v teorii, daly se 

srovnávat, protože tematizovány byly stejné jevy popisované stejným jazykem (čeští 

bubeníci nežijí v nějakém úplně jiném diskurzu, pouze mají na některé věci jiný názor). 

Ke čtyřem nejdůležitějším tématům, která jsem nalezl v literatuře (skloubení 

muzikantského a rodinného života, vztah umění a hráčské techniky, vztah umění a 

komerce a typologie hudebníků podle škály úspěchu) jsem přidal ještě učení a 

pedagogiku, o kterých se v knihách příliš nepsalo, ale na základě terénního výzkumu se 

ukázaly jako velmi důležité. Z těchto pěti okruhů je pouze jeden, který nemá v českém 

prostředí opodstatnění, a to je škála úspěchu. Pro českou scénu je příliš široká a naprostá 

většina českých bubeníků (obzvlášť těch profesionálních) se nachází v oblasti velmi 
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blízko středu této škály. Ostatní čtyři okruhy jsou i pro české bubeníky důležité a 

v rozhovorech jsem na ně narazil u všech respondentů.  

 

Od začátku jsem věděl, že budu muset čelit problémům způsobeným tím, že 

jsem sám do jisté míry členem zkoumané skupiny. Na druhou stranu měla tato situace i 

některé výhody, zejména co se týče přístupu k respondentům. Před některými z těchto 

nevýhod jsem byl předem varován, například před tím, že k výzkumu budu přistupovat 

zaujatě, budu hledat opodstatnění pro své implicitní teorie a nikoliv skutečnost. Každý 

výzkumník ale ke svému tématu přistupuje s nějakými implicitními teoriemi a pro mě 

může být naopak výhodou, že o nich vím. Tento hendikep jsem se také snažil překonat 

výběrem deviantních případů. Dalším předpokládaným problémem bylo to, že si budu 

s respondenty příliš rozumět, vše mi bude připadat samozřejmé, budu se s nimi bavit o 

věcech, které k výzkumu nepatří. Propadnutí zdání samozřejmosti jsem se snažil čelit 

jednak opět vybráním deviantních případů, za druhé pak doptáváním a 

problematizováním odpovědí na otázku po úspěchu.  

 

Pokusil jsem se ve své práci nahlédnout téma hudby z pohledu, který v české 

sociologii není příliš rozšířený, považuji ho ale za důležitý. I pro výzkumníky, kteří 

popisují vnější působení hudby, je totiž dobré, mají-li povědomí o motivacích 

samotných muzikantů. Doufám, že bude mít alespoň nějaký vliv jak v akademické obci, 

tak také v obci profesionálních i amatérských bubeníků či hudebníků obecně. Pokud se 

tak stane, budu moci tuto práci o úspěchu sám považovat za úspěch. 
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