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Abstrakt

Predkladana bakalarska praca je vysledkom kvalitativne zamerané¢ho vyskumu hudobného fenomé-
nu klezmer v jeho sucasnej glokalizovanej podobe. Ciel'om prace je zistit, akym spdésobom je v
tejto suvislosti v prazskom prostredi konstruovany. Hoci pévodne malo ist’ o terénny vyskum, z
dévodu pandémie Covid-19, v obdobi ktorej praca vznikala, je zalozena vyhradne na metdde polo-
Strukturovanych online rozhovorov s hudobnickami a hudobnikmi, ktori tento typ hudby hraju, resp.
hravali. Teoretické zdzemie prace poskytuje vo vSeobecnej rovine socialne-vedného vyskumu
hudby koncept ,,iudba v kulture / hudba ako kultura” od Merriama a Nettla. V suvislosti s
konstrukciou klezmeru vyuziva koncept ,,globdlneho kulturneho toku” od Appaduraia, ktory rozvija
pomocou suvisejucich sociologickych a etnomuzikologickych (antropologickych) poznatkov. Praca
a zavery z nej plynuce mozu sluzit’ ako podnet a podklad pre podrobnejsi socialne-vedny vyskum
klezmeru, resp. zidovskej hudby ako celku, pre vyskum uzemia strednej a vychodnej Eurdpy v so-

cio-politickom ramci alebo pre Studium globéalnych fenoménov v ich variabilite.
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Abstract

Present bachelor thesis as a result of qualitative research of contemporary glocalised klezmer aims
to explore how this musical context is constructed in Prague. Originally, it should have been con-
ducted as an ethnographic research, but because of the Covid-19 pandemic, during which it devel-
oped, it is based exclusively on semi-structured online interviews with klezmer musicians. Theoret-
ical framing, the thesis is based on, is built upon the general concept for social study of music ,, mu-
sic in / as culture” from authors Merriam and Nettl. In the context of klezmer construction it works
from the theoretical perspective of Appadurai’s ,, global cultural flow” and related sociological and
ethnomusicological (anthropological) knowledge. This work may function as a basis for a more
profound social research of klezmer or Jewish music as a whole, for socio-political studies of Cen-

tral and Eastern Europe territory or for the social study of global phenomena.
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1 Uvod
,,Bez hudby by bol zivot chybou.” (Nietzsche 1997: 10)

»VSetci ludia, pochddzajuci z akejkolvek kultury, dokdzu umiestnit hudbu do kontextu totality

svojich presvedceni, skusenosti a aktivit, pretoze bez tohto previazania hudba nedokdze existovat.

(Merriam 1967: 3)

Ciel'om tejto bakalarskej prace je porozumiet’, akym spdsobom (sposobmi) je konstruovana sucasna
glokalizovana klezmerska hudba v prazskom prostredi.

Kedze sa uz dlhy ¢as zaujimam o r6zne formy menej zndmej hudby, prislo mi zaujimavé, prinosné
a obohacujuce skumat’ tuto problematiku prave cez socidlne-vednll optiku a vzajomne tak tieto dve
oblasti prepojit’. Zaujem a motivaciu vo mne vzbudil tiez vel'mi limitovany pocet v minulosti pre-

vedenych tematicky pribuznych vyskumov z ¢eského a slovenského prostredia.

Po tivodnom predstaveni klezmeru z historickej a sucasnej perspektivy pokracuje teoretickou
castou. Tu ju mozné rozdelit’ do dvoch celkov, v rdmci ktorych diskutujem koncepty a poznatky,
ktoré v celej praci vyuzivam: sekcia 2.1 predstavuje vSeobecné sposoby (koncepty), na zaklade kto-
rych je socidlne-vedny vyskum hudobnych fenoménov realizovatelny. Sekcia 2.2 a 2.3 potom po-
kracuje ku konkrétnej$im uchopeniam konstrukcie samotného klezmeru a suvisejucich javov.
Dalsiu &ast’ prace tvori sekcia vyskumnych otazok, s ktorymi vo vyskume pracujem a metodologic-
ké cast’, obsahujuca tiez etické aspekty a vyskumnicku pozicionalitu, ktora reflektuje moju osobnu
poziciu pocas vyskumu.

V analytickej Casti pracujem so ziskanymi datami, na zaklade ktorych tiez vznikali jej jednotlivé
podkapitoly: Zaciatky, Klezmer a jeho (subjektivne) definicie, Lokdlna aktualizacia a Politika hra-
nia: volnost, alternativa a klezmer ako geopoliticky indikator. V kazdom zo zmienenych celkov
uvadzam relevantné prepisy rozhovorov, ktoré komentujem a interpretujem. Praca d’alej pokracuje
kapitolou, ktora nazyvam Holokaustové spomienky. Predstavuje viac teoreticky zameranu diskusiu
holokaustovej a spomienkovej problematiky, ktora je pre konStrukciu klezmeru, ako vyplynie z
analytickej Casti, jej nevyhnutnou sucast’ou, hoci zo strany informatorov je zmiefiovana len okrajo-
vo.

V zéavere zistenia vyskumu ucelene rekapitulujem a prepdjam ich s jednotlivymi teoretickymi po-

znatkami.



1.1 Klezmersky pribeh: minulost’ a dneSok

Slovo klezmer' oznaduje povodne v jazyku jidi§ Zidovského hudobnika hrajiceho v skupine
inStrumentalnu hudbu na tradi¢nych zidovskych oslavach, predovsetkym svadbach, ale tiez inych
komunitnych podujatiach alebo priamo v zidovskych alebo nezidovskych (patronskych) stikrom-
nych pribytkoch (Feldman 2016: 15). Jeho zivot sa vyznacoval ¢astym cestovanim a vd’aka tomu
neusadenym spdsobom Zzivota, ¢o vo vysledku viedlo k pomerne podradnému postaveniu v ramci
miestnej zidovskej komunity. Napriek tomu, ze oficidlne pramene st takmer neexistujiuce, zo
zachovanych biografii, legiend a jidi$ literatiry sa odhaduje, ze vicsej obl'ube boli klezmorim vy-
staveny az v neskorom 19. storo¢i (Slobin 2020), a to prave vd’aka svojej hudobnej virtuozite, kto-

rou dokézali pritomnému publiku sprostredkovat’ emotivny zazitok.

Z pdvodného vyznamu slova je potom odvodené pomenovanie pre dynamicku, neustale sa rozvija-
jucu hudobnu tradiciu prameniacu z hudobnej kultury askenazskych Zidov v oblasti strednej a vy-
chodnej Eurépy. Tejto dynamike vd’a¢i predovietkym za &astu interakciu askendzskych Zidov s
inymi etnickymi skupinami a ,,skupinovému” pohybu ich samotnych, ktorému boli pdsobenim
(predovsetkym politickych) okolnosti neustale vystavovani (Freedman 2009). Nemenej ddlezity
vplyv ma v tomto ohl'ade geograficka predispozicia strednej a vychodnej Eurdpy, kde sa stretavaju

a zmieSavaju kultarne vplyvy Balkanu, Turecka, Rumunska, Grécka, Ukrajiny a ostatnych krajin.

Obdobne ako folklorna tvorba, inStrumentalna tvorba klezmorim sa tak Sirila zidovskymi siet'ami
naprie¢ meniacimi sa narodnymi hranicami v tejto oblasti 19. storocia (Slobin 2020). S neustalym
pohybom suvisi tieZ esteticka prelinavost’ s inymi druhmi Zidovskej hudby, a tiez pestra fuzia odka-
zov na ,,0kolit¢” mimoZidovské hudobné tradicie, okrem inych tiez romske, resp. gypsy rytmy, s
hrac¢mi ktorych klezmorim prilezitostne spolocne hravali (Feldman 2016). V ramci Zidovskej hudby
su zrejmé presahy do chasidskej tvorby pouZivanej v nédbozenskej transcendencie, a tiez k
»sekularnemu” tancovaniu a sakralnych kantornych spevov priamo viazanych na Zidovsku religiozi-

tu.

Za historicky vyznamny mil'nik vo vyvoji je povazované obdobie so zaciatkom okolo roku 1900,
kedy dochadza k masovej emigracii askenazskych Zidov do Spojenych Statov a Kanady. Jidi§ kul-
tura ako celok upada, klezmorim sa v ramci vlastnych komunit na novom uzemi usadzaja hlavne vo
velkomestach (Slobin 2002). Neskor v dosledku holokaustu uplne prichddzaji o pdévodny zdroj
autenticity, imigranti z povodnej oblasti prestavaju tym padom prichadzat’ a klezmer postupne upl-

ne mizne z verejného hudobného priestoru.

! Pouzivana je tiez pluralova verzia slova v tvare klezmorim, ktort d’alej v texte uvadzam.



V 70. a 80. rokoch 20. storocia potom nastdva na uzemi USA revival, ktory sa opiera o ,,povodné”
zdroje hlavne z amerického prostredia a je iniciovany hudobnikmi s najréznej$im kultirnym poza-
dim, zidovského ako aj ne-zidovského vyznania. Klezmer je tu eSte intenzivnejsSie ako kedykol'vek
predtym vystaveny posobeniu masovej popularnej kultiry a zaroven sa ocita v hudobnom systéme,
ktory je volny. V dosledku pdsobenia tychto ¢initelov vznika priestor pre evoluciu, revitalizaciu a
reinterpretaciu. Klezmer od tohto ¢asového momentu mézeme teda slovami Marka Slobina (2003:
8), oznacit’ ako “hybridny systém, ktory kombinuje diasporu s prvkami dominantnej kultury unikat-
nym sposobom tak, Ze rezonuje nielen s ,,etnickymi insidermi”, ale aj so Sirsim publikom, ktoré

ocenuje jeho svojraznu energiu a zvuk”.

V tomto bode vSak revival nekonci, postuva sa pod americkou taktovkou do krajin zapadnej Europy,
odkial’ sa nasledne po pade sovietskeho rezimu postva d’alej do krajin strednej a vychodnej Eurdpy,
na miesta svojho povodu v ,,ne-pévodnej” hudobnej verzii a bez pritomnosti askenazskej zidovske;j

komunity, v rdmci ktorej klezmersky pribeh zapocal svoju cestu.

Pocas obdobia revivalu tiez na americkom Uzemi vznika a etabluje sa (naprie¢ celym euro-
atlantickym kontextom) eklekticka transnacionalna hudobné kategoéria world music, do ktorej je
klezmer vo svojej zvukovej a skupinovej (osobnostnej) pestrosti zarad'ovany od tohto obdobia az po

sucasnost’.

V kontexte Stadia klezmeru a sekularnej jidi§ hudby celkovo je ddlezité spomenut’ meno Zidovskeé-
ho etnomuzikoldga z Ukrajiny MojSe Beregovskijho (Slobin 2000), ktory okrem extenzivneho vy-
skumu a zozbierania vel'kého mnoZstva dovtedy nezaznamenanych, oralne predavanych skladieb,
zalozil v 30. rokoch (z vtedajSich politickych dovodov kratko trvajice) profesionalne hudobné tele-
so pre hranie zZidovskej hudby. Vydavaniu re-edicii jeho nad€asovych diel v anglickom jazyku sa

venuje Mark Slobin.

1.2 Klezmersky zvuk

Klezmerské melddie vychadzaju zo stupnic, ktoré su oznacované jidi§ slovom gustn, obsahujuce
¢rty synagogalnych stupnic, tureckej, arabskej, a tiez eurdpskej, resp. predovsetkym vychodo-
europskej tonality (Ottens, Rubin 2003). Tony, ktoré st v nich obsiahnuté, sa vyznacuju prechod-
nym charakterom, ¢o hrajucim muzikantom sprostredkiva moznost’ medzi jednotlivymi téninami v

99

ramci hry konkrétnej skladby ,,prechadzat™ a prenechdva im zna¢nii mieru volnosti. Toninové za-
sadenie v dur alebo moll zndme z eurdpskej hudby sa stdva ,,prechodnym” v oboch smeroch cyklic-

kym sposobom, t. j. z jednej toniny do druhej a zase spat’.



Klezmerské melodie sa tak pohybuji v toninovom ,,medzi-priestore”. Zaroven sa vyznacuji vol'nou
improvizéciou, v ramci ktorej dochadza cez r6zne zvukové formy k zdobeniu, ornamentacii. Prave
tieto ornamenty dodéavaju klezmeru svojsky ,.Smrnc”, energiu podfarbent davnou historiou, ktora

rezonuje ako hudobnikmi, tak poslucha¢mi.

Zakladné nastrojové vybavenie obsahuje tradi¢ne husle, klarinet a bicie, resp. basu (Hanning 2015).
Sprievodné nastroje hraju v inej rytmickej Struktire ako nastroje melodické, ¢im je vytvarané pre
klezmer typické rytmické pnutie. K tomu sa tiez pridava variabilita tempa, s ktorym moze byt ma-

nipulované v ramci skladby na zéklade toho, ako si to dana situacia vyziada.

Klezmersky repertoar je z vécSej Casti tvoreny akustickymi tanecnymi melddiami, doplneny
pomalymi, clivymi melédiami, pre Zidovski svadbu esencidlnymi, tzv. narekmi doina’ (a akusticka
predohra k nej taksim) (Feldman 2016: 18), ktord obsahuje vokal priamo inSpirovany spevom sy-
nagogalnych kantorov a je polo-improvizovaného charakteru. Dal§ou netanenou kategoriou je
fantazi (Feldman 2016: 218), improvizované hranie ,,do pozadia” po¢as konzumacie vecere host’a-

mi zidovskej svadby.

Repertoar (a zvuk) revivalu (Slobin 2002) je mozné rozdelit' do troch hlavnych pradov: v obdobi
svojho vzniku (70. roky) zachytaval primarne klezmer uz vytvoreny priamo na izemi Spojenych
Statov. AZ po tejto uvodnej faze prislo v 80. rokoch zo strany hrajucich k objavovaniu, k zdujmu o
,»povodné” vychodoeurdpske pramene, o cestovanie na ,,povodné” miesta, o nachadzanie ,,povod-
nych” hudobnych transkripcii. Tretia faza pocas 90. rokov sa niesla v znameni experimentov a fi-
zovania, miesania ,,povodného” zvuku s ,,novym” a kombindcii s inymi (nepribuznymi) Zanrovymi

kontextmi ako napriklad jazz, funk, punk alebo avantgarda.

2 Teoreticka cast’

2.1 Hudba v kultidre, hudba ako kultura (,,music in / as culture”)

S konceptom ,hudby v kultare” neskoér upravenym na ,.hudba ako kultira”, prichddza americky
etnomuzikolég Allan P. Merriam v 60-tych rokoch 20. storocia vo svojom diele The Anthropology

of Music, ¢im zaroven odkryva nové pole skiimania hudby v socidlne-vednej oblasti: posun od

2 Povod tejto hudobnej formy je nejasny. Odhaduje sa, Ze do klezmeru bola prevzatd z rumunskej alebo blizko-
vychodnej tradicie. Jej obdivovatelom (a Ciastoénym objavitelom na rumunskom tizemi) bol skladatel’ Béla Bartok,
ktorého tvorba je inSpirovana mnohymi folklornymi a mimoeur6pskymi hudbami.



technickej, prioritne na Struktiru zvuku orientovanej muzikologie k socidlnemu, resp. humanitnému

zameraniu.

2.1.1 Allan P. Merriam a koncept ,,hudby v kulture"

Koncept vo svojej povodnej verzii zahfia tri analytické entity pre Studium hudby v socio-kultirnom
kontexte (,,v kultare”), ktoré podl'a Merriama umoznuju hudbu ako stcast’ kultiry zachytit’ v jej
celistvosti: konceptualizacia hudby, konanie vo vztahu k hudbe a samotny hudobny zvuk.
Jednotlivé analytické celky spolu izko suvisia a v praxi nie su od seba Uplne oddeliteI'né. Popisuje

ich nasledovne (Merriam 1964: 32-33):

Konceptualizacia hudby

Zahfna to, ¢im dand hudba je a ¢im ma (alebo by mala) byt, ako znie, akii ma podobu, ¢o vyjadruje,
z akého zdroja prameni, kym, v akom pocte a akom situaénom kontexte je tvorena. Nevyhnutne tak
suvisi s moznostami a schopnostami (kultirne konstruovanymi) aktéra (resp. aktérov), ktory ju

produkuje.

Konanie aktéra

V rédmci konania spojeného s produkciou hudby rozlisuje:

- fyzikalne - orientované na aspekt telesnosti, polohu tela a manipulaciu s nim v priebehu produk-
cie hudby, a tieZ fyzikalnu odozvu tela na fiu;

- socialne - jednanie spojené s rolou profesiondlneho alebo amatérskeho muzikanta (producenta) a
rolou ne-muzikanta resp. toho, kto hudbu vnima, no priamo nie je jej tvorcom (publikum);

- verbalne - zahfiia vyjadrované verbalne konstrukty o danom hudobnom systéme.

Hudobny zvuk (output)

Zaverecnym produktom je samotny zvuk, ktory ma urcitt Struktiru a moze predstavovat’ celistvy
hudobny systém. Z pochopite'nych dévodov nemdze existovat’ nezavisle od l'udi, ktori ho tvoria a

performuju.

K celistvosti konceptu autor (1964: 33-34) akcentuje (z vysSie zmieneného vyplyvajice) vzajomneé

prepojenie, resp. nemoznost’ oddelenia jednotlivych celkov. Hoci explicitne nie st ani v jednom z



nich zaradené hodnotové orientacie danej spolocnosti, v ktorej sa hudba deje, upozornuje, ze su ich
neoddelite'nou sucastou a hudobny systém naprie¢ celym spektrom ovplyviuji, ¢oho dosledkom je
koncept vo svojej podstate dynamicky proces, otvoreny moznosti re-konceptualizécie (v stvislosti s
bodom 1.), premien spravania a konania zicastnenych aktérov (bod 2.) a v kone¢nom désledku tak

moznej zmene zavere¢ného produktu vo forme zvuku, resp. hudby (bod 3.).

Pre Gplné porozumenie konceptu je tiez dolezité uchopenie samotného pojmu ,kultara”, ktort v
tejto suvislosti mézeme povazovat’ (podobne ako napriklad Nettl 2010, vid’ nizsie) za ,,komplexny
celok” v taylorovskom zmysle slova. Hudba (resp. umenie a idey) st jeho sucastou rovnako ako
ostatné socidlne institicie, preto pomenovanie ,,music in culture” a Stadium hudby v jej kulturnej

celistvosti ako formy Specifického socidlneho konania.

2.1.2 Bruno Nettl a koncept hudby ,,v kulture”, resp. ,,ako kultury”

Vztahu medzi hudbou a kultirou sa venuje tiez etnomuzikolog Bruno Nettl (2010). Jednak reflek-
tuje a rozsiruje Merriamov koncept ,hudby v kultare”, resp. ,.,hudby ako kultary” (k tejto druhej
forme sdm Merriam nenapisal Ziadnu celistva publikaciu) a jednak sa zamysl'a nad pribuznou (viac
muzikologickou a pre tito pracu len Ciastocne relevantnou) perspektivou, Ze hudbu je potrebné
skiimat’ v kultarnom kontexte, nielen ako samostatny celok. Hoci je evidentné, Ze tieto pohl'ady st
v mnohych veciach vel'mi podobné a hranice medzi nimi nie st pevne dané, rozvediem v kontexte

Merriamovho konceptu Nettlov pohl'ad na ne.

Zakladna charakteristika

Koncept stadia ,,hudby v kulture” povazuje Nettl (2010: 231) za implikaciu holistického chapania
kultiry ako organickej jednotky, ktora pripisuje hudbe jednotnl rolu a jej néslednt identifikaciu

priamo v teréne.

Koncept ,,hudby ako kultury” potom vyjadruje potrebu zachytit’ povahu kultury a aplikovat’ ju

na hudbu (Nettl 2010: 232-233). Inak povedané, nutnost’ integrovat’ hudbu a jej koncepty, konanie
zucastnenych aktérov a cely ,.hudobny zivot” do takto ponimaného modelu kultary. Tymto spdso-
bom vyskumnik na zdklade identifikacie urcitej charakteristiky danej kultiry analyzuje, ako je tato
reflektovana (pripadne ne-reflektovana) v hudobnej konceptualizacii, konani a vyslednom zvuku a

ako hudba , resp. hudobny systém ovplyviiuje socialnu realitu.



Pojem ,kultiura”

Nadvézujic na vyssie uvedené sa opit’ dostdvame k dolezitosti pojmu , kultiira” v ramci socidlneho
studia hudby. V tomto kontexte uvadza Nettl (2010: 237) potrebu vnimat’ kultaru ako dynamicku
entitu, inklinujucu k zmene, podobne ako sa to deje v znacnej casti (post-moderného)
antropologického spektra. Jej pdvodné uchopenie, ako stabilného, nemenného, izolovaného celku
nie je podla Nettla Gplne vyhovujuce (hoci napriek tomu casté predovSetkym v pdvodnej verzii
konceptu ,,hudby v kultire”), okrem iného aj kvoli tomu, ze v tejto forme mdze spdsobovat
implicitné zvyraziiovanie exotickosti a izolovanosti ,,tych druhych”, resp. vytvarat’ nadradeni mo-

censku poziciu vyskumnika.

Na strane druhej vSak prezentuje nazor (Nettl 2010: 237), Ze nie je uplne mozné zachytit’ tak kom-
plexny, meniaci sa fenomén z pozicie vyskumnika inak, nez v jeho statickej podobe, ¢im sa dostava
ku kompromisnému uchopeniu kultary ako ,,meniacim sa stabilnym celkom” (odkaz k taylorov-
skému ,.komplexnému celku”). Istym spdsobom je teda dynamika kultury negovand, no zaroven

zostava dostato¢ne pritomna.

Vztah hudby a kultiry

Implicitny vztah medzi hudbou a kultirou je v rdmci konceptu uz z jeho pdvodnej verzie evident-
ny. Predstavuje dolezitti sucast’ oboch konceptov v ramci ktorych rozliSuje Nettl (2010: 237-238)

niekol’ko sposobov, ako tento vzt'ah vo vyskume uchopit’:

Prvy vychadza z boasovskej kultirne-antropologickej tradicie, kde kazdy aspekt, kazda institicia
kultiry ako samostatna entita, Specificky s hudbou stvisi a pri ktorom je na funkcie, role a vyznamy

jednotlivych Casti konceptu hudby nahliadané separatne.

Druhy spdsob ponimania vztahu hudby a kultary vychadza z funkcionalistickej, resp. Strukturdlne-
funkcionalistickej britskej socidlnej antropoldgie, kde napriklad Radcliffe-Brown (1965) prirovnava
kultaru k zivému organizmu, v rdmci ktorého jednotlivé Casti (organy) prispievaju k jeho celkovej
“funkénosti”. Podobne tak jednotlivé domény kultary ako produkty 'udskyc¢h rozhodnuti spolupra-
cujti a udrziavaju celok funkénym. Hudba teda v tomto ponimani spifia uréiti funkciu, resp. funk-
cie, prispieva ku kultirnemu celku a ,,spolupracuje” s ostatnymi kultirnymi doménami. Sporné

v8ak podla Nettla zostava, €i je tato funkcia univerzalna, alebo v r6znych spolocenstvach rozna.

Dalsi sposob je, podobne ako predchadzajiici, zamerany funkcionalisticky. Vychadza ale z inak
formulovanej hypotézy, s ktorou pracovala napriklad Ruth Benedict vo svojom (dnes uz klasickom)

diele The Patterns of Culture (2005). Tato hypotéza tvrdi, ze kazda kultira ma urcité ,,centrum”,



zékladny set myslienok a hodnot, ktoré urcuje charakter a vlastnosti jej ostatnych domén. Tym pa-

dom je aj hudobny koncept daného spolocenstva vystaveny vplyvu jeho kulturneho ,,zakladu”.

Stvrty spdsob, ktory Nettl uvadza, je priamou modifikaciou ,trojitého” uchopenia hudby. Na rozdiel
od Merriama tvrdi, ze jednotlivé Casti nie sit rovhomerne prepojené a ze ku kultare, kultarnej pod-
state, ma ,,najblizsie” konceptualizdcia hudby, ktord je smerodajna a priamo urcuje nasledné
konanie aktérov a v zavere samotny zvuk. Merriam, ako bolo spomenuté uz vyssie, jednotlivé Casti
tymto sposobom neseparoval, resp. nehierarchizoval, ale naopak kladol doéraz na ich rovnaku

dolezitost’ a syntézu.

Ostatné ponimanie vzt'ahu medzi hudbou a kultirou je menej statické ako zvy$né zmienené, usta-
novuje kultiru ako premenliva, v jej vnitornych vztahoch neustale meniacu sa, a tym ma prirodze-
ne najblizsie ku konceptu ,.hudby ako kultary” (tak, ako ho definoval Nettl). K tomuto dynamické-
mu sposobu uchopenia Nettl (2010: 238) zarad’uje Stadium hudby, resp. hudobného systému ako
vysledok (a reflexiu) pdsobenia aspektov genderu, minorit, majorit alebo spoloc¢enskych tried, ktoré
su vzdy v uréitom kontexte socialne prepojené s nerovnomernym rozdelenim moci, politickej sily a
materidlnych zdrojov. Hudba potom predstavuje perfomovanie tychto nerovnosti, seba-realizaciu
outsiderov v danom situa¢nom, resp. spolocenskom konktexte, premietanie socialnej reality do
konkrétnej formy a praktiky. Prepojend je taktieZ so subjektivnymi, emotivne zafarbenymi motiva-
ciami aktérov k jej produkcii (Hennion 2003: 84) a zaroven je symbolickym systémom, schopnym

mobilizovat’ skupiny a produkovat’ resp. vyjadrovat socidlne identity.

2.1.3 Timothy Rice a hudba ako symbolicky (znakovy) system

Ponimanie hudby ako znakového systému vychadza vo vSeobecnej rovine z interpretativnej (sym-
bolickej) antropolédgie Clifforda Geertza, na ktoru v kontexte trojstupiiového Merriamovho modelu
nadvdzuje Timothy Rice. Sdm Merriam (1964: 234) sice opisal hudbu ako ,,symbolické vyjadrenie
inych veci”, no d’alej tito tedriu nerozvijal a ani ju Ziadnym konkrétnym spdsobom nespéjal s kon-

ceptom hudby v kultuare.

Rice (1987: 473) model rozsiruje prave o tie ,,formativne procesy”, ktoré Geertz povazuje za cha-

rakteristické pre symbolické systémy:

’

ymbolické systemy su historicky konstruované, socidalne udrZiavané a individuadlne aplikované.’

(Geertz 1973: 363-364)
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Riceov koncept sa tak po miernej Uprave skladé z troch celkov: ,historickej konstrukcie”, ,,social-

neho aktu” a ,,individudlnej skusenosti, resp. kreacie” (Rice 1987: 474-477):

,Historickd konstrukcia” podl'a Ricea zahfna diachronicky proces zmeny (t. j. v asovom priebehu)
a proces vytvarania a pretvarania foriem minulosti v sicasnosti. Inymi slovami, reflexia kulturne;j
zmeny, resp. minulosti ako dolezitej komponenty sucasnosti ma byt pri socialnom vyskume hudby

pritomna.

»Socialny akt” predstavuje spdsoby, akymi socidlne institicie, resp. socidlna Struktira ovplyviuje
tvorbu, uchovanie a premenu hudby a opacne, ako hudba vplyva na ne. Tento bod ma tak z Cisto

analytického hl'adiska najblizSie k povodnej verzii konceptu.

999

Orientécia na ,,individualnu skusenost™ opit’ priamo suvisi s Geertzovou interpretativnou antropo-
l6giou a doklad4 Riceom navrhovany odklon od popisného a zovSeobeciiujuceho spdsobu skumania
hudby. Osobny zazitok a individudlna kreativita sa tak, v kontraste s povodnym konceptom od

Merriama, stavaju legitimnou sucast’ou vyskumu.

Okrem redefinovania jednotlivych Casti konceptu navrhuje Rice (1987: 479) jeho Strukturalnu zme-
nu. P&vodne jednosmerné prepojenie celkov je nahradené prepojenim dialektickym (dvojsmernym).
Tak vznik4 v rdmci modelu viac vzdjomnych vztahov, ktoré vedl k vi¢Siemu mnozstvu moznych
interpretacii. Tie akcentuju hlavny prinos takto upraveného analytického modelu, ktorym je, uz vys-
Sie spomenuty, odklon od ¢isto popisného vyskumu hudby k interpetacii a vysvetlovaniu v zmysle
Geertzove] metody zhusteného popisu (Titon 2003) - ,,Citania” kultury ako textu, kultury ako sys-

tému symbolov, ukotvenych v socidlnom jednani.

Hudba a sémiotika

Nettl (2010: 329) v tejto stvislosti rozliSuje dva spdsoby, akymi antropologia hudby pracuje s ko-
nekciou medzi hudbou a symbolmi: bud’ vyskumnik hl'add symboly v hudbe alebo povazuje hudbu
za komplexny set symbolov (odkaz k symbolickému chapaniu kultury). Konkrétne potom ide o

jedno z nasledujucich vychodisiek (alebo ich kombinaciu):

» dand hudba resp. hudobny systém ma v spolo¢nosti jej vyskytu urcitii symbolicku hodnotu
* motivacie, ktoré¢ vedu k tvorbe hudby predstavujii v danej spolocnosti Specifickii symbolickl
hodnotu

* hudba méZe byt skimané podobne ako iné symbolické systémy (napr. jazyk)
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Syntézou oboch pohladov na prepojenie hudby a symbolov vznikd ponimanie hudby ako
sémiotického systému, vychadzajuceho z klasickej sémiotickej (a lingvistickej) teorie. T v kontex-
te antropologického vyskumu hudby v kultare uviedol Thomas Turino, podl'a ktorého systém zna-
kov (index, ikon, symbol) priamo a presne koduje hudobnu sktsenost’ (Rice 2020: 71). Symbol v
tomto kontexte predstavuje spolocensky prijaty vSeobecny ,,znak niecoho iné¢ho” (Turino 1999:
228). Index a ikdn st vo vyzname relativne fluidné, ked’ze zavisia na konkrétnej skusenosti jednot-
livca a predstavuju ,,znak identity nie¢oho iného”, s ¢im st priamo prepojené. Na rozdiel od symbo-
lov su situované v centre hudobného vyznamu (Rice 2020: 71) a z vdcSej Casti prave na ich Grovni
funguje hudba, resp. hudobny systém ako producent emocie, identity, seba-identifikacie so skupi-

nou v zmysle symbolickej hranice medzi ,,nami” a ,,tymi druhymi”.

2.2 Arjun Appadurai a globalny kulturny prud

Globalny kultirny prad definuje Appadurai (1990) na zaklade kolekcie piatich analytickych
dimenzii*: ethnoscapes, mediascapes, technoscapes, finanscapes a ideoscapes. Tie pdsobia v kom-
plexnom svetovom priestore, ktory nie je mozné uchopit’ tradicnym binarnym ponimanim modelu
,centrum-periféria”. Charakterizuje ho pritomnost’ napitia medzi kultirnou homogenizaciou a
heterogenizaciou (Appadurai 1990: 296), v SirSom kontexte tiez suvisi so vzajomnym ,,odla¢enim”
* medzi oblastou ekondmie, kultiry a politiky resp. medzi jednotlivymi landscapes. Hoci land-
scapes mozu (nielen) z lingvistického hl'adiska implikovat’ do urcitej miery uzatvorenu a ohranice-
nu perspektivu (Slobin 1992: 5), opak je pravdou: ¢lanky l'udskej existencie v tomto teoretickom
uchopeni spolu neohrani¢ene suvisia, su prepojené, pohyblivé, tekuté, asto nejednoznacnym az
chaotickym spdsobom. Landscapes zaroveil pdsobia ako stavebné jednotky tzv. imagined worlds
(Appadurai 1996: 33), tvorenych historicky, resp. kontextudlne situovanymi predstavami jednotliv-
cov alebo komunit naprie¢ celym svetom. Zit4 realita sa tak v globalnom toku méZe do znaénej

miery stavat’ produktom l'udskej imaginacie.

Miera svetovej globality stiipala (a nad’alej stiipa) predovsetkym od 20. storocia, kedy sa prestivanie
z miesta na miesto zacalo stavat’ stale viac a viac dostupnym a ,,rychlym”. Rovnako tak ,,rychlymi”
sa stavali telekomunikacné a neskor tiez internetové siete (Solomon 2015). Okrem toho globalita
réstla (a rastie) v dosledku rapidneho vyvoju masmédii a ich schopnosti takmer neobmedzene

naprie¢ Casopriestorom elektronicky sprostredkivat’ (a vytvarat) informacie. Tento jav zaclefiuje

AV povodnom anglickom zneni nazyva Appadurai tieto dimenzie landscapes.
4 angl. ,, disjunction”
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Appadurai (1996: 35-36) primarne k mediascapes a s nim suvisiacemu globalnemu Sireniu idei ako

ideoscapes, pricom presahy do ostatnych -scapes zostavaju pritomné.

2.2.1 World music a klezmer ako sucast’ micromusics

V nadviznosti na teoretické uchopenie globalneho toku od Appaduraia posuva teoretické uvazova-
nie o hudbe v flom Mark Slobin (1992). Prichadza s konceptom ,,viditelnosti”> hudby ako pozna-
telnosti zo strany verejnosti, v rdmci ktorého rozlisuje hudbu lokalnu, regionalnu a transregionalnu
(Slobin 1992: 10). Hranice medzi nimi zostavaji v dosledku pdsobenia (predovsetkym)
mediascapes a globdlneho pohybu 0s6b ako ethnoscapes priepustné, ¢oho ddsledkom je celkova

dynamika ,,vidite'nosti” hudby obdobna dynamike jednotlivych -scapes.

Posobenim kulturneho toku sa tak konkrétna hudobna forma (v réznej miere) ocitd v neustdlom
procese vyvoja, pretvarania a zmeny (a to nielen v kontexte ,,viditeI'nosti”’). Jej portabilita v podobe
zaznamenaného zvuku, a tym aj emdciou nabitej vtelenej skisenosti, prostrednictvom konkrétnych
Pudskych aktérov a/alebo samotnej ,,materiality” (v podobe textov, kaziet, CD-nosicov alebo v su-
Casnosti vyrazne flexibilnejsich digitalnych stiborov), prispieva k vytvaraniu (imaginativneho) dias-
porického povedomia (Solomon 2015: 206), povedomia o ¢lenstve v uréitom transnacionalnom

spoloc¢enstve, ktoré zjednodnocuje globélne roztriisenych I'udi do celistvej socialnej skupiny.

Obzvlast’ na globalny tok viazanym pripadom v kontexte vysSie diskutovaného je komercna oblast’
world music® ako tekuta, eklekticka zmes §tylov, repertoarov a praktik, neviazana na pevne dany
historicky a/alebo geograficky povod (Slobin 1992: 10). Do kategdrie world music je spravidla za-
rad’ovany aj klezmer, v Slobinovom uchopeni ako ,,subkulturna” hudba v ramci dominantného sys-
tému, ako sucast’ micromusics, teda viacerych hudobnych systémov, ktoré spolu-existuju v ramci
dominantnej (mainstreamovej) socio-kultarnej jednotky, Slobinom (1992: 13) nazyvanej

superculture.

V hudobnom chépani nie st micromusics uzavreté jednotky, ale naopak st schopné interakcie vza-
jomne medzi sebou, a tiez s vacs§im hudobnym celkom, ktorého st sti€astou a ktory (napriek jeho
nadradenému postaveniu) spolu-vytvaraja (Slobin 2003: 11). Kazdy maly hudobny systém tak v
urcitej miere vZzdy prenikd do a mieSa sa s ostatnymi hudobnymi kontextmi, ktoré su (fyzicky alebo

virtudlne) pritomné.

3 angl. ,visibility”
6V rémei stiCasnej post-kolonialnej kritiky niekedy tiez nazyvana global music.
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2.2.2 Klezmer ako (suc¢asny) kultirny konstrukt

Pre zachytenie podstaty klezmeru v jeho pestrosti vyuziva Slobin (2003: kap. 2) zaclenenie do kon-
textu micromusics tvoriacich oblast’ tzv. heritage music, ktort identifikuje ako kultirno-hudobny
kons$trukt minulosti (minulej hudobnej tradicie) v stcasnosti. Klezmer v rdmci priestoru heritage
music vystihuje prelinanie sa pomerne nejednoznac¢nymi a tekutymi charakteristikami, kultirne

konstruovanymi pod vplyvom globalneho prudu (jednotlivych landscapes).

Prvli z nich predstavuje socio-kultarne spektrum ,,ndrodné vs. exotické” (Slobin 2003: 15), ktoré je
mozné vnimat’ v uréitom ohl'ade ako protipdly: na jednej strane hudba, ktord vychadza z miestneho
(ndrodného) prostredia, na strane druhej exoticka hudba ,.tych druhych” v lokalnom (etnickom)

alebo translokdlnom (vzdialenom) kontexte podfarbena orientalizmom.

Dalsi aspekt klezmeru ako kultarneho konstruktu predstavuje diasporicka charakteristika aku hudby
minoritnej populdcie Zijicej mimo svojho vlastného domaceho prostredia, ktoré ale moze byt
konStruované imaginativne, resp. ktoré moze byt premenlivé a nie Uplne jednoznacné. V tejto si-
vislosti potom moze ist’ o hudbu ,,tradi¢nt (miestnu) a zaroven transnacionalnu”, tak, ako ju ucho-

puje (a na zaklade ¢oho operuje) vo vSeobecnej rovine aj samotna kategdria world music.

Napriek tomu, Ze motivacia pre hranie klezmeru méze byt rozna (od politickej, duchovnej az po
sekularne rozsirovanie hudobnych horizontov a zabavu), v jeho transnacionalnom chapani je predo-
vSetkym dosledkom globalnej cirkulacie hudby, zaloZenej (okrem in€ho) na ideologii volnej vyme-
ny kultirnych ,produktov” a otvorenych hranic (Slobin 2003: 34), fungujicej v kontexte
dynamického pdsobenia landscapes. Lokalna hudobna tradicia ako heritage music, a klezmer ako

jej sucast), sa tak stava ,,celo-svetovou”.

Zakladna Crta, ktord v globalnej premenlivosti robi klezmer klezmerom je podl’a Slobina (2003: 35)
prave ono (vychodo-)Zidovské ,kultirne vychodisko”. To je vSak v stcasnosti (hudobne)
konStruované a re-konstruované (vo vécsine pripadov nezidovskymi) klezmerskymi hudobnikmi,
¢im je v nadvidznosti na vyssie uvedené opdtovne pod¢iarkovany charakter klezmeru ako kultarneho

konstruktu.

Klezmer sa tak napriek zakotveniu v konkrétnom historicko-kultirnom kontexte nachaddza na po-
medzi viacerych (kultirne produkovanych) ,sfér”. Prijima a reflektuje vyznamy z okolitého pro-
stredia a dynamicky sa prispdsobuje konkrétnym kultarne-situacnym settingom, v ktorych je hrany,

resp. tvoreny a pre-tvarany.
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2.2.3 Klezmer ako ,,New Old Europe Sound

World music ako komercna kategoria, ktord operuje z pozicie pretvarania kultirneho kapitalu na
kapital ekonomicky, moze fungovat’ ako indikator meniacich sa geopolitickych situacii, ¢o Kamin-
sky (2015: 143) ukazuje na konkrétnom priklade vychodo-eurdépskej hudobnej bricolage ako domi-
nantnej sucasti world music uplynulého obdobia, do ktorej patri okrem romskej a balkanskej hudby
tiez klezmer (hrané jednotlivo alebo fizované dokopy). Tento hudobny trend pomentva ,, New Old
Europe Sound”, ktorého zaciatok existencie lokalizuje do 90. rokov 20. storocia v dosledku vtedaj-
Sich politickych premien na izemi ,,staro-novej” Eurdpy. Za dominantni zmenu povazuje v tejto
suvislosti pad sovietskeho (komunistického) rezimu.

Pre ,, New Old Europe Sound” stanovuje niekol’ko zakladnych ¢rtov (Kaminsky 2015: 144), ktoré

modzu, no nemusia byt’ vSetky pritomné:

Hudobnici hrajuci tito formu hudby st vo vicsine pripadov outsideri v rdmci etnickej skupiny, z
ktorej ,,p6vodnd” verzia tejto hudby prameni. Klezmer je v tychto pripadoch hrany personalnym
obsadenim, ktoré nijak nestvisi so Zidovskou identitou, resp. sa takymto spdsobom ne-

sebaidentifikuje.

Hudobné prevedenie, estetickd forma hraného je ladena skor teatralne, bud’ ako organicky ,.dirty /
underground sound” a / alebo ako ,,p6vodné” mystické zhudobnenie davno minulych ¢ias, ktoré je
v pripade klezmeru konStruované na zaklade Zidovskej identity obete v stvislosti s holokaustom

(ako kultarnou traumou).

S tym tieZ (z opacnej strany spektra) suvisi v ramci hrania pritomny politicky rozmer post-
nacionalizmu, ktory prave Zidovsk4 komunita svojou historickou socio-hudobnou priestorovou ,,ne-
ohrani¢enost'ou” zosobiiuje ako symbol buducnosti (mozného) idealneho sveta bez politickych hra-
nic. Fizovanie jednotlivych ,,staronovych” hudobnych komponentov, ktoré sa pri hrani ,, New Old
Europe Sound” podl'a Kaminskeho pomerne Casto deje, mdze obdobnt formu sveta implicitne vy-
jadrovat’ a zaroven odkazovat na narativ historickej interakcie medzi etnickymi skupinami, z

ktorych ,,staronovy” eurdpsky zvuk prameni.

2.3 Klezmer ako spritomnenie minulosti

Hranie klezmeru moze v suvislosti s jeho historickym rozmerom fungovat’ na Specifickom principe

vzt'ahovania sa k minulosti ako integralnej sti€asti tohto typu hudby, ¢o Ray (2010) popisuje ako
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»estetické reprezentacie minulosti” rozdelené do troch (vzajomne sa prekryvajicich a pod vplyvom

globalneho toku realizovanych) pristupov:

Uvadza pojem ,,autenticity hrania” (Ray 2010: 369), ktory sa nachadza v neustadlom procese re-
interpretacie. Hranie moze vychadzat’ z historickych pramenov, no méze tiez byt zaloZzené na vlast-
nej estetickej preferencii danych muzikantov alebo kombinécii oboch tychto pristupov. Moze ist’ o
hrany repertoar, ktory re-konstruuje klezmer tak, ako je ,,niekde” historicky zaznamenany (v davnej
alebo menej davnej minulosti), moze ale tiez ist’ o repertoar aktudlne fizovany alebo pretvarany,
bez priamej konekcie k zvuku klezmerskej ,,historickej materiality”. ,,Autenticita” klezmerského

hrania je tak pojem tekuty a nejednoznacne vymedzitelny.

Dalsi sposob zaobchadzania s minulostou predstavuje hranie klezmeru ako ,,utlaéanej hudby”’ (Ray
2010: 371), priamo v reflexivnej konekeii s (tragickymi) historicko-politickymi udalostami, ktoré
ho sprevadzali. V tomto ohl'ade je priamo reflekovana problematika holokaustu ako kultirnej trau-
my, ku ktorej sa hranie viaze a v ramci ktorej sa moze zo strany hrajucich vyskytovat’ hypoteticka
otazka toho, ¢i by klezmer znel inak, resp. ako by znel, keby k holokaustu neprislo a keby sa

klezmer vyvijal bez tragickych, ,,utlac¢avych” tendencii.

V rédmci nadvdzujiceho tretieho identifikovaného spdsobu nardbania s minulostou je Ustrednym
pojmom ,,nostalgia”, ktora sa vzdy urcitym spoésobom (minimalne v implicitnej rovine) tyka nielen
minulosti, ale predovSetkym momentéalnej (sti€asnej) situacie, v ramci ktorej minulost’ reflektuje,
konStruuje a re-konstruuje (Ray 2010: 372). Klezmer v tomto duchu moze teda nielen priamo ,,ko-
pirovat” minulost’ a byt tak jej nositelom ako nostalgicky ,,muzeijny artefakt”, ale zdroveit moze
sluzit’ ako prostriedok aktivneho pripominania (spominania) minulosti, ,,zafarbeny” pritomnou per-
spektivou, nastolujicim moznost’ kritického dialégu o tom, ¢o sa v minulosti odohralo, z pozicie

sucasného stavu bytia (resp. pre tematizaciu sacasnych problémov).

2.3.1 Pamit’ a spominanie

Nacértnutd problematika minulosti v ramci produkcie klezmeru je Uzko spétd s procesmi pamdte,
ktora zo sociologickej perspektivy, ako uvadzaji Hamar a Szalé (2006: 120-122), nepredstavuje
mentalne reprodukcie minulych udalosti a nie je ani ndhodnym procesom uchovavania urcitych
usekov skusenosti a udalosti, ktoré sa v minulosti odohrali. Pamét’ je naopak tvorena prostrednic-

tvom kultrnych vyznamov a socialnych institcii, ¢oho dosledkom mozeme hovorit’ o kultirnej

7 -
angl. ,, suppressed music
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pamiti ako o intersubjektivnom zdielani vedenia o minulosti, Strukturovanom tymito socio-

kultirnymi €inite'mi a ur¢ujucom skupinovu identitu konkrétneho spolocenstva.

Obdobne ako pri vyssie spomenutom suvisiacom kontexte nostalgie, ani kultiirna pamét’ ako celok
nepredstavuje vyhradna sucast’ minulosti, odsunutej do ,,spomienkového okna”. Je aktivnou sucas-
tou kazdodennosti, resp. konkrétnych oblasti spolocenskej existencie, napriklad umeleckej, zabav-
nej, literarnej, politickej, nabozenskej a d’alSich (Hamar, Szalé 2006: 123-124), pre jej existenciu je
vsak kl'icové, aby bola znovu-vytvarana (udrziavand) v rdmeci spolo¢ného spominania na spomien-

kovych podujatiach, ¢im sa tiez stabilizuje zdiel'and identita zGiCastnenych.

Esencialnou sucastou tychto podujati su ,,spomienkové pribehy (narativy)”, Strukturované okolo
,ustredného (hlavného) spomienkového pribehu” (Hamar, Szalo 2006: 124): ten urcuje, ktoré uda-
losti st v ramci dané¢ho spolocenstva povazované za viac ¢i menej dolezité a podiela sa tak na
(znovu)vytvarani kultirnych identit ako historicky podmienenych, z inStituciondlnej Urovne

udrziavanych konstruktov.

3 Vyskumné otazky

Kedze sa diskutované teoretické vychodiska v niektorych momentoch Ciastocne prekryvajua a ako
celok st obsiahleho charakteru, pre vytvorenie vyskumnej otazky sa zameriavam na proces
konstrukcie klezmeru v zmysle Slobinovho uchopenia world music a micromusics ako kultirnych
konstruktov, ktoré kombinujem s problematikou globalneho kultirneho toku v zmysle landscapes

od Appaduraia.

Hlavna vyskumna otdzka znie potom nasledovne: ,,Ako je konStruovany sucasny glokalizovany

klezmer v prazskom prostredi?”.

PodrobnejSie som sa pre jej zodpovedanie zaujimal, opit’ na zaklade vytyCenych teoretickych

uchopeni, o tieto poznatky:

Kto st hudobnici, ktori sucasny klezmer hraja a preco ho hraju?

Co pre nich klezmer znamené4, ako ho charakterizuji, ako mu rozume;ju?
Kto su jeho posluchéci (publikum)?

Akt eméceiu obe skupiny s klezmerom asociuju?

Aky politicky naboj je pritomny?
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Akt (resp. €1 vobec) dolezitost” pripisuji historickym udalostiam, ktoré v sebe klezmer (tak ako
zidovska kulttra ako celok) nesie?

Ak rolu hréd povod klezmeru ako stucast’ zidovského hudobného umenia?

4 Metodologicka ¢ast’

Préaca je zaloZena na kvalitativnej vyskumnej stratégii. T4 vo vSeobecnej rovine cieli na Stadium
fenoménov, ktoré ,,urcitym sposobom zasahuju do Zitej reality jedincov alebo skupin v urcitom kul-
turnom, resp. socialnom kontexte” (Mills, Birks 2014: 9). Konkrétne ide o pripadovu $tadiu (resp.
studie), ktora je vhodnou vyskumnou stratégiou v situaciach, kedy vyskumnika zaujima ,,ako” alebo
,»preco” sa dany jav uskutociiuje (Yin 2003: 9). Vyskumnik tak ziskava detailny ndhl'ad do skiima-
nej problematiky, dostava sa pod povrch veci, zistuje to, ¢o bezne zostava skryté. Spochybiuje sa-

mozrejmost’.

Vyskum vyuZiva metddu polo-Strukturovanych rozhovorov, ktorych Struktira mala v pdvodne pla-
novanom zneni pramenit’ z terénnych poznamok, ziskanych v za¢astnenom pozorovani na klezmer
koncertoch v Prahe. Ked'ze vSak praca vznikala v obdobi pandémie Covid-19, ziadne kultirne pod-
ujatia (vratane koncertov) sa nekonali, a tak som musel takto navrhnuty postup vyskumu zavrhnut a
pozornost’ upriamit’ vyhradne na rozhovory. V nadvéznosti na tuto skutocnost’ som sa snazil otazky
(uvedené nizsie) formulovat’ takym sposobom, aby som asponi Ciasto¢ne dokazal zachytit’ to, o by
ma zaujimalo, resp. ¢o by som si v§imal priamo v ,teréne”. InSpiraciu som Cerpal z tematicke; lite-
ratury a hudobnych zaznamov. Uvedomujem si, Ze absencia priameho kontaktu so skimanym pro-
stredim mohla sposobit’ urcité skreslenia nielen pri vedeni rozhovorov, ale tieZ pri samotnej analyze

ziskanych dat.

Rozhovory som v sulade s ich polo-Strukturovanych charakterom viedol pomerne vol'nou formou,
ktora mi dovol'ovala situacne reagovat’ na odpovede respondentov a zaroven im samotnym posky-
tovala dostatocny priestor pre vyjadrenie ich vlastnych postojov. Ked’ze osobny kontakt bol z
dovodu pandémie problematicky, urobil som celkovo pét rozhovorov v online prostredi cez video-
hovor a tri, ktoré z ¢asovych dovodov respondentov prebehli asynchronnou formou prostrednic-
tvom e-mailu bez priameho face-to-face kontaktu. Kazdy video-rozhovor som si nahraval, dizka
trvania jedného bola priblizne 60 minut. Néasledne som ich pre Gcely kdédovania, resp. analyzy dos-
lovne prepisoval. Samotné kddovanie ako computer-assisted qualitative data analysis som urobill
pomocou programu Atlas.ti v duchu charakteristiky, Ze kod v kvalitativnom vyskume je ,,slovo ale-

bo kratka fraza, ktore symbolicky pripisuju sumarizujuci, vyznacny, esenciu vystihujuci a/alebo
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evokativny atribut pre konkrétny usek na jazyku zalozenych slovnych alebo vizudlnych dat” (Sal-
dafia 2021: 5). Z vytvorenych kédov som vytvaral principom tematickej analyzy celistvé kategorie,

s ktorymi som potom v nadvéznosti pracoval v analytickej ¢asti prace.

Participanti vyskumu, s ktorymi som sa zhovaral, boli hudobnicky a hudobnici z Prahy a Bratislavy,
ktori aktivne hraju (v pripade skupiny Blamaz v minulosti hravali) klezmer v tychto hudobnych
skupinach: Létajici Rabin, Prazska Jidis Kapela, Vousy, Pressburger Klezmer Band, Blamaz. Loka-
litu Prahy som zvolil nielen z praktickych dovodov, ale tiez pre urcitu ohranicenost’, ktoru celému
vyskumu dodala. Okrem toho pdsobi viésina klezmerskych kapiel v Cesku prave na uzemi Prahy.
Predposlednd zmienend skupina predstavuje v tomto zmysle drobni odchylku. Hoci vznikla v do-
macej Bratislave, jej Castym pdsobiskom je (a v minulosti bola) tiez Praha. Z tohto dévodu som sa

rozhodol ju do vyskumu zakomponovat’.

Ku kontaktom som sa primdrne dostal prostrednictvom socidlnych sieti a webovych stranok jednot-
livych skupin, o ktorych som vedel, Ze klezmer hraji. Nevyberal som si ich podla Ziadnych d’alSich
$pecifickych kritérii, snazil som sa oslovit’ ¢o najviac z nich, aby bolo zastipenie ¢o najpestrejsie.
Okrem toho tiez prispeli kontakty od veducej prace a samotnych informatorov, ktori ma odkazali na

ich kolegov (metoda snowball sampling).

Zakladnu kostru rozhovorov tvorili nasledujtice otazky:

1. Ako ste sa dostali k hraniu klezmeru, resp. hudby ako takej?

2. Co pre vas klezmer znamen4, ako ho chépete? Ako podl'a vés stvisi s inymi formami world mu-
sic/I'udovej hudby?

3. Ako vnimate historicky/politicky naboj, ktory klezmer v sebe nesie, ovplyviiuje vasu tvorbu? Je
nejak pri hrani a tvorbe ,,spritomneny”?

4. Co vas indpiruje pri tvorbe (napr. nejaké konkrétne hudobné Zanre, konkrétna forma umenia,
histodria, literatura a podobne)?

5. Ako by ste charakterizovali vaSe publikum?

4.1 Pozicionalita a etické aspekty vyskumu

Vychddzam z predpokladu, ze v rdmci interpretativnej tradicie (napr. Geertz 1973) dosiahnutie
,Cistého”, objektivneho poznania v kontexte socidlne-vedného vyskumu nie je Uplne mozné (a
nemusi byt ani ziaduce), resp. je uskutocnite'né prostrednictvom reflexivneho pristupu zo strany

vyskumnika, ktory kontext vyskumu spolu-vytvara, je jeho aktivnou sucast'ou.
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Do vyskumnych rozhovorov som v tomto zmysle vstupoval z ,,vonkajSej” pozicie vyskumnika, kto-
ra v urcitej miere cely vyskum bez pochyb ovplyvnila. Nie som ¢lenom ziadnej klezmerskej skupi-
ny a ani nijakym inym spdsobom moja osoba nefiguruje v ramci klezmerského hudobného spolo-
censtva. Tiez nie som ¢lenom zidovskej komunity a pred zaciatkom vyskumu som sa so ziadnym z
informatorov osobne nepoznal. Mohol som byt teda ako neznamy ¢lovek povazovany informatormi
za uplného outsidera, ktory o klezmere a s nim stvisiacich zélezitostiach primarne nemusi ni¢ ve-
diet. Okrem toho som pri kazdom rozhovore predstupoval pred informatorov ako Student, ktory
piSe svoju bakalarsku pracu. Na zaklade tychto skuto¢nosti mohli byt odpovede na otazky
,konstruované” tak, aby zapadli do mdjho osobného kontextu, predovsetkym toho Studentského.
Zrejme by odpovede mohli zniet’ inak, keby vyskum uskutociiuje napriklad profesionalny vyskum-

nik s dlhoro¢nou praxou alebo ¢lovek, ktory je sucastou hudobne-klezmerskej komunity.

Predpokladam, ze obdobne sa mdj osobny background odzrkadlil aj pri analytickej préci so
ziskanymi datami a v kone¢nom dosledku tiez pri vybere témy prace samotnej. Dlhodobo sa zauji-
mam o oblast’ hudby, umenia, kreativity a spirituality a prave toto zdzemie mohlo ur¢itym sposo-
bom ovplyvnit’ zavery, ku ktorym som sa v rdmci analytickej prace dopracoval. Nachadzal som tak
(aspon Ciastocne) v datach zrejme to, ¢o som (podvedome) povazoval za akysi odraz mojich zauj-

mov a nazorov.

Ochranu respondentov a nimi poskytnutych informacii som zabezpec€il informovanym stthlasom
pred zaciatkom kaZzdého rozhovoru. Ten zahfnal tieZ informaciu o vyhradne akademickom vyuZiti
zaznamenanych rozhovorov. Ked'Ze vSetky zmienené hudobné skupiny a ich ¢lenky a ¢lenovia po-
sobia vo verejnom priestore, Uplnd anonymizacia respondentov v praci by z mojho pohl'adu nebola
zmysluplna. Rozhodol som sa preto o zmienovanie ich krstnych mien, s ¢im respondenti suhlasili a

niektori dokonca takiito formu sami navrhli.

Skumana problematika v inych ohl'adoch neprinasa Ziadne citlivé momenty, ktorych by som si bol
vedomy. Otazka nabozenskej viery, ktorad by takuto citliva oblast” hypoteticky mohla predstavovat,

hrala vo vyskume len informativnu rolu a nezachadzala do hibky.

Absencia citlivych tém (resp. otdzok) a z mojej strany snaha o ,,nenadradene” vedeny vztah vy-
skumnik-informator sa tak zrejme odzrkadlila v celkovo uvolnenej, nendsilnej a priatel’skej atmo-
sfére, ktora poc€as rozhovorov panovala. TeSil ma tiezZ prejaveny zaujem o skimanti problematiku a

cell pracu zo strany informatorov.
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5 Analyticka cast’

V nadviznosti na otazkovl kostru rozhovorov a teoretické vychodiské v tejto Casti prace analyzu-
jem ziskané data s cielom ¢o najpresnejSie zodpovedat’ hlavnti vyskumntl otazku. Jednotlivé pod-
kapitoly predstavuju tématické okruhy (kategorie) tak, ako vyplyvali z prevedenej analyzy. Uva-
dzam v nich prepis relevantnych cCasti rozhovorov, v ramci ktorych oslovujem respondentov na za-
klade nimi poskytnutého explicitného sthlasu ich vlastnym menom. V podkapitole 4.1 naviac uva-

dzam nézov kapely alebo kapiel, v ktorej pdsobia (resp. pdsobili).

5.1 Zacdiatky

V nasledujucej Casti analyzy sa venujem sposobom, akymi sa muzikanti dostali ku klezmeru a jeho
aktivnemu hraniu v jednotlivych skupinich. Okrem toho si tiez v§imam, z akych zdrojov prameni
ich zdujem o hudbu a jej hranie vo vSeobecnom ponimani bez zadnrového ohraniCenia. Inak
povedané, v nasledujucich riadkoch jednotlivych respondentov prostrednictvom uryvkov z ich

osobnych pribehov blizsie predstavim a popiSem, ako sa ocitli na ,.klezmerskej ceste”.

5.1.1 Detstvo a rodina

Cesty ku klezmeru ako konkrétnemu typu hudby a jeho hraniu v kapele pramenia vo vSeobecnej

rovine z ¢ias detstva:

,, U nds doma sa klezmer pocuval od mdjho detstva, mali sme par LP-Ciek a nejaké kazety, ktoré

hrali velmi casto.” (Samo, Pressburger Klezmer Band)

V jednotlivych pripadoch su vSak pomerne pestré a okrem vysSie citovaného pripadu maja nepria-
my charakter “hrania hudby” vo v§eobecnosti. Fakt, Ze respondenti sa nakoniec ku klezmeru dopra-
covali, bol spdsobeny urcitou davkou nahody, ktora ale priamo stvisela s tym, ze ovladali hru na
nastroj (resp. ze sa ju ucili), ze uz nejakym spdsobom boli sucast’ou muzikantskej komunity (Casto
folklornej), pripadne Ze sa venovali inej forme umeleckej ¢innosti (napr. divadlo), v ktorej hudba

mala svoje stabilné miesto.

Domace (rodinn€) prostredie a vztahy v fiom tento priebeh nepochybne zasadnym spdsobom
ovplyvnili napriklad tym, Ze pdsobili ako hlavny sprostredovatel’ u¢enia sa hre na nastroj ako za-
kladnej muzikantskej esencie alebo umoznili hrat’ dani hudbu v ur€itej forme kolektivneho zosku-

penia:
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K hudbe nds viedla mamka. Mdam 3 starsich bratov, vsetci v ZUS uz na nieco hrali, tak ma tam
tiez dali. Skusala som hru na husle, to nevyslo. Potom hru na celo a neskor aj cimbal. Potom som s

bratmi zacala hrat’ vo folklornom subore. [...]” (Ema, Prazska Jidi§ Kapela a Vousy)

,,Ja som 7 rodiny, kde sa hralo vela, kde sa rozmyslalo o hudbe, ako to funguje a pracuje. Otec bol
fanaticky posluchac¢ hudby. Ked som mal 6 rokov, dal ma na klavir. Pri tom to nezostalo, hudbe

som sa neskor zacal venovat v réznych podobdach.” (Noso, Blamaz)

., Zacal som hrat’ v detstve, v rodine Ziadny muzikant. Nejak som presiel zopar nastrojov, vychodil
som gitaru, klavir, basu a flautu. Potom som zacal s hranim vo folklornom subore, ktory hral vset-

ko mozné. [...] " (Jan, Der Senster Gob)
Nie vzdy to ale bolo uplne jednoduché a priamociare:

,,U nas otec hraval na klavir svojskym sposobom. Zaroven sa ucil hrat na gajdy, ked ja som mal
asi 10. V tej dobe som chodil do ZUS na husle, cheel som klavir, ale na ten hrala uz mladsia sestra
a nasi povedali, 7e nech hram na nieco iné. Pre mia to bol nastroj spojeny s vel’kou bolest’ou a
nudou zaroverni. Rodicia chceli virtuoza, pritom nikto v rodine tymto spoésobom nevynikal, takze

presne ani nikto nevedel, ako to ma prebiehat. [...] " (Adam, Blamaz)

5.1.2 Skola, kolektiv a spoloenstvo

Okrem domova bola délezitym miestom aj strednd Skola, ktord v nadvéznosti na predchadzajiuce

spomenuté momenty umoznila priamo vstup do klezmerského sveta:

»l---] Na Zidovskom gymnaziu, ktoré som navstevovala, som mala ucitelku, ktora ma oslovila, Ze ¢i
by som nechcela spolu s nnou hrat' v kapele, v ktorej ona v tom case uz hrala. Bola to Prazska Jidis

Kapela. Cez itu som sa dostala ku klezmeru. [...]” (Ema, Prazska Jidi§ Kapela a Vousy)

,, Tito muziku som zacal hrat' v roku 2001, kedy som bol na strednej skole. Uplne konkrétne to bolo
tak, ze v tej dobe sme hrali divadlo a inu muziku v ramci skolskych aktivit. Inscenovali sme v lete
hru, ktora sa odohravala na Podkarpatskej Rusi niekedy na zaciatku 20. storocia. Niektoré postavy
boli Zidovské. Kamarat, ktory to rezZiroval, priniesol spevnik jidis pesniciek Der Jiddische Samowar.
Bol to spevnik ludovych a polo-ludovych piesni [...], z ktorého sme davali nejaké pesnicky do toho
predstavenia. [...] Hovorili sme si, Ze to je dobra muzika, Ze nas to bavi. V kombindcii s divadlom
to teda potom viedlo k tomu, zaloZit’ kapelu, ktora tento typ hudby bude hrat. Zistili sme, Ze to je

nejaky Zaner, ze to je hudba, ktora ma nejaky kontext. V Skole, kam sme vsetci chodili, sme tak na-
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sledne skupinu zalozZili. Takze ta cesta ku klezmeru bola v podstate nahodna. [...]” (Vojtéch, Lé-

tajici Rabin a Prazska Jidi§ Kapela)

Nielen v kontexte Vojtéchovej vypovede je dolezité podotknut’, ze klezmer ako taky mohol hrat’ v
celom procese jeho objavenia nie vel'mi dolezitu rolu. Vlastne by sme mohli predpokladat, ze ob-
dobnym spdsobom by mohlo dojst’ k objaveniu a naslednému praktizovaniu akejkol'vek inej akus-
tickej alebo polo-akustickej hudby prostrednictvom zazemia v hre na nastroj a/alebo v komunitnom
rozmere hrania v urc¢itom zoskupeni. Na strane druhej je to vSak kontext konca 90. rokov, ktory tito
zdanlivi ndhodnost’ objavenia moZe negovat’. Na tizemie Ceska (a Slovenska) zacali zo zapadnych
krajin prenikat’ dovtedy nezname druhy hudby, medzi nimi aj klezmer a zidovska hudba ako world

music. Bolo to nieo nové, ¢o svojou inakost’ou l'udi putalo k sebe.

Pristup ,,voI'ného objavenia” reflektuje konstaldcia tvorena hrou na nastroj, zal'ubou vo folklornej

hudbe, spolocenstvom a zmyslom pre komunitu ako integralnymi sacastami klezmerskej cesty:

Ked' som zacinala hrat na solovy nastroj, tak ma to moc nebavilo, mala som stdle potrebu hrat’ s
niekym. Ked' som prisla do Prahy, bola tu vel’ka muzikantska komunita, ktora hrala muziku, ktora
mi bola blizka tym, Ze pochadzam s Moravy. Moravsky folklor bol nieco, co som vnimala okolo
seba od detstva, mala som k nemu vzdy vztah. Ked som tu v Prahe objavila niekoho, kto by bol
ochotny toto hrat, vo vSeobecnosti folklor, tak ma to motivovalo sa tym viac zaoberat, hladat tie
pekné pesnicky. S tym som sa potom dostala do kontaktu s Prazskou Jidis Kapelou. [...] Tak tam
som parkrat isla na skusku, kde som len pocuvala. Nakoniec som tam zostala hrat, a to je viastne

teraz najvdcsi zaner, ktorému sa venujem. [...] " (Petra, Prazska Jidi§ Kapela a Vousy)

Hodnota blizkeho spolocenstva ako predzvest hrania klezmeru méZe v kombindcii s hudobnym

elementom tiez vychddzat’ z uz existujuceho spolocenstva svojho druhu:

. [...] Zacali sme spolu hrat’ ,na pankacov” zopar Zidovskych pesniciek a potom kolega Vojtéch
stretol francuzsku kapelu Cestujuce Ryby, uchvatil ho sposob, akym oni cestuju po svete, byvaju v
dodavke, ktoru maju prerobenu ako byt. Toto nadsenie preniesol na nds. Podl’a vzoru tejto kapely

sme sa snazili fungovat aj my. [...]” (Jan)

Toto spoloCenstvo mdze tiez priamo suvisiet s duchovnym rozmerom, ktory ale s klezmerom sa-

motnym nijak nesuvisi:

.. [...] Predzsvest hrania klezmeru bola kapela povodne krest’ansko-cirkevnd na lazoch, hlboko v
horach, kde som mal rovesnikov v kostole. Tam som prisiel s huslami a cosi sme spolu hrali. Tam

som vnimal radost’ zo skupinovej hry, co potom klezmerom pokracovalo. [...]” (Adam)
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5.1.3 Prelinanie a esteticka preferencia

Rovina detstva (rodiny), priatel'stva a hudby sa naviac mozu prelinat’:

,»Oslovil ma Daniel, brat nasho kontrabasistu Sama v roku 1997, Ze maju klezmer band a i sa pri-
dam. Daniel patril k zakladajucim clenom a hral s nami do roku 2004. Poznali sme sa odmalicka a

hrali sme spolu aj v komornom orchestri.” (Andrej, Pressburger Klezmer Band)

Mimo doteraz zmienenych kontextov stoji rovina estetickej preferencie, zafarbend (medzi-)osobnou

subjektivitou:

. [...] Motivacia [zalozit’ klezmerska kapelu, pozn.] nebola nijak ideologicka ¢i rodinnd, ale cisto

14, Ze se mi pddila td muzika. [...]” (Vojtéch V., Der Senster Gob, Vousy a iné)

5.1.4 Zhrnutie

Ako je zrejmé z vysSie diskutovaného, cesty k hraniu klezmeru boli v jednotlivych pripadoch rdz-
norodé a zaroven v urcitych ohl'adoch vel'mi podobné. Okrem rodinného a Skolského zazemia z Cias
detstva, predovsetkym v kontexte ucenia sa hraniu na hudobny néstroj a kontaktu s hudbou vo vse-
obecnosti, je zrejmy komunitny rozmer podobne zmyslajacich I'udi, ktory klezmersku skusenost’
sprostredkoval. Napriek vyskytujlicemu sa duchovnému rozmeru v rdmeci hrania hudby z pozicie
jednotlivcov, nebolo konkrétne naboZenské vyznanie, resp. ucast’ v iom pri objavovani klezmeru

nijak dolezité.

To, Ze v zavere i8lo prave o klezmersku hudbu, ku ktorej sa respondenti dopracovali, nemuselo byt’
z ich pohl'adu vnimané ako podstatné. Obdobne by v teoretickej rovine zrejme mohlo ist’ aj o iny
(akusticky alebo polo-akusticky) hudobny kontext. Klezmer v§ak mohol oslovit’ prave svojou svoj-
rdznost'ou a/alebo artikulovat’ estetické preferencie danej osoby (resp. 0sob). Ur€ity suvis v tomto
ohlade je zrejmy tiez v kontexte 90. rokov, kedy sa do Ceska dostdvala v ramci globalneho trhu
world music dovtedy neznama etnicky znejlca ,,zidovskd hudba”, ktord bola zaujimava a ldkava

svojou zvukovou inakost’ou a novotou (tejto problematike sa podrobnejsie venujem v Casti 4.4):

., [...] Asi to [zaCiatok hrania klezmeru, pozn] nejak suvisi s tym, Ze v tej dobe bola world music na
vrchole, Ze to tu bolo nové, neopozerané. Ludia to vyhladavali, boli to zaujimavé zvuky, ktoré do-

vtedy nikto nepoznal.” (Vojtéch)

Jednotlivé momenty ,.klezmerskej cesty” zaroveil nemusia fungovat’ ako ohranic¢ené celky a mézu

sa vzajomne prelinat’.
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5.2 Klezmer a jeho (subjektivne) definicie

V tejto Casti analyzy sa budem zaoberat’ sposobmi, akymi informéatori klezmer vymedzujt, ako mu
rozumeju, ako ho definuja, o povazuju za jeho charakteristické Crty. Zaujima ma tiez, na zéklade
coho tieto definicie formulujt, prostrednictvom akych osobnych skusenosti k nim dochadzaju, a

teda v akej miere uvazuju o klezmere v ,,subjektivnej” rovine.

5.2.1 Klezmer ako Zidovsky folklor

Klezmer ako forma historickej 'udovej hudby vychodoeuropskej zidovskej komunity, ktora v hu-
dobnom zmysle ,,absorbovala to, ¢o ju obklopovalo” a zaroven ma vlastné (hudobné) pravidla,

predstavuje prvy pristup k jeho vymedzovaniu:

., Povodne vychodoeuropsky Zidovsky folklor. Hudba, ktora absorbovala to, ¢o ju obklopovalo, t,.
folklor neZidovského obyvatelstva. Hudba, ktora tu kvoli holokaustu nemusela byt, ale prezila,

dockala sa revivalu a fuzie s inymi hudobnymi zanrami.” (Andrej)
., [...] Je to nejak dejinne ukotvenda hudba, Ze to ma nejaké pravidla. [...]” (Noso)

Folklorny aspekt ako nositel’ historicky umiestnenej Zidovskej kazdodennosti moéze byt vyjadreny
okrem pestrej zvukovej podoby tiez explicitne v textoch piesni, v ramci ktorych je kazdodennost’

reflektovana:

., Mne pride, Ze to je Zidovsky folklor. [...] Tie texty su velmi podobné: o Zivote, o tom, c¢o sa dialo.

Zarmutky, ako sa Zilo. Odraza sa to tam. Zvyklosti a tradicie toho naroda.” (Ema)

Zaroven moze byt folklorna charakteristika klezmeru v porovnani s miestnym cesko-slovenskym
folklorom (ktorého hranie mozeme, ako uz bolo uvedené, povazovat’ u niektorych informatorov za
,predchodcu” hrania klezmeru) vnimana ako explicitne ,,ind” cez svojrazny ,,orientalny” zvuk, kto-
ry vznikda ako nasledok ,,iného hudobného myslenia”, z ktorého klezmer prameni a vd’aka ktorému

mdze byt nositel'om urcitej hudobne sprostredkovane;j ,,exotickej” emdcie:

,, Pre mna je to emociondlna zalezitost. V tejto hudbe vnimam nieco exotického. Je to iné hudobné
myslenie ako napriklad moravsky a slovensky folklor. [...] A tie melodie, ako su orientdlne, tak ma

pritahuju.” (Petra)
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5.2.2 Klezmer ako priestorova premenlivost’

Folklorne vymedzenie klezmeru méze v nadvéznosti d’alej suvisiet' s priestorovou heterogenitou,

ktoru (historickd) zidovska kazdodennost’ sprostredkovala.

Historicky podmienena priestorova premenlivost’ zidovskej komunity ako dovod absencie lokalnej
ohranic¢enosti sa tak moze odzrkadlovat’ v komplexnom hudobnom charaktere klezmeru, ktory v

sebe nesie odkazy na iné¢ hudobné kontexty:

., [...] Pre miia predstava toho, ¢o je klezmer, si putujiici Zidia krajinou, a tak sa to vSetko miesa-

lo. Pre mna je ta muzika rovnaka ako jazyky. [...]” (Jan)

., [...] Je to pre mita muzika, ktord nejak vychddza zo Zidovskej liturgie. [...] Ako sa Zidia vyskyto-
vali na roznych miestach, tak to zase dostalo prvky miestnej Pudovej hudby. [...] Vsetko sa to tak

do seba absorbovalo. Je to z mojho pohladu hudba, ktord nemd tizemné ohranicenie. [...] " (Petra)

Obsiahnuta hudobna variabilita vSak moze byt reflektovana nielen z historického pohl'adu ,,do dav-
nej minulosti”, (v pripade Jana a Petry), ale tieZ v kontexte ,,modernity” ako sti¢asnosti hudobného

sveta, resp. ich vzdjomnej kombinacie:

,,Beriem ho v modernom Sirokom chdpani, rozsirenom o rozne Zidovské piesne a vplyvy roznych
star§ich i nov§ich Zanrov, aj ked viem, Ze povodne bol klezmer instrumentdlna hudba jidis hovoria-

cich zidov vo Vychodnej Eurdpe.” (Samo)

Priestorova neohranicenost’ Zidovskej komunity a obsiahnuta hudobnd ,,vol'nost” klezmeru moéze
byt’ zdroven vnimana cez sucasnu ne-existenciu miesta, kde by sme klezmer v jeho povodnom zne-

ni dokazali najst’, kam by patril a odkial’ by pramenil. M6Ze byt vlastne ,.kdekol'vek™:

. [...] Keby chcete ist niekam si vypocut klezmer, tak on viastne nikde nie je. Nie je tu tizemie, kde

by sme si povedali, Ze sem to patri. [...] ” (Petra)

5.2.3 Klezmer ako socio-hudobna Struktara

Napriek zmienenej (historicky podmienenej) lokélnej nejednoznacnosti a suvisejicej zvukovej te-
kutosti moze byt’ klezmer charakterizovany cez uz vyssie nacrtnuta (Cast’ 5.2.1), konkrétnu hudob-
nu technikaliu (intonéciu), cez konkrétnu hudobnu Struktiru, ktord ho vo vysledku tvori tym, ¢im je

(resp. tym, ¢im by mal byt):
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. [...] Nie je to ani tolko o repertoare, ako o farbe a ornamentoch, o vyraze. Inymi slovami, aj
Rammstein mézem zahrat ako klezmer, ked’ budem mat’ klezmerovit intondciu. [...] Je treba mat’ tu

intondciu, inak to podla mina hudobne nedava uplne zmysel. [...]” (Vojtéch)

,, St tam iné harmonie, iné stupnice. Je to nieco iného. [...] Vplyv z roznych oblasti tam pocujem.”

(Ema)

Charakteristické harmonie mozu byt povazované za vyrazne odlisné od tych, ktoré sa vyskytuji v
eurdpskom folklornom mysleni. Ich vzdjomné zamienanie pri hrani potom dokdze posobit’ ako do-

vod, preco takto prevedeny klezmer nasledne nedokaze (spravne) fungovat’:

., [...] Casto sa mi na zaciatku stavalo, ze ked’ som pocula klezmerovii melddiu, tak som mala ten-
denciu ju harmonizovat’ Stylom ndasho folklorneho myslenia, ale viastne to tam nepatri. Vela ludi

tie harmonie neovlada a vyuziva tie nase. Potom to ale nefunguje. [...] " (Petra)

No nemusi ist’ vyhradne o zalezitost’ hudobnej stranky veci. V klezmerskej intonacii (hudobnej
Strukture) sa totiz moze odzrkadlovat’ socio-politicky, resp. kultirny rozmer zidovstva (jidi$ sveta),
ktory hudobnii technikéliu dopliiia a z ktorého zarovent samotna hudobnd §truktira prameni. Vza-

jomne tak nie st od seba tieto dva Strukturalne celky (hudobny a socio-kultirny) oddelitel'né:

., [...] Hudobna technikalia robi klezmer klezmerom a zaroven je bytostne prepojend so Zidovskou
kulturou. Socidlna sféra je tak od tej hudobnej neoddelitel’nda. Bez elementdrnej znalosti tej
kultury to clovek podla mina nikdy nepochopi. A je to z toho dovodu, Ze pri tom inStrumentdalnom
hrani klezmeru, co je sucastou jeho hudobného DNA, vidy reflektujete vokalny Styl chazanov, ktori
spievaju v synagoge a hrate v stupniciach, v ktorych su liturgické modlitby, napevy a dalsie melodie

pisané. [...] Ten sposob hry z toho vzdy nejak lezie.” (Vojtéch)

. [...] Pre mia prave tie melodie, v nich to vnimam, Ze to ma nejaku emaociu, ktora reflektuje tu

problematiku holokaustu, napiitia. [...] " (Petra)

. Tazko sa da odmysliet si od klezmeru ako Zidia vo Vychodnej Eurdpe trpeli. [...] Je to viastne

sucast’ jeho historie a ovplyvnilo to jeho vyvoj.” (Samo)

5.2.4 Klezmer ako tanec

Napriek (traumatickym) historicko-politickym udalostim zidovskej komunity, ktoré klezmer so
sebou ako socio-hudobna Struktura nesie, méze byt hranie spojené s ,,apolitickou” emociou radosti,

tanca a lasky. V tomto uchopeni je klezmer kladeny do priameho suvisu s jeho pdvodom v rdmci
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hrania na zidovskych svadbach ako tane¢nou veselicou, priCom politicky rozmer zidovskej minu-

losti zostava ,,zamlCany””:

. [...] On ale nakoniec ten naboj klezmerovych pesniciek, ktoré poznam, je skor milostny - su to
vlastne svadobné piesne. A bud’ sa v nich priamo spieva o milovanej Zene, alebo su bez textu, ale

ich juchavost a tanecnost’ evokuje prave veselicu a nie historicky ¢i politicky naboj.” (Vojtéch V.)

., Ked' sa na klezmer pozriem historicky, [...] vidim ho hlavne ako hudbu z normdlneho Zivota, urce-

nu na zabavy a svadby, a teda bez nejakého politického ndaboja.” (Samo)

Z ,,apolitickej” tane¢nej irovne sa mozeme posunut’ este o krok d’alej smerom ku komunite a pria-
tel'stvu, k spiritudlne podfarbenému ,,bratstvu” svojho druhu, ktoré v rdmci kapely vznikéd prave
vd’aka svojraznej tanecnej, ,,vrelej a objimavej” klezmerskej energii, sprostredkovanej osobnym
nasadenim a dotvaranej ,,tancujucim publikum” ako sucastou celistvého klezmerského spolocen-

stva:

. [...] To, Ze to je tanecné, vrelé, objimavé, Ze tam je to ocakavanie, zZe to ma nejak fungovat. Ze
tam je to tancujuce publikum, nie to sediace a pocuvajuce. Tam je to spolocenstvo poruke. My sme
v niecom dobrou artikulaciou toho, co by si od klezmeru ocakdval nielen na urovni zvuku. Prave

na urovni kombindcie pribehov, nasadenia, spolupatric¢nosti, toho bratstva. [...] ” (Noso)

5.2.5 Zhrnutie

Vymedzovanie klezmeru ako konkrétneho hudobného kontextu moze v teoretickej rovine vycha-
dzat’ z dvoch hlavnych rovin: zo vSeobecnej znalosti historického vyvoja, ktorym klezmer presiel

a/alebo z konkrétnej osobnej skisenosti, na zaklade ktorej je nasledne klezmer charakterizovany.

Ako historicky ukotvena hudba méze klezmer v prvom ponimani predstavovat’ sekuldrny Zidovsky
folklor, uzko prepojeny s priestorovou variabilitou, ktorej bola Zidovskd komunita v rdmci svojej
kazdodennosti vystavena. Ked'Ze sa v tomto ,,pohybe” ocital medzi inymi hudobnymi Zanrami, jeho

hudobnd charakteristika moze byt spajana s pestrostou a medzi-zanrovou vol'nostou.

Na strane druhej v§ak mdze byt tiezZ vnimany cez svojraznu hudobnu Struktiru (intonaciu), ktora sa
vyrazne odliSuje od folkloru eurdpskeho. V tejto stvislosti méze byt potom nositelom exotickej
(orientalnej) ,,inakosti”, ktord z hudobného hladiska nemusi byt napriklad s moravskym alebo slo-
venskym folklérom vobec kompatibilna.

Prepojenim hudobného a socio-kultirneho kontextu nésledne vzniké definicia klezmeru ako socio-

hudobnej Struktary. Hudobna technikélia je priamo prepojend so socio-kultirnym kontextom, v
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ktorom vznikla a ktory ju neustale ovplyviioval a formoval. Socialna a hudobna sféra su tak vza-
jomne od seba neseparovatel'né. Prave v tejto suvislosti méze byt klezmer nositel'om odkazov na
traumatické udalosti, ktoré zidovski komunitu sprevadzali, hoci nemusia byt nijak explicitne vy-
jadrované, resp. mézu byt’ vnimané bez vyjadrovania v stuvislosti s domienkou, ze kazda forma I'u-

dovej tvorby v urcitej miere reflektuje zita realitu spolocenstva, v ktorom vznikla.

Ciasto¢ny protiklad predstavuje uchopenie klezmeru ako hudby pre tanena zabavu, ktoré sa sice
rovnako vzt'ahuje k minulosti, nie vSak cez politicky rozmer zidovskej kazdodennosti. Predstavuje
akusi sekularnu rekonstrukciu zidovskej svadby, kde klezmer pre tento tanecny (a zabavny) ucel
zaznieval. Jeho apoliticka emocia tak prinasa intenzivny zazitok z tanecnej veselice v kombinacii s
vracnost'ou a laskyplnostou. Na tito ,,emocionalitu” moze nadvézovat’ vznikajtice klezmerské spo-
lo¢enstvo medzi hrajicou skupinou a pritomnym taneénym publikom. V ramci skupiny (medzi jej
¢lenmi) dokaze prerastat’ do intenzivneho priatel'stva ako osobitného duchovného spolocenstva,
ktorého existencia potom tvori hlavny podnet hrania. Klezmer v tomto uchopeni tak méze v nad-
vaznosti na obdobnl osobnu skiisenost’ s jeho hranim predstavovat’ symbol medzil'udskej solidarity,

konekcie, priatel'stva, zdiel'anej radosti a nasadenia, ktory podciarkuje ,,ziva” emoécia z neho

plynuca.

Okrem ,,minulosti” moze byt klezmer chapany aj z pohl'adu ,,pritomnosti”, kedy sice informéatori
uvadzaju jeho historicky, folklorne podfarbeny ,,zéklad”, zaroven ale poukazuju na to, Ze v stcas-
nosti spadaju do kategorie klezmer iné Zidovské a mnohé neZidovské hudobné celky. Tymto sposo-
bom sa vSak Ciasto¢ne opét’ dostavaju k historicky podmienenej hudobnej pestrosti, ktort v sebe
klezmer nesie a ktora moze byt’ aj zo sucasnej perspektivy kladena do stvisu s historickou priesto-
rovou nejednoznacnostou Zidovskej komunity ako momentalnou neexistenciou miesta, kde by sa

dnes klezmer prirodzene nachadzal a odkial’ by stiCasne pramenil.

A prave v suvislosti s priestorovo-hudobnou ,,nepresnostou” (volnostou) modze byt pomerne na-
ro¢né v praxi klezmer charakterizovat. Hudobné dielo, ktoré¢ je skupinou nazyvané a definované

ako klezmer, tak v kone¢nom dosledku klezmerskou hudbou byt Gplne nemusi:

., [...] Poviem si, Ze to je pekné a mozem to hrat, ale viastne neviem - uz to mozno nie je klezmer.”

(Petra)
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5.3 Lokalna aktualizacia

V tejto Casti analyzy sa zaoberam sposobmi, akymi respondenti uchopuju klezmer priamo pri hrani,
pricom ma zaujima aj to, do akej miery je ich chéapanie, resp. definovanie klezmeru v tvorbe a hrani

reflektované.

Vyjadrené konkrétnejsie: Ako klezmer v ich podani znie? Co tvori repertoar? Na zaklade akych
kritérii si vyberaju piesne, ktoré¢ hraji? Na akych miestach (podujatiach) hravaju? Ako charakterizu-
ju svoje publikum? Aku emdciu svojou performanciou vyvolavaju? A ako s vSetky zmienené mo-

menty kladené do suvisu s charakteristikami, ktoré klezmeru pripisuja?

5.3.1 Hranie ako Studium

Hranie klezmeru ako re-konstruovanie historicky ukotvenej hudby, ktoru tvoria konkrétne hudobné
technikalie, predstavuje prvy pristup, s ktorym sa stretdvame. K takto ponimanému hraniu potom
nevyhnutne patri Studium ako proces vyskumu hudobnej materiality, ktoré respondentov vedie k

dynamickému poznaniu klezmeru v jeho hudobne-technickom rozmere:

,,Momentalne pracujem skor na bdze hudobného vyskumu, ked skumam staré nahravky, noty,

spevniky. Stale sa objavuje nieco nové. [...]” (Andrej)

[ ...] Ja som sa dlho snaZil klezmer nastudovat’ v tom zmysle, [...] ktory vyplyva 7 historickej skui-
senosti. DIhu dobu som sa usiloval, aby som si osvojil ten vyraz, pretoze to spozndte na prvé

pocutie. [...]” (Vojtéch)

. [-..] Ja sa snazim pri hrani zachovat’ nejaké principy toho, ako ma ta hudba zniet’, napriklad tie
ornamentalne prvky, ktoré su v klezmeri velmi vyrazné alebo tam nedavat akordy, ktoré tam nepat-

ria. [...] " (Petra)

Socio-kultirny rozmer Zidovského (resp. jidi§) sveta mdze v kombindcii s hudobnou strankou veci
zaroven tiez predstavovat’ relevantny Studijny material a odkazovat’ tak priamo na klezmer ako ce-
listva socio-hudobnu Struktiru. Je to proces vedeny tak, aby neslo len o ,,¢isti muziku”. Ilustrativny
priklad tymto spdsobom naStudovaného ,,vstupu do jidi$ sveta” z pozicie prvotného outsidera je

Prazska Jidi§ Kapela ako:

.. [...] otvorena platforma pre vietkych, ktorych zaujima klezmer, ktori sa chcu ucit ten styl, harmo-

niu, melodie, nejak preniknut’ do toho sveta.” (Petra)
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. [...] Tam [v Prazskej Jidi§ Kapele, pozn]| mi prisio fajn, ze ked boli skusky a ucilo sa nieco nove,
vZidy tam zaznel aj nejaky historicky kontext danej pesnicky, informadcie k nej. Aby to nebola len

¢isto muzika. Robili aj rozne workshopy. [...]” (Ema)

., [...] Potom, ¢o sme tu muziku zacali nejak skumat’, objavili sme svet jidis, ktory je pre mia zau-
Jjimavy, do ktorého prichadzam ako clovek z vonku, ale zdaroven sa v iom citim ako doma, pretoze

som si ho nejako adoptoval za tu dobu [hrania klezmeru, pozn.]. ” (Vojtéch)

5.3.2 Hranie ako vol’nost’

Situacia moze byt aj opacnd. V takomto pripade je hranie klezmeru uskutocnované bez Studijnej

znalosti jeho hudobnej (resp. socidlne-hudobnej) charakteristiky:

,,Ono sa to ale nijak neopieralo o zvuk klezmerovych idedlov. My o klezmeri vieme vel’mi madlo.
Pokial ide o ten sound, my sme mali neklezmerové nastrojové obsadenie. Nikto z nds nebol virtuoz,
takze technicky to nebolo spravne. [...] Bolo to velmi povrchné ohladne toho, ako by to malo

zniet’.[...]” (Noso)

Primarnym zdrojom hrania sa tak stava radost zo samotnej hry, Strukturdlne podfarbena I'udskou
konekciou, spontadnnou energiou, priatel'stvom. Hrajica kapela moze vytvarat’ spoloCenstvo s 0so-
bitnym duchovnym rozmerom, kde vzdjomna sthra medzi jej ¢lenmi mdze priamo pdsobit’ ako

hlavny zdroj ,,zmysluplnosti” hrania:

., Prvou ideou bolo, Ze zahrame s ndstrojmi, ktoré mdame nieco podobné. Skusme k tomu vymysliet
nejaky smrnc. Folklor tam velmi nebol, bolo to hlavne o tom, Ze skiissme to napodobnit’ a hlavne si
to uZit’. A zaroven priznajme, ze nie sme virtuozovia. Tak sme radsej skakali na podiu a kricali do

mikrofonov.” (Noso)

., Vlastne to [skupina Blamaz, pozn.] nebola upine redlna kapela. Bola to skupina ludi, ktora vystu-
puje ,,akoze” kapela a na tom klezmeri publiku ponukaju svoje nadSenie 7 tej suhry, ktord sa nam
nejakym zazrakom darila. Kvoli tej suhre nds to bavilo a bolo to pekné, tesilo ma to a malo to pre

miia aj duchovny rozmer. [ ...] Zakladny bol princip radosti a totdalneho nasadenia. [...]” (Adam)

Ako integralna stcast’ takto sprostredkovanej hry slizi okrem osobnej, spiritudlne ladenej konekcie

tiez publikum, ktoré dokéaze celu skisenost’ spolu-vytvarat’, ,,davat’ jej zmysel”:

. [...] Pokial’ publikum nenaskocilo, nemalo to zmysel. Dolezité je naladenie na rovnaku vinu,

inak ti to nikto neuveri.” (Adam)
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Okrem publika moZe skusenost’ dopliiat’ aj uréity, rovnako na medziludskej iskre zalozeny, ,,s0-
cidlne-cestovatel'sky” element, ktory je v rdmci hrania na r6znych miestach pritomny. Klezmer po-
tom zostava predmetom primarne estetickej preferencie skupiny a ako doélezitda méze byt vnimana
predovSetkym emocia z neho plynlca, ktora socidlny rozmer takejto hry podcCiarkuje. Jeho

technické poznanie a nasledné korektné prevedenie nie je nutne vnimané ako priorita:

.. [...] Nas bavi to putovanie. Prist’ do malého mesta, spoznat’ to tam, spoznat’ Pudi a rozlozit to
tam a vracat sa tam. Je to taky ,,social club” naprie¢ Europou. K tomu td muzika, ktorii sme si

sami vybrali a zaranZovali tak, aby nds to bavilo, aj ked’ je to na relativne nizkej hracskej urovni.

[...]” (Jan)

5.3.3 Repertoar: interpretacia a re-interpretacia

Rozhodnutia ohl'adom toho, aké skladby budu tvorit’ repertoarnu vybavu danej skupiny, odkial’ si
skladby vyberu a ako ich zahraju, plyna z dvoch hlavnych smerov. Prvy z nich méZeme pomenovat’

,.historicka tradicia”:

.. [-..] Existujui nejaké nahravky zo skorych rokov 20. storolia. Ten povod je ale dost otazny, kde

sa to viastne vzalo a kto to viastne hral. [...] ” (Petra)

., V pripade, Ze chcem nejaku melodiu nechat zazniet' v tradicnej forme, nesnazim sa tam nasilu po-

uzit modernejsie vyrazové prostriedky. Mam rdd aj ked’ znie klezmer Cisto tradicne. [...]” (Samo)

[ -..] Snazit’ sa hrat' tu muzike nejak v rydzej forme, zastavenu v nejakom casovom momente, v

ktorom sa zachovala. [...]” (Jan)

..... 999,

Protikladne mdze ako zdroj a inSpirécia sluzit’ ,,klezmerska sticasnost™:

.....

[...]” (Petra)

[ -..] V ramci zidovskej hudby sme poznali jedine tvorbu Pressburger Klezmer Band, v tom case
jedina kapela svojho druhu na Slovensku. Uchvacovalo nas, ako to bolo iné, na ich koncertoch sme

tancovali, bavilo nas to. [...] A potom tieZ Klezmatics.” (Adam)

,Minulost’ a stiasnost™ ale nemusia byt v tomto ohl'ade nutne vnimané¢ ako dva oddelené celky.
Inspirdcia, zostavovanie a forma (aranzmd) repertodru moézu istym sposobom fungovat' ako

bricolage, ako vyber zo vSetkej hudobnej pestrosti, ktoré je pre muzikantov k dispozicii a to nielen
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v ramci klezmeru. K tomu mé nepochybne ddélezité postavenie tiez rovina estetickej (inter-

)subjektivity a ovladanie (resp. neovladanie) klezmerskej hudobnej technikalie:

. [...] My niekedy tie pesnicky aranZujeme podla nds, niekedy sa nam to ale paci tak, ako sme to
uz niekde poculi 7 tych starych nahravok. Mozno to len spdjame, robime také zmesky. [...]”

(Petra)

. [...] Osobne vobec nemam problém spojit’ uplne nesuvisejiice hudby, pokial’ sa mi zda, Ze to

spolu hudobne vytvara spravny kontrast ¢i rozvijanie nejakého diania. [...]” (Vojtéch V.)

,Zdroje moZu byt uplne vietko - zozbierané piesne v kniZnej forme, nova nahravka z internetu...
Pisem aj viastné pesnicky, kde sa snazim pohybovat’ v hudobnom priestore, ktory td jidi§ muzika
md - v tom Style. Nebmedzujem sa ale tematicky a ani formalnou stavbou skladby. Rad to prepoju-
Jjem s inymi Zanrami, ¢o su u mina napriklad folk alebo iné akustickeé, a tiez nejaké miestne ludoveé a

pololudové druhy hudby. [ ...] Vsetko je inspirdaciou.” (Vojtéch)

5.3.4 Priestor a publikum: medzi tradiciou a undergroundom

Hranie klezmeru mé6zeme na zéklade vypovedi priestorovo vymedzit’ na podujatia, ktoré priamo
suvisia so zidovskou komunitou a Zidovskou kultirou. Okrem konkrétnych naboZenskych podujati,
ktoré su priamo pre Zidovsku komunitu urcené, su to tieZ verejné spomienkové akcie v stuvislosti s

holokaustom:

,, Hrali sme na mnoZstve akcii, ktoré boli pre Zidovski obec. Naposledy sme hrali pri rozsvieteni

Hanukkah, a tiez pri prilezitosti vyrocia holokaustu. [...] " (Petra)

., Prvé podujatia hrania boli rozne holokaustové pripomienky, kde sa hraju clivé melodie. [...]”

(Noso)
Nielen hudobny repertoar reflektuje dana akciu, meni sa aj zloZenie publika, a tym tieZ osobna po-
zicia hrajucich:

[ ...] Je to vidy o vybere tych pesniciek, ktoré sa na danu prileZitost’ hodia. [...] Pokial’ hram na
Sabese, tak som v nejakom prostredi, do ktorého moZem priniest’ tii emdociu, tii spomienku. Nie
som ale ten, kto tam priamo tym lud'om nieco hovori, ze by to vychadzalo zo mina. Som v podstate

toho médiom.” (Petra)
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,.Je to urcite iné [hrat’ pre zidovsku komunitu, pozn.] nez napriklad na festivale. Klezmer je im bliz-
ky, na Sabatoch boli pritomné celé rodiny, ktoré tie pesniCky poznajit a spolu s nami si ich zaspie-
vali, tancovali, viac interagovali. To bolo velmi prijemné. V tom je asi aj najvdcsi rozdiel oproti

publiku, ktoré nema Zidovsky povod.” (Ema)

.. [...] Dolezita vec je ale td, ze akondhle sme presli 7 pasmovej hudby k tej tanecnej, to publikum

sa zmeni. [...]” (Noso)

Druhy typ podujati je smerovany ,,0d svadieb az po tancovacky”. So zidovskou kultirou nemusia
priamo vobec suvisiet’, ich hlavnym motivom je tanecna zabava. Pri tomto type podujati tak naopak
nie je pritomny historicko-politicky néboj, ktory (nielen) v rdmci zidovskej komunity funguje ako

sucast’ kolektivnej paméte a spomienkovych procesov:

. [...] Radi hrame v uliciach a na svadbdch a tym, Zze mame radi, ked’ Pudia na koncertoch tancu-

Ju, tak mame tendenciu k rychlejsej hudbe. [...]” (Jan)

. [...] Hravame na tanecnych prileZitostiach, od svadieb aZz po vyslovene tancovacky. [...]”

(Noso)

Publikum je pri takto ladenych podujatiach zaujaté hlavne tane¢nou energiou, ktort klezmer spro-
stredkovava. Zaroven moéze publikum klezmer, ako konkrétny druh hudby, aktivne vyhladavat,

tvorbu skupiny dlhodobo sledovat’ alebo je tvorené 'ud'mi, ktori sa s hrajicimi osobne poznaju:

[ ...] Ja mam pocit, Ze sme hrali hlavne pre kamardatov. Drviva vdicsina akcii z poslednych rokov

boli svadby, kde Pudia ¢asto nemali Ziadny vzt’ah k Zidovskej kulture. [...]” (Noso)

., Myslim si, Ze v publiku st hlavne ludia, ktori nds poznaju, takze pridu, aby nas videli. Zaroven

su tam ale ludia, ktori ten klezmer pocuvaju. [...]” (Ema)

Klezmer ako taky z perspektivy publika tiez vobec nemusi stat’ v centre zaujmu. Tym je v takomto
pripade, ako bolo naznacené uz vysSie, prave konkrétna hudobna skupina a vo vSeobecnosti ,,hud-

ba”, ktort hraju a ktora publikum bavi, bez ohl'adu na to, Ze ide prave o klezmer:

o[ ..] Myslim si, Ze na nas chodi urcity staly okruh Pudi, ktori nds poznaju a ktori majiu nasu
hudbu, nase pesnicky radi dlhsiu dobu. Idu si vypocut nas, a to, Ze je to zrovna klezmer, to pre

nich nie je aZ tak doleZité. [...] " (Vojtéch)

V zmienenom tane¢nom ohl'ade sa moZeme posunut’ este o krok d’alej a povazovat’ za zrejmy kon-

text klezmeru ako ,,undergroundového $tylu”, ako Stylu mimo mainstream, ako ,,prostriedku pre
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vytvaranie party”, ktory sa prelina s inymi Stylmi (nielen) I'udovej, rytmicky a tane¢ne ladenej hud-

by a je vyhl'addvany ohrani¢enou skupinou (predovsetkym mladych) l'udi:

,,8u to skor mladi Pudia. Maju nejaky vztah k ludovej, akustickej hudbe a k world music. Tiez taki,
ktorych bavi objavovat tu este nie uplne zname kulury. A zaroven si radi zatancuju. Neradi hrame

pre sediace publikum.” (Jan)

. [...] Ked urobime klezmer jam napriklad v Krymskej, tak tam pridu mladi ludia, je to prostrie-
dok k vytvaraniu tej party. [...] Pre mia je klezmer vlastne velmi undergroundovy styl. [...]”
(Petra)

., Klezmer by som vo v§eobecnosti zaradila do prudu, ktory nie je uplne obvykly pre kazdého, napri-
klad na rozdiel od popu. Ku klezmeru si ¢lovek musi ndjst’ cestu sam, nehrd sa to vSade, main-

stream to urcite nie je.” (Ema)

. [...] Klezmer nikdy nebola uplne komercna zdaleZitost’, vzdy islo o urcitu okrajovu skupinu, zau-
Ly D 'y Y D

Jjimavu pre urcitu skupinu Pudi. [...]” (Vojtéch)

Vsetky doteraz zmienené miesta hrania a prislusné typy publika sa naviac mozu tiez zlievat’ do

,2univerzalneho posobiska”, v ramci ktorého kapela ucinkuje:

[ -..] Pocuvaju nas vSetky generdcie. Od deti az po dochodcov. S PKB sme naviac hrali na druho-
vo roznych akcidach — cisto klezmerové festivaly, festivaly Zidovskej kultury, alternativne festivaly,

vel'keé festivaly, napr. typu Pohoda, festivaly klasickej hudby, dzezové festivaly.” (Andrej)

5.3.5 Zhrnutie

Hranie klezmeru a tvorba repertoaru v lokéalnej aktualizacii moZe primdrne vychadzat z dvoch
hlavnych prudov. Prvy z nich predstavuje hudobny vyskum, $tadium historickych materidlov s cie-
Iom ¢o najpresnejSie uchopit’ klezmer v jeho hudobne-technickej charakteristike, na zaklade ktorej
sa potom hranie v zmysle hudobne-historickej rekonstrukcie odohrava. V tomto ohl'ade teda ide o
priamy odkaz k charakteristike klezmeru ako historicky ukotvenej, Strukturdlne Specifickej hudbe.
Jednotlivé hrané skladby mozu byt priamo historicky ,,povodnej” povahy, méze ale tiez ist’ o pies-
ne ne-klezmerské, v skupine zaranzované ale tak, aby ,,p6vodnt” hudobnt intonéaciu dodrzali. Je
dolezité podotknut’, ze dostupné (historické) materidly mozu byt v niektorych pripadoch vzhl'adom
na ich nedostato¢ntl kvalitu a absenciu klezmerskej lokality, resp. zdroju, z ktorého pochadzaju,

predmetom vlastnych interpretécii, a to napriek tomu, Ze za ne nie st povazované. Vo vysledku teda
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nemusi ist’ o ,,p6vodna” tvorbu, ale o interpretaciu toho, ¢o dana skupina za ,,p6vodnu” tvorbu po-

vazuje.

Stranou nezostava ani socio-kulturny kontext, ktory pri hudobnom vyskume tiez moze (no nemusi)
byt predmetom zaujmu predovSetkym v kontexte ,,nahliadnutia” a nasledného ,,preniknutia” do
zidovského, resp. jidi$ sveta, z ktorého klezmer bytostne vyviera. Nie vSak v naboZzensom zmysle
slova ako ucasti na zidovskej viere. Aj v tomto bode je zrejmy odkaz k charakteristikam klezmeru v

zmysle (sekularnej) socio-hudobnej struktary.

Druhy pristup k hraniu je opa¢ného razu. Klezmer v niom predstavuje muziku, ktord vychadza z
osobnych estetickych preferencii na pomedzi I'udovej hudby a world music. Skupina ju hra tak, ako
sa im to paci, ako to im samotnym ddva zmysel a bez toho, aby sa nejak detailne zaoberala jej tech-
nicky korektnym prevedenim. PredovSetkym v tomto ponimani ide o tanecné piesne, ktoré svojou
vrucnou emaciou prispievaji ku konekcii medzi zicastnenymi aktérmi, t. j. v ramci skupiny (kde
modze byt vnimand ako duchovnd priorita hrania), a tiez medzi skupinou a publikom, ktoré moze

takto konsStruovant performance spolu-vytvarat’.

V oboch pripadoch méze ako hudobnd inspirdcia (nepriamo v ramci kreativneho procesu alebo
priamo hranim konkrétnej skladby tak, ako ju hra niekto iny) sluzit’ klezmerské tvorba zo sucasnos-

ti, resp. z obdobia revivalu.

Miesta hrania a na nich pritomné publikum urcitym sposobom reflektuju tieto dva spomenuté prady
a maju priamy vplyv na repertoarnu variabilitu. Spomienkové podujatia a podujatia ur€ené priamo
pre Zidovskll komunitu obsahuji charakteristicky historicko-politicky naboj (a tym tiez celistvy
socio-kultarny kontext) ako sti¢ast’ spomienkovych procesov a/alebo nadbozenskych ritudlov. Nao-
pak zdbavne smerované akcie (tancovacky) ho opominaji vo vire tanca a zabavy, s priestorom pre
improvizaciu a vlastné kreativne seba-vyjadrenie. Neznamena to vSak, Ze emocia zabavy a kreativi-
ty sa vylucuje s hranim pre zidovsku komunitu, Ze na tychto podujatiach by zneli vZdy len pomalSie
a citlivejSie ladené skladby. Hlavny rozdiel predstavuje prave t4 nepritomnost historicko-
politického rozmeru. Vyhradne pomalSie skladby naopak zaznievaju na spomienkovych poduja-

tiach, ktoré tak pod¢iarkuju ich celkovy kontext.

Sekularne tancovacky moézu byt sucastou svadieb (mimo zidovsky kontext), hrania na ulici, na
festivaloch rdézneho zamerania (napr. zidovskej hudby, world music, folkovych, multizanrovych)
alebo malych koncertno-kaviarensko-barovych priestorov (small venues). Prave v tomto bode mo-
Zzeme potom o klezmere uvaZzovat’ aj ako o forme kultarnej alternativy pre urcitt malt skupinu l'udi,

ako o undergroundovom Style, kde presné vymedzenia toho, ¢o je klezmer, zanikaji v priestore
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slobodomysel'nej atmosféry, sprostredkovanej ako hrajucou kapelou (a hudbou, ktort hraja), tak

pritomnym publikom.

Kedze sa jednotlivé podoby hrania, repertodru, miesta a publika mézu tiez vzajomne prelinat’, o
klezmere je opat’ mozné uvazovat’ ako o vol'nom style, ktory napriek existencii pevnych hudobnych
¢ft dokéze fungovat’ aj ako pomerne neurcita eklekticka zmes tane¢no-komunitnej (vac¢Sinou akus-

tickej) muziky a zaroven ako dielo (medzi-)osobnej estetickej preferencie:

w[...] Takze je to potom otazka asi nejakej osobnej estetiky, ako to &lovek uchopi, ako sa mu to

paci. [...]” (Petra)

5.4 Politika hrania: voP’nost’, alternativa a klezmer ako geopoliticky indikator

V nadchadzajtcej Casti analyzy detailnejSie nadviazem na uvazovanie o vol'nosti, ktora klezmer v
suvislosti s predchadzajucimi analytickymi poznatkami ako hudobny $tyl méze vystihovat. Uké-
zem, v akych konkrétnych podobéch sa vol'nost’ prejavuje a ako prispieva k za€leneniu klezmeru do
viestrannej komerénej kategorie world music, ktorej pociatoéné Sirenie na uzemie Ceska a Sloven-

ska mohlo mat’ svoje politické dovody.

5.4.1 VoI’nost’ a pestrost’

Ako uZ bolo zmienené v casti 4.3, hranie klezmeru funguje vo variabilnych prostrediach, ktoré
sprostredkiivaju do znacnej miery odliSnt skisenost’. T4 sa odrdza nielen v zloZeni publika, kde na
jednej strane spektra nachddzame aktivne veriacich ¢lenov Zidovskej komunity, na strane druhej
mladych l'udi v party-tanecnej nalade. Ale tiez v samotnom repertoari, ktory skupiny hrajuce pre

oba ,,idedlne typy” publika obmienaju na zaklade vhodnosti pre konkrétnu akciu:

w[...] A zrazu sme tam hrali, v tej synagoge, nieco atmosferické. Nechces tam mlatit do gitary.

[...]” (Noso)

. [...] Je to vidy o vybere tych pesniciek, ktoré sa na danu prileZitost’ hodia. [...]” (Petra)

Klezmer tak moze byt prostriedkom k duchovno-spomienkovym (ritudlnym, slavnostnym) udalos-
tiam, priamo napojenym na zidovsku vieru. A to napriek tomu, Ze ¢lenovia a ¢lenky zo Ziadnej sku-
piny sa k tejto viere aktivne nehldsia. Posobia tak z trovne sprostredkovatela, ktory zmienent

spiritudlnu (a/alebo spomienkovi) skusenost’ privedie pre zucastnené publikum cez hrant hudbu k
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existencii. M6zeme predpokladat’, Ze pri tomto type hrania mdze byt’ zo strany hrajicich dolezitost’
kladena prave na technicku presnost’ prevedenia s odkazom na historickli materialitu klezmeru, na
ktorej je zalozend jeho autenticita v zmysle ,,p0vodného originalu”, o¢akavana pre duchovné a

spomienkové ucely od tohto typu hudby zo strany Zidovskej komunity. Tak, aby to znelo spravne:

»[...] Asi by sme ale nedokazali na Zidovskej ortodoxnej slavnosti zahrat spravne, to urcite nie.

Aby sme napriklad nezahrali pesnicku, ktora sa tam nehodi. [...]” (Jan)

Na strane druhej méze, ako bolo zmienené, klezmer sluzit' ako prostriedok k zabave, a to bez
akéhokol'vek hlbsieho zmyslu pre zidovsky socio-kulturny (resp. nabozensky) kontext. Je to vacsi-
nou v tychto situdcidch, kedy sa klezmer postiva z jeho historicky determinovanej hudobnej charak-
teristiky do vol'nej podoby etnicky znejucej 'udovo-akustickej hudby, ktord nemusi zahriat’ vy-
hradne hudbu zidovského povodu a ku ktorej sa pridava hodnota osobného vkusu. Otazka klezmer-

skej autenticity v zmysle ,historického povodu” tak nemusi byt’ zohl'adilovana:

v/ ...] Skusime hrat' s nejakou nasou pridanou hodnotou smerom do world music. V nasej kapele
sa totiz mieSaju Zidovské a romske vplyvy. [...] Postupne si to stdle viac aranzujeme tak, ako sa

ndam to paci. [...]” (Jan)

Zarovein sa zmienené momenty mozu prekryvat. Znamena to, Ze sa vzdjomne nevylucuju a zZe kape-

la, ktord hréd na zidovskom podujati, moze zaroven organizovat’ neviazanl tanecnu jam session.

V tejto stvislosti potom prichddza opit’ na rad ivaha o vol'nosti, ktort klezmer poskytuje: ako hu-
dobnou (kreativnou) formou eklektického mixu réznych hudobnych kontextov, tak osobnostnou, a
to nielen v rdmci zloZenia kapiel, ale aj z pozicie publika, ktoré moze byt’ z tejto perspektivy tiez

neohranicene rozne, Strukturalne ,,voI'né¢” (bez ohl'adu na spomenuté ,,idedlne typy”).

Napriek vSetkej volnosti v§ak moze prave hudobno-technicka stranka klezmeru a jeho prevedenia
sluzit’ ako ramovanie, ktoré poskytuje podstatu toho, ¢o klezmer je (a o nie je), co hranu hudbu

tvori v zmysle klezmeru autentickou:

,,Z mojho pohladu nech to hra, kto chce, komu sa to paci. Ale s respektovanim aspon zakladnych

principov, toho, ako sa to robi. [...] " (Petra)

. Zacalo nam dochadzat, Ze my vlastne nevieme robit’ to, ¢o robime. [...] Ze my sa tak klzeme v
klezmere po povrchu, zZe to bolo voci klezmeru neuctivé. Nemali sme na to technické zrucnosti, a

tiez vedomosti. [...]” (Noso)
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5.4.2 Alternativa a 90. roky

Otéazka autenticity a vol'nosti sa vo vSeobecnej rovine otvara aj v ramci zaradenia klezmeru do ko-
mercnej kategdrie zapadného globalneho trhu world music, ktorou dokaze byt (aspon Ciastocne)
ramovand a ucelena vSetka obsiahnutd hudobnd pestrost’. Je to tiez kategoria, ktora implikuje ina-
kost’ a exotickost’. A prave to mdze byt dovod, preco je klezmer atraktivny ako z pozicie hudobni-
ka, tak z pozicie publika. Je to rozmer alternativy, v tomto pripade alternativy ako socio-hudobnej

inakosti, ktora prichadza z ,,vonku” ako nieco ,,neokukané”, a tym padom zaujimavé:

w[...] Za world music idu ludia, lebo je to exotické a neokukané. Ked' sme zacinali, nikto to
[klezmer, pozn.] nepoznal, bolo to nové a tym padom atraktivne. [...] Myslim, Ze to je prave ten

zvuk. To, Comu ja hovorim td intondcia. Je to pre nich esteticky lakavé a atraktivne. [...]” (Vojtéch)

To mohol byt tiez hlavny dovod, pre¢o v 90. rokoch pod vplyvom vtedajSich politickych udalosti,
zacal klezmer ako alternativa na Cesko-slovenskom zemi, novo-zaclenenom do globalneho trhu
world music, resp. pod vplyvom globalneho toku (dovtedy v dosledku komunizmu silne obmedze-
nom), kvitnat. Ako nieco nové, v zna¢nej miere nezndme a iné, kontextualne pribuzné k uz existu-

jucej ,,alternativnej vine™:

. [...] Navyse som sa velmi viezol na Cesko-slovenskej alternativnej vine 90. rokov. Do toho ten

klezmer tak nejak zviastne zapasoval. [...]” (Noso)

V tejto stvislosti mohlo (a moze) hranie klezmeru na ¢esko-slovenskom tzemi v alternativnej su-
vislosti prebiehat’ ako konStruovanie hudby ,.tych druhych”, na zéklade prebratého, pred rokom
1989 nedostupného hudobného vzoru zo zédpadnych krajin, ktoré nedisponuju priamou skisenostou
so zidovskou kulturou vychodnej Eurdpy, co ma za néasledok imaginativnu konStrukciu (nielen) jej

zvuku. Tymto sposobom mohlo (a m6Ze) dochadzat’ tiez k fuzovaniu s inymi hudobnymi Zanrami:

.. [...] Spajanie s ostatnymi Zanrami sa deje u nds uz v podstate od zaciatku. Zrovna v tych 90. ro-
koch bolo celkom populdarne v zahranici fuizovat klezmer s modernymi hudobnymi Zanrami ako

jazz, funky, rock. U nds to zase malo nejaku podobu preberania vzorov zo zdpadu. [...] ” (Vojtéch)

Zaroven moze byt Sirenie klezmeru zo zapadnych krajin v rdmci world music povaZzované za hlav-
ny zdroj jeho existencie na cesko-slovenskom tizemi. Inak by sa sem mozno nikdy nedostal alebo

by jeho popularita bola vyrazne nizsia:

., [...] Klezmer bez komercnej kategorie world music by sa sem nikdy nedostal a bola by to este

viac okrajova zalezitost. [...]” (Vojtéch)
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5.4.3 Zhrnutie

Volnost' ako konkrétna ¢rta klezmeru méze byt okrem personalneho obsadenia kapiel a publika
zrejma tiez v kontextoch prostredi, kde zaznieva. V tejto suvislosti moze byt nardbané so zvukom
,;resp. hranym repertodrom podla toho, o aku prilezitost’ ide. Rozdelenie na ,,prostredie zidovskej
kumunity” a ,,tane¢né prostredie bez zidovského kontextu” sluzi ako pomenovanie ,,idedlnych ty-
pov”. V praxi vSak mdze byt situacia vyrazne nejednoznacnejsia, ked’ze napriklad sekularnej tan-
covacky sa mozu zucastnit’ aj ¢lenovia zidovskej komunity alebo spomienkové podujatia nemusia

byt organizované a navstevované vyhradne osobami, ktoré sa identifikuji so zidovskou vierou.

V tejto stvislosti sa tiez naskyta tivaha o tom, ¢o vlastne klezmeru v jeho volnosti poskytuje vlast-
nu esencidlnu ¢rtu, resp. na zaklade ¢oho je jeho esencia konStruovana. Moze ist' o hudobné preve-
denie na zaklade ,,povodného” kontextu a typickej zvukovej intonécie, ktord moze byt povazovana
za akusi univerzalnu ,,vstupenku” k hraniu klezmeru pre kazdého, kto ho hra (alebo chce hrat’), bez

ohl'adu na to, ako sa dana osoba seba-identifikuje.

Klezmerskd intonacia moze byt potom tiez dolezitd v suvislosti s podujatiami pre Zidovskl komu-
nitu, kedy hrajtica skupina pdsobi ako sprostredkovatel’ danej nabozenskej skuisenosti. Ak by preve-
denie nebolo dostatocne autentické a v sulade s ,,povodnym” znenim, zrejme by nemuselo byt pre

tento typ podujatia vhodné, resp. by neviedlo k o¢akdvanému zaZzitku zo strany publika.

Naopak pri klezmere hranom pre ucel sekuldrnej tancovacky takyto predpoklad nemusi byt pritom-
ny, doleZitost moZze byt zo strany hrajucich kladend predovsSetkym na celkové zapadnutie hranej

hudby do kontextu etnicky znejucej world music, bez pritomnosti ,,akademickej znalosti” klezmeru.

Oba momenty sa vSak tieZ mo6zu vzajomne prelinat’ a odkazovat’ tak na tekut a nejednoznaénu
»autenticitu hrania”, ktora Ray (2010) diskutuje v suvislosti s klezmerom ako hudbou spritommuji-

cou minulost’.

Dalsie ramovanie moze poskytovat’ zaGlenenie klezmeru do kategorie world music, ktora na Seské
(a slovenské) tizemie zacala prudit’ v 90. rokoch 20. storoc¢ia ako dosledok politickych premien toh-
to obdobia, predovsetkym padu zeleznej opony a naslednému otvoreniu sa (nielen) globalnemu hu-
dobnému trhu. Prave v tomto kontexte hovori Kaminsky (2015) o ,,New Old Europe Sound”, ako o
,»geopolitickej” hudbe, ktord vznikala na uzemi strednej a vychodnej Eurdpy po pade komunizmu
podrla prebratého vzoru z dovtedy nedostupnych zapadnych krajin, ktoré klezmersky zvuk konstru-
ovali na zéklade nepriamej (imaginativnej) skisenosti s aSkendzskou zidovskou komunitou, z ktorej

klezmer prameni. I§lo o novy zvuk, ktory prave svojou inakost’ou a dovtedajSou nepoznatel'nost'ou
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mohol pritahovat’ ako hudobnikov, tak publikum. Zaroven mohol byt vnimany ako stucast’ alterna-
tivnej hudby pomerne dominantnej naprie¢ zdnrovym spektrom Cesko-slovenskej hudobnej scény
tohto obdobia - ako ,,mikro-hudba”, ktora sa snazila vymanit’ spod nadvlady dominantnej mainstre-

amovej kultury, Slobinom (1992: 13) nazyvanej superculture.

Ako imaginativny konstrukt mohol zaroven klezmer v nadvdznosti na Kaminskeho koncept obsa-
hovat’ odkazy na iné hudobné zanre: pribuznl etnicku, resp. etnicky znejucu (world music) hudbu
ako heritage music (Slobin 2003) a / alebo zanrovo odlisntl hudbu (tiez mimo kontextu world mu-
sic). Tymto sposobom mohol a stale moze byt klezmer konStruovany ako eklekticky znejuca vol'na

fazia bez ohl'adu na to, ako ,,skutocny” klezmer jidi$ sveta naozaj znel.

Preberanie hudobnych vzorcov klezmeru zo zapadnych krajin v ramci Sirenia world music global-
nym trhom moéze byt’ zaroven reflektované ako primarna pri¢ina jeho existencie na ¢eskom (a slo-
venskom) uzemi. Inak by sa sem mozno nikdy nedostal, popularita by mohla byt vyrazne nizsia a

celkovy kontext klezmeru ako ,,mikro-hudby” v ramci Ceska (a Slovenska) este okrajovejsi:

. [...] Klezmer bez komercnej kategorie world music by sa sem nikdy nedostal a bola by to este

viac okrajova zalezitost. [...]” (Vojtéch)

6 Holokaustové spomienky

V nasledujucej Casti rozviniem uz v teoretickej sekcii 2.3 nacrtnuti debatu ohl'adom paméte a spo-
mienkovych podujati, na ktorych, ako je zrejmé z predchadzajlicich analytickych poznatkov,
klezmer méze zaznievat' a fungovat’ tak ako ,,prostriedok” k spominaniu na traumatické udalosti
zidovskej historie ako nositel’ zdiel'anej kultirnej pamite, tak ako o nej hovoria Hamar a Szal6
(2006). Napriek tomu, ze tato rovina uvazovania o klezmerskej hudbe zostdva zo strany informato-
rov takmer uplne nereflektovana a explicitne nevyjadrena (hoci uvadzaju, Ze mnohi na spomienko-
vych akcidch hravaju alebo sa cez ne dokonca k hraniu klezmeru dostali), predstavuje integralnu

sucast’ procesu jej konstrukcie:

. [...] Pre mina prave tie melodie, v nich to vnimam, Ze to ma nejaku emociu, ktora reflektuje tu

problematiku holokaustu, napdtia a tak. [...]” (Petra)

Holokaust ako ustredna téma zidovskej (traumatickej) historie a ako tstredna téma spomienkovych
podujati, na ktorych klezmer mdze byt hrany, je mozné povazovat’ nielen za konkrétnu historicku

udalost’. Ako uvadza Levy a Sznaider (2005: 1-2), dokéaze tiez fungovat’ ako ,,univerzalny l'udsko-
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pravy diskurz”, v rdmci ktorého sa z konkrétnej dejinnej udalosti stdva vSeobecné pomenovanie pre
moralnu katastrofu. V tejto stvislosti predstavuju kolektivne spomienky holokaustu v Eurdpe akusi
vystrahu, Ze prilisSné¢ zddraziiovanie ,,narodného Statu™ naprie¢ spolocenskou existenciou méze k

takejto katastrofe viest'.

Narodné pamét’ holokaustu Zapadu zacala po pade komunizmu v 90. rokoch 20. storo¢ia prenikat’
do krajin (byvalého) vychodného bloku, ¢im sa z holokaustu staval objekt transnacionalnej global-
nej pamite (Kucia 2016: 98). Okrem toho, Ze sa stal sucastou eurdpskej paméti, mézeme od tohto
obdobia povazovat’ holokaust za zékladnu stavebnu jednotku novej zdielanej eurdpskej identity
(Levy, Sznaider 2005: 5-6). Prave v procese europeizacie ako konstrukcii eurdpskej pamiti mimo
narodny kontext sa z holokaustu ako historickej ,,minulej” udalosti Zidovského kontextu stavala
dekontextualizovana a symbolicka udalost’ ,,budiicnosti”, ako potenciondlna moralna a l'udskoprav-
na hrozba, ktord sa moze (v budtcnosti) stat’ kedykol'vek a kdekol'vek. Prenikanie historickych ho-
lokaustovych spomienok do pritomnosti balkdnskej vojny 90. rokov moze potom podla Levy a
Sznaider sluzit’ ako ilustrativny priklad produkcie univerzalneho zla v podobe ,.etnického Cistenia”
(ako dekontextualizovany symbol holokaustu) a zaroven potvrdzuje sociologické uvazovanie o pa-
miti (Ray 2010: 372) ako o (predovsetkym) sti€asnej reflexii vo svetle sucasnych udalosti, rekon-

Struovanej minulosti.

Ludskopravny kontext holokaustového spominania mohol (a moéZe) byt potom nielen sucastou
spomienkovych udalosti speviiujicich zdielant identitu pritomnych smutiacich (Hamar, Szal6
2006: 124), ale aj vhodnym kontextudlnym doplnenim pre celkovy ,,alternativny” rozmer klezmeru
90. rokov na ¢eskom Uzemi ako etnickej hudby artikulujucej novo zdielané eurdpske hodnoty hu-
manizmu, solidarity a post-nacionalizmu, ktory naviac podciarkovalo tak, ako uvadza Kaminsky
(2015) v ramci konceptu ,,New Old Europe Sound”, Sirenie z dovtedy nepristupnych krajin zdpadne;j
Eurdpy a pribuzna, Slobinom (2003: 34) v suvislosti s konstruktom heritage music spominand
ideoldgia ,,otvorenych hranic”. Tymto sposobom moéZe byt narodny charakter pamite typicky pre

post-komunistické krajiny do istej miery (hudobne) negovany.

7 Zaver

Konstrukcia klezmeru v jeho glokalizovanej podobe na uzemi Prahy prebieha v ,,medzipriestore”
ako forma urcité¢ho napitia medzi superculture a micromusics v Slobinom (1992, 2003) chapani
tychto pojmov. Charakter mikrohudby je zrejmy v kontexte miestnej folklornej tvorby, ktora nielen

predstavuje pre hrajucich zazemie v hrani hudby vobec, ale tiez prenikd hranou produkciou, v ktorej
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je (aspon CiastoCne) pritomna a reflektovand. Mikro-charakter tiez suvisi s definovanim a rozume-
nim klezmeru ako zidovského folkloru skladajiiceho sa primérne z taneénych melddii, ktoré medzi

hudobnickami a hudobnikmi dominuje.

Vo folklérnej suvislosti je mozné uvazovat’ od mikroroviny tiez konkrétnejSie smerom k jej sucasti
heritage music (Slobin 2003), a to predovsetkym v zmysle konstrukcie a rekonstrukcie ,,tradicnej”
klezmerskej hudby pevne ukotvenej v konkrétnom dejinnom obdobi askenédzskej zidovskej komuni-
ty. Prave v tomto bode potom prichadza na rad ,,konfliktny” kontext superculture, ktory ako domi-
nantna socio-kulturna jednotka pod aktivnym vplyvom Appaduraiom vytycenych -scapes, pretvara
mikro-level na nieco ,,vacsie”, menej lokalne (resp. regionalne) a viac translokalne (resp. transregi-

onalne) spdsobom Slobinovho (1992) konceptu ,,viditelnosti”.

V hudobnom jazyku operuje z tejto urovne globdlna komer¢nd (pod vyznamnym vplyvom
financescapes) kategoria world music, povodne ako trend Siriaci sa na Ceské uzemie z krajin zapad-
nej Eurdpy, ktord v procese konStrukcie zmienent mikrotroven do istej miery ,,pohlcuje”. Stvis-
lost’ s mimo-lokdlnym rozmerom je potom zrejmé v konstrukcii klezmeru ako exotickej, orienta-
lizmom podciarknutej hudby, ktora je (v porovnani s mikro-miestnou folklérnou hudbou) povazo-
vana za ,,in”, odlisni. Okrem toho so sebou prinadSa pradiaci globalny tok rézne odlisné hudobné
kontexty (nielen v rdmci micromusics a world music), ktoré ho mézu ovplyviovat alebo sa priamo
stavat’ jeho stcastou. Tymto sposobom sa tak klezmer ocita (vznikd) ,,na pomedzi” viacerych sve-
tov: lokalneho (mikro) a translokalneho (makro), minulého (historického) a sticasného, domaceho a
,cudzieho”. Ktord podoba z tychto svetov (alebo ich kombindcia) nakoniec priamo v repertodre
zaznie zalezi tiez na konkrétnom situacnom kontexte hrania - od sekulérnej tancovacky (napriklad v

podobe volne Strukturovanej jam session) az po udalosti priamo viazané na Zidovsku vieru.

Napriek zmienenej premenlivosti nachadza klezmer vSeobecnu stabilizdciu zasadenim do kontextu
»zidovstva”. V zmysle imagined worlds (Appadurai 1996: 33) je vytvarané imaginativne na zéklade
globalneho l'udského pohybu, t. j. ethnoscapes ako diasporické (historické) spolocenstvo zjednocu-
juce globalne rozmiestnené osoby (Solomon 2015: 206), ktoré napriek momentalnej neexistencii
moze prave cez globalne Sirenu hudbu, v tomto ohl'ade predovsetkym cez mediascapes, fungovat
ako nositel’ konkrétneho politického posolstva. Tymto sposobom dokaze klezmer pdsobit’ z role
prostriedku k prihlaseniu sa hodnotam l'udskosti, tolerancie a medzi-kultirneho porozumenia na
zéklade (zvukového) odzrkadl'ovania historicky danej (imaginativne konstruovanej) multikulturnej
charakteristiky strednej a vychodnej Eurdpy, ¢im zaroven bura a odmieta nacionalisticky stereotyp
tohto izemia. Relevantnym je v tomto smere predovsetkym tanecny, vriucny, radostny a emdciou

nabity zvuk, ktory zmienené hodnoty v abstraktnej rovine privadza k existencii.

43



Clivé melddie st naopak (nie vSak vyhradne) predmetom klezmeru v jeho pietnom rozmere, zneji-
com na holokaustovych pripomienkach, v rdmci ktorych sa hrajuci muzikanti nachadzaji z vacsej
Casti ,,mimo” pritomn1 truchliacu komunitu, ktorad tymto spdsom, ako uvadza Hamar a Szal6 (2006:
123-124), znovu-obnovuje na zaklade zdiel'anej pamite svoju identitu. Hudobnici potom pdsobia z
pozicie média, ktoré¢ takuto skusenost’ dokaze cez hudbu sprostredkovat’ a hoci priamo ,,nezasahu-
ju”, resp. nie su priamou sucast'ou trichliacich, pritomny naboj ich zasahuje - v osobnej rovine ho

(hudobne) pocit'uju a reflektuju.

Spritomnenie minulosti ako ,,utlacanej hudby” (Ray 2010: 371) je v tomto ohl'ade zrejmé. Dolezité
je vsak poznamenat’, Ze holokaustovy (pietny) naboj je tiez neoddelite'nou stcastou klezmeru ako
kreativnej zabavy (tancovacky), kde ale nemusi byt (a vo vicsSine pripadov ani nie je) explicitne
vyjadrovany alebo kladeny do akéhokol'vek suvisu s tym, ¢o kapela hrd. Predstavuje tak jeho by-
tostnt sucast’, jeho charakteristicky ,,ton” bez ohladu na situacny setting, v ktorom zaznieva. Je
vzdy pritomny, a to aj vtedy, ak tato pritomnost’ nie je zo strany zicastnenych aktérov vnimana,

resp. reflektovana.

Zmienené poznatky mozu d’alej stvisiet’ s klezmerom konStruovanym na zéklade undergroundovej
charakteristiky. Predstavuje tak voI'ny hudobny kontext, ktory je okrajovy, ku ktorému je pomerne
naro¢né dostat’ sa (rovnako z pozicie tak hudobnikov, ako aj posluchafov) a ktory momentéalne na
¢eskom, resp. stredo- a vychodoeurdpskom tizemi postrada akékol'vek inStituciondlne zazemie, ne-
existuje napriklad moZnost’ sa klezmer naucit’ formou, akou je to mozné v ramci vyucovane;j klasic-
kej hudby, rovnako ako nedisponujeme dostatoénym mnoZstvom tematickej literatiry, ktord vo
velkej vic§ine pripadov pochadza zo Spojenych Statov. Absencia povodnej komunity a jej domécej
lokality proces ucenia a ,,objavovania” eSte viac problematizuje. V ramci globalneho toku a poso-
biacich -scapes sa naviac celkovy kontext toho, ¢o vlastne klezmer je, a ¢o nie je, neustdle meni a

pretvara.

Vzhl'adom na tieto skuto¢nosti mézeme zaverom o prazskom klezmere uvazovat’ v zmysle ,,sucas-
ného kulturneho konstruktu” (Slobin 2003) ako o alternativne (v zmysle mimo mainstreamovy
prud) ladenej dynamickej kreativne-umeleckej platforme pre vlastné (hudobné) seba-vyjadrenie,
uréent pre kohokol'vek, kto o takuto formu hudobne-esteticko-ideologického prostredia ma pod

vplyvom pestrého spektra motivacii zaujem.

Bakalarska praca poukézala cez §tidium socialneho rozmeru konkrétnej hudobnej formy v SirSej
perspektive na socio-politickll rovinu uzemia strednej a vychodnej Eurdpy po roku 1989, kedy sa

zacalo stavat’ stabilnou sucastou (stale dynamickejSieho) globalneho prostredia, prostredia v
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ktorom ,,pradi” globalny kultarny tok ako Cinitel' konStruujuci, resp. ovplyviiuju konstrukciu so-
cidlnych fenoménov a socio-kultirnej reality vobec. Praca tak mdze byt prinosom pre d’alSie socio-
logické studium globélnych fenoménov v ich (glokalnej, resp. lokalnej) variabilite, moze tiez slazit
ako podklad pre socio-politické stadia ¢eského (a slovenského) kontextu, resp. strednej a vychodne;j

Eurdpy.

V rovine socialneho stidia hudby méze byt praca podnetnym zdzemim pre d’al$i vyskum klezmeru
(pripadne zidovskej hudby vo vSeobecnosti) napriklad prostrednictvom uskuto¢nenia terénneho
vyskumu na koncertoch a podujatiach alebo rozsirenim vyskumnej perspektivy smerom k zidovske;j

religiozite. Tymito smermi by som sa v ramci mojej budicej vyskumnej aktivity rad vydal.
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Summary

Bachelor thesis deals with the proces of klezmer construction in it’s glocalised setting and shows in
wider perspective the socio-political dimension of Central and Eastern Europe after 1989, when this
territory became part of the ever changing global flow, which influences not only the individual

social phenomena, but also the whole socio-cultural reality.

The construction of klezmer takes place in form of a tension between superculture and micromu-
sics, in Slobin’s (1992, 2003) understanding of these concepts. The characteristics of micro-music
is evident in the context of traditional Czech (and Slovak) folklore music, which works both as a
personal background and as a (at least partly) present influence in the klezmer productions for most
of the interviewees. Micro-nature is also evident in the interviewees’ subjective definition and un-

derstanding&ay of klezmer as part of Jewish folklore.

In the context of traditional folk music, it is possible to move from micro-perspective to a more
specific heritage music (Slobin 2003) as a construction and re-construction of ,traditional” music,
located in a defined historical period of Ashkenazi Jewish community. Here comes then the contras-
ting superculture, which, under the active influence of Appadurai’s -scapes, re-makes the micro-
level into ,,something bigger”, less local (regional) and more translocal (transregional) in the

context of Slobin’s (1993) concept of visibility.

From this point of view operates the global commercial (under the influence of financescapes) ca-
tegory world music, originally coming to Czech territory as a new global trend from the countries of
Western Europe. It is world music, which makes the micro-level somehow less prominent and the
less local context makes then the construction of klezmer as exotic, different and ,,oriental” possi-
ble. Furthermore, the global cultural flow brings many other musical contexts (also outside of mic-
romusics and world music), which can change the process and the end result of klezmer making and
so become an integral part of it. As a result, klezmer comes into beeing ,,in-between” different types
of worlds: local (micro) and translocal (macro), past (historic) and present, home and foreign.
Which form of these (or their combination) will be in the construction the most present one also
depends on the situational context of playing - from secular dance party (e.g. jam session) to Jewish

religious events.

In spite of this variability finds klezmer its stabilisation in the general theme of ,,Jewishness”. It is
constructed imaginative in the sense of imagined worlds (Appadurai 1996: 33) following global
human motion ethnoscapes as diasporic (historic) community unifying globally dispersed people

(Solomon 2015: 206), which is not available anymore, but can precisely thru globally distributed
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music work as a certain political message. In this sense, klezmer can be seen as an instrument for
declaration of humanist values such as tolerance and cross-cultural understanding on the ground of
musically mirrored, historic (imaginative constructed) multicultural characteristics of Central and
East Europe and so crushing the nationalist stereotype of this territory. Especially the dance, happy,

warm-hearted and friendly sound is relevant here.

On the other hand, slow melodies are mostly present at holocaust memorial events, where mu-
sicians are situated outside of the mourning community. They are acting as medium, which makes
the whole experience (thru music) happen and even though they are not an active part of it, on a

personal level they are feeling and reflecting upon the holocaust theme and its emotion.

The context of ,,suppressed music” (Ray 2010: 371) is evident here. It is also important to note, that
pious character of klezmer is always present, not only at memorial events but also when it is
constructed as uptempo and fun dance music. In such cases, the pious vibe does not have to be ex-
plicitly expressed (mostly it is not), but it is still its essential part, its typical tone. Even then, when

present actors do not feel or think about it.

Last but not least, klezmer can be constructed as underground music, as a free musical context,
which is quite problematic to come into contact with (from both musician’s and audience’s perspec-
tive). Institutional structure in the Central-East European territory is almost non-existent, e.g. there
1s no klezmer school (as for classical or folklore music) and almost the whole scientific literature on
this topic comes from United States. Absence of original community and its home locality makes
the whole process of learning and ,,discovery” even more complicated. In addition, the global cultu-
ral flow and active -scapes dynamically change and reframe the meaning and characteristics of

klezmer thus making it ,,unstable”.

As a result of these findings, we can in conclusion think of klezmer as a ,,present cultural construct”
(Slobin 2003), as an alternative (i.e. outside of the mainstream culture) and dynamic platform for
one’s own creative (musical) self-expression. In its inclusivity, everyone who favours this type of
musical and ideological ,,aesthetics” can be part of it - under the influence of varied personal moti-

vations,
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Téza bakalarskej prace

Vo svojej bakalarskej praci sa budem zaoberat” hudobnym fenoménom resp. hudobnou subkultirou

klezmer v jeho glokalizovanej, z Casového hl'adiska sti¢asnej forme pre oblast’ Prahy.

Slovo klezmer oznacuje povodne v jazyku jidi§ I'udového hudobnika hrajuceho inStrumentalnu
hudbu na tradi¢nych zidovskych svadbach (Feldman 2016: 15). Z tohto vyznamu je odvodené po-
menovanie pre dynamicku, neustdle sa rozvijajicu hudobnu tradiciu, prameniacu z hudobnej
kultry askenazskych Zidov v oblasti strednej a vychodnej Eurdpy, ktora v sebe nesie pestra fuziu
odkazov na in¢ hudobné tradicie (Feldman 2016, Freedman 2009). Tejto dynamike vd’aci predo-
vietkym za &astl interakciu askendzskych Zidov s inymi etnickymi skupinami a “skupinovému”
pohybu ich samotnych, ktorému boli pésobenim (predovsetkym politickych) okolnosti neustéle
vystavovani (Freedman 2009). Nemenej dolezity vplyv ma v tomto ohl'ade geograficka predispozi-
cia strednej a vychodnej Eurdpy, kde sa stretdvaju a zmieSavaju kultirne vplyvy Balkanu, Turecka,

Rumunska, Grécka, Ukrajiny a ostatnych krajin.

Za historicky vyznamny mil'nik vo vyvoji a celkovom ponimani klezmeru povazujem obdobie 2.
svetovej vojny, kedy z pochopitelnych dévodov dochadza k emigracii askenazskych Zidov, pre-
dovsetkym na uzemie USA. Ako uvadza americky etnomuzikolég Mark Slobin vo svojom diele
Fiddler on the Move: Exploring the Klezmer World (Slobin 2003: 8), klezmer je tu vystaveny pdso-
beniu masovej populdrnej kultury a zarovenl sa ocitd v hudobnom systéme, ktory je volny. V doé-
sledku pdsobenia tychto Cinitelov vznikd priestor pre evollciu, revitalizdciu a reinterpretaciu.
Klezmer od tohto ¢asového momentu mdzeme teda, opit’ slovami Marka Slobina (2003: 8), oznacit’
ako “hybridny systém, ktory kombinuje diasporu s prvkami dominantnej kultury unikatnym sposo-
bom tak, zZe rezonuje nie len s “etnickymi insidermi”, ale aj so Sirsim publikom, ktoré ocenuje jeho

svojraznu energiu a zvuk”.

Stcasny ndhl'ad do stredoeurdpskeho klezmeru (predovsetkym pol'ského) v jeho socio-kultrnych
aspektoch ponuka pol'ska autorka Magdalena Waligoérska. Vo svojej publikacii Klezmer’s Afterlife:
An Ethnography Of The Jewish Music Revival In Poland And Germany na zéklade vlastnych vy-
skumov popisuje sucasné “znovuzrodenie” klezmeru v stredoeurépskom (pol'skom) regione ako
jav, v ktorom je “zidovstvo” konS$truované resp. rekonsStruované a to, z pochopitel'nych dévodov,
bez pritomnosti pdvodnej minority, z ktorej klezmer prameni. Vznika tak komer¢ny, na stereoty-
poch zalozeny obraz zidovstva resp. zidovskej kultiry ako nieCoho exotického, magického, atrak-
tivneho svojou inakostou, ktory priamo vstupuje do hudobnej tvorby klezmer hudobnikov a pove-
domia ich posluchacov. Klezmer sa v tomto procese stava “trendy” produktom, ktory je dostupny

pre kazdého. Lokalizovat’ je ho mozné na pomedzi medzi povodnym askendzskym fenoménom a
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sucasnym stredoeuropskym resp. pol'skym hudobnym Zanrom (Waligérska 2013: 137), nejedna sa
teda o fenomén cCisto sucasny bez vplyvu pévodného klezmeru (¢o sa odzrkadl'uje napr. v hrani nie-
ktorych “tradi¢nych” klezmer piesni). Podobne, ako “globalny fenomén vhodny pre kohokol'vek”

charakterizuje klezmer na Gizemi Ceska v ramci festivalov zidovskej kultary tiez Skofepova (2018).

Z politického hl'adiska klezmer moze byt a Casto aj je, podl'a Waligérskej politickym statementom
prave vd’aka manifestacii zidovskej kultary v jej historickom ponimani. Komerény charakter je

vSak podl'a autorky, predovsetkym v konzervativnych kruhoch, ¢astym ter¢om kritiky.

Na zaklade rozhovorov s klezmer hudobnikmi a organizatormi zidovskych koncertov v Krakove
(Waligorska 2005) sa autorka podrobnejSie zaobera otazkou ich identity, v ktorej vychadza z tedrie
socialnej identity od Henriho Tajfela. Ta sa zaoberda mierou, v akej ovplyviuje identitu jedincov
urcitej skupiny kontakt s inou skupinou (Waligorska 2013: 228). Dospieva k potvrdzujiucemu zave-
ru, ze prostrednictvom klezmeru dochddza k prehodnocovaniu vlastnej identity v individuélnej a
kolektivnej (narodnej) rovine prave vd’aka reflexii Zidovskej kultary a historickych udalosti na stra-
ne skumanych aktérov. V rozhovoroch sa v tomto kontexte respondenti ¢asto vyjadruju k problema-
tike antisemitizmu, ktori niektori z nich na koncertoch a vo verejnom priestore sami zazili a to na-
priek tomu, Ze sa za zidov nepovazuju. Tieto zité udalosti st akymsi zdvojndsobenym podnetom (v
zmysle kontaktu so Zidovskou kulttrou a jej historickym rozmerom) pre reflexivitu, vyjednavanie
identity v ramci schémy “my” a “ti druhi”, ale tieZ pre porozumenie perspektivy “tych druhych”

(Waligorska 2005: 372).

Zamyslanie sa nad historickym odkazom klezmeru a zaroven nad identitou seba samych sa ukazalo
ako dominantny jav u klezmer hudobnikov aj v d'alSom vyskume Waligorskej a Saxonberga (2006),
prevadzaného v krakovskej povodne zidovskej Stvrti Kazimierz. Objavovanie zidovskych predkov a
nasledné prehodnocovanie vlastnej identity je castym motivom tychto rozhovorov a opit’ indikuje
nadobudnutie schopnosti “vzit™ sa do kozi “tych druhych” resp. objavit’ “seba” v “tych druhych”.
Napriek tomu vSak hudobnici svoju objavent “Zidovskd” identitu nepovazujii za obzvlast dolezita
pre hranie klezmeru. Vyznamnou sa vSak stava v situdciach, kedy st ich schopnosti hrat’ klezmer
spochybiiované prave preto, ze nie su “autentickymi Zidmi” (Saxonberg, Waligorska 2006: 442).
Tak urcitym spdsobom dokazu obhdjit’ ich vhodnost’ pre hranie klezmeru. V inych pripadoch, bez
objavenych zidovskych predkov, sa odvolavaji na fakt, Ze klezmer pochadza zo strednej a vychod-
nej Eurdpy a tym padom je legitimne hrat' ho na tomto Gzemi bez toho, aby ¢lovek musel byt

7zidom.

Ked'Ze su zidovsko-pol'ské vztahy obzvlast citlivou zalezitostou, uvedomujem si, ze uvedené po-

znatky zo $tadii pol'ského klezmeru nemusia v plnej miere koreSpondovat’ s ceskym resp. prazskym
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uzemim, ktorému sa budem v praci venovat. Z prostredia ¢eského klezmeru podobnymi vy-
skumami vSak nedisponujeme a preto povazujem vysSie uvedené Stadie za podnetny material k

uvodnému nahliadnutiu do problematiky v stredoeurépskom kontexte.

V Ceskom prostredi sa tematicky pribuznému vyskumu zidovskych komunit, zidovskej identity,
kolektivnej pamati, historickym kontextom a cesko-zidovskym vztahom venuje antropologicka
Blanka Soukupova, napriklad vo svojej publikacii Velké a malé ceskozidovské pribehy z doby inten-
zivni nadéje. Podobne ladena, vychadzajuc z historickych rozmerov zidovskej kultary, je tiez pub-
likacia Zidé v ceskych zemich po Soa: identita poranéné paméti, v ktorej skima dopady historickych
udalosti na zidovska identitu. Vzt'ahy medzi minoritou a majoritou resp. vztah “my” verzus “ti
druhi” a rolu symbolov resp. oznadovania v ich priebehu skima v praci "Zluta hvézda" jako diskri-
minacni oznacent v protektoratu Cechy a Morava. Vétsinové proZitky, mensinové reakce a symboli-

ka perzekuce.

Hudobnt (predovsetkym sakralnu) zidovsku tvorbu v ¢eskom prostredi z antropologickej resp. et-
nomuzikologickej perspektivy skima Veronika Seidlova. Vo svojej etnografickej praci Negotiation
of Musical Remembrance within Jewish Ritual Performances in Prague’s Old-New Synagogue sa
na priklade obradu v praZzskej Staronovej synagége zaobera utvaranim resp. vyjedndvanim kontinui-
ty v rdmci zidovskej komunity na zéklade hudobnych prejavov aSkenazskeho ritudlneho spevu,
ktory chape ako systém Specifickych symbolov zrozumitel'ny pre ¢lenov komunity, nestcich v sebe
konkrétne odkazy na minulost’. Vztahy medzi hudbou a religiozitou v prazskej zidovskej komunite
skiima v praci “Music—Religiosity—Community: Jewish Community in Prague (Case Study). Stredo-
eurdpsku Zidovsku (a romsku) hudbu skima v jej Casovom vyvoji Zuzana Jurkova v publikécii Un-
covering Layers of Memory: A Diachronic Approach to the Music of Central European Jews and
Roma. Pod jej vedenim tiez vSetky spomenuté autorky prispeli do publikacie Prazské hudebni svety,
v ktorej sa zaoberaju stcasnou prazskou hudobnou scénou a jej jednotlivymi subkultirami, kam

nespochybnitelne patri vo svojom najvSeobecnejSom vyzname aj zidovska hudba.

Vo svojej praci budem vychadzat’ z konceptu, ktory Alan P. Merriam oznacil ako stddium “hudby v
kultare” resp. neskor upravené na Studium “hudby ako kultary” (Merriam 1977: 202, 204). Inak
povedané, hudobny prejav ako jav neoddelitelny od kultiry resp. kultirou utvarany prostrednic-
tvom ¢oho je nutné ho vnimat’ a Studovat’ v socidlnom a kultirnom kontexte. V revolu¢nej publika-
cit The Anthropology of Music, ktord predstavuje obrat v skiimani hudby smerom od Cisto ana-
lytického (muzikologického) k antropologickému Studiu, Merriam (1964: 32-33) predstavuje dnes
uz klasicky model, na zéklade ktorého ur€uje tri analytické entity pre Studium hudby v socialne-

vednej oblasti: konceptualizacia hudby, jednanie spojené s hudbou a samotny hudobny zvuk. Je
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dolezité zvyraznit, ze podl'a Merriama je kultirne podmienend nie len hudba v zmysle zvuku resp.
“vystupu”, ale aj socialne, verbalne a fyzické jednanie hudobnikov a posluchacov resp. publika
(ktoré tiez zahfna konceptualizaciu). Kone¢nym cielom skumania je tak nie hudba ako taka, ale
snaha o porozumie myslenia a jednani I'udi, ktori ju tvoria a poctuvaju (Skofepova Honzlova 2016:

134). Toto ponimanie je pre moju pracu kl'icové.

Samotny pojem “kultara” je v rdmci socidlnej resp. socio-kultirnej antropoldgie predmetom mno-
hych definicii, ja budem v mojej praci vychéadzat’ z “klasicke;j” definicie, ktoru uviedol v 19. storoci
Edward B. Tylor (1871: 1): “Kultura je komplexny celok, ktory zahrna poznanie, vieru, umenie,

pravo, zvyky, mravy a iné schopnosti a hodnoty ziskané clovekom ako ¢lenom spolocnosti”.

V ramci vyssie zmieneného modelu od Merriama s pre moju pracu relevantné prvé dve oblasti
Studia, ked’ze sa nebudem venovat’ poslednej spomenutej oblasti t.j. Stadiu zvuku samotného. V
tomto zmysle a v kontexte svetového vyvoju klezmeru, uvedeného v tvode, povazujem za hlavna
vyskumnii otazku mojej prace “Cim je charakteristicky su¢asny prazsky klezmer?” v ramci ktorej sa
prioritne budem zameriavat’ na klezmer hudobnikov z Prahy a ich publikum resp. posluchacov. Pre
ziskanie SirSicho nahl'adu do problematiky chdpania klezmeru sa tiezZ budem zaujimat’ aj o nazory

Clenov prazskej zidovskej komunity.

V névéznosti na vyskumnua otdzku s cielom zodpovedat’ ju sa budem zaoberat’ tym, kto (z radov
vysSie spomenutych) a v akych kontextoch ozna€enie “klezmer” pouZiva a ako to suvisi s identitou
resp. etnicitou oznacujucich pricom etnicitou mienim “aspekty vztahov medzi skupinami, ktoré su

ako vlastnymi clenmi tak aj ostatnymi povazZované za kulturne odlisné” (Eriksen 2012: 22).

Inymi slovami, kto st hudobnici, ktori sii¢asny klezmer hraju a pre¢o ho hraju? Co pre nich klezmer
znamend? A kto su jeho posluchac¢i? Aku emociu s klezmerom asociuju? Aky politicky naboj je
pritomny? Aku (resp. ¢i vobec) dolezitost’ pripisuju historickym udalostiam, ktoré v sebe klezmer
(tak ako zidovska kultara ako celok) nesie? Aku rolu hrd povod klezmeru ako stcast’ zidovského

hudobného umenia?

Design mdjho kvalitativneho vyskumu povazujem za pripadovu Studiu, ktoréd je vhodnou vyskum-
nou stratégiou v situaciach, kedy vyskumnika zaujima, “ako” alebo “preco” sa skumany jav

uskutoc¢nuje (Yin 2003: 9).

Data budem ziskavat’ prostrednictvom pozorovania vo forme terénnych poznamok, konkrétne z role
divaka na klezmer koncertoch. Tie doplnim polostrukturovanymi rozhovormi s klezmer hudobnik-
mi (napr. zo skupin Trombenik a Prazska jidi§ kapela), divakmi resp. fantiSikmi klezmeru a ¢lenmi

zidovskej komunity v Prahe. V pripade potreby siahnem tiez po sekundarnych datach vo vizualnej,
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hudobnej alebo pisanej forme (napr. videa, podcasty a pod.). Nasledne budem ziskané data kddo-
vat’, z kédov vytvarat’ kategorie a hl'adat’ vzajomné suvislosti na zaklade ktorych sa budem snazit

zodpovedat’ mnou stanovené otazky.

Takto navrhnuty postup povazujem za vhodny spdsob, ako skumanej problematiky porozumiet’ do
hibky a tym padom byt schopny zodpovedat’ vietky stanovené otdzky resp. hlavna vyskumnu otaz-
ku. Naopak problematickd moze byt situdcia “straty nite” pri vedeni rozhovorov a pozorovani, zov-
Seobecnovanie resp. urychlené robenie zaverov (ktorému sa pravdepodobne dokézem asponl Cias-
tocne vyhnut, ked’ze objekt mojho vyskumu je dostatocne ohrani¢eny) a moja osobna predpojatost’
v priebehu celého vyskumu resp. analyzy, ktora by viedla k skresleniam. Preto sa budem snazit’ o

zachovanie otvorenej mysle v ¢o najviacsej moznej miere.

Napriek vel'kému bohatstvu zidovskej kultiry mam dojem, Ze predovSetkym oblast’ umenia nie je
tak Castym predmetom vyskumov v socidlnych vedéach, ako by si zaslizila. Klezmer vnimam ako
svojrazny a vel'mi zaujimavy fenomén, ktory vSak v ¢eskom prostredi nie je z antropologickej per-
spektivy skimany takmer vobec a to napriek tomu, Ze sa v sucasnosti podl'a mojej skusenosti tesi
pomerne velkej obl'ube. Preto som presvedéeny, Ze moja praca ma v ramci tejto problematiky po-

tencidl priniest’ nové poznatky (nielen) pre socidlnu antropoldgiu.
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Zoznam priloh

Priloha €. 1: Rozhovory s informatormi (text)
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Priloha ¢. 1

Adam a Noso

Ako ste sa dostali k hraniu hudby?

N.
Ja som z rodiny, kde sa hralo vela, kde sa rozmyslalo o hudbe, ako to funguje a pracuje. Otec bol
fanaticky poslucha¢ hudby. Ked’ som mal 6 rokov, dal ma na klavir. Pri tom to nezostalo, hudbe

som sa neskor zacal venovat’ v réznych podobach.

A.

U nas otec hraval na klavir svojskym sposobom. Zaroven sa ucil hrat’ na gajdy, ked’ ja som mal asi
10. V tej dobe som chodil do ZUS na husle, chcel som klavir, ale na ten hrala uz mladsia sestra a
nasi povedali, Ze nech hram na nie€o iné. Pre mna to bol néstroj spojeny s velkou bolest'ou a nudou
zaroven. Rodicia chceli virtu6za, pritom nikto v rodine tymto spdsobom nevynikal, takZe presne ani
nikto nevedel, ako to ma prebiehat’. K hudbe som sa tiez dostal cez folklor, najmé v obdobi Vianoc
sme spievali a hrali koledy. Tu som objavil urc¢ita hravost’, ktora mi pomohla s huslami robit’ to, ¢o
som vedel. To pokracovalo v naSom evanjelickom zbore, kde som v 12.-13. rokoch nieco hral.
Potom d’al§i moment bola existencia skupiny Ostiepok, kde sme hrali ,,na kolene” napisané pesnic-
ky mojej kamaratky. Predzsvest’ hrania klezmeru bola opit’ kapela povodne krestansko-cirkevna na
lazoch, hlboko v horach, kde som mal rovesnikov v kostole. Tam som prisiel s huslami a ¢osi sme
spolu hrali. Tam som vnimal radost’ zo skupinovej hry, ¢o potom klezmerom pokracovalo.

Este je dolezité povedat’, Ze od detstva som spieval v detskom spevackom zbore, to bolo skvelé.
Vela deti, cestovanie okolo toho, instantna radost’.

Inak som hudbe nejak mladeznicky vlastne nerozumel, Pink Floyd som prvykrat po€ul na vysokej
Skole, dovtedy som poctuval Mozarta, Bacha a 'udovky.

Ako ste potom nasli cestu ku klezmeru?

A.

Konc¢il som strednti $kolu, moja mama vtedy pripravovala vystavu k 50. vyrociu vypalenia Casti
obce Lazy pod Makytou nemeckymi vojakmi a na to nabalila pripomienku holokaustu a Zidovskej
historie vobec, ktora s tym stvisela. K tomu chceela kultirny program a prisla s napadom, nech s
mladeZnickou skupinou nacvi¢ime nejaké zidovské pesniCky. Okrem chval z hebrejského folkloru
sme v ramci Zidovskej hudby poznali jedine tvorbu Pressburger Klezmer Band, v tom case jedina
kapela svojho druhu na Slovensku. Uchvacovalo nds, ako to bolo iné. Na ich koncertoch sme tan-
covali, bavilo nas to. Tak sme si vybrali nejaké 3 pesniCky z ich repertodru a zacali ich nacvicovat,
spolu nas bolo asi 10 a zvladli sme to. Malo to prijemny ohlas. Potom sme to myslim, ze hrali eSte
na svatbe alebo na miestnom festivale v doline.

Dalsi moment, ktory si pamétam je, Ze sedim na seminari Pavla Hoska spolu s kamaratmi, v UZase
ho poc¢ivame, ako hovori o tom vychodoeurépskom Zidovstve a chasidisme, aj o hudbe. Podaval to
skvelym spdsobom. Tam niekde sme sa s Nosom dali dokopy, nie€o sme spolu zahrali a tak nejak
vznikla ta kapela.

N.

Ten nas spolo¢ny priesecnik je krestanské prostredie, z ktorého obaja vychddzame. Kazatel’ Tibor
Mahrik organizoval ve€er Zidovskych piesni alebo nie€o podobné. Ked’ som mal 15 rokov, ¢ital
som Dejiny zidovského naroda. Dokopy mi to davalo zmysluplni podobu zboznosti. Do toho pri-
Siel v ramci mojho Studia teoldgie kurz hebrej¢iny, ucil nas zakladné piesne v hebrejcine. Déavalo to
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dobry Smrnc. Az tak, Ze sme zhudobnili zalm v hebrejCine, bol to spdsob, ako ¢lovek vopcha heb-
rejsky text do povrchne znejicej orientalnej melodie. Znelo to, ako keby hudba duchovna a zaroven
mne vkusom blizka. Hudobne som vtedy snival o punkovej kapele. Prislo to a zapasovalo to do
vkusového celku.

NavySe som sa vel'mi viezol na 90. ¢esko-slovenskej alternativnej vine. Do toho ten klezmer tak
nejak zvlastne zapasoval. Ta povrchna predstava o zidovskej hudbe, tie ako keby orientalne veci,
clovek by to vtedy tak nazval, Ze to bolo akustické, zaroven od srdiecka. Zrazu sa potom stretneme
na hodine, kde mame spolu spravit’ hudobny sprievod.

A.
Potom si pamétam na prvé vystupenie kapely Blamaz, ktoré bolo zhruba v tom case, bola to sku-
to¢na blamaz.

Ako ste vedeli, ¢o presne hrat a ako to hrat?

A.

UZ spomenuta Pressburger Klezmer Band a potom tieZ Klezmatics. Pracovali so Zidovskymi mo-
tivmi, niekedy az pop-world music. Prva idea bola, Ze zahrame s nastrojmi, ktoré mame nieco po-
dobné. Skisme k tomu vymysliet’ nejaky Smrnc. Folklor tam vel'mi nebol, bolo to hlavne o tom, Ze
skiisme to napodobnit’ a hlavne si to uzit. A zaroven priznajme, zZe nie sme virtuézovia. Tak sme
radsej skdkali na podiu a kricali do mikrofonov.

N.
Nebol to asi Giplne najprimitivnejsi spdsob hrania, ale nehralo sa na virtuozitu.

A.

Vlastne to nebola uplne realna kapela. Bola to skupina l'udi, ktora vystupuje ,,akoze” kapela a na
tom klezmeri publiku pontikaju svoje nadSenie z tej sthry, ktord sa nam nejakym zazrakom darila.
Kvali tej suhre nas to bavilo a bolo to pekné, tesilo ma to a malo to pre miia aj duchovny rozmer.

N.

Repertoar sa tvoril na zédklade vSeobecného povedomia o zidovskych piesnach, vies, ze tam je Hava
nagila, Ze tam je t4 a td. K tomu sme si nabalili veci, ktoré som poznal z hodin hebrej¢iny, ktoré
chalani poznali z dovtedajSieho hrania a k tomu eSte veci od Pressburger Klezmer Band. Tam sa
tvoril ten repertodr.

A.

Vybrali sme tych najbeznejSich 20 a vyskrtli sme tie, ktoré nas nebavili. Pokial’ ide o ten sound, my
sme mali neklezmerové nastrojové obsadenie: dvoje husle, akustickd gitara, ktora sa neda naladit,
a bicie, do ktorého bil z plnej sily. Nikto z nds nebol virtudz, takze technicky to nebolo spravne.
Nechodili sme do Rumunska za povodnymi zdrojmi. Nemali sme na to, aby sme to zahrali. Ale
chcel som, aby to bolo intonacne spravne. Znelo to nejak, obcas prekvapivo, ale bola to jazda, ne-
konciaci zvuk nasadenia. Pokial’ publikum nenaskocilo, nemalo to zmysel. A potom zase t4 snaha o
orientaliza¢né hry, chréat, ked’ bolo v texte “ch”.

N.

Nejde len o to, na ¢o médme. Mas byvalého punkového bubenika, neriadent strelu. K tomu si pridas
dvoch huslistov, ktori spolu nespolupracuju Standartne ako 1. a 2. husle. Potom ta moja gitara, ja ale
nie som hra¢ na akusticku gitaru. Spieva Adam, jeho hlas je Cisty ton, jemny, Cisty. A teraz si to
predstav dokopy. MoZe to zniet’ bizarne, ale vo vysledku to fungovalo. Ono sa to ale nijak neopiera-
lo o zvuk klezmerovych idedlov. My o tom klezmeri vieme vel'mi malo. Mali sme napoctivané Si-
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roké zanrové spektrum, od alternativy, folku az po vaznu hudbu. K tomu celému krestansky
background plus kto ¢o kde zacul.

Ako by ste charakterizovali vase publikum?

N.

Prvé podujatia boli r6zne holokaustové pripomienky, kde sa hraju clivé melddie. Zrazu hravame na
tane¢nych prilezitostiach, od svadieb az po vyslovene tancovacky. Neviem, ¢im to bolo, ¢i tym, Ze
tma bol ten bubenik. Alebo tym, Ze bez bubenika sme primarne hravali veci, ktoré fungovali na
tanec. Na jednej akcii nam povedali, Ze “vy hrate super, ale nehrate klezmer, hrate jidi§ punk”.

Po inSpirécii sme v roku 2007 bez internetu museli patrat’, ale my sme nepatrali. Bolo to vel'mi po-
vrchné ohl'adne toho, ako by to malo zniet'. Boli to ocakévania ohl'adne toho, ako by nase hudobné
sny mali zniet’.

A.

My sme vlastne nechceli primarne hrat’ klezmer kvoli klezmeru, my sme sa chceli stat’ klezmorim a
zhodou okolnosti sme hrali hudbu toho pdvodu. Zakladny bol princip radosti a totdlneho nasadenia,
ktoré sme chapali ako centrdlne pre ten chasidizmus. Nemali sme to tiez kde poriadne nacvicit.
Nikdy sme vlastne netusili, ako ten koncert dopadne, lebo sme si neboli isti tym, ako to vieme. Do-
lezité je naladenia na rovnaku vinu, inak ti to nikto neuveri.

Ja mém pocit, ze sme hrali hlavne pre kamaratov. Drviva vicsina akcii z poslednych rokov boli
svadby, kde l'udia ¢asto nemali ziadny vztah k zidovskej kulture. Zaujimavé bolo hranie napriklad
ako predskokani pre duo Malalata, ktori hrali okrem iného elektro-swing. Boli to kamosi, boli tam
ich fanusikovia. Ale zaroven nase frajerky a vSetci kamarati. Oni presne vedeli, ¢o zahrame, tanco-
vali synchronizovane.

N.

V podstate sme hrali pre Siriu vlastn bublinu, kamarati priniesli kamaratov a tak. VZdy cez kama-
ratov a nakoniec pre verejnost’, ktort sme v Zivote nevideli. Spominam si na jedno z Uplne prvych
hrani v Liptovskom Mikulasi, kde je velkéd synagdga a radi tam vytahuji veci z kultirnej paméte o
zidovskom Liptovskom Mikulasi. A zrazu sme tam hrali, v tej synagoge - nieCo atmosferické. Ne-
chce$ tam mlatit’ do gitary.

No a potom to pokracovalo v miestnom kine, kde prisli stredoskoldci. Tam sme ¢osi odohrali,
hrozn4 akustika tam bola. Bolo to divné.

A.

Nejaka akcia, tam niekto nadSeny sedi a pyta sa, ¢i by sme neprisli zahrat’ aj niekam inam. Jeden-
krat z piatich to moZno takto klaplo.

My sme tak trochu s tym publikom komunikovali a snaZili sa mu priblizit, o Com tie piesne su. Ale
nie, ze by sme ich nejak vzdelavali, len aby mali trochu $ajn. Na tej akcii v Mikulasi si pamitam, ze
sme chceli nejak zardmovat’ tie veci, ktoré hrame.

N.

Cez kamaratske linky sme sa stali nejakou sucast’ou mikrolokalnych pripomienkovych pasiem. Ne-
viem si dodnes predstavit’, kto na takéto podujatia chodi okrem povinnej Gcasti zo Skoly plus ti,
ktorych zaujima uplne vSetko kulturne, Co sa deje. Ddlezita vec je ale t4, Ze akondhle sme presli z
tejto pasmovej hudby k tej tanecnej, to publikum sa zmeni. Prave ta Malalata je dobry priklad, oni
su skveli producenti. My sme tam podl’a nich boli ti, ktori pred nimi roztancuju ta skupinu, ktora v
roku 2012 prepadla hipsterska vlna. TakZe podla toho asi vie§, akému producentskému uchu sme
davali zmysel. To potom vystihuje, aké je to publikum.
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Ukézkové podium: vernisaz a po nej party mame na starosti my. A to sa presne s tou kapelou stalo.
Predtym sme obstardvali ti vernisazovu Cast’, hrali sme hudbu v pozadi. No a potom postupne sme
sa stali tou tanecnou party kapelou.

Takze vy ste vase hranie vidy prisposobovali tomu, kde, v akych kontextoch ste hrali?

N.
Ano, ak bola napriklad nejaka spomienkova akcia, tak by sme tam nehrali tplne to, o by sme hrali
na tanecnej party.

Ako ste potom existenciu kapely ukoncili?

N.

Presli sme urcitymi osobnymi vecami a paralelne sme si rozbehli d’alSie hudobného projekty. Do
tych som déval viac. A ndm sa tiez nechcelo prehlbovat’ ti koncepciu, hrali sme stale to isté dokola.
Vtedy v roku 2007 stacilo relativne malo, ale v roku 2021 ¢lovek potrebuje vacsie schopnosti. Zaca-
lo nam dochédzat’, Ze my vlastne nevieme robit’ to, ¢o robime. Ja som sa potom zacal vftat’ v slo-
venskom folklore a tam mi vlastne doslo, e mi sa tak kizeme v klezmere po tom povrchu, Ze to
bolo voci klezmeru netictivé. Nemali sme na to technické zrucnosti, a tieZ vedomosti. Chybal tam
ten vyskum, Ze to je nejak dejinne ukotvena hudba, Ze to ma nejaké pravidla, ze by to malo mat’
nejaky lokalny charakter so vSetkymi tymi znakmi. Nie, zZe by nés to prestalo bavit’, ale mali sme
pocit, Ze to proste nie je dobré, ¢o robime.

A.

Stuhlasim s tym, ze hlavnym motivom bolo, Ze sme sa neposuvali d’alej. Ja som zacal odmietat’
ucast’ na tych akciach, pokial’ do toho nebudeme investovat’ viac ¢asu a energie. To v tom momente
uz ostatnym nedavalo kvoli inym projektom zmysel. Nase cesty sa rozchadzali z m6jho pohl'adu nie
preto, Ze by to bolo netctivé ku klezmeru, ale preto, ze som videl, Ze chcete investovat’ do niecoho
iného. Hovoril som, Ze nepod’'me uz takto hrat’, neopakujme 8 pesni¢iek dokola. Ze to proste nedava
zmysel. Uplne poslednou akciou bola svadba, ktori sme hrali v novembri 2014.

N.

3 roky cela tato diskusia prebiehala, vedeli sme, Ze ideme skoncit. Ten koniec mi daval zmysel,
lebo som videl, Ze to nerobime poriadne.

Z Casu na Cas si spolu traja stale radi zahrame, hlavne 'udovu hudbu na svadbe alebo oslave. Na to,
aby sme sa vratili ku klezmeru, by bola pre mna podmienka Studium toho, ako ta hudba mé vyzerat’
ked’Ze je to historicka hudobna rekonStrukcia. Tak vnimam aj folkldr, je to pre mia nova aktualiza-
cia starej hudby aby do nej vstupovalo ¢o najmenej toho nového. TieZ by som to uzZ nevnimal ako
nahradu duchovnej komunity, pretoZe tu som uZz naSiel.

Ako velmi bol duchovny rozmer v kontexte existencie kapely dolezity?

N.

Urcite bol vel'mi doélezity. Pozostatkom u mia z tej alternativy 90. rokov bolo, Ze spontannost’ a
autenticita su najvyssie hodnoty. To mi pride ako duch tej doby.

Bol to tieZ vel'mi silne kamaratsky podnik. Hrali sme asto tak, ako keby sme boli na skuske. Ako
keby trochu viac usporiadana jam session. Ako keby sme sedeli na pive a hovorime si anekdoty.
Bola to velk4 zébava, smiali sme sa. Toto bratstvo je pre mia asi eSte silnej$i duchovny rozmer
toho hrania, ako to, ze texty tych piesni boli vlastne modlitbami, a tak som ich aj vnimal.

A.
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Klezmer bol sympaticky v tom, Ze nebol hudobne banalny, aspoil sa nam taky nezdal. Okrem toho,
ze sme to radi pocuvali hudobne bol klezmer pre mna protikladom chvalovych piesni, tie symboli-
zovali nieCo, s ¢im som sa nestotoznoval. Klezmer naopak pre mia symbolizoval, Ze veci sa bera
vazne. Hrozne dolezity je pre mia ten komunitny rozmer hrania v kapele, domov v duchovnom
zmysle, nie v tom hudobnom. Pre mia to bol cirkev svojho druhu v obdobi, ked’ som cirkevne ni-
kam nepatril. A to sme si ani nejak neuvedomovali.

N.

Tam sa podl'a mna dobre ukazuje t4 materialita klezmeru. My sme tiez spolu robili hudbu k nemym
filmom a tam to fungovalo inak. To, Ze to je tanecné, vrelé, objimavé, ze tam je to o¢akavanie, ze to
ma nejak fungovat’. Ze tam je to tancujuce publikum, nie to sediace a po¢avajiice. Tam je to spolo-
censtvo viac poruke. V rovnakom case sme teda hrali dva rozdielne typy hudby, ktoré v tomto
zmysle fungovali inak.

A.
Hranie pod platnom bolo viac tvorivé, viac nacvicené. Ale myslim, Ze som tieto dvaja projekty
vel'mi neoddel’'oval.

N.

Keby to bolo naopak, ze najprv sedime pod tym platnom, tak by to mozno nemalo ten utuzujuci
naboj, ako to bratské tancovanie. To hranie pod platnom parazituje na tom zazitku, ktory je artiku-
lovany cez hudobnu spolupatri¢nost’, ktorou je klezmer. Myslim, Ze to, ze sme mohli tak spolu fun-
govat’ bolo mozno prave tym, ze sme hrali klezmer.

A.

Neviem, ¢i to priamo vychadza z toho klezmeru inak nez tou sthrou. V inom esteticko-
ideologickom prostredi by ale bolo udrzat’ naSe odliSnosti, podl'a mia, omnoho tazsie. Klezmer
prial absurdite, ktora sme zili. Blamaz znelo ako prvopladnovy vtip, pokial’ si si neuvedomil, Ze to
publikum to fakt nevie. Ze nevie§, ¢o bude za 5 mintt. Hudobne to bolo vielijaké. Pomahalo nam
podla mna udrzat’ sa pohromade prave to, Ze ten bordel k tomu patri, Ze sme to vnimali ako nor-
malne. Bolest’ spolu s radost'ou, takto to vo svete je, to sme sa u toho Hoska naucili.

N.

Ja som mal presne pocit, ze my sme v niecom dobrou artikulaciou toho, ¢o by si od klezmeru oca-
kaval nielen na irovni zvuku. Prave na urovni kombinacie absurdnych pribehov, nasadenia, spolu-
patri¢nosti, toho bratstva. Ale to vie§ povedat’ o kazdej punkovej kapele.

Ze nepod’me robit’ len historickil rekonstrukciu hudby, ale pod’'me spravit’ z toho tane¢nii zdbavu s
tym, Ze to robime poctivo. Na to ¢akam, ze kto pride. My sme to robili bez reSpektu.
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Petra

Ako ste sa dostali k hudbe, resp. ku klezmeru?

Hram na husle a spievam. Ked’ som zacinala hrat’ na s6lovy nastroj, tak ma to moc nebavilo, mala
som stale potrebu hrat’ s niekym. Ked” som prisla do Prahy, bola tu vel'ka muzikantska komunita,
ktora hrala muziku, ktord mi bola blizka tym, Ze pochddzam s Moravy. Moravsky folklor bol nieco,
¢o som vnimala okolo seba od detstva, mala som k nemu vzdy vzt'ah. Ked’ som tu v Prahe objavila
niekoho, kto by bol ochotny toto hrat’, vo vSeobecnosti folklor, tak ma to motivovalo sa tym viac
zaoberat’, hl'adat’ tie pekné pesnicky. S tym som sa potom dostala do kontaktu s Prazskou Jidis Ka-
pelou, ¢o je vlastne otvorena platforma pre vSetkych, ktorych zaujima klezmer, ktori sa chcu ucit’
ten Styl, harmoniu, melodie, nejak preniknit’ do toho sveta. Tak tam som parkrat isla na skusku, kde
som len pocuvala, nakoniec som tam zostala hrat’, a to je vlastne teraz najvac¢si zaner, ktorému sa
venujem. Potom sme zalozili Vousy, kde hrdme s cimbalom, akordeénom, basou. Tam to bolo iné¢ v
tom, ze som mohla viac do toho zasahovat, prindSat’ pesnicky, ktoré sa mi pacili. PJK hra malo,
meni sa pocet ¢lenov, je to dynamické, prelieva sa to. Vousy sme Styria, ako kapela mdzeme sadntt’
do auta a ist’ hrat’ koncert aj do zahranicia. Oba projekty maju nie¢o, ¢o ma na tom bavi. Teraz sme
eSte zaloZili jednu pomieSanu klezmerovu kapelu, ktora ale nikdy nehrala. Spievam tiez v zbore, to
je klasicky smer tej interpretacie a prejavu, vsetci musia byt v jednej ,.lajne”, to je trochu kontrast
oproti ostatnym kapelam.

Co pre Vas klezmer znamend, ako mu rozumiete?

Pre miia je to emociondlna zaleZitost'. V tejto hudbe vnimam nieco exotického. Je to iné hudobné
myslenie ako napriklad moravsky a slovensky folklor. Casto sa mi na zadiatku stavalo, Ze ked’ som
pocula klezmerovi melddiu, tak som mala tendenciu ju harmonizovat’ §tylom nasho folklérneho
myslenia, ale vlastne to tam nepatri. Ked’ som si povedala “aha, oni to vlastne takto nehraji”, je tam
napriklad vel'mi dlhu dobu jeden akord, my by sme ho uz chceli zmenit, ale tym, ze ho tam ne-
cham, tak sa tam tvori také zvlaStne napitie, ktoré vo mne vyvolava pocit nejakého meditativneho
naladenia. Ze to vlastne tak trochu bura myslenie, ktoré tu mame. A tie melddie, ako st orientélne,
tak ma pritahuju. S pekné.

Je to z mo6jho pohladu hudba, ktord nemé nejaké uzemné ohranic¢enie. Ked’ si zoberiem, ze chcem
spoznat’, napr. mad’arski hudbu, tak najjednoduchsie bude, ist' do Mad’arska a tam sa od miestnych
ju naucit’. Ale keby ste chceeli ist’ niekam si vypoc€ut’ klezmer, tak on vlastne nikde nie je. Nie je tu
uzemie, kde by sme si povedali, ze “sem to patri”. Mozno existuje jeden Zijici ¢lovek v Rumunsku,
ktory sa ho nauéil od Zidov, inak tam uZ fakt nikto nie je. Je to pre miia muzika, ktora nejak vycha-
dza zo zidovskej liturgie, je nejak upravena, a tym, ako sa Zidia vyskytovali na réznych miestach
vychodnej Eurdpy, tak to zase dostalo prvky miestnej l'udovej hudby. Pre mila je to vlastne zmes
toho zidovského, tej zidovskej muziky, ktord je zase ovplyvnena, napr. tureckou muzikou. Vsetko
sa to tak do seba absorbovalo. Vnimam to tak, ze ked’ hram hudbu z Rumunska, st tam rozpozna-
telné rumunské prvky, tieZ podobne z Ukrajiny, Pol'ska, ich miestna 'udova kulttra. Ja to tam ci-
tim, Ze to tam je.

Z c¢oho pri hrani klezmeru Cerpate, co tvori vas repertodr?

Existujii nahravky, napriklad rumunska kapela, to st nejaké nahravky zo skorych rokov 20. storo-
Cia, ten povod je dost’ otdzny, je okolo neho vela otaznikov, kde sa to vlastne vzalo a kto to vlastne
hral. Nejaké zdroje vlastne existuju, ale uz sa to neda Uplne dohl'adat’ hoci sa l'udia o to pokusali.
Kwvalita tych nahravok je vel'mi zla, takze ked’ tam niekto hra na klarinet, tak neviete, ¢i je to klari-
net alebo klavir alebo ¢o to vlastne je, ked’ to znie, ako keby niekto nie€o smazi na panvici. Takze
tam Casto hl'adame pesnicky. To, ako to interpretujeme, je ale uz ovplyvnené nasSim vnimanim. Je to
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naozaj vel'mi nezrozumitelné - tie nahravky. Potom cCerpame od roznych kapiel, ktoré uz nie su
origindlne v zmysle, Ze to uZ je nejaky revival. Napriklad Bob Cohen ma zidovsko-madarsky po-
vod, ma kapelu, zije v Mad’arsku a cely Zivot sa touto témou zaoberd, jazdil po Eurdope a zbieral tie
pesnicky. Takze to, ako to hra on, to povazujem v sucasnosti za jednu z najviac autentickych fo-
riem. Mna vel'mi bavi to Mad’arsko, tymto smerom sa zameriavam. Potom je tu napriklad d’alSia
kapela Muzikas. Tiez vychadzaju z toho, ¢o im zanechali predkovia.

Existuju tiez klezmerové spevniky. Niekto ich vyuziva, ja vSak nie. Potrebujem pocut’ a nejak vni-
¢o uz to hraja, ale zaroven sami to od niekoho maji. V tom je prave ta sranda, ze nikto nemoze za
nami prist’ a povedat’, ze “vy to hrate inak”, nejak nam davat’ tie mantinely, vytvarame si ich sami.
Takze je to potom otdzka asi nejakej osobnej estetiky, ako to ¢lovek uchopi, ako sa mu to paci. A ja
sa tiez snazim zachovat nejaké principy toho, ako ma ta hudba byt v mojom vnimani, napriklad tie
ornamentalne prvky, ktoré su v klezmeri vel'mi vyrazné alebo tam nedéavat akordy, ktoré tam nepat-
ria. Ale je to vlastne tazké, ist’ niekam do toho pdvodného. Len doverujem, ked’ niekto pride s neja-
kou pesnic¢kou. Poviem si, Ze to je pekné a moZem to hrat’, ale vlastne neviem - uz to mozno nie je
klezmer.

Existuje teda pri hrani aj priestor pre vlastnu improvizdciu, alebo je to skor o tom, byt ¢o najviac
verny originalu?

To je otdzka toho osobného rozhodnutia, kto to chce ako hrat’. Ja sa urcite nebranim tomu, nejak to
aranzovat’, improvizovat. Robime to, ze si niekto zahra svoje s6lo a potom ideme d’alej. V klezme-
re je taky pojem, vychddza asi z Rumunska, a oznacuje improvizaciu. Mate doprovod, ktory vam
hra akordy v ur€itom harmonickom ramci, viete, co vam budt hrat. A vy si tam potom hrate, ¢o
vam zrovna napadne, vediete to, poviete im, kedy zmenit’ akord. Ale troSku sa aspoii v tejto podobe
td harmonia predpoklada. Improvizaciu v klezmere robi vel'a 'udi. My niekedy tie pesni¢ky aranzu-
jeme podl'a nds, niekedy sa ndm to ale paci tak, ako sme to uz niekde poculi z tych starych nahra-
vok. MoZno to len spdjame, robime také zmesky. Pre mna je dolezité vnimat’ ti melddiu, ktord ne-
sie ur¢iti emociu, a ked’ to trochu pozmenim, vznikne nieco iného, a to Uplne robit’ nechcem. Vzdy
to ale zalezi od konkrétnej pesnicky.

Pripisujete doleZitost historickému naboju, ktory v sebe klezmer nesie?

Hrali sme na mnozstve akcii, ktoré boli napriklad pre zidovsku obec alebo priamo $abes. Naposledy
sme hrali pri rozsvieteni Hanukkah, a tiez pri prileZitosti vyrocia holokaustu. V tychto pripadoch to
tento rozmer urcite ma a vel’ky. Potom je to vZdy o vybere tych pesniciek, ktoré sa na danu prilezi-
tost’ hodia. Su aj klezmer pesnicky, ktoré si z tychto tém robia srandu alebo to vyjadrujl recesistic-
ky, napriklad kapela Oy Division pouZiva anti-sionistické texty. Nie som z tych, kto by to bral nejak
smrtelne vazne, ze by som mala potrebu ten §tyl nejak ochranovat’, aby ho niekto nezneuzil. Ale pre
mna prave tie melddie, v nich to vnimam, Ze to ma nejakt emdciu, ktord reflektuje ti problematiku
holokaustu, napétia a tak. Pristupujem k tomu tak, ze 'udova tvorba nesie vzdy informdaciu o neja-
kej zivotnej sktisenosti, udalosti, pribehu, pocite. Ja sice nie som praktikujtica zidovka, ale vnimam
to tak, Ze pokial’ hram na Sabese, tak som v nejakom prostredi, do ktorého mdézem priniest’ ti emo-
ciu, tu spomienku. Nie som ale ten, kto tam priamo tym l'ud'om nieco hovori, Ze by to vychadzalo
zo mia. Som v podstate toho médiom.

.....

Neviem, ¢i sa to tyka Uplne toho klezmeru. Velka Cast mojej inSpiracie je stretnutie s l'ud’'mi, preto-
ze bez nich sa hrat’ neda, bez spoluhracov a publika si nezahram. S tym stretnutim ¢asto stuvisi vese-
lenie, tanec, pitie alkoholu. Je to taka socidlna udalost’ spojena s radost'ou z tohto stretnutia. To
vnimam ako nieco, bez ¢oho si to nedokézem predstavit. Kebyze nemam moznost’ to takto s 'ud'mi
prezivat’, bez toho by som to nemohla robit. Je to o tom vzdjomnom zdiel'ani.
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Ako by ste charakterizovali vase publikum?

Urcite su to posluchéci z radov I'udi, ktori sa zaujimaji o zidovska kultaru, napriklad roézne festiva-
ly. Alebo tiez priamo l'udia zo zidovskej komunity. Takze by som to rozdelila na to, ¢o priamo
suvisi so zidovskou kultirou a potom su to zdujemci o hudbu vychodnej Eurdpy vo vSeobecnosti,
ktora sa odohrava napriklad na jamoch, vecierkoch a moze alebo nemusi zidovstvo reflektovat’. Pre
mna je klezmer vlastne vel'mi undergroundovy styl.

Ked’ hrame napriklad v synagoge, pridu l'udia tak 50-60 plus. Ale ked’ urobime klezmer jam napri-
klad v Krymskej, tak tam pridu mladi l'udia, kde to je taky prostriedok k vytvéraniu tej party, ve-
cierku.

Mate v kapele niekoho, kto je priamo a aktivne v konekcii so Zidovskym vyznanim?

Mame dvoch ¢lenov, ktori maji matku Zidovského vyznania a v Prazskej jidi§ kapele je tiez jedna
praktikujuca sle¢na, ktora sa k tomu hlasi.

V tomto kontexte, ako vnimate hranicu legitimity hrania klezmeru medzi tymi, ktori sa k Zidovskému
vyznaniu aktivne hlasia a tymi, ktori sa k nemu naopak nehldasia?

Z mojho pohl'adu nech to hra, kto chce, komu sa to paci. Ale s reSpektovanim aspon zékladnych
principov toho, ako sa to robi. Totiz st aj kapely, ktoré si vezmu klezmerova melddiu, uplne inak ju
harmonizuji tym nasim myslenim a tvrdia, Ze to je klezmer. Z mdjho pohladu ale nie je emdcia ta,
ktora prichadza, ked’ napriklad po¢ujem nejaka pévodna nahravku. Ale ktokol'vek chce hrat’ nejaky
Styl je fajn, pretoze mozno len tak dokaze dany Styl prezit. Nepoznam vel’a T'udi, ktori by klezmer
hrali tak nejak trochu akademicky. Vel'a I'udi tie hramonie neovlada a vyuziva tie nase. Potom to ale
nefunguje. TakZe nech to hra, kto chce, ale bolo by fajn, aby sa to uplne neprispdsobovalo tomu, ¢o
tu mame za I'udovu kultaru. Ale vlastne aj folklor sa meni, je tekuty.

Neznamena, Ze pokial’ priamo neméam zidovskych predkov, Ze ich naozaj nemam, Ze o tom proste
neviem. Druhd vec je nejaky transgeneracny prenos, ja st méZem spomenut’ na to, ¢o sa odohravalo
v mojich predchadzajicich generacidch a ja to ani nemusim vediet, ale ma to k tomu tiahne. Takze
bola by Skoda povedat’, Ze pokial nemate prekazanu zidovska identitu tak nemate pravo hrat
klezmer. Som otvorena sa v tom nechat’ poucit, ale tym, Ze nie je vel'mi kym, tak preto to beriem so
svojim najlep$im vedomim a svedomim, snazim sa to robit’ pokorne a tak je vlastne asi v poriadku.
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Vojtéch

Ako ste sa ku klezmeru dostali?

Tato muziku som zacal hrat’ v roku 2001, kedy som bol na strednej skole a Gplne konkrétne to bolo
tak, ze v tej dobe sme hrali divadlo a ini muziku v ramci Skolskych aktivit. Inscenovali sme v lete
hru, ktord sa odohravala na Podkarpatskej Rusi niekedy na zaciatku 20. storocia. Niektoré postavy
boli zidovské. Kamarat, ktory to reziroval, priniesol spevnik jidis pesniciek Der Jiddische Samowar
(vysl. v CR koncom 90. rokov). Bol to spevnik 'udovych a polo-ludovych piesni k rovnako nazva-
nému albumu od autora Lesika Hajdovského (skupina Ester). Z neho sme davali nejaké pesnicCky
do toho predstavenia. Hajdovsky byva niekedy povazovany za zakladatel'a ceského hip-hopu zho-
dou okolnosti, pretoze uz v 80. rokoch experimentoval s tymto typom muziky.

Kamarat, ktory hral na klarinet toto predstavenie videl, pacilo sa mu to a navrhol, Ze by sme mohli
vytvorit’ takuto kapelu. Predtym sme spolu v divadle hrali predstavenie Obchodnik s destém, tam
sme na nejakej skuske spolu pocuvali soundtrack k filmu Podfuk od Guya Ritchieho, kde ¢ast’ po-
stav je tiez zidovskd, zaujala nas pouzitd piesent v zaujimavej klarinetnej Gprave Hava Nagila. To
mohlo byt’ tak pol roku predtym, nez sme urobili to predstavenie. Hovorili sme si, Ze to je dobra
muzika, ze nas to bavi. V kombinacii s divadlom to teda potom viedlo k tomu, zalozit’ kapelu, ktora
tento typ hudby bude hrat’. Zistili sme, Ze to je nejaky Zaner, Ze to je hudba, ktord ma nejaky kon-
text. V Skole, kam sme vsetci chodili, sme tak nasledne skupinu zalozili. TakZe ta cesta ku klezmeru
bola v podstate nahodna. Asi to nejak stvisi s tym, ze v tej dobe bola world music na vrchole, ze to
tu bolo nové, neotrelé, neopozerané, I'udia to vyhladavali, boli to zaujimavé zvuky, ktoré dovtedy
nikto nepoznal.

Takze ludi to bavilo? Aké boli reakcie?

Prvy koncert sme mali v rdmci adventného koncertu gymnézia, kam sme chodili. Hrali sme tam asi
5-6 veci z divadla, reakcia publika bola vreld, zaujalo ich to, pacilo sa im to, nikto nemal pocit ne-
jakej nepatri¢nosti vo vdzbe na adventny koncert. Urcite to bolo dané aj prostredim, a tiez, Ze sme
boli Studenti tej Skoly. LCudi to proste oslovilo, muzika zarezonovala. Pre nas to samozrejme bola
motivacia, a tak sme vydrzali dodnes, uz 20 rokov.

Co pre Vis klezmer momentdlne znamend? Ako sa pocas tych 20-tich rokov toto chdpanie premie-
nalo?

Pre mna to asi nikdy nebola Uplne otazka toho, Ze by som cez klezmer chcel nejak systematickejSie
zaoberat’ zidovskou kultirou, urcite nie nabozenstvom, o ilom viem toho relativne malo a nikdy
som to neskumal. Co sa tyka kultiry, potom, ¢o sme tii muziku zacali nejak skamat’, objavili sme
svet jidiS$, ktory je pre mia zaujimavy, do ktorého prichddzam ako ¢lovek “z vonku™, ale zaroven sa
v flom citim ako doma, pretoze som si ho nejako adoptoval za ti dobu. Myslim si, Ze za tych 20
rokov sa v mojom vnimani ale ni¢ zdsadného nezmenilo, Ze to pre mina od zaciatku az doteraz je
nejaka platforma k osobnému umeleckému vyjadreniu, ktord ma zaujala svojou estetikou a len som
sa za tie roky s tym naucil nejak lepSie pracovat: ako ovladat’ nastroj, hlas, ako tvorit’ zvuk, ako
hudbu a text pisat’. Do zna¢nej miery to ale stale vnimam rovnako ako na zaciatku.

Ako vyzera vas hudobny (klezmer) repertoar? Z coho si vyberate? Existuje v ramci klezmeru pries-
tor pre improvizaciu?

Zdroje mdzu byt uplne vSetko: zozpierané piesne v kniZnej forme, nova nahravka z internetu...

piSem aj vlastné pesnicky, kde sa snazim pohybovat’ v hudobnom priestore, ktory ta jidi§ muzika
ma, v tom Style. Nebmedzujem sa ale tematicky ani formalnou stavbou skladby. Cokol'vek je pre
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mna zdroj. Nerobim to bezne, ale nevylucujem ani to, Ze by som napriklad prerobil pesni¢ku od
Rammsteinu do jidis verzie. To sa tieZ moZe stat’, nemam s tym problém. Vsetko je inSpiraciou.

Ako vnimate spdjanie (fuziu) klezmeru s inymi hudobnymi Zanrami z oblasti world music (napr.
balkanske rytmy, gypsy music a pod.)?

Kaminsky oznacuje tento fenomén ako New Old Europe Sound, zvuk, ktory znikol v 90. rokoch v
zapadnej Europe ako reakcia na meniacu sa socio-politicku situdciu: rozpad vychodného bloku,
presun znakov “exotickosti” v rdmci Europy medzi etnikami. Je to pohlad ¢loveka “z vonku”, ktory
nema priamu sktsenost’ so zidovskou a romskou kultirou vychodnej Eurdpy a vlastne ani s balkan-
skymi kultarami. Vidia tam ale ur¢iti podobnost’, je to ich urcitd nova imagindcia tej vychodnej
Europy, ktora sa tam v 90. rokoch objavila. Spoja si to dohromady a vznika z toho hudobny “mix”,
ktory ma urcité socidlne a politické podhubie. Ak to niekto hrd u nés, tak podl'a méjho nézoru pre-
my kontakt s romskou kulttirou to l'udia, resp. muzikanti u nas dokdzu pomerne dobre rozlisit'. Ve-
dia, ¢o je romska hudba a aj ked’ to hraji vSetko dokopy, tak to budi miesat’ tymto spéosobom v
dosledku toho, Ze to poznaji od kapiel zo zapadnej Eurdpy, ktoré st zndme a maji urcity verejny
impakt.

Spéjanie s ostatnymi Zanrami sa deje u nas uz v podstate od zaciatku. Zrovna v tych 90. rokoch bolo
celkom populérne v zahranici fizovat’ klezmer s modernymi hudobnymi zanrami ako jazz, funky,
rock. U nés to zase malo nejakl podobu preberaniu vzorov zo zépadu, dost’ asto tak I'udia masko-
vali to, Zze klezmer nemaju dostato¢ne osvojeny na to, aby ho mohli hrat’ sim o sebe. Ja som sa ako
muzikant dlhti dobu snazil hrat’ ten klezmer. Dlht dobu som sa usiloval, aby som si osvojil ten vy-
raz, pretoze to spoznate na prvé pocutie. Je rozdiel medzi Klezmatics, ktori vedia hrat’ klezmer, a
teda si ho mozu dovolit’ sfizovat’ s napriklad jazzom, a medzi nejakou lokalnou kapelou, ktoré
vlastne nie je velmi zdatna jazzovo a nie je zdatnad ani klezmerovo. Oni budu vyuzivat’ rovnaké
postupy, ale ten zvuk sa bude diametralne 1iSit’ a v druhom pripade nebude tak intenzivny. Tych
rozdielov je tam samozrejme viac, okrem toho, ze Klezmatics st vyborni muzikanti, ktori u nas
nemaju obdoby, navySe venujuc sa tak okrajovému zanru. Takze ja som sa dlho snazil klezmer na-
Studovat’ v tom zmysle, ako sa o iom hovori v etnomuzikologii, koncept intondcia (ethnohearing),
ktory vyplyva z historickej skiisenosti. To znamena, Ze to, ¢o vy chcete v etnickej hudbe, resp. v
hudbe etnického pozadia podut, aby to spiiialo tie kritéria toho, Ze to je etnické. Nie je to ani tol’ko
o repertoare, ako o farbe a ornamentoch, o vyraze. Inymi slovami, aj Rammstein méZem zahrat’ ako
klezmer, ked’ budem mat’ klezmerovl intonédciu. TakZe ja som tomu otvoreny vo svojej muzike,
naucil som sa to hrat’ a rad to prepdjam s inymi Zanrami, ¢o si u mna napr. folk alebo iné akusticke,
a tiez nejaké miestne 'udové a polol'udové druhy hudby. Je treba mat’ ti intonéciu, inak to podla
mia hudobne neddva uplne zmysel.

Hudobna technikalia robi klezmer klezmerom, ale zaroven je bytostne prepojena so zidovskou kul-
turou. Socialna sféra je tak od tej hudobnej neoddelitelna. Bez elementarnej znalosti tej kultary to
¢lovek podl'a miia nikdy nepochopi. A je to z toho dovodu, Ze pri tom inStrumentdlnom hrani
klezmeru, ¢o je sucastou jeho hudobného DNA, vzdy reflektujete vokalny §tyl chazanov, ktori
spievaju v synagoge a hrate v stupniciach, v ktorych st liturgické modlitby, napevy a d’alSie melo-
die pisané. To je bytostne kultirne zidovsky koncept, ktory nie je nikde inde. Je sice podobny mno-
hym inym veciam, pretoZe sa nikdy nebal si so susedstva nie¢o pozicat’. Ale existuje len v tom jidis,
v tom Zidovskom svete. Tie ornamenty tam maju, v tej synagogalnej hudbe, svoje korene a ked’ ich
budem pocut, dokdzem rozoznat’, o ¢o ide. Ten spdsob hry z toho vzdy nejak ,,lezie”.

Ako vnimate vztah medzi klezmerom a “tymi exotickymi druhymi”, jeho rolu “vnutorného exota”?
Spolo¢né u nas a v Pol'sku v ramci majority a zidovskej minority je to, Ze to bola minorita, ktora

bola povazovana za tych cudzincov. To, v dom sa CR a Pol’sko lisia (na Slovensku je to myslim tak
pol na pol), je to, ze Zidia boli z in¢ho kultarneho okruhu. V Pol'sku boli jidi§ hovoriaci a dlha dobu
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mali socio-ekonomicktl funkciu ako “medzi¢lanok”, v Cesku fungovali trochu inak. Tuto funkciu
plnili v obmedzenej miere, vzt'ahy boli inak nastavené. Tym sa uplne inak od rané¢ho novoveku vy-
vinulo Zidovstvo, ktoré prevzalo nemcinu a vel'mi rychlo smerovalo k nejakej forme kulturnej asi-
milacie a ekonomicky do sfér burzoazie. To sa v Pol'sku dialo ¢iastocne tiez, ale nie az v takej mie-
re. CR ma teda v porovnani s Pol'skom uplne inak konstituovani predstavu o tom, kto je kultirne,
spolo¢ensky a ekonomicky nositelom Zidovstva. Myslim si, e pre priemerného ¢loveka z Ceska
bude takymto ¢lovekom niekto na $tyl Franza Kafku, Karla Polacka. Nema stereotyp toho krémara,
v hudbe ho potom nepotrebuje tymto spdsobom reprezentovat’ resp. vnimat’. U nas klezmer na ulici
nikto nehrd, pretoze by to nepovazoval za primerané, za vhodné. V Pol'sku ten “maloobchodny”
stereotyp pretrval zrejme omnoho viac. Rozhodne to ale nie su veci, ktoré by v sti€asnosti boli v
moravskom folklére pritomné, je to uzavreta vec minulosti.

Ako by ste charakterizovali vase publikom? Kto ma o klezmer zaujem?

To ja neviem. Myslim si, Ze na nds chodi urcity staly okruh l'udi, ktori nds poznaji a ktori maju
nasu hudbu, nase pesnicky radi dlhsiu dobu. Idd si vypocut’ nés a to, Ze je to zrovna klezmer, to pre
nich nie je az tak dolezité. My sme hravali na folkovom festivale Zahrada. Tam bola sitazné Cast’
polo-amatérskych skupin. Prihlésili sme sa a vyhrali sme. Folkové publikum malo k tomu, myslim,
blizko, pretoze to bola akusticka muzika, malo to nejakym spdsobom blizko k 'udovej hudbe. Tito
l'udia to maju radi a potom si myslim, ze u nas su fantsikovia world music, l'udia, ¢o Sirokospek-
tralne pocuvaju etnicka hudbu, etnické a cudzie zvuky. Tych to tiez bavi. Ale myslim si, Ze tu nee-
xistuje vela l'udi, ktori by chodili systematicky na klezmer ako Zaner.

Co si myslite o “alternativno-hipsterske;j” estetike v klezmeri?

Myslim si, Ze sa tento typ estetiky deje v hudbe vo vSeobecnosti. Ur€itd snaha o vynimocnost’, vy-
medzovanie sa. To je estetika, ktora je trendy v hip-hope, country a inde. Ja si myslim, Ze klezmeru
sa to zatial’ Uiplne nedotklo. Urcite s tym ale nemam problém, ako estetika mi to pride dobré, je to
vyrazné, nesie to ducha doby takze pracujem s tym. Ale Ze by sa niekto z toho snazil robit’ alterna-
tivu, mozno v nasej tvorbe, ale u ostatnych to tak nevnimam, Ze tak o sebe neuvazuju. V zahranici
mozno 4no. Délezity je tiez komerény potencial. Ten sa v ¢ase menil v CR, a tieZ v zahraniéi. Sku-
tocnost’ je ale taka, Ze klezmer nikdy nebola uplne komeréna zalezitost’, vzdy sa jednalo o urcita
okrajovl skupinu, ktord je zaujimava pre urcitli skupinu l'udi. Napriklad prave v Pol'sku mozno do-
kazali ngjst’ urciti kompatibilitu s world music-mainstreamom, v Nemecku bola vel'k4 miera popu-
larity v ramci klezmeru v 80. a 90. rokoch. Na Slovensku je tieZ ten stredny prud l'ahSie dosiahnu-
telny. Klezmer sa ale potom tomuto néasledne zvukom prisposobuje. Ul'ah¢uje to aj fakt, ze folklor,
resp. 'udova a polo-l'udova hudba je na Slovensku viac sii¢ast'ou populérnej hudby ako v CR.

Co z vasho kontextu podl'a vas ludi na klezmeri bavi?

Myslim, Ze to je prave ten zvuk. To, Comu ja hovorim ta intonécia. Je to pre nich esteticky lakavé a
atraktivne. Je to konglomerat tonin, ornamentov, a tiezZ obsahu. Myslim, ze pre 'udi je zaujimava ta
nostalgicka stranka jidi$ repertodru, ktora je o tej minulosti. A tiez t4 socialna, odbojna stranka, so-
cidlna rovina tych tém pesniciek. Toto I'udi ldka, si myslim.

Mpyslite si, ze klezmer ma komercny potencial? Dokadze ldkat napr. turistov alebo ziskavat na svoju
stranu novych fanusikov?

Tento turisticky rozmer sme cheeli skisit’ v prazskej Spanielskej synagoge, v koncertnej sale, kde

sa nehrava ni¢ zidovské. V hoteloch sa dali kupit’ vstupenky, reklamné letdky boli v celom starom
meste. Tak sme to chceli skusit’ s klezmerom, mozno to bude fungovat’ a zarobime a mozno nie a

69



aspont to skusime. Nehrali sme to ale pod nasim menom, nazvali sme to Franz Kafka Prague
Klezmer. Plagaty sme rozniesli v samo-organizacii po hoteloch, ale nakoniec prislo mozno 20 l'udi.
Takze sme tych turistov vlastne vobec neoslovili a Ze teda ten komercny potencial nebol vobec pri-
tomny. Myslim si, Ze to tu v tom nikto nevidi.

Myslim si, ze klezmer je natol’ko Specificka hudba, Ze v miestnom kultirnom kontexte by sa muse-
lo jednat’ o nejaky trend, ktory by prisiel zo zahrani¢ia, podobne ako na konci 90. rokov (zidovska
tematika vo filmoch). Bol prevzaty nejaky zahrani¢ny vzor, ktory sa okopiroval, kym to bolo nové¢ a
potom to zase zmizlo. Ak by nieco také vo world music prislo, tak to mdéze znamenat’, Ze to bude
nieco kratkodobé. Za world music ida l'udia, lebo je to exotické a ,,neokukané”. To, ¢o nie je ,,neo-
kukané” uz nie je tak zaujimavé a atraktivne a klezmer uz vsetci poznaju. Ked’ sme zacinali, nikto
to nepoznal, bolo to nové a tym padom atraktivne. Dnes to uz nema tato vyhodu nového zvuku.
Preto si myslim, ze oslovit’ 'udi mézete len tak, Ze t4 hudba je kvalitnd sama o sebe bez ohl'adu na
to, €1 je to klezmer alebo nieco iné.

Klezmer bez komer¢nej kategorie world music by sa sem nikdy nedostal a bola by to eSte viac okra-
jova zalezitost’, je Sireny v rdmci tohto globalneho trhu.
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Jan
Ako si sa dostal k hudbe, resp. ku klezmeru?

Zacal som hrat’ v detstve, v rodine ziadny muzikant. Nejak som presiel zopar nastrojov, vychodil
som gitaru, klavir, basu a flautu. Potom sa zacal s hranim vo folklornom subore, ktory hral vSetko
mozné, proste prazsky folklérny subor, v ktorom si hrame l'udovky tplne bez koretiov. Postupom
¢asu som hral v roznych kapelach. V mladosti sa ¢lovek snazi hrat’ nieCo alternativneho, az potom
zisti, Ze je to vlastne gy¢&. V stéasnosti hram v kapele Der Senster Gob a v Lidovej muzice z Chras-
tu, ktora hrd zapadocesky folklor.

Der Senster Gob vznikol v roku 2011, mozno 2012. Stretli sme sa v trojici na festivale Kozy
Mejdan, ja som hral na kontrabas. Hovorili sme si, ¢o tak budeme hrat'...a tak napriklad zidovsku
muziku. Zvysni dvaja chlapci Studovali hudobnu vedu, a zistili, Ze to je neprebadané. Zacali sme
hrat’ na pankacov zopar zidovskych odrhovaciek a potom kolega Vojtéch stretol francuzsku kapelu
Cestujuce Ryby, uchvatil ho spdsob, akym oni cestuji po svete, byvaji v dodavke, ktort maja pre-
robenu ako byt. Toto nadSenie preniesol na nds, ¢o je dobré. Podl'a vzoru tejto kapely sme sa snazili
fungovat’ aj my.

Nie sme zacleneni do zidovskej komunity, naSi kamarati ale ano, trochu ndm s tym radia. Nas pri-
stup je “to je super pesnicka na Youtube, alebo na tom starom klezmerovom cd-cku z Ameriky”.
Proste to znie vel'mi dobre, tak to skusime hrat’ s nejakou naSou pridanou hodnotou smerom do
world music. V naSej kapele sa totiz mieSaju Zidovské a ciganske vplyvy, pdvodne to bol len
klezmer. Ale postupne si to stale viac aranzujeme tak, ako sa nam to paci. Zidovska obec by s tym
mozno nesthlasila.

Co pre teba znamend klezmer, ako ho chdpes?

Pre miia klezmer znamena, Ze z tej ortodoxnej skupiny Zidov nepristupne d’aleko na Vychode, sa
po celom svete vyvinuli r6zne formy Zidovskej hudby, ktoré st pre mia pristupnejSie, napriklad z
uzemia Ukrajiny, Pol'ska, USA. Vel'mi néas bavi napriklad kapela Oy Division, ktoru zrejme v Iz-
raeli nemaju uplne radi, hoci odtial’ pochadza. Je to vraj jedina klezmerova kapela z tohto izemia,
vel'mi nds bavi, ako to hraju. To je to, o je pre mia idedl, ako by sme chceli hrat. Mame kamara-
tov, ktori sa to snazia hrat’ dobre.

Co myslis v tomto kontexte slovom “dobre’’?

Ja k tomu pristupujem z toho folkloristického backgroundu, z ktorého som vyrastol. To znamena,
snazit’ sa hrat’ ti muzike nejak v ryzej forme, zastavenu v nejakom ¢asovom momente, v ktorom sa
nejak dochovala. Pri tej uplne povodnej Zidovskej muzike, to vobec netusim ako to moze byt stare.
Pre mna je klezmer vlastne uz nova vlna tej veci od 20. rokov d’alej. Tam niekde zacinaju tie kape-
ly, ktoré pocivame.

Ako vyzerd vasa tvorba?

Nesnazime sa z toho robit’ uplne techno alebo disco, ale stale na baze akustickej muziky. NerieSime
ale uplne ornamenty, tak ako sa to napriklad stale rieSi v moravskom folklore. Pracujeme tak, ze
hra¢ na klarinet sa nauc¢i melodiu, ktord znie naozaj zidovsky, potom to zaranzujeme a vytvorime
rytmus, ktory néas bavi a zaroven nie je prili§ folkovy alebo nejak iny, ktory by sa tam nehodil. Tak-

to nejak to celé vznika.

Oznacil by si tento vysledny produkt ako world music?
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V mojich ociach je world music skoro vSetko, takze asi d4no. Pre mna je world music vsetko, ¢o sa
dotyka folkloru. Ked si cimbalovka pozve tibetskych perkusistov, pre mia je to eSte stale world
music. R6zne nakombinované tradi¢né smery v novej, pretvorenej forme, aby to znelo dobre.

Co vsetko moze byt pre vasu tvorbu inspirdciou?

Kazdy z néas v kapele ma trochu iné veci, ktoré pocuvame (okrem klezmeru). Mad’arska tane¢na-
hospodské hudba, gypsy swing, balkanske dychovky, moravsky folklor, rumunské veci. Pre mna
totiz predstava toho, o je klezmer, st putujuci Zidia krajinou, a tak sa to vietko miesalo. Pre miia
je ta muzika rovnakd ako jazyky. Ja osobne som teda vyrastal na folklore a folku, co ma potom ne-
skor prestalo bavit, ked’ som zistil, Zze existuji aj iné veci. Ja pocuvam asi ¢okol'vek, akakol'vek
tane¢nd svadobna muzika z Eurépy ma bavi.

Hrate len tanecnu muziku alebo aj pomalsie kusky?

Tym, Ze radi hrame v uliciach a na svatbach a tym, Ze mame radi ked’ 'udia na koncertoch tancuju
tak mame tendenciu k rychlejSej hudbe. Ale mame aj zopar pomalych.

Ako by si definoval vasich fanusikov resp. ludi na vasich koncertoch?

St to skor mladi I'udia. Maja nejaky vztah k T'udovej, akustickej hudbe a k world music. Tiez taki,
ktorych bavi objavovat’ tu eSte nie uplne zndme kulury. A zaroven si radi zatancuju. Neradi hrame
pre sediace publikum.

Pracujete pri hrani priamo s kontextom Zidovstva?

Snazime sa pri koncerte o tych pesni¢kach nie€o povedat, aby l'udia asponl zhruba vedeli, ¢o pocu-
vaju. Ale nie su to nejaké odborné informaécie, skor je to o tom, kde sa dana pesnicka vzala, o o v
nej ide a o tym mysleli. VZdy je tam nejakd metafora v tych textoch a zaroven su v réznych jazy-
koch. Asi by sme ale nedokézali na zidovskej ortodoxnej slavnosti zahrat' spravne, to urcite nie.
Aby sme napriklad nezahrali pesnicku, ktora sa tam nehodi, takato znalost’ nemame.

Kde vsade s kapelou hravate?

Ako som uz spomenul, kapela vznikla ako pouli¢na kapela. Banda mladych l'udi, ktord nabehne na
ulicu, daju tam klobuk a niekol’ko hodin hraju, veselia sa a pozorujt, ¢o sa deje s tymi 'ud'mi. To
nas vel'mi bavilo. V réznych miestach a krajindch je to r6zne, ako ti 'udia reaguju, na o reaguju,
vzdy nas to tak trochu prekvapi. Ked'Ze od tohto sa odvijal repertoar, do dnesku mame taky podob-
ny $tyl takze fakt radi hrdme na svadbach. Potom sa ndm dobre hra v kaviarensko-hospodskom pro-
stredi, médme svojich oblibenych kaviarnikov a krasne miesta s dobrymi I'ud'mi. To sa snazime
vyhladavat’ a hrat’ tam, kym existuji, ked’Ze Casto ich existencia dlho netrva. Vobec nehrame fi-
remné akcie, to je o ni¢om. K festivalom mame ambivalentny postoj, stile sa tam pondhl’a, vSetko
je rychle. To, ¢o nas koncertoch bavi, je prist’ tam, sediet’ tam, pit’ pivo, potom zahrdme a rozpra-
vame sa s 'ud'mi. Nerobime z toho nejaku Sou, ze odideme za oponu. A toto na tych festivaloch
uplne nejde. Tam proste rychlo odohrat’, je to iny format, vSetko je nahlas. Takze festivaly su tak
trochu otrava pre nés, o to mnozstvo 'udi ndm az tak nejde. NaStastie vie na§ kapelnik zohnat’ aj
malé koncerty s malym mnozstvom l'udi, z ktorych vieme prezit.

Myslis, Ze klezmer ma “komercny potencial” alebo je to naozaj len muzika pre tu malu skupinu
ludi, ktorych to bavi a ktory si ju aktivne vyhladaju?
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Komer¢ny potencial je podla mna vo vSetkom, je to o reklame. Priamo naSa kapela nemé ambiciu
byt mainstreamovd, sme samorosti, neradi robime Sou. Pre nejaké davy by asi ten zazitok bol
omnoho mdlejsi, neZ ako st zvyknuti. Zaner ako taky ale ten potencial moze mat, ¢lovek, ktory by
to uchopil za ten spravny koniec by to mohol dokazat’.

Nas bavi to putovanie, prist’ do malého mesta, spoznat’ to tam, spoznat’ I'udi a rozlozit’ to tam a vra-
cat’ sa tam. Je to taky social club naprie¢ Europou. K tomu ta muzika, ktorti sme si sami vybrali a
zaranzovali tak, aby nas to bavilo, aj ked’ je to na relativne nizkej hracskej trovni.
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Ema

Ako ste sa dostali k hudbe resp. ku klezmeru?

K hudbe nas viedla mamka. Mam 3 star$ich bratov, vietci v ZUS uZ na nie¢o hrali, tak ma tam tie
dali. Skusala som hru na husle, to nevyslo. Potom hru na ¢elo a neskor aj cimbal. Potom som s
bratmi zacala hrat vo folklérnom subore a na zidovskom gymple, ktory som navstevovala, som
mala ucitel’ku. Oslovila ma, ze ¢i by som nechcela spolu s fiou hrat’ v kapele, v ktorej ona v tom
Case uz hrala. Bola to Prazska Jidi§ Kapelu. Cez fiu som sa dostala ku klezmeru. Potom sme zalozili
aj kapelu Vousy.

Ste do zZidovskej viery aktivne zapojena?

Nie, som pokrstend, otec bol moslim z Egypta, takze taky mix kultar. Tym, Ze som bola na Zidov-
skej Skole tak sme tam mali hebrej¢inu a tradicie takze takto som viac spoznala judaizmus a zidov-
sk kultaru.

Co pre vas klezmer znamena?

Mne pride, Ze to je Zidovsky folklor v mnohom podobny tomu moravskému. Neviem sice jidis, ale
tie texty st vel'mi podobné: o zivote, o tom, ¢o sa dialo. Zarmutky, ako sa zilo. Odraza sa to tam,
zvyklosti a tradicie toho naroda.

Historicky naboj klezmeru ja osobne vel'mi nerie§im, som rada, ked” to zahrdm. Ale madm kamara-
tov, ktori to rieSia aj tymto smerom.

Co vas na klezmere bavi?

St tam iné harmonie, iné stupnice. Je to nieco iného, je to tanecnejSie a da sa s tym vsetko. Vplyv z
roznych oblasti tam po€ujem, obcas aj jazz. Zaroven som ale nikdy nepocula mixovanie klezmeru
napriklad s country, takze v tomto zmysle neviem, ¢o si o tom Uplne mysliet’.

Ako by ste definovali vase publikum?

Myslim si, Ze v publiku st hlavne l'udia, ktori nas poznajt, takZe pridu, aby nas videli. Zaroven su
tam ale I'udia, ktori ten klezmer pocuvaju. Takych I'udi, ktori by ale klezmer aktivne pocuvali a zau-
jimali sa on, nie je Uplne vela, si myslim. TakZe takato stila skupina I'udi ide potom na kazdy kon-
cert, ktory s klezmerom nejak suvisi.

Vousy hrame ako kamarati medzi sebou, ale Prazska Jidi§ Kapela sa celkom snaZi o to, prildkat
novych fanasikov a ist’ viac do hibky. Tam mi prislo fajn, e ked’ boli skusky a ugilo sa nie¢o nové-
ho, vZzdy tam zaznel aj nejaky historicky kontext danej pesnicky, informacie k nej. Aby to nebola
len ¢isto muzika. Robili aj r6zne workshopy.

Kde hravate?

Oslovil nas napriklad mlady rabin David Maxa z prazskej obce, ktory pravidelne organizoval spo-
lo¢né Sabaty. Alebo tiez svadby, rozne sviatky a tak. A tiez festivaly, hoci ja osobne som na Ziad-
nom nebola.

Aku hudbu pocuvate, co vas inspiruje?

Hlavne folklér z Moravského Slovacka a Slovenska a klasiku, ale tiez jazz, swing. Klezmerska
tvorbu aktivne prili§ nesledujem.
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Je pre vas iny zazitok hrat'v Zidovskom prostredi?

Je to urcite iné nez na festivale. Klezmer je im blizky, na Sabatoch boli napriklad pritomné celé ro-
diny, ktoré tie pesnicky poznaju a spolu s nami si ich zaspievali, tancovali, viac interagovali. To
bolo vel'mi prijemné. V tom je asi aj najvacsi rozdiel oproti publiku, ktoré nema zidovsky povod.

Povazujete klezmer za predovsetkym tanecny druh hudby?

Zidovské piesne mavajii molovy réz, ¢o znie smuto¢ne. Takze to tam vzdy je, uréite to nie je len
tanecné. Ale klezmer vnimam hlavne cez radost’, zabavu spojent s tancovanim.

Klezmer by som vo vSeobecnosti zaradila do prudu, ktory nie je uplne obvykly pre kazdého, napri-
klad na rozdiel od popu. Ku klezmeru si ¢lovek musi najst’ cestu sam, nehra sa to vSade, mainstre-
am to urcite nie je.
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Vojtéch V.
1. Ako ste sa dostali k hraniu klezmeru resp. zidovskej hudby?

Neékdy v roce 2009 jsem v Praze potkal kapelu Orchestre international du Vetex a zalibila se mi
jejich dechovka a zaroven aspekt hrani na ulici. Zalozil jsem tedy, aniz bych cokoli védél o aranzo-
vani hudby ¢i funkci néstroji v orchestru a aniz bych umél hrat na trubku, na kterou jsem se teprve
ucil a chtél se ji chopit, takovou quasi-balkanskou dechovku Frmoll Orchestra. Uz s touto kapelou
jsme hrali néjaké klezmerové melodie, ale kdyZ se ukazalo, ze hodné lidi v kapele znamena, Ze se
Casto nemuze vystupovat, protoze vzdycky n¢kdo nemuze, rozhodl jsem se zalozit s kamaradem
Jifim a novym znamym Janem naopak pouze trio. A protoze uz jsem mezitim zacal poslouchat také
Amsterdam klezmer band a Oy Division, m¢lo to byt trio klezmerové. Motivace tedy nebyla nijak
ideologicka ¢i rodinnd, ale Cisté ta, ze se mi libila ta muzika. I proto jsem dlouho nemél problém
prasit texty, melodie i harmonie podle chuti, protoze mi $lo prosté jen o to, aby se mi to libilo.

2. Co pre vas klezmer znamend, ako ho chépete? Ako podla vis suvisi s inymi formami world mu-
sic/ludovej hudby?

Na to jsem vlastné uz omylem trochu odpovédél. Znamena pro mne muziku s naladou a vyrazem,
které mne bavi. A s jinymi formami souvisi upln¢ stejné jako jiné formy mezi sebou, tedy v zavis-
losti na tom, na jakém zemi konkrétn byl provozovan a jakymi muzikanty. P&kné ptiklady o tom
vypravéla kapela Muzsikas. Jednak to, ze zidovské Carddse z MaramureSe se ucili ze vzpominek
romského muzikanta, protoze romsti a zidovsti muzikanti hrévali leckde a 1 v tomto regionu spolec-
n¢ a zrovna tento ndhodou ptezil valku, a potom piibéh o jedné pisni, uz nevim, ktera to byla, o
které jedni lidi feknou, Ze je typicky mad’arska, druzi lidi, ze je typicky zidovska, tfeti zkousi byt
moudii a feknou, Ze je z 50% mad’arskd a z 50% zidovska. A ona je podle basisty kapely Muzsikés
100% mad’arska i 100% zidovska (tenhle druhy ptib&h vypravi na koncerté¢ z Moskvy, ktery je cely
na youtube). Nic nefunguje odd¢€leng, a tak je jina slovenska romskd muzika oproti mad’arské roskeé
muzice, srbské romské muzice a oproti takika zaniklé, vyhlazené ceské romské muzice. Obdobné je
tomu 1 u Zidovské hudby.

3. Ako vnimate historicky/politicky naboj, ktory klezmer v sebe nesie, ovplyviiuje vasu tvorbu, je
nejak pri hrani a tvorbe "spritomneny"?

Ani ne. =) Docela mé bavi jak riiznorodé ty ndboje mohou byt. Vedle pisni, které se vztahuji k po-
citu vyhnanstvi a ndvratu do Izralele (ted’ ale nevim, jestli n¢jakou takovou viibec zpivame), mame
na repertoiru ruskou Zidovskou komunistickou antisionistickou pisent 'Oy ihr nahrische tsionistn',
kterou zndme od Oy Division a Psoye Korolenka a ke které jsme pfidali i ¢eskou sloku, kde se
zpiva, Ze chodit do Jeruzaléma je k ni¢emu a mame se jit radsi ucit do tovarny, Ze nejlepsi je zlistat
v diaspofe a byt svym panem. On ale nakonec ten nédboj klezmerovych pisnicek, které znam, je spis
milostny - jsou to vesmés svatebni pisné. A bud'to se v nich pfimo zpivd o milované Zenég, anebo
jsou bez textu, ale jejich juchavost a tane¢nost evokuje prave veselici, a ne historicky ¢i politicky
naboj.

4. Co vas inSpiruje pri tvorbe (napr. nejaké konkrétne hudobné zZanre, konkrétna forma umenia,
historia, literatura a podobne)?
M3 tvorba spociva viceméné v podileni se na aranzich, vyjimecné v prekladech textl. U prekladu se

snazim drzet origindlu co do vyznamu a zarovei i pienést co nejvice z eufonie a rytmu, coz je ko-
neckoncli pomérné ocekavatelny postup. U aranzi potom miize hrat roli ona neortodoxnost. Osobné
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nemam vubec problém spojit ukrajinskou hospodskou juchacku se zidovskym carddSem z Mara-
mureSe anebo jinym zplisobem naprosto nesouvisejici hudby, zda-li se mi, ze hudebné to vytvaii
spravny kontrast i rozvijeni né¢jakého déni.

5. Ako by ste charakterizovali vase publikum?

Roztan¢ené okouzlujici Zeny od dvaceti do tficeti let. Kecam. Ne, co mam na to fict? Z principu
jsou to lidé podobni jako my, protoze maji radi vychodni lidovou akustickou muziku v Grovni zesi-
leni od 0 do néjaké snesitelné napodoby akustického zvuku v ptizplisobeni pro vétsi prostor, zajima
je, jak hrajeme, poslouchaji, veseli se trochu sto let starym zpiisobem, zpravidla nejsou stra§né ozra-
li a zfetovani, nekopou se, nekradou, ale naopak vytvaieji pospolitost, potom si poiidi cédécko a
n¢ktefi z nich zlistanou na vecirek a az tam se strasn¢ ozerou, ale ani potom se nekopou a nekradou.
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Samo
1. Ako si sa dostal ku klezmeru?

U nas doma sa klezmer pocuval od mojho detstva, mali sme par LP-Ciek a nejaké kazety, ktoré hrali
vel'mi Casto. V osemdesiatych rokoch sme s bratmi pod tatkovym vedenim zacali hravat’ zidovské
piesne a zaciatkom devit'desiatych rokov sme sa uz chceli priamo inSpirovat’ vybornymi americ-
kymi klezmerovymi kapelami. Podarilo sa to v roku 1995, ked’ sme zalozili Pre8burger Klezmer
Band.

2. Co pre teba klezmer znamend, ako ho chdpes?

V podstate ho beriem v modernom Sirokom chéapani, rozSirenom o rézne zidovské piesne a vplyvy
r6znych starSich 1 novsich zanrov, aj ked’ viem, ze pdvodne bol klezmer inStrumentalna hudba jidi$
hovoriacich zidov vo Vychodnej Eurdpe. Toto je definicia klezmeru ndsho kamaréata a fantastického
klezmerového klarinetistu Merlina Shepherda.

3. Ako vnimas historicky/politicky naboj, ktory klezmer v sebe nesie?

Tak ked’ sa na klezmer pozriem historicky, v zmysle vysSie uvedenej definicie, vidim ho hlavne ako
hudbu z normalneho Zivota, uréent na zdbavy a svadby a teda bez nejakého politického naboja.
Tazko sa ale da odmysliet’ si od klezmeru ako Zidia vo Vychodnej Eurdpe trpeli napriklad podas
pogromov, lebo je to vlastne sti€ast’ jeho histérie a ovplyvnilo to jeho vyvoj, vznik vela jidi§ piesni
a vystahovalectvo klezmerovych muzikantov do USA, kde potom klezmer zazil vel'’ky rozmach.

4. Co vas inspiruje pri tvorbe (napr. nejaké konkrétne hudobné Zinre, konkrétna forma umenia,
historia, literatura a podobne)?

(strucna odpoved’: 4no, vsetko...)

Ur¢ite ma ovplyvituje hudba ktort mam rad, Cize napriklad reggae, jazz alebo tango, ale v pripade,
Ze chcem nejakt melddiu nechat’ zazniet’ v tradi¢nej forme, nesnazim sa tam nasilu pouzit’ moder-
nejSie vyrazové prostriedky. Mam rad aj ked’ znie klezmer Cisto tradicne. Ked’ pre nds aranzuju
piesne nasi zndmi tak to bud’ nechavame na nich alebo ich dopredu usmernime, podla toho, aky
program chystame.

5. Ako by si charakterizoval vase publikum?
Myslim, ze je vel'mi pestré, Ccomu sme radi. Na koncertoch byvaju rozne vekové kategorie a aj ked’
na bezné ve€erné koncerty vel'mi nechodievaju deti, na letnych open air koncertoch za svetla sa

vel'mi dobre zabavaju. Okrem toho ndm hovorievaji zndmi, ze ich deti maju napriklad ako oblibe-
nd hudbu v aute nase cd-cka.

6. Nakolko povazujes klezmer za "world music" resp. ako vnimas pomerne casté spdjanie a hranie
klezmeru napr. s gypsy/balkan music?

Tak ked’ je kazda I'udova hudba world music, tak tam klezmer urcite patri. VSak je tam uz dnes
mnozstvo autorskej hudby, Casto ani nie inSpirovanej 'udovou.
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A to spdjanie, vacSinou mi to pripada ako hranie jedného aj druhého ale nie az tak spdjanie. Tak je
to obCas aj u nas aj ked’ isté typické prvky sa potom mozno prenasaji z jedného do druhého (napr.
ornamenty v melddii alebo nejaké rytmy v bicich, atd’...).

Super spojenie je napr. ked’ Frank London's Klezmer Brass Allstars hraju klezmer ako balkanske
dychovky. Zahrali aj online na fb pre Krakovsky klezmerovy Festival 2020 z nejakej strechy v Bro-
oklyne alebo Lower East Side... Boli v 2001 v Bratislave a neviem, ¢i nie aj na Pohode potom nie-
kedy.

Ale nemyslim si, ze mam aktudlne prehl’ad v takychto faziach, nestiham sledovat’, ¢o je nové...
Viem, ze Bregovi€ alebo Shantel si tiez vyberaju aj z Balkanu aj z klezmer, ¢o chcu, alebo rumun-
ski Rémovia primiesaju aj trochu klezmeru. Preco nie, ked’ je to dobré.
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Andrej
Ako si sa dostal ku klezmeru?

Oslovil ma Daniel Alexander, brat naSho kontrabasistu Sama, v roku 1997, Ze maji klezmer band a
¢i sa pridam. Daniel patril k zakladajiicim ¢lenom a hral s nami do roku 2004. Poznali sme sa od-
maliCka a hrali sme spolu aj v komornom orchestri.

Co pre teba klezmer znamend, ako ho chdpes?

Jednoducho povedané, povodne vychodoeuropsky zidovsky folklor. Hudba, ktora absorbovala to,
¢o ju obklopovalo, t.j. folklér nezidovského obyvatel'stva. Hudba, ktora tu kvoli holokaustu nemu-
sela byt ale prezila, dockala sa revivalu a fuzie s inymi hudobnymi zénrami.

Ako vnimas historicky/politicky naboj, ktory klezmer v sebe nesie?

Aj osobne. Lebo je to hudba mojich predkov. A aj pocitovo, vnimat’ klezmer ako hudbu ,,biterzis®,
t.j. trpkosladkt. Je to sice povodne najmé svadobna hudba, no obsahuje v sebe aj smutok. Politicky
vnimajlc, bola to hudba aj bohatych, aj chudobnych a ktora presla starociami. Preto napr. existuju
aj piesne partizanske, komunistické, odborarske, sionistické atd’.

Co vas inspiruje pri tvorbe (napr. nejaké konkrétne hudobné Zdnre, konkrétna forma umenia, histo-
ria, literatura a podobne)?

Momentalne pracujem skor na baze hudobného vyskumu, ked’ skimam staré nahravky, noty, spev-
niky. Stale sa objavuje nie¢o nové. Alebo potom pocitovo. Pocujem piesen, ktora sa mi paci, a ak
mam cas a chut’, spravim aranZzmén. Vd’aka spolupraci s Asyou Fruman z Ukrajiny upravujeme aj
nezidovské piesne a ddvame im text v jidis.

Ako by si charakterizoval vase publikum?

Univerzalne. Poctivaju nas vsetky generacie. Od deti az po dochodcov. S PKB sme naviac hrali na
druhovo roznych akciach — cisto klezmerové festivaly, festivaly Zidovskej kultary, alternativne fes-
tivaly, velke festivaly napr. typu Pohoda, festivaly klasickej hudby, dZzezové festivaly atd’.
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