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Abstrakt

V České republice provozují hudbu příslušníci různých cizineckých menšin, kteří se ve 

svých vystoupeních explicitně identifikují se svojí etnicitou a s oblastí svého původu. 

Hudebníci poukazují na to, že sami pocházejí například z Kuby, Ukrajiny anebo obecněji 

ze „Střední Asie“ a hudba, kterou publiku nabízejí, je představována jako „kubánská“, 

„ukrajinská lidová“ či „středoasijská tradiční“. Předmětem zkoumání jsou jednotlivé 

koncerty, chápané jako hudební události – performance – s určenými pravidly jednání 

interagujících účastníků. V Goffmanově duchu je jednání zkoumaných hudebníků během 

těchto událostí pojímáno jako sebeprezentace, jejíž význam určují repertoár, místo a 

příležitost konání, druh publika atd., jakožto „nosiči znaků“. Z výzkumu vyplývá, že 

hudebníci ve svých sebeprezentacích různými způsoby vyjadřují kdo jsou, odkud pocházejí 

a rozličně představují (nejen) hudební kulturu vlastního původu. Inspirujíc se modely 

akulturačních strategií Johna W. Berryho (Berry et al., 1997), se na základě faktorů 

určujících charakter aktivit hudebníků z řad cizineckých menšin pokouším určit 

akulturační strategie odrážející se v jejich hudebních sebeprezentacích: kdy je možné 

pozorovat jednání odpovídající principům integrace anebo separace na druhou stranu? Jak 

se hudebníci s tou či onou strategií  uplatňují na české hudební scéně?

Klíčová slova 

etnomuzikologie, terénní výzkum, cizinci, sebeprezentace, akulturační strategie
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Summary 

This thesis is based on my research dealing with musicians – members of different 

immigrant minority communities, who explicitly identify themselves with their ethnicity 

and the region of their origin. The musicians mention that they come, e.g., from Cuba, 

Ukraine or generally from “Central Asia” and the music offered to the audience is 

presented as “Cuban”, “Ukrainian folk” or “traditional music of Central Asia”. The subject 

of study are their concerts, regarded as musical occasions – performances – with defined 

modes of participants’ interaction. In the Goffmanian sense, the meaning of each self-

presentation is determined by the behavior of the musicians during the performances, and 

the repertoire, place and occasion of the event and type of audience are considered as 

“bearers of sings”. In their self-presentations, the musicians expose in various ways who 

they are, where they come from and in various ways present the musical (not only) culture 

of their origin. Inspiring myself by typology of acculturation strategies formulated by John 

W. Berry (Berry et al., 1997), I try to identify acculturation strategies based on factors 

determining the character of the respective musical self-presentations of the immigrants. 

When can we observe behavior according to the principles of integration on the one hand, 

and separation on the other? When using each strategy, how do the musicians assert 

themselves on the Czech musical scene?

Keywords

ethnomusicology, fieldwork, immigrants, self-presentation, acculturation strategies    
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1. ÚVOD

1.1. Téma práce

V postkomunistické éře se Česká republika stala tu záměrně, tu spíše náhodou 

cílem lidí, kteří sem přišli s vyhlídkami na kvalitnější život a doufali v perspektivnější 

pracovní uplatnění. Spektrum cizineckých menšin, jejichž příslušníci pocházejí z okolních, 

ale i značně vzdálených zemí, není úzké – svůj domov zde našli lidé ze sousedních států, 

ale i ti, kteří přijeli až z Afriky či Asie. Jednotlivé imigrantské komunity se navzájem liší 

početností, geografickým původem a kulturním zázemím, i kontinuitní anebo naopak 

čerstvou existencí v České republice. Cizinci tu nacházejí různá, mnohdy diametrálně 

odlišná uplatnění. Já jsem se rozhodla svoji pozornost soustředit na jejich hudební aktivity. 

Nahlédnout do světa příslušníků cizineckých menšin žijících v České republice a 

jejich hudby mi pomohla moje bakalářská práce věnovaná arabskému hudebnímu souboru 

Ziriab. Výzkum prováděný v rámci předchozího studia se spolu s návrhem mojí školitelky 

doc. Zuzany Jurkové, PhD. věnovat obecně pozornost hudbě cizinců v České republice stal 

prvním inspiračním podnětem k tomuto projektu. V něm jsem pojala záměr nadále se 

zabývat problematikou hudby cizineckých menšin v Čechách v širším pojetí, ne již s 

omezením na případ jediné hudební formace. Ke zvolení tohoto tématu mě vedlo mimo 

jiné i to, že zkoumání hudebních aktivit cizinců spolu se vším, co určuje jejich charakter, 

místa realizace i podoby přijetí publikem, již neposkytuje pouze vhledy do uzavřených 

cizích kultur, ale stává se oblastí pro zkoumání mechanismů kulturní adaptace, vlivů 

masového kulturního průmyslu, dopadů komerce a na druhé straně protektivních snah o 

zachovávání vlastní etnokulturní identity cizineckých menšin (Miles, 2000: 231 – 244).

Zaměřila jsem se na ty, kteří se ve svých hudebních vystoupeních explicitně 

identifikují se svojí etnicitou a s oblastí svého původu. V prvé řadě jsem se pokusila zjistit, 

kolik uskupení nebo jednotlivců hrajících „svoji“ hudbu v České republice vůbec existuje a 

kterých cizineckých menšin jsou příslušníky. Zajímaly mne podoby hudebních aktivit 

cizinců dlouhodobě žijících v České republice, tj. jakou všechnu hudbu poukazující na 

různé etnicity je možné v Praze, resp. v Čechách, slyšet? Kde, při jakých příležitostech, 

jakým způsobem cizinci ke „své“ hudbě přistupují a před jakým publikem ji mohou 

uplatnit? Jak druh obecenstva ovlivňuje záměry hudebníků? Považuje se daná hudba -  ať 

už ona sama i její provozovatelé pocházejí odkudkoliv – za něco, co cizinci žijící zde 

v České republice postrádají? Při jakých příležitostech se hudební akce konají a za jakých 
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okolností, jak to působí na charakter prezentované hudby a způsob jejího provozování? Na 

co všechno taková hudba a specifické podmínky jejího prezentování může upomínat? 

Přispívají v nějakých případech hudební události k zachovávání soudržnosti komunity? Co 

je zde představováno jako „tradiční“ hudba a jak se naopak cizinci hrající „svoji“ hudbu 

přizpůsobují hudební scéně v České republice? Jak reflektují, že je třeba „vyjít vstříc“ 

publiku, místu konání a okolností provozování hudebních aktivit? Do jaké míry dochází 

k nějakým podobám hudební asimilace či akulturace v prvcích chování spjatého s hudbou 

a kdy je naopak žádoucí ochraňovat to, co je vnímáno jako „původní“? Může být 

provozování hudby pro cizince žijící v ČR lukrativním zaměstnáním a za jakých podmínek 

k tomu dochází, jaké faktory mohou přispět k vyšší posluchačské nebo komerční 

úspěšnosti? A jací hudebníci jsou naopak vášnivými amatéry? Našla jsem jedince, kteří 

explicitně poukazují na to, že sami pocházejí z Íránu, Číny, Kuby, Vietnamu anebo 

obecněji ze „Střední Asie“ a hudba, kterou publiku nabízejí, je představována jako 

„čínská“ či „perská“ fúze anebo čistě „kubánská“, „vietnamská“ či „středoasijská tradiční“. 

Předvýzkum mi dal příležitost pokládat si výše zmíněné dílčí otázky, které se 

vztahují k hlavnímu výzkumnému problému: napříč hudebními vystoupeními na 

rozličných událostech jsem se pokoušela poznat záměry hudebníků – vědomě jednajících 

aktérů – a objevit možnosti jejich pohybu v českém hudebním prostoru s „vlastní“ hudbou. 

Protože hudebníci různě vyjadřují to, kdo jsou, odkud pocházejí a rozličně představují 

(nejen) hudební kulturu vlastního původu odlišným druhům publika, nechala jsem se 

inspirovat konceptem „identitních strategií“ (Camilleri et al., 1990), rozvinutých 

interkulturním psychologem Johnem W. Berrym do typologie „strategií akulturace“ (Berry 

et al. 1997), a pokouším se  určit obdobné akulturační strategie odrážející se v jejich 

hudebních sebeprezentacích. Cílem tohoto výzkumu je objasnit, za jakých okolností 

hudebníci cizinci provozující „svoji“ hudbou uplatňují – dle Berryho pojetí – integrační 

strategie na jedné a separační strategie na druhé straně a zda se v jejich hudebních 

sebeprezentacích vyskytují ještě další typy strategií.
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1.2. Metodologie   

1.2.1. Techniky sběru dat, výběr vzorku

Výzkum probíhal od prosince 2009 do ledna 2012 se semestrální přestávkou v zimě 

2010, kdy jsem jej musela přerušit kvůli studijnímu pobytu v Paříži1. Vzhledem k 

zvolenému tématu a výzkumnému problému jsem na podzim 2009 začala v rámci 

předvýzkumu hledat trvale v Čechách usazené příslušníky cizineckých menšin, kteří zde 

provozují jakýkoli žánr nebo druh hudby vztahující se k jejich etnicitě a oblasti původu jak 

v hudební, tak i v textové složce. Rozhodla jsem se výběr omezit na ty, kdo jsou aktivními 

hudebníky a ve vlastním podání interpretují původní nebo převzaté skladby. Hledání jsem 

musela provádět několika způsoby: v nejjednodušších případech bylo možné objevit 

individuální prezentace uveřejněné buď samostatně anebo umístěné na sociálních sítích na 

internetu. Dále jsem se o existenci mnou zkoumaných hudebníků dozvěděla 

z propagačních materiálů prostor určených k hudebním vystoupením spíše 

nonmainstreamových typů a z programů festivalů nebo jiných událostí, zaměřených ať už 

na jednu etnickou nebo národnostní skupinu nebo orientovaných multikulturně. Oslovila 

jsem i různé instituce, od multikulturních center přes vyslanectví až po občanská sdružení a 

společnosti sdružující cizinecké komunity a jejich české přátele. V některých případech, 

zejména u kulturních akcí vietnamské menšiny v Praze a Teplicích a uzavřených oslav 

pořádaných středoasijskými komunitami, mi pomohly pouze bezprostřední osobní 

kontakty, bez nichž by nebylo možné se dozvědět o hudebnících ani o kulturních akcích 

s hudebním programem. To se občas týkalo i vystoupení kubánských hudebníků nebo 

afrického kytaristy Elvise Kititiho, která nebývají vždy avizovaná na stránkách restaurací a 

dalších podniků, kde vystupují. Nakonec jsem našla a začala pravidelně sledovat čínskou 

zpěvačku Feng yün Song, íránského kytaristu Shahaba Tolouie, ukrajinskou skupinu Ignis, 

středoasijskou skupinu Jagalmay, kubánskou skupinu Santy y su marabú, afrického 

kytaristu Elvise Kititiho a vietnamskou skupinu Son & Huong. Četnost aktivit byla u 

jednotlivých hudebníků různá, od vystupování jednou i vícekrát za měsíc po výročně 

pořádané události. Přestože většina akcí se pořádala v Praze, na koncerty ukrajinské 

                                               
1 Toto období mi nicméně poskytlo možnost nahlédnout do zde nedostupné literatury a alespoň částečně se 
pokusit srovnat v některých ohledech situaci v ČR s tamní realitou díky návštěvám koncertů a jiných 
hudebních událostí podobajících se akcím zkoumaným v Čechách.
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skupiny Ignis jsem jezdila do Plzně, vietnamské novoroční oslavy jsem vedle Prahy 

pozorovala také dvakrát v Teplicích.

Práce se řadí do oblasti hudební antropologie, resp. etnomuzikologie. K hudbě a 

jejímu provozování přistupuji podle koncepce „hudba jako kultura“ Alana P. Merriama 

(Merriam, 1964). Předmětem zkoumání je vedle znějící podoby hudby také chování 

hudebníků i posluchačů a nad nimi stojící třetí, nejvýznamnější složka, jejich 

konceptualizace. Výzkum je pojat kvalitativně, protože se orientuje na hlubší poznání 

omezeného počtu jedinců a jejich záměrů. Cílem je určit a popsat různé akulturační 

strategie odrážející se v konkrétních hudebních sebeprezentacích hudebníků – cizinců 

působících v České republice. Stěžejní technikou sběru dat je zúčastněné pozorování 

událostí, na nichž mnou zkoumaní hudebníci vystupují. Přitom jsem se nezaměřovala 

pouze na jejich jednání během samotných výstupů (konkrétní repertoár2 a způsoby jeho 

prezentace3), protože vyšlo najevo, že pro určení akulturačních strategií je nutné sledovat 

událost jako celek a pokud možno celý její kontext: tj. jak je akce explicitně nazývaná nebo 

označovaná, kde, kdy a při jaké příležitosti se koná, jak je avizovaná, zda má nějakou 

institucionální oporu a kým je organizována, kdo tvoří publikum, a tedy za jakých 

okolností vystupují hudebníci pro české publikum a kdy naopak pro příslušníky vlastní 

cizinecké menšiny, jak hudebníci odkazují – tj. provozovanou hudbou, vlastním vzhledem, 

komunikací s publikem – ke svému etnickému a regionálnímu původu a do jaké míry jim 

záleží na představení „autenticity“ své hudební kultury, a kdy se ji naopak snaží 

přizpůsobit např. českému publiku, jak se chovají diváci, co dalšího se kromě hudebních 

vystoupení během událostí děje. Také jsem si uvědomila, že nestačí pouze popsat 

jednotlivá vystoupení na hudebních událostech v momentech konání, ale pokusit se poznat 

blíže i samotné hudebníky. Považovala jsem za důležité obeznámit se s jejich vlastními 

záměry, jak o svých vystoupeních a působení pro české nebo vlastní menšinové publikum 

uvažují oni sami, což mi lépe pomohlo zejména v identifikaci jednotlivých akulturačních 

strategií a určování jejich charakteristiky. Proto jsem doplnila pozorování 

semistrukturovanými rozhovory se všemi hudebníky, resp. vedoucími uskupení, u 

kubánské skupiny Santy y su marabú s manažerkou skupiny a v případě vietnamských 

novoročních oslav v Teplicích s jejich spoluorganizátorkou. Schémata rozhovorů jsem 

                                               
2 Veškeré písňové texty skladeb interpretovaných mnou zkoumanými hudebníky jsou v cizích jazycích. 
Protože zhodnocení textové složky provozované hudby mělo v tomto výzkumu charakter pouze doplňujících 
informací, považovala jsem za dostačující nechat si osvětlit význam užívaných textů interprety.
3 Tzn. nejen jaké skladby hudebníci interpretují, ale také jakým způsobem, v jakém aranžmá, s užitím jakých 
nástrojů, co lze konstatovat o jejich zevnějšku – v čem vystupují, zda mají nějaké kostýmy, jaká užívají 
gesta, mimiku, jak komunikují s publikem, atd.    
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připravovala až po určitém počtu pozorovaných vystoupení. Teprve poznatky získané 

z pozorování mi totiž dovolily formulování relevantních otázek cílených nejen na 

konverzační partnery samotné, ale také s ohledem na zkoumaný problém akulturačních 

strategií v hudebních sebeprezentacích. Vedle základních dotazů pokládaných všem 

hudebníkům, například kdy přišli do České republiky, jak a kde se zde začali uplatňovat se 

svojí hudbou, co tvoří jejich repertoár, atd., jsem pochopitelně pokládala i dotazy odvíjející 

se od skutečností specifických pro každého hudebníka, resp. pro konkrétní událost. Zvláště 

během uzavřených komunitních akcí se dále osvědčilo neformální dotazování během 

anebo i po vystoupeních. Zkoumaní hudebníci obvykle ovládají český jazyk na dobré 

úrovni, přesto některé rozhovory vzhledem k mé nabídce hovořit jiným jazykem než 

češtinou probíhaly v angličtině a francouzštině.

1.2.2. Postup analýzy a interpretace dat

Zdroji dat se mi staly veškeré terénní zápisky z konkrétních událostí spolu 

s poznámkami zaměřenými na mou vlastní reflexi výzkumu, aktuálně se vynořující otázky 

nebo problémy a úvahy o dalším postupu zkoumání, audio a videozáznamy pořizované 

během hudebních vystoupení a přepisy rozhovorů vedených s hudebníky. Počátečním 

nástrojem ke kvalitativní analýze a interpretaci dat mi bylo vedle zmiňovaného hudebně 

antropologického, resp. etnomuzikologického přístupu chápání vystoupení hudebníků 

v Goffmanovském duchu jako jejich sebeprezentace. To se odráželo již od počátku 

výzkumu na pozorování událostí, kdy jsem se snažila sice pozorovat události jako celek, 

přesto však se v nich pokoušet identifikovat všechny potenciální „nosiče znaků“. Nejprve 

jsem byla poněkud na rozpacích: co společného by měly mít koncerty čínské zpěvačky 

hlásící se k pekingské opeře s vystoupeními vietnamských dobrovolníků na vánoční 

besídce a Kubánci bavícími „svojí“ hudbou hosty v pražských barech? Teprve po 

opakovaném pozorování vystoupení každého hudebníka jsem si položila zásadní otázku: 

co je vlastně možné zjistit, pokud se budu zabývat tím, jakými různými způsoby hudebníci 

„svoji“ hudbu v České republice prezentují? Jak k ní přistupují, jinými slovy jak své 

konání interpretují oni sami a jak vlastní hudební dovednosti v Čechách využívají? 

Uvědomila jsem si, že právě  různé způsoby předvádění unikátních dovedností hudebníky 

jakožto vědomě jednajícími aktéry odráží konkrétní záměry. Jejich spektrum se nakonec 

omezilo na několik opakujících se variant - strategií. Proto jsem se inspirovala teoriemi 

identitních (Camilleri et al., 1990), resp. akulturačních strategií Johna W. Berryho (Berry 
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et al., 1997) a pokusila jsem se je uplatnit na mnou sebraná data. Dospěla jsem k 

přesvědčení, že také v hudebních sebeprezentacích se odrážejí akulturační strategie, které 

podmiňují způsob pohybu daných hudebníků v různých sférách českého hudebního 

prostoru.  

Z hlediska uvažování o jednotlivých strategiích a jejich charakteristice jsem 

považovala za nutné analyzovat a interpretovat nejen zjištění týkající se jak jednotlivých 

hudebníků a jejich vystoupení, tak i to, co lze konstatovat napříč nimi4, všímat si odlišností 

a vzájemně je srovnávat. Zjištění kontrastních faktů totiž napomohlo určování charakteru 

jednotlivých strategií: vyšlo například najevo, že stěžejní význam má předpoklad, zda jsou 

v publiku Češi či příslušníci cizineckých menšin, jestli je model provozování hudby 

prezentační nebo participační (Turino, 2008), jak a zda vůbec hudebníci komunikují 

s publikem, jakou pozornost jim publikum věnuje, jakým způsobem jsou události 

avizovány,  atd. 

Jak konstatuje Douglas Ezzy, kvalitativní výzkum se zaměřuje na poznání významu, 

kvalita interpretačních procesů a určení významu však nemůže být zajištěna pouze 

následováním přesně určených postupů, neboť významy i jejich interpretace jsou vždy 

nějak situovány (Ezzy, 2002: 88) a každé pozorování se již stává zároveň interpretací. 

Opakovaná účast na hudebních vystoupeních mi poskytovala podněty k analýze a ovlivnila 

můj další směr v bádání. Především u vystoupení identického typu se pozorování stávalo 

selektivnějším. Data získaná prostřednictvím terénních zápisků, audio a videozáznamů 

z pozorovaných událostí a z transkripcí rozhovorů jsem podrobila tématické analýze, 

zohledňující definovaný výzkumný problém akulturačních strategií v hudebních 

sebeprezentacích. S postupem času mi narůstající počet konkrétních dat a jejich zpočátku 

otevřené, na závěr selektivní kódování (Ezzy, 2002: 86-94) pomohlo dospět k vytvoření 

mých vlastních finálních kategorií, tj. akulturačních strategií patrných v hudebních 

sebeprezentacích cizinců. 

1.3. Etické otázky výzkumu

V každém vědeckém výzkumu je potřeba zohlednit možné překážky a dilemata 

v oblasti etiky. Už od začátku bylo zjevné, že hudební vystoupení se odehrávají ve 

                                               
4 Pro všechny sledované hudebníky je typická za prvé relativně malá míra publicity, hudebníci jsou známi 
sice různě velkému, ale v zásadě úzce vymezenému okruhu posluchačů, za druhé nevelká četnost koncertů, 
resp. sezónně odlišná, za třetí časté působení v Praze žijících hudebníků na událostech pořádaných v různých 
oblastech České republiky, výjimečně i v sousedních zemích v zahraničí.
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velice rozmanitých podmínkách. Hudebníci se objevují na různých místech a před zcela 

odlišným publikem. Ve většině případů sice jsou akce běžně přístupné české veřejnosti, 

mnou zkoumaní hudebníci se ale pravidelně podílí i na komunitních oslavách svátků pro 

předem úzce vymezený okruh lidí z řad jejich vlastních menšin. Hlavně zde jsem se snažila 

mít na pozoru, pamatovat na často nesnadno navozenou důvěru a odpovědně zvažovat, 

jestli by některé mé jednání událost nenarušovalo. V případě neveřejných akcí jsem proto 

vždy organizátorům nebo těm, kteří mně účast umožnili, objasnila vlastní výzkumné 

záměry a požádala o souhlas s pozorováním a pořizováním záznamů na akcích. Od 

nahrávání audio nebo videozáznamů jsem pak upustila nejen tam, kde to organizátoři 

nepovolovali, ale i na událostech, kde se mi to vzhledem k jejich poněkud intimnímu 

charakteru zdálo nepatřičné (např. večery Hlasové malby Feng ÿun Song). Naopak např. na 

středoasijských uzavřených komunitních akcích hudebníci pořizování záznamu z mé strany 

uvítali a využili ho pro vlastní potřebu. Obdobným způsobem jsem se rozhodovala 

z hlediska pořizování terénních poznámek a často je nepsala přímo na místě.   

Z etického hlediska by mělo být ze strany badatele samozřejmostí zohlednění 

ochrany osobních údajů a zaručení anonymizace tam, kde si ji zkoumaní lidé přejí 

zachovat. Můj výzkum se nepohybuje na poli citlivých témat, ani nepracuje s osobními 

údaji, nikdo ze zkoumaných si nepřál zůstat anonymní. Od předkládání formulářů 

informovaného souhlasu k rozhovorům nebo dokonce k pozorování jsem proto upustila. 

Podle mého názoru tento úkon totiž výzkumníka vzdaluje zkoumaným lidem a spíše u nich 

vzbuzuje nedůvěru. Přesto jsem považovala za nutné osobně požádat každého účastníka 

výzkumu o svolení s možným využitím konkrétních audiovizuálních materiálů či 

doslovných úryvků z rozhovorů ve výstupech z mého zkoumání. Vždy jsem se přitom 

snažila o navázání vztahů prodchnutých atmosférou přátelství a důvěry. Hudebníci, které 

jsem během výzkumu oslovila, jsou cizinci dlouhodobě žijící v Čechách, jejichž 

socioekonomické statusy jsou často diametrálně odlišné a v některých případech existuje 

zdání výraznější nerovnosti mocenských vztahů zkoumaných vůči mně jakožto k 

výzkumníkovi. S ohledem na mikroetiku výzkumného procesu se tento fakt ukázal jako 

pozitivum v tom směru, že často docházelo k střídání role výzkumníka a zkoumaného –

lidé, které jsem zkoumala, se stávali mými učiteli a seznamovali mě se specifickými 
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hudebními tradicemi i méně známými druhy a žánry evropské i mimoevropské hudby, 

nástroji apod., což bylo prostředkem k vyvážení mocenských vztahů v terénu5. 

1.4. Rozvržení práce

Nejprve představuji téma práce, řešený problém, hlavní výzkumné otázky a 

metodologii. V teoretické části objasňuji aplikaci přístupu Ervinga Goffmana na mnou 

zkoumané hudební sebeprezentace. Všichni hudebníci se prostřednictvím svých hudebních 

aktivit vztahují k vlastní etnické identitě. Proto jsem považovala za nezbytné věnovat 

pozornost – na obecnější rovině i blíže v souvislosti s hudbou – fenoménu „identity“ a 

identitním a akulturačním strategiím. Jimi jsem se nechala inspirovat a pokouším se poznat 

a popsat akulturační strategie, které se odrážejí v sebeprezentacích mnou zkoumaných 

hudebníků. V samostatné kapitole stručně shrnuji základní, zejména statistické poznatky o 

cizincích a jejich životě v České republice a zmiňuji se o dosavadních výzkumech 

cizineckých komunit, především s ohledem na mému výzkumu blízká témata, tzn. práce 

zabývající se identitou etnických a národnostních menšin, integrací cizinců a strategiemi 

integrace. 

Empirická část práce se skládá ze čtyř kapitol věnovaných jednotlivým 

akulturačním strategiím. Každou kapitolu otevírá snapshot, nebo-li momentka z jedné 

konkrétní akce, resp. koncertu. Cílem tohoto textu je poskytnout čtenáři představu o dané 

události z pozice mírně poučeného pozorovatele. Poté následují bližší informace o 

hudebnících, kteří na ní vystupovali, spolu s její detailnější analýzou. Protože žádná ze 

strategií nemá jen jediného představitele6, věnuji prostor i jiným událostem a hudebníkům  

a pokouším se také u nich poukázat na vše, co považuji pro danou strategii za důležité a 

upozorňuji i na ty hudební sebeprezentace, jež z konkrétních důvodů stojí na pomezí 

jednotlivých strategií. Pokud bylo v danou chvíli možné pořizovat videozáznam, jsou 

v textu úvodní momentky umístěny odkazy na ukázky z videozáznamů právě z těchto 

událostí. Odkazy na ukázky se objevují v následujícím textu i u analýz ostatních událostí, 

všude tam, kde se mi zdálo užitečné blíže a názorněji přiblížit svá tvrzení. Čtenáři jsou 

videoukázky k dispozici na přiloženém DVD, doporučuji jejich sledování bezprostředně po 

                                               
5 Několik hudebníků se mylně domnívalo, že výzkumník – student etnomuzikologie přichází proto, aby 
posoudil jejich schopnosti a zhodnotil kvalitu jejich produkce. Snažila jsem se je naopak přesvědčit, že to 
jsem já, kdo usiluje o poznání a poučení.  
6 Mnohdy vyvstávalo určité dilema, kterou událost zvolit jako onu „vstupní“ momentku: je tu nebezpečí 
dojmu, že popisovaná událost a hudebníci na ní se podílející jsou výhradními reprezentanty dané strategie.
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přečtení odkazů. Poznatky z pozorování také doplňují doslovně citované úryvky 

z rozhovorů s hudebníky, které jsem vzhledem k běžnosti při rozhovorech užívaných 

jazyků (čeština, angličtina, francouzština) ponechala v původním znění. Závěr každé 

kapitoly se pokouší na základě výše popsaných faktů podat celkovou charakteristiku dané 

strategie. 

2.1. „Identita“ : kámen úrazu

Pojem identita patří k nejproblematičtějším pojmům sociálních věd. Objevuje se 

v kontextech vymezených značně odlišnými teoretickými zázemími, často bývá definována 

implicitně nebo také vůbec. S tematizací „identity“ se setkáváme  v množství prací, které 

s tímto termínem zacházejí různorodě. Záleží na tom, zda se autoři orientují na jednotlivce 

nebo na skupiny, uvažují o vnitřním jádru osobnosti jedince anebo o navenek projevované 

variabilitě lidského jednání, všímají si spíše sounáležitosti se skupinou anebo naopak 

odlišení od „jiných“, sledují soulad nebo konflikt. Slovo samotné nemá valnou výpovědní 

hodnotu, proto je vždy nutné stanovit základní upřesnění, zda se zájem obrací na identitu 

osobní či skupinovou, např. etnickou. Situaci komplikuje ještě skutečnost, že termín ve své 

vágní podobě přešel do běžného jazyka každodennosti: „identita“ se stala enfant terrible

odborníků i laiků. Sociální antropolog Richard Jenkins, taktéž se věnující otázce „sociální 

identity“, (Jenkins, 2008) termín nezavrhuje, ačkoli upozorňuje před jeho neobezřetným 

užíváním. 

Naproti tomu Rogers Brubaker, silný kritik „identity“, by tento pojem nejraději 

odsoudil k zániku7: bezbřehým výskytem v širokém spektru vědeckých prací a někdy až 

ideologickým zneužíváním mocenskými elitami v oblasti politiky se podle něj vyprázdnil 

natolik, že ztratil jednoznačný význam a stal se de facto zbytečným8. Brubaker současně 

upozorňuje na fakt, že badatelé často zaměňují kategorii analytickou (category of analysis) 

                                               
7 „Identity is too ambiguous, too torn between „hard“ and „soft“ meaning, essentialist conotations and 
constructivist qualifiers, to serve well the demands of social analysis.“ (Brubaker, 2004: 29) 
8 Místo jím zavrhované „identity“ navrhuje Brubaker (Brubaker, 2004: 41-48) několik jiných termínů, 
vztahujících se zejména k akcím a procesům, jinými řazeným právě pod fenomén „identity“. V prvé řadě je 
pro něj klíčová identifikace, která se orientuje do více směrů a současně existuje ve vzájemných vztazích: je 
to vlastní sebeidentifikace, identifikace druhých z mé strany, identifikace mé osoby ze strany ostatních ale 
také formalizovaná a kodifikovaná kategorizace, uplatňovaná institucemi, především moderním státem. Dále 
Brubaker zmiňuje sebepojetí (self-understanding), které je pro něj alternativou k „identitě“. Toto sebepojetí 
se pak explicitně vyjadřuje sebeidentifikací (self-identification) a sebereprezentací (self-reprezentation). 
Tam, kde se jedná o identitu skupinovou, čili např. etnickou, se Brubaker přiklání k pojmům jako 
commnality, connectedness, groupness.
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za kategorii jednání (category of practice)9. Nejen „identita“ ale i další stěžejní termíny 

sociálních věd jako „etnicita“, „národ“ nebo „tradice“ mají obojí status. Různost 

teoretických pohledů, „slabá“ i „silná“ chápání „identity“ – byť  Brubakerem kritizovaná 

(Brubaker, 2004: 37-41) – ovšem odrážejí, co a z jakého úhlu pohledu badatelé zkoumají. 

Po představení některých z významných teoretických uvažování o identitě vůbec ze strany 

psychologie, sociologie a antropologie se posléze soustředím na etnickou identitu, která mě 

s ohledem na téma strategií hudebních sebeprezentací cizineckých menšin zajímá 

především. 

O objev a popularizaci „identity“ a její „krize“ se zasloužily práce psychologa Erika 

H. Eriksona (Gleason, 1983: 918, Brubaker, 2004: 30). Jeho uchopování tohoto fenoménu 

z psychoanalytického hlediska se však liší od pozdějších pojetí, zejména těch badatelů, 

orientovaných na oblast společenských interakcí. Pro Eriksona je osobní, čili ego-identita

vnitřním a hlubokým „jádrem“ lidské osobnosti, které se sice v průběhu dospívání a během 

života jednotlivce vyvíjí, ale podstatou její zdravé podoby je „pocit…umožňující jedinci 

zažívat vlastní já jako cosi, co se vyznačuje kontinuitou a totožností, a jednat podle toho“ 

(Erikson, 2002: 41). Když Erikson ve své stěžejní práci Childhood and Society (1950, 

česky Dětství a společnost, 2002) v některých esejích hovoří o „německé“ nebo 

„americké“ identitě, zdá se, že je chápe jako ohraničené entity substancionálního rázu, 

složené z charakteristických rysů, tzn. jako souhrn typických znaků umožňující rozpoznání 

– identifikaci subjektu. 

Později se „identita“ uplatňuje v sociologii, v teorii rolí a referenčních skupin 

(Robert K. Merton), fenomenologickém sociálním konstruktivismu Bergera a Luckmanna 

a u symbolických interakcionistů, zejména u Ervinga Goffmana, a proniká do oblasti 

interkulturní psychologie a sociální antropologie, kde se zkoumá především jako 

procesuální a dynamické sebepojetí vyplývající z mezilidských kontaktů. Podle Jenkinse 

ostatně ani osobní identita nemůže nebýt sociální (Jenkins, 2008: 17): protože lidskost 

utvářejí vztahy s jinými lidmi matkou počínaje, jsou interakce, setkávání s druhými, 

základem utváření identit. Pro Bergera a Luckmanna jsou identity vždy „výslednicí 

dialektiky vztahu jedince a společnosti“ (Berger, Luckmann, 1999: 171), jsou vytvářeny, 

udržovány i obměňovány prostřednictvím sociálních vztahů.  

                                               
9 Brubaker zmiňuje rozlišení „analytické kategorie“ a „kategorie jednání“ podle Bourdieuho: na jednu stranu 
jsou pojmy, jako např. „identita“,“etnicita“ či „třída“ jakožto „analytické kategorie“ užívané vědci, kteří se je 
snaží teoreticky vymezovat na základě chování zkoumaných lidí. Tzv. „kategorie jednání“ se na druhou 
stranu vztahuje ke skutečnosti, že lidé těmto původně odborným termínům nějak rozumí a používají je 
v běžné každodenní komunikaci, často aniž by pociťovali nutnost jejich explicitního definování. (Brubaker, 
2004: 31).        
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Není bez povšimnutí, že podobně jako Erikson, i autoři následně tematizující 

„problémy identity“ se vztahují k realitě (post)moderního světa10, proti níž kladou 

předpokládanou situaci v minulosti: podle Judith Howardové byly v mnohem stabilnější 

společnosti v minulosti identity připsané, spíše než vědomě volené (Howard, 2000: 367). 

Arjun Appadurai si všímá, že lidé mají v současnosti vlivem médií stále větší potřebu 

uplatňovat imaginaci (Appadurai, 1996) ve smyslu touhy po změně a řízení vlastního 

života podle jiných, alternativních představ. Problematizace identity tak evidentně 

postupuje se vzrůstem jejího uvědomování, jednoduše řečeno, čím více se na identitu 

začínáme ptát, tím více se její obraz rozmlžuje. Berger a Luckmann soudí, že ve 

společnostech s jednoduchou dělbou práce a minimální distribucí vědění jsou identity 

předem definovány, „jedinec je z velké míry tím, za co je považován“ (Berger, Luckmann, 

1999: 161). Předpokládá se tak plná shoda objektivní reality a subjektivního prožívání, 

„jedinec je v takové společnosti nejen že tím, za co je považován…jeho osobnost je přitom 

jednotná a „nevrstvená““. (Berger, Luckmann, 1999: 162). S postupem složitější distribuce 

vědění dochází ke vzniku odlišných světů a různých významných druhých, z nichž si 

jedinec díky zvyšujícímu se důrazu na individuální rozhodování musí volit. Právě proto, že 

lidé mohou žít v „jednom z možných světů“, a nikoli v „jediném možném světě“, vzniká 

prostor pro volbu. Tím, že lidé mohou volit, mohou také zaujímat odstup a uvědomit si, že 

své role „hrají“. Což ale neznamená, že „celý svět je divadlo“ a lidé „pouze“ hrají více či 

méně pokrytecké role. Slovy Bergera a Luckmanna, lidé „teď také11 hrají, že jsou to, za co 

jsou pokládáni“ (Berger, Luckmann, 1999: 170).        

Rovněž badatelé zabývající se interkulturní psychologií (Camilleri, Malewska-

Peyre, 1997: 42-47) předpokládají celospolečenský konsensus určitých kolektivních 

„modelů“ v preindustriálním světě. V souvislosti s oslabením sociálních kategorizací 

v moderní společnosti a s větší otevřeností sociálních rolí vůči individuálním obměnám 

musí být jedinci připraveni na opakované procházení desocializací a resocializací 

v průběhu svého života (Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 52). Za druhé, podle těchto 

autorů teprve s industrialismem vznikají skutečné „subkultury“ a lidé podléhají nejen 

„enkulturaci“, ale také „akulturaci“ 12 (Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 46), tzn. že  mají 

                                               
10 Tj. přibližně od šedesátých let dvacátého století.
11 Zvýraznila ZS.
12 Podle autorů se „enkulturace“ řadí k „pojmům označujícím procesy osvojování si kultury specifické pro 
danou společnost“ (Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 44). Je ovšem otázkou, do jaké míry, pokud vůbec, lze 
předpokládat existenci jediné „specifické kultury“ ve smyslu homogenního systému kulturních hodnot, a to i 
u tzv. „komplexních preindustriálních společností Evropy, Asie a arabského světa“ (Malewska-Peyre in 
Berry et al. 1997: 46), u nichž tito autoři implicitně předpokládají menší pluralitu a rozporuplnost než u 
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možnost sžít se nejen s jednou, ale s širším okruhem kulturních postojů, praktik atd.: 

jsouce vystaveni reprezentacím a hodnotám různých „subkultur“, musí být schopni 

zaujmout k nim určitý odstup, zvažovat a volit mezi nimi, čili stát se sebe-vědomě 

jednajícími aktéry13.  Z tohoto pojetí je třeba chápat „identitu“ nikoli jako hotový produkt 

s výčtem charakteristických rysů, ale jako dynamický proces, který je důsledkem 

individuálního uvažování a jednání, čili jako trvale utvářející se sebe-pojetí. Pro 

Lipianskeho „identita není souborem osobních charakteristik, ale interaktivním procesem 

asimilace a diferenciace, během něhož se sebe-definování trvale mísí s definováním ze 

strany druhých (Lipianski citován in Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 50). 

Podle Richarda Jenkinse (Jenkins, 2008: 1-27) identita ve svém nejzákladnějším 

významu určuje, „kdo je kdo“, umožňuje nám rozlišovat, kdo jsme my sami, kdo jsou 

druzí a předvídat, kým jsme podle druhých my. Ambivalentnost tkví již ve dvou 

zakládajících principech: jsou jimi podobnost a odlišnost (similarity and difference). Aby 

lidé mohli pociťovat sounáležitost se „svým“, tak či onak vyhraněným kolektivem, musí se 

současně vymezit proti těm druhým, „jiným“ (Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 49), 

hlavní distinkce je proto pověstné „my“ a „oni“. Někteří teoretici, např. Stuart Hall (1996) 

nebo Seyla Benhabib (1996),  zdůrazňují právě onu snahu o diferenci, tj. potřebu odlišit se 

od druhých, jiní akcentují naopak důležitost sounáležitosti, tj. „shared belonging“ (Gilroy,  

1997). Stejně jako pro výše zmiňované autory, i pro Jenkinse tedy identita není předmětem 

nebo věcí, kterou člověk může „vlastnit“: identifikace je proces, na kterém se my sami 

podílíme vlastním jednáním (Jenkins, 2008: 17), realizovaném v interakcích vůči druhým a 

spolu s druhými (Jenkins, 2008: 37-48): v identifikaci se vždy prolíná individuální s 

kolektivním, vlastní sebepojetí (self-image) je ve vzájemném vztahu se sebeprezentací vůči 

druhým (public-image) a sociální kategorizací a klasifikací, určenými hlavně 
                                                                                                                                             
dnešní postmoderní společnosti. Z toho důvodu uvádějí pojem „akulturace“ v souladu s již klasickou definicí 
Redfielda, Lintona a Herskovitse (Redfield, Linton, Herskovits, 1936: 149): „Acculturation comprehends 
those phenomena which result when groups of individuals having different cultures come into continous first-
hand contact with subsequent changes in the original culture patterns of either or both groups.“ Francouzský 
interkulturní psycholog C. Clanet zase užívá pro vzájemné kulturní ovlivňování pojem „interkulturace“, jímž 
míní soubor procesů, které se dějí následkem setkávání jedinců hlásících se k odlišným kulturám anebo 
považovaných za příslušníky odlišných kultur ("l'ensemble des processus par lesquels les individus et les 
groupes inter-agissent lorsqu'ils appartiennent à deux ou plusieurs ensembles se réclamant de cultures 
différentes ou pouvant être référés à des cultures distinctes" (Clanet, 1990: 70)). Odkazováním na akulturaci, 
resp. Clanetovu interkulturaci, tak Camilleri a Malewska-Peyre míní fakt, že lidé jsou v současnosti 
vystaveni množství kulturních prvků, které netvoří homogenní systém, a musí z tohoto rozmanitého 
„repertoáru“ volit.        
13 „The passage through two or more subcultures will allow individuals to make comparisons, to become 
aware of the totality of the representations and values of these subcultures, and thus to distance themselves 
from both of them. This gives them te possibility not to be, like before, simply immersed in the social and 
cultural field, but to „emerge“ as actors in a social and cultural context that becomes a conscious object of 
knowledge“ (Camilleri, Malewska-Peyre in Berry, et al. 1997: 46).
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institucionálním řádem (tj. klasifikace obyvatel ze strany států), jež ze své mocenské 

pozice udává vzorce jednání (patterns of practice). 

Uvažování o identitě tímto způsobem započali v sociologii interakcionisté. Pro  

výše zmíněného Bergera a Luckmanna jsou sociální interakce základní součástí 

každodennosti (Berger, Luckmann, 1999: 34-39). Přestože se setkání tváří v tvář 

odehrávají podle typizačních schémat, podléhají díky své bezprostřednosti neustálému 

vyjednávání a současně ztěžují pokrytectví, resp. usnadňují „správný“ výklad. 

Interakcionistický přístup vešel ve známost zejména díky Ervingu Goffmanovi, který se 

zajímá o „identitu“, projevovanou navenek prostřednictvím sebeprezentací: její 

momentální „podoba“ je situačně vyjednávána v aktuálních společenských interakcích. V 

práci The Presentation of Self in Everyday Life (1959) představuje své dramatické pojetí 

každodennosti, v níž jsou lidé na jedné straně „herci“ předvádějícími určité role, na druhé 

straně „publikem“, očekávajícím právě to nebo ono jednání, „výkon“. Goffman vychází 

z přesvědčení, že jednání lidí i v těch zdánlivě nejbanálnějších situacích není nahodilé –

„obyčejný sociální kontakt je konstruován stejně jako kontakt scénický“ (Goffman, 1999: 

70) a vždy podléhá jistému řádu. Jinými slovy, pro Goffmana je socializace procesem 

osvojování si výrazových prostředků k zvládnutí spektra rolí, ve kterých se jedinec v dané 

společnosti bude pravděpodobně uplatňovat. Proto veškeré úkony uskutečňované v rámci 

interakcí s druhými připodobňuje činnosti herců: lidé ve svých „hereckých výkonech“ či 

„představeních“ realizují různé „role“, jejichž charakter je spoluurčován „publikem“ 

(Goffman, 1999: 21). Jedinec, případně i s dalšími členy „týmu“, může být se svojí „rolí“ 

absolutně ztotožněn, na druhou stranu Goffman neopomíná ani cynické jednání, vytváření 

záměrně klamavých dojmů (Goffman, 1999: 25-28), jejichž úspěch záleží na zvládnutí 

kontroly nad „výrazovými prostředky“ (Goffman, 1999: 53-74). Když ale hovoří o 

„legitimních představeních“ (Goffman, 1999: 72), upozorňuje, že jednání lidí není pouhým 

předstíraným „divadlem“, tak jak by se zejména z českého překladu titulu jeho práce14

mohlo zdát. Lidé nejednají podle čistého kalkulu, s domněle jasným vědomím o účincích 

svého jednání a situace v nichž interagují, nejsou čistě „typovými“ scénáři. Přes získanou 

popularitu je Goffmanův přístup kritizován právě pro považování lidí za cynické herce, 

výhradní zájem o vnějškovost lidských projevů a předpoklad příliš ritualizovaného pojetí 

každodennosti (Jenkins, 2008: 90-91). 

                                               
14 Všichni hrajeme divadlo.
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Interakcionismus ovlivnil i zkoumání etnicity/etnické identity, sousedství a hranic 

odlišných etnických skupin, při němž se uplatňují instrumentalistické pohledy pokoušející 

se objasnit zájmy lidí, kteří aktivizují etnické identifikace. Jak zdůrazňuje T. H. Eriksen 

z pozice antropologů, ti se vždy zajímají právě o identifikace sociální, tj. utvářené na 

základě vztahů s druhými,  kdy dochází na jedné straně k etablování podobností s někým a 

na straně druhé etablování rozdílů vůči někomu jinému“ (Eriksen, 2007: 68). Identifikace 

jsou relační a situační podle toho, ke komu a za jakých okolností se vztahují, přesto do jisté 

míry vždy zůstávají vnucenými a člověk se jich zřídkakdy může plně zbavit. Individuální i 

skupinové identifikace ovšem mají různou intenzitu – ve shodě se Simmelovým pravidlem 

je vnitřní soudržnost skupiny odvislá od míry vnějšího nátlaku (Eriksen, 2007: 70-73). 

Proto někteří autoři poukazují na fakt, že hlubší zájem o „identitu“ a její zkoumání přichází 

ve chvíli, kdy o ní lidé začínají pochybovat, resp. se ji snaží (re)definovat a obnovit. 

Zejména ve druhé polovině dvacátého století se postupně objevují postmoderní problémy 

různě ohrožující pocit ontologického bezpečí a tedy podstatu ať už osobní nebo skupinové 

identity: rozvolnění hranic, ztráta platnosti víry v pokrok a „lepší zítřky“, skepse nad 

všemocností Rozumu, odmítnutí „velkých příběhů“, „smyslu dějin“, (nejen) kulturní 

relativismus, hybridita, masová migrace a  transnacionalismus, globalizace a na ní 

navazující komprese času a prostoru (Olsen, 2001: 42-53). Práce autorů zabývajících se 

novými nacionalismy v postsocialistické východní Evropě navíc ukazují, že současně s 

rozklady autoritativních režimů se právě identitní politika ujímá namísto předchozí politiky 

idejí (Verdery, 1996: 179-203). Pro propagátory identitní politiky se pak odlišnost stává 

tím klíčovým: např. po státu se požadují zvláštní práva s ohledem na vlastní výjimečnost a 

odlišnost dané etnické menšiny, která se snaží využít své kolektivní identity k prosazení 

určitých cílů.

2.2. Etnická identita. Identitní a akulturační strategie  

Stejně jako hlavní teoretici nacionalismu (Anderson, 2008, Gellner, 1992), kteří 

objasnili jeho konstruovanost a vznik v důsledku specifického historického vývoje, i 

badatelé orientovaní na etnicitu, resp. etnickou identitu, vyvracejí její esenciální charakter, 

byť je tak často vnímána těmi, kdo se s ní ztotožňují. Tam, kde se výzkumy soustřeďují na 

vztahy bezprostředně sousedících etnických skupin a případně jejich konflikty, se objevuje 

jednoznačný příklon k anti-esencialistické pozici. I etnická identita proto není ani fixní, ani 
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neměnná, je naopak procesem, na němž se lidé aktivně podílejí vlastním jednáním – a 

vyjednáváním – v daných sociokulturních podmínkách a situacích. 

Podle Jacka Davida Ellera (Eller, 1999: 7-48) je etnicita sociálním a 

psychologickým procesem, jehož podstatou je v zásadě emocionálně motivovaná 

identifikace anebo spřízněnost jednotlivce se skupinou, která se svými symbolickými 

ukazateli (biologickými, kulturními nebo teritoriálními) odlišuje od ostatních. Vždy se 

ovšem uplatňuje výběrovost, protože ne všechny historické a kulturní prvky jsou 

považovány jako pro danou etnicitu charakteristické, už jen proto, že některé se shodují 

s rysy vlastními jiné etnické skupině. Ačkoli se odvolává na „objektivní“ nebo sdílené 

kulturní a historické prvky, je etnicita subjektivní - intenzita pocitu sounáležitosti a 

význam etnicity pro jednotlivce i skupinu se liší a jsou proměnlivé. V sociální antropologii 

je v tomto ohledu stěžejní prací Ethnic groups and boundaries (Barth, 1969). Fredrik Barth 

zde v eseji o identitě Paštúnů (Barth, 1969: 117-134) a jejím zachovávání, resp. přeměnách 

dokazuje, že lidé k etnické identitě přistupují v podstatě pragmaticky s ohledem na 

konkrétní situace15. Identity a jejich hranice jsou prostupné a mohou podléhat vyjednávání: 

paradoxně se tak stává, že Paštún se stane raději Balúčem, pokud nemůže za dané situace 

praktikovat základní paštúnské hodnoty jakožto Paštún. Rozdíl je i mezi nominal identity a 

virtual identity, tj. pojmenováním a žitou zkušeností – lidé mohou patřit k stejné identitě a 

přitom jejich chování může být značně různorodé. Slovy obdobně uvažujícího antropologa 

Thomase H. Eriksena, etnicita je relační a situační a náleží vztahu mezi skupinami, není 

jejich vlastnictvím (Eriksen, 2007: 105). 

Co se ale s identitou děje v případech, kdy se lidé například díky migraci ocitají 

v zcela odlišném sociokulturním prostředí? Výzkumy autorů zabývajících se přistěhovalci 

ukazují na rozpory v jejich identitě (ve smyslu jejich vnitřně utvářeného a navenek 

projevovaného sebepojetí), na něž odpovídá vznik a uplatňování různých adaptivních 

mechanismů. Právě proto, aby si uchovali jeho koherenci, jinými slovy, vyhnuli se 

konfliktům, přistupují imigranti k vlastnímu sebepojetí dynamicky, tj. volí různé tzv. 

„identitní strategie“ (Camilleri, Malewska-Peyre, 1997: 54-64) a na základě předchozí 

„domovské“ sociokulturní reality a současného života v hostitelské zemi si vypracovávají 

nové modely uvažování a jednání. Jednotlivé strategie se řadí do dvou typů podle toho, zda 

je koherence - soudržnosti vlastního sebepojetí dosaženo „jednoduchou“ (simple 

                                               
15 Podle Richarda Jenkinse (Jenkins, 2008: 7) ale není jasné, zda jsou to na prvním místě instrumentální 
zájmy lidí (tj. pro Bartha je sdružování a identifikace vedlejším produktem zájmů, které lidé sledují) anebo 
samotná identifikace se skupinou, kterou zase zdůrazňují sociální psychologové, zejména Tajfel (Tajfel, 
1981).
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coherence), anebo „komplexní“ (complex coherence) cestou. Mezi strategie typu „simple 

coherence“ se řadí dva druhy, v prvním případě založené na „ontologické“ „zaujatosti“ 

(valorization of „ontological“ preoccupations), v druhém na pragmatickém uvažování 

(valorization of „pragmatism“). U těchto typů strategií jedinci vždy volí jeden soubor 

postojů, podle něhož se ale mohou řídit buď trvale, jaksi „ze zásady“, anebo podle 

okolností momentální situace. U strategie vycházející z „ontologické“ „zaujatosti“ se 

jedinec upne na jeden model hodnot, podle něhož řídí své uvažování a rozhodování trvale, 

bez ohledu na momentální situaci. Vychází  např. z modelu hodnot, který chápe jako 

„arabsko“ či „berbersko“ „muslimský“ a současně zavrhuje veškeré myšlení a jednání, 

spadající podle jeho představ do modelu „západního“ nebo „sekulárního“. V případě 

strategie zohledňující pragmatismus uzpůsobují lidé své jednání momentálním okolnostem 

a chovají se například tu podle „západního“, tu podle „muslimského“ modelu: zatímco 

dcera severoafrických imigrantů chodí ve škole v džínech a tričku s výstřihem, se svými 

spolužáky hovoří francouzsky a hlasitě se směje širokým úsměvem, v přítomnosti svých 

příbuzných má na sobě marocký kaftan, hovoří marrakéšským arabským dialektem a 

s respektem k přítomným osobám, čili nejen jiným jazykovým kódem, ale s 

využitím odlišných komunikačních kompetencí. Jedinci tedy využívají jeden nebo druhý 

model hodnot a „přepínají“ je podle situace, tj. podle toho s kým, kde a při jaké příležitosti 

jsou v interakci. Nicméně se zdá, že tato situační „chameleon identity“ (Malewska-Peyre, 

Gachon et al., 1988) umožňuje „přežití“ v multikulturní společnosti a současně 

předcházení stálých konfliktů. Další druhy strategií se řadí do druhého typu tzv. „complex

coherence“. V těchto případech si jedinci vytvoří vlastní „překlenovací“ model hodnot, 

který je založený na výběru těch „výhodnějších“ postojů z obou hodnotových modelů. Do 

tohoto druhu strategií řadí Malewska-Peyre také ty „vzorové“ modely uvažování, které 

vycházejí z reinterpretací „tradičních“ postojů nebo modernistických výkladů posvátných 

textů. Autoři zabývající se touto problematikou také popsali obranné identitní strategie 

imigrantů reagující na hrozbu stigmatizace, xenofobních a jiných znevažujících projevů ze 

strany majority (Malewska-Peyre in Camilleri, et al. 1990: 111-141). 

Důsledky interkulturních kontaktů nejen u imigrantů se zaobíral psycholog John W. 

Berry, který vypracoval typologii tzv. „strategií akulturace“ (Berry, Sam in Berry et al., 

1997: 292-326). Zde se Berry soustřeďuje na akulturaci jakožto proces individuální 

psychologické adaptace, kterou uplatňují jednotlivci i skupiny – prostřednictvím jednání 

svých příslušníků – ocitnuvší se v odlišném kulturním prostředím (Berry, Sam in Berry et 

al., 1997: 293). Berry vychází z předpokladu, že k akulturačním procesům dochází 
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v pluralitních společnostech, kde existují různé „kulturní skupiny“, jež mají obvykle 

mocensky nerovné postavení a jsou tedy buď „dominantní“ či „nedominantní“. Berry ve 

svém teoretickém uvažování rozlišuje „nedominantní“ skupiny nejprve z hlediska mobility 

na „usazené“ (tzv. „etnokulturní skupiny“ a „původní“ nebo-li „domorodí“ obyvatelé 

(indigenous peoples)) a „migrující“ (imigranti a uprchlíci). Další jejich specifika určuje 

dočasnost nebo trvalost jejich pobytu (permanence) a to, zda ke stykům s jinou kulturou 

dochází dobrovolně či nikoliv (voluntariness) (Berry, Sam in Berry et al., 1997: 295): 

Například imigranti a uprchlíci se oproti „etnokulturním skupinám“ a „původním“ 

obyvatelům dostávají do kontaktu s jinou kulturou na základě přesunu. Na rozdíl od 

imigrantů je pak kontakt s jinou kulturou u uprchlíků a tzv. „původních“ obyvatel nikoli 

dobrovolný, ale nucený. Zatímco imigranti zůstávají v novém prostředí delší dobu, 

případně natrvalo, pro studenty a profese spadající do kategorie krátkodobé pracovní 

migrace je charakteristický dočasný pobyt atd. Ačkoli si je Berry vědom odlišností těchto 

skupin, má za to, že u všech dochází během akulturace k podobným psychologickým 

procesům, zastává tedy univerzalistický pohled na akulturaci (Berry, Sam in Berry et al., 

1997: 296). Podle Berryho lidé napříč odlišnými skupinami volí některou z následujících 

tzv. akulturačních strategií. 

Jednotlivé strategie vycházejí ze dvou předpokladů. Prvým je „kulturní 

zachovávání“ (cultural maintenance), čili to, do jaké míry je pro jedince důležité udržovat 

si vlastní specifickou kulturní identitu. Druhým předpokladem je „kontakt a participace“ 

(contact and participation), tzn. zda a do jaké míry se jedinci začleňují do jiných 

kulturních skupin, anebo se na druhou stranu raději pohybují v okruhu své vlastní. Na 

základě těchto dvou předpokladů Berry určuje čtyři akulturační strategie, které uplatňují 

jedinci i skupiny během svých vzájemných kontaktů (Berry, Sam in Berry et al., 1997: 

296-298). První možností je asimilace, k níž dochází tehdy, když si jedinci nepřejí nadále 

zachovávat vlastní kulturní identitu a vyhledávají každodenní styky s příslušníky jiných 

kulturních skupin. Na druhou stranu, pokud se v nedominantní skupině cení uchovávání 

vlastní kulturní svébytnosti a interakce s jinými se současně odmítají, jedná se o separaci. 

Členové nedominantní skupiny se tak dobrovolně oddělují od skupiny dominantní. 

Zrcadlově opačná situace nastává v případě segregace, za níž Berry považuje separaci 

uplatňovanou ze strany dominantní skupiny. Za těchto okolností není žádoucí, aby členové 

nedominantní skupiny přijali kulturu té dominantní a stýkali se s jejími příslušníky. 

Integrace se vyskytuje tehdy, když si jednotlivci snaží udržovat vlastní kulturu, ale přitom 

se také stýkají se členy dominantní skupiny. Tato strategie je zřejmě nejvýhodnější a 
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nejúspěšnější. Poslední možností je  malá snaha či možnost uchovat si kulturní svébytnost 

(kvůli vynucené kulturní ztrátě) ze strany členů nedominantní skupiny a současně jejich 

malý zájem o vztahy s ostatními (často z důvodů vyloučení a diskriminace). Lidé jsou 

v tomto případě v bezútěšné situaci: ztrácejí vlastní kulturní svébytnost, aniž by se ale 

začlenili do jiné kulturní skupiny. Berry nazývá tuto strategii marginalizací.  

Zdá se mi nutné podotknout, že tyto čtyři strategie nastíněné Berrym představují 

podle mého názoru základní teoretický model pro uvažování a jednání lidí ocitnuvších se 

v odlišném kulturním prostředí. Jak dokládají některé studie francouzských badatelů v 

publikaci Stratégies identitaires (Camilleri et al., 1990), rovněž zaměřené na procesy, které 

Berry nazývá „akulturačními strategiemi“, úhel pohledu více zaostřený na konkrétně 

vymezené skupiny a problémy dovoluje odhalit ještě širší spektrum možných strategií. 

Například podle výzkumu socioložky Isabelle Taboada-Leonetti (Taboada-Leonetti in 

Camilleri et al., 1990: 43-83) jsou imigranti ze strany většinové francouzské společnosti 

vždy nějakým způsobem kategorizováni a jejich identita je jim připsána současně 

s podsouváním stereotypů a negativních očekávání, které se k ní pojí. Taboada-Leonetti 

následně uvádí devět možných „strategických odpovědí“16 či způsobů vyrovnání se 

s danými negativními očekáváními. Je zjevné, že některé z nich se blíží Berryho 

akulturačním strategiím, případně by se daly považovat za jejich podtypy.         

2.3. Hudba, (etnická) identita a migrace

O vztahu provozování hudby a „identity“ bylo napsáno mnohé. Marcello Sorce 

Keller se k danému tématu souhrnně vyjadřuje takto (Sorce Keller, 2007: 1127-1153): 

hudba – jakožto společenská aktivita par excellence - dává lidem možnost definovat vlastní 
                                               
16 Ve stručnosti zmíním tyto strategie a jejich základní charakteristiku: 1)interiorizace – jedinec např. přijme 
statut „imigranta“ či „Araba“ i s negativními očekáváními, která se k daným kategoriím pojí, důsledkem 
může být buď pocit méněcennosti anebo desolidarizace, tj. snaha o individuální útěk a zřeknutí se „své“ 
menšiny; 2)zdůraznění – rovněž přijetí připsaných očekávání a jejich posílení, vlastní menšinový status je 
brán jako nezměnitelné břemeno; 3)obcházení – týká se těch menšin, které se zdají být „neviditelné“ a 
nestávají se proto předmětem útlaku (například Španělé v šestnáctém pařížském obvodu pracující jako 
domovníci, uklízečky, šoféři zámožných Francouzů); 4)významový obrat – pozitivní reinterpretace 
připisovaných „negativních“ rysů, např. „negroidní“ rysy jsou tak vnímány vyloženě pozitivně; 
5)instrumentalizace připsané identity – záměrné využívání připsaných rysů k nějakému cíli, někdy i 
motivované touhou posílit vlastní mocenské postavení; 6)rekompozice identity – vznik nové kolektivní 
identity na základě dosavadních majoritních představ, např. „Beurs“ – děti imigrantů z různých oblastí 
severní Afriky; 7)připodobnění se většině – strategie odpovídající asimilaci, snaha o potlačení veškerých 
původních odlišností pomocí změny jména a příjmení, přijetí veškerých „francouzských“ zvyků u tzv. 
„nègres blancs“, apod.; 8)popření – ignorování vlastního menšinového statusu – v tomto případě se jedinec 
považuje za Francouze, bez ohledu na fakt, že je např. původně africkým přistěhovalcem; 9)kolektivní akce –
společná snaha příslušníků určité skupiny, např. „Beurs“, o její redefinici (Taboada-Leonetti in Camilleri et 
al., 1990: 64-78).  
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identitu a představit ji druhým, poskytuje způsob objasnit pro nás samotné i pro ostatní, 

kým jsme, resp. chceme být, s kým se ztotožňujeme a naopak za koho nechceme být 

považováni. Způsoby uplatňování heterogenních hudebních prvků se odvíjí od mobilizace 

dané identity, k čemuž dochází během konfrontačních situací s „jinými“: i ve vlastním 

výzkumu se pokouším ukázat význam užívání pekingského operního zpěvu, kyrgyzského 

komuzu i ukrajinské kolomejky v kontextu různých akcí pro české publikum i posluchače 

z řad cizineckých menšin. Provozování hudby nás na jednu stranu sjednocuje a současně 

odděluje od jiných17. Hudba je zkrátka druhem lidského chování, schopného uzpůsobit se 

momentálním okolnostem. 

Hlouběji se otázce identity v souvislosti s hudbou v práci Music as Social Life

(Turino, 2008) věnuje etnomuzikolog Thomas Turino. Domnívá se, že „vlastní tělo 

člověka současně s okolním společenským prostředím pomáhají utvářet individuální 

konstelace habitů“ (Turino, 2008: 100). Termínem „habit“18 poukazuje na skutečnost, že 

lidé reagují na identické podněty v obdobných podmínkách stejnými způsoby jako 

v minulosti. Právě tato tendence k opakování zakládá stabilitu a kontinuitu lidského života. 

Ve svém uvažování o „identitě“ rozlišuje „self“ a „identity“19. Self je pro něj celkovým

souhrnem habitů specifických pro daného jedince, které se vyvíjejí díky jeho interakci s 

fyzickým okolím a s druhými lidmi, a určují tendence jeho myšlení, cítění a konání. Tato 

bezpočetná a proměnlivá „totální konstelace habitů“ (Turino, 2008: 101) zahrnuje podle 

Turina vše, co si uvědomujeme jen někdy, za určitých okolností a v určitých situacích: tedy 

že je člověk například světlovlasá žena, vyšší postavy, mladšího středního věku, čtenářka 

detektivek, matka, milovnice rocku, učitelka na střední škole, apod. Oproti tomu identitou

Turino míní vždy dílčí výběr habitů a charakteristických znaků, jimiž se člověk 

prostřednictvím sebe i druhých sobě a druhým reprezentuje (Turino, 2008: 95), čili podle 

                                               
17 „La musique (activité sociale par excellence) contribue d’une manière significative à définir ces identités et 
à les exhiber (sinon, à l’occasion, à en faire ostentation)....l’activité aui consiste à faire de la musique, nos 
goûts dans sa production et son écoute, nos choix à participer avec d’autres aux rites auxquels la musique 
donne une substance, constituent une autre manière de clarifier pour nous-mêmes et pour autrui ce que nous 
sommes (ou, du moins, ce que nous pensons être, ou désirons être), à qui nous nous identifions et, au 
contraire, avec qui nous désirons ne pas être confondus. Par conséquent, la musique, faire de la musique est 
une activité qui nous unit à quelqu’un et, dans le même temps, nous sépare de quelqu’un d’autre – toujours et 
en tout lieu“  (Sorce Keller, 2007: 1128).
18 „Following C.S. Peirce, by habit I mean a tendency toward the repetition of any particular behavior, 
thought, or reaction in similar circumstances or in reaction to similar stimuli in the present and future based 
on such repetitions in the past“ (Turino, 2008: 95). 
19 „I conceptualize the self as comprising a body plus the total sets of habits specific to an individual that 
develop through the ongoing interchanges of the individual with her physical and social surroundings. 
Identity involves the partial selection of habits and attributes used to represent oneself to oneself and to 
others by oneself and by others;  the emphasis on certain habits and traits is relative to specific situations“ 
(Turino, 2008: 95).
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okolností volí ze svého „repertoáru“ ty význačné rysy, jimiž se představuje nejen druhým, 

ale i sám sobě. Využití těch nebo oněch aspektů určuje konkrétní situace. Je tedy zjevné, že 

Turino rovněž chápe jedince jako vědomě jednající aktéry, na druhou stranu ale 

upozorňuje, že pouhá strategie sebeprezentace není vším: člověk má sice podle něj během 

„realizování své identity“ sklon zdůrazňovat ty aspekty, které lidé v jeho okolí považují za 

dané situace za důležité. Přitom je ale stále druhými identifikován také na základě znaků a 

hluboce zakořeněných habitů pro daného jedince mnohdy neuvědomovaných, zato pro 

vnější pozorovatele patrných20 (Turino, 2008: 102). Pro Turina jsou identity založeny na 

ikonickém principu. Podle charakteristických rysů se lidé rozpoznávají navzájem a řadí 

druhé do skupin, jež jsou jim „vlastní“ anebo naopak „cizí“ ve smyslu „in-group“ či „out-

group“ (Turino, 2008: 107). Činí tak proto, že se tomu naučili: podle Turina člověk prostě 

není sám o sobě „Američanem“ či „černochem“. Pojímání sebe i druhých daným 

způsobem se děje na základě habitů, od dětství vstřebávaných od lidí v okolí a dále 

reprodukovaných ve vlastním jednání. Stejně jako jiní autoři, i Turino si všímá role 

strategického esencialismu např. v souvislosti s identitní politikou, kdy se sociální skupiny 

„esencializují“ za účelem politického a sociálního sjednocení a přisuzují určitým prvkům –

často právě hudbě a tanci – roli „ukazatelů“ dané skupinové identity (Turino, 2008: 104, 

105). Protože Turino se inspiruje Peirceovou sémiotikou, soudí, že umělci, ve svých dílech 

představující určitou skupinovou identitu, využívají právě za účelem jejího rozpoznání 

ikony a indicie pro ni charakteristické21. Je nutné připomenout, že k řadě hudebních žánrů 

se pojí etnické „nálepky“ – raï je vnímán jako alžírský, fado portugalské, zouk antilský 

apod. Na druhou stranu, stejně jako sociální identity nejsou monolitické, tak i v hudebních 

praktikách se uplatňuje různá míra plurimusicalité (Sorce Keller, 2007: 1130), tzn. užívání 

heterogenních hudebních prvků. 

Už před třiceti lety Bruno Nettl prohlásil,  že hudební svět dvacátého století nebude 

směsicí odlišných a nespojitých „hudeb“, ale širokou sítí hudebních vztahů. V zamyšlení 

nad vývojem provozování hudby na celém světě konstatuje řadu trendů, které se dnes 

                                               
20 „People are also constantly being identified by others because of attributes and deep-seated habits 
operating below their own focal awareness but clearly noticeable to others….In realizing our own identities, 
we tend to foreground aspects that are regarded as important by the people around us“ (Turino, 2008: 102).
21 „Likewise, artists who represent themselves and their group identity through their works probably also use 
conscious icons and indices of identity as well as other signs of identity that simply emerge unselfconciously, 
from deep habit, as a product of who they are….signs of identity that result from one’s actual experiences are 
what Peirce would call dicent indices – identity signs that are actually affected by the social positions, 
experiences, and ingrained habits that they signify. Artist typically manipulate their „materials“ – be they 
paint, stone, words, musical sounds, or body movement – to create intended effects and meaning“ (Turino, 
2008: 106,107).
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možná jeví jako samozřejmé: modernizace, upouštění od některých praktik a ochuzení o 

charakteristické hudební prvky na jedné straně, diverzifikace, reintrodukce, synkretismus i  

určité podoby nadsázky a parodie na straně druhé (Nettl, 1978: 123-136). Při zhodnocení 

současné situace se evidentně hudební praktiky neocitají ani na jednom z extrémních pólů 

vývoje, tak jak jej někteří předpovídali. Žádná z hudebních kultur není v izolaci před 

ostatními a nemůže si udržet svoji původní „ryzost“ – jak by si bývali přáli někteří 

protoetnomuzikologové22, ale na druhou stranu se neprosazuje ani radikální stírání 

hudebních specifik ve prospěch univerzální zvukové „šedi“ předvídané Alanem Lomaxem.  

Studium těchto trendů se přímo nabízí v souvislosti s migrací, kdy je příčinou 

dynamismu právě interkulturní kontakt. Přistěhovalci se ocitají ve zcela novém prostředí, 

často s sebou nemohou přivézt hudební nástroje, které používali v zemi původu (Baily, 

Collyer, 2006: 172) anebo se věnovat provozování hudby stejným způsobem jako v době 

před migrací. S ohledem na tyto skutečnosti proto autoři zkoumající proměny „tradiční“ 

hudby v diaspoře v drtivé většině konstatují hudební inovace, které je možné srovnat 

s výše zmiňovanými identitními a akulturačními strategiemi. Stejně jako lidé přehodnocují 

své názory na základní otázky, vědomě i nevědomě si osvojují nové hudební praktiky, 

k nimž zavdává podnět nové a odlišné sociokulturní prostředí. K pozoruhodným 

výsledkům díky specifické situaci v Izraeli např. vedly výzkumy Amnona Shiloaha a Erika 

Cohena (Shiloah and Cohen, 1983, 1985), kteří se věnovali hudbě sefardských a 

mizrachických menšin po jejich přesunu do Izraele ze severní Afriky a Blízkého východu. 

Na základě stanovených muzikologických23 a sociologických24 kritérií určili hlavní trendy 

(izraelizace, orientalizace, etnizace, popularizace ad.) proměny hudby židovských 

sefardských a mizrachických komunit. Ricardo Trimillos (Trimillos, 1986: 9-20) se 

zabýval strategiemi využití hudebních praktik filipínských přistěhovalců v USA ve vztahu 

k jejich etnické identitě. John Baily zkoumal hudbu afghánských uprchlíků v pákistánském 

Péšaváru a v americkém Fremontu (Baily, 2005: 213-233). Zatímco v Péšaváru 

poskytovala hudba Afgháncům především pouto s minulostí, v USA se v ní odráží 

konstruktivní reakce na současné podněty: v hudebních aktivitách mladých Afghánců, 

dospívajících již v USA, se spolu se západními vlivy projevují inovace a technizace. 

V nich je reflektován záměr druhé generace afghánských imigrantů podobat se v něčem 

svým americkým vrstevníkům. 

                                               
22 V českém prostředí například Vladimír Úlehla: Živá píseň (Úlehla, 1949).
23 Zachovávání versus inovace, orthogeneze a heterogeneze hudebních prvků.
24 „Vnější“ nebo „vnitřní“ publikum, spontánní versus sponzorovaná hudební produkce.
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   Pro migranty, kteří se po příchodu do hostitelské země stávají menšinou a často 

pociťují odcizení až nepřátelství, má hudba „terapeutický“ potenciál. Její poslech i 

provozování dokáže ve specifických kontextech vyvolávat vzpomínky, vzbuzovat emoce, 

navozovat nostalgické pocity kontaktu s minulostí a současně apelovat na určitou 

etnokulturní identifikaci (Baily, 1994, Kaufman Shelemay, 1998). Badatelé také shodně 

přisuzují hudebním aktivitám funkci udržování kulturní identity jak v případě produkcí 

orientovaných „dovnitř“ (Sorce Keller, 2007: 1138-1139), tj. pro příslušníky imigrantských 

komunit, tak i „navenek“, kdy se tyto obracejí na majoritní publikum z hostitelské 

společnosti (Baily, Collyer, 2006: 175) a podle toho záměrně vybírají repertoár a způsob 

jeho provedení: např. Číňané v USA vybrali pro americké publikum hudbu bez užití 

evropských hudebních nástrojů, která neměla znít příliš „západně“ a snažili se zohlednit 

nejen vlastní, ale také „americkou“ představu „čínské“ hudby (Zheng 1999 citovaná in 

Baily, Collyer 2006: 176). Jak ukázala Reyes (Reyes, 1999) v případě vietnamských 

uprchlíků i Baily u gudžarátských muslimů v Británii (Baily, 2006: 257-270), spíše než 

skládání nových písní se uplatňuje „recyklace“ a nové úpravy „starých“ známých kusů, 

protože právě ony poskytují silnější kontakt s domovinou. Na druhou stranu se v hudbě 

může odrážet konflikt probíhající i v rámci jedné komunity – Baily zaznamenal 

nevraživost londýnských Afghánců, kteří se dožadovali písní zpívaných nejen v perštině, 

ale také v paštó, jimi vnímaném jako spíše „afghánském“  (Baily, 1995: 85).

2.4. Hudební sebeprezentace cizinců v ČR jako akulturační strategie 

Ve středu zájmu mého zkoumání jsou jednotlivá hudební vystoupení hudebníků 

odkazujících svými aktivitami k vlastnímu etnickému původu či regionu odkud pocházejí, 

která pojímám stejně jako kolektiv autorů práce Performance Practice: 

Ethnomusicological perspectives jako „hudební události/příležitosti“25 - performance, 

jejichž charakter určuje kontext. Zkoumání performance practices26 se zaměřuje na 

momentální jednání performerů a publika, jemuž jsou pro danou příležitost a kontext 

přisuzována určitá pravidla a způsob interpretace jejich významu. (Béhague, 1984: 3). 

                                               
25 Musical occassions (McLeod, 1966 citován in Béhague, 1984: 2).
26 Etnomuzikologové tady nalézají inspiraci v teoretických konceptech performance (mj. uplatňovaných 
v etnografii komunikace), rozvíjených Miltonem Singerem, Rogerem Abrahamsem nebo Normou McLeod. 
Podle Singera nejsou „kulturní performance“ jen předváděním nějaké činnosti spadající do kategorie umění 
nebo „vysoké kultury“, jak je to obvykle chápáno na Západě, ale veškerá ritualizovaná jednání, která mají 
jasně ohraničený počátek a konec, organizovaný program činnosti, soubor účinkujících, publikum, místo a 
příležitost (Singer, 1955 citován in Béhague, 1984: 4).  
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Hudebníci vždy vystupují pro někoho, někomu se prezentují. Stejně jako výše 

zmiňovaní autoři, i já považuji interakce s druhými za stěžejní princip identifikací, proto je 

pro mě interakce hudebníků s publikem dané hudební události klíčová. Z toho důvodu 

přistupuji k aktivitám zkoumaných hudebníků v Goffmanově duchu jako 

k sebeprezentacím. Základním předpokladem je, že vzhled a způsob vystupování, volba 

repertoáru a forma jeho uvádění, komunikace s publikem, jsou prvky vlastního 

představení, scény, fasády a osobní fasády (Goffman, 1999: 21 – 32), které konkrétním 

způsobem umožňují hudebníkům prezentovat se tak, aby bylo možné vyjádřit zamýšlený 

dojem, o němž hudebníci soudí, že je očekávaný publikem nebo chtějí tento dojem u 

publika vyvolat. V centru mé pozornosti je především oblast scény a předního regionu, tj. 

právě probíhající výstupy na koncertech. Nelze ale opominout zákulisí a zadní region, do 

nichž řadím záměry a činnosti týkající se příprav a plánování vystoupení, volby místa, 

vlastního vzhledu a způsobu vystupování před publikem, výběr skladeb a jejich aranžmá, 

secvičování, návrh a realizace propagace. Veškeré tyto prvky považuji za „nosiče znaků“ 

(Goffman 1999: 10), které určují význam dané sebeprezentace. 

Výchozím a pro mnou zkoumaná hudební vystoupení společným rysem je fakt, že 

hudebníci se v těchto sebeprezentacích explicitně identifikují se „svojí“ etnicitou a s oblastí 

svého původu. Z toho důvodu nelze opominout otázku výše diskutované „etnické identity“,

kdy se ovšem po Brubakerově vzoru soustřeďuji nikoli na podstaty, ale na onen proces 

identifikace s tou či onou etnicitou uplatňující se v konkrétním jednání. Všichni z mnou 

zkoumaných hudebníků jsou si vědomi vlastní výjimečnosti v tom smyslu, že v České

republice mohou uplatňovat své dovednosti v oblasti hudby. Ty jsou navíc v místním 

prostředí obvykle unikátní: zatímco například v Paříži existuje bezpočet amatérů 

provozujících „tradiční“ nebo „klasickou“ „arabskou“, „středoasijskou“ nebo 

„vietnamskou“ hudbu, hudební skupiny Ziriab, Jagalmay nebo Son Huong jsou zde 

v Čechách jedinými svého druhu. „Kubánských“ skupin vystupujících v barech tu nejsou 

desítky, v pražských podnicích se jich pravidelně střídá několik. Mnou zkoumaní 

hudebníci se buď sami explicitně představují anebo jsou představováni uvaděči  jako lidé, 

kteří sice už v České republice delší dobu žijí, avšak původně pocházejí z té které země 

nebo oblasti. Z hlediska „strategických odpovědí“ reagujících na tento fakt všichni 

hudebníci verbálně i jinými způsoby otevřeně poukazují na to, že sami pocházejí z Číny, 

Íránu, Kuby, Vietnamu, Ukrajiny, Kyrgyzstánu, Uzbekistánu anebo obecněji ze „Střední 

Asie“. Hudba, kterou publiku nabízejí, je představována jako „čínská, perská, ukrajinská 

lidová nebo vietnamská či středoasijská „tradiční““. Všichni se tedy prostřednictvím svých 
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hudebních aktivit ke své etnicitě explicitně hlásí. Ale ne všichni to činí stejným způsobem. 

Proto je dle mého názoru nutné se ptát, jakými různými způsoby hudebníci ve svých 

sebeprezentacích poukazují na to, kdo jsou, odkud pocházejí, jak představují (nejen) 

hudební kulturu oblasti vlastního původu. 

V průběhu výzkumu se ukázalo, že sebeprezentace vykazující ty nebo ony aspekty 

se pravidelně opakují, dílčí hudební události se postupně začaly řadit do určitých typů. 

Protože všechny jsou založeny v prvé řadě na odlišných vztazích k externímu, tj. českému, 

resp. internímu publiku, tj. příslušníkům vlastní cizinecké menšiny, rozhodla jsem se 

inspirovat představenými modely identitních strategií, resp. strategií akulturace a na 

základě rysů charakterizujících jednotlivé sebeprezentace hudebníků se pokouším určit 

obdobné strategie odrážející se v jejich hudebních sebeprezentacích. Dospěla jsem ke 

čtyřem typům, které ovšem nejsou přesně v souladu s Berryho koncepcí. Pokud vycházím 

z jeho definice asimilace, je evidentní, že nikdo z mnou zkoumaných hudebníků nevolí 

tuto strategii právě proto, že všichni ve svých aktivitách záměrně poukazují na vlastní 

etnokulturní identitu, která není a ani nemíní být „česká“. S ohledem na výše zmiňované 

identitní strategie Taboady-Leonetti (Taboada-Leonetti in Camilleri et al., 1990: 64-78) 

mohu konstatovat, že tato jejich volba je vždy založená na přijetí vlastní např. „ukrajinské“ 

nebo „středoasijské“, aj. identity, ať už tuto identitu hudebníci prezentují druhým – tj. 

Čechům v rámci vlastní obživy nebo přivýdělku, anebo sobě ve chvílích, kdy se účelem 

hudebních aktivit stává autoterapie „homesick hearts“27. Přitom dochází k její pozitivní 

reinterpretaci a zřejmě i idealizaci. Projevy segregace jsem nezaznamenala, protože se 

nevyskytují případy, kdy by hudebníci neměli možnost nebo by jim dokonce bylo 

zabráněno se „svojí“ hudbou vystoupit. Charakteru strategií, které podle mého názoru 

odpovídají integraci, separaci, marginalizaci a „zdánlivé“ integraci, se věnuji 

v kapitolách bezprostředně následujících po nutném přiblížení poznatků o cizincích žijících 

v České republice a některých výzkumech zaměřených na problematiku integrace a 

strategií integrace z obecnějšího pohledu.  

                                               
27 Spojení použité Janyl Chytyrbaevou, která prohlásila, že „to consolate homesick hearts“ (Janyl 
Chytyrbaeva, 23.1. 2010) je jedním ze společných zájmů členů hudebního souboru Jagalmay. 
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2.5. Cizinci v České republice. Výzkumy věnované etnickým a národnostním 

menšinám a strategiím integrace cizinců

Se základními informacemi o cizincích v České republice se lze seznámit z různých 

zdrojů. Jednak jsou k dispozici na internetových stránkách jednotlivých ministerstev, 

zejména Ministerstva vnitra, podrobněji pak o počtech a kategoriích cizinců na území ČR a 

různých aspektech jejich života pojednávají analýzy publikované Českým statistickým 

úřadem, z posledních například Život cizinců v ČR (2011). Je třeba mít na paměti otázku, 

do jaké míry se oficiální statistiky blíží reálným počtům, nicméně podle statistik 

dostupných na internetových stránkách Ministerstva vnitra28 bylo k  1.1. 2012 

v jednotlivých obcích v České republice evidováno celkem 10 721 315 osob29, z toho bylo 

k dočasnému nebo trvalému pobytu přihlášeno 468 290 cizinců30, z toho 52 951 občanů 

EU a 415 339 občanů třetích zemí31. Ve srovnání např. s Rakouskem (10,5%), Německem 

(8,7%) nebo Francií (5,8%), je tedy celkový podíl cizinců (4,37%) žijících v České 

republice nižší. Současně je v těchto státech oproti České republice nepochybně výrazně 

vyšší podíl potomků imigrantů, kteří už jsou občany Evropské unie.       

Z hlediska státní příslušnosti převažují občané tzv. třetích zemí, tj. států mimo EU, 

kteří tvoří 88,7% v České republice žijících cizinců. Více než  38% z nich, tj. 179 657 

osob, žije v Praze, kde cizinci tvoří 13,8% z celkového počtu obyvatel. Větší počty osob s 

nečeským státním občanstvím jsou dále evidovány ve velkých městech, podle krajů jsou 

vedle Prahy a Středočeského kraje cizinci nejvíce obývanými kraj Jihomoravský a 

Ústecký. Ve městech nad 100 000 obyvatel se k platnému dočasnému nebo trvalému 

pobytu hlásí kolem deseti32, nanejvýš dvaceti tisíc33 cizinců a jejich podíl pohybující se 

v jednotkách procent je ve srovnání s Prahou daleko nižší. Jak by se dalo očekávat, existují 

značné rozdíly mezi počtem a podílem těch, kdo žijí ve větších městech, oproti cizincům 

trvale bydlícím v malých obcích s počty obyvatel v řádu stovek osob, kde jsou evidováni 

zpravidla pouze jednotlivci34. Napříč kraji lze rovněž zaznamenat rozdíly v počtech 

                                               
28 Ministerstvo vnitra České republiky. Počty obyvatel v obcích. [online] [cit. 2.2. 2012] Dostupné z:  
<http://www.mvcr.cz/clanek/statistiky-pocty-obyvatel-v-obcich.aspx> 
29 Všechny údaje zahrnují i děti mladší 15ti let. 
30 Dle zák. 326/1999 Sb. se „cizincem“ rozumí fyzická osoba, která není státním občanem České republiky. 
31 Tj. zemí mimo EU.
32 Např. Plzeň – 12 417 osob, tj. 7,3% z celkového počtu obyvatel 170 821 osob, Ostrava – 9966 osob, tj. 
3,3% z celkového počtu obyvatel 298 992 osob.
33 Brno – 23 305 osob, tj. 5,8% z celkového počtu obyvatel 403 543 osob.
34 K shodným závěrům dospěl Zdeněk Uherek (Uherek, 2003: 195-196) na základě dat z roku 2001.  
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příslušníků různých cizineckých menšin: Vietnamci dominují v Ústeckém a Karlovarském, 

Ukrajinci zase v Praze nebo Jihomoravském kraji (viz Život cizinců, 2011: 12). 

Podle dat dostupných na stránkách Ministerstva vnitra byly k 30.11. 2011 pěti 

nejpočetnějšími cizineckými menšinami Ukrajinci, Slováci, Vietnamci, Rusové a Poláci35. 

Vedle Vietnamu a Ukrajiny pocházejí mnou zkoumaní hudebníci z dalších států. Počty 

jejich občanů žijících v ČR jsou v některých případech naopak mizivé: oproti 106 040 

Ukrajinců a 55 585 Vietnamců žije v České republice pouze 139 Konžanů, 270 Íránců, 350 

Kubánců, 546 Kyrgyzů, 1316 Uzbeků a 5019 Číňanů. Jednotlivé cizinecké komunity se 

odlišují nejen počtem, ale také délkou své existence v České republice, zásadní význam tu 

jistě mají okolnosti a důvody odchodu z rodných zemí. Zatímco přítomnost Ukrajinců se 

datuje již od konce 19.století (např. Bezoušková, 2008, Zilynskyj, 2003) a první Vietnamci 

se objevují v roce 1956 (Brouček, 2003), ostatní spadají do skupin tzv. novodobých 

migrantů přicházejících po roce 1989: většina z mnou zkoumaných hudebníků přišla do 

České republiky kolem roku 2000. Napříč cizineckými menšinami se liší i míra 

soudržnosti a množství vyvíjených komunitních aktivit, existence krajanských spolků a 

institucí36 a zájem o menšinový život vůbec: jeho institucionální podpora, organizace 

kulturních událostí nebo vydávání časopisů se omezuje na v České republice delší dobu 

přítomné anebo početnější menšiny, jako jsou právě Ukrajinci, Rusové, Poláci, Maďaři a 

Vietnamci37. 

Cizincům žijícím v ČR se napříč spektrem zkoumaných témat věnuje celá řada 

vysokoškolských prací38, výzkumných zpráv a studií realizovaných členy akademické obce 

i pracovníky soukromých firem, často na základě zadání ministerstev, zejména 

Ministerstva vnitra či Ministerstva práce a sociálních věcí. K dispozici jsou případové 

studie zaměřené na jednotlivé komunity, z nichž ukrajinská, vietnamská i jiné vyvolaly 

opakovaný zájem výzkumníků z různých pracovišť, naproti tomu některým byla pozornost 

věnována vůbec poprvé (např. Kabylové – Hyánková, 2004). Dále se, nejčastěji v podobě 

kolektivních monografií, vyskytují práce zabývající se konkrétní problematikou, od těch 

                                               
35 Např. ve srovnání s roky 2004 a 2005 vzrostly v letech 2009 a 2010 počty Ukrajinců a Slováků, v první 
pětici se zaměnilo pořadí Poláků a Rusů – v posledních letech Rusové početně převažují nad Poláky. Viz 
www.czso.cz , oddíl „Cizinci v ČR“ v rubrice „Statistiky“. 
36 Dostupný na internetových stránkách http://www.mezikulturnidialog.cz/adresar.html .
37 Přestože jsou Vietnamci třetí nejpočetnější národnostní menšinou, nemají zastoupení v pražském Domě 
národnostních menšin. Vietnamskou komunitu často ti, kdo o ní píší ať už v odborných publikacích nebo 
v tisku, charakterizují jako „uzavřenou“. Z vlastní zkušenosti vím, že o kulturních akcích se dozvídají jen 
„zvaní“, na druhou stranu se v posledních letech začínají objevovat i zcela veřejné události jako „Vietnamský 
kulturní den“ (8.9. 2011), aj.    
38 Viz souhrnný přehled v práci Cizinecké komunity z antropologické perspektivy (Uherek et al., 2008: 11-
74).
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zaměřených v širší perspektivě na kulturní kontext etnických komunit (Bittnerová, 

Moravcová, 2008) či zkoumání identity národnostních a etnických skupin (Nosková, 

Bednařík et al., 2011; Bittnerová, Moravcová et al., 2005), přes práce soustřeďující se na 

témata jako jsou zaměstnanost cizinců (Horáková, 2001) nebo problémy komunikace se 

zdravotním personálem. Problematikou strategií integrace přistěhovalců se v posledních 

letech zabývali Miroslava Rákoczyová a Robert Trbola (Rákoczyová, Trbola 2009, 2010), 

kteří se podle vzoru německého sociologa H. Essera zaměřili na čtyři dimenze sociální 

integrace cizinců (Rákoczyová, Trbola, 2009: 23 – 34). V další studii z roku 2010 pak titíž 

autoři dospěli k identifikaci tří typů přistěhovalců z tzv. „třetích“ zemí (ohrožení, studenti a 

profesionálové – Rákoczyová, Trbola, 2010: 103 – 113), míra jejich sociální integrace 

v jednotlivých dimenzích se značně liší: zatímco „ohrožení“, často azylanti a další 

pracovní migranti přijíždějící v rámci agenturního zaměstnávání, mají podle autorů značný 

zájem o integraci do české společnosti, zato však těžké výchozí podmínky, „studenti“ se 

lépe orientují v českém prostředí díky lepším znalostem jazyka, širším společenským 

kontaktům a často dlouhodobému pobytu v České republice, ne vždy ale nacházejí 

pracovní uplatnění adekvátní dosaženému vzdělání. Ve strukturální dimenzi jsou nejlépe 

integrovaní „profesionálové“, tj. odborníci s vysokou kvalifikací, přicházející jako 

zaměstnanci nadnárodních firem. Přes vysokou míru integrace v strukturální dimenzi jsou 

málo integrovaní v dimenzi kulturní a interaktivní, díky dočasnosti svého pobytu totiž 

nemají zájem o začlenění do české společnosti nebo zvládnutí českého jazyka (většinou 

pro ně nepotřebného) a stýkají se většinou s krajany nebo jinými cizinci. Mohu 

podotknout, že mezi mnou zkoumanými hudebníky je možné najít příslušníky všech tří 

Rákoczyovou a Trbolou definovaných typů přistěhovalců z třetích zemí, u nichž by se 

taktéž dala konstatovat různá míra integrace v jednotlivých dimenzích, podobně jak 

popisují Rákoczyová a Trbola. 

Strategiemi adaptace imigrantů na jinokulturní prostředí v prostoru českých měst se 

zabýval sociální antropolog Zdeněk Uherek (2002, 2003). I on konstatuje, že po roce 1989 

se Česká republika stala cílovou zemí ekonomické migrace, v devadesátých letech bylo 

zejména Ukrajincům, ale i dalším cizincům uděleno daleko více pracovních povolení než 

v sousedním Polsku, Maďarsku či Slovensku. Na základě v České republice provedených 

výzkumů Slováků, Ukrajinců, Číňanů, Vietnamců a dalších cizineckých menšin a 

s uplatněním teoretického konceptu švédského urbánního antropologa Ulfa Hannerze39

                                               
39 Hannerz (Hannerz, 1992) určuje čtyři možné jedincovy způsoby vyrovnání se s globálními hodnotami: 
1)jejich začlenění do vlastních hodnot (encapsulation), 2)distancování se od nich (segregativity), 3)jejich 
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Uherek formuloval tři typy strategií, které imigranti uplatňují vůči cílovému prostoru a 

jeho obyvatelům. První, tzv. pracovně migrační strategie, je podle něj dobře aplikovatelná 

jen pro krátkodobou migraci např. tvrdě pracujících ukrajinských dělníků, kteří nemají 

potřebu se více integrovat do české společnosti  a ani se nezapojují do aktivit ukrajinské 

menšiny, jež zůstávají doménou „starých“ imigrantů, často už českých občanů. Příslušníci 

trvale usedlých cizineckých komunit, jako jsou Číňané nebo Vietnamci, uplatňují strategii 

multikulturní: zatímco kontakty vietnamských rodičů s českou majoritou se mohou 

omezovat na nezbytné minimum, záleží jim samotným na tom, aby se jejich děti začlenily, 

mj. s pomocí „českých tet“, do místního prostředí a získaly kvalitní vzdělání. Jako poslední 

typ Uherek uvádí asimilační strategii, které jsou podle něj nejblíže Slováci, takřka 

neodlišující se od české majority. V těchto případech se tedy strategie integrace sledují 

z obecnějšího hlediska, byť s ohledem na jednotlivé aspekty života cizinců, tj. jejich 

bydlení, zaměstnání, obecně vztahy s majoritním obyvatelstvem a rodinný život. Integraci 

prostřednictvím zájmové nebo umělecké činnosti Uherek také zmiňuje, považuje ji ale za 

méně častou.           

   Z hlediska etnomuzikologie jsou aktivity cizinců, navíc se soustředěním na zde 

zkoumané akulturační strategie v jejich hudebních sebeprezentacích, dosud v České 

republice neuchopeným tématem. Jak konstatuje antropoložka Mirjam Moravcová, bývá 

umělecká tvorba v počátcích konstituování menšin především výrazem aktivity 

jednotlivců, z jejichž pozice „jde o tvůrčí iniciativu směřující k vlastní seberealizaci a 

nikoli k budování kultury menšiny jako takové…Až v další fázi získává jejich umělecká 

tvorba znakovost. Tehdy je nejen zahrnuta do prezentace kulturní osobitosti menšiny, ale 

může navazovat přímo na službu menšinového života. Stává se tedy komponentou 

deklarace, sebeprezentace a sebeuvědomění kulturní/etnické jinakosti“ (Bittnerová, 

Moravcová, 2008: 17). S ohledem na mnou zkoumané akulturační strategie v hudebních 

sebeprezentacích cizinců soudím, že ona „znakovost“ se u cizinců, odkazujících ve své 

tvorbě na vlastní menšinu, projevuje následujícími způsoby: navenek, tj. vůči české 

majoritě, je patrná zejména u těch hudebníků, kteří volí strategii exotická hudebnost jako 

názorný příklad multikulturality a částečně i „etnickou“ hudbu pro zábavu, kdy se 

předkládá idealizovaná podoba „středoasijské“, „kubánské“, „ukrajinské“ či „vietnamské“ 

hudby. Dovnitř, tj. na členy vlastní komunity, je orientována v hudbě neviditelných enkláv. 

                                                                                                                                             
přijetí v stávající (integrativity) anebo 4)v nové, svébytné podobě (solitute) – Hannerzův koncept lze srovnat 
s v této práci zmiňovanými „identitními strategiemi“ frankofonních autorů (Camilleri et al., 1990) a jejich 
obdobou v „akulturačních strategiích“ Johna W. Berryho (Berry, Sam in Berry et al., 1997).
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Umělecké individuality jako je Feng yün Song nebo Shahab Tolouie, volící strategii 

efektní hudební fúze, naopak podle mého názoru nelze považovat za reprezentanty 

v Čechách žijící čínské, resp. íránské komunity a její menšinové kultury. Proč tomu tak je, 

se snažím osvětlit v jednotlivých kapitolách věnovaných každé strategii. 

Etnomuzikologie by se prostřednictvím zkoumání lidského jednání spjatého 

s provozováním hudby měla pokoušet přispět k poznání obecnějších sociokulturních jevů. 

V souvislosti s tímto výzkumem se proto naskýtá otázka, do jaké míry by strategie 

uplatňované v hudebních aktivitách jedinců mohly v nějakých ohledech odpovídat 

obecnějším akulturačním strategiím daných cizineckých menšin, resp. Uherkovým 

strategiím integrace? Existuje vztah mezi tím, jakou strategii daná cizinecká komunita volí 

(tj. například podle Uherka pracovně migrační u „nových“ Ukrajinců, multikulturní u 

Vietnamců, atd.), a jak „svoji“ hudbu prezentují její příslušníci? Překážkou ověření je malý 

počet hudebníků tohoto druhu v České republice, kvůli čemuž se zdráhám zobecňovat a

považovat individuální akulturační strategie hudebních sebeprezentací několika jednotlivců 

za odraz akulturačních strategií, resp. strategií integrace jejich vlastních komunit jakožto 

celků. Přesto se některá fakta jeví jako nenáhodná. Většina z mnou zkoumaných hudebníků 

jsou již trvale usazení v České republice, kde pobývají déle než zhruba šest let. Výjimku 

představují někteří z uzbeckých a jiných původem středoasijských hudebníků, kteří 

přicházejí do České republiky za výdělkem a prací, byť nekvalifikovanou, a dočasně se tu 

zdrží jen v řádu nanejvýše několika let, spadají tak do Uherkem vymezené pracovně 

migrační strategie. A stejně jako Uherek konstatuje obecně u cizinců volících právě tuto 

strategii celkově malý zájem o integraci, lze totéž pozorovat i u jejich hudebních aktivit, 

které se omezují jen na dočasné vystupování se zde v Čechách existujícími uskupeními a 

za zvláštních okolností. Tito hudebníci uplatňují „separativní“ strategii hudba 

neviditelných enkláv, nanejvýš exotickou hudebnost jako názorný příklad multikulturality. 

Nemají v úmyslu cíleně obměňovat svá vystupování, jež realizují v uzavřených okruzích 

vlastních komunit. Pokud se ale vhodná příležitost naskytne, nabízejí své dovednosti také

Čechům. Mezi hudebníky volícími tyto strategie ale nenajdeme jen ty, řadící se mezi 

„ohrožené“, tj. do skupiny určené Rákoczyovou a Trbolou, ale i vysoce kvalifikované 

„profesionály“ - zaměstnance kyrgyzské a turkmenské sekce Radia Liberty, rovněž 

celkově s malým zájmem o integraci v identifikační a interaktivní dimenzi. Do skupiny 

„studentů“ by bylo možné zařadit zakládající členy skupiny Ignis, patřící ještě ke „staré“ 

ukrajinské imigraci před rokem 1989, která se oproti té „nové“ snaží udržovat vědomí 

ukrajinské identity a menšinový život, přikládá význam sběru a předávání ukrajinských 
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písní, což je pro hudebníky a jejich posluchače zřejmě důležité, přestože jinak jsou do 

české společnosti zcela integrováni. Jejich činnost jim pomáhá připomínat, kým jsou oni 

sami nebo jejich rodiče, a odkud pocházejí. Jak vyplývá ze zjištění zmiňovaných 

v následujících kapitolách, tito hudebníci se svými aktivitami obracejí spíše směrem 

k příslušníkům vlastní menšiny. Dalo by se tak říci, že se v tomto případě projevuje 

Uherkem vymezená multikulturní strategie. U vietnamských dobrovolníků uplatňujících se 

čistě v rámci komunitních oslav je pak zjevná naprostá orientace „do vlastních“ řad, 

výjimečně se objevují i na událostech určených české veřejnosti, mnou považovaných za 

odraz „zdánlivé“ integrace40.

                                               
40 Přesto si nejsem jistá, zda je tento poznatek dostatečným argumentem pro přesvědčení o  „zdánlivé“ 
integraci vietnamské menšiny obecně vůči české většině. Na tomto místě totiž musím podotknout, že 
zejména nejmladší generace Vietnamců je do české společnosti plně integrovaná ve všech dimenzích.
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3.1. Efektní hudební fúze

3.1.1. Hlasová malba 

Od podzimu 2009 probíhá zhruba v jednoměsíčních intervalech v podniku U 

Džoudyho poblíž I. P. Pavlova, jedné z nejrušnějších stanic pražské hromadné dopravy, 

cyklus „exkluzivních terapeutických koncertů41“ s názvem Hlasová malba. Dvacátého 

čtvrtého března 2010 tady už před sedmou večer jako vždy postává pár lidí, kteří čekají na 

to, až si budou moci zakoupit vstupenku. Spolu s nimi vstupuji po úzkých schodech do 

sklepních prostor, které jsou rozčleněny na několik místností. Ocitám se nikoli v čajovně, 

ale v obchodu a knihkupectví s ní sousedícími. Při pohledu do výlohy vedle dveří si kromě 

reklam na rozličné typy meditací a relaxací všimnu za sklem vyvěšených plakátů 

upozorňujících na řadu zde probíhajících akcí. Překvapuje mě rozmanitost i četnost 

avizovaných výstav, přednášek zaměřených na taoismus, meditaci, vykládání tarotu i 

překonávání strachu ze smrti a zasvěcujících do alternativních terapeutických přístupů, ale 

také kolektivní performance různého druhu – hra na šamanské bubny, kruhový tanec nebo 

zpěv manter. Kromě toho je tu pochopitelně zmíněna i dnešní Hlasová malba s Feng yün 

Song. 

Obchod se nezaměřuje pouze na čaj nebo čajové nádobí. Spíše než tyto artikly je tu 

k dostání široké spektrum zboží od vonných tyčinek a měsíčních kamenů, přes různé 

„etnické“ šperky, karty, siderická kyvadla, léčivé hůlky, věštecké koule a další ezoterické 

pomůcky až po CD s relaxační a meditační hudbou, solné lampy, energetické obrazy, 

mandaly a množství literatury zaměřené na duchovno a ezoteriku. Bez barevnosti všech 

vystavených předmětů by prostory působily strohou novotou světlého, jen čirou barvou 

oživeného přírodního dřeva – zdá se, že obchod prošel nedávno celkovou rekonstrukcí. 

Vzduch tady stejně jako v jiných mně známých pražských čajovnách prosycuje množství 

navzájem smíšených aromat vonných tyčinek. Po chvíli rozhlížení si za 150 Kč také jdu 

koupit lístek na dnešní akci a sestupuji dolů po schodech do dalšího prostoru. 

V 19:14 už na polstrových moderních židlích postavených do kruhu sedí devět lidí, 

což je většina z těch, kdo sem dnes dorazí. Část z nich přišla s doprovodem přátel či 

partnerů. Polovinu lidí už od pohledu znám díky jejich pravidelné přítomnosti na každém 

                                               
41 http://www.fengyunsong.cz/koncerty_archiv09.html [cit. 7.9. 2010].
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koncertu z tohoto cyklu. Publikum tvoří jako vždy na první pohled nesourodá skupina lidí. 

Je tu několik dvojic žen všech věků, od dvaceti a třicetiletých, přes dámy vyššího středního 

věku, ale i pár samotných důchodkyň a mužů ve věku mezi 25 – 40 lety. Vždy si všimnu 

postaršího pána, který nechyběl ani na jednom ze všech mnou navštívených vystoupení 

čínské zpěvačky Feng yün Song. Všichni jsou neformálně anebo jen lehce formálně 

oblečeni. Ti, kdo přišli s někým dalším, se baví šeptem, nanejvýš polohlasem. Jako vždy 

slýchávám mezi jiným zmínky o Feng yün Song, jejích hlasových seminářích, ale i o 

ezoterice. Příchozí „samotáři“ se rozhlížejí po prostoru, který tlumeně osvětlují kromě 

několika bodových svítidel solné lampy a svíčky. Jejich pozornost poutají i zde předměty  

vystavené k prodeji. 

Feng yün Song už je na místě, jen ještě párkrát projde po místnosti a vyjde nahoru 

po schodech, aby cosi projednala s personálem. Má na sobě to, v čem jsem ji viděla 

přicházet – červený rolák, tmavou úzkou sukni ke kolenům a kozačky. V 19:37 se vrací, 

mírně si odkašle a tišším hlasem přivítá hosty. Perfektní češtinou s jen nepatrným čínským 

přízvukem uvede stejně jako vždy dnešní koncert jako „hudební událost“, která bude 

„naším společným koncertem“. Všichni ji tiše pozorují a s úsměvem kývají hlavou. Tímto 

způsobem dávají najevo, že už jim budoucí průběh dnešní akce není neznámý. Ještě než 

začne Feng yün Song sama zpívat, vyzve přítomné, aby se k ní jakýmkoli způsobem 

přidali, pokud budou mít chuť. Sklepní místnost teď osvětluje jen teplá záře solné lampy 

umístěné v rohu. Někteří z přítomných se zřejmě snaží uvést do stavu relaxace a zavírajíce 

oči koncentrují své soustředění na nadcházející okamžiky. Jiní trochu zvědavě přecházejí 

pohledem ze zpěvačky na ostatní účastníky. Uspořádání míst k sedění do kruhu, kdy se 

všichni navzájem vidí, tomu očividně napomáhá. Feng yün Song stojí v čele kruhu, zavírá 

oči, zlehka si odkašle a po nádechu nasadí vysoký, chvílemi mírně nazální tón, který 

postupně nabývá na síle a z dlouhé prodlevy se začíná rozvíjet do pentatonické melodie, 

zpočátku plynoucí v nepravidelném metru a pomalém. Sled zpívaných tónů dělí čínské 

slabiky, jejichž přednes zaujímá pro posluchače neuvyklé zpěvu v asijských jazycích 

zvláštními, ale velmi působivými sluchovými dojmy. Ticho sešeřelé sklepní místnosti 

zcela naplňuje hlas s velmi dynamicky i výškově bohatým rozsahem. Dýchání, nasazení 

tónů, frázování i celkový způsob přednesu jednoznačně přesvědčují o zpěvaččině 

naprostém zvládání technické i interpretační stránky jejího umění. Feng yün Song zpívá 

vsedě i vestoje s výrazem trvale nasazeného úsměvu, místy připomínajícího evropské 

klasické pěvce, ústa se však pohybují tak, aby bylo možné vyslovit čínské hlásky. Ve vyšší 

poloze zní hlas tiše a jemně, ale záhy sklouzává do překvapivě hluboké polohy, v níž 
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jemnost falzetových tónů vystřídá ostřejší sonornost hrudního rejstříku. Když po skončení 

první písně několik lidí zatleská, zpěvačka jako obvykle všechny informuje, že dnes se 

tleskat nebude. Pokud se skladba líbí, mají posluchači souhlasně zakývat hlavou, což se 

také pokaždé stane. Na začátku zazní několik písní a capella anebo s doprovodem gongově 

znějícího tónu ozvučné misky rozechvívané paličkou. O každé z nich Feng yün Song podá 

základní informace: jedná se o čínské a čínsky zpívané korejské nebo mongolské písně, 

obvykle na milostné nebo přírodní motivy. K třetí písni v pořadí užívá Feng yün Song jako 

doprovodu několik osamocených tónů, které vyluzuje čínská měsíční loutna. V kontrastu 

s dominantním zpěvem je znát, že její hra má funkci pouze elementárního doprovodu. 

Zatímco někteří spíše zvědavě zpěvačku pozorují, část posluchačů při jejím zpěvu zavírá 

oči a nechává se jím zcela unést, zdá se, že poslech je pro ně skutečně určitým způsobem 

meditací. 

Po prvních několika sólových výstupech vyzývá Feng yün Song dnes přítomné 

frekventanty svých kurzů k tomu, aby také něco sami zazpívali nebo zahráli. Nejprve se 

zvedá paní středního věku. Tichým hlasem se představí a poví ostatním, že má nejraději 

lidové písně a ráda si hraje na klarinet. Vzápětí na něj zahraje známou moravskou píseň 

„Kebych byla jahodú“. Vystřídá ji mladík, který s chutí a s o poznání větším sebevědomím 

než předchozí zpěvačka zazpívá tři, taktéž české lidové písně. Poté iniciativu opět přebírá 

Feng yün Song a přednese několik dalších písní. Do dvou z nich zapojuje i přítomné, kteří 

mají v určitých úsecích tleskat nebo mručet podle jednoduchého schématu. Mezi písněmi 

se rozpovídá o jaru, které je obdobím růstu, tělo se probouzí, zatímco duše ještě spí. Padne 

slovo i o vyváženosti energie, jin a jang a posluchači se naučí hlasové cvičení, které 

prospívá na jaře zatěžovaným játrům. Na chvíli se tak hudební vystoupení mění na 

přednášku. Perfektní zvládání českého jazyka, kultivovaná dikce a přednes zpěvaččiným 

tvrzením dodává na přesvědčivosti. Dvě důchodkyně reagují na sdělené informace a chtějí 

vědět, jaká hlasová cvičení by mohla pomoci žaludku, srdci nebo kůži. Předposlední 

sólovou písní Feng yün Song je korejská ukolébavka, z čínského hlediska prý poněkud 

sentimentální, protože otec v ní pláče u kolébky svého dítěte. 

Jako obvykle v prostorách U Džoudyho zakončí celé vystoupení společné 

muzicírování všech přítomných. Bodová světla pohasnou a místnost osvětlují už jenom dvě 

solné lampy. Feng yün Song stojí v kruhu spolu s ostatními a začne improvizovaně zpívat 

na různé slabiky. Mezitím přichází jeden ze zaměstnanců čajovny a stoupne si 

s šamanským bubnem doprostřed kruhu a zpočátku tiše doprovází zpěv jednodušším 

rytmickým vzorcem.  Několik žen spolu s veselým mladíkem se po chvilce přidá s tichým 
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brumendem42. Po dvou minutách se do performance zapojí už všichni – tleskáním, anebo 

zpíváním, a já s překvapením pozoruji, k jakému souznění tady dochází. Všichni stojí 

v těsné blízkosti jeden vedle druhého, několik spolu příchozích žen se chytá za ruce a jiní 

si začínají také podupávat do rytmu s tím, jak se tempo zvyšuje a nabývá na pravidelnosti. 

Hlas Feng yün Song teď doplňuje dalších dvanáct hlasů, tleskání a hra na buben. Vytvářejí 

se tu spontánně vznikající melodické i rytmické aliance. Je evidentní, že všichni zúčastnění 

mají ze společného provozování hudby silný zážitek. Během patnáctiminutové 

improvizace střídavě dochází ke gradaci tempa i dynamiky a naopak jejich zmírnění. 

Společná „hlasová malba“ končí po sedmnácti minutách ztišením všech hlasů i ostatních 

zvuků. Po několika vteřinách ticha se Feng yün Song loučí. Na závěr se ozve skutečně 

vřelý a dlouhý potlesk. Několik lidí ještě se zpěvačkou hovoří o dalších akcích. V 21:40 se 

všichni rozcházejí.

3.1.2. Feng yün Song

 videoukázka č. 1

Zpěvačka Feng yün Song pochází z hudebnické rodiny z města Jiamusi v 

severovýchodní oblasti Číny, kterou sama nazývá čínskou Sibiří. Přestože všichni její 

sourozenci rádi hrají na nějaký nástroj nebo zpívají, jí jediné se hudba stala obživou. Od 

dětství studovala v rodové škole pekingské opery, kde dvanáct let navštěvovala 

individuální hodiny u pěvkyně Šang Chuej-min. Už v Pekingu studovala na Institutu pro 

studium cizích jazyků bohemistiku a později se na základě stipendia dostala do České 

republiky, kde dokončila studium na Filozofické fakultě UK disertační prací "Srovnávání 

somatických frazémů a idiomů v čínském a českém jazyce" (1994). Současně se rozhodla 

také uplatňovat vlastní pěvecké umění. Svoji kariéru započala roku 1992 vyučováním 

čínské opery na Konzervatoři Jaroslava Ježka v rámci kurzů autorského herectví tehdy 

nově vzniklého dramatického oddělení založeného Jaroslavem Duškem. Zde podle 

vlastních slov získala zkušenost s českými studenty a posluchači a objevila způsob, jak 

předávat své specifické dovednosti. Během kurzů seznamovala studenty s čínskými 

lidovými písněmi, pohybovými a pěveckými vzorci, choreografií s mečem, cvičením tchaj-

                                               
42 Způsob zpěvu, kdy hlasivky vyluzují tón znějící jako „m“ či „hm“, ústa jsou zavřená a neartikulují 
konkrétní vokál.
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ťi a čchi-kung. Dodnes pedagogicky působí na hudebně dramatickém oddělení Pražské 

konzervatoře. Na svých webových stránkách se ale rovněž prezentuje jako „cvičitelka a 

terapeutka“43, neboť vedle zpěvu se dlouhodobě zabývá tradičními čínskými 

terapeutickými metodami. Pedagogických schopností a dovedností se rozhodla využít i 

mimo vzdělávací instituce a pro zájemce z řad široké veřejnosti pořádá výukové semináře 

a kurzy Autoterapie hlasem, na nichž představuje a aplikuje čínské filosoficko-terapeutické 

principy a techniky práce s dechem a hlasem. Jejich unikátnost spočívá v propojování 

hlasových a dechových technik s psychologickou rovinou vnímání a prožívání hudby44. 

Zpěvačka na ně upozorňuje během svých vystoupení, kdy jsou k dispozici letáky „Hlasové 

ladění a terapie“. V záhlaví stojí: „o regulaci čchi, dechu, emocí a hlasu, poznávání svého 

pravého já s Feng yün Song“, na druhé straně identického letáku je pak možné se dočíst 

následující: „Cesta za hlasem je cestou za harmonií, za „dítětem“ v nás. Jen harmonický 

stav duše a těla umožňuje svobodný hlasový projev“. Feng yün Song nabízí kurzy 

„Autoterapie hlasem“ ve dvou stupních, jedná se o „Ladění hlasem a dechem“ pro 

začátečníky a „Tonální terapii a číselnou akupunkturu“ pro pokročilé a konečně o 

komplexní „Hodinu zpěvu“ s dechovými, hlasovými a artikulačními cvičeními a studiem 

písní. Kurzy mají pak několik podob od pravidelných tří až čtyřhodinových lekcí 

pořádaných jednou měsíčně ve večerních hodinách v cenovém rozmezí od 500 do 1000 Kč 

za lekci, přes jednorázové tématické semináře jednodenní a víkendové, až po týdenní Letní 

hlasovou školu.

Záhy po příchodu do České republiky se začala kromě studia českého jazyka a 

literatury intenzivně věnovat vlastní profesionální pěvecké dráze. Důležitým začátkem 

byly rozhlasové pořady Hudební ruleta a Čajovna na Českém rozhlasu 2 Praha, které sama 

vytvořila a moderovala a na jejichž program zařazovala i vlastní písně. Český rozhlas 

následně vyhověl přání posluchačů a pomohl Feng yün Song uspořádat první veřejný 

koncert v klubu Roxy, kde vystoupila s perkusistou Alanem Vitoušem. Od roku 2008 

                                               
43 „Kdo je Feng yün Song“. Dostupné z: <http://www.fengjunsong.cz/index.php/cs/o-feng-yun-song> 
[online] [cit. 2.1. 2012]. 
44 „Všechny hlasové semináře programu "Autoterapie hlasem" jsou vhodné jak pro "nezpěváky", tak i pro 
zpěváky a hlasové profesionály. Je určen každému, kdo chce poznávat vlastní hlasový i osobnostní potenciál, 
pracovat na svém energetickém těle. "Autoterapie hlasem", samoléčba hlasem a dechem, je preventivní a 
terapeutický program podle metod čchi-kung (umění dýchání), tchaj-ťi a čínské medicíny, zaměřuje se na 
hlas, dech a emoce.“ („Oficiální stránky zpěvačky Feng yün Song“. Dostupné z: 
<http://www.fengjunsong.cz/index.php/cs/cesta-za-hlasem> [online] [cit. 2.1. 2012].
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založila občanské sdružení Feng yün Song45 a zorganizovala první ročník hudebního 

festivalu Songfest46, který se každoročně koná při příležitosti oslav nového čínského 

lunárního roku nejprve v Praze, poté i v několika dalších českých městech47. Večerem 

vždy sama provází spolu s hercem Jaroslavem Duškem. Vedle jejích vystoupení se na 

programu podílejí další hudebníci, tanečníci, příp. jiní performeři s rozmanitým 

repertoárem od evropské artificiální hudby, hereckých improvizovaných výstupů, až po 

Lví tanec a umění japonského meče48. 

Feng yün Song si ke spolupráci vybírá jak české hudebníky alternativních žánrů 

(např. experimentální perkusista Jaroslav Kořán, dále Alan Vitouš), tak interprety 

zaměřující se na klasickou hudbu (Filharmonie Hradec Králové, klavíristka Lenka 

Navrátilová) a inspirované džezem (Trio Puo: Marek Novotný – klavír, Petr Tichý –

kontrabas, Jaroslav Kořán - perkuse). Spolu s nimi se snaží čínské prvky ve zpěvu 

propojovat s klavírem, kontrabasem a řadou perkusních nástrojů včetně „Orloje snivců“ 

Jaroslava Kořána49 a směrovat je do multižánrových a experimentálních hudebních poloh. 

Na svém repertoáru má ale i skladby západní artificiální hudby, ráda na sólových recitálech 

představuje Dvořákovu a Janáčkovu písňovou tvorbu. Právě tyto recitály s klasickým 

evropským repertoárem se konají v prostorách Atria Žižkov, zatímco Songfest probíhá 

v nedalekém Paláci Akropolis. Hlasovou malbu a další komornější vystoupení zpěvačka 

pořádá v menších pražských prostorách, vedle podniku U Džoudyho často v čajovně a 

klubu Ryba naruby, čajovně Jedna báseň, kavárně Potrvá, Malém Nosticově divadle, 

Malém vinohradském divadle, aj. O všech zpěvaččiných vystoupeních, Songfestu i 

pedagogické činnosti je možné se dozvědět na obsáhlých, pravidelně aktualizovaných a 

profesionálně spravovaných internetových stránkách. Je evidentní, že Feng yün Song 

věnuje značnou pozornost propagaci svých aktivit. Vedle malých letáků upozorňujících na 

hlasové semináře jsem v centru Prahy na oficiálních výlepních plochách opakovaně 

                                               
45 Občanské sdružení Feng yün Song se snaží vedle organizace festivalu podílet i na různých dobročinných 
aktivitách. Podporuje Středisko výcviku vodicích psů, v roce 2008 zpěvačka uspořádala sbírku a benefiční 
koncert na pomoc lidem postiženým zemětřesením v Číně.
46 www.songfest.cz [cit. 2.1. 2012].
47 V Českém Krumlově, Hradci Králové, Zlíně nebo Brně. 
48 Např. klavíristka Kayoko Zemanová, hráč na didžeridu Ondřej Smeykal, kytarista Amit Chattarjee, ale i 
skupiny jako Čankišou, tanečnice Tina Ahmed nebo Tej Kumari Thakuri, členové Studia Peňa Flamenca, aj. 
V roce 2011 se v Českém Krumlově objevila i mnou zkoumaná středoasijská skupina Jagalmay. Pátý ročník 
– Rok Draka 2012 –  začal mít vystoupením virtuózky na klasickou čínskou loutnu Gao Yingying 
mezinárodní rozměr.
49 Orloj snivců – výtvor Michala a Jaroslava Kořána – je „variabilní zvukovou instalací nalezených kovových 
objektů, umístěných na polystyrénových rezonátorech“ (Viz „Historie Orloje snivců“. Dostupné z:      
<http://www.softbooks.cz/snivci/orloj.index.htm>  [online] [cit. 23.1. 2012]).
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spatřila i menší barevné plakáty upozorňující na Songfest  - Rok tygra. Ve spolupráci 

s výše zmíněnými hudebníky také vzniklo již sedm CD. 

Nyní bych se ráda vrátila k Hlasové malbě, jejíž momentkou jsem se rozhodla 

otevřít tuto kapitolu. „Hlasová malba“ Feng yün Song jistě patří v Čechách k ojedinělým 

hudebním událostem. Probíhá celkem ve třech čajovnách na území Prahy 2 (Jedna báseň, 

Rybanaruby, U Džoudyho). Všechna místa konání mají mnoho společného: kromě čaje, 

vonných tyčinek i všeho, co souvisí s ezoterikou – v nejvýraznějším zastoupení v obchodě 

U Džoudyho – jsou to menší, teple osvětlené prostory, v nichž vše naznačuje pokus o 

dočasné opuštění všedního „uspěchaného“ světa. Už samotné rozvržení místností 

napomáhá přítomným k navození pocitu větší vzájemné blízkosti. Více než třicítka lidí se 

sem nevejde, což je na druhou stranu specifikem a jistou předností oněch hudebních 

večerů, které záměrně nejsou pojaty jako koncerty. Prvním jejich charakteristickým rysem 

je malý počet účastníků,  kteří se setkávají v „útulném“ prostředí čajoven. Část z nich 

navštěvuje většinu hudebních akcí Feng yün Song už několik let, pravidelně dochází 

frekventanti hlasových kurzů. Vždy tu ale bývá i pár „náhodně“ či poprvé příchozích, 

anebo jen občasných návštěvníků. Podle místa pořádání jsou různě usazeni –

v Ryběnaruby sedí velmi blízko sebe na židlích, křeslech a pohovkách, zatímco v čajovně 

Jedna báseň se dá i polehávat u nízkých čajových stolků umístěných na vyvýšené ploše. 

Zřejmě nejvhodnějším prostorem pro tato hudební setkávání je právě sklepní prostor 

obchodu U Džoudyho, kde lidé sedí na židlích rozestavených nikoli do řad, ale do kruhu. 

To umožňuje intenzivní vzájemný kontakt účastníků. Všichni vidí do tváře ostatním a 

mohou s nimi verbálně i nonverbálně komunikovat. Zpěvačka sice sedí nebo stojí 

v jakémsi čele kruhu, ale přesto z něj není vydělena. Nekonečný kruh bez začátku i konce 

napomáhá navození dojmu, že již zde není jasně vymezená distinkce obecenstva a 

zpěvačky, představující své výjimečné umění víceméně pasivně přijímajícímu publiku tak 

jako na koncertech. Příznačný je i onen „zákaz“ tleskání, které má nahrazovat jen tiché 

pokývání,  anebo v případě nelibosti zavrtění hlavou. Přesto má pochopitelně Feng yün 

Song řídící úlohu v průběhu celého hudebního „sezení“, jehož program předem pečlivě 

připravuje. 

Nejprve vždy nabídne písně z vlastní tvorby, buď zpívané a capella, anebo 

s jednoduchým doprovodem nástrojů. Celkový dojem je právě U Džoudyho nejpůsobivější 

díky neužívání mikrofonů a bezprostřední blízkosti zpěvačky a posluchačů. Své dodají i 

užívané mimoevropské hudební nástroje – vietnamský monochord đàn bàu, měsíční 

loutna, gongy, ozvučné misky či zvonečky, jejichž osamocený zvuk zvýrazňuje zpívané 
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pasáže a vstupuje do tak důležitých momentů ticha mezi nimi. Někdy se pouští i 

reprodukované zvuky zurčícího horského potoka. Písně jsou často ve volném metru, ale 

jejich celková působivost umocněná nezvyklým způsobem zpěvu ve „vzdáleném“ a 

nesrozumitelném jazyce i zpěvaččiným uměním zároveň navozuje v naprostém tichu malé 

místnosti pocit uvolnění a meditace. Feng yün Song každou píseň tichým hlasem představí, 

poví něco o jejich původu a charakteru. Po několika vlastních výstupech se zpěvačka vždy 

obrací v prvé řadě na návštěvníky jejích kurzů, aby také něco zazpívali nebo zahráli. Je 

pozoruhodné, jak působivě mnohdy zní i neumělý zpěv nebo hra na nástroje v tomto 

malém prostoru za intenzivní účasti hrstky posluchačů, zatímco v typicky koncertním 

kontextu by táž hra amatérů zněla poněkud nepatřičně. Všichni, kdo vystoupí, nicméně 

zpívají nebo hrají s chutí a osobním zaujetím – obvykle předvedou ostatním vlastní 

oblíbenou – většinou lidovou – píseň a rovněž osvětlí svůj vztah k ní. Během večera se 

přítomní aktivně podílí na jeho průběhu také pokládáním různých dotazů. Týkají se buď 

konkrétních písní, techniky zpěvu50, ale dochází i k drobným diskusím. Feng yün Song 

spolu s posluchači uvažuje o lidském hlasu a zpěvu. Všichni se kupříkladu shodují na tom, 

že „hlas je naším druhým Já“ nebo že „za každým zpěvem musí být vyprávění“ (Hlasová 

malba, U Džoudyho – 19. 11. 2009). Jindy se vyzdvihuje prostota, ale zároveň emoční 

hloubka lidových písní, v níž se odráží i to, že lidé měli v minulosti blíže k přírodě. 

Na závěrečné hudební improvizaci, k níž Feng yün Song poskytne impuls opět čínským 

„lidovým“ motivem, se pak stojíce v kruhu všichni přítomní podílejí společným zpěvem, 

tleskáním a podupáváním, někdy i s náznaky tanečních pohybů.          

Na hudebních prezentacích Feng yün Song - a domnívám se, že právě na cyklu 

Hlasové malby v největší míře – je patrný potenciál atraktivity všeho, co má přídech  

„cizokrajnosti“ a aureolu exotiky. Proto není náhodou, že vhodným repertoárem pro 

„Hlasovou malbu“ jsou právě korejské, mongolské nebo čínské lidové písně, zpívané 

rodilou interpretkou, která současně umně řídí průběh celého pořadu a dovede intenzivně 

komunikovat s publikem. Atmosféru klidu a relaxace pomáhají navodit volené prostory, 

program s repertoárem popsaného rázu i celý průběh večera. V dané koncepci, která počítá 

s víceméně aktivní účastí všech přítomných, se odráží snaha Feng yün Song nepředvádět 

jen vlastní umění. Za poslechem hudby daného charakteru a společným podílem na jejím 

provozování se vyjevuje záměr napomoci navodit osobní blízkost všech přítomných a  

vytvořit silné prožitky. S danou perfektní dramaturgií se tak Feng yün Song daří vytvářet 

                                               
50 Posluchači vyjadřují obdiv nad zpěvem Feng yün Song. Na jednom večeru Hlasové malby zazněl názor, že 
evropský způsob zpěvu je oproti jemnosti toho čínského „barbarský“. 
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„hudební události“ s trvalým okruhem zájemců posluchačů i aktivních účastníků zároveň, 

pro něž je večer „Hlasové malby“ spíše než koncertem relaxačním a terapeutickým 

sezením. Pro návštěvníky jsou bezesporu přitažlivé nejen čínské písně a umění Feng yün 

Song, ale i to, že oni sami se mohou na této události podílet a prostřednictvím hudebních 

aktivit tak trochu i relaxovat. Úzký okruh podobně zaměřených lidí a prostředí navozující 

důvěrnost napomáhá odložení zábran a poskytuje základ k uvolnění a projevení 

momentálních emocí. Ačkoli Feng yün Song sama považuje hudbu v prvé řadě za rituál51, 

podařilo se jí právě v tomto konceptu Hlasové malby nabídnout žádanou a ojedinělou 

„hudební událost“, která, přestože paradoxně neguje pojetí koncertu jakožto „exhibice“,  

dovoluje o to více vyniknout zpěvaččině dominanci, jejím osobitým schopnostem a nadání.   

Písně uváděné Feng yün Song během Hlasové malby se ovšem objevují i na méně 

intimních hudebních událostech a koncertech v poněkud odlišných kontextech. Jak mi 

později zpěvačka během rozhovoru pověděla, snaží se především využívat bohatých 

hudebních zdrojů oblasti vlastního původu, kterou charakterizuje multietnické a 

multikulturní prostředí52. Nejedná se pouze o čínské, ale i o korejské, tibetské, 

tchajwanské, mongolské, aj. lidové písně většinou s idylickými tématy, milostnými a 

pastorálními motivy. Feng yün Song podnikla i několik cest po Asii, během nichž se 

pokoušela sbírat další lidové písně nejen z tamních knihoven, archivů a dostupných 

nahrávek v obchodech, ale i na základě setkávání s hudebníky, a rozšiřovat tak svůj 

repertoár. Přestože se soustřeďuje na lidové písně a nechá se jimi silně inspirovat i ve 

vlastních napsaných písních, je třeba považovat její interpretace nikoli za pouhé další 

podání, ale za osobitou tvůrčí práci. Zpočátku mě překvapovalo, když zpěvačka uvedla, že 

i například korejské nebo mongolské písně zpívá čínsky. Dle jejích vlastních slov jsou totiž 

pro ni jinojazyčné písně hlavně zdrojem inspirace z hlediska svých zvukových

charakteristik53. Mongolské jazykové prvky tak v tvorbě Feng yün Song zaujímají místo 

                                               
51 „U té Malby hlasem, tady jsem si vlastně uvědomila – nechci nějak přehánět, ale skutečně to tak cítím – že 
muzika je původně rituál a funkce té muziky není jako „show“. To „show“ začalo až později. Ze začátku byl 
rituál a tam nebyli diváci nebo umělci, ti účinkující a posluchači, tam nebyl ten rozdíl. Všichni byli účastníci 
a společně uctívali přírodu, nebo boha. A tak cítím muziku, že to je to, co spojuje člověka s bohem. A ta 
malba hlasem plní právě tuto funkci. Alespoň se snaží, jo, pokouší se. Pokus o tu původní funkci 
muziky…..Tady nám nejde o žádnou exhibici, ale o propojování, že společně něco zažijeme.“ (Feng yün 
Song, 7. 9. 2010)
52 „Já tyto písně znám odmalička. Tam kde jsem se narodila, vyrůstala, tam mezi námi žili Korejci, 
Mongolové a jiné národy. Mně to vůbec nepřijde nějak zvláštní, to je úplně normální. A jejich melodie jsou 
tak zajímavé, jejich muzika je tak zajímavá a tak kdybych zpívala pouze čínské věci, písně, bylo by to strašně 
nuda. Jinak já takhle sbírám tyto písně těch různých národů na různých cestách do Číny, po Asii, do 
Hongkongu, tam je hodně, tam je velký zdroj těch hudebních materiálů.“ (Feng yün Song, 7. 9. 2010)
53 „Já jsem se snažila, také i na některých mých nahrávkách jsou písně, třeba tibetské písně jsme nazpívala 
v tibetštině…No ale potom mi přišlo, že to není ta cesta pro mě. Jako Číňanka, rozená Číňanka vzdělaná tou 
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v prvé řadě zvukových – nikoli významových, tj. z hlediska významu zpívaných slov –

prvků, jimž zpěvačka přisuzuje schopnost vyvolávat specifické dojmy. Zdá se mi proto, že 

i u čínsky zpívaných písní je zvukový charakter zpívaného jazyka spolu s případným 

instrumentálním doprovodem v prvé řadě prostředkem sdělení určitých pocitů, které mají 

být sdělitelné bez ohledu na srozumitelnost obsahu písňových textů, apeluje se tu na 

všelidsky univerzální, až ezotericky laděný rozměr hudby jakožto posla emocí. Přitom se 

zdá, že rozmanitost tohoto repertoáru nakonec není nutná: v průběhu více než dvou let, kdy 

jsem měla možnost účastnit se koncertů Feng yün Song, totiž vyšlo najevo, že spíše než 

nové písně se i na v krátkých časových intervalech po sobě následujících koncertech 

objevují ty samé, zato však v nových podáních, za doprovodu jiných hudebníků. 

Nejvýstižnějším příkladem je píseň „Pampeliška“. Feng yün Song ji zpívá čínsky a posléze 

i česky. Zatímco U Džoudyho zní a capella anebo jen za doprovodu malého gongu, na 

Malbě hlasem v Rybě naruby i Paláci Akropolis během Songfestu Vítání roku tygra (2010) 

obstaral její doprovod multiinstrumentalista Jaroslav Kořán. Ještě jinou podobu píseň 

získává na nahrávce „Feng yün Song a Filharmonie Hradec Králové – Koncert roku myši“ 

(2008), za doprovodu Filharmonie Hradec Králové a klavíristy Emila Viklického, 

v neposlední řadě ji v aranžmá s kytarou Feng yün Song zpívala s kytaristou Vladimírem

Václavkem. V zimě 2011 pak „Pampeliška“ zazněla krátce po sobě v kavárně Potrvá a 

Malém vinohradském divadle za džezově laděného doprovodu Tria Puo.

                                

3.1.3. Shahab Tolouie a „Oslava Perského Nového Roku“ 

Feng yün Song není jedinou představitelkou první nastiňované strategie efektní 

hudební fúze. Zdá se mi nutné zmínit se ještě o dalším hudebníkovi: je jím v České 

republice žijící a působící kytarista a zpěvák původem z města Shahsavar v Íránu, Shahab 

Tolouie. Jak opakovaně zmínil během rozhovorů v pořadech České televize54, v detailní 

                                                                                                                                             
čínštinou a potom se snaží zpívat etnické písně etnickým jazykem. Ta vůle je naprosto oceněná, já mám tu 
vůli, ale ten výsledek je kolikrát až směšný a já jsem se kolikrát pak až styděla, abych nezneuctila ten 
původní jazyk, že. Pouze nechci papouškovat a chci jít za tím obsahem. Za tím vnitřním obsahem, co v té 
muzice je. A proto ta čínština je pro mě velice přirozený jazyk. To je jenom prostředek, a skrz ten prostředek, 
ten čínský jazyk, se snažím dostat k tomu jádru. Ale já ty etnické jazyky využívám, teda učím se je skrze 
muziku. Ty texty těch písní, já se je učím tak, že je používám zpětně v improvizaci. Třeba mongolský jazyk, 
ty slabiky a slabikování, výslovnost vytváří speciální, úplně odlišný hudební cítění, jo. A toto používám,
napodobuji tyto slabiky a nevytvářím nějaký smysluplný text, verbální, ale používám ten pocit skrz ten jazyk, 
ty slabiky, do hudební improvizace. A tahleta cesta funguje mnohem lépe.“ (Feng yün Song, 7. 9. 2010)
54 Například v pořadu „Babylon“ (5.5. 2009, ČT 2) nebo „Perská hudba“ (dopolední relace Studia ČT 24,     
9. 3. 2010).  
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podobě ve vlastnoručně psaném životopisu na webových stránkách55 a i během našeho 

rozhovoru, na kytaru hrál od osmi let ještě doma, kde poznal i základy flamenca. Později 

se v něm zdokonalil studiem flamencové kytarové hry přímo ve španělské Seville u 

Fernanda Lopeze Maria de Haro. Už v mládí  v Teheránu hojně vystupoval s vlastními 

skladbami zejména na charitativních koncertech, poznal dva Čechy56, s nimiž založil 

hudební skupinu Capricorns a začal se učit česky. Především výhodná geografická poloha 

České republiky, její ekonomická situace a malý počet přistěhovalců jej podle jeho názoru 

motivovaly k tomu, že se zde po roce 2003 rozhodl zůstat. Podle svých slov se od počátku 

snažil živit hudbou, začínal nejprve s flamencovým repertoárem v pražských klubech a 

doprovázel výstupy flamencových tanečnic na soukromých akcích. Později se mu podařilo 

– mj. díky pomoci Zuzany Navarové – navázat kontakty s českými hudebníky a založit 

skupinu, s kterou začal vystupovat na samostatných koncertech s vlastními skladbami, 

v nichž postupně dospěl k vytvoření vlastního hudebního stylu, pro nějž zvolil název 

„ethnoflamenco“: jinými slovy, jedná se o fúzi prvků španělského flamenca a perské 

klasické hudby57. Zaujme svojí evidentní snahou o pěstování jednotného stylu 

sebeprezentace, který se odráží v jeho výrazném zevnějšku, ale i v koncepci vlastních 

webových stránek a propagačních materiálů. Významný podíl v tomto ohledu má 

manažerská práce jeho životní partnerky Natalii Boiko. V současnosti spolupracuje 

s několika českými hudebníky58, kteří ho doprovází na klasickou a bezpražcovou kytaru, 

různé „etnické perkuse“59. Vystupuje jako sólista, vedoucí a také i nejvýraznější hudebník 

v uskupení, užívá „flamencovou kytaru“ i perský tár60 a jako jediný61 také zpívá. Skladby 

jsou jak čistě instrumentální, tak doplněné zpívaným textem v perštině, předlohou je tvorba 

Džaláleddína Rúmího, Háfize  a dalších perských klasiků. Vystupuje většinově pro české, 

resp. evropské publikum. Podobně jako Feng yün Song, i on se zabývá hudbou 

profesionálně. Zdá se mi, že usiluje o komerční prosazení a uplatnění nejen na české, ale i 

                                               
55 Oddíl „Biography“ na „Shahab Tolouie – official site“: http://www.shahab-tolouie.com/main.html [cit. 4.1. 
2012].
56 Podle Shahaba Tolouie se jednalo o dva české diplomaty, mimochodem ale s hudebním vzděláním. 
Společně poté vystupovali na koncertech pro různé ambasády. 
57 Inspirativní podnět podle jeho slov poskytlo setkávání, společná hra i hovory o hudbě s proslulým perským 
súfijským hudebníkem Shahramem Nazerim a jeho synem Hassanem. Viz oddíl „Biography“ na „Shahab 
Tolouie – official site“: http://www.shahab-tolouie.com/main.html . [cit. 4.1. 2012].
58 Vystupuje buď sólově anebo s Tomášem Reindlem, Tomášem Vychytilem a Martinem Kapusníkem v
„Shahab Tolouie Trio“ a „Shahab Tolouie kvartet“, příležitostně i v jiných uskupeních, např. se zpěvačkou 
Marthou Elefteriadu a kytaristou Stanislavem Barkem.
59 Na indické tabla a další bicí nástroje užívané v arabské a perské hudbě obvykle doprovází český hudebník 
Tomáš Reindl nebo Američan Hearn Gadbois. 
60 Sám vždy používá označení sitár, čili tár se třemi (si-) strunami.
61 Kromě vystoupení se Stanislavem Barkem a Marthou Elefteriadu v triu Arionas. 
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mezinárodní hudební scéně. Kromě České republiky vystupuje na samostatných 

koncertech nebo v rámci festivalů také v dalších zemích (v letech 2011 a 2010 v Německu, 

východoevropské turné v Rusku, Polsku, na Ukrajině, v Moldávii a Turecku). 

Prvního jarního dne, v neděli 21.března roku 2010 koncertoval Shahab Tolouie při 

příležitosti Nowruz – „perského“, přesněji řečeno spíše zoroastriánského, „nového roku“ na 

akci s názvem „Oslava Perského Nového Roku“62. Považuji za zmínit se blíže právě o ní 

z toho důvodu, že jen o den později se shodou okolností konalo při stejné příležitosti, tj. 

oslavě Nowruz, zcela odlišné, veřejnosti nepřístupné hudební vystoupení několika 

středoasijských hudebníků (viz následující kapitola Hudba neviditelných enkláv). Tato 

akce se naproti tomu pořádala 21.března 2010 od půl osmé v Divadle ABC ve Vodičkově 

ulici, které je jedním z hojně navštěvovaných a známých pražských divadel, a byla 

orientována na české, případně nevyhraněné mezinárodní publikum. Plakát upozorňující na 

tuto událost jsem nedlouho předtím párkrát zahlédla v ulicích centra Prahy. Zachycoval 

Shahaba Tolouie, pózujícího s kytarou v jeho obvyklém koncertním oděvu – bílé košili, 

mírně rozhalené košili s dlouhými rukávy, černých kalhotách a se stříbrným náramkem na 

pravé ruce, který během vystupování vždy hází světelné odlesky poutající pozornost 

posluchačů. Pod jeho jménem byli již menším písmem uvedeni hostující hudebníci –

David Koller a Pavel J. Ryba, ještě menším písmem pak všichni další účinkující63.  Zde 

v divadle jsem si plakátu všimla až po vstupu do foyer, to už ovšem se zakoupenou 

vstupenkou – vstupné v jednotné výši obnášelo 350 Kč. U schodišť nebo na chodbách totiž 

stály reklamní stánky několika obchodů s hudebními nástroji – partnery či sponzory akce, 

zájemci si zde také mohli koupit CD Shahaba Tolouie. Ve foyer i později během pohledu 

na příchozí do hlediště jsem poznala všeho všudy pět Íránců, valnou většinu publika však 

tvořili Češi a pár cizinců-turistů, kteří na koncert zavítali spíše náhodou. Lidé byli 

slavnostně, ale i neformálně oblečeni, převažoval střední věk, mladším jsem hádala 

nanejvýš mezi dvaceti až třiceti pěti lety, mírně převažovaly ženy. Posluchači přicházeli 

sami i v párech, výjimečně ve trojicích. V sále bylo jen několik rodin se staršími dětmi do 

dvanácti let. Sál se nejvíce naplnil při posledním, tedy třetím zvonění v 19:30.

                                               
62 Viz několik profesionálně vytvořených sestřihů z tohoto koncertu na YouTube: 
http://www.youtube.com/watch?v=tJQw5JuZshM&context=C363d912ADOEgsToPDskK8vWxPYgshani_7
pDaiJCD
http://www.youtube.com/watch?v=IWD36fKKByc&context=C3f6f894ADOEgsToPDskL_H75RLogZ-
TrI93OfH8SM
http://www.youtube.com/watch?v=YV42ND7lbxw&context=C38ada7cADOEgsToPDskKcvOA6YZJkMM-
904F74v22  [cit. 5.3. 2012] 
63 Tomáš Reindl, Tomáš Vychytil, Martin Kapusník, Hearn Gadbois; tanečnice Rena Milgrom a Petra 
Šťastná.
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Závěsy opony po stranách, stejně tak i podlaha jeviště jsou černé barvy, takže 

pozornost upoutalo množství hudebních nástrojů, kromě dvou kytar a kontrabasu zde byla 

také řada bicích – zpozorovala jsem několik podob arabské či perské darbúkky, rámové 

bubny, indické tabla i sestavu bicích používanou v evropské populární hudbě. Nad zpola 

osvětleným pódiem bylo umístěné plátno, na kterém zprvu svítil nápis „Atlas Music 

Presents“. V 19:35 světla nad hledištěm i jevištěm na chvíli pohasla. Tmu záhy proťal 

kužel ostrého světla zamířený na přicházející uvaděčku, ženu středního věku s tmavě 

hnědým mikádem, v dlouhé tmavé sukni a červeném roláku. Pozdravila návštěvníky a 

upozornila na „přehlídku persko-etnických nástrojů“ na jevišti. Dále zmínila, že dnešní 

koncert je věnován uvítání perského nového roku, Nowruz, čili „novém jaru“ a jmenovala 

některé, s tímto svátkem  spjaté zvyky64. Posléze uvedla dnešní koncert „persko-španělské 

fúze“ a především Shahaba Tolouie, jeho kvartet i další hostující hudebníky – Davida 

Kollera, Hearna Gadbois a Pavla Rybu. V závěru zazněl výčet sponzorů a jim vyjádřené 

poděkování. 

Jeviště se opět ponořilo do tmy, jen předchozí nápis na plátně vystřídal obraz 

ledově stříbrného nočního měsíce v úplňku. Začínaly se ozývat první tóny perského 

rámového bubnu dombak, v improvizované předehře s nejednotným metrem. Po chvíli se 

přidala zvonkohra a kontrabas s melismatickou, mollovou melodií „meditativního“ rázu. 

První reflektor se rozsvítil v momentě, kdy začal hrát na kytaru Shahab Tolouie. Seděl 

v úplném středu jeviště, oblečen jako obvykle v bílé košili s rozhalenkou a černých 

kalhotách. Hrál na flamencovou kytaru, pro obeznámené posluchače identifikovatelnou 

především svým pronikavějším zvukem. Po chvíli začal také zpívat. Pokoušel se o způsob 

zpěvu, který mi připomíná styl Mohammeda Rezy Shadjariana, vynikajícího reprezentanta 

perského klasického zpěvu. Když první skladba dozněla, ozval se potlesk, který přicházel i 

po všech dalších kusech.  Shahab Tolouie se jako vždy usmál a  řekl „děkujeme“. Žádné 

další informace o jednotlivých skladbách anebo program – což je jinak na jeho koncertech 

obvyklé – dnes nebyly k dispozici. 

Při další skladbě byli osvětleni už všichni hudebníci – druhý kytarista, hráč na 

kontrabas a perkusista. Zároveň se změnil obrázek na plátně – nyní se objevila fotografie 

výseku z typického kazetového vzoru perského koberce, později ji vystřídal obrázek 

výšivky na modrém pozadí. Hudebníci hráli bez not, skladby byly zřejmě předem důkladně 

secvičené, avšak částečně improvizované. „Persky“ laděné se střídaly s těmi více 

                                               
64 Skákání přes oheň, potřeba dočasného odchodu z domova proti neštěstí, přípravy svátečních jídel, návštěvy 
příbuzných, nakupování nového oblečení, ad. 
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„flamencovými“. Zdálo  se, že všichni byli svým hraním velmi zaujati, výrazně spolu 

komunikovali pomocí sdělení vyjadřovaných výmluvnými pohledy a mimikou. K hráči na 

indické bubny tabla kotlového tvaru Tomáši Reindlovi se posléze přidal druhý perkusista 

Hearn Gadbois, sedící v pravé části hlediště a poutající pozornost svými vlasy spletenými 

do copu a tmavým oblečením ve stylu indo-pákistánského shalwar qameez, tj. po kolena 

dlouhé černé bavlněné tuniky a širokých kalhot stejné barvy. Po prvních třech skladbách 

přišla na jeviště několikrát zatančit Rena Milgrom, pokaždé v jiném kostýmu. Při nástupu 

na jeviště položila do jeho středu růžový květ, který jako by „vzývala“ svými ladnými 

pohyby. Shahab Tolouie nyní vyměnil kytaru za perskou loutnu tár. Hra teď připomínala 

perskou hudbu – v předehře se střídal dlouhý, barevně bohatý zvuk rozechvělé struny se 

sledy rychle za sebou znějících tónů, místy v mikrointervalových postupech, upomínajících 

posluchače na vzdálený hudební systém. Po krátké předehře začal zpívat za doprovodu 

Hearna Gadbois na hliněnou darbúkku. V následující skladbě měl sólo Tomáš Reindl a 

nabídl publiku kadenci na tabla, v které improvizoval na základě indických rytmických 

vzorců a používal rozličné typy úderů. Ještě jednou takto předvedl své umění v pozdějším 

bubenickém duetu s Davidem Kollerem. Jedno číslo bylo věnované také flamencu –

českou tanečnici Petru Šťastnou teď doprovázel Shahab Tolouie zcela ve flamencovém 

stylu. V průběhu koncertu podobně jako na jiných svých vystoupeních střídal dvě kytary, 

které přelaďoval nejen před začátkem skladeb, ale někdy i v jejich průběhu.

Na řadu pak přišli hlavní hostující hudebníci, etablovaní profesionálové pohybující 

se již dlouhou dobu na české jazzrockové hudební scéně. Jako první se objevil kytarista 

Pavel J. Ryba – muž středního věku s dlouhými vlasy svázanými do ohonu, v tmavém 

tričku a džínech – se sólem na bezpražcovou kytaru, ostatní hudebníci se posléze přidávali. 

Poté vystoupil David Koller, proslulý jako bývalý člen české hudební skupiny Lucie. 

Společně s Shahabem Tolouie zazpívali – po slokách střídavě česky a persky – píseň „Dele 

man“, z CD Tango Perso známou jako „My Heart“. Tato skladba s dramatickým a výrazně 

zapamatovatelným motivem je často slyšet i na ostatních vystoupeních. Koncert skončil 

těsně před 21:30. Hudebníci byli odměněni velkým potleskem, všichni se společně uklonili 

a každý dostal od zaměstnance divadla po jedné rudé růži.

„Oslava Perského Nového roku“ byla pro Shahaba Tolouie zřejmě nejvýznamnější 

hudební událostí roku 2010. Tato akce byla výjimečná z mnoha důvodů. Úměrně 

okolnostem byla uzpůsobena celková koncepce programu: koncert se konal ve větších a 

reprezentativnějších prostorách, ve srovnání s ostatními hudebníkovými vystoupeními měl 

daleko větší publicitu a podílelo se na něm mnohem více lidí. Ačkoli v názvu akce stálo 
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slovo „oslava“, toto vystoupení „oslavou Nowruz“ v pravém slova smyslu nebylo: nešlo o 

akci „pro zvané“ či „obeznámené“, ale naopak o podívanou pro co největší počet zájemců, 

jimž několik výrazných jedinců předvádělo hudební aktivity hodné bezvýhradné 

pozornosti všech tiše a potmě usazených. „Oslava“ tedy byla určena pro ty, jimž  je svátek 

něčím zajímavým, nicméně takřka neznámým, teoreticky i prakticky65. Drtivá většina 

návštěvníků – většinou Čechů a turistů – se o jeho existenci dozvěděla prostřednictvím 

krátkého informačního výstupu uvaděčky možná teprve dnes a přišla sem s očekáváním 

něčeho zajímavého, neobvyklého a zřejmě neznámého – ovšem v podobě exoticky 

znějících a vypadajících a také náročných hudebních výkonů. Program byl sice delší, ale 

tím, čím se odlišoval od jiných Toulouieho koncertů, byla především prezentace

vybraného repertoáru, mnohem efektnější než jindy. Při srovnání s ostatními koncerty 

nešlo ani tak o hudbu samotnou, zazněly ostatně skladby, které bývají na programu i jiných 

běžných vystoupeních nekonaných k žádné zvláštní příležitosti. Na samotný svátek se tu 

poukazovalo vlastně nepřímo celkovým, ne zcela specificky vytyčeným dojmem: 

nekonkretizovanou představu Persie tu měly připomínat nejen tóny kytary a táru66, ale také 

promítané obrazy, které svojí barevností kontrastovaly s černou barvou jeviště a 

doplňovaly „orientálně“ znějící melodie vjemy s podobnou, avšak zrakem postižitelnou 

ornamentikou. Shahab Tolouie – ač jinak občas o některých skladbách řekne pár slov – se 

tentokrát omezil na pouhé „děkujeme“ vyslovené po potlesku po některých skladbách. 

Žádná informace, připomínka nebo narážka na „perský nový rok“ od něj samotného 

nezazněla, ačkoli sám z Íránu pochází a jako jediný z účinkujících měl k svátku přímý 

vztah. 

Na to, že nešlo pouze o Nowruz, upomínala další okolnost: byla tu totiž ještě druhá, 

„flamencová“ složka. Z toho je patrné, jak chování a výkony hudebníků v tomto případě 

nebyly doprovodem sváteční nálady a jiných aktivit, ale tím hlavním, kvůli čemu zde lidé 

sedící v hledišti přišli. Pozornost poutala nejen hra Tolouieho a jeho spoluhráčů, ale také 

hostů – zejména hráčů na perkuse – vzájemně soupeřících ve virtuózních výkonech, které 

lidé se zaujetím sledovali. Celý koncert byl na prvním místě příležitostí k sebeprezentaci 

Shahaba Tolouieho jakožto výrazné hudební osobnosti: tento koncert mu dal příležitost, 

aby se pokusil stát známějším a úspěšnějším hudebníkem. Snažil se k tomu využít navenek 

                                               
65 Pozvánka na tuto akci zazněla také o necelé dva týdny před jejím konání. V části dopolední relace Studia 
ČT 24 s názvem „Perská hudba“ vystoupil 9.3. 2010 Shahab Tolouie jako host. Na první otázku 
moderátorky, co vedlo k uspořádání této události, Shahab Tolouie zmínil právě neobeznámenost většiny 
Evropanů s tímto svátkem.     
66 Shahab Tolouie jej onoho večera užil pouze jednou k doprovodu prvního tanečního vystoupení Reny 
Milgrom.
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deklarovaný „perský“ původ, aby představil něco, co je jemu samotnému vlastní a 

samozřejmé,  avšak těm „druhým“ je to možné představit jako něco pozoruhodného a 

nového. Proto využil příležitosti svátku Nowruz k uspořádání koncertu, na němž mohl se 

svými spoluhráči představit nejen vlastní tvorbu, ale také upoutat pozornost většího okruhu 

posluchačů. Snažil se toho docílit prostřednictvím pozvání dalších hostujících hudebníků, z 

nichž někteří jsou v českém hudebním světě známější než on sám. Celkově byl také 

program s výstupy hostů a tanečnic bezpochyby atraktivnější. V neposlední řadě není divu, 

že na tuto „oslavu“ nepřišli téměř žádní Íránci nebo ti, jimž je svátek pokud ne vlastní, tak 

alespoň blízký. Tento západně laděný koncert výrazných jednotlivců předvádějících 

„etnickou“ exotiku totiž jistě nebyl „oslavou“ ve smyslu setkání a zábavy s krajany, s 

dobrým „národním“ jídlem, hudebními výstupy a společným tancem jako jeho nedílnou 

součástí. 

3.1.4. Efektní hudební fúze: integrace

Výše popsané hudební sebeprezentace Feng yün Song i Shahaba Tolouie podle 

mého názoru odrážejí strategii efektní hudební fúze, kterou považuji z hlediska 

akulturačních strategií za integrativní. Její označení jsem zvolila s ohledem na základní 

aspekt těchto hudebních sebeprezentací, jímž je právě ona „fúze“. Oba dva hudebníci jsou 

si vědomi jedinečnosti a potenciálu vlastních „hudebních kořenů“, v nichž vyrostli a 

rozvíjeli je pod vedením jiných hudebníků-učitelů. Současně si ale uvědomili, že pouze s 

čínskou, resp. perskou „tradiční“ hudbou bude obtížné se prosadit. Obzvláště výstižně toto 

vyjádřil i sám Shahab Tolouie, podle něhož je cesta fúze nejlepším způsobem představení 

perské hudby mezinárodnímu a neperskému publiku67. Tito hudebníci nechtěli zůstat zcela 

                                               
67 „Basically this kind of fusers were who presented their music to the world, their culture to the world… If 
Ravi Shankar would played only traditional music, he would not get known too much. Of course they have 
great traditional… you know Indian masters, but one of them goes and starts fusing by collaborating George 
Harrison, with this and that…And this way he presents the music to the world and make it a little bit 
understandable for the Western audience. So this is, this was something that I realized, that was missing in 
our music. We have traditional music, we have pop musicians, who are understandable only for Persians or 
for Iranians in general, but it was one category missing over there. It was fusionists. And that’s what I got in 
Spain. When I was studying with my teacher I realized, OK, I play something which is a copy. And they will 
never play better then me, you know in my Persian music, they can never play better Persian music then me 
and I can never play and feel flamenco better than them. Because…always this kind of traditional music have 
a root into culture and into history. And to play the traditional music, you have to be born over there, to 
understand it, exactly….Of course, I can play Moravian music, but I can never play it as Moravians. Because
it’s a culture, you know. So I realized, it’s better to get the technique and to mix it, to fuse it in my way and 
to express it with my own way“ (Shahab Tolouie, 16. 1. 2012).
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mimo českou hudební scénu jako ti, kdo hrají a zpívají jen na uzavřených akcích pro členy 

vlastní komunity, ani pouze na jejím okraji, což je typické pro hudebníky vystupující 

víceméně pro zábavu. Hlavně Shahab Tolouie zdůraznil, že nemínil „zaostat“ v prostředí 

klubů nebo si jen vydělávat na živobytí „pouhým“ vystupováním  s flamencovými 

tanečnicemi pro zábavu na soukromých firemních akcích, což považoval za k živobytí 

potřebné, „nutné zlo“68, a od počátků se soustředil na tříbení vlastního stylu, vytvoření 

stabilní skupiny hudebníků, pořádání samostatných koncertů a snažil se hledat další cesty 

svého sebeprosazení také s notnou pomocí  své manažerky.

Oba dva hudebníci si zvolili tuto cestu fúze ve smyslu integrace: svých unikátních 

dovedností se rozhodli nevzdat, ale naopak využít v kombinaci s jinými prvky tak, aby 

vytvořili cosi pro místní publikum nového a exotického, ale přijatelného. Výsledkem toho 

je experimentálně a ezotericky laděná hra hudebních nástrojů s dominujícím pěveckým 

projevem Feng yün Song nebo s perskými prvky fúzující „ethnoflamenco69“ Shahaba 

Tolouieho. Kromě všeobecně příznivých okolností je tu hlavním předpokladem k úspěchu 

talent a právě schopnost odhadnout míru atraktivity vlastních hudebních aktivit pro české 

posluchače. Navíc se mi zdá, že důležitým aspektem realizace a prosazení jejich hudebních 

záměrů je také spolupráce s vhodně zvolenými českými hudebníky, tj. Jaroslavem 

Kořánem, Triem Puo nebo Tomášem Reindlem či dalšími členy Shahab Tolouie Quartet. 

Přitom musím zdůraznit, že ačkoli Feng yün Song a Shahab Tolouie vystupují na 
                                               
68 „I always earned money only by music...I met some flamenco dancers and these flamenco dancers then 
they took me to clubs and to different places and also to some corporation parties, which exactly I didn’t like, 
but they would get them and I would go, because I had to pay my rent, so… It was not a good experience, I 
mean, I can say clubs, they were very good experience, but about that I can say it was basically nothing, it 
was just money. It was nothing there, it was nobody listening there, basically nothing happening there. Clubs, 
people are comming to listen, you know, when you are in club, you getting that good communication 
experience with your audience. You are very closed to your audience, it’s very good experience….But it was 
always better paid for corporation parties, they would pay good, you would go, wherever they are: „we need 
only five minutes“ and you get paid well and you get back home. But we need only 10 minutes performance 
which is basically like a show for five, ten minutes and basically, mostly flamenco. It was not….nobody was 
interested in Persian music, they wanted just some…even not guitar, they wanted basically girls dancing 
there, so it was not music is the first place, but dance and girls for corporation parties is the first important 
thing, it is show….Of course I had to play…you know I am happy I did that club time, because club is very 
very good school, actually also. Because you are in very direct contact with your listener and you are 
grabbing one’s guitar and making something…Two good plus was that I could earn money and I could pay 
my rent and I could pay my expenses and the second plus was that you know learning the communication 
with people, which was very important…But the worse part of that, the bad part of that is that you cannot go 
ahead. The club life has the potential of grabbing you and keeping you there… You know, if you want to 
grow, you have to go out. Even if you make less money, you have to go out of that and start planning that 
you go on a stage, you know. Otherwise….because many organizers, basically they count on, basically they 
look at bands comming, and if you are a club band, then you are cheap band to them“ (Shahab Tolouie, 16.1. 
2012).

69 „I am using flamenco techniques in that, but it is not a pure flamenco, so there is why…because since I am 
adding ethnic elements..,so I felt the best word to describe this style would be „ethnoflamenco““ (Shahab 
Tolouie, 16.1. 2012).
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festivalech, na jejichž programu se podílejí i jiní interpreti, v jejich aktivitách jednoznačně 

převažují samostatné koncerty, kde vystupují sólově anebo alespoň s některým ze „svých“ 

hudebníků. Působení Feng yün Song i Shahaba Tolouie v těchto uskupeních ale vždy 

nechává vyniknout jejim vlastním jednoznačně dominantním osobnostem. Oba tito 

hudebníci se tedy prezentují jako profesionálové, pro něž je hudba důležitou životní náplní 

a i zdrojem obživy. Tento fakt dávají najevo důkladně promyšlenou koncepcí vlastních 

aktivit, samostatnou koncertní činností i vytvářením v Čechách a i v zahraničí prodávaných 

nahrávek. 

Jak jsem se snažila objasnit na příkladech popisovaných hudebních událostí, oba 

dva hudebníci založili své hudební projevy na fúzi různorodých prvků a vypracovali si 

osobitý způsob vystupování. Jejich sebeprezentace jsou jednoznačně působivé a  – každá 

po svém – efektní: zatímco u Shahaba Tolouie je důraz na efekt, tj. poukazování na 

virtuozitu a unikátnost jím vytvořeného hudebního stylu, zcela explicitně vyjadřovaný ve 

způsobu hry, osobním vzhledu, gestech a vystupování hudebníka před publikem i v jeho 

mluvených i psaných tvrzeních a na propagačních materiálech, u Feng yün Song zůstává 

na první pohled poněkud skrytý. Na jejích webových stránkách se teprve koncem roku 

2011 objevily detailnější údaje týkající se jejího vzdělání a získaných zkušeností. Přesto 

síla a přesvědčivost její hudebnické osobnosti vyzařuje především ze samotného jednání 

s účastníky událostí, aniž by se hudební aktivity Feng yün Song explicitně prezentovaly 

jako „jedinečné“ či „ojedinělé“. Oním efektem je tu hluboká, avšak nikoli na odiv 

vystavovaná schopnost působit na publikum prostřednictvím terapeuticky laděné 

komunikace. 

S faktem, že Feng yün Song a Shahab Tolouie jsou zřejmě nejvýraznějšími 

hudebníky původem cizinci na české hudební scéně souvisí další rys jimi volené 

integrativní strategie: snaží se objevovat po boku i těch etablovaných a známějších českých 

hudebníků, ať je to Emil Viklický doprovázející Feng yün Song či „legendy české hudební 

scény“, které „přišly poprvé oslavit perský Nový rok“70. Perfektní znalost češtiny, byť u 

Shahaba Tolouie ne tak dokonalá jako u Feng yün Song -  jim tedy umožňuje komunikovat

s českým (nejen) hudebním prostředím a pokoušet se najít si v něm vlastní místo a také 

navázat důležité kontakty. U Feng yün Song je navíc – vedle jejích pěveckých dovedností 

                                               
70 Takto akci charakterizuje informační text zvoucí na „jedinečnou hudební událost“, „Oslavu Perského 
Nového Roku“, který byl nedávno před konáním akce umístěn v rubrice Aktuální repertoár na webu 
Městských divadel pražských. Dnes je uveřejněn již pouze na blogu Shahaba Tolouie:
http://www.mestskadivadlaprazska.cz/repertoar/aktualni/www-shahab-cz-legendy-ceske-hudebni-sceny-
oslavi-persky-novy-rok-136.html  [cit. 4.1. 2012]
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– schopnost verbální komunikace s publikem během vystoupení nejdůležitější součástí 

jejích hudebních sebeprezentací. 

Skutečnosti, že oba hudebníci stojí o pozornost českých posluchačů také napovídá 

jejich snaha o komunikaci s nimi prostřednictvím propagace v podobě internetových 

stránek anebo profesionálně vytvářených letáků a plakátů. Na webových prezentacích 

najdeme obsáhlé informace o nich samotných i jejich hudebních aktivitách. O snaze oslovit 

nejen české, ale i mezinárodní publikum vypovídá dostupnost anglických verzí zde 

publikovaných textů. Svými aktivitami a schopností o nich hovořit a propagovat je oba 

hudebníci rovněž připoutali pozornost médií, opakovaně se objevili v pořadech nejen 

českého rozhlasu i televize a zaujali zvláště svými osobně vytvořenými projekty: krátké 

reportáže informovaly jak o „Oslavě Perského Nového Roku“, tak i o již několik let se 

opakujícím  Songfestu, nebo-li oslavě čínského nového lunárního roku.              

Na závěr bych ráda zdůraznila poslední důležitý fakt: oba hudebníci se ve svých 

sebeprezentacích explicitně hlásí ke své etnicitě, která je jejich důležitým základem, 

současně ale je orientovaná navenek. Ačkoli Feng yün Song podle svých slov vystupovala i 

na uzavřených setkáních čínské komunity, zejména při příležitosti oslav nového lunárního 

roku nebo svátku nového úplňku, nelze spatřit na jejích veřejných vystoupeních členy 

čínské menšiny. To platí i pro Shahaba Tolouie: ani on se svými koncerty primárně 

neobrací na v Čechách či jinde žijící Íránce71. Sebeprezentace obou hudebníků tedy nejsou 

vytvářené pro čínskou nebo íránskou komunitu, ale naopak pro v zásadě etnicky 

nespecifické, „mezinárodní“ publikum. „Čínské“ či „perské“ prvky jsou tu prostě ve výše 

nastíněném integrativním duchu využitelnými elementy strategie, s jejíž pomocí se tito 

hudebníci snaží profesionálně prosadit na hudební scéně a získat pozornost českého, příp. i 

zahraničního publika se zájmem o nově vznikající experimentálně pojaté žánry hudební 

fúze.

                                               
71 „Basically our audience is European. People who come, even for example when we organize Persian New 
Year concerts, which we are trying to build this, to represent this every year in the Czech Republic, we are 
doing that, but basically, from I don’t know five hundred people comming to that concert, four hundred 
ninety five are foreigners, they are not Iranians, you know. And that’s what we want, we want to present this 
music outside. Because the thing is that this music, this culture needs to be presented outside“ (Shahab 
Tolouie, 16.1. 2012).
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3.2. Hudba neviditelných enkláv

3.2.1. Nowruz ve Ville Schwaiger

 videoukázka č. 2

Ve čtvrtek 18.3. 2010 jedu do Lysé nad Labem na další ze série vystoupení 

středoasijské skupiny Jagalmay na pořadech Evropské kontaktní skupiny „Cizinky, cizinci 

a my“. Farhod Tashev mě ještě před jeho začátkem informuje o dalším svém vystoupení. 

Jedná se o setkání uzbecké komunity při příležitosti oslavy svátku Nowruz, známého též 

jako „perský Nový rok“. Mám se dostavit v sobotu 20.března 2010 do Villy Schwaiger 

v šest hodin odpoledne. Vstupné, které je zároveň příspěvkem na pořádanou hostinu, bude 

činit 500 Kč. Ihned si vybavím, jak jsem před třemi měsíci navštívila kyrgyzskou 

komunitní slavnost, jejíž organizace vypadala obdobně.

V inkriminovaný den mířím lehce po šesté hodině odpoledne do pražské Bubenče. 

Villa Schwaiger se nachází poněkud stranou v malé strmé ulici Schwaigerova, chvíli mi 

trvá, než ji najdu. Okolí vypadá poměrně honosně. Sama vila vyvolává dojem luxusního 

penzionu. Na parkovišti stojí několik zánovních tmavých limuzín a terénních aut. Nikde 

není umístěn žádný plakát nebo jiná informační upoutávka týkající se dnešní akce, což by 

mě po dosavadních zkušenostech spíše překvapilo. Vchod střeží dva uzbečtí mladíci 

v černém saku a džínech. Když oznamuji, že jdu na oslavu Nowruz, žádají po mně lámanou 

češtinou buď zvláštní lístek, jímž se prokázal jeden příchozí přede mnou, anebo 500 korun. 

Zaplatím a vcházím dovnitř. V recepci potkávám Farhoda Tasheva, který mě pozdraví a 

provádí prostory. Nejprve prý bude krátké uvítaní a informace o Nowruz, pak teprve přijde 

na řadu hostina a hudební vystoupení. Vede mě do místnosti – obvykle zřejmě jídelny pro 

hosty penzionu, kde už sedí okolo stolů pár slavnostně oblečených lidí. Všímám si, že 

muži sedí s muži a ženy zase s ženami. Představuje mě jinému mladíkovi v tmavém 

obleku. Společně mě usadí k jednomu ze stolů, ke dvěma mladým ženám. Hovoří rusky, 

stejně jako i někteří další přítomní, naprostá většina hostů však nevyhlížejí jako Evropané. 

Přímo proti mně visí na zdi promítací plátno. U stolu za mnou sedí dvojice mladých lidí, o 

něčem se dohadují nad puštěným notebookem. Na stole je malé občerstvení – nakrájené 

jablko, sladké i slané tyčinky. 

Za chvíli přichází pohledný mladík v bílém saku a černých kalhotách, s důkladně 

upraveným vousem i nakadeřenými černými vlasy.  Zdraví se s lidmi a při širokém úsměvu 
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ukazuje celou řadu rovných bílých zubů, mezi nimiž není – oproti ostatním – ani jeden 

zlatý. Přesně v 18:30 bere do ruky mikrofon a zdraví všechny přítomné a představuje 

program dnešního večera. Nejprve podává informace o svátku Nowruz. Jeho výroky 

doplňuje puštěná powerpointová prezentace – na plátnu se střídají fotografie některých 

slavných uzbeckých pamětihodností s detailními záběry lidí v tradičních oděvech, 

momentky ze skupinových tanců a vyobrazení svátečních pokrmů. Vše je doplněno 

popisky v uzbečtině. Po skončení prezentace mladík zve přítomné na hostinu, kterou 

doplní vystoupení hudebníků s „tradičními“ a „lidovými“ písněmi Střední Asie, mezi nimiž 

zazní i zhudebněná báseň Omara Chajjáma – slavného středověkého mystika a literáta, 

pocházejícího z Uzbekistánu. Jednotlivé hudebníky ovšem ani teď, ani později nepředstaví. 

Jsem tedy zvědavá, kdo všechno zde kromě Farhoda Tasheva dnes vlastně bude 

vystupovat. Úvodní mladíkova řeč zazní dvakrát – nejprve v uzbečtině, poté v ruštině. 

Později při rozhovoru s jedním z hudebníků se dovídám, že zde nejsou jen Uzbeci, ale i 

Turkmeni, Tádžikové, Kyrgyzové a další Středoasijci, kteří k vzájemnému dorozumívání 

stále používají v prvé řadě ruštinu.

Kolem sedmé se společnost přesouvá do podlouhlého salonku, kde je dohromady 

asi dvanáct stolů. Na jednom konci je připravené mírně vyvýšené pódium pokryté 

afghánským kobercem s četně se vyskytujícím vzorem buchara. Hudebníci už jsou na 

místě a upravují několik zde rozestavěných mikrofonů. Vlevo vidím perkusistu Farhoda 

Tasheva v bílé košili a šedých kalhotách, právě si dolaďuje arabský plechový buben 

pohárovitého tvaru darbúkka, opodál leží na zemi dva typicky uzbecké rámové bubny 

doira, tamburína a dutar, jedna z mnoha variant ve Střední Asii hojně užívaných 

několikastrunných louten s dlouhým krkem. Za bubeníkem sedí za klávesami starší, mně 

neznámý hudebník, který mě zdraví tichým „salamu ´alikum“. Pozdrav mu oplatím. 

Farhod Tashev mě představí jako „etnografku, která píše o nás a o naší hudbě“, s mírně 

rozpačitým úsměvem si lehce potřeseme rukama. Vzadu vidím Ulugbeka Samandareva, 

který dnes vystřídal rebab za banjo. V koutě napravo stojí mladá žena,  v ruce drží housle, 

soustředěně poslouchá jejich zvuk a záhy je přelaďuje. Později zjišťuji, že pochází 

z Ukrajiny a je známou jednoho ze středoasijských hudebníků. Před ní stojí turkmenský 

hráč na malé indické harmonium, Allamurad Rakhimov. Je oblečen nejformálněji ze všech 

v tmavém lesklém obleku s kravatou. Na opačném konci salonku si hosté odnášejí od 

několika stolů nejrůznější dobroty: samozřejmě nechybí typický uzbecký plov, grilované 

jehněčí a pečená kuřata, dušená zelenina, množství rýže a chlebových placek, několik 

druhů salátu, ovoce a sladkosti v tureckém stylu. Na dalším stole je voda a různé druhy 
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nealkoholických nápojů. U baru si většina přítomných kupuje pivo a víno, postupně ovšem 

od stolu ke stolu putuje i několik lahví tvrdého alkoholu. Na některých je s ubíhajícím 

časem znát pitím, slavnostní atmosférou i pozdějším společným tancem živené opojení, 

nikdo se ale během večera neopije „do němoty“. Teď odhaduji, že je tu okolo šedesáti lidí. 

Převažují muži, pár z nich dorazilo také se svými ukrajinskými přítelkyněmi, žen původem 

ze Střední Asie je tu jen několik.

Slavnostní hostina i hudební produkce začínají současně. Zatímco si hosté odnášejí 

ke svým stolům jídlo a pití a pouštějí se do konverzace se spolustolovníky, zahajuje 

hudební vystoupení několik reprodukovaných písní, k nimž Farhod Tashev živě 

improvizuje na doiru nebo na darbúkku. Pak se přidávají ostatní hudebníci. Nejprve se 

hrají „poslechové“ písně v pomalejším tempu. Allamurad Rakhimov zpívá po tklivém 

středoasijském způsobu a jeho nazální projev zní v mikrofonu poněkud ostře, hraje přitom 

střídavě na dutar a harmonium, Farhod Tashev ho doprovází na bicí. Ulugbeka 

Samandareva sedícího s banjem v zadní části pódia téměř není slyšet, stejně jako 

ukrajinskou houslistku, která hraje unisono, čili melodií i rytmem zcela identicky se 

zpívanou melodií. Hosté u stolů mezitím večeří, někteří soustředěně poslouchají, zatímco 

jiní se baví se spolustolovníky. Po každé písni se ozve potlesk, ale dosud nikdo netancuje. 

Kromě první skladby „Bahor“ – „Jaro“, která se váže k Nowruz, jsou ostatní již 

nespecifické milostné písně. Allamurad Rakhimov zpívá dohromady řadou jazyků – na 

programu jsou písně v uzbečtině, turkmenštině, tádžičtině, azerštině, turečtině a perštině. 

Pak mi osvětluje, že pro zde přítomné turkofonní nebo persanofonní Středoasijce jsou 

všechny písně alespoň zčásti srozumitelné. Zatímco zpočátku on sám některé písně osobně 

uvádí v ruštině a jiných jazycích, později už se program odvíjí bez informačních vstupů.   

Jak čas ubíhá, uvádějí hudebníci skladby stále v živějším tempu a nastupují první 

taneční „klání“ dvojic či trojic mladíků, kteří se, tanče se zdviženýma rukama v kruhu, 

pošťuchují a povzbuzují výkřiky a tleskáním. Starší lidé netancují, kromě dvojice ve 

středním věku – rodičů uvaděče v bílém saku, kteří si s ním zatancují na populární 

ázerbajdžánskou píseň o krasavici Rihane. Pouze on si také jednou zatančí s dívkou, jinak 

žádné uzbecké dívky netančí. Jejich tanec je pro mě ale ohromující podívanou, obdivuji, 

jak se nechávají zcela pohltit teď velmi živým, ale bohatým rytmem hudby. Dívka tančí 

s prameny vlasů v ústech a ona živoucí spontaneita ji vede k tomu, aby si zula boty 

s vysokým podpatkem a mohla tak lépe tančit. Dvakrát se před pódiem – ovšem bez svých 

uzbeckých partnerů – mihnou také Ukrajinky, které oproti uzbecké dívce evidentně nejsou 

sžity s tancem na tuto hudbu a tak se trochu rozpačitě snaží imitovat pohyby břišních 
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tanců, které doplňují jakýmsi diskotékovým tancem. Velkou pozornost i potlesk si získává 

následující sólové vystoupení Farhoda Tasheva, který sejde z pódia, nasadí si černou 

uzbeckou čapku, okolo pasu ováže napůl složený čtvercový šátek taktéž s uzbeckým 

vzorem a zahraje na doiru. Po osmé je na řadě také oblíbený „souboj“ hry na dvě doiry, 

Farhod tak soupeří s druhým uzbeckým bubeníkem Ulugbekem. Většina mužů v tu chvíli 

nadšeně vstává od stolů a za tleskání a hlasitých výkřiků zvedají ruce nad hlavu, seskupují 

se do kruhu a tančí do rytmu hry dvou bubnů, jejichž hlasitý zvuk zcela zaplňuje prostor. 

Doprovodu dalších nástrojů v tuto chvíli nejen že není potřeba, ale ani by nebyl slyšet. 

Muži se různé střídají v nepřetržitě tančícím kruhu. Ve tvářích i pohybech uvolněně, avšak 

temperamentně se pohybujících těl se zračí naprosté odevzdání kouzlu momentálních 

okamžiků. Velké sympatie si získá další část programu, kdy postarší uzbecký hráč na 

klávesy začne dovedně zpívat posléze i v ruštině písně tu na způsob dumky, tu veselé 

častušky. Počáteční, vskutku středoasijský zvuk ze začátku večera teď vystřídá ruský duch, 

melodie hrané na klávesy teď doplňuje jednoduchý harmonizovaný doprovod, místy ovšem 

podbarvený bubnováním na doiry. 

Ve čtvrt na deset přichází s arabskou loutnou ´ud další hudebník – Kurd jménem 

Miran Kasem, kterého znám jako člena skupiny Allstar Refjúdží Band. Sedá si na pódium 

uprostřed. Chvíli ladí loutnu a současně začne improvizovaně hrát předehru, Farhod ho po 

chvíli začne doprovázet na darbúkku, kterou vyměnil za uzbeckou doiru. Miran pak zpívá 

známé písně v turečtině, kurdštině a arabštině, mezi nimiž jsou delší instrumentální 

mezihry. Jeho vystoupení už ale nevyvolá takovou odezvu jako předchozí program, všichni 

tanečníci se teď usadili ke stolům a pokračují v hodování a konverzaci. Ve 22:11 program 

„tradiční hudby“ končí. Uzbečtí hudebníci - členové Jagalmay odcházejí stejně jako část 

přítomných. Asi dvacítka mladších nicméně zůstává – ve sklepních prostorách pokračuje 

diskotéka. Odtud zaznívá už jen reprodukovaná hudba – známé anglicky, ale také rusky 

zpívané hity, slyším „Čornyje glaza“, stejně tak i dvě písně tureckého popového zpěváka 

Tarkana. Výběr písní se podobá těm, které si o přestávkách mezi živou hudbou hráli na své 

komunitní oslavě Kyrgyzové.
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3.2.2. Uzbečtí bubeníci, turkmenský loutnista a další hudebníci na komunitní 

oslavě Nowruz 

O tom, že dva hudebníci ze souboru Jagalmay budou vystupovat na uzbecké oslavě 

Nowruz, jsem se dozvěděla v podstatě náhodou během krátkého rozhovoru, který jsme 

spolu vedli před vystoupením na jednom – v předcházející kapitole pojednaném –

z kulturních večerů pořádaných organizací EKS. Všichni na této akci se podílející 

hudebníci kromě známého Farhoda Tasheva, kurdského loutnisty Mirana Kasema, také 

více či méně vystupují spolu se souborem Jagalmay, dva z nich pravidelně: za prvé zde byl 

Farhod Tashev – bubeník, hráč na rámový buben doira, pocházející z jihovýchodního 

Uzbekistánu. Od mládí má zájem o hudbu, mimo jiné díky hudební zálibě svého otce. 

Vystudoval konzervatoř v Taškentu, kde se zaměřil na uzbecké a jihoamerické bicí 

nástroje, zpívá a hraje na klavír. V České republice se živí manuální prací a střídá různé 

dělnické profese, ale přivydělává si (a to nejen jako člen Jagalmay, ale díky 

příležitostnému vystupování s jinými hudebníky) také hraním na doiru, nejoblíbenější 

rámový buben, považovaný za neopominutelný nástroj uzbecké hudby. Druhý hudebník, 

Ulugbek Samandarev, jinak hraje v souboru Jagalmay na rebab, druhou doiru případně i 

na grumli, onoho večera hrál opět na doiru a také na banjo. V roce 2009 odešel z uzbecké 

provincie Karakal-Pakistan72, kde se živil jako farmář a zanechal zde manželku s rodinou. 

Do České republiky přišel za přivýdělkem, v současnosti pracuje jako skladník. Oproti 

Farhodu Tashevovi neměl profesionální hudební školení. Na uzbecké oslavě vystupovali 

ještě další dva středoasijští hudebníci. Ostatní členy Jagalmay sice znají, ale společně 

vystoupili v minulosti jen několikrát, resp. především nahráli 2008 společnou desku Music 

of Central Asia73.  Allamurad Rakhimov, amatérský zpěvák a hráč na dutar, se totiž ve 

volném čase raději zabývá středoasijskou moderní hudbou. V Praze pracuje jako 

rozhlasový hlasatel v turkmenské sekci Rádia Svoboda. Kromě ukrajinské houslistky, která 

zde vystupovala čistě ze známosti s některým  z organizátorů, tady byl ještě amatérský 

zpěvák a hráč na klávesy, uzbecký Ujgur Ghafoor. Ten se kromě občasných vystoupení 

s Jagalmay a jinak hudbou nezabývá.  

Vystoupení těchto hudebníků ve Ville Schwaiger nebylo samostatným koncertem, 

ale hudebním doprovodem oslavy Nowruz, pořádané a navštívené těmi, které pojí přímý 

vztah k tomu či onomu regionu Střední Asie. Akce byla přístupná jen osobně pozvaným. 

                                               
72 Hornatá pouštní oblast severovýchodního Uzbekistánu, území historického Chórezmu.
73 Jagalmaj & friends: Music of Central Asia. Prague 2008. Nahrávka mj. vznikla díky finanční podpoře 
Programu podpory aktivit integrace cizinců na území hl.m. Prahy.
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Příslušníci české majority tedy neměli nejmenší šanci se o její existenci dozvědět, nikde 

nebyla k dispozici pozvánka v jiném než v některém ze středoasijských jazyků. Organizace 

této události se ujalo několik Tádžiků z Buchary, kteří se rozhodli uspořádat soukromou 

oslavu při příležitosti Nowruz, ve Střední Asii hojně slaveného neislámského svátku. O 

několik dnů později jsem se v neformálním rozhovoru se svým afghánským známým 

dozvěděla, že občas tuto oslavu uspořádá některá ze středoasijských komunit a např. 

Afghánci v Čechách jej podle jeho slov také před několika lety takto slavili. 

Z neformálních rozhovorů během večera vyplynulo, že oněch 60 přítomných hostů tvořilo 

ekonomicky nejúspěšnější skupinu členů středoasijské cizinecké menšiny. Pokud se 

nejednalo o onu „VIP“ vstupenku, bylo pětisetkorunové vstupné dost vysoké, a tak se 

naprostá většina těch, kteří se v České republice živí manuální prací, oslavy nezúčastnila74. 

Výjimkou v tomto ohledu byli ti z přítomných hudebníků, kteří si vydělávají na živobytí 

podobnými způsoby. 

Jak lze hlouběji interpretovat hudební vystoupení, chování publika a vše, co se 

během onoho večera dělo? Celý program měl prostřednictvím krátkého povídání o 

oslavách Nowruz v Uzbekistánu, hostiny s oblíbeným plovem i jinými chody za doprovodu 

„tradiční“, „lidové“ i populární hudby upomínat nejen daný svátek a uzbeckou domovinu, 

ale především v daných momentech vzbuzovat sounáležitost přítomných ke Střední Asii, 

ke které všechny pojil vztah podmíněný jejich původem, ať už se jednalo o Uzbeky, 

Tádžiky nebo Turkmeny. Výjimkou bylo několik ukrajinských žen, které se na oslavu 

dostaly díky svým středoasijským partnerům. Co se týče hudebního vystoupení, byl zde 

přes volnost a spontánnost podnětů pro výběr repertoáru evidentní záměr zachovávat určitý 

sled písní – jak mi později řekl Allamurad Rakhimov, podle středoasijského klasického 

úzu provozování hudby: tak na začátek, kdy se lidé ještě trousí po prostoru, v němž se 

odehrává hostina a současně hraje hudba, se hodila reprodukovaná hudba s Farhodovým 

živým doprovodem perkusí. Současně byla tato doba společnou zkouškou hudebníků –

Ulugbek dolaďoval banjo a Allamurad zkoušel střídavě dutar a harmonium. Teprve když 

se hosté usadili s jídlem ke stolům, začaly se hrát písně, které hudebníci považují za 

„tradiční“ a „vážné“. Reprodukovaná hudba utichla a vystřídal ji zvuk živé hry na nástroje, 

byť housle a banjo se ve Střední Asii „tradičně“ neužívají. Skutečně neeuropeizovaný zpěv 

– navíc s textem na básnickou předlohu Omara Chajjáma – doprovázený turkmenským 

dutarem a uzbeckou doirou však publikum zvláště ocenilo intenzivním potleskem. Lidé ale 

                                               
74 Kromě toho se domnívám, že ti, kdo se aktivněji hlásí k islámu a jeho ortodoxnější podobě, zřejmě ani 
neměli zájem zúčastnit se oslavy svátku Nowruz.



63

ještě seděli a bavili se u stolů, dosud se nikdo nepustil do tance, protože každý věděl, že 

dané skladby jsou určené k poslechu. Postupující program dále naplňoval implicitní 

očekávání – na řadu přišly živější a „více taneční“ písně a také sóla nebo dua bicích, kdy

skutečně nastal čas na sváteční uzbeckou zábavu: při klání dvou bubnů doira před pódiem 

s ohromným zaujetím ovšem netancovali jen uzbečtí, ale také tádžičtí a turkmenští muži. 

Snad největší úspěch sklidily toho večera ruské písně a uzbecké písně v „ruském“ stylu. 

Když ke konci vystoupil ještě kurdský hudebník s arabskou loutnou, zdálo se, že přítomní 

vnímali turecké, arabské a kurdské písně taktéž jako cosi blízkého a známého. Zprvu se mi 

zdálo překvapivé, že větší polovina písní na repertoáru vlastně nebyla uzbeckého, ale 

turkmenského, tádžického, azerského, tureckého, perského, kurdského a arabského 

původu. Jen Allamurad Rakhimov zpíval v pěti jazycích, hrálo se na nástroje hojně 

užívané nejen ve Střední Asii - kromě houslí a banja tu byla arabská loutna ´ud a buben 

darbúkka. A proč sklidily takový úspěch i ruské a „rusifikované“ písně? 

Všechny tyto skutečnosti vyjevují důležité poznání: stejně jako zde v České 

republice oslava není pouze „uzbecká“ – řada hostů pocházela z okolních zemí – tak i fakt, 

že na repertoáru byly skladby rozličného původu a zpívalo se v mnoha jazycích, ukazuje 

na tendenci nadřazovat jednotu středoasijského regionu i blízkého okolí nad jeho dílčími 

částmi. I samotní hudebníci jsou příslušníky dohromady čtyř států, z nichž dva ani nejsou 

středoasijské. Zdá se, že zde v cizině a při upomínání svátku, který je přítomným vlastní 

nebo přinejmenším velmi blízký, jde i řada vážných rozporů, vyskytujících se v daných 

regionech, stranou. S tím souvisí i ona „překlenovací“ role ruského vlivu, s nímž mají 

zkušenost všechny současné středoasijské státy. Jeho působení zřejmě nejen že přetrvává, 

ale je stále živé a značně ambivalentní: na jednu stranu jsou ruský jazyk i kulturní prvky 

spojovány s kolonizačními snahami a útlakem. Díky dlouhodobému působení si ale řada 

z nich přesto získala oblibu a dokonce se stala i součástí kulturního dědictví, leckdy 

vnímaného jako „vlastní“: to se týká ruských písní přeložených do uzbečtiny anebo 

skladeb uzbeckých autorů vytvářených v „ruském“ stylu.

Dalším důležitým faktem je to, že vystoupení na této oslavě bylo příležitostným 

setkáním hudebníků, kteří v tomto složení jinak nevystupují, nicméně všichni se osobně 

znají a všechny pojí pokud ne přímo úzký vztah ke Střední Asii, tak alespoň kulturní i 

jazyková blízkost tohoto regionu, tak jak je tomu v případě Kurda Mirana Kasema. Stejně 

příležitostně byl pojatý program i samotná interpretace. Pořadí a výběr skladeb se 

domlouvalo na místě a společná hra byla spontánně a situačně vznikající improvizací, 

jejímž základem je rámcová znalost daných písní. Kromě „soubojů“ doiry a několika 
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pěveckých partií tu nejde o virtuozitu nebo předvádění výjimečných výkonů, nejednalo se 

o vystoupení, které by se dalo charakterizovat jako koncertní podívaná pro oddělené, byť i 

pozorně poslouchající, avšak pasivní posluchače. Na tomto místě musím upozornit na 

bezprostřední blízkost předvádějících hudebníků a publika, později živě participujícího: 

zejména tančící a s hudebníky přímo komunikující muži během „živější“ části oslavy 

pomáhali celé vystoupení dotvářet. Ve Ville Schwaiger nešlo o strhující a bedlivě avšak 

zdálky sledovanou podívanou, jakou byl shodou okolností záhy pořádaný koncert „Oslava 

Perského nového roku“ Shahaba Tolouie. Na druhou stranu provozování hudby tu nebylo 

ani pouhou kulisou jako v „kubánských“ barech. Bylo nedílnou součástí oslavy a 

přispívalo k navození pocitu vzájemnosti ve smyslu radostného prožívání něčeho, co je 

tohoto večera hudebníkům i aktivně participujícímu publiku společné, tj. svátku Nowruz. 

Hudební aktivity s ohledem na zvolený repertoár a způsob jeho předvádění spolu s 

chováním hudebníků tady neplnily funkci individuálního nebo skupinového, více či méně 

efektního představení vlastní hudební kultury „těm druhým“, tj. Čechům, tak jako tomu je 

např. při vystoupení Jagalmay na různých „multietnických“ festivalech. Proto zde většina 

písní za prvé nepotřebovala žádný komentář, ani zvláštní uvedení. Za druhé, přítomní –

například na rozdíl od českých návštěvníků Refufestu – onoho večera uváděné písně 

poznávali, věděli o čem jsou a dovedli jim buď naslouchat anebo při nich tancovat. 

Hudební performance s výše popisovanými rysy tu byly tím, co etnomuzikolog Thomas 

Turino charakterizuje jako participatory music-making (Turino 2008: 28-51), čili typem 

hudebních vystoupení, na nichž mají aktivní podíl nejen hudebníci, ale i účastníci z řad 

publika. Tyto performance charakterizuje právě intenzivní spoluúčast ze strany 

účinkujících i posluchačů, nikoli předvádění výjimečných výkonů oddělenému a „jen“ 

naslouchajícímu publiku jako v předváděcím modelu (presentational music-making

(Turino 2008: 51-65), čemuž napomáhá improvizovaný a repetitivní charakter hudby. 

3.2.3. Kyrgyzské komunitní setkání

 videoukázka č. 3

Členy skupiny Jagalmay jsem měla možnost vidět ještě na dalších událostech 

s hudebním programem, taktéž neurčených pro českou veřejnost. Koncem prosince 2009 si 

uspořádali ve sklepení jednoho holešovického hostelu svoji komunitní oslavu Kyrgyzové. 

U vchodu se prodávala vstupenka s popisky v kyrgyzštině za 500 korun. Kromě dvou 
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Američanů, kteří doprovázeli mladou kyrgyzskou ženu, jsem byla jediným 

nestředoasijským účastníkem akce. Začátek byl ohlášen na osmnáct hodin, ale malý 

sklepní prostor, v jehož jednom čele bylo malé pódium a ve druhém několik stolů 

s kyrgyzskými jídly, se naplnil zhruba stovkou lidí vyššího středního věku a mladších až 

kolem osmé. Kromě několika mužů v tmavých oblecích přítomní dorazili většinou 

v džínech a bundách, zatímco všechny ženy si evidentně vybraly více či méně formální 

oděv. Mezi dospělými pobíhalo několik dětí v kostýmech imitujících kyrgyzské kroje. Do 

osmé hodiny se vyčkávalo s oficiálním programem a tak probíhaly pouze neformální 

hovory, zněla tu kyrgyzština občas obohacená několika ruskými větami. Šum z hovorů 

podbarvoval tichý zvuk z reproduktorů, z nichž se linula kyrgyzská populární hudba. 

Zaujalo mě, když mi v tu chvíli jedna z přítomných řekla, jak ji těší slyšet zpěv v rodném 

jazyce tady v cizině. Skoro každý se vyfotografoval se všemi ostatními, dokud krátce po 

osmé nevystoupila žena středního věku v dlouhých šedých večerních šatech, pak ji ještě 

vystřídal ředitel kyrgyzské sekce Rádia Svoboda. Veškeré promluvy určené publiku byly 

v kyrgyzštině, ale moji spolustolovníci mě informovali, že řečníci přivítali přítomné, mimo

jiné krátce poukázali na Českou republiku75 a představili hudební program skupiny 

Jagalmay. 

Kromě stálých kyrgyzských členek Jagalmay a jednoho hostujícího kyrgyzského 

hudebníky tady byl také Uzbek Farhod, onoho večera vystupoval pouze v kyrgyzské 

vysoké filcové čapce. Farhod hrál na darbúkku, ale vystoupení s bubnem doira se tentokrát 

nekonalo. Na programu byly dva bloky kyrgyzských písní, v prvém zpívané ženami a 

capella buď unisono anebo za doprovodu kyrgyzské grumle (temir komuz) a loutny komuz. 

Janyl, Gulsara a Elvira měly na sobě stejné kazašské kostýmy jako na veřejně přístupných 

koncertech. Po půlhodinovém vystoupení byla přestávka, při níž byli účastníci pozváni 

k ochutnání nabízených pokrmů. Skupina asi dvanácti žen a několika mužů se dala do 

společného tance na kyrgyzský pop, zazněl tu ale i hit Tarkana a egyptského zpěváka 

´Amra Diaba stejně jako ruské písně. Na závěr se zatančila malá Sajara. Dnes však místo 

ujgurského tance předvedla vlastní představu břišního tance. V druhé polovině programu 

vystoupily členky Jagalmay tentokrát ve večerních šatech západního střihu, teď zněly 

kyrgyzské písně mladšího data v „poevropštělé“ podobě s harmonizovaným doprovodem 

kytary, na níž vzadu na pódiu hrál Farhod. Po každém čísle následoval potlesk, lidé 

pozorně poslouchali a obvykle zpívali refrény spolu s účinkujícími. Formální část 

                                               
75 Ředitel kyrgyzské sekce rádia Svoboda hovořil o tom, že do Kyrgyzstánu jezdí čeští turisté,  a mj. zde 
zavítali Alexandr Dubček a Julius Fučík.  
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programu skončila kolem desáté, kdy mnoho z přítomných hostů vystoupilo před 

mikrofonem. Každý, drže v ruce bílou polévkovou misku, zazpíval nějakou kyrgyzskou 

píseň a posléze předal misku někomu dalšímu, kdo ho svým zpěvem u mikrofonu 

vystřídal. V podobném duchu, ovšem mnohem formálněji a s větší účastí ruského publika, 

probíhala například i akce „Kulturní den Kazachstánu“, uspořádaná začátkem září 2010 

v hotelu Splendid v Bubenči.  

3.2.4. Ukrajinský ples Malanka

 videoukázka č. 4

Kromě těchto, pro českou veřejnost neurčených produkcí  skupiny Jagalmay jsem 

se pochopitelně snažila dozvědět, jestli jsou hudební vystoupení součástí také jiných 

komunitních událostí  nebo oslav pořádaných cizineckými menšinami, zda na nich 

vystupují mnou sledovaní hudebníci, případně kdo další se na jejich programu ještě podílí. 

Za prvé je tu již v minulé kapitole zmíněná ukrajinská skupina Ignis a její pravidelné 

vystupování na Dnech ukrajinské kultury. Měla jsem ale možnost zúčastnit se ještě další 

významné akce – ukrajinského plesu Malanka, který uspořádala 27.2. 2010 Ukrajinská 

iniciativa při příležitosti svátku svaté Melánie. 

Ples se konal v Kulturním domě barikádníků v Praze – Strašnicích. Samotný 

objekt, navíc v nevábném okolí sousední tržnice, vypadá nenápadně a poněkud omšele. 

Zvenčí, ale zejména pak z vnitřního interiéru jako by dýchala atmosféra socialismu. Uvnitř 

byly kromě reklamy na Country rádio plakáty zvoucí na „Evu a Vaška“. V kontrastu 

k pohledu zvenčí mě překvapila velikost sálu, který vypadá jako rozlehlá hospoda. Prostor 

sálu rámují stěny obložené dřevěnými palubkami, stoly s červenými ubrusy s nápisem 

Gambrinus jsou po levé i pravé straně sálu sraženy do několika dlouhých řad. Mezi nimi je 

volné prostranství, což upomíná na fakt, že se tu zřejmě i tancuje. Vzduch onoho večera 

prostupoval rozleželý cigaretový dým. Na stolech bylo k rozebrání poslední vydání 

komunitního časopisu Porohy a také reklamní letáky na dopravní společnost, jež vypravuje 

autobusy na Ukrajinu a do Moldávie. 

Po šesté hodině dorazila valná část hostů, mnoho z nich se osobně přivítalo 

s předsedou ukrajinské iniciativy Viktorem Rajčincem i s jeho synem Bohdanem. 

Převažovali tu lidé vyššího středního věku, ale bylo tady i pár seniorů  a rodiny s dětmi. 

Všichni přišli, někdy skromněji, ale vždy slavnostně oblečeni. Obvykle je možné 
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v obecenstvu zahlédnout několik mladých žen a mužů oděných v ukrajinských krojových 

blůzách s regionálně typickými výšivkami.  Deset minut před půl osmou se na pódiu jako 

vždy ujal slova Bohdan Rajčinec, který uvedl program ukrajinsky, ve zkrácené podobě pak 

i dokonalou češtinou. Podobně jako na jiných ukrajinských akcích, i zde se na začátku 

objevil mládežnický soubor Džerelo s taneční scénkou „Svatba na vesnici“. Jeho výstupy –

pokaždé v jiných krojových kostýmech -  se pak několikrát vystřídaly se skupinou Ruch –

ukrajinskými hudebníky z Polska, kteří představili „národní písně v moderním pojetí“. 

Veliký potlesk sklidily ukrajinské tanečnice nejprve s břišním tancem, poté taneční duo 

představující anděla s kostlivcem s obručemi za doprovodu drsné metalové hudby se 

zpěvem v němčině a pak akrobatka, která ve speciálním kostýmu tančila tak, že optický 

dojem vyvolal obraz dvou tančících skřítků. Jako host tu vystoupil také pražský pěvecký 

sbor Gospel Limited, při jehož představování Bohdan Rajčinec poznamenal, že podle 

některých názorů jsou americké zpěvy blízké těm ukrajinským. Toto vystoupení však 

valnou odezvu nevyvolalo, přítomným se líbil Ruch a hlavně pak od devíti hodin 

vystupující Ignis. Z několika hudebníků vyzařovala jako vždy spontánní radost a elán, 

zejména kapelník Viktor Rajčinec byl ve svém živlu a s temperamentem sobě vlastním se 

oddal atmosféře živené dobrou náladou publika. Lidé se vesele bavili, taneční parket se 

plnil dvojicemi i tančícími skupinami hlavně těch mladších, všimla jsem si, že u vedlejšího 

stolu se už vypila celá láhev vodky. Velký úspěch měla kolomejka, při níž tanečníci utvoří 

kruh a zaplní tak celý parket. 

V průběhu výzkumu jsem dospěla k názoru, že hudebníci ze skupiny Ignis 

jednoznačně preferují takováto vystoupení na událostech přinejmenším spolu-pořádaných 

Ukrajinskou iniciativou a nehodlají svůj repertoár ani celkový charakter vlastních 

sebeprezentací obměňovat tak, aby se uplatnili i na jiných akcích a před jiným publikem. I 

po dvou letech například zní v Praze i Plzni ty samé skladby, které ale u přítomných 

ukrajinských posluchačů – z drtivě většiny imigrantů, kteří přišli do Čech už před lety a 

rozhodli se tady zůstat – vzbuzují nadšení a nostalgii „sladkých vzpomínek“ na minulost, 

podobně jako pizmonim provozované syrskými Židy v Brooklynu (Kaufman Shelemay,  

1998) nebo mnou zkoumaná vystoupení skupiny Ziriab pro arabské posluchače (Skořepová 

Honzlová, 2010). To mi potvrdil i kapelník Viktor Rajčinec, který zmínil nadšené reakce 

ukrajinských imigrantů na koncerty skupiny Ignis a její repertoár76.                             

                                               
76 „Takže na koncertě je to zajímavý, že vždycky se dotknete něčeho, co jako zpříjemníte ten koncert tím, že 
třeba i někteří lidi, kteří tam sedí, tak si vzpomenou. My jsme byli v Plzni, ale hráli jsme – dyť tam jste byla, 
jsme se potkali, si vzpomínám – tak tam bylo zajímavý, že tam vycházeli lidi ven a já už jsem nakládal 
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3.2.5. Vietnamské oslavy nového lunárního roku

Protože Vietnamci jsou třetí nejpočetnější cizineckou menšinou v České republice a 

už události určené Čechům vyjevovaly poměrně důležitou úlohu hudebního programu,    

pochopitelně mě zajímalo, jestli i v tomto případě tvoří hudební performance součást 

komunitních oslav, co se na nich z tohoto hlediska odehrává a jak se to liší od vystoupení 

určených českému publiku. Kromě akcí v pražské SAPĚ pro Čechy a vánoční besídky 

vietnamských katolíků pořádané v Top hotelu jsem měla možnost zúčastnit se novoroční 

oslavy Tê´t v Teplicích, kterou pořádala tamní vietnamská komunita v sobotu 13.února 

2010 (→ videoukázka č. 5) v kulturním domě od půl osmé večer. Nikde v okolí kulturního 

domu, ani uvnitř na reklamních plochách nebyla k vidění cokoli upozorňující na tuto akci, 

jen na okénku pokladny visela cedule „DNES VYPRODÁNO“. Záhy jsem potkala svoji 

vietnamskou známou Thuy Duong, byla oděna v tradičně střiženém oděvu, zlato-

červených šatech a toho večera a spolu s několika dalšími stejně oděnými dívkami toho 

večera s vřelým úsměvem vítala všechny příchozí hosty. 

Po příchodu do sálu jako první poutala pozornost černá opona na pódiu, na níž byl 

velký nápis bílými kapitálkami s červeným okrajem ve vietnamštině, jen na konci tu česky 

stálo „Teplice“. Téměř celý prostor sálu zabíralo deset dost blízko sebe postavených 

dlouhých řad sražených stolů s bílými ubrusy. Dvě postranní stěny lemovala řada 

jednotlivých židlí. Zatímco na nich seděly skupinky mladých Vietnamců i pár Čechů, 

většinou kamarádů z řad spolužáků, u stolů seděly rodiny s dětmi. Na stolech už bylo 

připravené novoroční občerstvení, kromě talířů s teplým jídlem zakrytých alobalem tu byly 

pomeranče, láhev šampaňského a ozdobně v celofánu zabalená červená krabice 

osmiúhelníkového tvaru se sladkostmi. Všimla jsem si, že zatímco v SAPĚ byla vždy část 

žen oblečená ve slavnostních šatech vietnamských tradičních střihů, dnes tu byli všichni 

oděni velice formálně, ale po evropském způsobu. V půl osmé se sál zcela zaplnil, někteří 

                                                                                                                                             
aparaturu nebo hudební nástroje a voni přišli přímo ke mně ty starší a řekli: „my jsme dvacet let neslyšeli ty 
písničky….my jsme si začali vzpomínat…..dvacet let…..jsme nezpívali“  čili vidíte jak to….my jsme pár 
těch písniček tam dali, a oni si vzpomněli, že dvacet let to neslyšeli. Čili má to do sebe něco obrovskýho, 
nejenom že to je písnička, ale že ty lidi úplně, že na nich vidíte jak voni si řikaj: „..kde oni to vykopali..“ A to 
samý bylo na východním Slovensku. My jsme tam přišli a v dialektu třeba jsem jim zazpívali…a voni žasli. 
Čili, je to výborná věc, protože něco přinášíte, a jak řikali vždycky, když po koncertu si sedli, a chodili a 
řikali: „no to je balzám na duši“ vždycky, že jo. Tam přišli a řikali: „ježiš, já jsem to zpívala jako malá 
holka“.  Čili že se to nevytrácí. Je potřeba se tím zabejvat…Aby si starší zavzpomínali, že takový písničky 
zpívali… čtyřicátníci dneska taky znaj od svých rodičů ty písničky, že jo, můj taky zná ode mě, tak taky se 
mnou hraje, takže to je právě ono, že…že to neodumírá, že se to drží, že to někdo zpívá“ (Viktor Rajčinec, 
5.2. 2010).
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lidé se už pustili do jídel na stolech, jiní nahlíželi do vietnamsky psaného programu 

dnešního večera a za tichého doprovodu reprodukované písně „Happy New Year“ od 

skupiny ABBA hovořili se spolustolovníky. V tu chvíli se mi dostalo vysvětlení, že 

program není opožděn, ale právě teď se ještě dává příležitost k tomu, aby si lidé, z nichž 

mnozí se dlouho neviděli, popovídali a sdělili si novinky. 

Dění na pódiu začalo až v půl deváté, kdy se najednou světla překotně rozblikala a 

ozvaly se zvuky imitující hluk ohňostroje a petard. Objevil se mladý uvaděč a po 

několikrát opakovaném „děkuji“ posléze hovořil už jen vietnamsky. Dva členové Svazu 

Vietnamců ale promluvili krátce i v češtině a popřáli „vše nejlepší do roku tygra 2010 i 

našim českým spoluobčanům“. Právě v tomto momentě se hromadně otevíralo šampaňské, 

vybuchující zátky létaly do vzduchu a lidé si připíjeli. Kromě drtivé většiny Vietnamců 

všech věkových skupin tady bylo pár Čechů, z jejichž chování vyzařoval bližší osobní 

vztah k přítomným Vietnamcům. Trochu mě překvapilo, že mladí Vietnamci se i mezi 

sebou bavili česky, což jsem právě u nejmladších účastníků zaznamenala i na jiných 

akcích. Po přípitku následovala řada hudebních vystoupení amatérů – mladých 

dobrovolníků, kteří podle Thuy Duong nacvičovali tato vystoupení už dlouho dopředu. 

Vždy je uvedl onen mladý uvaděč v černém obleku. 

Za doprovodu reprodukované hudby ve stylu současného vietnamského popu, který 

se ale zásadně neliší od toho euroamerického – se na pódiu objevovali zpívající jednotlivci, 

dua i vícečlenné ansámbly, někdy účinkující vystupovali v šatech s prvky poslední módy, 

jindy v oděvech inspirovaných různými vietnamskými regionálními kroji. Jedinou „živou 

hudbou“ tu vlastně byl zpěv účinkujících, který doprovázela reprodukovaná hudba. Buď se 

jednalo přímo o originální doprovod dané písně původně zpívané některým 

z vietnamských popových zpěváků, anebo o její jednodušší úpravu hranou na místě na 

elektrické klávesy. Tato pěvecká čísla střídala i čistě taneční vystoupení. Během jednoho 

z nich, v němž se objevily dívky v kostýmech připomínající vietnamské kroje, zvolal vedle 

mě stojící vietnamský mladík směrem ke svým českým kamarádům: „Jé, hele, to jsou naše 

svatební kroje!“. Pouze jediné vystoupení mi Thuy Duong namístě komentovala jako 

„scénku parodující dvorskou hudbu, přou se o to, kdo umí lépe zpívat, ale přitom se 

navzájem balí“. Kromě čísel předváděných mladými mě zvlášť zaujal pěvecký výkon 

muže středního věku v tmavém obleku a v kravatě. Nejprve přistoupil k stromku 

umístěnému před pódiem, na jehož větvích bylo zavěšeno množství malých obálek. Jednu 

si vybral a vyjmul z ní kartičku s otázkou, jejíž znění přečetl nahlas publiku. Protože na ni 

neznal odpověď, zazpíval pak sólově delší píseň, kterou publikum ocenilo velkým 
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potleskem. Ke konci programu  vystoupili i čeští interpreti s několika hudebně-tanečními 

čísly: objevily se malé dívčí tanečnice – mažoretky, pak skupina „country“ tanečníků, 

travesti zpěváci komicky imitující jak Tinu Turner tak Helenu Vondráčkovou, rapper 

zpívající píseň s textem o Čechách a Vietnamu a tanečník-imitátor Michaela Jacksona.

Řadu důležitých skutečností nejen o teplické novoroční oslavě mně následně 

objasnila její spoluorganizátorka Thuy Duong Trinh (22.2. 2010). Když jsem se dotazovala 

na to, proč o oslavě Tê´t nebyla zmínka v regionálním tisku nebo alespoň v programu 

teplického kulturního domu, uvedla moje informátorka jako hlavní důvod nedostatečnou 

kapacitu prostor. Zájem je prý takový, že všechna místa zaplní Vietnamci, kteří si mohli 

zamluvit i několik míst pro své přátele. Protože se jedná o největší vietnamský svátek, byla 

akce přednostně určená pro vietnamské účastníky. Z toho důvodu nebylo možné ještě zvát 

českou veřejnost. Představitelé měst sice pozvánku dostávají, na teplické oslavě jsem ale 

nikoho z nich neviděla vystoupit na pódiu s alespoň krátkým projevem nebo pozdravem. 

Oslavy Tê´t tohoto typu se dříve konaly jen ve větších a krajských městech. Kromě toho se 

zhruba jednou do roka pořádaly koncerty, na nichž vystupovali zpěváci z Vietnamu anebo 

vietnamští zpěváci působící v zahraničí. O události spjaté s vietnamskou kulturou byl prý 

v minulosti ze strany Vietnamců žijících v Čechách značný zájem. Vzhledem k nárůstu 

finančních a dalších prostředků je v současnosti možné pořádat komunitní kulturní akce  

častěji a i v menších městech. V posledních letech  se proto oslavy Tê´t i menší kulturní 

akce konaly nejen například v Praze nebo v Plzni, ale i v Chomutově, Mostě, Litvínově, 

Ústí nad Labem a v Teplicích. Organizaci těchto událostí mají v kompetenci regionální 

pobočky Svazu Vietnamců v Čechách anebo Svazu vietnamských studentů a mládeže, 

které podle možností uspořádají oslavu buď ve větší restauraci anebo v místním kulturním 

domě. Mezi jednotlivými městy prý existuje určitá rivalita, soutěží se o to, kde se podaří 

uspořádat velkolepější oslavu anebo vymyslet zajímavější program. Zájem o organizaci a 

aktivní účast na těchto oslavách mají ti, kdo umí zpívat, často i pravidelně chodí na 

karaoke a rádi vystupují před lidmi. Podle Thuy Duong měli například studenti z Teplic 

možnost nacvičovat zpěv i další čísla v karaoke baru, který vlastní jeden z organizátorů 

oslav Tê´t. Samotná příprava programu je tedy v kompetenci dobrovolníků, většinou členů 

Svazu vietnamských studentů a mládeže, kteří se podílejí na přípravách z vlastní iniciativy 

a nedostávají žádné honoráře. Zcela opačným případem jsou profesionálové jako skupina 

Son a Huong, o něž je velký zájem. Různá města se je snaží „získat“ a tak se například 

v roce 2009 stalo, že část skupiny vystoupila v Plzni a část v Teplicích. Jak Thuy Duong 
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několikrát zdůraznila, účelem programu na oslavách Tê´t je především zábava77. Záměrem 

je, aby program pobavil všechny účastníky, jejichž věk se obvykle pohybuje ve velkém 

rozpětí zhruba od pěti do šedesáti let. Během příprav a vybírání čísel do programu se 

organizátoři snaží vyjít vstříc přítomnému publiku. Záleží tedy na tom, zda převažují 

mladí, anebo spíše ti starší. Vždycky je ale na programu zařazen určitý počet novoročních 

písní, které jsou podle Thuy Duong „něco jako vaše koledy na Vánoce“. Některé z nich 

jsem slyšela i na oslavě Tê´t pořádané pro Čechy v pražské Sapě. Tématicky jsou 

zaměřené na příchod jara ztotožňovaný s příchodem nového roku. Značnou část programu 

ale zaujímají například písně o lásce. Ačkoli některé z nich Thuy Duong charakterizuje 

jako „tradiční“, ukazuje se, že se jedná o starší vietnamskou populární hudbu, tj. písně, 

které se proslavily „teprve“ před deseti a více lety. Tyto skladby jsou nicméně chápány 

oproti současné tvorbě jako daleko obtížnější a tak je prý může zpívat jen ten, kdo pro to 

má hlasové dispozice. S písněmi tohoto druhu na pódiu vystoupili dva interpreti. Nejprve 

zazpíval sólově bez doprovodu muž středního věku v tmavém obleku s kravatou a poté 

mladá dívka ve vietnamském kroji. Vskutku klasický repertoár tu ale místo nezaujímal, 

kromě scénky „souboj pohlaví“ parodující jeden z žánrů staré vietnamské dvorské hudby. 

Nikdo ale nevystoupil s đàn bàu nebo jiným vietnamským klasickým nástrojem ani 

nezazněla ukázka z ca trù, tak jak je tomu na reprezentačních akcích určených primárně 

Čechům. 

Na druhou stranu je třeba připomenout, že vystoupení tohoto typu jsou vyhrazená 

jen těm, kteří danými speciálními znalostmi a dovednostmi uplatňujícími se v klasických 

vietnamských žánrech disponují. V tomto kontextu ale nebylo ani nutné nic takového 

předvádět. Zde nešlo o reprezentaci navenek, jejímž hlavním cílem je vhodně předvést „to 

své“ Čechům, ale o sebeprezentaci sobě samým. V ní se právě na dimenzi „zábavy“ 

vyjevuje nejen to, co má pro Vietnamce samotné význam a co pokládají sami za zábavné, 

ale zpětně se tu odráží i kulturní vlivy z vnějšího prostředí, v němž žijí. V té souvislosti mě 

proto zaujal fakt, že si na vlastní oslavu pozvali i několik českých účinkujících. V podání 

travesti imitátorů tu zazněly parodie na hity Heleny Vondráčkové, Tiny Turner i skupiny 

Abba. Toto i další vystoupení obzvláště určená k pobavení, tj. imitátor Michaela Jacksona i 

česká country skupina, se mi jevila jako ztělesnění zábavy patřící do jakési globální 

                                               
77 „Tak během roku se všichni starají o to, aby ten obchod šel tak jak má, mají spoustu starostí, i třeba s tím, 
že neumí toho tolik česky, tak musí chodit k nějakýmu tlumočníkovi, kterej jim přeloží, co znamená nějakej 
dopis, kterej dostal třeba z úřadu práce a podobně, tak prostě ten každodenní stres a ty starosti… ti lidé si 
chtějí odpočinout od toho a chtějí se bavit, takže ten program je sestavenej tak, aby to lidi bavilo“ (Thuy 
Duong Trinh, 22.2. 2010).
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kultury, která stojí „nad“ partikulárními kulturami často ztotožňovanými například 

s určitým regionem. Kromě „vietnamských“ čísel, jakoby tato vystoupení v rámci 

programu oslavy Tê´t pořádané vietnamskou komunitou a určené vietnamské komunitě 

reflektovala to, že na oslavě byť „jejich“ svátku zaujímá důležité místo i ona globální 

zábavní kultura, kterou obstarali tito čeští účinkující.     

3.2.6. Hudba neviditelných enkláv: separace

Co vše tedy charakterizuje strategii hudba neviditelných enkláv78 a proč zároveň 

svými rysy odpovídá akulturační strategii separace? Hudebníci, kteří ji uplatňují, jsou 

v naprosté většině amatéry zabývajícími se „svojí“ hudbou pro radost. Viktor Rajčinec ze 

skupiny Ignis i Janyl Chytyrbaeva z Jagalmay lidové písně sbírají a z jejich úprav, obměn a 

kombinací utvářejí vlastní repertoár79. Oba se přitom shodují v tom, že právě tyto písně se 

na komunitních setkáních uplatní lépe, než současný pop80. Přestože absolvovali někteří 

z těchto hudebníků různé stupně školení, jak je vidět na členech skupiny Ignis i např. u 

Farhoda Tasheva z Jagalmay, mají své hudební aktivity pouze jako zálibu, hudbou se 

neživí. Vedle Jagalmay je výstižný obzvláště příklad skupiny Ignis. 

Jak mi pověděl kapelník Viktor Rajčinec, všichni členové skupiny měli alespoň 

základy hudebního vzdělání a především díky rodinnému zázemí se seznamovali 

s ukrajinskými písněmi81. Ty se pak staly jejich repertoárem, který obohacovali i vlastním 

                                               
78 Podle Akademického slovníku cizích slov (Petráčková, Kraus et al., 1998: 197) je enkláva „oddělené 
území (n. jeho část) v cizím prostředí..biol. malé společenstvo rostlin, živočichů uvnitř jiného společenstva“. 
Tento výraz jsem zvolila z následujícího důvodu: vystihuje totiž skutečnost, že během událostí pořádaných 
členy daných komunit pro sebe sama jakoby se přítomní na chvíli ocitli právě např. ve Vietnamu, na Ukrajině 
nebo ve střední Asii. Současně jsou tyto události české majoritě zcela neznámé a tedy neviditelné.    
79 „My jsme ze začátku dělali, že jsme to sbírali na východním Slovensku…vždycky to bylo naše prostě: 
sbírat, najít někdy ty písničky od starých lidí. A nahrávali jsme si to, já si pamatuju, já jsem chodil s takovým 
magičem malým, hahaha na baterky a dycky někam jsme přišli a nám zazpívali, měli jsme, máme, já mám 
obrovskou knihovnu, že jo, ukrajinských písní – tam lze vybírat prostě obrovský množství písniček – a 
takových, makových, různých – veselých, smutných, jo a tak dále, kozáckých, jo a to je taková ta doba, 
historie, historický dokonce bych řek, jo. Ale je pravda, že my jsme nikde nehráli ty moderní, tyhle jako 
populární písničky, co se hrajou, ne, my jsme vždycky vycházeli z lidových písní, dycky z těhle lidových a to 
bylo naší doménou…Ne ty moderní jako se zpívá dneska, třeba rádi si poslechnem, třeba já si rád poslechnu, 
jsou to hezký písničky, ale nic to neříká, jako nemá to… nemá to ty kořeny“ (Viktor Rajčinec, 5.2. 2010).
80 „I think performing traditional music is much better than performing…ehm…so called „estrada“, 
popmusic, because popmusic is not our, it can be anyone’s. It can be just performed by Kyrgyz with this kind 
of attitude, but this gives you this real feel of…..community thing“ (Janyl Chytyrbaeva, 23.1. 2010).
81 „Každej jsme chodili, já jsem chodil do hudební školy, že jo, Bohdan chodil do hudební školy, Lydie 
chodila do hudební školy…Vladimír taky, tak ten byl nejstarší z nás, tak ten měl už za sebou hudební školu, 
takže hudební vzdělání tam bylo. Hudební vzdělání bylo, já si pamatuju, že ten hrál na klavír, ten na 
harmoniku – Vladimír, jo, já jsem hrál na harmoniku a přešel jsem na bicí potom my jsme si 
koupili…protože nebylo kdo by hrál na bicí, tak jsem si sed na bicí. Takže prostě to vzdělání, taková ta 
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sběrem písní na Ukrajině a východním Slovensku. Vlastní tvorbu v podobě úprav těchto 

písní pak věnují především ukrajinskému publiku82. Mimo jiné i proto každoročně konané 

Dny ukrajinské kultury, primárně určené pro Čechy a celkovým kontextem i 

charakteristikou hudebních sebeprezentací skupiny Ignis i jiných hudebníků odpovídající 

strategii exotická hudebnost jako doklad multikulturality, stojí na pomezí s hudbou 

neviditelných enkláv: přestože uvaděči nebo ti, kdo programem provázejí, hovoří česky a 

přibližují texty i hudební charakteristiku ukrajinských písní, ale i vyprávějí obecněji o 

tamních tradicích a dějinách, v publiku jsem opakovaně spatřovala ve valné většině 

Ukrajince, Čechů tu bylo jenom pár83. 

Všechny výše popsané události, na nichž vystupují hudebníci uplatňující strategii 

hudba neviditelných enkláv, jsou vždy neviditelné pro českou veřejnost. Předem je možné 

se o nich dozvědět jen díky osobnímu pozvání, zprávy o těchto událostech se sporadicky 

vyskytují až zpětně po jejich konání v menšinových periodikách nebo na webových 

stránkách (například krátká reportáž z plesu Malanka umístěná na webu Ukrajinské 

iniciativy, zpráva o proběhlé novoroční oslavě roku 2011 v restauraci Dong Do v SAPĚ). 

Z tohoto hlediska se zdá, že cizinci žijí nepozorovaně vedle české majority a jejich kulturní 

akce zůstávají mimo její pozornost bez ohledu na to, jestli se na místě v případě 

středoasijských oslav sejde kolem šedesáti účastníků anebo jich dorazí v případě Ukrajinců 

a Vietnamců od jedné do několika stovek. Ani na místech konání jsem se nikdy nesetkala 

s nějakým, byť i amatérsky vyrobeným plakátem nebo jiným typem upoutávky na 

                                                                                                                                             
normální škola, tu jsme měli….no a….prostě potom ze záliby…to nebylo nějak: „tím se budeme živit“. 
Vůbec ne!…Ze záliby, protože jsme…v podstatě jsme vyrůstali v rodinách, který zpívaly ty písničky, a taky 
třeba, některý z nás zpívali i v souboru ukrajinským tady. Rodiče, tam byl takovej velmi blízkej vztah“ 
(Viktor Rajčinec, 5.2. 2010).
82 „Ze začátku jsme to dělali tak, že vždycky se zorganizoval nějakej večer, kde zpíval soubor a pak jsme 
zahráli třeba my…a bylo to takový, byly to večery takový spíš ukrajinský…No a pak to začalo po různu, no, 
takovýty koncertíky menši, takhle, a jak byl čas a….tam jsme hráli nebo tam jsme hráli…většinou ale pro 
Ukrajince jsme hráli tady…Na začátku to byli spíš takový ty stálý, chodili, to byli takový starší pánové to 
ještě ty co sem přijeli v osmnáctým devatenáctým roce za Masaryka, jo, ta emigrace stará. Jo, tak ty často, ty 
vždycky na naše koncerty sem chodili. No a pak se to střídalo různě, že jo. Pak se doplňovalo i Pražákama, 
který s tim neměli nic společnýho, ale český publikum taky šli, taky tam poslouchali a takových plno bylo už 
známých. Ale většina, většina vždycky, co jsme dělali ty samostatný koncerty nebo co, tak většinou to byli 
Ukrajinci – abych řek, tak těch sedmdesát a třicet.….Pak jsme začali jezdit, no a jezdili jsme skutečně skoro 
každej rok nebo každej druhej rok na Slovensko východní. …Tam jsme konzertovali, byli jsme na festivalech 
a tak. Protože tam bylo – tady bylo málo víte, těch našich lidí, že jo, a…a nejvíce bylo těch Ukrajinců, 
Rusínů na východním Slovensku. Tam byly, tam jsou dodnes celý vesnice. Takže tam jsme jezdívávali, to 
bylo velmi příjemný“ (Viktor Rajčinec, 5.2. 2010).
83 S výjimkou webových stránek Ukrajinské iniciativy o těchto akcích česká média v naprosté většině mlčí, 
ačkoli ukrajinská cizinecká menšina je nejpočetnější a má své zastoupení v Domě národnostních menšin. 
V Národním domě na Vinohradech, kde se v roce 2011 konal Galakoncert ukrajinských souborů, nebyla 
kromě malého papíru formátu A4 s prostým nápisem GALAKONCERT umístěného v prvním patře na 
odpočívadle u schodiště žádná jiná upoutávka upozorňující na tuto akci, jako kdyby šlo pro neveřejnou 
událost.
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konkrétní událost. Z těchto důvodů je Čechů na těchto akcích jen mizivé množství, 

několikrát jsem sama byla jediným českým účastníkem. Na organizaci se vždy podílí 

instituce a asociace sdružující příslušníky dané komunity, někdy i s podporou oficiální 

diplomatické reprezentace. Akce se pořádají na vlastní náklady a bez finanční podpory 

českého státu. Podle dostupných prostředků se pak volí místo konání a účastníci platí 

vstupné různé výše podle potřeb: zatímco na vietnamských oslavách se vstupné neplatilo, 

lístek na ukrajinský ples stál 150 Kč, Kyrgyzové a Uzbeci požadovali vzhledem k hostině 

s ve zdejších podmínkách drahým jehněčím masem 500 Kč. 

Na základě všech pozorovaných událostí tohoto typu mohu konstatovat, že se jedná  

v podstatě o výjimečně, často i méně než jednou ročně organizované akce. Většina z nich 

se tedy pořádá při příležitosti nějakého pro konkrétní menšinu významného svátku – jen 

Kyrgyzové měli své komunitní setkání ke konci prosince 2009 v závěru občanského roku a 

Kazaši uspořádali Kulturní den Kazachstánu začátkem září 2010, tedy nikoli například v 

den svého státního svátku (16.12.). V zemi původu slavené – často současně náboženské 

svátky – jsou pro členy mnou zkoumaných komunit významnou příležitostí k setkání a 

zároveň se v nich odráží řada prvků upomínajících na jejich stát či region původu, ať je to 

ukrajinský Mikuláš nebo pravoslavný svátek svaté Melánie, vietnamské Vánoce a nový 

lunární rok anebo zoroastriánský nový rok-příchod jara Nowruz slavený ve Střední Asii. 

Podstatná část těchto prvků je vyvolávána a oživována právě v hudebních vystoupeních, 

během nichž mají lidé možnost po kratší či delší době nejen opět slyšet mateřský anebo 

alespoň jemu blízký jazyk, ale prostřednictvím písňových textů zavzpomínat na „starou 

vlast“. 

Naprosté rozumění textům a obeznámenost s uváděným hudebním repertoárem 

spolu s aktivní participací účastníků – ať už zpěvem s hudebníky nebo i společným tancem 

– současně povzbuzují vystupující hudebníky. Právě tancem si původní domovinu lidé 

připomínají také na performativní. Důležitou roli má i doprovodný program včetně 

pohoštění vždy zahrnujícího něco z „národního“ jídelníčku, ať už jde o uzbecký plov, 

ukrajinské pelmeně nebo vietnamské novoroční menu. V daných momentech tu tedy 

skutečně vznikají pro českou majoritu neviditelné enklávy středoasijské, vietnamské, 

ukrajinské aj., kultury. Strategie separace, kterou chápu jako dobrovolné oddělení od 

kultury majority a současně poukazování na vlastní kulturní specifika a jejich připomínání 

během takovýchto slavnostních setkání, umožňuje na chvíli vykročit z Čech „zpět domů“, 

do Střední Asie, Vietnamu nebo na Ukrajinu a takto si s nimi uchovávat kontakt. Jak už 

bylo řečeno v komentáři k vietnamské oslavě Tê´t, i pro ostatní události tohoto typu platí, 
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že se obrací právě a jen „dovnitř“, tj. k příslušníkům vlastní komunity. S tím se pojí dvě 

skutečnosti patrné obzvláště v hudebních performancích: zaprvé není třeba uvažovat o tom, 

co a jakým způsobem stojí za to předvést Čechům a pokládat si otázku, co je distinktivní a 

charakteristické (hudební žánry a nástroje, oděvy, tance, atd.), tzn. co prezentovat jako 

„vietnamskou“, „středoasijskou“ aj., hudbu. Jinými slovy, za těchto okolností není nutné 

předvádět „ryzí“ podobu hudební kultury a zdržet se toho, co už by nemuselo být 

považováno za „tradiční“. Pro uzbecké a kyrgyzské publikum tak zní harmonizované 

doprovody písní na kytaru a elektrické klávesy, zatímco Čechům se raději představuje 

„tradičnější“ podoba středoasijské hudby s rebabem a grumlemi hrajícími jednohlasně 

nebo v oktávových intervalech, bez harmonie. Naopak na komunitních oslavách je potřeba 

vyjít vstříc preferencím „vlastního“ publika: zatímco Čechům tančí malá Sajara vždy po 

ujgurském nebo uzbeckém způsobu, na kyrgyzském setkání předvede břišní tanec za 

doprovodu arabského popu. Ujgurský zpěvák na oslavě Nowruz zpívá ruské písně a 

uzbecký bubeník Farhod si záhy zahraje arabské písně s kurdským loutnistou. Na oslavě 

Tê´t v Praze i Teplicích vystupují mladí vietnamští dobrovolníci se scénkami a hudebně-

tanečními čísly, u nichž by Češi neuhodli jejich vietnamský původ, pokud by neslyšeli 

jazyk, jímž interpreti zpívají. Dále jsou na programu zábavné výstupy, které samy o sobě 

s vietnamským novým lunárním rokem nemají nic společného – zmiňovaní imitátoři 

popových hvězd by se jistě neobjevili na téže oslavě, pořádané v pražské SAPĚ za účelem 

prezentace vietnamské kultury Čechům. 

Ve vietnamském případě tyto odlišnosti vyplynuly najevo především díky srovnání 

novoročních oslav Tê´t v Praze a Teplicích v letech 2010 a 2012. Zatímco v roce 2010 byla  

tehdejší oslava v restauraci Little Hanoi představením svátku Čechům, mj. s ukázkami ca 

trù či hry na đàn bàu v podání pana Sona (→ videoukázka č. 6), dvacátého ledna 2012 bylo 

tentokrát v restauraci Dong Do vedle několika stovek Vietnamců jen pár Čechů z řad 

pozvaných bližších přátel či známých a všechny výstupy mladých dobrovolníků spadaly do 

současné populární tvorby (→ videoukázka č. 7). Naopak na teplickou oslavu roku draka 

(21.1. 2012) dorazilo o něco více Čechů84, než v roce 2010. Zajímavé bylo, že právě k těm 

z výstupů, prezentovaným jako „tradiční“, zněl jejich úvod i v českém překladu.  Jako by 

se tedy situace obrátila: zatímco oslava v SAPĚ 2010 byla určena Čechům a téhož roku 

                                               
84 Tentokrát dorazili také starostové Teplic, Ústí nad Labem a Dubí, stejně jako v roce 2010 byli ale jen 
pouhými diváky, nevystoupili např. s žádnými proslovy. 
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v Teplicích prakticky jen Vietnamcům, o dva roky později v Praze nebylo slyšet češtinu85 a 

nebylo k vidění něco z vietnamského „tradičního“ repertoáru. Naopak v Teplicích děti a 

mladiství předváděli i ukázky z tvorby náležející na seznam kulturního dědictví UNESCO 

a tentokrát se „zábavná“ čísla v podání českých interpretů neobjevila (→ videoukázka č. 

8). V roce 2012 nicméně na pražskou oslavu zavítala i Česká televize  

Přes snahu o organizovaný sled programu se hudba neviditelných enkláv také vždy 

vyznačuje určitou mírou neformálnosti a spontaneity. Vystoupení hudebníků volících tuto 

strategii, kteří se uplatňují na událostech typu komunitních setkání při příležitosti 

důležitých svátků, se řídí momentální atmosférou a podněty přicházejícími přímo od 

účastníků. Všude jsou sice hudebníci od posluchačů odděleni alespoň malým pódiem a 

prostřednictvím ozvučovací techniky, ale participace publika a jeho reakce jsou 

nesrovnatelné s událostmi, kde hudebníci využívají strategii exotická hudebnost jako 

názorný příklad multikulturality. Nejmarkantnější rozdíl je pochopitelně znát u těch 

hudebníků, kteří vystupují někdy jak pro české, tak i jindy pro „své“ publikum. Současně 

se mi zdá důležité připomenout, že zde v České republice jsou ukrajinský ples i vietnamské 

oslavy nového lunárního roku navštěvované Ukrajinci i Vietnamci, kteří původně 

pocházejí z navzájem vzdálených regionů Ukrajiny nebo Vietnamu. Stejně tak na oslavu 

Nowruz a na setkání Kyrgyzů, resp. Kazachů přicházejí Uzbeci, Tádžikové, Kazaši, 

Kyrgyzové. Potvrzuje se tak domněnka, že lidé si uvědomují své různé segmentární 

identity podle konkrétních okolností: rozdíly mezi Tádžiky nebo Kyrgyzy a Uzbeky tady 

ustupují do pozadí na úkor identifikace s „vyšším“ segmentem, tj. například se Střední 

Asií, která je v kontrastu k životu v České republice pro všechny migranty z tohoto regionu 

společná. 

Jak je vidět na spontánní hře několika hudebníků při oslavě Nowruz ve Ville 

Schwaiger i na výstupech vietnamských dobrovolníků, „nová“ hudební uskupení se někdy 

formují přímo na událostech, kde hudebníci společně vystupují – často buď příležitostně 

anebo pouze jednorázově. Na závěr tedy musím říci, že jejich hlavním úkolem je vždy 

pobavit prostřednictvím „své“ hudby – ať už jsou to úpravy starších lidových písní nebo 

interpretace např.  současné vietnamské popové písně – sebe i příslušníky vlastní menšiny. 

Nejde tu ani o výdělek, ani o snahu o novátorsky střižené umělecké výkony profesionálů 

ani o předvádění kulturních odlišností české majoritě.         

                                               
85 Kromě úvodního proslovu a novoročního přání, kdy vietnamský uvaděč mimo jiné v češtině pronesl: „My 
jsme tisíce a tisíce kilometrů daleko od Vietnamu, ale přesto se tady cítíme jako doma a jsme rádi, že 
můžeme nový rok oslavit s našimi českými přáteli“   (Dong Do, SAPA Praha, 20.1. 2012).  
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3.3. „Etnická“ hudba pro zábavu

3.3.1. Kubánské večery v La Casa de la Havana Vieja

 videoukázka č. 9 

Každý sudý čtvrtek se na tabuli před podnikem „La Casa de la Havana Vieja –

Classic Cuban Bar“ v centru Prahy objevuje bílou křídou a velkými písmeny vyhotovený 

nápis „DNES ŽIVÁ KUBÁNSKÁ HUDBA“ nebo „20:00 KUBÁNSKÁ KAPELA“. 

Tabule visí vedle vstupních dveří, nad nimiž svítí neonová cedule se slovy „Casa Havana“ 

v červeném kruhu na černém pozadí. Po obou stranách dveří poskytují vhled dovnitř okna, 

jichž si díky jejich nenápadnosti člověk procházející touto novoměstskou ulicí téměř 

nevšimne. Bezprostředně po vstupu si však návštěvník uvědomí, že bar bude už podle 

svého vzhledu zřejmě patřit mezi tzv. „lepší“ podniky svého druhu: dřevěné obložení 

stylově ladí s tmavě červenými koženými lavicemi podél stěn, se svítidly i dekorativními 

předměty. Zdání luxusu s přídechem starožitnosti ruší jen fakt, že veškerému zánovnímu 

vybavení chybí teprve s léty se utvářející patina. Patřičnost prvního dojmu následně utvrdí 

na místní poměry skutečně profesionálně vypadající i jednající obsluha, stejně tak i 

předložený lístek s bohatou nabídkou zejména značkového rumu, koktejlů, doutníků i 

malého občerstvení. Na místní poměry odpovídá snaze o nadprůměrnou kvalitu také výše 

cen.   

Už zvečera tu bývá o sudých týdnech ve čtvrtek část stolků pro dva, čtyři i více 

hostů obsazena. Zejména kolem osmé návštěvníků přibývá. Dostavují se většinou ve 

dvojicích a trojicích, méně už samotní anebo naopak v početnějších skupinách. Nově 

příchozích se vždy ujme někdo z obsluhy s dotazem na jméno a typ rezervace: zda 

návštěvník preferuje kuřácký nebo nekuřácký prostor. Nejvíc jsou tu k vidění ženy i muži 

mladšího středního věku ve formálně střižených kostýmech, poměrně dobře padnoucích 

oblecích, ale i v dražší běžné konfekci inspirované nedávnými módní trendy, na stolcích 

leží vedle velkých diářů v kožených pouzdrech dražší mobilní telefony. Zdá se mi, že hosté 

tu patří k vyšší střední vrstvě. Pokud vyzbývá místo, usadí se tu bez rezervace i pár 

kolemjdoucích, často se  jedná o zahraniční turisty. Je tedy zjevné, že lidé sem v drtivé 

většině nepřicházejí jako náhodní hosté, kterým se právě nabízí možnost zabít chvilku 

volného času. Posezení s přáteli a partnery, s nimiž je pojí buď intimní, anebo obchodní a 
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profesní vztahy, jsou naopak předem dojednaná. Většina hostů nesedí jen u v Čechách 

nejoblíbenějšího piva, kromě vybraného tvrdého alkoholu číšníci servírují v ovocem 

ozdobených sklenicích několika tvarů koktejly rozličných barev a chutí. V blízkosti dvou 

stolů se vznáší dým kvalitních doutníků.  

Před osmou přicházejí tři hudebníci ze skupiny Santy y su Marabú. Zatímco 

baskytarista Amador má na sobě černé džíny, červené tričko a bílé tenisky, hráč na bonga

Carlos i kapelník a hráč na trés cubano, nebo-li kubánskou kytaru, Santiago, jsou oděni 

v tmavých oblecích. Zdraví se s personálem baru a během přípravy nástrojů a seřizování 

mikrofonů se dají do veselé přátelské konverzace ve španělštině. Záhy se ozvou kubánské 

perkuse i kytary. Pozornější posluchač obeznámený s jejich repertoárem tu v menším 

nástrojovém obsazení může rozeznat úryvky z písní prezentovaných na jiných koncertech. 

Obsluha jim mezitím přináší sklenice piva, vína a minerálky. Hudebníci jsou usazeni na 

kraji jedné z lavic naproti barovému pultu, takže hrají v přední, nekuřácké části podniku. 

Živou hudbu dobře slyší ale i lidé sedící v o něco větší druhé místnosti vyhrazené pro 

kuřáky, kde se zvuk šíří z malých reproduktorů umístěných v každém koutě u stropu. 

Takřka přesně s úderem osmé se zkouška ozvučení nástrojů nepozorovaně přemění ve 

vystoupení pro dnešní večer. Hudebníci se nejprve rozehrávají improvizovanou hrou na 

kytaru, bonga a baskytaru, zatím bez zpěvu. Melodie vyluzované trés za doprovodu 

baskytary podbarvuje několik, v průběhu různých skladeb se střídajících kubánských 

rytmických vzorců hraných na bonga. Bubeník Carlos přitom hraje i obměňuje rytmy 

s nonšalantní rutinou a jen občas pozoruje dění v okolí. Spontánně vznikající 

improvizované pasáže na sebe vzájemně navazují pomocí motivů anebo celých frází 

využívaných jindy jako mezihry anebo sólové kadence kytary-trés v různých písních. 

Přidává se polohlasý zpěv, často pouze refrénů anebo dílčích úryvků písní. Kromě úryvků 

z repertoáru zaznívajícího na samostatných koncertech Santy y su marabú hudebníci 

přecházejí i k vlastním pojetím známých popových písní, např. „Volare, cantare“ nebo 

„Besame mucho“. Flétna, trubka ani trombon v tomto prostoru nehrají. Sice se střídají 

skladby v rychlejším a pomalejším tempu, ale zpěv i hra jsou celkově tišší a klidnější. Na 

rozdíl od koncertních vystoupení, kde někteří členové skupiny stojí, zde všichni sedí. 

Kapelník Santiago tu s kytarou sedí těsně vedle spoluhráčů a sám se omezí jen na občasné 

pokyvování hlavou do rytmu. Neoddává se vlastní radosti z pohybů těla tak jako v klubech, 

kde má před sebou roztančeníchtivé publikum. Mám pocit, že hraní se chvílemi zdá být 

nezastíranou rutinní činností. Na pár okamžiků si nicméně hudebníci všímají pouze jeden 

druhého a hrají, jakoby zkoušeli něco nového a měli teď radost především ze společného 



79

hraní bez ohledu na pozornost a reakce místního „publika“. Při pohledu na hudebníky je 

patrné, že každý v průběhu večera sleduje zejména spoluhráče, nanejvýš se společensky 

usměje na někoho z přítomných, kdo na něm zrovna spočinul pohledem. Hosté ale věnují 

hudební produkci pozornost jen sporadicky. Překvapuje mě, že i začátek tohoto vystoupení 

nastoupil skoro bez povšimnutí. Občas někdo vzhlédne od svého partnera u stolu a podívá 

se směrem k hudebníkům anebo prsty do rytmu poklepává na barový stolek, aniž by ale 

ustal v konverzaci se spolustolovníky. Po skončení skladby část hostů párkrát zatleská. 

Nikdo ale nevstává od stolů proto, aby si šel zatančit. Přesně po půlhodině hraní je na řadě 

třicetiminutová přestávka. Hudebníci si během ní dají pivo, víno anebo minerálku u baru a 

dají se do řeči mezi sebou a na chvíli i s někým z personálu. Půlhodiny obdobně vypadající 

hudební produkce se se stejně dlouhými pauzami střídají až do jedenácti hodin. Barem 

během večera prochází také kouzelník v černé vestě, kalhotách a bílé košili s cylindrem, 

který individuálně baví některé z hostů přímo u jejich stolů sadou kovových kroužků a 

jinými kouzly.             

3.3.2. Santy y su marabú

Santy y su Marabú je vícečlenná hudební skupina v celkovém složení kubánská 

kytara (trés cubano), klávesy, afrokubánské perkuse (bonga a konga), flétna, trubka, 

trombon, baskytara. Vznikla v roce 2002 záhy po příchodu svého zakladatele, kubánského 

kytaristy a skladatele Santiaga F. Jiméneze Smitha. Od svého zrodu skupina prošla řadou 

změn v názvu i ve složení, jen od začátku mého zkoumání na podzim 2009 došlo 

k několika obměnám. S výjimkou kubánského „jádra“ skupiny představovaného 

kapelníkem Santiagem F. Jiménezem Smithem, perkusistou Juan Carlosem Diazem a 

hráčem na klávesy Andrisem Batistou Tamayo, se tu vystřídali různí hudebníci. Kromě 

dvou českých hráčů na trubku a trombon (František Kněžek, Štěpán Schejbal) a 

slovenského perkusisty Michala Bolča se skupinou spolupracují i dva Mexičané, 

baskytarista Luis Franco Reyes a hráč na bicí Omar Rojas. 

Většina hudebníků absolvovala odborné hudební školení86, jako celek se tedy 

prezentují jako „talentovaní, profesionální kubánští hudebníci s velkým temperamentem a 

                                               
86 Jak mi sdělila manažerka skupiny, Bibiana Jiménez Smith (12.1. 2012), hudební vzdělání podstoupili 
všichni ve skupině působící kubánští hudebníci. Na Kubě totiž figurují na státem utvářeném registru 
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energií“87. Repertoár tvoří jak původní skladby zakladatele a kapelníka Santiaga F. 

Jiméneze Smitha, tak i jeho vlastní aranžmá kubánských „tradicionálů“ - jinými slovy se 

jedná o skladby dnes již legendárních kubánských skladatelů, jako je Eliseo Grenet, 

Aresnio Rodríguez, Marcelino Guerra aj. Skupina se orientuje především na son, ale i na 

další, v podstatě nejen „čistě“ kubánské žánry jako salsa, cha-cha, merengue, guaguanco. 

Vystupuje v různých pražských hudebních klubech (v letech 2009 a 2010 pravidelně 

během pondělních „Latin Nights“ klubu Popocafépetl, ale nepravidelně např. Lucerna 

Music Bar, Rikatádo, Klub Lávka, Jazz Dock), v menším složení v luxusnějších 

restauracích a barech, dále v rámci „kubánských“ nebo „multikulturních“ večerů, ale často 

také na firemních akcích a večírcích, na plesech (2008 – Ples ČT), soukromých svatebních 

a narozeninových oslavách. V plném počtu se objevuje zejména na festivalech (2009 –

např. Sázava Fest, Festival Kamenčák Chomutov, Jablonecké kulturní léto, Febiofest 

Pardubice, 2008 – např. Praha srdce národů). V neposlední řadě nabízí členové skupiny 

kromě živých vystoupení také skládání hudby na zakázku i výuku. Kubánské tradicionály 

v podání Santy y su marabú z kompilace „Rumberito“ mohou zájemci například z oblasti 

filmu nebo reklamy komerčně využívat jako hudební podklad.

Jak jsem se snažila ukázat v momentce z jednoho „Kubánského večera“ v 

„klasickém kubánském“ baru La Casa de la Havana vieja v Opatovické ulici na Praze 2, 

sebeprezentace hudebníků tu nejsou ani koncertem, ani hudbou provozovanou pro 

skutečně spontánní zábavu. O nich, stejně jako o dalších vystoupeních Santy y su Marabú 

v jiných pražských restauracích na internetových stránkách skupiny v roce 2010 nebyla 

zmínka, teprve v roce 2011 a 2012 najdeme v sekci „Kde hrajeme“ informaci o Santy Trio: 

„Pravidelné koncerty tria v příjemné kubánském prostředí. Více informací o programu na 

stránkách baru“88. Na webové prezentaci zde popisovaného baru bylo v lednu 2012 možné 

dočíst se toto: 

„Neopakovatelná atmosféra Karibiku osloví snad každého. Ke každému vystoupení 

je připraveno trochu jiné aranžmá i těch nejznámějších písniček. Hudební vystoupení je 

vždy doplněno tanečníky, vystoupením kouzelníků, show s doutníky a podobně. A aby 

nám kapely nezevšedněly hostují u nás čas od času další karibská hudební 

                                                                                                                                             
profesionálních hudebníků jedině absolventi nějaké hudebně-vzdělávací instituce, kteří se následně mohou 
uplatnit v zahraničí na základě pracovních smluv.   
87 „Santy y su marabú » O kapele“. Dostupné z: <http://www.santymarabu.eu/o-kapele>  [cit. 31.8. 2010].
88 „Santy y su marabú » Kde hrajeme“. Dostupné z: <http://www.santymarabu.eu/kde-hrajeme> [cit. 9.1. 
2012].
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seskupení“89,….„Každý sudý týden ve čtvrtek u nás hraje k poslechu i tanci známá 

kubánská kapela Santy y su Marabú. Hrají sice jen ve třech, ale teprve s nimi se náš bar 

stává skutečně kubánským. Atmosféra, kterou v baru latinskoamerická muzika vyvolává, 

dokáže zlepšit náladu i tomu nejsmutnějšímu hostovi.…Snad jedinou chybu mají večery se 

Santy - bar by bylo potřeba nafouknout. Protože to nejde musíme bohužel řadu rezervací 

na tyto večery odmítnout.90“

Santy y su Marabú se na „Kubánských večerech“ prezentuje zcela jinak, než na 

„Latin Nights“ v Popocafépetlu nebo na jiných – i mimopražských – vystoupeních, kde 

skupina hraje v plném počtu. Na koncertech, kde posluchači sledují hudebníky a mají 

určitá očekávání v oblasti předváděných výkonů, jsou Santy y su Marabú s kapelníkem 

Santiagem na prvním místě jednoznačně v centru pozornosti. Některé z písní, které jsou 

slyšet v baru Casa Havana, zaznívají i za těchto okolností, rozdíl ovšem spočívá 

v bohatším aranžmá, které zahrnuje klávesy, flétnu, trubku a trombon, další kubánské 

perkuse a idiofony. Vedle vlastních aranžmá známých kubánských písní tu zaznívají i 

skladby Santiaga Jiméneze Smitha.  Oproti vystoupením v baru stojí před flétnistkou a 

hráčem na klávesy pultík s rozloženými notami. Výrazný zvuk trubky a flétny spolu 

s mnohem živějšími a propracovanějšími kadencemi na kytaru v podání kapelníka, 

stojícího a občas i tančícího před pódiem v tričku a džínech, zcela naplní prostor. Hlasitá, 

ale nikoli rušivá hudba odvede od konverzace i ty, kdo přišli poslouchat až v druhé řadě.             

Pro hudebníky jsou „Kubánské večery“ v Casa de la Havana vieja spíše než 

koncertem, na němž se mohou těšit z jim věnované pozornosti, rutinní činností, která 

představuje možnost výdělku. Ve skutečnosti tak je oním „trochu jiným aranžmá těch 

nejznámějších písniček ke každému vystoupení“ improvizace na motivy známých, 

převzatých písní v nástrojovém obsazení, které je oproti koncertům v plném počtu 

redukované pouze na trés, baskytaru, bonga a klávesy. Čtyři členové skupiny sice hrají 

v přední části baru, nejsou ale ve středu pozornosti, tak jak tomu je na koncertech. Navíc 

právě kuřácká část podniku, kam živá hudba doznívá jen z reproduktorů, bývá obsazenější 

než přední nekuřácký prostor, kde jsou usazeni hudebníci. Výraznější výstupy kohokoli 

z nich jako by tu ani nebyly na místě. Nezbytný zvuk flétny a trubky by zde působil rušivě. 

Kapelník Santiago, jehož zpěv je jinak spolu s hrou na kytaru na koncertech 

nejvýraznějším projevem, se rovněž omezí na polohlasem pronášené refrény v několika 

písních. Nejsou potřeba ani noty, ani snahy o strhující výkony.         

                                               
89 Viz http://www.casahavana.cz/nabizime_ostatni.html [cit. 17.1. 2012].
90 Viz http://www.casahavana.cz/fotogalerie_Santy.html [cit. 17.1. 2012].
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Kontext provozování v podobě zvuku vhodně „podbarvujícího“ konverzaci a 

chuťové a čichové požitky z koktejlů a jiného alkoholu, občas objednávaných menších 

teplých i studených jídel, cigaret a doutníků způsobuje, že přítomní hosté poslouchají čas 

od času na jedno ucho, a hudebníkům věnují svůj chvilkový zájem jen v některých 

momentech. Ačkoli si lidé na čtvrteční večery o sudých týdnech dělají rezervace, nezdá se, 

že by sem přicházeli na „koncert“. Soustředění posluchači, ať už sedí či tančí, jsou 

výjimkou, hosté tohoto baru zřejmě vyhledávají – spíše než hudbu k soustředěnému 

poslechu – „stylový“ zvukový doplněk k zábavě. K jejímu navození by mělo být 

v odpovídající úrovni vše, co je tu k mání – ke kvalitnímu rumu či koktejlu 

v distinguovaném prostředí s příjemnou obsluhou patří i dobrá hudba. Tu může nejlépe 

zajistit „pravá kubánská kapela“. Zdá se mi proto, jako by hudební vystoupení kubánských 

hudebníků, hrajících „autenticky“ „svoji“ hudbu, bylo takřka nutnou součástí specifické 

„atmosféry“, jak to stojí na internetových stránkách baru. V neposlední řadě se „živá 

kubánská hudba“ stává marketingovým prostředkem k získání vyššího výdělku. Proto se 

každý čtvrtek objevuje před barem na tabuli onen nápis zvoucí na dnešní „živou 

kubánskou kapelu“. Do baru možná přijde více hostů s vidinou toho, že právě tak mohou 

z Prahy alespoň na chvíli zavítat do Karibiku.

3.3.3. Kalanda Kititi

Vedle Kubánců ze Santy y su Marabú hrál v Praze pro zábavu zejména v roce 2010 

také konžský hudebník Kalanda („Elvis“) Kititi91. Jak mi pověděl v rozhovoru, narodil se 

23. prosince 1968 v Demokratické republice Kongo. Od čtrnácti let aktivně provozuje 

hudbu, podle svých slov začal nejprve s křesťanskou hudbou poté, co se uzdravil 

z onemocnění malárií. Sám se naučil hrát na kytaru a začal zpívat v kostelním sboru 

gospely, později ale přešel k světské hudbě. První vlastní skupinu založil v roce 1987 ještě 

v rodném Kongu, s několika dalšími uskupeními pak na čas působil v Keni. Od roku 1998 

žije v České republice. V roce 2002 založil spolu s několika dalšími hudebníky včetně 

gambijského perkusisty Papise Nyasse skupinu Tshikuna se zaměřením na „moderní rytmy 

z hlavního města Kinshasa jako je soukous, ale i jiné tradiční styly, např. mutwashi, 

                                               
91 Jediný videozáznam z Kititiho veřejného vystoupení  (Mezinárodní koncert akustických kytar, Švandovo 
divadlo Praha, 4.5. 2010) je k dispozici na YouTube:
http://www.youtube.com/watch?v=UANQk-R2K5A&context=C310fd7bADOEgsToPDskLn5GzWyt0E-
k2pw6BjCZHe  [cit. 5.3. 2012].
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zebola“92, ad. V letech 2010 a 2011 vystupoval s baskytaristou Jiřím Opičkou, americkým 

hráčem na kytaru Shelem Guntherem a slovenským perkusistou Daliborem Hočkem ve 

formaci s názvem „KITITI“ a střídavě koncertoval jednou až dvakrát za měsíc v pražských 

klubech93, kde prezentoval hudbu založenou na „folklorních i moderních konžských 

stylech“94. Spolupracoval i s dalšími českými hudebníky95 a napsal hudbu k filmu Dana 

Svátka Blízko nebe. V Praze žije od roku 1999, s českou manželkou má dvě dcery. 

Příležitostně vystupuje i v zahraničí, zejména v Itálii. V roce 2011 se žádná vystoupení 

nekonala z důvodu jeho pobytu doma v Kongu. Zpívá v jazyce lingala, ale i kikongo, aj. 

v rodné oblasti užívaných jazycích, v textech písní se podle svých slov snaží „dávat rady 

lidem“, ale zpívá i o lásce a každodenním životě96. I když texty záměrně zpívá 

v mateřském jazyce, což současně považuje za nejpřirozenější, věří, že jeho hudba je 

s určitými „kompromisními“ úpravami přijatelná i pro české publikum97. Nejvíce oceňuje, 

když se účastníci koncertů dobře baví, tzn. především tancují. 

O jeho pravidelných vystoupeních jsem se vždy dozvěděla prostřednictvím 

internetu – ať už se jednalo o pozvánku umístěnou na osobní webové prezentaci98, českém 

informačním portálu o Africe99, internetových stránkách klubů, kde vystupoval100 anebo 

díky zprávě zaslané přes sociální síť Facebook několik dní před koncertem. Obvykle 

jednou za dva měsíce v letech 2010 a 2011 Kalanda Kititi vystupoval v pražské Zvonařce v 

prostoru označovaném jako „africký“ hudební klub. Alespoň jeden z těchto zde 

pořádaných koncertů stojí za zmínku (22.1. 2010, od 20h). 

Podnik jménem Confessions je nevelký bar a zároveň hudební klub ve sklepních 

prostorách secesního domu. Samotný koncertní prostor se nachází ve sklepě, do něhož se 

                                               
92 Viz http://www.kititi.net/cs/bio/ . [cit. 28.8. 2010].
93 Pravidelně v „africkém“ klubu Confessions – Africa Music Bar (Praha 2) a v malostranském podniku  
Popocafépetl v rámci programu „African Nights“, příležitostně i jinde. 
94 Viz http://www.kititi.net/cs/bio/ . [cit. 28.8. 2010].
95 Např. Pavel Fajt, Zuzana Dumková, Alan Vitouš nebo David Koller.   
96 „Il y a des textes, des chansons, que je conseille, je conseille à l’humanité, je donne les conseilles à des 
gens. Il y a aussi des chansons que je chante l’amour.  Il y a aussi des chansons que je chante…concernant la 
vie. Sur la vie, život, quotidienne“ (Kalanda Kititi, 16. 4. 2010).
97 „Je mets aussi les chansons en français, mais pas tellement, parce que chanter en français, ça me plaît pas, 
parce que c’est pas ma langue, tu vois ? Je veux chanter dans une langue qui est dans mon sang, tu vois ? 
Parce que c’est codé, chaque personne, être humain a sa langue codée dans son sang, c’est ça. Chaque être 
humain a sa langue maternelle. Donc j’aime chanter dans ma langue maternelle, c’est lingala...Pour qu’ils 
puissent comprendre…par exemple, quand il ne peuvent pas comprendre la langue, ils peuvent comprendre 
l’information par la mélodie…Ils peuvent être motivés par la mélodie, parce que la musique est universelle, 
tu vois? La mélodie est universelle. On peut transmettre les paroles dans la mélodie. Donc je chante par la 
mélodie. Mais ce sont seulement les chansons de Congo“ (Kalanda Kititi, 16.4. 2010).
98 www.kititi.net
99 www.afroportal.cz
100 www.popocafepetl.cz , www.myspace.com/confessionsbar , www.hushcafe.cz , www.chapeaurouge.cz aj. 
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vchází po úzkých točitých schodech. Ačkoli se tu také nachází bar, panují tu zcela odlišné 

poměry oproti podnikům, kde vystupují kubánští hudebníci: nápojový lístek nahrazují 

nápisy na stěně u baru – „piňa colada“, „cuba libre“ a další názvy těch nejznámějších 

koktejlů a piva, vše bez specifikace ceny. Všichni přítomní si ale dávali pivo a platili za něj 

cenu odpovídající nižšímu pražskému průměru. Zdi a klenutý strop jsou vymalovány 

různými barvami, převládají však ty, jež upomínají na řadu vlajek afrických států – žlutá, 

červená, zelená a černá. Na protější stěně zaujme vyobrazení Boba Marleyho. Celkově 

působí stěny, barové židle i stoly vícero druhů značně zašle, kouřem prosycený vzduch je 

špatně dýchatelný. Po pravé straně baru stojí v řadě za sebou směrem k pódiu asi pět stolků 

pro čtyři, na levé straně jsou umístěny pouze dva sražené stolky, za nimiž je řada barových 

stoliček. Ti, kdo nesedí u stolů, mohou sklenice odkládat na pult při zdi. Prostor 

k možnému tanci je skromný – je jím „ulička“ mezi stoličkami u levé a stolky u pravé 

stěny baru z pohledu diváka stojícího čelem k pódiu.  

Deset minut před oficiálně stanoveným začátkem koncertu, tedy v 19:50, bylo 

v baru asi jedenáct návštěvníků, z nichž jen menší polovina byli Češi. Vedle mě hlasitě 

hovořil lámanou češtinou Afričan, jehož bílý svetr zářil díky speciálnímu osvětlení do 

modra, a bavil se s dvěma Češkami. Podobně jako řada z návštěvnic nejen Kititiho, ale i 

jiných „afrických“ koncertů byly i ony velmi silné, oblečené do přiléhavých blůz s lesklým 

vzorem, nápadně nalíčené. Židle okolo stolků i barové stoličky postupně obsadily skupinky 

příchozích hostů – buď Afričanů, anebo českých adolescentů do dvaceti let. Většina 

Afričanů se srdečně zdraví s Kititim, mezi sebou navzájem, ale i s některými přítomnými 

Čechy. Zdálo se mi, že ten, kdo tady někoho nezná, sem zřejmě ani nepřijde. Hosté usazení 

kolem stolů nebo u barových stoliček pokuřovali, pili pivo a více či méně hlasitě hovořili 

česky, ale v případě Afričanů také francouzsky s občasným prokládáním afrických výrazů. 

Hudebníci mezitím zkoušeli u pódia ozvučení nástrojů – poznala jsem úryvky z písní, které 

jsem už opakovaně slyšela na předchozích vystoupeních. 

Ve tři čtvrtě na devět se muž v bílém svetru zvedl od stolu a obešel přítomné. Od 

každého vybral padesátikorunu, tedy vstupné na dnešní vystoupení, a na ruku mu obtiskl 

tmavě modré čtvercové razítko. „Koncert“ doopravdy začal až kolem deváté hodiny. Kititi, 

stojící uprostřed pódia, pozdravil hlubokým zastřeným hlasem: „Bonsoir, hello, dobrý 

večer!“, na což mu odpověděl hlasitý potlesk a volání přítomných Afričanů. Pak jen 

polohlasem vyzývavě promluvil do mikrofonu:  „This music is about love and life“ a začal 

společně s dalšími hudebníky hrát. Prostor naplnil poměrně hlasitý zvuk ozvučených kytar. 

Rytmický doprovod obstarávala evropská sestava bicích, které ovšem jako vždy hrály 
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komplexní rytmus. Po několika minutách začal Kalanda Kititi také zpívat. Ve všech písní 

večera zněly africké jazyky jeho sonorním hlasem. Kititiho osoba po celou dobu 

vystoupení jednoznačně poutala největší pozornost, a to nejen tím, že stál uprostřed pódia a 

byl i v beztak šerém prostoru nejvíce osvětlen. Bezesporu také zaujal svým zevnějškem –

oproti nespecificky neformálně oblečeným spoluhráčům v mikinách, džínech či kalhotách 

s kapsami – měl na sobě dokonale sladěnou sestavu. Přiléhavé černé tričko a džíny 

stejného odstínu s výrazným opaskem jen zdůrazňovaly jeho atletickou postavu. Současně 

je i nejvýraznějším hudebníkem sestavy. Stejně jako jindy, i tentokrát dominovaly jeho 

sólové kytarové výstupy i zpěv. Vypadalo to, že Kititi se do hry i zpěvu opravdu vžil –

jeho gesta, mimika i pohyby těla se zdály být plny výrazu. Měla jsem dojem, že písně 

následovaly po sobě v „obvyklém“ pořadí. Řada z Afričanů, ať už tancovali nebo ne,  

občas hlasitě prozpěvovala s Kititim, hudbu anebo potlesk mezi jednotlivými písněmi 

doplňovaly výkřiky hlubších, zastřeně vyšeptalých hlasů: „hee…Kititi….bravo….merci 

beaucoup“

Přítomní Češi naproti tomu zůstávali jednoznačně v pozadí veškerého dění. Mladý 

pár, který se usadil u prvnímu stolku v průčelí místnosti, se jen občas ohlédl do roztančené 

uličky klubu nebo směrem k pódiu. Kolem deváté také přišlo pět českých náctiletých. 

Stejně jako vedle sedící pár, i oni jen seděli u stolu a za celý večer si ani jednou 

nezatancovali. Zdálo se, že hudba pro ně byla jen pouhou zvukovou kulisou. Ve čtvrt na 

deset si vedle mě přisedla Češka středního věku v červeném svetru a modrých džínech. Po 

chvíli jsme se daly do řeči. Byla to přítelkyně jednoho z hudebníků. Při pohledu na tančící 

Afričany se mi přiznala, že by si hrozně ráda zatančila, ale stydí se.     

Kolem půl desáté nastala zhruba půlhodinová přestávka, stejně jako v ostatních 

klubových vystoupeních Kititiho, která jsem zažila. V tuto dobu bylo v prostoru jen kolem 

20 lidí. Během pauzy si Kititi dal u baru pivo a vodu a střídavě se bavil s hosty, zejména 

s Afričany. Ostatní členové skupiny zůstali v popředí u pódia. Z reproduktorů se teď linuly 

zvuky moderní africké hudby – opět zřejmě zněly samé známé písničky, někteří, již mírně 

podnapilí, si spolu s reproduktorem hlasitě prozpěvovali. Lehce po desáté většina českých 

hostů odešla, kromě čtveřice mladíků u prvního stolu u východu. Současně přišla další 

skupina Afričanů – celkem tu bylo kolem třiceti mužů a pouze jediná žena. Všichni byli 

velmi moderně oblečeni v pestrém spektru stylů zahrnující flaušové zimní kabáty i 

hiphoperské čepice a široké kalhoty s rozkrokem takřka nad koleny. 

V deset hodin začala druhá polovina dnešního koncertu. Především nyní se během 

každé písně zvedali od stolů různí Afričané a tančili - buď sami nebo ve dvojici, čtveřici. 
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V oněch chvílích jsem pozorovala postupně se rodící sdílený pocit radosti z hudby, jejíž 

poslech jako by byl neopominutelně ztělesněný v opojení z tance. S obdivem jsem 

sledovala těla přítomných v neustálém a zcela spontánním, avšak dokonale 

synchronizovaném pohybu. Tanečníci, postupující krátkými kroky tvořenými šoupavým 

podupáváním nohou, kroužili pokrčenýma rukama v blízkosti těla, největší pozornost 

poutaly zejména vlnivé pohyby boků, jimiž na sebe navzájem občas naráželi. Na tvářích se 

zavřenýma anebo naopak jásavě otevřenýma očima se zračil úsměv, jehož podobu u 

některých ještě dotvářela zapálená a kouřící cigareta. Koncert skončil v 22:37 s ohledem na 

fakt, že bar prý je v obytném domě a po desáté je třeba dodržovat noční klid. Kalanda 

Kititi se rozloučil hlasitým „Merci, merci beaucoup!“. 

Vystoupení Kalandy Kititiho, ať už v Popocafépetlu, africkém baru Confessions či 

jinde, nebyla avizovaná jinak než na internetu (s výjimkou některých případů, kdy byly 

malé tištěné plakáty anebo programy umístěny přímo v místech pořádání koncertů). 

Ukázalo se, že tu byl jako i jindy neuzavřený, ale užší (kolem 60 – 80 osob), zato víceméně 

stálý okruh posluchačů. Především ti z nich, pocházející nejen z demokratického Konga ale 

i z jiných afrických států, znají Kalandu Kititiho osobně. Stejně tak i spoluhráči měli na 

každém z vystoupení své příznivce. Vstupné do prostor, i ceny všeho, co je v nich možné 

konzumovat, nejsou vysoké. Nejde tu o žádnou „hru na luxus“, ale jak sám Kititi říká, 

nejdůležitější je „dobrá atmosféra“101, což znamená, že se lidé přijdou bavit – nejen sedět a 

poslouchat – ale především tancovat. Ne na všech koncertech se to nicméně plně dařilo. Do 

malostranského klubu Popocafépetl sice přicházelo více hostů než do Confessions na Praze 

2, ale kromě pár náhodně se dostavivších turistů zde bylo více českých posluchačů. Jen 

málo z nich se ovšem dovede naladit do té „správné“ nálady, aby vstali od stolů či 

z barových stoliček a dali se do spontánního a přirozeného pohybu, tak, jak to dělali 

Afričané v Confessions. Nicméně ne vždy je samotná hudba garantem dobré zábavy –

v případě Kititiho produkcí se jím totiž stává spíše místo a rovněž lidé. Z hlediska 

repertoáru, tj. výběru i pořadí písní a způsobu jeho prezentace se většina Kititiho koncertů 

bez ohledu na místo konání navzájem velmi podobá. Výjimky tvoří koncerty v rámci 

festivalů, kdy hudební produkci obohacuje vystoupení africké tanečnice. Zmiňovaný bar 

Confessions ovšem jako by byl malou oázou Afriky v Praze. Afričané – v drtivé většině 

z bývalé francouzské Západní Afriky – se tady  společensky setkávají a přicházejí si 

popovídat s krajany. A protože k zábavě patří hudba, k níž zase neodmyslitelně náleží 

                                               
101 Kalanda Kititi, 16.4. 2010.
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tanec, nikdo z Afričanů v Confessions nevydrží sedět. Živě i z reproduktorů během pauzy 

se hrají skoro všem známé skladby, na něž se dostane pokaždé a všichni jako by na ně 

čekali. Není potřeba přicházet stále s něčím novým, přítomní si pokaždé s velkou radostí 

zatančí na stále ty samé, v několika písních se opakující patterny, které znějí zdánlivě 

donekonečna v rámci šesti až desetiminutových skladeb a mají tendenci zůstávat v paměti i 

druhý den po koncertě. To, že Afričané sem nechodí jen kvůli poslechu hudby, nebo spíše 

kvůli konkrétním skladbám, také dokazuje další skutečnost: většina z nich přichází až 

v druhé polovině nebo ke konci Kititiho produkce. Jako přídavek tak může zaznít skladba, 

která byla už na začátku programu. Navíc prostředí klubu se vším všudy působí vcelku 

přátelsky. Zdá se, že „africké“ hudbě se daří v „africkém“ klubu daleko lépe, než kdekoli 

jinde. Jde tedy o to pobavit se a zatancovat si, a je jedno, jestli na tu či onu píseň. Naopak 

při pohledu na přítomné české hosty je zřejmé, že jen málo z nich se odváží jít tancovat, 

zvlášť, když jsou ohromeni strhujícím, ale přitom tak ladným a uvolněným 

temperamentem afrických tanečníků. Výstižně to na výše popsaném koncertu Kititiho 

v Confessions vyjádřila právě přítelkyně Shela Gunthera, která se přiznala ke svému studu. 

Češi tak zřejmě chodí spíše poslouchat, resp. poslouchají hudbu jako zpestření konverzace 

se spolustolovníky, ale nebaví se takovým způsobem jako přítomní Afričané. Ačkoli se 

Kititiho hudba českým posluchačům líbí, její rytmus se valné většině z nich zdá být k tanci 

příliš obtížný.  

3.3.4. „Etnická“ hudba pro zábavu: marginalizace

Hudba, často charakterizována pořadateli koncertů či jiných hudebních událostí 

v programech jako „etnická“102 a současně provozovaná cizinci žijícími v České republice, 

má řadu podob a funkcí. Výše představené hudební skupiny se v českém hudebním 

prostoru prezentují způsobem, nebo-li volí strategii, kterou jsem pojmenovala „etnická“ 

hudba pro zábavu. Na dvou blíže popsaných hudebních událostech, tj. pravidelných 

čtvrtečních vystoupení Santy Tria a koncertu Kalandy Kititiho v klubu Confessions jsem se 

pokusila představit dvě poměrně odlišné podoby aktivit cizinců provozujících „vlastní“ 

                                               
102 „Etnickou“ hudbou tu míním definici, která se ve více či méně konkrétní podobě implicitně vyskytuje 
v obecném povědomí: jedná se o hudbu, která je z nějakého důvodu – zejména pro svoji zvukovou podobu, 
skutečný anebo jen připisovaný původ vzniku, ale i místo a způsob provozování včetně chování hudebníků –
vnímána jako „cizí“, „vzdálená“ nebo „exotická“. Z pohledu do programů tímto směrem orientovaných 
hudebních festivalů se zdá, že přinejmenším v českém prostoru se termínem „ethno“ neoznačují pouze 
mimoevropské hudební projevy, ale i veškerá „lidová“, nebo „tradiční“ hudba. Na festivalech „etnické“ 
hudby tak slyšíme africkou hudbu s elektrickými kytarami, ukrajinské kolomejky s doprovodem syntezátorů, 
i „šamanské tance“, ke kterým hraje středoasijská grumle a loutna komuz.       
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hudbu, která slouží především zábavě. Ta má s ohledem na dění během pozorovaných 

událostí v zásadě dvě podoby: „zábavná“ „etnická“ hudba provozovaná Kubánci se stává 

na jedné straně v úvodu představeným akustickým doplňkem „atmosféry Karibiku“, 

nežádajícím si soustředěný poslech. Vystoupení Santy Tria nebo kvarteta v barech a 

restauracích až na výjimky nevyvolává zájem publika o soustředěný poslech ani o tanec. 

Tento fakt hudebníci reflektují i ve voleném repertoáru: zatímco na koncertech skupiny 

v plném počtu znějí hlavně skladby Santiaga Jiméneze Smitha, na vystoupeních 

kubánských členů, tj. tria nebo kvarteta Santy y su marabú v barech a restauracích jsou 

slyšet pouze jednodušší aranžmá známých, a nejen kubánských písní. Zájemci z řad 

soukromých osob i firem kontaktují buď přímo manažerku anebo se obrátí na některou 

z agentur, s kterou skupina spolupracuje a objednávají si vystoupení tohoto typu. Bývají 

přesně specifikována především z hlediska hlasitosti a délky: hudba nemá „obtěžovat“ 

hlukem a jednotlivé úseky hraní i pauz mezi ním mají mít stanovenou délku103. 

Na druhou stranu jsou hudební prezentace skupin jako je Santy y su Marabú nebo 

Kititi vždy spojovány s taneční zábavou, jejich hudba má k tanci vybízet a poskytovat 

k němu vhodný, avšak nikoli jen pouhý doprovod. Na tomto místě se ovšem musím vrátit 

k popisovaným vystoupením a připomenout, jak taneční zábava obvykle probíhá: na 

vystoupeních kubánské skupiny Santy y su marabú v plném počtu na koncertech v klubech 

(tj. nikoli v barech a restauracích) bývá u českých účastníků patrná podobná ostýchavost 

týkající se tance jako v případě vystoupení Kalandy Kititiho. Pár z nich se k tanci odhodlá 

například poté, co někdy v průběhu večera jeden nebo dva kubánské páry předvedou 

„ukázkový“ tanec. I manažerka skupiny Santy y su marabú Bibiana přiznává, že české 

publikum je obtížné přimět k tanci a jen pozvolna se oddává spontánním reakcím na 

hudbu104. Proto se ve srovnání s tím může detailněji popsaný koncert Kalandy Kititiho 

                                               
103 „Jsou třeba místa, restaurace, který stojí docela dost, jsou na dobrých místech, v centru, třeba Pařížská a 
tak dál, a tam ta kapela je omezovaná tím, že prostě…hrát.. minimálně, aby to bylo slyšet, minimálně, aby to 
neobtěžovalo, aby si hosti mohli si u toho povídat a tak dále…A ta kapela je dost z toho taková znechucená. 
Protože zpívat tak, aby je nebylo slyšet vlastně, to je blbý. A hrát na úplný minimum volume….tak to spíš tak 
berou: „jo, je to naše práce…prostě odehrajem, podle toho, jak si oni přejou, přidáme holt, kdy si oni přejou, 
dostanem za to zaplaceno, jo…Tak to jinak ani brát nemůžou. Ale v momentě, když je ta odezva, tak to je 
pak o něčem jiném, to se hraje bez toho, abyste se koukala: „už mám pauzu, nemám pauzu“, to je zase úplně 
o něčem jiným…Většinou to mají nasmlouvaný. Te, kdo si objednává tu produkci, to nenechává na kapele, to 
znamená, že jim vždycky přesně: „budete hrát třeba čtyřicet pět minut, patnáct minut pauza“, některý mají 
čtyřicet minut, dvacet minut pauza, od tý doby do tý doby a už si to udělejte, jak chcete, chceme, abyste 
odehráli tyhlety intervaly a oni pak kluci už vědí, že mají třeba v jedenáct končit…Ale stalo se, že i ten, kdo 
si je objednal, tak koukal, jestli to dodržujou…Ale je to práce pro ně jako pro nás, oni nás platí. Vlastně 
dostávají výplatu, tak člověk to dodržuje“ (Bibiana Jiménez Smith, 12.1. 2012).
104 „Oni říkají, že jsou takový dva druhy publika. Jedno publikum je takový, který fakt jde poslechnout, a 
přitom si (klepe prsty do stolu)…pak je publikum, který třeba tu salsu umí tancovat a tančí, ale neposlouchá 
hudbu. To znamená, že prostě jdou s těma naučenýma krokama, tak takhle si vychutnávají ten koncert a pak 
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v klubu Confessions na první pohled podobat hudbě neviditelných enkláv, které jsem se 

věnovala v předcházející kapitole: většina aktivně participujícího publika jsou tu Afričané, 

převážně Kititiho krajané, kteří s naprostým porozuměním vnímají a reagují na jeho 

hudební sebeprezentaci: stejně jako zpívané texty písní, i akustická podoba znějící hudby 

je jim blízká, její rytmus je jimi okamžitě asociován se zjevně zažitým a navyklým 

způsobem tance. To na druhou stranu neplatí pro české účastníky, jejichž reakce jsou 

vlastně ambivalentní: ačkoli tuto hudbu rádi poslouchají, ostýchají se oddat tanci 

v domnění, že jej nezvládají tak jako afričtí účastníci akcí. Podstatným rozdílem tu ale je 

fakt, že Kititiho koncerty nejsou jednorázovými a výjimečnými akcemi při příležitosti 

oslav či svátků, ale pravidelnými vystoupeními. Zadruhé jsou vždy z principu určené 

českému, resp. mezinárodnímu publiku, pozvánky se objevují v češtině i angličtině na jeho 

internetových stránkách i na stránkách pořádajících klubů.  

V hudebních sebeprezentacích hudebníků volících strategii „etnická“ hudba pro 

zábavu se podle mého názoru odráží marginalizace, která se projevuje následujícími 

způsoby: skupiny jako Kititi i Santy y su marabú s „vlastní“ konžskou nebo kubánskou 

hudbou – i z pohledu hudebníků primárně určenou k zábavě a tanci – na jednu stranu těží 

ze skutečnosti, že „jejich“ hudba se bez nutnosti významnějšího přizpůsobení zdejším 

požadavkům může uplatňovat na české hudební scéně. Dle Bibiany Jiménez Smith je 

záměrem kapelníka Santiaga od počátku zachovávat jak ve vlastních skladbách, tak i 

v aranžmá převzatých písní „tradiční kubánský son“. Rovněž Kalanda Kititi se plně hlásí 

ke konžské hudbě, „v níž vyrostl“ a považuje ji za součást „vlastní kultury“, kterou podle 

svých slov nemůže opustit105, neorientuje se na africké posluchače, ale prostě na všechny, 

kdo si rádi zatančí: sám totiž svoji hudbu charakterizuje především jako „taneční“. Nejlepší 

atmosféra dle něj nastává v momentech, kdy lidé tančí. Také podle Kalandy Kititiho jsou 

                                                                                                                                             
ostatní že tam jdou, že si jdou zablbnout, tak skáčou u tý kapely, tak prostě reagujou a ta odezva, ta zpětná 
vazba na tu kapelu je víc. Ale vždycky to publikum je…alespoň oni říkají: „český publikum dostat nahoru je 
těžké. Je těžké, a když už konečně, když se odvážou, tak pak je to super, pak žijou a tančej…Ale dostat je na 
nohy je těžké. …..Lidi jsou stydliví, takový uzavřený“ (Bibiana Jiménez Smith, 12.1. 2012).
105 „Je joue cette musique parce que j’ai agrandi avec. Alors, quand je joue cette musique, ça me fait du bien, 
même si, longtemps, je ne vois pas ma famille, mais ça m’aide beaucoup. Je me sens bien…Je peux jouer 
d’autres genres de musique, oui, bien sûr, mais je ne peux pas abandonner…comment dire…ma culture, 
parce que la musique, c’est ma culture. Tu peux pas quitter ta culture, c’est très important. Alors, je toujours 
garde la culture, car ça m’aide beaucoup. Mes inspirations viennent de là, tu vois ?  Mais si on est dans la 
future, donc je peux jouer d’autres genres de musique, oui, d’accord, on est en Europe, on peut mélanger, 
parce que il y a différents gens ici en Europe, qui reçoivent donc la musique différemment, tu vois ? Parce 
que quand ls sont agrandis et ils n’ont pas entendu ce genre de musique, donc tu viens et tu joue d’autre genre 
de musique qu’ils n’ont pas écouté toutes leurs vies. Il faut aussi avoir des compromis, tu vois ?“ (Kalanda 
Kititi, 16.4. 2010).
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ale čeští účastníci koncertů poněkud stydliví, a tak se připojují většinou až ve chvílích, kdy 

se roztančí přítomní Afričané106. 

Prvním aspektem marginalizace je tu tedy fakt, že hudba Santiaga Jiméneze Smitha 

i Kalandy Kititiho je dle mého názoru příliš komplexní na to, aby se jí většina přítomného 

českého publika plně oddala tancem: to platí v zásadě pro ty, kdo jsou s ním obeznámeni, 

ať už se jedná o Afričany nebo o Čechy, kteří zvládají například salsu. Jindy k tomu 

dochází jen tam, kde celková atmosféra ve větších klubech či venkovní prostor v případě 

letních festivalů přiměje alespoň k nediferencovaným tanečním pohybům vyjadřujícím 

spontánní zábavu. Ačkoli tedy hudebníci vnímají svoji hudbu jako v zásadě zábavnou a 

přijatelnou pro každého, kdo se chce bavit, její na poslech náročnější zvuk se svými 

bohatými rytmy a také pro značnou část publika nesrozumitelnými texty zřejmě způsobuje, 

že neproniká do středu české populární a taneční scény, ale zůstává spíše na okraji, je 

oceňována těmi, kdo si ji chtějí a dokáží vychutnat. To současně bývá spíše výjimečné: 

podle manažerky Santy i su marabú  české publikum není vždy schopno rozeznat a docenit 

kubánskou hudbu107. Tolik k prvnímu aspektu marginalizace představených hudebních 

sebeprezentací cizinců volících strategii „etnická“ hudba pro zábavu.  

Na druhou stranu v případě Kititiho, ale zejména u Santy y su marabú se z hlediska 

počtu vystoupení hudebníci uplatňují mnohem častěji v menším složení v restauracích a 

barech. Jak mi potvrdila Bibiana Jiménez Smith, nejen pro Santiaga F. Jiméneze Smitha, 

ale i pro další členy skupiny jsou jejich hudební aktivity často i výhradním108 zdrojem 

příjmů už od počátku jejich působení v České republice: především původem kubánští 

členové skupiny se zde ihned začali zabývat hudbou. Vyšlo najevo, že schopnost Kubánců 

nabídnout „autentickou“ podobu „své“ hudby jim dává jedinečnou možnost uplatnit se 

                                               
106 „Cette musique - je peux dire - peut intéresser tout le monde. Au plupart de gens je peux dire, si’il y a des 
noirs, si tu les vois dans mes concerts, il y a des Togolais, des Maliens, des Sénégalais, il y a aussi des noirs, 
mais pas de noirs africains, des noirs américains, il y a aussi des noirs anglais, parce que c’est une musique 
dansante. Les gens viennent là bas pour amuser, pour danser, tu vois?… Si il y a des Africains, ils aiment
danser, c’est ça, l’atmosphère. Il faut que tu sens relax, et souvent, donc, ils dansent. Et les Tchèques qui 
commencent danser, souvent ils veulent toujours…souvent les Tchèques sont timides, ils préferent mieux que 
les gens commencent danser bien, donc tu vois qu’ils viennent et ils joignent, c’est ça, quoi. Mais s’il y a 
d’atmosphère, il y a des Tchèques qui dansent avec les noirs“ (Kalanda Kititi, 16.4. 2010).
107 „Kubánská hudba je chytlavá, líbí se…Myslím, že je tady potenciál dost velkej, ale v zahraničí, ne na 
českým trhu. Trh je tady strašně malinkej a lidi, samozřejmě koukaj na ty peníze v dnešní době….a nechtěji 
platit hodně…..a je těžko, hrozně těžko komunikovat tady ohledně práce a i lidem je jedno, jestli je to kvalita, 
jestli je to originál. Řekla bych, že fakt nekoukají, jestli ta kapela, která píše, že hraje kubánskou hudbu, jsou 
Kubánci, že jim je jedno prostě, jestli je to Gipsy Kings nebo kubánská salsa, protože to nejsou schopni 
rozeznat“ (Bibiana Jiménez Smith, 12.1. 2012).
108 „Dá se říct, že pro většinu je to obživa. Že když nehrajou ve velkým složení, tak hrajou třeba v triu, na 
stálých…třeba v restauracích a takhle…tak bych řekla, že to je takový jejich chleba dennodenní. Že většina 
z nich při tom nic jinýho nemá. Že by třeba dělal v kanceláři a pak šel večer hrát, tak to ne, o tom nevím“ 
(Bibiana Jiménez Smith, 12.1. 2012).
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s vlastními dovednostmi jako se zvláštním „řemeslem“, které se pro ně stalo prostředkem 

obživy, spíše než například zdrojem nostalgických vzpomínek na „starou vlast“109. Druhý 

aspekt marginalizace je následující: cizinci provozující svoji „vlastní“ hudbu přistupují na 

skutečnost, že se „jejich“ hudba v roli exkluzivní zvukové kulisy stává druhořadou součástí 

zábavy návštěvníků barů a restaurací. Hudebníci volící tuto strategii jsou však se stávající 

situací zřejmě spokojeni, neboť nevyvíjejí snahy o zásadní změny ve svém konání. Nejde 

tu o snahu experimentovat, využívat „kubánských“ nebo „konžských“ zdrojů pouze jako 

základů k invenci čehosi nového, s čím by se pokoušeli proslavit, tak jak se to snaží 

hudebníci volící první zde popisovanou strategii efektní hudební fúze. Kititi i Kubánci ze 

skupiny Santy y su marabú zkrátka v České republice hrají tak, jak se to naučili a nabízejí 

svoji hudbu k pobavení českému publiku110. Jejich činnost, byť někdy rutinní a ze strany 

publika nereflektovaná, jim navíc umožňuje v České republice žít bez toho, aby nutně 

museli zvládat český jazyk: podle Bibiany Jiménez Smith stejně probíhá angažování 

hudebníků zprostředkovaně skrze její osobu, případně zájemce komunikuje ve španělštině 

přímo se Santiagem Jiménezem Smithem. 

Jak je vidět, hudebníci cizinci volící strategii „etnická“ hudba pro zábavu si svými 

aktivitami získávají prostor vymezený ať už restauracemi a bary, anebo kluby, kde jim 

publikum přeci jen věnuje daleko větší pozornost. Reflektují na využitelnost svých v České 

republice unikátních hudebních dovedností jako možného způsobu obživy, který se konec 

konců zdá být uspokojivý. Zároveň ale sami přistupují na svoji marginalizaci, neboť jejich 

hudba je buď zábavním exotickým artiklem, anebo si získává plnou pozornost jen části 

publika a jen v některých místech a kontextech provozování.

                                               
109 Viz zejména skupiny Ignis nebo Jagalmay, jimž se věnuji v dalších kapitolách.
110 „Já bych řekla, že Kubánci moc nevzpomínají. Oni žijou přítomností. Že nejsou takoví: „jo, tam mi bylo 
dobře“, nebo: „tam jsem měl…“, oni zase žijou prostě tím, co je teď. A ta hudba nebo ten tanec a to všechno, 
to je prostě jejich součástí. Já bych řekla, že oni nejsou schopní žít bez toho. A taky, když  jsou tady…tak to 
dělaj, hrajou a zpívají, protože to je součástí a..bez toho nemůžou být…Takovej ten pocit: „a líbí se jim ta 
naše kultura“, a je to úžasný, že i ostatní se dokážou bavit tím, co je „naše“, co je součástí nás….A snažej se
to zavézt i tady, že prostě: „je to náš svět, v tom my žijem, a jestli se vám to líbí, tak je to super, pojďte 
s náma“ (Bibiana Jiménez Smith, 12.1. 2012). 
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3.4. Exotická hudebnost jako názorný příklad multikulturality

3.4.1. „JAGALMAY – Hudba a tanec Střední Asie “

 videoukázka č. 10

Ve čtvrtek 4.března 2010 startuje prvním setkáním v Poděbradech série „kulturních 

podvečerů111“ „Cizinky, cizinci a my“ v rámci projektu „Žijeme v jednom městě“, 

pořádaného neziskovou organizací Evropská kontaktní skupina spolu s osmi středočeskými 

městy s podporou Ministerstva vnitra, Českého rozhlasu a Evropského integračního fondu. 

Do areálu poděbradského zámku vcházím asi deset minut před půl pátou a chvíli se 

rozhlížím, kde by asi tak mohl být Zámecký biograf – místo konání dnešního podvečera. 

Navede mě k němu až skromná papírová cedule s šipkou ukazující k proskleným dveřím, 

za nimiž je malá kavárna. Teprve tady uvnitř visí na přenosné tabuli barevný plakát 

odkazující k celému projektu a k dnešnímu programu v Poděbradech. U baru si také 

všímám identických letáků v menších rozměrech. Rozhodnu se ukrátit si čekání 

prolistováním dnešního vydání Poděbradských novin. Na páté straně je v rubrice 

„Lidé/kultura“ krátký článek „Cizinky, cizinci a my v Zámeckém biografu“ informující o 

dnešním večeru. Dočítám se, že dnes vystoupí „středoasijský taneční soubor Jagalmay“. Za 

patnáct minut pět přicházejí první návštěvníci. I já vykročím po směru šipek vedoucích ke 

vstupu do biografu. Příchozí vítá dvojice pracovníků EKS, každému rozdají program 

dnešního večera, informační letáky o své organizaci a jejích projektech a také dvě barevné 

cedulky se slovy „ANO“ a „NE“. Biograf je malý sál s vyvýšeným pódiem s černou 

sametovou, mírně zřasenou oponou v pozadí. Proti pódiu je svažující se hlediště s několika 

řadami sedadel, celková kapacita je asi šedesát míst. Za deset minut pět jsou poslední řady 

zaplněny mladými Středoasijci. Různá místa v hledišti pak zaujímají většinou starší lidé, 

běžně a neformálně oblečeni, jeden pán má s sebou igelitku asi s právě odbytým nákupem, 

mezi nimi sedí jen několik adolescentů. Do první řady si usedá jeden Středoasijec 

s profesionálním fotoaparátem a žena středního věku s diktafonem. V hledišti zní čeština, 

ruština i středoasijské jazyky. 

Organizátoři se rozhodnou zahájit akci v pět hodin jedenáct minut, kdy je v hledišti 

kolem čtyřiceti lidí. Po krátkém představení Evropské kontaktní skupiny začnou slečny 

v tmavých svetrech a kalhotách ukazovat transparenty s velkými nápisy jako např. 

                                               
111 Citováno podle informačního letáku EKS.
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„Cizinec je v Poděbradech vítán“, „Cizinec ohrožuje“, „Cizinec inspiruje“ apod., a 

vyzývají diváky k vyjádření souhlasu nebo nesouhlasu s danými tvrzeními pomocí kartiček 

rozdaných při vstupu. Po každém hlasování někoho z diváků vyvolají a zeptají se, proč 

s daným tvrzením (ne)souhlasí a jak by se k němu vyjádřil. Vcelku jsou odpovědi 

přítomných v souvislosti s cizinci pozitivní: znějí názory, že od jiných kultur se můžeme 

naučit mnoho zajímavého. Jen jeden starší divák vznáší otázku, zda je pro českou 

společnost přínosné, když podle jeho názoru Vietnamci přivážejí zboží z Vietnamu, ale 

peníze posílají opět do Vietnamu. Úvodní krátkou diskusi uzavře jedna z organizátorek 

konstatováním, že hlavním problémem je neinformovanost na obou stranách. Poté už podle 

uvaděčky následuje „tradiční hudba a tanec středoasijských národů“ v podání skupiny 

Jagalmay, kterou zve na pódium se slovy: „Sami uvidíte, jak se vám to bude líbit, je to 

zajímavá zkušenost.“          

Na pódium přicházejí poněkud nesměle, zato však s úsměvem na tváři, členky 

skupiny Jagalmay. Zleva stojící mladší Gulsara, Janyl a Elvira ve středním věku a 

dospívající Sajara mají na sobě bílé, růžové, červené a světle zelené šaty z několika vrstev 

poloprůhledné, závoj připomínající syntetické látky s bohatými volány na sukních a 

rukávech. Na první pohled  pozorovatele zaujmou ornamenty na špičatých čapkách, které v 

identickém barevném a stylovém provedení lemují rovněž okraje černých sametových vest. 

Je zřejmé, že tyto kostýmy, zřejmě inspirované jakýmsi regionálním krojem, jsou 

barevnými variacemi jednoho modelu. Několik vteřin se po sobě rozhlížejí a úsměv 

vystřídá soustředěný pohled. Tichým mručením se nese vážná melodie, která tvoří krátkou 

„předehru“ k této písni, v níž poznávám kazašský žalozpěv. Na moment odvede pozornost 

publika i účinkujících ze zákulisí vycházející pláč Gulsařiny nejmladší dcerky. Dnes na 

koncertě přítomnému manželovi Elviry se ale brzy podaří ji utišit. Všechny čtyři ženy 

zpívají unisono v nižší střední poloze, jen na konci obou dvou strof zazní několik 

posledních tónů v dvojhlasu. Za skromných úsměvů a potlesku publika se všechny 

zpěvačky mírně uklánějí. Malá Sajara teď odchází a Janyl vyjímá z pouzdra kyrgyzský 

národní nástroj, loutnu komuz, několikrát na ni zadrnká a chopí se slova. Tichým, takřka 

slyšitelným hlasem promlouvá lámanou češtinou s ruským přízvukem k publiku a uvádí 

právě dozpívanou píseň jako smuteční „kazašské kvarteto“. Následuje blíže 

nespecifikovaná kyrgyzská píseň. Janyl přelaďuje komuz a začíná hrát rychlou a vesele 

znějící melodii. Při druhé repríze opět v unisonu společně zpívají, Gulsarou s Elvirou 

tentokrát s veselým výrazem v tváři, a jakoby se rozhlížely za horizont, ukazují rukama 

kamsi do dálky. V dalším výstupu Janyl představí Gulsaru jako „tanečnici z Kyrgyzstánu“ 
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a pokouší se popsat následující společně interpretovanou píseň, nemůže ale najít zcela 

vhodná slova a tak shrnuje, že daná píseň se hraje pro „otevřenou náladu“. Zdá se, že píseň 

skutečně odkazuje k čemusi veselému. Janyl si sedá na židli do levého okraje pódia a 

Elvira stojí za ní a společně zpívají, zatímco usměvavá Gulsara dělá piruety a zvedá ruce 

do výše a ve svém tanci imituje pohyby při hře na komuz, tak podobné Janylině hře na 

nástroj. Poté Elvira s Gulsarou odcházejí a Janyl si umisťuje židli doprostřed pódia. Během 

opětovného přelaďování loutny komuz hovoří o programu, který vždy na začátku tvoří 

„středoasijská nomádská hudba, tišší a pomalejší“ a postupně ji vystřídají písně „víc na jih, 

blíž Íránu a Afghánistánu“. Nyní hraje Janyl sólově na komuz. Ve skladbě se postupně 

rozvíjí krátký úvodní motiv. Působivé jsou obzvláště změny techniky rozechvívání strun. 

Janyl hraje s velkou dovedností, je patrné, že je na nástroj zvyklá hrát už od mládí a je 

s ním věrně sžitá. Svým rukám takřka nevěnuje pozornost a se soustředěním se dívá kamsi 

do dálky anebo se s úsměvem obrací do publika. Ve světle kontrastujícím s černou oponou 

v týlu pódia se teď lesknou její kosočtvercové náušnice stříbrné barvy s řadou podlouhlých 

přívěsků.  Po delším a potlesku se objevuje Gulsara s Elvirou. Spolu s Janyl se postaví do 

levé části pódia a přikládají si k ústům kyrgyzské grumle (temir komuz). Diváci zbystří 

pozornost, protože je zaujme zvláštní tajemně znějící drnčivý zvuk tohoto pozoruhodného 

nástroje. Někteří se mírně naklánějí k  pódiu, snažíce se jej blíže prozkoumat pohledem. 

Ačkoli má v této skladbě ústřední roli rytmus a střídání různě dlouhých tónů vyluzovaných 

identicky všemi třemi grumlemi, je ve hře patrný náznak jakési melodie. Po potlesku Janyl 

představuje nástroj jako „židovskou harfu, šamanský nástroj víc pro ženy“, jehož užívání 

směrem na jih středoasijské oblasti ustupuje. 

Na následující výstup Janyl přizve „naše kolegy z Uzbekistánu“. Na pódium 

vystupuje Farhod s Ulugbekem. Kromě vysokých kyrgyzských čepic z bílého filcu s 

černým lemem a zlatě vyšitými ornamenty na sobě nemají žádný kostým nebo 

středoasijský kroj, ale černé kalhoty a světlou – Ulugbek tmavou – košili s dlouhým 

rukávem. Přidá se k nim také malá Sajara s čtvrtou grumlí. Farhod má přes pravé rameno 

pověšený popruh s kovovou darbúkkou a Ulugbek drží rebab, jednu z mnoha druhů 

středoasijských louten. Zaujmou místo po obou stranách vedle Janyl, zatímco tři ostatní 

hráčky stojí napravo od Ulugbeka. Grumle teď nastoupí s po celou dobu se opakujícím 

rytmickým vzorcem, který doplňuje Farhod svojí hrou na darbúkku. Ulugbek se po chvíli 

přidá s  melodií přednášenou rebabem. 

Následující dvě čísla patří Farhodovi. Nejprve vystoupí s „emblematickým“ 

uzbeckým bubnem doira. Stejně jako jindy, i dnes má právě během tohoto čísla na hlavě 
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uzbeckou čapku a okolo boků ovázaný trojúhelníkový šátek s barevným vzorem typickým 

pro tradiční uzbecké oděvy. S úsměvem beze slov se ukloní publiku a začne hrát na doiru. 

Je to improvizace, v níž využívá různé techniky hry a kombinuje rozdílné rytmické vzorce, 

jejich části anebo i jednotlivé druhy úderů. Využívá ticho, dynamické možnosti nástroje a 

později i zvukově barevné efekty hry množství kroužků, které jsou umístěny na zadní 

straně rámu bubnu. Pasáže v živějším tempu se střídají s těmi pomalejšími a volnějšími, až 

výstup skončí posledním, vířivě znějícím zvukovým efektem. Podobný průběh má i 

Farhodova hra na arabskou darbúkku, tentokrát stylově bližší Blízkému východu než 

Střední Asii. Pozorní diváci si zároveň všímají, že teď bubeník sedí na pódiu prostovlasý a 

bez šátku s uzbeckým vzorem. 

Další výstup se svým charakterem opět přesouvá do Uzbekistánu. Farhod teď hází 

svůj barevný šátek doprostřed pódia, zamíří na něj prstem a zpívajíc opakuje stále jednu 

větu, tleská přitom a také vyzývá publikum k potlesku. Na pódiu se záhy objeví Ulugbek v 

uzbecké čapce a za ním tři členky Jagalmay nyní v uzbeckých kostýmech. Ty jsou oproti 

těm kyrgyzským daleko barevnější. Tuniky z lesklé látky s mnohabarevnými 

geometrickými vzory, nejčastěji připomínající kosočtverce, jim sahají do půli lýtek. Zpod 

nich vykukují úzké kalhoty ve shodném barevném provedení. Na hlavách mají čtverhranné 

čapky. Kulatá zrcátka na nich všitá odrážejí odlesky světel stejně jako řada korálkových 

střapců umístěných po celém obvodu čapky. V dalším čísle, představovaném jako 

„ujgurská písnička“, obstarávají instrumentální doprovod na doiru a rebab Farhod s 

Ulugbekem, zatímco a Janyl s Gulsarou tleskají a zpívají, tentokrát tancuje jen samotná 

Elvira. V druhé, velmi podobné písni ji v sólovém tanci zase vystřídá Gulsara. Všichni 

mají na sobě stále kostýmy a čapky v uzbeckém stylu. Ve stejném duchu jsou i následující 

dva výstupy, jen Farhod vystřídá doiru za darbúkku. Během azerské populární písně 

„Rihane“ se zase v jiném kostýmu objeví Sajara se svou mladší sestrou. Pozornost diváků 

teď zaujímá tanec dvou nejmladších členek skupiny na okraji pódia, ostatní stojící vedle 

sebe za nimi tleskají a zpívají za mírných tanečních pohybů. Pódium teď hýří barvami a 

odlesky světel, které odráží hlavně množství flitrů na Sajařině červeném kostýmu. Nemohu 

se tak v danou chvíli neubránit dojmu, že právě tento výstup má trochu estrádní nebo 

cirkusový nádech. Lidé v publiku nicméně účinkující pobaveně pozorují a radostně tleskají 

do rytmu. 

Na úplný závěr ještě vystoupí samotná Sajara v červeném kostýmu s černou vestou 

a flitry. Tentokrát je hudebním doprovodem reprodukovaná populární ujgurská píseň. 

Sajara ve svém tanci zaujme pohyby rukou a ramen a hlavně zvláštními pohyby hlavy ze 
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strany na stranu s dopředu vysunutou bradou, které ještě zdůrazní červené peří umístěné v 

čele čapky. Malá krasavice již dovedně ovládá z televize a internetu odpozorované pohyby 

i koketní výrazy tanečnic, efektně roztočí dlouhou zvonovou sukni a okolo těla se jí míhají 

dva tlusté, do půli stehen sahající copy černých vlasů. Celé vystoupení Jagalmay o trvání 

45 minut  tímto skončí za mohutného potlesku.      

Poté organizátoři vyhlásí přestávku a pozvou diváky k prohlídce fotografií ruské 

novinářky Světlany Mazepiny a k ochutnávce „ethnocateringu“ v předsálí. Druhou část 

programu večera tvoří „multikulturní kvíz“, kdy uvaděčky seznamují diváky s příběhem 

ukrajinské migrantky, pokládají publiku otázky týkající se zlomových událostí a 

jednotlivých etap v jejím životě a podávají na ně mnohdy překvapivé odpovědi. Následuje 

ještě četba z autobiografického deníku běloruského uprchlíka. Je zřejmé, že organizátoři si 

vytyčili koncipovat tento informační projekt tak, aby se diváci seznámili s konkrétními 

lidskými osudy a povzbudili tak empatii ve vztahu k životům cizinců, kteří jsou 

představováni především jako naši bližní.      

3.4.2. Jagalmay

Jagalmay je jediným hudebním uskupením v České republice, jehož členové se 

orientují na středoasijskou hudbu a tanec. Soubor založila v Praze kolem roku 2000 

novinářka Janyl Chytyrbaeva, která pochází z kyrgyzské hudebnické rodiny. V Čechách se 

prostřednictvím aktivit souboru Jagalmay snaží provozovat „tradiční“ středoasijskou 

hudbu. Zajímá se zejména o hudební projevy, které sami Středoasijci z různých regionů 

považují za „původní“112. V repertoáru skupiny jsou proto skladby, kterým je přisuzován 

žádný anebo jen minimální ruský vliv. Jedná se o kyrgyzské, kazašské, uzbecké a ujgurské 

písně, instrumentální i čistě vokální skladby a hudebně-taneční kusy pocházející ze Střední 

Asie, příp. z kavkazského regionu, interpretované v aranžmá s využitím regionálně 

„typických“ nástrojů. Ve svých krátkých úvodech během vystoupení pro české publikum je 

Janyl Chytyrbaeva prezentuje jako „nomádskou“ nebo „šamanskou“ hudbu Kyrgyzstánu a 

Kazachstánu, zatímco uzbecké písně řadí do tamní „městské“ kultury. Slovy uvaděčů na 

                                               
112 Od druhé poloviny 19.století se totiž datuje postupné podrobení středoasijských chanátů carským Ruskem, 
míra rusifikace dospěla na nejvyšší míru po vzniku Sovětského svazu, kdy se jednotlivá území stala 
autonomními republikami, resp. oblastmi (Roux, 2007: 321-331).
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různých akcích, popř. v tištěných programech a na plakátech je soubor charakterizován 

jako „lidová“ nebo „tradiční“ „hudba a tanec Střední Asie, příp. „středoasijských národů“, 

„středoasijský folklor“, apod.  

Kromě tří kyrgyzských členek, Janyl, Elviry a Gulsary, tj. stabilního jádra souboru, 

se v průběhu víceleté existence sestava členů Jagalmay několikrát obměnila. Nadále bývá 

příchod, kratší či delší působení a odchod členů i dílem nepředvídatelných okolností, např. 

neprodloužení trvalého pobytu či odchodu z České republiky z jiných důvodů. Věk 

hudebníků se pohybuje v poměrně širokém rozpětí. Elvira Jumajeva i Gulsara 

Bekbagysheva mají děti, které už vyrůstají v Čechách a čeština se pro ně stává primárním 

komunikačním jazykem. Zatímco dříve se dcera Elviry Jumajevy Sajara, po matce 

Kyrgyzka a po otci Ujgurka, sama považovala za Češku, nyní se podle Janyl Chytyrbaevy 

vrací ke svým „kořenům“ a zejména s ujgurskými tanci se uplatňuje v Jagalmay. Právě 

kyrgyzské písně a ujgurské tance přitom poskytují vhodnou možnost, jak přiblížit 

„vlastní“, nyní paradoxně vzdálenější jazyk a kulturu malé Sajaře113. Dále zde často i 

krátkodobě působí muži i ženy ve věkovém rozmezí od rané dospělosti po vyšší střední 

věk původem z různých států (Kyrgyzstán, Kazachstán, Uzbekistán, Turkmenistán,

Afghánistán, Ázerbajdžán) a s rozličnou hudební průpravou od samouků po absolventy 

hudebně-vzdělávacích institucí typu konzervatoře. S proměnou členské základny souboru 

se pozměňuje i část repertoáru a jeho aranžmá. Hlavní úlohu v řízení aktivit souboru má 

právě Janyl Chytyrbaeva. Kromě zpěvu a znalosti množství kyrgyzských lidových, 

zlidovělých i umělých písní ovládá hru na kyrgyzský národní nástroj, loutnu komuz, 

koordinuje výběr repertoáru a jedná s organizátory akcí, na nichž má Jagalmay vystupovat. 

Kazaška Elvira a Kyrgyzka Gulsara kromě zpěvu a tance hrají na grumle. Vedle vlastní 

sbírky písní Janyl Chytyrbaevy jsou zdroje repertoáru různé, nejčastěji jsou jimi videa 

nebo jiné materiály dostupné na internetu a paměť dalších členů skupiny. S příchodem 

dvou uzbeckých hráčů od roku 2009 se tedy repertoár souboru rozrostl o písně zpívané 

v uzbečtině, jejichž instrumentální doprovod zajišťují Farhod Tashev a Ulugbek 

Samandarev s doirou a rebabem. Podle Janyl Chytyrbaevy jejich vliv reprezentuje 

                                               
113 „For example Sajara, for me, it is so important in a sense that she could have been going to Czech school, 
and everytime she said: „I am Czech, I am not Kyrgyz“ and then slowly, now I see she takes more seriously 
her culture, she learns this and…Before she was shame to speak Kyrgyz and now she listens and tries to 
understand and talk a bit, you know?…Elvira, she is a an artist, she works on some ceramic and wood and 
she likes very much to be with us and she teaches her daughter these dances, she dances very well. So they 
watch video and then she learns and her mother tells: „Do this and do this“, you know, „don’t do this“, and 
this is good result. I think it’s good for children. But she married an Uygur, Uygurs are very dance 
people…Elvira husband’s relatives live in Alma-Ata and they sent this beautiful Uygur dress for her“ (Janyl 
Chytyrbaeva, 23.1. 2010).
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protiklad k hudbě Kyrgyzů a Kazachů. Janyl Chytyrbaeva ale na oplátku naučila uzbecké 

hudebníky ovládat jim původně cizí hru na grumli a společně zpívají kyrgyzsky i kazašsky. 

Soubor se schází ke zkouškám nepravidelně, k častějšímu setkávání v zhruba týdenních 

intervalech dochází jen asi měsíc před avizovanými koncerty. Přes blízkost středoasijských 

jazyků v případě nedorozumění poslouží ruština, kterou hovoří většina členů. 

Na základě pozorování a neformálních rozhovorů během zkoušek je zřejmé, že 

každý z hudebníků do souboru přichází s odlišnými dovednostmi a znalostmi hudebních 

specifik regionu vlastního původu. Některé se v rámci programu mohou uplatňovat 

samostatně, kupříkladu když na všech koncertech vystoupí uzbecký bubeník Farhod 

Tashev se svojí sólovou hrou na rámový buben doira anebo když za doprovodu malého 

harmonia a bubnů tabla zazpívá v paštó i darí114 Afghánec Asadullah Saifi písně na texty 

Džaláleddína Rúmího aj. klasických perských básníků. Jindy bývají specificky regionální 

prvky spojovány dohromady a uplatňují se společně ve formě aranžmá vytvářených 

procesem brikoláže, tj. „kutilským“ zkombinováním hudebních prvků, které jsou „po 

ruce“, nebo-li jsou vlastní kyrgyzským, uzbeckým, afghánským aj. hudebníkům právě 

působícím ve skupině. Ne vždy tak platí, že např. uzbecká, resp. kyrgyzská píseň je 

interpretovaná v kyrgyzských a uzbeckých kostýmech. Naopak se stává, že na pódiu 

vidíme kazašské a kyrgyzské hudebnice v uzbeckých kostýmech hrající na grumli, Uzbeka 

Farhoda v kyrgyzské čepici s arabskou darbúkkou, anebo kyrgyzská tanečnice Gulsara 

tančí po „svém“ způsobu na afghánskou hudbu ( → videoukázka č. 11). Můžeme tedy 

pozorovat nedůslednost, ba přímo proměnlivost ve využívání hudebních nástrojů, jazyka 

zpívané skladby, způsobů tance, momentálně užívaných oděvů a pokrývek hlavy, jakožto 

symbolických ukazatelů identifikace hudebníků s tím nebo oním regionem. Všechno se 

mísí dohromady do jedné předkládané prezentace „lidové hudby a tance Střední Asie“, 

v níž z drtivé většiny neobeznámení posluchači pochopitelně nejsou s to rozlišovat a 

identifikovat jednotlivé prvky. V souladu s teoretickým předpokladem situačního kontextu 

sociálních identit (Eriksen, 2008: 327) i mnou zkoumaní hudebníci poukazují 

v jednotlivých vystoupeních na různé jim vlastní segmentární identity podle okolností: 

zatímco určité výstupy mají být jednoznačnou prezentací „kyrgzyzského“, resp. 

„uzbeckého“, jindy se různorodé prvky smísí ve prospěch identifikace se „středoasijským“.      

Podle Janyl Chytyrbaevy je všem hudebníkům společná záliba v hudbě v prvé řadě 

volnočasovou aktivitou. Nejen koncerty, ale především domácí zkoušky poskytují 

                                               
114 Tj. v afghánské perštině.
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příležitost ke společnému setkávání a jsou prostředkem připomínání si celku různorodých, 

avšak všem členům blízkých kulturních zvyklostí115 Střední Asie, které zde v Čechách 

postrádají116: to ostatně vyjadřuje i motto uvedené na facebookovém profilu Jagalmay, 

který je v současnosti jedinou internetovou prezentací skupiny117. Podobná snaha 

připomínání si vlastních etnokulturních „kořenů“ je patrná i u dalších mnou zkoumaných 

hudebních uskupení, zejména u arabského Ziriabu (Skořepová Honzlová, 2010)  a 

ukrajinské kapely Ignis. Zjistila jsem, že Jagalmay se vlastně neprezentuje na 

samostatných koncertech, organizovaných zcela z vlastní iniciativy a nepořádaných při 

nějaké příležitosti. Kromě produkce na uzavřených setkáních středoasijských komunit 

zmiňovaných v kapitole Hudba neviditelných enkláv bývá vystoupení těchto hudebníků 

součástí širšího programu kulturních akcí spjatých s rozmanitostí „lidových“, „národních“, 

příp. „folklorních“ „tradic“ a kulturně-vzdělávacích projektů souvisejících s tématy 

migrace, multikulturalismu a života etnických menšin v ČR. 

3.4.3. Hudební vystoupení na dalších „multikulturních“ událostech 

Především každoročně se opakující festivaly a dále jednorázové akce poskytují 

příležitost k hudebním prezentacím skupiny Jagalmay i dalších cizinců, které jsem se 

rozhodla považovat za „názorný příklad multikulturality“. Z mnou zkoumaných festivalů 

se jedná o již řadu let existující Refufest, svým charakterem věnovaný migrantům, zejména 

se statusem uprchlíků.  Dále je třeba zmínit festival Praha srdce národů a v roce 2009 nově 

vzniklý festival Ethnica Poetica118. Hudebníci reprezentující více či méně „exotické“ 

hudební kultury se objevují také na festivalu Mezi ploty, hudebních programech během 

filmového Febiofestu, občas zpestřují program menších a svým zaměřením nevyhraněných 

akcí119, pořádaných i mimo hlavní město, výjimečně zavítají i na Slovensko120. Kromě 

toho jejich hudební vystoupení může oživovat kulturní akce pro menší nebo užší okruh 

                                               
115 Po hudební zkoušce obvykle některý člen skupiny pohostí ostatní jídlem z oblasti vlastního původu.
116 „I do it for myself, because I need it. I live far away from my country, it’s difficult. You know, it’s 
connection to my – even the people in the group are so different from the people I meet at work, for example, 
you know?…. This is one thing which is music plus, human relations“ (Janyl Chytyrbaeva, 23.1. 2010). 
117 „We play music ... to soften homesick hearts and brighten the ever-grey Bohemian sky...“
( http://cs-cz.facebook.com/pages/JAGALMAY-Central-Asian-Music-and-Dance/319410087144 , 
[cit. 26.1. 2012]).
118 Na těchto festivalech nevystupují výhradně hudebníci, kteří jsou původem cizinci a prezentují hudbu 
z oblastí vlastního původu, přestože jim právě tyto festivaly poskytují často i jedinou možnost k vystoupení. 
Kromě nich se zde objevují také čeští i zahraniční interpreti s různě žánrově zaměřenou hudbou.   
119 Např. vystoupení Jagalmay na Podzimních slavnostech v Jablonci nad Nisou, 24.9. 2011. 
120 Dne 17. 7. 2010, Banská Bystrica. 
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účastníků jako zde popisovaný večer z cyklu pořadu „Cizinky, cizinci a my“ nebo raut po 

konferenci pořádané Magistrátem hl.m. Prahy121. Všechny akce tohoto druhu bývají 

propagovány pomocí malých plakátů přímo na místech konání anebo na webových 

stránkách speciálně věnovaným těmto událostem, resp. na stránkách jejich 

(spolu)organizátorů. Výjimkou byly barevné plakáty formátu A3 upozorňující již na více 

než deset let existující festival Praha srdce národů, které jsem spatřila i na menších 

oficiálních výlepních plochách v centru Prahy. Vstupné se až na výjimky122 neplatí: pokud 

počasí, finanční prostředky a další okolnosti dovolují, organizátoři preferují otevřená 

venkovní pódia v centrech měst, tak aby byly akce přístupné co nejširšímu okruhu 

posluchačů. Vedle návštěvníků, kteří o existenci akce předem vědí a aktivně si vyhledají 

bližší informace o jejím konání, proto publikum sestává také z náhodných kolemjdoucích: 

hlavně v centru Prahy přiláká pestré dění na venkovním pódiu také turisty a bezdomovce. 

Kromě v úvodu přiblížených „multikulturních večerů“ EKS, kde hudební program 

obstarávala pouze mnou zejména sledovaná skupina Jagalmay, vystupuje na těchto akcích i 

řada jiných interpretů. Repertoár proto bývá velmi rozmanitý. Čím více účinkujících, tím 

kratší jsou jednotlivé výstupy, v některých případech omezené i jen na dvě krátké skladby. 

Na jedné straně existují akce zaměřené „multietnicky“, na nichž se podílejí hudebníci 

reprezentující různé etnicity a jejich rozličně žánrově koncipovanou hudbu. Objevují se i 

akce určené české majoritě, které pořádají organizace zastupující jednotlivé cizinecké 

komunity, obvykle ve spolupráci s nevládními organizacemi nebo krajskými institucemi 

zaměřenými na integraci cizinců. Kromě Čechů vždy v publiku bývá větší nebo menší 

počet příslušníků daných menšin. Například Ukrajinská iniciativa se každoročně podílí na 

organizaci Dnů ukrajinské kultury. Různé dílčí pořady se konají zejména v Praze, Plzni a 

dalších českých městech. Kromě výstav a přednášek vždy někde vystoupí hudební skupina 

Ignis. Vznikla před čtyřiceti lety v Praze a dodnes v ní spolu se svým synem působí pan 

Viktor Rajčinec, předseda Ukrajinské iniciativy. Ignis se orientuje na „národní písně“123

z různých regionů Ukrajiny, které uvádí ve vlastních aranžmá pro zpěv, dvě kytary, 

akordeon a klávesy. Hudebníci vystupují v tmavých kalhotách a v černých nebo bílých 

krojových košilích zdobených některou z bezpočtu druhů ukrajinských výšivek ( → 

videoukázka č. 12). Kromě pravidelné účasti na akcích během Dnů ukrajinské kultury 

obstarali v prosinci 2009 spolu s tanečním souborem Džerelo hudební program akce 

                                               
121 „Tolerance – multikulturní společnost“, Dům národnostních menšin Praha, 24.11. 2009.
122 Např. kromě galakoncertu festivalu Praha srdce národů pořádaného ve Vinohradském divadle.  
123 Viz http://www.ukrajinci.cz/cs/kapela-ignis/ [cit. 20.2. 2012].
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„Mikuláš trochu jinak“ a představili ukrajinské mikulášské tradice v Měšťanské besedě 

v Plzni. 

Dále stojí za pozornost kulturní akce vietnamské komunity, pozvolna stále 

přístupnější a cílené českému publiku. V posledních letech se pro veřejnost otevřelo 

původně čistě velkoobchodní centrum SAPA v Libuši, městské části s patrně 

nejpočetnějším zastoupením vietnamské menšiny v Praze124. Kromě maloobchodních 

prodejen, několika ordinací, buddhistického chrámu i školy jsou zde i restaurace, které 

poskytují své prostory ke konání kulturních akcí. Z pořádaných událostí se jedná o svým 

významem prvořadé buddhistické oslavy příchodu nového lunárního roku Tê´t Nguyên 

Đâ´n, které jsou považovány za největší vietnamský svátek. Kromě oslav téměř výhradně 

pro členy komunity jsou některé akce přístupné i širší veřejnosti, přibližně od roku 2009, 

kdy se SAPA přestala navenek prezentovat jen jako centrum velkoobchodu125. Vedle 

novoročních slavností se v areálu SAPY konala 2.října 2010 v restauraci Little Hanoi 

oslava výročí tisícileté existence města Hanoje a v restauraci Dong Do se 22.května 2011 

připomínalo narození Buddhy. Ještě větší pozornost možná měl připoutat Vietnamský 

kulturní den, uspořádaný 8.září 2011 tentokrát nikoli v SAPĚ, ale blízko centra Prahy na 

otevřeném prostranství náměstí Míru ( → videoukázka č. 13). 

Vietnamské kulturní akce se svým oficiálním charakterem vyznačují snahou o 

vytváření jednoznačného dojmu reprezentativnosti a určité prestiže. V sálech restaurací 

upoutají pozornost slavnostní pokrývky židlí ze světlé lesklé látky, někdy ještě vzadu 

převázané velkými červenými stuhami s mašlí. Ve výzdobě často dominuje červená a zlatá 

barva, jimiž jsou vyhotoveny transparenty různých velikostí s vietnamskými nápisy. 

Návštěvníky zaujmou vystavované fotografie pestře zobrazující typické126 i méně známé 

scény ze života města i venkova Vietnamu. S různými informacemi o Vietnamu a o 

událostech spjatých s vietnamskou menšinou v České republice je možné se seznámit v na 

místě rozdávaných tiskovinách, například v měsíčním „Viet magazínu“. U jednotlivých 

stánků – ať už jsou na oslavách Tê´t míněny jako ukázky „novoročního trhu“ anebo jako 

informační a prodejní body během vietnamského kulturního dne – si návštěvníci mohou 

                                               
124 Na webových stránkách Městské části Praha – Libuš ( www.praha-libus.cz ) je i speciální rubrika 
„Vietnamská komunita v MČ Praha – Libuš“, kde jsou vyvěšeny pozvánky na některé kulturní akce. 
Z tamtéž umístěných zpráv ze zasedání v dubnu 2009 vzniklého Výboru pro multikulturní soužití se lze 
dočíst o vývoji komunikace společnosti Saparia a městské části a o probíhajících integračních a vzdělávacích 
projektech pro Vietnamce. 
125 Dnes existuje i webová stránka s informacemi v českém jazyce www.sapa-praha.cz . V rubrice „Akce“ tu 
najdeme krátké zprávy a fotografie o proběhlých akcích, někdy i pozvánky na akce nadcházející.  
126 Např. postavy prodejců v kónických kloboucích non na zeleninovém tržišti s ošatkami na nosítkách, houfy 
motocyklistů v Hanoji nebo pracující venkované na rýžových polích. 
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prohlédnout, příp. i zakoupit řadu věcí a ochutnat Evropany oblíbené gastronomické 

speciality. Jsou tu k mání kónické klobouky non, drobné výrobky z lakovaného dřeva, 

vyšívané obrázky, vietnamská káva. Většina návštěvníků se nechá zlákat jarními závitky, 

saláty z nudlí a zeleniny, někdy i fritovanými krevetami. Přítomní Vietnamci, zvláště 

středním věkem počínaje, věnují pozornost pečlivému a slavnostnímu oblečení, ženy často 

volí večerní šaty vietnamských střihů. Zatímco akce na náměstí Míru přilákala i pár 

náhodných kolemjdoucích, v SAPĚ bývají kromě místních seniorů českými hosty lidé již 

s určitým zájmem a osobními sympatiemi k Vietnamu, ať už kulturně, obchodně, 

přátelskými vztahy s Vietnamci nebo jinak motivovanými. Na novoroční oslavě v roce 

2010 ještě byl i seznam pozvaných hostů. Vždy bývají přítomní vedle českých hostů, 

zejména členů Česko-vietnamské společnosti, oficiální vietnamští představitelé, ať už 

někdo z diplomatického sboru, místních podnikatelů anebo i významnějších hostů z 

Vietnamu. Začátek akcí proto bývá věnován formálně laděným proslovům pronášeným ve 

vietnamštině s následným českým překladem.  

Programem provází atraktivní mladá uvaděčka oděná do slavnostního 

vietnamského oděvu a perfektní spisovnou češtinou komentuje dění na pódiu. Sled a trvání 

jednotlivých akcí na pódiu se poměrně přesně shoduje s avizovaným rozvrhem. Veškeré 

dění od úvodních projevů po jednotlivá čísla programu je sledováno objektivy mnoha, 

zejména vietnamských fotografů i filmařů. Z hudebně-tanečních vystoupení kromě lvího 

tance, dívčího tanečního souboru SAPA, zpěvu a tance s vějíři několika jednotlivců a příp. 

vystoupení svérázného zpěváka Le Quang Dao alias „Zpívající nudle“127 zaujmou 

především vystoupení prezentovaná jako ukázky původní vietnamské hudby: nechybí 

skladby pro chordofon đàn bàu a některé z tradičních žánrů, jako např. ca trù pro ženský 

zpěv, buben trò̂ng chá̂u ca trù, dřívka phách a loutnu dàn đày. Uvaděči o nich podají 

základní informace. Přitom vždy zdůrazní, že daný žánr je uznaným kulturním dědictvím 

UNESCO. Kromě výjimečných vystoupení dobrovolníků anebo hostujících hudebníků 

z Vietnamu je tyto druhy hudby možné slyšet zejména v podání interpretů uváděných jako 

Son a Huong, jejichž výstupy patří k těm nejpozoruhodnějším. Z několika neformálních 

rozhovorů jsem se dozvěděla, že se jedná o v Plzni žijící manžele a jejich potomky, kteří 

jsou v České republice jedinými profesionálně vyškolenými interprety vietnamské tradiční 

hudby, kteří jako placení profesionálové vystupují jak na veřejně přístupných událostech, 

                                               
127 „Zpívající kuchař“ Le Quang Dao vzbuzuje všeobecný úžas a pobavení svými interpretacemi zlidovělých 
českých folkových písní jako Holubí dům, Severní vítr aj. Vystupuje také v dokumentu Karla Kouly „Severní 
Vietnam je krutý aneb balada Zpívající nudle“ vysílaném v České televizi v roce 2011.   
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tak i např. na svatbách, vyhrazených pouze členům komunity. Pan Son zahraje nejprve na 

đàn bàu a poté spolu s dalšími dvěma hudebníky uvedou ukázku z ca trù, přednesenou po 

způsobu i obsazení ve stylu hát nói, tzn. pro dva mužské hráče na buben a loutnu a 

zpěvačku současně hrající na dřívka128. Po počátečních úderech bubnu nastoupí rychlá hra 

dřívek, a jemný tón loutny, k čemuž se později přidá ženský zpěv ve středně vysoké 

poloze, v němž vyniká tónový charakter vietnamštiny. Tento výstup trvá okolo šesti minut. 

Jediným vystoupením bez elektroniky – vyjma mikrofonů – bývá právě ukázka z ca trù. 

Jinak zpěváci i tanečníci vystupují za doprovodu reprodukované hudby, ke hře đàn bàu  

vždy kdosi opatřuje automatický doprovod elektrických kláves. Nejen Son a Huong, i 

ostatní zpěváci i hudebníci bývají oděni ve vietnamských oděvech a pokrývkách hlavy. 

Divákům přechází zrak z až synteticky oslnivé barevnosti šatních látek, tančících vějířů i 

dalších doplňků. Kromě hudebně-tanečních vystoupení se na vietnamských akcích 

představuje také krása a móda v podobách krátkých módních přehlídek.    

3.4.4. Exotická hudebnost jako názorný příklad multikulturality: „zdánlivá“ 

integrace

Co je tedy možné konstatovat o akcích, na nichž se uplatňuje strategie 

sebeprezentace hudebníků typu exotické hudebnosti jakožto názorného příkladu 

multikulturality a proč podle mého názoru odráží „zdánlivou“ integraci? Na první pohled 

se hudebníci na těchto událostech těší značné pozornosti publika, kde v případě akcí 

pořádaných na otevřeném prostranství náměstí v centrech měst dění na venkovních pódiích 

upoutá pozornost i několika stovek lidí, takže by se mohlo zdát, že jsou na české hudební 

scéně „doma“. Realita je ovšem poněkud jiná. První důležitým poznatkem je skutečnost, že 

kromě etablovaných hudebních skupin – jako je zmiňovaná Jagalmay – a případných 

personálních obměn v jejich obsazení, se na těchto akcích s krátkými čísly jednorázově 

objevují jako zpěváci či tanečníci lidé, kteří jinak na veřejnosti nevystupují: tak na Ethnice 

Poetice 2010 v pražské Valdštejnské zahradě zazpíval v Praze žijící íránský básník Tavana 

Kambiz za doprovodu táru, na Refufestu se objevila dívenka s „koňskými houslemi“ –

mongolským dvoustrunným chordofonem igil a v červeno-zeleném kroji zatančila 

„šamanský“ tanec. Na hudebních událostech, kde se objevuje strategie sebeprezentace 

exotická hudebnost jako příklad multikulturality se koná přehlídka interpretů, z nichž 

                                               
128 Ca trù je zřejmě nejstarší podobou dvorské komorní hudby severního Vietnamu. Jedná se o komplexní 
hudebně-poetickou formu původně v bohatém instrumentálním, pěveckém i tanečním obsazení, která se  
provozovala v chrámech i domech šlechty a mandarínů (viz Nguyen, 1998: 444-515).     
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většina jsou v podstatě anonymní, návštěvníci akcí z řad českého publika je vídají často 

poprvé a také naposledy. Ačkoli se zdá, že hudebníci uplatňující tuto strategii se na české 

scéně objevují, jinými slovy jsou do ní integrovaní, je tato integrace „zdánlivá“ právě 

proto, že do českého hudebního prostoru vstupují jen díky těmto událostem, ať už jsou 

pojaty jako představení vietnamské nebo ukrajinské kultury anebo větší (např. Refufest) či 

menší (např. Cizinky, cizinci a my) informativní kampaně o migrantech obecně. Z tohoto 

důvodu blíže pojednaná skupina Jagalmay vystupuje jen na „multikulturních“ událostech a 

nemá zcela samostatné koncerty, což platí i pro valnou většinu ostatních, kdo se prezentují 

tímto způsobem a za těchto okolností.      

Ať už bývají akce s účastí hudebníků volících strategii exotické hudebnosti svým 

charakterem mono- nebo „multietnické“, program sestává vždy ze sledu řady krátkých 

hudebních ukázek nebo úryvků. Zde musím upozornit na charakter programů: zatímco 

jednotliví účinkující v té které skupině se střídají, lze se setkat s opakováním uváděného 

repertoáru: Jagalmay měla pro všechna nedlouho po sobě pořádaná vystoupení tohoto typu 

na jaře 2010 takřka identický program, tanečnice ze SAPY předvedly týž „lotosový tanec“ 

na novoroční oslavě i na festivalu Praha srdce národů, stejné ukrajinské písně zněly v roce 

2009 i 2011 v Praze i v Plzni. Pokaždé se totiž předpokládá odlišná skladba posluchačů129, 

náhodná účast i fakt, že dané skladby nejsou známé natolik, aby je většina účastníků 

rozpoznala, zvláště pokud se událost podobného druhu konala nejdřív před půl rokem. 

Několik krátkých, stále opakovaných, ale pokaždé jinému publiku předváděných ukázek 

ale splňuje svůj účel: nejde o to, představit jeden žánr nebo druh hudby ve své celistvosti a 

v kontextu provozování obvyklém v zemi původu hudebníků. Ostatně to ani není možné, 

neboť už jen umístěním na programy těchto akcí pro většinou zcela neznalé publikum jsou 

hudební výstupy rekontextualizované, v tomto případě získávají novou roli onoho 

názorného „příkladu multikulturality“. Interpreti se snaží ukázat tak trochu „od všeho 

kousek“: výběr repertoáru se řídí jimi odhadovanou atraktivitou daných výstupů pro 

většinově české publikum. Zároveň je patrná snaha o výběr takových prvků, které mají 

jednoznačně reprezentovat „tradiční“ – ač v mnoha ohledech idealizovanou –

středoasijskou, vietnamskou nebo jinou hudební kulturu. Vystoupení hudebníků volících 

tuto strategii sebeprezentace se zdají být blízká pojetí „cizí“ kultury jakožto souhrnu 

artefaktů: zatímco se Střední Asií se mají pojit vysoké bílé filcové čepice mužů, hra na 

grumli a loutnu komuz, turecky znějící jazyky písní, buben doira a specifické pohyby hlavy 

                                               
129 V případech, kdy se akce konají sice v krátkém časovém odstupu za sebou, ale v různých městech, je 
volba identického repertoáru zcela samozřejmou.  
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při ujgurském tanci, Vietnamci předvádějí ca trù, několik postav tančících v rudozlatém 

kostýmu lva a jemnými hlasy zpívající usměvavé krásky v pestrobarevných krojích 

s velkými ošatkami na zádech. S pomocí několika ukázek se předkládá idealizovaná 

prezentace dané hudební kultury v několika minutách, tak aby ji diváci dokázali 

identifikovat na základě výrazných prvků, fungujících jakožto symbolické ukazatele dané 

etnicity. 

Všem hudebním sebeprezentacím, které se objevují na mono- i multietnických 

akcích, ať už jsou většího nebo menšího rozsahu a publicity, je společný akcent na – byť 

s úmyslem pozitivního dojmu – výraznou jinakost všeho a všech, kdo se zde představují. 

To je další charakteristický rys této strategie. Při pohledu na nepřeberné a rychle se 

střídající množství kostýmů, hudebních nástrojů, během poslechu hudby jimi vyluzované a 

písní zpívaných různou hlasovou technikou diametrálně odlišnými jazyky, současně 

s možností ochutnat na některých akcích exotické kulinářské speciality nebo prohlédnout 

nejrůznější řemeslné výrobky, se návštěvník ocitá uprostřed jakéhosi „karnevalu 

rozmanitosti“. Jeho zrak, sluch, čich i chuť jsou vystaveny množství cizokrajných 

zvláštností. Nabitý program festivalů, v němž se vystřídá celá řada hudebních skupin i 

jednotlivců z různých koutů světa, vyvolá celkový dojem různorodé odlišnosti, která je ale 

nakonec všem společná. V tom spočívá další rys oné „zdánlivé“ integrace: všichni tu jsou 

„exoti“, odění do bezpočtu rozličných kostýmů a předvádějí všechny možné, pro většinu 

účastníků skutečně nezvyklé a „cizí“ výkony. Všichni se stávají živoucími doklady 

bohatého spektra kulturních projevů a svými výstupy vzbuzují smíšené pocity zvědavosti, 

pobavení i nostalgického podivu nad jistou časovou i prostorovou vzdáleností, kterou 

jejich prezentace vyvolávají. Ať už se jedná o nomádskou hudbu Kazachů, vietnamské ca 

trù nebo o ukrajinské písně v pojetí skupiny Ignis, člověk pociťuje z dění na pódiích 

doteky dalekého, někdy i  starobylého světa, každopádně odlišného od běžné každodenní 

zkušenosti. Představují se tak většinově českému publiku, ale právě jejich společná 

jinakost ztělesněná v barvitých kostýmech a svérázných výkonech je od něj vzdaluje. Jako 

kdyby svými výstupy říkali: „podívejte, jsme tu  (v ČR) s vámi, ale jsme úplně jiní než 

vy.“    

Vedle důrazu na zábavnost a efekt – podle typu akce většího či menšího – vždy 

zaznívají z úst uvaděčů i vážnější slova. Účinkující představují specifičnost vlastní, nejen 

hudební kultury. Někteří z interpretů jsou uváděni jakožto ochránci a propagátoři 

jedinečných hudebních zvyklostí, jimž především jde o zachovávání tradic: tak na 

mikulášské oslavě v Plzni účinkující ukrajinský taneční soubor Džerelo vznikl podle 
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uvaděče na základě „úcty k tradicím rodného kraje“ a jeho cílem je „oživovat téměř 

zapomenuté tance ukrajinského folkloru“. Vedle „střežení a pěstování tradic“ a ochraně 

„klenotů lidové kultury“, zvláště zdůrazňovaném při představování jednotlivých interpretů 

na festivalu Praha srdce národů, zmiňují uvaděči zejména na příkladě zde popsaného 

pořadu EKS dokumentovanou snahu zvýšit informovanost o „migrantech, jiných kulturách 

nebo národech“. Poznání cizích zvyklostí – byť touto specificky k těmto účelům 

vystavěnou a v podstatě zábavnou formou – má napomáhat k překonání „nepřátelství, které 

je strachem z neznámého“. Všude uvaděči prezentují danou akci jako prostředek snah o 

vzájemné poznání a sblížení ať už menšin s většinou anebo „různých národů“. Svojí 

podstatou jsou akce, na nichž interpreti představují své kultury, tak odlišné oproti té 

majoritní, variací na koncept „škola hrou“. Z toho důvodu je na druhou stranu potřeba, aby 

vystoupení, někdy až estrádního a pestrobarevného charakteru, pozitivně podtrhla onen 

dojem jinakosti.

Odezva na hudební sebeprezentace této strategie je následující: účastníci, tiše a v 

klidu pozorujíce dění na pódiích, zaujímají pasivnější role diváků předkládané podívané, 

s výjimkou výstupů zařazených např. na večerní programy Refufestu, kdy interpreti jako 

např. skupina Ekvátor vlastní tvorbou stylově bližší globální populárně-taneční hudbě 

roztančí i váhavě pozorující publikum. Reakce na v této kapitole zkoumané výstupy 

hudebníků se zato omezují na více či méně nadšené potlesky během jednotlivých čísel. 

Přehlídka toho všeho, co se někdy prezentuje jako „folklor“, se někdy stává až atrakcí pro 

publikum, které tleská tím více, čím barevnější kostýmy jsou a čím je celkový dojem 

z výstupu, hudebnických nebo tanečních výkonů efektnější. Akce s venkovními pódii jako 

Refufest nebo Praha srdce národů mají i několikahodinový program, málokdo z posluchačů 

ale zůstává od začátku do konce: buď návštěvníci náhodně zhlédnou několik v danou dobu 

probíhajících vystoupení anebo si v avizovaný čas přicházejí cíleně poslechnout jen 

některé interprety. Nejen jednotlivá vystoupení, ale i události jako celek se proto jeví jako 

chvilková zábavná podívaná. Důležitým poznatkem tedy je, že publikem hudebníků 

uplatňujících tuto strategii sebeprezentace nebývají „stálí“ posluchači – ať už z řad 

zainteresované majority nebo cizineckých menšin – ale naopak většinou náhodně příchozí 

posluchači, z nichž většina jsou Češi. 

Toto vše právě řečené vystihuje spektakulárnost této strategie, kterou jen nepatrná 

část publika bere jako něco víc než zajímavou podívanou. Tuto okolnost podporuje i občas 

nastávající situace, kdy se někteří z vystupujících objevují téměř anonymně, dění na pódiu 

se odehrává bez bližšího uvedení jejich jmen nebo přiblížení jejich repertoáru, jako by 
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těmto faktům organizátoři a uvaděči nepřikládali význam. Současně ale předváděná 

vystoupení, výjimečná už jen výše přibližovanou jinakostí, umožňují participaci amatérů, 

tj. těch, kdo se „svojí“ hudbou zabývají jen ze záliby, neaspirují na profesionální uplatnění 

a v některých případech ovládají jen základy předváděných dovedností, ať už se jedná o 

zpěv, hru na nástroj nebo tanec. Unikátnost dovedností a jistá audiovizuální atraktivita 

typické pro tuto strategii jsou na jednu stranu předpokladem jejich „integrovatelnosti“ do 

programů událostí typu Cizinky, cizinci a my nebo Etnica Poetica: díky tomu, že hlavním 

aspektem exotické hudebnosti jakožto příkladu multikulturality je ona spektakulárnost, 

avšak nikoli snaha své dovednosti cíleně prezentovat českému publiku jinde než na 

„multikulturních“ událostech, mohou ale hudebníci uplatňující tuto strategii jen obtížně 

vykročit z jejich rámce.  Podle mého názoru by ti, kdo usilují o hojnější výskyt na české 

hudební scéně museli přehodnotit svoji současnou strategii a vydat se cestou „úspěšnější“ –

ve smyslu více integrativní – strategie efektní hudební fúze. Zároveň jsem na základě 

pozorování i rozhovorů dospěla k názoru, že zájem těchto hudebníků provozovat „svoji“ 

hudbu vychází primárně z jejich vlastních potřeb a tužeb, a až v druhé řadě se obrací 

„také“ na české publikum. Ne náhodou proto rádi vystupují na kulturních akcích „svých“ 

komunit, jimž jsem se věnovala v kapitole o hudbě neviditelných enkláv.
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4. ZÁVĚR

Výsledkem mého výzkumu je objevení čtyř akulturačních strategií odrážejících se v 

hudebních sebeprezentacích zkoumaných příslušníků cizineckých menšin. Za dva krajní 

póly by se daly považovat efektní hudební fúze a hudba neviditelných enkláv, které svými 

aspekty odpovídají integraci na jedné straně a separaci na straně druhé. Kdesi v prostředku 

pak stojí „etnická“ hudba pro zábavu a exotická hudebnost jako názorný příklad 

multikulturality, kde lze pozorovat rysy toho, co bych nazvala z výše objasněných důvodů 

marginalizací a „zdánlivou integrací“.

Jako první se v České republice u hudebníků jako je čínská zpěvačka Feng yün 

Song nebo íránský kytarista Shahab Tolouie uplatňuje strategie, kterou jsem nazvala 

efektní hudební fúze. Podle mého názoru odpovídá svými rysy akulturační strategii 

integrace. Hudebníci, kteří ji volí, hrají výhradně130 pro české publikum. Perfektně ovládají 

češtinu a mnohdy ji užívají i při komunikaci s publikem přímo na koncertech. Výborně se 

orientují v českém prostředí a vyvíjejí úsilí k účinné propagaci vlastních hudebních aktivit, 

mají osobní webové prezentace na internetu, o jejich vystoupeních je obvykle možné se 

dozvědět v programech institucí, v nichž vystoupení sami organizují jakožto samostatné 

koncerty. Jejich vlastní vystoupení na těchto událostech v podobě koncertů131 tedy 

zaujímají dominantní pozici. Samotná znějící hudba využívá „čínských“, „perských“ aj. 

prvků kreativním způsobem, tzn. v těchto případech v kombinaci s džezovými nebo 

flamencovými elementy. Integrativní strategii efektní hudební fúze si volí hudebníci, kteří 

mají v úmyslu uplatňovat se se „svojí“ hudbou v českém prostředí jako profesionálové, tj. 

ti, kdo pravidelně vystupují a jejichž hudební aktivity se jim staly zdrojem obživy. Díky 

tomu, že disponují výjimečným nadáním a dokáží své umění nabídnout v podobě, která je 

pro část českého publika atraktivní, se jim to poměrně daří.  

Zcela opačným případem je strategie hudba neviditelných enkláv, která odpovídá 

separaci. Zde hudebníci upřednostňují posluchače z řad svých krajanů, Češi v publiku 

nejsou, protože v drtivé většině případů ani nemají možnost se o těchto událostech 

dozvědět. Zpravidla se konají při příležitosti oslav pro danou komunitu významných 

svátků, ať je to vietnamský nový lunární rok nebo Středoasijci slavený Nowruz. V průběhu 

samotných akcí zní čeština jen zřídka. Hudební vystoupení tu nebývají jedinou součástí 

                                               
130 S výjimkou těch akcí, kde jsou v publiku i např. zahraniční turisté. V tomto případě nicméně je důležité, 
že u této strategie se objevují posluchači z řad příslušníků vlastní menšiny jen sporadicky, v řádu jednotlivců. 
131 Koncertem míním ta hudební vystoupení, která podle Turinova vymezení odpovídají předváděcímu 
modelu provozování hudby (Turino, 2008: 51-65). 
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programu a často odpovídají tzv. participačnímu modelu (Turino, 2008: 28-51) 

etnomuzikologa Thomase Turina:  účastníci z řad publika se tedy přidávají k hudebníkům 

zpěvem, často i tancem, panuje zde neformální atmosféra. Hudebníci se nemusí 

přizpůsobovat českému publiku a rozlišovat mezi tím, co je z jejich hlediska pro vlastní 

hudební kulturu reprezentativní a co nikoliv, volba momentálně provozovaných skladeb 

podléhá spontánním podnětům. Na organizaci těchto událostí se někdy podílejí komunitní 

instituce, jindy je jejich uspořádání iniciováno neformálně několika jednotlivci. Hudebníci 

volící tuto strategii jsou většinou amatéři, tzn. že jejich aktivity pro ně nejsou výdělečnou 

činností.         

Do strategie „etnická“ hudba pro zábavu řadím vystoupení hudebníků, kteří se 

objevují v barech a hudebních klubech a „svojí“, tj. např. „kubánskou“ hudbou baví 

přítomné hosty – Čechy nebo zahraniční turisty. Jedná se o pravidelně se opakující 

repertoár populárních skladeb v nenáročných aranžmá, jež mají splňovat očekávání např. 

„kubánského“ hudebního étosu, současně ale svojí hlasitostí nenarušovat zábavu hostů. 

Ačkoliv je tedy hudba ve skutečnosti pouhou zvukovou kulisou, je prezentována např. jako 

dokreslení „neopakovatelné atmosféry Karibiku“. Trio Santy y su marabú a další hudebníci 

volící tuto strategii svých specifických a v českém prostoru v podstatě unikátních 

dovedností využívají k vlastní obživě, mají v tomto případě určité štěstí, že se pro jejich 

aktivity nachází „místo na trhu“. V pražských barech a restauracích je „živá kubánská 

kapela“ módní záležitostí a její přítomnost zvyšuje atraktivitu podniku. Tuto strategii 

nicméně považuji za marginalizaci z následujících důvodů: hudebníci sice vystupují pro 

české publikum, které si je na jednu stranu žádá, s ohledem na kontext daných událostí jim 

ale takřka nevěnuje pozornost. Ačkoliv se tedy v Čechách mohou uplatnit za těchto 

okolností, zůstává jejich hudba pro majoritní publikum čímsi cizím. V kategorii populární 

hudby totiž nesplňuje kritéria k tomu, aby se stala široce přijímanou a oblíbenou českým 

publikem. 

Poslední mnou určená strategie, exotická hudebnost jako názorný příklad 

multikulturality, se mi jeví jako „zdánlivá“ integrace. Hudebníci v těchto případech 

nepořádají samostatné koncerty, ale vystupují v rámci tzv. multikulturních festivalů a 

tématických pořadů. Valná většina z nich se svými hudebními aktivitami neživí, často 

účinkující vystupují jen jednorázově. Hlavním rysem této strategie je její spektakulární 

charakter: jakožto přehlídka rozličných krojových kostýmů, „exotických“ hudebních 

nástrojů, dalších hudebních a tanečních prvků majících za cíl idealizovaně představit tu 

nebo onu etnicitu bývají vystoupení někdy až estrádní podívanou, ačkoli jsou často 
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formálním a vážným tónem uváděna jakožto doklady rozmanitosti „kulturních tradic“. 

Hudebníci zde s českým publikem příliš nekomunikují, spíš jsou mu spolu se svými 

neobvyklými dovednostmi „vystavováni“ na odiv. Publikem těchto akcí bývá i několik 

stovek českých účastníků. Ačkoli se tedy zdá, že hudebníci uplatňující tuto strategii se se 

svými prezentacemi na české scéně objevují, jinými slovy jsou do ní integrovaní, je tato 

integrace „zdánlivá“ právě proto, že do českého hudebního prostoru vstupují jen díky 

těmto událostem, ať už jsou pojaty jako představení například vietnamské kultury anebo 

větší (např. Refufest) či menší (např. Cizinky, cizinci a my) informativní kampaně o 

migrantech obecně. 

Základními kritérii pro srovnávání zkoumaných sebeprezentací byly druh publika a 

kontext události, v jejímž rámci se hudební vystoupení odehrávala, od nich se pak odvíjely 

všechny prvky určující dané strategie. V jednotlivých kapitolách jsem záměrně představila 

více hudebníků a událostí, protože ani jednu ze strategií nelze ztotožnit pouze s aktivitami 

jednotlivce nebo skupiny, kteří by byli jeho výhradními „představiteli“. Zároveň vyšlo 

najevo, že někteří z nich podle okolností uplatňují nejen jednu strategii132, anebo se, tak jak 

tomu je například u ukrajinské hudební skupiny Ignis, pohybují na jejich pomezí. Philip D. 

Schuyler (Schuyler in Béhague 1984: 91-148) ukázal, jak berberští profesionální hudebníci 

v Maroku uzpůsobovali své jednání podle odlišných druhů performancí, v jejichž rámci 

vystupovali. I já tedy mohu konstatovat, že u mnou zkoumaných hudebníků se ukazuje 

flexibilita a schopnost adaptace. 

Je evidentní, že rozličnost způsobů sebeprezentace hudebníků ovlivňuje jejich 

uplatnění na české hudební scéně: zvolená akulturační strategie určuje, kde, před jakým 

publikem a při jakých příležitostech vystupují, každý má s tou či onou strategií v českém 

hudebním prostoru jinou pozici a možnosti využití svých aktivit. V této souvislosti bych 

ještě ráda dodala drobnou poznámku. Interkulturní psycholog John W. Berry považuje 

„integraci“ za nejvýhodnější a také nejúspěšnější akulturační strategii.  Ačkoli by se tedy 

mohlo zdát, že integraci odpovídající efektní hudební fúze má z hlediska přijatelnosti pro 

české publikum největší „šanci na úspěch“, já osobně nechápu jednotlivé strategie jako 

méně nebo více „úspěšné“. Nejde tu o stanovení nějaké kvalitativní škály „úspěšnosti“, 

navíc z hlediska českých posluchačů. Hudebníky považuji za vědomě jednající aktéry, 

volba té či oné strategie zkrátka odráží jimi definované a upřednostňované záměry. Ti, kdo 

vystupují  např. jen na akcích určených pro vlastní komunitu tak nečiní proto, že by byli 

                                               
132 Členové skupiny Jagalmay volí jak „separativní“ hudbu uzavřených enkláv, tak i „zdánlivě integrativní“ 
exotickou hudebnost jako názorný příklad multikulturality. 
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„méně úspěšní“, ale protože jim samotným to tak vyhovuje. Přesto ale musím konstatovat, 

že hudební aktivity cizinců hlásících se k vlastní etnicitě a ke „své“ hudbě stojí na okraji 

české hudební scény, což platí i pro onu zdánlivě „nejúspěšnější“, na českou majoritu 

cílenou efektní hudební fúzi. Hudba neviditelných enkláv není určena s českým 

posluchačům, dvě zbývající strategie odpovídající marginalizaci a „zdánlivé“ integraci se 

na ně obracejí jaksi „mimochodem“, ať už je důvodem „pobavení“ v klubech a barech 

nebo „názornost“ v podobě spektakulárních výstupů na „multikulturních“ festivalech.

Podobný výzkum zaměřený na hudební aktivity příslušníků nových 

přistěhovaleckých menšin proběhl nedávno v Rakousku. V tamních podmínkách badatelé 

také určili čtyři typy „hudebních scénářů“ (music-making scenarios) (Hemetek, Reyes, 

2007: 57), které postupují od naprostého oddělení (tj. „segregace“) a neviditelnosti 

hudebních praktik cizinců ze strany majority (internal practice, tj. hudba odehrávající se 

při náboženských obřadech, svatbách, pouze v přítomností členů komunit), přes částečně 

„integrativní“, obvykle institucionálně podporované folkloristické praktiky (folkloristic 

practice); tzv. „public ghetto“, hudební akce v podnicích navštěvovaných masově 

imigranty avšak nikoli většinovou společností; a konečně world music, kde se uplatňují 

vysoce individualizované hudební projevy, nějakými způsoby kreativně využívající vlastní 

„hudební kořeny“. V případě „hudebních scénařů“ internal practice133, folkloristic practice

a zčásti i world music mohu konstatovat významné podobnosti závěrů bádání v Rakousku 

s mými zjištěními.

      

     

      

  

                                               
133 V návaznosti na zmiňované teoretické zakotvení nechápu internal practice, resp. mnou určenou strategii 
hudba neviditelných enkláv jako „segregaci“, ale jako „separaci“.
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Slovník hudebních termínů

a capella zpěv bez doprovodu hudebních nástrojů

bonga afrokubánský perkusní nástroj, v 19.století používaný 

v lidovém stylu son changüí ve východní Kubě. B. tvoří dva 

vzájemně spojené bubny s koženou membránou, menší 

macho a větší hembra. Hráč je drží mezi koleny, hraje 

obvykle dlaněmi a prsty, někdy paličkami.

buben šamanský kulatý rámový buben s koženou membránou, hraje se na něj 

plstí či kůží obalenou paličkou. Zvuk mohou zvýrazňovat na 

vnitřní části rámu upevněné kovové kroužky, plíšky anebo 

další malé chřestivé předměty připevněné i na paličce, která 

může sloužit současně jako chřestítko.

   

đàn bàu vietnamský monochord s dřevěným skříňovým rezonátorem, 

na němž je umístěn krátký a ohebný, na horním konci 

zahnutý bambusový prut překrytý rezonanční miskou z tykve, 

dřeva či bambusu. Jediná struna je upevněna na prutu, 

prochází rezonanční miskou a upíná se k protější straně

rezonátoru. Hráč rozechvívá strunu jednou rukou 

bambusovou tyčinkou, zatímco druhou reguluje výšku tónu 

ohýbáním prutu. Đ.b. se používá v lidové hudbě, v minulosti 

často nevidomými hráči, zvuk je charakteristický 

glissandovým kolísáním okolo vyluzovaných tónů. 

dàn đày třístrunná loutna s korpusem trapézového tvaru a dlouhým 

krkem s deseti pražci, používá se jako jeden z nástrojů 

severovietnamského žánru ca trù.

  

ca trù pravděpodobně nejstarší žánr severovietnamské dvorské 

komorní hudby provozované v chrámech a šlechtických 

domech s komplexní hudebně-poetickou formou a 
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různorodým instrumentálním, pěveckým i tanečním 

obsazením.

darbúkka hliněný nebo kovový buben pohárovitého tvaru, dnes obvykle 

s plastovou membránou. Používá se v klasické, lidové i 

populární hudbě zejména na Blízkém východě a v Turecku. 

doira kulatý rámový buben s ozvučnými kroužky umístěnými na 

rámu pod membránou, používá se hlavně ve Střední Asii a v 

Íránu, je považován za uzbecký národní nástroj.

dutar dvoustrunná loutna s dlouhým krkem a rezonátorem 

hruškového tvaru. Užívá se v klasické i lidové hudbě v Íránu 

a Střední Asii, s tímto názvem zejména v Turkmenistánu.

falzet hlasový rejstřík vyšší polohy (tzv. hlavový), kdy zpěvák 

rozechvívá pouze okraje hlasivek a může se tak pohybovat 

nad svým mluvním rozsahem (srov. rejstřík hrudní).

  

grumle kyrgyzská malý ústní kovový idiofon, v otevřeném rámečku ve tvaru

(temir komuz) klíče je umístěn pružný jazýček. Hráč opírá g. o rty či o zuby 

a ukazovákem brnká na jazýček. Kvalitu tónu 

s charakteristicky drnčivým a bzučivým zvukem lze dále 

ovlivňovat dechem, pohyby jazyka a svalů ústní dutiny.     

igil mongolský dvoustrunný smyčcový chordofon,

(„koňské housle“) charakteristický ozdobným zakončením krku v podobě 

koňské hlavy.  

loutna arabská ´ud bezpražcová loutna s krátkým krkem, korpusem z 16-18 

plátků dřeva a několika zdobenými rezonančními otvory, 

dnes obvykle s pětisborovým ostruněním. Původně se na ni 

hrálo plektrem z orlího pera. Loutna ´ud je nejdůležitějším 
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nástrojem arabské klasické hudby, hojně se používá i 

v Turecku, Arménii, Ázerbajdžánu a v Íránu.  

loutna kyrgyzská komuz  jeden z typů ve Střední Asii a v Turecku užívaných louten, 

v Kyrgyzstánu je k. považován za národní nástroj. K. má 

dlouhý bezpražcový krk, tři střevové struny a korpus 

hruškového tvaru s malým rezonančním otvorem. Virtuózní 

hráči dokáží držet nástroj v různých polohách a v průběhu 

hry je obměňovat.

kadence v tomto textu se užívá ve významu improvizovaného, 

mnohdy virtuózního sólového výstupu hráče v průběhu 

skladby.  

kytara flamencová vzhledem ke své funkci nástroje doprovázejícího flamencové 

tanečníky je oproti klasické kytaře menší a vyrábí se z jiných 

druhů dřeva (vrchní deska obvykle ze smrkového, luby a 

spodní deska z cypřišového nebo fíkového), díky čemuž jsou 

vyluzované tóny ostřejší a pronikavější, s kratším dozvukem. 

Struny jsou u f.k. napnuté níže nad hmatníkem než u kytary 

klasické, což usnadňuje hru dynamických pasáží s rychlým 

sledem tónů. Hra na f.k. se vyznačuje specifickým způsobem 

držení nástroje, technikami drnkání a rytmického klepání na 

korpus.       

kytara kubánská od klasické kytary ji odlišuje především trojsborové 

(trés cubano) ostrunění, struny jsou oproti klasické kytaře umístěny ve větší 

vzájemné vzdálenosti.  

loutna měsíční čínská Loutna s kulatým korpusem (proto „měsíční“), krátkým

(yue qin) krkem s pražci a čtyřsborovým ostruněním. Užívá se 

v pekingské opeře jako jeden z doprovodných nástrojů.
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opera pekingská hudebně-dramatické umění zahrnující zpěv, deklamace i 

výstupy hudebních nástrojů. Na scéně p.o. se užívá minimum 

kuriozit, zato však existuje složitý systém kodifikovaných 

výrazů tváře a líčení herců, jejich pohybů i kostýmů, které 

mají naznačovat konkrétní symbolické významy, vypovídat o 

postavách a situacích, v nichž se nacházejí. 

rejstřík hrudní hlasový rejstřík střední a nižší polohy, používaný v mluvním 

projevu i v řadě druhů zpěvu. 

tabla dvojice bubnů soudkovitého tvaru, menší naladitelný dajan

s vyšším zvukem se vyrábí ze dřeva, zatímco větší basový 

bajan bývá z kovu. Zvláštností je harmonický zvuk, tj. 

identifikovatelná výška vyluzovaných tónů, což umožňuje 

třívrstvá membrána z kozí kůže, jejíž střed je pomazán 

speciální pastou z rýžové mouky a několika dalších přísad. 

Používají se v klasické hudbě severní Indie. Hru na t. 

charakterizuje složitá technika úderů pomocí prstů i dlaní.  

tár loutna s dlouhým krkem a rezonátorem hruškového tvaru, 

může mít různý počet strun, a tomu odpovídající názvy (du-

tár – dvoustrunná, se-tár – třístrunná). Užívá se zejména 

v Íránu a Střední Asii. 

unisono souzvuk stejně vysokých tónů, resp. v jedno- i víceoktávové 

vzdálenosti, vytvářený dvěma a více hlasy či nástroji 

současně.   

vzorec rytmický schéma opakujícího se sledu úderů (bicích nástrojů, 

tleskání…) udávající jejich metrickou i akustickou kvalitu. 

Ve své ustálené podobě s konkrétními názvy jsou jak ústně 

předávané, tak zapisované s pomocí různých transkripčních 

systémů.  
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