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Abstrakt 

Tato práce se zaměřuje na fenomén romského bigbítu v Československu 60. a 70. let. 

Pomocí metody orální historie hledá sociální a kulturní koncepty a kategorizace, které 

tuto specifickou mikrohudbu formovaly z perspektivy insiderů. Tato data následně 

zasazuje do kontextu vývoje středoevropské romské hudby ve 20. století. 
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Abstract 

This thesis focuses on the phenomena of Romany beat music in 1960's and 1970's 

Czechoslovakia. Using the method of oral history it examines social and cultural concepts 

and categories that formed this specific micromusic from insiders' perspective. It puts this 

data into the context of Central European Romany music evolution in the 20th century. 
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1. Úvod 

„Když v lese spadne strom a kolem není nikdo, kdo by ho slyšel, udělá nějaký zvuk?“ 

táže se oblíbený myšlenkový experiment. Podobně se můžeme tázat na hudbu, co nebo 

kdo vlastně tvoří hudbu? Je to rezonance ozvučnic, která rozechvívá vzduch? Je to 

člověk, který ji rozrezonoval, nebo člověk, který naslouchá? Či snad leží odpověď ještě 

hlouběji?  

Obor hudební antropologie pracuje s hypotézou, že hudba, ať už je to cokoli, je 

nějakým způsobem propojena s kulturou, s jejími hodnotami, normami a významy 

a právě po nich se pídí.  

Když jsem před dvěma lety objevil na internetu několik videoklipů písní, jejichž žánr lze 

označit jako romský bigbít, byly pro mne právě jen tím zvukem a obrazem. S výjimkou, 

ve své době, velmi populární kapely bratří Gondolánů, pro mne byla tato hudba 

opředena tajemstvím. Co? Kdo? Kde? Kdy? A jak? Tato práce se však zabývá hlavně 

otázkou, proč? Proč tato neobvyklá hudební fúze vznikla, proč zní právě tak, jak zní? 

Proč ti beatlesáci na obrazovce zpívají romsky, nebo proč ti Romáci na obrazovce 

vypadají a hrají „beatlesácky“? Je to romská hudba, nebo je to prostě jen hudba 

s romským textem? Rozhodl jsem se na to zeptat těch nejpovolanějších, a sice 

samotných původců. 

Jejich odpovědi jsou tématem této práce. 
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2. Positioning 

Hudební antropologii jsem se začal na Fakultě humanitních studií věnovat už od 

prvního semestru. Neměl jsem tehdy příliš tušení, jak vypadá a o čem je antropologie 

jako taková, natož hudební. Na seminář jsem se přihlásil, protože jsem byl aktivním 

hudebníkem a velkým hudebním nadšencem. Nešlo však o bezmyšlenkovité 

přihlašování témat, které na první pohled vypadají zábavně, jak mívají „prváci“ ve 

zvyku, z kterýchžto jsem nebyl výjimkou. Místo na semináři jsem si vyprosil e-mailem 

a odvděčil jsem se za něj pravidelnou docházkou, aktivitou při hodinách i domácí prací. 

 Až díky hudební antropologii na FHS UK jsem se také blíže seznámil s hudbou Romů, 

kterou pro mne dosud ztělesňovala americká punková kapela Gogol Bordello a český 

rapper Gipsy.cz. Až na seminářích jsem pronikl hlouběji do jejích zákoutí a zaujala mne 

natolik, že jsem se později zúčastnil i terénního výjezdu, který byl na ni zaměřen.  

Zájem o romskou hudbu ve mně však vzbudil i zájem o romskou kulturu obecně 

a následně i o současnou pozici Romů v české společnosti. Tento zájem nezůstal jen 

teoretickým. Od loňského roku se, pokud to čas dovolí, pravidelně účastním blokací 

proti pochodům neonacistů a rozzuřených občanů do romských ghett. O jedné takové 

jsem napsal článek, který vyšel na webovém serveru Romea.cz, pro který jsem jednu 

dobu i překládal.  

Můj zájem o beat, rock a „černou“ hudbu obecně sahá až do mého raného dětství. Můj 

otec je velkým fanouškem rocku, blues a jazzu, a tato hudba u nás doma vždy hrála.  

Jako malého mě rodiče donutili začít hrát na klavír, který jsem o pět let, již jako 

rebelující teenager, opustil ve prospěch elektrické kytary, jen abych i ji po roce opustil 

ve prospěch bicích. Na ty hraju dodnes. Dvě z mých bývalých amatérských kapel hrály 

hudbu vycházející z amerického rocku 60. a 70. let. 

V neposlední řadě mě již dlouho fascinují netradiční hudební fúze. Když jsem předloni 

při letmém brouzdání internetem objevil nahrávku kapely Bagárovci, úplně mě 

nadchla. V té době jsem byl již pevně rozhodnut, že se chci ve své bakalářské práci 

věnovat tématu etnomuzikologickému a toto téma se mi zdálo být ideálním. 
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3. Metodologie 

3.1. Téma a cíle výzkumného projektu 

Cílem této práce je proniknout do nejzásadnějších kulturních a sociálních konceptů 

formujících mikrohudbu romského bigbítu na území Československa v 60. a 70. letech 

20. století. K tomuto účelu užívá výzkumných a analytických metod orální historie 

a etnomuzikologie.1 

3.2. Teoretické zakotvení 

Jako základní koncept pro chápání toho, co je to vlastně hudba, mi v této práci 

posloužil analytický model jednoho ze zakladatelů moderní hudební antropologie 

Alana P. Merriama. Ten chápe hudbu ve třech na sobě závislých rovinách:  

 Tou první je hudba jako zvukový fenomén, tedy nějakým způsobem 

strukturovaný soubor zvuků. Ty ale nezní samy o sobě, jsou výsledkem určitého 

chování lidí.  

 Do této druhé roviny náleží jak chování nutné přímo k vytvoření zvuku (tedy 

například drnkání do strun, údery do bubnu), tak jiné fyzické projevy, třeba to, zda 

muzikanti sedí, stojí, nebo tančí, zda se usmívají nebo se tváří vážně. Do druhé roviny 

pak náleží i chování sociální a vztahuje se i na posluchače. Rozdíl mezi punkovým 

koncertem a představením ve Státní opeře jistě není jen zvuk hudby, ale také úplně jiné 

sociální chování účastníků.  

 Třetí rovinou je pak konceptualizace hudby v rámci kultury. Chování nutné 

k vytvoření hudby totiž není náhodné, vychází z hodnot, norem a významů dané 

kultury a podle nich je také souzené a hodnocené.2 

 

 

                                                 
1
 Existuje mnoho přístupů k vymezení pojmu etnomuzikologie, ať už podle předmětu zkoumání, nebo 

podle typu výzkumné aktivity. V této práci se hlásím k hudebně antropologickému přístupu a 
etnomuzikologii chápu jako „studium hudby v kultuře, hudby jako kultury, nebo hudby v jejím 
kulturním kontextu technikami odvozenými z antropologie“ (Nettl,1983, s.14), Takto chápaný termín 
„etnomuzikologie“ je s pojmem „hudební antropologie“ do jisté míry záměnný, v této práci budu 
užívat obou. 

2
 MERRIAM, Alan. The anthropology of music. Northwestern Univ Press, 1964, s. 32, 33 
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Výhodou tohoto modelu je, že hudební zvuk nechápe jen jako izolovaný prvek sám 

o sobě, jako některé přístupy klasické muzikologie, ani jako sběratelský artefakt, 

k čemuž tíhla klasická folkloristika či srovnávací hudební věda, ale jako integrální 

součást kultury. Hudební zvuk v tomto přístupu nemůže existovat bez kulturního 

a sociálního kontextu, z konceptů kultury zvuk „vyrůstá“, je v nich svými kořeny pevně 

zapuštěn. 

Nevýhodou tohoto přístupu pro moji práci je, že byl vytvořen pro potřeby 

etnomuzikologů své doby. Ti se zabývali zejména relativně izolovanými kulturami, které 

mohli pojímat holisticky jako samostatné celky.  

Hudba, kterou se však zabývám já, takovou izolovanou kulturou nebyla, vznikala jako 

součást „globálního kulturního proudu“, přijímala prvky hudebních kultur geograficky 

velmi vzdálených, přesto si však vytvořila svůj zvláštní charakter. Pro takový předmět 

studia vytvořil Mark Slobin pojem „micromusic“, česky tedy něco jako „mikrohudba“. 

Definuje jej jako „malé jednotky uvnitř velkých hudebních kultur“3, které od těchto 

kultur nejsou zcela oddělené, ale jsou od nich svým charakterem jasně odlišitelné 

(Slobin, 1993), kde jsem za klíčové prvky odlišení zvolil časovou etapu, nástrojové 

obsazení a jazyk textů (viz kap. 5. Výběr vzorku). 

Třetím teoretickým pilířem této práce pak bude text Zuzany Jurkové a kolektivu 

studentů FHS UK „Cesty romské hudby“4, který shrnuje historii romské hudby v Evropě, 

charakteristické rysy jejich proměn v různých romských sub etnicích a odhaluje některé 

z významných konceptů, se kterými se lze v hudbě evropských Romů setkat. Tento text 

mi bude sloužit zejména k zasazení mých poznatků do širších kontextů a k případné 

komparaci. 

 

 

 

                                                 
3
 SLOBIN, Mark. Subcultural sounds: Micromusics of the West, Wesleyan University Press, 1993, s. 11 

4
 JURKOVÁ, Zuzana a studenti Fakulty humanitních studií UK: Cesty romské hudby, průvodní text k 

filmu, Praha 2003 
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3.3. Výzkumná strategie 

V této práci jsem se rozhodl pro kvalitativní výzkumnou strategii, a sice historicko-

etnografickou. Cílem této práce není sesbírat exaktní kvantitativní data u velkých 

výzkumných vzorků, naopak, můj výzkumný vzorek je již z charakteru práce velmi malý, 

omezuje jej jak úzce zaměřené téma, tak přirozená limitace nedostupnosti narátorů. 

Výsledkem této práce by neměly být grafy, ale nazření insiderské perspektivy 

samotných hudebníků, koncepty, které tuto mikrohudbu utvářely, jejich vlastní 

hodnotové kategorie a osobní vzpomínky, tedy typická kvalitativní data. Toto téma by si 

jistě zasloužilo širší ohledání v intencích klasického historického bádání po archivech, či 

etnomuzikologické analýzy zvukových nahrávek. 

Při výzkumu menšího rozsahu, jakým bakalářská práce je, si však musí výzkumník 

stanovit své priority. S ohledem na vysoký věk pamětníků a špatný zdravotní stav 

některých z nich, ale i nedocenitelnost jejich vlastního vhledu jsem tedy zvolil tento 

způsob práce.  

3.4. Technika sběru dat 

Základní technikou sběru dat pro mne byla narativní interview, do kterých jsem 

vstupoval jen minimálně, když narátor nevěděl, jak pokračovat, nebo naopak příliš 

odběhl od tématu. Tento způsob vedení rozhovoru jsem si zvolil, protože, jak už píšu 

výše, mně zajímají primárně konceptualizace samotných narátorů, způsob, jakým 

o hudbě uvažují oni a obával jsem se, že pokusy z mojí strany interview strukturovat by 

mohly (třeba i neuvědoměle) narátorům podsouvat mé vlastní kategorie.  

Ve volném proudu řeči má naopak člověk tendenci sám zdůrazňovat to, co považuje za 

důležité. Výhodou narativního interview je také etická šetrnost, narátor mi sdělí jen to, 

co se mnou chce sdílet, nepáčím z něj to, co by si raději nechal sám pro sebe. Největší 

riziko narativních interview, a sice časová náročnost pro mne nebyla velkou překážkou, 

jelikož jsem pracoval s velmi malým počtem narátorů a zajímal jsem se jen o relativně 

úzký výsek jejich životní zkušenosti. 
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Při sběru samotném jsem následoval postupy Miroslava Vaňka.5 O narátorech jsem si 

předem z dostupných zdrojů zjistil co nejvíce informací. Kontaktoval jsem je telefonicky 

nebo pomocí facebooku, představil jsem sebe i svůj výzkum a domluvil jsem si s nimi 

schůzku.  

O místě jsem nechal rozhodnout narátora, pozval-li mě k sobě domů, nabídku jsem 

přijal, v opačném případě jsme se domluvili na schůzce v kavárně. Při setkání 

samotném jsem se opět představil, blíže jsem narátora seznámil s podrobnostmi 

výzkumu, požádal ho o nahraný ústní souhlas s nahráváním a s použitím nahraných dat.  

Otázky jsem se snažil pokládat co možná nejotevřenější, ptal jsem se, jak se dostali 

k hudbě, jak vznikla debatovaná kapela, co formovalo její zvuk, proč užívali textů 

v romštině a podobné. Chvílemi jsem kladl také doplňující dotazy ke konkrétním 

datům, ty jsem se však snažil omezovat, abych narátorovi lidově řečeno „nepřetrhl nit“. 

Ukončení schůzky vždy vyplynulo ze situace, buď na přání narátora, nebo ve chvíli, kdy 

jsem měl pocit, že už mám informací dostatek.  

Součástí komunikace s narátory byla také prosba o kontakty na další pamětníky. Na ty 

jsem se ptal buď přímo při schůzce, nebo při předběžné či následující elektronické 

komunikaci. 

3.5. Výběr vzorku 

V tomto výzkumu jsem pracoval s homogenním, účelově vybraným vzorkem. Narátory 

byli (bývalí) členové romských bigbítových kapel, které byly aktivní v 60. a/nebo 70. 

letech v Československu.  

Abych při výzkumu nenarazil na odlišné chápání „romskosti“ či „bigbítovosti“ hudby, 

kvůli kterému bych musel některé z kapel z výzkumu vyloučit, vytvořil jsem si vlastní 

pracovní vymezení mikrohudby, kterou se zabývám. Za romskou kapelu považuji 

takovou, která v textech své hudební tvorby používala romštinu, za bigbítovou kapelu 

považuji takovou, která ve své sestavě používala jazzovou bicí soupravu a elektrickou 

kytaru. 

 

                                                 
5
    VANĚK, Miroslav. Orální historie: metodické a" technické" postupy. Univerzita Palackého, 2003.  
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Vzorek jsem konstruoval cíleně a snažil jsem se o vyčerpávající šetření. Podařilo se mi 

však oslovit pouze tři narátory ze dvou kapel, a to zejména kvůli tomu, že mnoho členů 

zkoumaných kapel v současnosti žije v zahraničí a někteří jsou již bohužel po smrti. 

3.6. Analytické postupy 

Hlavním analytickým postupem je pro mne narativní analýza se zvláštním důrazem na 

její obsahovou stránku. Rozhovory jsem přepsal, vyznačil části relevantní pro můj 

výzkum a pokusil jsem se najít prvky jednotící napříč rozhovory na jedné straně a prvky 

antagonistické na straně druhé. Ty jsem poté uspořádal podle zastřešujících konceptů 

relevantních pro hudebně - antropologický výzkum a pokud možno usouvztažnil.  

3.7. Hodnocení kvality výzkumu 

Tento výzkum je problematický z hlediska hodnocení kvality, nepídí se po objektivních 

faktech, kvantifikovatelných veličinách a zpochybnit lze i časovou neměnnost 

objevených konceptů, výzkum si nedělá nároky na generalizaci, zkoumá hlavně vnitřní 

svět několika málo lidí. Jeho kvalitu lze hodnotit nejlépe v komparaci s pořízenými 

nahrávkami rozhovorů a jejich přepisy, která ukáže, zda jsem data účelově 

nepřekrucoval, či zda jsem narátorům nekladl příliš manipulativní otázky, které by jim 

podsouvaly mé vlastní konceptualizace.  

3.8. Etické otázky 

Vzhledem k charakteru osob (mediálně známé osobnosti, často navzájem příbuzní) 

a nepatrné velikosti výzkumného vzorku, bylo v této práci takřka nemožné efektivně 

anonymizovat výpovědi. Rozhodl jsem se, že nemohu-li anonymizovat efektivně, 

nebudu anonymizovat vůbec.  

Takové rozhodnutí však klade na výzkumníka velké nároky na zvážení, která data 

zveřejnit a která si nechat pro sebe.  

Výhodou je zde výzkumná metoda narativního interview, eticky nenásilná v tom, že 

klade hlavně obecné otázky a nechává narátorovi jistý prostor zvolit si, kam rozhovor 

povede a o jaké informace se podělí.  
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Předpokladem je samozřejmě, že je narátor náležitě spraven o tom, že je rozhovor 

nahráván a že informace jím poskytnuté budou zpracovány v bakalářské práci a uloženy 

ve veřejně přístupné databázi. I pak je však nutné práci psát vždy se zřetelem na to, aby 

narátora nemohla nikterak poškodit. I proto jsem se rozhodl k práci nepřikládat 

kompletní přepisy rozhovorů.  

Největší etické dilema, se kterým jsem se při výzkumu setkal, nastalo na konci jednoho 

interview, rozhovor jsem oficiálně ukončil, vypnul jsem nahrávání a chystal jsem se 

k odchodu. Narátor se však znovu rozpovídal a začal říkat pro můj výzkum velmi 

zajímavé informace. V okamžitém zkratu jsem nahrávání ještě pustil, aniž bych na to 

narátora upozornil.  

Po poslechu a zvážení obsahu jsem se rozhodl přepis nepořizovat a nahrávku zničit, 

neboť šlo o informace sice velmi zajímavé, ale eticky sporné a o kterých se chtěl 

narátor nejspíš pro zajímavost podělit se mnou, ale úmyslně čekal, až bude nahrávání 

vypnuté.  
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4. Představení narátorů 

Mgr. Antonín Gondolán se narodil v roce 1942 na 

Slovensku, ale už v jeho dvou letech se s otcem, 

profesionálním kavárenským muzikantem, odstěhoval do 

Čech. V patnácti letech si ho v jedné kavárně, kde hrál 

s otcem, vyhlédl Gustav Brom a přizval ho jako hráče na 

kontrabas do svého orchestru. Později působil 

i v orchestrech Václava Hybše, Karla Vlacha, Ferdinanda 

Havlíka a Ladislava Štaidla. Účinkoval v divadlech Na 

Zábradlí, Semafor a Apolo. Roku 1967 odjel s Karlem 

Gottem na světovou výstavu Expo 67 do Montrealu a následně do Las Vegas, kde se 

setkal se tehdejší špičkou světové hudební scény, kterážto zkušenost mu otevřela oči, 

jakou muziku dělat dál. Ač dostal velmi zajímavé nabídky na angažmá, vrátil se do Čech 

a se sourozenci založil kapelu Bratří Gondolánů, která zaznamenala obrovský úspěch 

jak doma, tak v zahraničí. Kapela se rozpadla, když se sourozenci rozutekli po světě, ale 

Antonín Gondolán hrát nepřestal. Nástrojem, který mu nejvíc přirostl k srdci je 

kontrabas, ale mistrně ovládá i hru na klavír, housle, kytaru a zpívá. Žije v Praze a 

příležitostně koncertuje do dnes. Byl členem Rady vlády pro národnostní menšiny a 

kandidoval do senátu.6 

 

 

Gejza Horváth se narodil v roce 1948 v Písečné na 

Šumperku do hudebnické rodiny. Vyrůstal v osadě 

Kolínovce u města Krompachy na východním 

Slovensku. Povinnou vojenskou službu nastoupil ve 

Znojmě, kdy se vedle harmoniky naučil hrát i na 

kytaru. Už na vojně pak založil se svými bratranci 

kytarovou kapelu Bagárovci. Po absolvování vojenské základní služby se přestěhoval do 

Brna, kde žije i dnes. V době, kdy kapela ještě nevydělávala, si přivydělával jako kopáč 

                                                 
6
 Informace pochází ze samotného interview, detaily doplněné ze stránky 

http://zivotopis.osobnosti.cz/antonin-gondolan.php 
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pro Montážní podnik spojů Praha. Od 80. let se živil hraním v pražských hotelích s touže 

kapelou, taky míval obchod hudebními nástroji. V současnosti je stále aktivním 

hudebníkem i hudebním skladatelem. Věnuje se sociálním službám a novinařině, v roce 

2006 vydal sbírku povídek Trispras, ve které vzpomíná na své dětství v osadě.7 

 

 

Rudolf Bagár se narodil 19.2.1950 v Toryskách nedaleko 

Levoče na východním Slovensku. První kapelu se svými bratry 

založil již v deseti letech, od té doby aktivně hrál, většinou 

běžný kavárenský repertoár. Na bigbít se bratři Bagárovi 

přeorientovali až když se v 60. letech přestěhovali za prací na 

Moravu. Než se dostavil úspěch s kapelou, živil se manuální 

prací u Izolačních závodů Brno. V 80. letech se přeorientovali 

na lidovou hudbu a v pražských hotelích hráli pro světovou 

společnost. Rudolf Bagár hraje na bicí a na violu, hudbou se živil nepřetržitě až do roku 

2013, kdy musel skončit ze zdravotních důvodů, dnes žije v Brně a je v invalidním 

důchodu.8 

                                                 
7
 Informace pochází se samotného inteview, detaily doplněné ze stránky 

http://www.romea.cz/cz/zpravy/medailon-gejza-horvath 
8
 Informace pochází ze samotného interview 
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5. Koncepty 

V této kapitole se pokusím výpovědi narátorů shrnout napříč rozhovory podle kategorií 

a kulturních konceptů, které jsem v nich našel.  

V první části se zaměřím na to, co staví Bagárovce a Gondolány do protikladu, ve druhé 

části pak na koncepty velmi podobné a sjednocující. 

Důležitá poznámka:  Při přepisech těchto výpovědí jsem se snažil o maximální věrnost 

vyřčenému a minimální zásahy, abych nic nezkreslil. Tyto výpovědi prošly jen minimální 

redakcí, vlastně jsem jen odstranil přeřeky a plevelná slova. Při čtení prosím mějte na 

paměti, že mluvená řeč se řídí jinými pravidly než psaná a že doslovný přepis na rozdíl 

od přepisu novinářského tento rozdíl nepřekládá. V mluvené řeči má člověk tendenci 

nakládat volněji s větnou vazbou, přeskakovat z tématu na téma, opakovat již vyřčené a 

celkově hovořit bez ucelené struktury. Negativním důsledkem doslovného přepisu pak 

je, že jakkoli vzdělaný člověk v něm působí chaoticky a někdy i poněkud přihlouple. 

Mimoto jsou zde všechny výpovědi vytržené z kontextu průběhu samotného rozhovoru 

a vložené do kontextů nových, bude-li se Vám tedy někdy zdát, že narátor hovoří 

z cesty, mějte na paměti, že chyba je na straně mé a nikoli na straně narátora 

samotného. Vězte, že při osobním kontaktu všichni tři narátoři ve skutečnosti působili 

a vyjadřovali se opravdu velice kultivovaně (přestože pro některé z nich je Čeština až 

druhým jazykem) a je pouze nedostatkem metody (a možná i nedostatkem mým), že se 

tato kultivovanost naplno nemanifestuje v přepisech.  

5.1. Identita: Romové a „neromové“ 

Gejza Horváth i Rudolf Bagár se prezentují jako Romové, romština je pro ně jak 

výchozím jazykem v písňových textech, tak významným komunikačním jazykem se 

svým okolím. 

U Antonína Gondolána je to složitější. „[Když se mě reportéři ptají, zda jsem Rom, 

říkám] rodiče byli romskýho původu a když se ptají "A vy jste teda jako ..." Ano, jsem, 

nedá se nic dělat, jsem sice zdegenerovanej, ale v pořádku. Jo, to se nedá nic dělat. Já 

už to říkám jinak, jsem dítě romských rodičů.“9 v jiné části pak „já jsem duší Čech 

                                                 
9
 Rozhovor s Antonínem Gondolánem 
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a někde v hloubi jsem romského původu“10, označuje se za velkého českého vlastence 

a o romské komunitě hovoří ve třetím rodě. Tento zdánlivě nevelký se rozdíl se pak až 

překvapivě silně manifestuje dále. 

5.1.1 Jazyk textů písní 

Pro Bagárovce je romština mateřským jazykem, „my všichni jsme žili v romském jazyce 

a český jazyk, slovenský jazyk jsme se naučili až tak nějak životem, ale přes to všecko je 

tam ještě pořád ten přízvuk“11, dotaz, proč v písňových textech používali romštinu, 

Gejzu Horvátha poněkud zarazil: „To bylo tak jaksi do těch textů, do těch písniček jsme 

automaticky - nevím - teď, když jste mně dal takovou otázku, jestli jsme s tím počítali, 

proč ne česky a proč romsky – nepočítali […] Nepočítali jsme s tím a rovnou jsme začali 

dělat romské texty. To bylo tim, že jsme žili v tom romském jazyce a plakali a smáli se 

a radovali se, tak to bylo ono, ten romský jazyk. 

 Později jsme si nechali dělat české texty na české písničky, ale to bylo už o něčem jiném. 

My jsme to už nezpívali s takovým nasazením a s takovým citem jako v té Romštině. […] 

To bylo proto, čím jsm se cítili, víte? [… ] A Ano, chtěli jsme oslovit i širokou veřejnost, 

žili jsme tady v Čechách, tak jsme chtěli zpívat i Česky. A zpívali jsme, dělali jsme ty 

texty, ty písničky Česky, ale... (hledá slova) Nebyl tam ten přístup, ten cit, už nebylo to 

nasazení takové. Víte, trošičku studené to bylo, trošičku jako i cizí, zatímco ten romský 

jazyk byl pro nás teplý, náš a tak, líp jsme se v něm projevovali.”12 „Takhle, my jsme 

vůbec nechtěli zpívat Česky, protože českých zpěváku tady bylo strašně moc a Anglicky 

jsme se báli zpívat (smích), že bysme si nezazpívali potom nikde. Takže radši jsme zůstali 

u Romštiny a bylo to dobré.”13, říká Rudolf Bagár. 

Pro Antonína Gondolána byla naopak mateřským jazykem čeština: „[U nás doma se 

romsky nemluvilo], rodiče ji využívali vždycky, když si chtěli říct něco, abychom jim 

nerozuměli. Ale nás bylo hodně, já jsem ze 13 dětí a nás bylo 8 dětí, co jsme chodili 

najednou do školy. A my jsme se vrátili ze školy, automaticky jsme mezi sebou mluvili 

česky“14 Také od 15 let vyrůstal v české rodině Gustava Broma, který jej přijal za 
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 Rozhovor s Gejzou Horváthem 
11

 tamtéž 
12

 tamtéž 
13

 Rozhovor s Rudolfem Bagárem 
14

 Rozhovor s Antonínem Gondolánem 
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vlastního. Dlouho hrál hlavně s neromskými muzikanty (vizte výše) a k Romštině se 

uchýlil až s kapelou Gondolánů, kde však tento jazyk vždy spíše sekundoval češtině. 

Přestože jej Antonín Gondolán sám příliš neovládal, začala jej v textech používat 

zejména, aby svou hudbu odlišil od konkurence, aby českým posluchačům nabídl něco 

netradičního: „ Já jsem to řešil tak, že jsem šel za mámou, vždycky jsme něco vymysleli 

a z těch jejích říkanek jsem pak já udělal texty a ona mě poopravila. Faktem je, že ty 

texty více méně obracej takový říkadla a pořekadla, to nejsou žádný básně“15  

Jeho vztah celkově k romskému jazyku v písňových textech je poněkud chladnější: 

„Obávám se, že v muzice je to trošku složitější. Samozřejmě když zpívám českou písničku 

tak se do toho opřu, v té romštině je to takovej smutek, všecko se otáčí kolem toho, že 

nejsou peníze, že ten život je špatnej, máma mi umřela, víte, smutek – nikdy tam není 

tam nic veselýho. Nejveselejší písničku v romštině jsem udělal já a ta o ničem nemluví, 

rozumíte?  

Ony některé písně možná představují takovou romskou filosofii, ale vždycky je to spíš 

z jejich života ten smutek. Protože tihle lidé to nemají tak, že jejich dědeček jim 

zanechal baráky a pozemky to nikdy... Zažili válku, byli perzekuovaní stejně jako Židi, 

a to si velmi dobře pamatujou.“16 

5.1.2 Zdroje inspirace 

Obě kapely čerpaly významně z tehdejší světové populární hudby, „Beatles to bylo pro 

mě - a asi myslím, nejenom pro mě, ale pro každýho v tý době – Beatles bylo vodítko. Já 

jsem hrával původně na harmoniku, chodil jsem i do hudební školy, ale ti Beatles mě 

prostě ovlivnili tak, že jsem přešel na kytaru.“17, svěřuje se Gejza Horváth, po mém 

dotazu na další zdroje inspirace odpovídá, že poslouchali „Americkou muziku, černou 

muziku, protože ta nás naplňovala, to bylo to, co nás nejvíc oslovovalo, protože z toho, 

co nabízel svět, nám ta černá muzika byla nejbližší. V té době, když my jsme začínali, 

v těch letech 69, 70, tak už se hrála ta muzika i v rádiích. I z Evropy, protože ta Evropa, 

když si vezmeme Poláky, tak Poláci byli v té době opravdu na špici, dělali podobnou 

muziku jako černoši. Líbila se nám skupina Vox, to byla vokálová skupina a oni už hráli 
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evergreeny ve vlastním podání, oni hráli třeba (hraje)18 Jo a už se nám to dostávalo a 

nám to naši strýcové potvrdili: Ano, toto je swing, to je ta dobrá muzika a my jsme za 

tím šli pochopitelně. Beatles tady zanechali písničky (hraje) Yesterday, jo. To byl šlágr do 

dneška stále je, celý svět si to zpívá a to nezanikne. A pak Chubby Checker, Elivis Presley, 

pak to byly… (přemýšlí) Pane bože, to je doba… Ray Charles, to byl velikán v té době, 

tady normálně hrál, desky se prodávaly pochopitelně…“19  

Rodolf Bagár k tomu dodává “Tenkrát začali Beatles a my jsme je kopírovali, jejich 

písničky jsme hráli po zábavách a tak. To byl výjimečná kapela a my jsme zjistili, že 

prostě Beatles hrajou trošku jináč než ostatní kapely. Nás ale nebavilo hrát tři akordy, to 

pro nás nebylo zajímavé. A tak jsme zkoušeli hrát tu samou muziku, ale aby to ladilo, 

aby to bylo trošku jiné. Běžně to kapely hrajou na tři akordy, ale my jsme hráli tak, že 

aby tam byla plná harmonie a zpěv. A čerpali jsme z našeho nitra. Jako, cítili jsme to, to 

jsme od nikoho nepochytili, to je prostě u nás v rodině. Když jsme hráli, ještě když děda 

nebo rodiče hráli s náma, tak tam se rodily písničky taky a to byl folklór a do dneška to 

hrají lidové kapely jako folklór. A tak stejně jsme dělali ten bigbít. My jsme prostě chtěli 

být trošku výjimeční.“20  

 „My jsme celkově měli zájem dělat jako muziku, víte? Muziku, ne na třech akordech, na 

dvou akordech, my jsme chtěli dělat ušlechtilou muziku. Když někdo přišel s písničkou, 

kde byly dva akordy, tři akordy, tak jsme to naprosto odsoudili, protože my jsme, jak 

říkám, chtěli dělat muziku na úrovni. A ta muzika byla cítit smrdět jazzem, byla smrdět 

evergreenem, byla smrdět bigbítem, cítila country muzikou se vším všudy, ale většinou 

tam převažovala muzika jako evergreen, tam to bylo nejvíc jako nějaké standardy, 

evergreeny, ta harmonie byla víc rozvětvená, nebyla to tónika subdominanta, 

dominanta, ale my jsme stavěli na jiné, jinak jsme tvořili tu harmonii,“21 vysvětluje 

Gejza Horváth, později si v průběhu interview bere do ruky kytaru a dále vysvětluje i s 

názornými ukázkami:  „Víte, pracovali jsme s tou harmonií jinak, jako jasně že (hraje 

klasickou popovou kadenci) sou kolečka a my jsme třeba pracovali (hraje) jinak. Ale to 

zase díky bohu těm našim předkům, víte, to je ta cigánská harmonie. Oni ty Romové 
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 Gejza Horváth si v polovině rozhovoru vzal do ruky kytaru, aby mi mohl rovnou ukazovat věci, o 
kterých hovoří. 
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používali chody jako chorusy basové, cimbál, viola, kontra, tak jim tam vždycky zněly tři 

až čtyři zvuky. Oni si dávali záležet na tom, aby to bylo hutný, aby byla ta muzika 

svázaná. Nikdo nebyl vzdělanej, ale oni hráli chorusy a takové chody, co se učí na 

vysokých školách, co se týče harmonie. V base tam je třeba (hraje) tady zůstane A moll 

(třemi prsty drží A moll a mění k němu bas) A toto Romové používali takové chody.. 

(drkne), anebo používali: G dur, dejme tomu (zahraje) a teď dívejte (hraje)[...].  

A tak dále, tak třeba čardáš (hraje, s každou osminou se mění akord) to bylo vono, víte, 

že tam je co doba, to je akord, kdežto když si vezmete moravské, tak to je ("A já pijem" - 

o poznání chudší harmonie). Jinak, víte, vedení těch chodů, anebo (hraje). Obyčejně, 

když vezmeme čardáš mollovej, tak vrací se do tóniky ( hraje dva vzorky, u druhého 

zdůrazní poslední akord)  nekončí tónikou, víte, Romové to takto vyzdobují, já nevím, 

znáte písničku (hraje "A já pijem") znáte to? (odpovídám, že jen trochu).  

A tak jedná se o to, že běžně se harmonie u písniček se vrací do tóniky, když končí. 

U nás, my to teprve rozvíjíme (tatáž píseň s pozměněnou kadencí) a zase vazby, jo 

(pokračuje) a nehraju tu tóniku, rozumíte?  

A tady.. ( zase ukazuje) bohatší to je a tak to jsme používali a ten základ jsme měli od 

těch předků našich, oni to tak hrávali. A my jsme to všechno skloubili, byli jsme tou 

hudební výchovou našich předků poznamenaní no a i proto se ta naše muzika líbila, 

i proto zanechala stopu, i proto bude dlouho žít. Prostě lidi - i když bude doba, která... 

prostě najdou to a připomenou si a řeknou "Ano, to byli oni, takto hráli" (odmlka).  

A víte s tou harmonií my jsme pracovali i takovýmto způsobem, že… (ve zpěvu drží 

jeden tón a v kytaře střídá harmonii) víte, tímto způsobem jsme pracovali. Když jsme 

byli na konci (konec písničky, na kterém je stejný postup) a to nedělal nikdo! A díky těm 

našim předkům jsme to my dostali a my jsme s tím pracovali (hraje další, opakuje frázi 

pokaždé s jiným akordem). Jo, že hraju jednu tému a je tam obměna akordů (opakuje 

jednu frázi ve stejné tónině, pokaždé však s jiným akordem) a my jsme takto pracovali 

s těma harmoniema. A nám se to vyplatilo, jak říkám jsme se i pohádali hrozně -  ale 

vždycky to stálo za to a i díky tomu, že jsme se pohádali, tak jsme vytvořili nějaké 

společné dílo, každý se na tom podílel a byla nějaká společná harmonie a to bylo ono“22 
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Antonín Gondolán mi naopak při prvním kontaktu rozmlouval, že by kapela Gondoláni 

spadala do romského bigbítu, jednak ji nepovažuje za nositelku romské tradice, jednak 

označuje její hudební styl spíše jako pop jazz. Inspiraci spíš než z rádia a nahrávek sbíral 

z vlastních cest a od muzikantů, které při nich potkal. „Říkám vám, to je tím, že jsme 

hráli ve Švédsku, ve Švýcarsku, v Belgii, jsme pochytili, jsme načuchli tím skillem, tím 

hraním.“23 Ačkoli také pochází z prostředí profesionálních romských hudebníků, jeho 

vlastní hudební příběh se odvíjel poněkud jinak „Táta byl skvělej hudebník, hrál housle 

tady, takovej kavárenskej hráč. On hrál všecko, co se tak hraje, cokoli si zákazník přál. 

A fakt musím říct, že hrál dobře, protože tvrděj, že jsem po něm (smích), to ovládal. 

(smích). Já jsem na rozdíl od otce poslouchal jazzovou hudbu.“24  

Jak již bylo řečeno, od rodiny se oddělil jako velmi mladý: „Začal jsem jako malej 

chlapec, když mi bylo 15, tehdy mě objevil pan Brom v nějaký kavárně, on tam měl ten 

večer celovečerní koncert, já jsem si ho šel poslechnout a byl jsem nadšenej. A potom se 

přišli navečeřet do tý restaurace, kde hrál otec a tam mě poprosil, jestli bych si s nima 

nezahrál jednu písničku a nezahrál panu Bromovi jedno sólo. Tak samozřejmě jsem se 

bál, protože jsem byl maličkej, mě nebylo ani 15 let, takže to nebylo tak jednoduché 

a měl jsem fakticky úžasnej respekt před tou kapelou. Ta kapela dodnes patří 

k vrcholům tady jazzovýho pojetí, nicméně jsem tedy zahrál sólo na kontrabas panu 

Bromovi a on za tátou přišel a on mě opravdu lidově řečeno "kupoval".  

Tak táta mu pěkně vysvětlil, že už dávno děti neprodává (smích) ale domluvili se, že 

pokud se o mě pan Brom postará, tak mě k němu pošle. Za 14 dní pro mě pan Brom 

poslal a odjel jsem do Brna a stal jsem se vlastně členem jeho rodiny, on mě bral jako 

dítě, že jo, patnáctiletej kluk - v tý době byly patnáctiletý děti - děti. Tak to byl takový, 

takový první krůček do veřejného činění, do té doby jsem opravdu ani s rodičema, ani 

s otcem nehrál, já jsem jen poslouchal a pak jsem si hrál jen pro sebe.“25  

Gustav Brom také domluvil Antonínu Gondolánovi přijetí na brněnskou konzervatoř, 

aby se doučil teorii, protože v té době neuměl noty a všechny písničky se učil z pásku 

nazpaměť. Jak píšu již v představování narátorů, přesídlil potom do Prahy, kde hrál 

s největšími hvězdami té doby.  
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Zlomovým zážitkem však pro něj byla cesta do Ameriky: „Potom jsme odjeli na turné 

nejdříve do Kanady na EXPO a potom jsme jeli do Las Vegas. No a tam se nám všem tak 

trošku pootevřela hlava – někomu ne (smích) ale mně se fakt otevřela hlava a já jsem 

zjistil, že to co se tam dělo, co jsem tam viděl, co jsem tam slyšel – to bylo na velmi 

vysoký úrovni, Las Vegas je středisko toho nej, nej – tam se nemohl dostat někdo kdo to 

neuměl - prostě tam byli nejlepší hudebníci, nejlepší zpěváci a tam jsem si taky trošku 

ověřil, jak to je všecko- já netvrdim, že by to bylo špatný, to co jsme dělali- to bylo 

dobrý, pořád na tehdejší dobu to bylo - sice skladby jako "dám dělovou ránu" a tyhle 

takový ty, to je něco trošku jinýho, ale budiž - tady to byl velkej úspěch – akorát jsme to 

trošku přehnali a přijeli jsme poněkud potlučení. A jak jsem už říkal, mně to otevřelo oči, 

tak jsem dospěl k názoru, že budu dělat jinou muziku.  

V Praze moji sourozenci dávali dohromady nějaký tria, kvartety a už je někdo objevil 

i v Malostranský besedě a bylo z toho naprostý haló. Takže oni začali dělat úplně jinou 

muziku a byli tam úplně všichni intelektuálové a… už na mě čekali, že tedy přijedu domů 

z Ameriky a že se jich ujmu. A tohle teda nikdo nečekal, protože samotní hráči – ti Štaidl 

a tihle – vůbec nevěřili, že bych něco takovýho udělal, protože jsem tam měl dobrou 

pozici, i finančně, i zajištění to - ale to je těžký, že jo, ti sourozenci byli tady a já vím, že 

beze mě by asi těžko někam dostali, nebo že by měli tak otevřený dveře jako když jsem k 

nim nastoupil já.“26  

Hudební styl kapely popisuje následovně „My jsme si dělali písničky sami a přece jenom 

náznak tý romský duše tam byl, ale - nebyl to romskej jazz, nebyl to českej jazz, nebyl to 

americkej jazz, já si dneska po těch letech dovolím tvrdit, že to byl prostě Gondolán, 

prostě to byli Gondoláni“27  

Antonína Gondolána tedy tradiční romská muzika toliko neformovala, již od dětství 

vystupoval s neromskými muzikanty a v hudbě se inspiroval hlavně špičkou světového 

jazzu a pop music: „my jsme vyrůstali venku, tam jsme se nasytili touhle muzikou těch 

černejch a těch opravdu co to uměj. My jsme netěžili z Vondráčkový (smích) tady jo, 

tady zpívaj ženský stejně, i ty písničky mají stejné. A to je špatný. Takže když už kopie, 

tak opravdu toho nejlepšího. A ještě lepší je nejen kopírovat, ale učit se vystihnout to, 
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v čem je ta krása toho, co dělá.“28 

5.1.3 Publikum 

Odlišné inspirační zázemí se zřejmě do zvuku hudby Gondolánů a Bagárovců otisklo 

takovým způsobem, že tato i slavila úspěch u kvalitativně odlišného publika. Bratří 

Gondoláni slavili úspěch zejména u většinového československého publika v době, kdy 

předskakovali hvězdám jako Waldemar Matuška, Helena Vondráčková, Jiří Korn, nebo 

Hana Zagorová: „vždycky nás brali jako do první poloviny – jako koncert třeba, tak my 

jsme zahajovali, a pak přišla hlavní hvězda. Jenže my jsme měli vždycky větší úspěch 

a to nešlo hrát dohromady (smích), takže to se muselo rozdělit, takže jsme se 

osamostatnili a tím pádem nebyl pak nějakej eminentní zájem nás nějak podpořit ani ze 

strany Pragokoncertu a ani ze strany různejch jinejch manažerů“29, začali tedy hledat 

uplatnění v zahraničí. 

„Byli jsme opravdu na hodně místech, projezdili jsme kus světa, v Rusku jsme měli asi 

200 vystoupení. To je ojedinělý, my jsme tam byli opravdu preferovaní jako romský 

Cigáni. To nejsou romové, to jsou Cigáni. Jinde, v Americe, v Autrálii jsme se vždy 

prezentovali jako Češi a dělali jsme Česku obrovskou reklamu, ale v tom Rusku maj 

cigáni jinou pozici, tam jsou mistři. Tam všichni národní umělci byli romskýho původu30 

(smích). Oni tam taky byli na našem vystoupení a seděli v první lavici a pak přišel na 

jeviště ten jejich takovej zpěvák fantastickej i herec a říká "Oni jsou sladký, akorát jsou 

zdegenerovaný" (smích), jako na nás, „protože oni zpívaj bez mikrofonu s těma 

kytarama, to je hezký opravdu“.  

Tak to jsem měl úžasný zážitky a musím říct, že pro mě to byl jeden z největších zážitků, 

protože já jsem se vrátil zrovna z Ameriky, tam jsem viděl takový hvězdy jako Sinatra, 

Basie a tak, tak to samozřejmě po umělecký stránce, to je fakticky pocit. Ale víte, 

SPRÁVNEJ umělec nehodnotí místo, kde je, jestli hraju v Americe nebo v Rusku, ale to, že 
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vám lidi tleskají, že vás přijmou, že se jim ta muzika líbí a to ne v počtu dvaceti anebo 

osmdesáti lidí, ale v počti třeba 25 000 lidí. A když vidíte, že ty lidi vstanou a začnou 

vám plácat, jako kdybych měl nějakej dokonalej, politickej projev, tak opravdu máte slzy 

v očích, to je super! Proto já mám na ty Rusáky obrovskou a krásnou vzpomínku. To 

bylo nesmírně zajímavý, protože víte, když se řeklo František Gondolán, Jiří Gondolán, 

Vojtěch Gondolán, Věra Gondolánová, Antonín - to bylo pro lidi zajímavý, to bylo 

nesmírně lákavý. Teď si nás prohlíželi všechny, jak jsme si byli podobní a tak dál, a tak 

dál a muzika vždycky byla tak poslední podle mě, oni si nás prohlíželi jako, zdůrazňuju 

ještě jednou, až je mi to blbý, my jsme byli krásní vážně, to platí dodnes (smích), ségra 

je krásná holka. Takže když jsme byli v Rusku, my jsme byli pro ně Američani, když já 

jsem zazpíval Yesterday, tak lidi vstávali – oni nemohli pískat, protože tam to bylo 

zakázaný – tak aspoň saka sundali a točili s nima. 

A potom opravdu řekněte, když vám příjde 25 000 nebo 30 000 lidí na koncert, tak to je 

super.“31 

To Bagárovci takové štěstí neměli. Rudolf Bagár vzpomíná: „Furt nás to táhlo do 

zahraničí, my jsme nebyli nikde v té době. Dostávali jsme nabídky angažmá, ale tady 

(smích) oni nás nechtěli pustit. Já jsem dokonce tady měl známýho jednoho policajta. 

Tak jsem se ho ptal, "proč nás nechtěj pustit ven, aspoň na dva, tři měsíce?" On říká 

"Prosim tě, Rudo, co blázníš? Vy nejste rádi, že hrajete v hotelu Panorama? Buďte rádi, 

že tam hrajete (smích), protože s prominutím, když se na**re šéf, tak si nezahrajete ani 

v hospodě. Takže tam máte cizinu a nesnažte se dělat problémy"32  

K angažmá v hotelu Panorama a dalších v osmdesátých letech se vrátím později, 

v sedmdesátých si Bagárovci však nemožnost vycestovat vynahrazovali pro ně až 

nečekaným úspěchem u domácího publika. Gejza Horváth na dotaz o největším 

úspěchu odpovídá „Největší úspěch bylo asi to, jak jsme zapůsobili v té společnosti. Že 

to nebylo marný a taky to, že jsme prorazili jako Romové, protože každý jsme pocházeli 

z vesnic, a na obrazovce byli lidi úplně jiný, jenom bílí. A když my jsme přišli na 

obrazovku a viděli jsme se, tak to byl úspěch taky pro nás. Ta společnost nás nijak 

nevytrhovala, ale nějak s náma nepočítala, ani s tím, že bysme byli v té době na té 
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obrazovce. Ta obrazovka pro nás ale znamenala taky, že ta naše práce za něco stojí, 

tam přece nemůže být kdekdo […]. No a potom ta televize nám přinesla i to, že do 

dneška se o nás mluví, ty naše písničky, natáčeli jsme v rádiu, tehdy se v rozhlase konaly 

soutěže písniček. A my jsme vyhráli tu soutěž, tak PANE BOŽE! A přitom jsme zpívali 

cigánsky, takže ten text byl vlastně nebyl pro ty lidi a oni vzali jenom ten dojem, tu sílu, 

tu náladu z toho, co je oslovilo.“33  

Rudolf Bagár zase vzpomíná „Když jsme šli poprvé do rozhlasu, ani jsme pořádně 

nevěděli, jak se to natáčí a jak se vlastně ta muzika dělá. Nebyli jsme na to tak 

připravení, ale šli jsme, nahráli jsme to, odzpívali jsme to a šli jsme dom (smích) 

a potom se to začalo vysílat v rozhlase a fungovalo to. Každý den, každých pět minut to 

tam bylo, v rozhlase. […]  

Ty naše písničky si mladí lidi, normálně Češi, zpívali po ulici (smích), takže byly to 

zajímavý roky. Bylo to krásné, když jsem pak někam přišel, třeba jsem šel do servisu 

s autem a tam na mě vedoucí vyrukoval, jako co si myslím, že příjdu, a že hned mi 

budou opravovat auto, "Pane Bagár tady čekaj aj týden na opravu!" Já říkám "No jo, 

tak co se dá dělat, já jsem se přijel jenom zeptat" a zrovna naše písnička hrála 

v rozhlase (smích) a tam "Zpívá Rudolf Bagár" on si mě zrovna psal a najednou se 

zarazil, říká "To jste vy?" (smích) "Ještě mě řekněte, že jste to vy!"34 

„Takže to byla opravdu muzika dělaná nejen pro nás, že my jako jsme si dělali pro sebe, 

tu muziku, která nás bavila, ale byla to muzika i pro ty lidi, směrem ven. A měli ... měli 

nás lidi rádi, nejenom Romové, ale vůbec v té době i Češi nás měli rádi, protože v té 

době, nebudeme si nalhávat, nebyla ta doba tak napjatá jako dneska, vyhrocená, co se 

týče otázek soužití a tak, a prostě my jsme někam přišli, nebo ... Tak lidi prostě chtěli po 

nás podpisy a tak, protože nás viděli v televizi, takže to bylo úplně něco jinýho“, 

pokračuje Gejza Horváth, „mimo jiné jsme zanechali tady pro Romy část kultury, 

historie té doby […] Do dneška jsme jako kapela bratří Bagárů vnímaní jako jedna 

z nejlepších kapel. Jo, byli tady Gondoláni, ano, ale ty naše písničky jaksi jsou Romům 

blíž. Tím nechci říct, že oni to dělali špatně, to ne, nebo že neuměli, to ne, to oni byli 

věhlasná kapela… díky bohu, anebo i díky tomu Tondovi Gondolánovi. 
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 On hrál v té době s Karlem Gottem, pak se osamostatnil, takže měl větší příležitost 

účinkovat na obrazovce a zpíval česky a už jaksi působil naprosto plošně. Tím pádem 

vlastně, kdybych se to pokusil nějak definovat, proč my jsme byli blíž Romům a on ne, 

tak to bylo i proto, že on zpíval česky. My jsme zpívali cigánsky a to bylo pro ně, to bylo 

ono. Písničky jako "Našti me dživav pekaja phuvori", "Nemůžu žít na této zemi" 

v překladu, tak to bylo - tam bylo i… i Romové i Češi, co v jakém postavení, Romové 

a tak.  

Ale samozřejmě že jsme nezakládali texty na rasismu, nebo tak, naprosto ne, vůbec 

jsme to tak nebrali, v té době to ani tak nebylo! V té době prostě jsme byli vážení lidi i 

pro společnost i celkově. V té době ani nebyl jaksi rasismus, jen jsme se setkávali 

s blbýma lidma.“35   

5.2. Rodina 

Co naopak všechny informátory spojuje, je velký důraz na rodinu, a to jak v rovině 

rodiny orientační, tak prokreační. 

5.2.1 Rodina orientační 

Již v předešlé části jsem se věnoval faktu, že všichni narátoři alespoň částečně svůj 

zájem o hudbu a hudební nadání odvozují od toho, že pochází z muzikantské rodiny. 

„Bagáři, Bagárovci pocházejí a pocházeli z muzikantské rodiny, to je rod muzikantů, 

děda byl teda kovář, ale byl to muzikant, takže ve společnosti měl dobré jméno i jako 

kovář, protože široko daleko nebylo jiného kováře. Takže v okolí té vesnice, a tak jak to 

bylo, to byla obec Torisky u Levoče na východním Slovensku a on tam byl jedinej kovář. 

Takže v té době lidi chodili za ním a co potřebovali, zemědělci co potřebovali, tak to 

všecko dělal děda.  

No a pak měl i syny, on sám byl muzikant a měl syny muzikanty, takže oni tam, řekl 

bych, vykrývali ty potřeby těch okolí těch dědin, a to byly svatby, křtiny, zábavy různé 

prostě veselice na té dědině a těm lidem sloužili i tímto způsobem.  

Živili se i profesionálně, jeden strýc, druhej strýc se živili profesionálně, hráli po 
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kavárnách a tak.“36 vypráví Gejza Horváth o rodině svých bratranců a „strýců“.  

Rudolf Bagár k tomu dodává „Já jsem hrál na bicí, když jsme byli ještě na Slovensku, už 

od mládí, od desíti roků. Tatínek mi koupil bicí a bratr Milan ovládal skoro všechny 

nástroje a učil nás na ně. A potom ti bratři, oni hráli v kavárnách, tak vždycky když na 

týden dovolené přišli dom, tak nás všechno učili. My jsme byli supr kapela (smích), my 

jsme nestačili hrát.“37 

Příznačné je však i to, že obě zkoumané kapely jsou sourozenecké. To je zajímavé 

zejména u Antonína Gondolána, který opustil velmi perspektivní nabídky a jistotu 

dobrého zisku, aby se mohl pustit do nejistého projektu se svými sourozenci. „Tenkrát 

jsem to nevěděl, ale teď to sleduju, my se sejdeme, třeba má někdo narozeniny, přijede 

sestra nebo brácha a sedneme si za nástroje, je tam jinej nádech, jinak to funguje.  

Přišla kapela – ségra někdy dělá s tím Havelkou, dost často s ním vystupovala – tak tam 

přišla celá kapela, tak ty z nás byli úplně v p**eli. Ty byli úplně vyřízení a to jsme hráli 

jsme o třech lidech. Má to jinej náboj, prostě je tam něco jinýho“38 

5.2.2. Rodina prokreační 

Další věc, která všechny narátory spojuje, je neskrývaná hrdost na své děti a vnoučata. 

„Můj syn Filip Gondolán zpívá hezky, krásně. To je taky je to nesmírně zajímavý, že když 

sem ho představil Gottovi, tak Gott byl úplně paf. On taky řekl, že to je úplně jiná 

kategorie zpěvu, že to posunul úplně jinam. A on je vzdělanej, on dodělal školu, takže on 

může zpívat klasiku, jazz, všechno a opravdu je talentovanej, já sice s ním moc 

nevycházim, ale dobře.“39 vypráví Antonín Gondolán. 

Rudolf Bagár taky pýchu neskrývá: „No, tak u nás v rodině jako už naši synové už hrají i 

vnoučata, taky se prezentují jako třeba tady Monika Bagárová. Nebo Matuš Bagár, ten 

hrával tady v bigbandu, hodně jezdil ven do zahraničí, hrával ve Švýcarsku a včetně 

bratra Miroslava Bagára, ten taky venku hrál a potom teď naposledy moje nejmladší 

vnučka, mimo té Moniky, ta je ještě mladší, Anna Marie Bagárová - nejmladší je - a od 

toho nejstaršího mýho bratra Josefa, co umřel, tak jeho syn taky je klavírista, on taky 
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hrával tady hodně v Brně s kapelama, ale jeho synek, jemu je 9 roků, ten vyhrává 

celosvětové klavírní soutěže Mozarta. Takže jsme celá rodina pyšní na něj. […] Ale je 

horší doba už, tak jako vědí, že je to těžké s tou muzikou, tak třeba ty naše děti se už víc 

věnujou té škole. Třeba vnučka dělá tady gymnázium, ta Anna Marie, a když má 

možnosti, když dělají ty soutěže jako SuperStar a tak, tak už vůbec nemá zájem. Chtěla 

by dělat právnickou školu. A tak uvidíme... Ona možná časem se možná chytí, ale ona 

zpívá, má zájem zpívat a je to o, dá se říct... u nás v rodině máme dost zpěvaček. Ještě 

je tady od bratra od Milana, ona zpívala profesionálně ve Švýcarsku třičtvrtě roku, 

Hanusková se jmenuje, teď když se provdala, ale jinač Bagárová, to je od Jana Bagára 

dcerka“40  

 

Nejinak hovoří i Gejza Horváth: „Dcera vystudovala psychologii, vysokou školu, syn 

vystudoval medicínu. On dělá tady na Pekařské ulici kardiochirurgii, mimochodem těší 

se velké oblibě, popularitě a dobrému jménu, lidi si ho váží v práci i pacienti, nemocní 

lidi si ho nevědí vynachválit, že má zlatý ruce. Vnučku mám taky na medicíně, jak jsem 

vám říkal, v Praze na Karlové univerzitě třetím ročníkem. A je to úspěch i mé rodiny, já 

jsem začínal v osadě, dneska mám v rodině dva doktory.  

Můj syn je opravdu velice významný kardiochirurg, denně mění lidem orgány, srdce, 

játra, ledviny, víte, takže jako když si vzpomenu, kde jsem začal a kam jsem došel, tak to 

jsou ty úspěchy, víte?“41 a ke svým dětem a vnoučatům se v rozhovoru vrací i později: 

„děcka, jako vnoučátka, když jsem přijdou, tak si zahrajeme, zpívají, učíme je, protože 

manželka je učitelka, tak je učí i takové bych řekl lidovky, nebo takové ty národní 

písničky české, ale i naše cigánské a tak, takže oni jsou, ta muzika poznamenala. 

(ukazuje na obrázek svých dětí) je u nás nepoznamenala, ale pořád v rodině se drží i 

díky mně, vnučka Erika, která je na medicíně, ona sedne za klavír a hraje jako ďábel, 

jako klasiku. Dcera Monika, která žije v Praze, ona chodila do hudebky a protože na 

střední školu na učitelku, na pajdák,  musela umět nástroj ňákej, no tak ona chodila na 

klavír a sedla za klavír a opravdu hrála klasiku. No a pak když udělala tu pedagogickou 

školu, tak se rozhodla, že to nechce dělat, protože to není její parketa, tak šla na výšku 
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na psychologii a na ten klavír jaksi zanevřela. Ale děti vedou k muzice, máme vnučku, 

tady tato (ukazuje na obrázek), které jsou tři roky, ona zpívá písničky jednu za druhou s 

textem, perfektně intonuje, rytmiku udržuje, na tříletou – bomba. Doprovázím jí, ona je 

v dobách v taktu, všecko, takže tam to je. Natálka hraje pěkně na klavír, chodí na 

gymnázium a Erika, co je na medicíně, to je ďábel klavírista. A syni od dcery, to je to 

samý, chodí do hudebky a ta muzika je také baví, ale stím rozdílem, že oni chtějí mít 

svůj mrakodrap v New Yorku, takže asi s tou muzikou nevim, já je vidím jako nějako 

nějaký obchodní zástupce, nebo manažery, nebo tak něco, když mají tak vysokej cíl. 

Jednomu je jedenáct, druhýmu je dvanáct a už od teďka chtějí mít mrakodrap v New 

Yorku.“42 
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5.3. Profesionalita 

Hudba však nebyla pro mé narátory pouhou vášní či zábavou, ale také způsob obživy. 

Pojetí hudby jako řemesla s sebou nese specifické kategorie hodnocení její kvality a 

tedy i sebehodnocení, které jsem rovněž objevil u všech tří narátorů. Jedná se v první 

řadě o instrumentální virtuozitu, v druhé řadě o schopnost přizpůsobit repertoár 

posluchačstvu. Muzikant, který vyniká v obojím, si pak za svou práci zaslouží náležitou 

finanční odměnu. 

5.3.1 Virtuozita 

„Ráno jsme se probudili a než jsme odešli do práce, tak jsme si zahráli, jo bylo pět hodin 

nebo co a my jsme si zahráli a když jsme byli doma zase tady v Brně, anebo - jo abych 

zůstal u té práce - a došli jsme z práce domů, najedli se a zase hráli a zkoušeli a tak a 

stavěli tu muziku do kupy, no a když jsme byli tady v Brně, tak to bylo to samý prostě 

zkoušeli jsme, dávali tu muziku do kupy a to bylo ono. Ta práce pak, když jsme někdě 

zahráli, to byla teda práce, nervy v tom bylo, ale stálo to za to […]  ta rytmika šlapala, 

texty perfektní, harmonie - všecko. To nebyla pudová záležitost. My jsme opravdu hráli, 

my jsme uměli hrát a každý jeden byl osobnost - z těch pěti muzikantů a každý přispíval 

něčím svým a tím, že jsme se respektovali, vnímali jeden druhého, opravdu byly 

důsledný ty věci, vypadaly velice pěkně jak aranžérsky, vkusně a muzika všecko, i ten 

první dojem”43 vypráví Gejza Horváth o řemeslné virtuozitě, které s kapelou dosáhli i o 

tvrdé dřině, která za tou virtuozitou stojí. „Když to porovnám dneska, tak lidi, muzikanti 

romští - mimo těch tradičních lidových muzikantů – tak ti dnešní popoví muzikanti se 

naprosto nevyvíjejí. Oni si koupí samohrajky, keybardy a ty hrajou za ně. On nic neumí 

zahrát, jenom jeden akord, transponuje to do jiných akordů a přitom hraje furt jeden 

hmat. Kdežto my jsme museli umět zahrát polku, valčík, pochod, tango, všechno v té 

době, co to šlo, jme hráli normálně, ale navíc jsme si dělali svojí muziku. No a my jsme 

opravdu hráli - tam to nešlo jakože si něco přeladím, kláves nebo kytaru, já jsem teda 

hrál kytaru a nešlo si přeladit, prostě byl Fis dur, tak se musel hrát Fis dur a klavírista 

taky musel hrát Fis dur, byl C dur, tak jsme hráli C dur. My jsme byli velice zruční, 
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vybavení muzikanti a i pěvecky.”44 

Rudolf Bagár souhlasí: „My jsme byli strašně šťastní, že děláme tu muziku. My jsme 

dokázali třeba ani nespat celou noc, bavili jsme se, zkoušeli jsme, vymejšleli jsme a 

kolikrát se stalo, že my jsme nespali celou noc a seděli jsme na posteli, kytary v ruce 

(smích) a hráli jsme písničky. A druhej den jsme si řekli "To ne, to je špatný". jako hodně 

písniček jsme zahodili vůbec. a když si vzpomenu na tu dobu, jakože prostě, tak to byly 

hity písničky. To byly kvalitní proti dnešní muzice. A Milan si dával - on byl kapelník – a 

dělal i kapelnický zkoušky v Praze někde v armádě – no a tak on si dával tak záležet na 

té muzice, abysme byli prostě trochu odlišní, abysme neměli s nikým nic společnýho. 

Aby naše muzika byla hned, jak začneme hrát, aby bylo hned známo, že to jsme my.“ k 

tomu přidává historku z 80. let, kdy se s bratry i s Gejzou Horváthem a pod vedením 

primáše Jana Oračka vrátili k tradiční cimbálové sestavě, se kterou vystupovali v 

pražských hotelích Panorama, Ambasador a Internacionál: „Když někdo na sobě pracuje 

a dokáže to prodat, tak je to úspěch velký. A my jsme to cítili na vlastní kůži, že my jsme 

se s tím nemohli smířit, my jsme dennodenně cvičili jinej repertoár a zdokonalovali jsme 

se. No, tak, že za náma chodili taky muzikanti a každý nám vyprávěl, že hrajeme pěkně, 

že hrajeme jako rádio. Když ale hrajete každej den, tak vám to nepříjde, že děláte 

dobrou muziku. A jednou jsme měli přestávku a já jsem chodil o hůlce, takže jsem 

nechodil do šatny, ale šel jsem do výčepu. Tam jsem měl židličku, tam jsem seděl a 

kouřil jsem - a pil jsem vodu - a nějak dlouho nešli ty kluci – 10 minut... nejdou, 

nejdou... a v tom hotelu byly repráky a vždycky když jsme ukončili muziku, tak ta muzika 

byla z těch repráků slyšet a já jsem poslouchal tu muziku a vůbec jsem nevěděl .. říkám 

"Oni tady nejsou a už je půl hodiny... Až pak jsem si uvědomil, že to nehraje rozhlas 

(smích) říkám, "To jsou ty k**vy!" - já jsem otevřel dveře a fakt - mě projel mráz po 

celém těle a říkám si "To je nádhera, to je krása" To jsem si uvědomil, že v nás opravdu 

něco je..., a to hráli ještě mizerně (smích) Takže pěknej pocit.“ 

I Antonín Gondolán je hrdý na své mimořádné instrumentální dovednosti „A já chci 

sobě tvrdit jednu věc: Skutečně, jak to řekl Gott veřejně v televizi, výjimečnej talent, 

výjimečnej zpěvák […] Já jsem žil 15 let v Německu a pracoval jsem tak, že jsem se stal 

známým hráčem ve Frankfurtu a okolí. Pak vyšla kniha, kde se o mě psalo, že jsem 
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pravděpodobně Španěl, že se jmenuju Tony, moje číslo a hvězdičky, asi 6 hvězdiček. Tam 

bylo asi 500 hudebníků, z nichž tak dva tři měli 6 hvězdiček, mezi nima jsem byl já, takže 

opravdu klobouk dolů a měl jsem vizitku, kde bylo napsáno v jaký ceně, co je moje, za 

kolik hraju. Měl jsem se tam fantasticky.” vyjádřil však také názor, že český showbyznys 

je oproti zahraničí, kde působil, sevřen pevnými klientelistickými vazbami a naprosto 

nepropustný, co se skutečně kvalitních umělců zvenčí týče: „Tady ale neexistuje to, co 

existuje v zahraničí, že prostě se najde opravdu talent, poslouchejte dobře, to je 

zajímavé: na ulici hraje banjista, jde kolem producent, třeba Quincy Jones, já nevim, 

jestli znáte, Michaela Jacksona dělá a Thriller a tak. A teď se zastaví a slyší toho člověka 

na ulici, je evidentní, že ten člověk celej den nic nejed, ale najednou ten producent zjistí, 

že tom člověku něco je, že je geniální, veme ho do studia a z toho kluka za dva za tři dni 

stane milionář. Protože, rozumíte, tam to není tak jako tady, že vemou do televize 

někoho. Proč myslíte, že ty zpěváci nemaj žádnej mimořádnej úspěch? Ti, co vyhráli, tak 

jsou v zapomnění, protože to není na poctivý bází, to není umělec v tom, že zazpívá a vy 

se zblázníte, je to jako každej tady jinej. Tam mezi těma špičkama nejsou žádný rozdíly. 

Kdežto když řeknete Ray Charles, to je jiný, když řeknete Whitney Houston, to je jiný, 

když řeknete Amy45, ta co zemřela teď ta mladá, to je jiný, protože každý má svůj styl a 

o je fantazie a to je to ono. Ti lidi si prošli obrovskou školou, jsou pracovití, jsou 

ukáznění a korektní.“ 

5.3.2 Flexibilita repertoáru 

Hodnotovou kategorií velmi specifickou pro profesionální hudebníky je schopnost 

přizpůsobit repertoár danému prostředí a publiku. Na jedné straně to znamená ovládat 

velmi široký okruh písní a skladeb nejrůznějších žánrů. Na druhé straně je nutná jistá 

schopnost vycítit, která skladba se hodí právě teď, schopnost „přečíst“ publikum. Jak 

říká Antonín Gondolán: „Já improvizuju s lidma, vytušim, co se jim líbí, co se jim nelíbí, 

fakticky to ovládám. Já nikdy nemám na koncertě napsaný, že budu hrát tuto skladbu a 

todle, to je vždycky momentální nápad a kapela to ví, jsou připravený na to, je to dobře 

secvičený. Sám jsem překvapenej, jak ty koncerty probíhaj, jak ty lidii po tom všem, jak 

to je, mně poznávaj a já mám hodinu a půl vystoupení a tři hodiny se se mnou fotěj 

(smích)“ později pokračuje podobně „ To samý bylo ve Švýcarsku, tam jsme prostě jezdili 

                                                 
45

 Patrně zpěvačka Amy Winehouse 



34 

 

do jazzovejch klubů, protože my jsme byla skupina, která nedělala rozdíly. Tak jako si 

řeknu "Gondoláni, ty hrajou ty romský písničky" - vůbec ne, my jsme přijeli do klubu ve 

Švýcarsku a hráli jsme jazz. My jsme byli všestranní hudebníci a jsme, ale taky trošku už 

znalejší věci, my jsme hráli to co lidi chtěli, to co se jim líbilo. A do dnes to platí, já když 

příjdu na koncert dneska a mám svoje vystoupení, tak největší úspěch má "Duj duj", 

jakmile jí nezazpívám, tak lidi i protestujou. A přitom mám řadu jinejch písniček 

Českejch, nádherný texty všecko, ne Duj duj chtějí a Prší, prší a takovýty lidovky a tohle 

a oni jsou úplně nadšený. Pak jdu do jazzovýho klubu, teď hraju vlastně s nejlepšími 

hudebníky, jaký tady v republice jsou, a hraju jazz.“46 

Podobně hovoří i Rudolf Bagár: „Co se týče té muziky, tak my jsme poctivě na sobě 

pracovali, my jsme každý den zkoušeli, ráno jsme vstali, v deset hodin jsme šli na 

zkoušku a už jsme se nevraceli. Tam jsme každý den nacvičili nějaké nové skladby. Nebo 

pro ten hotel - my jsme byli unavení, to bylo únavné pro ten personál - a za těch 10 let 

my jsme toho nacvičili hodně. Takže nás nikdo nemohl překvapit, když přijel nějakej 

cizinec, tak jenom naznačil a my už jsme to hráli. Kolikrát se stalo, že tady byl festival v 

Praze a tam přijeli třeba z Japonska… z celýho světa zpěváci a oni tam byli ubytovaní. 

A my jsme věděli, že tam budou zástupci Japonska, Američani, Francouzi, a tak, 

z Jugoslávie a tak, tak jsme každýmu hráli a na nás se napojili ty světoví zpěváci… A tak 

jsme si řekli "to jsme kluci dobří" a ještě výslovněji se k této kategorii vrací později: 

„tam je to o tom, že tu muziku sdělujete lidem a buď to přijmou ty lidi, anebo jasně vám 

dají najevo, že to nechtějí slyšet. A teď je na nás, jakej repertoár zvolíme a co budeme 

hrát. A vždycky se ta muzika odvíjela od toho, jaký lidi tam momentálně jsou, pro koho 

hrajete. A teď třeba se stalo, že přišli Jugoslávci, tak my jsme hráli celý večír jugoslávský 

písničky Hlavně ta lidovka je o tom, že hrajete člověku do srdce, musíte taky vnímat 

toho člověka, co to je za člověka, musíte ho hned na první pohled zjistit, asi co přibližně 

by mohl.. jakou muziku má rád. A my jsme dokázali hned ohodnotit člověka podle toho, 

jak vypadá, ten postoj jeho - jsme hned věděli - jsme dokázali třebas zjistit i kolik nám 

dá (smích) Skutečně! A takhle jsme seděli v kapele a říkali jsme si "No, řekni, kolik" 

(smích) a plus mínus deset korun jsme se trefili. A tak umíme vystihnout toho člověka 

a umíme vystihnout třebas i jaká muzika se mu líbí. Na to byl špecialista můj bratr 
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Milan - ten dokázal člověka vycítit. […] Tak my jsme hráli jako světoznámej repertoár a 

vždycky jsme vystihli, třeba když tam přišli Japonci, tak Japonsky jsme hráli (smích) To 

jsme jenom drncali (smích) a my jsme měli z toho legraci, ale my jsme to nacvičili a tam 

přišel nějakej japonskej zpěvák a on si s náma zpíval. A to byla sranda, největší sranda, 

to pro nás to vypadalo strašně směšně, jak on začal zpívat. No až pak jsme si uvědomili, 

že prostě to mělo něco do sebe, když tam přišli ti světoví zpěváci, Amereičan tam vstal 

a začal zpívat na celej hotel a večer šli zpívat na festival.”47 

5.3.3 Finanční ohodnocení 

 „Já vám to řeknu tak, jsem šťastnej člověk, prostě ta muzika nám dala hodně, s tou 

muzikou jsme i zestárli, rychle zestárli, neměli jsme čas na nic, museli jsme hrát, abysme 

se postarali o svojí rodinu.“48  

Jak už píšu výše, hudba nebyla pro mé narátory jen koníčkem ale i způsob obživy a to 

rozhodně není snadný způsob obživy. Zejména Bagárovci zpočátku trpěli nedostatkem 

finančních prostředků, který museli kompenzovat manuální prací: „Na tu dobu to byl 

problém. Aby se kapela uplatnila, potřebovala hodně peněz na vybavení a my když jsme 

se vždycky s někým svezli, jako když byl nějakej koncert, tak my jsme nedělali 

samostatný koncerty. Jo, když jsme dělali romský koncerty, tak jo, ale jako když už to 

bylo takové (když jsme hráli bigbít), tak jsme se museli svézt s někým, protože jsme 

neměli takovou aparaturu. […]  takže my jsme dělali i manuální práci, jenom abysme si 

vydělali na ten aparát a prostě abysme získali ňáký peníze na to a jak jsme tenkrát jako 

kapela hráli. A pak tady v Brně - Hloubalovci – oni už chodili do zahraničí, to byla, dá se 

říct, nejlepší kapela v Československu – oni když byli venku, tak si dovezli aparaturu a ta 

aparatura, na to dobu... to bylo pivíčko49. Tak, oni nás slyšeli hrát a řekli "Kluci my vám 

tu necháme tu aparaturu (smích), tak nám to prodali za 100 000", tak my jsme byli celí 

šťastní a tak jsme hráli, cvičili jsme. My jsme hráli skoro každý den, všude jsme hráli 

tady po Brně a už jenom potom to pivíčko nestačilo jako, když jsme chtěli dělat na bázi 

originální profesionální kapely, abysme utáhli celej koncert, tak to jsme potřebovali 

aparaturu prostě za milion. Aji nástroje, prostě už  každý chtěl lepší nástroje a zmáhalo 

nás to, měli jsme rodiny a potřebovali jsme investici taky do zařízení, do bytu, a tak 
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a byli jsme mladí, to jsme začínali a takže prostě všichni jsme se museli snažit, měli jsme 

už děcka, tak a my jsme moc, jako více jsme se věnovali té muzice, cvičili jsme, ale jako 

skoro žádný výsledek nebyl, jenom co jsme chodili hrát a to byly peníze - to nebyly 

peníze, to byly šušně. Jako neříkám, na tu dobu my jsme si vydělali dost peněz, ale nás 

to nepřekvapilo, my jsme třeba už na tu dobu chodili hrát pod tisíc korun za jednoho, 

a to byly velký peníze. A tak, říkám, potom jsme šli do Prahy a koupili jsme si housličky 

a tam jsme vydělávali těžký peníze.”50 

                                                 
50

 Rozhovor s Rudolfem Bagárem 



37 

 

6. Kontext 

O romské hudbě na území Slovenska a Maďarska píše Jurková a kol. následující: „Ke 

konci 18. stol. vznikají dvě skupiny hudebníků: První skupinu tvořili především 

hudebníci z venkova, pro které byla hudebnická profese jen občasným a doplňkovým 

zdrojem obživy. Romové z této skupiny hráli především vlastní úpravy lidových písní 

místního obyvatelstva, a to příznačným způsobem. V některých oblastech východního 

Slovenska se Romové dokonce stali hlavními nositeli a udržovateli slovenské lidové 

hudby.  

Druhou skupinu tvořili profesionální, virtuozitou vynikající romští hudebníci ve 

městech. Ti se v 19. stol. prosadili v oblasti kavárenské hudby a získali tak nejvyšší 

společenskou prestiž, jakou Romové mohli vůbec mít. V kavárnách předváděli publiku 

úpravy operních předeher a lehčí kousky klasického repertoáru (např. Straussovy 

valčíky nebo známé operní předehry). Primášové (viz. níže) kapel často ukazovali svou 

technickou virtuozitu v koncertních skladbách s houslovým sólem např. Sarasateho či 

Paganiniho. Tito Romové se kultuře, pro kterou hráli, téměř zcela přizpůsobili a citlivě 

reagovali na poptávku majoritní společnosti.”(Jurková a kol., 2003). 

Již v tomto úryvku nacházíme několik paralel s výsledky mojí práce. Jednak jde 

o dědečka Bagárových, který byl v malé vesnici na východním Slovensku kovářem, 

a hudba pro něj skutečně představovala jen doplňkový zdroj obživy. V druhé části citace 

se setkáváme hned se třemi koncepty analogickými s těmi, které jsem objevil já, a sice 

s profesionalitou, technickou virtuozitou a přizpůsobení repertoáru poptávce.  

V téže kapitole o několik odstavců níže se pak v tomtéž článku dočteme: „Po druhé 

světové válce se podstatně mění sociální postavení a možnosti Romů. Romové si museli 

najít zaměstnání, často pracovali ve velkoměstském průmyslu, tam však poznávali 

Romy z jiných oblastí a jejich kulturní tradice. Mezi 60. a 80. lety došlo k rozšíření 

rozhlasu a televize a na veřejnost začaly pronikat prvky populární hudby, které výrazně 

změnily i podobu hudby, jak byla hrána doposud, a její interpretaci mezi Romy (viz níže 

rompop). Ti začali používat kytaru a další instrumentář populární hudby, a vytvářet 

melodické a rytmické standardy, jejichž cílem bylo uspokojit širší publikum. Takovým 

spojením prvků romské lidové a mezinárodní populární hudby vznikl základ nového 
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romského hudebního stylu.“(Jurková a kol., 2003) 

Nechme nyní stranou, že dva z mých tří informátorů v 70. letech pracovali ve 

velkoměstském průmyslu, pro nás je zásadní, že dva ze tří informátorů začali v té době 

používat kytaru a instrumentář populární hudby a vytvořili nový hudební styl spojením 

prvků romské lidové a mezinárodní populární hudby, kterou znali z rozhlasu a televize. 

Třetí informátor se od nich liší jen tím, že jeho kontakt s mezinárodní populární hudbou 

byl přímý.  

V kapitole „Rompop“ pak Jurková a kol. více přibližují jeho zvuk: „Některé prvky 

Romové přejímají (vícehlas, hudební nástroje populární hudby), jiné osobitým 

způsobem přetvářejí (melodika, texty s vlastní tématikou). Romové pronikají do nově 

se rozvíjejících oblastí (pop music, rock) a vytváří svérázné stylové směsice, v nichž 

dominuje emotivní projev a velká dávka muzikálnosti.“ 

S vícehlasem i s nástroji populární hudby se u zkoumaných kapel setkáváme, vytvářejí 

také vlastní melodiku a texty. Sporným bodem je zde emocionalita, tu narátoři ve 

vztahu k bigbítu příliš netematizovali, Rudolf Bagár dokonce jeho emocionalitu 

v kontrastu s lidovou hudbou zpochybňuje: „Bigbítová muzika je o tom, že když hrajete, 

tak musíte dotlačit toho člověka, aby neseděl, ale aby šel tancovat. Kdežto u lidovky 

dokážete člověka rozplakat a zahrajete mu na city.“51 

 „Texty písní rompopu jsou různé, a to jak obsahem, tak i kvalitou, což se často 

vzájemně podmiňuje. Některé opakují jen běžná klišé typu miluješ mě?/proč mě 

nemiluješ?/miluju tě…), cennější reflektují pocity současných Romů. Hlavně tyto texty 

jsou svědectvím o živosti a o životnosti romského písňového folklóru. Takové texty jsou 

vlastně pokračováním tradice: nikoli tím, že by navazovaly na témata phurikane gila, 

jako spíš podobnou funkcí: „dobrá píseň mluví pravdu“ (romské přísloví).“ (Jurková a 

kol., 2003) 

Zatímco Antonín Gondolán hovořil o tom, že texty jeho písní jsou jen takovými 

říkankami a nejveselejší romská píseň, kterou složil, ve skutečnosti o ničem nemluví, 

Gejza Horváth mluví o tom, jak moc se snažili, aby se v textech publikum našlo a jak 

hluboce působila píseň „Nechci žít na této zemi“ 

                                                 
51
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„Melodie rompopových písní se odvracejí volného metra, jaké mají stará hallgató, jsou 

formálně symetrické, často tvoří strofu a refrén. Nejčastější je instrumentálně-vokální 

interpretace, zpěv bývá vícehlasý a nástrojové obsazení tvoří hlavně kytary, klávesy a 

bicí. U Giňovců ale můžeme vidět také dechové nástroje, hlavně žesťové. Ne zcela 

neobvyklé je užívání starých textů k novým melodiím. “ (Jurková a kol.,2003) 

Zevrubnější analýza podoby písní Bagárovců a Gondolánů je v tuto chvíli nesplaceným 

dluhem, ty písně, se kterými jsem se však v průběhu vypracovávání této práce setkal, 

tomuto popisu odpovídají. 
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7. Závěr 

Tato práce objevila základní konceptuální rozdíl mezi hudbou kapel Gondolánů 

a Bagárovců. Pro Bagárovce je romská identita centrálním tématem a romská hudební 

tradice hlavním inspiračním kanálem. Hudba této kapely vzniká jejím propojením se 

soudobou světovou populární hudbou. Byla to moderní hudba od Romů pro Romy, 

která však zaznamenala obrovský úspěch i u publika neromského. Oproti tomu pro 

Antonína Gondolána je romská hudební tradice jen jedním z mnoha inspiračních 

zdrojů, tato diference je dána i tím, že ve velmi raném věku romskou komunitu opustil 

a hudebně jej formoval v první řadě bezprostřední kontakt s tehdejší světovou 

populární hudbou. Hudba Gondolánů jest hudbou populární, zaměřenou na většinové 

publikum a prvky romské hudební tradice integruje s cílem se odlišit od jiných 

interpretů středního proudu. 

Obě kapely pak spojuje velký význam rodiny. Všichni narátoři pochází z hudebnických 

rodin, z prostředí hudebně neskutečně podnětného. Sestavy obou kapel pak byly 

založené na blízkých příbuzenských vazbách, u Gondolánů na sourozeneckých, 

u Bagárovců na sourozeneckých a bratraneckých. Všichni narátoři též s nadšením 

a obrovskou hrdostí hovořili o svých dětech a vnoučatech, ať už o jejich muzikantských 

dovednostech, nebo o sociálním vzestupu. 

Kategorie hodnocení kvality hudby vychází u všech narátorů z praxe muzicírování coby 

profese a obživy. Kladou velký důraz na instrumentální virtuozitu, stejně jako na 

důslednost a propracovanost melodií a harmonií. Vyjadřují jisté opovržení jak nad 

přílišnou jednoduchostí tříakordového popu, tak nad „profesionálními“ hudebníky, 

kteří své nástroje neovládají s dostatečnou zručností. 

Dalším významným konceptem profesionálního muzicírování je pak schopnost při 

hudebním vystoupení vycítit hudební preference publika a přizpůsobit jim repertoár. 

S tím se pojí jednak ovládnutí velmi širokých repertoárů napříč žánry, jednak blízké 

psychologické propojení s publikem. 

Takový přístup k hudbě pak vyžaduje nemalé finanční ale hlavně časové investice, 

dosažení instrumentální virtuozity i nacvičení rozsáhlých repertoárů je činností časově 
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velmi náročnou, kterážto se špatně slučuje s denním zaměstnáním, profesionální 

hudebníci se tedy při volbě angažmá musí rozhodovat i podle toho, které z nich nabízí 

adekvátní finanční ohodnocení. 

Při zasazení do kontextu vývoje středoevropské romské hudby ve 20. století pak 

zjistíme, že „Romský bigbít“, má s Jurkové definicí „rompopu“ tolik styčných ploch na 

rovině zvukové, sociální i konceptuální, že by snad bylo možné jej označit pouze za jeho 

podžánr, či ještě přesněji za rané vývojové stádium. 

Práce pak dává podnět k dalšímu výzkumu této oblasti, zejména pak zevrubnou 

muzikologickou analýzu nahrávek a klasickou historickou práci zaměřenou na fakta 

a přesná data, ke kterým by mnou objevené koncepty mohly sloužit jako cenný 

interpretační rámec. 

Pro mě osobně je pak důležitým závěrem této práce i to, že jsem měl příležitost se 

setkat s opravdu výjimečnými hudebníky a hlavně výjimečnými lidmi, každé jedno 

setkání s nimi pro mě bylo neskutečně inspirativní zkušeností. 
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