
KAPITOLA 3 
JAK SE DÈLÁ VÝZKUM 

Aby dosáhli svého cíle porozum�t, pro a jak jsou lidé muzikální, bádají etnomuzikologové, obdobn� jako dalaí v�dci, v knihovnách, archivech
a laboratofích. To, ím etnomuzikologický výzkum mezi hudebními
disciplinami vyniká, a je to skutenë jeden z jeho poznávacích znako, 
ie to, ~e etnomuzikologové studují na míst�, které metaforicky ozna 
cuji jako ,terén" (anglicky field), tedy v pYíhodném prostYedí, kde se 
dlouhá období roku nebo i déle lopotí, aby porozum�li povaze hudby 
na konkrétním míst�. Bëhem takového terénního výzkumu (anglicky 
ficldwork) ~ijí etnomuzikologové typicky pYímo ve zkoumané komu- 
nit�, úastní se hudebních událostí, které pozorují a zaznamenávají, 
provád�jí rozhovory s hudebníky, jejich mecenáai a publikem, a uí se 
zpívat, hrát a tancovat. 

Mista terénního vyzkumu 

Presto~e se etnomuzikologové mohou v konkrétní studii zabývat jedi- 
nou hudební performancí i skladbou, uritým repertoárem, ~ánrem 
i hudebním nástrojem, jedinenou událostí nebo konkrétním hudeb- 
níkem, témY v~dycky tato svá témata situují do ~ivota pYísluané spo- 
lenosti nebo skupiny jednotlivcç. Etnomuzikologický výzkum toti~ 
dává pYednost studiu hudby jako~to sociálnímu projevu, tedy jako~to 
performanci vycházející z jednotlivcù a provozované jednotlivci, kteYí 
v~dy jednají v rámci skupin sjednocovaných uritými sociálními vztahy 
a sdileným kulturním poznáním. Tyto vztahy a toto poznání mohou 
spoívat ve spoleném jazyce a kulturním d�dictví, území, zposobu 
vlády, ckonomickém systému a dalaích institucích, nebo mohou závi- 
set na dobrovolném sdru~ování zalo~eném na sdílených innostech, 
zájmech, zálibách, hodnotách nebo pYesvëdeních. 
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V pocátcich etnomuzikologie se v�taina výzkumo provádla ve spo 
leenostech, o nich~ se pYedpokládalo, ~e je spojuje urité území. Gco 

grafické uva~ování zrodilo studie o národní hudb� (mexická hudba. 
thajská hudba) a regionech, velkom�stech, m�stech a vesnicích (hudba 

Rad~astánu, hudba v Sanghaji). Spolenosti mohou ale spojovat 

také kulturní vazby zalo~ené na etnicit�, at u~ v rámci n�jakého státu 

(apaská hudba ve Spojených státech, ewejská hudba v Ghan�) nebo 

nadnárodnë (arabská hudba), na rase (ernoaská hudba), nábo~enství 

(~idovská hudba) i pYíbuzenství (dëdiní profesionální hudebníci 

v Indii). Zhruba v posledních dvaceti letech etnomuzikologové pracují 
ve dvou dalaích typech spoleností: v komunitách zalo~ených na oblib� 

uritého hudebního ~ánru (heavymetaloví hudebníci a jejich fanouaci) 

av komunitách definovaných svým vztahem k institucím, jako jsou na- 

pYíklad lidé d�lající hudbu ve v�zeních, na hudebních konzervatoYích 

i v hospodách a klubech. 

Tyto zposoby uva~ování o vztahu mezi hudbou a sociálním sesku- 

pováním se navzájem nevyluují. Spolenosti a s nimi spojené hudební 

praktiky se velmi asto prolínají. Studium zaínající kdekoli na sv�t� 

zájmem o hudbu odvozenou z afrických tradic miü~e vést ke studiu 

ernoaské hudby v národním kontextu, jako napYíklad v Brazíli. Tamní 

komunity v Rio de Janeiru a ve státë Bahia rozvijejí nejrozn�jaí hudební 

praxe. Spoleenské instituce jako riodejaneirské akoly samby a zdejaí 
Karneval podporují hudební vyjádiení a zároveh pYedstavují zajímavý 

pfedm�t studia. A samba jako ~ánr zase na mnoha místech svèta vy. 

tvoYila komunitu fanouako, kteYí se setkávají na mís tní i mezinárodní 

úrovni, aby sdíleli své zalibení v této hudební form�. 

Vyb�r místa terénního výzkumu a sb�r dat 

Tomu, jak si vybrat komunitu ke studiu, etnomuzikologové nikdy 

nev�novali v popisech své práce pYília metodologického prostoru.

V prvních letech d�jin oboru si mnozí vybírali komunity ke studiu na 

základ� náhodného atastného setkání s konkrétním hudebním stylem 

nebo komunitou, které se pYihodilo jeat� pfedtím, ne~ objevili obor 

ctnomuzikologie. Mohli zaslechnout uritou hudbu, kdy~ slou~ili 
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jako vojáci v zahranií ncbo jako dti misionáYü, ncbo tYeba poté, 

co ji slyscli z nahrávky. V mém pYípad� to bylo tak, ~e m� uchvátila 

bulharská hudba a dalaí podoby hudby Balkánu poté, co jsem se jeatë 
v bakaláYském studiu pYipojil k mezinárodní skupin� lidového tance. 

Etnomuzikologii jsem objevil a~ o pár let pozd�ji a brzy jsem se ro0z 
hodl promënit svou lásku k hudb� Balkánu v akademickou dráhu. 

Kdyz jsem koncem aedesátych let 20. století narazil na etnomuzi-
kologii, vyuovala se ve Spojených státech hlavn� na magisterském 
a doktorském stupni a pouze na n�kolika málo univerzitách. Poté co 

se etnomuzikologie na fad� vysokých akol a univerzit etablovala jako 

studijní program také na bakaláYské úrovni, tento vzorec se prom�nil 

a mnoho studentù objevilo etnomuzikologii jako obor, který kladl za- 
jímavé otázky týkající se hudby dYíve, ne~ se do nich otiskla ta hudba, 
kterou se pozd�ji rozhodli sami zkoumat. To jim umo~nilo zvolit si ke 

studiu komunitu mén� na základ� prvotní fascinace zvukem její hudby 

a více na základ� protnutí urité hudební kultury s uritou otázkou po 

fungování hudebních kultur, o její~ zodpov�zení m�li zájem. 

At u~ výb�ru hudební tradice a místa terénního výzkumu etnomuzi-
kologù pYedcházejí jakékoli náhody z osobní historie nebo rozumová 

úvaha, badatelé nakonec vstoupí do terénu, navá~í vztah s hudebníky 

a cleny komunity a získají takzvaný informovaný souhlas od t�ch, 

s nimi~ budou v prüb�hu mnoha následujících m�síco a let tësnéji spo- 

lupracovat. Zdá se, ~e v poátcích oboru etnomuzikologové mentáln� 

pracovali se dv�ma pYedpoklady: zaprvé, ~e sb�r informací o hudb� 

jiné kultury (ncbo dokonce i jejich vlastní) je eticky neproblematickým 
pátráním po objektivním poznání lidstva, a zadruhé, ~e jsou neutrál- 

ními a jakoby strojovými zaznamenavateli dat. Ob� tyto premisy vzaly 

dávno za své. Etnomuzikologové dnes sami sebe vnímají jako histo 

ricky a sociáln� situované badatele zapojené v rozmluvách s nemén� 

historicky a sociálnë situovanými partnery. 

Kdy~ si etnomuzikologové uv�domili, ~e výsledky jejich zkoumání 

pYímo závisí na rozmluvách, které v terénu s lidmi vedou, zaali dopady 
vlastních, do terénu vnesených identit na prüb�h výzkumu reflektovat. 
V tomto sm�ru jsou napYed ~enské badatelky, které - i kdy~ si pYejí, 

aby s nimi bylo zacházeno genderov� neutrálním zpûsobem asto 

zjiatují, ~e lidé, s nimi~ pracují, jim jejich genderovou identitu pfcdha- 

J 
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zuji. Finská ctnomuzikolo|ka Pirkko Moisala" napYíklad popisujc 

kdy2 jako mladá ~ena pracovala s nepálskými Gurungy, její zam�fení 
se na mu~ské hudcbníky a její pYítomnost bëhem výhradnë mu~ského 

stolování vedly Gurungy k tomu, ~e ji v kategoriich pYíbuzenství brali 

jako mladého syna". V dosledku toho m�la zapov�zeno pracovat se 
~enami a provád�t pozorování jejich hudebního sv�ta. Kdy~ se do 
terénu pozd�ji vrátila ji~ se svým synem, ~eny ji pYijaly jako,staraí 
sestru" a dovolily jí poslouchat jejich nudbu a vypraveni, stejn� jako 
jim vypráv�la ona. 

Jeden z nejbarvit�jaích pYíbëhú o problematické povaze sb�ru dat 
pochází od Paula Berlinera, který pracoval na poátku sedmdesátých 
let 20. století v Zimbabwe (tehdy Ji~ní Rhodesii) se aonskými hudcb 
níky, kteYí hráli na mbiru dzavadzimu, nástroj s tYiadvaceti kovovými 
lamelami, na n�~ se drnká a které jsou pYipevn�ny k dYev�né destice 
umíst�né v tykvovém rezonátoru. V rozhovoru s postaraím zkuaeným hráem Mubayiwou Bandambirou Berliner zjistil, ~e jeho zájem 
o tuto hudbu a tento nástroj nebyl místními vnímán jen jako neut 
rální a neproblematická touha po poznání. Pfi celé fad� pYíle~itostí 
se Berliner Bandambiry ptal na systém pojmenovávání jednotlivých lamel mbiry a poka~dé dostal protichûdné a neúplné informace. Te 
prve po nkolika návat�vách37 mu Bandambira, pYesv�dený konen� 
o Berlinerov� upYímnosti, sd�lil správná jména vaech lamel mbiry. A~ 
tehdy Berliner zjistil, ~e cílen� dostával zavád�jící informace, je~ m�ly 
prov�rit vá~nost jeho zájmu a ud�lit mu düle~itou lekci o privilego- 
vané povaze kulturního poznání; toti~ ~e toto poznání tu jednoduae 
není volnë k dispozici, aby bylo vzato cizími etnomuzikology za- 
myalejícími pfihodit je na pomyslnou hromadu ve skladiati poznání 
o tom, jak lidstvo d�lá hudbu. Nejen my si vybíráme své výzkumné 
subjekty, nëkdy, vlastnë obvykle, si také ony vybírají nás. Tito lidé 
toti~ okávají, ~e oni i jejich hudební tradice budou mít ze vzájemné 
interakce také n�jaký prosp�ch. 

jak, 

35 Mimochodem autorka ojedin�lé etnomuzikologicky pojaté ~enské skladatelské biografie 

dnes ji~ prominentní pYedstavitellky takzvané soudobé vá~né hudby Kaiji Saariaho (pozn. 

pYekl.). 
37 Tyto návat�vy se odehrály b�hem n�kolika let (pozn. pYekl.). 
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Atkoli celá Yada jednotliveû a komunit nemusí vlastní ochrané 

a ochrane svých tradic pYed vyzvídajícími ctnomuzikology nutné v�no-
vat moc piemýalení, nkteré spolenosti to d�lají. Aboriginské a nativní 
komunity a tzv. první národy (first nations) v Austrálii, ve Spojených 

státech a v Kanadé od hudebních badatelü typicky vy~adují povolení 

nejen od hudebniíkú samotných, ale i od komunitních úYado. Vy~adují 
také následné ulo~ení získaných výzkumných materiálo a výsledných 
odborných texto pYímov komunit�, v ní~ výzkumníci bádali. Pée, jiz 

je treba v tomto sm�ru vynalo~it pYed zapoetím terénního výzkumu, 

se neomezuje jen na tyto pYípady; etnomuzikologové ve Spojených 

státech musí dnes pYedlo~it detailní výzkumný protokol ke schválení 

pYísuané univerzitní schvalovací komisi, která ho pYezkoumá, aby se 
ujistila, ~es ,lidskými subjekty" bude zacházeno férov� a nále~itë a ~e 

bude ochrán�no jejich soukromí.3 
Poté co je vybrána komunita, navázán vztah vzájemné dov�ry 

a schválen plán etického zacházení se leny komunity, zaíná terénní 

výzkum, a to typicky tyYmi hlavními innostmi: rozhovory, zúast 
neným pozorováním hudebních událostí a ~ivota komunity, lekcemi 

hudby a tance a poYizováním audioa video nahrávek. 

Vedení rozhovoro 
At u~ proto, aby se dostali k oráln� tradovaným vypráv�ním, shro 
má~dili kulturn� specifické insiderské hudební poznatky o hudebních 

tradicích, ancbo jednoduae pro udr~ení vztahû, vedou etnomuzikolo- 
gové s lidmi rozhovory, a to jak formáln�, tak bhem pYíle~itostných 
konverzací. Metodologická nutnost získat insiderské porozum�ní se 

vynorila v sedmdesátých letech 20. století jako výsledck produktivního 
soub�hu zájmu etnomuzikologü o to, jak lidé konceptualizují hudbu, 
a kognitivní antropologie, je~ ve formáln� vedených rozhovorech tehdy 

ji~ rozvinula metody získávání kulturnë významotvorných kategorií 

3 V eském prostYedí nebývá akademickými institucemi schvalování povinn� vy~adováno. 
V pYípad� nejistoty ale mohou badatelé (i studenti) po~ádat o posouzení svého projektu 

komisi pro etiku ve výzkumu na své fakult� i jiné akademické instituci. Etické aspekty vý- 

zkumu posuzují v~dy také grantové agentury. Odborné spolenosti (u nás etnomuzikologii 

nejbli~e napYíklad Ceská asociace pro sociální antropologii) mají své etické kodexy, které 

je dobré si pYi plánování výzkumu prostudovat (pozn. pYekl.). 
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a distinkeí vyjadiovaných slovy. Pojem ,významotvorná distinkce" 
(meaningful distinction) byl vypújéen z lingvistiky, jejimi~ subdisci-
plinami jsou fonctika neboli studium odliaností pozorovatclných ve 

zNuku, a fonologie (nebo také fonémika) neboli studium významotvor 
ných distinkcí mezi zvuky: napYíklad fonetická odlianost mezi hláskami 
.r" a l" je významotvorná v anglitinë (i v eatin), ale ne u~ tYieba 
nekterých asijských jazycích. Tento rozdíl ve studiu zvuko jazyka 
vedl v kognitivní antropologii a etnomuzikologii k nutnosti rozliaovat 
mezi tzv. ,,etickou" a ,émickou" analýzou39 

S pou~itím tohoto rámce uva~ování etnomuzikologové zjistili, ~e 
jedna z jejich hlavních metod pro porozumëní hudbë, tedy transkripce 
zvuku do evropské hudební notace a její následná analýza s pou~itím 
evropského aparátu hudební teorie (intervalo a modo, meter a rytmo, 
témbro, struktur a forem) mohou sice pYinést etický popis hudby, který 
je mo~ná u~itený pro srovnávací úely, ale nikdy émické, kulturnë 

pouené porozum�ní tomu, jak hudební tradice funguje z perspektivy t�ch, kteYí onu hudbu d�lají. Zposoby zkoumání, které naznaila ko- 

gnitivní antropologie, vzbudily v etnomuzikolozích nad�ji, ~e by tyto 
vyznamotvorné hudební distinkce mohli odhalit právë v rozmluvách 
s hudebniíky. 

Mo~ná nejpozoruhodn�jaím uplatn�ním této metody se staly studie 
francouzského etnomuzikologa Hugo Zempa vydané koncem sedmde 
sátých let 20. století o klasifikaci hudebních nástrojü a hudební teorii 

lidí 'Are'are ze Salamounových ostrovo. Zdrojem ob~ivy 'Are'areû 
tehdy byla domestikovaná prasata, ryby a koYenová zelenina. Tito lidé 

postrádali systém psaní, ale disponovali propracovaným hudebním in- 

strumentáYem sestávajícím z pYekvapiv� airoké palety Panových fléten 
vyrobených z bambusu. Zemp od nich získal jejich vlastní klasifikaci 

t�chto nástrojú zalo~enou na zpúsobu hraní (úderné a dechové) a na 

39 Pojem etický zde vychází ze slova fonetický (nikoli ze slova etika i etický ve smyslu morálka 

i moráln) a znamená,pYístup z hlediska relevancí pozorovatele, výzkumnika ,z vn�jaku 
jazykového i kulturniho systému", zatímco pojem émický vychází ze slova fonémický ve 

výse popsaném smyslu a znamená ,pYístup z hlediska relevancí t�ch, kteYíjsou pozorováni, 
, clend studovaného spoleenstvi, ,zevnitY' systému", jak uvádi jiYi Nekvapilv hesle EMIC 
KY -ETICKÝ na webu encyklopedie CzechEncy - Nový encyklopedický slovnik eatiny 

(pozn. pYekl.). 
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zpisobu, jakým k sobë jednotlivé píataly byly svázány (v fadé ncbo ve 

svazku). Odhalil zde také ncjpropracovanjaí systém popisné hudební 

terminologie (jinými slovy hudební teoric), který byl kdy u lidí bez 
dlouhé tradice znalosti písma a gramotnosti objcven. 'Arc'arcové roz 

liaovali dv� velikosti intervalo mezi sousedními výakami, kterým Yíkali 
velký bambus" a ,maly bambus". Toto rozliaení je zhruba analogické 

rozdílu mezi malou a velkou sekundou v evropské hudební teorii. Roz- 

liaovali také mezi rùznými typy polyfonie podle potu hlasû (dva, tYi 

nebo tyYi) a vztahy mezi jednotlivými hlasy. A~ do Zempových studií 

nacházeli etnomuzikologové tak podrobnou hudební teorii jen v lite 

rárních kulturách Evropy, Asie a StYedního východu a domnívali se, 
~e mezi hudcbní tcorií a gramotností existuje kauzální vztah. Hudební 
teorie objevená u 'Are'areo tak tehdy byla doslova zjevením. A émická 
analýza získaná prostfednictvím podrobných rozhovoro s hudebniky 

sc v oboru od té doby stala standardní praxí. 
Rozhovory se pou~ívají také k získání oráln� tradovaných pYíb�- 

hu, mezi n�~ nále~í nejen ty biografické, ale i takové, je~ se týkají 

pYíbuzenských vzorco mezi hudebníky a jejich hudebních zkuaenos-
tí a hodnot. Jeden z nejpropracovan�iaích pYíkladü v tomto sméru 

pYedstavuje,autobiografie" Franka Mitchella (1881-1967), který byl 
rituálním zpëvákem Navaho (nebo také Diné, co~ znamená,lidé"), 
získaná z rozhovoro, je~ s ním vedli etnomuzikologové David McAl 

lester a Charlotte Frisbieová. Frank Mitchell byl specialistou rituálu 
známého jako Blessingway," který se provád�l za úclem uchování 

laskavosti v lov�ku. Ziskání Mitchellova ~ivotního pYíbëhu umo~nilo 

etnomuzikologüm, kteYí sami sebe pasovali spíae do role editoro ne~ 

autoro knihy, studovat Yadu pro etnomuzikologii zajimavých témat, 
mezi nimi proces enkulturace, mezigeneraní pfedávání obradního 

materiálu vetnë písní, vzájemné vztahy mezi mýtem, modlitbou, písní 
a rituálem, nava~ské kulturní hodnoty a filozofi, roli a status zp�váko, 
kulturní zm�nu a vztah mezi rolí Franka Mitchella jako~to hudebního 

rituálního specialisty a jeho dalaími ~ivotními rolemi jako~to man~ela, 
politika, kmenového soudce a dëlníka na pile. 

40 Jde o druh ~ehnacího rituálu k odvrácení neat�sti, který se mo~e provád�t napYíklad 
k ochran� domova, b�hem t�hotenství nebo díví iniciace (pozn. pYekl.). 
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Zamèiení na 2ivotní 1piibeh je jcdnou z m0Znosti, jak získat podroh. 

nosti o vztahu mezi hudbou a kulturou zpüsobem, který posiluie hl. 
ttch, které jsme zvyklí oznacovat jako nativní hudcbníky. Umístint 

ustniho vyprávení do popfedí proméhuje výzkumné objckty ctnomal 

zikologù v subjckty, tedy strüjce svých vlastních pYíbhú. McAllester 
a Frisbicové narativ, který autobiograii Franka Mitchella doprovázel 

prodchnutý duchem spoluprácc a respektujicí etiku reprezentace 

stal raným icaením problému nedilné spjatého s kontexty, v nich 

ctnomuzikologové provád�jí svüj výzkum, tedy umlování slabých 

se 

mocnými vaude na sv�t�.41 

Zúastn�né pozorování 

Rozhovory s lidmi se provád�jí soubé~n� s ponofením se do hudehu! 

performance prostfednictvim zúastn�ného pozorování. Tento no 

nckud neohrabaný antropologický termín zachycuje jednak odstiun 
a jednak blízkost, které jsou pro terénni výzkum charakteristické 

Souástí této metody je, ~e etnomuzikologové s hudebníky tráví as 

iciich ka~dodenních ~ivoto, cestování na místa vystoupení, zkousení 

a performancí. To, co zúastn�né pozorováni jako metoda analyticky 

pYináaí, jsou tYi druhy popisu události: partikulární, normativní a in- 
terpretativní. Etnomuzikologové nutnë zaínají popisem konkrétních 
událostí, ale doufají, ~e se jim podaYí odhalit obecné neboli normativní 

vzorce hudebního nebo sociálního chování, které jsou pro vaechny 

4Slovo reprezentace znamená v tomto kontextu antropologický pojem, který byl proble 
matizován zejména v sedmdesátých a~ devadesátých letech 20. století, a to pod vlivem 
rozvijející se postkoloniální kritiky a s prvními a posléze stále poetn�jaími ,domorodými" 
badateli vstupujícimi na scénu opanovanou do té doby výhradnë západnimi výzkumniky. 
Jádrem problému byla historicky zposobená nerovnost mezi typickým výzkumníikem 

(bilym západním mu~emz koloniální metropole) a typickým zkoumaným (nebílým nezá-
padnimdomorodcem" z kolonie). Jak se tehdy daYilo stále lépe ukazovat, tato speciñická 
vzájemná situovanost úastníko výzkumu, charakteristická v prvé Yad� onou nerovnostíi,
zásadn� vstupovala do zposobu, jim~ byli zkoumaní lidé (a jejich spolenosti a kultur) 
studováni, analyzováni a interpretováni, a následnë té~ reprezentováni - pYedstavováni 

vodborných a popularizaních textech, jejich~ prostYednictvim se o nich, ovaem bez nich 
a bez jejich kontroly, vytváYelo jakési ,objektivn" poznání, které navic disponovalo jeatë 
puncem a presti~í akademické expertnosti. Vposledku alo o kritiku apatné v�decké praxe, 
která ignorovala slo~itý mocenský kontext, v n�m~ se výzkum a prezentace jeho poznatkd 
odehrávaly (pozn. pYekl.,). 
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události urcitého typu - icknëme svatbu, nábo~cnskýrituál ncbo kon- 
cert charakteristické. Koneným cílem jc pak interpretativní popis kulturního významu konkrétní hudcbní události. Tato intcrpretace mù|e událost ,íst" jako pYíklad uplatnní obccných hodnot a proceso urcité kultury a spolenosti, ncbo mo~c ukazovat, jakou kulturní a so- 
ciálni práci uritá událost odvádí napYíklad tím, ~c kritizuje mocenské 
vztahy, pYedstavuje nové mo~né podoby sociálních vztahù nebo zavádí 
nové kulturní hodnoty. 

Po analýze hudebních událostí a po tení jejich kulturního význa 
mu se poprv� volalo v sedmdesátých letech 20. století jako po jedné 
z mo~nosti, jak pYekonat vzdálenost mezi muzikologickým a antropo- 
logickým zposobem provád�ní analýzy. Taková analýza je dnes typic kou souástí narativního aparátu etnomuzikologických praci. Jednu 
z nejdetailn�jaích a metodologicky nejprecizn�jaích narativo události 

pYedstavuje v tomto sm�ru studie performancí súfijských hudebníko 

~ánru qawwali v Pákistánu Regulou Qureshiovou." Qawwalové jsou 
profesionální hudebníci, kteYí vystupují na setkáních súfijos" usilujících 
o to, dostat se do transu jako~to zpûsobu pYiblí~ení se Bohu. Takové 

setkání, je~ mo~e trvat celou noc, je sociálnë stratifikované. Typicky 
jsou to pouze ti chudaí, kteYí vstupují do transu, zatímco ti bohataí, 

jsou-li hudbou pohnuti, transu odolávají, zato ale at�dYe rozdávají 

hudebníkom peníze. Bhem performance musí vedoucí zp�vák správ- 

n� vytipovat jak ty, kteií pravdépodobn� dají nejv�taí spropitné, tak 

ty, kteYí nejpravd�podobn�ji vstoupí do transu. Kráí jakousi chou-
lostivou hudební cestou, na ní~ musí souasnë esteticky uspokojit 

bohaté a vzbudit v nich takový duchovní zá~itck, aby darovali atëdré 

spropitné, a zároveH poslat do transu ty, co k tomu inklinují. Vedouci 

hudebník pYizpüsobuje ka~dé vystoupení tak, aby prsn poslou~ilo 
jeho vnímání potYeb pYítomných a jeho vlastní potYeb� vyd�lat peníze. 
Poté co Qureshiová interpretuje n�které z významo, které jsou pro 

ka~dé vystoupení jedinené, uzavírá tením jejich významu ve smyslu 

2 Název ~ánru je qawwali, oznaení pro hudebníka je qawwal, tradin� se jedná výhradn� 

o mu~e (pozn. pYekl.). 
43 Vyznavai mystické odno~e islámu, která je pYítomna v celé Yad� islámských zemí. U nás 

se tomuto sm�ru islámské mystiky v�nuje ve své knize Súfismus (2008) napYiklad Luboa 

Kropáek (pozn. pYekl.). 
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sufiské ideologie a tradienich spolecenskych struktur. Tvrdí, ~e hul 
ann qawwali nabizi zpisob, jak vyjádYit súfijskou lcologi, jak ba dát 

spoledenskému ~ivotu súfijské komunity formu a jak umo~nit ri 
zposoby individuálniho sebevyj�dfeni. Podrobná analýza téchto . 
hudcbnich události umo~ñuje pochopit, jak tito konkrétni hude idebníci 

a tato konkrétní komunita provozuji hudbu a pro to d�lají právë time 

konkrétním zposobem. 

Uení sc zpívat, hrát a tancovat

Etnomuzikologové se ve studovanych tradicich be~n� uí zpívat, hrát 

na hudební nástroje a tancovat. Co se ui, zále~i na pYedstav� konkrétd 

kultury o tom, co je podle ní pro outsidery k nauení vhodné a k 

také na genderových pYedstavách. V nkterych tradicích napYiklad 

zpívají a na urité druhy bubnú hraji výhradn� ~eny. N�které nce 

zase mohou být doménou mu~ü, jiné ~en. 

S pYedstavou, ~e takové ueni ma byt ustredni slo~kou metody terén: 

ního výzkumu, poprvé pYiael Mantle Hood, ~ák Jaapa Kunsta a vlivná 
osobnost raných d�jin oboru. Volal po tom, aby se etnomuzikologové 

stali bimuzikálnímí", a to nejprve v evropske hudební tradici a násled-

n� v té, kterou studují.4 Tuto dovednost vnimal jako podmínku serióz- 

ního v�deckého studia hudby vübec. Osvojeni si bimuzikality je dnes 

vnímáno jako samozYejmá souást etnomuzikologické výbavy a tato 
dovednostje vyu~ívána vaude, kde jen mü~e být smyslupln� uplatn�na. 

Co se etnomuzikologové vlastn� ui, kdy~ se uí hrát hudbu lidí, 

které studují? PYedevaím se ui, jak je hudba strukturovaná a jak 

bchem performance vobec vzniká. Takto detailní studium pak asto 

odhalí oblasti hudební praxe, z nich~ lze vycíst kulturní významy. To 

se pYihodilo i mn�, kdy~ jsem zkoumal bulharskou tradiní hudbu 

a vedle rozhovoro a zúastnëného pozorování jsem bral hodiny hraní 

na bulharské dudy zvané gaida. Zatímco nauit se fyzickým aspektüm 

hry na nástroj a základní struktufe hudby (jejím melodickým modüm 

s úzkým rozsahem a aditivními p�ti-, sedmi-, devíti- a jedenáctidobými 

sto 

4U toto poYadí sv�dí o poátení situaci oboru, kdy normou by! badatel ze Spojenycn 
státo neboz Evropy a terén nacházející se mimo tyto oblasti nebo na jejich rùzn� defino 

vaných periferiich (viz poznámku 41) (pozn. pYekl.). 
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metry) pro mè bylo relativnè snadné, hustá ornamentika se ukázala být 

po porozumèní obtí~nou. Rozhovory nepomáhaly a mému hlavnímu 

utiteli zase k popisu zdobení chybèla slovni zásoba. Rekl mi, ~e musím 
pockat, a| ziskám takzvané,dudácké prsty". Své vlastní dudácké prsty 

jsem nakoncc získat dokázal, ovaem spíae náhodou a nezávisle na jeho 

pokynech. Bëhem tohoto procesu jsem nabyl nové porozuméní tradici, 

které jsem u| slovy vyjádYit dokázal, ale on ne. A co bylo jeat� u~iten�j 

Si, jakmile jsem získal své dudácké prsty, mohli jsme zaít komunikovat 

prostiednictvím pohybu prsto. Pohybem rukou ve vzduchu nebo na 

nástroji mi nyní gesty mohl sd�lit ,dëlej to takhle" nebo ,takhle to 

nedlej". Jak jsem nyní s tímto praxí nabytým vëdomím svých dudác- 

kých prsto sledoval jeho prsty, mohl jsem zaít interpretovat význam 

ornamentace. Rekl mi napYíklad, ~e hraní ozdoby uritým zposobem 

naplhovalo jeho duai", proto~e odkazovalo ke starému venkovskému 

~ivotnímu stylu, v n�m~ vyrostl. Provád�ní ozdoby jiným zposobem 
bylo emon� »prázdné", proto~e odkazovalo k modernímu zposobu 

hraní, který pro n�j jakýkoli význam postrádal. 

Dokumentování hudební tradice 

Ctvrtou inností, jí~ se etnomuzikologové b�hem terénního výzkumu 

v�nují, je zaznamenávání hudebních performancí a hudebních událostí 

v terénních zápiscích a na audio a video nahrávkách. Terénní zápisky, 

které jsou samy o sob� pro obor etnomuzikologie të~ko n�ím specific 

kým, bývaly zYídkakdy pYedm�tem v�taí diskuse. Krom� zaznamenává 
ní pozorování a zá~itkoz terénu nabízejí pYíle~itost promyalet mo~né 

interpretace toho, co u~ lov�k za~il dfíve, a vytváfet si seznamy nových 

otázek, které vyplývají z pozorování. Fungují také jako svého druhu 

terapie b�hem n�eho, co mo~e být intelektuálnë, fyzicky i emocionál- 

n� náronou zkouakou. Kay Kaufman Shelemayová a Hiromi Lorraine 

Sakataová patYí k nemnohým, ktefí publikovali osobní, sebereflexivní 

záznamy etnomuzikologického terénního výzkumu. 

Vynález malého pfenosného magnetofonu schopného poYizovat 

vysoce kvalitní zvukové nahrávky v padesátých letech 20. století zcela 

proménil terénní výzkum. PYed druhou sv�tovou válkou se hudební 

védci bud spoléhali výhradn� na své uai a zapisovali performance do 

evropské hudební notace pYímo v terénu, nebo s sebou vozili t�~ko- 
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padná zatizení jako fonografy nahrávající na voskov� váleky Alan 
Lomax (1915-2002) a jcho otec Jolhn Lomax (1867-1948), oba nei. 

navni sbèratelé amerických lidových tradic, muscli svá t~ká nahrávaci 
zatizení umístèná v kufru auta napajet pomoci autobatcrie," Mo~nost 
pYenáaet magnctofon pfehozený pYes ramcno zmënila vae. Vlastnictvi 
tvanliých, opakovanë pYehratelných nahrávek pak umo~nilo také 
presnejsí transkripce a analýzy struktur hudcbních performanci. 

Tváí v tváY obtí~ím s transkripcí husté polyfonní textury hudby 
stYedoafrické skupiny lidí, kteYí si ikají Aka, vymyslel v sedmdesátých 
letech 20. století francouzsko-izraelský etnomuzikolog Simha Arom 
propracovaný nahrávací postup. Hudebníci zpívali a hráli tak slo~itý 
vicehlas, ~e to, jak se k sob� jednotliv� hlasy navzájem vztahují, neby. 
lo mo~né jednoduae zjistit poslechem. Proto Arom s pou~itím dvou 
synchronizovanych stereo rekordérú nahrál ka~dý hlas ncbo nástroi 
pYisluaného kusu hudby postupn� zvláat. Poté co byl jeden part na 
hrán, dalaí zp�vák nebo instrumentalista - s pYedcházející nahrávkon 

ve sluchátkách - nahrál svoj part na druhý synchronizovaný rekordér. 
A tak to alo a~ do chvíle, kdy ka~dý hudebník dostal svou pYíle~itost. 
Výsledkem byla nahrávka ka~dého partu na vlastním kanále a k tomu 
soubor slo~enych nahrávek, tak jak vznikly v jednotlivých stadiích. 
S takto získanými daty byl Arom schopen zapsat akanskou polyfonní 
a polyrytmickou hudbu do not, analyzovat ji a nakonec odhalit výchozí 
ormativní modely vokálnich a instrumentálnich performancí vetn� 

toho, jak se konkrétní performance vztahuje ke svému modelu. 
Vzhledemk nedostatku nahrávek sv�tových hudebních tradic s se 

bou etnomuzikologové od padesátých do sedmdesátých let brávali do 

45 Fonografy vaak byly a~ do druhé sv�tové války pYesto oblíbené, proto~e byly ve srovnání 
s dalaími technologiemi, které tehdy zaínaly být pomalu dostupné, jednak poYád pom�rn� snadno pYenosné a jednak na tomté~ pYístroji umo~Hovaly hudbu jak nahrávat, tak pYehrá- vat. Nevýhoda fonografu spoivala spíae v nemo~nosti nahrát delaí ne~ typicky pribli~n� tYiminutový záznam a ve velmi nedokonalé kvalit� (pozn. pYekl.). 46 Podobn� logisticky nároné byly nahrávací výpravy týmu amatérského etnomuzikologa Hugha Traceyho v ji~ní, jihovýchodní, východní a stYední Africe ve tyYricátých a~ aedesá-
tych letech 20. století, které vedly ke vzniku impozantní sbírky nahrávek tradiní hudby 
subsaharské Afriky, která je ulo~ena v Mezinárodní knihovn� africké hudby (International Library for African Music) pYi Rhodesov� univerzit� v jihoafrickém Grahamstownu, dnes 

vyznamném studijním a badatelském centru (pozn. pYekl.). 
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terénu nahrávací vybavení nejvyaaí kvality, jaké si jcn mohli dovolit, 
s cilem vyprodukovat v nëkterých pYípadech dlouhohrající (LP) ko 
mereni desky ve vysoké kvalit�. Mezi prükopníky patYili: Alan Lomax, 
ktery vydal nespoet LP desek cvropské a americké tradiní hudby, 
Paul Berliner, který vyprodukoval dv� LP desky aonské hudby pro 
mbiru, a Philip Schuyler, který vydal tyfi LP desky s marockou hud- 

bou. V devadesátých letech 20. století vydal pro znaku Smithsonian 

Folkways püsobivou antologii dvaceti CD Music in Indonesia (Hud-
ba Indonésie) Philip Yampolsky. S rozkv�tem lokálního hudebního 
prùmyslu a levných kazetových rekordéro, je~ si pro nahrávání svých 

vlastních tradic u~ mohli dovolit poYíditi chudaí lidéé pfestali být etno- 

muzikologové vytváiející profesionální nahrávky postupn� zapotYebí. 
Mnozí z nich dnes pou~ívají levnëiaí, lehké digitální rekordéry a malé 

mikrofony a nékdy dokonce nahrávají v komprimovaných spíae ne~ 

plných formátech. 

Videodokumentace hudebních performancí byla a~ do první video- 
kamery pou~ívající kazety Betamax, je~ byla na trh pro b�~né u~ivatele 
uvedena roku 1983, obtí~ná a drahá. Do té doby etnomuzikologové po- 
u~ívali hlavn� drahý aestnáctimilimetrový film a jen málo z nich s ním 

um�lo zacházet nebo na jeho poYízení m�lo finanní zdroje. Mezi tyto 
vyjimky patYili: Mantle Hood, který v roce 1964 vytvoYil dokumentární 
film o ghanském bubnování nazvaný Atumpan, jeho student Robert 
Garfias, který v aedesátých letech 20. století zdokumentoval airoké 

spektrum hudebních performancí pro národní archiv na Filipínách 
av Koreji, a Hugo Zemp, který natáel filmy na Salamounových ost- 
rovech, ve Svýcarsku, v Gruzii a Pobie~í slonoviny. Stejn� jako kdysi 

bývala nepostradatelným nástrojem zvuková nahrávka, nyní s sebou 
etnomuzikologové do terénu b�~n� berou lehké kamery a vizuální do 
kumentace se stala tém�Y povinností." Jen málo etnomuzikologo dnes 

47 Autor zde opomíjí iniciativu Hugha Traceyho, zmínënéhov pYedchozí poznámce, jeho~ 
nahrávací akce sponzorovaná jihoafrickou nahrávací spoleností Gallo vedla k vydání 

více ne~ sto padesáti dlouhohrajících desek v edici Music of Africa (Hudba Afriky) (pozn. 

pYekl.) 
Zdaleka nejast�ji dnes etnomuzikologové pou~ivají b�~né chytrételefony, které výborn� 

poslou~í okam~ité individuální badatelské potYebë, profesionální záznam ale nenabídnou 

(pozn. pYekl.). 
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alc své terénní videonahrávky pou~ívá k tomu, aby se znovu odvá~ili 

do sveta vyprávení pYíbehù prostYednictvím filmových dokumento, 

jcho? prikopníkem byl lHood." 

Transkripce a analýza hudby 

Po návratu z terénu tráví etnomuzikologové hodnë asu analyzováním 

nashromá~dènych dat na míst�, je~ kdysi ponkud nabubYcle nazývali 

laboratorf". V dobë, kdy se etnomuzikologie teprve dostávala ze své 

komparativní, scientistní fáze, mohla ona laboratoYf zahrnovat sonograf 
pro zobrazování zvukových vln, magnetofonový rekordér pro pYchrá- 
vání terénních nahrávek, asto s mo~ností nastavení poloviní nebo 

tvrtinové rychlosti, a výjimenë také ,melograf", pYístroj vynalezeny 
Charlesem Seegerem a jeho kolegy z Kalifornské univerzity v Los 

Angeles za úelem provádëní automatických transkripcí jednotlivých 
melodických linek. Míra detailu, ji~ melograf poskytoval, vaak bohu~el 

pYesahovala kapacitu badatelo je interpretovat. V grafech vytvofenych 

pYístrojem nacházeli jen malý nebo ~ádný smysl, takäe se tato inovace 

ukázala být slepou ulikou. 
Akoli tento v�decký étos oboru vytváYel od padesátých do poloviny 

sedmdesátých let uritý entusiasmus pro pou~ívání pYístrojo k zazna- 

menávání hudebních zvuko a jako pomoc pYi jejich objektivní analýze, 
v�tainu úsilí porozum�t strukturálním prvkùm hudby etnomuzikolo-

gové vkládali do pracných, rukou psaných deskriptivních transkripcí 
zvukových nahrávek, které poYídili v terénu. Notované zápisy zkou-
maného repertoáru zaujímaly podstatnou ást rozsahu doktorských 

disertací, vetn� mé vlastní. Tyto svazky byly jakýmsi prot�jakem praxe 
hudebních folkloristo v Evrop�, kteYí tímto zposobem ji~ po více ne~ 

století domn�le uchovávali své lidové tradice. Tento typ detailní hu- 

dební analýzy, který takovéto transkripce umo~Hují, od té doby v an- 

4 Bé~nou souástí etnomuzikologických konferencí nicmén� bývají projekce hudebn� etno 
grafických filmo a tvorba etnografických filmo je rovn�~ nedíinou souástí práce vizuálních 
antropologü, s nimi~ etnomuzikologové mnohdy spolupracují. U nás se ka~doron� u~ od 
roku 2010 napYiklad poYádá festival antropologických filmo Antropofest, jeho~ souástí 
n�kdy jsou i filmy s hudebn� etnografickou tematikou (pozn. pYekl.). 



/55/ 

gloamerické ctnomuzikologii vyael z módy, i kdy~ v nékterých zemích 
stále zùstává významnou souástí ctnomuzikologické praxc. 

Spis ne2 k vytváYení kni~n� vydávaných sbírck a obdobn� pojatých 

disertací sc dncs transkripcí pou~ívá jako ilustrací autorova narativu, 
pYiccm mû~e jít o charakteristiku hudební struktury pYísluaného kusu 

hudby, performance, stylu nebo ~ánru. Poté autor pokrauje diskusí 
toho, jak tyto hudební struktury vyjadYujií místní psychologické, kul- 
turní, sociální, ekonomické a politické vzorce a ideje. N�které takto 
pojaté studie by mohly být naYeny z opuat�ní hudební analýzy ve pro- 
sp�ch interpretativního tení sociálního a kulturního významu hudby. 
V�taina etnomuzikologo by se nicmén� shodla, ~e pro pochopení toho, 
jak konkrétní hudební tradice funguje, co ji odliauje od tradic ostatních 
a jak v sob� ony rüzné osobní, sociální a kulturní významy, je~ jsou jí 
pYipisovány, nese, je hudební analýza nezbytná. 

Právo na duaevní vlastnictví 

Pro etnomuzikologii prvního tvrtstoletí byly mimorádn� düle~ité 
jednak otázky správnosti a spolehlivosti transkripcí a jednak vývoj 
spolehlivých a validních metod pro rozhovory s hudebníky a pro do 
kumentaci hudebních performancí. V posledních letech se tyto metody 
pov�tainou staly vyfeaenou zále~itostí a do popYedí se v souvislosti 
s terénním výzkumem dostala jiná témata; asi ~ádné vaak tak dçle~ité 
jako zákonná a kulturní práva téch, které zkoumáme. 

Kdy~ etnomuzikologové pofizovali v terénu své první zvukové 
nahrávky, chápali to jako v�decký podnik s nulovou komerní hod- 
notou. Aby k poYízení nahrávek získali neformální souhlas, obvykle 
zp�váküm a hudebníküm docela upYímnë fíkali, ~e nahrávky budou 
ulo~eny a uchovávány v národních, mezinárodních i univerzitních 
archivech a knihovnách. Navíc i kdyby si to sami etnomuzikologové 
pYáli, ve zkoumaném prostYedí nemusela existovat ~ádná tradice hu- 
debníkom za jejich performance platit. Od nástupu world music jako 
komerní hudcbní kategorie v osmdesátých letech 20. století a snad-
ného aífení elektronických hudebních souboro na internetu je vaak 
tato naivní reciprocita nadále neudr~itelná. Dnes etnomuzikologové 
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poiizuji a vydávají své nahrávky v konfliktním prostfcdí, které vy~a-

duje na jcdné stranè uplathování evropského a amerického principu 

opyrightu a vlastnictví a na druhé stran� ctiku samplování, jc~ tyto 

nároky ignorujc. Ideje jako copyright a vlastnictví ncjsou zároveH asto 

v souladu s idejemi a praxcmi zkoumaných kultur, co~ neznalého ctno-

muzikologa zaplétá do slo~ité sít'soupeYících a nesmifitelných zájmo. 

Jcden z ncjmarkantnèjaích pYíkladü tohoto druhu zaznamenal Hugo 
Zemp. Jeho terénní nahrávky ze Salamounových ostrovo byly v deva-

desátých letech 20. století pou~ity jako samply dvojicí techno hudeb 
nikú Deep Forest v písni,Sweet Lullaby" zaYazené na jejich prvním 
albu. Toto CD Deep Forest je sm�sí techno beatú a tradiní hudby, 

její~ interpreti bud nejsou uvedeni vûbec, nebo jsou uvedeni chybnë, 

stereotypizující ,primitivní" hudbu a lidi zposobem, jaký etnomuzi-

kologové pova~ují za odsouzeníhodný. Navíc autoYi CD nesdíleli svúj 
zisk ani s tvorci hudby ze Salamounových ostrovü zaznamenanými na 

samplech, ani s Hugo Zempem. 
Dokonce iv pYípad�, ~e se etnomuzikologové, sampleYi a beat 

makeYi s dobrým úmyslem pokouaejí zacházet s um�lci na nahrávkách 

tradiní hudby férov�, se dYíve ist� akademická otázka, kdo vlastnë 

nahranou hudbu vlastní, mü~e stát o~ehavou. Zatímco mezinárodní 

vlastnické právo funguje tak, aby chránilo jednotlivé tvùrí dílo jed 

noho autora, a to v jeho hmotné podob� (napYíklad nahrávky nebo 

not), v mnoha kulturách tato pYedstava osobniho vlastnictví neexistuje; 

nekdy hudbu nevlastní nikdo, jindy ka~dy. Jak napsal Anthony Seeger 
o brazilských indiánech Suyá: »Jak lov�k zaregistruje píseH slo~enou 

jaguárem, nauenou od zajatce pYed více ne~ dv�ma sty lety a spravo- 

vanou nikoli jednotlivcem, ale ceremoniální moietou?*s0 Podle americ. 

kého vlastnického práva se má v�c tak, ~e existovalo-li kdy dílo jako 

souást orální tradice, tedy v nehmotné form�, pak je ze své podstaty 

souástí veYejného prostoru a mü~e být legáln�, i kdy~ tYeba ne eticky, 

pou~íváno kýmkoli, a to bez jakýchkoli právních následko. V takto na- 

so Moieta oznauje pYíbuzensky, matri- nebo patrilinieárn� spYízn�nou skupinu lidí (kom- 

plementární voi druhé moiet� v tomto duálnim systému sociální organizace), která má 
vrámci rituálu na základ� této své pYísluanosti urité role. V tomto pYípad� jde o takzvaný 
mysí obYad, který Anthony Seeger u brazilských indiáno Suyá/Kisêdj� od sedmdesárých 
let 20. století zkoumal a dokumentoval (pozn. pYekl.). 
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staveném svetè dncs musí etnomuzikologové délat prostfedníky mezi 

studovanymi skupinami, poYizovanými nahrávkami a globalizovaným 
komercninm svetem, v ném~ si nëktcYí lid� tyto nahrávky pfivlastHují 
pro vlastní obohacení. 

Práce v terénu, tedy seznamování se s hudebníky, jejich hudbou a je- 
jich kulturami, je tím, co ctnomuzikologüm iní asi to nejv�taí potéacní. 
Terénní výzkum jako metoda byl nicmén� badateli z postkoloniálních 
a kulturálních studií podroben kritice jako potenciáln� nepYátclský akt 
sledování" (surveillance). Jak ale napsal Titon: 

Ti, kdo by [metodu terénního výzkumul odsoudili, by se uzavfeli hodnotné 

form� poznávání, s ní~ stojí a padají celé obory (etnomuzikologie, kulturní an 
tropologie, folkloristika). Jako zposob poznávání a konání je terénní výzkum 
ve své ideální podob� zalo~en daleko spíae na modelu mezilidského pYátelství 

ne~ na modelu, který by znamenal antagonismus, sledování, pozorování fy- 

zických objekto i hloubání nad abstraktními idejemi. 

Uspesný terénní výzkum není mo~ný bez pYátelství a spolupráce 
s t�mi, které etnomuzikologové studují. V t�ch nejlepaích momentech 

ize terénní,práci" vnímat a~ jako hru. Nakonec se ale musí prom�nit 

v interpretativní a praktickou práci: psaní knih a lánko zodpovídají- 
cích otázky po podstat� hudby, uení na univerzitách a pomoc jednot: 

livcom a komunitám s jejich ka~dodenními problémy. 
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