KAPITOLA 3
JAK SE DELA VYZKUM

Aby dosahlisvého cfle porozumét, pro¢ a jak jsou lidé muzikalni, badaji
ctnomuzikologové, obdobné jako dalsi védci, v knihovnach, archivech
a laboratotich. To, ¢im etnomuzikologicky vyzkum mezi hudebnimi
disciplinami vynika, a je to skuteéné jeden z jeho poznévacich znak?,
je to, ze etnomuzikologové studuji na misté, které metaforicky ozna-
cuji jako ,terén” (anglicky field), tedy v ptihodném prosttedi, kde se
dlouhd obdobi roku nebo i déle lopoti, aby porozuméli povaze hudby
na konkrétnim misté. Béhem takového terénniho vyzkumu (anglicky
fieldwork) Ziji etnomuzikologové typicky pfimo ve zkoumané komu-
nit¢, ucastni se hudebnich udélosti, které pozoruji a zaznamenavaj,

provadéji rozhovory s hudebniky, jejich mecenasi a publikem, a uéi se
zpivat, hrat a tancovat.

Mista terénniho vyzkumu

Prestoze se etnomuzikologové mohou v konkrétni studii zabyvat jedi-
nou hudebni performanci ¢&i skladbou, urcitym repertoarem, Zanrem
¢i hudebnim ndstrojem, jedine¢nou udélosti nebo konkrétnim hudeb-
nikem, téméf vzdycky tato své témata situuji do Zivota piislusné spo-
le¢nosti nebo skupiny jednotlived. Etnomuzikologicky vyzkum toti
davé ptednost studiu hudby jakozto socidlnimu projevu, tedy jakoZto
performanci vychazejici z jednotlivcti a provozované jednotlivci, ket
vzdy jednaji v ramci skupin sjednocovanych ur¢itymi socidlnimi vztahy
a sdilenym kulturnim poznanim. Tyto vztahy a toto poznani mohou
spocivat ve spole¢ném jazyce a kulturnim dédictvi, tzemi, zptisobu
vlady, ekonomickém systému a dalgich institucich, nebo mohou zavi-
set na dobrovolném sdruzovani zaloZeném na sdilenych ¢innostech,
zajmech, zalibach, hodnotdch nebo presvédcenich.
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V potitcich etnomuzikologic se vétSina vyzkumt provaddéla ve spo-
lecnostech, o nichz se piedpoklddalo, Ze je spojuje urdité tzemi. Geo-
graﬁcké uvazovani zrodilo studie o narodni hudbé (mexicka hudba
thajska hudba) a regionech, velkoméstech, méstech a vesnicich (hudba:
v Radzastanu, hudba v Sanghaji). Spole¢nosti mohou ale spojovat
také kulturni vazby zaloZené na etnicité, at uz v ramci néjakého statu
(apacské hudba ve Spojenych statech, ewejskd hudba v Ghané) nebo
nadnarodné (arabskéd hudba), na rase (¢ernosska hudba), nabozenstvi
(zidovsk4 hudba) ¢&i pribuzenstvi (dédi¢ni profesionalni hudebnici
v Indii). Zhruba v poslednich dvaceti letech etnomuzikologové pracuji
ve dvou dalsich typech spole¢nosti: v komunitéch zaloZenych na oblibé
ur&itého hudebniho zanru (heavymetalovi hudebnici a jejich fanousci)
a v komunitach definovanych svym vztahem k institucim, jako jsou na-
piiklad lidé délajic hudbu ve vézenich, na hudebnich konzervatofich
& v hospodéch a klubech.

Tyto zplisoby uvazovani o vztahu mezi hudbou a socialnim sesku-
povanim se navzajem nevyluc¢uji. Spole¢nosti a s nimi spojené hudebni
praktiky se velmi Casto prolinaji. Studium zaéinajici kdekoli na svété
zajmem o hudbu odvozenou z africkych tradic mize vést ke studiu
ternosské hudby v ndrodnim kontextu, jako naptiklad v Brazilii. Tamni
komunity v Rio de Janeirua ve st4té Bahia rozvijeji nejriiznéjsi hudebni
praxe. Spolecenské instituce jako riodejaneirské $koly samby a zdejsi

Karneval podporuji hudebni vyjadteni a zéroven predstavuji zajimavy
ba jako zénr zase na mnoha mistech svéta vy-

predmét studia. A sam
$ki, kteti se setkavaji na mistni i mezinarodni

tvotila komunitu fanou

Grovni, aby sdileli své zalibeni v této hudebni formé.

Vybér mista terénniho vyzkumu a sbér dat

Tomu, jak si vybrat komunitu ke studiu, etnomuzikologové nikdy
nevénovali v popisech své prace ptili§ metodologického prostoru.
V prynich letech déjin oboru si mnoz{ vybirali komunity ke studiu na
akladé nahodného $tastného setkani s konkrétnim hudebnim stylem
nebo komunitou, které se ptihodilo jesté pfedtim, nez objevili obor
ctnomuzikologie. Mohli zaslechnout uréitou hudbu, kdyz slouili
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jako vojact v zahrani¢i nebo jako déti misionaifi, nebo tfeha poté,
co Ji slyseli z nahrdvky. V-mém piipadé to bylo tak, #e mé uchvatila
bulharskad hudba a dal3i podoby hudby Balkdnu poté, co jsem se je$té
v bakalarském studiu ptipojil k mezinarodni skupiné lidového tance.
Etnomuzikologii jsem objevil az o par let pozdéji a brzy jsem se roz-
hodl proménit svou ldsku k hudbé Balkanu v akademickou drahu.

Kdyz jsem koncem $edesatych let 20. stoleti narazil na etnomuzi-
kologii, vyucovala se ve Spojenych statech hlavné na magisterském
a doktorském stupni a pouze na nékolika malo univerzitach. Poté co
se etnomuzikologie na fad¢ vysokych $kol a univerzit etablovala jako
studijni program také na bakalatské urovni, tento vzorec se proménil
a mnoho studentt objevilo etnomuzikologii jako obor, ktery kladl za-
jimavé otazky tykajici se hudby dfive, nez se do nich otiskla ta hudba,
kterou se pozdéji rozhodli sami zkoumat. To jim umoznilo zvolit si ke
studiu komunitu méné na zakladé prvotni fascinace zvukem jeji hudby
a vice na zakladé¢ protnuti ur¢ité hudebni kultury s uré¢itou otédzkou po
fungovani hudebnich kultur, o jejiz zodpovézeni méli z4jem.

At uz vybéru hudebni tradice a mista terénniho vyzkumu etnomuzi-
kologti prfedchazeji jakékoli ndhody z osobni historie nebo rozumova
tivaha, badatelé nakonec vstoupi do terénu, navazi vztah s hudebniky
a ¢leny komunity a ziskaji takzvany informovany souhlas od téch,
s nimiz budou v pribéhu mnoha nasledujicich mésict a let tésnéji spo-
lupracovat. Zda se, Ze v pocatcich oboru etnomuzikologové mentdlné
pracovali se dvéma piedpoklady: zaprvé, ze sbér informaci o hudbé
jiné kultury (nebo dokonce i jejich vlastni) je eticky neproblematickym
patranim po objektivnim pozndni lidstva, a zadruhé, Ze jsou neutral-
nimi a jakoby strojovymi zaznamenavateli dat. Ob¢ tyto premisy vzaly
davno za své. Etnomuzikologové dnes sami sebe vnimaji jako histo-
ricky a socialné situované badatele zapojené v rozmluvach s neméné
historicky a socialné situovanymi partnery.

Kdy?z si etnomuzikologové uvédomili, ze vysledky jejich zkoumaéni
pfimo z4visi na rozmluvach, které v terénu s lidmi vedou, zacali dopady
vlastnich, do terénu vnesenych identit na pribéh vyzkumu reflektovat.
V tomto sméru jsou napfed Zenské badatelky, které — i kdyz si preji,
aby s nimi bylo zachdzeno genderové neutralnim zptisobem - Casto
zji$tuji, Ze lidé, s nimiz pracuji, jim jejich genderovou identitu predha-
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2uji. Finska etnomuzikolozka Pirkko Moisala* naptiklad POPiSUijjak>
kdv? iako mlada Zena pracovala s nepalskymi Gurungy, jejf zaméfen|
se na muiské hudcbniky a jeji pfitomnost béhem vyhradné muzského
stolovéni vedly Gurungy k tomu, Ze ji v kategoriich ptibuzenstyi hra;
jako ,mladého syna“. V diisledku toho mela zapovézeno pracovat ge
zenami a provadét pozorovani jejich hudebniho svéta. Kdyz se do
terénu pozdéji vratila jiz se svym synem, Zeny ji pfijaly jako ,stary
sestru” a dovolily ji poslouchat jejich hudbu a vypravéni, stejné jako
Jim vypravéla ona.

Jeden z nejbarvitéjsich ptibéhi o problematické povaze shéry dat
pochazi od Paula Berlinera, ktery pracoval na poé¢atku sedmdesatych
let 20. stoleti v Zimbabwe (tehdy JiZni Rhodesii) se Sonskymi hudeb-
niky, ktefi hrali na mbiru dzavadzimu, néstroj s tfiadvaceti kovovymi
lamelami, na néZ se drnka a které jsou pfipevnény k dievéné desti¢ce
un}ivsténé v tykv?vém rezonatoru. V rozhovoru s postar$im zkusenym
hracem Mubayiwou Bandambirou Berliner zjistil, ze jeho zdjem
o tuto hudbu a tento ndstroj nebyl mistnimi vniman jen jako neut-
ralni a neproblematicka touha po poznani. Pfi celé fade piilezitost
se Berliner Bandambiry ptal na systém pojmenovavani jednotlivych
lamel mbiry a pokazdé dostal protichtidné a neuplné informace. Te-
prve po nekolika navitévach®” mu Bandambira, presvédceny konedné
o Berlinerové uptimnosti, sdélil spravna jména viech lamel mbiry. Az
tehdy Berliner zjistil, Ze cilené dost4val zavadeéjici informace, jez mély
provéfit vaznost jeho zajmu a udélit mu ddlezitou lekci o privilego-
vané povaze kulturniho poznéni; totiz 7e toto poznani tu jednoduse
neni volné k dispozici, aby bylo vzato cizimi etnomuzikology za-
myslejicimi pfihodit je na pomyslnou hromadu ve skladisti poznéani
o tom, jak lidstvo d€la hudbu. Nejen my si vybirdme své vyzkumné
subjekty, n¢kdy, vlastné obvykle, si také ony vybiraji nas. Tito lidé
totiz oCekavaji, ze onii jejich hudebni tradice budou mit ze vzajemné
interakce také néjaky prospéch.

¥ Mimochodem autorka ojedinélé etnomuzikologicky pojaté zenské skladatelské biografie
dnes jiz prominentni predstavitelky takzvané soudobé vazné hudby Kaiji Saariaho (pozn.
prekl.).

7 Tyto navitévy se odehraly béhem nékolika let (pozn. piekl.).
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Ackoli celd Tada jednotlive®t a komunit nemusi vlastni ochrané
a ochranc svych tradic pted vyzvidajicimi etnomuzikology nutné véno-
vat moc premysleni, nekteré spole¢nosti to délaji. Aboriginské a nativni
ko’munit'\' a tzv. prvni narody (first nations) v Australii, ve Spojenych
statech a v Kanad¢ od hudebnich badateld typicky vyzaduji povoleni
nejen od hudebnikt samotnych, ale i od komunitnich tfadd. Vyzaduji
také néasledné ulozeni ziskanych vyzkumnych materialt a vyslednych
odbornych textil pfimo v komunité, v niz vyzkumnici badali. Pé¢e, jiz
je tieba v tomto sméru vynalozit pfed zapoéetim terénniho vyzkumu,
se necomezuje jen na tyto ptipady; etnomuzikologové ve Spojenych
statech musi dnes predlozit detailni vyzkumny protokol ke schvéleni
ptislusné univerzitni schvalovaci komisi, ktera ho ptezkoum4, aby se
yjistila, ze s ,lidskymi subjekty” bude zachadzeno férové a nélezité a ze
bude ochranéno jejich soukromi.*

Poté co je vybrdna komunita, navazan vztah vzajemné divéry
a schvélen plan etického zachazeni se ¢leny komunity, za¢ina terénni
vyzkum, a to typicky ¢tyfmi hlavnimi ¢innostmi: rozhovory, zucast-
nénym pozorovanim hudebnich udélosti a zivota komunity, lekcemi
hudby a tance a pofizovanim audio a video nahravek.

Vedeni rozhovort

At uZ proto, aby se dostali k oralné tradovanym vypravénim, shro-
mazdili kulturné specifické insiderské hudebni poznatky o hudebnich
tradicich, anebo jednoduse pro udrzeni vztahii, vedou etnomuzikolo-
gové s lidmi rozhovory, a to jak formalné, tak be¢hem prilezitostnych
konverzaci. Metodologickd nutnost ziskat insiderské porozumeéni se
vynoftila v sedmdesétych letech 20. stoleti jako vysledek produktivniho
soubéhu z4jmu etnomuzikologti o to, jak lidé konceptualizuji hudbu,
a kognitivn{ antropologie, jez ve formalné vedenych rozhovorech tehdy
jiz rozvinula metody ziskavani kulturné vyznamotvornych kategorii

%\ geském prostiedi nebyvéa akademickymi institucemi schvalovani povinné vyzadovano.
V pfipadé nejistoty ale mohou badatelé (i studenti) pozadat o posouzeni svého projektu
komisi pro etiku ve vyzkumu na své fakulté ¢i jiné akademické instituci. Etické aspekty vy-
zkumu posuzuji vzdy také grantové agentury. Odborné spole¢nosti (u nas etnomuzikologii
nejblize napiiklad Ceska asociace pro socidlni antropologii) maji své etické kodexy, které
je dobré si pfi planovani vyzkumu prostudovat (pozn. prekl.).
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a distinkef vyjadiovanych slovy. Pojem ,vyznamotvorna distinkec
(meaningful distinction) byl vypiijéen z lingvistiky, jejimiz subdisc.
plinami jsou fonetika neboli studium odlignosti pozorovatelnych ve
zvuku, a fonologie (nebo také fonémika) neboli studium vyzZnamotyor-
nych distinkci mezi zvuky: napiiklad foneticka odli§nost mezi hlaskami
1" a 1" je vyznamotvorna v anglicting (i v ¢edting), ale ne u# tiehg
v n¢kterych asijskych jazycich. Tento rozdil ve studiu zvukg jazyka
vedl v kognitivni antropologii a etnomuzikologii k nutnosti rozliovat
mezi tzv. ,etickou” a ,émickou® analyzou.

S pouzitim tohoto ramce uvazovini etnomuzikologové zjistili, ze
jedna z jejich hlavnich metod pro porozuméni hudbg, tedy transkripce
zvuku do evropské hudebni notace a jeji nasledna analyza s pouzitim

evropského aparatu hudebni teorie (intervali a mods, meter a rytma
)

Fémbnjl’ ftruvlftur a forem) mohou sice ptinést eticky popis hudby, ktery
je mvozn,a uz1tc(:n}’rvpro srovnavaci uéely, ale nikdy émické, kulturné
poucenc porozumeni tomu, jak hudebn{ tradice funguje z perspektivy
téch, ktefi onu hudbu délaji. Zptisoby zkoumani, které naznacila ko-
gnitivni antropologie, vzbudily v etnomuzikolozich nadéji, Ze by tyto
vyznamotvorné hudebni distinkce mohli odhalit prévé v rozmluvach
s hudebniky.

Mozna nejpozoruhodnéjsim uplatnénim této metody se staly studie
francouzského etnomuzikologa Hugo Zempa vydané koncem sedmde-
satych let 20. stoleti o klasifikaci hudebnich nastroj a hudebni teorii
lidi ‘Are’are ze Salamounovych ostrovii. Zdrojem obzivy ‘Are’aref
tehdy byla domestikovana prasata, ryby a kofenova zelenina. Tito lidé
postradali systém psani, ale disponovali propracovanym hudebnim in-
strumentarem sestavajicim z pfekvapivé Siroké palety Panovych fléten
vyrobenych z bambusu. Zemp od nich ziskal jejich vlastni klasifikaci
téchto nastroju zaloZenou na zptisobu hrani (iderné a dechové) a na

* Pojem eticky zde vychézi ze slova foneticky (nikoli ze slova etika Ci eticky ve smyslu morélka
& morélnf) a znamend ,pfistup z hlediska relevanci pozorovatele, vyzkumnika ,z vnéjsku’
jazykového & kulturniho systému”, zatimco pojem émicky vychazi ze slova fonémicky ve
vyée popsaném smyslu a znamena ,pfistup z hlediska relevanci téch, ktefi jsou pozor9véni,
tj. ¢lent studovaného spoledenstvi, ,zevniti’ systému”, jak uvadi Jifi Nekvapil v hesle EMIC-
KY - ETICKY na webu encyklopedie CzechEncy - Novy encyklopedicky slovnik cestiny
(pozn. prekl.).
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zpusobu, jakym k sob¢ jednotlivé pigtaly byly svézény (v fadé nebo ve
svazku). Odhalil zde také nejpropracovanéjsi systém popisné hudebnf
terminologic (jinymi slovy hudebni teoric), ktery byl kdy u lidi bez
dlouh¢ tradice znalosti pisma a gramotnosti objeven. ‘Are’arcové roz-
lisovali dv¢ velikosti intervalti mezi sousednimi vy$kami, kterym fikali
,wvelky bambus® a ,maly bambus®. Toto rozligeni je zhruba analogické
rozdilu mezi malou a velkou sekundou v evropské hudebni teorii. Roz-
lisovali také mezi riznymi typy polyfonie podle poétu hlast (dva, tfi
nebo ¢tyfi) a vztahy mezi jednotlivymi hlasy. Az do Zempovych studii
nachézeli etnomuzikologové tak podrobnou hudebni teorii jen v lite-
rarnich kulturach Evropy, Asie a Stfedniho vychodu a domnivali se,
ze mezi hudebni teorii a gramotnosti existuje kauzalni vztah. Hudebni
teorie objevena u ‘Are’aret tak tehdy byla doslova zjevenim. A émicka
analyza ziskana prostfednictvim podrobnych rozhovori s hudebniky
se v oboru od té doby stala standardni praxi.

Rozhovory se pouzivaji také k ziskani oralné tradovanych piibé-
hf, mezi néz nalezi nejen ty biografické, ale i takové, jez se tykaji
piibuzenskych vzorcti mezi hudebniky a jejich hudebnich zkusenos-
t{ a hodnot. Jeden z nejpropracovanéjsich piikladii v tomto sméru
predstavuje ,autobiografie” Franka Mitchella (1881-1967), ktery byl
ritudlnim zpévdkem Navaht (nebo také Diné, coz znamena ,lidé"),
ziskana z rozhovor, jez s nim vedli etnomuzikologové David McAl-
lester a Charlotte Frisbieova. Frank Mitchell byl specialistou ritualu
znamého jako Blessingway,® ktery se provadél za tcelem uchovani
laskavosti v &lovéku. Ziskani Mitchellova zivotniho pfibéhu umoznilo
etnomuzikologtim, ktef{ sami sebe pasovali spi3e do role editort nez
autort knihy, studovat fadu pro etnomuzikologii zajimavych témat,
mezi nimi proces enkulturace, mezigenera¢ni pfeddvani obradniho
materi4lu véetné pisni, vzdjemné vztahy mezi mytem, modlitbou, pisni
a ritualem, navazské kulturni hodnoty a filozofii, roli a status zpévaka,
kulturni zménu a vztah mezi roli Franka Mitchella jakozto hudebniho
ritualnfho specialisty a jeho dal$imi Zivotnimi rolemi jakozto manzela,

politika, kmenového soudce a délnika na pile.

“ |de o druh zehnaciho ritudlu k odvraceni nedtésti, ktery se maze provadét napfiklad
k ochrané domova, b&hem t&hotenstvi nebo divéi iniciace (pozn. prekl.).
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Zameteni na 2ivotni piibeh je jednou z moznosti, jak ziskat podrob.
hosti o vztahu mezi hudbou a kulturou zplisobem, ktery posiluje hlag
&ch. které jsme zvykli oznacovat jako nativni hudcbniky, Umisténg
ustnitho \~§'};1-.\\'0|\i do popiedi proménuje vyzkumné objckty ctnomy.
sikologh v subjekty, tedy striijce svych vlastnich pfibéhi. McAllestergy
1 Frishicové narativ, ktery autobiografii Franka Mitchella doprovsye|
prodchnuty duchem spoluprécc a respektujici etiku reprezentace Sé
stal ranym fedenim problému nedilné spjatého s kontexty, v nichy
ctnomuzikologové provadéji svilj vyzkum, tedy umléovani slabych
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mocnymi \'Sl]dC na svete.

Zuc¢astnéné pozorovani
Rozhovory s lidmi se provadéji soubéiné s ponofenim se do hudeby

performance prostfednictvim ztcéastnéného pozorovani. Tento po-
nékud neohrabany antropologicky termin zachycuje jednak odstup
a jednak blizkost, které jsou pro terénni vyzkum charakteristickg.
Soutasti této metody je, Ze etnomuzikologové s hudebniky travi ¢as
jejich kazdodennich zivotl, cestovani na mista vystoupeni, zkougenj
a performanci. To, co zi¢astnéné pozorovani jako metoda analyticky
piinasi, jsou tfi druhy popisu udalosti: partikularni, normativni a in-
terpretativni. Etnomuzikologové nutné zacinaji popisem konkrétnich
udalosti, ale doufaji, Ze se jim podari odhalit obecné neboli normativni
vzorce hudebniho nebo socidlniho chovani, které jsou pro viechny

‘1 Slovo reprezentace znamené v tomto kontextu antropologicky pojem, ktery byl proble-
matizovan zejména v sedmdesatych az devadesatych letech 20. stoleti, a to pod viivem
rozvijejici se postkolonidlni kritiky a s prvnimi a posléze stale pocetn€jsimi ,domorodymi"
badateli vstupujicimi na scénu opanovanou do té doby vyhradné zdpadnimi vyzkumniky.
Jadrem problému byla historicky zptsobena nerovnost mezi typickym vyzkumnikem
(bilym zapadnim muzem z kolonialni metropole) a typickym zkoumanym (nebilym neza-
padnim ,domorodcem” z kolonie). Jak se tehdy dafilo stéale lépe ukazovat, tato specificka
vzajemna situovanost G¢astnik( vyzkumu, charakteristickd v prvé Fadé onou nerovnosti,
z4sadné vstupovala do zplsobu, jimZ byli zkoumani lidé (a jejich spole¢nosti a kultury)
studovéni, analyzovani a interpretovani, a nasledné téz reprezentovani - predstavovani
v odbornych a populariza¢nich textech, jejichZ prostfednictvim se o nich, oviem bez nich
a bez jejich kontroly, vytvéarelo jakési ,objektivni” poznani, které navic disponovalo jeté
puncem a prestizi akademické expertnosti. Vposledku $lo o kritiku 3patné védecké praxe,
které ignorovala sloZity mocensky kontext, v némz se vyzkum a prezentace jeho poznatki
odehrévaly (pozn. prekl.).
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‘ sy Xyt A y Yoo , , .
uddlostiurcitcho typu - feknéme svatbu, naboZensky ritu4l nebo kon-

| m cilem je pak interpretativn{ popis
kulturntho vyznamu konkrétnf hudebni uddlosti. Tato interpretace

muze udalost st jako pifklad uplatnéni obeenych hodnot a procesti
urcit¢ kultury a spole¢nosti, nebo mgise ukazovat, jakou kulturni a so-
ctalni praci urcita udalost odvadf naptiklad tim, Ze kritizuje mocenské
vztahy, predstavuje nové mozné podoby socialnich vztah{ nebo zavadj
nove kulturnf hodnoty.

Po analyze hudebnich udalost{ a po ctent jejich kulturniho vyzna-
mu se poprvé volalo v sedmdesétych letech 20. stolet{ jako po jedné
z moznosti, jak pfekonat vzdélenost mezi muzikologickym a antropo-
logickym zptisobem provadéni analyzy. Takova analyza je dnes typic-
kou soucasti narativniho aparatu etnomuzikologickych praci. Jednu
z nejdetailngjsich a metodologicky nejpreciznjéich narativii ud4losti
predstavuje v tomto sméru studie performancf sufijskych hudebnikd
zanru qawwali v Pékistinu Regulou Qureshiovou.*” Qawwalové jsou
profesionalni hudebnici, ktef{ vystupuji na setkanich stfiji* usilujicich
o to, dostat se do transu jakoZto zplisobu pfibliZeni se Bohu. Takové
setkani, jeZ miZe trvat celou noc, je socidlné stratifikované. Typicky
jsou to pouze ti chudsi, ktefi vstupuji do transu, zatimco ti bohatsi,
jsou-li hudbou pohnuti, transu odolavaji, zato ale $tédte rozdavaji
hudebnikim penize. Béhem performance musi vedouci zpévak sprav-
né vytipovat jak ty, ktefi pravdépodobné daji nejvétsi spropitné, tak
ty, ktefi nejpravdépodobnéji vstoupi do transu. Kraéi jakousi chou-
lostivou hudebni cestou, na niZ musi soucasné esteticky uspokojit
bohaté a vzbudit v nich takovy duchovni zazitek, aby darovali §tédré
spropitné, a zaroven poslat do transu ty, co k tomu inklinuji. Vedouct
hudebnik ptizptsobuje kazdé vystoupeni tak, aby pfesné poslou%ilo
jeho vnimani potfeb pfitomnych a jeho vlastni potfeboé vydé%ajt penize.
Poté co Qureshiova interpretuje nékter¢ z .V}fr.znam/u, které jsou pro
kazdé vystoupeni jedinecné, uzavira ¢tenim jejich vyznamu ve smyslu

cert = charakteristické. Konee¢ny

22 Nézev 74nru je gawwali, oznaceni pro hudebnika je gawwal, tradiéné se jedné vyhradné

o muze (pozn. prekl.). o ' ,
4 Vlyznavadi mystické odnoze islamu, ktera je pfitomna v celé fadé islamskych zemi. U nas

se tomuto sméru islamské mystiky vénuje ve své knize Stfismus (2008) napiiklad Lubos
Kropéa&ek (pozn. prekl.).
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fiiskeé idcologic a (1‘;\(li(\31i(‘ll s!)()lcé(:l/msIf')'rchls‘llmktur, Trdi, g hudh,
sanru qawwall nabizi zplu;s'.ol),’_]ak Vyjafh‘lt Sllh‘]SkOL.l ideologii, jak dét
woletenskému yivotu sufijske .k,01v1uu/11ty formu a jak umoznit rizné
spiisoby individudlniho scch)’Jadrcm', P(?drollané analyza téchto typi
h‘udchn‘ich udalosti umoznuje pochopit, jak tito konkrétn{ hudebnjc

2 tato konkrétni komunita provozuji hudbu a pro¢ to délajf prave timto

konkrétnim zpusobem.

a tancovat

Ftnomuzikologoveé se ve stu
na hudebni nastroje tancovat. Co se uci, zalezi na predstave konkrétni
kultury o tom, co je podle ni pro outsidery k nauceni vhodné, a ¢ast,
"k na genderovych predstavich. V nékterych tradicich napiiklag
zpivaji a na ur¢ité druhy bubvn:'i ‘l‘.lra;_]lv vyhradné Zeny. Nékteré tance
zase mohou byt doménou muzu, Jine zen.

S predstavou, ze takové uceni ma byt ﬁstfesifli slozkou metody ter¢p.
niho vyzkumu, poprvé ptiSel Mantle Hood, zak Jaapa Kunsta a vliyns
osobnost ranych déjin oboru. Volal po tom, aby se etnomuzikologové
stali ,bimuzikalnimi®, a to nejprve v evropské hudebni tradici a nasled-
ne v té, kterou studuji.* Tuto dovednost vnimal jako podminku seri6z-
niho védeckého studia hudby vibec. Osvojent si bimuzikality je dnes
vniméano jako samozfejma soucast etnomuzikologické vybavy a tato
dovednost je vyuzivana véude, kde jen miize byt smysluplné uplatnéna.

Co se etnomuzikologové vlastné uci, kdyZ se uci hrat hudbu lidi,
které studuji? Predeviim se uci, jak je hudba strukturovana a jak
béhem performance vitbec vznika. Takto detailni studium pak casto
odhali oblasti hudebni praxe, z nichz Ize vy¢ist kulturni vyznamy. To
se prihodilo i mné, kdyZ jsem zkoumal bulharskou tradicni hudbu

a vedle rozhovorti a zi¢astnéného pozorovani jsem bral hodiny hrani
na bulharské dudy zvané gaida. Zatimco nauéit se fyzickym aspektiim
hry na nastroj a zékladni struktufe hudby (jejim melodickym modiim
s izkym rozsahem a aditivnimi péti-, sedmi-, deviti- a jedenéctidobymi

*“ Uz toto poradi svéd&i o po&ateéni situaci oboru, kdy normou byl badatel ze Spojenych
stathi neho z Evropy a terén nachazejici se mimo tyto oblasti nebo na jejich rizné defino-
vanych periferiich (viz pozndmku 41) (pozn. prekl.).
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metryv) pro me bylo relativné snadné, husta ornamentika se ukézala byt
pro porozument obtiznou. Rozhovory nepoméhaly a mému hlavnimu
uditeli zase k popisu zdobenf chybéla slovni zasoba. Rekl mi, Ze musim
pockat, az ziskdm takzvané ,dudacké prsty”. Své vlastni dudacké prsty

jsem nakoncc ziskat dokazal, oviem spiSe ndhodou a nezdvisle na jeho

pokynech. Béhem tohoto procesu jsem nabyl nové porozumént tradici,
kter¢ jsem uz slovy vyjadrit dokazal, ale on ne. A co bylo jedté uzite¢néj-
§1, jakmile jsem ziskal své dudacké prsty, mohli jsme zacit komunikovat
prostiednictvim pohybu prsti. Pohybem rukou ve vzduchu nebo na
nastroji mi nyni gesty mohl sdélit ,délej to takhle® nebo ,takhle to
nedélej”. Jak jsem nyni s timto praxi nabytym védomim svych dudac-
kych prst sle(ioval jeho prsty, mohl jsem zadit interpretovat vyznam
ornamentace. Rekl mi napfiklad, Ze hrani ozdoby uréitym zptisobem
,napliiovalo jeho dusi“, protoze odkazovalo ke starému venkovskemu
sivotnimu stylu, v némz vyrostl. Provddéni ozdoby jinym zpusobem
bylo emoéné ,,prazdné®, protoze odkazovalo k modernimu zpiisobu
hrani, ktery pro néj jakykoli vyznam postradal.

Dokumentovani hudebni tradice

Ctvrtou ¢innosti, jiz se etnomuzikologové béhem terénniho vyzkumu
vénuji, je zaznamenévani hudebnich performanci a hudebnich udalosti
v terénnich zapiscich a na audio a video nahrédvkéch. Terénni zapisky,
které jsou samy o sobé pro obor etnomuzikologie t¢zko nécim specific-
kym, byvaly zfidkakdy pfedmétem vétsi diskuse. Kromé¢ zaznamenava-
ni pozorovani a zazitkd z terénu nabizeji prilezitost promyslet mozné
interpretace toho, co uz ¢lovék zazil difve, a vytvatet si seznamy novych
otazek, které vyplyvaji z pozorovéni. Funguji take jako svého druhu
terapie béhem nééeho, co mizZe byt intelektudlné, fyzicky i emocional-
né naroénou zkouskou. Kay Kaufman Shelemayova a Hiromi Lorraine
Sakataova patt{ k nemnohym, ktefi publikovali osobni, sebereflexivni
z4znamy etnomuzikologického terénniho vyzkumu.

Vynélez malého pfenosného magnetofonu schopného pofizovat
vysoce kvalitni zvukové nahravky v padesatych letech 20. stoleti zcela
proménil terénni vyzkum. Pfed druhou svétovou valkou se hudebni
védci bud spoléhali vyhradné na své usi a zapisovali performance do
evropské hudebni notace pfimo v terénu, nebo s sebou vozili tézko-
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padna zatizent jako fonografy nahravajici na voskové valecky® Alap,
Lomax (1915-2002) a jcho otec John Lomax (1867-1948), oha neg-
naval sheratelé americkych lidovych tradic, museli sva té7k4 nahrévacq
zatizeni umisténd v kufru auta napdjet pomoci autobaterie Moznost
prenddet magnetofon prehozeny pres rameno zménila vie, Vlastnicty
trvanlivych, opakované piehratelnych nahréavek pak umoinijlq také
presnejsi transkripce a analyzy struktur hudebnich performanci.
Tvati v tvar obtizim s transkripci husté polyfonn{ textury hUdby
sttedoafrické skupiny lidi, ktefi si fikaji Aka, vymyslel v sedmdesét)’rch
letech 20. stoleti francouzsko-izraelsky etnomuzikolog Simhga Arom
propracovany nahravaci postup. Hudebnici zpivali a hrali tak slogiey
vicehlas, Ze to, jak se k sob¢ jednotlivé hlasy navzijem vztahuji, neby-
lo mozn¢ jednoduse zjistit poslechem. Proto Arom s pousitim dvou
synchronizovanych stereo rekordéri nahrél kazdy hlas nepq nastr
pfislusného kusu hudby postupné zvlast. Poté co byl jeden part na-
hrén, dalsi zpévak nebo instrumentalista - s pfedchazejici nahravkoy
ve sluchétkach — nahral svlj part na druhy synchronizovan}’r rekordér.
A tak to §lo az do chvile, kdy kazdy hudebnik dostal svoy prileZitost.
Vysledkem byla nahravka kazdého partu na vlastnim kangle a k tomuy
soubor slozenych nahravek, tak jak vznikly v jednotlivych stadiich.
S takto ziskanymi daty byl Arom schopen zapsat akanskou polyfonni
a polyrytmickou hudbu do not, analyzovat ji a nakonec odhalit vychozi
normativni modely vokélnich a instrumentalnich performanci véetné
toho, jak se konkrétni performance vztahuje ke svému modely.
Vzhledem k nedostatku nahrivek sveétovych hudebnich tradic s se-
bou etnomuzikologové od padesatych do sedmdesatych let bravali do

o]

 Fonografy v8ak byly a? do druhé svétové valky pfesto oblibené, protoze byly ve srovnani

s dalSimi technologiemi, které tehdy zacinaly byt pomalu dostupné, jednak porad pomérné
snadno pfenosné a jednak na tomté3 pfistroji umoZiovaly hudbu jak nahravat, tak prehra-
vat. Nevyhoda fonografu spoéivala spige v nemo2nosti nahrat deli nez typicky pfiblizné
tfiminutovy zdznam a ve velmi nedokonalé kvalit& (pozn. prekl.).

Podobné logisticky naroéné byly nahravaci vypravy tymu amatérského etnomuzikologa
Hugha Traceyho v jizni, jihovychodni, vychodni a sttedni Africe ve Ctyficatych az $edesa-
tych letech 20. stoleti, které vedly ke vzniku impozantni sbirky nahravek tradieni hudby
subsaharské Afriky, ktera je ulozena v Mezinarodni knihovng africké hudby (International

Library for African Music) pfi Rhodesové univerzité v jihoafrickém Grahamstownu, dnes
vyznamném studijnim a badatelském centru (pozn. prekl.).




/53 /

terénu nahravact vybavenf nejvy$si kvality, jaké si jen mohli dovolit,
s cilem vyprodukovat v nékterych ptipadech dlouhohrajici (LP) ko-
mercni desky ve vysoke kvalité. Mezi pritkopniky patfili: Alan Lomax,
ktery vydal nespocet LP desek evropské a americké tradiéni hudby,
Paul Berliner, ktery vyprodukoval dvé LP desky Sonské hudby pro
mbiru, a Philip Schuyler, ktery vydal &tyti LP desky s marockou hud-
bou.*” V devadesatych letech 20. stolet{ vydal pro znatku Smithsonian
Folkways pusobivou antologii dvaceti CD Music in Indonesia (Hud-
ba Indonésie) Philip Yampolsky. S rozkvétem lokalniho hudebniho
primyslu a levnych kazetovych rekordért, je si pro nahrévani svych
vlastnich tradic uz mohli dovolit pofidit i chudsi lidé, prestali byt etno-
muzikologové vytvatejici profesiondlni nahrédvky postupné zapottebi.
Mnozi z nich dnes pouzivaji levnéjsi, lehké digitaln{ rekordéry a malé
mikrofony a nékdy dokonce nahrévaji v komprimovanych spise nez
plnych formatech.

Videodokumentace hudebnich performanci byla a2 do prvni video-
kamery pouZivajici kazety Betamax, jeZ byla na trh pro bézné uzivatele
uvedena roku 1983, obtiZné a drahé. Do té doby etnomuzikologové po-
uZzivali hlavné drahy Sestnactimilimetrovy film a jen malo z nich s nim
umélo zachazet nebo na jeho potizeni mélo finanéni zdroje. Mezi tyto
vyjimky patfili: Mantle Hood, ktery v roce 1964 vytvotil dokument4rni
film o ghanském bubnovani nazvany Atumpan, jeho student Robert
Garfias, ktery v Sedesatych letech 20. stoleti zdokumentoval $iroké
spektrum hudebnich performanci pro narodni archiv na Filipinach
a v Koreji, a2 Hugo Zemp, ktery natacel filmy na Salamounovych ost-
rovech, ve Svycarsku, v Gruzii a Pobfez slonoviny. Stejné jako kdysi
byvala nepostradatelnym nastrojem zvukova nahrévka, nyni s sebou
etnomuzikologové do terénu bézné berou lehké kamery a vizualni do-
kumentace se stala téméf povinnosti.* Jen malo etnomuzikologti dnes

‘7 Autor zde opomiji iniciativu Hugha Traceyho, zminéného v pFedchozi poznamce, jeho?
nahravaci akce sponzorovana jihoafrickou nahravaci spole¢nosti Gallo vedla k vydani
vice nez sto padesati dlouhohrajicich desek v edici Music of Africa (Hudba Afriky) (pozn.
prekl.).

¢ Zdaleka nejé¢astéji dnes etnomuzikologové pouzivaji bézné chytré telefony, které vyborné
poslouzi okam?zité individualni badatelské potrebé, profesionalni zdznam ale nenabidnou
(pozn. prekl.).
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dvky pouziva k tomu, aby sc znovu odvézili

ale své terénni videonahr /
hit prostiednictvim filmovych dokument,

do sveta vypravent ptibe
yprad ;
icho pritkopnikem byl Hood.

Transkripce a analyza hudby

Po ndvratu z terénu travi etnomuzikologové hodné ¢asu analyzovanim
nashromézdénych dat na misté, jez kdysi ponékud nabubfele nazyvali
_laboratoii®. V dobg, kdy se etnomuzikologie teprve dostéavala ze své
komparativni, scientistni faze, mohla ona laboratof zahrnovat sonograf
pro zobrazovéni zvukovych vin, magnetofonovy rekordér pro prehra-
vani terénnich nahravek, &asto s moznosti nastaveni poloviéni nebo
&tvrtinové rychlosti, a vyjime¢né také ,melograf®, piistroj vynalezeny
Charlesem Seegerem a jeho kolegy z Kalifornské univerzity v Los
Angeles za i¢elem provadén{ automatickych transkripci jednotlivych
melodickych linek. Mira detailu, jiz melograf poskytoval, viak bohuZel
presahovala kapacitu badatell je interpretovat. V grafech vytvoienych
piistrojem nachézeli jen maly nebo zddny smysl, takZe se tato inovace
ukazala byt slepou ulickou.

A&koli tento védecky étos oboru vytvatel od padesatych do poloviny
sedmdesatych let urdity entusiasmus pro pouzivani ptistrojl k zazna-
mendavan{ hudebnich zvuki a jako pomoc pfi jejich objektivni analyze,
vétsinu usili porozumét strukturalnim prvkim hudby etnomuzikolo-
gové vkladali do pracnych, rukou psanych deskriptivnich transkripci
zvukovych nahravek, které pofidili v terénu. Notované zapisy zkou-
maného repertodru zaujimaly podstatnou ¢ast rozsahu doktorskych
disertaci, véetné mé vlastni. Tyto svazky byly jakymsi protéjskem praxe
hudebnich folkloristd v Evropé, ktefi timto zplisobem jiz po vice nez
stoleti domnéle uchovavali své lidové tradice. Tento typ detailni hu-
debni analyzy, ktery takovéto transkripce umoznuji, od té doby v an-

9 Béznou soucasti etnomuzikologickych konferenci nicméné byvaji projekce hudebné etno-
grafickych filmG a tvorba etnografickych filmd je rovnéz nedilnou soudasti préace vizulnich
antropologt, s nimiz etnomuzikologové mnohdy spolupracuji. U nés se kazdoroéné uz od
roku 2010 napfiklad pofada festival antropologickych film& Antropofest, jehoz sou&asti
nékdy jsou i filmy s hudebné etnografickou tematikou (pozn. p¥ekl.).




/55 /

gloamericke etnomuzikologii vydel z mody, i kdyz v nékterych zemich
stdle 20stava vyznamnou soudasti etnomuzikologické praxe.

Spid nez k vytviten{ knizné vydavanych sbirck a obdobné pojatych
disertaci se dnes transkripci pouziva jako ilustraci autorova narativu,
pricemz mizZe jit o charakteristiku hudebni struktury p¥isluiného kusu
hudby, performance, stylu nebo z4nru. Poté autor pokracuje diskusi
toho, jak tyto hudebnf struktury vyjadiuji mistni psychologické, kul-
turni, socidlni, ekonomické a politické vzorce a ideje. Nékteré takto
pojaté studie by mohly byt nat¢eny z opusténi hudebni analyzy ve pro-
spéch interpretativniho ¢tenf socialniho a kulturniho vyznamu hudby.
Vetsina etnomuzikologt by se nicméné shodla, ze pro pochopeni toho,
jak konkrétni hudebni tradice funguje, co ji odli$uje od tradic ostatnich
a jak v sob¢ ony rtizné osobni, socidlni a kulturni vyznamy, jez jsou ji
pfipisovany, nese, je hudebn analyza nezbytna.

Pravo na dusevni vlastnictvi

Pro etnomuzikologii prvniho étvrtstoleti byly mimofadné dailezité
jednak otazky spravnosti a spolehlivosti transkripci a jednak vyvoj
spolehlivych a validnich metod pro rozhovory s hudebniky a pro do-
kumentaci hudebnich performanci. V poslednich letech se tyto metody
povetsinou staly vyfeSenou zéleZitosti a do popredi se v souvislosti
s teréennim vyzkumem dostala jin4 témata; asi #4dné viak tak diilesité
jako zakonna a kulturn{ prava téch, které zkouméame.

Kdyz etnomuzikologové potizovali v terénu své prvni zvukové
nahravky, chdpali to jako védecky podnik s nulovou komerén{ hod-
notou. Aby k porizeni nahravek ziskali neformalni souhlas, obvykle
zpevakiim a hudebnikiim docela uptimné fikali, ze nahravky budou
uloZeny a uchovavany v nérodnich, mezinarodnich & univerzitnich
archivech a knihovnach. Navic i kdyby si to sami etnomuzikologové
prali, ve zkoumaném prostiedi nemusela existovat 4dn4 tradice hu-
debniktim za jejich performance platit. Od nastupu world music jako
komerén{ hudebni kategorie v osmdesétych letech 20. stolet{ a snad-
ného $ifeni elektronickych hudebnich souborfi na internetu je vsak
tato naivni reciprocita nadéale neudrziteln4. Dnes etnomuzikologové
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poiizu)t a vvdavajt sve nahravky v konfliktnim prostiedi, které vyza-
duie na jedné strand uplathovani evropského a amerického principu
mi»yriglitu 1 vlastnictvi a na druhé stran¢ etiku samplovéni, jez tyto
naroky ignoruje. Ideje jako copyright a vlastnictvi nejsou zdroveri ¢asto
v souladu s idejemi a praxemi zkoumanych kultur, coZ neznalého ctno-
muzikologa zapléta do slozité site soupeficich a nesmifitelnych zdjm.

Jeden z nejmarkantn¢jsich pifkladti tohoto druhu zaznamenal Hugo
Zemp. Jeho terénni nahravky ze Salamounovych ostrovii byly v deva-
desatvch letech 20. stoleti pouZity jako samply dvojici techno hudeb-
nikd Deep Forest v pisni ,Sweet Lullaby® zatazené na jejich prvnim
albu. Toto CD Deep Forest je smési techno beatii tradi¢ni hudby,
jejiz interpreti bud nejsou uvedeni vitbec, nebo jsou uvedeni chybné,
stereotypizujici ,,primitivni“ hudbu a lidi zpiisobem, jaky etnomuzi-
kologové povazuji za odsouzenihodny. Navic autotfi CD nesdileli svij
zisk ani s tviirci hudby ze Salamounovych ostrovii zaznamenanymi na
samplech, ani s Hugo Zempem.

Dokonce i v ptipadé, ze se etnomuzikologové, samplefi a beat
makefi s dobrym imyslem pokouseji zachazet s umélci na nahravkach
tradiéni hudby férové, se difve ¢isté akademicka otdzka, kdo vlastné
nahranou hudbu vlastni, miiZe stit ozehavou. Zatimco mezinarodni
vlastnické pravo funguje tak, aby chranilo jednotlivé tvarci dilo jed-
noho autora, a to v jeho hmotné podobé (naptiklad nahravky nebo
not), v mnoha kulturach tato predstava osobniho vlastnictvi neexistuje;
nékdy hudbu nevlastni nikdo, jindy kazdy. Jak napsal Anthony Seeger
o brazilskych indidnech Suyé: ,Jak ¢lovék zaregistruje piseri sloZenou
jaguarem, nauéenou od zajatce pied vice nez dvéma sty lety a spravo-
vanou nikoli jednotlivcem, ale ceremonialni moietou?** Podle americ-
kého vlastnického préva se mé véc tak, ze existovalo-li kdy dilo jako
soucast oralni tradice, tedy v nehmotné formé, pak je ze své podstaty
soutsti vefejného prostoru a miize byt legalné, i kdyz tfeba ne eticky,
pouzivano kymkoli, a to bez jakychkoli pravnich nasledku. V takto na-

% Moieta oznacuje pribuzensky, matri- nebo patriliniedrné spiiznénou skupinu lidi (kom-
plementarni vGi¢i druhé moieté v tomto dudinim systému socialni organizace), ktera ma
v ramci ritudlu na zakladé této své pFislugnosti urcité role. V tomto piipadé jde o takzvany
mysi obfad, ktery Anthony Seeger u brazilskych indidnd Suya/Kisédjé od sedmdesétych
let 20. stoleti zkoumal a dokumentoval (pozn. prekl.).
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staveném svete dnes musf etnomuzikologové délat prosticdniky mezi
studovanymi skupinami, pofizovanymi nahravkami a globalizovanym
komerenim svétem, v némz si nekteff lidé tyto nahrdvky pfivlastfujf
pro vlastni obohacent. '

Price v terénu, tedy seznamovani se s hudcbniky, jejich hudbou aje-
jich kulturami, je tim, co etnomuzikologtim &inf asi to nejvetsi potésent.
Terénni vyzkum jako metoda byl nicméné badateli z postkolonialnich
a kulturdlnich studif podroben kritice jako potencilné nepratelsky akt
,sledovani® (surveillance). Jak ale napsal Titon:

Ti, kdo by [metodu terénniho vyzkumu] odsoudili, by se uzavteli hodnotné
formé poznavant, s niz stojf a padaji celé obory (etnomuzikologie, kulturni an-
tropologie, folkloristika). Jako zptisob poznévani a konnf je terénni vyzkum
ve své idedlni podobé zalozen daleko spi$e na modelu mezilidského ptételstvi
nez na modelu, ktery by znamenal antagonismus, sledovéni, pozorovéni fy-

zickych objektt ¢i hloubani nad abstraktnimi idejemi.

Uspésny terénni vjzkum neni mozny bez piatelstvi a spoluprace
s témi, které etnomuzikologové studuji. V téch nejlepsich momentech
1ze terénni ,praci“ vnimat az jako hru. Nakonec se ale musi promeénit
v interpretativni a praktickou praci: psani knih a ¢linkd zodpovidaji-
cich otazky po podstaté hudby, uéeni na univerzitich a pomoc jednot-
liveiim a komunitdm s jejich kazdodennimi problémy.
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