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Abstract—This paper deals with the live performance of Irish
traditional music in the Czech Republic. Using Bourdieu’s
notion of ´field´ it analyses social interactions which mould
the dispositions of individual musicians – determining their
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I. ÚVOD

POD POJMEM „irská tradičnı́ hudba“, který se dále
v textu objevı́ i jako „irská lidovka“ nebo jen „irská

hudba“, mám na mysli určitý repertoár, který bývá spojo-
ván s irskou lidovou tvořivostı́, přı́padně lidovou tvořivostı́
v irské diaspoře ve Spojených státech. Podobně jako např.
„moravská hudba“ je výsledkem působenı́ mnoha vlivů,
což ovšem neznamená, že neexistuje. Mnohé melodie
a pı́sně by jistě šlo označit jako převzaté, avšak praxı́ jsou
přetvářeny a začleňovány do celku, pro který lze v souladu
se zvyklostmi použı́t název „irish traditional music“, jenž
v české podobě použı́vám i já.

Následujı́cı́ přı́spěvek je do jisté mı́ry přepracovanou
verzı́ stejnojmenné bakalářské práce (Vališ 2009)1, kterou
jsem obhajoval na FHS UK v Praze v roce 2009, ale
v mnoha ohledech se od nı́ lišı́. Kromě změn, které
si vyžádalo převedenı́ na jiný žánr, tj. krácenı́, změna
struktury, vynechánı́ některých témat, odlišuje se tento
text i v tom, že vznikal řekněme s odlišným autorským
záměrem. Zatı́mco bakalářskou práci jsem psal, abych
ozřejmil praxi živé produkce irské tradičnı́ hudby na územı́
České republiky – kde a pro koho bylo možné ji hrát, proč
a jak se lišil způsob hudebnı́ interpretace pı́snı́ a skladeb
v provedenı́ jednotlivých muzikantů apod. – , zde se

1Bakalářská práce byla výstupem z výzkumu, který sestával z po-
lostrukturovaných rozhovorů a zúčastněného pozorovánı́.

pokusı́m zamyslet i nad možnostmi reflexe své badatelské
pozice „insidera“. Irské tradičnı́ hudbě se věnuji (neteo-
reticky) bezmála deset let. Přestože se může tento posun
jevit jako značný, domnı́vám se, že pro uskutečněnı́ cı́le,
který jsem si nynı́ vytyčil, nenı́ potřeba opouštět teoretický
rámec, který dal vzniknout mému „muzikologickému“
pojednánı́. Zcela postačı́, budu-li chápat konkrétnı́ způ-
sob provozovánı́ hudby stejně jako konkrétnı́m způsobem
vedený výzkum – jako produkty téhož pole2.

TEORETICKÁ VÝCHODISKA

Koncept „pole“ přebı́rám z dı́la P. Bourdieua, kde hraje
velice komplexnı́ roli. Bourdieu tento analytický nástroj
využı́vá ve vztahu ke konkrétnı́mu předmětu výzkumu
různě – jednou jako „sı́t’ pozic“, jindy jako „silový sys-
tém“, „mı́sto hry o zisky“ apod. – a nikde nepodává
ucelenou definici pojmu. Pro účely tohoto textu užı́vám
„pole“ ve smyslu „hry“: „je možné, abychom, s obezřet-
nostı́, přirovnali ´pole´ ke hře . . . je zde illusio, hráči jsou
hrou pohlceni, vzájemně si oponujı́, ale jen do té mı́ry, že
se vždycky shodnou ve své vı́ře (doxa) ve hru samotnou
a v to, co je v sázce . . . hráči se shodnou, že hrát hru
má smysl – nikoliv nějakým smluvnı́m ujednánı́m, nýbrž
pouhým faktem, že hrajı́.“ (Bourdieu a Wacquant 1992:
98) Vedle této metaforické definice bych chtěl uvést tři
důležité charakteristiky: 1) pole nutı́ všem zainteresova-
ným aktérům jednotný princip rozlišovánı́ a dává prostor
pro vznik určitých dispozic; 2) tyto principy rozlišovánı́
umožňujı́ rozpoznat a ocenit určité druhy jednánı́; 3) mezi
zainteresovanými aktéry se vytvářejı́ specifické sociálnı́
vztahy.

Pokusı́m se nynı́ popsat dvě pole, ve kterých bylo
možné irskou tradičnı́ hudbu na územı́ České republiky
hrát (kde byla nahlı́žena jako smysluplná činnost). Zamě-
řı́m se zejména na vkus či principy rozlišovánı́ a hodnocenı́
aktérům polem vnucované, a na samotnou pozici muzi-
kantů v těchto polı́ch. Zavádı́m tedy pojmy „pole irské

2Bourdieu zastává názor, že reflexivita ve společenských vědách
by měla spočı́vat v odkrývánı́ mechanismů, které stojı́ za tı́m, že si
badatel klade otázky určitým způsobem, a tedy ve zkoumánı́ jeho pozice
v akademickém poli. Vzhledem k tomu, že jsem, jakožto „insider“, i
součástı́ pole, které zkoumám, bude mě zajı́mat, zda a jak ovlivňovala
moje bádánı́ předevšı́m tato skutečnost. Srov. Bourdieu a Wacquant 1992.
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tradičnı́ hudby“ a „pole keltských aktivit“3.

POLE IRSKÉ TRADIČNÍ HUDBY

Pole irské tradičnı́ hudby definuji tı́m, že jeho účastnı́ci
hrajı́ právě za účelem produkce irské tradičnı́ hudby, ji-
nými slovy: rozumějı́ irské tradičnı́ hudbě právě v kontextu
samotného žánru. Toto tvrzenı́ může znı́t jako banalita,
ale existence žánru nenı́ nikdy nic samozřejmého. Před-
stavu, že irská tradičnı́ hudba nenı́ něco, co esenciálně
patřı́ k Irům, nýbrž ustálená forma hranı́, soubor pra-
videl (nostı́), který vytvářı́ kritéria, podle nichž má být
hudebnı́ produkce posuzována, začala brát část českých
muzikantů za svou i dı́ky Irům, kteřı́ v 90. letech do
České republiky zavı́tali. Nejsem si jist, do jaké mı́ry
je oprávněné hovořit o poli mezinárodnı́ úrovně, v jehož
rámci by se pohybovali češtı́ muzikanti společně s irskými,
ale napřı́klad i s německými a francouzskými hudebnı́ky
(Farrell 2002)4, nicméně tato perspektiva je v „emickém
diskursu“ přijı́mána a posilována skutečnostı́, že ke spo-
lečnému muzicı́rovánı́ českých i zahraničnı́ch hudebnı́ků
nezřı́dka docházı́.

Důležitým předpokladem pro to, aby se muzi-
kanti mohli v tomto poli angažovat, je zı́skánı́ citu pro
rozpoznánı́ frázovánı́, ornamentiky a způsobu doprová-
zenı́, které jsou ostatnı́mi zúčastněnými nazı́rány jako
„správné“. Tyto aspekty, ačkoliv by to jistě šlo, zpravidla
nejsou uchopovány pomocı́ terminologie hudebnı́ nauky,
spı́še jsou popsány jako „správný“, „irský“, přı́padně „aby
to bylo v pořádku, aby to bylo ozdobený správně, a ne
odfláklý, jako to tady dělaj . . . kapely, který . . . to hrajou
po česku.“5 Právě ostatnı́ kapely a jednotlivı́ muzikanti
představujı́ referenčnı́ jednotky pro orientaci v tom, co
je „dobrý“, a co „špatný“ styl6. Hudebnı́ci angažovanı́
v poli irské tradičnı́ hudby tak svá měřı́tka hodnocenı́
uplatňujı́ i na ty, kteřı́, ač majı́ v repertoáru irské lidovky,
o vypilovánı́ irského stylu hranı́ neusilujı́.

Za zmı́nku stojı́ i pozice, kterou v narativech takto
orientovaných hudebnı́ků zaujı́má kapela Dún an doras:
„to byl etalon, ke kterýmu se všichni, at’ u vědomě,
nebo ne, vztahovali“, „počátky irský hudby vidim v Dún
an doras, který to tady odpálili a ty tady odstřelili tu
vlnu.“ I ti, kteřı́ kapelu nikdy neviděli hrát na živo
a ani v jejich osobnı́m muzikantském růstu nehrála ni-
jak významnou roli, cı́tili potřebu ji do svého vyprávěnı́

3V bakalářské práci jsem uváděl ještě dvě dalšı́ – „pole českého
folku, country a trampské pı́sně“ a „pole pražského undergroundu“, která
poskytovala prostor pro irskou hudbu už před rokem 1990.

4Tento názor by patrně zastávala Meg Farrell, která v prostředı́
pražských sessionů prováděla výzkum v roce 2002. Ve svém článku The
Other Side of Euro-Paddy Land pı́še: „Atmosféra sessionu se nelišila
od těch v Irsku nebo v New Yorku. Hrály se známé melodie, tu a tam
nějaká pı́seň. Bylo také cı́tit, že se muzikanti dobře znajı́. Byli dobře
sehranı́ a sety za sebou kladli bez velkých diskusı́. . . Byla to muzika
hraná nikoliv pro penı́ze nebo prestiž, ale pro čiré potěšenı́. Potvrzuje
se tak skutečnost, že u mnohých muzikantů zaujetı́ pro irskou tradičnı́
hudbu hudebnı́ stránku věci přesahuje.“ (vlastnı́ překlad)

5M. Z., banjo.
6I v rámci „žánru“ samozřejmě existujı́ různé proudy. Kromě „orto-

doxnı́ “ podoby ze 70. let jsou rozvı́jeny i různé fúze, např. s jazzem,
avšak specifické frázovánı́ a zdobenı́ stále tvořı́ neměnný základ stylu.

zahrnout:„já vůbec nevěděla, že tady byli nějacı́ Dún an
doras“7. Kapela je součástı́ kolektivnı́ paměti hudebnı́ků
(Halbwachs 2009), mnohdy navzdory osobnı́ zkušenosti
jednotlivců. Dle mého názoru je to právě jejich společný,
polem utvářený „hodnotový rámec“, který jim nedovoluje
tuto hudebnı́ skupinu opomenout. Dún an doras vznikli
v roce 1997 a tvořili je češtı́ i zahraničnı́ muzikanti. Byli
důkazem, že tento druh hudby má v Česku smysl hrát
a že etnicita nehraje roli.

Již zmiňovaný cit pro určitý způsob hudebnı́ in-
terpretace, stejně jako „imagined community“ žánru ir-
ské tradičnı́ hudby, je navzdory (možná zdánlivému)
transnacionálnı́mu přesahu udržováno pomocı́ velmi úz-
kých osobnı́ch vazeb mezi muzikanty. Jsou to zejména
právě muzikanti samotnı́, kdo udržuje pole „v chodu“.
Po těchto sı́tı́ch proudı́ „dobré“ nahrávky, at’ už se jedná
o přepálená cd, či přeposlaný odkaz youtube. Muzikanti se
dobře znajı́ a navzájem navštěvujı́ svá vystoupenı́. Mı́stem,
kde praxe zcela souznı́ s představami o tom, jak by se
irská tradičnı́ hudba měla provozovat, je ovšem hospodský
session – setkánı́ muzikantů za účelem společného hranı́.
Tyto akce mohou trvat i několik hodin, od večera do
svı́tánı́. Předpokladem je z většı́ části společný reper-
toár a již zmiňovaný styl hranı́ (napřı́klad jiný způsob
doprovázenı́ může působit rušivě a vést až k přerušenı́
sessionu). Zároveň se zde tento společný základ vytvářı́,
stejně jako představa, že všichni dělajı́ totéž. Dalo by se
hovořit o principu „muzikanti sobě“ – jiné publikum nenı́
teoreticky třeba. Tı́m nechci tvrdit, že by hudebnı́ci o jiné
posluchače na sessionu nestáli. Opak je pravdou, alespoň
z mé zkušenosti. Avšak usilovánı́ o přı́zeň publika je
něco obecně srozumitelného, něco, co je formováno jinými
silami než těmi, které působı́ v rámci pole, o němž je
ted’ řeč. Řečeno jinými slovy, pokud publikum o počı́nánı́
muzikantů skutečně nejevı́ zájem8, o to vı́c jej budou oni
sami interpretovat jako hranı́ pro vlastnı́ potěchu. Dojde-
li k tomu, že zúčastněnı́ muzikanti majı́ jen malé pře-
sahy repertoáru nebo napřı́klad preferujı́ jiné tempo, může
se takový session stát poměrně nepřı́jemnou zkušenostı́,
která sdı́lené představy o žánru nabourává. Dı́ky tomu
se zejména na přelomu tisı́ciletı́ vytvořilo vı́ce skupin
„sessionových muzikantů“, čı́mž na domácı́ scéně vzniklo
i vı́ce referenčnı́ch jednotek, vůči nimž se lze vymezit.

POLE KELTSKÉ ZÁBAVY

Jiné pole, v němž mohli hudebnı́ci uspět s irskými li-
dovkami, nazývám polem keltské zábavy. Utvořilo se
rovněž v 90. letech, a to jako výsledek pronikánı́ keltské
symboliky do českého kulturnı́ho prostoru. K tomuto feno-
ménu je ve většině textů odkazováno jako ke „keltománii“
a bývá dáván do souvislosti s hledánı́m národnı́ identity

7Postupně informátoři M. S., M. Z., M. R., bodhrán, banjo, housle.
8To je poměrně častý přı́pad. V Česku je provozovánı́ i poslech

hudby vykázán na mı́sta k tomu určená – do klubů, kulturnı́ch domů
a na festivaly. Session irské tradičnı́ hudby proto působı́ v českém
hospodském prostředı́ často jako cizı́ element a běžného návštěvnı́ka
hospody rušı́. I majitelé podniků dávajı́ přednost hudbě, kterou mohou
snáze kontrolovat nebo která jim vydělává (jukebox).
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či nové spirituálnı́ orientace ve stylu New Age (Antalı́k
2004). V zásadě se nebránı́m žádné z těchto interpretacı́,
nebot’ jsem toho názoru, že je to právě mlhavost, nejed-
noznačnost významů, které veřejné zacházenı́ s keltskou
symbolikou charakterizuje. V tomto kontextu začalo být
na řadu aktivit nahlı́ženo jako na aktivity „keltské“, čı́mž
se vytvořil prostor k tomu, aby vedle sebe začaly být
provozovány do té doby často nesouvisejı́cı́ záliby jako
historický šerm, rekonstruovánı́ druidských rituálů, „hry
na hrdiny“ typu Dračı́ Doupě a v neposlednı́ řadě i tradičnı́
irská hudba. Typickým přı́kladem mı́sta takových setkánı́
je „svátek keltské kultury“ Beltine, pořádaný sdruženı́m
Bratrstvo Keltů, na němž se pokusı́m ilustrovat fungovánı́
tohoto pole. V rámci festivalu se prostory hradů, irská
tradičnı́ hudba, inscenovaný šermı́řský souboj, ale i arche-
ologická přednáška ocitajı́ v pozici atrakce či spı́še sym-
bolů, pomocı́ nichž účastnı́ci vtiskávajı́ ”keltstvı́” význam.
Společné vystupovánı́ divákům potvrzuje domněnku, se
kterou festival navštı́vili, totiž že jednotlivé složky spolu
skutečně nějak souvisejı́ a jejich propojenı́ nenı́ nesmyslné.
Je to právě tento konsensus, který ohraničuje pole keltské
zábavy. Je vytvářeno poptávkou po „keltstvı́ “. Jednotlivı́
protagonisté – muzikanti, archeologové apod. – přitom
vůbec nemuseli tuto perspektivu sdı́let (čı́mž netvrdı́m,
že ji nesdı́leli), nebot’ jejich pozice v rámci pole na tom
závislá nenı́. Beltine pro ně mohl představovat pouze
možnost vystoupit před velkým publikem a přivydělat si.

V rámci tohoto pole neexistovala irská tradičnı́
hudba coby svébytný žánr, ale pouze jako hudba keltská.
Vymezit žánrově keltskou hudbu je velice obtı́žné. Jednou
je definována pouze jako lidová hudba původně „keltských
oblastı́ “, jindy jako hudba na tradici Keltů navazujı́cı́,
čı́mž se kategorie rozšiřuje i na „středověkou hudbu“,
„keltský metal“ apod. Jsem toho názoru, že klı́čová je
samotná existence představy „Keltů“, ke kterým má hudba
odkazovat, než že by skutečně měla nějaké společné
znaky. Zatı́mco v poli irské tradičnı́ hudby je konkrétnı́
hudebnı́ interpretace irské instrumentálky posuzována po
vı́ceméně formálnı́ stránce v kontextu žánru, v poli keltské
zábavy se úspěch odvı́jı́ od toho, nakolik dokázala vyvolat
představu, že je „keltská“. Vzhledem k tomu, že pole
keltské zábavy vytvářejı́ lidé, jejichž zájem o Kelty (je-li
vůbec nějaký) vycházı́ z rozdı́lných představ a motivacı́,
je značně nesourodé a neexistujı́ proto ani žádná obecně
platná kritéria pro posuzovánı́ keltské, a tedy i irské,
hudby. Nicméně jistou představu o vkusu vytvářeném
tı́mto polem je možné zı́skat z článku Milana Tesaře:

Nejvýše na mém osobnı́m žebřı́čku stojı́ al-
bum, které jsem si nechal na konec. Je opět
bezejmenné a natočila je pražská kapela Dochas
Band (vlastnı́ náklad). „Dóchas“ je irský název
pro naději. Naděj se symbolicky znázorňuje ze-
lenou barvou a zelená je jedna z barev Irska.
Album Dochas Bandu mi tedy znı́ „zeleně“: je
totiž irské a nadějeplné zároveň.„Jméno kapely
Dún an doras jsem už zmı́nil. Jejich bezejmenné

album (Mars Records) patřı́ podle mne k tomu
nejlepšı́mu, co u nás loni vyšlo. Instrumentálky
se střı́dajı́ se zpı́vanými skladbami, texty nikdo
do češtiny nepřekládal, tudı́ž jim neměnil obsah.
Vzhledem k tomu, že jádro kapely tvořı́ Irové
usazenı́ v Praze, asi by se jim česky zpı́valo hůř
než anglicky. Deska Dún an doras však v žádném
přı́padě nenı́ tradicionalistická. O smyslu pro
nadsázku svědčı́ napřı́klad název pı́sně Play That
Funky Music White Boy.“

Nejvýše na mém osobnı́m žebřı́čku stojı́
album, které jsem si nechal na konec. Je opět
bezejmenné a natočila je pražská kapela Dochas
Band (vlastnı́ náklad). „Dóchas“ je irský název
pro naději. Naděj se symbolicky znázorňuje ze-
lenou barvou a zelená je jedna z barev Irska.
Album Dochas Bandu mi tedy znı́ „zeleně“: je
totiž irské a nadějeplné zároveň. (Tesař 2000)

Kromě kritériı́, na jejichž základě určil Milan Tesař svého
osobnı́ho vı́těze, stojı́ za povšimnutı́ slovo „tradicionalis-
tická“ (resp. tradičnı́). Vytýkat kapele Dún an doras, že
jejı́ deska nenı́ tradičnı́, znı́ hudebnı́kům angažujı́cı́m se
v poli irské tradičnı́ hudby jako nelogické, nebot’ se jim
jevı́ jako žánrově naprosto čistá – to, co Dún an doras
nahráli JE „irish traditional music“. Zdá se však, že Milan
Tesař slovem „tradicionalistická“ mı́nı́ něco jiného – snad
nepřetržitou linku předávaných znalostı́ a dovednostı́, která
sahá až do dávné minulosti.

Dı́ky nesourodému publiku, neosobnı́m vazbám a ne-
jednotným kritériı́m hodnocenı́ hudebnı́ produkce nebyl
muzikantům v rámci tohoto pole vnucován nějaký kon-
krétnı́ hernı́ styl. Úspěch mohli mı́t jak ti, kteřı́ se irské
„tunes“ snažili co nejvı́ce přiblı́žit „originálu“, tak ti,
jejichž styl hranı́ odpovı́dal spı́še tradici české Porty, nebo
irskou melodikou inspirovanı́ rockeři. Záleželo jen na tom,
nakolik se trefili do rozdı́lných představ posluchačů o tom,
co „keltská hudba“ znamená.

MUZIKANTI

Byl bych nerad, aby na základě mého výkladu vzniknul
dojem, že muzikanti jsou bud’jednı́m, nebo druhým polem
„uvězněni“. Pole sice hraje významnou roli v přetvářenı́
jejich vkusu a tı́m i stylu hranı́, avšak nepředstavuje
zcela neprostupnou bariéru. Ve skutečnosti se muzikanti
hrajı́cı́ irskou tradičnı́ hudbu spolupodı́lejı́ na udržovánı́
několika polı́, z nichž jsem se pokusil popsat jen dvě.
Jedinou překážkou ve volném přechodu mezi nimi jsou
hudebnı́kům právě jejich dispozice. Ochota pravidelného
návštěvnı́ka sessionů zahrát na vernisáži archeologické
výstavy o Keltech bude v přı́padě, že mu dané téma nic ne-
řı́ká, minimálnı́. V přı́padě „keltského“ festivalu, jakým je
třeba Beltine, chut’poroste v závislosti na finančnı́ odměně
a očekávané návštěvnosti akce. Oproti tomu muzikantům,
kteřı́ byli irské instrumentálky zvyklı́ hrát pouze z pódia
„keltským“ posluchačům, nebude sessionové hranı́ dávat
smysl. I za předpokladu, že by jim atmosféra připadala
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něčı́m zajı́mavá, záleželo by na ostatnı́ch účastnı́cı́ch,
zda tyto zájemce budou i nadále zvát. Tyto pozice jsou
extrémnı́ (avšak oba typy muzikantů existujı́) a mnoho
hudebnı́ků se pohybuje v rámci obou polı́. Pro lidi hrajı́cı́
irskou tradičnı́ hudbu bylo prakticky nemožné se nesetkat
s polem keltské zábavy.

Přesto je z analytického hlediska výhodné distinkci
mezi jednotlivými poli vést. Je tomu tak i pro účely re-
flexe, kterou jsem v úvodu tohoto textu předeslal. Pakliže
pole nutı́ muzikantům určitý princip rozlišovánı́, měla by
tato skutečnost mı́t dopad nejen na to, jak irskou tradičnı́
hudbu hrajı́, ale i na to, jak o nı́ pı́šı́.

„Cı́lem, který jsem si v této práci vytyčil, je
prozkoumat v jakém kontextu se irská tradičnı́
hudba provozovala na územı́ České republiky,
jakým způsobem v něm byla nahlı́žena a jak
se obojı́ proměňovalo v průběhu let. Věřı́m,
že touto cestou lze odhalit kořeny pro české
kulturnı́ prostředı́ specifické symboliky irské tra-
dičnı́ hudby. Chtěl bych ukázat, že tato nebyla
„pouze“ hudebnı́m žánrem, naopak pro mnoho
lidı́ představovala svébytný prostředek vyjádřenı́
a stala se nedı́lnou součástı́ nejrůznějšı́ch aktivit,
které by si rodilý Ir se svou lidovou hudbu nikdy
neasocioval.“ (Vališ 2009)

S trochou nadsázky je skutečným cı́lem mé bakalářské
práce z roku 2009 vysvětlit, proč lidé hrajı́ stejný repertoár
jinak. Výsledkem bylo zkonstruovánı́ několika „polı́“, dı́ky
nimž jsem tyto rozdı́ly mohl klasifikovat. Nešlo ale pouze
o pokračovánı́ snahy vymezit se vůči kapelám „který
. . . to hrajou po česku“, s nimiž bych mohl být právě na
základě stejného repertoáru spojován? Zajı́mavé je proto
srovnánı́ s pracı́ Marty Kotalové Keltský fenomén v české
a zahraničnı́ hudbě, kterou je možné chápat naopak jako
produkt pole keltské zábavy.

„O keltskou hudbu jsem se vždy usilovně zajı́-
mala, a i proto jsem od roku 2002 začala hrát
jako akordeonistka v ostravské kapele Celtic
Cross, kde hraji dodnes. Tudı́ž toto téma jsem si
nezvolila náhodně, ale proto, že tento styl hudby
neodmyslitelně patřı́ k mému životu. V této práci
chci čtenáře seznámit s keltskou hudbou hranou
nejen v jednotlivých keltských oblastech, ale
i v českém prostředı́. Na začátku se zaměřı́m na
historii keltského národa, ale jen velmi stručně,
protože na toto téma již bylo napsáno mnoho
knih.“ (Kotalová 2008)

Martu Kotalovou, na rozdı́l ode mne, rozdı́ly ve stylu
hranı́ netrápı́. Naopak, přijetı́ optiky „keltské hudby“ má
silný syntetizujı́cı́ účinek: kromě toho, že vedle sebe
uvádı́ rockové kapely i harfenı́ka, sleduje vývoj nástrojů
užı́vaných v „keltské hudbě“ od válečné trouby karnyx
(doba laténská) až po bouzouki, které do irské tradičnı́
hudby v 60. letech 20. stoletı́ uvedl Johnny Moynihan.

Domnı́vám se, že rozdı́lné způsoby uchopenı́ pro-
blematiky a tázánı́, kterými se naše práce vyznačujı́, lze

rovněž přičı́st působenı́ dvou odlišných polı́. Přitom by
ale jistě šlo v souvislosti s irskou tradičnı́ hudbou zkou-
mat řadu jiných věcı́. Napřı́klad etiketu sessionu, anebo
vznik konsensu při volbě melodiı́, které se budou hrát,
či v rozhodnutı́ dát si pauzu. Anebo mi moje přánı́ opět
zabraňujı́ představit si session jako mı́sto konfliktu?

ZÁVĚR

Ve svém přı́spěvku jsem se pokusil přiblı́žit praxi živé
produkce irské tradičnı́ hudby na územı́ České republiky.
Zajı́malo mě předevšı́m, v jakých společenských interak-
cı́ch jsou utvářeny dispozice muzikantů, které určujı́ jejich
styl hranı́, způsob, jakým o hudbě uvažujı́, a preferenci
určitých hernı́ch přı́ležitostı́. Inspiroval jsem se Pierrem
Bourdieu a zkonstruoval dva analytické modely – „pole
irské tradičnı́ hudby“ a „pole keltské zábavy“. S jejich po-
mocı́ se pokusil postihnout některé rozdı́ly v uvažovaných
oblastech. V závěru jsem se zamyslel nad možnostı́ využitı́
téhož teoretického rámce pro reflexi badatelské pozice
„insidera“, ve které se velká část výzkumnı́ků pı́šı́cı́ch
o hudbě nacházı́.
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[5] KOTALOVÁ, M. a OPEKAR, A. 2009. Keltský fenomén v české a
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