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Abstrakt

Popularni hudbé nebylo zatim v Ceském akademickém prostfedi, a o to méné
v ramci studia médii, vénovano pfilis pozornosti. Mediovana popularni hudba
byva v analyzach tykajicich se role médii opomijena a jeji u€inek prehlizen.
Prace ovéfuje argumenty na podporu hudby coby relevantniho pfredmétu
Ceskych medialnich studii a zjistuje, zda mize dosavadni zkoumani popularni
hudby pfinést uziteCné védéni pro rozSifeni zabéru a zkvalitnéni stavajiciho
studia médii v CR. Jadro prace podava obraz tradice éeské hudebni védy
(pFedevsim na jejim popularizacnim pomezi, citlivéjSim k popularni hudbé) a
angloamerickeé tradice studii popularni hudby (tzv. popular music studies). V
obou oblastech vyhledava a kriticky hodnoti silna a slaba mista pro studium
medii. V zavéru prace stvrzuje pozadavek ¢eského studia popularni hudby
jako potfebné soucasti studia popularni kultury v ramci medialnich studii,
navrhuje oblasti zkoumani a upozorfiuje na mozna uskali — zejména problémy
translace zapadnich teorii pfi aplikaci v mistnim kontextu, romantickou
ideologii rocku a pfiliSné soustfedéni na vyjimecné. Specifika Ceské situace
pojednavaji kapitoly vénované roli kulturniho kapitalu v ¢eské hudebni kulture
70. a 80. let a suverenité totalitniho spotrebitele na pfikladu vyvoje kulturni
politiky v 50. letech 20. stoleti.

Abstract

The topic of popular music has not been granted much attention in the Czech
academic environment so far. Even less attention has been given to popular
music in the Czech study of media. When analyzing media, the role of popular
music is routinely neglected and its effects overlooked. The thesis surveys
arguments that support music as a relevant subject for Czech media studies

and determines whether the current exploration of popular music could



provide useful knowledge for expanding the coverage of existing media
studies tradition in the country and possibly for improving it. In its core, the
thesis provides a picture of Czech musicology (especially on its popularization
edge, sensitive to popular music) and the Anglo-American tradition of the
study of popular music, popular music studies. It identifies and critically
assesses the strengths and weaknesses of each area with regards to the
study of media. In conclusion, the thesis confirms the need for the Czech
popular music studies as a necessary component of the study of popular
culture in the context of media studies. It suggests areas for further research
and highlights its potential pitfalls — especially problems with application of
Western theories in local context, the romantic ideology of rock and
disproportionate focus on the exceptional. The specifics of the Czech situation
are dealt with in chapters on the role of cultural capital in Czech music culture
of the 1970s and 1980s and on the totalitarian consumer sovereignty (shown

on the example of the development of the Czech cultural policy in the 1950s).
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1. Uvod: Popularni hudba neni bezvyznamna a
v popularni hudbé nejde jen o hudbu

,Ctvrt miliénu, ba i vice prodanych gramofonovych desek s jednou jedinou pisni¢kou — to je
jisté polozka, ktera uz pfesahuje ze sféry hudebni do sféry kulturné politické.” (Kotek, 1962, s.
15)

,Roz8ifenost a tésna provazanost popularni hudby s ¢innosti hromadnych sdélovacich
prostfedkd z ni €ini nezanedbatelnou soucast dnesniho zivota. Vyznamné plsobi zejména na
ty socialni skupiny, jejichz vztah k popularni hudbé pferista z pouhého pasivniho vnimani,
vice €i méné uvédomovaného, do podoby aktivniho zajmu, €i dokonce vlastniho projevu a
sebevyjadreni.” (Foret, 1988, s. 416)

.Zvukové prostfedi naseho vSedniho dne je pfeplnéno hudbou. Rano
zapinate rozhlas bud vy nebo nékdo v sousedstvi, a timto okamzikem zacina
jeji malo uz vnimana, ale u€inna uloha ve vasem vnitfnim rozpolozeni.
Navykli jste si mozna na tu ry¢nou dechovku nebo tanecni pisné a Sansony,
lidové pisné i vSelijakou ,zabavnou‘ hudbu jako na véc patfici automaticky

k zaCatku dne. [...] Na ulicich slySite transistory, v autobuse chr¢i ,hudba pro
dobrou pohodu’ zoufale zapasici s dieslovym motorem, v praci vyhrava
zavodni rozhlas. A tu se odehrava €asto pfimo drasavy boj mezi tony a
méstech nékdy zacne sekundovat dopravnimu hifmotu jednou kmochovymi
pochody a podruhé kvilicim hlasem jazzové zpévacky. V ¢ekarnach,
restauracich ¢i bufetech a obchodnich domech je pustén rozhlas po draté,
coz ma byt tak fikajic ,tlumena hudba’ pro vasi naladu. Leckde zavedli
podratovy rozhlas dokonce i v nemocnicich. V3elijaké pofady ,z melodie do
melodie’, lidovka provazejici reportaze z prostfedi ,prostych pracujicich® apod.
vyplhuji den co den vas ¢as doma i v pfi praci. Hudba zni vSude a neuprosné.
,Prokladani hudbou’ je zvykem ve zpravodajstvi televiznim, ve filmovych
tydenicich, v hlaSeni mistnich rozhlasu, na sportovnich stadionech a
koupalistich. Hudbé dnes neuniknete,” upozornuje muzikolog Vladimir
Karbusicky Ctenafe své knihy Mezi lidovou pisni a Slagrem v roce 1968 (s.

7)." Medialnimi producenty i analytiky byva hudba ovéem povaZovana za

' Ve zvlastné podobném duchu se nese uz uvod prvni ro¢enky Tanec¢ni hudba a jazz v roce
1960 (s. 1): ,Kdyby chtél nékdo spocitat, kolikrat denné se setkava s hudbou, tézko by se
dopogital. Od uryvku melodie, zaslechnuté jesté v polosnu, ktera doprovazi rozhlasovy
budicek, pfes zabru¢eny popévek souseda v nabité tramvaji, poledni koncertovani mistniho
rozhlasu v zavodni kantiné, détskou pisni¢ku, zaléhajici na ulici otevienym oknem Skoly, pfes



vcelku inertni, az nevyznamny jev, ve své abstraktnosti a kvali nedostatku
dostupnych a srozumitelnych néastroju k jejimu uchopeni vétSinou vyfazeny
z diskuzi o politickych, estetickych a dalSich rozmérech medialnich obsahu.
Cesti medialni profesionalové, jejich kontrolni organy a s nimi naprosta
vétSina akademikl se vétSinou chovaiji k popularni hudbé jako k hodnotové
neutralni hmoté, ktera vypliuje ¢as mezi ,tvrdymi” obsahy (coz ¢asto
znamena zpravy o ledovce na Opavsku).

Zarazi to o to vic, ze jesté pred tfemi desitkami let se hudba

v Ceskoslovensku pohybovala na opaéné strané spektra — jako radikalné
politizovana i na mistech, kde k tomu ¢asto vedlo jen pfani cenzoru.
Komunisté kladli na kulturu ddraz a véfili v silu medialné exponovanych
interpret pfedevsim na mladé. Roli hvézd v udalostech vedoucich

k Prazskému jaru napfiklad strana chapala jako velice vyznamnou a Marté
Kubigové zakazal &innost osobné generalni tajemnik KSC Gustav Husak.?
Jak pfipomina napfiklad historik Miroslav Vanék (2010, s. 543-544), ve
vychodnim bloku byl jedinec vZdy vniman jako bytost spoleCenska a jako
politické bylo tudiZz vnimano témér vSe. Vyznam slova ,politika” se ztotoznil
bezmala s celou spolecenskou oblasti. ,[F]akt, Ze k nam jazz pfiSel od
Zapadu a Ze je v zapadnich zemich a zejména v USA nékdy zneuzivan jako
politicky export kapitalistického zpusobu Zivota, dava mu ¢asto pfichut
vyslovené politickou, tim spi$, Ze napodobovani nékterych vystfelk( zapadni
mody hovi vkusu ne pravé nejpokrokovéjsi Casti mladeze [...] Stoji za to si
uvédomit znacny ideovy vliv této hudby. Vycislit tento vliv znamenalo by
secCist vSechny statisicové nahravky gramofonovych desek, plsobeni
rozhlasovych a televiznich relaci a zivé hudby na nejriznéjSich produkcich
lidové zabavy, koncert apod.,” upozorriuji pofadatelé sborniku Tanecni
hudba a jazz v roce 1960 (s. 4).

Takto stala hudba i v jadru nékterych nejvyznamnéjsich kulturnépolitickych,
vyrazné medializovanych kauz 70., 80., i po€atku 90. let. Od normalizacnich

zakazul Cinnosti vrcholicich procesem s ¢eskym undergroundem, ktery vedl|

fizné pochody méstského rozhlasu, pfes bfeskné synkopy, které chrli do vecernich ulic
ampliény z kavaren a tanec¢nich podnik(, az k vé&né otevienému pfijimaci u sousedu,

z néhoz k nam zaléha pfes slabé zdi pestra smés dechovky, cimbalové muziky, smy¢cového
kvartetu i symfonickych orchestrd.”

% Normalizaénim kulturnépolitickym manifestem k oblasti popularni hudby se stalo Usneseni

vlady o situaci v zabavné hudbé €. 63 z roku 1975.



k zaloZeni Charty 77,2 pres perzekuci rockové scény odstartované clankem
Nova vina se starym obsahem v Casopise Tribuna v roce 1983, az tfeba po
legitimizaci a popularizaci rasistickych skinheads skupinou Orlik nedlouho po
revoluci, jejiZ samotné jméno nese stopy Velvet Underground. Vedle
nezpochybnitelné dominance psaného slova v jadru Ceské kultury je tfeba
pfipomenout, Ze mnoho rockovych hudebnikl zasedlo v prvnim porevolu¢nim
parlamentu a Vaclav Havel ,zafidil neplaceny koncert Rolling Stones v srpnu
1990 a oficialné pfijal Franka Zappu a Lou Reeda. Zappu dokonce ustanovil
specialnim vyslancem cCeské vlady pro obchod, kulturu a turisticky ruch. [...]
Na jedné strané je uzké propojeni mezi rockovou hudbou a demokratickou
politikou v Ceskoslovensku pfirozené, vzdyt Ob&anské férum vzeslo skrze
Chartu 77 z procesu s undergroundovymi hudebniky, na druhou stranu takove
metonymické dedukce velmi brzy narazeji na ponékud odliSnou skutecnost.”
(Kilburn, 2010)

NezZ se dostanu k pfedstaveni tématu prace — uvedeni studii popularni hudby
na Ceskou spoleCenskovédni scénu — a jeho legitimizaci, nejprve bych

v zajmu piresvédcivosti dalSi argumentace rad vytycil situaci, do které prace
vstupuje. UCinim to sérii obrazt z nedavnych verejnych debat o problematice
souvisejici s popularni hudbou v Cesku, které snad ukazuji na potfebnost

specializace na studium kultury popularni hudby.

1.1 Zajem o hudbu: Smack My Bitch Up, Kyle Mom’s a Bitch,
Swastika Eyes
Je pravdépodobné, Ze praveé i v reakci na lehko parodovatelnou a kfeCovitymi

floskulemi doprovazenou snahu socialistickych dohliZiteld hledat vyznamy,
kde nejsou, byva dnes v naSem kontextu tézké nékterym jevaim pfiznat
vyznamy za hranici oCividnosti. SouCasné ale jakoby spole€nost az na
vyjimky pfistoupila na definici stalinisty pronasledované moderni popularni
hudby jako pouze podbizivé, unikové a apolitické. Zatimco rezim 50. let véfil
v hloubku rozdilu mezi kapitalismem a socialismem do té miry, Ze

nepfipoustél vyznam ekonomickych, technickych a socialné-kulturnich faktord

¥ Komunistickému aparatu se ,podafilo‘ nemozné: sjednotit pravicoveé filozofy, spisovatele,
byvalé levicové politiky a diplomaty, pisniCkare, techniky i délniky kvali hudbé, o niz dosud
neméli ponéti a kterou ani potom vétSina z nich neméla v oblibé. Pfitom jesté zaCatkem 70.
let dostali Plastic People Of Universe oficialni uznani od redakce Mladého svéta!” (Cerny,
2011)



na existenci popularni hudby a vidél jen vlivy spoleCensko-politické, dnes —
snad s vyjimkou vzpominajicich rockert — jakoby to bylo vétSinou naopak.
Jakoby hudba v médiich méla byt zbavena nejen politického, ale jakéhokoli
vyznamu. Zvenci se tak zda, Ze jediné, co se na hudbé zkouma, je vékova
kategorie potencialniho publika.

Aby zaujala mimo tento ramec, musi hudbu doprovazet video s nasilnym
nebo sexualnim namétem jako v pfipadé klipu Smack My Bitch Up od skupiny
Prodigy — za vysilani jeho ¢asti v ramci némeckého dokumentu v odpolednich
hodinach v prosinci 2003 Ceska televize zaplatila pokutu dva miliény korun —
nebo musi byt takova doslovnost obsaZena v textu pisné. A jesté za
pFiznivych okolnosti. KdyZ v roce 2008 pofad Ceské televize 168 hodin citoval
video, které kombinovalo sestfih rozhovoru tehdejsi feditelky Radiozurnalu
Barbory Tacheci a moderatora Dobrého rana Jifiho Vaclavka s pisni Kyle’s
Mom’s A Bitch [Kylova mama je mrcha], vzbudilo to pozornost médii (ktera si
text nepatficné prelozila). Na dukaz interpretacni volnosti obklopuijici
popularni hudbu se ale feditel zpravodajstvi Ceské televize Milan Friedrich
hajil slovy: ,Kazdy soudil, Ze je to jakési mumlani do rytmu. Smali se jen
obrazové a hudebni slozce.” A spolu s Séfredaktorem zpravodajstvi Michalem
Petrovem ,odmitli souvislost s nazvem pisnicky. Argumentuji tim, Ze textu
neni rozumét a popisek z YouTube pry nebyl v televizi vidét.” (Eichler, 2008)
Pfiznali tedy dulezZitost jen vybranym vyznamim tvofenym spojenim obrazu a
hudby. A to jen pfimo ve vysilani, nehledé na kontext, ze kterého byla pisen
vyjmuta, nebo na samotny pisfiovy text, kterému je ve skute€nosti vcelku
dobfe rozumét.

Pokud tedy dochazi ve spole€nosti ke zkoumani hudebnich obsahd, je to
situace ojedinéla a bohuzel ¢asto pfipomina pfedrevolucni utoky — jak
uCelovosti, tak nepovolanosti hodnotitelll. Takovym pfipadem byla i kauza
odvysilani pisné Swastika Eyes stanici CRo Radio Wave v roce 2008. Stanice
pro mladé, ktera dlouhodobé chybéla rozhlasu k fadnému pInéni jeho sluzby
verejnosti, bojuje od svého slozité prosazovaného vzniku s vedenim CRo o
podobu a existenci. Od ledna 2006 vysilala na frekvenci Praha — Cukrak
100,7 FM pro Prahu a stfedni Cechy, ale kmitoget ji v srpnu 2008 vedeni
Ceského rozhlasu odebralo a od té doby vysila jen digitaln&. V fijnu 2008

obvinila Rada Ceského rozhlasu radio z propagace fasismu kvali odvysilani



pisné Swastika Eyes skupiny Primal Scream. Skladba zaznéla v radiu predtim
uz nékolikrat (a videoklip se objevoval i ve vysilani Ceské televize), ale rada
zaznamenala vysilani 5. zafi 2008 a k hodnoceni si pozvala ekonoma Radka
Vogela, povéfeného sledovanim stanice. Ten Primal Scream s pomoci
Wikipedie charakterizoval jako ,velmi kontroverzni, radikalni rap metalovou
skupinu, ktera na svych koncertech zastava revolu¢ni stanovisko” a ma
,ultralevicové nazory”. ,| pro zacCinajiciho politologa je patrny nacisticky obsah
této pisné a v zadném pripadé se tato pisefi nehodi do vefejnopravniho
rozhlasu,” pokragoval Vogel (Zapis ze zasedani CRo, 2008). Nacisticky obsah
pisné byl ale patrny pouze jemu a radé, nebot jinak se jeji interpretace
pohybuji v mezich ohranicenych kritikou zahranicni politiky USA a obecné
antifaSizmem (napf. Vanék, 2010, s. 563). ,Je pochopitelné, Ze kazdy z ¢lenu
rady nemuze byt Uzce orientovanym odbornikem na soudobou kulturu.
Posudky ke zminénym vytkam, jez vypracoval analytik Rady CRo, ing. Vogl,
ale vykazuji absenci znalosti na urovni kurikula druhého stupné souc¢asného
zakladniho vzdélani; konkrétné se jedna o neschopnost najit relevantni zdroje
na internetu, zvladnout cizi jazyk na mirné pokrocilé urovni a porozumét
jednoduchému pisfiovému textu,” shrnul stanovisko odborné obce publicista
Petr Vizina ve Vyzvé k odstoupeni pfedsedovi Rady Ceského rozhlasu Jifimu
Florianovi (Turek, 2008).

Dana Jaklova, tehdejSi mistopfedsedkyné a mluvci rozhlasové rady se

k nekompetentnosti své a svych kolegu pfihlasila slovy, ktera jsou sice
zahanbuijici pro ¢lenku medialni rady, ale sou€asné odhaluji zakladni obrysy
pfedstav o ucincich hudby v médiich, jejich obsazich, funkcich, publicich a

jejich mozné regulaci. Stoji za delSi citaci:

,Kdyz jsme si tedy nechali udélat preklad toho, co se tam vysila, tak jsem
docela znepokojena. ProtoZe vite, Ze Radio Wave jako stanice pro mladé,
pusobi na lidi nehotové, na lidi, ktefi si teprve utvareji své nazory, svij pfistup
k Zivotu. Ja sama mam Sestnactiletého syna a vim, co to obnasi.

A samoziejmé, byt je to kultura, ktera jisté témto détem vyhovuje z néjakého
ddvodu — razné ty skupiny, které tam jsou, tak jako my jsme méli svoje
skupiny a smali jsme se nasim rodi¢im, co Ze to poslouchaji, a ted se sméji
nasSe déti nam, co my to poslouchame. Ale tady nejde o to, ze by snad tato
produkce méla byt zakazovana, ale znovu upozorfiuji: Cesky rozhlas je
médium vefejné sluzby, které je placeno z penéz poplatnikd. A to, co tam



zazniva, povazuji za docela vazné, protoze na tyto déti, které jesSté nemaji
utvofeny jasny vztah ke svétu, k realité, to maze mit vliv.

Vite, jaka je dnesni doba. Vite, Ze ty déti jsou prosté pod palbou de facto nasi
technologické komunikacni spolecnosti, a toto spojeni jesté jaksi v té
umélecké roving, kde pak dochazi, jak tam fika pani povéfena Séfredaktorka
zpracovatelné, ja povaZzuji skutecné za velmi vazné. A to, kdyz jsme o tom
hovofili na pfedsednictvu ve smyslu nikoliv toho, Ze bysme tady byli néjaka
komise kulturni, ktera za bolSevika rozhodovala, kdo co ma zpivat. Prosim
pékné, my nebudeme urcité rozhodovat o tom, co kdo ma zpivat, ale zda
takova véc, takovahle tvorba, ma pravo byt na vefejné-pravnim médiu. O tom
ja silné pochybuiji. [...] Souhlasim s panem programovym feditelem, Ze se to
neda uhlidat. Protoze bud je to nastaveno tak, jak je to nastaveno, a to by
znamenalo neustale za prvé preposlouchavat, tam nejsou jenom anglické
texty, tam jsou i némeckeé texty, ale vétSinové v té hudebni strance jsou to
cizojazyCné véci, to znamena preposlouchavat, pokud by se uz nedélala
selekce u vybéru interpretu jistych, nebo jistych skupin. TakZe ja myslim, ze
opravdu je to na zevrubnou diskusi, a ja se na ni téSim a jsem rada, Ze jsme
se konecné dobrali k tomuto bodu, na zevrubnou diskusi, zda stanice pro
mladé v této podobé muize v médiu verejné sluzby fungovat. Co je stanice pro
mladé a co je vysilani pro mladé. A jakou roli by mélo mit médium vefejné
sluzby ve vztahu k této mladezi.” (Zapis ze Zasedani CRo, 2008)

NageZ programovy feditel CRo Richard Medek zavrsil jednani, kdyz
posluchaCe Radia Wave charakterizoval jako mensinovou skupinu, ktera neni
budoucnosti tohoto naroda, anebo jenom velice ojedinéle. Vyrok vzbudil fadu
protestu, v€etné petic, demonstraci a diskuze o definici a funkci alternativy a
posluchacl Radia Wave, ¢imz pozornost od problému hudebni dramaturgie
odklonil.

Na stejném zasedani Rady CRo bylo téZ &teno stanovisko povérené
Séfredaktorky Radia Wave Judity HrubeSove, ktera ponékolikaté podavala
vysvétleni k pofadu Dark Wave, vénovanému goths a ,temnéjsi hudbé vSech
druht”. ,Obecné se o této subkultufe hovofi jako o0 mimoradné otevieném a
tolerantnim spoleCenstvi,” objasfiuje HrubeSova.

Je tedy tfeba se ptat, co by asi radni fekli na radikalni politiku Public Enemy?
Na sexismus Tylera, The Creatora? Konzervatismus Kid Rocka?
Normaliza¢ni symbol Heleny Vondrackové? Jisté by je zaujala analyza
Simona Fritha a Angely McRobbie, podle niz perspektivou prezentace hvézd
od Elvise Presleyho po Micka Jaggera jsou zeny ,bud sexualné agresivni a

tudiz zatracené a nestastné, nebo svoji sexualitu potlacuji a proto potfebuji



muzskych sluzeb. Je to Zena, ktera at romantizovana nebo ne, je vidéna jako

ovladajici, shangjici manzela, antisvoboda, konecna restrikce.” (1978, s. 374)

1.2 Kultura popularni hudby: o ¢em mluvim, kdyz mluvim o
hudbé

Souhlasim ,s panem programovym feditelem, Ze se to neda uhlidat”.

K vyznamdm obsaZenym v hudbé v rozhlase se nejde jednoduse
,pfeposlouchat’. Jednak vznikaji v dialogu mezi textem a publikem, navic je
naivni myslet si, Ze staCi vénovat pozornost slovni slozce pisni, i kdyz je to
analytické nastroje. Vyznamy v popularni hudbé ale nelezi ani v samotné
hudebni struktufe, proto se s rozborem popularni hudby téZzce potyka i
naprosta vétSina muzikologu. Hudbu v rozhlase (natozpak takovy klip na
YouTube) nemizeme omezit na jednu z jejich slozek. Vzdy je navic znakem
nutné odkazujicim k SirSimu svétu tam venku — jeji vyznamy spocivaji
predevsim v kontextech, ve kterych se vyskytuje nebo vyskytovala. ,Ve
zkratce lze fici, ze zatimco muzikolog €asto vztahuje soudy k sofistikovanému
Clenéni sféry nonartificialni hudby, kazdodenni typizace Ci kategorizace
uzivani posluchaci maze byt zalozena na kritériich zcela jinych, napfiklad na
tom, zda doty¢na zpévacka dostatecné zvétsila objem poprsi uspésnou
plastickou operaci i naopak figuruje na politicky nelichotivych seznamech

z minulosti,” pi$e muzikolog Mikulas Bek (2003a, s. 32).* Kdyz BBC v 80.
letech zakazalo vysilat skladbu Relax od Frankie Goes To Hollywood,
zainteresovani védéli, ze to je proto, zZe je pfilis ,sexy”. V BBC ale méli
problém to vysvétlit. K tomu, aby odsoudili zvuk neméli dostateCnou
odbornost a klicCovym slovem tu bylo ,come” (,Relax, don’t do it, when you
wanna come”), které mize znamenat stejné banaini ,pfijit” jako ,udélat se”.
Reditel BBC Radio 1 ve zddvodnéni svého rozhodnuti odkazal na to, co
skupina o pisnicce fikala v rozhovorech a jaké obrazy pro ni zvolila v klipu

(Frith, 1985). Pisnicku tedy zakazal na zakladé toho, co reprezentovala.

* Lze také fici, Ze konzument produktd kulturniho prdmyslu ,nemuze ani uniknout impotenci,
ani si vybrat v nabidce, kde vSe je tak zcela stejné, ze preference vlastné zavisi pouze na
biografickych detailech nebo na situaci, ve které posloucha.” (Adorno, 2001, s. 29-30).
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| proto zpochybriuje hudebni véda termin posluchac€ a drzi se radéji pojmu
recepce a recipienti (Fukac, 1998, s. 76). Hudba byla totiz i v dobé pfed
YouTube vnimana v kontextech, jejichz prozivani neni omezeno na sluchové
vijemy. Rozhlas je relativné kratkodobou vyjimkou ,slepého meédia”, ale pisen
ze zvukové nahravky v poslednich letech opét narostla na audiovizualni
projekt, jehoz primarnim nosi¢em neni deska (gramofonova, CD, minidisc,
DVD apod.), ale televize, film a internet. Popularni hudba je slozity komunikat,
je polysémicka. Jak pfipomina napf. Petr A. Bilek (2010), popularni hudba
nabizi soubor vyrazovych prostfedkd nesenych auditivnimi i vizualnimi médii:
klipy, kostymy na koncertech (které se béhem 60. let stavaji performanci
divadelniho typu), tancem, svétly a dalSi podiovou show (mlha, balonky,
pyrotechnika atd.), image umélce Sifenou na obalech nosi¢l a v jinych
médiich (rozhovory, profily, fotografie, televizni vystoupeni). Hudba a texty
jsou jen jednou z mnoha jejich soucasti a tyto slozky Ize jen téZzko separovat.
PisniCka nejsou jen slova, ale i kontext rytmicky, aranze, ton hlasu a méni se
s kazdou interpretaci, hudebnikl i posluchacu. DuleZité je nejen co, ale i jak
se zpiva.

To véc vyrazné komplikuje pro rozhlasovou radu, a kohokoli, kdo by chtél
v8echno ,pfeposlouchavat”, protoze i v ,slepém” rozhlase nese hudba
vyznamy, které nejsou slySet (a vymluvy na to, Ze textu neni rozumét tézko
postaci). Soucasné ,diskurzivni €innosti, které produkuji vyznamy
prostfednictvim popularni hudby, nepracuji s celkem textu, ale umoznuji
internalizovat si pouze jeho €ast: text pisné, jeji melodii, interpreta jako
ikonické ztélesnéni urcitého typu hudby, zpévu, ale i zivotniho postoje Ci
nazord.” (Bilek, 2010, s. 59) Zminéné jednotlivé komponenty muzZou byt
rdznymi hudebnimi styly potlaceny nebo vyzdvizeny, podobné jako rdznymi
posluchaci/¢tenafi — malokdo si napfiklad pamatuje cely text nebo celou
melodii byt' i oblibené pisné. Takto Ize hudbu vnimat na mnoha urovnich a
neni mozné urcit, ktera slozka je tu primarni — neni vibec ziejmé, ze
dominantni by méla byt samotna skladba, osoba zpévaka nebo text.
Soucasné hudbu konzumujeme odliSné od jinych kulturnich forem, vétSinou
opakované, poslechem pisné v radii Ci televizi, a v jiném kontextu na desce a
zase jiném na (jedine¢ném) koncertnim vystoupeni.

S ohledem na takové medialni fuzovani, které kopiruje dfive znamé fuzovani
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hudebnich styld, muzikologové Ivan Cafourek a lvan Poledihak navrhuji pro
tento novy produkt hudebniho — ale jesté Iépe medialniho — primyslu termin
popfusic. ,[K]lesa v ném dUlezitost hudby samé, roste splyvani s vizualnim
sveétem, se samotnymi prostfedky sdélovaci techniky, s novodobym
(socialnim) funk&nim prostfedim, a novymi (anti)ideologiemi v ramci zivotnich
postoju individualnich odbérateld masoveé zprostfedkovavané (obchodované)
hudby, s prostfedim vytvaifenym marketingovymi strategiemi (reklamou) atd.”
(2007, s. 96) V popfusic se noveé utvareji a fuzuji zplsoby distribuce hudby a
vnimani komplexniho produktu, i typy socialni kontaktu lidi s hudbou. To vSe
v globalnim prostfedi pohanéném zlepsSujicimi se technologiemi pfenosu a
obchodnimi strategiemi. Zavadét pro to novy termin je zbytecné, ale jako
definice sou€asné popularni hudby to obstoji. Aby zdUraznili Sirsi
spoleCenskou povahu studovaného pfedmétu, néktefi autofi mluvi rovnhou o
.Kultufe popularni hudby“ (Shuker, 2008), ktera zahrnuje vytvareni, Sifeni a
spotfebu hudby, ekonomické a technologické praktiky s takovymi procesy
spojené a zvuky, obrazy a diskurz, které produkuiji.

Bez znalosti historického pozadi, okolnosti vzniku a souvislosti spotifeby proto
neni mozné vyznam v popularni hudbé seriézné zkoumat. Hudebni a
kontextové sloZzce medialnich obsahl rozumime vsichni do jisté miry
intuitivné, na zakladé nasi dlouhodobé zkuSenosti s popularni kulturou, jiz
jsme byli vystaveni od malicka (tzv. funkcionalni vychovou, zpévem v rodiné,
konzumaci médii). Skutecné pomoci pochopit jeji roli maze ale dnes malokdo.
Nastroje k takovému vykladu jsou mnohem hdfe dostupné, nez uc€ebnice
anglictiny pro druhy stupen.

KdyZ pominu hudebni sémiotiku, je tu pfedevsim cely hodnotovy systém
navazany na jednotlivé hudebni styly, Zanry nebo i interprety. V popularni
hudbé opravdu nejde v prvni fadé o hudbu, popularni hudba je pfedevsim
nositelkou hodnot. Pokud chceme porozumét takovému medialnimu obsahu,
je nezbytné pfemyslet o hudbé a o tom, co ji obklopuje, v€etné hudebnich
preferenci, ve vztahu k jinym spolecensky relevantnim skute¢nostem,
postojum, sentimentim ¢i zajmim. Na rozdil od hudby vazné, jak by radi véfili
muzikologové, popularni hudba neexistuje autonomné, ale naopak jeji spojeni
s jinymi, leckdy nehudebnimi €innostmi, jeji uzitkovost pro velké procento

populace vyzaduje, aby reagovala na aktualni déni. | proto v ni existuje tolik

12



Zanru a styll, mnohem vic nez u dlouhodobych, stabilnich Zanra tzv. vazné
hudby.

Popularni hudba je tedy znakem celého komplexu vizualnich, ideologickych,
mravnich, politickych, estetickych a dalSich proménnych. Stejné jako se
dobova moralka odrazi v tancich nebo odévu, staci sledovat, jak se mluvi
tfeba o lasce v pisniCkach z 20. let 20. stoleti a dnes. ,Z tanec¢nich pisni, i
kdyz Zily tfeba jen jednu sezdnu, snadno bys sestavil citovy kalendar
vzpominek, mod a nalad své doby,” piSou Voskovec a Werich v pfedmluvé

k albu skladeb Jaroslava Jezka Osel a stin (Hofec, 1960, s. 49). Jinymi slovy
totéz, co NeSpor (2003a), kdyZ mluvi o zkoumani popularni hudby: , Takove
studium pfitom ma zcela zasadni vyznam jiz z toho divodu, Ze moderni
,kultura mladych’ [Hobsbawm 1994: 340-342, 512-513] stale zfejméji vyuziva
pravé (a nékdy i pouze) hudby k transmisi hodnotovych a ideovych schémat.
Hudba, respektive pisfiové texty ji provazejici a celkové ,naladéni’, se stava
hlavnim nositelem socialnich ideji a hodnot...”” Theodor W. Adorno takto
spoléhal na homologii — metaforické podobnosti mezi dynamickymi procesy
v hudbé a témi ustfednimi pro danou spole¢nost v daném Case. Podobné
Jacques Attali (1985) pocita s principy, kterymi hudba dava prichod hluku
nebo nasili a taky sitim hudebni produkce, distribuce a spotfeby. A
gramscianské modely (napf. Middleton, 1985) chapou hudbu jako diskurzivni
praktiku, v niz je hudba vyjednavana apropriaci a/nebo subverzi dostupnych
koda socialni signifikace.

Pokud tedy pfedmétem napf¥. muzikologického zkoumani je hudba a hudba
oznacuje jednak sféru samotné hudby (tj. specifickych zvukovych struktur) a
jednak sféru prfedpokladl a realizace hudby tj. vde co hudbu umozniuje (napf.
instituce hudebniho provozu) a v co vyustuje (napf. chovani) (Fukac a
Polednak, 1981), pak studia popularni hudby jsou vyrazné zaméfena na
druhé, pfedpoklady a realizaci. Nasleduji-li koncept muzikologa Jaroslava
Volka ,pfed dilem — v dile — po dile” (Polednak a Fukag, 2005, s. 57) je tu
kladen dUraz spi$ na tfeti a prvni polozku, tedy na publika, kanal pfenosu a

okolnosti vzniku a producenta, spis nez dilo samotné, i kdyz tfeba jeho

® Je znamo, ze kazda doba ma svou urgitou, pfevaZzujici a pfiznacnou naladu, kterou hudba
dovede jedineénym zplisobem vyslovit,” piSe muzikolog Dusan Havli¢ek v textu, ktery je
vyjadfeni doby v pisni vénovan (1962b, s. 5).
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textova slozka hraje ve studiich popularni hudby vyznamnou roli. Dnesni
popularni hudba tak muze byt standardizovanym produktem kulturniho
prumyslu jak ji vidél Adorno, ale hodnoty na ni navazané a jeji interpretace a
socialni funkce a vyznamy, jez pomaha Sifit nebo jejichz stoupence pomaha

sdruzovat, jsou vyrazné pestiejSi.

1.3 Pro€ se hudba nezda dulezita
Chci znovu zdaraznit dnedni vSudypfitomnost popularni hudby — jen mnozstvi

toho, co bylo napsano o hudbé kritiky, fanousky ¢i ekonomy se tézko jinému
tématu vyrovna — a postavit ji do kontrastu s pozornosti, ktera je ji vénovana
v Ceské akademické sféfe. Primérny predstavitel stfedoSkolské generace
dnes posloucha hudbu tfi a pdl hodiny denné (Muzik, 2007). Hudba neni
omezena na vefejnou produkci ani na CD, LP, MD, kazetu Ci jakykoli jiny
nosi¢ obvykle pouzivany k jeji distribuci. Vedle nakupu nebo stahovani mp3,
sledovani O¢ka nebo poslechu nebo dfive dokonce nahravani z radia jsou tu i
,2druhotnéjsi” uziti hudebnich textl: ¢teni a vystfihovani z hudebniho tisku,
véseni plakatu, tanec v supermarketu. Nejen, ale zejména Casopisy pro
mladez pouzivaji image popovych (stejné jako filmovych) hvézd k ilustraci
obsahu, ktery z naprosté vétsiny tvofi sexualita. Videohry, internetova ,radia”,
estrady, talk shows, dokumenty o dinosaurech i hudebnich dinosaurech,
serialy a soutézni porady a reality shows, nic z toho se neobejde bez hudby.
Staci se pfidrzet typologie hudby v rozhlase podle muzikologa Jifiho Fukace
(1998): kategorie znélka a predél (jingle), podklad ke konkrétni reklamé,
hudba jako ,kulisa”, hudba k tanci a rozcvickam, hudba jako slozka
mimohudebnich akci pfenasenych rozhlasem, hudba jako podkres textovych
poradl, hudba k rozhlasovym hram nebo zabavnym pofadim apod.,
rozhlasova opera, hudba jako svébytny esteticko-umélecky fenomén, hudba
tvofena pro rozhlas v rozhlasovém studiu, hudba v pofadech o hudbé (s. 39-
40). V 80. letech podle Fukace (s. 30) vyplhovala hudba celosvétové

v rozhlase 70 % vysilani.®

6 Vyskyt hudby v televizi: Gvodni znélka (termin pfevzaty z rozhlasu) poradu, bloku, segmentu
apod. a programovy predél (fanfara), hudba jako slozka reklam, hudba jako pozadi, hudba
jako pozadi v pofadech a filmech, televizni opera, hudebni film a muzikal, hudba jako
zabavné Cislo v estradach, revue apod., hudba jako slozka primarné neteleviznich pofadu,
hudba jako svébytna esteticko-umélecka zalezitost (koncerty, dokumenty a vychovné naucné
programy, klipy). (Fukac, 1998, s. 145-46)
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Veskera tato hudba zustava pfevazné neanalyzovana. Jak muzou tak velky
medialni prostor Ceska medialni studia ignorovat? Nejde jenom o zkoumani
hudby v ramci popularni kultury a medialnich studii v tradici kulturalnich studii,
ale taky v ramci déjin médii nebo zurnalistiky. Pokud je bézné pfijimanou a
rozSifenou soucasti medialnich studii a medialni vychovy sémioticky rozbor
textu a obrazu — schopnost porozumét psanému textu se testuje v pfijimacim
fizeni —a i v Ceském prostiedi jsou Cinény pokusy ucit studenty médii chapat
vyjadfovaci prostfedky filmu a televize, jak to, ze analyza popularné
hudebnich obsahu tu chybi?

Nejenom hudba, ale uz sluch byva podcefiovan. At poslouchame védomé a
mozek kontroluje smyslovy vijem, kdyz udalost vystoupi dostatecné do
popfedi, nebo je zvuk jen soucasti naSeho akustického prostredi, které
slySime, ale neuvédomujeme si ho. Védomé zaznamenat vizualni informaci
Clovéku zabere podstatnou Cast vtefiny, ale slySeni je vyrazné rychlejSi smysl
— zahlédnout néco perifernim vidénim, otoc€it hlavu, rozeznat a reagovat na
véc trva témeér sekundu, reakce na novy nebo nahly zvuk trva nejméné
desetkrat méné a funguje i ve spanku (Horowitz, 2012). Poslech rozeznava
vzorce v nasem okoli dfiv nez jakykoli jiny smysl. Ale jelikoZ nikde na svété
neni uplné ticho, vyvinul si lidsky mozek schopnost vybirat si, které zvuky
vytdhnout a pfedlozZit pozornosti a které ignorovat. Riznym zvukim se tak
dostava rtizné pozornosti v riznych ¢astech mozku, ale kdyz védomé
poslouchame hudbu, mozek musi automaticky utlumit ostatni sluchové ale i
vizualni podnéty. Mnoho slySené hudby takto zUstava v pozadi. Pfevazna
gast v Cesku slySené hudby ma navic texty v angliéting a texty v cizim jazyce
posluchaé odsune do role podkladu snadnéji.” Ale jak uz bylo feéeno, pistiovy
text je tou snadnéji uchopitelnou, a jak budu argumentovat i dale, méné
podstatnou slozkou popularni hudby.

Fukac (1998, s. 17) nepozornost vici popularni hudbé pfipisuje nadprodukci
jejich standardizovanych forem. Ta podle né&j oslabuje schopnost a vuli

posluchacl hudebni vytvory sémanticky deSifrovat: z vstficného recipienta

" Odhlédnu-li od Ggelovosti analyzy Primal Scream ve vysilani radia Wave, nezajem o
porozuméni vysilané hudbé jisté Ize pficCist nedostateCné jazykové vybavenosti — teprve

v moment&, kdy si radni CRo nechali pfelozit dvouhodinovy pofad, podivili se, co zni éterem.
To tézko mlze byt omluva, pro Ufedniky, natozpak pro akademiky. Velka ¢ast publik anglicky
»na urovni kurikula druhého stupné souc¢asného zakladniho vzdélani” viadne.
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jednotlivych (byt’ tfeba typizovanych) hudebnich vytvora se stava jen
konzument akustickych smyslovych podnétl. Theodor W. Adorno a Max
Horkheimer (1997) mluvi v tom smyslu o redukci signifikace na signal,
Wolfgang Welsch o anesteti¢nu (Fukac, 1998) — utlumeni v dusledku
prehlceni stale vice estetizovanych medialnich obsahu, a nasledné rostouci
hlasitosti nebo vizualni agresivity videoklipu (jak bylo feceno, aby zaujala,
musi hudbu doprovazet video s nasilnym nebo sexualnim namétem). Rozvoj
rozhlasu odstranénim vizualni slozky rozvinul u velkého poctu jedinct
intencionalni hudebni slySeni (plné zaméfrené na pfijem akustickych vjema),
coz komunikaci do zna¢né miry prohloubilo, zaroven odpoutani od vizualnich
vjemu posililo mozZnost pfijimat hudbu jen jako akustické pozadi libovolnych
Zivotnich situaci (zvlast vzhledem k technicky nekvalitnimu pfenosu; Fukac,
1998, s. 41).% Jako pozadi dnes ale &im dal vice funguji i audiovizualni
obsahy.

Za hlavni divod nepozornosti Ize ovsem povazovat to, ze hudba odkazuje ke
svétu nejasnéji nez jiné kulturni formy. Pfestoze ji zrovna byt nemusi, v
médiich plati vétSinou za pozadi jinych programovych typu, podkres nebo
doplnék mluveného slova, ,nezavazna vyplfi programovych proluk” (ibid., s.
30) nebo ,poslechové nenarocny zvukovy proud plnici funkci pouhé vyplné
vysilaciho €asu” (s. 28). Hudba se k tomu hodi pravé kvuli své ,necitelnosti”,
pro vétSinu lidi nezprostfedkovava vyznamy v té mife a sémantické
(denotacni) urcitosti jako slovo nebo obraz a tak je vyuzivana jako stimulujici,
naladotvorny, dokonce akusticky nepfiznakovy doplnék, v programu rozhlasu
i v Zzivoté posluchace. Jako sémanticky neutralizovana se vétSinou vyuziva
instrumentalni popularni hudba, ale je pochopitelné, Ze neznalost jazyka
pusobi timto smérem i u hudby s textem. Neni to vynalez rozhlasu, ,Ziva”
nenarocna scénicka hudba vyplhovala prestavky v divadle, podmalovavala
predstaveni a pomahala vytvaret prostiedi restauraci i parkl a promenad
dlouho pred jeho vynalezem; dnes jsou to pfedevsim obchody a obchodni
centra ale i parkovisté nebo podchody a dalSi vefejné prostory. Takova hudba
pfitom nema posluchace rozveselit ani bavit, ale zaznivat v pozadi medialni

nabidky a Zivota nepfili§ soustfedénych posluchacu jako ,hudebni kulisa”

v vétsiny vede podle Fukace k Adornovskeé regresi sluchu, zajemci si ale vyvinuli vstficné
slySeni.
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(termin, ktery ztratil svij pivodni vyznam zvukovych efektd doprovazejicich
dramaticka predstaveni snazicich se vyvolat divakovu obrazotvornost).
Masovy narlst tohoto typu hudby mél dalekosahlé nasledky pro hudebni
tvorbu a zménu jejiho vnimani ve vztahu k uméni a spolecnosti a pozice

v Zivoté lidi.

Pravé abstraktnost zapadni kultura u hudby dlouho vyzdvihovala. ,[H]udba
zavisi na déjich a modulacich, které se objevuji na na sobé zavislych
urovnich (melodie, rytmus, harmonie, témbr, textura atd.) souc¢asné. Kazda
z nich ma svij syntakticky rozmér — gramatiku o¢ekavani, normalniho sledu
atd. — a taky Siroce otevieny sémioticky rozmér, ktery zplasobuje, Ze si
muzeme myslet, Ze slySime upfimnou litost nebo frajerskou drzost, ktery
muze vytvaret obraz ,autentického hrdiny pracuijici tfidy‘ nebo ,panenskou
kurvu’, ktery muze asociovat cokoli od Versailles Ludvika XIV. po pouli¢ni
gangy Jizniho Bronxu. Kdyz vSechny tyto urovné pracuji souasné, at uz se
navzajem posiluji nebo si protifeCi nebo oboje, mame co délat se zmatkem,
které stranky a stranky textu mohou jen zacit rozbalovat.” Tento ukol je jesté
278), protoze nam pfijde, ze hudba (nasi kultury) vyklad nepotfebuje.
Posluchadi si vétSinou neuvédomuiji vliastni interpretacni proces — hudba
hraje, télo se hybe, kulturniho kodu netfeba. Takova iluze, schopnost hudby
skryt tyto procesy a komunikovat ,vSechno a nic” je jednim z hlavnich davodd
jejiho kouzla a jejiho unikani rozboru. A zatimco k analyze obrazu, slovniho
textu nebo i filmu nebo televize, které podobné jako hudba funguji na nékolika
urovnich sou€asné, mame bohaty a dnes uz i pro laika vcelku familiarni
slovnik — od postav, zapletek, tvaru, barev a perspektivy pfes metafory,
rytmus, narativni struktury po stfih a kamerové uhly — k analyze hudby ma
hudebni véda pro naprostou vétsinu lidi jen velice neuchopitelnou organizaci
zvuku v podobé grafi a not a nekone¢né mnoho dalSich proménnych (kvality
zvuku, hlasu, ,upfimnosti projevu” apod.), které neznalého matou podobné
jako ,dojmologie” hudebnich kritiku.

Na otazky jak sama hudba dosahuje svého ucinku, jak hudba vytvafi
spoleCenské vyznamy nebo jaka je souvislost mezi hudbou a spole¢nosti,
nemame uspokojivé odpovédi. ,Jednou z neobycejnych ironii souCasné

muzikologie je to, Ze intelektualni aparat vyzadovany po téch, co studuji
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,vaznou‘ hudbu — asponi tak jak se to tradi¢né déla — prakticky neexistuje
(,fakta, paninko, fakta‘); zatimco ten, ktery se vyZaduje o téch, kdo studuji
popularni hudbu — kde jsou bézné vnimana jako ustfedni témata recepce,
spoleCensky kontext a politicky boj — je enormni a ¢asto obsahuje nejen
Adorna, ale také Lyotarda, Derridu, Barthese, Althussera, Kristevu,
Gramsciho, Attaliho a mnoho dalSich.” (McClary a Walser, 1990, s. 284)
Dulkazu, ze popularni hudba neni bezvyznamna pfitom existuje mnoho.
Mnoho jich pfedklada napfiklad ojedinéla publikace Zdernka R. NeSpora
Dékuji za bolest — Nabozenské prvky v Ceské folkové hudbé 60.-80. let. ,Folk
vyjadreni alternativnich hodnot, v€etné hodnot nabozenskych, tfebaze jinych,
nez jaké poskytovala ,oficialni religiozita. Tim vlastné vypovidal o duchovni
situaci Ceského naroda, jiz zaroven (spolu)vytvarel,” piSe NeSpor (2006, s. 7-

8). Co vytvari Nohavica dnes ale zajima malokoho.

1.4 Zajem o hudbu: Diskuze o hudebni dramaturgii
Radiozurnalu, jeji predchtidci a nasledovnici
DalSi pfilezitost pfipoutat SirSi pozornost k hudbé v médiich, srovnatelna

s dénim kolem Radie Wave, se objevila v roce 2011, kdyz dlouholeta diskuze
o hudebni dramaturgii RadioZurnalu dosla jednoho ze svych vrcholl a
presahla okruh hudebnich publicistl. Stfet normativnich predstav o kvalité
medialnich obsahu probé&hl na Vefejném seminafi k hudebni dramaturgii na
CRo Radiozurnal v prosinci 2011, potom, co hudebnik Jan Burian oslovil
Radu Ceského rozhlasu otevienym dopisem. Na jedné strané stal personal
stanice a na druhé Burian a zastupci odborné obce (hudebnici a publicisté),
ktefi vyznavali pfedstavu, kterou vcelku vystizné charakterizuje McQuail
(1999, s. 178-179): priorita by méla byt pfiznana vzdélavaci uloze médii a
vyjadfeni toho nejlepSiho z kulturniho dédictvi zemé a média by méla
podporovat kulturni tvofivost, originalitu a produkci vysoce kvalitnich dél.
,Dramaturg ma v pfipadé verejnopravniho média také pomahat posluchacim
tfibit si vkus — tfeba tim, ze informuje o novych trendech, pfipomina nejlepsi
dila minulosti a brani braku a hrubé komerci, aby ovladla vysilani. Je-li
hudebni ¢ast rozhlasového programu v rukou amatéra, ktefi se navic zastituji

tezi, ze lidem se ma poustét, co oni ,chtéji’, dopada vysilani tak, jak ho zname
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dnes, a lepSi to nebude,” piSe Burian v dopise (2011). Narazi na rozruch,
ktery vzbudila informace, Ze hudebni dramaturg Radek Sedlacek, ktery se
Ctvrtym rokem o Radiozurnal staral, nemél k takovému ukolu zadnou
zpusobilost. V situaci, kterou je mozné povazovat za naznak obecné praxe
svéfila stanice, ktera si zaklada na profesionalité svého pocetného
zpravodajsko-publicistického tymu, téméf polovinu naplné vysilani jedinému
externimu zaméstnanci se spornou kvalifikaci.

Podobné hierarchicky jako Burian vystupovali potom i publicisté: Jana
Komankova oznacila vybér za Smiru (Novacek, 2011), Ludék Stanék napsal,
Ze ,malokdo chce Radiozurnal jako experimentalni stanici. Napfiklad mné by
staCilo, aby prestal byt hudebné nevkusny a aby plnil to, k ¢emu je
vefejnopravni rozhlas mimo jiné urceny, tedy k podpofe tuzemskych
hudebnich talentl (coz nevylu€uje kohokoli z hudebniku star§i generace) a
mapovani souéasné popularni hudby.” (2011) ,Hudba v Ceském rozhlase se
nemuze soustfedit jenom na udrzovani poslechovosti nebo byt jen kulisou.
Méla by i formovat vkus,” fekla muzikolozka Zuzana Jurkova (Novacek,
2011). DalSim vadilo, zZe pisni je v éteru malo (891), a proto se velice rychle
oposlouchaji (aktualni opakovatelnost pisné byla pry za tfi a pUl dne, ibid.).
Spolu s McQuailem Ize taky odtusit, Zze v tom, co znamena kritérium ,kvalita
kultury” panuje jen vzacna shoda. Druha strana sporu totiZ souhlasila jen

s jednim bodem McQuailem popsané normativni pfedstavy o médiich a to ve
vyrazné doslovném smyslu — obsah médii by mél odrazet a vystihovat jazyk a
soucasnou kulturu lidi, jimz média slouzi. ,Pro€ brat lidem to, co se jim libi,”
ptal se Sedlacek ,za hysterického smichu publika”. ,Poslucha¢ ma plné pravo
dostat, co se mu libi, a oni si urcili, co se jim libi,” uvedl (ibid.) Narazel na
testy pisni na posluchacich, na jejichz zakladé pak plni Selektor. , Testy fidi
hudebniho dramaturga, ne hudebni dramaturg testy. Jsme podfizeni vybéru
posluchacl. Z toho se sestavuje playlist,” vysvétlil Sedlaéek duvody toho,
pro¢ je hudba Radiozurnalu ,pro nikoho a zaroven pry pro vSechny”. (Stanék,
2011)

V ¢em s McQuailem nelze v tomto pfipadé uplné souhlasit je pfedpoklad, Ze
¢im vice jsou média, napfiklad vefejnopravni vysilaci instituce, pfedmétem
politiky provadéné v zajmu vefejnosti jako celku, tim pravdépodobnéji budou

jako navody k jednani pojimana kritéria kvality kultury. Aspon to tedy neplati o
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vnimani samotnych vefejnopravnich meédii. V obou zmifiovanych diskuzich
bojovala za ,kulturni dédictvi naroda Ci spoleCnosti, zvlasté v oblasti vzdélani
a v&dy, uméni a literatury” odborna verejnost a Cesky rozhlas obhajoval
principy blizsi komerénim podnikam. (Ceska televize od ledna 2013 nema
popularné hudebni pofad Zzadny.)

Takova polemika o hudbé v rozhlase jako na podzim 2011 se samoziejmé
neodehrala poprvé a vétsinou probiha mezi zastanci komeréniho a
vefejnopravniho modelu. Komer¢ni, americky radiovy model misto snahy
vzdélavat, nebo naopak zalibit se vSem, spociva ve snaze nabidnout
zadavatellm reklamy co mozZna nejkoncentrovanéjsi, jasné demograficky
definované publikum. Prvnim takovym formatem bylo country radio. Americké
stanice nasledné rozdélily publikum do kategorii prezentovatelnych
inzerentim a formaty se nadale specifikovaly podle jejich zaméra. Tento
zpusob dramaturgie, ktery se mezitim rozsifil do celého svéta, podle Simona
Fritha (1978) vedl k zmrazeni publik do Fady trznich vkusa, statickych
kategorii, které neodpovidaji zptsobu, jakym lidé hudbu kazdodenné
pouzivaji. Takova strategie, dodava Reebee Garofalo (1986), omezuje zanry
dostupné danému segmentu trhu. Rozhlasové formaty tak pfispivaji

k spoleCenskym rozdiliim tam, kde je hudba ma jinak potencial prfekraCovat.
Tyto formaty navic ¢asto zamezuji zménam (crossoverim) a brzdi interprety,
ktefi nezapadaji do rigidnich kategorii, pod jejichz vlivem se promériuji i
vefejnopravni stanice (Morley a Robbins, 1995).

Uz v pfispévku K sociologii hudebniho rozhlasu Karla Vetterla v roce 1938 Ize
nalézt rozpravu nad programovou koncepci rozhlasu z pohledu vazné a
popularni hudby. Sporu o zavadnost tzv. lehké hudby a Slagru (jednim

z zanru, o které se bojovalo, byla lidovka, jejiz posluchacsky ohlas budil
predevsim nevoli osvétové naladénych vyznavadi vazné hudby®), se v letech
1936-37 v Casopise Tempo ucastnil i tehdejSi programovy feditel rozhlasu K.
B. Jirak."® Podobné jako v sousednich zemich (kritiky v berlinském Casopise

Melos Ci videriském Musikblatter des Anbruch, viz dale v kapitole 4.1.1 o

? Lidovka je konglomerat Siroce oblibenych skladeb vychazejici z lidového a méstského
folkléru, ale provozovany v ramci novodobé profesionalni sféry, s kofeny ve spoleCenské a
kramarské pisni na pfrelomu 19. a 20. stoleti a podobné jako délnicka piser berouci hudbu
z momentalné popularnich zdroju. K lidovce viz Janda (1972), Kotek (1995).

1% Jirak, 1935-36a; 1935-36b; 1937-38. Shrnuti estetickych i socialnich hledisek v Stanislav,
1939.
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hudebni sociologii) se debata nesla pfevazné v odmitavém duchu. Pouze
skladatel 15a KrejCi zastaval nazor, ze Slagr je nevyhnutelnym projevem
prumyslové éry, ale i ,lidovym a pro dnesni lid typickym projevem pravé tak
jako pred sto lety pisen, ktera znarodnéla” (Krejci, 1936-37, cit. dle Kotek,
1998, s. 105). ,Protesty proti vazné hudbé, shrnované v prosluly boj proti
,cédurim’ a ,cémolim’, nabyvaly tehdy rozsahu, jaky si dnes stézi dokazeme
predstavit. Mlady Ceskoslovensky rozhlas si byl jiz od svého vzniku védom
svého osvétového poslani a postupna proména postoju obecenstva vici

o Ctyficet let pozdéji Lubomir DorGizka (1979).

Stanoviska tabora vazné hudby, ktera v jadru dnes reprodukuji autofi piSici od
od Musicserveru po Reflex pfitom vcelku plynule navazala na obrozenecky
ideal uméni. Jak uvadi Kotek (1990, s. 241-43), Slo v zasadé o tfi pozadavky.
Prvné méla byt poslanim hudby (i hudby popularni) moralni a esteticka
vychova naroda. Zabavné a rekreativni funkci je vénovana jen okrajova
pozornost a jen v ramci daného a esteticky neprekroditelného tvirciho i
komunikaéniho prostoru. Za druhé — historicky je tento prostor vymezen
idealizovanym vztahem (okruhu vazné hudby) k lidové tvofivosti, zejména jeji
citové spontannosti a materialni nezistnosti, dnes bychom fekli autenticity. (V
praxi Slo v podstaté o pfizplsobeny prostor vazné hudby — zjednoduSeny
pfiklonem k tradicionalismu, uZzitim malych forem a sniZzenim technickych
narokl. Nejviditeln&jSi naruSeni dosavadni struktury hudebniho déni tehdy
zpusoboval nastup gramofonu a rozhlasu proto se na jejich plsobeni
nahlizelo negativné.) Za tfeti — nehledi se na radikalni zaClenéni novych
vrstev publika do hudebni spotfeby a samotny spor vazné a lehké hudby je
vhiman jen jako vychovou a osvétou snadno korigovatelny problém.

Vedle toho se k popularni pisni pfed 2. svétovou valkou vyjadfuje i dalSi tabor
— tehdejSi komunisté. Popularni hudba a pisen Sifené masovymi médii jsou
podle nich pfedevSim burZzoaznim, tfidnim prostfedkem, ve vysledku ale
stejné negativné hodnocenym. ,Starému svétu jest masovost pisné
nastrojem, jak drzet Siroké masy ve vife v zapachajici moralni a dusevni
tisicileté hodnoty. Jest to filosofie klidu, autoritativniho kastovnictvi a
Zvanivého estetismu, snazici se zotrocenym pudim ¢&lovéka podat potravu ve

formé resignace, tuposti a senilni oplzlosti; tim pak zabranit, aby milibnove
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masy byly uvedeny v pohyb.” (Stanislav, 1935, cit. dle Kotek, 1990, 241-58.)
Jedinym fe$enim se podle n&j musi stat tfidné vyhranéna masova piser."
Vnimani rozhlasu jako ,nejvznesenéjSi komunikace na svété”, ktera ma ,lépe
pfecefiovati mentalitu posluchacstva, nez nedocefiovati’ (Patzakova, 1935, s.
93, 651) ma tedy kofeny nejen v dnesni definici vefejné sluzby a jejim ukolu
slouzit kulturnimu Zivotu a umélecké kultufe (Cim ji ovSem nejlépe poslouzit?),
ale pravé v roli jakou hral Ceskoslovensky rozhlas v dobéch svého vzniku.
Jeho vztah k hudbé a kultufe vibec formovaly aspekty, jez shrnuje Fuka&
(1998, s. 69): a) mlada republika davala v€asnym zavedenim rozhlasu najevo
svou dynamiku a progresivitu, b) rozhlas mél rozvijet védomi nové Ceské
identity a zaroven saturovat potfeby multinacionalni domaci populace, ,,coz
predstavovalo slozity [...] ukol, ktery mobilizoval nejlepsi intelektualni sily

z prednich kulturnich center republiky”, c) rostouci svétova poveést Ceské
hudby k tomu zavazovala, d) do chodu rozhlasu zasahovalo mnoho odbornikd
véetné nové se formujicich muzikologickych $kol. Séf hudebniho programu
Otakar Jeremias vyslovil v zasadé totéz, co publicista Stanék o mnoho
desitek let pozdéji, kdyz stanovil, Ze prvofadou povinnosti rozhlasu je uvadét
dila v8ech (domacich i cizich) skladatelt v kvalitnim hodnotovém vybéru a Ze
stejné tam ma byt kladen dlraz na nasi hudbu nejmladsi (ibid.). Cesky
rozhlas si tak zachovaval vy$Si pomér vazné hudby nez jinde v Evropé'? a
jesté pocCatkem 30. let byl pfistup k Sifeni hudby, jak piSe Fukac, ,optimisticky
ofenzivni”. Pfesvéd€eni o povinnosti rozhlasu prezentovat domaci tvorbu a
stranit jejimu modernimu avantgardnimu rozvoji zastaval ¢eskym specifikem i

nadale a naplno se projevil opét v 60. letech. Na Zapadé, prestoze tu byl

.....

.....

konaného v ¢ervnu 1959 vymytit umeélecky ky€ napfi€ obory. Na konferenci rozhlasovych
pracovnikt v Brné 1960 se vyména nazor( zintenzivnila a nasledné se pfesunula do
Casopisu Hudebni rozhledy (1961-1962), kde vybrané lidovkové pisné analyzovali a coby
stylové zanrovy druh odmitli muzikologové Vladimir Karbusicky a DuSan Havliek. Stejné
jako trampské pisni i opereté jim vycitali podbizivost, apolitickou unikovost a schopnost nebo
dokonce snahu otupovat revoluéni elan délnické tfidy. (Kotek, 1998, s. 106.) Karbusicky a
Havli¢ek jsou dale autory podobné orientovanych textl Vyvojové rysy novodobé zpévnosti
(1962), Mezi lidovou pisni a Slagrem (1968), a v pfipadé Havlicka pfispévkl o déjinach a
stylovych kofenech lidovky ve sbornicich Taneéni hudba a jazz 1962 a 1964-1965. Diskuze o
lidovce: HavliGek (1961; 1962a), Karbusicky (1961; 1962a; 1962b), viz taky Fendrych (1967).
12 Jirak uvadi na zac¢atku 30. let v nasem rozhlase dvojnasobny objem vazné hudby oproti
Némecku a Britanii (Fukac, 1998, s. 77).
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posluchacl a nahravacich firem v 60. letech staly piratské stanice. Jejich tlak
pomohl spolu s konkurenci nové zavadénych komercnich stanic vzniku stanic
s popularni hudbou i v ramci médii vefejné sluzby (BBC Radio 1).

Kli¢ovou otazkou zustava, jak nabidnout pestiejSi a pluralitnéjsi skladbu,
nabizet novy zvuk a nestat se dalSim pokusem o osvétu a kultivaci vkusu
verejnosti v zajmu jedné skupiny. Které vefejnosti se zde slouzi? A kdo, kdyz
ne trh, rozhodne, co se ma a nema hrat? Zatim, kromé samotného vysilani
Radiozurnalu, existuje dost diikazl (Barnard, 1989; Negus, 1992), Ze pokud
jsou pod tlakem nahravacich spolecnosti (Clenové tzv. velké trojky, Sony,
Warner Music, a nejvétsi Universal dnes ovladaji zhruba 80 procent trhu,
Cafourek a Poledniak, 2007, s. 93) a komerc¢nich stanic, vefejnopravni stanice
Zebfickl a segmentovat svoje vysilani pro predpfipravena publika (formaty).
Negus (1996) proto nabizi jako variantu komunitni radio, které — teoreticky —
netrpi ani zajmem o blaho inzerentl, ani nezapasi s té€Zko uchopitelnym
celonarodnim publikem. Digitalizace dava jeho navrhu vyif¢enému v roce
1996 nové moznosti.

Vedle osvétleni kofent norem kladenych na hudbu v rozhlase je tak potfeba
vidét situaci i s mirnym vyhledem do budoucnosti. Problém osvéta vs. ,davani
lidem, co chtéji” se tak dostane na uroven, z jejiz perspektivy se debata o
Radiozurnalu jevi povadlou. Posluchaci se tu nestavaji zajatci normativni
pfedstavy o tom, co je pro né dobré (ani inzerentem vysnéného formatu), ale
omezenosti svého vlastniho kulturniho kapitalu. V novych internetovych
zradiich” totiz algoritmus vybira hudbu pfimo podle aktualniho zadani
individualniho posluchace. Ve webovych sluzbach jako je Pandora nebo
Last.fm muze zakaznik zadat skladbu, styl, interpreta nebo hudebni rys, a
sluzba bude streamovat skladby na zakladé tohoto kritéria. V Pandofe je tento
vybér zalozen na strukturnich charakteristikach skladeb, které do systému
zadavaji najati hudebnici, amatérsti muzikologové. Jiné podobné programy,
napfiklad iTunes Genius, vybiraji skladby algoritmem na zakladé dat o
preferencich velkého mnozstvi sledovanych posluchacl. Pokud poslucha¢ A
poslouchal interpreta X a interpreta Y, posluchac B, ktery poslouchal
interpreta Y, by podle jejich logiky mél chtit poslouchat interpreta X. Hudebni

preference nejsou vzdy logické, naopak, ale o to byvaji algoritmy sledujici
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skute€né chovani velkého mnozZstvi posluchacu pfesnéjsi — hudebni struktury
(a muzikologové) nehledi na mimohudebni atributy, které jsou pro fanousky
Casto krajné dulezité (viz zminéné Bekovy objemy poprsi a politicky
nelichotivé seznamy). Pokud skladba Michala Davida vykazuje podobné
hudebné strukturni rysy jako obskurni italské disco z konce 70. let, nemusi to
znamenat, Ze posluchaci mezi nimi neshledaji propastny rozdil. Tyto
personalizované sluzby jsou bud placené reklamou (mnohem lépe cilenou
nez v pfipadé komer¢nich formatu), predplatnym, nebo reklamou jsou —
nabizeji dalSi hudbu, ktera by se posluchac¢i mohla libit a mohl si ji chtit
koupit. Dalo by se tu hovofit o radikalni fragmentaci publik — v budoucnu
muze byt kazdému jednoduse vytvaren program na miru v podstaté v jakékoli
oblasti produkce podle agregovanych dat o jeho chovani. Ve skute€nosti to
ale vede ke komputerizovanému vyhledavani stereotypnich vzorcu a jejich
Sifeni na Skale, se kterou se dosavadni ZebfiCky prodejnosti nemohou méfit.
Z hlediska osvéty nejdésivéjsi strankou téchto sluzZeb je jejich schopnost ucit
se preference uzivatel. Posluchac se sam oplocuje s nekonecnymi
variantami toho, co uz dobfe zna. ,Regresivni posluchaci se chovaji jako déti.
Znovu a znovu [...] vyzaduji jediné jidlo, které uz dostali pfedtim,” definoval
Adorno uz v roce 1938 regresi sluchu zptsobovanou kulturnim priimyslem
(1991, s. 51)" a tady nabyva nové miry tuéinnosti. Ve skutednosti ale tyto
sluzby zatim nemaji patficnou pfesnost a taky repertoar, aby byly néceho
takového schopné, ,chybuji” vice nez €asto a ¢asto tak vystavuji posluchace
novym objevim (z toho hlediska muzikologicka ideologicka slepota Pandory

ziskava body osvétara). Ale uci se s kazdym prehranim.

13 Zda se, Ze reakce poslucha&t nemaji zadny vztah k hrajici hudbé. Spis odkazuji ke
kumulativnimu Uspéchu, ktery z ¢asti nemize byt vniman jako neodcizeny minulymi
spontannostmi posluchac, ale pochazi z pfikazd vydavatell, magnata zvukového filmu a
vladcl radia. Slavni lidé nejsou jedinymi hvézdami. Stejnou roli na sebe zacinaji brat i dila.
VyrUsta panteon bestsellert. [...] [T]ato selekce se reprodukuje v osudném kruhu:

znaméjsim.” (Adorno, 1991, s. 36)
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2. Vychodiska, postupy a cile prace

2.1 Opodstatnéni a cile prace
Diskuze o kulturnich hodnotach se zfejmymi normativnimi dusledky neni

neznama ani medialnim studiim a mj. stala v zakladu studii kulturalnich
(Raymond Williams vs. leavisté). Uvedené priklady, od Smack My Bitch Up po
Relax, ukazuji na nejednoznacnost, obtiznou uchopitelnost a ménici se
naroky na hudbu v médiich. Diskuze jako ta kolem Radia Wave v sobé& nesou
mnoho otazek, které zajimaji stejnou mérou akademiky z oblasti studia médii
a studia popularni hudby. Pfesto ve zmifovanych diskuzich poslednich let
citelné chybél specialista na hudbu v médiich. Hudebni sloZzka vysilacich
médii by méla byt ovliviiovana lidmi, ktefi jsou schopni uvazovat o potfebach
publik i 0 zajmech riznych skupin v popularni hudbé projevenych a dalSich
faktorech. Jak piSe FukaC v roce 1998 (s. 11), z druhé strany: ,V hudebné
rozhlasové praxi se samoziejmé& muze uplatnit jak jedinec muzikologicky
neskoleny, tak muzikolog, ktery se béhem svého odborného studia s touto
problematikou blize neseznamil. Pfesto vSechno se domnivame, ze by blizsi
poznani tohoto média mélo pravé dnes tvofit organickou soucast univerzitni
muzikologické vyuky.”

Medialni studia a jejich instituce by mély byt schopné pfipravit jak odborniky
schopné zastavat pozice na v8ech stranach takovych debat, od analytikd
asistujicich radam, rozhlasovych dramaturgd, hudebnich Zurnalista a dalSich
profesionalll, po védce zpUsobilé hudebni provoz v patfi¢né Sifi i hloubce
analyzovat. Kdo jinak prozkouma radia vyhravajici v obchodech a
restauracich? Komu patfi vySetfit maximalni padesatiprocentni kvétu na
&eskou hudbu ve vysilani Ceskoslovenského rozhlasu b&hem protektoratu a
tehdejSi zakaz vysilani 35 gramofonovych desek? Obéh kazet v 80. letech?
Lze radiové dramaturgy uplacet jako odhalil napf. soudni proces na jafe 1960,
kde Sest americkych dji mélo od 23 nahravacich spole€nosti béhem dvou let
obdrzet pfes sto tisic dolard (Doruzka, 1965a, s. 156)? Plati Ceské labely
Casopisum jako Rock & Pop za umisténi fotografie svych interpretd na
obalce? Nékteré autory vede kombinace zpravodajstvi, komentare a zabavy

v kramarskych pisnich k nastaveni pfimé linky mezi dnesni bulvarni
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zurnalistikou a tehdej$i Zurnalistickou zpivanou (Booth, 1981, s. 109)," jak
ale souvisi s dnesni hudbou?

Medialni terén se rychle méni a medialni studia, stejné jako zkoumani hudby,
by to méla reflektovat. Studium popularni hudby je vzdy studiem
ekonomickeého, etnického, politického, socialniho i kulturniho a
technologického vyvoje a popularni hudba ma stranky, které jiné oblasti
popularni kultury nenabizeji v tak rozvinuté podobé. Hudba je dodnes jednim
z nejcenzurovanéjSich obsahu i v tzv. svobodnych spole¢nostech. Pravé na
poli popularni hudby se v minulé dekadé odehraval souboj o definici
autorského prava a testovani zmén obchodnich a distribu¢nich modeld, které
pfinasi digitalizace. SoutéZe a reality shows, které dnes tvofi zakladni
stavebni jednotku hlavnich vysilacich ¢asl nejsledovanéjSich televizi, jsou

v zasadé hudebnimi pofady. Podobné YouTube a MySpace, prvni globalni
socialni sité, odstartovaly neseny hudbou. Deset let potom, co iTunes Store
zasadné zménil pfistup k hudbé, jeho vzor pomalu nasleduji filmy, televize a
nakladatelsky primysl, hudebni primysl ale uz prochazi dalsi digitalni
proménou — pfesunem od stahovani ke streamovani pomoci sluzeb jako
Spotify, Pandora, SoundCloud, YouTube a do budoucna i iTunes Radio,
podobné sluzby, kterou letos spusti Apple. Tvrzeni, Ze z hlediska médii se to
nejzajimavéjsi v poslednich patnacti letech odehravalo nejprve v hudebni
oblasti je smélé, ale obhajitelné. O Ceskou normalizaci, ktera zaméstnava
vétSinu soudobé Ceskeé hudebni literatury, v tom procesu $lo jen malo.

Ackoli boj 0 uznani ,lehkych” zanra coby pfedmétu studia je, zda se,

dobojovan, je stale nutné zdurazrovat, Ze definice médii z Uzkého vymezeni

(Karbusicky, 1968, s. 89), se v Ceskych zemich datuje v 16. stoleti, v 17. a 18. stoleti pak
jejich rozkvét, do 19. stoleti pfedstavovaly ,zivé noviny pro venkovsky lid” (pisen obycejné
uzavirala prozaickou zpravu o udalosti), ale ,je$té pred Gtyficeti lety [je] Cenék Zibrt zastihl na
prazskych poutich a popsal nam jejich repertoar” (ibid., s. 86). ,V ramci pojmu kramarské
pisné se v 19. stoleti pohybuje vlastné uz cela fada zanra. Je tu jesté duchovni pisen,
zejména poutni, jsou tu naturalistické skladby zpravodajské o nestéstich (jako byla obrovska
katastrofa v dolech na Bfezovych horach), zlo€inech (jako bylo zavrazdéni ,kfestanské holky’
zidem Hilsnerem), o valkach (v Italii r. 1859, o pruské valce r. 1866, o tazeni v Bosné a
Hercegoviné r. 1878 — zde v jedné kramarské skladbé lyrického charakteru jsou i zarodecné
sloky slavné ,Herzegoviny* atd.); nadale se vypravi o sebevrazdach milenct, ktefi se ,dali
prejet masiné’, skladby nadale kon&i moralitou, nabadanim rodicl, aby nebranili v lasce, jsou
tu v8ak neustale i aktualni skladby vlastenecko-politické, na néz se vzmahali jarmareéni
pisni¢kafi bud sami nebo jim je i dodavali, jak to vime u F.Haisze, pfislusnici prazské
inteligence a studenti.” (ibid., s. 102) Ke kramarské pisni viz Karbusicky (1968, s. 86-111)
kapitola Pohnutlivé pisné pro mladence a panny, zde taky bibliografie.
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odkazujiciho k novinovym, €asopiseckym, rozhlasovym a televiznim obsahim
pfevazné zpravodajského a publicistickeho charakteru vyzaduje zasadni
rozSifeni. Mnoho zbyva ke zpracovani. Pokud chceme o hudbé v médiich a
jejim postaveni v medialnich studiich vazné diskutovat, musime predevsim
znat obecnou povahu a roli popularni hudby, jeji produkce a recepce jako
globalniho spolecenského fenoménu spojeného s mnohamiliardovym
primyslem, ktera tvofi mnohoznacnou kulturu mladeze, pfevazné

v soucasnosti, ale i vzhledem k jejimu historickému vyvoiji.

Tato prace ma zvlastni, dvojznacny tvar. S jistou licenci Ize tvrdit, Ze je
propedeutikou védy, ktera vlastné zatim neexistuje, tvodem do néceho,
¢ehoz vznik teprve navrhuje. Pokud uspéje ve svém zaméru a vypujcim-li si
termin z rétoriky, bude jakymsi performativnim aktem — ivodem do oblasti,
ktera je jim sama teprve ustavena: ¢eského studia popularni hudby v ramci
studia médii. Prace vidi svij cil v seznameni s hlavnimi otazkami studia
popularni hudby uziteCnymi pro studium médii v Ceské jazykové oblasti,

s jejich dosavadnim vyvojem a sou€asnou situaci. Snazi se postihnout velice
Siroky, v Ceskych medialnich studiich (ale i jinde) téméF zcela opomijeny usek
studia popularni kultury — a co je podcenovano muze byt snadno zneuzito.
Zkoumani hudby (nehledé na celou mimohudebni akustickou oblast, ktera je
nad ramec této prace) je oblasti, ktera v medialnich studiich kladoucich si
narok na komplexnost musi mit zastoupeni. Zvlast v dobé, kdy kreativni
prumysly pfebiraji ¢im dal vétsi podil ekonomiky a podil ,seriéznich”
medialnich obsahu se v celkovém objemu zasadné snizuje. Je logické

v takové situaci chapat medialni studia pfedevsim jako studium kulturnich
prumysld. Zkoumani popularni hudby by mélo byt sou&asti SirSi snahy
rozumét médiim, pfistupovat k nim s odstupem a kriticky ve snaze je
ideologicky demystifikovat, posilit schopnost adepti kédovat, dekédovat a
zhodnotit symbolické systémy, které dominuji naSemu svétu, tj. prispét k
otevieni medialnich studii pozadavkim souc€asnosti vytvaienim nastroji pro
rozsSifovani medialni gramotnosti. At uz pomuaze prohlédnout fungovani
reklamy nebo sexismus v rockovém Klipu.

Prace predstavuje a propaguje teorie popularni hudby, vénuje se kritickému

zhodnoceni literatury pocCinaje u dél, ktera pomahala zakladat studium
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popularni hudby na akademické pudé, zahrne nasledujici vyvoj
sofistikovanéjSich verzi kulturalnich studii a teorie subkultur, analyzy
samotného hudebniho primyslu, procesu vyroby popularni hudby a takeé
interpretaci popu a rocku a zaméfi se na odvozené problémy jako vztah
popularni hudby a sexuality, globalniho a lokalniho atd. Odbornik na média
zajimajici se o dalsi, byt dil¢i vyzkum v oblasti popularni hudby by tu mél
ziskat zakladni orientaci a reference. Prace snad ale neni topornym shrnutim
poznatkd zahrani¢nich akademikd, ktefi maji s kapitalistickou popularni
kulturou delSi zkuSenost, ale nahlizZi je perspektivou pfinosu mistnimu
akademickému prostredi.

Prace sleduje dvé linie. Tradici zkoumani popularni hudby v ¢eském
prostfedi, ktera je dlouha, kvalitni a pestra, ale nespojita a absentuji v ni
nékteré podstatné analytické pristupy, predevsim ty, které si spojujeme

s kulturalnimi studii. A tradici angloamerickych studii popularni hudby [popular
music studies], ktera se zacala formovat teprve nedavno, v 70. letech
minulého stoleti a rychle se rozkoSatila do Sirokého teoretického a
metodologického zabéru. Studia popularni hudby jsou dnes interdisciplinarni,
relativné pluralisticka, internacionalisticka, zabyvaji se moci a hodnotou ve
vztahu k hudebnimu vyznamu a zaméfuji se na rliznorodé texty, z nichz se
sklada kultura popularni hudby. Pfi aplikaci teorii vzniklych v prostredi

s dlouhou demokratickou a kapitalistickou tradici v Ceském prostredi je ale
treba postupovat obezietné. Zamérem prace neni tyto disparatni linie
syntetizovat, nebo fesit jejich rozpory, jako spi$ ukazat jejich silna (a slaba)
mista z pohledu jejich uziteCnosti pro dnesni studium médii.

Medialni studia se ve svém vyvoji taky pfilis nezatéZovala kompetencnim
purismem, konstituuji svuj zaklad eklekticky, z resortu filozofie, estetiky, teorie
komunikace, sociologie, teorie kultury, literarni védy, lingvistiky a dalSich
oborud. Kontury oboru se méni se za béhu, jako u kazdé interdisciplinarni
oblasti, ktera ma za svuj pfedmét tak dynamickou a ,tekutou” oblast jakou
meédia dnes jsou. Tuto disciplinarni flexibilitu vnimam pozitivné a z této pozice
pristupuji i k feSeni studia popularni hudby v jejich kontextu. Je logicke, ze
zkoumani v medialni oblasti neustale hleda dalSi mista, ktera by mohla
medialni studia vyuzit pro svij ucel. Hudba, ktera jako pfedmét zkoumani ma

pred medialnimi studii védecky naskok nékolika tisicileti, na takovém
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seznamu ale zatim viceméné chybéla. Pfedkladany exkurz by mél bud’ zjistit,
Ze k tomu byl dobry divod, nebo zjednat asporn ¢astec¢nou napravu.

Potfeba studia popularni hudby v ramci médii nevznika, jak by se feklo se
zakladatelem experimentalni estetiky Gustavem Theodorem Fechnerem,
,zdola”, pfetlakem poznatkl nashromazdénych v ramci jinych oblasti
vyzkumu, ani ,shora”, z potfeby vyplnit kolonku systematice socialnévédnich
disciplin, ale z prostého faktu, Ze hudba je soucasti médii a tento fakt je
zhusta ignorovan. Vedle toho se samoziejmé tézko |ze ubranit argumentu, Ze
studium popularni hudby v ramci studia médii je taky — v pojeti brnénského
muzikologa MikulaSe Beka — védou zezadu. Tedy tim, k ¢emu se uchyluiji ti,
kdo se citi byt soucasti utlacované a znevyhodné&né minority v boji proti
establishmentu, at’ uz védeckému nebo spoleCenskému. Bek tak definuje
vznik a existenci hudebni sociologie (ktera se stava zbrani v boji proti Slagru
nebo proti hegemonii elit) a uzavira tim, Ze ,napadné je to zejména

v anglosaském badani o popularni hudbé (napf. Shepherd, 1991), jez
dokonce Casto institucionalné probiha mimo ramec akademické hudebni
védy, totiz v ramci ,cultural studies’.” (Bek, 2003a, s. 25) Tomu je tedy
pravdépodobné mozné pfiCist neustalé obhajovani samotného naroku na
Zivot studia popularni hudby v kontextu ¢eskych medialnich studii, kterym je
proSpikovana tato prace. Studium popularni hudby se citi v pozici menSiny a

tato prace mu dobude rovnopravnosti.

2.1.1 Hudba a média
Pokud je objektem medialnich studii vSe, co je néjak dano neustale se
vyvijecim jevem médii (nebo jevy s médii podstatné souvisejicimi), pak lze o
popularni hudbé v medialnich studiich uvazovat tfemi zpUsoby:
1. Hudba je jeden z nejrozSifenéjSich medialnich obsah (pisnicka
v rozhlase), nebo jejich soucasti (znélka zpravodajstvi, hudba
v televiznim serialu). Symbioticky vztah mezi popularni hudbou a meédii
netfeba vyraznéji rozebirat. Hudebni primysl je zavisly na médiich
coby distributorovi, uzivateli a propagatorovi svych vyrobkd — jen
minimum objemu hudby probiha ,Zivé”. Nepfekvapi tedy, Zze typickym
nameétem spojujicim zajmy badatelt v hudebni i medialni oblasti byvaji

medialni ucinky (napf. Rothenbuhler a McCourt, 1992). Rozhlas a
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televize ale hudbu nejen Sifi (provadénou Zivé, nebo uz nahranou),
jsou i hudebnimi producenty (ty vefejnopravni vétsinou ve vétsi mire
nez soukromé — mazou tak plnit svou roli doplfiovanim mist, ktera by
trh opominul — i kdyz to neplati beze zbytku), pofizuji nahravky, reaguji
na poptavku a sami ji formuiji, kupuji ¢i nechavaji opisovat noty,
honoruji nebo pfimo zaméstnavaji hudebniky, objednavaiji skladby u
autoru, kupuji i vydavaji nahravky a to vSe nasledné prezentuji
publikim, kde utvareji poptavku, na kterou musi reagovat. (Podle
Blaukopfa, 1989, s. 125-127, ktery to nazyva mediamorfézou hudebni
komunikace, se takto prolina dialektika nabidky a poptavky celym
procesem nakladani s hudbou.)

. Pokud média chapeme jako ,medialni organizace, jejichz sdéleni jsou
verejné dostupna, standardizovana, vyrabéna medialnimi profesionaly
a za pomoci technickych aparatl Sifena k velkému, heterogennimu a
disperznimu publiku” (Reifova, 2004, s. 139-140), hudebni primysl je
jednim z nejobjemnéjSich medialnich pramyslu. K Sifeni hudby
pouziva rozli€na média, mezi néz patfi ta uzeji vymezena, ale i
hudebni nosi¢e od kolovratku pres Edisonuv valec¢ek po mp3
(zvukova), a taky notovy zaznam (nezvukova — nehledé na to, ze
hudebni nastroj Ize povazovat rovnéz za médium).

. Hudba je médium. Hudba je médiem lidského zvukového vyjadfovani,
nastrojem osvojovani si a sdileni reality, umélym prostfedim, které
Clovék klade mezi sebe a své zvukové osvéti (Fukac, 1998; Shepherd
a Wicke, 1997), je to oznaCeni pro ,vysledek specifické lidské
zvukotvorné aktivity a pro médium specifické mezilidské komunikace,
Sifeji i oznaceni pro jevy a kontexty s timto vysledkem €i médiem
onticky, respektive funkéné spjaté” (Polednak a Fukac, 2005, s. 51).
Zkoumani hudby je tedy studiem komunikace. Nelze souhlasit

s muzikology (napf. Polednak a Fukac, 2005, s. 194), Zze aby hudba
slouzila jako komunikacni médium, je tfeba aby recipient disponoval
specialnimi schopnostmi, zejména tzv. hudebnim sluchem. Tato prace
nema suplovat hudebni vychovu, ale nabidnout pohled na hudbu ve
vztahu k médiim a zvysit repertoar a moznost kritického odstupu od ni.

Jakkoli platna je ale definice hudby coby média, rozSifuje zabér nad
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ramec této prace a pro medialni studia ji neuvazujeme, stejné jako
uznavame feC jako médium, ale nezafazujeme do medialnich studii

kazdy feCovy projev intrapersonalni komunikace.

Spolu s Keithem Negusem (1996) a do jisté miry i Raymondem Williamsem
(1976) miazeme vztah popularni hudby a médii rozlisit i na zakladé rdznych
vyznamU slova mediace, tedy jako:
1. zprostfedkovani
2. zpusoby pfenosu, agency, ktera vstupuje mezi skutec¢nost a
spoleCenské védéni
3. mysSlenka, Ze vSechny pfedméty, zejména umélecka dila, jsou

zprostifedkovavany socialnimi vztahy

Mediace jako zprostfedkovani pokryva praktiky lidi zasahujicich do produkce,
distribuce a spotfeby hudby, pfedevsim zaméstnancl nahravacich
spole¢nosti, ale také novinara, djl, rezisérl klipl, autorskych svaz(, nebo i
prodavacl v obchodech. Takovi kulturni zprostfedkovatelé, gatekeepers,
nejsou neutralni, ani neplsobi jednoznacné, jejich jednani je naopak ¢asto
protikladné (Negus, 1992; Pospisil, 2005). V kontextu studii popularni hudby
je paralelou konceptu gatekeepingu Hirschiv model filtrovani ,suroveé”
popularni hudby hudebnim priamyslem a mnoho studii potvrzuje jeho platnost
pro praci zaméstnanct hudebniho primyslu (Frith, 1983; Street, 1986; Wallis
a Malm, 1984). Jak pfipomina Negus, nejde o jednosmérné proudéni
materialu skrze rizné brany, ale o ,série interakci a mediaci pfitom, jak se
lidé na konkrétnich pozicich propojuji a hraji aktivni roli v produkci, distribuci a
spoleCenské spotiebé popularni hudby.” (Negus, 1996, s. 67)15

Mediace coby pfenos znamena asi nejbé&znéjsi predstavu o fungovani médii,

tedy vyuzivani technologii k distribuci zvuku, slov a obraz(. Jde pfedevsim o

'* Idealnim ptikladem muze byt studie Rothenbuhlera a McCourta (1992), ktefi zkoumali
faktory ovliviiujici hudebni selekci komeré&nich radii. Sance pisni¢ky na komeréni Gspéch a
tedy i umisténi v Zebficku, které zajiStuje dalSi exposé, ma podle nich pfimy vztah k prostoru,
kterého se ji v radiu dostane. Hudebni dramaturgové tedy maji pro nahravaci spole¢nosti
klicovy vyznam a ty s timto védomim podepisuji smlouvy s novymi interprety a rozhoduji se
koho propagovat a koho ne. Rothenbuhler a McCourt ukazuji, jak rozhlas ovliviuje vkusové
kultury a dokazuji AdronGv bludny kruh — nejprodavanégjsi typ pisni dostava pfednost u
nahravacich firem a dramaturgd a tim potvrzuje svoji prodejnost.
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Sest typu: tisk (od tisténych hudebnin po hudebni ¢asopisy a fanziny),
zvukoveé konzervy (od valeCku po digitalni kod), rozhlas, pohyblivy obraz
televize a videa, telekomunikace a internet a kone¢né samotné hudebni
nastroje (v€etné nejnoveéjsich technologii pro vytvareni a modulaci zvuku).
Posledné mediace spoleCenskych vztahl si v§ima pfedevsim toho, jak je
pomoci vysSe popsanych zprostfedkovanych vztahll vykonavana moc a jaky to
ma vliv na vyrobu a recepci. Tady se pomoci z marxismu odvozenych
nastroju studuje, jak produkty ideologicky upfednostniuji konkrétni zajmy,
nebo se snazi omezit nékteré vyznamy. Pfikladem takového pfistupu mize
byt Harkerova analyza britskych lidovych pisni, ktera zkouma spojeni vSech
tfi zde uvedenych podob mediace. Harker (1985) sleduje, jak byl pomoci
pamfletd, knih i rukopisu ,vyroben” konkrétni lidovy kanon 18. stoleti. Podle
néj, klasickeého marxisty, burzoazni sbératelé pisni determinovani svym
zajmem, ale i specifickym pfistupem ke zdrojlim (ve smyslu perspektivy i
prosté moznosti ziskat) systematicky zanedbavali pisné pracujicich a
nasledné se jim podafilo institucionalizovat pastoralni, ideologicky zatizenou
.iradici” néeho, co nazyva ,faleSnou pisni”. (Takova analyza by se dnes
nemohla omezit na aspekty tfidy, ale musela by zohlednit i aspekty

genderové, etnické a dalsi.)

2.2 Motivace a zazemi
Nejsem muzikolog. K vyty€enému cili mne vede celozivotni zajem o popularni

hudbu, dvacetileta pozorovani hudebniho primyslu coby fanouska a
desetileta jako hudebniho publicisty (Rock & Pop, Rolling Stone, Ultramix,
XMag, Zivel, newmusic.cz, Vice, Reflex, Mlada fronta Dnes, Ceska televize,
Radio 1, CRo Radio Wave a dal$i), byvalého ¢lena Akademie popularni
hudby a producenta na nékolika urovnich vyroby (dj, autor textd, hudebni
producent a autor obal(). PFi praci mi pomohla zku$enost s organizovanim
databaze Ceskych nezavislych €asopist po roce 1989 BigMag, a z ni
vychazejicich dvou vystav (Moravska galerie v Brné&, 2010; Dox — Centrum
soucasného uméni, Praha, 2011) a pfiprava vystavy o Ceské porevolucni
kazetové kultufe (dosud nerealizovano).

Volné navazuiji na svoji diplomovou praci, ktera se vénovala pfistupum ke

kulturnimu prumyslu u frankfurtské Skoly a u kulturalnich studii a potom praxi
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hudebniho pramyslu v CR (Moc & bezmoc kulturniho priimyslu?: Vykladovy
potencial pojmu ,kulturni prdmysl|” pro praxi hudebniho primyslu na pfelomu
tisicileti).

Studia popularni hudby jsou od 90. let 20. stoleti standardni soucasti
britskych medialnich studii, ktera jsou podstatnym vzorem pro Ceska medialni
studia, pfedevsim humanitniho kurikula pod hlavickou Media and Cultural
Studies na britskych univerzitach. Sam jsem se podobu vyuky a rozlozeni
kabinetu poznal pfi semestralnim pobytu na University of Glamorgan (2003),
kde jsem absolvoval pfedméty Music as Communication, Music in the
Postmodern World a Musical Cultures.

Dulezitou soucasti prace na dizertaci byl i maj ¢tyf a pul lety pobyt v New
Yorku, kde jsem sbiral material v univerzitnich a vefejnych knihovnach
(Columbia University, New York University, New York Public Library),
publikoval v odborném tisku (Current Musicology), navazal kontakt

s oddélenim hudebni etnografie Columbia University, pohyboval se

v komunité hudebnich kritikii a akademikl a zu¢astnil se mnoha prednasek a
konferenci (napf. EMAP Popmusic Conference, Best Music Writing 2010 a
2011, New York Art Book Fair Conference 2011). Pobyt v New Yorku mi
umoznil kontakt s poslednim dénim v oboru i v samotné rozvinuté hudebni

kultufe zapadniho typu.

2.3 Struktura prace

Uz jsem uvedl, Ze prace sleduje dva hlavni sméry, tradici zkoumani popularni
hudby v Ceském prostfedi, bohatou, ale ne vzdy jednoduse pfizpUsobitelnou
potfebam medialnich studii. A tradici angloamerickych studii popularni hudby
[popular music studies]. Vzornou, ale bezohlednou k specifikam Ceske,

postsocialistické situace.

Nejprve ale uvod na nékolika nedavnych, medializovanych udalostech
spojenych s hudbou — pfedevsim kauze radia Wave — naznacuje
.bezvyznamneé” postaveni hudby ve spole€nosti, konstatuje nedostatecnou
pozornost vénovanou hudbé v ramci Ceské reflexe médii a snazi se najit pro
ni davody (jednim z hlavnich je jeji abstraktnost a paradoxné i jeji

vSudyptFitomnost). Uvodni kapitoly ovéfuji odpovédi zejména na pfipadnou
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otazku pro¢ hudbu zkoumat i mimo ramec soucasné hudebni védy a obhajuji
popularni hudbu jako zavazny predmét zkoumani socialnich véd, potazmo
dnesnich komunikacénich studii a Zurnalistiky. Jako hlavni argument tu slouzi
fakt, Ze moderni popularni hudbu nelze omezit na auralni vijem, ze vyjimecné
pfiléhavé reaguje na déni ve spole€nosti a je pfedevsim nositelkou hodnot.
DalSi udalost, diskuze o dramaturgii Radiozurnalu, slouzi k ukazce moznosti
zkoumani normativnich pfedstav o meédiich na hudebnim poli a sou¢asné
ukazuje, jak by bylo mozné takovou diskuzi zaramovat pokud by se ji ucastnil
odbornik na hudbu v médiich — patfi k ni exkurz do dé&jin rozhlasu i vyhled do
budoucna. Kapitola Opodstatnéni a cile prace snasi krom v titulu slibovaného
dalSi argumenty pro potfebu zkoumani popularni hudby v ramci studia médii —
zde zejména ménici se spoleCensko-ekonomicky profil zapadnich spole¢nosti
a samotnych médii (posun od durazu kladeného na zpravodajské obsahy

k zabavé). Posledni z uvodnich kapitol, Hudba a média, uz opousti viceméné
esejisticky styl ivodu a klade vedle sebe ,tvrdé” divody pro pfijeti hudby do
medialnich studii (hudba je jeden z nejrozsifenéjSich medialnich obsahu;

hudebni primysl je medialni primysl; hudba je médium).

Druha ¢ast prace odhaluje jeji vlastni zazemi, strukturu a motivace.

Treti Cast vymezuje pojmy, zejména nonartificialni a artificialni hudbu, hudbu

popularni a pop.

Ctvrta &ast je vénovana Geské tradici zkoumani popularni hudby. Je
zevrubnym privodcem po literatufe vénované ¢eské popularni hudbé a krom
toho, Ze pfiblizuje podobu zkoumani a problémy, se kterymi se popularni
hudba ve vztahu k médiim v Ceském prostredi potykala, funguje taky jako
rozcestnik pro potencialni budouci badatele z oblasti médii, ktefi by se chtéli
vénovat nékterym ze zde dotCenych témat. Skrze pojednani o literatufe taky
uruje zasadni mista, ktera utvarela podobu Ceské popularni hudby béhem
druhé poloviny 20. stoleti.

Kapitola vénovana Ceské hudebni védé prozkoumava jeji discipliny a
zvyraznuje v nich téch nemnoho mist, ktera by bylo mozné vyuZzit ve prospéch

studia médii. Poskytuje prostor hlavné charakteristice a déjinam hudebni
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sociologie a v ramci ni pak vyzkumum hudebnosti. Jejich dlouha a bohata
tradice a hlavné soucasné pokracovani v pracich MikulaSe Beka vykazuji
dalezité pruniky zajmu a perspektiv s medialnimi studii.

V dal$i kapitole hodnotim drobny pfinos jediného ¢eského dila vénovaného
explicitné hudbé a médiim (4.1.2 Hudba a média. Rukovét muzikologa).
Frustrovana z neadekvatnosti tradicni hudebni védy, sleduje ale Ctvrta Cast
prace pfedevsim specifickou ,popularizacni” odnoz muzikologie, jejiz autofi se
od 40. let vénovali popularni hudbé, ¢asto v tésné souvislosti s medii. Tyto
kapitoly nachazeji misty pfekvapivy soulad mezi poznatky autorli spojenych
s Ceskym jazzem a otazkami a zavéry zapadni tradice studia popularni hudby.
Pfedrevolucni tradici zkoumani popularni hudby délim podle stylové
zanrovych oblasti (jazz; rock; trampska pisen, folk & country), na literaturu
vénovanou zazemi popularni hudby (4.5) a médiim (rozhlas, film,
nakladatelstvi).

Z mnoha rozptylenych praci vydanych po roce 1989 se soustfedim na knihu
historika Miroslava Vanka Byl to jenom rock’n’roll? (2010), z niz stejné jako

z ostatnich zvyraznénych praci, a to zejména textu Petra A. Bilka K praci a
oddechu (2010), jednak extrahuji pro medialni studia relevantni poznatky,
jednak osvétluji a kriticky zkoumam zpusoby uvazovani o hudbé a jeji roli

v nedavnych déjinach republiky.

Bilkdv text je nejbliz chapani studia popularni hudby, jaké se snazi ustanovit
tato prace, ale pfesto je od néj vzdalen. Proto je rozebran v samostatné
kapitole (4.10.1 Znakovy systém normaliza¢ni popmusic). Ta vyuziva Bilk(v
text k demonstraci fungovani rockové ideologie a k otevieni moznosti vidéni
normalizacni popmusic jako bliz8i Zapadu. Aktualizovany pohled na ¢eskou
minulost skrze zapadni teorie se dal projevuje v posledni kapitole paté Casti a

ukazuje schopnosti nabizené studiem popularni hudby pfi studiu médii.

Pata a stézejni Cast se vénuje angloamerické tradici studii popularni hudby.
Lokalizuje mista, ktera jsou, nebo mohou byt pfinosem pro ¢eska medialni
studia.

V uvodu sleduji po€atky studia popularni hudby, které — od frankfurtské Skoly
po studium subkultur — ¢asto sdili se zdroji medialnich studii a dal prfedstavuiji

jeho naslednou emancipaci a rozkvét v posledni ¢tvrtiné 20. stoleti. Sekce
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obsahuje zakladni vymezeni pole vyzkumu, jeho hlavnich otazek (jak je

v hudebnich textech a vystoupenich produkovan vyznam a jakou roli v tom
hraji producenti a jakou spotfebitelé?) a debat, které je obklopuiji. Jejich
rozmisténi, vztahy a dulezitost znazorrnuje pomoci velikosti pisem a vzajemné
polohy graf, zalozeny na principu cloudovych vizualizaci kliCovych slov.
Nasledujici oddil, 5.2 Kritické pfistupy k popularni hudbé, rozliSuje Sest
zakladnich pozic, z nichZ ke popularni hudbé kriticky pfistoupit. Jelikoz

v zakladu téchto pozic stoji to, jestli autofi vidi hudbu jako depolitizujici nebo
naopak indoktrinujici, sou€asti kapitoly je i vymezeni vztahu popularni hudby
a politiky, jednoho z témat, které postsocialistickeé zemé vénuji vétsi
pozornost, nez ty s dlouhou demokratickou tradici.

PFisti tfi kapitoly se drzi vzitého déleni na text, spotfebu a produkci.

Kapitola 5.3 chape hudbu v uzsim, tradi¢nim smyslu. Charakterizuje
pocinajici se vztah zapadni muzikologie k popularni hudbé a nejpodstatnéjsi
pfinos hudebni védy socialné zaméfenému studiu hudby — interpretaci zvuku.
Kapitola 5.4, vénovana publikim, feSi relevanci a v tomto pfipadé hlavné
exkluzivitu subkulturniho pFistupu k hudebnim publikiim a nasledné jejich
otevienéjsi pojeti jako fanousku.

Kapitola 5.5, o hudebnim pramyslu, probira vyjime€nou pozici a vyznam
hudebniho pramyslu jako prostiedi, které po pornografii byva prvnim, které
zasahuji novinky v oblasti distribuce a uziti kulturnich produktt pod vlivem
novych technologii. Sleduje historii a disledky digitalni promény zapoc¢até v
roce 1999 sluzbou Napster a zatim vrcholici v transformaci na systém
predplatného. Naznacuje, jak vyuZzit studium hudby ke studiu pfechodu od
masove k sitové komunikaci. Vyraznéji nez jinde se tu projevuje snaha, ktera
jinak provazi celou praci — aktualizovat, uvadét probirané do kontextu
souCasného déni, at’' co se tyCe vyvoje médii, nebo metod (napf. data mining).
V kapitole 5.6 pfinasim v tradicné délenych podkapitolach zhodnoceni
poznatkd popular music studies, vyuzitelnych v medialnich studiich na
zakladé nejjednodussiho kritéria — mluvi samy o tisku, rozhlase a televizi.
Nasledujici kapitola, 5.7, se vénuje klicovému tématu studii popularni hudby a
stoji také v jadru prace. Autenticita a rozliSeni mezi rockem a popem byly uz
predehrany v polemice s Bilkovym textem v kapitole 4.10.1 a tady odhaluiji

jejich kofeny a vliv na vnimani genderu, rasy a socialniho postaveni
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v popularni hudbé. Zvazuiji pouzitelnost teorie popkulturniho kapitalu na
situaci v 70. a 80. letech v Ceskoslovensku a nasledné predestiram teorii,
ktera romantickou rockovou ideologii autorstvi vidi jako zdroj legitimizujici
stavajici kulturu nahravaciho pramysiu.

Kapitola vénovana globalizaci, lokalizaci, translokalizaci a translaci ma
podobné jako dalSi kapitoly nékolikery ucel. Pfedné predstavuje pfistupy z
pestré literatury na v titulu vytyCena témata, zadruhé naznacuje mozné
pruniky mezi tradici studia popularni hudby v ¢eském a angloamerickém
prostfedi a demonstruje vyspélost Ceské tradice koncentraci na transkulturni
pfenos v Ceske literatufe o hudbé 60. let (5.9.3). Kone¢né odpovida na nutnou
otdzku po moznostech translace angloamerickych fenoménu (hudebnich styla
a jejich teorii) do Ceského prostredi na pfikladu hip hopu (5.9.4).

Uplné& posledni kapitola Uzce navazuje na predchozi. Vyzdvihuje misto ve
vyvoji Ceskeé povalecné popularni hudby — totalitni hudebni experimenty 50.
let — které je vyrazné nekompatibilni s teoriemi studii popularni hudby.
Kapitola ukazuje, jak tato specificnost muze pomoci ¢eskému studiu popularni
hudby v ramci studia médii byt pfinosem i v mezinarodnim méfitku. Tady
konkrétné pomoci konceptu spotiebitelské suverenity koriguje nékteré
pesimistické medialni teorie.

Forma prace neni vZzdy zcela pfimoc€ara, témata naznacena v jedné kapitole
jsou nékdy plné rozebrana o nékolik kapitol dale. Véfim, Ze takové provazaneé
¢lenéni ma svlj smysl, neni na ukor jednoznacnosti a ve vysledku poda
Ctenafi presnéjsi celkovy obraz tématu. Je taky ziejmé, Ze pfi takto Sirokém
zabéru nemulzu nékteré témata zpracovat detailn€; nékteré aspekty jen

pfedstavim a navedu k dalSimu postupu zkoumani.
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3. Popularni hudba a jeji definice

3.1 Pojmy artificialni, nonartificialni a popularni hudba

Podle Polednaka s Fukacem (2005, s. 57) je universum hudby vétSinou
nahlizeno za poufZiti typologickych polarizaci vokalni — instrumentalni,
amatérsky — profesionalni, lidovy — umély a v poslednim stoleti zejména
artificialni hudba — nonartificialni hudba. Terminy nonartificialni a artificialni
hudba, které nahradily opozice vazna — zabavna Ci lehka hudba, hudba
umélecka — popularni, hudba umélecka — hudba bytova (Borise Vladimirovice
Asafjeva, byt = Zivotni zpUsob) udrZuje &eska hudebni véda'® po vzoru svého
némeckeého protéjSku vcelku stabilné od konce 70. let.

Termin artificialni hudba oznacuje hudbu, ktera funguje v kontextu evropskeé
tradice tzv. krasnych uméni, tedy hudbu tradi¢né studovanou muzikology,
hudbu filharmonii a opernich scén, historicky zformovanou do relativhé
jednotného proudu s vyhranénymi tradi€énimi produkcnimi, distribu¢nimi nebo i
interpretacnimi institucemi apod.

Termin nonartificialni hudba naopak oznacuje vSechnu jinak orientovanou
hudbu. Tedy mnozinu hudby folklorni, mnozinu tradini (starsi, ,pfedjazzove”)
popularni hudby (salénni hudba, opereta, dechovka, lidovka, atd.) a kone¢né
a hlavné dynamickou mnozinu nové;jsi popularni hudby, odvozenou zhruba od
vzniku jazzu (proto ,hudba jazzového okruhu”), zahrnujici samotny jazz (ve
vSech jeho existencnich podobach a se vSemi stylovymi vinami) a dalSi styly
odvozené z afroamerické hudby, moderni popularni hudbu s jejimi Cetnymi
podtypy (swingova taneéni pisnicka, rock se vSemi jeho derivaty, folk,
Slagrova/hitova pop pisnicka, muzikalova hudba, moderni Sanson atd.) a
vSechny mozné typy hybridu (nejmocnéjsim je bluesova faze) a fuzi
(Cafourek a Polediak, 2007, s. 87)."

Problemati¢nost dneSniho vymezeni kontextu krasnych uméni je na prvni
pohled zfejma, zvlast v momenté, kdy se hudby vnimané muzikology jako
artificialni chopi kulturni primysl. Vazna hudba, ktera donedavna slouzila jako

jednoduchy protiklad hudby popularni, se sama vyrazné popularizuje. Jednak

'° K dgjinam &eské hudebni védy viz Polediiak a Fuka¢, 2005.
7 Viz téz Polednak, 2000.
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kvantitativné, rozSifuje a proménuje svoje publikum, ale také je inkorporovana
do popularni hudby skrze ¢im dal ¢astéjSi pouziti ve filmu, televizi a reklamé.
Smetanova Ma vlast v reklamé na mineralni vodu je toho jen nejkfiklavéjsim
pfikladem. Pro estetické pfibliZzeni staCi srovnat minimalismus a techno,
pokusit se definovat Andreu Bocelli, spoluprace Freddieho Mercuryho

s Monserrat Cabalé nebo U2 s Lucianem Pavarottim. ,Klasika” je zanrem
popu a, pfipomina Parakilas (1984), ironii je, Ze tvrzeni vazné hudby o tom, ze
pfesahuje dobové a spolecenské souvislosti, Ze je jaksi univerzalni a vécna,
je pravé zdrojem jejiho specifického popového vyznamu, jeji funkce v popu.
Jak poznamenavaji Bennett, Shank a Toynbee (2006, s. 3), chapani
popularni hudby jako vSeobsazné formy, ktera zasahuje zjevné nepfijemny
zvuk i Zebficek Billboardu ,Top Classical Budget”, je neodvratny proces.

Na druhou stranu i nonartificialni hudba muze byt rizné slozita a naro¢na,
tradi¢ni i nova, muze mifit k masové oblibé nebo k elité — nékteré formy
metalu jsou exkluzivnéjSi nez newyorska Metropolitni opera — a jeji styly se
ubiraji relativné rozdilnymi sméry. Obé oblasti tedy nelze jednoznacné oddélit,
zvlast ne na zakladé jednoduchého parametru. Jde az o ,urcité, Casto vnitiné
velmi protikladné zauzleni celé fady parametrd — funkénost, zplasob socialni
existence, typ hudebni feci, atd. Vztah obou sfér by se tedy nemél chapat
jako polarni protiklad, ale jako tzv. typologicka polarizace” (Polednak a Fukac,
2005, s. 202). Tady je taky tfeba vyzdvihnout Fukacem (1998) uvadény fakt,
Ze dichotomické rozdélovani hudby na vaznou a lehkou se ujalo teprve a
predevsim kvali potfebam rozhlasového vysilém’.18 AZ po rozSifeni rozhlasu
zacCala byt takto nejen rozuména, ale i produkovana.

Pro popularni hudbu vcelku plati charakteristika ceskych muzikologt Josefa

Kotka a Ivana Poledfiaka z poloviny 70. let (1974, s. 8).19 Vymezuje ji podle

'® Podle Shukera (2001, s. 5) termin popularni hudba ve smyslu ,hudby obyé&ejnych lidi”
poprvé pouzil William Chapple ve spisu Popular Music of the Olden Times v roce 1855, ale
roz8ifovat se zacal az ve 30. a 40. letech 20. stoleti.

¥ Prvni pokus o hierarchizaci odvétvi popularni hudby obsahuje studie, z niz pochazi
uvedena definice, stejné jako Encyklopedie jazzu a moderni popularni hudby 1. (1980).
Pozménéna verze se objevila v asopise Opus Musicum v roce 1982 (Fukac a Polednak,
1982). V ramci stfechové pojimané sféry popularni hudby tu autofi uvazuji o tfech jejich
hlavnich okruzich — hudebnim folkléru, tradiéni popularni hudbé a hudbé jazzového okruhu.
Ty se dale déli na fadu strukturné i sociofunkéné diferencovanych stylové zanrovych druht a
jejich jesté specializovangjsich typu. Sféru Ize podle Poledridka a Fukace rozdélit na ffi
subsféry: a) oblast folklorni hudby a jejiho novodobého vyusténi (moderni Upravy
venkovského folkléru — tzv. ,druha existence folkloru”, méstsky folklér, folk, aj.), b) oblast
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nich nékolik zakladnich rysu: typové standardizovany zaklad tvorby,
zeslabeny vyznam tvarci (skladebné) jedine€nosti dila a naopak zvyraznéni
podilu interpretace, spontaneita vnimani a spotfeby, silné a bezprostredni
zastoupeni uzitnych (zejména socialnich) funkci, Siroka a zaroven skupinove,
generacné atp. vyrazné konkretizovana spoleenska spotiebni zakladna, a
konecCné nezakryté zbozni charakter pfevazné Casti produkce a s tim i jeji
povolné podfizeni se béZnym ekonomickym mechanismum jako je zakon
poptavky a nabidky. To samozifejmé plati pro kvantitativné nejrozSifené;jsi
pfipady. Soucasti popularni hudby jsou ale i styly, kde dochazi k prolinani se
strukturnimi, sociofunkénimi a recep&nimi aspekty hudby vazné. Ty vétSinou
zasahuji mensSi publikum (tzv. menSinové zanry). Reprodukci ideologie
vysokého umeéni najdeme ale i u Siroce rozSifenych zanru jako je tfeba rock
(viz dale rockismus) a podobnou hierarchii vytvareji i ,nejpokleslejSi” Zanry
jako europop. Hudebné charakterizuje novodobou popularni hudbu kratsi
forma, bezprostfedni sdélnost (i textova) a vazanost na styl a zanr — obecné
modely pfedurené stylem nebo Zanrem jsou jen variovany (mira odchylky od
normy, osobitosti, ktera na jedné strané zabrarnuje nevyraznosti a pfedchazi
necitelnosti a nestylovosti, je kliCova). Tretim vyznacnym rysem popularni
hudby je podle ¢eskych muzikologu jeji institucionalné organizacni a
ekonomickeé zazemi. Nejfrekventovangjsi slozky popularni hudby jsou
vétsinou ,spjaty s hromadnou produkci a spotfebou, jakoZz i s Sifenim pomoci
specialni distribu¢ni sité, hlavné prostfednictvim modernich masovych médii”
(Kotek, 1990, s. 14). Zatimco pro vaznou hudbu zlstava primarni formou
existence koncert a operni pfedstaveni — i kdyz i tady dochazi k vyvoji — pro
popularni hudbu jsou hlavnim prostfedim rozhlas, televize a internet.
Zduraznit je tu potfeba hlavné priamyslovy charakter vyroby popularni hudby —
jeho soupefeni s uméleckou strankou produkce zpusobuje dlouhodobé téZkou
hlavu interpretdm, nahravacim firmam, fanouskdm i akademikam. Popularni
hudba od konzumenta vyZaduje znalost kodu, ten je vétSinou ziskan pouhou
enkulturaci, ale na rozdil od hudby vazné (a vysokého uméni obecné), neni k
jejimu docenéni nutné expertni vzdélani a je mozné ji konzumovat ihned. K

okamzité spotiebé je urena.

tradi¢ni popularni hudby a c¢) hudbu jazzového okruhu (jazz je tu jen jednou soucasti, patfi
sem i rock, country atd.)
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Popularni hudbu Ize taky bliz ur€it pomoci pozadavku na ni kladenych. K
tomu dobfe poslouzi socialni funkce, které popularni hudba ma podle ¢eskych
muzikologl plnit na rozdil od hudby vazné. Jak najdeme u Kotka, patfi sem
predevsim okruh funkci psychicky az psychofyziologicky harmonizacnich a
stimulaénich (ibid.). Oekava se, Ze takova hudba bude pfedevsim bavit a
rozptylovat, poskytovat pohodu nebo naopak ,pfijemny az provokujici
senzoricky vzruch” ale opét i ,pocit libosti, pozitivniho citového prozitku a
uspokojeni z vnimani pfislusného hudebniho dila nebo produkce: tedy
faktory, na néz se obvykle nazira jiz jako na soucast samostatné esteticke
funkce uméni a jez Casto a neopravnéné byvaji spojovany jen s plsobenim
artificialni hudby. [...] Jak ukazuje pfiklad mnoha Spickové uspésnych, pro
vyspélejSiho posluchace vsak pfimo nepochopitelné stupidnich hiti pop
music, muze se pro urcitou kategorii konzumentu stat i sebepodiadnéjsi a
estetického zazitku,” piSe v roce 1990 Kotek. Hudebni véda dal mluvi o
funkcich pohybové stimula¢nich a organizacnich (pracovni pisné, pochodové
hudby a pisné, hudba k tanci). Polednak mezi primarni funkce zarazuje i
funkci dekorativni — ,vyuziti hudby k riznym ucelum, jako je zejména
reprezentace, vytvareni slavnostni a mimoradné atmosféry resp. atmosféry
uvolnénosti, ale také vyuziti hudby ke zcela konkrétnim praktickym uéelim
(napf. hudba jako Casova vypln v rozhlase, reklamni poutac, prostfedek
zvukoveho odruSeni, stimulator pracovniho vykonu atd.)” (Poledriak, 1974a, s.
103) Prvni mezi z hlediska muzikologa sekundarnimi funkcemi stoji funkce
poznavaci a informativni, tedy seznameni posluchace s jevy, dénim Ci
aktualni situaci (vyhrocenym pfipadem jsou protestsongy). Sem by se sluselo
zaradit i mnohostrannou funkci pedagogickou a esteticko-vychovnou. Funkce,
ktera by jisté zaslouzila lepSi postaveni v hierarchii stoji na uspokojovani
individualnich psychosocialnich potifeb, coz znamena, Ze hudba i interpreti se
stavaji vzory upravy zevnéjSku, oblékani, chovani a socialnich vztahd jedince
a okoli, ,tedy vlastné modelem nahrazkové identifikace, sebeprojekce, jakoz i
realizace interpersonalnich vztaht” (Kotek, 1990, s. 20).%° Hudba je

nositelkou stylu a interpreti jsou tzv. role models. K takovym funkcim patfi i

20 Popularni hudba ma téz schopnost pfekonavat ,tzv. komunikaéni vyCerpani, vypliovat tak
mozné vakuum v komunikaéni akci”. (Kotek, 1990, s. 20)
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funkce integracni, vychodisko pro spontanni laickou napodobu — individualni
nebo kolektivni zpév, ktery rychle vytvofi psychické pojitko nejriiznéjSich
shromazdéni. Hudba je totiz ucinnym stimulatorem socialni integrace a to
vyrazné silnéji u hudby popularni nez vazne, protoze popularni hudba ma
mnohem S$irSi skupinovou platnost — tady mluvime o iniciovanych publicich, o
fanouscich a o subkulturach. S tim souvisi mobilizaéni funkce pisné masove

nebo tzv. stadionového rocku (stadionového ¢ehokoli).

V préaci zlstavam u déleni na artificialni a nonartificialni zpravidla jen ve
spojeni s kontextem Ceské hudebni védy, jinak pouzivam pojem popularni
hudba, tak jak je zvykem ve studiich popularni hudby, oblasti, jiz se primarné
zabyvam. Termin popularni hudba, jak ho chape ¢eska muzikologicka tradice,
s terminem nonatrtificialni hudba neni zcela zastupny, popularni hudba totiz
nezahrnuje oblast hudebniho folkloru, spontanni lidovou zpévnost a dalSi
oblasti na pomezi folkloru nebo vazné hudby — toto zuzeni ale naSemu
vnimani vyhovuje.

Popularni hudba pfedevSim neni jen hudba nejprodavanéjsSi nebo nejhranégjsi,
patfi sem i to veliké procento denné produkované hudby, ktera neuspéje.
Jakkoli jista mira obliby aspon stylového typu je dllezita, neexistuje hranice
obliby, za kterou by se hudba automaticky stavala popularni. Jde spis o
intence, ve kterych vznika a je konzumovana. Popularni hudba, tak jak ji
chapeme dnes — moderni popularni hudba — se objevila na zaCatku 20. stoleti
s tehdy revolu¢né novymi meédii nahravani a vysilani zvuku. V zarodku této
éry stoji technologie umoznuijici fixaci akustickych déji do ,zvukovych
konzerv”.?' V roce 1877 vynalezl Edison fonograf, ktery se v nasledujicich
deseti letech stal uspéSnym zbozim. Zakladem masové hudebni kultury je ale
az gramofonova deska, se kterou v té dobé pfiSel Emil Berliner (1887-88).

V roce 1893 zalozil United States Gramophone Company a uz za deset let se
jedné z Carusovych nahravek prodalo pfes milion vyliskl. Prodej desek ale

vyznamné stoupl az se zavedenim rozhlasu (prvni komerc¢ni radio vzniklo

21 Jak pfipomina Kotek (1994, s. 5), za starsi jevy popularni hudb& minimalné pfibuzné Ize
povazovat milostné i rozverné pisné stfedovékych studentd, slavnostni intrady hradnich a
meéstskych trubacu, tance renesancni a barokni Slechty nebo pochody terezianskych vojsk.
»1eprve distribuce definitivni zvukové realizace hudby vSak tvofi jadro masové hudebni
kultury.” (Bek, 1993, s. 74)
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v USA v roce 1920).

Vznik moderni popularni hudby je tedy neodlucitelné spjaty s tim, co DorGzka
na zakladé Cetby knihy The Jazz Scene anglického kritika Francise Newtona
nazyva ,pramyslovou revoluci v popularni zabavé” (Newton, 1962, s. 113).
Prvni polovina 20. stoleti sledovala ,vznik celostatniho a pozdéji
mezinarodniho trhu pro hudebni pramysl a jeho privodni zjevy — vznik
velkych oblasti pro varieté a divadlo, velkych agentur, celostatnich hudebnich
nakladatelstvi a distribu¢nich podnik(, mechanizace produkce pomoci
pianoly, hracich automatud, gramofonu a filmu, rozhlasu, televize a automatu
s gramodeskami. Tato revoluce dodala hudbé kdysi lokalniho vyznamu
vyznam celostatni, jako to udélala s jazzem, ukazala velké umélce Sirokému
obecenstvu a zajistila snadné vzajemné ovliviiovani styld a mySlenek. Pokud
si tedy neodpovédné nezahravala s obsahem uméni, ale jen s jeho distribuci,
mohl by ji to vytykat jenom snob nebo romanticky starozitnik.” (ibid.)*
Popularni hudba je tedy neoddélitelné spjata s médii uz v tom ohledu, Ze je
pfimym dusledkem predvaleéného rozvoje masovych médii, pfedevsim
rozhlasu a televize. V dobé, kdy tisténé hudebniny ustoupily rozhlasu a
gramofonu a aktivni provozovani hudby definitivné nahradil poslech,
dostupnost pestré skladby hudby téméf bez jakékoli namahy snizila jeji
vyznam a jednoznacnou ucelnost. Rozvoj modernich reprodukénich
prostfedku zaclenil do kulturni spotfeby nové vrstvy konzumentu a rozsifil
poptavku po hudbé. Technologické zmény — pfedevsim ,technicka
vymozenost soucasné elektrofoniky a elektroniky, ktera prostrednictvim i jen
nékolika malo pfisludné vybavenych instrumentd dokaze zvukové zvladnout
sebeveétsi prostor” (Kotek, 1963b, s. 26), tedy elektrifikace skupin a s ni
spojené vyrazné omezeni poctu hracl, a dostupnost levnych prehravacu,
tranzistorovych radii, televizord, gramofond a magnetofont — radikalné

zménily jeji podobu.?

2 ...stejné jako Theodor W. Adorno, chtélo by se dodat, ale o tom pozdéji. Dorlizka v dalSim
odstavci pfisvédcuje: ,,primyslova revoluce’ v zabavé vede nevyhnutelné k revoluci
v produkci stejné jako v distribuci uméni. Musi, nebot’ vyZaduje rozsah, ktery je pfilis velky
pro individualni Femeslnickou tvorbu. A vyzaduje i plagiatorstvi, do néhoz tento priamysl
upada v rozméru, o jakém se dfivéjsi historii lidstva ani nezdalo, vyzaduje nékteré rysy
%rﬁmyslove' vyroby.”

Ackoli opozdéné za Zapadem, i v Ceském prostoru se vstup kazdého média brzo odrazil na
mapé popularni hudby, tfeba po¢atkem nového stylu. Nastup televiznich Sotd a revue
zpusobil v druhé poloviné 50. let obnoveny zajem o domaci i zahrani¢ni swing. Vedle televize
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Popularni hudbu chapanou dnesSnim zpusobem formuje ale jesté jeden prvek,
a ten se objevuje v zasadni mife az po druhé svétové valce: trh mladeze,
ktera ma penize a viibec vznik kultury mladeze.?* Pravé az od 50. let
popularni hudba zacina konkurovat filmu coby zabavnimu primyslu a tento
proces — ve viru zpusobeném koncem valky se setkalo nékolik faktoru,
demografickych, ekonomickych a technologickych — v 60. letech vyvrcholil
radikalni kulturni zménou.

Zatimco od 20. do 60. let zejména v Americe vladl ,standard”, sentimentalni
pisniCka, na konci 50. let se objevil novy, také z afroamerické hudby
odvozeny styl — Amerika a Britanie si jej tentokrat rozvinuly po svém — rock.?
Jak pfipominaji Bennett, Shank a Toynbee (2006), od svého pfedchldce se
ale zase tolik nelisil, oba spojovaly masové publikum, oba vyrabél primysi
hvézd, ktery se snazil vytvofit jeden pfehledny trh. Pokud se tedy v tomto

angloamerickém kontextu mluvi o popularni hudbé, ma se vétsinou

oteviela dvefe hvézdam lacing, trvanliva a lehka mikorodeska a ve velké mife taky
tranzistory. Intenzivni zajem o rock na zacatku 60. let souvisel s nastupem magnetofonu a
moznosti nahravat ze zahrani¢niho rozhlasu. Domaci gramofonovy primysl totiz rock
nevydaval. Kotek technologickodeterministickou linii dovadi dal: ,Jiz od za¢atku osmdesatych
let Ize ostatné sledovat, Ze s explozivhim rozvojem diskoték a s aktualni jiz perspektivou
videofonie se zacina formovat dalSi vina nonartificialni hudby, vychazejici jednak z novych
moznosti elektroakustiky a rdznych jejich elektronickych instrumentd a syntetizator(, jednak
z prohlubujiciho se slu€ovani nonartificialni hudby se slozkou vizualné pohybovou a scénikou
— tak jak k tomu jiz i béZné sméfuji hudebné zabavné pofady nasi televize. [...] Masova média
nalezeji takto ke klicovym prostfednikdm ovlivriujicim v hudebni oblasti vyvoj obecného
vkusu. V tomto smyslu se zaroven potvrzuje, Ze v dobé rozvinutych masovych médii nelze
nikterak zabranit expanzivnimu pfisunu hudebnich informaci a tim i trendu, ktery ve vSech
pramyslové vyspeélych zemich vytvafi nové, od dosavadnich tradi¢nich typd znacné se
odlisujici se formy hudebni kultury, jakoz i zpUsoby jejich Sifeni a konzumace.” (Kotek, 1990,
S. 262-64).

% Pojem ,obecenstva‘ — to zde, ekonomicky vzato, znamena spotfebitel moderni taneéni
hudby a jejich pisni¢ek. Nas zakaznik, nas pan. Ve valecnych a povale¢nych letech, chudych
na jiné hmotné statky, reprezentoval tohoto koupé&schopného zakaznika pfedev8im mlady
Clovék z velkomést a vétSich mést, vybaveny kromé absolutoria prvnich tanecnich i néjakou
uSetfenou korunou.” (Kotek, 1963b, s. 22)

> Rychly nastup povaleénych ekonomik a boom vysokoskolského vzdélani dal vzniknout
noveé Zivotni etapé mezi détstvim a dospélosti. Pozdni teenagefi a rani dvacatnici najednou
ziskali €as k hledani sebe samych, misto aby ochotné akceptovali svét svych rodica. A
hudebnim hlasem onoho ne snad nesouhlasu, ale vaznych pochyb byl rock’n’roll.” (Turek,
2010). ,....hudba prestava byt v dobé lacinych tranzistort a mikrodesek vzrusivou [...] o svétu
se méné sni; svét se zato ve svych pfitazlivostech a zakrutech tim dychtivéji poznava [...]
[pisnicka] vznika v nejtésnéjSim kontaktu ses svym mladym a nejmladSim publikem [...]
Nékdejsi hranice mezi zpévakem ¢€i muzikantem nahofe a posluchacem dole jakoby mizely —
a spotfebitel se naopak stale vic ztotoziuje s tim, kdo mu pfimo z jeho fad zprostifedkovava
kvalitativné novy emoc¢ni zazitek, kdo mu jako rovny s rovnym mluvi doslova ze srdce. [...]
[P]roti subjektivnimu citovému idealu swingové éry odrazi hudba rock’n‘rollového okruhu
daleko vic objektivni Zivotni reality [...] jista naivni bezprostfednost takového pohledu naopak
zas i podtrhuje jak aktualnost realit samé, tak i posluchacskou pfitazlivost jejich novych
namétovych okruht...” (Kotek, 1963b, s. 22-23.)
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v nejuzsim smyslu na mysli hudba komercné produkovana pro masovy trh
zhruba od rozsSifeni gramofonové desky a rozhlasu v dobé mezi valkami, ale
zvlasté od 50. let se vstupem rock’n’rollu, s centry v Britanii a USA, v podobé
nahravek rdznych formata.

Na pfelomu tisicileti ale hudba prochazi vyraznou proménou. Podle Bennetta,
Shanka a Toynbeeho (2006), jde o zlom ve tfech zakladnich okruzich. Zaprvé
doslo k fragmentaci trhu, stylt a okruhu posluchacl. Kytarova hudba jak jsme
ji znali od 60. let, rock, uz nedrzi svoji dosavadni dominantni pozici v kulture
mladeze ani v hudebnim primyslu a stala se jenom jednim z mnoha stylu (a
trha), jejichz okruhy mizeme nazyvat scénami, neokmeny nebo subkulturami,
podle toho, co nam Iépe vyhovuje.

Druhym faktorem je globalizace, rostouci propojenost kultur a ekonomik po
celém svété. Tento proces neni novy a zvlast ne pro moderni popularni
hudbu, ktera s nim uz vyrastala. Sou¢asné s rozSifenim gramofonové desky
angloamericka popularni hudba zaplavila svét a nastolila vlastni formy jako
globalni hegemonii. V posledni dobé ale zazivame mohutnou zpétnou vazbu
(v teorii geokulturnich toku se hovofi o ,counter-flow“, Biltereyest a Meers,
2000). Angloamericka hudba se uz jen nemicha s lokalnimi styly po celém
svété, ale tyto hybridni formy se vraceji do center hudebni produkce k dalSi
hybridizaci. Hudba k bollywoodskym muzikaliim postupné pfebirala prvky
angloamerické tane¢ni hudby — elektronické produkcni techniky, breakbeaty
apod. — az se o ni zacCali zajimat zapadni producenti. Dnes inkorporuji
bollywoodské prvky v Britanii, ale tfeba i na Jamajce a tady stopa nekonci.
Podobné ,demokraticka” struktura internetu dovoluje stat se vubec
nejsledovanéjSim videem na YouTube korejské satife postavené stejnou
mérou na angloamerickych produkénich hodnotach jako na korejsky
zpivaném zesmésnéni bohatych Korejcl vyznavajicich globalni konzum,
obsahu nesrozumitelném naprosté vétsiné jeho miliardy divakd. Tanec z klipu
napodoboval americky prezident a Psy, interpret stojici za klipem Gangnam
Style, se pred lety ucastnil demonstraci, kde v jedné

z nejamerikanizovanéjSich kultur na svété vyzyval k zabijeni americkych
music uz neni jen marketingova strategie zapadniho hudebniho primyslu

vytvarejici klamnou ideu prostoru chranéného pred zkazenymi vlivy zapadni

45



civilizace, novou vinu vytéZeni obdivu k primitivni nevinnosti ,vzneSeného
divocha”, ale lokani hudby z celého svéta putuji dnes a denné vSemi sméry a
misi se zcela nekontrolované. Takové ¢im dal Castéjsi pfiklady ale
samoziejmé neznamenaji, ze strany kulturni vymény by byly ve stejné pozici
z hlediska ekonomické moci.

Treti, a zfejmé nejviditelngjsi, je proména hudebniho primyslu spojena

s digitalizaci. Sdileni souborut na internetu, zdarma nebo s minimalnimi
naklady a bez zavislosti na starych fyzickych nosicich, a nejasny pravni
ramec zpusobuji to, Ze hudebni primysl neni schopen dal kontrolovat to, jak
lidé hudbu pouzivaji. Kombinace fyzickych kopii v obchodech, licen¢nich
smluv s radii a jinymi ,sekundarnimi uzivateli” a nad vSim bdiciho autorského
prava umoznovala zpoplatnit kazdy pfistup k hudbé. To je ovSem ted velice
tézké prosadit a hudebni primysl| podobné jako jeho kolegové z filmového
prumyslu zasazeni podobnym problémem dosud nenasel adekvatni zpisob
jak pfimét lidi za hudbu platit. Zatim posledni pokus jsou rozsahlé databaze
volné pfistupné za pfedplatné kombinované s postupnym omezovanim ulozné
kapacity osobnich pocitacl. Z medialniho hlediska je tento vyvoj zasadni.
Byla to pravé hudba, kde se digitalni zvrat projevil poprvé se silou hybajici
korporacemi a kolaps hudebniho primyslu je vedle socialnich siti nejvétsi
medialni udalosti poslednich patnacti let.

Konecné tedy podle sociologa Simona Fritha (2001) je popularni hudba opét
rezidualni termin, Cili to, co zbyde, kdyz se oddéli vSechny ostatni formy,
zejména vazna hudba a hudba lidova. Je to hudba pfistupna (nevyzaduje
specialni znalost nebo dovednost a neni zaméfena na elity), je produktem
podnikani za ucelem zisku, nikoli snahou o uméni a takto definovana
obsahuje rock, country, reggae, rap, atd. Muzikolog Philip Tagg (1982)
popularni hudbu definuje podle zplsobu distribuce (masova), toho jak je
uchovavana (primarné nahravka, spi$ nez ustni podani nebo notace), jestli
ma vlastni hudebni teorii a estetiku, a relativni anonymitu skladatel( (oproti
vazné hudbé).

Slovniku medialni komunikace, Reifova, 2004) jako komplexu jednani a
prozivani, resp. medialnich produktd k nim vedoucim, jez nevyZaduji vysokou

miru kulturniho kapitalu. Sou€asné nejde jen o zvuky, a dalSi sdéleni
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komunikovana a konzumovana prostfednictvim sdélovacich prostfedka, ale
cely komplex objektu a ideji, jez se staly sou€asti kazdodenniho Zivota,
vCetné traveni volného Casu, které se stale vyznamnéji podili na formovani
zZivotnich zplsobl svych konzumentu a jejich identit (napf. navstéva obchodu

s tricky s kapelami).26

3.2 Pojem pop/pop music

Vedle terminu popularni hudba, pusobi v ¢estiné ¢asto zmateni pojem pop
nebo pop music, ktery je stylové-zanrovym oznacenim pro snadno
pfistupnou, ,lehkou” hudbu stfedniho proudu pfidrzujici se Siroce
srozumitelnych konvenci bez jiné vyrazné stylové-zanrové charakteristiky,
pfipadné Siroce uspésnou skladbu bez ohledu na styl. VétSinou jde o
popularni Slagrovy/hitovy pisnikovy utvar, ktery vznika s u€elem maximalniho
uplatnéni na hudebnim trhu, tedy jako zbozi bézné, denni, masové spotieby.
Tento typ hudby predstavuje hlavni komoditu hudebniho trhu. Pop music
necharakterizuje jeji hudebni povaha, ale jeji obchodovatelnost. Hudebné
byva fuzi jakychkoli ¢asti spektra nonartificialni hudby. ,[A]by néco patfilo k
pop music musi se to vejit do vkusoveého rozpéti pokud mozno maximalniho
poctu kupcu tohoto druhu zbozi, a proto je tato produkce svym stfihem
(aranZzma) ve valné vétsiné maximalné standardizovana. Pfirozené neni
unifikovana zcela, byznys pocita i s rizné specificky a specialné
orientovanymi zajemci a rozklada se proto v urcitém poctu ,nik’, jejichz obsah
je ur€en urcitym skupinam zajemct; zietelné o tom vypovida kromé jiného
existence rlznych formatl radii a televizi.” (Cafourek a Poledriak, 2007, s. 88)
Trhy se pasobenim novych médii rozpadaji na mensi a mensi niky a mira
vkusove prfijatelnosti je samoziejmé tézko urcitelna, stejné jako mira
uspésnosti v ramci trh. Hranice mezi pop music a mensinovym zZanrem nelze
snadno stanovit a je oblibenym namétem spor mezi fanousky (prfedevsim
,nezavislé” hudby).

K rdznym pojetim popu se jesté dostanu.

% Dale k diskuzi o definici terminu popularni hudba viz napf. Shuker (2001, s. 5-7).
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3.3 Pojem hudba
Vedle uz dost problematického terminu popularni hudba, ktery v praxi vétSina

autortl nakonec omezi na ,Siroce zazivanou a/nebo oblibenou hudbu”
(Hesmondhalgh a Negus, 2002), mnoho teoretiku i skladatell 20. stoleti
délalo mnoho proto, aby dokazali, Ze ani samotny pojem ,hudba” neni vibec
jednoznacny. Hranice mezi fecCi, hudbou, zvukem a hlukem jsou nejasné.
Hudba neni univerzalni jazyk, jak Ize nékdy slySet, ani sama tato kategorie
neni univerzalni. Ne vSechny kultury ji odliSuji od jinych socialnich praktik a
rituald. Tyto kategorie se neustale méni pod vlivem probihajicich debat
nejenom ve studiich popularni hudby, ale i muzikologii nebo etnografii, a neni
pravdépodobné, Ze se v dohledné dobé spolehlivé usadi (srov. Frith, 1996). V
praci se podrzim obecné definice Polednaka s Fukacem (2005, s. 55), ktefi
tvrdi, Ze ,hudbou je takové zvukové déni, které lidsky subjekt pfijima a chape
v jeho specifické strukturnosti, tj. v jeho odliSnosti od neusporadanych
zvukovych déju i kvalitativné jinak uspofadanych zvukovych struktur

mimolidského i lidského pavodu.”

3.4 Pojem studia popularni hudby/popular music studies
V Ceském prekladu ,studia popularni hudby“ se vytraci terminologicky

charakter pojmu ,popular music studies®. Po zvazeni nékolika jinych moznosti
zavedeni terminu (doplnéni o pfivlastek, napf. ,kulturalni studia popularni
hudby®, nebo dokonce ,studia kultury popularni hudby®) a jejich zavrzeni,
zustavam u prekladu ,studia popularni hudby®. Varianty diskvalifikuje zejména
nepruznost a ohraniCenost — sou€asna studia popularni hudby se uz tradici
kulturalnich studii v lecCems vymkla a kraci vstfic muzikologii. V ¢eském
kontextu nové zavedena studia popularni hudby se mohou, a doufejme, Ze se
tak stane, snadno propojovat s mistni dosavadni tradici zkoumani popularni
hudby a vyhranénost nového, ,kulturalniho” terminu by v takovém pfipadé
byla limitujici a zavadéla (viz napf. kapitola 5.9.3). Pojmy ,studium popularni
hudby“ a ,zkoumani popularni hudby“ chapu jako obecné terminy. Vzhledem
k tomu, Ze jde o subtilni, snadno pfehlédnutelny rozdil, v pfipadech, kde maze
dochazet k nedostatecnému rozliSeni mezi zejm. starSi Ceskou tradici
zkoumani popularni hudby (napf. v kapitole 2.1, ¢eska hudebni véda ma

ovSem vlastni termin ,teorie a déjiny nonartificialni hudby“) a nové zavadénou
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podobou zkoumani, se snazim pojem blize ur€ovat (napf. ,studium popularni
hudby v ramci studia médii“). Na mistech, kde je potfeba zduraznit
angloamerickou tradici a podobu oboru, pouzivam pro jednoznacnost i
anglicky termin. Uvédomuiji si, Ze toto feSeni neni idealni, ani definitivni, a
oCekavam, ze ustalit uziti pomuUze az setkani s kazdodenni

akademickou praxi.

3.5 Dalsi terminologie
Z hlediska zanru jsem se soustfedil jen na ty instrumentalni a vokalni, v praci

chybi napf. opereta, hudebni komedie apod., které pfisluSeji hudebné
dramatickému okruhu a zaslouZzi si zvlastni posouzeni. Je téz treba védét, Zze
zanroveé kategorie jsou vyrazné prostupné a neustale na sebe reaguji a

promeénuji se.

V praci se drzim problematické dichotomie Vychod vs. Zapad, ackoli spiSe
v historickém smyslu a pfi védomi, Ze, jak poukazuje Kolarfova (2011), Vychod

i Zapad jsou jisté kulturné rozriiznéné.
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4. Ceska tradice zkoumani popularni hudby
,Ceska hudebni historie a hudebni véda dlouho opomijely organizacni,

distribu¢ni a recepCni zazemi hudby vazné (artificialni) a tim spiSe i popularni
(nonartificialni), neuvédomujice si realny vyznam a zaroven existencni dosah
takového zazemi,” zaCina kapitola vénovana hudebnimu badani v prvnim
vazném pokusu o systematicky prfehled tématu a sou¢asné jednom ze
zakladnich dél Ceské literatury vénované popularni hudbé, Déjinach Ceské
popularni hudby a zpévu Josefa Kotka (1998, s. 34). V podobném smyslu
musi zadinat i jakykoli jiny pfehled. Ceska hudebni véda, kdyz se popularni
hudbou vlbec stihla zabyvat, obvykle na ni aplikovala méfitka ze sféry vazné
hudby a pomijela jeji socialni kontext. Stejné jako vétSinu pfibuznych oboru a
jeji protéjsky ve svété, stihalo ji béhem vétsiny 20. stoleti elitarstvi a tradicné
zuzené zaméreni. V roce 2005 muzikologové Poledriak a Fukac piSi:
.,Nonartificialni hudba se zejména v naSem stoleti stala — rozhodné svym
rozSifenim a svou ekonomickou vahou (viz zastoupeni v masmeédiich,

v produkci hudebnich nosicl atp.), ale i hodnotou nékterych svych projeva a
svym vyznamem v zivoté vétsSiny lidi — mnohem masivnéjSi soucasti hudebni
scény nez artificialni hudba. Pfitom tradicni muzikologické discipliny (zejména
pak historiografie) ji nedokazou vénovat dostateCnou pozornost. Brani jim v
tom nejenom jista konzervativnost, ale predevsim znacna svébytnost a
nezvyklost NAH [nonartificialni hudby] a rozmanitost jejich podob, coz si
vynucuje specialni znalosti a badatelské pfistupy. [...] Nékteré vyzkumy jsou
nadale realizovany jakoby v ramci tradi¢nich muzikologickych disciplin, ¢etné
dalSi se uskutecnuji viceméné mimo muzikologii: v ramci obecné sociologie,
socialni psychologie (napf. v kontextu vyzkumu mechanismu reklamy, socialni
manipulace atp.), politologie, tzv. kulturologie (v€etné ekonomiky kultury),
hudebni pedagogiky.” (Polednak a Fukac, 2005, s. 201-206)

Schopnost popularni hudby rychle se pfizpusobovat spoleCenské objednavce
i vn&jSim podnétim dobového politického a socialniho déni je vyrazné jina
nez u hudby vazné nebo aspon predstav hudebnich védcu o ni.
»-Mnohostranné socialni funkce této [popularni] hudby sou¢asné uzce ovlivriuji
latentni pfitomnost a charakter specifickych estetickych kritérii a norem,

spontanné se vytvarejicich jak v ramci kazdého stylové Zanrového druhu, tak i
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v jednotlivych hudebnich okruzich. Z hlediska potfeb a pozadavku toho Ci
onoho obdobi a téch Ci onéch spoleCenskych skupin vykazuje tedy relativné
samostatné estetické predstavy dokonalosti a ,krasy‘ tfeba tanecni hudba
Ceského obrozeni, jiné hodnoty zas kuplety a Sansony kabaretu, opét jiné
tfreba soucasna pop music nebo folk; v celistvéjSim ramci pak hudebni folklor
a rizné jeho odvozeniny, tradi¢ni popularni hudba a jeji lidovka, i rozsahly
okruh hudba ovlivnéné jazzem.” (Kotek, 1994, s. 6-7.) Naroky na popularni
hudbu, jakkoli vétSinou nekodifikované, se v nékterych ohledech s kritérii
hudby vazné — a uméni vubec — shoduji, ale sou¢asné se ve velké mifte lisi,
adekvatné ke specifickym narokim posluchacl toho kterého zanru. Proto jsou
pro popularni hudbu vedle vyvoje vlastnich tvir&ich prostfedkl, metod a
struktur, zvlast dllezité souvislosti s Zivotem a socialnimi poméry dobové
spolecCnosti, vazby a posloupnosti generacni a — nejen z naseho hlediska —
pfedevsim novymi technologiemi podminéné produkéni a zprostfedkovatelské
moznosti v ramci rozvoje médii. V tom ohledu, ale zeje v Ceské odborné
literatufe rozsahla trhlina, na jejichz protéjSich krajich se rozkladaji zkoumani

hudby a vyzkum médii.

Predstava muzikologie coby analyzy notovych zaznamu klasiku tedy do velké
miry plati i dnes. Ale vedle ni — jak bylo naznaceno, mimo jadro akademické
hudebni védy — se v povaleném vyvoji Ceskeé reflexe hudby objevil zfetelny
smér zajimajici se o popularni hudbu a jeji spole¢enské aspekty. Uzky okruh
autortl od konce 50. let udrZzoval uroveri zkoumani na vysoké, ¢asto svétove
urovni a dochazel k uzite€nym zavérum v mnoha oblastech. Tento proud zazil
svUj vrchol béhem uvolnéni 60. let, za normalizace pracné prosazoval svoje
publikace v neoklesténé formé (mnoho jich cenzurou nepros$lo a zlstalo
nevydano) a po roce 1989 podobné téZko nachazel smér a institu¢ni a
finan€ni zazemi, aby v poslednich letech hledal novou silu v nejmladsi
generaci védcu. Citovani Kotek, Polednak i Fuka€ o ném dobfe védéli,
protoze patfi mezi jeho predstavitele. Pfedevsim Kotkova role zastfeSitele se
zda byt nezastupitelna (vedle specializace na déjiny ¢eské popularni hudby
se ve sve sociologicky zaméfené praci zabyval hlavné vyvojem
spoleCenského vkusu — pokusil se rozfazovat proces spoleenského

osvojovani popularni hudby a analyzoval pojem tzv. generacniho kyvadla).
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Kotek byl napf. uz na zacatku 60. let autorem (spolu s Lubomirem
Fendrychem) prvnich pokusu o vymezeni popularni hudby, jeji spoleCenské
funkce a koncepce historického vyvoje (Fendrych a Kotek, 1962; 1963). Vedle
néj do popredi vystupuje postava Lubomira Doruzky, popularizatora
intenzivné zkoumajiciho i organizujiciho ¢esky jazzovy zivot a vSe kolem néj,
brnénské Helfertovy Skoly, ktery se vedle obvyklejSich muzikologickych
oblasti, metodologie, hudebni estetiky, sémiotiky, pedagogiky a psychologie,
vénoval pravé teoretické a historiografické problematice nonartificialni hudby
20. stoleti), Vladimir Karbusicky (muzikolog, ktery se pfed odchodem do
némeckeého exilu v roce 1968 pohyboval na pomezi ethomuzikologie a teorie
nonartificialni hudby), Jifi FukacC (lexikograf a sémiotik), Mikulas Bek (hudebni
sociolog) a Ales Opekar (odbornik na rock, pfedevsim jeho slovesnou stranku

a mj. dlouholety redaktor Ceského rozhlasu).?’

Samotna hlavni linie domaciho zkoumani popularni hudby je do roku 1968
relativné dobfe zpracovana. Cerpat Ize jak z pravé zminénych Kotkovych
d&jin (1994; 1998), tak tfeba z Ceského hudebniho slovniku osob a instituci,
volné pfistupného, velice pfinosného a stale aktualizovaného elektronického
projektu Centra hudebni lexikografie Ustavu hudebni védy Filozofické fakulty
Masarykovy univerzity v Brné?® i z dal$ich lexikografickych praci. Kotek taky
vypracoval Komentovany soupis Ceské a slovenské knizni literatury a
Sasopistl za léta 1889-1963 (1965a) a Ceské a slovenské &asopisy 1889—
1963, vénované zabavneé, taneéni a jazzoveé hudbé a hospodarskym,
stavovskym a socialnim otazkam jejich provozovatell a zprostiedkovatell

(s prehlednou chronologickou tabulkou) (1965b), Svobodova (1979) sestavila
Hudebni periodika v ¢eskych zemich 1796-1970 a na Slovensku 1871-1970. |

kdyZz mnoho praci starSich roku 1989, stejné jako vétSina pozdéjsich

7z muzikologt Ize jesté jmenovat Igora Wasserberga a Antonina Matznera, z publicistd
Jitiho Cerného a vzhledem k jeho angazma ve sféfe rozhlasu i Josefa VI¢ka. Vedle nich
Jaromir Hofec, Milo$ Bergl, Pavel Blatny, Roman Stanék, Stanislav Titzl a dalsi. Eric Vogel,
kritik a publicista, ktery emigroval v roce 1948, se potom stal uznavanym americkym
jazzovym odbornikem. Napsal napf. stat’ o vyvoji Ceskoslovenského jazzu do The
Encyclopedia Of Jazz (Feather, 1960). Blize k t¢mto autordm véetné podrobné bibliografie viz
Cesky hudebni slovnik osob a instituci.

28 www.ceskyhudebnislovnik.cz
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kompetentnich kvalifikanich praci zlstala v rukopisech, jsou mnohdy k
dispozici, kdyz ne v Narodni knihovné nebo na pfislusnych univerzitach, pak
v knihovnach Muzea a archivu popularni hudby v Praze,?® Ceského muzea
hudby>® nebo Kabinetu hudebni historie Etnologického tstavu Akademie véd
CR.

Pokud se ale soustfedim na pozornost vénovanou v ramci zkoumani
popularni hudby tématim relevantnim pro studium médii, Zadny takovy vycet
nemuze byt kompletni. Starsi literaturu ideologické zatizeni Casto pfesouva
do pozice dobového svédectvi a obecné téma hudby a médii zGstava
povétSinou na okraji, skryté jaksi mimochodem v dil€ich studiich na malo
ogekavana témata.** O pojednanich regionalnich scén nemluvé. Krom oddilu
vénovaného samotné Ceské hudebni védé se tedy ¢ast dale uvadénych praci
pFisné vzato nachazi spi$ v kategorii (nepfimych) pramend, nebo vzhledem
k situaci v muzikologii preSlapuje na nejistém rozhrani hudebni védy (hlavné
teorie a déjin nonartificialni hudby a hudebni sociologie), kritiky, popularizace
a publicistiky. ZpUsobuje to odmitani popularni hudby tradi¢ni hudebni védou i
samo rychle se ménici pole zkoumani.

Je pfiznakem vztahu mezi popularni hudbou a hudebni védou (Casto i
antiautoritarského étosu, kolem kterého je vystavéna vétSina rocku a
hudebnich alternativ), Ze napfiklad hudebni kritika pfes riizné pokusy o opak
funguje viceméné mimo hudebni védu a vychova hudebnich kritiki ma
tendenci se sdruzovat spiS na ¢eskych a moravskych zurnalistickych Skolach
— pokud jsou hudebni kritici ve svém nebo pfibuzném oboru vibec né&jak
Skoleni.** Muzikologie ma na hudebni kritiku minimalini vliv a kritici mivaji
minimalni hudebni vzdélani tradicni orientace. Mezi sou€asnymi pfednimi

hudebnimi kritiky popularni hudby muzikologa nenajdeme.

% www.popmuseum.cz

0 www.nm.cz/Studovny-a-badatelny/Ceske-muzeum-hudby-Narodni-muzeum-knihovna-a-
archiv-studovna/

" www.imus.cz/cs/knihovna

%2 Napf. uvaha Prolinani world music a komer¢ni hudby v ¢eskych médiich, se ukryva v
tenouckém sborniku Od vychodu na zapad, od zapadu na vychod vydaném Méstskym
kulturnim stfediskem v Namésti nad Oslavou (Pavlicova a Pribylova, 2005). Text je vybornou
ukazkou romantické ideologie, v€éetné vymezeni lidové hudby, protikladd komerce a
autenticity, lokalnosti a globalnosti, umélosti a zasluh a publicista Milan Tesaf v ni osvétarsky
obzalovava ,faleSnou world music”.

% \/ hudebni Zurnalistice podle Franka Zappy ,lidi, co neuméji psat, délaji rozhovory s lidmi,
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Jak uzite€Cna by ale hudebni véda mohla byt pfi zkoumani médii prozkoumam
v nasledujicich fadcich. Zaméfim se na dva body: 1. studium popularni hudby
a v jeho ramci jeji souvislost s médii a 2. vybrané koncepty, které Ize

v literatufe najit a/nebo na ni demonstrovat.

4.1 Hudebni véda*
Hudebni véda se v Cesku studuje na filozofickych fakultach Univerzity Karlovy

v Praze, Masarykovy Univerzity v Brné a Univerzity Palackého v Olomouci —
popularni hudba vice na dvou posledné jmenovanych; tam se taky od 90. let
formuje Ceska sekce International Association for the Study of Popular Music
— a to v navaznosti na stfedoevropskou (némeckou) tradici. Historiograficky
pohled prevazuje. V roce 1996 v navaznosti na mezinarodni vyukovy projekt
Hudba a média,> pfi t&chto Ustavech vznikla centra pro vyzkum vztahu hudba
a médii a téma se dostalo i do u€ebnich pland. Pozornost oblasti vénuje i
HAMU a nékteré katedry hudebni vychovy.

Po zkuSenostech doby pfedrevolucni je Ceska hudebni véda zfetelné
rezervovana vUci (neo)marxismu a anglosasky socialnévédni proud studii
popularni hudby, ktery je hlavnim namétem této prace, si uvédomuje, ale je ji
viceméné cizi. Vnima ho jako ,specificky impuls, plsobici na vyvoj
muzikologie takfikajic zvenku”. ,[Ploznatky dosahované jinymi védnimi obory
napfiklad naznacuji, Ze zkoumani hudby, ktera se stala sloZkou masové
medialni komunikace, dil¢im faktorem zivotniho stylu postindustrialni a rodici
se informacni spolecnosti, komoditou globalizovaného trhu a naproti tomu i
citlivym ukazatelem orientaci urcitych spoleCenskych hnuti, nelze zajistit
dosavadnimi muzikologickymi aktivitami, nybrz jen za cenu zcela novych typu
interdisciplinarity, nového (€asto provokativniho) kladeni otazek, atp. Vznikaji
tak snahy o vytvoreni jakési alternativni hudebni védy, respektive o podfizeni
hudebnévédného badani Siroce pojaté teorie kultury — tuto tendenci
manifestovali John Shepherd a Peter Wicke svym spisem Music and Cultural
Theory.” (Poledfiak a Fukac, 2005, s. 84)

V zahrani¢ni hudebni védé, pfedevsim v USA pod vedenim Johna Kermana,

se ale uz v 80. letech v navaznosti na literarni ,new criticism” zformovala ,new

3 Zde se pfidrzuji zejména tfi praci, Lébl a Polednak (1988); Poledriak a Fuka¢ (2005) a Bek
2003a).
g5 Realizovaného v ramci evropské vysokoskolské akce Tempus Il.
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musicology”, napadajici pozitivistické a formalistické tradice oboru a

Vv procesu pro svoji — postmoderni — dobu charakteristickym zpisobem
vyuzila strukturalismus a poststrukturalismus. ,Duraz je kladen na studium
vyznamovosti a SirSich funk&nich kontextd hudby, pfi¢emz zakladni metodou
je udajné metoda dekonstrukce. [...] zkoumaji — opét pod vlivem jinych
disciplin, zejména sociologie — aktualni ¢i modni témata, jako napfiklad
politické ambice hudby, hudba ve vztahu k ,genders‘ atp.” (ibid.) Této
problematice je v Uvodu do studia hudebni v&dy v&novana jedna strana.

Z Sirokého, ,ohromného a az ohromujiciho komplexu” (ibid., s. 116) védy
zkoumajici univerzum hudby, tedy hudbu spolu se vSemi aktivitami a
prostfedky, které ji obklopuji (podle déleni Poledhaka a Fukace zahrnujiciho
discipliny hudebni teorie, hudebni historiografie, etnomuzikologie, hudebni
akustika, organologie, teorie a déjiny notace, hudebni estetika, hudebni
sociologie, hudebni psychologie, hudebni pedagogika, teorie a dé&jiny
nonartificialni hudby, teorie a d&jiny hudebni interpretace, hudebni sémiotika,
hudebni kritika, hudebni popularizace, hudebni praxeologie a
muzikoterapie),36 nam v je medialnich studiich prakticky uzite€nych jen

nékolik drobnych vyseku. A to vyslovné:

Hudebni historiografie — zvlast pocitame-li v ni biografie a profily hudebnikd,
prehledy vyvoje s hudbou spjatych instituci a vyklady hudebnich dé&jin
jednotlivych lokalit, které slouZzi i jako pramen a objekt zkoumani. Z hudebni
historiografie jsou to ale pfedevsim dé&jiny médii (zde ovSem chapanych

v hudebnim slova smyslu, tedy zahrnujici jak nosice jako mp3, tak napf.
nastroje). Hudebni historiografie se v hudebni védé tési z dominantniho
postaveni, tvofi asi polovinu muzikologické produkce (Fuka¢ a Polednak,
2005, s. 130).

Etnomuzikologie je svym pfistupem blizka vidéni kulturalnich studii a studii
popularni hudby uZz jen v popfeni evropocentrismu a koncentraci na publika.
V tom duchu taky zaméfuje pozornost ¢im dal vic i na popularni hudbu.
Etnomuzikolog David P. McAllester byl taky jednim z prvnich, kdo upozornil
na vyznam studia alternativni kultury mladistvych v ramci vlastni kultury.
Prakticky se ale etnomuzikologie dlouho orientovala pfedevsim na hudebni
folkloristiku (studium lidové a pololidové hudby, tj. napf. pisni jarmarecnich,
délnickych a trampskych, a lidové tvofivosti) a v ceském prostiedi neni
vzhledem k dlouhodobé absenci lidové kultury (stejné jako kolonii) pfilis

% Nebo akustika, teorie, psychologie, estetika a sémiotika, sociologie, pedagogika, teorie a
déjiny hudebni interpretace, teorie a déjiny notace, organologie, ikonografie, historiografie,
etnomuzikologie, hudebni fyziologie, hudebni filozofie, hudebni grafika, hudebné textova
interpretace a dalSi podle Skoly, ke které se autofi vy¢ta hlasi.
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rozvinuta. V ramci americké etnomuzikologie ale napfiklad pravé vznika prace
srovnavajici zpusoby organizace a distribuce hudebnich nosi¢l v Ceském
undergroundu s tzv. nezavislymi vydavatelstvimi v USA 80. let.*’

Akustika — a to predevsim elektroakustika zkoumajici pfenosova a
reprodukéni zafizeni.

Hudebni psychologie — zejména usek, ktery se zabyva recepci hudby jako
spole€ensky institucionalizované hudebni €innosti, plsobenim a vyuzitim
hudby v médiich. Poledriaktv Struény slovnik hudebni psychologie (1984b)
byl prvnim pokusem o pohled na obor jako celek, sou¢asné se mu vénoval
hudebni psycholog Kulka (1984).

38

Hudebni pedagogika obsahuje smér zkoumajici vyuziti medialnich obsahu
v hudebni vychoveé (viz napf. Kraus, 1968; Herden, 1979). UZ od 60. let se
v Ceské hudebni pedagogice feSi zaClenéni popularni hudby do vyuky na
vSeobecné vzdélavacich skolach (sbornik Popularni hudba a Skola, 2000;
Polednak, 2000b; Prchal, 1995). Moznosti koordinace s medialni vychovou
jsou nabiledni.

Teorie a déjiny nonartificialni hudby se soustfeduji na evropskou a pozdéji
euroamerickou zonu od raného stfedovéku. Jejich vychozim systémem neni
hudba, ale hudebni kultura jako sociokulturni fenomén. Vydani Uvodu do
studia hudebni védy z roku 2005 fadi teorii a d&jiny nonartificialni hudby do
sekce ,Nové krystalizujici discipliny — pole (oblasti) vyzkumu” s poznamkou,
Ze jeSté neni jasné, jestli jde o discipliny Ci oblasti zkoumani a Ze tuto
disciplinu ve starSich uvodech do hudebni védy nenajdeme. Teorie a dé&jiny
nonartificialni hudby, jsou-li disciplinou, jsou disciplinou eklektickou — berou si
z metod muzikologie, socialnich véd, psychologie, politologie, ekonomie atp.
Svédci o tom i roviny, které muzikologoveé povazuji za nutné brat na zfetel pfi
hudebné sociologickém studiu jevu: ,a) sociologicka, socialné psychologicka,
psychologicka; b) ekonomicko-organizacni, praxeologicka a materialné
technicka; c) muzikologicka v uzsim slova smyslu (hudebné teoreticka,
estetickd, historiograficka). Vyraznou ulohu zde hraji rizna Setfeni a
zjiStovani potreb, motivaci, vkusU, zajmu, aktivit, resp. jejich strukturnich
vazeb atd.; dale statistické rozbory reprezentativnich trendl tvorby, spotieby,
hospodarské efektivity, technickych pfedpokladd atd.; analyzy kulturné
politické a ideologické; v oblasti hudebnich struktur pak analyzy Zanrove
specificnosti, dynamiky stylovych promén a posunu; dale analyzy sepéti slova
a hudby, obsahoveé i estetické rozbory textové slozky apod. Disciplina se
vyrazné zaméfuje k vyzkumu jevl, jez nemaiji vlastni zvlastni vyznam jako
jednotliviny, ale spiSe pravé jako mnoziny. Ve vyzkumu NAH [nonartificialni
hudby] jde tedy pfednostné spiSe o analyzu tendenci v ramci celych okruhu a
systémové nizSich oblasti a tyto analyzy maji pfedevsim aproximativni nebo
statisticky charakter.” (Lébl a Poledriak, 1988, s. 833)*

%" Daphne Carr, The Center for Ethnomusicology, Columbia University, New York.

% Ptedchazela mu stat K metodologickym otazkam psychologie hudby (Polediiak, 1973-74);
dale napf. Sedlak (1990). V 60. letech vznikaly pokusy o vyzkumy pusobeni popularnich
zgpévékﬁ na publika, viz Horagkova a Culik (1967).

% Viz téz Kotek a Polediak (1974); Fukaé a Polediiak (1977); Fukad a Polediiak (1982).
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Tradi¢ni muzikologie si popularni hudby v8§ima jen tam, kde se vyznacuje
,emancipovanou estetickou funkci” a tam, kde prevladly ,konkrétni zivotni
funkce™®, ale jak si ukaZeme dale, nejvic vlastniho zkoumani provadéli lidé,
ktefi vychazeli z prostfedi jazzu a dalSich oblasti popularni hudby a vnimali
jejich reflexi jako nedostatecnou. | Poledhak s Fukacem pfiznavaji pfevaznou
Cast aktivit na poli reflexe kritikim a publicistim, mezi néz podle nich patfi Jifi
Cerny, Lubomir Dorlizka, Petr Dortzka, Zbynék Macha, Antonin Matzner, Jan
Rejzek, Emanuel Uggeé, Josef VICek, Igor Wasserberger ad. Jakkoli se ve
sveétovém kontextu objevuje fada vyslovené teoretickych praci a teorie a
dé&jiny nonartificialni hudby vzbuzuji velka ocekavani, na svij patficny
akademicky rozvoj v ramci hudebni védy teprve Cekaji.

Hudebni sémiotika pouziva rejstfik obecné (pierceovské) sémiotiky

v medialnich studiich dobfe zakofenény a vykazuje spfiznénost s
kybernetikou, teorii komunikace a teorii informace. Vyzkum se zaméfuje
pfevazné na analyzy artificialni hudby, notového zapisu a obecné zustava

v okruhu hudebni teorie a estetiky. Z naSeho hlediska jedinou plodné&;jsi
oblasti hudebni sémiotiky je vétev vyzkumu vénovanych pragmatice, tedy
vlivu uzivani znaku na uzivatele. Literatura k tématu, v€etné ,uvodu”, je vcelku
bohata,*' ale eské sémiotické zkoumani popularni hudby pouZitelné pro
kontext medialnich studii zatim neni v dohledu.

V dramatické praxi hojné vyuzivany ,systém hudebné vyjadfovacich usanci”,
tedy znakovych konvenci, které se do filmu a televize pfesunuly ze starsi
divadelni hudby, je dnes zkouman pfedevsim v kontextu hudby ve filmu.
Pouziva se pro néj termin archivni hudba (Matzner a Pilka, 2002; Fukac,
1998; od roku 1913 vychazely tzv. kinotéky, soubory pfipravenych hudebnich
fragmentd, ,nalad”, vybranych z repertoaru vazné nebo popularni hudby,
nebo rovnou slozenych — to vedlo k sémantické mechanizaci hudby ve
vétsiné film( a upevnéni znakovych konvenci).*? Ukazkovou ,musematickou”
analyzu takového hudebniho slovniku ,instantnich afektd”, typizovanych
psychologickych a sémantickych strategii, kterou uznava i ¢eska hudebni
véda, proved| Tagg (1979)* na padesati vtefinach hudby ze serialu Kojak.
Aby tu necelou minutu mohl analyzovat, musel na 424 stranach prestavét

% Boris Vladimirovi¢ Asafjev, Heinrich Besseler, Carl Dahlhaus, Hans Heinrich Eggebrecht.

1 Ceska hudebni sémiotika odvozuje svou tradici uz od prazského filozofa Bernarda Bolzana
a jeho spisu Wissenschaftslehre (1837) v némz problematiku znakovosti rozpracoval.
Prukopnik sémiotického pFistupu v uménovédach a muzikolog Otakar Zich ovlivnil Prazsky
lingvisticky krouzek a ten nasledné muzikologa Vladimira Helferta (i Josefa Huttera a
Antonina Sychru). Pokusy aplikovat poznatky obecné védy o znacich a znakovych systémech
sili v €eské hudebni védé od 50. let, ale takovy vyzkum se fadné smél provadét az v 60.
letech (Jaroslav Volek, Jaroslav Jiranek, Jaroslav Zich, Leo$ Faltus, Jifi Kulka, taky estetik
Ivo Osolsobé). Polediiak a Fukacg, sami prakopnici hudebné sémiotickych vyzkumd, pravi:
»,Muzikolog muze vyuzit sémiotickych postupll a pojmd napf. pfi ikonologické interpretaci
historickych pramenu i pfi tzv. textové kritice, v hudebni analyze (dopInénim tradi¢ni
syntaktické strukturni analyzy sémanticky zamé&fenou analyzou teprve vznika postup, ktery se
blizi idealu tzv. komplexni analyzy), atp.” (2005, s. 81)

Fukac (1992) vychazi z priblizného ztotoznéni zpravy se znakem a informace s vyznamem

v pfenosu mezi systémem vysilajicim a pfijimajicim.) Viz téz Jiranek (1996); Fukac et al.
(1992); Polednak (2000); Polednak (2001; 1974b); Zich (1975); Volek (1981); Fukac a
Polednak (1981).

2 Ve videoklipu se role vytvareni nalad otadi a bere ji na sebe vizualni slozka.

3 Viz téz Schmidt (1976); Behne (1994).
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celou zapadni hudebni sémiotiku. Jak pfipominaji McClary a Walser (1990, s.
283), uz skladatelé pod vlivem renesancniho humanismu se zajimali o
techniky a kody zpodobnéni riiznych emocnich typl a tedy ovlivhovani
posluchacl. V 17. a 18. stoleti vychazely navody jak predkladat smutek,
radost a myriady dalSich citd pouzitim spravné vysky, tempa, rytmu apod.
Romanticka touha vidét skladatele jako izolovaného génia, vyjadfujiciho svoje
subjektivni ja bez zprostfedkovani nebo socialniho kédu, ktera dodnes
pFeziva v tradi¢ni muzikologii (a srdcich rockovych fanousku), ale

z muzikologie zkoumani takovych jevu uspésné vytlacila. O vyjimkach
pojednam v ¢asti vénované studiim popularni hudby.

Hudebni kritika — ,Hudebni zZivot po muzikologii pozaduje nejenom vykony
badatelské,” ale i zapojeni se do hudebniho provozu, komunikaci s vefejnosti
o otazkach s hudbou spojenymi. Mezi tyto nevédecké oblasti patfi vedle
hudebni popularizace a hudebni praxeologie i hudebni kritika. V jejim pfipadé
muzeme adoptovat i jeji oblast zkoumajici artificialni hudbu, protoze
zvefejiiované kritikovy soudy bézné (ovéfitelna konstatovani ryst hudebni
struktury), mravni (pomérujici skute€nost s tim, co je povazovano za
spravné), estetické (stupnice libosti a nelibosti opfena o kritikovu zkuSenost)
nebo umeélecko-kritické (spojujici vSe pfedchozi) se v naprosté vétsiné
odehravaji v médiich. Hudebni kritika je samoziejmé téma predevsim pro
Zurnalistické obory, kterym nabizi bohaté zpracovani své jesté bohatsi
historie, ale i objasnéni specifik prace hudebniho kritika. Mimoto kritiku
péstuje nebo péstovala vétsina muzikologu (Otakar Hostinsky, Zdenék
Nejedly, Vladimir Helfert, Otakar Zich, Franti$ek Barto$, Gracian Cernusak,
Mirko Oc¢adlik, Bohumir Stédron, Vladimir Bor, Milo§ Pokora, Jan Smolik, Ivan
Vojtéch, Rudolf Pedman, Petar Zapletal a dal$i).*!

Hudebni popularizace se do jisté miry pfekryva s hudebni kritikou a jejim
cilem neni pfivést vefejnost k vysledkiim badani, ale k hudbé. Jak piSou
Polednak s Fukacem, ,popularni hudba popularizaci tolik ke svému
spoleCenskému fungovani nepotfebovala”, ale ,od jisté doby dochazi i v tomto
ohledu k podstatnym zménam” (2005, s. 222) V téchto pfipadech, jako

v oblastech jazzu nebo rocku, popularizace suplovala a supluje nedostatek
védecke literatury, o tom viz dale. Do popularizace hudebni véda pocita m;.
koncerty s prlvodnim slovem, ,vykladové” rozhlasové a televizni porady,
.poslechové” diskotéky, programové brozury ke koncertiim &i pfedstavenim,
sleeve notes (liner notes, album notes; tj. doprovodné texty hudebnich
nosica), novinoveé a Casopisecké Clanky Ci knizky o hudbé pro SirSi vefejnost
(pFirucky, biografie).*® UZ od prelomu 50. a 60. let se tak napfiklad na
brnénském univerzitnim pracovisti objevily pfednasky, které se blizily vyuce
praktické zurnalistiky v tisku, rozhlase i televizi. Trvaly ovSem jen do 70. let a
navazovat se na né zacalo az na konci let devadesatych.

Hudebni praxeologie zkouma organizacni podminky hudby, jeji zavislost na
ekonomickeé a legislativni situaci, institucionalni zakladnu jeji spoleCenské
existence, kulturni politiku, ekonomiku hudebni kultury, pravni problematiku

* Viz Vigar (1997); Ludvova (1992). Jako pramen poslouzi vymluvné nazvany i datovany spis
plvodné strukturalisty Antonina Sychry Stranicka kritika — spolutvirce nové hudby (1951).
* Vigar (1997); Fukag (1998).

58



(napf. autorské pravo), technicko-vyrobni problematiku (hudebni vydavatelstvi
a nakladatelstvi, nototisk a studia nahravaci, rozhlasova, televizni i filmova),
organizaci (zasahy statu) a prognostiku — a moznosti aplikace poznatku

z tohoto vyzkumu zpét do praxe. Je tedy naSemu ucelu blizka, ale souCasné
neni usporadana do tvaru discipliny a ani hudebni véda neni zatim sto
vystopovat jeji rozptylené poznatky a uspofadat je, napf. do syntetické prace.
Politické ekonomii se blizi jen zdanlivé.

Hudebni sociologie zlstala na zavér, protoze je potieba se o ni zminit
podrobnéji, v samostatné kapitole.

4.1.1 Hudebni sociologie
Spolu s Poledriakem a Fukacem ji mizeme charakterizovat jako védu

vzniklou spojenim hledisek sociologie a hudebni védy, ,budovanou velmi
nerovhomerné a pretrzité ,z obou bifehud” (2005, s. 184). Zkouma jevy, které
patfi hudebni védé ve vztahu ke spoleCenskeé situaci (jak jsou ji
determinovany a jak hudba determinuje je), dale vztahy jevu spadajicich do
pfedmétu jinych sociologickych disciplin k hudbé a jevy, které jsou témér
vyhradné pfedmétem zajmu hudebné sociologického nebo socialnévédné
orientovaného hudebniho studia (hudebni instituce, hudebni profesionalové,
publika, hudebni socialné zajmové skupiny apod.) Do téchto kategorii
nepochybné spadaji i média. Hudebni sociologie rozviji i socialni teorie, jeji
tézisté je ale v empirickém vyzkumu instituci, socializovaného vkusu, postoju,

recepce atd. K tomu vyuziva obecné sociologické metody.

4.1.1.1 Pocatky hudebni sociologie
Pruniky mezi sociologii a hudebni védou jsou raného data a figuruji v nich

nejvyznamnéjSi postavy mladsiho oboru. Herbert Spencer je autorem

The Origin and Function of Music (1857), Georg Simmel se vi¢&i darwinismu
vymezil studii Psychologische und ethnologische Studien Uber Musik (1882),
Max Weber napsal Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik
(1921) a svou vSestrannost v muzikologii i socialnich védach dokazal
mnohokrat jeSté uvadény predstavitel frankfurtske kritické teorie Theodor W.
Adorno (Cesky vySel poprvé uz v roce 1964). Mezi dalSimi Ize jmenovat Die
Bedeutung der Musik im sozialen Leben des deutschen Volkes (1888)
Ludwiga Siegfrieda Meinarduse, prace rakouského historika ¢eského puvodu

Augusta Wilhelma Ambrose, popularni hudbu zasahujiciho kritika Eduarda
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Hanslicka, i domaci pohled na vztah uméni a spole¢nosti Otakara
Hostinského, ktery zohlednil souvislost uméni a primyslu uz pfed
Benjaminem a Adornem. Zacatkem 20. stoleti to jsou Paul Bekker

(Das deutsche Musikleben), ve 30. letech Hans Engel, Walter Serauky, Hans
Mersmann, Eberhards Preussner nebo Pitirim Sorokin.*®

Jak pfipomina Bek (2003a), na pfelomu 20. a 30. let se hudebni sociologie
snazil aktivné vyuzit okruh berlinského ¢asopisu Melos v boji proti situaci
zpusobené proliferaci novych médii — rozhlasu, gramofonu a zvukového filmu.
UZ v Gvodu jsem na piikladu diskuse o lehké hudbé v Ceskoslovenském
rozhlase ukazal, ze ,mediamorféza” (Blaukopf, 1989) oproti oCekavani tabora
vazné hudby nezpUsobila u lidi zajem o tu nejuslechtilejSi uméleckou, nyni
v§em dostupnou hudbu, a uz vibec ne poptavku po hudbé moderni. Publikum
naopak vyzadovalo vic hudby tanecni, Slagra a operet. Sociologicka diagnéza
tedy méla pomoci nasmérovat pedagogickou ofenzivu usilujici o pfekonani
odcizeni publika ,nové hudbé”. K té ale vzhledem k pfedvalecné situaci

v Némecku doSlo jen z Casti a, jak uvadi Bek, jeji klicova postava Leo
Kestenberg na praci navazal v ¢eskoslovenském exilu spolupraci s Ceskymi
muzikology Helfertem a Nejedlym.

Coby redaktor videriského protéjSku Melosu, ¢asopisu Musikblatter des
Anbruch, zahdjil svoji hudebné sociologickou kariéru bojovnika proti hudbé
zbozniho charakteru Theodor W. Adorno. U toho, jak znamo, vytrval a po
druhé svétové valce se hudebni sociologie v pracich Alphonse Silbermanna
(Wovon lebt die Musik, 1957) a pravé Adorna (Einleitung in die
Musiksoziologie, 1962) zacala formovat uz jako muzikologicky obor, ktery
spojoval teorii i empirické hledisko.

Od 70. let si hudebni véda taky nachazi zalibeni v metodach odvozenych

z teorie komunikace. , Takzvany komunikacni model se totiz zda byt ve své
univerzalni pouzitelnosti optimalnim vychodiskem pro uvédomeéni si vSech
souvztaznosti, které vznikaji v procesech produkce, interpretace, distribuce i
recepce hudby. [...] na bazi teorie komunikace je téZ mozné rozvijet

interdisciplinarni spolupraci muzikolog s badateli vénujicimi se vyzkumu

40 Dogmaticky marxisticky smér zaméfeny na kulturni politiku ve 30. letech pfedstavuji
jugoslavsky teoretik a student prazské hudebni védy Vojislav Vuckovi¢ nebo publicista Josef
Stanislav. Blize viz Bek (2003a).
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masove kultury, multimédii apod.” (Poledhak a Fukac, 2005, s. 83) Z teorie
komunikace si bral uz vzpominany Kaden (Musiksoziologie, 1984), Grossman
(1991) vychazel v pojeti hudby jako komunikace z Habermasovy teorie
komunikativniho jednani, a ve Vidni se na Vysoké hudebni Skole Blaukopf
zaobiral spojenim empirické hudebni sociologie a vyzkumu masové kultury a
meédii — opét ale pouze ve vztahu k hudbé vazné (1989).

V Ceském prostiedi (ale i jinde) urcité neda praci souhlasit s Bekovym
konstatovanim, Zze muzikologové ,zpravidla neholduji Cetbé statistickych
tabulek (ackoli nejde o Cinnost zvlasté intelektualné naro¢nou) a ,obecni’
sociologové se, pfi v8i vaznosti, jiz kultura v jejich oCich nepochybné poziva,
zpravidla zabyvaji vyznamnéjSimi socialnimi problémy, nez je poslech i
neposlech hudby.” (2003a, s. 13) Pfesto se zaméfeni na spoleCenské aspekty
hudby v Ceské hudebni védé objevilo velice brzy, a to i ve srovnani s
Némeckem nebo Rakouskem. Zvukovy dotaznik pouzival Otakar Zich uz pfed
rokem 1910, kdyz zkoumal vztah hudby k ,citdm a naladam”, a pfi vykladu
pocatku hudebné sociologického vyzkumu si autofi musi poradit s obsahlym
dilem Otakara Hostinského (O socialisaci uméni, 1903; Uméni a spole€nost,
1907). Objem praci neni maly, navzdory tomu, Ze sociologie nebyla minulym
rezimem pfijimana pfiznivé (pfestoze napf. Nejedly, mj. prvni docent i
profesor hudebni védy na FF UK v Praze, byl plvodné jednim z prvnich, kdo
sociologické mysleni fadil do svych prfednasek). Pres jistou, Adornem
zastiténou rezervovanost vici mife uzite€nosti takového empirického

vyzkumu,*” je nutno vyzdvihnout zejména obsirné vysledky fundovanych

" Adornova vira v moc manipulace kapitalistickym kulturnim primyslem ho vedla k hluboké
skepsi vuci usudku jednotlivet vystavenych plsobeni kulturni industrializace, ponofenych ve
faleSném védomi. Takovy konzument je podle néj tak fixovan na konvenci, ze: ,Koncept
vkusu je sam z mddy. [...] samotna existence subjektu, ktery by mohl takovy vkus ovéfit se
stala tak spornou jako, na druhé strané&, pravo na svobodnou volbu, kterou empiricky uz

v zadném pfipadé nevyuziva. Pokud chce nékdo zjistit, zda-li se nékomu ,libi‘* komeréni kus,
Clovék se nemuze ubranit podezieni, ze libost nebo nelibost nemaji v takové situaci co délat, i
kdyz tazana osoba hali své reakce do téchto slov. Familiarita kusu nahrazuje pfipisovanou
kvalitu. Libit se znamena skoro totéz jako rozeznat. Pfistup hodnotovych soudl se pro osobu
obkli¢enou standardizovanym hudebnim zbozim stal fikci. Nemudze ani uniknout impotenci,
ani si vybrat v nabidce, kde vSe je tak zcela stejné, ze preference vlastné zavisi pouze na
biografickych detailech nebo na situaci, ve které posloucha.” (Adorno, 2001, s. 29-30).
Manipulovany posluchacésky zazitek podle Adorna neodpovida autonomnimu obsahu hudby,
jenz stoji v ,z6né objektivniho ducha” a ma tak Sanci na okamziky pravdy. Regrese sluchu
omezila masy natolik, az nedokazou prekrocit svij elitami vymezeny prostor. ,Ovéfit fetiSizaci
normalnimi spole€ensky-védeckymi technikami bylo nemozné — zde bylo jadro sporu

s Lazarsfeldem. Dotazniky nebo rozhovory byly nevhodné, protoze samy nazory respondentl
byly nespolehlivé. Nejen, Ze nebyli schopni pfekonat konformitu kulturnich norem, ale

61



Setfeni, které po roce 1945 s prestavkami zkoumala oblibu jednotlivych stylu a
zanra.

Jak uvadi Fukac (1998), metody empirické sociologie aplikoval v ¢eském
prostiedi uz Karel Vetterl, ovlivnény tehdy v Brné plasobicim sociologem
Inocencem ArnoStem Blahou. A to rovnou na vzrusujici novinku, jejiz
publikum rostlo nevidanym tempem na nevidanou miru*® — rozhlas. Vetterl
(1938) chapal radikalni zménu spoleCenské situace zpusobené novym
médiem. Hudba se pfesunula z vefejnych prostor saléonl a hostincu do
domacnosti, jakkoli poslech radia zlstaval kolektivni zkuSenosti pfinejmensim

v menSim kruhu rodiny. Spoleény poslech podle néj jesté pfispival k

mnohem fundamentalngji, sama jejich schopnost slySet degenerovala. Podlehla regresi, ne
fyziologicky, ale psychologicky. Regresi nikoli do starSich hudebnich ér, ale do infantilniho
stavu, kde byl posluchac posludny a bal se ¢ehokoli nového, do stavu podobnému pasivni
zavislosti.” (Jay, 1973, s. 190). ,Tam, kde lidé pod tlakem pomérl vskutku klesaji na urover
,reagovani mlokud‘, jako nutkavi konzumenti masovych médii a jinych reglementovanych
radosti, hodi se pro né spiSe vyzkum minéni, nad nimz se rozCiluje vySeptany humanizmus,
nez-li ,chapajici‘ sociologie: nebot substrat porozuméni, se sebou samym shodné a
smysluplné lidské chovani, bylo v samotnych subjektech uz nahrazeno pouhym reagovanim.”
(Adorno et al., 1967, s. 24)

Sebesta (2004) v recenzi na Bekovu knihu Konzervator Evropy? (2003a) vyzdvihuje pravé
Cast kapitoly vénovanou sporu o pozitivismus, demonstrovanému na polemice mezi Adornem
a Silbermannem — mize hudba existovat mimo socialni a umeélecky stav spole¢nosti?
»Silbermann fika, ze ne! Adorno odpovida, ze spoleCensky smysl hudby lezi mimo recepéni
reakci posluchacll. A dodava: hudebni sociologie, ktera pfi svém empirickém vyzkumu
zUustane omezena na zkoumani prozitkd (vkusu) posluchaci, je pfedem odsouzena
pohybovat se pouze v terénu, ktery ji byl jiz pfedpfipraven. Tim se tento terén stava sférou
faleSného védomi a takova hudebni sociologie se nikdy neotevfe vyhledu na pravdu celku.
Bude navzdy jen afirmaci probihajiciho stavu spoleénosti a bude plnit ideologické funkce v
zajmu téch, ktefi jsou u moci...” (s. 247)

Uzite€néjsi je ale Bekova argumentace proti pojmu autonomni ,hudby o sobé&”, ktery se

z dnesniho, Gadamerem, sémiotikou, poststrukturalismem a dalSimi pou¢eného hlediska jevi
jako konstrukt. (Coz neospravedIfiuje pozitivismus.) Bek, jehoz vyzkum Ize pochopitelné
snadno pouzit k adresaci reklamniho vysilani (srov. Lacina, 1996), kritiku o¢ekava a v celé
kapitole uvadéjici vysledky vlastniho empirického vyzkumu z roku 2001 se ,pokousi
alibisticky vylepsit autorovo ,image‘ v o€ich kulturné kriticky orientované ¢asti odborné
vefejnosti, jezZ ma vSude v Evropé sklon nahlizet na empiricky vyzkum jako na prodlouzenou
ruku mocnych kapitand kulturniho pramyslu” (Bek, 2003a, s. 14). Proto bych oproti Sebestovi
vyzdvihnul druhou ¢ast Bekova pfispévku, ktera spor fesi zpiisobem bliz§im pohledu popular
music studies. Bek vnima dilo jako neoddélitelné od zazitku, protoze teprve jeho ¢tenim se
uskutecnuje konecna faze konkretizace dila. Pfedmétem zkoumani hudebni sociologie by
podle né&j tudiz mély byt intersubjektivni recep&ni praktiky — a jde jen o to nalézt indikatory
vhodné k jejich identifikaci. Bek uzavira slovy: ,[E]mpirické sociologické vyzkumy hudebnosti
¢i preferenci nepostradaji zcela vyznam pro pochopeni socialniho fungovani hudebniho dila.
[...] mapuji normativni ramce, v nichz produkce smyslu a obsahu hudby probiha [...] O
,afirmativnim*‘ charakteru hudebni sociologie nerozhoduje samotna volba empirickych
vyzkumnych technik. O pfipadném ,afirmativnim’ i ,ideologickém* charakteru se rozhoduje o
patro niz, pfi volbé indikatord, pfi volbé kategorizaci a samozfejmé, pfi volbé vychozich
hypotéz.” (ibid., s. 30) A dodejme, Ze i nasledné pfi interpretaci dat. K obhajobé vyuziti
kvantitativnich dat v kulturalnich studiich viz Deacon (2008).

% Coz bylo zfejmé z poctu koncesionaft — v roce 1931 jich bylo 334 tisic a mluvilo se o
miliénu posluchacud. Blaha se snazil zformovat sociologii rozhlasu v ramci zkoumani
zabyvajiciho se ,zafizenimi kulturu rozmnozujicimi a propagujicimi” (Fuka¢, 1998, s. 77)
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homogenité vkusu, zatim nedélil generace. Vetterl vnimal i vicestupriovy tok
komunikace. Izolace posluchacl a absence vizualniho viemu muize podle néj
vést k pasivité pfi recepci, ale taky k vétSi samostatnosti soudd, jelikoz
poslucha¢ se nemUize opfit o ,vuli davu” a tedy svého bezprostfedniho
,Souseda radce”, opinion leadera. Autor to chapal jako pozitivni, emancipacéni
proces, ktery pfispéje k lepsi komunikaci.

Ve 40. letech zajimala otazka hudebnich postojti (hudebnosti)*® Frantiska
Lyska (1947; 1956) a Antona Jurovského (1965). Z jejich vyzkumu je
prfedevsim jesté patrny podstatny rozdil mezi obyvateli mést a venkova,
zejména odlehlejSich moravskych a slezskych oblasti ve vztahu k folkloru a
moderni popularni hudbé. Jifi VyslouZil zpracoval (a o téméf dvacet let
pozdéji publikoval) hudebni ¢ast vyzkumu obyvatel Brna vedeny |. A. Blahou
v ramci sociologického seminare Masarykovy univerzity v letech 1945-48
(Karbusicky a Mokry, 1967).%°

Zatimco v Némecku probihal citovany spor o pozitivismus (viz pozn. 47),
empiricka hudebni sociologie se stala jednim z ,mddnich Slagru Ceské
povale¢né muzikologie” (Bek, 2003a, s. 19).%" VInu zastavil po roce 1969
politicky tlak, ale i obecné ochladnuti, které tou dobou zasahlo také dalSi

evropské zemé (napf. Némecko a Francii).52

*9 Bek terminu hudebnost, ktery postihuje co mozna nejsirsi skalu vztahti k hudbé, dava
prednost pfed podle néj historicky a ideologicky zatiZzenym terminem vkus a limitujicim
pojmem preference. ,Je oCividné, ze zaliba ve zkoumani ,hudebnich preferenci” vychazi,
védomeé ¢i nevédomky, z potfeb medialniho prizkumu trhu. Jde vlastné o vyzkum toho, zda
jsou respondenti pfipraveni ,pfijmout’ ¢i ,kupovat’ dany typ hudby. To je samoziejmeé otazka,
na niz neni nic Spatného ani v kontextu akademickém, je to vSak jen jedna otazka z vice”.
ibid., s. 31)
go Na hudebnost na venkové se zaméfila Maria Jana Terrayova-Dokulilova v dizertaci
Vyzkum hudebnich zajmd na horacké vesnici (1950). Viz téz prvni znamy vyzkum Ceské
hudebnosti (Cs. Ustav pro vyzkum vefejného minéni, 1947), v némz se pro jazz vyslovilo 16
&rocent respondentu.

Jeji restituci v 60. letech, informovanou o zahrani¢nim déni, reprezentovali Ladislav Mokry,
Jifi Fukag, Ladislav Hrdy (na Slovensku Jozef Kresanek) a hudebni sociologie vnima jako
svou soucast i popularné hudebni vyzkum Kotka (viz dal) a Dorlizky (1965b). Vyjadfenim
zajmu se stal sbornik Otazky hudebni sociologie (Karbusicky a Mokry, 1967).

%2 Dale viz Brabec (1965) s pokusem o stratifikaci publik podle intenzity zajmu o hudbu.
Statistiku hudebné sociologické produkce uvadi Karbusicky (1986). Pocatkem 70. let provedli
prizkum kulturnich zajmG mladeze ve véku 15 az 24 let Simek a Randlikova (1971). Hepner
a Marikova (1975; Hepner et al., 1973; Cejp a Marikova, 1978) z vyzkumného pracovisté
ministerstva kultury si v§imaji zavislosti obliby Zanrd na véku posluchaéd a divodu obliby
tehdejSich zpévaku. Tyto vyzkumy jsou ale postizeny normaliza¢ni izolaci, od mezinarodniho
déni i pfedchozich vysledkl dosazenych domaci védou. V 70. letech probéhl v
Jihomoravském kraji vyzkum vnimani hudby Zzaky zakladnich Skol, ktery realizoval Valovy
(1979). Tam bylo u nas poprvé uzito sémantického diferencialu.
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4.1.1.2 Vyzkumy hudebnosti
Hlavni pozornost i vzhledem k dalSimu vykladu si ale zaslouzi vyzkumy

Vladimira Karbusického a Jaroslava Kasana, které realizovaly ,ve specificky
Ceskych politickych a spoleCenskych podminkach to, co byva v trznim
prostfedni prakticky neuskutecCnitelné, totiz teoreticky ambiciézni vyzkum pod
maskou medialniho ,prizkumu trhu* (Bek, 2003a, s. 19). Prvni, v roce 1963,
byl proveden ve studijnim oddéleni Ceskoslovenského rozhlasu, opakovani
pokraCovala v letech 1966 a 1969 (Karbusicky a Kasan, 1972). Kasan se

k nim vratil v roce 1990 ve sborniku Rozhlas-Hudba-Vyzkum (Kasan a Kostal,
1990) a jejich dalSi zhodnoceni a zkoumani socialni dynamiky vkusu zajemce
najde v Kotkové souboru O ¢eské popularni hudbé a jejich posluchacich
(Kotek, 1990; viz dale Regev, 2002) a dilgich pracich Slagrovy trh

v Ceskoslovensku 1949-1966 a Slagr a jeho spoledenska recepce v letech
1949-1966 (1969a; 1969b).>®

Vysledky Karbusického s Kasanem® pfi zjednodu$eni odpovidaji zavéram
vyzkum0 francouzského sociologa Pierra Bourdieu, které provadél v roce
1963 ve Francii a které polozily zaklad slavné knihy La Distinction (1979). V ni
formuloval svoiji, i v Ceské hudebni védé oblibenou, teorii kulturni spotfeby.
Bourdieu, aniz by slovem zavadil o popularni hudbu, vyvozuje, Zze primarni
forma kulturni klasifikace, tj. individualni vkus, je pfikladem kolektivniho vkusu
a je pfedurcen konzumentovou tfidou, vzdélanim, vychovou, genderem,
etnikem a obecnéji kulturnim zazemim.*® Socialné rozpoznatelné hierarchii
kulturnich produktd, zanrua ¢&i styld odpovida i socialni hierarchie konzumentu.
Spolecenskeé tfidy stejné jako kultura jsou zakladem systéma klasifikaci, které
strukturuji vnimani svéta a urCuji predméty estetickeého potéseni. Jelikoz
spotfeba coby faze komunikace vyZaduje dekédovani, pro pochopeni a tim
padem schopnost uzit, ma vyznam jen to k Cemu je recipient kulturné

kompetentni, k ¢emu zna kdd, u ¢eho vi, co a kde hledat. To, ¢emu nerozumi

°% Hudebni vkus patfil ke Kotkovym hlavnim zajmiim, vracel se k nému béhem celé dlouhé
védeckeé kariéry. Viz napf. Kotek, 1962; 1980. Téz Polediak, 1972.

** A dal3ich vyzkumu, jak potvrzuje Bekovo srovnani (2003a).

% ..védecka pozorovani ukazuji, Ze kulturni potfeby jsou produktem vychovy a vzdélani:
vyzkumy potvrzuji, ze veSkeré kulturni ¢innosti (navstévy muzei, koncertd, ¢etba atd.) a
preference v literatufe, malifstvi nebo hudbé jsou tésné spojeny s urovni vzdélani (méfeno
kvalifikaci nebo délkou stravenou ve skole) a sekundarné socialnimu ptvodu.” (Bourdieu,
1984,s. 1)
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nedokaze ocenit — neposune se od primarniho vnimani na urovni smyslu

k sekundarnimu vyznamu na urovni ozna&ovaného.>® Pozice kulturniho
produktu na spoleCenském zZebFiCku roste adekvatné slozitosti kodu. Jelikoz
trvaji socialni rozdily, rozdily v kulturnich kompetencich udrzuji i vkusovou
pluralitu, ktera je do velké miry resistentni vac&i unifikaéni tendenci médii.
Rozdily vkusu zase na oplatku udrzuiji socialni rozdily.*’

Karbusicky a Kasan takto rozeznali, Ze ke skupinam obyvatel — zaméfili se na
profese — Ize pfifadit jednotlivé hudebni Zanry. U¢ni podle nich preferovali
vkus, s vyjimkou jazzu, ktery odmitali, shledali u délnikd, zemédélci tihnuli

k plvodni lidové pisni a lidovkovému typu. Jazz vyhledavaji studenti a

tendence k oblibé& artificialni hudby roste s dosazenym vzdélanim.*®

% 7Zvlast vzhledem k tomu, Ze vysoké uméni poslednich dvou stoleti prestava vést dialog

s okolni realitou a vede dialog s vlastni tradici, v jejimz diskurzu je potom nutné ho chapat, a
stava se pro vétSinu nesrozumitelnym. Tento kdéd je produktem vysoce normalizovaného
vzdélani, ideologie zapadniho vysokého uméni.

" Vkus reprodukuje spoleCenskou hierarchii a slouzi k udrzeni spoleCenského Fadu.
Konzervace socialniho poradku je védomé utuzovana ,logickou konformitou”, tj. uspofadanim
kategorii vnimani socialniho svéta, ktera — pfizplisobena délbé ustaveného Fadu (a tim
padem téch, ktefi mu dominuji) a bézna pro vSechny strukturované v souladu s touto
strukturou — vypada v kazdém pfipadé jako objektivni nutnost.

%8 Jaroslav Kasan v roce 1989 na tento vyzkum navazal, kdyz inicioval $etfeni oznagené jako
Usneseni viady CSSR o zabavné hudbé. Po revoluci se koncepce pod zastitou Vyzkumného
oddéleni Ceského rozhlasu rozsitila a do vyzkumu byly zafazeny i ukazky hudby vazné.
Cilem bylo zjistit postoje respondentt k hudebnim zanrdm v souvislosti s jejich
socioekonomickym postavenim, popsat projevy aktivni a pasivni hudebnosti a sledovat roli
hudby v Zivoté mladych. Kasan charakterizoval 5 zakladnich hudebnich okruhl: 1. Tradi¢ni
popularni hudbu (lidovkova tvorba, dechovka), ktera je podle néj spjata s vékovou kategorii
nad 60 let a ma velké mnozstvi zastancl i odpulrct. 2. Folkovou a rockovou hudbu, typickou
pro stfedni a mladsi generaci. 3. Vaznou hudbu, ktera ma vice odpurcl nez pfiznivca. Jeji
zastanci se rekrutovali pfedevSim z lidi stfedniho véku s vysSim vzdélanim, jeji odpurci byl
tolerantni postoj. Jeho pfiznivci byli hlavné lidé stfedniho véku, odmita jej nejmladsi
generace. 5. Zvukové agresivni hudbu (elektronicka hudba, heavy metal a dal$i menSinové
zanry), ktera méla malo zastancu, témérF vyhradné z nejmladSi generace, a mnozstvi odplrcu
napfi¢ vSemi kategoriemi. (Kasan, 1991)

Taky Muzik (2007) nabizi typologii mladistvych posluchaci (14 az 18 let), ale vyrazné
odliSnou od tehdy sedmnact let starych zjisténi Kasanovych. Nejoblibené&jsi u souc¢asné
mladeze je podle néj rock a hardrock, nejméné oblibené jsou vazna hudba, folk a country.
Velmi nizkou pozici ma i jazz a blues. Muzikovi stfedoskolaci preferuji jen Ctyfi zanrové
okruhy: 1. Stfedni proud (pop a poprock) 2. Elektronicka hudba (mj. moderni hudba tanecni,
hip-hop atd.) 3. Kytarova hudba, ozna&eni pro hudbu rockovou, hardrock, metal a dalSi
zvukove ,drsné sméry”, a 4. Komplexni a reflexivni hudba. Pojem zahrnuje vaznou hudbu,
jazz, blues a nékteré specifické zanry, jako napf. reggae ¢i soul a country a folk. Muzik
upozoriiuje na vzajemnou neslucitelnost téchto okruhu, zejména neprostupnost mezi
elektronikou a hudbou komplexni a reflexivni. Tady vidim jako pfekazku volné vymezeni
zanrovych okruhu. Neni zfejmé, pro¢ napf. reggae nepfiradit k elektronice, ale hudbé vazné,
stejné jako mnoho souasného ,popu” ma kofeny v jamajské a dnes i tanec¢ni elektronické
hudbé. Zavér, Ze divky upfednostnuji melodii a chlapci rytmus se taky zda zavadéjici. Dale
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Vztah mezi spoleCenskymi a profesnimi skupinami obyvatelstva na zakladé
svého vyzkumu potvrdil i Kotek (1978).%° Uréujicim momentem je podle néj
vzdélani a pracovni zafazeni, nikoli vék. Kotek také ukazal, Ze moderni
popularni hudbu, v€etné napf. country & western, pfijimaji vSechny vrstvy
obyvatelstva, zatimco vztah k artificialni hudbé, pfedevsim k hudbé
symfonické, je jednoznacéné podminén vzdélanim.®

Kotek nasledné ve studii Nonartificialni hudba a sociologické aspekty jejiho
osvojovani rozved| svoji Ctyifazovou teorii generacniho kyvadla (1982
[1990]).%" Prvni faze, kterou nazval inovace, se omezuje na Gizkou, generacné
a socialné kompaktni skupinu, pfedevsim mladych, pravdépodobné z
velkomésta. Provozovani takové hudby je vyhranéno amatériim. Zajem
profesionall a médii uz naznacuje stadium difize, novinka se stava moédou
zavaznou pro socialni &i generacni okruh, ale vu¢i mainstreamu si zachovava
odstfedivy skupinovy znak s €asto provokujicim nebo protestnim podtextem.
Pfesouva se do dalSich vétSich mést. Treti stadium adaptace oznacuje
strukturni konvencionalizaci, komercionalizaci a pfijeti stfedni generaci
spoleCné s poklesem zajmu mladeze. Posledni stadium restrikce
charakterizuje pozvolny ustup. Neni slozité za Kotkovym nacrtem vidét napfr.
RogersUlv proces osvojeni inovace (1962) nebo procesy znamé ze studia
subkultur. Otazkou je, jak takova teorie funguje v prostfedi, které opustilo
generacni viny. Kotek uvazuje o amplitudé v rozmezi cca dvaceti let, ale
stylovy pfiboj se dnes zrychluje na periodu cca roku a souasné je zasadné
roztfisStén na paralelni pohyby, které ztratily Siroce spoleCenskou platnost.
Po roce 1989 je v oblasti hudebni sociologie nepfehlédnutelné hlavné

pusobeni uz citovaného MikulaSe Beka, autora skript Vybrané problémy

viz Franék (2005); Franék a Muzik (2006); Muzik (2009). K sociologickym vyzkumim
hudebnosti téz Secky (2008).

%9 Vyzkumy vedené Zdenkem Markem a Bedfichem Crhou v tomto sméru pokracovaly.
Zameéfily se na recepci hudebnich zanrd u skupin respondent(l s rozdilnou Urovni hudebniho
vzdélani i vztahem k provozovani hudby. Hlavnim cilem bylo prokazat schopnost pozitivhiho
pfijeti hudby na zakladé porozuméni jeho hudebnimu jazyku, k némuz dochazi na pozadi
ve/tvofené zkusenosti s danym kédem (Crha a Marek, 1989).

*Vedle toho Doriizka (1965b) ve vlastnim vyzkumu uz dfive dosSel k zavéru, ze popularni
hudba nesnizuje vnimavost k recepci artificialni hudby, ani k ni vSak nepfispiva. Poukazal na
pozitivni korelaci artificialni hudby a jazzu a na negativni korelaci artificialni hudby a Slagru i
rocku (tady méné vyrazné).

®1 Viz téz Kotek (1974; 1992).
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hudebni sociologie (1993)% a knihy Konzervatof Evropy? K sociologii eské
hudebnosti (2003a). Ta pfinasi nejen revizi hudebné sociologického mysleni a
rekonstrukci vyvojovych trendd v Eeské hudebni kultufe na zékladé historie
dosavadnich vyzkum( a s nimi taky uziteCny pfehled (a metodologickou
kritiku) do té doby provedenych vyzkum( hudebnosti,®® ale sama je zalozena
na rozsahlém $etfeni provedeném v roce 2001.%

Zde nas vzhledem k diskuzi, ktera uvozuje tuto praci spisS nez fakt, ze country
je hudbou venkova a udaje o tom, Ze tfetina populace si ,pfepaluje”
kompaktni disky (ta rychle zastara — ktery pirat dnes pouziva CD?), muze
zajimat oddil vénovany nazorim na zastoupeni ¢eské produkce

v rozhlasovém a televiznim vysilani. Osoby nad 60 let, tedy narozené pred
rokem 1941 vykazovaly vyraznéjSi ,narodni” postoj, ktery autor vysvétluje
mife vystaveni globalni popularni kultufe — rock’n’roll zil v 50. letech jesté

v podzemi a tito lidé vyrastali ve vétSi mife s domaci popularni hudbou.
Naopak v dobé vyzkumu generace nejmladsi si vkus formovala

v porevoluénich letech, kdy ¢eska hudba témér zmizela z éteru. Ve vysledku
podle Beka po Ceské hudbé volaji starsi lidé s niz§im vzdélanim, z nizSich
spoleCenskych tfid a s levicovou orientaci. Tento postoj ale neni vyjadfenim
xenofobie, jak ukazuji jejich postoje k Romim, Némcim ¢&i Viethamcim.

Bek se evidentné nespokojuje s navazanim hudebnich postoji na dnes

62 Skripta podavaji obecny pohled na disciplinu a jeji souvislosti se sociologii obecnou,
filozofii a pfibuznymi muzikologickymi obory, zavére¢na kapitola FeSi spor o masovou kulturu,
zejm. frankfurtskou Skolu.

% Jelikoz pro &eskou situaci 30. let neexistuji data, prvnim zdrojem mu je vyzkum, ktery pro
rakouskou rozhlasovou spole¢nost RAVAG pfed emigraci zpracoval Paul Lazarsfeld.

® Grantovy projekt Ministerstva kultury CR Hudebni posluchagi v Ceské republice sledoval
navstévnost koncertd rdznych hudebnich zanrd, vlastni hudebni aktivity, hudebni preference i
vlastnictvi hudebnich nosi¢l v zavislosti na vzdélani, véku, socioekonomické situaci, politické
orientaci, religiozité, vztahu k narodnostnim mensinam apod. Podobné jako Kasan (1991),
sestavil Bek zebficky obliby jednotlivych zanrt podle véku a vzdélani. Ve vékové kategorii 18-
24 let uvadi jako stézejni hudebni zanr rock, v kategorii 24-29 let pfevlada ,pop”, generace ve
véku 30 az 39 let preferuje pfedevSim muzikalovou produkci, u lidi ve véku 40 az 59 let se
nejvétsi oblibé tési country, nejstarsi populace 60 a vice let ma v oblibé pfedevsim dechovku.
U populace se zakladnim vzdélanim shledal nejvétsi oblibu lidové a lidovkové hudby, u
vysokoskolsky vzdélani lidé preferuji folk. Bek vidi souvislost mezi oblibou rockové a
popularni hudby a hudebnim amatérstvim, oblibu folku a country spojuje s hudebnimi
samouky, vztah k vazné hudbé pak s institucionalizovanym hudebnim vzdélanim a aktivni
hrou na nastroj (Bek, 2002).
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vcelku nicnefikajici kategorie pfijmu, profese, vzdélani, pohlavi a véku.®®
Zaméfuje se na hudebni preference a hudebni aktivity ve vztahu k dalSim
hodnotovym orientacim, pfedevsim v procesech produkce, reprodukce a
manifestace socialni nerovnosti. ,Tyto postojové orientace podle naseho
nazoru mohou indikovat SirS§i hodnotové kontexty hudebnich preferenci, a
také socialni vyznamy, jez hudba ve spolecnosti pomaha distribuovat i
jejichz zastance pomaha jako sociogenni faktor sdruzovat.” (2003a, s. 228)
To je veelku zasadni bod, v némz zkoumani hudebni kultury nabira na
zajimavosti pro studium meédii, protoze kombinace hudebni preference se
sadou socialnich a psychologickych preferenci nevnima hudbu jako
ideologicky nezatizenou a Ize z ni uvazovat na to, jaké vzorce jednotlivé styly
reprezentu;ji a jejich pfitomnost v médiich utvrzuje. Je tfeba se vyhnout
zkratkovitému stavéni rovnitek mezi snowboardisty a levicaky, ale takovy
pohled soustfeduje pozornost na vztah poslechu k moci (a vyzaduje podil
teorie). Bek nasazuje, podobné jako fada badatelt zkoumajicich hudebni
preference, klastrovou analyzu a na zavér v navaznosti na svuj pfedchozi
vyzkum (Bek, 1994), v némz zkoumal postoje navstévnikd koncertu

k narkomandm, skinheaddm, anarchistiim, Muslimim, prostitutkam,
homosexualim, Romdm, Némcim, Ukrajincim a Viethamcim, navrhuje pro
Ceskou populaci weberovské ,idealni typy” posluchacu.

Souhrn hodnot fanou$kd dechovky, lidové hudby a country (typ Bekem
nazvany Brass & Country) napfiklad podle né&j pfipomina nacisticky komplex
,Blut und Boden”. Tento typ situovany ve spoleCensky slabych vrstvach
animozit vici ostatni hudbé, ceni si pofadek (nesnasi skinheady, anarchisty
ani homosexualy) a nesouciti s diskriminovanymi. Neni vSak etnicky
xenofobni.

Typ Pop Only kopiruje pfedchozi v omezenosti Sife preferenci, dokonce je
»minoritni” (toleruje pouze pop a do jisté miry disco 80. let). SpoleCensky patfi

tento typ mezi nové ,elity” (bohatSi rodiny vy$Si a stfedni tfidy, Praha). Je

% [Jle namist& premyslet o hudebnich preferencich ve vztahu k jinym a spoleéensky
brisantné&jSim oblibam, resentimentdm ¢&i nenavistem, chceme-li porozumét socialnim funkcim
hudby.” (Bek, 2003a, s. 204).
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méné poradkumilovny, ale etnicky xenofobni a také velmi diskriminacni.
Reprezentuje ,nacismus téch, ktefi jdou spoleCensky nahoru” (2003a, s. 232).
Typ Hard Core (agresivnéjsi rock, hard core a metal) per negationem
respektuje polaritu artificialni a nonartificialni hudby svym odporem k socialné
.etablovanym” hudebnim typdm. Rekrutuje se mezi studenty a
nezameéstnanymi. Jeho naklonnost k porusovani pravniho fadu je notoricka
(nejen kupuje desky, ale hodné také kopiruje, protoze poruSovani autorského
zakona mu pusobi radost). Nelibuje si v diskriminaci, ale ani emancipaci
diskriminovanych. Etnicky je velmi xenofobni, pravdépodobné z divodu
socialni konkurence.

Typ Classical Tradition (exkluzivni, vazna hudba spojena s kladnym postojem
k dechovce a lidové hudbé) reprezentuje tradiéni (moderni) liberalni vzdélany
model, uzce vyhranény, ktery ale to, co nema rad neodmita razantné, spis jen
ignoruje. A ani v ostatnich oblastech neni pfiznivcem extrému. Jeho
hodnotova orientace je uspofadana podle muzikologickych predstav o
stratifikaci hudby. Hlasi se ke stfednim tfidam, jeZ ovSem ,po padesati letech
starého rezimu a deseti letech nového nemaji snad uz zadné znaky svého
postaveni: ani majetek, ani moc” (ibid.). Zbyva jim jen starost o ¢eskou hudbu
v radiu, spojena s pravicovou volbou. Tento typ odchazi s generacemi
dichodcu: Bek analyzu opakoval s novym souborem dat z roku 2005 (Bek,
2007) a zaznamenal vyrazny posun — dva segmenty pfedchoziho feSeni,
Classical Tradition a Soft Rock, zmizely (Vyzkum se konal o Ctyfi roky pozdéji
a zaméfil se na skupinu 15-69 let, namisto 18-75 let).

spojeny s odporem k heavy metalu, hardcoru i artificialni hudbé) vynika
prumeérnosti.

Typ Sweet Melodies (kladny vztah k melodickym typldm hudby, pfedevsim
country, ale také kladny vztah k tradiéni popularni hudbé a tolerance k vazné
hudbé&, odpor ke ,kakofonnim” stylim) ma zajmy dost Siroké a tolerantni,
podobné jako postoje k jinym etnikim. Kupuje desky, nekrade. Ma rad
poradek a nepotrpi si na homosexualy. Mezi jeho reprezentanty vysoce
prevladaji zeny.

Typ Love All (inkluzivni, s vyjimkou dechovky nezaujima negativni postoje) je

snem nahravaciho pramyslu. Kupuje desky a posloucha vSechno. V pravou
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chvili ochotny k obCanské neposlusnosti a obhajce diskriminovanych, politicky
je blizko stfedu. Vzdélan hudebné i obecné. Jediné, co segment Love All pfilis
nemiluje, jsou jina etnika. V nizSich vékovych kategoriich nahrazuje

odumirajici typ Classical Tradition.

Ne nadarmo Bek v knize definuje hudebni sociologii jako disciplinu
,nedisciplinovanou”, jejimz bytostnym urCenim je vyhledavat spory uvnitf i
navenek a ktera ,nema po sto letech existence jasno v tom, ¢im se ma
zabyvat, kde jsou hranice jeji kompetence a kde nema co pohledavat.” (Bek,
2003a) Nam hudebni sociologie, jak pfedvadi Bek, mize pfinejmensim
sledovanim ukazatelt hudebnich preferenci v souvislosti se socialni
stratifikaci pfispét do diskuse o zpUsobech formovani publik, tedy i napf.
fragmentizaci pusobené digitalizaci a zlevnénim ,obrazovek”. Také Radé
Ceského rozhlasu by Bekova definice hodnot reprodukovanych napf. country
jisté pfisla zajimava. O souvislostech hudebniho vkusu a mocenskych
zajmech socialnich skupin jesté bude fecC.

Soucasné je pravdépodobné, Zze ve vyzkumu preferenci brzo zasadni roli
pfevezmou mnohem pfesnéjSi agregace dat o posluchacském chovani
generované osobnimi pocitaci, televizemi, telefony, pokladnami nebo i
automobily. Takovym dnes volné pfistupnym zdrojem dat o specifickém
vzorku 40 miliént hudebnich fanousku je napf. sluzba Last.fm, ktera
zaznamenava, vyhodnocuje a zvefejnuje statistiky o poslechu v pocitacich, i

mobilnich telefonech pfihlaSenych.

4.1.2 Hudba a média. Rukovét’ muzikologa
| muzikologové si ale uvédomuiji, Ze déjiny hudby jsou uz nejméneé sto let

déjinami médii. Vcelku bohata produkce skript v Ceské hudebni védé tak
skryva (v nakladu 220 kusu) jeden z naseho hlediska vyznamny pocin,
Fukacovu ,rukovét muzikologa”. Sbornik Hudba a média (1998) vznikl

v navaznosti na uz jmenovany vyukovy projekt Hudba a média v roce 1996.
Jde o pfispévky muzikologu i ,muzikologicky erudovanych pracovniki médii”
a prednasky pedagogu tykajicich se hudby v rozhlase a televizi (brnénsky
Ustav hudebni v&dy realizoval napt. prakticka cviéeni s Ceskou televizi).

V zasadé podava hutné, i kdyZ velmi obecné predstaveni problematiky
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masoveé komunikace (,mediologie”; ,Pronikavé empirické pohledy tu mnohdy
doprovazi upfilisSnéla spekulativnost,” zhodnotil Fuka€ na s. 116)
muzikologlim a budoucim profesionaliim v hudebné rozhlasové nebo
(vefejnopravni) televizni praxi a najde se tu jen malo toho, co by hudbu
odliSovalo od jinych medialnich obsahl. Fuka¢ probira naplf prace od
rozhlasovych hudebnich redaktort a mistr zvuku po hudebniho archivare a
,verbalizujiciho entertainera” (jedna z roli dja), tvorbu playlistu, specifika
ranniho nebo vecerniho vysilani, rozhlasové formaty (klasicky, country &
western, pop, rock, golden hits, adult contemporary/middle of the road, hit
radio, soul, easy listening, country, urban contemporary ad.), regulaci proporci
vysilané domaci a zahrani¢ni produkce, vyzkum televizni sledovanosti apod.
Cestu si sem naslo i piratstvi — to, o kterém mluvi je ale stale jeSté piratstvi
rozhlasové a ke vSemu to britské v 60. letech (a to pfestoze v dobé vydani
sborniku méla Praha Cerstvou zkuSenost napf. s radiem Stalin), takze i
obsazna kapitola o autorském pravu rychle zastarala (stejné jako ty o
velikostech a podobé medialnich trhli, hudebnich preferencich apod.). Krom
toho autofi, jak je béhem 90. let zvykem (viz Kotek, 1994; 1998), dohanéji
deficit a namisto povalecného vyvoje vénuji nepomérné vétsi pozornost dobé
prvni republiky — dobé&, na kterou z hlediska spoluprace hudebni védy a
rozhlasu navazat. Z pohledu teoretickych prinikd nabizi Fukacova u€ebnice
.Klasicky” hudebnévédni repertoar, v jehoz Cele stoji ,best of” frankfurtské
Skoly (v€etné explikace Benjaminovych pozic z Uméleckého dila ve

véku své mechanické reprodukovatelnosti a Adornova kulturniho primysilu),
kulturni kapital Bourdieuho a vkusova publika Herberta Ganse. Ale prostor

v ni dostavaji i autofi pfiznacni pro tehdejsi stadium studia médii v eském
prostoru, ,klasicky pfiklad uzravajiciho mediologa” (ibid., s. 116) Marshalla
McLuhana, Umberto Eco (Skeptikoveé a tésitelé), Werner Faulstich (a jeho
vztah médii ke kultufe z Medientheorien) nebo Melvin DeFleur se Sandrou
Ball-Rokeach (Theories of Mass Communication). Mezi nimi vystupuje
Habermasovo shrnuti, které upozornuje na v tomto kontextu osvézujici
postulat, Ze ,i nejtrivialnéjsi zabavni program muaze zprostiedkovavat urcita
spoleCensko-kriticka poselstvi”, ,ideologicka poselstvi Sifena masovymi médii
se Casto mijeji svymi zamysSlenymi adresaty a v nékterych subkulturnich

kontextech mohou dokonce pulsobit podstatné jinak, nez byla zamyslena” a
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bézna komunikativni praxe ,klade manipulativni funkci médii spontanni odpor”
(ibid., s. 141). A to doplnéno o cennou poznamku, Ze i za totality pusobila
ideologicky centralizovana masova média vSeho druhu k potfebam rezimu
Casto kontraproduktivné. Krom téchto autorl se tu objevuje jediné dilo z
okruhu studii popularni hudby pfijaté ¢eskou hudebni védou: Music and
Cultural Theory Shepherda a Wickeho (1997), v€etné odkazu na Clanek
Stuarta Halla.

V patrné nejoriginalnéjSim pfispévku sborniku pak Pavel Jirasek zkouma
image pomoci romanu Nesmrtelnost, v némz Milan Kundera reflektuje
baudrillardovskou (a flusserovskou, mysleni filozofa Eeského puvodu tu
Jirdsek strucné predstavuje) proménu ze soupeficich ideologii na jedinou,
nekonfliktni ,imagologii” a — jakkoli v zajeti dichotomie ,skutecnost” vs.
,kKlamny obraz svéta” — vnasi sem otazku fungovani ideologie i v
posttotalitnim kapitalistickém systému oklikou skrze filtr beletrie. Image je
podle Jiraska ,podoba, do niz se hudebnik stylizuje pfi styku s obecenstvem i
pfi jakémkoli vystupovani na vefejnosti. Tato stylizace se tyka jak volby
repertoaru a hudebniho stylu €i vyrazu, tak i oblékani, upravy zevnéjsku a
chovani na pddiu ¢i mimo né (tfeba pfi styku s novinafi a zastupci jinych
médii). Jde tu tedy o takové fetézeni znakd, jehoz cilem je ,zjednoduSeni
jednoduchého’, tim umoznéné rychlé pronikani informacnimi kanaly
masovych médii a co nejsilnéjSi pusobeni na ty jedince €i skupiny, na néz se
ona ,znakova vypovéd" od pocatku orientuje. Sméfovani image pak vyplyva z
generacnich, vkusovych (tfeba i modnich) a dalSich podobnych socialnich
determinaci. [...] v podminkach masové kultury a globalné plsobiciho
medialniho zabavniho primyslu (a jeho trhu) se nicméné ,image’ té které
osobnosti stava predevsim nastrojem reklamy urcitého produktu. [...] s
povaleCnym nastupem masovych medii a masové kultury proniklo pak
vyuzivani ,image’ témér do vSech sfér spoleCenského zivota.” (Jirasek, 1998,
s. 117)

Pfestoze na popularni hudbu nezapominaji, primarni pohled autori Hudby a

médii zUstava ale hlediskem na moznosti vyuziti rozhlasu a televize ve vztahu
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k hudbé& coby uméni.®® Z této pozice hodnoti Fukag i kvantitativni zastoupeni
popularni hudby v televizi jako ,charakteristicky nerovhomérné”. Idiomy
popularni hudby tu podle néj pfichazeji ke slovu v obrovském mnozstvi,
vétSina minutaze se ale soustfeduje do nehudebnich pofadu: soutézi, estrad,
kvizl, reklam apod., nebo do ploch klipu, vétSinou v podobé trzné
,zhodnocenych hitparad”. ,Cist&” hudebni pofady ,se ocitaji v mensinové
pozici nikoliv nepodobné televizni prezentaci artificialni hudby”, v pozici
exkluzivni zalezitosti. (Fukac, 1998, s. 158)

Jesté jeden poznatek zaujme: televizni zastoupeni stylové zanrovych okruhu
popularni hudby. Podle FukacCe jsou majoritnim zjevem hlavni typy moderni
popularni hudby, nepfekvapivé, ale podstatné je, Ze pravé tato produkce (spis
nez napf. tradi¢ni popularni hudba) podle néj Iépe odpovida povaze
audiovizualniho média — pop a rock dokazaly vyuzit potencial televize a ta
posilila jejich komunikacni smysl. Jejich ,historicky dosazena symbi6za se
dnes jevi jako nerozlu€itelna”. (ibid., s. 159) Takova uvaha by stala za
rozvedeni, protoZe se zd4, Zze skute¢né predevsim pop/rock a televize si
béhem posledniho pulstoleti dokazaly vyjit vstfic a ted zazivame jejich
spolecny odchod z centra pozornosti.

Podstatnych oblasti, hlavné v ¢asti vénované televizi, se sbornik ale jen
dotyka. Reseni problému, které by tu zajemce hledal — souvislost hudby a
obrazu, vizualizace hudby (od videoklipu tfeba po sightseeing dramaturgy, tj.
doplnéni klasické hudby obrazy pamatek) — tu bud’ nejsou zminéna vubec,
nebo je jen konstatovana jejich nezpracovanost. Analyza zanrové struktury
televizné aplikované hudby taky chybi. V tomhle pfipadé si tedy spiS hudebni
véda bere od studia médii a krom cenného prehledu déjin hudby v Ceském
rozhlase a televizi (a vibec déjin zaznamu zvuku), pfinasi zakladni pfehled
problematiky, uziteCny zvlast pro ty, jejichz (legitimni a uziteCny) zajem nelezi
primarné v popularni hudbé a jejich spoleCenskovédnich souvislostech (ale
napf. vztahu hudby v médiich k uméni). Padesat stran pfiloh obsahuje
dalezité materialy z d&jin uvazovani o hudbé a médii jako napf. Vetterlovu

stat Hudba v rozhlase pretisténou z ¢asopisu Hudba a Skola.

% Vétsinou se tedy budeme zabyvat hudbou, ktera se v masovych médiich nevyskytuje
z komerénich divodu, ktera netrha zebficky hitparad a jejiz ,masovy” pfijemce zustava i
nadale fenoménem spiSe minoritnim a kulturné elitnim.” (Fuka¢, 1998. s. 110).
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4.1.3 Zaver

Nyni by mélo byt zjevné, Ze s malou vyjimkou hudebni sociologie je pro nas
tradiéni hudebni véda ve stfedoevropském podani pouzitelna jen ve velice
hrubych rysech. Terén zkoumani popularni hudby je ale potfeba nejdfiv bliz
specifikovat a rozSifit o oblasti vénované popularni hudbé, ke kterym

se tradic¢ni muzikologie chovala doposud viceméné chladné&, snad krom toho,
Ze dnes vaha, zda si je nepfivlastnit pod pruznou rouskou teorie a déjin
nonartificialni hudby ¢i hudebni popularizace. A jakkoli pfimé angazma
publicistiky a kritiky v hudebnim provozu neposkytuje patficny akademicky

Mg viiv s

povalecného studia popularni hudby.

4.2 Jazz (hudba jazzového okruhu)®’
Stejné jako moderni popularni hudba sama, jadro Ceské tradice studia

popularni hudby vychazi z jazzové oblasti a jazz a na néj navazujici styly taky
— snad krom politické pisné — zUstavaji jeji nejlépe zpracovanou oblasti.
Pfinejmensim do unorového prevratu ale setrvavala cela sféra popularni
hudby v€etné hudby jazzové (swing apod.) az na vyjimky v ghettu komerce
nehodné umeéleckych ani aspon pfiblizné akademickych zajma a nejméné do
zlomového roku 1956 byla moderni popularni hudba vychazejici z jazzu
uhlavnim nepfitelem strany — na ni se demonstrovaly Skodlivé vlivy
kosmopolitismu, burzoazni reakce, formalismu, imperialismu a vibec upadku.
Kladné nebyl jazz, s ur€itou vyjimkou Jaroslava Jezka, rezimem pfijiman az
do poloviny 60. let. To ale prispivalo i k jeho atraktivité.®®

Zatimco v USA a zapadni Evropé byla vétSina moderni popularni hudby uz od

poloviny 50. let vyraznéji ovliviiovana rock’n’rollem, staty sovétského bloku

o7 Terminologicka poznamka: Pojem jazz ve starSi muzikologické literatufe nékdy zastupuje
vyrazné obsahlejsi ,hudbu jazzového okruhu”, kam zpocatku a teoreticky mizeme pocitat i
dnes uz jasné oddélené oblasti jako rock a dalSi stylové Zanrové oblasti, kterym se dal budu
vénovat jesté samostatné (oddélené prfedevsim ideologicky, nehledé na kofeny hudebnich
struktur, jazz se z hlediska recepce pfed mnoha lety pfesunul od popularni hudby k pélu
artificialni hudby). Podobné (moderni) tane¢ni hudbou neni minéna dnesni elektronicka
tanecni hudba, ale taneéni hudba stfedniho proudu.

% \/ roce 1960 podle Gramofonovych zavodu tvofila ,moderni taneéni hudba s jazzovymi
prvky improvizacnimi, rytmickymi, harmonickymi a instrumentacnimi” 70 % kazdoro¢né
vydanych desek v oblasti tane¢ni a zabavné hudby. (Bergl, 1960, s. 121) Spolehlivym
pramenem k pfedstavé jazzu coby symbolu ideového, politického, moralniho a hlavné
generaéniho protestu je beletrie Josefa Skvoreckého, zejména roman Zbabélci a povidka
Eine kleine Jazzmusik.
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mély v tomto ohledu vyvojové zdrzeni celé jedné éry (az uvolnéni 60. let
rozdil zmenSilo — o Beatles se Ceskoslovenska vefejnost dozvédéla s mensim
zpozdénim nez predtim o Elvisu Presleym). Hudba jazzové oblasti si tak
vybudovala dlouhodobou oblibu generace 60. let, k Eemuz pfispél i vyjimecny
vliv divadla Semafor a izolacionismus po roce 1969, ktery opét zbrzdil rozvoj
mladSich popularné-hudebnich forem i jejich reflexe. Stagnace zasahla celou
oblast popularni hudby (i té v undergroundu, ktery dal pfehraval odkaz 60. let)
a proti hudebni kritice, vnimané jako nastroj propagace zapadni kultury
vedouci k Prazskému jaru, dokonce vystoupil i Gustav Husak,®® &imz ji
vymazal z denniho tisku.

| hudebni véda (jakkoli vétSina toho, o €em pojednam v jejim ramci nevznikala
a zpétné by patfila jen do kategorie popularizace) si na rozdil od ostatnich
oblasti popularni hudby zacala jazzu vSimat uz koncem 50. let, kdy se
castecné obnovila domaci jazzova aktivita i kontakty se zahrani¢im. Pozdéji,
s tim jak jazz prestaval hybat nejmladSim publikem, o to vice se mu dafilo na
poli zkoumani, v mife jaké se Zadné pozdéjsi stylové viné popularni hudby
nikdy nepostéstilo. Pferuseni kontinuity zkoumani popularni hudby i jejich
jesté lidovéjsi pozice zpusobily, ze rock, punk ani metal uz mezi sebou do
roku 1989 odborniky az na vyjimky (Ale$S Opekar, s toleranci Vladimir Koufil Ci
Ilvan Martin Jirous) nena$ly — priinik mezi fanouskem punku a badatelem byl
na prelomu 70. a 80. let novinkou i v zapadnich systémech. Na svoji
spoleCenskovédni reflexi tudiz Cekaly az do 21. stoleti, kdy se zacal
projevovat dliraz na zkoumani popularni hudby a generace ovlivnéna
pozdéjSimi studii popularni kultury v angloamerickém kontextu. Dnes se
pozornosti vénované jazzu muize blizit jediné zajem projevovany o
predrevoluéni alternativu a underground.

Centrem studia jazzem ovlivnéné hudby byl v 60. letech Svaz
Ceskoslovenskych skladatell, kde v navaznosti na pionyrskou praci E. F.

Buriana Jazz z roku 1928 v letech 1960-1968 vychazela roCenka Tanecni

%9V Sedesatych letech do$lo k neumérné explozi propagandisticky ladéné publicistiky

v dennim tisku i zabavnich tydenicich, proto bylo nutné omezeni této bezbiehé, laciné a
prozapadni produkce.” NA — S UV KSC. Zprava o &innosti strany na vyvoji spoleénosti od
XIV. Sjezdu KSC a dal$ich Gkolech strany. Referat generalniho tajemnika UV KSC G.
Husaka na XV. Sjezdu KSC, 13.4.1976 cit dle Vanék, 2010, s. 494. Vyvoj v 60. letech
kritizovalo uz Usneseni viady CSR o situaci v zabavné hudbé &. 63/1975, které také vytyé&ilo
noveé, angazované a ucinné pasobeni popularni hudby na vefejnost.
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doby, v€etné vétsiny pfispévku ze sborniku Jazz 58, jehoz cely ptuvodni
naklad skoncil po cenzurnim zasahu ve stoupé. Rocenky dodnes zlstavaji
vychozim pramenem, zdaleka nejen k otazkam Ceského jazzu a swingu, ale
treba také k prvnim pokusum uchopit rodici se rockovou scénu a jeji
publikum. Po uvodnich textech, které hajily samotnou existenci jazzu a
taneéni hudby v ¢eském prostfedi (i autenticnost jeho post-neworleanskych
vyvojovych fazi) a za neexistujici Casopisy feSily aktualni problémy vznikajici
sceény, se sborniky postupné, zejména od ro¢niku 1964-65, zamé&rovaly na
naro€né;jsi, hloubgji zamérené staté, prekracujici bézné moznosti Casopisecké
produkce.” V priloze vydani z let 1964-1965 se navic objevuje uzitedna
komentovana bibliografie vice nez tfi set knih, Casopisu a vyznamnych
prispévkl o popularni hudbé (Kotek, 1965a).

V prvni ro€ence v roce 1960 vySel i komponovany text Slovo maji... Rozebira
tehdej$i provoz jazzem ovlivnéné hudby z pohledu Ceskoslovenského
rozhlasu (autor Karel Macourek zduraznuje jeho vychovnou funkci a

nedostatek prostoru pro jazz vysvétlovany malym zajmem posluchaéu),”

" Mezi dalsi prameny je tfeba zapocitat valeCnou Dortizkovu korespondenci s Milousem
Vejvodou ilegalné rozmnozovanou v nakladu 300-500 kust po jménem Okruzni
korespondence (na niz mezi fijnem 1951 a podzimem 1952 navazal na stroji psany Boptime.
Viz text jeho vydavatele Titzl, 1967). Ale pfedevSim mésicnik Jazz, vydavany Gramoklubem
pod vedenim Emanuela Uggé, uréeny Sirokému okruhu ¢tenaru. Pfinasel informace o
aktualnim déni doma i v zahranici, historické ¢lanky, vyklady pojmu z hudebni teorie i
estetické stati a recenze. Jazz tu byl chapan velice Siroce jako moderni taneéni a popularni
hudba, Slagrovou produkci ovsem odmital. Redaktorem byl Lubomir Dorlizka. Z denniho tisku
se jazzu a moderni tane¢ni hudbé vénovala Mlada fronta, od 4. kvétna 1947 v pravidelné
nedélni rubrice vedené Dor(izkou, zruSena byla v roce 1949, z tydenik Kulturni politika, v niz
jako redaktor pracoval opét Uggé. V roce 1962 byl pii CSAV zfizen Ustav pro hudebni védu
se systemizovanym mistem jednoho védeckého pracovnika, ktery se mé&l soustavné zabyvat
vyvojem malych zanrd véetné jazzové a taneéni hudby. Pozdéji byl zaélenén do Ustavu teorie
a dé&jin uméni CSAV a byvalé muzikologické oddéleni se stalo jeho hudebni sekci. Vé&noval
se hlavné zpracovani déjin ¢eské hudebni kultury, dnes koordinuje vétsi vyzkumné projekty a
mj. vydava Ctvrtletnik Hudebni véda. V roce 1972 vznikla v ramci nové ustaveného Svazu
Ceskych skladateld a koncertnich umélcu subkomise kritik(i zabyvajici se hudebni védou,
kritikou a publicistikou.

" Macourek fesi dramaturgicky problém, ktery nedokazala odstranit ani digitalizace:
,Kdybychom méli nékolik vysilacich fetézl po celé republice stejné dobfe slysitelnych, bylo
by to jednoduché. Na kazdém Fetézu bychom mohli uspokojit poZzadavky jedné kategorie
posluchact. Mame sice Ctyfi fetézy, Prahu |, Prahu I, vysilani po draté a velmi kratké viny,
ale zadny z nich neni slySitelny ve vSech oblastech naSeho statu. To prakticky znamena, Ze

v nejvice poslouchané podvecerni a ve€erni dobé musime vysilat v oboru moderni taneéni
hudby a zabavné hudby to, co odpovida pozadavkim co nejvétSiho poctu posluchacéu. Napf.
specialnich pofadu jazzové hudby tu mize byt jen minimum, protoze odpovida vkusu jen
mensi ¢asti posluchacl. Naopak vysilame v této dobé hodné pofadl moderni tane¢ni hudby
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televize (Jifi Malasek se zamérfuje pfedevSim na technicka omezeni
dramaturgie nového média),”? gramofonovych zavodu (kde se Milo Bergl
dotyka diskofilstvi — sbératelstvi gramofonovych desek — jednim z takovych
sbératell byl Pavel Bobek; a poginajici synchronizace vyrobnich plant Cs.
statniho filmu a Gramofonovych zavod(), nakladatelstvi Panton, Ustfedniho
domu lidoveé tvofivosti (zpozdovani ve vydavani novych skladeb tiskem vede
k tomu, Ze orchestry skladby popularizované rozhlasem odposlouchavaji a
hraji ve ,vlastni upravé”, coz ma udajné negativni vliv na urovenn mnoha
souboru) a Statniho nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni (které
sbornik vydalo; zmifuje se tu pfedevsim zména pozice vydavaného notového
zaznamu s pfichodem rozhlasu gramofonu a televize z prvniho €lanku fetézu
na pouhé dotvrzeni popularity skladby, a potom uspéch zapadnich skladeb

v Ceskoslovensku i n&kterych &eskych polek a valéikii v némecky mluvicich

a pisni, stejné jako pofadt smisenych, ve kterych stfidame rGizné hudebni zanry.” (Macourek,
1960, s. 117.)

2 Orchestr na obrazovce nemize nikdy upoutat divaka na dobu jedné hodiny nebo i déle”,
na vecer nelze vzdy ziskat orchestry pevné angazované v divadlech a kavarnach, pfenosy
nejsou dostate¢né kvalitni, svétla ve studiu rozlad'uji nastroje i interprety a playback neni vzdy
synchronni. Vedle toho se televize Sifi i na venkov a ,je jasné, Ze publiku tohoto typu
nemlzeme neustale pfedkladat novinky moderni jazzové hudby”. ,DalSi nesnaz, ktera vznika
pfi angazovani zpévakl a zpévacek, je problém fotogeni¢nosti. | nejlepsi hudebni projev
zpévaka je oslabovan, jestlize jeho zjev neodpovida podminkam, které diktuje televizni
kamera. U nefotogenického zjevu kamera zdlrazfiuje a dokonce znetvofuje vyraz tvare. A
kdyz k tomu jesté uvazime, Ze u nas neni velky vybér ani mezi zpévaky ani mezi zpévackami,
chapeme, pro€¢ musime tak ¢asto angazovat do pofadu tytéz umélce.” (Malasek, 1960, s.
119) Zatimco ve Spojenych statech, které byly dlouho k formatu skeptické, dominovala
televiznimu hudebné-zabavnému vysilani tradi¢ni televizni ,varieté” (pofady postavené na
Zivych vystoupenich interpret( ve studiu), v Ceskoslovensku se uz v 50. letech vyvinula
televizni pasma ranych klipQ. Silvestrovsky program Ceskoslovenské televize v roce 1961
vyvrcholil Ztracenou revue reziséra Zdenka Podskalského, pofadem ktery pozdéji posbiral
ceny na festivalech v Montreaux nebo Alexandrii a kratky ¢lanek DuSana Havli¢ka z roku
1962 Zpivajici obrazovka popisuje, jak ,se uz skutecné zrodil novy Zanr, s nimz musime
pocitat”, ,svérazny televizni ,zaznam” pisni a instrumentalnich skladeb”. (Havli¢ek, 1962c, s.
99.) Na Havli¢ka uzce navazuje obsahlejSi text o dvé ro¢enky pozdéji. ,[N]ékdo pfiSel na to,
Ze je to vlastné nuda, divat se pofad na zachmufené tvare hudebnikl a jejich nastroje. A Ze
by se dalo vymysilit pro o€i néco lepSiho. Ke skladateli a textafi pfibyl dalSi autor: scénarista a
rezisér. Vznikla televizni pisni¢ka uz bez uvozovek. Jako autor prvni z nich budiz
zaznamenan barrandovsky rezisér Ladislav Rychman. Z filmu svého kolegy MiloSe Makovce
Snadny zivot si vypUjcil pisnicku Dame si do bytu... s textem Vratislava Blazka a s hudbou
Vlastimila Haly a na Silvestra 1958 se na obrazovkach nasich televizor( poprvé objevila
televizni pisni¢ka s vlastnim flmovym déjem. [...] To uz nejsou nafilmované pisni¢ky — to jsou
kratké filmy, pro néz jsou texty i melodie jen inspiraci, mozna namétem, ale kde jen na jejich
podkladé vznika jina, nova umeélecka forma, nové umélecké dilo. Dominantou je v ni obraz,
nikoliv uz zvukovy, hudebni a textovy podklad.” (Soeldner, 1963, s. 79-80.) Kdyz byla v roce
1961 ustavena v Ceskoslovenské televizi skupina kreslenych filmi a do jejiho vedeni pigel
rezisér Eduard Hofman, tvofily pisnic¢ky podstatnou ¢ast nataceciho planu. Podle Hofmana se
jich natocilo asi 25. Pro ty, ktefi neméli televizory kina uvadéla Televizni kinematofor, jehoz
byly pisni¢ky soucasti. (ibid.)
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oblastech)’.

K téméf synonymickému spojeni jazzu a popularni hudby v €eském prostredi
pfispély i osobni dispozice nejaktivnéjSich postav studia eské popularni
hudby. Lubomir Dortzka souCasné prekladal anglickou a americkou poezii i
prézu a celozivotné se pratelil s Josefem Skvoreckym, s nimz napsal TvaF
jazzu (1964), Jazzovou inspiraci (1966) a Tvar moderniho jazzu (1970). Diky

a’* a udrzoval si

své jazykové vybavenosti pfispival do zahrani¢nich ¢asopis
vynikajici pfehled o déni v této jazykové oblasti. Tane¢ni hudba a jazz z roku
1962 obsahuje Dortzkou pfeloZzenou ukazku z knihy Mister Jelly Roll
nejznaméjsiho amerického folkloristy a ethomuzikologa Alana Lomaxe, jehoz
rozsahlé sbératelské dilo (pfedevsim jim konstruovany obraz folkloru a fakt,
Ze hudebniky a jimi poskytnuty material pouzival jako pfedmét podnikani),
byva v ramci studii popularni hudby béhem poslednich desetileti pfedmétem
sporl. O dva roky pozdéji Dortzka v ro€ence rozebira fenomén minstrel(
[minstrelsy] — zvlast v 19. stoleti rozSifena komedialni vystoupeni bilych (a na
prelomu 19. a 20. stoleti ¢im dal vice i CernoSskych) zpévaku parodujicich
¢ernossky hudebni a taneéni projev — rezervoar rasovych stereotypll pozdéiji
zkoumany pfedevsim z hlediska zavedenych roli pro afroamerické bavice v
televizi, jehoz jeden z nejslavnéjSich reprezentantu, pisen Jim Crow, propujcil
jméno celé otrokarské éfe amerického Jihu jako ,symbol pro pohrdavy a
zesmésnujici postoj k ernochum a pozdéji jakoukoli diskriminaci vibec”
(Dortizka, 1962, s. 95). Doruzka s jistotou a znalosti zapadni literatury
analyzuje ideologii minstrelskych pisni: ,Patriarchalnimu otrokarskému
systému se tu dostava plného ospravedInéni, Zivot na plantazi byla u€inéna
idyla a stary, letity Cernoch, ktery po osvobozeni byl vyhnan ze svého

domova” a nyni nema ,zadného hodného pana, ktery by s nim laskavé

"% Pfesto ,neni doloZen ani jeden pfipad pokusu o ideologickou diverzi pomoci ¢astuSek nebo
socialistické ,optimistické” moderni hudby, zaméfené na podchyceni zapadni mladeze.
Socialistické zemé nedokazaly vyuzit ani antirasistickych, antimilitaristickych a obecné
levicovych trend(, které se v zapadnim rocku ¢asto ozyvaly.” (Vanék, 2010, s. 366). Jak
ukazuji Blazek a Pospisil (2010, s. 205), ufady napfiklad nevédeély jestli souvislost Eeskych
vlasatcl s beatniky zdlraznovat nebo potlacovat, protoze si nebyli jisti, jak beatniky chapat.
V momenté, kdy Allen Ginsberg musel v roce 1965 nucené opustit Prahu, uz to bylo jasné a
Zadna levicovost mu v tom nepomohla.

" Billboard (Cincinnati), Musikmarkt (Mnichov), Jazz Hot (Pafiz), Jazz Revue (Zeneva),
Jazzforschung (Graz), Jazz Forum (VarSava), Jazz Journal (Londyn), Music Week (Londyn) a
pozdéji i mezinarodnich publikaci Censorship: A World Encyclopedia (Jones, 2002) a Central
European Popular Music, kterou sou¢asné editoval (1994).
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zachazel, se vraci zpatky do Virginie, Georgie nebo Tennessee, aby si tam

v druzném kruhu pfatel zatanc€il, zahral na bandzo, na kosti a tambo, potésil
se se svou starou tetou Dinah (,Jejda, ta bude koukat!‘) a pak uz nechal
jenom myvala a vacici oposum, tradicni figurky ¢ernoSskych pisni, aby ho
oplakavali na jeho hrobé.” (ibid., s. 97). Ve vytahu z uz zminéné Newtonovy
knihy The Jazz Scene v ro€niku 1962 pak Doruzka pokryva vSechny zakladni
oblasti studii popularni hudby — postaveni jazzu v ramci jinych hudebnich
oblasti, obchod a primysl, publika a také rasovou otazku a moznosti protestu
v jazzu (Newton, 1962). K Dorlizkové vyznamu se jesté vratim.

V roce 1967 lvan Polednak v ro¢ence v textu Jazz na kfizovatce stru¢né
postihuje distribuci gramofonovych desek a tiSténych hudebnin s jazzem a jim
ovlivnénou taneéni hudbou v druhé poloviné 40. let,” stejné& jako jejich
organizacni zazemi, a pfedevsim pfinasi podrobnéjsi prehled povalec¢né
jazzove publicistiky, v€etné jejiho nazorového rozclenéni.

Krom ro¢enek Tanecni hudba a jazz a Dortzkovych a Poledniakovych textd v
Hudebnich rozhledech a Hudebni v&d&™® uz v roce 1961 smély byt
publikovany Polednakovy Kapitolky o jazzu, popularizaCni pokus o pfehledné
informacni zpracovani jazzové oblasti. V ¢ervnu 1961 svolal Svaz
Ceskoslovenskych skladateld do Banské Bystrice celostatni konferenci o
malych hudebnich formach; pfispévky vysly nasledujici rok pod nazvem Pro

zpév a radost lidi.

Starsi historii Ceského jazzu popisuji DorGzka a Polednak v hudebné-
historiografickém svazku Ceskoslovensky jazz — minulost a pfitomnost (1967)
a dale podrobnéji Kotek a Hofec v Kronice Ceské synkopy (1975; 1990) i
zminéné porevolucni knize O €eské popularni hudbé a jejich posluchacich
(1990). Pro 60. léta totéz Cini Polednaklv Jazz v kontextu Ceské hudebni
kultury (1984a) a relativné nedavna ucebnice Uvod do problematiky hudby
jazzového okruhu (2000b). Osmdesata léta charakterizuje Jedenact
jazzovych osmicek (Dorlzka, 1990b). Obdobi 1968-1989 zpracoval Dortuzka

5 Zviast pokles vyznamu gramodesky béhem 2. svétové valky a po valce vzhledem K jeji
nakladnosti a naopak rist dllezitosti nejdfive zahrani¢niho a pozdéji i domaciho rozhlasu a
také filmu v popularizaci jazzu a swingu; v€etné prehledu povale¢nych jazzovych relaci

v Ceskoslovenském rozhlase.

"® Dortizka (1959a; 1959b). Poledriak (1960; 1969).
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nové v publikaci Cesky jazz mezi tanky a kli¢i (2002) a jazzu v zahrani&i se
vénuji jeho prace Panorama popularni hudby 1918/1978 a Panorama jazzu
(1981, 1990a). Dal vystupuje soubor o Jazzové sekci — zejména prace
Koufilovy (2000, 2006) a Srpovy (1994). Prvni ¢ast podstatného a
nejrozsahlejSiho dila ¢eského studia popularni hudby, Encyklopedie jazzu a
moderni popularni hudby, vySel v roce 1980 (Matzner et al.). Tfidilna,
Ctyfsvazkova encyklopedie byla objemem i pojetim jedine¢nou publikaci i ve
svétovém méfitku a leccos z aktualnosti si zachovala dodnes. Prvni, vécna

Cast obsahuje i rozsahlou bibliografii.

4.3 Rock

Mimo jazz panoval mezi ostatnimi oblastmi popularni hudby, hlavné rockem,
a psanym slovem az do druhé poloviny 80. let silné neduvéfivy vztah.
Akademické naroky splnuji krom kvalifikacnich praci jen dila AleSe Opekara.
Celozivotnim zajmem se ale rock — rock’n’roll, jesté pfedtim skiffle, od roku
1962 také twist, potom, co rock‘n’roll ziskal nalepku imperialistického dovozu,
prevazné pod podesténym krycim nazvem bigbit’” — stal pro publicistu Jitiho
Cerného. Jeho prvni prace shrnujici rané d&jiny stylu se objevila v roéniku
1966-1967 sborniku Taneéni hudba a jazz.”® ,[Z]vuk zfejmé vyjadFoval pocity
mladé generace, odchované rytmem nekonecné se ménicich reklam,
nejrychlejSich automobill, televizord a supermodernich promitacich technik,”
psal tehdy jakoby to bylo dnes. Ackoli napf. Siroce akceptovana dvojice Jifi
Suchy a Jifi Slitr &erpala z rock’n’rollu zahy (prvni &eské rock’n’rollové desky,
v roce 1958 vydaného Suchého Blues pro tebe v podani Josefa Zimy a
orchestru Karla Vlacha se za prvni rok prodalo 80 tisic kusu), tato vina se
vzhledem k monopolu sdélovacich prostfedku, véetné jedinych dvou
gramofirem, Supraphonu a Pantonu, plivodné odrazela v rozhlase, televizi

a na deskach nepatrné. Vystfidani doposud pfevladajiciho swingu riznymi
podobami rocku se oficialné projevilo az v prvnich ro€nicich Zlatého slavika,

Ctenarské ankety tydeniku Mlady svét, v letech 1962 a 1963 (teprve jeho

" Oznaéeni ,big-beat”, pozdéji ,bigbit”, se tak stalo nasi terminologickou specialitou pro
kytarové skupiny se zaméfenim na ,hudbu rock’n’rollového okruhu”. Jinde se v tomto smyslu
nepouzivalo.

8 Uplné& prvni zamysleni nad rockovou vinou pfinasi Kotkav Gvodnik ,Co s rockovymi
(twistovymi) skupinami?” z Melodie 1963 (1963a [1990]).
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vysledky poslouZily Supraphonu jako opora pro dramaturgické zmény) (Kotek,
1998).

Vzhledem k postoji muzikologl a normaliza¢niho diskurzu vic&i rockové hudbé
ale zasadnéjsi vysledky zkoumani mohly vyjit az v prdbéhu uvolnéni na
pocatku 80. let, nejprve v prvnim svazku Encyklopedie jazzu a moderni
popularni hudby v roce 1980 (a Ctvrtém v roce 1990). V roce 1981

stihla Jazzova sekce jesté rozSifit pololegalni rozmnozeninu Vladimira Koufila
Cesky rock’n’roll 1956-1969 (1981). Nasledovaly Poledridkovy Rock: nastin
podstaty a vyvoje (1986¢) a Sondy do rocku a popu (s Ivanem Cafourkem,

t.”® Tenoucké Tii studie o moderni

1992), postizeni situace na scéné 80. le
popularni hudbé (Rock — folk — jazz, 1988) Jifiho Starého a predevsim
védecky cenné prace AleSe Opekara Hodnotova orientace v rockové hudbé
(1989) a Zakladni vyvojové tendence v Ceské rockové hudbé (1990 a 1991)
doplnila Opekarova editorska a autorska spoluprace na publikaci Excentrici

v pfizemi. Nova vina v Cechach (1989). Zvlastni pozici ma v rockové literatufe
undergroundova tvorba Ivana Martina Jirouse a s nim polemizujiciho
.ideologa” alternativy Mikolase Chadimy.

Opomenout nelze rozsahly dokumentarni projekt Ceské televize Bigbit, ktery
mapuje historii Ceského rocku od roku 1956 do roku 1989 a obsahuje
dvaactyricetidilny serial podle scénare Vaclava Kfistka a Vojtécha Lindaura
(1998-2000), publikaci (Lindaur a Konrad, 2001) a internetovou encyklopedii
(http://www.ceskatelevize.cz/specialy/bigbit/, zde téz bibliografie).

Dulezitym pramenem k poznani historie ¢eského rocku jsou nahravky ve
Sbirkach rozhovort Centra oralni historie Ustavu pro soudobé dé&jiny AV CR,
které vznikaji v ramci projektu Spoleenské a politické aspekty existence a
rozvoje nezavislych hudebnich Zanrd a trend(i v Ceské republice od 60. let do
roku 1989.

4.4 Trampska pisen, folk & country
Do velké miry Ceské specifikum odstartované romantikou skautstvi a zivené

mezivalec¢nou dobrodruznou literaturou na pokracovani i némym filmem,
tramping, trampska pisen a pozdé&ji na né naroubovany rozmach

problematicky uchopitelné, rezimem vétSinou tolerované kategorie folk &

" Pro prehled viz téZ Jirasek (1989).
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country, vyvolavaly sice zivy zajem publika, ale méné uz odborné obce. Prvni
osada, Ztracena nadéje Ci Ztracenka, vznikla na Vitavé uz pred koncem 1.
trampské pisné obsahuje az kapitola v historicky nepfilis spolehlivych
Déjinach trampingu Boba Hurikana z roku 1940. Levicové smySlejicich
trampU se dotykaji Karbusicky a Pletka pfi zkoumani délnické pisné (1958),
ale krom toho vysly prvni podstatné prace az z rukou Zbynka Machy v druhé
poloviné 60. let (1967a; 1968; za protektoratu a v 50. letech tramping prozival
nuceny utlum). Macha (1967b) mj. srovnava pavod struktury trampskych pisni
pred rokem 1930 a po ném, tj. nez doslo k jejich plnému komercnimu vytézeni
a potom, co zacaly vychazet ve velkych nakladech v tiskovych vydanich
(béhem nékolika let vysly stovky pisni) i na deskach a pofady s trampskou
tématikou nachazely ¢asté uplatnéni v rozhlase (napf. Knittdv porad
Velkoméstska nedéle na Radiojournalu). Pfed rokem 1930 vychazelo 69,1 %
trampskych pisni z modernich tanecnich rytmu a 30,9 % z domacich zanr(
prevazné lidovkoveho charakteru. Po roce 1930, kdy jedinou arénou pro jeji
Sifeni pfestal byt kruh kolem taborového ohné a trampska pisen se stala
jednim z hlavnich zdroju tane¢ni hudby, ustoupily pisné vychazejici

z domacich modell zabavné hudby na pouhych 9,5 % celkového
zkoumaného podtu.®°

Kategorie folk & country se krom seSitku Dvaatficet trumfd publikovaného u
prilezitosti Folk & Country festivalu v roce 1970, doCkala az hesla

v Encyklopedii jazzu a moderni popularni hudby (1980). Dnes je k dispozici
predevsim Lagnerova Dvorana country. Pravodce dé&jinami c&w (1996).
prelomu 80. a 90. let stala pravdépodobné i tou nejposlouchanégjsi, se
oficialné vénuje Stary (1988) a krom ¢lanku v Casopise Melodie a
Gramorevue®! predevsim kvalifikadni prace folkarky Heleny Pavligikové
Spolecenska a umélecka pozice ¢eského folku pred listopadem 1989 a
bezprosttedné po ném (1996) a Cesky folk — fenomén hudebni i socialni

(1998). Historicky, i kdyz fakticky ne vzdy pfesné, zpracovava Vlasak ve

8 159 pisni¢ek nejvice zpivanych mezi valkami podle vypovédi pamétnikd a vyskytu v
rukopisnych zpévniccich.
8 Langer a Dolezal (1983); Studeny (1990).
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Folkafich podstatny fenomén festivalu Porta (2009).

Podstatnéjsi prace ale vznikly mimo oficialni oblast, v undergroundu Ci exilu.
Ivan Martin Jirous se o hudbu zajimal jeSté neZ se stal ideologem
undergroundu (1997[1975]), v tomto prostfedi vznikly i dvé nejrozsahlejsi
souhrnna dila o ¢eském folku, samizdatové Folkové rozjimani (1987-88) a
Maly slovnik ¢eskoslovenského folku (1989) i studie Vladimira Merty Zpivana
poezie (1990).

NejdulezitéjSimi pracemi, pfestoze se deklarativné zabyvaiji specifickou
strankou predrevoluéniho folku, jsou texty Zderika R. NeSpora zavrSené
knihou Dékuji za bolest... — nabozenské prvky v ¢eské folkové hudbé 60.-80.
let (2006).82 Nehledé na svou specializaci, NeSpor ,odpracoval”
nejpodstatnéjsi ast obecného a doposud chybéjiciho uvazovani o Ceském
folku — jeho definici, déjiny, specialni postaveni v ¢eské kultufe a kritické
zhodnoceni svych (nemoha) pfedchudcu. Jak uvadi, exilovy filozof Erazim
Kohak byl napf. jednim z prvnich, kdo rozpoznal nabozensky rozmér dila
Karla Kryla (Kohak, 1974) a vydani DorGzkovy antologie pfekladd americkych
(polo)lidovek v roce 1961 podstatou mérou pfispélo k tomu, Zze Cesky folk
vznikl. Ddkaz o rozptylenosti podcefiovaného zkoumani popularni hudby
pfinasi jim uvadéna ,vypomoc” z tadbora literarnich kritiki — Jan Lopatka

v samizdatu Sifra (1991) rozebira pisni¢kare Charlieho Soukupa a Svatopluka
Karaska a Jan Luke$ v souboru eseju Prozaicka skutecnost dokonce fadi

pisniCkare do kontextu vysoke literatury (1982).

4.5 Zazemi popularni hudby
Prukopnikem Sir§iho pohledu na z hlediska této prace podstatnou oblast

zkoumani, organizaéni strukturu (stale jesté hlavné vazné) hudby, se stal
predevsim druhy dil Dé&jin Ceské hudebni kultury 1890-1945 (1981), ktery
postihuje autorskeé pravo, stav hudebnich vydavatelstvi, stavovskych sdruzeni
a vyznam tehdy nové zavadénych medii pfi Sifeni hudby. Kon¢i bohuzel
rokem 1945, kdy pro nas moderni popularni hudba v mnoha ohledech znovu
zacina. Organizacni slozkou hudby, v tomhle pfipadé v obecnych,

celosvétovych rysech se zabyva Lubomir DorGZzka v na svou dobu

8 Predchazi mu Nesporova diplomové prace v Ustavu filozofie religionistiky FF UK a nékolik
odbornych studii véetné NeSpor (2003a; 2003b).
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novatorském esteticko-sociologicko-psychologicko-ekonomickém rozboru,
ktery smél vyjit az se zpozdénim a jen na Slovensku, Popularna hudba —
priemysel, obchod, umenie (1978). Toto teoretické dilo je mozné povazovat
za nedocenéného prukopnika mysleni pozdéji vlastniho studiim popularni
hudby nejen v Ceském kontextu.

Rok po vydani Dortzka na knihu navazal v kapitole Kde se rodil Slagr:
rozhlas, film, gramodeska, nakladatelstvi ve vlastni monografii skladatele
Karla Vacka. Dorlizka v ni popisuje zmény, kterymi prochazel hudebni
primysl mezi valkami v navaznosti na rozsifeni rozhlasu a gramofonu. Dotyka
se i toho, jaky vliv méla rodici se média na pfelomu 30. a 40. let napf. na
akceleraci vyrovnavani rozdill mezi venkovem a méstem nejen v oblékani,
ale i v postojich a hudebnim vkusu. V rozhlase pUsobily pfedevSim prazské
soubory z pfednich tanecnich a zabavnich podnikl a rozhlas, film a
gramofonova deska nejen Sifily moderni méstské hudebni styly a tance, ale
ovliviiovaly i zpUsob jak hudba vznikala a formovala novou strukturu
hudebniho pramyslu. Dorlizka popisuje odpor s jakym se rozhlasové
pfijimace setkavaly u lidovych hudebnikd, ktefi mu pfezdivali ,erarni flaSinet”
a jejich stavovské Casopisy pfinasely stale nové zpravy, jak pokusy
restauratérd nahrazovat nebo doplfiovat vystoupeni hudebnich souboru
troskotaji. Hudebnik, Kapelnické listy ¢i Hudebni zpravodaj nabizeji mnoho
tfenic mezi vojenskymi hudbami, jazzem ovlivnénymi tanecnimi kapelami a
novym vlivem masovych meédii. Publikum ale nejvic zajimalo, jestli rozhlas
vysila dostatek zabavné hudby (Dortizka, 1979, s. 112).%

® Dortizka uvadi i informace zajimavé z hlediska diskuze o vztahu meédii a lokalniho a
globalniho, ktera bude nasledovat. Ve vinohradském studiu Radiojournalu se nahravaly
desky firmy Ultraphon, ktera se v druhé poloviné 30. let vynofila jako nejaktivnéjSi nahravaci
znacka, hlavné diky zaméfeni na domaci repertoar i Siroky vybér nejpopularnéjSich domacich
umélch. V roce 1933 se v CSR prodavalo roéné 1,6 az 2 milidny desek. Na tomto objemu se
podilely pfedevSim zahrani€ni firmy, z nichz Lindstromudv koncern sdruzoval His Master’s
Voice, Columbii, Homocord, Odeon a Parlophon, a k nim pfistupovaly mensi znacky Cristall,
Pallas nebo stfekovska Dixi. Firmu Polydor zastupovala Esta, Telefunken zde byl pfitomen
skrze Ultraphon. Domaci firmy Esta a Ultraphon (pavodné holandské zastoupeni vykoupené
v roce 1933 Ceskymi provozovateli) se podilely na obratu asi tvrtinou, ale vétSina
zahranic¢nich firem zastavila svou ¢innost kolem roku 1936. Krom ochrannych cel na dovoz
desek a obavy z nestability zpusobené nacismem, sehrala roli pravé zaméfeni domacich
znaCek na mistni repertoar. Dorlzka cituje neovéfitelnou novinovou zpravu, ktera uvadi
pomér zahraniénich autort na v8ech prodavanych deskach v CSR ve 20. letech jako 85 %;
na pocatku 30. let uz stejnym pomérem vedli autofi domaci, pfevazné z dramaturgie Esty a
Ultraphonu, jehoz hvézdou a pozdéji i podilnikem byl R. A. Dvorsky. Ultraphon uspél mj.
proto, Ze dokazal rychle navazat spolupraci se stejné mladym rozhlasem, poskytoval mu za
vyhodnych podminek desky a ziskaval tak u¢innou propagaci a na souc¢asné dokumentoval
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Krom v uvodu uz citovanych dvoudilnych Kotkovych Déjin popularni hudby,
které vySly az v 90. letech (a slouzi jako zaklad i pro tyto fadky), vétSinou ale

nezbyva neZ se drzet prament vlastnich jednotlivym oblastem.?

4.6 Hudba ve filmu
Pro zvukovy film jsou podstatnymi prameny Hudba v nasem filmu (Brousil,

1948), 50 let Ceskoslovenského filmu (Havelka, 1953) a dnes uz pomérné
vy&erpavajici Matznerova prace Ceska filmova hudba (s Jifim Pilkou, 2002),

ktera stale ale pokryva jen dobu do konce normalizace.

4.7 Hudba v rozhlase
Pro medialni studia samozfejmou oblasti popularné-hudebniho badani je

hudba v rozhlase a televizi. Pro informace o obou odkazuji k uvedenym
FukaCovym skriptim Hudba a média (1998), dalSi obecné informace Ize
vcelku snadno ziskat v publikacich oslavujicich vyznacna vyrocCi a v kontextu

Ceského studia dé&jin médii familiarnich soubornéjSich pracich, kterym zde

své porozumeéni pro kulturni poslani obou instituci koprodukénimi smlouvami, jimiz Ultraphon
zajistoval pro rozhlas nahravky vazné hudby. Ultraphon se také vyznacoval pohotovosti a
iniciativou ve vyhledavani talentd, jaka i v dobé mobilnich nahravacich zafizeni a digitalni
distribuce zarazi. Dorizka uvadi, ze ,uslySel-li napfiklad [jeden z péti majiteld Ultraphonu]
FrantiSek Valentini v prazské Stromovce na koncertu vojenské kapely neznamy pochod, ktery
se mu libil, dovedl se na misté dohodnout s kapelnikem tak, Ze pochod byl ve studiu
Ultraphonu nahran v rozmezi nékolika dni, a jeho vylisovani mohlo byt otazkou rovnéz
dalSiho tydne. Nahravky filmovych melodii musely byt pfipraveny tak, aby desky byl v prodeji
v tom okamziku, kdy se film objevi v premiéfe, a totéz platilo o bohaté operetni produkci.”
(1979, s. 119) Hudba hrala ve filmu az do 50. let vyrazny podil, ,téméF kazdy zabavny film [...]
musel mit Ustfedni Slagr, ktery byl v prabéhu filmu prezentovan nékolikrat jako hlavni
melodie; divak si jej pfi odchodu z kina musel uz sam piskat nebo zpivat.” (ibid., s. 115).

# K desetiletému trvani OSA byl publikovan sbornik Ochranné sdruzeni autorské 1919-1929
(1929), v némz Karel Boleslav Jirdk zpracoval tehdejsi historii sdruzeni (a Jan Léwenbach
jeho pravni ramec). V jeho stopach pak nasledovali Antonin Cejka a soubor 50 let
Ochranného svazu autorského. OSA 1919-1969 (1969). Do kontextu zkoumani popularni
hudby autorské pravo pfinesl Dorlizka stati Pisnicky, dolary, koruny ve sborniku Tane¢ni
hudba a jazz 1964-1965 (1965a), a rovnou prehlednymi d&jinami a rozborem situace

v Ceskoslovensku i zahraniéi. Oblast, jejiZz podstatné prace zlstavaiji v rukopise je
gramofonovy priimysl — detailni zpracovani Jindficha Mesznera The Gramophone Company
Ltd. 1895-1925 (1984) a Piehled zvukového primyslu (1985) i Vzpominky na Ultraphon Jana
Valentiniho (1968-1971; ¢ast vySla na pokracovani v Casopise Hudba a zvuk). Repertoaru
firmy Homocord se vénuje diskofil Josef Lip$ ve svépomocné vydavané sbératelské tiskoviné
Fonogram (1979,1980). Krom Fonogramu se Ize obracet i na dobova periodika
Gramotechnika (1929-33), Revue Ultraphonu (1932-1933), Zvuk (1934-1935), diskofilské
Casopisy Gramofon (od 1946, mési¢ni priloha ¢asopisu Kino), nepravidelny véstnik
Gramoklubu Praha (1946) a pozdé&jsi Hudba a zvuk (1967-1971). Statistiky o rozvoji
gramofonového pramyslu a rozhlasu uvadeéji Lochman (1955), Hudebni uméni. Kvantitativni
charakteristiky vyvoje hudebniho uméni za obdobi 1945-1973 v Ceské socialistické republice
(1975); udaje z pozdéjsi doby zpracovava Kotek (1969a) a Balak a Kytnar (1998). Historii
zdznamovych médii postihuje katalog stejnojmenné vystavy Az kometa Slehne nas (2003) a
dvojdilny Fonogram (2001; 2006).
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neni tfeba vénovat zvlastni pozornost (na nékterych se podileli i Clenové
katedry Medialnich studii).®> Hudbu v rozhlase ted jen jesté kratce doplnim.
Krom Vetterla byl rozhlas uz od 20. let dulezitym tématem i pro muzikologa
Mirko Og&adlika, ktery byl programovym feditelem Ceskoslovenského rozhlasu
a fidil Casopis Rozhlasova prace, odbornou revue (1947). Poslechovou hudbu
zkoumal Zapletal (1964). Popularni rozhlasové hudbé se vénoval Milan
Novotny, pocCinaje svou diplomovou praci Sou€asny stav hudebniho
repertoaru v prazském rozhlase (1960),%¢ ktera zachycuje nejhrangjsi
skladatele v bfeznu 1959, a posléze v dnes téZko dostupné Lehké hudbé

v Ceském rozhlase. Z hlediska prlniku teoretického zkoumani médii a
popularni hudby je tfeba zd(iraznit vyznamnou Kotkovu praci Ceska
nonartificialni hudba v letech 1945-1985 (1990a), ktera sleduje vazby na
rozvoj masovych médii, vyvijejici se hospodarské prostfedi a spoleCenské a
kulturnépolitické vlivy. RozSifuji ji autorovy stati Vyvoj teoretickych nazord na
popularni hudbu a pisen v padesatych letech (1968 [1990b]) a Socialni,
kulturnépolitické a ekonomické vazby, pfedurcujici vyvoj Ceskeé popularni
hudby v obdobi komunistické nesvobody (1948—-1989) (2001).

4.8 Hudebni nakladatelstvi
Specifickou, dnes malo uvazovanou, ale do 30. let 20. stoleti vyznamnou

medialni oblasti byla tehdejSi hudebni nakladatelstvi. Jejim zakladem byl
Slagr. PisniCka s melodii, textem, reklamou na dalSi pisnicky nakladatelstvi na
vnitFnim hibetu dvoulistu a s kresbou na pfedni a seznamem edice na zadni
strané obalky ¢asto vychazela sou€asné v upravé pro zpév a klavir,
,Ssmyccovy”, dechovy nebo ,jazzovy” orchestr, pro harmoniku, a v dalSich
upravach. Podnikatelé navazovali na némeckou praxi 19. stoleti, kdy skladby
.lehké” hudby vychazely ve velkém poctu uprav pro domaci muzicirovani.
Tehdy ale Sifeni Slagru nenapomahal rozhlas a gramodeska. Dramaturgie
nakladatelstvi, ktera dfive zavisela na vkusu a zkuSenostech nakladatele nyni
fungovala v navaznosti na nova média — neznamému skladateli mohla vyjit

v podstaté jen skladba nahrana na desce. Podle Dortzky (1979) se u nas

vydavanim tiskovin se zabavnou hudbou mezi valkami zabyvalo nejmin 25

% Patzakova (1935); Risko (1973); Votavova (1993); JeSutova et al. (2003).
% podobné Stilec (1963), diplomova prace, ktera mj. zachycuje hudebné vzdélavaci cykly
vénované popularni hudbé.
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nakladatell. Se zrychlujici se spotfebou se Zivotnost Slagri zkracovala a
kapelnici, ktefi si edice kupovali na zakladé zajmu publika si stéZovali na
podstupujici ochrana autorskych prav se tomu snazila zabranit. ,Vejvodova
Modranska polka, ktera vznikla v roce 1927, se nejdfive Ctyfi roky hrala

z rukopisu a z opisU; teprve kdyz zpopularnéla mezi lidovymi orchestry v okoli
Prahy i v Praze, zaCalo se nakladatelstvi Jana Hoffmana vdova pidit po jejim
autorovi, aby skladu vydalo tiskem — a teprve v tomto okamziku k ni taky
pfidalo text, ktery Modfanskou polku pfejmenoval na Skoda lasky. Proména
zpusobu existence starSiho ,tane¢niho kousku* v existen¢ni formy $lagru je

v tomto pfipadu velmi nazorna. Ale ,Slagry’, které uz zacaly svuj zivot

v novych podminkéach, se do stadia opisti vratit nemohly.” (ibid., s. 122)%

4.9 DalSi literatura
Zabér pozornosti vénované popularni hudbé pfed rokem 1989 byl na svou

dobu rozsahly. Zasahnul publika (napf. Kotek, 1966; 1983; 1990), v 80. letech
novodobé videoklipy a nosice (napf. Polednak, 1986a; Opekar, 1987) a
dotykal se az tfeba otazek vztahu hudby a Zivotniho prostredi (Polednak,
1986b; viz téz 1997). Péce se dostalo pisfiovym textim — jak ve sbornicich
Taneéni hudba a jazz (1960; 1962; 1965),% tak tfeba i v oblasti lingvistiky
(napf. Sus, 1965; Kuchar et al., 1973). Na vyzkum tradi¢ni popularni hudby,
konkrétné dechové hudby se soustiedil Kapusta (1974).

Soustavnou €innost uvedenych autort pak doplfuji dil¢i prace Casto silné
poznamenané stranickou objednavkou, ale nezfidka pracujici s daty

z velkorysych zkoumani. Délnicka pisen coby odkaz k tradici délnického hnuti
se napf. zaslouzila o jednu z prvnich zasadnéjSich studii nonartificialni hudby
v Ceském prostfedi. Kniha Nase délnicka pisen z roku 1953 je sice vic

déjinami délnického hnuti nez pojetim hudebni kultury, taky vznikla v ramci

¥ Na pfelomu 20. a 30. let Ochranny svaz autorsky posiloval a na zabavy vysilal svoje
kontrolory. Pokud zjistili, Ze se v repertoaru orchestru objevuje skladba jimi zastupovaného
autora a navic se hraje z opisu, nasledoval proces. Rozsudek musel odsouzeny na vlastni
naklady publikovat v odborném tisku, aby se jesté ne zcela vzité normy zakofenily. Rostl také
vyznam autorizace Ceskych prekladd (Ci novych text) zahrani€nich Slagra. Trh hudebnin
mezi valkami sleduji studie Mikoty (1940; 1966), soupisy nakladatell zpracovali Gotthard
(1940) a Sigmund (1993). Soupis kupletnich a Slagrovych edic zkompletovali Pletka (1964) a
castecné i Havlicek (1963).

8 V tomto kontextu je také tfeba zminit Jakobsonudv rozbor strukturalni a vyrazové estetiky
V+W (1933).

87



SirSiho zadani délnické hnuti zpracovat, ale je svého druhu dobové dullezitou
ukazkou, Ze i takhle Ize studovat déjiny a kulturu. Vedle toho vykazuje
vSechny rysy stalinistické objednavky v€etné pfisluSného nacionalismu a
antisemitismu a autor, pozdéji vyznamny Cesky i némecky muzikolog Vladimir
Karbusicky, se za ni ze svého exilu omluvil. Knihu nasledovala v roce 1958
zevrubna publikace Délnicka pisen, ktera téma zcela vyCerpala. Délnicka
pisen je tak vzhledem k specialnim podminkam kulturni politiky 50. let
doposud vedle jazzu nejpodrobnéji zpracovanou oblasti Ceské nonartificialni
hudby.

Na prelomu 40. a 50. let vychazela v Ceskoslovensku taky Fada stati
vénovanych politickému poslani, funkcim a strukturam masovych pisni a to
prfedevsim v mésicniku Lidova tvofivost a Casopisu Svazu ¢eskoslovenskych
skladatell Hudebni rozhledy (ur€ujicim se stal uz referat Josefa Stanislava O
masove pisni a jejim dnesSnim vyznamu na prvnim mezinarodnim sjezdu
skladateld a hudebnich kritikG v Praze v roce 1947, Stanislav, 1948). Analyzy
propagandistickych technik v masovych pisnich z exilového odstupu
publikoval odbornik na politickou pisefi Karbusicky ve dvou knihach, které
Sesky nikdy nevysly (1971; 1973)%. Masové pisni samotné se vénuii

vV samém zaveru.

Operetu a revualni programy v pfehledu pomijim, pfestoze jejich sepéti

s popularni hudbou (pfedevsim mezivaleCného obdobi) je tésné. Podobné
jako muzikalova a podiova tvorba, ktera hrala dalezitou roli napf. pfi pronikani
rocku do Ceské popularni hudby v 60. letech, maji jako dramatické zanry
svoje zastoupeni v dnesni divadelni védé a prunik s médii je pfinejmensim do
nastupu televize minimalni. Z toho hlediska je tfeba zminit snad jen angazma
pisniCek trojice Jezek-Voskovec-Werich ve vysilani Hlasu Ameriky v letech
1942-45, zpracované v Kotkové pojednani Pisnicky z valecného kufru V+W
(1988). Tam, kde se divadelni hudebni dila, jinak menSinovy zanr, prolinaji

s dobovym stfednim proudem, jak se to stalo v druhé poloviné 60. let, uvadim
odkazy na literaturu v ramci pfislusnych kapitol.

Mnoho praci krom ideologickych deformaci diskvalifikuje kratkodoby takticky

zajem, ktery bez znalosti pozadi textu nemusi byt dneSnimu ¢tenafi vzdy

¥ K hudbé jako nastroji rezimu viz Kotek (1998, s. 223).
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zfejmy. Takto napfiklad po unoru 1948, kdyz asociace jazzu s ,americkym
zpusobem Zivota” ohroZovala celkovou pfijatelnost jazzové oblasti, vyznavaci
jeho starsich vyvojovych fazi (tzv. puristé) v Casopise Jazz obétovali novéjsi
vyvojové stupné jazzu spolu s celou oblasti moderni tane¢ni hudby a
pohotové prohlasili za jazz jen lidovou hudbu utlaCovanych Afroameri¢ant
postavenou na socialnim a rasovém odporu. (Coz by znamenalo, ze by se
Ceska produkce musela omezit na doslovnou imitaci ciziho folkloru.) Ani
takova argumentace, ale nepomohla, neslucitelnost jazzu s tehdejSim idealem
kultury vedla k téméF desetiletému vmazani jazzu z kulturniho Zivota. Ugelové
zdUraznovani povahy jazzu jako méstského folkléru, ospravedIfiujici oblibu
zapadni hudby pfed kulturnim kadrovanim kofeny v ,erno$ském proletariatu”
ale ve sporech o podobu ¢eskoslovenské kultury zdomacnél.*®

Podobné je tfeba &ist napfiklad obhajoby Jifiho Cerného — nejdfiv Beatles
(1966, za kterou ho kritizoval lvan Martin Jirous) a pozdéji hudby The Plastic
People of the Universe v posudku pfi procesu v roce 1976 (1977).

Krom zminovanych ¢asopist Hudebni rozhledy a mési¢niku Lidova tvofivost
periodikum (1963-1992). Vydélila se z Lidové tvofivosti jako prvni samostatny
popularizacné vychovny ¢asopis, vénovany pfedevsim moderni popularni
hudbé a od roku 1964 do prvni poloviny 80. let si udrzovala viceméné
neideologickou odbornou uroven a stejné tak odolavala tlakim hudebniho
prumyslu (v letech 1964-1970 ji vedl Lubomir DorGzka, pozdéji Stanislav Titzl,
po cely rok 1974 tu vychazel Kotkuv serial Popularni hudba a nase
spole€nost). Melodie zaznamenavala velky ohlas — jeji naklad stoupl z 4300
kusl v roce 1964 na 50 tisic vytiskl v roce 1968 (Vanék, 2010, s. 504, Vanék
se vénuje Melodii bliz). Sou€asné to ale znamenalo, Ze vychazela vstfic
¢tenarim, ktefi ,,potfebovali‘ hlavné faktografii o jednotlivych interpretech a
skupinach, aby si mohli rovnat své diskotéky, zatimco se neodvazovali doufat,
Ze mUze existovat i néco vic, kriticka analyza vychazejici tfeba z
antropologickych, psychologickych nebo sociologickych pfistupl. Vzhledem
ke krizi, v niZ byly Ceské spoleCenské védy za normalizace, prakticky

neexistoval nikdo, kdo byl néceho podobného schopen” (NeSpor, 2006, s. 41).

% Napt. Hlas nasi kritiky, Tane&ni hudba a jazz 1960, s. 138-43.
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Vedle Melodie vystupuje Gramorevue, ktera pod riznymi nazvy existovala od
roku 1962°" a ptivodné méla slouzit propagaci vyrobku Supraphonu, ale od
konce 70. let pfedevSim pod vedenim Vojtécha Lindaura za€ala soupefit

s Melodii. Od podzimu 1958 vychazel bulletin Hudba pro radost a od roku
1969 dodnes vydavany brnénsky Opus musicum u jehoz zrodu stal muzikolog
Fukac¢ a odborné tituly Hudebni véda (jeji naklad byl pouhych 850 vytisku) a
Hudebni vychova. Mezi dalSimi Ize jmenovat Harmonii, Miscellanea
musicologica, Muzikus, His Voice a Rock & Pop. Pramenem je i
undergroundové Vokno a z néj pozdéji vysly Zivel & Revolver Revue nebo
Masuarkovské podzemné. Publicisté Casto pfispivali na hudebni rozhlasovou
stanici Vétrnik.

UziteCnym je v tomto ohledu i plod brnénskeé lexikografie, dvousvazkovy
Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci I/l (1963 a 1965),
predevsim, co se tyée Ceskoslovenského rozhlasu, Statniho hudebniho
vydavatelstvi — Supraphonu a Svazu &s. skladatelt a také nedavny, rozsahly
vécny Slovnik Ceské hudebni kultury (Fukac a Vyslouzil, 1997). Bibliografii

k déjinam Ceské popularni hudby viz téz Kotkovy Déjiny ¢eské popularni
hudby a zpévu (1994; 1998).

4.10 Po roce 1989
Zanik socialistickych instituci prerusil do velké miry na nékolik let kontinuitu

zkoumani a zaroven umoznil vyjit mnoha dosud skryvanym, vétSinou
publicistickym pracim. Jako v tolika oborech, nabidka se rozriznila a odborna
uroven s ni. Prvotni snaha zaplnit informac¢ni vakuum vedla — a vede —

zkoumani k soustfedéni na neoficialni scénu.®? Ta je plnohodnotnou a

9V roce 1947 vyslo pod stejnym nazvem jediné &islo diskofilského &asopisu pod vedenim
Lubomira Dordzky.

%2 Drzim se Chadimova déleni, k némuz pfipo&itavam i déni mimo rock. Chadima (1993)
rozdéluje €esky rock na: 1. oficialni skupiny 2. neoficialni skupiny. Terminem oficialni skupiny
oznacCuje nékteré amatérské a vSechny profesionalni soubory, jez mély moznost pracovat v
profesionalnich statnich nahravacich studiich, smély vydat desku a prezentovat se v
masovych médiich. Do prvni uvedené kategorie autor zafazuje pfedevsim poprockovou
skupinu Olympic, dale artrockovy soubor Blue Effect, nékteré jazzrockové formace nebo
skupinu Katapult. Neoficialni skupiny, které nemeély kvalifikace opravnujici k vefejnému
vystupovani, nemohly vyuzivat statni nahravaci studia, oficialni cestou vydavat desky,
legalné koncertovat, prezentovat se v médiich apod. Skupiny z tohoto okruhu Chadima
rozdéluje na ,neSkodné” soubory, jez svoji tvorbou nevystupovaly proti rezimu, a ,nezavislé”
skupiny, které pozadavky statni kulturni politiky a rezimu UpIné ignorovaly nebo vié&i nim
aktivné vystupovaly. Nezavislé skupiny autor dal rozdéluje podle uvedeného vztahu k statu a
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vyznamnou soucasti popularni hudby, tvofi vSak jen jeji ast — jakkoli
nezvykla striktnost ¢eskoslovenskych komunistd vnucovala pozici protestu
naprosté vétsiné hudebnich styll a oblasti, jazzu, rock’n’rollu, blues, punku i
pisnickaram.®

Diskuse kolem neoficialni scény (zejm. undergroundu a alternativy) se dnes
zaméfuje pfedevSim na spor o jeji roli pfi nabouravani rezimniho stisku. Rock
podle totalitnich ideologu glorifikoval zapadni kulturu, jeji materialismus,
individualismus a skepsi a odvadél od budovani socialismu. Tato démonizace
nasla svUj ohlas v pozménéné podobé v domaci i zapadni literatufe vénované
roli hudebnich alternativ v Ceskoslovensku. ,Vétsina teorii rockové hudby sice
nezachazi az do paranoidni hysterie komunistické kulturni kritiky, nékdy se
vSak blizi opacnému extrému a pfipisuji rockové hudbé a jejim antistrukturnim
tendencim vnitfni revoluéné-emancipacni potencial,” piSe Kilburn (2010).
Jistou romantizaci vyznamu rock’n’rollu v bourani Zelezné opony (pfedevsim
diky spojeni s Vaclavem Havlem) vykazuji napf. Ryback (1990), Wicke
(1990), Ramet (1991; 1995), Miles (2005). Soucasné si ale vétSinou
uveédomuiji, Ze rock stejné dobfe dokazal slouZzit moci — staci vzpomenout na
Olympic v 80. letech — ,rockova hudba je médiem pouZzitelnym stejné tak ke
vzpoure, jako chvalozpévu. | pfes urCité naznaky umélecké upfimnosti a
opravdovosti, rock na Vychodé podléhal ideologickym kompromisim stejné
snadno jako na Zapadé tém komercnim.” (Ramet, 1995, s. 157)

NejsirSi a nejobjemnéjsi repertoar zdrojd, jak uz byva zvykem, najdeme

v literatufe historické.** Pozornost soustfedim na nedavnou soubornou praci

jeho politice na: 1. Alternativni scénu a 2. Radikalni underground. Druhy uvedeny okruh
reprezentovaly napfiklad skupiny Plastic People of the Universe nebo DG 307.

Alternativni kulturu jako sociologicky problém definoval Josef Alan (2001). Dal k alternativé a
undergroundu Vanék (2002), PilaF (1999), Putna (1993), Houda (2008), Primus (2005),
Haloun a Cumlivski (2012), Novakova (2003), VIékova (2007), Svitek (1991), Fuchs (2002)
nebo Kovacsova (2010).

% Jadrem neoficialni scény z logiky véci a pfinejmensim zpocCatku byly koncerty pro radikalné
mensinovou a uzavienou spolecnost. V procesu z roku 1976 se soud napf. zabyval tim, jestli
dvere do salu, kde probihal koncert, byly oteviené — coz by teprve z vystoupeni délalo
vefejnou (a tedy ilegalni) produkci.

%V roce 2011 celé jedno &islo v&noval Alternativam pop music v Ceskoslovensku obdobi
normalizace ¢asopis Soudobé déjiny. Autofi historické studie ,Vratte nam vlasy!”, vénované
»vlasatcim” v 60. letech (Blazek a Pospisil, 2010) zase popisuji s hudbou spojeny medialni
paradox. A to moment, kdy pfes nesouhlasna stanoviska KSC oficialni média $ifila ,primitivni”
zapadni vzory a ,kratkovlasou” politiku instituci naruSovala, i kdyz se nasledné se zapojovala
do negativni disciplinacni kampané (Mnoho ukazek Ize vidét v Laube et al., 2010). Vedeni
verejné bezpecnosti v hlaSeni z fijna 1966 vyjadrilo napfiklad spokojenost s priib&éhem
kampané, ale kritizovalo skuteénost, Ze vefejnost nelibé nese, Ze ,soucasné televize uvadi
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Miroslava Vanka Byl to jenom rock’n’roll? Hudebni alternativa

v komunistickém Ceskoslovensku 1956-1989 (2010). Z hlediska médii pfinasi
dalezité kapitoly o Sifeni rocku v Ceském prostiedi, pfedevSim neoficialnimi
kanaly.

Krom amatérského nataceni z radia Luxembourg, hlavniho impulzu ¢eské
beatové hudby (na DIY desky vystfizené z rentgenovych snimka, které pak
napf. vefejné provozovali majitelé poutovych atrakci,®® nebo pozdé&ji na prvni
paskové magnetofony, u nichz §lo kopirovani hlife kontrolovat, nez u
gramofonu), zmifiuje Vanék rozSifeny poslech americké armadni stanice AFN
Munich a piratskych Radio Caroline a Radio Veronica, které vysilaly z lodi
zakotvenych v mezinarodnich vodach. Poslouchali je pfedevSim vojaci
zakladni sluzby, ktefi k tomu vyuzivali technologie Ceskoslovenské armady
(Vanék, 2010, s. 155-205). Odposlechnuté pisnicky i texty ¢eskoslovenské
skupiny bézné hraly — a televize a rozhlas mély v dobé&, kdy hral ,Laxik” za
ukol zafazovat pasma domaci tanecni tvorby.

V 80. letech mezi kanaly Sifeni informaci paralelniho obéhu patfily Cerné
burzy zapadnich gramodesek, kde se prodavaly i plakaty, knihy, seznamy
koncertl nebo preklady textd. Vedle magnetofonovych klubd, ale Vanék
zpracovava i oblast relativnhé novou, zasadni nejen z hlediska Sifeni hudby —
videorekordéry. Zacatek 80. let zaZil podle né&j ,malé stéhovani narodu do
zapadnich Cech a obsazeni pfibytkl vybavenych spravné nastavenou
anténou” (ibid., s. 185) ke sledovani vyro¢niho televizniho pofadu Rockpalast.
Antény smérovaly i za pofady Formel 1 (hitparada stanice ARD), Musikladen
(ZDF) a hlavné televizi Bayern 3 (a také rakouskymi okruhy).?® Kontrovat jim
méla domaci spole¢nost VHJ Supraphon o.p. — jak ideologicky, v zapase o
mladez, tak i ekonomicky, ,s vysokou urovni devizové rentability [...] pfi
nizkém podilu materialovych naklad”. Dramaturgicky plan pocital

s hudebnimi pofady i videoklipy, které mély ,slouZzit pfedevSim propagacnim a
obchodnim G&eltm” (Obé citace NA — MK CSR. Koncepce zavedeni &innosti

v oblasti obrazové zvukového zaznamu ve VHJ Supraphon o.p., karton €. 33,

programy se zpévaky, ktefi svym zevnéjSkem vystfedni u€esy propaguji, nej¢astéji byli
uvadéni zpévaci Majer a Neckar” (Blazek a Pospisil, 2010, s. 192).

% Pavel Kratochvil, pozdéjSi manazer Olympic a The Plastic People of the Universe na
rentgenech Sifil i zpravy z BBC, Svobodné Evropy a Hlasu Ameriky (Opekar, 1996).

% Viz také Tomek (2002).
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Supraphon. Nezpracovany fond. cit. dle Vanék, 2010, s. 185 a 187).97 Rezim
chtél podle Varika ,zabranit pfisunu informaci, nebo je alespon omezit, nebot’
moderni hudbu ze Zapadu ideologicky odsuzoval, sou¢asné vSak musel,
pokud si chtél udrzet alespor néjakou konkurenceschopnost, zacit
modernizovat vyrobu zaznamové techniky (stat pofizoval licence pro
videopfehravace, napf. s firmou Philips), na niz pak fanousci své idoly vesele
pfehravali a nahravali. S tim samozfejmé predstavitelé, usazeni v dulezitych
funkcich (feditel Supraphonu, Opusu, Pragokoncertu), pocitali. SpiSe jako

z fiSe snu se s odstupem €asu jevi snaha o ofenzivu pomoci hudby sovétskeé i
ostatnich socialistickych zemi, ale pfedevsim prostfednictvim provéfenych
hvézd domaciho showbyznysu.” (Vanék, 2010, s. 188) (S tim lze jisté v
obrysech souhlasit, oviem jako z ,fiSe sn” se takovy postup prestava zdat
pfi pouhém pohledu do dnesniho zpravodajstvi®® — hudba ,pseudohvézd
stfedniho proudu” (ibid., s. 500-501), kterou Vanék pfehlizi coby ,hudbu pro
nemastny neslany sobotni vecer pasivné straveny u televize”, napf. Karla
Gotta, Heleny Vondrackove €i Hany Zagorové, uspésna byla a po kratkém
porevolu¢nim propadu doposud Uspésna je.) Celkovy pocet videoprehravacu
se v roce 1983 odhadoval na 20 tisic kusu.

Vedle samizdatu, tématu, kterému pozornost v poslednich dekadach
nechybéla, se za otazkou Byl to jenom rock’n’roll? nachazi jesté dalSi
alternativni medialni obéhy. Také to, co dnes nazyvame bootlegy — ilegalné
nahrany zaznam zivého vystoupeni. Tzv. toCiCi vybaveni magnetofony,
kotou€ovymi a pozdéji kazetovymi, v 80. letech vytvareli paralelni distribucni
sit v oblasti punku, alternativy a undergroundu. NosicCe se distribuovaly na
koncertech nebo prostfednictvim fanzina (i Vokno mélo svou kazetovou
pfilohu). Do povédomi vesly hlavné vybéry — samplery (Razie, Bohemia Punk
vol. 1 a dalSi) (ibid., s. 533). Hudebni publicisté potom obchazeli nepfistupny
tisk, rozhlas a televizi ,zivou” produkci, poslechovymi vystoupenimi. Na téchto
prednaskach o aktualitach nebo hudebnich trendech byl Zivy ovSem pouze
publicista a publikum, ukazky reprodukovaly desky. NejznaméjSimi se staly

antidiskotéky (pozdé&iji rockovani) Jifiho Cerného, které prenesly jeho

9 To oviéem nebylo ,novum” (Vanék, 2010, s. 186), ale opakovany proces, jak je zfejmé
Eosledni kapitoly této prace.
® Viz napf. IDNES.CZ a CTK (2013).
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rozhlasové Houpacky do klubl mladeze, mensi hudebnich zafizeni nebo na
koleje. Urady samotné porady nikdy neprovokovaly a diky mezeram ve
vyhlaskach v 70. letech za né bral Cerny i slusny honoraf. Jeho piiklad
nasledovali v 80. letech Josef VI¢ek, Jan Rejzek a Milo$ Cufik. S porady
podobné rozhlasové konstrukce objizdéli regiony, vCetné Slovenska, kde mély
zvlast velky vyznam.

Vanék ale pokryva taky licen¢né vydavana zahranicni alba (i ta vydavana

v spratelenych a k rocku privétivéjSich socialistickych republikach,
distribuovana skrze jejich kulturni centra v Praze®), ktera vychazela nékdy az
se Ctyfiadvacetiletym zpozdénim (With The Beatles). Naznacuje jejich edicni
politiku, v niZ opét soupefily ideologické a ekonomické zajmy. Dohled nad
obsahem pisni vydavanych na deskach a v hudebnich tiskovinach mél od
roku 1968 Cesky Ufad pro tiskové informace a nékdy schvalil hudbu, ale nikoli
pfeklad textd, jindy bylo tfeba vynechat sleevenote — text na obalu, jez Casto
byval jedinou informaci o interpretovi skupiné v ¢eském jazyce (ibid., s.
175).1%°

Kratce se Vanék zastavi i u hudebni propagandy — nabidky schvaleného popu
a ,kompromisniho rocku” a vedle toho denunciagnich kampani''. Na zavér
se ale brani oznacit politizaci normaliza¢ni mladeze rockovou hudbou za
jeden z predpokladu spolec¢enskych zmén v roce 1989 a sou€asné vyvozuije,
a to je podstatné, Ze je ,docela mozné, Ze autoritarsky stat, aniz to tusil,
zachranil nasemu, v tomto pfipadé neoficialnimu rocku to, co je jeho

podstatou — totiZ pravdivost a presvédéivost.”'%? Zatimco rockova revolta na

% Roli dovozu rocku ze spratelenych zemi zkouma Vanék v samostatném ¢lanku (2011).

1% vvanék tu &erpa z privodce po vystavé Popmuzea Cizi desky v zemich &eskych, viz
Diestler (2008).

1" Od Nosovova Neznalka pres prvni &lanky odsuzujici rock’n’roll ve Vederni Praze v roce
1957, proces s undergroundem v roce 1976 a pozdéji alternativou a kone¢né v roce 1983
tazeni proti ,Nové viné se starym obsahem”, nové viné a punku.

192 prestoze je Vankova kniha informacné velice cenna, jeji zachazeni s pojmy kultura
(,souhrn duchovnich a materialnich hodnot vytvofenych a vytvarenych lidstvem v celé jeho
historii”, s. 40), pop (mainstream, ,nezatézujici svého posluchace vyjadienim (at hudebnim,
¢i textovym) néjaké mysSlenky, postoje ¢i nazoru”, ,na urovni povrchni sentimentality, a ne
autentickych a silnych emoci”, s. 48-49) nebo tfeba genderovymi rolemi v rocku (,Muzsky
prvek v rocku ani sportu neni rozhodné zaméfen misogynsky, posluchacky a u¢astnice
koncertu, fanynky skupiny &i interpreta dasto provazeji kapely po dlouhych turné. [...] Zensky
prvek [v rocku] neni ani znevaZzovan ani podcenovan, pokud se Zeny od utkani nebo koncertu
samy nedistancuji, coz souvisi spise s jejich (tradici zavinénym) vétSim konzervatizmem nez
s autenticky zenskou roli.”, s.12-13) je kontextu studii popularni hudby vzdaleny. Ty chapou
kulturu jako cely zpUsob zivota, pop jako snadno pfistupnou, ale nikoli bezvyznamnou hudbu
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Zapadeé skoncila vystfizlivénim z 60. let, u nas se podle n&j mohlo revoltovat
stale dal.

V jedné z dalSich porevolu€nich praci (kterych stale pfibyva), dizertaci Statni
kulturni politika a ¢eska popularni hudba v obdobi tzv. normalizace (2008),
Jan BlIUml obraci pozornost pravé k ¢innosti statnich uméleckych agentur, u
nichz se kdokoli, kdo chtél vefejné vystupovat musel evidovat a které se
podilely na regulaci popularni hudby cenzurou a oficialnimi i neoficialnimi
zakazy Cinnosti. Bliml sleduje jakym zpusobem &innost systému agentur
ovlivnila vyvoj a podobu domaci popularni hudby.

Ceskému predrevoluénimu videoklipu s pfihlédnutim k spole&ensko-kulturnim
déjinam a predevsSim dé&jinam fungovani instituci, které ho vyrabély
(Ceskoslovenska televize) a v nékterych ptipadech zadavaly k vyrobé
(Supraphon; spojeni televize a hudebniho pramyslu je formatu vlastni) i k
tomu, jak na n&j reagovala dobova periodika, se ve svém vyzkumu vénuje
doktorand Ustavu filmu a audiovizualni kultury FF MU Viktor Palak.'®
Navazuje na svou diplomovou praci Cesky metalovy videoklip po roce 2002,
ktera pfihlizi pravé i k subkulturnim rozmériim amatérskych koncertni
zaznamu a z nich vychazejicich amatérskych klipt a tvorbé alternativnich
distribu¢nich kanalu.

Vyjimkou jsou zatim sporadické prace zasahujici SirSi oblast popularni kultury,
bakalarska Metalova hudba jako soucast tuzemskeé rockové kultury (Rain,
2007) &i diplomova prace Zapadni hudba v Ceskoslovensku v obdobi
normalizace Adama Havlika (2012), ktera zkouma jednak cesty, kterymi se
mohli lidé k zahrani€nim nahravkam dostat, postaveni zapadni hudby v
tehdejSi spoleCnosti a zpusoby, jakymi byl konstruovan jeji obraz, ale dotyka
se i otazky zapadnich vlivi na podobu ¢eskoslovenské oficialni hudebni
scény a mapuje Cinnost instituci, které utvarely jeji charakter.

Ojedinéla tematizace domaci popularni kultury pak probiha v knize Tesilova

kavalerie s podtitulem Popkulturni obrazy normalizace (Bilek a Cinatlova,

a ,Under my thumb, stupid girl,” zpivaji The Rolling Stones, archetypalni rockova skupina (viz
Frith a McRobbie, 1978).

'% Na cesté od televizni pisni€ky k videoklipu jako marketingovému nastroji. K déjinam
formatu videoklipu v Ceskoslovensku 1954-1989.
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2010)."" Svazek vénuje nejvic prostoru televiznimu serialu, ale objevuje se tu
i exemplarni studie Petra A. Bilka, ktera naznacuje fungovani sité interprett
popularni hudby v 70. letech a proménlivost jejich center. Ta stoji za
podrobnéjSi rozklad. Nejen proto, Ze je vyjime€nou mistni ukazkou moznosti,
které skyta zkoumani popularni hudby pfedstavované touto praci, ale i proto,
Ze pfitom zustava jednou nohou v romantické idealizaci rocku, v ¢eském

psani o popularni hudbé témér vSudypfitomné.

4.10.1 Znakovy systém normalizaéni popmusic
Bilek (2010) analyzuje pisné, alba i videoklipy ¢eského normalizacniho popu

jako projevy doboveé diskurzivni fe€i. Normaliza¢ni pop music byla podle néj
stejné standardizovana jako jakykoli pfedmét kulturniho pramyslu
maximalizujici komer&ni potencial svého primyslového charakteru

v Adornové pojeti. Vedle toho ale byla vytvarena i s u€elem ,produkovat
snadno vnimatelné a do mysli se snadno zanofujici obrazy svéta”
konstruované podle pravidel oficialni ideologie. Tim podle néj pfispivala

k udrZzeni vSeobecné stability ceskoslovenského spoleCenského uspofadani
pro roce 1969. Rezim umélcam vyclenil privilegovanou medialni pozici
vymeénou za to, ze v jejim ramci mohl uplathovat svou kulturni politiku. To
Bilek stvrzuje citatem z Shepherda (1991) o tom, Ze popularni hudba je
artikulaci dominantni ideologie té skupiny, ktera ji vytvari.

Bilek uvadi, ze tim, Ze popularni piserni nepotfebuje velky prostor a jesté navic
funguje v drobnych fragmentech — do mysli se vryva skrz refrény nebo jejich
¢asti. Dochazi produkci slogand, které pak maji ,vétsi Sanci byt vstfebany a
internalizovany, a stat se tak produktivnéjSi soucasti naseho vztahovani se ke
svétu na roviné kazdodennich postojd, nez je tfeba uZiti slozitych a vnitiné
provazanych celkl ,velkych’, seriéznich kulturnich dél.” (2010, s. 59) Lidé si
mohou vzit zapamatovatelné ¢asti textl s sebou i mimo poslech: textové
fragmenty ,se vyrazné nabizeji k tomu, aby byly ze svého kontextu uvolnény
a separovany” a hudba, vizualni a dalSi slozky jsou tu proto, aby text

Lumocnily” (viz Negus o videoklipu v kapitole 5.6.3).

'% Publikace vznikla jako vystup ze seminare pedagogu, doktorandu a studentd bohemistiky

FF UK. Pro pfedchozi obdobi Ize nahlédnout do Knapik a Franc (2011).
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Pro¢ by z kontextu vytrzena banalita pisfiového textu, které ve vétsiné
pFijemci nevénuji pozornost, nebo ji ani nerozuméji — jedno v jakém jazyce'®
— méla mit na jejich kazdodenni postoje vétsi vliv nez napf. setkani

s vyjime€nym literarnim nebo filozofickym dilem? Krom prosté statistiky
podpofené neustalym opakovanim takovych fragmentu v riznych znénich —
variacni opakovani v amatérském zpévu, v coververzich jinych interpretd,
koncertnich verzich, radio, video a singlovych nebo albovych editech a
remixech pro rizné ucely (tane¢ni, domaci poslech), v reklamach, jinglech,
pocitaCcovych hrach, filmech a televiznich pofadech atd., kterym zadny jiny
popkulturni typ krom popularni hudby nedisponuje — se Bilek opira o
Jacquese Ellula. V jeho déleni propagandy (politicka vs. spoleCenska
propaganda, agitace vs. integrace, vertikalni vs. horizontalni propaganda,
racionalni vs. iracionalni propaganda) pfisuzuje Bilek propagandistickému
pusobeni v kultufe pravou stranu osy, tedy rozvolnénéjsi, vice heterogenni
diskurzivni €innost. A taky tezi, ze ¢lovék postupné pfijima a zvnitfiuje
dominantni ideologicka tvrzeni spole€nosti, ktera ho obklopuje. Diskurzivni
ginnost na pravé strané osy podle Bilka v pfipadé Ceskoslovenska v 70. a 80.
letech o uzce spolupracovala i s levym polem, koordinovanéjsim,
soustfedénéjSim a pfimocarejSim persvazivnim pusobenim. Mezi nepfima
pusobeni ranych 70. let pocita napf. zahajeni provozu zpravodajské stanice
Hvézda (1971) a stanice pro kulturu a uméni Vltava (1972), spusténi druhého
programu Ceské televize, které vytvorilo vétsi prostor zabavé (véetné
popularni hudby), a opétovné zvySeni produkce hudebnich nosicu.

Bilek pfipousti, Ze textovou sloZku nelze separovat, pfi analyze je tfeba pouzit
,3irSi kategorii obrazu, v némz se verbalné textove sbiha s ostatnimi
slozkami”, ale svym durazem na pisfiovy text, nebo jeho fragmenty, stvrzuje
svoje zaméfeni literarniho védce, ktery vnima plsobeni pisfiového textu

v ramci diskurzu nékdy az pfiliS doslovné. To, Ze vynechava z analyzy
popularni hudby hudebni sloZzku je Skoda, ale jak vime, neni to zas tak
nezvyklé. Bilek zkouma propagandisticky potencial popularni hudby a jeho

fungovani v diskurzivnim poli tehdejSi kultury, v tom se bez vlastni hudby

195 Zalezi na stylu, v popu hraje text vétSinou menSi roli nez napf. ve folku, soucasti

pfitazlivosti ¢asti metalu a jinych agresivnich styll je i nesrozumitelnost textd. V nékterych
pfipadech texty neznaji ani nezpivajici clenové kapely.
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muzZe obejit, i kdyZ jen kratkodobé&. '® Vyznamy pisfiovych textt ale nelze &ist
pfedevsim bez odkazu k jejich hudebnimu a performativnimu kontextu,
obrazu, zplsobu produkce a distribuce, konstrukce image, historie
interpretovy kariéry, pozice genderu a socialniho zakotveni.

Nasledné uz si ale v analyze Karla Gotta jako typu (profesional), postaveného
proti typu Waldemara Matusky (hrac), Bilek v§ima jak repertoaru, kostymu a
typu doprovodnych orchestru €i skupin, tak jejich zplsobu snimani. ,Pouziti
velkych orchestru [...] oproti formatu hudebni skupiny a jejiho frontmana-
zpévaka, ktery pfevazoval v 60. letech, posouva z hlediska pishového zvuku i
vizualniho vjemu ¢eskou normalizacni pisfiovou tvorbu souhrnné a
homogenné od rockovych konotaci smérem k popu, v némz je rozmélnén
nékdejSi jazzovy (swingovy) zaklad. Zvukové i vizualni vyznéni pisni
zpivanych za doprovodu orchestru vytvaFi obraz, ktery je podobny napfiklad
tiraZzové prezentaci knizni produkce v 50. letech: Vysledek je prezentovan
jako kolektivni, tymové dilo, jako vysledek harmonické prace celého
orchestru. Kameroveé snimani pisni v 70. letech proto dava uzkostlivy pozor
na to, aby postihlo i harfenistu ¢i hra¢e na triangl pfi jediném momentu celé
pisné, kdy se zapojuji do hry. Velky orchestr dodava pisnim nabobtnalé
dastojnosti, ktera je v televiznim provedeni je$té umoctiovana vyuzitim
mihajicich se otylych tél &lent a &lenek Baletu Ceskoslovenské televize.”
(ibid., s. 63)

Vedle toho Bilek tvrdi, Ze osobitost zpévaku a jejich repertoaru nahradila na
mnoha urovnich univerzalita: ,Jejich alba jsou konglomeratem pisni, a nikoli
soustfedénym a uspofadanym konceptem, ktery by vyuzival sjednocujici
platformu LP.” (ibid., s. 64) InterpretaCni pfekodovani etablované poetiky 60.
let vnima jako jeden ze stéZejnich rysu, jenz pfechod k ranym 70. letdm
signalizuje a jenz ho opravinuje pouZzivat kategorii ,normaliza¢ni pop music”.
K rysim pfekddovani, pfipomina, patfi taky pfechod k ¢eskym textiim a
nazvum kapel (i v oblasti country, kde obchazeni americké emblematiky
pusobilo jisté potize).

Jako dalSi normalizacni specialitu vidi Bilek ceskou verzi tzv. bubblegum

1% prichazime tak napf. o pojednani toho, Ze pisen Metro, dobry den zpivana Jifim

Schelingerem, je Ceskou coververzi pisné ,okultnich” Black Sabbath. Jak blizko mél Ozzy
Osborne k tehdejsi KSC?
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popu, pisni s textem, u nichz jen téZko hledat smysl a kterou pfedevsim
Frantisek Ringo Cech doved| na prominentni misto v éeské popularni

kultuie.'?’

,1im, Ze tento Zanr dostal tak velky prostor rozhlasovy i televizni,
se z ného namisto okrajové zalezitosti u nas stala normotvorna,
mainstreamova instrukce. Vyprazdnénost textova manifestuje i vyprazdnénost
postojovou...” (ibid., s. 66) Bezstarostnost ,délani humoru” podobné jako u
tehdejSich komik( odrazela ,bezstarostnost a radost ze Zivota v normalizacni
spolecCnosti” a v klipech doprovazejicich tyto pisné se predstirani
legitimizovalo jako konvencni a vdécny postup. Bilek jako pfiznak dobove
pretvarky, ,nevyhnutelnost dvoji tvare”, vidi plisobeni Jifiho Schelingera —

v roli zpévaka bubblegum popu nebo pisni jako Metro, dobry den a potom
ale také pisné s tematikou smutku, uzkosti, strachu”— kterou si povinnymi
,CViky” na ideologicko-komercni zadani zpévak vyslouzil. Analogicky Cte Bilek
skupinu Katapult, zaméfenou na mladé pracujici, jako ,reduktivni provedeni
rockoveé hudby”, jehoz strategie ,je zaloZzena na eliminaci jakékoliv hodnotici,
postojové slozky, kterou by takova tvorba mohla produkovat.” Soucasti jeho
analyzy je i interpretace koncertl Karla Gotta na pfelomu 70. a 80. let coby
travestovani pudorysu katolické m8e do pudorysu koncertu. ,Byt muze jit o
preinterpretovani dil€ich podobnosti,” piSe Bilek, ,lze z ného postulovat
hypotézu, Ze zatimco ideologicka propaganda 50. let se snazila pfisoudit
pfiznaky boZstvi komunistickym vadcim, vrcholna normalizace pfelomu 70. a
80. let je vyClefiuje entité, jeZ se z hlediska tvorby Zadoucich ideologicky
persvazivnich vyznamu ukazuje jako mnohem produktivné;jsi. BoZzskému

Karlu Gottovi. Slovo bozi bylo substituovano zpévem Gottovym.” (ibid., s. 71)

Uz jsem uvedl, Ze Bilklv text ukazuje, jak uzite¢na a demaskujici maze byt
analyza popularni hudby. Pro ucely této prace, ji Ize ale Bilktav vyklad doplnit
o zapadni kontext a mit vyhrady k pfiliSnému zakotveni v dichotomii rocku a
popu.

Pfedné tedy, nékteré rysy normalizacni popularni hudby, které Bilek vidi jako

dtsledek ideologického plsobeni viadnouciho monopolu KSC, Ize v té dobé

%7 pisng jako Jezek se ma, Zarlivy kakadu, Parni stroj, Trpaslici travou jdou, Tygr z Indie, v§e

s Viktorem Sodomou z rozmezi let 1972-74. A dalSi zejména s Jifim Scheligerem.
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sledovat i na Zapadé. Tendence k ,nabobtnalé distojnosti” orchestralnosti se
projevovaly v rocku i v zahranici, spolu s tim jak se kreativné i obchodné
vyCerpany rock v 70. letech diferencioval. Nékde se po vzoru jazzu definitivné
zbavoval ,primitivnich” Eernych kofenl a snazil se dosahnout uznani
vysokého umeéni artficializaci (tzv. art rock a dalSi pfibuzné kategorie
rockovych skladeb, které pracuji s vyrazovymi prostiedky artificialni hudby, viz
Bliiml, 2009;'® pogitat sem ale miizeme i jazz rock, jehoZ poc¢ateéni vyvoj
probihal v eském prostfedi tésné souvislosti s art rockem). Jinde se rock
spolu se svym z ideall 60. let stfizlivéjicim publikem staval respektované
nevyhranénym (tzv. soft rock) a tendence k elegantnimu zvuku velkych
orchestrd dosla do extrému v tzv. background music, ,vytahové hudbé”. Easy
listening, zanr, ktery ma kofeny uz na konci 50. let, kde proménoval
rock’n’rollové hity na nedrazdici instrumentalni melodie, se v 70. letech
vyvinul do jednoho z nejuspésnéjich radiovych formati.'® V roce 1975 mél
v USA zdaleka nejvétSi pocCet stanic rozhlasovy format Middle of the Road
(adult contemporary, stfedni proud — 2296 stanic, druhy byl Country &
Western s 1674 stanicemi, Tagg, 1979, s. 236).

»Autenticky prozitek a pfesvédcCeni o smyslu a poslani, jimiz se vyznacoval
pavodni rock” (i kdyby to snad mél byt smysl ,no future”, tedy Zadny smysl a
zadné poslani), které podle Bilka do ¢eské hudby na prelomu 70. a 80. let
vnesly punkové a novovinné skupiny, byly — nebo spi$ snaha o né byla —
ozvénou zapadni punkove rebelie proti témto ,dospélym” (uméleckym a
stfedostavovskym) tendencim rocku na Zapadé, podobné jako byl rock’n’roll
v 50. letech reakci na tehdejSi pop — jazz a swing. Kdyz Ceskoslovenske
urady varovaly pfed hrozbou punku a nové viny, dosly k pfekvapivé nazorové
shodé se zapadnimi ochraniteli moralky a pofadku a ne s vyznavaci téchto
styll a ¢leny takovych skupin na Zapadé, ktefi Casto zastavali vyrazné

levicové nazory. Nad jejich moznou shodou vitézil strach z ohrozeni poradku.

108 Symphonic rock, baroque rock, classical rock, progressive rock, pomp rock, bombast rock,

brass rock, big band rock, avant rock, experimental rock... ,ACkoliv spole¢ensko-politické
podminky nebyly v Ceském prostfedi v sedmdesatych letech, tedy v dobé tzv. normalizace,
pro rozvoj rockové hudby nikterak priznivé, mizeme presto hovorit také o existenci Ceské
artrockové viny, jejiz vrchol spada do druhé poloviny sedmdesatych let. Hlavnimi
reprezentanty ¢eského art rocku byly v této dobé skupiny Blue Effect, Progres 2 a Synkopy
61. Uvedené soubory vychazely pfedevSim z tvorby britskych skupin Yes a Genesis.” (s. 146-

o

Viz Lanza (2004).
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Reakce Ufadu tedy spi$ nez potirani ideologické diverze pfipominala moralni
paniku (podobnou jako zpusobovali zapadni teds v 50. letech, mods a rockefi
v 60. letech, punkefi jen o néco dfiv nez ti Cesti, gotici v 80. letech a rappefi a
tekknafi ji nékdy pusobi dodnes). A to pfesto, Ze ohroZeni spoleCenské
souladu nebylo vibec tak samoziejmé, jak asi mnozi pfedstavitelé rezimu
predpokladali.

Nelze ale ani podléhat dojmu, Ze 60. Iéta patfila vyhradné Bobu Dylanovi a
rocku. Staci se podivat do prodejniho Zebficku: patfila stejné tak The
Monkees, emblematickeé ,umélé” (producentem sestavene), chlapecke
kapele, v jadru jejihoz repertoaru stal bubblegum. Stejné tak patfila mnoha
jednohitovym atrakcim s nekomplikovanymi texty, o kterych po jejich
osamoceném zdolani zebfiCku uz nikdo neslySel, natoz aby natacely
konceptualni alba. Bubblegum byl okrajovym Zanrem jediné pokud se na néj
divame prizmatem vlivné rockové zurnalistiky, jinak tvofil pevnou soucast
hlavniho proudu. Vedle The Monkees byl bubblegumem napf.
nejprodavanéjsi americky singl roku 1969, Sugar Sugar skupiny the Archies a
nejprodavanéjSim americkym albem revoltujicich 60. let se koneckoncl stal
soundtrack ke klasickému broadwayskému muzikalu The Sound Of Music (viz
Negus, 1996, s. 136-163).

Krom toho, a to je vétSi problém, se Bilek ani nepokusi naznacit, jak

s takovymi vyznamy mohla pracovat tehdejSi publika. Je vic nez
pravdépodobné, Ze jim popisované texty se pfimo vybizely k rezistenCnimu
Cetni. Takova analyza, ktera usuzuje z formalnich vlastnosti Zanru na jeho
kulturni vyznam nebo socialni ucinek vétSinou vede k podobné temnym a
zkreslujicim zavérum. Tvorba vyznamu je nakonec vzdy v rukou spotiebiteld, i
kdyz podléhaji okolnostem, které si sami nezvolili. Napfiklad Toynbee (2000,
s. 20) taky tvrdi, Ze drobnou pisfiovou formu Ize diky jeji nemimetické a
expresivni povaze snadno prenaset a ucinit svou. Pravé proto ale umoznuje
pfijemcim vkladat si do ni vlastni vyznamy.

Takovéto prehlizeni publik byva vycitano i otci zakladateli studia popularni
hudby Adornovi a Bilklv rozbor trpi ze vSeho nejvic svym zakotvenim

v ideologii rocku, ktera je jen modifikaci kritiky kulturniho pramysilu

frankfurtskou Skolou a nékdy dokonce i stanovisek elitarskych kritikd
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popularni hudby (viz kapitola 5.2.1.1). Jen vaznou hudbu u Bilka nahradil
rock. Rock v opozici vuci popu, vydéleny z kulturniho pramyslu,
nestandardizovany, nepseudoindividualizovany, nevedeny komercnim
zajmem, jakysi idealni ,puvodni rock” zlatych ¢asu nevinnosti, rock jako
autentické, autonomni, rock jako vysoké umeéni a kultura jako to nejlepsi, co
bylo mysleno a vysloveno. V rockové inkarnaci Jifiho Schelingera ,jsou
rockoveé parametry zcela dodrzeny a z tohoto pohledu se jevi Jifi Schelinger
jako jeden z mala produktd normalizacni popkultury, ktery by mél setrvat

v nasi kulturni encyklopedii,” piSe Bilek (2010, s. 68).

Pokud Katapult hral hudbu ,bez postoje”, Ize mu to vycitat jediné pokud na néj
uvalime takovato kritéria rocku coby umeéni. A s nim i zapadnim
hardrockovym kapelam, ke kterym Ize Katapult nejspis pfirovnat a které byly
pevné v linii dominantni ideologie."'® Podobné jako sami cenzofi a pozdéji uz
zminovani zapadni autofi na po€atku 90. let si Bilek rock romantizuje jako
opozi¢ni projev neslucitelny s realnym socialismem — nebo neslucitelny

s jakymkoli hudebnim primyslem. ,Jenomze velka vétSina
vychodoevropskych rockovych skupin — dokonce i v Ceskoslovensku, jehoz
kulturni politika byla mnohem méné liberalni nez v okolnich statech —
fungovala v ramci oficialnich struktur,” piSe Kilburn (2010, s. 3). Stejné jako
rock na Zapadé byl pevnou soucasti hudebniho primysiu.

Bilek ovSem nehodnoti Katapult jako popularni hudbu, ale hlediskem uZiti
jejich pisné Jsou Spatny dny ve filmu Hon na koCku (1979), nato€eného na
motivy romanu Vaclava Duska, spisovatele, ktery feSil ,problematiku
dospivani a hledani orientace ve stabilizované normaliza¢ni spolec¢nosti” a se
svymi genera¢nimi souputniky vyuzival motiva rockové hudby jako
generacniho vymezeni. Posuzovat Katapult spolu s ,vysokou” literaturou, je
bohuZel aplikaci kategorii popularni hudbé nepfislusejicich. Bilkovo chapani
popu a rocku jako zasadni dichotomie autentického vs. neautentického ho
vede az k absurdnim polaritam ,seriézni rocker” vs. ,vyrazné pfepsani a pfijeti

nové, radikalné odlidné role zpévaka-bavise” (Bilek, 2010, s. 74).""

110 Pfipomerime, Ze pop — ochotny latentné slouzit jakékoli dominantni ideologii — neni

v Ceském prostfedi novy, jenom v 70. letech uz byla Slagrova produkce nékolik desetileti
utlumena.

" Ve vyétu by $lo pokragovat. Kolektivni signatura je u popularni hudby jako primyslového
produktu jisté vic na misté nez romanticka pfedstava jediné osobnosti tviirce/stvofitele,
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KdyZ se potom tyto dva momenty — pfehliZzeni tehdejSiho vyvoje popularni
hudby na Zapadé a rockové vidéni — spoji, stava se pro Bilka ,normalizacni
pop” néCim, co mohlo byt autentickym rockem, nez to bylo socialistickym
rezimem na zacatku 70. let promé&néno na indoktrinujici pop.''? Opousténi
rockovych idealu 60. let a (v nékterych pfipadech) pfechod jejich proponentu
k mainstreamové pfijatelnosti ale t6Zko miZzeme vnimat jen jako reZzimem
zorchestrovanou strategii. Vhodnéjsi by asi bylo mluvit o popu kulturni
politikou neomezovaném ve své popovosti — a disledné eliminaci toho, co
tehdejSi kulturni politika vnimala jako alternativy (pfedevsim rock). V souladu
s posrpnovou politikou daval rezim prachod vSemu ,normalnimu”, tedy
mnohem aktivnéji se snazil eliminovat disonantni hlasy (pocate¢nim tlakem
na rockove skupiny), nez aby je sam nahrazoval. Jako i v jinych oblastech
Zivota, systém pro jistotu zakonzervoval situaci a nedovoloval, aby se popova
scéna obnovovala z okraju (pfedevsim rockem), tj. aby se — pfistoupim-li na
takové déleni — rock staval popem sam. V tom smyslu, coby vrchni
gatekeeper, dal i prichod popu — odhlédnu-li od informacni izolovanosti,
nepruznosti zpusobené centralnim fizenim a cenzurni byrokracii, které ale
zpusobovaly spi$ provozni, nez Cisté ideologické deformace. Pozdéji témér

ukazkové inkorporoval i jevy v zapadni kultufe puvodné jemné provokativni —

autora i interpreta v jedné osobé (nebo v jedné kapele, sjednocené sdilenym bratrskym
zivotem mimo profesionalni sféru). Naopak (polo)bozska stylizace patfi ke standardnim
atributim popové hvézdy, které profesionalni délbu prace zakryvaji a koncipovat koncerty
jako mSe, to je ukol popovych hvézd druhé poloviny 20. stoleti. Hudebni Zurnalistika neSetfi
spojenim ,rockovy biih” a ke konstrukci Evity Peron jako svétice a mucednice autory muzikalu
Evita Andrew Lloyd Weberem (viz téz Jesus Christ Superstar) a Madonnou (stejné jako u
Gotta, nomen omen) a dalSim nabozenskym zpodobnénim v popu viz napf. Hecht (2004). O
Elvisové roli nabozenské ikony se zminim v kapitole o fanouskovstvi (viz Doss, 1999). A neni
to jen Cavicchi (1998, s. 9), kdo mluvi o fanouskovstvi jako o nabozenstvi.

"2 Systém kvalifikacnich ,pfehravek” ale existoval i béhem celych 60. let (vyhnout se mu
sméli vitézové nékterych soutézi) a podle Blimla (2007) se ve vyrazny ideologicky nastroj
pfes postupujici normalizaci v jinych oblastech zménil az v roce 1973, v dobé, kdy uz se rock
podle Bilka proménil v pop. PloSna rekvalifikace probihala az od roku 1974. Proces, ktery
trval 20 mésicu, snizil poCet povolenych umélct skoro na polovinu. Novy model zkousek se
neskladal z pfehravky ¢asti repertoaru interpreta, ale mél nové tfi ¢asti. Zkousku z hudebni
teorie na urovni absolventa lidové Skoly uméni, pfehravku (zpévaci zpivali lidové pisné) a
kulturné politicky pohovor. Uspéch u zkouSky znamenal zafazeni do jedné ze tfi
honorafovych kategorii, ale neznamenal, ze bude pfiznana i pfi pfistim kole rekvalifikaci a
vzdy tu byla moznost ,zakazu umeélecké Cinnosti” (UpIného, regionalniho, nebo tfeba
vazaného na urcité médium), tfeba jen kvuli vzhledu. Zakazy ale fungovaly i neoficialné —
pofadatelé védéli, koho sméji angazovat a koho ne.
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prijal disko a s patficnym zpozdénim a umirnénym textem mohl Schelinger
pfezpivat i Black Sabbath.

Je ale srovnavanim nesrovnatelného myslet si, ze zasah proti nové viné

v roce 1983 vyprazdnil prostor, ,ktery byl urychlené zaplnén novymi
,hvézdami” od Michala Davida po Kotvalda s HloZzkem a Ivetu BaroSovou
(ibid., s. 72). Ukazuje to na Bilkovu pfedstavu o pfesvédCovaci ucinnosti
tehdejSich médii a kulturni politiky vibec a poukazuje na opétovné podcenéni
moci publik — je krajné nepravdépodobné, Ze fanousci Jasné paky po jejim
zakazu presli k Daliboru Jandovi, stejné jako bylo jen malé procento téch,
ktefi by opustili Michala Tu¢ného pro Extempore, pokud by smélo
koncertovat. Hana Zagorova byla na rozdil od estradni hudby v 50. letech (viz
kapitola 5.10) oblibena,""® &emuz jeji loajalita k reZimu a nim spojené vyhody
vV propagaci jisté pomohly, ale regulérni pfistup The Plastic People of the
Universe k nahravani, koncertovani a do médii by na tom pravdépodobné

|.114

malo zméni ,Plastici“ ostatné byli oficialni kapelou az do roku 1973 (o

status oficialniho umeélce pfisli kvali ,morbidnosti repertoélru”).115

Sovéty kontrolovanému rezimu tato situace vyhovovala, ale téZko byl schopen
ji kompletné vytvofit. Produkci explicitné politicky angazovanych hudebnich
dél podle vlastnich pfedstav podporoval, ale nepfilis vehementné. ldeologické
deklarace se drzely vlastnich vymezenych oblasti (politika v uzSim smysilu,
ritualy majovych pravodu apod.) a nezasahovaly nutné do kazdodenniho
zivota (kde puUsobily spi$ ceny zakladnich potravin) a tedy ani do popkultury —
pokud k tomu nebyl zvlastni divod. Pfipady Cinorodosti statnich organa

existovaly, napf. Bilkem zmifiovany Festival politické pisné Sokolov, ' nastroj

"3 Na chvili nebudeme uvazovat o kategorii faledného védomi, Adornové regresi sluchu

apod. Ty by ostatné platily stejné pro rockové fanousky.

" Jak uvadi Klusak v textu Pisnicky pro (rudou) hvézdu. Jak se v eské pop-music
kolaborovalo s totalitnim rezimem (2012), vydavatelstvi Supraphon chodi dopisy posluchact,
které urguji nové vydani této produkce. Casto tomu brani sami interpreti — Pavel Horfiak,
dnesni uspésny advokat, nema zajem na tom, aby se ventilovala jeho minulost. Pfesto
.,angazované pisné” porad vychazeji, Klusak jmenuje kompilaci Supraphonu Country pohoda
IV. zahdjenou Matuskovou Patfim sem. Pozdé&jSi emigrant tu zpiva protiemigrantskou agitaci
trampskym slovnikem: ,Zas uz blazen vitr do vlasu vlit, tady byls uz dlouho, zkus to jinde zit!”
Matuska odmita: ,Patfim sem, kde vim, komu zpivam!”

"o Bluml (2007, s. 55) vedle toho soudi, Ze bez zakazt, které privedly k nékterym
neoficialnim kapelam pozornost, by nedosahly vyznamu, ktery je jim dnes pfikladan.

"1® Festivaly, jak pise Bilek, ,do popularni hudby vnasely prvek tematicko-hodnotové
hierarchie (od nejvySe postaveného Festivalu politické pisné v Sokolové pfes Bratislavskou
lyru az po Décinskou kotvu) a nabizely moznost prezentovat hudbu jako snadno uchopitelny
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propagace preferované politické pisné, nebo ,uméla” skupina Plameny,
ztizovana Ustfednim vyborem Socialistického svazu mladeze.""” Tvotily ale
vyjimku a nemély valny ohlas. To potvrzuje Klusak, kdyz piSe o prehlidce
Pisnicky pro Hvézdu: ,Uvédomeély pop, vznikajici od pocatku sedmdesatych
let jako projekt Ceskoslovenského rozhlasu, znél vétsinou désivé, ale zpévaci
(vCetné téch nejslavnéjsich) byli smifeni: védéli, ze hloupa pisniCka se
nestane hitem a zapadne.” A dal o ostravském festivalu Sovétska pisen: ,Na
rozdil od Sokolova tu participovala cela Spicka pop-music (Vondrackova,
Korn, Rottrova, Felix Slovacek...). Pisnicky nemaji prorezimni texty, ale snad
uplné vSechny jsou mrtvé narozenymi détmi, arkou v kadrovych
materialech.”''® Jak pfipomina Street, v hudbé a politice jde vZdy o spojeni
politického s estetickym: ,explicitné ,politické’ pisnicky, ty jejichz slova
poukazuji na urcity problém pfimo, mizou nakonec postradat jakoukoli
skute€nou politickou rezonanci” (2001, s. 249).

Bilkem citovana Shepherdova teze o reprodukci dominantni ideologie

v popularni hudbé se proto v ptipadé Ceskoslovenska v 70. letech poné&kud
problematizuje. Shepherd se vztahoval k hegemonii v demokratickych
spoleCnostech, a to nelze pfenaset bezezbytkové. Obdobi tzv. normalizace je
charakteristické pravé rozporem mezi oficialné deklarovanou ideologii a
(ideologickou) praxi.'"® V kontrastu s povalednym experimentem oficialné
hlasané linii v 70. letech nevéfili ani jeji hlavni prfedstavitelé a i po svych
podfizenych to vyZzadovali ¢asto jen deklarativné. Slouzila pouze jako
ospravedInéni k udrzeni moci. Shepherd by za skupinu, ktera hudbu vytvari
mél rezimni predstavitele, i vrstvu rezimem korumpovanych umélcl a
producentu, ktefi nebyli sami sou¢asti stranického aparatu.’® Obé tyto
skupiny, az na vystFelky stranickych $pigek, Zily v tehdejsim Ceskoslovensku
Zivotem nejvice podobnému stfedni tfidé spotifebniho typu. Pravdépodobné

reprodukovaly jeji ideologii, ktera ale byla s doktrinou komunistické strany

a ohodnotitelny tok vykon(, jez spofadané nasleduji jeden po druhém a splfuji ochotné
zadani” (Bilek, 2010, s. 68).
"7 Bylo by lakavé porovnat konstrukci Plament a zapadnimi producenty sestavovanych
popovych skupin.

Soucasné ale dokaze véfit, ze: ,[Hlymnus Poupata, zakazka pro spartakiadu v roce 1985,
byl v médiich natolik vSudypfitomny, ze se zaroven stal hitem.”
"% K rozdilu mezi neformalni a formalizovanou ideologii viz Reifova (2007).
120 v praxi vSak, hrubé fe€eno, stala spise tfida nomenklaturni byrokracie vici zbytku
spole¢nosti” (Blazek a Pospisil, 2010, s. 201)
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oficialné v rozporu a byla pouze tolerovana (podobné jako napfiklad spotfebni
Zivotni styl ve formé chatarstvi a chaluparsti). NormalizaCni pop music
vétSinou necerpala z marxismu-leninismu, ale propagovala pfedevsim
ideologii mirného konzumu v mezich zakona — v tom ohledu Ize Fici, Ze
reprodukovala ideologii dominantni skupiny a stabilizovala spole¢nost.
Adekvatné i ¢esky underground se védomeé inspiroval u zapadnich skupin,
které kritizovaly zejména konzum a vyjadfoval frustraci z Zivota v moderni
spolecnosti obecné. (I proto se jeho pozice po roce 1989 vyrazné nezménila.)
Odklon od rocku a ,popovost’, jak ji popisuje Bilek, nemusi byt nutné jen
produktem ideologie Ceskoslovenského socialistického viadnuti v 70. letech,
ale i soucasti simultannich procesu potlaceni opozi¢nich hlasi a
rozsahlejSiho hodnotového posunu, ktery v 70. letech zasahnul Evropu i USA.
Ceska zvlastnost spoéivala, jak uz poznamenal Vanék (2010), piedevsim

v tom, Ze potla¢ovanym alternativam'®' nedala moznost se v $oubyznysu
diskreditovat a zachovavala jim pozici opozice. Sou€asné tim vytvofila
prostfedi, v némz paradoxné to ,nejpopovéjsi” (pokud tu jako Bilek budu
chapat pop jako produkt s didrazem na konvenci a minimalizovanou sdélnosti
pro maximalni pfijatelnost a tedy komercni uspéch), postradalo jakoukoli, byt
zdanlivou konkurenci.'??

zkoumani alternativ a odliSnosti fungovani normalizacniho a ,svobodného”
popkulturniho prostfedi zapadniho, by bylo uzite€né se zaméfit i na jejich
nemalé podobnosti. Dosavadni zkoumani pfedrevolu¢niho obdobi maji
tendenci zdUraziovat jeho totalitarni charakter a skrze né&j vnimat vSechny
aspekty spolecnosti. Nema smysl zde vyjmenovavat, v ¢em vSem se systém
liSil, od Statni bezpec€nosti, cenzury, az po neexistenci legalniho soukromého
podnikani. To ale neznamena, ze je i mnohé nespojovalo. PfedevSim hluboky
rozkol povalecné generace se svymi pfedchldci, ktery se projevoval
moralnimi panikami a propagovanou Sirokou konformitou, které se dobfe
vedlo v ¢im dal nivelizovanéjsi a ve vSech ohledech homogenné;jsi

spole¢nosti. Je mozné, Ze se Ceska oficialni popularni hudba se pres veskeré

121 Jak pfipomina Ramet, ,jakmile je néco cenzurovano ¢i zakazano politickymi autoritami,

ipso facto to ziskava politicky rozmér” (1994, s. 3).
122 Dal3i Geskou ojedinélosti bezpochyby ziistava pokus o ,odzapadnéni” kultury vyjadieny
ustupem od anglictiny.
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odliSnosti kapitalistického a sovéty fizeného systému v jadru svého fungovani,
a pfedevsim vztahu s publiky, zase tolik neliSila? ,Nas postoj bychom si pfilis
ulehéili, kdybychom Adornovu kritiku svedli jen na kapitalistické manyry
podnikatelstvi v kulturni industrii. Komercni macha pronasleduje tuto oblast
tvorby jesté i v socialistické spolecnosti,” piSe na vrcholu zlatych Sedesatych
Karbusicky (1968, s. 84). Ideologické plsobeni popularni hudby, at uz pod
Nixonem nebo Husakem, odpovidalo pohybum, které rozhodné nebyly
.pfirozené”, ale podobné jako dalSi aspekty tolerovaného konzumniho
zZivotniho stylu nutné nevyzadovaly vyraznych pobidek ucelové vyrabéné
politické propagandy jedné nebo druhé strany studené valky.

Pres vSechny vyhrady je Bilkuv text vzacnou ukazkou potencialu analyzy
popularni hudby a pfedstavuje smér, jakym by se zkoumani popularni hudby
v Ceském prostfedi mélo vydavat. NaSe pozornost sméfovana k popularni
hudbé pred rokem 1989 tim snad jenom zaéina.'* Koncepty vyvinuté

v zapadnich zemich prezentované dale v této praci by nam mély pomoci

soustfedit se na rysy, které Zapad a Vychod spojuji.

4.10.2 Dalsi literatura po roce 1989
Primarné nas ale zajimaji zpusoby, jak se vztahovat k situaci sou€asné nebo

nedavno minulé. Hiphopové vydavatelstvi BigBoss si v roce 2010 vydalo
popularizaéni publikaci Hudba ohné (Vesely, 2010),"* ktera je zevrubnym
pruvodcem po peripetiich stylu, ale pokusy o analyzu a pfedevSim domaci
scénu vétsinou nechava budoucim. Najdeme v ni aspor uzitecné shrnuti
ideologie rockismu, historie piratskych radii (Radio Caroline je stalici Ceské
literatury o hudbé) nebo vzniku a problematiky kategorie world music. Pro nas
jsou ale nejzajimavéjsi Casti vénované subversivnimu potencialu ¢ernoSske
anglictiny a vytvareni alternativnich informacnich a obchodnich siti

(samplovani a mixtapes).

'2% Hlubsi prozkoumani by si zaslouzila i explicitné angaZovana popularni hudba — jako Dopis

Svobodné Evropé Josefa Laufera — jejiz pudorys naznacuje napf. Klusak. V tomto pfipadé se
setkava nékolik paradox a medialnich témat. Kapitan Pavel Minafik od roku 1969 pusobil

v mnichovské redakci Svobodné Evropy, kam ho vysadila prazska centrala, a pfipravoval tu
teroristicky utok. Odhalil to na tiskové konferenci v roce 1976. Zanedlouho vznikla pisen,
ktera se pfesahovala mirou horlivosti béZnou produkci. Zpévak (a autor textu) Josef Laufer si
tak podle Klusaka vytvofil nezapomenutelny hit. Piseri s pfidechem senzace pak potkal stejny
osud jako undergroundové pasky Plastikd a Kryla: nikdy nevydanou pisen Sifili mezi sebou
sami lidé v nekvalitnich kopiich.

124 Uz v roce 1985 vysla kniha Rhythm & Blues (Matzner, 1985).
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Dalsi prace pribyvaji, predev$im v Ustavu hudebni v&dy Filozofické fakulty
Masarykovy univerzity v Brné, ale také napfiklad v Institutu sociologickych
studii FSV UK (Reggae bilého muze: tfi kratké studie ze sociologie hudby
Stépana Ripky, 2005) a FHS UK (Gender a hip hop v Ceské republice od
Anny Oravcové, 2007, a jeji brnénska odpovéd Cesko-slovenska hiphopova
scéna optikou gender Katefiny Hlavoriove, 2008). Ve sborniku Promény
hudby v ménicim se svété (Poledriak et al., 2007) je uz patrna tematicka
obroda muzikologie — padne v ném i slovo internet. Pfedstavuje se tu jak
world music, tak tfeba téma Romska hudba a hudebnost Romu jako

dominantni kulturni konfigurace Romstvi.

4.11 Zaver
Uz tento ponékud obsahly pfehled dokazuje, ze v Ceské literature se prinik

mezi hudbou a médii zatim hleda slozité. Byl bych radéji, kdybychom se
pohybovali v prostfedi, kde Ize jen jednoduse odkazovat. Hudebni véda, obor
patfici k ,nejSirSim, nejkomplikovanéjSim” (Polednak a Fukac, 2005, s. 26)
pokud si ale od 60. ¢i 70. let uvolila popularni hudbu vibec vpustit mezi své
mnohé discipliny, jeji cile byly vzdy vyrazné odliSné od téch nasich. Pfes
neoddiskutovatelnou symbiézu hudby s médii Casto postradala patficny zajem
0 jeji spoleCenské a provozni stranky, nékdy i vybaveni z hlediska socialnich
teorii, a pfedevsim analyticky pfistup. Dila, ktera vznikaji jsou jen velice
nesmélym a nespojitym feSenim. Podstatna ¢ast tohoto zajmu se taky
odehrala pfed a po druhé svétové valce a na mezeru vzniklou na konci 60. let
se az dnes pomalu navazuje. Pokud budu jen trochu pfisny, vedle Kotkova
sebraného dila v O popularni hudbé a jejich posluchacich (1990), jedina
kniha, ktera se bliZzi naSemu pohledu vysla v roce 1979, slovensky a

v omezeném nakladu. Zbytek si vystaci s evergreeny Adorna (Adorno ma
zvlastni kouzlo pro tradicni muzikology i vyznavace popularni kultury, prvnim
imponuje jeho trvani na radikalni autonomii hudby a kritika popularni hudby,
druzi s oblibou pouZzivaji jeho metody k vysvétlovani popularni hudby) a
Bourdieho, nebo letmou zminkou Shepherda i Tagga. Vedle nich Ize brat
vazné pouze Bilkav pfispévek v Tesilové kavalerii a skripta Hudba a média.
Neni ale tfeba byt z nalezu zklamani. Narativ hudby v médiich tak, jak ho

podava Ceska hudebni véda a jeji popularizacni kfidlo, je pfedevSim
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pfibéhem o nadéjich vkladanych do vysilacich médii coby prostfedku pro
Sifeni ideologii — nejprve osvétové ideologie vazné hudby, pozdéji
socialistického realismu nebo omezeného a neomezeného konzumu — a
nasledné vyrovnavani se s vicemeéné naprostym selhanim v moznosti toto
jakkoli ovlivnit. Pfinasi nam tak pozoruhodnou ukazku vnimani role a ucinkd
médii v moderni Ceské spoleCnosti a jejiho vydatného vyzkumu, ale taky

aktivniho pasobeni na jejich chod z mnoha rozdilnych pozic.
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5. Popular music studies: obraz oboru, jeho smysilu,
metod a déjin

5.1 Déjiny a vymezeni oboru

5.1.1 Pocéatky angloamerického vyzkumu popularni hudby,
kulturalni studia

Akademické studium popularni hudby ma v angloamerickém prostredi
dlouhou tradici. Jeho kofeny vychazeji ze sociologie, a to pfedevsim ve dvou
nehudebnich ohledech: vyznamu masové kultury a empirickém vyzkumu
mladistvych. Takova jednotliva témata se objevuji na akademické pudé uz
ve 30. letech 20. stoleti. Dodnes jsou zasadni pfedevsim bohaté vyuzivané
prace Theodora W. Adorna, ktery pres svuj disledné kriticky postoj dodal
popularni hudbé vahu pfedmétu hodného akademického zajmu. V 50. letech
se latka propojila s nastupem rock’n’rollu jako prvni masovékulturni komodity
zacilené na teenagery a ten se v té dobé stal symbolem komercni kultury
mladistvych obecné (namét napf. pro Dwighta MacDonalda). Tady je jesté
popularni hudba vnimana s despektem (mozna s obasnou vyjimkou
»<autentického” blues a jazzu, nebo naopak jejich ,sofistikovanych”,
artificializovanych podob na Broadwayi) a hlavni spor vedou autofi o to, jestli
kazi mladez Ci nikoli.

Uz v roce 1950 ale David Riesman vedle uznanych fenoménu standardizace,
trzni manipulace atd. zdUrazruje ze socialné-psychologické pozice aktivnégjsi,
kreativnéjSi stranku konzumace hudby mladym publikem (Riesman, 1950
[Frith a Goodwin 1990]). Riesmanuv text pfedznamenava leccos z dalSiho
vyvoje: nezkouma popularni kulturu z pohledu komeréniho vytéZeni, ale jako
vyjadreni hlubokych potfeb. Jak podotykaji Frith a Goodwin (1990), jeho
tehdejSi odpovéd na zakladni dotaz po vztahu komerce a mladych lidi se
mezitim stala odpovédi jedinou moznou: zalezi na hudbé a zalezi na
mladych.

V 70. letech uz mladsi sociologove, jak uvadéji Hesmondhalgh a Negus
(2002), publikovali ¢lanky a knihy o blues, country, rocku a hudebnim
prumyslu (sociologie organizaci Hirsch, 1972; Peterson, 1976; 1978; nebo

levicovi radikalové Chapple a Garofalo, 1977). Frithova kniha The Sociology
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of Rock (1978), pojimajici hudebni priimysl i publika, zaznamenala ohlas i
mimo akademii.

Otazka jak lidé pouzivaji popularni pisné, vztahy mezi semiézou textu,
rétorikou pisni a jejich vlastnim uzitim publiky, byly pak v 70. letech rozvijeny
spolu s expanzi britskych kulturalnich studii, zvlast v momenté, kdy se
pozornost akademikl pfesunula z producentu a textd taky na publika. Spolu
s prvnim rozchodem s tradi¢ni sociologii a pfiklonem ke kulturalni teorii se
studium popularni hudby, jako studium stylu (stylu oble€eni, u€est nebo stylu
zivotniho) a nikoli zvukd, stalo nedilnou soucasti interdisciplinarniho studia
popularni kultury. Pivodné skrze britské kriminology a sociology sdruzené
coby the National Deviancy Conference, ktefi pfi zkoumani spoleCenskych
,<deviaci” nutné narazeli na rodici se britské subkultury, a hlavné
prostfednictvim knihy Stana Cohena Folk Devils and Moral Panics (1972),
ktera polozila zaklady mnohym zkoumanim spoleCenskych odchylek,
politickych, sexualnich, a taky studiim popularni hudby.

Zahy uz ale iniciativu pfevzalo birminghamské Centre for Contemporary
Cultural Studies, které v poloviné 70. let Cile kombinovalo pfistupy marxismu a
feminismu a k vyzkumu vyznamu Siroce chapaného textu pouZzivalo lingvistiku
i sémiotiku. Zakladni triada spole€enské moci, hudebnich vyznama a kulturni
hodnoty, analyza instituci, textu, diskurzl, ¢teni a publik v jejich
spoleCenském, ekonomickém a politickém kontextu, snaha ,pochopit, co to
znamena ,zit v popularni kulture” (Grossberg, 1992, s. 69), stoji v jadru
kulturalnich studii stejné jako v jadru studii popularni hudby.

Teoretické a metodologické zaklady studii popularni hudby tedy leZi v oblasti,
kterou je zhruba mozno ur€it neomarxizmem, sémiotikou,
poststrukturalizmem, ekonomii a etnografii. To znamena textové i socialné
zamérené teorie kultury a vyzaduje kombinaci teoretickych, analytickych i
empirickych pfistupt. Kulturalni studia ale nejsou jedinym zdrojem. Literatura
vénovana popularni hudbé pouziva mnohé perspektivy, od politické
ekonomie, pfes feminismus po medialni studia, které samotné tvofi mix teorie
filmu, sémiotiky, psychoanalyzy a socialni teorie. Jak je tedy zfejmé, studia
popularni hudby nejsou disciplinou jako spiS oblasti studia. Dnes do oboru

promlouvaji badatelé s pestrymi kofeny v etnomuzikologii, antropologii,
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sociologii, politologii, folkloristice, psychologii, lingvistice, kulturni geografii i
historii.

| kdyz stala vzdy az za pozornosti vénovanou napfiklad televizi, mnoho dél
kulturalniho kanonu se tyka pravé hudby — Stuart Hall uz v jedné ze svych
prvnich knih, The Popular Arts (1964), naznacil smér, v némz pak pokracoval
v 70. letech spisem Resistance Through Rituals (Hall a Jefferson, 1993). Tady
~pouhy pop” poprvé vystavil seridzni teoretické vybavé Levi-Strausse,
Barthese, Althussera nebo Kristevy a ukazal na vychozi prvky studia
subkultur — reakci na tradicni ,rodiCovskou” kulturu, styl jako brikolaz,
subkulturu jako imaginarni odpovéd na skutec¢né problémy a vyuziti znaku

v tom, co pozdéji Dick Hebdige v druhém zakladnim kameni studia subkultur,
Subculture: The Meaning of Style (1979),'® nazyva sémiotickou guerillovou
valkou. Kritikou pfedchozich muzskych romantizaci a vlastnim pojetim div€ich
subkultur reagovala Angela McRobbie (1980).

Do souboru textl ustavujicich kulturalni studia spada i studie, kterou je mozné
povazovat za zaklad samostatnych studii popularni hudby — Rock and
Sexuality od McRobbie a Fritha (1978). Pravé sociolog a hudebni kritik Simon
Frith je dodnes pfedni postavou studii popularni hudby a jeho mnohé, jakkoli
nékdy prekonané publikace tvofi jeho kmen. Vedle néj v tomto obdobi
vystupuji pfedevsim prace George Lipsitze, laina Chamberse, Richarda
Middletona, Johna Shepherda, Davea Lainga, Nelsona George a Jacquese
Attali (nehledé na znamé, rekontextualizované prace Rolanda Barthese a
mnoho dalSich). Od 80. let se také kulturalni studia uplatfiuji na katedrach
komunikace v USA (zejména Is There Rock After Punk? Lawrence
Grossberga), Australii a Novém Zélandu (Roy Shuker) a v dalSich zemich.

V roce 1981 vySel poprvé mezinarodni Zurnal Popular Music, nesporny signal
vzniku akademického oboru, a periodika vénovana sociologii a kulturalnim
studiim zacala davat popularni hudbé prostor (The Review of Popular Music;
Perfect Beat; Popular Music and Society; Cultural Studies; Black Music

Research Journal; Media, Culture and Society a dalSi).

5.1.2 Definice, emancipace, kumulace (a ucel)
Béhem 80. a 90. let se vynofil soubor klicovych témat a konceptl sdilenych

'2% Pfed nim ale uz o vztahu subkultur a hudby psal napf. Melly (1972).
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s riznymi disciplinami, z nichz si studia popularni hudby také brala.
Hesmondhalgh a Negus (2002) je v souladu s Bekovym situovanim popularni
hudby jako tématu uzivaného k rebelovani charakterizuji tim, proti Cemu se
tyto discipliny vymezovaly ve svych vlastnich tradicich.

Muzikologové se obraceli proti formalistické analyze, ktera pomiji vztah mezi
zvuky a spolecenskou moci. Nékolik védcu za€alo zkoumat, jak socialni a
kulturni zkuSenosti koduji a reformuluji konkrétni Zanry a jak tudiz maze
hudba vyjadfovat politické a spoleCenské vyznamy. Vznikla tak kriticka
muzikologie, kterou v jejim snazeni podporovali socialné zaméfeni védci
vyZadujici po muzikologii sdilené nastroje k analyze hudby jako zvuku.
Etnomuzikologove byli zvykli zkoumat socialni a historické podminky hudby,
ale v 70. letech pro né bylo novinkou obracet svou pozornost na nikoli tu
nejvzdalenéjsi, ale vlastni, méstskou, medialni kulturu. Nové se taky snazili
vyhnout funkcionalismu, ktery si implicitné pochvaluje hudbu jako pojitko
prispivajici ke stabilité systému — misto toho vyhledavali konflikty.
Etnomuzikologicky svétovy rozhled na druhou stranu pomohl studiim
popularni hudby vymanit se z vlastniho omezeného geografického prostoru
zapadni Evropy a severni Ameriky.126

Sociologové ovlivnéni socialnimi a kulturnimi pohyby konce 60. let reagovali
na predevsim v USA rozSifeny strukturalisticky-funkcionalisticky pfistup a
behaviorismus 50. a 60. let, ktery podobné jako v etnomuzikologii implikuje
spokojenost s udrzenim fadu. Organiza¢ni sociologové zatim nabouravali
predstavu hudebniho primyslu jako bezproblémové vyrobni linky mnohem
koSatéjSim pojetim dynamiky rGznorodych pramysla, instituci, praktik a
kontextU.

VSechny uvedené pfistupy, pokracuji Hesmondhalgh a Negus, spojuje snaha
uchranit hudbu pfed nalepkami triviality a nepodstatného, at’ uz pro jeji
estetickou neadekvatnost, ritualni zabavni funkcnost nebo jako komerc¢ni
produkt kulturniho primyslu. Jeji zachranci (stejné jako jeji nejvétsi odparci,
cenzofi, knézi, politici a rodiCe) se proto vétSinou snazili dokazat, ze hudba je

Casto — nékdo by fekl vzdy — svazana s otazkami spoleCenské moci, je

126 Steven Feld, Charles Keil, Peter Manuel, Mark Slobin, Martin Stokes nebo Christopher

Waterman.
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politicka. Zivot v druhé pdli 20. stoleti, neomarxismus, feminismus nebo
sidentity politics” k tomu poskytly, a poskytuji, zadany material.

Pro mnoho autort to také znamenalo otéazku kulturnich hodnot, toho, kdo ma
moc pfipisovat socialni a estetickou cenu jakym druhdm hudby a pro€. Cilem
studii popularni hudby je tak ¢asto ukazat, ze napfiklad devalvace urcitych
forem hudby byva spojena s o€erfiovanim socialnich skupin spojenych

s takovymi hudebnimi formami, at’ uz jsou to hiphopefi, tanecnici diska nebo
fanynky Ewy Farny. Ugelem taky mGze byt porozumét, pro¢ skupiny fanouska
pfikladaji hodnotu pravé takové hudbé a brat jejich nazory vazné.

Studia popularni hudby si vyvinula nastroje, jak zkoumat vztahy mezi
hudebnim vyznamem, spoleCenskou moci a kulturni hodnotou, ale i hudbu
jako ,multitextualni kulturni fenomén” (Born, 1995). Obor vystavél kumulativni
analyzu kultury popularni hudby v jejich rdznych textovych a technologickych
formach analyzou nahravek, klipd, televize, filmu, radia, internetu a dalSich
médii, aby ukazala, jak je hudba zprostfedkovana svétu a jak tyto riizné formy
mohou vytvaret povazlivou slozitost a nejednoznaénost vyznam. ,Tyto
charakteristické vlastnosti teoretizovani a analyzy znamenaji, Ze studia
popularni hudby maji mnoho co fici k debatam v medialnich a kulturalnich
studiich a v pfibuznych disciplinach,” uzaviraji Hesmondhalgh a Negus
(2002).

5.1.3 Disciplinal/pole vyzkumu
V 90. letech taky zaznamenavame spory o to, zda jsou studia popularni

hudby [sociology of rock, sociology of pop, v novém tisicileti stabilné popular
music studies] disciplinou €i nikoli. Shuker cituje Weinstein, ktera zastava
druhé, protoze ,akademicky diskurz o popularni hudbé byl od 80. let brikolazi”
postradajici ,jakoukoli paradigmatickou teorii, zaméfeni studia, metodu Ci
hlas” (Weinstein, 1991b [Shuker, 2001, s. xi]). Pfiklada to pestrosti ,rocku”
jako kulturni formy. Nedostatek ,disciplinovanosti”, ktery by vzhledem

k rozmanité smésici disciplin pfispivajici do této oblasti Sel jen téZko odstranit,
Ize ale chapat spiS jako vyhodu umoziujici studiim popularni hudby flexibilitu
v oblasti, ktera vyZaduje rychlou reakci na ménici se predmétny terén. Musi
reagovat na ekonomickou zakladnu a s ni spojené spoleCenské vztahy

v ramci nichz je hudba vyrabéna a spotfebovavana, obsahnout textovou
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analyzu (pisni¢ky, desky, klipu, performance, hvézdy) i povahu publika,
nehledé na to, Zze samotna definice popularni hudby se neustale méni a je
pod ustaviénym tlakem vynofujicich se perspektiv. Jak piSe Shuker, ,studia
popularni hudby musi reflektovat stav medialnich studii obecné, jako pole
vyzkumu, které vychazi z relevantnich disciplin a metodologii, spiS nez by
byla jasné vymezenou disciplinou”. (Shuker, 2001, s. xi). Studia popularni
hudby si tedy svou interdisciplinaritu povaZzuji stejné jako (snahu o)

mezinarodnost a mysSlenkovy pluralismus.

5.1.4 Producenti, texty, publika, hegemonie a diskurz
Spolu s Shukerem (2001, s. x) si shriime, Ze v jadru studii popularni kultury a

popularni hudby tedy stoji otazka, jak je v (hudebnich) textech a vystoupenich
produkovan vyznam, jakou roli v tom hraji producenti a jakou spotiebitelé.
Texty a performance jsou zbozim vyrabénym z velké vétSiny mezinarodnim
hudebnim pramyslem, jehoZ primarnim zajmem je maximalni zisk a vyznamy,
nebo spiSe urcité soubory kulturniho chapani, jsou vysledkem slozité
interakce mezi témito stranami. Proto se studia popularni hudby zabyvaji
producenty, texty a publiky v jejich kontextu, v€etné napf. zasahu statu.
Jenom pokud jsou zohlednény jejich vzajemné vztahy, |ze vysledovat
ideologie na né napojené. Obecné vzato jsou publika v ramci studii popularni
hudby stejné jako v kulturalnich studiich vétSinou vidéna jako aktivni a tvofiva,
zatimco hudebni primysl naopak jako vykofistujici a konzervativni. Takové
dichotomie komerce a kreativity, determinismu a svobodné vile, svazujiciho a
osvobozujiciho, poznamenava Negus (1996, s. 2), charakterizuji diskuze o
popularni hudbé jak mezi fanousky v klubech, tak na akademické padé (kde
je ale vyrovnava stejna tendence je negovat pfiklady dokazujicimi jejich
omezenost).

Klicova otazka moci se ve studiich popularni hudby az do poloviny 90. let
fesila vétSinou odkazem na Gramsciho a tedy popularni hudbu jako soucast
neustalého boje mezi spoleCenskymi tfidami o hegemonii, kontrolu nad
kulturou a nakonec i spoleCenskou a politickou dominanci (Hesmondhalgh a
Negus, 2002). Takto se na zkoumani hudby diva tfeba jesté Middleton (1990),
a mnoha dalSim autorim tento pohled pomohl soustfedit se na propojeni

hudby a moci a sou€asné zachovat jistou autonomii kultury vzhledem
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k oblastem ekonomickym, politickym a socialnim. Od poloviny 90. let se ale
autofi od tfidni politiky odklanéji a pfiklanéji se k zajmim riznych jinych
socialnich formaci a identit, v subkulturalnich studiich napfiklad ke kreativnim
tvircim individualnich identit (Willis, 1990). Zde pfichazeji ke slovu

postrstrukturalistickeé teorie, zejména foucaultovské a habermasovské.

5.1.5 90. léta
Akademicka pozice studii popularni hudby se béhem 90. let upeviiovala na

univerzitnich pracovistich i fadou praci rozsifujicich jejich pole o politickou
ekonomii hudebniho primyslu (Negus, 1999), etnografické studie zamérené
na reformulaci teorii subkultur, klubovych kultur a hudebnich scén (Bennett,
2000; Thornton, 1995), zkoumani hodnot (Frith, 1996), videoklipy (Frith et al.,
1993), cenzuru (Houchin a Davidson, 1999),"%" estetiku rocku (Gracyk, 1996),
nebo snahy disciplinu teoretizovat (v roce 1990 vySly jak Frithiv a Goodwinav
pFelomovy sbornik On Record, tak Middleton(v pfehled oboru Studying
Popular Music, prvni vydani Shukerovy Understanding Popular Music, 1994;
Longhurst, 1995; Negus, 1996; Swis et al., 1998). Tématu se vénovala fada
dil¢ich praci i obecnych metodologickych a u¢ebnicovych textt a readeru od
autord znamych i z dalSich obort (Graeme Turner, Marcus Breen, Mavis
Bayton, Tricia Rose, Andrew Ross, viz bibliografie v Shepherd et al., 1997).
Devadesata léta a jejich autofi vyrustajici s vyrazné jinou hudebni kulturou
nez jejich pfedchldci taky znamenala pro socialni a kulturalni teoretiky zménu
ve vnimani geografického prostoru a ta se silné projevila v debatach o vztahu
k narodu nebo mistu (nejdfive Wallis a Malm, 1984; Robinson, Cuthbert a
Buck, 1991; Cohen, 1991; Shank, 1994; Mitchell, 1996), zejména upevnovani
lokalnich identit pomoci popularni hudby (Leyshon, Matless a Revill, 1997;
Roman-Velasquez, 1999; Bennett, 2000). Autofi prestali narod chapat jako
primarni zpusob jak vnimat vztah k hudby k mistu a posunuli se smérem bud
uzsiho, lokalniho nebo Sir§iho mezinarodniho zaméreni. Podobné padla
pfedstava hudby navazané na konkrétni etnické skupiny (bilych muzud

k rocku, Hispancu k salse a Afroameri€anu k rhythm and blues). Do této
oblasti patfi i The Black Atlantic Paula Gilroye (1993), po delSi dobé dilo se

2" Pro cenzuru v sougasné Ciné viz Cloonan a Garofalo (2003).
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Sirokym dopadem v socialni a kulturalni teorie, které se explicitné zabyvalo
hudbou.

5.1.6 Na zacatku tisicileti
V novém tisicileti se studia popularni hudby taky vyrazné, a chtélo by se fict

zdravé, osamostatnuji (a do jisté miry izoluji) ve vztahu k hlavnimu proudu
studia popularni kultury (pro pokus o jejich tésnéjsi kontakt viz Shuker, 2001)
a pluralizuji. Nachazeji si k sobé cestu s muzikologii (a prekvapivé zjistuji, ze
muzikologie si k nim cestu uz nasla v 90. letech, viz dale) a objevuji svoje
hlubsi kofeny (napfiklad v sociologii hudebniku Beckera, 1963, folkloristickych
vykladech Lomaxe, 1964 a Olivera, 1969). Zatimco vyzkum pokracuje v
tradi¢nich oblastech hudebniho primysilu, textové analyzy a vyzkumu publik,
od konce 90. let se pozornost soustfedi na hudebni scény a adaptaci riznych
styll na rdzné kulturni podminky (vétSinou hip hopu: Krims, 2000; Mitchell,
2001; Condry, 2006). Jednim z dllezitych sméru, kterym se studia popularni
hudby v 90. letech vydala je pouziti popularni hudby v kazdodennim zivoté a
jejiho vyznamu pro jednotlivce jako zdroje tvorby identity nebo tfeba zpusobl
jakym jsou osobni vzpominky formulovany odkazem na hudbu (diskofilii se
vénuje Shuker, 2010, véku a gender Whitley, 2005). S tim souvisi i pouzivani
osobnich pfehravacu, walkmanu a iPodu, ale dnes hlavné chytrych telefont a
dfive tfeba krystalek (videoklipy v novém prostiedi telefon napf. Beebee a
Middleton, 2007) a vliv novych technologii (zejména digitalniho nahravani a
distribuce, ale taky marketingu pomoci napf. socialnich siti) na spotfebu i
produkci popularni hudby (Ayers, 2006). S postupuijici digitalizaci nartsta
objem praci vénovanych hudebni materialni kultufe — gramofonovym deskam,
kazetam, CD a dalSim pfedmétiim obéhu hudebniho zbozi. A zatimco se
povalecna popularni hudba, ktera byla stfedem pozornosti studii popularni
hudby stava historii, badatelé se odvazuji dal do minulosti, ke kofenim
rock’n’rollu nebo country a zaméruji se na témata doposud opatrné
obchazena, jako je performance (Auslander, 2006; 2008) nebo kreativita
(Negus a Pickering, 2004).'?

128 Uziteénou bibliografii k hudbé v masové komunikaci pfinasi téZ Condon (2004).
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Pres skepsi ze strany elitaru a pozitivistl jsou studia popularni hudby od 90.
let globalné rozSifenym a multidisciplinarnim oborem, jehoz mezinarodni
védecka komunita roste. Setkava se na mnohych konferencich a seminafich,
Casto organizovanych pod hlavi¢kou International Association for the Study of
Popular Music (z ostatnich jmenuji americkou EMP Pop Conference), a piSe,
vydava a Cte Cetné publikace na ¢im dal pestiejSi témata. Mimo hranice
Ceska Ize popularni hudbu studovat v rdamci mnoha univerzitnich program,
od téch prakticky, hudebné zamérenych, po medialni studia.

Vzhledem k rychlému rozvoji oboru tu samoziejmé nemohu postihnout jeho
naprosto reprezentativni, detailni obraz. Snazim se ale pokryt klicové oblasti
vyzkumu, které zaméstnavaji studia popularni hudby v této podobé a které
mohou byt pfinosem pro Ceského badatele pohybujiciho se v oblasti

zkoumani médii.

5.1.7 Struktura studii popularni hudby
Shuker (2001, s. 12) shrnuje zakladni okruhy problému studovanych v ramci

studii popularni hudby takto:

1. Napéti mezi ekonomickymi, trznimi determinacemi popularni kultury a
spotfebitelskou suverenitou vykonavanou témi, kdo si ve skuteCnosti
kupuiji, sleduji, ¢tou a poslouchaji televizi, filmy, ¢asopisy, bestsellery, a
popularni hudbu uréenou pro masovy trh.

2. Povaha Zitych kultur a vzajemnych vztaht mezi jednotlivymi kulturnimi
preferencemi a faktory jako je tfida, gender, etnicita a vék.

3. ldeologicka role popularni kultury v udrzovani dominantnich hodnot a
moznosti podryvat a stavét se proti preferovanym ¢tenim.

4. Povaha pfitazlivosti popularni kultury (potéSeni z textu) a jejich role
jako podoby kulturniho kapitalu.

5. Casté ,moralni paniky” v reakci na popularni kulturu a s tim spojené

predstavy ,uCinkd” a kauzalit, které v takovych pfipadech funguiji.

KdyZ vezmu v uvahu oblasti, kolem kterych se sdruZuji diskuze dnesSnich
studii popularni hudby (hudebni priimysl, technologie, hudebnici a dalsi
producenti, hudebni texty, publika jejich zplusoby spotieby, a pokusy

ovlivhovat a regulovat vSe uvedené), dochazim zhruba ke struktufe, ktera se
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vyrazné liSi od struktury hudebni védy, ale je dost blizka rozvrstveni

soucasnych medialnich studii:

TECHNOLOGIE

Nahravani i Walkman/iPod
MEDIA
Hudebnici Tisk a hudebni kritika
Hvézdny systém Rozhlas
Videoklip, hudba ve filmu a TV
Internet Sbératelé
Performance Fanousci

(Post)subkultury,

Zanrové kultury scény, kmeny

Tanec

PRODUKCE TEXT PUBLIKA

Hudebni primysl Analyza textu, hudby a videa

Autorské pravo a piratstvi
Hudba, gender a sexualita

Kreativita .
Hudba, rasa a etnicita

Hudba, politika a spoleCenska zména
Globalni a lokalni

Cenzura

5.2 Kritické pristupy k popularni hudbé

Kritické teorie popularni hudby do jisté miry kopiruji kritiky popularni kultury, s
drobnymi inovacemi. Vyjdu z Shukerova (2001) rozliSeni na Sest zakladnich
pozic, z nichz ke popularni hudbé kriticky pfistoupit: vysoka kultura, kritika
masove kultury frankfurtské Skoly, politicka ekonomie, strukturalisticka

muzikologie, kulturalni pfistup s analyzou subkultur a teorie postmoderny.
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5.2.1.1 Konzervativni kritika
Pozice vysoké kultury je v zasadé konzervativni. Brani elitni kulturu ve smyslu

Arnoldova ,nejlepSiho, co bylo mysleno a vysloveno” (Culture and Anarchy,
1869), tedy kultury coby uméni. V této prfedstavé je autenticka kultura uméni
spolu se svymi nemnoha obdivovateli neustale ohrozovana neautentickou
masou vétsiny a musi proto pfedevsim hledat skutecné civilizacni hodnoty —
diskriminovat. Tento smér uziva termin masova kultura, ktery vyjadfuje to, ze
neni vyrabéna lidmi a v jeho ocCich ani pro lidi, ale naopak jde o vyrobu kultury
coby zbozi v masivnim mnozstvi pro masove trhy a masivni zisky. V téhle
.falesné kulture” se vSechny problémy a pestrost trivializovaly a pohodiné
Kritika, ktera véfi v moc popularni hudby narusovat spoleCensky fad a tudiz
vyzaduje jeji regulaci se objevuje znovu a znovu i dnes — mnoho se ji najde

v muzikologii, hudebni kritice, statnich organech rozdélujicich granty na
kulturu a cenzurujicich texty a nejvice mezi fanousky jednotlivych Zanrd
samotné popularni hudby (za v8echny napf. Abbs, 1975; Bloom, 1987). Jeji
pesimismus lze rozptylit poukazem na fakt, Ze se popularni hudbé vaznou
hudbu zlikvidovat nepodafilo. Stoji za to ji upozornit i na aktivni povahu
popularni spotieby, na jeji vlastni neschopnost rozpoznat specificnost
kulturnich forem a aplikaci norem jim nepfisluSejicich, dale na jeji estetické
pfedsudky a zastaralé vidéni tfidniho rozdéleni vysokého a nizkého. Protoze,

jak uz bylo fe€eno, hranice mezi vysokym a nizkym je ¢im dal t&€zsi nahmatat.

5.2.1.2 Kriticka teorie frankfurtské skoly
Krom konceptl Pierra Bourdieu, které uz jsem z ¢asti popsal v useku

vénovaném Ceskému vyzkumu hudebnosti, patfi k zakladni vybavé
medialnich studii i studii popularni hudby a kultury mysleni frankfurtské Skoly,
zejména Theodora W. Adorna.

Frankfurtska Skola by méla s konzervativnimi kritiky mnoho spole¢ného,
kdyby nebyla soucasné tolik rozdilna. Termin kulturni pramysl pouzili poprvé
Adorno a Max Horkheimer,'® pravé aby nahradili spojeni masova kultura,
které podle nich nevhodné implikovalo kulturu vychazejici z mas samotnych.

Kultura v kapitalismu je podle nich vyrabéna pomoci primyslovych forem

129y prepracovaném vydani Dialektiky osvicenstvi (1947).
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organizace (standardizace, racionalizace distribuce, mechanicka reprodukce).
Hudba, se v8emi atributy éterického a sublimovaného, slouzi reklamé,
koncerty jsou reklamou na nastroje, notové osnovy a nahravky, hity propaguji
dalSi totozné hity... V dalSich oblastech kulturniho Zivota vSe probiha
obdobné — podle Adorna a Horkheimera kultura nikdy nebyla unifikovanéjsi.
Ztraci tak své vyznacné alternativni postaveni a stava se soucasti
utlacitelského systému. ,,Jiz od té doby, co kulturni formy poprvé jako trzni
komodity zacaly vydélavat na Zivobyti svym tvarcum, jako komodity na trhu,
mély ¢asteCné tento charakter. Ale tehdy usilovaly o vydélek pouze nepfimo,
mimo svou autonomni esenci. Novum na kulturnim primyslu je pfimy a
produktech. Autonomie uméleckého dila, ktera samoziejmé zfidkakdy
prevazovala v Cisté formé a byla vzdy prostoupena souborem jevd, je
kulturnim primyslem tendenéné eliminovana, s nebo bez védomé vdale téch u
moci.”™ (Adorno, 1991, s. 99)

Jejich kritika stavi na procesu, ktery identifikuji jako sebeznieni osvicenstvi.
Puavodné emancipaéni osvicensky instrumentalni (subsumpé&ni) rozum, ktery
se postupem Casu stal (v euroatlantickém prostoru) racionalitou celkovou,
zarazuje mnoho jednotlivosti pod vSeobecné a umoznuje tak jejich koncepcni
a technické uchopeni. Tim ale srovnava sobé nerovné a tak unifikuje —
znemoznuje védomi jednotlivého samého o sobé a védomi mezi. Technicka
racionalita uz nevnima racionalitu pfirozeného svéta jako sobé rovnou, nybrz
ji oznacCuje za iluzi, a esteticka racionalita ,slepne” k zvlastnostem svého
déjinného stavu (Wellmer, 2004, s. 24) a prohlasuje se za vSeobecné platny
kli¢. Osvicensky rozum taky umoznuje technickou efektivitu, jejimz vedlejSim
ucinkem je nadprodukce. Ta je pak feSena vytvarenim potreb, které ale slouzi
jen kapitalu. Realizace rozumu se tak stava nerozumnou, protozZe potreby
kapitalu neodpovidaji potfebam lidi a jsou tedy faleSné.

Tim hlavnim, kdo ve sluzbach sou€asného kapitalizmu vytvafi a uspokojuje
faleSné potfeby, je kulturni pramysl. Adorno v definici industrializace kultury

poukazuje na (v kulturni oblasti do té doby neznamou) délbu prace a oddéleni

3% Obecnému pojmu kulturni primysl neodpovida Zadna partikularni entita (média, nahravaci

spole€nosti, vyrobci aut...), funguje spis jako spole€ensky modus operandi ve smyslu moci
Foucaultova diskurzu.
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pracovnikl od vyrobnich prostfedkl. Producenti pak vypracovavaji kolem
standardizovaného vyrobku dojem jedineCnosti, ktery je ale
pseudoindividualitou, nebot vSe jedinec¢né, co by mohlo vypadat jako zdroj
odporu vUci vSeobjimajici jednoté sytému, je okamzité integrovano a
potladeno. Veskery politicky potencial, ktery kdy kultura méla nebo mohla mit,
je absorbovan vykofistujicim systémem. K odliSeni jinak identickych vyrobku
slouzi reklama postavena na fetiSizaci — na konstrukci hvézd a jejich pfibéha,
vizualni stylizaci, podobé koncertnich vystoupeni a mimohudebnich
promluvach, na image. Vysledkem je tedy nekone¢né opakovani — a
opakovani potfeb v prvni fadé. Komodifikace kultury prostupuje vSemi
aspekty kulturni produkce i spoleCenského Zivota. Jelikoz koncepty fadu,
které elity masam nuti, jsou vzdy koncepty statu quo, skrze kulturni pramysl|
elity masy ovladaji a udrzuji je v podfizenosti.

Adornova dialekticka analyza postaveni hudby v kulturnim pramyslu, kterou

v roce 1938 rozvedl v praci On the Fetish Character in Music and The
Regression of Listening (Adorno, 1991), je zalozena na konfliktu popularni
hudby (nizkého uméni) a vazné hudby (vysokého uméni). Nejde mu o
konzervativni pfistup ve smyslu hudebni formy nebo obsahu, ale o rozpor
mezi hudbou primarné urcenou pro trh a hudbou, ktera by méla potencial
vSudypfitomna komeréni méfitka zpochybriovat. V kulturnim primyslu hranice
mezi vysokym a nizkym mizi, prvni ztraci svou individualitu a autonomii,
utopickou antikapitalistickou alternativni vizi, druhé potencial vzdorovitého
odporu. Vynucené spojeni oblasti, které byly tisice let oddéleny, Skodi obéma
— homogenizované kulturné-pramyslové uméni uz neslibuje Stésti, pouze
zajistuje snadné pobaveni jako tlevu po praci.”™' Pokud nechce byt hudba
banalni, pfestava byt prodejnou. Poslucha¢ industrializované popularni hudby
je standardizovanou povahou vyrobkd manipulovan do standardizovanych a

rutinnich reakci, jeho pozornost je odvracena, je nevSimavy, poslusny a

31 PFitom ale nakonec zUstava soucasti pracovniho procesu, nebot mechanizovana povaha

volnoasového zbozi zplsobuje, ze zkusenost masové kultury neni Unikem z pracovniho
procesu, ale setrvanim v ném, slouzicim jen k nabrani sil pro dalSi praci. Horkheimer piSe

v dopise Leo Lowenthalovi 14. fijna 1942: ,Kladete pfili§ ddraz na aktivitu vs. pasivitu, sféru
produkce vs. sféru spotfeby. Rikate, Ze Zivot &tenafe je rozvrzen a veden tim, co dostava,
nikoli tim co déla. Pravdou ovSem je, Ze délani a dostavani se v této spolecnosti stalo
identickym. Mechanizmy, které vladnou ¢lovéku v jeho volném Case jsou UplIné stejné jako ty,
které mu vladnou, kdyz pracuje.” (Jay, 1996, s. 213)
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reaguje na urovni pocitli. Sou€asna hudba je podle Adorna stejné hloupa a
infantilni jako poslech a jako posluchagi. Uginnost kulturniho primysilu
spociva v jeho schopnosti mazat mySlenku na alternativy k statu quo.
Produkty kulturniho primyslu dovoluji zapomenout na utrpeni, a tedy i na
moznost odporu — osvobozeni slibované zabavou je osvobozeni od mySleni a
negace. Minimalni povolena negativita neni ani Sokujici ani emancipacni,
neméni zakladni struktury Zivota. Naopak, kulturni pramysl prejal od uméni
vytvareni stylu a pfedkladanim ,novych”, ,alternativnich” Zivotnich stylt
vyprazdnuje negativni potencial estetickych kategorii a vyuZiva je pro podporu
konzumu. Komer&ni zabavni primysl je zacilen na pozorné, ale poddajné a
nekritické publikum, které sam vytvari vyrobou schematickych a ,natravenych”
kulturnich komodit.

Adornova interpretace nepfipousti, ze by produkty kulturniho prdmyslu mohly
byt ¢teny jinak nez dominantné (Adorno samozifejmé pojem dominantni Cteni,
zavedeny Hallem™? v 70. letech, jest& nezna) a uginky kulturni industrializace
jsou tu vzdy negativni: zbozni charakter moderni spole¢nosti, trend

k monopolu ve vSech sektorech, reakce na jakoukoli hrozbu upevnénim
konformity."*® Kulturni pramysl, ktery uméni inkorporoval, ted z jeho absence
téZi, nebot’ mu zmizel srovnavaci bod a primysl neomezené vyuziva estetiky
k potvrzeni svych spoleCenskych forem.

Adorno Utogil predevsim na komeré&ni typizovanou formu jazzu,™* Tin Pan
Alley jazz, ktery v dobé&, kdy poprvé vydal svoje myslenky (1941) dominoval
americké popularni hudbé. Kdyz vSak ve své kritice pokraoval i pozdéji,
ignoroval nastup rock’n’rollu, coz jeho argumentdm vzalo u ¢asti odborniku
presvédCivost (Frith, 1983, s. 43-8). Gendron (1986) shrnuje kritiku, ktera se
na zakladatele akademického studia popularni hudby soustfedila, pfedevsim
priliSny ddraz na plo$nou primyslovou standardizaci a prehlédnuti aktivity

publik, vesmés tedy stejné argumenty jaké Ize predlozit elitaram."®

%2 Hall (1980).

% Na mor odpovida fad...” (Foucault, 2000, s. 278). Jak uvadi Jay (1996, s. 191), Adorno
v praci A Social Critique of Radio Music napsané v roce 1941 nasleduje svého pfitele Ernsta
Krénka, ktery zkoumal radia koncem 30. let. Shoduji se v zavéru, ze centralni funkce radia —
Sifeni informaci — pronikla i do hudebniho vysilani. Informace, kterou pak hudba nese je
pfikaz konformity.

3% Adorno (1936).
'3 Gendron (1986) upozoriiuje, Ze Adorno smésuje funkéni a textové artefakty. Zatimco
funkeni artefakt je jedinecny, text je vSeobecny. Artefakty jsou v prvnim planu vSechny
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S vyhodou ¢asového odstupu se taky muzeme ptat, jak by jeho teorie obstala
tvafi tvar zleviovani technologii, které umoznuji radikalni fragmentizaci trhu a
publik. Pfes svoje nedostatky ale Adornovy teorie zUstavaji nejuzivanéjSimi a

nejuzitecnéjSimi nastroji v analyze popularni hudby a nejen ji.

5.2.1.3 Kritika z pozice politické ekonomie
Obdobné jako kritika frankfurtské Skoly i politicka ekonomie (Ize tvrdit, ze

frankfurtska Skola je jejim ranym pfikladem) vychazi z toho, ze producenti
popularni hudby jsou primyslové instituce, jejichZ prvotnim cilem je zisk. To,
Ze konglomeraty produkujici vétSinu popularni hudby vlastni nékolik malo lidi,
soustfeduje do jejich rukou velkou ideologickou i faktickou moc. Tak velkou,
Ze se od 70. let v té souvislosti hovofilo o kulturnim imperialismu, tedy
procesu v némz masové vyrabéna americka kultura dusi lokalni kulturni
formy. Od té doby byla ale teze kulturniho imperialismu vyrazné pfepracovana
tak, aby reflektovala nové definice lokalniho a slozitou vyménu, ktera probiha
v ramci novéjSiho konceptu ,globalizace”, zvlast s digitalizaci a nastupem
novych velmoci (viz dal); ackoli globalni hudebni pramysl dal ovlada
angloamericka produkce, zvySeny objem hudby z jinych oblasti zaCina pomér
narusovat.

Oponovat politickym ekonomum (zde napf. Barnett a Cavanagh, 1994;
Bagdikian, 1997; Schiller, 1999) by snad Slo opét tvrzenim, ze pfiklada pfilis
vyznamu ekonomickeé zakladné a popira moc kultury (opacny problém, nez

k ekonomickému determinismu, snoubicimu se s (kapitalistickou) konspiracni
teorii” (Shuker, 2001, s. 20). Problémem takovych teorii je, Ze pfedpokladaji,
Ze hity na vrcholu Zebfi¢ku uz jsou a tento proces je tam navzdy udrzuje. To
se neukazuje jako skute¢nost. Hudebni primysl se musi snazit svoje produkty
dostat k lidem prostfednictvim médii, ktera maji svoje vlastni zajmy, lidé je
musi pfijmout a teprve jejich jednani je vynese do Zebficku. Pokud se firmé

podafi vytvofit takovou smyc€ku, ma velkou pravdépodobnost uspéchu (ackoli

funkéni, ale funkci nékterych je nést texty (nosi¢e — CD, DVD atp.) tak, aby mohly byt
prodavany a vlastnény (s pfenosem dat pres internet se takto situace méni). Jsou tedy
vtéleny do hmoty. Mira industrializace a racionalizace se u textu a jeho nosice lisi. Oddéluji
se tu dvé urovné — makro struktura hudebniho primyslu a mikrodroveri socialni produkce
hudby samotné. Dale argumentuje, Ze s rozvojem technologie se rozSifuji zplsoby distribuce
a produkce, ¢imz se rozsifuje pole variant formatd. Ke kritice Adorna z kulturalnich pozic viz
Pospisil (2008).
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rozpoutani zajmu automaticky nemusi znamenat finan¢ni zisk). Tento proces
ale neni v zadném pfipadé jednoznacny a obsahuje mnoho protikladu a
konfliktl (Negus, 1992; 1999; Wikstdm, 2009) a firmy v ném uspé&ji méné
Casto, nez propadnou. Kulturni primysl neni jednotnou semknutou frontou,
firem napfiklad postupuje podle logiky fanouska mnohem spi$ nez podle
ekonomické rozvahy a moc predstaviteli hudebniho pramyslu manipulovat
nebo dokonce vytvaret trhy a publika je omezena (srov. Pospisil, 2005).
Spotrebitel si zachovava urCitou miru suverenity (viz dale) a aktivné vytvari
vyznamy.

Klasicka politicka ekonomie taky nedava pravo na Zivot jakékoli symbolické
revolté subkulturnich zivotnich styld nebo protestsongu. Jak pisi Frith a
McRobbie (1978, s. 372), v politické ekonomii je ,ideologicky obsah rocku
odvozen jen z jeho zbozni formy; rock je vykladan jako jenom dalSi produkt
masove zabavniho primyslu. Ale pokud se omezime jenom na tenhle pfistup
samotny, nerozliSime sexualni sdéleni, feknéme, the Stranglers a Siouxsie
and the Banshees. Kontrast mezi urazlivymi pokusy utvrzovat stereotypy
muzské dominance prvnich a postavenim se témto stereotypum u druhych se
ztrati, pokud s nimi zachazime jen jako s dobfe se prodavajicimi produkty
mnohonarodnich nahravacich spolecnosti.” SofistikovanéjSi verze politické
ekonomie ale béhem 90. let posilily studia popularni hudby patranim po tom,
kdo text produkuje, s jakym ucCelem a v jakém kontextu financnim,

technologickém, legislativnim apod.

5.2.1.4 Strukturalisticka kritika
Strukturalisticky pohled na popularni kulturu zdUrazriuje to, jak struktura textu

vytvafi ideologické vyznamy. VétSinou pomoci sémiotiky zjiStuje, jak prvky
textu kooperuiji pfi vytvareni preferovaného ¢teni nesouciho dominantni
vyznam. Ve svych krajnéjSich podobach pfistup zapojuje i psychoanalyzu,
ktera pomaha sledovat vliv textu na recipientovo podvédomi (prvek, ktery
chybi Bilkové analyze). Obvykle se ale analyza omezuje na lehko
rozebratelna slova pisni, jejichz dllezitost nechci podcenovat, ale ve vétSiné

pripadl jsou tim poslednim, co zajima producenty i publika. A jak
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poznamenava Street (2001), mnohé analyzy pisni jako textu (zde neomezené
jen na slova) odhaluji vic o tom, kdo je provadi, nez o pisnich samotnych.
Tradi¢ni muzikologicky strukturalni pfistup je zase spi$ formalni analyzou a
na popularni hudbu — pokud se ji zabyval — vétSinou pouzival nastroje
vyvinuté k rozboru artificialnich forem, hudebnich ,dél” s vnitfni koherenci a
vyvojem — harmonie, melodie, rytmu a slovesné slozky. Jednoduché a
viceméné neménné harmonické postupy napf. blues potom tradi¢niho
muzikologa vétSinou nudi a ten popularni hudbu opousti (hluboce
muzikologické vidéni vede i teorie Adornovy). Takova analyza, jak uz bylo
nékolikrat zdiraznéno (McClary a Walser, 1990, s. 282), pomiji hudbu jako
spole€ensky jev, jeji produkci a spotfebu a formalni tedy zhusta zustavaiji i jeji
vysledky. Zajimavost blues lezi v oblastech, které muzikologie vétSinou
systematicky pfehlizela. ,Vyznam pojmu rock neni jednodusSe dan jeho
hudebni formou, bojuje se o né&j. Coby kulturni produkt ma rockova nahravka
mnoho vrstev reprezentace. Sdéleni v textech midzou podryvat jeji rytmické
nebo melodické konvence a i kdyby ne, hudebni vyznamy nezasahuiji svoje
pfijemce pfimo. Rock je mediovan tim, jak jsou jeho pfedstavitelé zabaleni,
tim jak je situovan jako radiova a tane¢ni hudba. Rock zasahuje svoje
publikum skrz ,gatekeepery‘ zabavniho primyslu, ktefi se snazi urovat, jak
ho lidi budou poslouchat. Ideologie rocku neni jen zalezitosti not a slov.” (Frith
a McRobbie, 1978, s. 373). DalSi kritika strukturalistického pfistupu je
obsazena v jeho poststrukturalistickych podobach.

Vyzkumy a oblasti strukturalismu a sémiotiky byly ale jedny z prvnich, jez se
nebranily analyzovat veskeré kulturni projevy, tedy ani popularni hudbu.

K jeho vyuziti v otevienéjSich podobach muzikologie se dostanu v samostatné

kapitole.

5.2.1.5 Kulturalni a subkulturalni kritika
Kulturalni hlediska zkoumaji, jak média zajiStuji souhlas socialnim,

ekonomickym a politickym strukturam, v jejichz zajmu je zachovani status
quo. Mnohokrat pfipominany Gramsciho koncept hegemonie ukazuje, jak si
vladnouci tfida zabezpecuje svou pozici vytvarenim Sirokého konsenzu
prostfednictvim spoleenskych instituci, k nimz patfi i popularni kultura.

Takova hegemonie zakryva pravy stav existujicich mocenskych vztaht a
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spoleCenského usporadani, pfedné konstruktem pfirozeného a univerzalniho
,zdravého rozumu”, a teprve v zaloze ji jisti represivni slozky. | pfesto je
hegemonie neustale vystavena tlaku zdola a musi svou pozici branit.
Takovou symbolicky opoziéni roli splhovaly konceptualizace subkultur v
pocatecnich vyzkumech birminghamské skoly (Willis, 1978; Hebdige, 1979;
Hall a Jefferson, 1976). Subkulturalni stanovisko dluzi mnohé starsi kritice
masové kultury, Leavistv lid, Marcuseho vyvrZzence a klasicky marxisticky
proletariat nahradil rockery, pankaci a technafi. Jak upozorfiuje Middleton
(2001), subkulturalni pfistup stoji a pada s homologii, strukturalni socio-
hudebni podobnosti, kterou jeho vyznavaci spi$ automaticky pfedpokladaiji,
nez aby ji prokazali. A v pohyblivych a mnohonasobné mediovanych
kulturach, kde je tézké si uzurpovat spoleCenskeé vlastnictvi kulturnich forem,
takova mySlenka bere za své (jako napfiklad u punku v 80. letech).

PozdéjSi reformulace pomoci poststrukturalismu (Foucaultiv koncept
diskurzu, diraz na intertextualitu, Derrid(v fetézec odkladani vyznamu,
antiesencialismus a socialni konstrukcionismus) se hlasi k predstavé kultury
jako mista konfliktd, které neustale potvrzuji a redefinuji podminky dominance
a podfizeni, zajmu rozlicnych skupin a formaci, a nejen toho. Hudebni styly
nejsou na lidi uvaleny, ani nejsou jejich vytvorem, ale jsou formou vyjednavani
mezi komercnimi zajmy a zivoty publik v relativni autonomii v ramci
prevladajici kultury. Texty popularni hudby jsou dynamické, nesou stopy jak
ekonomické a spole€enské organizace, tak vztahu jednotlivcu a socialnich
skupin k témto vzorcum. ,Protoze potom, co jsme rozpoznali obchodni silu
nahravacich spole¢nosti, uznali pfesvédcivost radiovych Sirén a poznamenali
si doporuceni hudebniho tisku, jsou to nakonec ti, kdo si kupuji desky, tanci
do rytmu a ziji v ném, kdo pres dané podminky jeho produkce ukazuji SirSi
potencial popu.” (Chambers, 1985, Introduction)

Spotfeba popularni hudby jako aktivni proces, v némz jedinec uréuje
vyznamy, popularni hudba jako zdroj opozi¢nich politik a mnohé tfeci plochy a
proti sobé pusobici sily v hudebnim pramysilu, to jsou zasadni pfinosy

kulturalniho pohledu pro studium popularni hudby.
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5.2.1.6 Kritika postmodernismu
Konec€né se kratce zastavme u néceho, co snad lze shrnout jako postmoderni

pristupy k popularni hudbé. Jde tu pfedevsim o Jamesonulv ¢lanek a pozdéji
knihu Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism (viz téz dilo
Jeana Baudrillada a Jean-Francois Lyotarda), knihu v niz komunikacni
technologie pomahaji pfesunu mezinarodniho kapitalu do novych center,
staré tfidni formace jsou nabouravany a spotfebni kapitalismus prodava styly,
obrazy a vkusy stejnou mérou jako vlastni produkty. Zezbozneni kultury
dostoupilo nové faze spotifeby povrchu a zdani. Pokud Ize postmodernismu

v jeho teoretické rozvolnénosti (t€zko ho povazovat za jednotnou pozici) néco
vytknout, a nechceme-li napadat jeho teoretickou rozvolnénost, pak pfehnané
vnimani zlomovosti vlastni doby. Postmoderni proménu revolty ve styl
odrazeji prace Simona Fritha z 80. let, napf. Music For Pleasure (1988a) a
vlastni pfispévek do jim editovaného sborniku Facing the Music (1988b); tyto
pozice ale pozdéji pfeformuloval spolu s korekci svého pohledu na
vyjimec€nost a resistenéni potencial rocku. Postmoderni pop byl podle néj jiny
v tom, Ze schopni autofi jako Madonna nebo Michael Jackson ochotné
.prefabrikovali” sami sebe a poddavali se sami komerci. D&jiny popularni
hudby jsou ale vzdy aspon ¢aste¢né dé&jinami stylu, bylo zahy opaceno.
Goodwin (1991) upozorniuje na mista, kde se debata okolo postmodernismu
protina s popularni hudbou: hudba samotna se podle nékterych stava
pfikladem postmoderniho; vyuziti samplovani a pastiSe; vyskyt socialni
formace spotiebitell, ktefi oslavuji pasti$ a ahistorické zpUsoby spotfeby a
postmoderni rock coby prodejni kategorie. Uzavira ale tvrzenim, Ze pfestoze
pfiklady postmoderniho v hudbé Ize nalézt, nevypovidaji o celkovém stavu
soucasné popularni hudby. Dalsi kritika postmoderniho mysleni ukazuje na
jeho pfehnanou pfedstavu o odklonu od moderny a naopak vyklada
postmodernu jako dalSi prohloubeni modernity (Welsch, 1994).

Postmoderni mysSleni nicméné pfineslo koncepty, které se studii popularni
hudby uz zustaly, jako pasti$, intertextualita a eklekticismus, a viibec mizeni
hranic mezi styly a pfedstavami vysokého a nizkého, uméni a komerce,

estetického a neestetického, autentického a neautentického.
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5.2.2 Popularni hudba a politika
Odhalovani popularni hudby jako skryté depolitizujici, ideologicky

7 v wew o v,

kdyz s ni uzce spojenou polohu, otevieny vztah hudby a politiky. Ten byva

zdUraznovan v ¢eském kontextu a naopak v angloamerickém kontextu na néj

neni kladen velky dliraz. Street, jehoZ ovladnuti tématu se blizi monopolu,'

vztah popularni hudby politiky charakterizuje nékolika navazujicimi

argumenty, usticimi v ocenéni politické ekonomie (2001).

1.

Hudba neni odrazem doby, je jejim tvlircem. ,The Sex Pistols ramuji a
interpretuji svoji dobu. Punk propujcuje strukturu pocitim zmeény a
rozkladu. [...] Hudba nastavuje kontext, pomoci néhoz pak politiku
vidime a soudime.” (s. 247)

Hudba Casto nese politicka sdéleni, protoZe pfres svou
komercionalizaci a industrializaci neni znepfistupriovana bariérou
nutnych znalosti, technologii a kapitalu. Je pod mensi kontrolou nez
tfeba divadlo, televize a film a na rozdil tfeba od radikalniho tisku ma
Siroky dopad. Malokteré médium umozriuje dat prachod takovému
poltickému rozhof€eni pfed tak Sirokym publikem jako to umoznila
hudba tfeba Public Enemy. Hudba ma dvojnasobnou moc, moc
reprezentovat a moc pusobit. Politika nespociva jen v textech, nybrz

v kombinaci textu, jeho hudebniho kontextu, zpévakovy intonace apod.
a posluchacovy reakce. Explicitné politické pisné, které nefunguji jako
pisné, nebudou mit Zadnou politickou rezonanci. V hudbé a politice jde
vzdy o kombinaci estetického a politického.

Pop mUize pulsobit politickou zménu a Ize to i méfit: napfiklad

v penézich vybranych béhem charitativnich koncertd. Bob Geldof nebo
Bono jednaji s vrcholnymi politiky a to diky svému uspéchu coby
popovych zpévaku. (Napfiklad Stingovo turné pro Amnesty
International I1ze vykladat jako propagaci svobody, nebo kolonialni

moralismus.)

. Proti Adornové predstavé, ze hudba jen upevriuje uz existujici

sympatie a trendy, stoji argumenty téch, ktefi ji vidi jako zdroj kolektivni

1% Street (1986, 2012). Ale taky napf. Frith (1989), Turino (2008), Troitsky (1987) a dal3i
publikace uz zmifiované v souvislosti s rockem za Zeleznou oponou.
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identity, ktery napomaha artikulaci jejich alternativni vize. Spotfeba je
formou politické praxe, nejde jen o komercni, utilitarni transakci, je to
vyjadfeni kolektivni identity. Nebezpeci ovSem Ciha v populistickych
vykladech (viz napf. Fiske, 1991; 1992), které uz zcela pomijeji
samotneé texty a jejich interpretacni meze (Eco, 2004) a nevysvétluji
jakou roli takova hudba hraje v rezistencnich ¢tenich, které tito autofi
jejim konzumentam pficitaji. ,Politika hudby neni pfedem dana. Nelze
predpokladat, ze hudba slouzi k podkopani nebo zpochybriovani
stavajiciho fadu. Je zcela predstavitelné, Ze slouzi k jeho potvrzeni.
Konzervatismus country maze odhalit radikalni jadro, stejné jako
Springsteen(iv radikalismus se miZze ukazat jako hluboce
konzervativni. [...] Hudba neni svobodné slySena ani svobodné
spotfebovavana. Fanousci jsou sméfovani ke spotfebitelskym
praktikam, stejné jako hudebnici k vyrobnim procesim (nebo mimo
né).” (s. 249) Proto musime rozumét tomu, jak lidé hudbu poslouchaji,
jak k ni pfistupuji a kdo ma nad témito praktikami a procesy moc.

5. Ato je mj. stat, ale taky mezinarodni komunita, regionalni a lokalni
sprava. Popularni hudba je vysledkem politickych procesu stejné jako
komercnich a estetickych. Mezinarodni smlouvy a cla ovliviuji pfistup
k trhim a provize z autorského prava. Narodni staty zasadné méni a
koriguji proces globalizace, zavadeéji cenzuru explicitni nebo jako
vysledek rutin selekce a legitimizace pomoci prostfedku jako jsou
Zebri¢ky nebo playlisty. Pfidélovani licenci a dotaci, danové ulevy,
(Casto cilena a nepfima) regulace mist, kde se hudba provozuje, kvoty
na domaci tvorbu, to v8e vyZaduje politické posouzeni hudby. Vlady si
v poslednich letech stale silné&ji uvédomuji spole€enskou a hlavné
ekonomickou funkci popularni hudby. V této oblasti vétSinou operuje

ideologie vysokého uméni."’

37 Uzite&nym prikladem budiz odpovéd tehdejsiho ministra kultury Vitézslava Jandaka na

otazku moderatorky televizniho pofadu Fakta, co bude v ufadé podporovat: ,[Nlebudeme
podporovat bulvar, nebudu podporovat bigbit, ale urcité budu podporovat krasnou literaturu,
budu podporovat dobry filmy. [...] Jazz [uméni] je. Ja si myslim, Ze lidi k tomu uz tak néjak
dosli za ty roky, co je uméni, a co neni, ale ‘kumstovno’ by se podporovat mélo, na tom se
shodneme, ne?” (Jandak, 2009)
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5.3 Muzikologie, interpretace a hudebni vyznam

5.3.1 Popularni muzikologie
Studia popularni hudby, ktera vychazeji z pfistupu k textu — teorii odvozenych

ze sémiotiky, psychoanalyzy a literarni kritiky — a antropologickych zpUisobu
pfistupu k publikim, dlouhodobé stala pfed ukolem, jak tyto u¢inné nastroje
pro studium psaného slova a obrazu navazat na zvuky. Tzn. jak integrovat
hudebni védu. Védci z této oblasti Casto muzikologii vycitali, ze jim
neposkytuje dost srozumitelnych nastroju k analyze zvukl. Texty v kapitole o
muzikologii a sémiotice rocku a popu ve sborniku Fritha a Goodwina z roku
1990 se tak bud nezabyvaji rockem a popem (Barthesova esej o hlase ve
vazné hudbé, Adornovo odmitnuti jazzu) nebo neanalyzuji zvuk. Takové
~popularni muzikologie“ neni lehké dosahnout, pisi tam McClary a Walser
(1990) a vysvétluji proc.

Prvné se takovi muzikologové stavaji vydédénci vlastni discipliny, jelikoz
rezignuji na misionarské poslani Sifeni odkazu evropskych klasiki. Potom
bojuji s ideologickou pasti vlastniho muzikologického vzdélani — musi se
nejdfiv zbavit tendence hledat ,veliké autory”, imaginarni univerzalni
konsenzus estetické vyjimecnosti (kdo by potfeboval spoleCenskou
podminénost, kdyz ma transcendentalni velikost?), napfiklad v rocku. Zatfeti
si musi nove teoretické nastroje teprve vytvofit. Vyvinout nové modely pro
analyzu rytmu, pozornost vénovat nuancim barvy hlasu a rozsahu. Chapat
textury a formy zpusoby, které hledaji vztah k socialnim funkcim. Za ¢tvrté —
muzikologie stoji a pada s notaci, definitivni psanou formou, ktera ukazuje
zameér autora a jde ji analyzovat z hlediska struktur, rozsahu a rytma.
Popularni hudba ma misto toho zaznam samotného predstaveni, jehoz
podoba v notach o ném nefika témér vibec nic. A zase, jak védecky uchopit
smyslovou stanku hudby, to jaky z ni mame pocit, ,rozdmychani vasni”, jak by
fekli v baroku — slast, strach, vzruSeni a dalSi fyzické reakce na ni? A
konecné, tradicni muzikologie si ceni hudbu jako autonomni, nezavislé na
spolecnosti. Jako objektivné utvarenych zvukovych vzorcu nehledé na jejich
kulturni souvislosti a pohyby téla, které ji doprovazeji a nékdy i tvofi. Ceni si

,nezaujaty” poslech, oddéleni spiritualni formy a nizsi, fyzické sféry vyjadieni,
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reifikace ,skladby”. Neadekvatnost tohoto bodu neni v tomto kontextu nutné
demonstrovat.

Situace v anglictiné se ale mezitim proménila pfedevsim v dilech nékolika
autort. Muzikologie se ted o popularni hudbu zajima mnohem intenzivnéji.
Drzi se jeji estetické stranky, nové i rytmu a textury, ale jeji poznatky se dafi
zapojit do i studii zamérenych vice na produkci a spotfebu. Mnoho v tomto
sméru vykonali Middleton (2000) a Moore (2001; 2003), ktefi rozvijeji nové
pfistupy k analyze popularni hudby, od hudby k serialu Akta X po house
music jako rétoriku, podobné jako sami citovani Walser, ktery analyzoval
heavy metal a rap (1993; 1995), a McClary (1991), ktera dokazovala
pritomnost genderovych a sexualnich politik v riznych zanrech od Madonny
po Mozarta. Zvukoveé i audiovizualni formy analyzoval Brackett (1995), Born
(1995) vyvinula teorii hudebniho vyznamu ovlivnénou socialni sémiotikou a
teorii zvuku rozviji sémiotik van Leeuven (1999). Uz pfed nimi Ize ale
vystopovat jednotlivé odvazlivce, jako byl Mellers (1964) nebo Blacking
(1973)"® a zde je na mist& opét jednou pfipomenout Shepherdovy pokusy
premostit propast mezi hudebni védou a sociologii (1977; 1991) i oprasit
Tagga, ktery analyzoval nejen hudbu k detektivnimu serialu, ale také tfeba
pisefi Fernando od Abby (1979; 1991). Vyuzil pfitom jak strukturalni analyzu,
tak socialni teorie a poznatky z oblasti lidského vnimani a fyziologie.

PFesto zlstavaji socialné zaméfeni védci a muzikologové stale oddéleni.
Jedném pfijde samozfejmé vnimat popularni hudbu jako vizualni, mluvené a
psané texty a auralni ¢ast ignorovat, hudebni védci se vétSinou orientuji

opacné.

5.3.2 Interpretace popularni hudby
| proto je na misté se vzdy ptat, kdo je v textové analyze hudby posluchacem.

Hudebni védec, sociolog? Analytik, fanousek, analytik-fanouSek (game
studies znaji pojem aca-fan, fanousek-akademik)? Middleton (2001) hleda
odpovéd v etnomuzikologii, kde je zuCastnénost stary problém — je to otazka
adekvatnosti analytického kédu, analytického paradigmatu. Na obecné urovni
byva rozdil Casto hledan mezi zapadni klasickou hudbou na jedné a

afroamerickou a popularni hudbou na druhé strané. Prvni se soustfedi na

'3 Taky John Covach nebo Graeme Boone.

132



syntax, druha na proces. Takova bud/anebo jsou ale oSidna a obé tradice
jisté pouzivaji oba pfistupy v riznych pomérech. Stejny kus Ize navic slySet
odlisné, posluchaci by tfeba nesouhlasili s tim, do jaké kategorie zaradil kus
analytik a nikdy neni jasné, kdo je ten spravny posluchag, ktery to ma urcit.
VétSina textové analyzy popularni hudby pouZziva spi$ sémioticky, nez
etnomuzikologicky pfistup. Otazek k zodpovézeni je mnoho: které rysy hudby
jsou ty nejdllezitéjsi, jak se déli a jaky maji vztah k sobé& navzajem, co pfesné
je hudebni text (pisen, styl, interpretlv repertoar?) a jaky to ma vztah

k rdznym kontextiim, jestli jsou vyznamy zakdédovany do urcitych zvukovych
ryst nebo jim je flexibilngji pfisuzuji posluchadi, nakolik je interpretani proces
produktem nasi zkuSenosti a nakolik konstruuje nasi zkusenost. Tagg (1982)
voli metodu empirickych testd. Nejdfiv nahrazuje individualni prvky (rozsah,
rytmus) hudby, aby zjistil jak se tim méni uCinek, potom ji ,interobjektivni
komparaci” porovnava s jinymi kusy podobného nebo stejného repertoaru, a
v obou pfipadech to konzultuje se skupinou respondentd. To, soudi Middleton
(2001), pfinasi vysledky u vyraznych dramatickych stylu, zvlast u téch
spojenych s obrazem (filmova a televizni hudba), i kdyz to nezahrnuje vliv
kontextu a raznych &teni. Ve spojeni s predvidatelnymi a repetitivnimi postupy
typického hitparadového popu nebo taneéni hudbou to ale pfili§ nefunguje,
protoze tu chybiva jasné spojeni se ,zvukovymi obrazy”.

Tagg proto pozdgji (1992) kladl diraz na ukazatele vyznamu na vyS$Si Urovni —
stylové indikatory (normy patficného stylu) a zanrové synekdochy (odkazy na
dalSi styly pomoci jejich €asti), které s sebou nesou skupiny asociaci.
Middleton (1995) v podobném smyslu pouzil Bachtinovu teorii dialogického
vyznamu a pokusil se stavét hudebni textury a postupy jako dialogy stylovych
prvku a jejich asociaci, kterymi promlouva mnozstvi hlast. Tim neumistil
vyznam do textu, ale do spojeni setkavajicich se a ¢asto soupeficich
diskurzi. Podobné s diskurzivnimi kontexty pracuji Walser (1993) a Brackett
(1995).

Walser pfipomina, Ze hudba taky funguje jako diskurz — stejné jako texty
vytvareji kontexty vedle toho, Ze jsou jimi i urCovany. S tim jak teorie pfipousti
svou pozici toho, kdo vypravi jeden z mnoha pfibéhu s hudbou spojenych,
stejné tak se hudba, hudebni praxe, ukazuje jako jedna z odnozi teorie —

implicitné komentuje svoje hudebni i nehudebni okoli. Elektronicka tanecni
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”

hudba takhle maze podle Middletona (2001) teoretizovat slavnou ,smrt rocku”.
Muze zdUrazriovat moznost, Zze mySlenka hudebni reprezentace — to, ze
hudebni text je navrzen tak, aby vyjadfoval néjakou uz existujici skuteCnost —
nevaze sémiotickou perspektivu o nic min nez rockova estetika ke specifické
formé vytvafeni vyznamu, ktera maze byt v upadku. Pokud tanecni textury
maji tendenci vyklidit reprezentacni mise-en-scéne dfive zajisténé v popu
ponejvice zpivanymi slovy, do tohoto prostoru se presunuje gestikulujici télo.
Télo ale z popu nikdy nezmizelo, mysSlenka, Zze popularni hudba spojuje pocit
a pohyb je zvlast patrna v osobé hvézdy, ta ztélesnuje pocity hudbou
vyjadfované a jeji pohyby rozpoutavaji i supluji télesné reakce fanouskau.
Zatimco Klipy pfinesly vizualni analyze popularni hudby poznatky filmove
teorie (ukazu dale), takova gesta (choreografie, performance, pohyb do
hudby) nebyvaji namétem analyz.

Podle nékterych, uvadi Middleton (2001), télesny vklad do hudby
(nejoCividnéjSim je zpév) prekracuje koncept ,vyjadreni”. Wicke odmita
sémiotiku, pozveda zvuk nad formu a tvrdi, Ze hudba neni znakem ni¢eho
krom sama sebe, mimickou prezentaci pohybu, vzorct pohybu, scén pohybu,
kolektivni prezentaci citli, postoju a gest (Wicke, 1990, s. 19, cit. dle
Middleton, 2001). Walser (1993) popisuje momenty, kdy je télo fizeno hudbou
zevnitf, stejné jako zvenku.

To ale neodpovida na otazku, v ¢em je popularni hudba jina nez ostatni
hudba, nebo jiné zvuky, fika Middleton (2001). To by vyZzadovalo teorii, ktera
by pokryla spektrum ,pfirozenych” rytm( (jako jsou télesné rytmy) a kulturné
zprostfedkované praktiky jednotlivych hudebnich tradic. Takova teorie
»,groovu” naznacuje skrytou sémiotiku, jejiz vyznamy jsou neprelozitelné, ale
jsou chapany. Timto smérem se vydava Barthesova studie The Grain of the
Voice (Barthes, 1977), ktera mluvi o nadbytku oznacujicich ve zpévakoveé Ci
zpévacciné hlasu, ktery posluchaci otevira moznost jouissance (slasti ze
ztraty ja, odliSné od plaisir, slasti z potvrzeni identity spojené s kulturné
vepsanymi vyznamy).

Takove télo je ale enkulturované a to pfedevSim — bereme-li to podle
mnozstvi pozornosti v akademické sféfe — z hlediska genderu. Zminéna
analyza McClary (1991) takto sleduje, jak Madonna porusSuje patriarchalni

konvence zapadni hudby (linearni narativ, tonalni uzavienost, zakon otce,
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triumf racionality), ironii, odmitnutim linearity, kadence a ,falického
backbeatu”. Walser (1993), stejné jako Frith s McRobbie (1978) spojuje
hlasitost, silné kytary a virtuozitu v heavy metalu s machimsem (ale nachazi
modulace maskulinni image v glam metalu). Dyer (1979) takto strukturalné
rozebira rock a disco a dochazi k zavéru, ze naSe predstava zvuku jako
sexualniho (4/4 rytmus je rozSifena jako reprezentace sexu) se nezaklada na
zvuku. ,Vrazejici” falicky rytmus rocku nahrazuje podle néj v disku
osvobozujici polyrytmicky erotismus.

VSechny tyto interpretace ale narazeji na své velice uzké definice kategorii,
se zfejmou motivaci vymezit se proti dominantni maskulinité. V. momentég, kdy
gender nechapeme jako binarni opozici muzského a Zenského, ale diskurzivni
vzajemnost umoziiujici rizné genderové historie a hry, dostavaji se do
problému. ,Idea Micka Jaggera jako ztélesnéni falocentrické machisticke
touhy, androgynni travestie, nebo pseudoadolescentniho narcismu, vSechny
z nich najdou patfi€nou oporu v samotné hudbé Rolling Stones.” (Middleton,
2001, s. 221)

Aby ale hudbé vibec mohl byt pfipsan vyznam, musi byt nejprve rozeznana
jako hudba, rozeznana jako znama hudba a rozeznana jako hudba, jejimz
postupim rozumime. Takovou kategorii muze byt rock nebo pop, nebo
techno, dechovka, tancovackovy plouzak a ukolébavka; tedy proménlivé
kategorie zanra a stylt. Fabbri definoval Zzanr jako ,soubor hudebnich udalosti
(skute€nych nebo moznych), jejichz pribéh ovlada soubor socialné pfijatych
pravidel” (1982, s. 52, cit. dle Frith, 2004) a ta pravidla jsou formalni a
technicka, stejné jako sémioticka, ideologicka nebo ekonomicka a urCovat se
je snazi rizné, Casto soupefici skupiny: kritici, nahravaci spole¢nosti,
hudebnici nebo stat. Abych se vratil na zacatek, jejich definice se tedy méni
s mluvcim.

Vzhledem k Gvodnim poznamkam k diskuzi o hudebnich vyznamech v Ceské
televizi a Ceském rozhlasu a k pojimani autorstvi, které tvofi osu kapitol o
rocku a hudebnim primyslu, uvedu jesté jednu studii zkoumajici hudebni
vyznam. Giffiths (2002), aniz by nutné musel provadét strukturalni analyzu,
zkoumal pisné, které jsou €asto ,pfedélavany” riznymi interprety, jsou cilem
Castych coververzi. Na nich ukazuje, jak se etnicita, gender a lokace mohou

stat vyjadfenim hudebnich stylt a performanci — nebo naopak byt jimi
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ustavovany. Razné verze Dylanovy pisné Just Like a Woman od Zenskych
interpretek vykazuji vliv feminismu a pfivadéji pozornost k tématim
feminismem zdaraziovanych. Podobné kdyz Aretha Franklin nazpiva
gospelem ovlivnéné pisné bilych pisni¢kara (Bridge Over Troubled Water, Let
It Be), tim, Ze je bere zpét do kostela, ,regospeluje” je, €ini silné politické

prohladeni. Cover verze se tak muze stat formou politické debaty.

5.4 Publika

5.4.1 Vyjime€nost (post)subkultur
Subkultury a postsubkultury jsou jednim z nejviditelnéjSich témat Ceskych

socialnich véd a literatura k nim je po€etna. Kromé opozdéneého prekladu
Hebdigovy klasiky (Hebdige, 2012) vySly v posledni dobé jak lokalizované
uvody (Smolik, 2010, k subkulturam pfistupuje optikou socialni patologie, ale
pfinasi aspon zakladni pfehled), tak aplikace na Ceské prostfedi (Kolarova,
2011)."° Vedle toho, jak uz jsem dostate&né pojednal, vychazi literatura,
zejmeéna historicka, ktera se subkulturami zabyva minimalné implicitné,
zamérfenim na styly s nimi spojené — hardcore, punk, alternativa ad. | proto
jim zde budu vénovat jen nejnutnéjsi péci.

Vic nez to, ze se Ceské studium subkultur hudbou zaobira ¢asto spi$ nepfimo
a okrajové,'*® nam ale na prekazku mize byt jeho star$i druh obraceného
elitarstvi, ,levicovy leavismus”, jak to nazyva Middelton (2001, s. 214).
VétSinou totiz preferuje spektakularni, politicky a stylové vyhranéné mensiny
mladych, u nichz se snazi objevovat symbolickou rezistenci (Huqg, 2002,
napfiklad upozoriuje, ze mnoho autort opatifovalo ve svych zkoumanich
elektronickou tanecni kulturu, rave, pfiliSnymi politickymi vyznamy v tradicnim
smyslu zasah( do verejné politiky a opomijeli jeji slasti). Pfitom pfechazi
pozdéjsi, voInéjsi koncepty publik a hudby jako vudypfitomné a véedni™’

(a€koli Oravcova v Kolarova et al., 2010, se vénuje tfeba hip hopu; vyjimecna

% Viz také Hefmansky a Novotna (2011); Blazek a Pospisil (2010); Reficha (2011). Piehled
zkoumani punku v ¢eské odborné literatufe uvadi Pixova (2011). Vedle toho vychazeji méné
akademicka dila jako pokus o zmapovani souasnych méstskych scén Kmeny (Viadimir 518
et al., 2011) a prfedevsim kvuli tekknu a squatterstvi se subkulturni tématice dostava
pozornosti i v mainstreamovych médiich.

%% Laing (1985) a Middleton (1990) za to studium subkultur kritizovali, ale ,pop je vizualni,
stejné jako auralni médium”, pfipominaji Frith a Goodwin (1990), a analyza stylu je klicovou
pro jakékoli zachazeni s popem a jeho ikonografii.

! Jednim z diivodil je i to, Ze sami badatelé Gasto takovymi subkulturami pro3li.
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je v tomto ohledu mainstreamem se zabyvajici Pysfiakova, 2009). Subkulturni
uziti meédii a s nimi hudby ma ale pfes svoji nepochybnou zajimavost tendenci
byt odliSné od zpUsobu, jak hudbu zakousi vetSi skupiny publik.

Studium publik se v poslednich dvou dekadach snazi vymknout jednoduché
polarité hudby jako resistencni nebo kooptované a presunout se

k vyvazenéjSimu vidéni hudby jako soucasti kazdodenniho zivota a naseho
zvukoveho prostfedi. Takto napfiklad Tagg (1990, 1994) pfedvadi, jak se
kazdodenni vSudypfitomnost hudby pouziva k omezovani chovani,
manipulaci spotfeby a propagaci urcitych ideologickych prfesvédceni. Na
druhé strané tfeba DeNora (2000) naznacuje, Ze vétSina takové hudby nabizi
lidem moZznosti konstruovat vlastni socialni svét.

Pfesto a pres kritiku, které byl od té doby vystaven (McRobbie, 1980;
Muggleton, 2003; Kolafova, 2011) je tfeba poatkim subkulturniho vyzkumu
pFiCist dulezitou roli v prosazeni analyzy vyznamu vtélenych do spotfeby
popularni hudby. Takova analyza stala, a v mnoha pfipadech stale stoji, coby
korektiv proti kvantitativnim a metodam vyzkumu publik a pesimistickym
zavéram zkoumani kulturniho pramyslu a naopak zdurazriuje aktivni roli

publik (mladych) v konstrukci jejich vlastnich vyznamu.

5.4.2 Fanousci, fanynky, deadheads, aficionados, connoisseurs
Posunu se tedy k otevienéjSimu pojeti publik. Pfedné, nejsou 50. léta a

popularni hudba uz neni doménou lidi do 25 let. Publikum rocku zestarlo

s nim a udrzuje pfi Zivoté i kariéry tehdejsi hvézd a jejich ideologii.'*?
mladeze. V roce 1983 pocet Ameri€anu nad 65 let pfekonal pocCet teenagert
(Shuker, 2008), nove styly uz nemély silu tahnout cely hudebni primysl a pro
firmy prestaly byt prioritou. Casopis NME, zaméFeny na posledni z ,hip”
hudby, zaznamenal v 80. a 90. letech odliv ¢tenaid k nostalgickym titulim
jako MOJO a Q, rozhlasovému formatu ,golden oldies” a sbératelskym edicim
starsich alb. Takovy vyvoj Cesko zaziva jen se zpozdénim. Kazda dalsi
stylova vina po taneéni hudbé 90. let uz v Cesku disponuje mensim podtem

pfiznivcu. Ale takova souvislost mezi vékem a posluchacskou preferenci by

142 Fankluby Elvise Presleyho nebo Beatles, podporované nahravacimi spoleénostmi,

poradaji mezinarodni setkani 1&éta po smrti hvézd.
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byla pfilis jednoducha. Mladi lidé pofad maji na popularni hudbu vyrazné vice
¢asu, i proto, Ze vétSinou zvladaji konzumovat nékolik vystupt najednou.
Termin fanousek a zvlasté pak fanynka, které v praci pouzivam
bezpfiznakové pro sebeidentifikované ¢leny publik, miva v bézném uziti
nadech odsouzeni. UZ od pusobeni Franka Sinatry ve 40. letech je s nim

v popularni hudbé spojen obraz patologicke, pistici teenagerky nekriticky
nasledujici posledni hvézdu. Extrémni formou takové obraznosti byva
groupie, vyuZzivajici své sexuality k pfibliZzeni se vyvolenym interpretim.
Shuker (2008) uvadi, ze v 80. letech nové popové skupiny zamérné
fanatickych fanynek vyuzivaly; ty jsou snem v8ech prodejct hudby, protoze
nemivaji zabrany nakupovat témér cokoli spojené s objektem zajmu.
Soucasné ale, zmifiuje Shuker, pfes veSkerou snahu je manipulovat, si
nekoupi néco, k ¢emu nemaji vyuZiti.

Existuji ale i pozitivné;jSi vidéni fanouskl. Pfedevsim, fanouskovstvi — jak je
Cim dal zfejméjSi s tim jak se sesSity s vystfizky, fanouskovskeé texty, kresby a
dalSi dila pfesouvaji ze soukromych pokoji¢ku do vefejnych prostor
internetovych for — je aktivni proces, ktery si v produktivité nezada se svymi
objekty (k loZnicové kultufe fanynek popu viz Baker, 2002, k aktivité fanynek
Wise, 1984; Garratt, 1984; Vermorel a Vermorel, 1985; pro nejaktualnéjsi
pohled napf. Hills, 2003; Jenkins, 2006). Jeho hlavnim produktem je ale
formovani identity, hlavné sexuality. Grossberg (1992) definuje fanouskovstvi
jako zvlastni ,vnimavost”, v niz je potéSeni ze spotfeby nahrazena investici do
odliSnosti. Silna identifikace s hvézdou se stava zdrojem potéSeni a sily. Idoly
dodavaiji fanouskum emocni a nékdy i fyzickou pohodu na hranici religiozity.
Elvisovi fanous$ci byvaji obCas vnimani jako sekularni forma nabozenstvi,

v niz Elvis funguje jako ikona (Doss, 1999). O fanouskovstvi jako formé cirkve
Ize uvazovat zejména v souvislosti se skupinou the Greatful Dead. Jeji
koncerty az do roku 1996 fungovaly jako ritualy pro tvrdé jadro jejich
fanousku, deadheads, ktefi svUj zivotni styl pfizpasobili nasledovani jediné
hudebni skupiny, asociované s Siroce kontrakulturnimi hodnotami.

Hills (2002) odliSuje ,kultovni fanouskovstvi”, které formuje kulturni identitu
dlouhodobé a viceméné nezavisle na interpretech (deadheads) a regulérni
fanouskovstvi, které vétSinou konc€i s medialni personou. Rozlisit Ize taky,

jako to déla Shuker (2008), fanousky a aficionados nebo connoisseurs,
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nadSence, ktefi se zajimaji vic o urcity hudebni styl nebo zanr, nez o personu
interpreta a byva jim pfipisovan vysSi intelektualni status. Ti jsou tradi¢né
spojovani s vétsi aktivitou, jako vydavanim fanzinu, a vibec expertni znalosti.
jejich zapojeni Ize v intenzité a pestrosti ¢innosti s béznymi fanousky srovnat,
jen je vétSinou tvofi jiné socialni skupiny (muzi, v pozdéjSim véku). Jednou

z vyraznych podob takového fanouskovstvi je sbirani raritnich nosi¢u a
souvisejicich pfedméta (knih, Casopisd, listk( na koncert, program, plakatu,
setlisth a dalSi memorabilie). Jeho vidéni jako zhmotnéného hromadéni
kulturniho kapitalu, ukazku védéni a moci, a stereotyp sbératele jako muze,
potvrzuje Shuker (2010). Jako jakékoli jiné sbératelstvi, taky slouzi k uniku do
uchopitelného svéta, kterému Ize dat fad, zkompletovat ho.

Zde by taky bylo tfeba dat vétsi prostor (vic nez jsem mu vénoval v kapitole o
interpretaci hudby) fyzickému plsobeni medializované hudby, pfedevsim
tanci ve vSech jeho projevech, od formalizovaného spolecenského tance pres
skakani na posteli po stfety v hardcorovém ,moshpitu”. Tanec, nebo souvisla
,Kinesteticka aktivita” (Weinstein, 1991a), a média by si ale zaslouzily vlastni

pojednani.

5.5 Hudebni primysl

5.5.1 Moc a bezmoc hudebniho priamyslu
Az do konce 90. let se diskuze kolem hudebniho primyslu omezovala na pole

vytyCené v podstaté uz Adornem v jeho zakladatelskych listinach. Ke konci
stoleti na tomto prostoru stale dochazelo k vcelku nevinnym potyCkam mezi
pfiznivci politické ekonomie a kulturalnich studii. Osmdesat procent trhu
koneckoncl ovladaji tfi spole€nosti (tzv. majors, momentalné Universal Music
Group, Sony Music Entertainment a Warner Music Group) a vertikalni
integrace (synergie), snaha kontrolovat vyrobu obsahu i hardware pro jejich
Sifeni a spotfebu, je vSudypfitomna. To podle nékterych autord dovoluje
korporacim urCovat, nebo aspor silné ovlivnit poptavku po urcitych formach
popularni kultury, a pfispivat k SirSim socialnim nerovnostem (uz jen sama
vyroba probiha v ramci série nerovnych mocenskych vztahl rozprostfenych

po celém svété).
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Takhle sledovali vznik a vyvoj amerického hudebniho primyslu Chapple a
Garofalo (1977) a dosli k zavéru, Ze ovladnuti hudebni produkce nékolika
malo labely erodovalo opozi¢ni, antimaterialisticka vystoupeni a vedlo ke
kooptaci hudebnikl do zabavniho primyslu a korporatnich struktur. Jini autofi
naopak kladli diraz na moznosti spotfebitell si vybirat a rozhodnout jak
budou kulturni texty pouzivat a jaké vyznamy si s nimi spoji. Oba zpusoby
vidéni jisté plati souCasné, pfiCemz spotfebitelska svoboda je ale omezena
nabidkou. Produkty kulturniho primyslu mohou publika odmitnout, ale jejich
moznost vyrobu iniciovat je vyrazné mensi (i kdyz s digitalizaci, fragmentaci
trhu na niky, personalizovanou nabidkou obsahl na zakladé sledovani
spotfebniho chovani konkrétniho zakaznika a custom, made-to-order nebo
on-demand sluzeb vyrazné stoupa). Garofalo uz o nékolik let pozdé&ji sam
pozmeénil vypoveéd (1986), kdyz dosvédcil, Ze jednoznacna korelace mezi
ekonomickou kontrolou trhu a formou, obsahem a vyznamem hudby
neexistuje.

DalSi autofi zkoumali samotné instituce kulturniho pramyslu a objevili, Zze
nefunguji jako byrokratické tovarny na hity, ale Ze v nich pracuji lidé, ktefi maji
k promazanosti ideologické masinerie daleko. Nejen, Ze chybuji, pracuji

s dohady nebo predpojatostmi fanouskd, ale ¢asto vystupuji oteviené proti
sobé. Peterson (1976) studoval americky country primysl, Hennion (1983)
hudebni produkci ve Francii a oba dosli k podobném zavéru: zaméstnanci
nahravaciho primyslu funguji ve skupinach ,kolektivni tvorby” jako kulturni
zprostifedkovatelé [intermediaries] neustale propojujici interprety a publika.
Negus (1992; viz téz Pospisil, 2005) zkoumal vyhledavani, rozvoj a propagaci
,talentd” v Britanii a shledal, Ze jednotlivé slozky velkych nahravacich
spolecCnosti spolu €asto soupefi, nejlépe o zasluhy na uspéchu (nebo se
naopak snazi zbavit viny za komer¢ni propady). Negus sledoval, jak repertoar
urCuji série genderovych, tfidnich a etnickych rozdill, které stoji v zakladu
estetickych a komer¢nich rozhodovani. Pozdéji (1999) ukazal jak formalni
déleni zanrd jako je rap, salsa nebo country v nahravacich spole¢nostech
souvisi se sérii socialnich rozdilt a napéti. A ackoli to tak Casto nevypada, na
svété neexistuji jen velké nahravaci firmy: Wallis a Malm (1984) nebo
Guilbault (2002) se vénovali hudebnim pramyslim malych zemi a

Hesmondhalgh problematickému vztahu hudebniku a vydavatelu
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k nezavislosti (1998, 1999). Mezitim uz ale tento vztah radikalné proménila

technologie.

5.5.2 Hudebni prumysl a digitalni proména: autorské pravo a
potirani rezistence

Hudebni pramysl ma pro studium médii zasadni vyznam v tom, Ze se

v posledni dekadé stal predni linii vyjednavani podoby distribuce a uZziti
kulturnich produktd v prostfedi novych technologii. Proména zpUsobu
produkce, distribuce a spotfeby obsahu, ktera az nedavno zasahla filmovy a
televizni primysl a tak se ji dostalo SirSi pozornosti v hlavnim proudu, zacala
uz v roce 1999 s Napsterem, kombinaci vyhledavace, komunikaéniho portalu
a softwaru na sdileni souborl. Napster v dobg, kdy o sdileni videi, natoZzpak
celych sezon televiznich seriald nebyla fe€, svym uzivatelim umozioval
sdilet jejich mp3 soubory s komprimovanou hudbou. Takovych uzivatelt bylo
v jednu chvili az 60 miliénu.

Napster vyzadoval centralni pfihlaseni a brzy podlehl tlaku pramyslu, ale
zanedlouho se objevily nové, decentralizované sluzby, umoznujici sdileni
pfimo mezi jednotlivymi uzivateli internetu (peer-to-peer). B€hem nékolika let
rizné sluzby (Napster, MP3.com, Gnutella, Freenet, Scour, LimeWire,
Morpheus, KaZaA, Megaupload, Rapidshare, Uloz.to a mnohé dalsi) a
zpusoby (p-2-p, bit torrent, jednotné ulozisté pro stahovani) témér zlikvidovaly
obchodni model hudby jako prodeje nosi¢u (pfevazné CD) a pfesunuly tézisté
ziskt hudebniho pramyslu k licencovani, prodeji merchandisingu (tricka a
klicenky, které se dfiv rozdavaly jako podpora prodeje hudby se dnes
prodavaji a hudba podporuje je) a k Zivému vystupovani.

,Misto toho, aby uvital potencial internetu a ujal se vedeni ve vyvoji
pohodlnych, dostupnych a snadno pouzitelnych metod ke stahovani hudby,
hudebni primysl se soustfedil na ochranu obchodniho modelu, jehoz jadro se
toCi kolem vyroby, prodeje, vlastnictvi a drzeni fyzického majetku. Takova
strategie se vraci zpét do doby pfed internetem, kdy nahravka byla

v analogovém formatu a kopie se rozpadaly po nékolik generaci,” shrnuje
Garofalo (2003) pocity velké Casti odborné komunity, ale i obyCejnych
fanouskl. Se zavedenim kompaktniho disku je kazdy vydany disk ,mastrem”,

originalem, puvodni autoritativni nahravkou. Chvili trvalo, nez je bylo mozné
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kopirovat. Jakmile se ale objevilo ,vypalitelné” CD-R, pramysl znejistél a jeho
dalSi postup nas posouva do oblasti regulace podoby a uzivani popularni
hudby. Nahravaci spole¢nosti misto toho, aby nabidly pfistupnou legalni
alternativu, zvolily dvé strategie, snahu rozsifit autorské pravo a zakroky proti
tém, co ho porusuiji.

Jak pokracuje Garofalo, hudebni primysl se dusledné centralizoval do
podoby, o které snil jen Adorno, z pavodni velké Sestky na zacatku 90. let je
dnes velka trojka, mnoho zaméstnancu a interpretd bylo propusténo a diraz
se kladl na superhvézdy. Internet a nové nahravaci, ale i zobrazovaci
technologie (domaci studia, digitalni zrcadlovky, které umoznuji levné natocit
klip) 8ly opacnym smérem. Umoznuji kontakt mezi fanousky a interprety (a
fanousky a fanousky) bez nutnosti zprostfedkovani nahravaci firmou a

v téméFf neomezené nabidce a skladovaci kapacité.

Obéh mp3 nedokazal primysl nijak kontrolovat. UZ v prvni poloviné roku
1999, jesté pred Napsterem, Casopis Wired odhadoval pocet stazenych mp3
béhem Sesti mésicl na 3 miliardy (oproti 846 milionim prodanym CD za cely
rok 1998). Kolem roku 2000 se mohlo zdat, Ze kon¢i doba hudby coby
produktu. Vlastnictvi tu pfestavalo mit takovy vyznam a do popriedi vystoupilo
uziti. Trvalo ale vic nez dekadu, nez se v poslednich letech spustily sluzby,
které to umoznuji legalné, predplatitelské streamovaci sluzby jako Spotify,

z nichz Ize za reklamu nebo mési¢ni pausal pfistupovat k velkym hudebnim
knihovnam. Mezitim se ale primysl| branil snahou definovat tzv. fair use, tedy
moznosti pouzivani legalné zakoupené, autorskym pravem chranéné, na
nosi¢ uz nevazané hudby.

,Od svého zrodu, autorské pravo nikdy nebylo exkluzivni smlouvou na
vytéZeni plodl néci kreativity, ale spi§ rovnovaznym zafizenim, které mélo
vyvazit pravni ochranu intelektualniho vlastnictvi a pravo verejnosti na
informace a svobodu projevu,” piSe Garofalo (33). Podle néj je autorské pravo
v americkém pravnim systému (ktery dnes urcuje, jak se bude zachazet

s hudbou na internetu, ale americka doba ochrany dila od smrti autora se v
90. letech prodlouzila na 70 let az po evropském vzoru), zakotveno nikoli jako
ochrana odmén pro autora, ale jako zajisténi toku mysSlenek v zgjmu uceni.
Korporacim v kulturnim pramyslu se ale béhem posledniho stoleti podafilo

prava uzivatell vyrazné omezit, predevsim vztazenim autorského prava na
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uziti pro nekomercéni ucely a sankcionovanim obchazeni technologicke
ochrany dél. Vytvareni domacich kopii se zakazat nepodafilo, tak bylo aspon
zdanéno pfirazkou na prazdné nosice.

Soucasné zacCala série zalob namifena proti sluzbam (Napster, MP3.com,
které umoznovalo pouze kopirovani vlastnich CD do digitalni schranky
uzivatele, dnes béZnou cloudovou sluzbu), jednotlivym uzivatelim, ale i tfeba
samotnému predchuddci iPodu — pfenosnému mp3 prehravaci Rio, ktery mél
mensi kapacitu nez CD, pouhych 60 minut.

Pro naprostou vétSinu stfednich a malych interpretd znamenal novy systém
osvobozeni, ale nékteré velké hvézdy (Puff Daddy, Paul McCartney, Dr. Dre)
vystupovaly proti sdileni. Situace dosahla absurdnich rozmér(, kdyz skupina
Metallica v roce 2000 jednotlivé Zalovala 30 tisic svych fanouskd. Po mésicich
pravni a technologické valky o 330 tisic napsterovych uctu, jejimz vysledkem
byla PR katastrofa pro Metallicu (skupina vSe korunovala tim, Ze zpfistupnila
na internetu celé své dilo) i nahravaci spolecnosti (které systematicky
démonizovaly svoje nejcennéjSi zakazniky, mladé fanousky, jako piraty a

zlodgje'*?)

, byl v 1été 2001 Napster nucen ukon it svou €innost. Mezi majors a
mladou generaci se oteviela propast, kterou neuzavfel ani Steve Jobs, kdyz
v roce 2003 presvédcil velké firmy, aby poskytly svoje katalogy k digitalni
distribuci, po pisni¢ce, za nizkou cenu 99 centu, prostfednictvim Apple iTunes
Store. Podafilo se mu to pfedevsim proto, ze dokazal kontrolovat digitalni
soubor — takto zakoupené skladby Slo pfehrat jen na pfistrojich znacky Apple,
v té dobé nepfili§ rozSifenych, s omezenim na nékolik pfistroju na
zakoupenou skladbu. V roce 2008 Apple ovladal 70 procent svétového
legalniho obchodu s hudbou (Wikstrom, 2009) a pod tlakem spotiebitelskych
organizaci dnes skladby zakoupené na iTunes Store mohou byt uloZzeny v

cloudu a hrat na mnoha zafizenich.

'*® Do té doby pojem oznadoval spi$ typ lidi padujicich desky se znamou pisni natoéenou

z televize do jukeboxu ,s etiketou napodobujici do detailll zna¢ku, na niz snimky zminéné
hvézdy zpravidla vychazeji [...] v nepatrném nakladu: pouhych 130 000 desek.” (Doruzka,
1965a, s. 156)
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5.5.3 Hudebni primysl a digitalni proména: adaptace
Wikstdm (2009)'** charakterizuje novou hudebni ekonomiku tremi body —

vysokou konektivitou a malou kontrolou, hudbou jako sluzbou (navrat pred
hudbu coby nosi€) a zvySenou amatérskou kreativitou. ,Ve staré hudebni
ekonomice urcity soubor medialnich vystupl pfedstavoval interpreta publiku a
odliSny soubor se pouzival k vybéru penéz od takoveho publika. VesSkera
elektronicka média byla povazovana za soucast prvniho souboru a fyzicka
média jako hudebniny, CD a kazety soucasti druhého. Zakladni logika staré
hudebni ekonomiky spocCiva na pfedpokladu, Ze ,distribuce’ hudby zadarmo
pomoci radia a televize stimuluje poptavku po té samé hudbé distribuované
na CD a kazetach.” (s. 90) Nové technologie na internetu rozdil mezi témito
dvéma soubory smazaly.

Na vazbé na nosic¢ stalo obchodovani s hudbou od 15. stoleti — s jeho pomoci
Slo vytvofit umély deficit, kontrolovat distribuci a zvedat spotfebitelskou cenu.
Na rozdil od toho je dnes digitalni soubor s hudbou nekone¢né rozmnozitelny,
s minimalnimi naklady, a namisto nékolika vyrazné finanéné zajisténych hraci
ma pFistup k jednoduché distribuéni siti témeér kazdy. To ma nékolik dusledkd,
zejména fragmentaci publika, kterou Anderson nazyva ,pfesunem masové
kultury k masové paralelni kultufe” (2006, s. 184). Pokud chce firma udrzet
exposé svych interpretll, musi investovat na mnohem vice mistech nez dfiv.
Na druhou stranu, hodné prace, a dalo by se fict, Ze tu kliCovou, za né mohou
odvést sami fanousci, ktefi maji mnohem vétsi moznosti vytvaret obsahy a
distribuovat je. Tam, kde stary model dovoluje napfiklad rozhlasovému
formatu Top 40 hrat béhem tydne nejprodavanéjSich Ctyficet singli a
publikum ma tedy velice nepfimy vliv na dramaturgii (podobné jako u hitparad,
kde se o ZebfiCku hlasuje), v novém modelu je zpétna vazba daleko pfevySuje
produkci.

Rozmlzena hranice mezi promotion a distribuci ale znejistila uz tak
nejednoznacnou pfi¢inou souvislost mezi mnozstvim a typem prezentace a
prodejem — pokud si nékdo myslel, Ze je schopen vysledovat (a kvantifikovat)

napf. ucinek vystoupeni v konkrétni talk show, dnes je medialnich formatd

% Ackoli se Wikstromiiv pohled ekonoma hledajiciho funguijici obchodni modely béznému

ramci popular music studies vymyka, autor pfinasi aktualni pfehled situace v hudebnim
pramyslu.
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mnohem vice a s vétSinou mame jen malou zkuSenost. JednodusSe feceno,
samotny prodej hudby se v novych podminkach, kde se neprodavaji cela alba
ale pisniCky, za vyrazné nizZ8i ceny a mnoho hudby je (legalné nebo
nelegalné) k dispozici zadarmo, prestava vyplacet. Firmy to vede k pokusim
o reorganizaci svého obchodniho modelu — orientaci na vyrobky, které nelze
snadno kopirovat (koncerty, obleCeni, sbératelské predméty — aspor do

rozsiteni 3D tiskaren)'*

a licencovani hudby. Lidé tak za ni zaplati jako za
soucast baliCku néceho jiného (filmu, pocCitacové hry, kabelového vysilani)
nebo se stava nosi¢em reklamy (hudba v reklamach v8ech podob, od
televiznich po pfimy pfenos z médnich prehlidek, product placement

v klipech, predplatitelské sluzby jako Spotify, internetova ,radia”

s algoritmickymi personalizovanymi playlisty jako Pandora, sponzorstvi).146
Od zacatku tisicileti pfijmy firem z reprodukované hudby a synchronizace
stoupaji. Vétsi poCet medialnich vystupl vede ke zvySenému zajmu o
medialni obsahy — v€etné hudby. Spotfeba hudby stoupa. Pouziti hudby ve
filmu, hife nebo v reklamé pak nékdy pomaha i v prodeji béZnému
zakaznikovi. Média se s timhle védomim snazi s firmami smlouvat o licence a
situace se pfidava k tém mistiim historie, kdy se vyjednavaly zasadné nové
podminky vztahu k hudbé. Do druhé poloviny 19. stoleti byl prodej tisténych
hudebnin nejen jedinym myslitelnym zdrojem pfijma skladateld, ale také
objemnym odvétvim nakladatelské praxe (DorGzka pfipomina, Ze kdyz
Antoninu Dvorakovi nabidla ¢lenstvi némecka ochranna spoleénost autoru,
rozhofcené ji odmitl s tim, Ze od svého nakladatele jiz dostal zaplaceno a neni
.tak nesvédomity, aby se domahal jesté néjaké dalSi odmény”, 1965a, s. 148).
Na pocatku 20. stoleti notové zaznamy nékterych jazzovych hitd vychazely

v az desetimilionovych nakladech a i tenkrat bylo dulezité, aby se pisné hraly
a zpivaly v co nejSirSi mife i profesionaly, ne ale proto aby od nich mohl
majitel prav inkasovat, ale Cisté z hlediska propagace zvySujici prodej
tisténych vydani. Podobné probihaly ve 30. a 40. letech v USA spory o to, zda

budou radia platit za kazdou hranou skladbu (DorlGzka, 1965a; pfesto za

3V roce 2006 vydal Justin Timberlake album FutureSex/LoveSounds, na jehoz zakladé bylo

vyrobeno 115 predmétd, jichz se prodalo 19 milién(, ale jen 20 % z nich byla CD (Wikstrom,
2009, s. 111).

'%® Ve zvlastnim paradoxu taky lidé, ktefi si bé&hem let odvykli nebo nikdy nezvykli za hudbu

platit, byli ochotni kupovat si hudebni vyzvanéni nebo hudebni aplikace pro chytré telefony.
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nasazeni nékterych skladeb pravdépodobné stale plati a plati za to milibnove
pokuty). Gramofonovy pramysl a rozhlas byly zpoCatku povazovany za
nekompatibilni konkurenty.

Proces transformace, kterym hudebni pramysl prochazi a ktery ma hluboké
dasledky pro to, jak je hudba produkovana, distribuovana a konzumovana, ale
ktery také ukazuje, jak muze vypadat vyvoj v sousednich odvétvich, od
nakladatelstvi po televizi, nekonci. V roce 2012 obchod s hudbou generoval
34 % svych pfijmu z digitalnich zdroju, coz ho stavi daleko pfred ostatni
média. V nékolika zemich, véetné Spojenych stattl, Indie, Norska a Svédska,
tvofi digitalni prodeje uz vic nez polovinu pfijmu z hudby. Nakladatelé v
Londyné a New Yorku proto taky najimaji odborniky na digitalizaci z
nahravacich spolecnosti, aby jim pomohli s prodejem e-knih (Pfanner, 2013).
Zatimco v lednu 2013 po vice nez devadesati letech zkrachovala britska sit
prodejen hudebnich nosi¢u HMV, koncem unora, ,hudebni pramysl, prvni
obchodni odvétvi pohlcené digitalni revoluci,” ohlasil, Ze jeho celosvétové
prodeje poprvé od roku 1999 stouply. Jen 0 0,3 %, a celkové pfijmy, 16,5
miliard dolarl, zUstavaji daleko za 38 miliardami pfed vice nez deseti lety
(Pfanner, 2013). Ale prodeje stazenych singlu a alb, ze sluzeb jako Apple
iTunes, rostou, stejné jako nové sluzby zalozené na predplatném, vcetné
Spotify, Rhapsody a Muve Music. PocCet jejich pfedplatitell vzrostl v lofiském
roce o0 44 %, na 20 milionu. Predplatitelsky model ohlasilo v dubnu i YouTube.
Tento stav je ale svétové velice nevyrovnany. Jen osm z dvaceti nejvétsich
hudebnich trhi vykazalo loni riist a v zemich jako je Rusko a Cina
licencované digitalni sluzby neprospivaji (Pfanner, 2013).

Ackoli se zda, Ze aspon v kratkém vyhledu budou feSenim sluzby zalozené na
kombinaci reklamy a pfedplatného (zvlast proto, Zze se oCekava vstup
spole¢nosti Apple a Google na tento trh), disledkem silného lobbystického
tlaku nahravacich a dalSich firem vyvijejicich medialni obsahy maze byt i
radikalni omezeni svobodné architektury internetu. Firmam se to uz jednou
povedlo, kdyZ vedlejSim produktem kampané proti Napsteru, situace ne
nepodobné bitvé formatd VHS a Betamax v 80. letech, bylo odsunuti modelu

peer-to-peer siti na vedlejSi kole;.
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5.6 Média
Aby prodal nahravku nebo hvézdu, snazi se hudebni primysl| konstruovat

publika, komunity spotfebitelt. K tomu potfebuje média, jednoho z fady
kulturnich prostfednikd. Nad nimi ale, na rozdil tfeba od vyhledavacu talentt
nebo studiovych producent(l, vétsinou nema kontrolu.™’ Nahravaci
spoleCnosti nestavi trhy na zelené louce, vice ¢i méné efektivné se snazi
reagovat na vznikajici vzorce vkusu, definované pravé médii (pfikladem je
Casopis Rolling Stone, ktery vychazel nékolik let v Ceské mutaci, a jeho vztah

k vznikajici rockové scéné v 60. letech).

5.6.1 Tisk a hudebni kritika
Tisk ma s popularni hudbou zvlast silny vztah jako tribuna hudebni kritiky — ta

se ve vysilacich médiich se nikdy tolik nerozvinula. Pozornost mu ale vénuje
jen velice uzka ¢ast hudebniho publika. Jeho vliv je nepfimy: odborny tisk
pomaha urcovat zplsob, jak bude hudba labely propagovana, ovliviiuje
pokryti vSeobecné zaméfenych médii, kampané v mistech prodeje a SirSi
hudebni kulturu. Kritici funguji jako nazorovi viidci a gatekeepers. Jejich
pavodni argument byva v dal§im obéhu zjednodusen, ale zachovan —
nejjasnéjSim pfikladem toho, jak hudebni Zurnalistika uréuje, co si interpreti a
publika mysli, Ze délaji a v navaznosti na to i zpusob marketingu, byl vyvoj
britského punku v 70. letech (Frith, 2001). Hudebni tisk ale nejsou jen
hudebni kritiky, ale Siroka Skala zahrnujici €asopisy zaméfené na pramysl
(Billboard, Music Business International, Music Week), na hudebniky (Guitar
Player, Muzikus), lifestylové magaziny (Vice) i knizni literaturu, kde hranice
mezi kritikou a PR neni vzdy vyzadovana (Frith, 1983 pfipomina, ze
zurnalisticka etika neni v této oblasti zvlast striktni, zaméstnanci PR oddéleni
nahravacich spole¢nosti jsou ¢asto byvali hudebni novinafi a naopak, nékdy
zastavaji i obé funkce najednou). Zejména objem knih — (auto)biografii, dé&jin

zanrq, pfirucek, encyklopedii a pravodcu — od 80. let vyrazné roste.

" Payola, finanéni, sexualni nebo jiné tplatky za propagaci v rozhlase, byly a jsou v USA

nelegalni. Moderatofi a rozhlasovi dramaturgové ale ¢asto dostavali penize za ,poradenstvi*,
v€etné spoluautorstvi pisni a podilu na tantiémach. Nékdy takové pisné tvofily az Ctvrtinu jimi
hrané hudby. Setfeni proti payole na konci 50. let slouzilo ale pfedevsim velkym
spole€nostem a konzervativnim statnim slozkam (s pomoci Franka Sinatry) k potlaeni
nezavislych vydavateld propagujicich ¢erny rock’n’roll. Uplaceni tim nezmizelo, v roce 2005
zaplatily velké spolecnosti soudni vyrovnani desitek milién dolart a Entecom
Communications, vlastnik 105 stanic v USA byl obvinén z obchodovani s vysilacim ¢asem
(Shuker, 2008).
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O Ceském psani o hudbé jsem se uz rozepsal, kratce tedy k tomu
angloamerickému. Jak uvadi Shuker (2008) s rozSifenim hitparadoveho popu
v 50. letech je spojen vznik chvatnych publikaci o posledni popové senzaci,
slozeny vétSinou z obrazového materialu s prepsanymi zpravami PR oddéleni
firmy. Spolu s Casopisy zaméfenymi na teenagery (v Britanii Record Mirror,
Disc) utvrzovaly konzumaci popularni hudby jako panteonu hvézd. Rockova
kultura let Sedesatych, ktera brala popkulturu mnohem vaznéji, si ale rychle
nasla odpovidajiciho psanou formu v novém zurnalismu (Hunter S.
Thompson, Tom Wolfe), Ziveném hudbou stejné jako literaturou, fakty, stejné
jako fikci. Hudebni kritika vstfebala stylistické prvky mezi které patfila erforma,
scénovani a pfimy vstup autora do ,déje”. Autofi, piSici pro Rolling Stone
nebo Crawddady v USA a NME v Britanii, sami dosahli postaveni hvézd a
udrzuji si je dodnes (Greil Marcus, Robert Christgau, Dave Marsh, Jon
Landau, v pfipadé Lestera Bangse i s legendou rebela, ktery zemfel mlady).
Paradoxné k vyznamu hudebni kritiky pro ideologie fungujici v ramci
popularni hudby a k samotnému objemu vlastni Zurnalistické produkce, nema
v anglicky psané literatufe v ramci studii popularni hudby hudebni kritika zas
takovy akademicky ohlas. Lze tu nalézt déjiny Casopisu Rolling Stone,
soustfedéné na vydavatelsky pramysl a kontrakulturu (Draper, 1990), nebo
historii tehdejSiho undergroundoveého tisku, ktery vyhledaval rockové publikum
(Peck, 1985), ale nepocitam-li Thébergeovu (1997) analyzu ¢asopisu pro
hudebniky a Toynbeeho ¢lanek o britském tisku (1993), prvni kniha vénovana
popularni hudbé a jejimu tisku, od 50. let a v anglictiné, je az Jonesova Pop
Music and the Press (2002). V kontextu Ceské Zurnalistiky je toto téma
naopak ¢asto zpracovavane.

V 80. letech se pozornost rozsifila z hudby na styl a dalSi fenomény
obklopujici hudbu. Charakteristickym ¢asopisem, stylovou bibli, tohoto obdobi
je The Face, ktery si vyslouzil pozornost Hebdige (1988) i McRobbie (1988).
V té dobé se také vyvinul esejisticky Zanr oscilujici na pomezi hudebni
zurnalistiky a akademické prace, jehoz pfikladem jsou knihy Marcuse
(Mystery Train analyzuje souvislost mezi rock’n‘rollem a americkou kulturou
obecné), dnes je pfedstavitelem tfeba Ross (2011).

Tradice Casopist zaméfenych na teenagery (Smash Hits), ,inkies” (NME,

Melody Maker), tradi¢nich Sifitelt rockové kritiky, stylovych bibli (The Face,
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hiphopové Vibe, The Source) se od 90. let snazi kombinovat ¢asopisy jako
MOJO, Q nebo Uncut, vesmés zamérené na starsi publikum. MladSi
konzumenti se pfesunuli k jejich internetovym podobam a novym, zcela
digitalnim rozcestnikim (Pitchfork).

Casopisy v 80. letech akceptovaly, Ze s hudebnim primyslem sdileji zajem,
opustily rétoriku stavéjici své Ctenare proti nému a zaméfily se na roli
spotfebitelského pravodce (pravodce Zivotnim stylem). Snazi se vytvaret
neustaly sled trendd, scén a dalSich nejlepsich kapel sou€asnosti a sou¢asné
téZit z hudebni historie pomoci nostalgie starSich a zajmu mladych o
predchudce svych oblibencu. Vyznam takové hudebni Zurnalistiky ale klesa
umérné tomu, jak spotrebitelé mohou vétSinu hudby témeéf okamzité a zdarma
slySet. Takova situace, radikalné odliSna od doby nedavné, kde byl posluchaé
odkazan na kritikiv popis a nosi¢ pfed nakupem vétSinou nemohl slySet, ma
jesté jeden dusledek. Kritici ztraci exkluzivni pozici autority zavalené naslechy
od hudebnich firem. Dnes je veSkera takova hudba dostupna téméf komukoli.
Pfesto hudebni kritika, encyklopedie jako All Music Guide nebo i Wikipedia, a
spotiebitelské pravodce stale vyrazné urcuji vyznamy styll, zanra a interpretd
a definuji kanon a historie popularni hudby (a tim napfiklad cenu
secondhandovych nosic¢u). Jak shrnuje Shuker (2008), hudebni ¢asopisy
stimuluji spotfebu, funguji jako servisni priimysl pramyslu hudebniho, a vedle
toho, Ze jsou jejich recenze prodlouzZenou rukou marketingovych oddéleni,
zajistuji pramyslu také dulezitou zpétnou vazbu. Jejich prace je pak dal
vyuzivana k propagaci produktu ve formé citaci v tiskovych prohlasenich a
doporuceni na nosi€ich. Svym dirazem na kulturni hodnotu kupovaného také
odvadéji pozornost spotrebitell od ekonomické povahy zbozi. Fakt, Ze nejsou

vlastnény nahravacim pramyslem, jim v tom dodava vahu.

5.6.1.1 Fanziny
Kratce se ted zastavim u dllezité a zatim nepfili§ prostudované oblasti

hudebniho tisku, jimz jsou fanziny. Casopisy vydavané neoficialné fanousky
popisuje Shuker (2008, s. 167) jako ,soucast alternativniho vydavani,
charakterizovanou ustfedni roli amatéru, ¢tenafl jako autord,
nemainstreamovymi kanaly distribuce, neziskovou orientaci a siti zalozenou

na expertize Siroké zakladny nadSencl.” Ackoli typicka pfedstava fanzinu
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vzhledem k jeho tradici odvozené od punku vétSinou zahrnuje estetiku
fotokopirky, levicovou a DIY politiku, anonymitu autor, kratkou Zivotnost
spojenou s aktualnim zajmem, Zanrové zaméfeni na punk nebo hardcore a
distribuci postou, fanzinova produkce je dnes mnohem S$irSi a neni troufalé ji
napojit na tvorbu fanousku teenybopu. Mnoho jejich funkci se dnes preneslo
na internet, ale format to nezahubilo, naopak. Podobné jako u renesance
vinylu jako artefaktu, fanziny v reakci na digitalizaci a vyrazné dostupné;jsi
metody tisku zaZivaji nebyvaly narlst objemu, refetiSizaci. Fanziny,
analogicky se sluzbou nezavislych labell pro velké firmy, se v mnoha
pfipadech staly pfedvojem, vyhledavaci talentd za nimi jdoucich komerc¢nich
¢asopisu a hudebniho primyslu.

V Cesku se fanzinova tvorba rozvinula aZ po roce 1989, bez oéekavatelné
navaznosti na samizdat. Casteéné predstaveni $iroké a neprehledné
produkce podava BigMag, internetova databaze a putovni vystava

alternativnich ¢asopist po roce 1989.

5.6.2 Rozhlas

Mg viiv s

Ize zasahnout spotfebitele popularni hudby byva tradicné povazovan rozhlas
(az posledni roky to méni). Rozhlasu uz jsem vénoval hodné prostoru, ale
zminim se aspon o nékolika jeho aspektech.

Dnes se zda byt vztah mezi nahravacimi spole€nostmi a radii symbioticky a
v mnoha analyzach z tabora politické ekonomie byva licen jako skoro
harmonicky. Zajmy radii a nahravaciho primyslu ale nejsou identické.
Publikum, které radia chté&ji vytvaret, at' uz pro inzerenty nebo ve vefejném
zajmu,® neodpovidaji nutné potfebam hudebniho primyslu, nejsou to
publika hudbykupuijicich. A jsou to nahravaci firmy, které se vétSinou musi
médiim pfizpUsobit. Frith (2001) uvadi, Ze slavna britska piratska radia
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vznikala pod tlakem nahravacich spolecnosti, ™ ale pirati si vyvinuli vlastni

hudebni ideologii a labely jim pak musely zacit dodavat adekvatni nahravky.

'*® Rozdil ve strategiich pfesvéd€ovani dramaturgl komerénich a vefejnopravnich médii,

ktera se zaméruji na zcela jinak definovana publika, je tak velky, ze podle (Fritha, 2001) vede
k neprostupnosti mezi britskym a americkym hudebnim trhem.

% Piratska radia nebyla romantickou guerillou bojujici za emancipacni rock’n’roll proti
konzervativnimu Spojenému kralovstvi, ale komeréni podnikani s lobbystickou ambici zavést
v Britanii systém komercniho vysilani. Byl v nich silny podil reklamy a napfiklad piratské
Radio London zacinalo s investici 1,5 milionu liber (Chapman, 1992).
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Déjiny Radia Luxembourg, které britské spolecnosti mohly pouzivat jako
prodejni misto, ukazuji, Ze ¢im vic byly playlisty diktovany obchodnimi
oddélenimi nahravacich spole¢nosti, tim horSi byla poslechovost. Format
»golden oldies”, ktery se rozvinul v Britanii a USA v 90. letech jde proti
zajmam prumyslu: posluchadi ladi radio pfesné kvuli deskam, které uz maiji a
znova si je kupovat nehodlaji. Novinky se tak dafi prosadit jen do poradu
zaméfenych na mladez. Dlouhodoby konflikt zajm0 mezi inzerenty (a radii),
ktera vyhledavaji starSi a bohatSi publikum a nahravacimi firmami, které
preferuji mladsi publikum, feSi ¢astecné az fragmentace trhu.

Vztah mezi nahravacimi spolecnostmi a rozhlasem ma jednu necekanou
paralelu s pomérem, ktery mél, nebo nékde jesté dosud ma, nahravaci
prumysl k prodejcim a distributoradm hudby. Ti, pomoci sily svych fetézcl
kombinované se ,znalosti zakaznika” dokazou vytvofit nezanedbatelny tlak na
nahravaci spolecnosti. Vzhledem k omezenému prostoru kamennych
obchodl nechtéji distribuovat hudbu, ktera by podle nich na pultech lezela
pfiliS dlouho a kterou nelze snadno zaradit. Ovliviuji taky design
promomaterialt a obald nosi€l a naopak designem svych obchodd pomahaji
urCovat, ktera hudba se bude prodavat a ktera ne. Digitalni distribuce situaci
CasteCné méni témér nekonecnou skladovou kapacitou, ale nikoli kapacitou
pultovou — prostor pro prezentaci, kterou obchod muze titulu dopfat se
naopak zmenSuje z plochy supermarketu na ¢im dal mensi obrazovky.
Prostor na hlavni strané nejvétsiho digitalniho obchodnika s hudbou iTunes
znamena jistotu zvySeného prodeje."

S tim uzce souvisi format specificky pro popularni hudbu, hitparada. Toto
zpritomnéni a prevtéleni obchodni stranky popularni kultury do rozhlasového i
televizniho obsahu nema v ostatnich oblastech kultury paralelu. Zebfigky
navstévnosti kin, nejdrazsich filmd nebo auk&ni rekordy umeéni se nikdy
nestaly medialnim formatem, ktery by mohl popularité hitparady konkurovat.
V Britanii se prvni Zebficek objevil v roce 1928, v USA v roce 1934, oba
nejprve v dasopisech (Shuker, 2008). Zebricek, at uz sestavovany na zakladé

prodeje nebo poctu hrani v radiich, neni jen zabavni formou a nastrojem

%0 Album b&hem tydne, kdy je umisténo na hlavni stranku iTunes proda primérné pétkrat

vice kopii nez ve tfech az péti tydnech, kdy uz na hlavni strance neni (Winngfield a Smith,
2007).
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vydavatell na roztaceni spiraly zajmu a hodnoceni vlastniho vykonu, ale taky
zpusobem, jak fanousci zasazuji ,svoje” interprety a styly do souvislosti s

ostatnimi.

Krom vztahu s nahravacimi spolec¢nostmi jsou pro studia popularni hudby
logickym tématem ucinky rozhlasu na podobu popularni hudby. Negus (1996),
nikoli nepodobné s Fukacem (1998) a zkoumanim zacatku rozhlasu

v Ceskoslovensku, ovéfuje pfedevsim vliv na podobu a samotnou existenci
sceén. Je to uziteCna pfiprava na téma globalizace. Pfed rozSifenim rozhlasu
se hudba v Britanii Sifila nerovhomérné, casto s mésicnimi rozdily, a jeji
repertoar se vyrazné lisil region od regionu (viz Scanell a Cardiff, 1991
[Negus, 1996]). Rozhlas srovnal rychlost Sifeni trendl na rychlost zvuku a
hlavné vytvofil novy, ,narodni repertoar”. Selekce, kterou nové ustaveni
rozhlasovi dramaturgové provedli, spojovala rizné hudby z riznych
socialnich, kulturnich a ekonomickych zazemi a vytvofila z nich novou

abstraktni jednotku.

5.6.3 Hudba v televizi a videoklip
Pres vSechno fecené, nejvétsi zasah ma z hlediska hudebniho priimysiu

televize.™" Jeji publikum je v&tsi, neni hudebné vkusové vyhranéné a hvézdu
je v ni vedle poslechu i vidét. | tady se ale firmy musi pfizpUsobit pravidlim
televizniho publika. Podobné jako rockova Zurnalistika, televizni dokumenty o
hudbé potvrzuji hudebni styly nebo interprety jako seriézni zajem, definuji
jejich pozici, ale také pfinaseji firmam tantiémy.

| kdyZ se televize v za€atcich profilovala jako rodinné médium a rock’n’roll
jako znak mladé rebelie, rychle si nasly zplasob jak vyuzit svych pfednosti.
Televize pomohla kariéfe Elvise Presleyho a ziskala si publikum oddané
popularni hudbé."? Idealni spolupraci nasli ale az s MTV, které dokazalo
ozivit klesajici zajem o hudbu v 80. letech. Hudebni pramysl platil a vyrabél
obsah (klipy-reklamy) sam a televize si jenom vybirala. Koncem 80. let

»2audiovizualni radio” MTV sledovalo pravidelné 85 % Ameri¢ant mezi 18 a 34

T A nelze zapomenout na film, ktery mohou firmy Iépe kontrolovat a vétSinou ma globalni

singlt v USA.
192 Nékteré z tehdy zahajenych poradi se vysilaji dodnes (American Bandstand, Shuker,
2008).
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lety a v roce 1991 mélo klip 80 pisni v nejhranéjsi stovce Zebficku Billboardu
(Shuker, 2008). Klip se stal Ustfednim postmodernim artefaktem."*

Jaky je tu ale vztah mezi zvukem a obrazem? Na to si béhem 80. let
odpovidali spiS vyzkumy z oblasti studia televize a filmu, zato mnohonasobé a
bez souvislosti s primyslovou a komeréni dimenzi klipu, jeho pozici

v televiznim toku nebo souvislosti s hvézdnosti. Obraz trivializuje hudbu, znél
argument kritik postmoderny reagujici na popularitu MTV. Konstrukce image
prevliadla nad vytvarenim zvuku a pfedstavivost posluchace kolonizovaly
reklamni mechanismy primyslu. Jini autofi ale poznamenavaji, Ze hudba je

s performance a spektaklem spojena uz po staleti a produkéni naroky hudby
se od zavedeni MTV nesnizily, naopak. Cubitt (1991) a Berland (1993)
potvrzuji FukaCem (1998) zminovany fakt, Ze hudba se spi$ vratila k sepéti

s obrazem potom, co je od sebe doCasné oddélily gramofon, rozhlas,
fotografie a némy film. Goodwin (1992) poznamenava, Ze ale i v té dobé
obrazy obklopovaly hudbu v tisku, na obalech desek, na promofotkach i

v popisech moderatorl. Reaguje tak na jednu z prvnich analyz klipd na MTV
od E. Ann Kaplan, ktera vysla z filmové teorie a rozdélila klipy do péti
kategorii podle vizualnich narativil (romantické, socialné odpovédné,
nihilistické, klasické a postmodernistické). Kaplan klipy vidi jako reklamy, ale
analyzuje klipy jak je zvykem analyzovat filmovy nebo televizni material:
ignoruje hudbu a pfilis ji nezajima, jak publika klipy poslouchaji. Goodwin
naopak pfistoupil ke klipu z hlediska narativu popové pisni¢ky. Zapojil koncept
synestézie — procesu, v némz se smyslove viemy pfenaseji z jednoho smyslu
na druhy, v tomto pfipadé na vizualizaci zvuku. Obrazy v klipu jsou podle néj
propojeny jako posloupnost zvukovych konotaci, impresi a nehudebnich
signifikaci. Obrazy hudbé producenti nevnutili, ale odvodili je z vyznamu a
signifikaci nesenych hudbou. Goodwin k tomu pouzil jednoduchou sémiotiku.
Ikonické jsou pisnoveé texty, St€kana slova oznacuji vztek, vzdechy sexualni
aktivitu, syntezatory policejni sirény a automaticky bubenik vystrely. Indexem
muZze byt skreCovani, djska technika zachazeni s deskou a jeji zvuk.
Skandovani davu znaci koncert a odpocCitavani orchestr. Symbolem

machismu muze byt kytarové solo, vizualné podpofené kytarou jako falickym

'3 Hudba v televizi a videoklipy viz Mundy (1999); Frith (2007a); Frith et al. (1993); Cubitt
(1991); Vernallis (2005).
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symbolem. Podle Goodwina na téchto mentalnich obrazech klipy stavi tfemi
zpusoby — ilustraci, amplifikaci a nespojitosti [disjuncture]. llustrace je
predvidatelna, obraz vypravi pfibéh klipu nebo jeho nalady, je napf.
nastfihany do rytmu. Amplifikaci ma Goodwin na mysli pfidani novych
vyznamu, které nejdou proti vyznamdm pisné&, ale nejsou nutné ziejmé

z textu. Nespojité klipy jsou ty, kde text pisné a obraz nekoresponduii.
Negus (1996) pro analyzu klipu navrhuje vyuzit kategorie, které vyvinula
Gorbman (1987) k analyze zvuku ve filmu: diageticky, nediageticky,
paralelismus a kontrapunkt. Diagetické jsou zvuky, které jakoby vychazely ze
zdroje ve filmu (radio, pouli¢ni zpévak), nediagetické nemaji zfejmy zdroj.
Diagetické zvuky v klipech pfevaZzuji — vétSinou v nich hraje kapela, jak hraje.
Paralelismus, jak nazev napovi, je termin pro hudbu nasledujici akci
predvidavym zpusobem — uz jsem mluvil o konvencich filmové archivni
hudby. At uz jsou to smyC€ce znacici napéti, klip ilustrujici slova pisné nebo
stfih nasledujici rytmus hudby. Kontrapunkt funguje obracené, k narativu
pfidava nebo s nim néjak interaguje.

Klip ovSem neni film. Divak ho nesleduje soustfedéné v king, ale
nesoustfedéné (Cubitt, 1991; Morley, 1992), €asto v pozadi nebo na jedné

z vice obrazovek, a ¢asto opakované. Hayward (1990) tak mluvi o nove,
,2dekorativni” estetice juxtapozic. Negus (1996, s. 95) mluvi o klipu jako o
audiovizualnim nabytku. Namisto textu jako poezie, vizualu jako narativu a
hudby ve smyslu melodickych struktur nebo rytmickych vzorcl, uvazuje o
klipu jako o opakujicich se sémiotickych ¢asticich. Ty kombinuji hudbu, obraz
a slova tak, aby umoznovaly rlizné kontexty a doprovodné aktivity.
.,Nepopiram, Zze slova mohou byt poezii, ze melodie a rytmy maji odliSné
sekvencni a cyklické vzorce, a Ze vizualy maji narativ. Chci zdUraznit, Ze coby
publikum je tak ¢asto nevnimame. V mnoha pfipadech se nam dostane
kousku, které byly poskladany zamérné dekorativné a mnohovrstevnaté.”
Negus (1996, s. 94)

Uz se zavedenim radia hudebni vydavatelé tlacili na autory, aby psali pisné
s vokalni linkou a to takovou, aby se v ni co nejCastéji opakoval nazev pisné.
Rozhlasovi hlasatelé totiz vétSinou neoznamovali nazev pisné a takhle méla
vétsi Sanci na rozpoznani potencialnim kupcem gramofonové desky nebo

hudebniny. Pisné tak dostaly podobu dnesni hudby v reklamé — snadno
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zapamatovatelného sloganu. Dnesni klip nasleduje konvenci tradi¢niho
singlu: 2-3 minutové promo a nahravaci spolecnosti a jejich reziséfi pfisli na
zpusob jak vytvofit opakujici se Casti, které pFijemci sdéli podstatnou

informaci z klipu i kdyz jenom pfechazi ulici naproti obchodu s obrazovkou.

5.7 Autenticita, autorstvi, rock & pop

5.7.1 Rock & pop, pop/rock
Stejné jako to délaji fanousci, musi akademici také pfi hledani vyznama

v popularni hudbé respektovat pfedevsim zanrovy kontext. UZ v roce 1982
Fabbri (Frith, 2004) ukazal, Ze basové linky a backvokaly maji jinou duleZitost
v reggae nez v punku a musi byt proto jinak posuzovany. Podstatnéjsi ale je,
Ze kulturni a spolecenska pravidla pro produkci, prezentaci a spotfebu hudby
jsou stejné dulezita jako pravidla uréujici ty spravné a nespravné zvuky.
Folkovy pisnickar by tak mél ,znit” jinak nez popovy idol, nejen koncertné, ale
i tfeba v rozhovorech.

Specifickym tématem pro popularni hudbu v ramci studia popularni kultury je
tedy autenticita. Maloktery divak televizniho serialu by diskutoval o upfimnosti
zamerl svého oblibeného scénaristy (moderatora, reziséra, herce, stfihace),
ale pravé takova otazka byva stfedem pozornosti divaka sledujiciho byt jen
prenos hudebnich cen.”™* Kazdy interpret, v nékterém zanru vice, jinde méné,
je tazan, zda je vérny svym deklarovanym zasadam a zasadam Zanru. Neni
nahoda, Ze reality show, format postaveny na dojmu autenticity a
spontannosti, ale taky komodifikaci, soutézi (hitparadé) a vyhledavani a
souzeni talentd, miva hudbu jako jedno ze stéZejnich témat a bylo tomu tak
uz dlouho pfedtim, nez se format v poslednich letech stal dominantnim
(Konkurs reziséra MiloSe Formana, 1963, The Monkees, 1966—-1968, S Club
7 in Miami, 1999).

Napéti mezi komerci a uménim v popularni hudbé vyjadfuji terminy pop a
rock, ackoli produkty z obou kategorii produkuiji tytéZ firmy a oboji je uréeno

k masové spotiebé. Ideologicky a esteticky je ale jejich fanousci peclivé
rozliSuji; leccos uz jsem ukazal v diskuzi nad Bilkovou analyzou

normalizacniho popu. Zatimco pop neodmita svlj zbozni charakter, rock si

"> Divak serialu by asi nediskutoval, ale i v kinematografii panuje silny mytus autorského

filmu jako absolutni mety — Godard, Fellini, Jarmusch. To je stejné romanticka ideologie.
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navenek zachovava auru vysokého uméni, étos sebevyjadieni, upfimnosti,
inteligence, komplikovanosti, nekomercnosti a dokonce nekonformnosti. Tyto

dvojice protikladu se opakuji dal jako:

masoveé vs. lokalni/komunitni
prefabrikované vs. autentické
zezboznéné vs. nekomercni
Zivé vs. nahrané
velké nahravaci spolecnosti vs. ,nezavislé” labely
nadCasové vs. efemérni
originalni vs. derivativni
prace vs. hra
album vs. sing|
zenské vs. muzské
détské vs. dospélé
stfed vs. okraj

souhlas vs. nesouhlas

Neni tézké ve dvojicich odhalit ozvény distinkci pfisuzovanych jindy rozdilu
mezi artificialni a popularni hudbou. A stejné jako existuje rozdéleni na
autentické a neautentické zanry (napf. folk vs. europop), funguje rozliSeni na
autentické a neautentické v ramci samotnych zanru (,upfimny” a ,neupfimny”
europop, ,zaprodany” folk, Frith, 1983). | ti nejmladsi fanousci, Casto vnimani
jako snadno ovlivnitelni, maji silné vyvinuté predstavy o tom, co je a co neni
.V poradku”.

Shuker (2001, s. 8) pfipomina, Ze tento pfistup je dédictvim 60. let, kdy uz
uvadéni americti hudebni kritici vytvofili pfedstavu rocku jako pfelomového
autentického bojovnika za (individualni) svobodu, kreativniho predstavitele
kontrakultury a protestu, a svoji ideologii povysili na jazyk hudebni kritiky
viibec." Tribunou tohoto levicové liberalniho smysleni byl asopis Rolling

Stone, zalozeny v roce 1967. Ten dodnes potvrzuje platnost svych kritérii

"% Tuto konstrukei kritizuje Negus (1996, s. 136-163). Rock neshledava tak prelomovym,

nybrz ho vidi jen jako jeden z momentud v dlouhé historii popularni hudby, ktery navic vedl €ily
dialog se svymi pfedchudci.
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zvefejfiovanim Zebficku nejlepSich alb vdech dob (album, nahravka
obsahuijici nékolik kratSich jednotek, pisni, nebo i delSich ,dél”, celkové
Citajicich 30-70 minut, je ustfedni formou stylu). Pofadi stabilné ovladaji
rockovi velikani 60.-90. let, nikdy nechybi Beatles a Bob Dylan a z rockového
kanonu se tu Cini kanon celé popularni hudby. Podobné Zebficky zverejnuji i
mnoha dalSi média, v€etné napfiklad britského deniku Guardian a ¢etnych
kniznich vydani. Vytvareji je profesionalni fanousci, hudebni kritici, a ,nikdy
nekoncici spory o ,nejlepsi alba‘ odhaluji existenci jadra kanonu, alb jejichz
pozice se téméfF neméni, a také dllezitost tohoto kanonu pro vkusy
konzumentl popularni hudby” (Regev, 2002, s. 254).

Takové rozliSovani ma ale mnohem hlub$i kofeny v romantismu 19. stoleti.
Rockovy imperialismus, rockismus (viz Sanneh, 2004; Vesely, 2010), v tradici
znamé z evropocentrické muzikologie, kde se takto chova artificialni hudba,
samoziejmé predpoklada, Ze charakteristiky rocku plati univerzalné i pro jiné
zanry a z toho vychazi pfi jejich hodnoceni. Touto logikou rock vzdy potvrzuje
Svoji superioritu mezi ostatnimi zanry, nebot’ kvality, které dle obrazu svého
ucinil méfitkem, nejlépe spliuje. Podle Regeva se do jeho metakategorie
pop/rock (popularni hudba fizena rockovou ideologii) vejde leccos zdanlivé
nesourodého, od Britney Spears po Khaled. Spojuje je rockova estetika: uziti
elektrickych a elektronickych zvukovych struktur, amplifikace,

sofistikované studiové femeslo a ,neSkolené” a spontanni techniky vokalniho
podani — tim do pop/rocku zapada i elektronicka hudba jako techno nebo hip
hop. Podobné zvukové textury pouzivaji k dosazeni specifickych vyznamd,
typickych rytm( a melodickych struktur a jsou tedy soucasti jednoho
zvukoveého idiomu a jednoho sémiotického systému. Do pop/rocku nepatfi
predrockoveé styly jako hudba velkych orchestri nebo tradi¢ni popularni hudba
— ty se spolu s nezapadnimi hudbami ale mohou stat pop/rockem pokud je
nékdo nasampluje nebo ,elektrifikuje”. Tato estetika klade diraz na autorstvi,
autofi nebo ,technologicti” autofi (producenti, DJové) stoji v hierarchii nad

pouhymi interprety. '

%8 \/ ramci prace pouzivam termin ,interpret” obecné ve smyslu anglického ,artist”, pro nez

Cesky ekvivalent ,umélec” v kontextu popularni/nonartificialni hudby povazuji za zavadgjici.
Interpret je koncovym €lankem, ktery prezentuje hudebni produkt — at’ uz je to zpévak,
skupina, at je vystupujici autorem nebo ¢aste€nym autorem prezentovaného, nebo neni. Na
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Podle Regeva se albdm v kanonu pfi¢ita hodnota velkych uméleckych dél a
tak jsou pouzivana k vymezeni vUci kritikim popularni hudby, ktefi ji vidi jako
podiadnou (pfedevsSim vedle hudby vazné). Nastroje k vyrobé popularni
hudby, které kritici vidi jako technologické berliCky pro lidi bez talentu, stavi
rockova ideologie jako prostfedky pro vytvareni nového a jedine¢ného
hudebni vyjadfeni. Ve spravnych rukou elektrické a elektronické hudebni
nastroje, studiové produkéni techniky, samplovani a turntablism (,hra na
gramofon”) mohou byt pouzivany vysoce originalné k tvorbé autentické
hudby, coz dokazuji kanonicka alba. Tém, kdo by vidéli popularni hudbu jako
produkt masovych vyrobnich linek, na nichz skupiny profesionall s dislednou
délbou prace montuji produkt pro hudebni trh, je na pfikladech kanonickych
alb demonstrovano, Ze popularni hudbu tvofi autofi, skute¢ni umélci, a to at
v podobé jednotlivcd, ktefi dokazou pojmout vSechny komponenty hudebni
tvorby (skladbu, psani textll, zpév a hru na nastroje), nebo ve formé
kolektivnich kreativnich formaci (kapel).

Regev vidi tuto strategii jako uspé&snou — kritiky popularni hudby se z velké
vétsiny podafilo prehlusit. Podle né&j rock ovladaji dvé logiky — komercialismus
a avantgardismus. Komercialismem mini tendenci k napodobovani
estetickych praktik, které se ukazaly jako komeréné nebo umélecky uspésné.
Avantgardismus je spojen s touhou po invenci, pfedevSim vyuzivanim novych
moznosti nabizenych technologiemi nebo hybridizaci, aplikaci rockovych
postupl na jiné styly (rock s vaznou hudbou coby classic nebo prog rock,
punk a heavy metal jako grunge, jazz rock atd.). Avantgardismus je tradicné
hodnocen lépe, nez komercialismus, ale v 80. letech byly v linii s avantgardni
logikou nékteré styly dfive vnimané jako komercni rehabilitovany (lounge,
easy listening). Tyto logiky postupné od 50. let vytvofily plejadu stylt a Zanru
a podle Regeva uz dnes rockova estetika v podstaté zastupuje estetiku
popularni hudby obecné, nebot se ji podafilo marginalizovat jiné popularné
hudebni uvazovani. Mezi kategoriemi pop a rock tedy podle néj nema cenu
(protoze nelze) rozliSovat, rockova estetika kolonizovala popularni hudbu jako
takovou. Optikou této estetiky je pak hodnoceno vSe, co se bliZi do

euroatlantického hudebniho prostoru.

rozdil od umélce nebo performera termin zdlraznuje nejdllezitéjsi a ve vSech pfipadech
pritomnou funkci takového subjektu — interpretaci.
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5.7.2 Rock a gender, rock a ¢erna hudba
Takovy rockismus je ideologii bilého heterosexualniho muze, a tak k nému

patfi i rasismus a sexismus (Feigenbaum, 2005, ukazuje, jak hudebni kritika
Casto devalvuje a marginalizuje interpretky).

Cerna hudba mize do kanonického jadra patfit jen pokud oteviené vyjadiuje
vzdor proti spoleCenskému fadu (Marvin Gaye, Public Enemy), utilitarni
taneéni styly jako disko nebo house jsou diskvalifikovany coby zaleZitosti téla
a nikoli intelektu. Zatimco styly ¢erné hudby oslavuji komeréni uspéch,
rockovi milionafi své bohatstvi skryvaji. Délba prace v ¢erné hudbé
(producenti, autofi hudby, interpreti, aranzéfi) je v rozporu s rockovym
idealem rockera autora-interpreta (pisnickare) a zatimco pro ¢ernou hudbu je
skladba vychozim bodem pro apropriace a interpretace, pro rock je uzavienou
zalezitosti, artefaktem-fetiSem, ktery je tfeba chranit v podobé ,autentickych”,
pavodnich nahravek a to zejména pravné.

Podobné Frith a McRobbie v dnes uz klasické, jakkoli mnohymi
preformulované® praci Rock and Sexuality z roku 1978 sleduiji, jak d&leni na
rock a pop v nejsexualizovanéjSim odvétvi zabavy kopiruje genderove
stereotypy (z dnesniho pohledu jejich text mluvi o genderu, spiS nez
sexualité). Rock (popularni hudba) ,doprovazi okamzik, kdy se chlapci a divky
uci svyj rejstiik vefejného sexualniho chovani [...] a funguje soucasné jako
ideologickou praci vykonavanou rockem je konstrukce sexuality” (Frith a
McRobbie, 1978, s. 371-3).

Hudebni pramysl ovladaji muzi a jejich pfedstava Zen: ty jsou témérF vzdy jen
v pozicich zpévadek, tane¢nic a PR."® Z hlediska produkce je rock muzskou
formou. | muzska sexualita je tu ale prezentovana jen stereotypicky, piSou
Frith a McRobbie a predstavuji svoje dvé zakladni kategorie: cock rock a

teenybop.

*" Dlouho pfed Madonnou, riot grrrls a Frankem Oceanem, ale i pfed metalem, ktery jakoby

vzal jejich zhodnoceni cock rocku jako navod. Ke kritice viz Fast (1999); Frith (1985).

158 ABBA predstavuje nejéist3i priklad sexualni délby prace v takovych skupinach: muzi
délaji hudbu (piSou a aranzuji, hraji na kytary a klavesy) a zeny jsou okouzlujici (vyfiknou se
a zpivaji, co se jim Fekne — jejich nastroji jsou jejich ,pfirozené” hlasy a téla). Film ABBA: The
Movie mél dvoji zapletku; zatimco novinar se vénoval muziim ze skupiny, kamera ulpivala na
Anniné zadku — to byl kli€ovy obraz filmu.” (Frith a McRobbie, 1978, s. 377)
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Cock rock je explicitni, hrubé a Casto agresivni vyjadfeni fantazii muzské
sexuality — jeho predstavitelé (od Elvise po Kabat) neustale pfipominaji
publiku svou moc, chlupy na hrudi a genitalie. Mikrofony a kytary tu funguji
jako falické symboly, hudba stavi na vzruSeni a klimaxu, texty jsou arogantni,
ale min nez o vlastni slova jde o vokalni styly: fev a vfiskot. Koncerty se toCi
kolem muzského sexualni vykonu a podle Fritha a McRobbie na né chodi
relativné malo divek — ,hudebnici pfedvadéji sexualni ikonografii, ktera je pro
divky, které byly vychovavany k chapani sexu jako néeho hezkého,
mékkeého, milujiciho a soukromého, v mnoha ohledech cizi, hroziva a
nevkusna” (s. 374). Cock rocker je destruktivni poutnik, ktery Zije nebezpecné
a nezodpovédné a likviduje hotelové pokoje stejné jako groupies. Hudebné si
osvojuje sexualni pfimocarost rhythm & blues, ale pfidava k ni drsnéjsi
muzskou fyzi€nost — tvrdost, kontrolu, virtuozitu. Hudebni dovednosti jsou tu
synonymem pro dovednosti sexualni — a hudebni nastroje slouzi k jejich
demonstraci. Zeny jsou v ogich cock rockera ,bud sexualné& agresivni a tudiz
nestastné a odsouzené k zahubé, nebo svoji sexualitu potlacuji a proto
vyzaduji muzskych sluzeb. Je to Zena, ktera at romantizovana nebo ne, je
vidéna jako ovladajici, shangjici manzela, antisvoboda, konec¢na restrikce.”
(ibid.) ,Cock rock predstavuje idealni svét sexu bez fyzickych nebo
emocionalnich probléma, kde vSichni muZzi jsou atraktivni a potentni a maji
nekonecné pfilezitosti to dokazat. Jakkoli mocné je toto vyjadfeni, zUstava
idealem, ideologickym svétem, a alternativni zpusob teenybopové maskulinni
zranitelnosti je tim padem komplementarnim zdrojem indicii, jak by sexualita
méla byt vyjadfovana. Obrazy podvedeného, neStastného muze jsou pro
sofistikovany rock orientovany na dospélé ustfedni [...] Jinymi slovy, rock

v sobé nese sdéleni o muzskych pochybnostech o sobé a sebelitosti, které
provazeji naznaky zenského sebevédomi a agrese.” (ibid., s. 382)

Naproti tomu mezi spotfebiteli teenybopu jsou vétSinou divky. To, co si kupuji
je také forma muzské sexuality: sebelitostiva, zranitelna a potfebna. ,Je to
obraz chlapce od vedle: smutny, pfemyslivy, krasny a jako sténatko.” (ibid., s.
375) Texty pojednavaji o zklamani a novém startu, osaméni a frustraci a tézi
ze starSich romantickych konvenci. Muzska sexualita se proménuje na
touzeni, které nese jen malé znamky sexualni interakce — hleda se citlivy a

chapajici partner, ktery by podporoval a Zivil neschopného muzského
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adolescenta béhem dospivani. Teenybop hraje na koncept zenské sexuality
jako vazné, rozptylené a implikujici naprostou emocionalni oddanost.
Pfipravuje Zeny na roli oddané manzelky a matky, pfipravené k obétem,
sluzbé& a vérnosti. Zivé vystupovani, které v cock rocku, UpIné jako na
fotbalovém utkani, t&€zi euforii z absence zen, je tu nepodstatné vedle plakatu
a televiznich vystoupeni. Interpret oslovuje svého Zenského spotiebitele jako
partnera, izolovany objekt, ktery mize uspokojit jeho sexualni a emocni
potieby.

Frithem a McRobbie pfedstavené dva typy jsou samozfejmé vyrazné
abstraktni a ve skuteCnosti se rtzné prekryvaji; divky poslouchaji Rage
Against The Machine, chlapci Justina Biebera a Rod Stewart dokaze zvladat
obé polohy (zatimco ale Janis Joplin se musela stat ,jednim z klukd”). Za 35
let se situace v popularni hudbé navic vyrazné proménila — rockova ideologie
ale ne.™® Podobné je tedy konstruovan i koncept rockového fanouska jako
experta, znalce technologii i hudebni historie, hudebniho kritika a sbératele.
Muzi zaZivaji rock jako sdilenou zkuSenost kolektivni kultury, ve vefejnych
prostorech s kamarady. Zena je naopak vnimana jako pasivni, osamély
posluchac v pokoji¢ku vyzdobeném plakaty, aniz by se pfedpokladalo, Zze by
se mohla stat hudebnici nebo jinou profesionalkou v oboru. Pfedpoklada se,
Ze bude vytvaret intimni teplo domova.'®

Pfipomernime si tady znovu, Ze takova ideologie se neomezuje na pisnicky.
Nejen, ale zejména Casopisy pro mladez nejméné od 50. let pouzivaji image
popovych (stejné jako filmovych) hvézd k ilustraci obsahu, ktery z naprosté
vétsiny tvori vice ¢i méné potlaCovana sexualita. A naopak, hudbu vétSinou
vykladaji z hlediska ,lasky”; muzikolog by se tam nemél ceho zachytit.
Malokdy tu jsou recenze, nebo naznaky, ze by divky mohly zakladat kapely.
Hudba je tu zastoupena idoly, které vystupuji jako repertoar postav

v nekone¢ném marketingovém serialu — néjak vypadaji, propaguji znacky,
maji ,osobnost” a neni jasné, jestli je potfeba znat jejich tvorbu. ,Dominantnim

zpusobem kontroly v popularni hudbé [...] je ideologie romance, ktera je sama

199 Chlapci a divky pouzivaji pop i jinak a rezisten¢né a Frith a McRobbie tomu vénuji

pozornost, ale to na rockové ideologii nic neméni. Pasivitu fanynek vyvraci napfiklad Wise
S1984); Vermorel a Vermorel (1985) nebo slavné Garratt (1984).

% v 60. letech se ji otevrela kategorie pisnickarky — dlouhovlasé, s akustickou kytarou Cistym
hlasem a umysly, citlivé, pasivni a sladké.
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0 sobé polevou na dortu drsné ideologie domesticity. Romance je hlavni
hodnotou Soubyznysu a lehké zabavy, a kdyz se popovi hudebnici dostavaji
ke svému publiku prostfednictvim rozhlasu, televize a tisku, vyjadfuji tradicni
Soubyznysové predstavy glamouru, Zenskosti atd.” (ibid., s. 387)'®" Oproti
tomu se v 60. letech rock zdal ,upfimny” a ,osvobozujici, ale jak uzaviraji
Frith a McRobbie, rock osvobozuje pfedevSim muzskou predstavu

nezavazného sexu jako toho nejlepSiho sexu.

5.7.3 Rock a kulturni kapital
Myslenka autenticity se uspésné reprodukuje i v ramci zanrd, které by v 60.

letech neexistovaly a hudebné je Ize za rock povazovat jen pomoci Regevovy
obecné definice — napfiklad pravé v hip hopu. Tady jde, stejné jako ve folku,
pfedevsim o ,keepin it real”, tedy takové vystupovani, v némz se pfi pohledu
z pozice fanouska interprettlv Zivot prekryva s jeho tvorbou.'®? McLeod (1999)
tvrdi, Ze potfeba autentického potvrzeni v hip hopu se vyvinula jako obrana
proti inkorporaci hlavnim (dominantnim, bilym) proudem. Autenticti byli ti, kdo
reprezentovali sami sebe, ,ulici” a misto odkud pochazeji (ghetta vnitfnich
mést), mensSinovy etnicky a rasovy puvod, znalost hiphopového undergroundu
a jeho déjin a drsnou maskulinitu — tedy pro jejich nové bilé fanousky ze
stfednich tfid americkych predmésti jen t&Zko napodobitelné rysy.'®®

Takoveé vyuziti subkulturniho kapitalu nepochybné neni nic nového pro
Ctenare Thornton (1996), z jejiz prace je zifejmé, Ze romantickou ideologii
autentizace je prosycena kazda subkultura (a s ni velka ¢ast subkulturalnich
studii), ktera si zaklada na originalité a aufe své DIY produkce. Thornton
inspirovana Bourdieuho kulturnim kapitalem a vkusovymi kulturami ukazuje,
jak znalost kddu nebo vlastnictvi téch spravnych desek (dnes bychom pouzili

termin connoisseurstvi) slouzi k rozliSeni ¢lent subkultur a jejich

'°1 Bekova kategorie Sweet Melodies taky leccos napovi. Frith a McRobbie zkoumali tehdejsi

denni vysilani BBC Radio 1 a 2 zaméfené na zeny v domacnosti a konstatovali, Ze se
omezuje na pop, romantické balady a lehké sko¢né rytmy. Naopak v ném nefigurovala nova
vina, punk ani reggae, které se vracely do éteru v dobé&, kdy se pfedpokladalo, Ze se vratili ze
Skoly studenti a muzi z prace. Hudebné ,zajimavé” programy se hraly v noci, mimo pracovni
dobu. Podobné denni vysilani popu na pracovisti podle Fritha a McRobbie domestikuje a
feminizuje prostor.

'%2 Absolutniho romantického naplnéni, sebevrazdy vinou za zaprodani se, doSel v této verzi
rocker Kurt Cobain, ale smrt kulkou z konkuren€niho gangu jako potvrzeni autenticity svého
umeéni dostihla i tfeba rappery Tupaca Shakura a Notorious B.1.G.

'%% Autenticité v eském hip hopu se vénuje Anna Oravcova.
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hierarchizaci. Subkultura tu misto hallovského tfidniho boje reprezentuje boj
s konkurenénimi skupinami mladych o spoleenskou prestiz. A tento boj se
neodehrava navzdory médiim, ale s jejich aktivnim vyuZzitim.

Podobné Peterson (1995) sleduje, jak americké country zavisi na vlastni
vnitfni dialektice mezi autentickym a sofistikovanym. Namisto proroku od
primitivniho k modernimu jsou dé&jiny country cyklickym bojem dvou
alternativnich historii — kdykoli jedna podoba vystupovani nabyde komer¢né
vrchu, druha se vyvine kontrastné a naopak. S tim souvisi i kédy chovani —
jak se interpreti a publika maji oblékat, mluvit a ukazovat. Stahl (2002)
ukazuje, zZe i chlapecké skupiny operuji na zakladé ideall autenticity a jak
upozorfiuje Toynbee (2000, s. 31) i ikonicky popové Spice Girls vyhodily
manazera kvUli ,umeélecké autonomii”.

Uz v roce 1950 Riesman rozliSoval dva druhy teenagerského publika —
vétSinu, ktera nema vyhranény vkus, vystaci si s mainstreamovou hitparadou
a hudbu pouziva predevsim spolecensky a pak skupinou aktivnéjsich
posluchacu. Ti, se stavéli proti komercionalizaci radia a hudebnikl a vlastnim,
,Soukromym” jazykem mluvili o ,malych”, primyslem nepodporovanych
kapelach. Trondman (1990), zkoumal Svédskou mladez 80. let a naSel dva
druhy rocku, dospély ,umélecky rock” a ,idol rock”. Dospély rock vyznavali
hlavné studenti a vysokoSkolaci s dobrou vyhlidkou na kariéru v legitimni
kultufe. Tento hudebni druh pro né splhoval naroky na ,intelektualnost”,
.estetické pasobeni” a ,spojeni s tradici”. Kumulace takového kulturniho
kapitalu jim podle Trondmana pomahala zapojit se do dominantni
spoleCenské elity. Podobné na pfelomu stoleti fungoval indie rock, hudba
bilych vysokoskolaku (Fonarow, 2006).

Pouzivani autenticity k rozliSeni mezi popem a rockem tedy — i daleko od
prisnosti subkultur — rozliSuje pfedevsim mezi riznymi formami kulturniho
kapitalu (Frith, 1996) a slouzi tedy, v souladu s Bourdieu, k produkci
nadfazenosti, prestiZze a nerovnosti. ,Rockovy” vkus svého majitele vyvySuje
nad ty, ktefi chapou hudbu jenom jako zabavu a takova osoba, jejiz vkus je
osobnim vyjadienim a vyjadifenim hodnot komunity se uz pohybuje mezi

ruznymi styly a vytvafi si osobni menu ,cool” (viz hipsterstvi).
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5.7.4 Rock a kulturni kapital v Ceskoslovensku 80. let
Nabizi se mySlenka aplikovat takto formulované teorie popkulturniho kapitalu

na situaci v 70. a 80. letech v Ceskoslovensku. ,Autenticky rock”, punk a nova
vlna pfitahovaly pozornost potencialnich stfednich tfid, pfedevsim studentd,
ale taky rezimnich hlida¢t poradku. Takovy kapital velkou Sanci na
spoleCenské uznani nesliboval a ¢im vic byly tyto styly potlaCovany, tim spis
byly doménou uc¢novské urovné nebo jedincu rezignujicich napf. na moznost
kariéry. Staval se tedy subkulturnim kapitalem ve smyslu vymezeni se vUCi
dominantni kultufe a Sanci na uspéch pro ty, kterym ji mainstreamova
spoleCnost nedava. Pozornost Iépe socialné situovanych skupin se proto
soustfedila na urady i starSi generaci mnohem lépe pfijimany, jesté lépe
sintelektualiziovatelny” folk. Jeho potencialni podvratnost v ramci
socialistického zfizeni byla pfitomna, ale méné napadna — neprovokoval
agresivnim zvukem a vétSinou ani vzhledem. Takova ,literarni” tradice byla
Siroce srozumitelna a byla v souladu s cenénou Ceskou slovesnou tradici (o
pisnickarich se mluvilo jako o basnicich) i celkové novou pozici, jeZ se
popularni kultufe v té dobé zacalo dostavat v celém euroatlantickém prostoru.
Vrcholna dila rocku, zejména toho z 60. let, k nimz patfi folkové legendy, jimiz
se Cesi inspirovali, uz zaginala nahrazovat ,vysokou” operu a vaznou hudbu
v pozici spoleCenského respektu.

V 80. letech koncepce (sub)kulturniho kapitalu poskytuje uc€inny nastroj i pro

pohled na zonu hudebnich burz a dalSi vymény neoficialnich informaci.

5.7.5 Romanticka ideologie jako nastroj hudebniho primyslu
Vyvraceni mytd o autenticité, nekomer¢nosti, individualnim autorstvi a

puavodnosti rocku (blues, folku atd.) se vénuje vcelku bohata literatura (Titon,
1993; Frith 1996; Grazian, 2004; Sanjek, 2004; Taylor a Barker, 2007), ale
vétSinou staci jen letmé srovnani vystupovani interpreta (,0samély muz

s kytarou®) s pozici, ze které mluvi (pédium, které pfivezl konvoj kamionu). |
pokud se nékomu podafi hudebné rozliSit rock a pop, oba druhy jsou nakonec
masové produkovany pro masovy trh, takZze takové rozlisSeni nebylo pfilis
uzite€né ani v 60. letech — jediné jako nastroj marketingu. Romantické

predstavy o autenticité, autorstvi a originalité totiz nejsou jen namétem pro
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debaty v hudebnim tisku, ale taky pomahaji hudebnimu priimysiu
legitimizovat zisk.

Romantismus, souhlasime-li s tezi pfednesenou Lee Marshallem v knize
Bootlegging: Romanticism and Copyright in the Music Industry (2005), neni
opozici vuci kapitalismu, ale je pevnou soucasti toho, jak v kapitalismu
chapeme kulturni produkci — romanticka ideologie smifuje myslenku umélecke
tvorby s podminkami industrialniho kapitalismu tim, Ze primyslovy charakter
kulturnich vyrobkd maskuje romantickym autorem. Hudebni primysl| takovou
romantickou ideologii podporuje, protoze mu nejen pomaha zakryvat kulturni
komodifikaci, ale taky napfiklad rozSifovat autorska prava a jejich poruseni
stavét jako esteticky precin. ,Kapitalisticka kontrola popularni hudby spociva
[...] v jeho znovu se vynotujici apropriaci ideologie uméni, vyznavané
fanousky a hudebniky.” (Frith, 1986, s. 287)

Aktéram kulturniho pramyslu, ktefi se snazi maximalizovat zisk
prostfednictvim racionalizace vyroby a distribuce, stoji v cesté prfedevsim
povaha produktu (je drahé ho vyrobit a snadné ho distribuovat) a
nevypocitatelnost trhu. V obou oblastech jim romanticka ideologie mize byt
napomocna. Pfedné&, aby chranili svoje nemalé naklady pred témi, kdo by se
chtéli pfizivit na rozSifovani vyrobku, musi si na distribuci podrzet kontrolu.

K tomu jim slouZi autorské pravo, jehoz zosobnénim je konkrétni autor-
umélec, nikoli neosobni korporace. Potom, hudebni trh je velice nestaly a
hudebnimu pramyslu pfilis nedafi predvidat poptavku. Frith (2001, s. 33)
uvadi, ze az 90 procent produkovanych singlt neuspéje a podle Shukera
(2008) jen jeden z osmi az deseti podepsanych interpretl vrati firmé
vynaloZenou investici. Jak rozpoznal uz Adorno, tady pramysl voli strategii
nadprodukce, standardizace a hvézdného systému.

Firmy podporuji pfedstavu, ze hudba, ktera je produktem kulturniho primysilu,
vznika mimo jejich pusobnost, vné délby prace a celkové industrialni logiky,
v hlavé inspirovaného umélce (,artist” je v tomto kontextu bézné uzivany
termin). Tyto originalni vytvory (skladby) jsou a zustavaiji jen jeho, firmam je
jen za tantiémy licencuje (obc¢as je dokonce stavén do role oponenta
prumyslu, vyjime¢né jeho soucasti). Existence autorského prava tu podle
Marshalla vytvafi zplsob, jak mize autor zlstat umélcem stranicim se

obchodu a primyslu a sou¢asné vydélavat — svého dila se nezbavuje,
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prodava jen prava. Sam autor je potom vyjimec€nou individualitou, jehoz kazdé
dilo nemUze byt jiné nez osobité. V Zadném pfipadé nemohou firmy
zdUraznovat masové zbozni charakter svych na poptavku reaguijicich,
profesionalnimi tymy vyrabénych produktd. Podporou romantické predstavy
oddéleného uméni a trhu se jim dafi snizovat naklady na produkci (jelikoz
autorovo dilo je jeho dité, mél by sdilet naklady na jeho produkci),
racionalizovat poptavku (osobnost hvézdy je zarukou disciplinovaného trhu) a
kryt standardizaci a komodifikaci pseudoindividualizaci.

Ze stejné pozice firmy uto€i na ty, kdo jejich licence porusuji. Koncentraci na
jednoho autora stavi primysl autorské pravo jako véc estetiky a tedy spi$
moralky, nez ekonomiky.'®* V jejich rétorice, uvadi Marshall, poruseni
autorskych prav poskozuje pravé tohoto nezavislého tvlrce a nikoli akcionare
velkych korporaci (a pokud poskozuje korporace, pak tim pfipravuje tohoto
umélce o kreativni prostfedi poskytované firmami — jakoby korporace byly
nadacemi pro podporu umeéni). A to v8e pfesto, Zze hlavnim, kdo z autorského
prava profituje nejsou tito jednotlivi autofi, ale nahravaci primysl. Nahravaci
prumysl nebo hudebni primysl jsou ostatné romanticky nepfesné terminy,
nebot dnesni ,nahravaci” firmy obchoduji s licencemi a vyrabéji hvézdy a

samotné nahravani tvofi zcela minimalni podil jejich prace.

5.7.6 Od co k jak, rock jako potvrzeni novych strednich trid
Regev (2002) se soustiedi na to, jak takova institucionalizace kultury

rock/popu pomaha legitimizovat hudebni preference urcité casti stfedni tfidy
na ukor ostatnich. Pop/rock se podle néj béhem 80.-90. let stal uméleckym
svétem (Becker, 1982) s riznymi styly a Zanry organizovanymi kolem jadra
kreativnich procesu a drzeny pohromadé virou v kanon uméleckych dél a
autort jako nejhodnotnéjSich vytvora tohoto svéta. Jinymi slovy
.institucionalni formaci, ktera dominuje pozdné moderni kulturni formé
popularni hudby” (Regev, 2002, s. 257).

Podobné jako Blazek a Pospisil (2010) pouzivaji Gramsciho k vykladu vztahu
k rezimu, rock byva Casto vykladan jako rebelie, subverze, odpor a kritika

dominantni kultury. Zatimco publika nachazeji tyto vyznamy v samotné

"% Porugeni copyrightu neni ani kradez, ani piratstvi, ani zabijeni (zabijeni hudby), ale tato

rétorika je pouzivana, aby vytvofila moralni tlak, piSe Marshall.
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hudbé&, Gramscim inspirovana Cteni je nachazeji ve vztahu mezi hudbou a
publiky, ve spotfebé. Pfikladem jsou starSi vyklady subkultur nebo rocku jako
,empowering” na urovni individualni spotfeby (Frith, 1981). Pfi védomi, ze
rock je masové produkovana hudba, ktera v sobé nese svou vlastni kritiku a
masové konzumovana hudba, ktera vytvafi vlastni ,autentické” publikum
(Frith, 1981, s. 11), zkoumani kritiky obsazené v rocku a jeho inkorporace
dominantni kulturou se stala hlavnim tématem zkoumani popularni hudby 80.
a 90. let. Néktefi rock vidéli jako mrtvy a kooptovany, jini nachazeli a
nachazeji kritickou moc v dalSich a dalSich stylech podle stejného modelu
(heavy metalu, hip hopu, house, témér vSude). Rock zbaveny svého
potencialu subverze, slouzici kapitalistickému hudebnimu primyslu, rock jako
adornovsky masovy klam, rock selhavajici ve svych pfislibech, nebo kulturalni
populismus, ktery naopak vidi vSechno nejprodavanégjsi zbozi jako stejné
rezistencni. Rock ale, pfipomina Regev, je vSechno jenom ne neuspésny,

,v dnesni kultufe je obrovsky pfitomny a hraje nesmirnou roli ve smyslu
identity jednotlivcd a kolektivit [...] institucionalizace pop/rocku zménila
popularni hudbu, a ve skutecnosti hudbu obecné” (s. 259).

Regev misto Gramsciho nasleduje tradici Weberova zkoumani prestize,
Zivotniho stylu a statusovych skupin (Weber, 1946) a jeji rozvedeni skrze dilo
Pierra Bourdieu. Pop/rock se podle né&j stal nastrojem novych kolektivnich
aktérq, ktefi ho v boji o status a legitimitu pouzili jako kulturni nastroj odliSeni.
Uspé&ch pop/rocku vidi jako dikaz jejich Uspéchu a dokonce pievahy

v soucCasné spole¢nosti. Regev mluvi o zapadni spolecnosti, ale neni tézkeé
vidét souvislosti s Ceskym prostiedim.

Regev si ovSem nevystaci s Bourdieuho hitem o kulturnim kapitalu a vkusu,
obohacuje studia popularni hudby o jeho teorii kulturnich poli, v niz jde o to,
Ze obsah dominantniho kulturniho kapitalu je neustale redefinovan. Bourdieu
(1993) poukazuje na souvislost mezi boji kulturnich poli, ktera neustale
objevuji a znovuobjevuji uméleckeé styly, a vyskytem tfidnich frakci a
subfrakci, které se doZaduji rozpoznani a legitimity. Usp&ch novych Zanrd
pomaha stoupajicim tfidnim formacim konstruovat svuj pozadavek socialni
pozice a moci kolem jejich specifickych Zivotnich styld. Nové uméleckeé styly

neuspéji, pokud je nevynesou zajmy novych spottebiteld.
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Kdo je témito novymi konzumenty, vymezujicimi se pfi své cesté vzharu
rockem? Podle Regeva jsou to Lashem (1990) identifikované ,nové stiedni
tridy”, se zakladnami v médiich, vys$Sim Skolstvi, financnictvi, reklamé nebo
obchodu. Postmoderni publikum, které ma mnohem SirSi zdroje identity, nez
starSi skupiny. Pop/rock spolu s filmem a televizi slouzi t€émto
postindustrialnim stfednim tfidam k sebeurceni.

V 80. a 90. letech se zanry pop/rocku staly hlavni sloZzkou vkusovych vzorcu
profesionall s vysokym statusem a technickymi profesemi nizkého postaveni
— ,v8ezravych® a ,jednozravych” kulturnich konzumentl (Peterson, 1992).
Jednozravci se uchyluji k jednomu stylu, ktery vyjadfi jejich identitu, vSezravi
maji tendenci spotfebovavat vSechno, vSechny zanry pop/rocku, mezi nimi i ty
konzumované nizko postavenymi. Znaky postaveni, demonstrace a
zkuSenost vkusu se totiz posunuly od exkluzivity a toho co je konzumovano
ke zpusobum interpretace pomoci védéni dodaného intelektualy — to jest,

k tomu jak je kultura konzumovana (Regev, 2002, s. 261).

Tyto nové kolektivni identity se ale neustavuji jenom kolem kritéria tfidy, ale
tfreba genderu, mensSinoveé etnicity, sexualnich praktik, enviromentalismu...
,Pozdni modernitu, jinymi slovy, charakterizuje neustaly narust a sofistikace
aktérd na trhu kolektivnich identit. Narok kazdé z nich na kulturni jedine€nost
a spoleCenskou legitimitu vytvaFi poptavku po neustalém vzniku, vyvoji a
sofistikaci uméleckych stylt a Zanrd zalozenych na novych estetickych
senzibilitach. Pop/rock sem pfesné pasuje. [...] stal se jednim z hlavnich
dodavatelu téchto stylt a Zanra [...] Pivodné vypadaly jako scény a
subkultury a takto vyjadfovaly urcité kolektivni entity zaloZzené na etnicité,
tfidé nebo genderu. Ale jak ty nabiraly na legitimité, pop/rockové scény se
ukazaly jako socialni a kulturni dilny, v nichz se zkoumaly, testovaly a
formulovaly estetické formy, vyznamy, obsahy a kulturni praktiky, které byly
pozdéji pfijaty jako komponenty posouvajiciho se kulturniho kapitalu. [...]
druha polovina 20. stoleti zazila klasifikaCni zapas o obsah legitimniho
kulturniho kapitalu.” (Regev, 2002, s. 261)

Uspé&ch rocku a dal$ich popularné kulturnich forem coby vhodnych prvki
vkusu pro definici novych typl socialni identity sledujeme kazdy den. Svou
zasadni roli v tom sehrali hudebni kritici, dramaturgové, moderatofi nebo

djové, muzea popularni hudby, televizni dokumenty, univerzitni kurikula,
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akademickeé konference, texty Vankovy, Bilka, i prace jako by mohla byt tato.
Ugelem téhle prace a praci budoucich by ale mélo byt uvédoméni toho, ze
vyznam, ktery pfikladame (novym i starym) stylim, interpretim, dilim a
dalSim prvkim popularni hudby, je potfeba zkoumat z hlediska zajma, kterym
slouzi.

A tak ted vzpomenme na Bekovu vSezravou kategorii Love All. Tato skupina
byla normalizacnim rezimem, jez byl pfedevsim rezimem hodnot rodicu, v 70.
letech pozdrzena ve své legitimizaéni snaze. Casteéné uz v 80. letech a
ponejvic v 90. letech se mohla projevit naplno. Zespodu se uz ale na ni tlaci
nové skupiny, jejichz styly jesté zcela nerozpoznavame, ale je zfejmé, ze se
formuji kolem socialnich siti a telekomunika¢nich technologii. Jednou z jejich

vlastnosti bude jiné vyjednani vztahu mezi rockem a popem.

Takova ideologicka struktura jako je rockova estetika se tedy reprodukuje na
mnoha urovnich, které spolu ¢asto soupefi. Zalezi na tom, jak Siroce si autofi
rock definuji. ACkoli veterani definice nej€istSiho rocku jako kanonu 60. a 70.
let nikam neodesli — Greil Marcus dal vydava knihy o Bobu Dylanovi — nosici
jejich tradice jsou uz generacné mladsi obhajci ,nezavislého”, indie rocku,
ktery se oblibou ,malych” interprettd, zanru a labell (viz Fonarow, 2006)
vymezuje vici zestadionovaténi, zpopovéni rocku. Zastanci ¢erné hudby jako
Sanneh (2004) nebo Vesely (2010) napadaji rock v SirSim pojeti, ve snaze
legitimizovat ¢ernou hudbu nebo ,novy pop” a jeho socialni formaci (a dafi se
jim to, jak dokazuji kazdoro¢ni zebFiCky nezavislého rocku korunované rhythm
& blues a hip hopem). A pro autory typu Regeva, jejichz definice pop/rocku je
tak obecna, Ze pojme témér celou sou€asnou euroatlantickou popularni

hudbu, pfed rockem neni uniku.

5.8 Hudba, gender a sexualita
Vyzkum genderu a sexuality v popularni hudbé se dnes rozklada do znacné

Site.'® Smér, ktery reprezentuiji Frith a McRobbie a ktery jsem demonstroval
v kapitole o ideologii rocku, vidi sféru popularni hudby jako miniaturu
patriarchalni spolecnosti. Vedle takového vidéni se ale v poslednich patnacti

letech formuje i smér, ktery uvaZzuje o moznostech, které zeny v ramci

1% Viz téz Geyrhalter (1996); Whiteley (1997; 2000); Smith (1995).
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stavajicich struktur ziskavaji. Fast (1999) napfiklad krom uz bézné
prijimaného pohledu na fanousky jako aktivni a schopné tvorby
feminizovanych vyznamu z macho tvorby, obraci muzsky pohled Laury
Mulvey na Zensky pohled, kterému jsou v tomto pfipadé vystaveni Led
Zeppelin, skupina, ktera se tu stroji a vystupuje pro zeny. Fast tak navic Cini
pomoci analyzy vlastnich reakci jako fanynky, rozhovort s dalSimi fanynkami i
muzikologické a vizualni analyzy, ¢im demonstruje, kam se vyzkum popularni
hudby metodologicky posunul.

DalSi ¢ast vyzkumu se soustfedi na zkoumani moznosti popularni hudby
prispivat k nestabilité sexualnich a genderovych stereotypu, predevsim
studiem ambivalenci androgynnich, nebo jinak sexualné a genderové
nevyjasnénych performerd nebo stylt (napf. disko obecné oslavuje télo a

fyzi€no a byva €asto spojovano s gay komunitou).

Zastavim se ale ted na chvili u analyzy, kterou provedla Fast, protoze prace
zkoumajici fungovani ideologie rozborem struktury textd (at’ uz pisfiovych,
hudby, obrazu nebo i diskurzu), nebo kulturniho pramyslu a kulturni politiky,
dochazeji ¢asto k vyrazné rozdilnym zavérim, nez zkoumani soustfedéna na
to, jak s timto prostfedim nakonec zachazi jeho pfijemci. Pravé absenci
analyzy publik (spolu s vyzkumem aktéra v kulturnim pramyslu zapojenych,
redaktord kulturnich rubrik novin a €asopisu, hudebnich dramaturgu, reZiséru
klipu, zaméstnancl nahravacich spole¢nosti apod.) pocituji jako nejslabsi
Clanek Ceského studia popularni hudby.

Fast, podobné jako Wise (1990) vyvraci tradicni interpretaci rocku jako pouze
falického (neuvazuje ovsem, Ze interpretuje 70. lIéta z odstupu konce 90. let,
kdy se vubec samotné moznosti interpretovanych vyznamu, moznosti
mysSleného ve vztahu k genderu, vyrazné proménily a rozsifily).
Jednoznacnost takového sémioticky stabilniho vykladu povazuje za strach

z predstavy, Ze by mohly existovat Zeny, které si tuto falickou moc pfivlastiuiji.
Podstatné je, Ze jeji vztah k Led Zeppelin nepfipominal v Zadném sméru
pasivni pfedstavu romance. Sbirala jejich alba, knihy o nich a bootlegy
(neoficialni nahravky). Se zpévakem Robertem Plantem se identifikovala,
protoze ji sexualné pfitahoval, i proto, Ze chtéla byt tak dobrym zpévakem

jako on. ,Kdyz jsem fantazirovala o tom, Ze s Plantem a zbytkem kapely
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znam, spojovaly se mi v tom vzdycky neoddélitelné dvé slozky: byla jsem
hudebnik stejného formatu jako oni — stejné nadana a komer¢né uspésna — a
taky jsem byla krasna a sexy a proto mé taky milovali. Jinymi slovy, v moji
fantazii jsem byla mocna a pfitazliva a respektovana za oboje. [...] A

z néjakého davodu jsem si myslela, Ze to je mozné, rozhodné ne, Ze by to
bylo nemozné proto, Ze jsem Zena. [...] Asi Sest let jsem nasavala kazdou
kapku informace o kapele, kterou to Slo, a poslouchala jsem jejich hudbu

s patologickou vylu€nosti, protoZe to pro mé byla tak mocna, osvobozujici,
intelektualni, sexualni a spiritualni zkuSenost.” (s. 362-63) Fast provedla
dotaznikové Setfeni s dalSimi fanousky a fanynkami Led Zeppelin a dosla

k podobnym zavérum.

5.9 Globalizace, lokalizace, translokalizace, translace

5.9.1 Lidé, hudby a vyznamy v pohybu
.ZkouSejte délat vlastni muziku a ne kopie, protozZe jinak budete lokalni
sracCky,” prohlasil za¢atkem unora pfi pfevzeti ceny udélované hudebnimi

kritiky Boris Carloff (vlastim jménem Milan Havrda'®

), autor globalné popové
desky bez identifikovatelného regionalniho pfiznaku (je pravdépodobné, ze
pravé to Zurnalisti ocenili) a vyslouZil si ovace i sarkasmus. Cesky vyvoz
popularni hudby je uz nejméné 60 let naprosto zanedbatelny (na rozdil od
hudby vazné se omezuje na nékolik interpretl, které nic nespojuje) a ,domaci
tvorba” je po celou tu dobu maximalné zavisla na podnétech zvenci,

s naprostou prevahou hudebni kultury vznikajici v angloamerickém prostredi
(a drobnym, nepfili§ Uspé&snym pFispévkem ze Sovétského svazu). Ceské
pobocky nadnarodnich vydavatell se pfi rozhodnuti, co z katalogu
podporovat ¢asto rozhoduji podle uspéchu titulu v Némecku, jehoz trh vidi
jako preferenéné podobny, ale hudba, kterou dovazeji byva vyrobena
vétsinou v Britanii nebo USA, pfipadné ve Svédsku. Stopy tradice deské —
moravské — lidové hudby uz po Sirokém pfijeti moderni popularni hudby na

zacatku minulého stoleti a komunistickych experimentech s ,folklérem” jsou

196 M&l jsem rad skupinu Bauhaus a jeji nejznaméjsi singl je Bela Lugosi’s Dead. Premyslel

jsem, kdo se podoba herci Lugosimu, no a napadl mé jeho kolega a kamarad Boris Karloff.
Jen jsem dal na zacatek jiné pismeno. [...] Musim fict, Ze mi tenhle pseudonym pomohl
hlavné pfi pobytech v Anglii. Jméno Havrda se Angli€anim Spatné vyslovuje, jménu Boris
Carloff ale rozuméji,” vysvétlil serveru Novinky.cz (Spulak, 2013).
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schopni vypatrat jen etnomuzikologové. Pozice Ceské popularni hudby na
periferii svétového déni (historicky taky jako sovétske ,kolonie”) tudiz déla

z otazek globalizace otazky zasadni. Ty v sobé& nesou i otazky po adaptaci
samotnych popular music studies v eském kontextu. V obou téchto
oblastech se nachazime ve vyhradni pozici pfijemce, takze silna vina praci
vénujicich se konfliktnim vnimanim nové se vynorujicich a cestou globalnim
feCistém mutujicich regionalnich stylu (salsa, baile funk, zouk, rai atd.) u nas
nenachazi pfilis uplatnéni. Naopak, mira otevienosti, se kterou Ceska
spolecCnost pfijima podnéty z ,venku” by stala za védeckou pozornost. Vztah
mezi lokalnim a globalnim je v sou€asnosti podobné jako v dalSich oborech
jednim z hlavnich témat studii popularni hudby.

Studia popularni hudby se tu déli do dvou vzajemné propojenych sméru.
Prvnim smérem se vydava studium hudeb diaspor (jihoasijské bhangry,
mexické banda music, svétovou popularitu hip hopu do urcité miry zpasobila
jeho pfipravenost pojimat pocity komunit afrického pivodu po celém svéte,
Bennett et al., 2006, s. 175), tedy duleZitosti hudby jako zprostfedkovatele
kulturni identity svétem se pohybuijicich lidi. Lidé se pfemistuji v ¢im dal vétsi
mife (vétSina Ameri¢anul pfece jen docela nedavno pfisla z Evropy, Afriky a
Latinské Ameriky) a hudba se ukazuje jako jeden ze zdroju kulturniho
premosténi mezi nimi, jejich vlasti a jakousi budouci svétovou kulturou. Druhy
smér sleduje ménici se vyznamy ¢asem a prostorem putujici hudby, hudby
vstupujici do novych politickych a socialnich kontextd ,cizich” kultur.

Pfes vyjimecnou kulturni a etnickou homogenitu ceské spole€nosti bude
vzhledem k silici pozici vietnamskych a dal$ich mensin v CR duleZitost
prvniho ohledu rychle stoupat a jak uz jsem zminil, studie soustfedéné na
romskou hudbu uz vznikaji. Maji zvlastni vyznam kvuli rozSifenému
medialnimu stereotypu ,vrozené” romské hudebnosti (jisté by stalo za to ho
porovnat se stejnym pfedsudkem, s nimz se setkavaji Afroamericané).
Soucasné je tfeba pfipomenout, Ze velky dluh studia Ceské popularni hudby
spocCiva v absenci témér jakékoli relevantni literatury k hudebnimu pusobeni
némeckého Ziviu Ceskoslovensku. D&jiny &eského prostoru ale vyzaduji

v prvni fadé vénovat se lokalnim vyznamum popularni hudby pfichazejici

z venci — mnohé uz o tom v téhle praci bylo a jesté bude napsano. Hudba

s Ceskymi texty nemizi, naopak ma silnou pozici i bez ochranarskych zasahu
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statu. Napfiklad i u hiphoperd, ktefi se obecné pfijimani americkych vliva

brani malo, je CeStina znakem autenticity.

5.9.2 Kulturni imperialismus a lokalni rezistence
Déjiny kulturniho importu a exportu jsou staré jako kultura sama, protoze

individua nebo spoleCenstvi malokdy byla sobéstacna. Slovesny i hudebni
folklor znal migraci latek, syZetu i napévd, stredovék meél putovné hudebniky,
pozdéji koCovaly celé spoleCnosti. Zvukové zaznamy se v digitalni dobé
pfesunuji mnohem jednoduseji.

Vyvoj studii popularni hudby ma sam za sebou vyrazna obdobi vzyvani
pfipomina Shank (Bennett et al., 2006, s. 175) sledovali badatelé az k bfehim
Zapadni Afriky a ty zvuky, které vic pfipominaly tradi¢ni africké styly (a ne
tehdej$i pop), autofi vyzdvihovali (vice o tom dal)."®” Podobné se praktikoval
rasovy esencialismus — ¢erna hudba tedy byla hudba, kterou hrali Cernosi.
Pfelomem bylo uz uvadéné dilo absolventa CCCS Paula Gilroye, zejména
jeho kniha The Black Atlantic.

Gilroy (1993) analyzuje tfi hudebni situace: rana léta Fisk Jubilee Singers,
kariéru Jimiho Hendrixe a reggae pfedélavku I'm So Proud od The
Impressions a ukazuje, Ze je nespojuje ani rasova esence ani sdileny hudebni
slovnik. ldentity vidi jako ménici se pohyblivé fenomény, reagujici na politické
a spoleCenské podminky. Podobné Roman-Velasquez (2002) zpochybriuje
mysSlenku, Ze salsa patfi k néjakému mistu nebo z n&j vychazi, at uz z Kuby
nebo Portorika. Salsa se mezinarodni nestala, nikdy na misto vazana nebyla,
dislokovana byla uz od zaCatku a je v procesu neustalé lokace a relokace.
,Zivotné dulezité pro chapani takovych procest jsou komercionalizace salsy
Vv jeji taneCni podobé a vnimani salsy v nelatinskych oblastech jako exotické,
coz zpétné zivi SirSi a dlouhodobé medialni reprezentace latinské hudby a
tance,” piSi Hesmondhalgh a Negus (2002). Hudebnim stylim tedy nejde
pfifknout jedinou narodni tradici a salsa, rap a reggae jsou mezi pfednimi
priklady translokalnich diasporickych komunit.

Podobné se autofi v posledni dobé snazi vyvracet starsi pojeti kulturniho

'%7 Fanousci a kritici to délaji béZné, pro diskusi v ceském kontextu dobfe slouzi skupina

Cechomor.
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imperialismu a globalizace a komercializace jako nutné jednosmérného
procesu niciciho Cisté lokalni kultury. Langlois (2006) napfiklad sleduje jak
popularizace alzirské hudby rai, vedla k eliminaci lokalnich referenci

v textech, nahrazeni tradi€nich nastroji syntezatory, pfizpusobeni
harmonickych struktur evropskym standardim a zjednoduseni melodii. To ale
taky znamenalo, Ze rai zaCala vysilat alzirska radia a jeho Sifeni pomohlo
upevnit lokalni dialekty a tradice. Siln&jSi pozice lokalnich kultur a zlevnéni
vyroby ma vliv i na zpusoby prezentace hudby v rliznych oblastech svéta,
pfedevsim na vytvareni lokalnich mutaci, at’ uz tfeba Spanélsky zpivanych
verzi alb americkych umélcl nebo regionalnich verzi hudebni televize MTV.
Jak se snazi dokazat napf. Hanke (1998), zatimco televize pfedstavuje
dominantni formu globalni popkultury, jeji expanzi provazeji Cetné
transkulturacni a hybridiza¢ni procesy. Aby dosahly komeréniho uspéchu,
museji dnes nadnarodni spole€nosti zafazovat vyznamny podil lokalnich
prvkd. Hankeho analyza MTV Latino muze dobfe poslouzit i ke zkoumani
Ceské mutace MTV. Zuberi (2002) sleduje ménici se ucinky televize béhem
uvolnéni indického trhu v 90. letech. Diskvalifikuje model kulturniho
imperialismu a ukazuje lokalni medialni spolec¢nosti jako silné hra¢e. Hudba
v tomto systému ale posiluje rust orientace na znacky a spotfebu, protoze
medialni organizace se snazi zvysit povédomi o zanrech a posilit loajalitu

k jednotlivym interpretiim.

Shuker (2008) uvadi tfi body charakterizujici vztah lokalniho a globalniho.
Zaprvé, angloamericka kultura se od 50. let stala mezinarodné preferovanou
kulturou a americky rock’n’roll pfikladem generacniho uziti zahrani¢ni hudby
odliSeni od rodiCovské ,narodni kultury”. Za druhé, lokalni vyrobky nelze
jednoznacné zaménovat za lokalni narodni kulturni identitu a dovazeny
produkt nutné povaZovat za cizi. Lokalni produkt byva ¢asto povahou
neodliitelny od importu. Za tfeti, narodni pfipadové studie dokazuji vliv
nadnarodniho hudebniho pramyslu (firmy, které se snazi €elit nejistoté na trhu
investuji radéji do interpretu, ktefi maji potencial mezinarodniho ohlasu), ale
taky ukazuji, ze v tomto procesu se lokalni hudebnici zapojuji do
prekryvajicich se a €asto recipro¢nich kontextu produkce. Probiha

tu oplodnéni kfizenim lokalniho a mezinarodniho zvuku. Lokalni a globalni

nejsou binarni kategorie, ale existuji v komplexnim vzajemném vztahu.
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Spole¢né lidem ve vdech modernich spole€nostech pak zUstavaji diskurzivni
formace vysSiho fadu, napfiklad diskurzy lidové hudby, uméni a komerce,
uspofadané kolem predstav o autenticité, originalité a popularnosti (Frith,
1996).

5.9.3 Lidovka, jazz, blues, indicka hudba a transkulturni prenos
v ¢eské literatuie o hudbé 60. let

Z hlediska zkoumani popularni hudby by ale Cesi méli — v 60. letech — co
vyvazet. V dobé, kdy bylo mnoho zapadnich védcu zaujato hledanim
autentického, civilizaci neposkvrnéného blues, néktefi ¢esti autofi zastavali
soucasnéjsi pohledy. Diskuse o autenticité, kofenech nebo globalnich
variantach hip hopu, ktera uz pomalu plni knihovny by nasla pfedobraz tfeba
v debatach o puvodnosti lidovky. ,Oznaceni starSi Ceska tane¢ni hudba, ¢asto
uzivané, je nepresné. Oba zakladni stylové proudy jsou totiZ stejné ceske,
vyrustaji z naSeho narodniho prostfedi, a hudebnich tradic, jimz pfijimani
jinych vlivll neni cizi. Pojem €eska tane¢ni hudba nepostihuje napfiklad
skuteCnost, Ze ve dvacatych a tficatych létech se jednou ze zakladnich
tane¢nich forem lidovky stava tango a waltz. Oba tance jsou svym pavodem
,neceské”. Ruzné ,kfizené” tanecni formy, napfiklad foxpolka, mohou byt
stejné tak blizké jazzovému stylu jako lidovkovému; to zalezi na konkrétni
skladbé, na jejim aranzma a instrumentaci,” argumentuje HavliCek v roce
1965 (s. 51). Zhruba do 40. let vedle sebe existovaly proudy Slagru
lidovkového, vychazejiciho z domacich zdroju a pak toho ovlivnéného jazzem,
ktery pozdéji pfevladl. Pokud lidovka neabsorbovala cizi vlivy ve vétsi mife,
bylo to proto, Ze je oblibena pfedevsim na venkové, nebo u vrstev
prichazejicich do mésta z venkova, uvadi Havlicek. ,Moderni tanecni hudba
se utvafi pfedevsim v prostiedi méstském, které je celym svym zplsobem
Zivota nachylné k ,internacionalizaci” i v oblasti kultury a zabavy. Je méné
konzervativni, snadnéji a ochotnéji pfijima cizi podnét, je jim pfistupné;si,
avsak v principu je proces jejiho vzniku stejné svazan s narodnim kulturnim
Zivotem a tradici.” (ibid., s. 54) Lidovka ma mnohem uZzsi vztahy

s pololidovou, spoleCenskou a kramarskou pisni prelomu 19. a 20. stoleti, nez

s tradici lidové pisné. Stejné tak se skladatelé ranych Slagri i swingu (ktery se
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u nas zacina rozvijet pfiblizné od desatych let 20. stoleti) inspirovali v lidové
pisni.

Toto dokazovani mélo svuj jasny ucel — obhajobu ¢eského jazzu pred
pozUstatky Nejedlého kulturni politiky. ,Kdybychom pfesto takto tvofili a
vychazeli z prvka Cernosské lidové tvorby, pak to bude hudba formalisticka,
neciténa, vykonstruovana, ktera nepujde ze srdce, ale z mozku, protoze
nedopovida nasemu (slovanskému) citéni.” Fried (1948) tu opakuje otazku,
ktera se znovu a znovu objevuje a nejen v hudbé — co je mistné ,pfirozené™?
»10, co bylo pro neworleanského ¢erného hudebnika zcela pfirozenym
vyrazem jeho citu a nalad, bude asi stézi stejné pfirozené pro mladého
hudebnika z Brna nebo Ostravy, ktery Zije ve zcela jiném svété, prostredi a
podminkach. Konecné i nase soubory lidové tvofivosti, které Cerpaji z
Ceského, moravského nebo slovenského lidového uméni, jez by nam mélo byt
nepomeérné blizsi, pfesvédcCuji se neustale ve sveé praxi, ze pro potfeby
naseho dnesniho Zivota nelze kopirovat lidové projevy pfesné v té podobé, v
niz odpovidaly Zivotnim podminkam na venkové pred nékolika desitkami let,”
odpovida Doruzka v roce 1960 (s. 93). ,Evropska hudebni kultura, k niz nalezi
prakticky vSechna hudba, jiz kolem sebe dnes slySime, neni zdaleka jedina.
Vedle ni existuji ,hudby” jinych oblasti, které se fidi vlastnimi, zcela odliSnymi
zakony (napf. indicka, arabska). Nejsou zdaleka ,primitivni”, jak se nékdy
hudba. Ale jelikoz evropska hudba dnes prochazi obdobim expanze do
celého svéta, snazi se jejich prostfedkd pouzivat i pfedstavitelé neevropskych
oblasti. Pfi nejmensim chtéji aspon hudbu své oblasti s evropskou hudbou
néjak sblizit nebo kombinovat. Jednak se domnivaji, Ze se tak jejich projevy
stanou pfistupnéjSimi daleko SirSimu okruhu obecenstva; jednak je k tomu
vede nékdy i ponékud nespravné pojata snaha dokazat timto zpisobem svou
vlastni kulturni vyspélost. Tak dochazi nékdy k paradoxnim situacim: tak
napf. na kongresu odbornikl z celého svéta o arabské hudbé, ktery se konal
asi pred Ctvrtstoletim v Kahife, vybizeli nearabsti badatelé arabské skladatele,
aby rozvijeli svou hudbu nadale jeji vlastni a pavodni cestou, zatim co arabsti
skladatelé usilovali naopak o to, jak ji co nejlépe zkombinovat s prostfedky
hudby evropské,” pokracuje Dorlzka (s. 95). Podobné bili jazzmeni asto

,chranili” tradi¢ni jazz a plvodni neworleansky dixieland proti novym prvkim

176



(takovi tradicionalisté se nasli i v povaleéném Ceskoslovensku), zatimco
Cernossti pokraCovatelé této tradice zacali na po€atku 40. let v obdobi bopu
¢im dal vic zapojovat prvky novéjsi evropské vazné hudby a vymykali se roli
,Sice povéstmi opfedeného, ale celkem prostického veterana z New
Orleansu”. Jak uz jsem naznacil v uvodu kapitoly i kanon blues byl zbavovan
Lprimitivnino” projevu. Samotni €erni hraci blues takové vulgarni vidéni
odmitali. Podle Titona (1993) interpretativni spoleCenstvi bluesovych
revivalistd v 60. letech vyjednavalo vyznam této hudby se samotnymi
hudebniky a kdyZ bylo potfeba, ,autentické” blues, které jinak nemohli najit
vytvofili. Vyrobili tak tradici. Grazian (2004) v zavérech svého dlouholetého
etnografického vyzkumu demonstruje jak i dnesni interpreti, barmani a
majitelé klubt manipuluji znaky autenticity starSi chicagské bluesové scény,
aby uspokojili pfedstavy dnesnich fanousku a turistd, které se vyrazné liSi od
dnesni podoby scény.

~Je protismysiné udrZovat lidi uméle v negramotnosti jen proto, abychom
zachovali kouzlo lidovych vypravéni na bazarech, skvélou pamét vypravécu a
vSe ostatni, co s tim souvisi,” pokracuje v diskuzi Rychlik (1960, s. 105).
Odbornéjsim jazykem opakuje Doruzklv postulat o slozitosti arabské a
indické hudby a poznamenava, Ze rozSifeni evropské hudby napomahala
jednoduchost zaznamu do not a tedy snadna reprodukovatelnost. Zatimco
Evropané se jen tézko u¢i melodickym typdm a indickému systému ,nalad”,
evropska hudba i jazz Ize snadno Cist z not. Jejich rozSifeni tedy napomaha
nejen jeji povaha kulturné mocenské postaveni, ale také jejich médium.
Kotek v textu z prosince 1962 dochazi k shodnému s mnoha autory, ktefi
tvrdi, Ze kulturu — at’ uz jiné tfidy nebo etnika — nelze na lidi uvalit: ,Ze totiz
hudbu rock’n‘rollového okruhu nelze uz povazovat za pouhou médu; za néco,
co k nam jednoho krasného dne ze zahranici pfislo, co jsme prosté
mechanicky pfevzali, a na kterouzto nekriticnost se proto slusi z pinych plic
hartusit. | v oblasti kultury nam sem prece z ciziny zasahuiji desitky a stovky
riznych myslenek, podnétl a vlivli — a pfece dosah jejich valné &asti zistava
Uzce omezen nebo dokonce vyzni naprazdno. Sife se u nas maze uplatnit
pouze to, co zde narazilo na typové podobny zaklad urcitého Zivotniho slohu,

jeho tendenci, potfeb a dusledku, které se spontanné prolinaji celou jeho
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kulturni sférou.”'®® (

1963Db, s. 29) DneSnimi slovy, je vytvarena transkulturnim
prenosem a lokalni absorpci globalnich/zapadnich vlivl a pretvafri si

popkulturni vyznamy glokalné.

5.9.4 Hip hop a transkulturni prenos v €eské literature o hudbé
zacatku tisicileti

Tato tradice v Ceském zkoumani nyni pokraCuje opét pfedevsim v oblasti
vyzkumu subkultur. Srovnani moznosti nabizenych studiem subkultur na
zapadé (chicagska Skola, birminghamska Skola), uvadéji Blazek a Pospisil

v knize ,Vratte nam vlasy!” (2010). Pfipominaji didraz CCCS na tfidni
charakter v interpretaci subkultur a tedy nemoznost porovnavat tradicni
kapitalisticky systém Britanie a socialistické Ceskoslovensko, ale upozorfiuji,
Ze moralni paniky reagujici na vlasatce v Ceskoslovensku se podobaly tomu,
co Cohen popisuje u teds. Taky postupna, i kdyz v Ceskoslovensku pomala a
okupaci zmarena, akceptace subkultury vétSinovou spolecnosti se v obou
zemich podobala.’®®

Orientaci na pfenos kulturnich prvkl pfi zkoumani postsocialistickych
subkultur ale deklaruje predevsim Kolarova et al., (2011).""° Hip hop, ktery z
(post)subkultur, ketré zkoumal jeji tym sdili nejvice s mainstreamem (viz
Muggleton a Weinzierl, 2003), se v Cesku vyrazné odliSuje od amerického
originalu socialnimi podminkami jeho aktéri. Cesky hip hop neni alternativou
k distribuci drog, ani v jeho svété nehraji velkou roli gangy a zbrané.
,[N]evyjadfuje kolektivni vzdor nepfiznivym podminkam, nybrz individualni
pocity a postoje, je kanalem urcitého stylu hudebniho vyjadfovani na pozadi
specifickych a od naseho prostfedi odliSnych kulturné-etnicko-tfidnich realii.
Hip hop jako subkultura deklasované tfidy etnické mensiny se v Cesku
neprenesla do Cernych ghett i komunit migranta (jako tfeba v Némecku)
nebo do skupin nezaméstnanych mladych na sidlistich (jako v Polsku) [...] |

kdyz mGzeme zaznamenat antirasistické, potazmo antifasistické postoje, tak

198 Viz téz Polediak (1978; 1996); Opekar (2000).

'%% Autofi odkazuji na dobové &lanky o zahraniénich subkulturach a subkulturnich hnutich,
kterymi se Cesti vlasatci inspirovali. Translaci se vénuje i Vanék ve své oralni historii punku a
noveé viny: ,Novou vinu a punk nelze hodnotit jen jako pfejaté a na zdejSi poméry adaptované
sméry a trendy, ale jako svébytné, i z domacich podminek vyristajici postoje” (2002, s. 175-
76).

%0 problémech pfi pfenosu zapadnich teorii do oblasti byvalého sovétského vivu se tu ale
vic nedozvime. Srovnani s badateli, ktefi se vénuji vyzkumu subkultur v Rusku povazuji za
nemistné.
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vyznam hip hopu jako kultury ¢erného odporu se ztratil v pfekladu a
transformoval se v souladu s jinymi hodnotami. | u nas plati, Ze hip hop mimo
svou kolébku neni ,&erny’, ale vrusta do lokalni kultury, a diky tomu, Ze se
prezentuje v domacim jazyce, je glokalnim fenoménem.” (2001, s. 239) Cesky
hip hop je totiz téméf pfesné tim, proti Cemu se americky hip hop snazil tak
dlouho vymezit a €¢im se jako zanr zformoval — tedy jeho novym bilym
fanouskem ze stfednich tfid. Jeho pfedstavitelé nereprezentuji krom okazalé
spotieby témér nic z autentizacnich kodd popsanych McLeodem (1999) —
nepochazeji z ghetta, mensin, ani jinak socialné vylou¢enych skupin, spis$
naopak, nevyjadfuji kolektivni nesouhlas, duraz kladou na lyriku a jejich
pokusy o drsnou maskulinitu vétSinou zUstavaji u sprostych slov.

Sirokému pfijeti tak specifického stylu, jakym je hip hop je v tomto ohledu

v literatufe vénovana znac¢na pozornost. Mitchelltv (2001) proces kulturniho
pfenosu ma dvé faze, adopci a adaptaci — pfisvojeni a pfetvoreni podle
mistnich kulturnich, socioekonomickych a historickych podminek. Zejména
jazyk tu funguje jako potvrzeni autenticity. LullGv (1995) proces pfivlastnéni
ma tfi €asti: vyjmuti kulturniho vzorce z ptvodniho spolec¢enského kontextu,
kulturni zprostfedkovani a splyvani, a integrace do nové spolecnosti. Nejvétsi
vyznam pfiklada stredni fazi, ktera ma take tfi slozky: transkulturace (vnaseni
jedné kultury do jiné, zejména prostfednictvim masmédii), hybridizace (miSeni
riznych kultur) a indigenizace (zdomacnéni kultury a vytvoreni nového
kulturniho prostoru) (1995, s. 146-154). UzZite€né Siroky zabér prezentuje
Hokosawa (2002), pokryvajici japonskeé pfijeti tfi vin ¢erné hudby z USA,
blues v 60., doo wopu v 80. a hip hopu v 90. letech. Spi$ nez imitaci nebo
apropriaci u nich sleduje, jak se vyznam vytvafi v lokanim kontextu.

Oravcova (2010) pfipomina ojedinély vyzkum Barrera (2009), ktery se pomoci
obsahové analyzy rapovych textl zabyval konstrukci slovenské identity. Podle
mésta) a zkuSenosti, jak ji proziva. Zamérem je vyprovokovat néjakou reakci,
pfilakat média a vytvofit si identitu v ramci komercni sféry slovenského
hudebniho pramyslu. Od gangsterského archetypu se odliSuje v nékolika
bodech: dirazem na textovou stranku a lyrické schopnosti rapera; vyjadfenim
slovanské solidarity; zivotnim stylem spojenym s prodejem tvrdych drog jako

soucasti autobiografie, pficemz konzumace tvrdych drog se zasadné odmita.
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S americkym gangsterskym rapem ho naopak spojuje pozivani marihuany;
image spojena s financnim uspéchem a dobyvanim Zen ¢i sexismus,

machismus a objektivizace Zen.

Prospésné by mohlo byt zapojit do diskuze autory vénujici se pozdéjSim
konceptualizacim subkultur, jako je Straw nebo Grossberg. Grossberg (1992)
nabizi ,citové spojenectvi [affective aliance]’, coz jsou podle néj vyjadreni
kulturnich formaci jako napfiklad rockové formace, v ur€itém socialnim
kontextu. Ty se nespojuji na zakladé vyznamd, jako u Strawa (1991), ale
ucinkd. Rockem pro néj muze byt z hudebniho hlediska cokoli, ale hudebni
identita je vzdy spojena s definici Zanru a volbou historického narativu, ke
kterému se lidé pfihlasi. Rock’'n’roll mize pro vétSinu lidi znamenat Chucka
Berryho, ale jak ukazuje Lipsitz (1990), pro chicanos v Los Angeles mlze
znamenat Richie Valense, ktery ve své hudbé spojoval jak afroamerické vlivy
a vlivy country, ale i latinskoamerické hudby. Totéz mize platit o Olympicu.
Jak ale vysvétlit napfiklad disproporcni oblibu reggae a dalSich karibskych
styli (ska) ve stfedu Evropy? Jak vysvétlit bilého dredafe? Lze je, jako styly
formuijici se mimo globalni metropole, navézat na oblibu folku a country®” a ty
zase pomoci trampskeé tradice prodlouZit k oblibé outdooru (horskych kol,
pobytu v pfirodé)? Urcité je mozné je vykladat pomoci absence velkoméstské
kultury v Ceském prostiedi. Jak okazalost prezentace Ceskych interpretd
ovliviiuje protestantska tradice? Proc je slovenska popularni hudba
dlouhodobé odlisna? Je jeji okazalost zpUsobena katolickou tradici? Jaké rysy
prezentace spojuji Ceské interprety s Némeckem a tradici protestanstvi? To
jsou otazky, které prekracCuji ramec této prace, ale které by mély byt

zodpovézeny.'"?

Ja se ted zaméfim na jiné, neméné podstatné specifikum Ceské povalecné
popularni hudby.

' Folk oznagil Bek (2001) za ,rovnostaisky zanr”, ktery je blizky nejvétsimu okruhu
posluchact v dospélém véku napfi¢ vSemi socialnimi vrstvami a vzdélanostnimi kategoriemi.
Country pak poklada za ,hudbu stfedu”, ktera naopak oslovuje nejvétsi ¢ast vékové skupiny
(":t%/ﬁcetiletych az Sedesatiletych.

72 Vztahu Geské nezavislé scény k autenticité se vénuji v asopise Current Musicology
(Nanoru, 2011).
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5.10 Ceska specifika: suverenita totalitniho spotfebitele

5.10.1 Specifika €eské povalecné situace
Cesky povale¢ny vyvoj, zejména pokusy o zavadéni prevzatych modell

stalinské ideologie v 50. letech, vedl k vzniku oblasti popularni hudby, které si
zasluhuji zvlastni uvedeni zejména z hlediska uziti popularni hudby

k propagandé a moznostem prosazeni popularity shora. Angloamericka
tradice studii popularni hudby jim ze zfejmych divodd nevénuje pfilis
pozornosti a v ramci ¢eského zkoumani se jimi zabyvali ve vétSiné jen autofi,
jez diskvalifikuje stranicka objednavka. Jedna se o masovou pisen a projekt
estradni hudby. VSimavost k situaci, do nichz byly uvedeny nejen podstatné
zakotvuje studium popularni hudby v mistnim kontextu, ale pfinasi zajimavou

perspektivu k vySe popsanym diskuzim.

5.10.2 Masova pisen
Ackoli jsou technicky vzato masovou pisni i pfedvaleéné pisné sokolske,

vlastenecké a vojenskeé, jejich tradici definitivné prerusila valka a termin
masova pisen je dnes pevné spojeny s ideologii komunistické strany. Jako
takovou ji charakterizuje propagandistické uziti k hromadnému, kolektivné
sjednocujicimu zpévu pfi pochodech a na schizich nebo k agitacné
zaméfenému poslechu (Kotek, 1998). Hudebni véda s ni vétSinou spojuje jeji
nejvyraznéjSi povalecné polozky, budovatelskou a mladeznickou piseri.

O zakladech uvazovani, které vedly k projektu masové pisné jsem psal

v uvodu — |ze je vystopovat uz v 30. letech, paradoxné na vzajemné
protilehlych stranach. Masova pisen k nam pronikala v sovétskych filmech a

s nimi se objevovaly pozadavky na revolu¢ni pisen v duchu socialistického
realismu. ,V boji dvou svétu, které dnes zapasi o moc, jest masova pisen po
strance obsahové obéma svétim mohutnou tfidni zbrani,” piSe pozdé&jsi
pounorovy predseda Syndikatu ¢eskych skladatelt Josef Stanislav a hlavni
Cesky ideolog masoveé pisné ve stati O masovou revolu¢ni pisen v roce 1935
(Stanislav, 1957; téz Kotek, 1990). ,[M]etoda socialistického realismu Zada od
umélce, aby podal pravdu o néjakém useku Zivota tak, jak se jevi pfi vyhledu
v socialistickou budoucnost lidstva. Tim samym stava se umélecké dilo a tedy
také pisen revolucnim a optimistickym...” Stanislav dal pozaduje navrat lidové

tvorivosti, potlacené doposud méstactvem. Pokracuijici tfidni boj ji podle néj
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vzkfisi — v tom také vidi zaklad jeji bojovnosti, ktera je v opozici viCi
sentimentalité starych pisni.

Povale¢na revolu¢ni pisen, ,a jeji neselhavajici ucinek, jenz vytvofri z jedincl
mohutny, Cinorody celek,” (Hanus, 1945 [Kotek, 1998, s. 251]) proto nejdfiv
smérfovala hlavné skrz svazacké pévecko-recitacni soubory mladeze do
majovych pruvodu a do vétSich pracovnich kolektivd, na manifestace, schize,
lidové veselice nebo brigady. Podobné jako u délnické pisné, pujcovali si
textafi k radikalizaci starsi pisnicky nebo upravovali cizi repertoar, tfeba i
trampsky.173 V dobé nejvétSiho rozkvétu masove pisné, v prvnich letech paté
dekady 20. stoleti se pfidaly oslavné pisné hymnické, lyrické (jako nahrada za
moderni tanecCni hudbu) i pastuskové satiricky zertovné (Kotek 1998).

Prostor pronasledované moderni tane¢ni hudby byl rychle pfeveden masové
pisni. Upiraly se na ni zraky odbornych analyz dobového tisku (Hudebni
rozhledy) i statnich cen a odmén; méla vyjimec€ny prostor v rozhlase i v
ediénim planu Supraphonu.'™

Vliv gramofonového primyslu byl v té dobé& nemaly. Frankfurtské teorii o
standardizaci a opakovani potfeb v kulturnim primyslu by z toho hlediska $lo
jisté dat za pravdu, prodavalo se hlavné to nejprodavanéjsSi — z desek
vydanych Supraphonem v letech 1949-66 byla az tfetina objemu téch samych

125 hitu, jichz se prodalo pres sto tisic kust. Mnoho titul tradi¢ni i moderni

' Podle Kotka (1998, s. 252) v roce 1946 neznamy autor popularni Udernické dokonce —
pravdépodobné nechténé — pouzil melodiku nacistického pochodu Wir fahren gegen England,
béhem valky vysilaného okupaénim rozhlasem.

174 Za dané situace je prekvapivé, Ze masova pisefi nebyla b&hem kampané na poéatku 50.
let vice pfitomna v masovém tisku — at’ uz pro svoji popularitu, nebo proto, Ze ji pozdéji
zacCinala ztracet. Zkoumal jsem pét ro¢nikd Rudého prava (1950-55) v obdobi kolem velkych
narodnich svatku a nékolika mensich, béhem niz na pisné dochazelo zvlast ¢asto,
posluchacsky, ale hlavné aktivnim zpévem na pfehlidkach, manifestacich a schizich.

V datech 28. unora (Den vitézstvi Ceskoslovenského pracujiciho lidu), 8. bfezna (Mezinarodni
den zen), 1. kvétna (Svatek prace, Vyro€i narozeni Karla Marxe), 5. kvétna (Den povstani
prazského lidu), 9. kvétna (Den osvobozeni CSSR Sovétskou armadou), 28. fijna (Den
znarodnéni, prohlaseni o &eskoslovenské federaci a vzniku samostatné CSR), 7. listopadu
(Den vyroci Velké fijnové socialistické revoluce) se v Rudém pravu neobjevila ani jedina nota,
jediny pokyn ke zpévu. Pokud neslo o problém polygraficky, coz je mozné, ale hovofi proti
tomu absence jakékoli instrukce k provedeni, neni jasné proc.

VerSe se pfitom objevuji 28. unora, 1. maje i 7. listopadu, roky po sobé a basni ¢asto byva
nékolik. Texty masovych pisni mnohdy psali znami literati a basnici a v mnoha pfipadech byly
také nejdfive basnémi. Ludvik Podést v roce 1950 zhudebnil v Rudém pravu pravé otisténé
verSe Vitézslava Nezvala VSichni jsme mladi a stal se z nich jeho nejvétsi hit (Kotek, 1998).
Ke star§imu, ale stale provozovanému zanru taky patfila hudebné-dramaticka recitacni
pasma, kde pisné volné pfechazely do deklamace doprovazené nazornym predvedenim.
Rozdil mezi versi, které maji byt ¢teny, versi, které maji byt ¢teny vefejné a pisfiovymi texty
se tedy v mnoha pfipadech smazaval.
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popularni hudby pfitom zlstavalo nehluboko pod stotisicovou hranici (Kotek,
1998, s. 206).

Ve srovnani s tim byl ale i pfes mohutnou podporu rezimu zajem o masovou
pisen i v jejim nejslavné&jSim obdobi slaby. Ackoli mnoho let slouzil jako
znélka hlavnich rozhlasovych novin, nejvétsiho hitu, bojovné Kupredu, zpatky
ni krok!, se béhem let 1950-60 prodalo pouze 16 tisic vylisk (Kotek, 1998).
RezZirovanost a dobovou specificnost této obliby dokazuji udaje o prodejich po
CasteCném uvolnéni v druhé poloviné 50. let — dosahovaly pouze stovek nebo
desitek. (Je ale nutné védét, Ze dfive poptavku ve zvySené mife sice
stimuloval, ale také uspokojoval rozhlas a ziva produkce soubora.)

Masova pisen méla jako primarni hudebni utvar vedle Sifeni ideologie
napomoci zlidovéni a demokratizaci hudby. Plan na novou socialistickou

75 _ amatérska

hudbu zacaly realizovat hlavné vyzvy a soutéze tvorivosti
tvorba méla posvétit pisné spontanni autenticitou lidovosti. Vira v budovani
nového statu opravdu zvedla kratkou vinu popularity. V roce 1950 se Soutéze
tvofivosti mladeze zucastnilo pfes dvé sté padesat tisic ucinkujicich a vzniklo
mnoho set pisni. Uchytil se ale jen zlomek, ke skuteCnému masovému zpévu
dochazelo po roce 1948 zfidka a i tak Slo vétSinou o dila profesionald.
Kombinace uzce, nejasné a bez ohledu na spoleCenskou situaci vymezeného
zadani a sou¢asné dusledného pozadavku ,spontannosti” znamenala Ciry
neuspéch a to i za pIného ovladnuti kulturniho pramyslu, ideologického i
represivniho aparatu. Spolec¢né s politickymi procesy i vyvojem

v kazdodennosti budovatelské nadSeni opadalo (tficetilety skladatel mnoha
armadnich masovych pisni a Gottwaldlv opévovatel Radim Drejsl spachal
kratce po navratu ze SSSR v roce 1953 sebevrazdu, Kotek, 1998) a masovou
pisen uz neslo udrzet v obéhu. Do situace vyrazné zasahla média (hlavné
tendence k rekrea¢nimu, pasivnimu poslechu naproti aktivhimu provozovani
hudby nebo tfeba tanci), ktera odvadéla zajem od revolu¢niho patosu,
vlastenectvi a neustalé mobilizace.

Do roku 1955 budovatelsky zpév v podstaté vymizel, nové pisné nevznikaly a

masova pisen zustala jen povinnou kulisou stranickych akci. Poslani zalozit

7% v&tsinou na podobném pudorysu jako akce Pracujici se hlasi do literatury na podzim

1949, po niz se ukazalo, ze nejen téma ¢i budovatelské nadSeni, ale ani tfidni pivod nemuze
zaruCit pozadovanou kvalitu literarniho dila.
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zcela novou vSelidovou socialistickou hudbu byla masova hudby brzo
trajektorie. Ackoli $tédfe podporovana,'”® estradni hudba nikdy neziskala
ohlas u publika a od projektu bylo s uvolnénim druhé poloviny 50. let také

upusténo.

5.10.3 Povaleéna demografie a uvazovani o hudbé
Po valce, spolu se zruSenim zakazu vefejnych zabav a vefejného Zivota

vubec, vystoupila rekreacni funkce hudby jasné do popfedi a radost

z uvolnéni, hlad po zabavé a nastup nové generace udélal z popularni hudby
vSudypfitomnou soucast verejného zivota. Tabor vazné hudby, znepokojeny
uz ve 30. letech, to sledoval s nechuti. Skladatel Jan Hanu$ uz zahy po
osvobozeni varuje: ,Bud dame lidu to, co potfebuje, dame mu to nejlepsi a
v€as, podchytime jeho zajem a vychovame ho, anebo tuto pfevratnou chuvili
zaspime, pfedejdou nas nasi popularngjsi kolegové s ,leh€im zbozim' a
budeme muset téZce dobyvat kus po kuse pozice, které dnes, abych tak rekl,
muzeme obsadit ,bez jediného vystielu‘.” (Hanus, 1945 [Kotek, 1998, s. 212])
Takovy optimismus je kliCovy i pro pochopeni pozdéjSich projekt
Ceskoslovenskych komunistl. Jak pfipomina Kotek (1998, s. 212), vychazi
jesté z obrozenecko-smetanovského idealu vSenarodniho uméni, z norem
vazné hudby, ktera méla byt coby navnada zprvu jen zezabavnéna snizenim
narokl na posluchace i hrace, tradicionalismem a tendenci k lidovym zdrojum
a tanecCnosti.

Jak uz bylo fe€eno, komunisté volali zejména po lidové tvofivosti. Doposud
podnécovali rozvoj délnické pisné, ale po valce zvysili naroky na vybudovani
nové pisné lidové — aniz by hledéli na to, jestli publikum takovou pisen chce.
Lid jejich ideologové definovali znaéné nejasné, coz zpusobilo zasadni obrat
sméfujici od levicovych avantgard k narodnim a lidovym jistotam 19. stoleti,
které byly do té doby doménou tradicionalistt. Podporoval je v tom i fakt, ze
zvysujici se zivotni uroven i zasobovani umoznovaly nové zapojit do spotfeby
popularni hudby vSechny vrstvy obyvatelstva, v€etné délnickych a

zemédélskych vrstev. Ignorovali ale spoleCenské podminénosti hudebni

'7® Sv&dgi o tom | mnozstvi pozornosti vénované ji tehdejsi publicistikou zvlast v Hudebnich

rozhledech — specialni ¢isla 3/1950-51 a 10/1955 — a Lidové tvofivosti v letech 1950-1955.
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kultury a svym pohledem z hloubi 19. stoleti téméF zcela pominuli popularni
hudbu jako tfeti oblast vedle lidové hudby (tehdy uz ale nahrazené lidovkou) a
hudby vazné (v té dobé stabilné ztracejici zajem Siroké verejnosti a smérfujici
k mensSinovému zanru). Lidova piser byla tou dobou na mnoha mistech
kompletné opusténa pro moderni popularni hudbu a velka ¢ast obyvatelstva
uz pfechazela na méstsky Zivotni styl. Rlst Zivotni urovné taky znamenal
nejen radia a gramofony pro zemédélce, ale i Ceské teenagery. Tim se naroky
na popularni hudbu vyrazné zménily, pfedevsim co se ty€e zajmu o

hudbu ovlivnénou jazzem. A velice rychle pfeslo na rock a zahy potom,
spontanné a témeér pres zakaz, k své vlastni masové zpévnosti — folku a
country.

Na pfelomu 40. a 50. let ale ani muzikologové jesté nevnimali rozSifujici se
propast mezi popularni hudbou a hudbou vaznou jako nevratny vyvoj
zpusobeny spoleCenskymi zménami, ale jako pouhy nedostatek patficného
vychovného pusobeni. Toto pfesvédceni prohlubovalo nepochopeni silici role
masovych médii v celém procesu. Na jednu stranu nerozeznavali charakter
vlivu médii na trvale se ménici konzumni navyky pfijemcl a na druhou stranu
prilis véfili v jejich pfimocarou, bezproblémovou ucinnost pfi kormidlovani

spoleCenského vyvoje.

5.10.4 Projekt estradni hudby
Popularni hudba nové doby tedy méla podle strany vychazet z tradicnich

lidovych pisni — ,koleCka, polky, sousedskeé, vrtaky, prosté jasavé melodie,
které mohou znasobit vSechnu tu silu a radost naseho dnesSniho zZivota”
(Bonus, 1951 [Kotek, 1990]) — a novych pisni masovych. Zaroven je ale méla
Sifit do vSech vrstev spole€nosti. Tyto snahy se podobné jako u masové pisné
realizovaly hlavné v souborovém hnuti mladeze a amatérskych uskupenich.
cestu hrace z povolani a okruh hudby symfonické. V ten moment pfisla na
scénu nejvyraznéjSi polozka tehdejSiho kulturniho experimentu — projekt

estradni hudby.
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Pojem estradni hudba byl importovan ze SSSR a v Ceskoslovensku byl do té
doby do velké miry neznamy a &asto i nesrozumitelny."”” Pramenil ze
Zdanovskych pozadavkl na realismus, narodni svéraznost a vSelidovost
uméni jako potieby kazdého jednotlivce.'® Aniz by bylo jasné, z ¢eho
stalinsky ideolog A. A. Zdanov pfi formulaci takovych potieb vychazel, domaci
autofi ji pfejali a odvodili, Zze skuteCnymi reprezentanty lidu a pokroku byly a
pokroku. Zaroven ale pfipoustéli, Ze jesté existuje faleSné védomi a lid si
zcela neuvédomuje sebe sama a musi byt veden, jak plsobenim kulturni

politiky a kritiky, tak pfedevSim umélci samotnymi.

" Dobové kulturnépolitické pojeti estradni pisné postihuji Bartos a Macourek v Estradnim

orchestru (1954).

178 Zdanovem formulovany retrogradni pohled definoval sovétskou kulturni politiku uz od 30.
let a mezi Eeskymi komunisty mél jistou pozici, ale az po roce 1948 zacal byt ploSné zavazny
(souborné vydani Zdanovovych projevi O uméni vyslo v roce 1949). Zdanov vysel

z Leninovy teorie odrazu: uméni je umélecky odraz skutecnosti, skute€na je objektivni
podstata poznani svéta a jeho vyvoje, tak jak ji vidi marxismus-leninismus. Lenin chapal
uméni jednoduse jako boj dvou tfidnich kultur, jedné pokrokové, sméfujici k dokonalosti a
druhé, burzoazni pseudokultury, dekadence. V projevu k symfonické hudbg, ktera v lednu
1948 zahajila kampari v sovétské hudbé&, Zdanov opétovné pozaduje socialisticky realistickou
hudbu, hudbu jako vyznamného zprostfedkovatele ideologického pUsobeni, jeji navaznost na
lidovou pisen a domaci klasiky, Sirokou sdélnost a maximalni srozumitelnost. Burzoazni
kultura podle n&j naopak skryvala nebezpeci ,protilidového formalismu”. Pod to spadalo jak
hledani avantgard, tak jazzu — Zdanov doslova odmita pfevahu rytmu nad melodii.
Nevhodnym se ukazal ,naturalismus” (zobrazovani pfirodnich determinant lidské existence a
negativnich stranek zivota), ,burzoazni nacionalismus” (tj. tradi¢ni vlastenectvi, neochotné se
smifit s podfizenim narodnich zajm({ SSSR) a ,kosmopolitismus” (definovany v protikladu

k narodné uvédomélému citéni na jedné a tzv. socialistickému internacionalismu na druhé
strang). Kosmopolitismus navic nesl antisemitské zabarveni. Zdanov déal vyzdvihuje
.pfirozené, zdravé hudebni normy” — tedy normy hudebniho romantismu 19. stoleti, které uz
za sto let prestaly drazdit. Folklor byl povazovan za projev zdravych narodnich sil i mravné
Cisté kultury lidovych vrstev (Bauer, 2003).

Na Zdanovovych tezich dnes prekvapi predevsim strach opustit status quo. A kdyz, tak
pouze smérem do jakési alternativni minulosti — k nacionalistickému romantismu a
doslovnému realismu. Nejen, Ze vydobytky avantgard — v€etné téch sovétskych — byly
odmitnuty, ale dokonce potladovany se stejnou vervou jako ,burzoazni” §lagr. Ladislav Stoll
prednesl sviij paradox jesté pfedtim, nez byl po volbach v roce 1948 socialisticky realismus
prohlasen za jediny pfipustny smér: avantgardismus, ktery ,jesté vCera v kapitalistické
spolec¢nosti plnil své pokrokové poslani [...] v nové etapé vyvoje, kdy cely narod ucinil na své
cesté veliky skok kupfedu, zUstava pozadu” (Knapik, 2006, s. 31).

Adolf Zabransky se na jafe 1952 v diskusi ¢asopisu Vytvarné uméni pokousel omluvit to, ze
mezivalecna avantgarda ve své dobé povazovala své konani za pokrokové — ackoli dnes vi,
Ze bylo pouhym formalismem. Vinu svaloval — na dnesnim jazykem fe€eno — Spatné PR
komunistické strany. Mezi vytvarniky byl prosté socialisticky realismus neznamy a ani
komunisticka strana se k nému nevyjadfovala. Podle Zabranského realistickou (sam to
nazyval ,pseudorealistickou”) tvorbu produkovali ,politicky nepokrokovi” vytvarnici, jejichz
konzumenty byla politicka pravice. (ibid., s. 178.) Moralisticky strach z kultury nizSich pater
spole€nosti — od taneéni hudby po brakovou literaturu — vykazuje mnohé znaky
maloméstactvi, které mély pivodné na musce levicové deklarace. Komunisticka kulturni
politika se ho nezbavila po celou dobu svého viadnuti.
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Zdanova nebylo pro &eské komunisty t&Zké pFijmout, jakoby totiz vychazel

z jejich vlastnich pfedvale€nych akci, kombinovanych s pozZadavky tabora
vazné hudby. Hudba jako prostfedek ideového plsobeni, tvar€i navaznost na
lidovou pisen, eticky a umélecky ideal odvozeny z domacich klasikd (v tomto
pfipadé z narodni odnoze hudebniho romantismu 19. stoleti) a disledny
odpor k prohnilosti burzoazni hudebni kultury (a jeji podle Zdanova
cilevédomé snaze konzervovat a Sifit pfezitky kapitalismu), se ale z viceméné
osobnich nebo skupinovych nazoru staly zavaznym imperativem
prosazovanym vSemi statu dostupnymi mocenskymi prostfedky. Jak uvadi
Bauer (2003, s. 17), esteticka norma se stala normou pravni a jako takové
bylo vnimano jeji poruseni. Budouci tvorbé ve vyty€eném stylu bylo tfeba
vytvofit prostor a kritika, jejiz soudy ziskaly vahu justice, likvidovala moderni
popularni hudbu ovlivnénou jazzem, operetu, trampskou pisen, lidovku a
dal$i.'® Janacek (2004), ktery tento proces sledoval na pfistupu k brakové
literatufe ho nazyva ,operaci nahrazeni” — pokus o eliminaci socialné
podminénych okruht kultury, popularni i elitni, a jejich nahrazeni jednotnou
narodni kulturou.

Osvétovy model vyvadéjici lid ze zajeti méstackeho braku mél nékolik fazi.

V prvni bylo jesté tfeba produkovat hudbu k modernim spole€enskym tancum,
nové ale zbavenou sexualnich podtond a kosmopolitnosti a misto toho
rozvijet pokrokova a narodni témata masovych a mladeznickych pisni.
Takova hudba byla ovSem jen provizoriem, které ziskavalo €as pro vytvoreni
zcela nové narodni tane¢ni hudby. Ta uz méla vychazet z lidové tane¢ni
tradice, odrazet ideovou napln cesty k socialismu a reagovat na nové formy
spoleCenského styku a lidové zabavy v zavodnich klubech, kulturnich domech
a parcich kultury a oddechu, pfi lidovych veselicich atd. Takto autofi oCekavali
i vznik novych spole€enskych tancl. Sovétska novinka, estradni hudba (a s ni
spojeny novy typ estradniho orchestru), méla zbourat dosavadni hranice mezi
vaznou a lehkou hudbou a vybudovat jednu, vSem pracujicim srozumitelnou
hudebni kulturu. Dulezité bylo, aby byla realisticka, vyzdvihla nastroje a

tradice typickeé pro narodni hudbu a pfitom byla univerzalné uplatnitelna —

7%\ praxi ovéem lidovka dostavala vyjimky, jelikoZ kadfi, ktefi se v t& dobé rychle presouvali

na vedouci pozice, byvali pravé nejvérné;jsi fanousci lidovky (Kotek, 1998).
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k tanci i poslechu, dostateCné zabavna i naro¢na, hratelna ve vSech
obsazenich a ve vSech zanrech (Kotek, 1998).

Za horizont dosazeny v socialistické hudbé skrze hudbu estradni uz nikdo
nevidél. Estradni hudba byla idealem usticim v jakési véCné stojaté vody,
které nezméni generacni obména ani dalSi vlivy z jinych oblasti spole¢nosti,

napf. ménici se technologie.

5.10.4.1 Estradni hudba jako midkult
MysSlenka na jednu, vSem pracujicim srozumitelnou kulturu neni nova. Uz

rozvoj masove a budovatelské pisné mél podle slov Jifiho Valka
pronesenaych v roce 1949 ,pfeklenout uméle vytvofenou propast mezi
formalistickym typem deklamacnich koncertnich (modernich) pisni, ur€enych
pro uzky krouzek vybrané intelektualské spole€nosti, a mezi nizkymi Slagry,
jimiz byl otravovan vkus prostého lidu” (Kotek, 1998, s. 214). Ceska
rozhlasova praxe ve 30. letech dala vzniknout terminu ,vyS$Si popular”, ktery
oznacoval repertoarovy vybér nejpfistupnéjsich skladeb klasického a zvlast
romantického artificialniho plvodu i koncertné uvadény poslechovy repertoar
sloZeny z rlznych projevl popularni (dfiv zejména tzv. salénni) hudby. V roce
1933 tvofil Ctvrtinu rozhlasem vysilané hudby a véfilo se o ném, Ze coby
osvétovy most ziska pro vaznou hudbu i posluchace orientované jen na
popularni hudbu (Fukac, 1998, s. 28). Negus (1996, s. 78) mluvi v BBC o
vzniku ,light music”, lehké hudby, coby narazniku mezi tanecni a vaznou
hudbou. A Frith (1988a) potvrzuje, Ze takto byl program BBC pevné ukotven
v middle-brow vkusu stfedni tfidy.

Nelze tu nevzpomenout na midkult Dwighta Macdonalda. Kdyz psal v roce
1962 svou knihu Against The American Grain, rozpoznal vedle vysokeé a
masove kultury treti entitu, midkult. Ten pfedstira, Ze je vysokou kulturou, ale
ve skutecnosti je stejné predvidatelny a schematicky jako kultura masova.
Maskuje se za objevy avantgardy a banalizuje je, tlumoci je tak, aby byly
srozumitelné vSem a byly spotfebovatelné. Zatimco maskult je pfiznanym
zdrojem lehké zabavy a povrchniho uspokojeni, midkult je ky¢: zdanlivé vede
své konzumenty ke komplexnimu kulturnimu zazitku, ale saha jen k tém
formam, které jsou jasné dostate€nému mnozstvi lidi a pfevratné mysSlenky

aplikuje uz jen jako libivé retro. Midkult dava moznost uzivat pozitky masove
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kultury — rekreace, unik — i lidem, jimz jejich vysSi spoleCenské postaveni
nedovoluje ponofit se do stigmatizované masové kultury, aniz by se ji
zamazali (situace, ktera od Macdonaldovych dob dosla vyraznych zmén).
Zaroven jim dava zdani, ze splnili svUj dil konzumace Umeéni.

Zatimco midkult v kapitalistické spolec¢nosti podle Macdonalda vytvafri kulturni
primysl z komercéniho zajmu, a tak aby konzumenty svadél, projekt estradni
hudby byl vytvofen coby vSeobjimajici hybrid, konecné feSeni uvalené na
spotiebitele pomoci nastroju monopolni kulturni politiky. Umoznoval
pFedstavitelim reZimu ponofit se do lehké hudby a pfitom se vyhnout
.burzoaznimu braku”. Pfes veSkerou svou deklarovanou pokrokovost,
normalizacni kulturni politika byla pfedevsim konzervativni politikou Fizenou
logikou moralnich panik. Tato upjatost se projevuje béhem celého obdobi pod
vladou KSC, nikoli jen obavou z ciziho, imperialistického dovozu, ale
pfedevsim vlastni, domaci popularni kultury. Kultura nizSich spoleenskych
pater, jejiz spontannost nebyla zneSkodnéna ubéhlymi desetiletimi jako u
romantickeé idyly neposkvrnéného venkovskeho lidu 19. stoleti, at' uz to byl
jazz, slagr, rock’n’roll, folk nebo punk, byly potlaCovany predevsim proto, Ze je

rezim v prvni fadé povazoval za narusitele poradku.

5.10.4.2 Realizace projektu estradni hudby
V dobé, kdy se strana rozhodla pro import estradni hudby, byla sovétska

hudebni kultura daleko za vyvojem v Ceskoslovensku (Kotek, 1998) a jeji
papirové pozadavky byly t€Zko naplnitelé. Znarodnéni viozilo komunistim do
rukou bezprecedentni kontrolu nad hudebnim a medialnim priamyslem
systémem. Rezim nastavil kritéria, vytvofil podminky pod kontrolou
uméleckych center, ale samotna umélecka forma se nikdy nedostavila. Pfes
veskerou snahu se nabidka s poptavkou rozchazely tak vyrazné, ze to
nemohla unést ekonomika. Pokus zbavit popularni hudbu jeji funkce komodity
a udélat z ni pouze ideologicky nastroj si stat nemohl dovolit.

Se zacCatkem 50. let do systému hudebni produkce vyrazné vstoupila slozka
schvalovacich a dohledavacich organu. Byly zavedeny kvéty na provozovani
a tim i tantiémoveé proplaceni hudby zapadni provenience i domaci hudby

vychazejici z jazzu. Komunisté se snazili vyuzivat ekonomické nastroje
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k prosazeni vlastni pfedstavy popularni kultury, ale nefunkcni pétiletka,
hospodarska krize v roce 1951 a protitlaky, které by néktefi teoretici dnes
nazvali spotfebitelskou suverenitou, byly tim, co jejich politiku donutilo k
revizim.

Podle Knapika (2006) témé&f milionové ztraty z estradni a koncertni €innosti
v fijnu 1954 paralyzovaly Hudebni a artistickou ustfednu, statni agenturu

s monopolem na vefejné hudebni produkce. Uz po roce 1953 fesSila jeji
zprostfedkovaci slozka konflikt s podniky Restauraci a jidelen. Ty zacaly
nahrazovat profesionalni hudebniky hudbami zavodnich klubl ROH, protoze
davka odvadéna z hudby z povolani byla oproti hudbé zavodniho klubu
dvojnasobna. R a J si tim vytvofily paku na hudby z povolani a mohly
ovliviovat jejich repertoar. Rozbor ustfedny z léta 1954: ,Za takového stavu
jsou hudebni soubory nuceny vyhovovat pfanim svého zaméstnavatele... a
produkovat hudbu, ktera podporuje konsumaci navstévnikl, pomaha tim ke
splnéni akumulace a tim k vy$8im mzdam pracovniki R a J. Vede to i

k pofadani riznych specielnich jazzovych vecerd, vzpominek na staré Slagry
apod.” (cit. dle Knapik, 2006, s. 277)

Ekonomické aspekty brzdily i samotnou vystavbu lidové tvofivosti, pokracuje
Knapik. Publikace monopolné vydavané na nedostatkovém papife jen
konjunkturnim autordm nebyly pfiliS UspésSné a Casto zustavaly ve skladech.
Tézkopadnost se bezpochyby podilela i na utlumu nékterych Zzanrovych
adaptaci, neméli z ¢eho hrat.

Tehdejsi polititi pfedstavitelé méli tendenci chapat funkci distribuce a médii
pouze jako prostifednickou. Jesté v roce 1959 zastupce Supraphonu odmital
pfiznat skute¢ny podil ekonomického tlaku na zménach v kulturni politice a
prezentoval je jako vedlejSi problém, jenz je mozné korigovat. Svaz Sjezdu
Ceskoslovenskych skladatelt odmitl pfizplsobovani se komerénim zajmum.
Repertoar Supraphonu ale ve sledovanych letech vykazuje jasné stopy boje.
Ideologicka zakazka se svafila s pozadavky lidového vkusu a jejimi trznimi
dasledky — popularni hudba byla pro Supraphon zdrojem pfijm, které
subvencovaly rozsahly a mezinarodné reprezentativni katalog naro¢nych
opernich a symfonickych nahravek. V projevech ideologu se nezadrzitelny

postup moderni masové zabavni kultury zatim neprojevoval, ale v u€etnich
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oddélenich byl dobfe znam. Pfestoze umélcu byl nadbytek, posluchacim
chybéla lidova zabava a predkladané didaktické styly je nezaujaly.'®

Mezi lety 1953-56 tento neverfejny, ale pevny tlak zdola pomalu rozvolfioval
ideologickou pfisnost v otazce tvorby. Zpét do oficialni kultury se zacal vracet
zabava, jakkoli nesméle. Treti revize kulturni politiky (Knapik, 2006) uz méla
co délat pfimo s nastupujici konzumni spole€nosti. Dobové prizkumy ukazuiji,
Ze obliba moderni popularni hudby vzrostla mezi lety 1947 a 1963 0 52 %
(kladné ji hodnotilo 16 %, pozdéji 68 % dotazanych), zatimco zajem o
symfonickou nebo tradi¢ni popularni hudby (dechovka, lidovku) klesl o
nepatrnych 5 %, resp. 8 %. (Kasan a Kostal, 1990; Kotek, 1998).

Novy kurs, uvolnéni pozadované Sovéty po roce 1953, ekonomicka situace a
hlavné dusledky procesu se Slanskym vedly k tomu, Ze ministr kultury Vaclav
Kopecky v prosinci 1953 vyhlasil na stranickém féru potfebu nové podporovat
inteligenci (neodjimat ji zlomysIné ,chaty pro oddech”) a potirat vliv tzv.
,suchard”: ,Néktefi soudruzi jsou naklonéni davat naSemu novému kulturnimu
Zivotu takovy raz, ktery se jevi velké ¢asti kulturnich konsumentu jako chudy,
nezazivny, neradostny. [...] Ano, jsou u nas tak zvani ,suchafi’, ktefi mysli, ze
prichod socialismu znamena, ze lidé prestavaji byt lidmi s normalnimi lidskymi
radostmi, tuzbami, vasnémi, zalibami a Zivotnimi naroky a ze se stavaji
pouhymi mechanismy, jez je mozno libovolné natahovat, aby vydrzely pfijimat
nic nez these, formule, stereotypni fraze atd. Tito suchafi si pfedstavuji
kulturni a spoleCensky zivot za socialismu tak, Ze pfestanou vSechny formy
kultury a zabavy, jeZ lidé péstovali dfive a jimiz se obvykle obveselovali, na
pfiklad, Ze pfestanou hrat znamé libivé opery, balety a operety, Ze se
pfestane péstovat satira a kabaretni humor, Ze se pfestane tancit na zafivych
parketach, Zze se pfestane piti a flamovat, Ze prestane platit modni vkus,
elegance odévu, obuvi, nabytku atd. Tito suchafi pokladaji za neslucitelné

s duchem socialistické kultury, je-li obsahem divadelnich her, filmd, romanu a

'8 Neuspéchy byly zpogatku vydavany za vysledky ,zaskodnické ¢innosti” Rudolfa

Slanského. Reditel Ustiedi lidové tvofivosti Antonin Safafik koncem Gnora 1953 ve své
zprave doklada dusledky Skadcovstvi: ,V kavarnach americka i doma vyrobena jazzova
hudba svym mravné rozleptavajicim jedem kosmopolitismu otravuje srdce naSich chlapct a
dévcat. Paskovstvi a potapkovstvi se zahnizdilo i v mnohych nasich vesnicich. Kazdou
sobotu a nedéli odjizdi stovky mladych lidi ze vSech velkych mést do soukromych chat a
osadnich hospod, kde pofadaji recesni potlachy a merendy. V prdmyslovych stfediscich
potkavame Casto pozdé v noci skupiny podnapilé i opilé mladeZe. Na druhé strané tato i jina
mladez navstévuje pilné kostely.” (Knapik, 2006, s. 231)
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basni — laska milenc nebo rodinna zalezitost a podobné.” (cit. dle Knapik,
2006, s. 227) Kopecky odmitl, Ze by znakem kultury za socialismu byla
,chudoba, sebeodpirani, askese, nuda, Sed a jakoby byti veselym a bavit se
patfilo k pfezitkim burzoasni minulosti a ke znakim zapadnictvi”. V minulych
letech se pry ,zahadnym zplUsobem” zaviraly vefejné zabavni podniky.
Zavérem UV uijistil, ze: ,Davame si heslo: délati v socialistickém duchu

takovou kulturu, aby pfispéla k zrychleni maloobchodniho obratu...”

5.10.5 Spotrebitelska suverenita v totalitnim systému
Podobné jako pokus o povyseni popularniho romanu, ktery zasel na

neschopnost autord splnit zadani a na nezéajem ¢tenaru, nebo experimenty
Jfrézist(”,"®! mladsich, radikalnich basnika, ktefi se snazili prekonat
modernismus slovnikem propagandy zabydlenym buldozery a traktory,
popularné poslechovou hudbu, ktera u posluchacu neuspéla a uplatnila se
pfedevsim jako levna vyplni v rozhlase a pozdéji v televizi, rozhodné mimo
amatérské muzicirovani, kde se podle planu méla ujmout nejvice.'® Na to
byla pfiliS slozita, zvladat ji byly schopny pravé jenom vyspélé lazenské,
rozhlasové a vojenské orchestry. ,Hlavné v jejich podani také patfila

k nepominutelnym souc¢astem rozhlasovych programu, kde az do konce
padesatych let zaplhovala rozsahlé ¢asové plochy — byt namnoze uz jen jako
zvukova kulisa,” piSe Kotek (1990a, s. 272) Vyvinula se do podoby vyssiho
popularu a americké easy listening, vznikajici ve stejné dobé, ij.
instrumentalnich stylizaci starSich i sou¢asnych hitli do konstantniho,
neruSivého toku ur¢eného vyplnim v rozhlase, televizi ale i vefejnych
prostorech hotelu, obchodnich domu apod. V 70. letech, obdobné jako v USA,
dosahla nové obliby, zde zejména v podani Jifiho Malaska, Rudolfa Rokla
nebo Felixe Slovacka. ,Estradni hudba jakoZto popularni hudba pfedurcena
socialistické epoSe ukazala se byt mrtvé narozenym ditétem. Vychazejic ze

zcela jiného socialniho rozvrstveni, prostfedi a kulturnich tradic, zlstala

181 v gastusce Ludvika Podésté Jde Frantik kolem zahradky z roku 1950 ma hrdina dvé

lasky: divku a frézu.
'82 Ostravsky rozhlasovy soubor NoTa (Novy tanec, zal. 1950) a BERO (Brnénsky estradni
rozhlasovy orchestr (zal. 1951) se nejvice pfiblizily realizaci estradniho projektu.
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hybridem, ktery si v naSich podminkach nikdy neziskal prava k zivotu.” (Kotek,
1990b, s. 251)

Vyklady o moznostech uvaleni kultury na spolecnost (marxisticko-leninské
nebo tfeba frankfurtské) se ve svétle takového selhani ukazuji jako sporné.
Situace jakoby davala zapravdu zastancum konceptu spotrebitelské
suverenity, ktefi naopak véfi, Ze to jak lidé pouZzivaji svoji (nutné omezenou)
»,Svobodnou” vuli na trhu, vyznamné ur€uje povahu a dostupnost urcitych
(kulturnich) komodit. Zanrové nebo narodni koncepty, pfedstavy a predsudky
muzou byt diskvalifikovany akademiky jako klamné, miZou byt pfehlizeny

v komodifikacnim procesu, ale zUstavaji zasadnim zdrojem narativli, pomoci
nichz lidé bézné konstruuji svoje identity a podle nichz pak fidi svou spotfebu.
Lidé hudbu pouzivaji ke svym ucelim a at’ se jim ji snazi vnucovat obchodni
oddéleni nahravacich firem ve vysilani radia Luxembourg nebo instituce pod
vedenim Zderika Nejedlého, pokud jim neslouzi, maji i moznost ji
nepfijmout.'®® Agkoli firmy (v pfipadé masové pisné a estradni hudby
ovladané statem) napinaji veSkeré své nemalé sily, aby trh stabilizovaly a
ucCinily pfedvidatelnym, aby na spotfebitele uvalili svoje formaty, jejich
moznosti jsou nakonec vzdy do jisté miry omezené.

Lidé v Ceskoslovenské spolecnosti 50. let neméli pfili§ kam jinam se za
zabavou vydat, pfesto se nenechali pfesvédcit, aby konzumovali néco, co
nevyhovovalo jejich potfebam. Ty se ukazovaly mnohem SirSi a
diferencovangjsi nez jim byla kulturni politika strany schopna strana
predepsat. Jejich odmitnuti mélo potom silngjSi hlas nez politicka akce, ktera
byla za daného stavu téZko predstavitelna. PfestoZze mnoho kulturnich
podnikd bylo organizovano shora a mnohé byly v podstaté povinné
(prvomajoveé privody, vojenské prehlidky), tato kontrola nemohla ucinné
probihat v kazdodennosti. S Althusserem, bychom fekli, Ze byt represivni
statni aparat fungoval, ten ideologicky selhaval.

Tehdejsi kulturni politika zklamala ve schopnosti — a neni to pfekvapive,
kapitola o globalizaci na jiném misté téhle prace dokazuje, Ze se o tom vedou

spory i dnes — ale i ochoté rozpoznat, Ze styly pfichazejici ze zahranici budou

'8 Pro zduraznéni sahnu na druhy, optimisticky konec kulturalniho spektra vidéni moci publik.

Fiske tvrdi: ,VSe, co kulturni primysly mazou, je vyrobit repertoar textd nebo kulturnich
zdroju, které rdzné formace lidi mohou pouzit nebo odmitnout.” (Fiske, 1992, s. 24)
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lidmi pfijaty jen v pfipadé, Ze narazi na podobny zaklad Zivotniho stylu a jeho
potfeb. Ze tedy jazz, swing nebo pozdéji rock a punk nemohly byt na
spole€nost uvaleny imperialistickymi méstaky. A stejné tak, Ze nemuze byt
dlouhodobé udrzitelné uvalovat na lidi formy cizi, neodpovidajici jejich
spoleCenské situaci, v€etné forem uz nezivych. Odmitala také uznat jakékoli
dalSi funkce zatracované hudbé tanecni a zabavné, nevidéla ekonomicky
zaklad hudebni vymény: miru zbozniho charakteru popularni hudby a
pusobeni sloZité sité ekonomickych vazeb, do nichZ jsou zapojeni autofi,
interpreti, distributofi, vyrobci, média i posluchaci.

V druhé poloviné 50. let doSlo ¢astecné i nastupem a vylepSenim televize,
dlouhohrajici desky a magnetofonu k uvolnéni, teorie ale u€inila jesté jeden
pokus, o pisen a tanec¢ni hudbu socialistickou. Formuloval ho s novym
zfetelem k funkcim popularni hudby Dusan Havli¢ek v praci O novou ¢eskou
taneéni hudbu (1959). V podstaté Slo o kompromis pfezivajicich dogmat ze
zacdatku 50. let s realitou. Regeno s Milanem Kunderou, Zivot uz byl ale jinde a
brzy bylo zifejmé, Ze socialisticka konzumni spole¢nost a moderni popularni

kultura se nebudou vytvaret podle vychovnych zaméra $éfa kultury.
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6. Zaver
Cilem prace bylo zjistit, zda muze dosavadni zkoumani popularni hudby

pfinést uzite€né védéni pro rozSifeni zabéru a zkvalitnéni stavajiciho studia
médii v CR a pfipadné k tomu poskytnout predpoklady. Se zajmy &eskych
medialnich studii na mysli jsem tedy zevrubné prozkoumal ¢eskou tradici
uvazovani o popularni hudbé a angloamerickou tradici popular music studies
a vyhledal a definoval pro studium médii silna a slaba, vyuZitelna a lhostejna
mista. V praci nejde o dusledné pokryti vSech poznatkl a smér(, kterymi se
studium popularni hudby vydava. To by pfi Sifi, do jaké se v poslednich letech
rozlilo nebylo ani mozné. Jde o to, vystihnout oblasti, které by v ceském
prostfedi mohly pomoci pfi zkoumani popularni kultury jako fenoménu
spoluvytvafeném podstatnou mérou médii a které zatim medialni studia
nepokryla dost suverénné. A prestoze s nékterymi teoriemi a metodologiemi,
které se vyvinuly v ramci studia popularni hudby, nebo které adoptovalo, dnes
muzeme nesouhlasit (Casto si i protifeci), vcelku by ¢tenar této prace mél do
sebe vstfebat zakladni vybavu pro zajemce o studium popularni hudby

v ramci studia médii.

Zavérem stanovim toto:

1. Ceskym medialnim studiim chybi zajem o popularni hudbu. Sougasna
Ceska medialni studia potfebuji nastroje ke zkoumani Siroce
definované medialni oblasti, pfitomné i minulé.

2. Ceska hudebni v&da jim je neposkytuje. Ceské hudebni védé chybi
analytické nastroje, zajem o popularni hudbu a o jeji spoleCensky
rozmér. Hudebni véda je v zasadé uménovéda a jeji staleti vytvarené
nastroje nedokazou popularni hudbu uchopit v jeji svébytnosti. Krokem
kupfedu v poslednich desetiletich aspon jeji uznani tohoto faktu.
Muzikologie, v mnoha ohledech socialnévédnim oborim cizi, jim ale
muze i leccos pfinést, pfedevSim v oblasti interpretace zvuku.

3. Presto Ceska hudebni sociologie, ale hlavné okraje hudebni védy,
zejména hudebni popularizace v€etné hudebni kritiky, dosahly
v minulych Sedesati letech pfi zkoumani popularni hudby kvalitni
urovné. Tradici prerusSil rok 1989 a odchod jazzové generace a navazat

na ni by mélo byt v zajmu studia popularni hudby bez ohledu na to, zda
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v kontextu hudebni védy nebo studia meédii. Poznatky z této doby ale
nelze brat za hotové a je tfeba s nimi tak pracovat. (Napf. vyzkumy
hudebnosti Karbusického, Kasana a Beka se do urcité miry shoduji se
zavéry Bourdieu a Regeva, naopak tfeba Kotkovo generacni kyvadlo
na platnosti ztraci s tim, jak se pro dnesni roztfisténou spolecnost
stava generace prilis hrubou kategorii a hudbu v pozici stmelujiciho
koédu vydélujiciho ostatni vékové skupiny nahrazuji u dnesnich
mladych spi$ technologie samotné.)

. Pro vyuziti ke studiu médii se nabizeji poznatky angloamerické tradice
studii popularni hudby, ktera s medialnimi studii sdili mnoho: zajem,
uhel pohledu i tradici. Pfenos teorii do mistniho prostredi si ale Zada
obezfetnost pfi aplikaci a dalSi vyzkum. Popularni hudba Cerpa

z globalnich i lokalnich prvkd, a jeji publika i protagonisté funguiji
glokalné&, pfizplsobuji globalni vyznamy svym lokalnim podminkam. A
stejné tak bychom méli pfistupovat k jejich teoretizovani. Jak pise
Kolarova (2011), s niz sdilim zamér, vytvaret glokalni védéni znamena
na jedné strané reflektovat promény zapadni teorie, ktera je ale
formovana konkrétnimi proménami zapadni spoleCnosti, ale také
neopomijet lokalni podminky a vyvoj. Snazil jsem se prezentované
teorie nepfijimat ahistoricky a ateritorialné a naznacovat problémy,
které vznikaji vzhledem k specifiCnosti Ceskych dé&jin. Zvlastnost Ceské
popularni hudby v (post)socialistické spolecnosti ale neni ukolem pro
tuto praci, nybrz pro fadu téch, které pfijdou po ni.

.V posledni kapitole, vénované suverenité totalitniho spotrebitele, jsem
ukazal, ze specificnost Ceské zkuSenosti spojena s bohatstvim
badatelské prace a sou¢asnymi mezinarodnimi perspektivami, maji co
nabidnout i zahrani¢nimu studiu popularni hudby. Muzeme tézit i

z toho, Ze v posledni dobé se zajem v oblasti vyzkumu popularni hudby
zameéfil vyrazné na vztah mezi lokalnim a globalnim.

. Zkoumejme vedle vyjimecného i bézné. Na dobu pfed rokem 1989 je
treba divat nejenom pohledem totalitarismu, je tfeba krom rozdilu
hledat i spoleCné rysy s vyvojem na Zapadé a popularni hudba nam k
tomu muze poskytnout vyjimecné bohaty materiél. Dobfe to dokazuje

napf. aplikace teorii kulturniho kapitalu na ¢eskou hudebni kulturu 70.
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a 80. let. Dosavadni zkoumani, zaméfené v oblasti kultury pfedevSim
na alternativy (subkultury), at sou€asné ¢i minulé, je opodstatnéné, ale
nedostatecné. (Dobfe rozvinuté studium normalizacnich seriall na
katedfe, na niz je podavana tato prace muze byt dobrym pfikladem
takového zajmu.)

. Rockova ideologie, pfijimana jako obecné platna, ovlada uvazovani o
popularni hudbé v ¢eském prostoru bez adekvatni korekce. Dllezitost
rocku jako ideologie pro €esky prostor v poslednim pulstoleti tézko
precenit. Jeho spojeni s narativy odporu proti rezimu KSC, ale i idealni
spoleCenské podminky (homogenni bila spole€¢nost s pomalu
odchazejicimi rezidui respektu k intelektualnim elitam) mu poskytly
témér volny prostor. Jak ukazuje Regev, ale i Fukag, ktery si vSima
exkluzivni pozice hudebnich pofadu v televizi pfipominajici pozici
vazné hudby, rock se stal uznavanym kulturnim statkem a v zasadé
reprodukuje stanoviska tabora vazné hudby od Musicserveru po
Reflex. Romanticka rockova ideologie ma taky dalekosahlé dusledky
pro legitimizaci novych stfednich tfid.

. Zkoumejme aktéry. Jak jsem uved| v kapitole o hudbé&, genderu a
sexualité, historiografické prace nebo strukturalni analyzy textl (at’ uz
pisnovych, hudby, obrazu nebo i diskurzu) doby minulé i sou€asné,
kulturniho primyslu i kulturni politiky, zacinaji v eském akademickém
diskurzu domacnét, a to predevsim vzhledem k bezpecné nehybnému
obdobi pfed rokem 1989. Vyrazné ale postradame jejich korekci
vyzkumem vlastnich ucastnikl téchto procesu, at uz na strané
producentud, konzumentld nebo ,prozument’”. Pravé nedostatkiim

v této oblasti — s vyjimkou vyzkumu zaméreného subkulturné — Ize
pfiCist deformovany pohled na fungovani popularni hudby v c¢eském
prostoru (rock osvoboditel, rock jako uméni, normalizacni pop jako
jednosmérné ideologicka past, tendence k osvété apod.) Jen pozornost
systematicky zaméfena na zkoumani jednotlivych soucasti kulturnich
prumyslu, v€etné redaktord kulturnich rubrik novin a ¢asopisu,
hudebnich dramaturgu, reziséra klipa a hudebnich pofadd,
zameéstnancl nahravacich spole¢nosti nebo statnich urednika a publik

jako konzumentl nebo jako producentd fanzinu, blogu a
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facebookovych stranek, miaze pomoci Iépe pochopit dilezitou roli,
jakou popularni hudba hraje v Ceské spolecnosti a jejim medialnim
prostoru. Takova témata se sama nabizeji a souCasna ¢eska medialni
studia na jejich feSeni maji u€inné nastroje, ucinnéjsi, nez hudebni
véda, nez jakykoli jiny obor kromé sociologie a kulturologie, které se
jim mohou vyrovnat. Kdo muze lépe odpovédét na otazku jakeé jsou
vkusové vzorce pracovniku kulturnich rubrik nebo hudebnich
dramaturg(?

. Je bezpochyby, Ze pfitazlivosti tématu popularni hudby maze byt
vyuzito jak pro silnéjSi zapojeni studentl zurnalistiky a medialnich
oboru, tak pfedevSim v medialni vychové na nizSich stupnich vzdélani.
Snad iniciuje vznik dalich praci na dil&i témata. Uspéch této prace se
projevi az v nich. Pro ilustraci uvadim viceméné nahodné zvolena
témata z otevirajiciho se obsahlého pole moznosti: Co Rom to
muzikant: rasovy stereotyp v ¢eskych meédiich; Hipstfi a konzumace
médii: nika, exkluzivita, snobismus a média; Dvoji loajalita: hudebni
piratstvi a Ceska hudebni kritika; Hudebniny jako masové médium; Jifi
Pilka, hudebni dramaturg Ceské televize; Jukebox jako médium; Obraz
OSA v Ceském tisku; ,Payola” v Ceském prostredi; Playlisty Ceskych
radii; Popularni hudba jako nastroj propagandy a dalSich
presvédcovacich prostfedkl; Popularni hudba jako pfedmét cenzury;
Prilozena cédécka — role hudebnich suplementt v eském tisku; R. A.
Dvorsky jako nakladatel; Recepce anglickych pisfiovych textu

v Ceském prostfedi; Reprezentacni stereotypy v Ceské popularni
hudbé&; Rezim moralnich panik: Pronasledovani hudebnikl a
hudebnich fanouskd CSSR v letech 1969-89; Tangime do algoritmu:
algoritmizace spolec¢nosti; Zlaty slavik jako nastroj demokracie,

propagandy nebo prodeje ad.

Na uplny zavér ocituji jesté jednou z Regeva (2002, s. 262). ,Svét, a zejména

zapadni zemé, prosly v druhé poloviné 20. stoleti spoleCenskou a kulturni

zménou [...] — ,Casoprostorova komprese”, nadbytek vizualnich praktik

signifikace a jejich masivni prostoupeni kazdodenniho Zivota, oslabeni

narodniho statu, ekonomicka globalizace a kulturni glokalizace — vyjimec¢ny je

198



nastup mnozstvi novych kolektivnich aktéru [...] [Z]apas téchto novych
kolektivnich aktért o spolecenské uznani a legitimizaci Sel ruku v ruce a je
neoddélitelny od jejich zalibeni v sou€asnych uméleckych formach a uznani
jejich umélecké hodnoty.” Je vice nez pravdépodobné, Ze soucasti této
legitimizace je i pozadavek na uznani popularni hudby jako tématu pro Ceska

medialni studia.
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Summary

In the Czech academic environment, the topic of popular music has not been
granted much attention. Even less attention has been given to popular music
in the Czech study of media. The main purpose of the thesis named
Conceptualization of the Study of Popular Music for Czech Media Studies
Context is to lay the foundations for the Czech popular music studies as a
necessary part of the study of popular culture in the context of the Czech
media studies and establishing its terminology.

The thesis follows two main directions. The tradition of popular music
research in the Czech environment, which is long, high-quality and varied, but
discontinuous, and not always easily adaptable to the needs of media studies
as it omits some important analytical approaches, especially those associated
with cultural studies. Despite the Czech musicology’s lack of interest in
popular music and its social dimension, the domains of the sociology of music
and of sound exploration can bring media studies valuable expertise. The
most interesting parts for the study of popular music can be found on the
edges of Czech academic study of music, in its popularization branches that
include music criticism. In the past 60 years, these areas have often reached
international quality levels. In the second line the thesis follows the tradition of
Anglo-American popular music studies, which began to take shape only
recently, in the 1970s, and quickly bloomed into a broad theoretical and
methodological structure. It is in many ways exemplary, but also disrespectful
to the specifics of Czech, post-socialist situation. Transferring its theories into
the local environment therefore calls for caution and further research.

The section devoted to globalization, localization, translation, and
translocalization suggests possible intersections between the two traditions
and demonstrates the maturity of writing on transcultural transmission in
Czech music literature of the 1960s. Particular attention is paid to rock
ideology, that in the Czech environment dominates the thinking about popular
music without adequate competition. The importance of rock as an ideology is
hard to overestimate, because of its association with narratives of resistance

against the Communist Party, but also because of the ideal social conditions
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in the country (homogeneous white society slowly leaving behind the respect
to the intellectual elites).

Finally | consider the usefulness of the theory of cultural capital for the
situation of the 1970s and 1980s Czechoslovakia and in the last chapter,
dedicated to the sovereignty of the totalitarian consumer, | show how the
specific Czech experience, coupled with the wealth of research and current
international perspectives, can offer valuable insights to the international
study of popular music. Experiments of the totalitarian cultural policy appear
to be markedly incompatible with some of the existing Western theories of
popular music studies and some pessimistic media theories (such as the
Frankfurt School’s culture industry concepts) — people in the 1950s
Czechoslovakia were successfully able to influence the cultural policy by
rejecting imported phenomena that the state was forcing upon them

regardless of local context.
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