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I. Úvod 
„ Ta písnička není dobrá, je to obyčejný pop." ..Michael Jackson - král popu. " „ Tak 

populární skladba už tady dlouho nebyla. " 

Co je to vlastně pop a populární? Jak lidé, kteří podobná slova tak často a bez rozpaků 

vyslovují, tyto termíny vlastně vnímají? Myslí tím něco konkrétního, nebo se pouze 

snaží svůj názor vyjádřit obecným slovem, jemuž každý sice podvědomě rozumí, ale 

vysvětlit jeho podstatu by na místě nedovedl? Je poslech popu a populární hudby 

důsledek vkusu a volby jednotlivce, nebo je nám tato hudba servírována „shora"? 

Než jsem začala psát diplomovou práci s názvem Významové pole pojmu populární 

A' pojetí teoretiku a konzumentů populární kultury (na příkladu užívání výrazu 

..populární hudba" a „pop"), všechny tyto otázky jsem si pokládala stále dokola. Do 

hledání odpovědi na to. co to vlastně pop a pop music je, jsem se tak dala i proto, 

abych si udělala alespoň částečně jasno v jedné z oblastí hudby, jež je obecně mým 

velkým koníčkem. 

O populární hudbě jako takové vyšlo za posledních 50 let velké množství knih, a to i 

přesto, že definice samotného slova populární je velice nejasná, ba mnohoznačná. Na 

Loughborough University ve Velké Británii, kam jsem za účelem nasbírání pramenů 

odjela, jsem proto byla postavena před poměrně těžký úkol: vybrat z dostupného 

množství knih ty nejvíce relevantní. Protože však cílem této studie nebylo napsat další 

obecnou práci o tom, co by pop mohl být. ale vymezení definice termínu u čtyř 

důležitých teoretiků kultury - Johna Storeyho , Theodora W. Adorna, Dwighta 

Macdonalda a Johna Fiskeho, ukázalo se nakonec, že situace se příslovečnému 

hledání jehly v kupce sena snad podobat nebude. Nic to však nemění na faktu, že jsem 

během přípravy tématu prošla desítky knih s popkulturní tematikou, z nichž velká část 

se zabývala spíše partikulárními a příliš odbornými (zejména muzikologickými nebo 

ekonomickými) otázkami, jež se z tematiky populární hudby a hudebního průmyslu 

dají odvodit. 

Cílem mé práce, jak jsem již naznačila, však bylo zjistit, jak koncepty populární 

kultury - na příkladech populární hudby - rozpracovali čtyři teoretici různého věku a 

odlišných základních úvah. V praktickém projektu se pak zajímám o to, jak termíny 

jako je pop music, popularizace a další vnímají mladí, kulturně žijící či hudbu 

studující lidé ve věku od 20 do 30 let. Základní teze, o nichž tyto respondenti 

přemýšleli, přitom vycházely ze zjištěných názorů výše zmíněných teoretiků kultury. 

Během přípravy ke psaní této práce jsem z dostupné literatury zjistila, že slovo 

populární je jedním z nejméně ukotvitelných slov vůbec - ostatně na jeho 
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mnohoznačnost upozorňují téměř všichni autoři, kteří s ním ve svých studiích pracují. 

Proto jsem se při psaní pohybovala spíše po jakýchsi významových osách než po 

prostoru, kde by slovo „pop" a „populární" bylo jasně vytyčeno. 

Prvním autorem, jímž se tato práce zabývá, je kulturní kritik John Storey, jehož teorie 

populární kultury však vychází spíše ze sumarizace dostupných poznatků; Storey se 

snaží čtenáři odkrýt a vysvětlit podstatu širokého spektra možností úhlu pohledu. 

Druhým autorem je pak Theodor W. Adorno, člen neomarxistické Frankfurtské školy, 

jehož náhled na moderní hudbu první poloviny 20. století byl nesmlouvavě kritický. 

Termín populární hudba tak, jak jej dnes vnímáme my, když slyšíme například 

z rozhlasu se linoucí „čtyřakordovou" písničku ve složení sloka - sloka - refrén -

sloka, byl pro něj zdrojem takzvané standardizace a pseoudoindividualizace, jež u něj 

neměly šanci na nekritické přijetí. Kriticky se k nízkým formám kultury, k níž podle 

jedné z definic populární kultura patří, stavěl i levicový intelektuál Dwigh Macdonald, 

jenž se ve svém díle zabýval převážně literaturou a otázkou vkusu mas a tzv. elit. 

Pravým opakem Adorna a Macdonalda je pak poslední nahlížený autor, odborník na 

teorii komunikace John Fiske. Ten považuje populární kulturu za mnohoznačnou a 

nedílnou součást lidských životů. Na příkladě zpěvačky Madonny pak popisuje 

mechanizmy, jakými populární kultura prostupuje společností a útočí na každého 

člověka. 

Studiem výše zmíněných autorů jsem došla k několika východiskům, které jsem poté 

předestřela mým deseti respondentům. Teoretická východiska jsem za pomoci 

rozhovorů srovnala s jejich - relevantními zkušenostmi více či méně zatíženým -

názorem na otázku problematiky populární kultury. Výsledky našich rozhovorů 

představuji v druhé části této diplomové práce. 
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II. Teoretická část 

1. Co je to populární (hudba) 
1.1 Základní definice 

Definovat termín populární hudba neboli pop není ani zdaleka tak jednoduché, jak by 

se dalo usoudit z frekvence, s níž je toto slovo obecně používáno. O komplikovanosti 

definice svědčí mimo jiné obsahy desítek knih, jež byly na téma populární hudba 

napsány. Jejich autoři se většinou již v předmluvách shodují: význam spojení 

populární hudba je ve své šíři velice nejednoznačný, v průběhu času se totiž často 

měnil. To potvrzují například editoři knihy Popular music studies, kteří v její 

předmluvě upozorňují: „Není to tak dávno, co podobné texty jako je tento náš začínaly 

nabídkou definice populární hudby - a okamžitě narazily se zjištěním, že termín 

populární hudba, ostatně stejně jako populární kultura, je téměř nemožné soudržně 

definovat. A to zejména kvůli množství významů, které jsou shromážděné okolo slova 

populární."1 Onu nejednoznačnost termínu podtrhuje i český hudební historik Lubomír 

Dorůžka, který potvrzuje, že pohledy teoretiků a kritiků populární hudby se i 

v mezinárodním měřítku v této nepřehledné změti významů jen těžko orientují. 

„Chybí jim systematičnost, utříděnost, solidnost, prostě většina vlastností, které se 

považují za předpoklad přesného vědeckého poznání,"2 konstatuje Dorůžka. 

Komplikovanost definice dokládá ostatně i jedna z největších hudebních encyklopedií, 

The penguin enyclopedia of popular music\ kde slovníkové heslo populární hudba 

paradoxně vůbec nenajdeme. V další příručce, The concise Oxford dictionary of 

music, se pak dočteme toto: „Pop - zkratka ze slova populární. Dříve byly pod tímto 

pojmem míněny koncerty zajímavé pro široké posluchačstvo. Tradici takzvaných The 

London popular concerts založil skladatel a dirigent Benedict roku 1858 a trvala až do 

roku 1898. Od poloviny 50. let 20. století se termín pop začíná používat v souvislosti 

sjinou hudbou než klasickou, a to tehdy, hovořilo-li se o produkci takových 

interpretů, jako byli The Beatles, Rolling Stones či ABBA. Z této definice také 

pochází termín popová skupina - kapela produkující pop, většinou v sestavě hlas, 

kytary, bicí."4 Zmíněné definici odpovídá i heslo v internetové celosvětové 

encyklopedii Wikipedia, kde se můžeme dočíst: „Populární hudba je hudba, jež je 

přiřazována k nespočtu hudebních stylů, k nimž se veřejnost dostane, a je většinou 

distribuována komerční cestou. Je dávána do kontrastu s klasickou hudbou, která byla 

1 Hesmondhalgh, Negus 2002, str. 2 
2 Dorůžka 1981, str. 15 
3 Clarke 1989 
4 Kennedy 2004, str. 571 
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dříve hudbou elit a vyšších vrstev společnosti, a také s folkovou hudbou, kterou lidé 

sdíleli i bez pomoci komerčních prostředků."5 Wikipedia zmiňuje i další možnost 

interpretace: pop je sice vžitou zkratkou pro populární hudbu obecně, můžeme jej 

však vnímat i jako samostatný žánr, podskupinu (a to zejména v dnešním slova 

smyslu, například vedle disca). Tato užší definice však v laické praxi nebývá užívána 

často. Podle Slovníku cizích slovb pak označuje slovo populární, jež má kořeny 

v latinském slově popularis, něco veřejně známého, oblíbeného, všem srozumitelného, 

lidového, obecně přístupného. Podle profesora managementu na Stockholm School of 

Economics Daga Bjorkegrena stojí pak v oblasti hudby za tím, co se stane populární, 

individuální chuť konzumenta a skutečnost, od jakého interpreta si konzument koupí 

desku. „Tento typ popularity pak můžeme sledovat na žebříčcích hitparád,"7 

konstatuje. 

Pojďme se však podívat ještě na další umělecký žánr, v němž se termín pop rovněž 

vyskytuje. Jedná se o výtvarné umění a umělecký styl pop-art. Všimněme si, jak tento 

pojem vnímali teoretici umění; později se totiž setkáme s naprosto opačnou definicí 

populární hudby u filosofa a hudebního teoretika Theodora W. Adorna, jenž se řadí 

k největším kritikům moderní formy zábavy a umění. Dnes zní jedna z definic pop-

artu takto: „Pop-art, vzniklý v polovině 50. let 20. století v Anglii a naplno rozvinutý 

ve Spojených státech 60. let, nahrazuje všednost nádherou; předměty hromadné 

výroby nabývají stejné důležitosti jako individuální kusy; smazán je rozdíl mezi 

vysokou a lidovou kulturou. Pop-art svým vlastním vtipným způsobem oslavuje 

konzumní společnost, k jeho oblíbeným zdrojům patří média a reklama. Nadšení, jež 

vyvolal ve chvíli, kdy byla vystavena první díla, nikdy nezesláblo - a dnes je větší než 

kdykoli před tím."8 Dnešní definice pop-artu se však od té původní zásadně liší, a je 

více než pravděpodobné, že právě s původním popisem by se již zmiňovaný T. W. 

Adorno naopak ztotožnil. Termín pop-art, umění, jež v sobě neslo prvky ulice, 

konzumace nebo moderního designu, zavedl v polovině 50. let britský výtvarný kritik 

Lawrence Alloway, jenž se později přestěhoval do New Yorku, Mekky pop-artu. 

Tvrzení, že to byl právě on, kdo razil termín pop-art, později komentoval: „Dnes pop-

art neznamená, co jsem tím myslel tehdy. Používal jsem tento pojem - ale také výraz 

pop kultura - k označení produktů masmédií, nikoliv pro umělecká díla vycházející 

z lidové kultury."9 cituje Allowaye Klaus Honnef v knize Pop-art. 

Podle Hesmondhalgha a Neguse považuje mnoho autorů za populární hudbu -

5 http://en.wikipedia.org/wiki/Popular_music 
6 Rejman 1966, str. 294 
7 Bjorkegren 1996, str. 104 
8 Honnef 2004 
9 Honnef 2004, str. 6 
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podobně jako Alloway umění za pop-art - tu hudbu, jež je šířena elektronicky a která 

přichází k posluchačům skrz audio či video nahrávku, internet, živý koncert a nebo 

filmovou či televizní produkci. Upozorňují však na úskalí moderních médií: „Až 

dosud elektronická média, jež definují populární hudbu jako komodifikovanou formu, 

význam slova populární vlastně zpochybňovala. Nové technologie nahrávání a 

rozšiřování hudby totiž umožnily, aby se populárními ve smyslu hojně hranými a 

oblíbenými staly i skladby z jiných časů a míst, než je náš západní svět. Ona široká 

paleta tradičních hudeb, jež jsou často označovány jako world music, se stala součástí 

populární hudby, ostatně stejně tak jako art čili klasická hudba."10 naráží na problém, 

s nímž se i v rámci této práce potýká několik později citovaných autorů. Český 

hudební teoretik Lubomír Dorůžka si při snaze vysvětlit termín populární hudba 

pomáhá citátem z tragédie Romeo a Julie Williama Shakespeara Copak je po jméně? 

Co růží zvou, i zváno jinak, vonělo by stejně a tvrdí, že označení populární hudba má 

v tomto smyslu trochu zvláštní postavení. Nikdo sice podle něj ještě nevytvořil jasnou 

a obecně přijímanou definici, co pod termín populární hudba vlastně spadá, nicméně 

jeho nejvlastnější těžiště bude podle Dorůžky stěží předmětem sporu. „Každý si pod 

ním okamžitě něco představí; nikdo nezaváhá jako při setkání s termínem, který sice 

slyšel, ale jehož obsah mu zůstal poněkud neurčitý. Označení populární hudba vyvolá 

v mysli většiny dnešních lidí daleko konkrétnější asociace, než třeba kvantová fyzika. 

První asociace bude u převážné většiny posluchačů zcela jednoznačná: populární 

hudba jsou přeci písničky, které slyšíme v rozhlase, v televizi a vůbec téměř všude 

kolem sebe,"" domnívá se Dorůžka. 

Richard Middleton zachází při pokusu o definici populární hudby do podstaty hlubších 

společensko-historických vztahů: „Všechny definice populární hudby vycházejí 

z konkrétní sociologické a historické podstaty, jsou zasazeny do určitého kontextu a 

nejsou nikdy zcela nezaujaté."12 Důležitý úhel pohled přináší do diskuse Roy Shuker, 

který poukazuje na nutnost dívat se na populární hudbu komplexně: „Studovat 

populární hudbu znamená studovat populární kulturu. Jakkoliv to může znít 

samozřejmě, mnoho z toho, co bylo o popu napsáno, jej uchovávalo v izolaci a 

vytrhovalo z kontextu."13 Zároveň však připomíná, že mediální studia populární hudbu 

jako součást populární kultury dlouho opomíjela a koncentrovala se spíše na vliv 

vizuálních médií, jako je například televize. Populární hudba je v současné době podle 

Shukera sociologický fenomén, který nemůžeme přehlížet - jednak kvůli tomu, že na 

10 Hesmondhalgh, Negus 2002, str. 2-3 
11 Dorůžka 1981, str. 16 
12 Middleton 1990, str. 16 
13 Shuker 1994, str. 1 
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trhu s populární hudbou jde o velké peníze, ale i z důvodu prorůstání populární kultury 

do životního stylu mládeže1"'. 

Shukerova definice nás však vrací zpět k zásadní otázce: jak bychom tedy měli termín 

populární v souvislosti s kulturou, resp. hudbou vnímat? Jak již bylo řečeno, odpověď 

není jednoduchá. K dispozici však máme hned několik dalších úhlů pohledů, a to od 

obecnějších, vztahujících se spíše k pojmu populární kultura, až po konkrétní, jež se 

snaží vymezit přímo termín populární či pop právě v souvislosti s hudbou. 

Frans Birrer přichází ve své studii Definilions and research orientation: Do we need a 

definition of popular music? z roku 1985" se čtyřmi definicemi populární hudby. 

Podle normativní definice je populární hudba podřadný typ hudby. Podle negativní 

definice je pop vše, co není „něco jiného", čímž Birrer míní folkovou či art neboli 

klasickou hudbu. Podle sociologické definice je populární hudba spojená s určitou 

skupinou lidí, která ji vytváří nebo pro kterou je vytvářena. A konečně podle technicko 

- ekonomické definice je populární hudba rozšiřována masovými médii a/nebo na 

hudebním trhu. Jak však oponují Hesmondhalgh a Negus, hranice mezi populární a 

tradiční či populární a vážnou hudbou dnes není jasná. „Populární hudba nemůže být 

dále nahlížena jako to, co zbude, když vyčleníme vážnou a folkovou hudbu,""' míní 

autoři. 

Pro Roye Shukera je slovo populární také spornějším termínem. „Někteří lidé toto 

slovo vnímají jako jednoduše 'přitažlivé' lidem, zatímco jiní si pod tím představí 

něco, co je zakotveno uvnitř člověka," míní. „Dříve se toto slovo používalo jako 

synonymum ke komerčním formám populární kultury, zatímco pozdější definice 

hovořily spíše o formách populární kultury ve smyslu lidové, řemeslné kultury 

vytvořené určitou skupinou lidí,"17 vysvětluje. V souvislosti s hudebním průmyslem se 

pak folková, akustická hudba liší od nahrávek, které usilují o přední místa 

v hitparádách. 

Podle Slovníku mediální komunikace může označení populární v souvislosti s kulturou 

znamenat jak pozitivní, tak negativní, jak ironicky, tak i vážně míněné pojmenování. 

Autor hesla připomíná, že pojmová neukotvenost definice tohoto kulturněhistorického 

14 Barker 2004, str. 210. Období po druhé světové válce bylo poznamenáno vznikem různých 
hudebních a módních stylů, volnočasových aktivit a slangu, jež byl spojovány s mladými lidmi Pro 
tyto znaky se vžilo označení „kultura mladých". Britský teoretik Dick Hebdige (* 1951) se, jak uvádí 
Barker, domnívá, že termín mládež (youth) byl vystaven na základě kombinace termínů „problém" 
(trouble) a „zábava"' (fun), a to například v souvislosti s fotbalovými fanoušky, motorkáři a 
pouličními gangy. Na druhé straně však byla mládež vnímána i jako rozpustilá skupina již 
zmíněných konzumentů módních trendů a volnočasových aktivit, odtud tedy souvislost se slovem 
zábava. 

15 http://en.wikipedia.org/wiki/Popular_music 
16 Hesmondhalgh, Negus 2002, str. 2-3 
17 Shuker 1994, str. 3 
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komplexu způsobuje problémy s jeho časovým zařazením.18 

Roy Shuker ve své teorii naráží na spor mezi zastánci „čisté kultury" a těmi, kteří se 

domnívají, že také samotná kultura může být i populární. „Při používání slova kultura 

odmítám argumenty, že cokoliv populárního nemůže být a priori považováno za 

kulturní. Já slovo kultura, jedno z nejobtížněji uchopitelných slov, používám spíše 

v sociologickém než v estetickém smyslu,"1" konstatuje. Shuker přitom vychází ze tří 

definic kultury podle předchůdce kulturálních studií Raymonda Williamse. Pojem 

„kultura" v tomto pojetí odkazuje k: 

• celkovému procesu intelektuálního, duchovního a estetického rozvoje 

• způsobu života určitého člověka nebo skupiny lidí 

• synonymu ke strukturalistickému termínu „sygnifying practices", což bychom 

mohli přeložit jako praktiky označování, a to zejména v uměleckém slova 

smyslu20. 

Podle Shukera bychom se při studiu populární kultury měli pohybovat někde na 

pomezí mezi druhou a třetí definicí. 

1.2 Storeyho definice slova populární 

Definicemi slova populární se v souvislosti s kulturou (a blíže i hudbou) zaobírá také 

teoretik kulturálních studií John Storey.21 Ještě před tím, než nabízí svých šest definic 

populární kultury, předesílá, co si pod pojmem populární představuje již zmíněný 

Raymond Williams. Pro něj je populární to, co: 

• se líbí mnoha lidem 

• je podřadným druhem díla 

• je vědomě vyrobeno s cílem zalíbit se 

• je produkováno ve smyslu kultury pro vlastní užití22 

John Storey je však zastáncem širšího vymezení, když říká: „Historie populární 

kultury je historií nejrůznějších způsobů, jakými byla slova populární a kultura 

v rámci sociologického a historického kontextu pospojována."21 Tento autor 

představuje šest možností chápání termínů populární kultura: 

18 Rei fová2004, str. 116 
19 Shuker 1994, str. 5 
20 Williams 1983, str. 90 
21 Storey 2001, str. 5-13 
22 Storey 2001, citace podle Williams, R. 1983, str. 237 
23 Storey 2001, str. 6 
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1. to, co se líbí velkému počtu lidí 

2. opak vysoké kultury 

3. populární - masová kultura 

4. populární je to, co pochází z lidu 

5. populární je kultura inspirovaná hegemonií podle Gramsciho 

6. populární kultura je ovlivněná postmodernismem 

Storey začíná - tak jako většina základních úvah - s definicí populární kultury jako 

toho. co se líbí velkému počtu lidí. V zápětí však dodává, že taková definice není pro 

vědecké účely dostačující. A to i přes to, že můžeme souhlasit s mechanizmy, skrz 

které se kultura stává oblíbenou u velkého množství lidí (těmito mechanizmy míní 

Storey například trh s hudebními nosiči nebo knihami). Storey se zde však dostává na 

rozcestí. I když uznává, že samotná kvantita nám dostatečnou definici slova populární 

nepodá, uznává, že jakákoliv vymezení populární kultury prostě ze své podstaty 

kvantitativní měřítko obsahovat musí. 

Druhý způsob, jak definovat populární kulturu, vidí Storey ve vymezení se. Populární 

kultura je podle něj ta kultura, která zbude po vyčlenění takzvané kultury vysoké 

(high). Jinými slovy, populární kultura je zde považována za kulturu podřadnou, jak 

již jsme ostatně zmiňovali u Raymonda Williamse a také v případě Franse Birrera. 

Měřítka pro to, co je to vysoká kultura, jsou pak různá. Obecně mezi ně ale patří 

například skutečnost, zda je dané dílo formálně složité, komplikované nebo jestli je 

nositelem morálních hodnot. „Aby byl text hodnotný, je třeba, aby byl pro čtenáře 

náročný," míní Storey. „A to na oplátku zaručuje vysoké kultuře exkluzivní status,"24 

dodává. V souvislosti s tím, že takovou kulturu přijímají většinou jen stejně 

exkluzivní konzumenti, je třeba zmínit i francouzského sociologa Pierra Bourdieu. 

Ten se domnívá, že kulturní rozlišení takového druhu podporuje rozčlenění 

společnosti do tříd. „Vkus je hluboce ideologická kategorie," říká Bourdieu, „a 

funguje jako třídní marker,"25 dodává. Pro Bourdieu je konzumace kultury 

prostředkem k tomu, aby lidé mohli oprávněně žít v rozdílných sociálních skupinách. 

„Takové rozlišení je často podpořeno tvrzením, že populární kultura je masově 

produkovanou komerční kulturou, zatímco vysoká kultura je výsledek individuální 

kreativity." 26 

Podle Johna Storeyho se však pojetí toho, co spadá pod termín vysoká kultura a co je 

již považováno za pokleslost, postupem času mění. Takovému posunu říká Storey 
24 Storey 2001, str. 6 
25 Bourdieu 1984, str. 5 
26 Storey 2001, str. 6 
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cultural trctffic moving27 a jako příklad uvádí nazpívání árie Nessun Dorma z opery 

Turandot Giacoma Pucciniho (1858 - 1924) operním pěvcem Lucianem Pavarottim. 

Ani ti největší zastánci vysoké kultury se sice nechtěli na úkor komerce vzdát svých 

oblíbených umělců Pucciniho a Pavarottiho. avšak v roce 1990 poté, co Pavarottiho 

verze dobyla britské hitparády, se vše změnilo - takový komerční úspěch udělal ze 

skladatele, skladby i z interpreta příklad populární kultury. „Jeden z mých studentů si 

dokonce stěžoval na způsob, jakým byla píseň komerčním úspěchem znehodnocena. 

Říkal, že se stydí si již dříve oblíbenou operu nyní pouštět, protože má strach, že si 

lidé kolem budou myslet, že ji začal poslouchat právě kvůli jejímu úspěchu 

v rozhlase." vzpomíná Storey. „Ačkoliv se mu další student smál, byly jeho stížnosti 

důležitou informací o tom, jak si lidé s vybraným vkusem úzkostlivě chrání své 

teritorium," 28 dodává Storey. 

Luciano Pavarotti měl 30. července 1991 koncert v londýnském Hyde Parku. Koncert 

byl pro návštěvníky zdarma. Organizátoři počítali s návštěvou až 250 000 lidí, avšak 

kvůli silnému dešti nakonec dorazilo „pouhých" 100 000 posluchačů. Podle Storeyho 

jsou na této akci z hlediska studia populární kultury zajímavé dva momenty: 

• Obrovská popularita celé akce. jíž podle jeho názoru dopomohlo to, že 

Pavarottiho alba Essentials Pavarotti 1 a 2 se umístila na předních příčkách 

britských hitparád. Tato masová oblíbenost však Storeyho donutila dále se ptát, 

kde že leží ona hranice mezi vysokou a populární kulturou. 

• Storey se domnívá, že tato Pavarottiho popularita by mohla ohrozit právě onu 

třídní exkluzivitu vysoké kultury. Jako příklad udává skutečnost, jak o celém 

koncertu informovala média. „Všechny britské bulvární noviny měly koncert na 

titulní stránce. Daily Mirror mu například věnoval hned pět stran. To, co 

přinášejí články tohoto deníku o akci, je jasná ukázka o pokus definovat 

populární kulturu," míní Storey.29 Jak dodává, The Sun citoval ženu, účastnici 

koncertu, která říká: „Nemohu si dovolit dát sto liber za lístek do opery."30 Právě 

ona skutečnost, o níž referovala média, totiž, že koncert nebyl pro vyvolené, ale 

pro obyčejné lidi, boří podle Storeyho hranici, na níž jsou zástupci vysoké 

kultury tak citliví. „Staré a zažité jistoty kulturní krajiny se náhle začaly otřásat. 

Ačkoliv se někteří kritici snažili vše zachránit tvrzením, že park není žádné 

důstojné místo pro operu, najednou se zdálo, že opravdovou kulturu ve smyslu 

kvalit nahrazuje ekonomický aspekt, který odhaluje rozdíly mezi 'bohatými a 

27 Storey 2001, str. 7 
28 Storey 2001, str. 7 
2Q Storey 2001, str. 7 
30 Storey 2001. str. 7 
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'davy'. Najednou zde slovo populární nabývá neslučitelných významů. Na jedné 

straně o něčem řekneme, že je to dobré, protože je to veřejně oblíbené. Na druhé 

straně považujeme to samé špatné proto, že je to oblíbené, populární,"'1 dodává 

Storey. 

O výše zmíněném fenoménu se zajímavě zmiňuje také James Parakilas v knize 

Popular music - critical concepts in media and cul tur al studies32 v rámci stati, v níž se 

snaží postihnout ..nové typy popularity". Parakilas tvrdí, že popularita každého 

hudebního díla vzroste tehdy, když je vytrženo ze svého původního kontextu, když je 

přeměněn jeho původní význam." „Bachova kantáta nebo Stravinského balet 

prezentovaný v koncertní hale jsou onou přeměnou, stejně jako Shubertova symfonie, 

kterou si doma lidé hrají na klavír. Ovlivňují, jak ona díla znějí a také způsob jejich 

reprodukce," domnívá se.34 „Klasickou35 hudbu není intelektuálně jednoduché 

poslouchat, ale je to rozhodně jednodušší, než dříve. Na vině je rozhlas, který hudbu 

reprodukuje, množství oper a sálů a také obchody s hudebními nosiči," dodává.3" 

Podle něj mohou mít dnes lidé více klasické hudby než kdykoliv před tím. Téměř 

jakýkoliv opus si lze koupit na CD, zajít na něj do opery nebo si pořídit jeho 

videonahrávku. Pravidelný posluchač rozhlasu může naslouchat Brahmsově symfonii 

třeba stokrát do roka. To však podle Parakilase nahrává teorii o tom, že hudbu, jíž bez 

problémů posloucháme, také bez problémů vypustíme z hlavy ven. „Aby tomu 

vydavatelské firmy a rozhlasové stanice zabránily, rozšiřují repertoár klasických 

umělců. Ačkoliv toto počínání není žádná novinka, tohle rozšiřování se od klasického 

doplňování repertoáru z principu liší,"37 míní Parakilas. Jde hlavně o to. že 

vydavatelství se snaží vytěžit maximum z každé noty a z každého současníka 

světového hudebního skladatele. Tito „druhořadí" autoři ale neprocházejí dlouhým 

křtem ohněm, jako například Mozart či Beethoven, než se stali slavnými; tato jména 

se stávají klasikou jen na základě asociací se jmény zavedenými a prověřenými časem. 

„Jistě, mohou mít své kvality a jádro toho, čemu dnes říkáme klasické. Ale také 

nemusí a často nemívají," říká.38 Klasická hudba si však přesto, že se její repertoár, 

31 Storey 2001, str. 8 
32 Frith 2004, str. 48, vol. III 
33 Mezi takové situace započítává autor například i vážnou hudbu použitou v reklamě či jako „pozadí" 

například v televizi nebo v obchodech, popřípadě při domácích pracích či při učení. 
M Frith 2003, str. 48, vol. III 
35 Termín „klasický" se v hudbě podle Parakilase používá zhruba od začátku 19. století, kdy se 

v operách či koncertních sálech - místech určených původně pro prezentaci nové hudby - začala 
opakovaně prezentovat nejlepší díla poslední doby. Z těchto děl se potom v hudebních institucích 
tvořil repertoár, jenž býval opakován. Idea klasického repertoáru je , že určitá díla by měla být 
udržována jako evergreen, jako stále nové a živoucí dílo. Str. 37-39. 

36 Frith 2003, str. 50, vol. III 
37 Frith 2003, str. 51, vol. III 
38 Frith 2004, str. 51, vol. II) 
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publikum i využití rozšiřuje, podle Parakilase udržuje svou identitu.. Stává se 

Jednodušší" a „více populární", ale ne méně exkluzivní. Některé klasické kusy se ale 

stávají tak populární, že sotva dostojí své klasické identitě. „Mendelssohnův Svatební 

pochod je stěží klasický, když se hraje na svatbách. Těžko ale bude klasický i 

v situaci, kdy jej hrají na koncertě v jeho originální verzi mezi dalšími náhodně 

vybranými klasickými skladbami. Vždycky totiž bude v uších posluchače znít jinak, 

známěji. familiérněji. Nicméně domnívám se, že klasický repertoár jako celek si svou 

klasickou identitu udržuje i tehdy, když se stane populární po celém světě,"1" říká 

Parakilas s tím, že klasická hudba má s termínem populární společné hlavně široké 

publikum recipientů. „Ale i to se od sebe liší. Publikum, které dnes nebo kdykoliv 

jindy poslouchá Beethovenovy symfonie, se tvořilo po dvě stovky let, na rozdíl od 

náhlého zájmu posluchačů o písně z hitparád. Beethovenovi fanoušci také většinou 

neposlouchají jednu symfonii neustále dokola, jak často činí fanoušci populární 

hudby," tvrdí Parakilas.40 

Vraťme se však nyní ke Storeyho dělení typů populární kultury. Třetím způsobem, jak 

můžeme podle tohoto autora vnímat populární kulturu, je pohlížet na ni jako na 

kulturu masovou.41 „Ti, co považují populární kulturu za kulturu masovou, tvrdí, že 

populární kultura je kultura komerční a bezduchá. Je masově produkovaná pro 

masovou spotřebu a její publikum tvoří skupina konzumentů bez vkusu,"42 konstatuje 

Storey. 

Čtvrtý Storeyho přístup k populární kultuře a tedy i populární hudbě se opírá o tezi, že 

vše, co se skrývá pod slovem popular, pochází z lidu. Proto by se měl termín populární 

kultura užívat jen v souvislosti s autentickou sdílenou kulturou - jde o populární 

kulturu ve smyslu lidové, o kulturu lidí pro lidi. Rozpor však Storey vidí v tom, že 

v podstatě žádná surovina není poskytována bez komerčního záměru, a proto i kultura 

z těchto surovin vyráběná má komerční podtext. Což je podle Storeyho mimo jiné 

argument, kterým se zaštiťují mnozí kritici populární hudby (viz dále např. Theodor 

W. Adorno). 

Pátá definice populární kultury podle Storeyho vychází z teorie hegemonie italského 

humanistického marxisty Antonia Gramsciho (1891 - 1937). Podstatným znakem 

hegemonie je budování obecného souhlasu, tedy přijetí idejí vládnoucích sociálních 

skupin všemi sociálními skupinami,43 a zároveň rozmělnění, zapracování odporu 

Frith 2004, str. 51, vol. III 
40 Frith 2004, str. 37, vol. 111 
41 McQuai l 1999, str. 58. Podle Denise McQuai la j e masa velký soubor lidí, není d i ferencovaná, j e j í 

p o d o b a j e převážně záporná, postrádá pořádek a j e pro jevem masové společnosti . 
42 Storey 2001, str. 8 
43 Reifová 2004, str. 73 
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podřízených vrstev. Teoretici vycházející z Gramsciho vidí podle Storeyho populární 

kulturu jako bitevní pole, na němž se střetává odpor podřízených sociálních skupin 

s pohlcením ze strany vládnoucí třídy. Populární kultura není v tomto pojetí ani 

kulturou mas, ale není ani spontánní kulturou tvořenou „lidmi pro lidi". Jedná se spíše 

o prostor, kde se tato dvě pojetí setkávají, prostor ovlivněný odporem a rozmělněním 

tohoto odporu do struktur vládnoucí třídy. Populární texty, které vznikají na této půdě. 

pak kulturální teoretici nazývají podle Gramsciho označení stavu společnosti 

„kompromisní rovnováhou" (compromise equilibrum). 

Šestá, poslední Storeyho definice populární kultury, je ovlivněna diskusemi o 

postmodernismu. Hlavní je v tomto směru teze, že v postmoderní době se stále více 

smazávají rozdíly mezi vysokou a populární kulturou. „Pro některé je to povel 

k oslavám konce elitismu, pro jiné důvod ke zlosti, že nakonec zvítězila komerce nad 

kulturou,"44 píše John Storey. 

Pro příklad prostoupení komerce a kultury nemusíme chodit daleko. Stačí sledovat 

televizní reklamy. Téměř každou z nich totiž doprovází hudba některého z dříve nebo 

později známých zpěváků či kapel. Ze starších reklam tak jmenujme například tu na 

džíny značky Levis, pod níž pro dokreslení atmosféry hrála hudba skupiny The Clash 

(u reklamy na Wrangler Jeans to byla skupina Freakpower)45. Za dnešní generaci je to 

například T-Mobile a hudební doprovod od skupiny Magie Numbers, Eurotel a 

skupina B-52's, Komerční banka a skupinu Morcheeba, zpěvačka Macy Gray či 

domácí Monkey Business, HVB Bank a francouzští Air, Mattoni a skupina Stereo MC 

's nebo minerálka Aquila Aqualinea a zpěvačka Iva Frůhlingová. „Logicky vyplývající 

otázka pak tedy zní: Kdo je zde prodáván? Produkt, nebo písnička?" ptá se Storey. 

„Řekl bych, že správná odpověď je, že oba,"46 dodává v zápětí s tím, že diskuse, co 

taková situace dělá s kulturou, je právě náplní studia postmodernismu. 

1.3 Pop a rock 

V předchozím textu jsme se snažili nastínit, jak a v jakém kontextu vnímají teoretici 

kultury slovo populární. Nezmínili jsme však ještě jeden zásadní termín, a to ten, který 

je s popem spjat téměř nerozlučně - rock47. 

44 Storey 2001, str. 12-13 
45 Storey 2001, str. 13 
46 Storey 2001, str. 13 
47 Clarke 1989, str. 853. Termín rock 'n ' roli, od nějž je rock odvozen, vznikl v roce 1956, v době, kdy 

bílí muzikanti začali hrát styl zvaný rhytm and blues. Jeho větev ovlivněná country hudbou se pak 
nazývala „rockability". Rock jako takový se začal jako označení pro hudební styl používat v 60. 
letech minulého století. Populární hudbě dominoval téměř třicet let, což je například dvakrát tak 
dlouho, než jazz v éře big bandu. (Na konci této éry se, když následovaly vzor jménem Bing 
Crosby, na rock přeorientovaly i takové pěvecké hvězdy jako byl Frank Sinatra, Dinnah Shore nebo 
Tony Bennet) 
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Slovo rock má v hudební terminologii dva základní významy. Můžeme jej vnímat jako 

součást široké oblasti populární hudby, nebo naopak jako její protipól či - v ne tak 

striktním vymezení - alespoň jako souběžně existující hudební oblast. Ve prospěch 

rocku jako součásti širokého pole pop music hovoří i definice, kterou najdeme v 

internetové encyklopedii Wikipedia: „Rock je druhem populární hudby, jehož rysy je 

nástrojové obsazení elektrická kytara, hlas zpívající melodii a velmi silná rytmická 

sekce - bicí a baskytara. Další nástroje, jako je například saxofon, nejsou výjimkou. 

Hranice rocku jsou velmi nejasné, pod tento termín se často zahrnují i takové žánry 

jako je soul či heavy metal."48 

Jedním z teoretiků, kteří se touto problematikou zabírají, je i David Hill. jenž se rocku 

zastává jakožto žánru popu do jisté míry nadřazenému. Hill říká: „V jádru většiny 

definicí populární hudby se skrývá napětí mezi kreativitou provázející 'výrobu' hudby 

- jež je ostatně totožná pro populární i nepopulární oblast - a její komerční podstatou 

produkce a rozšiřování výsledné nahrávky. Toto napětí mezi uměním a komercí je u 

termínů 'rock'a 'pop'evidentní. Rockové a popové hvězdy se chovají podle zcela 

jiných pravidel. Pop jednoduše uznává zcela jiné hodnoty než rock, pop otevřeně 

přiznává: jsem střední proud. Uznává a nestydatě obhajuje svou potřebu neustále se 

líbit,"49. Rock a jeho interpreti jsou podle Hilla naopak vážnější, nonkonformní a 

inteligentnější. 

S opačným úhlem pohledu pak přichází autor Dave Marsh. Ten tvrdí, že hudební styl 

rock za poslední desetiletí sám sebe zradil, když se zaprodal komerčním aktivitám. 

Výsledkem toho byly desky vydané nikoliv z pocitu potřeby tvorby, ale z požadavku 

trhu. Také cílem koncertů rockových hudebníků podle něj není nic jiného než vydělat 

peníze. „Rock se stal jen jinak uspořádaným systémem, v němž konzument bral, co se 

bez ptaní nabízelo"50, míní Marsh. S názorem, který se na rock dívá z trochu jiného 

úhlu pohledu než Hillův a Marshův, přichází Simon Frith. Ten se v knize Popular 

music - critical concepts in media and cultural studies5' zaobírá mimo jiné i tématem 

autenticity v rockové hudbě na příkladu hudební kritiky. Frith však považuje rock 

v tomto případě jako součást široké oblasti populární hudby. 

Podle něj vychází kritika rocku z jeho mytického pojetí. Z mýtu, že rock je primárně 

hudba pro mladé a že rockovou hudbu skládají výjimečně kreativní umělci. „Realita 

je, že rock, stejně jako další populární hudba 20. století, je komerční formou hudby, 

hudbou produkovanou na základě komodifikace, pro zisk, distribuovanou masmédii 

48 http://en.wikipedia.org/wiki/Rock music 
49 Hill 1986, str.7 
50 Marsh 1981, str. Springsteen: Born to run 
51 Frith 2004 
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jako masová kultura. V praxi je velice těžké říci, koho nebo co přesně rocková hudba 

vyjadřuje a kdo jsou z pohledu diváka autentičtí a kreativní umělci,"''2 domnívá se 

Frith. Dodává, že mýtus autenticity - tedy to, že umělec odolává pobídkám komerce a 

tvoří něco opravdu ze sebe a pro pouhé potěšení ze sdělení - je vlastně ideologickým 

efektem sebe sama. aspekt procesu prodeje sebe sama: rockové hvězdy jsou prodávání 

jako umělci a jejich konkrétní zvuk se prodává jako prostředek jejich identity. 

„Rocková kritika je prostředek k legitimizaci vkusu, k ospravedlňování hodnotových 

soudů, ale neosvětluje, jak tyto soudy vznikají,"51 míní. Jestliže se hudba tedy netvoří 

na základě autentického příběhu, dodává Frith, je pak otázka, podle jakého klíče 

soudíme, že nějaký hudba je autentičtější než jiná? Jak víme. že je Bruče Springsteeir1 

více autentický než skupina Duran Duran55. když oba interpreti natáčejí své desky ve 

schodě s pravidly gramofonového průmyslu? Autenticita je podle Frithe v rámci 

kulturálních studií jedním z nejzrádnějších termínů a neměla by nás svést z cesty při 

uvažování o prostředku a účelu v hudbě. „Populární hudba je populární proto, že nám 

pomáhá uvědomit si, co vlastně popularita je,"56 dodává. 

1.4 Populární kultura v raně moderní Evropě 

Zatímco většina autorů vidí zrod fenoménu populární kultury v období 19. století a 

spojuje jej s procesy modernizace, industrializace, sekularizace a urbanizace57 

(přičemž o populární hudbě v dnešním slova smyslu můžeme hovořit spíše až od 

počátku 20. století s rozvojem soudobých hudebních a tanečních stylů, jako je 

například swing), někteří z autorů připomínají, že prvky populární kultury se objevily 

již v raném novověku. Jedním z těchto autorů je i historik Peter Burke se svou knihou 

Popular culture in early modem Europe. 

Co se užšího vymezení oblasti jeho studií týče, Peter Burke si vypůjčuje definici 

populární kultury podle Antonia Gramsciho. Ten tvrdí, že populární kultura je 

kulturou neoficiální, kulturou lidí žijících mimo elity, kulturou podřízených.38 

Popisuje-li však Burke aspekty populární kultury raného novověku, hovoří spíše o 

směsici populární a lidové kultury - nositelce národních tradičních hodnot. 

52 Frith 2004, str. 35 vol. II 
53 Frith 2004, str. 35 vol. II 
•4 Bruče Springsteen (* 1949) - americký skladatel, kytarista a zpěvák. Jeho nejznámější album se 

jmenuje Born in the USA a vyšlo v roce 1984. 
5- Duran Duran - birminghamská postpunková novovlnná skupina, která vznikla v roce 1978 kolem 

klávesisty Nicka Rhodese a baskytaristy Johna Taylora. Skupina dosud prodala kolem 70 milionů 
alb a 30 jejích singlů se umístilo v britské hitparádě Top 40. 

56 Frith 2004, str. 36 vol. II 
57 Reifová 2004, str. 116 
58 Burke 1994, prolog 
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nezkaženého vkusu a citu pro přírodní krásy.59 Jak Burke píše. tradiční populární 

kultura (ve smyslu kombinace s kulturou lidovou) se začala vytrácet na přelomu 18. a 

19. století, kdy se lidé (people), nebo ještě lépe národ (folk) stali terčem zájmu 

evropských intelektuálů. „Jak byli řemeslníci a sedláci překvapeni, když jejich 

příbytky navštívili muži a ženy, pěkně ustrojení, kteří hovořili jazykem vzdělaných 

lidí a chtěli po nich, aby jim vyprávěli tradiční příběhy a zpívali tradiční písně!"6 

Není pochyb o tom, že právě konec 18. století a počátek století 19. byla doba. kde 

světlo světa - a to zejména v německých zemích díky spisovateli a filozofovi Johannu 

- Gottfriedu Herderovi (1744 - 1803) - spatřily tzv. Volkslieder, tedy lidové či národní 

písně, a rozličné Volkskunde, lidová vyprávění a příběhy. Tehdejší německý termín 

der Volk - národ, lid - však dobově vnímejme spíše jako synonymum ke slovu 

folklór než jako synonymum k českému významu slova folk ve smyslu hudebního 

stylu.61 

Peter Burke o této době hovoří jako o období objevení folk music, v tomto kontextu 

tedy hudby lidové. Na konci 18. století vydal jeden z hradních hudebníků, Vassily 

Trutovsky (1740 - 1810), několik textů ruských lidových písní společně s jejich 

melodií. V roce 1790 hudebně zaranžoval skotské lidové texty skladatel Joseph Haydn 

(1732 - 1809), v roce 1819 si dokonce rakouská vláda vyžádala jménem společnosti 

Přátelé hudby kolekci lidových melodií z oblasti Tyrol. Zhudebněné lidové motivy 

byly v tištěné podobě vydány i ve Francii či ve Švédsku.62 

Od zhudebňování příběhů s lidovou tematikou byl pak již jen kousek k rozšiřování 

těchto písní obyvatelům, v Burkeho slova smyslu kjejí popularizaci. Jak však Peter 

Burke říká, v případě lidové hudby byly změny, s nimiž přišli sběratelé lidových písní 

a jejich hudební aranžéři v rámci zprostředkovávání veřejnosti, pochopitelné a 

očekávatelné. „Hudbu, kterou složili, bylo třeba zapisovat, protože prostě neexistoval 

jiný způsob, jak ji uchovat,"63 říká. Burke upozorňuje i na to, že autoři zhudebněných 

lidových textů nebo přímo písní používali takové aranže, které původně vůbec nebyly 
50 Reifová 2004, str. 112. 
60 Burke 1994, str. 2 
61 Clarke 1989 str. 422-23. Pod termínem folk bychom původně našli pojmenování hudby, kterou 

tvořili obyčejní lidé v touze vyjádřit své pocity. Užívali k tomu písní a technik, které se naučili od 
svých předků či sousedů. Jako příklad může posloužit indiánská obřadní a společenská hudba, je j íž 
postupy se dědily z generace na generaci. Folková hudba existuje v každé zemi, mezi každou 
menšinou. Ve Spojených státech amerických lze mezi původní folk počítat černošské spirituály a 
blues, o jazzu se vedou spory, neboť jeho hráči bývali a jsou většinou profesionálové, kteří hrají 
spíše podle pravidel „art" hudby. Nebudeme daleko od pravdy, když řekneme, že většina populární 
hudby 20. století má kořeny v americkém folku: černošské post-otrocké a bělošské country hudbě 
(jíž se dříve říkalo folk, později hillbilly), vliv na ní měla i hudba Anglie a Irska. Ačkoliv v Irsku 
najdeme více přízvuků na čtvereční míli než v Americe a také místní lidové hudbě se zde daří, žádný 
z jejích druhů nedosáhl takového komerčního úspěchu jako blues a country v Americe. 

62 Burke 1994, str. 7 
63 Burke 1994, str. 19-20 

15 



pro tento typ obyčejných písniček učeny. „Vytištěné kolekce lidových písní byly 

adresovány zejména zástupcům střední třídy, kteří byli navyklí poslouchat kvalitní 

skladby Franze Josepha Haydna, později Franze Schuberta a Roberta Schumanna, 

s doprovodem klavíru. Harmonizace jednoduchých melodií byla proto nezbytná."64 

Jedním z prvních autorů, který do zcela jednoduché melodické linky lidové písně 

vnesl „křížky" a „béčka" a písni dodal harmonický doprovod, byl již zmíněný Vassily 

Trutovsky. Sbírku National English airs, tedy britských populárních písní, vydal na 

počátku 19. století i skladatel William Chappell (1809 - 1888). „V těchto tištěných 

verzích anglických národních písní Chappell aplikoval akademické harmonické vzorce 

na populární melodie, potlačil staré typy modalit a nahradil je modernějšími. Ze 

skladeb také vyňal hrubší výrazy, které se nehodily k publikaci,"6' říká Burke. 

Tištěné podoby harmonizovaných lidových písní z přelomu 18. a 19. století, 

distribuované mezi lidmi, hrají v historii populární kultury možná větší roli. než si 

myslíme. Jak totiž Peter Burke konstatuje, populární kultura raně moderní Evropy je 

velice prchavá. „Většina populární kultury této doby byla kulturou, v níž slovo bylo 

vyřčeno a nikdo jej již pak znovu nedokázal. Trvalou podobu neměly ani slavnosti a 

různé festivaly. A tak lze lehce uvěřit tvrzení některých historiků, kteří se domnívají, 

že vystopovat podstatu populární kultury v tomto období je zhola nemožné."66 

Peter Burke připomíná, že vzhledem k tomu, že v muzeích populárního umění bývají 

zachovány většinou až artefakty z 18. století či z pozdější doby, bývá toto období 

považováno jako brána směrem ke zkoumání doby 17. a 16. století. „Jestliže chceme 

studovat lidovou hudbu raně moderní Evropy, je nezbytné, abychom využili metodu 

zpětného bádání. Jako základní musíme vzít dobu kolem roku 1900, kdy se vědci 

začali vážně zabývat studiem lidových písní a kdy byly také učiněny první pokusy o 

její nahrání,"67 vysvětluje Burke. Takovou dobou byl rok 1903, kdy sběratel 

anglických lidových písní, hudební skladatel, učitel hudby a zakladatel „folklórního 

revivalu" Cecil Sharp (1859 - 1924) nahrál ve farní zahradě v Somersetu za 

doprovodu houslí, violy a violoncella píseň The Seeds Of Love, jíž slyšel zpívat 

místního zahradníka Johna Englanda.68 Byla to první píseň z tematické rozsáhlé 

kolekce, jež spatřila světlo světa dokonce o rok dříve, než se sběrem lidových písní 

začal známý maďarský hudební skladatel Béla Bartók (1881 - 1945). 

Populární kultura včetně hudby může být podle Burkeho nahlížena dvěma úhly. Lze ji 

popsat buď jako soubor žánrů, ale také jako soubor forem (schémat, motivů, témat), 

64 Burke 1994, str. 19-20 
65 Burke 1994. str. 19-20 
66 Burke 1994, str. 65 
67 Burke 1994, str. 67 
68 http://www.musicweb-international.eom/encyclopaedia/s/S275.HTM, 17.11.2005 
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přičemž tyto formy mohou být typické pro jeden žánr, a nebo je může sdílet žánrů 

několik. V našem případě je podle Burkeho třeba na lidové příběhy a písně i na 

populární tisky nahlížet jako na mix základních forem, jako na obměnu základních 

prvků, které jsou více méně dané. To můžeme, jak Burke tvrdí, nejlépe ilustrovat 

právě na hudbě, která se podle něj nejvíce blíží „čisté" formě. 

„Hudba dominantních menšin v raně moderní Evropě byla napsána a vytištěna. 

Populární hudba byla, na druhé straně, mezi nižšími vrstvami zachována díky ústní 

tradici; důsledky této skutečnosti mohou být shrnuty v následujících dvou 

paradoxech," w říká Burke. 

• V ústní tradici je ta samá melodie podávána jinak. Ve společnosti, kde není 

hudba přesně zanesena do not, ji zpěvák či dudák není schopen interpretovat 

přesně notu po notě - a tak improvizuje. Na druhou stranu neimprovizuje úplně, 

protože zpívá či hraje pouhé improvizace na dané téma. K základní melodii 

přidává různé trilky, ozdůbky, ubírá noty. dává důraz na jinou dobu, nedodržuje 

přesně rytmus atd. Proto tedy známe stejné lidové písně v různých variantách, 

proto se v některých případech jejich melodie mohou rozcházet. Dokud není 

melodie zapsaná do not, neexistuje žádná správná verze lidové písně. V orální 

tradici existuje melodie pouze ve formě svých variací. 

• Druhým paradoxem je, že v orální tradici jsou různé melodie vlastně ty samé. 

Přesněji řečeno, různé melodie mohou obsahovat ty samé fráze, motivy, jež 

přetrvávají přes dva nebo tři takty, mohou dokonce „přelétávat" z jedné písně do 

druhé. Lidové melodie jsou v podstatě složené z „prefabrikovaných" motivů. 

Tato kostra je potom rámcem pro improvizaci a další „vyzdobení" melodie - ale 

toto zdobení je stereotypní. (Jak později uvidíme, i hudba raně moderní Evropy, 

o níž hovoříme jako o lidové - nositelce tradičních hodnot a nezkaženého vkusu 

- obsahuje při bližším ohledání prvky, jež se ve 20. století staly v rámci 

některých hudebních teorií synonymem pro náplň slova „populární" v 

negativním slova smyslu.) 

1.5 Populární hudba nezápadního typu 

Při pátrání po nejrůznějších barvách populární hudby bychom neměli zapomenout ani 

na země, v nichž se žánrová náplň slova populární liší od pojetí tohoto slova 

obyvatelem západní civilizace (přičemž tímto občanem je myšlen hlavně konzument 

americké či britské hudby). Jak ostatně konstatuje autor knihy Popular music of the 

non - western world Peter Manuel, jeho publikace si kladla za cíl představit čtenáři 

60 Burke 1994, str. 124 
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populární hudbu odlišnou od populární hudby v pojetí západního světa - rocku, disca, 

či pomalých balad. A to i přesto, že „ve většině společností, o nichž kniha pojednává, 

hraje hudba západního světa ve vztahu s původní hudbou v těchto zemích důležitou 

roli jak v symbiotickém, tak v kompetitivním slova smyslu.*'70 To ostatně potvrzují i 

Lawrence Starr a Christopher Waterman v knize American popular music - from 

minstrelsy to MTV, kteří říkají: „Každý aspekt populární hudby, která je dnes 

považována za americkou, má původ v importovaných pramenech, v různých 

tradičních a místních hudbách. Tyto prameny můžeme rozdělit do tří základních 

proudů: euroamerického. afroamerického a latinskoamerického. Každý z pramenů je 

složen z různých stylů, přičemž tyto styly se ovlivňují navzájem."7'. 

Ještě než se podíváme na samotné definice, zastavme se na chvilku u předchozích 

citací a udělejme malou odbočku. Je totiž poměrně zajímavé, že to, co napsal autor 

knihy Popular music ofthe non - western world Peter Manuel před téměř dvaceti lety, 

se velice úzce týká i hudební scény posledních let. Poté, co v 90. letech 20. století 

vládla mezi hudebními styly elektronika a její odnože různých podob, poslední roky se 

o přízeň publika snaží kromě návratu kytarových kapel i mix západní s tzv. etnickými 

prvky, tedy s hudbou vlastní na prvním místě oblastem jiným než je západní Evropa či 

Spojené státy americké. Cesta, jakou se vydali například londýnští Asian Dub 

Fundation, kteří na svých nahrávkách míchají syrovou taneční hudbu s etnickými 

prvky (jejich typický zvuk je kombinací tvrdého reggae jungle rytmu, indo dubových 

basových linek, kytar kopírujících tóny sitáru - jde o inspiraci pocházející z desek 

rodičů členů kapely)72, není cizí ani některým dnešním mladým skupinám. 

Nyní se však vraťme zpět k definicím. Peter Manuel si pro základní definici populární 

hudby vybírá tu, s níž přišel ve svých statích o populární hudbě Bruno Nettl. Podle něj 

musí populární hudba - a to jak západního, tak nezápadního typu - splňovat těchto 

několik pravidel: 

• vzniká ve městech a je určena primárně městskému publiku 

• populární hudbu hrají profesionální, ale ne příliš školení muzikanti, kteří 

své hudbě nepřikládají žádný intelektuální rozměr 

• populární hudba snese srovnání s tzv. art (vážnou) hudbou dané společnosti, 

avšak je méně sofistikovan 

• ve 20. století patří mezi prostředky distribuce populární hudby především 

rozhlas a televize či hudební nosiče 73 

70 Manuel 1988, preface 
71 Starr, Waterman, str. 10 
72 http://www.asiandubfoundation.com/adfJiome_fs.htm, 19.11.2005 
73 Manuel 1988, str. 2, cit. podle Nettl, B. 
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Peter Manuel sice přijímá tuto definici za základní, nezapomíná se k ní však také 

kriticky vyjádřit. Připomíná, že i hudební samouk může ve výsledku ovládat svůj 

nástroj či hlas velice dobře, a podotýká také. že populární hudba dokáže být 

v některých parametrech „sofistikovanější'" než art (vážná) hudba té samé kultury. 

„Například u skladeb Jamese Browna můžeme nalézt určité rytmické vzorce, jež 

nenajdeme u Mozartových symfonií."74 tvrdí. Peter Manuel zároveň sám přidává 

několik definic populární hudby. Podle něj je populární hudba hudbou zábavní, 

„světskou", muzikou, jejíž produkce a konzumace není spojena se zvláštními 

tradicemi nebo místními životními rituály. Neměli bychom zapomenout ani na systém 

hvězd a vlny zájmu o jejich soukromý život ze strany obecenstva, který západní 

populární hudba produkuje, stejně jako na časté změny repertoáru těchto hvězd, jimiž 

se snaží vydavatelství přilákat pozornost fanoušků.75 

Manuelův přístup k populární hudbě nezápadních zemí (dnes říkáme k world music) 

je poněkud nezvyklý. Hudbu západního a nezápadního světa (v drtivé většině případů 

se jedná o hudbu pro určitou oblast světa lidovou, národní, úzce spjatou s tamními 

zvyky) totiž staví vedle sebe a rozdíly vytyčuje tak, že srovnává jejich základní rysy. 

V některých případech se podle Manuela - stejně jako podle definicí Hesmondhalgha a 

Neguse - rozdíly mezi západní a world music stírají nebo zůstávají nejednoznačné. 

Jako příklad si Manuel bere indonéský kroncong"'' a portugalské fado11. „Kroncong a 

fado existovaly jako městská lidová hudba ještě před příchodem masmédií. Pak je 

však hudebníci zahrnuli do repertoáru, který nahrávali na hudební nosiče, a ostatní lidé 

tuto hudbu díky tomu postupně začali vnímat a konzumovat stejně jako každý jiný 

populární žánr,"78 konstatuje Manuel. „Moderní Fado sice může být přeneseno do 

orchestrální nebo syntetizované podoby typické pro popoulární hudbu, ale hodně 

nahrávek fada a většina nahrávek kroncongu se stylově v podstatě neliší od způsobu, 

jak jej interpretovali předchůdci. Můžeme tedy takovou hudbu, jež zní v moderní 

podobě skoro stejně jako v té historické, nazývat populární?"79 ptá se Manuel. Podle 

něj mohou být žánry jako lidová a klasická hudba komodifikovány a masmédii 

74 Manuel 1988, str. 3 
75 Manuel 1988, str. 3 
76 http://www.indonesianmusic.com/ind.htm, 19.11.2005. Jedná se o populární indonéskou hudbu, jež 

má kořeny v 16. století. Tehdy přiváželi portugalští námořníci do Indonésie z cest nejrůznější 
hudební nástroje a melodie (kroncong je nástroj podobný ukulele). Prvky těchto melodií převzali 
místní lidé, kteří vyvinuli městskou hudbu kroncong, jež je spojována s prašivými tuláky („buyaya"-
krokodýlové). 

77 http://en.wikipedia.org/wiki/Fado, 19.11.2005. Jedná se o lidovou portugalskou hudbu, která vznikla 
zřejmě roku 1820. Typické jsou pro ni melancholické texty o moři či o chudobě. Její kořeny sahají 
zřejmě do rytmické muziky, kterou provozovali afričtí otroci, a do hudby portugalských námořníků. 
Někteří vědci míní, že vychází z brazilských hudebních stylů Lundum a Modilha. 

78 Manuel 1988, str. 3 
79 Manuel 1988, str. 3 
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rozšiřovány stejně jako nahrávky komerční. Rozlišení folku a klasiky od popu jakožto 

jednoduché hudby určené pro široké publikum je pak podle Manuela věc jiná, velice 

složitá. „Toto rozlišení může záviset na několika faktorech, jako je například relativně 

nízký prodej desek lidové hudby, nezájem komerčního trhu o takové okrajové žánry a 

v neposlední řadě i skutečnost, že lidová hudba se rozvíjela a bude rozvíjet nezávisle 

na masmédiích,"80 domnívá se Manuel. 

Můžeme tedy shrnout, že populární hudba nezápadního typu se od té západní podle 

Manuela odlišuje dvěma prvky: 

• nezávislostí na masmédiích 

• spontánností vzniku „zdola" - tedy od lidí, kteří nezávisle na diktátu trhu či 

režimu chtějí svou hudbou pobavit nebo prostě jen vyjádřit pocity. Příkladem 

takové hudby může být podle Manuela - kromě již zmíněného fada a kroncongu 

- i řecká rebetika. 

Rebetika (nebo také rembetika) je název řecké městské populární hudby zejména 

z oblasti Atén. jež se zformovala v prvních deseti letech 20. století. Stejně jako jiné 

tradiční hudby regionu, i vznik rebetiky je úzce spjat s nižšími vrstvami obyvatel, 

městským podsvětím, bohémskými tuláky, zlodějíčky, drogově závislými a 

nezaměstnanými lidmi. Velká část těchto osob, bývalých řemeslníku či sedláků, přišla 

do rozvíjejícího se města hledat práci v docích, další přistěhovalci patřili k velké 

skupině, která byla v roce 1922 násilím donucena opustit domovy v Malé Asii. I přes 

masivní industrializaci oblasti však Atény nebyly schopny poskytnout tak velkému 

množství lidí práci. „Členům této subkultury se říkalo rebetes nebo manges,"81 

vysvětluje Peter Manuel. „Vyšší a střední vrstvy jimi opovrhovaly, a proto se manges 

scházeli v barech, nevěstincích či drogových doupatech. Kouřili hašiš, vyvolávali 

různé půtky a obchodovali s kradeným zbožím," dodává s tím, ze kouření hašiše bylo 

pro rebetes esenciálním subkulturním prvkem. „Preferovali pocit zkouření se před 

opilostí, a to zejména kvůli potyčkám, které se často strhly v podnicích, kde nalévali 

lihoviny,"82 

Rebetes se kromě kouření hašiše často dopouštěli, jak již bylo řečeno, i dalších 

přestupků, za než pak byla většina z nich potrestána vězením. Tam se také mnoho 

písní ve stylu rebetika zrodilo. Stejně tak jako například jazz, ani zrod rebetiky tak 

nebyl podle Manuela náhodným počinem. „Jediní manges byli schopni vyvinout 

dynamickou, novou městskou hudbu. A to díky nezávislosti na estetice západní hudby, 

díky ignoranci komerčních hodnot muziky, médií a díky silným kořenům v místní 

80 Manuel 1988, str. 3 
81 Manuel 1988. str. 127 
82 Manuel 1988, str. 127 
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kultuře."83 Rebetiku bylo na počátku 20. století možné slyšet v podání amatérů či 

poloprofesionálů hlavně v kavárnách, tavernách, ale i ve vězení. Slova rebetiky jsou 

bohatým zdrojem městského folklóru, dalo by se říci, že jejich obsah je pravým 

opakem zamilovaných, pozitivních a bezproblémových textů komerčně úspěšné 

populární hudby západního světa. „Texty rebetiky pojednávají o každodenním životě 

subkultury mangas - o bídě, drogách, životě ve vězení, současných společensko 

politických problémech a také samozřejmě o nešťastné lásce. Reflektují prostě 

celkové odcizení autorů od průměrné společnosti," 84 vysvětluje Manuel. Pro ilustraci 

uvádí jeden text rebetiky: Jsem jen ubohej feták a kamkoliv se vrtnu/tam na mě 

kašlou/Místo oblečení hadry na cáry/tak tohle ze mě udělaly drogy/Spávám teď 

v režným pytli v odstaveným vagóně/Až umřu, policajti mě povezou v černým vozíku 

po peróně,85 

Kořeny rebetiky pravděpodobně spadají do oblasti kolem Středozemního moře, avšak 

svou troškou ke zrození rebetiky přispěla i kultura blízkovýchodních Židů, Reků. 

Turků a Arabů. „Rebetika byla zcela jistě hlavním řeckým populárním žánrem prvních 

dekád 20. století. Brzy poté však do ní začaly pronikat prvky západní hudby. To se 

projevovalo hlavně v instrumentaci - rebetiku začali hrát hudebníci na klavír nebo 

akordeon, a také užíváním klasických durových a molových stupnic, jež nahradily 

stupnice východní."86 uzavírá Manuel. 

83 Manuel 1988, str. 128 
84 Manuel 1988, str. 128 
85 Manuel 1988, str. 128: 1 am a junkie , see, and wherever I go/ they shit on me/ I don t know what to 

do/ My clothes are rags, nothing but holes/junk completely wrecked me/I live in a freight car and 
don t remember home/a burlap sack is where I sleep/The police are coming when I die, my 
friend,/with 
a garbage cart for a hearse. 

86 Manuel 1988, str. 129 
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2. Populární hudba podle Theodora W. Adorna 

2.1 Standardizace a pseodoindividualizace 

Jedním z největších, ale také nejkontroverznějších kritiků populární kultury, resp. 

hudby 20. století se stal Theodor Wiesengrund Adorno (1903 - 1969)87. který jakožto 

člen skupiny myslitelů sdružujících se pod hlavičkou Frankfurtské školy88 přispěl 

nemalou měrou k jejímu kritickému profilu. 

Jak ve své knize An introduction to theories of popular culture zdůrazňuje její autor 

Dominie Strinati89, Adornova teorie populární hudby je zřejmě nejznámější součástí 

jeho analýzy kulturního průmyslu90. Základní tezí této teorie je myšlenka, že 

komercionalizovaná kultura je nedílnou součástí kapitalistického systému, který tato 

kultura svou podstatou, množením a vytvářením dalších a dalších obrazů neustále 

podporuje. Jak píše teoretik kultury John Storey. „zatímco Arnold a leavisisté se 

obávali, že populární kultura představuje pro vládnoucí, sociální autority reálnou 

hrozbu, zástupci Frankfurtské školy naopak zastávali opačnou tezi: populární kultura 

vládnoucí síly v jejich počínání utvrzuje. Kde Arnold a leavisisté viděli anarchii. 

Frankfurtská škola viděla jeden velký souhlas zmanipulovaných mas s daným 

statusem. Tedy situaci, v níž se systému daří stále lépe prosazovat své myšlenky."91 

87 Adorno 2002, str. 2-4. T.W. Adorno studoval na frankfurtské Johann Wolfgang Goethe University 
filosofii (studia zakončil doktorátem), sociologii, psychologii a hudbu. Jeho lásku k hudbě 
předurčilo rodinné zázemí - matka Maria byla úspěšná zpěvačka, jej í sestra Agatha zase pianistka. 
Společně vystupovaly v mnoha recitálech. 

88 Reifová 2004, str. 253-254. Pod názvem Frankfurtská škola pracovala skupina teoretiků spojená 
s Institut fůr Sozialforschung z Frankfurtu nad Mohanem, která z neomarxistických pozic 
rozpracovala řadu přístupů k masovým médiím a redefinovala pojem kultura. Institut sdružoval 
kromě jiných T. W. Adorna, Maxe Horkheimera, Herberta Marcuseho, Ericha Fromma, Lea 
Lowenthala a Waltera Benjamina. S nástupem nacionálního socialismu byla tato první generace 
nucena emigrovat (nejen) do New Yorku, kde se přidružila k sociologické katedře Kolumbijské 
univerzity. V poválečném období označuje termín Frankfurtská škola i ty myslitele, kteří se 
k dědictví původního institutu přihlásili, například JUrgen Habermas. U kořenů frankfurtské tradice 
stála snaha analyzovat příčiny selhání nadějí na revoluční společenskou změnu, která nejprve 
zasáhne rozvinuté industrializované společnosti a kterou Karel Marx zvěstoval jako nevyhnutelnou. 
Odpověď na otázku, jak byly z obecného vědomí eliminovány úvahy o možnosti a potřebě 
společenského řádu, hledali myslitelé v kultuře - tu však chápali tradičně jen jako výsledky tvůrčích 
procesů či jako umělecké artefakty. Kultura ve frankfurtském pojetí je komplexnějším pojmem a 
zvláště komercializovaná kultura je chápána jako integrální součást kapitalistického systému, který 
pomáhá udržovat a reprodukovat neustálým zmnožováním jeho obrazů, vytvářením a následným 
uspokojováním falešných potřeb technologickou racionalitu na straně jedné a vytěsněním možnosti 
názorové volby a oslabováním kritického odstupu na straně druhé. Odtud původ spojení kulturní 
průmysl, který se objevil v díle Maxe Horkheimera a Theodora W. Adorna Dialectic of Enlightment 
jako označení pro (nejen) masové média. 

89 Strinati 2004, str. 58 
90 Reifová 2004, str. 194. Neomarxistický pojem užívaný zejména členy Frankfurtské školy k označeni 

výsledku procesu, kterým kultura přichází o svou kritickou funkci. 
91 Storey 2001, str. 85. Matthew Arnold je považován za průkopníka moderních studií populární 

kultury. Své 'hlavní teze shromáždil v knize Culture and Anarchy (1869). Podle něj je anarchie 
kulturou, která raší v řadách nového městského póvlu. Lidové vrstvy je podle něj třeba pomocí 
kulturních nástrojů vyhnat ze sféry kultury. Arnold ovlivnil teoretika Raymonda Leavise (podle něj 
leavisisté), který ve 30. letech 20. století bojoval proti kultuře lidových vrstev ještě důrazněji. Podle 
jeho názoru je třeba kulturu žitou dělnickou třídou zcela zrušit. 
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Abychom ještě lépe pochopili, proč Adorno uvažoval tak. jak uvažoval, je třeba si 

uvědomit, v jaké době a za jakých podmínek on a jeho kolegové z Frankfurtské školy 

žili. Theodor W. Adorno psal o hudbě mezi lety 1920 a 1969. přičemž jeho pro tuto 

oblast nejdůležitější práce (např. On popular music. On jazz, On the fetish character 

in music and the regression of listening) spatřily světlo světa v těžké době 30. a 

počátku 40. let, tedy v čase nastupujícího národního socialismu92. Adorno žil ale také 

v době, kdy technologické změny vedly k oblibě gramofonových desek a kdy slibně se 

rozvíjející rozhlasové vysílání a zvukem doprovázená představení v biografech 

nabízela obrovské možnosti komerčnímu marketingu a politické propagandě.9. 

Zatímco nacističtí pohlaváři těchto novinek v Německu maximálně využili ku svému 

prospěchu, Adorno, který byl donucen z rasových a politických důvodů emigrovat do 

Spojených států amerických, zjišťuje, že ta samá média jsou zde užívána k výrobě a 

distribuci nejrůznějších forem komerční kultury. Jinými slovy, Adorno si uvědomuje, 

že v současných kapitalistických společnostech vyrábí kulturní průmysl takové formy 

kultury, které se stávají zbožím - tedy kulturu, kterou je třeba udat na trhu, prodat a na 

kulturním zboží vydělat. Podle kritiků z Frankfurtské školy se tento způsob 

komodifikace kulturních artefaktů rychle rozšířil do všech oblastí, ať jde již o film. 

divadlo či právě hudbu.94 

Theodor Adorno přichází v rámci své teorie populární hudby se dvěma klíčovými 

termíny: standardizace a pseudoindividualizace. Jimi je podle něj populární hudba 

produkovaná hudebním průmyslem ovládána.95 Základní Adornovou tezí v tomto 

směru je. že písně pop music zní stále častěji jedna jako druhá. To je dané tím, že 

všechny tyto písně jsou vystavěné kolem jednoho základního a podobného vzorce, jež 

se však autoři populárních písní snaží obléci - nebo lépe řečeno schovat - do nových 

šatů a vnutit tak posluchači představu, že se jedná o něco nového, neotřelého, 

unikátního. Jak upřesňuje Dominie Strinati, „standardizace definuje způsob, jakým 

kulturní průmysl vytlačuje z hudby, jíž vyrábí, jakýkoliv prvek originality, autenticity 

nebo intelektuálního stimulu.*'96 

Jako příklad standardizované populární písně uvádí Adorno tehdejší hit DoM>n Mexico 

Way, jež v roce 1939 napsala dvojice autorů Michael Carr a Jimmy Kennedy. „Je to 

92 Adorno 2002, str. 5. Adorno napsal důležité hudební statě i později, jeho publikační činnost 
v období od roku 1955 do smrti nabrala na intenzitě. Ze zhruba šesti tisícovek stránek, které v té 
době napsal, byly asi 4000 stran věnované hudbě. Do tohoto období počítáme například knihy In 
Search of Wagner a Philosophy of Modem Music, monografie o skladatelích Bergovi a Mahlerovi či 
nedokončená studie o Beethovenovi. 

93 Negus 1996, str. 9 
94 Longhurst 1995, str. 4 
95 Strinati 2004, str. 58 
96 Strinati 2004, str. 58 
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typická píseň ve stylu Tin Pan Alley balad. Jako většina z nich je napsaná ve formě 32 

taktů se čtyřmi osmitaktovými sekcemi formou AABA," r uvádí Richard Middleton 

v knize Síudying popular music. 

Místo zvané Tin Pan Alley a Adornovu nechuť k němu jakožto ke hnízdu všeho 

špatného, co se v oblasti hudby děje, ostatně neopomíná zmínit žádný z Adornových 

interpretů. Tin Pan Alley byla přezdívka 28. ulice, která spojuje Broadway a 6. avenue 

na newyorském Manhattanu98, a kde ve změti malých kanceláří vybavených klavíry 

měli od roku 1890 svá pracoviště profesionální vydavatelé moderních písní. V létě 

bývaly v těchto kancelářích dokořán otevřená okna, a proto se do ulice nesl veškerý 

hluk klavírů. Od toho tedy název ulice Tin (měděný) Pan (pánev, kotlík). 

Profesionálními vydavateli populárních (ve smyslu oblíbených, nenáročných) písní 

určených pro oddych a únik prostých lidi od všednodenních starostí se v té době 

stávalo mnoho jejích dosavadních autorů, neboť tato práce vynášela daleko více peněz 

než prosté komponování.99 Tito vydavatele navíc poptávkou začali jasně převyšovat 

zavedená „vydavatelství", která se specializovala na hudbu klasickou či salonní. 

Jedním z vůbec prvních vydavatelů populárních písniček, tzv. easy to sing-songs, jež 

připravily půdu sofistikovanějším broadwayským skladatelům, se stal Charles K. 

Harris (1867 - 1930). Tento samouk hry na banjo z Wisconsinu, který neuměl noty a 

proto své písně musel diktovat profesionálům, skvěle zpeněžil hit After The Ball Is 

Over (1892, pět milionů prodaných kopií písně). Nejprve sice odmítl nabídku 10 tisíc 

dolarů od silné M.Witmark Company, která mu honorář nabídla výměnou za všechna 

autorská práva k písni, jíž mezi tím proslavili John Philip Sousa^s Band. Harris 

následně vydal píseň sám a za 25 tisíc dolarů měsíčně ji prodal do muzikálu s názvem 

After The Ball.™ 

Klíč ke komerčnímu úspěchu byl v té době jednoduchý - a v podstatě stejný jako nyní. 

Čím více chtěl vydavatel vydělat, tím slavnějšího interpreta pro svou píseň musel 

sehnat. Vyhledávání interpretů byla práce pro takzvané „pluggers", dnes by se dalo 

říci obchodníky či manažery. Hudbu, kterou vydavatelství vytisklo do umělecky 

vyvedených notových aršíků, tzv. sheets, tito obchodníci přes den roznášeli do 

obchodů jako byly například Macy^s nebo Montgomery Ward, do specializovaných 

hudebních obchodů Sears či Roebuck & Co. a nebo noty rozesílali poštou. Po nocích 

, 7 Middleton 1990, str. 45 
98 Za jej í londýnskou paralelu bychom mohli považovat Denmark Street. 
99 Bjorkegren 1996, str. 83-84. Masová produkce hudby v rozhlase a na veřejných místech vedla 

později k uplatnění autorských práv, od roku 1920 se staly výnosy z nich důležitou složkou příjmu 
pro skladatele i pro hudebníky. Hudební vydavatelé, kteří byli dříve zaangažovaní v prodeji 
umělecky vyvedených not, se pak rychle přeorientovávali na management autorských práv. 

100 Starr, Waterman 2003, str. 31 
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pak obchodníci chodili do kabaretů, divadel a dalších podniků a přesvědčovali 

zpěváky, aby právě jejich kus zařadili do svého repertoáru. PR strategie jednotlivých 

vydavatelství byly evidentně úspěšné - do roku 1910 se v USA pohyboval roční prodej 

not kolem 30 milionů kopií.101 

Příkladem populárního interpreta Tin Pan Alley písní byl jazzový trumpetista Henry 

„Red" Allan, který společně se stejně slavným saxofonistou tehdejších let Colemanem 

Hawkinsem v roce 1933 podepsal smlouvu u vydavatelství American Record Co. 

(Columbia), u níž pak nahráli mnoho populárních melodií.10-

Byla to tedy právě Tin Pan Alley, jejíž „zlatý věk" přišel ve 20. a 30. letech 20. století 

se jmény jako Irving Berlin (1888 - 1989). Cole Porter (1891 - 1964) či George 

Gershwin (1898 - 1937). která pro Adorna představovala synonymum ke slovu 

standardizace. A co více, ta šla podle Adorna ruku v ruce s tzv. pseudoindividualizací. 

Pseodoindividualizace je, jak tvrdí, založena na možnosti bezproblémové výpůjčky 

jednotlivých částí populárních písní a zasazení těchto částí do jiných skladeb, čímž 

dochází k jejich jednoduché zaměnitelnosti. Kdybychom, jak Adorno říká, vyňali 

z jedné populární skladby například refrén, tedy tu část skladby, která má nejčastěji 

upoutat posluchačovu pozornost, a vložili jej do jiné populární skladby, nic zásadního 

by se s jejím významem nestalo. Jednotlivé její části totiž nehrají v celkovém vyznění 

populární skladby takovou roli, jako třeba součásti skladby vážné hudby, a skladbu tak 

nemění ve své struktuře; mění ji pouze na povrchu. „Populární písně totiž často 

využívají velmi podobné akordové postupy, rytmický doprovod, písňovou formu i 

texty. Rozlišovány jsou mnohdy jen na základě toho, kdo tu či onu píseň složil, kdo ji 

prodává a na co lze potenciálního kupce nalákat, což je samozřejmě marketingový 

tah," cituje Brian Longhurst teoretika A. Goodwina.103 Kromě refrénu a dalších částí 

populárních písní, které mají za úkol svou libozvučností přitáhnout posluchačovu 

pozornost, zmiňuje Adorno jako příklad pseudoindividualizace i jazzovou 

improvizaci104. „Jazz podporuje strnulou streotypizaci, ale zároveň dělá vše proto, aby 

byla zapomenuta, a to za pomoci individualizačních prvků, které jsou však dány 

stereotypizací," domnívá se Adorno. „Ty jazzové prvky, v nichž je přítomná zdánlivá 

bezprostřednost, improvizace - v hlavní roli se synkopami - jsou ve své 

bezvýznamnosti přidávány ke standardizovaným, komodifíkovaným skladbám 

101 Starr, Waterman 2003, str. 29 
l0- Clarke 1989, str. 1167 
103 Longhurst 1995, str. 6. Cit. podle Goodwin, A.. 1992 
104 Clarke 1989, str. 600. Jazz je umělecká forma hudby původem ze Spojených států amerických, New 

Orleans, kde ji kolem roku 1900 začali hrát černošští hudebníci. Jazz j e charakterizován improvizací 
a sebevyjádřením skrze hudební nástroj či hlas. Slovo jazz, jež bývalo také psáno jako jass, pochází 
podle některých zdrojů z francouzského slova . jaser" (žvanit, vyzradit, pomlouvat). Africké kořeny 
slova nebyly prokázány. 
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s jediným účelem - zamaskovat tento fakt. Mnoho jazzových skladeb se tedy 

posluchačům může zdát jako produkt nové věcnosti. Tato věcnost ale není nic jiného 

než pozlátko, jež má za úkol oklamat nás."105 hovoří Adorno o hudbě, která je však 

v současné době vnímána spíše jako vyšší umění. Dobří jazzoví hráči totiž patří mezi 

nejlepší a nejzručnější instrumentalisty i interprety. 

Otázkou zaměnitelnosti (a tedy pseudoindividualizace) se ve své studii Theodor 

Adorno Meets the Cadillacs zabývá Bernard Gendron106. Aby lépe přiblížil výše 

zmíněné pojmy, bere si na pomoc automobilový průmysl. ..Když vezmete jakoukoliv 

část 1956 Cadillacu Eldorado, například karburátor, můžete jím nahradit karburátor 

stejného typu auta, aniž byste narušili jeho funkční vlastnosti. Stejně tak můžete 

přemontovat z jednoho vozu do druhého reproduktory a stereo bude v autě stále 

fungovat," vysvětluje. „Když přidáte například na Ford Fiesta závodní blatníky, bude 

mít z auta lepší pocit jen jeho majitel. Samotný výkon auta se nezmění." hovoří 

Gendron přeneseně o Adornově myšlence pseudoindividualizace popových písní. 

2.2 Síla vážné hudby 

Adornova analýza populární hudby je z velké části založena na porovnání s takzvanou 

artificiální hudbou, tedy hudbou vážnou. Adorno se domnívá, že je možné rozlišit 

standardizovanou populární hudbu od vážné, kde jeden detail má smysl pouze 

v kombinaci s jinými detaily, jež dělají výslednou skladbu skladbou.107 Jak zdůrazňuje 

ve své knize Studying popular music Richard Middleton108, pro Adorna je obrazem 

dokonalosti a propracovanosti kompozičních technik dílo německého hudebního 

skladatele Ludwiga van Beethovena (1770 - 1827). „Ve vážné hudbě, například ve 

skladbách Ludwiga van Beethovena, se významy detailu a celku ovlivňují navzájem. 

Výsledkem tohoto je skutečnost, že každá skladba je unikátní, jedinečná," interpretuje 

Middleton Adorna. 

Jak však podotýká Martin Jay109, bylo by mylné považovat Adorna pouze za 

zaslepeného zastánce kulturních standardů. Adorno totiž klade velký důraz na to, jaká 

hudba se zaprodává trhu a jaká zůstává i přes jeho sílu nedotčena. Adorno je podle 

Jaye přesvědčen, že vážná hudba není primárně určena pro trh, kdežto populární ano. 

V neposlední řadě, Beethovenovo dílo je pro Adorno tak unikátní, neboť je podle něj 

poslední „svobodné", poslední, jež zůstalo uchráněno socioekonomických změn v 19. 

105 Adorno 2002, str. 472-3 
l0" Gendron 1986. str. 272-308. Cit. podle Modleski, T„ 1986 
107 Longhurst 1995, str. 6 
108 Middleton 1990, str. 50 
10Q Jay 1973, str. 183. 
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století a není tudíž zatíženo procesem komodifikace.110 

Nebyl to však jenom Beethoven (jež spolu s W. A. Mozartem a J. Haydnem tvořil tzv. 

První vídeňskou školu), kdo Adornovi učaroval. Mezi postavy hudebního světa, jichž 

si Adorno vážil, patřil i expresionistický skladatel a zakladatel dodekafonie Arnold 

Schonberg (1874 - 1951)111. Jeho hudba Adorna silně ovlivnila. T. W. Adorno bral 

odmalička hodiny klavíru, sám komponoval a jako mladý muž uvažoval o tom. že se 

stane skladatelem a koncertním pianistou. Svému plánu vyšel vstříci v lednu roku 

1925. Okouzlen úryvky opery Wozzek, jíž složil hudební skladatel Alban Berg112, odjel 

Adorno po dokončeni doktorátu z filozofie do Vídně. Jeho odjezd iniciovala právě 

schůzka s Albanem Bergem, s nímž se stačil potkat ještě v roce 1924 ve svém rodném 

Frankfurtu nad Mohanem."1 Berg přijal Adorna jako svého studenta skladby a mladý 

Theodor k němu docházel na hodiny dvakrát týdně. Adorno bral zároveň hodiny 

klavíru u mistra hry 20. století Eduarda Steurmanna. Ten byl, stejně jako Berg. 

Schonbergovým žákem. 

Adorna však pobyt ve Vídni spíše zklamal, a to i přesto, že se dostal přímo do 

hudebních kurzů k obdivovanému Schonbergovi. Jeho lekce se ale nakonec neukázaly 

tak dobré, jak se domníval. Navíc si byli mladý Theodor a Arnold Schonberg lidsky 

vzdáleni. Adorno se ještě v roce 1925 vrátil do Frankfurtu, aby od roku 1927 působil 

několik dalších let opět ve Vídni - tentokrát jako kritik pro hudební časopisy Pult und 

Tciktstock a Anbruch,"4 

Navzdory zklamání z Schónbergova učitelského vedení si jej Adorno nepřestal vážit 

jako výjimečného skladatele, který překonal pravidla symetrie a posloupnosti 

v klasické vážné hudbě. „Schonberg se chtěl svou hudbou vymezit vůči všemu, co 

bylo před ním, a jeho skladby tedy také zněly úplně jinak. Vůbec například 

nepoužíval akordy, pracoval jen se shluky tónů. Akord, a to i třeba rozložený, byl 

zakázán, zněl totiž příliš konvenčně," píše Friedrich Herzfeld.1'5 Jeho hudba byla 

atonální, to znamená, že se ve skladbách nedalo určit, jestli jsou například v C nebo D 

dur. Stejně tak se zde nedal určit ani tónorod, tedy jestli je skladba durová nebo 

mollová. Dodekafonie měla však určité nevýhody. Uměla třeba výborně navodit 

110 Middleton 1990, str. 36 
111 Arnold Schonberg byl zakladatel tzv. Druhé vídeňské školy. Vnesl do vážné hudby nový prvek - tzv. 

dodekafonii. Ta je založena na užití dvanáctitónové řady, což je také počet všech půltónů. Jde zde o 
to, ze jeden tón může skladatel ve skladbě opakovat až poté, co použije všechny ostatní tóny. 
Dodekafonická řada tedy může vypadat například takto: cis, d, e, dis, a, fis, g, f, be, h, gis, c a teprve 
poté je možné použít tón cis. Kromě hudby (komponoval pro sbor, orchestr, komorní soubor, hlas a 
klavír) se Schonberg věnoval i malbě a tvůrčímu psaní. 

112 Alban Berg byl spolu s Antonem von Webernem nejlepším studentem Arnolda Schonberga. 
111 Adorno, 2002, str. 4 
114 Adorno 2002, str. 5 

Herzfeld 1966, str. 118-126 
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hrůzné pocity (sám Schonberg trpěl panickým strachem ze smrti), málokdy však 

nějaké jiné. Schonbergovy skladby tak vyvolávaly takové skandály, že si raději 

později založil společnost pro soukromé provozováni hudby, kam neměl přístup 

nikdo nepozvaný. Tím se však tento typ hudby obrátil značně do sebe a dostal 

charakter elitního vědeckého bádání. Programově nebyla Schonbergova hudba určena 

širokým vrstvám posluchačů, a tento problém už moderní vážné hudbě zůstal."6 

Schonbergova revoluce v hudbě - vítězství nad klasickou tonalitou. jež byla tak blízká 

vší komodifikované hudbě tehdejší doby - byla inspirací pro Adornovy vlastní 

filosofické statě, konkrétně pro dílo o fenomenologovi Edmundu Husserlovi. Napsal 

jej ve 30. letech 20. století. ..Tak, jak Schonberg překonal tonalitu, slábnoucí formu 

buržoazní hudby, snažil se Adorno v práci o Husserlovi překonat idealismus, 

slábnoucí formu buržoazní filosofie.""7 

Jakkoliv se dnes může zdát, že Adornův přístup k problematice kulturního průmyslu 

v užším hudebním pojetí vykazoval elitistické prvky, opak je pravdou. Adorno vždy 

trval na tom - ostatně tuto tezi výše potvrzuje Martin Jay - že spíše než o srovnávání 

populární hudby s vážnou jako takovou je mu bližší komparace hudby, jež je zcela 

řízena zájmy trhu, a hudbou, jež si nachází svou vlastní linii nezávisle na komerční 

síle. Za takovou Adorno považoval právě atonální hudbu Schónbergovu"8. 

V tabulce uvádíme základní body, j i m i ž Adorno a rgumentu je ve prospěch vážné hudby '1 9 

Vážná hudba 
Každý detail kompozice má v konečné 
podobě svůj význam. 
Detaily jsou součástí celkem. 
Základní motivy skladby jsou rozvinuty . 
Detaily skladby nemohou být zaměněny 
jinými, jinak by svůj význam změnila celá 
skladba. 
Je zde soudržnost mezi formou a obsahem 
skladby. 
Konkrétní schémata (například taneční) jsou 
psána s vědomím důležitosti celku. 

Populární hudba 
Písně jsou skládány podle zaběhnutých, 
posluchači již blízkých vzorců. 
Celek není propojen s detaily . 
Melodie je strnulá, často se opakuje. 
Písně využívají ty nejprimitivnější 
harmonické postupy. 

Důraz je kladen na jednotlivé efekty, 
zvuk, barvu, tempo či rytmus. 
Improvizace se stává standardem, který 
potlačuje vyznění celku, jednotlivosti 
jsou nahraditelné . 

2.3 Vliv populární hudby podle Adorna na publikum 

Nebyla to však jen produkce kulturního průmyslu a způsob jeho fungování, čím se 

Theodor W. Adorno ve svých studiích o populární hudbě zabýval. V popředí jeho 

116 Herzfeld 1966, str. 118-126 
117 In www.movak.com/researcher/resume/papers/var9mkm.html 
118 In www.i-novak.com/researcher/resume/papers/var9mkm.html 
119 Longhurst 2003, str. 7 
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zájmu stál i samotný posluchač, konzument, tedy adresát výrobků kulturního 

průmyslu. Adorno se domníval, že populární hudba produkovaná hudebním 

průmyslem jako masová kultura nevyžaduje po posluchači při jejím poslechu téměř 

žádnou snahu.'20 Člověk se vůči jejímu obsahu stává imunní, protože skutečnost, že se 

populární hudba stala součástí každodenního světa, nepodporuje jeho představivost. 

Jak Longhurst zdůrazňuje, podle Adorna existují dvě skupiny konzumentů hudby. 

První se skládá z posluchačů - otroků standardizovaných písní'2'. Podle Adorna je 

tento druh otroctví zcela špatný a nedospělý, stejně jako druhý typ konzumentů: ten, u 

nichž taková hudba vyvolává nějaké emoce. Jak totiž Adorno tvrdí, populární hudba 

útočí na nejnižší pudy člověka a lidé. kteří jí naslouchají, se ve smyslu chtíče další 

podobné líbivé skladby chovají v důsledku jako děti (..stále dokola se s dětskou 

tvrdohlavostí domáhají toho samého jídla, které již několikrát jedly, a proto vědí, jak 

chutná'"22). 

Tento stav označuje Adorno jako regressive listening, což bychom mohli přeložit jako 

zpátečnické, v jistém smyslu primitivní vnímání hudby. Takový způsob poslechu 

hudby však podle Adorna není dán lidskou hloupostí, ale hudebním průmyslem, který 

vydává a vnucuje posluchačům standardizované a opakující se nahrávky bez špetky 

originality a inspirativního impulsu.121 

Také John Storey připomíná, že podle Theodora W. Adorna produkce populární 

hudby nepodmiňuje u posluchačů žádnou touhou po něčem opravdu originálním, po 

autentické kultuře. Místo toho stále dokola konzumentům potvrzuje daný status, 

Adornovými slovy: svět jaký je („the world as it is"). „Oproti tomu vážná hudba, 

například poslech (již zmiňovaného) Beethovena, může člověka přivést na cestu 

aktivního poznávání a uvažování o tom, jaký by svět mohl být, co jiného než 

standardizované produkty by nám mohl nabídnout." interpretuje Storey Adornovo 

opozitum k pasivnímu vnímání světa - the world as it could he. 124 

V uvažování o vlivu populární hudby na člověka se Adorno dostává až k rozdělení 

posluchačů na dva základní typy125. První typ posluchače popisuje jako člověka 

ztraceného v davu, který je lehce manipulovatelný masou. Druhý typ je podle Adorna 

fanatický jedinec, osoba vlastním přičiněním nezařazená do života ve společnosti. 

K popsání podstaty člověka ztraceného v davu si bere Adorno na pomoc tanec 

jitterbug, na nějž podle něj zejména mladí lidé tančí jako by smyslu zbavení a 

1:0 Negus 1996, str. 9 
121 Longhurst 2003, str. 8 
122 Strinati 2004, str. 60 
1:1 Negus 1996, str. 9 
124 Storey, str. 91 
125 Negus 1996, str. 10 
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ztrácejíce svou jedinečnost, tupě následují opakující se rytmy. Druhý typ posluchače, 

jakéhosi klidného podivína, Adorno charakterizuje jako osobu, která se po příchodu 

z továrny zavře ve své ložnici a obklopí se hudbou. „Tento člověk je plachý, možná 

nemá štěstí na děvčata a má chuť se ponořit do svého vlastního světa. Ve svých 

dvaceti letech se stále hledá, ale zároveň nechce být na obtíž rodičům."126 Jak Keith 

Negus dodává, tento typ odcizeného mladého člověka, který si svůj vlastní svět a 

kontakty se společností tvoří přes hudbu, nachází v hudební kritice uplatnění i po 

čtyřiceti letech. Taková image byla totiž často přisuzována například fanouškům 

britské rockové skupiny 80. let The Smith127 a dalším kapelám, které ji následovaly. 

Jako například britští Suede128, o jejichž první, eponymní desce z roku 1993 jeden 

z novinářů napsal: „Suede dělají hudbu pro kluky, kteří netančí, ale kteří se - zavřeni 

ve svých pokojích - chtějí oddávat sebelítosti."129 

Identifikace s interprety, jež konzument poslouchá, posloužila Adornovi k dalšímu, 

celkově třetímu konceptu. Po vytyčení znaků populární hudby a rozčlenění jejích 

posluchačů přichází s termínem sociál cementLTO, jež bychom mohli přeložit jako 

společenský' tmel. Podstatou tohoto termínu je podle Adorna fakt, že lidé 

v kapitalistické společnosti žijí ve skutečnosti nudné, prázdné a nenaplněné životy, 

stejně nudné, jako je jejich práce v továrnách. Čas od času si sice svou bezradnost 

uvědomí nebo jsou okolnostmi nuceni uvědomit si ji, situaci ale nijak neřeší. 

Populární hudba pak podle Adorna, stejně tak jako populární film či tisk, sice takový 

život konzumentovi nevymlouvají, avšak svým obsahem mu pomáhají se s daným 

osudem smířit. „Představy, nadšení, řešení a smíření nabízená populární hudbou či 

filmem nutí posluchače uvědomit si, jak chudé životy žijí a jak moc jsou 

nespokojení," míní Adorno. Lidé však své osudy přijmou spíše za tónů romantické 

písně, kdy se jim od skutečnosti, že svůj život nenaplnili trvalejšími hodnotami, 

dočasně uleví. Hudba plná emocí jim totiž podle Adorna nahrazuje matku, která 

s otevřenou náručí volá: Pojď, mé dítě, vyplakej se. Pro Adorna je toto sice jistý druh 

katarze, nicméně s podstatou funkce populární hudby zde opět nesouhlasí. „Hudba, 

126 Nesjus 1996, str. 11 
127 The Smiths - manchesterská skupina, jíž v roce 1982 založili zpěvák Steven Patric Mornssey 

a kytarista John Maher. Rozpadla se v roce 1987, přičemž nejúspěšnějším sólistou j e nyní 

Morrissey. 128 Suede - londýnská skupina, jež vznikla v roce 1993 kolem zpěváka Bretta Andersena. Poslední 
nahrávka, kterou skupina vydala, byla v roce 2003 kompilace singlů. Suede na svých internetových 
stránkách (www.suede.net, 27.1.2006) uvádějí: Pomlouvači Suede o nás mluvili jako o skupině 
chladné, cynické, domýšlivé a be: špetky humoru. Skutečnost je ale úplně jiná. Suede jsou tak lidšti. 
Naše písničky jsou tragikomická dramata o lidech a jejich každodenních životech. Naše příběhy -
bez jakékoliv touhy po cyničnosti, fádnosti a. nedej bože, domýšlivosti odkazují na sílu lidského 
ducha. 

129 Negus 1996, str. 11 
130 Strinati 2004, str. 92 
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která dovoluje posluchači přiznat si, že je nešťastný, jej také za pomocí tohoto 

zproštění se smiřuje se skutečností, že je na ní sociálně závislý,"'131 domnívá se 

Adorno. 

2.4 Kritka Adomovy teorie populární hudby 

Není pochyb o tom, že Theodor W. Adorno přispěl svými studiemi, které se zabývaly 

populární hudbou a kulturním průmyslem, velkou měrou k diskusi o této oblasti 

populární kultury. Co více, svými kontroverzními názory vyvolal debatu, v rámci níž 

se jeho interpreti a další teoretici kulturních či mediálních studií snaží dobrat toho. do 

jaké míry jsou Adornovy myšlenky aplikovatelné i v dnešní době. 

V první řadě je opět třeba uvědomit si, že klíčové teze Adorno představil před více než 

60ti lety - v naprosto odlišném společenském klimatu, než panuje dnes. Populární 

hudba od té doby samozřejmě udělala velký krok dopředu, což Adorno. který zemřel 

v roce 1969 a tudíž byl svědkem nástupu éry rock'n' rollu a obrovského úspěchu The 

Beatles, měl možnost sledovat a reflektovat. Jak však připomíná Dominie Strinati,132 

Adorno až do své smrti nikdy neuvažoval o tom, že by své úvahy v důsledku změn 

v hudebním průmyslu přehodnotil. Svým názorem, podpořeným muzikologickým a 

literárním vzděláním, si byl i přes tok času jist. I proto bychom si tedy dnes měli klást 

takové otázky, jaké si klade Dominie Strinati: Je populární hudba opravdu takovým 

monolitem, jak se Adorno domníval? Opravdu vysvětluje pseudoindividualizace 

příchod rock n'rollu v roce 1956'33, vznik The Beatles v roce 1962, rozkvět éry punk 

rocku v polovině 70. let nebo nástup taneční hudby v 90. letech? A co více, je 

konzumace populární hudby opravdu tak pasivní činností, jak Adorno tvrdil? 

Věc není podle Dominica Strinatiho tak jednoznačná. Strinati se při tom opírá o studii 

Simona Fritha, který říká: „Většina ekonomů se shoduje v jednom: jen asi 10 % ze 

všech vydaných desek a singlů vydělá. Dalších 10 % pokryje výrobní náklady. Zbytek 

je prodělečný/"34 To ostatně potvrzuje i Nicholas Garnham, jenž poznamenává, že jen 

u 3 % desek mohou počítat vydavatelé s alespoň padesátiprocentním návratem 

investic135. Jak navíc dodává profesor managementu na Northwest University Paul 

Hirsch, až 60 % singlů uvedených na trh rozhlas ani televize nehrají. To podle 

Strinatiho nenaznačuje, že by všemocný kulturní průmysl jednoduše ovlivňoval vkus a 

chování milionů lidí. Spíše se zdá, že se hudební průmysl zoufale snaží nahrávky udat 

131 Strinati 2004, str. 93 
132 Strinati 2004, str. 92 
133 Tehdy se na vrchol amerických hitparád vyšplhal singl Elvise Presleyho Heartbreak Hotel, jez 

Presley natočil u gramofonové firmy RCA. 
134 Strinati 2004, str. 92 
135 McGuigan a Gray 1997, str. 58 
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vybíravému a kritickému publiku s vlastním vkusem. Což ukazuje na další rozpor 

Adornova uvažování s realitou: proces konzumace je podle všeho daleko více aktivní 

záležitostí, než Adorno tvrdil. 

Se Strinatim a jeho teorií aktivního výběru konzumovaného souhlasí i Dag 

Bjorkegren. Podle něj není Adornovo a Horkheimerovo tvrzení, že kulturní průmysl 

vytváří kulturní potřeby obyčejného člověka, pravdivé, neboť většina takto 

produkovaného „umění" končí komerčním nezdarem1"", jak již bylo řečeno v otázce 

hudebních nosičů.'" 

Bernard Gendron dále naráží na Adornovo nejasné dělení tzv. funkčních a textových 

artefaktů. Podle Gendrona není možné, aby se stejný způsob pásové výroby připisoval 

jak duševním, tak manuálním výrobkům. Podle něj je třeba hledat mezi takovými 

artefakty rozdíl. „Text, ať již psaný, či mluvený, je univerzální, kdežto funkční 

artefakt je věc určitá, specifická. Jakýkoliv univerzální text musí být před tím. než je 

poslán na trh, 'vtělen'do nějakého funkčního artefaktu, ať již na papír nebo na disk. 

Když si tedy zákazník kupuje například disk, pořizuje si kombinaci funkčního a 

textového artefaktu,"138 tvrdí Gendron. Podle něj je tedy sice důležité zkoumat, do jaké 

míry jsou obě dimenze výroby hudební nahrávky industrializovány, není ale možné 

pominout proces duševní práce při vymýšleni textové části výrobku. 

Také Richard Midletton souhlasí s Gendronem, když se domnívá, že Adorno 

nepřikládá dostatečnou pozornost specifikům kulturních produktů. „Překvapuje mě, že 

Adorno pořádně nezkoumal historii swingu - toho stylu, jenž byl ve 30. a 40. letech 

nejčastějším výsledkem práce skladatelů skladatelé z Tin Pan Alley. Zjistil by, že tahle 

hudba, jež se tak dobře prodává, má kořeny v černošských podnicích pro pracující 

třídu, v kostelech a podobně. Místo přísné kritiky se měl tedy raději pořádně podívat 

na historii hudby od roku 1890 až po dnešek. A došel by k závěru, že hudba nikdy 

nemůže být pouze produktem: nikdy totiž nelze pominout její uměleckou hodnotu." 139 

Dag Bjorkegren míní, že populární hudba není zas až tak esteticky triviální záležitostí, 

jak se Adorno domnívá. „Možná je swing či beatová hudba jednodušší než forma 

vážné hudby nebo jazzu, ale fenomén populární hudby nemůžeme považovat pouze 

v intencích hudebních kvalit. To, o čem hovoříme, je industrializovaná hudba, v úvahu 

proto musíme vzít i technické a komerční aspekty věci. Uvědomme si také, že 

1.6 Bjorkegren 1996, str. 81 
1.7 www.ifpi.cz, 31.1.2006. Celosvětový trend snižování počtu prodaných desek postihl i Českou 

republiku kde se počet prodaných nosičů a peněz za ně utržených snižuje pravidelně. Zatímco 
v roce 2000 se disků s hudbou prodalo v ČR podle statistiky Mezinárodní federace hudebního 
průmyslu 6 590 000 kusů (což činí 999,1 mil. Kč na ziscích z prodeje), v roce 2004 už to bylo jen 
3 980 000 tisíc nosičů (684,6 mil Kč). 

138 Gendron 1986, str. 27 
139 Middleton 1990, str. 38-39 
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populární hudba je hlavně hudbou pro mladé a tedy že její sociální role v životech 

mladých lidí nemůže být přehlížena. Ve světle tohoto bychom tedy dokonce mohli 

tvrdit, že populární hudba je daleko více komplexní hudební fenomén než klasická 

hudba, jelikož produkce a konzumace klasické hudby je více zřetelná, nezáludná,"140 

konstatuje. 

Další slabinou Adornovy teorie je podle jeho kritiků skutečnost, že dostatečně nebral 

v úvahu různorodost hudebních stylů a subkultur. Je sice pravda, že Adorno psal své 

práce týkající se hudby zejména ve 30. letech a na počátku let 40. minulého století, 

tedy v době. kdy se populární hudba produkovaná profesionály mohla ve své úzké 

diverzitě jevit jako standardizovaná. V současné době, kdy se například jen v rámci 

elektronické taneční scény setkáváme s mnoha názvy odnoží, jež se liší jen 

v drobnostech, si však nemůžeme s paušálním odsouzením směrem ke standardizaci 

vystačit. A to i přesto, že právě ono množství podobných odnoží paradoxně Adornově 

teorii falešné individualizace nahrává. „V nepřeberném množství větví jednotlivých 

hudebních stylů je totiž třeba důsledně rozlišovat, která z nich je pro jeho vývoj 

opravdu zásadní." 141 

To, co Adornovi kritici autorovi dále vyčítají, je nedostatek důkazů na bázi 

relevantních výzkumů. „Než se zcela ztotožníme s Adornovými stanovisky, je třeba 

dostatečně uvážit, jakým způsobem vlastně lidé k populární hudbě přistupují." 

domnívá se Brian Longhurst. „Potom by pro Adorna bylo zřejmě těžké obhájit 

stanovisko, že lidé reagují stejně na hudbu Franka Zappy i skupiny Take That142," 

dodává. Longhurst také nesouhlasí se způsobem, jakým Adorno považuje za povrchní 

rozlišovat různé druhy potěšení, které lidé z poslechu populární hudby mají. „Nějakou 

hudbu přeci posloucháme proto, že se na ni dobře tancuje, jinou z toho důvodu, že se 

u ní dobře přemýšlí,"143 míní. Podle Longhursta je ktomu, abychom mohli 

zodpovědně zhodnotit vliv populární hudby na člověka, třeba znát několik 

podstatných aspektů: Jak se změnila podstata fungování hudebního průmyslu? Jaký 

význam má hudba v různých kontextech spojených s politikou? Jaké nové odnože 

hudebních stylů se za poslední dobu zrodily? Jakými způsoby se hudba k posluchačům 

dostává a jaké z ní mají potěšení? „O těchto věcech, jež jsou nezbytné ke správnému 

zařazení populární hudby do kontextu společnosti, nyní víme daleko více, než věděl 

140 Bjorkegren 1996, str. 81 
141 Longhurst 1995, str. 12 
142 Take That - chlapecká skupina, jež vznikla v Manchesteru v roce 1990 a rozpadla se roku 1996. Její 

členové, Robbie Williams, Gary Barlow, Mark Owen, Howard Donald a Jason Orange se vydali na 
sólové dráhy. 

143 Longhurst 2003, str. 12 
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před čtyřiceti lety Adorno," 144 konstatuje Brian Longhurst. 

Se střízlivým názorem, na svou dobu poměrně progresivním, přichází i autor Sigmund 

Spaeth. Ačkoliv se jeho kritika pojmu populární hudba v souvislosti s omezeným 

kontextem netýká přímo Adornovy teorie, považuji za přínosné ji zde zmínit: 

„Existují dobré a špatné symfonie a opeiy. stejně jako dobré a špatné populární písně. 

To, jestli píseň nebo skladba přežije a stane se populární, ještě žádný kritik nikdy 

neodhalil. Všechno je otázka času a samotného publika. Vždyť ani mašinérie typu Tin 

Pan Alley nemohla písni zaručit stoprocentní dlouhodobý úspěch."143 Spaeth také 

zmiňuje úspěch amerického skladatele Stephena Collinse Fostera (1826 - 1864)l4('. 

prvního důležitého autora populárních písní v USA, jehož sentimentální skladba 

s irskými prvky Jeanie with the Light - Brown Hair dosáhla popularity i bez masové 

podpory médií a trhu. Stala se totiž obětí boje mezi rozhlasovými stanicemi a Asociací 

skladatelů a producentů. 

Spaeth dále upozorňuje na nesmyslnost tradičního kontrastu mezi termíny populární a 

klasická hudba, a to obzvláště dnes, kdy hranice mezi těmito styly téměř vymizela. 

Dále míní, že klasické je například i dílo, které se na seriózním kulturním poli zavedlo 

a tím se ukázalo být populárnějším než kdejaký hit jednoho dne. „Symfonie jako je 

Beethovenova Pátá nebo Schubertova Nedokončená byly za dobu života jejich autorů 

hrány pravděpodobně častěji než jakýkoliv populární kus ve smyslu moderní hudby. A 

naopak, populární píseň může být takovou stálicí jako klasická hudba tehdy, bude-li se 

řídit třeba Fosterovým příkladem,"'47 říká. Zcela nesouhlasí ani s tezí, že peníze jsou 

spjaty jen s populární hudbou. Tradice vážné hudby je totiž podle něj celá 

aristokratická. Jak Spaeth tvrdí, Wagner by nikdy nenapsal svá nej lepší hudební 

dramata, kdyby jej nepodporoval šílený král Ludvík Bavorský. I takoví moderní 

skladatelé jako Jean Sibelius (1865 - 1957) nebo Ernest Bloch (1880 - 1959) 

profitovali z mecenášství, prvnímu přispívala na tvorbu vláda, druhému sponzoři. 

144 Longhurst 2003, str. 13 
145 Spaeth 1948, str. 4 , . 
146 Starr Waterman 2003, str. 22-25. Foster byl pravděpodobně první osobou v USA, která si na 

živobytí vydělávala jako profesionální skladatel. Žil z peněz, které dostával za prodej tzv. sheet 
music písní zapsaných v umělecky upravených notách. Foster vycházel ze sentimentálních 
tradičních melodií pocházejících zejména z Anglie, jeho skladby byly ale ovlivněny i například 
americkou baladou, italskou operou nebo irskými či německými melodiemi. Foster byl ve své době 
považován za absolutního hitmakera, a to zejména díky jednoduchým, ale chytlavým kombinacím 
melodie a milostného textu. Jeho píseň Jeanie with the Light - Brown Hair přežila až do období 
druhé světové války kdy jí přehrávalo mnoho swingových orchestrů. Největším Fosterovým hitem 
však byla zřejmě píseň Old Folks at Home, j íž se jen v roce vydání (1951) prodalo asi 100 tisíc 
výtisků. To odpovídá zhruba milionu prodaných nosičů v dnešní době. 

147 Spaeth 1948, str. 6 

34 



3. Dwight Macdonald: Maskult a midkult 

3.1 Vymezení pojmu maskult 

Dalším autorem, jenž se zabýval oblastí populární kultury ve smyslu konzumace bez 

jakéhokoliv intelektuálního stimulu, a jenž přispěl nemalou měrou k její kritice, je 

americký novinář a spisovatel Dwight Macdonald (1906 - 1982)148. Své hlavní 

argumenty shromáždil v knize Against the American grain, která vyšla v roce 1962. 

Jedná se o soubor esejů analyzujících situaci západní kultury, a to zejména na 

příkladech literárních děl. Pro účel této práce je zajímavá především první část knihy, 

týkající se rozboru úrovně kultury obecně - a to jak současné, tak té s kořeny hluboko 

v minulosti. Ačkoliv se zde autor nevěnuje přímo otázce hudby, považuji za důležité 

jeho názory zmínit. Macdonaldovo rámcové pojetí vysoké a úpadkové masové kultury 

lze totiž dobře aplikovat i na hudební svět. 

„Tradiční kultura se během posledních dvou století ocitla pod narůstajícím tlakem 

masové kultury, přičemž nejlépe je tento konflikt vidět v naší zemi, ve Spojených 

státech amerických. Trh s kulturní produkcí se konstantně rozšiřuje tak, že dnes je již 

téměř každý zákazníkem. Je to skutečnost, kterou historie nezná, a tato skutečnost má 

také nový dopad. Kultura se totiž na základě stále stoupající vzdělaností, finanční i 

politické nezávislosti mas posunula do popředí zájmu. Až zhruba do roku 1750 bylo 

umění a filosofie výhradou vzdělané menšiny. Nyní se však týká i mas, tedy všech 

občanů. S tím však vyvstává i problém vulgarizace kultury. V této situaci vidím jen 

dvě možná logická řešení: integrovat masy do kultury vzdělaných elit nebo definovat 

dvě kultury, z nichž jedna bude určena masám a druhá elitě. Já osobně jsem pro 

druhou variantu."149 říká v předmluvě knihy Macdonald. 

Podle Macdonalda se za posledních 200 let západní kultura rozdělila de facto ve dvě: 

tradiční, jež je uchována v naučných, odborných a krásných knihách, a na novější, jež 

je produkována pro potřeby trhu. „Tomuto druhému typu kultury říkejme masová, a 

nebo raději maskult (v originále masscult), protože to vlastně žádná kultura není. 

148 httpV/en.wikipedia.org/wiki/Dwight_MacDonald 
httpV/www.encyclopedia.com/html/M/MacdonDl .asp, 21.1.2006. Narozen v New Yorku, 
vystudoval Phillips Exeter Academy a Yale University. První novinářské zkušenosti sbíral v 
magazínu Time, jako zástupce šéfredaktora ekonomického magazínu Fortune (1928 - 1936) 
vyjadřoval nelibost ke kapitalismu. V roce 1937 se stal redaktorem radikálního časopisu Partisan 
Review Jako levicový intelektuál inklinoval ve 30. a 40. letech 20. století nejdříve ke stalinismu a 
pak k trockismu, od pacifismu se odklonil k anarchismu. V roce 1943 opustil Partisian Review, 
jelikož nesouhlasil s jeho podporou druhé světové války. Aby měl kde publikovat své ironické 
eseje založil roku 1944 se svou chotí měsíčník (později čtvrtletník) Politics. V 50. letech se 
zapálením potíral komunistické myšlenky studené války, později ještě striktněji nesouhlasil s válkou 
ve Vietnamu. V 60. letech se stal filmovým kritikem časopisu Esquire. 

I4' Macdonald 1962, preface 
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Maskult je pouhá parodie na vysokou kulturu, kulturu intelektuálních elit,"130 

vysvětluje. 

Příkladem Maskultu jsou podle Macdonalda romány z 18. století pro služky nebo 

tvorba Edny Ferberové či Fannie Hurstové. V hudbě pak autor hovoří o Heart and 

Flowers151 nebo rock'n'rollu, v umění se jedná o špatné barevné tisky nebo obrazy 

Normana Rockwella, v architektuře je maskult vše od viktoriánské gotiky po modernu 

rančů, ve filosofii se pak jedná například o knihu Proverbial Phiíosophy Martina 

Tuppera a myšlenky Normana Vincenta Pealea.152 Za maskult Macdonald považuje i 

čím dál častější vstup nových médií (rozhlas, televize nebo film) do každodenního 

dění. 

Na rozdíl od nekvalitního umění minulosti je však maskult špatný v nových intencích. 

„Nemá totiž ani teoretickou šanci být dobrý. Až do 18. století bylo špatné umění té 

samé podstaty, jako dobré, bylo produkované pro totožné publikum, jež přijímalo ty 

samé standardy. Rozdíl činila pouze míra talentu jednotlivých autorů. Maskult je však 

něco jiného. To není nezdařilé umění. Je to ne-umění, nebo ještě lépe anti-umění."3 

Jak dále Dwight Macdonald míní, maskult nenabízí zákazníkům během jeho 

konzumace ani emoční uvolnění, ani estetický zážitek. Výrobní linka jménem maskult 

vyrábí pouze uniformní produkt, jehož cílem je jen vytrhnout konzumenta ze 

stereotypu. Nechce po něm žádnou zvláštní intelektuální aktivitu, nic navíc mu ale 

také nedává. 

Zde můžeme velmi dobře srovnat Macdonaldovy teze s Adornovými. Maskult, 

v našem případě si vezměme příklad rock 'n'rollu, můžeme velmi dobře přirovnat 

k Adornově definici standardizované zábavy. To, co pro Adorna představoval big beat 

či rock'n'roll - tedy hudbu neoriginální, opakující své strofy bez invence a hlavně na 

základě diktátu trhu. Macdonald viděl podobně: jako náhražku kvalitní zábavy 

produkovanou v moderní době pouze za účelem duchaprázdné, nestimulující zábavy. 

Sám Macdonald se ostatně v knize Against the American grciin odvolává na Adornovu 

práci On popular music, v níž Adorno vysvětluje rozdíl mezi „správným" vnímáním 

umění a pasivní konzumací předložených pokleslostí. „Lidé se chtějí bavit. Plně 

150 Macdonald 1962, str. 3 
151 Termín Hearts and Flowers Macdonald používá jako posměšný název pro sentimentálni a 

romantické hudební kompozice, zejména soudobé. 
152 Edna Ferber (1885 - 1968) - novinářka a spisovatelka, držitelka Pulitzerovy ceny z roku 1924, 

hovořilo se o ní jako o největší autorce románů její doby. Fannie Hurst (1889 - 1968) - spisovatelka 
a scénáristka, bojovnice za rovná práva Židů. Norman Rockwell (1894 - 1978) - malíř, ilustrátor a 
autor ilustrací obálky The Sundav Evening Post, ve své době známý po celých Spojených státech. 
Martin Tupper (1810 - 1889) - chtěl se stát knězem, na živobytí si po životních eskapádách nakonec 
vydělával psaním Jeho Proverbial Phiíosophy obsahující eseje oslavující lásku a manželství 
shrnovala duch morálky a víry poloviny 19. století. Norman Vincent Peale (1898 - 1993) - americký 
duchovní, proslavil se knihou The Power of Positive Thinking z roku 1952. 
Macdonald 1962, str. 4 
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koncentrovaný a vědomý zážitek z umění ale může mít jen ten. jehož životní styl na 

něj neklade tak velké nároky, že má potřebu ulevit si ve volném čase simultánně od 

vypětí a nudy. Právě tuhle dvojí touhu totiž odráží celá oblast levné komerční 

zábavy."154 

Vysoká kultura, tedy kultura intelektuálních elit, znamená pro Macdonalda vyjádření 

pocitů, nápadů., chutí a vizí. které jsou charakteristické a na něž každý z publika 

odpovídá jako individuum. A co více, publikum i autor přijímají s vysokou kulturou 

jisté umělecké normy, které mohou být více či méně tradiční. „Maskult je však 

lhostejný k jakýmkoliv standardům. Nepodporuje ani žádnou komunikaci mezi 

jednotlivci."155 

Jako příklad souboje maskultu a vysoké kultury dává Macdonald detektivní příběhy 

Erla Stenleyho Gardnera a Edgara Allana Poea. Podle Macdonalda osciluje Gardnerův 

styl psaní mezi neschopností a nonexistencí a jeho knihy jsou - spíše než napsané -

vyrobené. Na jejich výrobu vynaložil Gardner. jak se Macdonald domnívá, minimum 

energie. Své knihy skládá z několika identických částí tak, že název jedné z nich -

Případ zvědavé nevešly - by klidně mohl znít Případ zdravotní sestry na útěku. Edgar 

Allan Poe. ač též autor, který psal pro peníze, byl však podle Macdonalda schopným 

tabulátorem a ve svých detektivkách velmi obratně zanechat stopu své podivné 

osobnosti: vypořádával se v nich s neurotickým strachem a zároveň fascinací hororem 

a obsesí logického zdůvodnění. 

Jak však Macdonald dodává, je důležité uvědomit si, že rozdíl mezi E.A. Poem a E.S. 

Gardnerem (čili mezi vysokou kulturou a maskultein) není jen v popularitě. „Ostatně 

mnoho velmi dobrých věcí, od Torna Jonese po Chaplinovy filmy, bylo populárních. 

Hlavní rozdíl je v tom, co jsme již naznačili: v neosobnosti, nedostatku standardů a v 

totální oddanosti divákovi. Maskult přerušuje dialog se svým konzumentem, lépe 

řečeno - vymycuje jej."156 Problém maskultu je podle Macdonalda součástí širší otázky 

mas.157 Tendence moderních průmyslových společností je přetransformovat jedince do 

„masového člověka". Masy jsou z historického hlediska to, co je dav v prostoru: velké 

množství lidí, kteří nejsou schopni vyjádřit své lidské kvality, protože jsou propojeni 

154 Macdonald 1962, str. 5. 
155 Macdonald 1962, str. 5 
156 Macdonald 1962, str. 7. 
157 Reifová 2004, str. 128-132 v 

Obecně se termín masa používá k označení velkého, početně neidentifíkovatelneho množství lidi, 
kteří jsou rozptýlení v prostoru a neexistují mezi nimi fyzické ani sociální vazby. V rámci studia 
masové komunikace se ustálil význam slova masa pro vyjádření velkého počtu recipientů médií. 
Kromě tohoto pojetí mas existují ještě další. Přírodovědecké pojetí v 17. a 18. století chápalo pojem 
masa ve smyslu hmoty, kvantitativně uchopitelné skupiny atomů. V pojetí romantickém stály málo 
vzdělané masy v protikladu ke vzdělaným elitám. V pojetí revolučním (Wilhelm Friedrich Hegel) se 
masa lidí stává hybatelem pokroku. Sociálněpsychologické pojetí (Gustave Le Bon) hovoří o tom, 
že i když jsou lidé navzájem až nepředstavitelně rozlišní a labilní, v mase získávají stabilitu. 
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jeden s druhým jakýmsi neosobním, abstraktním prvkem. „Nacismus a komunismus 

nám ukázaly, kam až můžou zajít masové záležitosti v politice, maskult nám 

představuje umění mas pro masy. Kolektivní monstrozitu, masovost, považují výrobci 

maskultu za normu," 138 vysvětluje Macdonald. 

Historické důvody, které vedly ke vzniku maskultu, jsou dobře známy. Žádná masová 

kultura by nemohl existovat, kdyby zde neexistovaly masy v našem moderním slova 

smyslu. Masy vyprodukovala průmyslová revoluce, jež vytrhla lidi z jejich 

zemědělských komunit a přenesla je do městských továren. „Do té doby zde byla jen 

vysoká kultura, kultura pro vzdělané, a folk art, tedy kultura lidová. Maskult je do jisté 

míry pokračováním kultury lidové, ale rozdíly mezi těmito dvěma kulturami jsou přeci 

jen více nápadné, než jejich podobnosti." říká Macdonald. „Lidová kultura se tvořila 

z dola, z potřeb lidí, i když se někdy inspirovala vysokou kulturou. Maskult přichází 

seshora, je vyráběný techniky, které najali obchodníci."'39 

Maskult jako takový se poprvé objevil v Anglii 18. století, kde průmyslová revoluce 

právě začínala. Důležitým hybatelem byla změna individuálního prodeje za trh. První 

profesionální extenzí maskultu byla Grub Síreeťb0, jež byla připravena vydávat 

romány, historické knihy, romantické knihy, encyklopedie, filosofické traktáty, 

reportáže nebo prostě cokoliv, o čem si vydavatelé mysleli, že by se mohlo prodávat. 

Mezi dva první dva výborně se prodávající autoiy, jimiž se Grub Street chlubila, 

patřili Lord George Gordon Byron (1788 - 1824) a Sir Walter Scott (1771 - 1832). 

„Oba objevovali romantismus, jehož důraz na subjektivní pocity se hodil k tehdejší 

demokratizaci chuti. Avšak jinak se tito autoři lišili. Každý reprezentoval jiný aspekt 

maskultu - Scott obchodní, Byron na sebe ladl důraz jako na umělce. Tito muži jsou 

ukázkou paradoxu doby: Čím více se totiž literatura stávala průmyslovým odvětvím, 

tím více se dožadovala individuality, důrazu na osobnost."161 

Úspěch Grub Street a komerčních autorů, kteří zde publikovali, byl důvodem, proč se 

do konce 19. století vyčlenilo hnutí autorů, jejichž díla patří dodnes k tomu 

nejlepšímu, a která tvořila opozici tehdejšímu kulturnímu průmyslu: avantgarda. Mezi 

avantgardisty patřili například básníci Artur Rimbaud (1854 - 1891), Walt Whitman 

158 Macdonald 1962, str. 10-11 
Macdonald 1962, str. 14 

160 ht tp: / /en.wikipedia.org/wiki/Grub_Street .Grub Street byla méně kvalitní paralelou Tin Pan Alley 
v oblasti psaní. Toto j m é n o dříve patřilo současné londýnské Milion Street. Termín prošel od roku 
1217 mnoha proměnami, v roce 1830 se však změnil právě na Milton Street v úctě k místnímu 
staviteli j m é n e m Milton. Název Grub Street bylo podle internetové encyklopedie Wikipedia , j e ž v 
tomto hesle odkazuje na Samuel Johnson ' s Dictionary, původně j m é n o ulice blízko londýnských 
Moorf ie lds , oblasti hojně obydlené autory nevalných příběhů či slovníků. Odtud pojem grubstreet 
pro jakoukol iv průměrnou či bídně provedenou tvorbu. V dnešním slova smyslu se termín 
grubstreet v novinářských kruzích používá pro jakékol iv průměrné, námezdní psaní bez kloudné 
přípravy či za úplatu. 

161 Macdonald 1962, str. 21 

38 


