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Anotace 

Diplomová práce „Populární hudba v televizní zábavě 90. let na území ČR“ se zabývá 

především vývojem hudebních pořadů v tomto období, konkrétně sleduje vývoj hitparád 

Medúza a Eso. O období 90. let lze mluvit jako o vrcholu tohoto typu pořadů, které byly 

nedílnou součástí televizní zábavy. V souvislosti s jejich vývojem práce pojednává také o 

historii těchto hudebních pořadů před rokem 1989 i s dobovým kontextem. Komplexnost 

tématu utváří také teoretický základ, ve kterém práce pojednává o pojmech populární 

kultura, masová a spotřební kultura nebo globalizace. S vývojem hudebních pořadů právě 

pojem globalizace úzce souvisí. Globalizace prochází všemi základními složkami tvorby 

těchto pořadů, a to hudbou i samotným televizním prostředím, a je právě možným 

důsledkem poklesu popularity televizních hitparád v současné době.  

Annotation 

The thesis „Popular Music in Television Entertainment in 90’s in Czech Republic“ is mainly 

engaged in the development of music show in this period, namely monitors developments 

of hit-parades Medúza and Eso. The period of 90’s can be talk like a top of this kind of shows 

that have been an integral part of television entertainment. In connection with their 

development this study also deals with the history of these formats prior to 1989 and with 

the period context. The complexity of the topic also forms the theoretical basis in which 

work is about notions of popular culture, mass and consumer culture and globalization. The 

concept of globalization is closely related to the developement of television programs. 

Globalization is going through all the basic components of the production of these 

programs, both music and the television environment itself, and is just a possible 

consequence of the decline in the popularity of television hit-parades today. 
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Úvod 

Hudba provází lidstvo od nepaměti. Existuje několik teorií jejího vzniku, avšak žádná z nich 

není obecně uznávaná. Ať už však hudba vznikla napodobováním přírodních zvuků, za 

účelem doprovodu společné práce nebo se vyvíjela současně s řečí, je jasné, že nám hudba 

již od svého vzniku zpříjemňuje a možná i usnadňuje život. Nicméně i hudba nese několik 

funkcí, v televizi nebo obecně v médiích může hudba posloužit jako podklad v reklamě, 

hudební znělka seriálu, zpravodajství nebo jako pouhý podkres, vyplnění pozadí. Hudba se 

také komponuje pro zábavné pořady, nebo zábava spočívá přímo v hudebních pořadech.  

Tato práce se bude zabývat především vývojem a funkcí televizních pořadů s využitím 

populární hudby právě v prostředí televizní zábavy, a to v 90. letech na území České 

republiky. O období 90. let lze mluvit jako o vrcholu tohoto typu pořadů, které byly nedílnou 

součástí televizní zábavy. 

V teoretickém kontextu s tématem se práce bude zabývat teorií populární kultury, teorií 

globalizace, což úzce souvisí jak s popularitou televizní platformy, tak i fenoménem 

jednotlivých programů a samozřejmě i přímo hudebních pořadů zaměřených na populární 

hudbu. Tento teoretický základ je nutný pro jejich správné pochopení a pochopení 

samotného vývoje televizních pořadů, v tomto případě právě pořadů televizní zábavy 

s využitím populární hudby. Jelikož hudba obecně úzce souvisí, jak v úplném základu 

s masovou společností, tak jde ruku v ruce i s populární kulturou a globalizací. Hudba 

prochází kulturou lidstva od nepaměti, je součástí národních tradic a zvyků a je pro ně 

charakteristická. Globalizace se jí proto dotýká stejně, možná v ohledu produkce dokonce 

ovlivňuje více její vývoj než například vývoj televizních pořadů.  

Vývoj bude také zobrazen pomocí globalizace televizních formátů obecně a následně i 

stručnou historií přímo hudebních pořadů. Konkrétními sledovanými pořady budou zástupci 

hudebních pořadů z veřejnoprávní televize i komerční televize, tedy Medúza a Eso.  
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1 Populární kultura 

1.1 Pojem kultura 

Pojem kultura je všeobecně chápán jako souhrn hmotných a duchovních hodnot 

vytvořených lidstvem nebo také jako soubor znaků a hodnot, které platí v určité sociální 

skupině. Kultura je založená na nepsaných pravidlech, která se vzájemně dodržují, dále na 

zvycích, společné historii, jazyku, náboženství, tradici a v neposlední řadě i umění, 

architektuře nebo literatuře. Historie pojmu je však velmi bohatá.  

Pojem kultura pochází z latinského slova cultura, což v překladu znamená pěstování, 

vzdělávání. Pojem byl původně spojován s obděláváním zemědělské půdy neboli agri 

cultura. Základ pojetí kultury jako charakteristiky lidské vzdělanosti položil již Cicero 45 let 

před naším letopočtem a to tehdy, když nazval filozofii „kulturou ducha“. Pojem tím získal 

selektivní a hodnotící funkci, protože rozlišoval ty, kteří prostřednictvím vzdělávání a 

zdokonalování směřují k vyšší formě individuální a sociální identity od všech ostatních, kteří 

zůstávají ve filozofické nevědomosti. S nástupem renesance pojem získá novou funkci, a to 

pomyslné vedení hranice mezi člověkem a přírodou. Člověk tak začíná být chápán jako 

aktivní tvůrce kultury a jejím prostřednictvím překračuje kruh svých existenčních možností 

a tím přetváří přírodu i sebe sama. Významným milníkem je osamostatnění slova kultura 

jako nezávislou lexikální jednotku německým historikem a právníkem S. Pufedorfem. Ten 

do kultury zahrnul veškeré lidské výtvory, jako jazyk, vědu, morálku, zvyky odívání, bydlení. 

V tomto centru výzkumu zájmu se tak ocitá nejen problematika kultivace lidských 

schopností, ale také rozsáhlá oblast produktů lidské činnosti. (Sociologická encyklopedie, 

©2018) 

V současné sociologii je kultura považována za prostředky a mechanismy specifikace lidské 

adaptace k vnějšímu prostředí. Jedná se o přizpůsobivý a více významový negenetický 

program činností jedinců a sociálních skupin, který je ukotvený sociokulturní samoregulací 

a kulturními stereotypy, přetvářený společenskými činnostmi a předávaný pomocí 

kulturního dědictví. Předpokladem existence kulturních prvků a kulturních komplexu je 

jejich objektivace neboli exteriorizace a následné osvojení, tedy interiorizace, jedince nebo 
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sociální skupinou. Osvojení probíhá v rámci procesů socializace a enkulturace. Kultura 

vystupuje ve více podobách, a to konkrétně v podobě výtvorů lidské práce, tedy artefaktů, 

dále v podobě norem, hodnot a kulturních vzorců neboli v podobě sociokulturních 

regulativů, dále v idejích a v institucích organizujících lidské chování. K zachování kulturní 

kontinuity a zpevňování kulturní tradice v čase je takzvaná endokulturace, což znamená 

předávání kulturních prvků starších generací, generacím mladším. Z tohoto hlediska je 

důležité dívat se na kulturu jako na výsledek činnosti lidí, kteří v procesu sociální interakce 

tvořivě rozvíjejí kulturní dědictví minulosti. Kulturní změna však není vyloučená, může 

probíhat formou kulturní inovace nebo kulturní difúze, změny kulturních prvků nebo 

komplexů. (Sociologická encyklopedie, ©2018) 

Nedávno zesnulý nizozemský sociolog a psycholog Geert Hofstede, který se věnoval 

výzkumem kultury, v 70. letech 19. století provedl rozsáhlý výzkum v pobočkách nadnárodní 

korporace IBM ve více než padesáti zemích světa. (Geert Hofstede, ©2020) Tito lidé 

představovali téměř srovnatelné vzorky, byli si podobní ve všech kategoriích, až na 

národnost. Hofstedeho výzkum tak odhalil společné problémy, které se však v jednotlivých 

zemích lišily ve svém řešení. Tato řešení se lišila v kategoriích, které podle Hofstedeho 

představují 4 dimenze kultury. Tyto dimenze jsou aspektem kultury, který může být ve 

vztahu k jiným kulturám měřitelný, a to tedy konkrétně jako vzdálenost moci, kolektivismus 

versus individualismus, pojetí mužskosti a ženskosti, a vyhýbání se nejistotě. (Hofstede a 

Hofstede, 2007) 

Podle Johna Fiske je kultura živoucí, aktivní proces, který lze rozvíjet jen zevnitř, nelze ho 

utvářet zevnějšku či seshora. (Fiske, 2017) 

1.2 Populární kultura 

Obecné označení pojmu populární kultura je trochu zavádějící, protože nejde primárně o 

hodnotící označení produktů masové obliby, ale především o pojem obsahující každodenní 

kulturní praxi. Pojem populární kultura proto bývá často do češtiny překládán jako běžná 

kultura. Navíc označení populární v sobě nese původní negativní pojetí, které mělo oddělit 

vkus mas od preferencí vzdělaných, výše postavených vrstev. Toto pojetí bylo později 
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korigováno, ale stále platí, že jde o označení, které je víceznačné. Populární může totiž 

znamenat jak pozitivní, tak negativní hodnocení. Tato nejednoznačnost populární kultury 

může mít dvě hlediska. První, zda je populární kultura chápána jako přijímaná, vnucovaná 

zvnějšku, nebo zda je vnímaná jako odvozená z životní zkušenosti, vkusu a zvyků samotného 

publika. Druhé hledisko odráží otázku, do jaké míry je populární kultura vyjádřením vkusu 

nižší třídní vrstvy, nebo zda jde o nezávislou sílu s osvobozujícím potenciálem, který 

poskytuje alternativní způsob vnímání reality, který stojí právě proti vnímání dominantní 

nebo oficiální kultuře. (Revue pro média, © 2001−2005) 

Počátky studia populární kultury se objevují v rámci teorie masové společnosti v třicátých 

letech 20. století. Nový pohled pak přišel po druhé světové válce s rozvojem sociologie 

masových médií, a především konceptem kulturálních studií. Současný nový, zatím 

nejradikálnější, a zároveň nejoptimističtější pohled na populární kulturu se objevuje 

v osmdesátých letech v souvislosti s tvrzením, že populární kultura vytváří významný 

prostor pro odolnost vůči tlaku dominantní společnosti. Dále se problematice populární 

kultury věnuji například John Fiske. (Revue pro média, © 2001−2005) 

Fiske ve své publikaci uvádí, že se studium populární kultury donedávna ubíralo pouze 

dvěma směry, v současné době to jsou již směry tři.  

Méně produktivní směr vycházel z konsenzuálního modelu, ve kterém populární kultura 

hrála roli rituálního eliminátora společenských rozdílů, díky němuž nastal výsledný 

harmonický stav. Ale oslavoval populární kulturu, aniž by bral v potaz nějaký mocenský 

model. Tento trend byl jen jakousi demokratizovanou verzí elitního humanismu. Posouval 

jen kulturní život národa ze sféry vysokého umění do sféry populární kultury.  

Druhý trend naopak populární kulturu pevně umisťoval dovnitř mocenského modelu, ale 

tím kladl velký důraz na síly dominance tak, že v něm nezbyl žádný prostor na skutečnou 

populární kulturu. Tu nahradil masovou kulturou, kterou kulturní průmysl vnucoval 

bezmocným a pasivním lidem, jejichž zájmy stály v protikladu k zájmům tohoto průmyslu. 

Masová kultura podle Fiskeho produkuje bezbranné, pasivní masy lidí, aglomeraci 

atomizovaných jedinců, kteří jsou izolování od své pozice v rámci společenské struktury, 
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netuší nic o svém třídním vědomí ani o různorodých sociálních a kulturních společenstvích. 

Tito jedinci jsou v daném pojetí zcela bezbranní a zbavení jakékoliv moci. (Fiske, 2017) 

V současné době se tedy objevuje i třetí trend populární kultury. Tento trend vnímá 

populární kulturu také jako bojiště a moc přisuzuje těm, kdo obsadili dominantní pozice, ale 

zaměřuje se spíše na taktiku, jak se s dominantními silami vyrovnat, vyhnout se jim nebo 

jim oponovat. Namísto analýzy zúžené pouze na procesy inkorporace nabízí analýzu vitality 

a kreativity populární kultury, z níž pak inkorporace vychází jako opakující se nezbytný 

důsledek. Namísto důrazu na všudypřítomnou a svůdnou činnost dominantní ideologie se 

snaží pochopit každodenní odpor či schopnost vyhnout se takovému působení, což nutí 

dominantní ideologii působit s enormní silou a zacílením, a přece bez výsledného vítězství. 

Tento přístup vnímá populární kultura jako možnou a občas i opravdu skutečnou progresivní 

sílu, která je ze své podstaty optimistická, a to tak, že v lidské energii a vitalitě spatřuje důkaz 

toho, že společenská změna je možná, a že stojí o ni usilovat. (Fiske, 2017) 

V industriálních společnostech je i populární kultura industrializovaná. Průmysl, který její 

komodity distribuuje a vyrábí, totiž předpokládá možnost z toho generovat zisk a sleduje 

tak v tom pouze svoje ekonomické zájmy. Současně je, ale také založená na zájmech lidí, a 

ty jsou bohužel jiné než zájmy průmyslu. Důkazem mohou být všechny filmy, hudební 

nahrávky a další výrobky, které podle slov Johna Fiskeho byly pouze velmi nákladnými 

propadáky. Komodita jednoduše musí oslovit i zájmy, které lidé v daném kontextu mají, a 

teprve potom se může daná komodita stát součástí populární kultury. Populární kultura a 

spotřeba není jedno a to samé, je to pořád především kultura, tedy aktivní proces vytváření 

a cirkulace významů a požitků v rámci společenského systému. (Fiske, 2017) 

Populární kultura nesmí poučovat. Právě v tom spočívá problém většiny podob sociálního 

(a socialistického) realismu: nabízí pravdivý pohled dovnitř společnosti a odpovědi na 

všechny základní problémy industriální společnosti. Tento pohled může být pravdivý, ale 

potlačuje tím veškerou produktivitu populární kultury. Minimalizuje ty složky díla, které 

z něj činí text k produkování, nebo alespoň uzavírá jejich otevřený kód. Tato díla chtějí 

působit jako společenští činitelé tím, že poukazují na svou vlastní relevanci ve vztahu ke 

čtenářově vlastní společenské zkušenosti. Tento sociální realismus se právě kvůli svému 
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kazatelství nejspíš nikdy nemůže stát populární kulturou, to neznamená, že se jí nemůže 

stát žádné dílo vytvořené v duchu sociálního realismu.  

1.3 Lidé a masy 

Podle Johna Fiskeho populární kulturu vytvářejí lidé, a ne kulturní průmysl. V rámci 

kulturního průmyslu vznikají repertoáry textu a kulturní zdroje pro různé typy lidských 

formací a lidé, kteří vytvářejí svou populární kulturu, tento repertoár budou používat nebo 

ho budou prostě ignorovat. Jednotlivé formace se však nechovají jako podřízené subjekty, 

ale jako aktivní činitelé, kteří se pohybují napříč společenskými kategoriemi a jsou schopni 

postupně nebo dokonce i současně zaujímat více pozic, které se vzájemně zdánlivě vylučují. 

Tato společenstva jsou akademicky těžko přístupná, protože vznikají ve specifickém 

kontextu, v konkrétním uspořádání, vždy uvnitř společenské struktury, v konkrétním čase. 

Jsou výsledkem praktické činnosti, ne strukturního nastavení. Jelikož se neustále mění a 

nemají stálou strukturu, je obtížné zobecnit pravidla, na jejichž základě fungují a je také 

velmi těžké analyzovat je. (Fiske, 2017) 

Ani samotný výraz lidé není stabilní sociologickou kategorií. Nelze ji vyčlenit a učinit ji 

předmětem empirického výzkumu, protože taková věc v objektivní realitě neexistuje. I to, 

co je vnímáno jako lidové nebo pouze lidmi oblíbené, jsou jen přeskupující a mísící se 

skupiny společných rysů, které ale procházejí skrze všechny společenské kategorie. Podle 

Johna Fiskeho jsou lidé takový soubor společných rysů určitého společenství, a tyto rysy je 

dobré popisovat právě z hlediska kolektivity pociťované těmito lidmi. Zde se je totiž nehodí 

popisovat z hlediska externích sociologických rysů jako je například třídní, genderová, 

věková, rasová, regionální nebo jakákoliv jiná sounáležitost. Určitě existují vztahy mezi 

strukturou společenského systému a kulturními společenstvími, ale rozhodně tyto vztahy 

nehrají určující roli. Opakem jsou takzvané nomádské subjektivity, které se pohybují v rámci 

sítě nastavené touto strukturou a přesouvají svou účast z jedné lidské formace do jiné podle 

toho, co si žádá momentální situace. Všechny takové posuny se odehrávají uvnitř struktury 

právě mocenských vztahů. Každá integrace však odráží otázku, s kým se spojuji, ale také 

proti komu se spojuji. Smysl reflexe, nebo lépe řečeno smysl pro rozdílnost, má často větší 
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význam než smysl pro podobnost například právě pro třídní identitu. V rozvinutých 

společnostech produkují právě sdílené negativní postoje vyvození, které charakterizuje 

lidský pohyb uvnitř struktury společnosti. (Fiske, 2017) 

2 Teorie masové komunikace 

Teorie masové komunikace a modely jejího studia byly rozvinuty v podmínkách přechodu 

k vysoce organizované a centralizované průmyslové společnosti ve 20. století, na základě 

typických rysů jako je rozsah, souběžnost nebo jednosměrnost. V současné době teorie 

masové komunikace reflektuje změny, které přichází s novými technologickými možnostmi 

komunikace, které nejsou masové a ani jednosměrné, a také s posunem od dřívější 

masifikace a právě centralizace společnosti. Přesto pojmy masové komunikace zůstávají 

dosud v platnosti, protože je stále masová politika, masové trhy i masová spotřeba. 

Působnost médií také byla rozšířena v globálním měřítku. 

Mediální propagandisté jsou i nadále přesvědčeni o manipulativních schopnostech médií a 

poddajnosti masy. Představa o informačním přenosu je dosud živá a používaná. Také ti, kdo 

mají v rukou ekonomickou a politickou moc, dosud věří v sílu propagace, propagandy a 

vztahů s veřejností neboli public relations. Dominantní paradigma masové komunikace je 

také používáno dodnes, i když vzniklo v počátcích komunikačního výzkumu, jelikož je 

v souladu s mnoha okolnostmi současného působení médií a splňuje právě potřeby 

mediálního průmyslu, zadavatelů reklamy nebo publicistů. (McQuail, 2009) 

V následujících kapitolách budou přiblíženy základní pojmy v oblasti masové komunikace a 

obecně proces masové komunikace a s ním spjaté jednotlivé modely tohoto procesu.  

2.1 Pojem masa 

Teorie masové komunikace se neustále rozvíjejí a stávají se čím dál více propracovanějšími. 

Jejich hnacím motorem jsou značně rozcházející se názory o směru působení médií a na 

jejich účinky ve společnosti. Tyto názory nelze považovat za čistě vědecké hypotézy, ale do 

určité míry vymezují myšlenkové pozadí, na kterém se formují výzkumné úkoly, stanovují a 

prověřují hypotézy, díky kterým se právě rozvíjela a stále rozvíjí teorie masové komunikace.  
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Avšak nejtrvalejším prvkem je prostá shoda, že masová média mají velký vliv. Základní pojetí 

pojmu masy bylo předmětem zkoumání již na počátku 19. století, ale představa masové 

společnosti se plně vyvinula až po druhé světové válce. Všechna tyto pojetí sjednocuje právě 

klíčový pojem masa. Veškeré představy, které tento pojem shrnuje, jsou dodnes důležité 

pro pochopení způsobu pojetí procesu masové komunikace. (McQuail, 2009)  

Používání pojmu masa bylo v rané době vnímáno v negativním slova smyslu. Původní pojetí 

pojmu odkazovalo k davu nebo prostému lidu, který byl většinou vnímán jako nevzdělaný, 

omezený a potenciálně iracionální, vzpurný, nebo dokonce surový, v případě, že se masa 

změní v lůzu. (Bramson, 1961) Ale výraz masa mohl vyvolat i pozitivní asociace, zejména 

v socialistické tradici, kde pojem představoval sílu a solidaritu obyčejných pracujících lidí, 

kteří se shromáždili a zorganizovali, aby se postavili za společné zájmy nebo čelili útlaku. 

Příkladem pojmu v pozitivním světle mohou posloužit sousloví jako masová podpora, 

masová hnutí nebo masová akce. Např. Raymond Williams uvádí, že „žádné masy neexistují; 

existují jen způsoby, jak se na lidi dívat jako na masy“. (Williams, 1961, s. 289) I přes tuto 

pozitivní variantu vnímání masy ve společnosti převládá vnímání negativní. „Masa je 

vnímána jako amorfní soubor jednotlivců, kteří neprojevují výraznější osobnostní rysy“. 

(McQuail, 2009 str. 65) Dokonce standardní definice ve slovníku (Shorter Oxford English 

Dictionary) vykládá heslo masa jako seskupení, ve kterém se ztrácí osobnost. Tento výklad 

je velmi blízký tomu, jak dříve sociologové popisovali právě mediální publikum.  

V současné době je však představa masové společnosti nebo masy přehodnocována. Vždy 

byla abstraktní a mimo totalitní státy nezasahovala do běžného života obyčejných lidí, ale 

v dnešní době není představa pojmu tak hrozivá spíše teoretická. Některé nelibosti, které 

se k pojmu vázaly v minulosti, jsou ale přítomny i nyní, akorát se skrývají pod novými jmény. 

Lze uvést například neosobní povahu mnoha hledisek moderního života, na kterém se často 

podílejí informační technologie, úpadek nebo zánik soudržnosti, pocit osamělosti a odtržení 

nebo ztráta bezpečnosti, pocit bezmoci vůči ekonomickým, politickým nebo 

environmentálním silám, které jsou mimo kontrolu.  V dnešní době je stále zřetelnější, že 

jsou sice masová média součástí, možná i původcem těchto problémů, ale stejně tak mohou 

být i jejich řešením. Média totiž ztratila trochu na své masovosti, zevšeobecňování, a o to 
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víc získala na vnímavosti a spoluúčasti. (McQuail, 2009) 

2.2 Masová a spotřební kultura  

Hlavní rozdíl mezi zastaralým pojmem masová kultura a aktualizovaným pojmem spotřební 

kultura spočívá v tom, že první z nich odkazuje ke vkusu, sklonům, projevům a zvykům masy 

lidí. Má také obecně hanlivý náznak pro své souvislosti s předpokládanými kulturními 

přednostmi nevzdělaných lidí nebo lidmi neschopnými rozlišovat. Typický obsah pro 

masové publikum zahrnuje v tomto pojmu různorodé směsice příběhů, informací, zábavy a 

podívané. V dnešní době se však dává přednost pojmu spotřební kultura, který jednoduše 

označuje to, co se většině lidem líbí. (McQuail, 2009) 

Představa masové kultury jako jevu určeného zejména pro nižší třídu, ale nebyla dokonce 

ani ve své době, kdy byl výraz moderní, empiricky podložena, a v dnešní době již ani není 

uznávaná dříve platná hierarchie kulturního vkusu. (Wilensky, 1964) Ve snaze definovat 

masovou kulturu, často dochází k jejímu postavení do protikladu s tradičními formami 

kultury. Wilensky například masovou kulturu srovnává s představou vysoké kultury, která 

se vztahuje k typickým rysům produktu, a to, že jde o něco, co bylo vytvořeno kulturní elitou 

fungující v estetické, literární nebo vědecké tradici nebo o něco, co vzniklo pod jejím 

dohledem. Zároveň také masová kultura podle Wilenskyho odkazuje ke kulturním 

produktům vyrobeným speciálně pro masový trh. Produkt je tedy standardizovaný a při jeho 

užití dochází k masovému chování. (Wilensky, 1964) 

Masová kultura také bývá vymezována na základě srovnání se svou dřívější formou, která 

vychází přímo z lidu, a to lidovou nebo také tradiční kulturou. Lidová kultura původně 

vznikala nevědomě, užívala tradiční formy, témata, materiály a výrazové prostředky, byla 

přirozeně součástí každodenního života. Původní lidová kultura byla během 19. století 

v Evropě objevována a nacházena převážně ve svém vyjádření v krojích, zvycích, písních, 

tancích a vyprávěních, ale zároveň v této době v důsledku společenských a hodnotových 

změn rychle mizela. Kritici masové kultury mnohdy litují ztráty jednoduchosti a integrity 

lidového umění. Masová média nepochybně poskytla některé lákavé kulturní proudy 

všeobecně atraktivní kultury a zároveň jiné kulturní proudy na její úkor přizpůsobila.  
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Otázka masové kultury je rozebírána ve více rovinách jak v rovině politické, tak i ve 

společenské, ale není dostatečně řešena v rovině estetické.  

Přestože lze koncept masové kultury vykládat v hodnotově neutrální poloze společenské 

změny, tak jak označuje tento jev například Bauman, že masová kultura je prostě jen 

univerzálnější, standardizovaná kultura, i přesto je tento pojem stále ideologicky 

kontroverzní. (McQuail, 2009) Ale například Bourdieu a další, dokládají výklad, že podstata 

kultury je těsně spojena s rozdíly mezi společenskými vrstvami. Vysvětlením pro tento jev 

je, že ovládání ekonomického kapitálu zároveň úzce souvisí s ovládáním kulturního kapitálu, 

který lze ve společenských vrstvách zhodnotit v podobě materiálních výhod. V tomto 

třídním systému mají hodnoty sklon k nadřazování tradiční kultury, kterou staví do 

protikladu k běžné kultuře (popular culture) masových médií. V současné době taková 

podpora třídního systému v médiích postupně slábne, přestože otázka rozdílných kulturních 

kvalit je stále výrazná jako součást neustále udržované veřejné diskuse právě o kulturní a 

mediální politice. (Bourdieu, 1986) 

Je však potřeba také myslet na to, že kulturní a sociální teoretikové pojem spotřební kultura 

právě přehodnotili a očistili ho od problematických, často negativně působících pojetí a 

vysvětlení. Nevyčítají mu tedy nedostatek originality, kreativity ani hodnoty a často 

vyzdvihují právě jeho smysl, význam a expresivní hodnotu. (McQuail, 2009) 

2.3 Dominantní paradigma 

Dominantní paradigma masové komunikace v sobě spojilo, pomocí sociálně 

psychologických experimentů a statistických analýz, pojetí mocných masových médií 

v masové společnosti s typickými výzkumnými metodami rozvíjejících se společenských věd. 

Za dominantním paradigmatem stojí zřejmý, ale ne často přiznávaný normativní pohled na 

společnost. Toto paradigma předpokládá s normálně fungující dobrou společností 

s volbami, s všeobecným hlasovacím právem a principem politické reprezentace, zároveň 

by společnost měla být liberální, a to například fungující v ohledu podmínek svobodného 

trhu, se svobodou projevu, ale také by měla být pluralistická a spořádaná, pokojná, 

spravedlivá, společensky integrovaná. (McQuail, 2009) Ale fakt, že je společenská 
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skutečnost v rozporu s popsaným pohledem na společnost, je často přehlížen. Tento model 

odpovídající jednomu pojetí západní společnosti často podle svého výkladu posuzuje 

potenciální a opravdové zlo, které lze očekávat právě od masových médií.  

Výzkum se také věnoval přibližování vývoje médií v zemích třetího světa právě tomuto 

západnímu modelu. Rané mezinárodní studium komunikace bylo ale ovlivněno představou, 

že právě model liberální, pluralistické a spravedlivé společnosti je vystaven ohrožení 

totalitním modelem. V totalitním modelu jsou média využívána především jako nástroj 

k potlačování demokracie. Právě vědomí existence jiné alternativy pomáhalo při výzkumu 

rozpoznávat a popisovat normu, a tím ji vlastně posilovat.   

Podobu dominantního paradigmatu ovlivnilo také několik teoretických východisek 

získaných v průběhu vývoje masové komunikace. Teoretická východiska však nevznikla kvůli 

masovým médiím, ale do hojné míry byla převzata ze sociologie, sociální psychologie, ale 

také z aplikovaných podob informatiky.  

Pro analýzu společenských institucí, tedy i médií, nabídla funkcionalistický rámec sociologie, 

jejíž teoretické zázemí v období po 2. světové válce dozrálo především v Severní 

Americe. (Tunstall, 1977)  

Prvním, kdo zřetelně formuloval funkce komunikace, byl Harold Laswell. Zmiňoval se 

především o základních úkolech plněných v zájmu zachování společnosti. Během funkční 

analýzy dochází ke sklonu předpokládat, že komunikace podporuje začlenění, spojitost a 

normalitu společnosti, i když se zároveň připouští, že masová komunikace může mít 

dysfunkční důsledky. (Laswell 1948) 

Podobu dominantního paradigmatu také ovlivnilo teoretické východisko, které vychází 

z teorie informace stanovené Shannonem a Weaverem. Tito dva autoři zaměřují pozornost 

na technickou způsobilost komunikačních kanálů přenášet informace. Jejich model pro 

analýzu přenosu informací nabízí představu komunikace jako řadu procesů, na jejichž 

začátku stojí zdroj, který si vybírá sdělení. To je poté v podobě signálu přeneseno pomocí 

komunikačního kanálu k příjemci, který si signál na konečném místě určení transformuje 

zpět ve sdělení. Tento model byl vytvořen především proto, aby vyjádřil rozdíly mezi 
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vyslaným a přijatým sdělením. V kontextu masové komunikace se jedná o to, že do cesty 

vysílaného sdělení vstupují šumy či interference, kterými může být například špatná 

interpretace, kontext, ne straně vysílatele nebo špatné dekódování na straně příjemce, což 

lze považovat možná i za předzvěst alternativního paradigmatu. Tento model Shannona a 

Wavera není určen přímo pro vysvětlení masové komunikace, avšak je dodnes všeobecně 

rozšířen jako univerzální schéma, které je možné aplikovat na mnoho podob komunikačních 

procesů probíhajících mezi lidmi, se zvláštním ohledem na účinky přenosu sdělení. 

(Shannon, Weaver 1949) 

 

Obrázek 1 Schéma komunikačního modelu Shannona a Weavera 1949 

 

Třetí důležitý faktor, který ovlivnil toto dominantní paradigma, má kořeny 

v metodologickém rozvoji, který nastal v polovině 20. století. Získat všeobecné a spolehlivé 

znalosti o dosud skrytých procesech a situacích umožnily nové a účinné nástroje vzniklé v 

kombinaci pokroku oboru mentálního měření a v oboru statistické analýzy. Vše vedlo 

k přesvědčení, že nové metody dokážou odpovědět na otázky o vlivu masových médií a 

dalších atributů, a také na otázky o jejich účinnosti při přesvědčování a změně postojů lidí. 

Dalším důležitým příspěvkem k formování paradigmatu byla vysoká prestiž behaviorismu 

v psychologii, ale také experimentálních metod, které byly často založeny na různých 

verzích teorie podnětu a reakce. (McQuail, 2009) 
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2.3.1 Jednostrannost paradigmatu 

Několik desetiletí po roce 1949 kdy byl model uveden, inspiroval badatele, věnující se 

komunikaci, k lineárnímu přístupu soustřeďujícímu se na účinky. Tito badatelé se orientovali 

zejména na účinky masové komunikace. Řada badatelů však rozpoznala mezery v lineárním 

modelu a aktuálnější úvahy o výzkumu komunikace se často využívají k jeho zpochybňování. 

Je také pravda, že pro mnohé je model stále tím, co potřebují, a co očekávají od 

komunikačního modelu. Zejména to platí o těch, kteří považují komunikaci za účinný nástroj 

pro šíření nejrůznějších sdělení mnoha lidem zároveň, ať už se jedná o reklamu, politickou 

propagandu nebo veřejné informace. (McQuail, 2009) 

Trvalo ale dlouho, než se začalo všímat toho, že komunikace z pohledu příjemců vypadá 

jinak, než je vysílána. Teoretické práce tak vybízeli k vytvoření zcela odlišného modelu 

komunikace. Ve skutečnosti vznikly záhy po tomto uvědomění. Tyto modely vycházejí 

z uvažování několika starších sociálních vědců, kteří předvídali existenci modelu, který 

zachycoval komunikaci mezi lidmi jako jev svou podstatou lidský, společenský a interaktivní, 

a který se zabýval sdílením významů, a nikoliv ovlivňováním. (Hardt, 1992)  

Není těžké vysledovat hlavní proud studia masových médií a jeho výzkum v kontextu tohoto 

pozadí vývoje. 

Výzkum se převážně soustředí na měření zamýšlených nebo nezamýšlených účinků 

masových médií. Zamýšlené účinky jsou například výsledkem politických kampaní, na druhé 

straně nezamýšlené účinky jsou například výsledkem u zločinu nebo násilí. Popřípadě se 

výzkum zaměřuje na studium jednotlivých složek procesu, které mohou napomoci účinky 

vyložit například na obsah mediovaných sdělení či na pohnutky, postoje a nejrůznější 

charakteristiky publika. Prakticky všude lze narazit na stopy funkcionalistického myšlení a 

lineárního kauzálního modelu. Pozitivní obraz liberálně-pluralitní společnosti jako formace, 

která je stále při síle a nemůže ji rozvrátit několik mocných či bohatých 

manipulátorů, pomáhají udržovat shromážděné výsledky v souvislosti se selháním 

těchto hypotéz. Z výzkumů, které selhaly lze také vyčíst pozitivní zprávu, že společnost se 

nachází ve zdravém stavu a současně, že tradice empirických výzkumů má stále své 
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oprávnění. (Gitlin,1978) 

2.4 Alternativní paradigma 

Alternativní paradigma je složené z nejrůznějších názorů, které nejsou vždy ve vzájemném 

souladu. Jedná se především o teoretickou a metodologickou linii kritiky, která se liší od 

normativních námitek. Hlavní důvody nefunkčnosti jednoduchého modelu přenosu 

spočívají v následujících skutečnostech. První z nich je, že se signály nedostanou 

k příjemcům nebo se nedostanou k těm, k nimž měly proniknout. Nebo příjemci nechápou 

sdělení tak, jak byla myšlena, dále je v přenosových kanálech vždy značné množství šumu, 

které zkresluje sdělení. To vše shazuje představu o mocných a vlivných médiích. Tyto 

představy o médiích se velmi brzy ukázaly jako nevhodné, potvrzují to tvrzení Chaffe a 

Hochmeira, Defleur a Ballové-Rokeachové. Je tedy již několik desítek let patrné, že masová 

média nemají takové přímé účinky, jak je například uvedeno v lineárním modelu 

dominantního paradigmatu. Vždy totiž bylo obtížné dokázat jejich jakékoli účinky.  

Obecně lze říct, že alternativní paradigma vychází z jiného úhlu pohledu na společnost. 

Neakceptuje totiž jako jediné „správné“ nebo dokonce nejlepší, převládající liberálně-

kapitalistické uspořádání nebo nepovažuje racionálně-praktický model společenského 

života za odpovídající a žádoucí. Výhradně respektuje existenci alternativní, idealistické a 

někdy utopistické ideologie i nikdy nevyřešeného modelu ideálního společenského 

uspořádání. Je akceptovatelnou a sdílenou základnou pro odmítání skryté ideologie 

pluralismu a konzervativního funkcionalismu.  

Alternativní paradigma se úplně zformovalo teprve v 60. a 70. letech 20. století. Svůj podíl 

na tom měly také ideje roku 1968, které v sobě spojovaly poválečná a osvobozenecká hnutí 

různých typů, ale také neomarxismus. Hlavními tématy té doby byla studentská demokracie, 

feminismus a antiimperialismus. 

Hlavními složkami alternativního paradigmatu je především mnohem propracovanější 

pojetí ideologie v mediálním obsahu, které badatelům umožňuje dekódovat ideologická 

sdělení masově-mediované zábavy i zpravodajství. Tedy těch, která mají sklon k potvrzování 

ustavených mocenských struktur a ochromování opozice. Alternativní přístup také odmítá 
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představu neměnných významů zanesených do mediovaných obsahů a vedoucích 

k předvídatelným měřitelným vlivům. Alternativní paradigma nás nutí chápat význam jako 

konstruovaný a nutí nás dekódovat sdělení podle společenské situace a zájmů těch, kteří 

tvoří publikum. S postupným vývojem se alternativní kritické paradigma posunulo od 

výlučného zájmu o podřízené postavení dělnické třídy k širšímu pohledu na další typy 

dominance a nadvlády, zvláště ve vztahu k mladým lidem, alternativním subkulturám, 

jednotlivým pohlavím a jejich etnicitě. (McQuail, 2009) 

2.5 Srovnání dominantního a alternativního paradigmatu 

Alternativní paradigma není pouhým obráceným pojetím dominantního paradigmatu. 

Vychází z názoru, že komunikace není prostým přenosem, ale také sdílením a rituálem. Má 

také odlišné priority zájmu než dominantní paradigma, hledá vlastní plnohodnotné cesty 

zkoumání. Není pouze jeho alternativou, ale je jeho doplňkem. Paradigma je velmi přínosné 

při rozšiřování rozhraní metod a přístupů ke spotřební kultuře ve všech jejích hlediscích. Ve 

středu toho všeho se nachází interakce a vzájemné vazby mezi mediálními a společensko-

kulturními prožitky.  

Existuje mnoho pojetí, kromě dominantního a alternativního přístupu je to například 

kritické, interpretativní, subjektivní a objektivní přístup a další. Je však zřejmé, že 

alternativní paradigma se neustále vyvíjí, jelikož na něj působí vliv měnící se teorie a 

měnících se zájmů celé společnosti právě vzhledem k masovým médiím. 

Relativistická postmoderní teorie se snažila zlehčit znepokojení nad ideologickou 

manipulací, komercializací a sociálními problémy, ale i přesto vyvstaly problémy nové, které 

převážně souvisejí s životním prostředím, osobní a kolektivní identitou, zdravím, rizikem, 

důvěrou a důvěryhodností. S těmito problémy zůstaly na své pozici, ale i ty starší jako je 

rasismus, válečná propaganda nebo nerovnoprávnost.  

I přes úspěch alternativního přístupu, mohutně podporovaného kulturními studiemi a 

výzkumem v humanitních vědách, zabývajícím se ústředním postavením médií v kulturním 

a společenském životě, nachází dominantní přístup zdroje své síly, a to například ve snaze o 

využívání médií při politických a jiných kampaních a ve vzrůstajícím ekonomickém a 
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průmyslovém významu mediálních technologií. Rozdíly mezi dominantním a alternativním 

přístupem k posuzování médií jsou příliš hluboké, než aby zmizely, ale mezi oběma 

paradigmaty se objevují také jisté přesahy, zvláště ideologické rozdíly nejsou patrné, tak jak 

byly v minulosti. Další rozdíly vycházející ze samotné podstaty masové komunikace, se ale 

nemůžou oprostit od výkladu v ideologických kontextech, jelikož se musí vyrovnávat 

s ideologií, hodnotami a myšlenkami. (McQuail,2009) 

2.6 Proces masové komunikace 

Tento termín se začal vyskytovat již na počátku 30. let 20. století. Avšak podstatné znaky 

masové komunikace byly známé mnohem dříve. Přestože se raná masová média vzájemně 

odlišovala, především svým měřítkem a prostředím, v dnešní době lze rozlišit typické formy 

masové komunikace na základě obecných charakteristických znaků. Nejvíce 

charakteristickým znakem jakéhokoliv masového média je to, že masové médium je určeno 

pro mnoho spotřebitelů (příjemců obsahu). Vztah mezi odesílateli a příjemci je také určen 

faktorem, zda je potenciální publikum vnímáno jako uskupení více či méně anonymních 

spotřebitelů. Většina masově komunikovaných sdělení pochází z centralizovaných 

průmyslových či byrokratických organizací, které mají od svého potenciálního publika 

odstup. Odesílateli jsou především profesionální komunikátoři zaměstnávaní ustavenými 

mediálními organizacemi jako například novináři, producenti, baviči atd. nebo jiné osoby, 

kterým organizace umožnila nebo prodala přístup do média například inzerenti, výkonní 

umělci, nebo politici. Vztahy jsou tedy mezi odesílatelem a příjemcem výhradně 

jednosměrné, neosobní a nevyvážené. Odesílatel má obvykle vyšší odbornost a obecně 

uznávaný respekt než příjemce. Vztah je také často ze strany odesílatele vypočítavý nebo 

dokonce manipulativní, avšak nezávazný, jedná se totiž o obchodní dohodu, dodávanou 

službu, kterou dobrovolně obě strany uzavírají bez jakéhokoliv závazku. (McQuail, 2009) 

Další charakteristický znak pro masovou komunikaci se týká samotného obsahu či sdělení. 

Ten bývá převážně vyroben standardizovaným způsobem tedy masovou produkcí a bývá 

opakovaně užíván identickým způsobem. Při tomto opakovaném nezměněném a 

nadměrném použití ztrácí obsah na své originalitě a jedinečnosti. Tento produkt je 



19 

 

považován za obchodovatelnou komoditu, jelikož nese směnnou hodnotu pro mediální trh 

a zároveň užitnou hodnotu pro příjemce. V tomto ohledu se jeho symbolický obsah liší od 

jiných typů lidských komunikačních vztahů. (McQuail, 2009) 

Mnoho definic pojmy komunikace a přenášení vnímá ve stejném významu, právě tak, jak je 

vnímá odesílatel. Zároveň také pojem masová komunikace a masová média nejsou 

synonymem. Proces masové komunikace zahrnuje organizované postupy a technologie, 

které masovou komunikaci vůbec umožňují. Stejné technologie se využívají i pro jiné účely, 

pomocí stejných sítí se potom vytvářejí i jiné typy vztahů. Technologie jsou tedy totožné jak 

v rádiích a novinách na lokálních úrovních, tak i v masové komunikaci. V době sbližování 

komunikačních technologií, kdy se stále více stírají hranice mezi veřejnými, soukromými, 

rozsáhlými nebo individuálními komunikačními sítěmi, je velmi významná ta okolnost, že lze 

masová média použít jak pro individuální, soukromé nebo organizační účely. Ta stejná 

média mohou tedy předávat veřejná sdělení naprosto veřejnému publiku nebo také mohou 

přenášet velmi osobní sdělení, jako advokátní zprávy, výzvy k dobročinnosti, inzerce 

zaměstnání nebo mnoho dalších druhů informačních a kulturních sdělení. (McQuail, 2009) 

2.6.1 Čtyři modely komunikace 

Proces masové komunikace, jako původní definice, závisel na objektivních rysech jako na 

masové produkci, reprodukci a distribuci, které jsou však společné více různým médiím. 

Tato definice potlačuje lidské aspekty, vychází totiž především z technologické a organizační 

podstavy jevu. Zpochybňování platnosti definice podporují také nesouhlasné přístupy i 

skutečnost, že podoba organizace masových médií a původní technologie masové produkce 

procházejí společenskými i technologickými změnami.  

2.6.1.1 Přenosový model 

V podstatě dominantního paradigmatu lze najít pohled na komunikaci jako na proces 

přenosu sdělení (dané množství informací), jak je určil zdroj (odesílatel). Jednoduché 

definice masové komunikace často vychází z Laswellova výkladu, že studium masové 

komunikace se snaží odpovědět na otázku: „Kdo, říká, co komu, jakým kanálem a s jakým 

účinkem?“ (Laswell, 1948)  
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Snahou velké části dřívějších teoretických úvah o masové komunikaci bylo šířit a zdokonalit 

zmíněnou zjednodušující podobu celého procesu. Westley a McLean předložili 

nejuznávanější, a asi nejúplnější verzi z počátečních modelů masové komunikace 

odpovídající dominantnímu paradigmatu, ale i snaze rozšířit a zdokonalit právě jednoduchý 

model. Jejich přínosem do tohoto modelu je to, že masová komunikace zahrnuje také nově 

zavedenou roli komunikátora neboli zprostředkovatele. Zprostředkovatelem je například 

novinář ve formálně ustavené mediální organizaci. Tato nová role je v modelu vsunuta mezi 

společnost a publikum, díky tomu není již posloupnost jednoduše: odesílatel-sdělení-kanál-

příjemce, ale po změně vypadá tak, jak lze vidět na Obrázku 2. (McLean, Westley, 1957) 

 

Obrázek 2 Přenosový model Westleyho a McLeana 1957 

 Modifikovaná verze tedy bere v úvahu skutečnost, že masoví odesílatelé nejsou zpravidla 

původci sdělení (komunikace), ale mnohem více zpřístupňují názory některých, kteří chtějí 

oslovit širší veřejnost (zastánci různých názorů, inzerenti, spisovatelé, účinkující) nebo 

předávají vybrané události, zprávy, které se vyskytly v okolí. Tento model Westleyho a 

McLeana tedy klade důraz především na to, že úkolem masových komunikátorů je vybírat, 

ale zároveň pracuje se skutečností, že výběr je prováděn na základě představ, co bude 

publikum považovat za zajímavé. Autoři také naznačují, že taková komunikace je účelová, 

sama média si totiž zpravidla nekladou za cíl přesvědčovat, vzdělávat, nebo dokonce ani 

informovat. (McLean, Westley 1957)   

Lze tedy říct, že je v tomto pojetí masová komunikace samoregulující proces řídící se zájmy 

a požadavky publika, které aktéři znají pouze z hlediska toho, co si publikum vybírá a jak 

reaguje na nabízené obsahy. Jelikož je proces silně ovlivňován zpětnou vazbou, kterou 

publikum směřuje k médiím i k zastáncům mediovaných postojů a vůbec k původním 

komunikátorům, nelze ho již tedy považovat za lineární. Média jsou z tohoto pohledu 

chápána jako relativně otevřené a neutrální servisní organizace, které fungují v rámci 

1 - události a 
hlasy ve 

společnosti

2 - kanál/role 
komunikátora

3 - sdělení 4 - příjemce
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společnosti a přispívají k činnosti dalších společenských institucí. V základu jde však stále o 

přenosový model (od odesílatele k příjemci), i když mnohem méně automatický než v jeho 

dřívějších podobách. Měřítkem účinného jednání se stává uspokojení publika místo přenosu 

informací. Tento model vychází z amerického systému médií na volném trhu, do státem 

provozovaného systému médií nebo dokonce do evropských veřejnoprávních vysílacích 

institucí by se totiž nehodil. Jeho nedostatkem je to, že postrádá představu, že volný trh 

nemusí nutně odrážet zájmy publika, a že může sledovat vlastní účelové cíle. (McQuail, 

2009) 

2.6.1.2 Výrazový model  

Užitečným výkladem logických a obecných činností konkrétních médií v některých jejich 

funkcích, jako zejména u zpravodajských médií a u reklam, zůstává obecně v platnosti 

přenosový model. Ale u výkladu mnoha dalších mediálních aktivit a celkové různorodosti 

komunikačních procesů, je přenosový model neúplný a zavádějící. Jeho největším 

nedostatkem je omezení komunikace na pouhý přenos. Takové pojetí komunikace je podle 

Jamese Carey nejběžnější a je definováno termíny vysílání, přenosem či předáváním 

informací druhým. Toto pojetí podle něj vychází z oblasti dopravy nebo ze zeměpisu. 

Základem je prostý přenos signálů či sdělení v čase za účelem ovládání. (Carey, 1975) 

Carey však upozorňuje na existenci odlišných pohledů na komunikaci. Komunikace je podle 

něj spojena s takovými pojmy, jako je sdílení, účast, sdružování, společenství a disponování 

společnou vírou. Toto rituálové pojetí se nesoustřeďuje na šíření sdělení v prostoru, ale na 

udržení společnosti v čase. Komunikace tedy není aktem pouhého sdělování informací, ale 

je reprezentováním sdílených přesvědčení. (Carey, 1975) 

Tento postoj bychom také mohli nazvat výrazovým modelem komunikace, protože klade 

důraz na určité účelové využití, ale také na sdílené významy a city. Cílem výrazového modelu 

je obřad, prožívání a zdobnost více než jeho užitkovost. Médium a sdělení je od sebe těžké 

oddělit, jelikož sdělení rituálové komunikace je obvykle skryté a nejednoznačné, závisí na 

asociacích a symbolech, které jsou k dispozici v kultuře. Příliš se nemění a lze ji považovat 

za nadčasovou.  
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Některé druhy plánovaných komunikačních kampaní, například v reklamě nebo politice, 

často využívají principy rituálové komunikace, především skryté odkazy, kulturní hodnoty, 

pospolitost nebo tradici. Rituály hrají roli při sjednocování a mobilizaci pocitů a jednání, i 

přestože není v přirozených podmínkách účelová, můžeme konstatovat, že určité důsledky 

pro společnost i společenské vztahy má. Příklady tohoto modelu lze nalézt především 

v oblasti umění, náboženství, veřejných obřadů nebo oslav.  

2.6.1.3 Propagační model 

Propagační model je třetím modelem, který zachycuje jiný významný rys masové 

komunikace. V jeho pojetí je prvotním úkolem masových médií prosté předvedení se, 

získání a udržení zrakové či sluchové pozornosti. Na faktu pozornosti často záleží více než 

na její kvalitě.  Média tím naplňují jeden přímý ekonomický cíl, a to získat příjem z publika. 

Naplňují však zároveň i druhý nepřímý ekonomický cíl, a tím je prodej pozornosti publika 

inzerentům. Podle Elliotta je mediální publikum častěji množinou svědků než účastníkem 

nebo příjemcem informací. Masová komunikace má sklon k diváckosti. (Elliott, 1972) 

Pozornost bývá část považována za bezprostřední cíl a je brána jako měřítko úspěchu nebo 

naopak selhání. Velká část výzkumů zabývajících se účinky médií se věnuje otázkám obrazů 

a povědomí o nich, jelikož ti, kteří masová média využívají ve svůj prospěch, skutečně 

doufají, že za pozorností a propagací jsou opravdu nějaké účinky, především ovlivnění 

postoje nebo prodej. V produkci médií je značný díl úsilí věnován právě získání a udržení 

pozornosti prostřednictvím upoutávání zraku, probouzení emocí a vyvolání zájmu. To, že je 

podstata sdělení často podřízená prostředkům jeho prezentace, je jedním z aspektů 

popisovaných jako logika médií. (Altheide, Snow 1979) S jedním důležitým aspektem 

vnímání médií jejich příjemce navíc koresponduje s cílem získat pozornost, jelikož příjemci 

užívají média především k rozptýlení a vyplnění času. Obecně se totiž snaží trávit čas médii, 

aby unikli každodenní realitě. Vztah mezi odesílatelem a příjemcem není podle modelu 

předvedení se a pozornosti pasivní ani nezúčastněný, ale je morálně neutrální a nemusí 

nutně znamenat přenos či vytváření významu. (McQuail, 2009) 

Komunikace jako proces projevu a pozornosti, tedy propagační model komunikace má 
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několik dalších rysů, které nezahrnují ani přenosový, ani rituálový model. Jedním z rysů je 

například to, že komunikace v režimu předvádění se a získávání pozornosti existuje pouze 

v přítomnosti, není žádná minulost, na níž by záleželo, a budoucnost hraje roli jen jako 

pokračování či zesílení současnosti. Ve vztahu k příjemci vůbec nevyvstávají otázky příčin a 

účinků. Dalším rysem je to, že získávání pozornosti je cílem samo o sobě a z krátkodobého 

pohledu je hodnotově neutrální a v podstatě prosté významu. Formy a technika nabývají 

nad sdělení. Posledním rysem je, že čas strávený sledováním jednoho média, nemůže být 

věnován jinému médiu a čas, jímž disponuje dostupné publikum, je konečný. Proces 

získávání pozornosti je tedy procesem s nulovým součtem. Na druhou stranu neexistuje 

kvantifikovatelné omezení množství významů, které je možné přenést, ani uspokojení, jehož 

lze dosáhnout účastí v rituálových komunikačních procesech. (McQuail, 2009) 

2.6.1.4 Příjmový model 

Tato verze výkladu procesu masové komunikace představuje radikálnější odklon od 

přenosového modelu než obě dříve zmíněné varianty. Lze ji chápat tak, že na masovou 

komunikaci nahlíží z pozice mnoha různých příjemců, kteří nevnímají a nechápou sdělení, 

jak bylo vysláno, ani jak bylo vyjádřeno. Značnou mírou vychází z kritického přístupu právě 

k výše popsaným pojetím masové komunikace, tedy z kritické teorie, sémiotiky a výpovědní 

analýzy a je doménou zejména kulturálních studií.  

Tento model je propojen se vznikem analýzy příjmu, která zpochybňuje především otázky 

metodologie empirického sociálně-vědního zkoumání publika a také studium obsahu, 

protože žádný z těchto přístupů nedokázal vzít v úvahu právě moc publika při dodávání 

významu do sdělení. Předchůdcem analýzy přijmu je varianta kritické teorie Stuarta Halla, 

soustředící se na jednotlivé fáze změny, kterými prochází každé mediované sdělení na cestě 

od svého vzniku k příjmu a výkladu. Podle analýzy přijmu, jsou mediovaná sdělení vždy 

otevřená a mají více významů, jsou tedy interpretována podle kontextu a podle kultury 

příjemců.  

Hlavním hlediskem celé věci je to, že dekódování se může vydat i jiným než původně 

zamýšleným směrem. Příjemci mohou číst takzvaně mezi řádky, a dokonce obrátit 
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zamýšlené zaměření celého sdělení. Je zřejmé, že příjmový model a jemu odpovídající teorie 

zahrnuje několik klíčových myšlenek, což jsou rozmanitost mediálního obsahu, existence 

různých interpretativních společenství a nadřazenost příjemce při určování významu. 

(McQuail, 2009) 

2.6.1.5 Shrnutí  

Co se týká volby jednoho ze zmíněných modelů, není možné si prostě vybrat jeden z nich, a 

ignorovat ostatní. V současném pojetí teorie masové komunikace má totiž každý z nich 

význam pro jiné účely. Přenosový a propagační model upřednostňují představitelé 

mediálního průmyslu a obecně ti, kteří hodlají nějakým způsobem přesvědčovat mediální 

publikum. Za to rituálový a příjmový model je nástrojem odporu vůči nadvládě médií a vrhají 

také světlo na s tím související procesy. Žádná z těchto stran si však nemůže dovolit nebrat 

v úvahu to, jak se masová komunikace jeví té druhé straně, jelikož všechny čtyři modely 

odráží právě určité aspekty komunikačního procesu. (McQuail, 2009) 

Analýza všech zmíněných modelů tak ukazuje nestálost představy pouze jednoho pojetí 

nebo jediné definice masové komunikace, která by vycházela pouze z vnitřních 

charakteristik a způsobu a technologie reprodukce a šíření sdělení. Pokud lidstvo užívá 

nějakou technologii, dělá to mnohem rozmanitějšími způsoby a podmíněněji, než by se 

očekávalo.  

Při porovnání čtyř modelů je patrné, že přenosový model je do značné míry převzat ze 

starších institucionálních kontextů jako je vzdělání, náboženství, vláda, a je opravdu vhodný 

pouze pro ty mediální aktivity, které mají instruktážní, informační nebo propagační účel. 

Rituálový neboli výrazový model se většinou používá k vystihnutí rysů typických převážně 

pro umění, drama, zábavu. Propagační model, tedy komunikace jako předvádění se a 

pozornost, vychází ze základního cíle médií, a to přilákat publikum (dosáhnout vysoké 

sledovanosti a širokého dosahu) ať už z důvodů prestiže nebo příjmu.  

Příjmový model nám připomíná, že zjevná moc médií formovat, vyjadřovat se, je částečně 

nejistý, protože poslední slovo má stejně publikum. (McQuail, 2009) 
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3 Teorie globalizace 

Globalizace úzce souvisí jak s populární kulturou, tak i s masovou společností. Globalizace 

přibližuje jednotlivé národní kultury nebo propojuje na první pohled neslučitelná odvětví. 

K utváření podoby globalizace, jak ji známe dnes, přispěly především společenské, politické, 

ekonomické a technologické změny. Právě díky technologickému pokroku byl urychlen 

proces komunikace a přenos informací. Jedním z nejsilnějších nástrojů globalizace je 

v současné době, ale internet. Dnes je internet používán běžnými uživateli každý den, 

k práci, jako zdroj informací, ale i k zábavě. V historii byla také hybnou silou nová média, 

jako rádio, film a později televize. K tomu postupně přispělo, zavedení technicky 

dokonalejších kabelových systémů, využívání satelitů, digitalizace. Například podle Josepha 

Straubhaara právě satelitní vysílání umožnilo během 60. a 70. let šířit národní televizní sítě 

globálně do celého světa. (Straubhaar, 2005) O tom bude více řečeno přímo v samostatné 

podkapitole.  

Pojem globalizace je velmi těžké definovat především z důvodu komplikovaného 

historického vývoje a vzhledem k mnoha procesům, které se ho týkají. 

V nejužším pojetí lze globalizaci vysvětlit jako propojení, propojování světa v jednu velkou 

společnost. V širším pojetí se jedná o proces mezinárodní, celosvětové integrace v důsledku 

směny světonázorů, statků, idejí a ostatních složek kultury. Je to proces zvyšující 

propojenost, provázanost a vzájemnou závislost různých lokalit světa z hlediska sociálního, 

technologického, kulturního, politického a ekonomického. (ABZ slovník cizích slov, ©2005-

2020) 

Jedním z prvních pokusů uceleně definovat globalizaci byl Giddensův koncept vyjádřený 

v jeho publikaci Důsledky modernity v roce 1990. V tomto konceptu je globalizace 

definována jako zintenzivnění celosvětových sociálních vztahů, které spojují vzdálené 

lokality takovým způsobem, že jsou místní události formovány událostmi odehrávajícími se 

mnoho mil daleko a naopak. Místní transformace je tedy součástí globalizace ve stejné míře 

jako rozšiřování sociálních styků napříč časem a prostorem. (Giddens, 2003) 
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Nový vhled do problematiky globalizace vnáší také Roland Robertson, pro kterého jsou 

klíčovými pojmy oproti Giddensovu zintenzivnění celosvětových sociálních vztahů, 

interakce a vzájemná závislost. Oba autoři se však shodují na konceptu časoprostorové 

komprese. Robertson k němu ještě přidává rovinu subjektivního vnímání tohoto procesu, 

takzvané globální povědomí. Podle Robertsona tedy globalizace jako koncept odkazuje jak 

ke kompresi světa, tak zintenzivnění povědomí o světu jako celku. Toto povědomí 

představuje ještě intenzivnější vnímání globalizace. Autor se ve svém konceptu také 

zaměřuje na zkoumání vztahů mezi lokálním a globálním, v této souvislosti zavedl pojem 

glokalizace, podle které pojem lokální není protikladem, ale součástí globálního. 

(Robertson, 1998) 

3.1 Dimenze globalizace 

Jak již bylo zmíněno, součástí globalizace jsou vzájemně propojené ekonomické, politické, 

kulturní a technologické procesy. Globalizace se nevztahuje k jednomu konkrétnímu 

objektu, ale k rozsáhlému společenskému procesu. Jeho zachycení pomocí jedné definice 

tedy není prakticky možné. Globalizace je, stejně jako kultura podle G. Hofstedeho, vnímána 

v několika dimenzích, a to v dimenzi ekonomické, politické a sociologické.   

Globalizace v ekonomické dimenzi je chápána jako ekonomická mezinárodní integrace, 

která se projevuje prostřednictvím vzniku a rozšiřování sítě světového kapitálu, 

mezinárodního obchodu a standardizace světa. Konkrétně podle Mezinárodního měnového 

fondu je globalizace rostoucí ekonomická vzájemná závislost zemí ve světovém měřítku, 

v důsledku rostoucího objemu a druhu přeshraničních transakcí zboží a služeb, a toku 

mezinárodního kapitálu, jakož rychlejšího a rozsáhlejšího šíření technologií. 

Pro dimenzi společensko-politickou je také těžké hledat pouze jednu ustálenou definici. 

Globalizace je v této dimenzi chápána v širších souvislostech. K tomuto procesu se podle 

Indexu globalizace, který vydává Světový magazín zahraniční politiky, vztahují a jsou 

hodnoceny čtyři oblasti, a to politická angažovanost, úroveň technologie, formy a rozvoj 

osobních kontaktů a stupeň hospodářské integrace.  

Dimenze sociologická se zaměřuje především na společenskou a kulturní oblast vývoje. 



27 

 

Jednu z prvních definic v této oblasti formuloval v roce 1992 Robertson. Ten globalizace 

charakterizoval také v rámci čtyř klíčových bodů, a to snižování vlivu národních států, rozvoj 

mezinárodního společenského systému, růst individualismu a filosofie jediné lidské 

společnosti. (Robertson, 1998) Například podle Albrowa je globalizace v sociologické 

dimenzi proces, jeho prostřednictvím se lidstvo na celém světě spojuje do jediné 

společnosti. Současně však zdůrazňuje, že se jedná o takovou formu transformace světové 

společnosti, jejíž konečně cíle v zásadě nelze předvídat ani přesně definovat. (Albrow 1993) 

3.2 Globalizace médií 

3.2.1 Vývoj 

Na globalizaci médií v druhé polovině 19. století a na počátku 20. století měly podle 

Thompsona vliv 3 zásadní události, a to rozvoj podmořských kabelových systémů, vznik 

zpravodajských agentur a ustavování mezinárodních organizací pro přidělování kmitočtů 

elektromagnetických vln. Jedním z prvních velmi úspěšných komunikačních prostředků byl 

telegraf. Významný vliv pro globalizaci médií a komunikace mělo vynalezení podmořských 

kabelů v 50. letech 19. století, jelikož telegraf byl do té doby značně omezen. Díky tomuto 

vynálezu postupně vznikaly sítě podmořských kabelu, které vedly až ke vzniku první globální 

komunikační soustavy. Dalším krokem ve vývoji bylo od 19. století postupné vznikání 

zpravodajských a tiskových agentur, které sloužily jako zdroje informací pro mnoho novin 

po celém světě. Agentury, které působily mezinárodně, shromažďovaly informace, zprávy a 

distribuovaly je, kromě toho úzce spolupracovaly s tiskovými agenturami a s tiskem. Třetím 

důležitým, ale určitě ne posledním, krokem pro globalizaci médií je rozvoj technologií. 

Přenos obsahu prostřednictvím elektromagnetických vln výrazně zlepšil a rozšířil přenos 

informací na velké vzdálenosti, s tím souvisí i zavedení regulace přidělování a využívání 

kmitočtového spektra. (Thompson, 2004) Rozvoj technologií je neustále jedním 

z prostředků vývoje globalizace médií, jelikož technologie se neustále vyvíjí. 

3.2.2 Podmínky pro rozvoj globalizace médií 

Podle McQuaila existují 3 podmínky pro rozvoj globalizace médií, a to existence volného 

trhu pro mediální produkty, právo na informace a existence technologií, které umožňují 
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vysílání a přenos. Avšak tyto tři podmínky jsou pouhým základem, pro rozvoj globalizace 

médií fungují i další hybné síly.  

Jak bylo zmíněno výše, hlavním prvkem podporujícím proces globalizace médií jsou 

především technologie, přes rozvoj televizních satelitů, kabelových systémů k CD a DVD 

nosičům, rozšíření digitalizace dat, vzniku a rozšíření internetu. To všechno přispělo 

k rychlejšímu, objemnějšímu a účinnějšímu přenosu informací. Další hybnou silou je jistě 

ekonomická moc a peníze. Jednotlivým společnostem samozřejmě ruku v ruce s rostoucím 

globálním dosahem rostly také jejich náklady. Proto globální působnosti byly schopny pouze 

ty společnosti, které byly schopny dosáhnout určité ekonomické síly, právě to souvisí se 

vznikem velkých mediálních konglomerátů, které jsou po světě rozloženy nerovnoměrně, to 

by mohlo vést k jejich velké koncentraci ekonomické a symbolické moci těchto společností. 

V souvislosti s tím by mohlo také docházet k nerovnoměrnému prosazování cílů v globálním 

měřítku. Úzce s penězi je také spjato komerční podnikání, kdyby nebyla možnost 

komerčního podnikání, fungování velkých konglomerátů by bylo ohroženo nebo by nebylo 

vůbec možné. (McQuail, 2009; Thompson, 2004) Za hybné síly lze dále považovat například 

diplomatické vztahy mezi státy, reklamu atd.  

3.2.3 Dopady globalizace médií 

Hybné síly neustále posouvají vývoj globalizace médií, ale mají také svoje dopady a účinky, 

které lze rozdělit do skupin, podobně jako samotné dimenze globalizace.  

Jedním ze socio-kulturních důsledků je nerovnoměrný tok mediálních obsahů, v důsledku 

možného působení velkých nadnárodních konglomerátů a zpravodajských agentur. Tento 

nerovnoměrný tok může ovlivnit nebo oslabit rozvoj a nezávislost země, do které právě 

proudí mediální obsahy včetně zpravodajství. (Nesbitt, 2007) V důsledku toku mediálních 

obsahů, tedy konkrétně šíření produktu těchto nadnárodních společností, dochází ke 

zvýšení globální moci bohatých a velkých zemí, což má za následek vytvoření dominantní 

kultury, která vede ke stavu kulturní homogenizace, sdílení stejných hodnot po celém světě 

a jejich synchronizace. (McQuail, 2009) Dalším možným socio-kulturním dopadem je 

přizpůsobení obsahu a charakteru nabízených produktů tomu, aby přilákaly, připoutaly a 
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udržely pozornost jejich příjemců. (Jirák, Köpplová, 2015) Tento jev (komercionalizace) byl 

urychlen se vznikem nadnárodních mediálních společností, protože jejich hlavním cílem 

vždy byl zisk, to se odrazilo také na podobě médií, především na jejich kvalitě, ať už vysílání 

nebo tisku. (McQuail, 2009) Komercionalizace úzce souvisí s ekonomickými dopady 

globalizace médií. Mediální trh je ovládán ekonomicky nejsilnějšími společnostmi, lidmi. 

Ekonomickou sílu lze získat pomocí finančních prostředků, ty se, mimo jiné, dají získat 

pomocí reklam a propagace, která zvyšuje komercionalizace. Tak dochází k neustálému 

vzájemnému ovlivňování.  

Ekonomickými důsledky globalizace médií se rozumí především konkurence, vlastnické 

struktury a změny mediálních obsahů. Co se týká vývoje vlastnictví, právě s rozvojem 

technologií byla největší expanze globálních médií v 80. letech 19. století. V té době byla 

média především formou monopolů, na tomto trhu vnikli nadnárodní mediální 

konglomeráty, které si jak konkurují, tak spolu ale i významně spolupracují. V současné době 

je na celosvětovém trhu několik dominujících mediálních společností. Existují dvě možnosti, 

kterými lze takového výsledku dosáhnout. První možností je samotná velikost společnosti, 

která je dána nejen čistými zisky, ale i výběrem jejich aktivit, ten by měl být co největší. 

Důležité je stát se tak velkou společností, která nemá konkurenci, ale kterou zároveň nikdo 

nedokáže koupit. Druhá možnost se týká oblasti podnikatelských zájmů, které by měly 

zasahovat do více mediálních průmyslů, a to jak do filmové produkce, hudebního 

vydavatelství, nakladatelství knih, televizní stanice, časopisy noviny atd. Jedná se o co 

největší koncentraci vlastnictví vedoucí právě ke snaze o vytvoření monopolu, a tím 

dosažení co největší kontroly trhu. Existují tři způsoby koncentrace vlastnictví. U vertikální 

koncentrace mohou společnosti vlastnit, a tak i ovlivňovat jednotlivé články výrobního 

procesu, od výroby až po distribuci například vydavatelství vlastní i tiskárnu atd. Stejného 

odvětví se týká horizontální koncentrace, kdy mediální gigant má ve vlastnictví více 

organizací, které mají stejný záměr podnikání, mohly by si tedy potenciálně vzájemně 

konkurovat. U diagonální koncentrace vlastnictví jsou aktivity společnosti rozšiřovány na 

různá odvětví i mimo média.  (Jirák, Köpplová, 2015) 

Dalšími dopady globalizace médií jsou ty politické. I tato kategorie souvisí s ekonomickými 
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dopady, jelikož mediální giganti jsou mocní a dokážou ovládat i politické záležitosti. Mediální 

konglomeráty jsou vlastněny několika mediálními subjekty na trhu, díky tomu mají širší 

možnosti, jak ovlivňovat a působit na lidi svými informacemi a názory. (Jirák, Köpplová, 

2015).  Jak bylo zmíněno tok informací a mediálních obsahů obecně není rovnoměrný. 

Přenos převažuje především ze západních zemí, jako jsou Spojené státy americké. Tento 

problém nerovnoměrného toku se stal předmětem několika politických debat a vyústil 

v New World Information and Communication Order (NWICO) tedy v Nový světový 

informační a komunikační řád v rámci zemí UNESCO. V rámci NWICO bylo navrženo mnoho 

možností na vyřešení tohoto problému, ale to se pokaždé nesetkalo s pochopením všech 

zemí a vyústilo to až k vystoupení Spojených států a Velké Británie z UNESCO. (Nesbitt, 

2007) 

3.3 Globalizace v televizním prostředí 

Televize se začala vyvíjet již v první polovině dvacátého století, a to především po vzoru 

tehdejších komunikačních technologií, jako je rozhlas a film. Počátky samotného televizního 

vysílání lze datovat ve třicátých letech, jeho rozkvět byl trochu pozastaven druhou světovou 

válkou, avšak v padesátých a šedesátých letech se televize rozšířila do všech domácností. 

Pro velmi rozsáhlý dosah a možnost přenesení audiovizuálních obsahů, se televize stala 

hlavním prostředkem masové komunikace. V souvislosti s masovou komunikace je podle 

McQualia televize považována za zábavní médium, a potom jako hlavní zdroj zpráv a 

informací, zároveň plní vzdělávací úlohu. Její masově zábavní funkci potvrzuje také to, že v 

mnoha zemích televize funguje jako reklamní kanál. (McQuail, 2009) 

Jak již bylo řečeno v souvislosti globalizace médií obecně, během sedmdesátých a 

osmdesátých let docházelo, především ve Spojených státech amerických, v duchu právě 

ekonomické globalizace, ke koncentraci vlastnictví mediálních subjektů, což vedlo právě ke 

vzniku velkých nadnárodních korporací. Mediální dominance USA je také zřejmá v 

souvislosti s kulturní globalizací, kdy tři největší americké televizní stanice ABC, NBC a CBS, 

a Hollywoodská studia světově ovládaly toky televizní zábavy. Na tomto základě je kulturní 

imperialismus často označován právě jako amerikanizace. (Straubhaar, 2005) 
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Koncem osmdesátých let však začíná být kulturní imperialismus nahrazován právě 

konceptem kulturní globalizace. Nakonec i rozpad Sovětského svazu přispěl k otevření 

nových kapitalistických trhů, televize má sice stále sílu masového média, ale právě vzhledem 

ke geopolitickým, ale i technologickým změnám je více decentralizovaná. I země východní 

a střední Evropy postupně zjišťují, jak se provozují komerční televizní vysílání a přechází na 

duální televizní systém. Spolu s dalším vývojem technologií a následnou digitalizací, 

postupně vznikají lokální národní a specializované kanály, které jsou zaměřeny na konkrétní 

cílovou skupinu. (Waisbord, 2004) Právě v tomto duchu vývoje byl postupně globální trh 

programů omezen regulacemi a zákony, stávající televizní systém, ve kterém byly 

produkovány univerzální programy distribuované globálně, nemůže takhle dál fungovat. 

Došlo tak ke změně strategií televizního vysílání a namísto standardizovaných programů se 

více začaly preferovat žánrové pořady, tedy formáty, které představují výhodný způsob, 

zvýšit a rozčlenit lokální, národní produkci.(Straubhaar, 2005) 

3.4 Globalizace a hudební nahrávky 

Hudbu lze vnímat jako masové médium, avšak teorie i výzkum tomuto odvětví věnují velmi 

malou pozornost. Možným důvodem proč tomu tak je, je samotný vývoj navazujících 

technologií prostřednictvím, kterých se hudba šíří. V tomto vývoji totiž nenastal zřetelný 

předěl. Reprodukovaná hudba dokonce nikdy nedostala pojmenování, které by vystihovalo 

její častý výskyt v médiích, objevil se akorát návrh na pojmenování „fonogram“, který se měl 

vztahovat k veškeré hudbě dosažitelné prostřednictvím hudebních nosičů, ale i vysílacích 

médií včetně těch kabelových. (Burnett, 1990) Přitom nahrávání a reprodukování hudby se 

od roku 1880 poměrně rychle rozšířilo, protože přitahovalo širokou pozornost veřejnosti 

pomocí oblíbených písní a melodií. Také obsah rozhlasového vysílání tvořila z větší části 

hudba a s příchodem televize tento trend ještě zesílil. Fonogram tak postupně začal 

nahrazovat domácí provádění hudby, které bylo ve své době velmi oblíbené a rozšířené, 

skoro v každé domácnosti se nacházel klavír nebo jiný hudební nástroj.  Fonogram obecně 

umožnil větší dostupnost hudby, kdykoli, na více místech i ve více lidech najednou. První 

změnou ve vývoji byla hudba vysílaná rozhlasem. Nabídka hudby se tak stala pestřejší a 

dostupnější pro více lidí než u gramofonů. Další zásadní změnou ve vývoji byla tranzistorová 
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revoluce v důsledku, které se rozhlas z domácího, rodinného přenesl na individuální. Tato 

změna otevřela možnosti novému trhu čerstvě se rozvíjejícího nahrávacího průmyslu. Od té 

doby každá inovace hudebního nosiče a nové technologie cílila více na mladé publikum. 

Jednalo se o přenosné magnetofony, walkman, kompaktní disk nebo videonahrávky. 

Výsledkem tohoto vývoje je masový mediální průmysl, který je úzce provázaný a vyznačuje 

se velkou koncentrací vlastnictví a mezinárodním charakterem. (Negus, 1993)  

S nástupem internetu se stahování hudby a její sdílení stalo dalším prostředkem šíření 

hudby v globálním mezinárodním měřítku, a tím vážně narušilo vliv držitelů autorských 

práv. (McQuail, 2009) 

Obsah hudby jako takový nebylo nikdy snadné regulovat, ale dala se regulovat její 

distribuce, která byla převážně v rukou zavedených institucí. Pokud byly zaznamenány 

deviantní a od normy se odchylující tendence v hudbě, tak se stávaly předmětem 

nejrůznějších sankcí, o kterých bude později řečeno i v souvislosti s vývojem hudebních 

pořadů v roku 1989 na území České republiky.  

4 Žánry a formáty TV 

4.1 Žánr 

Mediální produkty jsou obecně tvořeny jednotlivými prvky, které utvářejí daný celek. Pokud 

takové uspořádání mediálního obsahu má ustálenou podobu, lze hovořit o žánrech nebo 

žánrových vzorcích. Podmínkou vzniku žánru je tedy systematické a strukturované 

opakování určitého problému a jeho řešení, které se stane zavedenou konvencí. Neexistuje 

však žádná striktní hranice. (Jirák, Köpplová, 2003) 

Obecně pojmem žánr rozumíme skupiny textů nebo uměleckých děl, které se vyznačují 

společnými námětovými, kompozičními nebo formálními znaky neboli konvencemi. Na žánr 

lze nahlížet jako na modelovou strukturu, se kterou pracuje tvůrce, jako rámec pravidel, ve 

kterých se dílo odehrává. Přičleněním dílu určitý žánr lze považovat za usnadnění distribuce 

a vůbec komunikace mezi výrobcem a konzumentem díla, jako vzájemnou dohodu, která 

také divákovi pomáhá rozpoznat, klasifikovat a interpretovat dílo. Žánr nemusí být vnímán 
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pouze jako samostatná jednotka, ale lze ho vnímat jako element, který ožívá až v interakci 

s publikem. K žánrům odlišně přistupují tvůrci, producenti, publikum i kritici. Ani v teoretické 

oblasti neexistuje jednotná metodologie k jejich analýze. (25fps, © 2011) 

Zásadní roli při určování příslušnosti textu k určitému žánru má transtextualita neboli vztah 

díla k ostatním příslušníkům žánru, a to proto, aby dávaly smysl jednotlivé texty a žánry, 

které tyto texty formují. Každé nové dílo s sebou nese riziko posunutí žánrové definice, 

jelikož žánrová definice se vytváří zpětně pomocí dedukce na základě textů, příslušníků 

daného žánru. Avšak jejich žánrové přiřazení se znovu odhaduje pouze na základě textů, 

které k danému žánru již náležejí. Žánr se tedy neustále vyvíjí, přetváří, vyvrací, ustavuje 

nebo se vyhraňuje vůči ostatním žánrům. (25fps, © 2011) 

4.2 Žánr v TV 

V televizi stejně jako v ostatních uměleckých disciplínách tedy můžeme rozpoznat jednotlivé 

žánry. Žánry však nejsou limitovány televizním médiem, ale každé médium žánry obohacuje 

o své specifické kódy a prvky a prezentuje je vlastním způsobem. Jednotlivé prvky se tak 

navzájem střetávají a vzájemně proměňují. Žánry jsou pak intermediálními kategoriemi. 

Televize vychází z žánrové kategorizace užívané v rozhlase a kinematografii. Televize však 

spoléhá na snadnou rozpoznatelnost charakterových typů a formátů pořadu, to je 

způsobené také tím, že televize se stejně jako rádio nachází přímo u diváka doma, tím 

představuje volně dostupnou formu zábavy. Jsou s tím spojené jen minimální závazky, stačí 

pouze kdykoli zapnout nebo vypnout přijímač. Televize má s rádiem společné také 

rozčlenění vysílání do jednotlivých časových slotů. 

V televizi je obzvlášť důležitá již zmíněná jednoznačnost a snadná rozpoznatelnost žánru, 

díky tomu se může divák rychle zorientovat ve velkém toku televizních pořadů a pomáhá to 

získání a udržení si diváka. Předpokladem však je, že divák určité typy a vzorce rozpozná a 

ocení opakování narativních vzorců, charakterových typů. (25fps, © 2011) 

Existuje několik způsobů, jak nejlépe definovat různé žánry. Například Torben Grodal 

jednotlivé filmové žánry rozlišuje především podle emocí, které se při sledování v divákovy 

vyvolávají. Filmové žánry tedy dělí na horor, romanci, komedii, dále pak podle typu tématu 
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a dané akce na detektivku, válečný film, romantický film nebo podle doby, ve které se 

odehrávají. Avšak i toto Grodalovo členění nemá striktní hranice, jelikož se může jednat 

například o válečný film s romancí, záleží, však jaká forma u díla převažuje. (Grodal, 1999) 

Obdobný styl rozdělení používá řada dalších teoretiků, mezi které patří např. Butler, ten 

vychází ze samotného stylu díla a zohledňuje také typické postavy pro daný žánr. Současně 

však znovu upozorňuje na to, že jednotlivé kategorie se nevyskytují izolovaně, ale často se 

vzájemně překrývají. Podle něj tak texty většiny žánrových skupin nejsou dostatečně 

sourodé, aby dávali prostor různorodým interpretacím. A proto každý, kdo je interpretuje a 

užívá samotných žánrových termínů, ačkoli možná neúmyslně, se podílí na ustanovování 

žánrových kategorií. Avšak přesné určení televizního žánru není možné, jelikož, jak už bylo 

výše řešeno, často dochází k prolínání jednotlivých forem a žánrů s jinými kulturními kořeny. 

(Butler 2007) 

Česká televize například rozděluje pořady podle témat a žánrů na filmy, seriály, dokumenty, 

sport, hudbu, zábavu, pořady pro děti a mládež, vzdělávání, zpravodajství, publicistiku, 

magazíny a náboženské. Nově má také kategorii pro učitele a hry. (Česká televize, ©1996-

2020) 

4.3 Formát TV 

Formát jako koncept úzce souvisí s žánrem, lze říci, že v rámci každého žánru existují různé 

formáty, které označují jednotlivé varianty žánru, právě na základě textových diferencí. 

Pojem formát, slouží stejně jako pojem žánr v případě televize k určení charakteru pořadu, 

který určuje jeho jedinečnost. Avšak pojem formát je častěji používán ve významu 

obchodního produktu v rámci televizního průmyslu. Proto ho, jako soustavu vědomostí a 

zkušeností, které jsou systematicky a vědomě shromážděné v licenci pro budoucí adaptaci 

televizního programu, definují Moran a Malbon (2006). Tito autoři dále vysvětlují pojem 

formát jako ucelený soubor informací a know-how, díky kterým se zvyšuje přizpůsobivost 

programu v různém místě a čase. Další definici formátu uvádí také Silvio Waisbord, 

vysvětluje, že formáty jsou programové nápady a plány, které jsou produkovány a 

přizpůsobovány domácím trhům. (Waisbord, 2004) Je tedy patrné, že tito autoři kladou 
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velký důraz na lokální přizpůsobivost formátu, která umožňuje do standardizovaných vzorů 

vnést prvky národní, lokální kultury.  

Důležitým hlediskem televizních formátů je také to, že fungují v rámci mezinárodního trhu, 

ale přizpůsobují se tak, jak se přesouvají. V rámci různých zemí jsou zlepšovány pravidla a 

dané postupy, kterými se z formátu pokaždé stává unikátní pořad, který je kulturně 

specifický, ale národně neutrální. Formáty však mívají přesné hranice, na které se dokonce 

vztahují autorská práva, proto pokud chce televize daný formát vysílat, musí k němu získat 

licenci. 

4.4 Globalizace a adaptace TV formátů 

4.4.1 Globalizace formátů 

Již od počátku padesátých let 20. století byly formáty využívány pro televizní zábavu. 

Původně se formáty přesouvaly mezi jednotlivými rozhlasovými stanicemi, později se 

pomocí jejich recyklace dostaly i do televizního vysílání. (Moran, Malbon, 2006) 

Vývoj televizních formátů do čtyř období řadí ve svém článku The Place of Television 

Programme Formats Albert Moran a Karina Aveyardová. Podle nich je první období 

charakterizováno počáteční aktivitou v podobě výměny programů, jak již bylo řečeno, 

přesun mezi rozhlasovými a televizními stanicemi v letech 1935–1955. Druhé období v 

letech 1955–1980 vystihuje nahodilý přesun formátových obsahů, které vznikaly především 

ve Spojených státech amerických a ve Velké Británii, odkud byly posléze exportovány do 

dalších regionů. Jednalo se především o seriály a televizní show, jako o hotové pořady, 

formáty jako šablony byly v tomto období ještě výjimkou. V dalším období se z přesunu 

pořadů a obsahů stává již formátový obchod, a to v letech 1980–2000. Obsah formátů je již 

více různorodý, i proto, že na televizní trh vstupují také evropské televizní stanice a 

producenti formátů. Poslední období od roku 2000 až do současnosti lze nazvat jako éru 

formátů, kdy se z obchodu s televizními formáty stal mezinárodní, velmi výnosný business. 

(Moran, Aveyard, 2013) 

Právě během posledních přibližně dvaceti let televizní stanice přišly také na to, že diváci 



36 

 

nejčastěji žádají pořady domácí výroby, které poskytují sdílení kulturních, národních a 

jazykových hodnot. Televizní producenti se tak snažili najít optimální cestu, jak divákovi 

poskytnout jemu blízký obsah ve formě, na kterou nebudou muset vynaložit velké finanční 

prostředky, protože produkce originálních pořadů je finančně náročná. Proto je formát 

ideální kombinací kreativních nápadů, úspěšných vzorců televizní zábavy z celého světa, ale 

i pokrytí lokálních a národních potřeb publika.  

Díky tomu, že televizní formáty představují především strategii snížit náklady a s nimi i 

pochybnosti mediálních společností, formáty začaly sloužit jako základ programové 

produkce, a tím pádem obecně posílil i evropský televizní průmysl. Globální trh s formáty 

tedy není zcela naplněn pouze hollywoodskými pořady. 

Základem toho, aby mohl formát úspěšně působit v globálním měřítku, stojí představa 

producentů, která je posléze převedena do takzvaného „paper formátu“. Paper formát je 

dokument, který shrnuje veškeré postupy výroby pořadu, pokud si tedy televizní stanice 

formát zakoupí, obdrží s ním od mezinárodního producenta licenci pořadu, ale také celý 

balíček v podobě takzvané „bible“. Podle Morana a Malbona použití zrovna tohoto pojmu 

není náhodné. První náznaky kopírování přikládají již mechanické reprodukci knih, převážně 

tedy překladu Bible z latinského originálu do ostatních řečí, a dále vynálezu knihtisku, který 

umožnil kopírování a rozšíření výtisků Bible po celé Evropě. Tento proces lze považovat za 

rané počátky adaptace a šíření formátů a vzniku pojmu bible pro dokument shrnující 

jednotlivé prvky formátu. (Moran, Malbon 2006) Z této několikasetstránkové bible tedy 

odběratelé, lokální týmy, čerpají veškeré informace o daném pořadu. Jedná se o takovou 

nápovědu, ve které je do posledního detailu popsán každý prvek daného pořadu, jako 

například jeho scénář, grafika, scénografie, hudební doprovod, castingové řízení, výběr 

účinkujících, následné zkoušky a v neposlední řadě rozpočet. Jednotlivá pravidla bible musí 

být lokálními producenty přísně dodržována, protože právě na základě respektování daných 

struktur úspěch televizních formátů stojí. Úspěch pořadu je však v zájmu jak poskytovatele 

licence, tak právě lokálního producenta. Bible tedy hájí zavedené mechanismy pořadu, ale 

zároveň je s každým novým uvedením formátu v jiné zemi doplňována například o lokální 

náhled na věc, který formát může ještě vylepšit, to představuje jeden z klíčových 
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ekonomických benefitů právě licencovaných formátů. Během příprav lokální adaptace může 

být do televizní stanice poslán konzultant od samotného poskytovatele licence, aby mohl 

poradit a pomoci právě při adaptaci pořadu pro lokální trh, zároveň také plní kontrolní 

funkci, zda je s formátem nakládáno podle pravidel vymezených v podmínkách licenční 

smlouvy. Proto pokud byl pořad úspěšný v jiné zemi, není důvod neočekávat stejný úspěch 

i v zemi další. Ale i přesto je možné, že nastane situace, kdy lokální adaptace jinak globálně 

úspěšného formátu potřeby domácího publika neuspokojí. (Moran, Malbon, 2006) 

V rámci globálního šíření formátů a vzhledem k jeho rychlosti, dochází k následnému 

nedostatku stanovených právních norem a tím k neoprávněnému kopírování a plagiátorství, 

z tohoto důvodu vznikla v roce 2000 organizace FRAPA – The Format Recognition and 

Protection Association, která proti tomu bojuje.  FRAPA je mezinárodní asociace, která se 

věnuje ochraně formátů. Jejími členy jsou samotní tvůrci formátů, producenti, distributoři 

a provozovatelé vysílání. Jedná se tedy samoregulační orgán, který v rámci televizního 

průmyslu vznikl, a který se snaží chránit a zastupovat zájmy svých členů. Hlavním cílem 

asociace je vytvořit prostředí, ve kterém jsou veškeré vzniklé formáty registrovány, a tím i 

autorskými právy chráněny. Pokud producent nebo distributor v rámci této organizace 

zaregistruje svůj formát, automaticky se mu dostává také právní ochrany. Asociace však 

nemá zisky pouze z těchto registračních služeb, ale poskytuje také poradenství a unikátní a 

inovativní kalkulačku cen. FRAPA vytvořila dokument „International Television Paper 

Format Registry“, díky kterému je samotnému trhu televizních formátů daná struktura.  

(FRAPA, ©2019) 

Samotné formátové balíčky jsou nabízení a prodávány v rámci mezinárodních televizních 

festivalů a veletrhů. Jsou to například francouzské veletrhy Marché International des 

Programmes de Communication (MIPCOM) a Marché internationale des Programmes de 

Télévision (MIPTV) ve městě Cannes, dále televizní festival v Monte Carlu, nebo National 

Association of Television Program Executives (NATPE) v americkém Las Vegas. (Moran, 

Malbon, 2006). 

I ve světě obchodu s televizními formáty je znát vývoj technologií, proto se v posledních 

letech stále více přesouvá obchod s formáty do online podoby. Online obchod s sebou 
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přináší také výhodu, jelikož zvyšuje šance na prodej i na menší televizní trhy. V současné 

době také dochází ke koncentraci, která vzniká skupováním malých společností těmi velkými 

nadnárodními produkčními společnostmi, nebo vykupováním jejich práv na celosvětovou 

distribuci formátů a vytvářejí tak online katalogy.  

4.4.2 Adaptace TV formátů na regionální úroveň 

Úspěch mezinárodních formátů spočívá v důrazu na jejich variabilitu, se kterou jsou formáty 

již vyráběny, což umožní snazší následnou lokální adaptaci. Formáty tedy představují 

poddajný vzorec, který je postupně naplňován jednotlivými významy národních kultur. Ve 

výsledku tak importovaný zahraniční pořad propaguje především domácí nebo národní 

hledisko kultury. (Waisbord, 2004) 

Jedním z nejdůležitějších aspektů adaptace televizních formátů je jazyk. Podle Waisborda 

síla jazyka spočívá v jeho neviditelnosti, protože je pro nás jazyk přirozený. Jeho význam v 

rámci určitého pořadu, tak ani nezaznamenáme, jelikož jazyk a další základní aspekty 

národní kultury projevované v každodenním životě podněcují sounáležitost s národní 

identitou každý den.  

Vztah mezi národem a jazykem upevňuje právě televize a v ní vysílané pořady. Jazyk tedy 

hraje při konstrukci lokálního formátu důležitou roli. Pokud má národní verze globálního 

pořádku získat oblibu diváků, musí být formát podle Van Keulenové a Krijnena formát 

adaptován ve 3 rovinách. První z nich zmiňují, stejně jako Waisbord, jazyk. Jazykové kódy 

označují jako prvky formy a stylu, nejedná se podle nich pouze o jazyk jako takový, ale jedná 

se i o audiovizuální aspekty, lokaci, ale i další nastavení, která můžou být kulturně 

vyhraněná. Další rovinou jsou intertextuální kódy, které jsou spojeny především s vnějšími 

okolnostmi vzniku pořadu, jako je samotný televizní průmysl v daném regionu, ale i televizní 

stanice, ve kterých daný pořad vzniká. Formáty jsou tak přizpůsobeny k mediálnímu 

systému, ale i například k politickým, ekonomickým a geografickým specifikům a v 

neposlední řadě také k těm kulturním. I samotný žánr je považován za intertextuální kód.  

Poslední rovinou jsou kulturní kódy, které odkazují k hlediskům samotné kulturní identity. 

V rámci kulturní identity, to je například jazyk, etnická příslušnost, historie regionu i 
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náboženství. (Van Keulen, Krijnen, 2014) 

Adaptace televizních formátů se tak stává komplexním procesem s několika rovinami, které 

však není vždy jednoznačné odlišit. 

Silvio Waisbord uvádí, že formáty jsou ve své podstatě otevřené, a jako takové tedy 

nemohou být označovány za nositele například západních hodnot, ale naopak vytvářejí 

prostor pro vyjednávání právě mezi domácí a zahraniční kulturou.  

5 Televizní zábava na území ČR 

Televizní zábava bude v této práci přiblížena v souvislosti s populární hudbou. Bude se tedy 

jednat především o popis a vývoj hitparád a hudebních magazínů v televizní zábavě.  

 

5.1 Televizní zábava do roku 1989  

Televizní zábava na území Československa se rozvíjela na základě samotného rozvoje 

televize v 50. letech 20. století. Zábava se v televizi vyskytuje od počátku vysílání, někteří 

autoři dokonce tvrdí, že televize jako taková, je přímo zábavě předurčena. Pro mediální 

organizace, konkrétně tedy pro televizní stanice, je zábava zajímavá tím, že přitáhne 

pozornost a dokáže jí udržet. Jedná se o masovou zábavu, střední proud kultury, který má 

oslovit, co nejširší publikum. Nejdůležitější funkcí televize je tedy přitáhnout pozornost, 

udržet ji a následně ji prodávat zadavatelům inzerce a reklamy. Dokonce existuje názor, že 

televizní pořady jsou jen vyplněním programu mezi reklamními bloky. Televizní zábava má 

také řadu pozitivních funkcí, umožňuje uniknout od každodenních starostí, má funkci 

psychoočistnou, člověk nemyslí na povinnosti a ponoří se do zábavného děje. (Česká 

televize, ©1996-2020) Do určité míry zábavnost jako součást formátu s kombinací s dalšími 

prvky také zvyšuje možnost oslovit diváka i s tématy, která by v jiných zpracováních, 

například formou dokumentu nebo diskuse, většinou nesledoval.  

Co se týká rozvoje, tak televize měla štěstí, protože měla na co navázat, a to již na rozšířené 

médium, rádio. Mnoho pořadů v televizi bylo převzato z rádií například Skrytý mikrofon, 

v televizi to potom byla Skrytá kamera nebo sitkomy. (Česká televize, ©1996-2020) 
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Jeden z nejrozšířenějších zábavních pořadů v televizní tvorbě, hlavně v 50. letech, byla 

estráda. Jednalo se o směs písniček, vstupů a skečů. Lze konstatovat, že se jedná o 

tuzemskou verzi takzvaného žánru variety, tedy pestrého pásma složeného z různých prvků, 

od hudebních čísel až po stand up. I přesto, že Československá televize byla, kvůli politické 

situaci zdánlivě uzavřená vůči vlivům zvenčí, stejně do jisté míry opisovala vývoj v zahraničí. 

Avšak v 60. letech přišlo po komediálních seriálech a různých soutěžích, něco ojedinělého, 

výjimečného, dokonce nejpodstatnější příspěvek naší televizní tvorby světu, a to písničková 

revue, konkrétně například Ztracená revue z roku 1961. Toto úspěšné období skončilo na 

začátku 70. let a televize se poté vrátila zpátky do průměru. Jediné, čím se televize 

profilovala, byla na konci 80. let výrazná seriálová tvorba. (Česká televize, ©1996-2020) 

Neoddělitelnou součástí televizní zábavy jsou osobnosti. Každá etapa za posledních měla 

svoje typické představitele. Např. Vladimír Menšík, který byl velmi univerzální, byl to 

výborný herec a současně to byl člověk, který dokázal takzvaný stand up. Byl schopný si 

stoupnout před publikum a sám ho bavit 10 až 15 minut. Další z osobností například Jiří 

Sovák, Miroslav Horníček nebo slavná dvojice Oldřich Kaiser a Jiří Lábus, která ovlivnila dále 

televizní zábavu, jednak svojí invencí, spoustou nových nápadů, ale také schopností bavit 

publikum. (Česká televize, ©1996-2020) 

Pod souhrnný název televizní zábava patří ledacos, vědomostní soutěže, seriály předávání 

cen. K zábavním pořadům však neodmyslitelně patří také populární hudba, která se 

neobjevuje pouze u revue nebo estrády, ale může být také hlavním prvkem zábavního 

pořadu, jak je tomu například u soutěžních hitparád. Pro lepší pochopení a souvislost 

populární hudby s televizní zábavou, bude pojem populární hudba stručně vysvětlen 

v následujícím odstavci. 

Populární hudba je totiž také jedním z prostředků masové komunikace a středního 

kulturního proudu, který má za úkol zasáhnout a možná i ovlivnit, co nejširší publikum. 

Pojem populární hudba v tomto ohledu neznamená samotný hudební žánr, často nazývaný 

pop music, ale zahrnuje veškeré hudební žánry, které jsou v dané době nejrozšířenější. Jejím 

hlavním cílem je právě zalíbit se, co největšímu počtu posluchačů, stejně jako u televizní 

zábavy. Samotné skladby nebo písně jsou vytvářeny a vydávány s komerčním úmyslem. 
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Parametry takové skladby nebo písně je, co nejjednodušší, snadno zapamatovatelná 

struktura melodie a rytmu, a aktuálnost textů. V textech písní se tedy objevují aktuální 

témata nebo problémy společnosti, proto se populární hudba neustále vyvíjí, mění a 

přizpůsobuje, i když její hlavní parametry zůstávají.   

Vedle populární hudby potom stojí alternativní hudba a klasická hudba, u kterých však není 

vyloučené, že se jejich žánry nemohou stát také populární hudbou, ale jejich původní záměr 

to není.  

Populární hudba s televizní zábavou spolu dobře korespondují a jejich spojení dalo tedy 

vzniknout soutěžním hitparádám. V době socialismu bylo pouze jedno rádio a jedna 

televize, a kdo se do těchto médií dostal, tak o něm věděli všichni, to mnohým interpretům 

populární hudby v té době pomohlo, protože se pozornost posluchačů nebo diváků nedělila 

mezi další média, jako je tomu v dnešní době. Úspěšné také začaly být kapely, které zvukem 

připomínaly interprety ze západu. (Fetiše socializmu ©2014) 

5.1.1 60. léta 

Prvním úspěšným pořadem, jak už bylo zmíněno, byla Ztracená revue v 60. letech. Jednalo 

se o ucelené dějově navazující pásmo písničkových klipů, jehož režisérem byl Zdeněk 

Podskalský. Tento pořad také zvítězil ve švýcarském Montreaux. (Hrabalik, Česká televiz©

1996−2020)  

 

Obrázek 3 Ztracená revue 1961 
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5.1.2 70. léta 

Prvními průkopníky soutěžních hitparád je například pořad Našich deväť, který se vysílal od 

roku 1975 do roku 1979. Nejprve pořad moderoval Fero Hora a později Marta Rapaičová. 

Pořad byl zajímavý tím, že v něm byly převážně písničky převzaté z jiných socialistických 

zemí. V pořadu byly také povinné rozhovory s různými funkcionáři, díky tomu se mohli 

diváci dozvědět, jakou důležitou úlohu měly socialistický svaz mládeže v tehdejší populární 

hudbě anebo jak pozorně stranické orgány sledovali jednotlivé interprety. V roce 1976 byl 

například hostem pořadu Eduard Heger, vedoucí oddělení Kultury slovenského ústředního 

výboru socialistického svazu mládeže, který uvedl, že jejich oddělení působí koordinačně, 

koncepčně a metodicky, v rozvoji kulturně výchovném. Ve své práci se snaží působit v 

především na rozvoj kulturní činnosti mladých lidí na vesnicích, v závodech, ve školách, 

v prostředí, kde žijí, pracují a studují. V tom oddělení spolupracuje s dalšími státními 

institucemi i s masovými komunikačními prostředky i s Československou televizí, a i s hlavní 

redakcí zábavních programů, protože v jejich činnosti patří hodně prostoru populární 

hudbě, která je stimulem a dobře působí ve výchově mladých lidí. Uvedl také, že si přeje, 

aby interpreti zpívali ještě více lepších pěkných písní, ve kterých by byla souhra textu a 

hudby, aby tak populární hudba mohla pomoci bohatšímu životu. (Noc v archíve, © 2010) 

 

Obrázek 4 Našich deväť 

Tehdy existovalo na území Slovenska pouze jediné vydavatelství Opus, které vydávalo 
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veškeré nahrávky. Vydavatelství mělo přísný dramaturgický plán, který v pořadu ve stejném 

roce přiblížil další host, a to redaktor pro populární hudbu Štefan Danko. Uvedl, že práce 

vydavatelství Opus byla rozdělená do čtyř hlavních žánrů−vážná hudba, lidová hudba, 

mluvené slovo a populární hudba. Jejich práce spočívala ve výběru a dramaturgickém 

sestavení jednotlivých titulů, ve výběru interpretů a ostatních spolutvůrců jednotlivých 

skladeb, jako je například skladatel, aranžér a textař. Sledovali a reagovali na různé kulturně 

společenské a politické dění, jako Bratislavská lyra, Festival politické písně atd. Ročně Opus 

vyprodukoval 20 hlavních desek a přibližně 40 malých desek v součtu asi 1000 minut 

nahrané populární hudby. Uvedl také, že cílem redakce Opus bylo nabídnout posluchačům 

kvalitní hudbu všech žánrů, která měla vliv na výchovnou a estetickou stránku mladých lidí, 

protože oni byli jejich nejčastějšími posluchači. (Noc v archíve, © 2010)  

Na území Čech a Moravy stejným způsobem působilo vydavatelství Supraphon a Panton.  

 

Obrázek 5 Vydavatelství Suphraphon 

V období normalizace byla v televizi komise, která musela odsouhlasit vše, co se v televizi 

objevilo, to stejné bylo v rozhlase. Ještě před tím, však interpret nebo kapela museli 

podstoupit přehrávky v místě svého bydliště, kde se posuzovalo, zda je jejich hudba a texty 

vhodná a zda mohou být profesionálními hudebníky. Před takovou komisí odehráli celý 

koncert. (Fetiše socializmu ©2014) 

Hitparáda Našich deväť se postupně přizpůsobovala a přecházela k vlastní tvorbě a později 

se přejmenovala na 6+1 a pod tímto jménem se vysílala dalších 5 let.  

V letech 1976 vytvořila hudební redakce brněnského studia cyklus hudebních magazínů 

s názvem Písničky pod rentgenem, jehož režisérem byl Rudolf Růžička. Tento hudební cyklus 
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věnovaný problematice tehdejší populární hudby se také, jako jeden z mála, snažil o 

hudební kritiku, i proto poměrně brzy v televizi skončil.  

Dalším hudebním soutěžním pořadem, tentokrát z území České republiky, byl měsíčník 

Hitšaráda, který se vysílal od roku 1978 do roku 1986. Nejednalo se o klasickou hitparádu, 

ale i tak se v každém díle objevilo šest soutěžních písní, pro které mohli diváci hlasovat 

formou korespondenčních lístků. Píseň, která měla nejvíce hlasů, postupovala do dalšího 

kola. Základem pořadu byly také vtipné skeče Karla Šípa a Jaroslava Uhlíře, kterými uváděli 

jednotlivé písně. Pořad byl originální především vizualizací písniček. Celkem se odvysílalo 

100 dílů tohoto pořadu. 

5.1.3 80. léta 

V 80. letech byl hlavním požadavkem na hudbu, aby působila výchovně. Většinou již nikdo 

nikomu nic přímo nezakazoval ani nepřikazoval, ale stále interpreti dostávali doporučení, 

jak by měli na publikum působit a tvořit. Byli však i interpreti, kteří nesměli na obrazovku, 

většinou záleželo na rozhodnutí například kulturního oddělení ÚV KSČ. Vše bylo velmi 

individuální, neexistovaly žádné přímé seznamy, vše se přenášelo ústně a bylo závislé na 

konkrétních lidech na řídících místech, například někteří interpreti nesměli do pořadů 

pražského studia, ale mohli vystupovat třeba v bratislavských pořadech. Mezi zakázané 

interprety na obrazovkách v 80. letech patřil například Vladimír Mišík nebo Pražský výběr. 

Většinou se jednalo o vybrané, nepohodlné interprety, skrze které vycházel boj proti 

systému, především undergroundové kapely občas i populární interpreti z médií. Právě u 

těchto nepohodlných se mohlo stát, že jejich tvorba byla zakázaná, a označená jako 

problematická. (Fetiše socializmu ©2014) 

V 80. letech přišlo na scénu mnoho nových, mladých interpretů, a tak bylo potřeba inovovat 

i hitparády a hudební pořady, ve kterých účinkovali. Hudební pořady hrály v nabídce 

Československé televize velmi důležitou roli, vytvářely se také dlouhodobé cykly. V roce 

1980 tak vznikla hudebně zábavná revue Haló, tady Orchestr a balet ČST, kterou uváděl 

Oldřich Kaiser. 

 V roce 1982 vznikla také velmi oblíbená malá písničková soutěž Pět pěkných písniček pro 
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potěšení neboli 5xP. Původně pořad začínal v mládežnickém vysílání dopoledne, ale pro 

svou velkou sledovanost se přenesl do hlavního vysílacího času a byl sledovaný v celém 

Československu. Pro tuto soutěž byly vyrobeny i videoklipy. Přímo ve studiu se také 

potkávali velmi známí umělci a odpovídali přímo na dotazy televizních diváků. Hitparáda 5xP 

měla také asi nejstabilnější moderátorskou základnu ve složení Král, Štefan Skrúcaný a 

Miroslav Noga. (Noc v archíve, © 2010) V hitparádě se hlasovalo pomocí korespondenčních 

listů nebo obyčejných dopisů. Na vítězství potom bylo v průměru potřeba kolem 15 tisíc 

hlasů, skupina Elán dokonce vyhrála s počtem 19 tisíc hlasů, to potvrzovalo legitimitu 

nejpopulárnějších interpretů té doby. (Fetiše socializmu ©2014) 

Dalším hitparádovým pořadem byl Triangel, který se začal vysílat v roce 1983 v Bratislavě. 

Tento pořad se soustředil převážně na československou tvorbu. Mnoho kapel v něm 

odstartovalo svou kariéru. Koncept Triangelu se později změnil, kapely hrály na živo před 

diváky, písničky byly složitější. Nějakou dobu běžel v televizi paralelně s hitparádou 5xP, 

není jisté, zda se jednalo o náhodu nebo konkurenci mezi tvůrci pořadů. V pořadu 5xP 

možná na to konto vymysleli rubriku, že známí hosté hodnotili klipy jiných interpretů, vždy 

se však jednalo o klipy konkurenčního Triangelu. Ten jako jeden z mála pořadů se vysílal i 

po roce 1989. (Noc v archíve, © 2010)  

Zajímavé bylo, že televizní diváci měli také značnou možnost konfrontovat tuzemskou 

hudební scénu a televizní podobu s tou zahraniční. Od druhé poloviny osmdesátých let se 

do vysílání přebíraly některé velké hudební show, například německá Peter’s Pop show, 

později i americká hitparáda. Program OK3 vysílal také velké množství hudebních pořadů 

přebíraných z francouzské hudební televize MCM. 

V 90. letech se otevřely brány hudebním vlivům a v rádiích se objevilo velké množství 

interpretů a žánrů. I když už každý interpret mohl tvořit, co chtěl, ať už textově, tak i žánrově, 

s přibývajícími televizními i radiovými stanicemi, bylo složitější se prosadit. (Fetiše 

socializmu ©2014) 

5.2 Televizní zábava po roce 1989 

Když se na počátku 90. let dostala do Československa zahraniční hudba, v České televizi 
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vypukl rozvoj nejrůznějších hudebních pořadů. Jedním z nich byl například pořad Hitparáda, 

který se začal vysílat v roce 1990 a byl zvláštní tím, že hitparáda nebyla sestavována na 

základě hlasování samotných diváků, ale byla sestavována na základě statistik dvaceti 

nejprodávanějších LP desek výhradně československých interpretů. Obsahem pořadu byly 

také soutěže o různé ceny a v neposlední řadě hudební novinky. Pořad měl také svoje 

speciální silvestrovské vydání s názvem Galahitparáda, kde bylo shrnuto dvacet 

nejprodávanějších tuzemských desek a deset nejprodávanějších zahraničních desek za celý 

rok. Vzhledem k čerstvému otevření bran hudebním možnostem a žánrům, byly mezi 

nejprodávanějšími interprety například kapela Arakain, Tři sestry nebo Debustrol, které se 

později do kategorie mainstreemu populární hudby neřadily. V tomto ohledu to bylo 

jedinečné období. (ČSFD-Hitparáda, ©2001-2020)  

 

V roce 1990 se také začala vysílat slovenská hitparáda Rhytmick různých žánrů od popu až 

po heavy metal, kterou moderoval Miroslav Žbirka. Pořad se zaměřoval právě i na 

nezávislou hudební scénu a třeba i tvrdý rock až do roku 1994 (ČSFD-Rhytmick©2001-2020) 

Dalším novým hudebním pořadem byl měsíčník Bago, který se na České televizi vysílal od 

roku 1991 do roku 1995. Bago bylo zaměřené na hudbu domácí i zahraniční, převážně pak 

na rockovou muziku. Obsahovalo hodně videoklipů, pozvánky na koncerty v klubech i větší 

akce, ale i rozhovory. Pořadem provázel Miloš Pokorný. (ČSFD-Bago, ©2001-2020) 

V roce 1994 začala TV Premiéra vysílat odpolední, tříhodinový hitparádový pořad uváděný 

Bořkem Slezáčkem a Pavlem Andělem, později, s populární a rockovou hudbou. (ČSFD-

S.O.S., ©2001-2020) 

Alternativní hudba dostala šanci v roce 1996 v České televizi v pořadu 60. Divák tak měl 

šanci v televizi vidět a slyšet i jinou než pouze mainstreamovou hudbu. (ČSFD-60, ©2001-

2020) 

Pořad České televize Paskvil od roku 1997 navázal na tradici pořadu 60, ale s obrovským 

hudebním rozsahem, i když se věnoval více avantgardní a undergroundové tvorbě. Pořad se 

nezabýval pouze hudbou, ale obsahoval i například zajímavosti ze světa filmu.   



47 

 

Jako další pořad lze zmínit opět hudební magazín České televize, a to Musicblock, který 

televize vysílala od roku 2006. Jednalo se o čtrnáctidenní magazín, který diváky provedl 

mainstreamovou i alternativní hudbou zahraniční i české hudby. Pořad trval necelou půl 

hodinu, jednalo se tedy o rychlý přehled a dokonalou orientaci ve světě hudby. (Musicblock, 

Česká televize, ©1996−2020) 

Tolik hudebních pořadů historie televize nikdy před tím, ani potom, nezažila. Proto pro 

natáčení videoklipů byly poskytovány velké rozpočty, protože pro tvůrce bylo daleko víc 

prostoru uplatnit se ve vysílacím čase.  

Velké množství pořadů však s sebou neslo i značnou konkurenci, možná proto se některé 

pořady v televizi dlouho neudržely, anebo se neustále přesouvaly do jiných vysílacích časů, 

jak bude popsáno například v samotném vývoji hudebního pořadu Medúza. Na tvůrce a 

dramaturgy pořadu byl také často vyvíjen tlak ze stran jednotlivých nahrávacích společností, 

které chtěly prosadit svůj klip právě v těchto hitparádách.  

5.3 Medúza 

Formát pořadu Medúza je původní a vznikl v ostravském studiu České televize v roce 1992 

původně jako písničkový automat, který moderovala animovaná postava medúzy. 

V průběhu dvaceti let vysílání prošel pořad Medúza jistým vývojem a mnoha proměnami, 

ale základem pořadu však stále byla hitparáda a soutěž o hudební nosiče.  

5.3.1 Animovaná Medúza 

Úplně první díl původního animovaného teleautomatu Medúza se vysílal 21. srpna 1992. 

Tento pořad si nesl také jedno prvenství, a to, že to byl první pořad v historii, který využíval 

počítačovou grafiku. Medúzu vytvořilo Studio QQ ve spolupráci s Kateřinou Ondřejkovou a 

výtvarníkem Josefem Quisem.  Sama animovaná postava medúzy byla moderátorem 

pořadu. Její animaci obsluhovali dva lidé pomocí počítače a telefonu, kterým se přijímaly 

telefonní hovory od diváků.  
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Obrázek 6 Původní medúza 

Postavě medúzy zazvonil telefon, ta se ozvala heslem „Haló, tady medúza.“ Divák, se 

představil a přál si písničku, kterou chtěl od medúzy zahrát. Jednotlivé písničky měli 

v popisku i různé symboly, se kterými diváci soutěžili o ceny. Poté přišla na řadu soutěž o 

hudební nosiče a medúza se znovu ozvala se svým heslem „Připrav se, hrajem!“, na 

obrazovce se objevila animace výherního automatu, kde se ve třech okýnkách střídaly 

jednotlivé symboly. Divák měl automat zastavit, když viděl tři stejné, sebou zvolené 

symboly, vedle sebe. Pokud se mu to podařilo, vyhrál hlavní cenu, kterou bylo většinou CD, 

pokud automat zastavil a shodovaly se pouze dva symboly, vyhrál druhou cenu, většinou 

gramofonovou desku, a pokud se neshodoval ani jeden zvolený symbol, medúza se divákovi 

pouze vysmála.  

V roce 1995 se pořad Medúza stal součástí dětského magazínu Mini Maxi. Pořadu se trochu 

zkrátila minutáž, ale přicházel v týdenních intervalech. Princip soutěže s počítačovou 

medúzou zůstal, ale vylepšila se mu grafika a přišli první moderátoři. Historicky první 

moderátorskou dvojicí byli Lucie Vondráčková a Ondřej Matula. Během doby, kdy byla 

Medúza součástí pořadu Mini Maxi, se vystřídalo ještě mnoho moderátorských dvojic, které 

nebyly nijak podstatné pro vývoj samotného pořadu. (Česká televize, Medúza ©1996-2020) 

5.3.2 Osamostatnění pořadu Medúza 

V roce 1997 začala pro pořad nová éra. Pořad se osamostatnil, přišla mu nová nezvyklá 

moderátorská dvojice, tvořená dvěma dívkami Andreou Grossmanovou a Violou 
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Gebauerovou, změnila se také grafika a z Medúzy se stala hitparáda, ale soutěž o hudební 

nosiče zůstala. Pořad byl natáčen živě, pouze pozdravy od známých interpretů a rozhovory 

byly předtočeny.  

 

Obrázek 7 Grossmanová, Gebauerová 

Autorem nového studiového prostředí a nové animace pro hru s medúzou byl Josef Quis 

znovu pod záštitou QQ Studia. První studiové prostředí Medúzy tvořila dekorace palmy na 

ostrůvku, mořský koník, síťová houpačka a pozadí, na kterých se promítala animace a 

videoklipy.  

Změnil se princip hlasování do hitparády, kterou neovlivňovaly pouze telefonní hovory od 

diváků, ale přidalo se k nim i hlasování prostřednictvím korespondenčních lístků. Změnil se 

také princip soutěže o hudební nosiče, a to tak, že soutěž probíhala jako schovávaná, kdy se 

medúza ukryla za jednu z právě animovaných kulis a divák ji měl odhalit.   

Obecně v letech 1997 a 1998 byl hudební průmysl na vrcholu, tolik desek se nikdy před tím 

ani potom neprodalo. V té době se tedy dařilo nejen hudbě, ale i hudebním pořadům. 

Možná z toho důvodu Česká televize pořad Medúza nasadila v sobotu od 10:15 hodin 

dopoledne proti hitparádě Eso, která se vysílala na komerční, a v případě tohoto pořadu, 

nejspíš i konkurenční televizi Nova.  

V roce 1998 byl znovu vypsán konkurz na moderátory Medúzy, na který se přihlásilo 

rekordních 500 lidí.  Tvůrce pořadu, který tvořil režisér Aleš Herman, střihači Jaromír Vašek 

a Adina Karbulová, dramaturg a scénárista Marek Dohnal a dva kameramani, zaujali 
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neznámí kluci z „ulice“ Aleš Juchelka a Richard Krajčo, který si přezdíval Richmond. V této 

sestavě pořad moderovali 12 let, vzájemně se doplňovali jak vzhledem, tak i smyslem pro 

humor. Obsah a podoba pořadu se od roku 1997 jinak nelišila. (Česká televize, Medúza 

©1996-2020) 

 

Obrázek 8 Aleš Juchelka, Richard Krajčo 

Vysílací čas se znovu změnil v roce 1999, a to dokonce dvakrát, nejprve v první polovině 

roku na úterý od 17:25 a v druhé polovině roku po letních prázdninách na čtvrtek od 17 

hodin. Inovace se týkala potom hlasování v soutěži. Hlasovat se mohlo mimo 

korespondenčních lístků také pomocí SMS nebo e-mailu. Pořad měl s moderátorskou dvojicí 

Juchelka a Krajčo nepopíratelný úspěch, v roce 1999 dokonce získal pořad cenu na dětském 

filmovém a televizním festivalu Oty Hofmana v kategorii Televizní dokumentární, 

publicistický a soutěžní pořad a Aleš Juchelka získal cenu pro nejsympatičtějšího 

moderátora.  

V roce 2000 Medúza tuto cenu obhájila a cenu pro nejsympatičtějšího moderátora 

tentokrát získal Richard Krajčo. Pořad pod vlivem této moderátorské dvojice získával nový 

směr, proto si pořad zasloužil nové výtvarné pojetí, které tentokrát zpracoval přímo 

zakladatel QQ Studia Vladimír Mráz. Soutěžní hře zůstal stejný princip hry na schovávanou, 

avšak objevily se medúzy dokonce dvě. Vznikly tak personifikované animované medúzy 

zelený Erik a růžová Bětule, které se schovávaly za mořské kulisy. Studio bylo stále 

stylizováno do podmořského světa, s novinkou podvodní telefonní budky, do které diváci 
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vyzváněli. K hlasovacím prostředkům dále přibylo hlasování přes webové stránky pořadu.  

 

Obrázek 9 Medúzy Erik a Bětule 

Šoubizlosti neboli parodické zpravodajství z hudebního světa, se staly novou součástí 

pořadu. Byly uváděny oběma moderátory stejně jako normální zpravodajství od klasického 

pultu. Šoubizlosti byly předtočené.  

V této formě se pořad vysílal až do roku 2004, kdy Medúza prošla další, velmi invazivní 

proměnou. Abstraktní grafika Jany Macenaurové nahradila původní podmořské kulisy a 

pořad tak dostal zcela nový styl. (Česká televize, Medúza ©1996-2020) 

5.3.3 Anketa Pavián 

V roce 2006 proběhla médii kauza, že Česká televize cenzuruje Medúzu, když po nátlaku 

fanoušků nominovaných interpretů na anticenu Pavián 2005, generální ředitel Jiří Janeček 

anketu zrušil. V anketě Pavián 2005 měli diváci pořadu Medúza hlasovat pro nejhoršího 

domácího zpěváka, zpěvačku a také kapelu. Mohlo se jednat o obdobnou anketu jako je 

například americká filmová cena Zlatá malina nebo český Plyšový lev. Jedním 

z nominovaných zpěváků na cenu Pavián 2005 byl Sámer Issa a jednou ze zpěvaček Helena 

Vondráčková. Fanouškovský klub Sámera Issy však poslal dopis samotnému generálnímu 

řediteli ČT a ptali se ho, zda považuje za korektní zesměšňovat jména umělců, kteří i svou 

oblibou a profesionálními výkony pomáhají k oblibě a zajištění sledovanosti právě České 
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televizi. Jménem Heleny Vondráčkové se ozval její manžel a manažer Martin Michal, 

tiskovému mluvčí panu Kraflovi. Domníval se, že ČT anketou Pavián 2005 porušuje Kodex 

České televize. (iDNES.cz-Zpravodajství, ©1999-2020 MAFRA) 

Napadeno bylo také samotné hlasování do této ankety. Do ankety se totiž někdo naboural 

a z jednoho připojení poslal více hlasů, což není v pořadech ČT přípustné, proto pracovníci 

z Medúzy sjednali nápravu a falešné hlasy vyřadili a o svém postupu informovali na 

webových stránkách Medúzy. Samotné hlasování probíhalo pomocí dvou kol. V prvním kole 

diváci, jak byli zvyklí, nominovali pomocí dopisů nebo e-mailů kohokoli z domácích 

interpretů v kategoriích nejhorší zpěvák, zpěvačka a kapela. Tyto hlasy se sečetly a vytvořilo 

se z nich předběžné pořadí a prvních deset kandidátů bylo zveřejněno. Hlasovat pak přes 

internet bylo možné jen pro první tři kandidáty v každé kategorii. (iDNES.cz-Zpravodajství, 

©1999-2020 MAFRA) 

Po stížnostech fanoušků generální ředitel České televize nařídil tedy anketu Paviána 2005 

zrušit. Hlasování však bylo v plném proudu a v prvním dubnovém díle v roce 2006 měly být 

vyhlášené výsledky. Vedení, ale nepovolilo v pořadu ani zmínit, že anketa byla zrušena, na 

tož z jakých důvodů, během pořadu se tedy dělalo, že žádná anketa neexistovala. (iDNES.cz-

Zpravodajství, ©1999-2020 MAFRA) 

Jeden z moderátorů pořadu Medúza Richard Krajčo prostřednictvím článku v iDNES.cz 

poradil manželovi Heleny Vondráčkové, že by bylo zajímavější, kdyby to vzal jako recesi a 

udělal si z toho promo. Uvedl také, že Zdeněk Troška si také přišel pro Plyšového lva, což 

bylo podle Krajča hezké gesto, protože ví co, a proč dělá a v klidu to přijme. V první desítce 

nominovaných kapel na cenu Paviána byla přitom i Krajčova kapela Kryštof, je tedy velmi 

pravděpodobné, že pan Michal i fanklub Sámera Issy neměl pouze potřebný nadhled. Sám 

Michal uvedl, že Češi podle něj nejsou na takové ankety připraveni. (iDNES.cz-Zpravodajství, 

©1999-2020 MAFRA) 

Nakonec tiskový mluvčí Martin Krafl uvedl časopisu Filter, že anketa byla zrušena na základě 

rozhořčených reakcí na anketu. Podle něj nebyla šťastným dramaturgickým nápadem, o 

cenzuru se však nejednalo.  
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Tato kauza tedy proběhla během roku 2006, ale nijak zvlášť se dále na dramaturgii pořadu 

nepodepsala.  

Co se týká vývoje pořadu, v první polovině roku 2007 se Medúza přesunula na kanál ČT2, 

kde se vysílala ve čtvrtek od 18:30 hodin. Moc dlouho však na tomto kanále České televize 

nevydržela a opět se vrátila na kanál ČT1 ve čtvrtek od 16:40. V roce 2008 se vysílací čas 

ještě dvakrát změnil, a to na 16:15 a 16:00.  

V roce 2009 Medúza prošla znovu změnou studia, kdy bylo vymyšleno nové téma ponorky 

a medúzu nahradil animovaný červ Chozé, který bravurně zvládal kytarové riffy (způsob hry 

na kytaru). Na principu jejich zapamatování se zakládal nový způsob soutěže. Ve stejném 

roce také proběhla změna moderátorů, respektive odchází z časových důvodů Richard 

Krajčo, který je již současně velmi úspěšným frontmanem kapely Kryštof. Ze začátku dochází 

k občasným absencím při moderování, později však moderování celého pořadu přenechá 

samotnému Alešovi Juchelkovi.  

5.3.4 Přesun na ČT2 

V roce 2010 přenechal dramaturgii pořadu Marek Dohnal mladšímu kolegovi Pavlu 

Kučerovi. Z Medúzy se také stala klasická hitparáda s průběžným hlasováním, protože 

přestala být vysílána živě. Přibyly nové rubriky jako Periskop−komentované události ze světa 

pop music, dále Horká linka−ve které hudebníci a známé osobnosti po telefonu recenzovali 

aktuální hudební nahrávky nebo Divácký tip−novinka nasazená diváky. Ponorkové studio 

nově začala moderovat Klára Vytisková. 
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Obrázek 10 Klára Vytisková a ponorkové studio 

 Pořad se také definitivně přesunul na kanál ČT2 ve vysílacím čase v sobotu od 12:30 a jeho 

repríza byla vysílána také na ČT2 v sobotu ve 20:00. Extravagantní zpěvačka kapely Toxique 

Klára Vytisková, se však do prostředí ponorky ve studiu příliš nehodila, proto v roce 2011 

přišla další nutná změna designu studia. To dostalo jednoduchý interiér kombinace černých 

pruhů a neonových světel. Autor designu i nové grafiky byl Pavel Bazika, který do studia 

vrátil medúzu v podobě reproduktoru s dlouhými kabely místo chapadel.  Pravidelnou 

součástí se stalo také živé vystoupení hostů, kteří vždy přinesli jednu z novinek v hitparádě. 

Hitparáda se také dramaturgicky proměnila, stala se mixem populární i alternativní hudby. 

Cílem dramaturga Pavla Kučery byla totiž mimo jiné osvěta v oblasti populární hudby a 

zvýšení počtu dospělých diváků. Do vysílání také nasazoval videoklipy alternativních 

interpretů, zároveň se snažil ustavit skladby, které se svou oblíbeností zapisovaly do 

světového popu. Chtěl, aby bylo možné s odstupem času vnímat pořad Medúza, jako obraz 

dobové hudby. (Česká televize, Medúza ©1996-2020) 
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Obrázek 11 Poslední studio Medúzy 

 Ve čtyřiceti minutách pořadu byly k nalezení nové rubriky, rozhovory, ale i reportáže nebo 

horká linka s osobností a mnoho dalších novinek. Co se týká hitparády samotné, na 

nasazování novinek se nově podíleli také diváci, kteří mohli posílat svoje tipy. Podle 

vyjádření televize se tak Medúza zaměřila na mladší kategorii diváků. (Týden.cz, ©2006-

2020) 

Bohužel ani nové změny nepřivedly diváky ke sledování pořadu Medúza a s jejím poklesem 

se pořad začal každý čtvrtek v 18:30 střídat ob dva týdny s dalším hudebním pořadem 

Musicblock, který moderovali dva chlapci. Po letních prázdninách v roce 2011 se Medúza 

spojí s Musicblokem a oba pořady byly vysílány v jednom bloku za sebou s názvem MM-

dvojitá dávka muziky. Posléze se pořady spojily a moderátor, z pořadu Musicblock, Nasty se 

přidává ke Kláře Vytiskové a pracují společně v Medúze. Na konci června Musicblock zaniká 

úplně a Medúza do konce roku pokračuje, ale bohužel ani nové rubriky Medúze nepomohli 

a Medúza končí na konci roku 2012, respektive končí jejím posledním dílem na začátku roku 

2013. 
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5.3.5 Shrnutí vývoje Medúzy 

 

Vývoj obsahu pořadu se samozřejmě odvíjel od změn samotného formátu, ale i 

sledovanosti, tedy pod vlivem publika, ale i tvůrčí skupiny pořadu a jeho moderátorů, každý 

do pořadu přinesl něco nového.  

Hudební pořad Medúza dokázal ve svých počátcích, tedy v porevolučním období, uspět 

právě díky jedinečnosti své grafické podoby a interakce. 

V období, kdy byla Medúza součástí pořadu Mini Maxi, neměla dramaturgie tak ustavený 

řád a dalo by se říct nastolenou cenzuru pro výběr videoklipů, proto se možná do vysílání, 

kdy moderovala velmi mladá Lucie Vondráčková, dostal například videoklip kapely Alkehol 

k písni Alkohol, který vzhledem k jejímu věku a věku publika nebyl vhodný.  Za doby 

dramaturgického vedení Marka Dohnala však pořad dostal lepší systematičnost. Do pořadu 

byly nasazovány videoklipy tak, aby byly zastoupeny různé žánry, a tím byl pořad vyvážený, 

proto se počet videoklipů v Medúze zvýšil z devíti na deset.  

Jak již bylo výše zmíněno, na dramaturgy pořadu byl také vyvíjen tlak ze strany nahrávacích 

společností, které chtěly prosadit právě videoklip svého interpreta. Dramaturgům Medúzy 

se podařilo odolávat a novinky nasazovali podle svého uvážení. V tomto ohledu je možné, 

že se liší přístup hitparád ve veřejnoprávní nebo komerční televizi.  

Dalším snadno rozpoznatelným faktorem vývoje hitparády Medúza je způsob hlasování 

v soutěži. Ze začátku, když byla Medúza pouze animovaným automatem, bylo možné 

hlasovat pouze živě pomocí telefonního hovoru. Každý divák, který se dovolal a přál si 

konkrétní písničku z daného výběru, pomohl právě tomu interpretovi udržet se v žebříčku 

do příštího týdne. Pokud si písničku z výběru nikdo nepřál, další týden ji nahradila nová. 

Postupně s novými možnostmi pořadu, tedy především přítomností moderátorů, bylo 

možné hlasovat třeba i korespondenčními lístky, ze kterých moderátoři ve studiu vybrali 

vítěze dané soutěže. S vývojem technologií, ať už mobilních telefonů (možnost SMS zpráv) 

nebo později internetu (e-maily, online hlasování), bylo možné hlasovat v hitparádě pro 

interprety průběžně.  
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5.4  Eso 

Sledování vývoje pořadu Esa bude složitější ve smyslu získání zdrojů potřebných k popisu 

jeho vývoje. Na stránkách archívu Televize Nova pouze dva celé díly pořadu Eso a to 20. díl 

z roku 1994 a díl ze 6. září 2003 s Leošem Marešem. Zveřejnění těchto dvou dílů bylo u 

příležitosti 25. výročí televize. Zdroji budou tedy i fanouškovské stránky tohoto pořadu nebo 

třeba Youtube CZ.  

5.4.1 Čágo, bélo, šílenci! 

První epizoda hudebního pořadu Eso se na obrazovkách Televize Nova objevila již druhý den 

vysílání samotné televize, konkrétně tedy 5. února 1994. První moderátorkou pořadu byla 

Tereza Pergnerová. Tu k moderování oslovila sama Televize Nova, Tereza Pergnerová do té 

doby měla několik malých hereckých rolí. Provázením pořadem Eso, se však dostala na 

naprostý vrchol českého showbyznysu. Své diváky zdravila, dnes proslulým pozdravem, 

„Čágo, bélo, šílenci.“ Pozdrav vysvětluje tak, že Čágo znamená jako Čau, pouze pozdrav. 

Bélo podle Pergnerové vzniklo, tak že ve svých patnácti letech chodila s kamarádkou na 

odpolední diskotéky do Alfy. Svým vzhledem upoutávala pozornost především italských 

turistů, kteří jí oslovovali bella (z italského překladu krásná). (Česká televize, 13. komnata 

Terezy Pergnerové ©1996-2020) 

Režisérem pořadu byl v té době Tibor Szilvási, který o Pergnerové říká, že nebyla pouhou 

podřízenou, byla spíše pracovním partnerem, protože přinesla spoustu nápadů. Byla také 

jedna z prvních moderátorů, která se nebála k divákům, k dětem mluvit neformálně a 

neměla problém se snížit na jejich úroveň. (Česká televize,13. komnata Terezy Pergnerové 

©1996-2020) Často také používala anglické výrazy. 
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Obrázek 12 Tereza Pergnerová 

Studio Esa a jeho kulisy měly od roku 1994 až do roku 2000 podobu karet a postaviček 

z mariáše. Stejnou podobu měla i animace ve znělce pořadu. Tento design pro Televizi Nova 

vytvořil Petr Vrána spolu s týmem spolupracovníků, hudbu znělky potom složil Jan Hammer. 

(Youtube CZ, HQ-TV Nova-Eso 1994-2001, ©2020) Vizuální stránku pořadu, také doplňovaly 

moderní outfity moderátorky, které střídala mezi jednotlivými vstupy při uvádění dalšího 

videoklipu.  

Samotná hitparáda trvala bez mála jednu hodinu a obsahovala celkem 11 soutěžních 

videoklipů. V úvodu pořadu bylo představeno 5 hudebních novinek a poté 6 videoklipů 

postupujících z předchozího týdne. Jednotlivé videoklipy mohly v hitparádě postoupit 

maximálně pětkrát, poté získaly takzvané Červené eso, tím se dostaly do výročního pořadu 

Esa, kde mohly bojovat o titul Zlaté eso. Tento systém hitparády byl zaveden potom, co 

například kapela Kelly Family, ovládla hitparádu, na tak dlouhou dobu, že muselo být 

zavedeno právě Červené eso, aby se do hitparády mohli dostat také další interpreti. 

Znamenalo to tedy, že klip, který se udržel v hitparádě po sedm kol byl vyřazen a na konci 

roku soutěžil právě ve Zlatém esu. 

Jelikož se jedná o pořad komerční televize, jednotlivé písně byly uváděny i pod názvem 

firmy, která píseň vydala. Pořadí v žebříčku hitparády mohli ovlivnit diváci pomocí svého 

hlasování, které v počátcích probíhalo pomocí telefonních hovorů, avšak na rozdíl od 

Medúzy v průběhu celého týdne, nikoliv živě během vysílání pořadu. Ve zmíněné dvacáté 
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epizodě pořadu Eso v roce 1994 se dokonce za týden dovolalo přibližně 6800 lidí. Diváci také 

mohli komunikovat prostřednictvím dopisů, některé z nich potom moderátorka přečetla. 

Většinou se jednalo o pozdravy diváků. Postupně se do pořadu zařadily i rozhovory a hosté 

ve studiu nebo blesková telefonická soutěž o ceny například lístky na koncert, CD atd. (Nova 

plus, ©2020) 

Eso v této době bylo tak populární, že dokonce vycházelo CD s tím nejlepším z hitparády ve 

formě kompilace nazvané Čágo belo šílenci! Celkem vyšlo 30 pokračování. Jednotlivá CD 

byla dokonce křtěná svými kmotry, například kmotry Čágo, belo, šílenci 3 byla Dolly Buster 

a Karel Gott, kteří měli na CD svoje písně. Tohoto CD se prodalo dokonce 25 000 kusů. 

(Youtube CZ, Best of Eso 1994-1996, ©2020) 

Tereza Pergnerová uváděla Eso až do roku 1998, kdy bohužel v televizi skončila kvůli své 

drogové závislosti. V tomto roce pořad také změnil režiséra, a tím se stal Roman Petrenko, 

který pořad režíroval až do roku 2008.  

5.4.2 Výměny moderátorů 

Po Tereze Pergnerové moderoval Eso pouhý rok Vítek Havliš, kterého však Televize Nova 

stáhla kvůli stovkám dopisů od diváků, kteří si stěžovali na moderátorův příliš ostrý humor.  

V roce 1999 tedy do role moderátorů nastoupila nejznámější chlapecká kapela v 90. letech, 

a to kapela Lunetic. Z počátku moderovala pořad celá kapela, později jen jeden z členů 

Martin Kocián. Televize Nova přišla později s nápadem, že by mohla hitparáda mít každý rok 

jiného moderátora. V roce 2000 Lunetic vystřídala naopak dívčí kapela Zoombie o třech 

členkách a s ní přišel i nový vzhled studia s béžovou sedačkou a křesly.  
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Obrázek 13 Lunetic 

V roce 2001 přišla další změna moderátora. Pořadem Eso nově provázel choreograf a 

tanečník Yemi A.D. Proměnou prošla také znělka. Postavičky z mariáše dostaly modernější 

vzhled a byly více animované a více barevné, hudba znělky zůstala stejná. Během doby, kdy 

Eso moderoval Yemi však klesla pořadu sledovanost, proto Televize Nova vybrala novou 

moderátorku Gabrielu Partyšovou. Ta se poprvé objevila na obrazovkách jako svoje dvojče 

Rebeka Partyšová. S tímto nápadem přišla její kolegyně Lenka Hornová. S touto svojí novou 

identitou moderovala pořad Eso do roku 2003 a dokonce, jako Rebeka vydala dvě pěvecká 

alba. (TV Nova, ©2020) 

 

Obrázek 14 Gabriela Partyšová jako Rebeka 

5.4.3 Leoš Mareš 

Popularitu Esa však dokázal po Tereze Pergnerové zvednout až Leoš Mareš, který pořadem 

Eso provázel od roku 2003 až do jeho konce. V roce 2003 přišla také změna struktury 
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hitparády. V soutěži se volilo 5 výherních klipů, které postupovaly do dalšího týdne, ke 

kterým přibylo 6 hudebních novinek. Videoklipy byly také nově prostřídávány, to znamená, 

že se vysílala jedna novinka a po ní 5. místo hitparády, posléze další novinka a tak dále, až 

se hitparáda dostala k prvnímu místu. Mezi tím si moderátor povídal s hosty pořadu. 

Program pořadu jinak zůstal stále stejný, zachovala se i blesková telefonická soutěž, během 

jednoho dílu jich bylo dokonce několik, soutěžilo se stále o CD, trička nebo lístky na 

koncerty. V hitparádě se však hlasovalo SMS zprávami nebo pomocí internetu. Zajímavostí 

pořadu Eso bylo také to, že po celou dobu své existence byl vysílán v sobotu dopoledne. 

(Nova plus, ©2020) 

 

Obrázek 15 Leoš Mareš 

Od roku 2004 byla k pořadu vytvořena nová znělka, jejíž animace spočívala v graffiti stylu s 

animací DJ a publika, celým obrazem i studiem potom procházely abstraktní linie. Studio 

zdobily tapety se zelenými a oranžovými obdélníky. Tato grafika se používala až do června 

2006, po prázdninách se znělka i studio změnilo naposledy. Novou znělkou procházela 

především šedá barva a silueta tančící ženy. Ve studiu byla modrá podlaha a několik šedých 

reproduktorů, které se objevily i ve znělce.  
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Obrázek 16 Posledni studio Esa 

 I když Leoš Mareš dokázal pořadu získat dvojnásobnou sledovanost, ani s ním Eso už nikdy 

nedosáhlo popularity jako v prvních letech vysílání s Terezou Pergnerovou, začaly se 

objevovat samostatné hudební stanice a v neposlední řadě internet. 

Poslední díl pořadu Eso se vysílal 27. června 2009. Nikdo z účinkujících však nevěděl, že se 

jedná o poslední díl, měla to být pouze klasická pauza před letními prázdninami. Eso patřilo 

v době, kdy skončilo, k nejdéle vysílaným pořadům TV Nova. 

5.5 Porovnání Medúzy a Esa 

Oba zmíněné hudební pořady se zabývaly hitparádou a mainstreamovou hudbou obecně. 

Jejich vývoj se však ze začátku odlišoval.  

Eso se začalo vysílat pouhé 2 roky po Medúze, ale právě v začátcích pořadů byly největší 

rozdíly. Medúza, pořad veřejnoprávní televize, začínal jako automat v podobě animované 

postavy Medúzy pouze s hitparádou a telefonickou soutěží, ale právě grafikou byl jedinečný. 

Pořad Eso začal svoje vysílání rovnou s moderátorem, jednotlivé klipy hitparády byly tedy 

uváděny.  

Obecně lze říct, že pořad Medúza se v průběhu svého vysílání měnil mnohem častěji 

z hlediska grafiky a pravidel hry, a především časem vysílání. Pořad Eso se na druhé straně 

vysílal stále v sobotu dopoledne, ale za historii svého vysílání měnil častěji moderátory. 

Z toho lze odvodit, že pořady neprocházely konkurenčním bojem o aktuální sledovanost. 
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Co se týká minutáže pořadů, Medúza měla většinou kolem třiceti minut, ke konci vysílání 

pořadu až čtyřicet minut. Eso trvalo stabilně kolem jedné hodiny, jelikož se jednalo o pořad 

vysílaný komerční televizí, plynutí pořadu přerušovaly samozřejmě reklamy, čas pořadu tím 

tedy narostl.  

Struktura obou pořadů byla převážně stabilní, jak již bylo zmíněno, pouze pořad Medúza ve 

svých začátcích prošel více změnami, k Medúzovému automatu se postupně přidali 

moderátoři, po jejich nástupu byla struktura také převážně stabilní. V průběhu vysílání 

s vývojem technologií přicházely například nové způsoby hlasování, v obou pořadech stejné, 

a to přes telefonické hovory a korespondenční lístky, k SMS zprávám a internetovému 

hlasování.  

Oba pořady také uváděly různé soutěže o ceny. V Medúze se jednalo především o hudební 

nosiče, později se přidaly i soutěže o jiné ceny jako například lístky na koncert. V Esu se 

soutěžilo i o různé dárkové předměty.  

I když oba pořady byly založeny na stejném principu hitparády s populární hudbou, tak si 

našly každý jiné publikum. Celkový dojem pořadů byl totiž velmi odlišný. Medúza vsázela na 

grafickou originalitu a dlouho se držela původního nápadu animované medúzy, která pořad, 

i když v pozměněných podobách, provázela až do dvou let před svým ukončením a v souladu 

s touto animací bylo i studio a jeho kulisy. Eso ve svých začátcích také zvolilo originální kulisy 

studia v podobě postav z mariášových karet, tuto podobu si však udrželo pouze po dobu, co 

Eso moderovala Tereza Pergnerová. Později mělo Eso vždy velmi moderní studio. Pokud 

porovnáme celkový dojem pořadů ve svých nejúspěšnějších letech, Medúza v období, kdy ji 

moderovali Richard Krajčo a Aleš Juchelka a Eso, kdy ho moderovala Tereza Pergnerová, tak 

Medúza v celku působila klidně a pohodově. Moderátorská dvojice často vtipkovala, ale 

velmi klidným projevem. Naopak Eso i svými barvami bylo více dravé a průbojné, to 

doplňoval i styl moderování Terezy Pergnerové a práce s kamerou, která byla velmi akční. I 

z tohoto důvodu lze říct, že pořady cílily na odlišné publikum. 

5.6 Důvod zániku pořadů 

I přesto, že oba pořady byly ve své době velmi populární, tak se neubránily vývoji technologií 
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a kvůli internetu nakonec v televizním vysílání skončily. Sledování aktuálních hudebních 

novinek bylo, a stále je, pomocí Youtube velmi snadné. Pokud interpret vydá písničku, lidé 

mohou ve stejné minutě hudební novinku sledovat. Jelikož je hudba dostupná všude, není 

potřeba sledovat televizní žebříčky nejúspěšnějších interpretů, ale stačí sledovat počet 

zhlédnutí právě třeba na Youtube. S nástupem internetu se celkově změnil hudební 

průmysl. Jednotlivá alba nejsou vydávána na hudebních nosičích, ale posluchač si je může 

zakoupit přímo online do svého telefonu, nebo album poslouchat pomocí aplikací, jako je 

například Spotify.  

Pavel Klusák ve své publikaci, Co je nového v hudbě, v úplném závěru uvádí, že internet ale 

také přinesl větší míru demokratičnosti, a i díky tomu mají různé společenské skupiny svoje 

hudební scény a subscény. V současné době je velké množství jednotlivých interpretů, proto 

také nestoupají k takové popularitě, jak tomu bylo dříve. V tom je současná hudba méně 

efektní a vlivná. I přesto ukazuje tvůrčí reakce na svět rozmanitě a je zprávou o umění i o 

současné společnosti. Tento vývoj hudby souvisí se samotnou společností, která se neustále 

dostává svým vývojem do nových kontextů a situací, ať už globálních nebo lokálních. 

Kreativní lidé se s touto proměnlivostí společnosti budou vždy střetávat. A i proto budou 

chtít na novou situaci reagovat hudbou. (Klusák, 2018) 

Co se týká hudby, tak dějiny ukázaly, že neumíme předpovědět, co se v hudbě přihodí dál. 

„Nepochybně je to důvod, proč lidé ponechávají dál místo ve svých životech hudbě−zprávě 

o vnitřních i vnějších světech, která má tak jedinečnou podobu.“ (Klusák, 2018 str.83) 
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Závěr 

Cílem této práce bylo především zmapovat vývoj a funkci televizních pořadů s využitím 

populární hudby v televizním prostředí, a to v 90. letech na území České republiky. Pro lepší 

pochopení významu populární hudby v televizním prostředí se stalo teoretickým základem 

této práce například pojetí kultury a populární kultury. Televize je také obecně vnímána jako 

masové médium, proto se práce zabývala i vývojem masové společnosti a procesem masové 

komunikace. V souvislosti s velkým rozšířením hudebních pořadů a populární hudby, byly 

také vysvětleny pojmy globalizace, s postupným zaměřením na globalizaci v televizním 

prostředí a na globalizaci a adaptaci televizních formátů. Teoretická část byla zpracovaná 

především z odborné literatury a článků. 

Tato práce přechází plynule z teoretické části do části empirické, a to přes žánry a formáty, 

k pořadům televizní zábavy. V této části se práce soustředí na historický kontext vývoje 

televizních hudebních pořadů, především hitparádového typu, a to ve dvou časových 

pásmech. Hudební pořady v televizi získaly na popularitě právě především do roku 1989. Se 

změnou režimu a otevřením hranic sem po roce 1989 začali proudit i noví zahraniční 

interpreti, proto si tyto pořady svou popularitu udržely. V 90. letech se na území České 

republiky vytvořilo ve velmi krátkém období rekordní množství pořadů, v celé historii 

televizního vysílání. Vývoj hudebních pořadů právě v tomto období byl sledován na dvou 

nejpopulárnějších hitparádách. Z veřejnoprávní televize to byl pořad Medúza a z komerční 

Televize Nova pořad Eso. Zdroji pro tuto empirickou část se staly zejména jednotlivé díly, 

popřípadě jejich sestřihy. Avšak nebylo jednoduché získat zdroje pro zpracování, zejména u 

pořadu Eso, vzhledem k soukromému vlastnictví Televize Nova. Jako zdroj v tomto případě 

posloužily i internetové články, sestřihová videa na Youtube nebo komentáře jednotlivých 

recenzentů na Československé filmové databázi ČSFD. Myslím, že i přes povahu zdrojů, se 

jednalo o zdroje důvěryhodné a pro práci přínosné.  

Samotná práce se výrazně neodchýlila od Teze magisterské práce, která je vložena na jejím 

konci. Drobné odchylky se vyskytují v uvedené struktuře práce, v důsledku podrobnějšího 

zpracování kapitol v empirické části, ale nedošlo od odchýlení od tématu a cíle práce.  
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Drobná odchylka proběhla také v základní literatuře. Pro zpracování tématu nakonec nebyla 

použita publikace od Iana Inglise, vzhledem ke své špatné dostupnosti, ale byla nahrazena 

jinými publikacemi a zdroji v plné hodnotě.  

Pro další zpracování tohoto tématu by bylo možné uvážit porovnání vývoje tohoto typu 

hudebních pořadů v České republice a v zahraničí.  

Summary 

The aim of this work was mainly to map the development and function of television 

programs using popular music in the television environment, in the 90‘s in the Czech 

Republic. For a better understanding of the importance of popular music in the television 

environment, the concept of culture and popular culture, for example, became the 

theoretical basis of this work. Television is also generally perceived as a mass medium, so 

the work also dealt with the development of mass society and the process of mass 

communication. In connection with the great expansion of music programs and popular 

music, the concepts of globalization were also explained, with a gradual focus on 

globalization in the television environment and on globalization and the adaptation of 

television formats. The theoretical part was prepared mainly from the literature and 

articles. 

This work moves smoothly from the theoretical part to the empirical part, through genres 

and formats, to television entertainment programs. In this part, the work focuses on the 

historical context of the development of television music programs, especially of the 

hit-parade type, in two time zones. Music programs on television gained in popularity 

mainly until 1989. With the change of regime and the opening of borders, new foreign 

performers began to flourish after 1989, so these programs maintained their popularity. In 

the 90‘s, a record number of programs were created in the Czech Republic in a very short 

period of time, in the entire history of television broadcasting. The development of music 

programs in this period was monitored on the two most popular. From public television it 

was Medúza and from commercial TV Nova it was Eso. The sources for this empirical part 
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became mainly individual parts, or their cuts. However, it was not easy to obtain resources 

for processing, especially for the Eso program, due to the private ownership of Television 

Nova. Internet articles, editing videos on Youtube or comments from individual reviewers 

on the Czechoslovak Film Database of the CSFD also served as a source in this case. I think 

that despite the nature of the resources, they were trustworthy resources and beneficial to 

the work. 

The work itself did not deviate significantly from the Master's thesis, which is inserted at 

the end. Minor deviations occur in the structure of the work, due to a more detailed 

elaboration of chapters in the empirical part, but there was no deviation from the topic and 

goal of the work. 

A small deviation also occurred in the basic literature. In the end, a publication by Ian Inglis 

was not used to process the topic, due to its poor availability, but it was replaced by other 

publications and sources in full value. 

For further elaboration of this topic, it was possible to consider a comparison of the 

development of this type of music programs in the Czech Republic and abroad. 
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