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Uvod

Hudba je spokgensky fenomén, ktery je s naSimi Zivoty spojen \ohasndrech.
Poslech hudby cileénvyhledavame, @jiz prostednictvim koncett a nahravek, kdy
si pfimo vybirame, co a kdy chceme poslouchat, nebolasafieho a televizniho
vysilani, kde volbu nechavame na jinych. Kegomoho ale hudba zni ze vSech
moznych stran, kdyZz se prochazime po ulicich, sedimestauraci, nakupujeme
v supermarketu nebo jedeme v predtich hromadné dopravy.

Jednim ze zdr@j z nichz knam hudba proudi, jsou takékteré nastroje
marketingové komunikace, zejména televizni a raava reklama. Zde je hudba
vyuzivana ke specifickym ¢élim, které s pvodnim smyslem hudby jakoZto
produktu lidské pdeby sebevyjagni mohou mit jen velmi malo spoéieho.
Zadavatelé a tuci marketingovych komunikatveri, ze vylErem vhodné hudby
mohou spoluovlivnit n&8 postoj k prodikt (vyrobkim, sluzbam, mySlenkam),
které nabizeji, nebo Ze nas sjeji pomoci mohtim@ gimét k nakupnimu
rozhodnuti. Hudba fimo souvisi s psychikodlovéka a také s jeho socialnim
chovanim, bylo by tedy k podivu, kdyby lidské chovAedokézala ovliwovat, a to

i tteba v oblasti ndkupniho rozhodovani.

Tato oblast je také objektem zajmu mnoha akaderofcksyzkuni, které se snazi
ukazat, zda a jak hudbauge gispét k ovlivnéni lidského chovani ,zadoucim*
smérem. Nabizi se hnedé¢kolik moznosti, jak tuto oblast zkoumatieHevSim
muzeme zkoumat reakce lidi na konkrétni hudebni gyd(spojené fipadré se
scklenim tykajicim se &akych produkt), a to jak metodou pozorovarii
experimentu, tak i dotazovani. Déle by bylo moZzkoumat, jakym zfisobem se
pii vybéru hudby rozhoduji zadavatelé aitei propagénich prostedki, tedy
firmy, které si nechavaji vytvat marketingové komunikaty, a komunikd
agentury, které se toutéinnosti zabyvaji. Kon#é je mozno zkoumat podobu
marketingovych komunikét tedy ptat se jaka je jejich aktualiepladajici syntaxe
z hlediska vyuziti konkrétnich konstrirkich prvki, nagiklad hudby, a usuzovat
z toho, jaké jsou zafny zadavatdl a tvirci, respektive se dohadovat, &nnost
kterych @Fistupi zadavatelé a tirci reklamy @t a gipadré newii.

Tato monografie se vydala posledni z#émiou cestou. #hasi zav¥ry vyzkumu
hudebni slozky televiznich reklam vysilanych v pédSnych televizich Ceské
republice v letech 2005 az 2011. Na zaklsgizkumnych dat a propojeni pohted
jakymi by na dany problém mohla pohlizet hudeb¢dava teorie marketingové
komunikace, se pokousi o deskripci, analyzuégaur kategorizaci vyskytujicich se
jevi.
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Metodologicka poznamka

Data vyzkumné povahy, ktera jsou v této monografiizita, byla z ¢tSi ¢asti
ziskana v ramci vyzkumu hudebni slozky televiznieklam vysilanych v letech
2005 — 2011 ve vysilanéeskych celoplosnych televiznich stanic, ktery byl
proveden v prb¢hu let 2012 a 2013. Jeho podrobny metodologickysjepuveden

v kapitole 2. Tato data byla téZ konfrontovana slegky dalSich vyzkuiautoi
zabyvajicich se stejnymti podobnym problémem a dalSimi informacemi
obsazenymi v odborné literdy ktera je uvedena v soupisu zdroja konci této
monografie.
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1 Hudba jako nastroj marketingové komunikace

V¢étSina lidi povazuje hudbu za velmildzitou sodast svého kazdodenniho Zivota
(Bacuwcik, 2005c, Bauwcik, 2010). Zgjici hudby je dnes ale vSude tolik, Ze ji
mnohdy ani nevnimame, nebo nas dokonce rusiisobpje pocity, které bychom
od ni asi neckti ocekavat, totiz nelibosti dokonce psychicky a fyzicky stres.
Hudba zasahuje do lidskych Ziviot nejiizrejSich podobach.

Vyuzivani hudby v marketingové komunikaci je vlasjadnou z oblasti obchodu
s hudbou, neboli hudebnihoipnyslu. V dnesni dabje velmi dolse pozorovatelné,
jak ambivalentd hudbu vnimame. Povazujeme ji za cosi vySSihog¢lerkého,
néco, co souvisi s naSimi nejnité@dimi prozitky, s nasSim &tim, smutkem,
pocity, naladami, se vztah§i pratelstvimi, ktera prozivameijli za néco, co je
pevnou sod&asti naSich zivdét Zarover vSak nemizeme nevidt, Ze to velké
mnozstvi hudby, které se k nam dostava, cirkulojesyté jenom diky tomu, Ze to
pro rekoho gedstavuje velmi dobry obchod. Pochopitelio neplati o veSkeré
hudke, ale pokud tento vztah dovedeme dslddii, mohli bychontict, Ze kdo
(lidé zapojeni do hudebnihogonyslu) vydlava na tom, Ze my chcemeigvivot a
jeho prom¢nujici se emocionalni stavy prozivat s hudbou. Hudbadnes
ekonomickym produktem a zbozim, kterym se stalagp#oto, Ze sedkdo (ucita
kulturni ¢i obchodni instituce) zmocnil primarnich duchovniamgleckych,
spole&enskych, komunik&ich, sémantickych ¢i psychologickych dimenzi
hudebniho dila, a zvyraznil dimenzi ekonomickod, $& nasledhstala z mnoha
ahla pohledu dominantni.

Obchod s hudbou je dnes navzdory velkym proi@mdo nichZz se v minulych
letech dostaly trhy s hudebnimi nahravkami, jedrédmejvice prosperujicich
odwtvi kulturniho pamyslu. Nejde pochopitetho fenomén nikterak novy. Uz
v devatenactém stoleti prosperoval obchod s notowaaznamy salonni hudby, po
gramofonu a rozhlasu, {atky moznosti talkka neomezené hudebni
samodramaturgieimesl magnetofon, dikyémuz uz nebylo nutné nahravky pouze
kupovat, ale vznikla mozZnost doméaciho kopirovanisaanotvorby, coZ jsou
fenomény, které na v podstaprofesiondlni (co do technické kvality) Urdve
posunul rozvoj digitalnich technologii. Tyto moztiogedly az k jiz vzpomenuté
krizi hudebniho pimyslu v podob takika Uplného kolapsu prodepahravek na
pevnych nosiich. RestoZze hudebni fmysl po jistém vahani adaptoval myslenku
prodeje nahravek v digitalni podblfbez pevného nas), je Zejmé, Ze prodej
hudby utené k poslechu jiz nikdy nebude vykazovat takovsagljaky vykazoval
diive. Proto hudebni pmysl hleda jiné moznosti, jak hudbu kormr uplatnit.
Kromé prodefi riznych vyzvascich melodii pro mobilni telefony a dalSich
podobré dopkhkovych produkii je jednou z moznosti préavhledani pilezitosti
uplatreni hudby v marketingové komunikaci. Jakousi ,kr&lkeu disciplinou®
v tomto oboru je stale televizni reklama.tBg pravda, Ze v kontextu investic do
marketingové komunikace jde o oblast jiz delSi debagnujici, jeji obraty p#t
stale k nejvyssim.
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1.1 Vymezeni hudby

Rozdilnost jejich podob vedla k mnoha pakuasvymezit¢i definovat, co je a co
pripadré neni hudba. Na tomto mésbudou zmigny pouze tkteré z nich, které
mohou nazn&t, kde jsou hranice jevu zvaného ,hudba“, také wveahu

k moznostem analyzy jeho vyuziti v oblasti markgtivé komunikace. ¥eském
muzikologickém prosedi si velky ohlas ziskala definice Jaroslava Vplkira
piedpoklada d¥ konotace, které by jev, ktery chceme prohlasihadbu, ngl nést.
Jde o ténovost a melodickou a rytmickou strukturms (viz Poledak, Fuka,
1995). Tyto konotace mohou bytiifomny i latentd, respektive mohou byt
uvédomovany pouze subjekti¥nZa ténovost a strukturovanost lze povazovat také
absenci tonovosti a strukturovanosti, pokud jsétotanimany. Takovou Uvahou se
ovsem jiz dostavame na hranice gikund postmoderniho nazoru, ze hudbotwzen
byt vSe, co je by jedenclovék ochoten za hudbu povazovat, tedy i zvuky, které
nebyly mivodné zamysleny jako hudba (Ize pozorovat, Ze wasné dob jsou
mnohé nehudebni zvuky jako hudba skoégpouzivany, a to jak viptvarené, tak i

v pavodni podob, k unéleckym i obchodnim &etam).

V souladu stim lze za hudbu povaZovat také vSe, neaapada do sféry
euroamerické artificialni a nonartificialni hudbyedy napiklad hudebni projevy
primitivnich kmeri nebo prehistorické projevy quasihudebni povahgrémohly
byt stejré tak hudbou jako komunikaim koédemcéi ornamentem nejzngjSich
spole&enskych ritudl, podobr jako jejich paralely v dneSnim &¢. Tyto projevy
minimalré nejsou v rozporu sipdpokladovymi tezemi k definici hudby, které
formulovali Poleddk a Fuka (1995, s. 30, parafrazovano) takto: hudba je
antropinum, hoviime o ni tedy vzdy v souvislostickvékem; Fedstavuje jeden
z konstitutivnich ry& ¢lovéka a lidstva; je lidskou reflexi & a zarove jeho
vyjadienim, tedy také typem mezilidské komunikace, ktepbuziva
strukturovanych  (tonay c¢asow) zvukovych prosedki (zngjicich ¢i
predstavovanych), které je mozné diky jejich &gdosti z okoli a potenciélu
estetického fisobeni povazovat za samotnou hudbtilebity dodatek k diskusi o
tom, co je hudba, formuloval Eggebrecht (2001,43)1Podle 8 je hudba ,hra
s tony, zvuky a hluky v historicky podn@mém systému pravidel hry, jez jsou
urcena hodnotami racionalninddu a druhy hudelnmozného vyrazu®. Tud-li
tedy ¢lovék hudbu, vilasté si hraje, o to v ramci i mimo ramec (coz je prdiod
obzvIas¢ dalezité) zvykow daného hudebniho materialu.

DalSim zajimavym fispivkem k diskuzi otom, kde lezi hranice hudby, je
problematika sound artu, jehoz atitdasto tvrdi, Zze vlastnnetvai hudbu, ale
pouze zvukoveé struktury, které sice mohou znit jakadba, ale jejich
strukturovanost neni hudebni (Hnikova, 2007). Pokydhom chili byt striktni,
museli bychom mozna konstatovat, Zze veikat toho, co vnimame jako ,hudbu®
praw v televizni reklam, jiz je wnovana tato monografie, viagtmudbou neni,
neba’ je spiSe produktem sound artu. Definice toho,ecd& peni hudba, by tedy
mozna musela byt vedena z pozic toho, kde Wastmdbu hledameg¢i kde ji
chceme (nebo naopak nechceme) slySet.



1.2 Typologie hudby

Teoreticky by bylo mozné vymezit ttda neomezené mnozstvi hudebnichistyl
zanfi, typa a druti. Terminologie pouZivana néklad v praxi sodasné rockove a
tane&ni hudby je velmi obsahla a zaraveeujaskna, neb6 spousta hudebnikse
pokousSi pro sk styl vymyslet novy nazev, ktery by je dostate odlisil od
konkurence a zapsal jejich jména do hudebnégim,daniz by bylo mozné v rovin
teoretické vymezit jakékoliv obegsi znaky, jimiz se jejich hudba liSi od okolni
produkce.

Celé univerzum hudby a speciéltu jeji ¢ast, o niz ma smysl mluvit v souvislosti
s hudebnim gimyslem, je mozné segmentovat mnoharymmazeme rozliSovat
hudbuprirozenou(lidovou, etnickou) aimelou (majici konkrétniho autora), kterou
bychom mohli dale¢lenit na hudbuuneleckou a zabavnou(funkcionalni). To
zhruba odpovida traghimu muzikologickémucleréni na hudbu artificialni
(vaznou} a nonartificialni (popularni a lidovou), coz je typologie, kterobep
nespget vytek a probléin neni dosud mozné zavrhnout, peadz je nejvice
rozStena a také hudebni laici jsou zpravidla schopni @agto nepesr€) konkrétni
hudebni jev do jedné #ahto kategorii zEadit. V souvislosti s artificialni hudbou
by bylo jis€ dale mozné uvazovat o podr@®i typologii na zakla#l slohi
(starowka, stedowka, renesami, barokni, klasicistni, romanticka, hudba 20.
stoleti a jeji jednotlivé sény a Skoly), druhii (vokalni, instrumentélni, vok&n
instrumentalni, sélistickd, ansamblovd)rem (sonata, symfonie, koncert, fuga,
madrigal, symfonicka basead.), zanm: (opera, tangni hudba) anastrojoveho
obsazeni

Oblast nonatrtificialni hudby rétenil Polediak (2000) nahudebni folkloy tradicni
popularni hudbu(nag. romantické ,salonni* kusy) anoderni popularni hudbu
(hudbu jazzového okruhuc¢etre blues ¢i rocku), z hlediska zafr pak na
poslechovou hudbgkoncertni a nahravkova produkcédnesni hudby hudebni
divadlo doprovodnou hudbynag. k filmu, divadlu), hudbu podizenou jinému
Ucelu (nag. reklamni hudba)pole'enskou hudbu analogickou hudebnimu folkl6ru
(nap. folk) a hudbu tva@ici obecny doprovodi zvukovou kulisu spafenskému
deni (background music apod.). Vditych situacich je jigt mozné provést typovou
stratifikaci porkkud jednodussSim Zigobem, jak se to potie napiklad Bekovi
(2003), ktery ve svém vyzkuméeské hudebnosti vymezil jako zakladni oblasti
popularni hudbyjazz rock, folk, pop, tane’ni hudbua folklor, coz je klasifikace,
kterd pongrné veérné odpovidd segmentaci posluc¢bké, gicemz F svém
zjednodusSeni zhruba zahrnuje vSechny dnes obvyijévy popularni hudby.

! Casto se fedevsim mezi laickou vejnosti pouziva termin klasicka hudbaippdré ,klasika“.
Pojmy ,vazna hudba“ a ,klasickd hudba“ ovSem nejgaela synonymni. Klasickou hudbou
rozumime tu hudbu, kter&qustavuje vzhledem k danérasovému kontextu jakysi ,zlaty fond"
— jde o hudbwasem progtenou, ke které je mozné stéle se vrac&traat z ni, fipadré se &Si
stalé populardt. Z tohoto pohledu je mozZzné hditonapiklad o ,rockové klasice”, kterd nema
s vaznou hudbou pochopitélmic spoléného, naopak jako o ,klasice* zpravidla neni mozné
hovait o soudobé vazné hudktera vznikla nafiklad v poslednim {dstoleti (by Ize jis€ hovait
napiklad o klasicich hudebniho minimalismu, jejicharva je stara 30 — 40 let).
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Jak jiz bylo nazn&no, rozdleni hudby na artificialni a nonartificialnétev ma své
problémy atasto byva takeé kritizovano, nebee objevuji urglci, ktefi se zamrné
snazi naruSovat hranice mezi nimijpadré sami nechgji byt razeni ani k jedné
z tchto Wtvi. Tradiéni postupy znamé z obou sfér se misi a jsou dalbammvany
nagiklad o prvky hudby folklorni. Dalo by se dokoniiei, Zze zvukoveé vysledky,
kterych v sotasné dob dosahuji mladi twci v oboru artificialni hudby
(vystudovani hudebni skladatelé) sesktarych gipadech velmi podobaji tomu, co
produkuje sotasnd generace (nezavislych)arsd nonartificialni elektronické
hudby (laptopova hudba).

Pokusem o kritiku tradniho ¢leréni na vaznou a popularni hudbu v souvislosti
s obchodem s hudbodi piSe obedtji s Sitenim hudby) je koncepdeanskulturni
hudbya hudby sitiautora Kristera Malma (u nas reflektovanaim&aloupkovou,
2004, 2005, nebo VereSem, 200Bjanskulturni hudbowozumime takovou hudbu,
ktera se diky vlivu médii dokazala raaSa uplatnit prakticky kdekoliv na gt bez
ohledu na to, kde vznikla (traak jde o euroamerickou produkci, ktera vsSak
v souvislosti s fenoménem world music ztraci svéilpgované postaveni) a
mizeme sem Zadit jak jevy z oblasti vazné hudby (vidildad ,Tii tenofi”), tak a
piedevsim z oblasti hudby popularni (Beatles, Madpivichael Jackson ad.).
Transkulturni hudba je prakticky vzdyjakym zpisobem spojena s fenoménem
umeleckych celebritHudba siti(network music) je naopak zajimava pro obrovskeé
mnoZzstvi spiSe menSich zajmovych skupin (viastpiSe jednotlivit), které se
orientuji na wity konkrétni typ hudby nésici se masoveé popularitTyto skupiny
mohou v dnesni deébpiredevsim diky internetu sdruzovat osoby z celéhgiasv
mohou vSak samaejme vznikat také na regionalnim principu. Tytoésttohou byt
jak institucionalizované (ndjklad fan kluby popularnich skupin), tak i neformal
(komunikujici prostednictvim diskusnich for a tvici internetové komunity).

Tato typologie do jisté miry odpovida zazitémeneni, které se pouziva nédklad

v praxi hudebniho rozhlasu nebo hudebnich vydastafelna tzv.hlavni proud
(stredni proud, #tSinova produkce), ktery je zpravidla vyteo tak, aby vyhovoval
co nej\¥tsi cilové skupié konzumeni a tudiz je jeho poslech velmi nenémg, a
mensSinové Zanrykteré se vzhledem k velikosti cilového segmemnitavidla jen
t¢Zko dostavaji do ohniska zajmu vydavatelskych, laggih (rozhlas a televize) a
koncertnich hudebnich instituci (zde pak nastufdeomén samizdatu, ktery
v dnesni dob narozdil od minulosti diky levhym technologiim iédniho tisku a
kopirovani ¥etrg moznosti internetového t8hi prakticky nezna hranice). Na
druhou stranu lze prévv oblasti reklamy pozorovat snahwkterych znaéek
vyhledavat nové a zajimaveé interprety,ikigochazeji ze s¥a hudby siti (otdzkou
samozejn¥ je, zda v #m zistanou i poté, co se uplatni timtaigpbem, coz mimo
jiné naznéuje, Zze problémem této typologie je p¥awustaly transfer mezi dma
hudebnimi ,s¥ty”).

1.3 Spolecenské aspekty recepce hudby

Hudba v dnesni d&hbzni vSude kolem nas a vnimame ji spiSe jako proeégako
objekt. Doprovazi nastpriaznychcinnostech (detrg prace a &eni) a bereme ji tak,
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Ze nam tytatinnosti mize zgijemnit, respektive pomoci odbourat odpdicivnim
(North, Hargreaves, 2008, s. 142). North a Hargrsgwovedli vyzkum toho,ip
jakych gilezitostech se lidé setkavaji s hudbou. Respondestavali po dobu 14
dni jednou za den textovou zpravu s upo&oim, aby vyplnili dotaznik s Udaji o
tom, zda v té chvili slysi&akou hudbu, jakd je to hudba, zda ji poslouchaji
zanerné a podobn. Vyzkumu se zéastnilo 346 respondentZjistilo se napiklad,
Ze v 26,3 % fpadi byli respondenti f poslechu hudby sami; rigsgji slyseli
hudbu klasifikovanou jako pop (67,1 %), zatimcoifldad klasickou hudbu pouze
ve 3 % gipadi. Hudbu slySeli zejména ¥er, gredevsSim Wase mezi 22:00 a 22:59.
Celkow slySeli hudbu v 38,6 %ifpadi, kdy dostali zpravu. Ve 49,9 %ipadi,
kdy slySeli hudbu, to bylo mimo domov, 17,9 %gadi bylo ve véejném prostoru,
11,8 % khemtizeni. Ve 26,4 %ippadi byl poslech hudby hlavrtinnosti, kterou
respondenti &ali, 11,9 % bylo takovych, Ze lidé poslouchali buddoma nebo na
koncert. Ve wtsin¢ pripadi m¢li lidé k hudke, kterou slySeli, pasivni postoj. Kdyz
meli popsat funkci hudby, néasgji souhlasili s vyrokem ,Pomahala uted
spravnou atmosféru“. Lidé také hodnotili funkézné podle toho, s kym zrovna
byli, jaka hudba to byla, kdy ji slySeli a kdé& pm byli (North, Hargreaves, 2008,
s. 139).

Podivame-li se na problém pdud obecyji, mohli bychom si pedstavit
nejrazrejSi funkce, které by mohla hudba ve sgalesti mit. Rizné pohledy na tuto
problematiku a jeji klasifikacefimasi napiklad Poledak (1984) nebo Schnierer
(1995). V nasledujicich odstavcich je prezentovfailaasi quasi-chronologicka
posloupnost vyvoje¢i snad stabilizace vnimani spé&dmskych funkci, kterou
pochopitel® neni mozné vnimat jako definiti¥rplatné dogma, neldgednotlivé
funkce a jejich chapani secase promniuje, snazi se nicménpredestit mozna
porekud diskutabilni hypotézu, Ze ekonomicka funkceldhyudhize byt ,starsSi* nez
funkce undlecka (chapana v dnesdnim slova smyslu).

Predpoklada se, Ze hudba, respektive projevy, kteyéhdm mohli dnesni
terminologii oznait jako hudebni, vznikly mnohentide neziec, nakuli jazyky, a
jako takova tedy slouzila k dorozumivani potazmmbsaikaci mnohemidve, nezli
samotna artikulovan&e¢. Povaha s&leni komunikovanych pomoci hudby se
bezpochyby postugn promeinovala. Od zakladnich lidskych pakcita poteb
postoupila hudba k vyjadvani uSlechtilych cit, nagiklad lasky k druhé oseb
nebo k Bohu, hlubokych filozofickych mySlenek, &&é vyjadeni protestu proti
civilizaci nebo naopak fisluSnosti k utité socialni skupi&n nebo subkultte.
Komunikani funkceje tedy pravépodobré nejstarSi funkci hudby (ktera mohla
nebo niize mit téz rozrr magicky¢i obradni, gipadré mobilizaini, sjednocovaci
¢i vychovny), ktera je fitomna az do dnesSni dobyiebaZze jeji vyznam byl
v pribéhu ¢asu powskud oslabenci zasten funkcemi jinymi. S komunikaimi
funkcemi souvisi také funkce psychologicke, jakqrildad funkce psychicky
stimulaini, pohybo¥ stimulani, harmonizani nebo terapeuticka.

Vyvojoveé druhou nejstarSi funkci v tomto smyslufgakce zabavniTato funkce se
v historii pravépodobré nejdive projevila u hudby tagai (by zde mozna spiSe
nez zabavni ifgvazovaly ritualni funkce, které ibeme povazovat za jakysi
poddruh funkce komunikai). Zabavni funkci (kromjinych) bychom snad mohli
predpokladat najklad u zpivané poezig¢ecké basitky Sapfé a mozna také
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u antického dramatdi komedie (vizCerny, 1995), v kazdémiipac je Zejma
u swtské stedowké hudby, konkréth utzv. dvorské lyriky a pisni potulnych
pevcu, které v sob smeSovaly funkce dnesni medialni zabavy i zpravodaj&ek,
1993), dale najiklad v oboru vazné hudby daasti baroknich, klasicistnich a
romantickych hudehin dramatickych Gtvadr (opery) a pochopitefn u podstatné
¢asti nonartificialni hudby 19., 20. a 21. stoleti.

Ekonomickou funkainiZzeme v tomto stitném ehledu z#adit jako vyvojo¥ treti
nejstarsi funkci hudby. Evoluce hudby do pozicenekonického produktu nasla
jeden ze svych milnik v souvislosti s genezi é&anské véejnosti a fenoménem
koncertu, ke které dochazelo zejménatbphu 17. a 18. stoleti (Bek, 1993: 57).
Hudba se mohla stat produktem ve chvili, kdy iseetre oddtlili ti, ktefi dokazali
hudbu provozovat, odc¢h, ktégi hudbu pouze konzumovali a byli ochotni za tuto
konzumaci zaplatit; tento prvek bychom {§istasli napiklad jiz ve stedowké
tvorbé potulnych muzikarit, aviak v souvislosti se vznikemegianského koncertu
muzeme hovat o jeho definitivnim potvrzeni (Heister in Bek993: 67). DalSi
rozSteni vnimani hudby jako obchodovatelného produktulo bygpojeno

s profesionalizaci a obchodnim &spem hudebnich instituci (viz nagfenomén
barokni opery), se vznikem prvnich technologii zémn zvuku na konci 19. stoleti
a s obrovskym rozvojem jejich digitalni varianty kanci stoleti dvacateho.

Paradoxd za vyvojo¥ nejmladSi funkci hudby fiteme povazovatfunkci
umeleckoy jejiz definitivni ustaveni v dneSnim slova smysja spojeno

s prichodem nové generace romantickychéloi na gelomu 18. a 19. stoleti. Tim
pochopitel@ nema bytieceno, Zze v souvislosti s hudbou starSich obdobi neni
mozZné uvazovat o jejim ufleckém rozmiru, avSak definitivni geneze whoe jako
¢loveéka tvaiciho gredevSim na zakl&dniternych pohnutek a snaziciho se svou
umeleckou tvorbou ,zmnit swt* je spojena prav s generaci twci obdobi
romantismu. Vnimani hudby jako @ni jde jakoby proti jejimu vnimani
produktovému a navazuje zejména na komumkdunkce hudby stim, Ze se
urcitym zpasobem vymezuje d¢i hudké, kter& ma spiSe ambice byt zabavou,
piestoze tyto d¥ funkce v zadném ffpacdt nelze strikid oddlit. Zarovei

v souvislosti s funkci ugteckou nabyva na vyznamiunkce estetickaktera ma
vztah ke vSem ostatnim funkcim a je rozhodujici subjektivnim pijeti hudby
recipientem.

Touto quasi-chronologickou posloupnosti byt nazndeno nic jiného nez to,
Ze olgasné diskuse o tom, Ze ekonomické uchopeni hudkshgeibné pro jeji
umeleckou uarové, které zaznivaji zejména z gnowdnych pozic, jsou viastn
liché, neb@ hudba byla zbozim mnohertivk, nez se stala umim.

Pokud se budeme chtit vratit k g&od praktétéjSimu pohledu na &, mohli
bychom se ptat, kam vlastrnyvoj sowasné hudby s#éiuje (a mohli bychom hovi
predevsim o popularni huélbneba’ dnes vznikajici vazna hudba méep impulsy,
které ji ginesly ¥eba socialni sit stdle povahu mensinového Zagrirzni niky, viz
Bacuwcik, 2011d). Touto otazkou se hudebni teoretikov@ywaji minimalé od
doby, kdy se zsmlo uvazovat o masove kuteua jejim vlivu na hodnoty spdleosti.
Jiz v Sedesatych letech napsal Adorno, Zze ,masaedlugce hudby a dalSich
kulturnich produki vyuasti v homogenizaci wni. To povede k pasivni konzumaci
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umeni, které jiz nebude mit zadny hlubsi vyznam.ddinby neélo komunikovat nové
mysSlenky, ale timto Zjsobem dojde spiSe k neustalému opakovani mys|&teié,
vibec Ize komunikovat.“ (Adorno, 1998, in Kolb, 200%, 32) Opakovani tychz
myslenek sice Ize bezpochyby v masavépopularni kultie pozorovat (coz se
netykad jen hudby), bylo by ale asiilg zaslepené tvrdit, Zetigdge k remu
nedochazelo. Naopak vyvoj v priedi popularni hudby v poslednich desetiletich
ukazuje, Ze i zde stéle vznikaji nova avantgarduotihktera se stavi do opozicécv
pievladajici masové produkci a pokousi se o komunikagych myslenek, nebo
alespa novych pohled na s¥t. Je nicmé#é pravda, Ze z kazdé takové avantgardy se
po ukité dok¥ stane masova zalezitost (jak se to stalo rocKio’ranetalu, punku,
hip-hopu nebo technu) a jeji primxdky se rozpusti v prasdi stedniho proudu,
ktery na druhou stranu ditym zpisobem obohati. Z hlediska komunikéch funkci
hudby je moznéici, Ze ,nové mySlenky" jsou v zarotleé fazi avantgardniho hnuti
vyhrazeny jen Uzké skuginidi a ve chvili, kdy se rozéini hudba, rozrni se i ony,
coz konvenuje s obecnym vyvojem &miy které také v minulostiasto komunikovalo
své myslenky spiSe jen Uzké skupimsob s ufitym spol€enskym statutem. Jést
tedy neni nutné bezvyhratliprijimat skepticky pohled, ktery hlasa, Ze vSe tady j
bylo, nova hudba némasi nic nového a jen roziuje existujici principy, které
artikuluje ¢im dal tim trivialjSim zpisobem (by i tuto predstavu by jigt mnoheé
diukazy podpaly).

1.4 Psychologické aspekty recepce hudby

Rozhodovaci proces, ve kterémcgmvék rozhoduje o nakupu a konzumackitgho
hudebniho produktu, souvisi s psychickymi stavyerétv #m hudba vyvolava
nebo s nimiz si hudbu spojuje. Z tohoto pohledum@zno rozliSit procesecepce
(smyslové pijeti), percepce(zpracovani smyslav prijaté informace mozkem) a
apercepce (nasledné rozvazovani, vyhodnocovani, hledani islmsti mezi
informacemi atd.) hudby (Poladk, 1984, 1995), stefnjako ukité predpoklady
vhimani a fgjimani hudby, které souvisejitgdevSim s problematikou hudebniho
uceni a vzdlavani.

Hudba ma moc vyvolavatiiemné a nefljiemné psychické reakce pohybujici se
v dimenzichvzruSeni(aktivacg — uklidneni a nabyvajicidznych pocitovych poloh
(radost, veseli, strach, uzkost a dalSi; Pg&d 2006). Tyto emoce souviseji jak
s procesem tvorby, neteelkacast hudby vznika ve stavuditeho emocionalniho
pohnuti, tak s procesem poslechu. Je nieémétazkou, v jakém jsou emoce do
hudby vioZzené a z hudby ziskari lfudbou zprosedkované) vzajemném vztahu.
O jeho vys¥tleni se v minulosti pokouSetdektova teoriemezi jejiz domeény pkt
nagiklad vyklad vztali tonality (dur — moll), ténovych postagcely ton — @lton)
nebo barev jednotlivych nastéok emocim, které ip jejich poslechu poslucka
pocituje a jejiz poatky mizeme hledat v dilech staexkych filozofi a vrchol v 17.

a 18. stoleti v teorii a praxi tzv. rétorickych drg(Polediak, 1984, s. 16). Hudbu
muzeme chépat jako svého drukamunika@ni procesmezi tvircem (interpretem) a
posluchgem, moznost i@nosu wité (emocionalni) informace nicmé&rzavisi na
zpasobu jejihckdédovanj ktery ji v rekterych gipadech mize i zcela znemoznit.
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Muzemetict, Ze to, jakym zfsobem bude poslucthaeagovat na hudbu, duji tfi
faktory. Prvnim z nich je samaudba a jeji vlastnosti(zanr, styl, hudebni
charakteristiky jako tempo, dynamika a jinéngpb provedeni — Z¥/ ze zaznamu
ad.), situace a kontexispol&éenské a kulturni prostdi, okolnosti aktivity —
soustedny nebo kulisovy poslech, misto poslechu — domgraei, v dopravnich
prostedcich, na koncefl, a konéné¢ sam poslucha@ (pohlavi, ¥k, hudebni
vzcklani, znalosti a zkuSenosti, hudebni vkusové aegpokké identifikace). Tento
vztah mezi reakci, hudbou, prielim a posluck@m, ¢tyfmi entitami, které se
vzajemré ovliviuji, je nazyvanreciprocni model hudebni odezvfreciprocal
feedback model of musical response, Hargreaves)l MieMacDonald, 2005).
Reakce na hudbu e byt v zasatlfyziologicka(mira aktivace, aktivni a pasivni
poslech a vnimani)kognitivni (poznavaci — pozornost, pa&m hodnoceni) a
pocitova(libi/nelibi, emoce, nalada; viz téZ North, Haeyes, 2008, s. 123).

Za jeden z dkazi pritomnosti emoci v hudbmiZzeme povaZovat to, Zze hudba,
podobré jako emoce, vé&kterych gipadech vytvB predpoklad typickych reakci.
Napriklad strach typicky vyvolava to, z8ovek zawe «i, aby se vyhnul jeho
projevech lidi na rockovych koncertech (North, Hagayes, 2008, s. 127). Bylo by
ovSsem asi otazkou, nakolik jde o reakci na hudboakolik o nadené zgsoby
spole&enského chovani. Sloboda a Juslin (2001) vymetiilityipické zpisoby
kategorizace emoci. Prvni jeategoricky pistup kdy se pedpoklada existence
zakladnich, od sebe izolovanych emoci (radost, sknatost, strach ad.)figemz
slozi€jSi emoce vznikaji jejich kombinaci.Prototypicky pistup pctita

s hierarchickym usgédanim emoci,ijtemz na nejvyssi arovniiie byt napiklad

to, zda je emoce pozitivni nebo negativni, nize snohyt zakladni prototypicke
emoce (nap laska), je&t nize diki emoce, které jsou jejich projevy (obdiv, starost,
soucit). Dimenzionalni pistup tiidi emoce do uitych protikladi podle rkolika
dimenzi. Zejm¢ nejznangjSim modelem v ramci dimenzionalnihdigtupu je tzv.
kruhovy mode(circumplex model), ktery gigta s déma dimenzemi — aktivai x
neaktiv&ni a gijemny x nepijemny. North a Hargreaves experimentadiokazalli,

Ze hudba, ktera je hodnocena jako aktivujictipemna je zarouve hodnocena jako
vzruSujici, hudba vnimana jako aktivujici a figgmna zarovie jako agresivni,
hudba vnimana jako neaktivujici a higgmna jako nudna a hudba vnimana jako
neaktivujici a pijemna jako uklidujici (North, Hargreaves, 2008, s. 127, 128).

Prijemny

VzruSujici | UKIid Aujici
Neaktivani

Aktivaéni
Agresivni | Nudna

Negijemny

Schéma 1 — Kruhovy model v hdd@droj: North, Hargreaves, 2008, s. 128)

Emoce, které twce vklada do dila, mohou byt vyjahy cist¢ hudebnimi
prostedky (volbou wukité kombinace tonality, tempa, faktury jednotlivybladi,
barvy nastraj), nebo jejich kombinaci s préstky nehudebnimi (program
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vyjadieny napiklad nazvem skladby, textem vokalni melodie apoRg&cipient
hudby b’ miZze rozpoznat emoce, které autor zamyslel do svaédiil viozit

(k ¢emuz mohou zmimé prostedky nehudebni povahytippét), nebo mohou
hudebni prosedky iniciovat ¢i stimulovat emoce jiné, které souviseji s jeho
subjektivnim rozpolozenim nebo zkuSenosti.

Hudebni teoretikové se jiz od statau pokouSeli vymezit, jak by &a vypadat
hudba, kterd {sobi na utité slozky temperamentu, nebo vyvolav&itdr emoce
(viz nag. Walker, 1995). V moderni débse tyto Uvahy znovu vyiidy
v aplikované podab v souvislosti s moznosti vyuziti hudby v marketiag
komunikaci. V rkterych uebnicich je dokonce mozZné najitéié vymezeni
hudebnich prvi, které jsou spojeny s konkrétnimi emocionalninaivgt (ukazka
v Tabulce 1). Tebaze jde v tomtoifpact o velké zjednoduSeni celého problému
(navic pokkud nepesné), je na druhou stranu moZné usuzovat, Ze pgdob
zpasobem vnima problematiku emoci jakt8ina tvarca hudby, tak i velk&ast
jejich poslucha&i. Je ovSemiinejmensim velmi diskutabilni, nakolik je oprawa
Tellisova (2000) dominka, Zze takové vzorce mohou byt univerzalni a tpohsi
vSech kulturach febaze on samiipousti jistou opatrnostip aplikaci na jiné
kultury, nez na ty, v jejichz prasdi byly formulovany, tzn. zapadoevropske).

Hudebni prvek Stupnice | Tempo | VySka ton Rytmus Harmonie | Dynamika
vazny durova | pomalé nizka pevny konsonantni stfedni
Smutny mollova | pomalé nizka pevny disonantni jemna

~ | Sentiment mollova | pomalé stfedni plynuly konsonantni jemna

\; Klidny durova | pomalé stredni plynuly konsonantni jemna

2 | Humorny durova rychlé vysoka plynuly konsonantni stredni

c = . - - . . . ” .
< | Stastny durova rychlé vysoka plynuly konsonantni stfedni

5 VzruSeny durova rychlé stredni nestejnomérny | disonantni hlasita

O . Lo 7 .~ v . - - B . . s
o | Majestatni durovad | stfedni stredni pevny disonantni hlasita
E UstraSeny mollova | pomalé nizka stejnomérny disonantni rizna

Tabulka 1 — Emoce vzbuzované hudebnimi prvky (ZOedljs, 2000, s. 236)

Dva moZné pohledy na to, zda (a jakjhz® hudba vyvolat emoce, prezentuje
hudebni emocionalismushudebni kognitivismugdudebni emocionalisté soudi, Ze
~.emoce obsazené v huglliyvolavaji u posluchge zcela autenticky a plnohodnotny
emocionalni prozitek,* zatimco kognitivisté zasfaveazor, Ze ,spojeni hudebniho
prozitku a emoci je dano tim, Ze mame zvyk popisokadbu pomoci
emocionalnich kategorii. Kdyz v huglidentifikujeme smutek, neznamena to tedy,
Ze zarove tento smutek také prozivame* (Kivy in Fe&n2004). Pokud poslucha
hovaii o emocich, nepopisuje své prozitky, ale pouzeaemno nichZz soudi, Ze je
dana hudba vyvolava. Tuto otazku zcela fesyy ani vyzkumy, které potvrdily
existenci fyziologickych reakci (kozni odpor, ryosil dechu, krevni tlak) na
hudebni podéty, které hudebni kognitivisté vykladaji tak, Zeogluch& ma
obecnou pedstavu o emocionalnimigobeni hudby asekava, Ze sam bude timto
zpasobem na hudbu reagovat. Proto jiz prvnich tonech hudby posluat@/o
otekavani spousti d“itou emocionalni reakci doprovazenoutispusSnymi
fyziologickymi zmegnami, které jsou pak zachycenyigtroji“ (Meyer in Fragk,
2004).
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Ur¢ité emoce se do své hudby pokousSeji vlozit jakiatmadby vazné,tak i autdi
(interpreti) hudby popularni. Rozdil mezi artifitia a nonartificialni hudbou je
nicméreé zpravidla v tom, Ze autovazné hudby se mnohedastji snazi do své
hudby vlozit emoce ,vySSichtadi (vztahujici se nagklad ke spoléenskym
zajmam) nebo zpracovavaji subjektivni emocec¢sim moralnimgi filozofickym
nadhledemdi uplatrenou katarzi), zatimco adtbnterpreti popularni hudby pracuji
spiSe se subjektivnimi emocemi (laska, devalvovarsemdcasto spiSe na Uroie
sexuality, je pravépodobrt negasgjSim namttem tzv. hitové produkce), které
navic mnohdy vyjailiji znané explicitné pomoci svého textu.

Mozna trochu parado¥n dokédze casto ¥tSi emoce vyvolavat ve svych
posluchaich popularni hudba (ovSem spiSgteré jeji projevy) nez hudba vazna.
U vazné hudby zpravidla posluchai, jaké emoce jsou v ni obsazenyize se

s nimi dokonce i identifikovat, ale protoze je zljylposlouchat vice analyticky,
emocionalniho prozitku se nedobere (coZz pochogitelneplati o vSech
posluchaich, ale zejména &th powenych)? Pokud jde o ,penos“ emoci
od autora k posluckig hraje zde navic roli osoba interpreta, ktergzem pivodni
emocionalni séleni posilit, ale také otupit, zvi&pokud hovéime o interpretovi
kolektivnim (tedy ¥tSim hudebnim ansamblti).

Neni sice jist mozné tvrdit, Ze emoce vyvolava v myslich posldéhaeSkera
produkce popularni hudby, avSak nelzeiftpgde existuji celé segmenty hudebniho
pramyslu, které pomoci emoci velmi @§pe ,prodavaji“ své produkty. Roli zde
hraje identifikace posluckia s interpretem, ifslusnost ke stejné subkuiéy ale i
vyuziti konkrétnich postupci typu produkce (viz naip fenomén ,rockové balady”)
nebo principu sokfe, ve které mohou divaci svym hlasovanim rozhotdova
0 ,0osudu“ svého oblibeného interpreta (a kterapaiey prvnich r@nicich soutzi
typu Superstati XFactor, které se u nas konaly, vyvolala okodtterych jmen az
hysterické reakce, zejména &kterych \¥kovych skupin televiznich divalk.

2 Bylo nutné z hlediska moZnostigmosu emoci diferencovat mezi hudbou programnia ktéze
prislusné emoce svym programeiinpo ,definovat” a absolutni, jejiz adt@asto jakékoliv viastni
snhahy o interpretaci svého dila (tedy i&m,zakdédovanych* emoci) odmitaji. ProtoZeyazna
¢ast popularni hudby je vtomto smyslu ,programmiyjo by smysluplgjSi srovnavat také na
straré vazné hudbyiedevsim jeji programriast.

3 Zalezi totiz na tom, jestli ma apercepce hudbytipgmt konkrétniho posluclkia podobu
pozorovaciho nebo vzZivacihorigtupu khudb (Zich, 1965). Pozorovaci fistup znamena
predevSim analyticky poslech, vjehoz ramci se ptostuaniZze snazit dekodovat vyznamy a
emoce, které autor do svého dila vlozil @zm dokonce hledat souvislosti mezi hudbou a
mimohudebni realitou. Naproti tomu vZivagigiup znamend ,nechat se unaset hudbou®, vZit se do
ni samotné nebo do osoby interpreta, cdZenvyustit nafiklad ve spontanni tanec. Také zde
muze dochazet kipneseni vyznain ¢i emoci zakoédovanych v huélb nebo nalezeni
mimohudebnich souvislostigje se tak v3ak spiSe intuiti&n

4 Zajimava je v této souvislosti také zkuSenostrimtkové skupinyCechomor, ktera nahrala své
pisré v aranzma roz&ném o symfonicky orchestflenové skupiny v jednom rozhovoru potvrdili
pocit svych fanoudk Ze [ spol&ném hrani s orchestrem se pkund vytratila energie a tim i
emocionalni fsobivost pisni znama #ipodniho aranzma, coz si oni sami Wthovali
,rozmélnénim“ ndboje mezi Hlis mnoho lidi na podiu.
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Je také otazkou, nakolikihe hudba pmét ¢loveéka k ugitému chovani. Diskutuje
se napiklad o tom, zda hudba, ktera je projeveiisipsnosti k Bkterym extrémnim
mySlenkovym hnutim (neofaSismus), figpivA k nasilnému chovani jejich
sympatizant — nav&vnika koncerti. Trebaze je igjme, Ze potenciél nasili vyplyva
jiz z podstaty osobnosti sympatizarg €mito mySlenkami a je podporovan spise
jinymi jevy, jako je konzumace alkoholu a efekt da@ho chovéani, da se soudit, Ze
rytmicky odsekavana hudba, kteraize evokovat najklad zvuk stelnych zbrani,
spojena s forzirovanym &pem texti s podobnou tématikou ihe také k tomuto
chovani pispivat.

Pomérné velkd pozornost je v posledni dolvénovana moznostem ovli¢ni
nakupniho chovéaniidi pomoci hudby. Najklad Tellis (2000, s. 236) uvadi
vysledky studie R. E. Millimana, podle které ,podahudba (...) zvySuje
pramérnou dobu stravenou v restauraci na 56 minut, zatimraje-li se rychla
hudbaini tentocas pouze 45 minut. Zakaznici utrati pomalé hudb o 36 % vice
za napoje nez ip rychlé hudlks (30 dolafi oproti 22 dolaitm)... Protoze
konzumované mnozstvi jidla je omezeno fyzickyiedpoklady a etiketou, utrati
zakaznici vice za piti.“ Nenabizi vSak odpdiwna otazku, zda je vliv hudby na lidi
instinktivni nebo ziskany aenim, gicemz v zasa#l nevylwiuje Zadnou zéchto
moznostpP

Vztah ¢lovéka a hudby v konmém disledku vzdy souvisi se vkusem jakoZzto
kategorii sociologicko-psychologicko-estetickou.Ugkje utity systém preferenci
uplatiovany v fiznych oblastech lidského Zivotgetrg hudby a unani (Polediak,
1984, s. 408), ktery je sice do Zna miry subjektivni, avSak zaravee
determinovan kulturnim prastdim a vlivem referemich skupin. Vliv referetnich
skupin se miZze projevovat na Urovrutentickg¢lenstvici prislusnost) aspiracni
(jedinec ma zajem stat s#enem skupiny), ficemz v obou fipadech souvisi
s mirou identifikace jedince se vkusem socialnipgky avSak také s hudebnim
vzaklanim a vlivem Skolského systému i rodiny.

Hudebni vzdlavani formuje jak aktivni hudebnost (schopnostt ma hudebni
nastrojci tvorit hudbu; ve s#tle sokasnych technologickych moznosti jiz hudebni
vzaklani pochopitelty neni tim hlavnim, célovéku umozuje tvait hudbu), tak i
schopnost (pateného) poslechu hudby. Poslugsiea vychova a vatiavani ovSem
probiha i jinym formami, fedevSim samotnym poslechem a jeho konfrontaci
s informacemi o slySené hugijodbornd literatura, recenze), velkou roli v ni ma

rodina, nebt se da pedpokladat, Ze ro&e, kte¢i maji sami zajem o hudbu, dokaZi
néco z r¢j predat také svymaem, by je mozné si fedstavit také situace, kdy

> MozZnost cilené prace s hudboti pakupnim chovani v podstaproblematizuji Fragk (2005)
nebo North a Hargreaves (2008), tkterovnavaji vysledkytznych vyzkund na téma vyuZiti
hudby v supermarketech a konstatuji, Ze se nedainogn&né¢ prokazat souvislosti mezi
vlastnostmi hudby (rychla, pomala, hlasita, tickarhovanim zakaznik porévadZ vzdy spiSe
zalezi na tom, jak spolipobi prostedi obchodu, nabidka zboZi a zvolena hudba, kigvéc ma
rizné nakupujici ize pisobit tiznym zmgsobem. Ani v praxi nelze jednozimg pozorovat, Zze by
se supermarkety zastovaly na jeden typ hudby (v liter&se nafiklad hovdi o tom, Ze pomala
hudba zjgsobuje pomalejsi ¢izi supermarketem afigpiva tak k tomu, Ze ma zékaznik vi@su
»vSimnout si* a impulziveé nakoupit i zbozZi, kteréiwodre nehledal), naopak se zde zpravidla
stfida hudbatrznych charakteristik.
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neadekvatni snahy o zainteresovani do hudbytidag vazné) mze dit od jejiho
poslechu nadlouho odradit. Naopak konzumace zabhudBy v rodig jen stzi
muazZe vést dit k zajmu o esteticky n&kogjSi tvorbu, a roli rodiny tak musi suplovat
Skola, v niz ovSem byvacimnost vyuky do zngné miry zavisla na osobnosti a
pristupu gitele, takze Mze byt @ nespravnémipstupu taktéz kontraproduktivni.

Stav hudebniho vZthvani mozna poznamendava fakt, Ze #mmemaji prakticky
Zzadny zajem ti, ki@ urcuji podobu hudebniho pmyslu, tedy samotné hudby a
zpasohi, jakymi bude vyuzivana. Kdyby konzumace jejich qukiu vyZzadovala
hudebni vzdlani, Zejm¢ by byli ochotni do 8 investovat; z jejich pohledu se
ovSem situace fife jevit spiSe tak, Zest8i rozsfeni hudebniho vziéni jde proti
jejich zajmum. Zodpo¥dnost za hudebni vZvani se tak afi vraci do prosedi
rodin, ovSem v saiasné dob by se mohlo jako WezitéjSi jevit naged hudeb#
vzcklat (Ci alespad polit) rodice a teprve potom jejiched.

1.5 Sémantické a komunikacni aspekty hudebni recepce

Hudba jako interindividualni systém zriaKi dokonce interindividualni jazyk
(Knobloch, 1992), fipadré sama o sabjako znak (Jiranek, 1996), ma schopnost
nést nejizrejSi vyznamy. Posluckkamiaze byt ochoten nakupovat a konzumovat
hudbu prag proto, Zze chce bytijemcem sdleni, které hudba nesefipadre
protoze ¥ti, Zze bude-li o sabreferovat jako o posluchaurcité hudby, ktera je

v daném socialnim kontextu nositelentgityich vyznani, bude jej to identifikovat
jako pisludnika dané socialni skupiny (subkultury). Sé&mké aspekty recepce
hudby tak Uzce souviseji s aspekty socialnimi chejogickymi.

Historicky hudba vystupovala téa vzdy jako sotAst utitych spolé€enskych
vztahi, v jejichZz kontextu byly &ejmé jeji vyznamy. Takto vystupovala prakticky
kazda hudba az do obdobi renesance (Jiranek, £999, & jiZz nesla vyznamy
ceremonialni, ritualni, vataické, nebo spojené s dvoreircirkvi (viz vysSe funkce
hudby). Tato hudba bylafipozenou sotésti Zivota (Slo ale také vetgine pripadi

o hudbu, kterd nesla text) a nebylo tudiz o jejighnamechieba uvazovat, nelbo
byly ziejmé (Poledak, 1984, s. 30). Tyto vyznamy je ovSeifeba chapat
z ¢asoveho hlediska (n#glad do dnesni doby) jako velmi obt&pienositelne, ne-
li zcela nepenosné. Teprve hudba, kterd& ma projevené€lacké ambice, chce
komunikovat pedevSim sama sebe, a protoze je v ni posilen @muekstvi, ma
smysl| se ptatigdevSim na to, zda a jaké vyznamy se pokusil s&or @o sve
hudby vloZit a zda je mozné j&jakym zpisobem identifikovat (respektive nakolik
se @ijemci hudby &mito vyznamy wibec zabyvaiji).

Sféra hudby nonartificialni (respektive funkcioridlje mnohem vice pevnou
souwasti @zného lidského byti, a také jeji vyznamy jsou vi&mém kontextu,
v némz predevsim funguje, &Sinou zcela &jmé. Tyto vyznamy je zpravidla
jednoduché dekodovat, na druhou stranu ovSem mbiibprostoro¢ a zejména
¢asov velmi podmirné, coz mize byt jednim z vyklatlitoho, pré maji skladby ze
sféry nonartificidlni hudby az na vyjimky mnohem mée Zivotnost nez vazna
hudba. Plati, Ze sémantické vyznamy, neseidyor typem hudby, mohou byt
klicovym prvkem, kwli némuz se pislusnici utité subkultury s danou hudbou
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identifikuji. To bylo charakteristické n&glad pro punkové hnuti sedmdesatych let,
jehoz hudba typicky nesla protest proti stavu t@idgpol€nosti, metalovou hudbu,
kter4 zejména ve svych tvrdSich odnozZich pracofalaracuje) s tematikou smrti,
piipadré raiznymi okultnimi nebo historicko-mytickymi motivy,ebo pro hip-hop
(rap), ktery se pokouSi o tematicky velmi Sirokagialni kritiku. Ve vSechéchto
piipadech je s hudbou spojen takéityrstyl oblékani a chovani.

Je ovSem pravda, Ze v hudjsou paralelé komunikovany vyznamy, které do ni
skladatel (interpret) z&meé vilozil (a pcital piipadré s jejich jednoznéenym
rozlusénim), spolu s vyznamy jinymi, které mohou byt kangny napiklad
ur¢itymi typickymi hudebnimi prosedky (o jejichZz uzudélnich vyznamech ovSem
autor nendl tueni, nafiklad vzhledem k interkulturnim souvislostem, vizetik,
2003) nebo fisobenim v uiité socialni situaci (viz problematika prowdd
Wagnerovy hudby v Izraeli, Chong, 2002, s. 7). TyaullejSi vyznamy izeme

z hlediska komunikaiho procesu v hudbv podstat povaZzovat za Sumy (viz
McQuail, 1999).

Sémantické vlastnosti hudby umniofi povazovat ji svym zjsobem za
komunika&ni kéd sui generis, ktery slouzi ke komunikaci magiorem, interpretem
a recipientem. NZze jit dokonce od&kolikanasobné kodovani a dekddovani
vyznami, které niize vést k podstatnému zkresledvpdni informace (viz Schéma
2, které zahrnuje vSechny mozné kroky celého hutebkomunik&niho procesu;

v konkrétnich situacich pochopitélrmohou byt ®které vynechany, naiklad
pokud jde o hudbu, kterd komplétrnznika v pgitaci svého twrce a nevyzaduje
interpreta). Schematické znazémin komunik&niho procesu v hudbnazng&uje, ze
hudba niZe byt odrazem reflexe &ité mimohudebni reality mysli svého turce,
piicemz ovSem jeji¢teni* mize byt této mimohudebni re&litasoprostoro¥ velmi
vzdaleno. Proto steni, které se autor snazil do hudby vlozZithze nabrat znmé
mnozstvi Sur a k recipientovi se dostat ve zna& zkreslené podab Hlavnim
problémem fi dekdédovani sgéleni vioZzeného do hudby je ovSem jeji abstraktni
povaha, tedy nekonkrétnost kodu a jednotlivych #nddteré zgsobuji relativni
neuzavenost hudby jako interpretovatelného textu. Stemadbu si@zni posluché&
dokonce i na stejném miste stejnéngase mohou vykladat zcela odiSn

Z obchodniho hlediskaime byt pro skladatele nebo producenty zajimaveé gibka
tuto sémantickou netitost réjakym zpisobem zmirnit. V historii byly takovym
pokusem typické dobe@vsrozumitelné melodickéi harmonické obraty v podéb
rétorickych figur (viz afektova teorie), které \lalinckterych skladatél prezivaji
dodnes, pedevsim vSak celéa oblast programni hudby, kteraukdwmje své vyznamy

I jinymi nez ¢ist¢ hudebnimi prosedky (nazev, text, psany program). Jak je mozné
vycist z nejizrejSich statistik, v oboru vazné hudby se gravogramni skladbyegi
znané oblike posluchad (typicky jde napiklad o velka vokal&é instrumentalni dila,
ale i o drobné komorni skladby, z nich&které se staly usgnymi az poté, co jim
skladatel —¢i dokonce jeho okoli — ex-postifadil programni nazev). V prdstni
popularni hudby je tbec velmi neobvyklé (ne-li nemozné), aby stStho ohlasu
dockala hudba, ktera nemagjakym zpisobem (pedevsSim textem) definovany
program (i Uspgsna instrumentalni hudba, rféqlad od autak Mike Oldfielda nebo
Vangelise, ma téai vzdy program definovany). V té souvislosti si kémemazeme
polozit otazku, zda je séasny hudebni gmysl vibec obchodem s hudbou, nebo
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spiSe se stkenimi jiné povahy, ktera sejilna pozadi hudebniho doprovodu a jimz je
hudebni sloZzka (chapand mozna spiSe jako pouhy) zpakhym podprnym
prostedkem, pipadré kontrapunktem.

| Proces Subjekt/objekt Vliv |
vn &jSi mimohudebni
realita a jeji odraz
v mysli tv urce
| inspirace, zadani jiné socialn&-psychologické viivy |
tviirce — hudebni skladatel

kédovani myslenek
nehudebni povahy —
komponovani hudby,
kédovéani hudebnich
myslenek — zapis (napr. do
not)

moznosti interpretace (napf. technika
hry na nastroje), technologie
komponovani (napf. pomoci
pocitacll), moznosti zapisu hudby
(noty, frekvencni graf)

kod I. — hudba
Vv notovém zapisu,
pfipravena k provedeni

dekodovani — éetba notového
zapisu
interpret
kdédovani — konfrontace zkuSenosti interpreta, jeho
kédovaného sdéleni s vlastni interpretacni (technicka, vyrazova)
reflexi interpreta Uroven
kod 1. — znéjici hudba
| dekédovani — poslech hudby podporujici nebo rusivé vlivy okoli |

recipient — posluchaé

kédovani — hledani vyznamu
ve slySené hudbg, jejich vlastni zkuSenosti posluchace

interpretace na zakladé s hudbou daného typu a obecné

vlastnich zkuSenosti

vysledny produkt —
pfedstava recipienta
0 hudb é (hudba o sob &
vS. p fedstava o ni)
kédovani — tlumoceni schopnost verbalné ¢i jinak vyjadrit
predstavy druhé osobé vlastni pfedstavy
kod 1. — mluvena nebo
psana informace
0 hudb é (nap¥. recenze)
dekdédovani — rozuméni vlastni zkuSenosti pfijemce,
sdélovanému textu podporuijici &i rusivé vlivy okoli
predstava osoby, jiz je
referovano, o hudb é

Schéma 2 — Komunikai proces v hudb(Zdroj: Bacuwik, 2005, upraveno)

Vysledny efekt vnimani hudby je tedy u kéného recipienta v zasadvoji povahy:
na jedné stranjde oimpresi z hudhyrespektive jeji estetické slozky, souvisejici
ponejvice s otazkami subjektivniho vkusu, zatoveak také o dekodovati cteni
obsahu sdeni, které je v hudb piitomno a které iive souviset zejména se
spol&enskymi funkcemi hudby. Tyto dva principy mohou thsvou roli i
segmentaci publika z hlediska smtiitelského chovan{éast posluchsi bezpochyby
vyhledava hudbu pouze #WV estetickému pozitku, dojmuc¢i pocitu a

o mimohudebnich souvislostech neuvazuje (coz neznante by jim $ poslechu
hudby nebyla vystavena). Drubast posluch&i maze hledat fedevsim spotenské
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a sémantické souvislosti hudby a jeji konkrétnihddii typ ji mize byt spiSe

Ihostejny, respektive si n&jrdlouhodobym poslechem ,.zvykne®.

1.6 Ekonomické aspekty hudebni recepce

PrestoZe primarni Zisob existence hudby je v jejigiti podolg, velkacast hudby,
kterou posluch&konzument ,zije", existuje pouze v jehdeplstavach vznikajicich
bud’ na zaklad predchoziho slySeni hudby, nebo dokonce poutiédra notového

¢i jiného zapisu hudby {fpadre dokonce reflexe hudby zpréstikované jinou
osobou — to, ze&lovék odmitne konzumovat hudbu na zaKlagji negativni
recenze, mizeme interpretovat takeé tak, Ze si na jejim zakladdstavil zvukovou
podobu hudby a tu nasledimdmitl). Pokud se na tuto situaci divame z hlaalisk
nakupniho rozhodovaciho procesu vztahujiciho sedkd) ma skuténost, Ze si
¢loveék zapamatuje @itou hudbu a v nasledujicim obdobi ji proziva b&mot Ze by
redlre vjeho okoli zila® nekolik moznych dsledki: bud se rozhodne
k jejimu ndkupu (koncertniho provedeni nebo nahygvkebo mu bude st#, Ze si

ji ,piehrava“ ve své mysli, nebo Ze si ji prégpje ¢i piska, pipadré bude
vyhledavat mista, kde bude mocic¢abré tuto hudbu konzumovat zdarma (dnes
piedevSim internet, ftve rozhlas, ale také napsupermarkety, reklama apod.).
Pravdpodobré by bylo mozné dokazat, zetgi cast hudby, ktera jej v pozitivnim
smyslu zajim4, si posluctiaonzument nikdy nekoupi, ale spokoji se pouzevea s
piedstavou o ni (padrE si ji sam pro sebe zpiva). Konecké@rmakoupena hudba
Zije z velkécasti v gedstavach posluche/konzumenta spiSe ne# jejim realném
poslechu.

Hudba se tedydastni ekonomickych vztéh stava se ekonomickym produktein
zbozim (B&uwcik, 2010). Tim se fize stat primar je tedy vytvéena za telem
zobchodovani ajiz pro to, aby byla poslouchana sama oésaolebo jako satast
jinych uatva, nagiklad marketingo¥-komunikanich), nebo sekund&fn kdy
puvodré vznikla jakocisté umglecky produkt bez jakéhokoliv kom&iho zansru
(pokud ovSem tbec takova hudba existuje) a teprve nasietgla uchopena
hudebnim pimyslem a prodavana épbud’ k piimému poslechu, nebo aby se stala
soutasti jinych atvait.

¢ Vztah ke z#jici podol¥ hudby ovsem zalezi naigobu poslechu; posluchadzné hudby slysi
uréitou skladbu fteba jednou za deset let, Htgm ma jeji gedstavu ve své mysli; konzumenti
hitové produkce stasto pou&fi jedno album (nebo dokonce skladbu) neustale ldokekolikrat
za den a azZ se jim oposlouchd, coZ nemusi trvahdladloZi ji a nikdy se k ni uz nevréati.

" Z ekonomického hlediska je rozdil, jestli je jgdta kazdé rednzngjici provedeni hudby znovu
nakupovat¢i nikoliv. Opakovany nakup se tyka kondertv nékterych gipadech i novych
elektronickych médii (stahovani soubahrarénych proti kopirovani nebo s omezenou dobou pro
piehravani z internetu), zatimco tigadt nahravek jde o nakup pouze #gadct prvniho poslechu,
kazdy dalSi jiz je ztohoto pohledu zdarma (tedyojemarginalni ndklady jsou téa nulové,
odhlédneme-li od skuteosti, Ze hudebni na@sse ntize casem opdtbovat a jeieba koupit hovy,
ptipadrée mé posluch&potebu koupit nahravku na novém nasv technicky vylepSené verzi nebo
doplrénou bonusy).
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1.7 Hudba jako prostredek komunikace

Hudba mnohdy v minulosti i v dnesni dolslouzila a slouzi jako prastdek
komunikace, a to jak v komunikaci interpersonatak i v komunikaci masove.
O vyuziti  hudby kinterpersonalni komunikaci abeme uvazovat jiz
u quasihudebnich projéwrawkych lidi, podobs jako u lidové hudby, ktera ma
jistou komunik&ni funkci v rdmci interakce dvojice lidi nebo lidgio spoléenstvi
(pospolitosti) prakticky vzdy. Obe&nse ovSem ddici, Ze stejd jako nevznika
velké mnozstvi hudby, ktera by bylatena jednomutlovéku nebo malé a omezené
skupirg lidi, tak je logicky omezeno i jeji pouziti v imgersonalni komunikaci na
nékolik malo typovych pikladia (nagiklad zhudebénéd milostna poezie).

Sl

s WtSi skupinou lidi. Takto bychom mohli uvazovat ahbtv cirkevnim prosedi,
nagiklad v piipac gregorianského choralu, ktery byl vyuzivan jakowkinikaci
vhitini (zpgv mnichy v klasterech, ktery #hza ukol mimo jiné posilovat komunitni
powedomi jejich obyvatel i jejich vztah k cirkvi a BohWorpus gregorianského
choralu zahrnoval text celé Bible, ktery bylo moZzroa nutno — na d&kolik
typizovanych nagva prezpivat za obdobi jednoho roku), tak i v komunikaijSi

(s prostotou, vysSkou a chladem gotickych chiagregoriansky choral sou&n
v omra&ujici jednotu, kterd& nemohla nikomu zjejich névaika dovolit
pochybovat o cirkvi jako cestk Bohu a spaseni). Podobnou funkci vesj$n
komunikaci jednotlivych cirkvi pak ve své dobrala veSkera hudba, ktera vznikala
pro liturgické poteby (coz se tyka naixlad velkécasti tvorby J. S. Bacha, ktery
jako regenschori v lipském Chramu sv. Tomagéza povinnost slozit kazdy tyden
novou kantatu, ffiblizné pal az tictvrtehodinovou skladbu, ktera byla vzdy v iid
¢i 0 svatcich provatha jako sotast mSe). V historii Ize dokonce dohled&né az
paradox® zrgjici priklady vyuziti hudby k jinym &elim. Ve stedowku pry
najimali Kizaci na svych vypravach hudebniky, aby hrali tejrsiu arabskou
vojenskou hudbu, za jejichZz zviuje v predchozich bitvach porazili Saracéni. Mnisi
zase zpivali gregoriansky choral na polich, abyzpadili pracujici rolniky.
Bachovy Golbergovské variace byly napsany jako poapl&by nespavosti
¢loveéka, ktery si je objednal (North, Hargreaves, 260&237).

Pokud budeme prizmatem teorie masové komunikacéowaa o hudb swtskeé,
musime na prvnim mistzminit husitské hnuti a jeho p#stné choraly. Slovo
powstné z pedchozi ¥ty nazn&uje, Ze mozna ne vSe, co se o husitskych chorélech
dnesiika, musi byt pravda, a také ona hromova interpestkterou mizeme znét
z pozdr a postromantickychipdstav o podabsitedowkého choralu, nemusi byt
az tak historicky #rna, coz uz ovSem dnes jegZtnekdo mize tvrdit s jistotou.
V Zadném pipack se vSak neda vyvratit, Ze spalg zpsv pisni, z nichz byla
dekddovana oddanost spiaté \&ci, tedy boji za reformu cirkve a spét®sti ¢imz
je tak trochu pofeno tvrzeni, ze v kontextu husitstvi je¢ o swtské hudb),
musela mit na spalenskou soudrznost &astrenych nemaly vliv. Ne nadarmo
bylo husitstvi oblibenou dobou Ztla Nejedlého, fwodre vyznamného
muzikologa, na jehoz prace je i vdneSni dostalo odkazovano, pogd
komunistického ideologa a ministra kultury, ktenhtét jist¢ na masovost
husitského zgvu navazat i v moderni débCoz se skutan¢ poddilo v padesatych
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letech, tedy jiz v dab existence masovych médii, v budovatelskych pisritdre
ovSem posuzovano Vv historickém kontextu zase néwawa analogické hudebni
struktury pouzivané Hitlerovou i Stalinovéidi a jejich propagandisty.

Tim se dostdvame k masové komunikaci gemstictvim hudby, ktera i
k rozsahlé skupih osob nespojité mistn zajmow, postojoé¢ a Vv rekterych
piipadech ani ¢aso¥ (McQuail, 1999). Skutsé¢ masovou komunikaci
(organizovanou navicievazr na komegni bazi) pomoci hudby umoznil az nastup
masovych médii getrg¢ zvukovych nosii, a to az v dol kdy se tato média a
zaizeni na jejich fehravani staladiné dostupnym spaebnim zbozim, Kemuz
dochazelo postugnv prvnich desetiletich 20. stoleti. Zarave tim postup&
nastala situace, kdy hudbacal komunikovat nejen sama sebe nebo jiné,
ideologicky motivované myslenky, ale fgalevSim osobnosti svych e,
respektive interprét Zda se, Ze bychom skdt€ jen s obtizemi hledaliffklady,
kdy hudba masavkomunikuje sama sebe, respektive lyrické motivgré gece
byvaji s hudbou ponejvice spojovany. Mohli bychomgitntisice pikladi, kdy
hudba komunikuje nd&klad urgitou udalost (melodie Jingle Bells nebo White
Christmas), asociaci na dobu nebo narodni hrdodé ((omov nij, Modlitba pro
Martu), kdy referuje o uité osok, a to & jiz historické (fanfary ze Smetanovy
LibuSe), nebo saiasné. Tak je tomuipdevsSim v oblasti nonartificialni hudby,
kterd stvaila kult hwezd, které maji ve spalaosti (respektive v jednotlivych
subkulturach) postaveni nazorovychded, jaké n€li v minulosti spiSe tdcové
nabozensti nebo politi a které nize vést k jejich nadémné (sebe)glorifikaci
(vzpomaime napiklad kontroverzni kampgaMichaela Jacksona k albu HIStory
z roku 1996 s jeho sochami v nadZivotni velikoatndngstich velkych mist).

Cilem podobnych aktivit je vytwd nazorové wudce, s nimiz se mohou ostatni
(jejich priznivci) identifikovat. Coz je mimochodem principa remz je postaven
cely sodasny hudebni fimysl. Sejde-li se na stadionu deset, dvacet, padesd
sto tisic lidi, aby poslouchali koncertkteré z aktualnich Rzd, jen €Zko se da
predpokladat, ze by je zajimatyst¢ hudebni kvality jejich skladeb, tedy ze by
analyzovali harmonickowi melodickou sloZzku pisni a nachazeli zdetak@ana
reSeni a fekvapivé hudebni momenty. Nelze atékavat, Ze by v této hudimohli
najit zavazna stkeni s mimohudebnim obsahem. Mnohem spiSe majelpotse
né¢jakym zpisobem identifikovat s osobou interpreta (autorgi¥é jiz neni tim
podstatnym) jakoZto ditého spoléenského fenoménu, vnimaji jako nezvratnou
hodnotu, Ze byli na jeho konce&rze se s nim setkali a Ze za nemaly peniz slySeli
v Zivém provedeni pignkteré jiz nespeetrekrat slySeli z nejiznéjSich nahravek.

Popularita pedstavuje pro tyto Rzdy predevsim ekonomicky kapital, avSak
v nékterych gipadech mze byt zneuzita i kdelim, které maji ideologicky,
nabozensky nebo také spidasky patologicky podtext a dosah (figjad rockovy
zpevak Ozzy Osbourne byl opakovambviren, ze na svych koncertech vyzyva
mladé lidi k sebevraZzd coz on sam vzdy pogl). Je zajimave, Ze tento
ekonomicky kapital je vyuzitelny i v débkdy sdm urélec je jiz po smrti, coZ jemu
samotnému finasi na ¥¢nost nekowici popularitu a &dicim jeho autorskych prav
dle sodasné Upravy po dobu sedmdesati let neustale&&ugiei zisky, a to zvlast
v piipadt, Ze dotgny skona pedtasré nebo nasilnowi zdhadnou smrti (Elvis
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Presley, John Lennon, Kurt Cobain a jiz vzpominavighael Jacksonrj.Jde
Vv podstat o jev velmi dobe znamy z oblasti moderni konief i nekomeni
marketingové komunikace, jejiz stratégovéiy Ze nejlépe ze vSeho prodava silny a
pokud mozno tragickyfibeh (existuje dokonce oblast marketingu a marketiggov
komunikace, ktera se nazyva nekromarketing a zabgva asi nagkvapiv — tim,

jak co nejvic kapitalizovat amrti znamych osobnjosti

1.8 Hudba v marketingové komunikaci

Hudba je nezbytnou seéasti velkécasti dnesSnich marketingovych komuniké&h
sckleni. Diky své schopnosti podfiioscileni nesena sloveri obrazem nebo pro
svou schopnost emociondlni stimulace je hudba dgviéna nejenom dvci
televiznich a rozhlasovych reklam, ale také maniggEivymi stratégy super a
hypermarkeal, ktefi chiji zakaznikm zpijemnit a zarove prodlouzit nakup,
planovai politickych mitinka, ktefi radi vyuZziji oblibenych interprétk prilakani
(domrelého) zajmu o své sience, nebo architekty velkych letiStnich hal k&
dopredu pdgitaji s jejich rozezénim paticnou hudbou zkomponovanou spectiln
pro tyto &ely. Hudba je dnes sdasti internetovych firemnich prezentaci, zni do
sluchatka zékaznika telefonujiciho na podnikovdwlimku a majitehm mnoha
drobnych obchoil nahrazuje &kdejSiho vyvolavée prost jen tim, Ze zaplavuje
mésta hudebnim smogem linoucim se ze vsSdtdymnych reproduktdr
umisgénych nad jejich dvieni nebo na kabinach jejich firemnich autombépjbk to
ukazuji Zlu¢ zbarvené dodavky FamilyFrost nabizejici mrazené&obky.
Marketingow¥ uchopen&i zneuzité hudby je vSude kolem tolik, Ze to mnohewi
ani piijemné.

Podle Heckera (1984, in North, Hargreaves, 2008256) miZze byt hudba
v reklant vyuzivana kectyrem @&elim: mize pritahnout pozornostimplicitné
nebo explicit® nést sdleni, vytvaret emocionalni stamebo slouzit jak@rostedek
k zapamatovani gieklamy. Hudebni sloZkafipom na vnimani reklamy @Ze mit
zasadni vliv: Balasubramanian (1990) tiklad zjistil, Ze se lidem televizni
reklamy libily vice, kdyz byla jejich hudebni sl@kmér komplexni nebo
aktivizacni; reklamy se libily vice, kdyz se libila i hudba.

8 Ostatrt s analogickym jevem setbeme setkat i v oblasti vaZzné hudbyiippd tzv. ,fenoménu
nedokorenych @l“. Mezi posluch&i vazné hudby je ddb znam pibéh Mozartova Requiem,
které sdm mistr nedokdih a finalni verze pochazi az z pera jeho Zaka Feaxavera Sussmayra.
Traduji se dokonce historky o tajemném muzi, kigrRequiem objednal a ktery mohl 2&jmit
Mozartiv prectasny skon (v 35 letech)i@baZe tyto passti byly historiky geswdciveé vyvraceny,
tajemna atmosféra okolo skladby panuje dodnegeajetpodobré jednou z picin neutuchajiciho
zajmu o ni (aniz bychom ¢t snizovat undleckou hodnotu tohoto dila). Podobny osud potkal 7.
(resp. 8.) symfonii h moll Franze Schuberta, znampod ozndenim ,Nedokotiend”. Schubert ji
nedokogtil nikoliv z davoda podobnych jako vigdchozim gikladu, ale prostproto, Ze prace na
ni prerusil (poté napsal dalSi &lgymfonie), jiz se k ni nevréatil a skladba bylaeMgna mnoho let
po jeho smrti. Ona tajuplnd ,nedok@most’ podptend Wisté hudebni oblasti sestupnym
,zahrobnim“ motivem v fedelte podobnym zfsobem vyvoldvd okolo skladby vcelku
neopodstattné zdani tajemna.



