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Články 

NARATIV OPTIKOU PROJEKTORU 

Přednáška o pěti aktech 

Ivan Klimeš 

Tento text se bude týkat členění filmů do dílů v desátých a dvacátých letech. Zní to mož­

ná banálně, ale zdá se, že jde o téma, které nám může přinést ještě lecjaké překvapení. 
Od počátku desátých let se v souvislosti s prudce rostoucí autoritou narativního filmu za­
čala prodlužovat metráž filmů. Dělo se tak ovšem v době, kdy řada kin byla vybavena 

pouze jedním projektorem, což je mimochodem jev, který lze sledovat hluboko do dvacá­
tého století. V Československu se takovým biografům říkalo „jednooká kina" .1

) V tako­
výchto jednoprojektorových kinech byl tedy dlouhometrážní film prezentován v „por­

cích" po jednotlivých dílech vždy oddělených nezbytn?u technickou pauzou na výměnu 
dílu v projektoru. Tyto pauzy tak filmové představení zřetelně strukturovaly a kladly sa­
mozřejmě před majitele kina otázku co s nimi, jak a k čemu je využít anebo jak je pře­
čkat. Tento směr tázání tu ale nechme s tranou, protože ten druhý směr možného tázání 

je daleko pozoruhodnější - zdá se totiž, že otázka pauz mezi jednotlivými díly zaměstná­
vala také filmové výrobce a tvůrce. Že se filmová výroba v éře němého filmu v některých 
zemích na fenomén „jednookých kin" zkrátka specifickým způsobem adaptovala. 

1. akt 
Stopa jazyková 

Nad reklamami ve filmových časopisech z desátých a dvacátých let si velmi rychle uvědo­

míme, že se u inzerovaných filmů objevoval po celou němou éru údaj o počtu dílů, z nichž 

se film skládal. Byl to celosvětový úzus, který měl zcela praktickou funkci - informovat 
majitele kin (neboť jim především byly tyto reklamy určeny) o délce filmu, aby mohli se­
stavit program filmového představení. U názvu filmu se tak na těchto reklamách běžně 

objevovalo označení typu „drama o 6 dílech" - podobně jako u divadelních her; a ta po­
dobnost není vůbec náhodná. Tato označení neinformovala jen o orientační délce filmu, 
ale pravidelně také o žánru. Že tak činila „divadelním" způsobem, že zde film přejímal 

1) Za upozornění na tento půvabný detai l děkuji Mgr. Anně Batistové, Ph. D. z Ústavu filmu a audiovizuál­

ních s tudií FF MU v Brně. 
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Uvádět počet dílů.filmu l' reklamách byla r ně­

mé éře praxe rozšířená po celém sl'ětě. a lo do té 

míry, že pronikala někdy i na jilnwl'é plakát_) 

určené Laickému publiku, nikoli1'}en Lidem ::jžl-

mové branže. Foto ard1 i\ 
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(Bonk of thc IUCI) 

Monopol: 

Velmi často se zejména ve středoevropském prostoru pro označení dílu používalo pojmu „akt ", „děj­

std", ,Jednání". Foto archiv 

konvence divadla a dramatu, film v ji s té m smyslu pozdvihovalo do sfé ry vyšší kultury. 

Tyto údaje najdeme v rek lamách fi lmových časopisu vydávan ých pro profes ioná ly z fil­

mové branže, už mnohe m méně často na ně narazíme v doprovodných tiskovinách k fi l­

mu, v le tácích, filmových plaká tech a td„ orie ntovaných na publikum, ale výjime k by se 

ji stě naš la řada. 

Pro nás tu ale není pods tatná ani informace o žánru, ani o počtu dílU, nýbrž to, jakých 

pojmt1 se užívalo k označení dílu. J azyková praxe ne byla samozřejmě usazená, takže lze 

na razit na ledacos, ale pozoruhodně často se setkáme s pojmy „akt", „dějství", „jedná­

n í", v němčině „der Akt", výjimečně i v angličtině „act" . Otázka, na kte rou zde budeme 

hledat odpověď, zní: J e ta to meziná rodní jazyková praxe výrazem j en nějaké vnější, po­

vrch ní podobnos ti filmového představení s představením divadelním ve smyslu přestáv­

kami přerušované veřejné kulturní produkce, anebo nás zpravuje o tom, že ona podob­

nost j e mnohem hlubší a zásadnější povahy, že nej de jenom o naporcování filmové ho 

pásu do jednot livých cívek, nýbrž skutečně o s trukturac i filmového díla? 
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2. akt 
Stopa divadelní 

Takže akt. Ve všech literárních a divadelních encyklopediích se dočteme, že akt (děj­
ství, jednání) je strukturní jednotka dramatu. V těch lepších se dozvíme i to, že akt je 

také s trukturní jednotka divadelní inscenace. Jen ty opravdu důkladné encyklopedie 

pak uvádějí, že akt je rovněž s trukturní jednotka divadelního představení. Právě v tom­
to prolnutí hlediska textového, inscenačního a divadelně provozního potřebujeme o ak­
tu uvažovat. Divadelní zkušenost s dramatickým textem stejně jako zkušenost dramatic­

kého textu s divadlem muže být pro nás neobyčejně inspirativní. Víme, že teatrologickou 
analýzou dramatického textu jsme schopni rozpoznat historický typ divadelního prosto­

ru, s jehož představou autor svou hru psal, protože onen typ divadelního prostoru je 

v textu latentně přítomen nebo je naznačen ve scénických poznámkách. Jeden konkrét­
ní příklad: 

SCÉNA 
Stěny do polokruhu, vzadu výklenek. Úplně holá hala. Vpravo směrem od forbíny 

troje dveře. Potom okno, před ním stoli čka, a dál další dveře. Vzadu ve výklenku 

velké parádní dvoukřídlové dveře a po jejich stranách navzájem protilehlé dveře, 

obě- nebo aspor1 jedny - takřka skryté pohledu obecenstva. Vlevo směrem od for­

bíny troje dveře, okno se s toličkou protilehlé oknu vpravo, dále školní tabule a pó­

dium. Na forbíně vedle sebe dvě židle. Ze stropu visí plynová lampa.2
l 

Esenciální smysl této scénické poznámky není určit, kde stojí jaká židle a kde jsou jaké 

dveře, nýbrž umístit absurdní drama do tradičního divadelního prostoru - na kukátkové 

jeviště. Právě v tom tkví prvotní zdroj absurdity absurdního dramatu, že se nonsens na 

nás řine z „normálního", totiž tradičního rámce. Inscenovat absurdní drama v experi­
mentálním prostoru znamená ubrat absurdnímu dramatu něco na jeho divadelní identi­

tě. Ale dramatický text je schopen i dalších svědectví. Teatrologickou mikroanalýzou 

jsme schopni zahlédnout v něm dokonce segmenty historického inscenačního způsobu, 

který autor při psaní hry předpokládal. Jestliže tedy dějiny divadla a dramatu vydávají 
svědectví o trvale intenzivním vztahu mezi dramatickým textem, divadelním prostorem 

a provozními aspekty tohoto prostoru, proč by podobně intenzivní vztah mezi dílem 

a podmínkami jeho uvádění nemohl exis tovat také v kinematografii? A ostatně - proč by 
tomu tak být nemělo? 

3. akt 
Stopy literární 

Literárních stop je přirozeně celá řada, ale v zásadě je můžeme rozdělit do tří typu. Ten 
první je nasnadě - filmové povídky a scénáře, lhostejno, zda realizované či nerealizova-

2) Eugene Ion esco, Židle. Praha: árodní divadlo 1992, s. 50. 

8 
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S členěním do samostatných 

částí - ať už nazy' vany' ch akt" " , 
část", „díl" či označených jen 

číslem - se setkáme již ve filmo­

vých libretech. Zde je ukázka 

z libreta Aloise Jiráska, který 

na jaře 1914 upravil pro film 

svi1j nejpopulárnější román Pso­

hlavci. Foto archiv 

Jak dosvědčuje stránka z libreta 

Karla Čapka „Zlatý klíč", pod­

le kterého v roce 1922 natočil 

Jaroslav Kvapil nedochovaný 

film ZLATÝ KLÍČEK, dá se v dobo­

vých scénářích narazit i na 

označování konců dílů. 

Foto archiv 
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l>f e t;od;3eftsno~t 
Eln ~Um in „rti 1lPtan oon Wolttr l}o(tndtoer. 

~erf onen: 

SlarI Deiben, eln rolaier 
G:IariH a, eine ,3ungfrau 
03raf '.Dhnitri E5ofoisft, ein ~ofemi~t 

<f rfter 2IU 
.Rad Deiben in f einem Hef nen, iirmiidjen 2[teiiet Ifegt 

ftanf im ~dt. '.Der 2[rat trit1 ljerein. 5larI erljebt fidj 
miil)f am; ber Wrat unterf udjt iljn unb f djiitteli ben R o pf. 
„6ie f)aóen", fagt er 3u iljm, „3meifellos 2[n3efdjen 
Don Xuberfufof e. Untetemiiljrung. iiaf)ren E5ie in ben 

Některá filmová libreta připomínala již svým záhlavím divadelní hry. Walter 

Hasenclever v libretu „Die Hochzeitsnacht" (Svatební noc) ze sbírky Oas Kino­

buch nejenže člení svůj text do aktů (Erster Akt), ale předesílá celému libretu 

i soupis postav, jak je železným zvykem v divadelních hrách. Folu ard1 iv 

Madame Sans Géne. 

Madan1e Sans 
Napoleon 
1\taršál 

cippc.r.g 
Fouché 

i ařovna 

O. oby: 

Génc ?\lnic. Réjanc. 
.Mr.s.. Duqucsne. 
• !\1 r . . Dor.ival. 
. Mrs. J. Volny. 
. ?\i.ros. Rablel. 
. . ime. A .. R aynalcL 

I. jednání. 

J~mé ,.c společnosti vcscl)·ch pra­
dlc...'fl paf.ižských. Vidime Kateřinu. která 
se pře se ~• r.áž.n1i. t r.c n ou hě >ro n -

K nerozeznání podobnou formu lze nalézt i v daleko pozdější fázi realizace.filmu, 

totiž v popisech obsahu ve filmových časopisech v čase uvedení hotového filmu 

na trh. Foto archiv 

10 



ILUMINACE 
ha11 t\li11w~: 'fom '' oplikuu projektoru 

né. ' pozoruhodnou pravidelností se v nich setkáváme s číslovaným členěním do dílčích 

celku. Ve známé sbírce filmových libret Das Kinobuch, kterou v roce 1913 editor kypři­

pravil pozdější spolupracovník Maxe Reinhardta Kurt Pinthus, j e shromážděno celkem 

14 filmových libret různých německy píšících autoru zpravidla mladšího věku.:~, Napro­

stá většina těchto libret je členěna do č-íslovaných oddílu. Těžko samozřejmě soud it, zda 

se tu au toři napojovali na konvenci literární, dramatickou, či kinematografickou, v kaž­

dém případě však sdílejí potřebu viditelným způsobem manifestovat rámcovou s truktu­

ru virtuálního filmu. U této sbírky jako by to bylo dvojnásob nelogické - v úvodu knížky 

vysvětluje editor Kurt Pinthus smysl celé ho projektu: literáti si měli vyzkoušet napsat 

původní scénář přímo pro film a využít přitom s pecifických možností filmového média, 

dis tancovat se tak od tehdejší praxe adaptací románu a divadelních her, kde film byl 

zpravidla pouhým ilustračním prostředkem. Tento ediční experiment vznikl nezávisle na 

jakýchkoliv kinematografických s trukturách a bez ambic do těchto struktur s publikova­

nými náměty proniknout, a přece vzdor té to vé nezávislosti respektují jeho při pěvate­

lé techniku viditelné strukturace filmu, re p. komponování celku z několika relativně 

amostatných, vidi telně oddělených částí, jak je typické pro divadelní hru. Můžeme-li 

soudit z dochovaných scénářů realizovaných i nerealizovaných, byla to praxe v de átých 

i dvacátých le tech přinejmenším ve středn í Evropě zcela běžná.4> 

Scenáris tickou a filmařskou praxi rec ipuj í a re flektují dobové scenáristické manuály, 

příručky na téma „jak se píše filmový scénář", které představují druhý okruh literárních 

s top. Většina těchto pl-íruček - přinejmenším ve střední Evropě - totiž exponuje otázku 

č lenění scénáře/filmu do a ktu. Viktor E. Pordes v knize Das Lichtspiel vydané ve Vídni 

v roce 1919 například píše: 

Odpovídá jen přírodě a fyzické schopnosti diváka vnímat, požaduje-li se stejně 

jako v divadelním dramatu, aby celé dramatické jednání nebylo prezentováno 

jako jeden souvislý kus, nýbrž aby bylo t leněním do jednotlivých dílů , jež lze na­

zý\ al také akty, viditelně rozděleno.;;' 

Podle Petera Paula, autora příručky Das Filmbuch z roku 1914, se délka filmu pohybo­

vala u jednoaktových filmu v rozmezí 200-400 metru, u filmu tříaktových 800-1200 m, 

při(·emž jednoaktové filmy se skládaly z ] 5-30 scén/obrazů, tříaktové film y pak z 50-70 
sc:én.6

> Zvláštní dtiležitost je v těchto manuálech přikládána otázce řešení závěru jednot­

li vých aktu , což úzce souvisí s jejich vzájemným „viditelným" oddělením. Závěry aktu 

:~) Kurt Pint hu s (ed. ), Das Kinob11ch. Leipzip;: Kurt \l:'olffVerlag 1914. (Mezi př-ispěvatel i tohoto sbor­

níku fip;urova l jediný neněmel'ký autor, toti ž František Langer, jehož libreto „ Vzorný číšník" do němčiny 

př·t'ložil jin) z autoru, pražsk} literát a překladatel Otto Pic k. ) 

I ) ~~kdy autoři namísto l-ísel pouŽÍ\ ali pro akty samostatné náz\ }· Ve sbírce Das Kinobuch (\ iz pozn. 3) tak 
ui'·inil kupříkladu Max Brod' libre tu „Ein Tap; aus dem Leben Kiilme becks, des jungen ldcalis ten'' (Je­

den den ze ži\l>ta Kiihnebecka. mladého idealist) ) . 
.)) \ iktor E. Por de s, Das Lichtspiel. Wesen - Dramaturgie- Hegie. \\ ien: H. Lec hner (\\ ilhelm Mi.ille r), 

UniH•rsitatsbuchhandlung 1919, s . .58-.59. 
6) Peter Pa u I. Das Filmbuch. ll'ie schreibe ich einen Film und wie mache ich ihn ZLL Celd. Berlin: Wilhe lm 

Borngrahl'r Verlag (1914], s . 17. 
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mají v divácích vyvolávat napjaté očekávání dalšího děje nebo mají kulminovat nějakou 
frapantní scénou. 7) 

Konečně třetí typ literárních pramenů představují texty provázející filmové dílo při jeho 

uvedení do kin. Bývalo zvykem publikovat ve filmových časopisech , jež se obracely ze­
jména k majitelům kin, obsahy filmu. Někdy jejich prezentace při pomínala tištěné pro­

gramy prodávané v operních domec h, kde je obsah operního kusu líčen po jednotlivých 

dějstvích. Na podobnou praxi narazíme i ve filmových časopisech (zaznamenal j sem j i 
v ročnících z první poloviny desátých let) - obsah fi lmu je tu vyprávěn po jednotlivých 

aktech, přičemž každý akt je verbis expresis ohlášen. Není to, mohu-li to zatím posoudit, 

rozhodně praxe běžná, spíše vzácná, ale vyskytuje se a pro nás znamená důležitý impulz 

k hledání relace mezi pojmem „akt" užitým na reklamách a plakátech ve smyslu dílu fil­

mu a pojmem „akt" užitým zde, ale i ve filmových scénářích ve smyslu strukturní jed­

notky filmového díla. 
Vraťme se ještě jednou ke scená ris tickým manuálům. Autorem jedné takové příručky 

byl ta ké Ewald André Dupont, který v d ruhém, rozšířeném vydání své knížky Wie ein 

Film geschrieben wird und wie man verwertet z roku 1925 zaujímá vlastně v pasáži o ak­

tech obrannou pozici. Uvědomuje si, že nejde o uni verzální recept, nýbrž o lokální pra­

xi podmíněnou technickými limity zdejších kin. „[ . .. ] Američané žádné členění do ak tů 

v našem smyslu neznají, což lze vysvětlit tím, že v americkém kině se filmy předvádějí 

bez pauz."8) A o něco později dovysvětlí zdejší situaci: „Menš í kina většinou nemaj í 

technické předpoklady pro a merický způsob předvádění, neboť k tomu jsou potřeba dva 

projektory, které se střídavě a návazně uvádějí do chodu." 9
l Třebaže si takto Dupont uvě­

domuje technickou podvázanost mís tní scenáris tiky, staví se na jej í obranu , zdůrazňuje 

její zdejší oblibu a americkou scenáristickou praxi poněkud zlehčí, když o ní hovoří jako 

o „ větě bez interpunkce" .10l K vlastní scenáristic ké práci uvádí: 

Látka se musí samozřejmě jinak uskupovat, když ji chce člověk rozčlenit asi do 

5 akti'i a v každém aktu mít vrcholný bod, když před koncem aktu má možná vyrůst 

napětí a když má jeho řešení nastat teprve v aktu příštím , než když člověk podává 

své filmové vyprávění v jednom vrhu bez starostí o nějaké členění do akti'i. 11
' 

Hleďme, k jakým otázkám jsme se z promítací kabiny s jedním projektorem najednou 

dostali. 

7) Tamtéž, s . 16. 
8) Ewald Andre D u p o n t , P o d e h I, Wie ein Film geschrieben wird und wie man ihn verwertet. Bertin: 

Gustav Kuhn [19251, s . 42-43. 
9) Tamtéž, s. 43. 
10) Tamtéž. 
11) Tamtéž. Nedaleko od Berlína, totiž v Praze, se k témuž problému z opačných pozic vyslovil v brožuře Jak 

se pí_šefilmové libreto Kare l Lamač: „ Film dělíme z technických důvodů na akty. Akt obsahuje asi :~OO 
metrů, tj. čtvrt hodiny. Protože filmové drama má býti jedním dramatickým celkem, nebývá dělení na ur­

čitý počet aktů s prospěchem, neboť tím onen dramatický ce lek se rozpadá na více menších jednotek. 

Německý fi lm snaží se obyčejně dáti každému jednotlivému a ktu ještě jakous i zvláštní dramatickou 
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4. akt 
Stopy filmové 

Členění filmových scénářů do aktu anebo prostě číslovaných částí je známý fakt a lze se 

snadno domyslet, že tato konvence nevyrůstala jen z nějakých literárních pohnutek , ný­

brž měla konkrétní vazbu na produkční sféru . Však j sou také známy konkrétní příklady 

filmu členěných do aktu, někdy příklady velmi proslulé - KABINET DOKTORA CALIGARIHO, 

KŘIŽNÍK POTĚMKI N. Akty bývaly někdy ohlašovány samostatnými titulky - na jejich pozů­

statky ve filmových kopiích lze narazit docela často, takže nic nového pod sluncem. 

Český film Jana Arnolda Palouše NočNí DĚS z roku 1914 je dvouaktový, což na sebe sám 

prozrazuje - užívá pojmu „dějství" - hned v úvodním titulku. Úvodní titulky nemá ovšem 

je n film jako celek, ale také jeden každý díl/dějství filmu . Ba co víc, oba díly mají i svůj 
vlastní název, stej ně jako třeba kapitoly v románu. To ostatně známe z již zmíněného Ej­

zenštejnova filmu KŘIŽNÍK POTĚMKIN, který je strukturován do pěti aktů se samostatnými 

názvy. Ale titulky k aktům skýtaly prostor i k řešení výtvarnému: k českému filmu STAVI­

TEL CIIHÁMU z roku 1919 se ve fondu produkční společnosti bratrů Deglových dochovaly 

výtvarné předlohy pro titulky ohlašující začátky a konce (!) dílu. K regulaci divákova 

očekávání tu tedy nedocházelo prostřednictvím názvů jednotlivých dílů, nýbrž prostřed­

nictvím kreseb užitých v úvodních a závěrečných titulcích jednotlivých dílů. Titulky 

ohlašující akty děj aktu výtvarnými prostředky anticipovaly, titulky, které akty uzavíra­

ly, děj končícího aktu výtvarně res umovaly. Obecně tyto titulky usnadňovaly divákům 

přechod z reality do fikčního světa filmu a zpět a po formální stránce způsob vyprávění 

i průběh představení v jis tém smyslu kultivovaly. Jinak ohlašování konce aktu zřejmě 

rovněž nebylo nijak vzácným úkaze m. Rozhodně se s ním setkáváme ve scénářích, jako 

je tomu právě v případě KABI NETU DOKTORA CALIGARIHO. 12l 

Jestliže všechny tyto jazykové, divadelní, li terární a filmové prameny uskupíme podle ji­

ného klíče, zjistíme, že praxe členění filmového díla do aktu zanechávala stopy ve všech 

e tapách geneze filmu - od literární přípravy přes vlastní realizaci filmu až po jeho uve­

dení do distribuce a předváděcí praxi v kinech. To, o čem celou dobu mluvím, je přizpů­

sobování dramatické výstavby filmu provozním podmínkám „jednookých" kin. Akty j sou 

nejen strukturními jednotkami filmových dramat, ale současně jednotlivými díly filmu ve 

s myslu technickém. Nenalezl jsem zatím žádné dobové označení pro tento druh aktu, 

takže jsem začal pracovat s pojmem „cívkový akt". Takhle nějak by mohlo vypadat slov­

níkové heslo: 

ucelenost, ale umělecky je lo na závadu. Američané dělení v akty si nevšímají, starajíce se jen, aby ce­
lek byl správně konstruován , a pak film rozdělí na díly pouze dle metru , nehledíce na lo, má-li akt jaké­
si ukončení sám pro sebe nebo ne . Tento systém možno odůvodnili tím, že ve většině lepš ích kinodiva­
de l mají hned dva projekční přístroje, takže když první s troj předvedl poslední obraz dílu prvního, ihned 
automaticky se uvádí v činnost stroj druhý, který v souvislosti bez přestávky navazuje prvn í obraz dílu 
následujícího, takže rozdělení v akty vůbec se nepozoruje, a tím také nutnost jakéhosi dramatického uce­
lení jednotli vých aktu odpadá." Kare l L a m a č, Jak se píJe filmové libreto. Praha: Karel Lamač 1923, 
s . 12- 13. 

12) Srov. : Das Cabinet des Dr. Caligari. Drehbuch von Carl Mayer und Hans Janowitz zu Robert Wienes Film 
von 1919/20. MUnchen: edition lexl + kritik 1995. 
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IOCHf DI8S~ · 
· ,- o dvou dějstvtch. 

~d I rrž. ]. [?, USCH cHr \l'\ \ li 

rR. LANGERA. 

no herci Vinohradského divadla 

14 

Vstup na půdu vlastních jilmo­

vých prameni/, nám velmi rychle 

doloží, že literární praxe vycháze­

la vstříc praxi filmové. Dva foto­

gramy z filmu Jana Arrwlda Pa­

louše N oét1'Í DĚS (19 I 4) podle 

libreta Františka Langra. 

Foto archiv 

S členěním do akti{ se samostat­

nými názvy se setkáme i u řady 

proslulých filmů. Zde je příklad 

filmu Sergeje Ejzenštejna KŘIŽ\ÍI\ 

Port.~m,,· (1925). 

Foto archiv 
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Výtvarné předlohy k titulki1m uvozujícím a ukončujícím jedrwtlivé díly filmu STAVITEL CHRÁMU 

(1919). Tento příklad ukazuje, že tyto titulky nwhly nejen svými názvy, ale také výtvarným řešením 

regulovat divácká očekávání. Foto a rchiv 
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cívkový akt - strukturní jednotka hraného filmu němé éry členěného analogicky 

k tradici divadelní hry na akty/dějství, při čemž toto č lenění dramatické výstavby 

díla kopíruje členění filmového pásu do jednotlivých dílů/cívek. Filmová tvorba se 

v některých zemích aplikací divadelní zku~enosti adaptovala na skutečnost , že 

velké množství kin zde bylo zatím vybaveno pouze jedním projektorem a při výmě­

ně dílu v projektoru tak vznikaly technické přestávky nikoliv nepodobné přestáv­

kám mezi jednotlivými akty v divadle. 

Jestliže nacházíme lokality, kde se praxe cívkových aktu rozšířila, a zároveň lokality, kde 

vůbec nebyla známa, znamená to, že v éře němého filmu existovaly vedle sebe při­

nejmenším dva typy narativu. Nazvěme je pracovně narativ jednoprojeklorový a na­
rativ dvouprojektorový. A opět pokus o lovníková hesla : 

j ednoprojektorový narativ - narati v hraného fi lmu němé éry strukturovaný po 

zpf1sobu divadelní hry do akti'i a předpokládající předvádění filmu přerušované 

přestávkami. Jej ich technický pi'ivod je připodobněním k di vadelnímu představe­

ní v lastně skrýván. „Porcované" předvádění fi lmového díla bylo v desátých a čás­

tečně ještě ve dvacátých letech vynuceno technickými limity kin namnoze vyba­

vených jen jedním projektorem. J. n. se na kinematografické mapě světa zřejmě 

nevyskytoval plošně a zanikl v prf1běhu dvacátých let v di'isledku slandardiza<.:c 

vybavení projekční kabiny minimálně dvěma projektory. 

dvonproj~ktorový narativ - altnru1tivní pojPm k nomtivujednnprnjPktnmvh1111 

definovatelný negativním vymezením vi'ič i j. n. Počítá s plynulým, nepřerušova­

ným předváděním celého filmového díla. V žádné fázi vzn iku díla s d. n . nejsou 

Ledy Lvi'irc i filmu předem limitováni technickým vybavením projekční kabiny v po­

tenciálním cílovém kině. 

A t eď to pojďme všechno zkomplikovat. 

5. akt 
Stopy? 

Seznámili jsme se se sérií výtvarných návrhu na titulky k filmu STAVITF:I. CllHÁMU, a le 

v doc hované podobě tohoto filmu najdeme z oněch 11 návrhu realizován jen j ede n j edi­

ný: ÚVOD. Na podobný úkaz j sem narazil už vícekrá t. V ruské verzi německého filmu 

ZIRKU DES LF:BF:NS I CmKOVYJF: BLIZN~:cv Hanse Mayera z roku 1919 se hned po úvodních 

titulc ích objeví titulek PERVAJA ČASŤ, ale žádná dalš í „čast"' už ve zbytku filmu anon­

cována není. V kopii originální (tedy německé) verze filmu KABI F:T DOKTORA C \LICAHlllO 

e opět po úvodních titulcíc h objeví titulek DER ERSTE AKT, ale jako u předchozích 

filmu žádný dalš í akt už pak ohlášen není. Předpokládám, že ve všech podobnýc h přípa­

dech jde o film y s jednoprojektorovým narative m, tedy o filmy prac ující s cívkovými 

akty. Že jde o pozt1statky obrazových s ignálu jednoproje ktorového narativu a že pt1vodně 
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byly v těchto filmech stejným způsobem ohlašovány i všechny ostatní akty. To nejjedno­

dušší vysvětlení tohoto jevu je, že do těchto kopií někdo kdysi zasáhl a chybějící titulky 

prostě vystřihl. Není v tuto c hvíli důležité, kdo to udělal, zda nějaký promítač nebo dis­

tributor filmu č i třeba nějaký pracovník filmového archivu. Daleko závažnější je otázka, 

proč Lo udělal. Má odpověď a hypotéza zní: kvůli dalšímu užívání těchto kopií v dvou­

projeklorových kinech. S tím souvisí i dobová archivní péče o takové kopie - cívkové 

akty byly běžně spojovány, neboť se filmové kopie převáděly na cívky s větší kapacitou. 

(Měl jsem kupříkladu v Národním filmovém archivu na předváděcím stole českou verz i 

KABINETU DOKTORA CALIGARllIO - původně šestiaktový film je na dvou cívkách bez jakého­

koli vyznačení začátkl'1 jednotlivých aktů uvnitř filmu.) Stane-li se pak takto upravená 

kopie výchozím materiá lem pro duplikační negativ, tak to v jistém s myslu tuto novou, 

„dvouprojektorovou" verzi filmu vlastně pro budoucnost „kodifikuje" . Nemusím asi 

připomínat, že originálních negativL1 se mnoho nezachovalo a že archivní zabezpečení 

napros té většiny filmu němé éry se opírá právě o duplikační negativy pořízené z kopií 

filmL1. 

Jestli dal.ší výzkum tuto tezi potvrdí, pak možná stojíme před úplně novým badatelským 

tématem, kte ré zní: problém transferu film LI s jednoprojektorovým narativem z jednopro­

jektorových kin do kin dvouprojektorových. Jinak řečeno tedy transfer těchto filmu z pro­

středí, které s i prax i cívkových aktL1 defacto vynutilo, do prostředí, kte ré tuto praxi ak­

tivně potlačovalo. Činilo tak j ednak souvislým předváděním celého filmu a jednak 

odstrai'1ováním viditelných znaků jednoprojektorového narativu, zejména titulků ohlašu­

jících j ednotlivé akty. Jednoprojektorový narativ byl tak ·v těchto kinech díky předvádě­

cí praxi prezentován jako narativ dvouprojektorový. Je třeba si uvědomit, že jiný modus 

předvádění a úprava fil mové kopie pro tento modus jsou velmi závažné zásahy do filmo­

vého díla. Viděli jsme na ukázkách v předchozím aktu, že tak mohou zmizet nejen čísla 

aktů, ale i jejich názvy, případně další textové prvky, že mohou být diváci ochuzeni o in­

formační i estetickou hru s různými výtvarnými prvky. V obecné rovině však zejména za­

niká samotný princ ip manifestované s truktury. Představte s i, že by beletrie najednou za­

čala vycházel bez členění do kapitol, že by zmi zely jejich názvy, nebo že by se velké 

hudební fonny hrály na jeden zátah bez odmlk mezi jednotlivými větami . Něco velmi 

s rovnatelného se zřejmě při hodilo v první půli 20. stole tí možná velmi dlouhé řadě 

filmů. 

* * * 

Přednáška proslovená 20. čerl'/la 2008 na výroční konferenci NECS v Budapešti. Anglická verze 
je v plném znění dostupná na adrese: www.necs-initiative.org 

The EnglishfulltPxl version oj this ke_ynole speechfrom NECS conference in Budapest 2008 is available 
in the address: wuw.necs-initiative.org 
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doc. PhDr. Ivan Klimeš (1957) 

Filmo~ý his torik s teatrologick)m a muzikologic·kým 1zclěláním. \'e ~1·é badatelské činnosti zacílené před­

nost ně na l-eské prostředí se zaměřuje zejména na proble matiku 1·ztahu kinematografie a státu, fenomén his­

toriC'kého filmu a na kultuměhistorické kontexty filmového média. Publi koval řadu studií 1 dornádeh i zahra­
ni (·n ích sborníeíeh a periodikách (Iluminace, Ki110-lko11, Dějiny a současnost, Cinema & Cie, Bafaga11 aj.). 
Pusohí v árodním filmovém a rchivu a na Katedh> filmových s tudií FF UK v Praze. 

(Adresa: ivan.k limes([1 nfa.ez) 

Citované filmy: 
Cirkus ži11ota (Zirkus des Lebe ns; Hans Mayer, l 919), Cirkuso11á d110jčata (Cirkovyje blizněq; Hans Mayer, 

19 19), Kabinet doktora Caligariho (Oas Cabine tt des Dr. Caligari; Robert Wiene. 19 19), Křifoík Potěmkin 
(Broněnoscc Poťornkin; Sergej M. Ejzenš tejn , 1925), Notní děs (Jan Arnold Palouš, 1914), Staritel chrámu 
(Karel Dcgl, Antonín ovotný, 1919). 
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Ho<'ník 20, 2008, č. 4 (7:l) 

Články 

HOLLYWOOD 
ZA ŽELEZNOU OPONOU 

Jednání o nové smlouvě o dovozu hollywoodskýchfilmi°t 
mezi MPEA a ČSR (1946-1 951) 

Jindřiška Bláhová 

Znárodnili jsme nejen výrobu.filmu [„.}, ale znárodnili jsme také p{'tjčovánífilmi'l, 
což znamená, že ani žádná cizí filmová agentura nemíl.že u nás svobodně rejdit 

a prodávat všelijaký brak, jak tomu bylo dříve, nýbrž, že distribucifilnw 
má plně ve svých rukou stát. 

Václav Kopecký, československý minis tr informací, bí-eze n l 9461
l 

.. . strašení evropskými komunisty je propaganda a nesmysl[. . .} 
jsou to tvrdí obchodníci, s nimiž je možné se dohodnout, 

pokud zaujmeme realistický postoj. 
l::ri c J ohnston, p rezident Motion Picture Association of America 

a Motion Picture Export Assoc iation, září 194621 

Přirozeně nejtíživější jest placení dolary za americké filmy, jež jsou u srovnání se všemi druhými cizími 
dováženými.filmy také nejdražší. Budeme se nyní snažiti docílit všeobecně výhodnějších podmínek při dovozu 

cizích.filmů a výhodnějších formulací našich filmových smluv s druhými státy. 
Václav Kopecký, českos lovern:;ký minis tr informací, listopad 194T11 

Úterý 17. září 1946 nebyl pro americký filmový průmysl (dále Hollywood) na evropských 

trzích vůbec špatný den. V době, kdy narůstala důležitost poválečných zahraničních 

trhu, 11 přičemž na mnohých z nich se studia potýkala s bariérami v podobě tarifů či kvót5
l, 

řešila otázku potenciální konkurence osta tních kunematografií a nedostatkové tvrdé 

1) Ideová výchova a kulturní p0litika s trany. Z referátu Václava Kopeckého na VIII. sjezdu KSČ (březen 
1946). l n: Zdeněk Š t á b I a - Pavel T a u s s i g, KSČ a československá kinematografie (výbor doku­
mentt'l z let 1945-1980). Praha: Československý filmový ústav 1981, s. 28. 

2) Eric Johnston Hopes lo Create Film Accord With USSR Whi le Ahroad. Variety 164, 1946, č. 2 (18. 9.), 
s. :3. 

~) Expozé ministra informací Václava Kopeckého v Informačním výboru ÚNS, Praha, 6. 11. 1947. Národní 

arrhi v, ar<'hiv Ústředního výboru KSČ (dále NA, A ÚV KSČ), f. 100/45. a. j . 160. 
4) Historie Hollywoodu ve 40. le tech viz např. Thomas Schatz, Boom an.d Bust. Be rkeley: Univers ity of 

California Press 1999. 
5) lan J a r v i e, The Postwar Economic Foreign Policy of the American Film lndustry: Europe 1945-

1950. Film History 4, l 990, č. 4, s. 277-288. 
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měny nebo problém, jak na trh vt'lbec proniknout, podepsala Motion Picture Export 
Association (MPEA),6

) exportní kartel zastupující osm hlavních hollywoodských s tudií 

na „problematických"7
) světových trzích, roční smlouvu s Československou filmovou 

společností (Čefis) na dovoz 80 celovečerních hollywoodských filmu doplněných o stej­
ný počet krátkých programů .8l Na filmy dovezené v rámc i smlouvy se vztahoval tříletý 

monopol, což v praxi znamenalo, že se film mohl hrát v kinech po tři roky od data premi­

éry či schválení dovozní komisí. Smlouva měla být úředně zlikvidována na podzim 
1949.9) MPEA přitom počítala s každoročním vyjednáním nové smlouvy, pod níž by se do 

ČSR dovezly nové hollywoodské filmy, jež by cirkulovaly zároveň s těmi starými. Filmy 

si měla Čefis vybrat z tzv. Basic European ReLease Schedule , seznamu 140 snímkt'l sesta­

vené ho MPEA pro Evropu a pravděpodobně mírně modifikované ho pro potřeby jednotli­

vých trhů, v němž byla proporčně zastoupena produkce všech studií. JO) Přední americký 

filmový časopis Variety o podpisu smlouvy optimisticky informoval hned nás ledující 
den, 18. září: „Očekává se, že no~á dohoda obnoví předválečnou popularitu amerických 

filmt'l v Československu, které před válkou patřilo mezi nejlepší evropské trhy ... " 11 1 

Smlouva zadávala v Hollywoodu dt'lvod k optimismu z několika dt'lvodů. Jednak byla 
ekonomicky výhodná. Produkční limity čs . filmového průmyslu, snaha neohrozit jedná­

ní o celkové obchodní smlouvě s USA, 121 částečné ochromení evropských kinematografií 

6) MPEA byla založena v srpnu 1945. Členy MPEA byla s tudia Columbia, Me tro-Gold wyn-Mayer, Para ­
mount, RKO Radio Pic tures, Twentie th Century-Fox, United Artis ts, Universal-lnte rnationa l a Warner 
Bros . V srpnu 1948 vstoupilo do MPEA studio Re public Picture Inte rnationa l. Thomas H. G u b a c k, 
The Intemational Film lndustry: Western Europe and America since 1945. Bloomington: Indiana Uni ver­
sity Press 1969, s. 91. 

7) Mezi problémové trhy patřily: Bulhars ko, ČSR, Maďarsko, Polsko, Rumunsko, Jugoslávie, SSSR, ě­
mecko, Japonsko, Rakousko, Korea, izozemí a Holands ká východní Indie . M PEA měla pro j ednotli vé 
trhy licenci, jíž s tudia obnovovala hlasováním. Platnost licence byla pro Japonsko, Německo a Koreu 1 
rok, pro Nizozemí 2 roky a pro zbývající s táty 3 roky. Dopis viceprezidenta United Artists Corporat ion G. 
L. Searse společnosti William Cagney Productions, Inc . 2. 8. ] 946. W isconsin Historica l Society Archi­

ves (dále WHSA), United Arti s ts Corporation Records, Record Group lT (RGIJ), 99AN, řada SF, kar1on 
1, složka 17. 

8 ) Prvnímu poválečnému jednání mezi československým fi lmovým monopolem a M PEA se podrobně věnu­
je Petr M are š, Politika a „ pohyblivé obrázky". Spor o dovoz ame rických filmu do Československa po 
druhé světové válce. Iluminace 6, 1994, č . 1, s . 77- 9 5. Text smlouvy z 17. 9. 1946. Národní a rchiv, fond 
Ministe rstva informací (dále NA, MI), f. 861, ka. 234, inv. č . 599. 

9) Tříletý monopol se počítal od premiéry filmu. Pokud byl film uveden do kin např. až koncem roku 194 7, 
tak monopol končil rokem 1950. 

10) Zpráva zplnomocněnce ministra informací pro dovoz a vývoz filmu V. odboru ministers t ~a informaeí, Pra­
ha, 10. 1. 1947. NA, MI, f. 861, ka . 234, inv. č. 559. 

11) American Films Reach Accords with Hollane!, Czecho, Denmark. Variety 164, 1946, č. 2 (18. 9.), s. 13 . 
Při měření lukrativnosti konkrétního trhu není přitom nejdůležitějším ukazatelem velikost trhu, ale jeho 
výnosnost jak ve smyslu zvyHr filmových návštěvníki'i tak v počtu kin. Podle odhadu amerického Ob­
chodního de pa rtmentu představovaly trhy Střední Evropy pro Hollywood 4 % jeho ročního zisku ze za­
hraničních trhu, přičemž čs. trh patřil mezi kinematograficky nejvyspělejší. Andrew H i g s o n - Ri­
chard M a l l b y (eds .), "Film Europe '" and "Film America ". Cinema, Commerce and Cultural Exchange 
1920- 1939. Exeter: University of Exete r Press 1999, s. 9. New York Times vyčíslil hodnotu čs. trhu v ro­
ce 1939 na 3 miliony USD ročně. azi Expansion Seen as Curb on U.S. Films . New York Times, 9. 4. 
1939, s . 33. 

12) Zpráva o poradě o americké smlouvě a o dovozu amerických filmu, Praha, 15. 3. 1946, A, Ml, f. 861, 
ka. 233, inv. č. 559, složka USA - filmy ruzné 1945- 1948. 
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a logis tické problémy v důsledku války znamenaly, že se čs. distribuce, pokud si chtěla 
udržet ekonomickou životaschopnost bez závislosti na státních subvencích, ui nemohla 

obejít bez hollywoodských filmu. 1
i 1 MPEA se tak podařilo vyjednat dělení zisku z distri­

buce v poměru 35:65 ve svůj prospěch. V porovnání s ostatními zahraničními distribu­
tory měli Američané nejlepší podmínky. Takové dělení slibovalo vzhledem k situaci na 

trhu, jeho vyspělos ti v porovnání s ostatními státy v regionu středovýchodní Evropy,15l 

zájmu čs. diváku o hollywoodské filmy i vyřazení tradičního konkurenta Německa vy­
hlídky na dobrý zisk. MPEA měla i značnou kontrolu nad uváděním filmu: schvalovala 

hrací termíny, jejich změny musela Čefis hlásit 10 dní předem, filmy nesměly být staže­

ny z programu dříve, než klesla návštěvnost pod 70 % ... Pozitivním signálem byl i sa­

motný počet zakoupených filmu, který se téměř vyrovnal počtu snímků dovezených v dis­

tribučně úspěšném roce 1939. 16) Smlouva tak nejen slibovala obnovení předválečné 

pozice hollywoodských studií, ale dávala i naději, že si Hollywood svou pozici upevní 

a následně zlepší. 

V kontextu operací ve střední a východní Evropě znamenala smlouva s ČSR příslib 
úspěchu i v ostatních zemích regionu. Byla vůbec první smlouvou, kterou se Hollywoo­
du podařilo po válce podepsat s některou ze zemí v sovětské sféře vlivu. Vzhledem k to­

mu, že Hollywood považoval ČSR za stát, k němuž se mohou ostatní země obracet jako 

k případu vhodnému následování, zvyšovala smlouva šance na obchodní dohodu s Ma­
ďarskem, Bulharskem, Rumunskem a Polskem, případně i se Sovětským svazem. 17

) Bez 

významu není ani to, že Hollywood vzývající volný trh a soutěž, v níž zvítězí, slovy nové-

13) Důvodová zpráva k dohodě o dovozu amerických filmů z USA, Praha, 17. 9. 1946. NA, MI, f. 861, ka. 

234, inv. č. 559. Podle s tudie potřeboval čs. film v roce 1947 minimálně 200 filmů. Odhadovaný pro­

dukční s trop (·s. fi lmu byl přitom 25 filmů. Zbývajících 175 snímků bylo tak potřeba dovézt ze zahrani­

čí . SSSR měla dodal 30 filmů, Franc ie 15, Británie 30. Celkově bylo možné dovézt ze zahrani čí, vyjma 

USA, 110 filmů. „Nedostává se nám nejméně 70 filmť1 ročně, kte ré si nemůžeme opall-it nikde jinde než 

v USA .. „" vypočítávala zpráva. 
14) Studie rozlišuje mezi filmy dovezenými MPEA a těmi dovezenými nezávislými distributory. Pro ty první 

používá termín holl ywoodský film/ fi lm MPEA, pro ty druhé americ ký film. V reálu se oba termíny občas 
překrýval y hlavně kvůli pra ktikám s tudia United A11is ts . V roce 1948 například UA pos kytli snímky ZA­

HRANIČN Í KOREPONDENT (Walte r Wange r Production) a BÝT Čl NERÝT (Romaine Film Corporation) nezávis­
lému dis tri butorov i Josephu Grinieffovi. Č len MPEA tak porušil dohodu, že konkrétní fi lmy bude distri­

buovat pouze MPEA. Kontrola nad fil my byla dlouhodobý problém, prolože UA distribuovali filmy řady 

me nšíc.:h producentů , kteří se ale zároveň chtěli vyprostit z povinnosti dis tribuovat pouze přes MPEA. 

Minutes of a Spec.:ial Meeting of the Board of Directors of Motion Pic lure Export Assoc iation, Inc., New 

York, 5. 3. l948. WHSA, Gradwell Sears File, 1946-1951. RC II, 99AN, řada 8B, karton 6 , s ložka 10. 
15) V ČSR bylo přes 1900 kin, naproti tomu v Bulharsku 264, v Polsku 505, v Rakousku 684, v Maďarsku 

484 a Jugoslávii 425. The Film Daily Year Book OJ Motion Pictures, 1948. 

16) V roce 1939 byl Hollywood s 89 fi lmy po ěmecku s 92 filmy druhým největším distributorem na čs. 

trhu, přičemž v le tec h 1925-1930 se podíl amerického filmu na trhu pohyboval mezi 40 až 50 %. V ro­
<.:e 1939 přitom podle údajů Národní banky československé směřovalo 60 o/o z odvodů do zahraničí na 

konta americ kého filmového pn~myslu. Jiří Havelka, Čs. filmové hospodářství 1939. Praha: Nakladatel­
s tví Knihovny Filmové ho kurýru 1940. Zpráva o poradě o americké smlouvě a o dovozu amerických fi l­

mů, Praha, 15 . 3. 1946, NA, Ml, f. 861, ka. 233, inv. č. 559. 
17) Motion Picture Export Association Oifficulties with Czechoslovak Film Monopoly, Praha, 8. 4. 1949. a­

tional Archives and Records Adminislration, College Park, Maryland, Record Group 59, Decimal Files 
1945-1949 (dále ARA, RC, DF), 860F.4061 MP/4-849. Velvyslanec J. E. Jacobs nastoupil na pražský 

post v Hjnu 1949 po L. A. S te inhardtovi, který skončil ve své funkci v září 1949. 
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ho prezidenta MP AA/MPEA Erica Johns tona, ten nejlepší „atlet", doufal, že úspěch fil­
mů na území kontrolovaném s tátním monopolem nějakým způsobem přispěje k obnove­

ní standardních tržních podmínek. 18
, 

Navíc dohoda naznačovala, že ačkoli vynucená situací, je „jednotná fronta" MPEA, kte­
rá neponechala trh jako volné působiště pro soutěžení jednotlivých studií, dobrou eko­
nomickou s trategií s výhodnými politickými implikacemi. Vzhledem ke strategické po­

loze ČSR a její pozici v demokratizačních plánech americké diplomacie, která chtěla 
zemi udržet na straně Západu, 19

l měly operace Hollywoodu v ČSR i neodmyslitelnou po­

litickou dimenzi. Jak ukazuje s tudie Petra Mareše a potvrzuje vývoj ve druhé polovině 

čtyřicátých le t, ČSR zaujímala v očích USA výjimečné postavení v rámci sovětské sféry 
vlivu a byla vnímána jako ideální prostor, kde bylo možné, za vydatné pomoci filmu jako 

„kulturních ambasadorů", vyvažovat vliv SSSR.20
, Působení Hollywoodu je tak potřeba 

vnímat v širším rámci americké zahraniční i domácí politiky, který ale zároveň nesmí za­
stínit jeho primárně ekonomickou podstatu. Zájem americké diplomacie tak na jedné 

straně zvýšil význam trhu, na druhé straně, jak uvidíme později, se politické zájmy Wa­

shingtonu často střetávaly s ekonomickými zájmy. Obecně lze říci, že Hollywood těžil 

z představy Státního departmentu, že filmy jsou nejen účinnou propagací ostatního ame­
rického zboží, ale že jsou díky své „demokratické" povaze a poptávce po nich i komodi­
tou s výjimečným propagandistickým potenciálem reprezentovat USA a jejich ideály 
a ovlivňovat zahraniční publikum.211 Stejně jako v meziválečném období a během druhé 

světové války22
, byl Hollywood i přes počáteční kolizi zájmu ochotný participovat na ope­

racích a plánech americké vlády i po válce výměnou za materiální, personální i právní 
pomoc amerických politických struktur, hlavně Státního departmentu prostřednictvím 

18) Johnston in Russia Scoffs al U.S. Reds, New York Times, 5 . 6 . 1944, s. 1. 
19) Justine F a u r e, Americký přítel. Československo ve hře americké diplomacie, 1943-1968 Praha: Lidové 

noviny 2004, s. 54. 
20) Termín „ambasador" použil poprvé v souvislosl i s rolí amerického fi lmu na zahraničních trzích ameri('­

ký producent Walter Wanger ve svém článku pro časopis ForeignA./fairs. Walter Wanger, 120,000 Ame­
rican Ambassadors. Foreign Ajfairs 18, 1939, č. l , s . 45-59. Svoji vizi o zapojení film~ do šíření americ­
kých ideála a idejí za hranicemi rozšířil o hoj s komunismem v textu Donald Duck for Diplomacy. The 
Public Opinion Quarterly 14, 1950, č. 3, s . 443-452. P. Mareš, Politika a „pohyblivé obrázky". 

21) A. A. Berle, Assistant Secretary of State, American Mot ion Pictures in the Postwar World, Was hington, 

22. 2. 1944. NAHA RG59, DF 1940-1944. 800.4061. Srov. What Prospect for the Road Ahead in Fo­
reign Film Mkts? Variety, 1945 (3. 1.), s. 112 a 132. Např·. v roce 1948 požádal Washington MPAA, aby 
uvedla do distribuce v Itá lii snímek INOČKA, a to s cílem oslabit před mfrodními volbami komunistickou 
stranu. Příkladem domnělého negativního vlivu je naopak drama HKOZNY 11.N~:\L . Státní department požá­
dal studio Fox, aby i pfos již podepsané smlouvy se Španělskem a Řeckem film neuvedlo kvul i jeho kon­
troverznímu sociálnímu obsahu, který by mohl nahráva.t komunistum. K tématu veřejné diplomacie 
a propagandy srov. např. Reinhold W a g n I e i t n e r, Coca-Colonization and the Cold War, The Cultu­
ral Mission of the United Stales in Austria after Second World War. Chapel Hill - London: Universi ty of 
North Carolina Press 1994; Tony Shaw, Hollywooďs Cold War. Edinburgh: Edinburgh University 
Press 2007; Lary M a y, The Big Tomorrow. Hollywood and the Politics oj the American Way. Chicago: 
The University of Chicago Press 2000; Nicholas J. C u I I, The Cold War and the United States fn{orma­
tion Agency: American Propaganda and Public Diplomacy, 1945-1989. Cambridge: Cambridge Univer­

sity Press 2008. 
22) Clayton R. K o p p e s - Gregory D. B I a c k, Hollywood Coes lo War, Patriotism, Movies and the Second 

World War: From Ninotschka to Mrs. Miniver. London: Tauris Parke 2000. 
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amerického velvyslanectví v Praze. Stát vydatně asistoval i při založení samotné MPEA, 
kdy jistě s ledoval svou vlastní agendu .2:11 

Ho ll ywood mohl profitovat ze spolupráce se tátním departmentem i nepřímo, tj . mimo 

trh, kde spolupracoval. Operace v jedné zemi tak měly dopad na pl'tsobení jinde, mohly 

například přinést větší pomoc na ekonomicky klíčových trzích jako Británie nebo na do­

mácím americkém trhu. Což ml'tže částečně vysvětlova l ochotu Hollywoodu ztrácel čas 

i peníze na trhu, který se postupně s ta l ekonomic ky marginálním. Co se týče situace 

v USA, mohlo mít, v představách MPAA,21
, aktivní zapojení Hollywoodu na strategickém 

trhu napHklad příznivý vliv na podobu a výslede k soudního procesu, který proti filmo­

vým tud iím zahájilo už před válkou na zákl.adě antimonopolního zákona Minis te rstvo 

spraved lnosti USA. Pozděj i, v období vyšetřování Komise pro neameric kou č innos t 

(House Committee on Un-Ameri can Activities, HUAC) a eskalace antikomunismu 

v U A od druhé poloviny roku 194 7, ak tivity na území východního bloku poskytovaly 

Holl ywoodu jisté politic ké alibi, propagační kapitál a dodávaly mu relevanci „ ná rodní 

ins tituce". To umožňuje například pochopit ochotu Hollywoodu vycházet za železnou 

oponou vstříc požadavkl'tm Státního departmentu víc než v případě ostatních trhl'! jako 

Německo č i Rakousko.25
> 

Následující text pojímá výše zmíněné naděje a merického filmového průmyslu jako vý­

chozí bod k rekonstrukc i operací MPEA na čs. trhu v období od podpis u smlouvy v září 

1946 do června 1951, kdy repreze nta nt MPEA a jeden z hlavních aktérů j ednání opů­

vodní smlouvě Ludvík Kantl'trek26
, opustil pod tlakem vzniklým antiamerickou kampaní 

Č R a uc hýlil se do Vídně.27' Kantl'trkl'tv odchod nese symbolický význam aje mezníke m 

ve zhruba dvanáctileté his torii operací MPEA v Československu. V podstatě jím končí 
jejich aktivní fáze . Přísliby naplněný podpis smlouvy a radikální omezení operací tak 

vymezuj í toto období jako koherentní úsek, v němž lze vysledovat často protichl'tdné e ko-

2:~) MPEA byla založena po návratu členu vedení s tudií z jejich cesty po evropských státech v s rpnu 1945 
uskuteč·něné s asistencí americké vlády. Report of Motion Picture lndustry Executive to Major Cene ral 
A.D.Surles, Chief Bureau of Public Relations of the War De partment, Following Their Tour of the Euro­
pC'an and Mediterranean Thealres of Operations as Cuests of the Army. 10. 8. 1945. A, RC286. Opl. 
<·it. Paul S w a n n, The Little Stale Department: Washington and Hollywood 's Rhetori c of the Poslwar 
Audienee. ln: David W. E I w o od - Rob K r o es (eds .), Hollywood in Europe, Experience ofCultural 

Hegemony. Amsterdam: VU University Press 1994, s. 176-195. Založení MPEA umožni l tzv. Webb-Po­
mercnc F.:xport Trade Acl z roku 19 18, který dovoloval ame ri ckým ekonomic kým subje ktum c hoval se na 
zahranifoích trzích zpusobem, jenž byl nelegální v USA. Společnosti se mohly například sdružovat clo 
karte lu bez obav, že budou s tíhány podle antitrustového zákona. 

24) Ana logicky k s ituaci před válkou, kdy zapojení se Hollywoodu do válečných operací ved lo k dočasné­

mu pozastavení proces u. 
25) M PEA napřík lad v roce 1950 na žádost Státního de partmentu svolila k pokračování obchoclníeh jednání 

s Moskvou, přestože studia, unavená věčnými prů tahy Moskvy, chtěla jednání ukonřit. 4 Out of 7 „Cur­
tain" Count ries Continue to Play Ame riean Films. Variety 179, č. 8, 1950 (2. 8.), s. 3 a 20. U.S. uggesls 

Majors Continue Moscow Talks. \lariet_y 179. 1950, (6. 11.), s. 3 a 16. 
26) J méno se ' a rchivních dokumenteeh ob je\ uje i ' e variantě Louis Kanturek. Kantu rek byl zaměstnanec 

MPEA (·eské národnosti. Před ,álkou provozornl' Praze vlastní filmovou společnost Moldaviafi lm a pra­
nnal pro s tudia Paramounl a MGM. Jiří Ha, elka, Kdo byl kdo v Československérnfilrnu. epublikováno. 
Po s\ ém vyhoštění do Vídně ,. červenc i 1951 SC' ;,tal tamním zástupcem studia Pararnounl. 

27) Dopi~ viceprezidenta MPEA Irvinga A. Maase ameriekému velvyslanci v Praze Ellisi O. Briggso' i, Wa­
~hi ngton, I O. 8. 195 l. NARA, RG59, DF 1950-195 k 849.452/8-2251. 
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nomic ko-ideologické procesy na americké i československé straně, jež odrážejí kom­
plexní geopolitic ký vývoj i s tav obou kinematografií. Na čs. straně se ideologie prosazu­

je prostřednictvím oficiální kulturní politiky komunistic ké s trany. Eskalace pnutí mezi 

ekonomickou logikou a ideologií a politizace filmů, jejímž nejviditelnějším důkazem je 
na straně Hollywoodu sebepropagace filmového průmyslu prostřednictvím osobního za­

pojení prezide nta Johnstona do aktivit za železnou oponou, odlišuje toto období od před­

chozí poválečné fáze ukotvené nepoměrně více ekonomicky. Působení Hollywoodu v le­
tech 1946-1951 v ČSR j e v této s tudii zasazeno do š irš ího politického a ekonomic kého 

kontextu , z nichž zvláště te n politický se ve sledovaném období vyznačuje sérií drama­

tic kých změn a událostí - čs . odmítnutí Marshallova plánu, vyhlášení Trumanovy dok­
tríny, komunis tický puč v ČSR, úspěšný sovětský test atomové bomby, vypuknutí války 

v Koreji - jež zásadně ovlivnily zahraniční politiku USA i ČSR i operace a stra tegie 

Hollywoodu v Československu. 
Období 1946- 1951 je možné vnitřně rozdělit ještě na dvě části. Zlomem je právě říjen 

roku 1949, kdy končí smlouva z roku 1946, ale i oficiální fáze vyjednávání mezi MPEA 

a Čefis, přejmenovanou po únoru 1948 na Československý státní film (ČSF), a Minister­

stvem informac í (MI) o podpisu nové smlouvy s Američany, která měla zaručit dovoz no­

vých hollywoodskýc h filmů. Studie se v prvním plánu zaměřuje na (v konečném důs led­

ku neúspěšná) j ednání mezi MPEA a ČSR o podpisu nové smlouvy o dovozu filmů , která 

se táhla od jara 194 7 do podzimu 1949. Jako pozadí pro vyjednávání pak načrtává úspěš­

ný návrat hollywoodských filmů do československých kin a postupný vývoj „diskrimi­

načních" praktik Čefis/ČSF zaměřených primárně proti filmům dovezeným MPEA a re­

alizovaných pros tfodnic tvím nové di stribuční politiky a později ideologicky zaštítěných 

kulturní poli ti kou. 

Ekonomické strategie Hollywoodu vůči evropským trhům a působení amerického filmo­

vého průmyslu v Evropě před druhou světovou válkou i po ní jsou v centru zájmu filmo­

vých historiků zabývajících se vztahe m Hollywoodu a Evropy. Tato zásadní dimenze po­

válečné his torie Hollywoodu je zevrubně probádána s důrazem na západní Evropu 

a čtyřicátá a padesátá léta. Existující s tudie se většinou zastavují na východních hrani­

cích Německa, před prostorem bývalého východního bloku.281 Dějiny vztah ů mezi Hol­

lywoodem a bývalými sovětskými satelity a role sovětského bloku v dějinách americ ké­

ho filmového průmyslu tak patří k velkým výzvám současné filmové historiografie. 

Stejnou pozornost si zaslouží i spolupráce mezi Hollywoodem a Státním departme nte m, 

případně dalšími vládními složkami, ve vztahu ke státům železné opony a role hollywo-

28) Průkopnickým textem v této oblasti je kniha: Thomas G u b a c k, The lnlernational Film lnduslry: Wes­
tern EU and America since 1945. Bloomingdale : Indiana Univers ity Press 1969. a Guhacka navazují I. 
J ar v i e, The Postwar Eeonomic Foreign Policy, nebo John T rum p bou r, Selling Hollywood lo lhe 
World: U.S. and European Struggles for Mastery oj the Global Film industry, 1920-1950. Cambridge: 
Cambridge Unive rsi ty Press 2002. Jarvie se zabývá i s ituací př'ed 2. světovou válkou - viz I.J a r \ i e, 
Dollars and Ideology : Will Hays's Economie Foreign Policy 1922-1945. Film History 2. 1988, s . 207-
221. Stejně ta k i Kri stin T h o m p s o n, Exporting Entertainmenl . America in the World Film Markel 
1907-1934. London : British Film Instit ute L985. Řadu konkrétních trht1 mapuje O. W. E I v. o od -

R. K r o e s (eds.), Hollywood in Europe. Si tuaei v Rakousku se podrobně věnuje R. W a g n I e i I -

n e r, Coca-Colonization and the Gold War. 

24 



ILUMINACE 
Jindřiška Bláhová: Hollywood za železnou oponou 

odských filmů v americké zahraniční politice.29
> Této dynamice se předložená studie po­

drobně nevěnuje, přestože se jí dotýká. Stejně tak se podrobně nezabývá souvisejícím té­

matem strategií selekce filmu pro ČSR a procesu výběru filmu ze strany ČSR. Tématem 

formování představ o československém publiku a čtení trhu ze strany Státního depart­
mentu po druhé světové válce se zabývá Pavel Skopal v Iluminaci 3/2008>30l Předložený 

text sice částečně mapuje distribuci filmů MPEA v ČSR, nepokrývá ale jejich diváckou 

recepci ani diskursivní konstrukci USA v čs. kulturním prostoru č i jeho případnou ame­
rikanizaci.311 Všechny výše naznačené okruhy jsou důležitou součástí dějin Hollywoodu 

a ČSR a čekají na zvláštní studie. 

V kontextu české filmové his toriografie text navazuje na studii Petra Mareše „Politika 
a pohyblivé obrázky" podrobně rekonstruující první kolo poválečných jednání mezi 

MPEA a Československem o smlouvě o dovozu hollywoodských filmů, která vyšla v Ilu­
minaci 1/1994. Text vychází převážně z archivních dokumentů uložených v českých 
a amerických archivech.:iz) Nezpracovanost fondů Československé filmové společnosti 
a Československého státního filmu v Národním filmovém archivu činí z amerických ar­

chivů významný zdroj informací o dějinách vztahu mezi ČSR a Hollywoodem. Přestože 
jde o zdroje potenciálně jednostranné, v oblasti vyjednávání mezi MPEA a ČSR obsahu­
jí data, která se shodují s daly dostupnými na české straně, což naznačuje jejich obec­
nou značnou spolehli vost. Problematičtější mohou být údaje ve více „hodnotících" ob­

lastech, jako jsou reakce diváků na hollywoodské filmy, jejich propagandistický dopad 
či pochopení chování, zájmů a logiky čs. komunistů z americké strany.33

l 

29) Americkou zahran iční politiku vůči ČSR se zabývá Justine Faure, Americký přítel. Pra ha: Lidové noviny 

2004. 
30) Pave l S k o p a I, Filmy pana velvyslance. Československé filmové publikum a americký Státní depari­

ment (1945-1960). Iluminace 20, 2008, č. 3, s. 175-188. Na čs. straně měla výběr zahran ičních filmů 

na starosti do února 1947 tzv. aprobační komise při úřadu zmocněnce pro dovoz a vývoz. Od února 1947 
fungovala při ústředním ředitelství dovozní komise, kte rá byla v říjnu 1948 reorganizována na výběrovou 

komisi. a straně americké výběr filmů spadal do působnosti Mezinárodního oddělení MPAA, které se­

lekci konzultovalo s Washingtonem, hlavně pak s Filmovým oddělením (Motion Pictu re Division) na 

Státním departmentu. 

31) Výzkum historie vztahů mezi Evropou a Hollywoodem se rozpadá zhruba na dva hlavní proudy - e kono­

mický a kulturní. Do kulturního spadá i té ma amerikanizace evropského národního prostoru. Srov. napří­

klad R. W a g n I e i t n e r, Coca-colonization and the Gold War; Victoria d e G r a z i a, Mass Cultu­

re and Sovereignity: The American Challenge to European Cinemas, 1920-1960. The }ournal oj Modem 
History 61, 1989, č. 1, s. 53-87; nebo A. H i g s on - R. M a I t by, (eds.), "Film Europe" and "Film 
America". 

32) Na americké straně jsou primárním zdrojem fondy árodního archivu v College Park, Maryland (NARA) 

doplněné o dokumenty z archivu MPAA (Margaret He rrick Library) v Los Angeles (fond MPAA) a z a r­

chivů Wisconsin H istorical Society ve Wisconsinu. a české straně text pracuje s dokumenty z Národ­

ního archivu v Praze (primárně fond Ministerstva informací, Ministerstva kultury a archiv Ústředního vý­
boru KSČ), arch ivu Ministerstva zahraničních věcí a Č<lstečně i s dokumenty z Národního filmového 
archivu (nezpracované fondy Československé filmové společnosti, Československého s tátního fi lmu 

a Československého Filmexportu). Důležitým sekundárním zdrojem informací je americký i českoslo­
venský dobový tisk - Variety, New York Times, Motion Picture Herald, Obzory, Kino. 

33) Srov. P. S k o pa I, Filmy pana velvyslance. 

25 



IL U MI NACE 
Jindřiš~a Bláhová: lloll)~<x><l 1a ždťzuou oponou 

Hollywood zdraví Prahu: 
počáteční fáze operací MPEA v Československu 

MPEA se po podpisu smlouvy o dovozu hollywoodských filmu s Čefis v září 1946 rych le 
etablovala na čs. trhu. V říjnu spo l P.ř.nost, známá v Č:SR také pod zkratkou MOPEXAS 

(pro Čechy foneticky „přáte lská" verze Motion Picture Export Association}, otevřela 
kancelář v Praze na Příkopech'.:!4l a v polovi ně měsíce byl v pražském kině Alfa s lavnost­

ně uveden za přítomnost i prezidenta Edvarda Beneše a zástupců vlády první film MPEA, 

biografické drama P RESIDENT WILSON.:isi Po něm následovalo ještě do konce roku v rych­

lém sledu dalš íc h 14 filmu. Pražská pobočka vedená Ludvíkem Kantůrkem se po jeho 

jmenování manažerem pro ČSR, Polsko, Maďarsko, Rakousko, Jugoslávii a Bu lhar ko 

v listopadu 1946 stala centrálou pro veškeré operace MPEA ve střední, východní a jižní 

Evropě.::i6J Například začátkem prosince 1947, před svým jednáním se zástupci č . filmu, 

svola l viceprezident MPEA Irving Maas do Prahy schůzku zástupců asociace v Němec­

ku, Rakousku, Maďarsku a Polsku, aby s nimi probral aktuální problémy distribuce hol­

lywoodských filmu v regionu.:i7i Schůzka byla podle The Film Daily Year Book of Motion 

Pictures reakcí na listopadové setkání šéfů kinematografií státu východní Evropy, jehož 

hlavním tématem bylo údajně koordinované znevýhodňování MPEA na rovině distribu­

ce v jednotlivých sateli tech .38
l Ka ntu rek pravidelně vyrážel z Prahy na obchodní cesty po 

státech uvnitř sovětské sféry vlivu39l a pražská pobočka často sloužila také jako spojnice 

mezi Hollywoodem a Moskvou.40 l 

Kantůrkovi asistoval Josef Kabeláč,41 J je nž pozděj i pobočku spravoval po Kantůrkově 

nuceném odchodu z Prahy v roce 1951. Publ ic rela tions měl na starosti Kantf1rk~v hra­

tr Joe, jenž byl zároveň přispěvatelem týdeníku The Motion Picture Herald.421 Hlavní ná-

34) Official Directory, Molion Picture Export Association Inc. July 1949, WHSA, United Artists Corporation 
Records, Arthu r W. Kelly File l 946-195 l , RGll. 99A , řada 6B, karton 6. 

35) Film týdne, Obzory, 26. 10. 1946, s. 687. 
36) V roce 1949 v návaznosti na jednání prezide nta MPAN MPEA Erica Johnstona v Mosbě z lé ta 1918 

Kanttire k dopravil do Moskvy 24 holl ywoodských filmů, z nichž si Sověti měli vrbrat. Příznačně pro si­
tuaci v sovětském bloku z této Kant/'.irkovy cesty stejně jako z většiny jednání v tomto období včetně těch 
s čs. komunisty nakonec Hollywood žádnou konkrétní smlouvu nevytěži l. Dopis Louise Kantůrka Irvin­
gu Maasovi, Moskva, 9. 8. 1949, Academy of Motion Picture Arts and Sciences Library, Margaret Her­
rick Library, Los Angeles, Special Collection (dále AMPAS). MPAA General Correspondence Files, C'Ív­

ka #14 íCorrespondence, 1949-19501. 
37) Maas Summons MPEA Managers to Prague fo r Confabs. (Tisková zpráva MPEA). ew York , 5. 12. 194 7. 

AMPAS. AMfYI'P Records, Motion Picture Export Association [press releases, ca. 1947-62]. 
38) Maas Names Kanturek European MPEA Chief aftcr Paris Confabs. Variety 164, 1946, č. 11 (20. l) .), s. 29. 
:39) apHklad v únoru 1947 navštívil Kantůrek Vídeň a Bukurešť, kde se setkal s tamními manažery MPF:A 

Wolfgangem Wolfe m a icholasem Cazazisem. Poté odcestoval do Sofie s cílem doladit smlouvu s bul­
harským státním filmem. Molion Picture Export Associatwn, Inc. Newsleuer, únor 194 7, s. 6. 

40) The Film Daily Year Book oj Motion Pictures, 1948, s. l 07. 
41) Jo ef Kabeláč, (5. l l. 1896 - 9. 1. 1960) pracoval jako dirigent\ pražském kině Avion, kde\ rO('C 1926 

dirigoval hude bní doprovod k filmu BE Hl R. Před 2. světovou válkou byl manažerem pražského kina Pa­
říž, zástupcem společnosti Warner Bros. a manažerem pražské fi liálky UA. Založil společnost Continen­
tal Films zlikvidovanou během 2. světové války. Jiří Havelka, Kdo byl kdo v Československém filmu. e­
publ i kováno. 

42) U .. Films Draw Double in Berlín and Outgros Ali Others in Czecho. Variety 168, 1948, č-. 7 (15. l O.),s. 25. 
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Ferwmén Rila Hayworthová zasáhl v roce 1947 i ČSR 
(Kino, 14. 3. 1947 a 5. 12. 1947) 

plní pražské centrály MPEA bylo dohlížet na plnění právě podepsané smlouvy, aktivně 
propagovat hollywoodské filmy a spolupracovat v oblasti propagace USA s vládní United 

States Informatio Service (USIS).4:1) Vedle tradičního zásobování redakcí i Čefis fotoma­

teriály a dokumentací tak například začátkem dubna 1947 zahájila MPEA v obchodním 
domě Bílá Labuť výstavu nazvanou Hollywood zdraví Prahu.44

J V červenci 194 7 zorgani­

zovala za vydatné pozornosti médií návštěvu v té době jedné z největších hollywood­

ských hvězd Rity Hayworthové. Jej í filmy KRÁSNĚJŠÍ EŽ SEN a HISTORKY Z METROPOLE se 
aktuálně úspěšně promítaly v pražských kinech.45

> GILDU začátkem července schválila 

dovozní komise k veřejnému promítání.46l Po skončení evropského turné Hayworthové 
otiskl týdeník Kino na titulní stránce fotografii hvězdy s jejím věnováním : „To Kino with 

my sincere best wishes, Rita Hayworth."47
J 

Kanti'irkE.v tým měl také pravidelně referovat do kanceláří mateřské MPAA a MPEA 

v New Yorku a Washingtonu o tom, jak si hollywoodské filmy stojí komerčně, jaká je 

všeobecná s ituace na čs. trhu a v čs. kinematografii, a anticipovat, jaké filmy by mohly 

43) USIS by la hlavní americká informační s lužba, která po válce vystřídala Office of War lnformation. V ro­

ce 1953 ji nahradila United States lnformation Agency (USlA). 

44) Jiří H a ve I k a, Československé filmové lwspodářství. 1945-1950. Praha: Československý filmový ústav 
1970, s . 10. 

45) Tamtéž. s. 10. 

46) NA, Ml , f. 861, ka. 66-68, inv. č. 136, cenzurní lís tky. 
4 7) Kino 2, 194 7 (5. 12.), č . 49. 
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mít v budoucnosti úspěch. Informace Kantůrka a spol. doplňoval svými pravidelnými 
zprávami americký velvyslanec v Praze L. A. Steinhardt. Stejně jako v prvním pováleč­

ném roce, kdy patřil mezi nejdůležitější aktéry jednání mezi MPEA a ČSR, velvyslanec 

posílal hlášení na Státní department, odkud informace směřovaly k MPAA. Zapojení 
amerických diplomatů v ČSR bylo obdobné jako jinde ve světě, i když, jak ukázala Ma­
rešova studie, ambasador Steinhardt bral úkoly spojené s uváděním a úspěchem hol­

lywoodských filmů v ČSR velmi osobně a angažoval se možná víc, než bylo s tandardní.48
l 

Pomoc většinou spočívala ve shromažďování obchodních údajů, monitorování tisku, po­

skytování prostoru ambasády k projekcím či k dočasnému uskladnění filmů. Ambasáda 

také lobbovala u příslušných státních úředníků či představitelů filmového průmyslu. 

Předválečnou, válečnou i poválečnou spolupráci mezi MPAA a Washingtonem - ať už 
Obchodním departmentem nebo Státním departmentem - dokumentuje řada historic­

kých studií.491 Jak poznamenává lan Jarvie, předválečná a poválečná spolupráce mezi 
privátní filmovou sférou a státem se vyznačovala jis tou kontinuitou založenou na před­

stavě vzájemné výhodnosti. Na druhou stranu ji ale charakterizovala odlišná východiska. 

Před válkou Washington vnímal vládní podporu filmu jako podporu celkového americ­
kého zahraničního obchodu podle hesla „obchod následuje film". Po válce se do popře­

dí dostává otázka vývozu amerických ideálů, politiky a kultury.50
l Ekonomické aktivity 

Hollywoodu jsou tak v nově nastalé geopolitické si tuaci korigovány mnohem více než 
mezi válkami. Zájem Státního departmentu demokratizovat Evropu totiž ne vždy ladil 
s politikou Hollywoodu, jež agresivně usilovala o prosazení se na lokálních trzích. 511 

Přestože, jak podotýká Paul Swann, oba subjekty operovaly v „širokém ideologickém 
konsenzu" a na veřejnost promítaly obraz spolupráce, nešlo zdaleka o zcela harmonické 
soužití.52

) V případě ČSR došlo ke střetům mezi Hollywoodem a Státním departmentem 

například hned po válce, kdy Státní department vyčítal s tudiím příliš agresivní obchod­

ní politiku a upozaďování širších politických zájmů; v tomto případě vyvážení vli vu So­
větů v ČSR pomocí co nejrychlejšího dovozu hollywoodských filmů .53l Názory obou stran 

se rozcházely a rozpory se vyhrocovaly i v pozdějších letech. Například v roce 1949, kdy 

americká vláda odmítla žádost Hollywoodu začlenit pohledávku MPEA do jednání 

o urovnání nároků amerických subjektů , jejichž majetek byl po válce zkonfiskován.54
l 

48) P. M a r e š, Politika a „pohyblivé obrázky". 
49) Srov. například I. J ar v i e, Dollars and Ideology; P. S w a n n, The Llttle State Department: Washing­

ton and Hollywood' s Rhe toric of the Postwar Audience. In: D. W. E 1 w o od - R. K r o e s (eds.), Hol­
lywood in Europe, s. 176- 195. Vzájemná úzká spolupráce se například odráží v termínu „Malý státní de­
partment" (a Little State Department), který zástupci MPEA často používali k označení vlastní 

organizace. Paul Swann pak operace prováděné MPEA za politické asistence označuje za „kvazi-diplo­
matické", protože „zástupci obvykle jednali jak se zahraničními filmovými organizacemi, tak mís tní vlá­
dou jako kdyby reprezentovali stát, a nikoli pn~myslový "sektor". P. S w a n n, The Little State Depar1-
ment, s. 177- 179. 

50) I. J a r v i e, Dollars and Ideology, s . 215. 
51) I. J a r v i e, The Postwar Economic Foreign Policy of the American Film lndustry: Europe 1945- 1950. 

ln: D. W. E l w o od - R. K r o e s (eds.), Hollywood in Europe, s. 155-175, zde s . 174. 
52) P. S w a n n, The Little State Depar1ment, s. 179. 
53) P. M a r e š, Politika a „pohyblivé obrázky", s. 82. 
54) Czechoslovakia, Memorandum z 2. 6. 1949. Herbert J. Erlanger, tajemník MPEA viceprezidentovi a ře­

diteli mezinárodního oddělen í MPEA Johnu G. McCarthymu, New York, 2. 6. 1949. NARA, RG59, 
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Neshoda panovala i v otázce obnovení kontaktů s ČSR (potažmo ostatními sovětskými 
satelity) v polovině padesátých let. Státní department byl nakloněn obnovení kontaktů, 

MPEA váhala. Odmítala vyhovět neofic iálním přáním Státního departmentu na obeslání 

MFF v Karlových Varech v roce 1956 hollywoodským filmem, dokud neobdrží přímý 
souhlas, že je kontakt se sovětským blokem „ve veřej ném zájmu" 55) a v „zájmu zahranič­
ní politiky".56l 

Jak je patrné, Hollywood musel balancovat své ekonomické cíle se strategickými zámě­
ry americké diplomacie, chtěl -li si zachovat přízeň Státního departmentu při svých ope­

racích. Že Hollywood záměry zahraniční politiky reflektoval (a otázkou zůstává, zda pou­

ze formálně, nebo s opravdovým zájmem o prosazování demokracie a boj s komunismem), 
dokazuje například volba „ politického" snímku PRESIDENT WILSON jako filmu, jímž Hol­
lywood vstoupil na čs. trh. Steinhardt přitom vedle Oscarem oceněného životopisu 

28. amerického prezidenta a přítele TGM jako druhou možnos t navrhoval superhit SEVER 
PROTI Jrnu.s7

) Dalším důkazem může být (deklarované) uvažování reprezentantů MPEA 

v horizontu národních čs . voleb během jednání o nové smlouvě v roce 194 7. 58
) 

MPEA s ice vyhověla Steinhardtovu návrhu a vstoupila na trh politickým filmem a zcela 
jistě konzultovala výběr filmů do seznamu 140 snímků určených pro ČSR se Státním de­
pa1imentem (ostatně, do seznamu bylo začleněno 40 filmů vybraných před koncem vál­

ky vládním Úřadem pro válečné informace /Office of War Information, OWI/ se speciál­
ním zřetelem na demokratizační funkc i) , nicméně se v souladu s dlouhodobou pečlivě 

propracovanou politikou dohledu nad nezávadností filmového obsahu59l snažila vybrat 

do nabídky filmy, které měly šanci uspět jak u diváků tak dovozní komise. Vycházela 
přitom z předválečných zkušeností, aktuální situace, představ o publiku i signálů, které 

přicházely z trhu. Pozornosti MPEA také určitě neušla poznámka zplnomocněnce Elbla, 

DF'l 945-1949, 860F.4061, MP/6-949 CS/ A. Odmítnutí Státního departmentu vyvolalo nevoli mezi vede­
ním MPENMPAA, které se dožadovalo na Oddělení obchodní politiky (Divis ion of Commercial Policy) 
Státního departmentu vysvětlení odlišného postoje ambasády a úředníků ve Washingtonu ve věci nároků 
MPEA v Československu. Konflikt ukazuje, do jaké míry MPEA s poléhala na podporu Státního depart­
mentu na komunistických trzích výměnou za zapojení hollywoodských filmů coby kulturních „ambasa­
dorů" do americké zahraniční a kulturní politiky. Konflikt také vynesl do popředí nejen spletitou politic­
kou existenci Hollywoodu, a le předznamenal i budoucí rozkol mezi MPEA a Stá tním departmentem 
v první polovině 50. let. R. Burr Smith, Division of Economic Property Policy Johnu G. McCarthymu, 
Washington, 13. 7. 1949. NARA, RG59, DF1945-1949, 860F.4061, MP/6-949 CS/A. 

55) Vyjádření MPEA k dopisu Elmera 8. Staatse, Operation Coordinating Board o aktuální strategii stud ií 
k obchodování se SSSR a jeho satelity. 17. 12. 1953, AMPAS, MPAA General Con espondence Files, cív­
ka #17 [Con·espondence, 1953-1954] . 

56) MPEA to George M. Morgan, Acting Deputy Executive Officer, Operations Coordinating Board, State De­
partment, 9. 10. 1953, MPAA General CorTespondence Files, cívka #17 [Con espondence, 1953-1954], 
AMPAS. Srov. MFF Karlovy Vary, Praha, 24. 4. 1956. Archiv Ministerstva zahran ičních věcí. Teritoriál­
ní odbory obyčejné (dále AMZV, TO-O), 1945-1959, USA, karton 19 -filmy osvěta. 

57) Ambassador Steinhardt to the Department of State, message to be lransmit to Francis Harmon, Vice pre­
sident of Motion Picture Export Association 860F.4061 MP/9-2746, September 27, 1946 DF 1945-
1949 

58) John H. Bruins státnímu sekretáři , Praha, 22. 12. 1947. NARA, RG 59, DF1945-1949, 860F.4061 MP/ 
12-2047. 

59) K tématu dohledu filmového průmysl u nad obsahem filmů např. Stephen V a u g h n, Morali ty and En­
tertainment: The Origins of the Motion Picture Production Code, The }ournal oj American History 77, 
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jenž společně s Lubomírem Linhartem dojednával smlouvu s MPEA. Elbl po podpisu 
smlouvy v New Yorku poznamenal pro New York Times, že po amerických filmech je 

v ČSR velká poptávka, ale největší zájem je o „seriozní dramata" a „kvalitní muziká­

ly".60) Kvalita a serióznost tak byly jis tými dvěma vodítky. Pouze kvalitní hollywoodské 
filmy, tvrdily Variety , mohou uspokojit tak vyspělý trh, kde sovětské filmy selhávají, pro­
tože „[„.] mohou být možná dobré pro Minsk nebo Omsk, ale jen těžko se prosazují v tak 

kosmopolitním městě, jako je Praha" .61' Seznam sestával z 38 dramat, 34 komedií, 21 
válečných filmu, 17 dobrodružných filmu , 13 muzikálU, 9 biografických filmu, 4 detek­
tivek, 2 westernu, 2 his torických filmů a 1 krimi. Zatímco dramata vyhovovala předsta­

vě o vyspělém publiku i naznačeným preferencím výběrové komise, vysoké zastoupení 
komedií spojovalo představu o poptávce po odlehčenější zábavě u publika, jež za sebou 

mělo temnou zkušenos t války, a snahu Hollywoodu profilovat se jako vývozce kvalitní 

bezkonkurenční „neškodné zábavy" (harmless entertainment) .62
' Počtem válečných fil­

mu se zase s tudia snažila těžit z předpokládané touhy diváku reflektoval válečnou zku­

šenost. Zařazením snímku KONVOJ DO MURMANSKA, oslavujícího válečnou spoluprác i mezi 

USA a SSSR, studia například reflektovala prosovětské ná lady v zemi. Do seznamu se 

samozřejmě promítly i jiné faktory jako stav hollywoodské produkce či zásoby vytvořené 

během války. Seznam jako takový i s trategie výběru na české i americké straně vyžadu­

jí hlubší analýzu, která leží mimo cíle a možnosti této studie . Toto krátké nastínění mělo 

posloužit jako podtržení ekonomického charakteru operací MPEA. 
Z hlediska dlouhodobých ekonomických strategií bylo klíčovým úkolem MPEA uzavře­
n·í nové smlouvy o dovozu filml'1. Jednání byla naplánovaná na podzim až zimu 194 7. 

MPEA začala s přípravami už z kraje jara 1947 zřetelně bez větších pochybností, že se 
jí kontrakt podaří uzavřít. K sebevědomí amerického filmového průmyslu přispíval jak 

ekonomický úspěch hollywoodských filmu v ČSR, tak vyhlídky na odstranění existují­

cích obchodních bariér zařazením filmu do smlouvy o volném obchodu (General Agree­

ment on Tariffs and Trade, GATT), o níž se mělo jednat v dubnu v Ženevě. Navíc, ČSR 
měla pevné obchodní styky se Západem, přičemž USA byly po Británii druhým největ­
ším importérem zboží. Obchodní orientace na západ také znepokojovala sovětské pozo­

rovatele, což později vedlo k odmítnutí Marshallova plánu Československem.6:{) Co se čs . 
filmového trhu týče, Hollywoodu se ekonomicky dařilo - jak bude více patrné ze sekce 
věnující se dis tribuci. Byl vidět nejen v Bílé labuti, ale i ve filmových periodicích. Tvá­
ře hollywoodských hvězd (Gregory Peck, EiTol Flynn, Lauren Bacallová„.) se objevova­

ly na titulních s tránkách předního filmového týdeníku Kino. Časopis v průběhu roku 

č. 1 1990, s. 39-65; Gregory D. B I a c k, Hollywood Censored: The Production Code Administration 
and the Hollywood Film Industry, 1930- 1940, Film History 3, 1989, s. 167; Ruth V a se y, World Ac­
cording to Hollywood. Exeter: Exeter University Press 2005; R. V a s e y, Foreign Paris, Hollywood's 
GlobaJ Distribution and the Represenlalion of Ethnicily. American Quarterly 44, 1992, č. 4, s. 617-
642. 

60) Czechs lo Resume US Fi lms Showings. New York Times, 18. 9. 1946, s. 25. 
61) Czechs Mark Year of National ized Pix Biz But Still No Big U.S. Films. Variety 163, 1946, č. 11 (21. 8.), 

s . 24. 
62) Richard M a I l b y, Harmless Entertainment: Hollywood and the Ideology oj Consensuss. Metuchen, 

NJ.: Scarecrow Press 1983. 
63) J. F a u r e, Americký přítel, s. 74- 75. 
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194 7 otiskoval vedle kritických textfi poukazujících na tématickou a hodnotovou nedo­
statečnost (některých) hollywoodských filmů i tovární povahu jejich výroby i standardní 

zprávy o dění v Hollywoodu, informace o hvězdách (i o jejich soukromí) a režisérech. 

Americké filmy, které v té době běžely v kinech, si podle zpráv a statistik zasílaných jak 
re prezentanty MPEA v ČSR, tak velvyslancem Steinhardtem vedly komerčně velmi dob­
ře.64' Velký úspěch zaznamenaly například válečné filmy PĚT SULLIVANŮ (1944) nebo PE­

RUTĚ POMSTY (1943), na které přišlo do kin do května 1947 více jak milion divákf!.65l Jak 
se v létě poeticky vyjádřil bulletin MPEA, „jedinou opravdovou konkurencí filmům 

MPEA [.„] bylo kvůli neexistenci klimatizace v kinech nesnesitelné vedro".66l I přesto 

se americké filmy aktuálně nasazené v kinech těšily značné popularitě, jak dodává bul­

letin: 

Navzdory těmto překážkám se Tekuté zlato studia MGM udrželo na programu kina 

Alfa solidních šest týdnů. Aktuálně ho nahradil snímek Wamer Bros. Život Emi­

la Zoly . Další snímek Warnerů, Sedmá kavalérie, vyprodal během prvního týdne 

kino Metro a má šanci se udržet na programu dlouho. Po skvělých pěti týdnech 

v kině Lucerna se sníme k Pan Smith přichází studia Columbia přesunul do kina 

Pasáž.. .67l 

V březnu 194 7, jen krátce před vyhlášením Trumanovy doktríny, která oficiálně zname­

nala konec velké sovětsko-americké válečné koalice a předznamenala s tudenou válku, 

dorazil clo Prahy viceprezident MPEA Irving A. Maas. Maas během svého pobytu navští­

vil studio na Barrandově a komplimenty o jejich technické vybavenosti doplnil naznače­
ním možnosti spolupráce mezi americkými producenty a čs. filmovými ateliéry.68l Spíše 

než konkrétním návrhem byla Maasova zmínka o možné spolupráci jakousi vějičkou, 

která měla filmovým činiteltim naznačit, jaké další ekonomické benefity může čs. kine­

matografie z uzavření nové smlouvy vytěžit nad rámec nákupu nových filmu. Maasuv po­

s toj také zapadal do ak tuální rétoriky Hollywoodu vůči Evropě jako celku. Americký fil­

mový průmysl se snažil čeli t rostoucím negativním náladám vůči USA a jeho 

ekonomické síle. Maas se svou „barrandovskou poznámkou" snažil otupit možné nega-

64) Statist ics on Film for Public Performance and Attendance. Americký velvyslanec L. A. Steinhardl státní­
mu sekretáři , Praha, 22. 5. 1947. NARA, RC 59, DF 1945-1949, 860F.4061 MP/5-2247. Americký vel­
vyslanec L. A. Steinhardt státnímu sekretáři , Praha, 17. 6. 1947. NARA, RG59. DF 1945-1949, 
860F.4061MP/6-1647. American Film Showings in Prague, Praha, 11. 7. 1947. NARA, RG 59, DF1945-
1949, 860F.4061 MP/7-1147. Jak si hollywoods ké filmy vedly v roce 1949 srov. Zpráva o průběhu a vý­
s ledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. NA, A ÚV KSČ , f. 19/7, a. j. 666, s. 18. Podle zprá­
vy Čefis zaslané na Ministe rstvo zahrani čního obchodu, hollywoodské filmy utržily od podzimu 1946 do 
konce roku 1948 částku 98 milionu Kčs, tedy zhruba 1 960 000 USD. Motion Picture Export Associati­
on Difficulties with Czechoslovak Film Monopoly, US Ambassador J.E. Jacobs to the Secretary of State, 
Prague, April 8, 1949, NARA, RG59, DF1945-1949, 860F.4061 MP/4-849 

65) American Film Showings in Praha. Ambassador Steinhardt to the Secretary of State, Praha, 11. 7. l-94 7. 
NARA, RG59, DF 1945-1949, 860F.4061 MP/7-1147. 

66) Motion Picture Export Association, Inc. Newsletter 2, 1947, č. 10 (12. 9.) s . 8. 
67) Tamtéž. 
68) Czechoslovak State Film Co. Sked 27 Fi lms a Year, Variety 166, 1947, č. 1 (4. 3.). 
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tivní nálady vl'iči Hollywoodu založené na obviňování z kulturního impe rialismu a ame­
rikanizace národních prostorl'i navázaných na americkou finanční pomoc a zhoršující se 

reputaci USA v Evropě.69l Z rétoriky zástupců MPEA i z archivních dokumentl'i vyplývá, 

že se MPEA přes hous tnouc í ideologic ké konflikty mezi USA a SSSR snažila udržet ve 
sledovaném období ryze obchodní tón a vyvarovat se spojování s ideologií či propagan­

dou. Samozřejmě, že jedním z důvodů byl ideologic ký předpoklad, že nejlepší propagan­

da je taková, jež není rozpoznatelná jako propaganda. Nicméně, ekonomické motivace 
hrály svoji roli. K čs. komunistl'im MPEA přistupovala ja ko k obchodníkl'im, jejichž kro­

ky j sou motivované e konomicky, a nikoli ideologicky.70l A to i po vyhlášení Trumanovy 

doktríny i po únoru 1948. „Neshody se zeměmi za železnou oponou nejsou ani tak dů­

sledkem ideologických rozporů , j ako rozporl'i ryze ekonomických," vysvětlova l Maas 

v s rpnu 1948.71
) Přirozeně, rétorika vůči rozličným americkým publikům - ať už veřej­

nos ti nebo politické reprezentaci - byla zcela opačná a ukotvená v ideologii. 

Záhy po Maasovi přiletěl 12. července 1947 do Prahy Eric Johnston.72
l Přítomnost Maa­

se a Johns tona, významných figur z vedení MPEA, potvrzuje důležitost čs . trhu pro Hol­

lywood, deklarovanou už založením centrály v Praze. Johnstonova návštěva časově kore­

lovala nejen s návštěvou Rity Hayworthové, ale z hlediska budoucích operací MPEA 

v ČSR i s politic ko-ekonomickou událostí dale kosáhlejšího dopadu. V červenc i 194 7 se 

ČSR, balancující díky Benešově politice mezi Východem a Západe m, razantně přikloni­
la k prvnímu, když na nátlak Mos kvy odmítla americ kou ekonomic kou pomoc v rámc i 

Plánu evropské obnovy (European Recovery Program ) neboli Marshallova plánu.nl Od­

mítnutí zapojit se do Programu mělo dalekosáhlé dopady na čs. e konomiku a země se 

pod dohledem Moskvy postupně začlenila do ekonomic ké sítě výměn a obchodů s ostat­
ními satelity (což se dotýkalo i kinematografi e) a odpoutala se od svého trad ičního ob­

chodního partnera, Západu. Odmítnutí mělo dopad i na působení Hol.l ywoodu. Výrazně 

zkomplikovalo pozici MPEA. Marshallův plán mohl pro MPEA splnit podobnou funkc i 

jakou během prvního poválečného j edná ní splnila žádost o navýšení americ ké ho úvěru 

ČSR a jednání o pl'ijčce od Eximbank,74
) kdy získání velkorysé ameri cké půjčky, kterou 

čs. ekonomika nutně potřebovala, popostrčilo čs. filmové a utority k podpisu smlouvy. 

Přestože odmítnutí Marshallova plánu nebylo pro Hollywood dobrá zpráva, filmový prů­

mysl se, stejně jako řada amerických diplomatl'i značně pod vlivem optimistických zpráv 

velvyslance Steihardta,75l zatím oficiálně příliš neznepokojoval. Koneckonců, ČSR byla 

i po netrpělivě očekávaných volbách 1946, v nichž se ukázala síla komunistů, stále de-

69) What the Europeans Think of Us. New York Times , 30. 11. 1947, s. SM7. Eric Johnston, U.S. Films. 
A World Targel Today, None-the-less Welcorne Compelition. Variety 165, 194 7, č. 5 (8. l.), s . 17. 

70) Eric Johnslon Hopes to Create Film Accord With USSR Wh_ile Ahroad. Variety 164, 1946, č. 2 (18. 9.), s. 3. 
71) Pix & Politics Entwi ned in Europe Sez Maas; Only 3 Bright Spols Left. Variety 171. 1948, č. 12. (25. 8.). 

s. 15. 

72) J. Ha ve I k a, Československé filmové hospodářství. 1945-1950, s. 11. Eric A. Johnslon, bývalý prezi­
dent americké Obchodní komory, vystřídal v čele M PAA (bývalé M PPDA) Williama Hayese v roce 194.5. 
Funkci zastával až do své smrti v roce 1963, přičemž si z ní na chvíli „odskočil" například v roce 1956, 
kdy byl pověřen prezidentem Dwight D. Eisenhowerem funkcí zvláštního pověřence pro Stř'ední východ. 

73) J. F a u r e, Americký přítel, s . 30 . 
74) P. Mareš, Politika a „pohybli vé obrázky", s. 84. 

75) J. F a u r e, Americký přítel, s. 77. 
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mokratickou zemí a prezident Beneš byl v očích Američanů zárukou zachování vícemé­

ně standardních vztahl1 a podmínek. Československo bylo vnímáno jako prozápadní 
země, kde se komunismus nem6že prosadit a kde není možné vytvořit diktaturu a poli­

cejní s tát. V sílu demokracie a Beneše věřil Hollywood stejně jako část Západu i po ko­

munistickém puči v roce 1948, kdy „američtí distributoři spoléhali, že přátelský vztah 
prezidenta Edvarda Beneše k této zemi (USA), urovná všechny problémy".76l 

„Vymanit se ze závazku 
americké clistrihučrú nesvobody" 

A problémy se na čs. trhu začaly hromadit už před únorem 1948. Odmítnutí Marshallo­

va plánu byl jen jeden příznak horšících se vztahu mezi ČSR a USA a následně i pozice 
Hollywoodu. Zatímco Hollywood ještě vyhodnocoval dl1sledky odmítnu tí ekonomické 

pomoci, Čefis poprvé porušila smlouvu s MPEA z roku 1946. V červenci 1947 zavedla 

zvýšení vstupného do kin o tzv. příspěvek na rekonstrukci, ale zároveň odmítla navýšit 
podíl ze vstupného pro MPEA podle dohodnutých mechanisml1.77l Asociace obratem 

protes tovala. Hrozila postoupením případu k soudu v New Yorku, ale vzhledem k blíží­

cím se jednání o podpisu nové smlouvy protestovala pouze formálně. Příliš jí na uzavře­

ní nové dohody záleželo a nechtěla ji soudním jednáním ohrozit, s čímž podle archivních 
dokumentl1 Čefis víceméně při svém počínání kalkulovala.78l Obsáhlou stížnost zaslala 

MPEA prostřednictvím americké ambasády v Praze na čs. ministerstvo zahraničí znovu 

až v polovině února 1948, tedy po krachu jednání v prosinci 194 7. 79l U protestl'i zl'istalo 
i v roce 1948, kdy v březnu ČSF porušil smlouvu v souvislosti s vyšetřováním HUAC, 

když oficiálně z ideologických dl'ivodl1 stáhl dvanáct „závadných" filml'i MPEA, v nichž 

hráli tzv.friendly witnesses (herci spolupracující s komisí). Z distribuce tak zmizely fil­

my s Ginger Rogersovou, Adolfem Menjou, Barbarou Stanwyckovou, Cla rkem Gablem, 

Gary Cooperem, Robertem Montgomerym a Robertem Taylorem. 80l Odmítnutí podílu ze 
zvýšeného vs tupného byl jen jeden z projevl'i „diskriminace" , kterou proti filml'im MPEA 

76) Kantůrek in to Huddle on Czechs. Variety 169, 1948, č. 12 (25. 2.), s. 18. 
77) Embassy Aid to Motion Picture Export Association, John H. Bruins americkému ministrovy války, Pra­

ha, 16. 2. 1948. NARA, RG59, DF1945-49, 860F.4061 MP/2-1648. MPEA ztrátu vyčísl i la na 800 000 
USD. Podle propočtt'.'1 Čefis se jednalo zhruba o částku 500 000 USD. Motion Picture Export Association 
Difficulties with Czechoslovak Film Monopoly, Praha, 8. 4. 1949. NARA, RG59, DF1945-49, 860F.4061 
MP/4-849. 

78) Zpráva náměstkovi ministra zahraničního obchodu E. Loeblovi. Příloha č. 1. ke zprávě amerického vel­
vysla nce Motion Picture Export Association Difficulties with Czechoslovak Film Monopoly, Praha, 8. 4. 
1949, s. 1-2. NARA, RG59, DF1945-49, 860F.4061 MP/4-849. 

79) Americké film y v ČSR; finanční spor, Praha, 15 . 3. 1948. NA, MJ, f. 861 , ka. 234, inv. č. 559. 
80) Stažení amerických filmu z programu kin, Praha, 2. 2 . 1948; Návrh na stažení urč itých amerických fil­

mu z oběhu , zpráva filmové dovozní komise cenzurnímu sboru V. odboru Ministerstva informací k rukám 
Vítězslava Nezvala, Praha, 6. 2. 1948; Závadné amer. fi lmy. Filmová dovozní komise V. odboru Minister­
stva informací, 18. 2. 1948; Stažení amerických film.'.\ z program.'.\ kin. 18. 2. 1948; Závadné am;.:ické 
filmy. Čefis V. odboru Ministerstva informací. 25 . 3. 1948. Všechny dokumenty NA, Ml, f. 861 , kart. 233 , 
složka USA - filmy propagace l 945-1949. Staženy byly filmy: HISTORKY z METROPOLE, KANADSKÁ JÍZDNÍ PO­
LICIE, KRÁSNĚJŠÍ NEŽ SEN, NĚKDE SE SETKÁME, POJISTKA SMRTI, SrnžANT YoRK, SLEČINKA KnTY, SRDCE POD MAS­
KOU, TEKUTÉ ZLATO, VALČÍK NA ROZLOUČENOU, ZÁHADNÝ PAN JORDAN a ZUZAN KA V NESNÁZÍCH. 
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zahájil čs. filmový monopol začátkem roku 1947 na rovině distribuce. Čefis začala pra­

coval na systematickém zařazování filmu MPEA do nevýhodných termínu, na upřednost­

ňování filmu dovezených pod ekonomicky výhodnějšími smlouvami a na s nižování počtu 

pre mié r, jež mělo vést ke s nížení nákupu Ítlmu ze zahraničí. Opatření byla primárně mo­

tivována snahou o ekonomickou s tabilizaci mladého filmové ho monopolu redukován ím 

odtoku cenných valut do zahraničí. Nové princ ipy v čs . distribuci se následně promítl y 

i do samotného jednání o nové smlouvě s Američany. 

Na začátku roku 1947, kdy do ČSR začal y proudit hollywoodské filmy, měla Čefis dale­

ko ke konsolidovanému a ekonomicky s tabiln.ímu podniku. Smlou vy s MPEA, Brity, 

Franc ií a SSSR s ice řešily akutní s ituaci v di stribuci, vnitřní struktura fi lmové ho mono­

polu ale byla nes tabilní. Čefis trpěla nedos tatkem finančních zdrojů , kvali tníc h odborní­

ku , špatnou personální politikou,81
' nejasně vymezeným i kompetencemi821 i šarvátkami 

mezi jednotlivými funkcionáři - hlavně vedoucím filmového odboru Minis ters tva infor­

mací Vítězslavem Nezvalem a ředitelem Čefis Lubomírem Linhartem.s.11 O propracova­

ném distribučním plánu se nedalo hovořit841 • Zprávy minis terstva informací a Čefis varo­

valy, že krize, kterou v současnosti filmový průmysl prochází, může být fatální.8
:;1 Začaly 

se také naplňovat prognózy čs. filmových e konomu. Ti předpovídali , že záj~m o hollywo­

odské fi lmy odláká diváky (stejnojazyčnému) britskému filmu , u něhož bylo dělení zisk u 

z představení nastaveno výhodněji na 60:40 (respe ktive 45:55). Přesuny diváku tak 

v konečném důsledku zvýšily odtok de viz.861 Smlouva s MPEA se měnila v ekonomicky 

nevýhodný „nešťastný závazek" .87
l V lednu 1948 vylíčil týdeník Kino s ituaci kole m do­

vozu nových hollywoodských fi lmu v dramatic ké m tónu jako otázku, zda platit za potra­

viny, nebo hollywoodské filmy. „Druhý důvod [ ... ) se jmenuje devisy," vypočítáva l týrlP-

81) Rozbor situace ve filmu, Praha, 15. 4. 194 7. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 658/:3, s. 5, I. 18 . 
82) Rozbor dnešní situace ve filmu , Praha, 19. 2 . ] 946. A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 658, I. 4. 
83) Zápis ze schůze filmových pracovníku a zástupců kult. prop. a kádr. oddělení při KSČ , V dne 2;~. :>... 

1946, Praha, 23. 10. 1946. A, A ÚV K Č, f. 19/7, a. j. 654, I. 49. Poznámky k situaci ' zestátněném 
filmu , refe rát Gustava Bareše ( edatováno). A, A , \'K Č, f. 19/7, a. j. 658/3, I. 134-135. V září 1918 

se ezvalovi podařilo prosadit u Václa\ a Kopeckého odvolání Lubomíra Linharta z funkce generálního 
ředitele ČSF. a jeho místo byl dosazen Oldřich Macháček. A, 'y KSČ, f. MIO (Ministerst\O informa­
cí a osvěty), kart. 239, inv. č. 588 (pís. L-M). pory mezi jednotlivci i jednotlivými ideologickými frak­
cemi pokračovaly i v nás ledujících letech. Srov. např. tzv. aféra s levicovými úchylkami. Jiří K na p í k. 
Filmová afé ra L.P. 1949. Iluminace 12, 2000, č. 4, s. 97- 119. 

84) Zápis ze schůze užší fi lmové komise dne 22. lf. 1947, Praha, 22. 2. 1947. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 

654, I. 6 5. Zápis ze schůze filmové komise ze dne 5 . XII. 1946, Praha, 5. 12. 1946. A, A ÚV K Č, f. 
19/7, a. j. 654, I. 58. 

85) Srov. např·. Zápis ze schůze užší filmové komise dne 22. li. 1947, Praha, 22. 2. 1947. NA, A ÚV KSČ, f. 
19/7, a . j . 654, I. 65. Rozbor situace. Dopis závod. org. fi lmových továren Barrandov, Praha, (rwdatová­

no). A, ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 658/3, I. 12:~. Film (neda.1-ováno). NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 658/:~, I. 
154. 

86) Důvodová zpráva k dohodě o dovozu americ·kých filmu z USA, Praha, 17. 9. 1946. A, Ml , f. 861, ka. 
234, inv. č. 559, s. 11. Pro ekonomiekou stabi li zae i se' propočtech výh ledově počítalo s postupným po­
klesem termínu pro americké/hollywoodské film), a tím i s poklesem odvodu. V roee 1917 mělo na ame­
ri cký film připadnout 30% hracích termínu a odvod dosáhnout částky 60 milionu Kčs, v roc·e 1950 měl 
podíl klesnout na 15% a částka na 10 miliont1. 

87) Aktová noticka, Praha, 23. 4. 1947, A, A ÚV K Č, f. 19/7, a. j. 660/2, I. 83. rov. Příloha č·. I ke zprá-
vě J . H. Bruinse americkému ministrovi války, Praha, 16. 2. 1948. ARA, RG59, DF1 915-49, 
860F.406 l /2- l 648, s . 4. 
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ník. „Všichni víme, jaká je o ně bída a že je tedy můžeme vydávat jen za to, co nutně 

potřebujeme k životu: za suroviny, potraviny a takové nezbytnosti." Snaha po uvedení 

zahraniční filml'1 všech možných produkcí, „nemůže a nesmí [„.] překročit hranice vyty­

čené životními zájmy našeho znárodněného filmu a našeho státu," vysvětloval čtenářům 

článek s titulkem „Chléb nebo americké hry?"88l 

Otázka deviz sužovala filmový monopol už od prvního poválečného jednání mezi MPEA 

a ČSR. Národní banka československá opakovaně varovala zmocněnce pro dovoz a vý­

voz Jindřicha Elbla i ministerstvo informací, že stát nedisponuje dostatečnými devizový­

mi fondy, aby mohl dostát smluvním závazkům.89, Znovu se ocitla na denní agendě zhru­

ba měsíc před začátkem jednání o nové filmové smlouvě s Američany v roce 194 7. 

Vyzdvihujíc úspěch SIRÉNY (1947) na festivalu v Benátkách, ministr informací Václav 

Kopecký ve svém „Expozé" k informačnímu výboru Národního shromáždění ze 6. listo­

padu 194 7 nastínil, v jaké pozici se aktuálně Čefis nachází a s jakým stanoviskem vstou­

pí do jednání s Američany: 

A pokud jde o země západní, které mají svoji velkou filmovou produkci a které 

k nám filmy dovážejí, jsme nyní v té výhodnější posici, že s poukazem na vysokou 

úrover"í naší filmové tvorby podmiňujeme a budeme dále podmiňovati dovoz filmů 

francouzských, anglických, amerických - povinným odběrem našich hodnotných 

čs. filmů . Hraje tu úlohu nejen zájem na vzestupu naší prestiže v kulturních sty­

cích s druhými zeměmi, ale hraje tu úlohu i otázka valut. Za filmy ze západních 

zemí musíme platiti a draze platiti valutami (zatímco za sovětské filmy platíme 

tím, že sovětské výrobní skupiny používají našich barrandovských filmových ate­

li érů). Přirozeně nejtíživější jest placení dolary za americké filmy, jež jsou u srov­

nání se všemi druhými c izími dováženými filmy také nejdražší. Budeme se nyní 

snažiti docíl it všeobecně výhodnějších podmínek při dovozu cizích filmů a výhod­

nějších formulací našich fi lmových smluv s druhými s táty. 90l 

Požadavek reciprocity představený Kopeckým podmiňoval nákup hollywoodských filmů 

nákupem a distribucí čs. filml'1 v USA. Jinými slovy, každá dovozní smlouva měla být 

doplněna smlouvou vývozní, tedy, pokud chtěla MPEA vyvážet filmy do ČSR, musela by 

dovážet čs. filmy do Ameriky. Ideální představa čs . komunistů byla, že by se zisk z čs. 

filmů v Americe rovnal zisku amerických filmů v ČSR.91 , Reciprocita, naprosto nepřija­
telná pro MPEA, měla přispět k vyřešení problémů s odtokem tvrdé měny do zahraničí. 

Kopeckého projev, který nenechával žádné pochybnosti o tom, jakou politiku bude ČSR 

88) Josef S c h ne i der, Posuďte sami: Chléb nebo americké hry? Kino, 9. 1. 1948, s. 23. 
89) Zpráva o poradě o americké smlouvě a o dovozu amerických filmu, Praha, 15. 3. 1946. NA, MI, f. 861, 

ka. 233, inv. č. 559, složka USA Filmy - propagace 1945- 1949. Tamtéž. Dovoz filmu z hlediska plateb­
ní bilance, Praha, 20. 3. 1946. Tamtéž. Zpráva Národní banky československé zplnomocněnci ministra 
informací pro dovoz a vývoz filmu, 15. 5. 1946. 

90) Expozé ministra informací Václava Kopeckého v lnfonnačním výboru ÚNS, Praha, 6. ll. 1947.--NA., 
A ÚV KSČ, f. 100/45, a. j. 160. Srov. Americký velvyslanec v Praze L. A. Steinhardt státnímu sekretáři, 
Praha, 11. 11. 1947. NARA, RG59, DF1945-1949, 860f.4061 MP/11-1047. 

91) John H. Bruins státnímu sekretáři , Praha, 22. 12. 1947. NARA, RG59, DF1945-1949, 860f.4061 MP/ 
12-204 7. Srov. J. S c h n e i d e r, Posuďte sami: Chléb nebo americké hry? Kino, 9. 1. 1948, s. 23. 
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uplatňovat vůči MPEA, byl jakýmsi završením roku, kdy se Čefis snažila vyřešit otázku 

odtoku tvrdé měny zaváděním „diskriminačních" opatření proti filmům MPEA na rovi­

ně distribuce. 

Nová distribuční politika byla plánovaná zhruba od začátku roku 194 7 „se zřetelem ke 

slupni hospodářské výhodnosti" a „se zřetelem k potřebám devisové politiky, aby se vy­

váželo co nejméně valut a aby se dovoz děl v největší možné míře kompenzací za domá­

cí filmy a jiné služby čs. filmového podnikání". Paradoxně se taková politika vzhledem 

k charakteru smlouvy s MPEA „prakticky obrátí /a musí obrátit/ hlavně proti filml'un 

MPEA".92l Zároveň ale Čefis kladla zvláštní d1haz na to, aby byla respektována smlou va 

s MPEA i s mlouvy ostatní a v případě MPEA obzvlášť pečlivě dodržovány podmínky 

uvádění v kinech a záruka proti diskriminaci. Respektování smlouvy MPEA e však 

„má omezil na míru nezbytnou k lomu, aby se zabránilo takovému právnímu s tíhání, jež 

by mělo předem naději na příznivý výsledek pro MPEA".9:~1 

Hlavním nástrojem nové distribuční politiky mělo být preferenční nasazování filml'1 ur­

čité provenience do kin; hlavním kritériem Léto selekce pak právě finanční hledisko od­

toku tvrdé měny za hranice. Zaměření na filmy MPEA tak korespondovalo s dlouhodo­

bým ekonomic kým plánem čs. filmu, vychýle ným do ideologického extrému únorem 

1948, srazit odvody valut do zahraničí na azováním filmu dovážených v rámci výhodněj­

ších smluv, omezováním filmu dováženýc h na základě těch méně výhodných a vyjedná­

váním příznivějších dohod. Preferenční nasazování filmu ignorovalo atraktivitu jednotli­

vých filmu a upřednostňovalo plošně filmy domácí, za něž logicky žádné odvody do 

c iziny nebyly. Následovaly filmy sovětské, dovážené podle smlouvy na bázi 50:50, a po 

nich filmy dalších lidově demokratických stálu.94
l Filmy MPEA měly být nasazovány 

v méně atraktivní dny a do méně atrakti vních času. Sovětské a čs. filmy měly být naopak 

systematicky nasazovány na atraktivní víkendy. Strategie diktovala, že 

Exploatační rozptyl filmu MPEA musí být časově rozvržen a prodloužen na krajní 

možnou časovou hranici( ... ] Podle při loženého vzorce je nutno pořídit schematic­

ký časový rozvrh těchto filmu sestavený pod le těchto směrnic tak, aby výtěžek fil­

mu MPEA byl minimální, a tím aby také úhrada za ně do ciziny v devisách byla 

co nejmenší.951 

Od 1. ledna 1949 byly tři ze č tyř týdnu vyhrazeny promítání čs . , rus kých a dalš ích lido­

vě-demokratických filmu a pouze jeden týden připadl na západní produkc i. Cílem bylo 

„vymanit se ze závislosti na západníc h dovozcích, zejména [ . . . ] z amerického závazku 

distribuční nesvobody". 961 Nová distribuční politika měla změnit dosavadní praxi , která 

92) A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 660, (nedatováno), I. 87. 
93) A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a . j. 660, (nedatováno), I. 88. rov. Zápis ze schůze užší filmové komise, konané 

dne 29. IV. 1947, Praha, 29. 4. 1947. A, A ÚV K Č, f. 19/7, a. j. 540, I. 68. 
94) A, A ÚV K Č, f. 19/7, a. j. 660, (nedatováno), I. 87. 
95) A. A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 660, (nedatováno), I. 87. „Jednotlivé filmy musí být I zejména ve 'velké 

Praze a větších městech I časově s ituovány mimo hlavní sezónu a naopak do období od 15. {·ervence 
po sokolském sletu I do konce srpna a poloviny září I před započetí nové podzimní sezon) I tj. do mrtH' 
nebo- li okurkové sezóny." 
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podle mnohých kritiku Státní půjčovny filmu upřednostňovala filmy MPEA, a zároveň 
zvednout celkové tržby. Námitky shrnuje dopis vedoucímu kulturního a propagačního 

oddělení ÚV KSČ Gustavu Barešovi z března 194 7. 

Zatím co filmy MPEA jsou šmahem zařazovány na sobotu a neděli a pouze v říd­

kých případech na všední dny, jsou sovětské filmy zařazovány jistě z poloviny na 

všední dny. Soudruh Hlinomaz j e přesvědčen, že je to tak z obchodních důvodů 

správné. Názor s . Linharta, myslím správný, je ten, že zařazením sov. filmů na so­

botu a neděli podchytíme i ty návštěvníky, kteří jdou v tyto dny pravidelně do své­

ho kina, ať se hraje cokoli , a Li kteří chtějí vidět právě jen americký film, udělají 

s i čas ve všední den také. Tím bychom zvýšil i počet návštěvníků a také samozřej ­

mě tržbu. Této logice nechce s. Hlinomaz rozuměl. 971 

Ústřední ředitel pro distribuci Josef Hlinomaz se bránil. „Bylo by omylem domnívati se, 

že je jim (americkým filmům) dávána v něčem přednost," vysvětloval v březnu 1947 mi­

nis tru Kopeckému neúspěch sovětských filmu, „a nebo, že bychom byli málo energičtí 

vůči nim e tc ." „Vše tu spočívá na naší povinnosti, kte rou jsme nuceni dodržovali platné 

ujedná ní s rovnocenným smluvním partne rem. Jestliže někde je viděti více fotografií 

USA herců apod.," dodal Hlinomaz „pak Lo vyplývá z jejich po desetiletí zavedeného 
servisu, kterýmžto materiálem kdekoho zásobují, zatím co v SSSR po té hrozné válce se 

Lo musí teprve postupně vybudovávat" .98
l 

S preferenčním nasazováním filmu úzce souvisela druhá s trategie distribuční politiky 
Čefis, motivovaná snížením odvodu peněz do zahraničí. Monopol začal pracoval na dra­

matic ké m omezení počtu premiér, Ledy nových dovezených filmu na programu kin . Mezi 

léty 1947- 1949 se podařilo počet premiér snížit z 200 na 101, včetně 24 čs. filmu , a do 

popředí vystoupil význam repríz. Pro plánovače představovalo číslo 101 tzv. „ hranici 

ne itelné ztráty návštěvnosti".991 Jinými s lovy, z hlediska zásobování kin bylo 101 pre­

miérových filmu „[ . . . ) minimum, mají-li e filmy postupně vystřídat v distribučních 

okruzích a nemá-li se během jednoho roku v té mž biografu promítat dvakrát stejný fil­

m" .1001 Z e konomického hlediska tedy 101 filmu znamenalo hranici, kam mohla Čefis za­

jít a s tále ještě udržet dis tribuc i života chopnou. Se západními filmy se v distribučním 

plá nu počítalo jen jako s „doplňkem do premiérového profilu" .1°1
> Jak rekapituluje vý­

roční zpráva Úseku pro styky s cizinou při Č F, 

96) Zpníva o průběhu a výsledcíeh distribuc<' za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. NA, A ÚV KSČ, f. ] 9/7, a. 
j.666,s. l , 1.11. 

97) Dopis vedoucímu Kulturního a propagačního oddělení KSČ ÚV Gustavu Barešovi, ] 4. 3. ] 94 7. NA, 
A ÚV KSČ, f. 19/7, a . j. 660, I. 17. 

98) Dopis ústředního ředitele Státní půjčovny filmu Josefa Hlinomaze ministru informací Václavu Kopec­
kému, Praha, 10. 3. 194 7. A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 654, I. U. 

99) Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. A, A ÚV K Č, f. 19/7, 
a. j. 666. .--

100) Zpráva o poradě o otázkách distribuce fi lmu, která se konala 28. 3. 1950 na sekretariátu ÚV K Č v od­
boru kultury, Praha, 30. 3. ] 950. A, A , V K Č, f. 19/7, a . j. 666, I. l. 

I OJ) Pro sc·huzi Kulturní rady. Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Pra ha, 28. 4. 1950. 
A, A ÚV K Č, f. 19/7, a. j. 666, s. l , I. 11. 
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V r. 1950 byla ještě více uplatňována zásada přísného výběru film~ z hlediska 

kulturně-politického. Z tohoto důvodu zaujímá dovoz filmů ze Sovětského svazu 

dominující postavení. Očekávalo se, že účinným doplňkem filmů sovětských bu­

dou filmy lidově-demokratických států , které měly nahradit úbytek filmů dříve do­

vážených ze západních států. Pomalým rozvojem výroby v těchto státech bylo za­

příčiněno, že počet dovezených filmů z Polska a Maďarska byl nepatrný a první 

filmy bulharské a rumunské se dostaly do našich kin teprve koncem roku 1950. 

Distribučním přínosem bylo uvedení filmů z Německé Demokratické Republiky. 

Dovoz filmů ze západních států klesl na nepatrné minimum. Z anglické produkce 

Eagle-Lion byl pfijat jen jeden fi lm, z americké produkce jen 2 a z francouzské 

produkce 3 , ačkoli v z uvedených 3 území bylo nám zasláno celkem 71 filmů na 

ukázku. 102l 

V letech 1947- 1950 tedy vypadalo zastoupe ní filmů jednotlivých kinematografií v čs . 

d istribuci následovně: io:~1 

Rok I země 1947 1948 1949 1950 

ČSR 24 16 24 23 

SSSR 33 42 33 27 

USA (MPEA i nezávislí) 85 20 12 3 

Británie 31 22 8 2 

Francie 26 7 12 4 

Ostatní l 9 12 12 

Celkem 200 125 101 71 

Z celkového počtu 649 818 představení připadalo v roce 1948 na filmy sovětské zhruba 

37 %, na všechny filmy západní dohromady pak zhruba 22 %. V následujícím roce se 

počet termínů snížil na 191 056 a na sovětské filmy připadlo 40 o/o oproti 22 o/o pro zá­

padní produkci. Poměr propočítaný bez zohlednění čs . filmu byl ještě výmluvnější: 60% 
termínů pro SSSR, 15 o/o pro Británii, 8 o/o pro USA, 7 o/o pro Francii a 5 % pro Pols ko. 10

H 

Čs. filmu se skutečně dařilo omezováním určitých kinematografií odvody do zahraničí 
snižovat. V roce 1948 odvod do zahraničí činil 105 milionů Kčs, o rok později 86 milio­

nů a v roce 1950 zhruba 62 milionů. Nicméně odstraňování západních filmů z distribu­

ce a s nižování počtu premié r vedlo, vcelku nepřekvapivě, k finančním ztrátám. Napří­

klad v roce 1948 přišlo z celkového počtu 127 milionů návštěvníků na sovětské film y 

102) Výroč ní zpráva o činnosti a výsledních v r. 1950. Národní filmový archiv (dále jen FA, f. ČSF) (ne­
zpracováno), složka Úsek Styky s c izinou 1950. 

103) Zdroje: Rozbor některých předpokladu d istribuční politiky. Praha, 17. 3. 1950. NFA, f. ČSF (nezpra­
cováno), ČSF - di stribuční politika 1950. Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Pra­
ha, 28. 4. 1950. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j . 666 a Ji ří H a ve I k a, Československé.filmové hospodář­
ství 1945-1950. 

104) Rozbor některých pfodpokladu distribuční politiky, Praha, 17. 3 . 1950. FA, f. ČSF (nezpracováno), 
ČSF - di stribuční politika 1950. 
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35 % a na západní 39 % i přes lo, že sovětské měly výrazně více hracích termínů. Jak po­
znamenává výroční zpráva Úseku pro s tyky s cizinou z roku 1950, „příznivá bilance do­

vozu je jen částečným úspěchem, protože byla zároveň spojena s poklesem tržeb v ki­
nech" . 105l 

Chléb, nebo americké hry? 
Ideologie vs. ekonomika v čs. filmu 

Nová dis tribuční politika neměla být zaměřena jen proti filmům MPEA a dalším filmům 
západním, ale z definice i na podporu filmů sovětských. Podpora sovětské produkce 

a snaha o její ekonomický úspěch nejvýrazněji odrážela pronikání ideologických impe­

rativu do distribuční sféry. Zvláštní péče o sovětské filmy byla jednou ze stěžejních otá­
zek, které se čs . filmový monopol systematicky věnoval. 106i Už začátkem prosince 1946 
s i filmová komise vytyčila za jeden ze svých závazku sestavit plánovitý postup, jak zís­
kat návštěvníky pro sovětské filmy.107

l Jednou z cest bylo už zmíněné preferenční nasa­
zování do kin. Vedle něho se Čefis/ČSF snažil zvýšit návštěvnost sovětských filmu nábo­

ry diváku nebo dabováním většího počtu sovětských filmů do češtiny. 108l Mezi návrhy na 
zvýšení návštěvnosti na „hodnotné filmy" patřil i povinný odběr vstupenek. Cílem tako­
vých opatření bylo „naučit filmového diváka hodnotě" . 109, V souladu s komunistickou 
ideologií budování nové socialis tické společnosti a výchovy nového diváka 110l měla být 

návštěva kina a volba filmu politickým aktem. 
Jak se uk azuj e, v souvis los ti s hollywoodským filmem v čs. dis tribuci i s jednáními o no­
vé smlouvě s MPEA je nutné velmi opatrně rozlišovat na obou stranách mezi ideologií 
a ekonomikou. Období 1946-1951 je politicky i kulturně poměrně komplexní a obsahu­

je historické změny, které ovlivnily poměr mezi těmito dvěma dimenzemi. Přestože zná­
rodněná kinematografie kladla od samého začátku důraz na film jako kulturně-politický 
prostředek sloužící společnosti a socialismu a v porovnání se soukromým předválečným 

podnikáním se snažila upozaďovat ekonomickou stránku, hospodářskou stránku nešlo 

v období formování filmového monopolu přehlíže t. Pro pochopení tenze mezi ekonomi-

105) Výroční zpráva o činnosli a výsledních v r. 1950. NFA, f. ČSF (nezpracováno}, s ložka Úsek Styky s ci­
zinou 1950. 

106) Žádost Státní pi"1jčovně filmů o podání zpráv týkaj ících se sovětských filmů, Praha, 10. 2. 1947. NA, 
A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 646, I. 56; Důvodová zpráva o nedostatečném úspěchu sovětských filmů, Pra­
ha, 10. 2. 194 7, NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j . 646; Zpráva o potížích a nedostatcích vyskytujících se při 
distribuci sovětských filmů, Praha, 22. 2. 1947, A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a . j. 646, I. 69-73. Zápis z po­
rady o distribuci Československého státního filmu a propagaci sovětských filmů konané dne 5. října 
1950 v ministerstvu informací a osvěty, Praha, 5. 10. 1950. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a.j. 666. 

107) Zápis ze schůze fi lmové komise ze dne 5. XII. 1946, Praha, 5 . 12. 1946. A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a . j. 
654, I. 58. 

108) Pro schůzi Kulturní rady. Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. 
, ' ~ 

A, A UV KSC, f. 19/7, a. j . 666, s. 2 a 9, I. 11 a 15. 
109) Vlad imír B o r, Privilegia filmovým hodnotám. Kulturní politika, 24. 8. 1948. 
11 O) Za vysokou ideovou a uměleckou úroveň československého filmu. Usnesení předsednictva Ústředního 

výboru KSČ o tvi"1rčích úkolech československého filmu. Rudé právo 30, 1950, č. 92 (19. 4 .), s. 1a3. 
Přetištěno ln: Z. Š t áb I a - P. Ta u s s i g, KSČ a československá kinematografie, s. 67-71. 
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kou a ideologií j e nutné diferencovat mezi jednotli vými aktéry participujícími v oblasti 
kinematografie . Jednotli vé orgány zapojené do filmové ho průmys lu totiž ne vždy zauj í­

maly s tejný pos toj. Zatímco Čefi s (ČSF' 11 l) se snažila na hlížet situaci více e konomic ky, 

komunis tic ká strana, jež měla vliv na oficiální kulturní politiku, kladla důraz na ideolo­

gické hledisko a film jako nástroj pro budování nové socialis tic ké společnosti. 1121 Ekono­
mický pragmatismus je zřetelný například z prohlášení ředitele Stá tní půjčovny film u 

Hlinomaze z března 194 7: „[ ... ] jednak je naší povinností plni ti poslání filmu ve věcech 

kulturních a státně-politických , avšak na druhé straně docíliti exploatac í ta kových vý­

sledku , abyc hom zajistili hmotně exis tenci Čsl. filmové společnosti." 1131 Naproti tomu 

pro mnohé komunis ty byla sféra dis tribuce už před únorem 1948 ideologic kým bojištěm, 

kde di stribuční neúspěch sovětských filmu byl přič ítán akti vitám a případně sabotáži re­

akcionářu. 1141 Z neutěšené situace v čs. filmu byly částečně viněny reakční živly, včetně 

amerického filmového průmyslu a lidí napojených na soukromé filmové předválečné 

podnikání, kterým jejich rejdy umožňovala právě rozhádanost filmových pracovníku. 11 51 

Do „záškodnictví" byly zapojeny i určité di vácké vrstvy, které byly pranýřovány napří­

klad na s tránkách týdeníku Kino. 

Je veřejným tajemstvím, že sovětská filmová produkce setkala se u části našeho 

publika s bojkotem. Lidé, a bylo by možno ukázat na ně prs tem, kterým ze zná­

mých příčin jde náš revoluční vnitro i mezinárodně politický, sociá lní a kulturní 

vývoj hrubě proti s rsti, lidé, kte rým při slovech pokrok č i socia lismus hučí v uších 

a kteří se pokoušejí o bagate lis ující výsměch, s lyší-li o reakc i, vyvola li protisovět­

skou náladu mezi jiným i na poli filmu. 1161 

Operace čs . filmového průmyslu je tak potřeba vnímat nejen jako sféru , kde se prosazo­

vala kulturní politika komunis tic ké strany, ale ta ké jako oblast konfliktu mezi ideologic­

kými imperativy a aktuálními e konomickými potřebami a cíli filmového průmyslu. Ja k 

je patrné z výše zmíněných kroku uplatňovaných v distribuci a jak bude patrné z re kon­

strukce jednání, otázka opatření proti hollywoodským film um byla prvotně otázkou eko­

nomickou - odvádění nedos tatkových deviz do zahranič í - a te prve postupně se zača la 

111) K organizaci filmové výroby a kinematografie po únoru 1948. Srov. Ivan K I i m e š, Stav českosloven­
ské kinematografie po únoru 1948 (Úvod k edici). Iluminace 15, 2003, č. 3, s . 97-104; L K I i m e š, 

Za vizí centrálního řízení filmové tvorby Kulturní rada ÚV KSČ o fi lmové dramaturgii 1948-1949. /lu­
minace 12, 2000, č. 4, s . ] 35-165. 

112) Kulturní politice KSČ se věnuj e podrobně řada stud ií. Např. Ji ří K n a p í k, Únor a kultura: so11ětiza­
ce české kultury 1948- 1950. Praha : Libri 2004; J. K n a p í k, V zajetí moci: Kulturní politika, její sys­
tém a aktéři 1948-1956. Praha: Libri; Alexej K u s á"k, Kultura a politika v Československu 1945-
1952. Praha: Torsi 1998. 

113) Dopis ústředního ředi tele Státní půjčovny filmu Josefa Hlinomaze min istru informací Václavu Kopec­
kému, Praha, 10. 3. 1947. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 664, I. II. 

114) Přidělování filmf1 biografům okresu Jindř. Hradec. (Stížnost okresního sekretariátu KSČ v J ind ři chově 
Hradci.), Jindři chův Hradec, 1. 4. 1947. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 660/1, I. 25. 

115) Poznámky k situac i v zestátněném fi lmu, referát Gustava Bareše (Nedatováno) . A, A ÚV KSČ, f. 19/7, 
a. j. 658/3, I. 133. 

116) Jan Ž a I m a n, Krise publika. Kino 2, 1947, č. 7, (14. 2.), s. 123. 
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prolína l s ideologickými imperativy nově formulované kulturní politiky. I během jedná­
ní o nové smlouvě o dovozu filmfi se komuni té nejprve snažili o vyjednání hospodářsky 

co nej výhodnějších podmínek a zcela l egitimně e z hlediska e konomické logiky pokou­

šeli Američany dotlačit do pozice, jež by jim vyhovovala. V tom se ostatně ČSR ne lišila 

od mnoha jiných evropských států. kte ré se ta ké po válce potýkaly s nedostatke m deviz 

a zavádě ly řadu dovozních a d istri bučních barié r. 11 71 Pos toj čs. filmových zástupc ti tak 

ukazuje na jis té - alespoň dočasné - podobnosti se západoevropskými trhy, jež naruš ují 

možnou představu zemí východního bloku jako jisté extrémní anomálie v historii ope ra­

c í Holl ywoodu v Evropě . „Distribuční ofe nzíva" proti filmtim MPEA začala ja ko reakce 

na ekonomic ké problémy. Ekonomika nicméně postupně posloužila jako základna pro 

rozpoutání ideologické očisty kine matogra fie od západního kýče a braku. 1181 Po únoru 

1948 začaly do rozhodování razantně vstupovat politické tlaky, i když i ty je třeba pomě­

řoval s e konomic kými aspe kty, a otázka ná rodních zájmů - zájmů čs. kinematografie -

se začala měnit v otázku geopolitic kou a zapoje ní do s tudené války. 

Začátek jednám 
aneb 

Za železnou oponou nejsou věci zas tak zlé? 

V pros inc i 194 7 usedli zástupc i MPEA a čs. filmu podruhé od konce války k j ednacímu 

s to lu. Za ja kých okolností tedy vstupovala MPEA do j ednáhí? Na j edné straně za sebou 

měly filmy MPEA úspěšný rok. Na sl ranf' rln1h~, právP- j~jich úspěch vedl postupně 

k „cli kriminačním" distribučním opatřením ze s trany Čefis. Odmítnutí Mars hallova plá­

nu rozhodně pozici MPEA neulehčil o, stej ně jako jí nepomohlo to, že Čefis, ve naze 

„vyman il se ze závazku a meric ké distribuční nesvobody", uzavřela několik smluv s ne­

závi lými a merickými distributory. Uzavírání s mluv s nezávislými distributory zajišťova­

lo přísun amerických filmů mimo s truktury MPEA a vytvářelo tla k na asociaci. Během 

lé ta 194 7 Čefis například pode psala smlouvu s Arnold Produc tions lncorporated zastou­

penou Arnolde m Pressburgere m na dovoz filrnti STALO E ZÍTRA a SKA DÁL v PAŘÍŽI , které 

měl y jíl do dis tribuce v roce 1948, a le byly uvede ny až o rok později. 1191 Dalš í pode psa­

m1 rnlou va s firmou Inte rnat ional Optima Corporation zastoupenou Josefe m Aue rba­

c he m zně la na deset a meric kých filmů za fi xní částku 30 000 USD. 120
' Od Mi lese She ro-

I 17) I. J a r v i e, The Postwar Economie F'ore ign Policy, s. 166- 167. 
118) Ideová výchova a ku ltu rní politika strany. Z referátu Václava Kopeckého, s. 28. 
11 9) Smlouva mezi Arnold Productions lncorporated a Č F, Praha. NA, Ml, f. 861, ka. 234, inv. (·. 559, slož­

ka U 'A filmy- různé 1945- 1948. 
120) Smlouva mezi lnternational Optima Corporation a zmocněncem pro dovoz a vývoz fi lmu českosloven­

„kého mini!.terstva informací, Praha, 22. 7. 1947. A, MI , f. 861, ka. 234, inv. č. 559. Mezi filmy 
dovezenými společností lnternational Optima Corporation byl} romantické drama 1:-;TF:RMEZZO, komedie 

~ 
I.\! HEJ. \ H .. \RD\ \ CIZl:'>ECKt. LEGII a DlllCl\ f: l'\l.ICE. film noir .Josefa von Sternberga 11\~Glf>\I GESTL RE, 

drama Cm.ER:. FOR Mtss B1s1tOI', romantieká komedie s Fredem Astairem a Paulette Goddardovou r.­
COl\I> C110RLS a akční dobrodružný western H oP.\LO'<C C \SSIUY. Distribuce v roce 1948. Ředi tel tát ní 
půjfo~ny fi lmů Josef Hl inomaz generálnímu řed iteli Československé filmové společnosti Lubomíru 
Linhartovi , Praha, 25. 1. 1948. A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 660, I. 43-46. 
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vera, s nímž ČSR jednala už v roce 1946 paralelně s MPEA, československý fi lm koup il 
dra ma Charlese Chaplina Mo SIELK VrnDELX.1211 Jednání s nezávislými d istri butory po­

kračovalo i v roce 1948, kdy v srpnu Č R uzavřela smlouvy s firmou .S. Film Export 

Corporalion a J. Grinieffem na 15 film l'1. 122
> Kromě toho, že s i obchodováním s nezávi lý­

mi byl čs. filmový monopol schopný obstaral nějaké a merické tituly, používal ministr Ko­

pecký, stejně jako při jedná ních v roce 1946, ochotu nezávislých dis tributoru k prodeji 

jednotlivých filmu za fixní částku k nátla ku na MPEA.12
:{) 

V pros inc i měl ledy před sebou hlavní vyjednavač MPEA Maas ne úplně přízni vé pod­

mínky a „ tvrdé obchodníky", kteří nejenže se opevnili kole m požadavk u reciprocity 

představeného mini strem Kopeckým, a le požadovali i změnu poměru dělen í zisku na 

50:50. Pokud Mareš popisuje první poválečná j edná ní jako tvrdá, v nichž měli navrch 

vyjednavači MPEA, v druhém kole už si byli čs . komunisté j i stěj ší. Ostatně v pohybu už 

byla nová distribuční politika i snižování závi losli čs. filmu na importu . Maa e pokou­

šel č . zástupcům vede ným Kopeckým jejich postoj rozmluvit d va týdny. Neú pěšně. Vy­

jednávalo se přitom v paradoxním momentě . Na jedné straně narůstala v USA - s opuš­

těn ím politiky otevřených sfér a na loupe ní cesty ke strategii zadržování - politic ká 
i finanční podpora pro kulturní diplomacii a propagandu, v níž hrály fi lmy důlež itou roli. 

Na straně druhé za sebou měl Hollywood první vlnu vyšetřování z neameric ké č i nnosti . 
Uzavření smlouvy by tak mělo nejen e konomic kou, ale i velkou propagandistickou hod­
notu. Aniž by uzavřel ja koukoli v smlouvu, opus til Maas 22. prosince 194 7 Pra hu. 1211 

Maasuv odchod z j ednání ale nezname na l, že se MPEA vzdává. Viceprezide nt MPEA byl 

přesvědčen , že si svůj krok může dovolit a že tím získává pro MPEA výhodnější pozic i 

a čas. Že Češi finančně utrpí, pokud s Američany smlouvu nepodepíší. V ofic iá lním p ro­

hlášení neopomněl zdůraznit politické u vědomění Hollywoodu. Zásoba amerických fil­

mů v ČSR je dostačující, aby pokryla období do květnových voleb v ČSR v roce 1948 

a U A tak nepřišly „o propagandistic kou s ílu a merických filmů", prohlási l bezpros třed­

ně po jedná ní v rozhovoru se zástupcem ame ric kého velvysla nce Johne m H. Bru in em, 

který briskně telegrafoval do Washi ngtonu. „ Maas věří, že odchod je správná s trate-

12 1) Di tribuce v roce 1948. Ředitel Státní půjčovny fi lml'1 Josef Hlinomaz generálnímu řed iteli Českoslo­
venské filmové spo lečnosti Lubomíru Linhartovi, Praha, 25. l . 1948. A, A , V K Č. f. 19/7, a. j. 660, 
I. 4;~ - 46. 

122) ČSF J . Grinieffovi, U.S. Film Expo1i Corporation, Praha, 10. 8. 1948. NA, Ml, f. 861, ka. 234, inv. 
č. 559. Smlouva zněla na fixn í částku 30 000 SD a fi lmy O MYŠÍCH A LIDECH (Hal Roach Stud io;; ln<".), 
dvě komedie ToPPER SE VRACÍ a TOPPEH NA CESTÁCH (oba I lal Roach Studios), komedie Luarela a I lardy­
ho LAUREL A HARDY NA MOŘ> a LALllEL ~ 1-I AIWY STUDllJf, drama Jeana Renoira THE ' oL,fllEHW.H a hudeb­
ní komedii MILIONY DÍKŮ. Zároveň kontrak t s lilioval i distribuci dramatu L1šnči... \ (The Samuel Colclwyn 
Company). komed ie Pi'.JčE:-<A žE'lA (Grecnt rec Produetion), filmu Orsona Wellese CIZll'<EL (lnternational 
Piclures), 1hrilleru ŽENA ZA V)l\LADEM (lnlernalional Pietures) a fi lmu noir ZíTHA JE\ \VÍ.I>\ (lnternalional 
Pictures). Společnost U.S. Fi lm Export Corporation se také zavázala, že během jednoho roku dodá fil­
my Tm: Lo 'G VoYAGE HoME (Argosy Pieturcs), Z \llll \'<IČNÍ KOH~PO:>.DE'lT (Waller \\:'anger Produc·tion) 
a BÝT Čl NER'ÍT (Romaine Film Corpora tion). 

123) Motion Picture Expo11 Asso<"iation Diffieuhies \\ ith Czed1oslo\ak Film Monopoh. Americ-k\ H'h)sla­
necJ. E. Jacobs státnímu sekretáři , Praha, 8. 4. 1949. ARA, RG59. DF'l 945-1919, 860F.406 l M P/4-
849. rov. P. M areš, Politika a „poh) hli \ é obrázk) " , !>. 8 L 

124) John H. Bruins státnímu sek retář i , Praha, 22. 12. 194 7. A RA, RC 59, DFl 945-19 i9, 860F.106 I MP 
12-2047. 
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gie a ambasáda s ním souhlasí,"1251 referoval Bruis a pokračoval analýzou situace na 

trhu: 

Pokud nakonec nedojde k podpisu smlouvy, Češi utrpí značné finanční ztráty. Do­

mnívá m se, že současnou neústupnou pozici Čechu lze vysvětlit značnou nechutí 

komunistu vuči propagandistické hodnotě amerických filmt'J. Raději budou risko­

vat finanční ztráty, než aby dovolili pokračování [dovozu filmt'J] ... Dveře pro další 

j ednání jsou otevřené, takže v současnosti nic neztrácíme, zatímco čas hraje v náš 

prospěch. 1261 

Hollywood měl nicméně velmi záhy zjistit, že nejen čas nehraj e v jeho prospěch. Zvažo­

vání dalšího postupu v jednání s ČSR na straně MPEA bylo narušeno komunis tickým 

převratem v únoru 1948, který překvapil americkou diplomacii a zaskočil i Hollywo­
od.1 27) V prvním popřevratovém šoku hollywoodští zástupci a vedení s tudií znepokojeně 

předpokládali , že rudé vítězství „ [ ... ] zatáhne železnou oponu přes zemi nadobro a zne­

možní další jednání." 128) Několik dní po převratu odletěl Kantůrek na plánovanou slu­

žební cestu do New Yorku prodiskutovat s Maasem patovou situaci, do které se jednání 

s Čechoslováky dos tala. Mezitím se Hollywood snažil udržet typic ky optimistický tón 

a neudělat žádný unáhlený krok či vyjádření, které by mohlo ohrozit pokračování rozho­
vorů. V březnu 1948 tak Maas tlumil pro Variety obavy prohlášením, že „český převrat 

<:! merickým filmům ne ublíží".1291 Svůj optimismus nicméně záhy zrelativizoval dodat­

ke m, že vzniklá situace „ nám nijak neprospěje, tyhle věci nikdy neprospějí". 1 30) O dva 

měsíce později , v květnu 1948, vyprovodily Variety Maase na jeho šestitýdenní cestu po 

sovětských satelitech uklidňujícím prohlášením, že „za železnou oponou nejsou věci zas 
tak zlé". i:~ I) 

Řečeno s Variety, věci nebyly „zas tak zlé" až do srpna 1949. K jis tému překvapení 
MPEA se okamžité zatažení železné opony a přerušení kontaktů nekonalo. Primárně ze 

dvou důvodů. Jednak byla ČSR vázáno smlouvou z roku 1946. ČSF, balanc ující ekono­

mické potřeby a ideologii, tak i po únoru 1948 dále dos tával svým smluvním závazkům 

a odváděl podíl ze zisku na konto MPEA. m) Proto mohl Maas v srpnu 1948 po svém ná­

vratu do USA optimisticky referovat, že „filmovému obchodu se daří obzvláště v Česko­
slovensku, Polsku a Rakousku" . i:ni Za druhé si Československo chtělo i přes změnu re­

žimu udržet jisté kontakty s USA, jejichž důležitost si i přes postupující sovětizaci 

125) Tamtéž. 
126) Tamtéž. 
127) ]. F a u r e, Americký přítel, s. 77. 
128) Kanturek in to Huddle on Czechs. Variety 169, 1948, č . 12 (25. 2.), s. 18. 
129) Czech Coup Won't Hurt U.S. Films Much, Says Maas. Variety 169, 1948, č. 13 (13. 3.), s. 9. 
130) Tamtéž. 
131) MPEA's New $500000 Dividend Cues Some Optimism For Pix Biz Abroad. Variety 170, 1948, č. 11 

(19. 5.), s. 6. ,.---
132) Despite Commie Coup ln Czecho, U.S.Film Biz Getting lts Money Out. Variety 170, 1948, č. 4 (24. 3.), 

s. 3 a 22. 
133) Uncertainty in Europe, Maas Back From Continent, Says New Restric tions Hurt US. New York Times, 

24. 8. 1948. 
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uvědomovalo. 134l „ [USA] jsou spolu se Sovětským svazem současnou světovou mocnos tí; 

proto náš zájem o informace o cílech a prostředcích j ejich vnitřní a zahraniční politiky 
má prvořadý význam," 13.sJ znělo vládní stanovisko z března 1949. I po převratu fungova­

la knihovna a čítárna americké informační služby USIS, která se stala terčem pozornos­

ti policejních složek až v únoru l 949.136l V březnu 1949 minis terstvo informací povolilo 
distribuci šesti tisíc výtisku časopisu Amerika vydávaného USIS. 137

l Vysílání rádia Svo­

bodná Evropa bylo rušeno až od srpna 1949. Ještě v srpnu 1949, před tím, než Sověti 

úspěšně otestovali atomovou bombu, komunis té se c hopili moci v Číně a studená válka 
nabrala nové obrátky, se ČSR jevila americkému pozorovateli - v tomto případě dopiso­

vateli The New York Times Leo Schutzbergovi - jako anomálie mezi sovětskými satelity, 

„kde se návštěvníku ze západu dostává mnohem přátelštějšího přijetí, než je dnes ve vý­

c hodní Evropě typické". „Není tu příliš mnoho zřejmých znaku," psal Schutzberg, „že 

prezident Klement Gottwald stojí v čele ,policejního' státu." 138l 

MPEA se pokusila obnovit j ednání čtyři měsíce po převratu. Maas dorazil do Prahy 

v červnu 1948 a přidal se ke Kantůrkovi , který se vrátil do země už v dubnu. I:Nl „Praž­

ský tým" znovu inicioval jednání bezprostředně po Maasově příletu. 1401 V polovině červ­

na Mass několikrát informoval o vývoji jednání v ČSR Mortona A. Springa z vedení 
MPEA, který následně informoval vedení MPEA. 141l Podle nového návrhu mělo Česko­
slovensko koupit od MPEA 100 filmů v rozmezí dvou a půl roku. Maas navíc navrhoval , 

že by nebylo úplně od věci nabídnout ČSF navíc k 50 poměrně drahým filmům ročně ješ­

tě 25 filmu za nižší částky, čímž by mohla s tudi a konkurovat britské a francouzské pro­

dukci.142l Maas přitom jednal primárně o smlouvě na procenta. Ja k ale zmiňuje zápis 

z porady ředitelů MPEA ze 17. června 1948, v uvažování vede ní MPEA nastal jistý zlom 

- nebylo zcela ani proti prodeji filmu za fixní poplatek. Ovšem za předpokladu , že suma 

by byla dostatečně vysoká. Fixní poplatek dokonce upřednostňovalo, pokud by smlouva 

na procenta neobsahovala i konkrétní hrací plán nasazování filmu , a nebyly by z ní tedy 

jasně patrné případné zisky. 143l O tři dny později , 20. června apeloval Maas na vedení 

MPEA, aby byl návrh ve stávající podobě přijat, neboť odmítavý postoj by podle něj mohl 

134) J. F a u r e, Americký přítel, s. 95- 100. 
135) Zpráva z 9. března 1949, Praha. AMZV, Generální sekretariál 1945-54, karton 91. Citováno in: Justi -

ne Faure, Americký přítel, s . 96. 
136) J. Fa u r e, Americký přítel, s. 96. 
137) Tamtéž. 
138) C. L. S u 1 z b e r g e r, Czechoslovakia is Viewed as Anomaly in Soviet Bloc. New York Times, 3. 8 . 

1949. 
139 ) Tamtéž. 
140) U.S. Film lndustry Encouraged By Likely Czech Deal Despite Red Influence. Variety 171, 1948, č. 4 

(30. 6.), s. 11 a 27. 
141) Minutes of Special Meet ing of the Board of Directors of the Motion Picture Export Associalion, Inc., 

New York, 21. 6. 1948. WHSA, United A11ists Corporation Records, Mol ion Picture Export Associati­
on. Minutes-Working Papers, RGII, 99AN, řada SF, karton 2, s ložka 1, s. 2. 

142) Tamtéž. 
143) Minutes of a Special Meeting of the board of Directors of Motion Pic ture Export Association, Inc. ew 

York, 17. 6. 1948, s . 3. WHSA, United Artists Corporation Records, Arthur W. Kelly File, 1946 -
1951, RGil , 99AN, řada 6 B, karton 6. 
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ohrozit další jednání. 1441 Situace byla následně projednána na zvláš tním zasedání rady 
ředitelů MPEA 21. června. Rada pro Maase odsouhlasila plnou pravomoc vyjednáva l 

s Čechoslováky, jak uzná za vhodné, s cílem zajistit co nejš irší distribuci pro hollywood­

ské filmy na procentuální bázi minimálně v pěti největších městech. Navíc se měl Maas 
pokusit ke smlouvě na procenta dojednat i prodej co největšího počtu jednotlivých filmů 
na bázi jednorázového poplatku za film, za podmínek, za jakých takové smlouvy uzavíra­

li nezávis lí američtí distributoři. Pokud by se Maasovi nepodařilo uzavřít smlouvu na 
procenta, měl alespoň dohodnout prodej filmů za jednorázovou sumu za co nejlepších 
podmínek. 1 

i..
5
l Posun ve s trategii MPEA stojí za pozornost. MPEA byla ochotná k ústup­

kům i ke ztrátě kontroly nad filmy, což by nastalo, pokud by film byl prodaný za fix ní 

částku. Vedle logických zákonů vyjednávání zde byl důležitý i politický aspekt, kdy 
bylo v plánech Stá tního departmentu důležité dostat za železnou oponu alespoň nějaké 

filmy. 1461 

S instrukcemi z vedení MPEA Maas pokračoval v jednáních a 28. června se obě strany 

ústně dohodly na předběžné smlouvě. V porovnání se smlouvou z roku 1946 byl návrh 

smlouvy pro MPEA podle očekávání nevýhodnější. Jak shodně uvádějí americké i čes­

koslovenské dokumenty, pouze 80 o/o z uvedeného počtu filmů se mělo hrá t v pěti vel­

kých městech . Výnosy se měly dělit v poměru 50:50 a část z výnosů měla být blokována 

na českém účtu pro potřeby ČSF. 147 1 I podpis takové smlouvy by pro MPEA ale zname­
nal úspěch. Vedle politických tlaků z americké strany byla ústní dohoda mezi MPEA 

a ČSR uzavřena pravděpodobně do značné míry pod vlivem vývoje situace mezi Hol­
lywoodem a Moskvou, kterou Hollywood vnímal po převratu jako klíčového hráče, jenž 

může ovli vnit vývoj jednání v ČSR. Jak psa] Kantůrek Maasovi do New Yorku ze svého 
jednání v Moskvě v srpnu 1949: 

Mám stá le na paměti naši s ituaci v ostatních monopolních zemích a snažím se 

udržel dveře otevřené pro dalš í jednání. Doporučoval bych, aby New York jednal 

přímo s Moskvou. Jsem si dobře vědom, že by naší současné situaci v ostatních ze­

mích pomoh lo, kdyby se naše filmy promítaly v Rusku.1481 

V průběhu léta 1948 se Američané a Sověti připravovali na jednání o dovozu hollywood­

ských filmů do SSSR. Sovětský svaz jevil zájem koupit několik filmů a předběžně se jeho 
zástupc i dohodli v září 1948 s prezidentem MPENMPAA Johns tonem, který kvůli tomu 

144) Minutes of Special Meeting of the Board of Directors of the Motion Picture Expo1t Association, Inc., 
New York, 21. 6. 1948. WHSA, United Artists Corporation Records, Motion Picture Export Associati­
on. Minutes-Working Papers, RGII, 99AN, řada 5F, karton 2, složka 1, s. 3. 

145) Tamtéž. 
146) Yanks Fear Russians Would Give U.S. Pix That Old Dnieper-Doodle. Variety 191, 1953, č. 11(19.8.), 

s. 3 a 18. 
147) Operations of Motion Picture Export Association in Czechoslovakia. Americký charge d'Affaires James 

K. Penfield státnímu sekretáři, Praha, 28. 12. 1948. NARA, RG59, DF1945-1949, 860F.4061 MP/12-
2848. 

148) Dopis Louise Kantůrka Irvingu A. Maasovi, Moskva, 9. 8. 1949. AMPAS, MPAA General Correspon­
dence Fi les, cívka #14 [Correspondence, 1949-1950]. 
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osobně letěl do Kremlu. 149l Zájem Sovětu jednat s Američany tak umožňoval Č F ji s tou 

volnost ve vlastním jednání a ve sledování v la tních záměrů, jež by se za jiných okolnos­

tí Moskvě ne musely líbit. O měsíc později uzavřel Johnston smlouvu s Jugoslávií. 1·)(11 

Léto a podzim 1948 se tak navzdory praž kému převratu paradoxně zdály být pro obcho­

dování MPEA za železnou oponou pn'Homem. Po úspěchu, tedy alespoň tak situaci vní­
mala MPEA, v Kremlu se ale před Johns tonem nečekaně vynořil nový úkol. Českoslo­
venští komunisté, pravděpodobně ins truováni z Moskvy, odstoupili od červnové dohody. 

Johnston, povzbuzen moskevskou misí, pokračoval do ČSR, aby se pokus il vyjed nat no­
vou smlouvu a zvrátit rozhodnutí čs . strany. V říjnu 1948 se prezident MPEA/MPAA se­

šel s minis trem Kopeckým. Jejich dlouhá schůzka z 5. října vyústila do další ústní doho­

dy, kte rá byla pro MPEA opět o poznání nevýhodnější než předchozí dohoda z června 

a kte rá se v obchodní a diplomatické komunikaci objevuje pod termínem dohoda John­

ston-Kopecký. 151 l Podle této dohody, jež měla nabýt účinnosti 1. února 1949, měla ČSR 
uvést v rozmezí 12 měsíců 25 nových filmu MPEA. Navíc k těmto 25 filmům, jež si měla 

Č R vybrat ze seznamu 100 filmu (pravděpodobně se částečně shodoval se eznamem 

100 filmu poskytnutým Moskvě), smlouva zaručovala uvedení čtyř dalších filmu jev tě 

před nabytím účinnosti smlouvy. 152
> 

Johnstonova mise po komunis tických s tátech vzbudila v Hollywoodu nadšení. Variety 

oslavovaly Johns tona jako super-obchodníka schopného prodávat filmy světovým diklá­
torum.1 5:~) Nadšení Variety je poc hopitelné. V kontextu bilance obchodu se Sověty se 

Johnstonova cesta skutečně jevila jako velký úspěch , vezme-li se v úva hu , že od konce 

války Sověti promítali načerno hollywoodské film y zabavené při osvobozování Berlína 

s výmluvou, že se jedná o válečnou kořis t. 1 5-~J Nicméně, z představy obchodu s Českoslo­
venskem se mohl Hollywood radovat je n c hvíli. Po Johnstonově odletu Kantůrek připra­

vil a předal ČSF písemnou verzi ústní dohody Johnston-Kopecký. Podle depeše ameriC'­

kého charge ďaffaires Jamese K. Penfielda obdržel Kantůrek už 20. prosince 1948 
odmítavou odpověď. 1 55, 

149) Russian May Again See Americ-an f'ilms. ew York Herald Tribune, 19. 9. 1948. Johnston . el ls Tito 20 
to 25 U .S. Movies. New York Herald Tribune, 5. I O. J 948. 

150) Johnston Sells Tito 20 to 25 U.S. Movies. Y llerald Tribune, 5. 10. 1948. 
151) Operations of Mot ion Pic ture Expor1 Assoeiation in Czechoslovakia. Amerieký C"harge d'affairt-s Janw;. 

K. Penfie ld stá tnímu sekretáři, Praha, 28. 12. 1948. ARA, RG59, DF1945-1949, 860f'.406J MP/J2-
2848. 

152) MPEA Concludes Fi lm Pacl With Czcchoslovakia, MPEA Press Release, 24. 11. 1948. AMPAS, AM­
PTP Records, Mot ion Pic ture Export Association, Press Releases, ca 194 7- L 962. Czcehs Clwek Off 
St i ff 50% Dis trib Fee For Handling MPEA Pix in ew Deal. Variety 172, 1948, {-. U ( J. J 2.), s . I :3. 
Maas Sees U.S. Pix Showing Behind Iron Curtain, But f'ull Exploitation ls Out. Variety J 72, 1948. <-. 
17 (29. 12.), s. ll . 

153) f'rorn ta lin to Tito Johnston Sells Pix. Variety 172, 1948, č. 6 (13. 10.), s. 3. Na C"estě z Jugoslávie s1• 

Johnston zastavil ve Španělsku, kde se setkal s generalissimem Franciscem FranC'em. 
154) MPEA "Puzzled" a t Soviet Showing of 4 U.S. Films. Variety 182, 1951. č. 5 (11. 4. ), "· :~a 22. So, iet 

Continues to Pi rate Old U .. Pix. Variety L86, I %2, č. ] l (21. 5.), s. 3. Sa) So\ iet La,, Bars UatPs for 
War-Booty F'ilms. Variety 202, 1956, č. 2 (14. 3.), s. 4. Srov. Eric Johnslon MPEA to Operation;. 
Coordinating lfoard, Washington, 9. 10. 1953. AMPAS, MPAA General Corresponderwe Filt-„, eÍ\ ka 
#17 [Correspondence, 1953-1954). 

155) Operations of Motion Picture Export AssoC'iation in Czeehoslovakia. Americký eharge ďaffaire" James 
K. Penfie ld státnímu sekretáři , Praha, 28. 12. 1948. ARA, RG59, Df'l 945-1949, 860F'.4061 M P/ l 2-2~H8. 
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Dovolujeme s i Vám oznámit, že schůze ředitelů odmítla dát souhlas se smlouvou 

na nákup 25 filmu. V případě, že Československému státnímu filmu poskytnete 

seznam filmu, které máte připravené k distribuci do Československa, ČSF je 

ochotný požádat o projekční kopie a posléze, na základě uvážení aprobační komi­

se, je ochotný vyjednávat možný nákup filmu případ od případu, za jednorázovou 

částku. 1561 

Podle Penfielda podobný návrh slyšel už i Johnston během říjnového jednání s Kopec­

kým, ale prezident MPEA/MP AA tehdy nabídku údajně rezolutně odmítl a vyjednal ji­

nou smlouvu. Motivace za Johnstonovým postojem byly pravděpodobně poměrně kom­

plexní a zahrnovaly i j eho osobní „diplomatické" ambice. Je pravděpodobné, že prezident 

MPEA, skalní zastánce jednotné fronty MPEA za železnou oponou, byl přesvědčen, že 

asociace může vyjednat výhodnější smlouvu na procenta, a to i přes to, že rada ředitelů 

MPEA prodej jednotlivých filmů nezavrhla. Nicméně, roli zřejmě hrála i snaha udržet 

Československo ve hře pro obranné s trategie na domácím trhu. MPEA sice stále doufa­

la v zachování obchodních kontaktů a v uzavření smluv, ale případné odmítavé stanovis­

ko komunistických vlád a vytlačování hollywoodských filmů z komunisty ovládaných 

trhů bylo také možné obratné využít v pokusech amerického filmového průmyslu umlčet 

své kritiky v Kongresu i jinde a zastavit obviňování z neamerické činnosti. Po zahájení 

vyšetřování komunis tic ké infiltrace v Hollywoodu na podzim 1947 se totiž politická di­

menze operací za železnou oponou komplikuje o domácí rovinu. Situace na americkém 

trhu začala zasahovat do zahraničních aktivit Hollywoodu jinak a nad rámec poklesu ná­

vštěvnosti v kinech a následného nárůstu významu zámořských trhů. Z operací v ČSR 
i jinde bylo možné vytěžit jistý obranný politický kapitál. Podobně jako zavedením čer­

né listiny nebo produkcí cyklu antikomunistických filmů , jež se vynořil mezi léty 1947-

1949157) se jimi dalo kontroval obvinění z prokomunistické orientace Hollywoodu. Pro 

Johnstona a další z vedení MPAA byly problémy hollywoodských filmů v sovětských sa­

telitech důkazem, že Hollywood není komuni stický, protože komunisté ho nenávidí jako 

kapitalistickou propagandu. „Je lo paradox číslo jedna této generace," prohlašoval John­

s ton. „Zatímco je filmový průmysl doma rentgenován kvůli obvinění z komunismu, Rus­

ko a některé jeho satelity zakazují naše filmy coby nástroje kapitalis tické propagandy," 

vášnivě líč il situaci prezident MPAA. 1
•
581 

Výše zmíněné zamítavé vyjádření čs. s trany je obzvlášť důležité, protože odhaluje, jaký 

obchodní model byl konečným ideálním cílem ČSF ve vztahu k Hollywoodu. Čs. komu­

nisté se chtěli zbavit „americké distribuční nesvobody", což ale zároveň neznamenalo, 

že odmítali hollywoodské filmy zcela. Jejic h cílem byla změna obchodního modu mezi 

americkou kinematografií a ČSR. Ekonomic ky nevýhodné odvádění procent z tržeb měla 
v komunistickém plánu vystřídat ad hoc koupě jednotlivýc h filmu za pevně s tanovenou 

156) 
157) 

158) 

Tamtéž. 
Do cyklu ant ikomunistických film Ct spadají mj.: Tm: Rrn ME ACE, Tin~ CoNSPIRATOR, ŽELEZN.Á OPONA, 
GL'll:rr or TREASON nebo RUDÝ DUNAJ. Athan C. T h e o h a r i s - John Stuai1 C o x, The Boss:}. Edgar 
Hoover and the Greal American lnquisition. New York: Bantam Books 1990. s. 278. 
Johnston Asserts Rcds Are Seditious. New York Times, 28.3.1947, s. 15. 
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jednorázovou cenu (fix), což bylo možná s pojováno s představou rozbi tí jednotné fronty 

s tudií. Takový model by aktuá l ně vyřešil e konomic kou stránku věci tím, že by zajist il 

pří un urč itého omezeného množství hollywood kých filmu slibuj ících slušnou návštěv­

nost i kontrolu nad výběrem film u a navíc by byl pomyslnou nohou ve dveřích pro mož­

ná lrnd01wí jP.dná ní. V iclP.álním přípaclě hy se podaři lo rozbít jednotnou frontu M PEA 

a s jed notl ivým i stud ii by se vyjednávalo náze. Na d ruhé straně by umožni l vyhnout se 

ideologicky kontroverzním rozhodnutím obchodovat s kapi ta lis tickou c izinou na formá l­

ně smluvní bázi, proti které se jasně s tavě la Moskva. 

Supe r-sale sman a moskevská doporučení 

Na začátku roku 1949 se tak i přes snahu Č R neodříznout se zcela od obchodních kon­

ta ktu USA, ocitla MPEA v Českos lovensku v téměř patové situaci. Asociace neúspěš­
ně vyjednávala s čs . filmovým monopole m více jak rok, během něhož komun is té yste­

matic ky odmítali návrhy MPEA a kladl i si nové podmínky. Situace se nezhoršovala 

pouze v ČSR, a le Hollywood narážel na ros toucí problémy v celém východním b loku. 

Maďarsko v květnu 1948 odmítlo udělit li cenc i na dovoz hollywoodských film u a sním­

ky, které už byly do země dovezeny, se v pods tatě nedostávaly do ki n. R umunsko přesta­

lo uvádět hollywoodské filmy už po vyšetřování senátní komise pro neameric kou činnost 

z podzimu 194 7. 159
l Množily se i ideologicky motivované útoky v tisku na zástupce 

MPEA. Předzvěstí věcí příštích byl například ostrý s lovní útok prezidenta Maďarského 

ná rodního fil mového úřadu Georgie Angya la v srpnu 1948 na Maase, který nás lPdov;.i l 

po neúspěšných jednáních mezi MPEA a maďarským filme m. Angyal Maase obvini l z to­

ho, že se s naží v Maďarsku vytvořit „americký fil mový monopol" .1601 Maďarsko a MPEA 

se na smlouvě nedohodly, p rotože Maďar ko, stej ně jako ČSR, navrhovalo kupovat jed­

notlivé fi lmy za stanovenou s umu nikoli v na procenta z projekcí. V lednu 1949 při '(el 

útok z Moskvy. Týdeník Sovetskoje lskusstvo označi l Johnstona, který se nedávno setkal 

s ministre m zahranič í V. M. Molotovem a pyšni l se svými dobrými vztahy s J. V. tal i­

ne m, 161
) za agenta imperialis mu, přirovna l ho k J. Goebbelsovi a obvi n il ze zodpověd­

no ti za produkci antisovětských fi lmu ja ko napřík lad ŽELEZ.'li\ OPO'lA (1948). Přida l 
i „zaplavování evropských zemí americ kými filmy ve snaze kompenzovat ztrá ty na domá­

cím trhu" a v ne poslední řadě vypuzení Charlese Chaplina z Hollywoodu a instit uc iona­

lizace „černé l is tiny", na níž se ocitli tvurc i podezře l í ze sympatizování s komunis tic kou 

ideologií nebo ze členstv í v komun is tické straně či jiné nežádoucí organi zac i.1621 ČSF 
v souladu s novými ideologickými krité rii ta ké při stoupi l k vyřazování č i l i skartac i fl lmti 

I 59) MPEA 's 1 ew SS00,000 Dividend Cu<·s, omc Optimism For Pix Biz Abroad. Variet} 170, 19 i8, (". 11 
(19. 5.), &. 6. 

160) Pix& Politics Entwined in Europc. Scz Maa;,; Oni) 3 Bright pots Left. \'ariet.1 171. 19l8, č· . 12 
(25. 8.), ~- 15. 

16 1) e\' Yor~ Close-Up. New York Herald Tribune. 19:JJ. 
162) Mich. M ak I jar s k i j , Čelověk s licom moddi. Sovetskoje lskusslw 20, 1919, i'-. 3 (8. I.). s . I. Srm. 

Yank W in, Lose ln 'Curtain' Arcas. Variety l n, 194-9, i'.·. 5 (12. I.). s. 3 a 9. 
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vyda ných do podzimu 1948. V praxi lo znamenalo, že všechny filmy, i ly už jednou 

schvá lené dovozní komis í, musely znovu projít cenzurou , která se řídila novými po(mo­

rovými krité ri i.1
6.

31 Na konci roku 1949 bylo ze 118 a me ric kýc h Uak MPEA, tak doveze­

ných nezávislými dis tributory) filmu skartováno 95, ze 115 britských 85 a ze 194 sovět­
ských čtyři film y. To podle dokumentu z a rc hivu ČSF vedlo k jednání o likvidaci 
smlouvy s MPEA z roku 1946, o němž bude řeč později. 1641 

MPEA s i u vědomovala zhoršující se s ituaci i zmenšující se šance na uzavření s mluv vel­

mi pa lč i vě, a dožadovala se proto větš í diploma tické asistence. Maas a Kantůrek zaháji­

l i dalš í pokus o uzavření smlouvy a oslovili koncem února 1949 amerického velvyslan­

ce Josepha E. Jacobse s žádostí o diplomatic kou pomoc . 1651 Ambasáda souhlasila, že 

sehraje roli prostředníka a setká se s minis tre m Kopeckým a zástupc i ČSF Oldřichem 
Macháčkem a Františkem Piláte m. 1661 Zároveň Maas ČSR předložil nový návrh smlouvy, 

jímž byla upravená dohoda Johnston-Kopecký. Podle souhrnného dokumentu zaslaného 

Evženu Loeblovi, náměstkov i mini tra zahraničního obchodu 6. dubna 1949, který se 

dosta l do rukou americké ambasády, Maa navrhoval, že při nákupu 25 firnu bude zi k 

MPEA odváděný v dolarech pouze do určité čá tky. Pe níze nad tuto částku měl y být blo­

kovány v mís tní měně a 25 o/o z té to částky mělo být použito na nákup filmu nebo filmo­

vých s lužeb. Zbytek sumy měl být kompe nzován ná kupe m zboží odsouhlasené ho Minis ­

te rstvem zahraničního obc hodu. 1671 

' ituace oh ledně nové smlouvy se v jarních měsících 1949 odvíjela překotně, stejně jako 

se překotně odvíjely politické událos ti. Maasuv nt'ívrh prodiskutovali 12. března mini str 

zahrani čního obchodu Antonín Gregor, min is tra financí V,ladimír Dolanský, ministr Ko­

pecký a přednosta národohospodářského výboru odboru Kanceláře presidenta republiky 

Ludvík Frejka. ČSF zastupoval ústřední ředite l Macháček a přítomen byl také Alexan­

der Klement. Komise odsouhlasila, že návrh je z ekonomic ké ho hlediska přijatelný. Po­

kud by bylo dovezeno 25 filmu , Č R počítala, že by zaplatila 19 milionu korun, z toho 

50 % v dola rech, 25 o/o by bylo blokováno na ná kup čs . filml'1 do Ameriky, zbyte k by byl 

blokovaný na nákup dalš ího čs. zboží Američany: „[ ... ] platby v dolarech se uskuteční 

v roce 1949 pouze částečně a dalš í zi ky budou vytvořeny a placeny v průběhu trvání 

monopolu (4 roky) ." 1681 Zároveň budou us pokojeny všechny formální nároky MPEA. 

16:~) Rozbor některých př"edpoklad~ d istribuční polit iky. Zpráva ústředního ředitele distribuce J aroslava 

Málka, Praha 17. 3 . 1950, NFA, f. ČSF (nezprac·ováno), ka rt. Distribuční politika 1950, s . 7. J. H a -
ve I k a, Československéfilmové hospodářství 1945-1950, s. 2 14 . 

l 61i ) Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. NA, A ÚV KSČ, f. 19/7, 

a. j. 666. Srov. Záznam 13 .X..1 956. Doplněk k Záznamu O jednáních, která by la př'edběžně vedena 

za ú{·elcrn dovozu americkýC"h filmů do Československa v r. 1956. NFA, f. Č F (nezpraco,áno), s lož­

ka 6. 
165) Motion Picturc Expor1 AssoC" iat ion Oifficu lties wi th Czechoslornk Film Monopoly. Americ ký vel~)­

s lanec· J . E. Jacohs s tátnímu sekretáři, Praha, 8. k J 9 i9. ARA, RG59. DFl 945-1919, 860F.406 l 
MP/4-8 i9. ,..-

166) Tamtéž. 

167) Erwlosure no.I to Despatch ... entitled "Motion PiC"lurť Export Association Oifficulties with Czechos lo­
vak Film Monopol>". Praha, 6. 4. 1949. ARA, RG59, DFl945-1949, 860F.4061 MP/4-849. 

168) Tamtéž. 
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Takže „jedině politický as pekt tohoto problému zůstává otevřený" . 169 1 Přestože komuni -

tum Maast'1v ná vrh principielně vyhovoval , neměli v úmyslu ho podepsat. Cíle m I>} lo 

přimět MPEA k dalš ím ústupkům. Požadovali nížit počet filmu z 25 na 19 a max imá lní 

odvod v dolarech měl být 125 tis íc, pokud e do á hne ta kové tržby. Peníze nad tuto čá ·t­

ku měly být použity na ná kup zboží v souladu politikou Ministers tva zah raničního ob­
chodu. 1701 Nová smlouva měla platit od l. července 1949 po dobu jednoho roku. Maas 

s posvěcením rady ředitelů MPEA s nabídkou souhla il (15 filmu plus 4 jako ná hrada za 

s nímky odmítnuté cenzurou). 1711 Konečné rozhodnutí ohledně s mlouvy leželo na minis t­

ru Kopeckém. 

Není překvapující, že sejít se s ním nebylo s nadné . Američtí diplomaté se marně pokou­

šeli sjednat scht'1zku více jak měsíc, od 28. února, kdy je zás tupc i MPEA kontaktovali 

s žádos tí o pomoc, do 5. dubna, kdy se Maas s Kantůrkem vrátili ze s lužební cesty do 

Bělehradu, Budapešti a Varšavy. V mezidobí e americ ký velvyslanec pokus il získat vět­
š í pozornos t ministra informac í zdůrazňováním e konomických faktoru a možných du-

ledku pro ČSR. Kontaktoval proto ekonomickou sekci Ministerstva zahraničních věcí, 
kde jednal s RudoUem Bystřickým a naznačil , že zjevná neochota ČSR podep a l formá l­

ní s mlouvu s MPEA se jistě nesetkává s přízni vou odezvou v ame rických obc hodn ích 

i diplomatic kých kruzíc h a poš kodí ex istující obchodní vztahy mezi ČSR a USA ve všech 

oblas tech. „ Ne uznání dohody mezi John tone m a Kopeckým," zdůraznil ve lvyslanec, 

„ musí vyús tit v tlak ze s trany Exportní Asociace na urovnání jejíc h ná rokt'1 (v současné 

době dosahujících 800 000 $)" .1721 íJ ednalo se o pe níze, které podle MPEA Č R asoci­

ac i dluži la po zvýšení vstupného v červenc i 1947.) Bystřický velvys lance ujis til , že chá­

pe !ožilos t s ituace z š irší e konomic ké pe rs pe kti vy a že udělá všechno proto, aby e de­

legace setkala s ministre m Kopeckým, kte rý ji stě ne byl o žádosti ame ric ké amba ády 

o schůzku informován. Jinak s i s ituac i nedovedl vysvětlit. Minis tr Kopecký se velvy-

lancem sešel 8. dubna 1949, s Maasem a Kantůrkem o deset dní později. 11:1 1 

chuzka ambasadora s Kopeckým, s tejně jako posuzování a odmítá ní návrhu ·mluv, ·e 

do značné míry odehrávalo pod doh lede m Moskvy. Není vyloučeno, že Kopecký zvažova l 

nákup hollywoodských filmu možná i na procenta, ale zároveň dbal na názor Sovětu. Ten 

o latně hrál významnou roli už i během jednání s Johnstonem na podzim 1948. Po úno­

ru 1948 Kopecký ve lmi pečlivě monitoroval postoje Kremlu, který měl podrobný pře­

hled o s ituac i na československém filmovém trhu. Když Johnston během jedná ní s Ko­

peckým proh lásil , že „byla uzavřena dohoda o koupi americ kých filmu se S R",1; 11 

169) Tamtéž. 

170) Enclosure no.I lo Despatch ... e ntitled " Motion Pic·ture Export Association Difficu lt irs 1~ ith Czec-hoslo­

va k Film Monopoly". Pra ha, 6. 1. 1949. NARA, RG59, DF194 5-1949, 860F.406 l MP/i-819. 

17 1) Minutes of a n Adjourned Meeting of thc Board of Direetors of lhe Mot ion Pieture Export i\s~o<· iation . 

ln<"., ew York , 22. 3. 1949. \t' HSA, Un ited Arlis ts Corpora tion Re<"ords, Motion Pil'lu re Export A:-.:-.o­
e ia tion. Minutes- \t"orking Pa pers, RC li , 99A , řada SF, ka rton 2, s ložka I. 

172) Motion Pidure Expo11 Assoc iation Di ffi<"ulti C's "ith Czechos lo1a k Fi lm Monopol). Anwrick) \C'h} :-.la ­
nee J . E. Jacobs s tát n ímu sekretáři , Praha, 8. 1. 19 19. ARA, RGS9. DF1945-19 19 , 860F. W6 1 1P 1-
849. 

l n) Tamtéž. 

174 ) Tamtéž. 
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používaje svou moske vskou misi jako určitý ná tlakový nástroj , minis tr nařídil zástupcům 

ČSF Františ ku Pilá tovi a Alexandru Klementovi, kteří se zúčastnili v Moskvě jednání 

o obc hodní smlouvě mezi ČSR a SSSR, aby zjis tili , jaký má na věc názor Kreml. „Asis­

tent ministra pro kinema tografii ná m sdělil, že SSSR nemá zájem uzavřít smlouvu a ne­

doporučuje nám, abychom uzavřeli smlouvu s MPEA,"175
l zněla j ejic h zpráva zpá tky Ko­

peckému. Johns ton ta k sice kalkuloval při schůzce s Kopeck ým se svojí úspěšnou 

moskevskou misí, a le Mosk va nakonec byla na j ednáníc h přítomna jinak, než si šéf 

MPEA předs tavoval. 

V d uchu diplomatické kore ktnosti , ale nulového pokroku, se ode hrá la schůzka Kopec­

kého s velvyslancem, kte rá měla předpřipravit půdu pro Maase. Během schůzky, jej íž 

hlavní ná p lní byla patová situace jednán í s MPEA, minis tr vinil z průtahů ekonomickou 

s ituac i a čekání na souhlas minis tra fina nc í. Vel vysla nec popsal ministrův postoj násle­

dovně : 

Ministr vyjádřil touhu neudělat nic, co by vedlo ke zhoršení Československo-ame­

rických ekonomických vztahů . Vyjádřil důvěru , že smlouva bude podepsána, jak­

mile ji odsouhlasí Ministerstvo zahraničního obchodu, Národní banka a Minis ter­

stvo financí [ ... ] Minis tr opakovaně zdůraznil svoji spokojenost s dohodou s panem 

Johnslonem, jež zaručovala dodání velkého výběru filmů a nejpřízn i vější možné 

podmínky zohledňující problémy Československa s tvrdou měnou . 176l 

Kopecký, k te rý stejně ja ko v prvních poválečných jednán ích prokazoval velký sklon 

ke změně názoru a k nedodržování d ohod , podle svědectví velvyslance poměrně agre­

s ivně prosazoval vizi Minis ters tva informací nakupova t filmy ad hoc a zdůraznil, že ne­

závislí distributoři j sou k ta kovým obchodům ochotní. Minis tr schůzku uzavřel ujiště­

n ím, že v podstatě souhlasí s dohodou , kte rou uzavřel s Johns tone m, že jeho lidé jsou 

ochotni dále jedna t s Maasem koncem dubna a že on sám je ochotný se setka t s Maasem , 

kdykoliv se to zástupci MPEA hodí. Velvyslanec Jacobs si nicméně nedělal přílišné 

naděje: 

Domnívám se, že hlavní překážkou v této s ituaci je hlas SSSR. Je pravda, že čes­

koslovenský filmový monopol má sklon k tomu získat co nejvíce za co nejméně. Je 

také možné, že Češi by rádi ustoupili, nebýt politické zábrany. Záležitost odhaluje 

tichý souboj v Českos lovensku mezi těmi , kteří si uvědomuj í, že život bez USA 

bude ekonomicky velmi obtížný, a těmi, kteří se domnívají, že Československo se 

může obej ít bez ekonomických vztahu s Amerikou. 177l 

l 7S) Tamtéž. Srov. Russ Still Tarry Over Fi lm Dea! With Yanks: Maas. Variety 179, 1950, č. 6 (19. 7.-r,;. 3 
a 18. 

176) Mot ion Pic·ture Export Association Oifficulties with Czechoslovak Film Monopoly. Americký velvyslanec 
J. E. Jacobs státnímu sekretáři , Praha, 8. 4 . 1949. NARA, RG59, OF1945-1949, 860F.406 1 MP/4-849. 

177) Tamtéž. 
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Velvyslancův odhad byl správný. Najaře 1949 si minis tr Kopecký vyžádal zprávu o tom, 

jak si MPEA stojí v ostatních zemích východního bloku. Poté co byl informován, že Maas 

byl neúspěšný v Maďarsku, Polsku, Bulharsku a Rumunsku a že jediný stát, s nímž 

MPEA má uzavřenou smlouvu, je Jugoslávie, rozhodl, že není politicky prozíravé ocit­

nout se jako jediná lidově-demokratická země ve společnost i politického odpadlíka. 1781 

Na podzim Kino obvinilo v článku „Tito otevřel dveře Američanům" Jugoslávii z kola­

borace s imperialisty: 

K bezpočtu důkazů, které podala Titova klika po svém otevfoném přechodu do tá­

bora ovládaného dolarovým imperialismem, přibývají vzápětí také důkazy z oblas­

ti kinematografie. Podle zprávy Motion Picture Herald zmizely z jugoslávských 

pláten sovětské fi lmy a byly nahrazeny filmy americkými, anglickými a francouz­

skými. Podle smlouvy, kterou si Tito pospíšil uzavřít s agentem hollywoodských 

magnátů Johnstonem, koupila Jugoslávie 25 filmů společnosti MPEA. [.„] Situace 

je jasná: jugoslávská kinematografie, podobně jako kinematografie ostatních zmar­

shallisovaných zemí, pluje plnými plachtami vstříc svému zotročení imperialistic­

kými zájmy Hollywoodu. 179
1 

Filmová s mlouva s Hollywoodem se tak oficiálně posunula do politické roviny studené 

války. Americký vel vyslanec tak v dubnu 1949 referoval na Státní department, „že sate­

lity Kominformy neuzavřou žádný nový formální kontrakt na dovoz amerických filmu bez 

předchozího souhlasu Moskvy". Důvodem podle něho bylo to, že „americké filmy, do­

konce i ty čistě zábavné, mohou působit ideologicky" . 1801 

V polovině dubna 1949 nicméně svitla americkému filmovému průmyslu jedna nová na­

děje v souvislosti s aktuálně probíhajícími jednáními mezi USA a ČSR ve Washingtonu 

o urovnání nároku amerických subjektu, jejichž majetek byl po válce zkonfiskován. Prá­

vě neurovnané finanční záležitosti mezi zeměmi, z nic hž by mohla ČSR ekonomicky pro­

fitovat, pravděpodobně hrály důležitou roli v ochotě čs . komunistu jednat s americkým 

filmovým průmyslem, v jejich taktizování i v udržování kontaktů. Spojené státy zname­

naly pro ČSR tak významného obchodního partnera a zdroj nedostatkových deviz, že 

českoslovenští komunisté byli ještě ochotni, a měli prostor, ke kompromisům . Jak doka­

zuje Fauerová, byli připraveni zaplatit 25 milionů USD za znárodněný majetek, přičemž 

na oplátku by ČSR získala půjčku 105 milionů USD. 181 J Jednání ve Washingtonu tak 

ovlivnila schůzku Kopeckého s Maasem 19. dubna. Kopecký na schůzce se zástupci 

MPEA souhlasil s upraveným návrhem 15 + 4 filmy, ale zároveň uzavření jakékoliv 

smlouvy podmínil příznivým výsledkem jednání o urovnání nároků amerických subjek­

tu. Navrhl, aby byla filmová s mlouva zařazena do širšího rámce obecné obchodní smlou­

vy mezi USA a ČSR. Kopecký zdůraznil, že ve věc i filmové smlouvy není možné postou-

178) Enclosure no.I lo Despatch ... entitled " Motion Picture Export Association Difficulties with Czechoslo-
vak Film Monopoly". Praha, 6. 4. 1949. NARA, RG59, DF1945- l949, 860F.4061 MP/4-849. 

179) Tito otevřel dveře Američanům. Kino 4, 1949, č. 23 (10. 11.), s. 346. 
180) Tamtéž. 
181) J. Fa u r e, Americký přítel, s. 97. 
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pil dá l, dokud minis ters tvo neobdrží od de legace ve Washingtonu zprávu, že dohoda 

byla podepsána a ujistil Maase, že příznivý výsledek jedná ní ve Washingtonu automatic­

ky zaručí podpis filmové smlouvy. 1821 Kopecký, stej ně j ako zástupci čs. filmu , evidentně 

vníma l americký filmový průmysl jako pevně napoje ný na Státní departme nt a další po-
1 it ic-k~ knihy ve Washingtonu , a tedy schopný vyvinout ve vlastním zájmu tlak. tej ně 

j ako čs. strana viděla v j ednáníc h ve Washingtonu dalš í platformu pro jednání o filmové 

smlouvě, i americká strana viděla urči té výhody, kte ré by z jednání mohla vytěžit. 18:ii Ve­

doucí čs. delegace Evžen Loe bl dostal od vé vlády pokyn být připravený vést dalš í jed­

nání o filmové smlouvě. Americ ký velvyslanec v Praze navrhl zástupcům MPEA, aby 

kontaktoval i čs . delegaci a pokus ili se posunout jednání dál. 184
) MPEA také doufala, že 

by do jedn1:í.ní o vyrovnání mohla zahrnout již zmíněnou částku 800 000 USD, kterou jí 

dlužil Č F. 18
"

1 

U A a Če kos lovensko se ve Washingtonu na vyrovnání nedohodly a o tom, zda ajak by 

pozitivní výsledek ovlivnil filmovou smlouvu mezi MPEA a ČSR, je možné už pouze spe­

kuloval. Pravděpodobně částečně ze setr-vačnosti kombinované s politickými zájmy než 

z jiného důvodu, doufala MPEA i po březnových a dubnových událos tech v jistou prů­

chodno t smlouvy v nějaké omezené podobě. Ostatně jednání o vyrovnání ve Washing­

tonu přece ukázala, že ČSR na jis té argumenty ještě s lyší. Ještě v srpnu 1949 MPEA 

upína la svoje naděje ke Kantůrkově jed ná ní v Moskvě . V návaznosti na ústní dohodu vy­

jednanou Johnstone m v létě 1948 Kantůrek právě předváděl v Kremlu sovětskému ve­

de ní 25 filmů, z nichž si měli Sověti vybral, které koupí. 186
l Od pozitivního výsledku 

v Moskvě s i asociace, která s i byla vědoma vlivu Moskvy na satelity v otázce s polupráce 

s Američany, slibovala jis tý zvrat na čs. scéně. 1871 Kantt'.lrek dokonce navrhoval s trategic­

ky využít jednání v Moskvě i te hdy, pokud se M PEA s Kre mle m na žádné filmové mlou­

vě nedohodne: 

182) Americk) \elv)slanee J. E. Jacobs s tá tnímu sekretář·i, Praha, 21. 4. 1949. ARA, RG59, OF1945-

19 i9, 860F.4061 MP/4-2049. 

18:~) Tamtéž. 

I8 i ) Ta mtéž. 

18.5) Czechoslovakia, Me mora ndum z 2. 6. l 949. Herbert J. Erlanger, tajemník MPEA viceprezide ntovi 

a ředite li mezinárodního oddělení MPEA Johnu C. McCarthymu, New York, 2. 6. 1949. NARA, RG59, 
DFl94.5- l 949, 860F.4061, MP/6-949 CS/A. 

186) Dopis Louise Kantůrka Irvingu A. Maasovi, Moskva, 9. 8. 1949. AMPAS, MPAA Gene ral Correspon­

dence Files, cívka #14 [Conesponde nc·e, 1949-1950]. Srov. Zpráva Ir-vinga A. Maase vedení MPEA. 

Př-edmčt: Rusko, New York, 19. 8. 1949. AMPAS, MPAA General Correspondence Files, cívka #14 
I Correspondence, 1949-1950]. V srpnu 1949 dopravil Kantl'1re k do Moskvy k projekcím 25 hollywood­

ských film l'1, z nichž s i měli Sovět i vybrat, kte ré koupí. Sověti s i vybrali tři filmy - MADAME C1.,1rn:, DoB­

RODHL).ST\ i M.\RK\ TWAINA a W1'ffERTIME. Za každý z nich Moskva údajně nabíd la částku 30 000 U O. 
Zatínwo Kanturek vyjednával se ověty, v Moskvě se hrál film H RDl'lA DNE (MGM), k němuž ověti ne­

měli práva. Kanlurek opustil Moskvu přes\ěcltený, že Sověti mají upřímný zájem o koupi hollywood­

skýeh filmu. Za předpokladu, že tyto fi lmy příznivě nezobrazuj í soufosný život v U A, Lak z jejich s tra-
n) není žádných politických ná mite k. ,,,.--

187) Tamtéž. Dopis Louise Kantůrka Irvingu A. Maasovi, Moskva, 9. 8. 1949. AMPAS, MPAA General Co­
rrespondence Fil es, cívka # 14 [Correspondenee, 1949-1950]. S rov. Zpráva Irvinga A. Maase vedení 

MPEA. Př<>dmět : Rusko, ew York, 19. 8. 1949. AMPA , MPAA General Correspondence Files, cív­
ka# 11. [Corresponde nce, 19cl.9-1950]. 
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Pokud bych mohl v ostatních zemích říci, že vážně jednáme se sovětským Ruskem 

a že posíláme filmy do Moskvy na výběr, myslím, že by nám už pouhý fakt, Ž<' si 

Rusové už vybrali nějaké filmy, pomohl při jednáních v Praze a Budapešt i. Tedy, 

pokud se bude zdá t, že žádná dohoda mezi New Yorkem a Mos kvou není možná, 

doporučoval bych celou záležitost prodlužovat. jak je to jen možné. Hllli 

Kantůrkova strategie nicméně už nevyšla. V srpnu 1949 se dramaticky zhorši la geopoli­

tic ká situace. Studená válka vstoupila do nové fáze a na podzim 1949 pak Moskva defi ­

nitivně vnutila Československu sovětský model. 1891 Politický aspekt problému , který, jak 

pozname nala ústřední ekonomická komise, zůstával jediný otevřený, se tak s definitivní 

platností uzavřel. V nas talé s ituaci sta ndardní filmová smlouva mezi MPEA a ČSF' o do­

vozu hollywoodských filmu už nepři cházela v úvahu. V říjnu 1949 nabyla platnosti li k­

vidační ujednání smlouvy z roku 1946. Ačkoliv se Hollywood s nažil vycházel vstříC' 

a u tupovat čs. komunis tt'.lm, byla po třech le tech vyjednávání a systémové diskriminace 

MPEA na úrovni distribuce jed inou dohodou, jíž MPEA a ČSR dosáhly, tzv. lik vidační 
dohoda, jež oficiálně likvidovala první a jedinou poválečnou smlouvu , jak v ní bylo za­

ne eno.1901 ČSR a MPEA ji pode psaly 28. 10. 1949 „ [ ... ] ve velmi srdečné a tmosfé­

ře" . 1911 ČSF zastupovali generální ředitel O ldřich Macháček, ústřední ředite l pro distri ­

buci Ja ros lav Mále k a Jan Kle me nt. MPEA re prezentoval už standardní tým 

Maas-Kantůrek. Likv idační dohodu za Č F pode psal Má lek a v lednu 1950 ji odsou hl a­

s il o minis ters tvo i1úormací. Podle údajů ČSF dohoda prodlužovala o jeden rok di stribuč­
ní práva pro „staré" hollywoodské filmy dovezené v rámc i smlouvy z roku 1946 a měl a 

vypršel 31. ledna 1952. 1921 Navíc měla zaručova l rli strih11 ř.ní práva pro Šc->st nový«h hol ­

lywoodských filmt'.l , které měly být uvede ny do čs . distribuce během následujících dvou 

le t. Zároveň zajišťovala MPEA minimální zisk 8 milionu Kčs (staré měny), po srážkác h 

a blokacíc h 160 000 USD výměnou za pří lib, že MPEA poskytne jakékoliv filmy, o něž 

Č R projeví zájem. 1931 Nebude-li 8 miliont'.l odvedeno, měla ČSF složit na účet MPEA 

v Praze rozdíl mezi obehranou částkou a 8 miliony. 1911 Přičemž „výtěžku by bylo docíl e­

no jednak obehráváním starých filml'1, jednak obehráváním šesti nových filmt'.l (dosud 

188) Tamtéž. 
l89) J. F a u r e, Americký přítel, s. 98. 
190) Tis ková zpráva, ew York, 7. 11. 1949. AMPAS, AMPTP Records, Motion Picture Expor1 Association 

Ípress re leases, ca. 1947-62]. Srov. Pro schůz i Kulturní rady. Zpráva o průběhu a výs ledckh distribu­
ce za rok 1949, Praha, 28. 4. 1950. A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 666, s. 25, I. 2:~. 

19 1) Tisková zpráva, New York, 7. 11. 1949. AM PAS, AM PTP Records, Mot ion Picture Export Assoc·ialion 

[press releases, ca. 194 7-62] . Srovnej Záznam 13.X.1956. Doplněk k Záznamu O jťdnáníc-h, která 
byla předběžně vedena za úč-elem dovozu amerických fi lmů do Československa' r. 19.56. NFA. f. ČSF 
(nezpraeováno), složka 6 . 

192) Pro schůzi Kulturní rady. Zpráva o průběhu a ') sledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 'J.. 19.)0. 
A, A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 666, I. 2:3. Dále ll 'wood Pix \ ' i11ual Blackou! Behind Iron Curtain; Toť­

holrl on Tilo. VarÍl"l)' 178. 19SO. i'·. S (12. 4. ), s. I. 
193) Difficulties of Mot ion Pictu re Expor1 Association in Prague, Praha, 18. 9. 1952. ARA. RG59, DFI 950-

1954, 8 11.452/10-1652. 
194) Záznam 13.X.1956. Doplněk k Záznamu O jednáních, která b} la předběžně 1 edena za úč'-elern dO\ ow 

amerických filmů do Českosl ovenska \ r. 1956. FA, f. ČSF (nezpracO\ áno), složka 6. 
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J me vybrali tři filmy),"195
, vysvětlil Málek. Zis k z exploatace těchto filmu měl být děle­

ný rovným dílem mez i MPEA a ČSF. Holl ywood briskně sestavil seznam 11 filmů , mezi 

nimiž byl napřík lad ČARODĚJ ZE ZEMĚ OZ, z nic hž s i měl ČSF vybrat. 196, 

V praxi ale s ituace vypadala jinak než na papíře. Události, které následovaly po pode­

psání lik vidační dohody, jsou pro osud hollywoodských filmů v ČSR v první polovině pa­

desátých le t symptomatic ké . V květnu 1950 americ ký velvyslanec informoval, že 

neobdržel žádný jasný s ignál, že čs . filmový monopol má v úmyslu uvést jakýkoliv 

z nových filmů, jak ustanovuje smlouva a že nebyly ani podniknuty jiné kroky k li­

kvidaci starých filmů. Pokud kontrakt s ČSR nepovede k uvedení nových filml'1 , 

pan Kantůrek má v úmyslu přemístit evropskou centrá lu své organizace z Prahy 

do Vídně a zažáda t o povolení převés t majetek MPEA, oceněný na 8 milionů ko­

run, na dolary a převést je do U A. 1971 

Ka ntl'1rkovo dilema, zda zůstal v Praze, nebo pře unoul centrálu MPEA do Vídně, vyře­

ši l za reprezentanta MPEA rostoucí antiamerikanismus v Československu, je hož první 

vlna při " la v roce 1950, kdy čs. komuni té začali vypovídat západní novináře, zavřeli 

knihovnu USIS a dramatic ky snížili s tav americké a mbasád y. Situace se ještě zhorš ila po 

vypuknutí války v Koreji v červnu 1950. Útok u nezůstal ušetřen ani Hollywood. Ministr 

Kopecký obvinil americký filmový průmysl z válečného štvaní v Koreji. Hollywood se 

v ré torice komunis tic ké propagandy proměnil v nechutného nájemného žoldáka zapoje­

né ho do „odporné role" válečného štváče, je nž s i nezadá s nacis ty 1981 a slouží „[ ... ] im­

pe ria lis tic kým a militaristickým cílům Wall Streetu" . Stal se „ vývozcem jedu", j ehož 

„ utopis tic ká fantasmagorie o boji ,supermanů' s ,atom-many', násilí, vraždy, sadis tic ké 

a pe rverzní pitvání duševních stavů chorobných a duševně vychýlených lidí[ ... ]" otu­

puje diváky. 199
, V roce 1951 byl obviněn ze š pionáže a odsouzen spolupracovník agentu­

ry Associated Press William Oatis .200
, Po útocíc h v tis ku nás ledoval odjezd Kantůrka 

v červnu 195 l do Vídně.201 > Stejný měsíc zakázaly Spojené s táty svým občanům cestovat 

do Č R s poukazem na to, že podmínky v zemi j sou riskantní. 202
> 

19.'>) Pro schůzi Kulturn í rady. Zpráva o průběhu a výsledcích distribuce za rok 1949, Praha, 28. 4. l 950 . 

NA. A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j . 666, 25, I. 23. Mezi 20. a 30. dnem každého měsíce měl být podíl MPEA 
uložen na dvě konta u Československé stá tní banky - 70 % z částk y mělo směřovat na tzv. zahranii'.·ní 
ÚČ'et v dola rech, 30 % na místn í korunový úi'.·et. 

196) Výroč-ní zpráva o činnosti a výsledníeh v r. 1950. NFA, f. ČSF (nezpracováno), složka Úsek Styky s c i­
zinou 1950. 

197) Currcnt Prospects of the MPEA in Easte rn Europc·. Tajemník ame rické ambasády v Praze Alexander 
Sdrnee státnímu sekretáři, Praha, 3. 5. 1950. ARA, RC59, OF1950-1955, 860.452/5-350 . 

198) llnusnárole Holl)'woodu.Kino,29. 3. 195 l ,s. 146. 
199) Oleg M a š i n s k i j, Vývozci jedu. Kino, 7. 6. 195 1, s . 274-275. Srov. Crigorij A I e x a n d r o v, 

llolly1~ood 1 e službáeh válel·n) ch š tváNJ. Rudé prál'o, 4. 2 . l 95 l ne bo A. A n d r e j e 1·, Reakční umě-
ní 1e s lužbách amerického imperialismu. Kino, 15. :3. 1951, . 130. ~ 

200) J. F a u r e. Americký přítel, s . 99. 
20 I) ln ing A. Maa~ americkému velvyslanc i 1 Pra1,c Ell isi O. Briggsovi, Washington, 10. 8. ] 951. ARA, 

RG59. DFl 950-1955, 849.452. 
202) U.S. Bans Tral'el to Czechoslovakia, Calls Conditions There Hazardous. New York Times , 2. 6. 195 l. 
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Hollywood útočí na mír (Kino,9.6.1949,č·. 12,s. ln) 

Po Kantůrkově odjezdu se ujal vedení pobočky MPEA, jejíž působení by lo omezeno na 
minimum, Josef Kabeláč. Odpovědnost za správu trhu v regionu byla přesunuta na za­

stupitelství MPEA v Německu. Nicméně Č F ještě nějakou dobu navzdory oficiální an­
tiamerické a protizápadní kulturní politice pokračoval ve strategii lavírování ve snazt> 
zachovat s i alespoň nějaký prostor k možnosti „koupi t čas od času jednotlivý film za fi x­
ní částku" .203 l Namísto šesti nových holl ywoodských filmu, jak uk ládala likvidal'·ní 

s mlouva, ČSF uvedl do distribuce v roce 1951 mimo Prahu pouze psychologické drama 
D~:DJČKA, jež zastupovalo USA na filmovém festivalu v Karlových Varech.201

, Karlovarský 
festival byl ostatně i v předcházej ících letech místem, kde bylo možné vidět nové amt>­
rické filmy. V roce 1947 Lo byly filmy ZTHACE Ý VÍKE o a PANÍ M1 IVEHO\Á, v roce 1948 
drama NEJLEPŠÍ LÉTA AŠEHO ŽIVOTA a snímek PošLAPANÉ KVĚTY, o rok později pak filmy 
] 0 11 Y Br.u DA a POKLAD ZE S1ERR·\ M \DHE.205, Proti vůli MPEA se v kinech v roce ] 953 
ještě objevily starší Srn~tÝ KŘÍŽ a dokument KAVALKÁDA DŽU~Gl.E.206, Právě obehráním 

20:~) Motion Picture Export Association Diffieulties with Cze('hoslovak Film Monopoly. Americký H'h)~lam•c· 

J. E. Jacobs státnímu sekretáři, Praha, 8. 4. 19119. ARA, RC59, DF1945-1949, 860F.4061 MP/i-819. 
204) Filmový přehled, roč. 1951, č. 51(14.12.). 
205) Amerika na MFF. Kino 4, 1949, č·. 15 (21.7.) , s. 218. 
206) J. 1-1 a ve I k a, Československéfilmoué hospodářství 1951- 1955. Československý filmový ú~tav: Praha 

1972. s. 299 a 302. Distribuční osud filrn t1 SrnM\' KllÍŽ a KAVAl.K ,\DA DŽL 'ICLE není úplně jasný. Podle do­
kumentu ze Státního departmentu projevil v prosinci 1952 ČSF zájem o prodloužení práv na promítání 
fi lmu D~:o1čKA pro rok 1953 a zárovci'í o distribuci fi lmu SrnM\' KŘÍŽ spolel:·nosti \1GM a K \\\I." \li\ 
IJŽL GLE studia RKO. Dokument z FA uv<ídí, že Č. F znovu nasadil filmy do distrihuc-e a použil jejid1 
obehrání, aby dostál závazkům vul·i MPF.:A. Ani jeden z filmu nefiguruje na původním sezna111u I 10 fil­
mu. Je pravděpodobné, že filmy byly ČSR nabídnuty, roce 1947 nebo 1948, například jako náhrada 
za stažené „závadné" film). SED\I\' "''íž se objevuje' oficiálním seznamu premiér U\edenýc-h \ť Filmo-
1•ém přehledu, eož by nasvědčovalo tomu, že film b) I ' Č. R \ roce ] 953 U\'eden poprvé. Podle arehi\­
ního dokumentu z ARA MPEA s Ll\edením filmu nesouhlasila. Oficiálně ,·zhledern k dluhu 1-,5 mili­
onu Kčs, které ČSF dlužil holly\\oodskýrn 1:itudiím. eslyšela ani na argument i'.·s. stran), že b) dluh) 
mohla ČSR snížit právě promítáním zmíněn)d1 d vou filmu. Což se podle čs. 1:itran) nakonel· 1:italo. 
Status of \1otion Picture Export Asso<'iation Operations in Czec:hoslovakia, Praha, 2:t 12. 1932. NAR \. 
RC59, DFl 950-1954, 811.452/12-2352. Arneriean Mot ion Picture Films. Praha, 28. I O. 19.1:1. NARA. 
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těchto d vou snímH1 dos tál ČFS údajně svému závazku splatit 8 milioni'i Kčs.207l Přes 
výše uvedené tři výj imky v podstatě zmizely hollywoodské filmy v první polovině pade­

sátých le t z čs. kin. Až do roku 1958 kupoval ČSF sporadicky jednotlivé americké filmy 

od individuálních producentl'1 mimo struktUJ)' MPEA.208l Sporadická báze v tomto případě 
znamenala dětské drama MALÝ UPRCl-ILÍK209l, dobrodružný snímek MART! EDEN a „pokro­

kový" film SůL ZEMĚ z produkce společnosti lndepende nt Productions Corporation zalo­

žené autory, kteří se v Hollywood u ocitli na černé listině.210l Soc iálněkritická výpověď 

o stávce horníků v Mexiku zvítězila za patřičně hlasité propagace čs . komunistů v roce 

1954 na MFF v Karlových Varech. 

V první polovině padesátých let tak ekonomic ké důvody definitivně upozadilo přísnější 

uplatňování českos lovenské kulturní politiky zacíle né na vytvoření socialistické společ­

nosti , v níž je film, jak us tanovilo usnesení ÚV KSČ v dubnu 1950, v pozici mocné vý­

chovné síly „s ideologicky čistým i a umělecky přesvědčivými myšlenkami na cestě k so­

cialismu".211l Důvody přerušení kontaktů jsou ale komplexnější, přestože pos toj ČSR 
hrál klíčovou roli. Promítly se do nich ve větší či menší míře i změny na americké s tra­

ně. Ať už lo byla změna struktury amerického filmového průmyslu i publika, prostá ztrá­

ta záj mu o trh, který se postupně stal ekonomicky nezajímavým nebo zvýšený důraz na 

národní bezpečnost, jenž zakazoval obchodování se SSSR a j eho satelity.212l Přestože fil­

my nebyly vedeny jako strategicky důležité zboží, MPEA se podrobila embargu Kongre­

su, jež zakazovalo „obchodovat s nepřítelem" .213
l 

RG59, DF'l950-l 954 81 1.452/] 0-2853. Filmový přehled, 1953. č. 31, (18 . 6 .), s. 6. Nelze také úplně 
vylouči l , že filmy byly promítány bez souhlas u. Taková praxe nebyla za železnou oponou výj i mečná. 

Filmy „načerno" promítaly SSSR i MalFarsko. Srov. Moscow Goes lo Town wi th „ Mr. Deeds", But wi­

thoul any Payoff. Variety 181, 1950, č. 2 (20. 12.), s. 3 a 19. „Mr. Smith" Boomerangs Bul Moscow 
Continues Swiping U.S. - Owned Pix. Variety 181, 1951, č. 9 (7. 1.), s. 3 a 20. MPEA Asks U.S. Pro­
be on Whether Hungary Bootlegging Yank Pix. Variety 198, 1955, č. 1 (9. 3.), s. 4 

207) PC1vodní termín splátky byl 31. 3. 1951, a le po vzájemné dohodě obou stra n se termín prodloužil až do 
doby, kdy Filmy potřebnou s umu vydělají. Záznam l 3.X.1956. Doplněk k Záznamu O jednáních, která 
byla př"edběžně vedena za účelem dovozu a merických fi lmu do Českosl ovenska v r. 1956. NFA, f. ČSF 
(nezpracováno), s ložka 6. Československá s tátní banka zaručova la, že převede patřičnou částku v do­
la rech na účet M PEA v USA. Peníze uložené na místním účt u měla MPEA využívat na náklady svých 
operací v ČSR. 

208) J. H a v e I k a, Československé filmové hospodářství 1945-1950, s. 192. 
209) Záznam 13.X.1956. Doplněk k Záznamu O jednáních, která byla předběžně vedena za účelem dovozu 

amerických filmC1 do Československa v r. 1956. NFA, f. ČSF (nezpracováno), složka 6. 
21 O) Larry C e p I a i r - Steven E n g I u n d, lnquisition in Hollywood. Politics in the Film Community, 

1930-1960. Berkeley: University ofCalifornia Press 1979, s. 416-418. 

211) J. H a ve I k a, Československé filmové hospodářství 1945-1950, s . 3 1. V letech 1951až 1955 byly do 
čs. Distribuce uvedené následující americké/ filmy MPEA (rok/počet): 1951/l (DĚ DIČKA, Paramounl 
Pictures), 1952/0, 1953/2 (KAVAl.KÁOA nžu CLE, Srn~1Ý KŘiž), 1954/1 (Sů1. 7.F.MF:, Independent Producti­
ons Co1·poration) a 1955/l (MAI.)' L PRClll.ÍK, The Little Fugitive Production Company) .]. H a v e I k a, 

Československé filmové hospodářství 1945-1950, s . 279. 
212) ]. Fa u r e, Americký přítel, s . 97- 98. Kongres uvalil embargo na obchodování se zeměm i Sověts~o 

bloku už v březnu ] 948 a svůj zákaz posíli l v roce 1949 zákonem Export Control Act, kte1ý uvaloval 
embargo na produkty, o něž byla v USA nouze, a na Ly, jež by mohl y vojensky posíli t SSSR. Hollywood, 
jehož produkt se zákazu vymykal, se podrobi l e mbargu dobrovolně později. 

213) Fred H i ft , Post-Stalin Russia a Poser, Newsman Urges U.S. Export Pix. Variety 193, 1954, č. 6 
(B. 1.), s . 3. 
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Vyhoštění zástupce MPEA znamenalo konec jedné éry působení MPEA v Česko loven­

s ku. Éry, v níž kombinace e konomic kých a politických faktorťi umožnila re l ati vně nor­

mální obchodní činnost MPEA a ekonomický úspěch hollywoods kých filmů , jenž slibo­

val možné nové a le pš í obchody. Po této fázi, kdy MPEA aktivně působila na trhu, 

následovalo období rezignace a nezájmu ze strany asociace. Vyhlídky na možný obc hod 

byly mizivé . Navíc, geopolitické napětí lejně znemožňovalo pokračování operací ve ·ty­

lu čtyřicátých let. Padesátá léta vyžadovala j iné s trategie, jiné přístupy, jinou politiku 

i ré toriku. Jak v americkém, tak v českos lovenském táboře. Její charakte r diktovaly na 

jedné straně eskalace s tude né války, vyhrocená antikomunistická paranoia v U A č i 

oc hlazení vztahů mezi Státním de partme nte m a americ kým filmovým prl'1mys le m. Na 

straně druhé smrt J .V. Stalina a kongres v Ženevě v červenci 1955. Po těchto d vou udá­

lostech nás ledovala etapa mírné ho u volnění, pokusů o znovunavázání kontaktl'1 a volněj­

š ích kulturních kontaktů mez i Východem a Západem. 

Uvol nění vede k účasti Hollywoodu na MF'F Karlovy Vary v létě 1956 a ke třetí a po­

s lední v l ně jednání mezi ČSF a MPEA na podzim té hož roku.2
•-ti Po jejich krachu e stu- . 

dia rozhodují neprodloužit licenci MPEA pro Če ko love ns ko a naopak začít operoval na 

trhu individuá lně. Ze strany Hollywoodu tak dochází ke změně s trategie ve vzta hu k (·s. 

trhu z „jednotné fronty" na individuální aktivity j ednotli vých studií. Rozhodnutí Ho l­

lywoodu v podstatě znamenalo selhá ní jednotné fronty MPEA. Čs. komunis té tak para­

doxně dosáhli kýžené ho modelu nákupu fil mů za fixní částky od jednotlivých producen­

tů , o nějž us ilovaly od roku 1947. P rvní proda lo film do ČSR studio Co lumbia - v roce 

1958 s nímek P IKNIK, po něm pak muziká l SYNKOPY. Druhý zmíněný film směřova l do dis­

tribuce ještě v témže roce, P1K IK, drama s rasovým podtextem, se dos tal do kin až v še­

d esátých le tech.215
l PIKNIK rozhodně nezů Lal v československých kinech osamoce ný. Po 

restriktivníc h a z hlediska dis tribuce značně ochromených le tech padesátých j ou šede­

sátá lé ta minulého století v dějinách vztahů mezi HoJlywoodem a Českosloven kem d ra­

ma tic ky odl iš nou kapitolou. Změna obc hodního dovozního modelu přivedla po období 

d iváckého půstu do čs. kin na krá tký čas řadu hollywoodských velkofilmů od ZPí\ \ 

v DE TI přes v PRAVÉ POLED E až po SED~I STATEČ. ÝCll. 

* * * 

Tato studie vznikla díky internínw grantu FF UK (číslo grantu 224133) a díky grantu Cra11to11é agentur.\ 

Univerzity Kar/ony (CAUK, čfalo grantu 258126) . 

214) , rov. např Dulles Favors Films for USSR. Variety 200, 1955. č:. 9 (2. 11.). s. 2 a 55. Mrzi nároclní fil­
mov) festival v Karlových Vare('h, úl-ast procluk('e U ' A. Praha, 27. I. 1956. AMZ\", TO-O, 1915- 19.)9, 

' A, ka. 19. Exhibi1ion of the fi lm Marty in CzeC'hoslo\ akia. Memorandum of Com ersat ion. \\ a>.hi 11~­
ton, 30. 4. 1956. ARA, RC 59, DF1955-59, 811.1-52/4-3056 C /Vi:. 

215) Yank Chummy with Satellites; "Pirnic" to Czeťhs for $10000; Roumania, Bulgaria Talks On. ~ariPt.1 

210, 1958, (,. 7 (16. 4.), s. 3. Srov. ARA, HG 59 DF 1955-1959, 511.495/1 -1:159. 
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Mgr. Jindřiška Bláhová (1979) 

Studentka doktorského programu na Katedře filmových s tudií FF UK v Praze a School of Film a nd Te levisi­
on Studies na Univers ity of East Anglia, Norwic h, Velká Britán ie . V současné době prac uje na doktorském 
výzkumu historie ins tituciornílních, e konomických a politických vztahu mezi Hollywoodem a Českosloven­
ske m po druhé světové válce. 

(Adresa: Katedra fi lmových s tudií, FF UK, Nám. Jana Palacha 2, 116 38, Praha 1, 
j.bla hova@uea.ac.uk) 

Citované filmy: 
Ben Hur (SiJney Olcoll, 1907), Cizinec (The Stranger; Orson Welles, 1946), Conspirator (Victor Savi lle, 
1949), Hrdina dne (The Crowd Roars; Ric hard Thorpe, 1938), Čaroděj ze země Oz (The W irazd of Oz; Victor 

Fle ming, 1939), Dědička (The He iress; William Wyler, 1949), Dobrodružství Marka Twaina (The Adventu­
res of Ma rk Twain; Irving Rapper, 1944), Dubové palice (Bloc k-Heads; John G. Blystone, 1938), Guilty oj 
Treason (Fe lix E. Fe is t, 1950), Hers lo Hold (Frank Ryan, 1943), Historky z metropole (The Tales of Manhat­
tan; Julien Divivier, 1942), Hop-along Cassidy (Howard Bretherton, 1935), Hrozny hněvu (Grapes of Wrath; 
John Ford, 1940), Chaplinův festival (Charlie Cha plin Festi val; Charlie Chaplin, 1938), Cheersfor Miss Bis­
hop (Tay Carnell , 1941), Intermezzo (Intermezzo; Gregory Ratoff, 1939),Její největší úloha (Iťs a Dale; Wil­
liam A. Seile r, 1940), Johnny Belinda (J ean Negulesco 1948), Kanadská jízdní policie (The 011h-West 
Mounted Police; Ceci l B. DeMi lle, 1940), Kavalkáda džungle (Jungle Cavalcade, Wi lliam C. Ament, 1941), 
Konvoj do Murmanska (Action in the North Atlant ic; Lloyd Bacon, 1943), Krásnější než sen (You Were Never 
Love lie r; Wi lliam A. Seite r, 1942), Laurel a Hardy na moři (Saps at Sea; Gordon Douglas, 1940), Laurel 
a Hardy studují (Chump a l Oxford; Alfred J. Goulding, 1940), Laurel a Hardy v cizinecké legii (Flying Deu­
c.:s; A. Edward Suthe rland, 1939), lištičky (Little Foxes; Willia m Wyle r, 1941), Long Voyage Hame (John 
Ford , 1940), Madame Curie (Me rvyn Le Roy, 1943), Malý uprchlík (The Little Fugitive; Ray Ashley, 1953), 
Martin Eden (The Adventures of Martin Eden; Sidney Salkow, 1942), Marty (Marty; Delbe rt Mann, 1955), 
Monsieur Vcrdcux (Charles Chaplin, 194 7), Nejlepší léta našeho života (The Best Years of Our Li ves; William 

Wyler, 1946), Někde se setkáme (Somewhere l' ll Find You; Wesley Ruggles, 1942), Ninočka ( inotschka; 
Ernst Lubitsch, 1939), Občan Kane (Ci tizen Kane; Orson Welles, 1941), O myších a lidech (Of Mice a nd 

Me n; Lewis M ilestone, 1939), Pan Smith přichází (Mr. Smith Goes to Washington; Frank Capra, 1939), Paní 
Miniverová (Mrs. Miniver·; Wi ll iam Wyle r, 1942), Perutě pomsty (Air Force; Howard Hawks, 1943), Pět Sul­
livanů (The Sullivans; Lloyd Bacon, 1944), Piknik (Picnic; Joshua Logan, 1955), Pojistka smrti (Double ln­
demnity; Billy Wilder, 1944), Poklad na Sierra Madre (The Treasure of the Sierra Madre; John Huston, 
1948), President Wilson (Wi lson; Henry King, 1941) Půjčená žena (Guest Wife; Sam Wood, 1945), Rudý Du­
naj (The Reci Da nube; George Sidney, 1949), The Red Menace (R.G. Springsteen, 1949), Second Chorus (1-1. 
C. Poller, 1944), Sedm statečných (The Magnificent Seven; John Sturges, 1960), Sedmá kavalérie (They Died 

With Their Boots On; Raoul Waslh, 1941), Sedmý křiž (The Seventh Cross; Fred Zinnemann, 1944), Seržant 
York (Serganl York; Howard Hawks, 1941), Sestra jeho komorníka (His Butler' s S is ter; Fra nk Borzage, 1943), 
Sever proti Jihu (Gone with the Wind; Victor Fle ming, 1939), Shanghai Gesture (Josef von Sternberg, 1941), 
Siréna (Kare l Ste klý, 194 7), Skandál v Paříži (A Scandal in Paris; Douglas Sirk , 1946), Slečinka Kiuy (Kitty 
F'oyle ; Sam Wood, 1940), Srdce pod maskou (Flesh and Fantasy; Julien Duvivier, 1944), The Southerner 
(J ean Renoir, 1945), Stalo se zítra (It Happened Tomorrow; René Cla ir, 1944), Sůl země (Salt of the Earth; 
Herbert J. Biberman, 1954), Synkopy (Syncopation; William Dieterle, 1942), Tekuté zlato (Boom Town; Jack 
Conway, 1940), Miliony díků (Thanks a Mi ll ion; Roy Del Ruth, 1935), Být či nebýt (To Be or Not to Be; Ernst 
Lubitsch, 1942), Topper se vrací (Toppe r Returns; Roy Del Ruth , 1941), Topper na cestách (Topper Takes 
a Trip; Norman Z. McLeod, 1938), Valčík na rozloučenou (Waterloo Bridge; Mervyn LeRoy, 1940), Věčná 
Eva ( lt Startcd with Eve; Henry Koster, 1941), V pravé poledne (High Noon; Fred Zinnema nn, 1952), Winter­
lime (John Brahm, 1943), Záhadný pan Jordan (He re Comes Mr. Jordan; Alexander Hall, 1941), Zahranič­
ní korespondent (Fore ign Corresponde nt; Alfred Hitc hcock, 1940), Zítra je navždy (Tomorrow is Forever; h­
ving Piche l, 1946), Zpívání v dešti (Singin' in the Rai n; Stanley Dohe n, Gene Kell y, 1952), Ztracený víkend 
(Los t Weekend; Billy Wilder, 1945), Zuzanka v nesnázích (The Major and the Minor; Billy Wi lde r, 1942), 
Železná opona (The Iron Curtain; William A. Wellma n, 1948), Žena za výkladem (Woman in the Window; 
Fritz La ng, 1944), Život Emila Zoly (The Life of Emile Zola; William Diete rle, 1937). 

59 



ILUMIN ACE 
Jindři~l..a Bláho\'á: Hollywood za ždt:'tnou oponou 

Použité zkratky: 

a. J· archivní jednotka 
AMPAS Academy of Motion Picture Arts and Sciences Library, Margaret Herrick Li brary 

AMZV Archiv Ministerslva zahraničních věcí 

č.j . číslo jednací 
Čefis Československá filmová společnost 
ČSB Československá s tální banka 

ČSF Československý s tá tní film 
GATT General Agreemenl on Ta riffs a nd Trade 
H UAC House Committee on Un-American Activiti es 

inv.č. inventární číslo 

ka. karton 
I. I ist 

MFF \1ezinárodní filmový festiva l 

MGM Metro-Gold wyn-Mayer 

MI \1 inis te rs tvo informací 
MIO .\1inis terstvo informací a osvěty 

MOPEXAS .\1otion Pic lure Expor1 Assoc iation 
MPAA \1otion Pic lure Association of America 

MPEA Molion Piclu re Exporl Associalion 
MPPDA Ylotion Piclure Producers and Distrihulors of America 

MZY \1inis lerslvo zahraničních věcí 

NA ~árodní a rchi v 
NARA ~ational Archi ves and Records Administration 

NFA ~ároclní fi lmový archiv 

OWI Office of War Information 

RKO Radio Pictures 

USIS Uniled Stales lnformalion Service 
USA Spojené s tá ly ame ri cké 

USD americ ký dolar 
ÚV KSČ Ústřední výbor Komunis ti cké strany Československa 

WHSA Wisconsin Historical Society Archives 
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SUMMARY 

HOLLYWOOD BEHINO THE IRON CURTAIN 

Negotiating a New Contract for the lrnportation oj Hollywood Film.s 
between Czechoslovakia and the MPEA, 1946- 1951 

Jindřiška Bláhová 

Hollywooďs economic s trategies towards Weste rn Europe after WWII have drawn considerable academic in­
terest over the !asi two decades. The interaction of the Ame rican film industry and the Eastern Bloc countries 
has, however, been largely overlooked. Until recently, the only scholarship that investigated Hollywooďs op­
erations in Czechoslovakia was Petr Mareš's artic le " Politics and Moving Pictures" (Iluminace 1/1994), the 
scope of which was restricted lo the firs t round of poslwar negotiations tha t were conducted between Holly­
wood and CSR in 1945 and 1946. Twelve years afte r the publication of Mareš' s pioneering work, other Czech 
scholars star1ed to examine thi s area from various perspectives. Pavel Skopal' s recently published piece " Mr. 
Ambassador's Movies" (Iluminace 3/2008) touc hed upon the ways that the U.S. State Departme nt inteqJre t­
ed the tastes of Czechoslovak audiences to increase the effectiveness of U.S. films as propaganda. " Holly­
wood behind the Iron Curtain" builcls upon Mareš ' s work to begin the process of filling thi s sizeable voicl in 
hi story of Hollywood' s operations in Czechoslovakia, the most Western of the Soviet sate llites. The s tudy ex­
amines the activities of the Motion Picture Expo11 Association (MPEA), an organizalion set up lo represenl 
the inleresls of Hollywood on clifficult overseas markels . l n par1i cula r the operations of the MPEA on the po­
te nti a lly lucrati ve Czechoslovak marke t between 1946 a nd 1951, a pe riod during which the Colcl War had 
begun and was escalating. 
Prior WWIJ, Hollywood had perceived Czechoslovakia as one of ils most lucrative European markets. The 
imporla nce of the ma rke t after the conflict was magnifiecl by the country' s s trategie role in US foreing policy. 
Czechoslovakia played a cruc ial par1 in the plans of American policymakers lo clemoc ratize Europe and off­
set the influence of the USSR. The American film industry had traditionally re lied upon the support of the US 
State Department when it conductecl business a broad. This close private-s tate cooperation s ignificantly 
shaped Hollywoocl's operations all around the globe . In Czechos lovakia, just as in the other Eastern Bloc 
countries, the clynamics of this re lation were, however, quite differenl. When operating in Czechoslovakia, 
Hollywood was required to balance its economic goals with the objectives of offic ial US foreign policy and 

public diplomacy. 
The period 1946-1951 was c haracterized by cons iderable political a nd economic changes al both global and 
local levels. These shifts included the Czechoslovak rejection of the Marsha ll Pian, the establishment of Tru­
man Doctrine, the communist coup in Prague , the Soviets' succesful testing of atomic weapons, the Korean 
war„. MPEA's comme rc ial operations in the CSR during these period were bookended by two significant 
events. These operations began in September 1946 when the MPEA and the Czechoslovak Film Company 
(Čefis) signed the ir first post-war contrac t. They ended with the de facto deportation of the MPEA represent­
ative in Czechoslovakia, Ludvík Kantůrek , in June 1951 du ring an anti-Ame rican propaganda campaign. The 
1946 contral'l was the very first film impor1a tion agreeme nt that Hollywood had signed with any of the coun­
tries in the Soviet sphe re . The firsl pos twar contract guaranteed American s tudios the most advantageous con­
ditions in comparison to other foreign dis tributors. Hollywood ach ieved this favorable outcome clue to sever­
al factors that included: the production limitatioins of the Czechoslovak film industry, the partial paralysis of 
the European film industrics and, most importantly, a n attempt on the part of the CSR not to jeopardize J.he 
ncgotiations over the general bus iness agreemenl with the USA. The film contrac t. unde r which 80 Hollywood 
films were imported. promised to reestablish Hollywood' s prewar position on the market, and even to improve 
it. ln October] 946, the MPEA opened its office in Prague. A month later, the office became the headquarlers 
for the MPEA in Centra!, Eas tern and Southe rn Europe a nd the main connection between Hollywood a nd 
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Moseow. Thus, the agreement also promised Hollywoocl 's expans ion to other Eastern Bloe eountries and the 
U R. The s tory was o ne of bright optimism and great dissapointment. 
This s tudy focuses on the second round of the pos t-war negotiations be tween the MPEA a nd the CSR. c.~c<'h­

oslovakia was represented by Čefis and b) the Minis try of lnformation, which had been C'Ontrolled b) Com­

munis ts even before the coup of 1948. These negotiations dragged on from the spring of 1917 to the autumn 

of 1949 agains t the backdrop of growing antagonism bcl\\Cen the USA and the U, R. ln addition to poli tirnl 
s hift s, these ta lks were affected by economk deve lopme nts on the Czechos lovak film market. ln pai1i('ular tlw 

mocle rale box-office success lhal Holl ywood films had e njoyed in Czechoslovakia in 194 7. and the proleC'tion­

is t practices that were imple mented by the Czechos lovak film monopoly in regards to Hollywood import. 
The eornme rc ial ac hievements of Hollywood films C"halle nged the s tability of the fledgling film morwpol )­
The ir financ ial accompli she me nts meant that Czcchoslovakia los t a cons iderable amount of scarc·e hard ťu r­

re ncy. Thus, the contracl with the Amc rieans, which had bee n wek ome<l because it was belicved tha t it woulcl 

save the distribution infrastructure from collapse, graduall y became an " unfortunate cconomi C' lia bility." Tlw 
Czechoslovak film monopoly responded wit h two kcy protectionis t measures al the distribution level. Thťsť 
measures were introduced in order to ste m thc flow of hard curreney tha t had been leaving the ('Ollnlr). ~011-

American productio ns were given prefere ntial treatment. They were screened on days a nd al times 1vhic h l) p­

icall y drew larger numbers of theate rgoers. Secondly, the fi lm monopoly imposed restrictiom. 011 the numlwr 
of ne w films lhal were a llowed to open in Czechoslovak theaters. This enabled the CzeC'hoslO\ak film author­

ities to c laim that they no longe r needed such large qualities of films. It also pro\ ided Czechoslo\ak <·ommu­

nis ts with important negotiating tool in regards to the new film impo11ation conlracl 1\ ith Holl) \1 oocl. The ne­

gotiations were also affected by the gradua l Sm ieti zation of the country. The stud) show!> that thť meahurP:-. 
which led lo Hollywood films being ousted from the ma rket were nevertheless initially eeonomi<"a ll} motirnt­

ed. On ly gradually did ideology subplant econom iťs and were Holl)\\ ood films transformed from purc ""enter­

la i nme nt" into capitalis t " trash" and " poison." 
The M PEA's operations in Czechoslovakia were a l o governed by ideology as much as economiC"s. I loll y­

woocl's role in US foreign policy became more complicatcd in the second half of 1947 aftcr the I louse Com­

mittee on Un-Ame rican Activities (H UAC) began to investigate thc a lleged communist sympathi<·~ of sonw 
industry's personnel. These lria ls reflec ted a broader inc rease in anti-communis t sentiments in thc US. Dif­

fe ring agendas - both economic and political - can the refore be 1;een to account for the flexibility of thc Anwr­
ican film indus try in its dealings wi th Czechoslovak communis ls. The ultimate fai lure of the negotia tions in 

the aulumn of 1949 s ignalled the e nd of the acti ve phase of the MPEA's operations in Czechoslovakia . The 

promis ing outlook of the first pos t-war yea rs was followed by a s teady decline in Hollywood's presenc·(• in 
CzeC'hoslovakia. Economic developments in thc Cze<"hoslovak film industry and the esca lation of the Cold 

War facilitated the disappearance of Holly\1 oocl films from the market. And in 1951 , the \1 PEA 's repreM·nt­

a tive in Prague was expelled from the country. ' evcn years passed before Hollywood fi lms returncd to Cze('h­

oslovakia. The study contributes to several a reas of post-11ar his to11. Firs tly, it enric hes our undcrstancling of 

the his tory of relat ions between Hollywood and Europe. Secondl), it adds to the unde r- researehed institution­

al and economic his tory of the pos t-wa r Czechoslovak film indus try. Furthe rmore, b) exploring Holl ) l\OO<ť~ 

economic operations in Czechoslovakia in the politi<'al and ideological conlext of the es<'ala ting Cold ~ ar, 

the s tudy a lso provides parlial ins ight into the political his tory of Hollywood and the Cold War. 

Translatcd by Jindřiška Bláhová 
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Edito rial 

POSTFEMINISMUS , , 
A FEMINISTICKA FILMOVA STUDIA 

Postfeminismus patří ke „žhavým" termínE1m současných feministických filmových stu­

dií. Svádí svojí zdánlivou univerzálnos tí a provokuje unikavostí a mnohoznačností. Přes­

tože, jak bude patrné z textů otištěných v tomto čísle Iluminace, existují rozdílné pohle­

dy na postfeminismus, j eho různé projevy a dokonce i ruzné postfeminismy, spojuje je 

představa překonání a nepotřebnosti feminismu a představa o dosažení j eho cílU. Navíc, 

jak upozorňuje Yvonne Taskerová v jednom ze tří rozhovorů, které tvoří výraznou část to­

hoto čísla, se k této vizi přidává „argument, že feminismus, přestože byl prospěšný, za­

šel příliš daleko". Jinými slovy, postfeminismus oslavuje i zpochybňuje cíle a úspěchy 

feminismu. Může být vnímán jako negativní (většinou) i pozitivní fenomén (méně často), 

přičemž v druhém případě nejčastěji označuje další fázi feminismu a do jisté míry se 

kryje s termínem „třetí vlna". Široké j e i spektrum jevů, z nichž tzv. postfeministická 

kultura sestává - od akčních hyperstylizovaných a hypersexualizovaných filmových hr­
dinek typu Lara Croft přes stigmatizaci stárnutí a valorizaci plastické chirurgie až po 

pronikání časopisu Playboy a je ho „filozofie" do mainstreamu a přijímání emblematic­

kých králičích uší jako nástroj e pro vyjádření emancipace. Navíc je postfeminismus ji­

nak vnímán v USA a jinak ve Velké Británii . Tezi o geografické specifičnosti postfemi­

nismu podporuje i solitérní zástupce českých feministických mediálních studií v tomto 

čís le. Iva Baslarová se v textu „ Pro samé slzy uvidět" zabývá recepcí formátu soap ope­

ry, konkrétně původní české soap opery ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ, v českém kontextu 

a její rolí pro genderové identifikace publika. Autorka testuje feministické teorie na po­

stfeministických obsazích. Charakteristické pro českou feministickou vědu přitom je, že 

její text zůstává více ukotvený v tradičních feministických přístupech a otázkách. 

Otevřenost termínu postfeminismus, laxnos t v jeho definování či ve vymezování pole, 

v němž je s ním nakládáno, a cílů, které sleduje, jsou podle Taskerové jeho základními 

problémy. Mnohovýznamovost termínu či komplexnost fenoménu je ostatně i v centru 

dnes již klasické stud ie Sarah Projansky „Watching Rape", jejíž část otiskujeme. Na ni 

z reflexivního odstupu sedmi let navazuje esej „ Pos tfeministická politika a postfeminis­

tická kultura" autorské dvojice Yvonne Taslauerová a Diane Negra, která zastřešuje „re­

vizionistickou antologii" lnterrogating Postfeminism. Kontrastní zařazení těchto dvou 

textů má ukázat posuny v přístupu k postfeminismu a v jeho pojímání. ~ 

Elasticitou termínu ale otázky a nejasnosti nekončí. Postfeminismus vybízí i k přemýš­

lení o pozici oboru feministických filmových studií jako takového a může vést až k pro­

vokati vní námitce, zda teoretický koncept postfeminismu není spíše než snahou o obra-
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nu zájmu reálných žen motivovaný nahou o posílení relevance oboru. Zatímco nástup 

nové filmové hisloriografie oslabil poziC'i femi nistických studií (a neempirickýC'h přístu­

pu obecně) a stimuloval posun k inlerdi ciplinaritě (zástupcem tohoto posunu je tomto 

čís le výzkum Elišky Děcké zaměřený na autobiografičnost v tvorbě režisérek an imcn,a­

ného filmu, jenž propojuj e orální hislorii a genderová studia) č i k hislorii (např. meziná­

rodní projekt Women Film Pioneers přezkoumávající ženský element v ranném filmu), 

postfeminismus se dotýká samotné ho předmětu zkoumání a jeho záběn1. Muže tak být 

vnímán ja ko součást výzev identitě, před kterými feministická filmová studi a jako obor, 

zdá se, s toj í. 

Dobrým příkladem nástrah v současnosti jednoho z dominantních přístupu je nedávno 

publikovaná monografie ame rické novimlřky Susan Fa ludiové, autorky termínu „zpětný 

úde r" (backlash) proti feminismu, jenž přešel clo akademi ckého di skursu, The Terror 

Dream: Fear and Fantasy in Post-9/J 1 America. Autorka vn ímá události ] l. září jako 

moment, jenž umožnil eskalaci viktimi zace feminismu a fe ministe k v USA a volání po 

návratu k domestifikované žens kosti a trad iční mužské s íle válečníka, j ež zapadají do 

po tfemi nistické normy hlásající návrat k genderovým tradicím. Přes tože dílčí argumen­

ty mají nepochybně svoji relevanci, vy loučení š irš íc h společenských, politi ckýC'h a eko­

nomic kých tre ndu a zúžení událostí, jež následovaly po útocích na WTC, na útok proti 

feminismu, jim ubírá na síle. 

Hlavní výzvou oboru tak možná je vníma t posLfeminismus ne jako izolovaný fenomén, 

a le jako součást komplexních změn ve spo l ečnosti, jež se v mnoha svých aspektech jeví 

jako spíše pos t-humanis tická než pos t- feministi c ká. Důraz na rozhovory v tom to čís l e 

tak má za cíl refle ktovat současnou fázi hledání a redefinování feminis tických fdmovýd1 

s tudií. Pomyslný dialog, ať už ho mezi sebou vedou zástupkyně amerického (Constan('e 

Pen leyová z „tým u" časopisu Camera Obscura) a britského (Taskerová) pří lupu k posl­

fem inismu , nebo reprezentanti teorie a praxe (dokume ntaristka Hana Železná a její pro­

to-feministický projekt o mytické Vlastě), muže ozřejmit problematičnost i potenciál po-

tfeminismu jako termínu i ja ko konceptu . 

JB 
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Články k tématu 

; v 

PRO SAME SLZY UVIDET 

„Femininní" televizní žánr soap opera 
a jeho publikum v procesu uvědomování si 

genderových identifikací 

Iva Baslarová 

Když se koukám na ORDINACI, tak je to čas jerwm pro mě. líbí se mi, že jsou tam miminka. 
Nikdo mě nesmí rušil, lo jsem pak vzteklá. Kuchyň zavřu o tři čtvrtě na osm a nikomu už nic 

neuvařím, jak lo dělávám jindy. A když jednou děti a manžel schválně řvali a otravovali mě, prolože 
je asi štvalo, že je neobskakuj u jako jindy, tak jsem se naštvala, práskla dveřmi a šla spát. 

Oni to pak už nikdy neudělali a byl klid. 
Miroslava, 37 let, výzkumný rozhovor, 18. 8. 2007 

Dívám se s partnerem, a tak aspoň nějaký čas trávíme spolu. Sice mi do toho mluví, pošťuchuje mě 
a trochu se mi posmívá, ale mně lo nevadí. Je lo čas na odreagová'ní se, žádné velké umění. 

Jednou mě o přestávce, když běžela reklama, zamkl na záchodě. Prý čekal, jak budu vyvádět, když se 
nemůžu dívat dál. Kopala jsem do dveří a on mě zase pustil. 

Klára, 26 le t, výzkumný rozhovor, 12. 7. 2007 

Dívám se sama a manžel i synové se mi smějí. Máme ještě jednu televizi, tam se třebas dívají 
na fotbal, nebo mě jdou potěšit a dívají se chvíli se mnou, co to vydrží. A když už se vysmívají hodně, 

říkám jim: Vždyť už jsem vám navařila, poklidila, prádlo vyžehlila. Tak mě nechte, 
tohle je můj seriál. 

Dagmar, 48 let, výzku mný rozhovor, 30. 8. 2007 

Média, především pak televize a jej í obsahy, hrají významnou roli při utváření modelti 

genderových identifikací ve společnosti. Tyto identifikace souvisejí s procesem gendero­

vé socializace, kdy se v průběhu života ne us tále učíme být mužem či ženou podle spole­

čenských norem, pravidel, konvencí a stereotypů a v této své roli se neustále utvrzuje­

me.1l Vzory maskulinity a femininity, zakomponované do příběhů „jako ze života", pak 

pomáhají reprodukovat tyto stereotypní obrazy v každode nním kontextu. Proto jsou dů­

ležitým zdrojem genderových identifikací pravidelně vysílané televizní seriálové narati­

vy, především pak soa p opera, která bývá označována za takzvaný fe mininní televizní 

žánr, neboť se od počátku svého vzniku zaměřovala především na ženské publikum. ,,,...--

1) Ann O a k I e y, Pohlaví, gender a společnost. Praha: Portál 2000. 
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Seriálové narativy (sitcomy, detektivní, adventure a sci-fi seriály, soap opery a telenove­
ly)2l dnes patří mezi nejprodukovanější televizní žánry. V České republice (a nejen zde) 

tvoří značnou část obsahu komerčních telev izí i médií veřejné služby. Od roku 2000 
vzniká stále více původních českých soap oper, te lenovel a sitcomu. Nárůst produkce 
souvisí mimo jiné s dlouhodobou popu laritou těchto formátu, s jejich ekonomickou ne­
náročností i s jejich větším osvojením domácími tvůrci . V současnost i vysílá Česká tele­

vize na svém prvním kanálu (ČTl) v prime-time dva seriály vlastní produkce týdně (NE­
MOCNICE NA KRAJI MĚSTA - OVÉ OSUDY A HOP NEBO TROP 2). Stejný počet, ale s větším počtem 
dílů, má na programu i TV Prima (OšKUVKA KATKA, VELMI KŘEllKÉ VZTAHY 3). Nejs ilnější 

soukromá televizní stanice a zároveň s tanice s nej větším podílem na trhu:I) TV Nova pak 

vysílá tři seriály (s větší četností uváděných dílu - ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ 2, COME­

BACK, POJIŠŤOVNA ŠTĚSTÍ 4).4
l Seriálové narativy tak od pondělka do pátku dominují vysí­

lání na českých televizních s tan icích od osmé hodiny večerní. Důvodem jejich oblíbe­
nosti u publika může být především specifická narativní forma a potenciálně nekonečné, 
pravidelné vysílání, které rytmizuje život diváku a divaček a nabízí pocit sounáležitosti 

a identifikace s postavami. Obrazy maskulinity a femininity tak před námi pravidelně 
defilují a v procesu recepce publikem nabývají dalšího významu (a Lo jak na vědomé, tak 
nevědomé úrovni). Stávají se nositeli kulturních norem pro „mužské" a „ženské" chová­

ní, které může buď potvrzoval, nebo naopak vyvracet identifikaci, stereotypně připsanou 
danému pohlaví. 
Tento text se na příkladu původní české soap opery ORDINACE v Růžov~: ZAllRADĚ 1 zabý­
vá dvěma rovinami genderových identifikací, jež spolu úzce souvisejí. Na jedné straně 

zkoumá utváření mediálního obsahu, na druhé jeho následnou recepci. Jeho základem je 
empirický výzkum diváků a divaček Léto soap opery, vyráběné a vysílané televizí Nova. 

Výzkum se snaží odhalit kauzální vztah mezi výrobou textu a jeho recepcí, tedy příčinu 
a důsledek genderových identifikací. Daná studie je součástí disertačního projektu·') 

a vychází z dat získaných z hloubkových rozhovorů, focus groups, zúčastněných pozoro­
vání a experimentů. Výzkumu se přitom účastní jak ženy, tak muži, kteří (často spolu) 

pravidelně ORDINACI sledují. Výzkum probíhá ve středně velkém městě České republiky, re­
spondentky a respondenti tak představují jednu konkrétní interpretační komunitu.6

) 

3) TV ova si dlouhodobě drží největší podíl na trhu. Ve 13. týdnu roku 2008 její podíl v prime-timu čini l 42,29%, 

přičemž druhá ČTI získala 22,55% a TV Prima 17,25 %. ATO - MEDIASEARCH: <www.ato.cz/ >. 

4) Aktuální programová nabídka v době dokon("ování tohoto textu (30. lO. 2008). 
5) Tento text vychází z autorčina disertačního výzkumu na Fakultě sociálních s tudií, Masarykovy Univen-:i­

ty v Brně. 
6) Základním výzkumným vzorkem je deset až patnáct he terosexuálních párů s ledujících pravi<lelně 0HIJJ­

NACI v Růžovi:: ZAllRADĚ. Výzkum je realizován v okresním· městě do třiceti tisíc obyvatel a obyvatelek. Vý­

běr probíhá jednak pomod metody sněhové koule, kdy oslovuji známé ženy, o kterých vím, že příslušn)' 

televizní produkt sledují a od nichž získávám tipy na dalš í divačky, případně diváky. které do svého vý­

zkumu také zahrnuji. O možnosti zúčastnit se výzkumu se lidé dozvídají také z inzerátů v ordinacích lé­

kařů a lékařek v daném městě a v tamější nemocnici. Spolupracují dva gynekologové a dvě gynekoložky, 

kteH mají největší počet pacientek a v tomto městě patří mezi nejvyh ledávanější. Jej ich úkol spotívá 

v dis tribuci letáčků a doporul-ování účasti na tomto výzkumu. Určující je, že všechny respondentky are­

spondenti budou žít ve s tejném městě, výzkum lak nt>zkreslí různé podmínky pro život ve velkých amen­

š ích městech či na venkově. S páry provádím rozhovory a, pokud mi to umožní, také provádím zú(·asln(·n~ 
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Televize plní roli vypravěčky příběhu. Jejímu sledování lidé v České republice denně 
věnují průměrně 3 hodiny a 21 minut svého času. 7l John Fiske a John Hartley ve svém 

textu Reading Television identifikují „bardskou" funkci televize, která plní stejnou úlo­

hu jako kdysi tradiční kmenový básník, například Homér, který opěvoval epické hrdiny 

a jejich hrdinské činy. Televize tak jako bard předává kulturou oceňované hodnoty a vzo­
ry sebehodnocení.81 Narativní struktura nejvíce souzní s naším životem a je základním 

zpl'1sobem, jakým lidstvo dává světu smysl.9
l Obklopují nás příběhy, slýcháme je od dět­

ství a s tále do nich dorůstáme; ne unikneme jim ani ve spánku - po probuzení to, co se 

nám zdálo, přetransformujeme do tvaru příběhl'1. Narativ představuje řetězec událostí ve 

vztahu příčiny a účinku odehrávajících se v čase a prostoru. 101 Každý narativ se přitom 

dělí na dvě část i: na příběh (co se komu stalo) a diskurs Uak byl příběh vyprávěn). 11 ) 

Podle jedné z hypotéz tohoto výzkumu se do uvedeného diskursu promítá vztah mezi 

průmyslem, jenž narativ produkuje, a publikem, které jej konzumuje. Jinými slovy, 

v souvislosti s diváckou recepcí je nutné se podívat na způsob produkce, distribuce 

a spotřeby seriálů , který určuje, jaké obsahy, jakým způsobem a kdy j sou předkládány 

publiku. Právě tento diskurs je přitom v kombinaci s recepcí divaček a diváků zásadní 

pro výzkum publika ORDI ACE. Je důležitý i pro propojení vzájemné interakce mezi insti­

tucí média a publikem, kde komunikátore m je zvolený mediální obsah. 

Televizní žánry závisejí na svém publiku, které jejich tvůrci a tvůrkyně „předvídají". 

Snaží se tedy cílit na určitou skupinu, přičemž genderové rozložení publika je jedním ze 

základních kritérií tohoto procesu. Stereotypně tak můžeme předpokládat existenc i tzv. 

femin inních a maskulinních žánrů . Tato typologie do jisté mfry kopíruje rozvržení filmo­

vých žánrů, které mužům přisuzuje film noir, detektivky, horrory, dobrodružné, sci-fi 
a akční filmy, zatímco ženám především melodrama.1

'11 

S narativitou je spojená i další důleži tá hypotéza výzkumu, je hož je tento text fragmen­

tárním výstupem: že narativní s truktury jsou oblíbené u publika obecně, tedy že stejnou 

strukturu vykazují tzv. femininní i maskulinní (televizní) žánry. Přestože u soap opery 

a telenovely je tento aspekt jasný, pro muže bývá stereotypně dohledáván „vyšší" cíl -

například přitažlivost techniky v žánru sci-fi, dobrodružs tví a zobrazení syrové maskuli­

nity ve wes ternu a dobrodružném filmu č i potřeba logického myšlení u detektivek (filmu 

pozorování při s ledování některé z epizod uvede ným párem (rodinou). V další části výzkumu pak prove­

du ÍO('us groups se skupinou žen a skupinou muži'.\. Zároveň :;e snažím s ledovat interakci mezi médie m 

a publikem, přič·emž v rámc i média ještě mezi zadavate lkou (te levizí Nova) a dodavate lkami (scenárist­
kami a scenáris ty uvedené ho seriálu). Dále s leduji korektury, které do scénáře zanesli ti , kdo vystupují 

v tzv. expertní pozici, tedy odborní poradc i - gynekologové, chirurgové a pediatři. 

7) ATO- MEDIARESEARCH: <www.ato.cz/ >. 

8) John F i s k e - John H a rt I e y, Reading Television. London: Methuen & Co. Ltd 1978, s. 56- 78. 

9) Arthu r Asa B erger, Na rrative.1 in Popu/ar Cu/ture, Media, and Everyday Lije. London: Sage 1997. 
s. 9- J 2. 

10) Da~ id Bor d w e 1 I - Kri:;tin Tli o m p s on, Film Histor_y: An lntroduction. New York: McGraw-Hill 
l994. ~ 

11) Sarah K o z 1 o ff, a rrati ve Theory and Tdevis ion. ln: R. C. A I I e n (ed. ), c. d„ s. 67-101. 
l2) Liesbet van Z o o n e n, Femini.1t Media Studies. London: Sage 1994; Tania M o d I e s k i, Loving with 

a Ve11ga11ce: Mass-produced Fantasie.1/or Wome11. ew York - London: Routledge 1982; David Mor -
I e y, Famil_y Tele1;iso11. Cu/tura[ Power and /Jomestic Leisure. New York - London: Routledge 1988. 
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noir). t3) Ještě sofistikovaněji pak působí žánr s portovního zpravodajství a puhlic i ·tiky, 

kte ré bývá považováno za hájemství mužů/maskulinity. 1 -i) S narati vní s trukturou nemá 

zdánlivě nic společného, ale princ ip zů táYá tejný - te levize vypráví příběhy. Narati vní 

truktura je tedy všem uvede ným žánrům spo lečná - proč j e potom tolik dů ležité rozli­

šova t mezi tzv. femininními a masku li nními te levizními žánry, když se nabízejí a j sou 

sledovány muži i ženami? Samotný výzkum rámuje sada výzkumných otázek: Sledují 

soa p ope ru ŮRDI ACE v RŮŽOVÉ ZAHRAD~: pouze ženy, ne bo i muži? Jaké atribut y vyžaduj í 

od tohoto te levizního žánru ženy a jaké muži? Ja k se publikum vzta huje k té to soa p ope­

ře? Jakou funkci pro ně sledování plní - soc iální, emočn í, terapeutic kou č i jinou '? Ten­

to text se však zabývá pouze výše uvede nými dvěma rovinami, kte ré spolu souvisej í : ted y 

produkcí mediálního textu, jeho recepcí publike m a jejich korelací. 

Historie a charakte ristika žánru soap opery 

oap opera vznikla původně j ako rozhla ový žánr ve třicátých le tech 20. s tole tí, kdy se 

v U A v dopoledním čase vys ílaly deseti až pa tnáctiminutové e pizody pořadů určených 

především ženám v domác nosti. Proto ta ké te rmín soap (mýdlová) ope ra. 1.>i Poukazuje na 

typ divaček, které se při pos lechu a později při „sledování" věnovaly především prac ím 

v domácnosti. Navíc je zpravidla produkoval y či s ponzorovaly firmy vyrábějíc í hygieni C' ­

ké a č istící prostředky. 1 6> Ope ra pak má být ironic kým odkaze m k emoční základně 

a e motivní síle spoje ní divadelního a hudebního žánru. 

Na začátku padesátých let se v USA vysílalo sedmdesá t soap ope r v de nním vysíl ac ím 

čase . Vys ílání poslouchala zhru ba polovina všech žen v domácnosti. 17
) S nástupem nové­

ho média - te le vize - přišly také první te levizní soap opery. Protože se soap opery uká­

zaly být výhodným nízkonákladovým formátem, j ejich počet se začal ryc hle množit. 

Tvůrčí týmy nejprve sahaly po osvědčených rozhlasových soap operách, které převáděly 

do obrazové podoby - j ejich úspěch tak byl předem zaručen. První dvě vznikly v roce 

1944, kdy společnost Lever Brothers sponzorovala televizní verze dvou velmi úspěšných 

rozhlasových soap oper - B1c S1 TER a Au T J E v's T RUE L1rE STO RI ES. O dva roky poz­

ději vznikla první původní te levizní soap opera f ARAWAY H ILL producenta Davida 

P. Le wise. Ten svůj pořad c harakte rizoval slovy: 

13) Anthony E a s t h o p e, What a Man 's Gotta Do: The Masculine M.yth in Popu/ar Cu/ture. N<'w ) ork -
London: Roulledge 1990 

14) Deborah C h a m b e r s - Li nc.la S t e i n c r - Carole F I e rn i n g, Women and Joumalism. Nl'w York 

- London : Routledge 2004, s . 82- 101. 
15) Dá le v textu budu používal termín soap ope ra, který se e tabloval ve světových med iá lníc h a ku lturá l11 íd1 

s tudi íc h. Mýd lová opera budu uvádět te hdy, pokud to zazně lo ve výpo\'ěd ích responde nte k a rl'~pondl'n­

tu. 
16) Prvními z nich byly Procle r & Gambie a Colgate - a to nejen v SA, a le také v dalškh md..l..ád1 >.oap 

oper a tel enovel - Mexiku, Argentině, Brazíl ii, Kolum bii a j inde. 

17) Ron S i m o n, Living in Other \\:'orlds. ln : Worlds without End: the Art and History oj the Soap Opem. 
New York: The Museum ofTe levis ion & Rad io 1997, s. 11- 26. 
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Užili jsme takové technické prostředky a zvolili takovou formální strukturu, aby 

nevyžadovala plné soustředění hospody1'1ky. Koresponduje Lak s využitím jejího 

času, kdy si prostě zapne televizi a m/'iže u ní loupat bramňory či plést. 181 

Soap opery mají zpravodajskou s trukturu, protože zde slovo dominuje nad obrazem. Tato 
nevyváženost devalvuje prostředky klasického filmového stylu. Což nejen umožňuje 

rychlou a levnou výrobu, ale je jed ním z důvodu, proč je soap opera „vysmívaným" žán­
rem č i tzv. obsahem nízkého vkusu. Dominance zvuku je dána především faktem, že ženy 

mohou při „sledování" stále vykonávat domácí práce, přičemž zaměstnávají převážně je­

den ze smyslu - sluch. Stačí čas od času zkontrolovat scénu na obrazovce, která je vět­

š inou téměř neměnná a s tat ická - opakují se prostředí (ordinace, bar, domácnost hlav­
ních hrdinu, nemocnice - většina tedy v interiérech), dramatické vrcholy děje navíc 

doprovází jasný hudební doprovod a sada znělek , které upozorňují na rozdílné emoční 

naladění jed notli vých mís t - publikum tak muže s ledovat právě tu část epizody, kterou 
preferuje (romantická sekvence, dramatická sekvence, komická sekvence apod.). 

Charakteristikou soap opery je především nikdy neuzavřená narace a orientace na sou­

časná témata s důrazem na rodinnou problematiku. Nikdy neuzavřená narace umožňuje 
kdykoli znovu navázat na již skončenou řadu epizod a „nastavit" tak soap operu o další 
a další řady. Metapříběh, který obsahují, dovoluje vyprávět neus tále dokola, zaměňovat 
jednotlivé postavy, vyostřovat konflikty, proměňovat charaktery jednotlivých hrdinek 

a hrdinu.19
l Rodinná problematika pak má divačkám a divákům přibližovat témata, kte­

rá jsou jim vlastní a kte rá korespond ují s jejich každodenním životem, aby tak pro ně 

produkt nabýval na atrakti vi tě a aby mediální reali ta co nejvíce splynula s realitou spo­
lečenskou. Publikum tak, přestože s i je vědomo nereálnosti postav, může soap operu po­
kládat za reálnou nejen strukturou pocitu, které u nich vyvolává při sledování jim zná­
mých či blízkých charakterů ,20l ale i snahou o splývání televizního a reálného času .21 J 

Dorothy Hobsonová ve své eseji Soap Opera at Work22
l dokládá, že soap opera je součás­

tí každodenních životů svého p ublika . Velkou část potěšení, které plyne ze sledování 

soap oper, tvoří rozhovory o nich s jinými lidmi. Televizi sledují diváci doma, ať už sami 

či s někým dalším, ovšem hlavní potěšení jim č iní až následný hovor po skončení pro-

18) Tamtéž, s. 20. 
19) Produk(·ní týmy po('hopi ly, že dů ležitá je především početná sada postav, na které mohou v jednotl ivých 

epizodách zaostřovat, opouštět je a znovu se k nim vracet. Tento trend vrcholí v posledních letech, kdy 
například v seri álu ZTR1\CENI vystupuje tak velké množství úsffedních postav, že je možné prod ukt vytvá­
řet doslova donekone(:na. 

20) le n A n g, Watching Dallas: Soap Opera and Melodramatic lmagination. London - New York : Routledge 

1985. 
21) Tvůrčí tým se snaží propojit všednodenní p lynutí i'.'asu se seriálovým - iluzorní je samozřejmě užití stř-i­

hu a vyjmutí zajímavých okamžiků. K ukotvení v čase tedy slouží shodující se svátky, roční období, udá­

losti politic kého i kulturního života (např. volby či významný koncert, což je ovšem spojeno s praktikou 
product placementu - například v českém seriálu UucE vystou pila s tá le obl íbenější pěvecká dvojicéfVa 
a Vašek. 

22) Dorothy 11 o b s o n, Soap Opera al Work. Housewives and the Mass Media . ln: Stuart H a I 1 et al. (ed.), 
Culture, Media, Language: Working Papers in Cultural Studies, 1972-1979. London - New York: Roul­
ledge 1980. 
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gramu. Tyto hovory se často odehrávají mimo domov, s přáteli , ve škole, v práci č i ve vol­
ném čase. Proces komunikace je tak rozšířen o s las t, která se odvozuje z výměny pohle­

du a názoru na sledované programy. Soap ope ra tedy „ nežije" pouze v čase, kdy se 

vys ílá, ale i v reálném čase, který vyplňuje prostory mezi vysíláním jednotlivých epizod. 
Seriál vystupuje z prostoru med iá lní reality do reality sociál ní, aby tak v další dimenzi 

plnil funkc i zdroje další s las ti - ne ze sledování, a le z hovoru o něm. Podle Hobsono\'é 

soap opery potřebují, a by publikum bylo loajální a s ledovalo je prav idelně . Publikum 

přitom nabývá na objemu právě díky tomu, že hovor o soap opeře tvoří čás t každodenní­

ho života divaček a diváku. Pokud je hlavním předmětem konverzace na pracoviš ti , je to 

duvod, aby ho sledovali i ti , kteří tak normálně nečiní - jednoduše proto, a by ne byli vy­

loučeni z hovoru. Mluvil o televizních programech a o tom, co se v nic h děje, je zásadní 

pro to, aby program získal popu laritu a stal se součá tí obecného diskursu. 

Poslední klíčovou teoretickou koncepci, j ež přispívá do metodologic ké ho rámce tohoto 

textu a kte rá charakteri zuje vztah publika k soap opeře uváděné v hlavním vysílacím 

čase a snaží se objasnit význam s ledování pro divačky a diváky, nabízí práce len Ango­

vé věnovaná populární americké soap opeře ze sedmdesátých let D ALLAS. Angová zde 

přišla s termíne m emocionální realismus: řada lidí podle ní shledává DALLAS reálným, 

protože přijímají kritéria z denotativní roviny významu.2:11 Konkrétní s ituace v soap ope­

ře nehrají nejduležitější roli, primární jsou v tomto smyslu emoce, které vyvolávají - na­

příklad štěs tí, beznaděj , lítost, strac h, radost... Angová hovoří o „ tragické" struktuře po­
citu,2ii kte ré mají moc udrže t pozornost diváku svou variabilitou (tragické proto, že nic 

nemuže trvat věčně, tedy ani š těstí) . Podle Angové neex is tuj e pouze jediná příčina potě­

šení ze sledování soap ope ry. Každý má k programu unikátní vztah, je nž vyplývá z život­
ních osudu diváku a divaček, ze sociálních situací, v nichž se sami nacházejí. z jejich 

estetických a kulturních preferencí.25
' Angová se zabývala také funkcí po tav v soap 

opeře . Participace diváku a di vaček na seriálu je umožněna jejich vtažením do světa se­

riálu, které stimuluje sama s truktura textu. Popularitu seriálu udržuje často jen jediná 

část příběhu , j ediná pos tava (v případě DALLASU lo byla role J. R., který z<le pusobi l jako 

esence zla) . Na vtažení publika do děje se podle Angové podílejí i další aspekty textu -

zpusob vyprávění a inscenování. Zpusobem režírování hercu a hereček, kdy jejich výko­

ny pl'1sobí velmi civilním dojme m, tedy „jako ve kutečném životě", dochází k minima­

lizování rozdílu mezi hercem/herečkou a postavou, kterou ztvárňuje, takže vzniká iluze 

reálné osoby. Pos tavy proto vypadají, jako by ex istovaly nezávisle na si tuacích popisO\ a­

ných v seriálu. Pusobí, jako by vedly autonomní život mimo fikc i seriálu. Pro své publi ­

kum se s távají j edněmi z nás . Schopnos t představ it s i postavy jako reálné tedy vyt váří 

nezbytný předpoklad pro vtažení publika a požitek ze sledování.261 

Svou s trukturou emocí, o níž mluví Angová, vytváří soap opery mřížku, jež se dobře hod í 

k našim vlastním živolum, čímž publiku umožňuje prožíval některá zk lamání či potěše­

ní o to intenzi vněj i. Postavy pronikají do reálných životu - a co víc - překrývají se nejen 

23) I. A n g, (', d., s. 5 l -86. 
24) Tamléž, s. 77. 
25) I. A n g, c. d., ;,. 86- 117. 
26) Tamtéž, s. 1:3- .) 1. 
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s realitou publika, ale také s herci a herečkami, kteří v soap opeře vystupují. Když tedy 
jed na divačka oznámí druhé: „Gita je těhotná", může to znamenat fakt, že v rámci nara­

tivu (v mediální realitě) otěhotněla hlavní postava v soap opeře ORDINACE v RŮŽOVÉ ZA­

HRADÍ., nebo že je v reálném životě gravidní představitelka postavy Gity Daniela Šinko­
rová, jíž s i lidé pamatují prostě jako „Gitu". A mluvit o Gitě může být nejen možností 

konverzačního tématu na pracoviš ti , ale i platformou, která v sociální realitě slouží jako 

prostor pro řešení některých dt'iležitých témat či problémů. Diskurs soap oper tak může 
otevírat novou dimenzi na pomezí mediální a sociální reality. 

Soap opera, telenovela, český seriál 

V souvislos ti s tzv. femininními televizními žánry je zapotřebí rozlišovat mezi soap ope­
rou a telenovelou. Označení seriál přitom neslouží jako žánr, ale označuje formu - je vy­

sílán pravidelně, jednotlivé díly na sebe navazují, seriálovou narací prochází základní 

sada hlavníc h pos tav. Nástavbou je příběh, který se v případě telenovely uzavírá po 

ukončení jedné řady, v případě soap opery je však nekonečný - umožňuje stále navazo­

vat.27, Pro soap operu je typická specifická práce s časovými charakteristikami. Jelikož 

volně nakládá s neomezeným časem, příběhy nejsou jasně směřovány, čímž není posilo­

váno očekávání konce. Zápletka není hlavní dominantou textu, důležitý je pro publikum 

dojem reálného času. Telenovela však navazuje postupně z dílu na díl, celý příběh je tak 

naporcovaný do několika desítek (či stovek a zřídka dokonce tisíců28l) částí, které smě­

řují k jasnému (šťastnému) konci.29
J Soap opera i telenovela staví své příběhy především 

na vztazích (partnerských, mileneckých, rodi čovských, přátelských), a tudíž i na emo­

cích, které s sebou tyto vztahy přinášejí. 

Jeden z hlavních způsobu diferenciace soap oper a telenovel spočívá v určení, pro který 

vysílací čas je produkt vytvářen. V americké mediální terminologii se proto někdy obje­

vuje členění na dramata vysílaná v prime-timu (prime-time drama) a dramata vysílaná 

v denní dobu (day-time drama).:m) V porovnání se soap operou telenovela ještě více sle­

vuje z formálního zpracování. Vzniká jako nízkonákladový produkt, který bývá většinou 

prodáván v tzv. balíku, kde doplňuje žádanější a lákavější pořady. Televizní stanice ji 

proto zařazují clo méně atraktivního denního vysílacího času. I odtud pramení předpo­

klad, že ji budou sledoval spíše ženy, které častěji zi"istávají doma s dětmi na rodičovské 

dovo.lené č i aby se staraly o domácnos t. Mezi lidmi v důchodovém věku, kteří jsou jed­

nou z cílových skupin, je obecně také více žen. Není však výjimkou, že se telenovela sta­

ne natolik divácky atraktivní, že ji televizní stanice přeřadí do hlavního vysílacího času, 

27) Není přitom výjimkou, že na některé úspěšné seriály navázal film, či naopak. Jako příklad můžeme uvést 

M F:sn:č KO T\~ IN PEAKS, SIMPSONOVI, SEX VE MF.sTf: nebo TAKOVOlJ NORMÁLNÍ ROIJINKU, přičemž žánrově ~e­
me tyto produkty rozdělit na sc i-fi, thrill e r, animovaný sitcom, soap operu a hraný s itcom. 

28) Nejde lší telenovelou v historii te levize je TAK JDE Č\S, který má více než dva tisíce dílu . 
29) R. C. A I 1 e n, Speaking oj Soap Operas. Chapel Hill - London: The Universi ty of Nort Carol i na Press 

198.S, s. 45-6 1. 
;30) R. S i m on,(' . d., s . 31-36. 
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a to i navzdory tomu, že všechny ostatní složky zaostávají za Lou, která nejvíce láká, což 

je nejčas těji právě příběh.:11 1 

Další z rozdílu mezi soap operou a telenovelou je s truktura produktu. Soap opera je roz­

dělena do jednotlivých epizod, které mají své vlastní podtéma (kromě ústředního „vel­

kého" příběhu), jako celek však nikdy nekončí. Telenovela oproti tomu směřuje k uza­

vřenému, šťastnému konci. V rámci typologie soap oper a telenovel rozlišuje me tři 

základní žánry: dynastické, kdy soap opera vypráví především o prožitcích rodinného 

klanu a jejich přátel i nepřátel (např. DALLAS, DYNASTIE, ŽIVOT A ZÁMKU); dyadic ké, kde 

se jádro zápletky odvíjí od variování základních (nejčastěji heterosexuálních) milenec­

kýc h dvojic (např. BEVERLY I-IILLS, MELROSE PLACE); a komunitní - tzv. brits ký model za­

hrnující sociálně-realis tické soap opery, otevírající četná aktuální sociální témata (např. 

EASTENDERS, CoRo ATION SrnEET, UuCE).:i21 

Jak soap opera, tak telenovela umožň ují svou produkcí reagovat na chování publika. 

Tvůrčí tým nenatáčí celou řadu naráz, ale pracuje průběžně, zatímco seriá l již běží v te­

levizi.:331 Protože sledovanost je hlavní ukazatelem úspěšnosti, produkce si muže dovolit 

akceptovat některá hlavní přání či stížnosti publika.:141 Marsha Duceyová ve svém výzk u­

mu sledovala stížnosti amerického publika soap oper v le tech 2006-2007. Jako nejčet­

nější kategorie identifikovala stížnosti na diskuse o incestu, zobrazování incestu , dis ku­

se o gay a lesbickém sexu, zobrazování gay a lesbického sexu, líčení páchán í nás ilí, 

rouhání a nahotu.3s1 Stěžovat s i č i obecně reagovat je zvyklé také české publikum. Di­

vačky a diváci se vyjadřují k charaktert1m postav, jejich jednání, sledují vulgarismy a do 

televize píší či volají také kvůli vzhledu jednotlivých postav.:i61 

V procesu hybridizace žánru, kdy se v soap operách stále čas těji objevují například prv­

ky reality show, se aktivita publika neomezuje na formální stížnosti, ale rozšiřuje se 

o možnost rozhodnout o osudech některých hrdinek či hrdinu. Odměnou je pak napří­

klad šance zahrát s i v seriálu epizodní roli.:m Televizní s tanice Prima například u soap 

opery RODINNÁ POUTA vyhlásila soutěž, v níž divák či divačka při správném zodpovězení 

otázky (což mělo motivovat k vyšší sledovanosti) mohli získat ceny od hrníčku s logem 

s tanice až po účast v komparsu jejich oblíbeného seriálu. V případě ORDINACE se divác i 

a divačky dokonce mohli zúčastnit soutěže, jejímž úkolem bylo vymyslet novou postavu. 

Představuje to jednu z možností propojení mezi publikem a médiem. Médium povzbuzu-

31) Nova Lak v roce 2000 uspěla s kolumbijskou te lenovelou OšKl.IVK<\ BElTY, variací na pohádku o Popelce. 
Vysílala ji dvakrát týdně od 20 hodin, pozděj i ji navÍC' reprízovala v rárnc.:i desátého výročí svého vzniku. 
Sc.:énáí' OšKUVKY BElTY koupila také i:':eská te levize Prima a vysílá svou nepatrně upravenou verzi, kterou 
nasadi la opět v hlavním vysílacím i:':ase od 20 hodin (dvakrát týdně) s názvem OšKLl\'lu\ KATKA. 

32) Sonia L i v i n g s l o n e - Tamara L i e b e s, European Soap Opera: Dioersification oj Cenre. C\\ 

York: Sage 1998, s . 147-180. 
33) V případě ORDINACE se to('.Í zhrnba dvac.:et minul denně (týdně je pak odvysíláno sto minul). 
34) Pověstný je především návrat Bobbyho Ewinga do seriálu D ALLAS. Publikum s i svou oblíbenou poslaHt 

vyžádalo s latisíci dopisů, postava se proto po jedné ce lé řadě vrátila do seri éllu. Jeho zmizení bylo vysvět­
leno jako snová pasáž osta tních hrdi nek a hrdinLt. 

35) Marsha O u c e y, PCNACA Confere nce, San F'ranc.:isc.:o 2008. 
36) Především pro komeri:':ní te levize je velmi důležité dbát na sledovanost a Ledy i na reakce publika. Stíž­

nosti tedy sk utei:':ně představují jeden z faktorů, který může ovlivnil vývoj seriálové narace. 
37) Graeme T u r 11 e r, Cu/tura! Identity, Soap Narrative and Reality TV. Thousand Oaks: Sage 2005. 
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j e diváky ke sledování nejrůznějšími způsoby vtahování do textu a do jeho produkce, kdy 

publikum muže částečně utvářet svůj oblíbený pořad tím, že participuje na jeho tvorbě. 

Lze předpokládat, že tímto způsobem může publikum generovat své hodnoty a přenášet 

je právě pomocí reprezentace žen a mužl1 v podobě jednotlivých postav. Teoretička San­

dra Hardingová mluví o genderovaném universu, které se projevuje v několika rovinách 

- individuální, ekonomické (trh práce) a symbolické/8
l přičemž nejkomplikovanější je 

rovina symbolická, v níž se konzervují a reprodukují stereotypy a mýty. Změnit rovinu 

individuální je poměrně s nadné, u symbolické je však dosáhnout změny těžší, neboť z ní 

čerpáme po celý svůj život. Mediální texty přitom přispívají právě do této úrovně, neboť 

se podílejí na vytváření genderových identifikací - ať už stereotypních či inovativních. 

Jejich tvorba přitom tedy nespočívá pouze na autorském týmu, ale i na publiku - oba 

čerpají z individuální i symbolické roviny a zpětně do ní opět přispívají. 

V Československu až do roku 1989 vznikala převážně televizní seriálová dramata, je­

jic hž žánrovost splývala. Tyto seriály byly charakteristické převážně orientací na sociál­

ní témata, š ifrováním politické ideologie či explicitním agitátorstvím, ale formálně také 

propracovaností, dfiraze m na obrazovou skladbu, rigidní délkou epizod, těsným sevře­

ním příběhu do klenutého dramatického oblouku, který zpravidla vyústil ve třináct dílů 

- NEMOCNICE NA KRAJI MĚSTA, ŽENA ZA PULTEM, Muž NA RADNICI, OKRES NA SEVERU, SYNOVÉ 

A DCERY JAKUBA SKLÁŘI': ... Československé seriály tedy měly svá specifika, jež vyplývala 

z izolace od ostatních evropských či světových seriálových narativu i z povahy státního 

režimu. Irena Reifová a Petr Bednařík se ve svém výzkumu zabývali seriálem SYNOVÉ 

A DCERY JAK UBA SKLÁŘE jako vzorkem populárním fikce produkované v osmdesátých le­

tech Československou te levizí. Uvádějí, že základním nástrojem tvorby byly tzv. ideové 

plány, které schvalovala komise ÚV KSČ. Scénář byl nadále korigován dle připomínek 
„předběžných" čtenáfil a čtenářek, televizní dramaturgy představovali členové a členky 

strany.391 Do procesu výroby tedy navíc ještě vstupovala ideologická supervize vládní 

garnitury. Po roce 1989 v souvislosti s nás tupem novýc h televizních formátu i způsobu 

programování začali čeští režiséři a režisérky natáčet původní české soap opery a tele­

novel y, které s i postupně co do formálního zpracování často braly za vzor americký žán­

rový s tyl.40
l Pionýrským počinem v oblasti českých soap oper byl ŽIVOT A ZÁMKU režisé­

ra Jaroslava Hanuše v produkci České televize, následovala ŠíPKOVÁ RůžENKA, RODI NNÁ 

POUTA, PoJIŠ'řOVNA ŠTĚSTÍ, VELMI KŘEHKÉ VZTA HY, ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ a další. 

Takzvaný „ženský žánr" a feministky 

Tzv. femininní žánry, ať již v televizi, ve filmu či v literatuře, se logicky staly zájmem bá­

dání a kritiky feministických teoretiček. Janice Radwayová v osmdesátých letech 

38) Sandra H a r d i n g, The Science Question in Feminism. lthaca: Com ell University Press 1986, s. 15,::::JO. 
39) Irena R e i fo v á- Petr B e d n a ř í k, Synové a dcery Ja kuba skláře: Dominantní a rezistentní význa­

my televizní populární fikce ve druhé polovině 80. let. Mediální studia 1, 2007, č. 1, s. 32-65. 
40) Uvádění do děje pomocí série krátkých záběr6 - místo, kde se bude následující scéna odehrávat {kupří­

kladu budova), dále ostatní prostory budovy, pak k ancelář, kde následně proběhne dialog. R. C. A I -
I e n, Speaking oj Soap Operas, s. 65. 
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20. století zkoumala čtenářky milostných románl'i ve městě Smithton v USA.411 Radwayo­
vá vyšla z teoretických rámcl'i birminghamské školy a také z feministické revize psycho­

analýzy. Zaměřila se na analýzu procesu, ve kterém se ženské publikum dostává v kaž­

dodenním životě do kontaktu s mediálními texty. Jej í výzkum a především metoda jsou 
velmi relevantní také pro výzkum divaček soap opery a poskytují jeden z hlavních ná­

strojl'i pro projekt výzkumu publika, z něhož tento text vychází. Radwayová dohledávala 

svoje respondentky - čtenářky milostných románl'i - prostřednictvím prodavačky v knih­
kupectví středozápadního amerického města Smithton. Prováděla s nimi hloubkové roz­

hovory a dále si s nimi dopisovala, stejně jako s prodavačkou. Také Lento výzkum ome­

zil pole svého zájmu na středně velké město v České re publice, kde při vyhledávání 

respondentek napomáhají lékaři a lékařky, stejně jako divačky a divác i sledovaného me­

diálního textu. 

Radwayová vytvoři la model recepce označovaný jako „ kontextuální konstruktivismus", 
kdy ženy-čtenářky milos tných románl'i představují členky interpretačních komunit, jež 

imaginativně doplňují text. Samotné čtení milostnýc h románl'i vnímala Radwayová jako 

součást a formu sociálního chování odehrávající se v rodinném kontextu. Ve svém vý­

zkumu došla k těmto závěrl'im: Čtení tohoto typu literatury má pro ženy kompenzační 
funkci. Umožňuje jim totiž uprostřed rodinného kruhu „ uniknout" z reality patriarchál­

ního manželství. Radwayová dokonce mluví o vyhlášení nezávislos ti těchto žen . Podle ní 

si totiž dokázaly najít čas pro sebe uprostřed prací pro rodinu. Čtení má tedy emancipač­
ní potenciál, když představuje prostor vymezený je n pro ženy samotné . Současně však 

autorka upozorňuje na tzv. „prov inilá potěšení" (guilty pleasures), která její respondent­

ky při čtení pociťují (cítí se tak kvl'ili času, který strávily čtením na úkor své rodiny č i 

domácích prací a nakonec také kvl'ili penězl'im, které za tu to lite raturn utrácejí, byť je 

velice levná). Čtenářky měly tendenci svl'ij koníček „obhajovat" tvrzeními , že se při čte­
ní vzdělávají - dozvídají se více o reáliích his torické doby či kultury, v níž se daný pří­

běh odehrává. 
Radwayová však kons tatovala, že čtení milostných romancí nemá pouze emancipační 

potenciál, ale že se tak paradoxně dále reprodukuje struktura patriarchální společnosti , 

neboť narativní forma a rigidita tohoto žánru konzervuje dominantní ideologii . Podle je­

jího zjištění totiž ideální milostný román naplňuje patriarchální představu, že „potěše­

ním ženy je muž". Pokud tedy ženy sní, sní opět o heterosexuální milostné romanci -

o muži spasiteli, hrdinovi, ochránci. Jejich volný čas tak s ice muže představova l 

subverzivní únik z reality, avšak prostor pro snění je již předem naplněný obsahem, kte­

rý má pro ženy představoval kontrolované a ovládnuté potěšení, pramenící opět ze vzta­

hu a závislosti na muži. Ideální hrdina přitom podle Radwayové vykazuje androgynní 

charakteristiky - je silný, statečný a neohrožený, iároveň však jemný, citli vý a chápavý 

(což jsou znaky připisované stereotypně maskulinitě a femininitě).421 

Teoretička Tania Modleski považuje soap operu za jednu z forem feminis tic ké estetiky. 

Podle ní totiž oslovuje decentralizovaný subjekt, který přesahuje patriarchální zpl'isoby 

41) Janice R ad w a y, Reading the Romance: Women, Patriarchy and Popular Literat11re. Chapel Hill -

London: The Uni versity of North Carolina Press l 991. 
42) A. O a k I e y, c. d. 
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kons trukce subjektivity.431 Modleski se na rozdíl od jiných feministických kritiček médií 
nebrání označování soap opery ja ko „femininního žánru" . Tvrdí totiž, že soap opera pod­

le ní odpovídá sociální s ituaci ženy v domácnosti a umožňuje ženám vnášet do patriar­

c hálního řádu vlastní způsoby vnímání, touhy, slastí i myšlení, čímž dochází k nabourá­

ní dominantního kódu (subverzivní pote nciál soap opery). Soap opera umožňuje 

identifikac i divaček s různými postavami a také prožívání situací, které běžný (každo­

denní) život neskýtá. Podle Modleski navíc struktura a formální zpracování denního te­
lev izního vysílání odpovídají rytmu ženské práce v domác nosti. Televize tedy hraje dů­

ležitou roli při přivykání žen na rozptýlení pozoznosti a odbíhání od denních domácích 

prac í. Charakteris tic kým rysem soap oper j sou podle Modleski hrdinky jako s ilné osob­

nosti , které bojují za uchování svého mikrosvěta, jenž je ohrožován mužskou slabostí 

a nespole hli vostí. Modleski z toho odvozuje skrytou touhu po moci, řízení vlastního živo­

ta, případně po určitém druhu pomsty. To odporuje tradiční představě o ženské submisi­

vitě, kdy je soap opera protiklade m k „ mužskému žánru", jenž skýtá stimulac i masku­

linního potěšení. Modleski také mluví o „mechanismu očekávání", když tvrdí, že soap 

opera prac uje s poc item bezmoci - klade mezi touhu po ideálu a jeho skutečné naplně­

ní extrémně komplexní překážky. 

Gynekologie v růžové zahradě 

Soap operu ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ 1 začala televize Nova produkovat a vysílat v ro­

ce 2006. Sledovanos t první řady byla velmi vysoká. Na jeho 34. díl se dívaly rekordní 

2 160 000 lidí (v kategorii 15 + ), což představovalo 22 o/o těch , kteří v danou dobu sle­

dovali některý z programu domácích televizních s tanic. Porážela především konkurenč­

ní PoJJŠŤOV u ŠTĚSTÍ, již vysíla la stejná te levizní stanice a vysoce ji favorizovala. Pro­

dukční tým se proto rozhodl dále pokračovat v této soap opeře na úkor jiných, méně 

úspěšných. 0RDI ACE si tak získala poměrně stabilní mís to na trhu a ve vysílání. Aktuál­

ně televize uvádí již druhou řadu , kterou však vytváří jiný autorský tým než první řadu .441 

Prostředí gynekologie,451 do něhož je děj soap opery situován, vybrala sama autorka ná­

mětu a hlavní scenáris tka první řady seriálu Lucie Konečná. Soap opeře přitom v původ­

ní autorčině verzi dominovala postava emancipované lékařky Gity Pe trové. Konečná se 

při tvorbě scénáře inspirovala úspěšným seriálem televizní s ta nice HBO SEX VE MĚSTĚ, 

je hož českou obdobu nabídla uvedené televizní s tanici. Ta však téma posunula a „objed­

nala" si u autorky seriál v poněkud pozměněné podobě. Hlavním pros tředím zůstala gy-

43) T. M o d I e s k i , c . d. 
44) ÚROINAO: v RLŽO\~; ZAllRADi'.: 1 i 2 s i stále připisovaly rekordy sledovanosti. V žebříčku za 42. týden roku 

2008 byla 01rn1McE na 12. místě v top 20 všech pořadu TV Nova, phčemž ji předběhly pouze zpravodaj­
ské bloky v hlavním vysílacím čase. 

45) Ukotvení děje do oblasti gynekologie je v českém te levizním prostředí unikátní, a nejen v něm. seriály 
z l ékařského prostfodí jsou obecně velmi oblíbené u diváku a divaček po celém světě i v Česku, za 
všechny lze jmenoval kupříkladu seriá ly NEMOCNICE ClllCACO HOPE, ClllRURGOv~:, DOKTOH z HOH, POIHlTO­
VOST či československou NEMOCNICI NA KRA.li MĚSTA. V USA dokonce vznikl seriál PLASTICKÁ ClllR UHGlf:. Me­
diáln ě tabuizované téma gynekologie se však na obrazovku dos tává velmi výj imečně. 
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nekologie, scenáristkou protežovanou postavu však upozadila vyžádanou „romantickou 
hrdinkou" - zdravotní sestrou Kamilou Váchovou.46

> 

Mezi charakteristikami těchto dvou hlavních postav je přitom velký rozdíl: Gita je gyne­

koložkou, tedy vysokoškolsky vzdělanou ženou, která také příležitostně přednáší (v jed­
né epizodě dokonce odjela pracovně do USA); má poměrně velký počet nezávazných se­
xuálních vztahů, přičemž (opět na zakázku televize) její „osudový" muž - primář Čestmír 
Mázl - do nich neustále vstupuje a opět z nich vystupuje, aby s Gitou nakonec utvořil 
manželský pár. Gita Pe trová tedy spíše odpovídá „novému" typu televizní hrdinky (viz 

zmiňovaný SEX VE MĚSTĚ), která se některými svými charakterovými vlastnostmi vymyká 

typické hrdince soap opery.47
> Naopak klasickou romantickou hrdinku v seriálu zpodob­

ňuje právě zdravotní sestra Kamila. Sebeobětování a pečovatelství, v euroamerické kul­

tuře vnímané jako typicky femininní, vyplývá už z volby jejího zaměstnání. Kamilu 

opouští nevěrný manžel, posléze začne chodit se svým nadřízeným - doktorem Micha­
le m Šebkem. Nakonec se při ošetřování znovu sblíží se svým nemocným exmanželem 

a porodí pos tižené dítě.481 

Z prvníc h výsledků výzkumu vyplývá, že divačky a diváci častěji sympatizují s Gitou 

Petrovou, která jim připadá „zajímavá", „rázná", „sebevědomá", ale i „ v právu" (myš­

leno v rámc i děje, když Gitě někteří z jejích milenců ubližují). Kamilu Váchovou pak 

poměrně často shodně vnímají jako „nesmyslně jednající", „protivnou" a „lu, která si za 

spoustu věcí mtiže sama".491 Oblíbenost postavy lékařky Gity, víceméně tolerované tele­

vizní s tanicí Nova, a naopak divácká neoblíbenost televizí vyžádané zdravotní sestry Ka­

mily, potvrzuje, že publikum se seriálem nakládá jinak, než producenti a producentky 

zamýšlejí. Celková neoblíbenost postavy Kamily Váchové, na níž Nova paradoxně pře­
nesla těžiště všech vztahu první řady seriálu, nakonec vedla k jasnému výsledku - sta­

nice Kamile v další řadě vyčlenila méně důležité postavení, na což herečka Linda Rybo­

vá zareagovala tak, že ze soap opery odešla - do jiné konkurenční televizní stanice. 

Kamila Váchová tedy z ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ „zmizela", zatímco Gita Petrová zů­

stala po celou první řadu soap opery, dokud ze seriálu neodešla autorka námětu a scéná­

ře Lucie Konečná. 

46) Tyto informace čerpám především z výzkumného rozhovoru se scenáris tkou Luc ií Konečnou , částcb1č 

však také z oficiálníc h propagačních materiálU televizní stanice Nova. 

4 7) Typologi i hrdinek milostných romancí ut vořila ve svém výzkumu Janice Radway. Podle ní čtenářky vy­
žadují určité charakteris tické vlastnosti , která má ideáln í hrdinka mít , vymezují také ly, jež j sou naopa k 
nežádouc í. Pokud zde mluvím o „ novém" typu ženské hrdinky, mám na mysli především dosavadní zpo­
dobnění žen ve filmu a v te levizi, které dopos ud ženy velmi marginalizovalo stereotypním zobrazováním. 
Tato „nová" hrdinka tedy není prototypem ideální postavy, nezatížené v syžetu očekáváními spojenými 
v kulturním kontextu stereotypně s maskulinitou či femíninitou. Hovořím o vývoji, kterým ženská hrdin­
ka prnc hází, tedy o jistých překročeních hran ic, nástupu subjektivizace postav, jejich aktivním jednání, 
odsexualizování pohledu apod. 

48) Handicap Kamilina dítěte byl zvolen záměrně proto, aby herečka Linda Rybová mohla ze seriálu odejít. 
V syžetu je proto lento odchod umožněn právě nutností umístil nemocné dítě do jiného prostřed í, než je 
ordinace a nemocnice v Kamenici. N icméně fakt, že tvůrčí tým odůvodnil loto zmizení postavy ze seriá­
lu právě novou pečovatelskou úlohou, svědčí pouze o další s tereotypní práci s ženskou postavou (Kami­
la mohla například s otevřením pracovního trhu stejně tak odjel pracoval do některé ze zemí EU). 

49) Citovaná s lova uvádím tak , jak je shodně vol ili/y respondenti a respondentky. 
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Konečná s Novou přestala spolupracovat právě kvůli častým zásahům do dějových linek. 
V rozhovoru pro Mladoufn;ntu scenáristka uvedla: 

Původně j sme měli naplánovaný úplně jiný konec, ale právě jsem dostala příkaz 

shora, že musím akceptovat jejich zásah a napsat konec a la televize Nova. Jsem 

z toho naprosto šokovaná. Myslím, že mě budou fanoušci Ordinace nenávidět. Mu­

sím přepsat tři díly, což je v tomhle fofru vražedné.50l 

Do procesu tvorby mediálního obsahu vstupují vedle zásahů média (motivovaných pro­

sazováním vlastních osvědčených schémat pro daný žánr či reakcemi publika) další fak­
tory, jakými jsou například rozhodnutí spolupracovníků - včetně hereček a herců -, zda 

chtějí v dlouhodobém projektu pokračovat. Tato rozhodnutí se pak promítají různými 
způsoby do narace. Příkladem je odchod představitelky hlavní role Daniely Šinkorové, 
která se rozhodla seriál na konci první fady opustit. Televize Nova využila jejího rozhod­

nutí k posunu seriálu ke klasičtějším romantickým soap operním vzorcům . Donutila sce­
náristku k „zabití" Gity. Ve výše citovaném rozhovoru padla i následující otázka: „Říká 
se, že v dobrém seriálu má někdo umřít. Bude Ordinace dobrý seriál?" „V tom případě 

to bude vynikající seriál! Jen z toho nemám vůbec radost," odpověděla Konečná.5ll Přes­

tože Konečná nechtěla Gitu „připravit o život", nakonec k tomu byla nucena, přestože 
měla se svou oblíbenou postavou jiné plány {mohla ze seriálu odejít i jiným způsobem, 

kupříkladu odjet na dlouhodobou stáž do zahraničí) . Svůj tvůrčí záměr s postavou dok­
torky Gity i osobní vztah k ní popisuje Konečná ve výzkumt'lém rozhovoru z 16. červen­

ce 2007 následovně: 

Gita je moje oblíbená hrdinka. Nechová se právě tak pitomě jako jiné ženské 

z mýdlových oper, které se pořád pro někoho obětuj í, říkaj í hloupé fráze a pořád 

jen hystericky křičí. S dialogy si dávám opravdu záležet, někdy je vypilovávám až 

do rána. Gita měla být jakous i průvodkyní divaček, která jim umožňuje ztotožně­

ní s někým, kdo nepodléhá ranám osudu, ale naopak jim nastavuje tvář. Mám ji 

ráda, zatímco Kamilu, kterou jsem musela napsat na pokyn Novy, vyloženě nesná­

ším. Je to zvláštní psát postavu, kterou nesnášíte a která vám svým chováním vů­

bec není blízká, ale nic s tím nenadělám.52l 

S kritikou zásahů televize Nova do procesu tvorby seriálu vystoupila Konečná ve­
řejně: 

50) Milan E i s e n h a m m e r, Scenári stka Ordinace seriál opustí, Mázla umřít nenechá. iDnes.cz, 5. 10. 
2007. Oni i ne: <k u I tura. idnes.cz/scenaristka-ord i nace-serial-opusti-mazla-u mri t-nenecha-pi u-/ fi l mvi­
deo.asp '? c = A071005 _ l l l 943 _ fi I mv ideo_ ob>. 

Sl) Tamtéž. 
52) Výzkumný rozhovor, 16. 7. 2007. 
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Jak moc vám Nova do psaní zasahovala? 

Několi král mi díl vrálili , a le když lo má dl'1vod, je to v pořádku. Hlavně ze zač·ál­

ku mi přicházely s hora pokyny, že je tam málo lásky, emocí, že se posla vy málo lí­

bají. Bylo dané, že to j e mýdlová opera, která má jas ná pravidla. A laké velmi 

omezený rozpočel. IdeálnP by se všechno mělo odehrávat v pěli místnostech, aby 

to stá lo pět korun padesát a a by se z toho vymlá tilo pět set dílu. akonec- to došlo 

tak daleko, že jsem měla poci t, j ako by nikomu „shora" ani moc nezá leželo na 

lom, co v těch dílech j e . Připadala j sem s i jako dělník s lova.5.11 

V současnos li Nova vysílá 0HDI ACI v HŮŽOVÉ ZA llRAD~: 2, kterou již vyt váří nový a ulorský 

tým, přeslože převzal některé pos la vy z první řady včetně několika dějových linek. Stej­

ně jako postavy se i prostředí vzdaluje od progresivnějšího pojetí. Kromě oddělení pedi­

atrie, jež na přání Novy přibylo již do první řady seriálu, se nyní pro tředí gynekologie 

rozšířilo především o divácky velmi oblíbenou chirurgii .-~'' Hlavní romantic kou hrdinku 

tentokrát předs tavuje chirurgyně Pavla Barnová (Barbora Munzarová). V syžetu prvních 

odvysílaných dílu je Pavla opěl onou „ typickou" soap-ope rní hrdinkou - tedy Lou, kte rá 

kopíruje několik osvědčených schémat, j ak o nic h mlu ví Radwayová. V rámci a tributu 

femininity například dostala herečka Munzarová do smlouvy bod, pod le kterého musí 

v seriálu nosil pa ruku polodlouhých hnědých vlasu - ve skutečnosti je má totiž král­
ké.55) 

Přestože tedy Konečná přímo nezamýš lela svou soap operou e manc ipoval Le lev izní di­

vačky, částečně se jí to podařilo především díky poslavě City, jež měla svůj předobraz 

v nezávislých amerických pos lavách. Prostředí gynekologie, kde nechala svou hrdinku 

pracovat, pak umožnilo otevřít řadu té mat, která souvisejí s aktuá lními problémy čes­

kých žen. Zajímavé j e také sledovat, jakým způsobem se podařilo toto prostředí „vyjed­

nat" v intera kc i mezi scenáris tkou a produkčním týmem - scenáris tka kupříkladu pro­

sazovala název „Ordinace", Nova doplnila „v růžové zahradě". Možná právě kompromi s, 

kdy se nevšední té mata odívají do klišé romantického žánru, muže o to silněj i působit 

u publika navyklého mediálním konvencím. 

Soap opera jako sociáhú zrcadlo 

Pokud bychom metodu Janice Radwayové měli aplikovat na 0RDI ACI v HlJžovf: ZAllRAllf: 

1, pak z průběžných výsledH1 výzkumu vypl ývá, že te nto mediální obsah má svůj edu­

kační i emancipační potenciál. ouvisí to především s postavením žen-pac ientek ve 

zdravotnictví, konkrétně pak s je ho odvětvím, v němž je nejčetnější postavení muž-lékař 

- žena-pacientka, tedy s gynekologií. Parciální výsledky výzkumu ukazují, že di vačk) 

0RDI ACE s i př·i sledování této původní české soap opery začaly uvědomovat své nerovné 

53) M. E i s e n h a m m e r, c. d. 
54) Tato obliba je doložite lná s ledovaností řady seriá11't z pros th·dí <"hirurgie, o\·a lak opili zvoli la jis totu. 
55) Do redakce te lev ize ova však přišla řada nespokojen)ch dirni"ek a diváki°t, kteří proti „nepřirozcné'· 

paruce protestova li - te nto fakt opět Z\eřejnila média. 
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postavení, kdy se jim při návštěvách gyne kologie neje n nedostává patřičné pozornosti , 

a le především s luš ného zacházení a dostatečné informovanosti o nemocích, zákrocích 

a metodách l éčby.5<>1 

Soap opera tak pro své publikum plní hned několik funkcí. Pro ženu muže z genderové­

ho hled iska na jednu s tranu představoval osvobození od role, která ji spoutává a předur­

čuje j í v rámc i systé mu jis tou pozici, na druhou stranu však vytváří pouze iluzi vědomé­

ho úniku, když pravidla neurčuje žena samotná, ale instituce, v tomto případě média. 

Responde ntky se shodovaly v Lom, že jim soap opera přinesla řadu nových informací 

o jejic h tělech , k nimž dosud neměly přístup, a že jim pomohla uvědomit si, ja k by sprá v­

ná návštěva gyne kologa/gynekoložky měla vypadat. Velmi často vypovídaly o ponižují­

cím zacházení od sexistických oslovení typu „ prdelko" až po vulgarismy. Zmiňovaly 

i velmi nepříjemná vyšetření (která by nemusela být tak bolestivá, j ak responde ntká m 

připada lo) č i zneužívá ní expertní pozice (záměrné ne podávání všech informací a podob­

ně) . Jedna z respondente k se svěřila se svým zážitkem z porodu: 

Bylo to s trašné, doteď mám šok z toho, jak e mnou doktor zacházel. Když j sem se 

ho před nastřihován ím ptala, jestli budu mít velkou jizvu, odpověděl mi: „Neboj­

te se, paničko, nějakou díru vám tam nechá m, to by mě váš manžel hnal! " Bylo lo 

hrozně ponižujíc í. Doteď s i len zážitek pamatuj u, i když se lo s ta lo už docela dáv-

no. 

(Dagma r, 48 let) 

Většina respondente k se pak shodovala na tom, že se jim líbí, ja k lékaři v seriálu zachá­

zejí se svými pacientkami. Jme nova ly podá ní rukou při příchodu a při odchodu z ordina­

ce, vlídné zacházení, fakt , že lékaři své pacientky podrobně informují a probírají s nimi 

možnosti léčby. 

Já si teda nemM u stěžovat, že jako je můj doktor špatný nebo tak. Jako že by mě 

špatně léč il nebo tak. Ale když jsem to pak viděla v te levizi, přišlo mi hezké, jak 

se lam k pacientkám chovaj í. A uvědom i la j sem s i, že bych lo takhle chtěla. Můj 

doktor mi vždycky jen řekne „je tam zánět" a napíše mi lé ky. Ani nevím, kde j e 

v l astně te n záně t. A když jsem se jednou zepta la, odbyl mě. Jako bych byla hlou­

pá, že se vůbec ptám. 

(Le nka, 32 le t) 

Není přitom clu ležité, jestli svět soap ope ry odpovídá soc iální realitě - zda se tedy lé ka­

ři ta kto chovaj í ke svým pac ientká m. Duležilé je, že tímto sdělením vyvolal potřebu to­

hoto požadavku, kte rý s i ženy při s ledování uvědomily. Protože se české zdravotnic tví po 

roce 1989 po tu pně rozpadlo na s tá tní a souk romý sektor, j e dnes více možností vybrat 

si l ékaře . Nicméně te nto výběr je li mitovaný finančními možnostmi pacie ntky a ta ké lo-

56) Tato nť.'rovnoprávnost vede napřík lad až k extrémním případům svévolné s teril izace romských žen, kte­

ré se (nC'jcn) ,. České republ ice objevi ly a objevují. 
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kací jejího bydliště. Scenáristka Konečná připustila, že s i pro svou gynekologi i vybrala 

jako vzor soukromé zařízení v blízkost i P rahy, kam sama dochází. icméně požadave k 

na rovné a správné zacházení by měl být spo lečný pro všechna lékařská pracovi "tě, bez 

ohledu na jejich s tatut. 

Výzkumu se kromě žen účastnili také muži , kteří se svými partnerkami soap operu pra­

videlně sledují. Nebylo jednoduc hé j e objevil a při výpovědích také častěj i než ženy své 

jed nání „omlouvali", nejčastěj i tím, že chtějí potěšit svou partnerku a strávil s ní veČ!er­

ní čas společným sledováním.57
l V tomto případě to však podle nich by lo velmi zaj íma­

vé, protože začali prozkoumával novou dime nzi. Svět ženského těla je totiž pro muže stá­

le tabuizován. Res pondenti se s hod li na lom, že se díky 0RDI ACI dozvěděli lo, co pro ně 

dosud zůstávalo sk ryto - tedy jaká onemocnění mohou ženy trápit i jak probíhá samotné 

gyne kologic ké vyšetření (samozřejmě v limitech zobrazení v seriálu, kde je ukázáno ku­

příkladu vyšetření ultrazvukem, ne však samotné vyšetření na gynekologickém lehátku, 

které d1slává za paravánem). Muži-d iváci tedy také přiznali seriálu edukační potenciál, 

byť poněkud marginálnější než jejich partnerky. 

Nevěděl jsem, jak to tam probíhá, jak bych taky mohl'? Zeptal se manželky by mi 

připadalo hloupé a nikde se o tom nemluví. Takhle to mužu sledovat a vím, taky 

se dozvídám hodně věcí o gynekologických onemocněních . Manželka mi a le 

vždycky vysvětluje, že něco z toho není pravda, třeba aby se doktor o zpusobu léč:­

by radil s pacientkou. 

(M i la n, 38 le t) 

Nabízí se námitka, že právě díky edukačnímu prvku a jisté tajemnosti s pecifické expert­

ní pozice jsou pro své publi kum přitažl ivé všechny seriály z l ékařského prostředí. V tom­

to případě však můžeme pozorovat zajímavou genderovou d iferenc iaci, která není ani tak 

důsledkem fyzické rozdílnosti mužského a ženského tě la, jako spíše genderové ociali­

zace, která v euroamerické kultuře důs ledně tabuizuje právě ženské tělo .. 'ifl1 Z výpovědí 

respondentek a responde ntu tedy můžeme odvodit, že soap opera 0RDI ACE v RŮŽO\'~: z\­

llRAOĚ 1 přispívá k procesu soc ia lizace - tedy co se týče fyziologických procesl'1 váza­

ných k ženskému tělu a genderovanos ti sy té mu zdravotní péče - méně ste reotypním 

způsobem, než jak j e tomu v případě jiných oap oper. V jiných aspektech působí lato 

soap opera odlišně, což ovšem ne ní předmětem tohoto textu.591 

57) ěkteří z nich fakt, že se na soap operu dívají, před sv)m okolím tají. Jeden z respondent t1 u~edl, že S<' 

na pracovišti „podřek l " jednomu z koleg~, k1e1·ý je na tom slejně, což jim ovšem napříšlč umožnilo pcn í­
dal s i o tom to pořadu. 

58) Tuto skutečnost nevyvrací ani sexual izování ženského těla, ne boi ho pouze obnažuje s jasn) m ckonomiC'­
kým C'íl em - prodával přes sex. TahuizOI án) jsou naopak tak běžné projevy, jako je menstruaC'e. Dodne;. 

se veřejně nemluví například o menslrua("ní kn i, ale o „tekutině" - v re klamách je pak la to absurdi ta 
dovršena užitím modré tekutiny pro ilus lraC'i ahsorbfoíl'h sl'hopností nabízenýl'h \ ložek. 

59) Talo soap opera je v mnoha ohledech velmi slereolypní - viz např. postavy žen, které ztčlcsiíují slercol)­
py o lradičních femininních ú lohách jako mateř·s1 ví, pefovatelstd atd. Stejné je lo s muži. Čásl z nich\)­

slupuje jako machističtí vudc i, další jako nezodpovědní floulei a sukničkáři. 
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Do procesu kontroly mediálního textu zasahovala kromě televizní produkce další autori­
ta - lékaři vystupující v expertní pozic i. Lékaři dohlížejí na ztvárnění jednotlivých lé­

kařských témat a korigují neje n terminologii, ale částečně i to, j a k se bude příběh v jed­

notlivýc h epizodách odvíjet. V této soap opeře proto doc házelo k četným střett"tm 

zastánkyň/cli tzv. alternativních porodu601 a těch , kteří preferují (č i dokonce nadřazují) 
porody klasické . Scenáris tka Konečná a jej í tým měli k dispozici několik lékařů-mužt"t, 

kteří pracovali jako odborní poradci. Prováděli ted y spolu s produkcí a hlavní scenárist­

kou kore ktury děje a dialogů , ale také sami vybírali a poskytovali témata z gynekologic­

ké teorie i praxe, která se tím dostávala do dějových linek. I proto do děje pronikla pře­

d evším ma instreamová témata, ale chyběla například problematika s tejnopohlavních 
rodičů či pečuj ících otct"t. Podle této agendy lékařů se odvíjely i c haraktery některých 

postav a s ituace, v nic hž vystupovaly. I takovéto mechanismy přispěly k efektu, který 

popsala Radwayová - navzdory emancipačnímu potenciálu soap opera prováděla i kon­

zervování s tatu quo tradičního pa triarchálního řádu. Na konečném výsledku se ta k ne­

podepisují pouze genderové stereotypy a mýty, zakořeněné ve společnosti a vyjádřené 

prostřednictvím jednotlivd'1 podílejících se na výrobě soap opery, ale také instituce mé­

dií jako ta ková. 

Přestože tedy do vývoje a výroby pořadu zasahuje řada složek na straně mediálního prů­

mys lu i samotných divákt"t a divaček (včetně politických či e konomic kých intervencí), 

důsledkem je podle předběžných výsledkt"t to, že se média podílejí na upevňování status 

quo a na c irkulaci patriarchálních hodnot ve společnosti. Emancipovaná a sebevědomá 

hrdinka Gita Petrová - v rámci výzkumu hodnocená publikem velice kladně- tak opouš­

tí soap operu ne k vůli záměru scenáristky, ale protože odchází herečka. J ejí odchod pro­
dukce obratem využívá k příklonu k tradičnějším postavám, prostředí i tématt"tm, jež 

mají přinés t zvýšení sledovanosti. Genderovou logiku tak narušuje logika ekonomická, 

jež zapadá do konceptu vztahu mezi ekonomikou a kulturou Stuarta Halla. Hall, je nž na­

zírá masová média optikou marxistické kulturální teorie, navrhl interpretační nástroj 

v podobě myšlenky „kulturního obvodu", který propojuje praktiky na straně produkce 

a konzumpce s hodnotami repreze ntovanými v obsahu. 

Obvod tvoří pět vzájemně propojených fází - regulace, produkce, konzumpce, reprezen­

tace a identity. Tento nástroj tedy nahlíží, jakým zpt"tsobem se produkce (čili ekonomi­

ka) vzta huj e k utváření kulturního produktu a jak se do něj promítá.61
l Ve zde zkouma­

ném případě můžeme konkrétně sledovat producentské hodnoty a hodnoty prezentované 

v konkrétním mediá lním textu. Z uvedených preferencí produkce, která usiluje přede­

vším o sledovanost soap opery a zároveň o co nejnižší výrobní náklady, lze vystopovat in­

te nce kulturních hodnot, jež v tomto případě vykres lují životní dráhu emancipované hr­

dinky. Ukazuje to, ja k se z jednoho konkrétního zájmu, kterým je výdělek , vytváří v jiné 

fázi podpora patriarc hální ideologie . To znovu potvrzuje, že se na utváření genderově 

6 0) Nejsou to pouze porody doma, a le také s dulou (porodní asistentkou), porody do vody č i ve s toje nebo 

v sedě apod. 
6 1) David M o r I e y - K u a n-1-1 s i n g C h e n, Stuart Hall. Critical Dialogues in Cultural Studies. Lon­

don: Roulledge 1996. 
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identifikačních vzorů podílejí před samotnou recepcí publikem kromě tvůrců a tvůrkyň 
i „nezamýšlené" procesy. Ty v tomto případě předem vedou ke zp loš tění v duchu domi­

nantní ideologie. 

Můžete se obléknout 

Při výzkumu publika soap opery 0RDI ACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ l se především ukázalo, že 

tento pořad sledují jak ženy, tak muži. Většina z nich se s hodla na tom, že jim vyhovuje 

příběh, korespondující s jejich životní realitou, kdy lidé mezi sebou řeší vztahy a nejrůz­

nější každodenní problémy. Seriálová narace s pestrou škálou postav přitahuje pozornost 

mužů i žen především proto, že do jisté míry odráží sociální realitu dané společnosti . 

Označení femininního žánru tak v tomto případě postrádá logi ku. Publikum netvoří vý­

hradně ženy, stejně jako jeho obsah není určený pouze pro ně. Co tedy zůstává stereotyp­

ní, je především tato žánrová značka. 

ORDINACE v RŮŽOVÉ ZAHRADĚ 2 ztratila se svou původní hlavní scenáristkou některé rysy, 

jež se vymykaly tradičním schématům osvědčených soap oper. Produkce s i vyžádala více 

romantických prvku, děj nyní ještě více s taví na vztazích na úkor odborné lékařské te­

matiky, přičemž vztahy jednotlivých (heterosexuálních) páru jsou tradičnější. Odchod 

Konečné a Petrové tak umožnil větší koncentraci publika na klasické milostné zápletky. 

Tematická a narativní výjimečnost ORDINACE v H.ŮŽOVÉ ZAHRADĚ l však podle dosavad­

ních výsledků výzkumu u divaček a diváků dosáhla efektu, který by v ideální s ituaci 

mohl vést až k celkové změně přístupu lékařů k pacientkám, tedy ke společenské změ­

ně. Z výpovědí gynekologu a gynekoložek vyplývá, že se ženy v ord inacích osmělily a ví­

ce se vyptávaly na své diagnózy, některé dokonce přišly s problémy, které by je dříve ne­

napadlo řešit. Díky seriálu s i uvědomily, že jejich potíže znamenají příznaky určitého 

onemocnění. Konkrétní reakce publika není obecně nijak výjimečný jev, nejčastěji má 

ale pasivní formu dopisů č i telefonátu televizní stan ici s návrhy, prosbami a stížnostmi. 

Aktivní reakce publika ORDINACE tak ukazuje na vliv, který má genderová ukotvenost této 

soap opery na jis tou emancipac i divaček. 

Působení českých soap oper v domácím kulturním prostředí zatím čeká, vzhledem k je­

jich poměrně krátké his torii , na rozsáhlejší výzkum. Divačkám, kdysi zvyklým na ženy­

-trpite lky - kupřík ladu Anna Holubová v ŽENĚ ZA Pu1; rEM -, se dnes nabízejí nové vzory 

a mode ly žen, jejichž charakter není tak černobílý. Například v seriálu ULICE je jich 

hned několik - lesba, která prodělá coming out ; ženy, jež odcházejí ve středním věku od 

svých mužů, protože jim nevyhovuje muž j ako středobod jejich života; nezávislá žena, 

která žije sama a postupně se dopracuje až na vedoucí post a td. Přestože tedy soap ope­

ry za noc nezmění svou pověst vysmívaného žánru , určeného pouze pro ženy, tradice mo­

bilizace sociálních témat, jež je vlastní československým seriálům, dává tuš it mnohem 

rozmanitější publikum s vícevrstvou perspektivou. 
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CRY FOR RECOGNITION 

So-called Feminine Television Genre Soap Opera 
and its Audience in the Process of Realizing of Gender ldentifications 

l va Baslarová 

The a11iclc focuses on two levels of thc specifi<' tclcvision genre soap opera in CzeC'h eultural c·ontexl and on 

the role of mass media in co-creating gender iclentifications. Using particular results of a conducted qualita­
ti ve research of the media audience, the authore ·s analyses a reception of the Czech soap opera St nc;rn) I'\ 

Tllt: Rosr. GAHDF:I\ by mixed (maJe and female) audienť'e. The c·hosen soap opera is eontemporat) one of tlw 

most popular in the Czech Republic and is broadcasted twice a ''eek in prime time on the T\ station . O\a 
that also produces it. The soap opera is set in a gynaccologi('al surgery located in the rose garclen. Pre('isel) 

this loca tion characlerizes and symboli zes the romantic genre origina lly intendcd for the fcmale audierl<'e. 

Televis ion is considered to be the mos t signi fieanl soeializing faetor in the media sphere. People can get the 
" right" gender sk ills from everyday consumption of media produ('ls and Lheir conlents. ln addition to that, in 

the p rocess of the his tory of media arise so-called feminine and mas<'uline gen res. Thc analysis star1s "ith an 
assumption that this kind of media contcn t is impo11ant and attractive for mixed (both female and malP) au­

dienee. This appeal partially engenders from the narrative struC'lure. Soap operas are dependent on a lready 

existing d iscourses to re presenl the Real World, which is rclcvanl for theirs audiences. Bul the representa­
tions thcy producc a lso contribule to our undcrs tanding of what that world is . Feminists have argued that 

dominant cl iscourses in Lhis culturc are ones that both devalue women and rcpeatcdly insist on thc soci al pow­
er of sexual difference. lt is these dominant dcfinitions that are most powcrfu l in constructing our irnagl' of 

what the Rcal World is. Thus, on one hand , the text focuses on the process of realizing of gende r identifica­

tions by audience on the olher it examines the way audiem·es react. 
l n thi s respect, the text furthe r explorcs the rela tion hctween econom) and culture Lhal is directl) linkecl to 

thc gendcr rcprescn tations . From the gencle r µerspeť'ti\c, thc media are owncd. controlled and managed 

mai nly by men, and it is in their interes! to maintain the s tatus quo and control of the patriarcha! orde r. There 
are many characters of indepcndent women and "new" mcn dcsigncd b) the scriptwriter and also man) «on­

scrvative characters and plot twitsl ordercd clirectly by thc television station which doesn't torresponcl to eaeh 

othcr and raise numerous questions not only about thc rules of the media production bul also about the \\U)" 

these ru lcs contribute lo the reinvigoration a ncl maintanl'nce of tbc patriarcha! order. The text aC'C'Ordingly to 

the whole original research tries lo answer the following questions: Who is watching the chosen soap opera 

and why'? ls the re any correlation in the process of creating media text bctween the audience unci tlw produ('­
tion'? I low muc h do they cause each other'? 

Translatcd by lva Baslarová 
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Články k tématu 

„ 
POSTFEM I NISTICKY K O N T EXT 

Redefinice feminismu v populární kultuře 
od roku 1980 do dneška 

Sarah Projansky 

Použij eme-li nejjednodušší kritérium, tedy s lovníkovou definici výrazu „post" jako ozna­

čení čehosi následuj ícího „ po" něčem, pak texty populární kultury operující s termínem 

„po tfeminismus" implikují, že přítomný oka mžik se nachází „za" feminisme m. Tyto 

texty vyjadřují ja kýsi příslib toho, že postfeminismus nás posunul do vyššího s tadia, než 

jaké předs tavoval feminismus, přitom ovšem zároveň samy produkují právě ony konkré t­
ní verze feminismu, jež maj í být údajně zaniklé . Ta kové poje tí postfeminismu pak de 

facto udržuje fe minismus, a lo právě tím, jak naléhavě tvrdí, že je dnes překonán. Jaký 

femini mus se lu však perpe tuuje? J ak uvádí Judith Staceyová,1
> pos tfeminismus před­

stavujP „současně inkluzi, revizi a de politizaci řady s těžejních cílů feminismu druhé vl­

ny" .2l Podle Staceyové postfe minismus absorbuje a transformuje různé aspe kty feminis­

mu tak, že v dE1s ledku dochází přinejmenším k vydělení femini stic kých koncepcí 

z oblasti politic kého a společenského a ktivismu. Suzanna Danuta Waltersová tvrdí, že 

Lato „ revize [ . . . ) fem inismu druhé vlny" neje nže femini smus depolitizuje, nýbrž může 

zajít až tak da leko, že ho zcela zlikviduje. Walte rsová píše, že „ [postfemi nistický) dis­

kur [ .. . ) prohlašuje [feministické) hnutí {předvídatelně, byť v rozporu s logikou) s třída­

vě za mrtvé, vítězné či definiti vně neúspěšné" . 3l Podle Waltersové postfeminismus defi­

nuje femi nismus ja ko cosi mrtvého a přeži tého, a lo buď proto, že dosáhl úspěchu, a tud íž 

už ho není zapotřebí Ue „vítězný"), nebo proto, že úspěchu nedosáhl, a je tudíž prokaza­

telně nepotřebný Ue „neúspěšný"). Jakých vítězství podle postfeminis tických diskursu 

femini smus dosáhl? A v ja kých ohledech selhal? 
V této ka pitole se soustředím na genezi pojmu postfeminismu v populární kultuře v ob­

dobí od počátku osmdesátých let 20. století. Vytkla jsem s i tu dva hlavní c íle: za prvé 

ide ntifikoval a analyzovat definice postfeminismu c irkulujíc í v oblasti populární kultury 

zhruba za poslední dvě desetiletí a za druhé podrobně popsal a kriticky zhodnotit kon­

krétní verze fe minismu předkládané těmito postfeministic kými d iskursy. Kladu si tedy 

1) Judit h St a c e y, Sexism by a Subtler ame'? Postindustrial Condition and Postfeminist Consciousness 
in the ' ilicon Valley. Socialist Review, 1987, ř. 17, s. 7- 28. 

2) Cit. dle Bonnie J . Do w, Prime-Time Feminism: Television, Media Culture, and the Woman 's Movemenl 
since 1970. Philadelphia: Univers ity of Pennsylvania Press 1996, s. 87 
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dvě základní otázky: „jaká témata a okruhy zájmtJ jsou charakteristické pro postfeminis­
mus?" a „jaké typy feminismů jsou těmito té maty a zájmovými okruhy di sk ursivně vy­

tvářeny?" Jakkoli se v této kapitole přímo nezabývám konkrétními případy zobrazení 

znásilnění, jsou odpovědi na uvedené otázky mimoí·ádně důležité pro pochopení příbě­
hů o znásilnění, o nichž pojednávám ve zbývajících částech knihy a jež jsou vesměs po­
stfeministickými diskursy tak či onak ovlivněné nebo je svým způsobem dopliíují. 

V následujícím rozboru se budu zabývat pěticí vzájemně provázaných kategorií postfe­

ministických diskursů, jež se uplatňují na stránkách populárního tisku . Nejprve se za­
měřím na to, co sama označuji jako lineární post.feminismus, čili na reprezentaci histo­

rického vývoje od prefeminismu přes feminismus až po konečný bod představovaný 

postfeminismem. Konstrukce lineárních his torických souvztažností mezi feminismem 

a postfeminismem vylučuje možnos t koexistence feminismu s postfeminismem. Jelikož 

postfeminismus zásadně nastupuje na mís to feminismu, je logické, že feminismus už ne­

existuje. Druhou kategorií postfeministických diskursů, o níž pojednám, je postfeminis­

mus založený na konceptu zpětného úderu (backlash) proti feminismu. Namísto prostého 

odepsání feminismu jako čehosi, co skončilo, se tyto diskursy pouštějí do zpětných úto­

ků (lash back) proti feminismu. Tak například přístup, který lze označit jako „antifemi­

nis tický feministický postfeminismus", zavádí „nový" typ feminismu ve smyslu korekti­

vu problematického trpitelského fem inismu (victim-feminism). 1
, Alternativní přístup 

zaujímá „novotradicionalistický postfeminismus", který apeluje na nostalgii za předfe­

ministickou minulostí, v níž spatřuje feminismem zn ičený ideál. Všeobecně se dá říci, 

že se lineární i backlash postfeminismus vt'lči feminismu vymezují svrchovaně negativně. 

Oproti tomu tře tí ze mnou stanovených kategorií postfeministických přístupů, post.femi­
nismus rovnosti a volby, zahrnuje popisy „úspěšnosti" femin ismu při prosazování gende­

rové „rovnoprávnosti" a v tom, že dal ženám „volbu", zejména s ohledem na pracovní 

příležitosti a postavení v rodině. Zatímco tento typ postfeministického diskursu nahlíží 

feminismus v relativně pozitivním světle, naznačuje nicméně, že ženy mají dnes š irší 

přístup k volbě, a tudíž se bojem za rovnoprávnost nadále nemusí zabývat; ženy tak už 

vlastně feminismus nepotřebují. Čtvrtá kategorie postfeminis tického diskursu, jíž se tu 

zabývám, je pozdějšího data, neboť se neobjevila v osmdesátých letech, nýbrž až v letech 

devadesátých. Tato verze postfeminismu definuje feminismus jako antisexuální, načež 

se sama nabízí coby současná a pozitivnější alternativa, tedy (hetero)sexuálně pozitivní 

post.feminismus; tato verze nicméně zároveň zahrnuje ony aspekty feminismu, jež s sebou 

nesou příslib nezávislos ti žen. Odmítá tak antisexuální feminismus, ale zároveň se hlásí 

k feminismu zaměřenému na individualitu a nezávislost. Pro valnou část postfeministic­

kého diskursu tvoří muži jakési pozadí představující předměty touhy, životní vzory či pa­

douchy. Pátá kategorie postfeministického diskursu ovšem staví muže přímo do středu 
pozornosti. Jelikož podle ní feminismus dosáhl úspěchu a ženy jsou rovnoprávné, mohou 

teď být feministy i muži. Zatímco ovšem tyto postfeministické diskursy opět představují 

3} Suzanna Danuta W a I t e r s, Premature Postmorte ms: "Postfe rninism" and Popular Culture . New Poli­

lics 3, 1991, č. 2, s. 106. 
4} Viclimfeminism - založený na představě ženy jako bezmocné a nevinné oběti mužské agrese a útlaku 

(pozn. red.}. 
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relativně pozitivní verzi feminismu, do jehož rámce zahrnují jak ženy, tak i muže, nijak 

nepřekvapí, že muži se pak jeví jako lepší feministé než ženy. 
Uvedená pětice kategorií skýtá jis tý podklad k pochopení složitos ti postfeministických 

diskursu operujících v populárních médiích. Názorně dokládá pružnost a všeobecnou 
rozšířenost názoru panujícího v oblasti populární kultury, že totiž feminismus existoval, 
byl bezvýhradně absorbován hlavním proudem, a tudíž už ho není zapotřebí. Jelikož tedy 

postfeminismus je a muže být takto různorodý, dá se označit za silný, všeobecně rozšíře­

ný a univerzální kulturní koncept. J ak ovšem ještě vyložím, je postfeminismus zároveň 
limitovaný svým převážným zaměřením na bílé heterosexuální příslušnice (či případně 

příslušníky) střední třídy. Jeho komplexnost a adaptabilita ve spojení s esencialistickou 
a univerzalistickou logikou jeho chápání „žen" a „genderové rovnoprávnosti" vede k za­
stírání rasových, sexuálních a třídních specifik postfeminismu. Postfeministické diskur­

sy tak nejenže formulují definice toho, co je feminismus a jaké je postavení žen ve vzta­

hu k práci, rodině a sexualitě, nýbrž činí to tak, že tím popírají relevanci rasové 
příslušnosti , sexua lity a třídního zařazení pro úvahy vztahující se k genderovým otáz­

kám, a tudíž pro feminismus. 

Lineární historie feminismu, 
na jejímž konci je smrt 

Obálka týdeníku Time z 29. května 1998 je názornou ilustrací onoho typu lineární his­

torie, který přejímá valná část postfeministického diskur~u .5l Na zmíněné obálce jsou 
oddělené hlavy čtyř žen, trojice reálných osobností a jedné fiktivní postavy - Susan B. 

Anthonyové, Betty Friedanové, Glorie Steinemové a Ally McBealové. Každá z žen má 

nad hlavou uvedené jméno, snad pro případ, že by čtenář tyto slavné feministky nepo­
znal nebo že by si hlavu televizní hrdinky Ally McBealové „chybně interpretoval" jako 

hlavu Calisty Flockhartové, herečky, která postavu Ally ztvárňuje. Allyina hlava je jako 
jediná vyvedena v barvách, ostatní jsou černobílé . Tato opozice mezi barevností (zastu­

pující fikční přítomnost) a nebarevností (zastupující skutečnou minulost) naznačuje, že 
Allyin femi nismus nahradil trojici dřívějších , „zastaralých" verzí. Jej í feminismus je 

však neurčitý. Magazín Time podsunul pod Allyinu bradu otázku: „Je feminismus mr­
tev?" Otázka je vytištěna červeným písmem, což ještě zesiluje její autorita tivnos t, proto­

že se tak barevně shoduje s titulem časop isu a rámečkem titulní strany obálky. 

Tato obálka zobrazuje lineární historii feminismu, která je bělošská, s tředostavovská 

a heterosexuální a která v postavě Ally McBealové končí „smrtí" . Ve vztahu k rasové 
problematice odděluje časopis Time, ztotožňující počátky his torie feminismu s postavou 
Susan B. Anthonyové, jež se patrně nejvíc prosadila jakožto sufražetka, feminismus 

„ první vlny" od jeho ranějších kořenu v abolicionis tickém hnutí z poloviny 19. století, 

S) Časopis Time věnoval te matizaci post femini smu zvláštní pozornost. Všímá si toho Amelia Jonesová, kte­
rá v rámci tří ročníku zmiňuje pět Usel, jež se postfeminisme m zabývají: 4. 12. 1989; 20. l. 1992; 9. 3. 
1992; 4. S. 1992. Viz Amelia J one s, Fe minism lncorporated: Reading "Postfeminism" in a n Anti-Fe­

minis t Age. Aflerimage 20, 1992, č. S, s. 10-15. 
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a pomíjí tak analýzu fenomenů rasy a genderu coby historicky společných konstitutiv­
ních prvH1 feministického aktivismu.6

) Sama Anthonyová se do abolicionistického hnu­

tí osobně zapojila,7
) byť v sedmdesátých letech 19. století už používala ve své argumen­

taci ve prospěch volebního práva žen rasistickou rétoriku.8) Navíc to, že týdeník Time 
zvolil právě portrét Anthonyové, která věnovala nejvíc času boji za volební právo žen, 
nebere v úvahu řadu dalšíc h aspektů feministického myšlení, jež s úsil.ím o volební prá­

vo úzce souvisely, kromě jiných například otázky práv zaměstnaných žen, práva týkající 
se reprodukce a sexuální svobody.9l Jestli čtenář časopisu Time o těchto detailech osob­

ního vývoje Anthonyové či historie feministického myšlení a aktivismu něco ví, je vcel­

ku nepodstatné; tím, že jako „ první" feministku představuje Anthonyovou, a nikoli dej­
me tomu Angelinu Grimké, Sojourner Truthovou nebo Frede ricka Douglasse, zavádí 

obálka časopisu patent na explicitně bělošsky orientované a implicitně rasistické zobra­
zení „počátků" amerického feminismu. 10

) 

Time pak poskočí téměř o s tole tí dopředu a pfodstaví jako zosobnění následuj ící fáze fe­

minismu portrét Betty Friedanové. His torické momenty feminismu, které tak obálka pro­

pojí, jsou sice nesourodé, nicméně oběma je společná orientace na příslušnost k bílé 

rase a středostavovský životní styl. Bestseller Friedanové The Feminine Mystique se za­

měřuje především na bělošské příslušnice střední třídy (což je nedostatek, vezmeme-li 

v úvahu absenci rozboru rasových a třídních specifik v její knize) , čímž konceptualizuje 
určitou verzi feminismu, která nebere v úvahu barevné ženy a bělošské příslušn ice děl­

nické třídy. ' 'l Friedanovou nás leduje na obálce Gloria Steinemová, jež se proslavila ak­

tivními nezávislými a heterosexuálními feminis tickými názory. Ste ine mová se jako mla­

dá, v tradičním slova smyslu atraktivní a nepokrytě heterosexuální běloška s tala 
v sedmdesátých le tech 20. století (a zůstává dodnes) feministickou osobností přijatelnou 

6) Betty Fri e d a n, The Feminine Mystique. New York: Norton 1963. K debatě o kořenech feminismu 

v abolicionistickém hnutí 19. s tol. s rov. Barbara R y a n, Feminism and the Women 's Movemenl: Dyna­
mics oj Change in Social Movement Ideology and Activism. New York: Routl edge 1992, s . 14-16; Ange­

la Y. Da v i s, Women, Race and Class. New York: Vinlage Books 1983, s . 30-45. 
7) B. Ry a n, Feminism and the Women 's Movement , s. 14. 
8) Například v projevu z le t 1872- 1873 („Constitutiona l Argument") Anthonyová prnh lásila: „Oligarchie 

bohats tví, kde majetní vládnou nemaje tným; oligarchie vědomostí, kde vzdělaní vládnou nevzdělaným; 

nebo dokonce oligarchie rasy, kde Anglosasové vládnou Afričanťim, možná přetrvají; ale tato oligarchie 

pohlaví, která činí z otcťi, bratn".1 , manželů a synu oligarchy vládnoucí ma tkám a sestrám, manželkám 

a dce1·á m všech domácnos tí; jež ustanovuje všech ny muže panovníky a všechny ženy poddanými - ta př·i­

náš í neshody a vzpoury do každé rodiny v celé m národě." Susan B. A n t hon y, Const itutional Argu­

me nt. ln: Shei la R u t h (ed.), lssues in Feminism: An lntroduction to Women 's Stndies . Mounta in View, 

CA: Mayfield 1992, s . 473. Pro analýzu ras ismu v některých větvích feminismu 19. a počátku 20. s tole­

tí s rov. též A. Y. D a v i s, Women, Race and Class, s . l I0- 126. 
9) K his torii feminis mu „první vlny" srov. např. Nancy F. C o t t, The Crounding oj Modem Feminism. New 

Haven: Yale University Press 1987; A. Y. Da v i s, Women, Race and Class; B. R y a n, Feminism and 
the Women's Movement . 

10) Nemluvě o dlouhé a bohaté hi s torii ženského akti vismu, který přeJcházel pojmenování severoameric ké­
ho ženského hnu Lí jako feminis mu v polovině 19 . s tole tí. Srov. např. antologii Eugenia C. O e I a m o t t e 

- Natania M e e k e r - Jean F'. O ' B a r r (eds.), Women lmagine Change: A Cloba/ Antholoogy oj Wo­
men's Resistancejrom 600 B. C. E. to Present. New York: Routl edge 1997. 

11) B. F' r i e d a n, The Feminine Mystique. 
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pro populární tisk. 12
) Místo ní mohl Time opět zařadit jakožto feministický symbol konce 

šedesátých a začátku sedmdesátých let třeba portrét Angely Davisové, Ti-Grace Atkin-

onové či Rity Mae Brownové, mís to toho ovšem volil středostavovské he terosexuální bě­

lošky Friedanovou a Steinemovou. Nejproblematičtější je však pravděpodobně výběr 

Aliy Mc Bealové, z níž tu Time dělá reprezentantku současného feminismu. Namísto vol­
by portrétu jedné z mnoha dnešníc h a kti vníc h femin istek zviditelňovaných na stránkác h 

populárního tisku, například bell hooks, 13
) Alice Walke rové nebo i Ellen DeGeneresové 

(v její c ivilní podobě, tedy ne v její fikční televizní rolí) , si Time zajišťuje alespoň poten­

c iá lní naději na kladné zodpovězení své otázky „je feminismus mrtev?" tím, že otiskne 

portré t imaginární (tj. nežijící) televizní postavy zosobňující heterosexualitu, posedlost 
péčí o tě lo a agresivní průbojný profesionalismus. 

Nejde mi nyní o to, že zařazení obrázků zmíněných jiných feministek či feministů (nebo 

libovolných dal šíc h osobností) by bylo tak či onak případnější, ani o to, že feminismus 

v podání časopisu Time vlastně feminismem není. Spíše chc i poukázat na to, že uvede­

né vyobrazení de facto zosobňuje (přinejmenším ve smyslu reprezentativního příkladu) 

to, čím je feminismus pro populární tisk; je příkladem toho, jak se média ujímají vý­

znamné role při d efinování femin ismu. Ta to verze feminismu - již Time a řada dalších 

populá rních médií soustavně traktují ve svých článcích o femin ismu, o zániku femin is­

mu a o postfeminismu - vzniká od počátku osmdesátýc h let 20. s tole tí. Je to verze post­
fe minis mu, podle níž se fem inismus vyvíjel v rá mc i lineárního his torického procesu za­

měřeného, jak podrobněji vyložím v dalš ím textu, téměř výlučně na „zrovnoprávnění" 

bílých heterosexuálních příslušnic střední třídy. Naznačuje, že feminismus dnes dospěl 

ke konc i Ue mrtev), neboť, jak ukazuje příklad Ally McBealové, že ny již bezezbytku zís­
kaly přístup k nezávislosti a k dobře placeným povoláním, a teď mají i právo volby, zda 

se v rámc i těchto kontextů zapojí i do hete rosexualizovaných prezentací vlas tního těla, 

ne bo nikoli. 

Antifeminismus, nový tradicionalismus 
a útočný zpětný úder (backlash) 

Zmíněná obálka časopisu Time navíc obsahuje i implicitně útočný výpad proti té muž fe­

minismu , je hož se časopis zároveň proklamativně zastává. Otázka „je feminismus mr­

tev'?" ne ní nová; populární tisk ji klade sous tavně od počátku osmdesátých le t minulého 

s tole tí, čímž jí zabezpečuje jak kladnou, tak zápornou odpověď. 14) Je-li totiž na jedné 

12) B. J . D o "· Prime-Time Feminism, s. 29-:30. rov. obálku časop isu Time z 9. 3. 1992. kte rá zobrazuje 

Steinemovou a Susan Falud iovou jako reprezentatky fe minis mu 90. le t. 

J;~) Amc ri«ká feminis tka Gloria Jean Watk insová píše svuj pseudOll)nl „betl hooks" S)Slematieky malými 
písmeny (pozn. red.) . 

I 1-) Patriee M« Dermollová lento tre nd popsala na pol-átku 90. le t, když citovala titulní články z časopisu Ma­

ther Jones a Atlantic. Viz P. M c D e r mo ll, On Culture Authority: Women 's Studies. Fe minis t Poli­
tiC's, and the Popular Press. Sign 20, 1995, l-. :~,s. 668- 684. rov. též Arl ie H oc h se hi I d, ls the 

Left , ick of Fcminism. Mather Jones, 198:3, s. 56-58; Erica J o n g, The Awfu l Truth about Wome n's 
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straně třeba tuto otázku pokládat opakovaně každých pár let (nebo i každoročně), a to 
mnohdy na obálce rozšířeného celostátního časopisu, jakým je Time, pak feminismus 

dozajista mrtev není. Žije dál, byť třeba jen proto, aby poskytoval podnět k pokládání té­

hle otázky. Na druhé straně ovšem opakování otázky, a to zejména ve spojení s grafický­
mi prvky podobnými úpravě obálky časopisu Time, kte rou jsem zde popsala, nechává 
otevřená vrátka i pro odpověď „ano, je mrtev". Z tohoto hlediska je pak i zmíněná otáz­

ka jako taková v jis tém smyslu zpětným úderem proti feminismu. Jak uvádí Amelia Jo­
nesová, zatímco text obsahující tuto otázku „jako by se jen nevinně ,ptal', jestli má ,fe­
minismus před sebou nějakou budoucnost', ve skutečnosti veškeré úvahy o takové 

budoucnosti vylučuje, a to tím, že použije termín ,postfeminismus', čímž feminismus ne­
úprosně propojí s velice ožehavým obrazem čehosi ,dryáčn ického a lesbického', tedy se 
stavem ,bytí', který je implicitně nežádoucí" .15

l Obálka časopisu Time s ice nabízí de fi­

nici feminismu zprostředkovanou portréty Anthonyové, Friedanové a Ste inemové, spíše 

než číms i „dryáčnickým a lesbickým", jako je tomu v případě, jímž se zabývá Jonesová, 
nicméně i Time implikuje, že feminismus nemá žádnou budoucnost, v jeho případě pro­

to, že se už sám zařadil do „historické" černobílé galerie portrétů Anthonyové, Frieda­

nové a Steinemové. 
Jiný druh výpadu proti feminismu ved~ného v rámci postfeministických diskursů při­
chází ze s trany antifeministicky zaměřených (samozvaných) feministek, mezi něž patří 
například Shahrazad Ali (The Blackman 's Guide to Understanding the Blackwoman, 
1989),16

) Sylvia Ann Hewlettová (A Lesser Life, 1986, 1987), Wendy Kaminerová (A Fe­

arful Freedom, 1990), Daphne Patai a Noretta Koertgeová (Professing Feminism, 1994), 

Katie Roipheová (The Moming Afier, 1993, 1994), Christina Hoff Sommersová (Who 
Stole Feminism, 1994)17

l či Naomi Wolfová (Fire with Fire , 1993, 1994), z nichž mno-

Lib. Vanity Fair, 1986, č. 92/93, s . 118- 119; Mary Anne Do Ian, When Feminism Failed. New York 
Times Magazine, 26. 6. 1988, s. 66; Claudia Wa I I i s, Onward Women. Time, 4. 12. J989, s . 80- 82. 
85-86, 89; Gai l Co I 1 i n s, Why the Women Are Fading Away. New York Times Magazine, 25. 10. 

1998, s. 54-55. „Is Feminis m Dead"; „Ts There a Future Fem inism?" (články inzerované na obálce 

Time.) Ačkol i některé ze jmenovaných článku byly napsány docela dobře známými autory, kteří se pova­

žují za feminis ty a kteří usi lovali o záchranu určité verze feminis mu Uako Arlie Hochschildová a Erica 

Jongová) , samy jej ich názvy vybízejí k obavám o fe minismus a sugerují, že muže být mrtvý č·i umírající, 

bez oh le du na konkrétní představu toho kterého autora o léto smrti. 

15) Amelia J one s, Feminism Incorporated, s. 11. Jonesová ve své kriti ce odkazu na „d1ráčnické a lesbie­

ké" feminis tky c ituje článek Claudie Wallisové z časopisu Time (viz pozn. 14). 
16) Kniha The Blackman's Cuide to Understanding the Blackwoman byla použita jako příklad antife minis­

tického zpětného úderu. Viz Kimberlé Cr e n s h a w, Mapping the Marg ins : lntersectionalil y, Iden tity 

Politics, and Violence against Women of Color. Stariford Low Review, 1991 , i:- . 43, s . 1253. 
17) Shahrazad A I i, The Blackman's Cuide to Urulerstaruiing the Blackwomon. Philadelphia: Civi li zed Puh­

lications 1989; Sylvia Ann H e w I e I t, A Lesser 1.-ife: The Myth oj Women 's Liberation in America. New 
York: Morrow 1986; Wendy Kam in e r, A Feaiful Freedom: Women 's Flightjrom Equality. Reading, 

MA: Addison-Wesley 1990; Daphne Pat a i - Noretla K oer tg e, Projessing Feminism: Cautionar_v 
Tales jrom the Strange World oj Women 's Studies. New York: Basic Books 1994; Kat ie R o i p h e, The 
Morning Afier: Sex, Fear, and Feminism. Boston: Li Ille, Brown 1993, 1994; Chris i i na Hoff S o m m e r s, 
Who Stole Feminism? How Women Betrayed Women. New York: Simon and Schuste r 1994. Palrice Me­
De rmollová píše o někt erých z t ěchto au torr1 v souvis losti s ranými 90. lety, přičemž se primárně soustře­

dí na Sommersovou - viz P. M c Der m o tt, On Cullure Authority, s. 671. Nicméně již o desetiletí dří­

ve Arlie Hochschildová v časopise Mather Jones pozname nala, že na zpětném úderu proti feminismu se 
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hým se dostává velkého pros toru na s tránkách tisku. 18
l Tyto autorky se sice samy často 

označuj í za feministky, jejich postoje však jsou současně antifeministické, neboť zároveň 

s formulací vlastního pojetí feminismu volají po „smrti" Qiné verze) feminismu. Kon­

krétně se to projevuje tak, že antifeministicky zaměřené feministické postfeministky sice 
proklamují svou věrnost zásadě „rovnosti" žen a mužů, přitom však zároveň odmítají tr­

pitelský feminismus, který má podle nic h rozsáhlý kulturní vliv zejména na středoškol­

ských a univerzitních kampusech. Jak zdůrazňuje Patrice McDermottová, tyto knihy 

a přízeň, kterou jim věnuje populární tisk, zaměřují svou pozornost i ostří svých útoků na 

jednu konkrétní verzi feminismu, čímž ji vlastně zároveň definují Qako trpitelský femi­

nismus); mezitím ovšem opomíjejí řadu dalších verzí feminismu, jejichž existenci tak 
negují. V důsledku toho pak mohou tvrdit, že „přemrštěná feministická propaganda[ ... ] 

je příčinou útlaku žen v současné společnosti" .19
l bell hooks poukazuje na „znepokoju­

jící lhostejnost a přezíravost vůči fem inistickým snahám v politice, která je základním 
východiskem" zejména v případě knihy Naomi Wolfové Fire with Fire. 20i Jinými slovy 

svaluj í tyto a ntifeminis ticky zaměřené postfeministické feministky vinu za utlačování 

žen na jistou verzi feminismu, jejíž existenci předpokládají. Tu pak je třeba odstranit 
a nahradit „ lepším" fe minismem. 

Uvedené dva typy výpadů proti feminismu - tedy dotazování se, zda je feminismus mrtev, 

a svalování viny za útla k žen na jakýsi imaginární feminismus - tvoří součást š irš ího po­

s tfeminis tického kulturního zpětného úderu (backlash) vůči ženám a feminismu. Susan 

Faludiová (1991) tento útočný proud podrobně rozebírá ve své velice úspěšné knize Ba­
cklash, kde se zaměřuje na formy zlehčujícího zobrazení feminismu a žen . Faludiová se 
tu zabývá i expli citně a ntifeministickou a protiženskou rétorikou vyskytující se v médi­

ích, politice a populárním tisk u, jež se staví do vyhraněné opozice vůči feminismu a ně­

kdy i vůči ženám jako takovým.21 i Souhrnně vzato se diskursy tohoto typu ani neobtěžují 

kladením oné „otázky", zda je feminismus mrtev Qež by přinejmenším mohla implikovat 

jistý zájem o jeho budoucnost), ani snahou o nahrazení jaksi problematic kého feminis­

mu nějakým jiným, užitečnějším. Místo toho vedou proti feminismu explici tní útok. 

Jedním z pl-fklad ů ta kového zpětného úderu je koncept „ nového tradicionalismu". Jone­

sová dokládá vznik nového tradicionalismu na výskytu rétorických odkazů na nostalgii 

podílejí „ levicoví" badatelé, a to zvláště Jean Be thke Elshtainová ve své knize Public Man, Private Wo­
man: Women in Social and Political Thought (Princeton : Princeton Un iversi ty Press 1981). Viz A.Ho -

c h s c h i I d, ls the Le ft Sick of Feminis m. 

18) Váhala jsem, zda <lo uvede né ho soupisu zařadi t Wolfovou, p rotože one je jediná z těchto autorCi, kdo by 

se mohl objevit na seznamech povinné četby pro posluchače women:5 studies j akožto příklad profeminis­
tické femi nistky, a protože její první kniha, The Beauty Myth (New York: Anchor 1992), měla na femi­

nismus velký vliv a obsahovala dCiležité analýzy a kritiku ku ltury krásy. icméně zvláště její práce Fire 
with Fire: The New Female Power and How ft Will Change the Twenty:firsl Century (Nenv York: Random 

House 1993) sdílí s ostatn ími texty zmíněnými v mém soupisu charakte ris tiku všech fe minismCi odliš­
ných od toho autorčina jako trpitelských (victimfeminism), a tím implikuje, že ženy, které se „ ne rozhod­

nou" k převzetí moci a nezískají přístup k vlastní „síle" , s i za svůj útlak mohou samy. V tomto smyslu s i 

dovoluji tvrdit, že Wolfová v knize Fire with Fire prosazuje antifeminist ický fem inis tický pos tfe minismus. 
19) P. M c Der mott, On Culture Authority, s. 671. 

20) bell ho o k s, Dissi<le nt Heat: Fire with F'ire. Outlaw Cu/ture: Resisting Representations. New York: 
Routledge 1994, s. 97. 

21) Susan Fa I u d i, Backlash: The Undeclared War Against American Women. New York: Crown 1991. 
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a pastorálnost v populárním tisku.221 Tyto texty vytvářejí jakýsi konstruk t postfeministi('­
ké ženy jakožto kohosi, kdo bezvýhradně odmítá femini stickou ideologii a obrací se zpět 

k časům, kdy se (údajně) těšily oblibě tradiční hodnoty. Jonesová uvádí jako příklad sé­

rii reklam z počátku devadesátých let, j ež se tehdy objevila v nejrůznějších časopi ech, 
včetně magazínu Woman's Day a Good Housekeeping. V těchto reklamách vystupují 
představitelky „novotradicionalistických" postoj~1, mimo jiných například Barbara Bu­

shová, v úloze postfeminis tických nástupkyň „profesionálně zdatného[ ... ] feministické­
ho subje ktu", jakým byla například Murphy Brownová. Zobrazení feminismu (pod le Jo­
nesové tu již jde o „omezenou" verzi feminismu) jako čehosi ohrožujícího rodinu 

v těchto konkré tních novotradiciona lis tických pos tfeminis tic kých prezentacích „ legiti ­

muje jeho odstranění a de facto je prohlašuje za nezbytné".23
) 

Jonesová tvrdí, že femini smus je terčem útoku vedených nejen ze s trany novotradiciona­

lis ti ckého diskursu, nýbrž i z žánrové oblasti fi lmu, jež sama označuje j ako „neo-noir". 

v těchto filmech, jako jsou například o UDOVÁ PŘITAŽLIVO T (1987) č i PODEZŘENÍ (1990), 
tak „problé mové" („bad news") ženy přijímají „ trest nebo záhubu ze strany patriarchál­

ního systému, proti němuž se otevřeně prohřešují".24 ) Nový tradi cionalismus i filmy ve 

s tylu „ neo-noir" vidí feminismus jako hnutí, jež činí z žen oběti a ohrožuje instituci ro­

diny. Tyto postfeminis tické diskursy nejprve označily feminismus za všemocný, aby vzá­

pětí začaly „propagovat" jeho „smrt" . 25
) 

Rovnoprávnost a volba 
mezi zaměstná1úm a rodinou 

Faludiová a Jonesová se zabývají postfeministickými texty, jejichž cílem je likvidace se­

x uálně a profesionálně nezávislé feministické „ nové ženy". Všechny postfemini tické 

diskursy ovšem tuto „ novou ženu" neodmítají. Některé texty označují femi ni mus za ne­

sporný úspěch v intencích postfeminismu, kde jsou ženy repreze ntovány jako „rovno­

právné" vzhledem k mužům. Tyto příklady sice stále ještě obsahují názor, že další exis­

tence fe minismu již není nutná, avšak na rozdíl od hlediska zpětného úderu chválí 

údajnou his torickou užitečnost feminismu pro ženy. Tak například fejeton publikovaný 

v rubrice „Cheers'n'Jeers" magazínu TV Guide z roku 1985 tvrdí, že v tomto roce se žen­

ské postavy přiblížily stavu „početní rovnováhy s postavami mužskými" . Ze 143 nových 

postav uvedených v dané sezoně na obrazovky tvořily ženy 46,85 %. Tentýž článek na­

víc uvádí, že 76 % dospělých ženských pos tav vystupuj ících v televizníc h pořadech po­

loviny osmdesátých let pracovalo v zaměstnání mimo domov. 

22) A. J o n e s, Feminism lncorporated; A. J o n e s, Postfeminism, Pleasures, and Emho<licd Theorie;, of 
Art. ln: Joanna Fr u e h - Cassandra L. La n g ť r - Arlene H a ' e n (eds. ), ew Femi11Lsl CriticLsm: 
Art, ldenlily, Aclion. ew York: HarperCollins 1994, s. 16- 41. 

23) A. J o n e s, Feminism lncorporated, s. 11. 
24) A. J on es, She Was Bad ews: Male Paranoia and the Contemporary New \l:'oman. Camera Obscura 

20, 1991 ,č. S,s.297 
25) A. J o n e s, Feminism lncorporated, s. I O. 
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ancy Gibbsová ve své recenzi knihy Faludiové Backlash pro týdeník Time z roku 1992 
uvažuje do jisté míry v podobné m duchu jako uvedený text z magazínu TV Guide, nic mé­

ně vychází z komplexněj šího pojetí „rovnoprávnos ti" . Gibbsová připouští exis tenci zpět­

ného úderu proti feminismu, poté však staví do kontrastu k Faludiové kritice postav 
ztěle něných Hope Steadmanovou („submi ivní manželka" v televizním seriálu TllIRTY­

SOMETlll~G) a Glenn Closeovou v roli Alex Forestové („potřeštěná profesionálka" v O u­
nov~: Pi{ITAŽLI VOSTI), kterou pokládá za oprávněnou, „feministická" zobrazení televizních 
hrdine k Roseanne a Murphy Brownové.26) Zatímco na prvních dvou stranách článku je 

několik fotografií tučně velkým písmem označeno jako „stereotypy zpětného úderu" ,271 

několik fotografií na dalších dvou s tranách je s tejně označeno jako „femi nistické obráz­

ky".28) Grafická úprava je v obou případech ide ntická, shodný je i počet „backlash" 

a „feministických" obrázkll. Tímto zasazením Murphy Brownové a Hope Steadmanové 

do vzájemné opozice naznačuje umí tění j ednotlivých fotografií a příslušných Litulkll pa­

tovou s ituac i ve sporu mezi kritickým postojem Faludiové a přístupem Gibbsové, založe­

ném na „zajímavé společenské hře"291 spočívající ve vymýšlení kontras tních obrázkll. 

Je likož však Lu jsou „feministické obrázky" zařazeny až za „backlash stereotypy", do­

chází k lomu, že tylo „feministické obrázky" nepřímo popírají Faludiové kritiku re tribu­

tivního postoje vllči feminismu. Jakkoli Cibb ová nepokládá současný s tav za jedno­

značně ideální pro ženy, redukce rozpravy o feminismu na prostou dichotomii mezi 
poziti vními a negativními „obrázky" využívá pouhé existence Roseanne a Murphy Brow­

nové ke zdllraznění pozitivní utopic ké „feminis tické" interpretace „postfeminis tic kého 
věku" .:101 

Tyto dva příklady postfeminismu zaměřeného na rovnoprávnost podobně jako všechny 

postfeminis tic ké diskursy nečiní rozdílu mezi odlišnými společenskými a kulturními ka­

tegoriemi a zkušenostními rámc i žen; místo toho vyzdvihují líčení úspěchll dosahova­

ných třeclostavovskými heterosexuálními běloškami jakožto ukazatelll předpokládané 

úspěšnosti žen obecně. Ani v těch článcích o poslfeminismu, kde se objeví zmínky o ba­

revných ženách ne bo bílých příslušnicích dělnické třídy či jejich fotografie, se ne píše 

o lom, jak se na jej ich zařazení do postfeministického kontextu mohly podepsat jejich 

specifické zkušenosti podmíněné rasovou č i třídní příslušností. Herman Gray má pro po­

dobné prezentování Afroameričanll označení „asimilacionis tické". Se zvláštním zřete­

le m na oblast televize kons ta tuj e : „Tyto programy pokládám za asimilacionistické v zá­

vislosti na míře , v níž se světy, jež se v nich konstruují, vyznačují naprostým vyloučením 

nebo v nejlepš ím případě marginalizac í společenské a kulturní odlišnosti ve prospěch 

společné univerzální podobnos li.":11
J Vyskytují-li se v postfeministických diskursech 

Afroameričané či příslušníci jiných nebělošských etnik, dostává se jejich reprezentace 

26) Pozn. rcd.: Hlavní hrdinky stejnojmenných seriál~, amerických siteom~ Ml1RPllY BRow (CB , 1988-
1998) a ROSE\'li\ E (ABC. 1988- 1997). 

27) anC') Ci b b s, The War against Feminism. Time, 9. 3. 1992, s. 50-51. 
28} Tamtéž, s. 52-53. 
29) Tamtéž, s. 53. 
:~O) Tamtéž, s . 50. 
3 1} Herman C r a y, Watching Race: Television and tllR Strugglefor "Blackness." Minneapolis: University of 

Minncsota Press 1995, s. 85. 
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do závislosti na asimilacionistickém přístupu , takže „je pak privilegovanou ubjektovou 
pozicí nezbytně postavení příslušníka bělošské střední třídy. Znamená to. že pří lušnost 

k bílé rase je privilegovaným, byť nej me novaným východiskem, z něhož lze nahlížet 

a posuzovat svět. ":32} Patricia Edmonclsová tak sice v časopise USA Weekend uvádí pří­
klad Afroameričanky včetně přímých c itac í a fotografií (přičemž všechny os tatní fotogra­

fované ženy jsou nejen bělošky, nýbrž navíc blondýny, a dvě z nich s sebou maj í i pár 

blonďatých dětí) , jenže se nikde nezmiňuje o možných rozdílech ve formách diskrimina­
ce, jimž j sou na pracoviš ti vystavovány Afroameričanky a bělošky.:i:ii Z jejího č l ánku tak 

nakonec vyplyne, že všechny ženy jsou s tejné. 

Bylo by ji stě stejně problematické, kdyby podobné texty pojednávaly rasovou proble ma­
tiku s tereotypně, kupříkladu Lak, že by všechny afroamerické matky označily za ne­

schopné svobodné matky.:~41 Snažím se jen ukázat, že postfeministické prezentace obec­

ně vycházejí z asimilacionistického modelu, čímž dochází k eliminaci rasového prvku 

jako legitimní společenské ka tegorie zasluhující analýzu . Důsledkem je pojetí, v němž 

má být „žena" zástupným označením pro všechny ženy, k takovému zobecnění ovšem 

dochází zúžením pohledu na bílou část peklra. Obdobně to funguje i ve vztahu k třídní­

mu zařazení - Gibbsová sice uvádí obrázek Roseanne ze stejnojmenného seriá lu jako 

ukázku „dělnické hrdinky" ,35
l používá ho však přitom pouze jako jeden z mnoha příkla­

du jakési obecné ženské bytos ti , jejímž ekviva le nte m je v rámc i „feministického obráz­

ku" jiná postava, „důvtipná profes ionálka" Murphy Brownová .:16
l Třídní rozdíly mezi 

oběma te levizními postavami se tak vytrácejí. Podobně pak jsou na druhé straně no­

votradic ionalis ticky zaměřené ženy a inovované mutace osudových žen, ja k je pojímá 

postfeminismus zpětného úderu, přímo závislé na své středostavovské přísl ušnosti, jež 

slouží k jejich identifikaci s nevýdě lečnými ženami v domácnosti u prvních a s prorad­
nými karié ristkami u druhých. 

Vzhlede m k tomuto implicitně středostavov ké mu zaměření postfeministických diskur­

su nepřekvapí, že mnoho článku traktuje zejména úspěšnost žen v politice jako důkaz 

úspěšnosti feminismu proklamujícího rovnoprávnost. Ellen Humeová například tvrdí, že 

okamžik, kdy se ženy zapojují do politiky přirozeným způsobem, aniž by se při tom jako 

krité ria tohoto zapojení dovolávaly své gende rové příslušnosti , se dá označit za nástup 

poslfeminismu.=m Tento argume nt dokl ádá v článku uveřej něném listem Wall Street 

32) Tamtéž, s . 86. 
33) Patric ia E d m o n d, Now thc World ls Ba lunl'<'. USA Weekend, 23.- 25. 10. 1998, s. 4-6; srov. též např. 

C. W a I I i s, Onward W omen. 

34) Kritickou analýzu re prezentací afroamerický<'h žen jako nesc: hopných svobodnýc:h matek ' populárním 
lísku s rov. June J o rd an, Don't You Talk about My Momma! Technical Difficulties: Selectl'd Political 
Essays . London: Virago 1993, s. 65-80; Wahneema L ub i ano, Black Ladies, Welfare Queens, and 

tate Minstrels : Ideological War by arrati v Mcans. ln: Toni M orrison (cd.), Race-ing }llslÍce, En­
-gendering Power: Essays on Anita Hill, Clarence Thonuis, and the Construction oj Social Realit). ~t'\\ 
York: Pa ntheon 1992, s . 323-363. 

35) . G i b b s, The War against Fe min ism, s. 52. 
36) Tamtéž, s. 53. 
37) Ellen H u m e, Race of Two Women fo r e braska Governorship ls Viewed as S1a11 of Pos1-Fe111inis t Po­

liti('al Era. Wall Street Joumal, 3. 9. 1986, s . 58. 
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]ournal rozborem situace dvojice představitelek d vou hlavních ame rických politických 
s tran, soupeřících mezi sebou o pos t guvernérky státu Nebraska, přičemž jejich boj zá­

roveň vytváří záruku nástupu ženy do čela stá tu. Autorka tvrdí, že ani jedna z těchto žen 

se nezapojuje do činnos ti fe minis tických sítí a obě se ve svých vole bníc h programec h 

vyhýbaj í otázkám ženských práv (ačkoliv se obě domnívají, že se dnes o zmíněný úřad 
mohou uc házet právě díky fe minismu), zároveň však také uvádí, že „feminis tky jsou 

zjevně nadšené" tím, že gu vernérem bude žena . Tato verze pos tfe minismu se opírá 
o esenci alis tické defini ce žen a fe minismu, neboť hlásá , že dosahují-li ženy úspěchu 

v typic ky mužských oborech, a to bez ohledu na svou politickou příslušnost, znamená to, 

že feminismus plní svůj účel, femini stky mají důvod ke spokojenosti, a tudíž už není za­
potřebí feministic ké ho aktivismu. De irdre Englishová míří ve svém článku pro časopis 

Mother Jones „Through the Glass Ceiling" („Skrz skleněný strop") s tejným směrem. En­

glishová tu vlastně naznačuje, že úspěšné kampaně takových političek jako Barbara Bo­

xerová, Ca rol Moseley Braunová, Diane Fe insteinová či Ann Richardsová předznamená­

vají nástup postfeminis tické ho vlivu . O „ kulturní válce" mezi demokratickým „rokem 

· ženy" a republikánskými „rodinnými hodnotami" píše, že „alespoň učinila přítrž té bla­

zeované postfeministické náladě uplynulého desetile tí" .:la) Englishová sice nevysvětluje, 

co má na mysli pod pojmem postfemini smus, maluje však optimistický obrázek dnešních 

žen, jež se nacházejí „v bodě, kdy už konečně co nevidět prorazí" onen „skleněný 

s trop" .:i9J To, že jsou ženy (ať už v podobě postfeminismu z roku 1986, nebo v té z roku 

1992) neustá le právě v onom bodě, kdy k tomu „co nevidět" dojde, přičemž k „ tomu" 

ovšem ja ks i nikdy nedochází, bezděky odkrývá odvrácenou stránku tohoto optimismu. 

Ana lýza z pera Bonnie J. Dowové, označující Murphy Brownovou za příklad postfeminis­
tky osmdesátých le t, která „to dokázala", na rozdíl od Mary Richardsové ze seriálu THE 

MARY TYLER MOORE SHOW, jež „začínala"40l jako feministka v letech sedmdesátých, je 

názornou ukázkou toho, že existují pojednání, jimž se daří uniknout oné verzi postfemi­

nismu , j ež pracuje s obraty typu „ téměi'· rovnoprá vné" či „co nevidět" . Jak ale Dowová 

ve svém rozboru MURPHY BROWNOVÉ ukazuje, mus í se žena pos tfeministické doby, chce­

-li dosáhnout úplné rovnoprávnosti , vzdát veškerých pojítek s femini sme m, s výjimkou 

„ práva" na fungování v profesním světě - tedy prá va na to být j ako muž. Z pohledu 

Dowové se Murphy Brownová jeví jako „ mužská osobnost v ženském těle" .41
) Vzdor 

tomu, že příslušný televizní seriál byl často důrazně označován za „feministický" (např. 

Gibbsovou), Dowová pomoc í podrobné analýzy několika epizod ukazuje, jak často tu na­

ra tiv vy těsňuje potenc i álně feminis tic ké myšlenky a problémy. Tak například v epizodě 

točící se kolem svědeckých výpovědí v ka uze Anity Hillové a Clarence Thomase „se 

otázky gende ru, rasy a sexuá lního obtěžování[ ... ] napros to opomíjejí" .42
) Mís to toho se 

dotyčná epizoda zaměl-uje - v rámc i příběhové linie, v níž Murphy vypovídá před „se-

38) Dei rdre Eng I i s h, Through the Glass Ceiling. Mather Jones, 1992 (listopad/prosinec), s. 49. 
39) Tamtéž. 
40) 8. J. D o w, Prime-Time Feminism, s . 136. 
4 1) Tamtéž, s. 140. Dowová zde c ituje z tex tu: Phyllis ] ap p, Gender and Work in the 1980s: Televis ion's 

Worki ng Women as Displaced Person. Women's Studies in Communication 1991, č. 14, s. 49-74. 
42) Tamtéž, s . 157. 
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nátním výborem pro otázky etiky" - na „okázalé šoumens tví a bezostyšnou sebepropa­

gaci" (slovy \1urphy) ze s trany senátoru.43
l Dowová poukazuje i na Lo, že Murphy dosa­

huje svých profesních úspěchu za cenu osobního štěstí, což z ní činí jakéhos i komického 

obětního beránka. „Postava Murphy, svobodné, bezdětné a žijící bez uspokojivého mi­

lostného vztahu, je ztělesněním toho, co se v mediálních kons truktech postfeminismu 

vyzdvihuje jako negativní důsledky nezávislosti žen."441 Dowová sice uznává, že MURPllY 

BROWNOVÁ je pro mnohé kritiky z populárního tisku příkladem úspěšnosti feminismu, 

sama však poukazuje na to, že takový úspěch je okleštěný o feministická specifika i osa­

mu podstatu ženskosti-femininity. 

Někteří kritikové z populárního tisku hledí stejně jako Dowová na vznik maskulinní 

„nové ženy" (jejímž příkladem j e Murphy Brownová) s nedůvěrou a namítají, že jakkoli 

je rovnoprávnost žen důležitá, je přitom nešťastné, jestliže se ženy pro dosažení profesní 

úspěšnosti musí zcela připodobnit mužum. Obecně tito kritici na rozdíl od Dowové (kte­

rá se zabývá komplexním aktivisticky zaměřeným fem inismem) vidí problematičnost ta­

kovéto maskulinizované „ nové ženy" v tom, že z její feministické touhy po rovnopráv-,. 
nosti s muži plyne potřeba potlačit mateřskou s tránku vlastního ženství - touhu po 

vlastních dětech nebo i obecnější pečovatelský pud - ve jménu dosažení úspěchu. Tyto 

příklady Lak navozují napětí mezi zaměstnáním a (heteronormativní) rodinou, kte ré údaj­

ně vzniká v důsledku feministického požadavku rovnoprávnosti žen. Erica Jongová na­

bízí v návaznosti na Hewlettovou (představitelku antifeministického feministického po­

stfeminismu) tento druh argumentace v článku pro magazín Vanity Fair, kde definuje 

feminismus druhé vlny jako hnutí zaměřené na získání rovnoprávnosti, a tudíž vedoucí 

ke „kariérním drahám [pro ženy] identickým s mužskými".45l Jongová to považuje za 

problematické, neboť takový přístup ženám upírá jej ich „ biologickou potřebu" mít dě­

ti.46) Geneva Overholserová sice ve svém článku pro New York Times nezachází až k tvr­

zení, že ženy „potřebují" mít děti , i ona však má obavy z toho, že profesionalismus pove­

de k narušení mateřské úlohy, přičemž kritizuje to, co označuje za dvě vzájemně 

související verze postfeminismu - myšlenku, že zaměstnané ženy š idí své rodiny, a myš­

lenku, že ženy začínají přecházel na práci v částečném úvazku, protože s i uvědomují, že 

zaměstnání vlastně není zase tak skvělá věc. Overholserová při tom sice akceptuje před­

poklad , že „žádná žena, ba ani s uperžena" nezvládne veškerou práci v zaměstnání a zá­

roveň ještě domácnost, nesouhlasí ale s názorem, j ejž označuje za postfemini stický, totiž 

že je třeba, aby ženy dosáhly ještě dalších změn.471 Stejně jako Arlie Hoc hschildová v ča­

sopisu Mother ]ones ,48l domnívá se i Overholserová, že změna musí nastal v chování 

43) Tamtéž. 
44) Tamtéž, s . ]44. V další části svého pojednání Dowová rozebírá pozdější séri e, v nichž Murphy má dítě, 

přičemž tvrdí, že Murphy je zde zobrazena Lak, jako by následovala „ biologický imperati v" (s. 151 ), 
a „téměř· všichni kolem ní (kupodi vu všichni muži) jsou v mateřství lepší než ona" (s. 155), a proto ma­
teřství a porod jsou zde „v souladu s p~vodní premisou [seriálu), že Murphy k životu přistupuje jako 
muž" (s. 158). 

45) E. Jon g, The Awful Truth about Women's Lib„ s. 118. 
46) Tamtéž, s. l] 9. 
47) Geneva O ve r ho I ser, What "Posl-feminism" Really Means. New York Times, 19. 9. 1986, A34. 
48) A. H o c h s c h i I d , l s the Left Sic:k of Fe minis m. 
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mužů v domácnostech, kde se musí přizpůsobit změnám, jimiž prošly ženy v souvislosti 
se zaměstnáním, čímž dojde k odstranění (nebo alespoň zmírnění) intenzivního napětí 

mezi zaměstnáním a rodinou v životě žen. Overholserová i Hochschildová tak paradoxně 

naznačují řešení, jež je zároveň progresivní i konzervativní, jelikož předkládají feminis­
tic ký a rgume nt ve prospěch sociální transformace genderových rolí v rodině, přičemž 

nicméně zůstávají závislé na heteronormativní středostavovské koncepci nukleární rodi­

ny s mužsko-ženským rodičovským párem, kde má jeden či oba z rodičů ekonomické 
prostředky, j ež mu umožňují volit menší pracovní zátěž v zaměstnání a věnovat více času 

péč i o děti . 

Mary Ann Dolanová se zabývá plněním pečovatelské úlohy na pracovišti , tedy mimo rá­

mec rodiny. V článku pro New York Times Magazine uvádí, že navzdory svým snahám, 

jež vyvinula jako „první žena, která se v America vypracovala od píky až na pos tavení 

šéfredaktorky velké ho me tropolitního listu",49
) s cílem získat maximální počet žen pro 

řídicí funkce, tento její feministický „experime nt" ztroskotal.50
) Ženy se podle ní prostě 

chovaly stejně j ako muži - honily se za mocí a „výhodami", přičemž zneužívaly svých 

podřízených. Ellen Goodmanová ve své recenzi filmu Poo JKAVÁ DÍVKA (1988) pro list 

Washington Post definuje pos tfeminismus podobně, s tím, že ženy chovající se postfemi­
nis ticky se mís to snahy o změnu patriarchálního systému připodobňují mužlim. Autorka 

konstatuje : „Pravý pos tfeministický biják z tohohle filmu dělá to, že dokonce ani sama 

jeho hrdinka vlastně nečeká, že ženy ten systém ještě dokážou změnit. Tess prostě jen 

chce mít šanc i s tát se jeho součástí. " 5 1
) Zdá se, že podobně jako Dolanová, i Goodmano­

vá dává přednost reprezentacím a kontextlim, v nichž ženy dokáží vnést na pracov i ště 

(ženský) prvek „odlišnos ti ". 

Další články se na postfeministky z rodu „nových žen" dívají podobně pesimisticky, ni­

koli proto, že by se stavěly proti žens kos ti , nýbrž proto, že tyto „nové ženy", a zejmé na 

mladé nové ženy (bez ohledu na to, zda se chovají jako muži či zanedbávají své rodiny, 

nebo nikoli), berou feminismus jako cosi samozřejmého. Poprvé se touto myšlenkou za­

bývala Susan Holotinová v článku pro New York Times Magazíne ze 17. října 1982, na­

zvané m „Voices from the Post-Feminist Generation" („Hlasy z řad postfeminis tické ge­

nerace" ), což byl podle Waltersové patrně první výskyt „ termínu ,postfeminismus' [ ... ] 

ve veřejném diskursu" .s2
) Na základě pohovorů s řadou čerstvých absolventek vyšších 

středních škol vykonávajících ruzná povolání označuje Bolotinová jejich postoje vliči fe­

minismu za „postfeminis tické", neboť akceptují to, co ona sama definuje jako základní 

principy feminismu, přičemž ovšem odmítají nálepku „feministe k" a kritizují ženy, j ež 

se za feministky označují, za to, že jsou „zatrpklé" a „nešťastné" a že jim chybí „laska­
vost" _5:

3
) Rovněž Barbara Ehrenreichová si všímá, že „zejména na elitních kampusech 

[chovají některé mladé ženy] pevné přesvědčení, že bez ohledu na všemožná příkoří, 

49) M. A. Do I an, When Feminism Failed , s . 2 1. 
50) Tamtéž, s . 22. 
5 1) Ellen G o od man, The Post-Feminist Message of Working Círl. Washington Post, 10. 1. 1989, A23. 
52) S. D. W a I t e r s, Premature Postmortems, s . 105. Také Faludiová uvádí, že termín „postfemini smus" 

použi la poprvé Bolotinová. Viz S. Fa I u d i, Backlash. 
53) Susan B o I o ti n, Voices from the Post-Feminist Generation. New York Times Magazine , 17. 10. 1982, 

s . 31. 
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jimž byly ženy vystavovány v dávné minulo ti (čímž se myslí dejme tomu rok 1970), má 
dne každá schopná žena otevřenou cestu k nejvyšším postl'1m libovolného úžasné ho 

a lukrativního zaměstnání" .:»> Ehrenreichová nicméně zdůrazňuje třídn í specifično t 

té to konkrétní verze fem inismu a připouští, že ve středostavovském prostřed í byl femi­

nismus úspěšný a že - právě v důs ledku vé úspěšnosti v tomto prostředí - je dnes 
v koncích.55> Kromě toho, že její článek v časopisu Ms. je relativně ojedinělý svým zamě­

řením na třídní problematiku, se Ehre nre ichová zároveň vrací k soustředění na profes ní 

oblast, charakteris tic kému pro valnou část pos tfemini stického diskursu. V prosinci 

1989 pak už Claudia Wallisová v týdeníku Time razí nový te rmín označující onen typ 

mladých žen, o ni chž pojednávají Holotinová s Ehre nre ichovou: nazývá je generací „ ne, 

ale ... " - „ ne", nejsou fem inistky, „ale" očekávají, že se s nimi v jej ic h pracovním živo­

tě bude zacházet ja ko s „rovnoprávnými". Podle autorky „je fe minismus v řadě ohledl'1 

obětí svých vlastních pronikavých úspěch ů. Je ho vítězství - lo, že prosad il zač lenění žen 

do pracovního prostředí, že pozvedl jej ich spo lečenské postavení a že se zasloužil o po­

tření mýtu ,mystického ženství' [ „ .] - nakonec ved lo k tomu , že se při ne jme n vím co do 

vé původní formy a rétoriky přežil."561 

Je třeba zdů raznit, že tato žena generace „ne, a le" j e mediálním konstruktem, figurou, 

jež přispívá ke ku lturnímu „zařazení" femin i mu. Je to figura věčně mladá a přezíravá 

vůč i svým předchůdkyním; objevuje se poprvé v roce ] 982 v podobě čerstvé ab olvent­

ky vysoké školy (Holotinová), znovu se vynořuje v roce 1987 jako studentka (Ehrenrei­

chová) a vrac í se ještě v roce 1989 pro potřebu Wallisové.57> Tato příslušnice gene race 

„ ne, a le" věří v to, že fem inismus jí a dalš ím ženám vydláždil cestu a že už ho tedy není 

zapotřebí. Protože je tato pos tfemini stka mladá, znarnP-ná lo, fo s tojí na samPm pořá t k u 

profes ního života a dosud se ne musela potýkat s napětím mezi zaměstnáním a rodinou. 

Většina autorů a autorek se otázkou rod iny nicméně znovu začíná zabývat, přičemž tuto 

příslušnici generace „ ne, ale" konfrontují se si tuací, již sami označují za nevyhnutelný 

konflikt. Wallisová tak například tvrdí, že zamě tnané matky (předpokl ádané budoucí 

stadium života příslušnice generace „ne, ale") se c ítí podvedené, protože zjišťuj í, že „na 

všechno" nestač í. Stejně jako Hochschildová a Overholserová, končí i Wallisová vý­

zvou, aby se muži ve větš í míře podíle li na péč i o děti , a c ituje Glorii Steinemovou: „Za­

čnou-I i muži pečovat o děti , získá lato práce na ceně . " 581 

Obecně tyto čl ánky začínají popisem s tavu napětí mezi zaměstnáním a rodinou, při čemž 

tyto dva aspekty života ženy prezentují jako „ to všechno". Poté vyjádří názor, že za prvé 

ženy „Lo všechno" chtějí, že ovšem za d ruhé ženy „lo všechno" získat nemohou, j e li kož 

54) Barbara E h r e n r e i c h, The ext Wave. Ms„ 1987 (č-ervenedsrpen), s. 168. 
55) Ehrcnrcichová při tomto rozlišení tHdní spe('ifičnosti cituje průzkum Callupova ústa\ u zjara 1986, kte­

rý ukázal , že dělnické a nebělošské ženy budou pHznivč nakloněny feminismu s větší pravděpodobnost í 

než příslušniee střední třídy. Tamtéž. s. 158. 
56) C. Wa I I i s, Onward Women, s . 82. Cinia BellafanteO\á U\ádí podobný a rgument' (·asopise TimP: Í<'­

minismus je „ mrtvý, protože ') hrál. ějad ' ti pále i pro tuto situa('i \')'mysleli pojmenování: ,ob)' ákm ) 
feminismus (duh.feminism)". C. B e 11 a fante. Fcminism: lťs Ali about Me! Time. 29. 6. 1998, 
s. 58. 

57) Ehrcnreichová uvádí, že média praHlěpodobnč přehnaně zdůrazňují existenei této mladé žen), ni('mént'· 
i ona tvrdí, že se vyskytuje na vysokoškolský('h kampuse('h. 

58) C. W a I I i s, Onward Women, s. 89. 
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e z nich v důsledku jejich profesionalizace stávají muži, a tudíž nedokážou na pracoviš­
ti an i doma zůstat pečovatelkam i. Zatímco některé autorky naznačují, že tu pomůže vět­

š í míra zapojení mužů do péče o děti , jiné se obracejí k řešení, jež Elspeth Probynová 

označuje s lovem „choiceosie" .591 Postfeministic ké prezentace odpoutávaj í fem inistický 
koncept „volby" od jeho souvislosti s konkré tní problematikou interrupce a napojují ho 

na nacionalističtěji vyznívající termín „ rovnoprávnost", a tím využívají prvku volby 

k nastolení ekvivalence mezi zaměstnáním a rodinou jakožto alterna ti vami typu buď/ 

a ne bo.1'°1 Žena tak může „volit" zaměstnání („nová žena"), nebo muže „volit" péč i o ro­

dinu (nová tradicionalistka) , ne bo mliže „volit" pokus o kombinaci obojího (neúspěšná 

femini stka). 

Té mata „choiceoisie" a napětí mezi zaměstnáním a rodinou, jimiž se zabývám v celé m 

tomto oddílu, od halují třídní podmíněnost postfeminismu: uvedenou „volbu" mezi za­

městnáním a rodinou by si teoretic ky mohly dovolit pouze středostavovské matky, jež 

mají k di spozici nějaký mimopracovní zdroj obživy (tj. zaměstnaného manžela či partne­

ra). adto, jelikož se tu zobrazují, c itují a popisují v drtivé většině bělošky nejevící zá­

jem o žádný z aspektu rasové problematiky, j ou tyto příklady dokladem dominance bě­

lošských kritérií v rámci postfeminislického myšlení. Z uvedených příkladu je zřejmé, 

jak fe ministické diskursy utvářejí určitou verzi feminismu a jak na ní závisejí. Tato ver­

ze se vyznačuje zaměřením na individuální práva, nikoli například na strukturální a na­

lýzu, z níž by mohlo vyplynout, že třeba nerovnos t v odměňování za prác i, průsečík ra­

s ismu a sexismu č i vžité kulturní konotace ženskos ti činí z pojmu „svobodná volba" 

oxymóron.61
, Z tohoto úhlu pohledu se rozdíl mez i uvedenými pesimistickými a optimis­

tickými prezentacemi vztahu žen k postfeminismu jeví jako nepods tatný. Bez ohledu na 
lo, zda se lu feminismus oslavuje za to, že dodává s ílu političkám, j ež už skoro prorážejí 

one n sk leněný s trop, nebo se hořekuje nad tím, že povzbuzuje maskulinní a sebestředné 

chová ní zaměstnaných žen, ve svém celku tyto příklady poukazují na to, že feminismu 

59) Elspeth P r o b y n, Traditionalism and Post-Ferninism: TV Ooes the Horne . Screen 31, 1990, č. 2, 

::.. 117-159; E. Pr ob y n, Choosing Choice: lmages of exuali ty a nd "Choiceoisie" in Popula r Culture . 

ln: 'ue F i s h e r - Ka thy O a v i s (cds.), Negotiating al the Margins: The Gendered Discourses o/ 
Power and Resistance. ew Brunswick: Rutgers University Press 1993, s. 278- 294. Pozn. přek l. : „cho­

iccosie" - novotvar vytvořený ze s lovního základu „choice" (výběr, volba) podle vzoru „ bourgeoisie" 
(budoazie). 

60) V souvis losti s potra ty Probynov<Í uvádí, že bychom „měli uzna t, že volba v rámc i hnutí zastánců práva 

na potrat (pro-choice) otevírá sémioti cký prostor, který je nyní okupován odpůrci potratu. Diskurs svo­
bodné volby je ta k přesměrován a získává nový význa m: plody maj í právo svobodné volby." E. Pr o -

h y 11, Choosing Choice, s. 279. 
6 1) Akaclt'mit'. lÍ kritikové p íš ící o postfe minismu (např. B. J. D o w, Prime-Time Feminisrn; S. O. W a I -

t e r s, Premature Postmortems} často poukazují na absenci strukturální analýzy i v těch fe minismu na­
klončnějšíeh postfeministických pojednáních. Tuto kritiku sd ílím a rozvíjím j i i v této práci, nicméně 

bye h nechtěla prosazovat strukturá lní analýzu jako jedinou potenciál ně feministickou reakci na postfe­

minis tieký d iskurs v populární kultuře. Za prvé mnoho č lánku o postfeminismu v populárním tisku ale­
s porí částe(·ně obsahuje alespoň nějakou s trukt urá lní analýzu, například když odkazují na to, jak ženy 

narážejí na „sk leněný s trop" a čel í sexuálnímu obtěžování spíše jako společenská s kupina než jako jed­
notlivci - \iz např. C. Wa 11 i s, Onward Women; C. B e I I a fan t e, Feminism: Iťs Ali about Me! Za 
druhé bych namítla, že analýza sociá lních s truktur není dostatečná, protože implikuje dě len í na „reprc­

zentac·e" (individualis tic ký postfeminismus) a „ rnatcrialitu" (ana lýza sociá lních s truktur), jež opomíjí 
materialitu reprezentace. 
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už není zapotřebí, protože se mu již podařilo bílým slředostavovským zaměstnaným že­
nám, jakož i pečovatelkám o rodinu zabezpečit přístup k rovnoprávnému postavení 

a svobodné volbě. 

Volha (hetero )sexuality 

V devadesátých letech začala populární média prezentovat privilegium výběru (choi­

ceoisii) v intencích jakéhosi třísměrného napětí mezi zaměstnáním, rodinou a milostný­

mi vztahy/sexualitou; postfeminismus tak nyní zahrnuje „volbu" žen věnovat se hetero­

sexuálně atraktivnímu tělesnému chování. Elyce Rae Helfordová uvádí, že dokonce an i 
akční hrdinky, které „odložily tradiční ženské vlastnos ti , jako jsou například poddajnosl, 

laskavost a citovost"62l a disponují „štíhlými zdatnými Lěly i patřičnou zručností v za­

cházení se zbraní, se díky důrazu kladenému kamerou na záběry jejich těl nejeví jako 
neorganicky silné".6:~) Helfordová navíc tvrdí, že postfeministky, jež „volí" sexualilu , 

„nacházejí prostor pro svůj individuální ,aktivismus' v boji proti čemusi , co s i nejprve 

musí definovat jako dědictví feministické antisexuality". 64
l Tato oslava (hetero )sexuality 

se dostává do napjatého vztahu vůči prezenlacím žen, které si poté, co domněle dosáhly 
profesního úspěchu, náhle uvědomují, že chtějí-li „mít všechno", nese to s sebou často 

nutnost vzdát se milence/manžela a rodiny.65l Tak tyto di skursy zároveň s kritikou onoho 
pomyslného „antisexuálního" feminis tického dědictví konstruují model, v němž před­

stavuje sexuální interakce s muži základní ženskou tužbu. Jinými slovy tyto diskursy na­

značují, že je-li feminismus zaměřen proti nutnosti obětovat osobní tužby a plány, proč 
by se pak měly ženy kvůli profesní kariéře vzdávat své (hetero)sexuality? 
Aily McBealová je dobrým příkladem takového pocilu úzkosti z nepřílomnosli manžela 

a rodiny, vyskytujícího se v kombinaci s přemrštěnými projevy aktivní sexua lity.661 Navíc 
její superštíhlá postava, tvořící kontras t k soudobé vlně feministek věnujících se sebe­
obraně67l a svalovitých akčních hrdinek, o nichž pojednává Helfordová (např. k televiz­

ní bojovnici Xeně či ke hvězdám basketbalové ligy a olympijského týmu), tu zapadá do 

rámce „choiceoisie" . Jinými slovy existence žen s vyvi nutou muskulaturou zpřístupňuje 

Allyinu superštíhlou fyziognomii jakožto smysluplnou alternativu (volbu) spíše než jako 
formu kulturního imperativu. Jak konstatují Robert Goldman, Deborah Heathová a Sha­

ron L. Smithová, „pojí se významové obsahy volby a individuální svobody se zobrazen í­

mi sexuality, v nichž ženy zřejmě volí, aby se na ně pohlíželo jako na sexuální objekty, 

62) Elyce Rae H e I fo r d , Postfeminism and the Female Action-Advenlure Hero: Positioning Tank Girl. 
ln: Marleen S. B a r r (ed.), Future Females, the Next Generation: New Voices and Velocities in Feminism 
Science Fiction Criticism. Lanham, MO: Rowman and Little field 2000, s. 294. 

63) Tamtéž, s. 295. 
64) Tamtéž, s. 296. 
65) Viz např. Curt S u p I e e, The Myth of the ew Man. Washington Post, 3. 5 . 1987, s. Bl , 84. 
66) Leslie H e y w o o d, Hilling a Cultural Nerve: AnotherSeason of Aily Mc Beal. Chronicle oj Higher 

Education, 4. 9. 1998, s . 89. 
67) Martha M c Ca u g h e y, Real Knockouts: The Physical Feminism ofWomen's Self-Defence. New York: 

New York University Press 1997. 
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protože to odpovídá jejich osvobozeným zájmum" .68
l V devadesátých letech prostě ženy 

„volí" buď vypracované svalstvo, nebo superštíhlou postavu. 

Tato oslava ženského pohrávání s i s heterosexuálním mužským pohledem - to, jak ženy 

k takovému pohledu vybízejí, a to, jak i je samotné fasc inuje objekt tohoto pohledu Ue­
j ich vlastní tělo) - nejen umocňuj e he terosexualitu v onom typu postfeminismu, o němž 

píše populární tisk, nýbrž také v rámc i tohoto postfeminismu vyhrazuje místo pro žen­

skost. K této verzi postfeminismu přispívá zejmé na oblast re klamy se svou oslavou žen­

ské „rovnoprávnosti" a svobodné „volby" (feminismus), přičemž zárove11 propaguje vý­

robky vybízející a podněcující k soustavné péči o údržbu těla (ženskost). Goldman, 

Heathová a Smithová to nazývají „sebefetišizací" a tvrdí, že „komerční snahy o umělé 

vytvoření dojmu jakési ne konfliktní unifikace fe mini mu a ženskosti ved ly ke vzniku es­

teticky depoli tizované ho [zbožního] feminismu" .691 Ať už reklamy vybízejí ženy k náku­

pu výrobku, například pohodlných džínsů, jež označují za „nositele progresivních spole­

čenských lran formací" ,701 ne bo k ná kupu produktu , například pleťové kosmetiky, pod 

záminkou, že ženy mají svobodu „volby" jednat v souladu se svou ženskostí, dochází 

v těchto reklamách k propoje ní fe minismu s ženskostí, z nichž se tak s távají „vzájemně 

zaměnitelné al te rnati vy",711 zatímco z feminismu se s tává s tyl, který si lze snadno přisvo­

jit a bez problému používat. 

Jestliže se výše uvedené příklady zabývají mírou u pokojení žen ve vztahu ke zbožnímu 

pojetí femini mu a prosexuálnímu pos tfeminismu , jiné pos tfeminis tic ké d iskursy velebí 

„ návrat" (hetero)sexuality za ono uspokojení, j ež poskytuje mužům - jde o pos tfeminis­

mus pracující s principem obje ktu pohledu (to-be-Looked-at feminism). Pro článek Mi­

chaela Angel i ho z časopisu Esquire je Teri Hatcherová jako Lois Laneová (z te levizního 
seriálu Lo1s A D CLARK: THE Ni::w AovE TURES or SuPERMA ) ztělesněním přesně ta kové 

smyslné , femininní, po pohledu bažící postfeministické ženy. Teri/Lois „se vyrovná" Su­

permanovi (Angel i o ní píše, že j e „rychlejš í než letíc í kulka", „silnější než lokomotiva" 

a „dokáže se jedním skoke m přenést přes mrakodrap"), přičemž zůstává smyslnou a zra­

nitelnou ženou. Máme-li se vyjádřit konkrétněji , pak je lo, díky čemu se Tori Hatchero­

vá „vyrovná" Supermanovi , j ejí stereotypní ženskost v úloze „ postfeministické Lois Lane­
ové" .721 Angeli ta k například o Hatcherové říká, že je „ ilnější než lokomotiva", protože 

utrpěla porážku. Uvádí při tom její výrok: „No jasně, natloukla jsem s i čumák. Ale to mě 

j en posiluje ."~:ii Podobně se Angeli domnívá, že se Teri/Lois „dokáže jedním skokem 

přenést přes mrakodrap", protože je zranitelná a má rysy kompulzivní spotřebitelky. Do­

kládá to da lší c itací: „Je jen jede n zpl'1sob, jak z života vydupeš něco úžasného ... Musíš 

pořádně zariskovat a skočit z tý skály dolU. Js i pak s ice š íleně zranitelná, jenže máš jis­

totu, že la m dole se válejí všechny ty dobrůtky" (zvýraznění a utorka).741 Konečně pak je 

68) Rober1 C o I d m a n - Oe borah H e a I h - Sharon L. S m i t h, Commoditiy Fe min ism. Critical Studies 
in Mass Commwúcation, ] 991, (·. 8, s. :B8. 

69) Tamtéž, s . 334. 

70 ) Tamtéž, s. :347. 
71) Tamtéž, s. 348. 
72) Michae l A n g e I i, Women We Lo\ c: Tc ri 1-latc he r, Worna n ofSteel. Esquire, 1993 (prosinec), s. 98. 
73) Ta mtéž. 

74) Tamtéž. 
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Teri/Lois „žena z oceli", protože „dokázala i samotného Muže z oceli svést ke zneužití 
jeho rentgenového zraku".75

l Angeliho poje tí postfeminismu klade rovnítko mezi gende­
rovou rovností a nezdarem, kompulzivní spotřebou a (což je ve spojitosti se zaměřením 

magazínu Esquire nejdůležitější) exhibicionis tickou ženskou krásou. David Hande lman 
o něco pozděj i nazval svou recenzi dvojice filmu Johna Dahla (V LABYRINTU SMRTI /1996/ 
a ĎÁBEL.SKÁ SVŮDKYNĚ /1994/) pro magazín Vogue „Postfeminist Mystique" („Postfemi­

nistická mystičnost"). Jeho článek naznačuje, že tato „mystičnost" je jakýsi „nebezpeč­
ný mys teriózní prvek", který je ženám vlastní a který muže „značně přitahuje" .761 Ob­

dobně Peter Plagens ve své recenzi děl jisté trojice výtvarnic pro týdeník Newsweek 

vyzdvihuje pos tfeministický styl těchto malířek, jejichž práce označuje za „jedny znej­
kvalitnějších - nejdůmyslněj ších , nejzábavnějších a v poněkud temném smyslu i sex u­
álně nejdráždivějších - výt varných projevu dneška". 771 

Jiné mužské fejetonisty jako by postfeministické ženské pohrávání s i s ženskou hetero­
sexualitou spíše iritovalo, než přitahovalo. Tak například James Wolcoll v recenzi žur­
nalistických textu Maureen Dowdové pro časopis New Yorker opakovaně zmiňuje své po­

dráždění nad tím, jak se dotyčná autorka „s tává ve svých fejetonech čím dál úlisnější. 
Otírá se čtenáři o nohy jako nějaké kotě . Z jejího psaní se vytratil veškerý cit pro sociál­

ní dimenzi - píše se tam jen o ní, jen a jen o ní samotné. " 78
l Nadto ji Walcott opětovně 

nazývá „žábou" („chick"), což zdůvodňuje údajným vzkříšením tohoto termínu jako 

označení pro „postfeministku ve společenských ša tech, neprovdanou ženskou, která je 
příliš mazaná, než aby se dala označit za nánu, příliš rafinovaná na bejby a příliš měš­

ťácká na bohémku" .79l Ani dál pak Walcott nešetří urážlivými přízvisky, jelikož Uak sám 

tvrdí) už se zase používají, a přiléhavě definuj e pos tfeminis tickou žábu jako ženu, jež je 
módním způsobem femininní (společenské šaty) a profesně úspěšná (chytrá, rafinovaná 
a měšťácká). 

75) Ta mtéž. 

76) David H a nde lm a n, Pos tfem inism Mystique. Vogue, 1996 (březen), s. 295. 
77) Pete r P I age n s, Lady Pa inte rs? Smile When You Say That. Surrealism's the Name, Postfeminism ls 

the Game. !Vewsweek, 30. 9. 1996, s. 82. 
78) Ja mes W o I c o t t, Hear Me PuJT: Maureen Dowd a nd the Rise of Posúeminism Chick Lit. New Yorker, 

20. 5. 1996, s . 57. 
79) Tamtéž, s. 54. Wolcott své tvrzení opírá o fikčn í literaturu, jež se sama označuje jako ,.c hick lit" (litera­

tura pro dívky). K tomu viz např". Cris M a z z a - Je ffrey D e S h c I I (eds.), Chick-Lit: Postfeminist Fic­
tion. Normal, IL: Unit for Conte mporary Literature, llli nois State Univers ity 1995. Tato lite rární fikce 

s ice znázon"1uje určitý typ feminismu, v této kapitole se mu a le nevěnuji, prolože se obecně nevyskytuje 
v mains treamovém tisku. Srov. též Carol R u m e n s (ed.) , Making for the Open: The Chatto Book oj 
Post-Feminist Poetry, 1964-1984. London: Chatto and Windus, Hogarth Press 1985. Podobně jako 

v případě postfe ministické fikční li teratury jsou i někteří výtvarní umělci kritikou označováni nebo se 
sami označují za „ postfeminis ty". Srov. např. Jul i C a r s on et a l., Blue Angel: The Decline ofSexual St<>­
reotypes in Post-Feminist Sculpture. ew York: Bronx Counci l on the Arts 1987; P. PI agens, Lady 

Pa inters?; Monika G ag n o n, Beyond Post- f'e mi nism: The Work of Laura Mulvey and Grise lda Pol­
lock. Canadian Women's Studies 11, 1990, č. 1, s. 81- 83. Ani te nto druh umění ne ní běžně šířen\ mas­

mediální kultuře, a proto se jím zde nezabývám. Ta to literatura a výtvarné umění, které přijímají termín 
„ pustfemi 11isnrns", sdílejí jisté znaky s malým okruhe m akademické teorie, jež tento termín rovněž při­

jala za svaj. Srov. např. Patric ia M a n n, Micro-Politics: Agency in a Postfeminist Era. Minneapolis : Un i­
vers ity of Minnesota Press ] 994; Ann B r o o k s, Postfeminisms: Feminism, Cultural Theory. and Cul­
tural Forms. New York: Routledge 1997. 
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Jiný postfeministický diskurs se zabývá feministkami typu „ ve m si mě" („do-me femi­
nists"), jejichž aktivní sexualita je nasměrována rovnoměrně k uspokojování vlastních 

potřeb a k vábe ní mužského pohledu, ať už uznalého (jako u Angeliho) nebo podráždě­

ného (jako u Wolcotta). 801 Dobře to vystihují úvahy Mary Ann Doanové o „maškarádě" 
(masquerade). Doanová, jež čerpá z psychoanalyticých prací Joan Ri vierové, se snaží 

o teore tic ké postižení aspektu filmového diváctví příznačných pro ženy prostřednictvím 

rozboru postav, u nic hž je ženskost zvýrazněna natolik, že to upozorňuje na její sociální 
konstruovanost. Taková excesivní ženskost se pak s tává jakousi „ maskou" umožňující 

dané ženě (fiktivní postavě ne bo divačce) předvádět ženskost a zároveň nezávisle na tom 

s úspěchem fungovat v typicky mužských prostředích.81 J Tento teore tický model nabízí 

výklad jak přemrštěné ženskosti c harakteristické pro pos tfeminismus typu „vem si mě" 

(např. absurdně krátkou sukni televizní Amandy v seriálu MELROSE PLACE či Ally Mc Be­

a lové ve s tej nojme nném seriálu) , tak na druhé straně onoho paradoxního spojení této tě­

lesné vyzývavosti s pos tojem agresivní profesně úspěšné ženy. Ve své původní podobě 

byla hypotéza Doanové o maškarádě zčásti pokusem o překonání mrtvého bodu, do ně­

hož se dostala psychoanalytická filmová věda sedmdesátých let při definování prvku ma­

sochismu a mužské identifikace u divaček. U postfeminismu pak funguje teorie maška­
rády analogicky jako východisko z mrtvého bodu mezi novotradicionalistickým chováním 

doma (masochismus) a nepečovatelským maskulinním chováním na pracoviš ti (mužská 

identifikace) . 

Kritic i se k tomuto typu pos tfeminismu založenému na maškarádě ve s tylu „ vem si mě" 

slaví jako k většině verzí postfeminismu, tedy ja ko k čemusi provokativnímu, ale záro­

veň příjemnému. Ruth Shalitová v lis tu New Republic kriti zuje je ho televizuální projevy 

v pos tavách Ally (ALLY McBEALOVÁ), Dharmy (DHARMA A GREC) a Ronnie (VERONIČINY 

SVŮDNOSTI), neboť se tu všude klade důraz na soustředěnost na sebe a konzumerismus: 

„Zaměstnání je pro ně jakýms i doplňkem životního s tylu, lákavou pomůckou ke zvýšení 

vlas tní přitažlivosti."821 Nadto se u nich sexualita pojí s profesním selháním a zranitel­

ností, což „ má působit jako komponenty uejic h] divácké přitažlivosti ".83) Shalitová sice 

připouští, že z Ally „se s tal ka nonic ký příklad postfeministic ké ho optimismu",84l přitom 

však namítá, že tato verze postfeminismu funguje je nom proto, že je přitažlivá pro muže. 

Podobně Ginia Bellafanleová v magazínu Time konsta tuje, že feminismus je skutečně 

m1tev, je likož přinesl úspěch vybrané skupině příslušnic střední tříd y, načež „zdegrado­

val do hloupos ti. V tomto procesu mu velice účinně pomáhá populární kultura, která za-

80 ) Ruth Shalitová tvrdí, že výraz „do-me feminists" rozšířil časopis Esquire - viz R. S h a l i l, Canny and 

La('y: Ail y, Dharma, Ronnie, a nd the Betrayal of Postfe minis m. New Republic, 6. 4. 1998, s. 27- 33. Ať 
už je to jakkoli, objevuje se docela často v postfeminis tických pojednáníc h populá rního tisku - srov. 
např-. Tacl F r i e n d, The Rise of " Do Me" Femin ism. Esquire, 1994 (únor}, s. 48-56; s rov. též souvise­

jíeí poje m „rock-me feminism" in: Kim Fran ce, Rock-Me Fe minism. New Yorker, 3. 6. 1996, 
s . 36-41. 

81) Mary Ann O o a n , Film ancl Masq uerade: Theorizing the Female Speclalor. Screen 23, 1982, č. 3, 
s. 74-87. K dis kus i o fi lmové teorii „maškarády" ve vztahu k filmu PODEZŘENÍ, v němž figuruje typ pro­
blé mové ženy, viz A. J o n e s, She W as Bad News. 

82) R. S h a I i l, Canny and Lacy, s . 29. 
83) Tamtéž, s. 30. 

84) Tamtéž. 
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tvrzele zobrazuje dospělé neprovdané ženy jako uhoněná sebestředná děvčátka."8" 1 Re l­

lafanteová sice připouští podíl kulturníc h re prezentací na formování té to verze 

po tfeminismu (což j e kritic ké stanovisko shodné s mým), nicméně zároveň obviňuje 

z posunu směrem k sexualitě feminismu : „Větší š těs tí a naděje na lo. že se stanete mi­

láčkem fe minis tic kých kruhu, vás čeká, předložíte-li soupis svých dobrodružství při 

sexu po inte rnetu, než když vyprodukujete tlus lospis o ,skleněném slropě' . "lli>l Vzápětí 

ovšem autorka paradoxně pochválí antifem inis tic kou feministickou postfeministku Ca­

mil le Pagliaovou za to, jak „ katapu ltovala fe minismus nad rámec ideologie obětová­

ní",87l zároveň se ale kriticky zmíní o „méně osvícených" jedincích, kteří prác i Pagliao­

vé používají jako „výmluvu rádobyfeministek lačnících po mediálním zájmu, které se 

ch tějí podě l it o své zážitky z hypermarketu ne bo pos te le".881 

Oproti těmto podrážděným reakcím na postfeminis tic kou sebestřednou sexua litu nejeví 

Plum Sykesová v časop isu Vogue sebe me nš í rozpaky nad vlas tní touhou po kombina('i 

zamě tnání se sexualitou. V rámci rozboru vého pátrání po dokonalé postfeminis tické 

podprsence Uež mohla realizoval díky svému privilegovanému soc iálnímu postavení) 

konstatuje, že ani načinčané zdobně žen ké vzory, ani ne nápadné praktické modely, kte­

ré j ou běžně k dos tání v nejbližš'Ím ob('hodním domě, se nehodí ke „ kalhotovému kos­

týmu [ .. . ] mého módně pos tfeminis tického nového já" .891 Úvahu pak uzavírá tím, že si 

podprsenku nakonec musela nechat ušít přesně na míru. Módní návrhář na ni vyrukoval 

s oboustrannou podprsenkou - „ kostkovaný vzor se dá obrátit a vystřídat variantním vrš­

ke m z krvavě rudého saténu".901 Obdobně, byť s větší dávkou názornosti oslavují inter­

netové s tránky „ Postfeminist Playground" skutečnost, že je we bová verze Playboye 

2. července 1998 zvolila „hitem dne".911 V jedné z anoncí rozesílanýc h v rámci adresá­

ře těchto stráne k se píše, že stránky propagují knihy jako The Great Taste oj Straight 

People „z pera Lily Jamesové z webzinu Postfe minist Playground. [ . . . ] Devate náct poví­

dek o sexu, matematice, vivisekci a nemovitos tech vám rozvibruje mysl a vals tvo i váš 

smysl pro poťouch l ý humor. VAROVÁNÍ: Zar-yté feministky ta hle kniha možná pohorší." 

Na inte rnetu, který j e ve vztahu k sexuální proble matice potenciálně explicitnějším fó­

re m než středoproudá tištěná média, je explicitnější i he terosexuální a antifeminis tic ké 

zaměření maškarádního pos tfeminismu, zčásti i díky nasazení specific kého ironického 

humoru . 

Vcelku se tedy dá říc i , že bez oh ledu na lo, jestli se pos tfeministka oddává aktivnímu 

a případně i přehnanému tělesnému předvádění své (hetero)sexuality - tedy tomu , co 

označuj i jako maškarádní postfeminismus - aby s i získala nějakého muže, aby podráž­

d ila okolí, aby dosáhla postupu na pracov išt i, nebo č istě pro vlastní potěšení, tyto proje­

vy vesměs vycházejí z předpokladu klíčové role heterosex uality v životě ženy, j ež stojí 

85) C. B e I I a í a n t e, Feminism: lťs Ali about Mc, s. 58. 
86) Tamtéž, s. 57. 
87) Tamtéž, s . 58. 
88) Tamtéž, s . 59. 
89) Plurn y k e s, lnternal Affairs. \logue, 1998 ( k ~čten), ~- 142. 
90) Tamtéž, s . 144. 
9 1) Šlo oj iž neíungující stránky < www.píplayground.com > . 
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v protikladu k tomu, co postfeminis tické diskursy označují za antisexuální feminismus. 
Všechny uvedené příklady jednak „přidávaj í" do postfeminis tic kého koktejlu sexualitu, 

zároveň ovšem vytvářejí spojnice, byť třeba jen nenápadné, mezi touto sexualitou a za­

městnáním, rodinou nebo obojím dohromady. Jinými slovy, spotřebitelská mentalita , tě­

lesná exhibice a aktivní sexualita se v devadesátých letech jeví jako cesty vytyčené po­

stfeminis tic kými diskursy ja ko únik z (údaj ného) mrtvého bodu, kam se dostalfeminismus 

se svou nutností volby mezi rodinou a zaměstnáním - cesty, jež vedou ženy přímo zpá t­

ky k individualismu „ rovnosti" nebo k povinné heterosexualitě „ nového tradicionalis-

" mu . 

Postfeminističtí muži 

Většina z uvedených verzí pos tfeminismu se zaměřuje na ženy - ať už na zuřivé feminis­

tky, j ež je třeba zlikvidovat, na novotradicionalistky volící „domov", úspěšné profesio­

nálky, jež j sou na feminismu závislé, ale už ho nepotřebují, ne bo na ta kové, které se cho­

vají ja ko muži, úspěšné leč ne uspokoje né profesionálky, nebo na sexuálně přitažlivé 

fe mininn í heterosexuálky. Muži se nicméně na pozadí jisté části těchto diskursů objevu­

jí také, a to jako záporné nepečovate lské životní vzory, jež ženy až příliš ochotně napo­

dobují; jako hete rosexuální čumilové nadšení z postfeministického obratu k hypersexu­

á lním u pojetí že ny v devadesátých letech ; nebo jako předměty touhy ocitající se ovšem 

mimo dosah zaměstnané ženy, která se domnívala, že „to všechno" může dosta t, j e nže 

mezitím zjis tila, že „ to všechno" je právě jen její zaměstnání. 

Občas se však muži stávají i středobodem pos tfeminis tických diskursů. V řadě článků 

dochází k přesunu pozornosti od utiskování žen k útlaku mužů, přičemž se tu konstatu­

je souhlasně s antifeministic kými feminis tic kými postfeministkami , že „ženská revoluce 

dosáhla úžasných úspěchů" .92) Dále se pak tvrdí, že důsledkem toho je vznik „pos tfemi­

nis tic kého muže (PFM) - vskutku žalostné pos tavy, jedince zmítajícího se ve víru mód­

níc h trendů , vystrašeného a různými způsoby vyšinuté ho" .93) Curt Suplee v článku pub­

likované m v deníku Washington Post naznačuje, že chybou, jíž se muži dopouštějí, je 

přechod k pas iv itě (rozuměj : femininnosti), čímž podle něho přenechávají defini ci mas­

kulinity žená m. Supplee tvrdí, že onoho „ pana Správného", který „se ta k hrozně zka­

zí l" ,941 v lastně stvořily ženy/feminis tky (ve shodě s valnou částí postfeminis tických dis­

kursů i on směšuje obě tyto kategorie) . 

Zatímco Suplee vykresluje pochmurný obrázek pos tfeminis tic kého muže vyprodukova­

ného feminisme m, jiní autoři se zaměřují na cosi, co označují za „rodící se mužské hnu­

tí"951, v němž spatřují potenciální spásu. Vzn ikající mužské hnutí sice stále označuje fe­

minis tické hnutí za viníka nástupu onoho postfeministické ho změkčilce j akožto 

92) Harvey M a n s fi e I d, The Pa rtial Ecl ipse of Manliness: Wha t Room Is There for Co11 ragP in 11 Post-FP--
minist World? Times lilerary Supplemenl , 17. 7. 1998, s. 14. 

93) Curt S up I e e, The Myth of the New Man. Washington Post , 3. S. 1987, s. Bl. 

94) Tamtéž. 
95) Sam A I I i s, What Do Men Rea lly Want? Time, 1990 (podzim), s . 80. 
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produktu „dvojice vzájemně s i odporujících návodl'i - .staň se otevřeným a děl se o své 
pocity', v alternaci s ins trukcí ,sklapni , ty hnusné zvíře!'",961 přitom však redefinuje po­

s tfeministického muže jako aktivního činitele směřujícího k sebepoznání. Sam Ail i s píše 

v týdeníku Time: „V dl'isledku pl'isobení feministického hnutí se někteří muži začínají 
ozýval. Dávají najevo svou fru s trac i z toho, jak omezený repertoár rolí by dnes měli hrál 

v porovnání s bohatým výběrem, který s i, jak se zdá, prosadily ženy."97
l Allis má za to, že 

feminismus dosáhl v ús ilí o zvrácení patriarchálního uspořádání moci a autority takové­
ho úspěchu, že dnes ženy utiskují muže; muži tudíž cítí potřebu vzniku odpovídajícího 

společenského hnutí. Harvey Mansfie ld vidí takto nově pojímanou maskulinitu optimis­

ticky, když na s tránkách Times Literary Supplement tvrdí, že když teď fem inismus zvítě­

zil, lze „mužnost", kterou on sám definuje jako komplexní formu odvahy, „huma nizovat" 

a přeměnit ve „ctnost". Projevuje dokonce ochotu dovolit ženám, aby tuto novou verzi 

maskulinity samy definovaly, a to v souladu s vlastní úspěšnou spoluúčastí na (muž­

ském) profes ionálním životě: 

Cenou humanizace mužnos ti , j ejího povýšení z pouhé vlastnosti na ctnos t, je sou­

hlas s účastí žen na tomto procesu. Nebude to účas t rovnocenná, protože jak pra­

vil Aristotelés, j e docílení odvážnosti pro muže snadnější - stejně tak ja ko je pro 

ženy snadnějš í docílit umírněnosti. [ ... ]Většina mužů bude vždy disponovat vět­

ší mírou mužnosti než ženy a je na obou pohlavích, aby tváří v tvář této skutečnos­

ti proměnily zmíněnou vlastnos t v ctnost.981 

Podobně jako postfeministir.ké <li skursy hlásajíd, fo peř.ovate l ství je hytostnou ženskou 

vlastností/ctnos tí, přičemž ovšem se jí fonnou spoluúčast i mohou nauči t i muži, předpo­

kládá Mansfield, že odvaha je bytostnou vlastností/ctnos tí mužskou, že k ní ovšem dnes 

mají přístup i ženy. V obou případech je takové přehodnocení tradičních definic „rozdíl­

nos ti pohlaví" úspěchem feminismu, a tudíž dl'isledkem existence postfeminismu. V sou­

hrnu pak z pohledu postfeministických úvah zaměřených na muže produkuje feminis­

mus (a tím automaticky ženy jako takové) ubohé a neatraktivní muže; muži se tudíž musí 

(znovu) chopit ústřední role a vrátit se ke svým tradičním úlohám „mužných" zachrán­

cl'i, aby tak napravili nefunkční stav, který bezděky navodily ženy/femini stky. 

Zatímco výše uvedené příklady se týkají restituce mužské maskulinity, jiná verze pos t­

feminismu soustředí pozornost na muže, kteří přejímaj í ženské role jakožto femininní 

subjekty ne bo feministé, případně obojí zároveň. Wolcottovo kritické označení Maureen 

Dowdové za „žábu" ho například na feministickém žebříčku staví nad ni - je lepším fe­

ministou, protože chápe, že musí být „seriózní" a věnuje pozornos t historii femini smu 

v šedesátých a sedmdesátýc h letech. Tania Modle.ski tuto verzi postfeminismu označuje 
jako „feminismus bez žen". Ve s tejnojme nné knize se podrobně zabývá tím, jak muži 

v populární kultuře nahrazují ženy v úloze mate k (včetně případl'i , kdy dokonce vystupu-

96) Garrell E pp s, h 's De-Witching Hour: After T wo Decades as New Men, We Say the Devil with lt. 
Washington Post, 28. 6. 1987, s . CS. 

97) S. A I I i s, What Do Men Really Want? 
98) H. Man s f i e Id, The Partial Ec lipse of Manliness, s. 16. 
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jí v převleku za těhotné ženy)991 a jak ženy tuto novou pečovatelskou maskulinitu chválí. 
Uvádí například , že ve filmu TŘI MUŽI A EMLUVNĚ (1987) „dochází ke skloubení proble­

matiky práv otce, mužského příklonu k femininitě a mužského homoerotismu, a to tak 

dokonale, že výsledkem je snímek, z něhož je žena skoro úplně vytěsněná, s tejně jako ta 
matka natlačená k okraji filmového obrazu v posledním záběru tohoto filmu" .1001 Uvede­
ný film „představuje flagrantní vpád (narůstajícího počtu) otců do teritoria vyhrazeného 

tradičně matkám" .101 l Obdobně Leah R . Vancle Bergová tvrdí ve svém rozboru titulu C1-11-

NA B EACH, že tento televizní seriál zobrazuje „mužské veterány vietnamské války jako je­

diné postavy schopné vykonávat zároveň tradičně ženské role v souladu s odpovídající­
mi hodnotami (péče o děti) i tradičně mužské role (válčení)" . 102i V obou těchto případech 

sice muži mohou přejímat charakteris tické znaky femininního typu, ba dokonce i názo­
rovou výbavu (specifických verzí) feminismu, nicméně nevzdávají se při tom své klíčo­

vé pozice v rámci daného narati vu. Muži tak přijímají feminismus, ovšem pouze dokud 

v něm dochází k vytěsnění žen. 

Závěr 

Jakožto diskurs ivně vytvořený koncept, jenž v sobě zahrnuje, kooptuje a přepracovává 
feminismus, je pos tfeminismus mimol-ádně mnohostranný a obrací se k množství různo­

IOdých a protikladných skupin publika. Díky svým četným konfiguracím, z ni chž u ně­

kterých se téměř může zdát, že si jejich s toupenci vzájemně odporují Uako třeba v přípa­
dě novotradicionalistky na jedné straně a ženy pohrávající si se sexualitou na 
„postfeministickém písečku"), odkazuje postfeminismus k nejrůznějším aspektům živo­

ta dnešních žen. Rozlišujeme tak posúeminismus lineárně napojený na zánik feminis­

mu; agresivní postfeminismus zpětného úderu (backlash), pod nějž spadá antifeministic­
ký feministický pos tfeminismus, novotradicionalis tický pos tfeminismus a postfeminismus 

problémových žen (bad news women postfeminism); dále postfeminismus proklamující 

rovnoprávnost, který zahrnuje postfeminismus „nových žen", pos tfeminismus ženského 
úspěchu „co nevidět" (women on the verge postfeminism), pos tfeminismus maskulinních 

žen, postfeminismus typu „ne, ale" a postferninismus hlásající privilegium volby; prose­
xuální postfeminismus, kam patří postfeminismus zbožního feminismu, postfeminismus 

operující s principem objektu pohledu (to-be-looked-atfeminism), posúeminismus typu 

„vem si mě" (do-me postfeminism) a maškarádní postfeminismus; a konečně mužský po­
stfeminismus s podkategoriemi postfeminismu změkčilců, postfeminismu maskulinních 
mužů a postfeminismu feminismu bez žen. V uvedených kontextech existují různé pří­

stupy k feminismu, který je tak pokládán za věc minulosti, směr posedlý trpitelským po-

99) Tania Mo d 1 es k i, Feminism Without Women: Culture and Criticism in a "Postfeminist " Age. Lon­

don: Roulledge 1991, s. 77. 
100) Tamtéž, s. 82. 
101) Tamtéž, s. 86. Soustfodím se zde na její pojednání o populárním filmu, nicméně Modleski tu lo analýzu 

s pojuje s kriti kou „mužu ve feminismu" jako formy postfeministi cké akademické teorie . 
102) Leah R. V a n de B e r g, China Beach, Prime Time War in the Posúeminisl Age: An Example of 

Patriarchy in a Diffe rent Voice. Western ]ournal oj Communication, 1993, č. 57, s. 359. 
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stoj em, za všemocný nástroj, za hrozbu instituci rodiny, za hnutí, jež ženám vybojovalo 
indi viduální rovnoprávnost a svobodu volby, za úsilí o maskulinizaci žen, za proud zavr­

hující pečovatelské role žen, za antisexuální či protimužské hnutí. 

Důležité při tom je, že většina verzí postfeminismu může fungovat buď jako nástroj na­
mířený proti ženám a feminismu, nebo jako prostředek určený k jejich podpoře. Postfe­
minismus proklamující rovnoprávnost tak například může produkovat zatrpklé masku­

linní ženy, nebo naopak ženy s reálnou nadějí na profesní úspěšnost či takové, jež už 
takového úspěchu dosáhly. Obdobně mohou postfeministické definice feminismu buď 

vysoce hodnotit dosažení rovnoprávnosti v zaměstnání, nebo naopak odsuzovat všudy­
přítomný vliv trpitelského feminismu (victim feminism) . Tato kolektivní ambivalence 

projevující se na s tránkách populárního tisku v hodnocení postfeminismu a feminismu, 
jehož je ten první nástupcem, ústí do nekonečných rozprav o klíčových otázkách postfe­

minismu - zaměstnání, rodině, sexualitě - a na turalizuje onu záplavu nejrůznějších fo­
rem postfeminismu, z nichž každá se zabývá dopadem feminismu na soudobou kulturu 
a život. Stručně řečeno tvoří tato kolektivní ambivalence záruku toho, že postfeminismus 
je dnes široce rozvětvený, univerzální a vlivný. 
Nehledě na mnohotvárnost postfeminismu a jeho definic feminismu , vyskytuje se v něm 

i celá řada kons tant - zejména se to týká hypotézy, že feminismus už je přeži tý, a prosa­
zování prioritního kulturního s tatusu bílých středostavovských heterosexuálních žen 

a mužů. Právě díky mnohotvárnosti postfeminismu je však zaznamenání takových kon­

stant obtížnější. Jinými slovy, jestliže některé postfeministické diskursy chválí úspěchy 
dosažené feminismem, zatímco jiné nad přeměnami vyvolanými vlivem femi nismu lomí 

rukama, je obtížnější dojít ke zjištění, že všechny tyto diskursy implikují, že feminis tic­
ký aktivismus už nemá opodstatnění. Dále pak jestliže se například nikdy ani v názna­

ku neobjeví úvaha o otázkách sexuální identity, což je běžné ve většině postfeministic­
kých diskursů, pak jsou dnešní ženy postaveny před pojetí heterosexuality jako čehosi 
přirozeného, a to bez ohledu na to, zda takovou heterosexualitu praktikují raděj i v rám­
ci středostavovské domácnosti, nebo v rámci životního stylu samosta tné neprovdané dív­

ky. Podobně jestliže feminism us, jak ho popisují postfeministické diskursy, nevěnuje 
dost pozornosti třídním rozdílům, pak se vytrácí potenciální napětí mezi zaměstnanými 

ženami, které pracují proto, že musí, a těmi, kte ré pracují proto, že využívají svého „prá­

va" na práci, za něž měly bojovat feministky v šedesátých a sedmdesátých letech 

20. století. A jelikož barevné ženy se v některých postfeministických diskursech přece 
jen vyskytují, a to jako asimilované „rovnoprávné" uživatelky týchž práv, která měl fe­
minismus zajistit běloškám, znamená to, že se tu nebere na vědomí onen specifický prů­
sečík genderového a rasového útlaku, s nímž se případně mohou setkat barevné ženy 

v USA. 
Shrneme-li to, je postfeminismus popisem současnost i coby konečného bodu lineárního 
vývoje feminismu, jenž prosazuje „rovnoprávnost", nárok na „volbu" a individualismus 
se zaměřením na bělošské středos tavovské heterosexuálky. Po dosažení (nebo alespoň 

přiblížení se) rovnoprávnosti tohoto typu, stavu, kdy mají ženy možnost volby mít „ to 
všechno" (tedy zaměstnání, rodinu a právo na projev své /hetero/sexuali ty) , nebo naopak 
nemít to všechno, je současná éra obdobím následujícím po éře feministické, přičemž je 

i dědičkou úspěchů, porážek a nástrah doby feminismu, a to bez ohledu na to, zda ten 
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který autor interpretuje postfeministickou éru j ako období, na něž se předchozí feminis­
tická éra podepsala v kladném, nebo záporném smyslu. 

V té to kapitole j sem kladla duraz na sledování toho, jak valná část těchto diskursu do­

c hází k de fini ci období od počátku osmdesátých le t jakožto pos tfeminis tic kého, ve smys­

lu his toric kého úseku nás ledujícího po předpokládaném dřívějším období feminis tic­

kém. Značná část vědeckých prací zabývajících se postfeminismem v populární kultuře 

vychází z obdobného modelu a zastává názor, že postfeminis tické myšle ní se vyvinulo 

v určitém historické m momentu jako reakce na femini smus. Modleski tak například 

opatřila svou knihu podtitulem „Kultura a kritika v ,postfeministickém' věku" (" Culture 

and Cri tic ism in a 'Postfeminisť Age" - kurzíva Projansky), a Dowová se podrobně za­

bývá posunem od přístupu , jež nazývá zobrazeními feminismu v televizních s itcomec h 

sedmdesátých le t typu THE MARY TYLER MOORE S11ow či ONE DAY AT A TIME, k zobrazením 

postfeminismu v televizních seriálech le t o mdesátých a devadesátých, jako byly MuR­

PllY 8HOW OVÁ či DOKTORKA Qur11 OVÁ. 1o:ii ohlede m na mou vlastní argumentaci ve všech 

částech té to knihy pak je samozřejmě nutné poukázat na historický kontext konce 

20. století jakožto éry, v jejímž průběhu j e ou tavné působení feministického aktivismu 

méně vidite lné v populárních médiích než zobrazení postfeministek. 

V rámc i té to kapitoly jako celku se nicméně prostřednictvím důrazu na diskursy i repre­

zentace populární kultury s nažím ukázat, že je rovněž užitečné přistoupit k pos tfe minis­

mu jako ke kulturnímu diskursu - pos toji , reaktivní pozici , hegemonické reakci na femi­

nismus, jež je permanentně po ruce-, který není bezezbytku svázán s žádným konkré tním 

his toric kým momentem. Z tohoto úhlu pohledu se tak rovněž nejeví jako překvapivé, že 

postfe minismus se v konceptuální podobě obje vil ve Spojených s tátech dvacátých le t 

minulého s toletí, bezprostředně po přiznání volebního práva ženám. 1
0ci1 

Ta kovýto kritický přístup v uvažování o postfeminismu v první řadě pomáhá odolat svo­

dům, jež nabízí pojetí lineární his torické dráhy definující postfeminismus jako přiroze­

nou aktualizovanou odnož Uiž překonaného) feminis mu, vzniklou v intencích evoluční­

ho kontinua. Odmítnutí této his torické lineární re prezentace vztahu mezi feminismem 

a postfe minismem pomáhá při odhalování toho, jak feminismus nadále existuje, a to ne­

jen coby diskursivně definovan ý trn v patě pos tfemin istické populární kultury, nýbrž 

mimo jiné i jako slož itě strukturované a rozmanité společenské hnutí, jako epis temolo­

gické a filozofické s tanovisko, jako kritická a analytická metodologie, jako pedagogika 

a vědecké bádání se zaměřením na rasové, sexuální a třídní otázky a jako účinná strate­

g icky založená ré torika. Kritic ký ods tup od pos tfeministického lineárního výkladu, pod­

le něhož již femi nismus údajně dosáhl úspěchu, umožňuje na hlížet, jak dochází k tomu , 

že ženy se v současnosti nezbytně ne nacházejí na vítězné cestě směřující k rovnopráv-

I 0:3) B. J. D o w, Prime-Time Feminism; Dowové analýza s itcomu DESIGl\/l'lG Wo~tEN lento model lineární his­
torie mírně narušuje, prolože zde tvrdí, že seriál je spíše feministický než posúeministický, a lo primár­
ně z toho drivodu, že prezentuje formu získávání vyššího společenského uvědomění prostředn ictvím 

ženskt- sounáležitosti. i cméně autorka zároveň píše, že většina explicitní feministické rétorik y, jež se 
objev ila v Tm: MARY TYLER MOORE a 0\E D" \T \ TIM E, se již v DESIGNI. G WOME'l nevyskytuje. 

I 04) K cli ::ikusi o postfeminismu ve 20. lele<"h 20. století s rov. usan 8 o r d o, Feminism, Poslmodernism, 
and Gendcr-Skepticism. ln: Linda J. N i c· h o 1 s o n (ed.), Feminism/Postmodernism. ew York: 
Routlt:"dge 1990, s. 152; . F. Co I I, The Grounding oj Modem Feminism, s. 282. 
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nosti, nýbrž že kupříkladu trvá stav, kdy jsou nezaměstnané či profesně nevyužité a vy­
dělávají za stejnou práci méně než muži, že nadále bojují za zpřístupnění legálních po­
tratfi. a že jsou dosud na pracovišti i v rodině oběťmi sexuálně a rasově motivovaného 

násilí. 105
l Diskursivně zaměřené uvažování o pos tfeminismu pomáhá osvětlovat to, v ja­

kém smyslu představuje pos tfemi nismus kulturní reakci na feminismus, jež je nasměro­
vána k přetvoření - ve smyslu přisvojení si spíše než nahrazení - femi nismu. 

Za druhé to, že na postfeminismus nahlížíme spíše jako na kulturně-diskursivní strate­

gii než jako na „aktuální" historické dění, také umocňuje důraz na poznání, jak snadno 
takový diskurs osciluje mezi „reálnými" a fiktivními ženami Uako v případě obálky ča­

sopisu Time a jejího můstku mezi Steinemovou a McBealovou), aniž by bral v úvahu ja­
kékoli jej ich odlišnosti. Toto ztotožnění „žen" s „ženami v populární kultuře" pomáhá 

unést tíhu tvrzení (nabízeného tímto diskursem), že se feministické postoje staly všudy­

přítomnými a že genderové znaky jsou vrozené, neboť se vyskytují jak v anketách (o je­
jichž me todologických principech se zásadně mlčí), tak v televizní fikci. V důsledku 

toho pak není nutno se v současnosti jakkoli zabývat složitým pletivem vztahů reálných 

žen k jejich zaměstnání, rodině, sexualitě a feminismu. Kritická a teore tická analýza po­

s tfeministického diskursu reagující na jeho vlastní nárok na univerzálnost nám pomáhá 
zvýraznit to, že fiktivní pos tava Ally McBealové a reálné ženy typu „ne, a le" zpovídané 
Holotinovou a Wallisovou jsou v obou případech kulturními konstrukty, jimiž se definuje 

feminismus i postfeminismus, a to přinejmenším v několika z jejich četných podob 

v kultuře konce 20. s toletí. Tato kritická perspektiva, o kterou se zde snažím, pomáhá 

rozptýlit zdání všudypřítomnosti postfeminismu tím, že důsledně poukazuje na rozpor 
Uehož existenci se pos tfeministický diskurs pokouší popírat) mezi reprezentacemi post­
feminismu a skutečným životem žen v jeho složitos ti. 

Mám-li to stručně shrnout, je mým c ílem dosáhnout chápání postfeminismu jako kon­

krétního his torického momentu, který se jako takový sám definoval, ale zároveň i jako 
mnohostranného kulturního diskursu, který vyjednává, definuje a v důsledku i omezuje 

představy feminismu v populární kultuře. Zároveň nicméně pokládám za důležité uznat, 
že některé postfeministické diskursy přiznávají feminismu uvnitř populární kultury ur­

čitý prostor. Konkrétně jde o prostor tvořící živnou půdu pro vznik početných narativů 

o znásilnění. Jak uvidíme v následující kapitole, v tomto prostoru dochází k protínání 

diskursů o postfeminismu, feminismu a znásilnění, jež se tu simultánně navzájem trans­

formují a podněcují. 

Přeložil I van Vomá č ka 

Přeloženo z anglického originálu : Sarah Pr oj a n s k y, The Postfe rninis t Contexl. 
Popula r Redefinitions of Fernini srn, 1980- Prcsenl. In ~ Sarah Pr oj a n s k y, Watching Rape: 

Film and Television in Postfeminist Cu/ture. 
New York - London: New York University Press 2001, s. 66-89. 

105) K diskus i o některých z těchto pokračujících forem gendei-ové diskriminace s rov. Virginia V a I i a n. 
Why So Slow? The Advancement oj Women. Cambridge: MIT Press 1999. 
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Články k tématu 

,,. 
FEMINISTICKA POLITIKA ,,. 

A POSTFEMINISTICKA KULTURA 

Yvonne Taskerová - Diane Negra 

Postfeminismus zahrnuje rozsáhlý soubor předpokladu hojně rozšířených v populárních 
médiích a spojených s představou „překonání" feminismu. Média přitom mohou tuto 

údajnou překonanost pouze zaznamenávat, truchlit pro ni, nebo ji oslavovat. Podstatné 
je, že postfeminismus představuje komplexnější vztah mezi kulturou, politikou a femi­

nismem, než jaký nabízí známější rámcová koncepce „zpětného úderu" (backlash) proti 
feminismu. Feministické hnutí se často setkávalo se strategiemi odporu, vyjednávání 

a podrobení, tedy s procesy, které model zpětného úderu - implikující dosažené a ná­
sledně ztracené cíle - nemůže účinně zapracovat do lineární chronologie společenských 

změn, na níž, jak se zdá, stojí. Pro současnou postfemini~tickou kulturu je přitom pří­
značná právě míra, s jakou je, jak poznamenala Angela McRobbie, úzce definovaný femi­
nismus „brán v potaz", i když pouze pro to, aby „:se zd/haznilu, že již není potřeba". I) 

Současná mediální popkultura nabízí značně limitovaný typ genderové rovnosti: na jed­
né straně ho vymezuje velebení úspěchu žen v tradičně mužských pracovních prostře­

dích, na straně druhé oslava plastické chirurgie a dalších nápravných technik, které že­
nám „umožňují" (tedy požadují po nich) zachování mladistvého vzhledu i mladistvého 
životního postoje ve zralém věku.2, Tato omezená vize genderové rovnosti, rovnosti, jež 

s ice byla dosažena, ale která stále není dostatečná, podtrhuje vyloučení třídy, věku a ra­

sy, jež je určujícím rysem postfeminismu, a upozorňuje na typický předpoklad postfemi­
nismu, že témata, slasti, hodnoty a životní s tyly s ním spojované jsou nějak obecně sdí­

lené a, což je možná důležitější, všeobecně dostupné. Je-li „feminismus pro každého", 

jak píše hell hooksová,3l pak postfeminismus je v mnoha ohledech antitezí k tako-

I) Angela M c Rob b i e, Post-Fe minis m and Popular Culture. Feminist Media Studies 4, 2004, č. 3, 
s. 255-264, zde 254. 

2) Topmode lka Claudia Schifferová zakončuje reklamu na kos metiku proti stárnu tí, která v současné době 
běží v britské te levizi, příznačně větou pronesenou přímo do objekti vu kamery: „Chirurgie počká." 
O plastické chirurg ii se hovoří klidně a samozřejmě, a to spíše jako o povinnosti než dobrovolné aktivi­
tě. Zákazníci přitom mohou nevyhnute lné na čas oddálit. Proces oddálení pravděpodobně zdťirazňuje ne­
příjemné stránky invazivních procedur. Blíže k tématu plastické chirurgie a současné politiky těla viz 
Virginia B I u m, Flesh Wounds: The Culture oj Cosmetic Surgery. Berkeley: Univers ity of California 
Press 2005. 

3) Americká feministka Gloria J ean Watkinsová píše svůj pseudonym „bell hooks" systematicky malými 
písmeny (pozn. red.). 
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vé představě otevřené společnosti, která s i cení všech svých členu a jejich odlišných 
ide ntit.4l 

Postfeministická kultura staví do centra pozornosti bohatou elitu, a přirozeně tak klade 

s ilný duraz na individualismus. Podobná formulace ale svádí k tomu, aby byl zájem 
o vlastní osobu zaměňován s individua litou, a prezentuje konzumování jako lék na ne­
spokojenost, kterou bychom jinak mohli vnímat jako výraz zásadních společenských 

problému. Jak poznamenávají hooksová a další, omezené začleňování žen do privilego­
vaných sfér vzdělání či profese vychází jak z požadavků konzumního kapitalism u (díky 

novým formám práce i konzumování), tak z usilovného naplňování požadavku feminis­

tického hnutí.5l 

Postfeminis tická kultura se čás tečně snaží aspekty feminismu začlenit, osvojit si j e ne bo 

je naturalizovat. Podstatnější však je, že se snaží komodifikovat myšlenky a cíle femin is­

mu skrze postavu ženy-konzumentky, pro niž je konzumování zdrojem moci (empower­
ment). Postfeminis tická kultura tak vyzdvihuje příležitosti pro ženy a dívky v oblasti 

vzdělání a profesního uplatnění; svobodnou volbu profese, rodinného života a rodičov­

ství, a získání větší moci ve vztahu ke svému tělu a sexualitě . Předpokládá plnou ekono­

mickou svobodu žen a současně trvá na tom (dokonce tvrdošíjně), že s i ženy mohou zvo­
lit odchod z veřejného pracovního života. Postfeministické fikce často ignorují jak 

zjevnou ekonomickou nerovnos t, tak fakt, že pro většinu žen je práce ekonomickou nut­

nos tí spíše než „volbou". Takový koncept naznačuje, že standardem postfeminismu je 

bílá rasa a střední třída a že je ukotven v konzumování jako strategii pro formování osob­

nosti a volnočasových aktivitách jako prostoru, kde je možno tuto strategii realizovat. Ta­

ková strategie navíc zároveň zakrývá dalš í typy soc iálních rozdílů. K omezením takové­
ho kons truktu a k výzvám, které z něho vyplývají pro feminis tic kou vědu, se ještě 

vrátíme. 

Postfeminismus ne vždy nabízí logicky koherentní výklad genderu a moc i, ale skrze pře­

svědčivou artikulaci a synergis tické opakování napříč různými mediálními formami se 

vynořuje jako dominantní diskursivní systém. Vychází a čerpá sílu například z rétoric­

kého pole módních frází a s loganu ražených za účelem vyjádření představ aktivního zís ­

kání moci (vypůjčený afro-americký idiom „You go, girl!", fráze „girl power" apod.). Zá­

roveň postfeminismus podněcuje a udržuje uměle vytvořenou společenskou paměť, v níž 

je řeč feminismu nevyhnutelně ječi vá, agresivní a s trohá. Feminismus sice není jako im­

plicitně omezující konce pt vítaný, ale jsou to právě feministické zájmy, které postfeminis­

tická kultura umlčuje. Spojová ní femi nismu s vulgarismy („F words"), zdůrazňuje, že 

jde o pojem, o kterém se v současné populární kultuře nemluví.6
' 

Současná populární média, věčně hladová po nových obsazích, využívají, jak pozmame­

nává McRobbie, talent mladých žen (a mužu) zběhlých ve feministické kritice repreze n­

tace . Řada nedávno vyšlých publikací, například od Kim Akassové a Janet McCabeové 

(2004) a Arie! Levyové (2005), dokládá nástup popularizované feminis tické vědy. Levy-

4) bell ho o k s, Feminism lsfor Everybody: Passionate Politics. London: Pluto 2000. 
S) Tamtéž, s. 50. 
6) Ironické odkazy k feminismu jakožto „ vu lgá rnímu s lovu" jsou běžnou sou(·ástí diskursu populární!'h mé­

dií ve Velké Británi i. 
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ová, profesí novinářka, se věnuje s tylizovaným formám ženské sexuality v kultuře, kde 
(většinou mladé) ženy nadšeně přijímají a předvádějí patriarchální stereotypy sexuální 

servility ve jménu získání moci. Naproti tomu Akassová a McCabeová, obě akademičky, 

se podílely na sestavení antologie, která kombinuje fanouškovské nadšení pro seriál SEX 

VE MĚSTĚ (1998-2004) s feministickou kritikou. Publikace tohoto typu poukazují na 
nový prostor setkávání žurnalistiky, populární fikce a vědecké analýzy.7l Přes podobné 

čtenářsky přístupné výklady se nicméně postfeminismus snaží znehodnotit systémovou 
kritiku. Jak píše McRobbie ve své vlivné eseji, „Přes nově nabytou svobodu je nová žena 

vyzývána k tomu, aby mlčela, zdržela se kritiky a zařadila se mezi moderní sofistikova­
né dívky; je svobodná pod podmínkou, že nebude kritizovat."8l 

V souladu s touto příznačně mlčící přítomností udržuje posúeminismus koncept ženy­

-obrázku (pinup ), který přetrvává jako základ komerční kultury krásy. Postfeminismus tak 

vl astně nabídl nové ospravedlnění pro viny zbavený konzumerismus, čímž výrazně při­

spívá k udržování a posilování kultury krásy (která se primárně týká žen , ale někdy také 
mužů skrze nové archetypy, jejichž zástupcem je zdánlivě všudypřítomný „metrosexuál") 

a agresivně prosazuje složité a drahé zkrášlující procedury jako normu pro střední třídu. 
Přijetí kultury krásy založené na konzumování a přijetí nově nabyté svobody, jež umož­

ňuje zbavil se „břemen" feminismu, příhodně evokuje následující příhoda B. Ruby Ri­
chové o tělesném ochlupení: „Když jsme jednou s mou tehdejší přítelkyní šly kolem de­
pilačního salónu, rozmarně jsme se rozhodly jít dovnitř a bez zjevného důvodu ukončit 

dekádu oddanosti ideologii."9
l Zde je feminismus „brán v potaz" trochu odlišným, i když 

souvisejícím způsobem, než na který upozorňuje McRobbie. Podle Richové příhoda po­
ukazuje na složité prolínání feministické politiky, vzhledu a konzumování a na zp1'isohy, 

jakými se za posledních několik dekád proměnil život s feminismem i život feministek. 
Oslavuje-li postfeminislická popkultura ženskou sílu (agency) a ženskou moc zprostřed­

kovanou možností konzumovat, pak také v obavách zdůrazňuje možné důsledky ženské 
nezávislosti: emocionální izolaci žen (předsudek, který šikovně upozaďuje otázku eko­
nomické nejis toty) a zbavení mužů moci (opět formulace postavená na poněkud nejas­

ném předpokladu, že dříve všichni muži zastávali stejně vysokou společenskou a ekono­

mickou mocenskou pozici). Pro nás pos tfeminismus znamená více než jen evoluční 
proces, v jehož rámci byly feministické prvky začleněny do populární kultury a přijaty 

jako populární verze feminismu. Jde zároveň o to, že feminismus je odsouván do pozice 
„jiného" (othering) (přestože jsou ženy více v centru zájmu), je konstruován jako ex­

trémní, obtížný a nepříjemný. Jednou z nej větších výzev feminismu coby akademického 
oboru, jak upozornila Kathleen Karlynová, je nutnos t pochopit a vyřeši t generační roz-

7) Arie! L e vy, Female Chauvinist Pigs: Women and the Rise oj Raunch Culture . New York: Free Press 
2005; Janet M c C a b e - Kim A k a s s, Reading "Sex and the City .. , London: I. B. Tauris 2004. V sou­
vislosti s prolínáním a kademického a žurnalistického prostředí v britském kontextu je také důležité zmí­
nit vystupování feministických vědců/vědkyr'í v roli veřejných intelektuálů . Příkladem může být komen­
tátorka Germaine Greerová. jejíž texty vycházejí jak ve formě klas ic kých knižních publikací, tak jako 
novinové články. 

8) A. M c R o b b i e, c . d., s. 260. 
9) B. Ruby R i c h, Chick Flicks: Theories and Memories oj the Feminist Film Movement. Durha m: Duke 

University Press 1998, s. 24. 
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poryv době, kdy „v životě mladých žen ze s třední třídy pusobí feminismus nejzřetelněji 
jako ,strukturující nepřítomnost"' . 10i Jako femi nističtí pedagogové a vědc i pracující 
v antifeministickém kontextu (ať už v akademických institucích, které samy o sobě stá­

le více fungují na základě modelu student-konzument, nebo v širší politické kultuře) 
vnímáme postfeministickou kulturu jako provokativní v každém slova smyslu: je znepo­
kojující, ale současně podmanivá. 

Je také důležité uvědomit si reálné důsledky postfeminismu v akademickém prostředí. 
McRobbie sice podotýká, že feminismus je standardní součástí výuky na univerzitách, 

my jsme ale opatrnější. 11 l Domníváme se, že stejná dynamika, kterou McRobbie identi­

fikuje v oblasti populární kultury - fungující na základě představy, že o feminismu se ví, 
takže muže být odsunut stranou - má dopady i na akademické prostředí. Dobrým příkla­
dem takového dopadu je skandál z roku 2005 týkající se poznámek tehdejší prezidenta 

Harvardské univerzity Larry Summerse o vlohách žen pro vědu. 12l Až příliš povědomou 

misogynii eli tních akademických ins titucí mužeme vztáhnout k š iršímu společenskému 
kontextu genderových nerovností praktikovaných v největší americké obchodní korpora­

ci, Wal-Martu. Ukázkou genderové nerovnosti v oblasti platu, výhod a elementární úcty 
k zaměstnancům je dosud neuzavřený případ Duková vs. Wal-Mart, v němž byla proti 
společnosti podána hromadná žaloba. Tento řetězec supermarketů zároveň ve svých re­

klamách používá rétoriku rodinných hodnot, přičemž konzumování prezentuje jako pří­
ležitos t i pro ženy s nižším příjmem, tedy nejen pro ženy bohaté, které jsme identifikova­

li jako nejviditelnější emblém postfeministické kultury. Wal-Mart a další ře tězce tak 
spojují do mocenského trojúhelníku neviditelné pracovnice (často cizinky), jasně vidi­
telné konzumentky a celebrity, pro něž jsou podobné řetězce příležitostí doplňkových 

příjmů prostřednictvím spojení jejich jména se sérií oblečení, domácích potřeb a jiných 
výrobků. Jak poznamenává Liza Featherstoneová v časopise The Nation: „Pomocí naku­
pujících a ,spolupracovníku' [tedy zaměstnankyň] vydělává Wal-Ma1t miliardy nachu­

době žen." 13
> Tato s ituace, která rozšiřuje genderovou nerovnost (často pod rouškou pří­

ležitostí a svobody), upozorňuje na nutnost formulace feministické kritiky, jenž si je 
vědomá ekonomického kontextu práce i zakoušení populární kultury. 

Rozlišování mezi feministickou politikou a postfeministickou kulturou, které je běžně 

považované za samozřejmé, je jedním z východisek pro zkoumání pos tfeminismu a po­
skytuje i název tomuto textu. Není třeba zdůrazňovat, že femi nismus jako politická síla byl 
vyjádřován prostřednictvím kultury a že v postfeminismu jde o politiku. Postfeministic-

10) Kathleen Rowe Kar I y n, Scream, Popular Culture, and Feminism's Third Wave: I'm ot My Mother. 

Genders Online ]oumal 38, 2003. Dostupné online: <www.genders.org/g38/g38_rowe_karlyn.html >. 
11) A. M c R o b b i e, Notes on Postfeminism and Popular Culture: Bridget Jones and the New Cender Re­

gime. ln: Anita H a r r i s (ed.), Ail about the Cirl: Culture, Power, and Identity. London: Routledge 
2004, s. s. 

12) James Walcott jde ve svém článku v časopise Vanity Fair tak daleko, že ve světle přelrvávajících gende­
rových nerovností předpovídá novou „válku pohlaví". Summersťiv s kandál interpretuje jako explozi 
„dlouho hromaděného vzteku z přetrvávajíc ího nedostatečného zastoupení žen na prominentních mocen­
ských pozicích a tvrdohlavé neschopnosti mužťi v mocenských pozicích rozpoznat rozsah problému nebo 

jejich tendenci přistupovat k němu s pomocí voodoo genetiky a sociologie z viktoriánských salonťi". 

James Wa I co t t, Caution, Women Seething. Vanity Fair, červen 2005, s. 67. 
13) Lisa Fe a t her s t on e, Wal-Mart Values. Nation, 16. 12. 2002. 
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ké diskursy, jak již bylo řečeno, jen málokdy explicitně obhajují odmítnutí feministické 
politiky. Feministická politika je vnímána jako překonaná spíše díky úspěchům feminis­

mu. Přechod k postfeministické kultuře zahrnuje jasné vymazání feministické politiky 

z populární sféry, i přes to, že aspekty feminismu se zdají být součástí té to kultury (a mu­
síme také zohledňovat, co se v tomto smyslu pod pojmem feminismus vlastně rozumí). 
Postfeministická kultura tak přináší značné výzvy pro feministická mediální studia, dis­

ciplínu obvykle charakterizovanou snahou číst populární kulturu proti nabízejícímu se 
dominantnímu smyslu a hledáním známek feminismu, jež mohou být odhaleny čtenářka­

mi a divačkami. Takový přístup se komplikuje, vezmeme-li v úvahu, že současná popu­

lární kultura je alespoň částečně vytvářena jako reakce na feminismus. Jinými slovy, fe­
minismus se stal důležitým prvkem současné kultury. Není proto nijak překvapivé, že 

v populární kultuře je možné vysledovat s topy feminismu. Pos tfeminis tická kultura, kte­

rá bere feminismus na vědomí a v níž se akademické přístupy staly součástí mainstrea­
mu, do jisté míry zpochybňuje jasnou představu o tom, co je náplní a smyslem feminis­

ti ckých mediálních studií. Naším úkolem je tedy proniknout skrze pouze proklamované 

přístupy k feminismu a skrze antiintelektualismus, který s i populární kultura osvojila. 

Postfemi nismus se stal natolik ustáleným epistemologickým rámcem, že s i naše kultura 
v mnoha ohledech přestala klást otázky, které postfeminismus zdánlivě „řeší" . 

Postfeminismus a ambivalence předpony „post" 

Postfeminismus jako koncept a kulturní fenomén vyžaduj e detailnější analýzu. Jejím cí­
lem a smyslem je situovat postfeminismus do kontextu dalších termínu s předponou 

„post", včetně postmodernismu a diskursu fáze po vrcholném období hnutí za občanská 

práva (post-civil-rights discourse). Všechny tři termíny naznačují, že v nich jde o histo­

rický vývoj a historické změny. Jak a le podotýkají Bill Readings a Bennet Schaber v sou­
vislos ti s pos tmodernismem, připojení předpony pos t k feminismu znamená, že je femi­

nismus stále v centru pozornosti: „Všichni j sme slyšeli slovo postmodernismus. Mluví se 

o něm ve zprávách. Ale moderní a nové přece nejsou jen zprávy. Musí jít o něco nového, 
co následuje po něčem jiném, a le současně to ještě nenastalo, jakoby to uvízlo v momen­

tu poté (post)." 14
J Readings a Schaber se snaží vyhnout modernis tické kons trukci histo­

rie, v níž se pos tmodernismus objevuje pouze jako „nejnovější modernismus". Na nás 

otázka chronologie a změny doléhá jinak, protože postfeminis tická kultura feminismus, 

do nějž situujeme náš výzkum, uznává a současně se proti němu staví. 
Preve ntivní ironie, jíž McRobbie vyzdvihuje jako definující znak postfeministické kultu­

ry, rezonuje s parodickou hrou spojovanou s postmoderní estetikou. 15l Postfeminismus 

stejně jako postmodernismus zaujímá specifický vztah k pozdně kapitalistické kultuře 
a k těm formám práce, volnočasových aktivit a zejména konzumování, které v této kultu-

14) Bill R e ad i n g s - Benne t Se ha b e r, Introduc.:tion: The Question Mark in tht> Mids t of Modernity. 
ln: B. Re a d i n g s - B. S c h a b e r (eds.) , Postmodemism Across the Ages . New York: Syracuse Uni­

vers ity Press 1998, s. 6. 
l S) A. M c R o b b i e, Pos t-feminis m and Popular Cuhure, s . 259. 
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ře vzkvétají. Značná část postfeminstic ké ré toriky skutečně souzní s vyzdvi hováním 
„nové ekonomiky" devadesátých let a nahraze ním demokratickýc h imperativu impe­

rativy volného trhu, které Thomas Frank charakterizoval jako „tržní populismu ". Frank 

s i všímá, že v této době byl samotný koncept trhu vzýván jako dukaz rovnosti polečen-

ké i rovnos ti příležitostí: „Trhy s loužily všem: ponižovaly domýšlivé, umožňovaly dob­
rému umění, aby triumfovalo nad špatným, likvidovaly diskriminaci, každý by l díky nim 

bohatý."16
) Takový "tržní populismus, který ztotožňuje vuli lidí s událostmi na trhu", 

podporuje individualistické, nenasytné a transformativní hodnoty postfeminismu a sou­

časně je jimi podporován. 

Postfeminismus je také velmi dobře slučitelný s hyperestetizací každodenního života, 

která je v poje tí Virginie Postrelové lypická pro počátek 21. století. Podle Pos trelové: 

„Dnešní estetický imperativ nepředstavuje návrat k jediné normě krásy, nýbrž zvyšuje 

nároky na slas t a sebevyjádření." 1 71 Tento „estetický pluralismus", jak ho nazývá, „ re­

prezentuje významný ideologický posun". V takto demograficky katalogizované kultu­

ře 18) je nezbytné promyslet taxonomizující funkce posúeminismu. Důrazem na luxu ní 

životní s tyl a radosti spojené s nakupováním se postfeminismus plně integroval do eko­

nomických diskursu ambiciózních západních společností orientovaných na úzce specia­

lizované segmenty trhu. Jak pozname nala l melda Whelehanová, obecné vnucování poli ­

tiky životního s tylu „za sebou nechává mnohé oběti - ty, které nezapadají do jejích 

preferovaných obrazu, a ty, které jsou příliš c hudé na to, aby kontrolovaly své životy pro­

s tfodnic tvím ,osvobozujícího' konzumerismu" . 19l Postfeminismus velmi dobře konve nu­

je zvýšené mu společenskému a ekonomickému důrazu na domov jakožto výkladní skříi1 , 

brilantně zvládnuté rodičovství a technologie mobi I izované ve jménu soudržnosti rodiny. 
Může velmi dobře být jednou z ideologických spojnic mezi současným smyslem pro ne­

spoutané maleriální nároky a mravoučným diskursem bezchybné péče o rodinu. 

Diskurs vycházející z hnutí za občanská práva (post-civil-rights discourse) nabízí důle­

žitý kontext pro analýzu rasových příznaku postfeministické kultury. ové i tradiční 

aspekty zobrazení žen z etnických menš in v po tfeministické mediální kultuře jsou situ­

ované do vyvíjejících se mediálních kontextu, v nichž, jak píše Herman Gray, komodifl­

kované „ reprezentace amerického černošství kolují prostředn ictvím masmédií a popu­

lární kultury, a v rámci tohoto procesu dosahují j isté míry globální viditelnosti, vli vu, 

zbožňování, imitace, nebo opovržení".201 Jednou ze stěžejních diskurs ivních formulací 

postfeminismu je oslava ženských úspěchu (ať už na hřišti, v koncertním sále nebo v za­

sedací síni) uvnitř tradičních ideologických rámců. Například Tara Mc Phersonová upo­

zornila, že v případě Národní ženské basketbalové asociace (WNBA) závisí propagová-

] 6) ThornalS F' r a n k, One Markel under God: Extreme Capilalism, Markel Populism, and the End oj /:,'cono­
mic Democracy. London: Secker and Warhurg 2000, s. 68. 

17) Virginia P o s I r e I. The Substance oj tyle: How Lhe Rise oj Aesthelic ValtLe is Remembering Commerce, 
Cullure, and Consciousness . ew York: llaprer Collins 2003, s. JO. 

18) Tamtéž, s. 11. 
19) lmelda Wh e I e han, Overloaded: Popular Cu/ture and the Future oj Feminism. London: \l; omen·:. 

Press 2000. 
20) Herman G r a y, Cultural Moves: Ajrican Americans and the Polilics oj Represenlalion. Berkelez: l.JniH'r­

si ty of Cali fornia Press 2005, s. 4. 
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ní ženských hvězd z etnic kých menšin ja ko vzoru vhodných k následování na propojení 
jej ic h fyzic kých schopností a nezávadného ztělesnění černošství a fe minity (obrazy, kte­

ré, ja k ukazuje McPhe rsonová, často zd l'1razňují kontrast mezi korektností „černošské 

dámy" a démonizovanou „černou kulturou ulice").2ll Odli šnost je v rámci mainstreamo­
vé kultu ry spíše komodifikována než politizována . Ta kové kulturní procesy umožňuje 

implic itní c hronologie, jež přidává a ktivismu zaměřenému na důsledky rasových nerov­

ností nálepku „post" . V rá mc i této chronologie je zmíněný politický a kulturní aktivis­
mus prezentován jako fenomé n minulosti, jejíž s topy formuj í současnost. 

I když se postfeminismus objevil v populárních médiích už v osmdesátých letech minu­

lého s toletí, pojem samotný byl konkretizován až v le tech devadesátých, a to ja k diskur­

sivní fenomén, ta k i j ako módní pojem v americké a britské žurnalistice. Od devadesá­

tých le t je populární kultura v těchto dvou zemích stále více orientovaná na ženské 

konzume ntky. Konstrukce žen ja kožto subjektů i konzumentů , respektive subjektu jen 

do té míry, do níž jsme ochotny konzumovat, patří mezi největší rozpory v jádru pos tfe­

minis tické kultury. Postfeminismus je vnitřně rozporuplný a c harakterizovaný dvojím 

diskursem. Snaží se jednak konstruovat feminismus jako fenomén minulosti, jehož stopy 

je ale možné vysledovat (a někdy dokonce kladně hodnotit) i v současnosti. Na druhé 

straně postfe mi nismus tvrdí, že feminismus v současné kultuře ztratil relevanci, a to 

d íky úspěchům, kterých dosáhl. Ve skutečnosti j e tato otázka dale ko složitěj ší, protože, 

jak vysvětluje Sarah Projansky, postfeministický diskurs zastává vůči feminismu ruzné 

p0zice. Některé z nich jsou oslavné, jiné ho viní z dnešních obav pociťovaných ve vzta­

hu k feministické politice, jež je vnímaná jako špatně nastávená .22
l Co mnohé rozdílné 

diskurs ivní postfeminismy spojuje, je jejich vztah k oné vizi překonanosti feminismu, 
o níž již byla řeč. V jádru tohoto vztahu leží tvrzení, že femini smus přinesl společenskou 

změnu v oblasti genderových norem a že ta to změna konkrétně ovlivnila životy žen. 

Jednou z klíčových funkcí postfeminismu je vysvětlit selhá ní současných institucí a vy­

hlídku společenské smrti . Postfe minismus často ukazuje femininitu jako stav životnosti 

kontrastující se sociálními a ekonomic kými oblastmi západníc h kultur definovaných 

symbolickou smrtí. Nej výraznější formy postfeminis tické femininity mají potenciál oži­

vovat kulturu, pro niž jsou charakte ristické vyčerpání, nejis tota a morální nejednoznač­

nosl. Postfeminis tic ká hrdinka je proto vitální, hravá a oplývá mládím, zatímco její pro­

ti klad , „zlá" profesně úspěšná žena, je utlačovatelská, záludná a nesmiřitelná . 

Tuto dyna miku ve vyostřené podobě ilustruje romantic ká komedie PŘES NOC TŘICÍTKOU, 

a to pros třednictvím rozdílů mezi Je nnou a Lucy, kte ré se znají od dětství a prac ují jako 

ed itorky s tejného ženské ho časopisu . Když je třeba přehodnotit koncepc i časopisu 

(podrobit ho proměně vizáže /makeover/ ), ke slovu se dos tává mladistvá a nadšená Jen­

ny. Navrhne omlazující koncept středoškolské maturi ty, jenž má „do časopi su znovu 

vnést život" . Odprezentuje ho oblečená do růžového komple tu a s rl'1žovým balonke m 

21) Tara M c Ph e r s o n , Who's Gol Next"? Ge nder, Race, and the Mediat ion of the WN BA. ln: Todd 
B o z d - Ke nneth L. S h r o o p s h i r e (eds.), Basketball Jones: America Above the Rim. New York -

London : ew York University Press 2000. 

22) Sarah P r oj a n s k y, Watching Rape: Film and Television in a Postfeminist Culture . New York - Lon­
don: ew York Unive rs ity Press 2001 , s . 67. 
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v ruce. Zdůrazňuje přitom, že je důležité pamatovat si, „co je dobré". Manipulativní 

a pragmatická Lucy nabízí oproti lomu koncepci „smrtelně vážného" designu, který ona 

sama pokládá za „sebevraždu módy", a, zatímco se její kolegové přikrčují a chvějí 

hrl'1zou, předkládá vychrtlé a nešťastné ženy v tmavém oblečení. Návrh Jenny narativně 

převrací, ale ideologicky rozš iřuje š irší tématickou orientaci filmu na udržení mladistvé­

ho vzhledu. Její koncepce předvádí rituá l středoško lské maturity, symbolicky omlazuje 

ženské s ubjekty a posiluje syžet filmu , který Jennu kouzlem posunul časem do doby, kdy 

je jí třicet, zatímco mentálně zůstala adolescentkou. Ke konc i filmu se vděčně vrací do 

období dos pívání poté, co zažije v tě le dospě lé ženy zklamání milostné, l vurč í i pro­

fesní. 

Ja k dokládá tento příklad , řada pos tfe minis tic kých textu kombinuje hlubokou nejistotu 

ohledně reálných možností žen s idealizovanou femininitou, j ež se symbolicky vyhýbá 

společenským a institucionálním problémům či je překračuje. Ve shodě s tím vykazuje 

postfeminismus s pecifické zaujetí pro plynutí času. Život žen je často vnímán jako hla­

dovění po čase: ženy jsou přepracované, u pěchané, uštvané, podřízené svým „biologic­

kým hodinám" atd ., a to do takové míry, že je období ženské dospělosti definováno jako 

slav c hronické časové tísně. PŘES oc TŘICÍTKOU je jen jedním z mnoha mediálních textu 

tematizujících fantazie o přesunech v čase, které spojují mládí s minulostí. V nastíně­
ném kontextu dneš ní sklíčené femininity proto není překvapující, že se mnoho tudií 

zabývá rozsáhlou kategorií pořadEi zaměřených na životní styl, reality TV a proměnu vi­

záže (make<Yver), jež jsou fre kventovaným tropem postfeministických médií.2:il Díky výj i­

mečné schopnosti vyjádřit obyčejnost, představuje reality TV bohatý soubor tužeb po 

transformac i, po dosažení fyzické dokonalos ti nebo/a dokonalé domácnosti a potřebu za 

každou cenu se vyhnout chápání té to dynamiky z politického a sociálního hled iska. 21 1 

Proměna těla nebo prostředí, v němž žijeme, navíc us tavuje specifickou formu tempora­

lity, která fe tišizuje mládí, urychluje změnu nebo ji dokonce prezentuje j ako okamžitou. 

Takto uryc hlená temporalita je charakte ristická pro postmoderní kulturu obecně, tejně 

jako je pro ni c harakteris tické konzumování, jemuž je připisována terapeutická a lra ns­

formativní funkce. Stejně jako denní talkshow, i pořady o proměnách vizáže těží ze zra­

nitelnosti a poddajnosti těch , kteří se jich účastní. PE!sobí přitom exploa tačně, sentimen­

tálně a podmanivě současně. Proměna tedy mobilizuje dobře známá témata. Jak 

pozname nává Brenda R. Weberová o pořadu ExTREMF: MAKEOVER televize ABC: „Tento 

příběh - o utrpení a transformaci , zoufal tví a radosti - je tak starý jako samo vyprávě­

ní."25l V současnosti se ale odehrává v kontextu, který spojuje konzumování se svobo-

2;~) Tomu odpovídá i počet vědeckých prací, které se na problematiku reality TV zaměřuj í. Pro ná:,; jsou \ ý­
znamné dvě anto logie: Laurie O u I c t t c - Susan M u r r a y (eds.), Reality TV. Remaking Tele1·is io11 
Culture. ew York: ew York Universi ty Press 2004; u H o I m e s - Deborah J er n) m (eds .), l 11 -

derstanding Reality Television. London: Routledge 2004. 

24) Jiným typem postfeministického textu zaměřeného na „proměnu" je tele' i zní série o c·hťi\ á<"h (\ ni<"hž 
britští odborníci na výchovu učí americké rod iny, jak se \)pořádat s neposlušnými dětmi), \i;, L. S. 
K i m, Elevating Servants, Elevating Ameri('an Families. Flow 1, 2005, č. 12; L. O u I e t t e, an) T\. 
Flow 1, 2005, č. 11. 

25) Brenda R.Weber, Beauty, Desire, ancl Anxiety: The E('onom) ofSameness in ABC's Extreme !Wakeo­
ver. Genders Online }ournal 41, 2005. Dostupné on line <www.genders.org/g4 l /g4 l _ weber.h trnl > . 
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),onne Ta...;;;kero\Ú - U1Mw Nťgra: FťmllH„l1('ká politiku u postferniriistická kultura 

dou, a lo style m (možná zvrhlým), jenž pracuj e s femini s mem i přesto, že feminismus 

jasně prezentuje jako věc minulos ti. 

V podobném duchu, jak poznamenává Kimberly pringerová,261 reality TV ochotně vyu­

žívá typ „ rozzlobené černošské ženy", neklade s i ale otázku, proč by měla být rozzlobe­

ruí . A jak píšP Paul Cilroy ve vztahu k pořadum o proměně domácnosti , které patří k pro­

mine ntnímu programovému formátu v brits ké televizi: „Když tyto pořady zkoumají, jak 

se mění soukromý prostor a jak se zlepšuje schopnost v něm jednat, implicitně tím ospra­

vedlňují neochotu jednal kdekoliv jinde ." Tím, že pořady zaměřené na proměnu zpro­

středkovávají ryc hlou transformac i, naznačují současně, že „vkus a preference v oblas ti 

životního s tylu jsou důležitější prvky ide ntity, než by kdy mohly být rasová příslušnost, 

třída ne bo pouta k regionu" .271 

Postfe minis mus ve všech s vých podobác h prezentuje současnost jako dobu, kdy je fe mi­

ni mus překonán, a nechává ho za sebou. Přitom implicitně čerpá sílu z úzkos ti , kterou 

vyvolává představa s tárnutí. Reprezentace po tfe ministic ké kultury si je samozřejmě na­

l éhavě vědomá věku: ruzné „holč ičí" příběhy od DE ÍKU BRIDGET Jo ESOVÉ přes NEVI NÝ 

\ ÝLET až po SEX \'E MĚSTĚ a PŘES oc TŘICÍTKOU poskytují přehnaně detailní informace 

o věku protagoniste k. Kult mládí j e ouča ně podporován v mnoha dalších oblas tech. 

ej různější formy reality TV se například věnují prezentaci omlazujících proměn a fan­

taziím o lom, jak se lze vyhnout stáří. Ambivale nce spojené se stářím, které jsou pro tyto 

fikce charakteris tické, se rozšiřují i na samotný femini s mus. Protože postfeminismus 

oceňuje mládí, prezentuje feminismus jako „starý" (a odsouzený k smrti). 

Publikace lnterrogating Postfeminism reaguje na nan':istající počet s tudií, které pojme­

novávají a analyzují postfeminis mus, ale zl'istávají nejisté, co se týče je ho vymezení, 

předmětu zkoumání i teoretického pole. Máme za Lo, že význam postfeminis tické kultu­

ry čá tečně vyplývá z jejího uplatňování napříč mediálními formami. Je přítomný neje n 

ve filmu, te levizi či populární literatuře, ale také v reklamě, časopisech, hudbě č i poli­

tické m dis kursu. Vyčerpávající analýza poslfeministické kultury by vyžadovala napří­

klad prozkoumání společenského c hová ní a trendu, včetně bujícího svatebního průmys­

lu, proniknutí dívčí literatury (chick Lit) mezi bestsellery,28
, ros toucího významu denníc h 

lázní a nehtovýc h salonu v oblasti služeb, měnící se kulturní status plastické chirurgie, 

mizející hranice mezi pracovnicemi v oblast i exuálních a jiných služeb na pracovištíc h 

a agresivní pronikání pornografie do main treamu. Naším cílem není vytvořit soc iologii 

postfemini smu, ale analyzovat tolik mediálních a kulturníc h kontextu a jejich průniku, 

kolik je je n možné.29
l 

26) Kimberl) S pr i n g s t e r, Divas, Evi l BlaC'k Bitches, and Bitter Black Wome n: African American Wo­

men in Postfeminis t a nd Post-Civi l-Rights Popular Culture, Příspěvek z konference „lntc rrogating Post­

femini sm: Gende r and the Politics of Popular Culture", Univers ity of Eas t Ang lia, duben 2004. 

27) Paul G i l r o), Postcolonial Melancholia. C\~ York: Columbia University Press 2005, s . 119. I když 

Cilroy odkazuje k britským pořadum t) pu C11 '"Gl'lG RooMs a GROL \U FoRCE, likvidace potenciá lu spole­

č·en ,,,ké změny dramatic ky (a excesi vně) \ ystupuje do popředí také v pořadu tele ' ize ABC Exrnr.m: 
M \1-.EO\ rn: H o \t E Eumo:-;. který mohi I izujc komunity a komerc i 'e jmé nu konzumování. 

28) O vzniku chick lit viz uyanne F c r r i s s - Malory Y o u n g (eds.), Chick Lit: The Woman 's Fiction. 
cw York: Routledge 2006. 

29) Připouštíme také, že trendy směřující k nwcliálním kong lomeracím v rámci globálního kapitalismu vytvá­

řejí noH~ přidružené trhy prostřednictvím syne rgis tiC'ké ho rozšiřování vztahu mezi filmovými a te levizními 
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V době, kdy společenské změny zpochybňují e konomický status žen, těžce vybojovaná 
práva týkající se reprodukce a dokonce i práva kritizovat a vyjadřovat se, zatímco popu­

lární kultura automaticky předpokládá, že je genderová rovnost daná, je zřejmé, že je fe­

ministická kritika stále nutná. Pos tfemini tic ké genderové předpoklady - které e týka­

jí převážně kulturní a ekonomické svobody žen na Západě - jsou prosazovány 

v kontextu, v němž je skutečná sociální pozice žen problematická. Pokud je e manc ipace 

spojená s konzumováním a ambicemi, jak je tomu pak s tíživými ekonomickými a spole­
čenskými problémy spojenými s dlouhodobou chudobou žen, která pramení z j ejic h niž­

šího platového ohodnocení, omeze ných pracovních příležitostí a odpovědností spojenou 

s péčí o děti ?30) Domníváme se, že postfeminismus se podílí na ideologické a ekonomic­
ké normalizaci nových vzorců sociálního vyloučení a demografického uspořádání ve 

Spojených státech a Velké Británii. Globalizace navíc utváří mezi ženami novou kompli­

kovanou síť výměn a závislostí. Fe nomény ja ko „feminizace migrace" představují příle­
žitosti pro uchopení třídních , národno tních a rasových problémů.3 1 1 Ve své práci o fan­

tazi íc h, které se vracejí k idealizované domesticitě, poukazuje Joanna Hollowsová na 

roz ah nastíněných problémů v brit ké m kontextu.:121 Diane Negra v textu věnovanému 

s tahování se z veřejného života (retreatism) v americké populární kultuře poznamenává, 
že s podobnými fantaziemi pracuje řada romantických komedií a televizních dramat, 

v nichž se protagonistka „odnaučuje" femini smu, rozhoduje se opustit prostředí své pro­
fese ve velkoměs tě, (a) případně se vrací do idealizovaného rodného maloměsta.:ti i 

Ve Spojených státech a Velké Británii, kde s lužby a majetky stále více přecházejí do 

soukromých rukou, je přístup ke vzdělání, zdravotní péč i a pobírání důchodu spojen 
s plným pracovním úvazkem. Přestože by jen málo konzervativců otevřeně požadova lo 

zbave ní žen jejich volebního práva, mnoho žen se může cítit, jako by jim politický dis­

kurs právo volby upíral.:i4 i Pos tfeminismus je tak stále více využíván k o pravedlnění 

texty a souvisejících forem jednání spotřebitelů. Případová studie podobné synergie vi z např. Elana L e -
v i n e, Fractured Fa iry Tales and Fragmented Markets: Disney's Wedding oj a Lifetime and the Cultu­

ral Politics of Media Conglomeration. Television and 'ew Media 6, 2005, č. 1. s. 71- 88. 
30) V roce 2002 s i americké ženy s plným celoročním pracovním úvazkem V)'dělaly 76 pro('ent 'ýclělku 

mužu. K problematice genderu a s tárnutí viz zvláštní vydání Feminist Economics 11, 2005, č·. 2. 

31) Pojednání o komplexních závislostech mezi zaměstnavatelkam i z prvního světa a jeji('h zaměstnankyně­

mi z třetího světa viz Barbara E h r e n r c i c· h - Arlie Russell li o c h s c h i 1 (eds.), Global Woman: 
Nannies, Maids, and Sex Workers in the New Econom.r. London: Grania 2002. 

32) Joanne Hollowsová se ve své s tudii o tomto typu vyprávění v britské populární kultuře zarnčřujc na od­

děl ení tématu domestic ity ve fe ministi ('ké včclč a v živote<'h femin istek. Klade si otázky, jež souvisejí 
s představami o návratu k (často venkovské) clomesti('itě, které se úspěšně komerfoě prosadily v litera­

tuře, reality TV nebo případě cele brit typu igclly Lawsonové propagujících požitky plynoucího z domá­

c ího života. Viz Joanne Ho 1 1 o w s, Can I Co Horne Yeťť Feminism, Pos tfeminism, and Dome;,tiC'il). 

ln: J. H o 1 I o w s - Rachel M o se I e y (cds.), Feminism ln Popular Culture. London: Berg 2006. 
s. 97-118. 

:B) Diane e g r a, Cirls Who Go Home: Horne Retreatism, the Chick Flick, and the Fernalc Centred Tele­

vision Drama. Příspěvek přednesený na Consolc-ing Passions lnternational Conferenc·e on Femini,.,rn. 

TV. and e'' Media. l ew Orleans. duben 2001. 
:H) O politickém odcizení amerických žen S\ čdl-í například to, 7.e 22 z 45 milionu svobodn)ch žen\(' Spoje­

ných státech v roce 2000 nehlaso\ alo v prezidentských ~olbách. Viz Renée Lo t h. 1,l;'omen 1,l;'ho \"ote. 

and Those That Don't. lntemational Herald Tribune, 29. 7. 200 L Konkrétní podmínky, ' ni<"hř. mohou 
fony dosáhnout politického úspěehu, ozřejmujc Kimberle) Springerová,. eseji zařazené do té to antologie 
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Yvonnc Tas kcrová - Diane Negra: Fe minis tic ká politika a pos tfeminis ti<'ká kultura 

brutality nastupujících „novýc h ekonomik" jak ve Spojených s tátech, tak ve Velké Bri­

tánii. Marita Sturkenová a další upozorňují na proměnu repertoáru obrazu Ameriky po 

11. září 2001, které začaly zdůrazňovat „tradiční maskulinitu dělnické třídy a zaměst­

nání žen na domácí frontě".35l Jak stát, tak přepjaté popkulturní texty v nové atmosféře 

strachu a zranitelnosti, která s sebou nese omezování občanských svobod, nabízejí fan­

tazie o patriarchální ochraně. Jak „vyvolený" ze série Matrix tak „král" z trilogie Pán 

prstenů jsou prezentováni bez sebemenší špetky ironie, a to i navzdory bombastickému 

zobrazování autority bílého muže. Místo toho v nich nacházíme nový humanismus, který 

„ uniká své vlastní politice" .:16
l Zmíněné hlockhustery jsou postfeministické v tom nej­

konzervativnějším s lova smyslu. Feministický aktivismus samozřejmě přetrvává v důle­

žitých oblastech současné sociální pol i tiky: svobodného rozhodování ve vztahu k repro­

dukci a ženskému zdraví. Podobně jako zůstávají i feministická témata, včetně 

sexuá lního a domácího násilí, naléhavými problémy genderové politiky. Přesto jsou rov­

nosti kladeny překážky kulturní i právní. Chceme se proto zaměřit na specifické problé­

my, které přinesla postfeministická kultura, jež předpokládá, že rovnosti mezi muži a že­

nami již bylo dosaženo. 

Záliby a slepá nústa postfenůnismu 

Jedním z naš ic h cílů je rozšířil intelektuální „konverzaci" v rámci angloamerické femi­

nistické vědy. Postfemiminismus je výrazným fenoménem britské i americké populární 

kultury, často definovaným značnou diskursivní harmonií, která j e přítomná v textech 

zabývajícíc h se proměnou („transit ") typu DENÍK BRIDGET JONESOVÉ, SEX VE MĚSTĚ, Nechá­

pu, jak to dokáže/7
l Bergdorf BlondesJ8 ) a WHAT NoT TO WEAR (2002-2003). Mnohé pro­

minentní texty žánrů zaměřených na ženy (včetně knihy a filmu Deník Bridget Jonesové, 
ALLY McBEA LOVÉ /1997-2003/ a již zmíněného SEXU VE MĚSTĚ) měly rozhodně transatlan­

tic ký dosah. Buď vznikly v USA a s taly se hitem ve Velké Británii, nebo naopak. Pravi­

delnost této mezikulturní výměny svědčí o vychýlení úzkého vztahu mezi USA a Velkou 

Británií, který v posledních le tech halasně proklamovali političtí konzervativci.39
l 

s ohledem na případ Condoleezy Riceové. Podobné způsoby reprezentace, které Springerová vysledova­
la v souvislosti s Riceovou, už dříve identifikovala Jacqueline Roseová v souvislosti s Margaret Thatche­
rovou. Thatche rová byla na jedné straně s tylizována jako bezpohlavní („železná dáma"), a na straně dru­
hé byla s její osobou spojována nemravná s labost pro te hdejšího amerického prezidenta Ronalda 
Reagana. Jacqueline Roseová a nalyzuje Thatcherovou jako ikonu hrůzu nahánějící feminity. Jacqueline 
R o s e, Margaret Thatcher a nd Ruth Ellis. New Formations 6, 1988 (zima), s. 3-30. 

35) Marita St u r k e n, Masculinity, Courage and Sacrifice. Sings: }ournal oj Women in Culture and Socie­
ty 28, 2002, č. 1, s . 444- 445. 

36) K. R. K a r I y n, Feminism and Its Discontents: Identity, Politics, and the New Humanis m. Příspěvek 
z konfe rence " lnten-ogating Postfeminism: Gender and the Politics of Popular Culture", University of 
East Anglia, duben 2004. 

37) Alli son P ea r so n, Nechápu, jak to dokále. Praha: Aurora 2003. 
:~8) Plum S y k e s, Bergdorf Blondes. New York: Miramax Books 2004. 
39) Některé z těchto textu se samozfojmě mohou t vářit jako globální, všeobecně platné a současně ochraňo­

vat konkré tní kulturu. Například v románu o Birdget Jonesové i v je ho sequelu zach raňuje britský hrdina 
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Přestože postfeminismus zřetelně nastupuje jako kánon (k čemuž odkazují výše uvede­

né příklady), je jasné, že znamená něco jiného v rozdílných národníc h a kulturních kon­

textech.4Cll Jedním z našich cílů je prozkoumat styčné body mezi britskými a americkými 

konfiguracemi populárního feminismu jako postfeminisimus . V tomto smyslu je potřeba 

se zaměřit na kulturní odlišnosti v těch případech, kdy se americkému „my" přisuzuje 

obecný význam - jinými slovy na do sebe zahleděné rysy americké kulturní kritiky (ale 

také na předpoklad, že Spojené s táty představují unifikovaný a nediferencovaný kultu r­

ní pros tor). Vývoz americké populární kultury za hranice země vyžaduje, abychom poro­

zuměli širším souvislos tem. A sklon zevšeobecňovat není náhodný. 

Je nutné překročit novinářské kánony postfeminis tické kultury (závislé na prominent­

ních televizních seriálech jako např. SEX VE MĚSTĚ nebo ZOUFA LÉ MA ŽELKY /2004-/) . Tato 

rozšířená perspektiva nabízí přinejmenším dvě dimenze. Na jedné straně jsme si vědo­

my, že postfeminismus s sebou nese kulturní obrat projevující se v nejrůzněj ších medi­

álních produktech, včetně těch , které se zaměřují na mužské konzumenty, jak ukazuje 

Steven Cohan v analýze televizního hitu QuEER EYE FOR THE STRAIGHT Guy z roku 2003. 
Některé z mužských žánrů lze snadno číst v postfeministických termínech, například na 

základě teoretického uchopení postfeministické maskulinity. Posun od ženských studií 

k gender studies a nárůst akademických (i novinářských) analýz maskulinity je trendem 

od devadesátých let.41
) V červnu 2004 se titulní strana přílohy londýnských Timeslí beze 

stopy ironie ptala: „Jsou muži novými ženami?" (Jak se zdá, otázka vycházela z předpo­

kladu, že se u mužů zvyšuje úroveň povědomí o těle a módě a samozřejmě také míra 

konzumování). Jak v QUEER EYE FOR THE STRAIGHT Guy, tak v britských dramatech typu 

LIFE BEGINS (2004), v reality show jako „Výměna manžele k" (Channel 4, 2002; ABC, 

2004) nebo „speciálech" typu „Britain's Worst Husbands" (ITV, 2004) j sou heterose­

xuální bílí muži nazíráni jako někdo, koho je nezbytné změni t. Heterosexuální maskuli­

nita je tak vyobrazována komicky - i když jen dočasně a za jis tých okolností - a součás­

tí žertu mohou být také heterosexuální ženy, ať už je homosexuální muži hodnotí 

v tradičních sexistických kategoriích jako „sexy" nebo je jednoduše mají za pošetilé, 

když s i vybraly tak neatraktivní a lhostejné mužské protějšky. Přitom ale, jak upozornili 

Douglas Battema a Philip Sewell v rámci diskuse o televizním trendu „maskulinismu", 

populární kultura přelomu tisíciletí uplatňovala často ironii , aby mohla „regresivní, re­

cidivující maskulinita povstat nezraněná z pokračujících kulturních bojů" .42 

Bridge t poté, co se s tala obětí muže-cizince. Postfeministic ké texty zaměřené na spec ifickou kulturu jsou 
navíc s tále úspěšné. Příkladem mťiže být série románťi Five Co Mad in„., která s tojí na britské trad ici, 
kdy skupiny s tejného pohlaví vyrážejí společně na dovolenou. Taková zápletka by pravděpodobně byla 
méně srozumitelná pro čtenáře, který není s tímto kulturním kontextem obeznámen. 

40) Uvědomujeme si, že do jisté míry hrají roli také regionální rozdíl y. Z du vodu nedostatku prostoru se jimi 
a le nezabýváme. 

41) Prťi lomová studie Tanii Modleski se přímo zabývá způsoby, j imiž se „ noví" muži a „nové" maskulinity 
v americké kultuře dostávají do cent ra pozornosti na i'.1 kor žen. Viz Tania M od I e s k i, Feminism Wi­
thout Women: Culture and Criticism in a " f-'ostfeminist " Age. London: Routl edge 1991. 

42) Douglas B a t t e m a - Philip S e w e I I, Trnding in Masculinity: Muscles, Money, and Market Discour­
se in the WWF. ln: Nicholas S a m m o n d (ed.), Steel Chair to the Head: The Pleasure and Pain oj Pro­
fessional Wrestling. Durha m: Du ke University Press 2005, s . 261. 
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Druhým důvodem, proč se vzepřít novému postfeministickému ká nonu, je jeho omezená 

vize rasových a třídních identit. Je nutné se zaměřit na to, jak se nové feministické na­

rativní protokoly a tropy týkají, či naopak netýkají žen z e tnických menšin a z pracující 

třídy, a vysledovat přítomnost či nepřítomnost diskursu o rasové identitě jak v postfemi­

nistické reprezentaci, tak v akademických pracích o postfeminismu.43l Nový postfemi­

nistický kánon, na nějž odkazují populární komentáře a je hož příklady jsou analyzovány 

v akademických textech, řadu témat vylučuje. Například Kimberly Springerová pouka­

zuje na speci fičnost filmů c íle ných na mladé Afroameričanky („black chickjlick"). Ro­

mantic ké komedie Až SI VYDECH u (1995), ŽIVOT v DELTĚ (1998) nebo DENÍK ŠÍLENÉ MAN­

ŽELKY (2005) využívají jiné strategie než romantické komedie oslavující s tahování se 

z veřejného života (KATE A LEOPOLD /2001/, FRANCOUZSKÝ POLIBEK /1994/ , ANIMÁLNÍ PŘITAŽ­

LIVOST /2001/), kterým feministická mediální studia doposud věnovala největší pozor­

nost. ·141 Pro nás je důležité nejen to, že kritika opomíjí texty zaměřené na afroamerické 

ženy, ale i zpusoby, jimiž by tyto filmy mohly zpřesnit feministické výklady současné po­

pulární kultury. 

V tomto smyslu je naším cílem představi t význam postfeminismu pro další obory, jež se 

dotýkají otázek rasy, sexuality, třídy a věku . I když tyto otázky v současném myšlení pří­

tomné jsou, je potřeba zdůraznit nutnos t genderové politiky, která v reakci na postfemi­

nistickou kulturu, v jejímž centru stojí bílá, heterosexuální žena ze střední třídy, bere 

v úvahu diverzitu (a zaměřuje se na třídu a rasu stejně důrazně jako na otázky gendero­

vé a generační). Zjednodušeně řečeno, hlavní otázkou je, zda lze praktikovat postfemi­

nistickou kritiku tak, aby feminismus rozšiřovala stejnou měrou, jakou je k němu kritic­

ká. Mnohé studie poukazují na slepé uličky feministického projektu, ale následně 

odhalují kontinuitu feministické vědy a její produktivní uplatnění v analýze nových tex­

tl'1. Například Charlotte Brundsonová analyzuje britské televizní vysílání a programy ori­

entované na životní styl žen vysílané v časovém úseku mezi 8. a 9. hodinou ranní. De­

monstruje přitom, jak je důležité uvědomovat si význam slas ti, kterou poskytuje 

mainstreamová kultura svým recipientům, a jak j e nezbytné tomuto procesu porozumět 

v mocenském kontextu.45
l Pro feministickou kritiku má zdůrazňování mocenských ope­

rací, ať už v oblasti ekonomické, společenské, ideologické, či v oblasti reprezentace, zá­

sadní význam. V postfeministické kultuře, kde jsou (pouze některé) ženy více viditelné, 

te nto úkol přetrvává. 

43) Některé s tudie věnované osobě moderátorky talk show s celebritami a posLfeministické ikoně Oprah 
Winfrey se tímto směrem začaly ubírat. Viz zejména Eva I 1 1 o u z, Oprah Winfrey and the Glamour oj 
Misery: An Essay on Popular Culture. New York: Columbia University Press 2003. Illouzová se vyjadřu­
je k selektivitě, s jakou Winfrey přistupuje k témat~m týkajícím se rasy, přičemž například poznamená­
vá, že Winfrey „soustavně převrací politic ké kategorie a transformuje je do kategorií etických a duchov­
ních" (s. 24). 

44) Pojednání o strategiích „ návratu" v soubor-u romantickýc h komedií, které vznikly po 11. září, viz Diane 
e g r a, Struc tural Integrity, Historical Reversion, and the Post-9/l l Chick F'lick. Feminist Media Sw­

dies 8, 2008, č. 1. 
45) Charlotte B r u n d s o n, Lifes tyling Britain: The 8-9 Slot on British Television. ln: Lynn S p i g e I -

Jan O 1 s s o n (ecls.), Television Afier TV: Essays on a Medium in Transition. Durham: Duke University 
Press 2004. 

125 



IL UM I NACE 
Y\'onne Taslt:'rnvá - Uia1w Nt>f<m: Fem11111'ilH·la politi lu u poslÍt.•m1ni ... 11d„á kuhura 

Konceptualizace postfeminismu 
a hoj proti němu 

Naším primárním cílem je zmapoval a prozkoumat postfeminismus, jeho vliv na souča -
nou populární kulturu a způsob, jakým se k ní vzta huje. Tato antologie ak tua lizuje a roz­
šiřuje definice a debaty nastartované průkopnickými texty Feminism u;itlwut Wonien: 

Culture and Criticism in a „Postfeminist" Age Tanii Modlesk i161 a Watching Rape: Film 
and Television in a Post-feminist Culture Sarah Projansky. ni Překvap i vě pouze málo tex­

tů se dosud věnovalo dané proble matice podrobně a rostoucí všudypřítomnost postferni­

nismu a jeho politická a kulturní nejednoznačnos l vybízejí k rozsáhlé mu koordinované­

mu výzkumu. Tématu postfeminismu se prozatím věn ují spíše jednotlivé stud ie nťŽ 

ucele né publikace, přičemž velká část z nic h vyšla v odborných časopisech Feminisl 
Media Studies a Genders.481 Jak již bylo řečeno, postfeminismus může být vztažen k ji­

ným aspektům konzumní kultury kapitalismu. Perspektivy, jimiž je na něj nazíráno, jsou 

proto často formovány výzkumem, jenž je pojmově adekvátní, ale nezaměřuje se na po­

stfeminismus jako takový. Za pozornost stojí zejména vědecké práce, které se snaží teo­

re tizoval otázky kultury a moci jako například Naomi Kleinová v práci Bez loga, wi Paul 

Gilroy v Postcolonial Melancholy;50
' Thomas Frank v Market under God: Extreme Capi­

talism, Market Populism and the End oj Economic Democracy511 a Herman Gray v Cultu­
ral Moves: African Americans and the Politics of Representation. 521 

Te nto sborník může poskytnout pluralističtější výklad postfeminismu, než by mohla na­

bídnout monografie . Mnozí z přispěvatelů zkoumají vztah mezi feminismem a postfemi­

nisme m jak z hlediska historického, lak i z hledi ska politických dimenzí tohoto vztahu. 

Publikace v tomto smyslu navazuje na práce, kte ré se snažily zmapoval směřování femi­

nismu a postfeminismu a nabídnout feministickou kri tiku aktuální genderové politiky, 

např. Modem Feminist Thought: From the Second Wave to „Post-feminism",·' 31 Overloa­
ded: Popular Culture and the Future of Feminism;'>-11 Feminism, Feminity and Popular 

46) T. M o d 1 e s k i, c. d. 
4 7) . P r oj a n s k y, c. d. Úvodní pojednání o spceiflckýeh rysech britského poslferninismu 'iz J u:,,IÍnť 

A s h b y, Postfeminis m in the British Frame. Cinema }ournal 44, 2005, č. 2, s. 127-132. 
48) Amanda D. L ot z, Poslfeminis t Televis ion Criticism: Rehabilitating Critical Terms and Indrntif) ing 

Postfe rninist Attributes. Feminist Media St1ulies ] , 2001, č. ] , s. 105- 121; Charlotte B r u 11 d s o 11, 

Post-Ferninism and Shopping Films, ln: Joanne H o I I o w s- Peter H u t chi n g s- Mark J a 11 co -
v i e h (eds.), The Film Studies Reader. New York: Oxford Uni versity Press, 2000; L. S. K i m, "Sťx and 
the Single Gi rl " in Poslfeminisrn : The " F" Word on Tclcvision. Television and Media News 2, 2001, t·. 
4, s. 3 19-334; Rachel M o s I e y - Jaeinda R e ad, Having lt Aliy: Popular Te lcvision ( Post)FťmÍ­

nism. Feminist Media Studies 2, 2002, č. 2, s. 231-249; Diane eg r a, Quality Post feminisrn'~ St>x and 
the ingle Círl on HBO. Genders Online }ournal :39, 2004. Dostupné on line: <"ww.gender~.orF/gJ9 
g39 _ negra.html >. 

49) aorni K I c i n o v á, Bez loga. Praha: Argo 200S. 
50) P. G i I r o ), Postcolonial Melancholia. 
51) T. F r a n k, One Market under (,od. 
52) H. G r a y, Cultural Mores. 
53) I. W h e 1 e h a n, Modem Feminist Tlwught: From the Second Waue to 'P ostFeminism. ·· Edinhouq~h: 

Edinbourgh University Press 1995. 
54) I. W h e I e h a n, Ouerloaded. 
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Culturé51 a populárněji zaměřené texty jako Who Stole Feminism ? How Women Have Be­
trayed Women561 a The New Feminism.57

, Tato publikace se také vztahuje k Lexttim zamě­

řeným na populární kulturu a politiku reprezentace. Mezi ty nejvýznamnější publikova­

né v upl ynulých le tech patří Working Girls: Gender and Sexuality in Popular Cinema 
Yvonne Taskerové,58

, High Contrast: Gender and Race in Contemporary Hollywood Films 
Sharon Wi ll i ové,59

> The New Avengers: Feminism, Feminity and the Rape-Revenge Cycle 

Jacindy Readové,60l Prime-Time Feminism: Television, Media Culture, and the Woman's 
Movement since 1970 Bonnie J . Oowové,61

, The Feminist, the Housewife, and the Soap 
Opera Cha rlotte Brunsdonové62

> a zatím poslední The Mommy Myth: The ldealization of 

Motherhood and How ft Has Undermind Women Susan Douglasové a Meredith Mic hael­

sové.<>:!i Eseje a ra h Banet-We iserové, Anny Feigenba umové, Sarah Proja n ky a Hannah 

E. Sander ové se zabývají „dívčí mocí" („girl power") ve vztahu k postfeminismu, čímž 

ak tualizují a přepracovávají texty jako např. Feminism and Youth Culture Angely McRob­

bie641 a Daddy's Girl: Young Girls and Popular Culture Valerie Walke rdineové,65
> které 

identifikovaly kulturu dos pívajících dívek jako důležitou oblast femini s tického výzku­

mu. Jak ukázaly nedávné publikace All About the Girl: Culture, Power, and fdentity66l 

a Girls Make Media,67
l oblast dívčí kultury nabízí s tá le nová té mata. 

Řada prominentních postfeministických textu současné mediální popkultury je zacíle na 

přímo na mladé dívky a dívčí adolescenc i. Tyto texty propojují koncept získání moc i 

s tradičními paradigmaty ide ntity (co se kinematografie týče, je možné jmenovat filmy 

j a ko DE ÍK PRINCEZNY, Co TA HOLKA CHCE a PROTIVNÝ SPHO'TÝ HOLKY, v případě te levize se­

riá ly ja ko Al.LY McBEALOVÁ a J OA OF ARCADIA, v případě hude bního průmyslu pak zpě­

vačky Brilney Spears a Avril LavignP). l.P.lkový pos un fe mininity směrem k adolescenci 

j e pa trný jak z oslav mladé ženy jako mezníku postfemi nis tic kých svobod , ta k z pokra­

čující tendence buď ženy explicitně označoval jako dívky, nebo s nimi jednoduše v kaž­

dém věku j ako s dívkami j ednal. Navíc je adolescence v rámci postfeministické kultury 

do j is té míry prezentována jako všem dos tupná, nabízí fantazie transcende nce a útěku 

55) Joanne H o I I o w s, Feminism, Feminity and Popu/ar Culture. Manchester: Mancheste r University 

Press 2000. 
56) Christ ine Hoff ·o m m e r s, Wlw Stole Feminism? How Womell Have Betrayed Women. ew York: Si-

mon & , l'huster, l 994. 
57) atasha W a I t c r, The ew Feminism. London: Virago, 1998. 
58) Yvonne Ta s ke r, Working Girls: Gen.der and Sexuality in Popu/ar Cinema. London: Routledge, 1998. 
59) Sharon W i I I i s, High Contrast: Gen.der and Race in Contemporary Hollywood Films. Durham: Duke 

Univers ity Prrss 1998. 
60) Jacinda R c a cl, The New Avengers: Feminism, Feminity alld the Rape-Revenge Cycle. Manchester: Ma­

thester University Press 2000. Sta te College: Pennsylvania University Press 1996. 
6 1) Bonnie J . O o w, Prime-Time Femillism: Television, Media Culture, and the Woman 's Movement since 

1970. Philadelphia: Un iversity of Pennsylvania Press 1996. 

62) Charlotte B r u n d s o n, The Feminist, the Housewife, and the Soap Opera. Oxford: Clarendon 2000. 
63) Susan Do u g I a s - Meredith M i ť ha e I s, The Mommy Myth: The ldealization of Motherhood and 

How ft /las Undermilld Women. New York: Free Press 2004. 
64) A.Ml' R ob b i c. Feminism and Youlh Cu/ture: From "}ackie" to "Just Seventeni. " BHsingslorlP: MHr:-

millan 1991. 
65) Valerie V:' a I k e r d i n e, Daddy's Girl: Young Girland Popu/ar Cu/ture. London: Palgrave 1997. 
66) Anita M. H arri s (ed.), Ali About the Girl: Cu/ture, Power, arul lde!ltity. ew York : Rou tledge 2004. 
67) Mal) Cele~tc K car ne), Girls Jlake Hedia. I ew York: Routledge 2006. 
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od jiných oblastí zkušenosti. Fantazijn í c harakter adolescence v mnoha postfemini stic­

kých fikcích naznačuje s poje ní s magií, do níž s padá i okouzle ní konzumem.'.a' Při ana­

lýze těchto reprezentací je pak nutné, j a k připomíná Sarah Projansky, rozl išovat mezi 

skutečnými životy reálných díve k a jej ic h kulturou a způsobem, jakým je tento te rmín 

používán pro jejich označení. Projans ky se naží zmapovat způsoby, jakými ti š těná mé­

dia nakládají s dívkou ja ko se zna ke m. Takové mapování musí částečně připu tit obtíž­

nost zobrazování dospělé ženy v současné postfe minis tic ké kultuře, tj . problém, kte rý, 

ja k poznamenaly Angela McRobbi e a Charlotta Brundsonová, souvisí s kons trukd fe mi­

nis mu j ako něčeho, o čem se nemlu ví. Současně j e nezbytné, abyc hom ne podcei1ovali 

význa m a kvality dívčí kultury ne bo a bychom takové negativní přístupy alespoň pod ro­

bili analýze. 

Důraz na dívky, dívčí kulturu a „zdívěování" (girlishnes) žen vychází nejen ze všudypří­

tomné reprezentace těchto té mat, a le ta ké z klíčové pozice, jaká je v rámci poslfemini s­

mu přisuzována metaforám spoje ným s věkem a generačními rozdíly. Jednou z nejč-astě­

j i opakovaných pos tfeminis tic kých generačních metafor je konstruování mez igeneračních 

vztahu, v nichž dívky a mladé ženy užívají svobod vybojovaných jej ich matkami a hahič-­

kami . Takový konstrukt je současně užitečný i omezuj ící. Jedním z ústředních problé­

mu, nimiž se mus íme vyrovnat, j e ta k vztah mezi postfeminis mem Ua ko id iome m popu­

lární kultury) a třetí vlnou feminis mu jako vědečtější kategorií. Oba tylo přístupy 

s pojuje nespokoje nos t s fem inis mem, který se s naží nahradit nebo doplni t. Oha také 

v rámci c hronologie, na níž s taví, něco opomíjí. Postfe minis mus ignoruje stá le vi tá lní fe­

minis tic ký aktivis mus, třetí vlna feminis mu se, jak poznamenává Kimbe rl y Springerová, 

zase vyhýbá děj inám černošských fe minis tic kýc h hnutí.691 I když akademic ké ohory for­

málně připustily existenc i některých sociá lních odliš ností, jiné se zdají být více než kdy 

dříve na okraji zájmu. 

Dobře známé pnutí uvnitř a kademického feminismu - tendence definovat ho v Ctzce vy­

mezených společenských te rmínech - je dá le upevňováno fantaziemi postfe minis tické 

kultury o třídně a rasově výlučném ú pěchu žen. aopak homosexuální iden tita (queer­
ness}, která může být kons tituována ja k na zák ladě bílé rasy, tak na základě konzumeris­

mu, s loužila v postfemini stic ké kultuře (a lze dodat, že i ve fem inistické vědě) v roli 

zprostřed kovatele .701 Zbavena svého původního konfrontačního politického prog ra mu , 

muže být úč inně začleněna skrze ré toriku volby, v níž je sexuální ide ntita pri márně vy­

jadřována konzumními pra ktika mi. Populární média (zejmé na te levize) mají v tomto 

s mys lu te ndenc i konstruovat queerness ja ko zvole ný životní s tyl asociovaný s urČ' itými 

způsoby konzumování, které c ha ra kte ri zují přepych a městské prostředí. Naproti tom u 

ka tegorie spo lečenské tříd y, jež přiž i vuje s trašáka soci ální imobi lity a (re la ti vní) ne-

68) R<l(·he l M o s I e y, Glamorous \'(' itchc-raft: Cendcr and Mag il" in Teen Film and Tťlť\ i;.ion. Screen i:3. 
2002, č. 4, s. 403-422. 

69) Kimberley Springer, Thi rd \'(' a\e Blaek Ferninism'? Signs: }ournal oj Women in Culture and Socie­
ty 27, 2002, č. 4, s. 1059-1082. Springerová píše: „. lruč·ně řečeno, čím více \' Íme o femini;.tid.(~111 ak­

tivismu žen z e tnických menš in , tím méně je analogi<' 1:. "lnami udržilelná"' (s. I 062). 
70) Ke zprostředkuj ící funkci queerness a posla\ y homos(•xuálního nej le pšího přítele 'iz Baz D r e i s i 11 -

g e r, The Queen in Sh ining Armor: Safe Erotiťism and the Ca) Friend. }ournal oj Popular Film ancl Te­
Levision 28, 2000, č . 1, s. 2-1 1. 
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schopnosti konzumovat, zůstává problematickou oblas tí asociovanou s těly vzdorujícími 

nové disciplíně. 

Je evidentní, že akademické obory chápou a používají termín postfeminismus různým 

zpl'1sobem, býval označován výrazy jako nový sexismus či retrosexismus a často zaměňo­
ván s třetí vlnou feminismu, od níž je potřeba ho velmi opatrně odlišovat (třetí vlna je se­

bereferenční termín, spíše než že by ji tak označovala populární média). Definitivní vy­
mezení a kategorizace pos tfemini smu jsou prchavé s tejně, jako jsou odkazy na 
pos tfeminismus všudypřítomné. Za rozporuplnos tí postfeministického diskursu částečně 

stojí jeho jednoznačně populární charakter. Postfeminismus jako pojem vzešel z neaka­

demického prostředí a jako takový postrádá vědeckou přesnost a vymezení. Otázky, kte­

ré stojí před feminismem jako vědeckým oborem, se proto netýkají ani tak využitelnost 

pos tfeminismu jako pojmu Uehož ne koherentnost můžeme v tomto kontextu chápat jako 
omezení), ale spíše s trategií, kterými můžeme pojmout a uchopit důrazně odmítavý po­
stoj postfeminismu k femini smu. Jak lze očekávat od populárního modu, v němž postfe­
minismus ope ruje, feminismus je kons truovaný jako jiný, jako extrémní. Je to právě ná­

ročnost feminismu , jeho jasné vymezení a jeho sklon zacháze t „příliš daleko", co 

postfemini smus prosazující střední cestu a střední třídu odmítá.711 

Sem spadá také pos tava aktivní č i akční hrdinky, která je v pos tfeministické kultuře pro­

blema tickou ikonou nově nabyté ženské moci. Přestože se feministická kritika stavěla 

k postavě akční hrdinky rozporuplně, akční hrdinka je i nadále zrojem fascinace , jak 

ukazují nedávno vyšlé s tudie Hardboiled and High Heeled: The Woman Detective in Po­
pular Culture,721 Framing Female Lawyers: Women on Trial in Filmn 1 a The Erotic Thril­

ler in Contemporary Cinema .741 Všudypřítomnost akční hrdinky jako referenčního bodu 
v řadě dalš ích textů (nejfrekventovanější je pos tava Lary Croft a Buffy, přemožitelky upí­
rů) je důkazem zájmu akademiků, kritiků i studentů se postavou akční hrdinky zabývat, 

přičemž jejich zájem se někdy kryje se snahou sladit slas t a politiku, které jsou do jis té 
míry vnímány jako ka tegorie, jež s i navzájem protiřečí.751 Při zkoumání populární kultu­

ry je důležité, stejně jako to dělala mediální s tudia, brát v potaz diváckou slast divaček/ 
čtenářek , a zabývat se reálnými publiky. Přesto však, jak upozorňují například Christine 

Holmlundová, Sarah Projansky a dalš í, femini stická analýza neznamená jen oslavu slas­

ti nebo konzumování, jakkoliv je můžeme vnímat jako transgresivní aktivity.76
l 

71) Joa nne Hollowsová s i například všimla prohibili vních konotací feminismu ve vzta hu ke konstrukc i lu­

xusního domácího života ja ko rozkoše z prov inění. Viz J. H o I I o w s, Can I Co Horne Yet? 

72) Linda M i z e j e w s k i, Hardboiled arul High Heeled: The Woman Detective in Popu/ar Culture. New 

York: Rout ledge 2004. 
73) Cynthia Lu i c i, Framing Female Lawyers: Women on Tria! in Film. Austin: Un iversity of Texas Press 

2005. 
74) Linda Ruth W i I I i a m s, The Erotic Thriller in Contemporary Cinema. Ed inburgh: Edinburgh Uni ver­

s ity Press 2004. 
75) Viz např. Marta M c C a u g n e y - Neal K i n g (eds.), Reel Knockouts: Violent Women in the Movies. 

Austin: University ofTexas Press 2001 ; Sherrie I n e s s (ed.), Action Chicks: New lmages ofTough Wo­
men in Popular Cu/ture. London: Pa lgrave 2004 . 

76) Christi ne H o I m I u n d, lmpossible Bodies: Femininity and Masculinity al the Movies. London: Rout­

ledge 2002; S. P r o j a n s k y, Watching Rape. 
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Touto proble matiku se zabývá Lisa Coultha rdová ve svém studii o násil í, ah:i a femi nis­
mu v hitu Que ntina Tarantina KILL B ILL. Podle Cou ltha rtové je problémem stá le narl'1s­

taj ícího množství feministických textu, kte ré se zaměřuj í na akční hrd inku nebo dr ňač­

ku, to, že se nezabývají významem násilí, kte ré j e podle ní na zmíněných fi lmových 

textech nejpozoruhodnější. Typický je i s k lon věnovat je n málo pozornosti při analýze 

akčních hrdinek otázkám rasy a e tnic ity. 771 Podobně j a ko texty věnuj ící se romantickým 

komediím a současnému žánru ženské ho filmu s taví na vedlejší kolej film y, v jej ichž 

centru j e černošská hrdinka, ta k se žánrová fe minis tic ká kritika jen zřídkakdy věnuje fil ­

mům s „ ne -bílou" hlavní hrdinkou.78
l Do jisté míry j e zde ve hře cyklic ká logika „ ma in­

streamu" . Kritérie m významu filmu se pro mnohé novináře a kri tiky stává jejic h komerč­

ní úspěch či návš těvnost. I když je takový přístup pochopite lný a smysluplný, kultura, 

v níž (ta ké) žije me, zahrnuje i úzce s pecia lizované segmenty trhu. V éře, kdy j iž te leviz­

ní vysílá ní neovládá j en několik velkých spo lečností, ale i řada ma lých te lev izních ka­

nálů , s i filmová a televizní s tudia nemohou dovolit omezovat svůj zájem pouze na kano­

nic ké a prominentní texty. 

Postfeminismus obvykle zobrazuje ženskou moc ta k, že současně jemně krit izuje či ze-

měšňuje he te rosexuální maskulinitu. Pravidelně ta ké pracuje s homosexuální mužskou 

ide ntitou. Některé typic ké pos tfeminis tic ké žánry, ja ko například „svatební" filmy, ku­

tečně s taví na jasné (ale nikoli v konfrontační) mužské homosexuální postavě. Ja k pozna­

menává Elizabeth Freema nová, „zobrazení ,heterosex uálních ' svateb se často točí kole m 

pos tavy homosexuála, jehož přítomnost u obřadu a nepřítomnos t u j eho důs l edku zašti ­

ťuje hete rosexuální manželství" .79
) Naproti tomu postfeminismus naprosto vylučuj e žen­

skou homosexualitu, s výjimkou těch forem, kte ré jsou pro muže nejpřijatelnějš í, to zna­

mená zba vených potenciálně feministických asociací a naopak obdařených sex uá ln ím 

šarme m. Holdování voyerismu a zároveň jeho kritizování, které je typic ké pro seriá l T11 r. 
L W ORD vysílaný na televizní s ta nici howtime, je v tomto ohledu příznačné . Životy le­

seb zprostředkované zvídavým heterosexuálním pohledem, je nž je kódován jako muž ký 

i ženský, jsou fetišizovány a oslavovány zároveň . 

Naším cíle m není j ednoduše oslavovat ikony postfemi nistické kultury - formování já 

j a ko proje ktu, drsňačky, ženy-kulturistky jako vyjádření a ktivity - nebo svobod u ve 

smyslu svobody nakupoval a pods tupovat plastic ké operace. Úkolem femin istické kriti ­

ky j e přistupovat k formá m populá rní kultury se skepsí, ptá t se, zda politika identit y ne-

77) Ana lýza zaměřená na tylo otázky viz Mary Bc I t r á n, Mas Macha. The ew La tina AC'tion Hero. ln: 

Y. T a s k e r (ed .), Aclion an.d Adventure Cinema. London: Rout ledge 2004, s. 186-200. 
78) Přestože se například často odkazuje k fi lmt!rn Pam Grierové ze 70. let 20. stole tí, jen málo femini stic­

kých vědkyň se j imi zabývalo detai lně. cdávno se tohoto úkolu ujala Christine Holrn lundová ve stud ii 

Wha m! Bam! Pa m! Pa m Grier as Hot Act ion Babe and Cool Action Mama. Quarterly Re11iew oj Film and 
Video 22, 2005, s. 97-112. Viz též Jennifer D e V e r e B rod y, The Relurns of Cleopatra Jones . 

igns: }oLLrnal oj Women. in CultLLre and Society 28, 1999, č. I , s. 91-121. I když se ' sou{·asnosti herd"­

ky afroarnerického puvodu, jako např. Viviea A. Foxm á, pra' idei ně obje\'ují ' hlavní("h a H'dlejšíC'h ro­

lích v akfoíeh fi lmech, jen zřídkakdy jsou t) to film) středem pozornos ti feminis tické 'ěd), která naproti 
tomu věnuje značnou energii prominentním bílým akfoím hrdinkám např. z cyklt! \ ' ETiU'.l.E<- THl\11\ \TOK 

a Bunl, PIÍEMOŽITEl.Ko\ uríRl. 
79) Elizabeth Fr e e m a n, The Wedding Complex: Fomis oj Belonging in Modem American Cult1Lre. Our­

ha m: Du ke Universi ty Press 2002. s. 2. 
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vyhnutelně vytváří politiku já, jež ústí do charakte ris tické postfeminis tické konstrukce 
„sebe jako projektu". Stejně Lak se ovšem nesnažíme zkoumat pos tfeminis tickou kultu­

ru nebo jí porozuměl jednoduše proto, abychom ji mohli předem odmítnout. Obrazy 

a ikony pos tfeministické kultury jsou podmanivé. Ženy a dívky, které na tento narativní 
re pertoár skočily, nejsou hloupé. Postfeminismus jako idiom femini smus popularizuje 
(a stejně tak i karikuje), přičemž ho odmítá i evokuje zároveň. V široké oblasti mediál­

ních studií kritika stále zkoumá význam populárních textfi v termínech buď - anebo. 
Texty od BurFY po Brintey jsou buď progresivní, nebo regresivní, osvobozující, či svazu­

jící. Přítomný sborník se k využitelnosti tohoto modelu staví rezervovaně. Může kdy vů­

bec, ptáme se, reflektoval složitost a ambivalenci populární kultury či postfeminismu? 
Postfeminis tická kultura je charakterem postmoderní a svou sebereflexi vitou mobilizuje 

podmínky své vlastní kritiky. Neumožňuje jednoznačně rozlišovat mezi texty progresiv­

ními a regresivními. Přesto je nutné vypracoval nové strategie čtení, jež umožní čelit po­

pularizované verzi feminismu, figuracím ženské moci a obratné neutralizaci feministic­
ké kritiky v postfeministických textech. 

Feminismus nás vyzývá ke kritice mocenských vztahů a k tomu, abychom si představo­

vali svět jiný, než jaký je, abychom přemýšleli o odlišných vzorcích práce, života a vol­
ného času. I postfeminislická kultura přináší představy přerodu a obnovení, které kon­

venují touze po změně . Zaměňovat jedno za druhé nicméně nikam nevede. Feminis tická 
kritika médií se v minulosti soustředila na zviditehí.ování potřeb žen a jejich života a na 

<lenaturalizaci kons truktu ženské kultury jako čehosi přirozeně vnitřně banálního či tri­
viálního. Postfeminis Lická kultura předkládá jiné výzvy. Postfeminismus vytlačuje tra­

diční form y Lri viali zací a vytváří iluzi novosti, zároveň přitom ale vrací znovu do hry po­
vědomá Lémata genderové reprezentace. Ukazuje tak, že hlas feminis tické kritiky je 
s tále nezbytný. 

Př e lo ž il J a n H a n z l í k 

Pře l oženo z anglického originá lu: Yvonne T a s k er - Diane Negr a, Jntroduclion. Fe minis l Politics and 

Poslfeminisl Culture. l n: Yvonne T a s k e r - Diane Neg r a (eds .), lnterrogating Posifeminism: Gender and 
the Politics oj Popular Culture. Durha m - London: Du ke Univers ity Press 2007, s. 1-23. Texl byl redakčně 

krácen na místech, která odkazovala ke kon krétn ím texl~m sborníku, jehož úvod tvoří. 

Citované filmy: 
Aliy McBealová (Aliy Mc Beal; lv seriá l, 1997), Animální přitažlivost (Someone Like You„.; Tony Goldwy n, 

2001 ), Až si vydechnu (Waiting lo Exhale; Foresl Whitaker, 1995), BujJy, přemožitelka upírů (Buffy the Vam­
pire Slayer; tv seriál, 1997), Co ta holka chce (Wha l a Girl Wanls ; Dennie Gordon, 2003), Deník Bridget Jo­
nesové (Bridgel Jones's Dia ry; Sharon Maguire, 2001), Deník princezny (The Princess Diar ies; Gan-y Ma r­
shall , 2001), Deník šílené manželky (Oia r-y of a Macl Black Woma n; Da r-ren Grant, 2005), Extreme Makeover 
(tv seriál, 2002), Francouzský polibek (Fre ncl1 Kiss; Lawrence Kasdan, 1994), Ground Force (lv seriál, 1998), 
Hodná lwlka (T he Good Girl ; Miguel Ar1ela, 2002), Changing Rooms {lv seriá l, 1997), }oan of Arcadia (lv 

seriá l, 2003), Kate a Leopold (Kate & Leopold; Ja mes Ma ngold . 2001), Kil! Bill (Quenti n Tarantino, 2003), 
Kill Bill 2 (Quentin Tarantino, 2004), l ara Crofi: Tomb Raider (Simon West, 2001), l ara Crofi Tomb Rai­
der: Kolébka života (Lam Croft Tomb Raider: The Cradle of Life; J an de Bonl, 2003), l ije Begins (lv seri á l, 

2004), Matrix (La rry a Andy Wachowski , 1999), Matrix Reloaded (La n-y a Andy Wachowski, 2003), Matrix 
Revolutions (Larr-y a Andy Wachowski , 2003), Nevinný výlet (How Stella Gol Her Groove Back; Kevi n Rod­
ney Sull ivan, 1998), Pán prstenů: Dvě věže (The Lord of the Rings: The T wo Towers; Peter Jackson, 2002), 
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Pán prstenů: Návrat krále (Lord of the Rings: The Return of the King; Pe ter Jackson, 2003), Pán prsteml: 
Společenstvo Prstenu (The Lord of the Rings: The Fel lowship of the Ring; Peter Jackson, 2001 ), Protivný 
sprostý holky (Mean Girls; Mark Waters, 2004), Přes noc třicítkou (13 Going On 30; Gary Winick, 2004), 
Queer Eyefor the Straight Guy (Iv seriál, 2003), Sex ve městě (Sex and the City; Iv seriá l, 1998), Terminátor 
(The Terminator; James Cameron, 1984), Terminátor 2: Den zúčtování (Terminator 2: The J udgrnent Day; Ja­
mes Cameron, 1991), Terminátor 3: Vzpoura strojíl (Terminator 3: Rise of the Machines; James Cameron, 
2003), Vetřelec (Alien; Ridley Scott, 1979), Vetřelci (Aliens; James Cameron, 1986), Vetřelec1 (Alien\ David 
Fincher, 1992), Vetřelec: Vzkříšení (Alien: Resurrect ion; Jean-Pierre Jeunet, 1997), What Not to Wear (tv se­
riá l, 2002), Zoufalé manželky (Desperate Housewife; Iv seriál, 2004), Život v deltě (Down in the Delta; Maya 
Angelou, 1998). 
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Rozhovor 

GENERAČNÍ „ 
NENAVIST K FEMINISMU 

NEEXISTUJE 

Rozhovor s Yvonne Taskerovou 

Jindřiška Bláhová 

Yvonne Taskerová je profesorkou na School of Film and Television Studies, University of East 

Anglia ve Velké Británii. Patří mezi přední brits ké autority v oblasti feministických filmových stu­

dií. Ve svém výzkumu se zaměřuje především na témata genderu, rasy a sexuality v populární kul­

tuře. Její pn°ilomová monografie Spectacular Bodies: Gender, Genre and the Action Cinema (1993) 

zkoumá dynamiku žánru akčnlho filmu ve vztahu k genderové reprezentaci. Akčnímu žánru se vě­

nuje i v antologii Action and Adventure Cinema (2004), jejíž je editorkou. Společně s Dianou Ne­

gra se podílela na editaci antologie s tudií postfeministické kultury lnterrogating Postfeminims: 

Cender and the Politics oj Popu/ar Cu/ture (2007). Vedle výzkumu postfeministické kultury v sou­

časné době pracuje na projektu o reprezentaci armády a armádní kultuře ve filmu a v televizi. 

* * * 

V nedávno vyšlé antologii textů zabývajících se fenoménem postfeministické kultury Inter­
rogating Postfeminism1l, kterou jste editovala společně s Dianou Negra, upozorňujete na 
volnost, s jakou je termín postfeminismus používaný. Jak tedy vy definujete postfeminis­
mus? 

Postfeminismus popisuje kulturní moment, v němž se předpokládá, že politické bitvy za 

rovnoprávnost, v nichž se v sedmdesátých letech angažoval feminismus, jsou v podstatě 
vyhrané. Feminismus uspěl. Ženy mají právo pracovat, mají právo rozhodovat o svém 
těle ... Už se takovými věcmi nemusíme dál zabývat. Navíc se k této představě přidává 

argument, že femi nismus, přestože byl prospěšný, zašel příliš daleko. Zbavil ženy jejich 

ženskosti, místa v privátní sféře domova, která jim po právu náleží. Jinými slovy, postfe­
minismus je velmi rozporuplný termín. Oslavuje úspěchy feminismu a zároveň ženskou 

nezávislost vidí jako znepokojivý fenomén narušující tradiční genderové normy. Argu­
mentuje, že změny došly tak daleko, že je to lidem nepříjemné. Takže z této ambivalen-

I ) Yvonne Ta s ke r - Diane Negr a, lntroduction. Feminist Politics and Postfeminist Culture. In: Y. 
Ta s k e r - O. e g r a (eds.), l nterrogating Postfeminism: Gender and the Politics oj Popular Culture. 
Ourham - London: Duke University Press 2007. 
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ce vyplývá moje definice postfeminismu. Postfeminismus je vnitřně protimluvnou a ne­
jednoznačnou reakcí na změny, které přinesl feminismus. Je Lo velmi složitý koncept. 

Jako když se snažíte táhnout a tlačit zároveň. Postfeminismus nabízí takovou interpre­

tační volnost, že pro některé akademiky dokonce představuje pozitivní krok kupředu. Já 
ale spíš patřím do té skupiny, která te rmín používá jako nástroj kritiky, protože podle mě 
postfeministická kultura d'iznými způsoby maskuje stále existující nerovnosti mezi muži 

a ženami. Vlády například víceméně přiznávají, že existuje rozdíl v platech za s tejnou 
práci, takže je evidentní, že feministická témata stále existují. 

Nejednoznačnost postfeminismu spočívá i v lom, že ho jinak používají feministická studia 
v Británii a jinak v USA. Navíc je jinak používaný v akademickém diskursu a jinak v me­
diálním. 

Tady je další problém. V Americe se mnohem častěji používá termín třetí vlna femini s­
mu, v Británii naopak pro označení stejných jevů postfeminismus. Existují různé ve rze 

postfeminismu. Podle mě je ale podstatné to, co všechny tyhle různé verze spojuje. Spo­

juje je schopnost kultury, v níž právě teď žijeme, komodifikovat řadu protichůdných ten­
dencí, politik a identit. Média jsou velmi spokojená, že nám mohou prodávat verzi žen­

ské identity, která je celá o tom, jak být sexy, nezávislá a schopná/ochotná nakupovat. 

Tahle konkrétní verze femininity má ženám poskytovat určitou moc a možná ji konec­

konců v nějaké formě poskytuje. Ale to je jen velmi omezená část toho, o čem femini s­
mus je . Což vede k mechanismu, na němž postfeminismus funguje. Postfeminismus s i 
z feminismu bere ty aspekty, které dávají nejvíce smysl z komerčního hlediska a nabízí 

je jako ženskou emancipaci. Je pak prací akademiků, aby poukazovali na fakt, že tohle 
je pouze část celého mnohem složi tějšího problému. V britském tisku se velmi často 

odehrává uměle a chybně polarizovaná debata, jejímž hlavním argumentem je, že „ty­

hle" feministky nechtějí, aby byly ženy sexy. Ale ženy přece mají právo být sexy. Jistě, 

mají právo, ale nemají povinnost. Nemá to být kritérium, aby dostaly práci nebo aby se 

dostaly do televize. Tohle je příklad zacyklené logiky, o které jsem mluvila. Vrátím se 

ještě k zastřešujícímu téma tu, co nám muže být bezpečně p rodáno, co se snadno sluču­

je s naší konzumní společností. Právě proto existuje forma ženské emancipace ve stylu 
„kup si tričko a vyjádři tak svůj postoj", která přesně zapadá do logiky kultury komerč­

ních značek a konzumu. Ale pak také existují verze, které už není tak snadné změnit 

v produkt a začlenit. Například stejné odměny za s tejnou práci, péče o děti nebo repro­

duktivní práva. Tohle jsou velmi složité politické otázky a nemůžete je jednoduše pře­

měnit ve slogan a prodávat jako řešení. 

Nejasnost termínu, jeho nevyhraněné definování nebo používání pro rozdílné koncepty, se 
zdá být jednou z hlavních slabin postfeminismu ... 

Myslím, že se postfeminismus velmi často používá jako zkratka. Mnohem etablovanější 

termín postmodernismus má podobně problematickou his torii. Na jedné straně je nesku­
tečně komplexní a označuje rozdílné věci v rozdílných kontextech. Na druhé straně je 
používán takovým způsobem, jako kdybychom všichni automaticky věděli , co znamená. 
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S postfeminismem je to obdobné. Existuje velmi zakořeněné přesvědčení, že víme, co 
znamená, aniž bychom to skutečně věděli. 

Zmínila jste rozdíl mezi americkou a britskou akademickou obcí co se týče přístupu k po­
slfeminismu. Jaké jsou tedy hlavní odlišnosti? 

To je velmi s ložitá otázka. Nerada bych příliš generalizovala, ale rozdíly pravděpodobně 
vycházejí z odlišného způsobu, jakým se v obou zemích vyvíjela kulturální studia. Ta 

britská mají dlouhou tradici studia recepce a zájmu o to, jakým způsobem ženské publi­

kum rozumí textům, aniž by předpokládala, že ženy text pouze akceptují. Důraz je kla­

den na vyjednávání s textem. Naproti tomu Amerika s taví na jiné tradici. Ne že by se vů­

bec nedi skutovalo například o fanouškovství, ale pokud se podíváte na studie, které 

vzešly v oblasti feministických filmových s tudií, j sou mnohem více zaměřené na text 
a na to, jakým způsobem mapuje gender. Britská škola jakoby předpokládá, že ví, co text 

dělá, a soustředí se na Lo, jak s ním nakládají lidé. Posfeminismus je o nakládání s tex­

ty, o vyjednávání. Což možná obě tradice spojuje . Obě mají zájem o způsob zasahování 
postfeministické kultury do života žen. Což se neustále vynořuje při analýze takových 
textů jako například SEX VE MĚSTĚ. SEX VE MĚSTĚ je seriál, který souvis í jen minimálně 

s reálným i životy reálných žen kdekoliv, pravděpodobně včetně New Yorku, ale každo­
pádně mimo městská centra. Nicméně ale k těmto ženám promlouvá. Zájmem feminis­

tických studií je pak zjistit, jakým způsobem . Jak přepracovává ambice žen a jejich as­

pirace. 

Termín postfeminismus poprvé použil deník New York Times v roce 1982. Vybavíte si, kdy 
jste se s tím termínem poprvé setkala vy, v jaké souvislosti a co v té době představoval? 

Poprvé jsem len termín zaregistrovala pravděpodobně v knize Tanii Modleski Feminism 
without Women. Exis tuje řada akademiků, kteří naznačují, že postfeminismus jako ter­

mín není vůbec užitečný, pokud se neshodneme na tom, co vlastně znamená a jakým 

způsobem postfeministická kultura operuje. Právě Modleski ale podle mě tohle téma 
otevírá. Já osobně j sem ten termín začala používat mnohem později. Ve své knize Wor­

king Girls z roku 1998 ho nepoužívám, přestože témata, o nichž mluvím, jsou součástí 

postfeministické debaty. Mě ale zajímalo, jak se různé žánry staví k fenoménu pracují­

cích žen. Jak různí filmaři a herc i zpracovávají tradice, uvnitř kterých tvoří. Rozhodně 
se pokouší představ it s i ženy v jiných rolích, ale zároveň je jakákoliv jejich snaha zará­

movaná nevyhnutelným definováním žen jejich sexualitou. Přestože v té době pos tfem i­
nismus existoval jako akadem ický kontext, nechtěla j sem do něj svou práci zasadit. Jako 
termín je teď mnohem etablovanější, ale zároveň se používá bez jasné definice. 

Termín prosadila do širší debaty média a postupně přešel na akademickou půdu. Jaká 
jsou podle vás úskalí takového prolínání rozdílných diskursíl? 

Prolínání velmi rozdílných diskursů je problematické. Postfeminismus je termín, jenž 

vzešel z médií, a je také médii velmi specificky používán. Takže moment, kdy se věda do 
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de baty o poslfeminismu zapojuje, je současně momente m zpochybňování těchto mediál­
ních východisek. Zároveň je ale pro vědu ten termín užitečný, protože může popsal sa­

motný fenomén, k němuž se kritic ky vymezuje . Pokud se nad tím zamyslíte , tak je to vel­

mi zvláš tní situace. Ta nejkonzervati vnější verze postfeminismu - tedy že fe minis mus je 
u konce a že udělal ženy nešťastnými - je na hony vzdálená verzi, j ež popisuje nástup 

tzv. dívčí emancipace (girl power). Přitom ale můžete termín poslfeminismus legi timně 

používat k označení obou fenoménů. Musíte ale velmi opatrně vysvětlit , co vlastně dělá­

te. Skutečně bych velmi ráda viděla, a by akademic ké práce mnohe m více a pečli věji de­

finovaly: tohle tím myslím, takhle to používám a v tomhle kontextu to má smysl. Stále se 

to překvapi vě neděje ta k často, ja k by mělo . Druhým problé mem samozřejmě je, že 

i když je termín nadefinová n přesně, tak nepřejde do žurnalis tic kého d iskursu a praxe, 

protože to je úplně jiný styl psaní, v němž potřebujete zkratku , jíž můžete srozumitelně 

oslovovat čtenáře. Nemůžete se pouš tě t do složitých diskusí o význa mu. Žurnalis tický 

pos tfeminismus například prosazuje nesmyslný návrat k domestic itě . Odkazuje k že­

nám, které jsou rozčarované z fe mini smu a touží po návratu do tradiční domácí sfé ry 

a k tradičním ctnostem. Ve skutečnosti je ale obtížné najít konkré tní ženy, které by ta ko­

vou verzi svých životů přivítaly. Naproti tomu , tuhle velmi konzervativní verzi postfem i­

nismu najde te je n zřídka v televizi a filmu. Tam je mnohem více prostoru věnováno pro­

tikladným pnutím. Akademická verze pos tfeminismu a verze žurna listická, z níž ta 

akade mická vychází, ta k běží paralelně vedle sebe a zajímavě se prolínají. Postavou, 

kte rá v tomto kontextu s tojí za pozornost, je Susan Fa ludiová, novinářka píšící o postfe­

m1msmu. 

Z práce Susan FaLudiové akademie přejala koncept zpětného úderu proti feminismu (tzv. 
backLash) . Její kniha Backlash: The Undeclared War Agains l American W omen21 je sty­

lově bravurní a fascinující, nicniéně, způsob, jakým staví argument o systematické válce 

proti feminismu vedené z mocenských pozic, je téměř konspirativní ... 

Nerada bych používala termín konspirace. Chc i ale mluvi t o patria rchátu, což je podle 

mě koncept, jehož je důležité se ve femini smu držet. Faludiová tvrdí, že způsob, jakým 

je tento svět uspořádán a jak rozdílné limity, očekávání a a mb ice formují ženské a muž­

ské životy, je primárně o di stribuc i moci. Fe minismus se pak snaží tyto mocenské s truk­

tury analyzovat a poc hopit je . Je nepopiratelné, že exis tují velmi hluboce zakořeněné ne­

rovnosti a pokud se jimi zabýváte a snažíte se na ně upozornit, tak můžete znít 

konspiračně a paranoidně. Ale tyto nerovnosti j sou značné a zv láště ve společnos tech 

vybudovaných na ré torice de mokracie a spravedlnosti se ukazuje jej ic h rozporuplnost. 

Je nepopiratelné, že tyto nerovnos ti exis tují a ž.e nejsou součástí debaty do té míry, ja k 

by měly být. Je pak úkolem fe minismu , aby na tyto ne rovnosti upozorňoval. Udělal z nich 

relevantní téma a pos taral se, a by jím zůstaly. Což může být obtížné . Kolem těchto témat 

se totiž vytvořilo jakési stigma. Je nepatřičné o nich hovořil. Je nepatřičné mluvit nahlas 
o patriarchátu. Opak je a le pravdou. Je to s tále velmi na mís tě. Zároveň je ale dfdežité 

2) Susan F a I u d i , Backlash: The Undeclared War Against American Wumen . ew York : Anchor 1992. 
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upozorňovat na to, že genderová nerovnost není jediným zpťisobem rozdělováním moci 
ve společnosti. Existují další nerovnosti vyplývající z rasy, tříd y, věku. Ty s tanovují jiné 

limity toho, co jedinec může chtít nebo čím může být. Problém s postfeminismem v tom­

to ohledu je, že postfeminismus, jak je prosazovaný v médiích, zdůrazňuje individuální 
volbu. Jedna žena si vybere tohle, jiná žena něco jiného. Zapomíná se ale, že se volby 
uskutečňují v určitém přesně nastaveném systému a že někteří lidé volbu vůbec nemají. 

Předpoklad, že každý má stejnou startovní čáru, že všichni hrajeme na stejném hřišti aje 
jen na nás, jak uspějeme, je v centru postfeminismu a je potřeba upozorňovat na jeho ne­

smyslnost. 

Důraz na individuální volbu je jednou ze strategií používaných v postfeministickém dis­
kursu. Jaké další strategie považujete za charakteristické? 

01Hežitý je důraz na ironii. V jakémsi reflexivním ironickém postoji média připouštějí 

existenci feministických otázek, ale zároveň je tri vializují. Víme, že je to jen vtip, takže 
se není potřeba vzrušovat. S tím souvisí i předsudek, že femin istky nemají smysl pro hu­

mor, takže to nemohou pochopit a ocenit. Místo aby se bavily, analyzují. Je velmi obtíž­
né kriticky přistupovat k něčemu, co otevřeně přiznává, že je urážlivé vůči ženám, sexis­

tické, ale zároveň tvrdí, že to vlastně vůbec nevadí, protože to je zdrojem komedie. Ženy 
tak vlastně ztrácejí nárok se k tomu vyjádřit nějak jinak než v určitých přesně vymeze­
ných parametrech. A ty jsou opět velmi často vymezovány individuální volbou. Navíc, ta 

volba musí být správná. Pokud si náhodou vybereme něco jjného, tak je to špatně. Mož­
nost volby je tak velmi striktně hlídána. Tato kontrola produkuje kulturu, jež oslavuje 

svobodu mladých žen, jejich sexualitu a jejich úspěchy, ale zároveň pohrdá ženami, kte­
ré nekontrolují své stárnutí. Je to v podstatě velmi banální, ale je potřeba si uvědomovat, 
že se v tomto případě znovu prosazuje individuální volba. Pro jakou verzi sebestylizace 

se žena rozhodne? S volbou je pak úzce spojena představa, že lidské individuum je urči­

tým způsobem probíhající projekt a že těmi správnými volbami se z vás může stát lepší 
člověk. Že vlastní identitu můžeme akti vně předělávat a tvarovat v určitém kontextu. 

Subjekt může být předěláván znovu a znovu, pokud bude správně volit jako konzument. 

V britských a amerických televizních show zaměřených na životní styl je kladen velký 

důraz na předělání sebe sama, přičemž ty správné volby mohou zahrnovat nějakou for­
mu terapie nebo plastické operace. Tyto show mohou vycházet z konkrétního problému, 

konkrétní zkušenosti , kdy se někdo může cítit vyloučený ze společnosti, ale problém řeší 

magickým předěláním osobnosti. Cestu z problému, ať už je to stárnutí nebo plnoštíhlá 
postava, s i můžete jako správný konzument koupit. Můžete si koupit správný vzhled, 
aniž byste si kdy položili otázku, proč je tento vzhled považovaný za správný a o co se tu 

vlastně hraje. 

Proč vzdělané a ekonomicky zajištěné ženy odmítly feminismus ? 

Nejsem si jistá, že ho odmítly. Ale termín feminismus už je tak pokřivený a zatížený, že 

lidé cítí potřebu s ním nebýt spojováni. Označuje něco z minulosti, je spojovaný s nedo­

statkem humoru, s úporným snažením, s nezájmem o muže, lesbickou orientací. .. Femi-
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nismus se stal zkratkou pro odpornou verzi ženskosti, od níž je nutné s i udržovat od · tup. 
V jis tém ohledu lo dokážu pochopit. Už jsme e bavily o tom, jak jsou feministická téma­

ta odsouvaná na vedlej ší kolej a jak je velmi obtížné se s něčím, co má nálepku extrém­

nos ti , veřejně identifikovat. Kulturní normy v Britán ii a USA jsou takové, že ženy by 
měly být smířlivé, vnímavé, spolupracující a že jakákoliv odchylka je nezdravá. Takže 
všechny pokřivené verze o tom, co femin ismus v lastně je, musí nutně odrazovat. Osobně 

s i ale nemyslím, že by exis tovala nějaká generační nenávist vůči feministickým myšlen­

kám. Stále existuje podpora femin istických ideál ti, ale ne vždy se jí dos tává reprezenta­
ce v médiích ne bo realizace v podobě koherentního politického názoru. Velkým součas­

ným politic kým tématem je například sexuální vzdělání dívek. Přitom otázka ženské 
sexuality, uvědomování s i vlastního těla a práv je základní fem inistické téma. Nicméně 

j en zřídkakdy je v médiích a v politice spojováno s feminismem z obavy z negati vních 

asociací. Je to troc hu tautologické, ale taková je realita. 

Existují nějaké kulturní a politické faktory, které podle vás jednak souvisejí s nástupem po­
stfeministické kultury a jednak stimulovaly debatu o postfeminismu? 

Myslím, že má pravdu Tania Modleski , kte rá zasazuje nástup postfeminismu do osmde­

sátých let. Ne že by se ten termín používa l, a le koncem osmdesátých let postfeministic­

ké myšle nky cirkulovaly ve filmech, které ukazovaly muže a ženy jako nespokojené do­

mnělou změnou v genderových vztazích. Tehdy se začaly objevovat reprezentace 

nešťastných pracujících žen. Stala se z nic h postupně a velmi rychle rutina a s te reotyp. 

Je n zříd kakdy vidíte ve filmu ženu, kte rá je spokoje ná se svou kariérou. Osmdesátá léta 
na bízejí l ehčí verzi tohoto s tereotypu, po Lupně se z lehké verze stal pevně zakořeněný 

dějový motiv, který je patrný v následujících desetiletíc h. 

V současné hollywoodské produkci se objevil silný proud romantických komedií, v jejichž 
centru je muž, jenž prochází rllznými formami emociální transformace a dospívání, ale zá­
roveň si uchovává právo nikdy úplně nedospět. Typickými příklady jsou.filmy jako ZBOl Cll­

NUTÁ (2007), R oZCllOD (2006), KoPAČK>' (2008) .. . Proti nim samozřejmě stojí „ženské" fil­
my o ženském přátelství a problémech jako SEX VE MĚSTĚ (2008) nebo ŽEN>' (2008). 

Te n tre nd je zajímavý hlavně proto, že jde o komedie. Prac ují s podobnou formou sebe­

re flexe, ja kou nabízí ironie. Víme, že mužské pos tavy potřebují dospět, ale zároveň víme, 

že je s nimi větší zábava, pokud zůsta nou dospělými adolescenty. Je ale samozřejmě jas­

né, že představy o tom, co Lo znamená být mužem, které tyto filmy nabízej í, jsou s tejně 

problematic ké jako představy o tom, co zname ná být ženou. Přestože jsou muži a ženy 

formovány jinými sociálními silam i, jej ich ži tá zkušenost se v obou případech od zobra­

zovaného ideálu odlišuje. Logicky se pak takové téma objevuje v komedii, která dovolu­

je humore m přistupovat k oblasti, jež je nepříjemná nebo s ložitá . Co je nám nepříjem­

né, je možné změnit ve vtip. Ty film y každopádně hovoří o zmatku kolem toho, co lo 
zna me ná být dnes mužem. Změnil y se normy'? Samozřejmě, že se musely změnit. Ale eo 

když ženy ve skutečnosti nechtějí, aby e změnily? Ana lyzování patriarchátu není o ka­

Legoriekých soudech ohledně špatné d is tribuce moci mezi poh lavími . Je nutné a na lyzo-
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vat způsoby, jakým patriarchát trvá na velmi rigidních a omezujících genderových kate­
goriích, které formují jak ženy, tak muže určitým způsobem. Velmi nešťastné ale je, že 

film y, o nichž hovoříme, často používají sexistické zobrazování žen jako nástroj komiky, 

aby zmírnily možné existující obavy ohledně identity. Jsou nepokrytě misogynské. Panu­
je ale přesvědčení, že protože je to žánr komedie, tak to není potřeba brá t příliš vážně. 

Postfeministická kultura ovlivnila i organizační strukturu akademické sféry. Například 
v USA začaly zanikat katedry ženských studií a nahradila je genderová studia. O slovo se 
přihlásila mužská studia. Kde se nachází současná f eministická studia jak ve vztahu 
k ostatním akademickým oborům, tak s ohledem na budoucí vývoj? 

Je pravda, že gender s tudies nahradila ženská s tudia, ale neviděla bych to nutně jako ne­

gativní věc . Smyslem není nějak zakonzervovat oblast feministických studií. Feministic­
ká s tudia jsou stále silná a akti vní. Existuje řada produktivních vědeckých časopisu 

jako například Feminist Media Studies nebo Genders, které produkují důležité texty, při­

spívají k rozvoji oboru a udržují povědomí o feministických problémech. Hlavně je dů­

ležité, že publikují práce autoru a autorek z rozdílných generací. Feministická studia se 

historicky vyvíjela na okraji akademických disciplín. Ne vždy byla vítána s nadšením, 
a tak není těžké si představit, že by i v budoucnu mohla vést takovou existenci. Na dru­
hou s tranu si jen těžko dokážu předs tavi t filmová studia, která by nezahrnovala feminis­

mus nebo by se nevěnovala genderovým otázkám. Nebyla by to podle mě reprezentativ­

ní podoba disciplíny. Vím, že exis tuje názorový proud, který by takovou verzi uvítal 
a soustředil veškerou pozornost na teorii autorství a historii . Rozhodně jde ale o proud 
menšinový. 

Jaká je tedy současná největší výzvafeministických filmových studií? Z atraktivnit je, udě­
lat z nich přitažlivější značku? 

Nejde ani tak o to je zatraktivnit, ale udržel vědecké bádání a myšlení dynamické a ak­

tuální. Kulturní a společenské změny i změny v reprezentaci mohou být velmi často ne­

vyzpytatelné. Podstatné je zůstal jako disciplína relevantní. 

Citované filmy: 
Kopačky (Forgetting Sarah Ma rshall ; Nicholas Stoller, 2008), Rozchod (The Break-Up; Peyton Reed, 2006), 
Sex ve městě (Sex and the Ci ty; Michael Patri ck Ki ng, 2008), Sex ve městě (Sex and the City; tv seriá l, 1998-
2004), Zbouchnutá (Knocked Up; J udd Apatow, 2007), Ženy (The Wome n; Diane English, 2008). 
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Rozhovor 

VLASTA, 
, v v „ 

STARE POVESTI CESKE , 
A REINTERPRETACE MYTU 

Rozhovor s dokumentaristkou Hanou Ž eleznou 

Pavla Jonssonová 

Hana Železná dva roky studovala na Fakultě výtvarných umění v Brně. Poté přešla na pražskou 

Filmovou a televizní fakultu (FAMU), kde dokončuje s tudia na Katedře dokumentární tvorby. Ve 

své tvorbě se pohybuje na poli dokumentá rního a experimentálního filmu. Se svými filmy se zú­

častnila řady festivalu, například v německém Cottbussu, v Oberhausenu, přehlídky Sho1t ends -

London ve Velké Británii či Next Reel ve Spojených státech. V roce 2007 vytvořila společně se 

skladate lkou Petrou Gavlasovou a houslistkou Lenkou Župkovou multimediální hudební kompo­

zici ORLANDO. Film MÁ VLASTA, jenž re interpretuje z feministických pozic mýtickou postavu bájné 

Vlasty ze Starých pověstí českých, je jejím a bsolventským projekte m. 

* * * 

Váš nový projekt ameliorační reinterpretace klasické postavy Starých pověstí českých 

a národní mytologie Vlasty je v českém kontextu přelomový. Analogický k PENTHESILEI, 
KRÁLOVNĚ AMAZONEK v pojetí Laury Mulveyové, IJ k strategiím západního feminismu, jež 

změnily lilit ze zlé upírky ve svobodomyslnou postavu. Antigona a Artemis u nás ve filmu 

ani v životě nejsou obvyklé typy ženství. Ženská vzpoura proti nedůstojné situaci - „raději 
smrt než otroctví!" - je cizí patos ... 

Vzpoura je v tomto případě touhou po rovnováze. Dívám-li se na mýtus o dívčí válce, 
jsou pro mě zajímavé dvě věci. Jednak jde o to, k čemu se z literatury dostáváme hned 
po pohádkách - k mýtům. Ty programují společnos t a vtiskují jí vzory žádaného a zapo­
vězeného chování. Z toho vychází druhá strana mého zájmu - přítomnost, nejis tota život­

ních s ituací a momentální neohraničenost společenských rolí žen i mužů. Mají být ženy 
v domácnosti i v práci, mají si rozdělit obě činnos ti s muži? Mají se podstatnou měrou 

1) Přednáška Laury Mulveyové Looking al the Past from the Presenl: Film Theory in a New Technological 
Age. FAMU, Praha, říjen 2008. 
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účastnit politického života? Nakolik ženy v politice skutečně ovlivní reálný život žen? 
Jak je dlouhá cesta mezi politikou a reálným životem? To jsou otázky, které pokládá sám 

tento mýtus. A v tomto ohledu je naprosto současný. Hlavní rovina děje, tedy boj, nebo 

spíše odboj, v sobě nese odkazy k běžným životním situacím a vztahům. 

Z jakých zdrojů jste vycházela? 

Z Jiráska, Kosmy, z Dušana Třeštíka, protože ten bere mýtus jako základ, který bychom 

se měli snažit prohlédnout. Taky z Petra Demetze, jenž uvádí interpretace Karbusické­
ho.2l Ale já nejsem his torik ani mytolog. Zjistila jsem si jen pár základních věcí a mýtus 

se snažím s přispěním několika žen přetavit v průběhu filmu. Nechtěla j sem se zabývat 

tím, jak ho kdo zpracoval, ale tím, co z toho mýtu žije v současnost i. Oslovila jsem něko­

lik žen s prosbou, aby ho přepsaly samy za sebe - tím co dělají, co myslí, svým životem. 

Demetz ukazuje, jaké měl Kosmas jako křesi.'an problémy s pohanskou Libuší, která ale je 
zároveň matkou Přemyslovců. Myslíte, že jeho zpracování dívčí války může být něčím ji­
ným než výpovědí o jeho době a jeho názorech? 

Ano - ve způsobu, jakým se Kosmas potýká s Libuší, je možné vysledovat souboj mezi 
tím, co je pohanské a co křesťanské. Ale dívčí válku popisuje poměrně demokratickým 
způsobem, dokonce ženy a dívky přirovnává díky jejich absolutní soběstačnosti k Ama­

zonkám. Souboje, které vedly ženy s muži, nepopisuje jako kladné nebo záporné, ale 
jako přirozené půtky mezi clvěmi skupinami liclí, kterP. jsou rovnoprávné. U Jiráska jsou 

ženám především od druhé třetiny mýtu připisovány skoro až démonické vlastnosti, chti­
vost, krvelačnos t atd., ten odsudek jejich zběsilosti je pro mne v jeho textu příliš č itelný. 

Ale úžasné je to, že se na Kosmu stejně jako na Jiráska můžeme dívat s jistou, i když 
fragmentární, znalostí kontextu, ve kterém žili a o jakém vypovídali. Udělali podstatnou 
práci, ve které se zrcadlí dobové klima - a o to je jejich práce cennější. 

Obvykle chápeme tuto část pověstí jako vysvětlení obtíží přechodu k patriarchátu, ale stej­
ně se nelze ubránit fascinaci nad faktem, že i Češi potřebují vlastní verzi amazonských le­
gend, aby se stali součástí světa ... 

Socioložka Marta Kolářová, která ve filmu vystupuje, říká, že při nezaujatém pohledu 

mohly Amazonky symbolizovat jiný kmen, nepřítele, a to, že se mu přisoudilo ženství, 
mělo zmírnit jeho nebezpečí - vysvětluji si to tak, že je to něco ve stylu pořekadla „ne­

buď baba" . 

Z psychoanalytického hlediska je Vlasta Antigona, Oidipova dcera, která neuposlechne 
příkazů. Thomas Elsaesser vidí Antigonu a lsménu ožívat v postavě Marianne a }uliane ve 
filmu Margarette von Trolla OLOVĚNÁ DOBA o teroristce ze skupiny Baader-MainhoI1

, 

2) Peter D e m e t z, Prague ln Black a,nd Gold. The History oj a City. London: Penguin 1997. 
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Ale to je i případ dívčí války, že jde o extrém. Na jednu stranu dívky usilovně bojují, 
a když prohrají, tak se pokorně, skoro až podlézavým způsobem vrátí k mužům a rodin­

nému životu, kterým ještě před nepatrnou chvílí pohrdaly. Chybí tam střed. To je a le pod-

tata mýtu, ukazovat krajní body. Chybí v nic h reálný život, je to z extrému do extrému ... 

Znovu se musím zeptat, proč jste si zvolila zrovna téma ženské neposlušrwsti? 

Kvů li paralelám se současností, kte ré se mi zdají nepřehlédnutelné. Pokusila jsem se 
mýtus přepsat ne v rovině děje , a le v rovi ně myšlení, které reprezentuje. Následujeme 

v současné době vědomě, nebo nevědomě Vlastino usilování a odkaz Libuše? Pro mě je 

zajímavé, jak se k mýtu o dívčí válce různé ženy vztahují, a le i jak ho odmítají. Nechtě­

la jsem Vlastě udělat větší pomník ne bo její pomník zbortit. Šlo mi o lo vyj ít z tradice, 

navázat na ni a pochopit, co se děje nyní. 

Jednou z aktérek je performerka Darina Alsterová, známá překračováním nejdlznějších 

hranic. Jak ta přehod1wcuje Vlastu? 

O ní nelze mluvit bez kontextu ostatních účastnic, hlavně sochařky Vlasty Elme rové, 

která utváří ne pos tradatelnou součást filmu. Vlasta Elmerová se osobitým zpusobe m ne­

je n re flektuje ve svých autoportrétech, ale sděluje v nic h i cosi obecněji platného. Dari­

na Alste rová svou performancí reaguje na jednu z jejích prací - na sošku Vlastičku. Je 
to obdoba dětské hračky, bílá koule, která se vykyvuje na obě strany, ale díky svému tě­

žiš ti vzdoruje extrémům. Vždy, když se výkyvy utiší, vrátí se do kolmé polohy. Als terová 
ve filmu volně navazuje na tuto práci Elmerové. Zatímco názor Vlasty je v její práci, Da­

rina do filmu vnáší vni třní, duševní rozměr - představuje tenze, které se velmi bouřlivě 

odehrávají ve společnosti , jen to není nave nek vidět. Když to řeknu hodně zjednoduše­

ně, ve filmu jsou ženy jako mysl, jako práce a ženy jako duše. Každá z nic h má svou ne­

zastupite lnou roli. 

Ta multiplicita hlasů připomíná slova Julie Kristevy při přebírání ceny Vize 97 letos v říj­

nu v Praze o nemožnosti jednolitého ženského hnutí a o nutnosti vypovědět jednotlivé pří­
běhy osvobození ... 4J 

Není třeba, aby se všichni vyjadřovali textem, slove m, s tejně jako prací nebo tělem. Je 

nutné najít to, co má člověk sám ze sebe vyjádřit, a najít k tomu i adekvátní prostředek 

vyjádření. 

Kristeva taky nacházela psychoanalytické souvislosti ve slovanských slovech a jménech, 

třeba zelená pro ni souvisela s Elenou. Jaký význam jste našla ve jméně Vlasta? 

:~) Thomas E I s a e s se r. Antigone Agonistes: rban Cuerilla or Guerilla Urbanism'? The RAF, Cermany 
in Auturnn and Deathgame. ln: Joan C o p j e <" - Mi<"hael S o r k i n (eds.), Civing Cround: The Politics 
of Propinquity. London: Verso 1999, s. 26 7- 302. 

•I) Přednáška J ulie Kristevy při předávání ceny Vize 97, Praha. Pražské křižovatky S. října 2008. 
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Jméno Vlasta úzce souvisí se s lovy vlast, vlastní, vlastnictví, vlastník. S t ěmito významy 

ve filmu doslovně nepracuji, a le celou dobu tu mluvíme o jis té ne rovnoprávnosti - zá­

kladním impuls u mýtu. Je zajímavé se na výše zmíněná slova dívat s tímto vědomím. Zdá 

se mi, že má smysl reagovat na mýty i na současné dění. 

Na obrázku Renáty Fučíkové ve Starých pověstech českých a moravských z roku 2005~1 

družina Libušiných dívek pláče nad její urnou, pláčou nad vzpomínkou na dobu před 
patriarchátem, nad vzpomínkou na zmizelou bohyni moudrosti a lásky. Tu vzpomínku si 
odnesou v sobě prostřednictvím Vlasty, Libušiny nejmilovanější. Podobně, jako se Němco­

vá utíká v nejtěžších chvílích k babičce jako pradávnému ženskému principu, k útěše a úto­
čišti ... 

Ano, lo je pravda. V úvodu mýtu o dívčí válce j e zakódováno to, že ženy ztratily cosi, co 

jim bylo vlastní. Možnos t realizovat se v moudrosti a chápání š irš ích souvis lostí„. tedy 

lo, co ztělesňovala Libuše. Film, na které m pracuje me, právě ohledává to, co nám je 

vlastní dnes. Sama jsem zvědavá, ja ká Vlasta z filmu povstane. 

Považujete se za postfeministku? 

Já nevím přesně„. co to j e . Nevztahuj i se programově k žádnému -ismu. 

Myslím ve smyslu navazování na f eministické snahy najít nestereotypní reprezentace žen­
skosti a nové metody, jež by narušily klasickou lineární narativní linii. A zároveň vědomí, 

že se ženská.filmová avantgarda vyčerpala,.filmy Jane Campionové a Saliy Potterové v de­
vadesátých Letech splnily svou úlohu a staly se pro novou generaci pasé. A že pravdu má 

kulturoložka Angela McRobbieová, když prohlásí, že po D EVÍKL' BR!DGET }OVESOl'Éje nutno 
říct, že f eminismus ve filmu je mrtev, protože skutečným problémem současných žen je se­
hnat muže, a ne bojovat o reprezentace.<>> 

Neste reotypní je to, co je živé. Snaha popsal ženskou zkušenost přetrvává, jen j e otázka, 

je tli ta s na ha není oproštěna od kontextu, o kterých mluvíte . Jestli film MÁ VLASTA vzni­

kl jako reakce na feminismus ne bo pos tíem inismus , tak to ne vznikl. Vznikl, protože jsem 

se chtě l a nějakým způsobem dozvědě t něco o nás, jak žijeme na základě nějakého dějin­

né ho podk ladu. 

Ale jak jste se rozhodla mýtus reinterpretovat? Tak, aby Vlasta nebyla jen krvežíznivá a nw­

cichtivá, ale spíš ochránkyně Libušiny památky? A zároveií se nebát nadsázky a vtipu '! 

Našla jsem několik žen, které mýtic ká po tava Vla ty nějakým způsobem os lovi la . Mlu­

vi ly j sme spolu o dívčí válce a pohrávaly i s jednotli vými odkazy, ke kterým jsme měly 

S) Alena J e ž k o v á, Staré pověsti české a moral'Ské. Praha: Albat ros 2005. 
6) Angela M c R o b b i e o v á , Aktuální témata kulturálních studií. Praha: Portá l 2007. 
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co doříct. Inte rpretace mýtu jsou ve filmu různé - odvislé od temperamentu a názorů zú­
častněných, ovšem mocichtivosti a krvežízni vosti Lam moc není, nadsázka ano. Takže 

jaká je současná Vlasta? Ale to bude otázka pro diváky. 

Mohlo snad jít, i třeba nevčdomč, o touhu vyrovnat se s ženskými modely? Třeba v tom 

smyslu, jak volá Virginia Woolfová, že jí na poličce chybí vzory autorek, o které by se moh­
la opřít, se kterými by mohla komunikovat, soupeřit„. 7l 

Já nechci nikoho překonávat, já se vztahuj u k sobě ... te n film je proces sebevyjádření. 

To, že do vyjádření vtahuji mrtvé autory mýtu, politiky a žijící současnice, rozšiřuje šká­

lu dialogu vedených v rámci filmu. Ale lo není nic jiného než základ, na kterém stojí mý­

tus o dívčí válce. Rozpětí je zde velmi široké - ženy zde naprosto neukotveně osciluj í 

mezi rodinou - politikou - a rmádou. Ráda bych našla moment ztotožnění, což třeba 

u Aloise Jiráska ve druhé třetině mýtu „Dívčí válka" nac házím jen velmi těžko. Proto s i 

Vlastu musím přepsat. Pokud je tady kultura, se kte rou se budu ztotožňovat, tak ji budu 

rozvíje t, a pokud se s ní nebudu ztotožňovat, tak ji přepíšu. Není to dobré, ne ní to špat­

né - nikdy nebudeme znát konec příběhu. 

Ale vy Vlastu hledáte, je to přesně to, co říká Laura Mulveyová o stírání rozdílu mezi fikcí 
a dokumentem ... 8 

Ano, ve VLASTĚ se rozdíly mezi fikcí a dokumentem s tírají. 

V genderových studiích došlo v devadesátých letech ke „kulturnímu přelomu", jenž ustavil 
populární kulturu a především film jako zásadní moment upevňování a bourání gendero­
vých stereotypů. Filmařky se stávají kulturními hrdinkami doby. Sommerová, Chytilová 
a Třeštíková jsou zástavami, pavézou a záštitou společenských proměn. Vnímáte to tak? 

Ano, urč itě jsou filmy, kte ré urč i té s tereotypy úpl ně zabetonují a naopak ty, které je bu­

dou důsledně podrývat. Záleží na tom, odkud fi lmy pocházejí a kam my"lenkově směřu­

jí a v takovém prostředí si musí ty hrdinky, o kterých mluvíme, najít to správné místo! 

Pokud ho najdou, mohou drásal, ale i hladit bolavá místa společnosti. U filmařek je to 

konec kond'1 náplň jejich práce. Líbí se mi představa, kte rá se z té to otázky vyloupla. 

Tedy, že se hrdinka z viditelné roviny filmu posunula do „ neviditelné" roviny promýšle­
ní - tvorby filmu. 

Vraúne se ještě k tomu, co jste řekla o sledování národní historie a současného čtení mýtu 
o Vlastě a tranzitivním charakteru vašeho projektu. Pokud bychom vzali v potaz fakt, že se 
obrazy ženskosti po roce 1989 v českých filmech zvrátily do tradičních reprezentací, není 
přece jen V1.ASTA jakýmsi feministickým/postfeministickým zjevením? 

7) Virginia W o o I fo v á, Vlastni pokoj. Praha: One Woman Press 1998. 
8) Přednáška L. Mulveyové Looking al the Past from the Present (viz pozn. 1.). 
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Nevím. A ani v tuto chvíli nemohu říci , čím film MÁ VLASTA bude. Asi an i ne ní na mě, 

abych to hodnotila. 

Ke komu.film mluví? K ženám? K mužílm? Postfeministická Xena nabízela mužílm skopo­
filní rozkoš svým sporým oděvem s dmoucími se ňadry. Ženám pak model neporazitelné bo­

jovnice s věrnou kamarádkou Gabrielou a oběma pohlavím úlevu ve smíchu, že je to vlast­

ně celé legrace. Mílže VLASTA sloužit podobným zpílsobem? 

Nemůžu říct, že filmy dělám jenom pro sebe, to bych byla hodně velký egocentrik, vyčer­

pat tolik lidí, co na filmu pracují s takovým nasazením! Mě zajímá, až se to pustí, co za­
rezonuje. Věřím, že tam bude pár věcí, co se budou někomu líbit, a pár věcí, co se bu­

dou někomu strašně nelíbit, a reakce jsou diHežitou zprávou, že o určitých tématech 

přemýšlíme. 

Patří podle vás převyprávění Vlasty do oné strategie genderově nestereotypního převyprá­
vění pohádek, jako je například SHREK, kde princezna radši zílstane zlobryní, nebo KARCO­

OLKA? 

Myslím, že tradice a rituály jsou neuvěřitelně důležité. Abychom se rituálům nezprone­

věřili, musíme je vlastním životem a vlastním přemýšlením přetvořit, přehníst do tvarů 

nám vlastních. To je jediný možný a upřímný vztah k tradic i. Ne tradici hloupě papouš­

kovat, ale něco tam uříznout a něco přidat ze sebe. Je n ty děj iny, co se dějí, mohou být 
živé a mohou pokračovat. Aby to nebyla je n zakonzervovaná dechovka, kdy my zpíváme 

o tom, co se dělo našim prababičkám, a le přitom k tomu nejsme schopni navázat žádný 

vztah. Vždyť kolik zpráv o našem životě je třeba v hip-hopu: „Kluci jdou/ulicí temnou". 

Já jí chodím taky ... tady cítím společný prožitek. 

Nakolik se archetypy, jež vyjadřují nejniternější tajemství našeho bytí, mohou obměňovat? 

Je to změna zásadní, nebo zanedbatelná? 

Možná je to jako oprašování s tarých soch. Pokud je vrstva prachu příliš s ilná, nejsme 

schopni zahlédnout tvar sochy - pochopit j ejí podstatu. Kolik prachu nám vhání do očí 

doba, ve které žijeme, a kolik prachu je už na archetypech usazeno natolik kompaktně, 

že už nám jako prach ani nepřipadá? 

Domníváte se, že archetyp Artemis, bojovnice, je zeitgeist? To, jak ho vidíme v amerických 

filmech jako KiLL BtLL a všude tam, kde se používá ženské bojové umění? Nebo je to, jak to 
vidí třeba Laura Mulveyová, spíš otázka techniky, která umožňuje ženám skákat po stře­
chách a létat ze stromu na strom a v českém filmu pak bojovnici nenajdeme, protože naše 

triková technika není tak vyspělá? Nebo je to tak proto, že české ženy jsou pacifistky a Vlas­
ta je ona extrémní anomálie? 

Je to duc h doby. Hrdinové a hrdinky se začínají objevovat v momentu, kdy se ve společ­

nos ti odehrála nějaká zásadní změna a najednou začne pulzovat něco, co do té doby bylo 
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neviditelné. A to je to, o čem jsme mluvily před chvílí, kdy začínáš z paměti tahat po­
dobnost, podvědomě. To, že se najednou objevilo víc hrdinek, není důsledek technolo­
gie, ale společenské změny. Ale nezapomínejme, že hrdinky a hrdinové jsou na obou 

stranách - můžeme přece proti KILL BILL postavit TÁTU v SUKNÍCH. Oba tyto extrémy pou­
kazuj í ve velmi zjednodušené podobě na to, co se ve společnosti děje - ženy mají pod 
svatebními šaty samurajský meč a muž pobíhá v babiččině zástěře, aby mohl být s vlast­

ními dětmi. Jsou ženy, které se chtějí plně věnovat své kariéře, a muži, kteří jim jsou 
ochotni vyj ít vstříc a jít na tateřskou dovolenou. Je to úsměvné, ale největší a ještě ke 
všemu komplexní extrém, který mne teď na padl jako příklad z naší kinematografie, je 

S TEBOU MĚ BAVÍ SVĚT. Už jen ten název vypovídá o tom, jak jsme na tom s těmi extrémy. 

Tateřská! To musí být ten termín, co momentálně hledají naši zákonodárci .. . navrhu­

jí mateřský čas a podobně ... , ale tateřskou ještě nenašli. 

Je to tateřská, ne dovolená, ale práce. Tateřská a mateřská práce. Příběh je prostě refle­

xe lidské společnosti a toho, co se děje. 

Zdá se mi, že Vás mýtus Vlasty zajímá jako začátek situace „poroby" žen, a Váš projekt 
směřuje k řešení, jak říká Mirek Vodrážka, k exodu žen z otroctví, že tato legenda je záro­
veň mimo jiné i klíčem, nabízejícím rozuzlení - že je správné bouřit se za kvalitu života. 

Ano. 

Citované filmy: 
Deník Bridget Jonesové (Bridge! Jones Oiary; Sharon Maguire, 2001), Karcoolka (Hoodwinked!; Cory Ed­
wards, 2005), Kill Bill (Quentin Tarantino, 2003), Má Vlasta (Hana Zelená), Olověná doba (Die Ble ierne 
Zeit; Margare tte von Trolla, 1981), Penthesilea, královna Amazonek (Penthesilea: Queen of the Amazons; 
Laura M ulvey, Peter Wollen, 1974), S tebou mě baví svět (Marie Poledi1áková, 1982), Shrek (Andrew Adam­
son, 2001), Táta v sukních (Mrs. Doubtfire; Chris Columbus, 1993). 
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Rozhovor 

CÍTILY JSME, 
ŽE 

„ 
FILMOVA STUDIA 

" „ „ 
PATRI NAM 

Rozhovor s Constance Penleyovou 

Veronika Klusáková 

Conslance P enleyová působí na katedře filmových a mediá lních s tudií Kaliforns ké univerzity 

v anta Barbaře. Během studia na Univerzitě v Gainesville na Floridě se setkala s aktivistickou 

podobou feminis mu, na univerzitě v Berkeley se pak začala zabývat filme m a především filmovou 

teorií, psychoanalýzou a sémiotikou. Je zak ládající redaktorkou Camery Obscury, časopisu , který 

byl v sedmdesátých a osmdesátých le tech platformou feministické filmové teorie. Její příspěvek 

formulující teorii mužského diváctví ve filmu podnítil rozvoj studia maskulinity v rámc i feminis­

tické fi lmové teorie (Male Trouble , spolu s Sharon Willisovou) . Za průkopnickou lze považovat 

i její práci o sexualitě v žánru sci-fi (Glose Encounters: Film, Feminism and Science Fiction, spo­

lu s Elisabeth Lyonovou, Lynn Spige lovou a Janet Bergstromovou; NASA/TREK: Popu/ar Science 

and Sex in America). V pos ledním desetile tí se věnuje studiu pornografie, kte rou chápe jako legi­

timní žánr a předmět bádání. 

* * * 

Proč jste se jako feministka začala zabývat filmem? 

Film mě zajímal proto, že jde o populární médium, které má dopad na podstatně větší 

množství lidí než například literatura. Zdálo se mi, že prostřednictvím filmu je možné fe ­

minismus skutečně zpopularizovat. Zároveň jsem v rámci tohoto média pociťovala velký 

nedosta tek teoretické práce, díky níž by bylo možné zkoumat, jak film funguje, jakým 

způsobem působí na diváky, jak ovlivňuje jej ich chápání sexuality, sexuální odlišnos ti 

a subje ktivity. 
Postupem doby se moje poje tí filmu proměnilo. Dnes pro mě představuje elitní populár­

ní kulturu a lidovou „populární kulturu" spatřuj i v televizi. Oblast pornografie, kte rou se 
v pos lední době nejvíce zabývám, je v Léto hierarchii velmi lidovou „ populární kultu-

" rou . 
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Sedmdesátá léta jsou ve filmové teorii vnímaná jako velmi dynamické a formující období. 
Časopis Camera Obscura hrál v začlenění feminismu do filmových studií nemalou roli. Za 
jakých okolností vznikl? 

Čtveřice původních editorek Camery Obscury, tedy já, Janet Bergs tomová, Sandy FI itter­
manová a Elizabeth Hart Lyonová, se poprvé setkala v roce 1974 díky časopisu Women 

and Film, který byl založen v Los Angeles a pak se spolu se svými dvěma redaktorkami 

přes těhoval na Kalifornskou univerzi tu v Berke ley. Byl Lo časopis zabývaj ící se spíše ar­

cheologií žen ve filmu a soustřeďující se na ženy-filmařky v Hollywoodu v minulos ti 

i současnosti. Naším hlavním zájmem však byla teorie . Byly jsme v té době ov l ivněny sé­

miotikou a psychoanalýzou a chtěly j sme s jejich pomocí vytvořit fem inistic kou filmovou 
teorii. Zároveň jsme se zaměřova ly na alternativní kine matografii. A především j sme 

chtěly pracoval jako kole ktiv - nezapomínejme, že Lo bylo v Berkeley! Kolek ti vní čin­

nost byl velký, i když utopický sen všech femini te k. 
Ve Women and Film existovala hie rarc hie. Abychom mohly pracovat ko lektivně, mu e­

ly j sme se odtrhnout. Tak vznikla Camera Obscura. T rvalo nám dva roky, než j ·me daly 

dohromady první číslo. Vyšlo v roce 1976. V té době ješ tě s tát podporoval umění a v Be r­

keley fungovalo nakladate ls tví zaměřené na poezii a dotované federáln í organizací Nati­

onal Endowme nt of the Arts, které ná m první čí lo vytisklo a pomohlo i s grafikou. Úmy­

slně jsme zvolily střídmou a jednoduchou formu , protože jsme chtěly mít pros tor pro 

experime ntování především s různými způsoby psan í o fi lmu. Hlavně ze začátku j sme 

prováděly de tailní analýzy, abychom zj istily, jak funguje dominantní kinematografie. Za­

řazovaly jsme do textu různé grafy a tabulky či zvětšená políčka z filmu. 
Dnes spolu už ne mluvíme, léta j sme se neviděl y. Jedním z du vodu možná je, že jsme ne­

měly žádné vzory. Nebyly kole m nás žádné ženské kolektivy, v nichž by ženy na něčem 

spolupracovaly. Potkaly jsme se těsně před tím, než jsme začaly se svými doktor kými 

s tudii , a po skončení školy, když jsme s i zača l y hledat zaměstnání, j sme najednou nevě­

děly, jak se vypořádat s naší vlastní ri valitou. Byly jsme přece kolektiv! Na začátku jsme 

zároveň neměly vážnější ideologic ké spory, ty se objevily později. Nejdřív na ně vůbec 

nebyl čas. Časopis j sme dělaly vlastníma rukama, doslova na kole ni. Lidé s i mys leli, že 

celou dobu sedíme a d iskutuj eme o Lacanovi a Derridovi, a my jsme místo toho přepiso­

valy články a zalepovaly obálky. A když jsme se hádaly, tak spíše o Lom, kdo jak plní 

svoje úkoly. 

Proč pro vás byla idea kolektivismu tak dílležitá? 

Byla to demokratická socialis tic ká myšle nka, j ež byla v té době takříkajíc „ve vzduc hu" . 

Zároveň Lo byl experiment. Cítily j sme, že žij eme ve velmi hierarchizované společno ti 

a že i samotná akademická sféra j e přísně hie rarchizována. V centru našeho uvažování 

a le stála představa žen pracujících spo lečně, aby změn ily způsob uvažování o sexuál­

ních odlišnos tech ve filmu. A byly jsme zvědavé, j aký typ poznání z toho muže vzejít. 
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Měla tato idea za následek i poměrně dlouhou přípravu prvního čísla? 

Ano. I když z dnešního pohledu mi ty dva roky vůbec nepřijdou jako dlouhá doba. Podí­

lely jsme se zároveň na fungování „disk usních skupin", jež se formovaly mimo univer­
zitní sféru a pokrývaly to, co se na univerzitě neučilo či učit nesmělo. Na konci šedesá­
tých let například univerzita v Berkeley propustila několik marxisticky orientovaných 

pedagogl'1. Jeden z nich se pak stal členem naší diskusní skupiny. 

Jakou roli hraje nehierarchická, kolektivní struktura v přípravě časopisu dnes? 

Dnes již časopi s připravuje úplně jiná generace. Já jsem zůstala z původní sestavy jedi­

ná. Ke třicátému výročí však redakce napsala úvodník podepsaný „kolektiv Camery Ob­
scury" . Camera Obscura zároveň není impaktovaným časopisem, články nedáváme k re­

cenzování, ale čtou je redaktorky a rozhodují o nich ve společné diskusi. V tomto 
smyslu je to kolektivní dílo. Řekla bych, že je dobré si podobné cíle udržovat a usilovat 
o ně. Vědět, proč chcete pracovat jako kolektiv, a být připraven s tím experimentovat 
a případně to i změnit, když je potřeba. Idea kolektivismu byla možná utopií, bez ní by 
však Camera Obscura nikdy nevznikla. 

Měly jste potřebu vymezovat se nějak proti jiným, podobně orientovaným časopisům? 

Přibližně ve stejné době začal vycházet i Jump Cut, s jehož redakcí jsme trochu soutěži­

ly. I když se zaměřovali na širš í souvislosti filmu a politiky a jejich záběr byl více socio­
kulturní, byli skvělí ve věcech feminismu, queer filmu a gay a lesbické tema tiky. Nejdů­

leži tější byl pro nás časopis Screen a rozhovory, které jsme vedly s jeho redaktorkami. 
Později pak časopis mlf, který založili Parveen Adamsová a Elizabeth Cowieová v Lon­

dýně. Naše spolupráce s časopisy byla vždy přátel ská. Jediný konflikt, který jsme kdy 
měly, byl s časopisem Cinema Journal , vydávaným při Society for Cinema Studies, naší 

profesní organizaci. Na jedné z konferencí této společnosti vyzval redaktor Cinema Jour­
nalu přítomné, aby své práce publikovali pouze v impaktovaných časopisech. Tedy žád­

ná Camera Obscura, žádný Jump Cut. To nás skutečně rozzuřilo . 

Souvisela vaše snaha vytvořit teoretické podloží.filmového feminismu s ustavováním.filmo­

vých studií jako akademické disciplíny? 

Ano. Jedním z hlavních důvodl'1, proč jsme se začal y věnovat filmu, bylo, že šlo o napro­
s to novou oblast, v níž působilo velké množství žen. Většinu časopisů o filmové teorii v té 

době řídily ženy. Cítily jsme, že filmová studia patří nám. Podobná situace se opakovala 
před sedmnácti lety s konferencí Console-ing Passions a následnou ediční řadou, kterou 

jsme zača ly připravovat. Ženy ze Society for Cinema Studies (dnešní Socie ty for Cinema 
and Meclia Studies) založi ly tehdy vlastní konferenc i, prolože měly dojem, že v rámci 
s távajících s trnktur je málo prostoru věnováno televizi a méd iím. Konference měla ob­

rovský úspěch. Naším da lším počinem byla ediční řada při Duke University Press, kde 

vychází i Camera Obscura. 
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Nástup psychoanalýzy a sémiotiky ve feministické filmové teorii poněkud zastínil dřívější, 
sociologicky orientované myšlení. Jak jste vnímaly stávající podobu filmového feminis­
mu? 

Velmi jsme si vážily práce Molly Haskellové a dalších; to byla ale filmová krit ika, ne te­

orie. My jsme se chtěly pus tit do něčeho akademičtějšího. Velkým impulsem pro nás 

byla práce Julie t Mitchellové o feminismu a psychoanalýze. Během našich s tudi í v Ber­

keley založil profesor na katedře fra ncouzštiny, Bertrand Augst, projekt nazvaný „Paris 

Film Programme", který studentům magiste rské ho a doktorského programu filmových 

s tudií z třiceti amerických un iverzit nabízel možnost studia filmové teorie v Paříži . 

Všec hny j sme tak díky němu studovaly na École des hautes études en sc iences socia les 

v Paříži a účastnily se semináře Christiana Me tze o filmu a sémiotice, s polu s Raymon­

dem Bellourem a Thierrym Kunlzelem. Tento pobyt nás zásadním způsobem ovlivnil. 

Zároveň j sme komunikovaly s Jacqueline Roseovou a E lizabeth Cowieovou v Londýně. 

Byla to taková osa Londýn-Paříž-Berke ley. 

Jaký byl váš vztah k Lauře Mulveyové? 

Ano! Laura Mulveyová! Byly jsme v úzkém kontaktu. Janet Bergstromová s Mary Ann 

Doaneovou připravily jedno čís lo Camery Obscury s názvem „Spectatrix", které zhodno­

covalo přínos La ury Mulveyové a j ejího eseje o vizuální rozkoši. 1l Shromáždily tehdy po­

hledy různých teoretiku a teoretiček na ženské diváctví v minulosti a souC'.:as nosti. V čás­

ti věnované feministické teorii diváctví v jednotli vých zemích odpovídala za Anglii právP 

Mulveyová. Její esej měl ohromný vli v především díky své výmluvnosti a také proto, že 

v něm shrnula vše, co bylo v té době ve filmové teorii ak tuální. Je ale velmi důležité znát 

i její pozdější práce, v nichž výrazně přepracovala svou teorii mužského pohledu, žen­

ského subjektu a touhy. 

V osmdesátých Letech a začátkem Let devadesátých se filmověteoretický feminismus otevřel 
otázkám genderu, rasy a třídy a začal se více zabývat médii a populární kulturou. V čem 

podle vás spočívala příčina tohoto zlomu? 

Já to především nevnímám ja ko ja kýkoli zlom. Byla to spíše otázka dalš ího vývoje fe mi ­

nis tického zkoumání směrem k novým oblaste m, jako byla například maskuli nita, téma, 

které j sme spolu s Sha ron Willisovou otevře ly ve s peciálním čísle Camery Obscury, vy­

daném později v knižní podobě pod názvem Male Trouble21 ; či sexualita ve sci-fi fi lmu, 

kterou se také do té doby nikdo nezabýval. Tato orie ntace samozřejmě souvisela s různý­

mi výhradami proti „ mužským" teoriím, jak byly psychoanalýza a sémiotika vnímané . 

Ze zpětného pohledu se muže zdát, že š lo o jistý konfl ikt. Je pravda, že Camera Obscura 

l ) Jane l B e rg s l r o m - Mary Ann O o a n (' (eds.), The Speelatrix, Camera Obsc11ra. 1989, i:'-. 20/21 
(k věten - září 1989). 

2) Conslance P e n I e y - Sharon W i I I i s, Male Trouble. Minneapolis : Uni\ e rs il; of Minne;.ola Press 
1993. 
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byla kritizovaná za opomíjení rasových a genderových otázek, jsem ale přesvědčená, že 
š lo o přirozený vývoj zájmu jednotlivých redaktorek. Pevná pozice filmových studií 

v rámci univerzit zase umožnila příl i v nových lidí a s nimi i myšlenek. Nemyslím si ale, 

že šlo o opuštěn í či dokonce odmítnutí s távajících teoretických východisek. Laura Mul­
veyová se dnes učí v rámc i kurzu klasické filmové teorie, takže v tomto ohledu jsme svůj 

cíl naplnily. 

V současnosti se hodně hovoří o post-feminismu ... 

Velká část toho, co se u nás nazývá „post-feminismem", je pouze mediálním konstruk­
te m. 

Velké množství mladých žen například nechce být nazýváno feministka mi, protože se 

neztotoži'lují s konotacemi, které fem in ismus dodnes vyvolává. J á jsem se například za­

čala zabývat pornografií především proto, že jsem měla dojem, že od sedmdesátých let až 

do let devadesátých byl feminismus mylně ztotožňovaný s bojem proti pornografii. Lidé 

se na fem inistky dívali ja ko na někoho, kdo nenávidí muže a sex. Chtěla jsem tento ob­

raz feminismu změnit. Chtěla j sem, aby byl vnímaný jako hnutí s pozitivním vztahem 

k sexu, které se zároveň vymezuje proti jakékoli cenzuře. Tedy nikoli jako moralistní 

hnutí 19 . století, ale ja ko hnutí za rovnost a spravedlnost. Proto jsem také v roce 1993 

zača la vyučovat pornografii coby žánr americké kinematografie, jenž je na s tejné rovině 

jako sci-fi nebo třeba western. Bylo mi jasné, že mtlj seminář vyvolá velkou vlnu zájmu, 

a taky vyvolal. Chodili za mnou novináři a ptali se, co tomu říkají feministky. A já jim 
odpovídala, že jsem sama femin istka a že u ostatních femin is tek na uni verzitě a v celé 

zemi jsem se setkala pouze s podporou a zájmem. A pak jsem se dočetla, že proti kurzu 

Constance Penleyové masivně protestují fem in istky. Prostě nemohli uvěři t tomu, že by 

feministka mohla učit o pornografii ja ko o žánru, aniž by jej odsuzovala. 

Jaký má podle vás feminismus v současnosti cíl? Je stále možné hovořit o potřebě společen­
ské proměny? Věříte v tento typ rétoriky? 

Femi nismus naprosto změnil společnost, v níž žijeme. Můj život je toho důkazem. Pochá­

zím z chudé j ižanské rod iny. Nikdo z naší rodiny na vysoké škole nebyl, takže jsem s i to 

musela tvrdě vybojovat. Studovala jsem mezi lety 1966 a 1970 na Floridské univerzitě. 

Tam jsem taky objevila feminismus a protestovala proti válce ve Vietnamu. Svět, jaký je 

dnes, jsem s i an i neuměla představit. Neznamená to ale, že bychom dnes mohli složit 

ruce do klína. Především oblast vědy, technologie a zobrazovacích technik je z feminis­

tického hled iska zcela neprobádaná. Na druhé straně je stále ostudně málo žen ve vlá­

dě, přestože na lokální úrovni se ženy do politiky akt ivně zapojují. Naděje mě však ne­

opouští. 
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Edice a materiály 

Sto let s tará reportáž 
z e s okol s kého s letu v Pro s tějov ě 

an e b 
Nejd e l š í a nejnákladněj š í film 

Jana Křížen e ckého 

Cílem sokolské organizace, kterou založili roku 1862 v Praze Miroslav Tyrš (1832-
1884) a Jindřich Fugner (1822-1865), bylo posilování tě lesné zdatnosti a podle zásady 

„ve zd ravém tě le zdravý duch" i působení na mravní výchovu a duchovní rozvoj české 

společnosti . K základním sokolským disciplínám patřila hromadná pořadová a gym­

nas tic ká cvičení zvaná prostná, j ež vyžadovala dob rovolnou kázeň a podřízenost jedince 

celku. Při jej ich předvádění byl kladen důraz na přesnou součinnost pohybu všech cvi­

čenců, což vyvolávalo u d ivákl1 působivé estetické dojmy a spontánní obdiv. Vrcholnou 

událostí v životě sokolů se s taly slety, při nichž nešlo j enom o významnou sportovní udá­

lost, ale ta ké o vlasteneckou manifestaci české národní identity. Sokolské a kce přitaho­

valy vedle široké veřejnosti i pozornost průkopníka českého filmu arch. Jana Kříženec­

kého (1868-1921). J iž v roce 1898 na točil krátké sedmnáctime trové snímky CVIČENÍ 

s KUŽELY SOKOL.A MALOSTHA SKÉHO a VoLTIŽOVÁNÍ JÍZDNÍHO ODBORU SOKOLA PRAŽSKÉHO. v roce 

1901 zachytil na 18 kotoučcích též několik scén ze IV. všesokolského sle tu v Praze a po 

delší přes távce se vypravil se svou kamerou i na V. všesokolský slet, kte rý se konal na 

Lete nské pláni v Praze v roce 1907. Když potom došlo v následujícím roce k uspořádá­

ní prvního velkého s letu na Moravě, byl Kříženecký opě t při tom. A jak vyplývá z násled­

ných poznámek, nešlo a ni o zakázku, a ni objednávku. Kříženeckému sokolské hnutí při­

rostlo skutečně k srdc i. 

Na jaře roku 1908 byla v Prostějově dokončena budova sokolovny, jejíž postavení zavr­

šilo mnohale tou sna hu místní sokolské jednoty o vybudování vlastní tělocv ičny. Tato 

událost byla vhodnou příležitostí k řadě a kcí a k uspořádání sletu, který měl slavnostní­

mu otevření sokolovny dodat ještě vě tší dt'tležitost a lesk. K úvahám o sletu v Prostějově 

zavdal nepochybně příčinu i nadšený ohlas V. všesokolského sletu v Praze. Po předběž­

ných jednáních s Českou obcí sokolskou (ČOS) byl dohodnut termín 15. až 16. srpna 

1908, rá mcový program i účast cvičenců z jiných žup. V následujících týdnech a měsí­

cích byla věnována hlavní pozornost nácviku jednotlivých skladeb. Nová sokolovna byla 

již provozuschopná, a tak se přípravy konaly již v j ejíc h pros torách. Hromadné zkoušky 

nástupu i provedení skladeb p robíhaly poté na sle tovém cvič išti , upraveném na pronaja­
tém pozemku u Rolnic ké sladovny. Od února 1908 zajížděli členové jednoty o nedělích 

pomá ha t s nácvikem do žup a j ednot po celé Moravě i Čechách. Vedle mužů se připra-
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Sletový výbor. 

Program sletoiých dníl 15. a 16. 8. 1908 

(M uzeum Prostějovska) 

(nahoře) Sokolský prílvod. Poličko z Kříženeckého 

filmu, 16. 8. 1908 

Účastníci sletu v prílvodu. Políčko z Kříženeckého 
filmu, 16. 8. 1908 Foto archi v 

vovaly i ženy, mužský a ženský dorost a také sokolská jízda. Organizaci příprav měl na 

starosti sletový výbor, který delegoval své členy clo různých odboru. Tec hnic ký a stave b­

ní odbor se staral o dokonalou přípravu cv ičiště a tribun vytvořených podle návrhu praž­

ského stavitele Otakara Pokorného (1879- ?), podle jehož plánu byla postavena sokolov­

na. Finanční odbor se zase snaži l shromáždit dostate k prostředku, aby celá akce byla 

materi álně dobře zabezpečena. Ubytovací odbor získal od vojenského velitelství v Olo­

mouc i prostěradla, přikrývky i dalš í potřebnou výbavu na ubytování pěti tisíc účastníku 

ve školách. Pfos pět set osob si vyžádalo soukromé ubytování, které bylo též zajištěno. 

Odbor redakční vydával Slavnostní Věstník, kte1-ý informoval členstvo o stavu příprav­

nýc h prací a poskytoval zpravodajství dal ším časopisům. Průběh příprav podpořila 

i městská rada, která převzala nad sletem zášti tu a us tanovila vlastní s letovou komis i. 

Veškeré přípravy vykonávali členové okola po svém celodenním zaměstnání dobrovol­

ně a zdarma. Celá akce nakonec přerostla clo rozměru v místních poměrech do ud neví­
daných. 

Předehrou ke sletu byl Dětský den, kterého se 9. s rpna 1908 zúčastnilo na pět e t dětí. 

V následujících dnech se konaly poslední přípravy, byly postaveny s tožáry a s lavobrá-
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Kurd Tabery: S lo le l sturá reportúž ZP sokolského sletu ,„ Prostějově 

Součástí pn1vodu byla i hudba. Políčko z Kříženeckého filmu, 16. 8. 1908 Foto archiv 

na,11 montovaly se žárovky a věšely vlajky. V předvečer sletu byla v městském divadle 

uspořádána slavnostní akademie, kterou zajistil zábavní odbor. Pak už na nádraží přijíž­

děly vlaky sokolských výprav z Prahy a z ostatních českých a moravských měst, přijeli 

i zástupci Sokola z Polska, Vídně a Budapešti. V 9 hodin ráno se už na cvičišti začalo 

zkoušet. Městská rada uspořádala v průběhu dopoledne v Národním domě banket pro 

významné hosty. Mnozí návš těvníci zavítali také do sokolovny, aby si prohlédli její zaří­

zení. Po poledni věnoval ženský odbor prostějovské jednotě vkusně vyvedený prapor na 
paměť sletových dnu a vybudování tělocvičny. Mohutný průvod sokolstva vedený četou 

jízdních Sokolů zamířil na seřadiště na hlavním náměstí Františka Josefa (dnes Masary­

kovo), zaplněném davy diváku. Z lodžie muzea pozdravil jménem města všechny shro­

mážděné s tarosta Josef Horák (1848- 1914) a za hanácký venkov hrubčický starosta 
František Hošek. Vzletnou řečí jim odpověděl s tarosta ČOS Josef Schei ner (1861-1932). 
Poté, co sokolí vzdali hold Moravě a městu Pros tějovu , vydali se směrem ke cvičišti. Zde 

panoval již značný ruch, neboť se zástupy sokolů přišlo okolo 25 tisíc diváku. Po pře­

vléknutí do cvičebních úborů byl sle t zahájen nástupem 2 160 mužů. Po jejich prost­
ných následovalo cvičení družs tev na nářadí, potom na plochu cvičiště napochodovalo 

1) Vzorem pro stavby slavobrán byla tehdy slavnostní výzdoba Prahy uskutečněná pro příjezd císaře Fran­
tiška Josefa I. v dubnu 1907. 
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Sokolský dorost v prfwodu. Políčko z Kříženeckého filmu, 16. 8. 1908 Foto archi\ 

ve dvacelistupu 676 žen a provedlo cvičení se zdobenými obručemi. Na vystoupení žen 

navázala společná cvičení žup. Družstvo plzeňské župy předvedlo cvičení na S kruzích, 

olomoucký okrsek zaujal vzorným rohováním, členové pražské župy cv i č ili s kužely a žu­

pa východočeská s řemdihy. Neméně poutavé bylo i cvičení s palcáty a štíty v podání 

župy severomoravské . Hlavní mome nty z těchto vystoupení zaznamenal Jan Kříženecký 

svou kamerou, umístěnou na vyvýšeném místě. Po končení sle tu ná ledovala velká li­

dová veselice,2l Kmochova kolínská kapela se střídala s prostějovskou kapelou Valenty, 

tančilo se, zpívalo a hlas ité zvuky veselí se ozývaly dlouho do noc i. 

Druhý den sletu se v 11 hodin dopoledne shromáždilo sokolstvo v krojích a s prapory 

v sokolovně, kde se za přítomnosti četných hostft a obecenstva konalo její s lavnostní ote­

vření. Na estrádě, před plaketou s hlavami Tyrše a Fugnera, se shromáždili zástupci 

2) Jak vyplývá z doc hovaného dopisu, b) I finančnímu odboru Sol..ola učiněn také ná\ rh !.. u;,pořádání filmo­

vých projekcí, k j ejichž realizaci a le nejspíš nedošlo: „Slavný finantní odbor Sokola\ Prostě jo\ ě. Po roz­

mluvě s p. Pleským ap. Lliblem dovoluji s i Vám činit lulo nahídku. Chci na lidov(' H'selici, kterou při 
s le tu budete poi·ádal, představiti kinc matograph s vlastním benzinovým motorem osvětlovaný a uvoluji 
se dáti Vám 20% ltruLéltu µříj111u kdy~ 111i zapčijčíte s tan, ktt"rý hodláte od fi rmy Fr. Wi<"htt'rle vypčijčil. 
Dá le bych Vám tam postavi l st řelnici a dal bych Vám z ní polovitku h rubého příjmu. Čekaje příznivé vy­

řízení znamenám s úctou veškerou R. Štandera." Státní okresní arcl1i\ Prostějov (dále jen SOkA Prostě­
jov), fond TJ okol I. 
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Ka re l Tnl>é í) : Sto let Mlaró re portáž M· ~okol~k(.ho ~lt-.lu' Pros tf jo\f:. 

Sokolská jízda. Políčko z Kříženeckého filmu, 

16. 8. 2008 
Foto archiv 

Jan Kříženecký při natáčení vystoupení do­

rostu na župním sokolském sletu v Prostějově 

16. 8. 1908 
( let sokols tva v Prostějově ve dnech 

15. a 16. s rpna 1908. Prostějov: Tělocvičná 

jednota Sokol I. 1908, s. 27) 

městské rady, zastupitels tva a hosté. Po úvodní písni v provedení pěveckého kroužku br­

něn kého okola poukázal s taros ta prostějovské jednoty Josef Špaček (1858-1931) na 

význam tavnosti, vzpomenul na nedávné doby útisku českého obyvatelstva ve městě 

a na zá luhy české městské rady a zastupitelstva o rozvoj sokolské myšlenky v Prostějo­

vě. Poděkoval všem příznivcům za pomoc při budování sokolovny a župě za doporučení 

a ČO za souhlas s uspořádáním sletu. J ménem městské rady pak náměstek staro ty 

města Ondřej Přikryl (1862-1936) poblahopřál ČOS i jednotě prostějovské ke zdařilé­
mu s letu a gratu loval k vybudování nové sokolovny, kterou přijal do ochrany města. Sta­

ro la ČOS Sche iner pak promluvil o významu a budoucnosti sokolstva a zdůrazni l , že 

každá tě locvična je školou, v níž se učí národnímu uvědomění, mužnosti , charakteru 

a rytířs tví. Jeho prohlášení, že „otevření každé sokolovny jest kulturním činem", se do­

čkalo bouřlivého potlesku všech přítomných . Pak promluvil Polák Biega a starosta Špa­

ček ukonč il s lavnost svým závěrečným poděkováním. V Kříženeckého filmu je zachyce­

na slavnostně vyzdobená sokolovna i prt1vod okolU, který vyrazil 16. s rpna 1908 
odpoledne od sokolovny. V jeho če le šel mužský dorost, za ním pak ostatní č lenstvo, 

jezdci na koních a Kmochova hudba hrající do pochodu. V záběrech se mihne i několik 

kolemjdoucích a dětí. Po příchodu na cvičiš tě zaháj ilo program druhého sletového dne 

vystoupen í 368 dorostenců s praporky, ná ledovalo cv ičení dorostenek s praporky, žen­

ské odbory severomoravské župy zopakovaly své cv ičení se zdobenou obručí. Poté se 
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Kříženeckého dopis (Státní okresní archiv Prostějov) 
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cv ič ilo na nářadí a v závěru vystoupila okol ká jízda. I tentokrát Jan Kříženecký zvěč­
nil nejdiHežitější momenty ze cv ičení pro budoucí generace. Podle filmového historika 

Zdeňka Štábly sestávala jeho reportáž z Prostějova z „12 filmových kotoučku o celkové 

délce 385 m" .31 Sám Kříženecký se ve vém níže uvedeném dopise zmiňuje dokonce 

o tis íci metrech filmu. Filmový materiál z prostějovského sletu, který se dodnes docho­
val v Národním filmovém archivu v Praze, měří 594 m. Ať už byla ale původní celková 

metráž jakákoli, Kříženeckého reportáž je každopádně nejdelším a nejnákladnějším fi l­
me m, který do té doby na našem území vznikl. 

Několik týdnu po s letu napsal Kříženecký do Prostějova o výsledku svého filmování 

a nabídl se promítnout svůj snímek ze s le tu v místě jeho dění. Adresát jeho dopisu, kte­

rý j e níže přepsán v plném znění, není nikde uveden, ze sokolského oslovení „bratře" ale 

vyplývá, že š lo nepochybně o některého z činovníku sokolské jednoty, s nímž navázal 

kontakt v době sle tu. ii 

V březnu 1909 Jan Kříženecký do Pro tějova znovu přijel , aby zde předvedl svůj fi lm 

a pro tředni ctvím jeho záběru oživil vzpomínky na slet a j eho atmosféru, která byla 

u mnoha mís tních členu Sokola s tále v živé paměti. Zájem o promítání však nebyl kupo­

divu moc velký. Jak se Kříženeckému dařilo na dalších plánovaných štacích, není zná­

mo. Obnos vynaložený na pořízení svého nejrozsáhlejšího snímku však zřejmě zpět ne­

získal. 

K are l Tabery 

Ediční poznámka: 

Editovaný dokument je uložen ve Státním okresním archivu Prostějov, fond TJ Sokol I. Čís lovka 
označující měsíc není v dopise dostatečně či telná. V přepisu je doplněna chybějící inte rpunkce, 

odstrančna zastaralá forma infinitivů na -ti a provedeno několik dalších drobných zrněn podle 

ouČ'asného pravopi u. Podtržení u několika s lov j e zachováno. Dodatečné poznámky na úvodní 

straně dopisu se mimo připomínku o nutnosti e lektrického světla týkají dalších míst, kte ré adre­

át ve své odpověd i Kříženeckému zřejmě poradil. (Prostějov, Olomouc, Příkazy, Litovel, Zábřeh, 

Hodolany, Loštice). 

:"3) Zclenčk Š t á b I a, Český kinematograf Jana Kříženeckého. Praha: Čs. filmový ústav 1973, s. 252. 
1-) SOkA Prostějov, fond TJ Sokol I. 
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Edice a materiály 

v „ v , 

DOPIS JANA KRIZENECKEHO 
O FILMU ZE SOKOLSKÉHO SLETU 

V PROSTĚJOVĚ, 1908 

Praha 15/1 O 1908 

Milý bratře! 

Předem srdečný pozdrav. 

Sděluji Ti, že kinematografické obrazy, které jsem přijímal ze sletu, výborně dopadly. 
Chc i tedy vykonat jakousi okružní cestu po Moravě, totiž jen do hlavních měst jako Pro­
stějov, Olomouc, Přerov, Kroměříž, Brno, Mor. Ostrava, a prosím tudíž o laskavou radu, 

neznaje tamější poměry, kam bych ještě mohl zajel neb mě obrazy kinematografické při­

šly na 3.000 kor. Délka obrazů činí 1.000 metrů. 
Uznáš sám, že já jako úředník nemám tolik kapitálu, bych lo hradil sám, proto chci na­
bídnout každé jednotě, která by převzala uspořádání několika večerů , 20 o/o z hrubého 
příjmu a sice, že by se mohlo hrát v sobotu jednou, v neděli 2-3 X te, popřípadě i v pon­

dělí jednou. 
Povinností jednoty by bylo opatřit sál , kde elektrické světlo, ohlášení na hejtmanství (M 
konces i mám pro Prahu a okolí) i příslušnou reklamu a sezvat obecenstvo, to myslím, že 

by pro každou jednotu bylo snadné, kdežto mě bylo by to obtížné. Jednota by pak dala 
svého pokladníka a po každém představení bych odvedl 20 o/o z hrubého. 

Já slíbil Vám, že provedu jedno představení pro Vás, myslím však, že by ze 4-5 předsta­
vení byl větší zisk nežli z jednoho. Pros ím tudíž o laskavé sdělení, co Ty, popřípadě slav­
ná Vaše jednota by o tomto návrhu smýšlela. V případě příznivém pros ím o udání doby, 

kdy bych mohl přijet. Dopíšu zároveň jednotě do Olomouce, Brna, Přerova, Kroměříže 

a Mor. Ostravy, bych s i turné mohl sestavit. 
Konečně bych Tě snažně prosil, máte-li ještě plakáty ze sletu, odkoupil bych je pro re­
klamu, k vyvěšení. 

Očekávaje vbrzku příznivé odpověd i , znamenám se s bratrským Nazdar 
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Jan Kříženecký 
a rchitekt 

Praha, Staroměstská radnice 
stavební úřad. 
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Ad Fontes 

Kosmosfilm s. r. o. (/1941/ 1943-1955) 

Společnost Kosmosfilm s. r. o. prošla s ložitým vývojem, na jejímž počátku bylo založení společnos­

ti Degl a spol. Na ustavující valné hromadě, konané dne 29. 11. 1927, vznikla společenská smlou­

va společnos ti Degl a spol. , jejímiž společníky se sta li firma Bratři Deglové, fi lmová společnost 

s. r. o. 1
', Vladimír tránský a Miroslav Cikán. Dne 1. 6. 1928 byla společnost po drobných úpra­

váC'h společ-enské smlouvy zapsána do obchodního rejstříku při Krajském soudě obchodním v Pra­

ze (dále jen K 0 ).21 

Již v následujícím roce došlo ve společnosti k velkým změnám. Všichni společníci postoupili dne 

3 1. 10. 1929 své závodní podíly JUDr. Vladimíru Fleischmannovi, advokátovi a předsedovi va­

zu sokolských a jiných biograrn s. r. o. Společnost Degl a spol. de facto od této chvíle vlastnil vaz 

okolských a jiných biografů (dá le jen Svaz) , vedení společnosti se ujal osobně V. Fleischmann.:11 

Spo lečnost distribuovala převážně filmy vyrobené společností Bratři Deglové s. r. o. Šlo o tituly 

Demy Ev1 Y (1928), DůM ZTHACEN ~:11ošr~:sTí (1927), HŘíc11 (1928), PÁTER VoJTĚCll (1928), PODSKA-

1.ÁK (1928), PHAŽSKÉ ŠVA DLENKY (1929), PHAŽSKÝ MONTE CHRISTO (1929), VENDELÍNŮV OČISTEC A HÁJ 

(1930), ZTHAO:NÁ ZÁVĚŤ (1929) a ŽIVOTEM JE VEDLA LÁSKA (1928). Dále společnost distribuovala fil­

my PAN Í K ATYNKA z VAJEČNÉHO THllU (1927) a P HADLENKA JEHO J ASNOTI (l 9:i0). Sama s pol Př.nos! 

žádný film nevyrobila. 11 

Od poloviny třicátých let 20. století společno t neprovozovala svou činnost a roku 1939 změnila 

na žádost K O název na Vesmírfilm s. r. o.:>1 V letech 1940- 1943 stále nevykazovala žádnou čin­

nost, avšak plánova la reorganizaci.61 Na valné hromadě, konané dne 28. 10. 1941 , byl z funkce 

jednatele odvolán J UDr. Fleischmann a místo něj zvolen jednatelem Josef Kapr, soudní revizor 

a likvidátor vazu.71 Podle nařízení K O byl německý název společnosti dne 1. 4 . 1942 změněn 

na Kosmosfilm, Gesellschaft m.b.H.111 

V roc-e 1943 začala nová a nejznámějš í éra společnosti Kosrnosfilrn s. r. o. Úřad říšského protek­

tora naléhal na Českomoravské filmové ústředí (dále jen ČMFÚ), aby vzhledem k rostoucí potřebě 
pracovních s il pro válečné účely zrnšilo přebytečné filmové půjčovny. Vedení ČMFÚ nalezlo ře­
šení, jak filmové půjčovny zrnšit a zároveň jejich zaměstnance zachránit od zaměstnání ve váleč-

I) V árodním filmovém archi vu (dále jen FA) je uložen zpraC'ovaný fond společnosti Bratři Deglové s. r. o. 
2) Stá tní oblastní a rchiv Praha (dále jen SOA Praha), f. Krajský soud obchodní (dále jen f. K O), s pis s ign. 

C XVJ-2:-35, fo l. 4 7. 
:3) SOA Praha, f. KSO, spis sign. C XVl-235, fo l. ll 0- ll l. 
q Podrobné fi lmogra fické informace viz Český hraný film I. 1898-1930. Praha: 1 FA 1995, s. i8, 60 , 7:-3, 

l iJ - 1i2,145, 152, 158, 162 , 165,219,241- 244. 
5) SOA Praha, f. KSO, spis s ign. C XVl-235, fo l. l 03, J i7- l 50 , 168. 
6) Tamtéž, fol. 17:-3-174; FA, f. Kosmosfilm s. r. o„ k. I , inv. č. 1, fol. 4. 
7) SOA Praha, f. KSO, spis s ign. C XVl-235, fo l. 182, nefoliováno. 
8) Tamtéž, fol. 182, nefoliováno. 
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né výrobě . Zrušené společnosti měly být sjednoceny ve společnost i j ediné - Kosmosfilm s . r. o.91 

Dne 16. 4. 1943 se konala mimořádná valná hromada maj itelů a zástupců 19 filmových společ­

ností, kte ré měly být sloučeny ve společnosti Kosmos film s. r. o. Šlo o firmy Bohemiafilm, Brom­

-film, Efko-film, Evropa-film, Excelsiorfilm, Globus-fi lm, Kosar-film, M. Kramešová, Lepka-fi lm, 

Lloydfilm, Marsfilm , Merkurfilm, PDC-film, Projektorfilm , Socháiíová-fi lm, Svojan-film, Terrafilm, 

Viktoriafilm a Zdar-film. Tyto společnosti ukončily svou činnost ke dni 2. 5. 1943. ČMFÚ rozdě­

lilo kmenový kapitá l společnosti Vesmírfi lm s. r. o. (250 000 Kč) mezi výše jmenované filmové 

společnosti tím způsobem, že si každá společnost zakoupila kmenový vklad odpovídající výnos­

nosti j ejí předchozí obchodní činnosti. ČMFÚ se stalo také jedním ze společníků. Kmenový kapi ­

tál společnosti byl navýšen na 750 000 Kč a český název společnosti byl změněn na Kosmosfilm 

s. r. o. 10
J Za j ednatele byli valnou hromadou zvoleni F ranzi Hanisch, Josef Jonáš a František Ivan 

Kubišta; ČMFÚ určilo za jednatele dosavadního jednate le Josefa Kapra. Dozorč í rada byla slože­

na z majitelů výše jmenovaných společností a obchodním ředitelem byl zvolen Josef Hlinomaz. 11l 

Dne 25. 8 . 1943 byly změny ve společenské sm louvě zapsány v obchodním rejstříku ; předmětem 

podnikání byl s tále obchod s fi lmy a půjčování filmů. 12l 

Reorganizovaná společnost Kosmosfilm odkoupila od začleněných společností monopolní práva 

na exploataci jejich filmů a nadále s nimi obchodovala. 13) Výjimku tvořily ita lské filmy společnos­

ti DIFU, distribuované společností Excels iorfilm, a švéds ké filmy, distribuované společností Mars­

film. 14) Kosmosfilm také od začleněných společností převzal většinu zaměstnanců. 15> 

Výměrem německého státního ministra pro Čechy a Moravu ze dne 14. 6. 1944 byla společnosti 
Kosmosfilm nařízena likvidace, likvidátorkou byla zvolena Josefine Binder. 16l Likvidace ovšem 

nebyla dokončena a obchodování s fi lmy nebylo přernšeno ani po druhém příkazu k likvidac i 

v dubnu 1945.17) 

Dne 7. 6. 1948 byl na IV. řádné valné hromadě společnosti odsouhlasen návrh, aby společnost ko­

nečně vstoupila v likvidaci. Za likvidátory byli zvoleni Josef Jonáš a Antonín Rajman (vrchní ta ­

jemník Ministerstva informací a osvěty). 18) 

Dne 5. 1. 1950 byla rozhodnutím Ministerstva informací a osvěty na společnost uvalena národní 

správa a národním správcem byl usta noven Ka rel Myška. 19J Dne 28. 6. 1950 ve funkci národního 

správce vystřídal Karla Myšku JUDr. Václav Šefrna.20J Ještě počátkem roku 1952 nebyla likvida­

ce společnosti dokončena.21 ) 

9) Zdeněk Š t á b I a, Data a fakta z dějin čs. kinematografie 1896- 1945, sv. 4. Praha: Československý fil­
mový ústav 1990, s . 106. 

10) NFA, f. Kosmosfilm s. r. o. , k. 1, inv. č. 3, fol. 1- 26; k. 1, inv. č. 11, fol. l. 
11) SOA Praha, f. KSO, spis s ign. C XVI-235, fol. 198-200, nefoliováno; FA, f. Kosmosfil m s. r. o., k. l , 

in v. č. 12, fol. 1-2; Z. Š t áb I a, c. d„ s . 373. 
12) NFA, f. Kosmosfilm s. r. o„ k. 1, inv.č. 10, fol. 3. 
13) Tamtéž, k. 1, inv. č. 38, fol. l ; k. 1, inv. č. 42, 43. 
14) Z. Š t á b I a, c. d„ s. 107, 373; NFA, f. Kosmosfilm s. r. o„ k. 1, inv. č. 19, fol. 6; k. 1, inv. č . 25, fol. 

6. 
15) NF'A, f. Kosmosfilrn s. r. o„ k. 1, inv. č. 36, fo l. 1-9. 
16) NFA, f. Kosmosfilm s. r. o„ k. 1, inv. č . 37, fol. 3- 13. 
17) Tamtéž, k. 2, inv. č. 46, fo!. 10- 11. 
18) Tamtéž, k. 2, inv. č. 46, fo!. 26-34; k. 3, inv. č. 63, fo l. 1. 
19) Tamtéž, k. 2, inv. č. 47, fo l. 8- 10; k. 2, in v. č. 48, fol. 179- 180. 
20) Tamtéž, k. 2, in v. č. 47, fo l. 11 , 13- 15. 
21) Tamtéž, k. 2, inv. č. 4 7, fol. 6. 
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Ve fondu společnosti Kosmosfilm s. r. o. (3 kartony, 4 úřední knihy) se dochovaly písemnosti za­

ťhycujíd reorganizaci společnost i v roce 194.3 (mj. lis tinná osvědčení zápisů z valných hromad, 

znění a změny společenské smlouvy a výpisy z obchodního rejstříku), písemnosti z procesu zač le­

ňování fi lmových společností do Kos mosfi lmu s. r. o„ písemnosti z oblasti hospodářské a finanční 

(doklady o koupi exploatačních práv na filmy od zač leněných společností, objednávky a účty za 

fi lmy zapůjčené kinům) a písemnosti z období likvidace společnosti (mj. i nventáře majetku spo­

lečno ti a korespondence) . Písemnosti vzn iklé před rokem 1943 se bohužel, až na drobné výjim­

ky, nedochovaly. 

Fond společnosti Kosmosfi lm s . r. o. by badatele mohl seznámit s fenoménem rušení půjčoven fi l­

mu v období Protektorátu Čechy a Morava a s na hou zachránit alespoň některé z nich. 

Mar ce l a Kala šová 
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Ad Fontes 

Českomoravská společnost pro úzký film s. r. o. 
ljl939/1941-1953) 

Českomoravská úzkofilm-společnost s ručením obmezeným (dále jen ČMÚ) byla ustavena na zá­

kladě společenské smlouvy ze dne S. 12. 1941.1
) Sídlem společnosti se s tala Praha, avšak oddě­

lení pro výrobu a zpracování úzkých filmu sídlilo ve Zlíně. Předmětem podnikání bylo „půjčování 

a provoz, jakož i využití němých a zvukových úzkých fi lmu všeho druhu, jako zábavných, kultur­

ních a propagačních filmu, filmových týdeníku atd., výroba kulturních a propagačních filmu , dále 

pořádání putovních představen í úzkých filmu v místech bez biografu, získávání, najímání, pach­

tování biografu pro úzký film, jakož i účast na nich, dále nákup a prodej nářadí a příslušenství pro 

úzký film , jakož vůbec všechny obchody se shora označenými účely přímo nebo nepřímo souvise­

jící".2) Výše kmenového kapitálu byla s tanovena na 200 000 Kč, přičemž většinu kapitálu do spo­

lečnosti vložila německá fi lmová společnost De utscher Schmalfilmgesellschaft z Berlína (dále jen 

Descheg), a to 190 000 Kč. Zbývajících 10 000 Kč poskytl obchodník Franz Treml. ČMÚ je tudíž 

považována za dceřinou společnost společnosti Descheg. Jelikož společnost byla převážně založe­

na na německém kapitálu, tak i vedení společnost i bylo z větší části národnosti německé. Napří­

klad jednate lem společnosti se s tal obchodník Walter Demel a dále byla zřízena dozorčí rada ve 

složení Dipl. lng. Anton Zankl , Dr. Johannes Eckardt a Dr. Radim Kolousek. Dne 10. 3. 1942 

byla společnost zapsána do obchodního rejstříku při Krajském soudu obchodním v Praze.3
) 

Dne 24. 1. 1942 se valná hromada usnesla na změně českého názvu společnosti na Českomorav­
ská společnost pro úzký film s. r. o. (dá le s tále ČMÚ) a předmět podnikání se rozšíi'il o provoz fi l­

mového a teliéru a kopírovacího ústavu. Tyto změny byly clo obchodního rejstříku zapsány cine 

7. 9. 1942.4
) Na další valné hromadě, konané cine 15. 12. 1942, bylo rozhodnuto o navýšení kme­

nového kapitálu na 1 000 000 Kč. Potřebných 800 000 Kč poskytla opět společnost Descheg.51 

Dne 7. 12. 1942 byl Walter Demel odvolán z funkce jednatele společnosti a novým jednatelem se 

stal obchodník Franz Treml, jenž zastával funkc i jedna te le až do 5. 9. 1944. Poté jej v této funkc i 

vystřídal obchodník z Berlína Fritz Genegel. Dozorčí rada do té to doby své složení nezměn il a.6) 

Jak již bylo uvedeno výše v popisu předmětu činnosti , ČMÚ se zabývala především výrobou a dis-

1) Národní filmový archiv (dále jen NFA), f. Českomoravská společnost pro úzký film s. r. o. (dále jen ČMÚ), 
k. 1, inv. č. 1, fol. 1-4. 

2) Úřední list Protektorátu Čechy a Morava, 22. 8. 1942, č. 197, s. 7521. 
3) Zdeněk Š t á b I a, Data a fakta z dějin čs. kinematografie 1896- 1945, sv. 4. Praha: Československý fil­

mový ústav 1990, s. 322; Úřední list Protektorátu Čechy a Morava, 22. 8. 1942, č. 197, s. 752 l ; viz též 
NFA, f. ČMÚ, k. 1, inv. č . 1, fo!. 2, 6. 

4) Úřední list Protektorátu Čechy a Morava, 2. 12. 1942, č. 284, s. 11232. 
5) NFA, f. ČMÚ, k. 1, inv. č. 1, fol. 14, 21; k. 3, inv. č. 44, fol. 16. 
6) NFA, f. ČMÚ, k. 1, inv. č. 3, fol. 4, 6; k. 1, inv. č . l , fol. 15, 22, 25: k. 1, inv. č . 5, fol. 1. 
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tribucí úzkých filmů, tj. filmů šíře menší než 35 mm. Šlo převážně o filmy kulturní, propagační 
a dokumentární, včetně filmových týdeníků. ČMÚ vyráběla také filmy na zakázku, především pro­

pagační a dokume ntární. Například po zestátnění československé kinematografie byly ve výrob­

nách oddě lení Zlín nalezeny nedokončené filmy s názvy CHO\' PRASAT (objednávka Ministe rstva ze­

mědělst ví), C ll\'ÁLA PLETAŘSTVÍ (objednávka firmy Baťa), M1LTEX (reklamní objednávka) nebo CuKR.7
> 

ČMÚ taktéž s polupracovala se společnostmi Descheg, Ufa-film, Aktualita a Československá filmo­

vá kronika.8
> Společnost zásobovala tuzemská kina a zároveň měla možnost již od roku 1942 pro­

střednictvím společnosti Descheg vyvážel filmy do zahraničí, konkrétně do Banátu, Belgie, Bulhar­

ska, Dáns ka, Franc ie, Chorvatska, Itálie, Maďarska, Rumunska, Španělska, Švédska a Švýcarska.91 

Je likož byla ČMÚ společností německou, propadl v roce 1945 její majetek státu v souladu s de­

kretem č. 50/1945 Sb ze dne 11. 8. 1945. Ke dni 28. 8. 1945 měly být odevzdány veškeré provoz­

ní pro tředky a měl být zastaven provoz, což se však nestalo. 10
> 

Po ze tátnění československé kine matografie v roce 1945 společnost nadále provozovala obchody 

a zapůjčovala filmy (až do roku 1947), ačkoliv již byla v likvidaci. Jejím správcem byl za účelem 

likvidace jmenován František Pilát.11
> Po Františku Pilá tovi byli likvidátory Dr. Lesař, Dr. Šen­

fe ld, p. 1 liuška ap. Neumann, později byl prozatímním likvidátorem jmenován Rudolf Háje k. Vý­

nosem Minis terstva informací ze dne 30. 4. 1948 byli lik vidací pověřeni Antonín Rajmon, Fran­

tišek Do tále k a František Einhorn. 121 

Rozhodnutím Ministe rstva informac í a osvěty ze dne 11. 2. 1949 byl národním správcem společ­

nosti jmenován Dr. Karel Myška. 13
' Po smrti Karla Myšky Minis terstvo informací a osvěty dne 22. 

6. 1950 jme novalo správcem a likvidátorem Českos lovenský státní film; výkonem funkce pak po­

včři lo úsek Hospodářství a správa Československého s tá tního filinu. 141 Naposledy funkci likvidá­

tora zastával JUDr. Václav Šefrna (od 6. 10. 1950). 15
' Ještě koncem roku 1952 nebyla likvidace 

společnosti dokončena, neboť stále nebyly oceněny převzaté provozní prostředky. 161 

Ve fondu společnosti Českomoravská společnost pro úzký film s. r. o. (3 kartony, 3 úřední knihy) se 

dochovaly základní písemnosti zachycující vznik společnosti (především opis společenské smlou­

vy, na jejímž základě byla společnost založena a písemnosti z jednání o kmenovém kapitálu) a čás­

tečně pí emnos li z oblasti hospodářské a finanční (hlavně exploatační smlouvy, bilance, daňové 

a účetní doklady). Ve velké míře se nám pak dochovaly písemnosti personální povahy (mj. pe rso­

nální Jožky zaměstnanců) a taktéž písemnosti z období likvidace společnosti {mj. inventury a sou­

pisy majetku společnosti , vyřizování pohledávek a zprávy o činnosti a likvidaci společnosti). 

Fond Českomoravská společnost pro úzký film s . r. o. není zcela ucelený, přesto by badateli mohl po­

s kytnout nemálo informací o malé německé firmě, zabývající se výrobou specific kého druhu fi lmů. 

Mar ce la Kala šová 

7) Tamtéž. k. 3, inv. č. 47, fo l. l. 
8) Tamtéž, k. l , inv. č. 16, fol. 8-14, 22-26. 
9) Tamtéž, k. l , inv. č. 10, fol. l. 
10) Tamtéž. k. 3, inv. č. 47, fol. 12. 
11) Tamtéž, k. 3, inv. č. 44, fol. 6, 8. 
12) Tamtéž, k. 3, inv. č. 45, fol. 2-4: k. :3. inv. (·. 60, fol. I. 
13) Tamtéž, k. 3, inv. č. 44, fo!. 10; k. 3, inv. i-. 45, fol. 6, 10. 

14) FA, f. ČMÚ, k. 3, inv. č. 45, fol. 35. 
1.5) Tamtéž, k. 3, inv. č. 45, fol. 36. 
16) Tamtéž, k. :3, inv. č. 45, fo!. 4 1- 42. 
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Příběh fotografie 

ln wartinu meeting, f ohnston founil Stalin 

cold, isolated and tyrannical-
a strilcing contrast to the belly-laughing, 
extroverted KhrushcMv. Stalin 
conf essed rudenes.s and blamed u on the 
weight of "the burdens o/ state." 
"On the day I saw Khrushchev," the author 
says, "he .showed no .sign o/ pressure." 

Moskva 1944. Maršál]. V. Stalin se směje politickému vtipu prezidenta americké Obchodní komo­

ry Erica Johnstona. Fotografie je výřezem z původního snímku, na kterém seděl po Johnstonoťě lel'é 

straně zamračený sovětský ministr zahraničí Vjačeslav Molotov. Vedle Stalina sedící americký ťel­

vyslanec William A. Harriman se do záběru vi°Lbec nedostal. 

Eric's as Brave as He Is Smug. The Washington Post , 7. 11. 1948, s . 8 6 . 

„ Politické flirty" prezidenta MPAA Erica Johnstona 
se Stalinem a Chruščovem 

Dvě zde otištěné fotografie od sebe dělí č trnáct le t. První vznikla v červenc i 1944 v Kremlu, dru­

há v říjnu 1958 v okolí sovětské rezidence na břehu Černého moře. Na té raněj šího data vtipkuje 

Eric Johnston, tehdejší prezide nt americ ké Obchodní komory a poradce prezidenta F. O. Roo e­

velta pro obchodní otázky s Rus kem, s J. V. talinem. Johnslon se tehdy po návra tu z Mos kvy 

pochlubil americkému tisku, že mu sovětský diktátor věnoval dvě hodiny svého času místo p láno­

vaných třiceti minut a že ho pozval, ať se kdykoli s taví. Se Stalinem se Johnston znovu setkal v le ­

tech 1946 a 1948, kdy se v pozic i prezidenta Motion Picture Association of America (MPAA) po­

koušel vyjedna t prodej hollywoodských filmu do R. Druhý snímek zachycuje Johnstona, tá le 

coby předního zástupce hollywoodu, v dobrém rozmaru na návštěvě na dače u dalšího sovět ké ho 

líclra, ikity Chruščova. V dobré m rozmaru byl i Chruščov, který pozval rep rezentanta americké­

ho fi lmového průmyslu napřesrok na lov. Detaily z návštěvy včetně Chrnščovovy fyzic ké kondice, 

oblíbené barvy (modrá) i organizace schůzky v due hu špionážních filmu jsou známé díky reportá­

ži, kte rou Johnston připravil pro časopis Look. Článek nazvaný „ Doma u Chruščova" zapadal do 

168 



ILUMINACE 
Ročnlk 20. 2008. č. 4 (72) 

ATHOME 

·---
WITH 

KHRUSHCHEV 

Blízká setkání: prezident MPAA/MPEA Eric ]ohnston (uprostřed) na dače u Nikity Chruščova v říj­

nu 1958. „Chruščov vypadal spokojeně, jako člověk, který si na dovolené užívá na pláži," popsal 

]ohnston své dojmy ze sovětského lídra. Napravo od zástupce hollywoodských studií bývalý vojenský 

velitel a ministr obrany G. K. Žukav. 

At Horne With Khrushc hev. l ook 23, 1959, č. 4. (17. 2.), s. 25. 

vlny sbližování mezi Východem a Západem po podpisu bilate rální kulturní dohody mezi SSSR 

a USA v roce 1958. Čtyřstránkový text tak byl jis tým vyvrcholením dlouhotrvajíc ího „politického 

flirtu" tohoto muže, pohybujícího se plynule mezi světy politiky, obchodu a filmu , se sovětskými 

vůdci . Fotografie výmluvně a ne zcela bez ironie (opm1unistický přístup Hollywoodu ke komunis­

mu) ozřejmují těsné, ale ne vždy snadno rozš ifrovatelné propojení politiky a fi lmového byznysu, 

jež, přestože formovalo a formuje dějiny Hollywoodu, je zatlačováno do pozadí sofis tikovanou PR 

strategií vykreslující studia ja ko továrny na s ny. Johnston je z tohoto pohledu díky šéfování MPAA 

v době eskalace s tudené války a díky permanentnímu driftování mezi politickými funkcemi 

a Hollywoodem i díky svým osobním diplomatickým ambicím (v roce 1956 například na několik 

rrn~s íd'1 opustil pozir: i pn~ziclP.n fa MPAA a přijal f11nkr:i zvláštního P.misara pro StřP.cln í výr.hoc!) po­

zoruhodnou figurou nabízejíc í se j ako vstupní klíč k rozkrývání politizace americ kého filmového 

průmys l u. 

Jind ř i š ka Bláhová 
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Obzor 

Nemrtvá te levize , nemrtvý gender 

Ela na Levi ne - Lisa Parks (eds.): Undead TV. Essays on Buffy the Vampire Slayer. 

Durham - London: Duke Unive rs ity Press 2007, 209 s tran. 

Americký te levizní seriál BuFFY, PŘEMOŽITELKA UPÍHŮ (1997- 2003) patří mezi nejvýrazněj ší televiz­

ní texty pos ledníc h let. Ústřední hrdinka eriálu , kte ré mu předcházel v roce 1992 celovečerní 
film , v sobě protikladně spojuje ste reotyp „ bloncfaté a útlé" ženskosti a poslání zabíječky upírů , 

které se dědí po přeslici. U českého publika se BUFFY setkala s téměř mizivým ohlasem Uislý zá­

je m nicméně vzbudila u náctileté ho publika). Naproti lomu v USA a v Británii jí nadšená divác­

ká reakce vynesla kultovní status. Komunita fanynek a fanoušků z la ic ké i akademické s féry se 

sdružuje vi rtuálně i fyz ic ky - kromě srazů a zvláštních sekcí na konfere ncíc h se pořádají i speci­

á lní promítání nejoblíbenějších díl t'i. Di vácká popula rita seriá lu, j e ho ku ltovní s talu v kombina­

c i s expe rime ntá lním přístupem k zobrazování gende rových ide ntit, k te rý, byť zřejmě nezáměrně , 

uvádí v med iá lní život feminis tické teorie rozpouštějící mocenskou hierarc h ii a propagující týmo­

vost, vyvola l ve lký zájem bada te lek a badate lt'i z oblasti fi lmových a mediálních s tudií, sociologie, 

kulturologie č i sociá lní antropologie. 

O BUFFY vznikla řada knih pro fanouš ky a fanynky, kte ré především shromažďují popisy yžet t'i 

jednotlivýc h séri í a sestavují jakousi e ncyklopedii pos tav, hereček a herct'i (např. The l ost Slayer, 

Tales of the Slayer, Buffy Anthology Book, The Deathless atd.). Na druhou s tranu však tá le na rt'is­

tá počet odborných textt'i, v nic hž vědci a vědkyně zkoumají seriál pomocí teore tic kých kon('epl t'i 

z nejrt'iznějších oboru : sociologie, fe nome nologie, gende rových a queer studií či mediá lníc h a fil­

movýc h s tudií. Z paradigmatického pole mediá lních s tudi í vycházejí například Rhonda Wilc:oxo­

vá a David Lavery v práci Fighting the Forces: Whaťs at Stake for Buffy The Vampire layer. 1
' 

Prozkoumávají v n í proces agendování té mat na tomto pa rciálním vzorku populární ku ltury. Cen­

derovou optikou pak na seriá l pohlíží Lorna Jowle ttová ve své kn ize Sex and the Slayer: A Gender 

Studies Primer for the Buffy Fan. 21 Dee Amy-Chi nnove:'í a Milly Will ia msonová se v č lánku „The 

Vampire Spike in Text a nd Fandom: Unsettling Oppos itions in Buffy the Vampire Sla yer" :IJ věnu­

jí politice tě la a strac hu z erotic ké přitažli vosti č· i odpudivosti pro ostatní. Sborník Reading the 

Vampire Slayer1
> se zase konce ntruje na Bun-Y jako ikonu, na fe minismus či na diale ktiku upírt'i. 

Řada s tud ií se na přík ladu BurFY věnuje š irš ímu té matu te levize. Napřík lad G regory ' tevenson se 

l ) Rhonda W i I co x - David L a ve r y {eds.), Fighting the Forces: Whaťs at Stake for BujJ) The l'am­
pire Layer. Lanham, MD: Rowman Littlefleld 2002. 

2) Lorna J o w 1 e l I , Sex and the Sla_yer: A Cender 'tudies Primer for the Bujf_r Fan. 1iddleton, CT: We;,­
leyan niversity Press 2005. 

3) Dee A m y - Ch i n n - Milly W i I I i a m s o n, The Vampire Spike in Text anJ Fandom: l.Jnsettling 
Oppos itions in Buffy the Vampi rc Slayer. European}oumal ofCultural Studies 8, 2005, č:. :3, ~. 275- 288. 

4) Ron K a v e n e y (ed.), Reading the Vampire Slayer. London: Tau ris Parke 2005. 
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v Televised Morality: The Case oj Bt VS51 zabývá tím, jak te levize pomáhá utvářet morální hodnoty 

ve spol eč·nost i . 

' horník Undead TV, Essays On Bu.!Jy the Vampire Slayer z roku 2007 je nejnovějším příspěvkem 

do dis kuse kolem fenoménu Bun-v. Pod editors kou s upervizí Elany Levinové a Lisy Parksové se 

sedm au torek a dva autoři zabývají tímto te levizním produktem a jeho vztahem k adolescentům jako 

sociá lní kupině, k marketingovým strategiím televize, etnicilě, maskulinitě, femininitě a femi­

nismu. Jak píší editorky v úvodu, „Undead TV hledá odpovědi na otázky ohledně kulturního do­

padu seriá lu B LFFY" (s. 3) . Texty tedy nespoj uje pouze fascinace tímto typem mediálního obsahu 

a inte rakcí s jeho publikem, ale de te rminace toho, co lze vymezit jako kategorie určující odliš nost 

a zkoumá ní mainslreamového produktu prostřednictvím těchto katego1ií. Editorky vyjmenovávají 

jedineč-né aspekty seriálu, kte ré ho odlišují od jiných, s tereotypnějších mediálních textů. Při výbě­

ru autorek a autorů se ledy zaměřily na ty, kteří Bun--v zkoumají právě z těchto marginalizovaných 

pozic. Da lším aspektem, na který antologie klade d uraz, je prozkoumávání mediálních účinků. 

Nejpoč-etnější skupinou diváků Bun--v jsou teenageři a j ej ich vztahem k textu se ve sborníku za­

bývají hned tři autorky. Mary Celeste Kearneyová z Univers ity of Texas v Austinu, zaměřující se 

na femi nistické a queer mediální teorie a kulturu mladých, zkoumá proměnu charakte ris tiky te­

levizních programů pro teenagery. Kearneyová dochází k závěru , že seriál, který se zaměřuje na 

tuto c ílovou skupinu, propojuje estetické prv ky blízké kultuře mladých, stejně jako narati vní po­

s tupy pořadů pro adolescenty, zároveň však kombinuje mezigenerační ide ntifikace, jež maj í rozví­

jet sens ibilitu pro krité rium věku u ostatních divaček a diváku, v tomto případě pak se zřetelem 

ke kultuře a recepc i „ mladých" . Ke s vým závěrům dochází kombinací lextuální analýzy, s tatis tik 

a výpovědí publika. Naproti tomu Susan Murrayová, jež se zabýv? sociální his tori í médií, vizuál­

ními s tudii a konzumerisme m, se věnuje především představitelce Buffy, herečce Sarah Miche lle 

Cellarové, jako hvězdě teenagers kých pořadů. leduje vzta hy mezi samotným textem (obsahem) 

a hereckou hvězdou, kte ré provázejí seriá l mimo je ho te levizní život, tedy především v komuni­

tách fanoušků a fanynek, a zároveň popisuje vzáj emné ovl ivňování publika a mediálního průmys­

lu. Esej Allison McCrackerové, specialistky na a merická studia, prozkoumává queer61 touhu v se­

riá lu, především pak v souvis losti s rnaskulitou a konkrétně s postavou Angela, je nž tvoří spolu 

s Buffy ú třední mileneckou dvojic i. Popi uje prostor pro dosažení queer slasti , kte rá má zde na 

rozdíl od jiných seriálů pro teenagery velký prostor - a to jak pro muže, tak pro ženy (i pro jiné, 

genderově neutrálnějš í postavy). Angel pak představuje nový prototyp televizní maskulinity, kte­

rý podrývá a kritizuje maskulinní dominanc i a „ norma litu" . Autorka seriálu přiznává také překro­

č-ení genderových identifikací, rušících tradiční sexuální a gende rová umístění. 

Annette Hillová se zaměřuje na mediální publika a spo lečně s kolegou lanem Calcuttem se ve svém 

příspěvku věnují recepci seriálu u brits kého publika. J ako jediný neamerický příspěvek poskytu­

j e jejich text vzácné s rovnání praktik britských a amerických televizních s tanic, j ej ic h plánování 

vysílání a cenzury. Praktiky te levizních s tanic vyvola ly rozsáhlou aktivní odezvu fanoušků . Brit­

s ké publikum si t ěžovalo te levizním s tanicím, že j e lento seriá l vys ílán ve zkrácené verzi a v mé­

ně přijatelném vysílacím čase, nicméně jejich žádost i povětšinou nebyly vyslyšeny. Proto se zača­

li síťoval s ostatními fanoušky a fanynkami, aby díleli své zkušenosti s vysíláním seriá lu, který 

se v Británii častěj i obj evoval na placených kanálech. Brits ké inte rne tové fórum se stalo jedním 

5) Gregory I ev e n s o n, Televised Morality: The Gase oj BtVS. Dallas: Hamilton Books 2004. 
6) Znamená j inou než mainslreamovou, ledy heterosexuální louhu. 
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z nejpopulárnějších míst pro cha tování o divácké zkušenosti s uváděním B UffY a etablovalo se 

jako pla tforma pro utváření statusu fanouška seriá lu, kte rá je tak typická p ro kultovní produkt. 

Další z autorek, Amelie Hastieová se na seriál dívá optikou kritických teorií te levize. Sleduje pře­

devším ekonomic ký aspekt, který vytváření kultovního produktu provází a který podmiňuje jeho 

další existenci. Zmiňuje nejen reklamu obklopující vysílané části seriálu a smlouvy s herečkam i 

a herci, propagujíc ími konkrétní kosmetické či oděvní firmy, a le také marke ting související se 

vztahem obsahu a dalš íc h spotfobních produktů . BuFFY prozkoumává i jako akademický re klam­

ní předmět (produkce a reprodukce znalostí obsažená v tomto med iálním textu je podle ní jako 

stvořená pro badate le a badatelky, především když se stává kultovním seriálem), když s leduje 

specifičnost uni verzitního fanouškovství. 

Tématům etnicity a potlačení se ve s borníku věnuje Cynthia Fuchsová. Seriál citlivě pracuje se 

zastoupením různých e tnických skupin žijících v USA. Mezi zabíječkami se tak objevily i Číňan­
ka, Afroameričanka {vůbec první zabíječkou byla Afričanka) č i Jihoameričanka. Podobně počítá 

i s příslušnicemi a příslušníky různých subkultur. Esej především srovnává Buff y s Max, hlavní 

hrdinkou seriálu TEMNÝ ANDĚL (2000- 2002), devatenáctileté bojovnice, jež reprezentuje „jinou" 

ras u. Muž, kte rý Max stvořil v laboratoři , ji cvičil jako vojákyni a opatřil ji čárovým kódem. Max 

však utekla a po deseti letech skrývání se rozhodla žít jako člověk . Max se neustá le snaží defino­

vat sama sebe jako součást nějaké sociální kategorie : e tnic ity, komunity, politiky. Podobné prožit­

ky má i Buffy, e tnický původ tedy ne ní tím, co nám dává jistotu - v případě zabíječky je její bu­

douc nost zpochybněná údělem osudu, jenž nemůže téměř s nikým sdíle t. 

Jason Middle ton prozkoumává Buffy jako femme fatale - pohlíží na kult hrdinky očima mužské­

ho diváka. Shledává hrdinku jako vizualizovanou k fixaci erotické slasti, ale i maskulinizovanou 

svým chováním, netypickým pro s upe rhrdinku. Buffy podle něj není zobrazována jako typ přemrš­

těné či naopak karikované femininity - všímá si přitom nejen seriá lu, ale i magazínu fanouš ku 

a fanynek či komiks u inspirovaného seriálem. Middleton zkoumá také seriálové projevy hrdinči­

ny sexuality. Její první pohlavní styk vnímá j ako dena turalizovaný a přirovnává ho k Barbarellině 

orgasmu se strojem doktora Durana Durana. Podle jeho závěrů musí být těl o hrdinky definováno 

jako nestabilní, nepřirozené a prostupné e lementy inhuman 71 či post-člověka. 

Sborník uzavírá esej Elany Levineové, jež přednáší na katedře žurnalistiky a masové komunika­

ce na Univers ity of Wisconsin-Milwaukee, který se věnuje především zobrazené femininitě a fe­

ministickým konotacím seriálu. Debaty kolem postavy Buffy a jejího feministického vyznění (kte­

ré shledávají častěj i spíše akademičky a a ktivistky) označuje j ako historický okamžik pro 

televizní reprezentaci „nové ženy". Autorka si klade otázky: jsou v seriálu vlastně zobrazeny fe­

ministické postavy? A pokud ano, jaký druh feminismu zastupují? Popírá jejich femininita něja­

kým způsobem jejich feminismus? Žens ké postavy, především samotnou Buffy, pak zkoumá v kon­

textu posúemi nismu a třetí vlny feminismu. V procesu proměny „nové ženy", kte rý začal v roce 

19708
), pak charakter a zobrazení Buffy shledává jako adekvátnější v rámci feministických poža-

7) lnhuman je fiktivní rasa superčlověk a, kterou vytvořili Sta n Lee a Jack Kirby. Tato rasa se objev ila v nej­
různějších komiksech, vydaných mediální společností Marvel Publishing. Kniha komiksl'1, ná ležící do 
skupiny zvané Marve l Universe, se zaměřuje především na dobrodružství krá lovské inhuma n rodiny. 
Lidé si tak často termín inhuman asociují př"edevším s touto skupinou supermocnýc h hrdinů a hrdinek. 

8) „ Nová žena" je stejně jako „ nový muž" (který ovšem nastupuje až v 90 . letech) nový typ genderové iden­
tity, která se př"edevším díky fe ministi c ké kritice médií odklání od tradičních schémat ženské fi lmové hr­
dinky zakleté do stereotypů a mýtů femininity. 
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davk~1 na tento typ hrdinky. Více pak podle ní odpovídá třeti vlnným ideáH'im než postfeminis tic­

kým prinl'ipum91
• 

horník tak svým te matickým rozptyle m poměrně ob áhle uspokojuje zájem „buffyovců a buf­

fyovkyň" , nebo( nabízí řadu podnětů k revizi tohoto seriá lu. Nicméně není zde příliš jasný ediční 

záměr, ted y podle jakého klíče byly příspěvky do horníku vybrány. Byť velkoryse lákají ruznými 

hledisky, jej ich výhradním pojítkem je seriá l samotný, což mUže znepříjemňovat četbu těm , kteří 

zkrá tka Bunr nepropadli. Tento fakt přitom ubírá s borníku na síle . Eseje, kte ré nabízejí re levant­

ní a inova ti vní argumenty o výzkumu te levizního průmyslu, recepce publika č i ana lýze identifi­

kač-níl'h vzorů mohou uniknout pozornosti těch, kteří se zale knou aplikace na seriál pro teenage­

ry č·i zdá nli vé monotematičnosti ve vztahu k genderovým s tudiím a feminismu. Poněkud limitujíc í 

je také úhe l pohledu, jenž - j ako j e Lomu v řadě jiných sborníků přicházejících z USA - předsta­

vuje pouze anglosaskou perspe ktivu. Podobná omezení se velmi často dotýkají právě knih o femi­

nismu. Matoucí Lak mohou být právě srovnání různých feminismů, protože asociují pouze urč ité 

kulturní lokace a neberou v potaz exis tenc i a vývoj jiných proudu, ovlivněných právě jiným kul­

turním prostředím . Na druhou s tranu však s borník lépe než jiné, týkající se právě BUFF\, PŘEMO­

ŽITELKY LPÍRL, probírá genderový, e tnický a generační aspekt, pro něž j e seriá l tolik zajímavým. 

Eseje také vhodně navazují na mediá lní teorie a nezapomínají j e zasazova t nejen do kontextu me­

d iá lního obsahu, a le také mediá lního průmyslu , kultu hvězd a nakonec i poměřit s reakcí publi­

ka. BuFrY ja ko inspirace však j eště nezůstala vyčerpána. Sborník je n ukazuje, že i po uzavření sé­

rií a po řadě te matických knih j e s tá le texte m, jenž je možné prohledávat, revidoval a promýšle t. 

Bun-v, Pl{EMOŽITELKA UPÍRŮ tak zřejmě ještě d louhý čas zůstane ne mrtvou, stejně jako žánr, typ pro­

duktu č i všechny inovat ivní prvky, jež obsahuje. 

I va Ba s l a ro vá 

9) Zatímco první vlna feminismu se zaměřila především na dosažení základních práv pro ženy (např. voleb­
ní právo) , druhá vlna začala oddělovat muže a ženy jako rozd ílné bytosti se specifickými vlastnostmi, kte­
ré je předurčují pro různé sociáln í pozice - rov né postavení by tedy měly dosáhnout přibližně stejným za­
tížením v různých oblastech. Třetí vlna femi nis mu se pak soustředí na zrušení bipolární ka tegorií muž 
a žena - bere v potaz pouze jed inečnost identit - a snaží se zaj istit rovnost v primární úrovni. Termín po­
s tfem in ismus naproti tomu vznik l na začátku 90 . let v souvislosti s názorem, že feminismus už více ne­
potřebujeme, nanej výš jako platfo1mu minu losti , z níž je dobré vyjít. Část akademické obce, hlavně 
v SA, přit om poslfeminismus užívá ja ko synonymum pro třetí vlnu feminismu. 
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Projekty 

Praxe filmové produkce 
pod dohledem ideologie 

Ve své disertační práci, spadající do oblasti sociokulturní historie filmu, se zaměřuj i na tzv. ins ti ­

tuc ionální dějiny filmu, konkrétně na oblast českos lovenské zestátněné kinematografie, přii"cmž 

předmětem mého studia je česká hraná produkce Československého s tátního filmu (ČSF) v (před­
běžně) vymezeném období let 1948- 1956. 
Práce e pokusí prokázat výchozí hypotézu o udržování instituc ionální kontroly politiky nad do­

mácí kinematografií ve smyslu uplatňování vlivu na konkré tn í filmovou produkci zvoleného obdo­

bí. Cíle m projektu je zmapování - především na základě dochovaných archivních pramenu - me­

chanis mu schvalovacích procesu ve s tátní fil mové dramaturgii , a to v rámci konkrétní praxe dvou 

dobových dramaturgických orgánu: Ústřední dramaturgie (ÚD), resp. s ložce Kolektivního vedení 

ústřední drama turgie (KVÚD) a Filmové rad y (FR). 

Volba tématu v prvé řadě vychází z mého odborného záj mu o československý film padesátých le t 

minulého s toletí, jemuž jsem věnovala i svou d iplomovou práci Praxefilnwvých adaptací pod do­

hledem ideologie, obhájenou na Katedře divade lních, filmových a mediálních s tudií FF UP v Olo­

mouc i v roce 2007. 

Orgány filmové dramaturgie 

Základem práce je představení statutu, truktur a funkcí filmové dramaturgie v zestátněné kine­

matografii tak, jak se již od prvních poválečných týdnu postupně vytvářela až do vzn iku výše zmí­

něných dramaturgických orgánu po roce 1950, j ejichž činnost, resp. popis jejich činno ti i ve 

vztahu k dalším kulturně politickým orgánl'1m (Kulturně propagačn í oddělení při aparátu , V K 'Č 
- V. Oddě lení š kol, vědy a umění, III. Odbor umělecké literatury, filmu a umění, dále V. Odbor fil­

mový při Minis te rs tvu informací za předsednict ví Vítězs lava Nezvala; Kulturn í rada ÚV K 'Č atd.) 

bude hlavním těži štěm textu. 

Se zestátněním kinematografie souvisel požadavek vytvoření dramaturgie, kte rá by sp li'íovala pod­

mínky přerodu komerčního charakte ru československých filmu k vyšší uměleckosti. Z tohoto dů­

vodu vznikla Státní filmová dramaturgie, pos léze přejmenovaná na Ústřední filmovou d ramaturgii 

(ÚFD) pro odl išení od dramaturgi í výrobních kolektivu, kte rá odpovídala coby vrcholný útvar za 

es te tický, etický a politický s tav a hodnotu filmové produkce. ÚFD byla na podzim roku 1946 zru­

šena, její činnost byla přenesena do nově vytvořených skupin a její funkc i převzal Filmový umě­

lecký s bor (FJUS) pod veden ím Jiřího Mařánka coby nezávislý dramaturgický orgán na pudě Čs . 
filmové ho ústavu. Vzhledem k neplnění hlavních vy tyčených ideologických, ekonomických a te­

matic kých zásad byl FIUS zrušen za d va roky a opětovně byla vytvořena Ústřední dramaturgie 

československého státního filmu. 
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a počátku roku 1949 byl pro ni vydán jednací řád s vytýčením úkolů a souběžně s ním zřízen 

lektorát; ÚD připad lo za úkol prováděl různé a kce k vyhledávání nových námětu. V lednu 1950 

byly vydány směrnice, kte ré ji definovaly jako „orgán výroby uměleckých fi lmů, jehož úkole m 

bylo zabezpeči t plynulou výrobu dostatečným počtem ideových a umě leckých scénářů tak, aby 

Československý státní film byl v největší možné míře nejen nástrojem výchovy mas, rozšiřování 
pokrokových idejí a znalostí o světě a společnost i , nýbrž důstojným nástrojem zábavy a odpočin­

ku" .11 měrnice řeš ily sestavování tematických p l ánů , vymezovaly vztah ÚD vůči tvůrčím kolek­

ti vum (TK), s tanovily spolupráci s Uměleckou radou , kte rá s loužila ÚD coby poradní orgán při 
S<"hvalování plánů , všech podob scénářů , při posuzování návrhů režisérů , s taveb a herců a rovněž 

mě l a poskytovat aktivní pomoc autorům při zpracovávání námětů v literární scénáře. 

V předsednictví se střída l i č l enové ÚD, mezi kte ré byli zařazeni vedoucí TK, přední spisovate lé 

i komunističtí funkcionáři. Posléze byl jmenován ústředním dramaturgem Zdeněk Míka; vedením 

lektorátu byl pověřen zpočátku Karel Smrž, po něm nás ledoval od lis topadu 1950 Jiří Síla . Slože­

ní KV ÚD pod předsednictvím Dr. Frant iška A. Dvořáka kopírovalo až na výjimky složení ÚD. 

FR zřídi l ministr informací na počátku roku 1949 z důvodu zabezpečení přímého styku výroby 

Č F s aktuálními potřebami a záj my fi lmové tvorby společně s její kontrolou a kritikou ve smyslu 

ideovém, kulturně a státně politickém. Její personální s ložení, zahrnující i osoby z mimofilmové 

oblasti , bylo podmíněno požadavkem, aby závěry, na nichž se všichni její členové pod předsedn i c­

tvím Bohdana Rossy měli us nášet kompaktně, co nejvíce a co nejlépe tlumoči l y potřeby všech 

„s ložek národního života" . Do FR byli vybráni jednotliví zástupc i z Ústřední rady odborů, Jednot­

ného svazu českých zemědělců a Svazu československé mládeže, a dále z oblastí průmysl u, škol­

ství, branné moci, lidové národní bezpečnosti , tis ku a vědy. 

~oučasně byl v lednu 1949 vyd án organizační a jednací řád FR, který následujíc í rok prošel revi­

zí kvůli novým reorganizačním požadavkům, vycházejícím z us nesení a nařízení gene rá lní linie 

IX . sjezdu K Č, doplněné o konkrétní úkoly československé fi lmové tvorby d ané usnesením před­
sednic tva ÚV KSČ. Členové měli za úkol vypracovat roční tematický plán, stanovovat konkrétní 

témata včetně vyh ledávání vhodných expertů, přičemž FR směla uložit úkoly i mimo plán. Její 

klíčovou povinností byla kontrola veškeré tvorby v podobě námětů a scénářů, přičemž předložené 

scénáře muse ly obsahovat i vyjádření ředitele Č Fa přednosty V. odboru ministerstva informací. 

FR coby rozhodující dramaturgický a poradní orgán přestala de fac to existovat na počátku roku 

1955, de iure až na podzim téhož roku.21 K dramaturgickým orgánům se řadi ly také TK svou čin ­

nos tí a rnostatné dramaturgie, uplatňované již během vyhledávání a zpracování filmových lá tek, 

nad nimiž posléze vykonávaly pouze ideový dohled. 

Dvoukolej nost fi lmové dramaturgie (a její zpolitizovaný charakte r) záhy dospěla k prvním konflik­

tům, které se projevovaly na realizacích konkrétních fi lmových látek, vycházej ících z prvního te­

matického plánu pro rok 1950. K tomuto závažnému problému výraznou měrou přispíval taktéž 

velmi zbyrokra tizovaný schvalovací postup, jenž se ke konci vytyčeného období s ta l předmětem 

kritiky ze s trany literátů úzce spolupracujících filmem:11 

I) měrni<"e pro Ústřední dramaturgii, Praha (nedatováno), A, A ÚV KSČ. f. 19/7, a. j. 671/ 1. 
2) Filmcná rada, Praha (nedatováno), A, A ÚV K 'Č, f. 19/7, a. j. 671/] ; J ednací řád Filmové rady. Orga­

nizační řád Filmové rady, Praha (nedatováno), A, A ÚV K~Č, I. 19/7, a. j . 671/ '2. 
J) Kritika proběhla v rámci anke ty na stránkách Literámích novin a l-asopisu Film a doba v proběhu roku 

19;).5. Již\ roce 1949 se k činnosti sehvalovackh procesu vyjádřili vedoucí TK na poradě č lenu ÚD 
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Struktura práce 
Pro zodpovězení otázky vli vu ideologie na filmovou produkci spatřuji jako nezbytné zaměřit po­

zornost nejprve k obecné rov ině his torického, politického a kulturně politického pozadí pováleč­

ného Československa. Takto koncipovaný prolog míním započít květnovým osvobozením, jelikož 

v této době začíná s na ha KSČ o pozvolné pronikání a nás ledné mocenské uchopení ve všech sfé­

rách obnovené republiky. Navíc samotný proces zestátnění kinematografie v sobě nese od počát­

ku jasnou převahu dominující komunistické ideologie. V neposlední řadě se pod vedením před­

ních komunistických ideologu buduje s ložitý a rozsáhlý mechanismus, j ímž se postupně 

prosazuje mocens ký vliv prostřednictvím jeho jednotlivých zástupců na charakter, chod a funkce 

ČSF. 
V následujících kapitolách se budu konkrétně zabýval problematikou schvalovacích dramatur­

gických orgánu se zohledněním interaktivních vztahů mezi ins titucí ČSF a orgány aparátu komu­

nistické kulturní politiky. Na podkladě archivních pramenu chci postupně odkrývat chod a funkč­

nost j ednotlivých dramaturgických orgánu, objasňoval jejich s tatuty a směrn ice, podle nichž se 

řídi ly při vykonávání svých pracovních povinností. Za nedílnou součást považuji uvést jejich per­

sonální s ložení pro lepší demonstraci vli vných vazeb s tran ického a ideologického vedení na fil­

movou produkci. 

Zvýšený duraz položím na problematiku tematických plánu, které považuji pro svuj výzkum za 

klíčové. Mám v úmyslu sledovat celkový proces. Ten začal přijetím osnovy prvního plánu filmové 

výroby na rok 1950. Ve své osnově ukotvil čtyři ideově a stranicky preferované oblasti tak, jak 

byly požadovány směrnicemi pro FR, odvozenými z požadavků JX. sjezdu KSČ včetně závěrů 
usnesení předsednictva ÚV KSČ Za vysokou ideovou a uměleckou úroveň československého filmu. 

Zaměřím se především na naplňování či nenaplňování jak prvního, tak plánů následujících, při­

čemž vytyčím všechny možné fak tory, kte ré při tomto procesu mohly sehrávat podstatnou úlohu. 

Hodlám taktéž věnovat pozornost i nerealizovaným námětovým okruhům/filmovým látkám, na 

nichž chc i představil případnou možnou tematickou proměnu národní kinematografie. 

Problematika tematických plánů souvisí s nás lednou filmovou tvorbou, jejímž aspektům se chci 

věnoval v případových studiích konkrétních filmů, jejichž výběr a počet podmii'luji jak zvolenou 

metodikou genetického stud ia,41 vyžadující dostatečnou pramennou základnu, tak i záměrem do­

ložit a popsat funkčnost schvalovacího procesu a vysledovat spolupůsob ící faktory. 

Kapitolu zabývající se te ma tickými plány chci usouvztažnit i s otázkou prověrek scenáristického 

oddělení a tvůrčích kolektivů z roku 1951. Tyto prověrky svým obsahem podávají nejen přehled 

o personálním složení včetně rozpracovaných, dokončovaných či již plně realizovaných konkrét­

ních fi lmových látek, čímž výrazně obohacují a doplňují soupisy plán i'.'1, ale taktéž lze jejich dílčí 

rezultáty „číst" v souvislosti s uplatr'íováním nově definovaných námětových oblastí filmové pro-

s vedením ČSF. Záznam o poradě, konané dne 28. října l 949 na Barrandově, Praha 28. 10. l 949, NA, 

A ÚV KSČ, f. 19/7, a. j. 664. 
4) Metodu genet ického s tudia archivních pramenů týkajících se vzniku daného ohuhu filmů využívá ve 

svých pracích např. francouzská filmová historička Michele Lagnyová. Při tomto typu s tudia badatel vy­

užívá mnohem více pramenů týkaj ících se filmové výroby v odlišných typech archivu, např. ekonomické 
dokumenty, různé verze scénáře, cenzurní zápisy apod. Na jej ic h podkladě si poté všímá různých druhu 
omezení vzniku toho kterého daného filmu na různých úrovních. Viz Petr S z c z e p a n i k, Historie, fil­
mový hi s torik a vynalézání vlastního archivu. Rozhovor s Michele Lagnyovou. Iluminace 16, 2004, č . ] , 
s . 85-95. 
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dukce. S tímto souvisí i oblast kádrové politiky, v níž je možné dále rozvíjet otázku vlivu a spolu­

účasti samotných filmových tvurč.ích pracovníku. 

Prame ny výzkumu 

Polistopadový vývoj s sebou přinesl zcela zákonitě možnost reflexe doby nedávno minulé v jednot­

livých oborech vědy a výzkumu. Nej inak se tomu sta lo i v oblasti české fi lmové historiografie, kte­

rá se postupně v dílč ích syntézách začala zaměřovat i na problematiku propojenos ti národní kine­

matografie s dobovou kulturní politikou. Knižně byly vydány v posledních deseti letech odborné 

monografie his torikt"i Alexeje Kusáka a Jiřího Knapíka, v nic hž se oba autoři ze svého úhlu pohle­

du dotýkaj í rovněž poúnorové filmové politiky.5l Přesto není toto téma dosud zcela uspokojivě vy­

čerpáno. 

Jak jsem již uvedla, postavím prác i na analýze primárních archivní prament"i. V současnosti je 

nejucelenějším informačním zdrojem ke zvolenému tématu fond Kulturního a propagačního oddě­

lení a rchivu ÚV KSČ, uložený v pražském Národním archivu. Fond obsahuje jak materiály obou 

dramaturgických orgánt"i, tak i ma teriá ly ze zasedání Kulturní rady a III. odborn při apará tu 

ÚV KSČ, vztahující se k otázkám filmové dramaturgie. J eho součástí jsou i dílčí libre tistické 

a scenáristické ma teriá ly ke konkré tním filmovým titult"im. 

Další informace lze čerpat z fondu Ministerstva informací a osvěty, fondu Gustav Bareš a fondu 

Václav Kopecký. Z arch ivál ií árodního archivu mi momentálně zbývá seznámit se s obsahy tří 

posledně jme novaných fondt"i, prostudovat související fond y spřízněných resortt"i. Následně bych 

chtěla svou pozornost zaměřit i k možným zpracovaným archiváli ím v Národním filmovém archi­

vu, případně dalších archivních institucích. K primárním prament"im bych ráda zařadila rovněž 

orá lní svědectví poslední generace dosud žijících aktért"i či využití soukromých archivt"i filmových 

pracovníkt"i. 

Vzhledem k vymezení témat práce jsou nedílnou součástí taktéž sekundární prameny. Pro doplně­

ní obecných informací k historickému vývoj i č i filmové produkci využiji dosavadní odborné mo­

nografie, sborníky a dokumenty. 

Výslednou prac í bych ráda přispěla k doplnění české filmové historiografie, v níž stále c hybí kri­

tic ké zhodnocení domácí filmové tvorby padesátých let minulého stole tí, a zároveň rozšířila stáva­

jící povědomí jak odborné, tak š iroké laické veřejnosti o filmové produkci a jejích případných 

proměnách v první dekádě zestátněné kinematografie . 

V ě ra Ad in a Šefraná 

(Vedoucí disertační práce: Doc. Mgr. Jan Gogola; Katedra divadelních, filmových a mediálních studií 
FF UP v Olomouci; 1. rok řešení; vasefrana@centrum.cz) 

S) Alexej K u s á k, Kultura a politika v Československu 1945-1956. Praha: Torsl 1998; Jiří Kn a pík, 
Únor a kultura. Sovětizace naší kultury 1948-1950. Praha : Libri 2004; l ý ž, Kdo spoutal naši kulturu. 
Portrét stalinisty Gustava Bareše . Přerov: Šárka 2000; T ýž, V zajetí moci. Kulturní politika, její systém 
a aktéři 1948-1956. Praha: Libri 2006. 
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Projekty 

Autobiografičnost v díle režisérek 
českého animovaného filmu 

Cíl projektu 

Cílem této diplomové práce, jež je realizována v rámci tříletého projektu „Žens ké postavy v ani­

movaném filmu", podporovaného Grantovou agenturou Univerzity Karlovy, je ana lýza fenoménu 

autobiografičnosti v animovaném filmu jako součásti dis kursu ženského autorství. Výzkum, který 

je úzce zacílen na českou animovanou kinematografii a vybrané žijíc í autorky, je metodologic ky 

ukotven v orální historii a genderové analýze. Jejich kombinace re flektuje záměr i povahu projek­

tu. Kvalitativní metoda orální historie, v případě tohoto projektu řízené individuální rozhovory 

s autorkami, úzce souvis í s téma tem autobiografičnosti a zároveň se prolíná s genderovou analý­

zou, j ež j e hlavním nástrojem interpretační fáze proje ktu. 

Animovaný film - obor a předmět 

V porovnání s oblastmi hraného, dokumentárního či experimentá lního filmu neexistuje v rámci 

české filmové vědy mnoho teore tických prací, kte ré by ve svém metodologic kém přístupu či zvo­

lených pramenech výrazněj i refle ktovaly specifičnost tvorby, prezentace či distribuce animované­

ho filmu. I) Přitom v zahraničí jsou tzv. animation studies již po mnoho let ustáleným poj mem 

a oborem s vlastní zastřešující organizací s mezinárodní působností Society for Animation Stud ies 

založenou v roce 1987, jejímž cílem je podpora studií historie a teorie animovaného filmu. 21 

Jedním ze základních specifik an imovaného filmu (a tedy i studií o něm) je široká ri°iznorodost 

animace jako takové. Pojem animace může zahrnovat jak komerční celovečerní snímky amerických 

studií, tak i surrealistické experimenty Jana Švankmajera, televizní kreslené seriály „cartoons" č i 
odborné výukové filmy zabývajíc í se studiem pohybu. Teore tik animace Paul Ward pracuje v té to 

souvislosti s pojmem mnoho-prostorovost (multi-sitedness)31 • Vzhledem k této rozmanitosti je nul-

1) apříklad zřejmě nejčastěji c itovaný sborník textů z časopi su film a doba Animace a doba editorovaný 
Stanislavem Ulve re m (Praha : Sdružení přáte l odborného filmového tisku 2004) obsahuje především roz­
hovory a biografické texty. Další dvě původní publikace Edgara Dutky Scénaristika animovaného filnw, 
Minimum z historie české animace (Pra ha: Akademie múzických uměn í v Praze 2006) a Minimum zdě­
jin světové animace (Praha: Akademie múzický('h umění v Praze 2004) obsahují zase, jak j iž název vypo­

vídá, nezbytné vzdělávací minimum pro s tudenty FAMU. 
2) Více informací o společnosti , mezi jejíž hlavn í aktivi ty patří pořádání každoroční mezinárodní vědecké 

konfe re nce, vydávání vlastního odborné ho pe riodika Animation Studies č i informační propojování jed­
notlivých vědeckých pracovišť, viz <ge1tie.an ima tionstudies.org/> . 

3) Paul Wa r d , Some Thoughts on Prac ise-Theory Relations hips in Animation Studies. Animation, 2006, 
č. 1, s. 229- 245. Studie obdržela Cenu Normana Mc Lare na a Evelyn L1mbartové pro nejlepší odborný 
text věnující se animation studies za rok 2008. 
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né vymezit předmět výzkumu. Pro účely tohoto projektu je tedy pojem animovaný film definován 

především jako krátký animovaný autorský fi lm. Kromě ryze praktického odůvodnění tohoto vy­

mezení (v české kinematografii bychom jen ztěží h ledali celovečerní animované fi lmy natočené 

autorkami ženami) je právě pro krátký animovaný autorský fi lm nejpříznačnější další výrazné spe­

c ifikum animace - vysoce individuální t vůrč í přístup a úzké propojení mezi a utorem/autorkou 

a výs ledným dílem. Prozaickou příčinu můžeme hledat ve vysoké míře samostatnosti tvůrčího 

proce u, jež poskytuje značný potenciá l k reflexi osobního života autorek ve výsledném díle, a le­

dy i k autobiografičnosti. 

Autobiografičnost a tvorba režisér e k animovaného filmu 

Jak ukazují sta tist ické přehledy na zadních s tranách katalogů festivalů animovaného filmu , oblast 

animace charakterizuje v porovnání s hranou tvorbou jeden signifikantní rys. Procentuá lní za­

stoupení žen-autorek je zde mnohem vyšší než v oblasti filmu hraného. Cílem mé práce není hle­

dat konkré tní příčiny tohoto stavu, nýbrž upozornit na lento fakt především v souvislosti s anima­

tion studies, jež častěji než výzkumy jiných oblastí kinematografie zkoumají fenomén žens kého 

au torství, jemuž různorodí autoři připisují různorodá specifika. Například Paul Welles vyzdvihu­

je upřednostňování vizuá lní stránky na úkor jazyka a mluveného slova. Zároveň oceňuje častější 

formální radikalitu kladoucí větší nároky na participaci publika.4
> Sandra Lawová zase zmiňuje 

humor vycházející ze specificky ženských zkušeností, j ež žens ké postavy obvykle spíše posi luje, 

než aby je degradoval.5l Lynne Perrasová se zamýšlí nad schopnostmi trefně vystihnout a tmosféru 

mezilidiských vztahu za pomoci j emných, po tvůrč í stránce často časově náročných, deta ilu 

a technik.6
l Zájem o ženské autorství v rámci animation studies dokládají také v poslední době se 

hojně rozrůstající kompendia esejů na toto téma č i (jako v případě tohoto projektu) přímo rozho­

voru se samotnými autorkami.71 

Mezi těmi nejčastěji se opakujícími specifiky figuruje právě autobiografičnost v nejrůznějších po­

dobách a formách.81 Od postavy autorčina alter ega, přes motiv vzpomínek na dětství až napřík lad 

po ins pirace právě prožitými silnými emočními stavy. Tyto akademické poznatky a postoje jsou 

však pro mou práci pouze výchozím bodem. Cílem je zj istit , jak se k tématu autobiografičnosti ve 

vlastních filmech s taví samotné autorky, nakolik je pro ně důležité, zda o něm vůbec předem pře­

mýšlejí, č i se do jejich díla dostává mimochodem. ouhlasím totiž s již zmíněným teoretikem Pau­

lem Warde m, že animation studies by se neměla příliš odděloval od samotné praxe. Jejich největ­

ší přínos muže spočívat právě v jejich kontextua l i tě, vnímání animace v souvislosti mnoha j iných 

vědníeh pohledu, kte ré je mohou ovl ivr1ovat.9l Takovým kontextuálním rámcem pro tento projekt 

4) Paul W c I I es, Understanding Animation. London - New York: Routledge, 1998. 
5) andra L a w, Putting themselves in the pictures : lmages of women in the work of Joanna Quinn, Candy 

Guard and Alison se Vere. In: Jayne P i I I i n g (ed.), A reader in Animation Studies. Sydney: John Lib­
bey 1997, s. 48-69. 

6) Lynne P e r r a s, Steadier, happier, and quicker al the work? Animation Studies, 2008, č . 3, s. 18- 23. 
7) apřík lad Jayne Pi 11 i n g (ed.), Women and Animation. London: British Film Institute, 1992; Isabe l 

11 c r g e u r a - Begoňa V i c a r i o, Marná, quiero ser artista: Entrevistas a mujeres del cine de anima­
ción. Madrid: Ocho y Medio, 2004; Marian Q u i g I e y. Women Do Animate. Sydney: lnsight Publicati­
on, 2005 ad. 

8) ' rov. Adolphe ysenholc, L'impossible autobiographie. Revue belge du cinéma, 1987, č. 19, s. 3-6. 
9) Paul W a r d , ome Thoughts on Practise-Theory Relationships in Animation Studies. Animation, 2006, 

č. l , s. 229- 245. 
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Je metoda orá lní his torie, jež patří k dyna micky e rozvíjej ícím odvětvím soudobé h istorio­

gra fie .101 

Oráhú historie a genderová analýza 

Orá lní his torii charakte rizuje demokratizujíc í pojetí děj i n a využívání kvalitat ivních metod vý­

zkumu - řízených rozhovorů či životních vyprávěn í, skrze něž se s naží dával slovo opomíj eným 

vrs tvám společnosti , více re flektuje tzv. malé dějiny (mikrohis torie), indi viduá lní prožitky, dějiny 

„ psané zezdola" (history from below), rozměr každodennosti a pod. 11 1 Tímto poje tím se znač-ně při ­

bližuje hlavním myšlenkám a cílům gende rových s tudií a ta ké tzv. žens kým dějinám (Women's 

History), kte ré usilují o nový pohled (pohled z pe rspekti vy jedné z opomíjených s kupin - žen) na 

současné či minulé his torické udá losti. Histori čka Kim Globinsky ve svých textech používá te r­

mín umlčená skupina (mule g roup ).121 Zároveř1 však také upozorňuje na možná úska lí propojen í 

orá lní his torie a gende rové analýzy pramenící z nabízejících se zjed nodušujících závěrů založe­

ných na s tereotypních přístupech klasické his torie. Mohlo by se jednal například o s nahu hleda t 

v rámci rozhovorů tradičního velkého hrdinu, v tomto případě tedy hrd inku, či naopak o zaměře­

ní se apriori na privátní oblast zpovídaných žen, do níž jsou často zatlačovány zmíněným kla ic­

kým chápáním dějin. Rozhovory s autorkami, jež jsou základním primárním pramenem tohoto 

projektu, jsou vede né s vědomím exis tence takových možných chyb („blounde rs", j ak o n ich ho­

voří Globinsky) a s maximální snahou se jich vyvarova t. Navíc, onou „umlčenou kupinou" ne­

jsou v tomto výzkumu pouze ženy režisérky, a le také animovaný fi lm samotný, kte rý bývá v rámc i 

filmové vědy rovněž často podceňován a opomíje n jako médium umožňující plnohodnotné autor­

s ké vyjádření. 

Struktura projektu, 

j eho prameny a rozpracovanost 

Primárním pramene m tohoto projektu j e o m rozhovoru s osmi na rátorkami - režisérkami animo­

vaných filmů . 131 Nejdůležitěj ším kritériem při výběru nará torek byla existe nce autobiografických 

prvků v jejich díle a také ochota a časové možnosti zapojit se do projektu. Základní skupina čtyř 

na rátore k byla posléze doplněna da lš ími autorkami tak, aby výsledný vzorek byl co nejrůznoro­

dější j ak z pohledu tvůrčích zkušeností, tak i co se týče preferovaných témat č i výtvarných tech­

nik. J ednotlivé na rá torky byly zprv u oslovovány na zák ladě vlastního s tudia pramen~1, pozděj i 

byla využita v orální his torii často praktikovaná me tod a „snowball sampling" (na ba lování sněho­

vé koule), kdy nará torky samy doporučoval y další vhodné autorky. Výhodou té to me tody bylo, že 

10) V knize Miroslava Vaňka, Pavla Miickeho a Hany Pe likánové Naslouchat hlasílm paměti: Teoretické 
a praktické aspekty orální historie (Praha: Ústav pro soudobé ději ny AV ČR 2007), z které jsem při pro­

je ktu převážně vycházela, se au torský tým přiklání k c hápání orální his torie jako kva litati vní metody "Ý­
zkumu, dodává však, že la to prezentace orá ln í historie není zdale ka jednotná. 

11) Ta mtéž. 
12) Kim G I o b i n s k y, Gende ri ng the Interview: Femins l Reflectons on Gender as Performance in Re­

search. Women 's Studies in Communication, 2006, č. 2, s . 173. 
13) Do proje ktu se zapoji lo těchto osm autore k: Bára Dlouhá, Kristina Dufková, Galina Mik línová, Michae­

la Pavlátová, Ludmila Poláková, Vlasta Pospíšilová, Maria Procházková a Lucie Šta mfestová. 
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narátorky (znalé již svého úkolu v rámci projektu) braly v potaz nejen tvorbu j ednotlivých auto­

rek, a le také schopnos t explikovat vlastní dílo v ouvis lejš í podobě. Ideální počet rozhovoru byl 

po konzultaci s Centrem orální his torie v Praze (oddě lení Ústavu pro soudobé dějiny AVČR) us ta­

noven na osmi vzhledem k rozsahu žens kého autorského spektra v animovaném filmu v ČR 
i vzhlede m k typu projektu. 

Realizaci rozhovoru předcházela prvotní fáze s tudia nej en potenciálních analytických pramenu 

výzkumu, a le také všech dostupných informací o jednotlivých narátorkách a jejich díle, ať už se 

j ednalo o filmy samotné, dříve poskytnuté rozhovory nebo monogra fické texty. Základním zdrojem 

sekundárních materiált"i byl v tomto ohledu Národní filmový archiv. Problemat ičtější byl už pří­

stup k filmům samotným, o jejichž umístění ne mají často přehled ani samotné autorky. Nápomoc­

né se v tomto směru ukázaly archívy jednotlivých vysokých uměleckých škol (v případě student­

ských prací) stejně jako s polupráce s největším domácím festivalem animovaného filmu Ani fes t, 

který má v Česku zřejmě nej kvalitnější archiv současné animované produkce. Pole zkoumaných 

filmu se postupně rozšiřovalo i na základě konzultací se samotnými autorkami. 

tejně pod tatné jako studium prame nu týkajíc ích e života a tvorby jednotlivých narátorek bylo 

důkladné seznámení se s metodologickými postupy a nástroji, hlavně v případě v českých pomě­

rech s tá le poměrně mladé metody orální his torie. V případě orá lní his torie se ukázaly jako klíčo­

vé nejen studium metodologických příruček či již ukončených příbuzných orálněhistorických 

projektu, a le především samotné konzultace s výzkumníky Centra orální historie. Klíčovým zdro­

j em pramenu pro oblast genderové analýzy byly knihovna Gender Studies o. p. s„ knihovna oc i­

ologického ústavu Akadamie věd a zahraniční akademická periodika Gender, Place and Culture, 

Cender&llistory, Women's Studies in Communication, The History Teacher a Past and Present. 

V analýze d ynamických vztahu mezi výstupy orální his torií a his torií žen Uakožto umlčované sku­

piny) projekt vychází ze s tudie Selmy Leydcsdorffové Gender and the Categvries oj Experienced 

History 11' a z antologie Feminism and Autobiography. 151 Téma autobiografičnosti j e pro ucelenější 

pohled porovnáno také s výzkumy v oblasti fi lmu hraného. 16
' 

Zís kané informace následně poslouži ly k formulac i tématických okruhu i konkré tních otázek pro 

j ednotlivé řízené rozhovory. Do té to c hvíle bylo realizováno všech osm zamýšlených rozhovoru 

s vybranými režisérkami. Každý rozhovor vždy vznikal na základě dvou setkání. Po prvním setká­

ní, kte ré mělo charakter především volného vyprávění ze strany narátorky, nás ledovalo studium, 

přep i a tvorba písemného záznamu setkání společně přípravou konkrétních otázek pro druhé 

se tkání, kte ré se uskutečnilo obvykle v horizontu dvou týdnu a bylo již vedeno více jako kla ický 

rozhovor. V současnosti pracuji na redakci jednotlivých rozhovoru společně s dalším s tudiem 

111ožných pramenu k následné ana lýze a inte rpretaci. 

14) Selma L ey cl es clo r ff. Gender and the Categories of Experienced Hislory. Gender&History 11 , 
1999, č . 3, s. 597-611. 

15) Celia Lu r y - Tess Co s s I e I I (eds .), Feminism and Autobiography . London: Routledge 2000. rov. 
Kim G o I o m b i s k y - Derina H o I t z ha u se n, " Pioneering Women" and " Founcling Mothe rs": 
~·omen 's llistory and Projecting Femi nism onto 1he Past. Women and language 28, 2005, {„ 2, s. 12; 
Jane ' . O e H a r I , Policy Hislory, Gender Hislory, and !nteracti ve Learning. The History Teacher 31, 
1997, č. I , s. 33- 59; Joan ~· a I I a c h c o I I , Women in Hislory. The Modern Period. Past and Pre­
sent , 1983, č . 101, s . 141- 157. 

16) a příklad l 'Ecriture de Je au Cinéma. Monografické číslo časopisu Revue belge du Cinéma, 1987, 
Č'. 19. 
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Hlavní částí projektu je analýza a interpre tace všech osmi setkání/rozhovorů za použit í zvolených 

metod orální historie a genderové analýzy. Při in te rpretaci přitom bude brán v úvahu nejen samot ­

ný obsah rozhovorů zachycený v redigovaných přep isech (které budou při loženy k vý ledné prá­

c i), a le také všechny mimoverbální okolnosti jednotl ivých setkání, kte ré jsou zdokumentovány 

v rovněž přiložených záznamech o rozhovoru. H lavní část budou uvozovat vstupní kapitoly vysvět­

lujíc í zvolené přístupy k problematice au tobiografičnosti v animovaném filmu a popi ujíd jejich 

vzájemné souvislosti a interakce. Závěrečná část práce pak propojí poznatky získané v rámci jed­

notl ivých rozhovorů, vyhodnotí opakujíc í se motivy č i naopak výrazné odlišnosti , aniž by však us i­

lovala o jaké koliv statistické zobecněn.í. Naopak výsledkem projektu by mělo být, ta k jako v pří­

padě jakéhokoliv jiného kvalitativního výzkumu, zachytit a nabídnout co nej více možných 

individuálních výkladů dané problematiky s důrazem na jedi nečnost každé ze získaných výpovědí. 

E l i š k a D ěc ká 

(Vedoucí diplomové prtíce a projektu CA UK: PhDr. Petra Hanáková, Ph.O. ; Katedrafilmou_Ých studií 
FF UK u Praze, 2. rok řešení.) 
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Příloha 
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BARROW, Sarah 
Fifty key british films I [edited by] Sarah Barrow and 
John White. -- l st publ. -- London ; ew York : 
Routledgc, 2008. -- xvii i, 247 s. -- Úvod, výňatky, 
poznámky v textu. o autorech - Bibliografie v textu, 
rej:,třík - Průvodce přinášející kritické zhodnocení 
50 klíčový{'h filmu britské kine matografie (1905-
2004), které ana lyzuje 21 současných britských fil­
mových historiku a teoret iku. Výběr fi lmu tak repre­
zentuje jednotlivé fáze his torického vývoje britské 
kinematografie od němé éry až po současnost. -­
ISBN 978-0-415-43330-3 {brož.) 

BOR DWELL, David 
Poetics of cinema I David Bordwell. -- New York ; 
London: Routledge, 2008. -- xii, 499 s.: il. -- Úvod, 
{' it áty, poznímky na s. 431-479, o autorovi - Rejstřík 

- Knižní studie předního filmové ho teoretika přináší 
obsáhlé analýzy klíčových otázek filmových studií: 
jak tvořit fi lmy, zejména v h istorických souvislos­
te{'h, aby dosáhly zaručeného účinku. J a k jsou „fi l­
mové zámfry" fonnovány kulturními a mezikulturní­

mi vlivy. -- LB 0-415-97779-7 (brož.) 

BORCE, Jason 
Latin ameriC'an writers and the rise of Hollywood ci­
nema I Jaon Sorge. -- l s t publ. -- ew York ; London : 
Routlcdge, 2008. -- 21 l s. -- (Routledge studies in 
twentieth-century literature). -- Ci táty, poznámky na 

s. 169- 19:3 - Bibliografie na s. 195-204, rejstřík -
Monograí1cká s tud ie refle kt ující uměl ecký podíl la­
tinskoamcrických spisovatelu na vzestupu hol lywood­
ský{'h filmu. -- lSB 978-0-415-96478-4 (váz.) 

Cl EMA 
The cincma of Jan Švankmajer: dark alchemy : (se­
cond cdition) I edited by Peter Hames. -- 2nd ed. -­
London ; ew York : Wallflower Press, 2008. -- vii , 
247 s.: il. -- {Director's Cut). -- Autoři jednotlivých 
·tatí: Roger Cardinal, František Dryje, Peter Hames 
a Michael O'Pray - Úvod k l. a 2. vyd„ poznámky na 
:,. 210- 2 15, fi lmografie J. Švankmajera, o autoreeh -
Bibliografie na s. 22 1- 237, rejstřík - Druhé, rozšíře-

né vydání monografie Jana Švankmajera s ložená 
z analytic kých a kontextuálních s tudií a rozhovoru 
s režisérem. -- ISBN 978-1-905674-45-9 (brož.) 

CU I GHAM, Keith 
The oul of s reenwriting: on writing, dramatic truth , 
and knowing yourself I Keith Cunningham. -- ew 
York ; London : Continuum, 2008. -- xi i, 478 s. : il. 
-- Předmluva, citáty, poznámky v textu, o autorovi -
Příručka přibl ižující principy kreati vního psaní 
a scenáris tiky. -- ISB 978-0-8264-2869-1 (brož.) 

ČE KOSLOVENSKO. MINISTERSTVO 
ZAHRA IČNÍCH VĚCÍ V LONDÝNĚ. FILMOVÁ 

KU PINA 
Čs. odboj 1939-1945 [rukopis] : archi v filmového 
oddělení MZV v Londýně. -- Minis te rstvo zahranič-­
ních věcí ČSR , 1945]. -- 203 I. -- Xerokopie - Inte r­
ní soupis archi vu filmového oddělení ex ilového Mi­
nis terstva zahraničních věcí (MZV) v Londýně 

{1939-1945). Archi v obsahuje celkem 161 filmo­
vých kotoučů s obsahovou c harakteristikou, co je na 
fi lmu konkrét ně zachyceno (většinou jde o záznamy 
dění a činnosti československých vojáku a politiku 
ve Velké Británi i). -- (brož.) 

DĚKA OVSKÝ, Jan 
. port, média a mýty : zlatí hoš i, královna bílé s topy 
a další mode rní hrdinové I ] an Děkanovský. -­

l. vyd. -- Praha : Dokořán, 2008. -- 183 s . : il. -­

(Bod). -- Úvod, citáty, poznámky na s. 168- 178, fil­
mografie, o autorovi - Bibl iografie na s. 179- 182 
- Kniha se zabývá fe noméne m sportu z diváckého 

hlediska. V jednotlivých kapitolách se autor pokouší 
definovat místo sportu v kultuře, zkoumá jeho pře­
tváření médii a s využitím konkré tníc h přík ladu in­
terpretuje netradičním způsobem některé podoby 
medializovaného sportu. V závěru nasti ňuje možnos­
ti vzájemného ovlivnění světa sportu a většinové 

společnosti. -- I B 978-80-7363-131-4 (brož.) 
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FILM 

Film and tel evi sion after DVD I editecl by James 
Be nnett and Torn Brown. -- l s t publ. -- cw York ; 
London : Routlcdge, 2008. -- 201 s. : il. -- (Rout­

ledge researc h in eultural and media s tudies; 15). -
- Úvod, poznámky v textu, výňatky, o autorech - Bib­
liografie v textu , rejstřík - Mu11u!ó1afil' l-ý ~Lmrník 
s tudií 11 autoru , zabývající se problematikou no­

vých digitálníc h technologií a mediá lních forem fil­
mu a tele vize po éře DVD. -- ISBN 978-0-415-
96241-4 (váz.) 

CANTI, Tejaswini 

Bollywood : a guidebook to popula r hindí c ine ma I 
Tejaswini Ganti . -- l s t publ. -- ew York ; London: 

Routledge, 2004. -- ix, 254 s . : il., mapy. -- (Rout­
ledge Film Guidebooks) . -- Dotisk v r. 2007 - Výňat­
ky, chronologie, poznámky na s. 227-237, o autorovi 
- Bibliografie na s . 238-241, rejstř-ík - Knižní prů­
vodce přibližující nejpopu lárnější část indic ké kine­
matografie v hinds kém jazyce, kte rá vzn iká v Bom­
baji a mezinárodně se označuje termíne m Bollywood. 
Hindské filmy produkované v Bombaji - tzv. masala 
movies , s i zís kaly mezinárodní popularitu zejména 
vloženými pasážemi se zpěvy a tanc i a specifickými 
indic kými komediálními prvky. V Indii jsou v oblibě 
ze s tejného důvodu, navíc ovšem díky sociálnímu 
podtextu a morálnímu posels tví, ktl'ré obsahuje kaž­
d ý z těchto fi l mů, natočených velmi č-asto pro kon­
krétní cílovou skupinu. Kniha SPwam11jP s hlavními 
žánrovými té maty, typic kými filmy, významnými re­
žiséry a he reckými hvězdami, jakož i s produkcí 
a dis tribuc í bollywooclských filmů. -- I B 0-415-
28854-1 (brož.). -- I B 978-0-415-28854-5 (brož.) 

GUY N, Wi lli am 
Writing history in fi lm / William Guynn. -- Ne w York; 
London : Routlcdge, 2006. -- ix , 225 s. --Poznámky 

na s . 197-204 - Bibliografie na s . 205- 209, rejstřík 
- Monografie opírající se o naratologic·ké, sémiolo­
gic ké a filozofic ké základy při objas r'íování, jak fi lm 
může fungovat jako urč itá forma výkladu a zobrazo­
vání his toric kého dění. a základě interdisc iplinár­

ního př-ístupu se autor zabývá klífovými problé my, 
jak pohlížíme na naš i min ulos t. -- I B 0-415-
97924-2 (brož.) 

HOZÁK, Jan 
Příběh árodního technické ho muzea I J an Hozák. -
- Vyd. I. -- Praha : Národní technické muzeum, 
2008. -- 205 s . : il a faksim. (většinou barev.). -- Au­
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různé přesuny a stěhování sbíre k, a le také dění ve 
městě, ve kt eré m bylo muzeum za loženo. a kde již po 
dobu jednoho s toletí pusobí. M nož;;tví fotografií pro­
to přibl i žuje životní styl české spole('·nosti na přelo­

mu 19. a 20. s toletí, hospodářský a kulturní roz­
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ew York: Routleclge, 2007. -- x, 218 s.: il. , faksim. 
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se týkají využití his torického filmu pro s tudium hi:s­
torie . -- IS B 978-0-41 5-32828-9 (brož.) 
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od krajiny malířské? Čím se liší kraj ina 1·e westernu 
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l ť't ť'c-h minulého století (Blaxploitation), jehož tvůrci 

byli výhrad ně černé ple ti a te mati ka snímku se zabý­

vala problémy Afroame ric ké ho e tnika. -- ISB 978-
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vých poe tik v r~1zných místech světa (Berl ín, Los 

Ange les, ew York , Paříž, Hongkong, Belfast). --
1 B 978-0-4 15-36446-1 (brož.) 

QUEER 
Queer ·e reen : a screen reader I edi ted by Jack ie 
' taccy and arah treet. -- l s t publ. -- London ; ew 

York: Routledge. 2007. -- xvi, 304 s . : il. -- ( c reen 
reaclers). -- Ci táty, poznámky v textu, o autorech -
Rejstřík - Monografic ký sborník sh rnuje výběr kl íčo­
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-- ISB 978-0-41 5-38431-5 (brož.) 

RELIGIO 
The re ligion and fi lm reader I edited by Jolyon Mit ­
c he ll a nd . Brent Plate. -- l s t publ. -- ew York ; 
London : Routledge, 2007. -- xxi, 470 s . -- Poznám­

ky v lexlu - Bibliografie na s. 445-457, rejstřík - An­
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978-0-415-40495-2 (brož.) 

STREET, Sarah 

Britis h nationa l cine ma I Sarah Street. -- 2nd ed. -­
London ; New York: Routledge, 2009. -- [x], 282 s.: 
il. -- (NationaJ cinemas series). -- Úvod, seznam vy­
obrazení, výf1atky, c itáty, poznámky na s. 244- 252, -
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„ „ „ 
VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI 

NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Prostřednictvím monotematických bloku se Iluminace snaží podpořit koncentrova­

něj ší diskusi uvnitř oboru, vytvořit operativní prostředek dialogu s jinými obory 
a usnadnit zapojení zahraničních přispěvatelů . Témata jsou vybírána tak, aby kore­
spondovala s aktuálním vývojem filmové historie a teorie ve světě a aby současně 
umožňovala otevírat specifické domácí otázky (revidovat problémy dějin českého 
filmu, zabývat se dosud nevyužitými prameny) . Zájemcům může redakce poskytnou t 
výběrové bibliografie k jednotli vým tématům. Každé z uve dených čísel bude 

mít rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisející. 
S nabídkami příspěvku (studií, recenzí, glos, rozhovoru) se obracejte na adresu: 
szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište 
koncepci textu; u původních studií se předpokládá délka 15-35 normostran. 

* * * 
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Český nonfikční film do roku 1945 

(uzávěrka 28. února 2009) 

hostující editorka čísla: Lucie Česálková 

Nebyl lo pouze Chris tian Metz, kdo s i povšimnu), že v kinematografické krajině leží veškeré 

takzvaně nenarativní filmové druhy v oblastech marginálních provincií, při pomyslných hra­

nicích , zatímco fikční filmy tvoří, jak tvrdil Me tz ve své prostorové metafoře, „královskou 

s tezku" filmového výrazu. Také v rámci filmových s tudií bylo uvažování o nonfikční tvorbě 

dlouhou dobu potlačováno na úkor zkoumání fikční tvorby a hovořilo-li se o dokumentu, pak 

zpravidla vždy na pozadí fikce. Rozdíly mezi fikčním a nonfikčním filmem byly pa k hledány 

v ontologickém statusu obrazu, v e pis temologických odlišnostech obou typu reprezentace 

a v tom, jakou dis kursivní funkc i obecně plní. 

Jedním z prvních významnějších impulsl'1 k přezkoumávání oblastí nonfikční reprezentace 

v rámci filmových s tudií byla konfe rence v Brightonu v roce 1978, jejíž podněty dále rozví­

je la řada akcí z počátku devadesátých le t minulého s toletí. V roce 1994 se uskutečni l na ra­

nou nonfikční tvorbu zaměřený works hop uspořádaný Nizozemským filmovým muzeem (Ne­

de rlands Filmmuseum), o rok pozděj i byla na boloňském fes tivalu Cinema Ritrovato 

předvedena kolekce nonfikčních fi lmu z le t 1900- 1914, roku 1995 představil nonfikční re­

tro pektivu také Haus des Dokume nta rfilms ve Stuttgartu, rané nonfikční snímky začal do 

svého programu systematičtěji zařazovat i festival v Pordenone . V návaznosti na postupné 

zpřístupňování vzácných archivních materiálu se otázkám nonfikčního filmu začal i zodpo­

vědněj i věnoval také filmoví his torikové a teore tikové. Klíčovou platformou pro prezentaci 

jej ic h výzkumu se pak s tala v roce 1993 založená společnost Visible Evidence, kte rá od prv­

ního e tkání na Duke Univers ity pravidelně pořádá meziná rodní interdisciplinární konferen­

('i putující po ruzných místech světa, zaměřenou na „roli filmu, videa a dalších médií jako 

svědku a hlasl'1 spo lečenské reality" (v iz <vis ible-evide nce.org> ). 

Zatímco v zahraničním kontextu již revize významu nonfikční tvorby v rámci kinematografie 

probíhá, výzkum zaměřený na český nonfikční fi lm je s tále spíše výj imkou. Přestože rozsah 

a rchi vních materiálU vztahujícíc h se k danému tématu bude pravděpodobně omezený, je 

možné k českému nonfikčnímu fi lmu zejména v jeho počátcích přistupovat z celé řady hledi­

sek a ptát se například po tom, kdo, jak a za jakým účelem nonfikční filmy natáčel , jak byly 

distribuovány a v rámci jakých programu předváděny publiku. Že v počátcích kinematogra­

fie nebyl onen prve zmiňovaný marginá lní s tatus nonfikčního filmu zcela jednoznačnou zále­

žito tí, dokazuje ta ké český příklad. V období první republiky byla problematika nonfikční 

filmové tvorby diskutována zejmé na v debatách o kulturním pos lání kinematogra fie a použi­

tí filmu jako nástroje lidové osvčty, což dokazují nejen dobové články v běžných i specia lizo­

vaných periodicích, ale například i velmi rané, nepublikované rukopisy středoškol ké ho 

profesora Josefa Plívy o významu průmyslového, školního a osvětového filmu č i práce spiso-



vatele a publicisty, člena pedagogické sekce Dělnické akademie D. A. Filipa o filmu rodin­

ném, uložené v nezpracovaných fondech FA. 

Téma českého nonfikčního filmu nabízí celou řadu dosud nezodpovězených otázek vztahují­

cích se k filmovým společnostem, kte ré se jeho různým žánn~m věnovaly ( Bratři Deglové, 

Guba-Film, Elektajournal, Propaga, Baťa ad.), i tvůrčím osobnostem natáčej ícím pro tyto 

společnosti. Rekonstruovat by bylo třeba také okolnosti distribuce a následného předvádění 

filmů - j ejich pozice ve filmových programech, speciální představení organizovaná spolky či 

společnostmi atp. Neméně důležitou je také otázka významu nonfikční tvorby v dobovém dis­

kursu: tedy diskuze ohledně kulturně-výchovného potenc iálu nonfikčního filmu, ale i s ní 

těsně spjatá problematika cenzury nonfikčních filmů. (Přestože byly nonfikčn í filmy obecně 

chápány jako osvětové, a tedy kulturně-výchovné, toto „pravidlo" se nevztahovalo například 

na fi lmy zdravotnické osvěty, ukazující často spoře oděná těla léčených pac ientů.) 

Je možné se také zaměřit na dílčí žánry a druhy nonfikčního filmu, na vývoj jejich stylových 

a formálních rysů ve vztahu k účelu filmu , a to tak, aby bylo možné prověři t, zda j sou dosud 

užívané kategorie aktuality či reportáže, přírodního, cestopisného, průmyslového č i vědecké­

ho a výzkumného filmu ad. při detailnějším náhledu na rané nonfikční filmy udržite lné, nebo 

zda je třeba je přehodnotit a pracovat s vymezením jiným: ptát se například primárně spíše 

po účelu, případně formě (Gunningovy „fi lms of view" a „films of process") než tématu fi l-

mu. 

Z dílčích podtémat se jako velmi zajímavé nabízí také promyšlení způsobt1 uvádění nonfikč­

ních filmů v meziválečné etapě a za protektorátu. Nebylo by například možné nově periodi­

zovat období prvních let československé kinematografie s důrazem na přechod od „variet­

ních programů" sestavených z kratších filmů , velmi často především nonfikčích , k uvádění 

jednoho či dvou d louhých fikčních snímků , případně k praxi doplňování fikčního filmu krát­

kým nonfikčním snímkem (zde zvláštní s tatus týdeníků)? Pro nonfikční film jsou ovšem ved­

le běžných kin neméně důležité jiné okruhy uvádění - na š kolách, kongresech a konferen­

cích či výstavách, v kostelech, ale i v průmyslových závodech, na školeních a schůzích 

různých sdružení a spolků apod. Z otázek technických je s tematikou nonfikčního fi lmu nej­

těsněji spjata problematika soupeřících formátů a zavádění 16mm technologie . 
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aby divác i viděli film. Jako možné okruhy zájmu uvádí studium filmového obchodu a archi­

tektury, lokálních dějin a urbánní geografie nebo společenský význam filmového představení 

a prožitku filmu. Tímto základním výčtem je možné se řídit při návrhu jednotlivých statí, ale 

skutečný rozsah a přesahy celého tématu bude třeba teprve objevit. 
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Filmové představení v kině a nůmo ně 

(uzávěrka 31. května 2009) 

hostující editorka čísla: Anna Ba tis tová 

Polovinu své dosavadní exis tence byly fi lmové pohyblivé obrazy k vidění především v kině. 

Později se přidala televize, video, inte rne t a dalš í informačn í kanály, které neznamena ly ně­

kte rými předvídanou s mrt filmu, a le ji stě nabouraly monopol kina ja ko místa filmové recep­

ce a ubraly mu nemalou část divácké obce. 

Cílem plánovaného tematického čís l a je shromáždit s tudie, kte ré se budou zabývat fi lmovým 

představením v kině, ale i mimo ně, a lo ne z pohledu filmové recepce (viz Iluminaci č ís lo l / 

2008, „Historie filmové recepce"), a le p rizmate m spec ifických podmínek prezentace fi lmo­

vého textu a způsobů, jak j e tento text měněn kontexte m místa předváděn í. J akou společen­

skou a kulturní roli hrají a his toricky hrá la kina jako místa kolektivní zkušenosti? Jaké 

tradice ovlivňova ly jejich arch itektonickou podobu, interié rovou výzdobu, techniky s kladby 

programu, dělbu práce mezi zúčastněné profese a ekonomický mode l provozu? Jaký vliv má 

na předváděné filmy kinema togra fic ká, te levizní ne bo digitá lní technika? Jakou ú lohu a po­

stavení vůči většinové praxi mají a lte rnat ivní mís ta předvádění pohyblivých obrazť1 ? 

Vedle popis u kina jako prostoru se specifickým účelem a vybaveného příslušnou technikou 

se můžeme ptát ta ké po tom, jak fungova l sektor kin v j eho celku a jakou úlohu má předvá­

dění fi lmu v rámci kinematografie. Napřík l ad zavedení nové kinematografické techniky 

(zvuk, barva, š irokoúhlý formát) je nejnákladnější v kinech, kterých je mnohonásobně větší 

počet než výrobníc h ateliérů. Proto ta ké kina opakovaně brzdi la snahy o technic ké inovace. 

Kina mohou být v různé míře horizont á lně nebo vertikálně integrována, různými způsoby 

s tratifikována a dis lokována, mohou se liš it ta ké vztahy mezi jej ich licencionáři , majite li 

a provozovateli , mohou spadat do různých právních rámců a kompetencí s tá tních úřadů. Na 

základě těchto a dalších problémů s i pak můžeme klást otázku, jaký specifický vztah spojo­

val síť k in s dalšími s ložkami národní kinema togra fie a jak se tento vztah měnil v čase. 

Ačkoli v centru zájmu navrženého tematického b loku s tojí kino a filmové představen í v něm, 

lze rozšířit záběr zkoumání i o prostor mimo kino a naznač it tak vztah mezi kinem a jinými 

možnostmi sledování pohyblivých obrazů nejen po nás tupu te levize, a le také v době před ním 

(projekce v domácnostech, školách, kulturních in titucích, průmyslových podnicích a td.). 

Vítány jsou přitom především ty studie, kte ré se soustředí na domácí prostředí. Při běžném 

rozsahu očekávaných textů a jejic h nutně omezeném počtu a vzhledem k rozsáh losti navrže­

ného tématu s ice nebude možné zmapovat místa předvádění a sledování fi lmů ve vv eC'h as­

pektech, které se nabízejí, a le doufej me, že výsledek a lespor'í podnítí další zájem o tuto pro-

blema tiku. J 
Ina Rae Ha rková v úvodu sborníku Exhibition. The Film Reader uvádí, že mluvíme-li o fil -

movém představení, popisujeme vše, co v daném období a prostorovém kontextu umožr'íujc, 



We invite contrihutions elaborating on one of the conference's main 
thematic sections, wlúch are as follow: 

1. HistoricaJ roots and development of CEE media systems. 

The doc umentation of developmental te ndenc ies and diachronie approach towards the 

a na lys is of media ins titutions has a long tradition in CEE media studies. Given Lhe tur­

bu le nl political and c ultural hi slory of this region , which had experie nced recurring pe­

riod of tota lita ria nism and democracy in the course of the 20'1' century, it is legitimate 

to ask to what ex tent and in what way these historical processes have shaped the con­

tours of contemporary media syste ms in CEE countries. This section welcomes contribu­

tions a imed al a broad range of issues re lated to the his torical role of mass media under 

lotalitarian regimes, especially during the pe riods of transition and regime change, as 
well a papers which examine historical " legacies" of c urre nt CEE media environme nl. 

2. From centralized media to decentralization - and back? Ownership, r egu­
lation and production. 

The section will cover all reflections on the me rging of contemporary media syste ms a nd 

economic and political powers, with special atte ntion given to the issue of medi a owner­
ship, divers ity a nd pluralism, whic h are a ll tightly linked lo the quality of public sphe re. 

The following ques tions will be of pa rticular inte rest for this section: How is the public 

' phere affected by the position of media on the scale be tween regime ntation of the ir 

f unc lioning a nd a libe rtarian approach? Are the re attempts to reclaim the nolion of re-

ponsible med ia be haviour? And is the que Lion of politically contested media role s till 

worth resuscilaling in user-oriented digita l med ia e nvironment with its promise to fort i­

f y e le menls of direct democracies? 

3. The power of nostalgia? Popular culture and its consumers in the age of 

post-totalitarian commercialisation. 

The seclion on popular culture will unravel both the structural preferred meanings a nd 

c ultural pleasures e ncoded/decoded , produced/consumed or simply e njoyed within the 

fuzzy borders of the pos t-communis t cultura l space. The foc us will be on the " triple artic­

ula tion" of post-communis t popular c ulture to the former practices of rigid ideology, con­

lemporary prartices of consensus-negotiating hegemony a nd popular tac tics pote ntia lly 

ubve1ting or transforming both of the m. What were the ideological pattems of totalitari­
an popu lar cul ture narratives in press, film, rad io unci television? How can the passion for 

the l 970s and l 980s cultural producls be explained? Is contemporary popular culture 

consumption a nctioned by a high-brow pe rspective of moral hierarchies? How do the 

media or the audiences in the ir collecli ve me mory relate to the state-socialisl past? 



4. Old questions under new condition ? New media, new participations, ne w 

div i d es. 

Contents and uses of new med ia, together with criti cal reílections of their take n-for­

gra nted position in contemporary socie ty, will be the ma in focus of this seclion, framed 

by the following questions: How have the new media been incorporated into CEE public 

and private spheres? Are there any regional actors/acti vi ties able to compete with globa l 

ventures? What is the rela tionship be tween the " trad itional" mass media and the new 

media? What are the regiona l features of g lobal digital divide and access Lo new technol­
ogies? Have the new media acti vities, carried out through Web 2.0 lechnologies such as 

blogs, file sharing tools and social network s iles, had any cons iderable importance for 

processes of European integration and globalization? 

5. From the "cynical collahoration" to professional cynic ism? Professionali­
zation of journalism and political communication. 

The las t two decades have been c haracle ri zed by growing tende ncy towards profession­

a li zation of medi a organizations in CEE countri es. However, this process is far from be­

ing comple ted, and even though certain sta ndards of media conduct and self-regula tion 

princ iples have been adopted and emphasized, journalism is slili largely lacking an es­
tablished identity as a profession . At the same time, othe r aclors in the socio-political 

space have been turning to ever more sophisticated strategies and means of political 

communication in order to shape the public agenda. This section accepts pa pe rs re flecl­

ing these trends, as well as the dile mma and c ha lle nges facing present-day journa lism, 

which is being increasingly influenced by public rela tions practices. Parlicula rly wel­

comed are papers examining journalists' professional values and a ttitude , roulines of 

news production or the place of traditional normative concepts such as "objecli vi ty" and 

" neutrality" in the contemporary media d i cour e. 

6. Media literacy and competent m edia consmnption: opportunities and limits. 

This section will discuss the role of media education for enhancing the ability of a udi­

e nces and users to critically engage the med ia and the ir messages in the information o­

c iety a nd the digital media e nvironme nt. We lcomed a re both theoretical approaches, 

pa rlic ula rly those s itua ting the media literacy endeavors within the general framework of 

builcling parlicipatory de mocracy and c ivil ~ociety in CEE countries, as well a pape rs 
reviewing and/or comparing practi cal examples of media literacy c urricula, programs 
a nd projects, ancl offering innovative s tra tegie for the future media educators. 



7. Alternative and community media. 

This section is oriented toward exploring the broad telTitory of non-mainstream media 
within the CEE region. Large ly avoided by the CEE media researchers in the past, this 
sector is now be ing recognized as a fully-fledged part of a wider media system. We call 

for papers investigating, among other issues, the developmenl, extent and cuITent state 
of altemative/community/minority media in CEE countries, problems they are facing, as 

well as their specific roles and functions, particularly their potential for civic/political 
participation, public engagement and minority empowerment, or the role of "civic jour­

nalism" for community building and cons truc tion of local identi ty. 

Suhmission guidelines 

Deadline far abstracts submissions : January 31, 2009 

Acceptance infarmatian delivery: February 28, 2009 
Deadline far paper submissians: April 30 , 2009 

Abstract not longer than 400 words accompanied by a brief bio (one paragraph) should 

be senl to the conference assistant Radim Hladík, Charles University, Prague : 
(info@ channels-of-transition.eu). Please include your name and title (as you would 

like it lo appear on the program and nametags), department, university, and full contact 
details. 

Vis il the conference website at http://www.channels-of-transition.eu for further de­
tails on the organization of the event and the proposed topics. 

Conference papers will be considered for publishing in a special issue of the peer-re­

viewed academic journal " Media Studies - Czech and Slovak Quarterly for Critical Me­

dia Reflection" (http://www. medialnistudia.cz). 

lmportant Inf ormation 

Conference language: English 

Canference fee : 
Full partic ipation - 150 EUR 
Includes: 

Accommodation (2 nights) 

Co nf erence registration 



Co nf e rence Program 
Lunches and coffee breaks (2 days) 
Welcome banquet and conference dinner 

Observe r status - FREE of charge 
Includes: 

Conference registration 
Conference Program 
Recommended for audience without papers 

Conference venue: Masaryk Univers ity Centre Tele, detai ls al: http://telc.muni.cz/ 

Accommodation: 
Hotel u Hrabenky Tele, details al: http://www.hotel-uhrabenky.cz/ 
Hotel Anton Tele, details at: http ://www.hotel-anton.cz/ 





ILUMINACE 

je recenzovaný časopis pro vědeckou reflexi kinematografie a příbuzných problémi'.i. Byla za­

ložena v roce 1989 jako pulletník. Od svého pátého ročníku přešla na čtvrtletní periodicitu 

a při té příležitosti se rozšířil její rozsah i formát. OJ ruku 2004 je v kaž.Jém čble vyhraz.e11 

prostor pro monotematický blok tex tů. Od roku 2005 jsou některé monotematické bloky při­

pravovány ve spolupráci s hostujíc ími editory. Iluminace přináší především původní teore tic­

ké a his torické studie o filmu a dalších audiovizuálních médiích. Každé číslo obsahuje rov­

něž pl-eklady zahraničních textu, jež přibližují současné badatelské trendy nebo splácej í 

překladatelské dluhy z minulosti. Velký prostor j e v Iluminac i věnován kritickým edicím pri­

márních písemným pramenu k dějinám kinematografie, stej ně jako rozhovori'.im s významný­

mi tvůrci a badateli. Zvláštní rubriky poskytují prostor k prezentaci probíhajících výzkum­

ných projektu a nově zpracovaných archivních fondu. Ja ko každý akademický časopi s 

i Iluminace obsahuje rubriku vyhrazenou recenzím domácí a zahraniční odborné literatury, 

zprávám z konferencí a dalším a ktualitám z dění v oboru filmových a mediálních studií. 

Pokyny pro autory: 

Nabízení a formát rukopisa 

Redakce přijímá rukopisy v e lektronické podobě v editoru Word, a to e-mailem na adrese 

szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. Doporučuje se nejprve zaslat stručný 

popis koncepce textu. U původních studií se předpokládá délka 15-35 normostran, u rozho­

voru 10-30 normostra n, u ostatních 4-15; v odůvodněných případech .a po domluvě s re­

dakcí je možné tyto limity překročit. Všechny nabízené příspěvky musí být v definitivní ver­

zi. Rukopisy s tudií je třeba doplnit fi lmografickým soupisem (odkazuje-li text na filmové 

tituly - dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angličtině nebo češtině o rozsahu 0,5-
1 normostrana, anglickým překladem názvu, biografickou notickou v délce 3-5 řádki'.i, voli ­

telně i kontaktní adresou. Obrázky se přijímají ve formátu JPG (s popisky a údaj i o zdroj i), 

grafy v programu Excel. Autor je povinen dodržovat citační normu časopi su (viz „Pokyny pro 

bibliografické c itace"). 

Pravidla a praběh recenzního řízení 

Recenzní řízen í typu „peer-review" se vztahuje na odborné s tudie, určené pro rubriku „Člán­
ky", a probíhá pod dozorem redakční rady (resp. „re~akčního okruhu"), j ejíž aktuální s lože­

ní je uvedeno v každém čísle časopisu . Šéfredaktor má právo vyžádat si od autora ještě před 
započetím recenzního řízení jazykové i věcné úpravy nabízených textu nebo je do recenzní­

ho řízení vůbec nepostoupit, pokud nesplňují zák ladní krité ria původní vědecké práce. Toto 

rozhodnutí musí autorovi nálP-žiti'\ zch01vodni t. Každou přP.dhP.žnP. přijatou studii redakce před­

loží k posouzení dvěma recenzentům. Recenzenti budou vybíráni podle kritéria odborné kva­

lifikace v otázkách, jimiž se hodnocený text zabývá, a po vyloučení osob, kte ré jsou v blízkém 



pracovním nebo osobním vztahu s autore m. Autoři a posuzovatelé zůstávají pro sebe navzá­

jem anonymní. Posuzovate lé vyplní formul ář, v němž uvedou, zda text navrhují pi'ijmout, pře­

pracovat, nebo zamítnout. Své stanovisko zdůvodní v přiloženém posudku. Pokud doporuču­

jí zamítnutí nebo přepracován í, uvedou do posudku hlavní důvody, resp. podněty k úpravám. 

V případě požadavku na přepracování nebo při protichůdných hodnoceních může redakce 

zadat třetí posudek. Na základě posudků šéfredaktor přijme konečné rozhodnutí o přijetí či 

zamítnutí příspěvku a toto rozhodnutí sdělí v nejkratším možném termínu autorovi. Pokud 

autor s rozhodnutím šéfreda ktora nesouhlasí, může své stanovisko vyjádřit v dopise, který re­

dakce předá k posouzení a dalšímu rozhodnutí členům redakčního okruhu. Výsledky recenz­

ního řízení budou archivovány způsobem, který umožní zpětné ověření, zda se v něm postu­

povalo podle výše uvedených pravidel a zda hlavním kritériem posuzování byla vědecká 

úroveň textu. 

Další ustanovení 

U nabízených rukopisů se předpokládá, že autor daný text dosud nikde jinde nepublikoval 

a že jej v průběhu recenzního řízení ani nebude nabízet jiným časopisům. Pokud byla publi­

kována jakákoli část nabízeného textu, autor je povinen tuto skutečnost sdělit redakci a uvést 

v rukopise. Nevyžádané příspěvky se nevracejí. Pokud s i autor nepřeje, aby jeho text byl zve­

řejněn na internetových stránkách časopisu (www.iluminace.cz), je třeba sdělit nesouhlas pí­

semně redakci. 
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