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Dívat se na publikum trochu jinak

Nicholas, Abercrombie, Brian Longhurst: 
Audiences: A Sociological Theory of Per-
formance and Imagination. Sage, London 
– Thousand Oaks – New Delhi 1998, 
197 s.

Dva britští sociologové (Nicholas Aber-
crombie působí na univerzitě v Lancaste-
ru, Brian Longhurst na Salfordské univer-
zitě v Manchesteru) spojili na sklonku 
uplynulého století své teoretické síly k se-
psání studie, v níž ohlašují nástup nového 
paradigmatu ve zkoumání publika a jeho 
vztahu k médiím. Ačkoli je ohlašovaná 
paradigmatická změna přijímána zatím 
spíše zdrženlivě, publikace se stala během 
pěti let respektovanou a hojně  citovanou. 
Zásluhu na tom má bezesporu široké teo-
retické zázemí obou autorů i pádnost řady 
jejich argumentů.

Východisko této knihy je patrné již 
od prvních stránek: v posledním desetile-
tí došlo v oblasti publika k tak razantním 
změnám, že je třeba dosavadní pohled na 
diváky celkově přehodnotit. Hlavním cí-
lem publikace je pak formulace nového 
paradigmatu ve výzkumu publika, tedy 
utvoření nového pohledu na publikum, 
a vytvoření pojmového aparátu k jeho 
uchopení a vysvětlení. Cesta za tímto cí-
lem má tři etapy. Nejprve je nezbytné 
vysvětlit, proč potřebujeme nové para-
digma a v čem jsou dosavadní pojímání 
publika nedostačující. Poté dochází k na-
stínění paradigmatu nového, které bude 
schopno vysvětlit ony změny, jež v ne-
dávné době ve sféře publika nastaly. Na-
konec jsou schopnosti nového paradig-
matu demonstrovány na problematice 
skupin diváckých fanoušků a nadšenců.

Abercrombie s Longhurstem v úvodní 
kapitole shrnují metody dosavadního 
zkoumání publika, které probíhalo v zá-
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sadě v rámci dvou velkých paradigmat: 
paradigmatu behavioristického a paradig-
matu kritického, které autoři nazývají 
jako paradigma začlenění/rezistence 
(incorporation/resistance).

Behavioristické paradigma se začalo 
formovat na samém počátku výzkumu 
publika ve dvacátých a třicátých letech 
minulého století, kdy byly ohniskem ba-
datelského zájmu účinky, které nastupují-
cí masová média mají na jednotlivé čle-
ny masové společnosti. Tyto první verze 
modelů mediálních účinků počítaly s pří-
mým a nezprostředkovaným vlivem mé-
dií na chování diváků. V rámci studia 
účinků se postupně od naivní behavioris-
tické představy upouštělo, přesto některé 
metodické postuláty zůstaly konstantou 
tohoto přístupu (zaměření se na způsob, 
jak je publikum médii ovlivňováno; em-
pirické zkoumání za použití kvantitativ-
ních metod atd.). Asi nejvýznamnější 
současný výzkum účinků médií předsta-
vuje takzvaná kultivační analýza, zkou-
mající vztah mezi časem, který divák vě-
nuje sledování televize, a jeho názory 
a chováním. V rámci behavioristického 
paradigmatu nalezneme také přístup na-
zvaný užívání a uspokojení (Uses and 
Gratifi cations – viz Heslář v tomto čísle), 
který se zaměřuje na užívání médií publi-
kem. Podle tohoto přístupu je publikum 
ve vztahu k médiím aktivní, neboť jich 
užívá k uspokojení svých potřeb.

Jak poznamenává Stuart Hall, behavi-
oristické paradigma je spojeno se soubo-
rem specifi ckých metod a předpokladů 
a nutně tak upozaďuje řadu otázek. V je-
ho jádru nalezneme relativně harmonický 
pohled na společnost, která je založena  
na hodnotovém konsensu svých členů. 
Podle Halla je však tato představa mylná. 
Média nejsou vyjádřením konsensu, který 
ve společnosti panuje, ale součástí snahy 
vnutit společnosti určitý soubor hodnot. 

Média se podílejí na konstruování kon-
sensu, a proto je nemůžeme brát za zrca-
dlo, které odráží skutečnost. Média ve 
skutečnosti realitu určitým způsobem re-
prezentují. Nové „kritické“ paradigma, 
které svůj nástup ohlašuje na přelomu 
sedmdesátých a osmdesátých let, tak 
bude zkonstruováno kolem pojmů ideolo-
gie, hegemonie a kolem vztahu publika 
a textů k distribuci moci. Klíčovým se 
stane zkoumání, zda jsou členové publika 
při recepci mediálních obsahů včleňováni 
do proudu dominantní ideologie, nebo 
jsou naopak vůči tomuto začlenění rezis-
tentní. Teorie vzniklé v rámci paradigma-
tu začlenění/rezistence se pohybují mezi 
dvěma extrémními póly: dominantním 
textem (mediální text zcela ovládá publi-
kum, které je silně zasaženo takzvaným 
preferovaným významem textu) a domi-
nantním publikem (publikum je aktivní, 
mediální texty čte vždy po svém a pokusy 
o vnucení preferovaného významu na něj 
neplatí). Žádný z teoretiků se plně nepři-
hlásil ani k jedné z extrémních pozic; 
blízko k dominantnímu textu má napří-
klad kritika masové kultury ze strany 
představitelů Frankfurtské školy, více se 
ale v rámci paradigmatu – především 
v posledních dvou desetiletích – prosazu-
jí pozice blízké dominantnímu publiku 
(John Fiske, Paul Willis a další).

Ačkoli kritické paradigma obsahuje 
řadu přijatelných předpokladů a hodno-
věrných hypotéz, potýká se dle Aber-
crombieho a Longhursta s několika obtí-
žemi. Ty pramení jednak z vnitřních tenzí 
v rámci paradigmatu samotného, jednak 
ze sociálních změn, které se udály  v prů-
běhu posledních let. Zdá se, že spolu 
s přikloněním se na stranu aktivity diváků 
je struktura celého paradigmatu narušena. 
Mezi zastánci kritického přístupu vznika-
jí obavy, že příliš silné publikum je obtíž-
né skloubit s přiměřeně silnou teorií he-
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gemonie a debata o moci, která je pro 
toto paradigma klíčová, se tak dostává na 
vedlejší kolej. Problémem je zde rovněž 
spojování omezených závěrů dílčích em-
pirických studií s rozsáhlejší sociální teo-
rií. Většina z těchto studií je založena na 
zkoumání určitého publika ve vztahu 
k jednomu mediálnímu textu či jednomu 
mediálnímu žánru – avšak soudobá publi-
ka jsou vystavena nepředstavitelně velké-
mu množství textů: pomysleme jen na to, 
kolik různých mediálních žánrů a jednot-
livých mediálních textů zkonzumuje člo-
věk během jediného večera! „Mediální 
konzumace v devadesátých letech dvacá-
tého století je v podstatě útržkovitou 
a roztříštěnou zkušeností,“ konstatují 
Abercrombie a Longhurst (s. 33). 

Podle obou autorů jsme také svědky 
změny ve způsobu, jak jsou publika utvá-
řena a jak odpovídají na rapidní prolifera-
ci mediálních textů. Členové publika se 
stali mnohem zkušenějšími a obratnější-
mi v užívání médií, což jim dává větší 
schopnosti ve vztahu k textu a činí jejich 
reakce rozmanitějšími a nepředvídatel-
nějšími. Příkladem může být sledování 
televize: když byly v padesátých letech 
dvacátého století zaváděny první televi-
zory do domácností, lidé nevěděli, jak 
jich užívat, a využívali proto modely „di-
váctví“, které znali z divadla a kina, tedy 
modely založené na soustředěné pozor-
nosti. Postupně se však rozvinula zkuše-
nost a obratnost v užívání televize, díky 
níž jsou dnes diváci schopni nejen růz-
ných způsobů sledování, ale mají také 
znalosti toho, jak je televizní sdělení pro-
dukováno a jak dociluje svých účinků. 
„Být kvalifi kovaným publikem je více 
než jen být aktivním publikem.“ (s. 32). 
Kritické paradigma se dle Abercrombieho 
s Longhurstem pomalu rozpadá a na scé-
ně se začíná formovat paradigma nové, 
které je odpovědí na změny v povaze 
a zkušenosti publika. Autoři je nazývají 
paradigma spektákl/představení 
(spectacle/performance).

Podstata tohoto paradigmatu oproti 
paradigmatu kritickému spočívá v odlišné 
defi nici publika a jeho aktivity. Aber-
crombie s Loghurstem v této souvislosti 
srovnávají tři typy divácké praxe, které 
zakládají tři typy publik – jednoduché 

publikum, masové publikum a rozptýlené 
publikum (diffused audience – viz Heslář 
v tomto čísle, heslo Rozptýlené publi-
kum). V soudobých společnostech potká-
váme všechny tři typy zároveň.

Jednoduché publikum je publikum, 
jež můžeme spatřit na veřejných předsta-
veních v nejširším slova smyslu: v diva-
dlech, kinosálech, na politických shromáž-
děních, veřejných oslavách, pohřbech, 
bohoslužbách či fotbalových zápasech. 
Tyto události nejsou každodenní záleži-
tostí; jsou spíše výjimečné, mají vysokou 
míru obřadnosti a je jim ze strany publika 
věnována vysoká pozornost. Inscenace, 
jichž se jednoduché publikum účastní, se 
konají na lokálně vymezených a veřejně 
přístupných místech, komunikace mezi 
účinkujícími a publikem je zde přímá, 
mediálně nezprostředkovaná. Původně 
byl mezi účinkujícími a diváky rovněž 
minimální fyzický a také sociální odstup. 
Například divadelními herci byli zpočát-
ku nádeníci, kteří měli sociálně k publiku 
velmi blízko. Postupně se však z herectví 
stala respektovaná profese, jež je dnes 
oceňována státními řády a čestnými uzná-
ními. Abercrombie s Longhurstem doklá-
dají souvislost této vznikající distance 
s diváckou pasivitou. Zatímco dříve se di-
váci na představeních angažovali, dnes 
převládá pasivita s přesně vyvinutým 
smyslem pro to, jaké chování je přípustné.

Příchod masových médií měl zřetelný 
dopad na povahu publika a na vznik nové 
divácké zkušenosti, kterou vyjadřuje po-
jem masové publikum. Masové publikum 
již není vázáno na konkrétní veřejná mís-
ta, představení určená pro toto obecen-
stvo jsou sledována převážně v soukromí 
domácností. Sledování není už tolik zatí-
ženo obřadností; stává se více součástí 
každodenního života, propojuje se s všed-
ními domácími činnostmi a tomu odpoví-
dá nižší míra pozornosti, kterou publikum 
mediálním představením věnuje. Komu-
nikace mezi účinkujícími a diváky již 
není přímá a jejich sociální a fyzická 
distance je ještě větší než v případě jed-
noduchého publika. Podstatně se mění 
i pojetí představení (performance). Na-
příklad moderní fi lm a populární hudba 
se značně odlišují od svých raných po-
dob, determinovaných divadelními, re-

spektive koncertními konvencemi. Pro 
masová média přestalo být živé předsta-
vení ideální sdělnou formou, a proto vy-
tvářejí odlišný druh zážitku. Paralelně se 
změnou povahy představení tak musejí 
diváci masových médií užívat jiné způ-
soby sledování než diváci živých před-
stavení.

Rozptýlené publikum, termín a kon-
cept zavedený Abercrombiem a Long-
hurstem, představuje nový fenomén na 
poli divácké zkušenosti, jenž se objevuje 
na přelomu osmdesátých a devadesátých 
let minulého století. Představa rozptýle-
ného publika vychází jednak z faktu, že 
být dnes členem publika již není výjimeč-
nou, sváteční událostí, ale dokonce ani 
každodenní událostí – stal se z ní konsti-
tutivní prvek každodennosti. Média se 
stala součástí každodennosti, kterou sama 
utváří a regulují. Jinými slovy: média 
dnes nejsou něčím, co by do každoden-
nosti vstupovalo „zvenčí“, ale něčím, co 
je v ní již konstantně přítomno, co je od 
ní neoddělitelné.

Dalším zdrojem konceptu rozptýlené-
ho publika je rozšíření a začlenění „tea-
trálních“ praktik do každodenního života. 
Díky médiím začaly být všechny věci 
a události vnímány jako představení, jako 
něco, co je zde proto, aby se předvádělo 
před dychtivým divákovým okem, a cho-
vání rozptýleného publika lze rovněž 
charakterizovat jako permanentní před-
stavení. Podle Abercrombieho a Long-
hursta je tento přístup ke světu natolik 
hluboce zakořeněn v každodenním živo-
tě, že si ho jedinci neuvědomují ani 
u sebe, ani u ostatních. Život v moderní 
společnosti na sklonku dvacátého století 
se stal permanentním představením, v ně-
mž každý z nás je jak divákem představe-
ní druhých, tak také hercem své vlastní 
role – každý simultánně pozoruje a je 
pozorován. V tom tkví hlavní odlišnost 
rozptýleného publika od publika jednodu-
chého a masového: odstup mezi účinkují-
cími a publikem je v jeho případě elimi-
nován.

Rozptýlené publikum vyrůstá z inter-
akce dvou základních procesů typických 
pro modernitu: 1. konstrukce světa jako 
spektáklu; 2. konstrukce jedince jako nar-
cise. První z procesů vychází z představy, 
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že svět je konstituován jako podívaná či 
představení. Cílem života je vidět a být 
viděn a tento cíl dominuje aktivitám všeho 
druhu – práci, rodinnému životu a  zejmé-
na volnému času. Proces, v němž je svět 
nahlížen jako spektákl, je podněcován pro-
cesem estetizace každodenního života. 
Estetizaci lze charakterizovat jako pronik-
nutí estetického zájmu a senzibility do 
všech sfér každodenního života. Estetizo-
vaná společnost klade důraz na styl a de-
sign a stírá hranice mezi životem a umě-
ním; umění přestává být omezeno prostory 
muzeí a galerií, lze jej nalézt kdekoli 
a může jím být cokoli. V důsledku ohrom-
né proliferace obrazů se svět stále více 
stává kulturním předmětem, který vyzývá 
k tomu, aby byl nahlížen a sledován.

Proměna světa ve spektákl je doplňo-
vána simultánním rozvojem narcistické 
společnosti. V narcistické společnosti je-
dinci podle Abercrombieho a Longhursta 
jednají tak, jako by byli sledováni, jako 
kdyby byli neustálým středem pozornosti 
skutečného či imaginárního publika. Stě-
žejní je pro ně jejich vlastní Já (self), a to, 
co stojí mimo ně (ostatní lidé a věci), po-
važují pouze za jeho zrcadlení. To však 
neznamená, že vše mimo Já je odstraně-
no. Naopak: každý jedinec vyžaduje ak-
tivní publikum, jehož účel spatřuje v re-
fl exi svého Já. Narcismus tedy vyžaduje, 
aby členové společnosti před sebou na-
vzájem hráli představení. Odtud pramení 
pozornost, kterou jedinci věnují svému 
zevnějšku a celkovému obrazu sebe sama 
před ostatními – oblečení, parfémům, 
účesům, domácímu vybavení, automobi-
lům, hudbě a podobně.

Narcismus je součástí širšího procesu, 
který výstižně pojmenoval Anthony Gid-
dens jako „refl exivní projekt self“. Lidé 
podle Giddense dnes prezentují sebe 
sama před ostatními a přitom si předsta-
vují, jak se na ně ostatní budou dívat. Ji-
nými slovy: hrají svá představení pro 
imaginární, představované publikum. 
Narcismus lidi podněcuje a motivuje 
k tomuto předvádění. Vzniká tak uzavře-
ný kruh mezi spektáklem a narcismem. 
Oba vyžadují a produkují představení, 
v nichž jsou jedinci viděni ostatními jako 
účinkující a sami na sebe hledí ve stejném 
světle.

Specifi ckým mechanismem, který 
nejvýrazněji podporuje kruh spektákl – 
narcismus – spektákl, je Giddensem zmi-
ňovaná představivost. Představivost je 
obecná schopnost člověka, jejíž specifi c-
kou moderní formu charakterizují Aber-
crombie s Longhurstem jako takzvané 
snění s otevřenýma očima. Tato schop-
nost znamená, že „lidé jsou schopni si 
sami sebe představit, kterak vystupují 
před ostatními lidmi, a také jsou schopni 
si představit, jaké budou reakce těchto 
lidí“ (s. 103). Rozptýlené publikum je 
v podstatě imaginárním společenstvím, 
jehož představu lidé sdílejí a na jejímž 
základě se ztotožňují jakožto jeho přísluš-
níci. Nejdůležitějším zdrojem moderního 
typu představivosti jsou masová média. 
Média poskytují obrazy a zážitky, modely 
hraní, jednání a myšlení, které se stávají 
běžnými zdroji každodenního života. 
Z hlediska paradigmatu spektákl/
představení je klíčové poznání, že divác-
ká zkušenost publika je dnes rozptýlená 
– členové publika si z nikdy nekončícího 
proudu mediálních sdělení vytahují různé 
prvky, z nichž si podle libosti konstruují 
své imaginativní světy. Tyto pak spolu 
s interakcí s ostatními členy publika tvoří 
základ jejich identity.

Takto vypadá v základních obrysech 
nové paradigma zkoumání publika, které 
oba autoři dále uplatňují při studiu divác-
kých fanoušků a nadšenců. Zde se dobře 
ukazuje rozdíl oproti paradigmatu kritic-
kému: zatímco studie psané optikou kri-
tického pohledu zkoumají fanouškovství 
především jako aktivní rezistenci vůči 
dominantním významům, šířeným maso-
vými médii, paradigma spektákl/
představení vidí v tomto fenoménu ná-
zornou ukázku „konstrukce alternativních 
komunit založených na vytváření určitých 
forem identifi kace a identity“ (s. 122). 
V jádru nového paradigmatu již neleží 
problematika moci, ale identity.

Zdá se, že koncepce, kterou Aber-
crombie s Longhurstem čtenářům před-
kládají, je skutečně schopna vysvětlit ně-
které jevy, s nimiž si „tradiční“ přístupy 
nevěděly rady nebo je nebyly s to dosta-
tečně věrohodně vysvětlit. Její přínos lze 
spatřovat především ve schopnosti propo-
jit řadu dílčích konceptů a dát jim jednot-

ný teoretický rámec. Ve formulování no-
vého paradigmatu autoři využívají 
například diagnózy soudobé narcistické 
kultury z pera Christophera Lasche a Ri-
charda Senneta, koncepce „imaginárních 
společenství“ Benedicta Andersona či 
klasickou studii Guy Deborda o společ-
nosti spektáklu. Využívání ale neznamená 
prosté opisování a spojování: jednotlivé 
koncepty představují pro Abercrombieho 
s Longhurstem spíše série podnětů, které 
nám pomáhají odkrýt určité aspekty mo-
derního života, ale pochopit je lze jen 
v rámci odpovídajícího celistvého pohle-
du na společenskou realitu. Je zajímavé 
– a oba autoři na tuto skutečnost rovněž 
poukazují – že tento pohled je blízký ně-
kterým postmodernistickým koncepcím, 
zdůrazňujícím dopad mediálního přesy-
cení společnosti na vymazání rozdílu 
mezi skutečností a fi kcí.

Otázkou stále zůstává, zda máme 
v případě předložené koncepce skutečně 
co do činění s přelomem na poli zkoumá-
ní publika. Na dokázání oprávněnosti to-
hoto tvrzení bude zřejmě ještě nějaký čas 
potřeba. Nicméně platí, že Audiences: 
A Sociological Theory of Performance 
and Imagination je přínosným dílem, 
které nebude dělat ostudu žádné domácí 
knihovničce.

Marek Šebeš

Třetí generace výzkumu publika

Pertti Alasuutari: Rethinking the Media 
Audience. Sage, London 1999, 212 s.

Pertti Alasuutari, ředitel Research Institu-
te of Social Sciences na univerzitě ve 
fi nském Tampere a profesor sociologie 
tamtéž, editoval publikaci obsahující de-
set příspěvků (dva z nich sám napsal). 
Jednotícím tématem všech publikovaných 
statí je zpochybnění předchozích přístupů 
ke studiu publika a obhájení stanoviska, 
které můžeme souhrnně nazvat „každo-
denní perspektivou“. Pokud přistoupíme 
na Alasuutariho rozdělení na tři generace 
výzkumu publika, je jeho sborník sudič-
kou právě té třetí nastupující generace.
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Počínaje Stuartem Hallem a jeho En-
coding and Decoding in the Television 
Discourse (1974) se zrodila takzvaná re-
ception studies. Česky bychom je mohli 
popsat jako studia zabývající se příjemci 
a příjmem sdělení, vymezit je můžeme 
jako součást kulturálních mediálních stu-
dií. Hall zde artikuloval zdánlivě jedno-
duchou myšlenku, která tvoří základ stu-
dia televizního publika – poselství je 
vysíláno a přijímáno s určitými efekty. 
Na rozdíl od předchozích výrazně beha-
viorálních přístupů připouští Hall rozdíl-
nou interpretaci sdělení různými příjemci. 
Příjemce je tedy považován za aktivního 
diváka, což je pravděpodobně nejzásad-
nější změna, která se na tomto poli udála. 
Od ní je už jenom krok k etnografi ckému 
obratu (Alasuutari ho označuje jako dru-
hou generaci) ve zkoumání publika. 
S ním přišlo v osmdesátých letech hned 
několik výzkumníků a výzkumnic, kteří/
které vycházeli/y z kvalitativních výzku-
mů, zejména z hloubkových rozhovorů, 
vedených vždy s úzkými skupinami pub-
lika. Sem bezesporu spadá Morleyho Fa-
mily Television (1996) či všechny gende-
rové analýzy ženského publika (počínaje 
Crossroads Dorothy Hobson (1982) 
a Dallasem Ien Ang (1985) konče). Zde 
je patrný důraz na specifi ka různých dru-
hů publik. Výzkumníci a výzkumnice 
připouštějí, že sledování televize je jed-
nou z mnoha každodenních lidských čin-
ností, a nelze je tak studovat odděleně, 
vytrženě z kontextu. Ke konstatování, že 
publikum jako takové vlastně neexistuje, 
už zbývá jenom krok.

Ten učinilo nezávisle na sobě několik 
teoretiků. Například Grossberg (1988) 
tvrdí, že publikum je ve skutečnosti jen 
diskursivní konstrukt, vytvořený analy-
tickým vědeckým pohledem (cit. dle 
Alasuutari, s. 6). Souhrnná publikace Ien 
Ang z roku 1990 nese název Desperately 
Seeking the Audience, jenž nepotřebuje 
další vysvětlení. A Janice Radway dodá-
vá, že zkoumání publika má být jen sou-
částí zaměření se na každodenní lidský 
život, kde televize plní jenom jednu 
z mnoha funkcí (ibid).1 Teprve tady je te-
levize defi nitivně zbavena své všemoc-
nosti. Propříště nebude zkoumána sama 
o sobě, jako text, ale jako součást mno-

hem širšího příběhu,  který se odehrává 
v obývacím pokoji před televizorem 
a zasahuje ještě mnohem dál. Mediální 
sdělení je součástí sociální reality kon-
struované celým systémem světa. A na-
víc, jak píše Schrøder, když připustíme, 
že stejné sdělení není stejné pro různá in-
dividua, jak potom můžeme říct, že lidé 
sledují v televizi to stejné, když to tak 
sami nevnímají? Hallova premisa by tak 
musela být nutně poopravena – poselství 
je vysíláno a přijímáno s různými efekty.

Díky tomuto diskursivnímu obratu,2 
jenž je vlastně  odklonem od studia psy-
chologie publika a příklonem k jeho soci-
ologii, je zpochybněna stávající role 
výzkumníka/výzkumnice. Mnohem palči-
vější je teď otázka po tom, jaké místo 
výzkumník/výzkumnice vlastně zaujímá 
a jak zkoumané publikum sám/sama 
ovlivňuje.

Těžiště mediálních výzkumů však ne-
zůstává jen v soukromí obývacího pokoje, 
ale získává mnohem širší společenský rá-
mec, něco, čemu Fiske říká sémiotická 
demokracie. Televize a její sledování je 
otázkou morálky a stále je velmi silně 
patrné rozdělení na vysokou a nízkou 
kulturu, které si sami diváci/divačky dů-
sledně uvědomují. Používání médií tak 
není privátní, ale odráží a reprodukuje 
společenskou hierarchii hodnot. Lidé ne-
sledují to, co sledovat chtějí, ale to, 
co potřebují vidět.3

Co se vlastně podle Alasuutariho 
v rámci studií publika za posledních třicet 
let událo podstatného? První generace 
(pod vlivem Stuarta Halla) preferuje stu-
dium mediálních obsahů a soustřeďuje se 
na to, jaké demografi cké proměnné spo-
jují jejich diváky/divačky, zejména pak 
jejich příslušnost k sociální třídě. V cent-

Jindřich Štyrský: Z cyklu Muž s klapkami na očích, 1934

Recenze

revuePM_10.indd   34 9.12.2004, 10:19:34



35 10  [2004]

ru zájmu stojí studium faktických pořadů 
a to, jakým způsobem z nich publikum 
získává znalosti. Druhá generace (sem 
spadá etnografi cký model) přesouvá po-
zornost na zprostředkování radostí4 pro-
střednictvím seriálů a fi lmů, soustředí se 
na defi nici publika pomocí rasy, etnicity 
či genderové příslušnosti. Důležitý už 
není obsah nabízených programů, ale je-
jich forma. Třetí generace pak, jak už 
bylo řečeno, publikum dekonstruovala 
a zasadila jeho zkoumání do širokého 
kontextu ostatních sociálních vazeb 
a charakteristik. Bylo by ovšem chybou 
se domnívat, že zkoumáním v éře digitál-
ního vysílání a internetu by měl mediální 
výzkum přestat aspirovat na metodolo-
gickou správnost, nebo že bychom se, 
pokud popřeme existenci publika jako 
uchopitelného celku, měli vzdát jeho dal-
šího zkoumání. Právě Alasuutariho sbor-
ník jasně vymezuje další směřování vý-
zkumů publika z pohledu metodologie 
(Schrøderův příspěvek The Best of Both 
Worlds? zkoumá rozpor mezi kvalitativ-
ním a kvantitativním přístupem) či histo-
rické analýzy (Audience and Reception 
Research in Retrospect od Ann Gray).

Alasuutariho koncepce recenzované 
publikace je čistě evropská. Na knize se 
podílelo pět skandinávských autorů a au-
torek (kromě Alasuutariho ještě Ingunn 
Hagen z univerzity v Trondheimu, dále 
Heikki Hellman, Brigitta Höijer a Christi-
an Schrøder), Holanďanka Joke Hermes 
známá analýzou čtenářek ženských ma-
gazínů, John Tulloch, který se mimo jiné 
zabýval i publikem Star Treku, ředitelka 
ústavu sociologie univerzity v Birming-
hamu Ann Gray a autorita výzkumu pub-
lika, profesor na Goldsmith College, Da-
vid Morley. Právě on popisuje ve své 
stati  To Boldly Go…: The Third Genera-
tion of Reception Studies televizi jako 
okno do světa. Zatímco pro výzkumníky 
a výzkumnice po Hallovi je televize ok-
nem do široka otevřeným, pro jejich 
předchůdce a předchůdkyně mělo dvojitá 
skla a nepropouštělo z okolního světa 
žádné ruchy, ba někteří dokonce pracova-
li s metaforou pevně zatlučených okenic. 
Morleyho přirovnání je trefné zejména 
proto, že televizi vnímá v kontextu okol-
ního světa, jako jeho součást. Což je 

zjednodušeně řečeno stěžejní myšlenka 
Alasuutariho publikace.

Klára Kubíčková

Poznámky:

1) Není divu, že tento obrat můžeme 
sledovat u výzkumnic, které se zabývaly 
publikem soap oper a ženských televiz-
ních seriálů. Při hloubkových rozhovo-
rech se ženami nebo při četbě jejich dopi-
sů zjistily, že defi novat publikum  jako 
ženské je nesmírně obtížné a že mezi jed-
notlivými ženami existuje řada podstat-
ných rozdílů daných jejich odlišnými ži-
votními zkušenostmi. Gauntlett a Hill 
(1998) nakonec zpochybňují samotný 
žánr soap opery, která je již ze své defi ni-
ce považována za ženskou, když zjišťují, 
že někteří muži chápou soap opery daleko 
realističtěji než mnohé ženy a silněji se 
s nimi identifi kují. 

2) K zásadním diskursivním změnám 
dochází současně i v dalších „odvětvích“ 
sociologie. Na poli sociologické metodo-
logie za něj vděčíme vlivu Schutzova Ci-
zince, v antropologii s nimi přišel Cliford 
Geertz, v genderových studiích Judith 
Butler svým defi nitivním odmítnutím ro-
dové polarity. V teoretické rovině potom 
u všech těchto změn můžeme najít odvo-
lání na Foucaulta.

3) Alasuutari připouští, že kvalitativní 
výzkum pravděpodobně klame sám sebe, 
když považuje současné televizní publi-
kum za aktivnější. Změnil se přístup ve 
zkoumání publika a díky komplexnímu 
sledování činnosti lidí se mohou diváci 
jevit aktivnější. Alasuutari namítá, že lidé 
často sledují televizi z jiného důvodu než 
kvůli tomu, co právě dávají, čímž na urči-
té rovině ztrácí část své rozhodovací au-
tonomie. V konkrétním případě na tuto 
skutečnost narazil například Morley, když 
píše, že ženy v rodině často sledují televi-
zi se svými blízkými proto, že chtějí mít 
pocit souznění s rodinou, a nikoli proto, 
že by je pořad v televizi bavil či se jim 
líbil.

4) Radosti (pleasures) bývají v sou-
vislosti se sledováním televize často spo-
jovány s výčitkami svědomí (guilty plea-
sures). Podle Morleyho jimi trpí zejména 
ženy, které cele převzaly odpovědnost za 

domácnost a pociťují neustálou nutnost 
věnovat se domácím pracím. Pokud už 
sledují televizi pozorně a nezabývají se 
při tom vařením či žehlením, mají často 
sklon si vyčítat, že „zabíjely čas“.

Televize, publikum a kulturální studia

David Morley: Television, Audiences and 
Cultural Studies. Routledge, London 
1992, 325 s. 

David Morley patří k významným před-
stavitelům britských kulturálních studií, 
která od svého vzniku prošla nesporně 
zajímavým „geopolitickým“ vývojem 
a od založení birminghamského Centre 
for Contemporary Cultural Studies 
(CCCS) v roce 1964 se zabývala širokou 
škálou disciplín, témat a teorií včetně vý-
zkumu médií. Řešeny byly otázky ideolo-
gie, symbolismu, identit a významů. 
V letech osmdesátých se zájem vědecké 
komunity soustředil zejména na populární 
kulturu, objevuje se kritický feminismus 
i kritický multikulturalismus. S postupnou 
adaptací kulturálních studií v angloame-
rických oblastech současně vzrůstal důraz 
na kategorie rasa a gender a konečně i na 
studium mediálního konzumu, jak jej 
známe z prací Ien Angové z let devadesá-
tých, a jeho spojení, řekněme, s globaliza-
cí kulturálních studií. 

Jak již ze samotného titulu vyplývá,  
Televize, publika a kulturální studia je 
zejména odkazem na předchozí Morleyho 
výzkumnou práci a současně souborem 
jejích kritických doplňků, představuje 
však také obhajobu kulturálních studií 
obecně. Kniha je rozdělena do šesti částí, 
v nichž si autor postupně klade otázky 
týkající se vlivu třídních rozdílů na inter-
pretaci televizních obsahů,  předkládána 
je otázka genderu a mediálních konstruk-
cí rodiny a v neposlední řadě je popiso-
ván význam mikroetnografi ckých studií 
ve vztahu ke zkoumání postmoderních 
mediálních systémů. 

Zohledňován je v prvé řadě výzkum 
věnovaný britskému publicistickému po-
řadu Nationwide, který vznikl ve spolu-
práci s Charlotte Brundsonovou a byl 
publikován pod názvem Everyday Televi-
sion: Nationwide (Každodenní televize: 
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Nationwide, 1978). Na něj Morley pozdě-
ji navázal titulem The Nationwide Audi-
ence: Structure and Decoding (Publikum 
Nationwide: struktura a dekódová-
ní,1980). Postupy a závěry The Nation-
wide Audience jsou komentovány téměř 
ve třetině publikace, mimo jiné proto, že 
uvedená studie je často vnímána jako 
průlomový text v oblasti recepčního vý-
zkumu. Morley se zde snažil vydělit 
z tradice zkoumání účinků médií na pub-
likum a zároveň se vymezit vůči výzku-
mu užití a uspokojení (viz Heslář v tomto 
čísle, heslo Uses and Gratifi cations), 
v němž nebyl dostatečně refl ektován 
význam sociálního kontextu.

Studie byla koncipována jako sémio-
tická analýza obsahu, výpovědí a ideolo-
gií ve spojení s rozborem způsobů recep-
ce a interpretace textů v rámci odlišných 
sociálních skupin. Otázkou, kterou si 
Morley kladl především, se stala diferen-
ciovaná dekódovací pozice příjemců 
a hledání sociokulturních faktorů, ovliv-
ňujících proces osvojování mediálních 
sdělení. Morley předpokládal, že bude 
možné rozdělit publikum na skupiny 
diváků, jejichž členové budou dekódovat 
mediální texty podobně. Odvozování 
způsobů čtení na základě třídní přísluš-
nosti se sice prokázat nepodařilo, ovšem 
když Morley poznamenává, že „třídní 
pozice […] přímo nesouvisí s dekódová-
ním“ (s. 118),  naznačuje změnu přístupu 
k původně ústřední analytické kategorii 
třídy, k níž se dále připojují gender 
a etnická příslušnost.  

Morley také rozpracovává koncept 
preferovaného čtení (preferred reading, 
viz Heslář v tomto čísle, heslo Kódování/
dekódování) a navazuje na koncepty do-
minantního, opozičního a dohodnutého 
čtení. „Je preferované čtení vlastní textu 
per se? Nebo je to něco, co je možné ge-
nerovat z textu […] na základě stanovitel-
ných procedur? Nebo je preferované čtení 
to, o kterém analytik předpokládá, že jej 
z textu abstrahuje většina diváků? Krátce 
– je preferované čtení vlastní textu, ana-
lytikovi nebo publiku?“ (s. 122). Autor 
současně kritizuje Hallův model 

kódování/dekódování a navrhuje rozšíře-
ný model způsobu čtení podle Richarda 
Dryera, kdy je v prvé řadě třeba zjistit 
pozitivní nebo negativní reakci recipienta 
na text, tzn. vnímání textu jako relevant-
ního nebo zábavného či irelevantního 
nebo nudného, a teprve následně se zabý-
vat otázkou, zda příjemce s textem „sou-
hlasí, nesouhlasí, nebo částečně souhla-
sí“. (s. 127)

Na skutečnost, že se tvůrci programu 
Nationwide soustředili na mužskou část 
publika, přičemž přání a potřeby ženské-
ho publika zohledňovány nebyly, reago-
val Morley již ve studii Family Televisi-
on: Cultural Power and Domestic Leisure  
(Rodinná televize: kulturní moc a volný 
čas, 1986), v níž na základě genderu ana-
lyzuje přístupy ke sledování televize. 
Výběr sledování, styl a míra sledování, 
rozdíly v preferovaném obsahu a souvis-
losti mezi sledováním televize a jinými 
aktivitami v rámci domácnosti, to vše je 
ovlivněno pojetím domova, který pro 
muže představuje místo odpočinku a vol-
nočasových aktivit, ale pro ženy zůstává 
„pracovní sférou“. Rozdíly v přístupu 
k užívání televize však nejsou pouze gen-
derové, nýbrž souvisí také s distribucí 
moci a sociálních rolí v rámci rodiny 
a zároveň mají dynamickou povahu: 
„Spíše než považovat rozdíly mezi muž-
ským a ženským vztahem k televizi za 
empirickou danost, je nutné zohlednit, jak 
v domácnosti fungují mocenské vztahy, 
které tyto rozdíly vytváří.“ (s. 147).

Diskuze o teoretických a  metodolo-
gických postupech při výzkumu (nejen) 
televizního publika je refl ektována v ná-
sledující čtvrté části. S důrazem na nut-
nost chápání sledování televize jako 
„komplexní a kontextualizované domácí 
praxe“ (s.175) se Morley − aniž by se 
přitom vyhýbal okomentování zřejmých 
slabin etnografi e publika − připojuje ke 
kritice binární opozice sledování/
nesledování (watching/non-watching) 
Angové a naznačuje nedostatky spojené 
s výzkumem pomocí kvantitativních me-
tod. Poznamenává, že televizní publikum 
je  nutné nahlížet jako sociální a kulturní 

fenomén, přičemž důležitou roli hraje 
také vztah mezi divákem a televizním 
přístrojem, formující se v rámci každo-
dennosti a ovlivněný užíváním dalších 
komunikačních technologií. 

Právě pochopení procesů „domestika-
ce“ či „splynutí“ informačních a komuni-
kačních technologií a význam, který 
představují pro veřejnou a privátní sféru  
v globálně-lokálním světě, se tak stávají 
určitým vyvrcholením celé publikace. 
Morley poukazuje na tradici, konceptua-
lizující rodinu (privátní sféru) jako oblast, 
která se vymyká politice a představuje 
jakousi poslední baštu osobní svobody, 
prostřednictvím vysílání však přesto vy-
stavenou regulaci. Zároveň se táže, jakým 
způsobem může etnografi cký výzkum 
mediálního konzumu reagovat na dyna-
miku současně probíhající globalizace 
a lokalizace.  Odpověď nachází v malo-
plošných lokálních studiích, zaměřených 
na „politiku obýváku“ („politics of the 
sitting-room“, s. 272), z jejichž výsledků 
by bylo možné lépe pochopit význam 
procesů globalizace/homogenizace 
a lokalizace/fragmentace. Navrhuje tudíž 
propojení metod, které jsou vhodné ke 
studiu mikroprocesů a mohou − v kombi-
naci se zaměřením na otázky týkající se 
makrostruktur − být způsobem, jak pře-
konat nedostatky mezi mikro a makroú-
rovní analýzy. 

Nutno dodat, že se sama kulturální 
studia v průběhu rozšiřování z Velké Britá-
nie získala značnou popularitu, což do jisté 
míry odráží i fakt, že se s jejich jazykem 
i metodami můžeme setkat nejen v akade-
mické sféře, ale i v marketingových strate-
giích, ať už pro recipienty potěšujících či 
ne. Původně reformní, levicově orientova-
ný projekt (který bývá obviňován z revizi-
onizmu, z tendencí k romantizaci každo-
dennosti nebo z přecenění schopností 
publika zajímat distanci) se však Davidu 
Morleymu podařilo reprezentovat pozoru-
hodným, rozhodně nikoli v impresích 
a naivitě ukotveným způsobem, a předsta-
vit jak vývoj konceptů, tak i metodologic-
ké a tematické změny, které se objevily ve 
výzkumu mediálního publika.

Jana Petřicová
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Recenze nových titulů

Jazyk, média, politika

Světlana Čmejrková, Jana Hoffmannová 
(ed.): Jazyk, média, politika. Academia, 
Praha 2003, 260 s., cena neuvedena.

Na první pohled se publikace Jazyk, mé-
dia, politika jeví jako zábavná interaktivní 
učebnice toho, jak správně vést rozhovor 
a diskuzi v médiích. Při bližším ohledání 
jí také je, ačkoliv z pohledu editorek jde 
především o výzkum českých a sloven-
ských veřejných projevů soustředěných 
v mediálním a politickém diskurzu 90. let 
20. století. Ano, i tak by se samozřejmě 
dal označit záměr skupiny česko-sloven-
ských autorů, jenž dal vzniknout souboru 
textů, analýz a komentářů. Ovšem tento 
popis může být krajně zavádějící: nelze 
očekávat ani tak vyčerpávající odbornou 
studii, jako spíše rozbor několika rámco-
vých transkriptů a jejich následnou inter-
pretaci a aplikaci na obecně platné komu-
nikační teorie. 

Celý projekt umožnil grant č. 1619/
186/1998 Czech and Slovak Public Oral 
Speech in the 90’s, udělený Research 
Support Scheme of the Open Society Sup-
port Fundation.

Tým autorů se ve svých příspěvcích 
pohyboval na dosti široké teoretické 
a metodologické základně. K rozsáhlému 
materiálu televizních a rozhlasových na-
hrávek, tištěných komentářů a stenozá-
znamů přistupoval jak z funkčněstylistic-
kého, tak ze sociokomunikačního 
hlediska. V mnoha případech se osvědčila 
analýza diskurzu (často zaměřená na růz-
né komunikační okruhy a jejich strategic-
ké profi ly) a konverzace; většina rozborů 
se opírala o teorie konfl iktu, argumenta-
ce, o neorétoriku. Někteří autoři se zamě-
řili především na modely příslušného dia-
logu a jeho realizace, nebo míru 
automatizace a aktualizace. Obsahově je 

kniha na velmi sjednocené úrovni, ale 
vzhledem k tomu, že každý z autorů zís-
kával materiál samostatně a se zaměřením 
na své speciální výzkumné cíle, formálně 
ustupuje do mnoha na sobě nezávislých 
podob, jež jsou dány územ při transkrip-
tech textů. Jinými slovy: příspěvky se 
svou formou zřetelně odlišují a tato neko-
herentnost se lehce projevuje též v celko-
vé srozumitelnosti publikace.

Kniha je tematicky rozdělena na sedm 
kapitol, které se zabývají jednotlivými, 
v úvodu nastíněnými, tématy v rámci da-
ných diskurzů. Přehledný úvod do termi-
nologie a typologii diskurzu provedl 
v prvním oddílu Jiří Kraus. Z tohoto po-
hledu lze knihu doporučit i laikům, proto-
že na několika stranách je zde přiblíženo 
obsahové, tematické i jazykové vymezení 
diskurzu, lingvistická terminologie i ná-
stin významných teoretiků a jejich pojetí 
diskurzu. Přes relativně vysokou infor-
mační hodnotu (ve srovnání s ostatními 
příspěvky) ovšem stať postrádá jeden 
důležitý prvek. Navzdory tomu, že Kraus 
operuje s pojetím diskurzu podle Fou-
caulta, jeho studie zcela ignoruje koncep-
ci moci a jejího vztahu k (politickému) 
diskurzu. To je neodpustitelné především 
z pohledu skutečnosti, že politický diskurz 
je s tematikou moci – teorií mocenských 
vztahů a struktur, forem moci – úzce svá-
zán. Co víc, je jeho neoddělitelnou 
součástí.

Dále se Kraus ve svém příspěvku Vy-
jadřování polemičnosti a významových 
opozic v politickém diskurzu zabývá poli-
tickým textem (konkrétně v politickém 
řečnictví Václava Havla) jako jedním 
z typů sdělení fungujícího v institucionál-
ní komunikaci a tradicemi a možnostmi 
jeho analýzy. Rozvíjí teorii argumentace, 
která je podle něj poznamenána vágností 
a obecně postojem, který lidé vůči jazyku 
zaujímají. V samostatné studii pak napří-

klad rozvíjí zvláštní postavení konektorů 
v soustavě argumentačních prostředků 
(pracovně jsem text nazvala „studie 
o spojce ‚ale‘ na dvě strany textu“).

S příspěvkem Jany Hoffmanové se 
publikace dostává k syrové konkrétnosti, 
hojně prezentované v transkriptech veřej-
ně mluvených projevů v Poslanecké sně-
movně ČR. Podtitul Humorný konfl ikt 
a konfl iktní humor jen velmi zhruba vyja-
dřuje záměr, kterým bylo potvrdit před-
poklady o těsné souvztažnosti klíčových 
konceptů konfl iktu, humoru a zdvořilosti. 
Podle autorky se politický a veřejný dis-
kurz v 90. letech značně proměnil. Parla-
mentní jednání dříve postrádala konfl ikty 
a humor, zdvořilost nahrazovala odosob-
něná byrokracie a frázovitost. Ve výzku-
mu Hoffmanová obhajuje rozrůzněnost 
současného parlamentního diskurzu, kte-
rý je příznakem rozvíjející se demokracie 
a svobody projevu, a tuto skutečnost 
aplikuje i na cíl celého projektu.

Autorka, která je zároveň i spoluedi-
torkou celé knihy, očividně jen těžko 
hledá hranici, kde se objektivní poznatky 
setkávají se subjektivními pocity a „nadě-
jemi“. Domnívám se, že překračování 
některých limitů není vhodné pro tento 
typ publikace z prostého důvodu: snižuje 
důvěryhodnost celého projektu.

Následující kapitoly Mediální rozho-
vor jako žánr veřejného projevu (Světlana 
Čmejrková) a Rozhovor s hostem: žánr 
rozhlasového vysílání na pomezí inter-
view a přátelského popovídání (Olga 
Müllerová) spolu vnitřně nenápadně sou-
visejí. Výzkum Čmejrkové se opírá o teo-
rie konverzačních analytiků a na shro-
mážděném korpusu diskuzí, debat 
a interview ukazuje variabilitu vztahů, 
které se vytvářejí v jejich rámci. Evident-
ní snaha autorky uvést maximální množ-
ství příkladů toho, jak nálada a „konstela-
ce“ účastníků (tedy moderátora a hostů) 
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a volba konkrétního tématu může ovlivnit 
směr diskuze konsensuálně či konfl iktně, 
se negativně promítá do struktury celého 
(byť na podkapitoly členěného) textu. Po 
transkripci diskuze  totiž následuje spíše 
suchý popis právě uvedeného a analýza 
ztrácí na své hloubce. Text se stává druhy 
zbytečným a to je v oddílu, sestávajícím 
z patnácti různých (a přesto tolik podob-
ných) částí, poněkud nešťastný způsob, 
jak udržet pozornost čtenáře.

Podobný obsah má i kapitola Olgy 
Müllerové. Zaměřila se na rozbor diskus-
ního rozhlasového pořadu Presklub s de-
tailní analýzou osoby moderátora, jeho 
strategie, způsobu vyjadřování, individu-
álního stylu. Na příkladech dokládá sku-
tečnost, že kombinací stereotypu a nao-
pak schopností moderátora vnést do 
pořadu dynamiku se vytváří zajímavá, 
moderně pojatá a „veřejností ceněná“ 
komunikace. Celá tato část by se dala jen 
stěží nazvat analýzou, jedná se totiž 
o poměrně detailní, zajímavý, ovšem ni-
jak extrémně informačně přínosný popis 
rozhlasového pořadu, jehož aspekty mů-
žeme vysledovat s trochou pozornosti 
i sami.

Relativně krátký příspěvek Ivany 
Bezděchové je věnován jazykové úrovni 
současných televizních debat. Výstižně 
a s přehledem analyzuje úroveň veřejných 
politických diskuzí z hlediska podílu 
standardního a nestandardního vyjadřová-
ní, a to ve třech rovinách: morfologické, 
syntaktické a lexikální. V rámci roviny 
lexikální pak svůj výzkum konkretizuje 
na příkladech oslovování, vedení dialogu, 
metajazykových prostředků, profesiona-
lismů, nových frází a klišé, idiomů, ne-
spisovných prostředků, cizích slov a neo-
logismů. Téměř vyčerpávající výčet 
jazykových prostředků sice nemá úplné 
ukotvení v rámci cíle publikace, nicméně 
kvalitně shrnuje prvky, se kterými pracují 
všechny ostatní kapitoly.

Poslední dva oddíly mají přiblížit, jak 
jazyk, média a politika kooperují na Slo-
vensku. Vladimír Patráš se ve svém textu 
zabýval politickou komunikací v sloven-
ských mediálních podmínkách na konci 
90. let a do své studie zahrnul vliv voleb, 
respektive náladu předvolebního období 
v politickém televizním diskurzu i ve 

Slovenském rozhlase. Analýza se mj. za-
bývá i sociokomunikačními aspekty před-
volebních spotů, reklamou, agitací a jazy-
kovou kulturou, kterou dále rozvíjí Pavol 
Odaloš v textu Charakteristiky a techniky 
slovenské politické komunikace. Podle něj 
je slovenská mediálně-politická scéna 
ještě stále ovlivněna vývojem od roku 
1989: malá míra empatie, jednostranné 
vidění skutečnosti, tendence zevšeobec-
ňovat, zkreslování údajů – to vše se pro-
mítá do jazykových prostředků, jež jsou 
v politickém diskurzu používány. Podob-
ně jako autorka Hoffmanová, i Odaloš si 
neodpustil některé projevy emotivního 
rázu. Až teatrální závěr, dle něhož jsou 
dohody cestou ke spokojenému životu, 
by působil jako takříkajíc přitažený za 
vlasy, i kdybych s autorem názor sdílela. 

Irelevance a nepodstatnost některých pa-
sáží se naprosto zbytečně odráží v celém 
chápání knihy jako celku. Vzletné věty 
typu „[b]udúcnosť politickej komuniká-
cie súvisí s budúcnosťou slovenského 
národa“  publikaci pouze poškozují. 

Ke každé kapitole náleží krátký závěr 
a seznam relevantní literatury. Kromě 
rejstříku kniha obsahuje desetistránkovou 
anotaci v angličtině strukturovanou stejně 
jako kniha, ve zkratce popisující, čím se 
jednotliví autoři ve svých příspěvcích 
zabývali.

Jak jsem zmínila v úvodu, publikace 
je psána velmi odlehčenou formou. Ně-
které transkripty jsou nepřehledné a velmi 
často ve své původní podobě zmatené 
a nejasné. Paradoxně se současně vysky-
tuje i problém přesně opačný: některé 

Jindřich Štyrský: Z cyklu Žabí muž, 1934
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texty jsou natolik jasné a „předvídatelné“, 
že rozbor jejich významu místy hraničí až 
s banalitou. Často opakované příklady 
nepřinášejí ve výkladu nic nového a text 
ztrácí informační hodnotu. 

Skutečnosti, ke kterým jsou směřová-
ny tyto (a dříve zmíněné) výtky, nedělají 
knihu vysloveně špatnou, ale je to spíše 
podprůměr. Titul Jazyk, média, politika 
bych jako celek kvalitativně zařadila spíš 
k Ilustrované Bibli pro mládež – cílová 
skupina čtenářů je sice široká, ale zoufale 
nenáročná.

Jana Kačurová

Comicsová gramatika

Mario Saraceni: The Language of comics. 
Routledge, London and New York 2003, 
110 s., cena neuvedena. 

Comics má mezi intelektuální elitou špat-
nou pověst. Často je považován za něco 
méněcenného, za zábavu pro primitivy, 
kteří nemají schopnost číst a rozumět 
složitějšímu textu. Snaha o rehabilitaci 
tohoto žánru vedla k mnohdy kuriózním 
pokusům, z nichž k těm ještě zdařilejším 
patří comicsová Bible či Freudův život 
a dílo. Jiný přístup zvolil v knize The 
Language of Comics Mario Saraceni, 
lektor na Assumption University v thaj-
ském Bangkoku. Na rozboru comicsu se 
pokouší vysvětlit studentům základy ana-
lýzy obecného textu, vybrané sémiotické 
termíny či práci lingvistů. Vysvětluje 
mnoho comicsových aspektů relevantních 
k ostatním typům textu: interakci mezi 
verbálním a vizuálním, kohezivní struktu-
ru textu, způsoby vyjádření řeči a textu 
a posuny úhlů pohledu ve vyprávění. Sa-
raceni chápe comics jako multimodální 
text, který stále více ovlivňuje způsoby 
vnímání nejen čtenáře, ale třeba i uživate-
le osobních počítačů. 

Kniha vyšla v edici Intertext, která 
řeší současné potřeby studia anglického 
jazyka a jazykové analýzy pro studenty 
anglických colleges, tedy středních škol. 
Většinu pojmů a termínů, které Saraceni 
používá pro analýzu comicsu, proto pře-
bírá z obecné lingvistiky a sémiotiky. Že 
je kniha především učebnicí a pomůckou 

při výuce, pochopíme i ze struktury kapi-
tol – v úvodu je vždy stručné shrnutí ob-
sahu kapitoly, následuje historický vývoj 
a defi nice pojmů, vysvětlení mechanismů 
a na závěr ještě přehledné shrnutí proble-
matiky; nechybí ani cvičení a úkoly pro 
samostatnou práci. 

Čtenáři můžou z knihy podle stupně 
obeznámenosti s comicsem a související 
problematikou načerpat různý užitek. Pro 
účely této recenze předpokládejme, že 
knihu otevřel člověk, který viděl v kině 
Spidermana nebo Hulka a pod postelí se 
mu válí několik sešitů s Batmanem, ale 
termíny jako grafi cká novela nebo sek-
venční čtení jsou pro něj zatím tajemným 
neznámem. Ostatně právě takovým lidem 
autor knihu adresoval, jak už bylo 
zmíněno. 

Saraceni se nejprve věnuje zrodu, vý-
voji a defi nici žánru a jednotlivých kom-
ponent, které jsou charakteristické pro 
narativní postupy comicsu. Část věnova-
ná historii comicsu je velmi stručná 
a případné zájemce bych odkázal na stať 
Tomáše Prokůpka Dospívání komiksu 
(Prokůpek, Tomáš : Dospívání komiksu. 
Tamto 2000-1, roč. VI., č. 20, 2000, s. 
18–25.), kde je proměnám žánru v čase 
věnováno přece jen více prostoru. Na 
rozdíl od Prokůpka však Saraceni vysvět-
luje i vznik samotného pojmu „comics“, 
který dnes může být lehce zavádějící – 
vždyť co komického (angl. „comic“) na-
jdeme například v knize Arta Spiegelma-
na Maus o hrůzách druhé světové války 
a holocaustu nebo v depresívní a melan-
cholické vizi mstícího se ducha, jehož 
stvořil James O’Barr ve Vráně? Rané co-
micsové stripy, ať už v Americe či Britá-
nii, měly však humorný charakter, a tak 
této umělecké formě zůstal přívlastek 
„comic“, i když se v pozdějších letech 
začaly objevovat detektivní příběhy, su-
perhrdinové či hororové přízraky. Od se-
dmdesátých let se objevuje nový termín 
grafi cká novela (graphic novel), který 
měl nahradit starší comic book a který se 
ovšem používá převážně z komerčních 
důvodů, protože obsah ani charakter těch-
to děl se nijak nezměnil. 

Za nejdůležitější charakteristiky co-
micsu považuje Saraceni propojení slova 
a obrazu, tedy způsob, kterým na sebe 

vzájemně působí prvky jazykové a vý-
tvarné. Druhou základní charakteristikou 
comicsu je potom uspořádání textu do 
sekvencí grafi cky oddělených políček, 
což jej odlišuje od kreslených vtipů, tvo-
řených jediným políčkem. 

Jazyk můžeme zkoumat také z pohle-
du jeho jednotlivých komponentů, který-
mi jsou v tomto případě slova. Autor 
rozlišuje slova mající funkci a slova ne-
soucí význam. Podobně i comicsový ja-
zyk má prvky funkční (sem patří třeba 
indikátory času a prostoru) a obsahové 
(těch je drtivá většina). Důležitou součás-
tí comicsového jazyka jsou pak onomato-
poie, slova zvukomalebná – známé 
„Beng, beng!“ či „plesk“, „žbluňk“ 
a „kvak“. 

Zaměříme-li se podrobněji na jednot-
livé stavební prvky comicsu, pak podle 
Saraceniho lze sledovat políčka (panel) 
a prostor mezi nimi (gutter), bubliny 
s textem (balloon) a nakonec popisky 
(caption). 

Políčko je základním narativním prv-
kem, nástrojem významové manipulace 
s časem a prostorem. Saraceni zdůrazňu-
je, že jej nelze připodobňovat k fotografi i, 
protože obsahuje mnohem více než prosté 
zachycení okamžiku „tady a teď“. V po-
líčku se odvíjí děj, osoby provádějí kon-
krétní činnost. Nevidíme tedy například 
Batmana zachyceného při řízení Batmo-
bilu (jako na fotografi i), ale „skutečně“ 
řídícího Batmobil, policejní komisař není 
nakreslen při listování spisem, ale „sku-
tečně“ listuje. K tomu slouží právě ony 
zmíněné onomatopoie (zde zřejmě „list“ 
či „šusty“). Ke zdůraznění posunu v čase 
lze roztáhnout šířku políčka, pro změnu 
prostoru (např. vzpomínky na dětství či 
snové představy) může autor změnit okraj 
políčka, zaoblit hrany. Roli zde hraje také 
prostor mezi políčky, který naznačuje 
neúplnost děje a nutí čtenáře domýšlet 
a rekonstruovat tok příběhu.

Asi nejtypičtějším výtvarným prvkem 
komiksu jsou bubliny, obsahující myšlen-
ky nebo přímou řeč hrdinů. Vždy je patr-
né, která postava co říká (vztah je nazna-
čen nejrůznějšími „ocásky“ bublin, ať už 
to jsou zašpičatělé výběžky nebo prosté 
čáry), a právě to odlišuje přímou řeč od 
popisků s komentářem, pomyslným hla-
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sem vypravěče. Doplňující komentář je 
vždy více či méně oddělen od  hlavní 
části políčka. Je to nejjednodušší způsob 
vyjádření času a prostoru příběhu, jindy 
zase pomáhá zaplňovat mezery v příběhu, 
které představují již zmíněný prostor 
mezi jednotlivými políčky. 

V další části knihy se Saraceni zabývá 
typickým comicsovým spojením obrazu 
a slova, poznamenává však, že jejich ko-
existenci můžeme stejně tak dobře sledo-
vat i v reklamách, na internetu, v dět-
ských knížkách či v televizi a ve fi lmu 
– všechny tyto typy textu spojují verbální 
a vizuální prvky. Proto lze předložené 
postřehy uplatnit i na jiná média. Jinými 
slovy – Saraceni se věnuje velmi stručné-
mu úvodu do sémiotiky a problematice tří 
typů znaku (ikona, index, symbol), 
z nichž pro potřebu výkladu vybírá pouze 
ikony a symboly. Rozdíl mezi nimi vy-
světluje, jak jinak, na dopravních znač-
kách. Autor se zde obrací ke čtenářům, 
kteří se s podobnou problematikou dopo-
sud nikdy nesetkali, a těžko tedy překvapí 
pokročilejšího studenta. Výklad je nicmé-
ně stručný a jasný. Zajímavější je rozbor 
použitého písma v bublinách, tedy vztah 
mezi grafi ckou podobou věty a jejím ob-
sahem, neboť ručně vytvářená písma se 
blíží speciální kresbě a dávají autorovi 
svobodu tvorby, možnost spojit i v textu 
verbální vjem s vizuálním. Nepravidelné 
tvary písmen a nerovnosti slov a vět 
umocňují také představu skutečného lid-
ského hlasu s jeho šepoty a kolísáním.

Saraceni vysvětluje, že slova a obrazy 
v comicsu existují ve dvou možných vaz-
bách – ve spolupráci, nebo ve spojení. To 
znamená, že obraz zesiluje vyřčené sděle-
ní (a naopak), nebo doplňuje informace, 
které v textu nezazněly. V žádném přípa-
dě by však nemělo docházet k redundanci 
sdělení, tak jak je tomu v dětských obráz-
kových knihách (kde text opisuje 
ilustraci). 

S tím souvisí organizace políček do 
sekvencí, které lze číst jako věty příběhu. 
Právě tento způsob práce s obrazem 
a slovem odlišuje comics od kreslených 
vtipů, které také pracují se vztahem mezi 
obrazem a psaným textem. Vtip (cartoon) 
se odehrává pouze v jediném políčku, 
kdežto comics tvoří více než jedno políč-

ko. Pro pochopení tohoto rozdílu odkazu-
je autor na způsob užívání jazyka – nor-
málně lidé nekomunikují jednotlivými 
oddělenými větami, ale v delších jazyko-
vých (textových) celcích, kdy každá věta 
získává smysl na základě již vyřečeného, 
a zároveň i toho, co teprve vyřčeno bude. 
Saraceni mluví o kontextu, který je ne-
zbytný k porozumění sdělení. Kreslené 
vtipy pracují s obecným kontextem, ply-
noucím z našich znalostí okolního světa, 
comics se podobá jazykovému textu, kde 
jsou políčka navzájem propojena jako 
slova a věty v promluvě. Tuto stránku 
analýzy textu, která zkoumá, jak jsou 
věty navzájem propojeny, označuje autor 
jako soudržnost (kohezi) a týká se jaké-
hokoli obecného textu, tedy i comicsu. 
V něm je jednou ze základních metod 
soudržnosti používání stejných prvků 
v různých polích, což můžou být stejné 
postavy, předměty, budovy, pozadí, nebo 
dokonce drobné detaily. Zpravidla se pak 
k informaci dané, známé již z předcho-
zích obrázků, připojuje informace nová, 
která se vzápětí může změnit na již zná-
mou… Tvůrce je tak schopen poměrně 
rychle představovat nové postavy a situa-
ce. Comicsoví autoři však nejsou vázáni 
tímto jednoduchým pravidlem, neboť lze 
odkazovat a spojovat i políčka bez ohledu 
na vzdálenost mezi nimi. 

Opakování motivů a prvků v nejrůz-
nějších formách však není nezbytnou 
podmínkou, bez které by nebylo možno 
vnímat řadu políček či vět jako text. Zále-
ží totiž na čtenářově schopnosti domýšlet 
a hledat způsoby, jakými jsou políčka 
propojena. Vnímání řady políček nebo 
vět jako jednotného textu nazývá Sarace-
ni spojitost (koherenci). Na rozdíl od ko-
heze, která je vlastností samotného textu, 
koherence záleží na čtenářské interpreta-
ci. Jak už bylo naznačeno, koheze je vět-
šinou založena na opakování, kdežto ko-
herenci textu vytvářejí dva procesy: 
schopnost rozeznat prvky náležející do 
stejného jazykového pole (významového 
prostoru) a dedukce, schopnost dávat 
smysl nekompletním informacím. Rov-
něž dedukce pomáhá objasnit v textu ne-
vyřčené, doplnit chybějící informaci. 
Autor zde opět stručně a jasně vysvětluje 
některé základní termíny sémantiky, tak-

že budoucí vysokoškolští studenti se pou-
čí, ostatní neurazí.

Sekvenční kladení comicsových polí-
ček připomíná narativní postupy fi lmu, 
jak už autor několikrát připomenul. Kres-
líř může podobně jako fi lmař ovlivňovat 
rychlost vyprávění – fi lmař užívá dlouhé 
nehybné záběry nebo klipovitý střih, co-
micsový autor podle potřeby detailně 
rozkresluje situace a jednání postav, či 
naopak velmi zhušťuje a přeskakuje, nutí 
čtenáře domýšlet si děj příběhu. Saraceni 
to dokládá na stránce z příběhu Sleepwalk 
Adriana Tomina. Sledujeme starou ženu, 
která vypíná televizi a připravuje si send-
vič. Mimo jiné tak autor prý dokládá fakt, 
že jediné, co víme o životě starých žen, 
jsou natolik nepodstatné věci, jako je pří-
prava jídla a sledování televize. Znovu se 
zde vracíme k výkladu o stavebních prv-
cích comicsu, a to k důležitosti mezer 
mezi jednotlivými políčky. Jejich popis 
neodpovídá fyzické vzdálenosti, ale spíše 
vzájemné vzdálenosti v čase. Dokonce 
i autoři, kteří přilepují políčka k sobě na-
vzájem, s tímto oddělením počítají – jde 
totiž především o konceptuální záležitost. 
Dětské comicsy jsou velmi názorné, 
proud vypravování je pozvolný a časové 
posuny mezi políčky minimální, naproti 
tomu u comicsů pro dospělé má stejnou 
důležitost jako to, co je vyřčeno a nakres-
leno, také to, co řečeno není. Saraceni 
tedy uvádí, že v comicsu má koheze 
a koherence své pevné místo – ta první je 
v políčcích, ta druhá mezi nimi. 

Srovnávání s literárními postupy se 
věnuje autor v kapitole Hlasy comicsu 
(The voices of comics), věnované srovná-
ní toho, jak jsou řeč a myšlení reprezen-
továny v kresleném příběhu a „konvenč-
ní“ literatuře. Zde si český čtenář 
vzpomene na hodiny mateřského jazyka 
na základní škole, neboť rozlišení mezi 
přímou a nepřímou řečí a jejími možnými 
variacemi, práci s uvozovkami a čárkami 
lze asi těžko rozebírat na vyšším vzdělá-
vacím stupni. Saraceni připomíná, že co-
mics dokáže velmi prostě pomocí grafi c-
kého odlišení zachytit myšlenky a duševní 
pochody hrdinů, vypravěčův hlas, neut-
rální komentář či údaje o času a místu 
děje. 

Řeč a její možná vyjádření jsou důle-
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žité pro porozumění proudu vyprávění, 
protože je však comics vizuálním médi-
em, sleduje autor také způsoby zobrazení 
a vnímání. Základním pojmem je zde po-
int of view, úhel pohledu, a to ve všech 
možných významech, což odkazuje na 
pozici a perspektivu pozorovatele/
předmětu. I při čtení příběhu si lze před-
stavovat a vizualizovat získávané infor-
mace a tato složka je u comicsu ještě dů-
ležitější, protože úhel, z jakého jsou 
zachyceny věci, místa a osoby, spoluutvá-
ří smysl a význam viděného. Souvisí to 
s rozdílem mezi příběhem a zápletkou – 
co a jak se stalo a jak je to vyprávěno či 
zobrazeno. Podobně jako ve fi lmu i co-
mics používá postupy ztotožnění diváka 
s hrdinou, kdy vidí situaci „jeho“ pohle-
dem, může i přibližovat či oddalovat jistý 
předmět. Zaostřením na detail dokáže 

také čtenář pochopit emoce a pocity hrdi-
nů. Saraceni tedy shrnuje, že úhel pohle-
du hraje klíčovou roli v několika úrov-
ních: umožňuje vytvořit prostorový 
dojem; defi nuje pozici postav v příběhu 
a tím i vztah čtenáře k vyprávěným scé-
nám; přispívá k identifi kaci čtenáře 
s hlavním hrdinou; pomáhá čtenáři získat 
přístup k hrdinovým emocím, pocitům 
a někdy také snům, vizím a imaginaci. 

Poslední část knihy se věnuje vztahu 
mezi comicsem a počítači, tomu, jak po-
čítače používají některé rysy comicsu či 
jak může comics využít sofi stikované 
grafi cké možnosti počítačů. Vnější po-
dobnost je jasná – počítač pracuje s iko-
nami, umožňuje zvětšovat či zmenšovat 
obrazy, pracuje s „políčky“–okny atd. 
Systém nápovědy v osobních počítačích 
přebral známé bubliny, které „komuniku-

jí“ s uživatelem a které lze považovat za 
počítačovou verzi řečových a myšlenko-
vých bublin. Některé „postavy“ se do-
konce staly slavnými – například pan 
Sponka z kancelářského balíku fi rmy 
Microsoft. Ten se zpětně objevil i ve 
vlastním comicsu! A když už mluvíme 
o panu Sponkovi – právě textové proce-
sory dávají nejen comicsovým tvůrcům 
možnost vyzkoušet si práci s textem 
a písmem, které má vliv na samotné sdě-
lení. Zvláštní kapitolou jsou pak „tvůrci 
s myší“, kteří už nepoužívají pera, štětce 
a barvy a se skenerem a tiskárnou dokáží 
přepisovat cizí díla, ale i vytvářet zcela 
nové příběhy. Zde vidí Saraceni obrovské 
možnosti pro budoucnost. 

Praktickou součástí knihy je i odkaz 
na další literaturu pro zájemce o téma 
a také slovníček všech používaných poj-
mů. Jde tedy o solidní příručku pro studen-
ty středních škol či ty, kteří se neorientují 
v sémiotických pojmech a problematice 
vizuálního zobrazování. Praktická cvičení 
a úkoly s řešením pomůžou pochopit 
a osvojit si základní mechanismy textové 
analýzy. Několik zajímavých myšlenek 
a souvislostí zde naleznou i ti ostatní, pře
sto by však raději měli sáhnout například 
po knize Scotta McClouda Understan-
ding Comics: The Invisible Art (Harper-
Perennial, New York 1994) nebo 
Kursu obecné lingvistiky Ferdinanda 
de Saussura. 

Ondřej Krajtl

Konečná krajina

Keiko Sei: Konečná krajina, One Women 
Press, Praha 2004, 268 s., 332 Kč.

Po dvou knihách Martiny Pachmanové 
(Neviditelná žena 2002, Věrnost v pohybu 
2001) je dalším „odborným“ počinem 
Marie Chřibkové a jejího vydavatelství 
One Woman Press, pohybujícího se 
v oblasti umění a médií a jejich role 
v moderní společnosti, kniha esejů Keiko 
Sei Konečná krajina. Pro všechny tři kni-
hy platí, že nejsou jednolitým příběhem, 
ale spíše mozaikou otevírající nejrůznější 
témata. V obou je zkoumáno umění, spo-
lečnost, média, technologie, koncepce 
genderu či fi lm v jejich vzájemných vzta-
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zích a souvislostech, z různých perspek-
tiv. Martina Pachmanová nabízí tuto růz-
nost formou antologie textů, případně 
rozhovorů (s teoretičkami umění a uměl-
kyněmi), v případě Keiko Sei je zdrojem 
„různorodosti“ sama autorka. 

Kdo je Keiko Sei? Její mnohačetné 
identity a rozrůzněné pole zájmů snad 
nejlépe odráží sama kniha. V roce 1988 
přišla do prostoru střední Evropy z Ja-
ponska, v České republice působila jako 
kurátorka výstav věnovaných video artu a 
jako pedagožka ateliéru videa FaVU 
VUT. Na internetu se mi nepodařilo najít 
detailnější biografi cké údaje, všechny 
odkazy vedly zpět k jejím textům, publi-
kovaným v angličtině, němčině i v mnoha 
jazycích střední a východní Evropy. 
V knize ji sledujeme na cestách po celé 

Evropě, doprovázíme ji vlakem na setká-
ní do Berlína, Hannoveru či Budapešti 
a nakonec ji vidíme opouštět hranice stře-
doevropského regionu, předmluvu a do-
slov píše v thajském Rangúnu, v Thajsku. 
Kniha, kterou českému čtenáři zanechala 
(a prodloužila tak svou přítomnost ve 
střední Evropě), je zarámovaným vydá-
ním příspěvků uveřejňovaných v časopi-
sech a katalozích či přednášených na 
konferencích. 

Konečná krajina je hned v několika 
rovinách určitým typem bilancování: 
hodnocením deseti let autorčina působení 
ve střední Evropě, ale též obecnějším 
zhodnocením vývoje středoevropské spo-
lečnosti, který v tomto regionu za oněch 
deset let proběhl a jehož byla Keiko Sei 
angažovanou a všímavou pozorovatelkou. 

Vnější okolnosti napomáhají bilancující-
mu tónu. Jak autorka zmiňuje v doslovu, 
z Prahy odjížděla v době povodní v roce 
2002. V určitém ohledu je tak krajina po-
ničená povodní podobná oné „původní“ 
krajině, se kterou se setkala na konci 
osmdesátých let, ještě před počátkem po-
liticko-ekonomické transformace. Keiko 
Sei je přitahována touto „divokou“ kraji-
nou jako potenciálním zdrojem alternativ 
k dominujícímu prostředí konzumní spo-
lečnosti, za jejíž vrcholný bod považuje 
japonskou kulturu, produkující nesamo-
statného člověka-věčné dítě, a do značné 
míry likvidující lidskou individualitu (viz 
rozhovor pro časopis Živel, č.7, http://
www.arachne.cz/toISO-8859-2.apm/dir/
www.zivel.cz/article.php). Své kulturní 
zkušenosti z Japonska tak prolíná se svou 
zkušeností ze střední Evropy a používá je 
jako varování před „konečnou krajinou“ 
japonské kultury, v níž není rozdíl mezi 
přírodou a technologií a vše přírodní (ro-
zuměj barbarské) vyžaduje kultivaci. 
A její nepřítomnost v regionu, stejně jako 
její asijský původ, jako by jejím slovům 
dodávala větší legitimitu připisovanou 
pohledům zvnějšku.

Zde je však třeba říci, že autorka této 
zdánlivé legitimizace nijak nezneužívá. 
Disponuje rozsáhlými znalostmi, ať už se 
jedná o témata z oblasti kultury, vědy či 
politiky. Navíc, pro Keiko Sei není žádný 
z problémů, žádná z kulturně-sociálně-
-politicko-ekonomických skutečností 
izolovaná od ostatních. Píše-li tak o umě-
ní či médiích, dotýká se přitom témat 
identity, (e)migrace, ekonomiky, techno-
logií, morálky či zodpovědnosti. 

Konečná krajina zní mému sluchu 
příliš defi nitivně, vizionářsky. Je v pod-
statě velmi populární předvídat konec – 
dějin, světa, vrcholný bod společenského 
vývoje, za kterým se nachází prázdno. 
Japonská společnost jako společnost 
úpadku… Kolik takových konců zazna-
menávají (kupříkladu) dějiny fi lozofi e? 
(Nebo jde o opak, o poetický antipod Fu-
kujamovu „konci dějin“?) Též hlavní 
myšlenka knihy je ve své podstatě trivi-
ální: varování, že jednu ideologii (komu-
nistickou) vystřídá ideologie druhá 
(konzumní společnosti). Tedy že se post-
socialistické státy neocitnou v ideologic-
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kém vakuu… Keiko Sei je tak další v řa-
dě kritiků a kritiček, obviňujících 
totalizující praktiky všeprostupující kon-
zumní společnosti a apelující na subver-
zivní potenciál médií a umění. Váhu 
těmto tvrzením zde ovšem dodává erudi-
ce autorky, forma a osobitost výpovědi. 
Nebudu se tedy do hloubky zabývat jed-
notlivými tématy zastoupenými v knize, 
poukážu zde především na její styl. (Přes-
tože překlad pořizovalo více autorů a au-
torek, mám dojem, že se jim podařilo dát 
textům Keiko Sei určitý jednotný a osobi-
tý literární styl patrný i v českém překla-
du.)

Metodou Keiko Sei je dekonstrukce, 
ale také masochismus. (Lze se tak snadno 
vyvázat z určité kultury – aneb jak zůstat 
Japonkou a zároveň se všemu japonské-
mu dokázat vysmát?)

Keiko Sei o mnohých kritiky vyzýva-
ných nočních můrách moderní společnos-
ti píše s určitou dávkou nadhledu, ironie, 
refl exe a stylem, který je téměř činí při-
tažlivými – já osobně jsem měla neodbyt-
nou touhu strávit alespoň několik hodin 
svého života sledováním oněch úžasných 
japonských reklam, které se nefi xují na 
výrobek, ale útočí na city, až k bodu ab-
surdity, kdy se značka piva jmenuje 
„Upřímnost“ a „Odpovědnost“, reklam, 
kvůli kterým „lidi nemůžou v noci spát, 
jak na ně myslí“ (s. 33). 

Musím přiznat, že v hodnocení této 
knihy nedokážu být nestrannou či neut-
rální pozorovatelkou. Způsob psaní Kei-
ko Sei je mi velmi blízký. Ačkoli ona 
sama odkazuje na asijský typ myšlení 
jako zdroj „odlišného“ uvažování a Evro-
panům cizího strukturování textu, mám 
dojem, že svým stylem pomáhá nalézat 
odpověď na otázky odlišného psaní, kte-
rými se zabýval (především feministicky 

orientovaný) poststrukturalismus či post-
strukturální literární teorie. Její nelineární 
text je poskládán z nejrůznějších částí, 
rychlých nápadů, propracovaných argu-
mentů a myšlenek, odkazů, glos, pozná-
mek či spekulací. Někdy má text pevnou 
strukturu, jindy působí jen jako sdělení 
nutkavé myšlenky, která se právě vynoři-
la a je zaznamenána (vcelku náhodně) 
právě na tomto místě. Závisí tak na vlast-
ní aktivitě čtenáře, s jakou intenzitou 
a případně i námahou knihu bude číst 
a jaké poučení si ze čtení vyvodí. Přizná-
vám, že některé části textu jsem tak četla 
velmi zběžně, to tehdy, když se u mě ono 
požadované spojení či inspirace nedosta-
vily. Někdy jsem byla nucena číst dvakrát 
nebo i pětkrát, hledat a přemýšlet, někdy 
jsem se cítila iritována nebo odrazena. 
Možná to bylo i proto, že jsem přes 
všechnu deklarovanou nezaujatost očeká-
vala odpovědi, případně, že jsem v někte-
rých tématech neměla zcela pevnou půdu 
pod nohama. To však vyvažovaly jiné 
části knihy. Zaujaly mě především texty 
věnované japonským reklamám, umění 
ve veřejném prostoru, Nikolu Teslovi či 
pornu. Zde se nabízely inspirace, podněty 
k vlastnímu promýšlení, dívala jsem se 
z okna autobusu a ocitla se zcela mimo 
samotný text – právě díky mezerám, které 
umožňovala a utvářela struktura textu. 
Spolu s informací o okolním světě tak 
kniha přináší podstatnou informaci o au-
torce. Keiko Sei se zde stává součástí 
textu (podobným způsobem podle mého 
názoru psal a myslel Michel Foucault). 
Keiko Sei neodděluje svou uměleckou či 
literární tvorbu od svého života. Spolu se 
svou osobou nás seznamuje se svými přá-
teli, známými, umělci, se svými studenty 
– představuje tak sebe samu v síti vztahů 
a identit. (Jen ve výjimečných případech 

je tento přístup knize – dle mého názoru 
– na škodu. Jde například o esej věnova-
nou zážitku spojenému s pražskými pro-
testy proti MMF a WTO, v němž autorka 
do jisté míry opakuje sice stále burcující, 
ale dnes už poměrně známá zjištění.) 

Knihu na mnoha místech provází ab-
sence zobecnění, nejsilnější pasáže jsou 
často pouhým popisem (jako v případě 
kapitoly o pornu). Obecné pojmy si však 
kriticky/západně orientovaný čtenář může 
dosadit sám, navíc podle svých kulturních 
zkušeností a znalostí. Je to dáno i mou 
současnou situací, že jsem tak ochotně 
přistoupila na diskurz této knihy? Mám 
pronajatý pokoj v přízemí londýnského 
edwardiánského domu z počátku dvacáté-
ho století. V horním patře bydlí britská 
majitelka, vietnamský, thajský a japonský 
student. Do multikulturního Londýna 
jsem si Keiko Sei přivezla jako část své-
ho kulturního zázemí (kniha v češtině, na 
niž mám napsat recenzi do fakultního ča-
sopisu, díky čemuž zůstanu alespoň sym-
bolicky nablízku svým známým a přáte-
lům v Brně), která mi má pomoci 
překlenout hrozící odcizení a případnou 
kulturní bariéru. Čtu ji cestou z ortodoxní 
židovské čtvrti v autobuse plném černo-
chů, Arabů, Poláků a Maďarů. A s Keiko 
Sei nacházím společný jazyk. Cítím se 
méně osaměle – a to přesto, že poskytuje 
perspektivu tak odlišnou od čehokoliv 
„evropského“. Možná však pro pochope-
ní myšlenky něčeho tak velkého, jako je 
Evropa, je vždy třeba poodstoupit, popo-
jet kousek dál.

„V tuto chvíli se zdá, že na své uvede-
ní v Japonsku čekají newyorské dekon-
struktivistky Barbara Kruger, Jenny Hol-
zer, Gretchen Bender a další – […] tyto 
umělkyně se v reklamách nepochybně 
objeví. Proto zůstaňte s námi.“ (s. 51).

Pavlína Binková

Recenze
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Heslář

Publikum

Z latinského pũblicum. Jde o výraz ozna-
čující veřejnost, obec, obecní jmění. Do 
češtiny proniklo z německého Publikum.

Televizní diváci; čtenáři knih, novin, 
časopisů; rozhlasoví posluchači; poslu-
chači přednášky, projevu; návštěvníci 
kina; uživatelé internetu; obecenstvo; 
recipienti; adresáti; konzumenti; komuni-
kanti – ti všichni se dají nazvat jedním 
slovem: publikum (v angličtině audience 
z latinského audiēns = posluchačstvo). 
Jedná se tedy o skupinu lidí, která přijí-
má nějaké veřejně dostupné sdělení; 
nemusí ho však přijímat ve stejném čase 
a prostoru. 

V původním významu (obecenstvo) 
ho můžeme nalézt již ve starověku, kdy 
lidé naslouchali svému vůdci či lovci. Za 
skutečného předchůdce současného me-
diálního publika se však považuje spíše 
obecenstvo antického divadla, které již 
bylo institucionalizované a jehož existen-
ce souvisela s městskou kulturou. Antická 
divadla již také rozlišovala cílovou skupi-
nu, tedy různé druhy publika, pro které 
byly produkovány různé obsahy. 

Publikum se nadále vyvíjelo a dife-
rencovalo, a to nejen díky vzniku a roz-
voji médií (např. vznik knihtisku v pod-
statě začal vytvářet čtenářskou obec; 
televize umožnila posun diváctva od di-
vadla k dalším formám; rozvoj technolo-
gie umožnil, aby publikum nemuselo být 
na stejném místě ve stejný čas, atd.), ale 
také díky diferenciaci sociálních vrstev, 
změně hospodářského systému a vzniku 
buržoazní veřejnosti. Veřejnost si totiž 
začala klást otázky, kriticky diskutovat 
a začala cítit potřebu médií – tedy platfor-
my, která by sloužila k vyjádření názorů, 
k nastolení témat. Od 17. století se této 
role ujaly tiskoviny – chtěly přilákat další 
čtenáře, a tak se začaly k veřejnosti obra-

cet jako k jednomu ze svých publik; určo-
valy jí svá sdělení a nutily ji k jejich 
konzumaci čili přijímání.

Vznik publika, respektive mediálního 
publika, je tedy ovlivněn řadou ekono-
mických, sociálních a technologických 
faktorů, které se navzájem ovlivňovaly 
a ovlivňují. Jan Jirák  a Barbora Köpplo-
vá v knize Média a společnost (2003) 
rozlišují několik období ve vývoji medi-
álního publika: období elitního publika, 
kdy publikum představuje pouze elitu 
vzdělanců, období masového publika, 
kdy se publikem stává celá populace, mé-
dia produkují obsah zaměřený na „nejniž-
šího společného jmenovatele“, období 
specializovaného publika, kdy se tvoří 
malé skupiny, malá publika, která se spe-
cializují na určitý typ obsahů, a období 
interaktivního publika, které se vyznačuje 
aktivitou recipienta, tedy jeho zásahem 
do média a selekcí obsahů, které přijímá. 
Tyto typy publik nejsou čistě produktem 
lineárního vývoje; mohou existovat vedle 
sebe a dále se diferencovat. Jaromír Volek 
ve své disertační práci Televize a každo-
dennost (1999) upozorňuje na to, že 
„existuje řada různých publik, která nelze 
defi novat, izolovat či omezit na jednu 
neměnnou entitu, jde o různé cílové sku-
piny, které jsou dnes pro média charakte-
rizována především svou tržní hodno-
tou“.

Mediální publikum bylo zkoumáno 
již na počátku minulého století, tedy dří-
ve než masová komunikace či média. Až 
v souvislosti s těmito pojmy se však zača-
lo uvažovat o vlivech médií na publikum 
a jeho participaci či pasivitě. Zatímco 
přenosový model komunikace Harolda 
Lasswella je vnímá jako příjemce, který 
na sebe sdělení nechává působit a pouze 
se s ním nějakým způsobem vyrovnává, 
kulturální model, vycházející ze sémioti-
ky a strukturalismu, je vnímá jako „uži-

vatele“, „dekódovatele“, který se sděle-
ním pracuje, vyhledává ho a aktivně 
s ním nakládá. Na přelomu jednadvacáté-
ho století se pak objevuje termín interak-
tivita (Rogers 1986) a ovládání procesu 
se přesouvá od podavatele (média) k pub-
liku. Média se také daleko více soustředí 
na odlehčení svých obsahů, na jejich zá-
bavnost, na komercionalizaci, v důsledku 
čehož dochází vlastně k privatizaci medi-
ální komunikace a k jejímu posunu od 
veřejné k soukromé sféře, od pũblicus 
k privatus. Náhled na publikum se tedy 
nadále vyvíjí a rozhodně není defi nitivní.  
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Lucia Soldátová

Percepční schéma

„Percepce“ je aktivní a dynamický proces 
umožňující přijímání senzorických dat 
a jejich organizování do určitých psychic-
ky významných struktur. Vnímání se 
uskutečňuje prostřednictvím schémat, 
která vyvíjíme v procesu učení. Schéma je 
kognitivní struktura skládající se z organi-
zovaných vědomostí o situacích, osobách 
a věcech. Schéma bylo abstrahováno 
z předchozí zkušenosti. Některá schémata 
zahrnují celé situace, jiná pouze jedno 
písmeno nebo číslo.
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Koncept schématu používá U. Niesser 
(1976, 1981) jako funkční složku per-
cepčního procesu. Percepční schéma je 
podle něj možné chápat jako plán sběru 
informací o objektech a událostech. Zahr-
nuje jednak kategorizaci nových informací 
a jednak jejich porovnávání s již existují-
cími schématy a následnou identifi kaci. 
Schéma tedy přijímá tok informací, 
usměrňuje zkoumání a zaměřuje pátrací 
aktivitu k získávání dalších informací. 

Teorie percepčního schématu Doris 
Graberové (1958) se vztahuje k přijímání 
mediálního sdělení. Jedinec podle ní vní-
má každé sdělení podle vlastních sché-
mat, na jejichž základě je kategorizuje 
a interpretuje. Tento proces probíhá pro-
střednictvím matchingu – lidé přiřazují 
informace ke schématům na základě věc-
né podobnosti (interference), nebo inte-
grují více schémat k výkladu jedné věci. 
Doris Graberová při zkoumání způsobu 
zpracování zpravodajství identifi kovala 
šest typů percepčních schémat. 

• Sekvence jednoduchých situací se 
vztahují k dobře známým situacím nebo 
událostem s velmi krátkým trváním, tato 
schémata mají blízko ke „scénářům“. 

• Sekvence příčiny a důsledku prezen-
tovanou událost spojují s pravděpodobný-
mi příčinami a okolnostmi. Předpovědi-
telné události jsou buď zařazeny do již 
existujícího schématu, nebo vytěsněny 
jako „nic nového“ – nedostatečné vysvět-
lení prostřednictvím příčin vede k zapo-
menutí.

• Úsudky o osobách by se daly označit 
jako stereotypy o chování určitých skupin 
lidí. Tyto úsudky se vztahují ke skuteč-
ným nebo ideálním lidským charakteristi-
kám, chování, cílům a rolím.

• Úsudky o institucích jsou založeny 
na vnímaných normách ohledně chování 
institucí.

• Kulturní normy a národní zájem re-
prezentují obecné normy politické kultury 
jako svoboda projevu, výhody demokra-
tické vlády nebo pomoc chudým.

• Lidský zájem a empatie zahrnují více 
schémat, například osobní zkušenost, 
hlavní emocionální zážitky druhých, 
a slouží k posuzování sdělení z hlediska 
jeho osobního významu.

Graber uvádí, že frekvence užití sché-
matických dimenzí závisí na osobnost-
ních charakteristikách, rozdílech ve vzdě-
lání, politickém přehledu a zájmech. 
Používání percepčních schémat do velké 
míry odpovídalo sdílenému stereotypizo-
vanému myšlení. 
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Veronika Skálová

Uses and Gratifications 
(Užití a uspokojení)

V rámci behaviorálního paradigmatu vý-
zkumu účinků masových medií se ve 
čtyřicátých letech minulého století začal 
prosazovat nový přístup zkoumání, nazý-
vaný užití a uspokojení (uses and gratifi -
cations). První stoupenci tohoto přístupu, 
jako H. Herzog, B. Berelson nebo E. Katz, 
se snažili upozornit na to, že způsob uží-
vání médií je významně ovlivňován indi-
viduálními sociálními a psychologickými 
determinanty každého jedince. Reagovali 
tak na předcházející výzkum účinků ma-
sových médií, předpokládající jejich jed-
nosměrné působení a mechanické konzu-
mování obsahů příjemci. Teorie užití 
a uspokojení naopak staví do hlavní role 
aktivní publikum, jehož členové jsou sami 
iniciativní při užívání médií a mediálními 
obsahy uspokojují své rozličné každoden-
ní potřeby. Individuální důvody k výběru 
toho či onoho obsahu mohou být racionál-
ní či emocionální (např. získání informací, 
zahnání nudy, snižování osobní nejistoty, 
získání náhrady za sociální kontakt, únik 
od problému atd.) a přínos mediálního 
zážitku z funkčního hlediska mohou sdělit 

pouze samotní příjemci. Proto se teoreti-
kové přístupu užití a uspokojení snaží 
vyhnout hodnotovým soudům, týkajícím 
se užívání médií, a soustředí se zejména 
na mechanismy volby média a jeho recep-
ce a na způsoby odezvy ze strany mediál-
ního publika. Kritikové teorie užití 
a uspokojení však upozorňují na přeceňo-
vání otevřenosti sdělení tímto přístupem. 
Například Stuart Hall poukazuje na to, že 
ačkoli příjemci mohou interpretovat kaž-
dé sdělení po svém, vždy jsou tato sdělení 
kódována v rámci dominantního paradig-
matu sociálních a kulturních norem 
a hodnot. 

Phillip Elliott zase upozorňuje 
na přílišné a navíc dosti povrchní za-
ostření pozornosti na psychické stavy 
jedinců. Kritizuje také malou možnost 
aplikace empirických závěrů tohoto 
přístupu na problematiku fungování 
celé společnosti. 
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Ivo Krsek

Kódování/dekódování

Celé odvětví výzkumu médií, zabývající se 
kódováním a dekódováním mediálních 
sdělení, je úzce spojeno s mechanismem 
konstrukce významu a stojí pevně na zákla-
dech sémiotiky. Touto cestou, která předpo-
kládá aktivní participaci diváka na výkladu 
mediálních obsahů (koncept aktivního pub-
lika), se jako první na přelomu šedesátých 
a sedmdesátých let uplynulého století vyda-
lo Centrum pro současná kulturální studia na 
Birminghamské univerzitě (tzv. Birming-
hamská škola), vedené Stuartem Hallem.1 
Tato škola v historickém kontextu výzkumu 
účinků masových médií představuje odklon 
od vnímání médií jako velmi vlivných 
a ovlivňujících publikum přímočaře. Na tom 
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má majoritní podíl Hallův model „kódování/
dekódování“.

Model kódování/dekódování (encoding/
decoding) zpochybňuje názor, že sdělení, 
které bylo vysláno prostřednictvím maso-
vého média k publiku, je všemi jeho členy 
vyloženo stejně. Hall nabízí tento výklad: 
význam sdělení je do média „zakódován“ 
během své mediace. Publikum, které toto 
mediální sdělení přijme, ho „dekóduje“ 
podle vlastních schémat, kterým Hall říká 
interpretační rámce.

Proces dekódování mediálních sdělení 
využívá podle Halla tří základních kódů, 
tedy typů čtení2 – preferovaného (nebo 
dominantního), opozičního a dohodnuté-
ho. Je-li mediované sdělení čteno domi-
nantně, je interpretováno podle záměrů 

„kódovatele“. McQuail metaforicky říká, 
že preferované čtení je „kontaminace do-
slovných či běžných významů ideologic-
kým podtextem“ (McQuail 1999: 270). 
Naopak, použijeme-li při dekódování 
opozičního čtení, získá sdělení úplně jiný 
obsah. Příkladem může být rozdílné při-
jetí zprávy o spuštění jaderné elektrárny. 
Dejme tomu, že zpráva je zakódována 
„proatomově“, tedy straní příznivcům ja-
derné energie. Tuto zprávu budou různé 
skupiny publika dekódovat různými způ-
soby. Zastánci atomu, kteří čtou tuto 
zprávu dominantně, si ji vyloží podle zá-
měrů média, zatímco odpůrci použijí 
opoziční kód, který posílí jejich názor, že 
atomová energie je špatná. Třetí kód, tedy 
dohodnutý, se nachází někde mezi prefe-

rovaným a opozičním kódem. Uznává 
sice dominantní hodnoty, ale zároveň 
upozorňuje na možné nedostatky těchto 
hodnot a nabízí alternativy. V našem pří-
kladě jaderné elektrárny by zpráva „pře-
čtená“ pomocí dohodnutého kódu zněla 
asi takto: elektrická energie je potřebná 
a jaderná elektrárna je méně škodlivá než 
například elektrárna tepelná. Ale na druhé 
straně existují i bezpečnější a ekologičtěj-
ší způsoby výroby elektřiny.

Hallův model kódování/dekódování 
tak přidal do debaty o moci médií kultu-
rologické hledisko. Publikum není masa 
prefabrikovaných nádob připravených 
pojmout jakýkoli obsah, ale značně růz-
norodý soubor jedinců, z nichž každý 
konzumuje média po svém a na základě 
své kulturní zkušenosti. Důležitou roli 
v diferenciaci dekódovaného sdělení hra-
je například rasa nebo gender příjemce. 
Mediální „kódovatelé“ musí tento fakt 
brát v potaz a možné mocenské a ideolo-
gické obsahy kódovat s přihlédnutím 
k aktivitě různých složek publika.
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pp. 197–208. Hutchinson, London.

Parkin, F. 1972: Class Inequality 
and Political Order. London: Paladin.

Poznámky:

1) Jeho portrét najdete v prvním čísle 
Revue pro média, které vyšlo v prosinci 
2001.

2) V tomto bodě odkazuje na politic-
kou sociologii Franka Parkina (1972).

Jan Šmikmátor

Jindřich Štyrský: Z cyklu Žabí muž, 1934
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Aktivní publikum

Koncepci aktivního publika předzname-
nala svou prací The People’s Choice 
(1994) autorská trojice Lazarsfeld, Berel-
son a Gaudet. Ti při výzkumu rozhodová-
ní voličů zjistili, že pokud u nich dochá-
zelo ke změnám postojů, bylo to spíše 
působením interpersonální komunikace 
než vlivem médií. Vznikl tak koncept 
dvoustupňové komunikace a názorových 
vůdců (opinion leader), jenž vychází z hy-
potézy, že mediované sdělení přejímají 
nejprve aktivnější členové publika (názo-
roví vůdci). Ti je protřídí, interpretují 
a v každodenním styku předávají těm, na 
něž mají vliv.

Teorii názorových vůdců dále rozvíjí 
R. K. Merton. Odlišuje vůdce lokálního, 
jenž se specializuje na místní záležitosti, 
a vůdce kosmopolitního, zajímajícího se 
o problémy širšího světa. E. Katz a P. F. 
Lazarsfeld dodávají, že každá společen-
ská vrstva má své vlastní názorové vůdce 
a že různí vůdci jsou kompetentní v růz-
ných oborech. 

Na základě dalších výzkumů potom 
došlo k odklonu od konceptu dvoustup-
ňové komunikace k tvrzení, že komuni-
kace je vícestupňová a komplexní. Akti-
vitu publika vzhledem ke sdělení totiž 
ovlivňují všechny interpersonální vazby, 
do nichž je jedinec zapojen.

Ve výkladu aktivního publika může-
me rozlišit tři základní přístupy. 

Prvním je teorie užití a uspokojení 
(uses and gratifi cations), která vychází 
z předpokladu, že recipient užívá média 
k uspokojení svých potřeb. Aktuální po-
třeby ovlivňují nejen výběr konkrétních 
typů mediálních produktů, ale také způ-
sob, jakým s nimi jedinci nakládají. 
J. Blumer a E. Katz poznamenávají, že 
tyto potřeby pramení z kulturního a soci-
álního prostředí, z nějž lidé pocházejí. 
Sdělení jsou navíc vybírána s ohledem na 
subjektivní zkušenosti jedince.

Dalším přístupem je model kódování 
a dekódování, spojovaný s představiteli 
Birminghamské školy (zejména Stuart 
Hall a David Morley) a kladoucí důraz na 
text a význam v něm zabudovaný. Podle 
zastánců tohoto přístupu jednotlivé skupi-
ny publika sice většinou dokáží identifi -

kovat dominantní ideologii vepsanou ve 
sdělení, ale pod vlivem individuální zku-
šeností ji interpretují odlišným způsobem. 
Zakódování sdělení podavatelem může 
tedy být jiné než jeho dekódování  recipi-
entem. Způsob dekódování přitom opět 
závisí na řadě sociálních, kulturních 
a politických faktorů. Významné jsou 
také rozdíly osobnostní – především gen-
der, etnicita a třídní zakotvení. 

Posledním z přístupů je teorie recep-
ce, zaměřující se na odlišné způsoby re-
akcí u různých intepretativních společen-
ství v rámci každodenních forem mediální 
konzumace. 

Podle F. A. Biocca lze tedy aktivity 
publika shrnout do pěti bodů: publikum si 
vybírá, řídí se přitom vlastní zkušeností 
a potřebou, jedná záměrně, je kritické 
a interaktivní a odolné vůči ovlivnění.       
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Hana Kolašínová

Rozptýlené publikum

Takzvaný etnografi cký obrat (Alasuutari 
1999) v mediálních studiích představuje 
zatím poslední fázi dlouhodobého teore-
tického „osvobozování“ publika od silné-
ho vlivu médií a teoreticky navazuje na 
předešlé koncepce aktivního publika. Do-
chází v něm k posunu pozornosti směrem 
od médií jako textů k procesuálním kon-
cepcím, rozeznávajícím mediální krajinu 
v celé její (každodenní) sociální komplex-
nosti, a o rozšíření dosavadní symbolič-
nosti médií o jejich „socialitu“ (Lembo 
2000).

V souvislosti s empirickým mapová-

ním rozličných publik (tj. publik defi no-
vaných socioekonomickými determinan-
tami, ale také publik určených genderem, 
etnicitou či národností) dochází k užívání 
termínu „publikum“ v plurálu, tj. hovoří 
se o „publicích“ (audiences; zhruba ve 
stejné době se také institucionalizuje obor 
„audience studies“).

Abercrombie a Longhurst (1998) dělí 
„publika v plurálu“ na publikum jedno-
duché, masové a na rozptýlené publikum 
(diffused audience). Pro tuto koncepci je 
klíčové, že jednoduché ani masové publi-
kum nejsou uzavřenými etapami v ději-
nách médií, ale že koexistují, a to na po-
zadí rozptýleného publika. Zmíněnou 
„rozptýleností“ autoři vystihují podstatu 
každodenního života s audiovizuálními 
médii, tj. pervazivitu médií v soukromé 
(intimní) i veřejné sféře jejich uživatelů 
(publik), ale také naučenou „obranu“ pu-
blik před touto pervazivitou. Klíčovým 
momentem, stojícím za touto zkušeností, 
jsou podle Abercrombieho a Longhursta 
dva procesy rostoucí podívané (spekták-
lu) a performativity; svět je na jedné stra-
ně neustále konstruován jako představení 
a jedinec je, na straně druhé, neustále 
„konstruován“ ve své narcistní povaze. 
Důsledkem toho je život existující jako 
neustálá „show“ a lidé působící současně 
jako její diváci i účinkující – „každý člo-
věk je [tak] neustále součástí nějakého 
publika“ (Abercrombie, Longhurst 
1998: 68). 

Abercrombie a Longhurst usazují pra-
staré pojetí života jako „teatrum mundi“ 
do postmoderní, médii prostoupené zku-
šenosti. Média se podle nich výrazně po-
dílejí na konstrukci každodenního světa 
většiny z nás (mají tzv. „konstitutivní po-
vahu“), a to mimo jiné tím, že redukují 
jeho komplexitu – jsou zdrojem jistoty, 
protože pomáhají každodennost organi-
zovat do fi xovaných rituálů a rutin (habi-
tualizují). Dalším rysem rozptýleného 
publika je již zmíněný růst performativ-
ních módů, kterým slouží média za vzor 
a pro které jsou rovněž zdrojem (viz 
Meyrowitz 1985, Silverstone 1994). 
V neposlední řadě autoři uvádějí, že tato 
performativita je v podstatě neviditelná 
a neuvědomělá – tento bod je důležitý 
hlavně proto, že problematizuje dosavad-
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ní pojetí publik a do značné míry zpo-
chybňuje jejich aktivitu (či „aktivnost“).

Koncept rozptýleného publika zosob-
ňuje tendence v jiných disciplínách (již 
zmíněné etnografi i či sociální antropolo-
gii), ale také refl ektuje vývojové tendence 
médií samotných (rostoucí „vtahování“ 
diváků do nejrůznějších reality-show, 
odhalené zákulisí například v žánru tzv. 
„mockumentary“ apod.), na jejichž kaž-
dodenní implikace reaguje také například 
současná tzv. „intimní žurnalistika“ 
(E. Borgheim, D. Finkel). 
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Jiří Sýkora

Nástroje měření sledovanosti médií

Nástroji měření sledovanosti médií se 
měří její nejrůznější aspekty. Existuje ši-
roká škála těchto nástrojů. Odlišují se od 
sebe zaměřením na různá média a různý-
my přístupy k jejich sledovanosti.  

Největší pozornost je věnována měře-
ní sledovanosti televize. Ta se hodnotí 

metodou TV metrů. Jedná se o elektro-
nické přístroje, které zaznamenávají sle-
dovanost TV jednotlivými členy nebo 
hosty domácnosti. V současné době pro-
vádí měření v České republice společnost 
Mediaresearch, a. s.

Data pro výzkum jsou získávána ze 
vzorku nejméně tisíce dvou set domác-
ností denně. Tento vzorek, nazývaný také 
panel, byl sestaven na základě dotazníko-
vého šetření na začátku výzkumu. Cílem 
tohoto takzvaného zaváděcího výzkumu 
je analýza sociálně-demografi cké struktu-
ry obyvatelstva a jejího televizního cho-
vání. Aby byla zachována platnost údajů, 
je každoročně obměňováno 25 % domác-
ností z panelu (jde o tzv. kontinuální šet-
ření). Panel reprezentuje 3,9 milionů čes-
kých domácností, vlastnících televizor.

TV metrový systém automaticky 
identifi kuje a zaznamenává sledované 
kanály, včetně satelitních a kabelových, 
používání satelitu, teletextu a videa. Pří-
stroj sbírá data, ukládá je do paměti a ná-
sledně je prostřednictvím SMS posílá 
společnosti Mediaresearch, a. s. Tato spo-
lečnost data denně zpracovává a spojuje 
je s vysílacími protokoly (vysílací proto-
koly jsou seznamy a informace o jednot-
livých programech, které dodávají tele-
vizní společnosti). Zpracovaná data jsou 
pak předávána mediálním agenturám 
a televizním stanicím. Ty je analyzují 
a projektují do sekundových časových 
úseků. Výsledky jsou upřesňovány vzhle-
dem ke skutečné populaci metodou 
tzv. vážení. 

Základní výpočetní ukazatele jsou: 
• TV Rating neboli sledovanost televi-

ze: měří se pro určitou minutu, určitou 
cílovou skupinu publika a určitý kanál 
(skupinu kanálů). Jedná se o poměr počtu 
diváků určité cílové skupiny, kteří v da-
nou minutu sledují určitý kanál (skupinu 
kanálů), k celkovému počtu osob v této 
cílové skupině. Vyjadřuje se v procentech 
nebo tisících. Rating se může měřit i pro 
delší časové úseky jako čtvrthodiny, části 
dne, dny, týdny. Také se může měřit pro 
jednotlivé pořady nebo reklamu. V tako-
výchto delších časových úsecích se měří 
jako průměr dílčích minutových hodnot. 

• Total Rating neboli celková sledova-
nost. Je to součet ratingů daného časové-

ho úseku na všech kanálech, udávaný 
v procentech. 

• Rating v tisících slouží k výpočtu 
sledovanosti daného pořadu na určitém 
kanálu. Je to odhad počtu diváků z cílové 
skupiny, kteří sledovali průměrnou minu-
tu daného vysílání. Počítá se jako vážený 
součet časů odsledovaných diváky z cílo-
vé skupiny dělený jeho délkou. 

• Share neboli podíl kanálu (skupiny 
kanálů). Vyjadřuje procentuální podíl po-
čtu diváků z cílové skupiny, sledující 
daný kanál (skupinu kanálů) v dané mi-
nutě, k celkovému počtu diváků cílové 
skupiny, sledujících televizi na všech sle-
dovaných kanálech v této minutě (jedná 
se tedy o podíl ratingu a total ratingu). 
Pro delší časové úseky (čtvrthodiny, části 
dne, dny, týdny, jednotlivé pořady) se 
měří jako průměr jednotlivých dílčích 
minutových hodnot.      

• Reach (zásah) se na rozdíl od TV 
Ratingu nepočítá pro danou minutu, ale 
pro minimální časový úsek. Hodnotí se 
počet diváků cílové skupiny, kteří sledo-
vali daný kanál (skupinu kanálů) během 
zkoumaného časového úseku alespoň po 
dobu předem určeného počtu minut, nebo 
jsou počítána procenta tohoto časového 
úseku. Vyjadřuje se v procentech této 
cílové skupiny nebo v tisících. 

• ATS (Average Time Spent) udává 
v sekundách průměrnou dobu, kterou 
jednotlivec stráví sledováním televize.

• Loajalita je procentuální podíl prů-
měrné doby živého sledování diváků 
z cílové skupiny daného časového úseku 
na daném kanálu k délce tohoto úseku. 
Diváky se rozumí členové panelu (tj. niko-
li hosté), kteří splnili podmínku Reach. 

Kromě sledovanosti televize lze měřit 
také například poslechovost rozhlasu, 
návštěvnost internetových serverů, pro-
dejnost alb, návštěvnost kin apod. 

U tisku se měří především jeho náklad 
a čtenost. Náklad tisku v ČR ověřuje kan-
celář ABC ČR (Audit Bureau of Circula-
tions). Předmětem její činnosti je shro-
mažďování, zpracování, zveřejňování 
a ověřování informací o nákladech perio-
dického tisku. Náklad tisku lze stejně 
jako sledovanost televize měřit z mnoha 
hledisek, například: tištěný náklad (počet 
výtisků vyfakturovaný tiskárnou), proda-
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ný náklad (součet výtisků pultového pro-
deje, předplatného a ostatního prodeje 
v daném měsíci), celkově distribuovaný 
náklad (prodaný a distribuovaný náklad), 
předplatné, pultový prodej, ostatní prodej 
(výtisky přímo prodávané vydavatelem), 
vkládaný náklad supplementů, ostatní 
distribuce (výtisky prodané s rabatem 
nebo slevou větší než 49 %, které nejsou 
započítávány k předplatnému, k pultové-
mu prodeji a ostatnímu prodeji), řízená 
distribuce (výtisky novin a časopisů zasí-
lané zdarma podle jmenovitého seznamu), 
distribuovaný náklad (součet ostatní a ří-
zené distribuce), remitenda (neprodané 
výtisky nahlášené odběrateli) a podobně.
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Ien Ang (*1954)

Ien Ang se narodila roku 1954 čínským 
rodičům v indonéském městě Surabaya. 
V polovině 60. let se rodina přestěhovala 
do Nizozemí. Ien Ang nejdříve rok studo-
vala architekturu na Technische hoge-
school Delft. Teprve poté se na University 
of Amsterdam zaměřila na psychologii 
a masovou komunikaci. Roku 1990 zde 
získala titul Ph.D. za disertační práci 
Desperately Seeking the Audience: How 
Television Viewership Is Known. 

V letech 1977–1982 a 1983–1991 vyu-
čovala Ang psychologii, politologii 
a komunikační studia na univerzitě v Am-
sterodamu, ve školním roce 1982–1983 
působila na School of Journalism v Utrech-
tu. Roku 1991 se přestěhovala do Austrálie, 
kde začala vyučovat na Murdoch Universi-
ty v Perthu. V tomto období též krátce po-
bývala na univerzitách na dalších místech 
(New York, Stockholm, Honolulu, Iowa, 
Santa Cruz, Singapur). Od roku 1996 Ang 

působí jako profesorka kulturních studií 
a ředitelka Institutu pro kulturální výzkum 
na University of Western Sydney. V součas-
nosti je rovněž členkou Australian Acade-
my of the Humanities.

Ang se světově proslavila zejména 
svými publikacemi zabývajícími se tele-
vizním publikem. Diváci podle ní nejsou 
pasivní masou jednotně přijímající médii 
prezentovaný pohled na svět. Ang naopak 
vnímá publikum jako velmi aktivní a indi-
vidualizované, přičemž různá ,čtení‘ medi-
álních textů závisejí na rodové, etnické 
a národnostní příslušnosti diváka, jakož 
i na konkrétním rodinném prostředí.

Kniha Watching Dallas (1985) vznik-
la na základě dopisů, které Ang zaslali 
čtenáři holandského ženského magazínu 
Viva. Autorka v tomto časopise inzerátem 
vyzývala, aby jí lidé psali, proč mají nebo 
naopak nemají rádi seriál Dallas. Analý-
zou výpovědí došla Ang k závěru, že 
kromě zábavy a odpočinku přináší ame-
rická soap opera svým divačkám navíc 
zážitek emocionální podobnosti s prota-
gonistkami. Přestože se hrdinky seriálu 
pohybují v prostředí v mnohém odlišném 
od zkušenosti divaček, potýkají se se stej-
nými problémy vyplývajícími ze života 
v patriarchální společnosti. Ang v této 

Jindřich Štyrský: Z cyklu Žabí muž, 1934
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souvislosti hovoří o takzvané „tragické 
pocitové struktuře“ (tragic structure of 
feeling), která je podle autorky hlavní 
příčinou velké obliby Dallasu u žen.

Kniha Desperately Seeking the Audi-
ence (1991), v níž autorka dále rozvádí 
svůj pohled na televizní publikum, byla 
kritizována za přílišný populismus. Čás-
tečně jako reakce na tuto kritiku vzniklo 
dílo Living Room Wars: Rethinking Me-
dia Audiences for a Postmodern World 
(1996). Ang zde zasazuje mediální kon-
zumaci do širšího kontextu postmoderní 
kultury, přičemž zvláštní pozornost věnu-
je globalizaci a problematice genderu.

Ve své zatím poslední knize On Not 
Speeking Chinese: Living Between Asia 
and the West (2001) se autorka věnuje 
problémům života Číňanů v multikultur-
ních společnostech (Austrálie, Kanada). 
Vychází přitom ze svých vlastních zkuše-
ností Číňanky, která v Číně nikdy nežila 
a čínsky ani nemluví.
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Petra Filkuková

Elihu Katz (*1926)

Sociológ a teoretik médií, býva označova-
ný aj ako otec mediálneho výskumu v Iz-
raeli. Narodil sa v roku 1926 v Spojených 
štátoch. Po ukončení štúdia sociológie na 
Columbia University posobil na univerzi-
tách v Chicagu, Pennsylvánii, južnej Ka-
lifornii a Jeruzaleme, kde v roku 1966 
založil Katedru komunikácie. Koncom 
60-tych rokov sa podieľal na založení iz-
raelskej televízie. Posobil ako konzultant 
výskumu vysielania pre BBC. V 90-tych 
rokoch zastával post vedúceho riaditeľa 
aplikovaného výskumu na Guttmanovom 
inštitúte v Jeruzaleme. Od roku 1999 je 
členom Americkej akadémie pre vedu 
a umenie. Je držiteľom niekoľkých med-
zinárodných cien a čestných doktorátov.

Do povedomia odbornej verejnosti sa 
Katz dostal v polovici 50-tych rokov, 
kedy vyšla jeho prvá kniha Personal In-
fl uence (spoločne s P. Lazarsfeldom). 
Katz sa tu zaoberá sposobom, akým inter-
personálna komunikácia ovplyvňuje úči-
nok médií. Na rozdiel od teórie „zlatej 
strely“ či „injekčnej striekačky“ odmieta 
priame účinky médií a zavádza model 
tzv. dvojstupňovej komunikácie prostred-
níctvom názorových vodcov (viz heslo 
Aktivní publikum). Katz tak navazuje na 
prácu francúzskeho sociológa Jeana Gab-
riela de Tarde (teória nápodoby), ktorý 
analyzoval šírenie názorov prezentova-
ných v dennej tlači prostredníctvom 
interakcie tzv. primárnych a sekundár-
nych skupín. 

Koncom 50-tych rokov spolupracoval 
Elihu Katz s Jayom Blumlerom na teórii 
uses and gratifi cations, ktorá sa ako prvá 
sústredila na aktívnu rolu publika (viz 
samostatné heslo).

V 70-tych rokoch sa Katz začal veno-
vať priamemu prenosu ako novému me-
diálnemu žánru. Počas patnástich rokov 
skúmal, akým sposobom média prezentu-
jú významné historické udalosti (naprí-
klad svatba princa Charlesa a princeznej 
Diany, pohreb prezidenta Kennedyho, 
pristátie na Mesiaci, Pápežova návšteva 
Poľska, ...) a ako ich vnímajú diváci. Vý-
sledky výskumu uverejnil v knihe Media 
Events (1992, spoločne s Danielom 
Dayanom).

Do sféry Katzovho záujmu patrí aj 
problematika funkcie a účinkov maso-
vých médií v rozličných spoločenských 
systémoch, ktorej sa venuje v knihe Ex-
port of Meaning (1990, spoločne s Tamar 
Liebes). Katz si tu kladie otázku, akým 
sposobom sa prejavujú kultúrne rozdiely 
pri konzumácií mediálnych obsahov. 
V rámci výskumu bol respondentom roz-
ličného kultúrneho povodu (Arabi žijúci 
v Izraeli, židovskí emigranti z Ruska 
a Maroka, americkí židia, ...) premietaný 
seriál Dallas. Katz zistil, že jednotlivé 
skupiny dávali prednosť iným témam – 
napríklad Arabi kritizovali americkú mo-
rálku, zatiaľ čo Rusi hromžili na prehni-
tosť kapitalizmu, etc.

Celkovo publikoval Elihu Katz šest-
násť kníh a viac než sto odborných štúdií, 
v ktorých sa tematicky sústredil na publi-
kum, verejnú mienku, sposob šírenia 
inovácií, mediálne udalosti, sociálny do-
pad televíznych seriálov, voľný čas 
a kultúru v Izraeli, recepciu americkej 
populárnej kultúry v zahraničí a iné. Ka-
thleen Hall Jamieson, dekanka pennsyl-
vánskej Annenberg School for Communi-
cations, kde Katz posobil v rokoch 
1993–1997, sa o ňom vyjadrila ako 
o „pravdepodobne najznámejšom socio-
lógovi komunikácie na svete“.
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Kristína Poljaková

David Morley (*1949)

David Morley se narodil v roce 1949 
a v současné době je profesorem komuni-
kačních studií na Goldsmiths’ College na 
Londýnské univerzitě. Je sociologem, 
který se dlouhodobě zabývá televizním 
publikem. Mezi jeho výzkumné zájmy 
patří mediální publikum, vzorce kulturní 
spotřeby a kulturní vkus, kulturní imperi-
alismus a národní (nebo kulturní) identity, 
antropologické perspektivy v symbolické 
spotřebě, politika nových komunikačních 
technologií, kulturní význam satelitní 
televize a postmoderní geografi e.

Je členem edičních rad mnoha odbor-
ných časopisů – například Cultural Stu-
dies, European Journal of Cultural Stu-
dies, Television and New Media, 
Communal/Plural (Austrálie) a Sites 
(Nový Zéland).

Ve svém výzkumu se specializuje na 
recepční analýzu publika. Morley se pře-
devším zaměřil na domácnost – rodinnou 
jednotku. Na ni analyzoval různorodost 
publika, podmíněnou kulturním prostře-

dím, vzorci spotřebního chování, gene-
račními rozdíly, genderem, a podobně. 

Svůj nejznámější výzkum realizoval 
v letech 1975–1979 v dnes uzavřeném 
Centru pro současná kulturální studia při 
Birminghamské univerzitě, tehdy řízeném 
Stuartem Hallem. Výzkum se týkal tehdy 
oblíbeného zpravodajsko-publicistického 
magazínu BBC, Nationwide. S Charlotte 
Brundsonovou Morley publikoval studii 
Everyday Television: Nationwide (1978), 
která byla analýzou textu zmíněného pro-
gramu. Následující monografi e The ‚Na-
tionwide‘ Audience (1980) se stala jednou 
z nejcitovanějších studií o televizním pu-
bliku. Morley se v ní systematicky zamě-
řil na míru individuální interpretace pro-
gramů ve vztahu k sociokulturnímu 
pozadí. Zajímal se o stupeň doplňování 
mezi kódy programu a interpretací kódů 
různých sociokulturních skupin, tedy ja-
kým způsobem může být sdělení dekódo-
váno. Morley charakterizoval tři hypote-
tické pozice při dekódování textu (viz 
samostatné heslo Kódování/dekódování).

Poslední práce Davida Morleyho se 
pak více soustřeďují na etnografi ckou 
analýzu životního stylu průměrné rodiny 
a její užívání médií. Morley zde de facto 
opustil původní zájem o problematiku 
třídní i rodové zakotvenosti jako klíčo-
vých determinant televizního chování. 
Sociální dynamika vztahu konzumentů ke 
konkrétní mediální naraci se mu stále 
více jeví jako otevřený prostor, jehož 
uchopení není možné redukovat na pros-
tou deskripci sociodemografi ckých cha-

rakteristik televizních diváků. Sociologic-
ký a sociálně psychologický přístup 
Davida Morleyho je tak v jistém smyslu 
příběhem o mizení textu, respektive je 
charakterizován postupným příklonem 
k představě o autonomii diváka vůči tele-
vizním sdělením. S následujícími výzku-
my recepce mediálních sdělení jej tedy 
spojuje představa textu, který nediktuje 
způsob svého čtení, ale otevírá se aktivní-
mu a tvůrčímu zpracování publikem, 
které vlastní interpretaci opírá o svou 
individuální a sociální zkušenost.

Z dnešní perspektivy je zřejmé, že celá 
Morleyho výzkumná aktivita stojí u zrodu 
takzvané kritické teorie médií a významně 
ovlivnila obrat vědecké komunity k empi-
rické analýze domácího kontextu recepce 
televizních sdělení, respektive otevřela 
cestu k pojetí aktivního publika.

Literatura:

Chandler, Daniel 1980. David Mor-
ley’s Study of the Nationwide Audience. 
http://www.aber.ac.uk/media/Modules/
TF33120/morleynw.html. (22. 10. 2004).

Goldsmiths University of London – 
Experts Guide. http://
www.goldsmiths.ac.uk/news-events/
experts/person_details.php (22. 10. 
2004).

Infoamerica – Pensar en Comunicaci-
ón. http://www.infoamerica.org/teoria/
morley1.htm. (22. 10. 2004).

Volek, J. 2002. Paradigmatické pro-
měny výzkumu mediálního publika. 
Studijní text FSS MU Brno.

Zdeněk Meitner

Hesláø

revuePM_10.indd   51 9.12.2004, 10:19:45




