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Abstrakt

Nánosy didaktických knih, které před námi předchozí generace navršily, se překrývají ve spletité 
mozaice. Jejich obsahy byly redigovány, transformovány a aktualizovány. To vše se dělo v rámci 
dotisků, nových vydání i publikací, které na své předchůdce navázaly, vedly s nimi polemiku, 
nebo jejich obsah rovnou nahradily. S příchodem nových médií a sociálních sítí však řada z nich 
pozbyla svého původního smyslu úplně. Dvě dekády po příchodu druhého milénia tak můžeme 
nahlížet současně užívané učebnice moderních dějin jako prázdné relikvie. S vědomím jejich 
vnitřní podstaty, která naplňuje formát modernistického modelu, se před námi zjevuje unikátní 
studijní příležitost i specifické pole pro filozofování. Tato práce si neklade za cíl detailně analyzovat 
to, co didaktické publikace obsahují, nýbrž stimulovat čtenáře k přemýšlení o strategiích, které pro 
reprezentaci takzvané moderní historie používají. K tomu je rovněž nutné prozkoumat analogie 
mezi podstatou moderní společnosti, českého státu a aplikovaným způsobem vyprávění. Zásadní 
se v tomto ohledu rovněž jeví postavení technických obrazů, které jsou v kontextu učebnic jakousi 
metaforickou zkratkou modelu a reprezentované reality.
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Abstract

Deposits of didactic publications piled up by the previous generation overlap each other in intricate 
mosaic. Contents were edited, transformed and actualized. That was enabled within reprints and 
new publications which supplemented, polemized or directly replaced their predecessors. Upon 
dissemination of so-called new media and social networks, many of them lost their relevancy at all. 
Two decades after new millennium we can observe modern history textbooks as empty relics. Aware 
of their inner essence formed by the modernist model, they can serve us as the unique opportunity 
to step into the specific field of research and philosophy. This text does not just analyse the content 
of didactic publications, but also stimulate the reader to think about strategies, which they use for 
representation of so-called modern history. It is also necessary to discover analogies between bases of 
modern society, Czech state and used narrative forms. Essential is also the position of technical images 
which can be understood as a metaphorical condensation of the model and representation.
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„Labyrint světa a lusthauz srdce, to jest světlé vymalování, kterak v tom světě a věcech jeho všechněch nic 
není než matení a motání, kolotání a lopotování, mámení a šalba, bída a tesknost, a naposledy omrzení všeho 
a zoufání: ale kdož doma v srdci svém sedě, s jediným Pánem Bohem se uzavírá, ten sám k pravému a plnému 
mysli upokojení a radosti že přichází.“1

1 Jan Amos Komenský. Labyrint světa a Ráj srdce, to jest: Světlé vymalování ... Praha: Šolc a Šimáček, 1941.	
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S příchodem nového milénia nastal čas bilancovat. Nemám na 
mysli bilanci účetní, neboli inventuru, v rámci které jsou zisky 
konfrontovány s výdaji a nakonec pak s počty zbylého zboží 
v regálech. Jde mi o bilanci ve smyslu zevrubné revize množiny 
znaků, zvyklostí, předmětů a jsoucen, které jsou zastřešeny po-
jmem Evropská společnost. Na konto tohoto sousloví je nutné 
podotknout, že se jeho hranice díky nastolení koloniálních 
praktik dostaly do roviny tolik výrazné rozostřenosti, ve které 
se sémiotická rovina jazyka, přisuzující jim jasný tvar, jeví jako 
absurdní a archaická vrstva. Považujme proto ono konstatování 
za výchozí bod pro vytyčení nikoliv metody popisu a výzkumu, 
nýbrž spíše orientační praxe, kterou budeme při našem men-
tálním pohybu užívat. Observovaným principem, který se nám 
po celou dobu stane jakousi mantrou je tedy systém, který díky 
vlastní expanzivitě vyprázdnil spravovaný obsah a následně byl 
překonán nově nastolenou platformou disponující o poznání 
nestabilnějšími rysy, stejně, jako se to stalo s označením Evrop-
ská společnost. 

Stimulujícími impulzy pro naše uvažování pak budou současně 
užívané učebnice moderních dějin pro střední školy. S ohle-
dem na jejich podstatu ukotvenou v povaze rigidní struktury, 
která dodnes předkládá jakousi konsenzuální podobu toho, jak 
dějiny Evropské společnosti chápat, pro nás nebudou podstatné 
jejich faktické parametry, ani počet současně užívaných titulů. 
Následující čtyři kapitoly se budou učebnicím věnovat v mno-
hem experimentálnějším rámci, vycházejícím především ze 
skutečnosti, že samotné dějepisné publikace jsou přímým vzor-
kem moderního pojetí společnosti i nástrojem pro institucio-
nální chápání světa. Pevnou institucí jsou totiž nejen ty aparáty, 
disponující svou fickou přítomností ve sdíleném veřejném 
prostoru, nýbrž i každá ustálená entita, kterou může být jak 
abeceda, tak i komplexní výklad velkého dějinného příběhu.

Pro lepší orientaci přikládám k této části textu jakousi synap-
tickou mapu propojující základní pojmy mého dosavadního 
uvažování o učebnicích. Motivací pro její prezentaci právě zde 
je především stručné vytyčení čtyř základních rovin, jejichž 
konstituce se ovšem v celé práci nikterak striktně držet nebudu.  
Zásadní se pro mě jeví především společný jmenovatel modelu 
a jeho rytmu procházející jak fyzickou podstatou učebnice, tak 
i jejím vnitřním členěním a prostředím, ve kterém je užívá-
na. Ačkoliv je forma předloženého schématu ve své podstatě 
poplatná osvícenecké vědě, nedoprovázím její výklad žádnou 
určující sémiotickou legendou. Jde tedy spíše o jakousi pomůc-
ku všeobecné orientace, nežli o cosi disponujícího dogmatickou 
platností. Jsem přesvědčen o tom, že čtenářova mapa bude po 
přečtení tohoto textu vypadat velmi odlišně.

Samotná touha po komplexitě je pak dalším z charakteristic-
kých vzorců uvažování, kterých se v Evropské společnosti urodil 
nespočet. Stejnou hodnotou disponuje i snaha o vyprávění dějin 
ve velkém uzavřeném narativu, jež je charakteristický přede-
vším pro modernu. Přijetím této skutečnosti jako kauzality by-

chom se rovněž i my uzavřeli do prostoru předem stanovených 
metod a zbavili se tak volnosti svobodného myšlenkového pole. 
Následující kapitoly se naopak snaží tuto entitu proti školskému 
aparátu hájit a vyzdvihovat její ojedinělost a nepostradatelnost. 
Učebnice dějepisu se díky společenskému vývoji posledních 
dekád, který je na několika klíčových místech tohoto textu 
reflektován rovněž, stávají jakousi relikvií předchozích staletí, 
jak v existenciálním, tak i obsahovém smyslu. Určitá bilance 
strategií, které přímo utvářely obsah jejich stránek, je tedy více 
než na místě. Jelikož však jde právě o společensky čerstvě od-
ložené instituce, není možné ani místné je bilancovat s intencí 
analytického odstupu. 

Jako autor se této příležitosti chápu s příslovečným zaujetím 
a navrhuji pro celý text jakousi ne-metodu procházky, jejíž smě-
řování je určováno především v hledání zmiňované prázdnoty 
původně velkolepého systému. Cíleně tak budu ve svém projevu 
spíše impulzivní, nežli analytický a výsledný tvar proto získá ob-
rysy podobné fragmentárně členěné množině poznámek (niko-
liv však lajdácky nahromaděných, nýbrž seřazených dle daných 
myšlenkových rovin). Považuji tedy za zásadní číst text jako 
procesuální filozofickou esej, kterou je lze libovolně dělit na 
jednotlivé kapitoly, či podkapitoly. I tímto faktem se totiž celá 
práce vymezuje vůči modernistickému příběhu, který disponuje 
jasně rozpoznatelným začátkem i koncem a svého čtenáře tak 
často uvrhává do pasivity, jež dedikuje veškerou zodpovědnost 
na průvodce, tedy vypravěče.

Při psaní jsem se proto snažil být maximálně mentálně stimu-
lující a neváhal jsem otevřít prostor pro jakýsi ping-pong, který 
se mnou může čtenář v intelektuální rovině hrát. Celkovou 
subjektivizací svého psaného vyjádření se proto nesnažím pouze 
aktivně vytvářet antiteze vůči historické skutečnosti tak, jak je 
prezentována v učebnicích, nýbrž i znejišťovat toho, který moje 
řádky čte v predispozičním chápání historických událostí, které 
získal během vlastní docházky do školních lavic. Podstatná je 
pro mě opět ona volnost filozofického pole. Nepovažuji za pod-
statné propůjčovat textu jakýkoliv didaktický princip a k histo-
rickým událostem a jejich vyobrazení proto často přistupuji tak, 
jako by je i čtenář znal se všemi zmiňovanými podrobnostmi. 
Stejné to je i se zavedenými filozofickými pojmy, či odkazy na 
některá klasická díla.

Podobně eklekticky pak přistupuji také k moderním dějinám. 
Předpokládám, že čtenář je s pojetím historie posledních dvou 
staletí díky tuzemským učebnicím seznámen a nepovažuji proto 
za nutné klást přehnaný důraz na opětovné interpretování stále 
omílaných refrénů. Z historických publikací si proto půjčuji jen 
několik málo obrazů, které často obohacuji o faktický kontext 
v jejich původním prostředí chybějící. Otištěná technická simu-
lakra pak chápu spíše jako znaky odkazující nikoliv k událostem 
samotným, nýbrž k jiným reprezentantům, které se na tvorbě 
dějin podílely. Jejich reference vůči realitě se proto odehrává 
jaksi nepřímo, tedy spíše metaforicky a já tak nevidím důvod, 
proč bych je se stejným principem nemohl užívat i ve svém 
textu. O fotografiích často uvažuji, jako o střepech rozbitého 
zrcadla dějin, z jejichž podstaty lze vyčíst více, nežli pouhou 

Nástroje mentální stimulace: Část první
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podobnost s tím, co popisek pod nimi pojmenovává. V přilože-
ném schématu rovněž upozorňuji na podobnost mezi charak-
terem modelu v podobně technického obrazu a fenoménem 
modelu definující strukturu současného školství. 

Svébytná tvorba metafor je pro užitý způsob psaní rovněž 
typická nejen jako filozofický, ale rovněž i výrazový prostředek. 
Jeho užíváním si kladu za cíl opětovně stimulovat diváckou 
pozornost i kreativitu myšlení. Jak už jsem výše konstatoval, 
přílišně vědecký způsob uvažování poplatný osvícenecké struk-
tuře často zavírá dveře cestám jiných mentálních diskursů. Děje 
se tak nejen díky svázanosti metodou, ale i ustálenými figurami 
jazyka, jež dostatečně častým opakováním nahrazují původně 
označovanou skutečnost. Vhodně zvolená metafora je v tomto 
ohledu osvobozující, současně však klade na toho, který se 
jí snaží vyložit, zodpovědnost vůči smysluplnému ukotvení 
v dalším čtení. Obrazotvornost je v tomto ohledu stimulová-
na stejným způsobem, jako racionální část mozku. Charakter 
výsledné stavby argumentů ovlivňuje tento fakt řadou nároků. 
Tím nejpodstatnějším je z mého hlediska absence absolutně 
platného výkladu doplněná o možnost transponovatelnosti ře-
čeného také na jinou problematiku. Obloukem se tedy vracíme 
ke snaze popřít rigidnost struktury výkladu.

Jedním z hlavních nároků, který takový způsob psaní na čtenáře 
klade, je tedy schopnost myšlení obrazem právě tak, jak o ní 
píše Miroslav Petříček2. Z hlediska mentálních procesů jde tedy 
jednoznačně o zcela rozdílný druh komunikace než ten, který je 
uložen v předpokladech lineárního textu. Právě tímto způso-
bem je s ohledem na historický narativ psána většina učebnic 
dějepisu. Technické obrazy jsou v nich užívány jako ilustrativní 
vzorky důkazního materiálu. To je také jeden z hlavních důvo-
dů, proč ve své eseji celou strategii otáčím rubem vzhůru a uží-
vám obrazy otištěné v didaktických publikacích jako vstupní 
portály do filozofované problematiky. Samotné fotografie jsou 
pak k textu přidruženy ve dvou rovinách.

První z nich představuje organický způsob zacházení s repro-
dukovanými snímky a testuje tak jejich znakovou ambivalenci, 
či schopnost metafory tím, že jsou v asociativních shlucích 
přidružovány ke zdánlivě nesouvisejícím kapitolám (v seznamu 
ilustrací je tato skupina označena jako asociativní technické ob-
razy). Z hlediska hromadění lidského vědění je užitá strategie 
analogická třeba ke zmatku v keramických tabulkách po požá-
ru Aššurbanipalovy knihovny, kdy se jednotlivá díla smíchala 
dohromady a jejich části pak byly po dlouhá staletí členěny k ji-
ným epickým vyprávěním na základě dílčích podobností v na-
rativech. Druhá z užitých strategií, je pak především analytická 
a prezentuje fotografie v celistvé kompozici původní strany 
(v seznamu ilustrací je tato skupina označena jako analyzované 
technické obrazy). Tento postup si klade za cíl předejít vytržení 
analyzovaného snímku z původního environmentu, tak jak to 
činila osvícenecká věda. Učebnice moderní historie jsou tedy 
v teoretické práci včetně vlastní svébytné estetiky, nikoliv však 
pouze jako reprezentativní materiál v muzeální vitríně.

2 Miroslav Petříček. Myšlení obrazem: průvodce současným filosofickým 
myšlením pro středně nepokročilé. Praha: Herrmann, 2009. 

Tak, jako vyžaduji po čtenářích svého textu onen intelektuální 
ping-pong, hraji jej i já napříč kapitolami s několika filozofy, 
jejichž osud i práce jsou přímo spojeny s druhou polovinou 
20. století, tedy obdobím, kdy technické obrazy začaly zastá-
vat hlavní roli nikoliv v zápisu, ale především ve tvorbě dějin. 
Takový dialog považuji za podstatný především z hlediska 
experimentování s jejich svébytnými myšlenkami. Flusserovy, 
Barthesovy, Popperovy, Baumanovy, či Deleuzovy citace jsem 
do svého textu nezařadil jako pasivní odkaz k vyšší autoritě, 
nýbrž opět jako stimulační a pokusný prvek pro případovou 
transpozici toho, o čem uvažovali. Nejlépe to šlo provést s Flu-
sserem, nejhůře s Barthesem. Oba budují svébytné světy vlast-
ního výkladu, oba vycházejí ze sémiotického pole jazyka. První 
z nich se snaží být v pojmenovávání co nejpřesnější, druhý hájí 
volnost vlastních myšlenkových pochodů. Přesně na této ose 
jsem balancoval i já.
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Zpátky ni krok

Region Střední Evropy byl z hlediska mocenského uspořádání 
kontinentu vždy specifický. Platí to také o posledních třech 
dekádách zahrnujících období po rozpadu Východního bloku, 
tedy poslední velké bašty moderního principu státu aplikova-
ného do politicko-společenské praxe. Hegelovu teorii, ve které 
se v historickém vývoji lidstva cyklicky střídá tragédie s kome-
dií, je možné vztáhnout i na to, co se po roce 1989 odehrálo 
v českém prostředí. Tato kapitola by měla posloužit jako prostor 
k definici pozic, ze kterých budeme dále přistupovat ke zkou-
mání látky zprostředkované středoškolskými učebnicemi dě-
jepisu. Dříve než se však rozhodneme zaujmout vhodný zorný 
úhel, měli bychom si uvědomit, na co se to vlastně díváme.
 
Tvrzení, že středoškolské učebnice svým specifickým způso-
bem obsahují většinu vrstev interpretace moderní historie, zní 
logicky. Prizma podléhající datu jejich vydání je samozřejmě tím 
nejcharakterističtějším, avšak organicky jím prorůstají princi-
py starší. Pro zevrubnější argumentaci je nutné vymezit pozici 
těchto knih především s ohledem na fakta provázející rozpad so-
větské sféry vlivu a nástupu liberálních principů tržní ekonomi-
ky, které jsou dnes často označovány jako pozdní kapitalismus. 
Současně užívané učebnice dějepisu je tedy s ohledem na jejich 
pokročilé datum publikace nutné zařadit nejen do historického 
kontextu drolící se modernity, ale i především do půdorysu kon-
strukce, která modernistické myšlenky převrstvila.

Uvažujeme-li o geografickém vymezení východní části Střední 
Evropy, zahrnující rovněž i prostor České republiky, je nutné 
v prvé řadě definovat onen společensko-politický vývoj, jenž 
svými východisky determinoval podobu epochy, ve které se 
nacházíme dnes. Řeč je samozřejmě o totalitě před rokem 1989. 
Užité slovo totalita se nám pak může stát funkčním vodítkem 
pro další uvažování. S ohledem na vzorce moderních ideologií 
je totiž právě totalita tím, co definovalo podobu rigidní struk-
tury soudobého státního aparátu. Podle Zygmunta Baumana je 
modernitu nutné chápat jako snahu vyplnit podstatu jednoho 
všeobjímajícího projektu. Nástrojem k řešení jeho dílčích cílů 
je bez výhrad věda, opírající se o epistemologickou podstatu 
pozitivismu. Tedy věda, která argumentační aparát zakládá na 
všeobecné poznatelnosti zkoumaného a principu transformace 
téhož do funkčního modelu.

Podstata takového modelu však musí být nutně totalitní, neboť 
jsou jeho vnitřní pravidla založena na dosažení totálního 
poznání na poli dané problematiky. V úvodu své knihy Úvahy 
o postmoderní době3  definuje Bauman model světa pomocí tří 
základních aspektů, které je možné vztáhnout také na princip 
učebnice dějepisu i samotné uspořádání státního aparátu. 
V prvé řadě konstatuje výše zmíněné, tedy jeho předem určený 
totalitní charakter. To, co model neobsahuje, proto logicky není 

3 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002.

podstatné a nemusí být na to kladen zřetel. V druhé řadě se 
podle něj jeví model vždy jako spojitý celek, který má podobu 
mechanismu absentujícího vnitřní rozpory. V posledku pak 
Bauman píše o modelu, jako o něčem, co se nachází ve stavu 
neustálé realizace. Znamená to, „že je situován v čase, který 
je současně časem kumulativním, orientovaným i finálním – 
pouze v takovém čase je myslitelné projektování a projekty.“4 

Bauman dále píše, že takovýto způsob definice časoprostoru je 
možné metaforicky chápat jako šplhání po žebříku, jehož příčky 
končí v dosud nedostavěném patře. Modernita tedy chápe své 
poslání jako neustálou expanzi k očekávanému zítřku, tedy 
horizontu událostí, za kterým již zcela mizí percepce doposud 
akcentovaného principu časoprostoru. Tento způsob uvažování 
aplikuje svůj výrazný vliv jak na události v minulosti, tak i v bu-
doucnosti. Vše do sebe musí zapadat v intencích časoprostorové 
linearity a kauzality. Minulost se proto musí jevit jako odrazová 
příčka žebříku pro pozici dnešní, kterážto se za okamžik stane 
sama minulostí, aby mohla být účinně nahrazena zítřkem. 
Pokud bychom chtěli výše popsané usadit do kontextu vývoje 
našeho státu, zazpívali bychom si: „Kupředu levá, zpátky ni 
krok.“

Pouť ve známém terénu

Obraťme tedy svou pozornost k Československé historii, jejíž 
obecně předkládaná forma je nám přirozeně nejbližší. Ne-
jen díky tomu můžeme snáze dešifrovat princip oné dějinné 
komedie a tragédie, které jsme se v předchozím století přímo 
zúčastnili. S ohledem na definici modernismu jakožto neustále 
budovaného projektu je nutné na konkrétním příkladu ukázat, 
kterak takto definovaný stát ve jménu udržení živoucí expan-
zivní touhy transformuje čtení vlastní minulosti a eliminuje 
tak pochyby občanů o způsobu, kterým je onen modernistický 
projekt budován.

Je příznačné, že tato manipulace nenalézá svůj původ pouze 
v etablování dvou skutečně totalitních aparátů v kontextu naší 
společnosti, tedy těch, jež Československo opanovaly v letech 
1938 a 1948, ale už ve státotvorných aspektech roku 1918. 
Masarykovy snahy o vytvoření jakési sdílené mytologie vlast-
ního národa, tak nepodléhají pouze intencím tříbení identity 
po čtyřsetleté habsburské nadvládě, ale rovněž zapadají do 
onoho modernistického diskursu, a to jak z hlediska časového, 
tak i koncepčního rámce. Jak si však později ukážeme, je ono 
artificiální podněcování celospolečenské definice sebe sama 
neodvratně spjato s plánováním vlastní cesty.

Osoba T. G. Masaryka je však v tomto ohledu ambivalentní, 
neboť jeho konání je s určitou mírou alibismu poplatné angažo-
vaným rolím, které v daných chvílích sehrával. Právě díky tomu 
se stalo, že uměle budovanou mytologii středověkých rukopi-
sů rozmetal a o pár let později jí nahradil například eposem 
o Františkovi Palackém, který posléze podpořil vznikem vlastní 
církve podléhající ideologickému určení státního aparátu. Pří-

4 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 10-11.	
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klad, který již netřeba dále rozvíjet do podrobností, je v tomto 
textu použit nikoliv jako kritická rešerše činů prvního prezi-
denta ČSR, ale jako ilustrace synergie mezi Velkým příběhem 
a vykonáváním činů ve jménu Velké věci, tedy projektu.

Bauman se ve své knize o několik stran dále věnuje hledání po-
dobností mezi protestantskou představou poutníka a vznikem 
kapitalistického systému. Obojí má podle něj společný jmeno-
vatel v jasné motivaci dosažení vlastního cíle. U náboženské 
představy je tato myšlenka vedena harmonií posmrtného bytí, 
v případě kapitalismu jde o pouť za uzurpováním ekonomické-
ho a společenského kapitálu, přičemž obé je v takto konstruo-
vané společnosti provázáno. Plánování poutě za určeným cílem 
však předpokládá, že její směr bude neustále oscilovat kolem 
definovaného vektoru. Jinými slovy jsou úvahy o úspěšném 
zakončení cesty založeny na předpokladu nezpochybnitelnosti 
terénu, ve kterém se poutník nachází.
 
Víra ve společnou mapu tedy znamená víru v neomylnost sdíle-
ného systému, nebo chcete-li aparátu. Jediným způsobem života 
v projektu modernismu je tedy poutnictví. A to i z hlediska 
sdílení kolektivní historie, která je součástí všeobecně akcepto-
vané struktury rovněž. O způsobu jejího čtení rozhoduje vždy 
aparát, na nějž je z důvodů, které jsem výše uvedl, delegována 
přirozená důvěra všech poutníků. Podoba minulosti, tedy úhel, 
pod kterým je jí ono zrcadlo nastavováno, tak vyplývá z pod-
staty Velké příběhu, jdoucí ruku v ruce s dosažením Velké věci, 
tedy samotného cíle. V kontextu modernistické společnosti, 
je jím nastolení všeplatného harmonického stavu. V základní 
podstatě totalitních systému je tedy zakotvena jakási touha 
po obecné spravedlnosti. Bauman tento bod nazývá Koncem 
dějin a dodává k němu toto: „Moderní čas je příhodný nejen 
pro projektování, ale i pro vizi dokonalosti, čili takového stavu, 
k němuž již nelze nic dodat a z něhož nelze nic ubrat, aniž by to 
vedlo ke zhoršení stavu věcí, protože každá změna může být jen 
změnou k horšímu.“5 

Pozdní vystřízlivění

Konec dějin ve Východním bloku nenastal. Po závěru Studené 
války nenastal ani v zemích tržního liberalismu, jak to předví-
dal politolog Francis Fukuyama ve své knize s názvem Konec 
dějin a poslední člověk6. Je paradoxní, nakolik se česká společ-
nost, jejíž směřování bylo dlouhodobě určováno v hranicích 
modernistické hry, nedokázala zbavit představy dosažení stavu, 
ke kterému již nebude třeba nic dodávat. Z vývoje prvního 
desetiletí po roce 1989 je patrné, nakolik úspěšně byl konstrukt 
totalitního projektu naroubován na podmínky svobodného 
trhu. Z dnešního pohledu by se zjednodušeně dalo napsat, že 
se změnila mapa, nikoliv však směr putování. Odpovídá tomu 
i porevoluční transformace publikovaných dějepisných učebnic 
často vydávaných stále stejnými historiky a nakladatelstvími 
jako v 80. letech.

5 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 12.
6 Francis Fukuyama. Konec dějin a poslední člověk. Přeložil: Michal Prokop. 
Praha: Rybka Publishers, 2002.

Snahu o modernistickou kontinuitu v udržení platnosti Velkého 
příběhu je konec konců možné pozorovat nejen při tranzici 
moci a kapitálu v rámci události označované pojmem Sametová 
revoluce, ale i v každé další změně mající za důsledek překreslo-
vání poutního terénu. Nastupující vládní systémy vždy určily 
úhel, pod kterým bude možné Velký český příběh nazírat, 
nikdy jej však úplně nezlikvidovaly. Ze skutečností vepsaných 
do postaty každé z totalit je možné odvodit i dějinné důsledky 
proběhnuvších událostí. Poválečná inklinace k Sovětskému 
svazu proto nenachází své opodstatnění pouze v osvobození 
území Československa Rudou armádou, ale především pak ve 
sdíleném narativu panslovankské kultury, v kontrastu s tím, jak 
byla tuzemská národností podstata potlačována mezi léty 1938 
a 1945.

Celkový odklon od obecné identifikace s národní mytologií, 
který jsme mohli zaznamenat po roce 2000, tedy zase tolik 
nesouvisí s koncem vlády represivního státního systému na 
našem území, jako spíše s transformací kapitalistického uspo-
řádání světa, jenž se projevil v celé Evropské i Severoamerické 
společnosti. Jak už jsem zmínil, vývoj bývalých zemí Východ-
ního bloku během 90. let dokazuje spíše přeznačení společen-
ské mapy a možností, které poskytuje, než suverénní nástup 
principu, který by modernistické pojetí státu dokázal překle-
nout. Prostředek pětiletého plánu nahradila neviditelná ruka 
trhu. Cesta všech poutníků však i nadále sledovala expandující 
křivku grafu. Projektový čas zůstal zachován a vše co bylo jeho 
principem posvěceno, bylo možno, ba dokonce bezpodmínečně 
nutno uskutečňovat. Vzpomeňme třeba na projekty prudké 
ekonomické přestavby v podobě Kupónové privatizace státních 
podniků.

Zajímavou reflexí této skutečnosti nabízí opět prezentace Vel-
kého českého příběhu, jenž jakoby kontinuálně stavěl kýžené 
piedestaly těm politikům, kteří nástup volného přesunu kapitálu 
prosazovali. Stejně rychle jako se do učebnic dějepisu dostal po 
únoru 1948 Klement Gottwald, dostal se do nich s přelomem 
let 1989 a 1990 i Václav Klaus nebo Vladimír Mečiar. Tento fakt 
v sobě zračí nikoliv výjimečnost zmiňovaných figur, nýbrž jejich 
absolutní kauzalitu v kontextu tranzice moci. Konec Velkého 
příběhu v tuzemských podmínkách nastává až o dekádu později, 
tedy někdy po příchodu nového milénia, které s sebou přineslo 
nejen horšící se ekonomické výsledky nezdařené hospodářské 
transformace, ale především velké společenské vystřízlivění.

Na jeho konci stálo opožděné zjištění, že rozpad bipolárního 
světa definitivně ukončil dlouhodobou mezistátní soutěž na poli 
průmyslové produkce. Ta, jak by se mohlo mylně zdát, nebyla 
započata Studenou válkou, nýbrž vynálezem parního stroje, 
který v polovině 18. století akceleroval způsob logistiky, výroby 
i změnu uspořádání společnosti. Přivedl tak na svět epochu, 
která postupně rozložila feudalismus, a kterou jsme již před 
rokem 1900 začali nazývat přívlastkem moderní. Modernita 
a modernismus jsou proto stejnými produkty průmyslové revo-
luce, jako ona konstrukce dějin odpovídající projektovému času. 
A co víc, jedno se ve své podstatě opírá o druhé, podobně, jako 
se Velká věc přiživuje na Velkém příběhu v nevyřčené symbióze.
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Rozklad modernistického pojetí státu začal český edukační sys-
tém reflektovat až v závěru 90. let. Odpovídá tomu i tuzemská 
produkce dějepisných učebnic. Ta se s desetiletým zpožděním 
zadrhla a kolem roku 2005 přestala úplně. Výjimkou je pak 
učebnice vydaná nakladatelstvím Didaktis v roce 20157, kterou 
je možné nazvat pohrobkem vlastního žánru. Některé ze sou-
časně užívaných publikací se schvalovací doložkou Ministerstva 
školství, mládeže a tělovýchovy budou tvořit živnou půdu naší 
další analýzy. Jejich pozice je exkluzivní především díky stále 
aktuální možnosti užití ve školních lavicích, ke kterému však 
v posledních letech dochází pouze výjimečně. Samotné knihy 
jsou tak metaforicky podobny chátrajícím muzeím historie, 
panteonům národní slávy, jež se ocitly v epoše, kdy pravidla 
předchozího mocenského uspořádání přestala platit. Snad i díky 
tomu, že poutníci pochopili klamnost překreslovaných map 
a rozprchli se do diverzifikovaných skupin. Jak píše Bauman na 
závěr svého úvodu: „Dnes žijeme projekty, nikoliv projektem.“8

Tulák nebo turista?

České učebnice dějepisu publikované mezi lety 1993 a 2015 jsou 
zvláštní také díky své vrstevnatosti. V jednotlivých nánosech 
interpretací moderních dějin tak můžeme při senzitivním čtení 
nacházet patterny přístupů, jež nesou specifický ráz ovlivněný 
vývojem dané epochy. Přístup postmileniální se zde prolíná 
s děním v 90. letech, předrevolučními dozvuky normalizace, 
či prvorepublikovou hrdostí národního budovatelství. To vše 
připomíná síta s rozličnou konstitucí děr i frekvencí nataženého 
pletiva, které se v prostoru kříží a k divákovi nahlížejícímu skrze 
ně propouštějí jen zlomek původního dění. Prostor je zahalen 
do hávu potemnělého muzea, jenž nechá paprsky bodového 
reflektoru dopadnout pouze na ty z událostí, u kterých panuje 
největší míra konsenzu. Ostatní části dějin pak mizí v zaslepu-
jící temnotě, aby nakonec splynuly s pozadím černého sametu. 
Moderní dějiny zde tímto principem cenzurují samy sebe.

V rámci této studie se budeme procházet osvíceneckými památ-
níky. Veškeré soustředění se pokusíme upnout především na 
technické obrazy v nich vystavené, ale také na štítky definující 
jejich čtení. Zajímat nás však nebudou pouze exponáty, nýbrž 
i další vizuální obsah institucí. Budeme zkoumat strategii infor-
mačního systému, cedulky na toaletách, či samotný architekto-
nický styl, ve kterém je budova muzea vystavěna. Jedině analýza 
užité estetiky a způsobu prezentace obrazových dat zasazená 
do správné struktury dějinného kontextu nám pomůže odhalit 
principy moderního výkladu, který deformoval podobu dějin 
20. století přímo před našimi zraky. 

S ohledem na Baumanovo předurčení poutnictví jako principu 
pro bytí v modernismu je však na místě začít uvažovat nad 
vlastní observační pozicí. Společenský terén se za posledních 
třicet let proměnil. Jeho povrch už není pevný, nýbrž nepří-
jemně kluzký. Konstituce objektů zahalených do mlhy virtu-

7 Jan Čurda-JanDvořák. Moderní dějiny pro střední školy: světové a české dějiny 
20. století a prvního desetiletí 21. století. Brno: Didaktis, 2015. 
8 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 13.	

ální reality se jeví spíše fluidně než pevně a snaha o klidnou 
procházku je stále narušována ohlušující hudbou informačního 
karnevalu, který otřásá dusnou atmosférou. Hledaní podstaty 
vlastní osobnosti nevyžaduje dodržování pevných rámců, ale 
interaktivní kombinaci několika z nich. Bauman nám ve své 
knize nabízí čtyři základní typy postav. Jsou jimi Zevloun, 
Tulák, Turista a Hráč.

První ze jmenovaných je podobná městskému furiantovi, kterého 
Walter Benjamin označil pojmem Flâneur. Ten by mohl mít k naší 
pozici blízko, kdybychom se však stále ještě nacházeli v době, kdy 
byla Paříž chápána jako trendsetter městského života, tedy na 
přelomu 19. a 20. století. Pozice moderního Zevlouna již dáv-
no netkví na přeplněných bulvárech. Svou schopnost animovat 
neznámé postavy dle vnitřních scénářů dnes aplikuje, jak píše 
i Bauman, na gauči před televizí. V aktualizované podobě pak 
spíše se smartphonem v ruce ležící v posteli. Úspěch jeho konání 
je tak předem determinován předběžnou dramaturgickou selekcí 
vysílaného programu, které probíhá jak v televizi, tak i v chytrých 
telefonech pomocí algoritmicky personalizované selekce obsahu. 
To, co máme se zevlounem společného, je pozorování technických 
obrazů. V našem případě však nejde o předepsanou masmediál-
ní samoúčelnost, nýbrž o intelektuální hru, jejíž náplní je snaha 
o faktické rozebrání sledovaného kódu.

Postava tuláka vychází rovněž z pozice, která byla v dějinách 
zastoupena již před rozkladem modernity. Ze všech čtyř před-
stavených charakterů je tulák zdaleka tím nejarchaičtějším. 
Post, který ve společnosti okupuje, vznikl odstředivou silou 
zavádění rané feudalistické legislativy v evropských státech. 
Tulák je komunitním vyděděncem. Nezastává pevnou pozici 
a bloumá terénem dle vlastní libosti. Za svou bídu dostává 
vykoupení v podobě absolutní svobody. Naše role s ním bude 
totožná především ve snaze nepřistoupit na hru osvíceneckého 
muzea. I ve chvílích, kdy se ve spletitých  chodbách národních 
panteonů ztratíme, musíme mít na mysli Tulákovu nespouta-
nost.

S tou také souvisí i schopnost nazírat cestu jako cíl. Našim poslá-
ním je neustálý pohyb, tak jako těká retina oka ve svém neutu-
chajícím bloudění, ani my neustaneme v pohybu. Každá klasi-
cistní sedačka potažená červeným plyšem je zrádná. Zakažme si 
vnímat únavu i bolest nohou. Bauman o Tulákovi píše mimo jiné 
toto: „Pro někoho je tento svět možná zahradou, pro tuláka je 
pastvinou. Spásá trávu, dokud to jde a nestará se o to, zda znovu 
naroste.“9 I my si můžeme dovolit takto spásat. Učebnice dějepisu 
jsou opuštěným územím. Jsme parazitní houba na kmenu stro-
mu, jenž je vyvrácen z kořenů. Po nás už nikdo nepřijde.

Turista je na rozdíl od Tuláka postavou zcela současnou. Turis-
mus je typickým produktem modernity a jeho zlatá éra přetrvá-
vá až dodnes. Nejde však o způsob života, nýbrž o kratochvíli, 
jež může přerůst do té míry, že začne běžný život ovlivňovat. 
Na rozdíl od Zevlouna je Turista skutečným experimentátorem, 
umělcem, nebo chcete-li vědcem. Neanimuje figury pouze ve 

9 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 49.	
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své mysli, ale může si dovolit provést jejich konfrontaci v reál-
ném čase. Panteony národních příběhu jsou již dávno opuštěny, 
alarmy jsou vypnuty, v sálech nehlídkují kustodi. I my si tedy 
můžeme dovolit experimentovat, pitvat jednotlivé exempláře, 
nebo je přenášet z místa na místo. K chování dobrého vědce 
i Turisty však patří jistá nezúčastněnost. Musíme zůstat neutrál-
ní, a sice, řečeno s Baumanem, zachovat exteritorialitu: „Nemám 
zodpovědnost za to, co se u vás děje, vy jste si to navařili, vy si to 
snězte, já si mohu dělat, co se mi zachce.“10 

Definice Hráče odpovídá definici mrštného, vypočítavého jedin-
ce. Tuto pozici budeme často zastávat při argumentaci. Mějme 
na paměti, že rozebíráme a analyzujeme sofistikované principy 
manipulace skutečnosti zdokonalované během posledních dvou 
staletí. Předmětem našeho zájmu jsou modely, tedy systémy 
zacyklené samy v sobě, jež by ještě před několika dekádami neza-
vdávaly sebemenší známku pochybnosti. Nová zjištění obsažená 
ve společnosti na sklonku pozdního kapitalismu ovšem nabízí 
i další úhly pohledů nepodléhající dosud akceptovaným konven-
cím. Forma, kterou ke komunikaci těchto skutečností používáme, 
tedy psaný a lineárně členěný text, je poplatná modernistickým 
principům. Přiléhavý oblek modernity se proto snažíme rozpárat 
stejnou jehlou i nůžkami, pomocí kterých byl ušit. Citujme proto 
i na závěr této kapitoly Baumana: „Pod palbou kanónů odlitých 
k ničení iluzí se dnes ocitly ty iluze, v jejichž jménu byly kanóny 
odlity.“11

9 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 51.
11 Zygmunt Bauman. Úvahy o postmoderní době. Přeložil Miroslav Petrusek. 
Praha: Sociologické nakladatelství, 2002, s. 17.
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Dějinná teleologie

Předchozí část textu se ve snaze o definici vlastních pozic věnuje 
pojmu model. Skutečnost, která nás neustále nutí analyzovat 
místo, ze kterého nazíráme problematiku takzvané moderní 
historie, má cosi společného s podstatou filozofického bádání, 
jež si, jak říká Miroslav Petříček, vždy podvědomě podkopová 
pevnou půdu pod nohama. Jak si však na konci této části textu 
ukážeme, znejišťování vlastního observačního bodu je ve své 
podstatě spjato s otřásáním základů teoretické konstrukce, jež 
tvoří naší pevnou představu o chodu dejin.
	
„Nejlepší by bylo, kdybychom si jednou mohli vystačit bez 
proroctví a bez nároků na znalost vyšších sil, které určují 
dějiny. Avšak, i když Marx dnes v mnohém působí zastarale, 
obdivuhodným způsobem zformoval důležité poučení, které 
jsme si tváří v tvář ničím nebrzděnému průmyslovému kapita-
lismu vzali: pád autoritářských vlád a vytvoření konstitučních 
monarchií, nestačí na to, aby zajistily rovnost a slušnost mezi 
lidmi.“12  píše Richard Rorty ve své interpretaci významného 
díla, které svým vznikem započalo jednu z nejvlivnějších ideo-
logií 20. století. Skutečnost, že jsem pro ilustraci společenského 
modelu, kterým politická ideologie bez pochyby je, zvolil právě 
myšlenkový traktát Karla Marxe, není náhodná.

Jak sám Rorty ve své práci z roku 1998 naznačuje, dnešní epocha 
hroutícího se pozdního kapitalismu přímo vybízí k redefinici 
společenského pohledu na marxismus, jehož aplikace v praxi 
ostudně troskotala na nedokonalosti a zkorumpovanosti státního 
aparátu. Marxismus je tak díky příznačnému vizionářství repre-
zentantem toho, co Karel Popper ve své knize Otevřená společ-
nost a její nepřátelé13 označuje termínem historicismus. Podle něj 
jde o takový model společnosti, jež je díky centrálnímu plánování 
ovlivňována predikcí vznikající na základě zpětné analýzy dějin. 
Dnešním prizmatem je patrné, že Marx vybudoval na závěrech 
svého interaktivního zkoumání historie další rigidní strukturu, 
jež se díky své totalitní podstatě jeví při nejmenším stejně nepro-
stupně, jako ta feudalistická, kterou pomáhal bořit.

Popperova argumentace je však rovněž do velké míry poplat-
ná počátku Druhé světové války i nástupu dalšího konfliktu, 
který svět rozdělil hranicí Železné opony. Otevřená společnost 
a její nepřátelé14 byla napsána v britském a novozélandském 
exilu, kam mladý filozof uprchl před blížícím se anschlussem 
Rakouska. Už při druhé publikaci knihy v roce 1950 se Popper 
v nové předmluvě vymezuje vůči svým kritikům a opakovaně 
upozorňuje na fakt, že dílo naplňuje mimo jiné formát hrozi-
vého historického svědectví vzniklého mezi léty 1938 až 1943: 

12 Richard Rorty. Das Komunistische Manifest. 150 Jahre danach. Berlin: 
Suhrkamp, 1998, s. 29.
13 Karl R. Popper. Otevřená společnost a její nepřátelé. Přeložil: Miloš Calda. 
Praha: ISE, 1994. 
14 Karl R. Popper. Otevřená společnost a její nepřátelé. Přeložil: Miloš Calda. 
Praha: ISE, 1994. 

„Můj vlastní hlas se ozývá jakoby ze vzdálené minulosti – jako 
hlas jednoho z nadějeplných společenských reformátorů osm-
náctého, či dokonce sedmnáctého století.“15

Pro Poppera je panující marxistický historicismus jakýmsi 
antagonistou demokracie, kterou v době vzniku jeho kni-
hy reprezentují země Západní Evropy a Spojené státy. Pro 
kontext 50. let je tato úvaha logická, konec bipolárně rozděle-
ného světa nám však dává možnost nahlédnout stejné rigidní 
struktury také ve výkladu moderních dějin té části světa, jež 
byla definována zákony tržní ekonomiky. Právě dnes, dvacet 
let po překonání nového milénia, je nutné oba tyto pohledy 
rozebrat do jejich základů. Marxismus je, jakožto ideologie 
odložená na smetiště dějin, označena nálepkou neslučitelnosti 
se svobodným společenským uspořádáním. Tento ustálený 
pohled vytvořilo prizma 90. let, které však v paradoxním du-
chu vítězného kapitalistického liberalismu sázelo na podobný 
princip dějinné teleologie, jako systémy, proti nimž dlouhá 
léta bojoval. Zdánlivě mrtvý marxismus, který nikdo nebránil, 
byl tedy ještě před nedávnem smýkán jako bezvládná loutka 
po jevištích přednáškových aul a předváděn s grácií lovecké 
trofeje. Systém, který po celé dvacáté století vytvářel totalit-
ní pattern pro čtení dějin, byl náhle sám využit ve prospěch 
ideologické prezentace jiného uspořádání, které jej kapitálově 
rozložilo.

„Jsou také přesvědčeni o tom, že objevili zákony dějin, které 
jim umožní předvídat průběh historických událostí.“16 píše ve 
svém úvodu Popper o marxistických filozofech a upozorňuje 
na jejich nepochopení vědecké metody tkvící v ignorování 
rozdílu mezi vědeckou předpovědí a historickým proroctvím. 
Druhý ze jmenovaných žánrů je vždy poplatný modelu poli-
tické ideologie a na základě nesprávně určených východisek 
tak může splynout s prvým. Tato skutečnost je rovněž patrná 
i v případě teorií z pera politologů Francise Fukuyamy17 a Sa-
muela Huntingtona18, které sebevědomě předpověděly vývoj 
světové civilizace po konci Studené války. Obě se s odstupem 
téměř třiceti let jeví jako neplatné.

Na mysli mám především Fukuyamovu vizi, předpovídající 
nástup liberálně kapitalistického ráje ve formě takzvaného 
Konce dějin zapříčiněného údajným vyčerpáním politických 
alternativ vůči takzvanému západnímu liberalismu. Zará-
žející je na tomto tvrzení rovněž ono automatické dělení na 
Východní a Západní sféry vlivu kopírující strukturu Stu-
dené války. Antagonisté liberálního kapitalismu v kontextu 
19. a 20. století, tedy státní kapitalismus a státní socialismus 
jsou však v kultuře onoho Západu zakotveny stejně. Na Fu-
kuyamově a Huntingtonově předpovědi je opětovně podstat-

15 Karl R. Popper. Otevřená společnost a její nepřátelé. Přeložil: Miloš Calda. 
Praha: ISE, 1994, s. 11.
16 Karl R. Popper. Otevřená společnost a její nepřátelé. Přeložil: Miloš Calda. 
Praha: ISE, 1994, s. 15.
17 Francis Fukuyama. Konec dějin a poslední člověk. Přeložil: Michal Prokop. 
Praha: Rybka Publishers, 2002.
18 Samuel P. Huntington. The clash of civilizations and the remaking of world 
order. New York: Simon & Schuster, 2011.

Co dělat s figurami?
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ná právě ta skutečnost, že jde o čisté modely, které, jak jsem 
v předchozí kapitole popsal, naplňují vždy schéma totalitního 
vzorce.

Antické Řecko chápalo pozici teoretika, jako pragmaticky vyu-
žitelný společenský element. Teoretik, tedy ten, kdo se dívá, byl 
osobou s dobrými rétorickými schopnostmi. Jeho úkolem bylo 
navštěvování divadelních představení. Následně vyprávěl to, co 
viděl, občanům města, kteří se na dané události nestihli sami 
objevit. Svědectví převedené v orální formu uplynulé události je 
však už navždy pouhým zábleskem reality. Teoretikova ústa vy-
tvářejí filtr, nebo chcete-li síto toho, co se v amfiteátru skutečně 
odehrálo. Dějové elipsy zjednodušují podrobnosti pozorova-
ného, estetické detaily jsou zamlčovány ve snaze učinit narativ 
interpretované divadelní hry hbitým a posluchačsky přijatelným. 
Rozdíl mezi teoretikem (tím, kdo se dívá a následně viděné 
popisuje) a teleologem (tím, kdo se dívá a následně stanovuje 
účel viděného) je tedy patrný. Rozdílné je však v tomto ohledu 
poslání teorie, která není výpovědí na základě viděného, nýbrž 
svědectvím o myšlenkovém procesu vyprovokovaného soustav-
ným pozorováním. S trochou nadsázky je proto možné konsta-
tovat, že historicismy, tak jak je na příkladu marxismu definuje 
Popper, nově vymezují teleologovo pole především v budouc-
nosti. To samé však neplatí o teoretikovi, který je svázán rámcem 
minulosti a přítomnosti.

Marx se s ohledem na zoufalou absenci liberalismu ve feudalis-
ticky formovaném totalitním Prusku rozhodl rozložit doposud 
akceptovanou verzi dějin. Ve snaze přijít s alternativou jiného 
uspořádání však jednotlivé fragmenty seskládal do nové, rigidní 
formy. S přiznáním větší míry dohadů můžeme rovněž uvažovat 
nad tím, že se tak stalo díky nedokonalé technologické podstatě 
vyžadující zbytnělý státní aparát. Přesně takový, jaký se později 
etabloval v Sovětském svazu a celém Východním bloku. Důležitý 
je však pro naše následující uvažování hlavně fakt, že podsta-
ta politické ideologie prokazatelně vytváří pattern nahlížení 
minulých událostí, kterým překlenuje okamžik přítomnosti 
s vyhlídkami časů budoucích. Prokazatelně se tak děje jak 
v případě Marxismu, tak i v případě státu ovládaného tržním 
kapitalismem po konci Studené války (Fukuyama a Huntington). 
Naším úkolem bude tyto rigidní struktury rozkládat a pozoro-
vat, nikoliv však stavět nové. Jsme přece Tuláci a Turisté, kteří 
filozofují. Můžeme si to dovolit. 

Kaleidoskop

V teorii narativního i dokumentárního filmu je běžně užívaným 
termínem takzvaná scenáristická figura. Představme si na oka-
mžik filmové pásmo jako hermeticky uzavřený totalitní systém, 
což se v dobovém pojetí dokumentaristické praxe první poloviny 
20. století nejeví jako něco, co by mělo být vzdáleno pravdě. Od-
kazuji tím především na předchozí pasáž, ve které jsem použil 
definici antického teoretika, jakožto toho, který se dívá a inter-
pretuje. Stejné to je také s osobou třímající v rukou fotoaparát, 
či kameru. Na rozdíl od fotografie je film vystavěn na principu 
dějovosti, neboli lineárního plynutí událostí, které se vzájemně 
kauzálně propojují. Dokumentarista tak může vhodným užitím 

střihu, tedy nejzákladnější strategie pro postprodukci pohybli-
vého obrazu, měnit kontext původních událostí, nebo jejich ča-
sovou návaznost, se stejným posláním, s jakým antický teoretik 
elipticky vypouštěl kusy divadelního děje. Vilém Flusser by toto 
počínání označil za funkcionářství autora i diváka. Jeho výsled-
kem je užití zobrazované skutečnosti jako loutky, tedy figury.

V modelu celkové stopáže je figura jedním z fragmentů, jejichž 
kolokvium tvoří kaleidoskop zdánlivě roztříštěných, avšak sofis-
tikovaně komponovaných výpovědí. Vše je propojeno v jediný 
a nezpochybnitelný celek. Důvěryhodnost takovéhoto filmového 
mikrokosmu zaručuje především podstata lineárního plynutí 
času, jež posvěcuje přelévání jedné události v následující pomocí 
jakési logické samozřejmosti. Figury, které jsou tímto filmovým 
systémem animovány, slouží k dalšímu potvrzení důvěryhod-
nosti především proto, že na sebe berou podobu reálného světa. 
Ve své podstatě jde o pouhá simulakra, jež dohromady tvoří to, 
co Vilém Flusser nazývá Universem technických obrazů. 

Tvrdil jsem, že fotografie zpravidla nedisponuje vlastnostmi 
narativní reprezentace. Avšak stejně, jako je filmová technolo-
gie vymezena formátem pětadvaceti snímků za vteřinu, může 
i mezi jednotlivými obrazy seřazenými na časové ose vznikat 
pnutí nevyřčeného děje. Efekt je tím silnější, čím více jsou jeho 
komponenty ztotožnitelné s principy naší společenské kultury. 
Jsou-li zobrazované znaky divákovu vědomí jasné, pak se při 
jejich čtení objevuje jen málo pochybností. Ve chvíli, kdy se však 
jeden čí více znaku jeví jako neznámé, či nečitelné, je divákova 
mysl zmatena a důvěryhodnost mozaiky tím klesá.

Učebnice dějepisu nejsou ničím jiným, než systémy, které seřa-
zují historické figury na lineárně expandující ose času. Vhodně 
zvolené obrazy jsou takovou konstitucí manipulovány, avšak 
z pohledu diváka dochází k jejich vzájemné legitimizaci. Stejně 
jako při filmovém členění děje tak jedna událost logicky přerůstá 
v další, jako se to děje v Baumanově úvaze o šplhání po žebříku 
do nedostavěného patra. Učebnice moderních dějin jsou však 
nejen součástí Univerza obrazů (Textolatrie), ale i Univerza textů 
(Idolatrie) a tak je logické vztáhnout problematiku figur i na 
technické obrazy. Oba zmíněné pojmy definoval právě Vilém 
Flusser ve své slavné eseji Za filozofii fotografie19. Obojí má také 
mnoho společného s kolektivním sněním, jež dokáže pozvolna 
vytlačit reálnou podobu světa a nahrazovat jí zástupným mode-
lem: „V podstatě tu jde o druh zapomínání. Člověk zapomíná, 
že on sám obrazy vytvořil, aby se podle nich orientoval ve světě. 
Už je nedokáže dešifrovat, a od tohoto okamžiku žije ve funkci 
svých vlastních obrazů: Imaginace se změnila v halucinaci.“20

Pochyby o tvaru a jazyku

Socioložka Andrea Průchová Hrůzová se ve své disertační 
práci Figury a stopy paměti21 zabývá zevrubnou sémiotic-

19 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Přeložili: Božena Koseková a Josef 
Kosek. Praha: Fra, 2013.
20 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Přeložili: Božena Koseková a Josef 
Kosek. Praha: Fra, 2013, s 6.
21 Andrea Průchová Hrůzová. Figury a stopy paměti. Proměny dynamiky ve 
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kou analýzou učebnicové prezentace několika paměťových 
figur spojených s Československou historií. Zásadní se jí jeví 
výročí těch historických událostí, jejichž letopočet je zakončen 
číslicí osm. Především díky tomu, že jsou v povědomí tuzemské 
společnosti zapsány jako signifikantní pro směřování našeho 
státu. I přes to, že se k obsahu textu autorky ještě několikrát 
přiblížíme, považuji za nutné se vůči užité strategii selekce 
vzorků důrazně vymezit.

Akceptace danosti předem předloženého vývoje Českosloven-
ského státu má jen málo společného s důslednou dekonstrukcí 
moderních sytémů 20. století, které podobu výsledného příběhu 
utvářely. Ve zmiňované práci nepodléhá zevrubnější rešerši 
ani formální podstata technických obrazů a schopnost jejich 
okleštěné reprezentace reality, která má na metodiku vyučování 
dějepisu rovněž zásadní vliv. Průchová Hrůzová tedy nepátrá po 
predispozici tvaru, který historie v tuzemském systému školství 
nabývá, ale akceptuje jej jako danost, jež následně podrobuje 
významovému zkoumání.

Fakt, že jsou takzvané osmičkové události nejvýraznějším žar-
gonem obecně akceptovaného narativu dějin Československa, 
je spíše důsledkem zobecňující metodiky tuzemského škol-
ství, nežli skutečné fatality těchto čísel a událostí, které se pod 
jejich symbolikou skrývají. Podstatu dění oněch přelomových 
let samozřejmě nikterak nezpochybňuji, vymezuji se ovšem 
vůči slepému převzetí předem definovaného rámce výzkumu 
bez snahy o komplexnější pochopení důvodu jeho půdorysu. 
Stejnou výtku vznáším také vůči akceptaci formátu technických 
obrazů jakožto transparentního reprezentantu reality, kterého se 
Průchová Hrůzová místy dopouští. Princip promluvy fotogra-
fického obrazu je totiž dle mého přesvědčení poplatný epoše 
průmyslové revoluce, která jeho zobrazovací princip uvedla 
v chod.

Historik Geoffrey Batchen tento fakt vystihuje v závěru své 
knihy Obraz a diseminace: za novou historii pro fotografii22, 
kde jakoby unisono s Walterem Benjaminem a Oliverem Wen-
dellem Holmesem píše: „Proto je potřeba navrhnout takový 
přístup k fotografii, který jí bude chápat jako znepokojující 
entitu neustále oscilující mezi materiálními a nemateriálními 
podobami, mezi fyzickými objekty usazenými v časoprosto-
rových konfiguracích a přízračnými obrazy, jež se zbaveny 
vázanosti na jakýkoliv podklad volně vznášejí, a jsou připra-
vené k nekonečné reprodukci v rozmanitých médiích a formá-
tech.“23 Kromě zmiňované fluidní podstaty však také o kousek 
dále vystihuje modernistickou podstatu produkce, kterou je 
médium definováno rovněž. Zjednodušeně by se dalo napsat, 
že dějiny fotografie jsou pro Batchena dějinami kapitalismu, 

vztahu k vizuální kultuře. Praha, 2018. Disertační práce. Univerzita Karlova. 
Fakulta sociálních věd. Institut sociologických studií.	
22 Geoffrey Batchen. Obraz a diseminace: za novou historii pro fotografii. 
Přeložil: Michal Šimůnek. Praha: Akademie múzických umění v Praze 
(Nakladatelství AMU), 2016.

23 Geoffrey Batchen. Obraz a diseminace: za novou historii pro fotografii. 
Přeložil: Michal Šimůnek. Praha: Akademie múzických umění v Praze 
(Nakladatelství AMU), 2016, s. 112.

tedy systému definovaného modernistickými principy. Stej-
ně tak budeme v další kapitole přistupovat k fotografii užité 
v učebnicích dějepisu i my. Každý předložený znak budeme 
primárně chápat jako podezřelý a determinovaný v poli svého 
formálnímu ukotvení. 

Figura Beneš

Ještě dříve, než se tak stane, se ovšem pokusíme o dekonstrukci 
stanovených figur tuzemské historie, se kterými Průchová Hrů-
zová pracuje při svých sémiotických analýzách jako s kauzalitou. 
Vraťme se na chvíli na počátek kapitoly a připomeňme si slova 
o podkopávání pevné půdy pod vlastníma nohama. Na rozdíl 
od teleologa nespočívá role filozofa v konstatování, ale v kladení 
otázek. Konstatování plodí rigidní strukturu, kterou na sebe 
opakovaně klade a vytváří tak jakýsi syndikát neprostupných 
vrstev. Zvolená forma následně vylučuje jakoukoliv myšlen-
kovou hru. Jejím výsledkem jsou figury a ustálené vzorce, ve 
kterých se mysl pohybuje, což může vyhovovat jedině vyššímu 
principu, který má ambice jí ovládnout. Modernismus je snaha 
o nastolení dokonalého vzorce, ke kterému již nebude nutné nic 
dodávat, tedy Konce dějin.

Naším úkolem je tedy klást otázky, ptát se po smyslu, podstatě 
a látkovém složení znaků a nepoohlížet na ně, jako na definitiv-
ně uzavřené entity. Ve chvíli, kdy v některém z panteonů národ-
ní historie přistoupíme na fakt, že stěny chodeb jsou jednou pro 
vždy dané a neprostupné, stanou se z nás gambleři, tedy ti, kteří 
byli kdysi Hráči a svému charakteru absolutně propadli. Vilém 
Flusser pro tuto roli zavádí pojem funkcionář. Naším úkolem 
je zpochybňovat rigiditu labyrintů a hledat v nich nové, dosud 
neprobádané stezky. Popper tento princip nazývá mírou osobní 
zodpovědnosti24. Činí tak nejen s ohledem na svou zkušenost se 
ztrátou domova a útěkem před totalitou, ale rovněž tím myslí 
především to, že jedině svobodný člověk je neustále stimulován 
snahou po definování vlastního postoje. Totalitní systém je pro 
jedince pohodlný především proto, že z něj kýženou míru zod-
povědnosti smívá. Funkcionáři nefilozofují, pouze vykonávají 
pokyny, jejichž hranice končí za stěnami aparátu. Své o tom jistě 
ví i Vilém Flusser.

Pojďme se tedy konfrontovat s několika fotografiemi animující-
mi jednu z nejtypičtějších figur Československé historie 20. sto-
letí. Nutno podotknout, že právě tato loutka byla od smrti své 
fyzické předlohy často voděna na různých jevištích. Ošoupanou 
divadelní rekvizitu si však diváci pamatují a při jejím zahléd-
nutí v nové hře si nevybaví moment, kdy jí v záři reflektorů 
poprvé spatřili, nýbrž charakter definovaný divnou směskou 
všech doposud obsazených rolí. Figura Edvarda Beneše byla 
ovšem specifickou velkou mírou ambivalence už v době, kdy do 
základny svého obrazu ve veřejném prostoru mohla zasahovat 
reálnými činy.

Benešovo poválečné téma: demokracie socializující je téma 
vskutku popperovské. Slovní oxymóron reprezentující onen 

24 Karl R. Popper. Otevřená společnost a její nepřátelé. Přeložil: Miloš Calda. 
Praha: ISE, 1994, s. 9.
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mocenský střet probíhající tehdejším Československem ohýbá 
formu svobodného uspořádání společnosti vší tíhou vlastního 
významu. V podstatě nejde o nic jiného, než o další případ lout-
kovodičství. Na tomto místě je nutné uvědomit si, která část 
sousloví ovládá jeho podstatu. Je to totiž ono adjektivum, jež 
má jaksi v popisu práce formování čtenářova přístupu k sub-
stantivu. Podobné to je i s popiskem a technickým obrazem. 
Diskursivní určení ovšem fakticky neovládá fotografii, která 
se vedle něj ocitá v juxtapozici, nýbrž divákovu mysl, která se 
z primárního významového nánosu dokáže vymanit jen stěží.

Dodnes nejednoznačnou pozici figury Edvarda Beneše během 
jeho životního dějství určovaného událostmi Druhé světové 
války reprezentuje strana 93 v dějepisné učebnici s příznačným 
podtitulem Nejnovější dějiny25. Dva oddělené sloupce textu 
doprovází simulakrum exilového prezidenta Československa 
orámovaného prostředím dvou odlišných snímků. Na prvním 
z nich je Beneš zachycen v záblesku ostrého magnéziového svět-
la při návštěvě F. D. Roosevelta. Popisek oznamuje, že prudce 
vykrojená postava otočená obličejem od objektivu je právě náš 
krajan a příznivec demokracie socializující. Bez návodu bychom 
však museli jeho identitu pouze hádat. Tendenci polistopa-
dového příklonu k Západnímu světu (učebnice vyšla v roce 
2005) reprezentuje i spojení „důležitá návštěva“ v popisku. Ze 
syntaktického kontextu lze pochopit, že se oba prezidenti setká-
vali během války frekventovaně a tato schůzka byla jen jednou 
z mnoha.

O poznání chladnější atmosféru má v učebnicové prezentaci 
schůzka na sovětské půdě. Figura Edvarda Beneše zde půso-
bí doslovným dojmem shrbené loutky podávající ruku muži, 
o jehož jménu nás popisek neinformuje. Pravděpodobně je jím 
ministr zahraničí Molotov. V pozadí postává diktátor Stalin. 
Světlo, které odráží do kompendia čoček, působí, jakoby při-
cházelo z jiné, alternativní reality. V řeči technických obrazů to 
může znamenat podezření z fotomontáže, která postavu Stalina 
do kýženého obrazového rámce nainstalovala v postproduk-
ci. Tato domněnka je však předmětem studia přesně tak, jak 
o něm píše Barthes26. Sovětské fotomontáže a retuše motivované 
mocenskými čistkami jsou známým faktem nejen pro odbor-
nou veřejnost. Podobnou ukázkou domýšlivosti diváka může 
reprezentovat také pravý dolní roh, který kompozičně opanová-
vají ciferníky dvou telefonů evokující přímé spojení do Washin-
gtonu a Londýna.

Skutečnost, že fotka se Stalinem je na stránce učebnice umístě-
na dole, zatímco prezident USA zastává horní pozici, by se rov-
něž mohla stát dalším předmětem sémiotického pojmenovává-
ní. Pro tuto chvíli nám však to, co bylo napsáno v předchozích 
odstavcích, musí stačit. Výše řečené jsem chtěl primárně použít 
jako jasný příklad toho, kolik vrstev dokáže vědomí pozorova-
tele navršit na faktické vyznění kódů dvou technických obrazů 
doprovázených popisky. Studium struktury obrazu totiž zcela 

25 Petr Čornej. Dějepis 4 pro gymnázia a střední školy: Nejnovější dějiny. Praha: 
SPN, 2005. 
26 Roland Barthes. Světlá komora: poznámka k fotografii. Přeložil: Miroslav 
Petříček. Praha: Fra, 2005, s. 84. 

přirozeně provokuje intelekt toho, kdo se dívá. Ten se pak 
nemůže ubránit další svévolné animaci předkládaných figur. 
Technické obrazy, obzvláště pak fotografie, svádí ke hře a také 
k tomu, aby se z diváka stal funkcionář. Svou (dějinnou) zodpo-
vědnost následně deleguje na formální podstatu zobrazovacího 
principu. Takovéhoto typu analýzy se proto budeme pro příště 
vyvarovat, a pokud k němu nakonec sklouzneme, uvedeme jej 
do patřičného kontextu.

Kontext je totiž to, co nás z badatelského hlediska bude zajímat 
především. Jedině metakódy snímků, tak jak o nich uvažuje 
Flusser, mají schopnost ohrozit stabilitu oné modernistické 
stavby. Při užití tohoto přístupu můžeme záhy zjistit, že základy 
panteonů národní historie jsou postaveny z nekvalitního zdiva 
a ačkoliv celá stavba působí neotřesitelně, může se každou chví-
li začít hroutit. Pevné stěny chodeb se tím snadno promění ve 
směšnou připomínku své nedávné spletitosti a pompéznosti. 
Fluidnost dobového metakódu můžeme samozřejmě vztáhnout 
i na případ figur Beneše a Stalina. Současně používané učeb-
nice totiž jen málokdy ukazují dobovou propagační grafiku, 
v jejímž kompozičním rámci si obě postavy často hledí do očí 
komplementovány zvoláním vepsaným do jádra české národní 
mytologie: Pravda vítězí!

Osobní Benešův tajemník Eduard Táborký, který v roce 1949 
emigroval do Spojených států, píše ve sborníku vydaném jen 
několik měsíců před prezidentovou smrtí toto: „S maršálem 
Stalinem se sešel doktor Beneš za této války poprvé za své cesty 
do Moskvy v prosinci 1943. A jejich vzájemný poměr se od 
samého počátku utvářel ve vztah srdečného přátelství. Stalin 
i doktor Beneš jsou velcí realisté, jdoucí sice za velkými ideály, 
leč dobře si uvědomující tvrdé reality, jež brání jejich plnému 
uplatnění na této zemi. Myslí vysoko, leč stojí pevně rozkroče-
ni na půdě skutečnosti. Oba znají velmi dobře Němce a vědí, 
čeho se od nich mohou nadíti. Oba rádi jdou vždy hned na 
kloub věcem a problémům, bez okolků a pozlátek se pouštějí in 
medias res toho, co je pálí nebo k čemu mají namířeno. Nebylo 
tudíž divu, že si tak rychle porozuměli a že všechna jednání šla 
tak hladce.“27

Jaká je skutečná hodnota Benešovy figury v poli technických 
obrazů? Jak chápat jeho vklad do boje mezi maxistickou ideologií 
a zákony tržního kapitalismu? Těžko říct. Nikdo po nás nežádá, 
abychom tyto hodnoty přesně stanovovali. Dějiny nemusí a ne-
smí disponovat pevným institucionálním tvarem. Ponechme tuto 
kapitolu schválně neukončenou.

27 Josef Kuchynka, ed. President Budovatel: Příručka pro oslavy 28. května, 
narozenin Dr. Ed. Beneše. Praha: 1947, s. 48.
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Bělohradský: Co znamená Husajn, který plave v tom akváriu? 
Sedláček: Pro mě je to manýra.
Bělohradský: Co je to manýra? Co znamená slovo manýra?
Sedláček: Nějaké chování nebo výstřelek, aby si ho druzí všimli. 
Bělohradský: Ale to není manýra. Manýrismus je něco jiného. 
V čem by musel ten Sadám Husajn plavat, aby pro tebe znamenal 
něco zásadního?
Sedláček: Tak mi vysvětli proč tady je.
Bělohradský: Pravděpodobně bude Sadám Husajn odsouzen 
k smrti. A až bude viset na provaze, místo toho, aby byl utopen 
v akváriu, tak to bude něco jiného? Bude to skutečnost a tohle 
skutečnost není? Je to manýra, když ho pověsí? Když mi řekneš, že 
i chvíle, kdy jej Američané nechají pověsit je manýra tak pro-
sím, pak ano. Potom je manýra všechno. Ale jaký je rozdíl mezi 
Sadámem Husajnem utopeným v akváriu a Sadámem Husajnem, 
kterého patrně nechají pověsit vítězové války?
Sedláček: Rozdíl je přece v tom, že tohle není Sadám Husajn. 
Bělohradský: A proč ne?28

Změna role

V učebnici Dějiny 20. století29, kterou vydalo nakladatelství 
Dialog, se na straně 162 nachází snímek vojenského náklaďá-
ku, na jehož korbě jedou desítky gestikulujících a rozvášně-
ných lidí. Někteří mávají nad hlavou rumunskými vlajkami, 
které mají ve svém středu vykrojenou díru. Stejně jako je cosi 
podstatného odstraněno ze symbolu státu, je i technický obraz, 
který pozorujeme, modifikován do netradičních parametrů. 
Původní zobrazovací rámec je nahrazen trajektorií vedenou 
po obrysu popisované scény. To, na co se díváme, tedy není 
selektováno autorem fotografie, nýbrž dodatečnou grafickou 
postprodukcí, která zřejmě vznikla při tvorbě samotné publi-
kace. Extenze nasazená na osvícenecký reflektor je tedy dvojitě 
fokusována a k analýze předkládá vzorek definitivně zbavený 
svého kontextu.

Snímek má v tiskové podobě asi tři a půl centimetru na výšku 
a dva na šířku. Zařazení scény do dění rumunské revoluce je 
divákovi zběhlejšímu ve čtení barthesovského studia30 obrazu 
umožněno díky symbolu společensko-politických událostí, 
které se v zemi odehrály na konci 80. let. Mám samozřejmě na 
mysli onen státní prapor s vykrojeným znakem, který na vlajku 
vpašoval nejen stylizaci tamních hor, ale především snopy 
zlatého obilí a rudou hvězdu. Protože se ovšem díváme na ex-
pozici malého muzea moderní historie, je na místě přiřadit ke 
zkoumanému exempláři také popisek. Ten je v tomto případě 
prozaický a jasný: Rumunští demonstranti.

28 Robert Sedláček. Václav Bělohradský: Nikdo neposlouchá. [dostupné online: 
https://www.youtube.com/watch?v=9bDn84mgyPw]. Dokumentární film. 
2004. Praha: Česká televize, 2004.
29 Helena Mendelová-Eliška Kunstová-Ilona Pařízková. Dějiny 20. století. 
Liberec: Dialog, 2005.
30 Roland Barthes. Světlá komora: poznámka k fotografii. Přeložil: Miroslav 
Petříček. Praha: Fra, 2005, s. 84. 

Gesto neumělého výřezu nákladního auta, jenž se nesnaží 
zakrývat motivaci, se kterou byl zhotoven, se pro nás stane 
výchozím bodem dalšího uvažování. Je paradoxní, s jakou 
přesností se popisovaná tendence informačního čištění ocitá 
v trefné juxtapozici s vlajkami, které byly před třiceti lety zba-
veny symbolu totalitního státu. Grafický editor byl při výběru 
přesný a neváhal ze svého výběru vyloučit rovněž i místa, kde 
se na standartách dříve objevoval znak zpřítomňující rigid-
ní aparátní strukturu. Místo stylizované nálepky tak mezi 
modrými, žlutými a červenými pruhy vidíme pouze texturu 
bílého papíru. 

Tiskové rozměry snímku jsou pro mysl diváka rovněž rozhodu-
jícím faktorem. Malá velikost hraje v procesu dívání se stejnou 
roli jako onen ořez. Jak si dále ukážeme, může být plocha tech-
nického obrazu pro jeho čtení stejně diskursivní, jako přiřazený 
popisek. Dalším neméně důležitým faktem je rok publikace 
knihy. Dějiny 20. století31 vyšly v roce 2005, což je období, kdy 
se i v ostatních učebnicích moderních dějin začínají objevovat 
kapitoly mající za úkol usadit onen glorifikovaný národní pří-
běh do kontextu globálního dění. Jde o první známku rozkladu 
panteonu češství, kterou museli vypravěči zaběhlého narativu 
po příchodu nového milénia akceptovat. V opačném případě 
by byl užitý žargon nápadně jednostranný a podkopával vlastní 
důvěryhodnost i v natolik uzavřeném prostředí, jako je středo-
školská třída.

To, že jsem na konci první kapitoly označil učebnice za národní 
panteony, tedy rigidní instituce prezentující technické obrazy 
dějin v předem stanoveném rámci, není náhodou. Rozpor mezi 
tím, co se s novými zobrazovacími technologiemi začalo dít po 
konci Druhé světové války, a tím, jaká byla jejich dosavadní role, 
definoval Vilém Flusser ve své eseji Moc obrazů32 už na konci 80. 
let. Tak, jako v jiných textech, pracuje pražský emigrant s dě-
jinnou konfrontací Univerza obrazů (tedy Idolatrie) a Univerza 
textů (tedy Textolatrie). Poukazuje tak na tranzici dominantní 
role, kterou nejprve opanoval první ze jmenovaných způsobů 
záznamu. Ten se však po vynálezu lineárního písma nejprve 
s Textolatrií propojil, aby jej technologický pokrok a vynález 
knihtisku odsunul do míst, která Flusser označuje jako glorifiko-
vaná ghetta, tedy galerie a muzea. 

Vynález stroje pro knižní sazbu a tisk, o kterém je v eseji Moc 
obrazu33 psáno v intencích danosti, jež započala zápis dějin, tedy 
zavedení záznamu lineární percepce časoprostoru, je z mého 
pohledu změnou, jejíž kořeny sahají hluboko před Gutebergovo 
narození. Dnešním prizmatem tvoří knihtisk jakési předpolí 
množitelného technického obrazu, které do světové mediální ko-
munikace zasáhlo v druhé polovině 19. století. Samotný vynález 
knižní sazby však rovněž disponuje rozsáhlou mediální archeo-
logií a na jeho vstupu na scénu se podepsala řada zásadních 

31 Helena Mendelová-Eliška Kunstová-Ilona Pařízková. Dějiny 20. století. 
Liberec: Dialog, 2005.
32 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 131-138.
33 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 131-138.
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ekonomických i politických faktorů, které jako jedna z prvních 
rozsáhle analyzovala historička Elizabeth Eisensten na přelomu 
70. a 80. let34. Zjednodušeně řečeno: olověné litery a knihařské 
dílny se v Západní a Střední Evropě neobjevily v jediný okamžik 
jen tak, samy od sebe. Podstatné ovšem je, že se dějiny od po-
loviny 14. století píší lineárně, nikoliv plošně. Na to upozorňuje 
rovněž i Flusser a označuje nástup dominantní pozice textu za 
výpad proti obsahové rovině obrazů, tedy za ikonoklasmus. 

Během následujících staletí byly výsledky tradičních zobra-
zovacích principů odsunuty do zmíněných ghett, kde byla 
obdivována především jejich primární funkce, tedy schopnost 
provokovat divákovu imaginaci a otevírat tak to, co leží za 
faktickou rovinou dřevěné desky, či malířského plátna. Podle 
Flussera je tento aspekt prapůvodním komunikačním pro-
středkem obrazu, díky kterému byl paradoxně odložen. Jeho 
místo, jak dobře víme, opanovala přesnější forma zápisu. Tra-
diční obrazy si však v kulturním společenském povědomí ještě 
dlouho udržely a udržují onen formát indexikálního záznamu, 
který vznikl v jeho prapočátcích. Mám na mysli okamžik, kdy 
pračlověk poprvé objevil analytický odstup, jež mu mediální 
podstata jeskynní malby skýtala.

Paradoxním zakřivením vývoje zobrazovacích principů je zmí-
něný vznik fotografie spadající do kompendia velkých vynálezů 
průmyslové revoluce. Technické obrazy jsou reakcí na komplexní 
pozici jazyka (zkráceně také písma a textu), jež se v polovině 
19. století objevila. Tomuto faktu se opětovně věnuje také Flusser 
ve svých esejích, kterými již před čtyřiceti lety předpověděl 
funkci masmediální komunikace v nově uspořádávaném světě 
po pádu Východního bloku. Médium fotografie v sobě díky výše 
popsanému dějinnému vývoji obsahuje zvláštní rozpor. Nově 
etablovaná funkce kauzálního historického záznamu podléhající 
vymezení vědecko-průmyslové přesnosti je konfrontována s dáv-
no usazenou vrstvou obrazové magie.

Zvláštní rozkročení tohoto média tak tvoří jeho zcela novou 
roli oscilující v konstrukční rovině mýtů. Technické obrazy byly 
vynalezeny jako prostředky pro zaznamenání nezpochybnitel-
ného obrazového svědectví. Z kulturního hlediska však stále 
podléhají obrazové množině fikce, kterou jsme navyklí číst díky 
vlastní imaginaci. Mytologický příběh není založen na ničem 
jiném, než právě na těchto mimikrech, kterým je divák donucen 
bezpodmínečně uvěřit. Při jejich zpochybnění otřásá podstatou 
samotného příběhu a zpochybňuje také akt vlastního čtení. Stej-
né to je i s fotografickým rámcem ohraničujícím zobrazovanou 
realitu. Pokud tedy chceme číst fotografii, musíme jí chápat jako 
samostatnou instituci.

Takováto role byla pro obraz v 19. století zcela nevídaná a to 
i přes to, že nově nastupující médium stále disponovalo jasným 
rámcem, znamenajícím jistý druh selektivity zobrazovaného. 
Možná i proto může být fotografie v učebnicích stále prezento-
vána v módu osvícenského muzea a nechává tak svojí podstatu 

34 Elizabeth L. Eisenstein. The printing press as an agent of change: 
communications and cultural transformations in early-modern Europe. 
Cambridge: Cambridge University Press, 1979.

překlenout střechou jiné instituce, která na předkládaných obra-
zech parazituje a ohýbá je dle vlastního programu, tedy v sou-
ladu s příběhem odpovídající mytologii daného národa. Jak si 
však dále ukážeme, cesta technických obrazů dějinami podléhá 
výsostné emancipaci. Snaha o nastolení maximální imerzivity 
vůči divákovi není jen nahodilým vývojem, který záznam obrazů 
prováděný aparáty potkal, nýbrž kódem vepsaným do jejich 
podstaty.

Zatím se však nacházíme v panteonu moderních dějin před neu-
měle smontovanou vitrínou, která dává divákovi při každém po-
hledu okusit osvojený charakter prezentačního nástroje. Za sklem 
je umístěno simulakrum rumunských demonstrantů s děrovaný-
mi vlajkami. Podrobnější svědectví nám však exponát neskýtá. 
Detail zahalený v jakémsi šumu provokuje k předem zmařené 
snaze vyčíst z výjevu cosi více, než je předloženo. Je evidentní, že 
ani ten, kdo demonstranty do vitríny instaloval, nechtěl, abychom 
na tomto místě zvěděli více. Malý obraz skýtá pouze jednosměrné 
čtení, stejně jako určující popisek. Zdá se nám, že to, co zbylo 
z dějinného mýtu o revoluci v Rumunsku, před námi stojí okleště-
no a vsazeno do neodpovídající formy.

Looking for Freedom

Originál analyzovaného snímku je dodnes jedním z nejikoničtěj-
ších záznamů toho, co se v prosinci roku 1989 v Temešváru ode-
hrálo. Při zadání hesla Rumunská revoluce jde rovněž o nepočet-
nější výsledek, kterými nás algoritmus internetového vyhledávače 
zaplaví. V pozadí vojenského vozidla je možné vidět kulisy dvou 
panelových domů a několik lamp lemujících hlavní ulici. Kontext, 
o který nás svým autoritářským gestem připravil grafický editor 
učebnice, se při doplnění může zprvu jevit jako nepodstatný, ve 
skutečnosti však jde o vrstvu ztělesňující onu pevnou strukturu 
totalitního režimu zobrazenou v metafoře panelového sídliště. 

Přesně rozvrženým rastrem disponuje také princip ofsetového tis-
ku, který reprodukovanou předlohu člení na jednotlivé body, aby 
jí následně mohl z pryžového válce přetisknout do papírové pod-
ložky. Spojením jednotlivých vrstev rozdělených na doplňkové 
barvy a černou pak následně vzniká celistvý obraz. V rámci všech 
předchozích kapitol zde tak trochu nadneseně píši o technickém 
obrazu a jeho specifickém užití na stránkách dějepisných učebnic. 
Úvodní odstavec této části je dokonce započat výrazem Originál. 
Považuji tedy za nutné zmínit, že to, co můžeme najít v knižních 
publikacích, jsou reprodukované kopie původní předlohy, jejichž 
reálnost ovšem roste s počtem zkompletovaných vydání emitova-
ných do školního prostředí. Snadná klonovatelnost fotografického 
snímku je právě tou hodnotou, která šla od jeho vynálezu ruku 
v ruce s představou modernistického státu a pomáhala tak šířit 
podstatu jeho nacionální mytologie. 

Za snadnou diseminaci 35 platila obrazová složka velkých 
příběhů svou důvěryhodností. Ve chvíli, kdy se podstata rastru 
stala běžně přijímaným prezentačním prostředkem, snížily se 

35 Geoffrey Batchen. Obraz a diseminace: za novou historii pro fotografii. 
Přeložil: Michal Šimůnek. Praha: Akademie múzických umění v Praze 
(Nakladatelství AMU), 2016.
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pochyby o fazetovitosti výjevů a rovněž tak vzrostla i poptáv-
ka po prezentovaném mýtu. Ti, kdo technické obrazy užívají 
k vytváření masmediální mytologie dnes, vědí, že nikoliv jejich 
obrazová kvalita, ale plocha divákova vědomí, kterou dokážou 
anektovat, určuje jejich transparentnost a uvěřitelnost. Flusser 
tento aspekt nazývá zrnitostí a dodává k němu mimo jiné toto: 
„Vezmeme-li si za příklad mezistádia tohoto vývoje televizní ob-
raz, lze pozorovat, jak jsou tyto obrazy definovány stále jemněji, 
jak se svou podobou stále více přibližují skutečným plochám 
a vzdalují se podobě vypočtené mozaiky.“36

Esej Moc obrazů37 byla v německém originále publikována 
v roce 1989 jen několik dní po pádu totalitního režimu Nicolae 
Ceausescu. Rozsudek smrti, který si diktátor vyslechl společně 
se svou manželkou ve školní lavici, byl proveden bezprostředně 
po jeho vyřčení na dvoře budovy. Stalo se tak 25. prosince a ještě 
téhož dne se videozáznam z celého aktu objevil v hlavním vysíla-
cím čase zpravodajských relací většiny stanic Evropy a Severní 
Ameriky. Stopáž obsahuje gestikulujícího Nicolae rozporujícího 
svrchovanost soudu, rovněž pak i rezignovanou Helenu a celou 
exekuci popravy. Během střelby je jedna z kamer umístěna za 
plotem a snímá dění z povzdálí, zatímco druhý z aparátů drží 
v ruce muž v modré péřové bundě, který je přítomný bezpro-
střednímu dění. Po tom, co doktor dvakrát potvrdí usmrcení, se 
kameraman v centru dění osmělí a přistoupí blíže, aby zazname-
nal detail obou tváří bezvládně pohozených na betonu školního 
hřiště. Zvukovou stopu vyplňuje jeho dech doplněný o kontra-
punkt ptačího zpěvu.

I přes démoničnost, kterou Ceausescova figura ve většině dě-
jinných prizmat disponuje, je nutné konstatovat, že vykonaný 
rozsudek má jen málo společného s demokratickým právním 
řádem, po němž většina demonstrantů v ulicích volala. Kulky, 
které prolétly těly obou manželů, tak byly spíše symbolem, 
jehož motivaci je nutné hledat především v bleskovém šíření 
pořízeného záznamu, než ve skutečném hněvu vzbouřené 
společnosti. Nekvalita obrazu, která video provází, je navíc 
jakousi stálou reminiscencí simulakry zobrazení, tedy pocitu, 
že diktátorský pár přišel o své životy v jakémsi teráriu, v němž 
už neplatí obecné normy lidskosti, ani časoprostor. Zkrátka 
a dobře: poprava Nicolae a Heleny Ceausescu byla vykoná-
na primárně jako spektákl zastřený do roušky spravedlivosti 
justice a charakter média, díky kterému můžeme ještě dnes tyto 
obrazy sledovat, hraje v celém procesu nikoliv okrajovou, ale 
zásadní roli. 

Právě ona specifičnost videa, kterou by Flusser přeneseně 
nazval zrnitostí (bez ohledu na faktické užití tohoto pojmu 
v analogové fotografii), tvoří onu stěnu mediálního akvária, 
v němž se divadlo o výhře rumunské demokracie na přelomu 
80. a 90. let odehrálo. Ve skleněném boxu o stejných rozmě-
rech pak bylo o několik dní později možné spatřit i Davida 
Hasselhofa, kterak je v bundě se svítícími hvězdami vynášen 

36 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 134.
37 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 131-138.

vysokozdvižnou plošinou nad Berlínskou zeď během oslav 
příchodu roku 1990. Figura dobové superhvězdy zpívá na 
záznamu svůj největší hit Looking for Freedom. Spektakularita 
celé scény doplněná o šálu s motivy pianových klapek, jež má 
Hasselhof uvázanou kolem krku, je dnes mylně chápána přede-
vším jako reprezentant změny v mocenském rozdělení tehdejší 
Evropy. Stejně jako divadlo, na jehož konci leží na školním dvo-
ře zastřelení manželé Ceausescovi, je i tento obraz konstruován 
nikoliv pro několik tisíc lidí oslavujících Silvestra na zaniklé 
hranici Východního a Západního Berlína, ale pro všechny ty, 
kteří jej s nepatrným časovým odstupem pozorují ve svých 
akváriích po celém kontinentě. 

Vklad, který v sobě tyto obrazy nesly, tedy nebyl reprezentativ-
ní, či chcete-li informační, nýbrž posloužil jako nástroj politické 
změny. Mytologické svědectví obou videozáznamů je prozaic-
ké: východní společensko-ekonomická struktura se zhroutila, 
vyhrál kapitalismus. Ale byla to právě ona mozaika ikonických 
obrazů (tedy kaleidoskop), která se nechala naverbovat do slu-
žeb druhého ze zmíněných systémů a historii v daný okamžik 
nejen reprezentovala, ale především tvořila. Flusser píše o zmí-
něném paradigmatu vyhřeznuvším ve víru Rumunské revoluce 
toto: „Nemá nadále smysl ptát se, co se skutečně stalo a stává. 
Významové vektory se obrátily: obraz už neukazuje na svět, ale 
naopak svět ukazuje na obraz, a proto jsou mrtvoly v Temešváru 
skutečné jen a pouze v situaci, kdy se objeví na obrazovce.“38

Jakou roli v tom však hraje ořezaný a rastrem rozčleněný obraz 
demonstrantů na stránce české učebnice moderní historie? Od-
pověď zní jednoduše: reprezentativní. Nikoliv však vůči dávné 
události, nýbrž jako zrcadlo jiným technickým obrazům. Shluk 
tiskových bodu tvořících zdání demonstrantů a vojenského 
náklaďáku je jakýmsi dvojitým zrcadlením revolučních události 
zimy roku 1989. Výjev, který pozorujeme, není ničím jiným než 
ikonou toho, co se tenkrát stalo v Temešváru. Jeho program ne-
stojí na snaze informovat nás o minulosti a detailech tehdejšího 
dění, nýbrž obrátit naši vzpomínku k již existujícím obrazům, 
tedy videozáznamům, které se staly nástrojem pádu Východní-
ho bloku. Podobné je to i se samotnými učebnicemi, které jsou 
samy o sobě modely vytvořené pro pochopení modelu příběhu 
moderní historie. Ofsetem reprodukovaná fotografie umístě-
ná na stránce učebnice tedy nereprezentuje skutečnost, nýbrž 
mocenské gesto, jehož obsah máme díky státnímu edukačnímu 
systému všichni uložený v hlavě. Funguje to tedy stejně, jako 
se spouštěním programu z plochy počítače: stačí kliknout na 
ikonu. 

Výše jsem napsal, že okleštěný obraz demonstrantů v neuměle 
smontované vitríně nedokáže provokovat divákovu imaginaci. 
Teď však cítíme, že i přes otevřenou artificialitu instalačního 
gesta se v našich myslích začíná přece jen cosi odehrávat. Bylo 
by však naivní označovat onen pohyb za svobodnou imaginaci. 
To, s čím naše vědomí v tuto chvíli pracuje, je naučený poli-
tický program navozující píseň o velkém vítězství svobody, jež 
dodnes znamená volný trh, volnou logistiku jedince i neome-

38 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 138.
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zenost takzvaného spotřebitelského košíku, tedy aspekty, které 
v socialistické totalitě buď neměly místo, nebo byly výrazně 
omezovány. Tváří v tvář klimatické změně, ekonomickým kri-
zím a vyčerpávání možností konzumního způsobu života, však 
v posledních letech ochutnáváme hořkou pachuť frašky, která se 
za kulisami těchto hodnot skrývala.

Je zvláštní, nakolik sugestivně se tento liberálně pravicový dis-
kurs vepsal do českých porevolučních učebnic dějepisu, a kterak 
se v nich udržel ještě v první dekádě nového milénia. Rámec, 
ve kterém jsou obrazové ikony reprezentující dění po roce 1989 
předkládány, tak naplňuje podobně ustálenou formu interpre-
tace, jako je ta, kterou užívaly totalitní státy během 20. století. 
Nemám samozřejmě na mysli represivní způsob, kterým byly 
informace ve školních lavicích předkládány, nýbrž jednosměr-
ný kód obrazové komunikace. Tomuto principu je poplatné 
jak prostředí obrazů, tak i samotné proporce ofsetových kopií. 
S ohledem na zmíněné druhy efemérních svobod, kterými po-
zdní kapitalismus stále disponuje, však stejně jako u totalitních 
systémů platí, že neaplikovanou a zapomínanou hodnotou je 
především svoboda myšlenkového pole. Té si současná společ-
nost na oko nevšímá, avšak v kontextu globálního vývoje po 
roce 1989 jí i díky charakteru užívaných informačních kanalů 
spíše potlačuje. 

S ohledem na mediální podstatu je na tomto místě nutné dešif-
rovat tautologii, o kterou se systém tržního liberalismu opírá. 
Přesvědčivý důkaz musí být interaktivní a dostatečně živý na to, 
aby upoutal divákovu pozornost, současně se však nesmí stát 
transparentním, jelikož by mu hrozil zánik. Účastníci (a tedy 
i čtenáři) mýtu o konci bipolárního rozdělení světa si musí být 
neustále vědomi toho, že zde v určité epoše existovaly dva eko-
nomické a politické principy, které spolu v duchu modernismu 
soutěžily, a že souboj skončil vítězstvím jednoho z nich. Takový-
to typ důkazu je možné nalézt v oblasti těch médií, které dnes 
nazýváme novými. Součástí jejich příběhu je neustála honba 
za imerzivitou, tedy nastolením absolutní transparentnosti. Jde 
o typ obrazové prezentace, jehož řadu započalo hromadné sle-
dování televize, a jehož podstata je rovněž definována neustálou 
aplikací nových zobrazovacích technologií do praxe. Jde tedy 
ruku v ruce s expandující křivkou ekonomického grafu i výrob-
ní produkce zobrazovacích zařízení, které daný mediální obsah 
zprostředkovávají. Stejně jako podstata těchto objektů podléhají 
i jimi zprostředkované informace strategii konzumerismu, kte-
rou Vilém Flusser nazývá Postdějinami, tedy mediální kaší.39 

Do další oblasti obrazů, vyznačujících se pasivitou komuni-
kovaného sdělení, patří poměrně nově také dějepisné učeb-
nice. Jde o jakési odkladiště, tedy stále se rozšiřující množinu 
překonaných médií, jejichž politickým úkolem není rozšiřování 
divákova vědomí v kontextu aktuálního dění, nýbrž neustálé 
poukazování na správnost fungování tržního systému a to ni-
koliv v národním, ale především v globálním měřítku. Na místě 
jsou proto právě ony jednosměrně způsoby prezentace, apelující 
na kognitivní automatičnost diváka. Ta se při dostatečně častém 

39 Vilém Flusser. Postdějiny. Přeložil: Petr Bláha. V Mělníku: Přestupní stanice, 
2018.

opakování zdokonaluje. Její snahou je vymítit veškeré pochyby 
o tom, jak jednotlivé znaky dopadající na sítnici číst. Zjednodu-
šeně bychom mohli konstatovat, že obě skupiny mají společný 
úkol, v němž se vzájemně utvrzují: zlikvidovat svobodu myš-
lenkového pole jedince, tedy rovněž i základní předpoklad pro 
filozofování. Výsledkem není nic jiného než užívání ustálených 
figur, které se v komplexních mozaikách proměňují v onen 
dějinný kaleidoskop. 

Každý funkční mýtus však musí disponovat antagonistou, díky 
kterému se sdílený narativ rozvíjí a expanduje kupředu. Jak jsem 
napsal výše, důkaz se nesmí stát transparentním, jinak zaniká. 
V případě velkého dějinného příběhu kapitalismu není zápor-
nou postavou Ceausescu, jakožto symbol mrtvého diktátora. 
Ten už je přece zneškodněn a visí s dalšími figurami v diva-
delním skladu. Pokud to bude nutné, podrobí se jeho maska 
transformaci a objeví se na pódiu třeba v roli Sadáma Husajna 
či jiného nepřítele. Pozdní kapitalismus potřebuje tyto nepříliš 
velké diktátory právě proto, aby mohl být udržován v chodu. Jde 
o systémové nepřátele, kteří jsou poráženi ve jménu svobody 
pohybu, konzumu a trhu. S antisystémovými nepřáteli však 
současné uspořádání světa počítá rovněž a tlačí je svou odstře-
divou silou do oněch uzavřených glorifikovaných ghett40. Jsme 
jimi my, tuláci. V esejích Rolanda Barthese  jsme nazýváni 
mytology41. Podstatu velkých příběhů dešifrujeme systematicky 
zevnitř, a proto je nám ve světě vytyčeno místo, kde své poznat-
ky můžeme sdílet mezi sebou. Nikdo z venku s námi ovšem 
nemluví. Dobrovolně jsme se díky vlastní podstatě vydali vstříc 
mytologické pustině.

Ženy v burkách a Američané v poušti

V únoru 2020 jsem na dva billboardy v blízkosti jednoho 
z glorifikovaných ghett v Ústí nad Labem nechal vylepit zvět-
šené obrazy, které se v učebnici Dějiny 20. století42 nacházejí 
téměř na konci, stejně, jako simulakrum demonstrantů v Te-
mešváru. U plotu Fakulty umění Univerzity Jana Evangelisty 
Purkyně se tak objevil obraz ze strany 150 nesoucí popisek 
Ženy v burkách a obraz ze strany 152 pojmenovaný Američané 
v poušti. Kromě aspektů předem definovaného jednosměrné-
ho čtení, kterými jsem se zabýval v předchozích částech této 
kapitoly, jsem díky gestu poměrného zvětšení sledoval přede-
vším zviditelnění ofsetového rastru.

Tiskový bod je v tomto případě základní stavební jednotkou 
optického klamu, ve kterém se soutiskem propojené vrstvy 
spojují v divákově mozku a tvoří barevnou fotografii. Původní 
velikost obou snímků je srovnatelná s proporcemi Rumunských 
demonstrantů a nepřesahuje tedy osm čtverečních centimetrů. 
V učebnici proto plocha obrazu působí celistvě. Stejné to je 
i při pohledu na billboard s odstupem několika desítek kroků. 
Při přibližování se ovšem obraz začne rozpadat na rovnoměr-

40 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 131-138.
41 Roland Barthes. Mytologie. Přeložil: Josef Fulka. Praha: Dokořán, 2004.
42 Helena Mendelová-Eliška Kunstová-Ilona Pařízková. Dějiny 20. století. 
Liberec: Dialog, 2005.
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ně rozmístěné shluky tiskového rastru. Po dosažení absolutní 
blízkosti, tedy pozice, ve které je divák přímo konfrontován 
s faktickou strukturou povrchu billboardu, získává tiskový bod 
dominantní pozici. Celkový obraz je v tuto chvíli nemožné číst 
nejen díky fragmentárnímu rozpadu tisku, ale rovněž i kvůli 
nárůstu plochy převyšující divákovo zorné pole. 

Je pozoruhodné, nakolik onen jednoduchý princip zvětšení 
exponuje faktickou konstrukci snímku odpovídající intencím 
totalitního systému. Mnohem pozoruhodnější je však podob-
nost, která se nabízí v konfrontaci se sémiotickou analýzou 
moderního mýtu Rolanda Barthese. Mám na mysli především 
vztah jazykové a mytologické roviny významů, ve kterém jsou 
lingvistické hodnoty užívány v kontextu příběhu jako výchozí 
stavební prvky. Stejné to je i s přibližováním a vzdalováním 
se ke zvětšeným kopiím učebnicových fotografií. Seřazením 
barev v tiskovém rastru vznikají v optické iluzi tvary, z nichž 
je při dostatečném odstupu skládán obraz. Tomu je vycvičený 
kognitivní automatismus diváka schopen okamžitě porozumět. 
Pokud by náhodou došlo k selhání, či nechtěnému podkopání 
důvěry v pozorovaný obraz, je na místě rychlá pomoc v podobě 
diskursivního popisku. 

Podstatnější je ovšem fakt, že mícháním doplňkových barev 
vzniká v lidském mozku základní vjem, který v dostatečné 
vzdálenosti tvoří celkový výjev tvarů zapadající do sdílené 
mytologie. Každá část rastru, včetně bílých míst, pak disponuje 
vlastní hodnotou, jež je při optickém sloučení zužitkována. 
S odkazem na Barthese můžeme konstatovat, že nulový stupeň, 
tedy část systému, která by nepodléhala inflexi mýtu, uvnitř 
konstrukce neexistuje. V rovině optické tvorby obrazu se tak 
děje přesně ta tranzice, která je v Mytologiích popisována jako 
záměna smyslu za formu: „To, co čtenáři umožňuje nevinnou 
konzumaci mýtu, je ve skutečnosti fakt, že v něm nevidí systém 
sémiologický, ale induktivní: vidí jakýsi kauzální proces tam, 
kde je pouze ekvivalence: vztahy mezi označujícím a označova-
ným jsou v jeho očích přirozené.“43

Forma je pak dále komplementována konceptem. V tomto 
případě jsou si jím oba obrazy vzájemně, jelikož Ženy v bur-
kách z hlediska kapitalistického mýtu opodstatňují Američany 
v poušti a opačně. Jde o obecnou mantru, v níž ani jedna ze stran 
rovnice nedisponuje exaktní hodnotou. Vlády obou Bushů však 
v jejím jménu dokázaly realizovat výrazné vojenské intervence na 
Blízkém východě. Podobné to je i s nedávnou vraždou íránského 
generála Solejmáního motivovanou vytvořením vhodné star-
tovní pozice Donalda Trumpa v nadcházejících prezidentských 
volbách. Zjištění, že se Ženy v burkách a Američané v poušti 
nacházejí v učebnici moderních dějin téměř na sousedních strán-
kách, pak přesně zapadá do onoho pravicově liberálního žargonu, 
ve kterém je mytologie většiny postsovětských státu v posledních 
třiceti letech prezentována. Za povšimnutí stojí i vágní vymezení 
hranic obou figur. Jejich kód bylo díky této skutečnosti možné 
v průběhu posledních třech desetiletí libovolně modifikovat 
a pravděpodobně se tak bude dít i v následujících letech.

43 Roland Barthes. Mytologie. Přeložil: Josef Fulka. Praha: Dokořán, 2004, s. 130.

Posledním společným jmenovatelem konstrukční podstaty 
dějinné mytologie a technického obrazu je rytmus. Epos o Gil-
gamešovi, je stejně jako většina světových prapříběhů zapsán ve 
verších a podobné to je i se zápisem většiny technických obrazů. 
Bílá místa stránek střídající barevné tiskové body, které se při 
pohybu časoprostorem, tedy odstoupením od billboardu, spoju-
jí v jediné celistvé prizma. Flusser by mohl namítnout, že obraz 
je na rozdíl od textu zapisován do plochy, kterou nelze číst 
lineárně. S přihlédnutím k faktické struktuře ofsetového tisku či 
podstatě zápisu digitálních dat bychom mu však měli oponovat. 
Rytmus v nich hraje zásadní roli stejně tak, jako v psaném textu 
stojícím za podstatou lineárního zápisu dějin. Podobné to je 
i s videem, na kterém vojáci Spojených států vytahují Sadáma 
Husajna z jeho podzemního úkrytu v Bagdádu. Mytická podoba 
velkého příběhu se navrátila do země Gilgameše. Kruh cyklic-
kého času se uzavřel, zatímco lineární časová osa pulzuje dál.
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Tvarovatelnost

Mytologická zkratka vetknutá do dispozic technických obrazů 
tedy s ohledem na předchozí kapitolu zastává hned trojjedinou 
roli v univerzu historického vědění: reprezentativní, manipu-
lativní a tvůrčí. Všechny tyto pozice byly na média nabalovány 
v průběhu uplynuvšího času od jejich vynálezu a agresivita, se 
kterou do zápisu dějin vstupovaly, pak rostla úměrně s jejich 
vyjmenováním za sebou. V duchu myšlenkového experimentu 
jsme si již na několika příkladech ukázali, jak se tento proces 
odehrává. Pojďme se za užití stejné metody ponořit do o něco 
obtížnějšího úkolu, a pokusit se v rámci opětovné reflexe vlast-
ních pozic dešifrovat skutečnost, dík které je mozek lidského 
diváka k takovému způsobu kodifikace náchylný.

Jedna z hranic pole našeho zkoumání začíná logicky tam, kde od-
startovaly svou existenci také technické obrazy, tedy v dějinném 
přechodu agrikulturní společnosti na takovou, jež sou působnost 
opírá o industriální podstatu. Flusser se této tranzici věnuje ve 
své knize Postdějiny44 a užívá k tomu vymezení pracovní pozice 
rolníka a dělníka. Prvním z nich je reprezentantem bytosti spjaté 
s časoprostorovou kauzalitou vlastní působnosti, tedy s polem, 
které obdělává i dobytkem, který obhospodařuje a jeho definice 
okolního světa podléhá Aristotelově představě o organickém ves-
míru, ve kterém jsou objekty i bytosti jasně ohraničeny a nemění 
svou podstatu. Druhá role, tedy role dělníka, je řízena moderní 
formou státu, jdoucí ruku v ruce s principy osvícenecké vědy, 
které nenacházejí svou působnost v obhospodařovaných statcích, 
nýbrž ve tvarovatelnosti hmoty. 

Poslední tranzicí, jejíž start je dle Flussera možné dohledat 
v 50. letech, tedy v době, kdy materiál pro Postdějiny45 ještě ani 
nezačal vznikat, byl přestup mezi industriální a postindustriální 
společností. Dělník se změnil ve funkcionáře delegující podstatu 
i dopady své činnosti na vyšší, všeobjímající aparát. Jde o posun, 
ve kterém člověk poprvé uvolnil místo pro vlastní vůli vyššímu 
mechanismu, jehož autory i správci jsou ti, které Flusser označuje 
jako programátory. Aparátní fungování se, jak už jsme si ukázali 
na případu tvorby dějinného zápisu, projevilo v kolektivním vě-
domí, tedy podstatné složce společně sdílených zvyklostí, kterou 
nazýváme kulturou. Všeobjímající příběh dějin je součástí této 
oblasti samozřejmě rovněž. 

Odpověď na otázku, proč se postindustriální pojetí systému 
téměř symbioticky propojilo právě s touto oblastí lidského 
počínání je ukryta v podstatě pojmu samotného. Kultura je 
totiž tím elementem, který sceluje společnost dohromady. Jde 
o množinu našich subjektivních výtvorů, včetně těch, které na 
sebe berou podobu historických událostí. Analytickým nahlí-
žením tohoto organického tvaru z bezpečného odstupu pak 

44 Vilém Flusser. Postdějiny. Přeložil: Petr Bláha. V Mělníku: Přestupní stanice, 
2018.
45 Vilém Flusser. Postdějiny. Přeložil: Petr Bláha. V Mělníku: Přestupní stanice, 
2018.

vzniká pocit jakési kompaktnosti. Podobné projevy se začínají 
jevit jako identické, zatímco ty unikátní jsou v záplavě dalších 
potlačovány a zanikají. Repetitivně seřazené malé počiny pak 
tvoří rozsáhlá řečiště, nazývané kulturní žargony. 

Takovýto vhled je extrémně atraktivní neboť umožňuje na-
zírat globální společnost jako celistvý organismus, ve kterém 
fungují základní principy zdravé autoregulace. Zmíněné pri-
zma může zdánlivě naplňovat demokratický řád, ve kterém 
jsou poměrově zastoupeny všechny důležité hlasy zúčastně-
ných a tedy i skutečně vážné problémy k diskuzi. Pro mno-
ho filozofů, včetně Flussera, byla zlomem tohoto nahlížení 
kultury (a tedy i dějin) Druhá světová válka a Holocaust, tedy 
akty jasně zpochybňující nejen společenskou celistvost, ale 
i harmonické nazírání jejich kulturních projevů, mezi které je 
nutné řadit systematické vyhlazování Židů, Romů, homose-
xuálů a politicky nepohodlných osob.

Dobový rozpor v chápání vlastní minulosti je možné sledovat 
také v kritice výstavy Velká lidská rodina zařazené do knihy 
Mytologie Rolanda Barthese. Putovní přehlídka vytvořená 
galerií MoMa v New Yorku měla v Paříži svou první zastávku 
v roce 1956 a francouzský strukturalista o ní píše mimo jiné 
toto: „Tento mýtus lidského údělu je postaven na velmi staré 
mystifikaci, která spočívá v tom, že se do základů dějin umístí 
přirozenost. Každý klasický humanismus tvrdí, že když 
trochu oškrábeme dějiny lidí, relativitu jejich institucí, nebo 
povrchní odlišnost v barvě jejich kůže, velmi rychle dospěje-
me k hlubinnému jádru univerzální lidské přirozenosti.“46

Výstava, která byla jedním z dílčích vyhřeznutí poválečného 
politického marketingu, tak pod rouškou galerijního diskursu 
reportážní fotografie prezentuje přesně ten typ celistvého svě-
ta, který vyhovuje státnímu aparátu. Pyramidální struktura 
řízení totiž vyžaduje pevné ukotvení onoho společně sdílené-
ho narativu. Stejný jev je pak možné pozorovat také v učeb-
nicích dějepisu, které, jak jsme si již na mnoha příkladech 
ukázali, rovněž disponují artikulací historických událostí 
ve prospěch vyšších principů řízení. Velká lidská rodina je 
ovšem v tomto ohledu unikátní, neboť o celistvosti globál-
ní kultury referuje jako jedna z prvních. Činí tak ve velmi 
specifické době počátku Studené války i rozpadu koloniál-
ních mocností. Příběh, který putovní spektákl prezentovaný 
rovněž v zemích Východního bloku ztělesňuje, tak zakrývá 
kulturní krátery odeznělého konfliktu v prvopočátcích nastá-
vající bitvy.

Diváci, kteří Velkou lidskou rodinu viděli, hrají v celém 
procesu roli formovatelné masy, podobné té, kterou tová-
renští dělníci tvarovali pod záštitou průmyslové produkce. 
Výše jsem pomocí parafrázování Flussera předestřel, že 
postindustriální společnost klade na funkcionáře požada-
vek přizpůsobit se v zadaném programu aparátu. Ten byl po 
roce 1945 na občanské úrovni definován jako obnovení víry 
v kolektivní soudržnost. Nejen díky Lidské rodině se tak ve 

46 Roland Barthes. Mytologie. Přeložil: Josef Fulka. Praha: Dokořán, 2004, s. 
100.
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střední třídě dělo na východě i západě Evropy a škarohlídní 
filozofové připomínající hrůzy vyhlazovacích táborů byli 
umlčování, či ignorování.

Dělník byl touto tenzí transponován do funkcionáře, stejně, 
jako je rozžhavený ocelový ingot ohýbán hydraulickým lisem. 
Od konce Druhé světové války je společné vizuální povědomí 
uměle tvarováno do soudržné podoby, jinak by se vnitřním 
pnutím dávno rozletělo na tisíce kusů. České učebnice dějepisu 
tuto roli hají v intencích všeobecného humanismu i po roce 
1989. Dogmatický obsah poplatný represivnímu socialistickému 
státu v nich rychle nahradila idea globální kulturní pospolitosti. 
Princip však zůstal identický, pouze se mikrokosmos otevřel 
vlivům makrokosmu. 

Zrcadlo

Možnost i nutnost sdílet společně hodnotu nazvanou kultu-
ra, však ve své podstatě nevyplývá z tlaku aparátních struktur 
etablovaných v 19. a 20. století. Kultura měla a má politický 
rozměr jaksi an sich vyplývající z podstaty toho, kterak jednot-
livci dokážou definovat hranici svého jsoucna. Podle toho, co 
dosud víme o funkcích těch částí lidského mozku, které mají 
vliv na osobnostní sebeuvědomění, je více než pravděpodobné, 
že nefungují autonomně, nýbrž jsou nastaveny tak, aby hrani-
ci mezi skupinou a jednotlivcem spíše potlačovali. V případě 
některých neuronů jde dokonce o neschopnost rozlišení mezi 
označením já a my. 

Podobným způsobem se fenoménu, který pojmenovává souslo-
vím kolektivní teorie vidění, věnuje i Nicholas Mirzoeff ve své 
knize Jak vidět svět47. Jeho definice vychází z nedávných poznat-
ků italských neorovědců, kteří se zabývají studiem takzvaných 
zrcadlových neuronů. Jde o ty mozkové buňky, které navozují 
pocit empatie, tedy funkci vcítění se do druhé osoby. Zrcadlové 
neurony tak však umí učinit nejen po emotivní stránce, nýbrž 
i díky simulaci smyslového vnímaní, která sídlí v jiných mozko-
vých centrech. Jejich způsob rozlišování vlastní integrity je 
i vzhledem k této skutečnosti zcela potlačen a vše, co je v kog-
nitivní části vyhodnoceno jako člověk, či jiná živá bytost pak 
spadá do označení my. 

Díky této vlastnosti jsme tedy schopni nejen hlubšího vhledu 
do prožívání ostatních, ale dokážeme rovněž vyhodnotit jejich 
pohyby a předvídat to, jakým způsobem budou v následujících 
chvílích jednat. Tato předvídavost je však rovněž navázána na 
sdílené kulturní tradice. Bez nich by kognitivní ani sémiotické 
vyhodnocování viděného nemohlo fungovat, ztratili bychom 
totiž s okolím společný způsob kodifikace. Právě ono převádění 
světa do zástupných symbolů je jedním z typických jevů pos-
tindustriální společnosti. Řídicímu systému se vždy mnohem 
snadněji pracuje se zástupnou hodnotou, která je stylizovaná 
dle předem definovaných norem, než s nevyzpytatelným objek-
tem z reálného světa. 

47 Nicholas Mirzoeff. Jak vidět svět. Přeložili: Jan. J. Škrob a Andrea Průchová 
Hrůzová. Praha: ArtMap, 2018. 

Toto symbolické zrcadlo které je zakódováno do podstaty lid-
ského mozku, nám umožňuje přistoupit na zkratku, kterou jeho 
odraz znamená. Klam nabízený technickými obrazy se pro nás 
stává realitou, jelikož pracují na podobně referenčním principu 
jako naše mysl, která při zahlédnutí člověka stojícího na horní 
římse dvanáctipatrového domu automaticky předpokládá, že 
chce skočit dolů a ukončit svůj život. Toto již není způsob uva-
žování podléhající Aristotelově představě organického kosmu, 
jde o schopnost mentální konstrukce, která je cvičena tlakem na 
neustálé zrychlování okolního časoprostoru v důsledku vynále-
zů akcelerujících logistiku i informační kanály. 

Důvěru v technické obrazy jsme si rovněž zvolili dobrovolně 
a delegovali na ně svoji tendenci kauzálního poznávání svě-
ta natolik, že jsme o většinu prožitkových zkušeností přišli. 
Paradoxem zůstává, že se s ohlédnutím na Platónovu jeskyni 
neocitáme v pozici vězňů, tedy nezaměňujeme stíny vrhané sku-
tečností za pravou podstatu. Možná i díky tomu, že jsme sami 
stáli u zrodu nových médií si při sedání do sedadla 3D kina či 
nasazování VR brýlí uvědomujeme, že nás čeká časový úsek, 
ve kterém budeme klamáni. Jde o pravý a nefalšovaný přístup 
funkcionáře, který nechá svou mysl bezmyšlenkovitě ovlivňo-
vat trikovým aparátem. To, co se následně děje před našima 
očima je imerzivní hned dvojitě. Nejen způsob sebeidentifikace 
s pozorovanými postavami, ale i fakt, že je prezentační forma už 
více než století součástí naší sdílené kultury jí z hlediska běžné-
ho diváka činí důvěryhodnou.

Objektivita

Podobné, jako při sledování filmu v kině, je to i s učebnicemi. 
Míra transparentnosti média není tak velká, předchozí kapitola 
však jasně ukázala, že edukační systém chce, aby předkládané 
fotografie zůstaly prezentovány v intencích vlastní podstaty 
stejně, jako důkazní vzorky při soudním přelíčení, či kusy hor-
nin shromážděné během daleké expedice. Rozdíl ve srovnání 
s filmem je v tom, že učebnice jsou jakýmsi prototypem předem 
etablovaného diskursu, který tomu, kdo jimi listuje, předkládají 
obsažené informace.

Drtivá většina kinematografické tradice je postavena na jmé-
nech. Jména fungují v rolích herců, v rolích režiséru, v některých 
případech i v rolích těch, kdo jsou funkcionáři ovládající aparáty 
takřka v první linii. Tedy kameramani, nebo střihači. Ve světě 
učebnicové produkce jména autorů nikoho příliš nezajímají. Na 
rozdíl od většiny filmu nejsou totiž tyto publikace považovány za 
autorská ani subjektivní díla, ba naopak. Učebnice v sobě ztěles-
ňují jakousi výsostnou objektivitu vědění. Děje se tak v případě 
těch publikací, které analyzují a třídí přírodní fenomény, ale také 
těch, dotýkajících se naší kulturní stopy, tedy i univerza historic-
ké vědy.

Prezentovaný příběh je tedy vždy naplněn jakousi nemožností 
pochybovat a to i v případě, že se v okolí učebnice ocitnou očití 
svědci dané události, jejichž výpověď je v rozporu s obsahem 
toho, co je otištěno na otevřených stranách. To se však děje má-
lokdy, jelikož tento typ knihy je určen především nastupující, 
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nikoliv pamětnické generaci. Učebnice zkrátka a dobře nemůže 
lhát, stejně jako příběh vyprávěný v mytologickém žargonu. 
V tomto aspektu se liší od filmového média, jelikož ti, kteří jí 
studují, jsou skutečně podobni nešťastníkům přikovaným ke stě-
ně Platónovy jeskyně. Jedinou možností je popřít onu platformu 
jako celek. Tento akt odpovídá pedagogickému vyvedení žáka 
ven z jeskyně. S ohledem na to, jakou roli hrají právě pedago-
gové v divadle současné výuky moderní historie, je kontext pů-
vodního užití tohoto slova více než absurdní. Učebnice tedy činí 
svou zdánlivou objektivitou a obecností funkcionáře ze všech, 
kteří se ve třídě nacházejí. Na jejich zadních stranách, jen kousek 
za výrazovým rejstříkem, je rovněž možné nalézt archeologický 
záznam těch, kteří danou knihu užívali v minulých letech, tedy 
jakýsi funkcionářský rejstřík.

Kniha

Pozoruhodné je, jak tato skutečnost mění, respektive slučuje, 
podstatu informačních diskursů, které Flusser zavádí v Postději-
nách48. V kapitole s názvem Náš rozhovor navrhuje hned něko-
lik možných pojmenování pro způsoby, kterými se od pradávna 
šířily informace napříč společností. Prvním z nich je teatrální, 
posledním amfiteatrální. Čtveřici ještě doplňuje pyramidál-
ní, tedy ten, se kterým se setkáváme v kontextu státní správy, 
a stromový neboli vědecký. Teatrální způsob, je dle Flussera ve 
své podstatě demokratický. Společenské role jsou v kolektivu 
zřetelně rozděleny na vypravěče a posluchače. Situace pak fun-
guje na předpokladu, že posluchači chtějí slyšet vyprávěné. Jsou 
tedy seřazeni v kruhu kolem mluvčího, a pokud jsou s příběhem 
ztotožněni, neskáčou mu přílišně do řeči. Podmínky udržované 
na principu všeobecného konsensu nabízejí rovněž možnost 
revolty, tedy nesouhlasu s vypravěčem, v krajním případě pak 
jeho vyměnění. 

Amfiteatrální diskurs je extenzí stromového, jehož problém tkví 
v přílišné exaktnosti šířených informací a tedy i malé základně 
možných posluchačů. Amfiteátr je stavba navržená ke snadnému 
šíření zvuku pomocí echa vznikajícího na poli jeho kruhového 
půdorysu a vysokých tribun, určených pro stovky, nebo i tisíce 
diváků. Daní za tento efekt je ustupující kvalita slyšitelnosti 
přednášeného, která se zhoršuje směrem k horním ochozům. 
Flusser tuto degradovanou podobu informací nazývá kaší. Ta 
ovšem neztrácí kvalitu pouze ozvěnou, nýbrž i autocenzurou, se 
kterou herci dole na pódiu vybírají a zjednodušují přednášený 
text. Vše musí být řazeno přehledně, s ohledem na logickou 
narativní návaznost i didaktickou strukturu látky.

Pokud bychom se tedy měli snažit analyzovat, jakou pozici 
v tomto rozdělení hrají učebnice a tedy i školní prostředí, museli 
bychom vzít v úvahu jak teatrální, tak i amfiteatrální diskurs. 
Učebnice dějepisu si v tomto ohledu vytvářejí mimikry, neboť 
předem počítají s konsensuálním způsobem prehistorického 
vyprávění, aby pak do něj vnesly něco, co je ve své podstatě 
masmediální, tedy amfiteatrální. Jejich rétorika odpovídá rovněž 
tomuto popisu a i přes to, že se v posledních dekádách snaží 

48 Vilém Flusser. Postdějiny. Přeložil: Petr Bláha. V Mělníku: Přestupní stanice, 
2018.

autoritativní členění informací naoko podvracet pomocí metody 
diskuse ve výuce, je nutné mít na paměti, že se tak děje v předem 
připravených kulisách. Historické figury mají své charaktery 
i trajektorie pohybu předem připraveny, nejsou to však na chvíli 
učitelé, nýbrž žáci, kteří je v souladu se scénářem mohou vodit. 
Rovina funkcionářství ve školních třídách tak zůstává stále 
stejná a ze všeho nejvíc připomíná fenomén, který jsem v minulé 
kapitole označil jako dobrovolnou absenci svobody myšlenkové-
ho pole.

Na rozdíl od většiny médií využívajících amfiteatrální efekt k dis-
tribuci obsahů, disponuje dějepisná učebnice jedním zemitým, 
archaickým aspektem, který jí vůči uživateli staví do mnohem 
neškodnějšího světla. Mám na mysli její knižní podstatu, tedy 
formální příslušnost k určitému typu objektů, které jsou z histo-
rického hlediska stále jaksi latentně spojovány s nedotknutelnou 
podstatou lásky k vědění, neboli k filozofii. Zde je ovšem opětov-
ně nutné ucítit pachuť osvícenství ve výkladu obsaženou, neboť 
ono vědění, tedy svoboda myšlenkového pole, je v něm prezento-
vána, jako pasivní hodnota, již lze nabýt v souladu s konzumním 
způsobem získávání statků. Mám na mysli bezduchou konzuma-
ci, protože kritickou četbou se tento jev označit nedá. Instituci-
onalizované vědění, je oním trikem vštěpováno do studentských 
hlav a uvnitř pák dále distribuováno pomocí převzatého systému 
chodeb národních, ale i globálních panteonů. 

Formát knihy disponuje ovšem tím nejpevnějším aparátem sama 
o sobě. Odstoupím-li na chvíli od strategie její produkce uzpů-
sobené snadné reprodukovatelnosti, zbývá k zamyšlení způsob 
vazby, neboli struktura, kterou jsou jednotlivé sešity spojeny 
dohromady. Vše naplňuje podstatu pevného a nerozpustitelného 
rytmu, na kterém je závislá hlavní hodnota univerzálního výkla-
du dějin, a sice lineární konstrukce časoprostoru. Pokud knižní 
blok vysvobodíme z objetí desek a přestříháme nitě spojující 
jednotlivé složky, osamocené dvojstrany se rozletí a rozprostřou 
se po podlaze pokoje. V té chvíli je kauzální návaznost událostí 
ztracena. Vše co učebnice obsahovala, se začne odehrávat v jedi-
ný okamžik a plocha, na kterou strany dopadnou a rozprostřou 
se vedle sebe, se stane matrixem. 

Posledním z aspektů, který nás bude při uvažování nad knižní 
podstatou učebnice zajímat, je její schopnost intimního kontak-
tu s uživatelem. Jde o skutečnost, která jí poskytuje ještě jednu 
vrstvu maskování a zahlazuje tak její amfiteatrální podstatu. 
Formát divadelního diskursu vyprávění je totiž rovněž navázán 
na fyzickou přítomnost všech zúčastněných, jejich mentální 
zklidnění i skutečný zájem o kolektivní imaginaci přednášené-
ho. Podobným způsobem promlouvá ke čtenáři rovněž i kniha. 
Masmediální způsob komunikace naopak disponuje tím, co jsem 
dříve označil jako skleněný box, ve kterém David Hasselhoff 
zpívá svůj hit znovusjednocenému Berlínu. Každé akvárium má 
svojí přední stěnu, přes kterou mohou diváci pozorovat vnitřní 
procesy.

Kniha však tento dělící element postrádá. Při jejím čtení tak 
nastávají chvíle simulující přímou promluvu autora ke čtená-
ři. Obsah proto často nabývá velmi personalizovaných forem 
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a může také vést k vytvoření imaginárního citového pouta mezi 
čtenářem a autorem, aniž by se kdy fyzicky potkali. Učebnice 
dějepisu sice mají autory, jejich role je však vzhledem k charak-
teru subjektivního vkladu do obsahu zanedbatelná. Edukační 
publikace moderní historie proto funkcionáře, kteří je užívají, 
matou tělem. Historické figury i jeviště událostí se díky intim-
nímu kontaktu mohou snadno ocitnout v rovině beletrického 
čtení. Uživatel učebnice je tak díky vlastní schopnosti imagi-
nace chycen do sítě zdánlivě divadelního druhu vyprávění, ve 
skutečnosti se však ocitá uvnitř masmediální pasti, kde jedinou 
skýtanou potravou je univerzální informační kaše bez chuti.

Masky

Na konci minulé kapitoly jsem z hlediska rytmu mytologického 
vyprávění krátce popsal jeden ze svých projektů transponují-
cí dva malé obrazy ze stránek učebnice do plochy billboardů 
užívaných jako jeden z nejvýraznějších projevů masmédií ve 
veřejném prostoru. Použijme tento přenos jako výchozí bod naší 
následující konfrontace amfiteatrálního diskursu, který je možné 
nalézt za zdmi středních škol a toho, jež se rozkládá na stranách 
edukačních knih o moderní historii. Na konkrétních příkladech 
politické kampaně se následně zaměřme na to, jakým způsobem 
může být užívaný symbol prezentován, ohýbán a přenášen do 
odlišných kulturních prostředí. To vše je samozřejmě nutné činit 
s ohledem na napínané pole jeho sémiotiky i vztah k samotnému 
čtenáři. 

Jen o několik stránek dál za fotografiemi s popisky Ženy v Bur-
kách a Američané v poušti se v publikaci Dějiny 20. století49 
od nakladatelství Dialog nachází dvě miniaturní podobenky 
Borise Jelcina a George W. Bushe. Obě jsou svou velikostí znovu 
poplatné typické učebnicové produkci. Ani jedna z nich totiž 
nepřesahuje rozměry osmi centimetrů čtverečních. Otištěné 
popisky se pro jednoznačnost reprezentovaných znaků tentokrát 
spokojují s pouhým konstatováním jmen obou státníků. Diskurs, 
do kterého jsou historické figury zařazeny, je na sto šedesáte třetí 
stránce publikace doplněn horizontálně oříznutým snímkem 
masy lidí strhávajících berlínskou zeď. Užité historické ukotvení 
tedy odkazuje ke globálnímu politickému vývoji po roce 1989. 

Kombinace historických figur se rovněž nese v žargonu obec-
ného čtení konfliktu Studené války mezi Východním blokem 
a Spojenými státy. Volba George W. Bushe je v tomto ohledu 
poněkud záhadná, jelikož to nebyl on, nýbrž jeho otec, kdo 
v pražském podzimu roku 1990 rozezníval zvon, jakožto sym-
bol svobody i Sametové revoluce. Charakteristická jsou rovněž 
i gesta a mimika obou pánů. Jelcinův obličej, který je na většině 
jiných záznamů značně brunátný, vypadá na snímku překvapivě 
zachovale. V rámci obrazu je však doplněn o prezidentovu pěst 
vztyčenou k jeho horní hraně i odhodlaný vizionářský pohled 
směřující kamsi za záda fotografa. Bush je ve svém výrazu 
oproti tomu o něco méně agresivní. S typicky pokrčeným čelem 
a pootevřenou pusou uprostřed artikulované promluvy ubíhají 
jeho oči kamsi stranou, mimo osu objektivu aparátu. 

49 Helena Mendelová-Eliška Kunstová-Ilona Pařízková. Dějiny 20. století. 
Liberec: Dialog, 2005.

Paradoxem popisované juxtapozice obou znaků je srovná-
ní skutečných počinů v zahraniční politické praxi. Zatímco 
Jelcinův slogan ve volbách na počátku 90. let obstaralo zvolání: 
„Now, we are United!“ vyjadřující orientaci na vnitrostátní 
problémy v ruinách impéria, slogan mladého Bushe, se kterým 
o pár stovek hlasů porazil ekologického demokrata Al Gora, 
zněl: „I am a Better Man!“. Tendence k hájení imperiálních 
zájmů Spojených států notně živených z machistického sebe-
vědomí bývalého guvernéra Texasu se pak projevovaly po dvě 
období jeho vlády. Pokrčené čelo a psí oči, které jsou v české 
učebnici z roku 2005 prezentovány jako protipól východního 
antagonisty se tak ve skutečnosti staly symbolem invaze do 
Iráku i vyostření všech stávajících vojenských operací USA po 
celém světě. 

Po Jelcinově rezignaci nastoupil v Rusku k moci neznámý Pu-
tin. Po Bushově odchodu vyhrál volby Obama, jemuž agresivní 
zahraniční politika jeho předchůdce pravděpodobně pomohla 
nejvíce a to především v demokratických primárkách, kde 
porazil Hillary Clintonovou. Pravděpodobně se tak stalo i díky 
sociálně citlivému programu vstřícnému směrem k elektorátu 
nižší střední třídy. V kontextu jeho úspěšného tažení směrem 
k prezidentskému úřadu je ovšem nutné analyzovat nikoliv 
faktické hodnoty, které Obama během kampaně zastával, nýbrž 
způsob kodifikace, díky kterému se jeho poselství šířilo ame-
rickým veřejným prostorem. Podstatnou roli v tomto ohledu 
hraje také vizuální sebeprezentace a způsob výstižnosti, kterým 
dokážou užité znaky disponovat v konfrontaci s masmédii.

U dlouholetého senátora Obamy to byl do jisté míry problém, 
nikoliv však takový, jaký by to mohlo znamenat pro Hillary 
Clintonovou. Barack Obama totiž začal svou životní dráhu v so-
ciálních poměrech, které se prizmatem jeho pozdější kariéry 
nejeví jako úplně příznivé. Podstatná část jeho života byla se 
střední společenskou třídou i manuální pracovní činností ne-
odmyslitelně spjata. Směrem k voličské základně, kterou musel 
pro svůj úspěch mobilizovat, bylo proto o této skutečnosti nutné 
vyslat jasný signál. Vizáž kandidáta se však současně nemohla 
přílišně vzdálit předobrazu úspěšného politika, jelikož by pů-
sobila jako lživé simulakrum. Soudobý vzhled bylo tedy nutné 
upravit do formátu, který Aristoteles ve svém spisu O Paměti 
označuje pojmem zoon, tedy podobný.

Barack Obama se proto musel zbavit saka a vykasat rukávy své 
bílé košile. Oblekové kalhoty, polobotky a někdy také kravata 
zůstaly na svém místě. Tím se pro každého manuálně pracují-
cího Američana stal pohled na obrazovku televize částečným 
pohledem do zrcadla. K identickému efektu zdvojení samozřej-
mě nedocházelo, Obama v debatách nebyl postavou, na kterou 
by bylo pomocí technologie facial recognition možné klonovat 
hlavy stavebních dělníků, uklízeček, či prodavaček. Podstatnou 
zprávou, kterou záhy potvrdily i průzkumy veřejného mínění, 
však bylo, že se kandidát nepropadl do nezvratné pasti uncanny 
valley, tedy oblasti, která je pro kognitivní schopnosti lidského 
mozku podezřelá svou nedokonalou podobou daného ideálu 
a v receptorech tak budí spíše pocit strachu z živého mrtvého, 
neboli zombie. Obama dokázal i díky svému přímému vystupo-
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vání vyhladit veškeré vybouleniny zrcadla, které by jeho podobu 
deformovaly a stát se tak uvěřitelnou podobou pojmu zoon. 

Při vystupování na řečnické pódium však nikdo z publika nevě-
řil tomu, že by důvod jeho zahnutých rukávů spočíval ve skuteč-
né manuální činnosti. Nenasvědčoval tomu dokonce ani zbytek 
oblečení, které bylo upravené a čisté. Obamovi i jeho týmu však 
přesně o tento efekt šlo. Stejně jako jsou fotografie v učebnicích 
prezentovány v rámci své celistvé mediální podstaty a stejně 
jako jsou si diváci v kině vědomi aparátní totality, které v dané 
chvíli podléhají, nesměl se ani obraz kandidáta demokratické 
strany rozpustit v přílišné transparentnosti. Hranice mezi jeho 
mediální figurou a masou voličů musela být bedlivě střežena 
právě proto, aby dokázala provokovat ony zrcadlové neurony. 
Ve chvíli, kdy by byl v reálném světě setřen rozdíl mezi defino-
váním pojmu my a on, ztratila by se i schopnost empatie, která 
je pro kandidáta se sociálně vstřícným programem určující. 

„Jsou-li Totéž a Podobné simulace, neznamená to, že jsou zdání 
či iluze. Simulace označuje schopnost vytvářet účinek. Nejen 
ve smyslu kauzálním, protože kauzalita by bez jiných významů 
byla veskrze hypotetická a neurčitá. Nýbrž ve smyslu znaku, 
vzešlého z procesu signalizace; tedy ve smyslu kostýmu či spíše 
masky, vyjadřující proces převlékání, v němž je za každou mas-
kou schovaná další.“50 píše s odkazem na Aristotela francouzský 
filozof Gilles Deleuze ve své knize Logika smyslu. Antický my-
slitel totiž ono zoon zavadí v kontextu pojmu eikon, tedy totéž. 
S ohledem na rezonanci vyhrnutých rukávů Baracka Obamy 
je však nutné konstatovat, že právě on byl jedním z posledních 
politiků té generace, která neměla ve zvyku svou masku přílišně 
měnit. Masmediální amfiteátr byl totiž ještě do nedávna o po-
znání statičtější a všichni, kteří chtěli jeho echem promlouvat, 
museli najít a prosadit svou vlastní polohu hlasu. Bez etablování 
charakteru by totiž splynuli s mediální kaší a nikdy by se nestali 
ikonami, tedy eikon.

Politická praxe moderních států, která byla ukončena nástupem 
sociálních sítí teprve před nedávnem, tedy někdy v období dru-
hého Obamova mandátu, proto vymezovala jasný vztah mezi 
mediálním obrazem politika a jeho skutečnými kroky. Elektorát 
vždy nejprve vložil důvěru do zoon a čekal, zda jej poskytnutý 
mandát a schopnosti daného jedince změní v eikon. Moderní 
historie nabízí řadu příkladů osobností, u kterých tato strategie 
zafungovala a bez ohledu na prosazovaný diskurs byla popiso-
vaná transformace vždy zárukou úspěšné politické kariéry. Lidé 
jako Angela Merkelová či Barack Obama se díky své píli i ta-
lentu vypracovali na jedny z posledních státníků tohoto druhu. 
U německé kancléřky se tak stalo díky profesionálně zvládnu-
tému přijetí vlny uprchlíků z Blízkého východu, u amerického 
prezidenta šlo o zavedení sociálních a zdravotnických reforem, 
jejichž předobrazem a následně i ikonou byly právě ony vyhrnu-
té rukávy. 

Výměna masek, tak jak o ní píše Deleuze, je pro amfiteatrální 
prostředí jaksi typická už od dob antického divadla, kde si herci 

50 Gilles Deleuze. Logika smyslu. Přeložil: Miroslav Petříček. Praha: Karolinum, 
2013, s. 277.

nasazovali výrazné škrabošky pro zdůraznění představované-
ho charakteru, i proto, aby byla jejich symbolizovaná mimika 
dobře rozpoznatelná z dálky. Ani v případě politiků tedy nejde 
o blamáž, nýbrž o zavedenou součást kulturní tradice. To, co se 
však změnilo od voleb, ve kterých byl Obama podruhé zvolen 
prezidentem, je četnost proměny masek během jediného dějství. 
Tuto transformaci umožnil, jak už jsem napsal, způsob efemér-
ního zápisu skutečnosti, na jehož bázi fungují sociální sítě. Na 
rozdíl od učebnicového prostředí, ve kterém je dramaturgie 
zjevení jednotlivých figur určována jejich autory, je režisérem 
obsahu toho, co vidíme ve virtuálním prostředí, každý z nás. 
Děje se tak díky automatizovaným algoritmům. Čas, po který 
se náš palec při scrollování nedotkne obrazovky a poskytne 
prostor pozornosti zaměřit se na daný fragment zobrazovaného, 
je určující v následném utváření fragmentární mozaiky, kterou 
budeme při další návštěvě sociální sítě pozorovat masky veřej-
ného prostoru.

Dva kaleidoskopy

Je to tedy znovu onen princip kaleidoskopu, jenž mění prostor 
amfiteátru a umožňuje hercům nepozorovaně převlékat masky 
přímo na scéně. Ve snaze vidět mnoho teď ve skutečnosti ne-
vidíme téměř nic. Prostor mezi podobným a tímtéž je nadobro 
setřen, neboť kaleidoskop rozkládá i to, co jsme prve považo-
vali za skutečné, tedy například vnitřní proporce amfiteátru, či 
pohled na své druhy sedící v publiku. V předchozích kapitolách 
jsem metaforu roztříštěného prizmatu vidění používal pro de-
finici způsobu, jakým mohou být jednotlivé historické události 
kladeny vedle sebe tak, aby jejich výsledný obraz působil jako 
přesvědčivá skládačka respektující intence lineárního plynutí 
času a tedy i logickou návaznost, na jejíž bázi používá model 
časoprostoru lidské vědomí. 

Díky tomuto faktu máme co do činění s poutavým vyprávěním, 
ve kterém do sebe jednotlivé skutečnosti nejen snadno zapada-
jí, ale kauzálně podporují vlastní statiku tím, že jedna vytváří 
jakési předpolí pro nástup druhé. V analytickém odstupu 
můžeme tento aparát definovat tvarem řetězu, ze kterého se 
v jednotlivých letech, měsících a dnech odvíjejí kaleidoskopické 
trsy událostí. Posunem po trajektorii řetězu směrem k dnešku 
roste rovněž i hustota jeho ověnčení trsy, jejichž skutečný boom 
nastává po vynálezu knihtisku a fotografie (tolik k tomu, co píše 
Flusser v Moci obrazů51). Jediným způsobem, jak se vymanit ze 
svírající tenze tohoto aparátu, je analyzovat jeho nejcharakte-
rističtější vlastnost, tedy právě onu časoprostorovou kauzalitu 
i způsob tvorby narativu, který je na ní závislý. Stavby národ-
ních i globálních panteonů jsou tvořeny právě touto podstatou 
a každý z nich je pak dalším kaleidoskopem dějin.

V tuto chvíli je podstatné si uvědomit, že model učebnice nabízí 
onu kaleidoskopickou manipulaci pouze v první rovině. Boris 
Jelcin i George W. Bush, stejně jako Rumunští demonstranti 
mají své masky pevně nasazeny a i přesto, že jsou ikonami jiných 

51 Vilém Flusser. Moc obrazů. Výtvarné umění (3-4/96). Přeložil: Jiří Fiala. 
Praha: 1996, s. 131-138.
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technických obrazů, které vůči reprezentované realitě zastávají 
vztah podobnostní, tedy zoon, hrají tuto hru se vší důsledností. 
Podstata učebnice je vždy didaktická a v návaznosti na principy 
osvícenecké vědy si nemůže dovolit zbytečné matení pojmů, 
jelikož by nejprve zevnitř rozložila vyprávěný příběh a nakonec 
i sebe sama. Manipulativní tendence tak vzniká především juxta-
pozicí jednotlivých ikon, diskursivními popisky a přisuzováním 
transparentního vztahu k realitě.

Efekt fluidního kaleidoskopu sociálních sítí, o kterém jsem psal 
v návaznosti na změnu masmediální prezentace politiků je do 
velké míry vyústěním kaleidoskopu rigidního, který je spojen 
s principy moderních států a tedy i národnostních učebnic 
dějepisu. Vznik nového způsobu nahlížení je proto důsledkem 
reprezentační krize amfiteátru, během které začal být masmedi-
ální prostor doslova přesycen vzájemnými spletenci zoon a ei-
kon do takové míry, že u mnohých už nebylo možné rozpoznat, 
k jaké rovině simulakra odkazují. Na počátku nového milénia si 
tohoto jevu začala všímat řada teoretiků včetně Renate Lan-
chman, která v knize Memoria Fantastika píše mimo jiné toto: 
„Krize vztahu podobnosti nese s sebou krizi reprezentační 
funkce znaku. Simulakrum předstírá podobnost, aniž by zob-
razovalo, místo mimetického zastoupení zavadí mechanismus 
zdvojování, falešné dvojnictví, kterým není model organizován, 
nýbrž dezorganizován.“52

Logickou reakcí na tuto skutečnost pak muselo být etablování 
nového univerza, ve kterém už nebudou masky reprezentovat, 
nýbrž pouze dekorovat. Funkcionář k nim pak nebude zastá-
vat pasivní vztah, ale sám bude moci na pódium amfiteátru 
vstoupit a zapojit se do karnevalu, ve kterém jsou sice jednotlivé 
škrabošky zakořeněny v kulturní podstatě, avšak nevytvářejí 
skutečný hodnotový systém, a proto je možné je dle libosti 
měnit. Jejich juxtapozice, popis, ani vztah k realitě už nehrají 
vůbec žádnou roli. Králem karnevalu se stává ten, kdo dokáže 
nejnápaditěji kombinovat masky okolí a rovněž je měnit podle 
hudebního motivu, který zrovna hraje. Celá událost může zprvu 
působit jako chaos, jde však jen o klamné zdání. Hranice no-
vého aparátu odhalíme ve chvíli, kdy si uvědomíme, že všichni 
zúčastnění mají na očích kaleidoskop 2.0, jehož první verze byla 
uvedena na trh 29. června 2007 pod názvem iPhone. 

V masmediálním prostředí se vše děje se zpožděním setrvač-
nosti. Barack Obama tak mohl svou prezidentskou kampaň 
vrcholící na podzim roku 2008 vygradovat díky strategii vybu-
dování přesvědčivé značky, kterou následně prodal voličům a se 
vší úspěšností udržel až do odchodu z funkce. Během jeho osmi 
let v úřadě se však karneval rozproudil naplno a prezidentské 
volby v listopadu 2016 byly jasnou demonstrací toho, jak poli-
tici neschopní pracovat s novou podobou zoon prohrávají proti 
těm, kteří byli původně označováni za outsidery. Hillary Clin-
tonová si po celou kariéru budovala charakteristickou masku, 
která se jí nakonec stala přítěží. Donald Trump svou negativní 
podobu před prezidentským kláním překryl tisícovkami dekorů 
s takovou důsledností, že velká část veřejnosti zapomněla na 

52 Renate Lachmann. Memoria fantastika. Přeložil: Tomáš Glanc. Praha: 
Hermann, 2002, s. 24.

jeho původní ikonu. Králem karnevalu se tak stal právě on. 
Popisovaná změna nás proto obloukem vrací k první kapitole, 
v rámci které jsme se snažili definovat pozici vlastního pohledu 
i výzkumné prostředky, které budeme na aparát současných 
učebnic moderních historie aplikovat. Při analýze toho, co dnes 
učebnice reprezentují, jsme jaksi intuitivně vycítili, že nejde 
o prostředek aktuální, nýbrž zvláštní apendix společenského 
uspořádání úzce souvisejícího s průmyslovou revolucí a tedy 
i podstatou technických obrazů a jejich množení. Rozhodli jsme 
se proto na jejich půdorysu metaforicky prozkoumat princip 
modelu, simulakra, moderního státu, osvícenecké tautologie, či 
kauzálního chápání časoprostoru.

V posledních dvou kapitolách jsme se stále častěji setkávali 
s nástroji masmediální kultury a její podoby definující pová-
lečný chod dějin. Nutně jsme tedy museli dospět až do bodu, 
kdy nám konfrontace s novými technologiemi opodstatnila 
transformaci informačních diskursů do jejich současné podoby 
a tedy i skutečnost, proč se nejen učebnice, ale také současná 
podoba středního a základního školství ocitá mimo kaleidoskop 
2.0. Naše cesta napříč panteony národní historie však neměla 
archaizující tendenci, naopak. Díky definici starších společen-
ských pozic teď můžeme ostřeji pozorovat karneval tuposti 
a bezvýznamovosti, do kterého jsme se nechali v posledních 
dekádách dobrovolně uvrhnout.

Nutno podotknout, že tuto kapitolu dopisuji uzavřen v karanté-
ně během pandemie koronaviru, která v prvních měsících roku 
2020 zachvátila většinu světa. Vše se zastavilo ve stínu hrozby, 
která by mohla systém uvádějící oba kaleidoskopy v chod navždy 
pohřbít. Karneval spektáklu pozorovaný kaleidoskopem 2.0 však 
běží v nevídaném tempu dál a samotná pandemie v něm nabývá 
rozměrů mytologické obludy. Zatímco první kaleidoskop nám 
umožňoval dějiny pouze pasivně konzumovat, ten druhý nám 
propůjčuje zdání, že je sami tvoříme z pohodlí našich domovů, 
aniž bychom museli hnout prstem.
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„Smysl vyjadřujeme slovy a slova nejsou kryta skutečností jako 
peníze zlatem. Jsou kryta konvencemi, z nichž některé jsou 
institucionalizované a stabilní, učíme se jim ve škole, jiné jsou jen 
periferní a nejisté. Některé jsou sdíleny jen malým počtem lidí, ale 
zato velice intenzivně, jiné jsou všem společné jako vzduch, který 
dýcháme. Ty konvence ve svém celku a ve svých rozporech nazý-
váme přirozený jazyk. Ten je jako staré město, plné křivolakých 
uliček, sevřené a protnuté dálnicemi smyslu, jako jsou například 
věda nebo katolické náboženství. Je možné prožít v těch uličkách 
celý život, zatímco kolem po dálnicích smyslu obíhají obecně 
uznávané, ale pro nás nezajímavé pravdy. Společnost není než spleť 
konvencí a kontextů, v níž naše věty a životy smysl získávají a zase 
ztrácejí. Probudit v lidech smysl pro konvenčnost všeho smyslu je 
smyslem filozofie.“53

Filozofie Václava Bělohradského je ve své podstatě tolik komentu-
jící vůči soudobému dění okolního světa, že jsem se rozhodl umís-
tit jí v rámci této eseje na pomyslný piedestal. Na rozdíl od jmen, 
jež jsem užil k experimentování přímo uvnitř své myšlenkové 
laboratoře, je Bělohradský tak trochu zvláštním hybridem. Svědčí 
o tom i jeho rozsáhlá žurnalistická činnost, kterou je dodnes 
možné nacházet na stránkách Salónu Práva. Jeho knihy pak z této 
skutečnosti tyjí. Svůj obsah buď přímo přejímají z novinových 
sloupků, nebo jej transformují a propojují do formátu komplex-
nějšího textu. Podstatná je ovšem ona touha po interaktivitě, se 
kterou je jejich autor vypouští do veřejného prostoru. Způsob psa-
ní, díky němuž se Bělohradskému daří objevovat na konkrétních 
příkladech náznaky vyšších principů, tedy konvencí, je od velké 
části autorů jeho generace odlišný. Díky snaze o neustálé vyjadřo-
vání k aktuálnímu dění tak často po uplynutí několika let popírá 
své dávné já. Jeho myšlenky jsou experimentální, nelze je tesat do 
kamene, nýbrž nutné špendlit na nástěnku, ze které mohou být li-
bovolně snímány a nahrazovány, či převrstvovány novými výroky.

Příběh moderních dějin psaný v učebnicích je tesán do kamene. 
Studenti sedící v lavicích se hmatem i očima vydávají po těch rý-
hách, které jim sdělují základní pravidla jízdy po dálnicích smyslu. 
S řidičskou licencí je to stejné: ve chvíli, kdy jí jedinec získá, je 
navždy ztvrzeno, že zná pravidla provozu. Umí točit volantem, 
řadit rychlosti, vyměnit rezervní pneumatiku a obstojí tak i před 
policejní kontrolou. Řidičák je instituce, znalost středoškolského 
výkladu moderních dějin rovněž. Získávat licence není smyslem 
filozofování. Psát pravidla pro fungování dálničního provozu 
také není smyslem filozofie, i když si to mnozí významní autoři 
19. a 20. století mysleli. Bělohradský doslova píše, že smyslem 
filozofie je probouzení smyslu. Probouzení je na rozdíl od vkládání 
či vštěpování procesem oboustranné interakce budícího a buze-
ného. Smyslem tedy nemohou být pravidla masového dálničního 
provozu, nýbrž každodenní bloudění v křivolakých uličkách 
starého města. Existence smyslu předpokládá bytostné tázání, tedy 
stimulaci. Tam kde nalézáme konstatování, máme co do činění 
s pasivním výkladem smyslu. 

53 Václav Bělohradský. Mezi světy & mezisvěty: reloaded 2013. Praha: Novela 
bohemica, 2013, s. 29.

Mnozí filozofové, které jsem v tomto textu citoval, se touze po 
výkladu smyslu velmi přiblížili. Je to svůdná hrana, za níž však 
veškeré filozofování končí. Stojí tam věže absolutních názorů 
postavené tak pevně, že jimi pohne pouze společenské zemětřese-
ní. Něco takového se stalo třeba Martinovi Heideggerovi během 
Druhé světové války. Flusser, Popper, či Bauman psali své texty po 
tomto zemětřesení ve snaze analyzovat to, co se od průmyslové 
revoluce přihodilo Evropské společnosti a tedy i jim samotným. 
Všichni zmiňovaní napsali nejvýraznější práce svých životů mimo 
vlast. Do exilu museli utéct před vlastní kulturou. Kulturou, která 
vytvořila aparát nacismu a Holocaustu. Není proto divu, že je 
jejich tázání bytostné, urgentní a doplněné o latentní rovinu touhy 
po výkladu smyslu dějin. Jejich eseje jsem právě proto použil ve 
svém textu jako pokusnou látku. Zkoušel jsem, jak moc je lze 
ohnout, modelovat a konfrontovat s jinými světy. Byl to zajímavý 
zápas v ping-pongu intelektuálů, který ve mně započal mnohé 
probouzení.

S Václavem Bělohradským není nutné hrát ping-pong jelikož je 
to právě on, kdo jej svým způsobem specifického komentátora 
hraje se zbytkem světa. Činí tak velmi odhodlaně i přes to, že on 
sám byl před lety vyhnán systémem, který nesnesl jeho způsob 
hry, z vlasti. V této práci proto naplňuje roli toho, jehož interak-
tivní způsob filozofování vytváří látku s prvky organického života, 
nikoliv neměnnou instituci. S laskavou ironií je zde pokládán na 
průvodcovský piedestal ukotvující podstatu užitého psaní i zne-
pokojivost argumentačního vzorce. I toto je však svým způsobem 
experiment, jehož dopady nedokážu v současnosti odhadnout. 
Při opisování úvodního odstavce však podvědomě cítím, jak se mi 
autorova slova svíjejí pod prsty a křičí na mě svou úpěnlivostí cosi 
o vytržení z kontextu. U jiných filozofů mám často opačný pocit. 
Věty se samy podbízejí. 

Jde o ono vodění figur po fiktivních jevištích a vsazování jejich 
hodnoty do uměle konstruovaných situací, které je pro tvorbu 
uceleného vyprávění typické. S ohledem na učebnicovou produkci 
se jím zabývám v podstatné části druhé kapitoly. Předchází mu 
analýza modernistického modelu, tedy jakési předestření možných 
parametrů prostoru pro manipulaci figur, neboli jeviště (v textu 
označovaného jako muzeum nebo panteon) doplněné o popis 
běžné pozice diváka (studenta pracujícího s učebnicí) a výjimeč-
nosti naší vlastní, logisticky nezávislé role Tuláka maskovaného za 
Turistu. Zavedením pojmu kaleidoskop se v téže kapitole přibližuji 
tomu nejpodstatnějšímu, bez čeho by divadlo nebylo divadlem, 
tedy způsobu promluvy a její interpretace. Sémiotiku obrazu 
i to, jak snadno se reprezentant může proměnit v tvůrce obsahu, 
rozvádím v posledních dvou kapitolách. Práce pak logicky končí 
krátkým studiem karnevalu, tedy aktuálním diskursem technických 
obrazů, jehož vznik zdánlivě popírá smysluplnost všech předcho-
zích odstavců. Ale tak už je to s prizmatem dějin vždy. Ten, kdo 
jej zkoumá, musí vždy učinit krok dozadu, aby mohl s odstupem 
nahlédnout svou aktuální pozici. Bělohradský umí střílet od pasu, 
i když se někdy úplně netrefí tam, kam by si představoval. Já tuto 
dovednost nemám, odnaučili mě jí ve školách. I přesto jsem se 
v tomto textu o určitý druh filozofické performance stimulující 
divákovu pozornost snažil.

Nástroje mentální stimulace: Část druhá
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