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IL UM INA CE 
Hox··11íl. 19. 200;, t. 2 (óó) 

Články 

EMPATIE A (FILMOVÁ) FIKCE 

Alex Neill 

1 

Pra laré otázky o lom, jak a proč vlastně můžeme emočně reagovat na pos tavy a udá lo ti, 

o nic hž víme, že jsou fiktivní, a zda je Lakový pří lup racionální, se v posledních letech 

znovu oživil ) a Laly se jádrem debaty, jež i v ničem nezadá s jinými diskusemi probí­

hajícími na poli soudobé estetiky, de baty, která nepřes tává zaplňovat stránky fi lozofic­

kých revuí, kte rá však do této c hvíle přinesla j en málo shodných závěru, byť je n opova­

ze daných problému, natož o jejic h řešení. 11 Důvod Lakové absence řešení spoč ívá pod le 

mého názoru částečně v tom, že naše emoční reakce na Lo, o čem víme, že j e lo fikti vní, 

se povýlce pokládají za monolitní; na poc ity lítosti a s trachu , jež v nás mohou vyvolávat 

fikti vní příběhy, se tak například od prvopočátku lé to debaty pohlíží jako na jevy spada­

jící do téže kategori e . Přitom ovšem naše emoční reakce - ať už na fikti vní č i skutečné 

osoby a události - nejsou všechny homogenní. Mt1žeme kupříkladu rozlišoval (přinej­

menš ím v hrubých rysech) mezi emočními reakcemi, při nichž je ohniskem zájmu má 

l'lastní osoba (například při s trac hu o sebe amého), a takovými, při nichž j e ohni ke m 

zájmu někdo jiný. U emočních reakc í „zaměřených na druhého" pak můžeme dále roz­

lišoval mezi reakcemi sympatetickými (jako j ou Ly, v nic hž projevuji s trac h o tebe) 

a empatickfmi (jelikož já se také mohu bát s tebou). Podíváme-li se zblízka na rozmani­

tost na v ic h emočních reakc í a na roz man i to l emočních reakc í, které v nás muže vzbu­

zoval výtvor umělecké fikce, budeme mít podle mé ho le pš í vyhlídky na pochope ní rolí, 

jež tyto reakce sehrá vají v našem rozumění a hodnocení umělecké fikce, a jejic h význa­

mu s ohlede m na š irš í spektrum problé mu zkou maných filozofií emocí a mysli, než za­

cházíme-li s nimi , jako by tvoři ly jakous i homogenní třídu. 

S oh lede m na ta kto š iroce vymezenou stra tegii se nyní c hci zaměři l na oblas t empatie, 

a to se zv láštn ím oh ledem na možnos t empatic kých reakc í na fikční filmy. K jedné (zjed­

nodušující) definici postihující rozdíl mezi ympa le lic kými a e mpatickými reakcemi 

dojdeme následovně : U sympa tetic ké reakce, tedy soucítění s někým jiným (feelingfor), 

ne musí naše reakce zrcadlil poc ity toho druhého, ba dokonce ani ne ní závislá na tom, 

I) Pn ním fi lozoft>111. jenž se touto problematikou zabý' a l. h) I. pokud je mi známo. sofista Corgias . \"iz Jo­
nathan B ar n t';,, The Presocratic Philosophers. l'ol 2. E111pedocles to Democritus . London : Routlcdgc 

1979. ~- 161 - 16+. Seznam npjvýznamnějšíC'h příspb kl'1 k léto debatě z pos lední doby viz bibliografie in: 

Bijo} 11 . B o r u a h, Fiction and Emotion. Oxford : Cla rc ndon Pre ·s ] 988. 
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zda len druhý vubec něco CÍLÍ. Tvé štěstí ve mně muže vyvolával poc it štěstí za te he, mu­
že mě ale i zlobit; a stejně tak mi tě mt".iže být líto nebo o tebe mt".ižu mít trach, a lo bez 

ohledu na to, jak se v dané chvíl i c ítí' ty. Naproti tomu při empatické reakc i vuči druhé­

mu člověku dochází k tomu, že sdílím j eho poc ity, že c ítím společně s ním (feeling with); 
j"e-li te n druhý ve s tavu emočního vzruchu, pak empatizovat s ním znamená prožíval ty­

též emoce, které prožívá on. 

Je zajímavé, že empatie a empati c ké reakce přicházejí v současné debatě o povaze a ra­
cionalitě našich emočních reakcí na uměleckou fikci zkrátka. Zčásti j e Lo nepo<'hybně 

způsobeno výše zmíněnou te nde nc í přistupoval k našim emočním reakcím na umě l eckou 

fikci jako k homogennímu celku. Vyskytl se ovšem ta ké názor, že empatická reakce pros­

tě nehraje v naší emoční účasti na dílech rozman itých žánru umělecké fikce nija k závaž­

nou úlohu. Například Richard Wollhe im má za Lo, že „empatické publikum nepředsta­

vuje model potřebný k poc hopen í dramatic kého díla a[ .. . ] jakákoli teorie dramatu , jež 
s laví jeho úlohu do popředí, j e v tomto ohledu nesprávná." 21 Dolf Zillman kon tatuj e, že 

Panuje široce přijímaný názor, že cli' áci konfrontovaní s dramatem, v němž' ystu­

pují sympatičtí oblíbení hrdinové, mají tende nci k „identifikaci" s těmito hrclin) 

a ke „zprostředkovanému zakoušení" veškerých prožitku těch to hrdinu. Tento ná­

zor je všeobecně pokládán za nesporný a neoddis kutova telný klíčový prvek naše­

ho rozumění dramatickému dílu a poučení, j ež ná m přináší.31 

Ale Zillman namítá, že tento názor - totiž, že e mpatické reakce maj í zásadní význam pro 

naše prožívání umělecké fikce - ve skutečnosti ani zdaleka nen í „ nesporný" a „neoddis ­
kutovatelný". Vyzývá nás, abychom vzali v úvahu reakce dětských divákt".i na napínavé 

filmy, při nic hž „ mají tendenci mluvit na své hrdiny, hlasitě varovat před nebezpečím, 

které na hrdiny číhá (a které s i sami hrdinové právě v zájmu napínavos ti děje neuvědo­

mují)" .11 Kdyby lu reakce dětského diváka byla empatic ká, jistě by tedy zrcad lil a hrdi­

novo chování ne bo „se řídila jeho projevy klidu a sebedt".ivěry" . Fakticky však má jeho 

reakce ke klidu a sebejistotě dale ko. Zillma n dovozuj e, že hypotéza o tom, že naše reak­

ce na napínavé fikční příběhy jsou reakcemi empatickými, „nejenže nevysvětluje poci­

ty úzkosti v diváckých reakcích na většinu cén, v ni chž hrdina či hrdinka uvíznou v ně­

jaké pasti a jsou vystaveni ohrožení" (přitom ale zachovávají klid a sebeov ládání), nýbrž 

navíc i chybně předpokládá „absenc i úzkos ti pokud (anebo dokud) divák nevidí, že 

hrdina sám má s trach č i trpí" .51 Dochází pak k závěru, že přinejmenším u napínavých 

fikčnfch příběhu jsou naše reakce lépe de finovatelné v intencích „soucítění s někým" 

(tedy v mé terminologii sympatie) než v inte ncích „cítění společně s někým, spoluproží­
vání" (Ledy v mé terminologii empalie).<>1 

2) Ri<"hard Wo 11 h e i m, lmagination a nd lclent1fieation. ln: T ýž, On Art and the Mind. Cambridge, ~IA : 
Ha rvard niversity Press 1973, s. 68. 

3) Dolf Z i 11 m a n, Anatomy of Suspense. I 11: Pen ·) 11. Ta n ne n ba u m (ed. ), The EnC'rtainment F1111c-

tions ofTele11ision. Hillsdale. , J: Lt1Henťe Erl;,baum 1980. ;,. Ml (Zlýr. Ai ). 
4) Tamtéž, s. 142. 

5) Tamtéž. 

6) ám Zi llma n používá termín „empa tie" 1 obojím s myslu , tedy jak pro .,soueítění :-. nřk~m"'. ta k pro 
„spoluprožívání' ' . 
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Alex Neill: Empatie a (filmová) fikce 

S podobným názorem přišel Noel Carroll v rá mci své argume ntace, že poje m „identifika­

ce s postavou" není pro pochopení našeho emocionálního sepje tí s protagonisty fikčních 

příběh u přínosný.'> Ja k ještě uvidíme, Carroll přitom ponechává pros tor pro vysvětlení 

toho, jaké místo zaujímá e mpa tie v našem prožitku fikce. Argumentuje totiž tím, že v ho­
rorových fikčních příbězích s louží reakce postav na setkání s monstry jako „vodítka" pro 

reakce di váka, a že „od diváckých emočních reakcí se očekává, že budou ve významné 

míře pa ra lelní k reakc ím postav".8> Carrollův argume nt proti „ide ntifikaci s postavou" je 

ovšem do značné míry podmíněn je ho tvrzením, že „v mnoha případech emoční stav di­

váka nerep likuje rozpoložení postav" . Například „když se hrdinka bezstarostně ráchá ve 

vodě, an iž by s i všimla, že na ni zezadu bleskurychle útočí lidožravý žralok, máme o ni 

s trach. Ona sama ho však necítí. Ona se c ítí sk věle" .91 A dál: „cítíme-li lítost v okamži­

ku, kdy Oid ipus poznává, že zabil otce a souložil s vlastní matkou, není náš pocit totož­

ný s tím , co cítí Oidipus. On má pocit viny, výčitek svědomí a odporu vuč i sobě samému. 

Netřeba při tom zdůrazňovat, že nás nepronásleduje žádný z těchto pocitu." 10
' Je -li empa­

tie definována jako „spo luprožívání", tedy jako zrcadlení e mocionálního s tavu hrdiny 

v mys li di váka, jak jsem ji výše c harakterizoval já, pa k z Carrollových poznámek vyplý­

vá, že e mpa tické reakce v našem emočním p rožitku umělecké fikce ne hrají nijak důle­

žitou úlohu. 

2 

Exis tuje nicméně řada faktorů nasvědčujících možnosti , že e mpatická reakce v našem 

prožíván í umělecké fikce přece jen významnou úlohu hraje . Za prvé totiž je, jak kons ta­

tuje Zill man, značně rozšířená myšle nka, že náš emoční prožite k umělecké fikce, a ze­

j mé na fikce filmové, je nějakým způsobem zakořeněn v čems i podobné m „ ide ntifikaci" 

s postavami fikčního děje a e mpa ti cké reakc i na ně. Z vlastní zkušenosti , j a kkoli je ome­

zená, vím, že praktic ky vš ic hni , s nimiž jsem o těchto vztazích diskutoval a kteří se jimi 

přitom neza bývají „profesionálně", v té či oné míře při výkladu našeho emočního proží­

vání film l'1 odkazovali na ide ntifikaci a e mpatii . Carroll má jistě pravdu, když upozod1u­

je, že je často nejasné, co přesně v diskus i o našem prožívání umělecké fikce označuje 

te rmín „ identifikace" a že některé z významu, jež se tomuto pojmu obvykle přisuzují, mu 

přinejlepším ubírají na expla na torn í hodnotě a přinejhorším ho zba vují smyslu. Zároveň 

ovšem rozšířenost představy, že naše afe kti vní reakce na uměleckou fikc i j sou svým 

zpl'1sobe m výsledkem identifikace s pos tavami da né ho díla, a to, že neméně běžné j e 

i spojování „ ide ntifikace" s e mpati ckou reakc í, naznačuje, že bychom měli být velice 

opa trní, než zavrhne me myšle nku , že e mpa ti cké reakce mohou v našem emočním proží­

vání umělecké fi kce hrát důležitou roli. Značné množství lidí zkrá tka tvrdí, že středobo­

dem jejich afe ktivního prožívání umělecké fikce je e mpatic ký prožite k. Tito lidé mohou 

7) oěl Ca r r o 11. The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. ew York : Routledge 1990, 
s. 88- 96. 

8 ) Tamléž, s. 18. 
9) Tamtéž, s. 90. 

LO) Tamtéž, s. 91. 
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amozřejmě prostě jen mít nejas no co do významu pojmu „identifikace" nebo „empa­

tie", anebo nakonec i co do povahy svých vlastních reakcí. Dříve než však dojdeme k ja­

kémukoli podobnému závěru, měl i bychom e zblízka podívat na to, z čeho 'lastně a i 
empatická reakce na uměleckou fikci doopravdy sestává. 
Da lvím souvisejícím df1vodem pro takovýto příst up mf1že hýt sk11IPřnos l, ŽP jP hPžnP ho­

voři t jedním dechem o e mpatic ké reakci a o identifikaci . Pojem identifikace k sobě totiž 

poutá i značnou pozornos t profes ionálních filmov ých teoretik u. Není nijak překvapivé, 

že v teorii fi lmu se úvahy o ide ntifika('i zhusta pojí s odkazy k psychoanal ýze. Například 

Anne Friedbergová píše o identifikaci jako o čemsi, 

co zakrývá a oddaluje poznání nepodobnos ti. Je-li fetišismus 1·ztahem nal'ozen_irm 

úzkostí ze sexuální odlišnosti, pak identifikace je vztahem l'Jl'olanfm úzkostí z odliš­

nosti jako takové.[ ... ] Proces identifikaC'e spočívá,. popření odliš nos ti mezi vla · t­

ním já a někým jiným . Je puzením, jímž se spouští s last ze stejnosti. Je-li subjekt 

konstituován v průběhu řady identifikací, j ež prosazují podobnost, pak identifi ­

kace j e jedním dlouhým strukturním opakO\áním tohoto popření rozdílnosti, kon­

strukcí identity založené nastejno ti. 111 

Podle analýzy tohoto typu je identifikace patologickýrn procesern, procesern „popření" 
vyvolaný „úzkostí". A potud, pokud jsou e mpatické reakce závislé na identifikaci či s ní 

ouv isejí, z léto analýzy vyplývá, že naše e mpatické reakce na druhé, ať už se j edná 

o s myšlené postavy, nebo o skutečné lid ké bytosti , j sou v jádru reakcemi patologickými, 

příznačnými pro sebekla m. Je lo skute{ně tak'? Pokud ano, a pokud jsou přesná tvrze ní 

mnoha lidí o klíčovém významu identifikac;e a empatie pro naše prožívání uměl ecké fik­

ce, pak bychom lu měli co do č inění novou verzí jedné z nejs tarších kritik vznesených 

vuč i vyprávěčství - totiž Platónovy výtky, že poezie „podněcuje vášně" na úkor rozumu. 

Taková možnost nám jistě dává dobrý cH'1vod k tomu, abychom se ještě j ed nou podívali na 

povahu empatického prožitku umě lecké fikce. 

ení to přitom naše jediná motivace . ázor, že e mpati cký prožitek ve vztahu k druhým 

lidem hraje klíčovou úlohu v rozumění a ex plikac i, získal a stále zí ·kává čím dál ši rší 

podporu i v oblastech přesahujících rámec di skuse o našem prožívání umělecké fik ce. 

Myš lenka, že součástí historické a spo lečenskovědní explikace je verstehen, že závisí na 

„vidění věcí z hlediska někoho jiné ho" - kte ré, jak se pokusím zdt1vodnit dále, má klí­

čový význam pro e mpatic ký proži te k -, vyrt'1slá z úctyhod ných a vli vných his torick ých 

kořenu. 12> V oblasti morální filozofi e a psychologie, od teori í Adama Sm ithe a Dav ida Hu ­

mea o „m ravním cítění" po generali zující fem inis tické teorie „etiky péče" z nedávné do­

by, se naše schopnos t empatic ké rea kce často vydává za zdroj morá lního c hování. 1.11 

I I) Anne Fri e db erg, A Den ial of Differen('e: Theories of CinemaliC' ldentification. ln: E. Ann Kap Ian 

(cd.), Psyclwanalysis and Cinema. 'c" York: Routledge 1990. s . 40. 
12) Je například ústředním motivem spis~ \ icO\ých a Dilthe)mýeh. 
1:3) Příklad) lze najít \' Adam Smith, The Theury of Horal 'enlimenls. Oxford : Clarendon Pre;;!:-> 1976 

(č-esky: Teorie mral'flích cilLt. Praha : Lill~nílní in;;titut 2005): Da\·id H ume. A Treatise of ll1111w11 

Nalure. Oxford : Clarendon Press 1978: Carol C i I I i g a n. ln a Dijferent I oice. Cambridge, MA : llar­

va rd Univer:>ity Press 1982. 
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V ještě nedávnější době pak čím dá l víc· filozorn a psychologu hlásá, že empatie je klíčo­

' á pro naš i „každodenní" schopnost c hápal, vysvět lovat a předvídat c hování lidí kole m 

nás - že Ledy naše „folkově psycholog ické" 11
' při uzování určitých stavu my li druhým 

je zá\ is lé na empatickém chápá ní. '·'' Lručně řečeno v řadě teoretických kruhu doc hází 
k N m dál výraznějšímu příklonu k uzná ní významu em patie pro c hápání a explikac i. To 

ještě samozřejmě samo o sobě neznamená, že empatie hraje nějak významnou úlohu 

v našem prož ívání a c hápání uměl ecké fikce. Zároveň však, j estliže empati e skutečně 

hraje k lít-ovou rol i v našem rozumění dějinám, spo l ečnos ti i druhým lidem, neby lo by 

přinejmenším troc hu podivné, kdybychom zj istil i, že pro naše rozumění umě lecké fik c i 

je její role okrajová nebo nedůležitá? Celkově e tedy dá říc i , že s ohledem na dos ud 

ex is tující a ne ustá le s ílící důraz na úlohu e mpatic ké ho myšlení a e mpa tických reakc í 

v ú · ilí lids kých bytostí o zařazení se do jejich větu , o jejic h c hápání a explikac i, je Le­

d) jistě s mysluplné pustit se i do hlubšího zkoumání pote nc iá lníc h rolí, které by nad 

e mpatie mohla hrát v našem ús ilí o prožívání, c hápání a explikac i světů fikce. 

Konečně pak jeden z občas předkládaných argumentu týkajíc íc h se hodnoty, kte rou při­

suzujeme umě lecké fik c i, operuje s Lím , že empatic ké reakce zaujímají v našem c itovém 

prožívání umělecké fikce více než je n okrajové mí Lo. Často se objevuje názor, že hodno­

ta umělecké fikce spoč ívá povýlce v Lom, do jaké míry muže přispívat k zuš lechťování 

naš ic h ('ill't či emoční výchově (education oj emotion). Aris totelés například v Poetice 
tvrdí, že potěšení, jež nám působí mimeti c ká d íla, má původ v učení. Dále tvrdí, že zdroj 

potěšení, které čerpáme z tragédie , spoč ívá v probouzení soucitu a bázně a v následné 

katarzi. Aris totelés Lak spojuje „t ragic ké potěšení" jak s učením, tak s emoční rea kc í; 

z toho potom pl yne, že hodnota tragédie spočívá (a lespoň zčásti ) v tom , do j aké míry do­

káže být přínosem k naší emoční výchově.'"' Obdobné názory na hodnotu uměleckého 

dí.la lze nalézt v rozmanitých přístupech expresivní teorie umění. Konečně George El io­

tová, kte rá se považovala spíše za „esletičku" než za „doktrinární" učitelku , spojovala 

hodnotu umě l ecké fikce s naš ím afektivním prožitke m - konstatovala , že jej ím cíle m je 

vzbuzo\'al ve svých čtenářích „ uš lechtilejš í c ity", aby pak dokázali lépe prožíval líto L 

a souc it i v každode nním životě. 17' 

I~) Od .Jolk ps)('holog) ", do češtin) přek ládané jako „ folko\'á". ménč často jako „ lidová p yc hologie" 

(pozn. n·d.). 

I.)) Viz hoj11<- disk u lo\ a no u s tal' Robe rta G o r d o n a, Fol k Psyd1o logy as Si mu lat ion. Mind and Language I , 

198(>, s. 158- 171; a kapitolu 7 jeho knihy TheStructureofEmotions. Cambridge : Cambridge nivers i­

t) Press 1987. J\lind and Language 7, 1992, (-. 1/2 je zv lcíštní dvojč íslo věnované d is kusi o „ leorii s imu­

la<"l'". podle níž je empatiC"ké chápání Úslřcdní s ložkou našeho každode nního preteorctického cháp<íní 

druhých. \ tomlo ohledu jsem \'děčný Ah inu Gold111anovi za nesmírně už itečný přehled některý('h zá­

,.,ad11 íc·h olázek lýkajících se daného témalu. podaný ' jeho předsednickém referátu k Pac ifické sekC'i 

r\mcric·kl- fi lozofické aso('iace: Empath~, Minci, and Mora ls. Proceedings and Addresses of the American 

Philosophical •lssociation 66. 1992 (lislopad), s . 17-41. 

I(>) C'lřťba zdurazřuH al. že otázka. eo přesnč mčl Aris totelés v Poetice na mysli pod pojme m h·atarze, e na 

dlouh<í stolt>tÍ sla la předmětem \'ášni\ )1'11 sporl'1. Badalelem. jenž přispěl nejvyšší měrou ke kore laC'i 

katarzi' s pojmem uč-ení. neboli .,inte lekluálního \)jasř10\ání'' vzta huj ícího se k oblast i emoc í, je Leon 

Co Id e 11. \' iz jd10 knihu Aristotle on Tragic and Comic Mimesis. At lanta : c holars 1992. Dá le \ iz ~l ar­

tha ~li s sb a li rn. The Fragilit_r of Goodness. Cambridge: Cambridge ni\'ersity Press 1986. 
17) Cil. dle Peler Jo ne s, Philosophy and the /\'o„el. Oxford : Clarendon Press l 975, s. 66. 
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ILUMI NACE 
,1\le\ l\t'ill: Enipa1ie a tfilrnmá) fikn_~ 

Jak ale mť1že umělecká fikce konkrétně přispívat k naš í emoční výchově? Částečná od­
pověď na tuto otázku tkví, ja k naznačuje i Eliotová, u rč itě ve faktu , že umělecká fikce 

nám ml'1že zpros tředkovávat nové emoční prožitky. V mnoha případech se ta k můžeme 

poučit o povaze svých emocí právě refl ex í sympate tických reakc í, jež v nás umělecká fik ­
ce muže vyvolávat; uveďme například reflex i oné zvláštně ambivalentní směs ice obdivu 

a souc itu, j iž v nás probouzí stejnojmenný hrdina filmu Wernera Herzoga FITZCARRALUO 

a která muže být zdrojem poučení o samotné povaze jak obd ivu, tak souc itu. v kontrastu 

k případu tohoto typu je jediným typem e moce, o němž se snad můžeme poučit při sle­

dování snímkl1 jako kupříkladu TEfJ SE NEDÍVEJ Nicholase Roega, poc it zármutku. Při­

tom však necítíme zármute k nad (grieving for) Johnem a La urou Baxterovými (Donald 

Sutherland a Julie Chri stieová). Je -li to, co se naučíme o zármutku sledováním tohoto fil­

mu podloženo emocionálním prožitkem, pak je to patrně podloženo empatickou reakcí, 

tedy naším spoluprožíváním jejich zármutku (grieving with) . Podobně film Abela Ferrary 

ZLÝ PORUČÍK je zčásti filmovým příběhem o osamělos ti ; osamě lost však přece není pocit, 

který cl1ováme vůči (for) druhým. Opět zde tedy pla tí, že pokud je to, co se z tohoto filmu 

naučíme o osamělosti , podloženo emočním prožitkem, pak mus í být naše poučení pod lo­

ženo proži tkem e mpatic kým. 

Odhlédneme-li na okamžik od oblasti umělecké fikce, platí toti ž i obecně, že jedna z nej­

důležitějších cest k novým emočním prožitkt°im vede přes e mpatic ké reakce. Je pravda, 

že naše sympatetic ké reakce na druhé lidi pro nás mohou být nové; mť1žeme zj istit, že 

jsme překvapeni tím, co cítíme, a můžeme také být překvapení tím, co zj istíme o svém 

cítění. Na druhé straně ovšem tím , že něco c ítíme společně s někým jiným (feeling with), 
tedy e mpa tic ky s píše než sympateticky, o sobě můžeme zj i šťoval, že to, ja k cítíme, j e pro 

nás nejen číms i novým, nýbrž i svým zpť1sobem čímsi cizím. V naš ich sympatelických 

reakc ích na druhé mohou být obsaženy typy reakcí, o nichž jsme nevěděli , že je „v sobě" 

máme. Oproti tomu, jak se pokus ím ukázal, v naš ic h reakcíc h empatických mohou být 

obsaženy typy reakcí, jež v sobě nemáme vůbec: takové, jež z rcad l ově odrážej í poc ity 

a reakce druhých lidí, jejichž názorové a zkušenos tní ustrojení může být velice od lišné 

od našeho. Empatický přístup k druhým tudíž muže hrát důlež i tou roli v emoční výc ho­

vě . Poskytuje -li nám umělecká fikce možnosti e mpatického i sympaletického emoční­

ho prožitku, pak nás lo posouvá velký kus vpřed na cestě ke zdůvodněn í (ale i vysvětle­

ní) názoru , že hodnota umělecké fikce má mnoho společného s jejím přínosem k emočn í 

výchově. 

3 

Z kritérií, jež jsem zde nastínil, vyplývá, že naše uvažování o tom, jak c hápeme a hodnotí­

me díla umělecké fikce, muže dos tal jasnějš í obrysy, budeme -li hlouběji zkoumat možné 

cesty, jimiž do našeho prožitku fikčních dě l vstupuje empatie. Do této chvíle jsem se jen 

velice málo zabýval konkrétním spojením e mpatie a.filmové fikce. Je to zčásti proto, že 

věřím, že hlubší průzkum e mpatic kých reakc í muže vnést světlo do poh ledu na náš pro­

ži te k veškerých forem umělecké fikce. Tím ovšem nechc i říc i , že pokládám rozdíly mezi 

jednotlivými médii umělecké fikce za nedůležité . Později se také ještě právě k filmové 

fikc i a empatickým reakcím vrátím podrobněji. V té to c hvíli by však mohlo být už i tečné 
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ILUMINACE 
.\le.\ Nf•ill: Emputie u (filmová) fik<·t· 

uvést pár (nezbytně stručných) příkladu z oblasti filmové fikce pro ilustraci toho, jak mo­
hou e mpatické reakce souviset s chápáním a hodnocením díla umělecké fikce. 

Nej prve si vezměme dobře známou scénu z filmu Roberta Wise STRAŠE í. Eleanor {Julie 

Harrisová) a Theodoru (Claire Bloomová) probudí uprostřed noci jakési klepání či 

bouchání ozývající se z předsíně. Ty zvuky ne ustávají zdánlivě po celou věčnost, tlume­

něji a pak zase hlasitě ( přičemž ve chvílích ztlumení doléhají z chodby dalš í hluky - bě­

žící dětské nožky, rachot čehosi vláčeného po podlaze, zvířecí chroptění) , až bouchání 
zesílí v ohlušující rámus jakoby přímo přede dveřmi ložnice. Pa k najednou v mžiku us ta­

ne a vzápětí ho vystřídá zvuk ženského či dívčího smíchu. Je to sku tečně děsivá scéna, 

vlastně snad jedna z nejděs ivějších filmových scén vůbec. (A je o to pozoruhodnější, že 
je přitom tak prostá; krom zvukových efektu, které jsou dokonale propracované a skuteč­

ně s i zaslouží přídomek „speciální", tu děsivý účin není výsledke m kouzlení s techni­

kou.) Přitom se ale ptáme, v čem vlastně ten úděs, který v nás tahle scéna budí, spočívá? 

Její sledování v nás nebudí s trach o sebe samé; nepodléháme žádné iluzi o svém vlastním 
ohrožení. Víme, že ať už je přede dveřmi té ložnice cokoli , „existuje" to pouze ve světě 

tohoto filmu (pokud to tedy vl'1bec „existuje" alespoň tam). Pozděj i , po skončení fi lmu, 

nás může zpětně zne rvóznit - snad i vyděsit - pomyšlení na příšery, které by se přece 
třeba mohly objevit i přede dveřmi naší ložnice. Při sledování té scény se však nebojíme 

sami o sebe. Dalo by se tedy předpokládat, že při jejím sledování se bojíme o (for) ty dvě 

ženy ve fil mu a že tudíž je náš pocit hrůzy pocitem sympatetickým. A jistá část našeho 

poc itu hrůzy možná sympatetická skutečně je. Co tu ovšem chybí, j e určení míry, do jaké 

se náš pocit hrl'1zy zak ládá najejich pocitu ; kdyby nezažívalj ta kovou hrůzu oni, necítili 

byc hom ji a ni my. V Carrollově pojetí jsou jejich reakce (které jsou nám zprostředková­

vané detailními záběry jejich obličejů) „vodítky" („cues'') pro naše reakce. To však sa­

mozřejmě neznamená, že naše reakce jsou pouze záležitostí nápodoby. Spíše, a podrob­

něji se k tomu ještě vrátím později , reagujeme tak, jak reagujeme, proto, že v této scéně 

sledujeme si tuaci, v níž se obě ženy ocitly, z jejich perspektivy. Budí v nás hrl'1zu, protože 
budí hrůzu v nich. Stručně řečeno, náš pocit hrl'1zy je zde přinejmenším do značné míry 

pocitem e mpa tic kým; a já mám za to, že bez uznání úlohy e mpatie v našem prožívání 

dané scény by byl náš pocit hrůzy stěží pochopitelný. 

Empatie hraje klíčovou roli i v našic h reakcích a našem rozumění ve vztahu k Roegovu 

filmu TED SE l EUÍVEJ. Te nto film začíná utonutím dcery Baxterových , a právě tato udá­

lost, nebo spíš její důsledky, jsou pak hybnou silou celého snímku. Úvodní sekvence fil­

mu, vrc holící smrtí dítěte, jsou nesmírně působivé a vyžadují si naši emocionální reak­

ci. Jaká ale vlastně je ta reakce, která se tu od nás žádá? Celkem vzato, vezmeme-li 

v úvahu, co se Baxterovým děje, mohli bychom je přirozeně litovat. Taková reakce by 

však podle mě byla neadekvátní. A byla by taková nikoli prostě proto, že lítos t zkrátka 

bývá až příliš často neadekvátní reakcí na utrpení druhých, nýbrž spíše nebo také proto, 

že k plnému pochopení zbývající části filmu je zapotřebí jiného typu reakce. Když přij e­

dou do Benátek, poznají tu Baxterovi dvojici pos tarš íc h Angličanek, sester~ z nichž jed­

na je sle pá a tvrdí, že má jasnovidecké schopnos ti . Prohlásí dokonce, že v Benátkách 

„zahlédla" dcerku Baxterových s rodiči, a že se je děvčátko snaží přimět, aby z města od­

jeli. Laura tohle varování bere velice vážně. Uklidňuje ji přitom pomyšlení, že jejich dítě 

je jaks i stále s nimi , pros í Johna, aby se s těmi ženami ještě sešli a promluvili s n imi, 
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IL UM I NACE 
\lť\ \ťill: ~.lll!Mllť J lfilmm.i) fiL..1•1· 

a Angličanky pak prosí, aby se pokus il ) děvčátkem „spoji t" . Užší SOU\ i s l o~I srnou a r­
gumentací tady má to, že je jasné, že od nás divákt1 se očekává, že toh le Lauřino cho\á­

ní budeme brá t vážně. Pokud to neučiníme, bude me-li se na ni dívat čistě je n jako na 

zoufale (a snad i pochopitelně) pob louzněnou osobu, k čemuž skutečně dojde, jestliže 
bude naše řídící reakce vůči ní založená na lítos ti. pak pro nás zbývající část fi lmu ztra­

tí mysl ; prostě nepochopíme význam událos tí, jež následuj í. Vtip zde spočívá v lom, že 

La ura má (alespoň v jis té rovině) pravdu, když bere ce l.é to jas novidec:tví vážně; pokud 

se totéž nepodaří i nám, stane se pro nás Roegt1v mimořádně působi vý fi lm pouh ým dru­

hořadým napínavým thrillere m. Vezměme s i napřík lad Johnovo dlouhé hled<iní Laury 

poté, co ji na okamži k zahlédl ve spol ečnost i těch d vou stařen v pohřební gondole. Rt>du­

kujeme-li s i jasnovidecké prvky děje na pouhé šarl a tá nství ze s tra ny Angli čanek, cosi, 

do čehož byla zmatená a zoufal á Laura č is tě bezděky vtažena. pak se ná m hude jevit 

i ono Johnovo hledá ní Laury samo o sobě pošetilé, stane se ja kous i bizarní honbou za i 1 u­

zí č i záměnou osob. Tak to ovšem samozřejmě není; abychom to pochopili - a lírn záro­

veň porozuměli celé zbývající části filmu -, mu íme spolu s Laurou brát on) jas no.,,idec­

ké možnosti vážně. Dokážeme-li Lo, to záleží, a lespoň pro ty z nás, kteří nejsou nijak 

náchylní k Lomu brát podobné záležitosti vážně, na naší připravenost i dívat se na t~ to 

událost i jejím pohlede m, přijmout jej í per pektivu za vlastní, č ili stručně řečeno, na na­

š í empatic ké reakc i. V důs ledku pohledu na věc i z jej í perspekti vy ji pak nt> litujerne. 

nýbrž vc i ťujeme se zčásti do jejího pocitu hr11zy ze ztrá ty dítěte. Snažím se tak zkrátka 

naznačit, že naše lídíc í reakce na Johna i La uru nemá co do činění s lítos tí C: i souci te m, 

ale spíše se sdílením pocitu hrůzy z udá lostí, jež jim převrátily život naruby. A právě jen 

sdíle ním jej ic h pocitu hrůzy se můžeme dobrat úplného poc hopení a plné ho zaujetí ud<i­

lostmi , jež následují. 

4 

Do ud jsem tedy předložil řadu df1vodt1 k úvaze, že existuje dobrý du' od pro no"ý po­

hled na místo e mpatie v procesu našeho prožívání umělecké fikce. To, jak mnozí lidé 

trvají na tom, že jejic h reakce na uměleckou fik c i jsou alespo11 zčásti empat ické. s polu 

e sílíc ím důrazem kladeným v jiných oblastech filozofi ckého a psychologického 111) š le­

ní na roli empa tie v procesech rozumění, a s potenciálním i vztahy mezi empatick)mi 

reakcemi a hodnotovými ukazateli , jež přisuzujeme umělecké fikci - to vše vypovídá 

o tom, že s i Loto téma zasluhuje hlubší rozbor. Do Lé to c hvíl e jsem se však věnova l jen ve­

lice málo Lomu, v čem vlastně e mpatické reakce spoč ívají, mimo to, že jsem je charak­

Ler izoval jako způsob s poluprožívání s druhými ne bo sd ílení jej ic h poci tf1. Je led) nyní 

načase pos toupit ve výkladu dá l. Za prvé je d tdeži té s i všimnout, že ne vše<'hn) případ) 

sdíle ných reakcí j sou projevy empa tie . Ta k například dos tanete-li vy i já dopis ozna­

mující nám, že jsme nebyli zařazeni do užšího seznamu uchazečů o nějak ý lu krati\ ní 

a prestižní výzkumný grant. m11žerne z toho mít pocit zklamání. zlosti , marnos ti a tak po­

dobně. To, že j sou nám všechny tyhle poci ty · polečné, však samo o sobě neznamená. že 

e jedná o případ empatie. K tomu, ab) mé pocity byl) empatické, musí být fakt, že cí­
tím to, co c ítím, uveden do vzta hu k tomu, že V) cítíte lo, co cítíte. Volně řečeno tak em­

patie sestává z toho, že cítím Lo, co cítím, prolože V) cítíte to, co cítíte . Ono „ protože" s i 
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zjevně žáci ,\ podrobnější výklad; jaký konkrétní typ vztahu mus í nastat mezi p ychi cký­

rni sta\) dvou osob, aby se reakce jedné z nich na druhou dala spolehlivě charakterizo­

val jako empatie'? 

V rám(' i novějšího filozofického zkoumání e mpatie přišla Susan Feaginová s tvrzením, že 

v e mpatic kých reakcíc h se spoj mezi mým a tvým s tavem mys li utváří proslřPdnirtvím 

přesl'ědc-ren[ (beliej). Feaginová pokládá e mpatii za kognitivní stav; v zásadě Lu jde o pří­

pad , kd) já zastávám přesvědčení druhé ho řádu o tvých přesvědčeních. V rámc i e mpa­
Lizování s druhou osobou se mě podle ní 

mé přesvědčení, že se druhé osobě muže něco přihodit, emoi::ně dotýká stej ně, jako 

b)C'h byl onou dru hou osobou. f ... I Přesvědč-ení zapojená do vzniku mých empa­

tic-kých emocí tak budou mírně odlišná od přesvědčení zapojených do vzn iku 

emocí, s nimiž empatizuji: pociťuji-li e mpatický s trach o svého synovce (a spolu 

s ním). že vyletí ze školy, je to proto, že se domnÍ\ám, že on se domnívá, že mu 

hrozí nějakP nebezpečí[ ... ], nebo proto, že ·e domnívám, že on se domnívá, že 

nesloží-li zkoušku, vyle tí ze škol) [ ... ] , přičemž já se domní\'ám, že on si přeje ze 

školy rie\) letět [ ... ]. 181 

„Empatické e moce," tvrdí Feaginová, „vždycky zahrnují přesvědčení vyššího řádu, než 

jsou přesvědčení zapojená clo emoce, s níž č lověk e mpalizuje - jsou Lo pře věclčení 

o přesvědčeních někoho druhého." 

Tvrzení Feaginové, že empatie má základ v přesvědčení, umožňuje nas tole ní řady zdán­

li vě povědomých probléml'.t vztahujících se k možnosti naší empatie s postavami , o nic hž 

víme, že j sou vymyšle né. Feaginová totiž říkú, že fikti vní pos tavy, jelikož reálně neexis­

tují, ·a m) nenwj[ přesvědčení či pocity, o nichž bychom s i pak my mohli vytváře l pře­

svědčení druhého řádu. Proto 

to, zda empatizujeme s emocemi nějaké kuleč-né osoby, závis í na tom, jaká jsou 

na; t> přes\ědčení druhého řádu. A\šak lo, zda empatizujeme s nějakou fiktivní 

poslmou. na našich přesvědčení1·h druhého řádu neuírisí. J e to proto, že tu 

rwt>xistují žádná přesvědčení (či tužb) nebo jiné psychické s tavy) prvního řádu, 

jež b) mohl~ sloužit za jejich zák lad, jel ikož \e skutečnost i neexistují ani fikti\nÍ 

posla\), a ni jej ich psychické s ta\'y. l::x i ·1e nC"e e mpatie [s nějakou fikti vní pos ta­

\llllj tud íž nezácisí na tom, zda „cílíme" lo, co cítí Ita která pos tava], a to z dobré­

ho di'.'r vodu. 1
'
11 

Feaginová se ovšem domnívá, že i přesto můžeme na fiktivní postavy reagoval empa ti c­

ky, přičemž má za lo, že v LakovPm případě přichází ke s lovu spíše než přesvědčení ima­
ginace. Tehdy si podle jejího mínění „nevytváříme přesvědčení druhého řádu o přesvěd­

čeních pn ního řádu vznikajících v mysli nějaké osoby, nýbrž spíše s i představujeme, 

jaká b) takO\ á přesvědčení, tužby a další me ntá lní stavy mohly být" .201 Na jedné traně 

18) Su„a11 L. FP a g i n. lmagining Emotions and Apprt><'iating Fiction. Canadian }oumal oj Philosophy 18, 

1988. "· iB:J- SOO. C"it. ::.. --1-89--1-90. 
19) TanMž. :-. ~9:~. 

:20) Ta11Mž, :-.. ~9 L 
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tak empatie s nějakou reálnou osobou „zahrnuje tvorbu přesvědčení druhého řádu o pře­
svědčeních dané osoby"; v takovém případě pak empatie „závis í na našich přesvědče­

ních o tom1 co je obsahem přesvědčení (či tužeb atd.) osoby, s níž empatizujeme (nebo 
je jimi vysvětlitelná) ".211 Naproti Lomu empatie s fiktivní pos tavou závisí na našich před­
stavách o tom, jaká přesvědčení, lužhy a podohně hy ta to postava mohla r.hovat. 

Výklad podaný Feaginovou obsahuje některé cenné podněty, k nimž se ještě hodlám vrá­

tit a dále je rozvinout v následujícím textu. Avšak její názor, že v rámci našich empa­
tických reakc í na uměleckou fikc i funguje imaginace jako alternativa přesvědčení, vede 
ke zkreslenému chápání empatie. Můžeme si toho povšimnout už ve chvíli, kdy si uvě­

domíme, že vytváření přesvědčení druhého řádu o přesvědčeních někoho jiného roz­
hodně není dostatečným předpokladem empatie . Na jedné straně mě má přesvědčení 

o tvých přesvědčeních mohou ponecha t napros to lhostejným. Na straně druhé mě ale 

tato přesvědčení také mohou pohnout k sympate ti cké reakci; tak například mé přesvěd­
čení, že ty jsi přesvědčen, že ti mšice beznadějně poni či ly růže, mě muže pohnout 
k soucitu (nebo třeba i k posměchu či škodolibé radosti), tedy k pocitu vůči tobě spíše 

než spolu s tebou. 

Interpretace založená na přesvědčení totiž ne postihuje skutečnost, že empatie s někým 
jiným je přinejmenším zčásti otázkou chápání toho, jak si ten druhý stojí. (Empatie se 

v tomto ohledu liší od sympatie - sympatizovat s někým nezávis í na správnosti mého 
chápání s tavu jeho mysli, a vlastně ani čehokoli jiného, co s ním souvisí. Pokud jeho po­

citům nerozumím správně, může sice má sympatie být nevhodně c ílená, nicméně zůstá­

vá sympatií. Jestliže se ovšem zmýlím v názoru na stav mysli č i situaci někoho jiného, 
ani v nejmenším s ním nedokáži empati zoval. K té to otázce se ještě vrá tím později.) A ať 
již dojdu ve svém chápání toho, jak s i ona druhá osoba stojí k čemukoli , nejde tu prostě 

jen o zformování (pravdivých) přesvědčení druhého řádu o přesvědčeních druhé osoby. 
To už by se snad spíš dalo říci, že (například) empatie s depresí někoho jiného zahrnuje 

jis té ponětí o charakteru jeho přesvědčení, myšlenek, tužeb apod., ne bo že zčásti souvi­
sí s poznáváním,jaké to asi je mít určitá přesvědčení, tužby, naděje č i pochybnosti. 

5 

Tyto poněkud vágní intuitivní názory hlouběji zkoumá a opodstatňuje Milan Kundera ve 
svém románu Nesnesitelná lehkost b;rtí. Ústředním téma tem Kunde rova díla (či každo­

pádně jedním z nich) je souc it. Kundera píše: 

Nic není těžšího než soucit. An i vlastní bolest není tak t ěžká jako bolest soucítě­

ná s někým, pro někoho, za někoho, zmnohonásobená představivostí, prodloužená 

ve sta ozvěnách.221 

Vzdor souřadnému spojení předložek „s" („with") a „za" („for") je Kunderů v „soucit" Lím, 
co jsem výše označil jako „empatii" . Spisovatel s i všímá, že zatímco jazyky vycházející 

21) Tamtéž, s. 496. 

22) Milan K u n der a, Nes11esitel11á lehkost bytí. Brno: Atlantis 2006, s. 40. 
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z la tin) tvoří příslušné slovo kombinací prefixu „spolu-" (com-) s kořenem „ utrpe ní" 

(passio), v jiných jazycích je te nto výraz převáděn pomocí s ubs tanti va s loženého z prefi­

xu „ -" (with) a ~ lova pro „cit" (odtud če ké lovo soucit, pols ké wsp6lczucie, německé 

mitge.fiihL (:i švéds ké medkiinsla). Soucit je v tomto s myslu „spolu-cítění", „cítění "; 
mít souc it 

zname ná uměl žít s druhým jeho neštěstí, a le též cíti l spolu s ním kte rýkoli jiný 

c:it: rados t, úzkost, štěstí, bolest. Te nto soucit I· .. j znamená ledy maximá lní 

sC" hopnost c itové představ i v osl i, umění ernočn í te lepatie; je lo v hie ra rc hii c itu 
. vv, . :?J1 

neJVYSSI Cil. 

Kunderova rozprava o soucitu začleněná do je ho fikč ního narativu spec ifikuje neje n po­

ten('iální rozpětí vzta hu jeho čtenářů vůč i jeho postavám, nýbrž i vztahy mezi pos tavami 

románu samotným i. Na začátku knihy e Tomášova dívka Te reza přizná, že se mu pře­

h rabovala v p acím stole a objevila při lom milostné dopisy od je ho mile nky abiny. 

Kundera píše: 

ení- li člověk obdařen cl'ábelským darem zvaným soucit, muže jen chladně od­

'Oudit to, co Te reza udělala, protože soukromí toho druhého je svaté a zásuvky 

s jeho intimní koresponde ncí se neotv írají. Ale prolože se souc it s tal Tomášovým 

údě lem (č i prokletím), zdálo se mu, že lo byl on sám, kdo klečel před otevřenou 

zásuvkou psacího s tolu a ne mohl odtrhnout oč i od vět, které Sabina napsala. Ro­

zumě l jí, a nejenom že nebyl s lo se na ni zlobi t, a le mě l ji j eště raději. 211 

Místo toho, a by Te rezu vyhodil, c ítí Tomáš její bolest: „chytil j i za ruku a líbal ji špičky 

prstt'.'1, neboi v té c hvíli c ítil on sám bolest pod j ejími nehty, jako by nervy jejích prstu 

vedl ) přímo do jeho mozkové kt'.'1ry". i.>i Kunderovo mimořádně působivé líčení vzta hu 

mezi Tomášem a Terezou dokládá marno · t veškerých s na h o vysvětlení empatie výlučně 

v intencíc h přesvědčení; Tomáš Te rezu nec hápe a nesdílí s ní jej í bolest prostě je n na 

zák ladě svýc h přesvědčení o jejím psychickém Lavu. Empatie s druhým č lověkem se 

podl t> Kundery ode hrává především na rovině inwginace; její součástí j e „maxi mální 

schopnost c itové představi vosti" . 

Odkazy na imaginaci však až příliš často igna lizují, že v tomto bodě vysvětlován í končí. 

Je nže o ja ký typ imagina ti vní a kti vity v lastně ve spojitosti s empatií jde? Zdá se, že lo 

naznač uj í některé z poznatku uváděných Noě lem Carrolle m. Carroll tvrdí, že součástí 

toho, c.;o tvoří základ naší reakce na fikti vní postavy a co ji umožň uje, je naše „asimilace" 

vůči jimi prožívaným s ituacím. To částečně „zahrnuje nutnost mít předs tavu o lom, ja k 

příslušná pos tava vnitřně chápe určitou s ituaci a co činí její vyhodnocován í Léto s ituace 

srozumite lným". Can·oll to charakte rizuje jako otázku „vnitřního" porozumění s ituaci fik­

tivní poslavy.2
"

1 V případě pocitu hrůzy se pak domnívá, že nabýt ta kového porozumění 

2:~) Tamtéž, s. 28. 
2 ~ ) Tamté/.,:-. 29. 

2.')J Tamtéž. 

26) . Ca rroll , e.d.,s.9.5. 
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není nijak obtížné: j e likož s protagonisty hororové fikce „sdílíme totéž kul turní zázemí, 

dokážeme snadno ide ntifikova t prvky urč ité s ituace, jež ji pro protagoni sty činí děsi­

vou"; vzhledem k podobnostem mezi protagonisty a námi „dokážeme bez obtíží pocho­

pil, proč daná fiktivní postava vnímá monstrum jako nepřirozené".271 

Domnívám se, že Carro ll správně rozpoznává stěžejn í význam „vnitřního" porozumění 

pro náš prožitek umělecké fikce. Má také pravdu v lom, že v (přinejmenším mnoha) pří­

padech hororové fikce je takové porozumění snadno dosažitelné: víme, jak hrdince je při 

setkání s mons tre m, protože víme, jak bychom se v konfrontaci s podobným monstrem 

cítili my sami. V jiných případech ovšem na nás mtiže dosažení takového „vnitřního po­

rozumění" s ituaci fiktivní postavy klást o dost vyšší požadavky. Vezměme si případ Lau­

ry Baxte rové ve filmu TEĎ SE NEDÍVEJ. Nepochybně s ní „sdílíme totéž kulturní zázemí", 

avšak porozumění její reakc i na tvrzení oné jas novidky s i vyžaduje víc než pouhou refle­

xi toho, jak by bylo nám samotným, kdybychom byli konfrontováni s podobnými tvrzení­

mi.Js me-li kupříkladu od přírody skeptičtí nebo pokud jsme sami nepřišli o dítě , bude 

naše reakce pravděpodobně krajně nespole hli vým ukazatelem toho, jak reaguje ona. 

V takovém případě mám za to, že dosažení „vnitřního porozumění" někomu jinému, ať 

už se jed ná o fiktivní postavu, či skutečnou osobu, od č lověka vyžaduje, aby s i předsta­

vil svět anebo s ituac i, v níž se nachází daný jedinec, a lo z jeho zorného úhlu. Tato oso­

ba se s tává „protagonis tou" imaginačního projektu, v jehož rámci s i divák představuje 

její myšle nky, přesvědčení, tužby, pocity apod.,jako by byly jeho vlastní.281 

Vraťme se nyní ke Kunderovu románu: poté, co se Tereza vrátí clo Prahy a Tomáše nechá 

v Curychu, on zpočátku poc iťuje „zvláštní me lanc holické okouzlení". Po několika dnech 

se je ho nálada radikálně promění: 

Te reza vtrhla do jeho mysli: cítil , jak jí bylo, když mu psala na rozloučenou; cíti l, 

jak se jí třásl y ruce; viděl ji, jak v leče těžký kufr v jedné ruce, vodítko s Kareni­

nem v druhé; představoval si, jak odmyká jejich pražský byt, a cítil ve vlastním 

srd c i sirobu samoty, kte rá jí ovanula tvář, když otevře l a dveře.2"1 

Tomášova nálada se tak nepromění proto, že získá nová přesvědčení o Tereziných přesvěd­

čeních, nýbrž proto, že s i začne představovat její si tuaci spíše z jejího zorného úhlu než ze 

svého vlastního. Současně s tím začíná vidět jejich svět tak, jak ho nutně mus í vidět i Te­

reza; začíná vidět, v j aké s ituaci je a c ítí se být ona. Při tom se mu nálada proměňuje ni­

koli směrem k sympatii - nezačne mu být Terezy líto-, nýbrž směrem k přizpůsobení j ejí 

náladě ; Tomáš si nejen představuj e, nýbrž i fakticky zakouší její pocit „naprosté opuš­

těnosti" . Kundera líč í Tomáše jako „nemocného soucitem"; krajním příkl adem jevu, kte­

rý tu s takovou pl'1sobivostí popisuje, je to, co se někdy označuje jako „sympatetické" či 

27) Tamtéž. s . 96. 

28) Zde l-erpám z prá('e A. Goldmana, Empathy, Minci. and Moral s . l'ÍZ c· . d. \' pozn. 15: a zPjm«:'na z textl'1 

o empatii od R. Wollhe ima, viz c . d. \' pozn. 2; a kap. 3 (., lconicity. lmagination and Desire") jeho knihy 

The Thread oj Life. Cambridge : Cambridge University Press 1984. ~'ollheim rozlišuje mezi .,centrál­

ním" a „acentrá lnírn" irnaginalivním představováním; tolo vymezení\' něktných ohledech koresponduje 

s Carrollovou dis tinkcí mezi „vnitřním" a „l'nějším" porozuměním. 

29) M. K u n cl e r a, c. cl„ s. 40. 
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,J a le"( né" těhotenstv í, kdy se muž prostředn ic tvím imaginace natolik vžij e do ženina pro­

žitku těhotenství, že začne poc iťova t něk teré z typických těhotenských příznaků. Z mého 

dřívěj '( ího popi su rozdílu mezi sympatií a empati í vyplývá, že přesnějším označením pří­

padli tohoto typu by byl termín „empatické těhoten tví", jelikož se vyznačují právě pe­
c·ific': no~tí toho, co cítí dotyčný muž: on cítí to, co cítí jeho žena; on tedy cítí společně ní, 

nikoli dlči ní. Tím, j ak si sám pro sebe vytvMí ve své imaginaci tělesný a psychic ký tav 

těhotné ženy, totiž mL'1že i on sám skutečně c ílit lo, co v je ho představách cítí žena. Přípa­

d y tohoto typu ná m připomínají, jak přirozený, ba ins tinkti vní je typ imaginační aktivity, 

který je jádrem empatie. V mnoha případech , možná dokonce ve většině z nich, se ne mu­

s íme nijak cílevědomě snažit o empati i s někým jiným; často, byť ne vždycky, je ta ková 

imaginač ní aktiv ita spíš číms i , co se nám přihodí, vL'1č i čemuž js me pasivní, než něčím, 

oč mus íme ak ti vně usilovat. 

6 

Je-l i empatie v zásadě imag i nační a ktivitou, dá e pak cokoli vytěžit z pre mi sy poda né 

Feaginovou, že totiž e mpatie s někým j iným „zahrnuje vytváření přesvědčení druhého 

řád u o pře vědčeních dotyč né osoby"?301 J ak už jsem uved l, žádné vysvětlení, j ež se na­

ží o de fini c i e mpatie výlučně v inte ncích pře vědčení a ús udku, nemůže objasnění toho­

to pojmu nija k prospět ; tím ovšem nechc i tvrdit, že přesvědčení nehraje v e mpatii vůč i 

druh ému žádnou ro li. Rozhodně pla tí, že přítomnost toho typu přesvědčení, jímž se za­

bývá F'eaginovét, je nutným předpokladem empatie . Kons ta toval jsem, že imaginační a kti­

vita, jež j e d rnrak te ris tic ká pru empa tii , zahrnuje převzetí l1lelli t;ka druhé Ut;uby 11a věc i 

a udá lo ti, proces, v j e hož rámc i s i i maginativně představujeme něčí myšle nky, přesvěd­

čení, tužby apod., jako by byly naš imi vlastn ími. Abychom lo dokázali, musíme ovšem 

mít vědomosti nebo a lespoň nějaké přesvědčení o myšlenkách, přesvědčeních a tužbách 

oné druhé o oby.:1 11 Čím méně zásadní j sou naše vědomosti o někom jiné m, tím obtížněj ­
ví bude představovat s i cokoli z jeho zorného úhlu ; pro většinu z nás tak bude těžké vy­

t váře l · i před Lavu o světě kupříkladu ze zorného úh lu takového Hannibala Lectera, 

a naopak nejsnadněj ší bude s i ta kto před tavil nějakou s ituaci, jejíž protagonis ta je ima­

g iná rním protějškem nás samých. Navíc naše přesvědčení o někom jiném fungují i j ako 

soubor omezeni imagi načn í a ktivity tvořící jádro empa tie vůč i té to osobě. Vezměme s i 

scény z filmu TEĎ SE NEDÍVEJ , v nichž John Baxte r pokaždé na okamžik zahlédne ma lou 

posta v i čku v če rveném kabá tku s kapucou. Předs tavuji - li s i tyto udá losti z Johnova zor­

né ho úhlu, pa k tu ma lou pos tav ičku nemůžu vidě t „neutrálně" ; vzhledem k tomu , co 

o Johnovi vím, si nemL'1žu pomoc i, abych pos tav ičku nev iděl s tejně jako on, totiž jako ně­

jaké ne'( ťastné dítě, jako připomínku (a možná i víc než je n tu) j eho dcerky. Směry, jimiž 

JO) S. L. Fe a gi n, c. d .. s. 496. 

31) \\ ol lheim konstatuje, že jedním z omezujíeíeh faktoru týkajících se osob}. na niž mužeme soustředit S\é 

eentní lní imaginati' ní předsta\'y. je s kutel-nosl, že se musí jednat o „někoho, \'UČ Í němuž mám k dispo­

zil'i npbo jsem schopen si V) l\<ořit nějaký smysluplný repertoár'". \'iz R. Wo 11 h c i m, The Thread oj 
L((e, ;,. 7 k Orwn „ repertoár", který má rne k dispozi<· i ve vztahu k osobě, s níž e mpatizuje me, sestává 

z př<•s, t-dfrní, jež ehováme v mysli o jPjích přesvědfrní<·h , tužbáeh , nadějích, obavách apod. 
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e mohou ubírat něčí předs tavy (v tomto my lu s lova), a tudíž i je ho e mpatic:ké vC'iťová­
ní, jsou vázané na to, co daný jedine(' ví anebo co se domnívá o protagonisto\ i -\ého ima­

ginačního projektu. 

Uvědomění s i role, již v e mpatii h rají naše zna losti a domněnky o někom jiném, nám do­
voluje všimnout s i někteťých případ l'1 , v nic hž ml'1že dojít k selhán í s na h) o em patii s ně­

kým jiným. Za prvé se může s tá t, že znalo ti , kte ré máme o někom jiné m, jsou tak po­

vrchní, že nestačí ke spuš tění onoho typu imaginačního projektu, kte rý jsem tu předlož il 

k úvaze coby zásadní předpoklad e mpa tie ; nevíme -li nic o psychické m s tavu n ěkoho ji­

né ho, pak s i ho nedokážeme sami pro sebe vnitřně představ it tak, jako by š lo o míš vlas t­

ní stav. Alte rnati vou tohoto případu je iluace, kdy se nám ne musí podařit em patizovat 

s někým jiným, pokud jsou přesvěd<-en í, j ež o dané osobě c hováme, povýtce klam ná. 

Te hdy některé z přesvědčení, tužeb apod., jež s i sami pro sebe inscenujeme jako ·vé 

vlastn í, nebudou ve skutečnosti jejími pře vědčeními a tužbam i, a my tudíž nedospěje­

me k vidění s ituace tak , jak ji vidí dotyčná o oba, ani nebudeme - až s nad na míhodné 

případy-121 
- sd íle t jej í pocity. Čím jsou naše přesvědčení o někom jiném pře - ně(í, Lím 

pravděpodobnější je, že se nám podaří navázal s ním empatický \'ZLah. Dále pak se nám 

nemusí podařit s někým e mpa tizovat, je ti iže přes Lo, že naše přesvědčení o j eho ps)­

c hic kém stavu j sou naprosto s právná, nedokážeme si le nto stav sami pro sebe předsta­

vit, ja ko by se jednalo o naše vlastn í rozpoložení. Abyd1om s i dokázali představ it něja­

kou ituac i ze zorné ho pole někoho jiné ho, musí být příslušná osoba do urC: ité míry jako 
my. V některých případech nám naopa k mohou hýl přesvědčení, tužby apod. toho dťll ­

hé ho natolik c izí, že s i j e nedokážeme představi t ta k, aby byly jako naše vlastní. Jak 

j sme právě v iděli , je empati e v pods tatě imaginační aktivita a se lhání s nahy o e mpatii 

s někým jiným může být v zásadě (více č i méně pochopite lným) selháním imaginace. 

Úloha zna lostí a přesvědčení v procesu e mpatizování s druhými rovněž\ ýznamně přispí­
vá k ozřejmění běžné te nde nce považoval filmovou fikci za médium stimulující - a mož­

ná i vyžadujíc í - e mpatic kou reakc i ve vět"í míře než literární fikce . Jak j em uved l dří­

ve, téměř všichni , s nimiž jsem o těchto otázkách hovořil , se při popisu sv)('h reakcí na 

film y La k či ona k odvolávali na ide ntifikac i nebo empatii ; těeh, kdo v podobném sm}s lu 

I íčí své prožívání I i te rární fikce, je daleko méně. Tulo tende nci při lom zrcadlí i teoretic­

ké s pisy zabývající se naš ím prožívá ním umělecké fikce, kde j sou rozbor) di váC"ké iden­

tifikace s pos tavami dale ko běžnějš í v pracích pojednávajících o kine matografii než ve 

tudiích soustřeďujících se na lite rá rní fik c i. Proč je v l astně e mpa tie pokládá na za d t'.'1-

l ež itěj š í v souv islosti s naším prožitkem filmové fikce, než p ro naše vnímán í fikC' e lite­

rární? Domnívám se, že odpověd' tk ví čás lec':: ně v Lom, že u lite rá rní fikce js me velice 

často detailně informováni o s ituac i, v níž se La kte rá postava nachází, a dozv ídáme se 

i přesné údaje o j ej íc h myšle nkác h, tu žbách apod. Z toho by mohlo plynout, že s na ha 

o e mpa lizován í s literá rními pos tavami má ve lkou naděj i na úspěch ; jak jsme vidě li , Č'Írn 

větší jsou naše vědomosti o psychickém tavu a ituac i někoho jiné ho, tím \ ětší máme 

naděj i na dosažení empatického vzta hu vuC:i němu . Na druhé straně O\'Šem mohou být 

;~2) Tacl) mám na mysli s ituaC"e analoii;iC"kl- )!;ťll Í('rO\ ::.k)m případl'1m sprá\11ého a odth odnč'ného př('„, <-;dfr­
ní, které nicméně není 1ěděním. \ iz Ed1111111cl I.. G c I I i e r, ls Justified True Belief K11c>l\ledge'f ln: 

Anafysis 23. 1965. s. 121- 123. 

18 



IL UMINACE 
\lť, 'Jc-111: Empul1ť u tfilmmiil fill'ť 

de ta iln í zna lo li , jež veli ce často získá me op ychic kých stavech lite rárních pos la v, ta ké 
překážkou bránící ná m v empa lizování s nimi. Můžeme se toho o těchto postavách do­

zvědět tolik, že už s n imi nepotřebujeme e mpa tizoval, abychom jim porozuměli. Motive m 

naší empatie vůč i druhým je podle mé ho názoru (aniž by se muselo jednat o motivac i 
uvědomělou) touha pochopit j ejic h s ituaci. Přitom má me-li k dispozici dos tatek infor­

mací o někom jiné m, nemus íme prostě cítil potřebu empa tizovat s ním, a bychom ho po­
c hopi li. 

Tím při rozeně nechci tvrdit, že s lite rá rními postavami nikdy nemůžeme nebo nepotře­

bujeme e mpatizovat. Z výše uvede ných úvah však vyplývá, že pokud s nimi empatizuje­

me, ml'1že mít naše e mpatie docela dobře jinou povahu, než má naše empatie se skuteč­
nými osoba mi . Rozdíl, kte rý tu má m na my li , ne ní totožný s rozdíle m, který zdůrazňuje 

Feaginová, totiž s rozdílem mezi empatií založenou na přesvědčení a empatií za loženou 

na imaginaci. Podle mě spočívá rozd íl p íše v lom, že empatizujeme-li se skutečnými 

osobam i, a lo i ná m osobně velmi blízkými , jen zřídkakdy máme tak detailní vědomosti 

o jej ic h p yc hic kých s tavech a s ituac ích, jaké velmi často má me o literárních po ta­

vách. Empatie e skutečnými osobami La k muže nadno být a zdát se obtížným úkole m. 

i cméně je možná jedinou cestou, j iž má me k di pozici ve snaze o chá pání svých bliž­

ních. Totéž pak platí ve vzta hu k filmovým po tavám. O těch toho většinou víme dale ko 

méně než o pos tavác h literá rních; empatie vuč i nim se tak jeví j ako obtížnější než naše 

e mpatie s lite rá rn ími pos tavami. Stejně jako ve vzta hu ke skutečným osobám a le muže 

být e mpatizování s filmovou postavou jedinou cestou k jejímu poc hopení. 

Ve sv~m vztahu k filmovým postavám se ta k oc itá me v pozici, jež je dale ko bližš í naše-
11111 postavPnÍ ve vzta hu ke skutečným o obám, než naší situaci při četbě o lite rárníc h 

pos ta vách. Je j i stě zjevné, že v prvních dvou případech hraje zásadní roli v našem vzta­

hu zra k a s luch, jež j sou v případě literatury z účast i vyloučeny. Navíc a le muže být 

v obou prvních případech empatie klíčová pro rozumění, a to ve smyslu, který v posled­

ním případě často nepla tí. Soudím, že zčásti právě toto vytváří specifickou hodnotu 

fi lmo" é fikce: ta nám totiž poskytuje tak říkajíc praktický výcvik co do zpusobu tvorby 

vztahu a reakcí, k terý má nezřídka k l íčový význam pro naše úsilí o navazování reálných 

vztahl'1 a c hápání svých reálných bližn ích. 

7 

Toto všechno ovšem platí, je- li splněna základní podmínka, že totiž empatic ká reakce 

VLIČ' i fikt ivním postavám je vubec možná. Lze přitom namítnout, že ve světle mého pře­

de '( lé ho výkladu e mpa tie se jeví jakýkoli příklon k názoru, že některé z našic h afe ktiv­

ních C: i emočních reakcí vl'1 č i fik tivním po Lavám mohou být reakcemi empatic kými, 

jako vy ·oce proble matický. Mohlo by se naopak zdát, že problém, na nějž bychom po 

vyslovení takové hypotézy nutně narazi li , je naprosto Loložný s problé me m, j ímž e, jak 
j em zmínil dříve, do značné míry zabývá Feaginová. Kons ta toval j sem totiž, že ačkoli v 

se e mpatie nedéí nahlížet výlučně ve spojitos ti s kategorie mi přesvědčení a úsudku, ima­

ginač ní aklivita, jež tvoří jádro e mpatic kých reakcí, předpokládá naše znalosli a přes­

vědčení o psychických s lavech j iných lidí, a zároveň je j imi omezována. Feaginová však 
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ILU.\1INACE 
Alt>' 'lťitl: EmpHtic a (filmmá) fikC'e 

poznamenává, že ani fiktivní postavy, ani jejic h psychické s tavy ve skuteč nost i neexis­

tují. Jestliže pak fikti vní postavy nemají psychic ké stavy, jak si můžeme utvářet přesvěd­

čení o jejich přesvědčeních , tužbác h, nadějích a obavách? Podobně nemaj í-li fikti vní 

postavy pocity, jaký smysl by měla jakákoli tvrzení, že některé z naš ich afektivních reak­
cí vůči fiktivním postavám zahrnují sdílení jej ic h pocitu? 

Jak jsme už viděli , Feaginová se s těmito obtížemi snaží vypořádat odkazem na imagina­

ci; zatímco e mpatie vůč i reálným osobám zahrnuje tvorbu přesvědčení druhého řádu 
o jejic h přesvědčeních , naznačuje Feaginová, že svými projevy e mpa tie vůč i fikti vním 

osobám si vlastně spíš předs tavujeme, o jaká přesvědčení, tužby a td. by se mohlo jed­

nat.33> Je ovšem jasné, že poje tí imaginace, jež má na mysli Feagi nová, není totožné s po­

je tím, které j sem tu naznačil j á . Zatímco totiž já tvrdím, že imaginační aktivita charak­

teris tická pro empati i zahrnuje tvorbu přesvědčení, pro Feaginovou je už samo obracení 

se na imaginaci alternativou přesvědčení. Má-li tedy Feaginová pravdu, pak bude empa­

tie vůči fiktivní postavě veli ce odlišná od e mpa tie s reálnou osobou, a lo jak ve smyslu 

jej ího, tak i mého výkladu druhého z obou případu. Ještě závažnější však je, že z toho, 

jak Feaginová formuluj e svou teorii o tom, co zname ná empa lizovat s fikti vní postavou, 

zdaleka ne ní jasné, že tu vůbec jde o výklad empatie. Ja k jsme viděli , muže pokus o e m­
patizování s někým jiným ztroskotal. Už dříve jsem přitom zmínil, že selhání snahy o e m­

patii se dá vyložit odkazem na vědomosti či přesvědčení, j ež má te n, kdo používá svou 

imaginaci, k dispozici o osobě, s níž se pokouší empa tizoval a z jejíhož zorné ho úhlu s i 

představuje danou situaci. Podle Feaginové ale nemáme k di spozici vědomost i č i pře­

svědčení o psychic kých stavech fikti vní postavy, neboť fikti vn í postavy - a tedy ani je­

jich psychické stavy - neexis tují. Nabízí se tu otázka: co tedy omezuje či svazuje onu 

aktivitu v rovině imaginace, která je podle Feaginové základem pro empatizaci s nějakou 
fiktivní pos tavou , není-li tato ak ti vita omezována přesvědčeními '? Na tuto otázku Feagi­

nová neodpovídá, přičemž však je tu nějaké odpovědi zapotřebí. Bude-li totiž imaginač­

ní projekt c harakteristický pro e mpali zování s fikti vní postavou neomezený, nebude lu 

ani žádný nástroj k ověření úspěšnosti takového projektu; jinými slovy, nebude jak roz­

hodnout o lom, zda empatie bylo dosaženo, či nikoli. Jelikož základem pro vznik empatie 

je typ imaginační aktivity, j ež muže selhat, nemůže být e mpa tie konsti tuována neomeze­

nou imaginační akti vitou. 

Má-li být empatie s fiktivními pos tavami vysvětlitelná v inte ncích imaginace, pak po­

třebujeme nějaké vysvětlení toho, co imaginac i v tomto kontextu omezuje č i svazuje. 

Domnívám se, že takové vysvětlení, jehož je nám zapotřebí, lze získat prostřednictvím 

úspěšného výkladu jazyka umělecké fikce . Stěžejním kritériem adekvátnosti, jež mus í 

splňovat každý takový výklad, j e totiž požadave k, aby dokázal explikoval, v jakém smys­

lu je pravda, ne bo každop<:idně alespoň „pravda", že (například) Baxterovi v Roegově fil­

mu TEĎ SE EDÍVEJ na tom byli prabídně; a aby dokázal explikoval, v jakém smyslu mů­

žeme být přesvědčeni, že na Lom byli tak bídně. Podle Ke ndalla Waltona by se například 

dalo namítnout, že Lo, že Baxterovi exis tovali, j e fikti vní nebo výsledkem „předstírán í" 

(„make-believe''), a tudíž také fikti vně či předstíraně pla tí, že měli určitá přesvědčení, 

tužby, naděje, poc ity apod. , načež pak můžeme sami nabýt přesvědčení o tom, co fikti vně 

33) S. L. Fe a g i n. c. d„ s. 494. 
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IL UM INA CE 
\lť\ '\1· 111 : ~.111 1Mtw a (Íll1110 \ ,i) f1 ku· 

č-i před · tíra ně platí o Baxterovýc h a jejic h p yeh ických s tavech:111 ebudu se tu pokou­

-:et o hodnoC'ení té to teze na pozadí nepřeberného množství rozmanitých teorií jazyka 

a logických principu umělecké fikce, jež se k dnešnímu dni nabízejí; nicméně se dom­

nÍHÍm, že něco podobného musí být pravda. Má m také za to, že naše přesvědčení o tom, 
c.:o fiktivně či předstíraně platí, mohou s loužit za základ a vymezovat onen typ imaginač­

ního projektu, jenž jsem označi l za c harakte ri tic ký pro empatizování s někým jiným. 

Jinak řeč-eno, přesvědčení tohoto typu mohou zak ládat a omezovat tvorbu našich před­

s tav o nějaké s ituaC"i č i stavu 'f. hled is ka nějaké fiktivní postavy.:1~1 

Da lší obtíž, jejíž výskyt by se mohl dát očekával v souvislosti s úvahami o Lom, do jaké 

míry můžeme e mpaticky reagovat na umě l eckou fikci, zmiňuje Richard Wollhe im. Jak 

jsme viděli dříve, Wollheim tvrdí, že j a kýkoli výk lad našich afektivních reakc í na umě­

leckou fikC'i , který staví do popředí e mpatické reakce, musí být v tomto ohledu nespráv­

ný. Podle Wollheima s i totiž „empaticky na laděný divák vybere, čí skutky a s tavy my li 

si vezme 'I.a zák lad svých představ. [Tak například] Při sledování Krále Leara s i přepl e 

Shake pearuv text tak, že te n se pak odehrá ' á tak, jak ho vidí Gloucester. " 361 Z toho pa k 

pi) ne, že takto pojímané „přepisování" je nesprávným typem reakce na fikti vní po tavy. 

a toto tvrzení se dá namítnout, že Wollheimovy poznámky jsou projevem přemrštěného 

estétství; divadelní hra - nebo film - muže přece ta kovým „přep isem" získat na při taž­

li-. osti a di vácké vděčnosti. Proč s i je tedy „nepřep i ovat"? Za druhé však , a Lo j e ještě 

dtd ež itějš í, „přepisování" nějakého díla vůbec ne mus í být nezbytným předpok ladem 

em1Jalické reakC'e vůč i j edné č i něko li ka postavám tohoto díla. Rozhodně s i tak ne mus í­

me „přep isova t" film STRAŠENÍ, abychom v i dě l i události tvořící výjev, který jsem tu už 

popsa l, ze zorné ho úhlu Eleanor a Theodory. tejně tak nezkreslíme smysl Roegova fi l­

mu, budeme-li jeho děj sledovat pohledem Laury a Johna Baxterových ; v Léto souvi lo -

ti jsem už dokonce také uvedl , že abychom udá lo ti viděli jejich očima a abychom tedy 

ll:'n to film poC'hopi li , je patrně třeba, abychom nimi empatizovali. Podobně nemus íme 

nijak „přepisovat" nebo zkreslovat ani Shakespearů v text, máme-li s i předs tavit vět 

l\rcile Leara tak, ja k ho vidě l Gloucester; dá se říci, že nereagovat právě tímto způsobem 

zna mená přijít o jeden ze s těžejních proži tku, jež Lato hra nabízí. Dalo by se tak nad 

oprávněně tvrdit. že míra, v jaké se di vákovi poskytne možnos t vidět a chápat autorův 

fikti vní svět z nejrt1znějších perspektiv a zornýc h úh lu jeho postav - čímž se mu zároveň 

nabíz í i rejstřík nejrůznějších e mpati c kých reakcí-, je jedním z kritérií úspěšno ti pi­

sovate le č-i režiséra. 

8 

Z toho, c·o jsem uvedl, tedy plyne, že c hceme-li dojít k jakkoli adekvátnímu výkladu 

empatie, musíme uznat, že e mpatie je svou podstatou záležitostí imaginace a že imagi­

nační akti\ ita charakteristická pro empatii předpok ládá přesvědčení a zároveň je jím 

:\ ~) \ il Kendall L. \\'a Ito 11. Jfimesis as 1/ake-Bl'liel'e. Cambridge. ~IA: Ha rYard Cni, ers il) Prťss 1990. 
:~.))Touto ot<Ílkou a " ní sou\ isejíeími úrnhami o ťmoc·kh. pfr:.,C:dfrních a umělecké fikci se lab),ám pod­

rolrnC:ji ' 1~ lánku Fietion and the Emotions. American Philosophical Quarterly 30. 1993 (leden). s. 1- 1 :~. 
;~(>) H. \\ ' o 11 h ť i ni. lmagi nat ion and l dentifiťalion , :-.. 68. 
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omezována. To, že na empatizován í e podílí imaginace i přesvědčení, platí nejen pro 
empatii s reálnými osobami, a le ta ké pro vztah k fikti vním po tavám. Feaginová ·e tak 

dopouš tí omylu, tvrdí-li , že 

na mzdíl od empat ie v reálné m ži votě emp <il ie jakožto umPlt><·kH Prl10C'P lrj. Pmpa­

Lie s fi kti vními postavami] nezávisí na našich přesvědčeních (ani jimi není vys\ť~l­
lite lná) o lom, co je obsahem přesvědčen í (č i tužeb apod.) osoby, s níž empatizu-

r 1 j e me.' · 

Tady je třeba zdůraznit, že empa tizování s fikti vní pos tavou ne ní při vší úctě k Feagino­

vé nijak zásadně odlišné od empat ie vůč i reálné osobě . Když projevujeme empa tii vŮČ'i 

někomu jinému, ať už je skutečný, ne bo fikti vní, předs tavujeme s i s ituaci, v níž se daná 

osoba č i postava nachází, z jejího zorné ho úhlu ; člověk si ve své imaginaci představuje 

pře vědčení, tužby, naděje, obavy dotyčné osoby tak, jako by byly jeho vla tní. V obou 

případech pak můžeme dospět k tomu , že skntečně cítíme to, co v našich předstatách cítí 

ona druhá osoba či fiktivní postava. Imaginace tu hraje ústřední roli nikoli ·1iad proto, 

že ji potřebujeme v konkré tním smyslu k vysvětlen í některých svých afekti vních reakcí 

na fikti vní pos tavy, nýbrž spíše proto, že je sama o sobě konstituti vním prvkem e mpa­

tie . Pl atí-li ale, že můžeme e mpatizovat s fikti vními pos tavami , proč to v lastně dě láme'? 

Odpověd' na Lulo otázku bude pod le mého názoru víceméně totožná s odpovědí na otáz­

ku, proč e mpa tizujeme s reálnými osoba mi ; to, že se ta k někdy chováme ve vztahu k t ěm 

prvním, ne ní o nic víc, ani o ni c méně myste riózní než to, že občas te nto vztah přenese­

mP i na on y druhé. Vůbec si ovšem nejsem jistý, zda na tyto otázky dokáži adekvátně od­

povědět. Domnívám se totiž, že se do značné míry týkají toho, proč nám lidem vůbec na 

sobě navzájem i na výtvorech umělecké fi kce záleží; a najít adekvátní odpověd' na tuto 

otázku je nad mé schopnosti. Můžeme však a lespoň něco říci o tom, proč vlastně někd) 

reagujeme empatic ky na jiné lid i. V prů běhu empatizování s jinými se totiž o nich doví­

dáme, ja k j sou na tom, a to proto, že e díváme na svět z jejich zorné ho úhlu, tak, jak ho 

vidí on i, a že ja ko oni i cítíme . Stručně řečeno, učíme se jim lépe rozumět, takže pak sami 

dokážeme lépe c hápat, proč pn1vě zareagovali a zachovali se tak či onak, a předvídat, 

ja k budou reagovat a c hoval se v budouc nosti.'181 Pokud tedy empatie přispívá k našemu 

chá pání druhýc h lidí, má pro nás velký praktic ký význam. Vezmeme-li dále v úvahu , že 

součástí našeho prožitku umělecké fikce je přání porozumět jejím postavám a dějl'tm a že 

empatizace s jinými lidmi (ať už j sou to fikti vní pos tavy, nebo reá lné osoby) při spívá 

k našemu chápání těchto lid í, pa k je stěží překvapivé, že do svých reakcí na díl a umě­

lecké fikce někdy zahrneme i e mpa tické reakce vůč i jejich postavám. Význam e mpa­

tie však nespočívá výlučně v jej ím přínosu pro naše chápá ní jiných lidí a jej ic h zkuše­

nostníc h světů. Empatizace s jinými lidmi nám ta ké otevírá cesty k emoční výchově 

a rozvoji sebe samých . Tím, že začínáme vidět svět tak, jak ho vidí jiní, a cíti l tak, jak cí­

tí oni , dostává náš vlastní pohled na vět š irší perspektivu, posiluje se naše povědomí 
a chápání potenc iálních alte rnati v našich reakcí na S\'ěl kole m nás. Stručně řečeno, 

:ni S. L. F e a g in. e. d .. s. 496. 
:~8) Opět > iz A. Co I d m a n, c·. d. 
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pro tředn ic tvím svých empatických reakcí vůči jiným lidem mtižeme dospět k novému 

náhl edu na náš vět a své možnosti. To je cenné. A jak jsem uvedl dříve, součástí význa­

mu umě lecké fikce obecně a filmové fikce zv lá"ť j e skutečnost, že tím, jak v nás povzbu­

zuje a někdy od nás vyžaduje empatické reakce, otevírá nám cestu právě k Lakové mu 
rozšíření obzoru. 

Jak se tedy ohledem na Lato zjištění postavit k otázce úlohy identifikace v našem pro­

žívání uměl ecké fikce? O něco clříve j sem poznamenal, že v určitých psychoanalyticky 

založených teori ích se identifikace pojímá jako patologický proces symptomatický pro lu 

č i on u formu úzkos ti a sebek lamu. Jestli že je zák ladem empatických reakcí identifikace, 

jak se v odborných kruzích obecně předpok l ádá, pak tedy podle těchto teorií musí být 

i samotné empati cké reakce pokládány za patologic ké, pramenící z úzkosti a sebeklamu. 

edomnívárn se, že je lomu Lak . Jednou ze těžej ních myš le nek tohoto eseje j e Leze, že 

na'(e empatické reakce vůči umělecké fikc i mohou být nesmírně cenné pro její c hápání 

a poučení se z ní; na rozdíl od jakýchkoli příznaku ebek lamu mohou být takové reakce 

naopak prostředky k hlubšímu porozuměn í obě amým i jiným lidem. Je -li Lomu oprav­

du tak , pak je snad ono obecné mínění odborných kruhu zavádějící: empatické reakce 

vůč i jiným lidem možná nezávisejí na ide ntifikaci s nimi. Na druhé straně j e možné i to, 

že empatické reakce na identifikaci skutečně závisejí, ale identifikace není oním patolo­

g ickým procesem, za nějž ji označují někteří teore tikové. Nemyslím, že s toj í za lo pokou­

šet se o vyřešení tohoto s poru. Termín „ identifikace" muže odkazovat k ta kovému množ­

s tví rozdílnýc h Lypl'1 procesu , že za s l<:ivajíc:í iluace prostě ne ní pro s nahu o objasnění 

pod laty našeho emočního prožívání umělecké fikce nija k uži tečný: jak píše D. W. Ha r­

ding, „s Lf'rmírwrn ,identifikac·p' ohP.t11jf'mP jPn o rrnílo vír nf'Ž falešnou odhornost". ·w1 

Podle mého názoru je třeba obráti t přístu p vy kytující se velice často v diskusích o těch­

to otázkách: s píše než začínat psychoanal yticky založeným výkladem identifikace a ná -

led ně přejít k úvahám o jeho implikac ích pro na" e prožívání umělecké fikce, bude třeba 

na"ím prožíváním umělecké fikce začít. Domnívám se, že potom zj is tíme, že potřebuje­

me nejrozmanitější des kriptivní a explanatorní nástroje, jež budou jemněji strukturova­

né než pojem identifikace. Za jeden z Lakových ná Lroju bych pokládal pojem empatie . 

Př e l oži l I va n Vomáčka 

Přeloženo z anglického originálu: Alex e i 11, Ernpathy and (Film) Fiction. 

ln: Da1id Bordwell- Noě l Carroll (Nls.),Post-Theory:Reconstructing FilmStudies. 

Madison : The University nf Wisť'onsin Press 1996, s . 175- 194. 

:W) D. ~. 11 ar d in g. Psyl'ho logiea l Pro<'esses in the Reading of Fietion. ln: Harold O sbo r n e (ed.), 
1lťsthetics in the l1odern World. New York: \re)bright a nd Talle} 1968. s. 309: viz též t . Ca rro 11, 

('. d. 
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Alt"\ l\'t"ill: Empalir a (film<H~il fikn· 

Citované filmy: 
Filzcarraldo (We rne r He rzog, 1982). Stra.šení (The Ha unting; Robe r·t \X' ise, 196:~). Ted· se nedírej (0 011"1 

Look ow; Nicolas Roeg, ] 973), Zlf poručík (Bad Lieute na nt ; Abe l Feťrara, 1992). 

Poznámka o autorovi: 
Alex Neill, fi lozof a este tik , přednáší na Southamptons ké uni verzi tě . V současnosti se zabývá 

este tikou a filozofií 18. až 19. s tole tí (Humem a Schopenhaue rem ); připravuje monografii o Scho­

penhauerově este tice. 
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Články 

KONVENCE, KONSTRUKCE 
A FILMOVÉ VIDĚNÍ 

David Bordwell 

Film je čás tečně obrazovou reprezentací a my j sme si zvykli očekávat , a to zejména 

po rozšíření s truktu ral is tic kých a pos ts trukturalis tic kých teorií, že většina smysluplných 

výkladl'i obrazové reprezentace bude zahrnovat i teore tic ký rozbor konvencí. Humanitní 

vědy se ovšem dosud nevypořádal y s řešením problé mu, jak konvencím rozumět; po prav­

dě řečeno s i ani nejsem jis tý, že víme, co přesně taková konvence je . 11 

V té to kapitole c hc i objasni t fungování vizuálníc h konvencí ve film u, oblast mé ho zkou­

mání je však širší. Naznačím zde, že na cestě k chápání umělecké konvence ml'ižeme 

pokročit, vzdá me -li se některých princ ipl'i sn·ukturalis tic ké a posts trukturalistické dok­

tríny - zejména ztotožňování „ konvence" s „arbitrárností" . Pos léze načrtnu kritic ké s ta­

novisko vůč i rad iká lní „ kons truktivistic ké" pozic i, která bývá s podobnými teoriemi 

čas to s pojována. Zároveň v té to kapitole poukazuji na význam pravidelně se opakujícíc h 

mezikulturních jevu pro poc hopení i těc h lokálně nejomezenějších a nejidiosynkratičtěj ­

š ích konvencí. 

1 

Problém konvence ve filmové reprezentaci vystoupí výrazně do popředí, zaměříme-li se na 

jeden z filmových postupl'i. To, čemu se ve stři hu říká „záběr/protizáběr" („shot/reverse­
shot "), je vzorovým zobrazením d vojice pos tav v přímé interakci tváří v tvář. Kamera při 

tom střídavě ukazuje vždy jednu z postav, přičemž druhá buď ne ní vidět, nebo je vidět je n 

čás tečně. Filmař přestřihává od j ednoho záběru ke druhému v souladu s prl'iběhem kon­

verzace a mimic kých reakcí (obr. 1- 2). 
Techniku záběr/protizáběr lze plným právem označit za stylis tic ký vynález. Nevznikla 

v dl'is ledku technické ho vývoje kine matografie a nedokážu pro ni najít ani ja ké koli přija­

te lné paralely v j iných soudobých systé mech reprezentace, ja ko jsou komiksy, malba či 

projekce diapoziti vl'1. Zhruba prvn íc h patnáct le t v dějinách kinema tografie ne byl tento 

prostředek jako stylis tic ký postup využíván; tomuto období dominoval s tyl ta kzvaných 

výjevu (tabLeau), zobrazuj ící v jed iném záběru celou scénu. Zatímco začátkem desátých 

l ) Jistý pokrok jsme však přel'e jen učini li. V této práci jsem čerpal už itečné informace zejména z argu­

mentu předložených v esejích pub likovaných ve s bomíku Mette H jo r t (ed .), Rules and Conventions: 

Literature, Philosophy, Social Theor_v. Baltimore : Johns Hopkins Univers ity Press 1992. 
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le t 20. století se využití techniky záběr/protizáběr v hraných filmech objev ilo jen tu a tam, 
ke konci zmíněné de kády už bylo v a me rických ce lovečerních snímcích běžné . Poměrně 

brzy poté se rozšířilo po celém světě. Dnes je stále jednou z nejběžněji využívaných fil­

mových a televizních technik. 

Co činí techniku záběru/protizáběru srozumitelnou? Teore tici na tuto otázku předložili 

dvě poměrně odlišné odpovědi. Podle prvního, s tarš ího názoru te nto prostředek na bízí 

ji stý druh ekvivalentu běžného způsobu v idění. Závažným způsobem se k tomu v raném 

období vyjádřil sovětský filmový tvů rce Vsevolod Pudovk in. 

Střihová skladba s i podle Pudovk ina klade za c íl navádět d ivákovu pozornos t k důleži­

tým prvkům dané scény: „Objektiv kamery nahrazuje oko pozorovatele a změny úhlu ka­

mery - v j ednom okamžiku se zaměří na jednu osobu, v da lš ím na druhou [ ... ] - se musí 

řídit týmiž podmínkami jako oč i pozorovalele ." 21 Je lo s ice vyjádřeno dosti vágně, nic­

méně myšlenka, že filmový střih simuluje změnu pohledu pozorovatele, činí z tec hniky 

záběru/prot izáběru prostředek urč itého ;,i;výrazněn í našeho běžného vnímání nějaké udá­

los ti probíhající za účasti jednajíc ích osob. V nedávněj ší minulos ti přirovnal Barry Salt 

te nto typ filmové ho střihu k „lomu, co by viděl di vák s tojící před scénou a přejíždějící 

po ní pohledem od jed noho bodu ke druhé mu".:11 

Podle těchto leoretikl1 tedy filmoví tvůrc i objev ili v technice záběru/prolizáběru korelá t 

s pontá nní percepční a kti vity. Říkejme tomu „ natu ra lis ti cký" přístup. 
Naturalis tic ký přístup zodpovídá několik otázek: Co umožn ilo objev techniky záběru/ 

protizáběru? Dá se předpokládat , že k němu metodou pokus u a omylu dospěli filmaři , 

us ilujíc í o vtažení di váku do děje, přičemž se možná intuiti vně řídi li vlastní percepc í. 

Proč se la to tec hnika Lak rychle uja la? Protože přispě la k dosažení požadovaného c íle, 

jímž bylo předložit divákovi nějakou s rozumite lnou informační strukturu. A proč je tech­

nika záběru/protizáběru tak životaschopná a uni verzální? Protože jakožto zjevný korelát 

percepční zkušenosti ze světa mimo kinosál ne vyžaduje od divák ů zv láštní výcvik k Lo­

mu , aby ji poc hopili. 

Přesto j e ale tento výklad proble matic ký. Zejmé na totiž platí, že se tento filmařský po­

stup od percepční zkušenosti odchyluje víc, než by bylo záhodno. Nejbli žším e kvivale n­

te m diváka přejíždějícího zrakem od jedné postavy ke druhé by tak mohlo být pros tě pře­

jíždění {„švenkování" ) kamerou z jedné právě promlouvající postavy na druhou. To je 

ovšem v rámc i středního proudu ve lmi vzác né s tylis ti c ké řešení. Konvenční ná hražkou 

za takové přesouvání pozornos ti imaginá rního di váka by zdánlivě mohl být oka mžitý pře­

chod pomocí střihu - náhražkou , j ež ne má přesný kore lát v běžné percepční zkušenosti. 

I technika záběru/proti záběru je v rozporu s běžným viděn ím, je likož se při ní měn í po­

zice kame1y ve prospěch tříčtvrtečních , kosých pohledů. Záběr/protizáběr postav z pro­

filu Uako na ob1: 3-4) by pos kytl bližší ekviva le nt „toho, co by v i děl divák před scénou", 

než je tomu v případě pohledu z kosého úhlu č i přes ra meno, jic hž se v p raxi většinou 

používá. Sledujeme -li interakc i d vou osob tváří v tvář, nejsme percepčně schopni pře­

souvat úhe l svého pohledu s takovou vehe me ncí, jaká j e běžná u filmového střihu použí­

vajícího záběr/protizábě r. 

2) V. J. Pud o v k i n, Film Technique. New York : F:vergreen 1970 (orig. 1926). s . 70. 
:3) Barry S a I t, Film Style and Technology: History ond Analysis. Lo ndon : Starnonl 1 98:~, s . IM„ 
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1. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 2. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 
Foto archiv 

O těchto potížích už filmaři v Pudovkinově době věděli. Proto on sám doplnil ješ tě jeden 

nezbytný předpoklad: kamera režisérovi ne umoff1uje vytvořit skutečného pozorovatele, 
nýbrž pozorovate le „ideálního", všudypřítomného. Ve s tej ném smyslu ne má ani zrněna 

úhlu při použití střihové techniky záběru/protizáběru - jak zdl'1razňují Karel Reisz a Ga­

vin Mille r -„žádnou zkušenos tní analogii v reálném životě" . " Režisér usiluje o vytvo­

ření „všudypřítomného pozorovatele, j ehož prostřednictvím by publiku poskytl v každém 

okamžiku děje ideální úhe l pohledu. Vybírá obrazy, j ež pokládá za nej výmluvnější, a to 

bez ohledu na skutečnost, že v reálné m ži votě by nikdo takto sledovat jakýkoli výjev 
nemohl." 51 Tento postup je ospravedlněn jako výsledek uměleckého rozhodnutí. 

Takové vybočení z naturalistické premisy o přirozené ekvivalenci však otevírá dvířka 

zcela odlišné mu teore tickému stanovisku. Jakmile připustíme, že střih používající záběr/ 

prot izáběr závis í na čistě „uměleckých" hlediscích, ml'1žeme se plát, zda tedy pros tě není 

konvencí. Jakýkoli umělecký prostředek s ta k širokým využitím jako metoda záběru/pro­

tizáběru , není-li výrazně motivován percepčními e kvivalencemi , bude pravděpodobně 

pokládán za stylistickou konve nci. 

Sluší se konsta tovat, že te nto názor je dnes v teore tic kých úvahách o filmu dominantní. 

Z tohoto pohledu je pak střih pomocí záběru/protizáběru arbitrární pomůckou bez jaké­

koli výsadní spřízněnosti s přirozenou percepcí. Co je pak ovšem podle té to teorie kon­

vence? 

Domnívám se, že většina soudobých badatelů bude tvrdit, že záběr/protizáběr je konven­

cí přinejmenším proto, že se jedná o trik a že j e třeba se mu naučit. Většina teore tikl1 se 

s tím spokojí, přičemž však a ni jeden z uvede ných argumentů vlastně nepopírá natura­

lis tic ké s tanovisko. To ne mus í tvrdit, že střih s využitím záběru/protizáběru není v jis tém 

smyslu a rtific iální. Koneckoncl'1 j e to lidský vynález; v okamžiku zrodu kinematografie 

neexistoval a lidé se rozhodli , že ho budou používat. Konečně nemusí naturali sté ani ni-

4) Karel H e i s z - Ca\ in i\1i11 ar, The Technique o.f Film Editing. London : Focal Press 1968 (2. vyd.), 

s . 215 . 
. ')) Tamtéž. 
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jak popíral úlohu učení. Jakmile se naučíme vnímat svět, mohl by argumentoval natura­

lista, můžeme se učit i zacházet s uměleckými prostředky, které nabízejí e kvivalenty 

světa. V souladu s tím by pak naše schopnost zacházet s těmito prostředky měla být zá­

vislá na příslušných typec h percepčních dovednos tí. 

Na to by soudobý teoretik mohl namítnout, že typ ic ká konvence je arbitrární. Arbitrár­

nost pak tu musí znamenat zhruba toto: stejnému účelu by mohlo posloužit neomezeně 

velké množs tví jiných typů repreze ntace; lomu, jenž zde byl zvole n, je daný úkol přisou­

zen toliko na základě pravide l momentálně platného kódu či li langue. Psovi by se mohlo 

říkat právě tak chien jako hund. 

Při rozšiřování pojetí arbitrárnosti odvozeného od lexikálních jednote k j azyka na mimo­

lingvistické jevy ovšem vyvstanou urč ité problémy. Vezměme s i třeba směrovky u auta. 

Pozorovateli nacházejíc ímu se na hvězdě Sirius může skutečnost. že když chci odbočit 

doprava, zapnu pravou směrovku, připadat arbitrární. Logic ky jsou možné i jiné alterna­

tivy: odbočení doprava by se třeba dalo signalizovat zapnutím levé směrov ky. Ve skute{-­

nosti však jsou podobné mechanismy uzpůsobeny tak, aby odpovídaly naší přirozené 

tendenci signalizoval pohyb doprava něčím, co samo zaujímá vůč i našemu tělu směrový 

vztah vpravo. Naše neverbální znakové systémy j sou stej ně jako naše technické pomůc­

ky konstruovány tak, aby byly v souladu s našimi fixními dis pozicemi , včetně těch vro­

zených, a výběr mezi všemi možnými alternativami není indiferent11C'1 

6) Někdo by mohl namítnout , že sofistiko\'anější sémiologie filmu by klasifikmala oclboč·o1ad signály jako 

pe irceovské „ indexické" s ignál y spíše než jako arbitnfrní znaky ' saussuro,·;;l,ém smyslu . Signal izm al 

odbočení je přece koneckonc·ti cosi jako ukazovat prstem směr, jímž se hodlám poh~ bO\ al. Ú pi ná ana l )­

za té to námitky by nás odvedla od tématu, dovolte mi však podat stručný\ ýč-et s1 ýeh podi) bno:stí. 

Za p1·vé pokládám ono přisvojení s i peir('eovské triád) index/ ikon/syrnbol za podezřelé. nebo( je pouze 

jednou z několika „t riťhotomií'', jež Pci r('C předkládá. \ 'e své rukopisné prá('i ,.Nomcn<'lature and Di\'i­

s ions ofTriadic Relalions, as far as they are detcrmined (190:3)" U\'ádí tři •. triC'hotomie"' symbolf1. O tři 

roky později předloži l deset trichotomií vyk ládajícíl'h šestašedesát typti S) mbolti! Viz Clwrlťs H art -

st hor n e - Paul Weis s (eds.) . Collected Papers oj Charles Sanders Peirce. Vol. 2. Element s oj Logic. 

Cambridge, MA : Harvard University Press 19:)2, s. B4-l 73. Pokud 1 ím. tento omral·ující soubor zna­

kových re lací zahrnutý v Peircově systému jako celku dosud nezpracoval žádný filmm ý leoret ik. jakkoli 

se to zdá být nutným předpokladem pro každé se riózní posouzení užiteČ'nosti jeho teorie pro bádání 

v oboru kine matografi e . 

avíc bychom měli být \'e s na hách o přivlastnění s i jedné izolované část i pojmo\'ého systérnu obezřetní: 

vytrhneme- li tuto část z celkového kontextu. rnMe to snadno vést k nedorozumění {i rozporuplnosti. 

Pe ir('Ova trichotomie symbol ti se tak například špatně snáší s chaotickou sémiotikou prakt ikcn ano u 1 ět­

š inou filmových teoret iků. Pe irce konstatuje, že symbol 1· l astně označ-ujc „konve11ční znak, neboli tako­

l'ý, který závisí na návyku (získaném či 1•rozeném}" (Elemenls oj Logic. s . 167; kurzírnu zvýr. DB). Toto 

tvrze ní staví problémy před ty filmové sémiotiky. kteří o peircem·ském symbolu urnžují jako o zcela kon­

venčním č i arbitrárním. („Třetí kategorie znaku, symbol. odpOI ídá Saussurm u arbit rárnímu znaku [ .. . j. 
[Symbol[ je konvenční"; Pe te r Wo 11 e n, Signs and Meanings in the Cinema. Bloomington : Indiana 

University Press 1972, s. 123.) 
avíc podle jedné z Pc irceových definic index „odkazuje k objektu [„.] tím, že tento objekt na něj rf'ál­

ně působí" (Elemenls oj Logic, s . 143). Mezi jinýrni př'íklady tu udává 1·ětrné koroulwičk) a fotografie. 

Můj směrový s ignál však neodkazuje k „objek tu'· odbočení dopra1a tím, že na něj tento objekt pu,;obí 

tak, j ako působí vítr na koroul11 ič·ku nebo jako p/hobí okolní s1ětlo oclrážem~ od nčjak<~l10 objektu na 

c hemicky ci tlivou emulzi filrnového pásu. 
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.J. Třídní vztahy 4. Třídní vztahy 
{jean- Harie Straub, Daniele Huilleto1Yí. 1983) (Jean-Marie Straub, Daniele Huilletol'á, 1983) 

Foto a rC' hi \' 

Podobně lze argume ntovat i v případě technik) záběru/protizáběru. Chce-li reži é r před­

"ésl d\'a ' zájemně se pozorující lidi , je méně a rbitrární ukázat je, jak se dívají jeden 

na druhého, než je dejme lomu ukazoval, jak odvracej í pohled od sebe, ne bo jak e dí­

\ ají na měsk. Vizuální „ kód", ,. němž by se ukazoval) postavy dívající se na sebe proto, 

a b) se Lím vyjádřilo, že se na sebe nedfrají, by byl krajně bizarní. Má m za Lo, že takový 
a lte rnati vní kód bychom pak nejspíš označ i li za „a rbitrární", což ovšem neplatí o onom 

normá lním případu , kte rý oclniží naturalis tické předpoklady o obrazové reprezentac i 

přís lušné s itua('e. Pro bytos ti našeho d ruhu nejsou uvede né dvě alterna tivy stejně prav­

děpodobné. 

Natura lis tický pohled na techniku záběru/prot izáběru nicméně i tak zf1s tává prob le ma­

Lick) vzhledem k nesporně „nerealis tickým" vlastnos tem přítomným v ortodoxních způ­

sobech užití daného prostředku. K rozptýle ní pochyb konvencionalistf1 je proto zapotře­

bí čehos i leorelick) průkaznějšího. a tomto místě c hc i naznačit možnost jakési Lřední 
cest~ mezi oběma stanovisky. a lo Lakové, jež přijímá intuiti vní vědomí toho, že podobné 

\' izuální prostředky jsou vykonstruované a v pod la lné míře artific iální, přičemž e 

o\'Šem zárO\ eň podrží myšlenky, že nej sou zcela arbitrární. 

2 

Tím, že jsem zde proti sobě postav il Lylo d va názory na tech niku záběru/prolizáběru , nás­

leduj i precedens v rozlišování mezi „při rozenos tí" a „ konvencemi". Prvním kroke m na 

ces tě k budování komplexnější teorie by pod le mého názoru mělo být odložen í těchto po­

jmf1 a jejich náhrada nějakými pojmy pružnějšími. 

Ko11„~1 11~ li~<'h ,..r C"htě l skcptick~ \~jádřit ke „rozumitelnosti a p reciznosti stano,·isek formulmanýc·h 

\ PeirTeO\ ýeh sp1~eeh. Fil mm í leort>tiei (a „{omiot iC"i obee11č) p G;í o jeho pojetí znaků s bez::tarostnou du­
' frou. jako h) jd10 le:>.t) (\ ětšinou nepuhliko, ané) h) I) konzi~lenlní. rigorózně ,.~ argume nlo\ ané a (hla\ -

1H~) "rowmiklné. ikde \e fi l mo~é l i t eratuře 1wnarazíte na přiznání podi\u nad pasážemi jako je lato: 

.. Zaiul..cín í na cheře je index. Cokoli, co upoutéÍ na;i po7ornosli, je index. Cokoli, eo nás\~ lcbí, je inde\. 

a lo do ré mír). do jaké označuje ,;t) {·ný liod mezi chčma rástmi zkušenosti ·· (Elements of Logic, s. 161 ). 
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Te rmín „přirozenost" s sebou nese značnou konotač ní zátěž . Většina film ových teore ti­

ku má tendenc i spojovat si ho buď biologicky vrozenými schopnostmi, ne bo s uni\ er­

zálními zákony obecně platnými pro fyziká lní vět. Kromě toho s i ho lze spojovat se fé­

rou toho, co je nezbytné, co nelze lid kou vůlí č i dovedností měnit. Taková pojetí 

„přirozenos ti " se často stávají terčem útoku ze s trany strukturalis tických a posts truktu­

ralistic kýc h teoretiků , kteří tvrdí, že veške rá signifikace j e konstruovaná, konvenč ní 

a kulturně podmíněná . 

J en dogmati k by ovšem mohl popíral, že re prezentace, a vizuální re prezentace zv lášť, 

je při nejmenším zčásti závi slá na psychofyzických schopnostech vnímajícího. Zdá se vy­

soce nepravděpodobné, že by naše schopnost rozpoznával v zobrazeních lidské bytos ti 

a předměty ne byla vi'lbec podmíněna naš ím biologic kým dědic tv ím. Naše c hápání obra­

zových re prezentací muže být jen těží nezé:lv i lé na našic h schopnostech pohybovat se 

v trojrozměrném prostředí a rozpoznával jednotky té hož druhu . Jazykov>" vývoj lidské ho 

jedince j e podle nej vli vnějších současných teorií biologicky danou schopností\ e · tejné 

míře, v jaké je naše tělo uzpůsobeno k růstu paží, a nikoli křídel.71 ěkteré re le \ an ln í 

schopnos ti dokonce ani ne musejí být druhově s pecific ké: holubi i opice reagují na foto­

grafie, jako by na nich rozpoznávali zobrazené předměly.81 

Navrhuji, abychom se nyní poku ili pokročit dá l tím, že pro tuto chvíli od cl voj iC"e přiro­

zenost/ kultura odhlédneme a soustředíme se na některé „kontingentní unive rzálie" lid­

s kého života. Kontingentní j sou proto, že neex is tuje žádný metafyzic ký důvod, a by byl) 

ta kové, jaké j sou; univerzální pak j sou potud, pokud jsou obecně rozšířené v lids kýc h 

po lečnostech. Ses távají z praktik a tende nc í, jež vznikají v rámci lids kých č inností a je­

jic h prostřednictvím . Klíčovým předpok ladem je lu skutečnost , že vzhl ede m k určité mí­

ře uniformních prvku v prostředí obk lopujícím č lověka se lidé bez ohl edu na kulturní 

hranice při svém sociálním konání potýkají se s rovna telnými úkol y souvisejícími s ús i­

lím o přežití a tvorbou vlas tních způsobu života. Takovým kontingentním uni\ erzáliím. 

jež nej sou ani bezezbytku „přirozené", ani bezezbytku „kulturně podmíněné", se dá 

s ú pěchem přisuzovat aspoň částečný podíl na „přirozenosti" uměleckých kom e nc í. 

Za vzorové případy kontingentních uni verzálií lze označil praktické doved no Li, jakými 

j ou například schopnost používat jazyk ke komunikaci, rozděloval pracovní úkol) , roz­

lišoval mezi živými a neživými věcmi a podobně . Charakterizoval j sem je lu ovšem dos t i 
obecně; je otázkou empirie, zda neexistují i dale ko specifič tějš í kontinge ntní uni verzá­

lie, například rozeznávání zák ladníc h barev ři střídání m luvčích během kon verzace.'
11 

ZdC1razňoval j sem dos ud s pojitos t kontingentníc h univerzáli í s chováním, zdá se však 

pravděpodobné, že tvoří také jakýsi konceptuální referenční rámec. Antropolog Robin 

Horlon Lakový rá mec nazývá „ primá rní teorií" a popis uj e ho ta kto: 

7) Zába\né populární u \'edení do argumentate tohoto l)pu \i z SteH·n Pin ker. Tite Lang1wg<' lnstinl'I: 

How the Miml Creates Language. e" York: \l:' ill iam ~l orro1\ 199-l. 
8) ěkteré příklady lze nalézt 1 lexlu : Arlhur I) a n I o, Des<Tiplion and the Phenoml'nolog) of Pťrc·eplim1. 

ln: orman B r )' s o n - I it hae l Ann li o 11 } - Keith M o x e y (eds.). l"isual Theor.1: Painting ani/ 

fnt erpretation. ew York : HarperCollins 1991, "· 209- 2 11. 
9) Zajíma\'ý \'ýzkum lakových e rnpirick)C'h možnoslÍ viz ílonald E. Br o I\ 11, Hw11a11 L 11i1"ersal.1. Philad<·l­

phia : Temple Univers ily Press 1991. 
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D~1\1cl Bord\\ell: l\.omťn<·•·. ktu1-.1m~n~ u lil111m t: ,jclt"'11í 

Primá rní teorie dodává světu jakési popředí vyplněné středně velkými (přibližně 

v rozmezí mezi stokrát většími a s tokrát menšími než lidské bytos ti ) trva lými pev­

nými předměty. T yto předměty pojí vzájemné vztahy, ba dokonce se navzájem 

definují \e s myslu kauzality typu „ tlač-táhni" [„push-pull''}, v níž je prostorová 

a Č'asmá bl ízkost pokládána za zásadně d~ležitou pro přenos změny. Prostorově 

jsou propojeny na zák ladě pětiC"e dic hotomií: „v levo"/ „vpravo"; „ nad" /„ pod"; 

„před"/„za"; „uvnitř"/.,vně"; „spojitý"/„oddělený" . Časově pak jsou propoje ny 

na základě tric hotomie: „před"/„současně"/„po". A nakonec primární teorie s ta­

noví d vojici zák ladních odlišení platných pro její obje kty: za prvé mezi lids kými 

bytostmi a jinými objekty; a za druhé mezi lids kými bytos tmi navzájem, tedy mezi 

I , . , I I , . IUI v ast111rn Jel a c ru 1ym1. 

Horlon má za lo, že zatímco rozdílné komunity mohou klást důraz na některé aspek ty pri­

mární teorie a jiné ponechávat poměrně nevyvinuté, jakožto konceptuální rá mec se tato 

teorie pro d 1zné kultury významněji ne liší. 

\'šimněme si, že ne ní třeba formulovat žádné zásadní stanovis ko k tomu, zda kontingent­

ní uni verzálie, ať už c hápané ve my lu praktik č i „ primární teorie", j sou biologicky 

předurčené, nebo kulturně získané. Vyjádřeno tri v i kllně : schopnos t vykonávat určitou čin­

nos t musí této č innosti předcháze t , mus í tedy exi tovat nějaké „přirozené" schopnos ti. 

Zároveň je ovšem nepravděpodobné, že exis tuje jakýsi genetic ký program pro dovednos t 

v zatl oukání hřebíku či tkaní s ukna, což zname ná, že neodmyslite lnou roli tu hrají i urči­

té okolnostní a kulturní faktory. Zdá se, že badate lé vizuální kultury by mohli oprávněně 

předpok ládat, že dejme tomu schopnost rozlišovat barvy nebo dovednost v obrábění něja­
ké ho mate riálu s pomocí nástrojů jsou kontingentními univerzáliemi urči té lids ké čin­

nos ti , přičemž by detailní rozpracován í otázky rozvoje této činnosti ponechali výzkumu 

v příslušných pecializovaných d isciplínác h. 

Tento úhel poh ledu staví pojem „ konvence" do nové ho světla. Pojetí „arbitrárnosti" ja­

kožto míry konvenčnosti podle mé ho pramení z nesprávné aplikace Saussurových tvrze­

ní o arbitrárno ti jazykového znaku. 111 Exi tu j e i jiný způsob uvažování o konvencíc h: lze 

je c hápat jako normami vázané praktiky, jež koordinují ociální činnos ti a usměn'íují čin­

nost k dosažení nějakých cílu. 1
i

1 

Uvažujeme-li o konvenci v intencích praktické č innosti , není „arbitrárnost" nejvhodněj­

ším nástrojem k jejímu výkladu. Nějaká či nno t se v jis té m důleži tém smyslu stává ar­

bitrární, pokud by se té hož c íle dalo dosáhnout pomocí alternativníc h prostředkL1 , bez 

vyššíc h nák ladti ne bo obtíží. Chc i-li koupit pytlík hranolk u a nacházím se právě v polo­

vině cesty mezi dvěma obc hody, kde se takové dobroty prodávají, při čemž veškeré da lš í 

okolnosti j ou totožné, pa k je má volba a rbitrární. Většina uměleckých konvenc í však 

v lomlo s myslu arbi trární není. Za prvé z dL1voclť1 , které jsme tu již nastínili , j sou některé 

10) Robin ll orton, Tradilion and \1ode rnit y Re\isited. ln: ~lartin H o l li s - te\en Lu kes (ecls.), 

Ralio11alit_1 aru/ Relalil'Ísm. Cambridge. ~IA : ~llT Press 1982. s. 228. 
I I l Ro) li ar r i"· Reading Saussure. La Salie, Ill. : Open Court L987. s. 64-69. 

12) Tťnto \)klad je hlíz!..) názorům Da\ i cla L e\\ i se 1 knize Concenlion: A Philosophical Study. Cam­

bridge. \IA : Han arci nil'ers ity Press 1969. Viz též Pais le) Li 1 in g s t on. literature and Rational­

Íl I: Idea s oj A[(ency in Theory and Fiction. Cambridge : Cambridge University Press J 99 J, kap. I a 2. 
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možnosti volby zvažovány spíše než jiné, prolože lidské sklon~ urč-ité možno~li upřt>cl­

no Lňují. To, že pravý zadní blinkr automob ilu ignalizuje, že řidi č- hodlá odho<-it dopra­

va, a ne doleva, je nearbitrární. Mnohé umělecké konvence jsou na\'Íe 'hodnější k dosa­
žení určitých cílti než jiné. Jsem-li filrnový režisér a chci, aby s i diváci ' š iml i ')razu 'e 
t váři některého herce, není má volba velk~ho detailu a rbitrární, jelikož ji:> vzhled~m 
k dosažení mého záměru příznivější než dejme tomu volba extrémně vzdáleného z1Iht'­
ru. 1.11 To nás vede k závěru, že potřebujeme takové pojetí konvence, které bude uspoko­
joval dva požadavky: „technika" b) měla být v souladu s vrozenými lidskými dispozi('e­

mi; a prostředky je nutno hodnotil ve vztahu k c íll'1m. 
Nyní je třeba doplnit poslední kamínek mozaiky. Jedním z dl'1 vodl'1 při Laži ivosti korwep­
ce kulturně konvenčních „kódl'1" je premisa, že tvů rčí díla přenášejí či produkují \ýzria­
my. Významy mají kulturní povahu; předpokl;frlá se tedy, že lam, kde je nějaký \ýznam, 
musí hýt i kódy. Místo toho bychom ovšem mohli o t vůrčích dílech Ll\aŽOvat i tak, že pro­
dukují účinky, přičemž význam) jsou určitými druh} účinku. \ )jdeme-li z toho. že cílem 
umělce je vyvolávání nějakých rozliviteln)ch účinku, můžeme pracovat s -: ir-: ím spek­
trem teoretických možností. Můžeme tak n) ní chápat konvence jako č1ist uměko\ )ch 
prostředku k tvorbě celé škály rl'1zných účinku. Tyto účinky navíc zaujímají pří ·lušná 
místa v urč ité struktuře tvořené lidskými činnost mi: z hlediska umělců jsou to dl'1 ·leclk} 
jej ich praktické činnosti; z hlediska ret ipienlu se chápání konvencí pojí š irším ok ru­
hem aktiv it, jež vykonávají. 
Naše střední cesta mezi čirým naturalismem a rad ikálním konvencionali smem je tedy 
vyznačena pojmy kontingentních univerzálií, konvencí ve smys lu vzorcl'1 normativně sta­
noveného chování, a uměleck ých c íll'1 pojímaných jako účinky. Mapa, kterou tu před­
kládám k úvaze, obsahuje jistou škálu vizuálních účinku s jasně odlišenými obla ·tmi. 
jejichž vzájemné hrani ce jsou ovšem prostupné. Navazuji lu na poznámku E. H. Comhri­
cha, že „metodu vizuální reprezentac:e" mužeme zasadit někam na „kontinuální stupni­
ci mezi dovednostmi , jichž nabýváme přirozenou cestou, a do\'ednostmi , jejichž nah~ LÍ 

o " I k . . I ' I v , " 111 e muze ec omu Jevit )ezma a nemoznym . 

1. a jednom konci stupnice jsou i•izuální účinky, jež jsou závislé na mezikullumích či do­
konce univerzálních/aktorech. Zhruba b) se dalo říci, že se dělí na dva typy. 
Za prvé Lu je cosi, čemu mužeme říkat „senzorické spouštěče". Jedná se o vodítka (cues) , 

jež automaticky stimulují diváky. V zobrazujících uměleckých druzích lze jako vhodné 
přík lady uvést třeba kontrasty v tonalitě a textuře . Gombrichuv zájem o zrakové iluze 
u něho vedl k tomu, že na d l'deži tosl takových spouštěčů klade výjimečný dl'rraz. Často 
upozorňuje na analogie s typy chování známými z etologických výzku111l'1, jako je napří­
klad to, že tvarovaný potravinový odpadek dokáže vyvolat útok koljušk). Gombrich \ Šak 

J:3) \l )šlc nka. že kom·e nce jsou \~l\ářPll) lak, ab) přinášd~ ur<-itý užitek' rám('i l id„kýťlr fo1110„1í. opaku­

je argumPnl oi.:Ja Carrolla. že mnolu.~ „arbilrární kom ence" jsou \ la;,,l ně kullurními 1_111á/e;:;1 u1ú·n~'mi 
k dosaho' ání konkrétníc h dh'.\. \'iz ~oi.; 1 Car r o 11. llystifri11g 1101-ies: FacL~ c111d Fallacie,, in Co11tem­
porar_l Film Theory. ew York: Columbia Uni\t'rsil) Pre;,,„ 1988. s . l.+2- l..J.-1-. 

I H F:rnsl H. Co m br i c h, Image and Codt': Sc·opc and Limih ofColl\enlionali,,.m in Piťlorial Repn•„enla-

1 ion. In: T ) ž. The Image and lhe Eye. Oxford : Phaidon 1982, s . 283. 
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kromě toho ještě poznamenává, že tyto spouštěcí mechanismy nemusejí nutně sloužit 

k tvorbě iluzí; mohou také podněcovat hledání významu, jelikož vytvářejí percepční oče­

káv1:lní, jež časově předbíhá přímé potvrzení. Jedním z významných Gombrichových přf­

nosE1 je jeho objev, že senzorické spouštěče hrají ve vizuálních uměleckých disciplinách 

daleko větší ro li , než byla většina teoretikt:'i předtím schopna připustit. 

Senzorické spouštěče tohoto typu využívaj í veškeré mimojazykové umělecké druhy - pat­

ří mezi ně měřítko a objem v sochařství, rytmus a hlas itost v hudbě atd. Patří mezi nejpří­

hodnější možné příklady takzvaných pevně zapojených (wired-in) reakcí. V oblasti filmu 

nemusíme Lakové spouštěče nijak slož itě hledal. Zdánlivý pohyb (apparent motion), tvoří­
cí zák ladní předpoklad filmové iluze pohybu, je tu zcela nasnadě. Dosud přesně nevíme, 

jak v lastně zdánlivý pohyb funguje; mt:'iže ho t vořil celý shluk s pec ifických mechanismt:'i, 

mezi něž patrně patří zrakové buňky detekující pohyb. 1
,;

1 Zdánlivý pohyb je prvořadým 

příkladem kontingentní univerzá lie: člověk se nevyvíjel proto, aby dokázal sledovat fil­

my, vynálezci kinematografie však dokázali využít jistého prvku stavby lidské ho zrakové­

ho ústrojí k vytvořen í zpt:'isobu zobrazení, které je bezprostředně dostupné všem vidícím 

lidským jedincť11n. Jinými senzoric kými spouštěč i , jež má film k dispozici, je využití 

extrémních kontrastt:'i vizuální tonality, ohromení v reakci na neočekávané pdmiky do fil­

mového obrazu, a pokud se Gombrich nemýlí, i využití nasvícení pro tvorbu textury a ob­

jemu v rámci filmového záběru. 

Kromě senzorických spouštěčt:'i existují i vizuá lní účinky založené na kontingentně uni­

ve1zá lníc h faktorech. Jej ich podstatou jsou pravidelně se opakující typy zkušenosti, j e­

jichž výskyt lze dt:'ivodně pokládat za mezikulturní. Rozpoznání těchto podnětt:'i a schop­

nost na ně reagovat skoro určitě vyžaduje jistou míru učení, nicméně snadnost, s jakou 

jim rozumějí dospělí příslušníci všech kultu1; vede k závěru, že fungují jako kontingent­

ní univerzáli e, či li ja ko případy Hortonovy „primární teorie" . 

Stejně jako v našem případě interakce tváří v t vář u techniky záběru/protizáběru, 

i o těchto kontingentních univerzáliích platí, že jsou natolik pevně fixované, že s i stěží 

dokážeme představit, jaké by byly jejich arbitrární alternativy. Tak například j sme s i už 

na tolik zvykli uvažovat o variabilitě reprezentace obrazového prostoru zahrnující poh yb 

napříč 1·t:'iznými dobami a místy, že často zapomíná me, že dané variace probíhají na po­

zadí, j ež tvoří pozoruhodná míra konstantnosti v zobrazování lids kých bytostí. Kdyby 

byla vizuální reprezen tace sku tečně arbitrární, pak bychom museli narážel na obrazy 

lid í se č tyřma očima či pě ti nohama s tej ně často jako na jedince vybavené pouhým pá­

rem zmíněných orgánt:'i. Přitom umění na celém světě zobrazuje lidské tělo s evidentně 

srovnatelným i parametry: s patřičným počtem končetin , anatomicky správným umístě­

ním hlavy, nohou i rukou , použitím přibližně podobných proporčních zásad a podob­

ně. RE1zná božstva a obludy pak získávaj í svůj význam přinejmenším zčásti prostřednic­

tvím porušení uvedených norem. Právě Lak jako dokážeme rozpoznávat jiné příslušníky 

vlastního ž ivočišného druhu v běžném životě, umíme poznal lids kou bytost i v umě­

leckých projevech velice vzdále ných č i s tarýc h společností. Film zcela jistě těží z té to 

l.')) \'iz Julian Ho <· h ber g, Rl:'presentation of Mot ion and Space in Video and Cinemat ic Displays. ln: 
Kenneth K. B o ff - Lloyd K a uf man - James P. Thom a s (eds.), Handbook oj Perception and 

Human Pe':formance. Vol. I. Sensory Processes and Perception. ew York : \Viley 1986, s. 31- 40. 
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mezikulturní schopnos ti rozpoznávat bez jakéhokoli zv láštního výcviku jedince lids ké­

ho drnhu . 

rá tím se nyní k našemu příkladu třihového pos tupu záběr/protizáběr a pokusím ·e do­

kázat, že interakce tváří v tvář je vhodným kandidátem na zařazení do kategorie mezi­

kulturních uni verzálií. Patrně právě proto je nepravděpodobný výskyt nějakého' izwilní­

ho kódu zobrazování stejnosměrných pohledů pomocí poh ledt1 mířících rt1znýrni smět] , 

j a k js me naznačili výše. A s nad také proto j e s ituace zobrazená pomocí záběru/proti zá­

bě ru okamžitě srozumitelná, a to napříč kulturami a his torickým i e poc hami. 

2. Posuneme-li se na poniysLné stupnici směrem od „přirozenosti", můžeme se zaměřit na 
vizuální účinlq, jež sice závisejí na kulturně Lokalizovaných dovednostech, jimž se 1'.fok Lze 
snadno naučit. Ono „snadno" lu lze inte rpre tovat jako „rychle, na základě omezené zku­

šenos ti anebo bez zvláštního výcviku č i odborného vedení". J edná se zde o normati\ ně 

dané činnos ti , jimž se lze naučit povýtce účastí na celkovém životním způsobu příslušné 

kultury. 

Tak například dvourozměrná kresba zřejmě není kulturně univerzální, což znamená, že 
vyc hází z dovedností spec ifi ckých pro urč ité kultury. A přesto nemáme důvod k pochyb­

no tem o tom, že se člověk muže konvencím čárové kresby velice snadno nauč il - doza­

ji ta snáz, než se naučí prvnímu č i druhému jazyku. 

Někdy se ta kové konvence získávají v prt1běhu normá lního lids ké ho vývoje u vnitř dané 

kultury. Existuje značné množství dt1kazt"1 o lom, že přinejmenším naše děti se učí rozu­

mět čárové kresbě předmětů současně s učením se rozlišovat (pojme novával, ukazoval, 

používat) takové předměty v okolním svělě. 11'1 Učí-li se takovým normám dospělý č lověk, 

vyžaduje tento proces je n zcela minimální dobu zkušenosti a naprosto e lementární ná­

zorný výcvik . Často s i takové norm) lze domýšlel z kontextu, jako napřík l ad v případě 
čar označujících přemisťování postav v komiksech (speed lines). 
Film je takových s nadno osvojiteln)ch \izuá lníc h efektů plný. Dá se říci, že většina in­

terpunkčních znamének označujících přechody mezi scénami, jako j ou zatrnívačk), roz­

lmívačky a prolínačky, většina he rec kých · ty l ů i většina stylistických inovací "četně kří­

žového střihu č i složitých pohybů kamery vedou k 1ychlému osvojován í přís lušn}('h 

dovednos tí. Ja kmile divá k navÍC' v potřebné míře zvládne narati vní výstavbu , má k dis­

pozic i dostatečně silnou představu o kontextu, do něhož mliže „zasadi t" j ednotli vé filmo­

vé pros tředky. Jakmile s i divák kupříkl ad u osvojí funkční pojem „scény", mt1že ho už 

napadnou t, že zatmívání a roztmívání plMna s louží k oddělení jedné scény od druhé. 

Existují- li ve filmu nějaké „ kódy", pak jsou lo povýlce kódy tohoto ve lice snadno os vo­

jite lné ho typu - čímž se výrazně li š í od kódů , jimiž se řídí znakové systém) založené 

na jazyku. 

3. a opačné straně stupnice se nacházejí l'izuáLní účinky, jež závisejí na kultumě specific­
kich dovednostech vyžadujících l'ětší míru učení. Jej ich nabývání je časo"ě náročné a V)­

žaduje delší zkušenost se vzoro\·)mi příklad) anebo zvláštní výcvik či odborné vedení. 

16) \ ' iz J. H o<· h ber g, The Repre;..enlal ion of Things and Pt>ople. In: E. H. G o 111 b r i c· h el al. (C'cl„. I. 

Art, Perception, wul Realit_\'. Balti111ore: John;., Hopkins Uni\l•rsity Press 1972, ;.,, 67-7:~. 
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V těchto ohledech se zde patrně jedná o skutečnou analogii s jazykem - nikoli ve smys­
lu rozumění řeči a tvorby promluv, nýbrž čtení a psaní. 

V umění obecně se vyznačuje takovými poměrně esoterickými konvencemi modernis­

mus. Kubistická malba, Joyceovy romány, poezie Ezry Pounda či akméistů , seriální či 

minimali stická hudba - všechny tyto umělecké formy od vnímatele vyžadují vypěstování 

vysoce specifických dovedností. Takové dovednos ti nemusí být bezezbytku zařaditelné 

do kategorií form y či. s tylu , neboť výcvik tu může vyžadoval i chápání samotné zobrazené 
látky jako takové. Klíčovým případem tohoto typu je náboženská ikonografie . Na obraze 

Quentina Metsyse Kristus vysmívaný (as i 1515) tak můžeme vidět muže s tojícího na vy­

výšeném místě s pouty na rukou a s trnovou korunou na hlavě, aniž bychom museli znát 
tradici, podle níž ho daná s ituace a příslušné atributy identifikují jako Krista stojícího 

před svými pronásledovateli. 

Ve filmu muže být vizuálních efektu záv is lých na podobných specializovaných doved­
nos tech poměrně málo. Vhodným místem, kde podobné efekty hledat, je avantgardní 

kinematografie, a je asi pravděpodobné, že film y Stana Brakhage či Yvonny Rainerové 
vyžadují diváky obeznámené s abstraktním expresionismem či soudobou poststruktura­

listickou teorií. I mainstreamovějš í umělecký film šedesátých let 20. s tole tí ovšem roz­
víjel srovnatelné postupy, například hry s na rativním časem nebo přechody mezi černo­
bílým a barevným obrazem. 

Stupnice, kte rou jsem zde vyznačil, sahající od senzorických spouštěčů po poměrně 

esoterické efekty na rovině „expertních sys témů", nemá být ničím víc než přípravou 
te rénu pro hlubší výklad vizuálních účinku . Řada mých příkladů je spekulativních 
a přístupnýc h empiric kému zpochybnění. Obecným cílem však je vytvoření jakéhosi 

referenčního rámce pro teoretické úvahy a konkrétní analýzu . Taková kontinuální s tup­
nice nám dovoluje vyhnout se potížím prameníc ím z opozice mezi naturalis tic kým 
a kon vencionalis tickým poje tím. Na cestě k dosažení některých účinků mohou umělci 
Čeťpat ze studnice biologických předpokladu a kontingentních univerzálií; k dosažení 

jiných účinků pak mohou umělci sáhnout i po lokálně specifičtějších a esoteričtějších 

dovednostech. 
Znamená toto všechno, že se tu při suzuje příliš malá úloha kultuře? Domnívám se, že 

nikoli. Jednak, jak často zdůrazňuje Gombrich, mají úkoly a zájmy, jež definují způso­

by manipulace s vizuá lními účinky, svůj původ v kultuře. J sou-li konvence relacemi 
pros tředků a cílů , pak společenské c íle nějaké vizuální reprezentace nevyhnutelně 

určují lo, jak je daná činnost prováděna, jak se prvotní okruh účinků přetváří v účinky 

složitěj ší. Navíc pak ústřední význam uměleckých schémat - oněch děděných modell'1 
a vzorcEi, jej ichž prostřednictvím dociluje umělec příslušných účinků v daném médiu -

je zárukou toho, že právě kultura tu sehrává klíčovou roli. ,,Vůle je tam, kde je mož­

nost," kons ta tuje Gombrich. „ Jednotli vec může obohatit pos tupy a prostředky, kte ré mu 
jeho kultura nabízí; avšak sotva s i může přát něco, o čem s i nikdy nemyslel, že by to 
by lo možné." 171 

17) E. H. Co Ill br i c h, Art and l llusion: A Study in the Psychology of Pictorial Repre:;entation. Princeton : 

Prineeton University Press 196.l, s . 86 (česky: Umění a iluze. Studie o ps_yclwlogii obrazového znázorňo­

l'ání. Praha: Odeon 1985, s. 98- 100). 
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Jednou z výhod nástinu té to s ple ti rozličných faktoru je lo, že nám umožní vidět, že in­

tuitivně nejzřejmější j evy zobla ti vizuá lní re prezentace se zřídkakdy nac.:házej í pře · ně 

v jednom bodě navrhované kontinuální š ká l) . J e nepravděpodobné, že b) jednotli \ ') 

obraz č i systém zobrazování, jakým j e například lineární perspektiva, nebo i lechniek) 

prostředek, jako je střih metodou záběr/protizáběr, mohly tvořit l- is tý případ kte ré hoko li 

z účinkl1 vys kytujícíc h se v rá mc i té to s tupnice. 'H' J ako kritic i a his torikové jsme děd i ťi 

j azyka jistého oboru lidské praxe, je nž má ovšem na zře te li jiné c íle než ona krité ria roz­

li šování, j ejic hž výsledkem je s tupnice, kte rou j sem tu nastínil. 

Pravděpodobnější je, že nějaký banální zobrazovací prostředek bude stát u vzniku ('elé 

řady nej rozmanitějších účinku. Libovolný daný obraz ta k muže akti\'Cn at senzoric.:ké 

spouštěče Uako je například barevný kont rast coby prostředek vyznačení obr) si'.'1), kon­

tingentní uni verzálie, jako je například ide ntifikace lids ké postav), s nadno o ·-vojitelné 

účinky, jako je například obt)Sová kresba, a s l ožitější dovednosti jako například identi­

fikace alegoric kých figur. 

Lze patrně zajít ještě dál a vyslov it hypotézu, že vodítka s ituovaná blíže onomu kon('i 

tupni ce, kde se nacházejí „senzorické spoušt ěče", budou konkretizovat a vymezoval ta 

vod ítka, jež jsou kulturně specifi č těj š í a obtížněji osvojite lné . Jinými slovy, souČ'ás tí toho. 

když cosi chápeme „z kontextu", j e skuteČ'nost, že v zobrazovacím souboru , kte rý se nám 

na bízí, mís vodítka obsahující vyšší podíl kontingentníc h uni verzáli í vedou ke s pec ifi C'­

kému rozumění ezoteričtějším vodítkl1m. Takto by zjevně doc házelo ke zjednodušení 

procesu učení: potřebujeme pak j en k rátké pl'isobení urči tých úč ink i'.'1 , a navíc u každého 

jednotlivé ho obrazu pos ilují uni verzální faktory naše hypotézy o lom, ja k bychom měl i 

reagovat na fak tory kulturně specifič tějš í. 

Domnívám se, že technika záběru/protizáběru je nejlépe uchopite lná prá' ě -v intencích 

tohoto přístupu - jako kompozitní jev čerpající z prvkl'i různých oblastí zmíněné slup-

111ce. a úplný výčet re levantníc h typl'i vodítek tu ne ní dost místa, pokusím se ted~ 

ale poň o jakýsi úvodní přehled . 

Ve vé prototypi cké formě je záběr/protizáběr pojován se si tuací setkání dvou osob t-váří 

v tvář. Te nto jev by se mohl zdát být vhod ným kandidá te m na kontingentní uni verzáli i :.o­

c iálního s tyku - čímsi , co by bylo srozumite lné bez ohledu na kulturní a časové hranice. 

Tato úvaha je na tolik rudimentá rní, že naturalis tic ký, ani konvencionali stický po hled na 

techniku záběru/protizáběru nepokládá za potřebné ji zvažoval, v mé m výkladu však V)­

tváří jakés i mezikulturní předmostí. Tak například na obr. 5-6 z filmu YA,\B.\ nej sp íš 

vidíme mimická č i gestická vodítka s pec ifi cká pro venkovský život v Burk ina Faso. Jed­

notlivé střihy a pohyby kamery nicméně předvádějí setkání tváří v t vář mezi mladým 

hrdinou a s tarš ím mužem, čehož se tu d oc.; iluje použitím prototypic ké konstrukC'e založe­

né na záběru/protizáběrn. 

18) Jist) teoretik l')jádřil názor, Žť ,.uml-lá pers pekti1a" 1 lom ;,,m)slu. jak ~e obi)kil' <'hápe. přťd>-la1uj ť 

přesně takol'ý soubor prostředku. J . H)man se clomní1á. že jednotli 1é technik) překr)'\ání. pťr>-pťkti1 -

ního zkrarování a perspekti1 n ího zmenŠOI á ní b) ml-I) b)t .,harmonick) integro1 án) do jednol rH~ho „~ -
s tému'· naz)1aného artifi c iální perspt>kli1a. \'i z John li ) man. PerspeeliH'. ln: Da1 id Co op c r (cd.). 

A Companion Lo Aesthetics. Oxford : Black" c ll 1992, ~. :-324- :-327. 
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5. Yaaba (/drissa Ouedraogo, 1989) 6. Yaaba (ldrissa Ouedraogo, 1989) 
Foto arch iv 

Do rá mce uved eného schématu se mohou vejít i další kontingentní univerzálie. Střídání 

účastníků konverzace se vzájemnou výměnou rolí mluvčího a posluchače by mohlo po­

s loužit jako ukázka struktury blízké střídání obrazE1, j ehož j sme svědky u techniky zábě­

rn/protizáběru. Mohlo by se zd i:H, že ta to podoba střídavého střihu má svůj původ ve 

snaze zachyti t formou filmu jev konverzační výměny rolí. Dalším důležitým vodítkem je 

přinejmenším ve své prototypic ké podobě pohled osob zobrazených na filmovém plátně. 

Noěl Carroll uvedl, že informační hodnota pohybů očí u primátů nabízí filmařům ohrom­

nou příležitost k zauje tí publika bez ohledu na kulturní hrani~e . 191 V poje tí, jež lu před­

kládám, by platilo, že směr pohybu funguje jako senzorický spouštěč podávající nám 

zprávu o předmětu pozornos ti dotyčné osoby. Je tak dalším pravidelným mezikulturním 

projevem lidské činnos ti schopným vyvolat určité účinky na vnímatele. 

Z ta kových základních materiálů - setkání tváří v tvář, cíle ného pohledu, konverzační 

s truktury spočívající ve výměně úloh - vytváří filmová techn ika záběru/protizáběru slo­

ži tějš í kons trukci. Bezprostředně srozumitelné aspekty záběru/protizáběru ukotvují typy 

účinků, jež bychom mohli c harakterizovat jako kulturně specifičtější. Jelikož dyadický 

model setkání tváří v t vář je uni verzálně s rozumitelný lidem již od velice útlého věku, 

tvoří určitou konstantu , od níž se pak mohou v závis los ti na kontextu odvíjel poněkud 

specializovanější typy úsudkt1 a vyvozování. 

Vezměme s i onu tende nc i projev ujíc í se při použití záběru/protizáběru , o níž jsme se tu již 

zmínili, k převaze tříčtvrtečníc h pohledů. Z jis tých experimentálně ověřených pozorová­

ní vyp lývá, že u zobrazených lidských obličejů umožňuje tříč tvrteční pohled snadnější 

rozpoznání nežli jiné typy zobrazení.2°1 Zatímco účelem čelních a profilových záběrů zná­

mých z policejních identifikačních snímků je záznam měřitelných obličejových charak­

teris tik a usnadnění ide ntifikace reálné lidské tváře, účinek tříčtvrtečního pohledu se 

] 9) N. Car r o 11. T{mard a Theory of Po int-of-Vicw Editing: Communicalion: Emolion, and the Movies. 

Poelics Today 1-J.. 1993. č . l (jaro), s . 127- 131. 
20) Srov. Vic ki Br u e e - Tím V a I e n l i 11 e - Alan B a d de I e y, The Basis of the :Y1 View Advanlage in 

Face Re{'ognition. Applied Cognitil'e Psychology l, 1987. s . 109-110; Robe rt H. L og i e - Alan O. 

Ba d de I e y - Muriel M. Wood h e ad, Face Re{'ognition, Pose, a nd Ecologica l Validity. Applied 

Cognili1•e Psycholog1· L 1987, s. 53-69. 
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Da"id Bordw<·ll: Konvťm·e. konslrukct:' a fihmn~ \ id~ní 

obecně považuje za nejvyšší, dojde -li ke s rovnávání n'hných obrázků . Protože s i filmo­
vý divák ne musí herce vybíra t z řady podezřelých , s louží tříčtvrteční pohled ve spoje ní 

s technikou záběru/protizáběru k maximálnímu uryc hlení ide ntifikace (a lespoň v kultu­

rách, které znají obrazové vyjádření) . Skutečnost, že užití záběru/protizáběru ve spoje ní 
~ profilem je ve ~větové kinematografické praxi palmě vzácné, 11apovíJ á lomu, že filiuu­

ví tvůrci tu čerpají z obecně rozšířené a snadno osvojitelné normy reprezentace. 

Pokud jde o případ okamžité změny úhlu pohledu, která údajně s louží k vytvořen í dojmu 

„všudypřítomného" č i „ideálního" pozorovatele, ta by mohla být pokládána za zvláštní 

případ náhlého skoku v čase či prostoru, doc ilovaného pomocí libovolného typu střihu. 

Jakmile si pak di váci, zřejmě již ve velmi útlé m věku, osvojí dovednost vnímat filmový 

střih jako signál takového přesunu orientace, mohou se ostatní vodítka obsažená v se­

kvenc i sníma né technikou záběr/protizáběr stát dostatečnými motivacemi k použití n1z­

ných změn úhlu. 211 

Exis tují bezpochyby i další vodítka, jež jsou součástí techni ky záběru/protizáběru, jako 

například lokálněji podmíněná norma, podle níž j sou pos tavy pozorovány vždy jen z jed­

né s trany imaginární „středové osy".221 Tyto poznámky nicméně naznačují směry, jimiž 

bych se mohl ubíra t v dalšíc h fázích svého výklad u. Oproti naturalistům má m za to, že 

nemusíme techniku záběru/protizáběru chápat jako přímo odpovídající běžnému mode­

lu percepce. Není nezbytné přistupovat k tomuto prostředku tak, jako by vytvářel jaké­

hosi neviditelného pozorovatele; přinejmenším stej ně pravděpodobné je, že technika zá­

běru/protizáběru vytváří zobrazovací vzor strukturovaný tak, aby soustředil d ivákovu 

pozornos t na určité informace. Proto se ta to technika vyhýbá švenkování simulujícímu 

dráhu pohledu a její ka nonic ké úhly vykazují rysy fyzic ké nepravděpodobnosti. Techni­

ku záběru/protizáběru lze nejspíš označit za svazek norem, z nichž některé j sou méně 

„stylizované" než jiné. 

Oproti konvencionalistům se domnívá m, že le nto svazek nore m čerpá z kontingentníc h 

univerzálií lidské kultury, a zároveň i ze všeobecně zavedených a snadno osvojitel­

ných filmařských praktik. Zdá se také být pravděpodobné, že první člen tohoto páru 

vymezuje a specifikuje člen druhý: kdyby divák nevěděl nic o kon verzacích z očí do očí, 

dráhách pohledu či střídání mluvčího a posluchače, nedokázal by pochopi t účel j ed­

notlivýc h pozic zaujímaných kamerou , ani filmové ho střihu. Metaforic ky vzato je pro­

totyp techniky záběr/protizáběr zkonstruován z takových kontingen tních univerzáli í: 

je jejich jemným propracováním, důmyslným trikem sloužícím kulturním a estetic kým 

cílům . 

Rozmanitost těchto cílů lze podle mé ho názoru nejlépe pochopit v souvislosti s posled­

ní otázkou, o které zde pojedná m. Gombric h tvrdí, že děj iny stylu ve vizuálních umě­

leckých druzíc h je užitečné c hápat jako procés sestávaj íc í z tvorby sché mat a z jejic h 

21) Empirický výzkum těchto otázek Jokládá, že konvence změny záběr-u a spojení dráhy pohledu se s ledo­

vaným objektem (e_yeline-matching) jsou rychle osvojitelné již v raném mládí přís l ušníky nejd1znějškh 

kultur. Přínosný rozbor k lomu viz Paul M es s ar i s, Visual Literacy: Image. Mind, and Reality. Boul­

de r, Colo.: Westview 1994, s . 74-86. 
22) Diskusi k této zásadě viz David B o r cf w e 11 - Kris tin Thomp son, Film Art: An fntroduction. Ne1' 

York: McGraw-Hill 1993 (4. vyd.), s . 252-275. 
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rev izí. Umělec uchopí nějaký dos tupný vzorec a přetvoří jej v závislos ti na možnos tech 
příslušného média, c ílech, jež sám s leduj e, a prostředcích , které má k dispozic i k dosa­

žení určitých účinků na vnímate le. Umění má podle Gombricha dějiny právě proto, že se 

všechny tyto faktory mohou během času měnit.231 

Z tohoto zorné ho úhlu lze techniku záběru/protizáběru nahlíže t ja ko určité schéma 

v rá mc i dějin filmového s tylu. Jakmile byla objevena a zjis tilo se, že její použití vede 

k žádoucím účinkům, s tala se výchozím vzorcem pro tvorbu dramatic kých výjevů, 
z nic hž se skládá většina narati vníc h filmových děl. Prokázala při tom ohromnou míru 

pružnosti. Technika záběru/protizáběru se dala přizpůsobit tak, aby obsáhla více filmo­

vých postav (obr. 7- 10). Daly se jí zobrazit pos tavy sedící vedle sebe ne bo rozmístěné 
v různých výš kách (obr. 11- 12). Dokázala zachytit postavy obrácené k sobě zády. Dalo 

se jí využít i při snímání pouhých částí tě l postav (ob1: 13- 14). Kamera se přitom moh­

la umístit zároveň v různých vzdále nostech a zaujíma t rozmanité úhly. Bylo možné po­

řizovat záběry/protizáběry, na nic hž jednotlivci č i skupiny osob hledí do kamery - ted y 

dívají se na dalš ího účastníka (účastníky) dané interakce (ob1: 15-18). 
Sché ma záběr/protizáběr prokázalo schopnost plnit i psychologic ky expresivněj ší účely. 

Tak ve filmu PLÁŠŤ Grigorij Kozincev a Leon id Trauberg mění úhel snímání a vzdále­

nost kamery od postavy tak drastic ky, že v důsl edku toho Významná osobnost nabývá 

obludných rozměrl'1 , zatímco žadonící Akakij Akakijevič se zdá být maličký (obr. 

19-20). John Woo zdůraznil příbuzné rysy policis ty a zabijáka nápadnou podobnos tí 

obrazové kompozice příslušných záběrů (obr. 21-22). René Clair spojil pomoc í zábě­

ru/protizáběru d vojici odloučených milenců, aby vyjádřil , že myslí jede n na druhého 
(ohr. 2~-24). ZnP.pokoji vP,jší jP. s lav ná s~rÍ P. záhP,n°i/protizá hP,n°1 VP. film11 l\OSFF.RATIJ, 

v níž Drákulů v útok na Jona tha na Harkera zastaví prosebné gesto Niny nac házející se 

ve vzdálených Bré mách (obr. 25-26). Ja kmile se vzorec záběr/protizáběr dostatečně 

zavede, mohou ho „ modernis tic ké" přístupy pos unout až k mezní zkratkovitos ti: úvod­

ní scéna filmu M UHI EL toto schéma reviduje pomocí a bnormální fragmentace a zkráce­
ní délky záběrů , z ni c hž mnohé ne trvají ani pů l vteřiny (obr. 27-30). Tuto pasáž lze 

c hápal i j a ko variac i onoho typu prostřih ů částí těl použitých ve snímku S IROTEK Gos­
SrTrA (ob1: 13-14). 
Takové sekve nce vyžadují od di váků dostatečnou obeznáme nost se standardním type m 

záběrn/proti záběru , aby rozpoznali onu hru odvíjející se mezi vodítky navozujícími 

kontinuitu a idiosynkratic kými faktory působícími proti kanonic kému účinku. I v pří­

padech výsostně experimentálních dě l ovšem zůstávají patrné určité neměnné kon­

stanty. Bez předem da né představy o bezprostředních pros torových dispozicích a bez 

vodítek týkajíc íc h se úhlu pohledu, vzdálenos ti kame ry od objektu, orientace a střihu , 

které poskytuje dané sché ma, by byly podobné pasáže nesrozumitelné . Ani tentokrát to 
ovšem nezna me ná, že se snad technika záběru/protizáběru jaksi opičí po běžné per­

cepci. Zároveň to však a ni neznamená, že ono schéma, jež je zde podrobeno revizi, 

je zcela a rtific iální a napros to arbitrární; vyžaduje totiž jakés i předmostí v podobě jis­

tých kontingentních uni verzálií a předpokládá exis tenc i jis tých (snadno osvojite lných) 
nore m. 

2:3) Sro1·. E. H. G o m br i (' h, Umění a iluze, s. 163-209. 
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7. Suvoro1' (Vsel'olod Pudol'kin. 1941) 8. ::>111·oro1· (Vsel'Olod Pudol'kin, 19-/.l) 
Folo archiv 

9. P1~da (}ussuf Šahín, 1969) 10. Půda (}us.wf Šahín. 1969) 
Foto archi' 

11. Prunella (Maurice Toumeur, 1918) 12. Prunella (Maurice Toumeur, 1918) 

Foto a rchi\ 
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13 . Sirotek Gossetta 
(Germaine Dulacová. 1923) 

15. Toni (Jean Renoir. 1934) 

Foto arC'hiv 

Foto arch iv 

14. Sirotek Gossetta 
{Germaine Dulacová, 1923) 

16. Toni (Jean Renoir, 1934) 

I 7. Blázinec L'e škole (Spike Lee, 1988) 18. Blázinec ve škole (Spike Lee, 1988) 
Foto a rchiv 
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19. Plášť 20. Plcíšť 
(Crigorij Kozincev, Leonid Tmuberg. 1926) (Crigorij l\ozincer. Leonid Trauberf!. 1926) 

Foto are-hi, 

21. Zabiják (John Woo. 1989) 22. Zabijcík (John Woo. 1989) 

Foto archi' 

23. Aťžije svoboda (René Clair, 1931) 24. Aťžije smboda (René Clair. 19.) I ) 

Foto an·hi' 
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25. Upír Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 26. Upír Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 

27. Muriel (Alain Resnais, 1963). 
Polodetail Héleniny zákaznice 
je 17 okének dlouhý (0, 7 s.) 

Foto a rc hiv 

Foto a rc hi v 

29. Další záběr, velký detail jejího klobouku, 
trvá jen 11 okének (0,45 s.) 

Foto arc hi v 
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28. Následující záběr, 
ukazující knoflík kabátu zákaznice, 

je dlouhý 12 okének (0,5 s.) 

30. Protizáběr na Héleniny ruce 
má rovněž 11 okének 
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4 

Pokud existuje nějaké heslo, jemuž se v soudobém teoretickém bádání na poli společen­
ských věd dozajista dos tane okamžitého přijetí, pak je to tvrzení, že určitý jev je „ku ltur­
nP. zkonstruovaný" . TP-nto konr.P.pt ř.ástP.ř.nP řerpá síl 11 zp svPho impl ir itního kontrast11 

vůči alternativním stanoviskům. Daný jev je zkonstruován, tudíž je v jis tém smyslu arti­

fi ciální; je výsledkem praktické lidské činnosti , nikoli nějakého přírodního procesu. 
Daný jev je zároveň kulturní, není tedy ani přirozený, ani „individuální"; je v širokém 

slova smyslu sociální, společenský, nikoli úzce psychický. I úvahy, jež jsem zde nastínil , 
jsou v souladu s těmito obecnými implikacemi. 
To, co se snažím vyložit, ovšem není kompatibilní s j inou implikací. Výraz „kulturně 
zkonstruovaný" je někdy používán k označení toho, že daný jev není univerzální nebo 

dokonce ani významně rozšířený; předpokládá se o něm, že je spec ifický pro nějakou 
konkrétní kulturu. Přesto však, byť se u kulturních modelů j istá míra lokální valid ity 

projevuje, ještě z toho nevyplývá, že všechny z nich jsou omezeny vždy výlučně na jednu 

konkrétní společnost či jedno období. Je zcela dobře možné, aby byl urči tý jev kulturně 
zkonstruován a přitom zároveň aby byl velice významně rozšířený či dokonce univerzál­

ně platný pro lidské společnosti jako takové. 
Stoupenc i radikálního kulturního konstruktivismu až příliš často počítají s tím, že lidské 

bytosti ve skupinách rozptýlených v čase a prostoru se nikdy nesetkávají s opakovaně 
vznikajícími podmínkami či problémy a že nikdy nenalézají podobná či dokonce iden­
tic ká řešení těchto problémů. Je zásadním omylem předpokládat, že existence mezikul­
t11rn íí'.h konvPrgP.nr.Í svP.d ř. í toliko o sdíl P-nýr.h „hiologir.kýr.h" nP.ho přirnzPnýr.h di s pozi­

cích, a že všechno ostatní musí být záleži tostí divergence a variability, jejichž původ se 

dá tak či onak hledat ve vrtoších kulturních rozdílů. 
Nejen percepční výbava, nýbrž i dispozice k v idění světa jakožto trojrozměrného prosto­
ru, v němž existují volně umístěné objekty nezávisle na pozorovateli; nejen jazyk „obec­

ně", nýbrž i zájmena a vlastní jména, lži a vyprávění, gramatická redundance a vyšší 
četnost krátkých slov pro označení známých věcí; nejen zhotovování nástrojů , nýbrž 

i tvarování pali ček a hmoždířt1; nejen spontánní úsměvy, nýbrž i výrazy nedůvěry 

a hněvu, právě tak jako strach z hadu a hlasi tých zvuku - všechny tyto jevy a či nnosti 

a spousta dalších se v současné době ucházejí o zařazení mezi „kulturní univerzálie". 

Patrně všechny kultury rozlišují mezi přírodními a nepřírodními předměty, mezi věcmi 
živými a neživými, mezi rostlinami a ži vočichy.2 11 Všechny společnosti si zhotovují vlák­

na určená k vázání, šněrování a splé tání či tkan í.2~1 (Mám-li lu parafrázovat Marjorie 

Garberovou: „Neexistuje kultura bez šňůrky.") 
Smysl odkazování na podobné antropologické údaj e je v lom, že nám, jak doufám, mo­
hou pomoci přenést se přes onu rovnici, podle níž se „mezikulturní" (či dokonce „mezi­

subkulturní") rovná „přirozenému" či „biologicky podmíněnému". Ani ten nejarogant­

nější sociobiolog by se neodvážil postuloval nějaký genetic ký základ pro vlas tní jména, 

24) Scott A t r a n, Cognitive Foun.dations of Natural History: Towards an Anthropology of Science. Can1-

bridge : Cambridge Uni versity Press ] 990. 
25) O. E. Brown, c . cL, s. 135. 
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hmoždíře a motouzy. Předpokládáme-li , že kultura prochází v průběhu dějin proměnami , 

neměli bychom být překvapeni tím, že pravidelně se vyskytující jevy v oblastech fyzikál­

ního prostředí a mezilidských vztah ti, na něž j sou lidské bytosti naladěné díky svým dru­

hově specifi ckým dispozic ím, vedly k vývoji četných podobných a dokonce uni verzál­
n ír.h pra klik ze stn:rny soc iá lních společens tví. Vyžaduje -li soc ia li ta komunikaci, pak 

budou jejímu průběhu za libovolných okolností, při nic hž dochází k setká vání lidských 

bytostí, na pomáha t v š iroké míře sdíle ná pravidla řídící jejich interakce z očí do oč í 

a střídání úloh při kon verzaci. 

Nemě li bychom se tudíž bránit , vede -li nás ona metafora kons truovanos ti k poznání, že 

soc iá lní praktiky mohou být „vys tavěné" z biologických dispozic či kontingentních uni­

verzálií. Při jiné příležitosti jsem uvedl, že „ konstruktivis tická" teorie sociální konvence 

a me ntální činnosti vyžaduje něj akou koncepci materiálU, z nichž je utvářena repre­
zentace.26> Tyto materiály ne musí být „surovina mi", ba dokonce ani ničím „ ma te ri ál­

ním" v doslovné m smyslu Uelikož vlastně už samotné označení „konstruktivismu" je 
metaforou). 

Teoretic ky vzato by se mohly j ako nejúplněj ší a nejprůkazněj ší výklady konvencí v libo­

volné umělecké disciplině jevil takové, j ež je předs tavují coby funkční transformace ji­
ných reprezentací či praktik, z nichž některé mohou být biologickými předpoklady či 

kontingentními univerzáliemi. Z metodologického hlediska by se mohla jako nej vhod­

nějš í s trategie jevit ne ustálá zvýšená pozornost zaměřená na mezikulturní faktory, j ež 

j sou potenciálně součástí j aké hokoli procesu reprezentace. Takové faktory mohou být 

někdy zcela samozřejmé, jindy ovšem rnl'1že jejic h průzkum ·osvětlit, jakým zplisobem 
na hývají hěžně zná mé vzorce svou c harakteristickou platnos t. 

Takové s ta novisko podle mého mínění disponuje tím nejle pším z toho, co poskytují 
teoretic ká východiska naturali stli i konvenc ionalistli. Nabízí i výhled na cesty k poro­

zumění tomu, ja k se mohou konve nce vyvíje t v konkrétníc h sociálníc h podmínkách. 

Konečně snad nej výmluvněj ším argumentem je, že „umírněný konstruktivismus" vybu­

dovaný na těchto základech naznačuje cestu k porozumění mezikulturní plisobnosti vi­
zuá lního umění. 

Př e l ož il l va n V o m áč k a 

Přeloženo z anglického originálu: David B o r d w e 11, Convention, Construction, and Cinematic Vis ion. 

ln: David B or d w e 11 - Nočl Ca r r o 11 (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. 

Macl ison : Thc University of Wiscons in Press 1996, s. 87- 107. 

26) D. B o r ci w e 11 , A Case for Cogniti vism. /ris 1989, č: . 9 Uaro), s. 11- 40. 
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Citované filmy: 
Ať žije svoboda (A nous la liberté; Hcné Cluir, J9.)l ), Blázinec 1·e .~kole (School Daze; Spikť Lec, 1988), .lll'lru­

polis (Fritz La ng, 1926), Muriel (A la in Rcsnais, 1963), Phí.lť (Šiněl; Grigorij Kozirl<'l'\, Leon id Trauherg. 

1926), Půda (Al-Ard: Jussuf Šahín, l 969). Prw1ella (Mauri<'e Tourneur. 1918). Sirotek Cossella (Gosetlť: 
Germaine Dulac·má, 1923). Sul'Oror (\'se,olod Pudel\ k in. J9il). Toni (Jean Rt' noir. 19:~1 ). Třídní 1·=tal11 

(KJa„sell\erli~ilt11isse; Jean-l\lar·it' Straub, Danie le HuilletO\á. 198:~), liJír ,\ osferat11 ('rn;.feratu. eine ~)111-

phonie des Grauens; Friedrich Wilhelm ~l urnau . 1921), l'aaba (lclri;;sa Ouedraogo. 1989). Zabiják (The Kil­

le r; John Woo, 1989). 

Poznámka o autorovi: 
Davida Bordwella (1947), profesora na Wisconsinské univerzitě v arneri<'kém Madisonu, nen í 
třeba vážným zájemcům o fil m příliš představovat, neboť dnes je pravděpodobně celosvělo\'ě nej­
uznávanějším a nejpřekládanějším autorem fi lmologický<'h prací. Ačkoli bývá spojován s kogni­
ti vistickou fil movou teori í, jeho k l íčové výzkumy lze řadit spíše do obla ·tí historie filmO\ého 
s tylu, fil mové poetiky a naratologie. Učebnice Film Art: An lntroduclion (1979), kterou napsal 
společně manželkou a významnou fi lmovou badatelkou Kristin Thom1ronovou, loni 'yšla již 
v osmém vydání a do té doby stih la změni l způsob, jak se na katedrách filmovýC'h studií po celém 
světě vyučuj í úvodní kurzy. Kole kt ivní prací The Classical Hollywood Cinema: Film Style wuf 

Mode oj Production to 1960 (společně s K. Thompsonovou a Janet Staigerovou) zase dokázal jed­
nou provždy změnit představy fi lmový<'h historiku o lom, jak lze budovat korpus zkoumaných fil­
mu, aniž bychom se uchylovali k subjektivním kritériím výht:rn. V poslP<lníl'h li>ti>ch vydal rnj . 
knihy Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art oj Entertainment (2000), Figures Traced 
in light (2005), The Way Holl)'luood Tells ft: Story and 'tyle in Modem .1l-1ol'ies (2006). Da\ icl 
Bordwell se také pečlivě stará o svou prezentaci online: < www.davidborch~ell.net/>. 
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Články 

PARADOXY DIVÁCTVÍ 

Judith Mayneová 

Bez oh ledu na veškerou kontrove rznos t teorií kinematografické instituce a kriti cké vý­

hrady vznášené vuči nim by jen málokdo zpochybni l jejich výchozí premisu, že totiž 

schopno t filmu svádět, bavit č i jinak pt1sobit na publ ikum je třeba chápat z hledis ka 

ideolog ic kých a psychologických faktoru. Problém ovšem nespočívá toliko v porozumě­

ní vztahu mezi psychic kou a společenskou obla Lí života - což je i tak dos t velký úkol-, 

nýbrž i v přesné defini c i jednak toho, jak lze kine matografii popsat s pomoc í teorie ideo­

logie a ps) c hoanalýzy, jednak toho, do jaké míry různé typy kinematografie a její kontex­

ty tím č i oním zpusobem art ikulují fe nomé n diváctví. Dokonce i kognitivní přístup, kte rý 

se nejmarkantněji odchyluje od premis formulovan ých filmovou teorií sed mdesátých let 

20. &tole tí, se zabývá podmínkami kohe re nce a s rozumite lnos ti , jež odpovídají typu ana­

lýzy ideologie, z něhož vychází filmová teorie sedmdesátých le l. 

Platí pohled na kine matografii jako na inscenování a re inscenování krizových s tavu pra­

me nícíC'h z mužské o idipovské touhy ve s rny lu regres ivního naplnění pouze pro urč itou 

konkrétní hi s tori ckou formu kinematog rafie - tj. pro klasic ký narativní hollywood ký 

film "? Anebo je sp íš - vzh ledem k tomu , že vznik kinematografie tak úzce souvis í fik­

cemi příznačnými pro západní pa triarc hální kulturu - kinematografický apa rát podmín­

kou ve.škerfch projevu filmové repreze ntace, jak se domnívá filmová teorie? Oc itají e tak 

žens ké pří luv nice publika klas ic ké ho hollywood ké ho filmu v sevření mezi Scyllou 

mužských di váckých očekávání a Charybdou hrozby vy loučení z říše filmových fantazií? 

Pl a tí s nad, že vzhledem k š íři zájmu věnovaného v a na lytických výzkumech diváctví 

otázkám odliš nos ti pohlaví (ať už j sou Lu vyzdvihovány do popředí, nebo tak okatě pomí­

j e ny, až začínají fungoval jako symptomy, jako je Lomu u Baudryho) se i jiné form y divác­

ké ide ntity - jako rasa, třída, sexuá lní identita jiné než genderové povahy, věk apod. -

kons truují výlučně podle vzoru odliš nosti pohlaví, nebo jsou potenciálně formativní a­

my o · obě'? A do jaké míry je identita pro tudium diváctví zavádějícím konceptem, ze­

jmé na je- li limitována Lakovými polopati tic kým i předpoklady, jako že se například čer­

noš~tí di váci mohou „ identifikovat" výhradně černošskými postavami , žens ká část 

publika pouze s žens kými pos tavami a podobně? Je tliže teorie kine matografic ké ho apa­

rátu odmítla uznat ide ntifikac i jako ústřední dynam ický prvek diváctví, neznamená to 

ješ tě, že h) to s nad otázky souvisejíc í s identi tou jakkoli řešilo. Za ono odstranění ide n­

tifikace, b) ť bylo nezbytné a přínosné pro koncepc i filmové teorie sedmdesátých le t, 

totiž h) lo třeba zapla tí t urči tou cenu, jíž je až příliš ne komplikované rovnítko mezi „s u b­

je kte m" a at ributy dominance. 
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Jedním z největších paradoxu soudobých filmových studií je patrně skutečnost, že 0110 
obsedantní zauje tí kinema tografi ckou in ·titud se ob je' ilo ' době. kd) e:-..isto\ ala 'ětší 
rozmanitost zpusobu filmové reprezentace a o-lo, ení než kdy dřív. Jen v samotných uSA 
neu tá le roste nezáv islá produkce filmu a videosnímku zaměřujících se na :-.pecifické 
trhy - gaye a lesb ičky, feminislk), C:t' rno<"hy, hispánc:e. Jedním z nej vě tší<"h prohl(>m ť1 , 

nimi ž se potýká výzkum di váctví, je skuleČ' no ·t, že uznání „rozmanitosti" di vác:ký('h 
ku pin se snadno muže proměnit v manévr, s jehož pomocí lze prod lužovat životnost ilu ­

zí produkovanýc h mainstreamovou kinematografií, místo aby byly kriticky zkoumán). 
Jinými slovy, neexistuje Hdný jednoduchý předě l mezi kinematografií fungujíd jakožto 
nástroj dominantní ideologie a kinematografií, jež usnadňuj e tvorbu prvkl'1, kte ré s<' 

touto ideologií konfrontují. Pokud ovšem hudeme předpokládal, jako někteří teoreti­
kové v sedmdesátých letech, že v kinematografii neex is tuje nic, co by neb) lo prosyc:e 110 
ideologií, bude to znamenal, že by se působení radikálních či kritických směrl'1 ' kine­
matografii omezilo na fi lmy, jejichž f unkť n ím cílem je odhalení ideologické spolu\'in) 
k inematografie. 
ejperspekti vnější a nej vli vnější výzkumy v oblasti diváctví vycházej í z nutnosti chápal 

kinematografii jako oblast fu ngující s ice pod vlivem ideologie, ni koli \ Šak monolitně . 

Linda Gordonová tak konsta tuje nezbytnost udržovat soupeřící s íly dominance a rezi s­
tence v neustálém vzájemném napětí, a nedovolit při Lom, aby jedny z nich poh ltil ) I ) 

druhé. 11 V teore tických pracích zabývajíc ích se di váctvím se vynoři lo několik koncepcí 
zabývajících se napětím mezi pohledy na k inematografii jakožto monolitickou instituci, 
nebo he terogenní rliznost. Sou peříd argu men ly ve prospěch homogen i ly (k i nematogra­
fi c kého uparútu) a heterogenit y (di váka, u tudíž rf1zných potenciálních zpf1 sohť1 C'húpúní 
Laholo aparátu) tvoří rámec té to kapitoly. 
Je-li kinematografický aparát tak zcela aturován ideologií idealis mu a oidipcn ·kou 
touhou, jak tvrdí filmová teorie sedmdesátých le t, pak nemliže existovat žádná reá lná 
hi lorie filmu, jež by nebyla redukována na vari ace spo leč ného tématu. ebo lépe řeťe­
no, nemliže exis toval žádná his torie probíhající urnitř kinematografie, je- li ' eškerá fi l­
mová tvorba ideologizovaná týmž zpl'1 obem. Již jsme se zabývali krit ickými ' ýhradami 
vt1č i modelům kinematografi ckého aparátu , které pozici di váka chápou jako monolitní 
a příli š dos lovně inle rpre tují její údajné analogie, od platónské jeskyně až po lac:anovské 
imaginárno.21 Opozice mezi homogenitou a heterogenitou tyto kritické argu menty ještě 

zvýrazňuj e, neboť vě lš ina směru a lte rnati vních k filmové teorii sedmdesátýc h let nechá­
pe di váka jako produkt kinematografické instituce, nýbrž jako výchozí bod, při čemž ho 
nepojímá jako onoho ideáln ího di váka teori í kinemalografického apará tu, nýbrž jako 
soc iá lně definovaného di váka, kte rý je nutně heterogenní - tj. oslovovaný rozmanitými 
d i kursy. Jinými slovy jsou reakce na teorii aparátu založeny na propasti mezi ide~ílním 
ubjektem, jak ho postuluje aparál, a d ivákem, jehož vztah vliči tomuto ideálu je vžd~ 

nedokonal ý. 

1) Linda Gordon, \\'haťs ewin \\"onwn\, ll is tor). ln:Te resade Laurel i » (ecl.).F<'mi11 i.11S111dil'., 

Critical Studie.s . Bloomington: Indiana C11i1ťr,.,il) Prc;.,;., 1986. "· 20-:30. 

2) Viz před<"hozí kapitolu knih) . l níž jť přr1za1 přítornn)' le\l: . .Speetator„hip Rec·on,.,iderccf'·. ln: 

J. Mayne,Cinemaand Speclalurship . Lo11do11 - Ne1' ) ork: Rout ledgl' 199:3.;., .. '):3- 7(>(pozn. red.). 
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Judith Mayncová: Paradoxy divácl\.f 

V této kapitole se budu zabývat trojic í termínů, j ež se v bádání o di váctví objevily 
v souvislosti s potřebou konceptua lizovat soupeřící a rgume nty o homogenní kine matogra­

fic ké instituci na jedné straně a he terogenníc h reakcích na ni na straně druhé: 1. oslove­

ním a recepcí; 2 .fantazií a 3 . negociací. Linda Gordonová pojednává o potřebě nalezení 
nějaké me tod y fungující „na pomezí" argumentů o domina nc i a o rezis te nc i, přičemž prá­

vě sem spadají termíny, jimiž se budu v této kapitole zabývat a jež mají vyjadřovat proti­

kladnost různých moda lit fungování diváctví. Za prvé je tu vztah mezi kinematografic kým 
oslovením a kinematografi c kou recepc í, který otevírá pros tor mezi „ ideálním" divákem 

a „ reálným" di váke m. Oslovení (address) odkazuje ke způsobům , j ak daný text předpo­

kládá určit_é reakce, jež pak mohou či nemusí být naplněny v různých recepčních pod­

mínkách. Ustřední roli v tomto zdá nlivém paradoxu hraje filmový „text", a to bez ohledu 

na to, zda je de finován ja ko konkrétní film , nebo jako množina operací, j ež určitým způ­

sobe m s ituují diváka . Jestliže di váci mohou na filmy reagovat a také na ně reagují tak, že 

je Lo v rozporu s předpokladem „ ideálního" diváka zabudovaným do dané ho textu nebo to 

te nto předpoklad přímo popírá či jinak problema tizuje, pak je třeba seriózně přezkoumat 

č i přehodnotit význam textové analýzy - onoho pravděpodobně nejvýznamnějšího z meto­

dologic kých nástrojů zavedených filmovou teorií sedmdesátých let. 
V předešlé kapitole jsem konstatovala, že verze psychoanalýzy prosazova ná v rámc i 

teorií filmového su bje ktu jev í tendenci k uniformnímu a totalizujícímu poje tí nevědomí, 

jež se téměř bez výjimky chápe ve smyslu oživování různých krizových s tavů (mužské) 

oidipovské identity. Předností tohoto přístupu j e jistě to, že vede k výzkumu psychologic­

kých základ l'1 kulturního řádu, má nicméně daleko více nevýbod. Ta kto definované ne­

vědomí se totiž s tává zase je n dalš ím tota lizujícím systé mem a práce psychoanalytic ky 
zaměřeného kri tika se ocitá ve s tejné m zajetí nějakého řídícího kódu jako kterákoli jiná 

aplikace určité me tody. V kontextu těchto problémů souvisejícíc h s psychoanalytic kou 

teorií a kritikou se začala upírat čím dál větš í pozornost k pojmufantazie, jenž je druhým 

koncepte m, o němž c hc i v té to kapitole pojednat. Studium fantazie umožňuje dale ko ra­

dikálnějš í průzkum psychologic ké ho vkladu v oblasti filmu, přičemž zároveň poukazuje 

na prl'1 sečíky mezi aspe kty psychologic kými a politic kými. Přesto však není zcela jasné, 

zda implikace fantazie v oblasti filmu umožňují c há pání sociálníc h aspektů v míře pře­

sahujíc í rámec rodinné romance31, je nž je klíčový pro veškerá psychoa nalytická pojetí 

kultury. 

Jedna věc je porovnávat argume nty, j ež lze vznést ve prospěch pojetí kinema tografie jako 

homogennní a homogenizující instituce oproti ins tituci heterogenní, a jiná věc je hodno­

tit heterogennost ja kožto cos i nezbytně negativního. Třetím pojmem, jímž se zde budu 

zabývat, je negociace, jíž se často užívá v souvislosti s tvrzením, že různé texty lze „ použí­

vat", „ interpretovat" či „osvojovat si" rozma nitými způsoby. O různorodosti takto postu­

lované prostřednic tvím „negociovaných" čtení či zhlédnutí se přitom soudí, že zpochyb­

ňuje vliv kine ma tografické ins tituce. Samotný fakt, že divák či skupina di váků opakovaně 
a bez a utorizace užívá filmové médium, ješ tě ne ní zárukou toho, že takové používání je 

opoz iční. Klíčová otázka, již si tu je třeba klást, ne má co do činění ani ta k se statusem 

3) Rodinná romance - freudovský pojem pro fantazie dítěte, že jeho rod iče nejsou jeho sk utečnými rodič i 

a že je urozeného pa vodu {pozn. red.). 
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textu, jako spíš s hodnotou, kterou člověk přiřazuje odlišným typům reakcí - s tím, jak 
jsou tyto reakce pos uzovány a j a k je filmové diváctví „čteno" ve vzta hu k jiným s pole­

čenským, kulturním a psychologickým formacím. Zde je třeba zdl'1raznit, že tento důraz 

na „negociaci" ubírá na významu primárn í roli filmového textu , neboť se zaměřuje spí­

še na to, ja k lze interpretovat rozdílné reakce, zda j e lze „čís t" kritic ky, symptomati cky 

č i jinak. 

Oslovení a recepce 

V textově založených teoriích zabývajících se d ivákem byl běžný předpoklad, že kine­

matografický aparát „situuje", „umisťuje" č i j inak přisuzuje im plikovanému divákovi 

jis tou koherentní pozici. Sluší se poznamenat, že ja kkoli zde toto stanovis ko implicitní­

ho diváka fungovalo č i stě v podobě jakéhosi fantomu, a nikoli osoby, již by bylo možno 

ztotožnit se skutečnými diváky, dosáhlo se jím nicméně marginalizace veškerých úvah 

o tom, že by reální diváci mohli ke sledování filmu přistupovat značně rozman i tějš ími 

způsoby, než jaké dokáže implikovat jakákoli monolitn í koncepce kinematografi c ké ho 

aparátu. Jedna věc je předpokládat, že kinematografie je determinována ideologicky, že 

má povahu diskurs u (či souboru rozmanitých disku rsu), čili předpok ládat, že ony rozma­

nité ins tituce kine matografi e projektují nějakého ideálního diváka, a něco jiného je před­

pokládat, že takové projekce skutečně fungují. Jeden z nejdůležitějších směrů bádání 

o diváctví se zabývá zkoumáním propas ti, j ež se rozevřela mezi způsoby, j imiž texty kon­

s truují d iváky, a tím, jak lze tyto texty interpretoval či používal způsoby, jež se odchylu­

jí od těch preferovaných kinematografi ckou ins titucí samotnou. 

Operativním východiskem tu je předpoklad, že teorie apará tu nejsou zcela nesprávné, 

nýbrž že jsou spíše neúplné . Zásadní je zde otázka flexibili ty, uznání toho, že nějaký apa­

rát muže vytvářet neočekávané účinky a že žádný aparát nemůže fungovat tak napros to 

hladce a efektivně, jak naznačovala valná čás t fi lmové teorie sedmdesátých le t. Tato 

teorie byla zcela evidentně nedostatečná a problematická vzhledem k hypotézám, jež vyt­

vářela o veškerých typech alternativní filmové praxe, zej ména pokud jde o dekons trukci 

takzvaných domina ntních modu a očekávané přehodnocení pozice diváka . Dominantní 

modus i jeho de konstrukce v tomto pojetí předpokládají poměrně stabilní, fi xní, jedno­

směrný a shora doll'1 uspořádaný model či ni tele a obje ktu , přičemž divák je tu dos ud 

sevřený do rámce určitého programu reprezentace, j e nž je definován romantic ky a me­

chanistic ky podle plánu daného filmovým tvůrcem a institucí - „akti vn í" divák je dos ud 

do této pozice „dosazován" pomocí textových konstruktu. 

Přitom však zajít do opačného extrému a definovat texty v tom smyslu, že toliko nabízejí 

pozice, jež pro ně vytvářejí di váci, a tím v důsledku vytěsnit veškeré úvahy o ex istenc i ki­

nematografi c ké instituce ja ko takové, představuje pouhou záměnu jednoho monolitního 

politického pojmosloví jiným. Výzva, jíž zde čelíme, tudíž spočívá v potřebě porozumět 

komplikovaným způsobům určujícím j a k přiřazování, tak tvorbu významu. Jestliže byli 

teore tikové kinematografie příliš horli ví, když definovali veškeré významy jakožto přiřa­

zené, je zároveň pravda, že přemíra horli vosti figuruje i na opačném konci spektra, kde 

se prakticky popírá existence jaké hokoli vlivu institucí a čtenáři/divác i jsou poj ímá ni ja­

ko na pros to svobodní a a utonomní aktéři - tendence, jež se projevuje zv lášť markan tně 
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Judith Ma~·ncová: Parndoxr di\'áétví 

například v některých verzích recepční estetiky (reader-response theory) a kulturních 
s tudií (zejména v USA). ' l Jelikož dominantní ideologie není ani nějaká osoba, ani žádná 

jednorozměrná množina pojmů, je prakticky nemožné s jistotou tvrdit, že určitý úči­

nek je buď v souladu s působením nějaké instituce, nebo že je naopak vůči němu re­
zis te ntní. Různé úč inky dosahované kine matografií ovšem můžeme hodnotit ve vztahu 

k jiným diskursům, například s cílem vyhodnotit komplikované způsoby fungování kine­

matografie. 

Jedna z velkých obtíží, na něž tu narazíme, je velice nasnadě. Jednotlivé filmy jsou pří­

s tupné daleko elegantnějším a snáze formulovatelným hypotézám týkajícím se s truktury 

a excesu než jednotliví diváci č i skupiny diváků. Nedůvěra vůč i sociologickým průzku­

mům je jednou z nejpevněji zakořeněných charakteristik soudobého teoretického výzku­

mu, je tudíž poněkud překvapivé, jsme-li v posledních letech svědky návratu analýz 

„ reálných diváků" jakožto teoreticky věrohodné praxe. Vliv kulturních s tudií, konkrétně 

v poje tí představovaném pracemi Stuarta Halla a Centre for Contemporary Cultural Stu­

dies na University of Birmingham, a obecněji analýz způsobů reakcí konkrétních divác­

kých skupin na projevy masové kultury, je obrovský. 

Angela McRobbieová například v řadě rozhovorf1 s dospívajícími dívkami odhalila, že 
jejich nadšení filmy, jako je FLASl-IDANCE, souvisí daleko více s jejich vlastní touhou po 

fyzické autonomii než s jakýmkoli jednoduchým konceptem přizpůsobování se patriar­

chální defini c i ženské přitažlivosti.51 V této souvislosti mám dojem, že na pozadí dřívěj­

šího modelu kinematografické ins tituce - korespondujíc ího s nahlížením kapitalismu 

prismatem „ konspirační teorie", populární v některých krnzlch Nové levice v šedesá­
tých letech 20. století - musí tyto provizorní závěry pl'1sobit šokujícím dojmem. Zatímco 

já sama pokládám výzkum McRobbieové za velice zajímavý a ještě v té to kapitole se 

k němu vrátím podrobněji, nejsem přesvědčená, že její hypotézy musejí mít nezbytně za 

nás ledek odmítnutí vlivu kinema tografické instituce. Výzkumy tohoto typu bohužel 

vedly ke zvláštnímu výkladu recepce masové kultury, podle nějž j sou naprosto veškeré 

reakce příj emců kritické. J e zde tedy zapotřebí lépe porozumět neshodě mezi oslovením 

a recepcí a vli v ins tituce spíše ana lyzoval, než brát jako cos i jednou provždy daného. 

Jednou z nejpřínosnějších prací postupujících tímto směrem je Reading the Romance 
Janice Radwayové, analýza zamilovaných románů a způsobů, jak jsou čteny skupinou 

vášni vých milovnic tohoto typu lite ratury.") Řada problémů, jež zde Radwayová formulu­

je, má srovnatelný význam i pro bádání o kinematografii a její kniha už byla mnohokrát 

u váděna jako vzorový příklad toho, jak by mohli filmoví teoreti ci dojít k přeformulování 

řady teoretických východi sek, jež se čím dál víc jeví jako limitující. Její práce proto sto­

jí za prostudován í z hlediska otázek, které se vztahují i na oblast filmového diváctví.71 

4) Mike Bud d - Robert M. Ent m a 11 - C lay Ste in man, The Affirrnative Characte r of U.S. Cultural 

Studies. Critical Studies in Mass Communication 7, 1990, č. 2 (červen), s . 169- 184 . 
.5) Angela M c R ob b i e, Dance and Soeia l Fa ntasy. ln: Angela M c Ro b b i e - Mica a v a (eds.), Gen-

der and Generation. London : Macmilla n 1984, s . 130-161. 
6) Janice R ad w a y, Reading the Romance: Women, Patriarchy, and Popu/ar Literature. Chapel Hill -

London: University of North Carolina Press 1984. 
7) Ja net B erg st r o m - Ma1-y Ann O o a n e (eds.), Camera Obscura S, 1990, č. 20/21 (The Speclatrix) . 
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Radwayová zkoumá s trukturní a ideologické vlastnosti zamilovaných románů jakožto 
žánru a současně tuto svou analýzu klade do souvis losti s komplexním portré tem skupi­

ny nadšených a přesvědčených čtenářek červené knihovny, což je patrně nejpozornhod­

nějš í přínos její knihy. Kladem její analýzy je fakt, že uznává působivost zamilovaných 
romám~ jako žánru a zároveň odmítá tento žánr redukovat na pouhou řadu ideologických 

spoluvin. Jinými s lovy se dá říci , že po celou dobu četby Reading the Romance č lověk 

c ítí, že se tu závěry odvozené z analýzy textu neustále ověřují konfrontací s analýzou čte­

nářského vzorku a naopak. 

Práce Radwayové sous třeďuje pozornost na skupinu žen, jež označuje fikti vně jako 

„Smithtoňanky" a z nichž všechny si valnou část svého oblíbeného čtiva obstarávaly 

u prodavačky jménem Dorothy Evansová („Dot"), odborn ice na zamilované romány. 

Průzkum, který Radwayová na tomto vzorku žen prováděla, probíhal formou skupinových 

a individuálních rozhovorů (se šestnácti ženami) a zahrnoval i obsáhlý dotazník, kte­

rý rozdala dvaačtyřiceti ženám. Radwayová svf1j vzorek charakterizuje jako převážně 

„vdané s tředostavovské matky rodin" a poznamenává, že ačkoli v 

ne ní reprezenta tivní pro všechny ženy bavící se četbou zamilovaných románů, zdá 

se lato skupina být de mograficky blízká obsáhlému segmentu čtenářstva, na které 

se zaměřuje několik velice tajnůstkářských nakladatelství.81 

Značná část přínosu analýzy předložené Radwayovou spočívá v řadě srovnání rozdílných 

konceptů „ideálu" - od ideálního čtenáře, jak ho postuluje většina naratologických 

analýz, přes „ideální zamilovaný román" , jak ho pos tulují Smithtoňanky, k feministické­

mu ideálu, který se zdá být do značné míry příznačný pro přístup samotné Rad wayové 

k reakcím jejích respondentek na červenou knihovnu. 

Radwayová opakuje závěry velké části feministicky zaměřených rozborů, když uvádí, že 

zamilované romány fungují jako „kompenzační fikce", to jest: 

jejich četbou se naplňují určité základní psychické potřeby žen, jež byly vyvolány 

kulturou a jejími soc iálními s trukturami, a le často zůstávaj í v průběhu každoden­

ního života neus pokojeny v důsledku působení souběžných faktorů omezujících 

ženskou akti vitu.9
> 

Stejně jako Vladimir Propp ve své slavné analýze ruských pohádek, i Radwayová kon­

s tatuje, že zamilované příběhy j sou tvořeny neměnnou množinou urč itých prvků, v nichž 

hrají zvláště důležitou roli patriarchá t, heterosexualita a mužská osobnosl. H>i Při zacho­

vání těchto neměnných pravidel však skýtají zamilované romány možnost fantazijních 

řešení, jež jsou jinak nerealizovatelná. Ve vše~h částech práce Reading lhe Romance 
se poukazuje na to, že četba zamilovan ých příběh ů je příznačným projevem ambi va­

lentnosti pocitů , jež tyto konkrétní ženy chovají vůči sobě samým, a to nejen ve vztahu 

8) J. R a d w a y, s. 12. 
9) Tamtéž, s. 112-113. 

10) Tamtéž, s. 143. 
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k palriarc:hálnímu uspořádání, ale i ve vztahu k feminismu. Vždyť i onen důraz kladený 
na au tonomi i ženských postav v milostném vztahu a s imultánnost závislosti a nezávi -

lo ti naznačují, že - abychom zopakovali formulaci, která se v analýze Radwayové ča lo 

opakuje - čtenářky zamilovaných románu chtěj í mít od obojího trochu . 

To, že Radwayová sama je ambivalentní co do zpli obu interpretace výsledki'J své analý­
zy, je evidentní, což platí zejména o závěru práce. Píše lu , že 

otázka, zda četba zamilovaných románu skutečně odvádí pozornos t od takové 

změny ltj. od res trukturace sexuálníc h vztahuj tím, že Lento protest s úspěchem 

zbavujt> náboje nebo nad ním znovu získává kontrolu, mus í prozatím zůstal nezod-
v , 111 

povezena. 

Připadá mi zvláštní, že ve své knize musela dojít k vykonstruování takto dualistického po­

litického rámce, svým zplisobem však zde právě Lolo buď-anebo - tedy ono buď-anebo, 

jež klade do vzájemné opozice konzervativní latu quo a radikální změnu, c hválu a kri­

tiku - zu tává neodbytnou připomínkou toho, že teoretic ký problé m nastolený aparátem 

(ať už kinematografi c kým č i nějakým jiným) nezmizí je n proto, že s i to někdo přeje. 
Už samotný pojem kinematografický aparát totiž navozuje existenci přísného rozlišení 

mezi tím, co je kontaminováno dominantní ideologií, a tím, co jí kontaminováno ne ní; 

navozuje možnost jednoznačného poznání toho, zda je určitá činnost opoziční, či konzer­

vativní. Zdá se, že u podobných dualismu pak vždycky dochází k vyhrocení té, či oné ab­

s trakce - například , že pouze dekonslrukce dané ho aparátu je skutečně revoluční, nebo 

že čtenáři a diváci jsou vždy aktivními tvurc i významu - a to ještě dřív, než bylo možné 

hlouběji prozkoumat onu složitou spleť otázek, jež jsou lu nasnadě. 

Nejproblematičtější je na analýze podané Radwayovou lo, že přes veškerou kritiku teore­

tických pří tupE1, jež nebe rou ohled na reálného čtenáře a soustředí se na kritikovy vlast­

ní projekce, narazíme i u ní na nemal ý i nventář ebeprojekcí a idealizací. Ony bílé he­

tero exuální středostavovské ženy totiž mohou docela dobře být složitě s trukturovanými 

aktéry prožívajícími vnitřní rozpory středo tavov ké patriarchální kultury, jak tvrdí Rad­

wayová, zároveň vv ak jsou také projekcemi amerického středostavovského akademic­

kého fe minismu. Tím nemám ani zdaleka v úmyslu jakkoli takové pojetí odsuzovat. Ona 

touha pojmenoval „ reálné čtenáře" však není ani transparentní, ani nevinná, neboť čte­

nářky vystupující v analýze předkládané Radwayovou j sou mediovány jejími otázkami, 

jejími rozbory a jejím vyprávěním . Exis te nce takovýc h proje kcí je v podobných pracích 

nevyhnutelná, a nepřistoupí-li se k jejic h analýze, nabídne se nám tu jen jakýsi ideální 

č te nář, kte rý nám připadá reálnějš í, protože j e v textu c itován a je na něj odkazováno, 

kte rý je ovšem naprosto stejně proble matic ký j ako čtenář ideální, zkonstruovaný pro­

střednictvím abstraktních teorií aparátu pracujících s pas ivními entitami. 

8) lo by ode mne jistě troufalé dohadoval se o lom, jakou funkci zastávají Smithtoňanky 

v před lavivosti Raclwayové, přesto však mohu ale poň naznačit, co její analýza do l 

s uge ·ti vně vyvolává ve mně - je lo jakási touha pociťovaná feministkami mého ražení 

vidět své matky, a potažmo příslušnice generace svých matek, jako nepříliš provázané 

11) Tamtéž. s. 21:3. 
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s pa triarc háte m, ja ko předchůdkyně feminis te k či proto-feministky, kte ré rozvíjely fem i­
nismus, ačkoli samy říkaly něco jiného, kte ré v l astně byly feministkami , j en o tom ještě 

nevěděly. Kdyby mě snad něj aký prozaicky založený čtenář chtěl upozornit, že ne všec h­

ny ma tky středostavovských feminis tek patří do té to kategorie , odpovím, že to je právě 
to, oč tu jde . Nehoť bez ohleclu na to, zela hovoříme o konkrPtnír.h ma tkárh (ja ko právP 

teď já), nebo o matkách ve smyslu generace žen, z níž vzešlo soudobé feminis tic ké hnu­

tí a na niž tím reagovalo, nebo o skupině žen fungujícíc h jako určitý obzor, vůči němuž 

se vymezuje značná část feminis tic kých aktivit, pokaždé mluvíme o nějaké konstrukci. 

Mám například vážné pochybnosti o tom, zda by Smithtoňanky souhlasily s tvrzením, že 

je nezbytné c hápat četbu zamilovaných románů v jednoznačných kategori ích kritiky, č i 

naopa k chvály. 

Mají-li být podobné rozbory jako ten, který vypracovala Rad wayová, založené na seri óz­

ním přístupu k ostatním čtenářům, pa k také musí usilovat o to, aby braly vážně i nás, 

tedy své čtenáře, přičemž oním „vážně" tu mám na mysli to, že musí vystavovat zkoušce 

i naše vlastní konstrukce. Tani a Modleskiová tvrdí, že s příklonem k e tnografii j akožto 

znovuobje vené strategii analytic ké ho výzkumu masové kultury se objevil zvláštní názor, 

že totiž kritici a výzkumní pracovníc i nejsou směrodatnými čtenáři či diváky děl maso­
vé kultury, ale spíš jejich odtažitými pozorova teli. 121 Myslím, že Modleskiová má prav­

du, domnívá-li se, že analýza diváctví je analýzou našeho vlastního okouzlení a zaujetí. 
Pokud to neuznáme, bude me se muset spokojit s řadou mlhavě definovaných „ ideálních 

čtenářů" , u nichž je obtížné zjistit , nakolik j sou jejich reakce toliko přenosy vlastních 

reakcí toho kterého kritika. 

Z jiné ho úhlu pohledu by se dalo namítnout, že „ideální čtenář" tu nebyl a ni ta k podro­
ben kritice, jako spíš přesunut z jedné oblasti textových vlastností oslovení do oblasti 

jiné, jejímž obsahem je e mpiricky pozorovatelná žena . Jedním z nejd ů ležitějš ích stra­
tegic kých nástrojů, jež Radwayová používá ve své a nalýze, je, ja k již jsem upozornila, 

srovnání ideálního čtenáře, ja k s i ho představují vydavate lé milostných román ů, a žen, 
které do takto vytvořeného profilu zapadaj í a kte ré tudíž zosobňují žádoucí konzu me nty 

zamilovaných románů, zároveň však jsou neredukovate lné na pouhou strukturu, vzorec 

či klišé. Takové opatření, j ež má předejít homogenitě obrazu ideálního čtenáře, bohužel 

úplně nepostačuje. Jedním z klíčových pramenf1 , z nichž Rad wayová čerpá, je práce 

Nancy Chodorowové The Reproduction oj Mothering, studie asyme tric kých genderových 

schémat, podle nichž se muži učí přijíma t mateřskou lásku a péč i a ženy se učí mateř­

skou lásku a péči poskytovat. 13
) Zatímco Chodorowová tvrdí, že socializace žen ve smys­

lu výchovy k mateřs tví probíhá právě prostřednictvím onoho (nezřídka nenaplněného) 

příslibu znovunas tolení předoidipovských sché ma t, jež maj í zásadní význam pro je­

jich vlastní vývoj , Radwayová soudí, že zamilované příběh y jsou zd rojem právě tohoto 

druhu péče, jehož se jinak těmto žená m v jejiéh životech buď zcela, ne bo z větší části 

nedostává. 

12) Ta nia M o d I es k i, Some Funct ions of Feminis t Criticism, o r The Scandal of the :vlute Body. October 

1989,č . 49,s.3-24 . 

13) Nancy C h odo r o w, The Reproduclion oj Mothering: Psyclwanalysis and the Sociology oj Cender. Ber­

keley - Los Angeles : Univers ity of California Press 1978. 
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V souvis losti s tímto odkazem k analýze Chodorowové cítím zvlášť silně potřebu speci­
fikovat konkrétní povahu potřeb, k jej ic hž naplňování tu dochází. Nakoli k se zde kupří­

kladu hovoří o běloškách, v jejic hž ži votě chybí onen typ komunitní sítě a sché mat, jež 

jsou často charakteris tická pro život černošek? Jaký typ „středostavovské" identity tu 
je v sázce - je zde řeč o onom rozkolísaném středostavovském ž i votě příznačném pro 

spoustu bílých límečků? Anebo se spíš jedná o e konomic kou identitu určovanou z valné 

části životním s tyle m? Je heterosexuální ide ntita těchto žen tak stabilní, jako se ony 

samy i Radwayová snaží seč mohou ne us tále zdůrazňovat? Jsem si vědoma toho, že tyto 

otázky mohou něk terým čtenářům připadat jako nějaký soupis hříchů , jak je známe od 

různých karatelských politic kých kritiku. Mně tu však nejde o vytvoření něj akého stan­

dardu inkluzivnosti . Spíš mám za to, že právě poje m „ideální" čtenář - a to bez ohledu 

na lo, kdo ho za „ideálního" označí - je tu hrubě limitující. 

Studie Radwayové zůstává nejdusažnějším příkladem analytic ké práce, jež současně 

usiluje o výklad vli vu ins tituc í (v její te rminologii „ ins titucioná lní matice") a kompli­
kovaných cest, jimiž reálné ženy docházejí ke „kons trukc i textu" . 1

H Poziti vní kritický 

ohlas, jehož se knize Radwayové dostalo, přinejmenším poukazuje na obrovskou míru 

nespokoj enos ti s právě uvedenými omezeními výlučně textově založených teorií čte­

nářství. Cosi z té to pozitivní kritic ké odezvy mě ovšem nabádá k obezřelosti, jelikož nej­

sem přesvědčená, že by tu byl pojem „ ideální čtenář" opravdu zproblematizován či vy­

vrácen - spíš došlo k jeho přemístění. Pro mne z toho plyne, že je zapotřebí dávat si 

pozor na výzvy předkládané pod hesly e mpirického pojetí publika č i etnografie coby 

jed iná pravda, která nás osvobodí od někdejšího přehnaně abstraktního teoretizování. 

Tuším, že úplně skoncovat s pojme m ideálního čtenáře se může ukázat nemožné, proto­
že my všichni prožíváme fikce a instituce příslušné této kultuře a do jis té míry na nic h 

partic ipujeme. Neříkám to proto, abych cynic ky naznačila, že žádná alternativní pojetí 

d iváctví nejsou možná, nýbrž spíš proto, abych předloži la k úvaze, že jedním z nejvytrva ­

leji přežívajíc ích mýtu o di váctví (a o teorii ), který narušuje a v mnoha ohledech brzdí 

analytický výzkum čtenářství, j e názo1; že je nejen možné, nýbrž i nutné oddělit skuteč­

ně radikálního diváka od di váka toliko přitakávajícího. Poznání, že my všic hni j sme do 

jisté míry přitakávající (přičemž právě velikost oné „míry" s i očividně žádá důkladnější 

s tudium) , neznamená, že nejsou možné žádné alte rnativní postoje. Zmíněné poznání by 

spíš mělo vést k chá pání čtenářství č i diváctví nikoli ja ko souboru vědomostí předkláda­

ných osvíceným vědcem pros tému lidu, a ni jako jakéhosi kódované ho jazyka, který do­

káží dešifrovat jen odborníci, nýbrž jako určité modality setkávání - například mezi 

Radwayovou a ženami, jejichž odpovědi sbírala a zkoumala. 

Fantazie 

Jakkoli sd ílím řadu kritických výte k vůči psychoanalytic ké teorii , j ež v uplynulém dva­
cetile tí přineslo bádání v oboru filmových studií, na druhou s tranu nebrat psychoana­

lyt ic ký výzkum vážně muže vést jed ině k ta kovým přístupům k d iváctví, kte ré dosadí 

U ) J. R aclway, e.cl.,s.ll - 12. 
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jednu omezenou definici daného předmětu na místo jiné. Je ovšem chybné domnÍ\ a l 

e, že všichni psychoanalyticky zaměření filmoví teoretici přijímají bezezbytku ' vedrny 

a pekly teorie aparátu nebo že p ychoanalyt icky zaměřené výzkumy zůsta ly od začátku či 

poloviny sedmdesátých le t co do orientace nezměněné. Vždyť přece právě k jednomu 

z nejzávažnějších přehodnocení teorie fi lmu doš lo v oblasti s tudia fantazie, na něž pouka­

zuje Constance Penleyová zcela konkrétně jako na alternativu ke „staromládeneckým 

strojům" („bachelor machines") , c harakte ris tick ým pro Metzovo a Baudryho pojetí kine­

matogra fi e : 

Koncept fan taz ie, kte rý pos kytuje komplexní a vyčerpávající výklad insce/l(mín[ 

a zobrazováni daného subjektu ajelw touhy, je modelem, který se velice blíží pri­

márním cílům teorie aparátu: popsat nikoli pouze touhu su bje ktu po filmovém 

obrazu a jeho reprodukc i, nýbrž i · trukturu fantasmatického vztahu k tomuto obra­

zu, včetně víry subj e ktu v jeho reálno t. 1 ~1 

a tvorbu modelu d iváclví čerpajícího z psychoanalytické definice fantazi e měl ~ 

ne mírný vliv zej mé na dvě zásadní s tudie: Freudova Je bito dítě: příspěvek k původu 

sexuálních perverzí (1919) 1
"

1 pos kytla materiá l pro teorii mnohočetných muž kýc h 

a žens kých pozi c a byla využita pro definic i diváctví jako oscilace píše než „ ide ntifi­

kace" v jednoznačném s myslu . 1
;

1 Konkrétn í de fini ce fantazie, z níž čerpá Pen leyová, se 

objevuje v mimořádně vlivné m eseji Jeana Laplanche a Jeana-Bertranda Pontalise 

Fantasme originaire, fantasmes des origines, origine dufantasme. 181 Au toři lu rozvádějí 

své tvrzení, že „fantazi e j e základ ním předmětem psychoanalýzy", 1
"

1 a zkoumají rozma­

nité s ložky fan tazie, j ež odkazují - ješ tě důrazněji než analogie se snem, která j e vel i­

ce často pokládána za základ psychoana lyti c kého zkoumání fi lmu - k ituaci fi lmové­

ho diváka. 

Laplanc he s Pontalisem rozlišují trojic i .,původních" fantazií - pl'1vodních ,. lom my lu, 

že j ou svázány s vývojem a původem j ed ince: 

15) Constanre P e n I e y, Fe minis m, Film Theor) a nd the Bachelor Machines. m/f l985. č. 10. s. :N-.59, c·it. 

s. 54. 
16) Sigmund Fr eud, A Child is Be ing Beaten: A Contribution to the Origin of Sexua l Pt'rvprs ions. ln: 

S. Fr c u d , Sexuality and the Psychology oj Lo1•e. ew York : Coll ier ] 972, s. J 07- B2. 

17) David . R od o w i c k, The DiffiC'u lty of Diffe re 11c·<'. Wide Angle 5, l 982, č. 1, s. 4-15; O. N. Rod o -

w i ck, The Difficulty ojDif.ference. ew York - London: Routl edge 1991; Mary An11 D oane. 

Thc Woman's Film: Possession and Address. ln: M. A. Doane - Patric ia l\1 e11 e n c· a mp - Linda 

W i 11 i a m s (eds.), Re-vision: Essays in Feminisl Film Criticism. Frederick. Ma ryland : Thc AmeriC"an 

Film Ins titute/Universi ty Publil'a tions of Ameriea 1984, s . 67-80; Miriam H a n s en, Pleas urc. Amhi­

\alence, ldetificat ion: Vale ntino and Fe male pcc tatorsh ip. Cinema }oumal 25. 1986. č . ..i,"· 6-:32. 

18) J ean L ap Ian c h e - Jean-Be rtrand Pont a I i s. Fantas me originaire. fantasnws det' origine;,. o rigi rw 

du fantas rne . Les Temps Modemes 19, 19(>.l.. č. 215. s . 1833-1868. (l\ l a~nemá odkazuje na anvJ 

překlad: Fantasy and the Orig ins of 'exuali ty. ln: \'ictor Bu r gi n - James D on a Id - Cora Kap -

I an /eds./, Formations oj Fanlasy. London : Methue n 1986, s. 5- 3.+: pozn. reci.) 

19) J. La p I a n c h e - J .-B. P on t a I i 1:>, The Language oj Psychoanalysis. London : l logarth Pre„„ l 97:t 

s. :317 (orig.: Vocabulaire de fo Psyclwrwlyse. Paris : Presses Uni1 e rs itai res de FranC"e 1967). 
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Stejně jako mýty, i ony sugerují, že poskytují reprezentace a řešení oněch velkých 
záhad, s nimiž je konfrontováno dítě . Vše, co se subjektu jeví jako něco, co vyža­
duje nějaké vysvětlení či teoretický výklad, je zdramatizováno jako okamžik vzni­
ku, počátek nějaké historie. 201 

Z toho pak Laplanc he s Pontalisem odvozují definici trojice takových fantazií o původu: 

„prvotní scéna zobrazuje původ jedince; fantazijní představy svádění, původu a prudké­

ho nárůstu sexuality; fantazijní představy kastrace, původ odlišnosti mezi pohlavími".21 1 

Tyto fantazijní představy jsou „původní" nikoli v tom smyslu, že vždycky „produkují" či 

„jsou příčinou" daného scénáře, nýbrž v tom smyslu, že utvářej í strukturu fantazie, k je­

jíž akti vaci doc hází nejn''iznějšími způsoby. 

Tři vlastnosti fantazie v pojetí Laplanc he s Pontalisem j sou obzv lášť zásadní pro pocho­

pení kinematografie jako formy fantazie a pro přistoupení k revizi těch teorií aparátu, po­

dle nichž muže být s ubjekt filmové fan tazie zásadně a pouze mužského rodu. Za prvé 

rozdíl mezi tím, co je vědomé, a tím, co je nevědomé, j e ve fantazii méně dt'.íležitý než 

rozdíl mezi výše uvedenými původními fantaziemi a fantaziemi sekundárními. Laplan­

c he s Pontalisem zdůrazňují to, co označují jako 

hlubokou souvislost mezi rozmanitými fantazijními scénáři - inscenování touhy -
v rozpětí od denního snění až po fantazij ní představy znovu vyvolané či rekon­
struované prostřednictvím analýzy.221 

Jak jsme již viděli , jedním z problémů, jimiž trpí značná část teorie aparátu, j e mecha­

nis tické pojetí nevědomí, jež je do značné míry důsledkem toho, že touha po regresi je 

zásadně pos tulována jako opakování téhož oidipovského scénáře. Trojice původních 

fantazií, jež uvádějí Laplanche s Pontalisem, není natolik rigidně definována. Navíc 

vzhledem k tomu, že fan tazie přesahuje hra nice mezi vědomými a nevědomými tužbami, 

a proto zaujímá v psychoanalýze tak výrazné místo, nevyžaduje analytický výzkum kine­

matografie jakožto formy fantazie přísné rozlišování mezi manifestním a latentním obsa­

hem, čili obejde se bez přístupu , jenž by téměř nutně měl charakter dekódování. Fanta­

zie je sférou, v níž pojem homologie funguje zcela odlišně než u kinematografického 

aparátu, neboť tady platí homologie mezi rozdílnými typy fantazií, přičemž filmové di­

váctví je jedním z nich.2~ 1 Jiným i slovy je fantazie užitečnější tím, co implikuje, než svou 

potenciální hodnotou coby ekvivalent č i anticipátor filmu. 

Za druhé j e přímo sou částí povahy fantazie to, že pro daný subjekt exis tuje v pásmu za­

hrnujícím množství potenciálních pozic. Konstatování, že „otec svádí dceru", je základ­

ní verzí fantazie o svádění. Laplanche a Pontalis tuto funkci popisují následovně : 

Ukazatelem primárního procesu tu není absence uspořádanosti, jak se někdy tvrdí, 
nýbrž osobitá povaha dané struktury, spočívající v lom, že představuje scénář 

20) J. L ap Ian c h e - J.-B. P on l a I i s, Fantasy and the Origins of Sexuality, s . 19 . 

21) Tamtéž. 

22) Tamtéž, s. 28. 
23) Tamtéž, s . 21. 
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s mnohočetnými vstupn ími body, v němž nic nepoukazuje k tomu, zda bude daný 

subjekt bezprostředně určen jako dcera, on tot iž muže být fi xován právě tak jako 

otec, nebo dokonce i te rmínem svádí. 211 

Nehledě na antiesenc ialis tické postoje proklamova né řadou stoupenců teorie aparátu 
zde působí setrvalá tendence spojovat s oslovením gender v doslovném smyslu - tedy 

předpoklad, že pokud daný film oslovuje svůj subje kt jako cosi mužského rodu, pak ten, 
kdo je takto oslovován, je mužský divák. Výklad filmové fantazie žád nou takovou re­

dukci nepřipouští. Vždyť pojem fantazie poskytuje psychoanalytické zdl'1vodnění nejen 

možnos ti , nýbrž i nevyhnutelnosti toho, že film je formou fantazie, v jejímž rámci nejsou 
pevně s tanoveny hranice biologického pohlaví č i kulturního genderu, an i sexuální pre­

ference. 

Konečně pak Laplanc he s Pontalisem ve svém pojednání neustá le zdů razňují přístup 

k fantazii jakožto formě inscenování tužeb, jakožto svého d ruhu mise-en-scene. 

Fantazie[ ... ] není objektem touhy, nýbrž jejím scénickým prostředím. Subjekt ve 

svých fantazijních představách nesleduje objekt nebo jeho znak; je sám takříkajíc 

I d k I o 2.l) zap eten o se vence o )razu. 

Elizabeth Cowieová konstatovala, že význam důrazu na scénickou povahu fantaz ie „je 

nedocenitelný, neboť umožňuje posuzovat film jako fantazii v nejzákladnějším smyslu to­

hoto psychoanalytického termín u".26
' J á sama jsem s ice vůči veškerým mimetickým ana­

logiím poněkud podezíravá, ovšem vnímání kinematografie jako formy fantazie skutečně 

otevírá dveře k některým otázkám a problémům týkaj ícím se diváctví, které měla teorie 

apará tu tendenci vytěsňoval. Každopádně mám za lo, že význam fantazie pro psychoana­

lytický výklad filmu je třeba chápat méně ve smyslu jakési analogie, j ež je „lepší" než 

analogie se sny, stadiem zrcadla č i imaginárnem, a více s ohledem na řadu otázek, jež 

muže nastolit. 

Pojetí fantazie ve vztahu k filmu předložené Cowieovou, které se v mnohém opírá o Lap­

lancheovu a Pontalisovu studii, nastoluje dvě takové otázky: 

Je-li fan tazie inscenací touhy, č í touha je zobrazena ve filmu , kdo je objektem 

a subjekte m daného scénáře? Není to už - pokud jím kdy vůbec byl - pouze tak­

zvaný „autor" . J akým způsobem se ale do daného rámce vč lení divák coby toužící 

subjekt filmu? A za druhé, jaký je vztah mezi kontingentním, každodenním mate­

r iálem čerpaným z reálného života, tj. ze sociální oblasti, a prvotními či původní­

mi fan taziemi?271 

Cowieová s i všímá toho, jak se ve filmu Now, VOYAGER objevuje oidipovská fantazijní 

představa, „v níž však nejsou pevně č i definitivně stanoveny subjektové pozice. Char­

lotta je zároveň matkou i dcerou, paní Valeovou i Tinou." Cowieová zčásti odpovídá na 

24) Tamtéž, s. 23. 
25) Tamtéž, s. 26. 
26) Elizabeth Co w i e, F antasia. mif 1984, č. 9, s. 70- l 05, c it. s . 77. 
27) Tamtéž, s. 87. 
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svou první otázku, když říká, že fantazijní představu nestačí definovat tím, že ji označí­
me za představu Charlotty Valeové; je totiž třeba ji definovat jako představu divákovu: 

Ta to fantazie není Charlottina, j e lo fantazie zmíněného „filmu " . Je účinkem jeho 

narace či vypovídání (jeho énonciation) . Ztotožníme-li se prostě jen s Charlottiný­

mi tužbami , onou séri í společenských a erotických úspěchu, pak bude výsledný 

obje kt, tedy dítě Tina, neuspokojivý. Soustředí-li se naše identifikace na proces 

loužení ve vzta hu k opozic i (falická) matka/dítě, bude podle mé ho názoru závěr 

daleko uspokojivější. Série fantazijn ích představ v podobě „denního snění" halí 

pE1vodní oidipovskou fantazi i. Subjektem této fantazie pak je divák; jelikož jsme 

byli zauja ti narací tohoto filmu, jeho énonciation, jsme jediným místem, clo nějž se 

soustředí veškeré fantazie .28
i 

Cowieové odpověd' na druhou z jejích otázek - tu, jež se týká vztahu mezi psychickou 
a sociální složkou, které dokáže postihnout analýza fantazijních představ - se zaměřuje 

na zapovězené touhy, k jejichž naplňování dochází v důsledku slasti subjektu z fantazij­

ních představ. U filmu Now, VOYAGER se to týká odstranění otce; u jiného filmu , o němž 

se Cowieová zmiňuje, Ophulsova snímku LEHKOMYSL Ý OKAMŽIK, pak má to, co nazývá 
„pos tupná výměna pozic", za následek vznik páru a opozic, jenž posléze vede k vytvoře­

ní řady ekvivalencí a z nich plynoucí dedukce, „jejíž podstatou je útok na rodinu jakož­
to věznitelskou s trukturu".29

i Tyto argumenty připomínají závěry kritických analýz kla­

s ické kinematografie, které se ji snažily interpretovat „proti s rsti " - že totiž to, co se jeví 
jako bezkonfliktní ideologický povrch, je ve skutečnosti zkaleno vzpourou, kritikou či 

dokonce implic itním zavržením daných norem. Studium fantazie však takové argumenty 

doplňuje o tvrzení, že psychický vklad do s ledování filmů a slast z něj čerpaná zahrnuj e 

celou řadu pozic subjektu. Teorie aparátu prosazuje představu diváka, jenž je do té míry 
spojen s jednou konkrétní subjektovou pozicí, že cokoli by se od té to pozice odchýlilo, 

muselo by se nutně jevit jako radikální nebo opoziční. Studium klas ické kinematografie 
z hlediska fantaz ie značným způsobem rozšiřuj e rámec možností obsažených uvnitř fan­

tazijních struktur zapojených do procesu sledování filmu, čímž zároveň modifikuje stra­
tegii „čtení proti s rsti" . Je -li totiž východiskem interpretace fantazie, jeví se odlišnost 

mezi výkladem filmu „po srs ti" a „proti srsti" jako poněkud diskutabilní. 

Constance Penleyová hodnotí význam přístupu Cowieové k fantazii na základě její pre­

misy, že pozice pohlavní identifikace nejsou pevně určené: 

Identifikační mode l před ložený Cowieovou zahrnuje průběžnou konstrukc i pohle­

du, jež se v rámc i organizace narativu a v průběhu narace nepřetržitě proměňují. 

Význam takového mode lu spočívá v lom, že nechává otázku produkce pohlavní 

odlišnos ti v daném filmu otevřenou a nevytváří tedy apriorní soudy o sexualitě 

urč ité postavy č i diváka.Joi 

28) Tamtéž, s. 91. 

29) Tamtéž, s. 101. 

:30) C. P e n I e y, Introduction: The Lady Doesn't Vanish: Feminism and Film Theory. ln: C. P e n I e y 

(ed.), Feminism and Film Theory . ew York - London: Roul ledge 1988, s . 1- 24, cit. s. 11. 
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Ačkoli z psychoanalytického hlediska muže být indiferentní, zda je divák, jenž je pobí­
zen k zaujímání rozmaniLých pozic či jemuž je Lo umožňováno, muž či žena, v konlexlu 

s tudia diváctví to má naopak klíčový význam, neboť součástí diváctví je divák, jenž si 
s sebou vždy nese nějakou individuální historii a jehož č i jejíž divácká zkušenost je čás­

tečně dete rminována tím, jak je divác tví definováno vně kinosálu . 
Cowieová zdůrazňuje, že veškeré přesuny pozic v rámci filmových fantazií „probíhají 

vždy na základě kritérií pohlavní odlišnosti" .311 Jedna věc je předpokládat, že „pohlavní 
odlišnosl" odkazuje k tomu, jak jsou veškeré definice „ženskosli" nevyhnulelně spjaty 

s definicemi „mužskosti", a něco jiného je tvrdit, že jediným možným typem vztahu mezi 
těmito dvěma kategoriemi je nějaká podoba heterosexuality. Ji nak řečeno, tento na léha­
vý důraz kladený ve filmových s tudiích na pohlavní odlišnos t prošel zv láštním vývojem, 

v jehož důsledku došlo k začlenění oněch proměnl i vých termínů mužskosti a ženskosti 

do jakéhosi heterosexuálního hlavního kódu (master code) . Je při tom zajímavé, že model 
fantazie rozpracovaný Laplanchem a Pontalisem v sobě má potenc iá l potřebný ke zpo­

chybnění oné povinné heterosexuality, jež je vlastní filmové teorii. Tak například Teresa 
de Laure tisová ve studii zabývající se fi lmem She ily McLaughlinové SHE MUST BE SEEINC 

THINCS tvrdí, že tento film a rtikuluj e lesbickou verzi prvotní scény, v níž jsou pozice při­
hlížejícího i přímého účastníka obsazeny ženami.:121 

Barbara Creedová konstatovala, že vzdor tomu, že kastrační scénář je toli ko jednou z tro­
jice ptivodních fantazií uváděných v Laplancheově a Pontali sově prác i, pro filmovou 
teorii sedmdesátých let je takřka výlučným ohniskem zájmu.:i31 Creedová uvádí, že ,,fan­

tazijní představa kas trace do jis té míry poznamenává všechny tři prvotní fantazie" .3 ~1 

Totéž by se však dalo říci o kterékoli z této trojice fantazií. Pravděpodobnější by mohlo 
být, že klasické hollywoodské filmy jsou šité na míru fantazie o pohlavní od lišnosti, což 

také samozřejmě tvrdila filmová teorie sedmdesátých le t. Jinými slovy je nejasné, jak 
velké jsou skutečné výhody modelu založeného na fantazii , ukazuje -li se, že je toliko ji­

ným způsobem argumentace ve prospěch nadřazenosti jedné konkrétní konfiguraci lid­
ské touhy. Oproti tomu by se dalo argumentovat tím, že právě tady nabízí fantazie cestu 
k pochopení onoho napětí mezi poptávkou po uspořádanosti a homogenitě na jedné stra­

ně a mobilitou diváckého vkladu na straně druhé. Pozic, jež se tu nabízejí divákovi, mů­

že být mnoho, lato mnohost však nachází nejkompaktnější vyjádření ve fantazii o pohlav­
ní odlišnosti. 

Jacqueline Roseová předložila pronikavější analýzu současného zájmu o fantazii , a to ze­

jména z hlediska její funkce coby „záchranného prostředku" proti „depresivním impli­
kacím" psychoanalytického stanoviska, že klasická kinematografie nabízí ženskému di­

vákovi toliko nereálný vztah k filmovým fikc ím: 

evědomou fantazii lze[ ... ) vykládat z hl~diska mnohočetnosti pozic dostupných 

ženám (a mužům), avšak to, j a k tyto pozice působí proti sobě navzájem a vzájemně 

31) E. Cowie,c.d„ s.102. 
32) Teresa de L a u r e l i s, Film and the Vis ible. Referát přednesený na konferenei „ How Do I Look '?" 

v New Yorku v říjnu 1989. 

33) Barbara C r eed, Response.ln:J . B ergs trom - M.A. Doan e (eds.).e.d .. s.135. 

34) Tamtéž. 
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se vylučují, se tím neobjasní [ .. . ]. Přestože je nepochybně třeba uznat nestabilitu 

nevědomých fantazií a rozpětí identifikac í, jímž disponuje kterýkoli individuální 

filmový divák, muže to zároveň s nadno vést k jakési idealizac i psychických pocho­

du a film u zároveň (jako by v oblasti nevědomí i na filmovém plátně existovalo 

něco pro každého) .·151 

Tato varovná poznámka Roseové je ohlasem dřívější polemiky, jež v rámci filmových stu­

dií proběhla ohledně monolitní povahy filmového narativu, přičemž psychoanalýza tu 
p/lsobi la jako naléhavá upomínka na to, že „rezistenci" nevědomí nelze jakkoli zjedno­

dušeně ztotožňoval s „ rezistencí" v politickém slova smyslu. 

Fantazie skutečně umožňuje zapojení rozmanitých tužeb, kontradiktorních úč i nk/1 a mno­
hočetných zp/lsob/1 inscenování touhy. Určitá verze scénáře o pohlavní odlišnosti se ve 

filmové vědě vynořuje stále znovu a nabývá podoby obsedantní struktury a záchytného 
bodu, přičemž není vždy jasné, kdy je daná obsese a návrat do záchytného bodu d/lsled ­
kem působení filmu a kdy je způsobil příslušný badatel. Každopádně se zdá, jako by ve 

fantazijním modelu docházelo k chápání homogenních účinku kinematografického apa­

rátu v omezeném rozsahu - omezeném do té míry, že tu je pouze jediný záchytný bod, 
pojem pohlavní odlišnosti, jenž počítá právě s onou esencialis tickou kvalitou, kterou psy­
choanalyticky zaměření kritici jinak tolik zatracují. Nemám v úmyslu oživoval zde po­

litické fantazie o vzájemné „i ntegraci" marxismu s feminismem nebo psychoanalýzou; 
spíše platí, že psychoanalýza sama o sobě vyžaduje hlubší zkoumání svými vlastními 

prostředky, nikoli snad „spásu" za pomoci nějaké jiné teorie. Je totiž sporné, zda lze fan­
tazii využít pro zkoumání komplexních účink/1 souvisejících 's diváctvím bez jisté míry 
porozumění tomu, jak jsou historicky determinované a kulturně proměnlivé její vlastní 

kategorie - pohlavní odlišnost, párové spojení a touha. 

Negociace 

Abych daný problém formulovala poněkud jinak, a také abych se postupně dos tala k dal­

šímu úskalí, jímž se tu chci zabývat, lze konstatovat, že modely diváctví zavedené v rám­

ci kinematografické instituce se jeví jako natolik rigidní, že to až vzbuzuje pokušení po­
hlížet na jakoukoli diváckou reakc i, jež se byť nepatrně liší od toho, co je chápáno jako 

norma či ideál, jako na nezbytně radikální a kritickou. Alternativy, jež si chtěj í klást ta­

kové nároky, ovšem musejí být zároveň kritické i vůči samotné teorii instituce, z jejíhož 
podnětu vznikly. Na řadě teorií kinematografické instituce je nicméně nadále podivné 
to, že přisuzují výrazný a někdy i výlučný signifikační potenciál jednotlivým filmům. 

Znamená to, že konkré tní film se chápe jako bezproblémově fungující případ obecněj­
ších účinku kinematografické ins tituce. Jsou-li ale do tohoto pojetí zahrnuty další prak­

tiky, například reklamy či sdružené propagace (tie-in), dojde se k názoru, že i ony tvoří 
narativní tok, jenž je naprosto s tejně „bezešvý" jako tok vyprávění v klasickém scéná­
ři. Jakmile je však kinematografická ins tituce jednou definována a analyzována tak, že 

:35) Jacqueline R o se, Responsc. ln: J. B e rg stro m - M. A. O o a ne (eds.), c. d., s. 275. 
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sestává z řady rozličných forem oslove ní, mělo by být možné rozložit a zpochybnit onu 
přemíru monolitičnosti jejího aparátu. Jak jsem ovšem už naznačila, domnívám se, že je 

naprosto nutné odolat pokušení v idět diferenc i či mnohost jako samy o obě implic i tně 

osvobozující č i opoziční. Takové sou tředění pozorno ti na diferenci {a oučasné zkou­
má ní diference, jež z příslušné diference plyne) lze c hápal n~zně, a lo jak v ráml'i jed­

noho konkrétního fi lmu, v němž dochází ke kolizi různých nikoli nutně ha rmon ických 

diskursu, tak v souvislosti se zkou máním rozmani tých složek určujících kulturní a ps)­
chologic ké parametry filmového diváctví. 

Jedním z klíčových termínu, j ež se v tomto kontextu vynořily, je poje m negociace. Stua rt 
Hall ve své vlivné kulturologické studii Encoding/Decoding definuj e tři s trategie dekó­

dování - ted y praktiky čtení kulturních tex tu a přidělování významu. Dominan tní č tení 

j e plně kompatibilní s ideologií da né ho textu, zatímco negociované (dohodnuté) čtení je 
ambivalentnější - ideologické stanovi ko textu je tu přizpůsobováno konkré tním ociá l­

ním podmínkám publika. Opoziční čtení je v přímém rozporu s danou ideologií:11
'
1 

Jakkoli je le nto model přínosný, a lo zejmé na svým důrazem na recepční kontexty, i on e 

potýká s určitým i specific kými problé my, zvlášť pokud se týče „dominantních" a „opozič­

níc h" čtení. Jaký je vztah mezi aktivitou a pas ivitou čtenáře/di váka, bez ohl ed u na lo, zda 

j e dané čtení dominantní či opoziční? Zaujímá-li čtenář/divák opoziční po toj, jak e lo 

srovnává s procesem inte rpelace, jenž je pro jakoukoli reakc i na text nezbytný? Domi­

nantní a opoziční čtení snad lze uži teč něj i chápal jako horizonty možností, jako tendence 

spíše než jako reálné praktiky čtení. Díky svému zaměření na č tení, divácké s ledování 

a konzumaci masové kultury ponechává Hallův model relativně ne povš imnutou otázku 
dominantní ideologie textu . To je zvláštní, jelikož opozice a ktivity/ pas ivity modelu apará­

tu se pak jeví j ako obrácená, Ledy nastavená do konfigurace sestávající z a ktivního čtená­

ře/diváka a relativně s tabilního, ne-li zcela pas ivního textu. 

Užitečněj ší ovšem muže být označit veške rá č tení jako negociovaná, jednodu ve proto, že 
možnost nalezení jakýchkoli „č i stých" případu dominantníc h č i opoz ičních č tení je vy­

soce nepravděpodobná. J inými s lovy by ryze dominantní čtení předpokl ádalo a b enci 
jakéhokoli aktivního zásahu ze s trany dekódujícího, zatímco ryze opoziční čtení hy před­
pokládalo absenci j akékoli ide ntifikace interpelačními strukturami daného textu. 

V lom případě tedy, má-li být negociační mode l k užitku , je ješ tě nutně zapotřebí začle­

ni l do něj nějaký koncept textové de te rminace. 

Zdůrazňuj i to zde proto, že existuje ji s tá te nde nce domnívat se, že j elikož negociační mo­

de l pos tuluj e jak a ktivitu čtenáře/di váka, tak hete rogenitu rozdílnýc h prvku sociálních 

formac í, zakládá možnost rozmanitých č tení, při čemž právě ta to he terogenita a lato ak ti ­

vi ta j e c hápána jako důkaz reziste nce vůč i dominantní ideologii. Vzhlede m k lomu, že se 
nedomnívám, že jednotlivé texty se snad dají kategorizovat jako či stě „domina ntní", 

lejně jako lo není možné v případě divá ku č i čtenářů, je mi zatěžko stavět e horlivě za 

pří tup k rozdílným či neautorizovaným interpre tacím jako k čemusi nezbytně konfron­

tačnímu. Jak už jsem zmínila v předchozí části té to kapitoly, jedním z problému, nímž 
se potýká výzkum diváctví, j e touha kategorizovat texty a interpretace/ reakce jako bud' 

36) ' tuart H a ll, Encoding/Decoding. ln:S. H a ll - D. H obso n -A. Lowe -P. \\' illi s(eds.),C11/-
1ure. Media, l anguage. London: Hutchinson 1980, s. 128- 138. 
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konzervativní, nebo radikální, jako buď oslavuj ící dominantní řád, nebo kritické vuči 

němu. Tato d ualita předem blokuje přístup k řešení daleko obtížnější otázky, čemu slou­

ží onen setrva lý důraz na ono buď-anebo, nebo vyjádřeno radi kálněji, ke zkoumání pod­
s ta ty toho, co v rámci ex is tujíc ích koncepcí diváckých reakcí a filmových textů vlastně 

vede ke vzniku zmíněné dvojznačnosti. 

Jedním ze závažných nedos tatků valné části teorií aparátu je předpoklad , že určité texto­
vé s trategie nutně vedou k požadovaným přerozdělením dominantních vztahu mezi sub­
jektem a objektem a subjektových pozic. Textová strategie nemusí nutně vést k ničemu. 
Jestliže však v důsledku toho neexistuje nic, co by se da lo označit jako inherentně radi­

ká ln í metoda, pak také neexistuje ani nic, co by se dalo označit jako me toda inherentně 
konzervati vn í. Ačkoli se domnívám, že většina soudobých filmových teoretiků by souhla­

s ila s první částí předešlé věty- totiž že by souhlas ili s tím, že tento konkré tní aspekt fil­
mové teorie sedmdesátých le t si vyžaduje dukladnou revizi -, nejsem si už tak jistá, že 
se stejným souhlasem se setká i druhá část, jelikož pojem dominantní narativní struktu­

ry se dosud vyskytuje velice často. 

Dotýkám se zde dvou krajních s tanovisek , která lze ve stručnosti nastínit následovně. 

Pro mnoho teoretiku textu sedmdesátých le t, a zejména pro Raymonda Belloura a redak­

tory revue Camera Obscura, spočíval význam textové analýzy v demonstraci toho, že kla­
sické vyprávění s sebou nese řadu rozmanitých přeryvt"i , deviací a krizí, jež pak vzápětí 
napravuje ve jménu nějakého hierarchického završení či rozuzlení. Z tohoto hlediska je 

jakékoli zhodnocování těchto přeryvt"i v nejlepším případě projevem naivního volunta­

rismu , v nejhorším pak neochotou uznat to, co mnozí nechtějí vědět - totiž že kinema­
tografický aparát funguje velice účinně v převádění veškerých typt"i touhy na mužskou 
oid ipovskou touhu. Aparát funguje, završení a rozuzlení je tedy dosaženo. Jiní, z nichž 
mnohé, mimo j iné například Johna Fiskeho,371 inspiroval Hall a kulturní studia, trvají na 
tom, že konečnými určujícími fak tory Lu jsou formy sociálních uskupení publika. Obě 
tato hlediska připisují neomezenou moc buďto textu, ne bo naopak sociálně definovaným 
čtenářům/di vákt"im na straně druhé. Problémem je u obou to, že předpokládají, že význa­

motvorná akti vita se soustředí do jediného zdroje - buď kinema tografického aparátu, 

nebo soc iálně kontextualizovaného diváka. Oba přístupy s ice při pouštějí existenci varia­
cí, ty však nejsou nikdy na tolik s ignifikantní, aby dokázaly zpochybnit základní de ter­
minismus daného mode lu. 

Ačkoli v mají oba tyto přístupy své přednosti , nechci tu naznačovat, že si snad lze vybrat 

ty nejpřitažli vější prvky ze dvojice rozdílných množin teore tických východisek a domní­
vat se, že je lze jakkoli organicky spojit v jeden celek. Pojem negociace, který je po­

tenciálně velmi uži tečný, naneštěstí může vést přímo ke vzniku jakési pollyannské 
dialektiky - ins ti tuce podle ní s ice zt"istává monolitní, nikdy však natolik monolitní, aby 
tu čtenáři nemohli být v aktivní opozici.381 K tomu chci poznamenat, že podle mého názoru 

37) John F i s ke, British Cultu ral Studies and Te levision. ln: Rober·t C. A 11 e n (ed.) , Channels oj Dis­
course: Television and Contemporary Criticism. Chapel Hill : University of orth Carolina Press 1987, 
s. 254-289. 

38) Odkaz na Pollyannu Whittie rovou, hlavní postavu dětského románu Eleanory H. Porterové Pollyanna; 
„pollyannský" v této souvis losti znamená nevy l éčite lně optimis tický, snažící se systemat icky hledat na 

každém č-lověku a s ituaci důvod k radosti (pozn. red.). 
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přinášejí výzkumy divác tví největší užitek potud, pokud jsou „loká lní", tedy pokud je 

posuzuje me - jak naznačuji ve své kritice knihy Radwayové - z hlediska míry, v níž 

problematizují pojmy ideálního čtenáře č i diváka. Zbývá však ještě vyřešit teoretické 
otázky, j ež tu j sou v sázce. Mezi teorií a lokální analýzou není nezbytně žádná diskonti­
nuita. Teori e naopak nabývá daleko většího náboje, pokud v ní například protiklad a na­

pětí figurují nikoli jako textové abstrakce, ale jako komplexní entity, které se ne vždy 

ochotně podvolují té či oné interpretaci . Filmová teorie sedmdesátých let se mýlila ve 

své snaze o výklad filmového subjektu v absolutních kategorií. (Nic podstatného na tom 

nezmění ani jeho užší vymezení atributem „západní" - tak například někdo muže kon­

statovat, že pojednává pouze o „západním" / bílém, mužském apod ./ subjektu, a vzápětí 

pokračovat tak, jako by „západní" a „univerzální" bylo nadále totéž.) Z toho ovšem po­

chopitelně nelze vyvozovat, že veškeré teoretické uvažování je předem odsouzeno k ta­

kové míře abstrakce. 

V této souvislosti je poučná jedna zvláště vlivná práce odvolávající se na negociaci, 

neboť formuluje soubor otázek, s nimi ž má tento pojem údajně souviset. Studie Angely 

McRobbieové Dance and Social Fantasy, analýza reakcí dospívajících dívek na tanec 

a interpretaci těchto reakc í ve vztahu k filml'im FLASl-IDANCE a SLÁVA, totiž podává ne­

gociaci tak, jako by charakterizovala nejen dotyčné dospívající dívky, ale i samotnou 

McRobbieovou jako badatelku.391 Mc Robbi eová konstatuje, že s ignifikantnost mimotex­

tových kódl'i a vědomostí v recepc i masové kultury vede výzkumného pracovníka nezbyt­

ně k tomu, aby „striktně vymezil rámec své analýzy", a pokračuje: 

Znamená to také vycházet při práci nikoli z těsných, ale s píše z vědomě volnýd1 

vztahů , u nichž vede interdiskursivní pojetí významových struktur a textové zku­

šenosti k rozdílnému pracovnímu postupu či metodologii. Místo hledání přímých 

kauzá lních spojení či řetězců se klade důraz na stanovení volných množin vztahů , 

kapilárních akcí a pohybů přelévajících se mezi různými oblastmi: prací a odpo­

činkem, sku tečností a fik cí, fantazií a realitou, individuální a společenskou zku­

šeností. ~01 

Hlavní předmět analýzy McRobbieové tvoří několik negoc iací, k nimž v neposlední řadě 

patří srovnání reakcí dospívajících dívek na tanec jakožto současně společenskou i indi­

viduální činnost, a textových forem, jež údajně podporují vznik takových fantazií, ve 

dvojici filml'i , FLASl-IDANCE a SLÁVA. V obou těchto filmech se projevuje několik negociač­

ních procesů . U FLASHDA CE si McRobbieová všímá, že zatímco taneční scény jsou tu 

velice silně zaměřené na onen všudypřítomný prvek, jímž je mužský divák uvnitř filmo­

vého příběhu, jiné narativní prvky tohoto filmu čerpají tak jednoznačně z ženské ho fil­

mu, že již nelze s jistotou tvrdit, že oslovení filmu je směrováno jen k ženě, jež by byla 

jednoznačně definována jakožto objekt mužského pohledu (gaze) . Negociační proces se 

tu tedy týká dvou rozdílných žánrl'i - muzikálu a ženského filmu -, jejichž konvence s i 

mohou vzájemně překážet, místo aby se doplňovaly. Mc Robbi eová rovněž konstatuje, že 

39) A. M c Rob b i e, c. d. 
40) Tamtéž, s. 142. 
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v obou filmech se vyskytuje jakási chvíle mi zv láš tní juxtapozice starých a nových prvků; 
tyto film y „vedle sebe kladou obrazy a momen ty vyznačující se naprostou konformitou 

a jiné, jež naznačují odklon od obvyklého hollywoodského přístupu k ženám".'11 Jinými 

lovy e dá říci, že klasické vzorce fungujíc í v obou filmech přiznávají své vlastní limity 
s ohlede m na ztvárnění ženských postav, přičemž od nich zároveň ustupují. 

Mc Robbieová dále zdůrazňuje význam chápání podobných filmů v intertextových souvis­

los tech s tím, že v konkrétním případě dané dvojice filmů mohou očekávání generova ná 

v rámc i taneční kulturní komunity ovl iv11ovat interpretace těchto snímků, a ovšem 

i naopak. Proces „ negociace" tak odkazuje k tomu, jak jsou tyto filmy vystavěny jakožto 

filmové texty, ale i k tomu, jakým způsobem jsou významy těchto filmů „negociovány" ve 

vztahu k di vákově znalosti taneční kultury mimo kinosál. McRobbieová při tom pozname­

nává, že tančírna či diskotéka s kinosálem sd ílí určité společné rysy („setmělý prostor", 
kde s i divák/tanečník „může zachoval ji tou míru a nonymity či splynutí s dave m"), 

ovšem upozorňuje v té souvislos ti na jeden významný rozdíl: „Tam, kde kino nabízí jed­

nosměrnou fantazii orientovanou výlučně pro třednictvím divákova pohledu na plátno, je 

fantazi e tance společenštější, zahrnuje vyšší míru reciprocity. ".i11 Takový průmět j ednoho 

kontextu do jiného může vysvětlovat způsob recepce těchto filmů, který se výrazně odli­

šuje od tezí filmové teorie o nevyhnutelnos ti kolonizace ženského těla. 

Ve tudii McRobbieové se opakovaně objevují dva odkazy, v nichž se zrcadlí i některé 

z otázek, které jsem formulovala v souvi s losti s prací Radwayové Reading the Romance. 
Ric hard Oyer vyjádřil názo1; že jedním ze základních zdrojů přitažlivosti filmové ho 

muziká lu je jeho utopická dimenze, jistý způsob poskytování takových pocitů rados ti 
a uspokojení, jaké jsou v jiných oblastech kulturní nabídky nedostupné, přitom jsou 

však definovány tak , aby se navodil doje m, že jejich dosažení je možné jedině v podmín­
kách kapitalismu. 131 Radwayová se domnívá, že tato utopičnos t - definovaná v kontextu 

interpretace ženské touhy po rekonstituc i pre-oidipovského pouta, podané Nancy Cho­

dorowovou - je funkcí čtení zamilovaných románů. Podobný utopický impuls odhaluje 

ve vé inte rpretaci tance a tanečních filmu i McRobbieové. 

Nemám v úmyslu dovolávat se tu tradičního a moralizujícího marxistického pojetí, podle 

něhož nám umění poskytuje chvilkový pohled na ony celis tvé lidské bytosti , jimiž se 

všichni staneme v komunistické budoucnosti. Zároveň ale mám za to, že tato utopic ká 

dimenze se někdy zastírá v důsledku chápání touhy jako čehosi, co je vždy konfliktní 

vůč i dominantní kultuře. McRobbieová například konstatuje, že film SLÁVA zobrazuje 

touhu po společenství a rodině jako nezbytně propojených enti tách;~1 v té to souvislosti 
jis tě na bízí zajímavý prostor pro dalš í výzkum otázka, jak ve filmech dochází k artikula­

ci de fin ic, jež dominantní ideologii refle ktují (rodina je základem společnosti), a zároveň 

ke zpochybnění těchto definic (různá společenství v naš í kultuře poskytují to, co rodiny 

ne po kytují č i poskytovat nedokážou). Jis tou dávku podezíravosti ve mně ovšem vzbuzu­

je způ ob, jak se rozprava o utopismu rozpadá na právě takové široce pojaté abstrakce -

-U ) Tam též, s. 150. 
42) Ta mtéž, s . 144. 
43) Ric hard D y e r, Ente rtainment and Utopia. Movie 24, 1977 Uaro}, s. 2-13. 
44) A. M c- Rob b i e, c . d., s . 150. 
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související s té mate m „lidského subjektu v podmínkách kapitalismu nebo patriarchálního 

řádu"-, jaké si McRobbieová předsevzala (konkrétně ve výše c itované pasáži své práce), 

že zpochybní. Pokud Lo snad vypadá, že s i tu sama protiřečím co do nezbytnosti kombina­
ce „lokálních" a na lýz s teoretic kou reflexí, ráda bych poznamenala, že se nedomnívám, 

že teorie znamená ústup k široce poja tým klišé na téma lidské ho subj ektu (nebo ženské­

ho subj ektu). 

Druhý bod, k němuž se McRobbieová ve své studii ne us tá le vrací, j e vlastně ilus trací 
onoho prvního. McRobbieová si všímá, že tanec „v sobě zahrnuje celou škálu často ne­

slučitelných prvků," a tvrdí, že ta nec je s ice konformní s konvenčním i defi nicemi žen­

ské role, že však zároveň potěšení, jež tanec pos kytuje, „ja ko by vypov ídalo o jakémsi 

přesunutém , sdíle ném a zamlženém erotismu, na hrazujíc ím zde přímočaře milos tný 
' " h '1 ' ' I ,, d" 151 a vyrazne e terosexua 111 , ,c1 eny pu . 

V jiné souvislos ti popisuje McRobbieová taneční scénu a konstatuj e, že jelikož svým 

účastníkům nabízí „dočasné zrušení ka tegorií, neex istují tu tak přísné hranice mezi vě­

kovými kategoriemi , společenskými třídami a etnickými s kupinami. Genderové rozdíly 

jsou zastřené a sexuáln í preference jsou méně jednoznačně he terosexuální. " 1<>i Zvláštní 

je, že i samo toto „dočasné zrušení kategorií" se samo „dočasně ruší", a to ve c hvíli, kdy 

McRobbieová uvede, že její zdroje informací o potěšení z tance jsou „převážně hetero­

sexuální"; z toho pak plyne, že „tyto fantazijní scéná ře s i nečiní nárok na zpodobování 

mužské ho či ženského homosexuá lního prožitku" . "·1 Ačkoliv se mužské a ženské ho­

mosexuální prožitky tance zajisté mohou odlišovat od heterosexuálníc h, nastoluje loto 

deme nti kategorie sexuá lní prefere nce, a to právě ve c hvíl i, kdy už se zdá lo, že je da ná 
analýza tance zpochybňuje . 

Mám podezření, že jel .ikož otázka sexuální preference je da le ko kontroverznější než řek­

něme touha po nějakém společens tví (ať už založeném na rodinném modelu, č i nikoli) 

a že možná představuje ohrožení právě pro ty di váky/účastníky, j ej ichž tužby se snažíme 

brát vážně, vzniká tu pokušení odložit úvahy o ní a nechat je až na nějakou budoucí a na­

lýzu nebo otevřít otázku prostupnosti sexuálních hranic, a ni ž bychom se ovšem pouštěli 

do jejího hlubšího s tudia. Mně se však zdá, že dis tribuce mužských a ženských homose­

xuálních identit v populární kultuře a komplikova né reakce, jež se u diváků projevují ve 

vztahu k homosexualitě jakožto morá lnímu, sexuá lnímu a politic ké mu problé mu, jsou 

právě oním typem specifické oblasti výzkumu zaměřeného na utopický impuls, jemuž se 

zkoumání touhy po společenství vyhýbá. 

Filmová teorie byla až dosud na tolik spoutaná he terosexuální symetrií, jež podle všeho 

ovládá hollywoodskou filmovou tvorbu, že ignorovala možnost, že by například jednou 

z výrazných forem potěšení pramenícího ze s ledování film l'1 mohla klidně být jakási 

„bezpečná zóna", v níž existuje prostor pro. prezentaci a fantazijní prožívání hetero­
sexuálníc h i homosexuálníc h tužeb. Ne mám tu na mysli nějakou vrozenou schopnost 

„čtení proti srsti", ale spíš to, jak může touha a s las t ve filmu klidně působit směrem 

k problematizaci opozice kategorií heterosexuální a homosexuáln í orientace. Je třeba 

45) Tamtéž, s. 134 . 
46) Tamtéž, s. 146. 
4 7) Tamtéž, 5. 145. 
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přitom zdůraznit , že tato „bezpečnostní zóna" se dá interpretovat i jako potlačení, jako 
pojistka, že happyend bude výrazně heterosexuální. Jak už bylo ale mnohokrát řečeno, 

pokud se takzvané „buddy filmy" vůbec hlásí k nějaké formě sexuální identity krom 
identity narc is tní, jsou tím k souvislos ti s homosexualitou přitahovány a zároveň a ve 
s tejné míře od ní odpuzovány. 

Brát v úvahu komplexnost celého spektra reakcí na s tabilitu sexuálních identit asexuál­
ních kategorií by předpokládalo přístup k negociaci, jenž by specifikoval, co je v daném 
procesu v sázce z psychologického hlediska, mís to pouhého konstatování, že psycholo­

gická stránka zůstává i nadále signifikantní či důležitá. Nemám tu na mysli onen typ 
psychoanalytického teoretizování typického pro valnou část filmové teorie sedmdesá­

tých let, v němž „nevědomí" obvykle fungovalo jako jakýsi základní, donekonečna opa­

kovaný příběh, nezbytný zdroj významu a s rozumite lnosti. V psychoanalyticky založené 
filmové teorii většinou překvapivě c hybí zkoumání toho, jak se nevědomí vzpírá s tabil­
nosti jakékoli kategorizace. Příklad heterosexuality a rozmanitých „jinakostí", jež se od 

ní odchylují, mi při padá jako zvláště důležitý, neboť neobyčejně rozsáhlá část ideologie 
kinematografické instituce je budována na heterosexuální dvojici coby společném jme­

novateli a na příslibu milostn~ho naplnění, přičemž tento pár jako by zárovef1 neustále 

procházel krizí, jako by s tále potřeboval dodávat sebedůvěru. Lze tedy usuzovat, že prá­
vě toto je oblas t, kde by mohl jako užitečný korektiv fungovat pojem negociace. 
Podíváme-li se na to z poněkud jiného úhlu, můžeme konsta tovat, že pojem negociace je 

užitečný pouze tehdy, máme-li patřičně na zře teli současně jeho problematizující i „ uto­

pické" způsoby použití, a to jak ze s trany subjektů , jež zkoumáme, tak samotných bada­
telri. Na žádný detailní rozbor té to otázky jsem sice dosud nikde nenarazila, negociace 

se nicméně zdá být variantou marxistického pojmu mediace - tedy pojmu označujícího 
rozmanité situace, jež různými způsoby komplikují či zprostředkovávají, „mediu jí" vztah 

mezi jednotlivc i a ekonomickou s trukturou kapitalismu. Raymond Williams upozornil, 

že ačkoli v předností pojmu mediace je to, že významně komplikuje kauzální pojem 
„odrazu", jenž je velice typický pro tradiční marxismus, a že označuje nějaký aktivní 

proces, zůstává přesto svým způsobem omezený. Williams dodává, že 

je prakticky ne možné udržel p la tnost metafory „ mediace" [„ .] bez uvažování 

o nějakých nezávisle a apriorně existujících oblastech či kategoriích reality.[ .. . ] 

V tradici idealistické filozofie je lento proces obvykle v praxi nahlížen jako media­

ce mezi kategoriemi, j ež j sou pokládány za vzájemně odliš né. 18i 

Negociace může duplikovat problémy inherentní pojmu mediace tím, že nahradí výrazy 
jako „podrobení" (subjection) a „vnucení" (imposition) označeními jako „působnost" 

(agency) a „kontradikce" (contradiction), aniž by se ovšem docílilo významnějšího po­
kroku ve zkoumání toho, proč pojem aktivního subj ektu může být stejně otevřený vůči 

projekcím a subjekcím jako subjekt pasivní. Zatímco na filmovou teorii měla dosud 
ohromný vliv kulturní studia se svým důrazem na „negociaci" jakožto způsob, jímž si 

48) Raymond W i I I i a m s, Marxism and Literalure . New York - Oxford : Oxford University Press 1977, 
,,;. 99. 
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čtenáři/diváci přizpůsobují masovou kulturu svým vlastním potřebám, existuj e i jiný 

směr lite rární teorie, v němž se rovněž sous tavně používá pojem „ negociace", ovšem ve 

značně odlišném smyslu. Takzvaný nový his tori smus měl dosud na filmovou teorii jen 

velice omezené vazby, a přesto některé z aplikací pojmu negociace, jež se objevily v pra­
cích představitelf1 nového hi s torismu , přinášP.j í 11žitP.ř.11ý kontrapunkt k pojP.tÍ kulturnír-h 

studií. 

Nový his torismus je ve lice bezprostředně spoje n s bádáním o anglické renesanc i. Proble­

matika, jíž se novohistoristické práce zabývají, však není nijak dramaticky odlišná od 

otázek, které jsou klíčové pro fi lmová studia, zejmé na s ohledem na její vyrovnávání se 

s přednostmi i nedos tatky filmové teorie sedmdesátých let. Tak například Louis A. Mon­

trose řekl , že 

způsob, jak byl v literární vědě zabývající se renesančním obdobím nastolen a jak 
je v současnosti traktován problém ideologie - totiž jako opozice mezi „ovládá­
ním" [containment} a „podvracením" {subversion} - je natolik reduktivní, polari­
zovaný a nedynamický, že se z něho téměř či zcela vytrácí jakákoli konceptuál ní 
hodnota. +9l 

To, že toto hodnocení „platí" i pro filmovou teorii , zejmé na ve vztahu ke s tudiu diváctví, 

nemusí souvisel a ni tak s ná padnou shodou mezi fi lmovými studiemi a novým histo­

rismem, j ako spíš s otázkami klíčovými prakticky pro všechny formy kulturologických 

bádání z osmdesátých a devadesátých le t 20. stole tí, j ež usilují o vytvoření nových forem 

kritic ké analýzy a teoretické ho výzkumu, přičemž zároveň fungují na základě svých vlast­

ních his torických základu, zvláště těch, k jejic hž položení došlo v šedesátých a sedm­

desátých le tec h, a to s ohledem na jejich simultánní s tatus politických mezníku a myti­

zovaného břemene . 

Ačkoliv já sama ne mám v úmyslu se ani ztotožnit s nějakým novohistoris tickým projek­

tem , ani tu nabízet obšírný úvod do té to discipliny, stojí za zazname nání, že termín nego­

ciace jeví ve svém novohistoristic ké m užití spíše tendenci ke zpochybnění právě oněch 

možností radikální pl'1sobnosti , jež ve zkoumaných negociacích nacházejí kulturní stu­

dia. Stephen Greenblatt konstatuje, že pro ka pitalis mus 

je charakteristické, že neplodí ani režimy, v nichž se veškeré diskursy zdají být 
koordinované, ani režimy, v nichž se zdají být radikálně izolované či diskontinuit­
ní, nýbrž režimy, v nichž působí tendence k d iferenciaci a tendence k monolo­
gické organizaci simultánně, nebo alespoň oscilují tak rychle, že lo vytváří dojem 
simultánnosti .501 

Z hledis ka té to simultánnosti se pak bezprostřední předpoklad, že veškeré neautori zova­

né formy použití filmu , a tudíž i divácké pozice, j ež se odchylují od pomyslného ideálu 

49) Louis A. Mont r ose, Profess ing the Renaissance: The Poetics and Politics of Culture. ln: H. Aram 

Ve es e r (ed.), The New Historicism. New York - London: Rout ledge 1989, s. 15-36. cit. s. 22. 

50) Stephen G r e e n b I a t t, Towards a Poet ics ofCulture. I n: H. A. Ve es e r (ecl.), c. d. , s. 1- 14, c it. s. 6. 
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kapitalistické ideologie, jsou reálně č i potenciálně radikální, jeví jako interpretace, podle 
níž je povaha di skursu a moci v naší kultuře dualističtější, než je tomu ve skutečnosti. 

Značně problematické je zde to, že analýzy diváctví ve filmových studiích vycházejí do 
značné míry ze zakořeněného zaujetí pro tvorbu alternativních kultur a politických iden­
tit, jež odmítají podřídit se dominantní ideologii. Výrazy jako „alternativní kultury" 

a „odmítají se podřídit" tu přitom pochopitelně mohou poukazovat na různé, ba i vzá­

jemně si odporující jevy. Reakci černošských mužských d i váků na filmovou popularizaci 
románu Alice Walkerové Barva nachu tak nelze nijak snadno, a vlastně ani komplikova­

ně, uvést do souladu s feministickou kritikou „ženy jakožto objektu mužského pohledu", 
a přesto si oba tyto pohledy mohou činit nárok na zhodnocení textu ze s trany marginali­
zovaných společenských skupin.5 11 Součástí odkazu šedesátých a sedmdesátých let, z ně­

hož čerpají filmová s tudia, je romantizovaná vize zpolitizované minulosti, založená na 
předpokladu (mylném a nepřesném), že společný jmenovatel „socialistický" se může 

s tát podkladem veškerých radikálních a progresivních společenských změn - což je uto­
pická defi nice socialismu, se kterou se velice rychle vypořádal feminismus i aktivis tická 
hnutí gayů a lesbi ček . Zvláštní je, že přitom jako by nadále přežívala jakási vágní réto­

rika užívající termínů jako „subverze" č i „alternativní scénáře", přičemž panuje zmate­
ní pojmů o tom, co je vlastně předmětem a cílem oné subverze. 
Catherine Gallagherová říká - a jejích slov by se dalo použít ke kritice tendencí proje­
vujících se v mnohém z toho, co se píše o diváctví - že představitelé nového historismu 

se pokoušejí ukázat, „že za jistých historických okolností jsou projevy ideologických 
protikladů v naprostém souladu s udržováním utlačovatelskych sociálních vztahů" .521 

Je zásadně nutné, aby se v rámci výzkumu diváctví došlo k poznání, že pohledy na kine­
matografii jakožto nepružný aparát produkující ideologický subjekt jsou projekcemi 

osobních přání teoretiků, ale zároveň i hypoteticky zajímavými a užitečnými i historicky 
podmíněnými postuláty o praxi sledování filmů. Pro výzkum tohoto typu je však neméně 
důležité, aby probíhal v prostředí, jež by se dalo označit jako nové „jeviště" výzkumu di­

váctví, na němž již modelem není onen pasivní, manipulovaný (a nezbytně i bílý a hete­
rosexuální) divák, nýbrž spíše rozporuplný, rozpolcený a fragmentární subjekt. 

Novohistoristické upozornění na to, že „negociace" je tržní termín, až příliš prudce 
zchlazuje nadšení čímsi , z čeho by se snad nakonec mohly vyklubat jakési konzumeris­
tické strategie. Je ovšem velice snadné vydat se cynickou cestou (která je koneckonců 

jen rubem romantismu), totiž předpokládat - ve smyslu postoje, jenž je foucaultovštější­

ho než sám jeho původce - , že neexistují žádné alternativní pozice, nýbrž toliko jejich 
fikce . Přitom pro kritické zkoumání diváctví zůstává životně důležitým poznání, že žád­

ná „negociace" není inherentně nebo ryze opoziční, nýbrž že touha po čemkoli „ inhe­
rentním" či „ryzím" je sama o sobě fikcí, jíž je nutno oponovat. 
V tomto krajně schema tickém srovnání přístupů nového historismu a kulturních stu­

dií mi jde o to naznačit, že ve výzkumech diváctví i nadále přetrvává jistá touha po 

51) Jacqueline Bob o, The Color Purple: Black Woman as Cultural Readers . ln: E. Deidre Pr i br a m 

(ed.) , Female Spectators. New York - London: Verso 1988, s. 90- 109. 
52) Cathe rine G a 11 a g h e r, Marxism and the New Historicism. In: H. A. V e es e r (ed.), c . d„ s. 37- 48, 

c it. s. 44. 
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neproblematické agenci, ať již jde o touhu samotného kritika, č i imaginárního nebo reál­
ného diváka, jenž je předmětem zkoumání. Přestože McRobbieová zpochybňuje pojem 

„ideálního diváka", který je, jak jsem uvedla výše, jednou ze slabin analýzy předložené 

Radwayovou, i v j ejím výkladu přetrvávají jis té ozvuky idealizovaného ženského subjek­
tu. V krajně provokativním eseji o pos tavení negoc iace jakožto kriti ckého pojmu ve vý­

zkumech ženského diváctví vidí Christine Gledhillová negoc iac i jako možné východisko 

ze sevření omezujících prvku přítomných v implikacích feminis ti cko-psychoanalytické 
filmové teorie a s tím souvisejícího rozporu mezi textem a recepcí, zejména vzhledem 

k tomu, že texty byly pokládány za schopné vytvářet al ternati vní subjektivní pozice. 

,,Význam ,negociace' [ ... ]jakožto analytického pojmu spočívá v tom, že ponechává pro­
stor subjektivitám, identitám a slastem diváku," píše Gledhillová .5

:l) Je nže „subjektivi­

ta", „ identita" a „slast" tu j sou definovány způsobem přitakávajícím kritice fikcí o bur­

žoazní identitě, která je klíčovým pojmem lacanovské filmové teorie. Zároveň jsou 

ovšem fikcí i tyto kritické analýzy, jelikož předpokládají, že lze „skoncovat" s ja kýmkoli 

pojetím identity. 
Gledhillová to řeší zpusobem, j enž trochu připomíná tvrzení Jane Gallopové, že „ identi­

ta musí být průběžně předpokládaná a okamžitě zpochybňovaná," ,,.1l když uvádí, že 

pojem negociace nedospívá k onomu zrušení identity, o němž hovoří avantgardní 
estetika. Jestliže totiž argumenty týkající se neidentity vlastního já a jazyka, slov 
a významu, louhy a jejích objektu zpochybňují buržoazní pojetí centrální pozice 
a stability ega a transparentnosti jazyka, pak z toho ještě neplyne politický důs le­

dek zřeknutí se hledání identity. [ ... ] Předmětem útoku nesmí být identita jako 
taková, nýbrž její dominantní konstrukce jako čehosi totálního, nekontradiktorní­
ho a neměnného.551 

Jak je snad již zřejmé, já sama se snažím ukázat, že tato „dominantní konstrukce" vstu­

puje do procesu, v jehož rámci si sami badatelé kons truují své publikum. Toto zji štění by 

pochopitelně nemělo být nějakou ohromující novinkou pro ty, kdo j sou obeznámeni s dy­

namikou přenosu a protipřenosu. Aby však teoretický výzkum di váctví mohl v plné míře 

obsáhnout složitou dynamiku určující proces negoc iace, je třeba podat výklad takových 

konstrukcí. 

Jak vyplývá z poznámek Gledhillové, jednou z klíčových otázek, o něž tu jde, j e problé m 

soupeření mezi různými pojetími „identity", jež se stalo zdrojem jedněch z nejbouřlivěj­

š ích polemik probíhajících. v upl ynulých dvou desetiletíc h ve filmových studiích a pří­
buzných oblastech bádání. Výzkumy týkající se recepce a negociace si často kladou 

za úkol zpochybnit to, jak poststrukturali stičtf badate lé kritizují jakékoli chápání já 

jakožto činného aktéra (agent) a označují j e za nutnou fikci plynouc í z povahy buržoaz­

ně-patriarchálně-idealistické kultury. V tomto zpochybňujícím procesu je ovšem poslé­

ze dosti obtížné uznávat nezbytnost kritiky různých fikcí já, aniž bychom zároveň takové 

53) Christine C I e d hi 11, Pleasurable Negotiations. ln: E. O. Pr i br a m (ed.). c . d„ s. 72. 

54) Jane C a 11 o p, The Daughter's Seduclion: Feminism and Psychoanalysis. London : Macmillan 1982, 
S . XII. 

55) Tamtéž. 
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fikce ami k řís ili k novému životu. Je poněkud zvláštní, že kritické výtky vůč i teor1i a pa­

rátu, jež popis uje lato kapitola, se vracejí k problému identifikace, jako by chtě ly nazna­

či t, že vzdor veš keré mobilitě a mnohos ti ubjektových pozic se diváctví přece jen pojí 

s určitým druhe m identity. Při tom přece tvůrc i teorie kinematografického aparátu idenli­

fikaei z filmové vědy nikdy nevyloučil i - spíše ji te rminologic ky redefinovali tak, aby 

pře á hla rá mec daný postavami č i vzájemné koresponde nce mezi divákem a filmovým 

plátnem. Každopádně to, jak vidite lným probléme m je v současné době pro filmovou 

teorii ide ntita - a to jak ve smyslu negati vním, jakožto s trašák č i prokle tí, tak i ve smys­

lu pozitivním -, vypovídá o pokračujíc ím nesouladu mezi koncepty subje ktu a diváka. 

Jede n kolega kdysi poznamenal, že mnohé z toho, co se vydává za filmovou teorii , j e 

pouhým výčtem vztyčených ukazováčků varujícíc h přede vším, co j e na lom které m po­

stoj i č i a rgumentu „ nesprávné". Uznávám, že amajsem zmíněnému syndromu v té to ka­

pitole částečně podleh la, jelikož jsem se kriti cky zaměřila na otázky oslove ní/ recepce, 

fan tazie a negociace jakožto pojmů důležitých pro výzkum diváctví; snažila j sem se tedy 

zkoumat tyto pojmy zblízka, symptomatic ky, aniž bych jim prostě přiřadila pozitivní 

či negativní zna mé nko. V mé m rozboru těch to pojmů se soustavně opakují dvě krit ické 

výtky. Za prvé jsem konstatovala, že na straně badatelů je patrná značná neochota při­

hl á it e k jej ic h vlastnímu vkladu do procesu analýzy divác tví. Tím nechc i říc i , že 

vv ichni kritici musejí psát style m osobní zpověd i nebo nutně zavádět do každé dis kuse 

o diváctví nějakou výpověď v první osobě s ingulá ru. Badate lské sebeuvědomění vidím 

spíše ja ko jakous i pozornos t věnovanou Lomu, ja k a proč dochází v konkrétníc h kritic­

kých a kulturníc h kontextech ke zvýraznění určitých modů teore tického diskurs u, urči­
tých tropů , u rč itých oblastí zájmu. 

Za druhé ev Léto kapitole často vracím k potřebě specifič tějš ích lokálních výzkumů , jež 

by e zaměřovaly méně na obecné teorie, jejichž pomocí se dá vyložit všechno, a více 

na onu hru a variace, k nimž doc hází v urč itých kritických bodech mezi soupeřícím i ná­

zory na filmové diváctví - mezi jeho chá pá ním ja ko funkce nějakého aparátu ne bo jako 

pro tředku ideologického ovládání na jedné straně, a jako sérii nespoji tých, he te rogen­

ních a někdy o vobozujíc íc h reakcí na traně druhé. Ve zbývajících kapitolác h té to kni­

hy e zabývám čtveřicí takových konkré tníc h případů, z nic hž každý soustřed í pozorno t 

na určité oblasti výzkumu diváctví, jež mají prokazatelný význam pro filmová s tudia -

na textovou analýzu , hvězdy, recepci a „subkul turní" publika. Mým c ílem je přis toupit 

k těmto tématům s důrazem na napětí mezi homogenitou a he terogenitou, a mezi domi­

nací a rezis te nc í, kte rý byl hlavním prvke m Léto kapito.ly, přičemž však budu věnovat 

vě tš í pozornost konkrétním loká lním výzkuml'1m. Cíle m tu není budování nějaké dalš í 

teorie č i pojetí definujícího „toho pravého" filmového di váka, nýbrž nastínění oblastí 

výzkumu, jež mohou napomáhat k rozkrývání významu konceptualizace divákt"t a k na­

značování měrů , jimiž se taková konceptuali zace může v současné době ubírat. 

P ře l ož il I van Vomá č ka 

Přeloženo z anglického originálu: Judith Ma y ne, Paradoxes of pec tatorship. 

ln: Judith t\I a y ne, Cinema and Spectatorship. London - New York: Routledge 1993, s . 77-102. 
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Citované filmy: 
Flashdance i Adrian Lyne, 1983), Lehkomyslný okamžik (The Reekless Moment; ~l ax Ophi.ils, l 919), .Yo1c 

Voyager (Irving Rapper, 1942), he Must Be eeing Things ( he ila McLaughlinod. 1987), lám (f ame: 

Alan Parker, 1980). 

72 



IL UM INACE 
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Články 

BOČNÍ PARTICIPACE 
(FILMOVÉHO) DIVÁKA 

Vlastimil Zuska 

Ve dvou přeložených s tudiích11 tohoto č ísla Iluminace se objevují implikace, vedoucí 
k obecnějš ímu recepčnímu vzorci či explanačnímu modelu filmového diváka, který se 

pokusíme vysledovat a nalézt jeho založení v aktech vědomí, konkrétněji a mimo jiné 

v imaginaci, empatii a emocionálním prožitku. David Bordwell v práci o konvencích 
a konstrukcích ve filmu zmiňuj e situaci, která nabývá vlastnosti tzv. kontingentní uni­
verzálie, tj. situac i, jejích řešení, resp. chování jejích účastníku přesahuje lokální kul­
turní vzorce směrem k univerzálnosti napříč kulturnímu okruhy. Mezi takové situace 

patří i setkání „tváří v tvář", v zásadě s ituace komunikační, v případě uváděném Bord­

wellem pak techni ka záběr/protizáběr, která je jejím „vzorovým zobrazením" . Komuni­
kační s ituace a její úspěšný pruběh ovšem vyžaduje určitý soubor kognitivních a ko­

munikačních dovedností, jej ichž aktivizace umožňuje porozumění s ituac i a „těžení" 

smyslu, a pod mínkou filmového diváctví je proto osvojení takové ho souboru, který, jak 

dále ukážeme, zahrnuje akty imaginace a empatie jako formy identifikace. Povšimněme 

s i, jakkoli muže jít o triviální poukaz, že nejde o přímou účast v té to konkrétní „univer­

zálii", ale o její zobrazení, tedy z hled iska diváka o pozorování a pouze „spoluprožívání" 

v klasické s ituaci di váka-voyeura, tedy „vidět a nebýt v iděn". Evidentně je divák v po­
stavení třetí osoby a tento s ta tus nemizí, dokonce je fundován akty vciťování, soucítění, 

identifikacemi se zobrazenými postavami. Tuto diváckou situovanost mužeme doložit 
a rozšířit směrem k větší obecnosti tak , že divák filmového díla je v celém průběhu re­

cepce v postavení „třetího" účastníka zobrazených dění a situací na plátně, a to, vzhle­
dem k limitované možnosti zasahovat do děje, ne zcela rovnoprávného - vhodným ozna­

čením, které ve s topách Gerriga a Prenticové použijeme, je „boční participant".21 

1 

Ve studii Alexe Neilla o empa tii ve filmové fikc i nalézáme pro naše téma podpůrné rozli­

šení mezi vcítěn ím (empatií) a souc ítěním a dále zkoumání o roli imaginace v empatickém 

l) Alex Ne i 11 , Empatie a (filmová) fikce; David Bor d w e 11, Konvence, konstrukce a filmové vidění. 

2) Richard J. G e rr i g - De borah A. Pr en ti ce, Notes on Audience Response. ln: David Bor d w e 11 -
Noěl Car r o 11 (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison : The Universi ty of Wiscon­

s in Press ] 996, s . 388- 403. 
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vztahu k zobrazeným postavám a s ituacím. Toto rozlišení je ovšem letité a v psychologii 

běžné: z těchto zdrojů připomeňme j en náhled o tom, že při sympatii , souc ítění, na rozdíl 

od vcítění, c hybí zážitek (či spíše tende nce ke) splynutí s druhým, neregistruje me mo­

ment „ponoření se" do druhé ho a zejmé na, zachováváme s i hranice vlastn ího já.:11 Dtde­

žité faktory těchto dvou typů vzta hování - časovost a (séma ntic ký) rytmus zde (u Nei ll a 

ani jinde) ovšem ne najdeme. Nei ll reaguje mimo jiné na Zillmanovu dvojí ná mitku, že 

empatic ká reakce nevysvětluje pocity úzkos ti na straně di váka, když jsou hrdinové klid­

ní, protože neví o nebezpečí, které jim hrozí (kdy má divák kognitivní „náskok" před po­

stavou - prostředek , který často využíval Hitchcock pro budování napětí) a dále, že teori e 

empatické identifikace zavád í chybný předpoklad absence úzkosti při empatickém vzta­

hu, když pos tava úzkos t nepociťuje. Neillova odpověď se odvolává na relaci soucítění, 

sympatie vůči postavě/pos tavám v takových případech a na Carrollův náhled o paralel­

nosti diváckých reakcí s reakcemi postav. Neill tím v lastně připouští, že „č i stá" empatie 

nevysvětlí celé s pe ktrum divác kých prožitku. V jeho rozlišení se tak objevují dva směry 

diváckého vztahování, kdy soucítění, sympatie, je paralelní se znázorněným i , reprezento­

vanými emocemi postav, případně je součástí budované ho přesvědčení, re fl ektujícím 

uchopením znázorněné situace, v níž se postavy nacházejí nebo k níž směřují, an iž by s i 

toho byly v některých případech (na rozdíl od d iváka) vědomy. Toto směřování či vý­

voj s ituací, které se projevuje jak na divácké m osmyslení jednání zainteresovaných po­

stav, tak na e mocionálních prožitcích postav i diváka, nutně vnáší do hry akty imaginace. 

Jen na okraj, při psychologic kýc h výzkumech se ukázalo, že u více jak tří č tvrtin popu­

lace (v konkrétním výzkumu britské) j e e moce s trachu s pjata s tím, co by se mohlo stát 

(nehoda, vážná nemoc, ztráta zaměstnání) , ledy s imaginati vním konstruktem, s poten­

c iá lní možnos tí, kterou s i je dotyčný „ bázli vec" schope n předs tavit.41 Parale lní prožívání 

emocí s pos tavami může vysvětlit s ituaci , uváděnou Zillmanem, tedy napříkl ad divákův 

pocit s trachu z hrozícího nebezpečí, o němž postavy nevědí, ale te nto příklad nutně neeli­

minuj e možnost empatic ké reakce, protože se můžeme vciťovat do postavy a představit s i. 

na základě dosavadních zkušenos tí a nabytých přesvědčení v konkrétním procesu empa­

tie, jaká bude (emocionální) reakce pos tavy, a tedy například bát se empaticky „v před­

stihu", nikoli jen sympatizovat s aktuálně nevědoucím nešťastníkem. Parale lní soucítěn í 

i vciťování (třebaže „jina k" paralelní, j ak ještě ukážeme) podporuje finální model boční 

participace, zatím však bez nutné „příčné" s pojnice, bez níž by nešlo o partic ipaci . 

2 

Druhýn1 směrem intencionálního vztahovánf, „zam1re ním" zájmu a konstituce vztahů 
je tedy empatie, v geometrizujícím přiblížení kolmá na paralelní směr prožitku, a tedy 

s polu s percepcí a tvorbou percentu i kumulací významů „ most" mezi filmovým textem 

3) S rov. Bé la Bu d a , Čo vieme o empatii? Bratis lava : Pravda 1988, s . 86. 
4) Ha ra ld G. Wa 11 b o I t - Klaus R. Se h e r e r, The anteeedents of e motiona l experiente. l n: K. R. 

Sc h e r e r - H. C. Wa 11 b o 11 - A. S um m e r f i e Id (eds.), Experieru:ing Emotion. A cross-cultural 
study. New York: Cambridge Univers ity Press 1986. 
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a recipujícím divákem. Opět na okraj, ale nikoli nedt'lležitá terminologická poznámka: 

standardně převádíme pt'lvodní termín Einfiihlung, případně empathy nebo řecký empa­

theia jako vcítění. Tento převod ovšem nebezpečně implikuje spíše (mentální) stav, což 

mt'lže zbraňoval například náhledu o možnosti anticipující empatické reakce, naznačené 
výše. Vhodnější je proto překlad „vc i ťování", naznačující inherentní procesuálnost toho­

to komplexního aktu vědomí, a tím pádem podstatnou časovou povahu empatie, která se 

při „stavovém" chápání ztrácí. Empatie je proto, řečeno s Cassirerem, pojmem vztahovým 

č i funkčním, nikoli s ubs tanciálním. 

Neillova odpověď na další námitku proti roli empatie ve filmovém prožitku není příliš 

přesvědčivá, přestože je zejména ve světle recentních výzkumt'l v oblasti kognitivních 

a neuro- věd pravdivá. Na z psychoanalytických kořenů vyrůstající názor Anne Friedber­

gové, že identifikace (a empatie jako převažující forma identifikace) j e popřením odliš­

nosti mezi vlas tním j á a jiným, patologickým podřízením jiného témuž, jež je zároveň 

odměněno slastí ze s tejnosti , kontruje Neill pouze poukaze m na kognitivní a socia lizují­

cí roli empatie v lids kém životě a slabš ím implikovaným argumentem, že je -li něco v lid­

ské psychice natoli k rozšířené (až na autisty) jako vcítění, nemůže to být patologické. 

Odkážeme se k přesvědčivější argumentac i klasické práce Wilhelma Worringera, která 

vnáší do sledované problematiky este tickou dime nzi, v uvedených s tudiích a dokonce 

ve většině filmologic kých textů absentující: 

Také u potřeby vciťován í [vedle puzení k abstrakci - pozn. VZ] je východiskem 
estetického prožitku v zásadě pud k sebezapření. V první chvíli nám to ovšem 
bude patrné tím méně, že nám ještě v uších zní formule : „Estetický prožitek je 
objektivizovaný prožitek ze sebe sama." Tím se přece chce říci, že proces vciťová­
ní představuje přitakání sobě samému, přitakání všeobecné vi'.il i k činnosti , která 
je v nás. „Neustále cítíme potřebu sebeuplatnění. Dokonce je to základní potřeba 
našeho bytí." Když však tuto vi'.i li k činnosti vcítěním přeneseme do druhého ob­
jektu , pak v tomto drnhém objektu jsme. Jsme oproštěni od svého individuální­
ho bytí, dokud se rozplýváme se svým vnitřním prožitkovým pudem ve vnějším 
objektu, ve vnější formě. Cítíme, jak se naše individualita oproti bezhraničné roz­
lišenost i individuálního vědomí takříkajíc vlévá do pevných mezí. V této sehe­
objektivaci tkví sebeoproštění. Přitakání k naší individuální potřebě činnosti , 

k němuž takto dochází, představuje zárove11 omezen í jejích neomezitelných mož­
ností, popření jejích nesjednotitelných rozličností. Spočíváme i se svým vnitřním 
puzením k činnost i v mezích této objektivace. „Při vcítění tedy nejsem tímto reál­
ným já, nýbrž jsem od něj niterně oproštěn, tzn. jsem oproštěn od všeho toho, čím 
jsem, vyj ma pozorování formy. Jsem pouze tímto ideálním, tímto pozorujícím já" 
(Lipps: Estetika). Lidově se trefně říká, že se člověk při pozorování uměleckého 
díla ztrácí.51 

Takto pojatá empatie v rámci este tic ké recepce je v přímém protikladu s názorem Fried­

bergové a v souladu s pojetím empatie nejen u Neilla, a le i současných kogniti vníc h 

5) Wilhelm Wo r r i n g e r, Abstrakce a vciťování. In: Vlastimil Z u s k a (ed.), Umění, krása. šeredno. 
Texty z estetiky 20. století. Praha : Karolinum 2003, s. 159- 173, c it. s. 171- 172. 
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vědců . Při patologickém zastírání jinakosti a podřazování jiného pod totéž (známé) by 
byla nemožná role empatie v učení, v poznávání nového, v rozšiřování nejen emocionál­

ního horizontu individua a v komunikaci jako nástroji poznávání. Zanedbání estetické 
dimenze, kterého se „dopouští" jak Bordwell, tak i Neill a jak dále uvidíme, i Gerrig 
s Prenticovou, vede ovšem k pojímání filmového díla pouze v jeho teoretické či striktně 

kognitivní funkci, případně funkci praktické, použijeme-li Mukařovského terminologii, 
a tím ke „slepotě" vůči typům syntéz, selektivitě významových kumulací a specifické 
reflexivitě, na kterou naráží i Worringer. Omezení horizontu možností, v našem případě 

imaginace, které nastává podle Worringe ra při estetické empa tii , stejně jako „popření 
nesjednotitelných rozličností", najdeme jako echo i u Neilla, podle nějž je imaginace 

při empatii , identifikaci s filmovou postavou, omezována přesvědčeními o někom jiném, 

a to až do té míry, že pokud si nedokážeme představit určitý psychický stav druhého 

(postavy), nedaří se nám vciťování. Rozšiřování kognitivního a prožitkového horizontu, 
umožněného u Worringera a před ním u Theodora Lippse, protagonisty teorie vcítění 

jako kapitoly v dějinách estetiky, sebeobjektivizací, a tedy sebereflexí v este tickém mo­
du vztahování, zaznamenává i Neill: V empatických reakcích „mohou být obsaženy typy 

reakcí[ ... ], jež zrcadlově odrážejí [zdůraznil VZ - viz zrcadlové neurony a empati e níže] 
pocity a reakce druhých lidí, jejichž názorové a zkušenostní ustrojení může být velice 

odlišné od našeho." 61 Podle Neilla pak imaginační aktiv ita tvoří jádro empatie, spolu 

s přesvědčením/znalostí o možnostech prožívání druhých i sebe sama. Omezení imagi­

nace vlivem empatie a eliminace nesjednotitelného (Worringer) umožňuje objektiviza­
ci, a tím i strukturac i prožitkového pole, nutnou podmínku osmyslení, těžení významů 
a sµecifickýd1 estetických µruž.itku z.e syntéz., z.e sjeJnucuvaných celku. „Ukáwěná" 

imaginace Uinak termín Mikela Duffrena) pak implikuje svedení imaginace do určité­

ho směru, do časové orientace, jejíž důležitou složkou je budoucnost, tedy anticipace. 

Důležitost orientace na budoucnost, na časovost empatického, identifikačního prožitku, 
můžeme doložit upřesněním Neillova pos třehu o obtížnosti až nemožnosti vciťování do 

osob, jejichž prezentující se psychický stav je pro nás nepředstavitelný, tudíž nepocho­

pitelný: nepředstavitelnost v tomto ohledu může způsobovat také rytmus a rychlost, 

gradienty změny psychických stavů, tedy jiné časování existence.'1 Druhým dokladem, 
potřebným pro další argumentaci, je náhled Husserlův: 

V empatii je konstituován objektivní, inte rsubjektivní společný čas, v němž musí 

být vše individuální v ži tých zážitcích a veškeré časové předmětnosti schopno 

uspořádání. Tuto konstituci lze zredukovat na fak t, že pro každé ego není empatie 

ničím jiným nežli zvláštní skupinou kladoucích prezentací ve vazbě na vzpomín­

ky a očekávání a že, jako všechny kladowcí intuice, je muže ego sjednotit výše 

zmíněným způsobem [tj. v časové orientaci - pozn. VZ].81 

6) Alex Ne i 11, Empatie a filmová fikce. Přítomné číslo Iluminace, s. 10. 

7) K tomu s rov. otázku časovosti v tzv. proxemickém chování, zahrnujíc ím empatii - viz Edward T . H a 11, 

The Dance oj life. The Other Dimension oj Time. ew York : Doubleday 1983. 
8) Edmund Hu s se r I, Experience and ]udgment. Evanston : Northweste m Univers ity Press 1973, s. 165. 

I nejsoučasnější ne urofyziologic ký výzkum dává za pravdu Husserlov i: při vzpomínce na nějakou událost 
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jednocení vzpomínek a očekávání koresponduje Neillovou empa tií jako fúzí imagi­
nační aktivi ty (představ o záměrech a budoucím jednání předmětu vciťování) a přesvěd­

čení (budované na dosavadní zkušenosti, a tedy vzpomínkách). Dvě poznámky na závěr 

tohoto oddílu: i ve filmové teorii posledních le t e objevují námitky proti monoli tickému 
chá pání di váka, ať už jako oběti ideologie filmového aparátu, funkce v odvíjení narativu 

apod.'11 Zřejmě z obavy před hrozící Scyllou re lati vismu se propadá Charybdě dílčí „vel­
ké teorii " a divákovi se nepřiznává možnost alternativních inte rpretací a prožitku , která 

je přitom inherentní znakové povaze filmového nosiče i recepčním aktivitám di váka, 

včetně a právě estetických. Z toho rezultuje i druhé omezení úvah o recepci i v uvede­
ném rozli šení na vc i ťování a souc ítěn í, kdy se divák s ituuje pouze do jednoho z těchto 

typu vztahování, tedy jde o názor buď - a nebo. imultánní „výkon" obou typt'.'1 uvažován 

není, a právě z toho důvodu využijeme koncept boční participace a časovosti empatie. 

3 

Po těchto přípravných objasněních role empati e a náznaku jej í modifikace při estetické 
recepc i se můžeme vrá tit ke konceptu boční participace, založeném kognitivně a komu­

nikačně. Předtím ještě jednu sémantickou glosu, která se vztahuje jak na Gerriga s Pren­

ticovou, tak na Neilla a jeho oponenty. Setkáváme se s obraty typu „empatická reakce" 
nebo „divác ká response", v nichž můžeme zaslechnout ozvěnu behavioristického sché­

matu s timul-response. Přitom i z analýz uvedených autoru je zřejmé, že divácká recep­
ce je ak ti vn í, dopředný, anticipující proces, kte rý předznamenává, zpětně osmysluje, 

průběžně rei nterpretuje konstituující se este tický objekt. Rovněž toto reduktivní chápá­
ní muže podvazovat zkoumání daného pole, tedy d ivácké recepce. 

Zmínění Gerrig a Prenticová vycházejí z předpokladu, že recipienti narativu, ať filmo­
vých č i lite rá rních, produkují responsejakoby se podíleli na prezentovaných, resp. re­

prezentovaných událos tech. Participace na na ra tivu pak musí být takového typu, a by 

umožnila rozštěp na záměr jednat a jednání. Bez tohoto rozštěpu, z filmové teori e zná­
mé a letité blokace kona tivních aktu, by nešlo o participaci „jakoby", ale o kompletní, 

plnou a reálnou participaci. Co autoři neuvažují, je ale ze sociální psychologie známý 

tzv. d ivácký postoj , kdy například svědkové dopravní havárie pozorují nehodu, ani ž 
by aktivně zasáhli. Neuvažují tedy modality možných postoj ů, včetně pro sledovaný 
problém vysoce re levantního este tického, tj . d is tancujícího a reflektovaného postoje . 

Odtud pramení i jednoduché chápání modu „jakoby", který jinak nabízí řadu možných 
chápání fikce, včetně waltonovské „hry na předstírán í" (game oj make-belive), na kte­
rou na ráží i Neill ve výše zmíněné s tudii. Za východisko naší schopnosti aktivní par­
tic ipace na narativu pak pokládají soubor dovedností, které s i osvojujeme při běžné 

konverzac i: 

i při předsta\ě obdobné události se aktivizují v mozku tejné oblasti (8 hlavních a dalších 15 vedlej­

ších) - srov. Scientific American 2007 (březen), s. L 7; nebo podrobněji <www.sciam.com/ontheweb> -
„ba('k to the fu ture". 

9) Srov. třetí přeloženou studii v tomto čísle !luminace: J udith l\I a y ne o v á, Pa radoxy di váctví. 
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V jakékoli konverzaci, zahrnuj ící více než dvě osoby, často zaujímá každý zúčas­
tněný střídavě roli bočního participanta, který není přímým adresátem sděl ení. 

Konverzační kompetence vyžad uje, aby i jed notli vec osvojil kognitivní s trategii, 

kte rá mu umožňuje hladce fungovat jako boční participant.101 

Analýzy změny role z adresáta na mluvčího, případně z bočního pa rticipanta na mluv­

čího a naopak ukazují, že ta to změna probíhá ve 34 procentech zkoumaných případu 
s časovou prodlevou 0,2 sekundy, což je průměrná hod nota nejrychlejš í voln í response, 
jíž je člověk schopen. Scénář komunikační s ituace typu poslech mluvčího - zpracování 
zprávy - vypracování odpovědi stěží vysvětlí rychlost změny role, na místě je píše prů­

běžná formulace odpovědi a antic ipace rozvoje zprávy, ted y mechanismy, kte ré jsou ana­

logické d vojkolejnosti sledování a rozumění textu (Ricoeur, Barthes, Brooks) . Jak v pří­

padě personální komunikace, tak při recepci narati vu je kvalifikovaný od had intence 
mluvčího podložen empatií, tedy projekcí e be sama do pozice mluvčího č i operací ana­

logické aprezentace (Husserl). Operace empatie, vcítění se do postav narativního textu 
a antic ipace jej ich reakcí v narativních s ituacích tak představuje „kolmici" na průběž­
nou linii kumulace významů, smyslu ( rozumění) od víjejícího se celku textu, včetně 

a právě předjímání tohoto rozvoje i e „smyslem konce", je základním předpok ladem po­
rozumění aktuálnímu reprezentovanému dění, tedy sledování textu. Získaná kogni tivn í 
dovednost zahrnuje tedy i pohotovost v přepínání rolí neboli hledisek či perspektiv, 

a proto i střídavé, osciluj ící vci ťování do postav, usnadilující recepci narati vu více­
násobnými fokalizacemi - za všechny připomeňme Kurosawova RAšOMONA, v literatuře 

třeba „nejlepš í d etektivku všech dob" - Měsíční kámen Wilkie Collinse. 
Ovšem empatií nevysvětlíme ce lek partic ipace, jak posléze dokládaj í i s ledovaní autoři, 

když rozlišují v rámci boční partic ipace i n ferenční a participační response. Vedle empa­
tie ovšem funguje jako spoj nice mezi divákem a odvíjejíc ím se narativem i zmíněná ym­

patie, soucítění (Neill výše), ale i kumulace významu, „ logika" odvíjení textu, a tedy 
proměnlivé vymezování „horizontu očekávání" {Jaul3) a paralelní linie označuj íc ích, 

kte ré vytvářejí spolu s fonetickým rytmem i rytmus sémantický - přídavnou informaci, 

formující bezprostřední očekávání i anticipaci většího dosahu. V několika d imenzích 

pak pochopitelně funguje rytmus filmového obrazu, jak pokud jde o střihovou klad bu, 
tak i proměnli vost ohnisek. Tyto dotčené linie se kříží v „prostoru" recepce, tedy d ivác­
ké response, která je založena jako boční parti c ipace. Dvě z těchto li nií, tj. typů re pon­
sí v rámci boční partic ipace, vraťme se o něco zpět, vymezují Gerrig a Prenti cová jednak 

jako inferenční, vyvozujíc í response, umožňující „scelit" například střihem oddělené 

a různé scény. Tento typ response se také upla tr1uje, dodejme, při rozumění (v naratolo­

gickém smyslu) komiksu, v kauzálním a významovém propojení jednotlivých „okének". 
ledování i rozumění textu, zejména však ledování, nevyžaduj í nutně a vždy participač­

ní respons i, druhý typ response v modu bočn í partic ipace. Ta se u sledovaných autorl'r 

ještě dá le č lení na jakoby respon e (as if re ponse), tj. response, jaké by d iváci produ­
kovali , kdyby se opravdu podíleli na filmem reprezentovaných událostech a ituacích, 
což je, jak jsme již upozornili , pouze jeden z možných a dokonce méně běžných významu 

10) R. J. Ger ri g- D.A. P rentiC'e,e.d., s .:WO. 
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termínu „jakoby", a na participační response, které nejsoujakoby responsemi. Partic i­
pační response z pozice „kritického" diváka (v Ecově rozlišení na kritického a naivního 

diváka) jsou svého druhu komentáře, například typu „Jak to přijde, že ten správný chla­
pík uteče kuJometu?" 111

, tedy v objasnění autorů jde o participaci na zážitku narativu, na 
rozdíl od participace na narativu v případě jakoby parti cipační response. Zjevně se jed­

ná o zauj etí kritické dis tance neboli , což je totéž, reflexi vlastního prožívání. Ale v tomto 
a všech dalších případech estetické recepce narativní fikce se divák již nachází v este­
tické distanci, v este tickém postoji, který je esenciálně reflektovaný. „Komentujíc í" 

participace tedy není odlišná co do druhu, ale pouze co do stupně, a to přesunem pozor­

nostního ohniska. Duležitý je zde sám poukaz (dále autory nereflektovaný) na podíl re­
flexe (sebereflexe) v participaci na narativu, který dá le zúročíme. 

V dalš ím tázání, podloženém psychologickými experimenty, se autoři zabývají puvodem 
emoc í, vznikajících při jakoby participaci, tedy jakoby emocí. Rozlišují pak emoce, spja­

té pouze s výsledkem nějakého jednání, akce, které nevyžadují jakoby participaci, nýbrž 
pouze infere nci, a emoce, které jsou funkcí participace, vznikaj í při odvíjení jednání, 
směfojící k specifickém u vyústění. Z pouhé znalosti výsledku jednání, procesu, nejsme 
schopni předpovědět formy jakoby emocí. Z výzkumu čtenářských způsobů recepce jsou 

známy případy, kdy č tenář nevydrží kumulující se napětí narativu a podívá se na konec, 
tj. „jak to dopadne". V pozadí mE1že být právě strach, nej is tota z nepředvídatelných fo­

rem emocí, které by při boční partic ipac i mohly vzniknout, v posledku tedy strach ze se­
bepoznání a narušen í stabilizovaného sebeobrazu. Tato indicie poukazuje jaksi z nega­

tivní strany na principiální možnost rozšíření emocionálního a kognitivního horizontu 
recipienta participací na narativu. 

4 

Vymezení jakoby emocí uvedeným zpusobem mužeme sledovat k obecnější problematice 
nejen emocí (viz níže jakoby emoce u Damasia), ale k ještě obecnější otázce motivace 

lidského jednání. Biologická a posléze kybernetická teorie homeostázy vyvolala řadu 

otázek, na které nedokázala odpovědět : například pozitivní role s tresu, zvědavost, krea­
tivita neomezujíc í se na zachování rovnováhy a harmonie, až po roli estetického prožitku 
a umění v lidském ž ivotě a společnosti , včetně klasických problémů šerednosti v umění, 

zobrazování odporného, dramatičnosti a rozrušení, excitace, smutku v recepci umělec­
kých děl. J ednou z odpovědí na vrs tvíc í se problémy bylo postulování dvou nevyluču­

jících se motivačních systému v psychickém ustroj ení člověka: telického systému a sy­

s tému paratelického. 121 Telický systém, tedy motivační systém zaměfojící jednání, 
prožívání, vnímání a představování k dosažení cíle (srov. neparticipační emoce u Ge1Ti­
ga a Prenticové výše) odpovídá klasickému pojetí homeostázy, tedy systému k redukci 

tenzí v organismu. V tomto systému je vysoké vybuzení, excitace (arousal) prožíváno jako 
nepříjemné, nízká úroveň excitace pak jako příjemná. Paratelic ký systém se zaměřuje 

l]) Tamtéž, s . 395. 

12) Srov. např. Michael J. Apte r, The Experience oj Motivation: The Theorx oj Psychological Reversals. 
London : Academie Press 1982. 

79 



lLUMINACE 
\ la•timil Zuska: Boční par11c1p.t<'e (lilmo,fhol di,áka 

na prostředky, na průběh prožitku a váhy j ou obrácené : nízké vybu zení je pociťováno 
jako nepříjemné, vysoké naopak. Parate lic ká motivace je orie ntována na proce , pruběh , 

tedy na partic ipaci. Nejjednodušší ma nifestací práce paratelic kého systé mu je napří­

klad prožite k z motoric ké aktivity kvuli ní samé, třeba z joggingu nebo nordic walking. 
Připomeňme s i v estetice klas ic ké koncepce intransitivní pe rcepce, nezainte resovaného 

zájmu, vnímání pro vnímání samo, koncepc i estetic kého znaku v českém struktu ralismu, 

redukce referenční funkce při dominanci poetic ké či estetické funkce a snadno na hléd­

ne me, že při es tetické recepci vstupuje na scénu paratelic ký motivační systé m. Který ze 

sys tému bude aktivizován, záleží na tzv. cognitive labelling procedure, tedy na vyhodno­

cení situace a odpovídající kategorizaci ze s trany prožívajíc ího. Například vy buzení vy­

volané nebezpečím (ať už reálným nebo fiktivním v modu boční pa rti c ipace) bude na 

jedné straně řízeno telic kým systémem, který míří k snížení až anulování te nze, a tedy 

e liminaci nebezpečí, na straně druhé para teli ckým systé mem, který směřuje ke zvýšení 

vybuzení, protože vybuze ní přispívá k podpoře motoric ké a ktivity - v dne módn ích 

„adre nalinových" sportech evidentně funguj e parate lický systé m: ta m, kde by se běžný 

smrtelník snažil nebezpečí vyhnout a fun goval by mu teli cký systém, adre nalinový nad­

šenec spus tí para telic ký systém. Tento mecha nismus se pochopitelně ne týká je n mo­
toric kých a ktivit, ale i jednání, kde j sou konati vní funkce blokovány, ja ko například při 

recepc i filmu. Oba uvedené systé my j sou kooperativní a antagonis tic ké . Nízké vybuzení 

bude telicky určeno jako libos t č i re laxace, paratelic ky j ako ne libos t č i nuda . Vysoké vy­

buze ní bude parate licky „oznámkováno" jako pozitivní vzrušení, napětí, telic ky jako 

obava a s trach . Přepínání mezi systé my („psychological reversa ls" v názvu Apte rovy 
práce) slouží k udržení motivační úrovně v určitých mezích, indi viduálně proměnli vých . 

Při nízké a snižující se úrovni s timulace, poc i ťované j ako relaxace, dojde po léze k pře­

pnutí systé mu a stav začne být pociťován jako nuda . Vysoké poziti vní vzrušení v rámc i 

pa ratelic ké ho systému muže přejít v prožite k strachu při nástupu te lic ké ho y tému. 

Ve výše uvede né m příkladu čtenáře č i di váka, který nevydrží kumulujíc í e napětí nara­

tivu a podívá se na konec, jde evidentně o přepnutí motivačních systému z parate lic ké­

ho na te lický. Tyto dva systé my pochopitelně fungují i v rámc i jakoby respon í a mohou 

při spět k snadnosti č i naopak nesnadnosti navázání empatic ké ho „ ra portu" s postavou. 

Vysvětlí třeba poc it ulehčení na straně empatizujícího diváka, když se hrdina/ ka do ta ­

ne z obtížné situace (v akci j e pro tuto chvíli te lický systém), a le muže ztížit vc iťování, 

když s i d ivák žádá další dobrodružství, ale hrdina „už má dos t" - povšimněme s i, že na 

takovou scénu v běžné produkc i nan:\žíme zřídka. Tak či onak, opět nacházíme dvě linie 

možného vztahování prožitku, kognitivního vyhodnocování s ituac í a odpovídajíc íc h po­

stojů, ve ktoru vědomí: jeden „hori zontá lní", přímo k c íli směřující, druhý zaměřený na 

cestu k c íli , opět v jednoduché m schemati mu „ kolmý" na přímý směr. V ou vis losti ja­

koby emocemi, které podle Gerriga a Pre nticové vyžadují silné zaujetí, téměř reálnou, 

tj. diváke m ovlivnitelnou situac i partic ipace, estetik by řekl minimá lní distanc i, ovšem 

ve smyslu a ntinomie psychic ké di tance Edwarda Bullougha - tedy co možná nej menš í 
dis tance, aniž by zmizela zmiňují autoři i dva nástroje, jimiž film vyvolává, dávkuje, 

případně zabraňuje parti cipačním ja koby responsím, a tedy i j akoby e mocím: ča ování 

a fokusace. O těchto dvou faktorech se zmiňuji j en proto, že těsně korespondují Dama­

s iovým poje tím e mocí, přestože je ho „j akoby emoce" j sou zcela odlišným konceptem. 
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O temporalitě jednání a obecně dění v rámci narativu jako determinantě možné identi­

fikace jsme se již zmínili, sledovaní autoři zmiňují důležitý faktor dostatku času na 

vypracování jakoby response, na straně druhé příliš pomalé tempo, neakceptovatelný 
(sémantický) rytm us pak mohou ide ntifikaci (empatii) naruši t až znemožnit. Druhým 
mechanismem je ohnisko, na co je kamera, resp. d ivák identifikující se s kamerou zamě­

řen , jak dlouho trvá jednotlivé zaměření. Tyto mechanismy řízení divácké pozornosti , za­

měření, pohybu pozornostního ohnis ka, rytmu osmyslování a zvýznamňování do značné 

míry odpovídaj í faktorům, ovlivňujícím i běžnou vizuální percepci, nás zde však zajíma­

jí pro souvis lost s damasiovskými „jakoby emocemi", k nimž se právě dos táváme. 

5 

Neurofyziolog Antonio Damasio je autorem vli vné teorie emocí, vzniku personality a po­

vahy vědomí, u níž se krátce zastavíme pro srovnání i jako u dalšího podloží pro vysvět­

lení boční partic ipace filmového diváka. Ve třech knihách13
, rozvíjí mimo jiné teorii emo­

c í, která koresponduje jak s některými pojetími emocí v estetice, ve filozofii umění, a to 
včetně letité kontroverze nad emocionálním prožitkem fikcí, a, jak uvidíme, i s boční 

participací diváka. Pro náš záměr klíčovými pojmy v jeho koncepci jsou: reflexe, simu­

lace, kognitivní hodnocení (cognitive labelling u Aptera) a poukaz na mentální reprezen­
tace v prefrontálním kortexu. 

Soubor mentálních vzorců, které tvoří bázi emocí a pociťování vůbec vyvstává podle Da­
masia1 H ze dvou tříd biologických změn v lidském organismu - změn v tělesném stavu 

a změn v kognitivním nastavení. Změn, spjatých s tělesným stavem, dosahuje organismus 

dvěma mechanismy: jeden z nich, nazvaný „tělesný okruh" (body loop), využívá humorál­

ních (chemických, tj . pomalých, tzv. neurotransmiterů) a elektrochemických (rychlých), 

tj. neurálních s ignáll'1 s výsledkem změn v „krajině těla" a v její následné reprezentaci 
v senzomotorických strukturách CNS. Tyto změny jsou pak primárními emocemi. Změn 

v reprezentaci tělesného s tavu lze ale dosáhnout i jiným mechanismem, využívajícím 

„jakoby tělesný okruh" ( as if body loop). V tomto alternativním mechanismu se reprezen­

tace změn vytváří přímo v senzorických tělesných mapách, tedy v reprezentacích krajiny 

těla, kontrolovaných dalšími neurálními centry, zejména centry v prefrontálním kortexu 
(níže srov. s lokalizací tzv. zrcadlových neuronu). Je to „jakoby" se tělo skutečně změnilo, 

a le neděje se tak reálně . Mechanismus „jakoby tělesného okruhu" obchází tělo a spoří 

tak čas a energii, což může být, jak poznamenává Damasio, za určitých okolností výhod­

né. Do množiny těchto „určitých okolností" můžeme směle zařadit recepci narati vu s blo­

kac í konativních funkcí jako svého druhu heuris tickou simulaci, s kratš ími časovými 

13) Antonio R. O a 111 a s i o, Descartes ' Error. Emotion, Reason and the Human Brain. ew York : Putna m 

1994 (česky: Descarti1v omyl. Praha : Mladá fronta 2002); A. R. Dam a s i o, The Feeling oj What 
Happens. Body, Emotion and the Making oj Consciousness. London : Vinlage 2000 ; A. R. D a 111 a s i o, 

Lookingjor Spinoza. Joy, Sorrow, and the Feeling Brain. New York : Harcou rt 2003 (česky : Hledání Spi­
nozy. Praha : Dybbuk 2004). 

14) A. R. D am a s i o, The Feeling oj What Happens, s . 281. 
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pn'.'iběhy reakcí v jakoby tělesném okruhu a mnohdy vyšší intenzitou reakc í, protože reál­
ně „o nic nejde" a te lický motivační systém se zapíná později , pokud vůbec. Mechanis­

my „jakoby" jsou pak podle Damasia důležité nejen pro emoce a pociťování, ale také pro 

třídu kognitivních procesů , kte ré lze označit jako „ interní s imulace" neboli mentální 
modelování. 

Změny spjaté s kognitivním stavem jsou gene rová ny tehdy, když proces emoce vede 

k sekreci neuromodulátoru, které vedou k významným změnám mozkové funkce. Tři nej­
důležitější třídy změn pak jsou: 1. indukce specifického chování (hra, explorace, pří­

chylnost aj.); 2. změna zpracování tělesných stavu (filtrace či propouštění tělesných, 

tj. i smyslových signálů , selektivní posilování či inhibování, měnění polarit příjemné­
-nepříjemné) a 3. změny v modu kognitivního zpracování (např. ve vztahu k auditivním 

ne bo vizuálním představám muže docházet ke změnám z pomalého k rychlému s led u 

tvorby představ / me ntálních reprezentací/ nebo ke změně z ostře „fokusovaných", zaost­

řených obrazu k rozostřeným). Uvedené změny v modu kognitivního zpracování ne ná­

hodou „kopírují" náhled Gerriga s Pre nticovou o zpt'.'1sobech, jimiž fil m řídí participační 
response a jakoby emoce. Lze říci , že filmoví tvůrci intuiti vně objevi li zákonitosti , jimiž 

se řídí emocionální prožitek reprezentací. Stejně tak souvisí „ indukce specifického cho­

vání" s nás tupem estetického postoje, jako významného a s věkem, ontogenezí, postup­

ně pěstovaného typu chování. Souvis lost s rozvojem schopnosti empatie je rovněž dolo­
žitelná : dětští č i vývojoví psychologové rozlišují pět s tadií symbolizace lids kého jed nání 

ve hře s replikami (třeba panenkami) - v posledním stadiu je dítě (kolem pátého roku ži­
vota) schopno zobrazit a představovat s i imaginární postavu , kte rá se na věci dívá jinak 
než ono samo (srov. roli empatie u Nei lla a odrážení pocitů a reakcí druhých lidí, jejichž 
us trojení muže být velmi odlišné od našeho). Jinak řečeno: 

Nejprve v činnosti a pozděj i v zobrazujícím chování děti začínají chápal samy 

sebe a druhé jako nezávislé jedince. Paralelně s tím dět i rozpoznají, že kromě jed­

nání mohou mít lidští he rc i také vn itřn í prožitky. Toto zobrazování doprovází kog­

niti vní a emocionální vývoj, které jsou základem empatie. 151 

Role imaginace v zobrazování druhých, v s imulační heuristice, která se podílí na onto­
genezi i fylogenezi člověka, je zde zjevná. Recentní objev již někol ikrát zmíněných 

zrcadlových neuronu ovšem obrac í kauzální působnost implikovanou v právě uvedeném 

citátu: kognitivní a emocionální vývoj je úzce spjat s empatií, jejíž neurofyziologickou 
bázi tvoří právě zrcadlové ne urony, a učení, včetně emoční inteligence a kogn iti vního vý­

voje, je umožněno a zřejmě probíhá ve vzájemném a zpětnovazebném posilování schop­
nosti empatie na jedné straně a celku kogni~ivní ontogeneze na straně druhé. Řečeno 
s lovníkem Damasiovy teorie - při recepci filmové fikce, narati vu, využívá divák „jako­

by tělesný okruh", posílen ý blokací fyzického jednání, vědomím o modalitě „jakoby", 
tedy fiktivností č i „hrou na předstírání" (Walton), neboli estetický postoj , který je pro­
vázen změnami kognitivního stavu, až překvapivě deskripti vně s hodným i s estetickým 

15) Robert S. Kr u g e r, Příběh ve h ře: struktura imaginace v psychoterapi i d ítěte. ln: James Ph i I i p s -

James Mor I e y (ed.), Imaginace a její patologie . Praha: Triton 2006, s. 260. 
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prožitkem: také v něm dochází k indukc i specifické ho typu c hování, totiž k navození este­
tického postoje (opět, jako v případě „vc iťování" zde pla tí, že tento koncept je pojme m 

vzta hovým, popi uj ícím proces, nikoli pojmem ub tanc iálním), stej ně jako ke „změně 

zpracování tělesných s tavu", ovšem v případě „ja koby tělesného okruhu" již v modu ja ­
koby, tedy na pl'tdě mentálních re prezentací, kam spadá i představa o s tavech a mentál­

ních reprezentacích postavy, do níž se divák vc i ťuje . Procesy sele kce, filtrace, posilování 

a inhibice inpulu, me ntá lních kons truktu typu e telických obje ktu, konfigurací (Ricoeur) 

č i gesta ltu (ve smys lu Wolfganga Isera) v narat ivu tvoří klíčové faktory estetické recepce 

kteréhokoli estetického objektu. Z uvedeného mimo jiné vyplývá, že este tickému prožit­

ku je inhe re ntn í s ilný emoc ioná lní ná boj , generovaný dyna mic kou s trukturou změn , což 

ved lo v děj inách este tiky k reduktivnímu zúžení role uměleckých děl na vyvolání s ilných 

emocí (např. I. A. Richards) . Modalita kogniti vního zpracování se tedy mění, a to jedna k 

nástupem estetického postoje, jedna k ak ti vizací ouboru kogniti vníc h dovedností (vyvi­

nutých za účasti prohlubující se schopnosti empatie), kte ré js me označili za boční par­

tic ipac i. Boční partic ipace ovšem implikuje nepřímou účast na reprezentované s ituaci, 

tedy vedle esenc iá lní podmínky dis tance (včetně estetic ké) i me ntální reprezentaci toho­

to pecific kého vztahu, který je nastolován mezi jed notlivými re prezentacemi - vněj ší, tj. 

objektovou, filmovým narativem a reprezentovanými, zobrazenými postavami, si tuacemi, 
udá lostmi , děním a jednáním, a vnitřn í, reprezentací tě la a mentálními reprezentacemi 

s tavu organismu , mapami krajiny těla . Oamasio ta ké dospívá, na obecnější rovině, nežli 

je estetic ká recepce (filmového) na rativu, ke konceptu sekundárníc h reprezentac í a se­

kundárníc h e mocí: 

Pociťovat emoce je prosté - vyžaduje to mít představu, vycházející z neuráln ích 
schémat, které reprezentují zrněny v těl e a mozku, což vytváří emoce. Ale vědět, 

že mám pocit, pociťoval poci t, nastává jen tehdy, když jsme schopni vytvářet re­
prezentace druhého řádu, reprezentace vztahu mezi orgamsmem a objektem 
(kterým je v tomto případě emoce). 161 

Dama io led y rozlišuje přímo, tj. nereflektovaně prožívané emoce a e moce pociťované 

a uvědomované, tedy prožívané v refl e ktivním modu. Při pomeňme klasická pojetí krásy 

(coby estetic ké hodnoty objektu zalíben í) jako refl e ktované libos ti (Kant), obje kti vizova­

né libosti (Santayana), objektivizovaný prožite k sebe sama (Worringer) . Este tický pro­

žitek ted y přednostně generuje a udržuje reflektovaně pociťované emoce a j ako ta kový 

vyžaduj e me ntální re prezentace vztahu. Připomeňme výše uvedené rozlišení Gerriga 

a Pre nticové na partic ipaci na zážitku na ra tivu a partic ipaci v narativu. Na první pohled 

by se mohlo zdát, že participace v narativu je ana logická ne refle ktovanému poc i ťování 

e mocí, a le i partic ipace v narativu probíhá v rá mc i boční a este tické partic ipace, tedy ve 

změněném a měnícím se kogniti vním zpracování, vyznačujícím se reflexivitou. Partic i­

pace na záž itku narati vu jejic h slovy je tedy o jed no reflexivní patro výše a liš í se právě 

reprezentací vztahu mezi primárními reprezentacemi . Oa masio proto mluví o sekundá r­
ních emocích (ana logic kých jeho „emocím ja koby"), vznikajících jako response nikoli 

J 6) A. H. Dam a s i o, The Feeling of What Happens, s. 280. 
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na vnější stimuly, ale na vnitřně vytvářené reprezentace. Estetik by doplnil, že sekundár­
ní emoce vznikají při konstituci estetického objektu. Při evoluci lidského vědomí, které 

podle současných „neurofilozofů" 171 závisí na schopnosti sebe-reprezentace, tj. i sebe­
-reflex iv itě, je nutnou součástí vývoje a „práce" komplexního vědomí schopnost vytvá­
řet rnetareprezentar.f\ tj. reprezentar.e vztah1~ mezi reprezf'ntacerni , napříklacl mezi re­

prezentací vnějšího objektu a emocionálního účinku (reprezentace vnitřního s tavu}, 

tj. vnitřního objektu, vzniklého působením vjemu. Boční participace tak pracuje s refle­
xivitou, představami, metareprezentacemi a sekundárními emocemi, které jsou v estetic­

kém modu vztahování ještě posilovány primární reflexivitou estetického postoje. 
Před závěrečným shrnutím doplníme několikrát zmíněný kamínek do mozaiky pozadí 
boční estetické participace diváka - recentní objev tzv. zrcadlových neuronů, který pod­

poruje řadu dosud naznačených hypotéz, včetně neurologické báze empatie. 

6 

Podle V Ramachandrana 181 má objev mirror neurons s tejný význam pro psychologii jako 

objev DNA pro biologii. Objev Giacoma Rizzalottiho a Vittoria Gallese z parmské uni­
verzi ty se týká souboru neuronů v levém prefrontálním mozkovém laloku, které zahrnují 

i tzv. Brocovu oblas t. Brocova oblast je „odpovědná", tzn. aktivizuje se při chápání slo­
žitých souvětí, při vyprávění a s ledování příběhů, je tedy neurofyziologickou bází „jazy­
kového instinktu" (S. Pinker) . Jedna ze zdrojových otázek, které s tály na počátku výzku­
mu , vedoucího k objevu zrcad lovýr.h ne11rom°i, zněl a: jak chápeme jednání a zejména 

záměry druhých? Ještě v devadesátých letech minulého s tole tí by odpověď odkazovala 
na komplexní deduktivní operace kognitivního aparátu (srov. inferenční response Gerri­
ga a Prenticové} , nebyla ale us pokojivá, protože nevysvětlovala rychlost a snadnost tako­
vého porozumění. Co tedy jsou zrcadlové neurony? 
Jde o soubor neuronů (prvně objeven u makaků), který se aktivizuje při výkonu motoric­
ké akce, zaměřené k nějakému cíli , například uchopení ovoce. Tentýž soubor neuronů se 

aktivizuje, když dotyčný jedinec pouze pozoruje jiného, kdo provádí tentýž akt, bez ohle­
du na reálnost tohoto provádění, tedy i při sledování fiktivní reprezentace, například 
komiksového s tripu. Protože tento nově objevený soubor neuronů zdá se přímo odráží, 

zrcadlí jednání, prováděné někým jiným, v mozku pozorovatele, nazvali ho autoři objevu 
zrcadlovými neurony. Soubory zrcadlových neuronů zjevně kódují vzorce specifických 
jednání, vytvářejí tedy mentální reprezentace v mysli vnímatele. Badatelé také potvr­

dili hypotézu, že zrcadlové ne urony odrážejí, vytvářejí model (simulačně heuristický) 
jednání a jeho směřování (vstup imaginace), nikoli Uen) jeho vizuální rysy. Potvrdilo se 

17) Viz např. Pat ric ia S. C h u r c h I a n d, Brain-wise. Studies in Neurophilosophy. Cambridge, MA : Brad­

ford Books 2002, s. 164. 
18) Vi layanur S. R a m a c h a n dr a n, Zrkad liace neuróny a imitačné učenie jako hnac ia s ila „ vefkého 

skoku vpred" v evolúc ii člověka I Mirror neurons and imitalion learning as a driving force behind 

the "greal leap fo rward" in human evolution. Kritika & Kontext 10, 2005, č . 31, s. 30-42; dále sro\'. 

Giacomo R i z z a I a lt i - Leonardo Fo g a s s i - Vittorio G a 11 es e, Mirrors in the Mind. Scientific 

American 2006 (listopad), s . 30- 45. 
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ná led ně, že zrcadlové neurony zaj i šťují porozumění záměru rozlišováním mezi podobný­
mi jed náními , ale s odlišnými cíli (opět je ve hře anticipace, představa možných „ kurzt1" 

proce uá lního jednání). Zrcadlové neurony tak umožňují přímé a bezprostřední porozu­

měn í j ednání druhé ho, bez akce komplexního kogniti vního aparátu. Můžeme doplnit, že 
tento ná lez impli kuj e aktivitu Da masiova „jakoby tělesného okruhu" . Autoři objevu také 

doplňují, že t ej ně důležité pro porozumění jednání a záměrům druhého jsou vedle „vzor­

ce chování" i příslušné e moce, že tedy pomoc í zrcadlových neuronů nejen chápeme, co 

druhý dělá, a le ta ké ja k se cítí. Rozpoznání emocí druhého je pak možné dvěma způsoby, 

analogickými určení smyslu jedná ní - kognitivním zpracováním smyslových signálů a lo­

gickým závěrem o e mocíc h druhého nebo přímým mapováním (a následným pociťováním 
změn v mapě krajiny těla, v reprezentac i sebe sama) do mentálních struktur vnímatele, 

které „vy tváří zážitek emoce ve vnímateli" (připomeňme rozlišení „žitých" emocí a „po­

ci ťování e moc í" lfeeling of feelings/ jako reflektovaného prožívání sekundárníc h emocí). 
Zrcad lové ne urony tak tvoří mimo jiné neurofyziologickou bázi empatie jako přímého 

kognit ivního mechanismu, který bez okliky tělem mění mentální reprezentaci, funguje 

tedy jako „jakoby tělesný okruh" s výhodou energetické a časové úspory a z nich rezultu­
jící libo ti. 

Závěr 

Boční partic ipace fi lmového diváka v názvu s tudi e tedy znamená více, jde o komplexněj­

ší koncept nežli j en analogon pozice t řetího účastníka konverzační s ituace, jen pozoro­

vatele interakce jiných aktivníc h „agentu". Recepce filmu může probíhat a v případě 

fi kčních narativt1, „hraných" filmů, vě tš inou probíhá v rámci estetické recepce (postoje, 

d is tance) a v tomto rá mci pak v modu boční partic ipace . Boční partic ipace a le zahrnuje 

jak kogn itivní s trategii, akti vizac i souboru kognitivníc h dovednos tí, získanýc h zkuše­

no LÍ boční partic ipací v konverzaci, ta k i empatic kou identifikaci s reprezentovanými 

po Lavam i, tedy dva směry možného vzta hování. Rámec este tické recepce implikuje 

( ebe) reílexivi tu ve smyslu sebeobjektivizace, tedy zpředmětňování vztahu recipie nta 

k objektu e telického zájmu. Tuto reflex ivitu můžeme rovněž chápat jako boční vztah 
k primá rní percepci i sémióze. 

Dalšími fak tory, které se dostávají do vztahu podélnosti a „ kolmé", příčné relace, jsou 

pak dvojice vcítění, přesněji vci ťování, a soucítěn í, inferenční response a participační 

response, kte rá se dále „fraktálně" štěpí do dvou měru: jakoby response a refle ktované 

(kritic ké) parti ci pace, paralelnost prožívání postav a di váků j a ko paralelnost mentálních 

reprezentací, přemosťovaná empatií a metareprezenlacemi, generujícími pociťování u vě­

domovaných emocí v modu blokace konativního jednání, tedy v „jakoby tělesném okru­

hu", stejně ta k jako estetic ky reflektovaný protipohyb vciťování a abstrakce. Naratologic­

ky e kříží ledování a rozumění textu, analogické přechodům i s imultánnímu využívání 

telického a paratelického motivačního systému, kdy podíl toho kterého systému i podíl 

v komplementaritě s ledování a rozumění je posilován či inhibován generovanými pociťo­

vanými emocionálními prožitky. Primární „žité" emoce se kříž í se sekundárními emoce­

mi, gene rovanými změnami v mentálníc h mapách, neboli reprezentacích. Většina těchto 

křížících se vazeb, směrů mentálních procesu impli kuje změny v reprezentacíc h a me­

tare prezentac ích, tedy generování e mocí a pociťování e mocí za spoluúčasti a ntic ipací 
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intencí reprezentovaných postav s důležitou úlohou imaginace a časovosti , protože prů­
běh a směřování (cíle) jsou představovány, nikoli bezprostředně prezentovány. Změny, 

dílčí syntézy (rozumění textu, narativní gestalty či konfigurace), rozpory a jej ich překo­

návání integrací do dílčích celků pak probíhají v čase, vytvářejí časový objekt, jehož ryt­
mus, střídání tempa jsou samy o sobě este ticky relevantní. 
Otázkou, která se vztahuje na všechna uvedená vektorová křížení mentálních aktů , je, zda 

mohou probíhat simultánně, nebo pouze střídavě, případně v jakém „poli" mentálních ak­
tů probíhají. Odpovíme-li, získáme i odpověď na otázku po esenc iální povaze boční par­
tic ipace, kde boční znamená především reflektované vnímání, prožívání, recipování 

a strukturaci responsí. Vodítkem k explanaci muže být i fungování zrcadlových neuronů, 

které dokládají, coby vnitřní (mentální) reprezentace, dávný náhled Brentana a husser­
lovské fenomenologie o intencionální inexistenci jako jediné možnosti jak zvnitřnit vněj­

ší, o zásadní váze významu oproti vizuálním rysům vnějšího světa . Již několikrá t j sme 
upozornili na časovost boční participace. Tím se dostává do hry časový rozměr recepce 

a s ním časové vědomí a, s Husserlem řečeno, jeho dvojí intencionalita. Jak v Idejích / ., 
tak v Přednáškách k fenomenologii vnitřního časového vědomí19i se objevuje opakovaně 

dvojí intencionalita a tzv. podélná a příčná intencionalita. V Přednáškách mluví Husserl 
o vzájemném působení reflexe a vjemu a možnosti převahy jedné či druhé (podélné nebo 

příčné) intenciona li ty neboli každá syntéza objektivace je jednou vjemovějš í, podruhé 
reflexivnější. Neboli vlastní vjemová syntéza, ale i syntéza významová v případě recepce 
uměleckého díla vytváří vektor, či spíše recepční proměnli vou křivku s příslušnými podíly 
podélné intencionality nebo intencionality příčné. Nosná vlna příčné intencionality, refle­
xivity v procesu recepr.e pak pfocl!';tavuje regulátor pohyhu imaginar.e, její „ukáznění" 

(Mikel Dufrenne), či li: „Reflexe, jako zrcadlo, dodává fantazii kritický obraz vlastního 
procesu a pomáhá jí kontrolovat vlastní pohyby. " 20

i Tato role reflexe v modu boční partic i­

pace a v rámci estetické recepce nereguluje pouze imaginaci, ale spolupodílí se rovněž na 
všech výše uvedených křížících se vektorech pohybu vědomí, intencionálním vztahování, 
a dvojí intenc ionalita tak umožňuje simultánní „práci" zdánlivě se vy lučuj ících směrů 

aktů vědomí ve prospěch emocionální i kognitivní bohatosti prožitku filmového díla. 
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SUMMARY 

THE SIDE PARTICIPATION OF THE (FILM) VIEWER 

Vlastimil Zuska 

The article uses a numbe r of c lass ica l and ne w concepts in film theory, in particula r identification, empathy, 

sympathy and the concept of s ide pa11ic ipation, derived from the set of cognitive skills required for success­

ful participation in a conversation, to point to the neglect of the aesthetic dimension of the recept ion of a film 

in contemporary film Lheory, and demonstrates, us ing contemporary theories of emotions and the discovery 

of mirror ne urons, and taking account of the temporal nature of empathy, the explanatory power that investi­

gating viewers' reception could have while considering a reílexively conceived aesthe ti c experience. 

The focus is on a numbe r of interlinked and "vectorially vertical" parallel processes: e mpathy and sympa­

thy, unde rstanding a nd following a text, motivated be haviour, perce ption and (self)reílection, the c reation of 

me ntal representations and (me ta)representations of relations of those representations, primary and secondary 

emotions, a nd de monstrates the possibility of the s imultaneous course of those processes as part of the aesthe­

tic experi e nce on the basis of the dua I intentionality of temporal consc iousness and reflected perception. 

Translated by Linda Pauke rtová 
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Články 

SIMULÁTOR MODERNÍ 
v , v 

PERCEPCNI ZKUSENOSTI: 
v „ ; „ 

PETRINSKE ZRCADLOVE 
BLUDIŠTĚ 

Lucie Česálková 

Na jaře roku 1891 inicioval Klub českých turistů pro účely Všeobecné zemské a jubilej­

ní výstavy výstavbu dvou architektoni ckých projektů na okraji Královské obory v pražské 
Bubenči , které byly pozděj i přeneseny na vrch Petřína. Kromě šedesátimetrové vzdušné 

konstrukce rozhledny nechal Klub postavit dřevěný romantický hrádek s padacím mos­
tem a devíti vížkami, označovaný ve výstavních katalozích a plánech jako Pavilon turis­

tův. Svůj výstavní pros tor pojal Klub nejen jako místo bezprostřední prezentace vlas t­
ních akti vit - stánek s turistickou výbavou i prodejní výstavka·cestovatelských publikací 

(klasických i beletrizovaných průvodců, map či sad pohlednic ze zajímavých míst) byly 
spíše jakýmisi krámky se suvenýry, které lemují prostory hlavních zábavní atrakcí a po­

dívaných, jež různými způsoby popularizovaly cestovatelskou vášeň . Klub si zároveň 
neodpustil využít příležitosti prokázat na základě koncepcí svých s taveb sepětí se soudo­
bými evropskými výstavními trendy. 11 

Pavilon i rozhlednu je možné zařadi t do série konstrukčních kopií zpravidla lokálních 
architektonických památek, které byly budovány i pro účely jiných evropských výstav. 

Rozhledna byla postavena po vzoru Eiffelovy věže, pavilon byl inspirován středověkou 

Táborskou branou na Vyšehradě (Špičkou). Oba projekty tak tvoří jakousi ideovou para­
le lu k představení napodobeniny Bas tily na pařížské výstavě v roce 1889 či k výstavbě 

Vajdahu nyadyho zámku pro výstavu uherské architektury v roce 1896. Vajdahunyadyho 

zámek byl navržen jako vědomá učebnice slohů, v níž jako by se propojovaly části exis­
tujících, různě starých významných maďarských architektonických objektů v jediné 

l) Celi s tvý obraz původní podoby pavilonu i vývoje blud iště jsem rekonstruovala z částečně se překrývaj í­

cích útržku info rmací uvedených v následujíc ích publikac ích: V. K u r z, Pavilon turistův. In: Sto let 

práce: Zpráva o všeobecné zemské výstavě v Praze 1891: Na oslavu jubilea první pri1myslové výstavy roku 
1791 v Praze. Díl Ill. Praha: Výkonný výb. všeob. zemské jubilejní výstavy v Praze roku 1891, 1895, 
s . 683; Ivan M u c h k a, Petřínské blud iš tě a j eho geneze. ln: Marta O tt I o v á (ed.), Proudy české umě­
lecké tvorby 19. století. Smích v umění. Praha : ČSAV 1991, s . 168- 171; Jindřich No 11, Rozhledna 

a bl udiště - dvě s tavby českých turis tu na vrc holu Petřína. In: J an Z a vře I a k o I., Pražský vrch Pet­
řín. Praha - Litomyš l : Paseka 2001 , s. 188-191. Ja n P e trák, Petřínská rozhledna. Praha: Vlasti věd­

ná kn ižnice Klubu českých turi s tu 1946. 
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budově. Stejným principem, principem střetu ruzných temporalit a ruzný<'h prostorových 
uspořádání se vyznačovala i kopie Ba tily a imitační a rchitektonická koncepce českého 

turistic kého pavilonu. Pro výstavního pozorovatele tak mohla být ji ž samotná budova 

příslibem ponoření se do jiného časopro toru, které dále rozvíjely atrakce umÍ' těné v in­
te rié rn: s tereoskopic ké cliapoziti vy z::ijímavýrh řeských turis tických loka lit, zejména 

hradu a zámku , které byly sestaveny do podoby pa norámy s dvaceti průzory; ouborná vý­

stava mapující aktivity klubu a prezentující sbírku zastaralých i novějších turi tických 

upomíne k a potřeb, jež slouži la jako bazar; i d ioráma zobrazující obranu staroměstské 

mostecké věže jezuitou Plachým při obléhá ní P rahy Švédy v roce 1648, k níž ved lo zá­

bavné blud iště. 

V budově pavilonu , s tereoskop ic ké panorámě, d iorámě i v provizorním muzeu turismu 

k sobě těsně přiléhaly ruzné temporality a různá místa a snoubily se ve formě foucau l­

tovské heterotopie a heterochronie.21 Ve všech případech jako by byl potenciální ná­

vštěvník/pozorovatel konfrontován s atrakcemi , kte ré s ice vybízejí k podlehnutí potěše­

ní z dezorientující hry, ty by ovšem zároveň nemohly jako heterotopie či he lerochronie 

fungovat bez vědomí předělu , distance od časopros toru tady a tecf . Povědomí o trhlině 

mezi teď a tehdy, tady a ta m ta k ponouká i k bedlivému s tudiu a poznávání geografic­

kých či historic kých fe noménu. Celý komplex turistic ké ho pavilonu jako by implikoval 

rozlomení pozorovatelské pozice mezi upoutání a roztržitos t. Pros tor pavilonu lze chápat 

nejen j ako inženýrskou konstrukc i, a le především jako prostor kulturní, di skur ivní, kte­

rý, podobným způsobem jako umělecká díla, filozofické úvahy o v i zualitě č i percepční 

experime nty přírodovědců , vypovídá o percepční zkušenosti divá ka 19. s toletí, o j ej ím 

vývoj i, jejích n°1zných poclohár.h a promPnárh. 

Poměrně zřetelnou traje ktorii posunu pozorovatelské pozice od klas ic ké ho k mode rnímu 

typu nač rtává samotné petřínské bludiště . Ačkoli není pole m empirického průzkumu vi­

zuality, a le s píše extenzí poznání, ke kte rému dospě lo vědecké bádání o lid kém vnímá­

ní v první polovině 19. stole tí, do obla ti zábavy, představuje do určité míry provizorní 

s imulá tor percepční zkušenosti moderni ty, neboť svou koncepcí, svým uspořádáním vy­

mezuje návštěvníka/pozorovatele jako subj ekt mobilní, vystavovaný novým neznámým 

stimulům, kolísající mezi pozicí bedlivo ti a pozicí roztrži tosti. 

Povaha percepční zkušenosti ta kto defin ované ho návštěvn íka bludiště přesto nezůs ta l a 

v pruběhu exis tence té to a tra kce konstantn í, transformovala se na zákl adě drobných 

úprav, jimiž byl vnitřek b l udi ště v průběhu dvace ti le t (od roku 1891 clo roku ]911) 
dvakrá t obměněn . V roce 1893, kdy doš lo k přemístění pavilonu z výs tav iš tě na Petřín , 

byl původní laby1~nt vybaven třice ti klasic kými zrcadly, v roce 1911 přiby lo 14 zrcadel 

různě zakřivených , a tedy zkreslujících. Prostřed nictvím mod ifikací bludiš tn ího prosto­

ru se percepční zkušenost návštěvn íka stále více s pec ifikovala, a ustalovala tak jako po­

zice „ moderního" pozorovatele: su bjekti vní zážite k se stával intenzivnějším, docházelo 

k bezprostřednější konfrontac i s indi viduá lní tělesností, k uvědomování i a zároveň 

k zpochybňování vlastní těl esné ide ntity. 

2) K f'oucaultovu poje tí heterotopie a heleroC'hronie jako branách do jiných času a pros toru se zárukou ná­

vratu do vlastního časoprostoru viz Mary Ann Doan e, The Emergence oj Cinenwtic Time: l\-1odemit_1. 

Contingency, the Archive. Cambridge, MA - London: Hanard Universi ty Press 2002, s. 1:38- 1:39. 
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Dobový divák byl zvyklý vídat sám sebe v zrcadlovém obraze pouze zepředu -
petřínské zrcadlové bludiště jeho zkušenost zcela proměňovalo. 

Z říše vědy a práce 2, 1894, č. l , s . 20 
Foto archiv 

K tělesnému prožitku vybízelo bludiště již ze své podstaty jako atrakce reprezentující 
cestova telské nadšení Klubu českých turis tu. Zkušenost labyrintu tak byla zkušeností 
nekonečné cesty spletitými chodbami, zkušeností věčného pohybu, která mohla být 
v místnosti se s tereoskopickými diapozitivy alternativně rozšířena o dimenzi virtuálního 
cestování po českých památkách. Determinovanost pohybu pozorovatele v bludišti byla 

předem dána již konstrukčním plánem, v němž se na navrženou ideální trasu nabalovala 
řada slepých i průchozích , ale záměrně matoucích chodbiček. V prvotní verzi projektu 
byl navíc, jak se uvádí v katalogu výstavy, vybudován prostor pro diváky, kteří měli mož­

nost sledovat a korigovat zmatečný pohyb bloudících osob: 

[ ... ] kolem obvodu bludiš tě zřízen zvýšený ochoz pro diváky, kteří se ji stě nemé­

ně pobaví než bloud ící sami ; neboť odtud budou moci rodičové říditi postup svých 

dětí, odtud i četní „dobří přátelé" budou své známé pos ílati pro všeobecné veselí 
do ulic a uliček , j imiž by nikoli nejkratš í cestou dospěli k cíli.31 

Subjekt v bludiš ti měl být manipulován davem přihlížejících, kteří postávali na ochozu 
a bavili se jeho falešným naváděním. 

3) V. K u r z, Pavilon luristt'\v, s. 683. 
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Jako temný kabinet, v němž se subjektivní prožitek bloudění dostává do střetu s vnější 
realitou objektivně chápaných rad přihlížejících , představovalo blud i ště zčásti model 

percepční zkušenosti camery obscury. Pozorovatel procházel chodbami ve stavu zaslepe­
ní zbloudilého, v s ituac i temnoty, která je akusticky prosvětlována zvuky orientačních 
vodítek. Rozdělení vni třního a vnějšího se však v bludišti neuplatňovalo vyhraněně. 

Pozorovatel byl sice na jedné straně ovlivňován vnější reali tou, ať už konstrukc í bludiš­

tě, či publikem, ale zároveň byl veden k introspekci a na každé křižovatce chodeb byl 
nucen provádět individuální rozhodnutí o tom, kam povedou jeho následující kroky. 

Rekonstrukce, jimiž do interiéru bludiště pronikly odrazné plochy zrcadel, učinily pro­

žitek návš těvy labyrintu zkušeností tělesnější a subjekti vněj ší. Při konkrétních volbách 
cesty i při střetech s různými fragmenty či podobami vlastního těla se původní významy 

vnitřního a vnějšího přehodnocovaly a stíraly, vnější realita a subjektivní imprese se stá­

valy rovnocennými součástmi jediného, byť heterogenního afektu. 
Zkušenost putování zrcadlovými chodbami komplikovala zejména dosavadní povědomí 

o vlastním těle, pozorovate l se v každém okamžiku cesty setkával s novou a ne vždy zná­

mou variantou svého těla , byl obklopen neus tále se proměňujícím sledem obrazt"i sebe 
sama. Sebepozorováním si návštěvník formoval povědomí o diferenciovaném já, neboť 

sled rozrůzněných obrazů vlastního těla jej nuti l, aby s i bezprostředněji uvědomoval pří­

tomnost těla v percepční zkušenosti , aby neustále redefi noval dosud subjektivně utvá­

řenou představu o sobě samém podle nově a nově se odkrývajících vnějších vizuálních 
informací. 

Formování mentálního obrazu vlas tního těla na základě poznání jeho částí v analytickém 
rozkladu nebylo jen metodou s tudia vztahu mezi percepcí a anatomicko-fyziologickým 
aparátem v první polovině 19. století,-i1 možnost sebepoznání reflektovali v konfrontacích 

s neznámými fragmenty těla, s atomizovanou tělesnou identitou přímo i návštěvníci blu­
diště : 

Chodíte mezi zrcadly, stále do nich vrážejíce, vidíte množství osob, které buď 

k vám se přibližují neb od vás se vzdalují - a poznáte s podivením, že jste lo sami, 

že se lu vidíte v zrcadlech se strany a od zad u. [ . .. ] Vždyť v zrcadle se obyčejně 

vídáme toliko j en od předu. Již vlastní náš profil bývá nám dosti známým, od zad u 

pak se zpravidla nikdy vi'ibec ani nevidíme. Jako nad vchodem k Delfickému ora­

kulu mohli bychom před zrcadlovým bludištěm věru vším právem napsal: „Poznej 

sama sebe . " 51 

Hlavní a trakcí bludiš tě tu byl návš těvník sám, prostor pouze z různých úhlt"i či v různých 

deformacích odrážel jeho tělo, čímž pozorovatele podněcoval k zúčastněné interakci 
s vědomím vlastní (tělesné) identity. 

4) K přesvědčení o anatomicko-fyziologických předpok ladech věděn í, o jeho tě l esné podmíněnosti , přived­

lo studium barev Johanna Wolfganga Goetha. „Coenésthés ií" nazýval bezprostřední uvědomění si tě l a 

v percepční zkušenosti Maine de Biran. Ai1hur Schopenhauer odmítl předsta vu o pozorovateli jako pa­

sivním příjemci podívané apod. Podrobněji viz Jonathan Cr ary, Techniques oj the Observer: On Vision 
and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge, MA : MIT Press 1990. 

S) Anonym, Zrcadlové bludiště. Z říše vědy a práce 2, 1894, s . 20. 
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Jednolitou subjekti vitu pozorovatel náhle zakoušel v „kaleidoskopickém rozmnožení obra­
zů"6>, v nestálých, prchavých časoprostorových vztazích, které se proměňují spolu s po­

hybem pozorujícího subjektu mezi zrcadly. Katalyzátorem modifikací se v bludišti stalo 
pozorovatelovo tělo, které produkuje vjemy samotné a je osou, kolem níž se ustavičně 
promP.n l ivý tok nekoherentních obraz ti otáčí a na které je esenciálně závislý, neboť změ­
ní-li se pozice osy, změní se i povaha vizuální zkušenosti.;i Pozorovatel byl jak předmě­

te m vědění/vnímání, tak jeho tvůrcem. V bludišti se zkušenost moderního pozorovatele 
eklekticky skládala z mnohosti hledisek, která zcela zpochybnila existenci centrální, 

syntetizující perspektivy a její aktuální alternativu prezentovala jako decentralizovanou, 
multiplikovanou, rozptýlenou mezi c irkulující stimuly, a tedy přinejmenším částečně 

dezorientující. 

Pro situaci bloudícího je slav dezorientace již ze samotné povahy tápání typický: 

Domníváte se, že jste v ohromné místnosti s dlouhými chodbami , na jejichž konci 

vidíte dvéře ne b okna nebo dokonce - pana Broučka blahé paměti v 15. s toletí. 

Ale sotva učiníte půl kroku , již j ste v zrcadle čelem nebo bokem.8
l 

Cestou bludištěm pozorovatel osciluje mezi momenty přesvědčení o nalezení východis­
ka a momenty zklamání, dezorientace. Jeho smyslový aparát je zde předveden jako nes­
polehli vý, náchylný k manipulaci, chytající se nahodilých iluzorních dojmů. Novými, 
často šokujíc ími kolizemi i legračními obrazy je pozornost pozorovatele vychylována, 
rozptylována, snaha nalézt východ, cestu jej však naopak přivádí k distancovanému přís­
tupu, k bedlivé rozvaze. 
Během přestaveb na sebe prostor bludiště nabaloval nové, specifičtější významy odkrý­

vající percepční zkušenost jeho návštěvníka jako zkušenost moderního pozorovatele 
konce 19. s tole tí. Původně bylo bludiště prostorem výhradně dezorientujícím, později 

dezorientujíc ím a multiplikujícím a v závěru dezorientujícím, multiplikujícím a defor­

mujícím. V analogických termínech se o moderní percepční zkušenosti vyjadřovaly již 
fyziologické studie z počátku 19. s tole tí, když empirickými důkazy o fyziologické podmí­
něnosti vnímání-vědění dekonstruovaly klasický percepční model camery obscury, kte­

rý tělesný aparát marginalizoval a pozorovatele redukoval na pasivní subje kt okupující 
předem danou pozic i. Nové techniky vidění, jako například kaleidoskopy a s tereoskopy, 
i umělecké popisy a znázornění „kaleidoskopického vidění" již vznikaly v kulturních 
podmínkách, které pozorovatele i jeho vztah k vědění chápaly ve zcela odlišných souvis­

lostech. Diskursivní kontext konce 19. století překonal determinující prototyp camery 
obscury, přirozená pro něj byla zkušenost mobilního pohledu, kterou nabízely optické 
aparáty či film, zkušenost korzujícího návštěvníka/pozorovatele světových výstav i ná­
kupních pasáží. 

6) Tamtéž. 

7) Model vzájemné podmíněnosti prvků v s íti vztahů j e rovněž předpokladem „monadistické" fil ozofie 
Le ibnitzovy. Srov.též J. Crary,c.d. 

8) Anonym, Zrcad lové bludiště . Z říše vědy a práce 2, 18921., s. 20. Pan Brouček pro dobového pozorovate­

le patrně představoval symbol pomatenosti. J eho výpravy na Měsíc i do 15. s toletí byly snovými iluzemi, 

kte ré hlavního hrdinu přepadal y v opi losti. 
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Atrakcí zprostředkovávající podobné smyslové dojmy a tělesné prožitky, pracující s po­
dobnou formou soustředěné a současně rozptýlené tranzitní pozornosti, atrakcí hranič­

ním způsobem simulujíc í zkušenos t mode rního pozorovatele bylo i petřínské zrcadlové 

bludiště . Neslučitelnos t stimulu a současně pob ídku k soustředěnému poznání zahrno­
vala již architektonická tendence výstavby výstavn ích pavilon~ kopírujíc ích a syntetizu­

jících typické prvky národn ích his torických monumentů, na niž petřín ké bludiště nava­

zovalo. Jeho zrcadlovými chodbami bylo zároveň možné procházet jako trojrozměrnými 
cvičebnicemi sebepoznáván í, kde se výsledné vědění, stej ně jako v klasic kých učeb­

nicích, skládalo z poznání d iferencovaných fragmentu těla. Tříbila se schopnost rozpo­
znávání typických rysu vlastního těla v deformovaném obraze, ale návštěvníci se při 
pohledu na pokřivené „portréty" nezapomína li dobře bavit. Zbystření bylo neustále do­

provázeno rozjitřením. 

Mgr. Lucie Česálková (1983) 

Je interní doktorandkou Ústavu fi lmu a audiovizuální kultur)' F"F" M , \'ěnuje se přede,·ším problematice 

nonfikčího, konk rétně vzdělávacího fi lmu a vztahu filmu, vědy a osvěty. 

(Adresa : Ústav filmu a audiovizuální kultu1")', F"ilozofickci fakulta Masa rykovy univerzity, 

Arne Nováka 1, 602 00 Brno; lucic.cesal kova@seznam.ťz) 
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SUM M A RY 

A SI MULATOR OF MODERN PERCEPTUAL EXPERIE~CE: 
THE MI RROR MAZE ON PETŘÍN 

Lucie Česálková 

The Petřín maze was Luilt in 1891 by the Czec h Hik ing Club as part of the H iking Pavilion. In the pavilion 

it was a lso possible lo vis it a s tereoscopir panorama, a diorama and a small exhibition of hiking supplies. 

The appearance of the maze has c ha nged several times in the course of its ex is tence, and the range of attrac­

tions it offers visi tors has gradually expanded. The phys ical a nd vis ual expe rie nce of a viewer/v is itor to 

the Petřín maze is a clear example of the experie nce of the modem observer at the end of the l 9'h century. 

lt is the experi e nce of an observer travelling through a space that is, due to its essence as a laby rinth, intri­

cate, c haotic and disorient ing. ln a maze made of d is torting mirrors the viewer is moreover confronted with 

his own corporeality - a n enti re ly unfami liar, multiplied and dis torted image of himself. The experience of 

a pe riod obser·ver in the Petřín maze had three d imensions: disturbing, e nte11aining and meditat ive: they 

encounte red their deformed selves, they were e ntertained by the ir comic looks ancl they concentra ted on 

finding the right way out of the labyri nth. 

Trans lated by Linda Paukertová 
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SE „ZVETSENINOU" 

Cortázarova povídka jako Literární impuls 
pro film režiséra Antonioniho 

Marie Mravcová 

Připouštím , že ex is tují i spec iá lní č lánky a tudie, v nichž se ZVĚTŠE I A (1966) Mic he­

la ngela Antonioniho analyzuje a interpretuje, ani ž by se jakkoliv přihlíželo k jejímu lite­

rárnímu východisku. Současně s i ale troufá m tvrdit, že ve většině případů - i v případě 

tručné zmínky - bývá Cortázarova povídka v souvislos ti se ZVĚTŠENI OU uvedena, j ejí 

námětový impul s pro mistrovské filmové dílo je však odbyt stručnou pozná mkou ne bo 

zce la zamlčen. Komparac i moti vic kou č i pokus o zji štění stylotvorných podnětů byc hom 

as i marně sháně li . 11 

Když j c m se konečně odhod la la k ověřen í toho, nakolik se v případě ZVĚTŠENINY - díla 

všeobecně vnímaného jako autorské dílo mimořádně vyhraněné tvůrčí individuality -

vep a la li te rá rní inspirace do její motivic ké výstavby a významové s truktury, měla jsem 

dojem, že velmi má lo, že s i naopa k předloha a film v mnohé m spíše protiřečí. Toto pro­

tiřečení e při tom zakládá zej ména na vypjaté a zjevené li terárnosti Cortázarovy krátké 
prózy a ve lmi důs ledné filmičnosli (včetně do lovné fotografičnosti ), tedy anti-lite­

rárno ti díla filmové ho. Pos léze jsem s i a le uvědomila, že by bylo možné zkoumat obě 

Zv ĚTŠEN INY - I ovesnou a filmovou - právě na základě kontradikc í, které však současně 

nevy l učují dílčí, avšak nikoli v zanedba te lné korespondence. Vydejme se tedy cestou 

zvětšení (při blížen í) některých moti vl'1 a aspektů prózy, a bychom odkryli, ja k rafi nova­

ným způsobem - pouhým okem nezazna me na telným - se může lite rární impuls vepsal 

do filmové s truktu ry. 

l ) K tomu dopliíme, že spojitos t mezi p rózou a fi lme m navozuje už sama totožnost titulu. T a je a le pozdější­

ho data. Původně byla totiž Cor1ázarova povídka tištěna pod názvem Slina ďábla {Las babas del Diabolo) 
'C' sbírc:c Tajné zbraně (l as armas secretas, 1959). Česky vyšla poprvé ve Světové literatuře v roce 1968 
(Č'. :3) už;,, titu lem „ filmovým" Zvětšenina, kte rý byl použi t rovněž pro rozsáhlý český soubor Cor1ázaro­

' ýeh krátk}C'h próz Změna osvětlení (Odeon 1990). Ten byl pořízen z devíti povídkových knih a podíle­

li se na něm tři překladatelé: Bohumila Límová, Kam il hlíř a Hedvika \ 'ydrová . Povídka Zvětšenina tu 

b) la zařazena do třetího oddílu Průniky (první a d ruhý byly nazvány Obřady a Hry, rovněž dle autoro­

v)('h tvárných pri ncipů), kde se na lézaj í p rózy, jej ic hž yžet je do značné míry dá n zásahem čehosi c izo­

rodého, znepokoj ivé ho, irac ionálního apod. do rea lity - důvěrně známé, předpokládané, všednodenní, 

nykovč-. rozumem zvládnute lné apod. 
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Pro sebe i pro případné zájemce, jak současné tak budouc í, považuj i za potřebné pro­
zkoumat Cortázarovu prózu .i vzdor tomu , že zrekapitulované a vypátrané bude značně 

přesahovat to, co doložitelně zasáhlo a motivovalo režiséra a vtělilo se nějak do viditel­

né ho či „podtextového" plá nu jeho díla. 
Už jsme zmínili znápadnělou literárnost textu, v němž základní dějová s ituace (narat iv­

ní událost) tvoří jen jednu, málo rozvinutou a rozvíjenou složku. Namnoze se od ní odbí­

há k reflexivnímu i sebereflex ivnímu komentáři, úvaze, představě, vizím. Cortázarova 
Zvětšenina manifestuje například metatextovost - tematizac i tvůrčího problému - hned 

úvodní větou, tedy inc ipite m, jenž vys lovuje jakousi narativní skepsi: „Nikdy se nebude 

vědět, jak tohle vyprávět."2l V úvodní části povídky se rovněž objeví bizarní představa 

samočinně vyprávějícího psacího stroje a samo vyprávění je posléze prohlášeno za cosi 

tak samozřejmého jako například dýchání či zavazování střevíců. Mezi le hce, až hravě 

nadhozenými reflexemi o vyprávění, které jako by oddalovaly jeho vlastní začátek a na­

značovaly vypravěčskou nejistotu jeho původce, dominuje problém volby gramatické 

osoby („[ ... ) protože se pořádně neví, kdo vlastně vypráví, jestli já, nebo to, co se přiho­

dilo, nebo to, co vidím [ ... ),nebo prostě já vyprávím něco, co je pravda jen pro mě [ .. . ]" 

/s. 327/), problém, který se pak výsledně řeší střídáním ich-formy s er-formou („já" 

s „on") s tím, že ich-forma má formu personálně autorskou a er-forma je zosobněna po­

stavou: „Roberta Michel, napůl Francouz a napůl Chi lan, překladatel a fotograf, který 

měl v oblibě urči té denní hodiny" (s. 328). 

Zvláštní dvojrole č i jakýsi dvojnický schizofrenní rozštěp na vypravěče („já") a postavu 

(„on") se může projevit i na velmi malé ploše, dokonce i v rámci jediné věty : 

[ ... ) zašel jsem až k ostrovu Sai nt-Lou is, dal se po Quai d'Anjou, zad íval se na 

chvíli na hotel Lauzun, přeříkal si několik úryvku z Apollinaira, které se mi vyno­

ří v paměti, kdykoli jdu kolem hotelu Lauzun (a lo bych si mě l vzpomenout ještě 

na dalšího básníka, ale Michel je umíněný), a když se najednou vítr utišil a slun­

ce se nejmír'í dvakrát zvětši lo [ ... ),posadil j sem se na zábradlí a v tom nedělním 

ránu se mě zmocnil poci t nesmírného štěstí (s. 328). 

Dodejme ještě, že vzdor tornu , že v argumentových a refl exivn íc h pasážíc h se aktuali zuje 

(prezentuje) především rámcové vypravěčské „já" - „já" vyprávějící o sobě - za digre­

sivní sklon vyprávění je alibisticky viněn subjekt pojmenované postavy s loužící ke změ­

nám perspektivy, pro Cortázara ostatně příznačným. 

Kromě vypravěčské role a role aktéra vystupujícího v příběhu jsou oba su bjekty Cortá­

zarovy Zvětšeniny č i dvě odnože subjektu jed iné ho nadány schopností velmi vnímavé 

observace, z níž se na konec ja koby zrodí příběh: „[ ... ) myslím taky, že každým díváním 

prosakuje falšování, protože při dívání jsme bez jakékoli záruky vrhán i ze sebe ven, 

kdežto při čichání ne" (s. 330). Tuto observační vlohu, včetně její záludnosti spočívají­

cí ve vnějškovosti smyslových vjemE1, zdědil po dvojjediném subjektu Cortázarovy po­
vídky také hrdina Antonioniho ZVĚTŠE INY - fotograf Thomas. Co však postrádá (z filmu 

2) Cil. Julio C o r t á z a r, Zvětšen i na. In: T ýž, Změna osvětlení. Praha : Odeon 1990, s. :326. Další st rán­

k y v textu. 
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a le nepoznáme do jaké míry) a co je schopno tí povýtce literární povahy, je dotváření 
spatřeného pomocí zkušenosti a fantazie; dotváření, kte ré dává možnost proniknout za 

vidite lnou událost. 

Pak liže e Corázarova próza s filmem Mic he langela Antonioniho stýká ve zvýznamnění 
observační aktivi ty (mánie až voyeurské) po tavy fotografa, pak se s ním plně rozchází 

v podílu viděného, myšleného a představového - čili v poměru viditelného vůči nevidi­

telnému. Zatímco film vypráví pomocí obrazu spatřených, zaznamenaných a reproduko­
vaných - fiktivních i kvazidokume ntových, aranžovaných i kvazinahodi lých -, literární 

fikce, považovaná v našem případě za osobitou variantu fantazijní literatury, v níž mezi 

všedním, civilním, pravděpodobným na jedné s traně a snovým, magic kým, irac ionálním 
na straně druhé existuje propustná hranice, vypráví představy a vize. A co víc - v oněch 

před lavách a vizích odhaluje skryté podstaty děj ů . 

Událost Cortázarovy Zvětšeniny lze rozlomit na linii „reálnou", viditelnou a zviditelni­

te lnou v realistickém klíči a plán představový (až halucinační), zviditelnitelný pouze 

v nad ku tečné dimenzi, k čemuž se Antonioni neuchyluje, neboť jeho narativní perspe k­

tiva není převážně subjektová, ale obje ktová. Zatím ponechme s tranou me tafyzic kou ro­

vinu prózy - j a kousi posmrtnou, zásvětní perspekti vu, která je tu naznačena a k níž se 

dospěje -, a zrekapitulujme s i pl án skutečnostní a imaginá rní, které rozpojuje me jen 

proto, abychom prokázali inspirovanost, více však a le neodvislost filmové příhody se 
zvětšen i nou. 

* * * 
Překladatel a fotograf Roberto Michel, tvořivá osobnost se smyslem pro obraz i psané 
s lovo, i jednoho větrného a slunného dne vyjde vyfotit pařížskou Conciergerii a Sainle 
Chapelle. Kvů li nejlepšímu světlu, které pro něho nastává o jedenácté, mu vznikne ho­

dinová pauza a on zamíří na ostrov Saint-Lou i . Na jeho konci se nalézá jakési „intimní 

náměstíčko", kde se oddá přítomné ch víli . Fotografovu pozornost vzápětí upoutá ambi­

vale ntní a nerovná dvojice: přestože se c hová jako mile necká {starší žena očividně svá­

dí mladíka), navozuje současně dojem vztahu matka - syn. Fotografova observace je vel­

mi podrobná (registruje dílčí součásti ústroje i d robná gesta, jako například zastrkávání 

rukou do kapes a jejich opětovné vyndávání), současně provázená pokusem o psycholo­

gickou interpretaci odpozorovaného.:11 Až s jis tým opožděním s i Roberto Michel všimne 

aula a v něm muže čtoucího noviny. Když se pak odhodlá k vyfotografování výjevu, tuto 

je ho část - pros tor s a ute m a mužem - záměrně vyčlení. Zmáčknutí spouš tě Uediné) ho 

prozradí: zatímco mlad ík reaguje překvapeně a prchá, žena projevuje velké rozčílení 

a žádá film . fotograf se hájí poukazem na lo, že není zakázáno fotit na veřejných pro­
s tra nstvích. V průběhu konfliktu se přiblíží starý muž s novinami. 

Všem znalcům Antonioniho ZVĚTŠE INY je jistě zřejmé, že obdobná je tu nahodilost fo­

tografován í, vyprovokovaného mome ntálním výjevem zaznamenaným v časové pauze 

:~) „Sedčl jsem rwč-inně a měl jsem času \'ÍC než dos t, ab}ch s i mohl položit otázku, proč ten mladíček je tak 

nen ózní. jako hříbě nebo jako zajíc, proč s trká obě ruce clo kapes a hned zas vyndává jednu a polom dru­

hou. proč- ;,i prst~ uhlazuje vlasy, proč s i pořád sedá jinak. a přede\'ŠÍm proč má strach, což bylo zřejmé 

z každé ho jeho poh~bu. Byl to strach tlumený studem. Bylo vi dět, že mladíček má nutkán í cou\ nout, jako 

h)' je ho tčlo IJ} lo na ok raji útěku a přidržovalo se ještě poslední, žalostné důstojnosti" (s. 329- 330). 
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(Thomas v parku zabíjí čas do příchodu majitele antikvariátu), dále zvýrazněná atmo­
sféra onu momentálnost podtrhující, voyeurská pozice fotografa, nerovnost sledované 

dvojice, podrážděná reakce ženy. Současně je mnohé jinak: místem děje se namísto pa­

řížského nábřeží s tal londýnský předměstský park , namís to s tati cké polohy fotografa 
velmi dynamic ká akce, namísto jednoho zmáčknutí spouště mnohonásobné focení 

z iůzných pozic - tedy záznam děje v čase, to jest procesuálně . Dále: zjevená přítom­

nost třetího účastníka podivného milostného výjevu (u Cortázara), převrácený poměr 

pokud jde o polaritu mládí - stáří, konkrétně záměna dvojice mladíček - zralá žena za 

dvojici mladá dívka - postarší muž (u Antonioniho). Tyto odlišnosti filmové varianty fo­
tografické příhody souvisí mimo jiné s odlišným typem hrdiny. Reflektujícího inte lek­
tuála nahradil pro „swinging London" šedesátých let příznačný fotograf profesionál -

dynamický, suverénní až cynický. Změny vyplynuly rovněž z odlišného syžetového zá­

měru : zatímco Cortázar di"isledně uplatňuje subjektivní perspektivu, aby mohl prolnout 

skutečnost s vizí a naplnit tak svoje pojetí fantazijní prózy, Antonioni uplatňuje - jak s i 

ukážeme dále záminkově a se záměrem obrátit pozornos t k filozofické „rozvaze" - kri­

minální syžet se zločinem, jenž se odhaluje jakousi fotografickou detekcí. 

Nejpodstatnější - protože noetická - odlišnost mezi prózou a filmem možná spočívá 

v tom, co jsme již naznačili, ale při komparac i dvou nahodilých voyeurských fotogra­

fických příhod zatím opomněli, tj. záměna perspektivy subjektivní („Napadlo mě, že tu 

atmosféru tam sám vkládám . .. " /s. 232/) za perspektivu převážně objektivní, kdy se 

spolu s vjemy a observacemi - pouhým okem č i objektivem fotografického přístroje -

zaznamenává hojně také vnímající a observující subjekt pos tavy, vyznačující se, jak už 
bylo poznamenáno, značnou pohybovou d ynamikou a zájmem o předmětný svět. I když 
se v parkové sekvenci několikrát vyprávěcí - kamerová - perspektiva ztotožn í s pohle­

dem Thomase, má tato perspektiva pouze vnějškovou kvalitu, týká se smysly postřehnu­

telné stránky skutečnosti. Naproti tomu u Cortázara se za viditelným rozvíjí hypotetické, 

protože se vypráví o minulém a rozlišuje se „čas vyprávění" a čas prožití. Vypravěč ku­

příkladu přiznává, že u mladíka si lépe pamatuje „celkovou podobu" než skutečný tvar 

postavy, v případě ženy se mu naopak s odstupem vybavuje lépe tvar - štíhlost a urost­

lost postavy - než podoba. Ze zaznamenaných (odpozorovaných) prvki"i (například odě­

vu) je schopen „vyčíst" možný životopis, přesněji řečeno jakousi životopisnou zkratku, 

observované postavy·1), dále to, co se mohlo odehrát před jeho setkáním s podivnou zne­

klidňující dvojicí i to, co bude následovat. Děj fotografické příhody se tedy rozvíjí nejen 

v rovině faktické, ale i představové a ta má rafinovaně erotickou náplň, kterou tu vyzna­

číme jen několika body: žena mladíčka svleče svým pronikavým pohledem a odvede si 

ho do své intimity, do přízemního bytu s kočkami a poduškami Qsou fialové a dopadá na 
ně žluté světlo). Tam se však odehraje pouze milostná předehra a „oddělená osamocená 

4) „ Bylo mu právě tak čtrnáct, možná patnáct le t, rodiče ho zřejmě šatil i a živili , ale jinak byl bez halíře 

[ ... J. Bloumal asi po ulicích a myslel na spolužáky i na to, jak by bylo prima zajít si do kina na nejno\·ěj ­

š í film nebo si koupit nějaký román, kravatu nebo láhev liké ru [ ... ]. U nich doma (byl lo asi vážený dum. 
oběd se podával ve dvanáct, na stěnách visely romantické krajiny, přijímací salón byl tmavý, vedle che­

ří s tál mahagonový stojan na deštníky) zvolna plynul čas ke studiu, k lomu, aby splnil maminčiny nadě­

je, aby se podobal tatíčkov i , aby napsal tetičce do Avignonu" (s . 331). 
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rozkoš", neboť žena v mladíkovi nehledala milence a sexuální ukojení, ale možnost hry -
toužila ním jen „toužit bez ukojení" . 

K naznačení konvenčního trojúhe lníkového konfliktu a stej ně konvenční detektivní zá­
hady (původce a důvod zločinu) se u Cortázara nespěje ani v druhé části fotografic ké 
příhony, v C:ásti , krl P- sP- Anton ioni inspiroval zejména motivem zvětšeniny umožňující 

patřit okem nepostřehnuté, a díky tomu dospět k odhalení, jež způsobí zvrat v chá pání 

spatřené a fotoaparátem zaznamenané si tuace - v předloze jediného výjevu, ve filmu celé 
dějově-akční sekvence. Dodejme jen, že jed iný snímek nahradil režisér celým fotogra­

fi ckým seri álem. 

Oproti zhuš těnému filmovému ději , vymezenému časově dvěma rány, nastává v narati vu 
literárn ím čas zvětšování až s týdenním ods tupem od času zaznamenaného výjevu a zce­
la nedramaticky - bez vnějšího situačního popudu v podobě mladé ženy, která se naží 

inkriminovaný film s usvědčujícími snímky (Lak lze předpokládat) získat. Navíc musela 
ona nebo někdo další Thomase sledovat, když ví, kde bydlí. 

Děj předlohy a fi lmu se sobě začnou podobat tam, kde zvětšenina umístěná na zdi začne 
fotografa k sobě poutat, kdy vůči ní zaujme zorný úhel objektivu, začne v ní pá tra l a kdy 
e jejím prostřednictvím jakoby vrací do oné chvíle, jež je v ní fixována - včleňuje se do 

onoho dopoledne, jímž je prosycena. 
Zdá e mi , že nejmocnějším impulsem na té to - dějové - rovině mohl pro Antonioniho 

být moti v zpřítomnění třetí osoby (u Cortázarova fotografa vědomě vynechaného muže, 

u Anton ion iho vraha skrytého v houští), a Lo v pohledu - přes rameno - jednoho ze tří 
protagon istů náhodného setkání a střetnutí. Přitom v obou případech toto zpřítomnění 

poh ledem implikuje současně novou verzi příběhu o nerovné dvojici. Samy tyto verze e 

ovšem daleko áhle liší: Zatímco Thomas ve směru ženina upřeného pohledu, jenž pro­
zrazuje, že milostné hrá tky s postarš ím gentlemanem byly z její strany pouhou šáli vou 

hrou, odhalí po dvojím zvětšení v křoví třetího aktéra s pistolí a tlumičem, vypravěč Cor­

tázarovy povídky neodhalí nic faktického a z ločinného, ale domyslí si skutečnos t „straš­
něf í než to, co si tehdy představoval", že tot iž nešlo o ženinu rozkoš, neboť jej í svůd­

nická role byla rolí „předvoje, který má přivé l zaja tce spoutané květy" (s. 339) svému 

komplicovi. [ toto drnhé pochopení (tentokrát o estupu do pekel perverzní vášně) se 
rozvíjí v rámci prostoru představy v celý pomyslný děj - v drama o zneužití mladíka na­
l éhavě potřebujícího peníze chlípným sta rcem, v drama, ve kterém se uplatňují motivy 

jako opojné ná poje, obscénní obrázky, s lzy zoufals tví, jízda limuzínou. 
Vedle nedoslovené ho, pouze analogického motivu falešné iluze o vlas tním zásahu do 

choulos ti vé až nebezpečné situace (Thomas se v určité fázi zvětšování domnívá, že svou 
přítomností v parku zabránil zločinu ; Mi chele, že jeho spoušť umožnila útěk sváděnému 

mladíkovi) lze při komparaci povídky s filmem rozpoznat i velice složitou a vzdálenou 

analogii týkající se vztahu - strukturně narativního i významového - mezi fotografií a fil­
mem, neboť Cortázarova próza dospívá k zfi lmičtění fotografie; k jejímu znarativnění, 

k na ycení časovostí apod . 
Antonioni vytvořil film o fotografování a fi lm s fotografií, z níž učinil součást kinematic­

ké s truktury. Zatímco filmař uplatňuje autentickou reprodukční funkci fotografie a filmo­
vého záběru , kte ré pro něho nejsou moti vy a obrazy narati vní fikce, ale základní výrazo­
vé prostředky, li terál v symbolickém jazykovém systému uskutečnil magickou proměnu 
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jednotlivé fotografie ve filmový děj - porny lný. Vyprávění se totiž z roviny kutečnostní 

přesmykne v představovou, když se s tatická zvětšeni na o rozměru 80 x 60 připodobní ve 

vjemu vyprávějícího a prožívajícího subjektu filmovému plátnu , „na kterém e promítá 

film, v němž na špičce ostrova jakási žena hovoří s mladíčkem a nad hlavou jim strom 
třese několika suchými lis ty" (s. 338 ). Film, který se odvíjí jako oživená fotografie, jako 
možný děj v mysli, která ono oživení umožnila, je filmem němým - slovo jako by zu talo 

součástí skutečnosti, a neproniklo tudíž do obrazu-představy: „Teď mu žena něco říkala, 

ruka se opět otevřela, položila se mu na tvář a hladila a hladila ji, beze spěchu ji palujíc" 
(s. 338 ). 

Ve chvíli, kdy se v Michelově pokoji rozepne ticho „jiné než fyzikální" , jako by se zrušila 
prostorová rozpolcenost mezi tímto pokojem v pátém patře a prostorem zobrazeným zfil­

mičtěnou fotografií, jejíž děj spěje k mladíkově zkáze, aniž ten, jenž vše leduje (M ichel), 

muže zasáhnout. z pomyslné roviny se však fiktivní dění přesouvá dále do urreálné a do 

metafyzické, svět fotografie začne pronikal do prostoru vyprávějícího a prožívajícího ub­

jektu: v popředí s trom otáčí větvemi, skvrna na kamenném zábradlí vystupuje z obrazu, 

ženina tvář se zvětšuje a před obrazem černých otvorů namísto očí přelétne nezao třený 
pták; chlapec utíká využiv toho, že pozornost muže s maskou ďábla či smrti zaujal fo­

tograf-svědek („podruhé jsem mu napomáhal k útěku", s. 340), svědek nevítaný a nežá­

doucí. 
V metafyzickém plánu se obětí výs ledně s tává v lastně fotograf bažící překonat bezmoc 
a s trnulost čočky svého fotoaparátu, její neschopnost zasáhnout. Ptáme se: Zrodil se snad 

zlověstný imaginární děj z této touhy pomoci, kterou fotograf Antonioniho postrádá, a pro­
to mu pravé tajemství „zvětšeniny" unikne? Zásah má však fatální vyús tění: muž ďábel­

ského vzezření se začne blížit k fotografovi - nevítanému svědkovi a naruš iteli intriky -
a snaží se ho černými otvory očních jamek „připíchnout do vzduchu"; natahuje proti 

němu ruce a výsledně se mění („z ostro ti") v temné tě leso zakrývající o trov. Když foto­
graf opět otevře oči, spatří „čisťounký čtyřúheln ík přišpendlený na zecf", na němž e stří­

daj í různé blahodárné děje. Po nebi kráčí, sunou se, plují a mizí mraky, z nichž některý 

zaplní celý výřez tak, až se celá obloha tane mrakem, zabubnuje déšť (na obraze prší). 

Čtyřúhelníková plocha nazřená z podhledu se však opět vyjasní a někdy se na ní objeví 
také holubi a „sem tam vrabec" (s. 341). Útěšný nebeský děj s mraky, deštěm, sluncem 

a ptáky, děj , který vlastně vystřídal atak pověřence pekelných záměru, se v Cortázarově 

vyprávění objevil již dříve a byl spjat s „nyní" vypravěče i samotného vyprávěcího ak tu. 
Když pak onen podhled na proměnlivá nebesa uvedeme v hypotetickou souvislost s prvot­
ním prohlášením vypravěče, že začíná vyprávět od konce - míněno od své smrti -, pak se 

nám zdá, že se nastoluje jakýsi metafyzický kruh. Co však znamená lento kruh svírající 

podivnou fotografickou příhodu a její fantazijní rozvíjení - po smrti hrdiny a vypravěče? 

A je vůbec náležité ptát se po srny lu cortázarovského přestupování hranice ituované 
mezi reálné a imaginární, přestupování děj ící se v textu povídek s lakovou amozřejmos­

tí jako by snad tato hranice ani neexi lovala. 
Dá le: proč se ono přestoupení uskutečnilo v nám i zkoumané próze právě prostřednic­

tvím kinelizace (zfilmičtění) zvětšeného fotografického snímku, jenž se vyznačuje repro­

dukčností, a tedy slabou afinitou k mysticismu. Otázku opět ponecháváme bez odpově­

di, využíváme ji pouze k navození přechodu k analýze filmové Z\'ĚTŠE I ) , to znamená 
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k ana lýze filmové varia nty pod ivné fotografic ké příhody, kterou režisér Antonioni poja l 

ne-adaptačně, plně a utorsky a s položen ím dl'1razu na filmově obrazové pojednání; s tím, 

že i on do pěl k obrazu-symbolu, k obrazové a obrazné reflexi skutečnosti ja ko zdání. 

Zatímco Cortázarovu povídku j sme s i mohli rozč lenit (de komponova t) na plá n metatex­
tový, plán pravděpodobného děj e, plán představový a metafyzic ký, filmovou ZVĚTŠEN IN 

míníme zkoumat nejprve na rovině příběhu s kriminá lní záple tkou a záhadou , dále ja ko 

film s fotografic kou na rac í a film o fotografová ní s tím, že nepomine me ani j eho fil ozofi c­
kou úvahu. 

* * * 
Po s topách de te kti vního žánru, pa trných na motivic ké i dramaturgic ké výstavbě filmové 

Zv~:TŠE. 11 Y, e vydáváme inspirováni soudy, jaké vyslovila řada j ejíc h vykladačů , mimo 

jiné i jeden z nejvýznamnějších literátů d vacátého s toletí - Alberto Moravia: 

Da l jsi tam všechno, co podobné příběhy obvykle charakterizuje: zločin , tajemství 
kolem p~vodce z ločinu, hledání zl oči nce( . . . ) všechno kromě nalezení viníka a je­
ho potrestání.51 

Dodej me je n, že de te kti vnímu žánru odpovídá rovněž proces odha lování zločinu, to zna­

me ná zvětšovací technika, díky níž se prokáže přítomnost vraha i mrtvoly, která j e nako­

nec fotogra fe m/dete ktivem ama térem na leze na i v reálu, na místě činu. 

Nejprve i položme otázku, v kte ré fáz i ZVĚTŠE I Y se v lastně detektivní příběh začne 

pol u podíl e t na výseku ze života prestižního londýnského fotografa Thomase a kdy a ja k 

z děje mi zí takřka beze s topy, a by ne úkoj zvědavosti o to víc vrhl divákovu pozornost ji­

ným měrem: od očekávaného řešení kri miná lní záhady k neřešitelné irac ionalitě života 

a bezmocné il uzornosti poznání. 

Domníváme se, že při neznalosti celku , tedy při první divácké zkušenosti , se pe rcepce 

ztotožn í Thomasovou zkušeností (lo zna mená e zkušeností ústředního objektu i sub­

jektu fil mové ZVĚTŠE I Y) a s Thomasovým pohledem. Podezření pak začne klíč il jakoby 

souča ně v něm i v d ivákovi , a lo ve c hvíli , kdy dívka náhodně vyfocená při milostném 

laškování e s ta rš ím solidním mužem s nečekanou prudkos tí na fotografa zaútočí (kous­

ne ho dokonce do ruky) a vymá há na něm film. Při opakované m zhlédnutí můžeme mys­

lím začátek příběhu o zločinu ztotožnit se začátkem parkové sekve nce - vs tupe m Tho­

mase do pa rku a j eho pá travým až slídi vým pohlede m a pohybe m. Dále se skrýva ným 

s ledováním ne rovné milos tné dvojice a fotografickým zazna me náváním její a kce, při níž 

je dívka zjevně iniciativnější; j ejí milostná hra se současně jeví jako láká ní partne ra do 

nit ra da né ho pros toru. Jisté zneklidnění navozuje i celková atmosféra, na níž se podílí 

opuštěno L místa (bezlidnosl, prázdnota) a tic hem podtržené a umocněné ševelení li stí. 

Drama tické napě t í dále zintenz i vňuje i samo fotografová ní, které mus í probíha t skrytě 

a přitom jeho původce musí měnit pozice, neboť prostřednictvím aparátu začíná „vy­

právět" neznámý příběh , j enž se před ním odehrává (linie fotografie ve filmu ; zdvoje­

né na race). T ím se ovšem stává jeho součástí, což se stvrdí nečekaně prudkým střetem 

5) Anton ioni a Mora\Ía o Zvětšeni ně. L'Expresso, 22. 1. 1967. Cit. dle Film a doba 13, 1967, č. 5, s . 265. 
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fotografa s mladou ženou, stře tem navozujíc ím otázku: proč jí La k na získání filmu zále­

ží a čeho se obává? 

Dete ktivka pa k s ods tupe m pokračuje scénou z kavárny, kde Thoma s příte lem Ronem 

probírá podobu připravované knihy fotografií a od kud oknem zahlédne c izího muže, jak 
šmejdí kole m je ho aula , jako by lam něco hleda l. Thomas vyběhne za ním, ale mladík 

se skryje za skupinou Afri čanu a nakonec zcela zmizí. Podezření tu p{1uje dívka z pa r­

ku (Ja ne), když přiběhne zadýchaná k Thomasovu ateliéru Uak zj i Lila, kde bydlí?). 
Svou chtivostí sugeruje, že film má pro ni hodnotu nežádouc ího svědectví č i důkazu 

a současně umožňuje fotografovi, aby si s ní zahrá val. Avšak ne lze říc i , že by všechny 

reakce postav v ateliérové sekvenc i byly žánrově odpovídaj íc í (o lom dále) : za příznako­

vé lze považovat to, jak finta objednávkou pití má Thomase na chvíli odlá kat, č i je ho 

prohlédnutí úskoku a zaskočení zlodějky při ún iku. á ležitá je i jej í ne rvozita a nabíd­

nutí se - své ho těla -, právě tak ja ko dvojí le t: fotografovo vrácení ne pravého filmu 

a dívčino udání nepravé ad re y. 

Zvídavos t fotografa - svědka a podezřívajícího - nakonec přiměje ke konkrétnímu činu , 

odpovídajícímu současně j e ho profes ionální vloze. Tento čin má pak podobu vcelku 

standardní d ete ktivní metody: vyvolá ním a zvětšením pořízených snímk u zre konstruovat 

podezřelou udá lost a souča ně objevit něco, co ne mohlo být zazna me ná no pouhým 

okem, ztotožněným při foce ní s obje ktivem pří troje . Při této re kon trukční činnosti 

vzniká současně i umělecky pozoruhodný cyklus fotografií, díky němuž se stati cký záz­

nam zhybňuje a znarativňuje. Nikoliv magicko-i reálným s ledem představ (Cortázar), ale 
technic kým pos tupe m: pořizováním výřezu , zvětšováním, přefocením. Podílí se ovšem 

i účast subje ktu pos tavy - je ho soustředěná a místy i těkavá (lam a zase zpčl) observa­

ce. Linie fotografického vypravování uvnitř vypravování fi lmové ho e plně prosadí, když 

fotografický snímek vyplní celé plá tno a doc hází dokonce k ztotožnění fotografie s filmo­

vým záběrem. 

První d va vyvo lané snímky fotografi ckého cyklu předs tavují j ednak dívku tá hnouc í muže 

na druhou s tranu louky, jednak d vojici v obje tí. Výsledkem zvětšení a zkoumání druhé ho 

snímku je pa k zjiš tění, že dívka hledí upřeně vně záběru a že není v mi lostné hře ná le ­

žitě účastna. Směr pohledu poukazuje na jis té mí to v křoví, nac házející se ovšem na 

snímku předchozím. Thoma s i ho pomocí lupy označí a pořídí dalš í zvětšeninu (zvětše­

ninu zvětšeniny) , kte rá odhalí přítomnos t dalšího muže . 

Rituá l, j e hož se podstatně účastní profesionální fotografi cké úkony, jednotlivé fáze vyvo­

lávání a zvě tšování, je pln napětí plynouc ího namnoze z očekávání. To se stupňuje po 

neúspěšném telefonátu, který p rokáže, že mladá žena (J ane) poskytla Thomasov i fa lešné 

číslo . Fotografův zkoumavý poh led opět zaujme zvětšenina současně od ha lujíc í i skrýva­

jíc í tvář neznámého muže v křoví, a když opětovně vyjde z temné komory a zařadí do é­

rie nový snímek, objeví se dalš í dra matizující okolnost - fakt, že sk rývaj íc í se muž míří 

směrem k mi le necké dvojic i revolvere m opatřeným tlumičem. Vý ledná fotografi cká 

verze příběhu , tlumočená současně filmovou kame rou, vyhlíží výs l edně takto: Ve velkém 
celku tá hne dívka muže za ruce po louce, dvojice e obej me a při přib l ížení na poloce­

le k je zřej mé, že dívka obje tí ne prožívá, že jej í poh led se upíná mimo záběr. Ukáže se, že 

ono místo se nalézá v blízkém křoví a má podobu větlé s kvrny. Její zvět"'ení odhalí t vář 

muže, který- jak ukáže následující detai l - svírá p i toli ... Vtom dívka - s tále v mužově 
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objetí - zpozoruje fotografa a dívá se na něho - nejprve jen ona, pak i její s tarší milenec. 

Znek lidněný muž zůstává stát na místě opuštěn dívkou, která dohnala fotografa a přikrý­

vá s i před jeho objektivem tvář rukou. Pak dívka odchází kole m keře a při přiblížení se 

zdá, že míjí cosi , co upouta lo její zrak . Prázdná louka. 
Po intermezzu - kontrapunktním a narušujícím pátrání - s adolescentními adeptkami 

fotomodelingu , které vyvrcholí rozvernou erotickou potyčkou (vzájemným strháváním 

oděvu), odhalí Thomas na jedné ze zvětšen in další podezřelé místo. To nejprve osvítí 

lampami a fotoaparát pak nastaví do takové vzdále nosti , aby mohl zvětšit velice malý de­

tail a získa t internegativ. Výsledkem je nejasný, nicméně dos ti přesvědčivý obraz ležící­

ho těla. 

Odhalení, která přines l fotografi c ký cyklus přimějí pátrajícího umělce, aby se odebral 

na mís to či nu. Osamělý zšeřelý park naplňuje víti~ je nž rozhýbává a rozeznívá s tromy, 

a vše působí tajemně až děsuplně, neboť Thomas (a s ním i di vák) ví, že se nalézá na 

místě zločin u. To se potvrdí na lezením mrtvoly osvícené nedaleký neonem, který jí do­

dává c harakter panoptikální figuríny. Režisér neopomine a ni takový de tail, jakým je za­

praskání větv ičky svědčíc í ( i ndexově) o něčí přítomnosti. 

Není zcela v pořádku, že Thomas nemá potřebu uvědomit polic ii, j e však přirozené , že 

se chce někomu svěřit. U malíře Billa žijícího v těsném souseds tví neuspěje, protože je 

právě zaměstnán souloží s manželkou, Rona nalezne na večírku v marihuanovém opoje­

ní neschopného věcné komunikace.61 

Příběhu o zločinu plně odpovídá zm izení usvědčující série fotografií v čase fotografovy 

nepřítomnosti. Zmizení mrtvého těla i jakékoli v s topy prokazující jeho přítomnost zna­

mená naopa k vytracení se onoho příběhu jako takového, aniž by se odpovědělo na jedi­

nou otázku jím nastole nou: kdo byli je ho protagonisté, jaké byly jejic h vztahy, proč je­

de n z nic h zabíjel a druhý byl zabit apod. 

Antonioniho ZVĚTŠE I A ovšem zdaleka není je n variantou detektivního žánru, neboť ani 

odhalení zločinu , ani jeho zmizení nezakládají jakýsi kuriózní - postmoderně zlomyslný 

pokles lý syžet -, ale poukazují jaks i za děj , k významům tímto dějem nějak - dosti nejas­

ně - alegorizovaným. Sám režisér pa k v rozhovoru s citovaným Albe1te m Moraviou při­

znal, že v době, kdy na filmu pracoval, mu ne bylo zcela jasné, co chtěl svým příběhem 

utvářejícím se jako osobitá detektivní příhoda vlastně vypovědět: 

Mohu j edině říc i , že pro mne měl z ločin funkc i něčeho s ilného, velice silného, co 

navzd ory tornu uniká. A k tomu ještě uniká někomu takovému, jako je můj foto­

graf, který s i uděla l z pozornosti vůči skutečnosti přímo povolání.
7
l 

Ve s tejném rozhovoru tázající se a komentující Moravia vtipně, leč bez potřebného do­

slavení, vyslovil dvě teze, které nám mohou pro náležitou interpretaci ZVĚTŠENI Y po­

s kytnout výc hozí impuls : 

6) Připomeňme si ještě, že Thomas, kte rý se marně snaží vzbudit v Ronovi zájem o na lezenou mrtvolu, na­

konec rezignuje a odzbrojen apat ií zhu leného přítele, vnoří se nakonec sám do mejdanového oparu. 

7) Viz pozn. 5, s . 267. 
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1. Odmítnutí zločin vysvětlit činí okamžitě celý děj symbolickým. 

2. Okamžitě poc ítíme, že toto odmítnutí [míní se pos kytnutí klíče ke z l očinu, 

pozn. MM] přesunuje náš záj em o zločin na něco jiného, čeho je zločin symbo­
lem.81 

Po s topách torzovité ho detekti vního příběhu jsme výše dospěli až k momentu jeho vytra­

cení, ba přímo znicotnění. Projevy i náznaky znehodnocování však režisér začal uplatňo­

vat již v průběhu jeho zdánlivé dominance. Spatřujeme je například ve fotografově počí­

nání, které se záhadným i okolnostmi nijak nesouvisí a i jinak pos trádá zjevnou motivaci: 

poté, co se Thomas pokus il pronásledovat muže slídícího kolem je ho auta a byl zad ržen 

skupinou demonstrantů , volá z budky, aniž by byl lento telefonát jakkoliv zdůvodněn 

(komu?, co?, o čem?) a vpojen do syžetu . Stejně nesmyslně vyznívá jeho zatroubení, oži­

vující pouze mlčenlivou prázdnotu uličky Ude o osvobozující absurdní gesto?). Nenále­

žitě vzhledem k detektivnímu žánru probíhá zaj isté i hra o získání kompromitujícího, 

a jak se ukáže, i usvědčujícího filmu. Podezřelá mladá žena Jane, jež by se měla plně 

soustředit na svůj zámě1~ vypadává z role - potenciální inspirátorky a kompli ce zločinu -

a nechává se vlákat do intimně sbližovacího manévru: Thomas ji zaujme oceněním jej ích 

předpokladů pro profes i modelky a „choreografi ckou" úpravou jejích pohybů proti ryt­

mu jazzové nahrávky. Erotické napětí narůstající mezi možnou podezřelou a potenciál­

ním korunním svědkem přeruší dodání neskladné v1tule, která dvojici inspiruje k snob­

sky sofis tikované mu dia logu.91 Rovněž vysoký stupeň napětí plynoucí z deduktivního 

odhalování zločinu na zák ladě zvětšenin naruší cosi, co je vůči detektivce zcela c izoro­
rlP. - vpárl arlol P.sr.P.ntnír.h rlívF-k v mini šati ř.kár.h a náslt>rlnP. rlovárl f\n í -, jakási sv lPka­

cí rvačka . Sek venc i lze ovšem také pochopit jako odložení finálního zj i štění (tělo muže 

8) Tamtéž. Morav ia rovněž připomněl ex is tenc i povídek a románu o zloči nu, takových, které zločin nevy­

světlují a jejichž h lavním námětem je něco jiného. Jako příklad uvedl povídku E. A. Poea Zločin Marie 

Rogetové a prózu C. E. Gaddy Ten zatracený případ v Kosí ulici. 
My můžeme poskytnout výmluvný příklad z české li teratu ry. Máme na mys li povídku Karla Čapka Hora 

(Boží muka, 1917), která začíná nalezením mrtvoly v lomu, pokračuje ná ležitou detekcí a pronás ledová­

ním podezřelého muže. Záhada obestíraj ící mrtvého, zloč in i pachatele se však výsledně neřeší. v textu 

získávají prostor od tažité reflexe a sentence čtyř zúčastněných postav: náhodného svědka intelektuá lní 

ražby, umělce-hudebníka a dvou představitelů moc i výkonné, detektiva a komisaře. 

Zmiňme ještě román Marguerite Durasové Anglická milenka (1967), kter·ý započíná „strhující" dete k­

tivní zápletkou, vzápětí ovšem překrytou vyprávěním z více zorný('h úhlu. Výsledně j e Lak ona zápletka 

degradována na prostředek (nástroj) sebeprezentace s věd Hr i aktéru. mezi něž se jaksi rozptýlí nebo, ji­

nak řečeno, je pohlcena jejich s ubje kti vitou. 

9) „Dívka/ Co s ní budeš dělat? 

Fotograf/ ic . J e krásná. 

Dívka/ V takové velké místnosti bych j i pověsi la ke stropu jako venti látor. 

f otograf/ Ty žiješ sama. 

Dívka/ Ne. 

Fotograf/ Možná , že ji postavím támhle jako sochu. 

Dívka/ To je dobrý nápad , aspoň by přerušila ty rovné linky." 

Viz Michelange lo Anton ion i, Kuželník u Tiberu. Praha : Odeon 1989, s. 162. ( a výše c itovaném 

d ia logovém úryvku s i ještě povšimněme pro filmovou zvětšeninu příznačné lapidárnost i a neochoty po­

s tav k osobnější komunikaci.) 
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skryté v křoví) a jako pauzu sloužící fotografovi k pročištění zraku potřebného k tomu, 
aby v neja né skvrně spatřil tvar. 

Divák zauja tý de tektivní záple tkou ZVĚT E I y se muže dále podivova t, proč se Tho­

ma v ro li detektiva-amaté ra vydává do nočního pa rku za hmatatelným důkazem zloči­

nu bez fotoaparátu s bleskem a proč Lak laxně reaguje na logickou poznámku Billovy 
manželky, proč nezavolá polic ii. Nehledě na to, že ani ji samotnou oznámení o nale ­

zení mrtvoly nijak ne rozruš í a dál se hrouží do svých privátních problémů - tak jako 
i mnohé jiné z vnitřního života pos tav ZVĚTŠEN I Y nezjevených. Bez emocí se vlastně 

fotograf vypořádá rovněž se zmizením fotografi ckých zvětšenin, tedy i s tím, že dra­

ma jejich prostřednictvím objevené se takto proměnilo v klam a zdání. Jediné, co po 
něm zbylo, je totiž zvětšenina připomínajíc í svou bezpředmětnou skvrnitos tí abstraktní 
obraz. 

Je na ča e, abychom konečně prohlás ili , že příběh o zločinu se nerozvíjí v Antonioniho 
Zvtr~E I Ě osamoceně, ale je vsazen do různých rámců. Mimo jiné do velmi promyšle ­

ně - z několika výmluvných znaků a výjevl'1 (nahodilých) - inscenovaného Londýna še­
desátých le t, Londýna dynamického, „swingujícího", pop-artového, v mnohém, nejen 
v exu a drogách, revolučního apod. Detektivka tvoří dále součást obrazu jednoho vy­
č l eněného dne ze života velmi re prezentativního „hrdiny svého věku" - dynamického 
módního a uměleckého fotografa - a je rámcována nejen dvěma rány, ale též dvěma sym­
bolickými e kvencemi se skupinou karnevalově rozverných a do podoby mimů maskova­
nýe;h s tudentu. 101 Skutečnost, že v rámci autorského záměru tato skupina tvoří jistou va­

riantu chórického komentáře, se stane ovšem zřejmá až v závěrečné části, kde tenisová 
pan tomima bez míčku, s míčkem neviditelným, ale slyšitelným, zjevně Thomasovi na­
značí, jak se vypořádat (srovnat) se svou bezmocí vůč i šokující skutečnosti , že se odha­

lená pravda (exis tence zločinu) proměnila v zdání; že zůstane už navždy pouze jeho ne­
prokazate lnou privátní zkušeností. 
Polská kritička Alexandra Swiechowska se ve své analýze ZVĚTŠE I Y pokusila vydedu­
kovat obsah - hypote tický - fotografových my" lenek na základě gesta, jímž akceptuje 
iluzorní hru bez míčku tím, že se pro něj shýbne a vhodí ho, tak jak mimové od něho oče­

kávají, zpět na kurt. Swiechovska zjevně předpokládá zmoudření ve smyslu odlišení věc i 
jako s rny lového objektu a věci jako podstaty. Sled myšlenek podle ní mohl proběhnout 
ná ledovně : 

Před několika hodinami jsem viděl tělo. Pravděpodobnost jeho existence jsem před­
tím zj is til cestou rozumovou, č ili uč inil jsem vše, abych mohl tvrdit, že zjištěný 

předmět je konkrétní. Jestli s i smysly nejen mohou proti řeč it , a le v dusledku mo­
hou stejně reagovat na klam i konkrétní věc, pak 1. vědectví smyslU je zavádějící; 

10) c il lsaaes a nalyzo,al ZrĚTŠE:\l'IL jako jedno z děl , kde se polarity realita - zdání, skutečnost - k lam, 

iluze - dezi luze, ži\CJt - umění apod. ,·yhrocují i dík) tomu, že centrálním subjektem je tu umělec a tvůr­

Č'Í proces se nejen tematizuje. a le tvoří současně jádro zápletky. kupinu studentů v masce mimů bíle 

nalíčeným obl ičejem, kteří projíždějí ul icemi Londýna, pak Isaacs připodobnil nejen k a ntickému chóru, 

a le též k dionýské mu průvodu. jenž znamená porušení řádu, tedy c haos. e il D. I s a a c s, Thc Triumpf 

of Artific-e. Antonioni 's Blow-Up (1966). ln: Modem European Filmmakers and Art oj Adaptation. New 

York: ngarl 981. 
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2. cestou empirie se skutečnost poznává subjekt i vně; 3. věc o sobě nemohu poznat 

pomocí pokusu založeného na smyslovém poznání. Předmět pro mne existuje jen 

na tolik , nakolik se zrcadlí v mé mysli. 11 1 

Jak už jsme se zmínili , dominuje začátku a závěru filmové ZVĚTŠEN INY, tedy místům 
zvláště významově zatíženým, skupina postav s klaunskou maskou. Pakliže masce připí­

šeme co nejobecnější význam - co nejširší významové pole - a podřadíme ji pojmům 
klam a zdání, pak v ní můžeme spatřovat pojmenování dominantního tématu filmové 

ZVĚTŠENINY, které zahrnuje dimenzi filozofi ckou (fenomenologickou) i estetickou a které 

lze sledovat nejen v podtextu zneužitého, neboť destruovaného detektivního syžetu, ale 
i na celé řadě dílčích motivů a situací. 

Svrchované umělecké mistrovství Antonioniho lze dokládat už tím , jak ono ústřední, 

esenciální apod. v sobě skrývají a interpretovi zjevují už výchozí motivy expoziční části, 

včetně uplatnění kontrastní konfrontace: v působivé a vlastně až zpětně dešifrovatelné 

paralele se střídají hlučné záběry karnevalově rozjívené mládeže v maskách, pohybující 

se v prostoru moderního Londýna s tichým průvodem chudáků, tuláků, bezdomovců, 

alkoholiků, kteří opouštějí veřejnou periferní noclehárnu. Střídají se tudíž záběry sku­

piny dovádějících masek a jakéhosi „skupinového portrétu" bídy, smutku a beznaděje, 

tedy záběry hry a pravdy. 121 Do té to jednoznačné polarity však režisér vzápětí zavede zne­

klidňující, neboť znejišťující prvek - zatímco mladí mimové začnou žebral, jeden z noc­

ležníků-bezdomovců nasedne, když osamí, do exkluzivní limuzíny (Rolls-Royce). Vzá­

pětí se ukáže, že šlo o maskovaného prestižního fotografa, jehož kreati vita se rovněž až 
schizofrenně š těpí na sféru módních žurnálů, kde jde zejména o umělou faleš líčení, kos­

týmů, aranžmá, póz apod., a svět reálné zchá tralosti, tělesné devastace, stařecké pozna­

menanosti, svět, který dokumentuje se zjevnou uměleckou ambicí. 

Téma masek a převleků , zdání a klamu lze zaznamenat i u tak drobných motivů, jaké 

představují momentka gardisty královské tělesné s tráže či jeptišek-černošek v bílých 

hábitech. Dále : s tarý muž odpovídající svým zjevem očekávatelné tradiční podobě sta­
rožitníka jím není. Majitelkou krámu přeplněného starými předměty je naopak mladá 

dívka, kte rá a le touží po poznání jiných světů a kultur. V ateliéru zamaskovaném (zvněj­

šku) v nenápadném předměstském domku Thomas již se zjevným profesionálním cynis­

mem drezíruj e loutkovité manekýny, jejichž přirozená podoba takřka mizí pod parukou 

a znápadnělým líčením. 

K nejpůsobivějším manifestacím klamavosti fotografova bytí lze zajis té zařadit foto­

grafickou „session" s top-modelkou Verushkou, jejíž autentičnost (hraje samu sebe) 

dnes posiluje dokumentovou hodnotu ZVĚTŠE I Y, spjatou s tehdejšími módami, vku­

sovými preferencemi a snobstvím. Výrazně. choreografi cký výjev byl mimo jiné označen 

jako „vizualizovaná metafora soulože", neboť tu jde o rafinovanou simulaci erotického 

11) Aleksandra Swiec h o w s k a, Powekszenie . Kirw 22, 1968, č. 11 , s . 59. 

12) Záměrnou modelaci expozičn í části v duchu celkového smyslu díla s i lze uvědomit se zvláštní ostrostí 

i na základě jejího srovnání s pt'\vodním poje tím úvodní sekvence - vlastně dosti konvenčním. Mělo 

v něm jít o sérii krátkých záběr/\, o jakés i defi lé všech figur, které mají vstoupit do fotografova života, být 

či nebýt nějak dt'\ležité pro zápletku. 
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aktu. 131 Počíná se mimickými a gestickými provokacemi spoře oděné vyzáblé manekýny, 
která svádí pohyby těla a hlavy, jíž dominuje bohatý narezlý vlas. Tyto provokace se pak 

dějí na pokyn muže, který ženu ovládá - dráždí a pokládá - prostřednictvím fotografické­
ho aparátu a sám nakonec dospívá k jakémusi náhražkovému orgasmu: v závěrečné fázi 
seance se Verushka s rozhozenými vlasy svíjí na zemi; Thomas ji povzbuzuje a přibližuje 

se k ní, pak ji v kleku obkročí koleny, neustávaje pochopitelně fotografovat, až nad ní vy­
křikne extati cké: yes, yes, yes. Následuje vyčerpané „slezení" z vychrtlého těla a jakoby 
postkoitální zhroucení na divan. V této scéně se zdá Thomas býti plně sebou a to ve smys­

lu propadnutí profesionální vášni, současně si ale právě zde uvědomujeme, nakolik je pro 

něho aparát náhražkou skutečné milostné vášně i maskou, za níž se může skrýt a snáze 
ovláda t ženy. Právě dominance mechanického přístroje tam, kde by měla vše ovládnout 

lidská přirozenost - láska a pud - provokuje otázku: co to znamená, když se komunikač­
ním prostředkem stane přístroj. Co to znamená, stane-li se tento přístroj orgánem živé 

bytosti, znásobujícím její fyzikální možnos ti a současně ochuzujícím její lids tví. 
ZVĚTŠE INA se sice v mnohém od lyričtější a introve1tnější „tetralogie citů" 141 liší Ue akč­

nějš í, dramatizovanější, barvitějš í, dobovější apod.), když se jí ale začneme zabývat sou­
středěněji a soustavněji , zjišťujeme, nakolik i v ní Antonioniho podoby a proměny emo­
c ionálních a erotických reakcí stále fascinují, takže jimi protkal i svůj film o Londýně 

šedesátých let, o jedné podivuhodné fotografické příhodě s odhalením zločinu, jenž ve 

svém hlubším podtextu vypovídá o záludnostech smyslové zkušenosti, znásobené v tomto 

případě technickým přístrojem s reprodukční funkcí. 
Žádný z erotických výjevů ZVĚTŠENINY nedosahuje té náruživosti, jíž propadá fotograf 
(„portrétista") a jeho model ve slavné sekvenci s Verushkou, v níž náruživost sexuální 

plně s louží náruživos ti profesní - není totiž cílem, ale prostředkem. Nicméně i ve všech 
dalších případech lze zaznamenal předstíravos l či určitou kamufláž. V tomto směru po­
chopitelně vyniká svůdné laškování Jane v parku, které si Thomas coby skrytý svědek 

(přímo voyeur) vyfotografuje pro závěrečný - kontrapunktní - akord své knihy, protože 

je v tom „úžasné ticho, klid . .. " .151 Tak to sám říká, aniž tuší, že „ticho" a „klid" tu tají 
vraždu. 

Hravě předstíravou povahu lze připsat intermezzu („Lime out") s dospívajícími slečnami, 
které má happeningovou podobu a spočívá v bláznivém strhávání oděvu a válení se v po­
ničené dekoraci. Toto dovádění, zakončené opětovným ošacením despotického fotografa, 

už zase cele zaujatého zvětšeninami, mělo podle režisérových slov ilustrovat „tak říka­

jíc náhodný erotismus, to znamená veselý, lehkomyslný, lehký, bezmyšlenkovitý ... " 161 

13) Tomuto podtextovému erotic kému význam u odpovídá také dialog: 

„ Fotograf/ Le hni si na záda.[ ... ] Tak do toho. Ano. Dej s i záležet. Dělej. Báječné. Ještě. Takhle se milí­

bíš. Zvedni ruce. Tak. Natáhni se, miláčku. Uděl ej to pro mne. Do toho.[ ... ] Ta k. Teď takhle vydrž. Ano, 

mys li na to, co j sem ti řek l. e, ne, hlavu nahoru. Kvů li mně, miláčku, kvůl i mně. Víc, víc . Ano, a no, 

ano ... " 

M. Anton ion i, Kuželník u Tiberu, s. 133- 134. 
14) Tvoří ji, jak známo, filmy: 0 0BRODRUŽSD'Í (1959), NOC (1960), ZATMĚNÍ (1961), ČERVENÁ PUSTI A 

(1964) . 

15) M. Anton ion i, c. d ., s . 152. 

16) Viz pozn. S, s . 268. 
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Takovýto erotismus pak chápal jako jeden z projevů dobově příznačného a obecnějšího 

fenoménu - neangažovanosti: v ideologii, citech i sexu. Zjevně neangažovaná je v man­

želském sexu také žena malíře Billa, jíž soulož nepřekáží v tom, aby reagovala na pří­

chod fotografa a nezdá se být v rozpacích, ani když za Thomasem vzápětí přijde, aby se 
zeptala, o co mu prve šlo. Jak už bylo řečeno, nerozruší ji znatelně ani zpráva o mrtvém 

v parku, dále tkví ve svém ztajovaném neúkoji. Zda je jeho podnětem Thomas, nelze 
s určitostí říci, tak jako nelze s určitostí pochopit a postihnout ani chování postav v celé 

řadě dalších situací. Není například jasné, zda způsob, jak se Jane fotografovi nabídne 
a jak on reaguje, je z její s trany pouhý účelový manévr, sloužící k získání filmu, a z jeho 

strany pouhé cynické využití příležitosti , č i tu během krá tké společně strávené chvíle 
nedošlo rovněž k vzájemnému zauje tí a zda se v polonahé dvojici neozvala autentická 

erotická touha. 
Mejdanový marihuanový sex bytové sekvence, v níž se Thomas marně dovolává Ronova 

zájmu o zločin nalezený v parku, tedy sex oslabeného vědomí a libovolné zaměnitelnos­

ti partnerů , netřeba již dále vůbec komentovat. 

* * * 
Antonioniho ZVĚTŠENINU jsme se pokusili interpretačně oživit ta k, že jsme při hlédli jed­
nak k literárnímu impulsu, jenž se spolupodílel na genezi filmové fotografické příhody 

s detektivní zápletkou a noe tickým přesahem, jednak k svébytnému uplatnění oné de­
tektivní zápletky, která tu nesměřuje k rozřešení okolností odhaleného zločinu , nýbrž 
k metaforizované reflexi o šálivosti smyslů i technické reprodukce smyslového, o skute<:­
nosti jako iluzivní hře zastírající pravou povahu jevů, o nedostupnosti pravého poznání, 

jež se nakonec vyjeví jako dočasné a pomíjivé. 
ZVĚTŠENINU lze však vykládat také na základě tematizace i strukturního uplatnění umě­

ní fotografie - tedy jako film o fotografování, jako uplatnění fotografie ve filmu. Pro tako­
vouto filmově fotografi ckou interpretaci nejsme zcela kompe tentní, nicméně se její mož­
nosti pokusíme alespoň naznačit. I v tomto případě přitom můžeme začít u Cortázara, 

neboť titulem jeho povídky se s tal technický termín, odpovídající významnému pos tave­

ní, kte ré autor přisoudil jak fotografování, tak zvětšené fotografické reprodukci. Právě 
ona se totiž s tává místem možného průniku ze světa známé každodennosti {zvyku, řádu, 

rozumové úvahy apod.) do světa naplněného překvapením, úžasem, tajemstvím ... ; také 

magmatem hrůzy a děsu . Právě díky jejímu oživení proniká Cortázarův fotograf do jiné­
ho rozměru, kde se fixovaný okamžik zživotní a nabyde nového smyslu. 
Tematizace fotografi e a fotografování se v předloze uskutečf1uje jednak v plánu děje, jed­

nak v plánu reflexivním a metafyzickém. Prvotně souvis í s tím, že ústřední subjekt -

vypravěč a postava - má ve fotografování zálibu a že se tato záliba stane důvodem, proč 

v neděli 7. 11. dopoledne opustí svůj byt a ocitne se na ostrově, kde se nejprve oddává 
atmosféře, posléze se zaujme nezvyklou mileneckou dvojicí (postarší vyzývavá žena -
mladíček) natolik, že ji výsledně učiní centrem zámčrné (hledané) kompozice. Akt foce­
ní vyvolá nevoli a konflikt, čímž se z pozorovatele dotvářejícího viděné ve své fantazii 
stane účastník zneklidňujícího dramatu: upoutáním pozornosti svůdkyně („Jej í tělo i její 

tvář byly jednoznačně nepřátelské, uvědomujíce si, že byly ukradeny, hanebně uvězněny 
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v ma lém chemickém obrázku" /s . 334-335/ .) umožní útěk sváděného mladíka a kon­
flikt, kte rý způsobil , vyláká z auta muže s grimasou - s grimasou „člověka bez krve, s po­

vadlou a uchou kuží, vpadlýma očima a černými , viditelnými nosními otvory, černějš í­
mi než obočí, vlasy nebo černá kravata" ( . 335). 
Přestože zj i šťujeme jistou situační analogi i (ne poclohnosl) s filmovou Zvř.TŠF: I 0 11, m11-

síme zdůraznil naopak odlišnos t - odlišnost přístupu fotografa-amatéra k při stižené sku­

tečnos ti a ke své roli v tajemném drama tu. Odli šnos t vyplývající pravě z amatérs tví 
a dá le z převahy reflexe a empatie (domýš lení spatřeného) nad profesionalitou a dyna­

mickou akcí. Pro Michela zname ná fotografování „jeden z nejlepších způsobů, jak bojo­

val pro li nicotě", má-li v rukou aparát, cítí se povinován být ve střehu, aby se nepropás­
ly cenné a prchavé okamžiky, jakými mohou například být „odraz slunečního paprsku na 
ta rém kameni" nebo „vlající copy dívenky, úprkem se vracející s chlebem nebo skleni c í 

mléka" (s. 329) - čili jevy navýsost pomíjivé, jimž může být poskytnuta věčnost vytrže­
ním z míjejícího času. Cortázarl'1v Miche l s i je současně vědom, že u fotografujíc ího 

může dojít k záměně „jeho osobního vidění věta za jiné, kte ré mu úskočně vnucoval 
a pa rá t" ( . 329). Proto si vždy znovu obnovuje své roztěkané vidění, proto než se na 

o trově odhodlá k tomu, aby s ledovaný výjev zarámoval a zmáčkl spoušť, vnímá vše nej­
prve nefotograficky, jen tak „plyne v uplývání věcí, nehybně ubíhá s časem" (s. 329). 

Současně předvídá, co by mohlo nás ledovat, pokouší se uhodnout identi tu sváděného 
mladíka - možná proto, aby se mu takto přiblíž il, aby nefotil anonymní objekt, aby pře­

kona l fotografovo voyeurství apod. Nicméně i fotograf-amatér s uchovanou schopností 
plynout v uplývání věcí a pronikat za zjevné Uevové) se ocitne nakonec v pozic i lovce čí­
hajíc ího „na posunek, jenž bude jakýms i zjevením, výraz, jenž bude souhrnem všeho" 
(s. 333). 

Nad záple tkovou, Ledy syžetovou funk cí fotografie převládá v druhé části Cortázarovy 

povíd ky magická. V předmětné rovině dochází k vytvoření zvětšeni ny majíc í velikost 

plaká tu (80 x 60) a kontemplativnímu noření e do obrazu („Byl to onen s rovnávac í, me­
lancholický úkon ... " / s. 336/), jenž pro subjekt vypravěče znamená konfrontac i vzpo­
mínky a její zkameněliny, na níž se všechny komponenty - žena, mladíček, s trom, oblo­

ha, zábradlí s kameny - sobě připodobňují právě nehybností (zvláště mraky a kameny se 
mís í jakoby „do jediné nerozliš itelné hmoty" I . 337/). 
Zaujetí zvětšeninou vede pak fotografa k zaujetí takové polohy, aby se oč i ztotožni ly 

s objektivem tak, jak tomu bylo v čase, kdy s nímek vznik l. Poté se stlídavě soustřeďuje 

na Lu č i jinou komponentu, střídá úhly pohledu, až má poc it včlenění „do onoho odpo­
ledne" (u Antonioniho myslím toto „včlenění" nas tává, když ztotožnění pohledu kamery 

se s ledem zvětšenin začne prováze t ve zvukové stopě šumění větru v listí stromů) . Právě 

lento mentá lní přenos pros torem a časem nejspíš způsobí oživení zvětšeniny, kte rá svým 

rozměrem a polohou připomíná filmové plátno, ledy oživení její latentní dějovosti -

„na šp ičce ostrova jakási žena hovoří s mladíčkem a nad hlavou jim strom třese několi­
ka uchými li ty" (s. 338). 
Snad lze ji lou nadsázkou říci , že magická fáze Cortázarovy fotografi cké příhody „opa­
kuje" gene tickou vazbu mezi fotografickým (stat ickým) a filmovým (kinetickým) zobra­

zením. oučasně s tvrzuje fotografovu empatickou zaujatos t, díky níž bylo nejprve pře­
konáno zmrtvění (nehybnos t), aby se poté na plnila nová hypotéza o vývoji spatřeného 

111 



IL UM I NACE 

d rama tu (lo, „co se mus í s tá l, co e mu e lo stá l, co by se bylo stalo v lom okamžiku mezi 
těmi lidmi" /s . 339/), a to s účastí muže odrážejícího se „v mlad i čkých oč ích i v s lovech 

té ženy, v rukou té ženy, ná hražkové přítomnosti té ženy" (s. 339). a konec účastno t 

stvořitele zvětšeniny a jejího fa c ínovaného diváka způsobí překonání nehybno ti a bez­
moc i pas i vně regis trujíc í čočky a překročení „ na druhou s tra nu" , kde fotograf zasa h11j P 

podruhé do událostí tím, že s trhne výkřikem pozornos t „ muže s bílou t váří", „ napudro­

vané ho par1áci" s černými otvory mís to očí, umožní mladíkovi útěk a zha tí pekelné ná­
s trahy v podobě obscénního zasvěcení. lna průběhu velmi optické vize se přitom podílí 

fotografick ý aparát, neboť Miche l se v časoprostoru rozpohybované trojdime nzionální fo­

tografic ké zvětšeniny oci tá s ním, a tím , jak se přibližuj e a otáčí a jak se vůč i němu po­

hybují obje kty, doc hází k zaostření, rozo tření, mizení z rámce obrazu, zvětšení, výřezu; 

tedy k jakémus i fotografi c kému ději. 

V lup do pros toru a okamžiku zvě tšeného výjevu, vstup jenž byl moti vován touhou zasáh­

nou t do průběhu fatálních udá lo tí, jež lu byly nově pochope ny, se ukázal ri ka ntním: 

muž s ďábelskými rysy („v ústech se ch věje černý jazyk") se vrhl na vetře l ce, až mu za­

temnil celý obraz. Když fotograf opětovně otevřel us lzené oči, patřil už jen do či ťounké­

ho čtyřúhelníku přišpendleného na zeď pokoje, v němž mohl s ledovat proměn l ivý obraz 

ne be - bezmračného, s pohybujícími se mra ky a ptáky, dešti vého. Mnohoznačný ymbol, 

je nž vystřídal pekelné námluvy a te mnotu, nechceme uhadoval za každou cenu. Zjevná je 

je ho katarznos l a rámcovost, příslušnos t k času , v němž se vypráv í. Posmrtnému ? 

Fotograf z filmové ZVĚTŠEN INY se od Cortázarova li š í celou řadou aspektl'1 a rysů . Zopa­

kujme s i, že literární postava je pos tavou jen mini málně dourčenou (Robert Mi c he l, na­
pů l Francouz a nap1'H Chila n, přek ladate l a fotograf, který měl v oblibě je n určité denní 

hodiny) a hypotetizovanou hned několika způsoby : zpochybněním samotné existe nce 

jednak prohlášením sama sebe za mrtvého, j edna k a ktualizacemi výřezu oblohy viděné 

z podhledu. Dále střídáním gra matických o ob („já" - „ Mic hel"), a konečně ha lucinací 

oživuj ící zvětšenou fotografii a ebezpřítomněním v jejím časoprostoru . 

Na filmovém plátně zaujala dominantní pozici naopak plně konkre tizovaná postava mla­

díka typově a v řadě dílčích projevů odpovídajícího danému prostředí a době. Zálibné 

vyčkávání na vzácný okamžik střídá uverénní fotografic ká profes ionalita, uplatněná 

v různých oborech: v oboru krajně s tylizované a a ranžované módní fotografi e a v oboru 

portrétního dokumentu s umě leckou amb ic í vypovída t o fyziognomic ké poznamena nosti 

životním údělem. Ve druhé m případě - v případě umě l eckého dokume ntování bídy 

a s táří - ne ní ovšem zjev no, jak s i Thomas přev lečený za nuzáka a takto ls tí pronikající 

do intimní blízkos ti svých model ů v l astně počíná, jak s nimi navazuje konta kt. Mus íme 

pouze kons tatovat, že j e ho „hra na bídu" je úspěšná a že je se svými výsled ky spoko­

je n. Aniž by ovšem nad fotografie mi projev il cokol iv jiného než loto profesioná lní uspo­

koj ení. 

V prostoru složi tě člen itého a ve fi lmu jen málo přehledného a telié ru e projeví velmi 

kontra tně při focení Ve rushky a ostatních ma ne kýne k („hole k"). Za tímco v p rvním pří­
padč probíhá focení jako velmi kreati vní akt se sexuá lním podtextem, akt podmaňující 

s i oba aktéry, k „ holkám" se fotogra f c hová chladně, povýšeně, až arogantně . Práce e 

s ta ti vem ho zjevně ne baví a v čase pauzy, kdy modelky odpočívají (na pokyn) e zavře­

nýma očima, ji s úlevou opouš tí. 
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V rámci ateliérové sekvence se fotografování s tává jakýmsi zák ladním - jaksi choreogra­
fickým - dějem; je o něm jednak kamerou vyprávěno (zpřítomnění fotografa), jednak 

podmiňuje náplň záběru , když se zobrazuje, co fotograf vidí, fotí a o co se lidské mode­

ly snaží. U Verushky má exh ib ice sexuální náboj Ue svého druhu erotickým výrazovým 
tancem), skupinu více méně sta ti cky pózujících manekýn- loutek režíruje Antonioni se 

zřetelnou ironií, dosahující až poloh sarkasmu tam, kde Thomas komentuje nemotornos t 

a nepřirozenost („Řekl jsem, abyste se usmívaly. Co je to s vámi? Zapomněly j ste, co je 
to úsměv?""l Možná bychom tu mohli zobecňovat a uvažovat o r6zných (z hlediska e ti­

ky) profesionálních přístupech, o různých pojetích tvůrčí role - například o parazitová­

ní umělce na neštěstí druhých, neštěstí vepsaném do vrásčitých map rukou a tváří, nebo 

o úkoji z manipulace modelem. Namísto toho se zaměříme opětovně - z hlediska tema­

tizace fotografie , tedy z hlediska ZVĚTŠENINY jako filmu o fotografování - na příhodu se 

záhadou, v jejímž prilběhu se z fotografa-voyeura a lovce s tal účastník objeveného, ale 

nepoznaného dramatu. 

Oproti a te liérové sekvenci vyznívá parková, čili plenérová, v mnohém jinak. V parku 

Thomas pozbývá namnoze svého suverénního image a počíná si bezmála ama térsky, když 

fotografuj e - jen tak - holuby, když s i zvesela vyskáče několik schodil a když ho zaujme 

a tmosféra bezcílné chvíle bezlidného přírodního prostoru, právě tak jako na první 

pohled až rustikální milostné hrá tky dívky s postarším mužem. Zatímco ale Cortázarův 

fotograf-amatér plyne nejprve s časem, dlouho vyčkává a představuje si možný následný 

erotický děj, Thomas pohotově přejde k velmi dynamické fotografické akci, která vyža­

duje přeskočit plot, skrývat se v houští a za kmenem stromu, měnit pozice a úhly zábě­

ru. Pokud jde o film o fotografování, pak se tu montážně střídá a propojuje následující: 

akce fotografujícího Thomase (ústřední subjekt filmu objektem kamery), akce pozoro­

vané dvojice viděné kamerou převážně z pozice fotografujícího subjektu (subjektivní 

perspektiva I), akce fotografa z pozice pozorované a fotografované dvojice (subjektivní 

perspektiva II). Když je fotograf spatřen ze stejné vzdálenosti, ze které sledoval a fotil, 

nastává zlom: ruší se paralelita akcí a perspek tiv a dochází ke střetu (tváří, pohybil), 

jenž vše dramatizuj e a znamená vple tení fotografa-voyeura do jakéhosi - v tu chvíli 

jen nakousnutého - příběhu . Příběhu, jenž byl spatřen a zaznamenán jako idyla, poslé­

ze usvědčen jako kriminální drama, z6stane však nevypovězen a neřešen. 

Ono zapletení se fotografa do zaznamenávaného a rekons truovaného děje se kontinuuje 

a prohlubuje (na rozdíl od subjektu Cortázarovy prózy na základě naš tvání a zvědavosti ) 

ve slavné sekvenci zvětšování vybraných snímků pořízených v parku. Domníváme se, že 

byla promyšlena a řešena tak, aby se tu provázal sám tvůrčí akt - nejprve sledovaný de­

tailně, pak zrychlený zkratkou a pos léze opět zpoma lený - s narativitou fotografického 

cykl u a detekcí, to jest od ha lením zloč inu pomocí technických prostředků. 

U Antonioniho se zfilmičtění fotografie neodehraje přesunem do imaginárního významo­

vého plánu , ale jako vzájemná souhra dvou gene ticky a ontologicky spjatých forem zobra­
zen í. Film jednak zaznamenává některé fáze vznikání fotografických zvětšenin, jednak se 
ztotožní s narativitou cyklizované fotografie a ještě ji svými postupy (např. panoramou) 

17) M. Antonioni , c . d„ s. 137. 
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umocní, dotvoří apod., čímž vlastně dochází k znásobené naraci (zdvojené naraci) - vy­
právění vyprávěného - , jejíž účin bezpoc hyby stvrdí každý, kdo ZVĚTŠENINU zhlédl. 

Přitom te nto účin se nevytrácí ani opakovaným zhlédnutím. Dodej me ještě, že film dodá­

vá také rytmus, zvukové prvky a subje ktivní perspektivu, která se místy zdvojuje, neboť 
se simuluje vnímání toho, co bylo spatřeno hl edáčkem objekti vu v jiném čase. 

Stává se, že se nám zdroj působivost některých filmu či filmových fragmentu nepodaří 

odhalit ani opakovaným diváckým zážitke m, ani tak, že s i podivuhodně komponované 
segmenty rozebere me na jej ic h prvočinite le, neboť jde zejmé na o naplnění este tických 

princ ipu rytmu, komponování a souhry (například pohybu herce a kamery). Přesto do 

našeho zdlouhavého probírání se ZVĚTŠENINOU zařazujeme alespoň popis filmově-foto­

grafické rekonstrukce, která v Antonioniho podání nabývá většího významu než sama 

rekonstruovaná událost výsledně z filmu vymizevší. 

Nej prve se technic ké, současně ale i t vořivé úkony zazna menávají takřka v jednotě času , 

místa a děje (rituálně), s přispěním světla (srov. kontrast denního světla a telié ru a tem­

né komory) a zvuků (ticho, tekoucí voda, klepání). Pak se tec hn ické zákroky vypustí - na 

stěně visí náhle nová zvětšenina nebo se zachytí fotograff1v návrat a umístění zvětšené 

fotografie . Opětovně a zkráceně na hlédne kamera do laboratoře při zvětšování detailních 

partií, které vyvolaly v Thomasovi zvýšený záje m a jejichž zvětšení od ha lí oke m nespat­

řené - ruku se zbraní a světelnou skvrnu ve tvaru obličeje. 

Sugesti vi tu sekvence vedle rytmizace tvůrčího rituálu, jenž je současně re konstrukcí 

s odhalovaným taje mstvím, významně podmiňuje také to, co je pro styl Antonioni ho pří­

značné - vysoká účast subjektivního hlediska - v tomto případě zej ména su bjektivního 

hlediska postavy. Ta se prosazuje nejen profesionální zaujatostí, s níž si počíná, a proje­

vy neklidu, zvědavosti, vzrušení (srov. zapalování cigarety, nalévání skleničky, přecháze­

ní, zírání na zvětšeniny - z odstupu, vleže, z bezprostřední blízkosti a s lupou). Největší 

míru subjektivity tvůrci dosahují ztotožněním poh ledu kamery s fotografovým viděním 

a vnímáním. Toto ztotožnění pak motivuje samo zfilmi čtění s tatických snímků a celého 

cyklu, zfilmičtění, které se projeví kupříkladu tak, že při pohybu Thomase směrem k fo­

tografii se ka mera přiblíž í k místu, které ho zaujalo, dále těkáním od jednoho mís ta 

(pohled ženy) k j iné mu (prosvětlené křoví ve směru ženina pohledu), návraty k předcho­

zím fázím, přehlédnutím všech zvětšenin , když je dořešena jejich posloupnost. První část 

rekonstrukce uzavírá právě s led static kých snímků - zvětšenin různého formátu: ve vel­

kém celku přitahuj e mladá žena prošedivě lého muže k sobě, pak se objímají a při přiblí­

žení do polocelku (na polocele k) se ukáže, že dívka nen í zauja ta partnerem, a le číms i 

(a v tomto momentě bylo třeba se vrátit k vel.ké mu celku) v nedalekém křoví. Následuje 

již několikrát zmíněná zvětšenina s revolvere m a tváří, na níž naváže celek dívky, která se 

vyvinula z objetí a gesto (ruka u ús t) naznačuje, že v prostoru něco zaznamenala . Přiblí­

žení ka mery, vyprávějící spolu s fotografiemi, podtrhne rozdílnost reakc í: vzrušení dívky 

a nechápavý klid muže, je nž na následujícím snímku zf1s tává na louce osamocen, proto­

že - jak ukáže další celek - dívka se s důrazným odmítavým geste m proti někomu vrhá. 

Epizodu uzavíraj í velké celky: prázdný palouk, zadní záběr vzdaluj ící se dívky. 

Po ha ppe ningovém inte rmezzu, jímž Antonion i důmyslně při vodí uvolnění postavě (dív­

ky zazvoní, když zpocený T homas volá Ronovi, že zabrán il vraždě) i divákovi, se vyfoto­

grafovaná epizoda drama tu s kriminální záple tkou dopoví díky nejpracnější zvětšenině, 
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pořízené zvětšením přefoceného detailu - místa, kolem něhož prošla vzdalující se dívka. 

Závěrečná zvětšenina ze zvětšeniny sice naznačí přítomnost ležící postavy, která se poslé­

ze - ve scéně druhého, nočního, pobytu v parku - potvrdí na vlastní oči, aby krátce nato, 

jak ukáže třetí - ranní - parková sekvence beze s top zmizela, ale jen v podobě značně 
zabstraktnělé hry temných a světlých skvrn. Takže finální zvětšenina důkazem současně 

může být a nemusí. Pakliže fotografovi z jeho fotografické rekonstrukce zůstane po kráde­

ži fotografií a filmu pouze tento důkaz ne-důkaz, jenž zločin odhaluje a současně ztajuje, 

pak to lze c há pat ja ko velmi ironickou pointu a jakousi výsměšnou lekci určenou umělci, 

je nž zaměnil vlastní pohled za pohled zprostředkovaný objektivem, tedy čímsi ne-lid­

ským, č inícím z těch druhých pouhé objekty. Možná si režisér prostřednictvím této lekce 

řešil i cosi velmi osobního, problém, v jehož rámci lze objektiv fotoaparátu považovat za 

zástupný vůči objekti vu filmové kamery. 

Znicotnění významu finální zvětšeni ny se jaksi potvrdí i tím, jak ji Billova žena Patricie 

připodobní k abstraktním (v podstatě pointilistickým) plá tnl'1m svého muže, kterých si di­

vák může povšimnout už dříve, v rámci Thomasovy krátké návštěvy sousedního malířské­

ho ateliéru. Na tomto místě se nabízí další nové téma ZVĚTŠENINY, a to vztah fotografické­

ho a výtvarného zobrazení, jež objev technické reprodukce osvobodil od mimetické 

funkce a ono zrychleně dospělo k nejrůznějším typům deformací, geometrizací, abstrak­

cí apod. Thomasova finální - pointilistická - zvě tšenina pak symbolizuje latentní ambi­

valenci umělecké fotografie jako takové, neboť současně plní původní reprodukční funkci, 

současně prokazuje stylizační možnosti, dané namnoze laboratorními postupy. Dodejme 

ještě, že Lo, co prožije Thomas se svými zvětšeninami , které mu ve hře světlých a temných 

skvrn odhalí vraha a oběť, napoví přítel Bill, když se mu před plátnem s náznakovou fi­

gurací (připomínající kubismus) svěří, že v oněch náznacích objevuje po čase při soustře­

děném pozorování předmětný význam: 

Bill: Tohle je staré takových pěl šest le t. Když je maluju, nic mi neříkají. Samé 
mazanice. Ale za nějakou dobu najdu něco, co mě chytí. Jako ta hleta noha. A pak 

lo jde samo od sebe. Jako když najdeš k l íč k detektivce. 18
l 

* * * 
ZVĚTŠENINA - film o fotografování, o objeveném a ztracené m zločinu, o Londýně šedesá­

tých let apod. - zaujímá v celku tvorby režiséra Antonioniho jedinečné místo. Přesto má 

smysl hledat spojitos ti a zjevnější či skrytějš í analogie s ostatními režisérovými filmy, 

pokoušel se o začlenění ZVĚTŠENINY do celku jeho díla. Třebas zaměřením se na motiv 
zmizení a pátrání, na prvky vnějškové dobrodružnosti a vnějšího napětí, právě tak jako 

na jejich využití pro postižení vnitřní události , vnitřního problému, vnitřního děje. 

Máme tu na mysli filmy DOBRODRUŽSTVÍ (1959), POVOLÁNÍ: REPORTÉR (1974), PÁTRÁNÍ PO 

JEDNÉ ŽENĚ (1982), kte ré bychom rádi učinili předmětem zkoumání v budoucí antonio­
niovské stud ii. 

18) Tamtéž, s. 138. 
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doc. PhDr. Marie Mravcová, CSc. (1947) 

Vystudovala na FF UK v Praze obor český jaz) k a litPratura a dále dějiny a teorii filmu. Od roku 1976 pra­

covala v , stavu pro českou a světovou literaturu Č A V (v oddělení teorie literatury), ' souČ'asné době pu~obí 
na katedře české literatury FF UK a od roku 1990 přednáší dějin) větO\·é lite ratury na FA~I . Řadu let se 

zabývá vztahem literatury a fi lmu. Podíle la se na kolektivních publikacích 'ěnovan)ch teoretickým a::>pek­

tum literatury 20. stolet í; kn i žně mj. publikovala: literatura L'e filmu (1990), Od Oidipa k Franco11.zorě 

milence (2001). 

(Adresa: Fi losofická fakulta UK, katedra české lite ratu ry, 

nám. Jana Pa lacha 2, 116 38 Praha 1) 

Zvětšenina 
(Blowup) 

Bridge Film (1966) 
R ežie : Miche langelo Antonioni. Námět: Julio Cortázar. Scénář: l\l ichelangelo Antonioni. K am era: Carlo 

Di Palma. Střih: Frank Clarke. Hudba: He rbie Hancock. Výprava : Asshe ton Gorton. Kostým y: Jo<·PI) n 

Rickards. Produkce: Carlo Ponti . 

Hrají: Vanessa Redgrave (Jane) , Sarah Mi les (Patric ia), David Hemmings (Thomas), John Castle (Bill ), JanP 

Birkin (blondýna), Gi ll ian H ills (brune ta) , Peter Bowles (Ron), Veruschka von Lehndor{f (Veru hka) ad. 

Další citované filmy: 
Čen:ená pustina (li deserto rosso; M. Antonioni, 1964). Dobrodružství (L'a\'ventura; M. Antonioni, 1959), 

oc (La notte; M. Antonioni, 1960), Pátrání po jedné ženě (ldentificazione d í un donna; M. Anton ion i, ] 982). 

Povolání: reportér (Professione: Re porter; 1. Antonioni, 1974). Zatmění (L'eclisse; M. Antonioni, 1961 ). 
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SUMMARY 

TWO STORIES WITH A "BLOWUP" 

Cortázar's Short Stary as the literary Impulse 
for Antonio ni 's Film 

Marie Mravcová 

The starting point for a s tudy of Antonioni's BLOWUP is a comparison with a s tory by Julio Cortáza r, l as ba­

bas del diablo (see the collection Změna osvětleni, Odeon 1990), a comparison of two very different inc idents 

involving photography a nd enlargement; or in other words the photographic inc idents of an amate ur and 

a profess iona l. The earlie r, lite rary inc ident is located in Pa ris and makes use of a complicated struc ture 

(the re a re real, imagina ry and me taphys ica l layers) while the la ter work , c inematic and anti-literary, uses 

a plot based on the di scovery of a c rime, and uses symbolism to depict the reality and atmosphere of London 

in the nine teen-s ixties. A comparison of the s hort s tory with the film confi rms a fundamental diffe rence, but 

also reveals other aspects tha t we re of c ruc ia l importance in shaping the film stor-y - especially where an exami­

na tion of enla rgements firs t reveals to the photographer tha t what he saw and re produced with hi s camera 

(a couple kissing in a park) was only a mis inte rpre ted semblance. We continue with the detective genre in 

Antonioni 's film so that we can subsequent ly a ppraise the way in which tha t genre has been simultaneously 

satisfied and devalued , and what the film-maker's intentions we re when he a llowed the crime to vanish from 

his na rrati ve, yet al the same time it had a deep impac t on the fashion photographe r, who with his dynamism, 

cynic ism and sexual freedom represents a typical hero of his time. We were a lso interested in the very 
conr-Prtion of pholographir- depic tion in Cortáza r and Antonioni's work, which the photogra pher tries Lo 

use (and uses) in a number of disciplines. In our analysis of the fi lm BLOWUP we then consider the use of 

the photographic narrative within the film narrative, whe re the firs t narrative (the process of developing and 

e nla rging) contributes to the s ubjec t maile r of the fi lm. For that contribution to be more evident we try to re­

construct the famous enla rgement sequence, in which the c reative ac t, rende red wi th ritual thoroughness, 

results in a photogra phic cycle that reveals the c rime. As has a lready been said, in the ar1istic (i.e . non-genre) 

na rrati ve tha t de tection is not c ulmina ted, and it moves aside for reflec tion. 

Translated by Linda Paukertová 
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Rozhovor 

" ~ " " PRIBEHY PRO OCI, 
EMOCE A SVALY 

Rozhovor s Torbenem Kraghem Grodalem 

Petr Szczepa nik 

Torben K. Groda) (l 943) začína l svou akademickou kariéru jako lite rá rní teore ti k, ale koncem 

osmde á tých le t e začal zabývat kognitivismem a přeše l na Ústav filmu a mediálních s tud ií Ko­

daňské univerzi ty, kde působí dod nes. Hlavn í oblastí j eho bad ate ls kého záj mu je práce na vla t­

ní holi · tieké teorii vztahů mezi vn ímáním, poznáváním, emocemi a jednáním v recepci audiovi­

zuálních fikčních sdě len í, přičemž zvláštn í pozornost věnuje zkoumání vztahů mezi vrozenými 

a his torickým i faktory recepce. Zabývá se také teori í žánrů a emocí, počítačovými hrami, never­

báln! komun ikací, dáns kým filme m ad. V roce 1994 obhájil disertaci „Cognition, Emotion, and 

Visua l Fic tion", kte rá pak vyšla knižně pod názvem Moving Pictures. A New Theoryof Film Cenres, 

Feelings and Cognition (1997) . Tento rozhovor byl zaznamenán u příležitosti Grodalova přednáš­

kového cyklu „ Film, tělo, mysl a evoluce", který se konal na Ústavu fil mu a audiovizuá lní ku ltu­

ry FF MU v březnu 2003. 

* * * 
Kam byste situoval svou teoretickou práci ve vztahu k jiným kognitivistickým teoretikům 
filmu , sdruženým ve volném seskupení kolem Noěla Carrolla a Davida Bordwella? 

Kogn iti vi mu je velmi široká ka tegorie, která zahrnuje různé trendy. Například Noěl Car­

roll ve sku tečnos ti není kogniti vis tic kým bada te lem, a le analytickým filozofem. Na d ruhou 

stranu Bordwell s ice vychází z neoformalis tic ké tradice, a le jeho práce významným způ­

sobe m čerpá z kognitivní psycholog ie. Proto se c ítím být mnohem blíže BordweJlovi než 

Carrollov i. Rozdíl mezi mým a Bordwe llovým přístupem spoč ívá v tom, že můj přístup je 

více ho li tic ký, protože Bordwe ll pracuje hlavně s percepcí a méně s emocemi , říká, že 

emoce nej ou jeho parke tou, j á se na proti tomu pohybuji na úrovni obecnějš í teorie, kte rá 

se pokouv í vy větlit řadu věcí. Dalším důlež itým teore ti kem kognitivis tické ho okruhu je 

Edward Branigan, který vychází z narato logie . J á k naratologickým úvahám přidávám 

otázky týkaj ící e emočn ích účinků . Na rozdíl od Josepha Andersona, který vypracoval 

ekologic kou teori i vn ímání fil mu, 11 nek ladu takový dt1rnz na percepc i, ale sp íše na e moce 

I) ' ro\. Joseph D. And e r s on, The Reality of lllusion: An Ecological Approach to Cognitive Film Theory. 

Carbondalť, lil. : :::outhe rn Ill inois niversity Press 1996. 
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jako láska nebo touha. Neznamená to a le, že bychom se s kolegy přel i , vzpomínám na­
příklad, že když Bordwell slyšel mou přednášku o lásce a touze na konferenci v Pécsi, 

nadšeně ji pochválil.21 Nejvíce se rozcházím s Carrollem. On přistupuje k problému 

z perspek tivy distancovaného diváka, který s i je vždy vědom své pozice a morálníc h 
priorit a který tyto priority pod vlive m filmu neml'iže změnit. To mu brání vysvětlit, jak je 

divák takříkajíc projektován do narativu, jak zapomíná, na jakém místě se nachází a jak 

se přesouvá na místo jiné, jak sympatizuje a empatizuje s postavami, které mají odlišné 
morální hledisko než on sám. 

Kdybychom se nyní přesunuli na užší pole kognitivních teorií emocí ve filmovém diváctví, 
jak byste odlišil svílj přístup od autoríl jako Ed Tan, Murray Smith, Gregory Currie, Cyn­
thia Freelandová nebo od studií ze sborníku Pass ionate views31? 

Odlišnost mého přístupu vzhledem k Edu Tanovi je podobná jako v případě Carrolla. 

Tan podle mě příliš zdůrazňuje hledisko nezúčastněného pozorovatele. Emoce, které 

popisuje, souvisejí spíše s narací a ne pokrývají řadu dalších emocí, které při s ledování 

filmu pociťujeme, j ako ne návist, láska, sexuální vzrušení, a které nejsou vysvětlitelné 

z perspektivy nezúčastněného pozorovatele.~ 1 Kromě toho Tan v současnosti nepokračuje 

ve svém výzkumu emocí, věnuje se jiným věcem. Murray Smi th zaujímá jakousi střed ní 

pozici mezi mnou a Carrollem. Na jedné straně c hápe, že diváci se ve svém zaujetí fikcí 

mohou ztotožňovat s postoji postav, které za j iných okolností nejsou přijatelné, na druhé 

s traně říká, že Hannibala Lectera máme rádi kvůli scenáristickým kvalitám této po­

s tavy.51 Když se stude nlL1 ptám, proč mají rádi Hanniba la Lectera, když snědl dozorce, 

oni odpovídají, že dozorce by] zlý. Já namítám, že přece ne ní dobré sníst člověka ani 
te hdy, když je zlý. Mnoho filmt1 nastoluje Lento typ základního morálního hlediska, když 

říkají, že násilný hrdina jedná správně, protože jeho protivník je špatný. Tuto argumen­

taci bychom ale neakceptovali v běžném životě, zakazují nám lo zákony. Mnoho filmu se 

tedy morálně odchyluje od našich hodnot. Vezměte si například motiv pomsty ve wester­

nech . Ve společnosti pomstu neakceptujeme. Lecter je sexuálně agresivní vůči agentce 

Starlingové, slovně ji napadá. Mnoho diváku by asi řeklo, že v kontextu filmu jsou je ho 

sexuální narážky v pořádku, protože ona je silná žena a dělá svou práci.61 

Vaše kniha Moving Picturesi1 mílže být vnímána i jako reakce na kritiku kognitivní teorie 
za to, že zanedbává emoce. Na druhé straně, když ji srovnáme s BordweLLem, který se 

2) Srov. T. K. G rod a I, Love a nd Des ire in the Cine ma. Cinema }ournal 43, 2004, č . 2, s. 26-46. 
3) Carl PI ant in g a - Greg M. Smith (eds.), Passionale Views: Film, Cognilion and Emotion. Balti­

more: Johns Hopkins University Press 1999. 

4) Srov. Ed S. Ta n, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah. 

N.J.: Erlbaum 1996. 

5) S rov. Murray Sm ith, Engaging Characlers: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford : Clarendon 

Press I ew York : Oxford University Press 1995. 

6) O morálních postojích recipienta ve vztahu k MLČENÍ JEHŇÁTEK píše Groda! podrobněji ve studii „Scream­

ing Lambs and Lusty Wolves . Mora! Attitudes, Emotions, and Yiewer Gratifications" (nepublik.). 

7) T. G r od a I, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. Oxford : Cla ren­

don Press I ew York: Oxford University Press 1997. 

120 



ILUMINACE 
Příběhy pro oči. emoce a svaly: Rozhovor s Torbenem Kraghem GrodaJem 

zaměřuje spíše na otázky rozumění a narativních informací, můžeme se ptát, jestli byste také 
nekladl di'íraz na distanci diváka, kdybyste si více všímal rozumění. Bordwell a Thompso­
nová například rozlišují různé stupně komunikativnosti narace, ptají se, zda nám narace 
poskytuje větší, nebo menší míru informací o příběhu než postavám. Když víte mnohem více 
než pnstrwa, nehn nanpak mfnP., nem;LÍ1mí tn vrfJ errwfní vztah k ní, va.~í sympatii nehn 

empatii? 

Já se také zajímám o narac i. Mnoho z toho, co bylo napsáno o větší nebo menší míře in­

formací, které má divák vzhlede m k pos tavám, lze vysvětlit chybným používáním příkla­

dů z filmů Alfreda Hitchcocka. Všichni tvrdí, že napětí vzniká tehdy, když divák ví více 
než pos tavy. To platí například pro VERTICO. Když se ale podíváte na opravdu napína­

vé fi lmy jako TŘICET DEVĚT STUPŇŮ, nenajdete tam téměř momenty, kdy divák ví víc než 

postava. Narace jednoduše sleduje postavu. Na druhé straně je samozřejmě zajímavé 
zkoumat, jak fi lm odpírá nebo odkládá poskytnutí informací. To ovšem není v rozporu 

s mým přístupem. V mém projektu jde o vztah mezi narativními a asociativními forma­
mi. Proč se mě v urč itém momentu zmocňuje určitá emoce, proč právě u takové situace, 
proč se emoce mění, je-li s tejná s ituace jinak uspořádána, jak jsou různé druhy emoční­
ho proži tku spoje ny s časem? 

Nejde jen o to popsat techniku práce s informacemi, ale i o to, zda běžný divák rozpoz­
ná například odklad informace jako intervenci autora. Jedna možnost je mimetický pří­

s tup, kdy jako divák sledujete pos tavy a tok vyprávění jakoby po proudu. Druhá možnost 

je, že jde te proti proudu a ptáte se, kdo to pos tavám dělá. V prvním případě prožíváte 
film jako svět s určitými pravidly, v druhém případě se s tavíte do pozice jeho tvůrce. 

Většina diváků spadá do první kategorie a tvůrce používá jen jako vysvětlení pro situa­

c i, kdy se nenabízí žádné jiné vysvětlení. Záleží tedy na tom, zda chcete vytvořit popis 
di vácké zkušenosti , nebo popis narativní techniky. Stejný aspekt filmu lze totiž popsat 

z hlediska produkce i z hlediska diváckého prožitku. Bordwell se naučil mnoho svých 
ana lytických postupu četbou oborových časop isů filmového průmyslu , ale diváci větši­
nou filmy nesledují z tohoto řemeslného hlediska. Popsat film jako umělecké dílo a po­

psat filmový prožitek není vždy totéž. 

Ve své knize jste vypracoval specifickou typologii žánrových schémat. Není z ní ale zřejmé, 
zda nějak zohledňujete historický vývoj těchto žánrů v dějinách filmu a měnící se modely 
jejich divácké recepce. 

Mezi základními žánry je čís lem jedna žánr, jenž nazývám „akce a dobrodružství" . Byl 
vyráběn od počátku dějin filmu , ale jeho prototypem je již Odyssea . Někteří filmoví his­
torici přistupují k žánrům, jako by jejich narativy byly vytvořeny až pro film. To ale není 

pravda, protože exis tuje společný žánrový systém pro všechny oblasti fikce. Různá mé­
dia sice mohou mít odlišné žánrové inklinace, jak vysvětluji ve svém článku „Příběhy 

pro oči , uši a svaly" .81 Nicméně žánry přítomné v počátcích filmové výroby exis tovaly již 

8) T. Groda I, Stori es fo r Eye, Ea r, and Muscles: Video Games, Media, and Embodied Experiences. ln : 

Mark J. P. Wo l f - Bernard P e rr o n (eds.), The Video Game Theory Reader. New York: Routledge 

2003, s. 129- 155. 
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dříve v jiných médiích. Šlo tedy jen o lo, jak je přizpůsobi t filmové formě. Žánr akce 
a dobrodružství již dříve existoval v literatuře, byť jej film mohl učinit spektakulárnějším. 

Žánr číslo dva, „pasivní me lodrama", také ex is toval odpradávna, nacházíme jej už v řec­
kém dramatu. Číslo tři , komedie, kte ré zavádí dis tanc i, je rovněž staré . Dříve než film 
exis toval i žánr metafikce, například Don Quijote je příběhem o zneužití fi kce. Starý je 
i lyrický žánr nebo horor, který je variantou pas ivního melodramatu a má kořeny v 18 . sto­

le tí. J ediným z mých žánrů, který se nevyskytoval v jiných médiích v době předcházej ící 

filmu , je „schizoidní" forma. 

Neřekl bych ted y, že v průběhu dějin filmu došlo k nějakému velkému vývoj i žánrů . His­
torické změny probíhají na nižší rovině než žánry. Komedie se vyráběly po celou dobu , 
ale měnila se jejich témata, například ve d vacátých le tech bylo možné dělat si srandu 

z černochů, ale dnes by to již nešlo. Struktura komedie nicméně zůstávala neměnná po 

několik tis íc le t. Někteří lidé říkají: Led' máme nové médium počítačových her, takže 
budeme mít i nové žánry. Ve skutečnosti je to a le pořád tatáž Odyssea, putován í po růz­

ných os trovech a boje s mons try. Cesta, pros tor a udá losti se v počítačových hrách příliš 

nezměnily. Když ale sestoupíte pod tuto rovinu , můžete sledovat, že se například ve tři­
cátých a čtyřicátých le tech vyrábělo více romantických komedií, v sedmdesátých a osm­

desátých le tech se prosadila emancipace a tyto komedie se začaly jevit jako politicky 
nekorektní, pak se zase vrá tily v devadesátých le tech. Zák ladní struktura komedie ale 
má kořeny v základních mechanismech lidského mozku, a proto se nemění. Dobrodruž­
ný příběh ve smyslu putování z místa na místo a plnění úko l ů zůstává stej ný, ať jej pí­

šete v Číně, nebo v Evropě. 

Jak se vaše koncepce základních schémat žánrů vyvíjela a měnila poté, co jste vydal svou 
knihu? 

Před na rativním žánrem je nulový, lyrický žám~ kde ještě nevznikají akce, základn ím 
způsobem strukturace je zde asoc iace různých téma t. První, základ ní narativní formou 

je příběh směřující k určitému c íli , akce a dobrodružství, kde máte osvobodit princez­

nu a zabít nepříte le, celá akce směřuje k tomuto cíli. Druhý typ nesměřuje k cíli , posta­
vy se zde snaží vyhnout určitému osudu , který je ohrožuje. To p la tí pro melod rama ta 
a horory. Mezi těmito dvěma modely jsem dodatečně identifikoval da lší, „drama", kde 
nejsou a ni s ilné cíle, ani vnějš í nutnosti , lidé zde například odhalují nějaké problémy 

ve svém životě, mění se jejich morální priority. Drama je tedy zaměřeno na proměnu 

myšlení, priorit, mého já, zatímco akční příběhy, a le i melodramata jsou o proměně svě­

ta . Zvláštní variantou akčně-dobrodružného žánru je obsedantní příběh. Vypadá jako 

akčně-dobrodružný žánr, ale je obtížné zde s tanovit c íle, hrdinové zde o něco usiluj í, ale 

s pos tupem akce zjišťujete, že jejich cíle jsou problematické, jako například v MALTÉZ­
SKÉM SOKOLOVI, kde pos tavy hledají sošku sokola, a le postupně se ukazuje, že není jas­

né, co vlastně hledají. Je to jakýsi subžánr, kde směřování k c íli mizí, ačkoli úsil í o jeho 
dosažení je s tále zde. 
Tato čtyři žánrová schémata jsou založena na s ilné identifi kac i mezi divákem a posta­

vou. Exis tují ale i žánry, kte ré tuto identifikaci blokují. Hlavním z nich je komed ie, kde 
se divák směje utrpení hrdiny, a tím s i vytváří vůč i narativu dis tanc i. Metafikce také 
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vytváří distanci, není to sice velký žánr, ale je teoreticky zajímavý, protože usiluje 
o zrušení iluze. Třetím z nich je schizoidní horor, kam lze řadit například násilné slas­

her horory. Divák se zde v podstatě nemůže s děním nijak identifikovat, pouze saturuje 

své emoce, aniž by přijímal určitou pozici v narativu. Dalším typem žánrového sché­
matu je muzikál nebo lépe obecněji spektákl, kde je jen minimum narace a akce a kde 
aktéři přímo oslovují publikum. Tento žánr tedy už částečně přesahuje do oblasti 

nonfikce. 
Můj žánrový systém má za c íl popis emočních účinku vyvolaných filmy. Žánrová sché­

mata se ale samozřejmě mohou nejrůznějším způsobem mísit. Například prvky komedie 

či melodramatu pronikají i do jiných typů filmu. Jedná se tedy jen o jakési prototypy, 
od nichž se konkrétní filmy mohou více či méně liš it. Žánrová schémata se na této nižší 
rovině his toricky proměňují v určitých vlnách. Je to stejné jako s módou, jako když se 

střídají ostré a oblé formy v designu automobilů. Ruští formalisté jako Jurij Tyňanov vy­
světlovali proměny literárních postupu pomocí funkčního modelu, například určitý rým 
se s postupem času automatizuje, a proto je nutné hledat nový rým, kterým by opět bylo 

možné psát báseň, až nakonec jsou původní postupy zapomenuty a mohou se vrátit. Stej­
né cykly módy lze ale vysvětlit také inhabituačním a dishabituačním modelem. Nejdříve 
je období, kdy je daný postup nový, pak se mění v něco opravdu ošklivého, až nakonec 
se s tává opět žádoucím. Móda posledního roku je ve filmových dějinách vždy ta nejhor­

ší, protože jsme jí nejvíce přesyceni a snažíme se od ní distancovat. 

Jaké místo zaujímá ve vaší typologii žánrů umělecký film? Je to také žánr, nebo spíše širší, 
_Jv ' 'k . ;.1 M hl h k' v, . v ' • ' h ' h k 'hl k nanzanrnva alf~gnne. n yste ta e nr.i ner.n mr.e n negatwnir. emnr.1,c , tere o n-

jí akční tendence? Jaké jsou mechanismy a typy těchto emocí? 

Umění nemusí být chápáno jako zvláštní žánr, je to spíše modální kategorie. Nicméně se 
můžeme ptát, k jakým žánrům inklinuje. Nejpravděpodobněji to bude lyrický žánr, hlav­

ně u kratších metráží. Pak také tragédie, i když dnes tento termín pro filmy nepouží­
váme. Naproti Lomu by bylo těžší najít umělecké filmy v žánru akčně-dobrodružném, 

leda že by měly silné metafikční rysy. Metafikce je tedy dalším žánrem, kde lze často na­
jít projevy uměleckého filmu. Metafikce se pak obvykle mísí s komedií, která často vy­
kazuje vědomí sebe sama. 

Pro umělecké filmy jsou typické negativní emoční efekty. Mnoho umělcu si myslelo 
a myslí, že jejich rolí je kritizovat společnost a poukazovat na negativní s tránky života. 
Druhým důvodem, proč jsou negativní emoce typické pro umělecký film, je blokování 

narativního toku, akce. Již v romantické tradici básníci považovali za poetické evokovat 
melancholii bez jakékoli tendence k akci. Typický umělecký film usiluje o to, aby si di­
vák zapamatoval jeho stylistické kvality, a proto musí zamezit tomu, aby byl styl použit 

jen jako prostředek narativního vývoje. Proto je méně uměleckých komedií než tragédií. 
Obyčejní lidé se vyhýbají uměleckým filmům, protože ony nevyvažují negativní emoce 
pozitivními a něco od nich vyžadují, podohně jako v případě filmu s politickým apelem. 
Na druhé straně je pravda, že mnoho diváků, kteří sledují umělecké filmy, se zajímají 
i o populární kulturu, mainstream naplňuje jejich potřebu komedie, umění potřebu exis­
tenciálního, často bolestného prožitku. 
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V přednášce jste řekl, že wnělecký film funguje jako jakási laboratoř kanonických žánn1. 
Jak vypadají průniky mezi kanonickým a uměleckým narativem? l ze popsat zkušenost běž­
ného diváka s prvky uměleckého filmu, jež pronikají do kanonického narativu, jako získá­
vání nových schopností v evolučním smyslu? 

Není to jen otázka schopností, ale i toho, zda film je určen ke sledování v k ině, nebo na 

DVD. Kanonic ký příběh se vyvíjí v závis lo ti na médiích. V době před tiskem byly všech­

ny příběhy kanonické, protože lidský mozek nebyl schope n udržet příli š komplexní ča­

sová schémata. Až s nástupem psané lite ratury a později filmu se mohly rozvinout nej­

rt1zněj š í druhy narace. Zájem lidí o komplikované narati vy se tedy opravdu vyvíjí, ale 

nejedná se o velký posun ve schopnostech. Komplikované narativy lze poc hopit, vidíme-li 

film dvakrát nebo třikrát, například LONI V MAHIE: 'BADU, máte-li je na DVD. Média tedy 

mohou kognitivní napětí rozložit tím, že narati v přenesou na papír, celuloid ne bo DVD. 

Záleží ale také na tom, jestli divác i chtějí komplikované narativy, nebo spíše s ilné e mo­

ce. Je totiž zřejmé, že příliš komplikovaný narativ ruší si lné emoční účinky. Před tavte i 

například téma pomsty, které by se pořád vracelo lam a zpět. disku ích o počítačových 

hrách se objevují argumenty, že vstupuje me do éry velmi komplikovaných narativů. Podí­

vám-li se ale na filmovou produkc i posledních deseti až patnácti le t, nejsem s i jistý, je tli 

j e opravdu možné mluvit o kontinuálním vývoji směrem ke komplikovanějším nara ti vům, 

filmy nej sou komplikovanější než řekněme v šedesátých le tech.91 

V současnosti se zabýváte fantastickým žánrem. Ve svých brněnských přednáškách jste nám 
říkal, že existuje evolučně utvořená schopnost člověka vnímat svou mysl jako ducha, du­
chovní entitu. Můžete říct něco více o tom, jak tato schopnost evolučně vznikala a s jakými 
filmy a emočním naladěním ji spojujete? 

Důvod, proč mysl vnímáme j a ko duc ha, spočívá v tom, že ne máme přístup k mecha­

nis mu fungování našeho mozku. Vědomí je jen te nkým povrc hem. Mluvím k vám, a le 

nevím, kde je zdroj těchto slov. Moze k ne ní jako knihovna, kam přijdete a řeknete si : ted' 

chc i najít tuto a tuto knihu. Pak můžete jít mezi police a knihu vytáhnout. V případě 

mozku nevíte, kde a jak v něm k něčemu dochází. Svou mysl si pak představujete j a ko 

vznášející se někde uvnitř vašeho mozku . Necítíte, že j e založena na určité mechanice. 

V hororech se někdy objevují postavy s me ntálním d efic item, mlu ví di vným způsobem, 

j a ko roboti , stávají se mecha nickými. Důležitý j e také pocit volní kontroly, rozhodujeme, 

co udě láme . Když se rozhoduje me k nějakému rozhodnutí, rozhodnutí už bylo přijato ně­

kde jinde, nevíme kde, nicméně si myslíme, že nad sebou má me plnou kontrolu a d is po­

nuje me svobodnou vůlí. Kromě toho s i pamatujeme věc i z minulosti, a proto i předs ta­

vujeme, že tyto věci někde žijí, můžeme se k tomu vrátit. Vědomí se nám navíc jeví jako 

nerozdělené, nikoli j ako malé pixe ly, a le s píše j ako jednotný duch, který v ná exi tuje 

a mluví. Lidé tedy neakceptují, že jsou determinováni materiálními podmínka mi , podob­

ně jako komplikovaný počítač. 

9) K uměl eckému filmu srov. též T. G r o da I, Art F'ilm, the Trnnsient Bod), a nd the Permarwnl Soul. 
Aura 6, 2000, č . 3, s. 33-53. 
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A ja ké emoce a kti vuje fantastično? Myslím, že j e to š iroká šká la e mocí. U dětí je to hlav­
ně pocit íly, schopnosti dělat mnoho zvláštních věcí. Jindy j sou a kti vovány paranoidní 

e moce, například v hororech , kde nás chtějí ežrat mons tra. Todorov popi suje pocit, kdy 

se domn íváme, že něco má nadpři rozenou povahu , ale nejsme s i jis tí, čímž vzniká silný 
Pmoř n í konílikt , na jecl111~ stranějf' s íla naclpři rozena, na d ruhé straně nejis tota, j aká pra­

vidla v tomto světě mohou platit, ja ko lomu je ve filmu TEĎ SE NEDÍVEJ. Pak existuj e ješ­

tě d ruh prefantas tična, kde dochází jednoduše k nejrůznějším me tamorfózám, například 
v a nimované m filmu. 

Jiná věc je, proč j e fantastično zajíma vé . Je lo s tejné, ja ko proč je zajímavá věda. Ve svě­

tě, j e hož prav idlům do urč i té míry rozumíme, se objevují určité deviace, odc hylky. 

Deviace jsou vždy vrcholně zajímavé . Platí například pravidlo, že jablko, které se odlo­

mí od vě tve s trom u, padá k zemi. To ne ní příliš zaj ímavý příběh. Vezměme si ale jiný pří­

běh. Ž ila jednou žena, která neměla pohlavní styk žádným mužem, ale přesto se jí na­

rodilo d ít ě. To už je zajímavější, protože se zde porušuje mnoho pravidel. i c1néně j iná 

schémata zůstávaj í tímto příběhem neporušena : Vyrostlo Lolo dítě? Ano. Jedlo? Ano. 

Myslí? Ano. Má i zlé myšle nky? Ano. Jina k by příběh nefungoval. apříklad kdybyste 

řekli : v mém pokoji j e něco velmi divné ho, a le já o lom ne umím nic říct. To by nebylo 

zábavné. Le pší je, když například č lověk má nějakou nadpřirozenou schopnost nebo 

kouzelný předmět. ale vše ostatní j e normá lní, domy, s tromy atd. Fantastično je tedy za­

jímavé ze s tejných dl'1vodu, z j akých se vědecké myšle ní zajímá o pravidla a jejich de­

viae;e. Fantasli čno j e také pros tore m sociá lní imaginace, kde se kladou velké otázky 

o č l ověku a je ho osudu. Vědeckofantastické film y často pojednávají například o velkých 
prnhlPmf'r h clf'mokrac ie na příkladu setká ní lid lva s mimozemšťany. Jindy to j sou mé­

ně vznešené otázky, ja ko třeba co by se dělo, kdyby byl v Brně sériový vrah. Sci- fi pro­

vádí mentáln í expe rime nty a ptá se „co kdyby" . Ve své nové knize bych se rád věnova l 

vedle uměleckého filmu právě fantastičnu, kte ré mě zajímá více než realismus, na roz­

d íl od mnoha mých kolegu, kteří jsou dne fasc inovaní reality TV a podobnými žánry. 

Napsal jste článek o narativitě počítačových her, kde říkáte, že není příliš velký rozdíl mezi 
narativem počítačové hry afilmu. '0' Mění se něco na diváckém prožitku.filmu, když je di­

vák současně hráčem počítačových her, přenáší svou zkušenost do kina? 

Když i dlouho připravuji ukázky na vide u a zvyknu si na funkc i z11'c hle ného převíje­

ní, tak e pak ja koby d ivím, že totéž nejde u ž i vě vysílaných tele vizních zpráv (smích) . 
Rozdíl mezi počítačovými film y a hrami j e v tom, že hry jsou mnohem více procedurál­

ní. Při hra ní počítačových her se musíte v čase a prostoru posouvat sám, aktivuje te kog­

niti vní ma py, musíte se učit ruzným činnostem. Proto je vývoj narativu v počítačových 

hrách v j i té m smyslu pomalejš í. Na druhé straně zase mužete zastřelit mnohem více 

nepřátel. Vli v počítačových her na film by bylo možné hleda t tam, kde se film y stávají 

hravějšími , střílení a hraní se netváří j a ko kutečné, přehání. Podobně ja ko v animova­

ných filmech e objevuj í jednodušší postavy e s ilnou expresivitou, například j ako Ace 
Ventura . Kromě toho se ve filmech objevuj í experimenty s interaktivitou j ako ve filmu 

10) T. G r o cla I, S1ories fo r Eye, Ear, and Muscles. 
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LOLA BĚŽÍ O ŽIVOT, simulující zkušenost hraní téže hry několikrát po obě. Na rozdíl od 
počítačové hry, kde js te lo vy sám, kdo zkouš í alte rna tivní cesty, se ve filmu hra s a lte r­

nativními l iniemi děje nezdá být tak zábavná . Ve filmu je větší zábava, když je děj do­

předu rozhodnutý. Propojování mezi médii nás ovlivňuje spíše Lak, že e nám tentýž pro­
dukt pro<lává v mnoha různýrh ka nálec:h. 

Citované filmy: 
Lola běží o život (Lola rennt; Tom Tykwer, 1998), loni v Marienbadu (L' Année derniere a Marienbad; Alain 

Resnai , 1961), Maltézský sokol (The Maltese Falcon; John Hu ton, 1941), Mlčeníjeluíátek (The ilerl('e of 
the Lambs; Jonathan Demme, 1991), Teď se nedívej (Don' t Look ow; icolas Roeg, 1973), Třicet del'ěl 

stupňů (The 39 Steps; Alfred Hitchcock, 1935), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958). 
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Rozhovor 

Komentář k rozhovoru 

V přítomném, v mnoha ohledech ilustrativním rozhovoru „na sebe" Torben Groda!, zřej­

mě nevědomky, prozradil několik limitů svého přístupu k filmu a filmové teorii. Vymezu­
je se, pobídnut otázkami, mezi Bordwella a Carrolla; oproti údajnému Bordwellovu za­

měření na percepci se jeho zájem soustřeďuje více na emoce - ovšem obecně, natož při 

deklarovaném „holistickém" přístupu, nelze percepci, ať už ve smyslu afekce vnějšími 

podněty, nebo vnitřně generovanými změnami (fyzickými i mentálními) od vzniku, prů­

běhu, „tvarování" a směřování emocí oddělovat. Holi stickému, natož pak holografic­
kému pojetí (viz odvolávky na Pribrama) pak v Moving Pictures neodpovídají lineari­
zované „proudové" diagramy zpracování audiovizuálních inputů či mentálních funkcí 
a emocionálních tónů. U Carrolla nesouhlasí s pojetím distancovaného diváka, vědomé­

ho si své pozice a morálních priorit. Grodalův divák se naproti tomu projektuje do nara­
ti vu, „přesouvá se" a zapomíná, kde se nachází. Stejně tak nesouhlasí s divákem jako 

nezúčastněným pozorovatelem u Eda Tana. Podívejme se proto krátce na Grodalovo po­
jetí distance a distancování. 

V jeho monografii z roku 1997 nacházíme prakticky jediné pojetí distance, a to ve smys­

lu kritického (kognitivního) odstupu, který podsouvá, do značné míry oprávněně, třebaže 
s nedostatečnou mírou konceptuálního odstínění, i uvedeným Carrollovi a Tanovi. Pokud 

bychom hledali přesnější vymezení takového typu dis tancování v recepci uměleckých 

děl , snadno nás napadne jemná analýza Ingardenova (O poznávání literárního díla), 1
) 

v níž rozlišuje předesletické badatelské poznávání literárního díla a badatelsko-este­
tické poznávání díla (Ingardenovy analýzy s aspirací na explanaci estetického prožitku 

vůbec lze v tomto ohledu aplikovat s tejně dobře na filmový narativ). V modu badatelsko­
-estetického přístupu pak mMe platit Carrollův výrok: „Toto umělecké dílo je esteticky 
kvalitní, ale mně se nelíbí." Nepřekvapí proto, a zde je Grodal blíže Carrollovi, než by se 
zdálo, že uvažuje estetickou funkci jako podřízenou funkci kognitivní v procesu recepce 

filmového díla, i to, že faktor reflexivity, tedy uvědomování si sebe sama jako prožívající­
ho, zmiňuje pouze v souvis los ti s metafikc í, případně schizoidní fikcí, které na sebe 

prozrazují fiktivnost. Konsekventně mluví o distanci v souvislosti s Brechtovým zcizu­

jícím efektem, operujícím právě u metafikce a v rámci kognitivní funkce. Estetickou 
dis tanc i s její antinomií neuvažuje, stejně tak jako dominanci esteti cké funkce. Mluví 
o mentálním modelování a našem přístupu k „vnější" a „vnitřní" realitě jako o přecho­

du od jednoho mentálního modelu k druhému. Neuvažuje ovšem o potřebě „metamo­
delu", tedy metareprezentace vztahu mezi vni třním mentálním modelem a vnějším, na 

vjemech založeném modelu za účasti refl ektujícího vědomí. Tím by se dostal na dohled 
estetické, reflek tující distanci , která umožňuje projekci do narativu, ingardenovské „za­
pomenutí na svět" při estetické recepci (u Grodala zapomenutí diváka, kde se nachází), 
plné prožívání emocí primárních i sekundárních (uvědomovaných), aniž by docházelo 

I ) Roman I n g a r de n, O poznávání literárního díla. Praha : Čs. spisovate l 1967. 
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k ztrátě distinkce mezi realitou a fikc í. Moda lita „ metareprezentace", kterou můžeme 

přelož it do klasič tější podoby konceptu po Loje, se u Grodala omezuje pouze na postoj 

kogniti vní, se všemi redukti vními d u ledky a omezením explanačn í s íly. I proto mUže 

pokláda t za základní způsob strukturace lyr·iky asoc iac i té ma t (srov. omezeno I tohoto 
názoru s prac í M. Červenky Fikt ní světy ly riky) ,21 proto se i v prezentova né m rozhovoru 

(pouze) přibližuj e rozlišení mezi s ledováním a rozuměním textu, ovšem bez kon e kvenc í 

p lynouc íc h z reflexe a este ti c ké dis ta nce, kte rá umožňuje emocionální prožitky ze teli c­

kých syntéz narativních konfi gurací a ča ových progresí i regresí v rovině nad odvíje ním 

syžetu. 

V rozhovoru ovšem použil dis tancování v ještě jiném významu, když mlu vil o naze dis­

ta ncovat se od (filmové) módy po ledního roku - v tomto případě jde o únavu z pa nuj ící 

este tic ké normy (řečeno s Mukařovs kým) a s na hu hledat díla, kte rá Lulo norm u na ruš u­

jí. Zřete l j e zde ted y brán na este tic ký prožite k, ačkoli nepřiznaně . 

Na závěr ještě obecnější me todologic kou pozná mku. Módy pa nují neje n v odívání a fil­

mové produkci, ale i v humanitníc h cli c ipl ínách a nevyhýbají se a ni vědám přírodním. 

Módou pos ledníc h le t ve filmové, lite rárn í, divade lní vědě, este ti ce i filozofii uměn í je 

aplikace tzv. kogniti vních věd, neurofyzio logie, neurofilozofi e na té ma ta pří luš ným obo­

rům tradičně vlastní. Es té tt1m už to muže být, v souladu s výše zmíněným Groda lovým 

názorem, poněkud protivné, ale hrozí vážnější nebezpečí - jedna k s h ytá me tafori zace 

konceptu (přenesení pojmu z j ednoho „uni verza diskurs u" do druhého implikuje me ta­

foričnost), j ednak zpětnovazebné působení humanitních vědců na kogn i ti vn í vědce, kle­

ří mohou na lézat to, co se po n ic h c hce. a by nalezli. Možné konfúze jsou o lo záludnějš í, 

že clorhází (ř-asto z<lán l ivě) k žáclo1wí poclpořP tzv. měkkýeh vě<l , pos ta ni spPk11la ti vnír h 

disciplin , od tzv. tvrdých, přírodních , exaktníc h, tj. ma te matizovatelných věd , ne bo li , na 

čtenáře příslušné aplikace, podpory, exaktní „f undace" dříve re lati vizovaných a „ ub­

je ktivníc h" procesů , faktorů , zákonilo tí pusobí i este tic ky přesvědč i vě, protože vy­

c házejí vstříc potřebě jis toty, přesno ti a exaktnosti , přehledného řádu a syste mizace. 

Uvidíme, zda se v dalš í své produkc i Torbe n Groda! naznačeným úska lím vyhne . 

Vl as timil Z u s k a 

2) Miro lav Če r ve n k a, Fikční Sl'ěty lyriky. Praha - Litomyšl : Pa eka 200:-3. 
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Obzor 

O filmhytostech, filmyslích a dalších filmonstrech 

Da niel Frampton: Filmosophy. 

London - New York: Wal lflower Press 2006, 254 stran. 

Mnohomlu vná Filmosofie Daniela Framptona chce být, jak hlásá jej í podti tu l, manifestem radi­

kálně nového způsobu rozuměni.filmu. Autor přitom myslí „rozumění" jak teoretické, tak prak­

tické. Jeho kni ha má totiž nejen založit nový inte rd isciplinární obor - fi lmosofii - a zavést tak 

nový zpusob rozumění filmu v teorii. Chce také obrodit samotné vnímání fi lmu, být prospěšnou 

v prax i. Filmosofie j e tedy pragmatické povahy: to, jakým způsobem o fi lmu mluvíme, jak o něm 

fil (m)osof ujeme, má přinést změnu v tom, jak j ej vnímáme. Filmosofie má přispěl k plnohodnot­

něj š ímu zážitku při setkání s fil mem, má „dopomoci divákum dostat z fi lmu co nejvíce" (s. 89); 

v tom tkví j ejí c íl a s mysl a podle toho lze také měřit její úspěšnost. 

V podtitulu slíbená „ radikální novost" je na p rvní pohled přítomná v používaném slovníku. 

Frampton navrh uje pro popis film u zbrusu novou sadu konceptuálních nás troju. Je ho centrálními 

pojmy jsou „filmysl" (filmind) a film-myšlení (film-thinking), dále hovoří o film-bytostech (film­
-being), film-osobnostech (film-personality), film-zkušenostech (film-experience) ad. Filmy totiž 

podle F'ramptona myslí, cítí, konají. Anebo s píše „ myslí" , „cítí", „konaj í" . Přiznat filml'1m „duši" 

totiž nezname ná, že bychom měli rozvolnit hranice lids ké říše. Nejedná se ovšem, jak by uvozov­

ky mohly naznačovat , a ni o metaforu: Frampton to myslí dos lova. To, co Frampton po svých čte­

nářích žádá, j e povahy daleko radikálnější: chce souhlas s možností spatřit neviditelné, uslyšet 

nesdělite l né a porozumět nemyslite lnému. Nemyslitelné myšlení - vlastním jménem ne-myšlení 

(s rov. s . 67) - je totiž, j ak každý vnímavý čtenář Filmosofie mUže v kině sám zakusit, právě myš­

lením filmu. 

Kniha je rozdě lena na dvě část i. V té první Frampton nabízí okomentovaný seznam předchudcu 

svého přístupu. Kromě - jak ji stě tušíte - oblíbeného De leuze ho a zd roju, k nimž odkazuje již 

De leuze sám (Bergson, Artaud, Ej zenštej n) , hledá Frampton stopy s blížení filmu a myšlení mj. 

u Rogera C ilberta-Lecomta, Susanne Langerové, Hugo Munsterberga, Vivian Sobchackové a mno­

hých dalš ích . Avšak ani Deleuze (srov. s. 74), natož pak os ta tní z těch , kdo fi lmu správně při­

znali myšlení, nezustal ušetřen fatální nepřesnosti - antropomoifizace fi lmové mysli. „Film nám 

ne mUže ukázal lids ké myšlení, ukazuje ,film-myšlení'. Film není lids kou myslí, je, j edinečně, 

,fi lmyslí"' (s. 4 7). Volání po zneuznané specifičnos ti fi lmu motivuje i další Framptonuv výpad: 

jeho odsouzení filmové teorie (na mušce má především kognitivisty) i filmové kritiky za to, že 

nedávají dostatečný prostor „cinemat ičnu" fi lmu, tj. především obrazu a zvuku. 

Podobně kritický tón zaznívá v pasážích, kde Frampton uvažuje o tom, ja k byl film využit filozofi í. 

Nemuže být většího nedocenění filozofic kého potenciálu filmového umění než v současnosti běžné 

zpestřování s uchopárných přednášek z filozofie odkazy k záple tkám populárních filmu. Ve chvíli, 

kdy filozofi e přizná filmu je ho c inematickou plnost, kdy jej přestane redukovat na příběh, zj istí, 

že „film je mnohem ,filozofi čtějš í', než by kdykoliv předtím mohla nahlédnout" (s. 10). 
Avšak nejen fi lmová teorie a fil ozofie, a le ani běžný d ivák zdaleka nevyčerpal celý potenciál fi l­

mové ho umění. Jak již bylo řečeno, c íle m Framptonova díla je změnit divááý prožitek. Filrno­

sofi e má vyvolat obrat k fi lmu v j eho medialitě, poetice, k formáln ím vlastnostem filmu, k filmu 

jako „č i sté poezii", „č istému zvuko-obrazu", má diváka přivést k Lomu, čím fi lm vskutku je, než 

je „zm rzačen kontex tuálním pozná ním" (s . 75) . Říká-li Framplon v úvodníc h pasážích své knihy: 
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„Možná by studium fi lmu a filozofie měly zemřít, aby mohly být znovu zrozeny" (s. 9), lze dodat, 

že tato malá smrt by měla postihnout i filmového d iváka. 

Druhá, delší část Framplonovy knihy je věnována základním pojmům filmosofick ého přístupu. 

Výjimku tvoří kapitola o filmových narativech, kterou Frampton věnuje především polemice 

s Bordwellem. T na kognitivní fi lmovou teorii aplikuje pragmatický metr: dokazuje, oč vše je fi l­

mový divák-kognitivis ta ochuzen ve srovnání s divákem-filmosofem. „Filmosofický divák nežádá, 

aby filmy byly řešeny, chce, aby byly objasňovány (illuminated)" (s. 109). Původní úkol filmoso­

fie - „cítit filmy přímo" (s. 106) - se vzápětí s tává kritériem úspěšnosti jakékoliv fi lmové teorie : 

„Veškeré teoretizování o filmu by mělo v posledku pomoci filmovým divákům cítit filmové form y 

a j ednání a s tyly a významy přínw" (s . 109). 
Z tohoto pohledu jsou nejdůlež it ěj ší kapitoly „Filmový divák" a „Filmové psaní", pojednávající 

o různých fázíc h fi lmového zážitku. První z nich se zabývá divákem během recepce filmového 

díla, druhá Lím, co nastává po zhlédnutí filmu. Obě tyto fáze jsou dle Framptona zásadně promě­

něny filmosofickým postojem: ten diváka otevírá přímému působení filmu , při němž „základní 

zvuko-obrazové myšlení komun ikuje přímo s non-lingvistickou částí naší mysli" (s. 164) . Tím, že 

divák naladí své myšlení na vlny film-myšlení, dokáže přímo, bezprostředně poc ítit význam, je­

hož je d ílo vtělením. K tomuto procítěnému smyslu se lze vráti t poté, co nás film - filmosoficky 

řečeno - „propustí". Do s lov však beze zbytku převést nelze, a když, tak pouze prostřednict vím 

poetického slovníku filmosofi e, plného metafor, neologismu či dokonce záměrně chybného použi­

tí slov (srov. s . 177). 
Deklarovaným vyvrcholen ím knihy je ovšem kapitola „ Fi lmosofi e", kte rá má představi l filmu­

-hodné využití film-myšlení ve filozofii. Poetizace jazyka zde dosahuje svého vrcholu a s nad prá­

vě proto je Framptonově zvěsti obtížné porozuměl. „ Na ,konc i' filozofi e leží film" (s. 183), říká 
autor a vypadá, že lo myslí vážně. Fi lm totiž, vysvětluje, odhaluje nemyšlení v myšlení, je non-ko­

munikací a non-konceptem. A pozor: fi lm je také - jakožto pos trne tafyzic ká postfenomenologie -

non-filozofií. Přiznávám, že Framplonova závěrečná kapitola mi dává s mysl, jen když s i předsta­

vím, že autor chtěl svou tezi o „procí tění smyslu" při vnímání filmu doplni t možností „procítit 

nesmysl" při četbě fil (m)osofického textu. 

Nechci ovšem, aby lento nepovedený závěr kni hy zastínil její světl ejší místa. Ráda bych se na zá­

věr věnova la bezesporu klíčovému motivu fi lmosofie, tak či onak pros tupujíc ímu všechny dílč í 

úvahy Framplonovy studie. J e jím au torův základní důraz na este tický charakte r fi lmového díla, 

který častěji nazývá fi lmovou poe tikou či „cinemaličnem" filmu. Ať už Frampton zdůrazňuje ra­

dikální odl išnost divákovy mysl i a filmysli , ať už kritizuje kognitivis ty pro jejich zaujetí příbéhem, 

ať už horuje p ro nový druh divácké otevřenosti vlič i filmu , vždy se v pozadí ozývá volání po zapo­

me nuté estetické autonomi i fi lmového díla. 

Nejprve bych ráda objasnila, jak souvisí konceptualizace filmu jako film-m yšlení s jeho este tic­

kou dimenzí. Čtenáře Léto recenze mohla hned zkraje napadnout kritická poznámka směřující 
proti ztotožnění filmu a mysli, které nemá být metaforou a jež je zárovei'1 opakovaně cle -antropo­

morfizováno, až clo oné krajní polohy ne-myšlen í. J sou-li lidská mysl a filmysl zcela rozdílné, co 

stojí v pozadí volby tohoto mentalistického s lovní~u popisu fi lmových děl ? Domnívám se, že zá­

sadní roli zde hraje pojem intencionality. Mentální akty charakterizuje lo, že j sou o něčem . 

„Žádné slyšení bez toho, co slyšíme, žádná víra bez toho, v co věříme, žádné doufání bez toho, 

v co doufáme, žádné snažení bez toho, oč se s nažíme, žádná rados t bez toho, z čeho se radujeme 

atp."11 Podobně i filmové dílo v sobě nese jako esenciální charakteristiku záměrnost. „ Když nás 

1) Franz B r e n ta no, O pi'wodu mra11ního poznání: Zlo jako předmět básnického zobrazení. Praha : Naše 

vojsko 1993, s. 26. 
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film dos tihne, když začne, filmysl je již zde, myšlení již začalo. To znamená, že celý film je záměr­

ný, každý jeho formální pohyb je tím pádem v možnos ti důležitý, významuplný; film se prodchne 

intenc í" (s. 76). Filmová intencionalita se však zároveň od intencionality aktu lidské mysli zásad­

ně liš í. „ Film ,je' sám svým světem" (s. 43). Filmový „pohled" splývá s tím, co vidí, v pohledu fil­

mu neexis tuje žádná distance. Z tohoto důvodu charakterizuje Frampton film jako „čistou inte n­

cionalitu" (s. 87). 

Podobně uvažoval ve svém článku „Záměrnost a nezáměrnos t v umění" Jan Mukařovský. Také 

pro Mukařovského je umělecké dílo charakte ristic ké „či stou" záměrností (sémantickým gestem), 

tj . záměrností oproštěnou od jakéhokoliv c íle mimo sebe . „Jakmile vnímatel zaujme k jis tému 

předmětu nastrojení, jaké je obvyklé při vnímání díla uměleckého, vznikne v něm ihned snaha 

najít v ustroje ní díla stopy takového uspořádání, které by dovolovalo pojmout dílo jako významový 

cele k." 21 Mukařovský však, oproti Framptonovi, přiznává důležitost také nezáměrnosti, tj. tomu, 

co se vzpírá jednotícímu smyslu díla. Ki·itizuje přitom každou teorii , která uměleckému dílu upí­

rá jakoukoliv stopu nezáměrnosti. Takové poje tí, charakteristické především pro formali sty, kon­

č í „ nezdarem, neboť záměrnost nutně navozuje ve vnímateli dojem a rtefaktu , tedy pravého proti­

kladu bezprostředn í, ,přirozené' skutečnosti , avšak živé, pro vnímatele nezautoma tizované dílo 

vyvolává nutně vedle dojmu záměrnosti (nebo spíše: nerozdílně zároveň s ním) i bezprostřední do­

jem skutečnosti. " 31 „J en a jen záměrné dílo by ja kožto znak nutně bylo ,res nulli us', majete k obec­

ný, beze schopnosti zasáhnout vnímate le v tom, co je vlastního jen je mu samému." 4
) 

Mukařovský pojmy „záměrnost" a „nezáměrnost" nahrazuje zavádějíc í a nepřesné pojmy „forma " 

a „obsah". Záměrnost působí pro každé umělecké dílo klíčové tíhnutí k jednotnému smyslu, 

nezáměrnost působí proti významovému sj ednocení, a tím dráždí vnímatelovu aktivitu. Este tický 

prožitek je charakteristický právě napětím mezi záměrností a ne~áměrností: díky němu j sme 

schopni umělecké dílo vnímat zároveň jako znak i jako věc, zprostředkovaně i bezprostředně - ro­

zumět jeho smyslu a zároveň je procítit, nechat se jím ovlivni t. 

Zdá se mi velmi příznačné, že s i Fra mpton při popis u este tic kého zážitku vystačí s pojmem zá­

měrnost i. I když Frampton taktéž ve svých proklamac ích vyhlašuje „formu" a „obsah" překona­

nými pojmy, jeho s lovn ík je čistě formalistický: pouze nahrazuje „formu" „ intenc í" nebo „ myš­

len ím", nijak ovšem nemění její referenční pole. „ Filmosof vidí film [ .. . ] jako plně záměrný 

a každému formáln ímu pohybu vtiskne možný význam" (s. 101). Mezi pociťováním a rozuměním, 

znakovou a bezprostřední rovinou filmu , není žádné napětí, protože filmům prostě „rozumíme 

afektivně" . 

I když nechc i Framptonovi upírat zásluhy za este tickou revitalizaci filmového umění, sluší se po­

dotknout, že je ho projekt není „radikálně nový", ja k se nám pokouš í namluvit v podtitulu. Framp­

ton je totiž - a to není žádná metafora - starý dobrý forma lista. 

Ter eza H adravová 

2) Jan Mu k a ř o v s ký, Záměrnost a nezáměrnost v umění. ln: Týž, Studie. Brno: Host 2000, s. 353- 388, 
cit. s. 360. 

3) Tamtéž, s . 365. 
4) Tamtéž, s. 369. 
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Obzor 

Pocity, dotyky a tvary 

Ludmila Vac htová - Polana Breganlová: Ted: Práce Evy Kmentol'é. 
Praha : Arbor vitae 2006, :304 stran. 

Keď v roku 1980 umrela vynikajúca česká sochárka Eva Kme ntová, bolo jasné, že ná pad uspo­

riadať vefkoryso koncipovanú re lrospektívnu výstavu z j ej celoživotné ho die la by sa okamžite oei­

Lol vo s fé re čírych utópií. Keď sa však v roku 2006 podarilo realizovať takú to výstavu v pražskom 

Mánese, bolo zase nad slnko jasnejšie, že La káto výstava sa nemůže zaobísť bez reprezenlačnej 

publ ikácie. Tá našťastie vyšla, dokonca bola už distribuovaná v deň vernisáže a má jednoduch)' 

názov Teď. Je Lo skutočne pozoruhodná publikáeia, a preto sa j ej pokúsim ' eno,ať prime ranú 

pozornosť. 

ke let knihy popri re produkovaných dielach tvoria Lri, rozsahom ne\'efk é, a le ob ·a hom hutné 

texty kunsthistoričky Ludmily Vachtovej. J ej meno sa dlho ,. našom kultúrnom prieslore nes me lo 

spomínať, prelože Vachlovej po okupácii vefmi rýchlo došlo, že s normálnou 'edec-kou pre­

vád zkou lu na dl hý čas ne možno počítať, a Lak pre is totu e migrovala do Švajč iarska, kde žije a ' e ­

decky tvorí dodnes . 

Každý z týc hto troc h textov tvorí re latívne uzavre tý celok a zároveň každý z nic h je súčasťou a ké­

hos i textového triptychu. Prvý s názvom Krok roků, denní pádění by sa da l s urč it ými výhradami 

žánrovo klasifikovať a ko biografic ký. S výhradami preto, že Vac htová sa ne pokús ila za každú 

cenu zozb ierať všetky biografic ké fakt y, a le záme rne sa s ústrecfuje na tie udalosti zo života Evy 

Kme ntovej , ktoré malí dosah na jej tvorbu. Okrem biografie je v rovnakej miere venovaná pozor­

nosť aj inle rprelácii kontextu , v ktorom sa rodilo a dozrievalo die lo. Kontext ' tomto prípade 

ne fun guje a ko nejaký ned efinovate l'ný duc h doby, ani nie je c há paný ako faktor, na ktorý sa mož­

no odvolať vždy, keď s i nevie me poradit' dielom. Ako leda funguje kontext? Ako prostredie, 

ktoré pre ukázate l'ne vplývalo na zrod a utváranie sochá rs keho rukopisu. Súčasťou kontextu sú aj 

l'udia, ktorí tým č i oným sposoborn pomáha li Kme ntovej uvedomovať si a riešiť prol>lém) ŽÍ\ota či 

ume nia. Pozoruhodné je, že už od piitnástich rokov s i viedla de nník, ktorý s i nepres tala písal po 

celý život. 

Budúca sochárka vyrastala v rod i ne, v ktorej sa ume nie tešilo vefkej úcte, a k umen iu ju 'iedol 

jej otec František Kment. Bola prijatá na Umprurn, ale zač iatky š túdia u J a na Nušla ne boli nijako 

oslnivé. Mladá Eva sa nudila, a jej pos tupný prerod na umelkyňu sa začal až vted y, ked' prestú­

pi la do š koly Josefa Wagnera. 

Pan profesor učí nejen modelovat a restau rovat, ale taky rozpoznávat, kde končí tradi­

ce a začína konvence, a Lo je napínavé. Eva se tu potká a spřátelí s Věrou a VladimírPm 

Ja nouškem, Miloslavem Chlupá<~em, Zdeňkem Pa lcrem, Vladimírem Preclíkem a Zdeti­

ke m Šimkem a brzy pozná, že j im o něco důležitého běž í. Moc už je ' rukou komuni:-.­

tické strany a návštěva předná~ek man ismu-le ninismu povinná, ale u \\' agrwrt'.\ !>ť 'á;,­
nivě mluví o umění (s. 15) . 

U profesora Josefa Wagnera sa poznáva s Olbramom Zoubkom, ktorý sa s tal n iele n jej ('eloži•ot­

ným partnerom a otcom d céry Polany a syna Jasana, a le aj dialogickým parlnerom a prvým kriti­

kom die la. 
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Je zaujímavé čítať svedectvá o tom, s kým sa s tre távala, o čom viedla diskusie , ako vyzeral jej spo­

ločenský život, p rípadne to, čo s i z týchto s tre tnutí odniesla. Všelko, čo sa týka interpre tác ie kon­

textu , j e podané nenási lne, nijaká udalosť nie je preceňovaná, ani podceňovaná, vždy je zdoraz­

nené, že každý podne t bol pre tváraný v s úlade s vlastnou pred stavou tvorby. 

Názov Místo, čas a zpi1sob jasne naznačuje čitatefov i tému d ruhého textu. Podl'a Vachtovej: 

Pt'.'1dorys životního díla Evy Kmentové je topograficky určen adresami jejích pracovišť: 

Židovské pece, Kalininova ulice, Na Konvářce. Architektonickým typem odpovídaj í 
tato tři místa aréně, skrýši a rezidenci. Eva si je buď sama vybrala, anebo aspoň, pokud 
to bylo možné, přizpůsobi la svým záměrům a podpořila tak jejich imanentní aktivitu, 
kterou teoretic i někdy nazývaj í genius loci. Žádné místo není netečné. Na Pecích soutě­
žila Eva se sebou a měřila své síly s okolím, V Doupěti hromadila náhlá sochařská po­
znání a uchraňoval a bezděčně i cílevědomé objevy, na Stodole rozdávala (s. 75). 

Nie je ťažké domysl i eť, že prechody v priestore z j edného miesla do druhého vlas tne určujú aj ča­

sovú postupnosť, a že p ráve tie to prechody možu tým najprirodzenejš ím sposobom rozdeli ť konti­

nuitu plynu tia času na j ednotlivé úseky. Každý z nich možno charakterizovať aj kvalitatívne, to 

znamená pozitívnym určením špecifiky vývoja sochárskeho rukopis u v tomto období. Za povšim­

nutie s tojí vzťah medzi maté riou a tvarom. Kmentová nikdy neznás ilňovala materiál, nevn ucovala 

mu formy, ktoré posobili cudzorndo a umelo. Materiál bol pre ňu dialogickým partnerom, pričom 

zmyslom dialógu medzi sochárkou a maté riou bolo pri vi esť na svet zmysluplný tvar. Rešpe kt pred 

materiá lom sa prejavil v tom, že napríklad na jednej strane bol a účel ne využitá drsnos t' os inkoce­

me ntu, na druhej s trane zase krehkosť papiera. K tvorbe nepa trí len maté ria a tva r, a le aj téma. 

Kmentová nepatrila k tým soc három, ktorá by pracovala s obmedzeným registrom tém, skor sa po­

kúšala využ i ť všetko, čo ju zaujalo. Mys lím si, že aj výher tém, od tých „vznešených", existenciál­

nych cez komorné až po tie tzv. ba nálne sú dokazom, ako s i zachovať slobodu aj v časoch , ktoré 

jej vel'mi ne priali. 

Každá z e tá p umeleckej tvorby je prec ízne interpre tovaná. Vachtová sa nevyžíva v zložitých ver­

bálnych konštrukc iách, ani nezaplavuje vedomie čitatel'a nesmiernym množstvom faktov či re­

dundanciou pojmov. aopa k, pokúša sa čo najbližšie priblížiť k dielu, nenápadne, tichým hlasom 

a prostými s lovami upozorniť na to, čo je príznačné len pre Kmentovú a čo si zasluhuje našu po­

zornosť. Na prvé čítanie sa može zdať, že š týl písania j e až príli š minimalis tický, Jenže v skutoč­

nosti je tento minimalizmus výrazom in terpretačnej istoty. Autorka inte rp re tácií doverne pozná 

die lo, o ktorom p íše, význam každého s lova j e až zarážajúco presný, nič tu nie je navyše, ale ani 

nič lu nechýba . V časoch enormnej nadprodukcie verbálneho smogu, ktorý sa valí na človeka pre­

dovšetkým z e lektronických médií, tento útly text posobí neobyčajne, a čo je vel'mi podstatné , je, 

že text o živote a text o diele sú vzájomne kompleme ntárne, pričom každý z nich si dokázal ucho­

vat' svoju autonómiu. 

Na prvý a druhý text organicky nadvazuje tre tí s názvom Stopy, ktorý ich svojim sposobom kom­

ple tizuje. Pozornosť, a ko to už naznačuje samotný názov, j e venovaná stopám, pričom tie to lreba 

chápat' v dvojakom význame. V prvom význame s ú s topy chápané ako pamaťové stopy. Už bolo 

s pomínané, že umelkyiía s i od pa tnás tich rokov viedla denník, do ktorého s i okrem iného zapiso­

vala aj dol,ežité poc ity, pričom mnohé z nich sa stali „surovinou" pre umelecké tvore nie. Druhý 

význam s lova s topa je tradičnejš í, pome nováva lo, čo zostalo ako odtlačok nejakej veci a lebo čas­

ti l'udského te ta, najčastej ši e svojho. Napríklad s tuhnutý odtlačok „ makkých" tvarov prestierad­

la č i závesu divákovi ukáže, že tie to bežné veci majú fascinujúc i tvar , ktorý v zhone každodennos­

ti prehliadame. 

Ludmila Vachtová do knihy pris pe la ešte d vomi príspevkami. Zo s nímok, ktoré zachytávaj ú Evu 

Krnentovú v roznych obd obiach jej života, zostavi la Životopisné album. Výher je koncipovaný tak, 
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aby každé obdobie repreze ntovali tie najvýstižnejšie fotografie. Hoc i fotografie nemožu nahradiť 

život, možu byť s topou, indexom tohto života, a lo bol asi rozhodujúci motív pri konc ipovaní živo­

topis ného a lbumu. 

S Polanou Breganlovou (mimochodom dcérou E vy Kmentovej) sa Vachtová podiefala na zostave­

ní čas ti s názvom Denník díla. Je to presný názov pre text, zložený z reprodukcií diel. účelne do­

plnených niele n podrobnými popiskami, a le vždy, keď to bolo možné, aj komentármi buď samot­

nej umelkyne, a lebo inte rpre táciami Ludmily Vachtovej. Myslím si, že denník diela dáva jasnú 

predstavu, čomu sa sochárka venovala celý svoj „ umelecký" život. A navyše je tým najlepším 

kontrolným tes tom korektnos ti Vachlovej leoretickej inte rpretácie. 

Okrem podrobnej dokumentácie, obsahujúcej zoznam výstav a podrobnú bibliografiu, ktoré uro­

bila Polana Bregantová, k obja neniu nie ktorých súvislostí napomáha aj biografické spomínanie 

sochára Olbrama Zoubka. Ako životný partner mal možnosť sledovať tvorbu diel in slatu nascendi. 
Treba povedať, že jeho text okrem doležitých informác ií ešte prezrádza, že jeho autor je gentle­

man. Známy český sochár si ním nebudoval svoj pomník , a le ci tlivo nechal vystúpiť do popred ia 

talent svojej manželky. Nerobi l to le n zo slušnosti, pretože dobre vedel, že keby talent nemala, 

klišé by j eho gentlema nstvo automat icky zmenilo na obyčajnú trápnosť. Celkom určíte lo robil 

prelo, že o prítomnosti talentu bol presvedčený od tej chvíle, od kecly sa spoznali , a celoži votná 

tvorba manže lky toto presvedčenie len potvrdilo. 

Pri tejlo príležitos ti bude vhodné pripomenúť, že Vachtová upozon'1uje na fakt, že Kmentová 

patří ke generaci uměleckých manželských párů. V eznamu jmen, jistě neúplném, se 

to prominenty jen hemží: Adriena Šimotová a Jiří John, Věra a Vladimír Janouškovi, 

Olga Čechová a Čestmír Kafka, Květa Pacovská a Milan Grygar, Vlasta Prachatická 

a Stanislav Kolíbal, Olga Karlíková a Jiří Novák, Zdena Fibichová a Vlad imír Preclík, 

Daisy a Jiří Mrázkovi, Eva Kmentová a Olbram Zoubek (s. 85). 

Kontrapunktom ku všetkým spomínaným textom sú krátke texty Evy Kmentovej. Sú to Ú\ ah), 

lis ty, básnické deskripcie pocitov, ktoré s i zaslúžili záchranu pred neúpro ným zubom času, pre­

tože s pravodlivým sposobom pornáhajú osvetl i ť ako život, tak aj dielo tejlo vynikajúcej českej so­

chárky prinajmenšom slredoeuróps keho formátu, keď už n ie európskeho. Prosím, nechápte lo ako 

zbytočnú hypertrofiu, chápte to len a ko výraz obdivu k dielu sochárky, kto rú dokonca ani b lízkosť 

smrti neprinúti la vytvoriť niečo, čo by podliezalo j ej vlastné estetické normy. A to celkom urč íte 

nie je v našom kultúrnom priestore bežná vec. 

P e t e r Mi c hal ov i č 
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Projekty 

Kritika pojmu estetické zkušenosti v druhé polovině 20. století 
(s předchůdnou poznámkou o vztahu estetiky a filmových studií) 

1 llavním tématem tohoto čísla Iluminace je Filmový divák a jeho (estetický) prožitek. Za volbou 

tohoto tématu s lojí, jak se domnívám, reflexe poněkud zvláštního rys u s ituace, v níž se nachází 

(nejen) filmová Leorie. 11 Zvláštnost Lé to s ituace je v někol ika ohledech dobře vyjádřena závorkou, 

\ níž se nachází přív lastek estetický . Aniž by bylo třeba tuto re flexi jakkoli doplňoval, (T.) poku­

s ím se vou představu o těchto ohledech krá tce rozvést a naznačit, jak souvisejí s prezentovaným 

proje ktem disertační práce. (II.) Samotný projekt poté s hrnu ve třech bodech, kte ré zároveň uka­

zují její trukturu. V čem ted y spoč ívá ona s ituace a v čem jej í zvláštní rys: 

I. Est~tika,filmovcí věda afilmovcí studia 

V pos ledních desetile tíc h lze s ledovat, jak se pole filmové vědy rozrl'is tá roznými směry . Oba dří­

ve základní a sjednoc ujíc í přístupy - his torický a teore tický - se vzájemně prolínají a s távají e 

pouze součástí stá le č leni tějšího Lerénu filmových studií.21 V tomto ohledu bychom mohli parafrá­

zovat jednu ze s hrnujíc ích poznámek W. J. T. Mitche lla a říc i , že lo, co se děje na pE1dě filmové 

teorie, je pouze ymptome m posunl'i na š irš ím poli našeho věděn í, jež bylo v pos ledních dvou gta­

le tích (podle Mitchellových slov) okupová no a lianc í estetiky a dějin umění.31 Toto tradiční spoje­

nectví s i mělo navzáje m rozděl it kompete nce a ve svých „nejexpanzivnějších manifes tacích" 

zaujmout rozhodující pozice v rámci toho, co lze vypovědět o vizuální zkušenosti na straně j edné 

a o dějinách obrazl'i č i jiných vizuálních forem na lraně druhé. 11 Pro nás as i nejsrozumitelnějším 

\ ýklade m teze o tomto spojenectví bude, že este tická pe rcepce (recepce nebo obecněji prožitek) 

jako typ percepční aktivity vymezené v protikladu k o La lním typl'im (praktické, teore tické aj.), 

jinými s lovy percepční akt ivity nesledující jiný úče l než e be samu, uděluje urč itým objektl'im 

(zde obrazf1m vizuálních umění) specifický typ funkce a hodnoty, který dominuje všem osta tním 

potenc iá lním funkc ím a hodnotám příslušných , tj. uměleckých objektl'i. Tyto objekty pak reciproč­

ně s louží jako privilegované „příležitosti " k pě tování a rozvíjení tohoto typu percepce. Dl'i ležité 

a z tohoto h ledis ka problematické j e to, že v rámc i této komplementarity by se měla manifes tovat 

povaha (např. vizuální) zkušenosti ja ko takové, nezneči štěné žádným vnějším, partikulá rním 

a Ledy kontextuá l ně vázaným úče lem nebo zájmem. 

Ponechme Lulo ilus trac i prozatím bez připomínek a plejme se, co se změnilo, že toto tradiční 

rozvržení vědních disciplín pozbylo na přesvědč ivosti. Za prvé by to měla být proměna samotné 

I) \ ' lastimil Z u s k a, Filmový di vák a jeho (estetický) prožitek [Cali for Papers] . Iluminace 18. 2006, č. 4, 

'" 191. 
2) Tento před10d od jedné teorie č i vědy k mnoha studiím není samozřejmě jen kosme tickou úpravou a má, 

jak u' idíme dá le, poměrně významné clusleclky. 

3) ~'. J. T. Mit c· h e 11, Showing Seeing: A Critique of Visual Culture . ]ournal oj Visual Culture 1, 2002, 

Č'. I. s . 167. 
~ ) TanMž. 
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zkušenosti č i „obecné senzibility", souvisejíc í mj . se vzn ikem „nových médi í", vzhledem k nimž 

se nástroje tradičních teorií mnohým jeví zastaralé. Právě z tohoto důvodu vkládá W. J. T. Mitchell 

sám sobě jako hypote tickému „reprezentantu filmových s tudií" do úst otázku: „Proč je disciplí­

na, kte rá se věnuje nejvýznamnějším novým uměleckým formám d vacáté ho stole tí, tak často mar­

ginalizována ve prospěch oboru , j ež pocházejí z os mnáctého a devate nác té ho stole tí?"·" Za dru hé, 

jestliže se podle uvede ného nárysu mě la es Le Lika tradičně věnoval prožitku či zk ušenosl i a děj i ny 

uměn í zase studiu umělců, jejich výtvorů , uměleckých sty lů , uměleckých instituc í a td. , pak se 

mezi těmito dvěma póly v průběhu minulého s tole tí vynořila dříve nerefl ektovaná oblast nejrůz­

něj š ích „prostředkujících" článku. To, co se dříve zdálo transparentn í, najednou vyvstává v po­

době nejrůznějších variant diskursivity, jednou z nichž se stává i „vizualita" ja ko souhrn sociál­

ní či kulturní determinace vidite lné ho. 

Tento pohyb s sebou přináš í řadu nesporně významných modelů čerpajících z jednotlivých výzku­

mů sémiologic kých a sémiotických s tudií, kognitivníc h věd, psychoa na lytických zkoumání, so­

c iologických analýz filmového divác tví, zkoumá ní proměn technologie filmové produkce a td .<'1 

Osvobozením se od přímé vazby k subje kti vní zkušenosti na straně jedné a k obje kti vnímu ozna­

čovanému na st raně druhé ukazuj í tylo přístupy, jak naivní je představa, podle níž je to první i Lo 

druhé nezávislé na jazyku č i jiných znakových systé mech. Zkušenos t s ubjektu (v našem případě 

filmové ho diváka) se ukazuje s krz naskrz prostředkována různými jazykovými systémy, ideologie­

mi, mody reprezentace atd. , a stává se tak přes svou zdánlivou a utonomii spíše jej ich produktem. 

Co bylo dříve prvotní, s tává se odvozené a naopak. Tyto skutečnosti vyvolávají na „starou a lia n­

c i" pochopitelně značný tla k, je nž je z Mitche llovy pozice (v tomto případě reálného) „ reprezen­

tanta vizuálníc h studií" prezentován ja ko vrážení klínu do te ritoria vymezeného tímto spojenec­

tvím. Reakc í má být obranný manévr podobný sevření kleští, jímž se estetika a dějiny umění 

údajně snaží tento klín opět vytěsnit.71 

Klíčovou otázkou se tedy zdá být, j ak tuto napjatou s ituaci řešit. Js me-li navíc reprezenta nty este­

tiky coby „pole, jež pochází z osmnáctého a devatenác té ho stole tí", je třeba se plál, zda vůbec 

můžeme k tomuto řešení nějak přispěl. Prvním, poměrně čas tým způsobem řešení je ponechat 

věci Lak, j ak j sou, tzn. pouze připojit k tradičním disciplínám ty nové. Tento přístup příliš velkou 

explanační s ílu nena bízí, neboť dříve č i později narazí na vnitřní rozpory obsažené v nerevidova­

ném sloučení tradičních a „ nových" koncepc í. Konceptuální aparát este tiky se v takových s hrnu­

jících pokusech objevuje spíše ze zvyku a z neochoty či obavy se jím zabývat.81 Druhou cestou ře­

šení je odstavit tradiční disciplíny a jejich pojmy do „muzea idej í", a lo ve světle narůstajícího 

objemu evidence, potvrzujíc í neudržitelnos t některých verzí těchto pojmů. Tato cesta nabývá 

dvou podob: za prvé, konceptuální apará t este tiky svou úlohu splnil , dnes j e však již nepouži te l­

ný, neboť neodpovídá potřebám současné s ituace (viz výše); ne bo za druhé, s vou úlohu plní na­

dále, ovšem v negativním smyslu, neboť nám vnucuje představu o jakési či sté modalitě vnímá ní, 

čímž zakrývá pravdu o jeho sociá lním a kulturním prostředkování (viz níže). Třetí a nejslož itěj š í 

cestou je zkoumání nevyužitých č i potlačených potenc ia lit trad i čních pojmt°1 vzhlede m k novým 

skutečnostem a případný pokus o jejic h rekonstrukc i. 

5) W. J. T. Mit c h e 11, c. d. , s. 166- 167. Zmíněnou disciplínou jsou zde sice míněna vizuální studia, je­

jic h vztah ke zmíněným dvěma trad i čním disciplínám by mě l ovšem být totožný jako u stud iífilmov_ých. 

Ta jsou totiž přinejmenším podle Mitc he llajako součást vizuá lníc h s tudií jedním z hlavníc h důvodů tla­

ku na rekonfiguraci tradičního rozvržení příslušných vědních oborů. 

6) Srov. V. Z u s k a, c . d. , s. 191. 

7) W. J.T. Mit c h e ll ,c.d.167. 

8 ) Srov. V. Z u s k a,c.d.,s. 191. 
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Ať už se a le vydáme kteroukoli z těchto cest, vyřazujeme Uak mohou napovídal závorky v názvu 

tohoto čís la) přív lastek estetický ze souvislostí, v nichž j e drtivou větši nou běžné i odborné veřej­

nosti chápán, a (snad kromě prvního způsobu) zkoušíme, zda nám pojmy jím vymezené mohou po­

moci dané ituaci porozuměl. 

Ponecháme-li první způsob řešení problému stranou (lento přístup v zásadě žádným řešením 

není), co lze ve stručnosti říci o zbývajících dvou? Co se týče první varianty druhého způsobu ře­

šení, opírající e o námi tku, podle níž je konceptuální apará t este tiky vzhledem k rozvoji „ nových 

uměleckých forem" zasta ralý, pak sama o sobě neobstojí. Komplexnější s ituace samozřejmě vy­

žaduje komplexnější rejstřík přístupů a způsobf1 jejího uc hopení, avšak právě v uchopení s ituace 

spočívá hlavn í problé m. Kl íčové pojmy este ti ky skutečně nevzn ikaly v prostředí rozvoje nových 

médií, re levantní diskvalifikací však muže být až neschopnost hlavních este tických pojmů uspo­

řádávat tále se měnící pole faktu, nikoli samotný poukaz na tuto proměnu. Rozrušování, a tedy 

i otevírání hran ic tradičních oborů, jež může v posledku vést, jak upozorňuje Mitchell ,9
' k jejich 

rozpuštění v nových vědních konfiguracích s velmi nezřetelnými hranicemi, neruší, nýbrž zvyšu­

je potřebu korigovatelných modelů pro uspořádání vztahů mezi výsledky vzájemně nespojitých 

analýz. Akademické označení původu lakového modelu j e pak zjevně záležitost druhotná . 

Pokud jde o druhou variantu druhého způsobu řešení, je s ituace mnohem závažnější, neboť ná­

mitky již měřují ke konkrétním este tickým pojmům a k j ejich fungován í. Zásadní výhrady vychá­

zejí z některých výše zmíněných teorií destruujících představu o „nevinnosti oka" či o jiné, jazy­

kem a o Lalními znakovými režimy nedotčené sféře s ubjektivní zkušenosti . Pro takovou kritiku se 

zdá být centrá lní pojem este tického prožitku (a jím zastřešené pojmy estetic ké percepce, este tic­

kého postoje aj.), tradičně vymezený dvěma rysy - svou bezprostředností a nezainteresovaností -
na první pohled ideáln ím terčem . Fakty předkládané těmito vědn ími formacemi pak dosvědčují 

zprostředkovanost domněle bezprostředního a s krytou a hlubokou zainteresovanost údajně nezain­

teresovaného. Přes značnou přesvědčivost tohoto způsobu uchopení naší s ituace j~ zrlf' ohsafon 

jeden závažný omyl a jedno závažné nebezpečí. 

Omyl spočívá v poměrně rozš ířené redukci pojmu este tického prožitku na jeho č istě nezaintere­

sovanou, a Ledy i zcela bezprostředn í podobu (názor, je nž je problematický i v Kantově pojetí este­

tické oudnosti ). Tato redukce izoluje pouze jednu, byť zásadní fázi (či moment) a zcela e liminu­

je její vazby k předchůdnému a následnému stavu nejn'izněj i strukturované, a tedy prostředkované 

zkušenosti. touto redukcí pak souvisí i zmíněné nebezpečí, které svým způsobem opakuje 

nedo Latky předchozího řešen í. Pouhý důraz na sociální č i diskurs ivní podmíněnost naší zkuše­

nosti totiž vede k normativní verzi relativistického paradoxu, j enž činí takovou pozici kognitivně 

bezcennou. '0 ' Jestliže máme k dispozici dosti hluboké stopy evidence potvrzující možnost překra­

čování hran ic naší vlastní kulturní a sociá ln í podmíněnosti , důvodně se ptáme, jakým způsobem 

lze tyto dvě oblas ti fakt ů uchopil, nemáme- li zůstat vězet uprostřed neřeš itelného sporu dvou vzá­

jemně se vy lučujících pozic." ' 

9) W. J. T. Mit che I I. c. d . 167. 
10) Radikální varianta takového tvrzení se ukazuje jako vnitřně rozporná, neboť předk ládá obecně platné 

tvrzení, kte ré, aplikujeme-li na něj to, co tvrdí, přestává být obecně platné. 

11 ) Jednu stranu tohoto sporu zaujímaj í ti , kteří nepře távají usi lovat o jednoznačné stanovení hran ice mezi 

tím, <·o je' nás při rozené a co kulturní. D1uhou s tra nu pak vehementně hájí ti, pro které hledání takové 

hranice pozbývá smyslu, neboť to, co je za ní. bude vždy uchopi te lné pouze skrze určité kulturní pro­

·tředkován í. V důsledku každá z těeh to vyh rocených pozic zá adním způsobem zpochybňuje lu druhou, 

přesto se ukazuje nezbytné hledání Lakové ho mode lu, který zahrne fakty předkládané oběma stranami. 

' rov. W. J. T. Mi t c he 11, c. d.; nebo Ma11in J a y, Cultural Re la ti vism and the Visual Turn. Journal oj 
Visual Cu/ture J, 2002, č. 3, s. 267- 278. 
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T ímto se do táváme ke t řetímu zp usobu řešení, kte ré spočívá nikoli v zavržení, nýbrž Vt' zkoumání 
možností rekons tru kce tradičních pojmů - v tomto případě pojmu estetického prožitku. Tradič­

ním poje tím je zde míněna percepční (či imaginativní) ak tivita, která j e hodnotná „ ama pro 

ebe" (for its own sake). Podíváme-li se na tento pojem nereduktivním zpusobern, nemu í e jevit 

jako popření fa ktu o kulturn í a sociální determinaci naší zk ušenosti, nýbrž jako takod modalita 
prožitku, v níž reflektujeme sám proces tohoto prost ředkování. Z tohoto hlediska s i právě v tako­

vých chvílích nej lépe uvědomujeme či píše zakoušíme náš podíl na konstrukci a rekonstrukci 

toho, co poklád áme za reálné, dané č i při rozené a zároveň bez-prost ředně zakoušíme naši momen­

tá lní nezávislost na všepronikajících systé mech pre fi gurovaných významu. 

Vzh ledem k tomu, že uvedené vymezení estetického prož itku podstatným zpusobem souvisí s usta­

ven ím este tiky jako takové, na lezne me jeho varianty přes zásad ní odliš nosti filozofi ckýC'h výcho­

disek ve všech velkých este tických koncepcích ] 9. a první poloviny 20. stole tí. Kritict-, které byl 

a j e tento poje m pod robován přibližně od poloviny minulého stole tí, a naznačeným možnostem 

jeho rekonstrukce j e pa k věnována i samotná cli ertační práce. 

li. Kritika pojmu estetické zkušenosti v druhé polovině 20. stolel{ 

V druhé polov ině 20 . s tole tí j sme na poli este tické teorie svědky p rocesu, do něhož je vkládáno 

mnoho ene rg ie a j ej ž by bylo možné označi t jako na hu o degradaci významu tzv. tradičního vy­
mezení es tetična či „este tické ho". Toto vymezení se týká rozlišení u rč i tého typu zkušenosti či 

prožitku, speci fi čtěj i pa k urč itého typu pole, objektu, postoje a td . amo rozlišení j e co do fi lozo­

fi c ké formulace s topovate lné ke Ka ntovu kritic kému p roj ektu a v něm obsaženému založen í tří 

hod notových sfé r - poznávací, etické a este tické, s jeji ch re la ti vní autonomií aj im vlastn ími prin­

c ipy. Ačkoli je s naha o re konceptua lizaci tohoto rozvrh u vedena ruznými směry, poh yb „za este­

tické" č i „anti-este tická" intence jsou u větš iny těchto směru zřeteln é. 12' 

J eště pro filozofi cké směry s padajíc í převážně do první poloviny 20 . s tole tí (pragmatismu , feno­

menologie, s truk tural is mus, novokantovství aj .) je este tická zkušenost č i prožitek zcela samozřej­

mou a legitimní součás tí našeho vzta hu ke světu, kte rá s i jako taková zasluhuje dukladné zkou­

mání. druhou polovinou 20 . s tole tí se s ituace, v níž se sama estetická zkušenost nachází 

a kte rou j ako pojem re flektuje, výrazně komplikuje. Řada nastupujících filozofických směru (ana­

lytická filozofi e, hermeneutika, poststruktu ra lismus a dekonstrukce) onu dřívěj ší amozřejmo t 

ruzným zpusobe m a v ruzném rozsahu zpochybňuje, - od otevřeného od mítnutí jakéhokoli opod­

statněn í nejen zkoumá ní, ale i existence estetické zkušenosti po s nahu o jej í nové pojmové ucho­

pen í. S rozvojem dalš ích rovin zkoumání, j akým i j sou například kritická sociologie, rodová tudia 

a femin is tické teorie, a nakonec i tzv. ku lturní a vizuální s tudia, se kritický arzenál ještě více 

(i když n ikoli zásadním zpusobem) rozš iřuje. 

Jedním z hlavních či možná j ediným explic itně formulovate lným pojítkem těchto kri tických d isku­

s í j e přes n~1znost teore tických východ isek právě odmítá ní „ nezainte resovanosti" estetiC'ké percep­

ce č i este tic ké zkušenosti a prožitku vi'.'1bec. Základn í téma, které propojuje na různých rovi nách 

12) Tuto tendenci lze zaznamenat v obou zák ladníC'h oblastech estetických bádání - ' přístupu k umění 

(C:i kultuře obecně) i k oblasti přírodních jevu. Zajíma\'ým rozdílem je ovšem to. že zatímc·o ' případě 

umění je odmítání „estetické esen<'e" dopro,ázeno poznámkami o jeho konc i či dokonC'e smrti. mim í se 

ve vzta hu k přírodě o znol'll.zrození zájmu o jej í estetickou dimenzi. Je při nejmenším Z\ láštní, že' pn ním 

případě má demontáž tradičn ího pojmu estetické teorie paralelu ve ztrátě distinkce - ztrádme ·c hopnost 

či potřebu rozlišovat umění a ne-uměn í (re p. dobré a špatné umění), a' d ruhém případě je naopak pa­

ra le lou osvobození estetiťký<'h hodnot přírody z asimilačního vlivu t radičních koncepcí. J ak tuto dispro­

porci ve dvou pri vilegovaných oblaste<'h esteti cké hodnoty vysvětli t? 
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všechny tři části disertační práce a jehož analýze je věnována první část práce, je otázka po udrži­

telnosti tradičního pojmu estetické zkušenost i, jenž je založen - abychom použi li co nejvolnější 

formulace - na určité formě percepce, kte rá nesleduje vnější c íle či účely, a le je aktivitou, která 

je ' ama pro ebe cílem. 

Druhá část disertační práce sleduje ideu nezainteresovano ti v rámci kritic kých diskusí 20. s to­

letí zaměřených přímo na tento pojem; loka lizuje Lento pojem v rámci Kantova kritického proje k­

tu s jeho předpok lady; a předkládá kritický přehled inte rpre tací těchto míst. 

Ačkoli je možné s ledoval nikoli povrchní antic ipace este tic kého modu nezainteresovanosti až 

k a ntickým a s tředověkým autorům a zároveň ne lze opomíjet jeho pos tupné vynořování v rámci 

e ticko-politických diskusí 17. a 18. s toleLÍ13
\ jeho úplnou a rtikulac i nalezneme až v první kni­

ze Kritiky soudnosti Immanuela Kanta. Problematičnost této myš lenky spočívá dílem v jej í nega­

tivní formě, přestože jí není míněn nezájem j ako ta kový, a le určitá, specifická modalita zájmu. 

Pohlédneme-li na tento pojem z širš í historické pe rspektivy tzv. kantovského „kopemikánského 

obratu" (spojovaného především s první kritikou), v jehož rámci se přesunuje pozornost (nejen) 

filozofU od zkoumání transcendentně založených vla tností objektu ke zkoumání toho, jak j sou 

vla tnosti objektu konstituovány ve zkušeno ti subjektu, jeví se úloha té to ideje pro ustavení spe­

cifického pojmu estetické zkušenosti skutečně jako klíčová (sám Kant pojem estetická zkušenost 

či prožitek nepoužívá). Tento typ zájmu se totiž principiálně odlišuje, jak již bylo řečeno, neje n 

od poznávání věcí, ale i od dalších dvou významných oblastí záj mu (či hodnoty), a to bezprostřed­

ního s myslového zájmu na příjemném a mravním zájmu na dobrém či správném jednání. Definič­

ním rysem este tické zkušenosti se tak s tává určité vystoupení z oblastí, v nichž j sme sami určo­

váni naším vztahe m k věcem. 11i 

Druhá část disertační práce by mě la směřova t od poukazu ke Kantově pozitivnímu vymeze ní 

nezainteresovanosti, obsaženému v založení soudu vkusu jako svobodné hře či „souladné činnos­

ti poznávac ích sC'hopností", k pozitivním interpretacím příslušných pa11ií. Hlavním výtěžkem by 

nemělo být vyvrácení výše uvedených ná mitek vuči pojmu este tické nezainte resovanosti , ty jsou 

často velmi oprávněné, ať už se vztahují přímo ke Kantovi, nebo k pokantovským verzím pojmu. 

píše e jedná o vytvoření plochy, na níž by byla patrná nejen nebezpečí, ke kterým muže tradič­

ní pojetí vést, nýbrž i v něm obsažené možnosti jejich překonávání. 

Třetí čá · t disertační práce je věnována problému adekvátního modelu hodnocení přírodního 

krás na (či vznešena). Vychází ze s ituace, v níž se estetická dime nze přírody, jak v teorii , tak 

běžném životě ve 20. století nachází a navazuje zkoumáním předpokladu hledaného mode lu 

estetického hodnocení přírody. Prvním krokem je analýza a inte rpre tace prE1kopnického textu 

Ronalda W. Hepburna, reflektujícího a a nalyzujícího neradostné postavení estetic kých hodnot 

1:3) ' rov. Wladyslaw Tatar k i e w i cz, Aestheti c Expcrie nce: The Early History of the Concepl. Dialectics 
and llumanism I. 1973, (-. 1, s. ] 9- 30. 

14) Vinou tfrhto izo lovaně reflektovaných vymezení se z kantovského založení estetic ké zkušenosti s tává, 

jak bylo naznačeno výše, mnohostranný terč-. Pro rnnohP autory anglosaského i kontinentálního původu 

se tradi{-ní ' ymezení vyznačuje k vů li vyloučen í striktního poznávání vlastností obj e ktu absurdním sub­

jekt iv is nwm, pro j iné ús tí pot lačení smyslové dimenze estetické zkušenosti v neobhaj itelný formalis ­

mus, a podle dalších vede vyloučen í etické zodpovčdnosti k estetické mu izolacionismu a eskapis mu. 

\ 'e »<'hopnosti .. nezainteresornného zalíbení" je rovněž viděno fi lozofické posvěcení kulturního el itis­

mu. _'ituaee se zdá být vážná - Arnold Bcrleant dokonee hrdí, že k tomu, abychom vůbec „ navnít ili 

umění a e~tetično na jeho nedílné mís to, jež zaujímá ve většině lidských kultur a po většinu lids ké his­

torie", je t ře ha s tále přežfrající es tet ic:ké dogma nezainteresovanosti opustit. Srov. Arnold B e r I e a n t, 

The Per::.istenC'e of Dogma in Aesthetics . }ournal of Aesthetics and Art Criticism 52, 1994, č. 2, 

,„ 2:n- 2:w. 
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přírody ve 20. století. 151 Na tuto studii odkazuje řada současných představiteli1 este tického U\.a­

žování o přírodě jako na svt'.'ij inspirační zdroj. Je proto zajímavé. že R. W. Hepburn (ačko li před-

tav ite l anglosaské este tiky) nejen podržuje, a le i explicitně reflektuje urči té tenze, kte ré U\'aŽO­

vání o kráse či vznešenosti přírody přináší. I lepburnt'.'iv tex t v sobě ještě uchovává jádro poru, 

j ež by mělo být na širším plánu lokalizováno v první části , a v souvis losti s Kantovou dokt rínou 

este tické soudnos ti analyzováno v druhé části diser1ační práce. 

Navazujícími kroky je s ledování „pohepburnovského" hledání modelu estetic kého hodnocení 

přírody, kte rý na omezenějším prostoru exemplifikuje centrální problémy, jež jsou obsahem 

prvních dvou částí disertační práce. Výsledkem celé třet í čás ti by mělo být prokázání využite lnos­

ti tradičního pojetí přinejmenším pro průchodný model estetic kého hodnocení přírody. Třetí část 

jako cele k by pak mohla být, jak se domnívám, přesvědčivou , i když ne vyčerpávající odpovědí 

na a rgumenty, zpochybňujíc í smysluplnost tradičního vymezení či možnost j eho trans formace, 

představené v první a v úvodu druhé čá ti dise rtační práce. 

Ondř e j D adejík 

(Vedoucí disertační práce: Prof PhDr. Vlastimil Zuska, CSc.; Katedra estetiky FF UK u Praze; 

7. rok řešení; ondrej.dadejik@ff.cuni.cz) 

15) Ronald W. H epburn. Contemporary AesthC'tics and the J eglect of atural Beaul). ln: B. \·r i I -

I i a m s - A. Mont e f i o r e (eds .), British Analytical Philosophy. London : Routledge &. Kegan Paul 
] 966, s. 285-310. 
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Projekty 

Socialistický realismus v diskursivní dimenzi 
české kinematografie čtyřicátých a padesátých le t 

Výzkum socialistického realis mu jsem puvodně zaměřovala na vývoj žánrových, s tylových a sé­

mantic kých modelU fikčního filmu v časovém rozmezí 1948 až 1957. Tyto modely jsem plánova­

la studoval na základě srovnání teoretických pos tulátf1 socialistické kultury, reálných mocen­

ských zásahu vuč i filmové produkci a výsledných fi lmových děl. Zamýšleným výsledke m měla 

být historiografická studie kontexlualizující fikční tvorbu padesátých le t zasazením do širšího 

rámce kinematografického apará tu i sociokulturního kontextu. Předpokládaný výzkumný postup 

ale problematizovala vágnost výkladu výchozího pojmu „socialistický realismus" v dobovém dis­

kursu. Pro pregnantní definování tohoto pojmu ve filmologickém kontextu a bsentují adekvátní 

pramenné materiály. Pokusy o jeho vymezení se odehrávaly především v literárněvědné oblasti. 

Dobová filmová kri tika používala označení „socialis tický realis mus" spíše jako réto1ickou flos­

kuli obecně zastřešujíc í požadavky srozumitelnosti, stranickosti a pravdivosti v intencích realistic­

kého stylu a ideologické angažovanosti díla. V tomto smyslu byl navíc „socialistický realismus" 

volně zaměňován pojmy jako „ lidové umění" nebo klasifikován do podskupin jako „národní 

realismus" a „morální realismus" .'1 V rámc i úředních dokumentů obvykle figuroval ryze formál­

ně j ako blíže nespecifikovaný normativ, což příkladně ilustruje odkaz k socialis tickému realismu 

ze zprávy o činnosti V. odboru minis te rstva informací a Československého s tá tního filmu z roku 

1948: „Po s trá nce námětové a režijní s tává se rozhodnou devisou socialistický realism. Úkoly 

doby jsou jasné a mus í se jevi t i ve filmu." 21 

Po čase jsem dospěla k závěru, že nejasnost a vágnost soudobého výkladu pojmu socialistický 

rea lismus ovšem netřeba pojímat jako problém, který je nutno řešit sestavením vlas tn í, „správné" 

defi nice. Ona nejasnost, respektive abstraktnost hraničící se sémantickou vyprázdněností pojmu 

naopak nabízí s pecifický potenciál pro výzkum dobového d iskursu. Aktuálně proto přesouvám tě­

žiště své práce od výzkumu žánrových, stylových a séma ntických modelU fikční tvorby ke sledo­

ván í ré toriky ideologického aparátu ve fi lmové kritice a cenzuře. Jako výchozí symptom využívám 

právě „social istický real ismus" či „marxistické umění" a jiné terminologické konvence kulturní 

ideologie. V daném ohledu se tedy přirozeně rozši řuje výchozí zaměření na pojem socialistického 

realismu o další kategorie ofic iá lní taxonomie. Cílem tohoto výzkumu je postihnout formování 

i funkci dobové a rgumentace kritických a cenzurních aparátu vypovídající o proměnách mocen­

s ké vize filmu jakožto osvěty v zájmu společenského pokroku. Výsledná práce tedy bude příspěv­

kem k historii ins titucí české kine matografie a k diskursivní a nalýze kulturní politiky socialistic­

kého Československa. 

1) Zdeněk N e jed I ý, O realismu pravém a nepravém. Var. List pro kulturní otázky 1, 1948, č. 8, 

s. 225- 232. 
2) Zpráva o činnosti V. odboru min iste rstva informací a Českos lovenského státního fi lmu, Praha 1948. Ná­

rodní a rchiv, fond MI - O, k. 127, inv. č . 455. 
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Práce je postavena na a nalýze primárních a sekundárních pramenu, jakými j sou dobové admin is­

tra tivní záznamy, politické a s tranické dokume nty a kritické ohlasy.3
' Zpracování uvedených pra­

menu doplňuji odkazy k vývoji sovětské i české meziválečné marxis tické este tiky a také od kaz) 

k dobovým politickým funk c ím a his torickým proměnám umělecké kritiky. Zmíněné od kazy 

dodávají výzkumu odpovídající his torický kontext, a le současně mohou napomoci dekód ování sé­

mantické vyprázdněnosti ofic iá lní ré toriky a naznačit , j ak a proč byla uplatňována. Obecnějším 

záměrem studia tis kových a arc hivních materiálU j e postihnout proces konstruován í a imple men­

tace ideologic kého kánonu prostřednictvím este tických a filmově kritických textu . 

Pro rozbor dobové vize ideálního filmu j sou stěžejní texty estetika a minis tra š kols tví Zdeňka e­

jedlého 11, re feráty minis ters tva informací bi lanc ujíc í rozvoj zestátněné kinema tografi e, us nesen í 

předsednictva Ústředního výboru KSČ „Za vysokou ideovou a umě leckou úroveň českos loven­
s kého filmu " , které v dubnu roku 1950 prohlásilo za závaznou me todu českos loven kého film u 

socialis tický realis mus a s ta novilo okruh prefe rovaných témat , a d a lší stranické, vládní a resortn í 

dokumenty.51 

Výzkum zahrnuj e také literárněvědné a kritic ké texty Ladis lava Štolla, Květo lava Ch vatíka 

a Vladimíra Dostála, formuluj ící teze socialistického realismu, a pojednání o výchovné a o věto­

vé úloze kritiky v období budování socia li mu od Ji řího Taufera ne bo Jana T refulk y. V ka tegori i 

filmové kritiky pracuji s obecně proklama tivními texty A. M. Brousila ne bo Jiřího Háj ka, kte ré 

byly uveřejněny v kulturní revue Var. List pro kulturní otázky, v časopise Tvorba a d a lší«h pe­

riodikách v letec h 1948 až 1951. Okruh pramenných mate riá lU zahrnuje rovněž deníky a filmové 

časopisy .61 Pro případovou s tudii vývoje kritické recepce konkré tních filmových děl j em zvolila 

hus its kou trilogii Otakara Vávry J AN H us (1954), J A Ž tžKA (1955) a PROTI VŠEM (1956). a kri­

tických ohlas ech j ednotlivých dílU tohoto výpra vného projektu je pa trný vývojový pos un v přij í­

mání Nejedlého koncepce his toris mu a změna v kulturním klima tu obecně. 

ouvztažnou výzkumnou oblast tohoto proje ktu představuje dobová cenzurní praxe. Cenzura 

nej enže zabraňovala šíření nežádoucích děl, a le oučasně formovala dobové ofi c iá ln í představy 

o žádouc í produkc i a měla konkré tní dopady na filmovou výrobu. V tomto ohledu j i podporovala 

kritika, kte rá navíc měla za c íl podněcovat ade kvátní diváckou recepci. Výzkum pu obe ní dis­

kurs ivních mechanismu budu dokladovat případovými s tudiemi o fungování fi lmO\ é p rodukce 

a d is tribuce pod mnohdy ne koordinovaným vede ním příslušných politických, s tranických a p ro­

fesních institucí s centrální i regioná lní pusobností: Filmového uměleckého s boru transformo\ a­

né ho v roce 1949 na Filmovou radu; Kulturní rady, nejvyššího orgánu ' y KSČ p ro oblast kultu­

ry; s tá tní filmové dramaturgie - zvláštního oddělen í Nezvalova V. odboru minis te rs tva informací; 

Ústřední dramaturgie s pravující praktickou dramaturgii . 

. '3) Pro archi vní výzkum využívám fondy minis ters tva informací, minis te rs tva školství a kultu ry, fond ldC'o­

logic ké komise ÚV KSČ, fond Gus tav Ba reš, fond Pra meny k dějinám cenzury, fond Fil mO\ é rady 'e 

správě Národního arc hi vu v Praze, Archi v kulturn ího výboru pa rlamentu a pozůsta lost J i řího Mařánka 

uloženou v Lite rá rním archi vu Pamá tn íku národnfho písemnictví. 

4) apříklad 1ejedlé ho s tati. kte ré byly publ ikovány' letech ] 94-8 a 1949 v časopisu \'ar: Ideo\ é ;.mi'rni-

ce naší národn í kultury; Film a dílo Aloise Ji ráska; ěkolik s lov o fil mu: O realismu pra\ ém a nepra­

vém; Za lidovou a národní kult uru. 

5) Za vysokou ideovou a uměleckou úroveň československého fi lmu. Usnesení předbedn iC'I\ a C,.,třt>clního 
výboru KSČ o tvůrčích úkole<"h č-eskoslo\'enského filmu. Rudé prárn 30 , 19. 4. 19.SO, <-. 92, s. J a :t Srm. 

též: KSČ a československá kinematografie (Pýbor dokumentů z let 1945 - 1980). Praha : ČSF , 1981. 

6) O c itovaných d ílech, zvláště o prvním filmu z trilogie J AN Hus, referovala ve Z\ýšené míře větši na titulů 

z dobového odborného a zpravodaj ské ho tioku . 
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V rámci tradiční historiografie bývá socialis tický realismus s pojován s budovatelskou dramatikou 

vymezenou le ty 1948 až 1957. Dosavadní výsledky výzkumu naznačují, že tradiční periodizace 

děj in českého filmu pracující s nástupem komunistu k moci v roce 1948 jako se samostatným vý­

vojovým mezníkem je zjednodušující. Při zohlednění dostupných a rchivníc h fondu minis terstva 

informací a sekundárních pramenu71 j e patrné, že důležité cenzurní zásahy do distribuční sklad­

by nejsou časově shodné s nástupe m totalitního režimu, ačkoli v roce 195 1 dochází k zásadní­

mu nárůstu počtu ne povolených film u z rozhodnutí Filmového aprobačního sboru jako tehdejší 

cenzurní ins tituce. Už v roce 1945 byly například vyloučeny s ta rší české filmy z linie „červené 

knihovny" jako lDEÁL SEPTIMY, SVĚTLO JEHO OČÍ, J EJÍ HŘÍCH ad., z čehož jsou patrné omezené sna­

hy vylouči t intelektuálně a umělecky bezcenná díla a nahradit je kvalitati vně adekvátnější tvor­

bou. Ve zmíněném roce je kupříkladu povolena distribuce BABIČKY, MARYŠI, BARBORY HLAVSOVÉ 

nebo HLÍDAČE č. 47. 

Stejně tak sporný se jeví rok 1957 coby finální mezník periodizace, neboť doktrína socialistické­

ho realismu a její argumentační aparát se v závis losti na politickém dění objevuje až do osmdesá­

tých le t 20. století. Ačkoli j e výzkum primárně zaměřen na období čtyřicátých a padesátých le t, 

bude zohledněn i pozdější výskyt tohoto typu ideologické argumentace. 

Marika Kupková 

(Vedoucí disertační práce: Doc. PhDr. Jiří Voráč, Ph.D. ; Ústav filmu a audiovizuální kultury FF 
MU v Brně, 4. rok řešení; marika.kupkova@seznam.cz) 

7) Jiří H a ve I k a, Čs.filmové hospodářství 1945-50. Praha: ČFÚ 1970; Ji ří Ha ve I k a, Čs.filmové hos­

podářství 1951-55. Praha: ČFÚ 1972. 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NFA 

BALLESTER, César 
Miloš Forman I César Ba llester. -- la ed. -- Madrid: 

Cátedra, 2007. -- 30 1 s. : il. -- (Signo e lmagen I 
Cincasta ; 69). -- Předmluva, poznámky v textu, 
filmografie - Bibliografie na s. 291-299 - Monografie 
režiséra Miloše Formana analyzující jeho tvorbu. -­
ISB 978-8..1--876-2358-0 (brož.) 

BRU F.:L, Georges 
La photographie et la projection clu 
moll\ ement : historique, dispositifs, appareils 

cinématographiques I par Georges Brunet. -- Paris : 
Charles Mendel, 1897. -- 113 s.: il. -- Odborná 
příruč-ka z roku 1897 zabývaj ící se historií 
a vývojem fotografických a filmových metod 
a přístrojů zachycujících pohyb. -- (brož.) 

GARCÍA MÁRQ UEZ, Gabriel 
Dobrodružství Miguela Littína v Chile I Gabriel 
Garda Márquez; lze španělského originálu ... 
přeložil Vladimír Medek]. -- Vyd. l. -- Praha: 
Odcon, 2007. -- 130 s. -- Úvod, o autorovi -
Autentický příběh filmového režiséra, který musel 
po \"Ojenském puč-i roku 1973 opustil Chile, aby se 
po dvanácti letech vrátil s fa lešnou identitou 
a natáčel o Pinochetově diktatuře film. --

1 ' B, 978-80-207-1229-5 (váz.) 

JAN 
Jan S<"hmid : režisér. principál, tvůrce lohu / 
Jan Dvořák, Jaroslav Etlík, Bohumil uska a kol. -­
] . vyd. -- Praha : Nak ladatelství Pražská scéna, 
2006. -- :~:B s. : il. , portréty, faksim. --
(Režie ; sv. I 0). -- Úvod, poznámky v tex tu , ed ič-ní 
poznámka, vý(iatky, soupisy inscenací J. Schmida 
a jeho filmových, televizních pořadu, videozáznamu 
a diskografie, anglic ké summary - Bibliografie 
na s.:~ 1 9-:~2.+ - fonografický sborník věnovaný 
I\ orbě di\"adclníka a výtvarníka Jana Schmida . --
1 · B 80-86102--1-5-9 (brož.) 

KAREL KOHLÍK. FOTO PŘÍSTROJE 
A POTŘEBY. DROGERIE 
Ceník foto- a kinopříslroju 1937. -- Praha : 
Karel Kohlík. 19:37. -- 63 s.: il. -- Ceník foto 

a kinopřístroju , fotografických a fi lmových 
materiálu, umělého osvětlení atp. prodávaných 

v Praze fi rmou Karel Kohlík. - Obálkový název: 
Foto, kino přístroje a potřeby. -- (brož.) 

NAM 
am June Paik. --Thessaloniki: [s.n.], 1994. --

46 . : il. -- Monografická publ ikace, věnovaná 
americkému performátorovi, experimentálnímu 
fi lmařovi a v ideoumělci korejského původu, která 
byla vydaná jako katalog výstavy a přehlídky 
Video & Television Art (12. - 27. 11. 1994) 
a kterou organizoval 35. ročník MFF Thessaloniki 
1994. -- (brož.) 

OVOT Ý, David Jan 
Budoníní příběhu, aneb, demiurgie versus 
dramaturgie I David Jan Novotný. -- l. vyd. -­
Praha: Nakladatelství Karolinum, 2007. -- 234 s. -­
(Učební texty Univerzity Karlovy v Praze). -­
Vydala Univerzita Karlova v Praze jako učební 
texty pro posluchače Fakulty sociálních věd UK -
Předmluva, výňatky, poznámky v textu, o autorovi -
Bibliografie na s. 219-220, rejstřík jmenný, věcný 
a filmu - Učební příručka z pera scenáristy 
dramaturga a pedagoga seznamuje se základními 
principy a metodami vypravěčských postupu při 
psaní I iterárních, dramatických a scenáristických 
textu. --
I BN 978-80-246-1306-2 (brož.) 

PO DĚLÍČEK, Ivo 
Outsiderova zpověď : vzpomínky a sebereflexe 

sepsané s přičiněním Miloše Šindeláře I 
Ivo Pondě líček alias Dubroka ip. -- Praha: 
Pragma, 2007. -- 343 s., [16] s. obr. příl. : il. , 
portréty. -- Úvod, citáty - Memoáry významného 
muže vědeckého a kulturního života, který e 
proslavil jako vysokoškolský profesor, psycholog, 
sexuolog, fi lmový teoretik a spisovatel, jsou 
sepsány formou dialogu se „zpovědníkem" 
Milošem Šindelářem. Ve vzpomínkách 
a ebereflexích rekapitu luje svuj život bohatý na 
dobré i zlé události. přibližuje nám známé 
osobnosti a přátel e a stává se výmluvným svědkem 
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vý\ oje naší společnosti v d ruhé polo\ ině dvacátého 
stolet í. a konec nás zas\ěcuje i do s \ é poslední 

lá ky: malování. --

1 B 80-7349-037-4(váz.) 

R U D, Michael 

Po s topách Rudolfa Weise : život a d ílo žáka 

a spolupracovníka Adolfa Loose I Michael Rund. -­

Vyd. l. -- !Sokolov]: Fornica Publishing, 

120061. -- 135 s.: il. ( některé barev.), fak sim., 

mapy. -- Autor úvodu Jan Rund - Pozná111 ky na 

s . l l 7-125, anglic ké a německé resume -

Bibliografie na s . 127-132 - Filmové období 

(1934) na s. 91-93 - Reprezentati vní monografie 

významného předválečného architekta Rudolfa 

Weise, kte rý se podílel na č tyřech českýeh fi lmech 

Tři kroky od těla (l 934), Žena, kte rá 1 í c-o d we 

(1934) , Pán na roztrhání (1934) a Hej-Rup! 

(1934). -- IS B 80-239-7638-9 (l"áz.) 

T UDE KOVÁ, Zdena 

om herečka : rozhovory s J áno111 Štrasscrom I 
Zdena Studenková. -- Bratislava : Forza Music-, 

2006. -- 277 s . : il., portréty. -- O autorech -

Kni ha rozhovoru se známou slovens kou herečkou, 

kte rá při bl i žuje své osudy, uměleckou práe i 

a S\ é názol") na různá té mata . -­

ISBN 80-968475-5--1- (\áz.) 

'\'ĚRÁK , Zdeněk 
Vratné lahve : lite rární fi lmo\ ý sc·énář I 
Zdeněk Svěrák; [fotografie z filmu J iří llanzl]. -­

] . vyd. -- Hadíčk1h Brod : Fragment, 2007. --

96 s. [16] s. obr. příl. : il., portréty. -- O autorol"i -

Knižní verze literárního scénáře fi lmu Jana 

a Zde r1ka Svě rákových Vratné lahve (2007). -­

ISBN 978-80-253-0403-7 (váz.) 

"- VEC, Da\·id 

Plukovník Švec [rukopis] : bakalářská práce I 
Da\ id "'vec. -- [Brno]: l\1asa11·ko\a univerzita. 

2002. -- 50 [6] s . -- Filozofická faku lta t\lasar) kO\") 

uni\erzity. Ústa\· hudební věd) - PC tisk, Ú\Od , 

zá\ěr, ofocené ohlasy z ti !>ku na fi lm Pluk01 ník 

"'vec .-oku 1929 (r. . Innemann) - Bibliografie na 

s . 50 - Diplomová práce, \ěno\aná ži\otnímu 

příběhu a postavě Josefa Švece a jeho odkazu. 

Plukovník Josef J iří Švec je\ ýznamnou postavou 

his torie . velkou měrou se zasadi l o vznik 

samostatného Československa a by l o něm v roce 

1929 natofrn Svatopluke m Innemannem film 

Plukovn ík Švec. -- (váz.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
Po téměř čtyřleté zkušenosti s tvorbou tematických bloků dospěla redakce společně s re­
dakčním okruhem k rozhodnutí o dílčích změnách ve struktuře a proporci jednotlivých čí­

sel. Dramaturgie posledních le t Iluminaci orientovala na původní výzkum, umožnila užší 
napojení na aktuální vývoj oboru a spolupráci zahraničních autorů, ale na druhé straně ča­
sopis poměrně úzce specializovala a typově posunula směrem ke sborníku. Hlavním cílem 
změn je tedy posílení různorodosti a časopiseckého charakteru Iluminace. Od čísla 3/2007 
budou studie tematického bloku začleňovány až na druhé místo za články, které s téma­
tem nesouvisejí. Téma bude uvozeno krátkým editorialem, jenž zdůvodní výběr textů a za­
řadí je do kontextu, aby byla zřejmá otevřenost dalšímu bádání. Od příštího roku název 
tématu zmizí z obálky a zl'1stane jen na vnitřní titulní straně . Podle potřeby se relativně sní­
ží rozsah jednotli vých bloků ve prospěch ostatních textů, případně budou zařazena čísla 
s volným výběrem. Kromě toho bude od příštího čísla zavedena nová rubrika „Ad fontes", 
která si klade za cíl informoval badatelskou obec o nově zpřístupněných „papírových fon­
dech" uložených v NF A. 
V souladu s výše nastíněnými změnami vyzýváme všechny zájemce, aby redakci oslovova­
li s návrhy svých textil bez ohledu na aktuální zaměření čísel, respektive aby ji průběžně 
informovali o realizovaných nebo probíhajících výzkumech, jejichž výsledky by mohly být 
v Iluminaci publikovány. 

S nabídkami příspěvků (studí í, recenzí, glos, rozhovoru, anotací projektů) se obracejte 
na adresu szczepan@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V návrhu stručně popište 

koncepci textu; u původních stud ií se předpokládá délka 15-25 normostran. 

* * * 
POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKÉ CITACE 

(níže uvedené citace jsou po věcné stránce dílem smyšlené) 

monografie 
Rudolf S k o p e c, Dějiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : O rb i s 1963, s. 492-493. 

článek ze sborníku 
Patricia H o 11 a n d, Sweel it is to scan: persona! photographs and popular photography. 
ln: Liz Wells - John Hawkins (eds.), Photography: A Critical lntroduction. London - New 
York: Routledge - Blacksmith 2003, s. 117-164. 

článek z časopisu 
Petra Trn k o v á, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umělecké směřo­

vání na počátku 20. století. Historickáfotografie 3, 2004, č . 1, s. 5-15. 

noviny 
Tomáš ě meče k, Osm vražd - a co dál. Debata o dětské kriminalitě. Respekt 15, 2002, 
č. 45 (1. 11.), s. 2. 

formy opakované citace 
T. N ě m eče k, c. d. , s. 3n. 
Tamtéž. 
T. ě meče k, c. d. (pozn. 3), s . 3nn. 
T. Němeček,Osmvražd ... ,s. 3 . 



4 I 2007 
Technika a technologie v dějinách médií 

(uzávěrka 30. září 2007) 

Technika je skrytou, s krývanou , a le zároveň fascinující a na odiv stavěnou konstitutivní pod­

mínkou mediální kultury. J ako diváci a dokonce i jako badatelé s i ji většinou uvědomujeme jen 

skrze její nepřímé projevy: s topy a náznaky ve světech filmové fikce, speciá lní efekty, nebo 

v podobě š umu a rušení, kte ré jsou nezbytnou součástí, „materia litou" č i „parazitem" každé 

komunikace. Technika j e tu s tá le s námi, pol uurčuje způsob, jakým se díváme na svět a jak 

mu rozumíme, a le zůstává v pozadí, a právě tím nás vybízí k pátrání po jejích principeC'h a zá­

kladech. 

Cílem tohoto tematického bloku není přehled nejnovějších technologií záznamu, zpracován í 

a prezentace filmového obrazu a zvuku, ani praktický vhled do fungování filmový<"h přístrojů, 

nýbrž reflexe perspektiv, pojmů a metod, jej ichž pomocí lze dějiny mediální technik)' a tech­

nologií zkoumat z hlediska h is torie a e tetiky médií. Minimálně od doby nástupu zvuku, kdy 

došlo k „elektronizac i" (v podstatě foto-mechanického) média němého filmu, se kinematogra­

fi cký „ha rdware" začíná historikovi a estetikovi filmu jevit jako příliš komplexní mechanis­

mus, než aby j ej dokázal integrálně začle nit do svých úvah o podstatě a vývoj i filmových forem. 

Ve stejné době do sebe kinema tografický apará t vstřebal prvky telefonní, rozhlasové č-i gramo­

fonové techniky, a tudíž přesta lo být de.facto možné jej nadále považovat za homogenní médium 

a přímého dědice fotografi e. Kine ma tografický aparát se pro diváky i většinu komentátorů s tá­

vá černou skřínkou, „black boxem" . Ta to „neprůh lednost" a „hybridizace" dnes dosáh la ještč 

daleko větší míry, protože film v n'.'1znýC'h fázích svého vzniku a šířen í může projít řadou trans­

formací své technické základny (např. digitá lní střih) a muže migrovat mezi různými médii 

(te levize, DVD, interne t), stejně jako je běžné, že jeho jednotlivé složky e zpracovávají a šíří 

v od lišných formách zápisu (dnes typicky digi tální zvuk a analogový obraz). Podobný zlom lze 

s ledovat v přechodu od rozhlasu k televizi: rádio bylo ještě srozumite lné širokým kupinám 

konzumentů a uživatelů, a proto již před jeho masovým rozšířením vzniklo vlivné hnutí radio­

amatérů, kteří si stavěli přijímače a vy ílače a zároveň působili jako jakýsi uživatelský před\'oj. 

Televizní amatérské hnutí již nevzniklo, byť zpočátku situace \')'padala nadějně: te levize již 

byla technologicky příli š kompl ikovaná, vyvíj ela se d lou ho za dveřmi laboratoří a základní sou­

částky byly mnohem dražší než u rádia. 

Úkolem přítomného čísl a je otevřít černou křínku mediální techniky, ukázat, jak lze při zohled­

nění její komplexity uvažovat o his torickém vývoji filmu a dalších médií, stejně jako o vztazích 

mezi technikou na jedné straně a reprezentací, narativem, stylem, reeepcí l- i jejich kulturně­

-společenskými podmínkami na straně druhé, aniž bychom se uchylovali k trad ičn ím kl išé 

o proti kladu techniky a kultu ry ne bo ke zjednodušujícím koncepcím jedno tranné determina­

ce a jednorázových mediá lních revolucí. Nové mediální technologie totiž nikdy nejsou jedno­

duše efekti vnější náhradou těch s ta rších a nepřinášej í prostě transparentnější reprezentaci rea­

li ty. Vedou s předchůdci spíše dia log, zač l e11ují je clo sebe a zároveň je nechávají, aby se sami 

měnili a adaptovali na nové podmínky. Význam a účel nových technologií také není nikdy pře­

dem daný, nýbrž je výsledkem „ju risd ikčních" konfliktu a diskursivních kon trukcí ( ro\. 

např. práce Ric ka Altmana, J aye Davida Boltera a \\:' illiama Uricchia). Pokud jde o teC'hniC'ké 

„revoluce" v dějinách médií, ty často mají povahu - jak ve svých studiích dokazuje amerieký 

his torik filmové techniky John Be lton - revolucí ,.zmražených". reverzibilních nebo mohou 

probíhat v různých časových rytmech pro různé s ložky a aspekty kinematografie. 



Vedlejším důs ledkem pohledu do černé skřínky j e nezbytnost konfrontace s rozličnými jazyky 
a rámci vědění: nejen mechaniky, akustiky č i optiky, nebo praktického jazyka a myšlení filmo­

vých techniků (viz práce Jamese Las try a Jaye Becka), a le také například elektrotechniky, teo­

rie komunikace nebo kybernetiky. Někteří současní bada te lé, označovaní někdy za „archeolo­
gy médií" (např. Wolfgang Ernst, Bernhard Siegert, Wolfgang Hagen), se v tomto smyslu 

pokoušejí z principů vědy a techniky, č ili z hardwaru jako jej ich aplikace, vytěžit epistemolo­

gické koncepty, které nám umožní nově promysle t kulturní dějiny médií. Nad mediá lní techni­
kou se samozřejmě lze zamýšlet i při četbě autoru z jiných oborů. Existuje například skupina 
badatelů vycházejících z filozofi e , historie č i sociologie vědy, jejichž práce nám mohou pomoci 

vřazovat média či komunikační systémy do kontextu myšle ní o laboratorních praktikách, vě­

deckých experimentech, objevech a inovacích (Michel Serres, Bruno Latour, Hans-Jorg Rhe in­

berger, Pierre Lévy) . Kulturní historic i techniky a smyslového vnímání (Wolfgang Schivel­

busch, Jona than Crary) zase ukazují, jak lze stopovat genealogii technických principů médií 

a j ejich účinků na percepci až k vývoji zdánlivě nesouvisej íc íc h přístroj u a systé mu (železnice, 
vojenské techniky, vědeckých instrumentů). Toto číslo Iluminace poskytne prostor jak pro pří­

padové studie o konkré tních technických aspektech filmu , tak pro teoretické re ílexe o místě 

techniky v mediální kultuře minulosti a současnosti. 

Vybrané příklady dílčích témat: 

- Filozofické otázky o technice a tech nologiích ve vztahu k médiím: například dekonstrukce 

současného diskurs u o mediální technice a technologiích a rozbor jeho základních pojmů 

(jak např. rozlišovat mezi „ technikou" a „technologií"?) ; podmínky zjevování techniky jako 

techniky v prostředí médií; technika jako protéza lidského těta, smyslů a myšlení ad. 
- TP-oriP. tP.r.hnir.kP. (mP.cliální) zmP.ny: P. konomir.ká, sociá lní, estetická pers pektiva. 

- Estetické projevy a efekty med iálních technologií; technika a styl ; technika a narativní postu-

py; technika jako činitel iluze/spektáklu: speciální efekty, postklasický film , kino atrakcí. 

- Diskursy techniků: praktické či implic itní teorie a habity inženýrů ad. technických pracov­

níků mediálního průmyslu a jejich vliv na fi lmovou reprezentaci a styl; technic ká lite ratura 
a vzpomínky techniků jako pramen pro mediá lní historii. 

- Technické profese jako opomíjený svět tvůrčí praxe médií a umění: dělba práce ve studiích, 

profesn í standardy a normy, vznik a emancipace technických profesí vlivem technických 

změn (import techniků z jiných odvětví, odbory, spolky, zkouš ky, ceny, označení v titulc ích, 

vzdělávac í inst ituce); historicky proměnlivé vzta hy mezi technickými laboratořemi a střed i s­

ky mediální tvorby; technik jako tvůrce a umělec jako technik. 

- Děj iny médií očima dějin vědy: laboratoře a „experimentální systémy" vynálezců a inováto­

rů médií; a naopak: média jako nástroje a podmínky vědeckého poznání. 

- Mediáln í technika z archivně-muzeologické perspektivy: technika jako a1tefakt, metody j ej í 
prezervace a prezentace; otázka emulace efektů historického hardwaru v nových technic­

kých podmínkách; film a další média v perspektivě muzeí techniky. 

- Amatéři a filmová technika . 

- Jak psát historii fi lmových materiálů, formátů, pe1forace, střihacího stolu, projektoru, kame-

ry, mikrofonu, fotocely, e lektronky ... ? Jakou znalostní výbavu, kompetence a praktické zku­

šenosti potřebuje historik mediální techniky? Do jakého disciplinárního rozhraní j ej lze 
si tuovat? 

- Mediální diskurs o technice médií: propagační, průmyslové, populárně-vědecké či instruk­
tážní fi lmy, jimiž se výrobci mediálních aparatur a systémů pokoušejí p rezentovat vlastnosti 

svých produktů a spoluurčovat jej ich obraz na veřej nosti. 



1 I 2008 
Historie filmové recepce 
(uzávěrka 30. listopadu 2007) 

hu:slujíd eJiLor čí:sla: Pavel Skuµal 

V oblasti film studies došlo k odklonu od soustředění na text samotný ke kontextuálním vlivům 

a k filmové recepc i výrazně později než v mediá lních a televizních studiích - v posledních dva­

ceti le tech je ovšem tento posun naprosto zřejmý (srov. např. Robert C. Allen, From Exhibition 
to Reception: Reflections on the Audience in Film History, 1990). Tento vývoj, zpožděný mj. li­

terárněvědnými kořeny film studies, neznamená nutně zřeknutí se teoretických rámců, které 

dominovaly v sedmdesátých letech - ted y především psychoanalýzy a marx ismu. Ukazuj í to 

například vlivné práce Jackie Staceyové (Star Gazing. Hollywood Cinema and Female Specta­
torship) či J ane t Staigerové (lnterpreting Films. Studies in the Historical Reception oj American 
Cinema), které spojují empirický výzkum publika s interpretačním potenciá lem psychoanalýzy 

v případě prvním a marxistická teoretická východiska s historickou analýzou dobových diskur­

s ivních sfér a praktik v případě druhém. Nicméně ignorování historického kontextu už není na­

štěstí přijatelné a výzkum institučních a socioekonomických podmínek produkce i konkrétní 

his torické situace uvádění vytvořil příhodné podmínky také pro recepční studia a pro výzkum 

filmového publika. 

Fi lmoví diváci byli samozřejmě objektem zájmu již dlouhou dobu, a to ve dvou rozdílných sfé­

rách. První je oblast sociologických výzkumů (počínaje prací Emilie Alten lohové Zur Sociolo­
gie des Kinos z roku 1914, přes sérii výzkumů ze 30. le t d vacátého stole tí, známých jako Payne 

Fund Studies a spojených s chicagskou sociologickou školou, po empirická ověřování moder­

ních teorií mediá lních účinků, ja ko ku ltivační teorie č i teorie „užívání a uspokojení"). Druhou 
pak představují průzkumy zadávané fi lmovým průmyslem ve snaze efekti vněji oslovovat publi­

kum. Tento typ analýz sleduje především demografické charakteris tiky a preference publika -

a může se sám stát ve lmi zajímavým obje ktem zájmu badatelů. Ukazují to práce Bruce Austina 

či Richa rda Maltbyho, přičemž toto téma je dostupné i tuzemským historikům - obdobné úko­

ly (sledování výkyvů ve složení publika v různých dnech v týdnu, srovnán í křivek návštěvnos­

ti s tarých a nových kin, a le také třeba výzkum zaměřený na dětské filmy BUDULÍ EK A LIŠTIČKY 

a MLSNÝ BUDULÍNEK) měl, třebaže v podmínkách zestátněného filmového průmyslu, provádět 

koncem 40. let i Filmový ústav. 

Výzkum filmové recepce se v oblasti film studies rozvíjel ve dvou liniích. Prvn í se soustředí 

především na intertextuální vazby a na kontext, v němž se recepce odehrává. Tradice recepč­

ních studií, rozvíjená předevš ím v americké oblasti, chápe význam jako produkt nikoli pouze 

samotného textu, a le také specifických historických podmínek jeho recepce - snaží se tedy 

o co nejširš í rekons trukc i předpokladů, znalos tí a vlivů , kte ré byly dobovému divákovi dostup­

né a z nichž mŮŽeme vyvozovat šká lu významů, které mohl určitý fi lm v daném okamžiku nabý­

vat. Linie e tnografického výzkumu pak navazuje především na britskou tradici výzkumů pub­

lika (audience studies) v rámc i kulturálních studií a pro kvalitativní výzkum kulturních hodnot 

a významů určitého textu využívá metod zúčastněného pozorování, hloubkových rozhovorů či 

focu.s groups . Specifickou metodologic kou variantu představuje etnohistorický výzkum Annette 

Kuhnové. Ta využívá mj. i stále vlivnější a respektovanějš í metodu orální historie, která se 

úspěšně rozvíjí i v tuzems kém prostředí především v rámci Centra orální historie při Ústavu 

soudobých děj in. 

Dominantní diskursivní přístup recepčních s tudií na jedné s t raně a empirická tradice audi­
ence studies na druhé se ovšem v poslední době stále více sbl ižují a prolínají. I my nabízíme 



v monotematickém čís le Iluminace prostor jak pro historické studie recepčního horizontu, 

š iroké š kály kontextů podílejících se na produkci významu fi lmu, tak pro výsledky metodolo­

gicky adekvátně podložených a přesných empirických výzkumů. Vyzýváme ke spolupráci 

odborníky nejen z oblast i fil mových s tudií, ale také ze sociologie, mediálních s tudií, his torie, 
un:ílnkh dt:j in či µsydwlugie. 

Širokou škálu otázek, kte rými je možné se v rámci výzkumu recepce zabývat, mapuje Barbara 

Klinge rová, která je člení do sfér diachronního a synchronního výzkumu („Konečná a nekoneč­

ná his torie filmu: rekonstruování minulosti v recepčních studiích"). 

Pro inspirac i a načrtnutí možností výzkumu nabízíme některá z témat: 

- Filmová d is tribuce: jak se měnil systém distribuce, ja ká byla dostupnost určitého filmu, žán­

ru, národní produkce, s jakými dalšími snímky (týdeníky, dokumenty, krátkými filmy) byl 

film uváděn, jaké posuny recepčních rej stříků mohla tato spojení vyvolávat? 

- Filmová propagace a konkrétní podmínky uvádění - jaké recepční odbočky do horizontu 

urč itého žánru, tvůrce, národní produkce, filmové hvězdy apod. mohly iniciovat propagační 

materiá ly typu trailem , plakátu, fotosek, čl ánků v populárních magazínech, samostatně vy­

dávané fi lmové hudby . .. ? J akou roli hrálo prostřed í konkré tního kina nebo lokali ty? 

- Š irší intertextuální zóny: jak ovlivňují produkci významů, ať už se jedná o vazby k jiným prů­
myslovým odvětvím (gramofonový, televizní, a le třeba ta ké automobilový či oděvní), jiným 

uměleckým oblastem (divadla a varieté - např. intertextuální vazby posilované účastí diva­

delních herců nebo populárních zpěváků; arch itektura, malířství, hudba), či o vliv filmové 

žurnalistiky jako vlivného činite le v tvorbě diskursivního rámce recepce? 

- Společensko-pol iti cký kontext: jaká místa konfliktu či různých typů čtení mohl vyvolávat 

fi I m či nějaký jeho prvek (estetický - např. avantgardní prvky, či ideologický - hodnoty de­

mokracie, kolektivismu, konzumerismu .. . ) ve vztahu například k oficiální kulturní politice 

nebo naopak opozičním č i a lternativním kulturním a politickým sférám? 

- Role národní, etnické, rodové, sexuální identity: jak muže konstruovaná individuální či ko­

lektivní identi ta ovlivňovat produkc i významů? Souvisej íc í okmh otázek se muže týkat stře­

távání sfér individuálního a kolektivního, soukromého a veřej ného. 

- Bylo by možné vyjmenovat ve lké množství da lších témat a okmhů, jako je opakované sledo­

vání, kultovní recepce, fanouškovské subkultury, diachronní výzkum proměny recepce téhož 

fi lmu v různých h is torických kontextech, interku lturní recepce zahraničních filmů českým 

publikem, nebo naopak českých filmů národnostní či etnickou menšinou, popř. recepce čes­

kých filmů v zahrani čí, vl iv specifických institucí a s nimi souvisej ících praktik a diskursů 

na recepci - například fi lmového fes tivalu, školy, muzea, televize, filmového klubu atd. 

Výhodou badatele v oblasti dějin recepce Česko-slovenské kinematografie přitom je, že 

téměř jakékoli zvolené téma na něj čeká dosud nezpracované. 
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2 I 2008 
Filmový exil 

(uzávěrka 29. února 2008) 
hostujíc í editor č ísla: J iří Voráč 

Děj iny světové kinematografie skýtají množství příkladů, kdy byli filmaři nucen i vinou poli­
tických poměrů odejít z vlasti do exilu. Významný byl ruský exil po bolševické revoluci 1917, 
německý antinacistický exil tři cátých let, pová lečný ant ikomun istický exil ze zemí sovětského 

impéria, chils ký exi l sedmdesátých le t po Pinochetově vojenském puč i nebo íráns ký exil po 

islámské revoluc i 1979. 
K dějinám filmového exilu významně přispěly také české země (resp. Československo), jež za­

žily ve dvacátém století tři velké emigrační vlny: antinacistickou po Mnichovu 1938 a dvě po­
válečné - po komunistické m puči v únoru 1948 a po sovětské okupaci v s rpnu 1968, přičemž 

antikomunistický exil během čtyřiceti le t přesáhl (dle oficiálních statistik) tři sta tis íc osob. 
Z filmařů namátkou připomeňme: Hugo Haas, Alexander Hackenschmied, Voskovec a Werich, 

Herbert Lom nebo Karel Dodal (z pomnichovské vlny), František Čáp, Ladislav Brom, Adina 
Ma ndlová, Lída Baarová, Jára Kohout nebo Miloš Havel (z poúnorové vlny), Vojtěch Jasný, 
Jan Němec, Ivan Passer, Pavel Landovský, Jana Boková, Bernard Šafařík , Václav Reischl , Ota­
kar Votoček, Ivan Fíla nebo Miroslav a Tonička Jankovi (z nejsilnější vlny posrpnové). 
Filmový exil byl až donedávna filmovou historiografií opomíjen nebo ma rgina lizován, neboť 
jako hraniční, hybridní a he terogenní (transnacionální) jev neodpovídal konceptu lineárních, 
chronologických dějin v rá mci homogenizovaného (národn ího) celku. 
Změna přišla s nás tupem tzv. nové filmové historie. Od osmdesátých let se výzkumy fi lmového 
exilu stávají součást í akadem ického dis kursu (především v USA) a předmětem bohatě narůsta­
j ící literatury. Impozantně se jeví jednak německy psaná literatura o antinacistickém exilu, 
jednak a zejména a nglicky psaná literatura o hollywoodské imigrac i. Metodicky se tu upla tnil 
princ ip integrace, který bere v úvahu spec ific ký status exi lových filmařů. 
Exilový aspekt či s tatus bývá definován jako existence v „mezi-prostoru", která souvisí se spe­
c ifickou situovanost í exilového tvůrce, jež vychází z napětí mezi kontextem původním (domá­
cím) a přisvojeným (exilovým). Takto je nastolen klíčový vzorec exi lového údělu , totiž opozice 
vlasti jako domova a exilu ja ko vyhnanství. S tím souvisí vazba k původnímu kulturnímu pro­
středí, vědomí spojitosti s určitou kulturní tradicí a na druhé straně nutnost adaptovat se na 
nový kontext. Exil takto představuje primárně politic ky motivovanou formu migrace, jejíž roz­

hodující mome nt spočívá v nemožnosti návratu. Tím se filmový exil odlišuje od běžné pracov­
ní migrace, jež se ve světové kinematografii prosadila jako přirozený a mnohdy záměrně inicio­

vaný jev. 
Zřejmě nejvlivnějš í a nejpropracovanější poje tí filmového exilu rozvinul americký filmový his­
torik íránského původu Hamid Naficy, profesor Filmových a mediálních s tudií na Rice Univer­
sity (Houston, Texas), který svůj koncept „kinematografi e s přízvukem" souhrnně pojednal 
v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking (2001). Jakkoli je Naficy zamě­

řen zejména na filmaře z Íránu, respektive z třetí~o světa v USA, pos kytuje pojmový a metodic­
ký apará t obec11ěj šího dosahu, je nž se nám muže stá t inspirací. 
Naficy zavádí termín accented cinema I kinematografie s akcentem (kam řadí vedle exilové a dia­

sporické kinematografie j eště třetí typ, a s ice postkoloniální etnické filmy/filmaře a filmy/filma­
ře identity) , jímž nemíní nějaký ustálený a soudržný kinematografický celek, nýbrž proměnli vou, 

ale rozpoznate lnou formaci rozmani tých forem a kultur, kterou chápe jako součást alternativní/ 
menšinové kinematografie (spolu s avantgardou, undergroundem, osobním č i radikálním fil­
mem). K jejímu popisu užívá termínu accented style, respektive accented mode of production. 



Formativní komponenty stylu s přízvukem nachází v estetice smíšených forem, v neúplnosti , 
neuzavřenosti , improvizovanosti, v neurovnaném tempu č i v převaze slov a emocí nad akcí, j ež 

uvádí mezi hlavními rysy vizuálního stylu; ve fragmentárních, multilingválních, epistolá rních, 

sebereílexivních a kontrastně juxtaponovaných narativních st rukturách ; ve dvojznačných, 
zdvojených, zkřížených a ztracených typech postav; v předmětech a tématech, jež se týkají 

cesty/cestování, dějinnosti, identity, domova a vysíd lení; v d ysforických/euforických, nostal­

gických, prahových a politizovaných pocitových strukturách; v intersticiálním a kolektivním 
modu produkce; v sebevpisování - zaznamenávání biogra fi ckého, sociálního a kinematografic­
kého (ne) umístění filmařů. Jsou lo filmy osobní, autorské vize a s tylu. 

Modus produkce vyznačuje Naficy takto: au torské, nekomerčně motivované, nízkorozpočtové 
projekty; vícezdrojové financování (granty, nadační příspěvky, osobní vklady filma~) ; rozma­
nitost audiovizuálních praxí (amatérská, profes ionální; kinematografický film , videodokumen­
ly, etn ická televize, internet ad.); zvláštní distribuční oběh a adresné cílové publikum (artkina, 

fest ivaly, pecia lizovaná turné, TV, videodislribuce, univerz ity, etnické/exilové organizace ap.); 
multiplikace funkcí (filmař zauj ímá více rolí ve š tábu a osobně dohlíží na film ve všech jeho fá­
zích od předprodukce až k uvádění) a s polupráce na bázi krajans kých či příbuzenských vzta­
hu. Tyto momenty pos ilují autorský, řemeslný a kolekt ivní princip tvorby a současně se tak 
umožňuje minimalizace ekonomických nákladu. Vyšší míru autonomie/kontroly při tom p rovází 
komplikovanost výrobního procesu a relativně velké odstupy mezi výrobou a distribucí, případ­

ně mezi j ednotlivými projekty. 
Naficy označuje díla takto vzniklá j ako z podsta ty kritická, opoziční a menšinová, a to umělec­

ky i politicky, přičemž kriticky využívají postupu a este tiky dominantní kinematografie tím, že 
je přetváří vlivem sobě vlastních limitu ekonomických, technických a profesioná lních. Talo 
omezení se zároveň s távaj í zdroj em a podněcovatel em exilové produkce. 
Dalš ím k líčovým pojmem je inte rstic iální modus, či li existence v mezerác h č i meziprostorech 
společnosti a mediá lního průmyslu, jež umožňuje prospěšně těži t z protikladů, odchylek a růz­

norodosti. Naficy současně poukazuje k možnosti tra nsformace z minoritního v mainstreamový 
status, jinak řeč-eno z minoritního filmaře v main treamového režiséra. 
Tento koncept budiž možným východiskem k promýšlení nastolených otázek a témat. 

áměty a preferované okruhy: 

- Teoret ické a metodologické otázky nad koncepty a pojmy: accented I exilic I diasporic I post­
colonial ethnic a identity cinema (srov. Naficy). 

- Filmový exil a kinematografie s přízvukem v době globálního mediálního průmyslu a postin­
du lriá lního modu produkce. 

- Koncept ná rodní kinematografie a migrace, emigrace, exil; dějiny národní k inematografie 
a tvorba (českých) filmařů v zahran ičí: co s ní? 

- Fi lmový exil a exiloví filmaři v dějinách kinematogra fi e: his torické a mezinárodní srovnání. 
- Čeští filmaři ve světě (případové studie) . 

- peeifické projevy exi lové audiovizuáln í subkultury - e tnické (českojazyčné) komunitní 
aktivity: etnická TV, videodokumentární produkce. 

- Filmoví exulanti v českých zemích. 

- Recepce exi lové audiovizuální kultury v dobovém če kojazyčném tisku: srovnán í domácího 
oficiálního a neoficiálního (nezávislého, samizda tového) tis ku a tis ku exi lového. 

- Filmový obraz emigrace/exilu a hranice/útěku v české/exi lové kinematografi i (příp. kompa­
rativní analýzy se zahraničními fi lmy). 

- Obraz českých děj in a zkušenosti exi lu ve filmech exilových filmařů. 
- Česko a lovensko - fi lmová migrace a emigrace: dějiny a současnost vzájemných vztahu. 
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POilREPO 
Promítací síň Národního filmového archivu 

BIO KONVIKT 

Národní filmový archiv zve všechny zájemce o filmové umění 
do své promítací síně PON REPO v Biu Konvikt, 

Praha 1, Bartolomějská 11 

V krásném historickém a nově rekonstruovaném sále, který je vybaven pro­
jekcí 35mm a 16mm, dokonalou zvukovou aparaturou Dolby stereo i po­
hodlným zařízením, mohou diváci zhlédnout program sestavený historiky 
NFA, který obsahuje široký výběr pozoruhodných dě l od dob němého fil­
mu až po současnost, snímky velkých kinematografií, vybraná dna menších 
zemí, ucelené profily významných fi lmových režisérů a herců, programy 

pro ctitele různých fi lmových žánrů. 

Kromě archivních titulů, přehlídek cizích kinematografií a akcí, uskutečňo­
vaných spolu se zahraničím, jsou uváděny také filmy, zakoupené NFA do 

zvláštního fondu uměleckých děl. 

Filmové projekce se konají po celý rok s výjimkou měsíce srpna, a to vždy 
v pracovních dnech v 17.30 hod. a 20.00 hod. 

Vstupenku, jejíž cena je 40 Kč (pro studenty a důchodce 30 Kč), lze zakoupit na 
základě členství v PONREPU, tj. po uhrazení ročního příspěvku 150 Kč (100 Kč pro 
studenty a důchodce, 50 Kč pro dalšího člena rodiny). Členské průkazy se vydávají 
v šatně kina každý pracovní den od 15.00 hod. do 19.00 hod. Bez legitimace 
lze navštívit pouze vybraná představení, vstupenka stojí 60 Kč. Prodej vstupenek 
vždy od 15.30 hod. do 20.15 hod., jen ve čtvrtek do 17.45 hod. Předprodej každou 
druhou a čtvrtou středu v měsíci, program na další měsíc k dostání na základě 

průkazu od poslední středy předcházejícího měsíce . 
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