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Cldanky

EMPATIE A (FILMOVA) FIKCE

Alex Neill

Prastaré otazky o tom, jak a pro¢ vlastné miizeme emoc¢né reagovat na postavy a udalosti,
o nichz vime, Ze jsou fiktivni, a zda je takovy pfistup raciondlni, se v poslednich letech
znovu oZivily a slaly se jadrem debaty, jeZ si v ni¢em nezadd s jinymi diskusemi probi-
hajicimi na poli soudobé estetiky, debaty, kterd nepfestdvd zapliovat strdanky filozofic-
kych revui, kterd vsak do této chvile prinesla jen milo shodnych zavéri, byt jen o pova-
ze danych problémil, natoz o jejich fegeni." Divod takové absence feseni spocivd podle
mého ndzoru ¢astecéné v tom, Ze nafe emodni reakce na lo, o ¢em vime, Ze je to fiktivni,
se povytee pokldadaji za monolitni; na pocity litosti a strachu, jeZ v nds mohou vyvoldvat
fiktivni pribéhy, se tak napriklad od prvopocdtku této debaty pohlizi jako na jevy spada-
jiei do téze kategorie. Piitom oviem nase emodni reakce — at uz na fiktivni ¢i skuteéné
osoby a udalosti — nejsou viechny homogenni. Mizeme kupiikladu rozliSovat (pfinej-
mensim v hrubvch rysech) mezi emo¢nimi reakcemi, pfi nichz je ohniskem zdajmu md
vlastni osoba (napftiklad pfi strachu o sebe samého), a takovymi, p¥i nichz je ohniskem
zajmu nékdo jiny. U emocnich reakei ..zaméfenych na druhého®™ pak miazeme dile roz-
liSovat mezi reakcemi sympatetickymi (jako jsou ty, v nichZ projevuji strach o tebe)
a empatickymi (jelikoz jd se také mohu bét s tebou). Podivame-li se zblizka na rozmani-
tost nasich emoc¢nich reakei a na rozmanitost emoc¢nich reakef, které v nds mize vzbu-
zoval vytvor umélecké fikee, budeme mit podle mého lep&i vyhlidky na pochopenti roli,
jez tyto reakce sehrdvaji v nasem rozuméni a hodnoceni umélecké fikce, a jejich vyzna-
mu s ohledem na Sirsi spektrum problémt zkoumanych filozofii emoei a mysli, nez za-
chdzime-li s nimi, jako by tvofily jakousi homogenni tfidu.

S ohledem na takto Siroce vymezenou strategii se nyni chei zaméfit na oblast empatie,
a to se zvlastnim ohledem na moznost empatickych reakei na fikéni filmy. K jedné (zjed-
nodusujici) definici postihujici rozdil mezi sympatetickymi a empatickymi reakcemi
dojdeme ndsledovné: U sympatetické reakce, tedy souciténi s nékym jinym (feeling for),

nemusi nafe reakce zreadlit pocity toho druhého, ba dokonce ani nenfi zdvisld na tom,

1) Prvnim filozofem, jenz se touto problematikou zabyval, byl. pokud je mi zndmo, sofista Gorgias. Viz Jo-
nathan Barnes, The Presocratic Philosophers. Vol 2. Empedocles to Democritus. London : Routledge
1979, 5. 161-161. Seznam nejvyznamnéjsich prispévkii k této debaté z posledni doby viz bibliografie in:
Bijoy H. Boruah, Fiction and Emotion. Oxford : Clarendon Press 1988.
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zda ten druhy viibec néco citi. Tvé tésti ve mné miize vyvoldvat pocit Stésti za tebe, mii-
ze mé ale i zlobit: a stejné tak mi té miize byt lito nebo o tebe miizu mit strach, a to bez
ohledu na to, jak se v dané chvili ¢itis ty. Naproti tomu pfi empatické reakei vici druhé-
mu ¢lovéku dochdzi k tomu, Ze sdilim jeho pocity, Ze citim spolecné s nim (feeling with):
je-li ten druhy ve stavu emoc¢niho vzruchu, pak empatizovat s nim znamend prozivat ty-
téz emoce, které prozivd on.

Je zajimavé, Ze empatie a empalické reakce prichdzeji v souc¢asné debaté o povaze a ra-
cionalité nasich emoé¢nich reakei na uméleckou fikei zkrdtka. Zédsti je to nepochybné
zptisobeno vy$e zminénou tendenei pFistupovat k nasim emoénim reakeim na uméleckou
fikei jako k homogennimu celku. Vyskytl se oviem také ndzor, Ze empatickd reakce pros-
té nehraje v nasi emocni ucasti na dilech rozmanitych Zanrt umélecké fikce nijak zdavaz-
nou tilohu. Napiiklad Richard Wollheim ma4 za to, Ze .,empatické publikum nepredsta-
vuje model potfebny k pochopeni dramatického dila a [...] jakdkoli teorie dramatu, jez
stavi jeho dlohu do popredi, je v tomto ohledu nespravna.”” Dolf Zillman konstatuje, ze

Panuje Siroce pifijimany ndzor, Ze divdci konfrontovani s dramatem, v némz vystu-
puji sympatiéti oblibeni hrdinové, maji tendenci k ..identifikaci™ s témito hrdiny
a ke ,.zprostiedkovanému zakouSeni™ vesSkerych prozitki téchto hrdini. Tento né-
zor je vieobecné pokldddn za nesporny a neoddiskutovatelny klicovy prvek nase-

o x - - w ? Sh ] '3 we o rwe 3|
ho rozuméni dramatickému dilu a pouceni, jeZz ndm piindsi.

Ale Zillman namitd, Ze tento ndzor — totiz, ze empaltické reakce maji zdsadni vyznam pro
nafe prozivani umélecké fikce — ve skutecnosti ani zdaleka neni ,,nesporny* a ,,neoddis-
kutovatelny®. Vyzyvd nds, abychom vzali v dvahu reakce détskych divdk na napinavé
filmy, pfi nichz .,maji tendenci mluvit na své hrdiny, hlasité varovat pied nebezpedcim,
které na hrdiny ¢ihd (a které si sami hrdinové pravé v zajmu napinavosti déje neuvédo-
muji)“.” Kdyby tu reakce détského divdka byla empatickd, jisté by tedy zrcadlila hrdi-
novo chovdni nebo ,se fidila jeho projevy klidu a sebedtvéry”. Fakticky viak md jeho
reakce ke klidu a sebejistoté daleko. Zillman dovozuje, ze hypotéza o tom, ze nade reak-
ce na napinavé fikéni piibéhy jsou reakcemi empatickymi, ,,nejenze nevysvétluje poci-
ty dzkosti v divdckych reakeich na vétSinu scén, v nichz hrdina ¢i hrdinka uviznou v né-
jaké pasti a jsou vystaveni ohroZeni* (pfitom ale zachovdvaji klid a sebeovldddni), nybrz
navic i chybné predpoklddd ..absenci tzkosti pokud (anebo dokud) divdk nevidi, ze

3

hrdina sdm ma strach ¢&i trpi*.” Dochdzi pak k zdvéru, Ze prinejmeniim u napinavych
fik¢nich pfibéhi jsou nase reakce lépe definovatelné v intencich ,,souciténi s nekym®
(tedy v mé terminologii sympatie) nez v intencich ,.citéni spolecné s nékym, spoluprozi-

vani* (tedy v mé terminologii empalie)

b

) Richard Wollheim, Imagination and Identification. In: T ¥ Z. On Art and the Mind. Cambridge, MA :
Harvard University Press 1973, s. 68.
3) Dolf Zillman, Anatomy of Suspense. In: Percy H. Tannenbaum (ed.), The Enertainment Fune-
tions of Television. Hillsdale, NJ : Lawrence Erlsbaum 1980, s. 141 (zvyr. AN),
4) Tamiéz, s. 142.
5) Tamtéz.
6) Sdm Zillman pouzivd termin ,empatie™ v obojim smyslu, tedy jak pro ..souciténi s nékym™, tak pro

wspoluprozivani®,

O
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S podobnym nédzorem piigel Noél Carroll v ramei své argumentace, ze pojem ,.identifika-
ce s postavou™ neni pro pochopeni nageho emociondlniho sepjeti s protagonisty fikénich
pitbéhil prinosny.” Jak jesté uvidime, Carroll pfitom ponechdvé prostor pro vysvétleni
toho, jaké misto zaujimd empatie v naSem prozitku fikce. Argumentuje totiz tim, Ze v ho-
rorovych fikénich piibézich slouzi reakce postav na setkdni s monstry jako ,,voditka® pro
reakce divdka, a Ze ,.od divdckych emo¢nich reakei se o¢ekdvd, ze budou ve vyznamné
mite paralelni k reakeim postav®.” Carrolliv argument proti ,,identifikaci s postavou™ je
oviem do zna¢né miry podminén jeho tvrzenim, Ze ,,v mnoha pfipadech emocni stav di-
vika nereplikuje rozpolozeni postav®. Napiiklad ,.kdyzZ se hrdinka bezstarostné rachd ve
vodé, aniz by si v8imla, Ze na ni zezadu bleskurychle dtoéi lidozravy Zralok, mdme o ni
strach. Ona sama ho viak neciti. Ona se citi skvéle“.” A dal: ,,citime-li Iitost v okamzi-
ku, kdy Oidipus pozndvd, ze zabil otce a soulozil s vlastni matkou, neni nas pocit totoz-
ny s tim, co citi Oidipus. On md pocit viny, vyé¢itek svédomi a odporu viiéi sobé samému.
Netieba piitom zd{irazioval, Ze nds neprondsleduje zdadny z téchto pociti.”" Je-li empa-
tie definovdna jako ,.spoluprozivdani®, tedy jako zrcadleni emociondlniho stavu hrdiny
v mysli divdka, jak jsem ji vySe charakterizoval jd, pak z Carrollovych poznamek vyply-
vd, Ze empatické reakce v nafem emocnim prozitku umélecké fikce nehraji nijak dile-

zitou tlohu.
2

Existuje nicméné fada faktortt nasvédcujicich moznosti, ze empatickd reakce v naSem
prozivani umélecké fikce prece jen vyznamnou tilohu hraje. Za prvé totiz je, jak konsta-
tuje Zillman, znacné rozsitend myglenka, Ze nda§ emoéni prozitek umélecké fikce, a ze-
jména fikce filmové, je néjakym zplsobem zakofenén v ¢emsi podobném ,.identifikaci®
s postavami fikéniho déje a empatické reakei na né. Z vlastni zkuSenosti, jakkoli je ome-
zend, vim, Ze prakticky viichni, s nimiz jsem o téchto vztazich diskutoval a ktefi se jimi
pfitom nezabyvaji ,,profesiondlné™, v té ¢i oné mite pii vykladu naseho emocniho proZi-
vani filmt odkazovali na identifikaci a empatii. Carroll m4 jisté pravdu, kdyz upozoriu-
je, Ze je Casto nejasné, co presné v diskusi o naSem prozivani umélecké fikce oznacuje
termin ,,identifikace™ a Ze nékteré z vyznami, jez se tomuto pojmu obvykle pfisuzuji, mu
piinejlep&im ubiraji na explanatorni hodnoté a pfinejhor$im ho zbavuji smyslu. Zaroven
oviem roz&ifenost piedstavy, Ze naSe afektivni reakce na uméleckou fikei jsou svym
zptisobem vysledkem identifikace s postavami daného dila, a to, Ze neméné béiné je
i spojovani identifikace™ s empatickou reakef, naznacuje, ze bychom méli byt velice
opatrni, nez zavrhneme myglenku, Ze empatické reakce mohou v na8em emoénim prozi-
vani umélecké fikce hrdt ditlezitou roli. Znacéné mnozstvi lidi zkrédtka tvrdi, Ze stfedobo-
dem jejich afektivniho prozivani umélecké fikce je empaticky prozitek. Tito lidé mohou

7) Noél Carroll, The Philosophy of Horror. or Paradoxes of the Heart. New York : Routledge 1990,
s. 88-96.

8) Tamtéz, s. 18.

9) Tamtéz, s. 90.

10) Tamtéz, s. 91.
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samoziejmé prosté jen mit nejasno co do vyznamu pojmii .identifikace™ nebo .,empa-
tie*, anebo nakonec i co do povahy svych vlastnich reakei. Dfive nez viak dojdeme k ja-
kémukoli podobnému zavéru, méli bychom se zblizka podivat na to, z ¢eho vlastné asi
empatickd reakce na uméleckou fikei doopravdy sestava.

Dal&im souvisejieim diivodem pro takovyto piistup miize byt skutecnost, 7e je bézné ho-
vofil jednim dechem o empatické reakei a o identifikaci. Pojem identifikace k sobé totiz
poutd 1 zna¢nou pozornost profesiondlnich filmovych teoretikii. Nenf nijak prekvapivé,
ze v teorii filmu se tvahy o identifikaci zhusta poji s odkazy k psychoanalyze. Napiiklad

Anne Friedbergovd pige o identifikaci jako o ¢emsi,

co zakryvd a oddaluje pozndni nepodobnosti. Je-li fetiSismus vztahem navozenym
tizkosti ze sexudlnt odlisnosti, pak identifikace je vztahem vyvolanym vzkosti z odlis-
nosti jako takové. |...] Proces identifikace spoc¢ivd v popieni odliZnosti mezi vlast-
nim jd a nékym jinym. Je puzenim. jimZ se spousti slast ze stejnosti. Je-1i subjekt
konstituovédn v pribéhu fady identifikaci, jez prosazuji podobnost, pak identifi-
kace je jednim dlouhym strukturnim opakovinim tohoto popfeni rozdilnosti, kon-

.- . " e
strukef identity zaloZené na stejnosti.

Podle analyzy tohoto typu je identifikace patologickym procesem, procesem ..popieni™
vyvolany ,,tizkosti*. A potud, pokud jsou empatické reakce zdvislé na identifikaci ¢i s nf
souviseji, z této analyzy vyplyvd, Ze naSe empatické reakce na druhé, af uz se jednd
o smy$lené postavy, nebo o skutecné lidské bytosti, jsou v jadru reakcemi patologickymi,
pifznacnymi pro sebeklam. Je to skuteéné tak? Pokud ano, a pokud jsou presna tvrzeni
mnoha lidi o klicovém vyznamu identifikace a empatie pro nase prozivani umélecké fik-
ce, pak bychom tu méli co do ¢inéni s novou verzi jedné z nejstar$ich kritik vznesenych
vici vypravédstvi — totiz Platonovy vytky, Ze poezie ,.podnécuje vasné™ na tkor rozumu.
Takovd moznost nam jisté davd dobry diivod k tomu, abychom se jesté jednou podivali na
povahu empatického prozitku umélecké fikece.

Nenf to pritom nase jedind motivace. Ndzor, Ze empaticky prozitek ve vztahu k druhym
lidem hraje klicovou dlohu v rozuméni a explikaci, ziskal a stdle ziskdvd ¢im dal Sirsi
podporu i v oblastech pfesahujicich rdmec diskuse o nagem prozivani umélecké fikce.
Myslenka, ze souéasti historické a spole¢enskovédni explikace je verstehen, ze zdvisi na
widéni véer z hlediska nékoho jiného™ — které, jak se pokusim zdivodnit ddle, ma kli-
¢ovy vyznam pro empaticky proZitek —, vyriistd z dcetyhodnych a vlivnych historickych
koFenti."” V oblasti mordlni filozofie a psychologie, od teorii Adama Smithe a Davida Hu-
mea o ,,mravnim citéni® po generalizujici feministické teorie ,,etiky péce* z neddavné do-

by, se naSe schopnost empatické reakce ¢asto vyddavd za zdroj mordlniho chovini."

11) Anne Friedberg, A Denial of Difference: Theories of Cinematic Identification. In: E. Ann Kaplan
(ed.), Psychoanalysis and Cinema. New York : Routledge 1990, s. 40.

12) Je napiiklad dstifednim motivem spisi Vicovych a Dilthevovyeh.

13) Piiklady lze najit v Adam Smith, The Theory of Moral Sentiments. Oxford : Clarendon Press 1976
(Cesky: Teorie mravnich citii. Praha : Liberdlni institut 2005): David Hume. A Treatise of Human
Nature. Oxford : Clarendon Press 1978; Carol Gilligan, In a Different Voice. Cambridge, MA : Har-
vard University Press 1982.
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V jesté neddvnéjsi dobé pak ¢im ddl vie filozoft a psychologti hldsd, Ze empatie je klico-
va pro nasi . kazdodenni™ schopnost chdpat, vysvétlovat a predvidat chovani lidi kolem

ETI e s weo » o . P
piisuzovani uréitych stavii mysli druhym

ndas — ze ledy nase ,.folkové psychologické™
je zavislé na empatickém chdpdni.' Struéné feceno v fadé teoretickych kruhfi dochdzi
k ¢im dal vyraznéj&imu piklonu k uzndni vyznamu empatie pro chdpdni a explikaci. To
jesté samozieymé samo o sobé neznamend, ze empatie hraje néjak vyznamnou tilohu
v nasem prozivani a chdpdani umélecké fikee. Zaroven viak, jestlize empatie skuteéné
hraje klicovou roli v nasem rozuméni déjindm, spolecnosti i druhym lidem, nebylo by
prinejmensim trochu podivné, kdybychom zjistili, Ze pro nase rozuméni umélecké fikei
je jeji role okrajovd nebo nedillezita? Celkové se tedy da fici, ze s ohledem na dosud
existujici a neustile silief diraz na dlohu empatického mygleni a empatickych reakei
v Gsili lidskych bytosti o zafazeni se do jejich svétli, o jejich chdpdni a explikaci, je te-
dy jisté smysluplné pustit se i do hlubsiho zkoumdni potencidlnich roli, které by snad
empatie mohla hrdt v nagem usili o proZivdni, chdpédni a explikaci svéti fikce.

Konecéné pak jeden z obéas predkladanych argumenti tykajicich se hodnoty, kterou pii-
suzujeme umélecké fikei, operuje s tim, Ze empatické reakce zaujimaji v nafem citovém
prozivini umélecké fikce vice nez jen okrajové misto. Casto se objevuje nazor, ze hodno-
ta umélecké fikce spocivd povytee v tom, do jaké miry mizZe prispivat k zuslechfovdni
nasich citit ¢1 emocni vychové (education of emotion). Aristotelés napiiklad v Poetice
tvrdi, Ze potésenti, jez ndm pasobi mimetickd dila, ma ptvod v uceni. Ddle tvrdi, Ze zdroj
potéseni, které cerpame z tragédie, spocivd v probouzeni soucitu a bdzné a v nasledné
katarzi. Aristotelés tak spojuje ,tragické potéseni™ jak s ucéenim, tak s emocni reakef;
z toho potom plyne, ze hodnota tragédie spociva (alespon zéasti) v tom, do jaké miry do-
kdze byt prinosem k nasi emocni vychove." Obdobné nazory na hodnotu uméleckého
di.la lze nalézt v rozmanitych piistupech expresivni teorie uméni. Koneéné George Elio-
tovd, kterd se povazovala spise za ,.esteticku® nez za ,,doktrindarni® uéitelku, spojovala
hodnotu umélecké fikce s nadim afektivnim prozitkem — konstatovala, Ze jejim cilem je
vzhuzovat ve svych ¢étendfich ,.uslechtileji city™, aby pak dokdzali lépe proZivat litost

v, 4 B P W v [N
a soucil 1 v kazdodennim Zivoté.

14 Od Lfolk psychology™, do ¢eStiny preklddané jako . folkovd™, méné casto jako .lidovd psychologie®
(pozn. red.).

15) Viz hojné diskutovanou stat Roberta Gordona, Folk Psychology as Simulation. Mind and Language 1.
1986, 5. 158-171: a kapitolu 7 jeho knihy The Structure of Emotions. Cambridge : Cambridge Universi-
ty Press 1987, Mind and Language 7. 1992, ¢, 1/2 je avldSini dvojéislo vénované diskusi o ,,leorii simu-
lace™, podle niZ je empatické chdpdni dstiedni slozkou naseho kazdodenniho preteoretického chdpani
druhyeh. Vtomto ohledu jsem vdéény Alvinu Goldmanovi za nesmimé uzitecny prehled nékterveh za-
sadnich otdzek tykajicich se daného tématu, podany v jeho predsednickém referdtu k Pacifické sekei
Americké filozofické asociace: Empathy. Mind. and Morals. Proceedings and Addresses of the American
Philosophical Assoctation 66. 1992 (listopad), s. 17-41.

16) Netfeba zdiiraznoval, ze olizka, co presné mél Aristotelés v Poetice na mysli pod pojmem katarze, se na
dlouhd stoleti stala predmétem vasnivych sporti. Badatelem, jenz prispél nejvyS&i mérou ke korelaci
katarze s pojmem uceni, neboli ..intelektudlniho vyjasnovdni™ vztahujiciho se k oblasti emoct, je Leon
G olden. Viz jeho knihu Aristotle on Tragic and Comic Mimesis. Atlanta : Scholars 1992, Dile viz Mar-
tha Nussbaum. The Fragility of Goodness. Cambridge : Cambridge University Press 1980.

17) Cit. dle Peter Jones. Philosophy and the Novel. Oxford : Clarendon Press 1973, s. 66.
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Alex Neill: Empatie a (filmova) fikce

Jak ale mize uméleckd fikce konkrétné piispivat k nasf emoc¢ni vychové? Cdstecna od-
povéd’ na tuto otdzku tkvi, jak naznacuje i Eliotovd, urc¢ité ve faktu, ze uméleckd fikce

7

ndm muze zprostiedkovdvat nové emocni prozitky. V mnoha pripadech se tak muzeme
poucit o povaze svych emoci pravé reflexi sympatetickych reakef, jez v nas umélecka fik-
¢e miiZe vyvoldvat; uved'me napiiklad reflexi oné zvldstné ambivalentni smésice obdivu
a soucitu, jiz v nds probouzi stejnojmenny hrdina filmu Wernera Herzoga FITZCARRALDO
a kterd miize byt zdrojem pouceni o samotné povaze jak obdivu, tak soucitu. V kontrastu
k piipadu tohoto typu je jedinym typem emoce, o némiz se snad miizeme poudcit pii sle-
dovédni snimkd jako kupiikladu TED SE NEDIVE] Nicholase Roega, pocit zdrmutku. Pri-
tom vSak necitime zdarmutek nad (grieving for) Johnem a Laurou Baxterovymi (Donald
Sutherland a Julie Christieova). Je-li to, co se nau¢ime o zdarmutku sledovdanim tohoto fil-
mu podlozeno emociondlnim prozitkem, pak je to patrné podlozeno empatickou reaker,
tedy na&im spoluproZivdanim jejich zdrmutku (grieving with). Podobné film Abela Ferrary
Z1Y PORUCIK je z¢asti filmovym piibéhem o osamélosti; osamélost vSak prece neni pocit,
ktery chovdme vitéi (for) druhym. Opét zde tedy plati, Ze pokud je to, co se z tohoto filmu
nau¢ime o osamélosti, podlozeno emo¢nim prozitkem, pak musi byt nase pouceni podlo-
7eno prozitkem empatickym.

Odhlédneme-li na okamzik od oblasti umélecké fikce, plati totiz i obecné, Ze jedna z nej-
dilezitéjSich cest k novym emocénim prozitkiim vede pies empatické reakce. Je pravda.
Ze naSe sympatetické reakce na druhé lidi pro nds mohou byt nové; mizeme zjistit, ze
jsme prekvapeni tim, co citime, a muzeme také byt prekvapeni tim, co zjistime o svém
citéni. Na druhé strané ovSem tim, Zze néco citime spolecné s nékvm jinym (feeling with).
tedy empaticky spiSe nez sympateticky, o sobé miizeme zjisfovat, ze to, jak citime, je pro
nds nejen ¢imsi novym, nybrz i svym zptsobem ¢imsi cizim. V nasich sympatetickych
reakcich na druhé mohou byt obsazeny typy reakel, o nichz jsme nevédéli, ze je ..v sobé™
mdme. Oproti tomu, jak se pokusim ukdzat, v nasich reakcich empatickych mohou byt
obsazeny typy reakei, jez v sobé nemdme vibec: takové, jez zrcadlove odrazeji pocity
a reakce druhych lidi, jejichZ ndzorové a zkuSenostni ustrojeni miize byt velice odlisné
od nageho. Empaticky piistup k druhym tudiz mize hrdt dalezitou roli v emoéni vycho-
vé. Poskytuje-li ndm uméleckd fikce moznosti empatického 1 sympatetického emocni-
ho prozitku, pak nds to posouva velky kus vpred na cesté ke zdtvodnént (ale i vysvétle-
ni) ndzoru, Ze hodnota umélecké fikce ma mnoho spoleéného s jejim piinosem k emoéni

vychové,
3

Z kritérii, jez jsem zde nastinil, vyplyvd, ze nase uvazovini o tom, jak chapeme a hodnoti-
me dila umélecké tikce, mize dostat jasnéjsi obrysy, budeme-1i hloubéji zkoumat mozné
cesty, jimiz do na8eho prozitku fikénich dél vstupuje empatie. Do této chvile jsem se jen
velice médlo zabyval konkrétnim spojenim empatie a filmové fikce. Je to z¢dsti proto, ze
vérim, ze hlubs&i prazkum empatickych reakei muze vnést svétlo do pohledu na nas pro-
zitek vedkerych forem umélecké fikce. Tim ovsem nechei fiei, ze pokladdm rozdily mezi
jednotlivymi médii umélecké fikce za nedulezité. Pozdéji se také jesté pravé k filmové
fikei a empatickym reakeim vratim podrobnéji. V této chvili by v8ak mohlo byt uzitecné
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uvést par (nezbytné stru¢nych) pitkladi z oblasti filmové fikce pro ilustraci toho, jak mo-
hou empatické reakce souviset s chdpanim a hodnocenim dila umélecké fikce.

Nejprve si vezméme dobfe znamou scénu z filmu Roberta Wise STRASENI. Eleanor (Julie
Harrisovd) a Theodoru (Claire Bloomovd) probudi uprostied noci jakési klepdni ¢i
bouchdni ozyvajiei se z predsiné. Ty zvuky neustdvaji zddnlivé po celou vécénost, tlume-
néji a pak zase hlasité (pficemz ve chvilich ztlumeni doléhaji z chodby dalsi hluky — bé-
ziel détské nozky, rachot ¢ehosi vlaceného po podlaze, zviteci chropténi), az bouchdni
zesili v ohlusujici ramus jakoby pfimo prede dvermi loznice. Pak najednou v mziku usta-
ne a vzapéli ho vystiidd zvuk zenského ¢i divétho smichu. Je to skuteéné désivd scéna,
vlastné snad jedna z nejdésivéjsich filmovych scén vibec. (A je o to pozoruhodnéjéi, ze
je pfitom tak prostd:; krom zvukovych efekti, které jsou dokonale propracované a skuted-
né si zaslouzi pridomek ..specidlni®, tu désivy uc¢in neni vysledkem kouzleni s techni-
kou.) Pfitom se ale ptame, v ¢em vlasiné ten ddés, ktery v nds tahle scéna budi, spocivd?
Jeji sledovdni v nds nebudf strach o sebe samé: nepodléhdme zadné iluzi o svém vlastnim
ohrozeni. Vime, ze af uz je prede dvermi té loznice cokoli, ,.existuje” to pouze ve svété
tohoto filmu (pokud to tedy viibec ,.existuje™ alespon tam). Pozdéji, po skonceni filmu,
nds mize zpétné znervoznit — snad 1 vydésit — pomySleni na priSery, které by se prece
tieba mohly objevit 1 pfede dveifmi nasi loznice. Pii sledovdni té scény se vsak nebojime
sami o sebe. Dalo by se tedy predpoklddat, Ze pfi jejim sledovdni se bojime o (for) ty dvé
zeny ve filmu a Ze tudiZ je nds pocit hriizy pocitem sympatetickym. A jistd ¢dst nageho
pocitu hriizy moznd sympateticka skutecné je. Co tu oviem chybi, je uréeni miry, do jaké
se nd$ pocit hrizy zaklddd na jejich pocitu; kdyby nezazivali takovou hriizu oni, necitili
bychom ji ani my. V Carrollové pojeti jsou jejich reakce (které jsou nam zprostiedkova-
vané detailnimi zdbéry jejich oblicejl) ,.voditky® (,,cues”) pro nase reakce. To viak sa-
moziejmé neznamend, 7Ze nase reakce jsou pouze zaleZitosti ndpodoby. Spige, a podrob-
néji se k tomu jesté vratim pozdéji, reagujeme tak, jak reagujeme, proto, zZe v této scéné
sledujeme situaci, v niz se obé Zeny ocitly, z jejich perspektivy. Budi v nds hrtizu, protoze
budf hriizu v nich. Struéné fec¢eno. nds pocit hriizy je zde pfinejmensim do znaéné miry
pocitem empatickym; a jd mdm za to, Ze bez uznani tlohy empatie v naSem proZivani
dané scény by byl nds pocit hriizy stézi pochopitelny.

Empatie hraje kli¢ovou roli i v naSich reakcich a naem rozuméni ve vztahu k Roegovu
filmu TED SE NEDIVEJ. Tento film zac¢ind utonutim dcery Baxterovych, a pravé tato uda-
lost, nebo spi jeji daisledky, jsou pak hybnou silou celého snimku. Uvodni sekvence fil-
mu, vrcholiel smrti ditéte, jsou nesmirné psobivé a vyZzaduji si nadi emociondlni reak-
ci. Jaka ale vlastné je ta reakce, ktera se tu od nds zada? Celkem vzato, vezmeme-li
v tivahu, co se Baxterovym déje, mohli bychom je pfirozené litovat. Takovd reakce by
viak podle mé byla neadekvatni. A byla by takova nikoli prosté proto, Ze litost zkrdtka
byva az prilis ¢asto neadekvatni reakef na utrpeni druhyceh, nybrz spise nebo také proto,
ze k plnému pochopeni zbyvajici ¢asti filmu je zapotiebi jiného typu reakce. Kdyz prije-
dou do Benatek, poznaji tu Baxterovi dvojici postarsich Angli¢anek, sester, z nichz jed-
na je slepd a tvrdi, Ze mad jasnovidecké schopnosti. Prohldsi dokonce, ze v Bendtkdch
.zahlédla® deerku Baxterovych s rodici, a ze se je dévcdtko snazi primét, aby z mésta od-
jeli. Laura tohle varovdni bere velice vazné. Uklidiiuje ji pfitom pomyslent, Ze jejich dité
je jaksi stdle s nimi, prosi Johna, aby se s témi Zenami jesté sesli a promluvili s nimi,
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a Angli¢anky pak prosi, aby se pokusily s dévéatkem L.spojit™. Uzsi souvislost s mou ar-
gumentaci tady md to, Ze je jasné, ze od nds divdk se ocekavd, ze tohle Laufino chova-
ni budeme bridt vdzné. Pokud to neucinime, budeme-li se na ni divat ¢isté jen jako na
zoufale (a snad i pochopitelné) poblouznénou osobu, k ¢emuz skutec¢né dojde, jestlize
bude nase ridici reakce vici ni zaloZend na litosti, pak pro nds zbyvajicf édst filmu ztra-
ti smysl; prosté nepochopime vyznam uddlosti, jez ndsleduji. Vtip zde spociva v tom, ze
Laura md (alespofi v jisté roviné) pravdu, kdyz bere celé to jasnovidectvi vdzné: pokud
se totéz nepodaii i ndm, stane se pro nds Roegiiv mimorddné ptsobivy film pouhym dru-
hofadym napinavym thrillerem. Vezméme si napiiklad Johnovo dlouhé hleddni Laury
poté, co ji na okamzik zahlédl ve spolecnosti téch dvou stafen v pohiebni gondole. Redu-
kujeme-li si jasnovidecké prvky déje na pouhé Sarlatanstvi ze strany Anglicanek. cosi.
do dehoz byla zmatend a zoufald Laura ¢isté bezdéky vtaZena, pak se ndm bude jevit
i ono Johnovo hleddni Laury samo o sobé posetilé, stane se jakousi bizarni honbou za ilu-
zi ¢i zdménou osob. Tak to oviem samoziejmé neni: abychom to pochopili — a tim zaro-
veil porozuméli celé zbyvajiei ¢dsti filmu —, musime spolu s Laurou brat ony jasnovidec-
ké moZnosti vdazné. DokdZeme-li to, to zdlezi, alespon pro ty z nds. ktefi nejsou nijak
ndchylni k tomu brit podobné zdleZitosti vaZzné, na na&i pfipravenosti divat se na tyto
uddlosti jejim pohledem, pFijmout jeji perspektivu za vlastni, ¢ili struéné feceno, na na-
& empatické reakci. V disledku pohledu na véci z jeji perspektivy ji pak nelitujeme.
nybrz veifujeme se zédsti do jejiho pocitu hriizy ze ztrdty ditéte. Snazim se tak zkrdtka
naznacit, Ze nase ifdici reakce na Johna i Lauru nemd co do ¢inéni s litosti ¢i soucitem,
ale spise se sdilenim pocitu hriizy z udalosti, jez jim prevritily Zivot naruby. A privé jen
sdilenim jejich pocitu hrizy se mtzeme dobrat dplného pochopeni a plného zaujeti uda-
lostmi, jez ndsleduji.

Dosud jsem tedy predlozil fadu divodi k tdvaze, ze existuje dobry divod pro novy po-
hled na misto empatie v procesu naseho prozivani umélecké fikce. To, jak mnozi lidé
trvaji na tom, Ze jejich reakce na uméleckou fikei jsou alespon zédsti empatické. spolu
se silicim diirazem kladenym v jinych oblastech filozofického a psychologického mysle-
ni na roli empatie v procesech rozuméni, a s potencidlnimi vztahy mezi empatickymi
reakcemi a hodnotovymi ukazateli, jez prisuzujeme umélecké fikei — to vie vypovida
o tom, Ze si toto téma zasluhuje hlubsi rozbor. Do této chvile jsem se vsak vénoval jen ve-
lice mdlo tomu, v ¢em vlastné empatické reakce spocivaji, mimo to, Ze jsem je charak-
terizoval jako zptisob spoluprozivini s druhymi nebo sdilent jejich pocitdi. Je tedy nyni
nacase postoupit ve vykladu ddl. Za prvé je dilezité si viéimnoul. ze ne viechny pripady
sdilenych reakei jsou projevy empatie. Tak napriklad dostanete-li vy 1 jd dopis ozna-
mujici ndm, Ze jsme nebyli zafazeni do uzsiho seznamu uchazec o néjaky lukrativni
a prestizni vyzkumny grant, miZeme z toho mit pocit zklamani. zlosti. marnosti a tak po-
dobné. To, ze jsou ndm vZechny tyhle pocity spolecné, viak samo o sobé neznamend, ze
se jednd o pFipad empatie. K tomu, aby mé pocity byly empatické, musi byt fakt, ze ci-
tim to, co citim, uveden do vztahu k tomu, Ze vy citite to, co citite. Volné fec¢eno tak em-

palie sestdvd z toho, Ze citim o, co citim, protoZe vy citite to, co citite. Ono ,.protoze™ si
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zjevné zadd podrobnéjsi vyklad: jaky konkrétni typ vztahu musi nastat mezi psychicky-
mi stavy dvou osob, aby se reakce jedné z nich na druhou dala spolehlivé charakterizo-
val jako empatie?

V rdmei novéjsiho filozofického zkoumdni empatie piisla Susan Feaginovd s tvrzenim, ze
v empatickych reakeich se spoj mezi mym a tvym stavem mysli utvdii prostiednictvim
presvédcent (belief). Feaginova poklada empatii za kognitivnf stav; v zdsadé tu jde o pii-
pad, kdy jd zastavam presvédcent druhého fddu o tvych piesvédéenich. V raimei empa-

tizovdani s druhou osobou se mé podle ni

mé presvedcent, Ze se druhé osobé miize néco piihodit, emocné dotykd stejné, jako
bych byl onou druhou osobou. [...| Presvéd@eni zapojend do vzniku mych empa-
tickych emoci tak budou mimé odlignd od piesvédéeni zapojenych do vzniku
emoci, s nimiz empatizuji: pocifuji-li empaticky strach o svého synovee (a spolu
s nim), ze vylet{ ze skoly, je to proto, ze se domnivdm, Ze on se domnivd, Ze mu
hrozi néjaké nebezpedi |[...]. nebo proto, ze se domnivdm, e on se domnivd, 7e
neslozi-li zkousku, vyleti ze Skoly [...], pficemz jd se domnivdm, Ze on si pieje ze
skoly nevyletét [...]."

2

~Empatické emoce,” tvrdi Feaginovd, ..vzdycky zahmuji presvédéeni vyssiho fadu, nez
jsou presvédceni zapojend do emoce, s niz clovék empatizuje — jsou to presvédéeni
o presvédcenich nékoho druhého.*

Tvrzeni Feaginové, ze empatie md zdklad v piesvédéeni, umoziiuje nastoleni fady zddn-
livé povédomych problémi vztahujicich se k moZnosti nasf empatie s postavami, o nichz
vime, Ze jsou vymyslené. Feaginovd totiz iikd, Ze fiktivni postavy, jelikoz redlné neexis-
tuji, samy nemaji presvédéeni ¢i pocity, o nichz bychom si pak my mohli vytvdret pie-

svédéent druhého fadu. Proto

to, zda empatizujeme s emocemi néjaké skute¢né osoby, zdvisi na tom, jakd jsou
nase presvédéeni druhého fadu. AvSak to, zda empatizujeme s néjakou fiktivni
postavou. na nasich pfesvédéenich druhého Fidu nezdvisi. Je to proto, ze tu
neexistuji zadnd presvédcéeni (¢i tuzby nebo jiné psychické stavy) proniho fadu,
jez by mohly slouzit za jejich zdklad., jelikoz ve skuteénosti neexistuji ani fiktivni
postavy, ani jejich psychické stavy. Existence empatie [s néjakou fiktivnf posta-
vou| tudiz nezdvist na tom, zda ,.citime™ to, co citi [ta kterd postaval, a to z dobré-

ho déivodu."”

Feaginovd se oviem domnivd, Ze i pfesto miizeme na fiktivni postavy reagovat empatic-

ky, pfi¢emz md za to, Ze v takovém piipadé piichdzi ke slovu spie nez piesveédcent ima-
ginace. Tehdy si podle jejtho minéni .nevytvifime presvédéent druhého fadu o piesvéd-
cenich prvniho fddu vznikajicich v mysli néjaké osoby, nybrz spiSe si predstavujeme,

200

jaka by takovd presvédcent, tuzby a dalsi mentdlni stavy mohly byt.*" Na jedné strané

18) Susan L. Feagin, Imagining Emotions and Appreciating Fiction. Canadian Journal of Philosophy 18,
1988, s. 185-500, cit. s. 489-490.

19) Tamtéz, s. 493.

20) Tamtéz, s. 494,




ILUMINACE

Alex Neill: Empatie a (filmovi) fikee

tak empatie s néjakou redlnou osobou ,.zahrnuje tvorbu presvédéeni druhého fddu o pre-
svédcenich dané osoby®; v takovém prfipadé pak empatie ..zdvisi na nasich presvédce-
nich o tom, co je obsahem presvédéeni (Ci tuzeb atd.) osoby, s niz empatizujeme (nebo
je jimi vysvétlitelnd)“.”" Naproti tomu empatie s fiktivni postavou zdvisi na nasich pred-
stavdch o tom, jakd pfesvédcent, tuzby a podobné by tato postava mohla chovat.

Vyklad podany Feaginovou obsahuje nékteré cenné podnéty, k nimz se jesté hodlam vra-
tit a ddle je rozvinout v ndsledujicim textu. Av3ak jeji ndzor, Ze v ramei naSich empa-
tickych reakci na uméleckou fikei funguje imaginace jako alternativa presvédéenti, vede
ke zkreslenému chdpdni empatie. MiiZeme si toho poviimnout uz ve chvili, kdy si uvé-
domime, Ze vytvdieni presvédceni druhého fddu o presvédéenich nékoho jiného roz-
hodné neni dostateénym predpokladem empatie. Na jedné strané mé mad piesvédceni
o tvych presvédéenich mohou ponechat naprosto lhostejnym. Na strané druhé mé ale
tato presvédceni také mohou pohnout k sympatetické reakei; tak napriklad mé presvéd-
Ceni, ze ly jsi presvédcen, Ze ti mSice beznadéjné ponicily riize, mé miize pohnout
k soucitu (nebo tfeba i k posméchu ¢i skodolibé radosti), tedy k pocitu vici tobé spige
nez spolu s tebou.

Interpretace zaloZend na presvédceni totiz nepostihuje skutecnost, ze empatie ¢ nékym
jinym je pfinejmensim zédsti otazkou chdpdni toho, jak si ten druhy stoji. (Empatie se
v tomto ohledu li&i od sympatie — sympatizovat s nékym nezdvisi na spravnosti mého
chdpdni stavu jeho mysli, a vlastné ani é¢ehokoli jiného, co s nim souvisi. Pokud jeho po-
citfim nerozumim spravné, miZe sice ma sympatie byt nevhodné cilend, nicméné ziistai-
vd sympatif. Jestlize se oviem zmylim v ndzoru na stav mysli ¢i situaci nékoho jiného,
ani v nejmensim s nim nedokdzi empatizovat. K této otdzce se jedté vratim pozdéji.) A af
jiz dojdu ve svém chdpdni toho, jak si ona druhd osoba stoji k demukoli, nejde tu prosté
jen o zformovani (pravdivych) presvédcéent druhého fddu o presvédéenich druhé osoby.
To uz by se snad spi$ dalo Fici, Ze (napiiklad) empatie s depresi nékoho jiného zahrnuje
jisté ponéti o charakteru jeho presvédéent, myslenek, tuzeb apod., nebo Ze z¢dsti souvi-
si s pozndvdnim, jaké to asi je mit urcitd presvédcenti, tuzby, nadéje ¢i pochybnosti.

—
D ]

Tyto ponékud védgni intuitivni ndzory hloubéji zkoumd a opodstatinuje Milan Kundera ve
svém romanu Nesnesitelnd lehkost byti. Ustfednim tématem Kunderova dila (¢1 kazdo-

padné jednim z nich) je soucit. Kundera pise:

Nie neni tézsiho nez soucit. Ani vlastni bolest neni tak tézkd jako bolest soucité-
nd s nékym, pro nékoho, za nékoho, zmnohondsobena predstavivosti. prodlouzena

v - 22
ve sta ozvéndch.™

Vzdor soufadnému spojeni predlozek ..s* (,,with™) a ,,za™ (,.for”) je Kunderiiv ,,soucit™ tim,
co jsem vySe oznacil jako ..empatii®. Spisovatel si v8imad, Ze zatimco jazyky vychdzejici

21) Tamtéz, s. 496.
22) Milan Kund e ra, Nesnesitelnd lehkost byti. Brno : Atlantis 20006, s. 40,
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o

z latiny tvofi pfisluiné slovo kombinaci prefixu ,,spolu-* (com-) s kofenem ,utrpeni*
(passio), v jinych jazyeich je tento vyraz prevadén pomoei substantiva sloZzeného z prefi-
xu ,.s-" (with) a slova pro ,.cit”™ (odtud ¢eské slovo soucit, polské wspitczucie, némecké
mitgefithl ¢ Svédské medkdnsla). Soucit je v tomto smyslu ..spolu-citéni®, citéni s*;

mit soucit

znamend umét Zit s druhym jeho nestésti, ale téz eitit spolu s nim kterykoli jiny
cit: radost, uzkost, &tésti, bolest. Tento soucit [...] znamend tedy maximdlni
schopnost citové predstavivosti, uméni emocni telepatie; je to v hierarchii eiti

+ wy s = 23)
nejvyssi eil,

Kunderova rozprava o soucitu zac¢lenéna do jeho fikéniho narativu specifikuje nejen po-
tencidlni rozpéti vztahti jeho étenditi viici jeho postavdm, nybrZ i vztahy mezi postavami
romdnu samotnymi. Na zac¢atku knihy se Tomdsova divka Tereza pFiznd, Ze se mu pre-
hrabovala v psacim stole a objevila pfi tom milostné dopisy od jeho milenky Sabiny.
Kundera pise:

Neni-li ¢lovék obdafen ddbelskym darem zvanym soucit, miize jen chladné od-
soudit to, co Tereza udélala, protoze soukromi toho druhého je svaté a zdsuvky
s jeho intimni korespondenci se neotviraji. Ale protoze se soucit stal Tom#dZovym
ddélem (&1 prokletim), zddlo se mu, Ze to byl on sdam, kdo klecel pred otevienou
. zdsuvkou psactho stolu a nemohl odtrhnout oc¢i od vét, které Sabina napsala. Ro-

1)

vl *2 . ¥ . . vl 1 wew e 2
zumél ji, a nejenom Ze nebyl s to se na ni zlobit, ale mél ji jesté radéji.

Misto toho, aby Terezu vyhodil, eiti Tomasg jeji bolest: ,,chytil ji za ruku a libal ji $picky
. prstii, nebot v té chyvili eitil on sdm bolest pod jejimi nehty, jako by nervy jejich prsti

e 25)

| vedly pfimo do jeho mozkové kiry Kunderovo mimofddné pisobivé liceni vztahu
mezi Tomasem a Terezou doklddd marnost veskerych snah o vysvétleni empatie vylu¢né
v intencich presvédcéent; Tomds Terezu nechdpe a nesdili s ni jeji bolest prosté jen na
zikladeé svych presvédceni o jejim psychickém stavu. Empatie s druhym ¢lovékem se
podle Kundery odehrdvd predeviim na roviné imaginace; jeji soucdsti je ,,maximalni
schopnost citové predstavivosti®.
‘ Odkazy na imaginaci viak az prilig ¢asto signalizuji, Ze v tomto bodé vysvétlovani konéi.
Jenze o jaky typ imaginativni aktivity vlasiné ve spojitosti s empatii jde? Zda se, ze to
naznacuji nékteré z poznatki uvddénych Noélem Carrollem. Carroll tvrdi, Ze soucdsti
toho, co tvofi zdklad nasi reakce na fiktivni postavy a co ji umoziuje, je nase ,.asimilace*
vici jimi prozivanym situacim. To ¢dstecné ,,zahrnuje nutnost mit pfedstavu o tom, jak
piisludnd postava vnitiné chdpe uréitou situaci a co ¢ini jeji vyhodnocovani této situace
srozumitelnym™. Carroll to charakterizuje jako otdzku ,.vnitintho™ porozuméni situaci fik-
tivni postavy.”™ V piipadé pocitu hriizy se pak domnivd, Ze nabyt takového porozuméni

23) Tamtéi, s, 28.

24) Tamiéz. s, 29,

25) Tamtéz.

200 N. Carroll, c.d., s. 95.
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neni nijak obtizné: jelikoz s protagonisty hororové fikce ..sdilime totéz kulturni zizemd.
dokdzeme snadno identifikovat prvky uréité situace, jez ji pro protagonisty ¢ini dési-
vou®; vzhledem k podobnostem mezi protagonisty a nami .,dokdzeme bez obtizi pocho-
pit, pro¢ dand fiktivni postava vnimd monstrum jako neprirozené®.””

Domnivdm se, Ze Carroll spravné rozpozndva stézZejni vyznam .vnitiniho™ porozuméni
pro nas prozitek umélecké fikce. Md také pravdu v tom, Ze v (pfinejmensim mnoha) pri-
padech hororové fikce je takové porozuméni snadno dosazitelné: vime, jak hrdince je pfi
setkdni s monstrem, protoze vime, jak bychom se v konfrontaci s podobnym monstrem
citili my sami. V jinych pfipadech ovéem na nds mize dosazeni takového ,.vnitintho po-
rozuméni® situaci fiktivni postavy kldst o dost vy$&i pozadavky. Vezméme si piipad Lau-
ry Baxterové ve filmu TED SE NEDIVEJ. Nepochybné s ni ..sdilime totéz kulturni zazemi*,
aviak porozuméni jeji reakei na tvrzeni oné jasnovidky si vyZzaduje vie nez pouhou refle-
xi toho, jak by bylo ndm samotnym, kdybychom byli konfrontovani s podobnymi tvrzeni-
mi. Jsme-li kupiikladu od pfirody skepti¢ti nebo pokud jsme sami nepfigli o dité, bude
nase reakce pravdépodobné krajné nespolehlivym ukazatelem toho, jak reaguje ona.
V takovém piipadé mdm za to, ze dosazeni ,,vnitiniho porozuméni® nékomu jinému, af
uz se jedna o fiktivni postavu, ¢i skute¢nou osobu, od ¢lovéka vyzaduje, aby si predsta-
vil svét anebo situaci, v niz se nachdzi dany jedinec, a to z jeho zorného whlu. Tato oso-
ba se stavd ,,protagonistou” imaginac¢niho projektu, v jehoz rdamei si divdk predstavuje
jeji myslenky. presvédcent, tuzby, pocity apod., jako by byly jeho vlastni.™

Vratme se nyni ke Kunderovu romdnu: poté, co se Tereza vrati do Prahy a Tomdge nechd
v Curychu, on zpocatku pocifuje ,,zvldstni melancholické okouzleni*. Po nékolika dnech

. ) oy, ot . 3
se jeho ndlada radikdlné proméni:

Tereza vtrhla do jeho mysli: eitil. jak ji bylo, kdvz mu psala na rozloucenou: eitil,
jak se ji trasly ruce; vidél ji, jak vlede tézky kufr v jedné ruce, voditko s Kareni-
nem v druhé; predstavoval si, jak odmyka jejich prazsky byl. a citil ve vlastnim

2t o s o s v v v 20
srdei sirobu samoty, kterd ji ovanula tvdr, kdyz oteviela dvere.”

TomdZova nalada se tak neproméni proto, Ze ziskd novd presvédcent o Terezinveh presvéd-
cenich, nybrz proto, Ze si zacne pfedstavovat jeji situaci spise z jejiho zorného ihlu nez ze
svého vlastniho. Souc¢asné s tim zac¢ind vidét jejich svét tak, jak ho nutné musi vidét i Te-
reza; zacind vidét, v jaké situaci je a citi se byt ona. Pfi tom se mu ndlada proménuje ni-
koli smérem k sympatii — nezac¢ne mu byt Terezy lito —, nybrz smérem k prizpiisobent jeji
ndladé; Tomds si nejen predstavuje, nybrz i fakticky zakousi jeji pocit .naprosté opus-
ténosti®. Kundera 1i¢i Tomase jako .,nemocného soucitem™; krajnim piikladem jevu, kte-

.

ry tu s takovou puisobivosti popisuje, je to, co se nékdy oznacuje jako .sympatetické™ ¢i

Tamtéz, s. 96.

N b
xR =l

Zde cerpam z price A. Goldmana, Empathy, Mind, and Morals, viz ¢. d. v pozn. 15; a zejména z lexti
o empatii od R. Wollheima, viz c. d. v pozn. 2; a kap. 3 (. Iconicity, Imagination and Desire™) jeho knihy
The Thread of Life. Cambridge : Cambridge University Press 1984, Wollheim rozlituje mezi ..central-
nim™ a Lacentrdlnim® imaginativnim piedstavovianim: toto vymezeni v nékterych ohledech koresponduje
s Carrollovou distinkei mezi . vnitinim™ a .,ynéj&im*™ porozuménim.

20) M. Kundera, c. d.. s. 40.
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Lfaledné™ tehotenstvi, kdy se muz prostfednictvim imaginace natolik vzije do Zenina pro-
zitku téhotenstvi, Ze zacne pocitovat nékteré z typickych téhotenskych pfiznaka. Z mého
drivejsiho popisu rozdilu mezi sympatii a empatii vyplyvd, Ze presnéjSim oznac¢enim pfi-
padil tohoto typu by byl termin ..empatické téhotenstvi®, jelikoz se vyznacuji pravé spe-
cificnosti toho, co eiti dotyény muz: on citi to, co citi jeho Zena; on tedy citi spolecné s ni,
nikoli vizéi ni. Tim, jak si sdm pro sebe vylvdri ve své imaginaci télesny a psychicky stav
tehotné Zeny, totiz mbze i on sdm skutecné citit to, co v jeho pfedstavdch citi zena. Pripa-
dy tohoto typu nam piipominaji, jak pfirozeny, ba instinktivnf je typ imaginacni aktivity,
ktery je jadrem empatie. V mnoha pfipadech, mozna dokonce ve vétsiné z nich, se nemu-
sime nijak cilevédomé snazZit o empatii s nékym jinym; casto, byl ne vzdycky, je takova
imagina¢ni aktivita spi§ ¢imsi, co se ndm pfthodi, vi¢i ¢emuZ jsme pasivni, nez né¢im,

o¢ musime aktivné ustlovat.
6

Je-li empatie v zdsadé imaginacéni aktivitou, dd se pak cokoli vytézit z premisy podané
Feaginovou, Ze totiz empatie s nékym jinym ,,zahrnuje vytvareni presvédcéeni druhého
fadu o presvédcéenich dotyéné osoby“ 7" Jak uz jsem uvedl, Zddné vysvétlent, je7 se sna-
71 o definici empatie v¥lucné v intencich presvédéeni a dsudku, nemiize objasnéni toho-
to pojmu nijak prospét; tim oviem nechei tvrdit, Ze presvédéeni nehraje v empatii vaci
druhému Zidnou roli. Rozhodné plali, Ze pfitomnost toho typu presvéddcenti, jimZ se za-
byvd Feaginovd, je nutnym predpokladem empatie. Konstatoval jsem, Ze imaginacni akti-
vita, jeZ je charakteristickd pro empatii, zahrnuje pievzeli hlediska druhé osoby na véci
a uddlosti, proces, v jehoZ ramei si imaginativné predstavujeme néc¢i myslenky, presvéd-
¢eni, tuzby apod., jako by byly nasimi vlastnimi. Abychom to dokdzali, musime oviem
mit védomosti nebo alespon néjaké presvédéeni o myslenkdch, presvédéenich a tuzbdch
oné druhé osoby.™ Cim méné zasadni jsou nase védomosti o nékom jiném, tim obtiznéj-
&i bude predstavovat si cokoli z jeho zorného tihlu; pro vétsinu z nds tak bude tézké vy-
tvdret si predstavu o svété kupiikladu ze zorného thlu takového Hannibala Lectera,
a naopak nejsnadnéjsi bude si takto predstavit néjakou situaci, jejiz protagonista je ima-
gindrnim protéjskem nds samych. Navie nase presvédéent o nékom jiném funguji i jako
soubor omezeni imagina¢ni aktivity tvofici jadro empatie vici této osobé. Vezméme si
scény z filmu TED SE NEDIVEJ, v nichZ John Baxter pokazdé na okamzik zahlédne malou
postavicku v ¢erveném kabdtku s kapucou. Predstavuji-li si tyto uddlosti z Johnova zor-
ného dhlu, pak tu malou postavi¢ku nemfizu vidét ,neutrdlné®; vzhledem k tomu, co
o Johnovi vim, si nemiizu pomoci, abych postavicku nevidél stejné jako on, totiz jako né-

jaké nedfastné dité, jako pfipominku (a moznd i vic nez jen tu) jeho decerky. Sméry, jimiz

30)S. L. Feagin, c. d.. s. 496.

31) Wollheim konstatuje, ze jednim z omezujicich faktorl tykajicich se osoby, na niz miiZzeme soustiedit své
centrdlni imaginativni predstavy, je skulecnost, Zze se musi jednal o .nékoho, vii¢i némuz mam k dispo-
zici nebo jsem schopen si vytvorit néjaky smysluplny repertodar”. Viz R. Wollheim, The Thread of
Life. s. T4 Onen .repertodr™. ktery mdame k dispozici ve vztahu k osobé, s niZz empatizujeme, sestavd

z presvédéent, jez chovdme v myshi o jejich presvédéenich, tuzbach, nadéjich, obavdch apod.
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se mohou ubirat nééi predstavy (v tomto smyslu slova). a tudiz i jeho empatické veilova-
ni, jsou vazané na to, co dany jedinec vi anebo co se domniva o protagonistovi svého ima-
ginac¢niho projektu.

Uvédomeéni si role, jiz v empatii hraji nase znalosti a domnénky o nékom jiném, nam do-
voluje vE&imnout si nékteryeh piipadd, v nichz mize dojit k selhdni snahy o empatii s né-
kym jinym. Za prvé se muze stal, ze znalosti, které mdame o nékom jiném, jsou tak po-
vrcehni, Ze nestacéi ke spusténi onoho typu imaginacniho projektu, ktery jsem tu predlozil
k uvaze coby zdsadni piredpoklad empatie; nevime-li nic o psychickém stavu nékoho ji-
ného, pak si ho nedokdzeme sami pro sebe vnitiné predstavit tak, jako by slo o nas vlast-
ni stav. Alternativou tohoto piipadu je situace, kdy se ndm nemusi podarit empatizoval
s nékym jinym, pokud jsou presvédéeni, jez o dané osobé chovdme, povylee klamnd.
Tehdy nékteré z presvédéenti, tuzeb apod., jez si sami pro sebe inscenujeme jako své
vlastni, nebudou ve skute¢nosti jejimi presvédéenimi a tuzbami, a my tudiz nedospéje-
me k vidéni situace tak, jak ji vidi dotyénd osoba, ani nebudeme — az snad na nidhodné
pifpady™ — sdilet jeji pocity. Cim jsou nase presvédcéeni o nékom jiném presnéjsi, tim
pravdépodobnéji je. ze se ndm podafi navdzatl s nim empaticky vztah. Ddle pak se ndm
nemusi podafit s nékym empatizoval, jestlize pies to, ze nafe presvédéeni o jeho psy-
chickém stavu jsou naprosto spravnd, nedokdzeme si tento stav sami pro sebe predsta-
vit, jako by se jednalo o naSe vlastni rozpoloZeni. Abychom si dokdzali predstavit néja-
kou situaci ze zorného pole nékoho jiného, musi byt prisluind osoba do uréité miry jako
my. V nékterych pripadech niam naopak mohou byt presvédéent, tuzby apod. toho dru-
hého natolik cizi, Ze si je nedokdzeme predstavit tak, aby byly jako nafe vlastni. Jak
Jjsme praveé vidéli, je empatie v podstaté imaginaéni aktivita a selhdni snahy o empatii
s nékym jinym mize byt v zdsadé (vice ¢i méné pochopitelnym) selhanim imaginace.
Uloha znalosti a presvéddeni v procesu empatizovani s druhymi rovnéz vyznamné prispi-
v k ozfejméni bézné tendence povazoval filmovou fikei za médium stimulujiei — a moz-
nd i vyZadujici — empatickou reakci ve vél&i mive nez literarni fikce. Jak jsem uved| dii-
ve, 1émér viichni, s nimiz jsem o téchto otdzkdch hovoril, se pii popisu svych reakei na
filmy tak ¢i onak odvoldvali na identifikaci nebo empatii; téch, kdo v podobném smyslu
[i¢i své prozivani literdrni fikce, je daleko méné. Tuto tendenci pritom zreadli' i teoretic-
ké spisy zabyvajici se naSim prozivanim umélecké fikce, kde jsou rozbory divacké iden-
tifikace s postavami daleko béznéjsi v pracich pojednavajicich o kinematografii nez ve
studiich soustifed’ujicich se na literdrni fikei. Pro¢ je vlastné empatie poklddana za da-
lezitéjsi v souvislosti s nasim prozitkem filmové fikce, nez pro nase vnimdni fikce lite-
rarni? Domnivdam se, Ze odpovéd tkvi cdsteéné v tom, Ze u literdrni fikce jsme velice
¢asto detailné informovdni o situaci, v niZ se ta klerd postava nachdzi, a dozvidame se
i pfesné udaje o jejich myslenkdch, tuzbich apod. Z toho by mohlo plynout, Ze snaha
o empalizovani s literarnimi postavami md velkou nadéji na dspéch; jak jsme vidéli, ¢im
vetsi jsou nase védomosti o psychickém stavu a situaci nékoho jiného, tim vétsi mame
nadéji na dosazeni empatického vztahu viiéi nému. Na druhé strané oviem mohou byt

32) Tady mdm na mysli situace analogické gettierovskym pripadiim spravného a odiivodnéného presvédce-
ni. které nicméné neni védénim. Viz Edmund L. Gettier, Is Justified True Beliel Knowledge? In:
Analysts 23. 1965, s. 121-123.
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detailni znalosti, jez velice ¢asto ziskdme o psychickych stavech literarnich postav, také
prekdzkou branici ndm v empatizovani s nimi. Miizeme se toho o téchto postavich do-
zvédét tolik, ze uz s nimi nepotfebujeme empatizovat, abychom jim porozuméli. Motivem
nasi empatie viici druhym je podle mého ndzoru (aniz by se muselo jednat o motivaci
uveédomélou) touha pochopit jejich situaci. Pfitom mdme-li k dispozici dostatek infor-
maci o nékom jiném, nemusime prosté cilit potfebu empatizovat s nim, abychom ho po-
chopili.

Tim piirozené nechei tvrdit, Ze s literdrnimi postavami nikdy nemizeme nebo nepotie-
bujeme empatizovat. Z vySe uvedenych dvah viak vyplyvd, Ze pokud s nimi empatizuje-
me, miize mit nade empatie docela dobfe jinou povahu, nez md nase empatie se skuted-
nymi osobami. Rozdil, ktery tu mdam na mysli, neni totoZny s rozdilem, ktery zdfiraziuje
Feaginovi, totiz s rozdilem mezi empatii zaloZenou na presvédéeni a empatif zaloZenou
na imaginaci. Podle mé spociva rozdil spiSe v tom, Ze empatizujeme-li se skute¢nymi
osobami, a to i ndm osobné velmi blizkymi, jen ziidkakdy mame tak detailni védomosti
o jejich psychickych stavech a situacich, jaké velmi ¢asto mdame o literdrich posta-
vach. Empatie se skuteénymi osobami tak miize snadno byt a zddt se obtiznym tkolem.
Nicméné je mozna jedinou cestou, jiz mame k dispozici ve snaze o chdpdni svych bliz-
nich. Totéz pak plati ve vztahu k filmovym postavam. O téch toho vétsinou vime daleko
méné nez o postaviach literdrnich; empatie vii¢i nim se tak jevi jako obtiznéjsi nez nase
empatie s literdrnimi postavami. Stejné jako ve vztahu ke skuteénym osobdm ale mbze
byt empatizovdni s filmovou postavou jedinou cestou k jejimu pochopent.

Ve svém vztahu k filmovym postavdm se tak ocitdme v pozici, jez je daleko blizsi naSe-
miu postaveni ve vztahu ke skuteénym osobdm, nez na&i situaci pii ¢ethé o literdarnich
postavdch. Je jisté zjevné, Zze v prvnich dvou piipadech hraje zdsadni roli v nasem vzta-
hu zrak a sluch, jez jsou v pfipadé literatury z ticasti vylouceny. Navic ale miize byt
v obou prvnich pfipadech empatie kli¢ovd pro rozumént, a to ve smyslu, ktery v posled-
nim piipadé casto neplati. Soudim, Ze z¢dsti pravé toto vytvaid specifickou hodnotu
filmové fikce: ta nam totiz poskytuje tak¥ikajic prakticky vyevik co do zplisobu tvorby
vzlahii a reakei. ktery md neziidka klicovy vyznam pro nage dsilf o navazovini redlnych

vztahti a chdpani svych redlnych bliznich.

7

Toto viechno oviem plati, je-li splnéna zdkladni podminka, Ze toliz empatickd reakce
viici fiktivnim postavdm je viibec moznd. Lze pfitom namitnout, Ze ve svétle mého pie-
deslého vykladu empatie se jevi jakykoli priklon k ndzoru, Ze nékteré z nasich afektiv-
nich ¢i emocnich reakei vaci fiktivnim postavam mohou byt reakcemi empatickymi,
jako vysoce problematicky. Mohlo by se naopak zdat, 7e problém, na néjz bychom po
vysloveni takové hypotézy nutné narazili, je naprosto totozny s problémem, jimz se, jak
jsem zminil dfive, do zna¢né miry zabyvd Feaginova. Konstatoval jsem totiz, Ze ackoliv
se empatie neda nahlizet vylucné ve spojitosti s kategoriemi presvédéent a visudku, ima-
ginacni akltivita, jez tvoii jadro empatickych reakef, pfedpokldadd nase znalosti a pies-
védéent o psychickych stavech jinyeh lidi, a zdroven je jimi omezovina. Feaginovd viak
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poznamenadvd, Ze ani fiktivni postavy, ani jejich psychické stavy ve skutecnosti neexis-
tuji. Jestlize pak fiktivni postavy nemaji psychické stavy, jak si miiZzeme utvdret piesvéd-
¢eni o jejich presvédéenich, tuzbdch, nadéjich a obavach? Podobné nemaji-li fiktivni
postavy pocity, jaky smysl by méla jakdkoli tvrzeni, Ze nékteré z nasich afektivnich reak-
cf vaci fiktivnim postavam zahrnuji sdileni jejich pocitia?

Jak jsme uz vidéli, Feaginova se s témito obtiZemi snazi vyporddat odkazem na imagina-
ci; zatimeo empatie vicéi redlnym osobdam zahrnuje tvorbu presvédéeni druhého fddu
o jejich presvédcéenich, naznacuje Feaginovd, Ze svymi projevy empatie vaci fiktivnim
osobdm si vlastné spis predstavujeme, o jakd presvédcent, tuzby atd. by se mohlo jed-
nat.” Je oviem jasné, ze pojeti imaginace, jez ma na mysli Feaginovi, nenf totozné s po-
jetim, které jsem tu naznacil ja. Zatimeo totiz ja tvrdim, ze imagina¢ni aktivita charak-
teristickd pro empatii zahrnuje tvorbu presvédéent, pro Feaginovou je uz samo obraceni
se na imaginaci alternativou presvéddéeni. Md-li tedy Feaginovd pravdu, pak bude empa-
tie viici fiktivni postavé velice odlisnd od empatie s redlnou osobou, a to jak ve smyslu
jejtho, tak 1 mého vykladu druhého z obou piipadi. Jesté zdvaznéjsi viak je, Ze z toho,
jak Feaginovd formuluje svou teorii o tom, co znamend empatizovat s fiktivni postavou,
zdaleka nenti jasné, ze tu vibec jde o vyklad empatie. Jak jsme vidéli, miize pokus o em-
patizovdni s nékym jinym ztroskotat. UZ diive jsem pfitom zminil, Ze selhdni snahy o em-
patii se dd vylozit odkazem na védomosti ¢i presvédéent, jez md ten, kdo pouzivd svou
imaginaci, k dispozici o osobé, s niz se pokousi empatizovat a z jejihoz zorného thlu si
predstavuje danou situaci. Podle Feaginové ale nemdme k dispozici védomosti ¢i pre-
svédéent o psychickych stavech fiktivni postavy, nebot fiktivni postavy — a tedy ani je-
jich psychické stavy — neexistuji. Nabizi se tu otdzka: co tedy omezuje ¢i svazuje onu
aktivitu v roviné imaginace, kterd je podle Feaginové zdkladem pro empalizaci s néjakou
fiktivni postavou, neni-li tato aktivita omezovidna presvédcéenimi? Na tuto otazku Feagi-
novd neodpovidd, pficemz vSak je tu néjaké odpovédi zapotiebi. Bude-li totiz imaginac-
ni projekt charakteristicky pro empatizovdni s fiktivni postavou neomezeny, nebude tu
ani zadny ndstroj k ovéreni dspé&nosti takového projektu; jinymi slovy, nebude jak roz-
hodnout o tom, zda empatie bylo dosazeno, ¢i nikoli. Jelikoz zdkladem pro vznik empatie
je typ imaginacéni aktivity, jeZ miiZe selhat, nem{iZze byt empatie konstituovdna neomeze-
nou imaginac¢ni aktivitou.

Ma-1i byt empatie s fiktivnimi postavami vysvétlitelnd v intencich imaginace, pak po-
tfebujeme néjaké vysvétleni toho, co imaginaci v tomto kontextu omezuje ¢i svazuje.
Domnivam se, Ze takové vysvétleni, jehoz je ndm zapoliebi, lze ziskal prostfednictvim
tispésného vvkladu jazyka umélecké fikce. StéZejnim kritériem adekvdtnosti, jeZ musi
spliovat kazdy takovy vyklad, je totiz pozadavek, aby dokdzal explikovat, v jakém smys-
lu je pravda, nebo kazdopadné alespon ,,pravda®, Ze (napriklad) Baxterovi v Roegové fil-
mu TED SE NEDIVE] na tom byli prabidné; a aby dokdzal explikovat, v jakém smyslu mii-
zeme byt presvédcent, Ze na tom byli tak bidné. Podle Kendalla Waltona by se napiiklad
dalo namitnout, Ze to, ze Baxterovi existovali, je fiktivni nebo vysledkem ..pFedstirdni*
(..make-believe®), a tudiz také fiktivné &1 predstirané plati, ze méli urcéitd presvédceni,
tuzby, nadéje. pocity apod., nacez pak miZeme sami nabyt presvédceni o tom, co fiktivné

33) S.L. Feagin,ec.d., s. 494,
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¢i predstirané plati o Baxterovych a jejich psychickych stavech.” Nebudu se tu pokou-
set o hodnoceni této teze na pozadi nepreberného mnoZstvi rozmanitych teorif jazyka
a logickych principti umélecké fikce, jez se k dnesnimu dni nabizeji: nicméné se dom-
nivam, Ze néco podobného musi byt pravda. Mdam také za to, Ze naSe piesvédéent o tom,
co fiktivné ¢i predstirané plati, mohou slouZit za zdklad a vymezovat onen typ imaginad-
niho projektu, jenz jsem oznacil za charakteristicky pro empatizovdni s nékym jinym.
Jinak feceno, piesveéddéent tohoto typu mohou zaklddat a omezovat tvorbu nasich pred-
stav o néjaké situaci ¢ stavu z hlediska néjaké fiktivni postavy.™

Dalsi obtiz, jejiz vyskyt by se mohl ddt ottekdvat v souvislosti s tivahami o tom, do jaké
miry miizeme empaticky reagoval na uméleckou fikei, zminuje Richard Wollheim. Jak
jsme vidéli diive, Wollheim tvrdi, Ze jakykoli vyklad nasich afektivnich reakei na umé-
leckou fikei, ktery stavi do popfedi empatické reakce, musi byt v tomto ohledu nesprav-
ny. Podle Wollheima si totiz ,,empaticky naladény divdk vybere, & skutky a stavy mysli
si vezme za zdklad svych predstav. [Tak napiiklad] Pfi sledovédni Krdle Leara si prepise
Shakespeartiv text tak, Ze ten se pak odehrdvi tak. jak ho vidi Gloucester.“™ Z toho pak
plyne. Ze takto pojimané ,.pfepisovdni™ je nespravnym typem reakce na fiktivni postavy.
Na toto tvrzeni se dd namitnout, ze Wollheimovy pozndmky jsou projevem premrsténého
estétstviz divadelni hra — nebo film — mize prece takovym ,.prepisem™ ziskat na piitaz-
livosti a divdcké vdécénosti. Proc si je tedy ,,nepfepisovat™? Za druhé v3ak, a o je jesté
diilezitéjsi, ,,prepisovani™ néjakého dila viibec nemusi byt nezbytnym predpokladem
empatické reakce viici jedné ¢i nékolika postavdm tohoto dila. Rozhodné si tak nemusi-
me ,,prepisovat™ film STRASENI, abychom vidéli uddlosti tvofiei vyjev, ktery jsem tu uz
popsal, ze zorného thlu Eleanor a Theodory. Stejné tak nezkreslime smysl Roegova fil-
mu, budeme-li jeho déj sledovat pohledem Laury a Johna Baxterovych; v této souvislos-
ti jsem uz dokonce také uvedl, ze abychom uddlosti vidéli jejich o¢ima a abychom tedy
tento film pochopili. je patrné tieba, abychom s nimi empatizovali. Podobné nemusime
nijak ,.prepisoval™ nebo zkreslovat ani Shakespeartiv text, mdame-li si predstavit svét
Krile Leara tak, jak ho vidél Gloucester; dd se fici, ze nereagovat pravé timto zptisobem
znamend prijit o jeden ze stézejnich prozitkii, jeZ tato hra nabizi. Dalo by se tak snad
opravnéné tvrdil, Zze mira, v jaké se divikovi poskytne moznost vidét a chdpat autoriy
fiktivni svét z nejriiznéjich perspektiv a zornych wihlii jeho postav — ¢fm7 se mu zdrover
nabizi i rejstiik nejriiznéjsich empatickych reakei —, je jednim z kritérif dspésnosti spi-

sovatele ¢i reziséra.
8

Z toho, co jsem uvedl, tedy plyne, Ze checeme-li dojit k jakkoli adekvatnimu vykladu
empatie, musime uznat, Ze empatie je svou podstatou zilezitosti imaginace a e imagi-
nacni aktivita charakteristickd pro empatii pfedpoklddd presvédéeni a zdroven je jim

34 Viz Kendall L. Walton, Mimesis as Make-Believe. Cambridge. MA : Harvard University Press 1990,
35) Touto otdzkou a s ni souvisejicimi ivahami o emocich, pesvédenich a umélecké fikei se zabyviam pod-

robnéji v ¢lanku Fiction and the Emotions. American Philosophical Quarterly 30, 1993 (leden), s. 1-13.
30) R Wollheim, Imagination and Identification, s. 68,
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omezovdna. To, Ze na empatizovdni se podili imaginace 1 presvédéent, plati nejen pro
empatii s redlnymi osobami. ale také pro vztah k fiktivnim postavdam. Feaginovad se tak

dopousti omylu, tvrdi-li, Ze

na rozdil od empalie v redlném zivoté empatie _juknitn uméleckd emoce [tj. empa-
tie s fiktivnimi postavami] nezivisi na nadich presvédcenich (ani jimi neni vysvét-

litelnd) o tom, co je obsahem presvédéeni (¢i tuzeb apod.) osoby, s niz empatizu-

L 37)
jeme.

Tady je tfeba zdiiraznit, Ze empatizovani s fiktivni postavou neni pfi v& ticté k Feagino-
vé nijak zdsadné odlisné od empatie vici redlné osobé. Kdyz projevujeme empatii viici
nékomu Jinému, al uz je skutﬂ"’n)‘, nebo fiktivni, pl"('dslﬂvujeme si situaci, v niz se dana
osoba ¢&i postava nachdzi, z jejiho zorného (ihlu; ¢lovek si ve své imaginaci predstavuje
presvédcéent, tuzby, nadéje, obavy doty¢né osoby tak, jako by byly jeho vlastni. V obou
piipadech pak miizeme dospét k tomu, Ze skutecné citime to, co v nasich predstavdch citi
ona druha osoba ¢i1 fiktivni postava. Imaginace tu hraje dstfedni roli nikoli snad proto,
ze ji potiebujeme v konkrétnim smyslu k vysvétleni nékterych svych afektivnich reakei
na fiktivni postavy, nybrz spiSe proto, Ze je sama o sobé konstitutivnim prvkem empa-
tie. Plati-li ale, Ze mizeme empatizovat s fiktivnimi postavami, proc to vlastné déldme?
Odpovéd’ na tuto otdzku bude podle mého ndzoru viceméné totoznad s odpovédi na otidz-
ku, pro¢ empatizujeme s redalnymi osobami; to, Ze se tak nékdy chovdme ve vztahu k tém
prvnim, nenf o nic vic, ani o nic méné mysteriézni nez to, ze obhcas tento vztah pfenese-
me i na ony druhé. Vitbec si oviem nejsem jisty, zda na tyto otazky dokdzi adekvitné od-
povédét. Domnivdm se totiz, Ze se do znac¢né miry tykaji toho, pro¢ nam lidem viibec na
sobé navzdjem i na vytvorech umélecké fikee zdlezi; a najit adekvatni odpovéd' na tuto
otizku je nad mé schopnosti. MiZeme viak alespon néco fici o tom, pro¢ vlastné nékdy
reagujeme empaticky na jiné lidi. V pribéhu empatizovani s jinymi se totiz o nich dovi-
ddme, jak jsou na tom, a to proto, Ze se divame na svét z jejich zorného thlu, tak, jak ho
vidi oni, a Ze jako on1 i eitime. Stru¢né feceno, uc¢ime se jim lépe rozumét, takze pak sami
dokdzeme lépe chdpat, pro¢ pravé zareagovali a zachovali se tak ¢i onak, a predvidat,
jak budou reagovat a chovat se v budoucnosti.™ Pokud tedy empatie pfispivd k naSemu
chdpdni druhych lidi, md pro nds velky prakticky vyznam. Vezmeme-li dile v ivahu, ze
soucdsti naseho prozitku umélecké fikce je piani porozumét jejim postavam a déjiim a ze
empatizace s jinymi lidmi (af uZ jsou to fiktivni postavy, nebo redlné osoby) pispivd
k nafemu chdpdni téchto lidi, pak je stéii prekvapivé, Zze do svych reakei na dila umeé-
lecké fikce nékdy zahrneme i empatické reakce viiéi jejich postavdam. Vyznam empa-
tie vSak nespocivd vyluéné v jejim piinosu pro nase chdpani jinych lidi a jejich zkuge-
nostnich svétdi. Empatizace s jinymi lidmi ndm také otevird cesty k emocni vychové
a rozvoji sebe samych. Tim, ze za¢iname vidét svét tak, jak ho vidi jini, a eitit tak, jak ci-
ti oni, dostdvd nas vlastni pohled na svét Sirsi perspektivu. posiluje se nase povédomi

a chdpdni potencidlnich alternativ nagich reakef na svét kolem nds. Struéné feceno,

37)S.L. Feagin, c. d., s. 496.
38) Opétviz A, Goldman, e.d.
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prostfednictvim svych empatickych reakef viiéi jinym lidem miizeme dospét k novému
ndhledu na nds svét a své moznosti. To je cenné. A jak jsem uvedl diive, soucdsti vyzna-
mu umélecké fikce obecné a filmové fikce zvldst je skutecnost, Ze tim, jak v nds povzbu-
zuje a nékdy od nds vyzaduje empatické reakce, otevird nam cestu pravé k takovému
rozsiteni obzoru.

Jak se tedy s ohledem na tato zjiSténi postavit k otdzce tlohy identifikace v nasem pro-
zivani umélecké fikce? O néco diive jsem poznamenal, ze v uréitych psychoanalyticky
zalozenych teoriich se identifikace pojimad jako patologicky proces symptomaticky pro tu
¢i onu formu tizkosti a sebeklamu. JestliZe je zdkladem empatickych reakef identifikace,
jak se v odbornych kruzich obecné predpokladd, pak tedy podle téchto teorii musi byt
i samotné empatické reakce pokladdny za patologické, pramenici z tizkosti a sebeklamu.
Nedomnivdm se, Ze je tomu tak. Jednou ze stézejnich my&lenek tohoto eseje je teze, ze
nase empatické reakce viaci umélecké fikei mohou byt nesmirné cenné pro jeji chapani
a pouceni se z ni: na rozdil od jakychkoli pFiznaki sebeklamu mohou byt takové reakce
naopak prostredky k hlubsimu porozuméni sobé samym i jinym lidem. Je-li tomu oprav-
du tak, pak je snad one obecné minéni odbornych kruhii zavddéjiei: empatické reakce
viici jinym lidem moznd nezdviseji na identifikaci s nimi. Na druhé strané je mozné i to,
ze empalické reakce na identifikaci skutecné zdviseji, ale identifikace neni onim patolo-
gickym procesem, za néjz ji oznac¢uji néktefi teoretikové. Nemyslim, Ze stoji za to pokou-
Set se o vyfeSeni tohoto sporu. Termin ,,identifikace” mize odkazovat k takovému mnoz-
stvi rozdilnych typli procesti, Ze za stdvajici situace prosté nenf pro snahu o objasnéni
podstaty naseho emocniho prozivani umélecké fikce nijak uziteény: jak pise D. W. Har-
ding. ..s terminem .identifikace® obétujeme jen o milo vie nez faleinou odbornost*.*
Podle mého ndzoru je tieba obratit pristup vyskytujici se velice ¢asto v diskusich o téch-
to otazkdch: spiSe nez zac¢inat psychoanalyticky zalozenym vykladem identifikace a nas-
ledné prejit k ivahdm o jeho implikacich pro naSe prozivani umélecké fikce, bude tieba
nasim prozivanim umeélecké fikce zacit. Domnivdm se, Ze potom zjistime, Ze potiebuje-
me nejrozmanitéjsi deskriptivni a explanatorni ndstroje, jez budou jemnéji strukturova-
né nez pojem identifikace. Za jeden z takovych ndstroji bych pokladal pojem empatie.

Prelozil Ivan Vomadcka

Prelozeno z anglického origindlu: Alex Neill, Empathy and (Film) Fiction.
In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies.
Madison : The University of Wisconsin Press 1996, s, 175-194.,

39) D.W. Harding, Psychological Processes in the Reading of Fiction. In: Harold Osborne (ed.),
Aesthetics in the Modern World. New York : Weybright and Talley 1968, s. 309; viz téz N. Carroll,
o
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Citované filmy:
Fitzearraldo (Werner Herzog, 1982), Straseni (The Haunting: Robert Wise. 1963). Ted se nedivej (Don’t
Look Now: Nicolas Roeg, 1973), ZIy porudik (Bad Lieutenant; Abel Ferrara, 1992),

p()ZIl:i]lll(Zl o autorovi:
Alex Neill, filozof a estetik, predndsi na Southamptonské univerzité. V soucasnosti se zabyvi
estetikou a filozofii 18. az 19. stoleti (Humem a Schopenhauerem): pfipravuje monografii o Scho-

]')t.‘nhullt'rm'(‘ estetice.




e —

ILUMINACE

Roc¢nik 19, 2007, . 2 (66)

Clanky

KONVENCE, KONSTRUKCE
A FILMOVE VIDENI

David Bordwell

Film je ¢dste¢né obrazovou reprezentaci a my jsme si zvykli o¢ekdvat, a to zejména
po rozsifeni strukturalistickych a poststrukturalistickyeh teorii, Ze vétSina smysluplnych
vvkladii obrazové reprezentace bude zahrnovat 1 teoreticky rozbor konvenei. Humanitni
védy se oviem dosud nevyporddaly s FeSenim problému, jak konveneim rozumét; po prav-
dé feceno si ani nejsem jisty, Ze vime, co presné takovd konvence je."

V této kapitole chei objasnit fungovani vizudlnich konvenci ve filmu, oblast mého zkou-
mani je vsak siréi. Naznacim zde, Ze na cesté k chdpdni umélecké konvence mizeme
pokrocit, vzdame-li se nékterych prineipi strukturalistické a poststrukturalistické dok-
triny — zejména ztotoznovani ,.konvence® s ,arbitrdrnosti. Posléze nac¢rtnu kritické sta-
novisko vici radikdlni ,.konstruktivistické™ pozici, kterd byvd s podobnymi teoriemi
¢asto spojovina. Zdroven v této kapitole poukazuji na vyznam pravidelné se opakujicich
mezikulturnich jevt pro pochopenti i téch lokdlné nejomezenéjsich a nejidiosynkratic¢téj-

sich konvenci.

Problém konvence ve filmové reprezentaci vystoupi vyrazné do popredi, zaméiime-li se na
¥ 4

jeden z filmovych postupti. To, ¢emu se ve stiithu fikd ,,zébér/protizabér™ (,,shot/reverse-

shot™), je vzorovym zobrazenim dvojice postav v pfimé interakei tvari v tvaf. Kamera pfi
tom stiidavé ukazuje vzdy jednu z postav, pricemz druhd bud neni vidét, nebo je vidét jen
¢astecné. Filmar prestiihdva od jednoho zébéru ke druhému v souladu s prabéhem kon-
verzace a mimickych reakef (obr. 1-2).

Techniku zabér/protizabér lze plnym pravem oznacit za stylisticky vyndlez. Nevznikla
v diisledku technického vyvoje kinematografie a nedokdzu pro ni najit ani jakékoli pfija-
telné paralely v jinvch soudobych systémech reprezentace, jako jsou komiksy, malba ¢i
projekce diapozitivii. Zhruba prvnich patndct let v déjindch kinematografie nebyl tento
prostiedek jako stylisticky postup vyuzivdn; tomuto obdobi dominoval styl takzvanych
vyjevu (tableau). zobrazujici v jediném zibéru celou scénu. Zatimeo zac¢dtkem desdtych

1) Jisty pokrok jsme vEak prece jen ucinili. V télo prdci jsem cerpal uzitecné informace zejména z argu-
menth predloZzenych v esejich publikovanych ve sbomiku Mette Hjort (ed.), Rules and Conventions:
Literature, Philosophy. Social Theory. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1992,
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let 20. stoleti se vyuziti techniky zdbér/protizabér v hranych filmech objevilo jen tu a tam.
ke konci zminéné dekady uz bylo v americkych celovecéernich snimeich bézné. Pomérné
brzy poté se rozsifilo po celém svété. Dnes je stdle jednou z nejhéznéji vyuzivanych fil-
movych a televiznich technik.

Co ¢ini techniku zdbéru/protizabéru srozumitelnou? Teoretici na tuto otdzku predlozili
dvé pomémé odlisné odpovédi. Podle prvniho, star$iho nazoru tento prostiedek nabizi
jisty druh ekvivalentu bézného zptisobu vidéni. Zdavaznym zptsobem se k tomu v raném
obdobi vyjadfil sovétsky filmovy tviirce Vsevolod Pudovkin.

Stithovd skladba si podle Pudovkina klade za cil navadét divakovu pozornost k dilezi-
tym prvkiim dané scény: ,.Objektiv kamery nahrazuje oko pozorovatele a zmény tihlu ka-
mery — v jednom okamzZiku se zaméfi na jednu osobu, v dalsim na druhou [...| — se musi
fidit tymiz podminkami jako o¢i pozorovatele.”” Je to sice vyjddieno dosti vdgné, nic-
méné myslenka, Ze filmovy stiih simuluje zménu pohledu pozorovatele, ¢inf z techniky
zabéru/protizébéru prostiedek uréitého zvyraznéni nageho bézného vnimdni néjaké udd-
losti probihajici za ucasti jednajicich osob. V neddvnéjsi minulosti pfirovnal Barry Salt
tento typ filmového stithu k ,.lomu, co by vidél divdk stojici pred scénou a prejizdéjici
po ni pohledem od jednoho bodu ke druhému®.”

Podle téchto teoretikt tedy filmovi tviirel objevili v technice zabéru/protizabéru koreldt
spontannf percepéni aktivity. Rikejme tomu ,.naturalisticky* piistup.

Naturalisticky pfistup zodpovidd nékolik otdzek: Co umoznilo objev techniky zdabéru/
protizdbéru? D4 se predpoklddat, Zze k nému metodou pokusu a omylu dospéli filmari,
usilujici o vtazeni divakt do déje, pficemz se moznd intuitivné fidili vlastni perceper.
Pro¢ se tato technika tak rychle ujala? Protoze prispéla k dosazeni pozadovaného cile,
jimz bylo pfedlozit divakovi néjakou srozumitelnou informaéni strukturu. A proc je tech-
nika zabéru/protizabéru tak Zivotaschopna a univerzdlni? Protoze jakozto zjevny korelat
percepéni zkuSenosti ze svéta mimo kinosil nevyzaduje od divdki zvldsini vyevik k to-
mu, aby ji pochopili.

Presto je ale tento vyklad problematicky. Zejména totiz plati. Ze se tento filmaisky po-
stup od percepéni zkuSenosti odchyluje vic, nez by bylo zdhodno. NejblizsSim ekvivalen-
tem divdka prejizdéjiciho zrakem od jedné postavy ke druhé by tak mohlo byt prosté pre-
jizdéni (,,8venkovidni*) kamerou z jedné pravé promlouvajici postavy na druhou. To je
oviem v ramei stfedntho proudu velmi vzdcné stylistické reseni. Konvencéni ndhrazkou
za takové presouvani pozornosti imaginarniho divdka by zddnlive mohl byt okamazity pre-
chod pomoci stiihu — ndhrazkou, jez nemd presny koreldt v bézné percepéni zkugenosti.
| technika zdabéru/protizabéru je v rozporu s béznym vidénim, jelikoz se pfi ni méni po-
zice kamery ve prospéch tiictvrtecnich, kosych pohledu. Zabér/protizabér postav z pro-
filu (jako na obr. 3—4) by poskytl blizsi ekvivalent ,stoho. co by vidél divdk pied scénou™,
nez je tomu v ptipadé pohled z kosého dhlu ¢i1 pres rameno, jichz se v praxi vétsinou
pouzivd. Sledujeme-li interakci dvou osob tvdfi v tvdr, nejsme percepéné schopni pre-
souvat tihel svého pohledu s takovou vehemenct, jakd je béznd u filmového stiihu pouzi-
vajictho zdbér/protizdbér.

2) V.L Pudovkin. Film Technigue. New York : Evergreen 1970 (orig. 1926). s. 70.
3) Barry Salu, Film Style and Technology: History and Analysis, London : Starword 1983, s, 164,
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1. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 2. Metropolis (Fritz Lang, 1926)

Foto archiv

0 téchto potizich uz filmari v Pudovkinové dobé védéli. Proto on sdm doplnil jesté jeden
nezbytny predpoklad: kamera reZisérovi neumoziuje vytvorit skute¢ného pozorovatele,
nybrz pozorovatele ..idedlniho™, viudypfitomného. Ve stejném smyslu nema ani zména
tihlu pfi pouziti stithové techniky zabéru/protizébéru — jak zdtraznuji Karel Reisz a Ga-
vin Miller —.Zddnou zkuZenostni analogii v redlném Zivoteé™." Rezisér usiluje o vytvo-
fent ,.vSudypritomného pozorovatele, jehoz prostrednictvim by publiku poskytl v kazdém
okamziku déje idedlni dhel pohledu. Vybird obrazy, jeZ pokldadd za nejvymluvnéjsi, a to
bez ohledu na skutec¢nost, ze v redlném Zivoté by nikdo takto sledovat jakykoli vyjev
nemohl.”” Tento postup je ospravedlnén jako vysledek uméleckého rozhodnuti.

Takové vyboceni z naturalistické premisy o pfirozené ekvivalenci vsak otevird dviika
zcela odlisnému teoretickému stanovisku. Jakmile pfipustime, Ze stiih pouZivajici zdbér/
protizdabér zavisi na ¢isté ,uméleckyeh™ hlediscich, mizeme se ptat, zda tedy prosté neni
konvencr. Jakykoli umélecky prostiedek s tak Sirokym vyuZitim jako metoda zdbéru/pro-
tizdbéru, neni-li vyrazné motivovan percepcénimi ekvivalencemi, bude pravdépodobné
pokldddn za stylistickou konvenei.

Slusi se konstatovat, Ze tento ndzor je dnes v teoretickych tivahdch o filmu dominantni.
Z tohoto pohledu je pak stith pomoci zdbéru/protizabéru arbitrdarni pomtickou bez jaké-
koli vysadni spfiznénosti s pfirozenou percepel. Co je pak oviem podle této teorie kon-
vence?

Domnividm se, Ze vétSina soudobych badateld bude tvrdit, Ze zdbér/protizdbér je konven-
el piinejmensim proto, Ze se jednd o trik a Ze je tieba se mu naudit. Vétsina teoretikii se
s tim spokoji, pricemz viak ani jeden z uvedenych argumentii vlastné nepopird natura-
listické stanovisko. To nemusi tvrdit, Ze stiith s vyuZitim zdbéru/protizabéru neni v jistém
smyslu artificidalni. Koneckone je to lidsky vynadlez; v okamziku zrodu kinematografie

neexistoval a lidé se rozhodli, ze ho budou pouzivat. Koneéné nemusi naturalisté ani ni-

by Karel Reisz — Gavin Millar, The Technique of Film Editing. London : Focal Press 1968 (2. vyd.).
5. 215.

5) Tamtéz.
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jak popirat tlohu uceni. Jakmile se nauc¢ime vnimat svét, mohl by argumentovat natura-
lista, mizeme se ucit i zachdzet s uméleckymi prostiedky, které nabizeji ekvivalenty
svéta. V souladu s tim by pak nase schopnost zachdzet s témito prostfedky méla byt zd-
visld na piislusnych typech percepénich dovednosti.

Na to by soudoby teoretik mohl namitnout, Ze typickd konvence je arbitrdrni. Arbitrdr-
nost pak tu musi znamenat zhruba toto: stejnému tic¢elu by mohlo poslouZit neomezené
velké mnozstvi jinych typt reprezentace; tomu, jenz zde byl zvolen, je dany iikol prisou-
zen toliko na zdkladé pravidel momentdlné platného kédu ¢ili langue. Psovi by se mohlo
fikat pravé tak chien jako hund.

Pii roz&ifovdni pojeti arbitrdrnosti odvozeného od lexikdlnich jednotek jazyka na mimo-
lingvistické jevy oviem vyvstanou urcité problémy. Vezméme si tfeba smérovky u auta.
Pozorovateli nachazejicimu se na hvézdeé Sirius mize skutecnost, ze kdyz chei odbocit
doprava, zapnu pravou smérovku. pripadat arbitrarni. Logicky jsou mozné i jiné alterna-
tivy: odboceni doprava by se tfeba dalo signalizovat zapnutim levé smérovky. Ve skutec-
nosti viak jsou podobné mechanismy uzptisobeny tak, aby odpovidaly nasi prirozené
tendenci signalizovat pohyb doprava nécim, co samo zaujima vici nasemu €lu smérovy
vztah vpravo. Nade neverbdlni znakové systémy jsou stejné jako nase technické pomfic-
ky konstruovdny tak, aby byly v souladu s nasimi fixnimi dispozicemi, véetné téch vro-

zenych, a vybér mezi véemi moznymi alternativami nenfi indiferentni.”

6) Nekdo by mohl namitnout, e sofistikovanéjsi sémiologie {ilmu by klasifikovala odbocovaci signdly jako
peirceovské indexické™ signdly spife nei jako arbitrdmi znaky v saussurovském smyslu. Signalizoval
odbotenf je prece koneckoncti cosi jako ukazovat prstem smér, jim# se hodlam pohybovat. Uplnd analy-
za této ndmitky by nds odvedla od tématu, dovolte mi viak podat struény vycet svych pochybnosti.

Za prvé pokldddm ono prisvojent si peirceovské triddy index/ikon/symbol za podezielé. nebot je pouze
jednou z nékolika L trichotomir™, jez Peirce predklada. Ve své rukopisné praci .Nomenclature and Divi-
sions of Triadic Relations, as far as they are determined (1903)" uvadi ti ..trichotomie™ symbolia. O i
roky pozdéji predlozil deset trichotomii vyklddajicich sestagedesdt typh symbold! Viz Charles Hart-
sthorne—Paul Weiss (eds.), Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vol. 2. Elements of Logie.
Cambridge, MA : Harvard University Press 1932, 5. 134-173. Pokud vim. tento omracujici soubor zna-
kovych relaci zahrnuty v Peircové systému jako celku dosud nezpracoval zddny filmovy teoretik. jakkoli
se to zdd byt nutnym predpokladem pro kazdé seridzni posouzeni uzitecnosti jeho teorie pro bddani
v oboru kinematografie,

Navie bychom méli byt ve snahdch o privlastnéni si jedné izolované &dsti pojmového systému obezietni:
vytrhneme-li tuto ¢dst z celkového kontextu, miize to snadno vést k nedorozumeéni ¢i rozporuplnosti.
Peircova trichotomie symbolii se tak napiiklad gpatné sndsi s chaotickou sémiotikou praktikovanou vér-
ginou filmovyeh teoretikli. Peirce konstatuje, Ze symbol vlasingé oznacuje Jkonveneni znak. neboli tako-
vy, ktery zdvisi na ndvyku (ziskaném ¢i vrozeném)*™ (Elements of Logic, s. 167; kurzivou zvyr. DB). Toto
tvrzeni stavi problémy pied ty filmové sémiotiky, ktefi o peirceovském symbolu uvaiuji jako o zcela kon-
vencnim ¢i arbitrdmim. (., Tieti kategorie znaku, symbol. odpovidd Saussurovu arbitrdrmimu znaku |...].
[Symbol] je konvencéni®™; Peter W ollen, Signs and Meanings in the Cinema. Bloomington : Indiana
University Press 1972, 5. 123.)

Navie podle jedné z Peirceovych definic index Lodkazuje k objektu |...] tim. Ze tento objekt na néj redl-
né plsohi® (Elements of Logic, s. 143). Mezi jinymi piiklady tu uddvd vétrné korouhvicky a fotografie.
Miij smérovy signdl viak neodkazuje k .objektu™ odboceni doprava tim, Ze na néj tento objekt pasobi
tak, jako plisobi vitr na korouhvicku nebo jako piisobi okolni svétlo odrdzené od néjakého objekiu na

chemicky citlivou emulzi filmového pasu.
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3. Tridni vatahy 4. Tridni vztahy
(Jean-Marte Straub, Daniéle Huilletovd. 1983) (Jean-Marie Straub, Daniele Huilletovd. 198.3)
Foto archiv

Podobné lze argumentovat i v piipadé techniky zdbéru/protizdbéru. Chee-li rezisér pred-
vést dva vzdjemné se pozorujici lidi, je méné arbitrdrni ukdzat je, jak se divaji jeden
na druhého, nez je dejme tomu ukazovat, jak odvraceji pohled od sebe, nebo jak se di-
vaji na mésic. Vizudlni ,kéd™, v némz by se ukazovaly postavy divajiei se na sebe proto,
aby se tim vyjddiilo. Ze se na sebe nedivaji, by byl krajné bizarni. Mdam za to, ze takovy
alternativni kéd bychom pak nejspi¥ oznaéili za ,arbitrdmi®, coZ oviem neplati o onom
normalnim pripadu, ktery odrdzi naturalistické predpoklady o obrazové reprezentaci
pifsluiné situace. Pro bytosti naseho druhu nejsou uvedené dvé alternativy stejné prav-
dépodobné. |

Naturalisticky pohled na techniku zdbéru/protizabéru nicméné i tak ziistavd problema-
ticky vzhledem k nesporné _.nerealistickym™ vlastnostem pfitomnym v ortodoxnich zpii-
sobech uziti daného prostfedku. K rozptyleni pochyb konvencionalistdi je proto zapotie-
bi ¢ehosi teoreticky prikaznéjsiho. Na tomto misté chei naznacit moznost jakési stiedni
cesty mezi obéma stanovisky. a to takové, jez pfijimd intuitivni védomf toho, ze podobné
vizudlni prostiedky jsou vykonstruované a v podstatné mite artificidlni, pricemz se

oviem zdroven podrzi myslenky, Ze nejsou zcela arbitrarni.

2

Tim, Ze jsem zde proti sobé postavil tyto dva ndzory na techniku zdbéru/protizabéru, nds-
leduji precedens v rozliSovani mezi ,,p¥irozenosti a ,.konvencemi®. Prvnim krokem na
cesté k budovini komplexnéjsi teorie by podle mého ndzoru mélo byt odlozenf téchto po-

jmi a jejich ndhrada néjakymi pojmy pruznéjsimi.

Konecné bych se chiél skepticky vyjadiit ke srozumitelnosti a preciznosti stanovisek formulovanych
v Peirceovych spisech. Filmovi teoretici (a sémiotici obecné) pisi o jeho pojeti znakii s bezstarostnou dii-
vérou. jako by jeho texty (vétZinou nepublikované) byly konzistentni., rigorézné vyargumentované a (hlav-
né) srozumitelné. Nikde ve filmové literatufe nenarazite na piizndni podivu nad pasdzemi jako je tato:
«Zafukdni na dvefe je index. Cokoli, co upoutd nagi pozornosti, je index. Cokoli, co nds vylekd, je index,

a to do té miry. do jaké oznacuje styény bod mezi dvéma ¢dastmi zkusenosti™ (Elements of Logic, s. 161).

29




ILUMINACE

David Bordwell: Konvence, konstrukee a filmové vidéni

Termin ,.piirozenost” s sebou nese zna¢nou konotacéni zdtéz. Vétsina filmovych teoreti-
k& md tendenci spojovat si ho bud’ s biologicky vrozenymi schopnostmi, nebo s univer-
zdlnimi zdkony obecné platnymi pro fyzikdlni svét. Kromé toho si ho lze spojovat se sfé-
rou toho, co je nezbymné, co nelze lidskou villi ¢ dovednosti ménit. Takovid pojeti
..piirozenosti se ¢asto stavaji teréem titoki ze strany strukturalistickych a poststrukiu-
ralistickych teoretikii, kteti tvrdi, Ze veskerd signifikace je konstruovand, konvenéni
a kulturné podminéna.

Jen dogmatik by oviem mohl popiral, Ze reprezentace, a vizudlni reprezentace zvIdsi,
je prinejmensim z¢édsti zdvisld na psychofyzickych schopnostech vnimajiciho. Zdd se vy-
soce nepravdépodobné, Zze by nage schopnost rozpozndvat v zobrazenich lidské bytosti
a predméty nebyla viibec podminéna nasim biologickym dédictvim. Nase chdpdni obra-
zovych reprezentaci méize byt jen stézi nezdvislé na nasich schopnostech pohybovat se
v trojrozmérném prostiedi a rozpozndvat jednotky téhoz druhu. Jazykovy vyvoj lidského
jedince je podle nejvlivnéjsich soucasnych teorii biologicky danou schopnosti ve stejné
mife, v jaké je naSe télo uzptisobeno k riistu pazi, a nikoli kiidel.” Nékteré relevantni
schopnosti dokonce ani nemuseji byt druhové specifické: holubi i opice reaguji na foto-
grafie, jako by na nich rozpozndvali zobrazené predméty.”

Navrhuji, abychom se nynf pokusili pokro¢it ddl tim, Ze pro tuto chvili od dvojice priro-
zenost/kultura odhlédneme a soustfedime se na nékteré . kontingentni univerzadlie™ lid-
ského Zivota. Kontingentni jsou proto, Ze neexistuje zdadny metafyzicky divod, aby byly
takové, jaké jsou; univerzdlni pak jsou potud, pokud jsou obecné roziifené v lidskych
spolecnostech. Sestdvaji z praktik a tendenci, jeZ vznikaji v ramei lidskych ¢innosti a je-
jich prostiednictvim. Kli¢ovym piedpokladem je tu skutecnost, ze vzhledem k uréité mi-
fe uniformnich prvki v prostiedi obklopujicim ¢lovéka se lidé bez ohledu na kulturni
hranice pii svém socidlnim kondnf potykaji se srovnatelnymi tikoly souvisejicimi s tsi-
lim o preziti a tvorbou vlastnich zpiisobii Zivota. Takovym kontingentnim univerzailiim.
je# nejsou ani bezezbytku .pfirozené®, ani bezezbytku ,kulturné podminéné®”, se di
s tispéchem pFisuzovat aspoii ¢dstecny podil na ,pfirozenosti uméleckych konvenci.
Za vzorové piipady kontingentnich univerzalif Ize oznacit praktické dovednosti, jakymi
jsou napiiklad schopnost pouzivat jazyk ke komunikaci, rozdélovat pracovni iikoly. roz-
lifovat mezi Zivymi a neZivymi véemi a podobné. Charakterizoval jsem je tu oviem dosti
obecné; je otdzkou empirie, zda neexistuji i daleko specifictéjsi kontingentni univerzi-
lie, napiiklad rozezndvani zdkladnich barev & stifddni mluvéich béhem konverzace.”
Zdfirazioval jsem dosud spojitost kontingentnich univerzdlii s chovidnim, zdd se viak
pravdépodobné, Ze tvoii také jakysi konceptudlni referenéni ramec. Antropolog Robin
Horton takovy rdmec nazyvd ..primdrnf{ teorii™ a popisuje ho takto:

7) Zibavné populdrni uvedeni do argumentace tohoto typu viz Steven Pinker. The Language Instinet:
How the Mind Creates Language. New York @ William Morrow 1994,

8) Nekteré piiklady lze nalézt v textu: Arthur D an to, Description and the Phenomenology of Perception.
In: Norman Bryson — Michael Ann Holly — Keith Moxey (eds.). Visual Theory: Painting and
Interpretation. New York : HarperCollins 1991, s, 200-211.

9) Zajimavy vyzkum takovych empirickych moznosti viz Donald E. B ro w n, Human Universals. Philadel-

phia : Temple University Press 1991,
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Primdrni teorie doddvd svétu jakési popfedi vyplnéné stfedné velkymi (pfiblizné
v rozmezi mezi stokrdt vétsimi a stokrdt men3imi nez lidské bytosti) trvalymi pev-
nymi predméty. Tyto predmétly poji vzdjemné vztahy, ba dokonce se navzdjem
definuji ve smyslu kauzality typu ..tlaé-tahni* [, ,push-pull ], v niz je prostorovi
a casova blizkost pokladdna za zdsadné diilezitou pro pfenos zmény. Prostorové
jsou propojeny na zakladé pétice dichotomii: vlevo™/, vpravo™; ,,nad™/,.pod*;
wpred™/ za®; Luvniti/,vné®; | spojity”/,,oddéleny*. Casové pak jsou propojeny
na zikladé trichotomie: .pred™/ . soudasné”/,,po”. A nakonec primdrni teorie sta-
novi dvojici zdkladnich odligeni platnych pro jeji objekty: za prvé mezi lidskymi
bytostmi a jinymi objekty; a za druhé mezi lidskymi bytostmi navzdjem, tedy mezi

- . - ” ]
vlastnim ja a druhymi.™

Horton md za to, Ze zatimeo rozdilné komunity mohou kldst diraz na nékteré aspekty pri-
marni teorie a jiné ponechdvat pomérné nevyvinuté, jakozto konceptudlni rdmec se tato
teorie pro riizné kultury vyznamnéji nelisi.

Viimnéme si, ze neni tfeba formulovat Zidné zdsadnf stanovisko k tomu, zda kontingent-
ni univerzdlie, al uz chdpané ve smyslu praktik ¢i .,primdrni teorie”, jsou biologicky
predurcené, nebo kulturné ziskané. Vyjadieno trividlné: schopnost vykondvat uréitou ¢in-
nost musi této ¢innosti predchdzet, musi tedy existovat néjaké ,.prirozené™ schopnosti.
Zaroven je oviem nepravdépodobné, Ze existuje jakysi geneticky program pro dovednost
v zatloukdni hiebikil ¢i tkani sukna, coz znamend, Ze neodmyslitelnou roli tu hraji i urci-
té okolnostni a kulturni faktory. Zda se, Ze badatelé vizudlni kultury by mohli opravnéné
predpoklddat. Ze dejme tomu schopnost rozliSovat barvy nebo dovednost v obrdbéni néja-
kého materidlu s pomocei ndstrojt jsou kontingentnimi univerzaliemi urc¢ité lidské ¢in-
nosti, pricemz by detailni rozpracovdni otdzky rozvoje této ¢innosti ponechali vyzkumu
v piislusnych specializovanych disciplinach.

Tento tihel pohledu stavi pojem . konvence™ do nového svétla. Pojeti ,arbitrdrnosti* ja-

kozto miry konvenc¢nosti podle mého prameni z nesprdavné aplikace Saussurovych tvrze-
ni o arbitrarnosti jazykového znaku.'" Existuje i jiny zpfisob uvazovan{ o konvencich: lze
je chdpat jako normami vazané praktiky, jez koordinuji socidlni ¢innosti a usmérnuji ¢in-
| nost k dosazeni néjakych cilG.™
i Uvazujeme-li o konvenci v intencich praktické ¢innosti, neni ,,arbitrdrnost” nejvhodnéj-
| Sim ndstrojem k jejimu vykladu. Néjakd ¢innost se v jistém dileZitém smyslu stdvd ar-
\ bitrdrni, pokud by se téhoz cile dalo dosdhnout pomoci alternativnich prostiedki, bez
i vyssich ndakladt nebo obtizi. Chei-li koupit pytlik hranolk a nachdzim se pravé v polo-
viné cesty mezi dvéma obchody, kde se takové dobroty proddvaji, pficemz veskeré dalsi
okolnosti jsou totozné, pak je md volba arbitrdrni. VétSina uméleckych konvenci viak

v tomto smyslu arbitrdarni neni. Za prvé z divoda, které jsme lu jiZ nastinili, jsou nékteré

10) Robin Horton, Tradition and Modernity Revisited. In: Martin Hollis — Steven Lukes (eds.),
Rationality and Relativism. Cambridge. MA : MIT Press 1082, s, 228.

1) Roy Harris. Reading Saussure. La Salle, 111. : Open Court 1987, s. 64-69.

12) Tento vyklad je blizky ndzorim Davida l.e wise v knize Convention: A Philosophical Study. Cam-
bridge. MA : Harvard University Press 1969. Viz 16z Paisley Livingston, Literature and Rational-
ity: Ideas of Agency in Theory and Fiction. Cambridge : Cambridge University Press 1991, kap. 1 a 2.
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moznosti volby zvazoviny spige nez jiné, protoze lidské sklony uréité moznosti upred-
nostiiuji. To, Ze pravy zadni blinkr automobilu signalizuje, ze fidi¢ hodld odbodit dopra-
va. a ne doleva, je nearbitrarni. Mnohé umélecké konvence jsou navic vhodnéjsi k dosa-
Zeni urc¢itych ¢ild nez jiné. Jsem-li filmovy rezisér a chei, aby si divdci vSimli vyrazu ve
tvaii néklerého herce, neni md volba velkého detailu arbitrdii, jelikoz je vzhledem
k dosazeni mého zaméru piiznivéjsi nez dejme tomu volba extrémné vzddleného zabeé-
ru.”” To nds vede k zdvéru, 7e potiebujeme takové pojeti konvence, které bude uspoko-
jovat dva pozadavky: ,technika™ by méla byt v souladu s vrozenymi lidskymi dispozice-

mi; a prostfedky je nutno hodnotit ve vztahu k cfliim.

v

Nynf je tieba doplnit posledni kaminek mozaiky. Jednim z divodt pritazlivosti koncep-
ce kulturné konvenénich ,.koda™ je premisa, ze tvirei dila prendseji ¢i produkuji vyzna-
my. Vyznamy maji kulturni povahu; predpoklddd se tedy, ze tam, kde je néjaky vyznam.
musi byt i kédy. Misto toho bychom oviem mohli o tviiréich dilech uvazovat i tak, ze pro-
dukuji dcinky, p¥icemz vyznamy jsou ur¢itymi druhy té¢inki. Vyjdeme-li z toho, Ze cilem
umélce je vyvoldvdni néjakych rozliditelnych Géinka, miuzeme pracovat s SirSim spek-
trem teoretickych moznosti. Miizeme tak nyni chdpat konvence jako ¢dast umélcovyeh
prostiedkil k tvorbé celé gkdly riiznych G¢inkd. Tyto dc¢inky navie zaujimaji piislusna
mista v urcité strukture tvorené lidskymi ¢innostmi: z hlediska umélei jsou to diisledky
jejich praktické ¢innosti; z hlediska recipientii se chdpdni konvenei poji s SirSim okru-
hem aktivit, jez vykondvaji.

Nase stfedni cesta mezi ¢irym naturalismem a radikdlnim konvencionalismem je tedy
vyznacena pojmy kontingentnich univerzalif, konvenci ve smyslu vzorci normativné sta-
noveného chovani, a uméleckych cilii pojimanych jako tdc¢inky. Mapa, kterou tu pred-
kliddm k dvaze, obsahuje jistou gkdlu vizudlnich a¢inkt s jasné odlifenymi oblastmi,
jejichZ vzdjemné hranice jsou oviem prostupné. Navazuji tu na pozndmku E. H. Gombri-
cha, Ze ,,metodu vizudlni reprezentace™ miizeme zasadit nékam na ..kontinudlni stupni-
c¢i mezi dovednostmi, jichz nabyvdme pfirozenou cestou, a dovednostmi, jejichz nabyti

0w . . » v 2 6o I
se muze leckomu jevit bezmdla nemoznym®™.

1. Na jednom konci stupnice jsou vizudlni icinky, jez jsou zdvislé na mezikulturnich ¢ do-
konce univerzdlnich faktorech. Zhruba by se dalo Fici, ze se déli na dva typy.

Za prvé tu je cosi, ¢emu mizeme fikat .senzorické spoustéce”. Jednd se o voditka (cues),
jez automaticky stimuluji divdky. V zobrazujicich uméleckych druzich lze jako vhodné
piiklady uvést tieba kontrasty v tonalité a texture. Gombrichiiv zdjem o zrakové iluze
u ného vedl k tomu, Ze na dilezitost takovych spoudtéct klade vyjimecny diiraz. Casto
upozoriuje na analogie s typy chovdni zndmymi z etologickych vyzkumi, jako je napii-

klad to. Ze tvarovany potravinovy odpadek dokdze vyvolat atok koljusky. Gombrich vsak

13) Myzlenka. Ze konvence jsou vytvdfeny tak, aby prindgely urcéity uzitek v rdmei lidskyeh éinnosti. opaku-
je argument Noéla Carrolla, Ze mnohé arbitrdarni konvence™ jsou vlastné kulturnimi eyndlezy uréenymi
k dosahovdni konkrétnich eflii. Viz Noél Carroll, Mystifving Movies: Fads and Fallacies in Contem-
porary Film Theory. New York : Columbia University Press 1988, s. 142144,

14) Emst H. Gombrich, Image and Code: Scope and Limits of Conventionalism in Pictorial Representa-
tion. In: Ty 7z The Image and the Eve. Oxford : Phaidon 1982, s. 283.
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kromé toho jesté poznamendvd, Ze tyto spoustéci mechanismy nemuseji nutné slouzit
k tvorbé iluzi; mohou také podnécovat hleddni vyznamu, jelikoZ vytviieji percepéni oce-
kdvdni, jez ¢asové piedbihd pfimé potvrzeni. Jednim z vyznamnych Gombrichovych pii-
nosi je jeho objev, Ze senzorické spoustéce hraji ve vizudlnich uméleckyceh disciplindch
daleko vétsi roli, nez byla vétsina teoretiki predtim schopna piipustit.

Senzorické spoustéce tohoto typu vyuzivaji veskeré mimojazykové umélecké druhy — pat-
i1 mezi né méfitko a objem v socharstvi, rytmus a hlasitost v hudbé atd. Pati{ mezi nejpii-
hodnéjsi mozné pifklady takzvanych pevné zapojenych (wired-in) reakei. V oblasti filmu
nemusime takové spoudtéce nijak slozité hledat. Zddnlivy pohyb (apparent motion), tvori-
i zakladni predpoklad filmové iluze pohybu, je tu zcela nasnadé. Dosud presné nevime,
jak vlastné zdanlivy pohyb funguje: miize ho tvofit cely shluk specifickych mechanisma,
mezi néZ patrné pati zrakové bunky detekujici pohyb.” Zddnlivy pohyb je prvofadym
pitkladem kontingentni univerzdlie: ¢lovék se nevyvijel proto, aby dokdzal sledovat fil-
my. vyndlezei kinematografie vak dokdzali vyuzit jistého prvku stavby lidského zrakové-
ho dstroji k vytvofeni zptisobu zobrazeni, které je bezprostredné dostupné viem vidicim
lidskym jedinctm. Jinymi senzorickymi spoudtéci, jez m4 film k dispozici, je vyuziti
extrémnich kontrastii vizudlni tonality, ohromeni v reakci na neocekdvané priniky do fil-
mového obrazu, a pokud se Gombrich nemyli, i vyuZiti nasviceni pro tvorbu textury a ob-
jemu v ramci filmového zabéru.

Kromé senzorickych spoustéct existuji i vizudlni (¢inky zaloZené na kontingentné uni-
verzilnich faktorech. Jejich podstatou jsou pravidelné se opakujici typy zkuSenosti, je-
jichz vyskyt lze divodné pokldadat za mezikulturni. Rozpoznani téchto podnéti a schop-
nost na né reagovat skoro urc¢ité vyzaduje jistou miru uc¢eni, nicméné snadnost, s jakou
jim rozuméji dospéli prislusnici v8ech kultur, vede k zavéru, ze funguji jako kontingent-
ni univerzdlie, ¢ili jako p¥ipady Hortonovy ,.primdrni teorie®.

Stejné jako v naSem piipadé interakce tvaii v tvdi u techniky zdbéru/protizdbéru,
i o téchto kontingentnich univerzdliich plati, Ze jsou natolik pevné fixované, Ze si stéz{
dokdzeme predstavit, jaké by byly jejich arbitrdrni alternativy. Tak napftiklad jsme si uz
natolik zvykli uvazovat o variabilité reprezentace obrazového prostoru zahrnujici pohyb
napii¢ riznymi dobami a misty, Ze ¢asto zapomindme, 7e dané variace probihaji na po-
zadi, jez tvori pozoruhodnd mira konstantnosti v zobrazovani lidskych bytosti. Kdyby
byla vizudlni reprezentace skute¢né arbitrdarni, pak bychom museli nardzet na obrazy
lidi se ¢tyfma ocima ¢i péti nohama stejné casto jako na jedince vybavené pouhym pa-
rem zminénych orgdnt. Pritom uméni na celém svété zobrazuje lidské télo s evidentné
srovnatelnymi parameltry: s patfi¢nym poctem koncetin, anatomicky spravnym umisté-
nim hlavy, nohou i rukou, pouzitim pfiblizné podobnych proporénich zdsad a podob-
né. Raznd bozstva a obludy pak ziskdvaji sviij vyznam pfinejmensim zédsti prostiednic-
tvim poruseni uvedenych norem. Prave tak jako dokdzeme rozpozndvat jiné prislugniky
vlastniho Zivo¢isného druhu v bézném Zivoté, umime poznat lidskou bytost 1 v umé-

VW

leckych projevech velice vzddlenych ¢i starveh spolecnosti. Film zcela jisté 1821 z této

15) Viz Julian Hochberg, Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In:
Kenneth R Boff — Lloyd Kaufman — James P. Thomas (eds.), Handbook of Perception and
Human Performance. Vol. 1. Sensory Processes and Perception. New York : Wiley 1986, s. 31-40.
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mezikulturni schopnosti rozpozndvat bez jakéhokoli zvlastniho vyeviku jedince lidské-
ho druhu.

Vrdtim se nyni k naSemu prikladu stiithového postupu zdbér/protizabér a pokusim se do-

) I

kdzat, ze interakce tvdfi v tvdf je vhodnym kandiddtem na zarazeni do kategorie mezi-
kulturnich univerzilii. Patrné prdavé proto je nepravdépodobny vyskyt néjakého vizudlni-
ho kédu zobrazovini stejnosmérnych pohledii pomoci pohledit miticich riznymi sméry.
- ol on ) o , o g B o e
jak jsme naznadili vySe. A snad také proto je situace zobrazend pomoci zdbéru/protizd-

béru okamZité srozumitelnd, a to napfi¢ kulturami a historickymi epochami.

2. Posuneme-li se na pomysiné stupnici smérem od ..pfirozenosti™, mitZeme se zamérit na
vizudlni icinky, jez sice zdviseji na kulturné lokalizovanych dovednostech. jimz se viak lze
snadno naucit. Ono ,,snadno™ tu lze interpretovat jako ..rychle, na zdkladé omezené zku-
Senosti anebo bez zvldStniho vyeviku ¢ odborného vedeni™. Jedna se zde o normativné
dané ¢innosti, jimZ se lze naudit povylee tcasti na celkovém Zivotnim zptisobu piislusné
kultury.

Tak naptiklad dvourozmérmad kresba ziejmé neni kulturné univerzdlni, coz znamend, ze
vychdzi z dovednosti specifickych pro uréité kultury. A pfesto nemdme divod k pochyb-
nostem o tom, Ze se ¢lovék miize konvencim ¢drové kresby velice snadno nauéit — doza-
jista sndz, neZ se nauci prvnimu ¢i druhému jazyku.

Nékdy se takové konvence ziskdvaji v priibéhu normdlniho lidského vyvoje uvnité dané
kultury. Existuje znacné mnozstvi diikazii o tom, Ze piinejmensim naSe déti se uci rozu-
mét ¢drové kresbé predmétd soucasné s uéenim se rozliSovat (pojmenovidvat, ukazoval.
pouZivat) takové pFedméty v okolnim svété.' Ugi-li se takovym normam dospély clovek.,
vyZaduje tento proces jen zcela minimdlni dobu zkugenosti a naprosto elementdrni nd-
zorny vyevik. Casto si takové normy lze domyglet z kontextu, jako napiiklad v p¥ipadeé
¢ar oznacujicich premisfovani postav v komiksech (speed lines).

Film je takovych snadno osvojitelnych vizudlnich efektl plny. D4 se fici. Ze vétSina in-
terpunkénich znamének oznacujicich prechody mezi scénami, jako jsou zatmivacky. roz-
tmivacky a prolinacky, vétSina hereckych stylii i vétSina stylistickveh inovaci véetné kii-
7ového stiihu ¢i slozitych pohybi kamery vedou k rychlému osvojovini pfisluinych
dovednosti. Jakmile divdk navic v potfebné mife zvlddne narativni vystavbu, mad k dis-
pozici dostatecné silnou piedstavu o kontextu, do néhoz miize ..zasadit™ jednotlivé filmo-
vé prostiedky. Jakmile si divdk kupiikladu osvoji funkéni pojem .scény™, mize ho uz
napadnout, Ze zatmivdni a roztmivin{ pldtna slouzi k oddéleni jedné scény od druhé.
Existuji-li ve filmu néjaké ,.kédy*, pak jsou to povytce kédy tohoto velice snadno osvo-
jiteIného typu — ¢im# se vyrazné lisi od kdadd, jimiz se fidi znakové systémy zaloZené

na jazyku.

3. Na opaéné strané stupnice se nachdzeji vizudalni icinky. jez zdviseji na kulturné specific-
kveh dovednostech vyvZadujicich vétsi miru ucent. Jejich nabyvani je ¢asové ndrocné a vy-

zaduje delsi zkuSenost se vzorovymi piiklady anebo zvldstni vyevik ¢i odborné vedeni.

16) Viz J. Hochberg The Representation of Things and People. In: E. H. Gombrich et al. (eds.).

Art, Perception, and Reality. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1972, s. 67-73.
I 3 I )
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V téchto ohledech se zde patmé jednd o skutecnou analogii s jazykem — nikoli ve smys-
lu rozuménf feé¢i a tvorby promluv, nybrz éteni a psani.

V uméni obecné se vyznacuje takovymi pomérné esoterickymi konvencemi modernis-
mus. Kubistickd malba, Joyceovy romdny, poezie Ezry Pounda ¢i akméistd, seridlni ¢i
minimalistickd hudba — vBechny tyto umélecké formy od vnimatele vyzaduji vypéstovani
vysoce specifickych dovednosti. Takové dovednosti nemusi byl bezezbytku zafaditelné
do kategorii formy ¢i stylu, nebot vyevik tu miize vyzadovat 1 chdpdni samotné zobrazené
latky jako takové. Klicovym piipadem tohoto typu je nabozenskd ikonografie. Na obraze
Quentina Metsyse Kristus vysmivany (asi 1515) tak mazeme vidét muze stojiciho na vy-
vyEeném misté s pouly na rukou a s trnovou korunou na hlavé, aniz bychom museli znit
tradici, podle niz ho dand situace a piislusné atributy identifikuji jako Krista stojiciho
pred svymi prondsledovateli.

Ve filmu miize byt vizudlnich efektd zdvislych na podobnych specializovanych doved-
nostech pomérné mdlo. Vhodnym mistem, kde podohné efekty hledat, je avantgardni
kinematografie, a je asi pravdépodobné, Ze filmy Stana Brakhage ¢i Yvonny Rainerové
vvzaduji divdky obezndmené s abstraktnim expresionismem ¢i soudobou poststruktura-
listickou teorii. I mainstreamovéjsi umélecky film sedesatych let 20. stoleti oviem roz-
vijel srovnatelné postupy, napfiklad hry s narativnim ¢asem nebo prechody mezi ¢erno-
bilym a barevnym obrazem.

v v O b e

Stupnice, kterou jsem zde vyznacil, sahajici od senzorickych spoustéé po pomérné
esoterické efekty na roviné ,expertnich systémi®, nemd byt ni¢im vic nez piipravou
terénu pro hlubsi vyklad vizudlnich Gcéinkt. Rada mych prikladd je spekulativnich
a piistupnych empirickému zpochybnéni. Obeenym cilem vSak je vytvoreni jakéhosi
referenc¢niho rdmee pro teoretické tivahy a konkrétni analyzu. Takova kontinudlni stup-
nice ndm dovoluje vyhnout se potizim pramenicim z opozice mezi naturalistickym
a konvencionalistickym pojetim. Na cesté k dosazeni nékterych dé¢inka mohou umélei
¢erpat ze studnice biologickych predpokladii a kontingentnich univerzalii; k dosaZzeni
e . PR o ) v . ’ . - v St v v S v s
jinych uc¢ink pak mohou umélei sdhnout i po lokdlné specifi¢téjsich a esoterictéjsich
dovednostech.

Znamend toto viechno, Ze se tu piisuzuje prili§ mald dloha kulture? Domnivam se, 7e
nikoli. Jednak, jak ¢asto zdiiraziiuje Gombrich, majfi tikoly a zdjmy, jez definuji zptiso-
by manipulace s vizudlnimi dc¢inky, sviij ptived v kultufe. Jsou-li konvence relacemi
. ¥ .0 10 2 2 . N v ) [ =S - s - P s = = v
prostiedkl a cilfi, pak spolecenské cile néjaké vizudlni reprezentace nevyhnutelné
urcéuji to, jak je dand ¢innost provddéna, jak se prvotni okruh déinkt pretvaii v cinky
slozitéjsi. Navic pak dstfedni vyznam uméleckych schémat — onéch dédénych modeld
a vzoreidl, jejichz prostfednictvim dociluje umélec prislusnych dc¢inkd v daném médiu —
je zarukou toho, Ze pravé kultura tu sehrdvd klicovou roli. ,Vile je tam, kde je moz-
nost,” konstatuje Gombrich. .,Jednotlivec miize obohatit postupy a prostedky. které mu
- , w . Q0 w ¥ w v 4 b ~

jeho kultura nabizi: avSak sotva si muze prat néco, o ¢em si nikdy nemyslel, Ze by to

el

bylo mozné.

17) E.H. Gombrich, Art and Hlusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation. Princeton :
Princeton University Press 1961, s. 86 (cesky: Umeéni a iluze. Studie o psychologii obrazového zndazorrio-
vini. Praha : Odeon 1985, s. 98—100).
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Jednou z vyhod nastinu této spleti rozli¢nych faktort je to. ze ndm umozni vidét, ze in-
tuitivné nejziejméjsi jevy z oblasti vizudlni reprezentace se zitdkakdy nachdzeji presné
v jednom bodé navrhované kontinudlni skdly. Je nepravdépodobné, ze by jednotlivy
obraz ¢i systém zobrazovini, jakym je naptiklad linedrni perspektiva, nebo 1 technicky
prostiedek. jako je stith metodou zdbér/protizabér, mohly tvofit ¢isty piipad kteréhokoli
z u¢ink vyskytujicich se v ramei této stupnice.™ Jako kritici a historikové jsme dédici
jazyka jistého oboru lidské praxe, jenz md oviem na zfeteli jiné cile nez ona kritéria roz-
liSovdnt, jejichz vysledkem je stupnice, kterou jsem tu nastinil.

Pravdépodobnéjsi je, Ze néjaky bandlni zobrazovact prostredek bude stdt u vzniku celé
fady nejrozmanitéjsich ac¢inkdi. Libovolny dany obraz tak mize aktivovat senzorické
spoustéce (jako je napiiklad barevny kontrast coby prostredek vyznaceni obrysii), kon-
tingentni univerzdlie, jako je napiiklad identifikace lidské postavy, snadno osvojitelné
tic¢inky, jako je napfiklad obrysovd kresha, a slozitéjsi dovednosti jako napiiklad identi-
fikace alegorickych figur.

Lze patrné zajit jesté ddl a vyslovit hypotézu, ze voditka situovand blize onomu konci
stupnice, kde se nachdzeji .,senzorické spoustéce™, budou konkretizovat a vymezovat ta
voditka, jeZ jsou kulturné specifi¢téjsi a obtiznéji osvojitelné. Jinymi slovy, souddsti toho,
kdyz cosi chdpeme ..z kontextu®, je skutecnost, Ze v zobrazovacim souboru, ktery se nam
nabizi, nds voditka obsahujici vy$8i podil kontingentnich univerzélii vedou ke specific-
kému rozuméni ezoteri¢téjsim voditkiim. Takto by zjevné dochdzelo ke zjednodugent
procesu uceni: potfebujeme pak jen krdatké plisobeni urcitych ¢inkd, a navie u kazdého
jednotlivého obrazu posiluji univerzdlni faktory nase hypotézy o tom, jak bychom méli
reagoval na faktory kulturné specifictéjsi.

Domniviam se, Ze technika zdbéru/protizabéru je nejlépe uchopitelnd prave v intencich
tohoto pfistupu — jako kompozitni jev cerpajici z prvkl riznych oblasti zminéné stup-
nice. Na tplny vycet relevantnich typl voditek tu neni dost mista, pokusim se tedy
alesporn o jakysi tivodni prehled.

Ve své prototypické formé je zdbér/protizabér spojovin se situaci setkdni dvou osob tvari
v tvdr. Tento jev by se mohl zddt byt vhodnym kandiddtem na kontingentni univerzalii so-
cidlniho styku — ¢éimsi, co by bylo srozumitelné bez ohledu na kulturni a ¢asové hranice.
Tato tivaha je natolik rudimentdrni, ze naturalisticky. ani onvencionalisticky pohled na
techniku zdabéru/protizabéru nepokladd za potrebné ji zvazovat, v mém vykladu viak vy-
tvari jakési mezikulturni predmosti. Tak napiiklad na obr. 5-6 z filmu YAABA nejspis
vidime mimickd ¢i gestickd voditka specifickd pro venkovsky Zivot v Burkina Faso. Jed-
notlivé stiihy a pohyby kamery nicméné predviddéji setkdni tvaii v tvaé mezi mladym
hrdinou a starSim muzem, ¢ehoz se tu dociluje pouzitim prototypické konstrukce zaloze-

né na zabéru/protizdbéru.

18) Jisty teoretik vyjddfil ndzor, Ze .uméld perspektiva™ v tom smyslu. jak se obvykle chédpe. piedstavuje
presné takovy soubor prostiedkii. J. Hyman e domnivi, ze jednotlivé techniky piekrivini, perspekiiv-
niho zkracovini a perspektivniho zmengovini by mély byt _harmonicky integroviny do jednoiného sy-
stému* nazyvaného artificidlni perspektiva. Viz John H y ma n. Perspective. In: David Cooper (ed.).
A (:ump(mi{m to Aesthetics. Oxford : Blackwell 1992, s, 324-327.
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Do rdmee uvedeného schématu se mohou vejit i dalsi kontingentni univerzilie. Stifiddn{
tcastnikt konverzace se vzdjemnou vyménou roli mluvéiho a posluchace by mohlo po-
slouzit jako ukdzka struktury blizké stiiddni obrazii, jehoz jsme svédky u techniky zdbé-
ru/protizabéru. Mohlo by se zddt, Ze tato podoba stiidavého stithu md sviij pavod ve
snaze zachytit formou filmu jev konverzaéni vymény roli. Dalsim dalezitym voditkem je
prinejmensim ve své prototypické podobé pohled osob zobrazenych na filmovém pldtné.
Noél Carroll uvedl, ze informaéni hodnota pohybti o¢f u primadti nabizi filmafim ohrom-
nou piilezitost k zaujeti publika bez ohledu na kulturn{ hranice." V pojeti, jez tu pred-
kladam, by platilo, Ze smér pohybu funguje jako senzoricky spousté¢ poddvajici ndm
zpravu o predmétu pozornosti dotyéné osoby. Je tak dalsim pravidelnym mezikulturnim
projevem lidské ¢innosti schopnym vyvolat uréité ii¢inky na vnimatele.

Z takovych zdkladnich materidlt — setkdni tvdri v tvar, cileného pohledu, konverzacéni
struktury spocivajici ve vyméné tloh — vytvari filmova technika zdbéru/protizabéru slo-
zitéjsi konstrukei. Bezprostiedné srozumitelné aspekty zabéru/protizabéru ukotvuji typy
dcinka, jez bychom mohli charakterizovat jako kulturné specifictéjsi. Jelikoz dyadicky
model setkdni tvafi v tvar je univerzalné srozumitelny lidem jiz od velice ttlého véku,
tvofi urcitou konstantu, od niz se pak mohou v zdvislosti na kontextu odvijet ponékud
specializovanéjsi typy dsudkii a vyvozovani.

Vezméme si onu tendenci projevujici se pii pouziti zdbéru/protizébéru, o niz jsme se tu jiz
zminili, k prevaze téictvrtecnich pohledt. Z jistych experimentdlné ovérenych pozorova-
ni vyplyvd, ze u zobrazenych lidskych obli¢eji umoznuje tiiétvrteéni pohled snadnéjsi
rozpoznani nezli jiné typy zobrazeni.” Zatimco dcelem elnich a profilovych zébért znd-
mych z policejnich identifika¢nich snimk je zdznam méfitelnych obli¢ejovych charak-
teristik a usnadnéni identifikace redlné lidské tvdre, 1i¢inek tFictvrteéniho pohledu se

19) N. Carroll. Toward a Theory of Point-of-View Editing: Communication: Emotion, and the Movies.
Poeties Today 14. 1993, ¢. 1 (jaro), s. 127-131.

20) Srov. Vicki Bruce — Tim Valentine — Alan Baddeley, The Basis of the ¥ View Advantage in
Face Recognition. Applied Cognitive Psychology 1, 1987, s. 109-110; Robert H. Logie — Alan D.
Baddeley — Muriel M. Woodhead. Face Recognition, Pose. and Ecological Validity. Applied
Cognitive Psychology 1. 1987, s. 53-69.
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obecné povazuje za nejvyssi, dojde-li ke srovndvani riznych obrdazki. Protoze si filmo-
vy divdk nemusi herce vybiral z fady podezrelych, slouzi tri¢tvrtec¢ni pohled ve spojeni
s technikou zdbéru/protizdbéru k maximalnimu urychleni identifikace (alespon v kultu-
rdch, které znaji obrazové vyjddient). Skutecnost, ze uziti zdbéru/protizdbéru ve spojeni
s prolilem je ve svélové kinemaltograflické praxi patrné vzacné, napovidd tomu, ze [ilmo-
vi tviirel tu ¢erpaji z obecné rozsifené a snadno osvojitelné normy reprezentace.

Pokud jde o pfipad okamZité zmény tihlu pohledu, kterd ddajné slouzi k vytvoreni dojmu
»vsudypritomného™ ¢i ,,idedlniho™ pozorovatele, ta by mohla byt pokliddna za zvlasini
pripad ndhlého skoku v ¢ase ¢i prostoru, docilovaného pomoer libovolného typu stithu.
Jakmile si pak divdci, zfejmé jiz ve velmi tdtlém véku, osvoji dovednost vanimat filmovy
stiih jako signdl takového presunu orientace, mohou se ostalni voditka obsazend v se-
kvenci snimané technikou zdbér/protizabér stat dostate¢nymi motivacemi k pouziti riiz-
nych zmén dhlu.””

Existuji bezpochyby 1 dalsi voditka, jez jsou soucasti techniky zabéru/protizabéru, jako
napiiklad lokdlnéji podminénd norma, podle niz jsou postavy pozorovény vidy jen z jed-
né strany imaginarnf ,,sttedové osy™.” Tyto poznamky nicméné naznacuji sméry, jimiz
bych se mohl ubirat v dal3ich fdzich svého vykladu. Oproti naturalistim mam za to, ze
nemusime techniku zdabéru/protizdbéru chdpat jako pfimo odpovidajici béznému mode-
lu percepce. Neni nezbytné pristupovat k tomuto prostredku tak, jako by vytvirel jaké-
hosi neviditelného pozorovatele; pfinejmensim stejné pravdépodobné je, ze technika za-
béru/protizdbéru vytvaii zobrazovaci vzor strukturovany tak, aby soustfedil divdkovu
pozornost na ur¢ité informace. Proto se tato technika vyhybd Svenkovani simulujicimu
drdhu pohledu a jeji kanonické dhly vykazuji rysy fyzické nepravdépodobnosti. Techni-
ku zdabéru/protizdbéru lze nejspi% oznacit za svazek norem, z nichZ nékteré jsou méné
»stylizované® nez jiné.

Oproti konvencionalistéim se domnivam, Ze lento svazek norem Cerpd z kontingentnich
univerzalif lidské kultury, a zdroven i ze vieobecné zavedenych a snadno osvojitel-
nych filmarskych praktik. Zda se také byt pravdépodobné, ze prvni ¢len tohoto paru
vymezuje a specifikuje ¢len druhy: kdyby divdk nevédél nic o konverzacich z oéi do oéi,
drdhdch pohledu ¢i stiiddani mluvéiho a posluchace, nedokdzal by pochopit tcel jed-
notlivych pozie zaujimanych kamerou, ani filmového stiithu. Metaforicky vzato je pro-
totyp techniky zdbér/protizabér zkonstruovdn z takovych kontingentnich univerzalii:
je jejich jemnym propracovanim, déimyslnym trikem slouzieim kulturnim a estetickym
cilam.

Rozmanitost téchto cili lze podle mého nazoru nejlépe pochopit v souvislosti s posled-
ni otdzkou, o které zde pojedndm. Gombrich tvrdi, ze déjiny stylu ve vizualnich umeé-

leckych druzich je uZiteéné chdpat jako procés sestdvajici z tvorby schémat a z jejich

21) Empiricky vyzkum téchto otdzek doklddd, ze konvence zmény zdbéru a spojent drihy pohledu se sledo-
vanym objeklem (eveline-matching) jsou rychle osvojitelné jiz v raném mladi prisluiniky nejriiznéjgich
kultur. Piinosny rozbor k tomu viz Paul M essaris, Visual Literacy: Image. Mind. and Reality. Boul-
der, Colo. : Westview 1994, s. 74-86.

22) Diskusi k této zdsadé viz David Bordwell — Kristin Thompson, Film Art: An Introduction. New
York : MeGraw-Hill 1993 (4. vyd.). s. 252-275.
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revizi. Umélec uchopi néjaky dostupny vzorec a pretvoii jej v zdvislosti na moZnostech
piisluiného média, cilech, jez sam sleduje, a prostiedeich, které md k dispozici k dosa-
zeni urcitych uc¢inki na vnimatele. Uméni ma podle Gombricha déjiny pravé proto, Ze se
viechny tyto faktory mohou béhem éasu ménit.*”

7 tohoto zorného thlu lze techniku zabéru/protizabéru nahlizet jako uréité schéma
v ramei déjin filmového stylu. Jakmile byla objevena a zjistilo se, Ze jeji pouZiti vede
k Zddoueim uc¢inkiim, stala se vychozim vzorcem pro tvorbu dramatickych vyjevi,
z nichz se sklddd vétsina narativnich filmovych dél. Prokdzala pii tom ohromnou miru
pruznosti. Technika zabéru/protizébéru se dala pfizptsobit tak, aby obsdhla vice filmo-
vych postav (obr. 7-10). Daly se ji zobrazit postavy sedici vedle sebe nebo rozmisténé
v riznych vygkdch (obr. 11-12). Dokdzala zachytit postavy obrdcené k sobé zddy. Dalo
se i vyuZzit i pfi snimdni pouhych ¢asti tél postav (obr. 13—14). Kamera se pfitom moh-
la umistit zaroven v riiznych vzdédlenostech a zaujimat rozmanité dhly. Bylo mozné po-
fizovat zabéry/protizabéry, na nichz jednotlivei ¢ skupiny osob hledi do kamery — tedy
divaji se na dalsiho dc¢astnika (ic¢astniky) dané interakce (obr. 15-18).

Schéma zdabhér/protizabér prokdzalo schopnost plnit 1 psychologicky expresivnéjsi dcely.
Tak ve filmu PLAST Grigorij Kozincev a Leonid Trauberg méni iihel sniméni a vzdale-
nost kamery od postavy tak drasticky, ze v dasledku toho Vyznamna osobnost nabyv4
obludnych rozmérii, zatimco Zadoniei Akakij Akakijevi¢ se zdd byt mali¢ky (obr
19-20). John Woo zdtraznil piibuzné rysy policisty a zabijdka ndpadnou podobnosti
obrazové kompozice piislusnych zdbért (obr. 21-22). René Clair spojil pomoci zdbé-
ru/protizdbéru dvojici odlouc¢enych milenca, aby vyjddfil, Ze mysli jeden na druhého
(obr. 23-24). Znepokojivéj&i je slavna série zabérii/protizabért ve filmu NOSFERATU,
v niz Drdakultiv dtok na Jonathana Harkera zastavi prosebné gesto Niny nachdzejici se
ve vzdalenych Brémach (obr. 25-26). Jakmile se vzorec zabér/protizabér dostateéné
zavede, mohou ho ,,modernistické™ pfistupy posunout az k mezni zkratkovitosti: tivod-
ni scéna filmu MURIEL toto schéma reviduje pomoci abnormalni fragmentace a zkrdce-
ni délky zabért, z nichz mnohé netrvaji ani pul vtefiny (obr. 27-30). Tuto pasdz lze
chapat i jako variaci onoho typu prostiiha ¢éasti tél pouzitych ve snimku SIROTEK GOS-
SETTA (obr. 13-14).

Takové sekvence vyzaduji od diviks dostate¢nou obezndmenost se standardnim typem
zdbéru/protizabéru, aby rozpoznali onu hru odvijejici se mezi voditky navozujicimi
kontinuitu a idiosynkratickymi faktory ptisobicimi proti kanonickému déinku. I v pri-
padech vysostné experimentdlnich dél oviem zustdvaji patrné urc¢ité neménné kon-
stanty. Bez predem dané predstavy o bezprostiednich prostorovych dispozicich a bez
voditek tykajicich se \ihlu pohledu, vzddlenosti kamery od objektu, orientace a stfihu,
které poskytuje dané schéma, by byly podobné pasdze nesrozumitelné. Ani tentokrit to
oviem neznamend, Ze se snad technika zdbéru/protizdbéru jaksi opi¢i po bézné per-
cepci. Zaroven to viak ani neznamend, Ze ono schéma, jez je zde podrobeno revizi,
je zcela artificidlni a naprosto arbitrdrni; vyzaduje totiz jakési predmosti v podobé jis-
tych kontingentnich univerzalii a predpoklddd existenci jistych (snadno osvojitelnych)
norem.

23) Srov. E.H. Gombrich, Unéni a iluze, s. 163-209.
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7. Suvorov (Vsevolod Pudovkin, 1941) 8. Suvorov (Vsevolod Pudovkin. 1941)
Foto archiv

9. Piida (,]us.mf.g'uh in. 1969) 10. Piida (Jussuf Sahin. 1969)
Foto archiv

11. Prunella (Maurice Tourneur. 1918) 12. Prunella (Maurice Tourneur. 1918)
Foto archiv
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13. Strotek Gossetta 14. Sirotek Gossetta
(Germaine Dulacovd, 192.3) (Germaine Dulacovd, 1923)
Foto archiv

15. Toni {(Jean Renoir. 1934) 16. Toni (Jean Renoir, 1934)

Foto archiv

8. .
™ e
o )

<

17. Bldzinec ve skole (Spike Lee, 1988) 18. Bldzinec ve Skole (Spike Lee. 1988)
Foto archiv
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19. Pldst 20. Plasr
(Grigorij Kozincev. Leonid Trauberg, 1926) (Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg, 1926)
Foto archiy

21. Zabydk (John Woo, 1989) 22, Zabijdak (John Woo, 1989)

Foto archiy

23. Al Zije svoboda (René Clair. 1931) 24. Al Zje svoboda (René Clair, 1931)
Foto archiv
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25. Upir Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 26. Upir Nosferatu (F. W. Murnau, 1921)
Foto archiv

27. Muriel (Alain Resnais, 1963). 28. Ndsledujici zdbér,
Polodetail Héleniny zakaznice ukazujici knoflik kabatu zakaznice,
je 17 okének dlouhy (0.7 s.) je dlouhy 12 okének (0.5 s.)

Foto archiv

29, Dalsi zaber. velky detail jejiho klobouku., 30. Protizabér na Héléniny ruce
trvd jen 11 okének (0,45 s.) md rovnéz 11 okének
Foto archiv

43




ILUMINACE

David Bordwell: Konvence, konstrukee a filmové vidén{

4

Pokud existuje néjaké heslo, jemuz se v soudobém teoretickém baddni na poli spolecen-
skych véd dozajista dostane okamzZitého piijeti, pak je to tvrzeni, Ze ur¢ity jev je ., kultur-
né zkonstruovany®. Tento koncept édstecéné cerpd silu ze svého implicitniho kontrastu
viiéi alternativnim stanoviskim. Dany jev je zkonstruovdn, tudiz je v jistém smyslu arti-
ficidlni; je vysledkem praktické lidské ¢innosti, nikoli néjakého prirodniho procesu.
Dany jev je zdroven kulturni, neni tedy ani prirozeny, ani ..individudlni®; je v Sirokém
slova smyslu socidlni, spolecensky, nikoli tizce psvchicky. | tvahy, jeZ jsem zde nastinil,
jsou v souladu s témito obeenymi implikacemi.

To, co se snazim vyloZil, ovSem neni kompatibilni s jinou implikaci. Vyraz ..kulturné
zkonstruovany™ je nékdy pouzivdn k oznaceni toho, ze dany jev neni univerzalni nebo
dokonce ani vyznamné rozsiteny; predpokldadd se o ném, zZe je specificky pro néjakou
konkrétni kulturu. Pfesto v8ak, byl se u kulturnich modeld jistd mira lokdlni validity
projevuje, jesté z toho nevyplyvd, Ze vechny z nich jsou omezeny vzdy vyluéné na jednu
konkrétni spolec¢nost ¢i jedno obdobi. Je zcela dobfe mozné, aby byl urcity jev kulturné
zkonstruovdn a pritom zdroven aby byl velice vyznamné rozsiteny ¢i dokonce univerzil-
né platny pro lidské spolec¢nosti jako takové.

Stoupenci radikélniho kulturniho konstruktivismu az pfilis ¢asto pocitaji s tim, ze lidské
bytosti ve skupindch rozptylenych v ¢ase a prostoru se nikdy nesetkdvaji s opakované
vznikajicimi podminkami ¢i problémy a Ze nikdy nenalézaji podobnad ¢i dokonce iden-
tickd reSeni téchto problému. Je zdsadnim omylem predpoklddat, Ze existence mezikul-
turnich konvergenei svédei toliko o sdilenych . biologickyeh™ neho piirozenych dispozi-
cich, a Ze v8echno ostatni musi byt zdleZitosti divergence a variability, jejichZ plivod se
dd tak ¢i onak hledat ve vrtodich kulturnich rozdili.

Nejen percepéni vybava, nybrz i dispozice k vidéni svéta jakoZlo trojrozmérného prosto-
ru, v némz existuji volné umisténé objekty nezdvisle na pozorovateli; nejen jazyk ..obec-
né“, nybrz i zdjmena a vlastni jména, 1Zi a vypravéni, gramatickd redundance a vyssi
¢etnost krdtkych slov pro oznaceni zndmych véel; nejen zhotovovdni ndstrojii, nybrz
i tvarovdni palicek a hmozdifi; nejen spontdnni dsmévy, nybrz i vyrazy nedivéry
a hnévu, pravé tak jako strach z hadi a hlasitych zvuk — viechny tyto jevy a ¢innosti
a spousta dal§ich se v soucasné dobhé uchdzeji o zatazeni mezi . kulturni univerzilie®.
Patrné vSechny kultury rozliSuji mezi pfirodnimi a nepfirodnimi predméty. mezi vécmi
Zivymi a neZivymi, mezi rostlinami a Zivocichy.”" Viechny spolecnosti si zhotovuji vldk-
na urc¢end k vdzdni, Enérovani a splétdni ¢i tkani.” (Mdm-li tu parafrdzovat Marjorie
Garberovou: ,,Neexistuje kultura bez &ntirky.”)

Smysl odkazovdni na podobné antropologické ddaje je v tom, ze ndm. jak doufdm. mo-
hou pomoci pfenést se pies onu rovnici, podle niz se ,,mezikulturni® (¢i dokonce ,.mezi-
subkulturni®) rovnd ,,pfirozenému* ¢i ,,biologicky podmiménému®. Ani ten nejarogant-
néjsi sociobiolog by se neodvdzil postulovat néjaky geneticky zdklad pro vlastni jména,

24) Scott Atran. Cognitive Foundations of Natural History: Towards an Anthropology of Science. Cam-
bridge : Cambridge University Press 1990.

25) D.E. Brown, c. d..s. 135.
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hmozdite a motouzy. Predpokldddme-li, Ze kultura prochdzi v priibéhu déjin proménami,
neméli bychom byt prekvapeni tim, Ze pravidelné se vyskytujici jevy v oblastech fyzikal-
niho prostiedi a mezilidskych vztahti, na néz jsou lidské bytosti naladéné diky svym dru-
hovée specifickym dispozicim, vedly k vyvoji ¢etnych podobnych a dokonce univerzil-
nich praktik ze strany socidlnich spoledenstvi. VyZaduje-li socialita komunikaci, pak
budou jejimu pribéhu za libovolnych okolnosti, pfi nichz dochdzi k setkdvani lidskych
bytosti, napomdhat v Siroké mite sdilend pravidla ¥idici jejich interakce z o¢i do ocf
a stiiddn{ dloh pfi konverzaci.

Neméli bychom se tudiz brdnit, vede-li nds ona metafora konstruovanosti k poznani, ze
socidlni praktiky mohou byt ,,vystavéné™ z biologickych dispozic ¢i kontingentnich uni-
verzdlil. P¥i jiné prilezZitosti jsem uvedl, Ze ,konstruktivistickd® teorie socidlni konvence
a mentdlni ¢innosti vyzaduje néjakou koncepei materidld, z nichz je utvdfena repre-
zentace.™ Tyto materidly nemusi byt ,surovinami®, ba dokonce ani ni¢im ,,material-
nim* v doslovném smyslu (jelikoz vlastné uz samotné oznaceni ,konstruktivismu® je
metaforou).

Teoreticky vzato by se mohly jako nejiipInéjsi a nejpriikaznéjsi vyklady konvenef v libo-
volné umélecké discipliné jevit takové, jez je predstavuji coby funkéni transformace ji-
nych reprezentaci ¢i praktik, z nichZ nékteré mohou byt biologickymi predpoklady &
kontingentnimi univerzédliemi. Z metodologického hlediska by se mohla jako nejvhod-
néjsi strategie jevit neustdld zvySend pozornost zaméfend na mezikulturni faktory, jez
jsou potencidlné soucdsti jakéhokoli procesu reprezentace. Takové faktory mohou byt
nékdy zcela samoziejmé, jindy ovSem miize jejich prizkum osvétlit, jakym zpfisobem
nabyvaji béZné znimé vzorce svou charakteristickou platnost.

Takové stanovisko podle mého minéni disponuje tim nejlep$im z toho, co poskytuji
teoreticka vychodiska naturalistii 1 konvencionalistd. Nabizi i vyhled na cesty k poro-
zuméni tomu, jak se mohou konvence vyvijet v konkrétnich socidlnich podminkdch.
Konecné snad nejvymluvnéjsim argumentem je, Ze ,,umirnény konstruktivismus® vybu-
dovany na téchto zdkladech naznacuje cestu k porozuméni mezikulturni pisobnosti vi-

zualntho uméni.
Pielozil Ivan Vomdcka

Pielozeno z anglického origindlu: David B ordwell. Convention, Construction, and Cinematic Vision.
In: David Bordwell = Noél Carroll (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies.
Madison : The University of Wisconsin Press 1996, s. 87—107.

20) D. Bordwell, A Case for Cognitivism. Iris 1989, ¢. 9 (jaro), s. 11-40.
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Citované filmy:

Af Zije svoboda (A nous la liberté; René Clair, 1931). Bldzinec ve §kole (School Daze: Spike Lee, 1988), Metro-
polis (Fritz Lang, 1926), Muriel (Alain Resnais, 1963), Plast (Sinél: Grigorij Kozineey, Leonid Trauberg,
1926). Piida (Al-Ard; Jussuf Sahin, 1969), Prunella (Maurice Tourneur, 1918). Sirotek Gossetta (Goselte:
Germaine Dulacovd, 1923), Suverov (Vsevolod Pudovkin, 1941), Toni (Jean Renoir. 1934), Tiidni vztahy
(Klassenverhilinisse; Jean-Marie Straub, Daniéle Huilletovd, 1983). Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Sym-
phonie des Grauens; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Yaaba (Idrissa Ouedraogo. 1989). Zabijik (The Kil-
ler: John Woo, 1989).

Pozniamka o autorovi:
Davida Bordwella (1947), profesora na Wisconsinské univerzité v americkém Madisonu, neni
tieba vaZznym zdjemcGm o film piilid predstavovat, nebol dnes je pravdépodobné celosvétové nej-
uzndvanéjsim a nejpreklidanéjgim autorem filmologickych praci. Ac¢koli byvi spojovin s kogni-
tivistickou filmovou teorii, jeho klicové vyzkumy lze fadit spiSe do oblasti historie filmového
stylu, filmové poetiky a naratologie. U¢ebnice Film Art: An Introduction (1979), kterou napsal
spole¢né s manzelkou a vyznamnou filmovou badatelkou Kristin Thompsonovou, loni vysla jiz
v osmém vyddni a do té doby stihla zménit zpisob, jak se na katedriach filmovych studif po celém
svété vyucuji dvodni kurzy. Kolektivni praci The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960 (spolecné s K. Thompsonovou a Janet Staigerovou) zase dokdzal jed-
nou provzdy zménit predstavy filmovyceh historikii o tom, jak lze budovat korpus zkoumanych fil-
mit, aniz bychom se uchylovali k subjektivnim kritériim vybéru. V poslednich letech vydal mj.
knihy Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art of Entertainment (2000), Figures Traced
in Light (2005), The Way Hollywood Tells It: Story and Style in Modern Movies (2006). David

Bordwell se také pe¢livé stard o svou prezentaci online: <www.davidbordwell.net/>.
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Cld nky

PARADOXY DIVACTVI

Judith Mayneova

Bez ohledu na veskerou kontroverznost teorii kinematografické instituce a kritické vy-
hrady vzndSené vii¢i nim by jen mdlokdo zpochybnil jejich vychozi premisu, Ze totiz
schopnost filmu svadét, bavit ¢ jinak piisobit na publikum je tfeba chédpat z hlediska
ideologickych a psychologickych faktori. Problém oviem nespocivd toliko v porozumé-
ni vztahu mezi psychickou a spolecenskou oblasti Zivota — co7 je i tak dost velky vikol —,
nybrz i v presné definici jednak toho, jak lze kinematografii popsat s pomoci teorie ideo-
logie a psychoanalyzy, jednak toho, do jaké miry riizné typy kinematografie a jeji kontex-
ty tim ¢i onim zptisobem artikuluji fenomén divictvi. Dokonce i kognitivni piistup, ktery
se nejmarkantnéji odchyluje od premis formulovanych filmovou teorif sedmdesdtych let
20. stoleti, se zabyvd podminkami koherence a srozumitelnosti, jez odpovidaji typu ana-
lyzy ideologie, z néhoZ vychdzi filmova teorie sedmdesdtych let.

Plati pohled na kinematografii jako na inscenovinf a reinscenovéni krizovych stavii pra-
menicich z muzské oidipovské touhy ve smyslu regresivniho naplnéni pouze pro uréitou
konkrétni historickou formu kinematografie — tj. pro klasicky narativni hollywoodsky
film? Anebo je spis — vzhledem k tomu, Ze vznik kinematografie tak tzce souvisi s fik-
cemi piiznacnymi pro zdapadni patriarchdlni kulturu — kinematograficky apardt podmin-
kou veskerych projevii filmové reprezentace, jak se domnivi filmov4 teorie? Ocitajf se tak
zenské prislusnice publika klasického hollywoodského filmu v sevieni mezi Scyllou
muzskych divackych ofekdvdni a Charybdou hrozby vyloucenf z fi3e filmovych fantazii?
Plati snad, ze vzhledem k §ifi zdjmu vénovaného v analytickych vyzkumech divdetvi
otdzkdm odlignosti pohlavi (af uz jsou tu vyzdvihovdny do popfedi, nebo tak okaté pomi-
jeny, az zacinaji fungovat jako symptomy, jako je tomu u Baudryho) se 1 jiné formy divdc-
ké identity — jako rasa, tfida, sexudlni identita jiné nez genderové povahy, vék apod. —
konstruuji vylucné podle vzoru odlignosti pohlavi, nebo jsou potencidlné formativni sa-
my o sobé? A do jaké miry je identita pro studium divdctvi zavddéjicim konceptem, ze-
jména je-li limitoviana takovymi polopatistickymi predpoklady, jako Ze se napiiklad cer-
nossti dividei mohou L identifikovat™ vyhradné s ¢erno$skymi postavami, zenskd ¢dst
publika pouze s Zenskymi postavami a podobné? Jestlize teorie kinematografického apa-
ratu odmitla uznat identifikaci jako dstiedni dynamicky prvek divdctvi, neznamenad to
jesté, ze by to snad otdzky souvisejici s identitou jakkoli fesilo. Za ono odstranéni iden-
tifikace, byl bylo nezbytné a piinosné pro koncepci filmové teorie sedmdesdtych let,
totiz bylo treba zaplatit uréitou cenu, jiz je az piilis nekomplikované rovnitko mezi ,,sub-

jektem™ a atributy dominance.
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Jednim z nejvétSich paradoxti soudobych filmovych studii je patrné skutecnost, Ze ono
obsedantni zaujeti kinematografickou instituei se objevilo v dobé. kdy existovala veétsi
rozmanitost zptisobi filmové reprezentace a osloveni nez kdy driv. Jen v samotnyeh USA
neustdle roste nezavisld produkce filmii a videosnimkii zaméfujicich se na specifické
trhy — gave a lesbicky, feministky. ¢ernochy. hispince. Jednim z nejvétsich problémii.
s nimiz se potvkd vyzkum divdctvi, je skutecnost, ze uznani ..rozmanitosti divdckych
skupin se snadno maze proménit v manévr, s jehoz pomoci lze prodluzovat Zivotnost ilu-
zi produkovanych mainstreamovou kinematografii, misto aby byly kriticky zkoumany.
Jinymi slovy, neexistuje zadny jednoduchy predél mezi kinematografii fungujici jakozto
ndstroj dominantni ideologie a kinematografii, jez usnadnuje tvorbu prvki, které se
s touto ideologii konfrontuji. Pokud oviem budeme predpoklddat, jako nékteri teoreti-
kové v sedmdesdtych letech, Ze v kinematografii neexistuje nic, co by nebylo prosyceno
ideologif, bude to znamenat, Ze by se piisobeni radikdlnich ¢i kritickyeh smérii v Kine-
matografii omezilo na filmy, jejichZ funkénim cilem je odhaleni ideologické spoluviny
kinematografie.

Nejperspektivnéjsi a nejvlivnéj&i vyzkumy v oblasti divdctvi vychdzeji z nutnosti chadpat
kinematografii jako oblast fungujici sice pod vlivem ideologie, nikoli vSak monolitné.
Linda Gordonova tak konstatuje nezbhytnost udrzovat soupefici sily dominance a rezis-
tence v neustdlém vzdjemném napéti, a nedovolit pii tom, aby jedny z nich pohltily ty
druhé." V teoretickych pracich zabyvajicich se divdetvim se vynorilo nékolik koncepef
zabyvajicich se napétim mezi pohledy na kinematografii jakozto monolitickou instituei,
nebo heterogenni riiznost. Soupefici argumenty ve prospéch homogenity (kinematogra-
fického apardtu) a heterogenity (divika, a tudiz riznych potencidlnich zplisobii chdpani
tohoto apardtu) tvofi ramec této kapitoly.

Je-li kinematograficky apardt tak zcela saturovdan ideologii idealismu a oidipovskou
touhou, jak tvedi filmovd teorie sedmdesdtych let, pak nemizZe existovat Zidna redlna

historie filmu, jez by nebyla redukovina na variace spoleéného tématu. Nebo lépe Fece-

no, nemfiize existovat zadnd historie probihajici uvniti kinematografie, je-li veskerd fil-
movd tvorba ideologizovand tymz zpGsobem. Jiz jsme se zabvvali kritickymi vwhradami
viiéi modelim kinematografického apardtu, které pozici divdka chdpou jako monolitni
a piili& doslovné interpretuji jeji iidajné analogie, od platénské jeskyné az po lacanovské
imagindrno.” Opozice mezi homogenitou a heterogenitou tyto kritické argumenty jesté
zvyraziuje, nebof vét§ina smér alternativnich k filmové teorii sedmdesdtych let necha-
pe divdka jako produkt kinematografické instituce, nybrz jako vychozi bod, pfi¢emz ho
nepojima jako onoho idedlniho divdka teorii kinematografického apardtu, nybrz jako
socidlné definovaného divika, ktery je nutné heterogenni — tj. oslovovany rozmanitymi
diskursy. Jinymi slovy jsou reakce na teorii apardtu zaloZzeny na propasti mezi idedlnim
subjektem, jak ho postuluje apardt, a divikem, jehoZ vztah vaci tomuto idedlu je vzdy
nedokonaly.

1) Linda Gordon, What's New in Women’s History. In: Teresa de Lauretis (ed.). Feminist Studies
Critical Studies. Bloomington : Indiana University Press 1986. s. 20-30.
2) Viz predchozi kapitolu knihy, z niz je pfevzal pitlomny text: .Spectatorship Reconsidered™. In:

J. Mayne, Cinema and Spectatorship. London — New York : Routledge 1993, <. 53-76 (pozn. red.).
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V této kapitole se budu zabyvat trojici termini, jez se v bdddni o divdctvi objevily
v souvislosti s potfebou konceptualizovat soupefici argumenty o homogenni kinematogra-
fické instituci na jedné strané a heterogennich reakcich na ni na strané druhé: 1. oslove-
nim a recepei; 2. fantazii a 3. negociaci. Linda Gordonova pojedndvd o potfebé nalezeni
néjaké metody fungujici ,.na pomezi* argumentii o dominanci a o rezistenci, pficemz pra-
vé sem spadaji terminy, jimiz se budu v této kapitole zabyvat a jez maji vyjadfoval proti-
kladnost riiznych modalit fungovani divdctvi. Za prvé je tu vztah mezi kinematografickym
oslovenim a kinematografickou recepei, ktery otevird prostor mezi ,,idedlnim™ divdkem
a ,redlnym™ divikem. Osloveni (address) odkazuje ke zptisoblim, jak dany text predpo-
kladd urcité reakce, jez pak mohou ¢i nemusi byt naplnény v rznych recepénich pod-
mink4ch. Ustedni roli v tomto zd4nlivém paradoxu hraje filmovy ..text”, a to bez ohledu
na to, zda je definovdn jako konkrétnf film, nebo jako mnoZina operaci, jez urcitym zpi-
sobem situuji dividka. Jestlize divdei mohou na filmy reagovat a také na né reagujf tak, Ze
je to v rozporu s predpokladem ,.idedlntho™ divdka zabudovanym do daného textu nebo to
tento predpoklad pfimo popird ¢i jinak problematizuje, pak je tfeba seridzné prezkoumat
¢i prehodnotit vyznam textové analyzy — onoho pravdépodobné nejvyznamnéjsiho z meto-
dologickych ndstroji zavedenych filmovou teorii sedmdesatych let.

V predesié kapitole jsem konstatovala, Ze verze psychoanalyzy prosazovand v rdmei
teorii filmového subjektu jevi tendenci k uniformnimu a totalizujicimu pojeti nevédomi,
jez se témér bez vyjimky chdpe ve smyslu ozivovdni riiznych krizovych stavii (muzské)
oidipovské identity. Prednosti tohoto pfistupu je jisté to, Ze vede k vyzkumu psychologic-
kych zdklad® kulturniho ¥ddu, md niecméné daleko vice nevyhod. Takto definované ne-
védomi se totiz stdvd zase jen dalsim totalizujicim systémem a prace psychoanalyticky
zaméteného kritika se ocitd ve stejném zajeti néjakého fidiciho kédu jako kterdkoli jind
aplikace urc¢ité metody. V kontextu téchto problémut souvisejicich s psychoanalytickou
teorii a kritikou se zacala upirat ¢im dal vétsi pozornost k pojmu fantazie, jenz je druhym
konceptem, o némz chei v této kapitole pojednat. Studium fantazie umoziiuje daleko ra-
dikdlnéjsi prizkum psychologického vkladu v oblasti filmu, pFi¢emz zdaroven poukazuje
na priseciky mezi aspekty psychologickymi a politickymi. Pfesto viak neni zcela jasné,
zda implikace fantazie v oblasti filmu umoznuji chapdni socidlnich aspekti v mife pre-
sahujici rdmec rodinné romance”, jenz je klidovy pro veskerd psychoanalytickd pojeti
kultury.

Jedna véc je porovndvat argumenty, jeZ lze vznést ve prospéch pojeti kinematografie jako
homogennni a homogenizujici instituce oproti instituci heterogenni, a jind vée je hodno-
tit heterogennost jakoZzto cosi nezbytné negativniho. Tfetim pojmem, jimz se zde budu
zabyval, je negociace, jiz se ¢asto uzivd v souvislosti s tvrzenim, Ze rizné texty lze ,,pouzi-
vat™, ,,interpretovat™ ¢i ,,osvojoval si* rozmanitymi zptsoby. O riznorodosti takto postu-
lované prostiednictvim ,,negociovanych® éteni ¢i zhlédnuti se pritom soudi, Ze zpochyb-
fuje vliv kinematografické instituce. Samotny fakt, Ze divdk ¢i skupina divdki opakované
a bez autorizace uzivd filmové médium, jesté neni zdrukou toho, Ze takové pouZivdnf je
opozi¢ni. Klicova otdzka, jiz si tu je tieba kldst, nemd co do ¢inéni ani tak se statusem

3)  Rodinnd romance — freudovsky pojem pro fantazie ditéte, Ze jeho rodic¢e nejsou jeho skuteé¢nymi rodici

a ze je urozeného plvodu (pozn. red.).
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textu, jako spi¥ s hodnotou, kterou ¢lovék pfifazuje odlignym typim reakei — s tim, jak
jsou tyto reakce posuzovdny a jak je filmové divdctvi ,,éteno™ ve vztahu k jinym spole-
v . P T ) . r . v o v o
¢enskym, kulturnim a psychologickym formacim. Zde je tieba zdtiraznit, ze tento diraz
na ,,negociaci® ubird na vyznamu primdrni roli filmového textu, nebof se zaméfuje spi-
e na to, jak lze interpretovat rozdilné reakce, zda je lze ,,¢ist™ kriticky, symptomaticky
¢i jinak.

Osloveni a recepce

V textové zalozenych teoriich zabyvajicich se divikem byl bézny predpoklad, Ze kine-
matograficky apardt ,.situuje”, ,,umistuje” ¢i jinak prisuzuje implikovanému divdkovi
jistou koherentni pozici. Slusi se poznamenat, Ze jakkoli zde toto stanovisko implicitni-
ho divdka fungovalo ¢isté v podobé jakéhosi fantomu, a nikoli osoby, jiz by bylo mozno
ztotoznit se skuteénymi divdky, dosdhlo se jim nicméné marginalizace veskerych dvah
o tom, Ze by redlni divdci mohli ke sledovani filmia pristupovat znacéné rozmanitéjsimi
zpusoby, nez jaké dokdze implikovat jakdkoli monolitni koncepce kinematografického
apardtu. Jedna véc je predpoklddat, ze kinematografie je determinovdna ideologicky, Ze
md povahu diskursu (& souboru rozmanitych diskursi), ¢ili predpoklddat, ze ony rozma-
nité instituce kinematografie projektuji néjakého idedlniho divdka, a néco jiného je pred-
pokladat, Ze takové projekce skute¢né funguji. Jeden z nejdilezitéjsich sméra badant
o divdcetvi se zabyvd zkoumdnim propasti, jez se rozeviela mezi zplsoby, jimiz texty kon-
struuji diviky, a tim, jak lze tyto texty interpretovat ¢i pouzivat zplsoby, jez se odchylu-
ji od téch preferovanych kinematografickou instituei samotnou.

Operativnim vychodiskem tu je piedpoklad, 7e teorie apardtu nejsou zcela nespravné,
nybrz Ze jsou spise neuplné. Zdasadni je zde otdzka flexibility, uzndni toho, ze néjaky apa-
rat mize vytvdaret neo¢ekdvané Gic¢inky a ze zadny apardl nemtze fungoval tak naprosto
hladce a efektivné, jak naznacovala valnd c¢ast filmové teorie sedmdesadtych let. Tato
teorie byla zcela evidentné nedostatecnd a problematickd vzhledem k hypotézam, jez vvt-
virela o veskerych typech alternativni filmové praxe, zejména pokud jde o dekonstrukei
takzvanych dominantnich modi a ocekdvané prehodnoceni pozice divika. Dominantni
modus 1 jeho dekonstrukce v tomto pojeti predpoklddaji pomérné stabilni, fixni, jedno-
smérny a shora dolii usporddany model ¢initele a objektu, pficemz divdk je tu dosud
sevieny do ramce urcitého programu reprezentace, jenz je definovin romanticky a me-
chanisticky podle planu daného filmovym tviircem a instituef — ,.aktivni* divédk je dosud
do této pozice ,.dosazovdn™ pomoci textovych konstrukiii.

Piitom viak zajit do opacného extrému a definovat texty v tom smyslu, Ze toliko nabizeji
pozice, jeZ pro né vytvareji divdci, a tim v dasledku vytésnit veskeré tivahy o existenci ki-
nematografické instituce jako takové, predstavuje pouhou zdménu jednoho monolitniho
politického pojmoslovi jinym. Vyazva, jiz zde ¢elime, tudiz spoéivd v potiebé porozumét
komplikovanym zptisobum urcéujicim jak pfifazovéni, tak tvorbu vyznami. Jestlize byli
teoretikové kinematografie piilig horlivi. kdyZ definovali vegkeré vyznamy jakoZto piira-
zené, je zdroven pravda, Ze piremira horlivosti figuruje i na opac¢ném konci spektra, kde
se prakticky popird existence jakéhokoli vlivu instituci a ¢tendfi/divdci jsou pojimdni ja-

ko naprosto svobodni a autonomni aktéfi — tendence. jez se projevuje zvlast markantné
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napiiklad v nékterych verzich recepéni estetiky (reader-response theory) a kulturnich
studif (zejména v USA)." JelikoZ dominantni ideologie neni ani néjakd osoba, ani Z4dnd
jednorozmérnd mnozina pojmi, je prakticky nemoiné s jistotou tvrdit, Ze uréity déi-
nek je bud v souladu s plisobenim néjaké instituce, nebo Ze je naopak vii¢i nému re-
zistentni. Razné tc¢inky dosahované kinematografii ovéem miizeme hodnotit ve vztahu
k jinym diskurstim, napiiklad s cilem vyhodnotit komplikované zpfisoby fungovani kine-
matografie.

Jedna z velkych obtizi, na néz tu narazime, je velice nasnadé. Jednotlivé filmy jsou pii-
stupné daleko elegantnéjsim a sndze formulovatelnym hypotézam tykajicim se struktury
a excesu nez jednotlivi divdei & skupiny divdkii. Ned@ivéra viici sociologickym priizku-
mim je jednou z nejpevnéji zakofenénych charakteristik soudobého teoretického vyzku-
mu, je tudiz ponékud prekvapivé, jsme-li v poslednich letech svédky ndvratu analyz
~redlnych divdka® jakozto teoreticky vérohodné praxe. Vliv kulturnich studif, konkrétné
v pojeti predstavovaném pracemi Stuarta Halla a Centre for Contemporary Cultural Stu-
dies na University of Birmingham, a obecnéji analyz zptsobti reakef konkrétnich divdce-
kych skupin na projevy masové kultury, je obrovsky.

Angela McRobbieovd napiiklad v fadé rozhovorti s dospivajicimi divkami odhalila, Ze
jejich nadSeni filmy, jako je FLASHDANCE, souvisi daleko vice s jejich vlastni touhou po
fyzické autonomii nez s jakymkoli jednoduchym konceptem piizptisobovdni se patriar-
chdlnf definici Zenské pfitazlivosti.” V této souvislosti mdm dojem, Ze na pozadi diivéj-
siho modelu kinematografické instituce — korespondujiciho s nahliZzenim kapitalismu
prismatem ,.konspiracni teorie®, popularni v nékterych kruzich Nové levice v Sedesd-
tych letech 20. stoleti — musi tyto provizorni zavéry ptsobit Sokujicim dojmem. Zalimco
ja sama pokldddam vyzkum McRobbieové za velice zajimavy a jeSté v této kapitole se
k nému vrdtim podrobnéji, nejsem presvédcend, Ze jeji hypotézy museji mit nezbytné za
nasledek odmitnuti vlivu kinematografické instituce. Vyzkumy tohoto typu bohuZel
vedly ke zvldastnimu vykladu recepce masové kultury, podle néjz jsou naprosto veskeré
reakce piijemci kritické. Je zde tedy zapotiebi 1épe porozumét neshodé mezi oslovenim
a recepei a vliv instituce spie analyzovat, nez brit jako cosi jednou providy daného.
Jednou z nejprinosnéjsich praci postupujicich timto smérem je Reading the Romance
Janice Radwayové, analyza zamilovanych romdni a zpusobil, jak jsou éteny skupinou
vd$nivych milovnic tohoto typu literatury.” Rada problémi, jez zde Radwayovd formulu-
je, md srovnatelny vyznam i pro baddni o kinematografii a jeji kniha uz byla mnohokrat
uvadéna jako vzorovy priklad toho, jak by mohli filmovi teoretici dojit k preformulovani
rady teoretickych vychodisek, jez se ¢im dal vic jevi jako limitujici. Jeji prdce proto sto-
ji za prostudovani z hlediska otizek, které se vztahuji i na oblast filmového divdetvi.”

4) Mike Budd — Robert M. Entman — Clay Steinman, The Affirmative Character of U.S, Cultural
Studies. Critical Studies in Mass Communication 7, 1990, &, 2 (¢erven). s. 169-184.
5) Angela McRobbie, Dance and Social Fantasy. In: Angela McRobbie — Mica Nava (eds.), Gen-
der and Generation. London : Macmillan 1984, s, 130-161.
6) Janice Radway, Reading the Romance: Women. Patriarchy, and Popular Literature. Chapel Hill —
London : University of North Carolina Press 1984,
)} Janet Bergstrom — Mary Ann Doane (eds.), Camera Obscura 5, 1990, &. 20/21 (The Spectatrix).
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Radwayovd zkoumd strukturni a ideologické vlastnosti zamilovanych romdnt jakozto
Zdnru a soucasné tuto svou analyzu klade do souvislosti s komplexnim portrétem skupi-
ny nadSenych a presvédéenych ¢tendrek cervené knihovny, coZ je patrné nejpozoruhod-
néjsi piinos jeji knihy. Kladem jeji analyzy je fakt, Ze uzndva ptisobivost zamilovanych
romdnti jako Zdnru a zdroven odmitd tento zanr redukovat na pouhou fadu ideologickych
spoluvin. Jinymi slovy se dd fici, Ze po celou dobu ¢etby Reading the Romance clovék
citi, Ze se tu zavéry odvozené z analyzy textu neustdle ovéiuji konfrontaci s analyzou ¢te-
narského vzorku a naopak.

Price Radwayové soustfeduje pozornost na skupinu Zen, jez oznacuje fiktivné jako
»Smithtonanky® a z nichz vSechny si valnou édst svého oblibeného ¢tiva obstardvaly
u prodavacky jménem Dorothy Evansovd (,,Dot”), odbornice na zamilované romdny.
Priizkum, ktery Radwayovd na tomto vzorku Zen provddéla, probihal formou skupinovych
a individudlnich rozhovordl (se Sestndcti Zenami) a zahrnoval 1 obsdhly dotaznik. kte-
1y rozdala dvaadtyficeti Zendm. Radwayova sviij vzorek charakterizuje jako prevdiné
wvdané stiedostavovské matky rodin“ a poznamendvd, ze ackoliv

neni reprezentativni pro viechny Zeny bavici se ¢etbou zamilovanych romdnu, zda
se tato skupina byt demograficky blizkd obsdhlému segmentu ¢tendfstva, na které

se zaméfuje nékolik velice tajntstkdiskych nakladatelstvi.”

Znac¢nd ¢dst prinosu analyzy predlozené Radwayovou spocivd v fadé srovndni rozdilnych
konceptli ,idedlu® — od idedlniho étendie, jak ho postuluje vétSina naratologickych
analyz, pres ,,idedlni zamilovany romdn®, jak ho postuluji Smithtonanky, k feministické-
mu idedlu, ktery se zdd byt do znaéné miry priznacny pro piistup samotné Radwavové
k reakcim jejich respondentek na ¢ervenou knihovnu.

Radwayovd opakuje zdvéry velké ¢asti feministicky zaméfenych rozborti, kdyz uvadi, ze
zamilované romdny funguji jako ,.kompenzacni fikce®, to jest:

jejich etbou se napliuji urc¢ité zdkladni psychické poteby Zen, jez byly vyvoldny
kulturou a jejimi socidlnimi strukturami, ale ¢asto zistavaji v pribéhu kazdoden-
niho Zivota neuspokojeny v disledku ptisobeni soubéznych faktort omezujicich

= o e
zenskou aktivitu.

Stejné jako Vladimir Propp ve své slavné analyze ruskych pohddek, i Radwayova kon-
statuje, Ze zamilované pribéhy jsou tvofeny neménnou mnozinou uréitych prvki, v nichz
hraji zvlaste dileZitou roli patriarchat, heterosexualita a muzskd osobnost." Pfi zacho-
vani téchto neménnych pravidel viak skytaji zamilované romdny moznost fantazijnich
feSeni, jez jsou jinak nerealizovatelnd. Ve viech ¢dstech price Reading the Romance
se poukazuje na to, ze ¢etba zamilovanych pribéht je prizna¢nym projevem ambiva-

lentnosti pocitd, jez tyto konkrétni zeny chovaji vii¢i sobé samym, a to nejen ve vztahu

8)J. Radway,s. 12,
9) Tamtéz, s. 112-113.
10) Tamtéz, s. 143.
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k patriarchdlnimu uspofddani, ale i ve vztahu k feminismu. Vzdyf i onen dfiraz kladeny

na autonomii Zenskych postav v milostném vztahu a simultdnnost zdvislosti a nezdvis-

losti naznacuji, ze — abychom zopakovali formulaci, kterd se v analyze Radwayové ¢asto
® v # ! rd - o v # d

opakuje — ¢tendrky zamilovanych romdnti chtéji mit od obojiho trochu.

To. ze Radwayovd sama je ambivalentni co do zpfisobu interpretace vysledkii své analy-

zy, je evidentni, coz plati zejména o zavéru prace. Pige tu, Ze

otdzka, zda cetba zamilovanych romdnt skuteéné odvadi pozornost od takové
zmény [1). od restrukturace sexudlnich vztahli] tim, Ze tento protest s tspéchem
zbavuje ndboje nebo nad nim znovu ziskédvd kontrolu, musi prozatim zdistat nezod-

~ 2 1
povezena.

Pripada mi zvlastni, ze ve své knize musela dojit k vykonstruovéni takto dualistického po-
litického rdmce, svym zptisobem viak zde privé toto bud-anebo — tedy ono bud™-anebo,
jez klade do vzdjemné opozice konzervativni status quo a radikalni zménu, chvilu a kri-
tiku — ziistava neodbytnou pfipominkou toho, Ze teoreticky problém nastoleny apardtem
(af uz kinematografickym ¢i néjakym jinym) nezmizi jen proto, ze si to nékdo pieje.
Uz samotny pojem kinematograficky apardt totiz navozuje existenci pifsného rozliseni
mezi Lim, co je kontaminovano dominantni ideologii, a tim, co ji kontaminovino nenf;
navozuje moznost jednoznac¢ného pozndni toho, zda je uréitd ¢innost opoziéni, ¢i konzer-
vativni. Zdd se. Zze u podobnych dualismii pak vidycky dochdzi k vyhrocent té, ¢i oné ab-
strakce — napfiklad, Ze pouze dekonstrukee daného apardtu je skute¢né revoluéni, nebo
ze ¢lendfi a dividei jsou vzdy aktivnimi tvirel vyznamu — a to jesté diiv, nez bylo mozné
hloubéji prozkoumat onu slozitou splef otdzek, jeZ jsou tu nasnadé.
Nejproblemati¢téjsi je na analyze podané Radwayovou to, Ze pies veSkerou kritiku teore-
tickych piistupi, jez neberou ohled na redlného étendre a soustredi se na kritikovy vlast-
ni projekce, narazime i u ni na nemaly inventdr sebeprojekef a idealizaci. Ony bilé he-
terosexudlni stiedostavovské Zeny totiZz mohou docela dobre byt slozité strukturovanymi
aktéry prozivajicimi vnitini rozpory stfedostavovské patriarchdlni kultury, jak tvrdi Rad-
wayovd, zdaroven vsak jsou také projekcemi amerického stfedostavovského akademic-
kého feminismu. Tim nemdm ani zdaleka v imyslu jakkoli takové pojeti odsuzovat. Ona
touha pojmenovat ,.redlné ¢tenare™ viak neni ani transparentni, ani nevinnd, nebof ¢te-
narky vystupujici v analyze predklddané Radwayovou jsou mediovdny jejimi otdzkami,
jejimi rozbory a jejim vypravénim. Existence takovych projekei je v podobnych pracich
nevyhnutelnd, a nepfistoupi-li se k jejich analyze, nabidne se ndm tu jen jakysi idedlni
ctendf, ktery ndm pripadd redlnéjsi, protoZe je v textu citovdn a je na néj odkazovdno,
ktery je ovSem naprosto stejné problematicky jako ¢tendf idedlni, zkonstruovany pro-
stfednictvim abstrakinich teorif apardtu pracujicich s pasivnimi entitami.

Bylo by ode mne jisté troufalé dohadovat se o tom, jakou funkei zastdvaji Smithtotianky
v piedstavivosti Radwayové, presto viak mohu alespoii naznaéit, co jeji analyza dost
sugestivné vyvoldvd ve mné — je to jakdsi touha pocifovand feministkami mého razeni
vidét své matky, a potazmo prisluSnice generace svych matek, jako nepfili§ provdzané

11) Tamtéz, s. 213.
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s patriarchdtem, jako predchiidkyné feministek ¢i proto-feministky, které rozvijely femi-
nismus, ackoli samy fikaly néco jiného, které vlastné byly feministkami, jen o tom jesté
nevédély. Kdyby mé snad néjaky prozaicky zalozeny ¢tenar chtél upozornit, Ze ne viech-
ny matky stfedostavovskych feministek patif do této kategorie, odpovim, Ze to je prdveé
to, o¢ tu jde. Nebot bez ohledu na to. zda havoiime o konkréinich matkdch (jako prave
ted jd), nebo o matkdch ve smyslu generace Zen, z niz vzeglo soudobé feministické hnu-
ti a na niZ tim reagovalo, nebo o skupiné Zen fungujicich jako urc¢ity obzor, viiéi némuz
se vymezuje znac¢nd ¢dst feministickych aktivit, pokazdé mluvime o néjaké konstrukei.
Midm napfiklad vdzné pochybnosti o tom, zda by Smithtonanky souhlasily s tvrzenim, Ze
je nezbytné chdpat ¢etbu zamilovanych romdnti v jednoznaénych kategoriich kritiky, ¢i
naopak chvily.

Maji-li byt podobné rozbory jako ten, ktery vypracovala Radwayovd, zalozené na seridz-
nim pifstupu k ostatnim ¢tenditim, pak také musi usilovat o lo, aby braly vazné i nds,
tedy své ¢tendre, pricemz onim ,,vdZzné* tu mam na mysli to, Ze musi vystavovat zkousce
i nase vlastni konstrukce. Tania Modleskiova tvrdi, Ze s piiklonem k etnografii jakoZto
znovuobjevené strategii analytického vyzkumu masové kultury se objevil zvldsini ndzor,
Ze totiz kritici a vyzkumni pracovnici nejsou smérodatnymi ¢tendfi ¢i divdky dél maso-
vé kultury, ale spis jejich odtazitymi pozorovateli.” Myslim, ze Modleskiovd mad prav-
du, domnivd-li se, Ze analyza divdctvi je analyzou naseho vlastniho okouzleni a zaujeti.
Pokud to neuzndme, budeme se muset spokojit s fadou mlhavé definovanych ..idedlnich
¢tendfG”, u nichz je obtizné zjistit, nakolik jsou jejich reakce toliko pfenosy vlastnich
reakef toho kterého kritika.

Z jiného thlu pohledu by se dalo namitnout, 7e ..idedlni ¢tendi tu nebyl ani tak podro-
ben kritice, jako spi§ pfesunut z jedné oblasti textovych vlastnosti osloveni do oblasti
jiné, jejimz obsahem je empiricky pozorovatelnd Zena. Jednim z nejdtlezitéjsich stra-
tegickych ndstroj, jez Radwayovd pouZivd ve své analyze, je, jak jiZ jsem upozornila,
srovnani idedlniho ¢tendfe, jak si ho predstavuji vydavatelé milostnych romdna, a Zen,
které do takto vytvofeného profilu zapadaji a které tudiz zosobnuji Zddouei konzumenty
zamilovanych romdnt, zdroven vSak jsou neredukovatelné na pouhou strukturu, vzorec
éi kligé. Takové opatfeni, jez md predejit homogenité obrazu idedlniho étendfe, bohuzel
tiplné nepostacuje. Jednim z klicovych pramenti, z nichz Radwayovd cerpd, je prdce
Nanecy Chodorowové The Reproduction of Mothering, studie asymetrickych genderovych
schémat, podle nichZ se muzi uéi prijimat materskou ldsku a péci a Zeny se uci matei-
skou ldsku a péci poskytovat."” Zatimco Chodorowovd tvrdi, Ze socializace Zen ve smys-
lu vychovy k materstvi probihd pravé prostfednictvim onoho (neziidka nenaplnéného)
prislibu znovunastoleni predoidipovskych schémat, jez maji zdsadni vyznam pro je-
jich vlastni vyvoj, Radwayovd soudi, Zze zamilované pribéhy jsou zdrojem prave tohoto
druhu péce, jehoZ se jinak témto Zendam v jejich Zivotech bud’ zcela, nebo z vétsi ¢dsti
nedostdva.

12) Tania Modleski, Some Functions of Feminist Criticism, or The Scandal of the Mute Body. October
1989, ¢. 49, s. 3-24.

13) Nancy Chodorow, The Reproduction of Mothering: Psychoanalysis and the Sociology of Gender. Ber-
keley — Los Angeles : University of California Press 1978.
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V souvislosti s timto odkazem k analyze Chodorowové citim zvldsf silné potfebu speci-
fikovat konkrétni povahu potieb, k jejichz napliovdni tu dochdzi. Nakolik se zde kupii-
kladu hovoif o béloskdch, v jejichz Zivoté chybi onen typ komunitni sité a schémat, jez
jsou ¢asto charakteristickd pro Zivot ¢ernosek? Jaky typ ,stiedostavovské® identity tu
je v sdzce — je zde fed o onom rozkolisaném stfedostavovském Zivoté piiznaéném pro
spoustu bilych Iimec¢ka? Anebo se spis jednd o ekonomickou identitu uréovanou z valné
Cdsti Zivotnim stylem? Je heterosexudlni identita téchto Zen tak stabilni, jako se ony
samy 1 Radwayovd snazi se¢ mohou neustale zdiraznovat? Jsem si védoma toho, Ze tyto
otazky mohou nékterym ¢étenditim piipadat jako néjaky soupis hiichi, jak je zndme od
riznych karatelskych politickych kritiki. Mné tu vSak nejde o vytvoreni néjakého stan-
dardu inkluzivnosti. Spi§ mdm za to, ze pravé pojem ,idedlni* ¢tendf — a to bez ohledu
na to, kdo ho za ,.idedlniho™ ozna¢i — je tu hrubé limitujici.

Studie Radwayové ziistivd nejdiisaznéjsim piikladem analytické prdce, jei souc¢asné
usiluje o vyklad vlivu instituei (v jeji terminologii ,,instituciondlni matice®™) a kompli-
kovanych cest, jimiz redlné zeny dochdzeji ke ,konstrukei texta*."" Pozitivni kriticky
ohlas, jehoz se knize Radwayové dostalo, prfinejmensim poukazuje na obrovskou miru
nespokojenosti s pravé uvedenymi omezenimi vyluéné textové zalozenych teorii cte-
narstvi. Cosi z této pozitivni kritické odezvy mé oviem nabddd k obezielosti, jelikoZ nej-
sem piesvédcéend, Ze by tu byl pojem . idedlni ¢tendi* opravdu zproblematizovan ¢i vy-
vracen — spi§ doélo k jeho pfemisténi. Pro mne z toho plyne, Ze je zapotiebi ddvat si
pozor na vyzvy predklddané pod hesly empirického pojeti publika ¢i etnografie coby
jedind pravda, kterd nds osvobodi od nékdejiitho prehnané abstrakiniho teoretizovani.
Tusim, Ze tplné skoncovat s pojmem idedlniho ¢tendie se mize ukdzal nemozné, proto-
ze my vSichni prozivdme fikce a instituce piislugné této kultufe a do jisté miry na nich
participujeme. Nefikdm to proto, abych cynicky naznadila, Ze Zddn4 alternativni pojeti
divdetvi nejsou moznd, nybrz spis proto, abych predlozila k tivaze, 7e jednim z nejvytrva-
leji piezivajicich myti o divdcetvi (a o teorii), ktery naruSuje a v mnoha ohledech brzdi
analyticky vyzkum ¢tendfstvi, je ndzor, Ze je nejen mozné, nybrz i nutné oddélit skutec-
né radikdlniho divdka od divdka toliko pritakdvajictho. Pozndni, Ze my vSichni jsme do
jisté miry pritakdvajicl (pficemz praveé velikost oné ,,miry* si o¢ividné Zddd dikladnéjsi
studium), neznamend, Ze nejsou mozné zadné alternativni postoje. Zminéné pozndni by
spis mélo vést k chapani étendistvi ¢i divdetvi nikoli jako souboru védomosti predklada-
nych osvicenym védcem prostému lidu, ani jako jakéhosi kddovaného jazyka, ktery do-
kazi desifrovat jen odbornici, nybrz jako uréité modality setkdvdni — napiiklad mezi

Radwayovou a Zenami, jejichz odpovédi sbirala a zkoumala.
Fantazie
Jakkoli sdilim fadu kritickych vytek vii¢i psychoanalytické teorii, jez v uplynulém dva-

cetileti piineslo bdddni v oboru filmovych studii, na druhou stranu nebrat psychoana-
Ivticky vyzkum vdzné miZe vést jediné k takovym piistuptim k divdctvi, které dosadi

14) J. Radway,c.d.,s. 11-12.
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jednu omezenou definici daného pfedmétu na misto jiné. Je oviem chybné domnivat
se, ze véichni psychoanalyticky zaméfeni filmovi teoretici pfijimaji bezezbytku vSechny
aspekty teorie apardtu nebo ze psychoanalyticky zaméfené vyzkumy ztistaly od zacatku ¢i
poloviny sedmdesdtych let co do orientace nezménéné. Vidyl piece privé k jednomu
z nejzavaznéjiich prehodnoceni teorie filmu doslo v oblasti studia fantazie, na néz pouka-
zuje Constance Penleyovd zcela konkrétné jako na alternativu ke ..staromlddeneckvm
strojiim™ (,,bachelor machines™), charakteristickym pro Metzovo a Baudryho pojeti kine-

matografie:

Koncept fantazie, ktery poskytuje komplexni a vyéerpdvajici vvklad inscenovdni
a zobrazovdni daného subjektu a jeho touhy, je modelem, ktery se velice blizi pri-
marnim cilim teorie apardtu: popsat nikoli pouze touhu subjektu po filmovém
obrazu a jeho reprodukei, nybrz i strukturu fantasmatického vztahu k tomuto obra-

. 0 " i 7 15
zu, veetne viry :-:-u})_|9|\'tu v J(’Il() redlnost.”™

Na tvorbu modelu divdctvi cerpajictho z psychoanalytické definice fantazie mély
nesmirny vliv zejména dvé zdsadni studie: Freudova Je bito dité: prispévek k pivodu
sexudlnich perverzi (1919)" poskytla materidl pro teorii mnohocetnych muzskych
a zenskych pozic a byla vyuzita pro definici divdctvi jako oscilace spiSe nez ..identifi-
kace® v jednoznac¢ném smyslu.'” Konkrétni definice fantazie, z niz ¢erpa Penleyovd, se
objevuje v mimoiddné vlivném eseji Jeana Laplanche a Jeana-Bertranda Pontalise
Fantasme originaire, fantasmes des origines, origine du fantasme." Autofi tu rozvadéji
své tvrzeni, 7e ,.fantazie je zdikladnim pfedmétem psvchoanalyzy™," a zkoumaji rozma-
nité slozky fantazie, jez odkazuji — jeSté diiraznéji nez analogie se snem, kterd je veli-
ce Casto pokldddna za zdklad psychoanalytického zkoumani filmu — k situaci filmové-
ho divika.

Laplanche s Pontalisem rozlisuji trojici .ptivodnich® fantazii — ptvodnich v tom smyslu,

Ze jsou svazany s vyvojem a ptivodem jedince:

15) Constance Penley, Feminism, Film Theory and the Bachelor Machines. m/f 1985. ¢. 10, s, 39-59, ¢it.
s. 5.

16) Sigmund Freud, A Child is Being Beaten: A Contribution to the Origin of Sexual Perversions. In:

S. Freud, Sexuality and the Psychology of Love. New York : Collier 1972, 5. 107-132.

David N. Rodowick, The Difficulty of Difference. Wide Angle 5, 1982, ¢.1.s.4-15: D.N. Rodo-

wick, The Difficulty of Difference. New York — London : Routledge 1991: Mary Ann Doane,

The Woman’s Film: Possession and Address. In: M. A. Doane — Patricia Mellencamp - Linda

=

Williams (eds.). Re-vision: Essays in Feminust Film Criticism. Frederick, Maryland : The American

Film Institute/University Publications of America 1984, s, 67-80: Miriam Hansen, Pleasure, Ambi-

valence, Idetification: Valentino and Female Spectatorship. Cinema Journal 25, 1986, ¢. 4, s. 6-32.
18

Jean Laplanche — Jean-Bertrand Pontalis, Fantasme originaire, fantasmes des origines, origine
du fantasme. Les Temps Modernes 19, 1964, ¢. 215, s. 1833-1868. (Mayneovd odkazuje na angl.
pieklad: Fantasy and the Origins of Sexuality. In: Victor Burgin — James Donald — Cora Kap-
lan /eds./, Formations of Fantasy. London : Methuen 1986. s. 5-34: pozn. red.)

19) ). Laplanche — J.-B. Pontalis. The Language of Psychoanalysis. London : Hogarth Press 1973,

s. 317 (orig.: Vocabulaire de la Psychanalyse. Paris : Presses Universitaires de France 1967).
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Stejné jako myty. i ony sugeruji, Zze poskytuji reprezentace a feseni onéch velkych
zdahad, s nimiz je konfrontovdno dité. Ve, co se subjektu jevi jako néco, co vyza-
duje néjaké vysvétleni ¢i teoreticky vyklad, je zdramatizovdno jako okamzik vzni-
ku, pocdtek néjaké historie.””

Z toho pak Laplanche s Pontalisem odvozuji definici trojice takovych fantazii o ptivodu:
~prvotni scéna zobrazuje puvod jedince; fantazijni predstavy svadéni, pavodu a prudké-
ho ndriistu sexuality; fantazijni predstavy kastrace, ptivod odlisnosti mezi pohlayimi®.*"
Tvto fantazijni predstavy jsou ,,plivodni* nikoli v tom smyslu, Ze vidycky ,,produkuji* ¢i
..Jsou pir¢inou® daného scéndre, nybrz v tom smyslu, ze utvdreji strukturu fantazie, k je-
iz aktivaci dochdzi nejriznéjsimi zpusoby.

Tri vlastnosti fantazie v pojeti Laplanche s Pontalisem jsou obzvld3f zdsadni pro pocho-
peni kinematografie jako formy fantazie a pro pfistoupeni k revizi téch teorii apardtu, po-
dle nichz muze byt subjekt filmové fantazie zdsadné a pouze muzského rodu. Za prvé
rozdil mezi tim, co je védomé, a tim, co je nevédomé, je ve fantazii méné dilezity nez
rozdil mezi vyie uvedenymi ptivodnimi fantaziemi a fantaziemi sekunddrnimi. Laplan-
che s Pontalisem zdtraziuji to, co oznacéuji jako

hlubokou souvislost mezi rozmanitymi fantazijnimi scéndfi — inscenovani touhy —

v rozpéti od denniho snéni az po fantazijni pfedstavy znovu vyvolané ¢i rekon-

9

&2)

struované prostiednictvim analyzy.

Jak jsme jiz vidéli, jednim z problém{, jimiZ trpf znacnd ¢dst teorie apardtu, je mecha-
nistické pojeti nevédomti, jez je do znadné miry disledkem toho, Ze touha po regresi je
zdasadné postulovdna jako opakovdni téhoz oidipovského scéndre. Trojice pavodnich
fantazii, jez uvddéji Laplanche s Pontalisem, nenf natolik rigidné definovdna. Navic
vzhledem k tomu, 7e fantazie presahuje hranice mezi védomymi a nevédomymi tuzbami,
a proto zaujimd v psychoanalyze tak vyrazné misto, nevyzaduje analyticky vyzkum kine-
matografie jakoZto formy fantazie piisné rozlifovdani mezi manifestnim a latentnim obsa-
hem, ¢ili obejde se bez pristupu, jenz by témér nutné mél charakter dekédovdni. Fanta-
zie je sférou, v niz pojem homologie funguje zcela odlisné nez u kinematografického
apardtu, nebof tady plati homologie mezi rozdilnymi typy fantazii, pficemz filmové di-
vdctvi je jednim z nich.*” Jinymi slovy je fantazie uZite¢néjEi tim, co implikuje, nez svou
potencidlni hodnotou coby ekvivalent ¢i anticipator filmu.

Za druhé je pfimo souddsti povahy fantazie to, Ze pro dany subjekt existuje v pdsmu za-
hrnujicim mnozstvi potencidlnich pozic. Konstatovdni, Ze ,,otec svddi deeru®, je zdklad-
ni verzi fantazie o svddéni. Laplanche a Pontalis tuto funkei popisuji ndsledovné:

Ukazatelem primarniho procesu tu neni absence uspotddanosti, jak se nékdy tvrdi,
nybrz osobitd povaha dané struktury, spoéivajici v tom, Ze piedstavuje scéndf

20) J. Laplanche — J.-B. Pontalis, Fantasy and the Origins of Sexuality, s. 19.
21) Tamtéz.

22) Tamtéz, s. 28.

23) Tamtéz, s. 21.
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s mnohocetnymi vstupnimi body, v némz nic nepoukazuje k tomu, zda bude dany
subjekt bezprostfedné urcen jako deera, on totiz méze byt fixovdn privé tak jako

4] - £ J2 24
otec, nebo dokonce i terminem svaddyi.

Nehledé na antiesencialistické postoje proklamované fadou stoupencti teorie apardtu
zde pusobi setrvald tendence spojovat s oslovenim gender v doslovném smyslu — tedy
predpoklad, ze pokud dany film oslovuje sviij subjekt jako cosi muzského rodu, pak ten.
kdo je takto oslovovdn, je muzsky divdk. Vyklad filmové fantazie zddnou takovou re-
dukei nepfipousti. Vidyl pojem fantazie poskytuje psychoanalytické zddvodnéni nejen
mozZnosti, nybrz 1 nevyhnutelnosti toho, ze film je formou fantazie, v jejimz rdmei nejsou
pevné stanoveny hranice biologického pohlavi ¢i kulturniho genderu, ani sexudlni pre-
ference.

Konec¢né pak Laplanche s Pontalisem ve svém pojedndni neustdle zdarazinuji piistup
k fantazii jakoZto formé inscenovdni tuzeb, jakozto svého druhu mise-en-scéne.

Fantazie [...] neni objektem touhy, nybr7 jejim scénickym prostfedim. Subjekt ve
svveh fantazijnich predstavich nesleduje objekt nebo jeho znak; je sdm takiikajic
zapleten do sekvence obrazf.””

Elizabeth Cowieovd konstatovala, Ze vyznam dirazu na scénickou povahu fantazie .,je
nedocenitelny, nebof umoziiuje posuzovat film jako fantazii v nejzdkladnéj&im smyslu to-

“

hoto psychoanalytického terminu™.”" J4 sama jsem sice vii¢i veSkerym mimetickym ana-
logiim ponékud podeziravd, oviem vnimani kinematografie jako formy fantazie skutec¢né
otevird dvefe k nékterym otdzkdm a problémtm tykajicim se divdctvi, které méla teorie
apardtu tendenci vytésnovat. Kazdopddné mdm za to, Ze vyznam fantazie pro psychoana-
Iyticky vyklad filmu je tieba chdpat méné ve smyslu jakési analogie, jez je . lepsi* nez
analogie se sny, stadiem zrcadla ¢i imagindrnem, a vice s ohledem na radu otdzek, jez
miize nastolit.

Pojeti fantazie ve vztahu k filmu pfedlozené Cowieovou, které se v mnohém opird o Lap-

lancheovu a Pontalisovu studii, nastoluje dvé takové otazky:

Je-li fantazie inscenaci touhy, ¢i touha je zobrazena ve filmu, kdo je objektem
a subjektem daného scéndre? Neni to uz — pokud jim kdy viibec byl — pouze tak-

” 13 - o ) . , v P K o
zvany ,,autor”. Jakym zptsobem se ale do daného rdmce véleni divdk coby touzici
subjekt filmu? A za druhé, jaky je vztah mezi kontingentnim, kazdodennim mate-
ridlem ¢erpanym z redlného Zivota, t). ze socidlni oblasti, a prvotnimi éi ptivodni-
mi fantaziemi?™"'

~owieova si v&ima toho, jak s i v, VOYAGER objevuje oidipovskad fantazijni
Cowieovd si véima toho, jak se ve filmu Now, VOYACER objevuje oidi k tazi]
predstava, ,,v niZ viak nejsou pevné ¢i definitivné stanoveny subjektové pozice. Char-
otta je zdaroven matkou i deerou, pani Valeovou 1 Tinou.” Cowieova z¢dsti odpovida na
lotta je zdroven matkou 1 d Val T

24) Tamtéz, s. 23.
25) Tamtéz, s. 206,
26) Elizabeth Cowie, Fantasia. m/f 1984, ¢. 9, s, T0-105, cit. s. 77.
27) Tamtéz, s. 87.
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svou prvni otazku, kdyz fikd, Ze fantazijni pfedstavu nestadi definovat tim, Ze ji oznaci-
me za predstavu Charlotty Valeové; je toliz tfeba ji definovat jako predstavu divdkovu:

Tato fantazie neni Charlottina, je to fantazie zminéného ..filmu*. Je ti¢inkem jeho
narace ¢i vypovidani (jeho énonciation). Ztoloznime-li se prosté jen s Charlottiny-
mi tuzbami, onou sérii spolecenskych a erotickych dspéchii, pak bude vysledny
objekt, tedy dité Tina, neuspokojivy. Soustiedi-li se naSe identifikace na proces
touzeni ve vztahu k opozici (falickd) matka/dité, bude podle mého ndzoru zdavér
daleko uspokojivéjsi. Série fantazijnich predstav v podobé ,,denniho snéni* hali
ptivodni oidipovskou fantazii. Subjektem této fantazie pak je divdk; jelikoZ jsme
byli zaujati naraci tohoto filmu, jeho énonciation, jsme jedinym mistem, do néjz se
soustiedi vegkeré fantazie.”

Cowieové odpoveéd na druhou z jejich otdzek — tu, jez se tykd vztahli mezi psychickou
a socidlni slozkou, které dokdze postihnout analyza fantazijnich predstav — se zaméfuje
na zapovézené touhy, k jejichZ naplitovdni dochdzi v disledku slasti subjektu z fantazij-
nich predstav. U filmu NOW, VOYAGER se to tykd odstranéni otce; u jiného filmu, o némz
se Cowieovd zminuje, Ophiilsova snimku LEHKOMYSLNY OKAMZIK, pak mad to, co nazyvd
.~postupnd v¥ména pozic®, za ndsledek vznik pért a opozic, jenz posléze vede k vytvore-
ni fady ekvivalenci a z nich plynouci dedukee, ,,jejiz podstatou je ttok na rodinu jakoz-
to véznitelskou strukturu®.”” Tyto argumenty pfipominaji zdvéry kritickych analyz kla-
sické kinematografie, které se ji snazily interpretovat ,,proti srsti” — Ze totiz to, co se jevi
jako bezkonflikini ideologicky povrch, je ve skute¢nosti zkaleno vzpourou, kritikou éi
dokonce implicitnim zavrzenim danych norem. Studium fantazie vSak takové argumenty
dopliiuje o tvrzeni, Ze psychicky vklad do sledovdni filmi a slast z néj Eerpand zahruje
celou radu pozie subjektu. Teorie apardtu prosazuje predstavu divdka, jenz je do té miry
spojen s jednou konkrétni subjektovou pozici, Ze cokoli by se od této pozice odchylilo,
muselo by se nutné jevit jako radikalni nebo opozi¢ni. Studium klasické kinematografie
z hlediska fantazie znaénym zptsobem rozsifuje rdmec moznosti obsazenych uvnitf fan-
tazijnich struktur zapojenych do procesu sledovani film{, ¢imz zdroven modifikuje stra-
tegii ,,éteni proti srsti”. Je-li totiz vychodiskem interpretace fantazie, jevi se odlidnost
mezi vykladem filmu .,po srsti a ,,proti srsti* jako ponékud diskutabilni.

Constance Penleyovd hodnoti vyznam pfistupu Cowieové k fantazii na zdkladé jeji pre-
misy, Ze pozice pohlavni identifikace nejsou pevné urcené:

Identifika¢ni model predlozeny Cowieovou zahrnuje priibéznou konstrukei pohle-
di, jez se v rdmei organizace narativu a v priibéhu narace nepfetrzité proméfiuji.
Vyznam takového modelu spocivd v tom, Ze nechdva otdzku produkce pohlavni
odlisnosti v daném filmu otevienou a nevytvaii tedy apriori soudy o sexualité

G @ g sy 30
urcité postavy ¢i divdka.

28) Tamtéz, s. 91.

29) Tamtéz, s. 101.

30) C. Penley, Introduction: The Lady Doesn’t Vanish: Feminism and Film Theory. In: €. Penley
(ed.). Feminism and Film Theory. New York — London : Routledge 1988, s. 1-24, cit. s. 11.
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Ackoli z psychoanalytického hlediska miize byt indiferentni. zda je divdk, jenz je pobi-
zen k zaujimdni rozmanitych pozie ¢i jemuZ je to umozinovano, muz ¢i Zena, v kontextu
studia divédctvi to ma naopak klicovy vyznam, nebof soudasti divactvi je divdk, jenz si
s sebou vidy nese né&jakou individudlni historii a jehoz ¢i jejiz divdckad zkuSenost je ¢ds-
te¢né determinovana tim, jak je divactvi definovidno vné kinosdlu.

Cowieovd zdGraziuje, Ze veskeré presuny pozic v rdmei filmovyeh fantazii ,,probihaji
vzdy na zdkladé kritérii pohlavni odlignosti“.” Jedna véc je predpoklddat, Ze ,,pohlavni
odlisnost™ odkazuje k tomu, jak jsou veskeré definice ..Zenskosti” nevyhnutelné spjaty
s definicemi ,,muzskosti®, a néco jiného je tvrdit, Ze jedinym moznym typem vztahu mezi
témito dvéma kategoriemi je néjakd podoba heterosexuality. Jinak feceno, tento naléha-
vy diraz kladeny ve filmovych studiich na pohlavni odlignost prosel zvldStnim vyvojem,
v jehoz disledku doglo k zaclenéni onéch proménlivych terminG muzskosti a Zenskosti
do jakéhosi heterosexudlniho hlavniho kédu (master code). Je pfitom zajimavé, Ze model
fantazie rozpracovany Laplanchem a Pontalisem v sobé ma potencidl potiebny ke zpo-
chybnéni oné povinné heterosexualily, jeZ je vlastni filmové teorii. Tak napiiklad Teresa
de Lauretisovd ve studii zabyvajici se filmem Sheily McLaughlinové SHE MUST BE SEEING
THINGS tvrdi, Ze tento film artikuluje lesbickou verzi prvotni scény, v niZz jsou pozice pii-
hlizejiciho i pfimého ticastnika obsazeny Zenami.™

Barbara Creedovd konstatovala, Ze vzdor tomu, 7Ze kastraéni scéndr je toliko jednou z tro-
jice ptvodnich fantazii uvddénych v Laplancheové a Pontalisové praci, pro filmovou
teorii sedmdesdtych let je takika vyluénym ohniskem zdjmu.” Creedovd uvddi, ze ..fan-
tazijni predstava kastrace do jisté miry poznamendvd vSechny tii prvotni fantazie®."
Totéz by se viak dalo fici o kterékoli z této trojice fantazii. Pravdépodobnéjsi by mohlo
byt, Ze klasické hollywoodské filmy jsou $ité na miru fantazie o pohlavni odlignosti, coz
také samoziejmé tvrdila filmovd teorie sedmdesdtych let. Jinymi slovy je nejasné, jak
velké jsou skute¢né vyhody modelu zalozeného na fantazii, ukazuje-li se, Ze je toliko ji-
nym zpisobem argumentace ve prospéch nadrazenosti jedné konkrétni konfiguraci lid-
ské touhy. Oproti tomu by se dalo argumentovat tim, Ze pravé tady nabizi fantazie cestu
k pochopeni onoho napéti mezi poptdvkou po usporddanosti a homogenité na jedné stra-
né a mobilitou divdckého vkladu na strané druhé. Pozic, jez se tu nabizeji divdkovi, mii-
ze byt mnoho, tato mnohost vsak nachdzi nejkompaktnéjsi vyjadrent ve fantazii o pohlav-
ni odli$nosti.

Jacqueline Roseovd predlozila pronikaveéjsi analyzu soucasného zdjmu o fantazii, a to ze-
jména z hlediska jeji funkce coby ,.zdchranného prostfedku®™ proti ..depresivnim impli-
kacim® psychoanalytického stanoviska, Ze klasicka kinematografie nabizi zenskému di-
vakovi toliko neredlny vztah k filmovym fikeim:

Nevédomou fantazii lze [...] vyklddat z hlediska mnohocetnosti pozie dostupnych

zendm (a muziim), avak to, jak tyto pozice pusobi proti sobé navzdjem a vzdjemné

31)E. Cowie,e.d., s 102,

32) Teresa de Lauretis, Film and the Visible. Referdl pfedneseny na konferenci ,How Do | Look?"
v New Yorku v fijnu 1989.

33) Barbara Creed, Response. In: J. Bergstrom — M. A, Doane (eds.). c. d.. s 135.

34) Tamtéz.
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se vylucuji, se tim neobjasnf [...]. Pfestoze je nepochybné tfeba uznat nestabilitu
nevédomych fantazii a rozpéti identifikaci, jimz disponuje kterykoli individudlni
filmovy divdk, miize to zaroven snadno vést k jakési idealizaci psychickych pocho-
di a filmu zdroven (jako by v oblasti nevédomi i na filmovém pldtné existovalo
néco pro kazdého).™

Tato varovnd pozndmka Roseové je ohlasem diivéjsi polemiky, je7 v ramei filmovych stu-
dif probéhla ohledné monolitni povahy filmového narativu, pficemz psychoanalyza tu
pusobila jako naléhavd upominka na to, Ze ,rezistenci* nevédomi nelze jakkoli zjedno-
dugené ztotoziovat s ,,rezistenci® v politickém slova smyslu.

Fantazie skuteé¢né umoziiuje zapojeni rozmanitych tuzeb, kontradiktornich Gé¢ink a mno-
hoc¢etnych zptsobli inscenovdn{ touhy. Uréitd verze scénire o pohlavni odlignosti se ve
filmové védé vynoruje stdle znovu a nabyvd podoby obsedantni struktury a zdchytného
bodu, pficemz neni vidy jasné, kdy je dand obsese a ndvrat do zdchytného bodu disled-
kem pusobeni filmu a kdy je zplisobil piislusny badatel. Kazdopadné se zd4d, jako by ve
fantazijnim modelu dochdzelo k chapani homogennich téinkt kinematografického apa-
ratu v omezeném rozsahu — omezeném do té miry, Ze tu je pouze jediny zdchytny bod,
pojem pohlavni odlisnosti, jenz pocitd pravé s onou esencialistickou kvalitou, kterou psy-
choanalyticky zaméreni kritici jinak tolik zatracuji. Nemdm v dmyslu oZivovat zde po-
litické fantazie o vzajemné .integraci® marxismu s feminismem nebo psychoanalyzou;
spiSe plati, Ze psychoanalyza sama o sobé vyzaduje hlubsi zkoumdni svymi vlastnimi
prostiedky, nikoli snad ,,spdsu® za pomoci néjaké jiné teorie. Je totiz sporné, zda lze fan-
tazii vyuzit pro zkoumani komplexnich uéinkd souvisejicich s divdctvim bez jisté miry
porozuméni tomu, jak jsou historicky determinované a kulturné proménlivé jeji vlastni
kategorie — pohlavni odliSnost, pdrové spojeni a touha.

Negociace

Abych dany problém formulovala ponékud jinak, a také abych se postupné dostala k dal-
dimu tskalf, jimz se tu chei zabyvat, lze konstatovat, 7Ze modely divdctvi zavedené v rdm-
ci kinematografické instituce se jevi jako natolik rigidni, Ze to aZ vzbuzuje pokusenf po-
hlizet na jakoukoli divackou reakei, jez se byt nepatrné lisi od toho, co je chdpéno jako
norma ¢1 idedl, jako na nezbytné radikdlni a kritickou. Alternativy, jez si chtéji kldst ta-
kové ndroky, oviem museji byt zdroven kritické i vii¢i samotné teorii instituce, z jejihoZ
podnétu vznikly. Na fadé teorii kinematografické instituce je nicméné naddle podivné
to, Zze prisuzuji vyrazny a nékdy i vyluény signifikacni potencidl jednotlivym filmam.
Znamend to, Ze konkrétni film se chdpe jako bezproblémové fungujici pripad obecnéj-
Sich d¢inkd kinematografické instituce. Jsou-li ale do tohoto pojeti zahrnuty dalsi prak-
tiky, napiiklad reklamy ¢i sdruzené propagace (tie-in), dojde se k ndzoru, Ze i ony tvoi{
naralivni tok, jenz je naprosto stejné ,,bezesvy® jako tok vypravéni v klasickém scéna-
fi. Jakmile je viak kinematografickd instituce jednou definovidna a analyzovdna tak, ze

35) Jacqueline Rose, Response. In: J. Bergstrom — M. A. Doane (eds.), c. d., s. 275.
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sestava z fady rozliénych forem osloveni, mélo by byt mozné rozlozit a zpochybnit onu
premiru monoliti¢nosti jejtho apardtu. Jak jsem oviem uz naznacila, domnivam se, Ze je
naprosto nutné odolat pokuSeni vidét diferenci ¢i mnohost jako samy o sobé implicitné
osvobozujici ¢ opoziéni. Takové soustiedéni pozornosti na diferenci (a soucasné zkou-
mani diference, jez z prisluiné diference plyne) lze chdpat razné. a to jak v rdmei jed-
noho konkrétniho filmu, v némz dochdzi ke kolizi riiznych nikoli nutné harmonickych
diskursii, tak v souvislosti se zkoumdnim rozmanitych slozek urcujicich kulturni a psy-
chologické parametry filmového divdctvi.

Jednim z klicovych termini, jeZ se v tomto kontextu vynofily, je pojem negociace. Stuart
Hall ve své vlivné kulturologické studii Encoding/Decoding definuje t¥i strategie deka-
dovani — tedy praktiky ¢teni kulturnich texti a pfidélovani vyznamda. Dominantni ¢teni
je plné kompatibilni s ideologii daného textu, zatimco negociované (dohodnuté) ¢teni je
ambivalentnéjsi — ideologické stanovisko textu je tu pfizptisobovino konkréinim socidl-
nim podminkdm publika. Opozi¢ni ¢teni je v pfimém rozporu s danou ideologii.™
Jakkoli je tento model piinosny, a to zeyména svym diirazem na recepéni kontexty, 1 on se
potykd s ur¢itymi specifickymi problémy, zvlast pokud se tyce ,.dominantnich™ a .,opozi¢-
nich™ ¢teni. Jaky je vztah mezi aktivitou a pasivitou étendie/divdka, bez ohledu na to. zda
je dané ¢teni dominantni ¢i opoziéni? Zaujima-li ¢tenar/divak opozi¢ni postoj, jak se to
srovndvd s procesem interpelace, jenZ je pro jakoukoli reakeci na text nezbytny? Domi-
nantni a opozi¢ni ¢teni snad lze uzitecénéji chapat jako horizonty moznosti, jako tendence
spiSe nez jako redlné praktiky ¢teni. Diky svému zaméfeni na éteni, divdcké sledovani
a konzumaci masové kultury ponechdvd Halliiv model relativné nepov&imnutou otdzku
dominantni ide.ologie textu. To je zvldstni, jelikoz opozice aktivity/pasivity modelu apard-
tu se pak jevi jako obrdcend, tedy nastavend do konfigurace sestdvajici z aktivniho étend-
fe/divdka a relativné stabilniho, ne-li zcela pasivniho textu.

Uzite¢néjsi oviem muze byt oznadit veskerd éteni jako negociovand, jednoduse proto, ze
moznost nalezeni jakychkoli ,,¢istych™ piipadé dominantnich ¢i opozi¢nich ¢teni je vy-
soce nepravdépodobnd. Jinymi slovy by ryze dominantni ¢éteni predpoklddalo absenci
jakéhokoli aktivniho zdsahu ze strany dekédujiciho, zatimeo ryze opoziéni ¢teni by pred-
poklddalo absenci jakékoli identifikace s interpelaénimi strukturami daného textu.
V tom piipadé tedy, md-li byt negociaéni model k uZitku, je jesté nutné zapotiebi zacle-
nit do néj néjaky koncept textové determinace.

Zdtraziiuji to zde proto, Ze existuje jistd tendence domnivat se, Ze jelikoZ negociaéni mo-
del postuluje jak aktivitu ¢tendfe/divaka, tak heterogenitu rozdilnych prvkii socidlnich
formaci, zaklddd moZnost rozmanitych ¢teni, pficemz pravé tato heterogenita a tato akti-
vita je chdpdna jako diikaz rezistence vii¢i dominantni ideologii. Vzhledem k tomu, Ze se
nedomnivdm, Ze jednotlivé texty se snad daji kategorizovat jako ¢isté ,.dominantni®,
stejné jako to neni mozné v piipadé divdki ¢i ¢tendi, je mi zatézko stavét se horlivé za
piistup k rozdilnym & neautorizovanym interpretacim jako k ¢emusi nezbytné konfron-
taénimu. Jak uZ jsem zminila v predchozi ¢dsti této kapitoly, jednim z problémii, s nimz
se potykd vyzkum divdclvi, je touha kategorizovat texty a interpretace/reakce jako bud

36) Stuart Hall, Encoding/Decoding. In: S, Hall —=D. Hobson—A. Lowe = P. Willis (eds.). Cul-
ture. Media, Language. London : Hutchinson 1980, s. 128-138.
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konzervativni, nebo radikdlni, jako bud’ oslavujici dominantni ¥dd, nebo kritické vaci
nému. Tato dualita pfedem blokuje piistup k feseni daleko obtiznéji otdzky, ¢emu slou-
Zi onen setrvaly diiraz na ono bud-anebo, nebo vyjddfeno radikdlnéji, ke zkoumdni pod-
staty toho, co v rdmei existujicich koncepei divdckych reakef a filmovych texta vlastné
vede ke vzniku zminéné dvojznacnosti.

Jednim ze zavaznych nedostatkt valné ¢4sti teorif apardtu je predpoklad, Ze uréité texto-
vé strategie nutné vedou k pozadovanym prerozdélenim dominantnich vztahti mezi sub-
jektem a objektem a subjektovych pozic. Textovd strategie nemusi nutné vést k ni¢emu.
Jestlize v8ak v disledku toho neexistuje nic, co by se dalo oznacit jako inherentné radi-
kdlni metoda, pak také neexistuje ani nic, co by se dalo oznacit jako metoda inherentné
konzervativni. A¢koli se domnivdm, Ze vétSina soudobych filmovych teoretikii by souhla-
sila s prvni ¢dsti predeslé véty — totiz Ze by souhlasili s tim, Ze tento konkrétn{ aspekt fil-
mové leorie sedmdesatych let si vyzaduje ditkladnou revizi —, nejsem si u7 tak jistd, Ze
se stejnym souhlasem se setkd i druhd ¢dst, jelikoZ pojem dominantni narativni struktu-
ry se dosud vyskytuje velice casto.

Dotykdm se zde dvou krajnich stanovisek, kterd lze ve stru¢nosti nastinit ndsledovné.
Pro mnoho teoretik textu sedmdesatych let, a zejména pro Raymonda Belloura a redak-
tory revue Camera Obscura, spo¢ival vyznam textové analyzy v demonstraci toho, ze kla-
sické vypravéni s sebou nese fadu rozmanitych preryvii, deviaci a krizi, jeZ pak vzdpéti
napravuje ve jménu néjakého hierarchického zavrienf ¢i rozuzleni. Z tohoto hlediska je
jakékoli zhodnocovdni téchto preryvii v nejleps§im pipadé projevem naivniho volunta-
rismu, v nejhor§im pak neochotou uznat to, co mnozi nechtéji védét — totiz Ze kinema-
tograficky apardt funguje velice 1i¢inné v pievadéni veskerych typl touhy na muZskou
oidipovskou touhu. Apardt funguje, zavrieni a rozuzlenf je tedy dosaZeno. Jini, z nichz
mnohé, mimo jiné napiiklad Johna Fiskeho.” inspiroval Hall a kulturnf studia, trvaji na
tom, ze kone¢nymi urcujicimi faktory tu jsou formy socidlnich uskupeni publika. Obé
tato hlediska pripisuji neomezenou moc bud'to textu, nebo naopak socidlné definovanym
¢tenditim/divakiim na strané druhé. Problémem je u obou to, ze predpokladajf, Ze vyzna-
motvornd aktivita se soustredi do jediného zdroje — bud” kinematografického apardtu,
nebo socidlné kontextualizovaného divika. Oba p¥istupy sice pfipoustéji existenci varia-
cf, ty véak nejsou nikdy natolik signifikantni, aby dokdzaly zpochybnit zdkladni deter-
minismus daného modelu.

Ackoliv maji oba tyto pfistupy své prednosti, nechei tu naznacovat, 7e si snad lze vybrat
ty nejpritazlivéjsi prvky ze dvojice rozdilnych mnoZin teoretickych vychodisek a domni-
vat se, ze je lze jakkoli organicky spojit v jeden celek. Pojem negociace, ktery je po-
tencidlné velmi uzite¢ny, naneStésti miaze vést piimo ke vzniku jakési pollyannské
dialektiky — instituce podle nf sice zlistavd monolitni, nikdy v8ak natolik monolitni, aby
tu ¢tendfi nemohli byt v aktivnf opoziei.™ K tomu chei poznamenat, Ze podle mého ndzoru

37) John Fiske, British Cultural Studies and Television. In: Robert C. Allen (ed.), Channels of Dis-
course: Television and Contemporary Criticism. Chapel Hill : University of North Carolina Press 1987,
s. 254-289.

38) Odkaz na Pollyannu Whittierovou, hlavni postavu détského romanu Eleanory H. Porterové Pollyanna;
wpollyannsky™ v této souvislosti znamend nevyléditelné optimisticky, snazici se systematicky hledat na
kazdém ¢lovéku a situaci diivod k radosti (pozn. red.).
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pfindSeji vyzkumy divdctvi nejvétsi uzitek potud, pokud jsou ,lokdlni*, tedy pokud je
posuzujeme — jak naznacuji ve své kritice knihy Radwayové — z hlediska miry, v niz
problematizuji pojmy idedlniho ¢tendre ¢i divaka. Zbyva vsak jesté vyresit teoretické
otdzky, jez tu jsou v sdzce. Mezi teorii a lokdlni analyzou neni nezbytné ziadnd diskonti-
nuita. Teorie naopak nabyvd daleko vétsiho ndboje, pokud v ni naptiklad protiklad a na-
péti figuruji nikoli jako textové abstrakce, ale jako komplexni entity, které se ne vidy
ochotné podvoluji té ¢i oné interpretaci. Filmova teorie sedmdesadtych let se mylila ve
své snaze o vyklad filmového subjektu v absolutnich kategorii. (Nic podstatného na tom
nezméni ani jeho uzsi vymezeni atributem ,,zapadni* — tak napiiklad nékdo mize kon-
statovat, Ze pojedndvd pouze o ,zdpadnim®™ /bilém, muzském apod./ subjektu. a vzdpéti
pokracovat tak, jako by ,.zdpadni* a ,,univerzdlni* bylo naddle totéz.) Z toho oviem po-
chopitelné nelze vyvozovat, ze veskeré teoretické uvazovdni je predem odsouzeno k ta-
kové mite abstrakce.

V této souvislosti je poucnd jedna zvldsté vlivna prdace odvoldvajici se na negociaci,
nebot formuluje soubor otdzek, s nimizZ m4 tento pojem tdajné souviset. Studie Angely
McRobbieové Dance and Social Fantasy, analyza reakei dospivajicich divek na tanec
a interprelaci léchto reakei ve vztahu k filméim FLASHDANCE a SLAVA, totiZz poddva ne-
gociaci tak, jako by charakterizovala nejen dotyéné dospivajici divky, ale i samotnou
McRobbieovou jako badatelku.” McRobbieovd konstatuje, Ze signifikantnost mimotex-
tovych kdadd a védomosti v recepei masové kultury vede vyzkumného pracovnika nezbyt-

né k tomu, aby ,,striktné vymezil rdimec své analyzy®, a pokracuje:

Znamend to také vychdzet pfi prdei nikoli z tésnych, ale spiSe z védomé volnych
vztahd, u nichz vede interdiskursivni pojeti vyznamovych struktur a textové zku-
genosti k rozdilnému pracovnimu postupu éi metodologii. Misto hleddni pfimych
kauzdlnich spojeni ¢i fetézed se klade diiraz na stanoveni volnych mnoZin vztahi,
kapildrnich akei a pohybti prelévajicich se mezi riiznymi oblastmi: praci a odpo-
¢inkem, skutecnosti a fikef, fantazii a realitou, individudlni a spole¢enskou zku-

v 3
senosti.

Hlavni predmét analyzy McRobbieové tvoii nékolik negociaci, k nimz v neposledni radé
patii srovndni reakei dospivajicich divek na tanec jakozto soucasné spolecenskou i indi-
vidudlni ¢innost, a textovych forem, jez tdajné podporuji vznik takovych fantazii, ve
dvojici filmt, FLASHDANCE a SLAVA. V obou téchto filmech se projevuje nékolik negociac-
nich procest. U FLASHDANCE si McRobbieovd v&imd, ze zatimco tanecni scény jsou tu
velice silné zamérené na onen viudypfitomny prvek, jimz je muzsky divdk uvnitf filmo-
vého piibéhu, jiné narativni prvky tohoto filmu ¢erpaji tak jednoznacné z Zenského fil-
mu, Ze jiz nelze s jistotou tvrdit, Ze osloveni filmu je smérovdno jen k Zené, jez by byla
jednoznacné definovédna jakozto objekt muzského pohledu (gaze). Negociacni proces se
tu tedy tykd dvou rozdilnych ZanrG — muzikédlu a Zenského filmu —, jejichz konvence si

mohou vzdjemné prekdzet, misto aby se doplnovaly. MeRobbieovd rovnéz konstatuje, ze

39) A. McRobbie, c.d.
40) Tamtéz, s. 142,
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v obou filmech se vyskytuje jakdsi chvilemi zvld3tni juxtapozice starych a novych prvki;
tyto filmy ,vedle sebe kladou obrazy a momenly vyznadujici se naprostou konformitou
a jiné, jez naznacuji odklon od obvyklého hollywoodského piistupu k Zendm™."" Jinymi
slovy se dd fici, Ze klasické vzorce fungujici v obou filmech pfizndvaji své vlastni limity
s ohledem na ztvdarnéni Zenskych postav, pficemz od nich zdroven ustupuji.

McRobbieova dale zdtirazituje vyznam chdpani podobnych filmi v intertextovych souvis-
lostech s tim, Ze v konkrétnim pfipadé dané dvojice filmi mohou oéekdvdni generovand
v ramei tanecni kulturni komunity ovliviiovat interpretace téchto snimki, a ovSem
i naopak. Proces ,,negociace” tak odkazuje k tomu, jak jsou tyto filmy vystavény jakoito
filmové texty, ale 1 k tomu, jakym zptisobem jsou vyznamy téchto filma ,,negociovany™ ve
vztahu k dividkové znalosti taneéni kultury mimo kinosdl. McRobbieovd pfi tom pozname-
ndvd, Ze tan¢irna ¢i diskotéka s kinosdlem sdili urc¢ité spolecné rysy (,,setmély prostor®,
kde si divak/tanecnik .,mize zachovat jistou miru anonymity & splynuti s davem®),
ovSem upozoriiuje v té souvislosti na jeden vyznamny rozdil: ,,Tam, kde kino nabizi jed-
nosmérnou fantazii orientovanou vyluéné prostrednictvim divakova pohledu na pldtno, je

[

fantazie tance spolecenstéjsi, zahrnuje vySSi miru reciprocity.” ™ Takovy pramét jednoho
kontextu do jiného muze vysvétlovat zplisob recepce téchto filmi, ktery se vyrazné odli-
Suje od tezi filmové teorie o nevyhnutelnosti kolonizace Zenského téla.

Ve studii McRobbieové se opakované objevuji dva odkazy, v nichz se zrcadli i nékteré
z otdzek, které jsem formulovala v souvislosti s praci Radwayové Reading the Romance.
Richard Dyer vyjadfil ndzor, Ze jednim ze zdkladnich zdroji pritazlivosti filmového
muzikdlu je jeho utopicka dimenze, jisty zpflisob poskytovdni takovych pociti radosti
a uspokojeni, jaké jsou v jinych oblastech kulturni nabidky nedostupné, pfitom jsou
viak definovany tak, aby se navodil dojem, Ze jejich dosaZeni je moiné jediné v podmin-
kdch kapitalismu.”™ Radwayovd se domnivd, Ze tato utopi¢nost — definovand v kontextu
interpretace Zenské touhy po rekonstituci pre-oidipovského pouta, podané Nancy Cho-
dorowovou — je funkei éteni zamilovanych romdni. Podobny utopicky impuls odhaluje
ve své interpretaci tance a tanec¢nich filmé i McRobbieové.

Nemdm v iimyslu dovoldvat se tu tradi¢niho a moralizujiciho marxistického pojeti, podle
néhoZ ndm uméni poskytuje chvilkovy pohled na ony celistvé lidské bytosti, jimiZ se
viichni staneme v komunistické budoucnosti. Zdroven ale mam za to, Ze tato utopickd
dimenze se nékdy zastird v disledku chdpani touhy jako ¢ehosi, co je vzdy konfliktni
vii¢i dominantni kultufe. McRobbieovd napiiklad konstatuje, Ze film SLAVA zobrazuje
touhu po spolecenstvi a rodiné jako nezbytné propojenych entitdch;" v této souvislosti
jisté nabizi zajimavy prostor pro dal3{ vyzkum otdzka, jak ve filmech dochdzi k artikula-
ci definic, jez dominantni ideologii reflektuji (rodina je zakladem spolecnosti), a zaroven
ke zpochybnéni téchto definic (rfiznd spolecenstvi v na&i kultufe poskytuji to, co rodiny
neposkytuji ¢i poskytovat nedokdzou). Jistou davku podeziravosti ve mné ovéem vzbuzu-
je zpiisob, jak se rozprava o utopismu rozpada na pravé takové Siroce pojaté abstrakce —

11) Tamtéz, s. 150.

12) Tamtéz, s. 144.

43) Richard Dy er, Entertainment and Utopia. Movie 24, 1977 (jaro), s. 2—13.
44 A. McRobbie,c.d., s. 150.
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souvisejici s tématem ,,lidského subjektu v podminkdch kapitalismu nebo patriarchdlniho
fadu* —, jaké si McRobbieovd predsevzala (konkrétné ve vySe citované pasdzi své prdce),
ze zpochybni. Pokud to snad vypadad, Ze si tu sama protifecim co do nezbytnosti kombina-
ce ,lokdlnich® analyz s teoretickou reflexi, rdda bych poznamenala, Ze se nedomnivam,
7e teorie znamend dstup k Siroce pojatym kli$é na téma lidského subjektu (nebo zenské-
ho subjektu).

Druhy bod, k némuz se McRobbieovd ve své studii neustdle vraci, je vlastné ilustraci
onoho prvniho. McRobbieova si véima, Ze tanec ..v sobé zahrnuje celou Skdlu ¢asto ne-
slucitelnych prvki,” a tvrdi, Ze tanec je sice konformni s konvenénimi definicemi zen-
ské role, Ze vSak zdroven potéseni, jez tanec poskytuje, ,.jako by vypovidalo o jakémsi
presunutém, sdileném a zamlZeném erotismu, nahrazujicim zde pfimocare milostny
a vyrazné heterosexudlni, ,cileny® pud“."

V jiné souvislosti popisuje McRobbieovd taneéni scénu a konstatuje, Ze jelikoz svym
icastnikim nabizi ,,docasné zruSeni kategorii, neexistuji tu tak prisné hranice mezi vé-
kovymi kategoriemi, spoledenskymi tfidami a etnickymi skupinami. Genderové rozdily
Zvlasini

ee Moy

Jsou zastiené a sexudlni preference jsou méné jednoznacné heterosexudlni.
je, Ze i samo toto ,,doc¢asné zrugeni kategorii* se samo ,,docasné rusi*, a to ve chvili, kdy
McRobbieova uvede, Ze jeji zdroje informaci o potéSeni z tance jsou ,.prevazné hetero-
sexudlni®; z toho pak plyne, Ze ..tyto fantazijni scéndre si necini ndrok na zpodobovani

e 47y

muzského ¢i zenského homosexudlniho prozitku Ackoliv se muzské a zenské ho-
mosexudlni prozitky tance zajisté mohou odliSovat od heterosexudlnich, nastoluje toto
dementi kategorie sexudlni preference, a to pravé ve chvili, kdy uz se zddlo, Ze je dand
analyza tance zpochybnuje.

Mam podezfent, ze jelikoZ otdzka sexudlni preference je daleko kontroverznéjsi nez rek-
néme touha po néjakém spolecenstvi (al uz zalozeném na rodinném modelu, ¢i nikoli)
a ze moznd predstavuje ohroZeni prave pro ty divaky/iic¢astniky, jejichz tuzby se snazime
brat vdzné, vznikd tu pokuseni odloZit dvahy o ni a nechat je az na néjakou budouci ana-
lyzu nebo oteviit otdzku prostupnosti sexudlnich hranic, aniz bychom se ovem poustéli
do jejiho hlubsiho studia. Mné se v8ak zdd, ze distribuce muzskych a zenskych homose-
xudlnich identit v populdrni kultufe a komplikované reakce, jez se u divdk projevuji ve
vztahu k homosexualité jakoZto mordlnimu, sexudlnimu a politickému problému, jsou
pravé onim typem specificke oblasti vyzkumu zaméreného na utopicky impuls, jemuz se
zkoumani touhy po spolecenstvi vyhyba.

Filmovd teorie byla aZ dosud natolik spoutand heterosexudlni symetrii, jez podle vieho
ovlddd hollywoodskou filmovou tvorbu, Ze ignorovala moznost, Zze by napfiklad jednou
z vyraznych forem potéSeni prameniciho ze sledovani filmG mohla klidné byt jakasi
»bezpeénd zéna®, v niZ existuje prostor pro. prezentaci a fantazijni prozivani hetero-
sexudlnich 1 homosexudlnich tuzeb. Nemam tu na mysli néjakou vrozenou schopnost
»Cteni proti srsti®, ale spi§ to, jak mizZe touha a slast ve filmu klidné ptsobit smérem
k problematizaci opozice kategorii heterosexudlni a homosexudlni orientace. Je tieba

45) Tamtéz, s. 134.
46) Tamtéz, s. 146.
47) Tamtéz, s. 145.
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pritom zdfiraznit, Ze tato ,,.bezpecnostni zéna™ se dd interpretovat i jako potlacent, jako
pojistka, Ze happy end bude vyrazné heterosexudlni. Jak uz bylo ale mnohokrit feceno,
pokud se takzvané ,.buddy filmy* viibec hlasi k néjaké formé sexudlni identity krom
identity narcistni, jsou tim k souvislosti s homosexualitou pfitahovdny a zdroven a ve
stejné mite od ni odpuzovany.

Brat v dvahu komplexnost celého spektra reakei na stabilitu sexudlnich identit a sexudl-
nich kategorii by predpokladalo pfistup k negociaci, jenz by specifikoval, co je v daném
procesu v sazce z psychologického hlediska, misto pouhého konstatovini, Ze psycholo-
gickd stranka ztstavd i naddle signifikantni ¢i dtleZitd. Nemdm tu na mysli onen typ
psychoanalytického teoretizovani typického pro valnou ¢adst filmové teorie sedmdesa-
tych let, v némz ,,nevédomi* obvykle fungovalo jako jakysi zdkladni, donekone¢na opa-
kovany piibéh, nezbytny zdroj vyznamu a srozumitelnosti. V psychoanalyticky zaloZené
filmové teorii vétéinou prekvapivé chybi zkoumadni toho, jak se nevédomi vzpira stabil-
nosti jakékoli kategorizace. Priklad heterosexuality a rozmanitych ,.jinakosti®, jez se od
ni odchyluji, mi pfipadd jako zvlasté dilezity, nebof neobyéejné rozsdhld ¢dst ideologie
kinematografické instituce je budovina na heterosexudlni dvojici coby spoleé¢ném jme-
novateli a na prislibu milostného naplnéni, pfi¢emz tento par jako by zdroven neustile
prochadzel krizi, jako by stdle potfeboval doddvat sebedfivéru. Lze tedy usuzovat, Ze pra-
vé toto je oblast, kde by mohl jako uzite¢ny korektiv fungovat pojem negociace.
Podivdme-li se na to z ponékud jiného dhlu, mizeme konstatovat, Ze pojem negociace je
uziteény pouze tehdy, mdme-li patfi¢né na zfeteli soucasné jeho problematizujici i ,,uto-
pické™ zptisoby pouZiti, a to jak ze strany subjektii, jeZ zkoumdme, tak samotnych bada-
telii. Na zddny detailni rozbor této otdzky jsem sice dosud nikde nenarazila, negociace
se nicméné zda byt variantou marxistického pojmu mediace — tedy pojmu oznacujiciho
rozmanité situace, jez ruznymi zplisoby komplikuji ¢i zprostifedkovavaji, ,,mediuji* vztah
mezi jednotlivei a ekonomickou strukturou kapitalismu. Raymond Williams upozornil,
ze ackoliv prednosti pojmu mediace je to, Ze vyznamné komplikuje kauzdlni pojem
~odrazu®, jenz je velice typicky pro tradiéni marxismus, a Ze oznaduje néjaky aktivn{
proces, ziistavd piesto svym zpiisobem omezeny. Williams doddvd, 7e

je prakticky nemoiné udrzet platnost metafory ,,mediace™ [...] bez uvazovdni
o néjakych nezdvisle a apriorné existujicich oblastech ¢i kategoriich reality. [...]
V tradici idealistické filozofie je tento proces obvykle v praxi nahliZen jako media-

5 . s e G , )4 s ~ v s 48
ce mezi kategoriemi, jez jsou poklddédny za vzdjemné odligné.™

Negociace mize duplikoval problémy inherentni pojmu mediace tim, ze nahradi vyrazy
jako ,,podrobeni® (subjection) a ,vnuceni® (imposition) oznac¢enimi jako ,.ptasobnost®
(agency) a ,.kontradikce® (contradiction), aniz by se oviem docililo vyznamnéjiiho po-
kroku ve zkoumani toho, pro¢ pojem aktivniho subjektu miize byt stejné otevieny viici
projekcim a subjekeim jako subjekt pasivni. Zatimco na filmovou teorii méla dosud

e

ohromny vliv kulturni studia se svym diirazem na ..negociaci® jakozto zpflisob, jimz si

48) Raymond Williams, Marxism and Literature. New York — Oxford : Oxford University Press 1977,
s, 99,
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étendri/divdci prizptsobuji masovou kulturu svym vlastnim potrebdam, existuje 1 jiny
smér literdrni teorie, v némz se rovnéz soustavné pouZivd pojem ,,negociace”, oviem ve
znacné odlisném smyslu. Takzvany novy historismus mél dosud na filmovou teorii jen
velice omezené vazby, a piesto nékteré z aplikaci pojmu negociace, jez se objevily v pra-
cich pitedstavitelfi nového historismu, pfindfeji uZitecny kontrapunkt k pojeti kulturnich
studii.

Novy historismus je velice bezprostiedné spojen s badddanim o anglické renesanci. Proble-
matika, jiZ se novohistoristické prace zabyvaji, v8ak neni nijak dramaticky odlisnd od
otdzek, které jsou kli¢ové pro filmova studia, zejména s ohledem na jeji vyrovnavini se
s pfednostmi i nedostatky filmové teorie sedmdesitych let. Tak naptiklad Louis A. Mon-
trose rekl, Ze

zptisob, jak byl v literdrni védé zabyvajiei se renesancénim obdobim nastolen a jak
je v soucasnosti traktovdn problém ideologie — totiz jako opozice mezi ,,ovlddd-
nim* [containment] a ,,podvracenim® [subversion] — je natolik reduktivni, polari-
zovany a nedynamicky, Ze se z ného témér &1 zcela vytrdef jakdkoli konceptudlni

hodnota.*”

To, Ze toto hodnoceni ,,plati* i pro filmovou teorii, zejména ve vztahu ke studiu divdctvi,
nemusi souviset ani tak s ndpadnou shodou mezi filmovymi studiemi a novym histo-
rismem, jako spi§ s otazkami klicovymi prakticky pro viechny formy kulturologickych
bad4ni z osmdesdtych a devadesitych let 20. stoleti, jez usiluji o vytvofeni novych forem
kritické analyzy a teoretického vyzkumu, pri¢emz zdroven funguji na zdkladé svych vlast-
nich historickych zdkladi, zvldsté téch, k jejichZz polozeni doslo v Sedesdtych a sedm-
desatych letech, a to s ohledem na jejich simultdnni status politickych meznikii a myti-
zovaného bifemene.

Ackoliv jd sama nemdm v dmyslu se ani ztotoznit s néjakym novohistoristickym projek-
tem, ani tu nabizet ob&irny dvod do této discipliny, stoji za zaznamendni, ze termin nego-
ciace jevi ve svém novohistoristickém uziti spiSe tendenci ke zpochybnéni pravé onéch
moznosti radikalni ptisobnosti, jez ve zkoumanych negociacich nachdzeji kulturni stu-
dia. Stephen Greenblatt konstatuje, Ze pro kapitalismus

je charakteristické, Ze neplodf ani reZzimy, v nichz se veskeré diskursy zdaji byt
koordinované, ani rezimy, v nichZ se zdaji byt radikdlné izolované ¢i diskontinuit-
ni, nybrz rezimy, v nichz pusobi tendence k diferenciaci a tendence k monolo-
gické organizaci simultdnné, nebo alespon osciluji tak rychle, Ze to vytvafi dojem
simultdnnosti.””

Z hlediska této simultdnnosti se pak bezprostiedni predpoklad, Ze vegkeré neautorizova-
né formy pouziti filma, a tudiz i divdcké pozice, jez se odchyluji od pomysIného idedlu

49) Louis A. Montrose, Professing the Renaissance: The Poetics and Polities of Culture. In: H. Aram
Veeser (ed.), The New Historicism. New York — London : Routledge 1989, s. 15-36, cil. s. 22.
50) Stephen Greenblatt, Towards a Poetics of Culture. In: H. A. Veeser(ed.), c. d..s. 1-14, cil. s. 6.
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kapitalistické ideologie, jsou redlné ¢i potencidlné radikdlni, jevi jako interpretace, podle
niz je povaha diskursu a moci v nasi kultufe dualisti¢téjsi, nez je tomu ve skuteénosti.
Znac¢né problematické je zde to, Ze analyzy divdctvi ve filmovych studiich vychdzeji do
znacné miry ze zakofenéného zaujeti pro tvorbu alternativnich kultur a politickych iden-
tit, jez odmitaji podridit se dominantni ideologii. Vyrazy jako ..alternativni kultury*
a ,,odmitaji se podfidit* tu pfitom pochopitelné mohou poukazovat na riizné, ba i vzd-
jemné si odporujici jevy. Reakei ¢ernosskych muzskych divdkd na filmovou popularizaci
romanu Alice Walkerové Barva nachu tak nelze nijak snadno, a vlastné ani komplikova-
né, uvést do souladu s feministickou kritikou ,,Zeny jakozto objektu muzského pohledu®,
a presto si oba tyto pohledy mohou ¢init ndrok na zhodnocenf textu ze strany marginali-
zovanych spolec¢enskych skupin.” Soudasti odkazu gedesatych a sedmdesdtych let, z né-
hoZz ¢erpaji filmovd studia, je romantizovand vize zpolitizované minulosti, zaloZend na
predpokladu (mylném a nepresném), ze spoleény jmenovatel ,.socialisticky” se miize
stdt podkladem vegkerych radikdlnich a progresivnich spolec¢enskych zmén — coz je uto-
pickad definice socialismu, se kterou se velice rychle vyporadal feminismus i aktivistickd
hnuti gayti a lesbic¢ek. Zvldsini je, Ze pritom jako by naddle prezivala jakdsi vdgni réto-
rika uZivajici termint jako ,,subverze™ ¢i ,alternativni scéndie, pfi¢emz panuje zmate-
ni pojmi o tom, co je vlastné pfedmétem a cilem oné subverze.

Catherine Gallagherova fikda — a jejich slov by se dalo pouzit ke kritice tendenci proje-
vujicich se v mnohém z toho, co se pi%e o divactvi — Ze predstavitelé nového historismu
se pokouseji ukdzat, ,,ze za jistych historickych okolnosti jsou projevy ideologickych
protiklad@i v naprostém souladu s udrZovdnim utladovatelskych socidlnich vztahG*.”
Je zasadné nutné, aby se v ramei vyzkumu divdctvi doslo k poznanti, Ze pohledy na kine-
matografii jakozto nepruzny apardt produkujici ideologicky subjekt jsou projekcemi
osobnich prdni teoretiki, ale zdroven 1 hypoteticky zajimavymi a uzZite¢nymi 1 historicky
podminénymi postuldty o praxi sledovani filmi. Pro vyzkum tohoto typu je vSak neméné
diilezité, aby probihal v prostiedi, jez by se dalo oznacit jako nové ,.jevisté™ vyzkumu di-
vdctvi, na némz jiz modelem neni onen pasivni, manipulovany (a nezbytné 1 bily a hete-
rosexudlni) divak, nybrz spiSe rozporuplny, rozpolceny a fragmentdrni subjekt.
Novohistoristické upozornéni na to, Ze ,negociace® je trini termin, az piili§ prudce
zchlazuje nadgeni ¢imsi, z ¢eho by se snad nakonec mohly vyklubat jakési konzumeris-
tické strategie. Je oviem velice snadné vydat se cynickou cestou (kterd je koneckoneti
jen rubem romantismu), totiz predpoklddat — ve smyslu postoje, jenz je foucaultovstéjsi-
ho nez sdm jeho plvodce —, Ze neexistuji Zddné alternativni pozice, nybrZ toliko jejich
fikce. Pfitom pro kritické zkoumani divdctvi ziistavd Zivotné dileZitym poznani, Ze 74d-
nd ,,negociace® neni inherentné nebo ryze opoziéni, nybrz Ze touha po é¢emkoli ,,inhe-
rentnim® ¢i ,,ryzim® je sama o sobé fikei, jiZ je nutno oponovat.

V tomto krajné schematickém srovnani piistupli nového historismu a kulturnich stu-
dif mi jde o to naznaéit, ze ve vyzkumech divdctvi 1 naddle pretrvdva jistd touha po

51) Jacqueline Bobo, The Color Purple: Black Woman as Cultural Readers. In: E. Deidre Pribram
(ed.), Female Spectators. New York — London : Verso 1988, s. 90-109.

52) Catherine Gallagher, Marxism and the New Historicism. In: H. A. Veeser (ed.), c. d., 5. 37-48,
cit. s. 44.
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neproblematické agenci, af jiz jde o touhu samotného kritika, ¢i imagindrniho nebo real-
ného divdka, jenz je pfedmétem zkoumani. Prestoze McRobbieovd zpochybnuje pojem
»idedlniho divdka®, ktery je, jak jsem uvedla vySe, jednou ze slabin analyzy predlozené
Radwayovou, i v jejim vykladu pFetrvavaji jisté ozvuky idealizovaného Zenského subjek-
tu. V krajné provokativnim eseji o postaveni negociace jakozto kritického pojmu ve vy-
zkumech zenského divdetvi vidi Christine Gledhillovéd negociaci jako mozné vychodisko
ze sevieni omezujicich prvkd piftomnych v implikacich feministicko-psychoanalytické
filmové teorie a s tim souvisejiciho rozporu mezi textem a recepci, zejména vzhledem
k tomu, Ze texty byly pokldddny za schopné vytvaret alternativni subjektivni pozice.
~Vyznam ,negociace’ [...] jakozto analytického pojmu spocivd v tom, ze ponechdvd pro-
stor subjektivitim, identitdim a slastem divdk{,” pige Gledhillovd.” Jenze ,,subjektivi-
ta“, ,,identita® a ,,slast™ tu jsou definoviny zptisobem pfitakdvajicim kritice fikei o bur-
zoazni identité, kterda je klicovym pojmem lacanovské filmové teorie. Zdaroven jsou
ov8em fikel i tyto kritické analyzy, jelikoZ predpoklddaji, Ze lze ,,skoncovat™ s jakymkoli
pojetim identity.

Gledhillovd to fedi zpisobem, jenz trochu pfipomind tvrzeni Jane Gallopové, Ze ,.identi-
ta musi byt prihézné predpoklddand a okamzité zpochybiiovand,”” kdyZ uvddi, ze

pojem negociace nedospivd k onomu zrufeni identity, o némz hovoii avantgardni
estetika. JestliZe toliz argumenty tykajici se neidentity vlastniho jd a jazyka, slov
a vyznamu, touhy a jejich objektl zpochybnuji burzoazni pojeti centrdlni pozice
a stability ega a transparentnosti jazyka, pak z toho jegté neplyne politicky disle-
dek zieknuti se hleddni identity. [...] Pfedmétem ttoku nesmi byt identita jako
takovd, nybrz jeji dominantni konstrukce jako ¢ehosi totdlniho, nekontradiktorni-

v P 55)
ho a neménného.”™

Jak je snad jiZ zfejmé, jd sama se snazim ukdzat, Ze tato ,,dominantni konstrukce® vstu-
puje do procesu, v jehoZz rdmei si sami badatelé konstruuji své publikum. Toto zjisténi by
pochopitelné nemélo byt néjakou ohromujici novinkou pro ty, kdo jsou obezndmeni s dy-
namikou pfenosu a protipfenosu. Aby viak teoreticky vyzkum divdctvi mohl v plné mite
obsdhnout slozitou dynamiku urcujiei proces negociace, je treba podat vyklad takovych
konstrukef.

Jak vyplyvd z poznamek Gledhillové, jednou z klicovych otdazek, o néz tu jde, je problém
soupefeni mezi riznymi pojetimi ,.identity”, jez se stalo zdrojem jednéch z nejbouflivé)-
ich polemik probihajicich v uplynulych dvou desetiletich ve filmovych studiich a pri-
buznych oblastech bdddni. Vyzkumy tykajici se recepce a negociace si casto kladou
za tikol zpochybnit to, jak poststrukturalisti¢ti badatelé kritizuji jakékoli chdpdni jd
jakozto ¢inného aktéra (agent) a oznacuji je za nutnou fikei plynouei z povahy burzoaz-
né-patriarchdlné-idealistické kultury. V tomto zpochybiiujicim procesu je oviem poslé-

ze dosti obtizné uzndvat nezbytnost kritiky riznych fikei jd, aniz bychom zaroven takové

53) Christine Gledhill, Pleasurable Negotiations. In: E. D. Pribram (ed.), c. d.. s. 72.
54) Jane Gallop, The Daughter’s Seduction: Feminism and Psychoanalysis. London : Macmillan 1982,
s, X1,

55) Tamtéz.
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fikce sami kifsili k novému Zivotu. Je ponékud zvldstni, Ze kritické vytky viiéi teorii apa-
rdtu, jez popisuje lato kapitola, se vraceji k problému identifikace, jako by chtély nazna-
¢it, ze vzdor veskeré mobilité a mnohosti subjektovych pozic se divdctvi prece jen pojf
s ur¢itym druhem identity. Pfitom pfece tviirci teorie kinematografického apardtu identi-
fikaci z filmové védy nikdy nevyloudili — spi%e ji terminologicky redefinovali tak, aby
presdhla rdmec dany postavami ¢i vzdjemné korespondence mezi divikem a filmovym
platnem. Kazdopadné to, jak viditelnym problémem je v souc¢asné dobé pro filmovou
teorii identita — a to jak ve smyslu negativnim, jakoZto strasdk ¢i prokleti, tak i ve smys-
lu pozitivnim —, vypovida o pokracujicim nesouladu mezi koncepty subjektu a divika.
Jeden kolega kdysi poznamenal, Zze mnohé z toho, co se vyddva za filmovou teorii, je
pouhym vyctem vztyCenych ukazovacki varujicich prede v&im, co je na tom kterém po-
stoji ¢i argumentu ,,nespravné”. Uzndvam, Ze sama jsem zminénému syndromu v této ka-
pitole ¢dstecné podlehla, jelikoZ jsem se kriticky zaméfila na otdzky osloveni/recepce,
fantazie a negociace jakoZto poymti diilezitych pro vyzkum divdctvi: snazila jsem se tedy
zkoumat tyto pojmy zblizka, symptomaticky, aniz bych jim prosté piiradila pozitivni
¢i negativni znaménko. V mém rozboru téchto pojmi se soustavné opakuji dvé kritické
vytky. Za prvé jsem konstatovala, Ze na strané badatelf je patrnd znaénd neochota pii-
hlasit se k jejich vlastnimu vkladu do procesu analyzy divdetvi. Tim nechei ¥ici, Ze
viichni kritici museji psdt stylem osobni zpovédi nebo nutné zavadét do kazdé diskuse
o divdetvi néjakou vypovéd v prvni osobé singuldru. Badatelské sebeuvédoméni vidim
spise jako jakousi pozornost vénovanou tomu, jak a pro¢ dochdzi v konkrétnich kritic-
kych a kulturnich kontextech ke zvyraznéni urc¢itych modi teoretického diskursu, uréi-
tych tropa, uréitych oblasti zdjmu.

Za druhé se v této kapitole ¢asto vracim k potiebé specifi¢téjsich lokdlnich vyzkumi, jez
by se zamétovaly méné na obecné teorie, s jejichZz pomoci se dd vyloZit vechno, a vice
na onu hru a variace, k nimz dochazi v uréitych kritickych bodech mezi soupeficimi nd-
zory na filmové divdetvi — mezi jeho chdpdnim jako funkce néjakého apardtu nebo jako
prostiedku ideologického ovlddani na jedné strané, a jako sérii nespojitych, heterogen-
nich a nékdy osvobozujicich reakei na strané druhé. Ve zbyvajicich kapitoldch této kni-
hy se zabyvam Ctvefici takovych konkrétnich pfipadi, z nichz kazdy soustfedi pozornost
na urcité oblasti vyzkumu divdctvi, jez maji prokazatelny vyznam pro filmovd studia —
na textovou analyzu, hvézdy, recepci a ,,subkulturni publika. Mym cilem je pfistoupit
k témto tématim s dirazem na napéti mezi homogenitou a heterogenitou, a mezi domi-
naci a rezistenci, ktery byl hlavnim prvkem této kapitoly, pficemz vSak budu vénovat
vEIST pozornost konkrétnim lokdlnim vyzkumim. Cilem tu neni budovdni né&jaké dalsi
teorie ¢i pojeti definujiciho .toho pravého™ filmového divdka, nybrz nastinéni oblasti
vyzkumu, jeZ mohou napomdhat k rozkryvani vyznamu konceptualizace divdkd a k na-
znacovani sméri, jimiz se takova konceptualizace miiZze v soucasné dobé ubirat.

Pirelozil Ivan Vomac¢ka

Prelozeno z anglického origindlu: Judith M a y n e, Paradoxes of Spectatorship.
In: Judith M ay ne, Cinema and Spectatorship. London — New York : Routledge 1993, s. 77-102.
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Citované filmy:
Flashdance (Adrian Lyne, 1983), Lehkomysiny okamzik (The Reckless Moment; Max Ophiils, 1949), Now,
Voyager (Irving Rapper. 1942), She Must Be Seeing Things (Sheila McLaughlinovd. 1987), Sldva (Fame:
Alan Parker, 1980).
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Cldnky

BOCNI PARTICIPACE
(FILMOVEHO) DIVAKA

Vlastimil Zuska

Ve dvou preloZenych studiich” tohoto ¢isla lluminace se objevuji implikace, vedouef
k obecnéjiimu recepénimu vzorei ¢ explanaénimu modelu filmového divdka, ktery se
pokusime vysledovat a nalézt jeho zaloZeni v aktech védomi, konkréinéji a mimo jiné
v imaginaci, empatii a emociondlnim proZzitku. David Bordwell v prdci o konvencich
a konstrukeich ve filmu zminuje situaci, kterd nabyva vlastnosti tzv. kontingentni uni-
verzdlie, tj. situaci, jejich FeSeni, resp. chovdnf jejich Gcastnikl presahuje lokdlni kul-
turni vzorce smérem k univerzdlnosti napfi¢ kulturnimu okruhy. Mezi takové situace
patii 1 setkdni L tvafi v tvar®, v zdsadé situace komunikaéni, v pfipadé uvddéném Bord-
wellem pak technika zabér/protizabér, kterd je jejim ,,vzorovym zobrazenim®. Komuni-
kac¢nf situace a jeji dispésny prubéh oviem vyZaduje urcity soubor kognitivnich a ko-
munikac¢nich dovednosti, jejichz aktivizace umoznuje porozuméni situaci a ,.tézeni™
smyslu, a podminkou filmového divdetvi je proto osvojeni takového souboru, ktery, jak
ddle ukdzeme, zahrnuje akty imaginace a empatie jako formy identifikace. Poviimnéme
si, jakkoli miize jit o trividlni poukaz, Ze nejde o pfimou tic¢ast v této konkrétni ,,univer-
zalii®, ale o jeji zobrazeni, tedy z hlediska divdka o pozorovani a pouze ,.spoluprozivani*
v klasické situaci divdka-voyeura, tedy ,,vidét a nebyt vidén®. Evidentné je divdk v po-
staveni tFeti osoby a tento status nemizi, dokonce je fundovdn akty veifovdni, soucitént,
identifikacemi se zobrazenymi postavami. Tuto divdckou situovanost miizeme dolozit
a rozsiFit smérem k vétsi obecnosti tak, Ze divdk filmového dila je v celém priibéhu re-
cepce v postaveni ,tiettho™ idastnika zobrazenych dénf a situaci na pldtné, a to, vzhle-
dem k limitované moznosti zasahovat do déje, ne zcela rovnopravného — vhodnym ozna-

e 2)

¢enim, které ve stopdch Gerriga a Prenticové pouzijeme, je ,.bo¢ni participant®,

Ve studii Alexe Neilla o empatii ve filmové fikei nalézame pro nase téma podptrné rozli-
Seni mezi veiténim (empatii) a souciténim a déle zkoumadni o roli imaginace v empatickém

1) Alex Neill, Empatie a (filmovd) fikce; David Bordwell, Konvence, konstrukce a filmové vidéni.

2) Richard J. Gerrig— Deborah A. Prentice, Notes on Audience Response. In: David Bordwell -
Noél Carroll (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. Madison : The University of Wiscon-
sin Press 1996, s. 388-403.
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vztahu k zobrazenym postavam a situacim. Toto rozlieni je oviem letité a v psychologii
hézné: z téchto zdroji pripomenme jen ndhled o tom, Ze pii sympatii, souciténi, na rozdil
od veiténi, chybi zdzitek (¢i spiSe tendence ke) splynuti s druhym, neregistrujeme mo-
ment .,ponofeni se do druhého a zejména, zachovdvdme si hranice vlastniho jd." Dile-
zité faktory téchto dvou typt vztahoviani — ¢asovost a (sémanticky) rytmus zde (u Neilla
ani jinde) ovsem nenajdeme. Neill reaguje mimo jiné na Zillmanovu dvoji namitku, ze
empatickd reakce nevysvétluje pocity tizkosti na strané divaka, kdyz jsou hrdinové klid-
ni, protoze nevi o nebezpedi, které jim hrozi (kdy mad divdk kognitivni ..ndskok* pred po-
stavou — prostiedek, ktery ¢asto vyuzival Hitchcock pro budovdni napéti) a ddle, Ze teorie
empatické identifikace zavadi chybny pfedpoklad absence tizkosti pii empatickém vzta-
hu, kdyz postava iizkost nepocifuje. Neillova odpovéd’ se odvoldvd na relaci souciténi.
sympatie vaci postavé/postavam v takovych piipadech a na Carrolliv ndhled o paralel-
nosti divdckych reakef s reakcemi postav. Neill tim vlastné pfipousti, Ze ,,¢istd* empatie
nevysvétli celé spektrum divdckych prozitkl. V jeho rozliSeni se tak objevuji dva sméry
divackého vztahovdni, kdy souciténi, sympatie, je paralelni se zndzornénymi, reprezento-
vanymi emocemi postav, pfipadné je soucédsti budovaného presvédéeni, reflektujicim
uchopenim zndzornéné situace, v niz se postavy nachdzeji nebo k niz sméruji, aniz by si
toho byly v nékterych ptipadech (na rozdil od divika) védomy. Toto smérovani ¢i vy-
voj situaci, které se projevuje jak na divdckém osmysleni jedndni zainteresovanych po-
stav, tak na emociondlnich proziteich postav i divaka, nutné vnasi do hry akty imaginace.
Jen na okraj, pii psychologickych vyzkumech se ukadzalo, Ze u vice jak i ¢tvrtin popu-
lace (v konkrétnim vyzkumu britské) je emoce strachu spjata s tim, co by se mohlo stat
(nehoda, vdznd nemoc, ztrita zaméstndni), tedy s imaginativnim konstruktem, s poten-
cidlni moZnosti, kterou si je doty¢ny ,.bdzlivec™ schopen predstavit.” Paralelni proZivani
emoci s postavami mize vysvétlit situaci, uvddénou Zillmanem, tedy napiiklad divikav
pocit strachu z hroziciho nebezpeci, o némz postavy nevédi, ale tento piiklad nutné neeli-
minuje moznost empatické reakce, protoze se miizeme veifovat do postavy a predstavit si.
na zdkladé dosavadnich zkugenosti a nabytych presvédcéeni v konkrétnim procesu empa-
tie, jakd bude (emociondlni) reakce postavy, a tedy napiiklad bat se empaticky v pred-
stihu®, nikoli jen sympatizovat s aktudlné nevédoucim nesfastnikem. Paralelni souciténf
i veifovdni (tfebaze .,jinak® paralelni, jak jesté ukdazeme) podporuje findlni model bocni
participace, zatim vSak bez nutné ,.pfi¢né* spojnice, bez niz by neslo o participaci.

2

Druhym smérem intenciondlniho vztahovdni, ,,zamifenim™ zdjmu a konstituce vztahi
je tedy empatie, v geometrizujicim piiblizeni kolmd na paralelni smér prozitki, a tedy
spolu s percepci a tvorbou percentll i kumulaci vyznami ,.most™ mezi filmovym textem

3) Srov. Béla Bud a, Co vieme o empatii? Bratislava : Pravda 1988, s. 86.

4) Harald G. Wallbott — Klaus R. Scherer, The antecedents of emaotional experience. In: K. R.
Scherer—H. G. Wallbott —A. Summerfield (eds.). Experiencing Emotion. A cross-cultural
study. New York : Cambridge University Press 1986.
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a recipujicim divakem. Opét na okraj, ale nikoli nediilezitda terminologickd poznamka:
standardné prevddime ptvodni termin Einfiihlung, piipadné empathy nebo fecky empa-
theia jako veiténi. Tento prevod oviem nebezpedné implikuje spiSe (mentdlni) stav, coz
muze zbranovat napiiklad ndhledu o moznosti anticipujici empatické reakce, naznacené
vySe. Vhodnéjsi je proto preklad ,,veifovani®, naznadujici inherentni procesualnost toho-
to komplexniho aktu védomi, a tim padem podstatnou ¢asovou povahu empatie, ktera se
pFl ,.stavovém™ chdpani ztrdci. Empatie je proto, feceno s Cassirerem, pojmem vztahovym
¢1 funkcénim, nikoli substancidlnim.

Neillova odpovéd na dal&i ndmitku proti roli empatie ve filmovém prozitku neni prilis
presvédciva, prestoZe je zejména ve svétle recentnich vyzkum v oblasti kognitivnich
a neuro- véd pravdivd. Na z psychoanalytickych kofenti vyriistajici ndzor Anne Friedber-
gové, ze identifikace (a empatie jako prevazujici forma identifikace) je poprenim odlis-
nosti mezi vlastnim jd a jinym, patologickym podfizenim jiného témuz, jez je zdroven
odménéno slasti ze stejnosti, kontruje Neill pouze poukazem na kognitivni a socializuji-
el roli empatie v lidském Zivoté a slab$im implikovanym argumentem, Ze je-li néco v lid-
ské psychice natolik rozsifené (az na autisty) jako veiténi, nemtze to byt patologické.
Odkdzeme se k presvédcivéjsi argumentaci klasické prace Wilhelma Worringera, kterd
vnasi do sledované problematiky estetickou dimenzi, v uvedenych studiich a dokonce
ve vétsiné filmologickych texti absentujict:

Také u potfeby veifovdni [vedle puzeni k abstrakel — pozn. VZ] je vychodiskem
estetického prozitku v zdsadé pud k sebezapfeni. V prvni chvili ndm to oviem
bude patrné tim méné, Ze ndm jesté v usich zni formule: , Esteticky prozitek je
objektivizovany prozZitek ze sebe sama.” Tim se prece chce fici, Ze proces veifova-
ni predstavuje piitakdni sobé samému, pritakdni vieobecné vili k ¢innosti, kterd
je v nas. ,,Neustdle citime potfebu sebeuplatnéni. Dokonce je to zdkladni potreba
naSeho byti.* Kdyz vSak tuto viili k ¢innosti veiténim preneseme do druhého ob-
jektu, pak v tomto druhém objektu jsme. Jsme oprosténi od svého individudlni-
ho byti, dokud se rozplyvdme se svym vnitinim prozitkovym pudem ve vnéjsim
objektu, ve vnéjsi formé. Citime, jak se nase individualita oproti bezhraniéné roz-
lisenosti individudlniho védomi takitkajic vlévd do pevnych mezi. V této sebe-
objektivaci tkvi sebeoprodténi. Pritakani k nasi individudlni potiebé éinnosti,
k némuz takto dochdzi, predstavuje zdroven omezeni jejich neomezitelnych moz-
nosti, popfeni jejich nesjednotitelnych rozli¢nosti. Spocivdme i se svym vnitinim
puzenim k ¢innosti v mezich této objektivace. ,,Pri veiténi tedy nejsem timto redl-
nym jd, nybrz jsem od néj niterné opro$tén, tzn. jsem oprostén od vieho toho, ¢im
jsem, vyjma pozorovdni formy. Jsem pouze timto idedlnim, timto pozorujicim ja*
(Lipps: Estettka). Lidové se trefné fikd, Ze se ¢lovék pii pozorovani uméleckého
dila ztrdci.”

Takto pojatd empatie v ramci estetické recepce je v piimém protikladu s ndzorem Fried-
bergové a v souladu s pojetim empatie nejen u Neilla, ale i souc¢asnych kognitivnich

5) Wilhelm Worringer, Abstrakce a veitovani. In: Vlastimil Zuska (ed.), Uméni, krdsa, Seredno.
Texty z estetiky 20. stoleti. Praha : Karolinum 2003, s. 159-173, cit. s. 171-172.
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védell. P¥i patologickém zastirdni jinakosti a podfazovdni jiného pod totéz (zndmé) by
byla nemoznd role empatie v ucenti, v pozndvdni nového, v rozsifovdni nejen emocional-
niho horizontu individua a v komunikaci jako ndstroji pozndvdni. Zanedbani estetické
dimenze, kterého se ,,dopousti* jak Bordwell, tak 1 Neill a jak ddle uvidime, 1 Gerrig
s Prenticovou, vede oviem k pojimdni filmového dila pouze v jeho teoretické &i striktné
kognitivni funkei, pfipadné funkei praktické, pouzijeme-li Mukafovského terminologii,
a tim ke ,.slepoté® vici typtim syntéz, selektivité vyznamovych kumulaci a specifické
reflexivité, na kterou nardzi i Worringer. Omezeni horizontu moznosti, v nasem piipadé
imaginace, které nastivd podle Worringera pfi estetické empatii, stejné jako ,.popfent
nesjednotitelnych rozli¢nosti®, najdeme jako echo i u Neilla, podle néjz je imaginace
pfi empalii, identifikaci s filmovou postavou, omezovana presvédcenimi o nékom jiném,
a to az do té miry, Zze pokud si nedokdzeme pfedstavit urcity psychicky stav druhého
(postavy), nedafi se nam veifovdni. RozSifovani kognitivniho a prozitkového horizontu,
umoznéného u Worringera a pred nim u Theodora Lippse, protagonisty teorie veiténi
jako kapitoly v dé&jindch estetiky, sebeobjektivizaci, a tedy sebereflexi v estetickém mo-
du vztahovdni, zaznamendvd i Neill: V empatickych reakeich ,,mohou byt obsazeny typy
reakef [...], jeZ zrcadlové odréZeji [zdliraznil VZ — viz zrcadlové neurony a empatie nize|
pocity a reakce druhych lidi, jejichZ ndzorové a zkuSenostni ustrojeni miize byt velice
odlisné od naseho.”” Podle Neilla pak imaginaéni aktivita tvoif jadro empatie, spolu
s presvédéenim/znalosti o moznostech prozivani druhych i1 sebe sama. Omezeni imagi-
nace vlivem empatie a eliminace nesjednotitelného (Worringer) umoznuje objektiviza-
ci, a tim i strukturaci prozitkového pole, nutnou podminku osmysleni, tézeni vyznamt
a specilickych estetickych prozitk@ ze syntéz, ze sjednocovanych celk. ,Ukdznéna™
imaginace (jinak termin Mikela Duffrena) pak implikuje svedeni imaginace do urcité-
ho sméru, do ¢asové orientace, jejiz diilezZitou slozkou je budoucnost, tedy anticipace.
Dilezitost orientace na budoucnost, na éasovost empatického, identifika¢niho prozitku,
miiZzeme doloZit upfesnénim Neillova postiehu o obtiZnosti aZ nemozZnosti veifovani do
osob, jejichZ prezentujici se psychicky stav je pro nds nepiedstavitelny, tudiz nepocho-
pitelny: nepfedstavitelnost v tomto ohledu mfize zptisobovat také rytmus a rychlost,
gradienty zmény psychickych stavii, tedy jiné c¢asovini existence.” Druhym dokladem,

potfebnym pro dalsi argumentaci, je ndhled Husserlv:

V empatii je konstituovdn objektivni, intersubjektivnf spole¢ny ¢as, v némz musi
byt v8e individudlni v Zitych zdZitcich a veskeré casové predmétnosti schopno
uspofdddni. Tuto konstituei lze zredukovat na fakt, Ze pro kazdé ego neni empatie
ni¢im jinym nezli zvlastni skupinou kladoucich prezentaci ve vazbhé na vzpomin-
ky a ofekdvdni a Ze, jako viechny kladouci intuice, je mize ego sjednotit vyEe

v . o ¥ '3 e . . T 8)
zminenym ZpUSOme lt_] v ¢casove orientaci — pozn. \'é]

6) Alex Neill, Empatie a filmova fikce. Pritomné ¢islo lluminace. s. 10.

7) K tomu srov. otdzku ¢asovosti v tzv. proxemickém chovdni, zahrmujicim empatii — viz Edward T. Hall,
The Dance of Life. The Other Dimension of Time. New York : Doubleday 1983.

8) Edmund Husserl, Experience and Judgment. Evanston : Northwestern University Press 1973, s. 165,

I nejsoucasnéjsi neurofyziologicky vyzkum davd za pravdu Husserlovi: pfi vzpomince na néjakou udadlost
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Sjednoceni vzpominek a ocekdvdni koresponduje s Neillovou empatii jako fiizi imagi-
nacni aktivity (predstav o zdmérech a budoucim jedndni predmétu veifovani) a presvéd-
¢eni (budované na dosavadni zkuSenosti, a tedy vzpominkdch). Dvé pozndmky na zdvér
tohoto oddilu: 1 ve filmové teorii poslednich let se objevuji namitky proti monolitickému
chdapdni divdka, at uz jako obéti ideologie filmového apardtu, funkce v odvijeni narativu
apod.” Zrejmé z obavy pred hrozici Scyllou relativismu se propadd Charybdeé diléi ,,vel-
ké teorii* a divdkovi se nepfizndvd moznost alternativnich interpretaci a prozitka, kterd
je pritom inherentni znakové povaze filmového nosic¢e i1 recepénim aktivitdém divika,
vietné a pravé estetickych. Z toho rezultuje 1 druhé omezeni tivah o recepei 1 v uvede-
ném rozlideni na veifovdni a souciténi, kdy se divdk situuje pouze do jednoho z téchto
typti vztahovini, tedy jde o nazor bud’ — a nebo. Simultanni ,.vykon® obou typili uvazovan

neni. a praveé z toho diivodu vyuzijeme koncept bocéni participace a ¢asovosti empatie.

3

Po téchto pripravnych objasnénich role empatie a ndznaku jeji modifikace pfi estetické
recepci se mizeme vratit ke konceptu bocni participace, zalozeném kognitivné a komu-
nikacné. Predtim jesté jednu sémantickou glosu, kterd se vztahuje jak na Gerriga s Pren-
ticovou, tak na Neilla a jeho oponenty. Setkdvdme se s obraty typu ,,empatickd reakce™
nebo ,.divackd response”, v nichz miizeme zaslechnout ozvénu behavioristického sché-
matu stimul-response. Pritom i z analyz uvedenych autorti je zrejmé, ze divdackd recep-
ce je aktivni, dopfedny, anticipujici proces, ktery predznamendvd, zpétné osmysluje,
pritbézné reinterpretuje konstituujici se esteticky objekt. Rovnéz toto reduktivni chdpa-
ni miize podvazovat zkoumani daného pole, tedy diviacké recepce.

Zminéni Gerrig a Prenticovd vychazeji z predpokladu, Ze recipienti narativii, at filmo-
vych ¢i literarnich, produkuji response jakoby se podileli na prezentovanych, resp. re-
prezentovanych udadlostech. Participace na narativa pak musi byt takového typu, aby
umoznila rozitép na zdmér jednat a jednani. Bez tohoto rozstépu, z filmové teorie zna-
mé a letité blokace konativnich aktii, by neslo o participaci ,,jakoby®, ale o kompletni,
plnou a redlnou participaci. Co autofi neuvazuji, je ale ze socidlni psychologie znamy
tzv. divacky postoj, kdy napriklad svédkové dopravni havirie pozoruji nehodu, aniz
by aktivné zasdhli. Neuvazuji tedy modality moznych postojii, véetné pro sledovany
problém vysoce relevantniho estetického, tj. distancujiciho a reflektovaného postoje.
Odtud pramenti i jednoduché chdpani modu ,,jakoby®, ktery jinak nabizi fadu moznych
chdpanti fikce, véetné waltonovské , hry na predstirani* (game of make-belive), na kte-
rou nardzi i Neill ve vySe zminéné studii. Za vychodisko nasi schopnosti aktivni par-
ticipace na narativu pak poklddaji soubor dovednosti, které si osvojujeme pii béiné

konverzaci:

i pri predstavé obdobné uddlosti se aktivizuji v mozku stejné oblasti (8 hlavnich a dalsich 15 vedlej-
gich) — srov. Scientific American 2007 (bfezen), s. 17; nebo podrobnéji <www.sciam.com/ontheweb> —

back to the future®,
9)  Srov. tieti prelozenou studii v tomto ¢isle lluminace: Judith May neov 4, Paradoxy divdctvi.
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V jakékoli konverzaci. zahmujici vice nez dvé osoby, ¢asto zaujima kazdy zicas-
tnény stiidavé roli boeniho participanta, ktery neni pfimym adresdtem sdélenti.
Konverzacni kompetence vyZzaduje, aby si jednotlivec osvojil kognitivni strategii,
kterd mu umoziiuje hladce fungovat jako boénf participant.'”

Analyzy zmény role z adresdta na mluvéiho, pfipadné z bo¢niho participanta na mluyv-
¢tho a naopak ukazuji, Ze tato zména probihd ve 34 procentech zkoumanych piipadi
s ¢asovou prodlevou 0,2 sekundy, coZ je priimérnd hodnota nejrychlejsi volni response,
jiz je ¢loveék schopen. Scéndi komunikacnf situace typu poslech mluvéiho — zpracovani
zpravy — vypracovdni odpovédi stézi vysvétli rychlost zmény role, na misté je spiSe prii-
béznd formulace odpovédi a anticipace rozvoje zpravy, tedy mechanismy, které jsou ana-
logické dvojkolejnosti sledovdni a rozuméni textu (Ricoeur, Barthes, Brooks). Jak v pfi-
padé persondlni komunikace, tak pfi recepci narativu je kvalifikovany odhad intence
mluvéiho podlozen empatii, tedy projekei sebe sama do pozice mluvéiho ¢ operaci ana-
logické aprezentace (Husserl). Operace empatie, veiténi se do postav narativniho textu
a anticipace jejich reakef v narativnich situacich tak predstavuje ,.kolmici™ na priibéz-
nou linii kumulace vyznami, smyslu (rozuméni) odvijejiciho se celku textu, véetné
a prdavé predjimani tohoto rozvoje i se ,,smyslem konce®, je zdkladnim predpokladem po-
rozuméni aktudlnimu reprezentovanému déni, tedy sledovini textu. Ziskand kognitivni
dovednost zahrnuje tedy i pohotovost v piepindni roli neboli hledisek ¢i perspektiv,
a proto 1 stiidavé, oscilujici veifovani do postav, usnadnujici recepei narativii s vice-
ndasobnymi fokalizacemi — za v8echny piipomenme Kurosawova RASOMONA, v literature
tieba ,,nejlepsi detektivku viech dob™ — Mési¢ni kdmen Wilkie Collinse.

Oviem empatii nevysvétlime celek participace, jak posléze dokladaji i sledovani autori,
kdyzZ rozliSuji v rdmei boénf participace inferen¢nf a participacni response. Vedle empa-
tie oviem funguje jako spojnice mezi divikem a odvijejicim se narativem i zminénd sym-
patie, souciténi (Neill vyZe), ale i kumulace vyznami, . logika™ odvijeni textu, a tedy
proménlivé vymezovani ,horizontu ocekdvani® (Jaull) a paralelni linie oznacujicich,
které vytvareji spolu s fonetickym rytmem 1 rytmus sémanticky — pfidavnou informaci,
formujici bezprostfedni ocekdvdni i anticipaci vétiiho dosahu. V nékolika dimenzich
pak pochopitelné funguje rytmus filmového obrazu, jak pokud jde o stfihovou skladbu,
tak i proménlivost ohnisek. Tyto dot¢ené linie se kiiZi v ,,prostoru® recepce, tedy divdc-
ké response, kterd je zaloZzena jako boéni participace. Dvé z téchto linif, tj. typi respon-
si v rdmei bodni participace, vralme se o néco zpét, vymezuji Gerrig a Prenticovd jednak
jako inferen¢ni, vyvozujici response, umoznujici ,,scelit® napiiklad stfihem oddélené
a rizné scény. Tento typ response se také uplatiiuje, dodejme, pfi rozuméni (v naratolo-
gickém smyslu) komiksu, v kauzdlnim a vyznamovém propojeni jednotlivych ,,okének®.
Sledovdni i rozuméni textu, zejména viak sledovdni, nevyzaduji nutné a vidy participac-
ni responsi, druhy typ response v modu boéni participace. Ta se u sledovanych autort
jesté dile ¢leni na jakoby response (as if response), tj. response, jaké by diviei produ-
kovali, kdyby se opravdu podileli na filmem reprezentovanych uddlostech a situacich.
coZ je, jak jsme jiz upozornili. pouze jeden z moznych a dokonce méné béznych vyznami

10) R.J. Gerrig—D.A. Prentice,c.d., s. 390.
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terminu ,,jakoby®, a na participa¢ni response, které nejsou jakoby responsemi. Partici-
pacni response z pozice ,,kritického™ divdka (v Ecové rozliseni na kritického a naivniho
divika) jsou svého druhu komentdie, napiiklad typu .,Jak to pfijde, 7e ten spravny chla-
pik utece kulometu?*'", tedy v objasnénf autorti jde o participaci na zaZitku narativu, na
rozdil od participace na narativu v piipadé jakoby participaéni response. Zjevné se jed-
nd o zaujeli kritické distance neboli, coz je totéi, reflexi vlastniho prozivdni. Ale v tomto
a viech dalsich piipadech estetické recepce narativni fikce se divdk jiz nachdzi v este-
tické distanci, v estetickém postoji, ktery je esencidlné reflektovany. ,,Komentujici*
participace tedy neni odli$nd co do druhu, ale pouze co do stupné, a to presunem pozor-
nostniho ohniska. Dilezity je zde sdm poukaz (ddle autory nereflektovany) na podil re-
flexe (sebereflexe) v participaci na narativu, ktery ddle ziro¢ime.

V dalsim tazdni, podlozeném psychologickymi experimenty, se autofi zabyvaji ptivodem
emoci, vznikajicich pfi jakoby participaci, tedy jakoby emoci. Rozliguji pak emoce, spja-
Lé pouze s vysledkem néjakého jednani, akce, které nevyzaduji jakoby participaci, nybrz
pouze inferenci, a emoce, které jsou funkei participace, vznikaji p¥i odvijeni jedndni,
smeétujici k specifickému vyisténi. Z pouhé znalosti vysledku jedndni, procesu, nejsme
schopni predpovédét formy jakoby emoct. Z vyzkumi ¢tendiskych zpiisobii recepce jsou
zndamy piipady, kdy ¢tendf nevydrzi kumulujici se napéti narativu a podiva se na konec,
t). ..jak to dopadne®. V pozadi miiZe byt pravé strach, nejistota z nepredvidatelnych fo-
rem emoci, které by pii boéni participaci mohly vzniknout, v posledku tedy strach ze se-
bepozndni a naruSeni stabilizovaného sebeobrazu. Tato indicie poukazuje jaksi z nega-
tivni strany na principidlni moznost rozsifeni emociondlniho a kognitivniho horizontu

recipienta participaci na narativu.

Vymezenf jakoby emoci uvedenym zptisobem miiZeme sledovat k obecnéj$i problematice
nejen emoci (viz nize jakoby emoce u Damasia), ale k jesté obecnéjsi otdzce motivace
lidského jednani. Biologickd a posléze kybernetickd teorie homeostdzy vyvolala fadu
otazek, na které nedokdzala odpovédét: napiiklad pozitivni role stresu, zvédavost, krea-
tivita neomezujici se na zachovani rovnovdhy a harmonie, az po roli estetického prozitku
a uméni v lidském Zivoté a spolecnosti, véetné klasickych problémfi Serednosti v uméni,
zobrazovani odporného, dramati¢nosti a rozruseni, excitace, smutku v recepei umélec-
kych dél. Jednou z odpovédi na vrstvici se problémy bylo postulovdni dvou nevylucu-
jicich se motiva¢nich systému v psychickém ustrojeni ¢lovéka: telického systému a sy-
stému paratelického.” Telicky systém, tedy motivacni systém zaméfujici jedndni,
proZivani, vnimdni a predstavovani k dosaZeni cile (srov. neparticipaéni emoce u Gerri-
ga a Prenticové vyse) odpovidd klasickému pojeti homeostdzy, tedy systému k redukci
tenzi v organismu. V tomto systému je vysoké vybuzeni, excitace (arousal) prozivdno jako
nepifjemné, nizkd troven excitace pak jako pfijemnd. Paratelicky systém se zaméiuje

11) Tamtéz, s. 395.
12) Srov. napt. Michael J. Apter, The Experience of Motivation: The Theory of Psychological Reversals.
London : Academic Press 1982,
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na prostfedky, na pritbéh prozitku a vihy jsou obrdcené: nizké vybuzeni je pocifovino
jako nepfijemné, vysoké naopak. Paratelickd motivace je orientovina na proces, pritbéh,
tedy na participaci. Nejjednodussi manifestaci prace paratelického systému je napfi-
klad prozitek z motorické aktivity kvili ni samé, tfeba z joggingu nebo nordic walking.
Pripomerime si v estetice klasické koncepce intransitivni percepce, nezainteresovaného
zdjmu, vnimdni pro vnimdni samo, koncepci estetického znaku v ¢eském strukturalismu,
redukce referenéni funkce pii dominanci poetické ¢i estetické funkce a snadno nahléd-
neme, Ze pii estetické recepei vstupuje na scénu paratelicky motivacni systém. Ktery ze
systémi bude aktivizovén, zdlezi na tzv. cognitive labelling procedure, tedy na vyhodno-
cenf situace a odpovidajici kategorizaci ze strany prozivajiciho. Napfiklad vybuzent vy-
volané nebezpeéim (af uz redlnym nebo fiktivnim v modu boé¢ni participace) bude na
jedné strané fizeno telickym systémem, ktery miif k sniZeni az anulovdni tenze, a tedy
eliminaci nebezpeéi, na strané druhé paratelickym systémem, ktery sméfuje ke zvyseni
vybuzeni, protoZe vybuzeni pfispivd k podpofe motorické aktivity — v dnes mddnich
.adrenalinovych” sportech evidentné funguje paratelicky systém: tam, kde by se béiny
smrtelnik snazil nebezpeci vyhnout a fungoval by mu telicky systém. adrenalinovy nad-
Senec spusti paratelicky systém. Tento mechanismus se pochopitelné netykd jen mo-
torickych aktivit, ale i jedndni, kde jsou konativni funkce blokoviny, jako napiiklad pri
recepei filmu. Oba uvedené systémy jsou kooperativni a antagonistické. Nizké vybuzeni
bude telicky uré¢eno jako libost ¢i relaxace, paratelicky jako nelibost ¢i nuda. Vysoké vy-
buzeni bude paratelicky .,0zndmkovino®™ jako pozitivni vzruseni, napéti, telicky jako
obava a strach. Piepindni mezi systémy (,,psychological reversals™ v ndzvu Apterovy
prdce) slouzi k udrzeni motivaéni drovné v uréitych mezich, individudlné proménlivych.
PFi nizké a snizujici se trovni stimulace, pocifované jako relaxace, dojde posléze k pre-
pnuti systému a stav zac¢ne byt pocifovin jako nuda. Vysoké pozitivni vzruseni v ramei
paratelického systému maze prejit v prozitek strachu pfi nastupu telického systému.
Ve vy&e uvedeném piikladu étendfe ¢i divdka, ktery nevydrzi kumulujici se napéti nara-
tivu a podivd se na konec, jde evidentné o prepnuti motiva¢nich systémii z paratelické-
ho na telicky. Tyto dva systémy pochopitelné funguji i v rdmei jakoby responsi a mohou
piispét k snadnosti ¢1 naopak nesnadnosti navdzdni empatického raportu™ s postavou.
Vysvétli tieba pocit ulehéeni na strané empatizujiciho divdka, kdyz se hrdina/ka dosta-
ne z obtiZzné situace (v akci je pro tuto chvili telicky systém), ale miiZze ztizit veifovdnti,
kdy# si divdk Zadd dalsi dobrodruzstvi, ale hrdina ,,uz ma dost™ — povSimnéme si, Ze na
takovou scénu v bézné produkei nardzime ziidka. Tak ¢i onak, opét nachdzime dvé linie
mozného vztahovdni prozitku, kognitivniho vyhodnocovani situaci a odpovidajicich po-
stojii, vektorii védomi: jeden ,,horizontdlni®, pfimo k cili smérujici, druhy zaméreny na
cestu k cili, opét v jednoduchém schematismu ,.kolmy* na pfimy smér. V souvislosti s ja-
koby emocemi, které podle Gerriga a Prenticové vyzaduji silné zaujeti, témér redlnou,
tj. divdkem ovlivnitelnou situaci participace, estetik by fekl minimalni distanci, oviem
ve smyslu antinomie psychické distance Edwarda Bullougha — tedy co mozna nejmensi
distance, aniz by zmizela — zminuji autofi i dva ndstroje, jimiz film vyvoldvd, ddavkuje,
pifpadné zabrafiuje participaénim jakoby responsim, a tedy 1 jakoby emocim: ¢asovdni
a fokusace. O téchto dvou faktorech se zminuji jen proto, Ze tésné koresponduji s Dama-
siovym pojetim emoci, prestoZe jeho ,.jakoby emoce™ jsou zcela odlisnym konceptem.
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O temporalité jedndni a obecné dénf v rdmei narativu jako determinanté mozné identi-
fikace jsme se jiz zminili, sledovani autoii zminuji dfilezity faktor dostatku ¢asu na
vypracovani jakoby response, na strané druhé piili§ pomalé tempo, neakceptovatelny
(sémanticky) rytmus pak mohou identifikaci (empatii) narudit a? znemoznit. Druhym
mechanismem je ohnisko, na co je kamera, resp. divdk identifikujici se s kamerou zamé-
ren, jak dlouho trva jednotlivé zaméreni. Tyto mechanismy fizeni divdcké pozornosti, za-
méreni, pohybu pozornostniho ohniska, rytmu osmyslovani a zvyznamnovdni do znaéné
miry odpovidaji faktorim, ovliviiujicim 1 béZnou vizudlni percepei, nds zde v8ak zajima-

ii pro souvislost s damasiovskymi ,,jakoby emocemi®, k nimzZ se pravé dostavame.
) P

5

Neurofyziolog Antonio Damasio je autorem vlivné teorie emoci, vzniku personality a po-
vahy védomi, u niz se krdtce zastavime pro srovndni i jako u dalsiho podloZi pro vysvét-
leni bo¢ni participace filmového divdka. Ve tiech knihdch" rozviji mimo jiné teorii emo-
ci, kterd koresponduje jak s nékterymi pojetimi emoci v estetice, ve filozofii uménf, a to
véetné letité kontroverze nad emociondlnim prozitkem fikei, a, jak uvidime, i s boéni
participaci divdka. Pro nas zamér kli¢ovymi pojmy v jeho koncepei jsou: reflexe, simu-
lace, kognitivni hodnocenti (cognitive labelling u Aptera) a poukaz na mentalni reprezen-
tace v prefrontdlnim kortexu.

Soubor mentdlnich vzoret, které tvofi bdzi emoci a pocitovdni vitbec vyvstdvd podle Da-
masia'” ze dvou t¥id biologickych zmén v lidském organismu — zmén v télesném stavu
a zmén v kognitivnim nastaveni. Zmén, spjatych s télesnym stavem, dosahuje organismus
dvéma mechanismy: jeden z nich, nazvany ,télesny okruh® (body loop), vyuziva humoral-
nich (chemickych, tj. pomalych, tzv. neurotransmiterti) a elektrochemickych (rychlych),
tj. neurdlnich signdld s vysledkem zmén v ,krajiné téla® a v jeji ndsledné reprezentaci
v senzomotorickych strukturdch CNS. Tyto zmény jsou pak primdrnimi emocemi. Zmén
v reprezentaci télesného stavu lze ale dosdhnout 1 jinym mechanismem, vyuZivajicim
»jakoby télesny okruh® (as if body loop). V tomto alternativnim mechanismu se reprezen-
tace zmén vytvari pfimo v senzorickych télesnych mapdch, tedy v reprezentacich krajiny
téla, kontrolovanych dal$imi neurdlnimi centry, zejména centry v prefrontdlnim kortexu
(niZe srov. s lokalizaci tzv. zrcadlovych neuronti). Je to ,,jakoby* se télo skuteéné zménilo,
ale nedéje se tak redlné. Mechanismus ,,jakoby télesného okruhu® obchdzi télo a spoii
tak cas a energii, coz muze byt, jak poznamendvd Damasio, za urc¢itych okolnosti vyhod-
né. Do mnoziny téchto ,,uréitych okolnosti* mizeme sméle zafadit recepcei narativu s blo-
kaci konativnich funkei jako svého druhu heuristickou simulaci, s krat$imi ¢asovymi

13) Antonio R. Dam asio, Descartes’ Error. Emotion. Reason and the Human Brain. New York : Putnam
1994 (Cesky: Descartiiv omyl. Praha : Mladd fronta 2002); A. R. Damasio, The Feeling of What
Happens. Body, Emotion and the Making of Consciousness. London : Vintage 2000; A. R. Damasio,

| Looking for Spinoza. Joy, Sorrow. and the Feeling Brain. New York : Harcourt 2003 (¢esky: Hleddni Spi-
nozy. Praha : Dybbuk 2004,).

14) A. R. Damasio, The Feeling of What Happens, s. 281.
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pribéhy reakef v jakoby télesném okruhu a mnohdy vyS&i intenzitou reakei, protoze redl-
né .o nic nejde” a telicky motiva¢ni systém se zapind pozdéji, pokud viitbec. Mechanis-
my ,,jakoby* jsou pak podle Damasia dileZité nejen pro emoce a pocifovani, ale také pro
tiidu kognitivnich procesu, které lze oznacit jako .interni simulace® neboli mentdlni
modelovani.

Zmény spjaté s kognitivnim stavem jsou generovany tehdy, kdyz proces emoce vede
k sekreci neuromoduldtortl, které vedou k vyznamnym zméndm mozkové funkce. T nej-
diilezit&jsi tiidy zmén pak jsou: 1. indukce specifického chovdni (hra. explorace, pfi-
chylnost aj.); 2. zména zpracovdni télesnych stavii (filtrace ¢i propoudténi télesnych,
tj. i smyslovych signdli, selektivni posilovdni ¢i inhibovdni, ménéni polarit piijemné-
-nepfijemné) a 3. zmény v modu kognitivniho zpracovini (napf. ve vztahu k auditivnim
nebo vizudlnim ptredstaviam mize dochazet ke zméndm z pomalého k rychlému sledu
tvorby predstav /mentélnich reprezentaci/ nebo ke zméné z ostie ,,fokusovanych®, zaost-
fenych obrazt k rozostfenym). Uvedené zmény v modu kognitivniho zpracovani ne na-
hodou ,.kopiruji* ndhled Gerriga s Prenticovou o zptisobech, jimiZ film #di participac¢ni
response a jakoby emoce. Lze fici, Ze filmovi tviirci intuitivné objevili zdkonitosti, jimiz
se Fidi emociondlni proZitek reprezentaci. Stejné tak souvisi ,,indukce specifického cho-
vani“ s ndstupem estetického postoje, jako vyznamného a s vékem, ontogenezi, postup-
né péstovaného typu chovdni. Souvislost s rozvojem schopnosti empatie je rovnéz dolo-
zitelnd: détsti ¢ vyvojovi psychologové rozliSuji pét stadii symbolizace lidského jedndni
ve hie s replikami (tfeba panenkami) — v poslednim stadiu je dité (kolem patého roku zi-
vota) schopno zobrazit a piedstavovat si imagindrni postavu, kterd se na véci divd jinak
nez ono samo (srov. roli empatie u Neilla a odrdZeni pocith a reakei druhych lidi, jejichz

ustrojeni miize byt velmi odli¥né od nageho). Jinak feceno:

Nejprve v ¢innosti a pozdéji v zobrazujicim chovdni déti za¢inaji chdpat samy
sebe a druhé jako nezdvislé jedince. Paralelné s tim déti rozpoznaji, ze kromé jed-
ndni mohou mit lidsti herei také vnitini prozitky. Toto zobrazovani doprovazi kog-

G B S R S -y J s 15)
nitivni a emociondlni vyvoj, které jsou zdkladem empatie.

Role imaginace v zobrazovani druhych, v simulaéni heuristice, kterd se podili na onto-
genezi 1 fylogenezi ¢lovéka, je zde zjevnd. Recentni objev jiz nékolikrat zminénych
zrcadlovych neuronti ovSem obraci kauzalni ptisobnost implikovanou v pravé uvedeném
citdtu: kognitivni a emociondlni vyvoj je tdzce spjal s empalii. jejiz neurofyziologickou
bézi tvofi praveé zrcadlové neurony, a uceni, véetné emodni inteligence a kognitivniho vy-
voje, je umoznéno a ziejmé probihd ve vzdjemném a zpétnovazebném posilovini schop-
nosti empatie na jedné strané a celku kognitivni ontogeneze na strané druhé. Reéeno
slovnikem Damasiovy teorie — pii recepei filmové fikce, narativu, vyuzivd divdk ,.jako-
by télesny okruh®, posileny blokaci fyzického jedndni, védomim o modalité ,,jakoby*,
tedy fiktivnosti ¢i ,,hrou na predstirani® (Walton), neboli esteticky postoj, ktery je pro-
vidzen zménami kognitivniho stavu, aZ prekvapivé deskriptivné shodnymi s estetickym

15) Robert 8. Kruger, Piibéh ve hie: struktura imaginace v psychoterapii ditéte. In: James Philips —
James Morley (ed.). Imaginace a jeji patologie. Praha : Triton 2000, s. 260,

82




ILUMINACE

Vlastimil Zuska: Boéni participace (filmového) divika

prozitkem: také v ném dochdzi k indukei specifického typu chovinti, totiz k navozeni este-
tického postoje (opét, jako v pripadé ,veifovani™ zde plati, Ze tento koncept je pojmem
vztahovym, popisujicim proces, nikoli pojmem substancidlnim), stejné jako ke ,.zméné
zpracovani télesnych stavli™, oviem v piipadé ,,jakoby télesného okruhu® jiz v modu ja-
koby. tedy na pidé mentdlnich reprezentaci, kam spadd i pfedstava o stavech a mentdl-
nich reprezentacich postavy, do niz se divak vcifuje. Procesy selekce, filtrace, posilovdni
a inhibice inputii, mentdlnich konstrukti typu estetickych objekta, konfiguraci (Ricoeur)
¢1 gestaltt (ve smyslu Wolfganga Isera) v narativu tvoif klicové faktory estetické recepce
kteréhokoli estetického objektu. Z uvedeného mimo jiné vyplyvi, ze estetickému prozit-
ku je inherentn{ silny emociondlni ndboj, generovany dynamickou strukturou zmén, coz
vedlo v dé&jindch estetiky k reduktivnimu ziZeni role uméleckych dél na vyvoldni silnych
emoci (napf. 1. A. Richards). Modalita kognitivniho zpracovdni se tedy méni, a to jednak
ndstupem estetického postoje, jednak aktivizaci souboru kognitivnich dovednosti (vyvi-
nutych za tcasti prohlubujicr se schopnosti empatie), které jsme oznacili za bo¢éni par-
ticipaci. Bo¢ni participace ovSem implikuje nepfimou d¢ast na reprezentované situaci,
tedy vedle esencidlni podminky distance (véetné estetické) i mentdlni reprezentaci toho-
to specifického vztahu, ktery je nastolovdn mezi jednotlivymi reprezentacemi — vnéjsi, t;.
objektovou, filmovym narativem a reprezentovanymi, zobrazenymi postavami, situacemi,
uddlostmi, dénim a jedndnim, a vnitini, reprezentaci téla a mentdlnimi reprezentacemi
stavu organismu, mapami krajiny téla. Damasio také dospivd, na obecnéjsi roviné, nezli
je estetickd recepee (filmového) narativu, ke konceptu sekunddrnich reprezentaci a se-
kunddrnich emoci:

Pocitovat emoce je prosté — vyzaduje to mit pfedstavu, vychdzejici z neurdlnich
schémat, které reprezentuji zmény v téle a mozku, coz vytvaii emoce. Ale védét,
ze mam pocit, pocifovat pocit, nastava jen tehdy, kdyz jsme schopni vytviret re-
prezentace druhého fadu, reprezentace vzlahu mezi organismem a objektem

- . v s v 16)
(kterym je v tomto piipadé emoce).

Damasio tedy rozliSuje piimo, tj. nereflektované prozivané emoce a emoce pocifované
a uvédomované, tedy prozivané v reflektivnim modu. Pfipomenme klasickd pojeti krdsy
(coby estetické hodnoty objektu zalibeni) jako reflektované libosti (Kant), objektivizova-
né libosti (Santayana), objeklivizovany prozitek sebe sama (Worringer). Esteticky pro-
zitek tedy prednostné generuje a udrzuje reflektované pocifované emoce a jako takovy
vyzaduje mentdlni reprezentace vztahu. Pfipomenme vySe uvedené rozliSeni Gerriga
a Prenticové na participaci na zdzitku narativu a participaci v narativu. Na prvni pohled
by se mohlo zdat, Ze participace v narativu je analogickd nereflektovanému pocifovini
emoci, ale 1 participace v narativu probihd v ramei bo¢ni a estetické participace, tedy ve
zménéném a ménicim se kognitivnim zpracovini, vyznacujicim se reflexivitou. Partici-
pace na zdzitku narativu jejich slovy je tedy o jedno reflexivni patro vySe a li&f se prdavé
reprezentaci vztahli mezi primdarnimi reprezentacemi. Damasio proto mluvi o sekundar-
nich emocich (analogickych jeho ,,emocim jakoby*), vznikajicich jako response nikoli

16) A. R. Damasio, The Feeling of What Happens. s. 280.
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na vnéjsi stimuly, ale na vnitfné vytvdfené reprezentace. Estetik by doplnil, Ze sekundar-
ni emoce vznikaji pii konstituci estetického objektu. Pfi evoluci lidského védomi, které
podle soucasnych ,,neurofilozofG™'” zdvisi na schopnosti sebe-reprezentace, tj. i sebe-
-reflexivité, je nutnou souddsti vyvoje a ,,prdce” komplexniho védom{ schopnost vytva-
fel metareprezentace, tj. reprezentace vztahii mezi reprezentacemi, napffkla(l mezl re-
prezentaci vnéjSiho objektu a emociondlniho d¢inku (reprezentace vnitiniho stavu),
tj. vnitiniho objektu, vzniklého pisobenim vjemu. Bo¢ni participace tak pracuje s refle-
xivitou, pfedstavami, metareprezentacemi a sekunddrnimi emocemi, které jsou v estetic-
kém modu vztahovdni jesté posilovdny primdrni reflexivitou estetického postoje.

Pred zdvérednym shrnutim doplnime nékolikrdat zminény kaminek do mozaiky pozadi
boc¢ni estetické participace divdka — recentni objev tzv. zrcadlovych neuroni, ktery pod-

poruje fadu dosud naznac¢enych hypotéz, véetné neurologické baze empatie.

6

Podle V. Ramachandrana'™ md objev mirror neurons stejny vyznam pro psychologii jako
objev DNA pro biologii. Objev Giacoma Rizzalottiho a Vittoria Gallese z parmské uni-
verzity se tykd souboru neuronti v levém prefrontdlnim mozkovém laloku, které zahrmuji
i tzv. Brocovu oblast. Brocova oblast je ,,odpovédna®, tzn. aktivizuje se pii chapani slo-
zitych souvétl, pii vypravéni a sledovdni pribéhd, je tedy neurofyziologickou bazi ., jazy-
kového instinktu® (S. Pinker). Jedna ze zdrojovych otdzek, které stdly na pocdtku vyzku-
mu, vedouciho k objevu zreadlovych neuronti, znéla: jak chipeme jedndni a zejména
zaméry druhych? Jesté v devadesidtych letech minulého stoleti by odpovéd odkazovala
na komplexni deduktivni operace kognitivniho apardtu (srov. inferenéni response Gerri-
ga a Prenticové), nebyla ale uspokojivd, protoze nevysvétlovala rychlost a snadnost tako-
vého porozuméni. Co tedy jsou zrcadlové neurony?

Jde o soubor neuront (prvné objeven u makaki), ktery se aktivizuje pii vykonu motorie-
ké akce, zaméfené k néjakému cili, naptiklad uchopeni ovoce. Tentyz soubor neuronii se
aktivizuje, kdyz dotyény jedinec pouze pozoruje jiného, kdo provadi tentyz akt, bez ohle-
du na redlnost tohoto provadéni, tedy i pfi sledovani fiktivni reprezentace, napiiklad
komiksového stripu. ProtoZe tento nové objeveny soubor neuronii zdd se pfimo odrdzi,
zreadli jedndni, provddéné nékym jinym, v mozku pozorovatele, nazvali ho autofi objevu
zrcadlovymi neurony. Soubory zrcadlovych neuronti zjevné kéduji vzorce specifickych
jedndni, vytvdreji tedy mentdln{ reprezentace v mysli vnimatele. Badatelé také potvr-
dili hypotézu, Ze zrcadlové neurony odrdzeji, vytvdafeji model (simula¢né heuristicky)
jedndni a jeho sméFovani (vstup imaginace), nikoli (jen) jeho vizudlni rysy. Potvrdilo se

17) Viz napt. Patricia S. Churchland, Brain-wise. Studies in Neurophilosophy. Cambridge, MA : Brad-
ford Books 2002, s. 164.

18) Vilayanur S. Ramachandran, Zrkadliace neurény a imitaéné ucenie jako hnacia sila ,.velkého
skoku vpred” v evoldcii ¢lovéka / Mirror neurons and imitation learning as a driving force behind
the “great leap forward” in human evolution. Kritika & Kontext 10, 2005, ¢. 31, s. 30-42; ddle srov.
Giacomo Rizzalatti — Leonardo Fogassi — Vittorio Gallese, Mirrors in the Mind. Scientific
American 20006 (listopad), s. 30-45.
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nasledné, ze zrcadlové neurony zajistuji porozuméni zaiméru rozliSovdnim mezi podobny-
mi jednanimi, ale s odlisnymi cili (opét je ve hie anticipace, predstava moznych , kurzi*
procesudlniho jedndani). Zrcadlové neurony tak umoziiuji pfimé a bezprostiedni porozu-
méni jednani druhého, bez akce komplexniho kognitivniho apardtu. MiZeme doplnit, Ze
tento nilez implikuje aktivitu Damasiova ..jakoby télesného okruhu®. Autofi objevu také
doplnuji, Ze stejné dilezité pro porozuméni jedndni a zamértiim druhého jsou vedle ,,vzor-
ce chovani* i piislugné emoce, ze tedy pomoci zreadlovych neuronti nejen chdpeme, co
druhy déld, ale také jak se citi. Rozpoznani emoci druhého je pak mozné dvéma zptisoby,
analogickymi ur¢eni smyslu jednani — kognitivnim zpracovdnim smyslovych signdli a lo-
gickym zivérem o emocich druhého nebo pfimym mapovanim (a ndslednym pocifovanim
zmén v mapé krajiny téla, v reprezentaci sebe sama) do mentdlnich struktur vnimatele,
které ,vytvdii zazitek emoce ve vnimateli™ (pfipomerime rozliseni ,.zitych™ emoci a ,.po-
cifovani emoci*™ /feeling of feelings/ jako reflektovaného prozivani sekunddrnich emoci).
Zrcadlové neurony tak tvofi mimo jiné neurofyziologickou bdzi empatie jako piimého
kognitivniho mechanismu. ktery bez okliky télem méni mentdlni reprezentaci, funguje
tedy jako .,jakoby télesny okruh™ s vyhodou energetické a ¢asové dspory a z nich rezultu-
jier libosti.

Zavér

Boc¢ni participace filmového divika v nazvu studie tedy znamena vice, jde o komplexnéj-
81 koncept nezli jen analogon pozice tretiho dcastnika konverzaéni situace, jen pozoro-
vatele interakce jinych aktivnich ,agenti®. Recepce filmu mizZe probihat a v pifipadé
fikénich narativii, ,.hranych® filmf, vétSinou probihd v rdmei estetické recepce (postoje,
distance) a v tomto rdmei pak v modu boéni participace. Boéni participace ale zahrnuje
jak kognitivni strategii, aktivizaci souboru kognitivnich dovednosti, ziskanych zkuSe-
nosti s bocéni participaci v konverzaci, tak i empatickou identifikaci s reprezentovanymi
postavami, tedy dva sméry mozného vztahovdani. Rdmec estetické recepce implikuje
(sebe)reflexivitu ve smyslu sebeobjektivizace, tedy zpfedmétniovani vztahu recipienta
k objektu estetického zdjmu. Tuto reflexivitu miZeme rovnéz chdpat jako boéni vztah
k primdrni percepci 1 sémicze.

Dalsimi faktory, které se dostdvaji do vztahu podélnosti a ,.kolmé™, pfi¢né relace, jsou
pak dvojice veiténi, presnéji veifovdni, a souciténi, inferenéni response a participac¢ni
response, kterd se dile , fraktdlné® stépi do dvou smérti: jakoby response a reflektované
(kritické) participace, paralelnost prozivani postav a dividki jako paralelnost mentdlnich
reprezentaci, pfemosfovand empalii a metareprezentacemi, generujicimi pocifovdni uvé-
domovanych emoci v modu blokace konativniho jednéni, tedy v ,,jakoby télesném okru-
hu®, stejné tak jako esteticky reflektovany protipohyb veifovini a abstrakce. Naratologic-
ky se kifZi sledovani a rozuméni textu, analogické piechodfim i simultannimu vyuZivani
telického a paratelického motiva¢niho systému, kdy podil toho kterého systému i podil
v komplementarité sledovdni a rozuménf je posilovédn ¢i inhibovédn generovanymi pocifo-
vanymi emocionalnimi prozZitky. Primdrn{ ,.Zité” emoce se kiiZi se sekunddrnimi emoce-
mi, generovanymi zménami v mentdlnich mapdch, neboli reprezentacich. VétSina téchto
kfizicich se vazeb, smérti mentdlnich proces@i implikuje zmény v reprezentacich a me-
tareprezentacich, tedy generovini emoci a pocifovani emoci za spoluii¢asti anticipaci
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intenci reprezentovanych postav s dilezitou ilohou imaginace a ¢asovosti, protoze prii-
béh a sméfovdni (cile) jsou predstavovdny, nikoli bezprostredné prezentovdany. Zmény,
diléi syntézy (rozuméni textu, narativni gestalty ¢1 konfigurace), rozpory a jejich preko-
ndvdni integraci do dilé¢ich celka pak probihaji v ¢ase, vytvdreji ¢asovy objekt, jehoz ryt-
mus, st¥iddni tempa jsou samy o sobé esteticky relevantni.

Otdzkou, kterd se vztahuje na vSechna uvedend vektorovd kiizeni mentdlnich akta, je, zda
mohou probihat simultdnné, nebo pouze stiidavé, p¥ipadné v jakém ,,poli* mentdlnich ak-
th probihaji. Odpovime-li, ziskdme i odpovéd’ na otdzku po esencidlni povaze bo¢ni par-
ticipace, kde bo¢ni znamena predeviim reflektované vnimadni, prozivani, recipovani
a strukturaci responsi. Voditkem k explanaci miize byt i fungovani zrcadlovych neuront,
které doklddaji, coby vnitini (mentdlni) reprezentace, davny nahled Brentana a husser-
lovské fenomenologie o intenciondlni inexistenci jako jediné moznosti jak zvnitinit vnéj-
&i, 0 zdsadni vdze vyznamu oproti vizudlnim rys@im vnéjiho svéta. Jiz nékolikrat jsme
upozornili na éasovost boéni participace. Tim se dostdvd do hry ¢asovy rozmér recepce
a s nim c¢asové védomi a, s Husserlem feceno, jeho dvoji intencionalita. Jak v Idejich I.,
tak v PFedndskdch k fenomenologii vnitiniho éasového védomi™ se objevuje opakované
dvoji intencionalita a tzv. podélnd a pfi¢nd intencionalita. V Pfedndskdch mluvi Husserl
0 vzdajemném pﬁsobem’ reflexe a vjemu a moznosti pf'evahy jedné ¢1 druhé (pu(lélllé neho
pii¢né) intencionality neboli kazdd syntéza objektivace je jednou vjemovéjsi, podruhé
reflexivnéjsi. Neboli vlastni vjemovd syntéza, ale i syntéza vyznamovd v piipadé recepce
uméleckého dila vytvdii vektor, ¢i spiSe recepéni proménlivou kfivku s prislusnymi podily
podélné intencionality nebo intencionality pii¢né. Nosnd vlna pFiéné intencionality, refle-
Xivity v procesu recepce p;lk predstavuje regulitor pohybu imaginace, jeji ,,ukdznéni™
(Mikel Dufrenne), ¢ili: ,,Reflexe, jako zrcadlo, doddvd fantazii kriticky obraz vlastniho
procesu a pomdhd ji kontrolovat vlastni pohyby.“*" Tato role reflexe v modu bo¢nf partici-
pace a v ramei estetické recepce nereguluje pouze imaginaci, ale spolupodili se rovnéz na

P

viech vySe uvedenych kiizicich se vektorech pohybu védomi, intenciondlnim vztahovani,

o

a dvoji intencionalita tak umoziiuje simultdnni ,,prdci” zddnlivé se vylucujicich sméru

aktd védomi ve prospéch emociondlni i kognitivni bohatosti prozitku filmového dila.

Prof. PhDr. Vlastimil Zuska, CSec. (1951)

Je vedoucim Katedry estetiky na FF UK v Praze. kde predndsi od roku 1990. Vénuje se estetice 20, stolet{
a problematice temporality uméleckého dila. Knizné mj. publikoval: Temporalita metafory (1993). Cas
v moznych svétech obrazu (1995), Mimésis. fikce, distance (1996, 2002), Estetika. Jvod do soutasnosti tradié-
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19) E. Husserl, Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofii I. Praha : Oikoymenh 2004:
E. Husserl, Predndsky k fenomenologii vnitiniho éasového védomi. Praha : Jezek 1996.
20) Umberto E ¢ o, O zreadlech a jiné eseje. Praha : Mlada fronta 2002, s, 344.
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SUMMARY

THE SIDE PARTICIPATION OF THE (FILM) VIEWER

Vlastimil Zuska

The article uses a number of classical and new concepts in film theory, in particular identification, empathy,
s}ru]mlh} and the concept of side participation, derived from the set (Jilrngnilive skills r(—‘quirt-d for success-
ful participation in a conversation, to point to the neglect of the aesthetic dimension of the reception of a film
in contemporary film theory, and demonstrates, using contemporary theories of emotions and the discovery
of mirror neurons, and taking account of the temporal nature of empathy, the explanatory power that investi-
gating viewers’ reception could have while considering a reflexively conceived aesthetic experience.

The focus is on a number of interlinked and “vectorially vertical™ parallel processes: empathy and sympa-
thy, understanding and following a text, motivated behaviour, perception and (self)reflection, the creation of
mental representations and (meta)representations of relations of those representations, primary and secondary
emotions, and demonstrates the possibility of the simultaneous course of those processes as part of the aesthe-

tic experience on the basis of the dual intentionality of temporal consciousness and reflected perception.

Translated by Linda Paukertova
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C ldnky

SIMULATOR MODERNI
PERCEPCNI ZKUSENOSTI:
PETRINSKE ZRCADLOVE

BLUDISTE

Lucie Cesalkova

Na jafe roku 1891 inicioval Klub ¢eskych turista pro dc¢ely Vieobecné zemské a jubilej-
ni vystavy vystavbu dvou architektonickych projektii na okraji Kralovské obory v prazské
Bubenci, které byly pozdéji preneseny na vrch Petiina. Kromé Sedesdtimetrové vzdusné
konstrukce rozhledny nechal Klub postavit dfevény romanticky hradek s padacim mos-
tem a deviti vizkami, oznacovany ve vystavnich katalozich a planech jako Pavilon turis-
tiv. Svilj vystavni prostor pojal Klub nejen jako misto bezprostfedni prezentace vlast-
nich aktivit — stdnek s turistickou vybavou i prodejni vystavka cestovatelskych publikaci
(klasickych i beletrizovanych privodel, map ¢1 sad pohlednic ze zajimavych mist) byly
spife jakymisi krdmky se suvenyry, které lemuji prostory hlavnich zdbavni atrakef a po-
divanych, jeZ rliznymi zpGsoby popularizovaly cestovatelskou vagen. Klub si zdroven
neodpustil vyuzit piilezitosti prokazat na zdkladé koncepei svych staveb sepéti se soudo-
bymi evropskymi vystavnimi trendy."

Pavilon 1 rozhlednu je moZzné zaradit do série konstrukénich kopif zpravidla lokdlnich
architektonickych pamatek, které byly budovany i pro tuécely jinych evropskych vystav.
Rozhledna byla postavena po vzoru Eiffelovy véze, pavilon byl inspirovdn stfedovékou
Taborskou branou na VyZehradé (Spickou). Oba projekty tak tvoif jakousi ideovou para-
lelu k predstaveni napodobeniny Bastily na pafizské vystavé v roce 1889 ¢i k vystavhé
Vajdahunyadyho zamku pro vystavu uherské architektury v roce 1896. Vajdahunyadyho
zdamek byl navrzen jako védoma uéebnice slohti, v niZ jako by se propojovaly ¢dsti exis-
tujicich, rfizné starych vyznamnych madarskych architektonickych objekté v jediné

1) Celistvy obraz plivodni podoby pavilonu i vyvoje bludisté jsem rekonstruovala z édste¢né se prekryvaji-
cich dtrzkd informaci uvedenych v ndsledujicich publikacich: V. Kurz, Pavilon turistiv. In: Sto let
prdce: Zprdva o vieobecné zemské vystavé v Praze 1891: Na oslavu jubilea proni priimyslové vystavy roku
1791 v Praze. Dil lll. Praha : Vykonny vyb. vieob. zemské jubilejni vystavy v Praze roku 1891, 1895,
5. 683; Ivan M u e hk a, Petiinské bludisté a jeho geneze. In: Marta Ottlova (ed.), Proudy ceské umé-
lecké tworby 19. stoleti. Smich v uméni. Praha : CSAV 1991, s. 168=171: Jindiich Noll, Rozhledna
a bludisté — dvé stavby ¢eskych turistli na vreholu Petfina. In: Jan Zav¥el a kol., Prazsky vrch Pet-
fin. Praha — Litomysl : Paseka 2001, s. 188-191. Jan P et rd k, Petfinskd rozhledna. Praha : Vlastivéd-
nd kniznice Klubu ¢eskych turisti 1946,
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budové. Stejnym principem, principem stietu riiznych temporalit a raznych prostorovych
uspofadani se vyznacovala i kopie Bastily a imita¢ni architektonickd koncepee ceského
turistického pavilonu. Pro vystavniho pozorovatele tak mohla byt jiz samotnd budova
prislibem ponofeni se do jiného casoprostoru, které ddle rozvijely atrakce umisténé v in-
teriéru: stereoskopické diapozitivy zajimavych ¢eskych turistickyeh lokalit, zejména
hradi a zamkd, které byly sestaveny do podoby panordmy s dvaceti prizory; soubornd vy-
stava mapujici aktivity klubu a prezentujici sbirku zastaralych 1 novéjsich turistickych
upominek a potreb, jez slouzila jako bazar; 1 diordma zobrazujici obranu staroméstské
mostecké véze jezuitou Plachym pfi obléhani Prahy S\-’édy v roce 1648, k niz vedlo zi-
bavné bludisté.

V budové pavilonu, stereoskopické panoramé, diordmé i v provizornim muzeu turismu
k sobé tésné priléhaly riizné temporality a rliznd mista a snoubily se ve formé foucaul-
tovské heterotopie a heterochronie.” Ve viech pripadech jako by byl potencidlni nd-
vitévnik/pozorovatel konfrontovin s atrakcemi, které sice vybizeji k podlehnuti potége-
ni z dezorientujici hry, ty by oviem zdroven nemohly jako heterotopie ¢i heterochronie
fungovat bez védomi predélu, distance od ¢asoprostoru tady a ted. Povédomi o trhliné
mezi ted’ a tehdy, tady a tam tak ponoukd i k bedlivému studiu a pozndvani geografic-
kych ¢i historickych fenoménii. Cely komplex turistického pavilonu jako by implikoval
rozlomenti pozorovatelské pozice mezi upoutani a roztrzitost. Prostor pavilonu lze chdpat
nejen jako inzenyrskou konstrukei, ale predevsim jako prostor kulturni, diskursivni, kte-
ry, podobnym zptisobem jako uméleckd dila, filozofické dvahy o vizualité ¢i percepéni
experimenty prirodovédeli, vypovidd o percepéni zkuSenosti divika 19. stoleti, o jejim
vyvoji, jejich riiznych podobdch a proméndch.

Pomérné zretelnou trajektorii posunu pozorovatelské pozice od klasického k modernimu
typu nacrtdvd samotné petiinské bludisté. Ackoli neni polem empirického prizkumu vi-
zuality, ale spiSe extenzi pozndni, ke kterému dospélo védecké badani o lidském vnimad-
ni v prvoi poloviné 19. stoleti, do oblasti zdbavy, pfedstavuje do urc¢ité miry provizorn{
simuldtor percepéni zkusenosti modernity, nebot svou koncepei, svym usporaddnim vy-
mezuje navitévnika/pozorovatele jako subjekt mobilni, vystavovany novym nezndmym
stimullim, kolisajici mezi pozici bedlivosti a pozici roztrZitosti.

Povaha percepéni zkuSenosti takto definovaného ndvstévnika bludisté presto nezistala
v priibéhu existence této atrakce konstantni, transformovala se na zdkladé drobnych
tprav, jimiz byl vnitiek bludisté v priibéhu dvaceti let (od roku 1891 do roku 1911)
dvakrdt obménén. V roce 1893, kdy doSlo k pfemisténi pavilonu z vystaviété na Petiin,
byl ptivodni labyrint vybaven tficeti klasickymi zrcadly, v roce 1911 piibylo 14 zrcadel
rizné zakrivenych, a tedy zkreslujicich. Prostfednictvim modifikaci bludistniho prosto-
ru se percepéni zkuSenost navitévnika stile vice specifikovala, a ustalovala tak jako po-
zice ,,moderniho™ pozorovatele: subjektivni zazitek se stdval intenzivnéjsim. dochazelo
k bezprostiednéjsi konfrontaci s individudlni télesnosti, k uvédomovdni si a zdroven
k zpochybiiovani vlastni télesné identity.

2) K Foucaultovu pojeti heterotopie a heterochronie jako brandch do jinych ¢asti a prostori se zarukou nd-
vratu do vlastniho éasoprostoru viz Mary Ann D o an e, The Emergence of Cinematic Time: Modernity,

Contingency, the Archive. Cambridge. MA — London : Harvard University Press 2002, s, 138-139.
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Dobovy divdk byl zvykly vidat sdim sebe v zreadlovém obraze pouze zepredu —
petrinské zrcadlové bludisté jeho zkuSenost zcela promériovalo.
Z ti%e védy a prdce 2, 1894, ¢. 1, s. 20
Foto archiv

K télesnému prozitku vybizelo bludisté jiz ze své podstaty jako atrakce reprezentujici
cestovalelské nadSeni Klubu ceskych turisti. Zkugenost labyrintu tak byla zkuSenosti
nekonecné cesty spletitymi chodbami, zkuSenosti vééného pohybu, kterd mohla byt
v mistnosti se stereoskopickymi diapozitivy alternativné rozsitena o dimenzi virtudlniho
cestovani po ¢eskych pamdtkdch. Determinovanost pohybu pozorovatele v bludisti byla
predem ddna jiz konstrukénim pldnem, v némsz se na navrzenou idedlni trasu nabalovala
fada slepych i prichozich, ale zimérné matoucich chodbicek. V prvotni verzi projektu
byl navie, jak se uvddi v katalogu vystavy, vvbudovin prostor pro divdky, ktefi méli moz-
nost sledovat a korigovat zmateény pohyb bloudicich osob:

[...] kolem obvodu bludi$té zfizen zvySeny ochoz pro divdky, ktefi se jisté nemé-
né pobavi nez bloudicei sami; nebot odtud budou moei rodi¢ové Fiditi postup svych
déti, odtud i ¢etnf ,.dobif pfdtelé” budou své zndmé posilati pro vieobecné veself

: S sa g . . s 5% s A
do ulic a uli¢ek, jimiz by nikoli nejkratii cestou dospéli k eili.”

Subjekt v bludigti mél byt manipulovan davem piihlizejicich, ktefi postdvali na ochozu
a bavili se jeho falesnym navddénim.

3) V. Kurz Pavilon turistav, s. 683.
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Jako temny kabinet, v némz se subjektivni proZitek bloudéni dostdvd do stietu s vnéjsi
realitou objektivné chdpanych rad pfihlizejicich, predstavovalo bludisté z¢dsti model
percepcni zkuSenosti camery obscury. Pozorovatel prochédzel chodbami ve stavu zaslepe-
ni zbloudilého, v situaci temnoty, kterd je akusticky prosvétlovdna zvuky orienta¢nich
vaditek. Rozdéleni vnitiniho a vnéjgiho se viak v bludidti neuplatiovalo vyhranéné.
Pozorovatel byl sice na jedné strané ovliviiovdn vnéjsi realitou, af uz konstrukef bludis-
té, ¢i publikem, ale zdroven byl veden k introspekei a na kazdé kiiZovatce chodeb byl
nucen provadét individudlni rozhodnuti o tom, kam povedou jeho nasledujici kroky.
Rekonstrukee, jimiz do interiéru bludisté pronikly odrazné plochy zrcadel, uc¢inily pro-
zitek ndv&tévy labyrintu zkuSenosti télesnéjsi a subjektivnéjsi. P konkrétnich volbdch
cesty 1 pfi stfetech s riznymi fragmenty ¢i podobami vlastniho téla se pavodni vyznamy
vnitintho a vnéjsiho prehodnocovaly a stiraly, vnéjsi realita a subjektivni imprese se std-
valy rovnocennymi souc¢dstmi jediného, byt heterogenniho afektu.

Zkusenost putovéni zrcadlovymi chodbami komplikovala zejména dosavadni povédomi
o vlastnim téle, pozorovatel se v kazdém okamziku cesty setkdval s novou a ne vidy zna-
mou variantou svého téla, byl obklopen neustdle se proménujicim sledem obrazii sebe
sama. Sebepozorovanim si ndavstévnik formoval povédomi o diferenciovaném ji. nebot
sled rozrtiznénych obrazii vlastniho téla jej nutil, aby si bezprostifednéji uvédomoval pii-
tomnost téla v percepéni zkugenosti, aby neustdle redefinoval dosud subjektivné utvd-
fenou predstavu o sobé samém podle nové a nové se odkryvajicich vnéjgich vizudlnich
informaci.

Formovdni mentdlniho obrazu vlastniho téla na zdkladé poznani jeho édsti v analytickém
rozkladu nebylo jen metodou studia vztahu mezi percepef a anatomicko-fyziologickym
apardtem v prvni poloviné 19. stoleti,” moZnost sebepoznani reflektovali v konfrontacich
s neznamymi fragmenty téla, s atomizovanou télesnou identitou pifmo i navstévnici blu-
diste:

Chodite mezi zrcadly, stdle do nich vrdZejice, vidite mnozstvi osob, které bud
k vdm se priblizuji neb od vas se vzdaluji — a pozndte s podivenim, Ze jste to sami,
ze se tu vidite v zreadlech se strany a od zadu. [...] Vidy( v zrcadle se obyéejné
viddme toliko jen od pfedu. Jiz vlastni nds profil byvd ndm dosti zndmym, od zadu
pak se zpravidla nikdy viibec ani nevidime. Jako nad vehodem k Delfickému ora-
kulu mohli bychom pfed zrcadlovym bludistém véru v&im pravem napsat: .,Pozne;

D)

sama sebe.

Hlavni atrakei bludisté tu byl ndvstévnik sdm, prostor pouze z riiznych (ihli ¢i v riznych
deformacich odrédzel jeho télo, ¢imz pozorovatele podnécoval k zicastnéné interakci
s védomim vlastni (télesné) identity.

4) K presvédéent o anatomicko-fyziologickveh predpokladech védént, o jeho télesné podminénosti, prived-
lo studium barev Johanna Wolfganga Goetha. ,,Coenésthésii* nazyval bezprostfedni uvédomeni si téla
v percepini zkusenosti Maine de Biran. Arthur Schopenhauer odmitl piedstavu o pozorovateli jako pa-
sivnim piijemci podivané apod. Podrobnéji viz Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision
and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge, MA : MIT Press 1990.

5)  Anonym, Zrcadlové bludisié. Z fife védy a prdace 2, 1894, s. 20.
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Jednolitou subjektivitu pozorovatel ndhle zakougel v , kaleidoskopickém rozmnozeni obra-
z0*", v nestdlych, prchavych ¢asoprostorovych vztazich, které se proménuji spolu s po-
hybem pozorujiciho subjektu mezi zreadly. Katalyzdtorem modifikaci se v bludisti stalo
pozorovatelovo télo, které produkuje vjemy samotné a je osou, kolem niZ se ustaviéné
proménlivy tok nekoherentnich obrazii otdéi a na které je esencidlné zavisly, nebof zmé-
ni-li se pozice osy, zméni se i povaha vizudlni zkuSenosti.” Pozorovatel byl jak predmé-
tem védéni/vnimdni, tak jeho tviircem. V bludisti se zkuSenost moderniho pozorovatele
eklekticky skldadala z mnohosti hledisek, kterd zcela zpochybnila existenci centrdlnt,
syntetizujici perspektivy a jeji aktudlni alternativu prezentovala jako decentralizovanou,
multiplikovanou, rozptylenou mezi cirkulujici stimuly, a tedy pfinejmen¥im &dstedné
dezorientujici.

Pro situaci bloudictho je stav dezorientace jiz ze samotné povahy tdpani typicky:

Domnivite se, ze jste v ohromné mistnosti s dlouhymi chodbami, na jejichz konci
vidite dvéfe neb okna nebo dokonce — pana Broucka blahé paméti v 15. stoleti.

—_ — & 8
Ale sotva uéinite pill kroku, jiz jste v zrcadle ¢elem nebo bokem.”

Cestou bludistém pozorovatel osciluje mezi momenty presvédéeni o nalezenf vychodis-
ka a momenty zklamani, dezorientace. Jeho smyslovy apardt je zde predveden jako nes-
polehlivy, ndchylny k manipulaci, chytajici se nahodilych iluzornich dojmi. Novymi,
¢asto Sokujicimi kolizemi i legraénimi obrazy je pozornost pozorovatele vychylovédna,
rozptylovdna, snaha nalézt vychod, cestu jej vsak naopak privadi k distancovanému piis-
tupu, k bedlivé rozvaze.

Béhem pfestaveb na sebe prostor bludisté nabaloval nové, specifi¢téjsi vyznamy odkry-
vajici percep¢ni zkuSenost jeho ndvstévnika jako zkuSenost moderniho pozorovatele
konce 19. stoleti. Piivodné bylo bludisté prostorem vyhradné dezorientujicim, pozdéji
dezorientujicim a multiplikujicim a v zavéru dezorientujicim, multiplikujicim a defor-
mujicim. V analogickych terminech se o moderni percepéni zkuSenosti vyjadfovaly jiz
fyziologické studie z pocatku 19. stoleti, kdyz empirickymi ditkazy o fyziologické podmi-
nénosti vnimani-védéni dekonstruovaly klasicky percepéni model camery obscury, kte-
ry télesny apardat marginalizoval a pozorovatele redukoval na pasivni subjekt okupujici
predem danou pozici. Nové techniky vidéni, jako napiiklad kaleidoskopy a stereoskopy,
i umélecké popisy a zndzornéni , kaleidoskopického vidéni* jiz vznikaly v kulturnich
podminkdch, které pozorovatele i jeho vztah k védéni chdpaly ve zcela odli$nych souvis-
lostech. Diskursivni kontext konce 19. stoleti prekonal determinujici prototyp camery
obscury, pfirozend pro néj byla zkuSenost mobilniho pohledu, kterou nabizely optické
apardty ¢i film, zkuSenost korzujiciho ndvstévnika/pozorovatele svétovych vystav i nd-
kupnich pasdzi.

6) Tamtéz.

7) Model vzdjemné podminénosti prvk v siti vztahl je rovnéz predpokladem ,,monadistické” filozofie
Leibnitzovy. Srov. tézJ. Crary,c. d.

8) Anonym, Zreadlové bludisté. Z #iSe védy a prdce 2, 1894, s, 20. Pan Broucek pro dobového pozorovate-
le patmé piedstavoval symbol pomatenosti. Jeho vypravy na Mésic i do 15. stoleti byly snovymi iluzemi,

které hlavniho hrdinu prepadaly v opilosti.
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Atrakef zprostiedkovavajici podobné smyslové dojmy a télesné prozitky, pracujici s po-
dobnou formou soustfedéné a soucasné rozptylené tranzitni pozornosti, atrakef hranic-
nim zptisobem simulujici zkugenost moderniho pozorovatele bylo i petiinské zrcadlové
bludisté. Nesluéitelnost stimuli a soucasné pobidku k soustfedénému pozndni zahrno-
vala jiz architektonickad tendence vystavby vystavnich pavilonii kopirujicich a syntetizu-
jicich typické prvky ndarodnich historickych monumentii, na niz petiinské bludisté nava-
zovalo. Jeho zrcadlovymi chodbami bylo zdroven mozné prochizet jako trojrozmérmymi
cvi¢ebnicemi sebepozndvini, kde se vysledné védéni, stejné jako v klasickych uceb-
nicich, sklddalo z pozndni diferencovanych fragmentii téla. T¥ibila se schopnost rozpo-
znavdni typickych rysi vlastniho téla v deformovaném obraze, ale ndvstévnici se pri
pohledu na pokfivené .portréty* nezapominali dobfe bavit. Zbystieni bylo neustdle do-

provazeno rozjitfenim.

Mgr. Lucie Cesadlkova (1983)

Je interni doktorandkou Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU, vénuje se predeviim })I‘Obli’lnillit'l‘

nonfikéiho, konkrétné vzdéldvaciho filmu a vztahu filmu, védy a osvéty.

(Adresa: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity,
Arne Novika 1, 602 00 Brno; lucie.cesalkova@seznam.cz)
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A SIMULATOR OF MODERN PERCEPTUAL EXPERIENCE:
THE MIRROR MAZE ON PETRIN

Lucie Cesdlkova

The Petiin maze was built in 1891 by the Czech Hiking Club as part of the Hiking Pavilion. In the pavilion
it was also possible to visil a stereoscopic panorama, a diorama and a small exhibition of hiking supplies.
The appearance of the maze has changed several times in the course of its existence, and the range of attrac-
tions it offers visitors has gradually expanded. The physical and visual experience of a viewer/visitor to
the Petfin maze is a clear example of the experience of the modern observer at the end of the 19" century.
It is the experience of an observer travelling through a space that is, due to its essence as a labyrinth, intri-
cate, chaotic and disorienting. In a maze made of distorting mirrors the viewer is moreover confronted with
his own corporeality — an entirely unfamiliar, multiplied and distorted image of himself. The experience of
a period observer in the Petfin maze had three dimensions: disturbing, entertaining and meditative: they
encountered their deformed selves, they were entertained by their comic looks and they concentrated on

finding the right way out of the labyrinth.

Translated by Linda Paukertovi
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DVAVPRfBEHY
SE .,ZVETSENINO U«

Cortdzarova povidka jako literdarni impuls
pro film reziséra Antonioniho

Marie Mravcova

Pripoustim, Ze existuji i specidlni ¢lanky a studie, v nichz se ZVETSENINA (1966) Miche-
langela Antonioniho analyzuje a interpretuje, aniz by se jakkoliv pfihlizelo k jejimu lite-
rarnimu vychodisku. Soucasné si ale troufdm tvrdit, Ze ve vétdiné piipadti — 1 v pfipadé
stru¢né zminky — byva Cortdzarova povidka v souvislosti se ZVETSENINOU uvedena, jeji
namétovy impuls pro mistrovské filmové dilo je v8ak odbyt struénou pozndmkou nebo
zeela zamléen. Komparaci motivickou ¢i pokus o zjidténi stylotvornych podnéti bychom
asi marné shanéli.”

KdyZ jsem se kone¢né odhodlala k ovéfeni toho, nakolik se v pfipadé ZVETSENINY — dila
vieobecné vnimaného jako autorské dilo mimoiddné vyhranéné tviiréi individuality —
vepsala literdarni inspirace do jeji motivické vystavby a vyznamové struktury, méla jsem
dojem, Ze velmi mdlo, Ze si naopak predloha a film v mnohém spiSe protifeci. Toto pro-
tifec¢eni se pritom zaklddd zejména na vypjaté a zjevené literdrnosti Cortdzarovy kratké
prozy a velmi disledné filmi¢nosti (véetné doslovné fotografiénosti), tedy anti-lite-
rarnosti dila filmového. Posléze jsem si ale uvédomila, Ze by bylo mozné zkoumat ohé
ZVETSENINY — slovesnou a filmovou — pravé na zakladé kontradikei, které viak soucasné
nevylucuji diléi, aviak nikoliv zanedbatelné korespondence. Vydejme se tedy cestou
zvélSeni (pfiblizeni) néktervch motivi a aspektii prézy, abychom odkryli, jak rafinova-
nvm zptisobem — pouhym okem nezaznamenatelnym — se miiZe literdrni impuls vepsat

do filmové struktury.

1) K tomu dopliime, Ze spojitost mezi prézou a filmem navozuje uz sama totoznost titulu. Ta je ale pozdéjsi-
ho data. Pivodné byla totiz Cortdzarova povidka tisténa pod ndzvem Slina d'dbla (Las babas del Diabolo)
ve shirce Tajné zbrané (Las armas secretas, 1959). Cesky vy&la poprvé ve Svétové literatufe v roce 1968
(¢. 3) uz s titulem Lfilmovym®™ Zvétienina, ktery byl pouzit rovnéz pro rozsdhly cesky soubor Cortdzaro-
vych krdtkych proz Zmeéna osvétleni (Odeon 1990). Ten byl pofizen z deviti povidkovych knih a podile-
li se na ném tii prekladatelé: Bohumila Limovd, Kamil Uhli¥ a Hedvika Vydrovd. Povidka Zvétienina tu
byla zafazena do tretiho oddilu Primiky (prvni a druhy byly nazvdany Obfady a Hry, rovnéZ dle autoro-
vvch tvdrmyeh prineipil), kde se nalézaji prozy. jejichi syZet je do zna#né miry ddn zdsahem ¢ehosi cizo-
rodého, znepokojivého, iraciondlniho apod. do reality — divérné zndmé, piedpoklddané, viednodenni,

zvvkové, rozumem zvlddnutelné apod.
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Pro sebe 1 pro pripadné zdjemce, jak soucasné tak budouci, povazuji za potfebné pro-
zkoumat Cortdzarovu prézu i vzdor tomu, Ze zrekapitulované a vypdtrané bude znac¢né
presahoval to, co dolozitelné zasdhlo a motivovalo reziséra a vtélilo se néjak do viditel-
ného ¢i ,.podtextového™ planu jeho dila.

Uz jsme zminili zndpadné&lou literdrnost textu, v némz zdakladni dé&jova situace (narativ-
ni uddlost) tvoii jen jednu, mdlo rozvinutou a rozvijenou slozku. Namnoze se od ni odbi-
hd k reflexivnimu 1 sebereflexivnimu komentdfi, tivaze, piedstavé, vizim. Cortdzarova
Zvétienina manifestuje napitklad metatextovost — tematizaci tvirciho problému — hned
tivodni vétou, tedy incipitem, jenz vyslovuje jakousi narativni skepsi: ,,Nikdy se nebude
védét, jak tohle vypravét.“? V tvodni ¢asti povidky se rovnéz objevi bizarni predstava
samocinné vypravéjictho psaciho stroje a samo vypravéni je posléze prohldgeno za cosi
tak samoziejmého jako napiiklad dychdni ¢i zavazovani stievicd. Mezi lehce, az hravé
nadhozenymi reflexemi o vypravéni, které jako by oddalovaly jeho vlasini zaddtek a na-
znacovaly vypravécskou nejistotu jeho ptivodce, dominuje problém volby gramatické
osoby (,,[...] protoZe se poiddné nevi, kdo vlastné vypravi, jestli jd, nebo to, co se piiho-
dilo, nebo to, co vidim [...|, nebo prosté ja vypravim néco, co je pravda jen pro mé [...[”
/s. 327/), problém, ktery se pak vysledné resi stifdanim ich-formy s er-formou (,,ja*
s ,,on") s tim, Ze ich-forma md formu persondlné autorskou a er-forma je zosobnéna po-
stavou: ,,Roberto Michel, napiil Francouz a naptl Chilan, pfekladatel a fotograf, ktery
mél v oblibé urdité denni hodiny* (s. 328).

Zvlasini dvojrole ¢1 jakysi dvojnicky schizofrenni rozétép na vypravéce (.,ja“) a postavu
(,,on") se muzZe projevit i na velmi malé ploSe, dokonce i v rdmei jediné véty:

[...] zaSel jsem aZ k ostrovu Saint-Louis, dal se po Quai d’Anjou, zadival se na

chvili na hotel Lauzun, prefikal si nékolik uryvka z Apollinaira, které se mi vyno-

i1 v paméti, kdykoli jdu kolem hotelu Lauzun (a to bych si mél vzpomenout jesté

na daliiho bdsnika, ale Michel je uminény), a kdyz se najednou vitr utisil a slun-

ce se nejmin dvakrdt zvétsilo [...], posadil jsem se na zdbradli a v tom nedélnim

ranu se mé zmocenil pocit nesmirného Stésti (s. 328).
Dodejme jesté, ze vzdor tomu, Ze v argumentovych a reflexivnich pasdzich se aktualizuje
(prezentuje) predeviim ramcové vypravécské ,.ja* — ,,jd" vypravéjici o sobé — za digre-
sivni sklon vyprdvéni je alibisticky vinén subjekt pojmenované postavy slouzici ke zmé-
nam perspektivy, pro Cortdzara ostatné pfizna¢nym.
Kromé vypravédské role a role aktéra vystupujiciho v pfibéhu jsou oba subjekly Corta-
zarovy ZvétSeniny ¢i dvé odnoze subjektu jediného naddny schopnosti velmi vnimavé
observace, z niZ se nakonec jakoby zrodi piibéh: ..[...] myslim taky, Ze kazdym divdnim
prosakuje falSovani, protoze pii divani jsme bez jakékoli zdaruky vrhani ze sebe ven,
kdeZto pii ¢ichdni ne™ (s. 330). Tuto observacni vlohu, véetné jeji zdludnosti spoéivaji-
ci ve vnéjgkovosti smyslovych vjemi, zdédil po dvojjediném subjektu Cortdazarovy po-
vidky také hrdina Antonioniho ZVETSENINY — fotograf Thomas. Co vsak postrada (z filmu

2) Cit. Julio Cortazar, ZvétZenina. In: Ty z, Zména osvétleni. Praha : Odeon 1990, s, 326. Dalsi strdn-

k_v v textu.
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ale nepozname do jaké miry) a co je schopnosti povytee literdrmi{ povahy, je dotvireni
spatfen¢ho pomoci zkusenosti a fantazie: dotvareni, které davd moznost proniknout za
viditelnou udalost.
Paklize se Cordzarova préza s filmem Michelangela Antonioniho stykd ve zvyznamnéni
observacni aktivity (mdnie aZ voyeurské) postavy fotografa, pak se s nim plné rozchdzi
v podilu vidéného, mysleného a predstavového — ¢ili v poméru viditelného viici nevidi-
telnému. Zatimeo film vypravi pomoci obrazii spatfenych, zaznamenanych a reproduko-
vanych — fiktivnich i kvazidokumentovych, aranzovanych i kvazinahodilych —, literdrni
fikce, povazovand v nasem piipadé za osobitou variantu fantazijnf literatury, v niz mezi
viednim, civilnim, pravdépodobnym na jedné strané a snovym, magickym, iraciondlnim
na strané druhé existuje propustna hranice, vypravi predstavy a vize. A co vie — v onéch
predstavdch a vizich odhaluje skryté podstaty déjfi.
Udadlost Cortdzarovy Zvétseniny lze rozlomit na linii ,,redlnou”, viditelnou a zviditelni-
telnou v realistickém kli¢i a plan pfedstavovy (az halucinaéni), zviditelnitelny pouze
v nadskute¢né dimenzi, k ¢emuz se Antonioni neuchyluje, nebot jeho narativni perspek-
tiva neni previazné subjektovd, ale objektovd. Zatim ponechme stranou metafyzickou ro-
vinu prézy — jakousi posmrtnou, zdsvétni perspektivu, kterd je tu naznacena a k niz se
dospéje —, a zrekapitulujme si plan skute¢nostni a imagindrni, které rozpojujeme jen
proto, abychom prokadzali inspirovanost, vice vSak ale neodvislost filmové pithody se
zvétseninou.

L

Prekladatel a fotograf Roberto Michel, tvofivd osobnost se smyslem pro obraz i psané
slovo, si jednoho vétrného a slunného dne vyjde vyfotit pafizskou Conciergerii a Sainte
Chapelle. Kviili nejlep&imu svétlu, které pro ného nastdvd o jedendeté, mu vznikne ho-
dinovd pauza a on zami¥{ na ostrov Saint-Louis. Na jeho konci se nalézd jakési ,.intimni
nameésticko™, kde se oddd pfitomné chvili. Fotografovu pozornost vzapéti upoutd ambi-
valentni a nerovnd dvojice: pfestoZe se chovd jako mileneckd (starsi Zena ocividné svi-
di mladika), navozuje soucasné dojem vztahu matka — syn. Fotografova observace je vel-
mi podrobnd (registruje diléi souddsti ustroje i drobnd gesta, jako napiiklad zastrkdvani
rukou do kapes a jejich opétovné vynddvani), soucasné provizend pokusem o psycholo-
gickou interpretaci odpozorovaného.” Az s jistym opoZdénim si Roberto Michel v&imne
auta a v ném muze ¢touciho noviny. Kdyz se pak odhodld k vyfotografovdni vyjevu, tuto

jeho ¢dst — prostor s autem a muzem — zamérné vyéleni. Zmdcknuti spousté (jediné) ho

prozradi: zatimco mladik reaguje prekvapené a prchd, Zena projevuje velké rozéilent
a zdada film. Fotograf se hdji poukazem na to, Ze neni zakdzdno fotit na vefejnych pro-
stranstvich. V pribéhu konfliktu se pfiblizi stary muz s novinami.

Viem znaletim Antonioniho ZVETSENINY je jisté ziejmé, Ze obdobnd je tu nahodilost fo-
tografovdni, vyprovokovaného momentdlnim vyjevem zaznamenanym v ¢asové pauze

3)  .Sedél jsem necinné a mél jsem ¢asu vic nez dost, abych si mohl poloZit otdzku, pro¢ ten mladicek je tak
nervozni, jako hfibé nebo jako zajic, pro¢ strkd obé ruce do kapes a hned zas vyndavd jednu a potom dru-
hou. pro¢ si prsty uhlazuje vlasy. pro¢ si pofidd sedd jinak. a pfedeviim pro¢ ma strach, coz hylo ziejmé
z kazdého jeho pohybu. Byl to strach tlumeny studem. Bylo vidét, ze mladi¢ek md nutkdni couvnout, jako

by jeho télo bylo na okraji dtéku a pridrzovalo se jesté posledni, Zalostné diistojnosti™ (s. 329-330).
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(Thomas v parku zabiji éas do pfichodu majitele antikvaridtu), ddle zvyraznénd atmo-
sféra onu momentdlnost podtrhujici, voyeurskd pozice fotografa, nerovnost sledované
dvojice, podrizdénd reakce Zeny. Soucasné je mnohé jinak: mistem déje se namisto pa-
fizského ndbrezi stal londynsky predméstsky park, namisto statické polohy fotografa
velmi dynamickd akce, namisto jednoho zmdcknuti spousté mnohondasobné foceni
z ruznych pozic — tedy zdznam déje v ¢ase, to jest procesudlné. Ddle: zjevend piitom-
nost tietiho dcastnika podivného milostného vyjevu (u Cortdzara), prevraceny pomér
pokud jde o polaritu mlddi — stdfi, konkrétné ziména dvojice mladicek — zrald Zena za
dvojici mladd divka — postar$i muz (u Antonioniho). Tyto odliSnosti filmové varianty fo-
tografické piithody souvisi mimo jiné s odlifnym typem hrdiny. Reflektujiciho intelek-
tudla nahradil pro ,,swinging London™ Sedesatych let priznac¢ny fotograf profesional —
dynamicky, suverénni az cynicky. Zmény vyplynuly rovnéz z odligného syzetového zi-
méru: zatimeo Cortdzar disledné uplatiiuje subjektivni perspektivu, aby mohl prolnout
skutecnost s vizi a naplnit tak svoje pojeti fantazijni prézy, Antonioni uplatiluje — jak si
ukdzeme ddle ziminkové a se zimérem obritit pozornost k filozofické ,.rozvaze™ — kri-
mindlni syZet se zlo¢inem, jenz se odhaluje jakousi fotografickou detekef.

Nejpodstatnéjsi — protoZe noetickd — odli$nost mezi prézou a filmem moZnd spocivd
v tom, co jsme jiZ naznacili, ale pfi komparaci dvou nahodilych voveurskych fotogra-
fickych pithod zatim opomnéli, tj. ziména perspektivy subjektivni (,,Napadlo mé, Ze tu
atmosféru tam sdm vkldadam...” /s. 232/) za perspektivu previiné objektivni, kdy se
spolu s vjemy a observacemi — pouhym okem ¢i objektivem fotografického pristroje —
zaznamendva hojné také vnimajici a observujici subjekt postavy, vyznacujici se, jak uz
bylo poznamendno, znac¢nou pohybovou dynamikou a zdjmem o predmétny svét. | kdyz
se v parkové sekvenci nékolikrdt vypravéci — kamerovd — perspektiva ztotozni s pohle-
dem Thomase, md tato perspektiva pouze vnéjSkovou kvalitu, tykd se smysly postiehnu-
telné stranky skutec¢nosti. Naproti tomu u Cortdzara se za viditelnym rozviji hypotetické,
protoZe se vyprdavi o minulém a rozliSuje se ,,Cas vypravéni® a ¢as proziti. Vypravéd ku-
piikladu pFiznava, Ze u mladika si l1épe pamatuje ,,celkovou podobu™ nez skute¢ny tvar
postavy, v piipadé Zeny se mu naopak s odstupem vybavuje lépe tvar — $tihlost a urost-
lost postavy — nez podoba. Ze zaznamenanych (odpozorovanych) prvki (napriklad odé-
vu) je schopen ,vyéist mozny Zivotopis, pfesnéji Feceno jakousi Zivotopisnou zkratku,
observované postavy”, dile to, co se mohlo odehrit pied jeho setkdnim s podivnou zne-
klidiujici dvojiei 1 to, co bude ndsledovat. Déj fotografické pithody se tedy rozviji nejen
v roviné faktické, ale i predstavové a la md rafinované erotickou ndpln, kterou tu vyzna-
¢ime jen nékolika body: Zena mladicka svlece svym pronikavym pohledem a odvede si
ho do své intimity, do pfizemniho bytu s kockami a poduskami (jsou fialové a dopadd na
né zluté svétlo). Tam se vSak odehraje pouze milostnd predehra a ,,oddélend osamocend

4) ..Bylo mu prdvé tak ¢trndet, moznd patndct let, rodice ho ziejmé Satili a Zivili, ale jinak byl bez halife
[-..]- Bloumal asi po ulicich a myslel na spoluzdky i na to. jak by bylo prima zajit si do kina na nejnové;-
& film nebo si koupit néjaky romdn, kravatu nebo ldhev likéru [...]. U nich doma (byl to asi vdzeny diim.
obéd se poddval ve dvandct, na sténdch visely romantické krajiny, pfijimaci salén byl tmavy, vedle dve-
i1 stdl mahagonovy stojan na destniky) zvolna plynul ¢as ke studiu. k tomu, aby splnil maminéiny nadé-

je, aby se podobal tatickovi, aby napsal teti¢ce do Avignonu™ (s. 331).
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rozko&™, nebof Zena v mladikovi nehledala milence a sexudlni ukojeni, ale moznost hry —
touzila s nim jen ,touZit bez ukojeni®.

K naznaceni konvenéniho trojihelnikového konfliktu a stejné konvenéni detektivni za-
hady (ptivodce a divod zlo¢inu) se u Cortdzara nespéje ani v druhé &dsti fotografické
pithody. v &dsti, kde se Antonioni inspiroval zejména motivem zvétSeniny umoziujici
spatfit okem nepostiehnuté, a diky tomu dospét k odhaleni, jez zptisobi zvrat v chdapdni
spatiené a fotoapardtem zaznamenané situace — v predloze jediného vyjevu, ve filmu celé
déjové-akéni sekvence. Dodejme jen, zZe jediny snimek nahradil rezisér celym fotogra-
fickym seridlem.

Oproti zhuSténému filmovému déji, vymezenému ¢asoveé dvéma rdny, nastdva v narativu
literdarnim ¢as zvétSovdni az s tydennim odstupem od ¢asu zaznamenaného vyjevu a zce-
la nedramaticky — bez vnéjsiho situa¢niho popudu v podobé mladé Zeny, kterd se snazi
inkriminovany film s usvédcéujicimi snimky (tak lze predpokladat) ziskat. Navic musela
ona nebo nékdo dalsi Thomase sledovat, kdyz vi. kde bydli.

Déj predlohy a filmu se sobé za¢nou podobat tam, kde zvétSenina umisténd na zdi zacne
fotografa k sobé poutat, kdy vii¢i ni zaujme zorny tihel objektivu, za¢ne v ni pdtrat a kdy
se jejim prostiednictvim jakoby vraci do oné chvile, jez je v ni fixovdna — vélenuje se do
onoho dopoledne, jimz je prosycena.

Zda se mi, Ze nejmocnéjSim impulsem na této — déjové — roviné mohl pro Antonioniho
byt motiv zpfitomnéni tfeti osoby (u Cortdzarova fotografa védomé vynechaného muze,
u Antonioniho vraha skrytého v housti), a to v pohledu — pies rameno — jednoho ze ti{
protagonistit ndhodného setkdni a stfetnuti. Pritom v obou pfipadech toto zpfitomnéni
pohledem implikuje soucasné novou verzi piibéhu o nerovné dvojici. Samy tyto verze se
ovéem dalekosdhle lidi: Zatimco Thomas ve sméru Zenina upfeného pohledu, jenz pro-
zrazuje, ze milostné hritky s postar$im gentlemanem byly z jeji strany pouhou dlivou
hrou. odhali po dvojim zvétSeni v kfovi tfetiho aktéra s pistoli a tlumi¢em, vypravéé Cor-
tazarovy povidky neodhalf nic faktického a zlo¢inného, ale domysli si skutecénost ,,stras-
néjsi nez to, co si tehdy predstavoval®, Ze totiZz neglo o Zeninu rozkos, nebot jeji svid-
nickd role byla roli ,,pfedvoje, ktery ma privést zajalce spoutané kvéty™ (s. 339) svému
komplicovi. I toto druhé pochopeni (tentokrdt o sestupu do pekel perverzni vd¥né) se
rozviji v rdmei prostoru predstavy v cely pomyslny déj — v drama o zneuziti mladika na-
[éhavé potfebujiciho penize chlipnym starcem, v drama, ve kterém se uplatiiuji motivy
jako opojné nipoje, obscénni obrazky, slzy zoufalstvi, jizda limuzinou.

Vedle nedosloveného, pouze analogického motivu falené iluze o vlastnim zdsahu do
choulostivé az nebezpecné situace (Thomas se v urcité fdzi zvétSovdni domnivd, Ze svou
pFitomnosti v parku zabrdnil zlo¢inu; Michele, Ze jeho spoust umoznila tték svddénému
mladikovi) lze pri komparaci povidky s filmem rozpoznat i velice slozitou a vzddlenou
analogii tykajicei se vztahu — strukturné narativniho i vyznamového — mezi fotografif a fil-
mem, nebot Cortdzarova proza dospiva k zfilmi¢téni fotografie; k jejimu znarativnéni,
k nasyceni ¢asovosti apod.

Antonioni vytvoril film o fotografovani a film s fotografii, z niZ uéinil souddst kinematic-
ké struktury. Zatimeo filmaf uplatiiuje autentickou reprodukéni funkei fotografie a filmo-
vého zabéru, které pro ného nejsou motivy a obrazy narativni fikce, ale zdkladni vyrazo-
vé prostiedky, literdt v symbolickém jazykovém systému uskutecnil magickou proménu
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jednotlivé fotografie ve filmovy déj — pomyslny. Vypravéni se totiz z roviny skuteénostni
presmykne v predstavovou, kdyZ se statickd zvétSenina o rozméru 80 x 60 pripodobni ve
viemu vypravéjiciho a prozivajicitho subjektu filmovému plitnu, ,,na kterém se promitd
film, v némz na 3piéce ostrova jakdsi zena hovofi s mladickem a nad hlavou jim strom
tiese nékolika suchymi listy™ (s. 338 ). Film, ktery se odviji jako ozivena fotografie, jako
mozny déj v mysli, kterd ono oZiveni umoznila, je filmem némym — slovo jako by zistalo
soucasti skutec¢nosti, a neproniklo tudiz do obrazu-pfedstavy: ,.Ted mu Zena néco rikala,
ruka se opét otevrela, polozila se mu na tvdr a hladila a hladila ji, beze spéchu ji spalujic™
(s. 338 ).

Ve chvili, kdy se v Michelové pokoji rozepne ticho ,,jiné nez fyzikdlni*, jako by se zrusila
prostorovd rozpoleenost mezi timto pokojem v pdatém patre a prostorem zobrazenym zfil-
micténou fotografii, jejiz dé&j spéje k mladikové zkdze, aniz ten, jenz vie sleduje (Michel),
miiZe zasdhnout. Z pomysIné roviny se viak fiktivni déni presouva ddle do surredlné a do
metafyzické, svét fotografie zaéne pronikat do prostoru vypravéjiciho a prozivajiciho sub-
jektu: v popredi strom otd¢i vétvemi, skvrna na kamenném zabradli vystupuje z obrazu,
Zenina tvar se zvétiuje a pred obrazem ¢ernych otvorit namisto o¢i prelétne nezaostreny
ptik; chlapec utikd vyuziv toho, Ze pozornost muze s maskou d'dbla ¢i smrti zaujal fo-
tograf-svédek (,,podruhé jsem mu napomdhal k utéku®, s. 340), svédek nevitany a neza-
douci.

V metafyzickém pldnu se obéti vysledné stdvd vlastné fotograf bazici prekonat bezmoc
a strnulost ¢ocky svého fotoapardtu, jeji neschopnost zasdhnout. Ptame se: Zrodil se snad
zlovésiny imagindrni dé] z této touhy pomoci, kterou fotograf Antonioniho postrada, a pro-
to mu pravé tajemstvi ,,zvétEeniny® unikne? Zdsah md viak fatdlni vyidsténi: muz d'dbel-
ského vzezreni se zac¢ne blizit k fotografovi — nevitanému svédkovi a narusiteli intriky —
a snazi se ho ¢ernymi otvory o¢nich jamek ,.pfipichnout do vzduchu®: natahuje proti
nému ruce a vysledné se méni (,.z ostrosti”) v temné téleso zakryvajici ostrov. Kdyz foto-
graf opét otevie o¢i, spatfi .,¢isfounky ¢étyfihelnik prispendleny na zed™, na némz se stii-
daji rizné blahodarné déje. Po nebi kraci, sunou se, pluji a mizi mraky, z nichZ néktery
zaplni cely vyFez tak, aZ se celd obloha stane mrakem, zabubnuje dé&t (na obraze prsi).
Clyl“'lihelnfkové plocha nazrend z podhledu se viak opét vyjasni a nékdy se na ni objevi

w P

také holubi a ,,sem tam vrabec™ (s. 341). Utésny nebesky déj s mraky, destém, sluncem

a ptaky, déj, ktery vlastné vystiidal atak povérence pekelnych zamért, se v Cortdzarove
vyprdavéni objevil jiz diive a byl spjat s ,nyni* vypravéce 1 samotného vypravéciho aktu.
KdyzZ pak onen podhled na proménlivd nebesa uvedeme v hypotetickou souvislost s prvot-
nim prohldfenim vypravéce, Ze zac¢ind vyprdvét od konce — minéno od své smrti —, pak se
ndam zdd, Ze se nastoluje jakysi metafyzicky kruh. Co v8ak znamend tento kruh svirajici
podivnou fotografickou pithodu a jeji fantazijni rozvijeni — po smrti hrdiny a vypravéce?
A je viibec ndlezité ptdt se po smyslu cortdzarovského prestupovdni hranice situované
mezi redlné a imagindrni, prestupovini déjici se v textu povidek s takovou samoziejmos-
ti jako by snad tato hranice ani neexistovala.

Déle: proé sc ono piestoupeni uskuteénilo v ndmi zkoumané préze prdavé prostiednic-
tvim kinetizace (zfilmic¢téni) zvétSeného fotografického snimku, jenz se vyznacuje repro-
dukénosti, a tedy slabou afinitou k mysticismu. Otdzku opél ponechdvime bez odpové-
di, vyuzZivime ji pouze k navozeni pfechodu k analyze filmové ZVETSENINY, to znamend
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k analyze filmové varianty podivné fotografické pithody, kterou rezisér Antonioni pojal
ne-adaptacné, plné autorsky a s poloZzenim dirazu na filmové obrazové pojedndni; s tim,
ze i on dospél k obrazu-symbolu, k obrazové a obrazné reflexi skuteénosti jako zdani.
Zatimeo Cortdzarovu povidku jsme si mohli rozélenit (dekomponovat) na pldn metatex-
tovy, plin pravdépodobného déje, plan predstavovy a metafyzicky, filmovou ZVETSENINU
minime zkoumat nejprve na roviné pfibéhu s krimindlni zdpletkou a zdhadou, ddle jako
film s fotografickou naraci a film o fotografovdni s tim, Ze nepomineme ani jeho filozofic-
kou tivahu.

L

Po stopdch detektivniho Zdnru, patrnych na motivické i dramaturgické vystavbeé filmové
ZVETSENINY, se vyddvdme inspirovini soudy, jaké vyslovila fada jejich vyklada¢d, mimo
jiné i jeden z nejvyznamnéjsich literdti dvacdtého stoleti — Alberto Moravia:

Dal jsi tam vSechno, co podobné piibéhy obvykle charakterizuje: zloc¢in, tajemstvi
kolem ptivodee zlo¢inu, hleddni zlo¢ince [...] vEechno kromé nalezeni vinika a je-

P ]
ho potrestdni.

Dodejme jen, ze detektivnimu Zanru odpovidd rovnéz proces odhalovani zlo¢inu, to zna-
meni zvétSovaci technika, diky niZ se prokdze pfitomnost vraha i mrtvoly, kterd je nako-
nec fotografem/detektivem amatérem nalezena 1 v redlu, na misté ¢inu.

Nejprve si poloZme otdzku, v které fazi ZVETSENINY se vlastné detektivni p¥ibéh zacéne
spolupodilet na vyseku ze Zivota prestizniho londynského fotografa Thomase a kdy a jak
z déje mizi takika beze stopy, aby neitikoj zvédavosti o to vic vrhl divdkovu pozornost ji-
nym smérem: od ocekdvaného feSeni krimindlni zdhady k nefeSitelné iracionalité Zivota
a bezmocené iluzornosti pozndni.

Domnivame se, Ze pfi neznalosti celku, tedy pfi prvni divdcké zkuSenosti, se percepce
ztotozni s Thomasovou zkuSenosti (to znamend se zkuSenosti dstfedniho objektu i sub-
jektu filmové ZVETSENINY) a s Thomasovym pohledem. Podezieni pak za¢ne kli¢it jakoby
soucasné v ném i v divdkovi, a to ve chvili, kdy divka ndhodné vyfocend pii milostném
laskovdni se star$im solidnim muZem s necekanou prudkosti na fotografa zaito¢i (kous-
ne ho dokonce do ruky) a vymdha na ném film. P¥i opakovaném zhlédnuti mizeme mys-
lim zacdtek pithéhu o zloéinu ztotoznit se za¢dtkem parkové sekvence — vstupem Tho-
mase do parku a jeho pdtravym az slidivym pohledem a pohybem. Ddle se skryvanym

-

sledovdnim nerovné milostné dvojice a fotografickym zaznamendvanim jeji akce, pii niz
je divka zjevné iniciativnéjsi; jeji milostnd hra se soucasné jevi jako ldkdni partnera do
nitra daného prostoru. Jisté zneklidnéni navozuje i celkovd atmosféra, na niz se podili
opusténost mista (bezlidnost, prazdnota) a tichem podtrZené a umocnéné Sevelenf listi.
Dramatické napéti ddle zintenziviiuje i samo fotografovéni, které musi probihat skryté
a pritom jeho pivodee musi ménit pozice, nebol prostfednictvim apardtu zacind ,,vy-
praveét” neznamy piibéh, jenz se pred nim odehrdvd (linie fotografie ve filmu; zdvoje-
né narace). Tim se oviem stdvd jeho souddsti, coz se stvrdi nec¢ekané prudkym stietem

5)  Antonioni a Moravia o Zvétseniné. L Expresso, 22. 1. 1967, Cit. dle Film a doba 13, 1967, ¢. 5, s. 265.
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fotografa s mladou Zenou, stfetem navozujicim otdzku: pro¢ ji tak na ziskani filmu zéle-
z1 a ¢eho se obdva?

Detektivka pak s odstupem pokracuje scénou z kavdrny, kde Thomas s pritelem Ronem
probird podobu pfipravované knihy fotografii a odkud oknem zahlédne ciziho muze, jak
Smejdi kolem jeho auta, jako by tam néco hledal. Thomas vybéhne za nim, ale mladik
se skryje za skupinou Afri¢anii a nakonec zcela zmizi. Podezieni stupnuje divka z par-
ku (Jane), kdyZz pfibéhne zadychand k Thomasovu ateliéru (jak zjistila, kde bydli?).
Svou chtivosti sugeruje, Ze film ma pro ni hodnotu nezddouciho svédectvi ¢i dikazu
a soucasné umoznuje fotografovi, aby si s ni zahrdval. AvSak nelze fici, Ze by viechny
reakce postav v ateliérové sekvenci byly zdanrové odpovidajici (o tom ddle): za p¥iznako-
vé lze povaZovat to, jak finta s objedndvkou piti ma Thomase na chvili odldkat, ¢i jeho
prohlédnuti tiskoku a zaskoceni zlodéjky pii tiniku. Ndlezitd je i jeji nervozita a nabid-
nuti se — svého téla —, pravé tak jako dvoji lest: fotografovo vrdceni nepravého filmu
a divéino uddni nepravé adresy.

Zvidavost fotografa — svédka a podeziivajiciho — nakonec pfiméje ke konkrétnimu ¢inu,
odpovidajicimu soucasné jeho profesiondlni vloze. Tento ¢éin md pak podobu veelku
standardni detektivni metody: vyvoldnim a zvétienim pofizenych snimki zrekonstruovat
podezrelou uddlost a soucasné objevit néco, co nemohlo byt zaznamendno pouhym
okem, ztotoZznénym pii foceni s objektivem piistroje. Pii této rekonstrukéni éinnosti
vznikd soucasné i umélecky pozoruhodny eyklus fotografii, diky némuz se staticky zdz-
nam zhybnuje a znarativiiuje. Nikoliv magicko-iredlnym sledem predstav (Cortdzar), ale
technickym postupem: pofizovinim vyfezi, zvétSovanim, prefocenim. Podili se oviem
i ucdast subjektu postavy — jeho soustfedénd a misty i tékavd (tam a zase zpét) observa-
ce. Linie fotografického vypravovani uvniti vypravovani filmového se plné prosadi. kdyz
fotograficky snimek vyplni celé pldtno a dochdzi dokonce k ztotoznéni fotografie s filmo-
vym zdabérem.

Prvni dva vyvolané snimky fotografického eyklu predstavuji jednak divku tdhnouei muze
na druhou stranu louky, jednak dvojici v objeti. Vysledkem zvétSeni a zkoumdni druhého
snimku je pak zjisténi, Ze divka hledi upfené vné zdbéru a Ze neni v milostné hre nile-
Zité ucastna. Smér pohledu poukazuje na jisté misto v kiovi, nachdzejici se ovsem na
snimku pfedchozim. Thomas si ho pomoci lupy oznadi a pofidi dalsi zvétSeninu (zvétSe-
ninu zvétseniny), kterd odhali pfitomnost dalsiho muze.

Ritudl, jehoz se podstatné ticastni profesiondlni fotografické ikony, jednotlivé faze vyvo-
livdni a zvétSovdni, je pln napéti plynouciho namnoze z o¢ekdvini. To se stupriuje po
netspéiném telefondtu, ktery prokdze, ze mladd Zena (Jane) poskytla Thomasovi faledné
¢islo. Fotograftiv zkoumavy pohled opét zaujme zvétSenina soucasné odhalujief i skryva-
jiel tvar nezndamého muze v kiovi, a kdyz opétovné vyjde z temné komory a zaradi do sé-
rie novy snimek, objevi se dalsi dramatizujici okolnost — fakt, ze skryvajici se muz mifi
smérem k milenecké dvojici revolverem opatfenym tlumicem. Vyslednad fotografickd
verze piibéhu, tlumodend soucasné filmovou kamerou, vyhlizi vysledné takto: Ve velkém
celku tdhne divka muZe za ruce po louce, dvojice se obejme a pfi pfiblizeni na poloce-
lek je zfejmé, Ze divka objeli neproziva, ze jeji pohled se upind mimo zabér. Ukaze se, ze
ono misto se naléza v blizkém krovi a mad podobu svétlé skvrny. Jeji zvétSent odhali tvdr

muze, ktery — jak ukdze ndsledujici detail — svird pistoli ... Vtom divka — stile v muzové
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objeti — zpozoruje fotografa a divd se na ného — nejprve jen ona, pak 1 jeji star$i milenec.
Zneklidnény muz zistdvd stdt na misté opustén divkou, kterd dohnala fotografa a prikry-
vé si pred jeho objektivem tvar rukou. Pak divka odchdzi kolem kefe a pii pfiblizeni se
zdd, Ze miji cosi, co upoutalo jeji zrak. Prazdnd louka.

Po intermezzu — kontrapunktnim a narusujicim pdtrdni — s adolescentnimi adeptkami
fotomodelingu, které vyvrcholi rozvernou erotickou potyckou (vzdjemnym strhdavanim
odévu), odhali Thomas na jedné ze zvétSenin dalsi podezielé misto. To nejprve osviti
lampami a fotoaparat pak nastavi do takové vzdalenosti, aby mohl zvétsit velice maly de-
tail a ziskat internegativ. Vysledkem je nejasny, nicméné dosti presvédcivy obraz lezici-
ho téla.

Odhalent, kterd piinesl fotograficky cyklus pfiméji patrajictho umélce, aby se odebral
na misto ¢inu. Osamély zSefely park napliiuje vitr, jenz rozhybdvd a rozeznivd stromy,
a vSe pisobi tajemné az désuplné, nebof Thomas (a s nim 1 divdk) vi, Ze se nalézd na
misté zloc¢inu. To se potvrdi nalezenim mrtvoly osvicené nedaleky neonem, ktery ji do-
ddvd charakter panoptikdlni figuriny. ReZisér neopomine ani takovy detail, jakym je za-
praskdni vétvicky svédéici (indexové) o nééi piitomnosti.

Neni zcela v pofdadku, Ze Thomas nemd potiebu uvédomit policii, je v8ak pfirozené, Ze
se chee nékomu svéfit. U malite Billa zijictho v tésném sousedstvi neuspéje, protoze je
pravé zamésindn soulozi s manzelkou, Rona nalezne na veéirku v marihuanovém opoje-
ni neschopného vécné komunikace.”

Pribéhu o zlo¢inu plné odpovidd zmizeni usvédcujiel série fotografii v ¢ase fotografovy
nepritomnosti. Zmizeni mrtvého éla i jakékoliv stopy prokazujici jeho pfitomnost zna-
mend naopak vytraceni se onoho piihéhu jako takového, aniz by se odpovédélo na jedi-
nou otdzku jim nastolenou: kdo byli jeho protagonisté, jaké byly jejich vztahy, pro¢ je-
den z nich zabijel a druhy byl zabit apod.

Antonioniho ZVETSENINA ovEem zdaleka neni jen variantou detektivniho Zinru, nebot ani
odhaleni zlo¢inu, ani jeho zmizeni nezaklddaji jakysi kuriézni — postmoderné zlomyslny
poklesly syZet —, ale poukazuji jaksi za déj, k vyznami{im timto déjem néjak — dosti nejas-
né — alegorizovanym. Sam reZisér pak v rozhovoru s citovanym Albertem Moraviou pfi-
znal, Ze v dobé, kdy na filmu pracoval, mu nebylo zcela jasné, co chtél svym pribéhem

utvdrejicim se jako osobitd detektivni piihoda vlastné vypoveédeét:

Mohu jediné fici, ze pro mne mél zlo¢in funkei néceho silného, velice silného, co
navzdory tomu unikd. A k tomu jedté unikd nékomu takovému, jako je mij foto-

PR - i v v v v s 2 7)
graf, ktery si udélal z pozornosti viiéi skuteénosti pfimo povoldni.

Ve stejném rozhovoru tdzajici se a komentujici Moravia vtipné, le¢ bez potfebného do-
sloveni, vyslovil dvé teze, které ndim mohou pro ndleZitou interpretaci ZVETSENINY po-
skytnout vychozi impuls:

6) Pripomenme si jedté, ze Thomas, ktery se marné snazi vzbudit v Ronovi zdjem o nalezenou mrtvolu, na-
konec rezignuje a odzbrojen apatii zhuleného pfitele, vnoii se nakonec sdm do mejdanového oparu.

7) Viz pozn. 5, s. 267.
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1. Odmitnuti zlo¢in vysvétlit &ini okamzité cely déj symbolickym.
2. Okamzité pocitime, Ze toto odmitnuti [minf se poskytnuti kli¢e ke zlo¢inu,
pozn. MM] pFesunuje nds zdjem o zlo¢in na néco jiného, ¢eho je zlo¢in symbo-

8
lem.”

Po stopdch torzovitého detektivniho piibéhu jsme vySe dospéli az k momentu jeho vytra-
ceni, ba pfimo znicotnéni. Projevy i ndznaky znehodnocovani viak rezisér zacal uplatno-
vat jiz v prubéhu jeho zddnlivé dominance. Spatiujeme je napiiklad ve fotografové poci-
ndni, které se zdhadnymi okolnostmi nijak nesouvisi a i jinak postradd zjevnou motivaci:
poté, co se Thomas pokusil prondsledoval muze slidictho kolem jeho auta a byl zadrzen
skupinou demonstrantti, vold z budky, aniz by byl tento telefondt jakkoliv zdGvodnén
(komu?, co?, 0 cem?) a vpojen do syZetu. Stejné nesmyslIné vyzniva jeho zatroubeni, ozi-
vujicel pouze mlc¢enlivou prazdnotu ulicky (jde o osvobozujici absurdni gesto?). Nendle-
zité vzhledem k detektivnimu Zdnru probihd zajisté 1 hra o ziskdni kompromitujiciho,
a jak se ukdze, 1 usvédéujiciho filmu. Podezield mladd zena Jane, jez by se méla plné
soustFedit na sviij zdmér, vypaddvd z role — potencidlni inspirdtorky a komplice zlo¢inu —
a nechdvd se vldkat do intimné sblizovaciho manévru: Thomas ji zaujme ocenénim jejich
predpokladi pro profesi modelky a ,,choreografickou® dpravou jejich pohybi proti ryt-
mu jazzové nahrdavky. Erotické napéti nartistajici mezi moznou podezrelou a potencidl-
nim korunnim svédkem prerusi doddni neskladné vrtule, kterd dvojici inspiruje k snob-
sky sofistikovanému dialogu.” Rovnéz vysoky stuperi napéti plynouci z deduktivniho
odhalovani zlo¢inu na zdkladé zvétSenin narusi cosi, co je vaci detektivee zcela cizoro-
dé — vpad adolescentnich divek v mini Zati¢kdch a nasledné dovdadeéni —, jakadsi svléka-

cf rvacka. Sekvenci lze ovSem také pochopit jako odlozenf findlniho zjisténi (télo muze

8) Tamtéz. Moravia rovnéz pfipomnél existenci povidek a romdnii o zlo¢inu, takovych, které zlocin nevy-
svétluji a jejichz hlavnim ndmétem je néco jiného. Jako piiklad uvedl povidku E. A. Poea Zloc¢in Marie
Rogetové a prézu C. E. Gaddy Ten zatraceny pfipad v Kosi ulict.

My mizeme poskytnout vvmluvny piiklad z éeské literatury. Mdme na mysli povidku Karla Cnpka Hora
(Bozi muka, 1917), kterd za¢ind nalezenim mrtvoly v lomu, pokracuje ndleZitou detekef a prondsledovi-
nim podezielého muze. Zdhada obestirajici mrtvého, zlo¢in i pachatele se viak vysledné nefesi. v textu
ziskdvajl prostor odlazité refllexe a sentence Clyf zicastnénych postav: ndhodného svédka intelektudlni
razby, umélee-hudebnika a dvou predstaviteld moci vykonné, detektiva a komisare.

Zminme jesté roman Marguerite Durasové Anglickd milenka (1967), ktery zapoc¢ind . strhujici™ detek-
tivni zdpletkou, vzdpéti ovéem prekrytou vypravénim z vice zornych dhlii. Vysledné je tak ona zdpletka
degradovina na prostredek (ndstroj) sebeprezentace svédkii 1 aktéri, mezi néz se jaksi rozptyli nebao. ji-
nak feceno, je pohlcena jejich subjektivitou.

9) ,.Divka/ Co s ni budes délat?

Fotograf! Nic. Je krdsnd.

Divka/ V takové velké mistnosti bych ji povésila ke stropu jako ventildtor.

Fotograf/ Ty Zije& sama.

Divka/ Ne.

Fotograt/ Moind, Ze ji postavim témhle jako sochu.

Divka/ To je dobry ndpad, aspon by prerusila ty rovné linky.”

Viz Mi('h(’langeln Antonioni, Kufelnik u Tiberu. Praha : Odeon 1989, <. 162. (Na vyEe cilovaném
dialogovém tryvku si jeilé poviimnéme pro filmovou zvétieninu piiznacné lapiddrnosti a neochoty po-

stav k osobnéjsi komunikaci.)
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skryté v krovi) a jako pauzu slouzicf fotografovi k proc¢idténi zraku potfebného k tomu,
aby v nejasné skvrné spatfil tvar.

Divik zaujaty detektivni zdpletkou ZVETSENINY se muize ddle podivovat, pro¢ se Tho-
mas v roli detektiva-amatéra vyddva do noéniho parku za hmatatelnym déikazem zloci-
nu bez fotoapardtu s bleskem a pro¢ tak laxné reaguje na logickou pozndmku Billovy
manzelky, pro¢ nezavold policii. Nehledé na to, Ze ani ji samotnou ozndameni o nale-
zeni mrtvoly nijak nerozrusi a ddl se hrouzi do svych privdtnich problémi — tak jako
i mnohé jiné z vnitiniho Zivota postav ZVETSENINY nezjevenych. Bez emoci se vlastné
fotograf vyporadd rovnéz se zmizenim fotografickych zvétSenin, tedy i s tim, Ze dra-
ma jejich prostfednictvim objevené se takto proménilo v klam a zddni. Jediné, co po
ném zbylo, je totiz zvétSenina pripominajici svou bezprfedmétnou skvrnitosti abstraktni
obraz.

Je na ¢ase, abychom koneéné prohlasili, ze pfibéh o zlo¢inu se nerozviji v Antonioniho
ZVETSENINE osamocené, ale je vsazen do riiznych rdmeii. Mimo jiné do velmi promysle-
né — z nékolika vymluvnych znaki a vyjevi (nahodilych) — inscenovaného Londyna Se-
desdtych let, Londyna dynamického, ,,swingujictho™, pop-artového, v mnohém, nejen
v sexu a drogdch, revoluéniho apod. Detektivka tvoii déle soucddst obrazu jednoho vy-
¢lenéného dne ze Zivota velmi reprezentativniho ,,hrdiny svého véku® — dynamického
moédniho a uméleckého fotografa — a je ramcovana nejen dvéma rdny, ale 1€z dvéma sym-
bolickymi sekvencemi se skupinou karnevalové rozvernych a do podoby mimii maskova-
nych studentdi."” Skuteénost, Ze v rdmei autorského zéméru tato skupina tvoif jistou va-
riantu chorického komentdre, se stane oviem ziejmd a7 v zavérecné ¢dsti, kde tenisova
pantomima bez micku, s mickem neviditelnym, ale slySitelnym, zjevné Thomasovi na-
znaci, jak se vyporddat (srovnat) se svou bezmoci viici Sokujici skutecnosti, Ze se odha-
lend pravda (existence zlo¢inu) proménila v zddni; Ze ziistane uz navidy pouze jeho ne-
prokazatelnou privatni zkuSenosti.

Polskd kriticka Alexandra Swiechowska se ve své analyze ZVETSENINY pokusila vydedu-
kovat obsah — hypoteticky — fotografovych myilenek na zdakladé gesta, jimz akceptuje
iluzorni hru bez mic¢ku tim, Ze se pro néj shybne a vhodi ho, tak jak mimové od ného oce-
kdvajf, zpét na kurt. Swiechovska zjevné predpoklddd zmoudient ve smyslu odligent véci
jako smyslového objektu a véci jako podstaty. Sled myslenek podle ni mohl probéhnout

nasledovné:

Pied nékolika hodinami jsem vidél télo. Pravdépodobnost jeho existence jsem pred-
tim zjistil cestou rozumovou, ¢ili uéinil jsem vie, abych mohl tvrdit, Ze zjistény
predmét je konkrétni. Jestli si smysly nejen mohou protifeéit, ale v diisledku mo-

hou stejné reagovat na klam i1 konkrétni vée, pak 1. svédectvi smysli je zavddéjie;

10) Neil Isaacs analyzoval ZVETSENINU jako jedno z dél. kde se polarity realita — zddni, skutecnost — klam,
iluze — deziluze, zivot — uméni apod. vyhrocuji i diky tomu, Ze centrdlnim subjektem je tu umélec a tvir-
¢i proces se nejen lematizuje, ale tvoii soucasné jadro zdapletky. Skupinu studentfi v masce mimi s bile
nalicenym oblicejem, ktefi projizdéji ulicemi Londyna, pak Isaacs pripodobnil nejen k antickému chéru,
ale 1€z k dionyskému pravoedu. jenz znamend poruseni fadu. tedy chaos. Neil D. Isaa e s, The Triumpf
of Artifice. Antonioni’s Blow-Up (1966). In: Modern European Filmmakers and Art of Adaptation. New

York : Ungar 1981.

107




ILUMINACE

Marie Mraveovi: Dva piibéhy se | Zvétieninou™

2. cestou empirie se skutecnost pozndvd subjektivné; 3. véc o sobé nemohu poznat

pomoci pokusu zalozeného na smyslovém poznani. Predmét pro mne existuje jen
; ; , y L 10)

natolik, nakolik se zrcadli v mé mysli.

Jak uZ jsme se zminili, dominuje zacdtku a zdvéru filmové ZVETSENINY, tedy mistiim
zvldsté vyznamové zatizenym, skupina postav s klaunskou maskou. Paklize masce pripi-
seme co nejobecnéjsi vyznam — co nejsirsi vyznamové pole — a podradime ji pojmiim
klam a zdani, pak v ni mizeme spatfovat pojmenovani dominantniho tématu filmové
ZVETSENINY, které zahrnuje dimenzi filozofickou (fenomenologickou) i estetickou a které
lze sledovat nejen v podtextu zneuZitého, nebot destruovaného detektivniho syZetu, ale
1 na celé radé dil¢ich motivi a situaci.

Svrchované umélecké mistrovstvi Antonioniho lze dokladat uz tim, jak ono tstfednt,
esencidlni apod. v sobé skryvaji a interpretovi zjevuji uz vychozi motivy expoziéni édsti,
véetné uplatnéni kontrastni konfrontace: v piisobivé a vlastné az zpétné desifrovatelné
paralele se stiidaji hlu¢né zabéry karnevalové rozjivené mladeze v maskdch, pohybujici
se v prostoru moderniho Londyna s tichym priivodem chudaku, tuldkd, bezdomovea.
alkoholika, ktefi opoustéji vefejnou periferni noclehdrnu. Stéidaji se tudiz zdbéry sku-
piny dovddéjicich masek a jakéhosi ,,skupinového portrétu® bidy, smutku a beznadéje,
tedy zdbéry hry a pravdy.'” Do této jednozna¢né polarity viak rezisér vzdapéti zavede zne-
klidnujiet, nebof znejistujici prvek — zatimeo mladi mimové zaénou zebrat, jeden z noc-
lezniki-bezdomoved nasedne, kdyz osami, do exkluzivni limuziny (Rolls-Royce). Vzi-
péti se ukdze, Ze &lo o maskovaného prestizniho fotografa, jehoZz kreativita se rovnéz az
schizofrenné $tépi na sféru médnich Zurnéld, kde jde zejména o umélou fales li¢ent, kos-
tymi, aranzmd, poz apod., a svét redlné zchdtralosti, télesné devastace, stafecké pozna-
menanosti, svét, ktery dokumentuje se zjevnou uméleckou ambici.

Téma masek a prevlekil, zdani a klamu lze zaznamenat i u tak drobnych motivil, jaké
predstavuji momentka gardisty krdlovské télesné strdZe ¢i jeptifek—cernoSek v bilych
hédbitech. Ddle: stary muz odpovidajici svym zjevem oc¢ekdvatelné tradi¢ni podobé sta-
rozitnika jim neni. Majitelkou krdamu preplnéného starymi predméty je naopak mladd
divka, kterd ale touzi po poznani jinych svétf a kultur. V ateliéru zamaskovaném (zvnéj-
§ku) v nendpadném piredméstském domku Thomas jiz se zjevnym profesiondlnim cynis-
mem dreziruje loutkovité manekyny, jejichZ prirozend podoba takika mizi pod parukou
a zndpadnélym licenim.

K nejplisobivéjsim manifestacim klamavosti fotografova byti lze zajisté zafadit foto-
grafickou ,session” s top-modelkou Verushkou, jejiz autenti¢nost (hraje samu sebe)
dnes posiluje dokumentovou hodnotu ZVETSENINY, spjatou s tehdej$imi médami, vku-
sovymi preferencemi a snobstvim. Vyrazné choreograficky vyjev byl mimo jiné oznacen
jako ,vizualizovand metafora souloze®, nebot tu jde o rafinovanou simulaci erotického

11) Aleksandra Swiechowsk a, Powekszenie. Kino 22, 1968, ¢. 11, s. 539.

12) Zamérmou modelaci expozicni ¢dsti v duchu celkového smyslu dila si lze uvédomit se zvldstni ostrosti
i na zdkladé jejiho srovndni s plivodnim pojetim dvodni sekvence — vlastné dosti konvencénim. Mélo
v ném jit o sérii krdtkych zdbéri, o jakési defilé viech figur, které maji vstoupit do fotografova Zivota, byt

¢i nebyt néjak délezité pro zdpletku.
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aktu."” Po¢ind se mimickymi a gestickymi provokacemi spoie odéné vyzablé manekyny,
kterd svadi pohyby téla a hlavy, jizZ dominuje bohaty narezly vlas. Tyto provokace se pak
déji na pokyn muze, ktery Zenu ovladd — drazdi a pokldda — prostrednictvim fotografické-
ho apardtu a sdm nakonec dospivd k jakémusi ndhrazkovému orgasmu: v zdvérecné fazi
seance se Verushka s rozhozenymi vlasy sviji na zemi; Thomas ji povzbuzuje a piiblizuje
se k ni, pak ji v kleku obkro¢{ koleny, neustdvaje pochopitelné fotografovat, az nad ni vy-
kitkne extatické: yes, yes, yes. Ndsleduje vyéerpané , slezeni® z vychrtlého téla a jakoby
postkoitdlni zhroucenf na divan. V této scéné se zdd Thomas byti plné sebou a to ve smys-
lu propadnuti profesiondlni vdsni, souc¢asné si ale pravé zde uvédomujeme, nakolik je pro
ného apardl ndhrazkou skutec¢né milostné vdasné i maskou, za niz se miize skryt a snaze
ovladat zeny. Pravé dominance mechanického piistroje tam, kde by méla vie ovlddnout
lidskd prirozenost — ldska a pud — provokuje otdzku: co to znamend, kdyz se komunikac-
nim prostiedkem stane pfistroj. Co to znamend, stane-li se tento pfistroj orgdnem 7ivé
bytosti, zndsobujicim jeji fyzikdlni moznosti a soucasné ochuzujicim jeji lidstvi.
ZVETSENINA se sice v mnohém od lyri¢téjsf a introvertnéjsi ,tetralogie cita™'™ Lisf (je ake-
néjsi, dramatizovanéjsi, barvitéjsi, dobovéjsi apod.), kdyz se ji ale zaéneme zabyvat sou-
stfedénéji a soustavnéji, zjisfujeme, nakolik 1 v ni Antonioniho podoby a promény emo-
ciondlnich a erotickych reakef stdle fascinuji, takze jimi protkal i sviij film o Londyné
Sedesdtych let, o jedné podivuhodné fotografické pfihodé s odhalenim zloc¢inu, jenz ve
svém hlub&im podtextu vypovidd o zdludnostech smyslové zkuSenosti, zndsobené v tomto
pfipadé technickym pfistrojem s reprodukéni funked.

Zaidny’ z erotickych vyjevii ZVETSENINY nedosahuje té ndruzivosti, jiz propadd fotograf
(,,portrétista™) a jeho model ve slavné sekvenci s Verushkou, v niz ndruZivost sexudlnf{
plné slouzi ndruzivosti profesni — nenf totiz cilem, ale prostfedkem. Nicméné i ve viech
daliich piipadech lze zaznamenat predstiravost ¢i uréitou kamuflaz. V tomto sméru po-
chopitelné vynikd sviidné laskovdni Jane v parku, které si Thomas coby skryty svedek
(pfimo voyeur) vyfotografuje pro zdvéreény — kontrapunkini — akord své knihy, protoze
je v tom ,,Gzasné ticho, klid...“."” Tak to sdm ¥kd, aniz i, ze ,ticho™ a ,klid* tu taji
vrazdu.

Hraveé predstiravou povahu lze pfipsat intermezzu (,,tlime out®) s dospivajicimi sle¢nami,
které ma happeningovou podobu a spoc¢ivd v blaznivém strhavdni odévu a vdleni se v po-
nicené dekoraci. Toto dovddéni, zakoncené opétovnym oSacenim despotického fotografa,

uz zase cele zaujatého zvétseninami, mélo podle rezisérovych slov ilustrovat ,tak fika-

T - ] z - : g ” S 16
jic ndhodny erotismus, to znamend vesely, lehkomyslny, lehky, bezmyslenkovity...*™
13) Tomuto podtextovému erotickému vyznamu odpovida také dialog:

Fotograf/ Lehni si na zdda. [...] Tak do toho. Ano. Dej si zdlezet. Délej. Bdjecné. Jesté. Takhle se mi li-

hig. Zvedni ruce. Tak. Natdhni se, mildc¢ku. Udélej ta pro mne. Do toho. [...] Tak. Ted takhle vydrz. Ano,
mysli na to. co jsem ti fekl. Ne, ne, hlavu nahoru. Kviilli mné, mild¢ku, kviilli mné. Vie, vie. Ano, ano,
ano...”

M. Antonioni, KuZelnik u Tiberu, s. 133-134.

Tvoii ji, jak znamo, filmy: DOBRODRUZSTVI (1959), Noc (1960), ZATMENT (1961), CERVENA PUSTINA
(1964).

15) M. Antonioni,e.d.,s. 152.

16) Viz pozn. 5, s. 268,

14
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Takovyto erotismus pak chapal jako jeden z projevii dobové priznacéného a obecnéjsiho
fenoménu — neangazovanosti: v ideologii, citech 1 sexu. Zjevné neangazovand je v man-
Zelském sexu také Zena malite Billa, jiZ souloZz nepfekdzi v tom, aby reagovala na pri-
chod fotografa a nezda se byt v rozpacich, ani kdyz za Thomasem vzapéti pfijde, aby se
zeptala, o co mu prve slo. Jak uZ bylo Feceno, nerozruii ji znateln& ani zprdva o mrtvém
v parku, ddle tkvi ve svém ztajovaném netikoji. Zda je jeho podnétem Thomas, nelze
s urcitosti Fel, tak jako nelze s uréitosti pochopit a postihnout ani chovini postav v celé
fadé& dalsich situaci. Neni naptiklad jasné, zda zpiisob, jak se Jane fotografovi nabidne
a jak on reaguje, je z jeji strany pouhy dcelovy manévr, slouziei k ziskdni filmu, a z jeho
strany pouhé cynické vyuziti prilezitosti, ¢1 tu béhem kratké spoleéné stravené chvile
nedoslo rovnéz k vzdjemnému zaujeti a zda se v polonahé dvojici neozvala autenticka
erotickd touha.

Mejdanovy marihuanovy sex bytové sekvence, v niz se Thomas marné dovoldvd Ronova
zdjmu o zlo¢in nalezeny v parku, tedy sex oslabeného védomi a libovolné zaménitelnos-
ti partnerd, netfeba jiz ddle viibec komentovat.

* ok ok

Antonioniho ZVETSENINU jsme se pokusili interpretacné ozivit tak, ze jsme prihlédli jed-
nak k literdarnimu impulsu, jenZ se spolupodilel na genezi filmové fotografické pithody
s detektivni zapletkou a noetickym presahem, jednak k svébytnému uplatnéni oné de-
tektivni zdpletky, kterd tu nesméfuje k rozieSeni okolnosti odhaleného zlo¢inu, nybrz
k metaforizované reflexi o 2dlivosti smysli i technické reprodukce smyslového, o skutec-
nosti jako iluzivni hfe zastirajici pravou povahu jevil, o nedostupnosti pravého pozndni,
jez se nakonec vyjevi jako doc¢asné a pomijivé.

ZVETSENINU lze v8ak vyklddat také na zdkladé tematizace i strukturniho uplatnéni ume-
ni fotografie — tedy jako filim o fotografovinti, jako uplatnéni fotografie ve filmu. Pro tako-
vouto filmové fotografickou interpretaci nejsme zcela kompetentni, nicméné se jeji moz-
nosti pokusime alespon naznacit. I v tomto pfipadé piitom mizeme zacit u Cortdzara,
nebof titulem jeho povidky se stal technicky termin, odpovidajiei vyznamnému postave-
ni, které autor pfisoudil jak fotografovini, tak zvétSené fotografické reprodukei. Pravé
ona se totiz stdvd mistem mozného priiniku ze svéta znamé kazdodennosti (zvyku, rddu,
rozumové tvahy apod.) do svéta naplnéného prekvapenim, tizasem, tajemstvim...; také
magmatem hriizy a désu. Pravé diky jejimu oZiveni pronikd Cortdzartiv fotograf do jiné-
ho rozméru, kde se fixovany okamzik zzivotni a nabyde nového smyslu.

Tematizace fotografie a fotografovini se v predloze uskuteciiuje jednak v planu déje, jed-
nak v pldnu reflexivnim a metafyzickém. Prvotné souvis{ s tim, Ze tstfedni subjekt —
vypravéc a postava — md ve fotografovani zdlibu a Ze se tato zdliba stane divodem, proc¢
v nedéli 7. 11. dopoledne opusti sviij byt a ocitne se na ostrové, kde se nejprve odddva
atmosfére, posléze se zaujme nezvyklou mileneckou dvojici (postarsi vyzyvavd Zena —
mladi¢ek) natolik, Ze ji vysledné& uéinf centrem zdmémé (hledané) kompozice. Akt foce-
ni vyvold nevoli a konflikt, ¢imZ se z pozorovatele dotvirejiciho vidéné ve své fantazii
stane tic¢astnik zneklidnujiciho dramatu: upoutdnim pozornosti sviidkyné (,,Jeji télo i jeji

tvar byly jednoznacné nepfdtelské, uvédomujice si, Ze byly ukradeny, hanebné uvéznény
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v malém chemickém obrdazku® /s. 334—335/.) umozni ték svddéného mladika a kon-
flikt, ktery zpiisobil, vyldkd z auta muZe s grimasou — s grimasou .,¢lovéka bez krve, s po-
vadlou a suchou kiizi, vpadlyma o¢ima a ¢ernymi, viditelnymi nosnimi otvory, ¢ernéjsi-
mi neZ obo¢i, vlasy nebo éernd kravata® (s, 335).

Prestoze zjisfujeme jistou situacéni analogii (ne podobnost) s filmovou ZVETSENINOU, mu-
sime zd{iraznit naopak odli$nost — odlidnost piistupu fotografa-amatéra k pristizené sku-
tecnosti a ke své roli v tajemném dramatu. Odlignost vyplyvajici pravé z amatérstvi
a ddle z prevahy reflexe a empatie (domyslen{ spatfeného) nad profesionalitou a dyna-
mickou akei. Pro Michela znamend fotografovani ,,jeden z nejlepsich zptisobii, jak bojo-
vat proti nicoté”, ma-li v rukou aparat, cili se povinovdn byt ve stiehu, aby se nepropds-
ly cenné a prchavé okamziky, jakymi mohou napiiklad byt ,,odraz slune¢niho paprsku na
starém kameni* nebo ,vlajici copy divenky, iprkem se vracejici s chlebem nebo sklenicf
mléka™ (s. 329) — ¢ili jevy navysost pomijivé, jimZ miZe byt poskytnuta véénost vytrie-
nim z mijejictho casu. Cortdzariv Michel si je soucasné védom, e u fotografujiciho
mize dojit k ziméné ,,jeho osobniho vidéni svéta za jiné, které mu iiskoéné vnucoval
aparat™ (s. 329). Proto si vidy znovu obnovuje své roztékané vidéni, proto nez se na
ostrové odhodld k tomu, aby sledovany vyjev zardimoval a zmackl spoust, vnimd vie nej-
prve nefotograficky, jen tak ,,plyne v uplyvdni véci, nehybné ubihd s ¢asem™ (s. 329).
Soucasné predvidd, co by mohlo ndsledovat, pokousi se uhodnout identitu svidéného
mladika — moznd proto, aby se mu takto pfibliZil, aby nefotil anonymnf objekt, aby pre-
konal fotografovo voyeurstvi apod. Nieméné i fotograf-amatér s uchovanou schopnosti
plynout v uplyvini véci a pronikat za zjevné (jevové) se ocitne nakonec v pozici lovee ¢i-
hajiciho ,.na posunek, jenz bude jakymsi zjevenim, vyraz, jenz bude souhrnem v&eho*
(s. 333).

Nad zipletkovou, tedy syZetovou funkef fotografie pievlddd v druhé édsti Cortdzarovy
povidky magickd. V pfedmétné roviné dochdzi k vytvoreni zvétSeniny majici velikost
plakatu (80 x 60) a kontemplativnimu nofeni se do obrazu (,,Byl to onen srovndvaci, me-
lancholicky tikon...* /s. 336/), jenZ pro subjekt vypravéce znamend konfrontaci vzpo-
minky a jeji zkamenéliny, na niZ se viechny komponenty — Zena, mladi¢ek, strom, oblo-
ha, zabradli s kameny — sobé pFipodobriuji pravé nehybnosti (zvldsté mraky a kameny se
misi jakoby .,do jediné nerozlisitelné hmoty* /s. 337/).

Zaujeli zvétSeninou vede pak fotografa k zaujeti takové polohy, aby se oé&i ztotoznily
s objektivem tak, jak tomu bylo v ¢ase, kdy snimek vznikl. Poté se stiidavé soustied'uje
na tu ¢i jinou komponentu, stiidd tihly pohledu, aZz md pocit vélenént ,,do onoho odpo-
ledne™ (u Antonioniho myslim toto ,,vé¢lenéni* nastdvd, kdyZ ztotoznéni pohledu kamery
se sledem zvétSenin zaéne provdzet ve zvukové stopé Suméni vétru v listi stromfl). Prave
tento mentdlni prenos prostorem a ¢asem nejspis zpiisobf oZivenf zvétSeniny, kterd svym
rozmérem a polohou pfipomind filmové pldtno, tedy oZiveni jeji latentni déjovosti —
..na Spicce ostrova jakdsi Zena hovori s mladi¢kem a nad hlavou jim strom tiese nékoli-
ka suchymi listy* (s. 338).

Snad Ize s jistou nadsdzkou fici, Ze magicka fize Cortdzarovy fotografické piihody ,,opa-
kuje* genetickou vazbu mezi fotografickym (statickym) a filmovym (kinetickym) zobra-
zenim. Soucasné stvrzuje fotografovu empatickou zaujatost, diky niZ bylo nejprve pie-
kondno zmrtvéni (nehybnost), aby se poté naplnila novd hypotéza o vyvoji spatfeného
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dramatu (to, ,,co se musi stit, co se muselo stdt, co by se bylo stalo v tom okamZiku mezi
témi lidmi* /s. 339/), a to s ti¢asti muze odrdzejiciho se ,.v mladi¢kych o¢ich i v slovech
L€ Zeny, v rukou té Zeny, ndhrazkové piitomnosti té zeny™ (s. 339). Nakonec ic¢astnost
stvoritele zvétSeniny a jejiho fascinovaného dividka zpusobi prekondni nehybnosti a bez-
moci pasivné registrujici docky a prekrodeni ,,na druhou stranu™, kde fotograf zasahuje
podruhé do uddlosti tim, Ze strhne vykiikem pozornost ,,muze s bilou tvdii*, .,napudro-
vaného pandci® s ¢ernymi otvory misto oci, umozni mladikovi tték a zhati pekelné na-
strahy v podobé obscénniho zasvéceni. | na pritbéhu velmi optické vize se pfitom podili
fotograficky aparat, nebot Michel se v ¢asoprostoru rozpohybované trojdimenzionalni fo-
tografické zvétSeniny ocitd s nim, a tim, jak se pfibliZzuje a otd¢f a jak se vici nému po-
hybuji objekty, dochdzi k zaostieni, rozostfeni, mizeni z rdmce obrazu. zvétSeni, vviezu:
tedy k jakémusi fotografickému déji.

Vstup do prostoru a okamziku zvétSeného vyjevu, vstup jenz byl motivovin touhou zasdh-
nout do pribéhu fatdlnich uddlosti, jez tu byly nové pochopeny. se ukdzal riskantnim:
muz s ddbelskymi rysy (..v tistech se chvéje ¢erny jazyk™) se vrhl na vetfelce, az mu za-
temnil cely obraz. Kdyz fotograf opétovné otevrel uslzené oci. patiil uz jen do ¢isfounké-
ho ¢tyfihelniku prigpendleného na zed' pokoje, v némz mohl sledovat proménlivy obraz
nebe — bezmra¢ného, s pohybujicimi se mraky a ptdky, destivého. Mnohoznaény symbol.,
jenz vystiidal pekelné ndamluvy a temnotu, nechceme uhadovat za kazdou cenu. Zjevnd je
jeho katarznost a ramcovost, pfislusnost k ¢asu, v némz se vypravi. Posmrtnému?
Fotograf z filmové ZVETSENINY se od Cortdzarova lisi celou fadou aspektii a rysi. Zopa-
kujme si, Ze literdrni postava je postavou jen minimalné dourc¢enou (Robert Michel, na-
ptl Francouz a napul Chilan, prekladatel a fotograf, ktery mél v oblibé jen uréité denni
hodiny) a hypotetizovanou hned nékolika zpiisoby: zpochybnénim samotné existence
jednak prohldsenim sama sebe za mrtvého, jednak aktualizacemi vytezu oblohy vidéné
z podhledu. Dile stiiddnim gramatickych osob (..ja* — .,Michel”), a koneéné halucinaci
ozivujici zvétSenou fotografii a sebezpfitomnénim v jejim casoprostoru.

Na filmovém pldiné zaujala dominantni pozici naopak plné konkretizovand postava mla-
dika typové a v fadé dil¢ich projevii odpovidajiciho danému prostredi a dobé. Zalibné
vyckdvdni na vzdeny okamzik stiidd suverénni fotografickd profesionalita, uplatnénd
v raznych oborech: v oboru krajné stylizované a aranzované mddni fotografie a v oboru
portrétniho dokumentu s uméleckou ambici vypovidal o fyziognomické poznamenanosti
zivotnim tddélem. Ve druhém pripadé — v piipadé uméleckého dokumentovini bidy
a stafi — neni oviem zjevno, jak si Thomas prevlec¢eny za nuzdka a takto Isti pronikajici
do intimnf blizkosti svych modeld vlastné poc¢ind. jak s nimi navazuje kontakt. Musime
pouze konstatovat, Ze jeho ,.hra na bidu® je ispéind a Ze je se svymi vysledky spoko-
jen. Aniz by oviem nad fotografiemi projevil cokoliv jiného nez toto profesiondlni uspo-
kojeni.

V prostoru slozité ¢lenitého a ve filmu jen mdlo pfehledného ateliéru se projevi velmi
kontrastné pii foceni Verushky a ostatnich manekynek (,,holek™). Zatimco v prvnim pfi-
padé probihad foceni jako velmi kreativni akt se sexudlnim podtextem, akt podmanujic{
si oba aktéry, k ,.holkam™ se fotograf chovd chladné, povysené, az arogantné. Price se
stativem ho zjevné nebavi a v ¢ase pauzy, kdy modelky odpocivaji (na pokyn) se zavie-

nyma o¢ima, ji s tlevou opousti.
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V rdmci ateliérové sekvence se fotografovani stavd jakymsi zdkladnim — jaksi choreogra-
fickym — déjem; je o ném jednak kamerou vyprdavéno (zpfitomnéni fotografa), jednak
podminuje ndpli zabéru, kdyZ se zobrazuje, co fotograf vidi, foti a o co se lidské mode-
ly snazi. U Verushky md exhibice sexudlni ndboj (je svého druhu erotickym vyrazovym
tancem), skupinu vice méné staticky pézujicich manekyn-loutek reziruje Antonioni se
zietelnou ironii, dosahujici az poloh sarkasmu tam, kde Thomas komentuje nemotornost

a nepfirozenost (,.Rekl jsem, abyste se usmivaly. Co je to s vami? Zapomnély jste, co je

to ismév?“""). Moznd bychom tu mohli zobecriovat a uvaZovat o riznych (z hlediska eti-

ky) profesiondlnich piistupech, o riiznych pojetich tviiréi role — naptiklad o parazitova-
ni umélce na nestésti druhych, nestésti vepsaném do vraséitych map rukou a tvdii, nebo

o tikoji z manipulace modelem. Namisto toho se zaméfime opétovné — z hlediska tema-

tizace fotografie, tedy z hlediska ZVETSENINY jako filmu o fotografovdni — na piihodu se

zdhadou, v jejimz priibéhu se z fotografa-voyeura a lovee stal icastnik objeveného, ale
nepoznaného dramatu.

Oproti ateliérové sekvenci vyznivd parkova, ¢ili plenérovd, v mnohém jinak. V parku

Thomas pozbyva namnoze svého suverénniho image a po¢ind si bezmdla amatérsky, kdyz

fotografuje — jen tak — holuby, kdyZ si zvesela vyskdce nékolik schodii a kdyz ho zaujme

atmosféra bezcilné chvile bezlidného prirodniho prostoru, pravé tak jako na prvni
pohled az rustikdlni milostné hrdtky divky s postar$im muzem. Zatimco ale Cortdzartiv
fotograf-amatér plyne nejprve s casem, dlouho vyckdva a predstavuje si mozny ndsledny
eroticky déj, Thomas pohotové prejde k velmi dynamické fotografické akei, kterd vyza-
duje preskocit plot, skryvat se v houdti a za kmenem stromu, ménit pozice a tihly zdbé-
ru. Pokud jde o film o fotografovini, pak se tu montdZné st¥fdd a propojuje nédsledujfef:
akce fotografujiciho Thomase (dstredni subjekt filmu objektem kamery), akce pozoro-
vané dvojice vidéné kamerou prevdzné z pozice fotografujiciho subjektu (subjektivni

| perspektiva I), akce fotografa z pozice pozorované a fotografované dvojice (subjektivni
perspektiva II). Kdyz je fotograf spatfen ze stejné vzddlenosti, ze které sledoval a fotil,
nastavd zlom: rusi se paralelita akef a perspektiv a dochdzi ke stfetu (tvafi, pohybi),
jenz vSe dramatizuje a znamend vpleteni fotografa-voyeura do jakéhosi — v tu chvili
jen nakousnutého — pribéhu. Piibéhu, jenz byl spatfen a zaznamendn jako idyla, poslé-
ze usvédden jako krimindlni drama, ziistane viak nevypovézen a nefeSen.

Ono zapletenf se fotografa do zaznamendvaného a rekonstruovaného déje se kontinuuje

a prohlubuje (na rozdil od subjektu Cortdzarovy prézy na zdkladé naStvdni a zvédavosti)

ve slavné sekvenci zvétSovdni vybranych snimki pofizenych v parku. Domnivime se, 7e

byla promyslena a feSena tak, aby se tu provdzal sdm tviréi akt — nejprve sledovany de-
tailné, pak zrychleny zkratkou a posléze opét zpomaleny — s narativitou fotografického
cyklu a deteker, to jest odhalenim zloc¢inu pomoci technickych prostiedki.

U Antonioniho se zfilmic¢téni fotografie neodehraje pfesunem do imagindrniho vyznamo-
| vého pldnu, ale jako vzdjemnd souhra dvou geneticky a ontologicky spjatych forem zobra-
zeni. Film jednak zaznamendva nékteré faze vznikanf fotografickych zvétSenin, jednak se
ztotozni s narativitou cyklizované fotografie a jesté ji svymi postupy (napf. panoramou)

17) M. Antonioni, c. d.. s. 137.
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umocni, dotvori apod., ¢imz vlastné dochdzi k zndsobené naraci (zdvojené naraci) — vy-
pravéni vypravéného —, jejiz uic¢in bezpochyby stvrdi kazdy, kdo ZVETSENINU zhlédl.
Pfitom tento G¢in se nevytraci ani opakovanym zhlédnutim. Dodejme jesté, ze film doda-
vd také rytmus, zvukové prvky a subjektivni perspektivu, kterd se misty zdvojuje, nebof
se simuluje vnimadni toho, co bylo spatfeno hleddc¢kem objektivu v jiném dcase.

Stdvd se, Ze se nam zdroj plsobivost nékterych filma ¢i filmovych fragmenti nepodari
odhalit ani opakovanym divdackym zdZitkem, ani tak, Ze si podivuhodné komponované
segmenly rozebereme na jejich prvocinitele, nebof jde zejména o naplnéni estetickych
principt rytmu, komponovani a souhry (napfiklad pohybu herce a kamery). Piesto do
nadeho zdlouhavého probirani se ZVETSENINOU zafazujeme alespon popis filmové-foto-
grafické rekonstrukce, kterd v Antonioniho poddni nabyvd vétsiho vyznamu nez sama
rekonstruovand uddlost vysledné z filmu vymizevsi.

Nejprve se technické, soucasné ale i tvorivé tikony zaznamendvaji takika v jednoté ¢asu,
mista a déje (ritudlné), s prispénim svétla (srov. kontrast denniho svétla ateliéru a tem-
né komory) a zvukii (ticho, tekouci voda, klepani). Pak se technické zakroky vypusti — na
sténé visi ndhle novd zvétienina nebo se zachyti fotografiiv ndvrat a umisténi zvétSené
fotografie. Opétovné a zkrdacené nahlédne kamera do laboratofe pii zvétSovdni detailnich
partii, které vyvolaly v Thomasovi zvySeny zdjem a jejichz zvétseni odhali okem nespat-
fené — ruku se zbranf a svételnou skvrnu ve tvaru obliceje.

Sugestivitu sekvence vedle rytmizace tviir¢iho ritudlu, jenz je soucasné rekonstrukef
s odhalovanym tajemstvim, vyznamné podmifiuje také to, co je pro styl Antonioniho pii-
zna¢né — vysokd ucast subjektivniho hlediska — v tomto pifpadé zejména subjektivniho
hlediska postavy. Ta se prosazuje nejen profesiondlni zaujatosti, s niZ si pocind, a proje-
vy neklidu, zvédavosti, vzrugenf (srov. zapalovani cigarety, nalévini sklenicky, piechdze-
ni, zirdni na zvétSeniny — z odstupu, vleze, z bezprostiedni blizkosti a s lupou). Nejvétsi
miru subjektivity tviirei dosahuji ztotoznénim pohledu kamery s fotografovym vidénim
a vnimanim. Toto ztotoznéni pak motivuje samo zfilmic¢téni statickych snimkii a celého
cyklu, zfilmiétént, které se projevi kupiikladu tak, Ze pfi pohybu Thomase smérem k fo-
tografii se kamera pfiblizi k mistu, které ho zaujalo, ddle tékdnim od jednoho mista
(pohled zeny) k jinému (prosvétlené kfovi ve sméru Zenina pohledu), ndvraty k predcho-
zim fdzim, prehlédnutim vSech zvétSenin, kdyz je dofeSena jejich posloupnost. Prvni ¢dst
rekonstrukce uzavird prdaveé sled statickych snimk@ — zvétgenin rizného formdtu: ve vel-
kém celku pritahuje mladad Zena proSedivélého muze k sobé, pak se objimaji a p¥i pfibli-
zeni do polocelku (na polocelek) se ukaze, ze divka neni zaujata partnerem, ale ¢imsi
(a v tomto momenté bylo tfeba se vritit k velkému celku) v nedalekém kiovi. Ndsleduje
jiz nékolikrdt zminénd zvétSenina s revolverem a tvdri, na niz navdze celek divky, kterd se
vyvinula z objeti a gesto (ruka u tist) naznacuje, Ze v prostoru néco zaznamenala. Pribli-
¥eni kamery, vyprdvéjici spolu s fotografiemi, podtrhne rozdilnost reakef: vzrugeni divky
a nechdpavy klid muze, jenz na ndsledujicim snimku zdstdvd na louce osamocen, proto-
ze — jak ukdze dalsi celek — divka se s diraznym odmitavym gestem proti nékomu vrha.
Epizodu uzaviraji velké celky: prdzdny palouk, zadni zabér vzdalujici se divky.

Po happeningovém intermezzu, jimz Antonioni diimyslné pfivodi uvolnéni postavé (div-
ky zazvoni, kdyz zpoceny Thomas vold Ronovi, Ze zabranil vrazdé) i divdkovi, se vyfoto-

grafovand epizoda dramatu s krimindlni zdpletkou dopovi diky nejpracnéjsi zvétSeniné,
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pofizené zvétienim prefoceného detailu — mista, kolem néhoZ progla vzdalujici se divka.
Zéavérecnd zvétienina ze zvétSeniny sice naznadi piitomnost lezici postavy, kterd se poslé-
ze — ve scéné druhého, no¢niho, pobytu v parku — potvrdi na vlastni o¢i, aby krétce nato,
jak ukdze tfeti — ranni — parkovd sekvence beze stop zmizela, ale jen v podobé znacné

zabstrakinélé hry temnych a svétlych skvrn. TakZe findlni zvétSenina dfikazem soucasné
muze byt a nemusi. Paklize fotografovi z jeho fotografické rekonstrukce ziistane po krade-
zi fotografii a filmu pouze tento ditkaz ne-diikaz, jenz zlo¢in odhaluje a souc¢asné ztajuje,
pak to lze chdpat jako velmi ironickou pointu a jakousi vysmésnou lekei uréenou umélei,
jenz zaménil vlastni pohled za pohled zprostiedkovany objektivem, tedy ¢imsi ne-lid-
skym, ¢inicim z téch druhych pouhé objekty. MoZna si reZisér prostiednictvim této lekce
feSil i cosi velmi osobniho, problém, v jehoz ramei lze objektiv fotoapardtu povazovat za
zastupny vuci objektivu filmové kamery.

Znicotnéni vyznamu findlni zvétSeniny se jaksi potvrdi i tim, jak ji Billova Zena Patricie
piipodobni k abstraktnim (v podstaté pointilistickym) pldtniim svého muze, kterych si di-
vak mize povéimnout uz dfive, v ramei Thomasovy kratké navstévy sousedniho malifské-
ho ateliéru. Na tomto misté se nabizi dalsi nové téma ZVETSENINY, a to vztah fotografické-
ho a vytvarného zobrazeni, jeZz objev technické reprodukce osvobodil od mimetické
funkce a ono zrychlené dospélo k nejriznéjsim typlim deformaci, geometrizaci, abstrak-
ci apod. Thomasova findlni — pointilistickd — zvét8enina pak symbolizuje latentni ambi-
valenci umélecké fotografie jako takové, nebot soucasné plni piivodni reprodukéni funketi,
soucasné prokazuje styliza¢ni moznosti, dané namnoze laboratornimi postupy. Dodejme
jesté, Ze to, co prozije Thomas se svymi zvétSeninami, které mu ve hie svétlych a temnych
skvrn odhalf vraha a ohéf, napovi pfitel Bill, kdyZ se mu pfed pldtnem s ndznakovou fi-
guraci (pfipominajici kubismus) svéfi, Ze v onéch ndaznacich objevuje po ¢ase pfi soustfe-
déném pozorovdni piedmétny vyznam:

Bill: Tohle je staré takovych pét Sest let. Kdyz je maluju, nic mi nefikaji. Samé
mazanice. Ale za néjakou dobu najdu néco, co mé chyti. Jako tahleta noha. A pak

to jde samo od sebe. Jako kdyz najdes kli¢ k detektivce.™

ok ok

ZVETSENINA — film o fotografovdni, o objeveném a ztraceném zlo¢inu, o Londyné Sedesd-
tych let apod. — zaujima v celku tvorby rezZiséra Antonioniho jedinecné misto. Presto m4
smys| hledat spojitosti a zjevné&jsi ¢i skrytéjsi analogie s ostatnimi reZisérovymi filmy,
pokouset se o zac¢lenéni ZVETSENINY do celku jeho dila. Trebas zamérenim se na motiv
zmizeni a pdtrdni, na prvky vnéjskové dobrodruznosti a vnéjitho napéti, pravé tak jako
na jejich vyuziti pro postizeni vnitini uddlosti, vnitiniho problému, vnitiniho déje.
Mdme tu na mysli filmy DOBRODRUZSTVI (1959), POVOLANI: REPORTER (1974), PATRANI PO
JEDNE ZENE (1982), které bychom rddi uéinili pfedmétem zkoumani v budouei antonio-
niovské studii.

18) Tamtéz, . 138.
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doe. PhDr. Marie Mravcova, CSe. (1947)

Vystudovala na FF UK v Praze obor ¢esky jazyk a literatura a ddle déjiny a teorii filmu. Od roku 1976 pra-
covala v Ustavu pro &eskou a svétovou literaturu CSAV (v oddélent teorie literatury), v sou¢asné dobé piisobi
na katedie feské literatury FF UK a od roku 1990 piedndsi déjiny svétové literatury na FAMU. Radu let se
zabyvd vztahem literatury a filmu. Podilela se na kolektivnich publikacich vénovanych teoretickym aspek-
tfim literatury 20. stoleti; knizné mj. publikovala: Literatura ve filmu (1990), Od Oidipa k Francouzové
milence (2001).

(Adresa: Filosoficka fakulta UK, katedra ceské literatury,
nam. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Zvétsenina
(Blowup)
Bridge Films (1966)

Rezie: Michelangelo Antonioni. Namét: Julio Cortdzar. Seénar: Michelangelo Antonioni. Kamera: Carlo
Di Palma. St¥ih: Frank Clarke. Hudba: Herbie Hancock. Vyprava: Assheton Gorton. Kostymy: Jocelyn
Rickards. Produkee: Carlo Ponti.

Hraji: Vanessa Redgrave (Jane), Sarah Miles (Patricia), David Hemmings (Thomas), John Castle (Bill), Jane
Birkin (blondyna), Gillian Hills (bruneta), Peter Bowles (Ron), Veruschka von Lehndorff (Verushka) ad.

Dalsi citované filmy:
Cervend pustina (11 deserto rosso; M. Antonioni, 1964), Dobrodruzstet (L’avventura; M. Antonioni, 1959),
Noc (La notte; M. Antonioni, 1960), Pdtrdni po jedné Zené (1dentificazione di un donna: M. Antonioni, 1982).
Povoldni: reportér (Professione: Reporter: M. Antonioni. 1974). Zatméni (L'eclisse; M. Antonioni, 1961).
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SUMMARY

TWO STORIES WITH A “BLOWUP”

Cortdzar’s Short Story as the Literary Impulse
Jfor Antonioni’s Film

z
‘

Marie Mravcova

The starting point for a study of Antonioni’s BLOWUP is a comparison with a story by Julio Cortdzar, Las ba-
bas del diablo (see the collection Zména osvétleni, Odeon 1990), a comparison of two very different incidents
involving photography and enlargement; or in other words the photographic incidents of an amateur and
a professional. The earlier, literary incident is located in Paris and makes use of a complicated structure
(there are real, imaginary and metaphysical layers) while the later work, cinematic and anti-literary, uses
a plot based on the discovery of a crime. and uses symbolism to depict the reality and atmosphere of London
in the nineteen-sixties. A comparison of the short story with the film confirms a fundamental difference, but
also reveals other aspects that were of crucial importance in shaping the film story — especially where an exami-
nation of enlargements first reveals to the photographer that what he saw and reproduced with his camera
(a couple kissing in a park) was only a misinterpreted semblance. We continue with the detective genre in
Antonioni’s film so that we can subsequently appraise the way in which that genre has been simultaneously
satisfied and devalued, and what the film-maker’s intentions were when he allowed the crime to vanish from
his narrative, yet at the same time it had a deep impact on the fashion photographer, who with his dynamism,
cynicism and sexual freedom represents a typical hero of his time. We were also interested in the very
conception of photographic depiction in Cortdzar and Antonioni’s work, which the photographer tries to
use (and uses) in a number of disciplines. In our analysis of the film BLOWUP we then consider the use of
the photographic narrative within the film narrative, where the first narrative (the process of developing and
enlarging) contributes to the subject matter of the film. For that contribution to be more evident we try to re-
construct the famous enlargement sequence, in which the creative act, rendered with ritual thoroughness,
results in a photographic cycle that reveals the crime. As has already been said, in the artistic (i.e. non-genre)

narrative that detection is not culminated, and it moves aside for reflection.

Translated by Linda Paukertovd
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Rozhovor

PRIBEHY PRO OCI,
EMOCE A SVALY

Rozhovor s Torbenem Kraghem Grodalem

Petr Szczepanik

Torben K. Grodal (1943) zacinal svou akademickou kariéru jako literdarni teoretik, ale koncem
osmdesitych let se zacal zabyvat kognitivismem a piegel na Ustay filmu a mediglnich studif Ko-
danské univerzity, kde pisobi dodnes. Hlavni oblasti jeho badatelského zdjmu je prace na vlast-
ni holistické teorii vztah@i mezi vnimanim, poznavanim, emocemi a jednanim v recepci audiovi-
zudlnich fikénich sdéleni, pficemZ zvldSini pozornost vénuje zkoumdnf vztahfi mezi vrozenymi
a historickymi faklory recepce. Zabyvi se také teorii Zdnrii a emoci, po¢ita¢ovymi hrami, never-
balnt komunikaci, danskym filmem ad. V roce 1994 obhdjil disertaci ,,Cognition, Emotion, and
Visual Fiction™, kterd pak vySla knizné pod ndzvem Moving Pictures. A New Theory of Film Genres,
Feelings and Cognition (1997). Tento rozhovor byl zaznamendn u pfileZitosti Grodalova piednas-
kového eyklu ,,Film, télo, mysl a evoluce®, ktery se konal na Ustavu filmu a audiovizudlnf kultu-
ry FF MU v bfeznu 2003.

Kam byste situoval svou teoretickou prdci ve vztahu k jinym kognitivistickym teoretikiim
filmu, sdruzenym ve volném seskupeni kolem Noéla Carrolla a Davida Bordwella?

Kognitivismus je velmi sirokd kategorie, kterd zahrnuje rizné trendy. Naptiklad Noél Car-
roll ve skutecnosti nenf kognitivistickym badatelem, ale analytickym filozofem. Na druhou
stranu Bordwell sice vychdzi z neoformalistické tradice, ale jeho price vyznamnym zpii-
sobem cerpd z kognitivni psychologie. Proto se citim byt mnohem blize Bordwellovi nez
Carrollovi. Rozdil mezi mym a Bordwellovym piistupem spoéivd v tom, Ze mij piistup je
vice holisticky, protoze Bordwell pracuje hlavné s percepei a méné s emocemi, iikd, Ze
emoce nejsou jeho parketou, jd se naproti tomu pohybuji na drovni obecnéjii teorie, ktera
se pokousi vysvétlit fadu véel. Dalsim dilezitym teoretikem kognitivistického okruhu je
Edward Branigan, ktery vychdzi z naratologie. Jd k naratologickym tdvahdm pfiddvdm
otdazky tykajici se emocnich tc¢ink. Na rozdil od Josepha Andersona, ktery vypracoval

eknlngit-knu teorii vnimani filmu." nekladu !ukm‘)" dfiraz na percepet, ale spise na emoce

1) Srov. Joseph D. Anderson, The Reality of lllusion: An Ecological Approach to Cognitive Film Theory.

Carbondale, I11. : Southern Illinois University Press 1996.

119




ILUMINACE

Piibéhy pro odi, emoce a svaly: Rozhovor s Torbenem Kraghem Grodalem

jako ldska nebo touha. Neznamend to ale, Zze bychom se s kolegy pieli, vzpomindm na-
ptiklad, Ze kdyz Bordwell slySel mou predndsku o lisce a touze na konferenci v Pécsi,
nadgené ji pochvdlil.” Nejvice se rozchdzim s Carrollem. On pfistupuje k problému
z perspektivy distancovaného divdka, ktery si je vidy védom své pozice a mordlnich
priorit a ktery tyto priority pod vlivem filmu nemutze zménit. To mu brdani vysvétlit, jak je
divdk takiikajic projektovdn do narativu, jak zapomind, na jakém misté se nachdzi a jak
se presouvd na misto jiné, jak sympatizuje a empatizuje s postavami, které maji odligné
moralni hledisko nez on sam.

(dybychom se nyni presunuli na uzsi pole kognitivnich teorii emoci ve filmovéem divdctvt,
Kdybycl yni p [ pole kognit ht fil livdct
Jak byste odli§il sviyj pFistup od autoril jako Ed Tan, Murray Smith, Gregory Currie, Cyn-
thia Freelundovd nebo od studii ze sborniku Passionate views"'?

Odlisnost mého pristupu vzhledem k Edu Tanovi je podobnd jako v pfipadé Carrolla.
Tan podle mé piilis zdtraznuje hledisko nezii¢astnéného pozorovatele. Emoce, které
popisuje, souviseji spiSe s naraci a nepokryvaji fadu dalsich emocf, které pii sledovdni
filmu pocifujeme, jako nendvist, ldska, sexudlni vzrugeni, a které nejsou vysvétlitelné
z perspektivy nezii¢astnéného pozorovatele.” Kromé toho Tan v soucasnosti nepokracuje
ve svém vyzkumu emoci, vénuje se jinym vécem. Murray Smith zaujimd jakousi stfedni
pozici mezi mnou a Carrollem. Na jedné strané chdpe, Ze divdci se ve svém zaujeti fikei
mohou ztotoZilovat s postoji postav, které za jinvch okolnosti nejsou piijatelné, na druhé
strané iikd, ze Hannibala Lectera mame rdadi kviili scendristickym kvalitdim této po-
stavy.” KdyZ se studenti ptdm, pro¢ maji rddi Hannibala Lectera, kdyZ snédl dozorce,
oni odpovidaji, ze dozorce byl zly. Jd namitdm, Ze prece neni dobré snist ¢lovéka ani
tehdy, kdyz je zly. Mnoho filmi nastoluje tento typ zdkladniho mordlniho hlediska, kdyz
rikaji, Ze ndsilny hrdina jednd spravné, protoze jeho protivnik je Spatny. Tuto argumen-
taci bychom ale neakceptovali v béiném zivoté, zakazuji ndm to zdkony. Mnoho filma se
tedy morédlné odchyluje od nasich hodnot. Vezméte si naptiklad motiv pomsty ve wester-
nech. Ve spole¢nosti pomstu neakceptujeme. Lecter je sexudlné agresivni vici agenlee
Starlingové, slovné ji napadd. Mnoho divdak by asi feklo, Ze v kontextu filmu jsou jeho
sexudlni nardzky v porddku, protoZe ona je silnd Zena a déld svou préci.”

Vase kniha Moving Pictures™ miiZe byt vnimdna i jako reakce na kritiku kognitivn{ teorie
za to, Ze zanedbdvd emoce. Na druhé strané, kdyz ji srovndame s Bordwellem, ktery se

2) Srov. T. K. Grodal, Love and Desire in the Cinema. Cinema Journal 43, 2004, ¢, 2. s. 26-46.

3) Carl Plantinga — Greg M. Smith (eds.), Passionate Views: Film, Cognition and Emotion. Balti-
more : Johns Hopkins University Press 1999,

4) Srov. Ed S. T an, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah.
N.J. : Erlbaum 1996.

5) Srov. Murray Smith, Engaging Characters: Fiction, Emotion. and the Cinema. Oxford : Clarendon
Press / New York : Oxford University Press 1995,

6) O mordlnich postojich recipienta ve vztahu k MLCENT JEHNATEK piZe Grodal podrobnéji ve studii ..Scream-
ing Lambs and Lusty Wolves. Moral Attitudes, Emotions, and Viewer Gratifications™ (nepublik.).

7) T. Grodal, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings. and Cognition. Oxford : Claren-
don Press / New York : Oxford University Press 1997.
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zaméfuje spiSe na otdzky rozuméni a narativnich informaci, miiZeme se ptdt, jestli byste také
nekladl diraz na distancit divdka, kdybyste st vice v§imal rozuméni. Bordwell a Thompso-
novd napfiklad rozliswji rizné stupné komunikativnosti narace, ptaji se, zda ndm narace
poskytuje vétsi, nebo mensi miru informaci o pribéhu nez postavam. Kdyz vite mnohem vice
neZ postava, nebo naopak méné, neovlivni to vds emocni vztah k ni, va¥i sympatii nebo

empatit?

Jd se také zajimam o naraci. Mnoho z toho, co bylo napsdno o vétsi nebo mensi mife in-
formaci, které ma dividk vzhledem k postavdm, lze vysvétlit chybnym pouzivdnim piikla-
dii z filmb Alfreda Hitchcocka. VSichni tvrdi, Ze napéti vznikd tehdy, kdyz divdk vi vice
nez postavy. To plati napiiklad pro VERTIGO. KdyZ se ale podivdte na opravdu napina-
vé filmy jako TRICET DEVET STUPNU, nenajdete tam téméF momenty, kdy divdk vi vic nez
postava. Narace jednoduse sleduje postavu. Na druhé strané je samoziejmé zajimavé
zkoumat, jak film odpird nebo odklddd poskytnuti informaci. To ovSem neni v rozporu
s mym pfistupem. V mém projektu jde o vztah mezi narativnimi a asociativnimi forma-
mi. Pro¢ se mé v ur¢itém momentu zmocnuje ur¢itd emoce, pro¢ pravé u takové situace,
pro¢ se emoce méni, je-li stejnd situace jinak uspordddna, jak jsou riizné druhy emoc¢ni-
ho proZitku spojeny s ¢asem?

Nejde jen o to popsal techniku prace s informacemi, ale i o to, zda bézny divdk rozpoz-
nd napitklad odklad informace jako intervenci autora. Jedna moZnost je mimeticky pii-
stup, kdy jako divdk sledujete postavy a tok vypravéni jakoby po proudu. Druhd moznost
je, Ze jdete proti proudu a ptate se, kdo to postavam déld. V prvnim piipadé prozivdte
film jako svét s ur¢itymi pravidly, v druhém piipadé se stavite do pozice jeho tvirce.
Vétsina divdki spadd do prvni kategorie a tviirce pouzivd jen jako vysvétleni pro situa-
ci, kdy se nenabizi Zddné jiné vysvétleni. ZaleZi tedy na tom, zda chcete vytvofit popis
divdcké zkuSenosti, nebo popis narativni techniky. Stejny aspekt filmu lze totiz popsat
z hlediska produkce 1 z hlediska divackého prozitku. Bordwell se nau¢il mnoho svych
analytickych postupti ¢etbou oborovych ¢asopisii filmového primyslu, ale divdci vétsi-
nou filmy nesleduji z tohoto femeslného hlediska. Popsat film jako umélecké dilo a po-
psat filmovy prozitek neni vidy totéz.

Ve své knize jste vypracoval specifickou typologii Zdnrovych schémat. Neni z ni ale ziejmé,
zda néjak zohledrnujete historicky vyvoj téchto Zanrii v déjindch filmu a ménici se modely
Jejich divdacké recepce.

Mezi zdkladnimi zdnry je ¢islem jedna Zdnr, jenz nazyvam ,,akce a dobrodruzstvi®. Byl
vyrdbén od pocatku déjin filmu, ale jeho prototypem je jiz Odyssea. Néktefi filmovi his-
torici pristupuji k Zanriim, jako by jejich narativy byly vytvofeny az pro film. To ale neni
pravda, protoze existuje spole¢ny Zanrovy systém pro vSechny oblasti fikce. Rliznd mé-
dia sice mohou mit odligné zanrové inklinace, jak vysvétluji ve svém ¢ldanku ,,Piibéhy
pro o¢i, ugi a svaly“.” Nicméné Zdnry piftomné v poédtcich filmové vyroby existovaly jiz

8) T. Grodal, Stories for Eye, Ear, and Muscles: Video Games, Media, and Embodied Experiences. In:
Mark J. P. Wolf — Bernard Perron (eds.), The Video Game Theory Reader. New York : Routledge
2003, s. 129-155.
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difve v jinych médiich. Slo tedy jen o to, jak je pfizptisobit filmové formé. Zanr akce
a dobrodruzstvi jiz dfive existoval v literatute, byt jej film mohl ué¢init spektakularnéjsim.
Zénr Eislo dva, ,,pasivni melodrama®, také existoval odpraddvna, nachdzime jej uz v fec-
kém dramatu. Cislo téi, komedie, které zavddi distanci, je rovnéz staré. Diive nez film
existoval i zdnr metafikce, napiiklad Don Quijote je p¥ibéhem o zneuziti fikce. Stary je
i lyricky zdnr nebo horor, ktery je variantou pasivniho melodramatu a md koteny v 18. sto-
leti. Jedinym z mych ZinrQ, ktery se nevyskytoval v jinych médiich v dobé predchazejiet
filmu, je ,,schizoidni* forma.

Netekl bych tedy, Ze v priibéhu déjin filmu doslo k néjakému velkému vyvoji Zanra. His-
torické zmény probihaji na nizs{ roviné nez zdnry. Komedie se vyribély po celou dobu,
ale ménila se jejich témata, napiiklad ve dvacdtych letech bylo mozné délat si srandu
z ¢ernochii, ale dnes by to jiz ne§lo. Struktura komedie nicméné zastdvala neménnd po
nékolik tisic let. Nékteri lidé fikaji: ted mame nové médium pocitacovych her, takze
budeme mit i nové Zanry. Ve skutec¢nosti je to ale porad tataz Odyssea, putovani po ruz-
nych ostrovech a boje s monstry. Cesta, prostor a uddlosti se v poéitacovych hrach prilis
nezménily. Kdyz ale sestoupite pod tuto rovinu, mizete sledovat, Ze se napfiklad ve tfi-
cdtych a étyficdtych letech vyrdbélo vice romantickych komedii, v sedmdesdtych a osm-
desdtych letech se prosadila emancipace a tyto komedie se zacaly jevit jako politicky
nekorektni, pak se zase vrdtily v devadesdtych letech. Zdkladni struktura komedie ale
ma kofeny v zdkladnich mechanismech lidského mozku, a proto se neméni. Dobrodruz-
ny pithéh ve smyslu putovdni z mista na misto a plnénf tkoll zlistdvd stejny, at jej pi-
sete v Ciné, nebo v Evropé.

Jak se vaSe koncepce zdkladnich schémat Zdnrit vyvijela a ménila poté, co jste vydal svou
knihu?

Pied narativnim Zdnrem je nulovy, lyricky zZdnr, kde jesté nevznikaji akce, zdkladnim
zptsobem strukturace je zde asociace riiznych témat. Prvni, zdkladni narativni formou
je piibéh sméfujiei k uréitému cili, akee a dobrodruzstvi, kde mdte osvobodit princez-
nu a zabit nepfitele, celd akce sméruje k tomuto cili. Druhy typ nesméiuje k cili, posta-
vy se zde snaZi vyhnout uré¢itému osudu, ktery je ohrozuje. To plati pro melodramata
a horory. Mezi témito dvéma modely jsem dodatecné identifikoval dalsi, ,,drama”, kde
nejsou ani silné cile, ani vnéjsi nutnosti, lidé zde napiiklad odhaluji néjaké problémy
ve svém Zivoté, méni se jejich mordlni priority. Drama je tedy zaméreno na proménu
myslenti, priorit, mého jd, zatimco akéni pribéhy, ale 1 melodramata jsou o proméné své-
ta. Zvldstni variantou akéné-dobrodruiného zanru je obsedantni pribéh. Vypada jako
akéné-dobrodruzny zdnr, ale je obtiZzné zde stanovit cile, hrdinové zde o néco usiluji, ale
s postupem akce zjitujete, Ze jejich cile jsou problematické, jako napfiklad v MALTEZ-
SKEM SOKOLOVI, kde postavy hledaji so8ku sokola, ale postupné se ukazuje, Ze nenf jas-
né, co vlastné hledaji. Je to jakysi subZdnr, kde smérovani k cili mizi, ackoli sili o jeho
dosazeni je stdle zde.

Tato ¢tyfi Zdnrova schémata jsou zaloZzena na silné identifikaci mezi divdkem a posta-
vou. Existuji ale i Zanry, které tuto identifikaci blokuji. Hlavnim z nich je komedie, kde

v

se divdk sméje utrpeni hrdiny, a tim si vytvaii vii¢i narativu distanci. Metafikce také
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vytvaii distanci, neni to sice velky Zdnr, ale je teoreticky zajimavy, protoZe usiluje
o zru$enl iluze. Tretim z nich je schizoidni horor, kam lze fadit napftiklad ndsilné slas-
her horory. Divdk se zde v podstaté nemuze s dénim nijak identifikovat, pouze saturuje
své emoce, aniz by pfijimal uréitou pozici v narativu. Dal§im typem Zdnrového sché-
matu je muzikdl nebo lépe obecnéji spektdkl, kde je jen minimum narace a akce a kde
aktéfi primo oslovuji publikum. Tento zdnr tedy uz cdsteéné presahuje do oblasti
nonfikce.

Mij Zanrovy systém md za cil popis emoc¢nich ic¢inka vyvolanych filmy. Zanrovd sché-
mata se ale samozfejmé mohou nejriiznéjéim zplisobem misit. Naptiklad prvky komedie
¢i melodramatu pronikaji i do jinych typ film@. Jednd se tedy jen o jakési prototypy,
od nichz se konkrétni filmy mohou vice ¢i méné lisit. Zanrovd schémata se na této nizf
roviné historicky proménuji v uréitych vlndch. Je to stejné jako s médou, jako kdyz se
stfidaji ostré a oblé formy v designu automobilt. Rusti formalisté jako Jurij Tynanov vy-
svétlovali promény literdarnich postupt pomoci funkéniho modelu, napiiklad uréity rym
se s postupem ¢asu automatizuje, a proto je nutné hledat novy rym, kterym by opét bylo
mozné psat bdsen, az nakonec jsou pfivodni postupy zapomenuty a mohou se vrdtit. Stej-
né cykly médy lze ale vysvétlit také inhabituaénim a dishabituaénim modelem. Nejdfive
je obdobi, kdy je dany postup novy, pak se méni v néco opravdu osklivého, az nakonec
se stavd opét zddoucim. Méda posledniho roku je ve filmovych déjindch vidy ta nejhor-
§i, protoZe jsme ji nejvice piesyceni a snaZzime se od ni distancovat.

Jaké misto zaujimd ve vasi typologit Zdanrit umélecky film? Je to také Zinr, nebo spiSe Sirsi,
nadZdnrovd kategorie? Mohl byste také Fici néco vice o negativnich emocich, které hloku-

Ji akéni tendence? Jaké jsou mechanismy a typy téchto emoci?

Umeéni nemusi byt chdpédno jako zvldstni Zdnr, je to spiSe modalni kategorie. Nicméné se
mizeme ptdt, k jakym Zdnrim inklinuje. Nejpravdépodobnéji to bude lyricky zdnr, hlav-
né u kratSich metrazi. Pak také tragédie, 1 kdyz dnes tento termin pro filmy nepouzi-
vame. Naproti tomu by bylo tézsi najit umélecké filmy v Zanru akéné-dobrodruzném,
leda 7ze by mély silné metafiként rysy. Metafikce je tedy dalsim zdnrem, kde lze ¢asto na-
jit projevy uméleckého filmu. Metafikce se pak obvykle misi s komedii, kterd casto vy-
kazuje védomi sebe sama.

Pro umélecké filmy jsou typické negativni emoéni efekty. Mnoho umélet si myslelo
a mysli, Ze jejich rolf je kritizovat spolecnost a poukazovat na negativni stranky Zivota.
Druhym divodem, pro¢ jsou negativni emoce typické pro umélecky film, je blokovani
narativniho toku, akce. Jiz v romantické tradici bdsnici povazovali za poetické evokovat
melancholii bez jakékoli tendence k akei. Typicky umélecky film usiluje o to, aby si di-
vak zapamatoval jeho stylistické kvality, a proto musi zamezit tomu, aby byl styl pouZit
jen jako prostfedek narativniho vyvoje. Proto je méné uméleckych komedii nez tragédii.
Obyéejni lidé se vyhybaji uméleckym filmtm, protoZe ony nevyvazuji negativni emoce
pozitivnimi a néco od nich vyzaduji, podobhné jako v piipadé filmi s politickym apelem.
Na druhé strané je pravda, ze mnoho divaki, ktefi sleduji umélecké filmy, se zajimaji
i o popularni kulturu, mainstream naplnuje jejich potfebu komedie, uméni potiebu exis-
tencidlniho, ¢asto bolestného prozitku.
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V predndice jste rekl, Ze umélecky film funguje jako jakdsi laboratoF kanonickych Zdnrii.
Jak vypadaji priiniky mezi kanonickym a uméleckym narativem? Lze popsat zkuSenost béz

ného divdka s proky uméleckého filmu, jez pronikaji do kanonického narativu. jako ziskd-

vani novych schopnosti v evolucnim smyslu?

Neni to jen otazka schopnosti, ale i toho, zda film je urcen ke sledovani v kiné, nebo na
DVD. Kanonicky ptibéh se vyviji v zdvislosti na médiich. V dobé pred tiskem byly viech-
ny piibéhy kanonické, protoze lidsky mozek nebyl schopen udrzet piilis komplexni ¢a-
sovd schémata. AZ s ndstupem psané literatury a pozdéji filmu se mohly rozvinout nej-
riiznéjsi druhy narace. Zdjem lidi o komplikované narativy se tedy opravdu vyviji, ale
nejednd se o velky posun ve schopnostech. Komplikované narativy lze pochopit, vidime-li
film dvakrat nebo tfikrat, napfiklad LONI vV MARIENBADU, mate-li je na DVD. Média tedy
mohou kognitivni napéti rozloZit tim, Ze narativ pfenesou na papir, celuloid nebo DVD.
Zélezi ale také na tom, jestli divdci chtéji komplikované narativy. nebo spige silné emo-
ce. Je toliz ziejmé, ze prilis komplikovany narativ rusi silné emocni acinky. Predstavte si
napiiklad téma pomsty, které by se porad vracelo tam a zpét. V diskusich o poéitacovych
hrach se objevuji argumenty, Ze vstupujeme do éry velmi komplikovanych narativii. Podi-
vam-li se ale na filmovou produkei poslednich deseti az patndcti let, nejsem si jisty, jestli
je opravdu mozné mluvit o kontinudlnim vyvoji smérem ke komplikovanéjsim narativiim,
filmy nejsou komplikovanéjsi nez feknéme v Sedesdtych letech.”

V soucasnosti se zabyuvdte fantastickym Zinrem. Ve svych brnénskych predndskdch jste nam
fikal, Ze existuje evoluéné utvofend schopnost clovéka vnimat svou mysl jako ducha, du-
chovni entitu. MiZete Fict néco vice o tom, jak tato schopnost evoluéné vznikala a s jakymi
Sfilmy a emocnim naladénim ji spojujete?

Diivod, pro¢ mysl vnimdame jako ducha, spoéivd v tom, ze nemdme piistup k mecha-
nismu fungovani nageho mozku. Védomi je jen tenkym povrchem. Mluvim k vam, ale
nevim, kde je zdroj téchto slov. Mozek neni jako knihovna, kam pfijdete a feknete si: ted
chei najit tuto a tute knihu. Pak mizete jit mezi police a knihu vytdhnout. V pripadé
mozku nevite, kde a jak v ném k néc¢emu dochazi. Svou mysl si pak predstavujete jako
vzndSejicl se nékde uvniti vaSeho mozku. Necitite, Ze je zaloZena na urcité mechanice.
V hororech se nékdy objevuji postavy s mentdlnim deficitem, mluvi divnym zptisobem,
jako roboti, stdvaji se mechanickymi. DiilezZity je také pocit volni kontroly, rozhodujeme,
co udélame. Kdyz se rozhodujeme k néjakému rozhodnuti, rozhodnuti uz bylo prijato né-
kde jinde, nevime kde, nicméné si myslime, ze nad sebou mdame plnou kontrolu a dispo-
nujeme svobodnou vali. Kromé toho si pamatujeme véci z minulosti, a proto si predsta-
vujeme, ze tytc véci nékde ziji, miizeme se k tomu vratit. Védomi se nam navic jevi jako
nerozdélené, nikoli jako malé pixely, ale spiSe jako jednotny duch, ktery v nds existuje
a mluvi. Lidé tedy neakceptuji, Ze jsou determinovani materidlnimi podminkami. podob-

né jako komplikovany podcitac.

9) K uméleckému filmu srov. 162 T. Grodal, Art Film. the Transient Body. and the Permanent Soul.
Aura 6, 2000, ¢. 3, s. 33-53.
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A jaké emoce aktivuje fantastiéno? Myslim, Ze je to Sirokd Skdla emoci. U déti je to hlav-
né pocit sily, schopnosti délat mnoho zvlastnich véci. Jindy jsou aktivovdny paranoidni
emoce, napiiklad v hororech, kde nas chtéji sezrat monstra. Todorov popisuje pocit, kdy
se domnivime, Ze néco md nadpfirozenou povahu, ale nejsme si jisti, ¢im# vznikd silny
emocni konflikt, na jedné strané je sila nadpfrirozena, na druhé strané nejistota, jakd pra-
vidla v tomto svété mohou platit, jako tomu je ve filmu TED SE NEDIVE]. Pak existuje jes-
té druh prefantasticna, kde dochdzi jednoduse k nejriiznéjiim metamorfézam, napiiklad
v animovaném filmu.

Jind véce je, pro¢ je fantasti¢no zajimavé. Je to stejné, jako proc¢ je zajimava véda. Ve své-
té, jehoz pravidlim do uré¢ité miry rozumime, se objevuji uréité deviace, odchylky.
Deviace jsou vidy vrcholné zajimavé. Plati napiiklad pravidlo, Ze jablko, které se odlo-
mi od vétve stromu, padd k zemi. To neni pfilis zajimavy piibéh. Vezméme si ale jiny pii-
béh. Zila jednou Zena, kterd neméla pohlavni styk s Zddnym muzem, ale presto se ji na-
rodilo dité. To uz je zajimavéjsi, protoze se zde porusuje mnoho pravidel. Nicméné jind
schémata ztstdvaji timlo pfibéhem neporugena: Vyrostlo toto dité? Ano. Jedlo? Ano.
Mysli? Ano. M4 i zlé mySlenky? Ano. Jinak by pfibéh nefungoval. Napfiklad kdybyste
rekli: v mém pokoji je néco velmi divného, ale jd o tom neumim nic Fict. To by nebylo
zabavné. Lepsi je, kdyZ napfiiklad ¢lovék md néjakou nadpfirozenou schopnost nebo
kouzelny predmét. ale vSe ostatni je normdlni, domy, stromy atd. Fantasti¢no je tedy za-
jimavé ze stejnych divodi, z jakych se védecké mysleni zajimd o pravidla a jejich de-
viace. Fantasti¢no je také prostorem socidlni imaginace, kde se kladou velké otdzky
o ¢lovéku a jeho osudu. Védeckofantastické filmy casto pojedndvaji napiiklad o velkych
problémech demokracie na prikladu setkdni lidstva s mimozemstfany. Jindy to jsou mé-
né vznefené otdzky, jako tfeba co by se délo, kdyby byl v Brné sériovy vrah. Sci-fi pro-
vadi mentdlni experimenty a ptd se ,,co kdyby*. Ve své nové knize bych se rdd vénoval
vedle uméleckého filmu pravé fantasti¢nu, které mé zajima vice nez realismus, na roz-
dil od mnoha mych kolegti, ktefi jsou dnes fascinovani reality TV a podobnymi Zanry.

Napsal jste ¢lanek o narativité pocitacovych her, kde fikdte, Ze neni prilis velky rozdil mezi
narativem pocitacové hry a filmu."" Méni se néco na divdackém prozitku filmu, kdyZ je di-
vk soucasné hrdacem pocitacovych her, prendsi svou zkuSenost do kina?

Kdyz si dlouho pripravuji ukazky na videu a zvyknu si na funkei zrychleného previje-
ni, tak se pak jakoby divim, Ze totéz nejde u Zivé vysilanych televiznich zprdv [smich].
Rozdil mezi poc¢itacovymi filmy a hrami je v tom, Ze hry jsou mnohem vice proceduril-
ni. PFi hrani pocitacovych her se musite v ¢ase a prostoru posouvat sam, aktivujete kog-
nitivni mapy, musite se ucit riznym ¢innostem. Proto je vyvoj narativu v pocitacovych
hrach v jistém smyslu pomalej$i. Na druhé strané zase muZete zastfelit mnohem vice
nepidtel. Vliv poc¢itacovych her na film by bylo mozné hledat tam, kde se filmy stdvaji
hravéjsimi, stiileni a hrani se netvdii jako skutecné, prehdani. Podobné jako v animova-
nych filmech se objevuji jednodussi postavy se silnou expresivitou. napiiklad jako Ace
Ventura. Kromé toho se ve filmech objevuji experimenty s interaktivitou jako ve filmu

10) T. Grodal, Stories for Eye. Ear, and Muscles.
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LoLA BEZI 0 ZIVOT, simulujici zkuSenost hrani téZze hry nékolikrdt po sobé. Na rozdil od
pocitacové hry, kde jste to vy sdm, kdo zkousi alternativni cesty, se ve filmu hra s alter-
nativnimi liniemi déje nezdd byt tak zdbavnd. Ve filmu je vétsi zdbava, kdyz je déj do-
predu rozhodnuty. Propojovani mezi médii nds ovliviuje spiSe tak, Ze se ndm tentyz pro-
dukt proddvad v mnoha riiznych kanilech.

Citované filmy:
Lola bési o Zivot (Lola rennt; Tom Tykwer. 1998), Loni v Marienbadu (L’Année derniére a Marienbad: Alain
Resnais, 1961), Maltézsky sokol (The Maltese Falcon; John Huston, 1941), Micen( jehridtek (The Silence of
the Lambs; Jonathan Demme, 1991). Ted' se nedivej (Don’t Look Now: Nicolas Roeg, 1973). Tricet devét
stuprii (The 39 Steps; Alfred Hitcheock, 1935), Vertigo (Alfred Hitcheock, 1958).
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Rozhovor

Komentar k rozhovoru

V pfitomném, v mnoha ohledech ilustrativnim rozhovoru ,,na sebe* Torben Grodal, zfej-
mé nevédomky, prozradil nékolik limitd svého pfistupu k filmu a filmové teorii. Vymezu-
je se. pobidnut otdzkami, mezi Bordwella a Carrolla; oproti idajnému Bordwellovu za-
méfeni na percepci se jeho zdjem soustfeduje vice na emoce — oviem obecné, natoz pfi
deklarovaném ,holistickém® piistupu, nelze percepci, at uz ve smyslu afekce vnéjsimi
podnéty. nebo vnitiné generovanymi zménami (fyzickymi i mentdlnimi) od vzniku, prii-
béhu, ,tvarovani* a sméfovani emoci oddélovat. Holistickému, natoZ pak holografic-
kému pojeti (viz odvoldvky na Pribrama) pak v Moving Pictures neodpovidaji lineari-
zované ,,proudové” diagramy zpracovdni audiovizudlnich inputd ¢i mentdlnich funkef
a emociondlnich téni. U Carrolla nesouhlasi s pojetim distancovaného divika, védomé-
ho si své pozice a mordlnich priorit. Grodaliv divdk se naproti tomu projektuje do nara-
tivu, ,,presouvd se a zapomind, kde se nachdzi. Stejné tak nesouhlasi s divikem jako
neztiCastnénym pozorovatelem u Eda Tana. Podivejme se proto krdtce na Grodalovo po-
jeti distance a distancovand.

V jeho monografii z roku 1997 nachdzime prakticky jediné pojeti distance, a to ve smys-
lu kritického (kognitivniho) odstupu, ktery podsouvd, do znaéné miry oprdvnéné, tiebaze
s nedostate¢nou mirou konceptudlniho odstinéni, i uvedenym Carrollovi a Tanovi. Pokud
bychom hledali pfesnéjsi vymezeni takového typu distancovini v recepei uméleckych
dél, snadno nds napadne jemnd analyza Ingardenova (O pozndvdni literarniho dila),"
v niz rozlisuje predestetické badatelské pozndvdni literdrniho dila a badatelsko-este-
tické pozndvani dila (Ingardenovy analyzy s aspiraci na explanaci estetického prozitku
vitbec lze v tomto ohledu aplikovat stejné dobie na filmovy narativ). V. modu badatelsko-
-estetického pfistupu pak mtze platit Carrolliiv vyrok: ,,Toto umélecké dilo je esteticky
kvalitni, ale mné se nelibi.* Nepiekvapi proto, a zde je Grodal blize Carrollovi, nez by se
zddlo, Ze uvazuje estetickou funkei jako podiizenou funkei kognitivni v procesu recepce
filmového dila, i to, Ze faktor reflexivity, tedy uvédomovani si sebe sama jako prozivajici-
ho, zminuje pouze v souvislosti s metafikei, pfipadné schizoidni fikef, které na sebe
prozrazuji fiktivnost. Konsekventné mluvi o distanci v souvislosti s Brechtovym zcizu-
jicim efektem, operujicim pravé u metafikce a v rdmei kognitivni funkce. Estetickou
distanci s jeji antinomii neuvaZzuje, stejné tak jako dominanci estetické funkce. Mluvi
o mentdlnim modelovdni a nagem pristupu k ,,vnéjsi* a ,vnitini* realité jako o pFecho-
du od jednoho mentdlniho modelu k druhému. Neuvazuje ovéem o potiebé ,,metamo-
delu”, tedy metareprezentace vztahu mezi vnitinim mentdlnim modelem a vnéjsim, na
viemech zaloZeném modelu za ucasti reflektujiciho védomi. Tim by se dostal na dohled
estetické, reflektujici distanci, kterd umoziuje projekei do narativu, ingardenovské ,,za-
pomenuti na svét™ pri estetické recepei (u Grodala zapomenuti dividka, kde se nachazi),
plné prozivani emoci primdrnich i sekunddrnich (uvédomovanych), aniz by dochdzelo

1) Roman Ingarden, O pozndvdni literdrntho dila. Praha : Cs. spisovatel 1967.
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k ztrdté distinkce mezi realitou a fikei. Modalita ,,metareprezentace®. kterou mizeme
pieloZit do klasi¢téjEi podoby konceptu postoje, se u Grodala omezuje pouze na postoj
kognitivni, se vSemi reduktivnimi diisledky a omezenim explanacni sily. I proto mize
poklddat za zdkladni zpfisob strukturace lyriky asociaci témat (srov. omezenost tohoto
ndzoru s praci M. Cer\'enk}' Fikéni svéty lyriky),” proto se i v prezentovaném rozhovoru
(pouze) priblizuje rozligeni mezi sledovinim a rozuménim textu, oviem bez konsekvenci
plynoucich z reflexe a estetické distance, kterd umoziiuje emociondlni prozitky z estetic-
kych syntéz narativnich konfiguraci a ¢asovych progresi i regresi v roviné nad odvijenim
syzetu.

V rozhovoru oviem pouzil distancovdni v jesté jiném vyznamu, kdyz mluvil o snaze dis-
tancovat se od (filmové) mady posledniho roku — v tomto piipadé jde o tinavu z panujici
estetické normy (fe¢eno s Mukarovskym) a snahu hledat dila, kterd tuto normu narusu-
ji. Zretel je zde tedy brdn na esteticky prozitek, ackoli nepfiznané.

Na zdvér jesté obecnéjsi metodologickou pozndmku. Médy panuji nejen v odivini a fil-
mové produkei, ale i v humanitnich disciplindch a nevyhybaji se ani véddm piirodnim.
Mdédou poslednich let ve filmové, literdrni, divadelni védé, estetice i filozofii uméni je
aplikace tzv. kognitivnich véd, neurofyziologie, neurofilozofie na témata piislusnym obo-
rim tradi¢né vlastni. Estétim uZ to miZe byt, v souladu s vyge zminénym Grodalovym
ndzorem, ponékud protivné, ale hrozi viznéjsi nebezpeci — jednak skrytd metaforizace
konceptii (pfeneseni pojmu z jednoho ,univerza diskursu®™ do druhého implikuje meta-
fori¢nost), jednak zpétnovazebné ptisobeni humanitnich védeti na kognitivni védee, kte-
i mohou nalézat to, co se po nich chee, aby nalezli. MoZné konfize jsou o to zaludnéjsi,
7e dochdzi (¢asto zdanlivé) k zadouet podpoie tzv. mékkyceh véd, postaru spekulativnich
disciplin, od tzv. tvrdych, piirodnich, exaktnich, tj. matematizovatelnych véd, neboli, na
¢tendre piislugné aplikace, podpory, exakini . fundace™ dfive relativizovanych a ..sub-
jektivnich™ procest, faktorti, zdkonitosti plisobi i esteticky presvédcive, protoze vy-
chdzeji vstiic potiebé jistoty, presnosti a exaktnosti, pfehledného fadu a systemizace.
Uvidime, zda se v dalsi své produkei Torben Grodal naznac¢enym iskalim vyhne.

Vlastimil Zuska

2) Miroslav Cervenka, Fikéni svéty lyriky. Praha — Litomygl : Paseka 2003.
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Obzor

O filmbytostech, filmyslich a dalsich filmonstrech

Daniel Frampton: Filmosophy.
London — New York : Wallflower Press 2006, 254 stran.

Mnohomluvnd Filmosofie Daniela Framptona chee byt, jak hldsd jeji podtitul, manifestem radi-
kdalné nového zpiisobu rozumeéni filmu. Autor pfitom mysli ,rozuméni® jak teoretické, tak prak-
tické. Jeho kniha md totiz nejen zaloZit novy interdisciplindrni obor — filmosofii — a zavést tak
novy zptsob rozuméni filmu v teorii. Chee také obrodit samotné vnimani filmu, byt prospésnou
v praxi. Filmosofie je tedy pragmatické povahy: to, jakym zplsobem o filmu mluvime, jak o ném
fil(m)osofujeme, md pfinést zménu v tom, jak jej vnimame. Filmosofie md pfispét k plnohodnot-
né)&imu zdazitku pii setkdni s filmem, md ,,dopomoci divdkim dostat z filmu co nejvice™ (s. 89);
v tom tkvi jeji il a smysl a podle toho lze také méfit jeji tispégnost.

V podtitulu slibend ..radikdlni novost™ je na prvni pohled piitomnd v pouZivaném slovniku.
Frampton navrhuje pro popis filmi zbrusu novou sadu konceptudlnich nastroji. Jeho centrdlnimi
pojmy jsou filmysl™ (filmind) a film-mySleni (film-thinking), dale hovoii o film-bytostech (film-
-being), film-osobnostech (film-personality), film-zkuSenostech (film-experience) ad. Filmy totiz
podle Framptona mysli, citi, konaji. Anebo spi€e ,,mysli*, ,citi®, ,konaji*. Pfiznat filmim ,,dusi*
totiz neznamend, Ze bychom méli rozvolnit hranice lidské fiSe. Nejednd se ovSem, jak by uvozov-
ky mohly naznacovat, ani o metaforu: Frampton to mysli doslova. To, co Frampton po svych ¢te-
nafich Zadd, je povahy daleko radikdlnéjsi: chee souhlas s moznosti spatfit neviditelné, uslySet
nesdélitelné a porozumét nemyslitelnému. Nemyslitelné mysleni — vlastnim jménem ne-mysleni
(srov. s. 67) — je totiz, jak kazdy vnimavy étendf Filmosofie mze v kiné sam zakusit, pravé mys-
lenim filmu.

Kniha je rozdélena na dvé édsti. V té prvni Frampton nabizi okomentovany seznam predchiidet
svého piistupu. Kromé — jak jisté tudite — oblibeného Deleuzeho a zdroj, k nimz odkazuje jiz
Deleuze sam (Bergson, Artaud, Ejzenstejn), hledd Frampton stopy sbliZzeni filmu a mysleni mj.
u Rogera Gilberta-Lecomta, Susanne Langerové, Hugo Miinsterberga, Vivian Sobchackové a mno-
hych dalsich. Avsak ani Deleuze (srov. s. 74), natoZ pak ostatni z téch, kdo filmu sprdvné pfi-
znali mygleni, nezistal uSetfen fatdlni nepfesnosti — antropomorfizace filmové mysli. ,,Film nam
nemize ukdzat lidské mysleni, ukazuje film-mysleni‘. Film neni lidskou mysli, je, jedinec¢né,
Silmysli*™ (s, 47). Voldn{ po zneuznané specifi¢nosti filmu motivuje 1 daldi Frampton@iv vypad:
jeho odsouzeni filmové teorie (na musce md predev$im kognitivisty) i filmové kritiky za to, Ze
neddvaji dostatecny prostor ,cinematic¢nu® filmu, tj. pFedev&im obrazu a zvuku.

Podobné kriticky tén zaznivd v pasazich, kde Frampton uvazuje o tom, jak byl film vyuzit filozofii.
Nemiize byt vét&éiho nedocenéni filozofického potencidlu filmového uméni nez v soucasnosti bézné
zpestfovani suchopdrnych predndsek z filozofie odkazy k zdpletkdm populdrnich filma. Ve chvili,
kdy filozofie pfiznd filmu jeho cinematickou plnost, kdy jej prestane redukovat na piibéh, zjisti,
7e .film je mnohem filozofi¢té)si*, nez by kdykoliv predtim mohla nahlédnout® (s. 10).

Avsak nejen filmovd teorie a filozofie, ale ani bézny divdk zdaleka nevycerpal cely potencidl fil-
mového uméni. Jak jiz bylo feceno, cilem Framptonova dila je zménit divacky prozitek. Filmo-
sofie md vyvolat obrat k filmu v jeho medialit&, poetice, k formdlnim vlastnostem filmu, k filmu
jako ,.¢isté poezii®, ,,¢istému zyuko-obrazu™, md divaka privést k tomu, ¢im film vskutku je, nez
je .zmrzac¢en kontextudlnim poznanim® (s. 75). Rikd-li Frampton v dvodnich pasazich své knihy:
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»Mozna by studium filmu a filozofie mély zemfit, aby mohly byt znovu zrozeny™ (s. 9). lze dodat,
ze tato mald smrt by méla postihnout i filmového divdka.

Druhd, delsi ¢dst Framptonovy knihy je vénovdna zdkladnim pojméim filmosofického piistupu.
Vyjimku tvofi kapitola o filmovych narativech, kterou Frampton vénuje predeviim polemice
s Bordwellem. I na kognitivni filmovou teorii aplikuje pragmaticky metr: dokazuje, o¢ vse je fil-
movy divdk-kognitivista ochuzen ve srovndni s divikem-filmosofem. ,,Filmosoficky divdk nezdd4.
aby filmy byly feSeny, chee, aby byly objasiovany (illuminated)™ (s. 109). Péivodni kol filmoso-
fie — ..citit filmy pfimo™ (s. 106) — se vzdpéti stdvd kritériem dspésnosti jakékoliv filmové teorie:
.»Veskeré teoretizovani o filmu by mélo v posledku pomoci filmovym divdakm eitit filmové formy
a jedndni a styly a vyznamy piimo™ (s. 109).

.

Z tohoto pohledu jsou nejdalezitéjsi kapitoly .. Filmovy divak™ a . Filmové psani*, pojedndvajici
o riznych fazich filmového zdZitku. Prvni z nich se zabyvd divikem béhem recepce filmového
dila, druhd tim, co nastdavd po zhlédnuti filmu, Obé tyto fize jsou dle Framptona zdsadné promé-
nény filmosofickym postojem: ten divdka otevird pfimému plisobent filmu, pfi némz ,.zdkladni
zvuko-obrazové mygleni komunikuje pfimo s non-lingvistickou ¢dsti nasi myshi (s. 164). Tim, ze
divék naladi své mysleni na viny film-myslent, dokdZe piimo, bezprostfedné pocitit vyznam. je-
hoz je dilo vtélenim. K tomuto prociténému smyslu se lze vritit poté, co nds film — filmosoficky
fec¢eno — ,,propusti®. Do slov viak beze zbytku prevést nelze, a kdyz, tak pouze prostfednictvim
poetického slovniku filmosofie, plného metafor, neologismi ¢i dokonce zémérné chybného pouzi-
ti slov (srov.s. 177).

Deklarovanym vyvrcholenim knihy je oviem kapitola ,,Filmosofie®, kterd md predstavit filmu-
-hodné vyuziti film-mysleni ve filozofii. Poetizace jazyka zde dosahuje svého vrcholu a snad pra-
vé proto je Framptonové zvésti obtizné porozumét. .,Na konci filozofie lezi film™ (s. 183), fik4
autor a vypadd, Ze to mysli vdazné. Film totiZ, vysvétluje, odhaluje nemysleni v mysleni, je non-ko-
munikaci a non-konceptem. A pozor: film je také — jakoZto postmetafyzickd postfenomenologie —
non-filozofii. Pfiznavdm, ze Framptonova zdvérecnd kapitola mi ddavd smysl, jen kdyz si predsta-
vim, Ze autor chtél svou tezi o ,.prociténi smyslu™ pfi vnimdni filmu doplnit moznosti .,procitit
nesmysl™ pfi ¢etbé fil(m)osofického textu.

Nechei oviem, aby tento nepovedeny zdvér knihy zastinil jeji svétlejsi mista. Rdda bych se na zd-
vér vénovala bezesporu klicovému motivu filmosofie, tak ¢1 onak prostupujicimu vEechny diléi
tivahy Framptonovy studie. Je jim autoriv zikladni diiraz na esteticky charakter filmového dila,
ktery ¢astéji nazyva filmovou poetikou ¢i ,,cinemati¢nem™ filmu. A uz Frampton zdiiraznuje ra-
dikdlni odlignost divdkovy mysli a filmysli, af uz kritizuje kognitivisty pro jejich zaujeti piibéhem.
al uz horuje pro novy druh diviacké otevienosti vii¢i filmu, vzdy se v pozadi ozyva voldni po zapo-
menuté estetické autonomii filmového dila.

Nejprve bych rdda objasnila, jak souvisi konceptualizace filmu jako film-mySleni s jeho estetic-
kou dimenzi. Ctendfe této recenze mohla hned zkraje napadnout kritickd pozndmka smérujict
proti ztotoznéni filmu a mysli, které nema byt metaforou a jez je zdaroven opakované de-antropo-
morfizovano, az do oné krajni polohy ne-mysleni. Jsou-li lidskd mysl a filmysl zcela rozdilné, co
stoji v pozadi volby tohoto mentalistického slovniku popisu filmovyeh dél? Domnivam se, Ze zd-
sadnf roli zde hraje pojem intencionality. Mentdlni akty charakterizuje to, Ze jsou o nécem.
Z&dné slyfenf bez toho, co sly§ime, #idnd vira bez toho, v co véifme, #édné doufdni bez toho,
v co doufdme, zddné snazeni bez toho, o¢ se snazime, zadnd radost bez toho, z ¢eho se radujeme

esl)

atp.”“" Podobné i filmové dilo v sobé nese jako esencidlni charakteristiku zdmérnost. ..Kdyz nds

1) Franz Brentano. O piivodu mravniho pozndni: Zlo jako predmét bisnickeho zobrazeni. Praha : Nage
vojsko 1993, s. 26.
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film dostihne, kdy# zacne, filmysl je jiZ zde, myslenf jiZ zacalo. To znamend, Ze cely film je zamér-
ny, kazdy jeho formdlni pohyb je tim padem v moznosti dtlezity, vyznamuplny; film se prodchne
intenci™ (s. 76). Filmovd intencionalita se v8ak zdroven od intencionality akt lidské mysli zdsad-
né lisi. ,Film ,je sdm svym svétem™ (s. 43). Filmovy ,,pohled* splyvd s tim, co vidi, v pohledu fil-
mu neexistuje Zadnd distance. Z tohoto diivodu charakterizuje Frampton film jako ,,¢istou inten-
cionalitu® (s. 87).

Podobné uvazoval ve svém ¢élanku ,.Zdmérnost a nezimérnost v umeéni*™ Jan Mukarovsky. Také
pro Mukarovského je umélecké dilo charakteristické ,,éistou” zdmérnosti (sémantickym gestem),
tj. zamérnosti oproiténou od jakéhokoliv cile mimo sebe. , Jakmile vnimatel zaujme k jistému
predmétu nastrojenti, jaké je obvyklé pfi vonimdni dila uméleckého, vznikne v ném ihned snaha
najit v ustrojeni dila stopy takového usporadant, které by dovolovalo pojmout dilo jako vyznamovy
celek.”” Mukarovsky viak, oproti Framptonovi, pfizndvd dilezZitost také nezamérnosti, tj. tomu,
co se vzpird jednoticimu smyslu dila. Kritizuje pritom kazdou teorii, kterd uméleckému dilu upi-
rd jakoukoliv stopu nezamérnosti. Takové pojeti, charakteristické predevéim pro formalisty, kon-
¢1 ,,nezdarem, nebol zimérnost nutné navozuje ve vnimateli dojem artefaktu, tedy pravého proti-
kladu bezprostiedni, ,piirozené’ skutecnosti, aviak Zivé, pro vnimatele nezautomatizované dilo
vyvoldvd nutné vedle dojmu zdmérnosti (nebo spise: nerozdilné zarovei s nim) i bezprostfedni do-
jem skute¢nosti.“" | Jen a jen zdimérné dilo by jakoZto znak nutné bylo ,res nullius’, majetek obec-
ny, beze schopnosti zasdhnout vnimatele v tom, co je vlastniho jen jemu samému.*"
Mukarovsky pojmy ,,zamérnost™ a ,,nezamérnost™ nahrazuje zavadéjici a nepfesné pojmy ,,forma®
a ,.,obsah™. Zdmérnost piisobi pro kazdé umélecké dilo klicové tihnuti k jednotnému smyslu,
nezamérnost piisobi proti vyznamovému sjednocenti, a tim drdzdf vnimatelovu aktivitu. Esteticky
proZitek je charakteristicky prdavé napétim mezi zdmérosti a nezdmérnosti: diky nému jsme
schopni umélecké dilo vnimat zaroven jako znak i jako véc, zprostfedkované i bezprostredné — ro-
zumét jeho smyslu a zdroven je procitit, nechat se jim ovlivnit.

Zda se mi velmi pfiznacné, Ze si Frampton pii popisu estetického zdzitku vystac¢i s pojmem zd-
mérnosti. | kdyz Frampton taktéz ve svych proklamacich vyhlasuje ,.formu* a ,.,obsah® prekona-

nymi pojmy, jeho slovnik je ¢isté formalisticky: pouze nahrazuje ,,formu* ,,intenci* nebo ,,mys-
lenim®, nijak ovEem neméni jeji referenéni pole. ,,Filmosof vidi film [...] jako plné zdmérny
a kazdému formdlnimu pohybu vtiskne mozny vyznam® (s. 101). Mezi pocifovdnim a rozuménim,
znakovou a bezprostfedni rovinou f{ilmu, neni Ziadné napéti, protoze filmim prosté ,,rozumime
afektivné*™.

I kdyZ nechei Framptonovi upirat zdasluhy za estetickou revitalizaci filmového umént, slusi se po-
dotknout, Ze jeho projekt nenf ,,radikdlné novy™, jak se ndm pokousi namluvit v podtitulu. Framp-
ton je totiz — a to neni Zzadnd metafora — stary dobry formalista.

Tereza Hadravovd

2) Jan Mukatovsky, Zamérmost a nezimérnost v uméni. In: T ¥ Z, Studie. Brno : Host 2000, s. 353-388,
cit. s. 360,

3) Tamtéz, s. 365.

4) Tamtéz, s. 369.
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Obzor

Pocity, dotyky a tvary

Ludmila Vachtovd — Polana Bregantovi: Ted’ Prdce Evy Kmentové.

Praha : Arbor vitae 2006, 304 stran.

Ked v roku 1980 umrela vynikajica ¢eskd sochdrka Eva Kmentovd, bolo jasné, Ze ndpad uspo-
riadaf velkoryso koncipovanii retrospektivnu vystavu z jej celoZivotného diela by sa okamzite oci-
tol vo sfére cirych utdpii. Ked' sa vEak v roku 2006 podarilo realizovaf takiito vystavu v prazskom
Midnese, bolo zase nad slnko jasnejsie, Ze takdlo vystava sa neméze zaobist bez reprezentacne)
publikdcie. Td nastastie vy$la, dokonca bola uz distribuovand v den vernisdze a md jednoduchy
ndzov Ted. Je to skutoéne pozoruhodnd publikdcia, a preto sa jej pokisim venoval primerani
pozornost.

Skelet knihy popri reprodukovanych dielach tvoria tri, rozsahom nevelké. ale obsahom hutné
texty kunsthistoricky Ludmily Vachtovej. Jej meno sa dlho v nasom kultdrnom priestore nesmelo
spominaf, pretoze Vachtovej po okupdcii velmi rychlo doslo, Ze s normdlnou vedeckou pre-
vidzkou tu na dlhy #as nemoino poéitaf, a tak pre istotu emigrovala do Svajciarska, kde Zije a ve-
decky tvori dodnes.

Kazdy z tychto troch textov tvori relativne uzavrety celok a zdroven kazdy z nich je sicastou aké-
hosi textového triptychu. Prvy s ndzvom Krok rokii, denni padéni by sa dal s urcitymi vyhradami
Zinrovo klasifikoval ako biograficky. S vyhradami preto, Ze Vachtovd sa nepokiisila za kazdu
cenu zozbieral vietky biografické fakty, ale zamerne sa sustred’uje na tie udalosti zo Zivota Evy
Kmentove), ktoré mali dosah na jej tvorbu. Okrem biografie je v rovnakej miere venovand pozor-
nosi aj interpretdcii kontextu, v ktorom sa rodilo a dozrievalo dielo. Kontext v tomto pripade
nefunguje ako nejaky nedefinovatelny duch doby, ani nie je chapany ako faktor, na ktory sa moz-
no odvolat vidy, ked’ si nevieme poradif s dielom. Ako teda funguje kontext? Ako prostredie,
ktoré preukazatelne vplyvalo na zrod a utvdranie sochdrskeho rukopisu. Sicasfou kontextu si aj
Tudia, ktori tym ¢i onym sposobom pomahali Kmentove) uvedomovar si a riegil problémy Zivota ¢i
umenia. Pozoruhodné je, ze uz od piitndstich rokov si viedla dennik, ktory si neprestala pisal po
cely Zivot.

Budiica sochdrka vyrastala v rodine, v ktorej sa umenie tegilo velkej dcte, a k umeniu ju viedol
jej otec Frantisek Kment. Bola prijatd na Umprum, ale zaciatky Stidia u Jana Nusla neboli nijako
oslnivé, Mladd Eva sa nudila, a jej postupny prerod na umelkynu sa zacal az vtedy, ked presti-
pila do skoly Josefa Wagnera.

Pan profesor u¢i nejen modelovat a restaurovat, ale taky rozpoznavat, kde kon¢i tradi-
ce a zac¢ina konvence, a to je napinavé, Eva se tu potka a spidteli s Vérou a Vladimirem
Janouskem, Miloslavem Chlupacem, Zdenkem Palerem, Vladimirem Preclikem a Zden-
kem Simkem a brzy poznd, Ze jim o néco dilezitého bézi. Moc uz je v rukou komunis-
tické strany a ndvstéva predndsek marxismu-leninismu povinnd, ale u Wagneri se vis-
nivé mluvi o uméni (s, 15).

U profesora Josefa Wagnera sa spozndva s Olbramom Zoubkom, ktory sa stal nielen jej celozivot-

nym partnerom a otcom deéry Polany a syna Jasana, ale aj dialogickym partnerom a prvym kriti-
kom diela.
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Je zaujimavé ¢itaf svedectvd o tom, s kym sa stretdvala, o ¢om viedla diskusie, ako vyzeral jej spo-
locensky zivot, pripadne to, ¢o si z tychto stretnuti odniesla. Vetko, ¢o sa tyka interpretdcie kon-
textu, je podané nendsilne, nijakd udalost nie je precefiovand, ani podceniovand, vidy je zdéraz-
nené, ze kazdy podnet bol pretvdrany v silade s vlastnou predstavou tvorby.

Ndzov Misto, ¢as a zpiisob jasne naznacuje ¢itatelovi tému druhého textu. Podla Vachtovej:

Padorys zivotniho dila Evy Kmentové je topograficky uréen adresami jejich pracovisi:
Zidovské pece, Kalininova ulice, Na Konvifce. Architektonickym typem odpovidaji
tato til mista aréné, skrysi a rezidenci. Eva si je bud sama vybrala, anebo aspon, pokud
to bylo mozné, pfizpiisobila svym zdmérim a podpofila tak jejich imanentni aktivitu,
kterou teoretici nékdy nazyvaji genius loci. Zadné misto nenf neteéné. Na Pecich souté-
zila Eva se sebou a méfila své sily s okolim, V Doupéti hromadila ndhld sochaiskd po-

znani a uchranovala bezdécné i eilevédomé objevy, na Stodole rozddvala (s. 75).

Nie je fazké domyslief, Ze prechody v priestore z jedného miesta do druhého vlastne uréuji aj éa-
sovi postupnost, a ze prave tieto prechody mdzu tym najprirodzenej$im sposobom rozdelil konti-
nuitu plynutia ¢asu na jednotlivé dseky. Kazdy z nich mozno charakterizovat aj kvalitativne, to
znamend pozitivnym ur¢enim Specifiky vyvoja sochdrskeho rukopisu v tomto obdobi. Za povgim-
nultie stoji vzfah medzi matériou a tvarom. Kmentova nikdy nezndsiliovala materidl, nevnucovala
mu formy, ktoré pésobili cudzoredo a umelo. Material bol pre tu dialogickym partnerom, pricom
zmyslom dialégu medzi sochdarkou a matériou bolo priviest na svet zmysluplny tvar. Respekt pred
materidlom sa prejavil v tom, Ze napriklad na jednej strane bola tiéelne vyuzitd drsnost osinkoce-
mentu, na druhej strane zase krehkos( papiera. K tvorbe nepatri len matéria a tvar, ale aj téma.
Kmentovd nepatrila k tym sochdrom, ktord by pracovala s obmedzenym registrom tém, skér sa po-
kusala vyuzit vietko, ¢o ju zaujalo. Myslim si, Ze aj vyber tém, od tych ,,vzneSenych®, existencidl-
nych cez komorné az po tie tzv. bandlne sii dokazom, ako si zachoval slobodu aj v ¢asoch, ktoré
jej vel'mi nepriali.

Kazda z etdp umeleckej tvorby je precizne interpretovand. Vachtovd sa nevyziva v zlozitych ver-
balnych konStrukcidch, ani nezaplavuje vedomie éitatela nesmiernym mnozstvom faktov ¢i re-
dundanciou pojmov. Naopak, pokisa sa ¢o najblizsie priblizif k dielu, nendpadne, tichym hlasom
a prostymi slovami upozornif na to, ¢o je priznacné len pre Kmentovii a ¢o si zasluhuje nagu po-
zornost. Na prvé ¢itanie sa moze zdaf, ze Styl pisania je az prili§ minimalisticky, lenze v skutod-
nosti je tento minimalizmus vyrazom interpretacnej istoty. Autorka interpretdcii doverne pozna
dielo, o ktorom piSe. vyznam kazdého slova je az zardzajico presny, ni¢ tu nie je navyse, ale ani
ni¢ tu nechyba. V ¢asoch enormnej nadprodukeie verbalneho smogu, ktory sa vali na ¢loveka pre-
dovsetkym z elektronickych médii, tento qtly text posobi neobycajne, a ¢o je vel'mi podstatné, je,
Ze text o Zivote a text o diele sd vzdjomne komplementdrne, pricom kazdy z nich si dokazal ucho-
val svoju autonémiu.

Na prvy a druhy text organicky nadvizuje treti s ndzvom Stopy, ktory ich svojim sposobom kom-
pletizuje. Pozornosf, ako to uz naznacuje samotny ndzov, je venovand stopam, pri¢om tieto treba
chdpal v dvojakom vyzname. V prvom vyzname si stopy chdpané ako pamilové stopy. Uz bolo
spominané, ze umelkyna si od pitndstich rokov viedla dennik, do ktorého si okrem iného zapiso-
vala aj dolezité pocity, pricom mnohé z nich sa stali ,,surovinou™ pre umelecké tvorenie. Druhy
vyznam slova stopa je tradi¢nejii, pomenovdva lo, ¢o zostalo ako odtlacok nejakej veci alebo ¢as-
ti Tudského tela, najcastejsie svojho. Napriklad stuhnuty odtlacok ,,mikkych® tvarov prestierad-
la ¢i zdvesu divdakovi ukdze, Ze tieto beiné veci maji fascinujici tvar, ktory v zhone kazdodennos-
ti prehliadame.

Ludmila Vachtova do knihy prispela este dvomi prispevkami. Zo snimok, ktoré zachytdvaji Evu
Kmentovii v roznych obdobiach jej Zivota, zostavila Zivotopisné album. Vyber je koncipovany tak,
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aby kazdé obdobie reprezentovali tie najvystiznejie fotografie. Hoci fotografie nemézu nahradit
Zivot, mdzu byt stopou, indexom tohto Zivota, a to bol asi rozhodujici motiv pri koncipovani Zivo-
topisného albumu.

S Polanou Bregantovou (mimochodom deérou Evy Kmentovej) sa Vachtovd podielala na zostave-
ni ¢asti s ndzvom Dennik dila. Je to presny ndzov pre text, zloZeny z reprodukecii diel, icelne do-
plnenych nielen podrobnymi popiskami. ale vidy, ked’ to bolo moiné, aj komentdarmi bud” samot-
nej umelkyne, alebo interpretdciami Ludmily Vachtovej. Myslim si, Ze dennik diela ddva jasni
predstavu, ¢omu sa sochdrka venovala cely svoj ,,umelecky™ Zivol. A navyfe je tym najlepsim
kontrolnym testom korektnosti Vachtovej teoretickej interpretdcie.

Okrem podrobnej dokumentdcie, obsahujicej zoznam vystav a podrobnii bibliografiu, ktoré uro-
bila Polana Bregantovd, k objasneniu niektorych sivislosti napomdha aj biografické spominanie
sochdra Olbrama Zoubka. Ako Zivotny partner mal moznost sledovaf tvorbu diel in statu nascendi.
Treba povedat, Ze jeho text okrem délezitych informdcii edte prezrddza, ze jeho autor je gentle-
man. Zndmy ¢esky sochdr si nim nebudoval svoj pomnik, ale citlivo nechal vystipif do popredia
talent svojej manzelky. Nerobil to len zo slugnosti, pretoze dobre vedel, Ze keby talent nemala,
kligé by jeho gentlemanstvo automaticky zmenilo na oby¢ajni trapnost. Celkom uréite to robil
preto, Ze o pritomnosti talentu bol presvedéeny od tej chvile, od kedy sa spoznali, a celoZivotnd
tvorba manZelky toto presvedéenie len potvrdilo.

Pri tejto prilezitosti bude vhodné pripomeniif, ze Vachtovad upozoriiuje na fakt, ze Kmentova

patfi ke generaci uméleckych manzelskych pdrti. V seznamu jmen, jisté neiiplném, se
to prominenty jen hemzi: Adriena Simotovd a Jiff John, Véra a Vladimir Janougkovi,
Olga Cechovi a Cestmir Kafka, Kvéta Pacovskd a Milan Grygar. Vlasta Prachatickd
a Stanislav Kolibal, Olga Karlikovd a Jifif Novidk, Zdena Fibichovd a Vladimir Preclik,
Daisy a Jifi Mrizkovi, Eva Kmentovd a Olbram Zoubek (s. 85).

Kontrapunktom ku vEetkym spominanym textom si krdtke texty Evy Kmentovej. Si to tvahy.
listy, basnické deskripeie pocitov, ktoré si zaslizili zachranu pred netiprosnym zubom ¢asu, pre-
toze spravodlivym spésobom pomdhaji osvetlif ako Zivot, tak aj dielo tejto vynikajicej ceskej so-
chdrky prinajmengom stredoeurépskeho formétu, ked uz nie eurépskeho. Prosim, nechdpte to ako
zbytoénu hypertrofiu, chdpte to len ako vyraz obdivu k dielu sochdrky, ktori dokonea ani blizkost
smrti neprintitila vytvorif nieco, ¢o by podliezalo jej vlastné estetické normy. A to celkom urcite

nie je v nafom kultirnom priestore beind vec.

Peter Michalovic
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Projekty

Kritika pojmu estetické zkusenosti v druhé poloviné 20. stoleti
(s pfedchiidnou pozndmkou o vztahu estetiky a filmovych studii)

Hlavnim tématem tohoto &isla lluminace je Filmovy divik a jeho (esteticky) proZitek. Za volbou
tohoto tématu stoji, jak se domnivdm, reflexe ponékud zvldstniho rysu situace, v niz se nachazi
(nejen) filmova teorie." Zvldstnost této situace je v nékolika ohledech dobfe vyjddiena zdvorkou,
v niz se nachdzi privlastek esteticky. Aniz by bylo tifeba tuto reflexi jakkoli dopliovat, (1.) poku-
sim se svou predstavu o téchto ohledech kratce rozvést a naznadit, jak souviseji s prezentovanym
projektem diserta¢ni prdce. (II.) Samotny projekt poté shrnu ve tiech bodech, které zdroven uka-

zuji jeji strukturu. V ¢em tedy spoéivd ona situace a v éem jeji zvldSini rys:
I. Estetika, filmovd véda a filmovd studia

V poslednich desetiletich lze sledovat, jak se pole filmové védy rozriistd riznymi sméry. Oba dFi-
ve zdkladni a sjednocujiei pfistupy — historicky a teoreticky — se vzdjemné prolinaji a stdvaji se
pouze souddsti stile ¢lenitéjstho terénu filmovych studit.” V tomto ohledu bychom mohli parafra-
zoval jednu ze shrnujicich pozndamek W. J. T. Mitchella a Fici, Ze to, co se déje na pidé filmové
teorie, Je pouze symptomem posunti na Sir3im poli naSeho védéni, jez bylo v poslednich dvou sta-
letich (podle Mitchellovych slov) okupovdno alianei estetiky a déjin uméni.” Toto tradién{ spoje-
nectvi si mélo navzdjem rozdélit kompetence a ve svych ,,nejexpanzivnéjsich manifestacich®
zaujmout rozhodujici pozice v rdmei toho, co lze vypovédét o vizudlni zkuSenosti na strané jedné
a o déjindch obrazi ¢i jinych vizudlnich forem na strané druhé.” Pro nds asi nejsrozumitelnéjsim
vykladem teze o tomto spojenectvi bude, Ze estetickd percepee (recepce nebo obecnéji prozitek)
jako typ percepéni aktivity vymezené v protikladu k ostatnim typtm (praktické. teoretické aj.),
jinymi slovy percepéni aktivity nesledujicf jiny ticel nez sebe samu, udéluje urc¢itym objektiim
(zde obraztim vizudlnich uméni) specificky typ funkce a hodnoty, ktery dominuje viem ostatnim
potencidlnim funkeim a hodnotdm piislugnych, tj. uméleckych objektii. Tyto objekty pak reciproé-
né slouzi jako privilegované . pfileZitosti* k péstovdni a rozvijeni tohoto typu percepce. Dilezité
a z tohoto hlediska problematické je to, ze v rdmei této komplementarity by se méla manifestovat
povaha (napf. vizudlni) zkuSenosti jako takové, neznedidténé Zadnym vnéjsim, partikuldrnim
a tedy kontextudlné vizanym d¢elem nebo zdjmem.

Ponechme tuto ilustraci prozatim bez pfipominek a ptejme se, co se zménilo, Ze toto tradiéni
rozvrzeni védnich disciplin pozbylo na presvédéivosti. Za prvé by to méla byt proména samotné

1) Vlastimil Zusk a, Filmovy divik a jeho (esteticky) prozitek [Call for Papers]. lluminace 18, 2006, ¢. 4,
s. 191.

2) Tento prechod od jedné teorte ¢i védy k mnoha studiim neni samoziejmé jen kosmetickou tipravou a md.
jak uvidime dile. pomémé vyznamné disledky.

3) W.LT. Mitehell, Showing Seeing: A Critique of Visual Culture. Journal of Visual Culture 1, 2002,
¢ 1, s.167.

1) Tamtéz.
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zkuSenosti &i ,,obecné senzibility™, souvisejici mj. se vznikem ..novych médii*, vzhledem k nimz
se nastroje tradiénich teorii mnohym jevi zastaralé. Pravé z tohoto diivodu vkladda W. J. T. Mitchell
sdm sobé jako hypotetickému ,,reprezentantu filmovych studii® do ust otdzku: ,.Pro¢ je discipli-
na, kterd se vénuje nejvyznamnéjsim novym uméleckym formam dvacdtého stoleti, tak ¢asto mar-
ginalizovdna ve prospéch oborfi, jeZ pochdzeji z osmndctého a devatendctého stoleti?™” Za druhé,
jestlize se podle uvedeného ndrysu méla estetika tradi¢né vénovat prozitku ¢i zkuSenosti a déjiny
uméni zase studiu umélet, jejich vvtvort, uméleckych styli, uméleckych instituef atd., pak se
mezi témito dvéma pdély v priibéhu minulého stoleti vynofila diive nereflektovand oblast nejriiz-
néjsich ,,prostredkujicich® ¢lanki. To, co se dfive zddlo transparentni, najednou vyvstdvd v po-
dobé nejriznéjsich variant diskursivity, jednou z nichz se stdvad i ,,vizualita® jako souhrn socidl-
ni ¢i kulturni determinace viditelného.

Tento pohyb s sebou pfindsi Fadu nesporné vyznamnych modeli ¢erpajicich z jednotlivych vyzku-
mi sémiologickych a sémiotickych studii, kognitivnich véd, psychoanalytickvch zkoumadni, so-
ciologickych analyz filmového divdetvi, zkoumdni promén technologie filmové produkce atd.”
Osvobozenim se od pifimé vazby k subjektivni zkuSenosti na strané jedné a k objektivnimu ozna-
¢ovanému na strané druhé ukazuji tyto piistupy, jak naivni je predstava, podle niZ je to prvni i to
druhé nezdvislé na jazyku ¢i jinych znakovych systémech. Zku3enost subjektu (v naSem piipadé
filmového divaka) se ukazuje skrz naskrz prostfedkovina riiznymi jazykovymi systémy, ideologie-
mi, mody reprezentace atd., a stdvd se tak pfes svou zddanlivou autonomii spise jejich produktem.
Co bylo dfive prvotni, stdva se odvozené a naopak. Tyto skutecnosti vyvoldvaji na ,.starou alian-
ci* pochopitelné znacény tlak, jenz je z Mitchellovy pozice (v tomto piipadé redlného) ,.reprezen-
tanta vizudlnich studii* prezentovdn jako vrdZeni klinu do teritoria vymezeného timto spojenec-
tvim. Reakei md byt obranny manévr podobny sevreni klesti, jimz se estetika a déjiny uméni
tidajné snazi tento klin opét vytésnit.’

Kli¢ovou otdzkou se tedy zda byt, jak tuto napjatou situaci fesit. Jsme-li navic reprezentanty este-
tiky coby .pole, jez pochdzi z osmndctého a devatendctého stoleti™, je tfeba se ptdt, zda vibec
mizeme k tomuto FeSeni néjak prispét. Prvnim, pomérné ¢astym zplsobem fefeni je ponechat
véci tak, jak jsou, tzn. pouze pFipojit k tradi¢nim disciplindm ty nové. Tento piistup piilis velkou
explanac¢ni silu nenabizi, nebol dfive ¢i pozdéji narazi na vnitini rozpory obsazené v nerevidova-
ném slouceni tradi¢nich a ,,novych® koncepei. Konceptudlni apardt estetiky se v takovych shrnu-
jicich pokusech objevuje spie ze zvyku a z neochoty ¢i obavy se jim zabyvat.” Druhou cestou re-
Senf je odstavit tradiéni discipliny a jejich pojmy do ,,muzea ideji*, a to ve svétle narastajiciho
objemu evidence, potvrzujici neudrzitelnost nékterych verzi téchto pojmi. Tato cesta nabyvd
dvou podob: za prvé, konceptudlni aparidt estetiky svou tlohu splnil, dnes je v8ak jiz nepouzitel-
ny, nebol neodpovidd potfebdm souttasné situace (viz vyZe): nebo za druhé, svou tilohu plni na-
ddle, oviem v negativnim smyslu, nebof ndm vnucuje piedstavu o jakési ¢isté modalité vnimdni,
¢imz zakryvd pravdu o jeho socidlnim a kulturnim prostfedkovani (viz nize). Treti a nejslozitéjsi
cestou je zkoumdni nevyuzitych ¢i potlac¢enych potencialit tradi¢nich pojmi vzhledem k novym

skutecnostem a pfipadny pokus o jejich rekonstrukei.

-~

5) W.ILT Mitchell, e. d., s. 166-167. Zminénou disciplinou jsou zde sice minéna vizudlni studia, je-
jich vztah ke zminénym dvéma tradiénim disciplindm by mél oviem byt totoiny jako u studii filmovych.
Ta jsou totiz prinejmensim podle Mitchella jako soucdst vizudlnich studif jednim z hlavnich divodi tla-
ku na rekonfiguraci tradiéniho rozvrzeni piislusnych védnich obord.

6) Srov.V. Zuska, c.d., s 191,

7)) W.J.T.Mitchell, e.d. 167.

8) Srov.V. Zuska,c.d.,s. 19].
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At uz se ale vydame kteroukoli z téchto cest, vyrazujeme (jak mohou napovidat zavorky v ndzvu
tohoto ¢isla) pFivlastek esteticky ze souvislosti, v nichz je drtivou vétSinou bézné i odborné verej-
nosti chdapdn, a (snad kromé prvniho zpiisobu) zkousime, zda nam pojmy jim vymezené mohou po-
moci dané situaci porozumét.

Ponechdme-li prvni zptisob fefeni problému stranou (tento pfistup v zdsadé zddnym FeSenim
neni), co lze ve strutnosti fici o zbyvajicich dvou? Co se ty¢e prvni varianty druhého zpiisobu fe-
Sent, opirajici se o ndmitku, podle niZ je konceptudlni aparit estetiky vzhledem k rozvoji ,novych
uméleckych forem™ zastaraly, pak sama o sobé neobstoji. Komplexné&jsi situace samoziejmé vy-
zaduje komplexnéj&i rejstiik piistupd a zptsobi jejiho uchopeni, aviak pravé v uchopeni situace
spociva hlavni problém. Kli¢ové pojmy estetiky skuteéné nevznikaly v prostfedi rozvoje novych
médii, relevantni diskvalifikaci vSak miize byt az neschopnost hlavnich estetickych pojmii uspo-
faddvat stdle se ménici pole faktd, nikoli samotny poukaz na tuto proménu. RozruSovini, a tedy
i otevirani hranic tradi¢nich oborq, jez mize v posledku vést, jak upozoriiuje Mitchell,” k jejich
rozpusténi v novych védnich konfiguracich s velmi nezietelnymi hranicemi, nerusi, nybrz zvysu-
je potiebu korigovatelnych modelii pro uspoiddani vztahii mezi vysledky vzdjemné nespojitych
analyz. Akademické oznaceni plivodu takového modelu je pak zjevné zdlezitost druhotnd.

Pokud jde o druhou variantu druhého zptisobu fesenti, je situace mnohem zdvainéjsi, nebot n4-
mitky jiZz sméfuji ke konkrétnim estetickym pojmiim a k jejich fungovdni. Zdsadni vyhrady vycha-
zeji z nékterych vySe zminénych teorii destruujicich pfedstavu o ,,nevinnosti oka® ¢&i o jiné, jazy-
kem a ostatnimi znakovymi rezimy nedotéené sfére subjektivni zkusenosti. Pro takovou kritiku se
zda byt centrdlni pojem estetického prozitku (a jim zastfeSené pojmy estetické percepce, estetic-
kého postoje aj.), tradiéné vymezeny dvéma rysy — svou bezprostiednosti a nezainteresovanosti —
na prvni pohled idedlnim ter¢em. Fakty predkladané témito védnimi formacemi pak dosvédéuji
zprostiedkovanost domnéle bezprostfedniho a skrytou a hlubokou zainteresovanost idajné nezain-
teresovaného. Pfes znacnou pfesvédéivost tohoto zpisobu uchopeni nadf situace je zde obsaZen
jeden zdvainy omyl a jedno zdvainé nebezpedi.

Omyl spo¢ivd v pomémé rozsifené redukei pojmu estetického prozitku na jeho ¢isté nezaintere-
sovanou, a tedy i zcela bezprostiedni podobu (ndzor, jenz je problematicky 1 v Kantové pojeti este-
tické soudnosti). Tato redukce izoluje pouze jednu, byf zdsadni fazi (¢i moment) a zcela eliminu-
je jeji vazby k pfedchidnému a ndslednému stavu nejriiznéji strukturované, a tedy prostfedkované
zkufenosti. S touto redukei pak souvisi i zminéné nebezpedi, které svym zplisobem opakuje
nedostatky predchoziho feseni. Pouhy diraz na socidlni ¢i diskursivni podminénost nasi zkuSe-
nosti totiz vede k normativni verzi relativistického paradoxu, jenZ ¢ini takovou pozici kognitivné
bezcennou." Jestlize mame k dispozici dosti hluboké stopy evidence potvrzujici moZznost prekra-
¢ovani hranic nasi vlastni kulturni a socidlni podminénosti, divodné se ptdme, jakym zpfisobem
Ize tyto dvé oblasti fakti uchopit, nemame-li ziistat vézet uprostied nefesitelného sporu dvou vza-

. v ] % 11
jemné se vylucujicich pozie.™

9) W.JL.LT. Mitchell,e. d. 167.

10) Radikalni varianta takového tvrzeni se ukazuje jako vnitiné rozpornd, nebof predklddd obecné plainé
tvrzeni, které, aplikujeme-li na néj to, co tvrdi, piestdvd byt obecné platné.

11) Jednu stranu tohoto sporu zaujimaji ti, ktefi nepfestdvaji usilovat o jednoznacné stanoveni hranice mezi
Lim, co je v nds prirozené a co kulturni. Druhou stranu pak vehementné hdji ti, pro které hleddni takové
hranice pozbyva smyslu, nebof to, co je za ni, bude vidy uchopitelné pouze skrze uréité kulturni pro-
stfedkovdni, V diisledku kazdd z téchto vyhrocenych pozic zdsadnim zpfisobem zpochybiiuje tu druhou,
piesto se ukazuje nezbytné hleddni takového modelu, ktery zahre fakty predklddané obéma stranami.
Srov. W. . T. Mitchell, c. d.: nebo Martin J ay, Cultural Relativism and the Visual Turn. Journal of
Visual Culture 1, 2002, &, 3, s. 267-278.
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Timto se dostdvame ke tfetimu zplisobu feSenf, které spocivd nikoli v zavrzeni, nybrz ve zkoumani
moznosti rekonstrukee tradiénich pojmii — v tomto piipadé pojmu estetického prozitku. Tradic-
nim pojetim je zde minéna percepéni (¢i imaginativni) aktivita, kterd je hodnotnd ..sama pro
sebe™ (for its own sake). Podivdme-li se na tento pojem nereduktivnim zptisobem. nemusi se jevit
jako popfeni faktd o kulturni a socidlni determinaci nasi zkuSenosti, nybrz jako takova modalita
proZitku, v niZ reflektujeme sam proces tohoto prostiedkovani. Z tohoto hlediska si pravé v tako-
vych chvilich nejlépe uvédomujeme ¢i spige zakouSime nds podil na konstrukei a rekonstrukei
toho, co pokladame za redlné, dané ¢i pfirozené a zaroven bez-prostiedné zakousime nasi momen-
tdlni nezdvislost na viepronikajicich systémech prefigurovanych vyznami.

Vzhledem k tomu, ze uvedené vymezeni estetického prozitku podstatnym zptisobem souvisi s usta-
venim estetiky jako takové, nalezneme jeho varianty pres zasadni odlisnosti filozofickych vycho-
disek ve viech velkych estetickych koncepceich 19. a prvni poloviny 20. stoleti. Kritice, které byl
a je tento pojem podrobovin priblizné od poloviny minulého stoleti, a naznacenym moznostem

jeho rekonstrukee je pak vénovdna i samotnd disertacni price.
1. Kritika pojmu estetické zkuenosti v druhé poloviné 20. stoleti

V druhé poloviné 20. stoleti jsme na poli estetické teorie svédky procesu, do néhoz je vkldddno
mnoho energie a jejz by bylo mozné oznacit jako snahu o degradaci vyznamu tzv. tradicniho vv-
mezeni esteticna ¢i estetického™. Toto vymezent se tykd rozliSeni uréitého typu zkuSenosti ¢
prozitku, specifiétéji pak uréitého typu pole, objektu, postoje atd. Samo rozligeni je co do filozo-
fické formulace stopovatelné ke Kantovu kritickému projektu a v ném obsazenému zalozeni ti
hodnotovych sfér — pozndvaci, etické a estetické, s jejich relativni autonomii a jim vlastnimi prin-
cipy. Ackoli je snaha o rekonceptualizaci tohoto rozvrhu vedena rtiznymi sméry, pohyb .,za este-
tické* &i ..anti-estetickd® intence jsou u vétsiny téchto smérii zretelné."”

Jesté pro filozofické sméry spadajici prevdzné do prvni poloviny 20. stoleti (pragmatismus, feno-
menologie, strukturalismus, novokantovstvi aj.) je estetickd zkuZenost ¢i prozitek zcela samoziej-
mou a legitimni souddsti nadeho vztahu ke svétu, kterd si jako takova zasluhuje dikladné zkou-
mdni. S druhou polovinou 20. stoleti se situace, v niz se sama estetickd zkuSenost nachazi
a kterou jako pojem reflektuje, vyrazn& komplikuje. Rada nastupujicich filozofickych sméri (ana-
Iytickd filozofie, hermeneutika, poststrukturalismus a dekonstrukce) onu dfivéjsi samoziejmost
riznym zptisobem a v riizném rozsahu zpochybniuje. — od otevieného odmitnuti jakéhokoli opod-
statnéni nejen zkoumdnf, ale i existence estetické zkuZenosti po snahu o jeji nové pojmové ucho-
peni. S rozvojem dalsich rovin zkoumani, jakymi jsou napriklad kritickd sociologie, rodova studia
a feministické teorie, a nakonec i tzv. kulturni a vizudln{ studia, se kriticky arzendl jesté vice
(1 kdyz nikoli zasadnim zplisobem) rozsifuje.

Jednim z hlavnich ¢ moznd jedinym explicitné formulovatelnym pojitkem téchto kritickych disku-
si je pfes rliznost teoretickych vychodisek priveé odmitani .nezainteresovanosti® estetické percep-

ce ¢i estetické zkuSenosti a prozitku viibec. Zdkladni téma, které propojuje na riiznych rovindch

12) Tuto tendenci lze zaznamenat v obou zdkladnich oblastech estetickych badani — v piistupu k uméni
(@i kultufe obecné) i k oblasti pfirodnich jevii. Zajimavym rozdilem je oviem to, e zatimco v piipadé

uméni je odmitdni ,.estetické esence™ doprovdazeno pozndamkami o jeho konei éi dokonce smrtr, mluvi se
ve vztahu k pifrodé o znovuzrozent zdjmu o jeji estetickou dimenzi. Je pFinejmensim zvld3ini, ze v prvnim
pripadé ma demontdz tradiéniho pojmu estetické teorie paralelu ve ztraté distinkce — ztracime schopnost
¢1 potfebu rozliSovat uméni a ne-uméni (resp. dobré a Spatné umeéni). a v druhém pripadé je naopak pa-
ralelou osvobozeni estetickych hodnot prirody z asimila¢niho vliva tradiénich koncepei. Jak tuto dispro-

porei ve dvou privilegovanych oblastech estetické hodnoty vysvétlit?
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viechny tFi ¢dsti disertaéni prdce a jehoZ analyze je vénovdna prvni édst prdce, je otdzka po udrzi-
telnosti tradi¢niho pojmu estetické zkuSenosti, jenz je zaloZen — abychom pouzili co nejvolnéjsi
formulace — na urc¢ité formé percepce, kterd nesleduje vnéjsi cile ¢éi ucely, ale je aktivitou, kterd
je sama pro sebe cilem.

Druhd ¢dst disertaéni prace sleduje ideu nezainteresovanosti v ramei kritickych diskusi 20. sto-
leti zaméfenych pfimo na tento pojem; lokalizuje tento pojem v rdmei Kantova kritického projek-
tu s jeho predpoklady; a predklada kriticky prehled interpretaci téchto mist.

Ackoli je mozné sledovat nikoli povrchni anticipace estetického modu nezainteresovanosti az
k antickym a stfedovékym autorim a zdroven nelze opomijet jeho postupné vynofovani v ramei
eticko-politickych diskusi 17. a 18. stoleti'”, jeho dplnou artikulaci nalezneme az v prvni kni-
ze Krittky soudnosti Immanuela Kanta. Problemati¢nost této my$lenky spocivd dilem v jeji nega-
tivni formé, prestoze ji neni minén nezdjem jako takovy, ale urcitd, specifickd modalita zdjmu.
Pohlédneme-li na tento pojem z SirSi historické perspektivy tzv. kantovského . kopermikdnského
obratu® (spojovaného predevsim s prvni kritikou), v jehoZ rdmei se pfesunuje pozornost (nejen)
filozofG od zkoumdni transcendentné zaloZenych vlastnosti objektu ke zkoumani toho, jak jsou
vlastnosti objektii konstituovany ve zkuSenosti subjektu, jevi se tiloha této ideje pro ustaveni spe-
cifického pojmu estetické zkuSenosti skuteéné jako klicovd (sam Kant pojem estetickd zkuSenost
¢i prozitek nepouzivd). Tento typ zdjmu se totiz principidlné odliSuje, jak jiz bylo feeno, nejen
od poznavani vécr, ale i od dalSich dvou vyznamnych oblasti zdjmu (¢i hodnoty), a to bezprostred-
niho smyslového zdjmu na pfijemném a mravnim zajmu na dobrém ¢i spravném jednani. Defini¢-
nim rysem estetické zkuSenosti se tak stavd urcité vystoupeni z oblasti, v nichz jsme sami urco-
vani nadim vztahem k vécem."

Druhd ¢dst disertaéni prace by méla sméfovat od poukazu ke Kantové pozitivnimu vymezen{
nezainteresovanosti, obsazenému v zalozeni soudu vkusu jako svobodné hie ¢i ,,souladné ¢innos-
ti pozndvacich schopnosti™, k pozitivnim interpretacim prislusnych partii. Hlavnim vytézkem by
nemélo byt vyvraceni vy3e uvedenych namitek viiéi pojmu estetické nezainteresovanosti, ty jsou
Casto velmi oprdavnéné, af uz se vztahuji pfimo ke Kantovi, nebo k pokantovskym verzim pojmu.
Spi%e se jednd o vytvofeni plochy, na niz by byla patrnd nejen nebezpeéi, ke kterym mize tradic-
ni pojeti vést, nybrz i v ném obsazené moznosti jejich prekondvani.

Treti ¢ast disertacéni prdce je vénovdna problému adekvdtniho modelu hodnoceni piirodniho
krisna (¢i vzneSena). Vychdzi ze situace, v niz se estetickd dimenze pfirody, jak v teorii, tak
bézném zivoté ve 20. stoleti nachdzi a navazuje zkoumdnim predpokladi hledaného modelu
estetického hodnoceni piirody. Pryvnim krokem je analyza a interpretace prikopnického textu

Ronalda W. Hepburna, reflektujiciho a analyzujiciho neradostné postaveni estetickych hodnot

13) Srov. Wladyslaw Tatarkiewicz Aesthetic Experience: The Early History of the Concept. Dialectics
and Humanism 1, 1973, &. 1, s. 19-30.

14) Vinou techto izolované reflektovanych vymezeni se z kantovského zaloZenf estetické zkudenosti stdvd,
jak bylo naznaceno vyge, mnohostranny ter¢. Pro mnohé autory anglosaského i kontinentdlniho ptivodu
se tradi¢ni vymezeni vyznacuje kviili vylouceni strikiniho pozndvan{ vlastnosti objektu absurdnim sub-
jektivismem. pro jiné asti potlaceni smyslové dimenze estetické zkuSenosti v neobhajitelny formalis-
mus, a podle dalsich vede vylouc¢eni elické zodpovédnosti k estetickému izolacionismu a eskapismu.
Ve schopnosti ..nezainteresovaného zalibeni™ je rovnéz vidéno filozofické posvéceni kulturniho elitis-
mu. Situace se zdd byt vaznd — Arnold Berleant dokonce tvrdi, Zze k tomu, abychom viibec ..navrdtili
uméni a esteliéno na jeho nedilné misto, jez zaujimad ve vétdiné lidskyceh kultur a po vétSinu lidské his-
torie”, je tieba stdle prezivajici estelické dogma nezainteresovanosti opustit. Srov. Arnold Berleant,
The Persistence of Dogma in Aesthetics. Journal of Aesthetics and Art Criticism 52, 1994, ¢, 2,
s. 237-239.
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piirody ve 20. stoleti.”

Na tuto studii odkazuje fada soucasnych predstaviteli estetického uva-
Zovdni o piirodé jako na sviij inspira¢ni zdroj. Je proto zajimavé, ze R. W. Hepburn (ac¢koli pred-
stavitel anglosaské estetiky) nejen podriuje, ale i explicitné reflektuje urcité tenze, které uvazo-
vani o krdse ¢i vznefenosti piirody piindsi. Hepburniiv text v sobé jesté uchoviva jadro sporu.,
jez by mélo byt na $ir8im planu lokalizovdno v prvni ¢édsti. a v souvislosti s Kantovou doktrinou
estetické soudnosti analyzovdno v druhé ¢dsti disertacni price.

Navazujicimi kroky je sledovani ,,pohepburnovského™ hledani modelu estetického hodnoceni
pfirody, klery na omezenéjsim prostoru exemplifikuje centrdlni problémy, jez jsou obsahem
prvnich dvou &4sti disertaéni prace. Vysledkem celé tfeti ¢dsti by mélo byt prokazdni vyuzitelnos-
ti tradi¢niho pojeti pfinejmensim pro priichodny model estetického hodnoceni piirody. Treti ¢dst
jako celek by pak mohla byt, jak se domnivdam, presvédéivou, i kdyz ne vycéerpavajici odpovédi
na argumenty, zpochybnujici smysluplnost tradi¢niho vymezeni ¢i moznost jeho transformace,

predstavené v prvni a v dvodu druhé ¢dsti disertacni price.
Ondfiej Dadejik

(Vedouct disertacni prace: Prof. PhDr. Viastimil Zuska, CSc.; Katedra estetiky FF UK v Praze:
7. rok feseni: ondrej.dadejik(@ff.cuni.cz)

15) Ronald W. Hepburn, Contemporary Aesthetics and the Neglect of Natural Beauty. In: B. Wil-
liams — A, Montefiore (eds.), British Analytical Philosophy. London : Routledge & Kegan Paul
1966, s. 285-310.
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Projekty

Socialisticky realismus v diskursivni dimenzi
ceské kinematografie ¢tyricatych a padesatych let

Vyzkum socialistického realismu jsem piivodné zaméfovala na vyvoj Zdnrovych, stylovych a sé-
mantickych modeli fikéniho filmu v ¢asovém rozmezi 1948 az 1957. Tyto modely jsem planova-
la studovat na zdkladé srovndni teoretickych postuldtii socialistické kultury, redlnych mocen-
skych zdsaht vaci [ilmové produkel a vyslednyceh filmovych dél. ZamySlenym vysledkem méla
byt historiografickd studie kontextualizujief fikéni tvorbu padesétych let zasazenim do Sirsiho
ramce Kinematografického apardtu i sociokulturniho kontextu. Predpoklddany vyzkumny postup
ale problematizovala vdgnost vykladu vychoziho pojmu ,,socialisticky realismus® v dobovém dis-
kursu. Pro pregnantni definovani tohoto pojmu ve filmologickém kontextu absentuji adekvatn{
pramenné materidly. Pokusy o jeho vymezeni se odehrdvaly pfedeviim v literdrnévédné oblasti.
Dobova filmova kritika pouzivala oznaceni ,,socialisticky realismus® spiSe jako rétorickou flos-
kuli obecné zastiedujici pozadavky srozumitelnosti, stranickosti a pravdivosti v intencich realistic-
kého stylu a 1deologické angazovanosti dila. V tomto smyslu byl navic ,,socialisticky realismus®
volné zaménovdn pojmy jako ,lidové uméni* nebo klasifikovan do podskupin jako .,ndrodnf
realismus™ a ,,moralni realismus™.” V rdmei ufednich dokumentii obvykle figuroval ryze formal-
né jako blize nespecifikovany normativ, coz piikladné ilustruje odkaz k socialistickému realismu
ze zprévy o &innosti V. odboru ministerstva informaci a Ceskoslovenského statntho filmu z roku
1948: ,.Po strdnce ndmélové a reZijni stdvd se rozhodnou devisou socialisticky realism. [jkoly
doby jsou jasné a musf se jevit i ve filmu.*”

Po ¢ase jsem dospéla k zdvéru, Ze nejasnost a vdgnost soudobého vykladu pojmu socialisticky
realismus ovSem netfeba pojimat jako problém, ktery je nutno fesit sestavenim vlastni, ,,spravné®
definice. Ona nejasnost, respektive abstraktnost hraniéici se sémantickou vyprdazdnénosti pojmu
naopak nabizi specificky potencidl pro vyzkum dobového diskursu. Aktudlné proto pFesouvdm té-
18L& své prédce od vyzkumu zdanrovych, stylovych a sémantickych modeld fikéni tvorby ke sledo-
vani rétoriky ideologického aparatu ve filmové kritice a cenzure. Jako vychozi symptom vyuzivam
pravé ,socialisticky realismus® ¢i ,,marxistické uméni® a jiné terminologické konvence kulturni
ideologie. V daném ohledu se tedy prirozené rozifuje vychozi zaméieni na pojem socialistického
realismu o dal3i kategorie oficidlni taxonomie. Cilem tohoto vyzkumu je postihnout formovdni
i funkei dobové argumentace kritickych a cenzurnich apariti vypovidajici o proméndch mocen-
ské vize filmu jakoZto osvéty v zdjmu spolecenského pokroku. Vyslednd prdce tedy bude piispév-
kem k historii instituei ¢eské kinematografie a k diskursivni analyze kulturni politiky socialistic-

kého Ceskoslovenska.

1) Zdenék Nejedly, O realismu pravém a nepravém. Var. List pro kulturni otdzky 1, 1948, ¢. 8,
§./225-232.

2)  Zprdva o ¢innosti V. odboru ministerstva informaci a Ceskoslovenského statniho filmu, Praha 1948. N4-
rodni archiv, fond MI = D, k. 127, inv. ¢. 455.
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Prdce je postavena na analyze primdrnich a sekunddrnich pramend, jakymi jsou dobové adminis-
trativni zdznamy, politické a stranické dokumenty a kritické ohlasy.” Zpracovani uvedenych pra-
menti dopliiuji odkazy k vyvoji sovétské i ceské mezivilecné marxistické estetiky a také odkazy
k dobovym politickym funkeim a historickym proméndm umélecké kritiky. Zminéné odkazy
doddvaji vyzkumu odpovidajief historicky kontext, ale souc¢asné mohou napomoci dekddovini sé-
mantické vyprazdnénosti oficidlni rétoriky a naznadit, jak a pro¢ byla uplatfiovina. Obecnéj&im
zamérem studia tiskovych a archivnich materidli je postihnout proces konstruovani a implemen-
tace ideologického kdnonu prostiednictvim estetickych a filmové kritickyeh texta.

Pro rozbor dobové vize idedlniho filmu jsou stéZejni lexty estetika a ministra skolstvi Zdeinka Ne-
jedlého”, referdty ministerstva informaci bilancujici rozvoj zestdtnéné kinematografie, usneseni
predsednictva Ustiedniho vyboru KSC ,,Za vysokou ideovou a uméleckou trover ¢eskosloven-
ského filmu®, které v dubnu roku 1950 prohlasilo za zdvaznou metodu ¢eskoslovenského filmu
socialisticky realismus a stanovilo okruh preferovanych témat, a dalsi stranické, vlddni a resortni
dokumenty.”

Vyzkum zahmuje také literamévédné a kritické texty Ladislava Stolla, Kvétoslava Chvatika
a Vladimira Dostdla, formulujici teze socialistického realismu, a pojednani o vychovné a osvéto-
vé tloze kritiky v obdobi budovdni socialismu od Jifiho Taufera nebo Jana Trefulky. V kategorii
filmové kritiky pracuji s obecné proklamativnimi texty A. M. Brousila nebo Jiftho Hdjka, které
byly uvefejnény v kulturni revue Var. List pro kulturni otdzky, v ¢asopise Tvorba a dalsich pe-
riodikdch v letech 1948 az 1951. Okruh pramennych materiéla zahrnuje rovnéz deniky a filmové
tasopisy.” Pro piipadovou studii vyvoje kritické recepce konkrétnich filmovych dél jsem zvolila
husitskou trilogii Otakara Vavry JAN HUS (1954), JAN Z17KA (1955) a PROTI VEEM (1956). Na kri-
tickych ohlasech jednotlivych dili tohoto vypravného projektu je patrny vyvojovy posun v piiji-
méani Nejedlého koncepee historismu a zména v kulturnim klimatu obecné.

Souvztaznou vyzkumnou oblast tohoto projektu predstavuje dobovd cenzurni praxe. Cenzura
nejenze zabranovala $ifeni nezddoucich dél, ale soucasné formovala dobové oficidlni predstavy
o zadoucl produkeil a méla konkrétni dopady na filmovou vyrobu. V tomto ohledu ji podporovala
kritika, kterd navic méla za cil podnécovat adekvétni diviackou recepci. Vyzkum piisobeni dis-
kursivnich mechanism@ budu dokladovat pripadovymi studiemi o fungovani filmové produkce
a distribuce pod mnohdy nekoordinovanym vedenim piislugnych politickych, stranickych a pro-
fesnich instituei s centrdlni i regiondlni pfisobnosti: Filmového uméleckého sbhoru transformova-
ného v roce 1949 na Filmovou radu; Kulturni rady, nejvy&sho organu UV KSC pro oblast kultu-
ry; statni filmové dramaturgie — zvld&tniho oddéleni Nezvalova V. odboru ministerstva informaci:
Usttednf dramaturgie spravujici praktickou dramaturgii.

3)  Pro archivni vyzkum vyuzivam fondy ministerstva informaci, ministerstva skolstvi a kultury, fond Ideo-
logické komise UV KSC, fond Gustav Bareg, fond Prameny k d&jingm cenzury, fond Filmové rady ve
spravé Ndrodniho archivu v Praze, Archiv kulturniho vyboru parlamentu a poziistalost Jifiho Marinka
uloZenou v Literdrnim archivu Pamédtniku ndrodnfho pisemnictvi.

4) Napifklad Nejedlého stati, které byly publikoviny v letech 1948 a 1949 v ¢asopisu Var: ldeové smémi-
ce nadi ndrodni kultury; Film a dilo Aloise Jirdska: Neékolik slov o filmu; O realismu pravém a nepra-
vém; Za lidovou a ndrodni kulturu.

5) Za vysokou ideovou a uméleckou tiroven Feskoslovenského filmu. Usneseni predsednictva Ustiedniho
vyboru KSC o tvéiréich dkolech ceskoslovenského filmu. Rudé prave 30,19. 4. 1950, ¢. 92, s. 1 a 3. Srov.
t6é%: KSC a ceskoslovenskd kinematografie (vybor dokumentii z let 1945 — 1980). Praha . CSFU 1981.

6) O citovanych dilech, zvld3té o prvnim filmu z trilogie JAN HUS, referovala ve zvySené mife vétgina titult
z dobového odborného a zpravodajského tisku.
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V rdmei tradi¢ni historiografie byvd socialisticky realismus spojovdn s budovatelskou dramatikou
vymezenou lety 1948 az 1957. Dosavadni vysledky vyzkumu naznacuji, Ze tradi¢ni periodizace
déjin ¢eského filmu pracujicl s nastupem komunisti k moci v roce 1948 jako se samostatnym vy-
vojovym meznikem je zjednodusujici. Pfi zohlednéni dostupnych archivnich fonda ministerstva
informaci a sekunddrnich prament” je patrné, Ze dilezZité cenzurni zdsahy do distribuéni sklad-
by nejsou ¢asové shodné s ndstupem totalitniho rezimu, ackoli v roce 1951 dochdzi k zdsadni-
mu ndriistu po¢tu nepovolenych filmé z rozhodnuti Filmového aprobaéniho shoru jako tehdejsi
cenzurni instituce. UZ v roce 1945 byly napfiklad vylouc¢eny starsi ¢eské filmy z linie ,.¢ervené
knihovny™ jako IDEAL SEPTIMY, SVETLO JEHO OCI, JEJT HRICH ad., z ¢ehoz jsou patrné omezené sna-
hy vylouéit intelektudlné a umélecky bezcennd dila a nahradit je kvalitativné adekvétnéj3i tvor-
bou. Ve zminéném roce je kupiikladu povolena distribuce BABICKY, MARYSI, BARBORY HLAVSOVE
nebo HLIDACE €. 47.

Stejné tak sporny se jevi rok 1957 coby findlni meznik periodizace, nebof doktrina socialistické-
ho realismu a jeji argumentacéni apardt se v zavislosti na politickém déni objevuje az do osmdesa-
tych let 20. stoleti. Ackoli je vyzkum primdrné zaméfen na obdobi ¢tyficdtych a padesdtych let,

bude zohlednén i pozdé&jsi viskyt tohoto typu ideologické argumentace.
Marika Kupkovd

(Vedouci disertacni prdace: Doc. PhDr. Jifi Vord¢, Ph.D.; Ustav filmu a audiovizudlni kultury FF
MU v Brné, 4. rok FeSeni; marika.kupkova(@seznam.cz)

7) Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddfstvi 1945-50. Praha : CFU 1970 Jiti Havelka, (‘fs.ﬂlmove’ hos-
podaistvi 1951-55. Praha : CFU 1972,

143







ILUMINACE

Rofnik 19, 2007, & 2 (66)

Priloha

Z piirtastkt knihovny NFA

BALLESTER, César

Milog Forman / César Ballester. -- 1a ed. -- Madrid :
Catedra, 2007, -- 301 s. : il. -- (Signo e Imagen /
Cineastas ; 69). -- Pfedmluva, pozndmky v textu,
filmografie - Bibliografie na s. 291-299 - Monografie
reziséra Milose Formana analyzujicf jeho tvorbu. --

ISBN 978-84-876-2358-0 (broz.)

BRUNEL, Georges

La photographie et la projection du

mouvement : historique, dispositifs, appareils
cinématographiques / par Georges Brunel. -- Paris :
Charles Mendel, 1897, -- 113 s. : il. -- Odbornd
piirucka z roku 1897 zabyvajici se historii

a vyvojem fotografickych a filmovych metod

a pifstrojit zachycujicich pohyb . -- (broz.)

GARCIA MARQUEZ, Gabriel

Dobrodruzstvi Miguela Littina v Chile / Gabriel
Garcia Marquez ; [ze 3panélského origindlu ...
prelozil Vladimir Medek]. -- Vyd. 1. -- Praha :
Odeon, 2007. -- 130 s. -- Uvod, o autorovi -
Autenticky pfibéh filmového reziséra. ktery musel
po vojenském puéi roku 1973 opustit Chile, aby se
po dvandcti letech vraitil s falednou identitou

a natidcel o Pinochetové diktatufe film. --

ISBN 978-80-207-1229-5 (véz.)

JAN

Jan Schmid : rezisér, principdl, tvirce slohu /

Jan Dvoridk, Jaroslav Etlik, Bohumil Nuska a kol. --
I. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Prazskd scéna,
2006, -- 333 s. ¢ il., portréty, faksim. --

(Rezie ; sv. 10). -- l’lw_)d. poznamky v textu, ediéni
pozndmka, vyiatky, soupisy inscenaci J. Schmida
a jeho filmovyeh, televiznich poradf, videozdznami
a diskografie, anglické summary - Bibliografie

na s. 319-324 - Monograficky sbornik vénovany
tvorbé divadelnika a vytvarnika Jana Schmida. --

[SBN 80-86102-45-9 (broz.)

KAREL KOHLIK. FOTO PRISTROJE

A POTREBY. DROGERIE

Cenik foto- a kinopiistroji 1937. -- Praha :
Karel Kohlik, 1937. -- 63 s. : il. -- Cenik foto

a kinopfistroji, fotografickych a filmovych
materidli, umélého osvétleni atp. proddvanych
v Praze firmou Karel Kohlik. - Obdlkovy ndzev:
Foto, kino pfistroje a poteby. -- (broz.)

NAM

Nam June Paik. -- Thessaloniki : [s.n.], 1994, --
46 s. : il. -- Monografickd publikace, vénovand
americkému performétorovi, experimentalnimu
filmafovi a videoumélei korejského ptvodu, kterd
bvla vydand jako katalog vystavy a piehlidky
Video & Television Art (12. - 27. 11, 1994)

a kterou organizoval 35. roénik MFF Thessaloniki
1994, -- (broz.)

NOVOTNY, David Jan

Budovani piibéhu, aneb, demiurgie versus
dramaturgie / David Jan Novotny. -- 1. vyd. --
Praha : Nakladatelstvi Karolinum, 2007. -- 234 s. --
(U¢ebni texty Univerzity Karlovy v Praze). —
Vydala Univerzita Karlova v Praze jako u¢ebni
texty pro posluchace Fakulty socidlnich véd UK -
Predmluva, vynatky, poznamky v textu, o autorovi -
Bibliografie na s. 219-220. rejstiik jmenny, vécny
a filmG - Ucéebni pfirucka z pera scendristy
dramaturga a pedagoga seznamuje se zdikladnimi
principy a metodami vypravécskych postupii pfi
psanf literdmich, dramatickych a scendristickych
textii. --

ISBN 978-80-246-1306-2 (broz.)

PONDELICEK, Ivo

Outsiderova zpovéd : vzpominky a sebereflexe
sepsané s pri¢inénim Miloge Sindeldre /

Ivo Pondéli¢ek alias Dubroka ip. -- Praha :
Pragma, 2007. -- 343 s., [16] s. obr. pFil. : il.,
portréty. -- Uvod, citaty - Memodry vyznamného
muZe védeckého a kulturniho Zivota, klery se
proslavil jako vysokosgkolsky profesor, psycholog,
sexuolog. filmovy teoretik a spisovatel. jsou
sepsdny formou dialogu se zpovédnikem™
Milogem Sindeldiem. Ve vzpominkdch

a sebereflexich rekapituluje sviij Zivot bohaty na
dobré i zlé uddlosti, pfiblizuje ndm zndmé

osobnosti a pritele a stava se viymluvnym svédkem
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vy¥voje nasi spolec¢nosti v druhé poloviné dvacitého
stoleti. Nakonec nds zasvécuje i do své posledni
lasky: malovini. --

ISBN 80-7349-037-4 (vaz.)

RUND, Michael

Po stopdach Rudolfa Welse : Zivot a dilo zika

a spolupracovnika Adolfa Loose / Michael Rund. --
Vyd. 1. -- [Sokolov] : Fornica Publishing,

[2006]. -- 135 s. 1 il. (nékteré barev.), faksim.,
mapy. -- Autor tivodu Jan Rund - Pozndmky na

s. 117-125, anglické a némecké resume -
Bibliografie na s. 127-132 - Filmové obdobi
(1934) na s. 91-93 - Reprezentativni monografie
vyznamného predvile¢ného architekta Rudolfa
Welse, ktery se podilel na étyfech ceskyeh filmech
Tr ki‘uk} od téla (1934). Zenu. kterd vi co chee
(1934), Pdn na roztrhani (1934) a Hej-Rup!
(1934). -- ISBN 80-239-7638-9 (vaz.)

STUDENKOVA, Zdena

Som herecka : rozhovory s Janom Strasserom /
Zdena Studenkovd. -- Bratislava : Forza Music,
20006. -- 277 s. :

Kniha rozhovorti se zndmou slovenskou hereckou,

il.. portréty. -- O autorech -

kterd priblizuje své osudy, uméleckou praci
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4 sve nazory na ruzna temalta. --

ISBN 80-968475-5-4 (viz.)

SVERAK. Zdenek

Vratné lahve : literami filmovy scéndr

Zdenek Svérdk ; [fotogralie z [ilmu Jifi Hanzl]. --
l. vyd. -- Havli¢kay Brod : Fragment, 2007. --

96 . [16] s. obr. pril. : il.. portréty. -- O autorovi -
KniZni verze literarniho scéndie filmu Jana

a Zdenka Svérdkovych Vratné lahve (2007). --
ISBN 978-80-253-0403-7 (viz.)

SVEC, David

Plukovnik Svec [rukopis]| : bakalafska price /
David Svec. -- [Brno] : Masarykova univerzita,
2002. -- 50 [6] s. -- Filozoficka fakulta Masarykovy
univerzity. Ustav hudebni védy - PC tisk. tivod.
zavér, ofocené ohlasy z tisku na film Plukovnik
Svec roku 1929 (r. S. Innemann) - Bibliografie na
s. 50 - Diplomovd price, vénovand Zivotnimu
piibéhu a postavé Josefa Svece a jeho odkazu.
Plukovnik Josef Jifi Svec je vyznamnou postavou
historie, velkou mérou se zasadil o vznik
samostatného Ceskoslovenska a byl o ném v roce
1929 natocen Svatoplukem Innemannem film

Plukovnik Svec. -- (vaz.)




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

Po témér étyileté zkuSenosti s tvorbou tematickych blokt dospéla redakce spoleéné s re-

dakénim okruhem k rozhodnuti o diléich zméndch ve struktufe a proporei jednotlivych &i-
sel. Dramaturgie poslednich let [luminaci orientovala na pavodni vyzkum, umoznila uzs{
napojenf na aktudlni vyvoj oboru a spoluprdci zahrani¢nich autori, ale na druhé strané ¢a-
sopis pomérné \izce specializovala a typové posunula smérem ke sborniku. Hlavnim cilem
zmén je tedy posileni riznorodosti a ¢asopiseckého charakteru lluminace. Od éisla 3/2007
budou studie tematického bloku zaélefiovdny aZ na druhé misto za ¢ldnky, které s téma-
tem nesouviseji. Téma bude uvozeno kratkym editorialem, jenz zdGvodni vybér texti a za-
fadi je do kontextu, aby byla zfejm4 otevienost dalsimu badani. Od pfistiho roku ndzev
tématu zmizi z obdlky a zlistane jen na vnitini titulni strané. Podle polieby se relativné sni-
zi rozsah jednotlivych blokii ve prospéch ostatnich textfi, pfipadné budou zarazena ¢isla
s volnym vybérem. Kromé toho bude od piistiho ¢isla zavedena novd rubrika ,,Ad fontes*,
kterd si klade za cil informovat badatelskou obec o nové zp¥istupnénych ,,papirovych fon-
dech™ ulozenych v NFA.

V souladu s vy#e nastinénymi zménami vyzyvdme v8echny zdjemce, aby redakci oslovova-
li s ndvrhy svych textd bez ohledu na aktudln{ zamé&Fenf é&fsel, respektive aby ji prabézné
informovali o realizovanych nebo probihajicich vyzkumech, jejichz vysledky by mohly byt
v lluminaci publikovany.

S nabidkami piispévk (studif, recenzi, glos, rozhovort, anotaci projektt) se obracejte

na adresu szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V ndvrhu stru¢né popiste

konecepei textu; u piivodnich studii se predpokldada délka 15-25 normostran.

& sk

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

(nize uvedené citace jsou po véené striance dilem smyslené)
monografie
Rudolf Sk opec, D&iny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492—493.
&ldnek ze sborniku
Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.
&ldnek z dasopisu
Petra Trnk ov 4, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umélecké sméto-
vani na pocdtku 20. stoleti. Historickd fotografie 3, 2004, ¢. 1, s. 5-15.
noviny
Tomd¥ N éme ¢ ek, Osm vrazd — a co ddl. Debalta o détské kriminalité. Respekt 15, 2002,
¢é.45(1.11.), s. 2.
formy opakované citace
T. Némecek,e.d.,s. 3n.
Tamtéz.
T. Némecek, c. d. (pozn. 3), s. 3nn.
T. Némecek, Osm vrazd..., s. 3.




4 /2007
Technika a technologie v déjindch médii
(uzdvérka 30. zari 2007)

Technika je skrytou, skryvanou, ale zdroven fascinujicl a na odiv stavénou konstitutivni pod-
minkou medidln{ kultury. Jako divici a dokonce i jako badatelé si ji vétSinou uvédomujeme jen
skrze jeji nepifmé projevy: stopy a ndznaky ve svétech filmové fikce, specidlni efekty, nebo
v podobé Sumu a ruSeni, které jsou nezbytnou souddsti, ,materialitou™ ¢i ,,parazitem® kazdé
komunikace. Technika je tu stdle s ndmi, spoluurcuje zptisob, jakym se divdime na svét a jak
mu rozumime, ale zlstdva v pozadi, a prave tim nds vybizi k pdtrdni po jejich principech a zd-
kladech.

Cilem tohoto tematického bloku neni piehled nejnovéjSich technologii zdznamu. zpracovani
a prezentace filmového obrazu a zvuku, ani prakticky vhled do fungovani filmovych piistroji,
nybrz reflexe perspektiv, pojmii a metod, s jejichz pomoci lze déjiny medialni techniky a tech-
nologii zkoumat z hlediska historie a estetiky médii. Minimélné od doby ndstupu zvuku, kdy
doslo k ,.elektronizaci® (v podstaté foto-mechanického) média némého filmu, se kinematogra-
ficky ,.hardware® za¢ind historikovi a estetikovi filmu jevit jako p#ili§ komplexni mechanis-
mus, nez aby jej dokdzal integrdlné zaclenit do svych dvah o podstaté a vyvoji filmovych forem.
Ve stejné dobé do sebe kinematograficky aparit vstiebal prvky telefonni, rozhlasové ¢i gramo-
fonové techniky, a tudiz pfestalo byt de facto mozné jej nadile povazovat za homogenni médium
a piimého dédice fotografie. Kinematograficky aparit se pro divdky 1 vétsinu komentatort std-
va ¢ernou skiinkou, ,,black boxem®. Tato ,,neprihlednost™ a . hybridizace™ dnes dosdhla jesté
daleko vétsi miry, protoze film v riznych fazich svého vzniku a $ifeni maze projit fadou trans-
formaci své technické zdkladny (napft. digitdlni stfih) a mize migrovat mezi riiznymi médii
(televize, DVD. internet), stejné jako je béiné, Ze jeho jednotlivé slozky se zpracovivaji a &iii
v odliZnych formdch zdpisu (dnes typicky digitdlni zvuk a analogovy obraz). Podobny zlom lze
sledovat v pfechodu od rozhlasu k televizi: rddio bylo jesté srozumitelné Sirokvm skupindm
konzumentii a uZivateld, a proto jiz pfed jeho masovym roziifenim vzniklo vlivné hnuti radio-
amatéril, kteff si stavéli pfijimace a vysilace a zdroven pusobili jako jakysi uzivatelsky piedvoj.
Televizni amatérské hnuti jiZz nevzniklo, byf zpocidtku situace vypadala nadéjné: televize jiz
byla technologicky piilis komplikovand, vyvijela se dlouho za dveimi laboratoff a zdkladni sou-
¢astky byly mnohem drazsi nez u radia.

Ukolem piitomného &isla je oteviit Eernou skiinku medidlni techniky, ukdzat, jak lze pfi zohled-
nénf jeji komplexity uvaZzovat o historickém vyvoji filmu a dalsich médii, stejné jako o vztazich
mezi technikou na jedné strané a reprezentaci, narativem, stylem, recepei ¢ jejich kulturné-
-spolecenskymi podminkami na strané druhé, aniz bychom se uchylovali k tradi¢nim klisé
o protikladu techniky a kultury nebo ke zjednodugujicim koncepeim jednostranné determina-
ce a jednordzovych medidlnich revoluci. Nové medidlni technologie totiz nikdy nejsou jedno-
duse efektivnéj&i nahradou téch starSich a nepfinaseji prosté transparentnéjsi reprezentaci rea-
lity. Vedou s predchidei spige dialog, zaclenuji je do sebe a zdaroven je nechavaji, aby se sami
ménili a adaptovali na nové podminky. Vyznam a uéel novych technologii také neni nikdy pre-
dem dany. nybrz je vysledkem .jurisdikénich™ konfliktd a diskursivnich konstruker (srov.
napf. priace Ricka Altmana, Jaye Davida Boltera a Williama Uricchia). Pokud jde o technické
wrevoluce™ v déjindch médii, ty ¢asto maji povahu — jak ve svvch studiich dokazuje americky
historik filmové techniky John Belton — revoluei ..zmrazenych®, reverzibilnich nebo mohou
probihat v riznych ¢asovych ry<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>