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L.

Prostor a uméni paméti






Film za hranicemi svého média

V druhé poloving 90. let minulého stoleti, po 100 letech historie kinematografie, se naplno
projevilo, Ze u filmu dochdzi k hlubokym zméndm, mnohem vyznamnéj$im, nez ty, které nastavaly
drive. Nastal tak radikalni posun, Ze se hovofilo o konci filmu, spiSe nez jeho transformaci.
Kinematografie je re-artikulovana v n€kolika oblastech, tak riznych, ze t€zko hledat jejich spojitost.

Tyto oblasti zase maji tendenci byt absorbovany do SirSich domén. Film se roztfistil a ztratil sva
vyhradni teritoria.

Tak zvana digitalni revoluce a medialni konvergence pfinesla pluralitu nosi¢l — fotografickeé,
magnetopaskové, digitalni, kinematografie expandovala do mnoZstvi vyrobnich odvétvi — film,
domaci zabava, internetova produkce... Pfisla také variabilita produkti a modt konzumace — nikoli
film a nikoli kinosal, ale ptiloha novin, soucast kolekce, kavarenska projekce, pozadi
multimedidlnich ptedstaveni, internetové diskuse, jizda vlakem, sdileni. Film v tisici formach
zapadl do této situace. Je vSude a nikde, cestuje mnoha kanaly, mtize byt soucasti mnoha komunit a

vykonévat specifickou spolecenskou roli, miize byt elementem umélecké instalace, objektem vasné.
1]

Jestlize méla kinematografie dlouho jednu zndmou tvar, tato nova scenerie nasobi jeji mozZnosti,
propojenim do globalnich situaci rozsifuje jeji identitu, ktera byvala stabilni a nyni hled4 zakotveni
v novych formach. Vitejte v postmedidlnim svéte.

Nez se dostaneme k otazce, jak aktudlni posun v historii médii — od tisku k digitalnimu uchovavani
— pozménil nase znalosti a uspofadani informaci, musime se ptat, do jaké miry nové vizualni
strategie odpovidaji potfebam medialni archeologie. Pro orientaci v nové situaci potfebujeme
navazat na situace minulé a z tohoto vztahu pochopit zménu, ktera nastala.

Zabyvame-li se archeologii médii, neni to obvykla véda o pfirodnich nebo abstraktnich faktech,
které¢ by mély byt ilustrovany piesvédcivymi aktivnimi obrazy. Namisto toho objekty zkouméani
jsou jiz existujici aktivni obrazy a méli bychom se zabyvat konstrukci mista, loci umoziujiciho
jejich kontextualizaci, ustaveni spojeni v mentalni sféfe znalosti.

Film uchopila nova média, budeme si proto vS§imat problematiky indexickych obrazii, které patii k
navigaéni praxi v multimedialnich dokumentech. Pocitace jsou stroje urcené k uchovavani a
zpracovani informace, kodované riznymi zpisoby. O teorii informace mizeme uvazovat jako o
urcitém druhu idealizované sémiotiky, nebo o sémiotice jako propracovaném myslenkovém
systému a nastroji, ktery je zdkladem teorie informace a informatiky. Budeme proto také sledovat
vlakno, jehoz tématem, pojivem souvislosti je univerzalni kalkul, jazyk stroju, jez se skryva za
vSemi elektronickymi informacemi a uménim.

Na ptikladu on-line ptistupnych filmovych archivii Ize naznacit, s jakym spoleCenskym fenoménem
se u postmedialnich struktur setkdvame. Vezmeme-li filmové médium s jeho vyjadiovacim jazykem
a dale technologiemi a organizacemi, které jsou nezbytné k jeho fungovani, je jeho produktem film,
prezentovany v ur¢itém spolecenském kontextu jako jedinecnd uméleckd artikulace audiovizualniho
sdéleni. V dobé& uvedeni filmu autor vychazi z aktudlni spolecenské situace a film hovoii k
soudobym divaktim, ktefi jej jako takovy obraz spole¢nosti vnimaji a sami jej dotvaieji.
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Filmovy archiv ndm oproti tomu davd moznost okamzitého shlédnuti stovek, tisich filmii raznych
autorti z riznych historickych obdobi. Uchovava celé Zivoty lidi, at’ uz hercii, nebo samotnych
tvlircd. Zachycuje a prenasi do okamziku nasi doby vSechno co tito lidé vyjadfovali, o co se snazili
v pribéhu desitek let, miizeme se naladit na jejich emociondlni vyraz a reinterpretovat onu
spolecenskou zkusenost z doby uvedeni filmu. Archiv je vizualni komunikacéni struktura, ktera je
transpersonalni a transhistorickd a dava nam zcela jiné kulturni moZnosti nez obvykla prostiedi
zalozena na jednom filmu. Je to film, ktery jiz vykrocil ze svého tradicniho média. Archiv nam dnes
redefinuje pojem vizualni gramotnosti pfiddnim mnoha novych rovin vnimani.

Archivni véda se vyvinula z diplomacie a neni divu, archivy jsou kulturnim bohatstvim, tak
dalezitym ve vztazich mezi lidmi, institucemi 1 ndrody. Reprezentuji sebevédomi i hrdost,
historickou pamét’ a vysokou troven vzdélanosti. Archivnictvi souvisi také s okolnostmi, za kterych
jsou informace nebo objekty pouzivany jako diikaz historickych fakti nebo jednani. Zkouma
diivéjsi usili uchovavat dokumenty, jeho Gspéchy i techniky, které selhaly. Slovo archiv pochazi z
fectiny (arkh€) a znamena vladu nebo potadek. Je zfeymé, Ze kdo dokéaze shromazdit a Gcelné vyuzit
informace o historii, mize si vybudovat vyhodu vyssiho spolec¢enského postaveni. Kontrola nad
dalezitymi dokumenty znamend moc a moznost ovliviiovat obchodni vztahy.
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Stiredovéké narativni obrazové cykly

Cestu do fiSe obrazu a archivniho média zaénéme v Evropském stfedoveéku. V této dob¢ davno pred
vznikem filmu miZeme sledovat formovani technik zobrazovani, které dosp€ly jiz do pokrocilych
vizualng narativnich forem. Tehdej$imi tématy byly zejména sakralni vyjevy kiest'anské, obrazy
panovniki, panovnické cykly a legendy, tedy zachyceni historickych udalosti (tam, kde legendy
skutecné udalosti popisuji, ¢asto jsou také jen fabulaci). V této dobé neexistoval knihtisk, knihy se
§iti dlouhym a naro¢nym opisovanim manuskriptd a jsou tedy velmi drahé a vzacné, ne-li posvatné.
Uroveii gramotnosti, i schopnosti ¢ist, je mald. Obrazky byly jedinou formou pfistupnou $ir§imu
okruhu lidi. V rukopisech se tato skutecnost odrazi ve form¢ iluminaci. Od text dopliujicich
kaligrafii a kreseb po formu plné€ obrazovou, jen se struénym jednotadkovym popiskem, jak vidime
napft. na Velislavové Bibli nebo zlomku Dalimilovy kroniky.

"i;.‘ﬂr\;hﬂivzﬁmhmmﬁxbfy‘r angelica s ance 226 e s e ‘ Tosaeess vefvtie ittt s el gl ndy 537 p ey
e ox pentii Ceriiths seiprer- s polk decpeil tefrerd: G malig § ures antadh peodtfiedbunt - (e funbdetus Teftruet
~princeps pucr nafctur Alerur adolelire_jpeey quod @ filins g e

Jlr anniggre whtrutto @plo aiteoz #nouo wedisato wibs f adoan timd ik

Nafeet auee 7 babyloria e abu ddn + it dyabli dbiterrice o1é bo
antyio & poftes dnto dbfhnabed T pefo-fiie b habber ¢t ad pmononc 1) ® it o1  Gorfils- e us Tremplo o fEteae @maquarn wet
) \
X ‘ L)
sk ‘1
[
A ‘ !

Obr. 1.1: Velislavova bible. Vlevo d’abel zvéstuje narozeni Antikrista a jeho narozeni s d’ably jako porodnimi
babami. Vpravo d’abel ni¢i chram v Jeruzalémé a v obnoveném se nechava uctivat jako bih.

Velislavova bible je ojedinéla obrazova bible, kterd byla vytvofena v letech 1325 az 1349. Soubor
perokreseb jemné kolorovanych zakladnimi barvami vznikl zfejm¢ na objednavku Velislava,
zcestovalého notafe v kancelafi Ceského krale Karla IV., a je doprovdzen struénym textem.
Krumlovsky kodex vznikl o nemnoho pozddji v Ceském Krumlové — sidle Rozmberkd, tehdy
nejmocnéjsiho ceského Slechtického rodu, mozna ve snaze konkurovat kralovskému a cisatskému
sidlu Praze.

Tyto rukopisy jsou dulezité tim, Ze ve spojeni slova, resp. textu a obrazu dominuje obraz: obraz je
prvotni, text az druhotny, tzn. nebyly ilustrovany texty, ale popisovany do cykll sefazené obrazy.
Slova picturae laicorum litteratura, tzn. obrazy jsou Getbou laik (pfipisovana papezi Rehofi
Velikému) zde tudiz dochazeji své praktické realizace. Rozhodujici osobou pro obsah vytvarné¢ho
vyjadteni byl zde jako i jinde inventor, osoba pfipravujici scénai cyklu pro vytvarného umélce. 1!
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Obr. 1.2: Krumlovsky kodex - Liber depictus

Latinsky iluminovany pifeklad Kroniky tak fe€en¢ho Dalimila je ptikladem, kdy obrazové-narativni
forma zachycuje legendy a historické udalosti. Zlomky rukopisu vznikly podle iluminaci 1 podle
pisma v severovychodni Italii v desetileti 1330-1340. Ilustruji sice déje popisované v kronice do té
miry, ze lze zpravidla urcit, ke kterému tfadku latinského ptekladu se dany obrazek vztahuje,
iluminace vSak nejsou vytvarnou replikou textu. Napfi. sv. Vaclava iluminator zobrazuje, jak pecuje
o vinnou révu, Slape v k&di hrozny a nechava ukladat vino do sudii. O tom vypravéji snad vSechny
Véclavské legendy, avSak Dalimil pravé tento motiv vynechal. Selka Bozena ma mit podle Dalimila
pfi prvnim setkani s kniZetem Oldfichem nahé ruce, ilumindtor ji vSak obdafil dlouhymi rukavy
apod. P! D4 se tedy soudit, ze iluminator vychézel pii zobrazeni z dobového kanonu.

Obsah Krumlovského obrazového kodexu je dosti ¢lenity, spojujici bibli s volné parafrazovanymi
legendami o svatych, kdy u nékterych neni ani znama literarni pfedloha a dal§imi obrazy s duchovni
tematikou. Toto pojeti je pravdépodobné dano snahou o vytvofeni samostatné narativni struktury,
zalozené pouze na vizualnim ¢teni. Jejim cilem je co nejplynulejsi a nepferusené parataktické
podani obrazovych ptibéht, bez akcentace epizod a udélosti, podanych se stejnou pozornosti bez
ohledu na jejich narativni nebo ideovy vyznam. Liber depictus byl oznacen za posledni vyznamny
doklad tohoto extrémniho modu obrazové naratiky, ktery ma sviij ptivod uZ v pozdni antice a ktery
byl oZiven na Cas v rané fazi zapadoevropské gotiky. Pozadavku kontinualniho vizuélniho ¢teni je
podtizeno 1 usporadani scén v dlouhych pasech, analogickych fadkiim textu, jez jsou rovnéz Cteny
zleva doprava a navic probihaji napfic¢ rozevienymi dvoustrankami. Velislavova Bible s plivodnim
poctem pres 800 vyobrazeni a Liber depictus tak ukazuji mimotadnou roli obrazii jako jednoho z
nejvyznamnéjsich prostiedki nabozenského prozitku ve 14. stoleti. ']
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Obr. 1.3: Iluminovana Dalimilova kronika

Vizualni zobrazovani sttedoveku souvisi se specifickym literarnim odvétvim hagiografie, ¢imz
oznacujeme Zivotopisy svatych a mucednikl. Prvni zachovalé piiklady ze 3. a 4. stoleti jsou vSak
znama nikoliv z kniznich ilustraci, nybrz z jinych médii, jako jsou bronzové medailony, nasténné
malby a mozaiky v katakombdach a kostelich, zobrazeni na nahrobni plastice ¢i poutnich mistech.
Posledné zminény typ pamatek je zvlasté ptizna¢ny pro uzkou vézanost téchto nejstarsich zobrazeni
s hrobem svétce, ¢1 hlavnim s mistem jeho kultu (loca sancta). Rtizné typy hagiografickych textl
vyzadovaly odlisné pojeti svého ptipadného obrazového doprovodu, ptedevsim s ohledem na jejich
funk¢ni charakter a rozsah. Zkratkovitému charakteru texti odpovida vetSinou malo diferencované
podani jednotlivych postav svétcli zobrazenych jako stojicich nebo sedicich, naproti tomu na
informace bohat¢j$i narativni biografie mohou byt zdobeny rozsdhlym cyklem zobrazeni ze zivota
svétce, sledujici psanou piedlohu bud’ ve vSech dilezitych déjovych peripetiich, nebo selektivné
zduraziujici jen nékteré epizody. Tyto obrazové cykly mohou byt v rukopise rozptyleny v textu v
podobé historickych inicial, zobrazeni v bordurach, na polovi¢ni ¢i celou stranku, nebo kumulovany
v podobé jakychsi prefatornich blokl na pocatku knihy obvykle v podobé celostrankovych
zobrazenti, kterd tak ovSem ztraci svou bezprostiedni ilustrativni spojitost s piislusSnym textem.
Typicky sttedovékou formou rozsahlejsich zivotopisnych skladeb, vénovanych vzdy jen jednomu
svétci byl tzv. libellus, jez pavodné predstavoval rukopis drobnéjsiho, ptiruckovitého formatu,
obsahujici nejen vylieni jeho zivota, zazrakl a pasiji, ale 1 dal§i k nému se vztahujici texty riznych
homelii, modliteb, ¢teni, ptipadné i hudebnich sekvenci. Svym piepychovym vybavenim,
spoc¢ivajicim nejen v rozsdhlych ilustracich, ale 1 v cenné vazbe, mély tyto libelli plnit v prvni fadé
reprezentativni poslani, pfipadné se uplatnit i ve funkci relikvie a z toho diivodu byly ulozeny
nikoliv v knihovné, le¢ mezi nejvétsimi cennostmi komunity v jejim chramovém pokladu. !
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Nasténné malby byly oproti kniham snadnym zpiisobem, jak lidem ve vétSim poctu zprostiedkovat
poznani. Byly v podstaté velmi levné a pro lidi, ktefi vétSinou neuméli ¢ist, také jedinym zptisobem
ziskani zkuSenosti. Knéz, ktery pti bohosluzbé obrazy interpretoval v ptivodni pfibeh, byl jejich
priavodcem. Pii vytvareni téchto obrazli byly nejprve povolanou osobou nacrtnuty obrysy postav a
dalSich symbolt, pismeny oznaceny barvy jednotlivych ploSek a ty byly poté pokryty barevnymi
hlinkami. Samoziejmé technik bylo vice a podle mista a vyznamu se pouzivaly i kvalitnéjsi a
trvanlivéjsi barvy. V Emauzském kléstete, v Praze, ktery zalozil Karel IV., (stavba probihala

v letech 1347 — 1372) je velmi rozséhly soubor maleb v obloucich ktizové klenby obihajici
¢tvercovou vnitini dvoranu. Jde o parovou malbu, tj. zobrazujici vyjevy z obou zédkont biblickych.
Pti urcitych piilezitostech témito chodbami prochdzelo procesi svou pout’ biblickymi ptibéhy.

V tehdejsi dobé byly nasténnymi malbami pln€ vyzdobeny témét vSechny vnitini prostory
sakralnich staveb podle tcelu jednotlivych mist (jako zasvéceni ur¢itému patronovi, typu
provadénych obtadll apod.), fasady a sklomalbami okenni plochy. I nasténné malby byly opatieny
popisem, bud’ struénymi tituli, jmény svétcl v ozdobnych stuhach, nebo latinskym textem v jednom
¢i n€kolika tadcich pod obrazem, ur¢enym k interpretaci knézem. Timto zptisobem fungovaly jako
vefejné médium tehdejsi doby. Pozdéji byly malby Casto zniceny pritbéhem casu ¢i zabileny

v disledku ptichodu jiného vyznani nebo zmény pfistupu k zobrazovéani ndbozenskych témat.

O teéch se n¢kdy dozvidame z knih, kam byly pfemalovany — tzv. kopiaia.

Obr. 1.4: Emauzsky cyklus - gotické nasténné malby v kiiZové chodbé klastera Na Slovanech

Jak cely prostor stavby tvofi kulturni archiv své doby, pozndvame z nékolika malo pamatek, které
do dnesni doby pietrvaly v piivodnim stavu. V Kapli svatého kiize na hradé Karlstejn cela kleneb
vypliuji deskové obrazy, vyzdobu dopliuji nasténné malby. Klenba je cela pozlacena a pokryta
coCkami z benatského skla a vytvaii iluzi hvézdného nebe. Unikatni soubor 129 maleb, predstavuje
veSkeré vojsko nebeské, idealni nebo ptiblizné podobizny svétcl, svatych papezl a biskupd, rytift
thébské legie, svatych vladct a cirkevnich uditelti. Tato dila navrhl a vét§inu z nich i sdm namaloval
Mistr Theodorik, dvorni malif Karla IV. Ve vyklenku nad oltafem, pod triptychem Itala Tomasso da
Modena, byly v minulosti umistény Ceské a fiSské korunovacéni klenoty. Prave jejich soucasti byly

1 ostatky Kristova utrpeni, proto se zpocatku kapli fikalo kaple Utrpeni. Mezi nasténnymi malbami
se zde naléza i triptych zachycujici kroniku historické udalosti: pfedani trnu z Kristovy koruny jako
daru od francouzského krale a jeho uloZeni Karlem IV mezi korunovaéni klenoty.
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Obr. 1.6: Kaple svatého
kriZe, KarlStejn
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Umeéni vytvari kanonické obrazy, které organizuji nas svét a které maji mnohem Sirsi zabér, nez
bychom c¢ekali. Nékdy jsou tyto obrazy tak silné, Ze svét, ktery pojmenovavaji, nedokazeme vnimat
jinak, nez jak ho ukazuji. Davaji nam strukturu, kterou mizeme organizovat nase vjemy. S takovou
strukturou si miizeme ovéfit platnost kanonického obrazu v jinych situacich. Konceptudlni
predchidce generalizace je mozné nejcastéji najit v literatufe a poezii, ale poskytuje je 1 film

a mnozstvi dalSich zanrg.

Ve stfedoveké praxi kanonicky obraz znamend, Ze u kazdé postavy musel byt ptisné dodrzen
stanoveny kanon — ustaleny vzor zobrazeni, urcujici jak polohu téla, tak symboliku barev. Takova
zobrazeni bylo mozné pfenaset z knih (tzv. exemplum) a cirkevni hodnostati dohlizeli na to, aby se
neodchylovalo a nevznikaly obrazy heretické.

Obr. 1.7: Arma Christi, kostel Prihonice — patrné 1332

Na devo¢nim obraze Arma Christi z kostela v Prihonicich u Prahy vidime velkopate¢niho
bolestného Krista, tj. jednu z kanonickych podob. Okolo n¢ho jsou symboly, vyjadiujici dilezité
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atributy pfib&hu uktizovani, zejména tedy nastroje, kterymi byla zptsobena zranéni. 4 hieby, kopi,
houba a nadoba s octem, ditky, noZe obtizky, také hlava Pilata a 30 stfibrnych, svaty Petr, jak
hovoii se sluzkou a kohout, ktery poté zakokrhal, zebtik, po kterém stoupal na kiiz, roucho a
kostky, s kterymi hrali vojéci hlidajici u hrobu a dalsi. V ¢Cist€ vizudlni ploSe (bez jakychkoli
popiskll) je tak skryt cely ptibéh. Narativni pamét’ je zakédovana do obrazu. Devocni obrazy mély
jinou funkci, nez legendické celky - slouzily hlubsi zboZnosti, slouZily "kontemplativnim tc¢elim",
promitala se do nich teologicka spekulace. Tomu odpovidala i volba ndméta: kristologicka témata,
eucharistické motivy, utrpeni Kristovo ap. Narativni malby byly méné narocné, byly ureny pro
laiky, tedy srozumitelngj$i. Jejich namétem byly napt. legendy zachycujici zivot urcitého svétce
nebo svétice.

Intermedidlni umélkyné¢ a filmarka Carolee Schneemann se zabyvala vyzkumem archaickych
vizualnich tradic. V§imnéme si zajimavé souvislosti, kdy popisuje dilezity rozdil mezi filmem
synestetickym, zaloZenym na evokaci, a narativnim, vychdzejicim z expozice, tradi¢niho literarniho
moddu vypraveni. Evokaci charakterizuje jako ,, Misto mezi touhou a zkusenosti, pronikani a presuny
mezi ruznymi stimuli smyslii. Videni neni faktem, ale thrnem pocitkii. Snahou nelze vytvorit vizi,
vize sama zakladd snahu ke své realizaci. “

V evokativnim filmu je vytvafena zkuSenost, jeho probouzeni empatie vychazi jak ze samotného
filmu, tak spole¢né z divéka a vyZaduje kreativni usili na jeho stran€. V expozi¢nim narativu, cesté
oka, je vypravén piibéh. Autor vykonal svou praci a divak zlstava pasivni.

Dal$im moznym dédictvim, které film pfevzal z tohoto média, je princip jistého osviceni. Kina si
zachovavaji urcité prvky sakralnich staveb a zivot filmu v nich za¢ina slavnostnim uvedenim, kdy
jsou nevédomi nebo nic netusici divaci ozafeni a ohromeni tim, co se ma nadale stat kodifikovanym
spoleCenskym vzorem.

Tematika nasténnych maleb se pozd&ji postupné vymanovala z cirkevni kontroly ke svétskym
zanrovym obrazklim na sidelnich hradech a zamcich. NejcastéjSimi tématy téchto epickych cykla
jsou tanec, turnaj, lov ¢i hostina. Byvaly umistény ve spole¢enskych prostorach a slouzily jako
navod, jak se mé spravny rytit chovat pfi téchto oblibenych aktivitach.

Uméni paméti, obraz univerza a znalostni univerzum obrazu

Uméni paméti (Ars Memoriae) je termin oznacujici skupiny mnemonickych technik a principt,
pouzivanych k organizovani pamétovych vjema, zlepSeni rozvzpomindni a kombinovani a
sestavovani myslenek. Tyto techniky zahrnuji vétSinou asociaci emocionalné zabarvenych obrazii s
vizualizovanymi misty (loci), fet€zeni nebo seskupovani obrazil, asociovani obrazli se schematickou
grafikou nebo znackami a textu s obrazy. Pochdzeji jiz z poloviny tisicileti pfed nasim letopoctem
ze starovékého Recka a rozvinuly se vyznamné ve stiedovéké filozofii. !

Pouzivéani obrazil k reprezentaci znalosti a syntéze informaci ma v zapadnim mysleni dlouhou
tradici, zejména od antiky po pozdni renezanci, obzvlasté v souvislosti s rétorikou, kdyZz papir a
dalsi potieby pro psani byly vzacné. Leibniz znalost principt vSech véd a uméni je aplikovat
rozdé¢lil na ti1 dalezité Casti: uméni argumentace (logika), uméni vynalézani (kombinatorika) a
uméni paméti (mnemonika). Dokonce napsal nepublikovany manuskript o ars memoriae, kde hlavni
ideou bylo bylo uspofaddani paméti do mist, skladajicich se do imaginarni architektury, napt. pokoja
domu. Zakladni architektura musi byt dobfe zndma, aby se v ni doty¢ny mohl snadno pohybovat.
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K zapamatovani urcité sekvence véci potom byly mistnosti zaplnény obrazy, odkazujicimi pfimo
nebo nepiimo k tomu, co mélo byt zapamatovano. Asociace hraji v tomto uméni kritickou roli.
Asociace s neobvyklymi emocionalné nabitymi nebo afektudlnimi obrazy, které pomohou
zapamatovani nebo vyvolani potfebné reakce (imagines agentes). Takové obrazy zlstadvaji v paméti
nejdéle, musi ¢loveka co nejvice aktivné zasahnout, nikoli byt vagni. Musi se pojit a vyjime¢nou
krasou nebo ojedinélou osklivosti.
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Obr. 1.8: Abbey memory systém from Johannes Rombech, Congestorius artificiosae memoriae (1520)

Hlavnim ptfedpokladem, jehoz koteny jdou ziejmé az k Platonovi, zde je, Ze obrazy jsou snaze
zapamatovatelné nez slova. Tato tradice s dlirazem na moc obrazil aZ po osobnosti Giordana Bruna
nebo Leibnize pfirozené vede k idealnimu jazyku zalozenému na obrazech a nikoli slovech, protoze
obrazy promlouvaji ptfimé&ji k dusi. Platonské pojeti bezprostiednosti obrazii (jako abstrakce idei)
pretrvalo az do dnesni doby, jak ukazuje Saussurovo pouziti kresby stromu k ilustraci oznacovaného
slovem strom v Cours de linguistique générale ... 1"

Zajimavé také je, Ze Plato odsuzoval psani jako klam skute¢ného v&déni, protoze vedlo k
zanedbavani mozku, zatimco Quintilian velebil moznosti vizualniho strukturovani faktii psanim,
coz pak vedlo k snadnému zapamatovani. Vizualizace tedy, at’ uZ v podob¢é pamétovych palact
nebo zaznamenana ve strukturovaném textu, méla ve starovéku velkou vaznost, na druhou stranu
psani nebylo pfili§ obvyklym néstrojem akademického diskursu, slouzilo hlavné k zaznamenani
vysledkt diskusi ve formé trvalych teorii.

V renezanci nastal obrat v historii akademické praxe. Jak se znalosti a porozuméni svétu staly
komplexnéjsi, ordlni diskurs, zaloZzeny na vyhradné mentalné€ pojatych faktech, uz prestal byt
adekvatni pro uchovani informaci. Velky pocet riznych teorii a modeli vyzadoval §ifeni tiskem,
ktery urychlil akumulaci psanych znalosti. Informace se mnohem snadnéji vyhledavaly a knihovny
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se staly novymi palaci paméti. Gutenbergova éra, se zietelem na sbirdni, strukturovani a vizualizaci
uloZenych védomosti, piekonala v tomto ohledu individudlni strategie. Misto nich byly vyvinuty
celé systémy organizace a vizualizace. Jednim z nich je znamé Divadlo paméti Giulia Camilla.
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Obr. 1.9: Divadlo paméti Giulia Camilla (1530 - 1544), rekonstrukce podle Francis Yatesové

Podobn¢ jako Solomontiv Diim moudrosti zalozen na sedmi pilifich, mélo toto divadlo sedm tad
sedadel, misto nich ov§em v kazdé bylo sedm soch, z nichz kazdd modelovala jednu z hlavnich
vétvi lidského védeéni, jako napt. Uméni, Véda, Nabozenstvi a Pravo. Kazda socha pak na
souvisejicich mistech obsahovala né€kolik zasuvek pro umisténi textu na urcité téma. Znalosti byly
reprezentované obrazky, symboly a textem, n¢které okamzité viditelné, nékteré skryté v zasuvkach,
krabickach a sktinkach pod obrazky. V tomto smyslu byly barokni klasterni knihovny, organizované
podle subjektu, s fadem zdlraznénym architektonickymi elementy, kreslenymi emblémy a
alegoriemi ur¢itym druhem pokracovani Camillovy tradice. Camillo své divadlo zfejm¢ ale
nezamyslel pro dlouhodobé uchovani védomosti, premyslejme o ném jako o modelu jejich
organizace, reprezentace a nastroji diferenciace paméti. Clovék stojici na scéné tohoto divadla mél
mit v§echny znalosti svéta pred sebou jednim pohlédnutim.

Na prvni trovni bylo Camillovo rozdéleni dano podle sedmi znamych planet jako prvnich pficin
stvoteni a od kterych vSechny ostatni véci odvisi. Astrologii mnoho ucencti povazovalo za zcela
integralni soucast védy. Symboly, ¢isla, kovy i rostliny patfily pod vliv urcité planety a napt. v
1€katstvi spravnou kombinaci jejich vlivu mohlo probihat 1é¢eni ur¢itého orgdnu nebo ¢asti téla.

., Religiozni intenzita asociovana se stredovékou paméti se obratila novym smerem. Mysl a pamet
clovéka jsou nyni bozské, disponujici silou uchopit nejvyssi realitu magicky probuzenou
imaginact. “ pise o této transformaci Francis Yatesova. '

Zde muzeme rozlisit dva typy palacli paméti. Starovékd mnemonika nabizela pravidla pro
rozmisténi mistnosti, do kterych byl individualng rozmistén obsah. Era tisku p¥ichazi jak se
systémem organizace, tak s obsahem. V obou hraje dilezitou roli prostorova vizualizace. Zatimco
prvni vyzadoval vysokou mentalni aktivitu ke své konstrukci, pozdé&jsi prichazi jiz zatizen. ™
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Tomasso Campanella, soucasnik Giordana Bruna a s podobnymi problémy s inkvizici, pfedstavil ve
své knize Mésto slunce ideélni utopické mésto, obklopené Sesti koncentrickymi zdmi
pomalovanymi obrazky, které by ptedstavovaly encyklopedii vSech véd a mohly by se je velmi
snadno naucit déti ve véku 10 let.

O n¢kolik desetileti pozdéji se podafilo tento sen realizovat ¢eskému humanistovi Janu Amosu
Komenskému ve ¢tyfjazyéném obrazovém slovniku Orbis sensualium pictus quadrilinguis (Svét v
obrazech, 1658), ,, kresba a pojmenovani vsech hlavnich véci svéta a hlavnich udalosti Zivota “.
Obrazy zde jsou ,,ikony vSech viditelnych veci na svete, na které miizeme vhodnymi prostiedky
redukovat také neviditelné veci “. Filozoficka abeceda této globalni encyklopedie je abeceda obrazt.

284 CXLIX: Providentia Dei.
80 XL: Canales et ossa.
s CXLIX.
84 Canales et ossa. Das Geiider und Gebeine. 1310 Providentia Dei. Die Vorsehung Gottes.
Canales corporis sunt: venae 1 Gerdhredes Leibs sind: die Adern,
sanguinem ex hepate, arfe- so das (ebliit aus der Leber, die
rige calorem et vitam & Pulsadern, so die wirme und
corde, das Leben aus dem Hertzen, Humanae sortes non tribuendae 1 Das_ menschliche Glilckwesen ist
nervi sensum et motum i ce- 2 die Nerven(SennAdern), welche die sunt fortunae aut casui nit zuzuschreiben dem Gliick
rebro per corpus deferentes. Sinnlichkeit und Bewegung aus oder dem Zufall
dem Gehirndurchden Leibleiten, aut siderum influxui (come- 2 oderdenStern Einflissen(zwardie
Haec tria 1 ubique sociata in- 3 Diese dreye 1 findst du fiberall tae 1 quidem solent nihil boni Schwanzsterne <Cometen> 1
venies, beysammen, portendere)?, pflegen nichts guts anzudeuten),
{85 Porrd: ab ore || in ventriculum + Ferner: vom Mund | in den Ma- sed provido Dei oculo 2 et 3 sondern Goffes allsehendem

gula 2, via cibi ac potis, et
juxta hanc ad pulmonem guz-
tur B pro respiratione;

a ventriculo ad anum eolum 3
ad excernendum stercus; ab
hepate ad vesicam aréter 4
reddendae urinae.

L. s2nguinem] quae sang. 5. — he-
pate] hépare F. — calorem] guae cal.
Bs. — 2. sensum] qui sen. Bs. — de-
ferentes] deferunt Bs. - 3 wbique soc.
inv.] invenis ub. soc. Bs. — 4_in...
potiis] est gula, viac. ac p. in ventric.
2 Bs. — 5. colum] est colum Bs. —
abl ah £, ad F. — Vréter A. — redd.
urinae] ad wrinam reddendam Hs,

gen der Schlund 2, die Strasse
der Speifi u. Tranks, und ne-
ben dieser zur Lungen die Luf¢-
rithre 5 rum Odem-holen;

5 vom Magen zum Hintern der
Mastdarm 3 zu austihrung
des Unflats; von der Leber zur
Blase die Harnrénre 4, den
Harn zu lassen.

4. in ... Tranks] ist der Sch, die
Strassen (Cs: Strasse) der Speif u
des Trancks In den Magen 2 Bs. —
5. Hintern] Hindern Cs, — dery] ist
der 8s, — zu. .. Unflats] auszufiihren
den Unflat Bs.

3]

ejusdem manui rectrici 3,

etiam nostrae prudentiae vel
imprudentiae vel etiam noxae.

Deus habet ministros suos et
angelos 4,

qui homini 5 & nativitate ejus
se associant wut custodes
contra malignos spiritils

3. manui rectricl] rec. man. Bs. —
5. Deus] DEUS Cs.

Aug 2 und dessen allregi-
render Hand 3,

+ auch unsrer Vorsichtigkeit oder

Unbedachtsamkeit oder auch
Stnde.

5 Gott hat seine Diener und En-

gel 4,

o welche dem Menschen 5 von seiner

Geburt an sich zugesellen als
Beschiitzere wider die bosen
Geister

1. mit] nicht Cs. — 2. Schwanzstern |
Cs. — 3:2] 7 A. — 5. Gon] GOH#
Bs, GOTT Gs.

t Srv, Sch. dud. p. [ a. 2, 2 k posledkn (v tomta vyddni sv. IX 160).

Obr. 1.10: Comenius, Orbis sensualium pictus quadrilinguis (1658)

Velmi zajimavy ndstroj, ktery Komensky pouziva, je pfipojeni pismen nebo ¢isel k ¢astem obrazku
a odkazovani se na n¢ v textu. Takto m¢l v indexovych znackach podporu k tomu, aby nacrtek
slouzil jako obrazovy diagram. Ve stejné dob¢ tuto metodu pouzival Athanasius Kircher ve svém
slavném dile Oedipus Aegyptiacus (1652) a mnoha dalSich spisech. Pouzivani pismen a ¢isel k
dekompozici obrazu a jako odkaz na podrobnéjsi vysvétleni bylo znamo jiz vice nez stoleti predtim.
Po 1. 1520 se rozvinulo vydavani ilustrovanych ptirucek, napt. technickych knih o architektute,
metalurgii, mechanice apod. popisujici nejriznéjsi artefakty touto kresebnou konvenci, s
vysvétlenim vedle nebo pod obrazkem.

22



18ED1S
Magnz Deorum Matris
APVLEIANA DESCRIPTIO.
ﬁﬂ i Expi catsones fm-
W:'“ s ward s o bfhrm Yidir .
¥ < Ml Dimiairatem, mun-
damyerbesca'eftes

jon .
Mogdrp@-phens g licr Lune Aexvo-
e, fiam, Bewim fcnn-

[0 "
mem Lunx faciem o
(¥ Trucorio framenti.
G Dominjem ia om=
nia vegerabild,
H Radior innasts
| Gemies Nili malo-

crementd Luse.

L Himedias, vis Lung.
| Lonevis vidiriz, &

win dsninandi,

P |M Deminiemin bu-
mores & mare,
4 * O Terrs (posbols, &
) b : MOQIC R IS,
=1 Ip Farcondiras.qom
L L fEitur LIrram ifTe

Obr. 1.11: Athanasius Kircher, Oedipus Aegyptiacus (1652)
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Obr. 1.12: Georg Bauer Agricola de re metallica (1556)
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Plvod indexovani obrazu vSak sahd jesté dale do minulosti. Zajimavou karetni hru pro vyuku
logiky vytvotil Tomas Murner a publikoval o ni knihu Logica Memorativa v r. 1509. Uéelem hry
bylo zapamatovat si obsah dila Petra Hispana Summulae logicales (1230). Murner nakreslil 51
karet, které se vazaly k jednotlivym Hispaniovym kapitolam a pro kazdy pfedmét ptidal do obrazku
symbol. ZaslouZi si bliz8i vysvétleni.

Scéna:
Scéna se na kartach opakuje. Scéna znamena
téma kapitoly a odstavec, které¢ho se tyka:

- postava zeny = vysledek nespravného
argumentu v kapitole

+ jizda na jelenu = prvni, hlavni odstavec

« klobouk(y) = znaci potadi karet, které je
také potfadi odstavct

Akce:

Akce je proménnd. Proménna je asociativné
vazana s tim, co je feceno o tématu. Na obr.
vpravo jsou elementy:

« nuz

+ hlava

+ zapeceténa listina
+ parohy

+ roh

Obr. 1.14: Tomas Murner, 1506

Karta nalevo je o nespravnych definicich

1. tuzka piSe na jazyk = ptili§ mnoho slov v

definici

2. zrcadlo odrazejici tvar = dany nebo

zaménény dvé pficiny

3. koruna = definice neni podle spravného

potadi péti predicabilia: genus, species,
differentia, proprium a accident.

4. sméjici se pes = podle Aristotela se psi
nemohou smat, tudiz od zacatku
vyvracend definice

. neni = nepravdiva definice

. osli usi = definice jejiz opak neni mozny

. neni = trivialni definice

. tabulka = déti se uc¢i psat na tabulku, tudiz
ellipsis, tj. bud’ chybi slova nebo nahly
posun v tématu definice

03 O\ D

Obr. 1.15: Tomas Murner, 1506
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Studenti si méli zapamatovat tyto karty a kdyZ potfebovali znalosti o logice, stacilo si na kartu
vzpomenout a &ist znacky. 'Y Hra je ve své podstaté také racionalizovanym ¢tenim obrazu v

nékolika liniich.

Vratme se jesté k Athanasiu Kircherovi. Kircher byl jezuitsky knéz a u¢enec renesanéniho
rozmachu. Vénoval se mnoha védam a publikoval vyznamné spisy na téma jazykovedy, geografie,
astronomie, lékatstvi i hudby. V Rimé pielozil hieroglyfy na egyptském obelisku a ackoli se
ukazalo, ze Spatn¢, diky popsani koptské gramatiky se jeho prace v tomto sméru stala zakladem
egyptologie. Dal také podnét bliz§imu studiu pfibuznosti riznych jazyki: latiny, fectiny, hebrejstiny,
chaldejstiny, syrStiny, arabStiny, arménstiny, koptstiny, perstiny, italStiny, némciny, Spanélstiny,

francouzstiny a portugalStiny.

|

Obr. 1.16: vétrna harfa a roh pro zesileni zvuku, Athanasius Kircher, Musurgia universalis (1650)

Latina a obrazova schémata se mu vsak stala univerzalni feci, kterou vyjadtfoval poznatky mnoha
oborti, které dokazal popsat jak na zakladé Evropskych védeckych tradic, tak diky zpravam sité
jezuitskych misionafd, cestujicich po svété. Kircher nebyl objevitelem vSech jim popsanych
principti a zafizeni, dokéazal vSak znalosti popsat a ilustrovat takovym zptsobem, ktery je

kodifikoval pro dalsi generace. V jeho
spise Ars Magna Lucis et Umbrae
(Velké uméni svétla a stinu, 1671) je
jedno z nejstarSich znamych
vyobrazeni magické lucerny,
projekéniho zatizeni predchézejiciho
filmu. Mihotavym svétlem lampy mohl
promitat sérii obrazkl vyrytych do
skla, aby ilustroval své pfednasky nebo
pobavil navstévniky. Na dvou
vyobrazenich v knize jsou tématy
projekce postava kostlivee s kosou a
duse hotici v ohni (obr. 1.17).

Obr. 1.17: Athanasius Kircher, 1671. Ars
Magna Lucis et Umbrae




Smrt byla v pocatcich promitanych obrazi hlavnim tématem. Kostlivei, tanec smrti (Danse
Macabre) a jiné jeji podoby byly ve spojeni s jakoby magickym pivodem obrazu natolik hrazyplné,
ze divéaky dé&sily, ackoli Kircher byl zastancem vysvétlovani racionalniho vzniku téchto obrazi.
Nejstarsi znamou ilustraci, ktera pochazi z doby nasténnych maleb a odpovida jejich pozdéji se
objevujicim folklornim prvkiim (jako Danse Macabre), je ,, Nocni zjeveni pro vystraseni divaku *
Giovanniho da Fontany. Kresba zn4zornuje postavu s lucernou promitajici démona. Ten je vidét
také uvnitt promitaciho zatizeni.
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Obr. 1.18: Apparentia nocturna ad terrorem videntium (Giovanni da Fontana, 1420).

Velmi zvlastnim dilem, které si zde zaslouzi pozornost, je nesnadno popsatelné Hypnerotomachia
Poliphili, vydané r. 1499. Je to jakoby idylicka, pastoralni ,,romanzo d’amore* poplatna tradici
mistra tohoto zanru, Giovanni Boccaccia. Pfichazi se vSemi stereotypnimi postavami jako
zamilovany hrdina a nete¢na hrdinka, nymfy, najady, satyrové, bohové... vSichni zcela predvidatelné
zpivaji, tanci, Gcastni se ritudlu, kdykoli se pro zamilované naskytne ptileZitost spojeni napf.
svatbou aj. [ prostiedi tvoti obvyklé bublajici poticky, zahrady apod. Dé&j se odehrava ve snu a je
patfi¢né absurdni. Kniha za¢iné tim, Ze hrdina Poliphilio probdél neklidnou noc, protoze ho
milovand Polia odmitla. Nakonec k ranu usina a jeho hypnerotomachia, coz lze volné pielozit jako
., boj o lasku ve snu“, zaCind. Poliphilo se dostava do hlubokého lesa, ztrati se, unikne a znovu
usne. Poté se probudi v druhém snu, ktery se mu zda uvnitt prvniho. Na cesté za svou laskou
prekonava riizné uskali a nakonec poté, co se s ni Stastn€ ozeni a chce ji obejmout, Polia se
rozplyne.

Autorstvi knihy je pfipisovano architektu Leonu Battistovi Albertimu. Jednou z vlastnosti dila, jez k
tomuto vede, je kinematickd vizualni logika, zaloZena na Albertiho z4jmu zaznamenavat pohyb. Ve
svém spise o malbé vyzyva, aby postavy byly zachycovany v pohybu a jeho dimostrazioni jsou
pfedchtidci moderniho filmu. Leon Battista mimochodem také popsal optické zatizeni zvané
intersektor, podobné svétlé komoie (camera lucida), diky kterému bylo mozné sledovat zaroven
zobrazovany objekt ¢i scénu a jiz nakresleny obraz, nebo skiiniku s prasvitnou sténou, kde byl
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namalovany obraz, osvétlovany zvenku svicemi. To bezmala dvé stoleti pied tim, nez Kircher
popsal magickou lucernu. Vedle nadherné typografie vedla v knize Hypnerotomachia posedlost
pohybem pravdépodobné k dvoustrankovému rozloZeni, kde se postavy na obrazcich pohybuji z

jedné stranky na druhou.

TRIVMPHVS

ura alla fiftula cubale, Gli altr dui ed ueterrimi cornitibici con.
iciafcuno & cum gliinftrumentidelle Equitante nymphe,

Sem) lequale muph.\Ie rnughc era L‘mdcnclmndmd{ Nd?lc ghi
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r%ll mummnlaburum uno pomulo alla citcunferentia. Elg uale
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Obr. 1.19: Hypnerotomachia Poliphili, 1499
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Nella rabella dextramicai exfealpto unainfigne Matrda che
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Dalsi zvlastnosti je polyglotismus knihy. Tu v toskansting, tu v latin€ — jinde népisy v hebrejsting,
arabstin€ nebo hieroglyfech. Vyjimecnost této knihy je nejen v typografii a dievorytech jako
takovych, ale v kompozici textu a obrazu do harmonického a vizualn¢ jasného celku, umoznujiciho
piechazet z textového popisu k vizualnimu vyjadfeni a zpét velmi snadno. !

27



o

St '-'f"-F. 2
LEalb
irﬁT it

Obr. 1.20: Kinematické sekvence déje v jednotlivych obrazcich Hypnerotomachia Poliphili, 1499

Osobnost Athanasia Kirchera se nam v této kapitole stala jakymsi pojitkem rtiznych souvislosti. Pti
svém badani také sbiral nejriiznéjsi antikvity a etnologicky vyznamné poziistatky, z nichz sestavil v
Rimé Muzeum Kircherianum, patiici k vyraznému fenoménu tehdejsich Evropskych muzejnich
sbirek a jejich uspotradani.

Kunstkammer (kunstkamera) nebo wunderkammer je pojem vychazejici z latinského vyrazu pro
mistnost, nebo komoru (camera). Prostor muzea kunstkomory mél universum, makrokosmos,
odrazet v mikrokosmu shromazdéné sbirky. Universum bylo reprezentovano jako naturalia
stvofené Bohem — vSechny druhy zoologického, botanického a geologického materidlu a ¢lovékem
vytvotené artificialia — starozitnosti, umélecka dila, etnografické objekty a zbrang, védecké
nastroje a modely. Pfidruzovaly se také knihovny nebo botanické zahrady.

Shromazd’ovani téchto velmi rozsahlych kolekei bylo velmi ndkladné a pattilo proto k vysadam
krali. Nejznaméjsi se nachazely v Bologne, Verong, Rimé, Kodani, Amsterdamu, Berling nebo v
Praze. Rozmisténi sbirek do jednotlivych mistnosti mélo sviij systém, liSici se ptipad od piipadu,
ovSem se spole¢nymi rysy. Takovyto systém popsal napt. Samuel Quiccheberg, umélecky rada
Albrechta V v Mnichové. Jeho Inscriptiones vel tituli theatri amplissimi (1565) je prvni
muzeologické pojednani o uspofadani knizecich kolekci. " Uspotadani jednotlivych mistnosti
potom pokracovalo v jednotlivych schrankéch, kde byly spolu uloZeny objekty stejného typu nebo
materialu. Casto byly velmi obskurni &i exotické objekty z riiznych koutii svéta vedle sebe
usporadany bez vzajemnych souvislosti. Naopak, jejich potadi mélo byt co nejpiekvapivesi, aby
zpusobovalo ohromeni.
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Obr. 1.21: Kunstkomora Manfredo Settala, Milan (1600-1680)

Kromé kunstkomor se objevovaly i miniaturni kunstschranky, které byly uréeny pro smetanku a
mély makrokosmos redukovat na jeSt€ mensi format, skiinku, kterou si mohl majitel umistit v
pracovné pro pobaveni a pouceni. Dal§im vyznamnym typem sbirek byly kabinety vzorkt pro
potteby ucenctll, zamétené na piirodni historii. Klasicka dila Aristotelova aj. uz nedokézala pokryt
poznatky a druhy z nové objevenych zemi a ty byly shromazd’ovany pro potieby vyzkumu a vyuky.
Renomované byly sbirky Ulisse Aldrovandiho v Bologni a Danské Museum Wormianum, zaloZené
Ole Wormem, profesorem mediciny v Kodani. To bylo pozd¢ji absorbovano do Kralovské
kunstkomory v r. 1655.

MUSEl ‘&X

Obr. 1.22: Ole Worm, Museum Wormianum (Leiden, 1655)

Povaha kunstkomor byla pfirozen¢ interdisciplinarni. To kladlo 1 velké naroky na kuratory téchto
sbirek, jejichz tiloha byla velmi vyznamna a museli ovladat znalosti nejriznéjSich obort ptirodnich,
technickych i uméleckych. Pozd¢ji béhem 18. stoleti ovSem renezanéni pojeti a myslenky vychazely
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z mody a diky osvicenstvi vzrostla potieba aktualniho vidéni svéta a sbirky se rozpadaly do
specializovanych muzei zaméfenych na umeéni, etnografii, techniku apod. se systematickym
shromazd’ovanim artefaktd. Problematika panovnickych kunstkomor je zajimava v Sirokém spektru
jejich vyznamu pro rozvoj celé fady obort. Jedna z nich se nachéazela i v Praze na dvote Rudolfa Il
a patfila k nejobsahlej$im a nejzajimavéjSim.

Ontologicka struktura jazyku, kategorie a univerzalni jazyk stroji

Indexované obrazy a spojeni obrazu s textem ¢i fe¢i ma hluboké historické kofeny a souvisi ptimo s
racionalizaci paméti a podvédomého. V dnesni dobé je tento kod podstatou globéalniho propojeného
univerza multimedidlnich dokumentti webu. Diive nez miizeme hovofit o konstrukci
elektronickych archivi, jejich funkcich a rozhrani, skocit tedy do konce dvacéatého a pocatku
jednadvacétého stoleti, je na misté pov§imnout si, pro¢ se naznacené formy sttedovéku a renesance
rozpadly a na n€kolik stoleti jakoby upadly do zapomnéni.

Proces, ktery nastal, souvisi s upadkem jazyka, kterym byly védomosti kodifikovany, a tim byla
latina. Latina byla védeckym jazykem, ktery disponoval rozsdhlym rejstiikem vyraz, které v
narodnich jazycich viibec neexistovaly a bylo jim moZzné vyjadfit vysoce abstraktni myslenky a ty
komunikovat mezi podobné zasv€cenymi znalci latiny. Jazyk neni jen vyjadfovacim prostfedkem
individualnich védomosti. Pole jazyka, tvofené vSemi spisy a texty, kterymi jednotlivi lidé ptispéli k
ustaleni jeho struktur a termint, je také polem spoluprace, kdy jedna prace Cerpa z jinych a
navzajem se obohacuji. Kazdy novy poznatek 1ze stavét na zdkladech jinych jiz stejnym jazykem
kodifikovanych. Pieklady a vydavani knih v jinych jazycich byly vzdy dobrodruzstvim a
nesmirnym Usilim, kdy kazdym novym tiskem se narodni literarni ¢i védecky jazyk definoval a
utvarel. Prave tento proces a navazani novych vztahl mezi jazyky trval nékolik stoleti a Ze nebyl
jednoduchy ilustruje napf. zivot J. A. Komenského, pro néhoz byla linie mezi ¢eStinou a latinou
témef linii zZivotniho osudu. Pro Thesaurus linguae bohemicae (Poklad jazyka ceského),
monumentalni ¢esko-latinsky slovnik, ktery mél obsdhnout celou slovni zasobu ¢estiny vcetné
vlastnich jmen, srovnavaci gramatiku, frazeologii i pfislovi, Komensky v exilu sbiral materidl pies
40 let. Rukopis ovSem shoftel v pozaru pii Svédském ttoku na polské Lesno v r. 1654 a vSe, co
neshotelo, bylo polito vodou a inkoust se rozpustil.

Vilém Flusser ve své knize Jazyk a skutecnost (1963) pise: ,, Jakmile vSak analyzujeme, byt jen
povrchné, mysleni ruznych filosofii, ukazuje se, zZe jejich myslenky jsou plody jazyka, v nemz byly
formulovany. Jako kterdakoliv myslenka, i filosoficka myslenka, je véta z jistého konkrétniho jazyka.
Ma urcity vyznam a miize byt pochopena pouze v ramci tohoto jazyka. Odkazuje ke skutecnosti v
tomto jazyce implikované. Prelozena do jiného jazyka, ziskava novy vyznam, vice ¢i méné odlisny
od vyznamu piivodniho. ““ Poukazuje také na tviir¢i moc rozmluvy. Jazyk neni staticky, ale roste a
rozpina se diky intelektlim na rozmluvé participujicim. Kodifikuje se az vstupem do né&jakého
trvalého média, kterym byl napft. knihtisk.

To, co dava vétam jejich vyznam, oznacujeme jako ontologickou strukturu jazyka, je to urcity
referen¢ni systém, ktery odkazuje ke skute¢nosti. Mizeme o ni také uvazovat jako o systému
kategorii. Recké slovo kategoria znamena vypovéd ¢ vyrok a pouzival jej jiz Aristoteles, ktery
rozliSoval deset kategorii: a) substanci, b) akcidenty, kterymi jsou kvalita, relace, ¢innost, trpnost,
stav, situace, kvantita, misto a Cas. Aristotelsky systém kategorii je vysledkem analyzy ontologické
struktury a gramatiky feckého jazyka. !
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Nékteti filosofové maji kategorie za zékladni formy byti a poznani, pfi¢emz musime rozliSovat
mezi kategoriemi skutecnosti a kategoriemi poznani. Dichotomie mezi nimi, tento rozpor mezi tim,
co pozndvame a co jsme schopni zatadit, se stal t¢ématem epistemologie.

Argentinsky spisovatel Jorge Luis Borges ndm problém pomohl ilustrovat ismévnym popisem
¢inské encyklopedie, v niz jsou zvitata rozdélend na nésledujici skupiny: a) patrici cisari; b)
nabalzamovana; c) zdomacnéla,; d) prasatka; e) sirény, f) bdajna; g) toulavi psi; h) zvirata zahrnutd
do této klasifikace; i) ta co jsou jako blazniva; j) nespocitatelna, k) nakreslena tenkym Stétcem z
velbloudi srsti; 1) a podobne; m) ta, co prave rozbila dzban, n) ta, co zdalky pripominaji mouchy.

Organizovani svéta zaleZi na pohledu toho, kdo se diva a kdo je nevyhnuteln€ ovlivnén
dominantnimi védeckymi a filosofickymi piedpoklady dané doby. Renesancni sbirky byly poplatné
ur¢itému schematu, zatimco moderni galerie a védni obory uzivaji jiné. VSechny pfistupy mohou
byt spravné, nebo piinejmensim ucelné, v dobe, kdy jsou vyvinuty a neni mozné fici, ktery je
definitivné lepsi.

Ontologie je rozsahly myslenkovy konstrukt chapani svéta, vychazejici plivodné z metafyziky.
Zabyva se otdzkami, jaké entity svéta existuji nebo o kterych mizeme fici, ze existuji a jak mohou
byt tyto entity seskupovany a déleny podle podobnosti a rozdill a jaké maji vztahy v hierarchii.
Definovat ontologii pro prezentaci poznatkli byva obtiznym tkolem. Znamena definovat pro dany
okruh a dany problém funkéni popis formélniho prezentaéniho jazyka a ptidruZena sémanticka
pravidla. Tento proces vyzaduje definovani skupiny n¢jak vyznamnych entit studovaného oboru,
stejné jako jejich vlastnosti a vztahy mezi nimi. Taxonomie oproti tomu jsou jednoduché stromova
uspotadani bez sémantickych pravidel, umoziujici tfidit riizné koncepty z oboru do kategorii.

Ani u taxonomii neni struktura kategorii zakon vytesany do kamene. V ¢eské Narodni knihovné se
v soucasné dob¢ piijima kazdy mésic padesat az sto novych hesel (klicovych slov), ktera maji
reflektovat vyvoj ¢i zménu paradigmat jednotlivych védnich oborg. !¢

Kazdy jazyk m4 jinou ontologickou strukturu, ale do jisté miry jsou si tyto struktury podobné.
Flusser na ptikladu ném¢iny, angli¢tiny, portugalStiny a ¢eStiny ukazuje, jak odlisné je v téchto
jazycich pojeti ¢asu, aktivity a pasivity, substance a jejiho rodu, jednosti a mnohosti, ¢i byti.
Dochazi k tomu, Ze situace popisované jednotlivymi jazykovymi konstrukty jiny jazyk nékdy
nemiize viibec vyjadrit nebo je vyjadiuje jinak. Jde o situace rozdilné, ackoli néjakym zptisobem
vzajemne¢ spjaté. Diky tomu lze pochopit 1 objevy védeckého badani, které bychom se jinak zdrahali
pfijmout, jako je napf. dualita vinové a ¢asticové povahy svétla. ,, Fyzika zde pronika hluboko do
tkané jazyka, obnazujic takika jeho ontologickou strukturu, v tomto pripadé matematickou
strukturu jazyka védy. “ ")

Ve snaze o prekonani rozdilli mezi ontologickymi zéklady jazyku, dokdzala matematika zrusit fadu
jejich kategorii, které substance téchto jazykl zatazuji do redlného svéta a davaji jim vyznam.
Matematické symboly neoznacuji substance, nybrz substantiva toho ¢i onoho jazyka. AZ pfi ¢teni a
pochopeni tohoto zépisu a pievedeni do piivodni podoby se vSechny redukované vyznamy znovu
objevi.

To nam osvétluje a konkretizuje sen Gottfrieda Wilhelma Leibnize o univerzalnim jazyce, ktery by
byl jak lingua characteristica, umoziujici dokonaly popis znalosti pfedstavenim skute¢ného
charakteru myslenek a véci, tak calculus ratiocinator, schopny mechanizace logického odvozovani.
Kdyby byl takovy jazyk vyvinut, prorokoval Leibniz, ptedeslo by se v§em logickym chybam v
argumentaci a nekone¢né filosofické diskuse by ustaly, jako by vSichni filozofové sedéli u stolu a
jako vyraz, ze proces odvozeni prob¢hl podle vSech pravidel, pronesli: ,,calculemus. “ To by téz
prokazalo platnost mysSlenky Thomase Hobbese cogitatio est computatio.
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Co se Leibnizovi ov§em podafilo, bylo vynalezeni univerzalniho kédu pocitacli — binarni notace.
Tento objev je mu Casto pfisuzovan, ackoli stejnou notaci uzival jiz okolo r. 1600 Thomas Harriot,
anglicky astronom, znamy tim, jak mluvil o ,, podivné skvrnitosti Mésice , kterou nedokazal
identifikovat s horami a mofii na jeho povrchu. To se podatilo zakratko az Galileovi, ktery jako
prvni skutecné uvidél reliéf Mésice v celé krase a diky svému uméleckému vzdélani a cviku v
geometrii tvorby stinu a Serosvitu (chiarioscuro) propojil umeni a védecké poznani. Pro artikulaci a
zatazeni jevu, ktery pozoroval, mu zaklady poskytlo vytvarné uméni.

Leibniz sdm naSel jako svého pfedchiidce Abdullaha Beidhawyho, arabského ucence tiinactého
stoleti a n€kolik dalSich autorti bindrni notaci navrhovalo v pribéhu sedmnactého stoleti, ale az
publikovani tohoto zapisu Leibnizem v r. 1703 zapocalo vzristajici zdjem o nedecimalni numerické
systétmy. Uz v 1. 1697 v dopise vévodovi z Brunswicku detailné¢ popsal medailon na obr. 23, ale s
publikovanim ¢ekal az dokud nenalezl zajimavé pouziti, a tim bylo vysvétleni hexagramu /-Tingu,
starovéké ¢inské Knihy promén, o které se dozvédél od jezuitského misionafe v Cing. 7

Medailon znazoriiuje obraz stvoteni. Z piivodni nicoty vystupuji Slunce a Mésic, svétlo a tma,
zéakladni energie reprezentované symboly 1 a 0, z nichZ se nekone¢nou semiosis odvozuji vSechny
dalsi.

Nemluvime zde uz o jazyce, ale o kodu. Pojem notace miizeme brat jako synonymum pojmu kodu.
Oproti jazyku je kod pouhym souborem jednoznaénych pravidel, jak ptfevést urcitou sadu nebo
posloupnost symbolil na jinou, vhodné&jsi pro komunikaci v daném prostiedi. Kody se staly
zakladem spolecenské komunikace technickymi prostfedky a jak si pfedevsim budeme vS§imat,
elektronické komunikace prostiednictvim poéitaéti. Usp&ch pocitaée jako univerzalniho stroje na
zpracovani informaci spo¢iva zejména v tom, Ze se podatilo nalézt univerzalni kod, kterym bylo
mozné vyjadiit mnoho riiznych medidlnich forem, samoziejmée veetné textu, zvuku ¢i obrazu a
formalni jazyky pro nakladani se symboly tohoto kodu.
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Obr. 1.23: Leibniziiv medailon pro vévodu z Brunswicku podle Johanna
Bernarda Wiedeburga (1718)
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Krajina kolektivni sémiozy
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Organismus je melodie, ktera se sama zpiva

Mezi rostlinami, hmyzem, zvitaty a dalSimi zZivymi organismy v ptirod¢ existuje systém vztaht.
Rostlina ke svému Zivotu potfebuje kromé vnéjSich podminek, jako je celkovy raz krajiny a
podnebi, specifické mikroklima; v jejim okoli jej vytvari kolonie rostlin stejného druhu nebo
procesy kohabitace s jinymi druhy, vedouci k rovnovaze rozdéleni vlhkosti ¢i svétla. Na tom se
podili i ¢innosti a pohyby hmyzu, ktery zase potiebuje stromy, kete a rostliny, aby mu poskytly
potravu. Do latkové vymény je zapojena ¢innost dal§ich organismil. Vzdjemné vztahy tvofi
nekonecné mnozstvi vzor. Témito vzory mohou byt jak tvary a morfobiologicka stavba tél a jejich
rust, tak, vymeéna chemickych latek, a pohybova schemata. Kazdy druh ma jina pravidla a tvofi
specifické vzory.

Jakob von Uexkiill, biolog s Estonsko-némeckymi kofeny, se na pocatku 20. stoleti zabyval studiem
chovani zvirat a tim, cemu bychom mohli tikat kybernetika Zivota. Jeho zajem se zaméroval
zejména na moiské jezky, améby, medlzy a plankton, pficemz jej obzvlasté zajimalo, jak moftsti
tvorové subjektivné vnimaji svoje prostiedi. Uexkiill pojmenoval v 1. 1909 tyto subjektivni spacio-
temporalni svéty umwelt. Umwelt je pro n¢ho svét, konstituovany vice nebo mén¢ Sirokym polem
elementd, jakychsi nosi¢l vyznamu, znak, které jsou jedinymi vécmi, co tvora zajimaji. 1

Ptedevsim je tfeba zdlraznit, Ze Uexkiill byl vitalista, ktery neunavné oponoval mechanistické vizi
naturalisti své doby, vizi, ktera méla tendenci redukovat zvifata na jednoduché receptory a
pfenaSece mechanickych sil. Pro ného, vice nez objekty, byla zvitata subjekty schopnymi jednat v
jejich prostredi, véetné moznosti konotace obrazu, ktery maji o objektu, tedy vytvaieni druhotnych,
dopliyjicich vyznami. A nejde jen o zvifata, i rostliny vnimaji, maji mapu prostoru okolo sebe,
mluvime proto obecn€ o organismech.

V roce 1934 napsal Uexkiill malou obrazkovou knizku s ndzvem Prochazka svéty zivocicht a lidi
(Streifziige durch die Umwelten von Tieren und Menschen), kterou za¢ina obrazem: ,, Nejlepsim
zplisobem, jak zacit tuto prochazku, je vyjit ve slunecném dni na rozkvetlou louku, na niz bzuci hmyz
a trepotaji se motyli a udélat okolo kazdého Zivocicha mydlovou bublinu, aby reprezentovala jeho
viastni prostiedi, ktery je vyplnén pocitky pristupnymi tomu samotnému subjektu. Jakmile sami
vkrocime do jedné z techto bublin, louka okolo nas se uplné zmeéni. Mnoho jejich barevnych aspektu
zmizi, dal$i uz nepatri k sobé, jiné jsou vytvoreny. V kazdé bubliné vznika novy svet.

Jeho vidéni nema byt zddnou novou védou, ale prochazkou do neznamych novych svéti. Mame
odemknout dvete do fiSe, kde vniméni Zivocicha tvoii jeho svét percepce, jeho jednani svét akce a
ty dohromady déavaji uzavienou jednotku, jeho zity svét, umwelt. Je to uplnd zména v tehdejsim
mysleni, zasahujici az k filozofickym tvaham o subjektivnich realitach. Nechava vsak trochu
stranou otazku t&la. Misto ného si v§ima zplsobu reakci nebo teritoria. "

Afektualita k objektu

Konstruovat svlij svét znamena pro zvite izolovat percep¢ni charakteristiky z chaotické, hemzive
ptirody. Jednoduse oddélit a rozttidit, co je dilezité a co ne. Povaha vztahu mezi Zijicim subjektem
a tim, co se stane objektem jeho Zitého svéta, nevyhnutelné spousti proces osvojeni a ukofisténi.
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Tento proces za¢ina ustavenim vztahu mezi signalem ze smyslového organu subjektu a excitaci
vzniklou z objektu jeho prostfedi. Pficemz el tohoto ustaveni vztahu je postihnout nebo zasdhnout
objekt percepcnimi charakteristikami.

Vztah k objektu zde neni nic, co by zahrnovalo néjakou raciondlni logiku, diivody nebo pfemysleni.
Je to silné a okamzita reakce, spojeni, Casto rozhodujici o Zivoté. Organismus je afektovdan objektem
jeho prostiedi. Afektualita k objektu vychazi ze zékladni Zivotni energie, je to touha, obliba,
dynamicka Skala libosti a nelibosti. Subjekt tak ma schopnost byt zasazen, afektovan znaky zvenku.
To je vlastnost, kterd umoziuje provadéni fetézce vice nebo méné slozitych akci od jeho spusténi
perceptivnim signdlem k excitaci pfichazejici naplnit tuto schopnost byt zasaZen.

Ve znamém piikladu svéta klistéte Uexkiill ukazuje, ze z nekonecného poctu moznych ucinkt po-
chézejicich z jeho objektu (kterym je teplokrevny savec), pouze tfi spousti excitaci. Percepéni
vlastnosti, které¢ determinuji produkci tii aktivnich znakli obrazné popisuje jako ,,Nic nez nekolik
znameni v nesmirné cerné noci plné hvezd.*

Gilles Deleuze rozvinul Uexkiillovy mySlenky naptiklad v knize Mille Plateaux (Tisic ploSin, 1980)
s Félixem Guattarim a v kontextu mysleni Spinozova. Podle Deleuze jsou afekty prred-personalni
intenzity, jeZ se prendSeji empatii mezi materidlnimi organizacemi spiSe nez skrze kody, znaky a
konvenc¢ni formy reprezentace.

Zity svét, oviem Deleuze fiké radéji asociovany, je utkan zvitetem jako ,, sit vztahii, které nesou
jeho existenci . Jednoduchému zviteti odpovida jednoduchy svét, komplexnimu zviteti svét
komplexni a bohat¢ artikulovany. ,, 7o je diivod, pro¢ Uexkiilla principialné zajimala jednoducha
zvirata, ktera neZiji v nasem svété, ani v jiném, ale maji svét asociovany tim, zZe jej umi ohranicit,
rozrezat a sesit. “

Umwelt je vyhradné objektivni svét, protoZe obsahuje véci pouze v jejich znamych aspektech.
Té&chto svéti je mnoho, pfinejmensim pro jednotlivé zivo¢isné druhy nebo Clovéka. Za nimi je vSak
néco, co je spolecné pro vSechny; prostredi, nebo také ptiroda. Je to néco, co lezi za moznostmi
konceptualizace smysly. ®

Tato zasadni otdzka byti ve svété provazela 1 Martina Heideggera. Z pohledu ontologie, ktera je pro
n¢ho vzdy pred jakoukoli antropologii a urcité pred jakoukoli biologii, pro né¢ho védou zivota,
navrhuje tfi teze o byti a svété : ,,kamen je beze svéta, zvire je podrizené svétu a clovek je svet
Sormujici. <™

Nakonec pro néj zvife neexistuje, presnéji, neni schopno piekrocit své zajeti vécmi. Piipousti jejich
pribézné vztahy s vécmi, které provadéji skrze rozsiteni svého téla, ale chybi jim piistup k
uchopeni véci v nich samych. Chovani zvifat je tak omezené ve srovnani s lidskym bytim (dasein),
které je ve svém otevirani svéta svobodné. Chovani zvifat tak odraZzi nemoznost ptekrocit ptiznacny
zpusob zvifeciho byti a tudiZ nemoZnost jakéhokoli vztahovani se k prostiedi.

Jinymi slovy, zvife ma svlij znakovy systém vrozeny, nemuiZe se z n€j vymanit, kdezto vyznamy
znaki u ¢lovéka jsou zaménitelné - diky svobod¢ a kultufe nabizi rizné vztahovani se ke svétu.

ZKkuSenost a uceni

Kromé¢ spole¢ného objektivniho svéta existuje jest¢ Innenwelt, subjektivni, vnitini sveét. Neni jeho
protikladem, je spiSe nécim jako biologicky determinovanym modelovacim systémem.
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., Pro v§echny akce, které vykondavame ve vztahu k objektiim naseho sveta, jsme si zpracovali obraz
akce, ktery zaménujeme tak tésné s perceptivnim obrazem, nesenym nasimi smyslovymi organy, ze
tyto objekty prijimaji novy znak, ktery nas informuje o jejich vyznamu. Tento znak nazveme
konotace aktivity. “

Znakem tedy neni jen urcita percepéni charakteristika prostfedi. Je jim az tehdy, znamena-li pro
tvora v jeho vnitinim modelu konotaci ur€ité aktivity. Lingvista Thomas Sebeok dokonce lidsky
Innenwelt nazyval jazykem. Nikoli v jeho komunikac¢ni funkei, ale pravé ve funkci modelovaci.

Percepcni obraz dodany smyslovymi organy tedy mize byt doplnén nebo transformovan obrazem
akce, které se spousti podle tohoto percepcniho obrazu. Je zde tedy urcitd smycka zpétné vazby.
Musime mit na paméti, Ze to jsou akce promitané do vnitiniho svéta, které pfisuzuji vyznam
percepcnim obraziim diky konotaci aktivity.

V piirodnim planu je pak uceni zkuSenosti akce. Na vSech objektech si uvédomujeme, Ze k tomu,
abychom je rozeznali, jsme se naucili vyuzivat akci, kterou vykonavame, se stejnou jistotou jako
jejich barvu a tvar. Dynamika zitych svéti je tedy takova, ze se rozristaji v priabéhu individualniho
zivota zvitat, schopnych shromazd’ovat zkuSenost takovym zplsobem, Ze: , Jakdkoli nova zkusenost
vede k novym pristupiim (akcim), tvari v tvar novym vtiskiim (percepcim). Nové konotace aktivity
slouzi pak k vytvoreni novych obrazii akce.* ™

Kazdy subjekt si tak sklada sviij zvlastni a imanentni svét... Zivotni prostfedi je nekone¢no objekti
subjekt obklopujicich, ovSem jeho Zzity svét je jen redukovany soubor objekti, které mu jsou
pristupné. Je to takiikajic nepatrna ¢ast ptirody, vybrana a propojena ve forme individudlni
ekologické site, ktera urcuje, jak je organismus schopen vnimat a ptsobit. Shledani nového nastava
rozpoznanim poznaného. Proto je to zkuSenost akce, kterd zvySuje rozlisitelné poznané a tak
umoziuje sestavit nové organizace.

Von Uexkiill pracoval také na vyjasnéni mechanismil zpétné vazby, ktera se pozdé&ji stala
pralomovym konceptem v kybernetice a informatice. Jeho diagram funkéniho kruhu (v
Theoretische Biologie) vztahuje smyslovy svét (Merkwelt), v kterém organismus pifijima znaky, ke
svetu ucinku (Wirkwelt), v kterém je produkuje. Tato radikélni redefinice zivota jako sémiosis ma
vyznamné disledky. Vnitin€ konzistentni a historicky vlivna vize holého Zivota jako ozna¢ovaciho
procesu ovlivnila mnoho vyznamnych myslitela 20. stoleti. Mozna také proto, Ze pfisel s ucelenym
pohledem, ktery nahradil princip substance principem struktury.

Na jeho myslenky navézal v tomto sméru lingvista Thomas Sebeok a poloZzil zéklady biosémiotiky.
Ideou biosémiotiky je biologie interpretovana jako studium znakovych systémi, coz biologii
umoznilo pokrocit dale ve zkoumani od molekul a chemickych procesii ke studiu komplexnich
organismu. Vnimani znaku je zaloZeno na kognitivnim procesu organismu a znakové procesy jsou
proto brany jako redlné. Sebeokova teze dokonce tika, Ze zjistit, zda je néco zivé, znamena urcit,
zda nebo jak komunikuje vyznam jinym jedinciim svého druhu, tzn. zda-1i mé sémiosis. V 60.
letech se kromé biosémiotiky také etabloval pojem ekologické genetika pro studium vysoce
organizovanych fyzickych a chemickych procesii organismi, vedouci k jejich rozmnoZovani a
evoluci fenotypi, jeZ jsou zaloZzeny na informaénich a molekularnich vlastnostech jejich genomu. ™
Genom tedy mtizeme chépat jako jistou pamét’ zkuSenosti a vzoru.
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Obr. 2.1: Schemata ukazujici vztah
prostiedi, Zitého svéta a teritoria.
Organismus je strukturalné jednotny
se svym svétem, ten je v§ak jen malou
Casti prostiedi
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Teritorium a hranice organismu

Uexkiillova pozorovani vyvolavaji hlubsi otdzky po vyznamu pojmt formy a okraje, druhu a jeho
klasifikace. Vedou ndas k rozpoznani systémi spoluprace mezi rliznymi trovnémi individuality a
stavi rozliSeni organismi na Groven externich vztaht, kterych se stdvaji schopny. Zde zZadny
organismus neni indiferentni, ptiroda je kontinuum variabilni geometrie, Siroky celek obydleny
nekonecnem moznych subjektivit. Skladba prostfedi neni nic jiného nez kontinudlni spojitost
teritorii riznych organism.

Gilles Deleuze se k t¢émto myslenkam obraci v souvislosti se Spinozovou filozofii. NaruSuje ono
chédpani svéta jako néjaké bubliny okolo tvora a télo pro né€j v heterogenni situaci vznika jako
jakakoli doCasna akumulace vztaht.

»léla se nedefinuji svym rodem nebo druhem, svymi organy a jejich funkcemi, ale tim, co mohou,
afekty, kterych jsou schopny, vasni v podobé cinu. Neurcili jste zvire, pokud jste neudélali seznam
Jjeho afektu. V tomto smyslu je vice rozdilii mezi dostihovym koném a valachem, nez mezi valachem
a oslem. “

T¢lo je tak ur€eno svou kapacitou afektovat a byt afektovano. Je soucasti prirodniho planu,
normativni sebe-regulace ptirody ve formé afektudlnich senzomotorickych vzorct jednani nebo
zvyktl. Na jedné stran€ jsou tyto vzorce automatické a materialni, mizeme tedy fici naturalni, a na
druhé¢ stran¢ mohou byt osvojené a tudiz kulturni zvyky. Koncept zvyku spojuje ptirodu a kulturu do
jednoho kontinua. Myslenka ptirodniho planu ma rozséhly dopad v kulturologii a ekologii, podobné
jako umwelt v sémiotice.

Brian Massumi, mimochodem pokracovatel Deleuziiv, ktery prelozil do anglictiny Tisic ploSin
(Mille Plateaux, 1980, prel. 1988) a pomohl tak rozsiteni tohoto dila z francouzského
myslenkového prostoru dale, podotyka, ze ideje spolecenského nebo kulturniho konstruktivismu se
dostaly do slepé ulicky prave proto, ze se trvaly na oddéleni od ptirodni povahy téchto konstrukci.
Jestlize ale eliminovaly pfirodu, nemohou zachytit emergenci kultury z kontinua propojent,
doptednych a zpétnych vazeb, které ptindseji neustalou kvalitativni zménu svéta. S kazdym
pohybem, s kazdou zménou se realita sama vice rozvrstvuje. 1!

Prostor, intenzita, rezonance a rytmus

U Spinozy nachdzime definici téla jako vztah pohybu a klidu. Nikoli jako aktudlni pohyb nebo klid,
ale kapacitu téla vstoupit do vztahti pohybu a klidu. Tato kapacita je pro n¢ho sila nebo potencial
afektovat nebo byt afektovano. Kazdy ptechod je variace v této kapacité, zména toho, do jaké miry
jsou pohyb a klid mozné jako budouci stavy. Tato mira je t€lesnd intenzita a my variaci této
intenzity citime.

Vnimani, nebo percepce, je rozlisujici, se schopnosti presnosti a kvantifikace. Citeni (sensation), je
pravé ono vnimani svého vaimani, je kvalitativni, rozvijejici se, a vagni. Vnimani je zamérené na
objekt, je exo-referencni, extenzivni, citéni je endo-referencni, intenzivni. Citeni je také branou a
kontinuitou zkuSenosti, kvalitou, ktera v oddélujicim vnimani dokaze uchovat souvislosti. Dopredna
a zpétna vazba, rekurzivita, spolu s konverzi distance na intenzitu skladaji zahyby casovych dimenzi
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Jjednu do druhé. Pole emergence zkusenosti je treba chapat jako casoprostorové kontinuum, které
ontogeneticky predchazi rozdeéleni casu a prostoru. Linedrni cas a prostor rozdéleny na mista a
souradnice se z ného rozviji az nasledné. ™

Citéni tedy neni nikdy jednoduché, jednorozmérné. Citéni je vzdy doprovazeno pocitem, Zze mame
pocit. Je sebe-referencni, je to okamzitd komplikace, rezonance. Pocit, ze mame pocit, Leibniz
nazyval ,,vnimadni svého vnimani*, které podle né&j nastava bez znakd, stejné jako pamét’. [ To je
mysSlenka, ktera by znamenala, Ze existuje vnimani a pamét’ bez znakt a charakteristik, tedy 1 bez

konkrétni formy.

Zpétna vazba citéni, tedy odraZeni se potenciald a intenzit mozného pohybu a klidu nemiize
existovat bez dvou od sebe vzdalenych ploch. V téle jsou takovymi sténami smyslové organy, v
teritoriu jeho hranice. Rezonance vSak nenastava na téchto sténdch, ale v prazdném prostoru mezi
nimi, kde vznika slozity vzor vinéni. Neni sloZzen z zadnych soucasti, je to komplexni dynamicka
jednota, okamzZita sebe-relace pohybu, udélost sama sebe, ackoli potfebuje vzdalenost k tomu, aby
se stala. Rezonanci mliiZeme povaZovat za konverzi nebo extenzi vzdalenosti na intenzitu. Je to
kvalitativni transformace vzdalenosti na okamzitost sebe-relace.

Obr. 2.2: ,Rostlina je pisen, jejiZ rytmus otevira urcitou formu a v prostoru ukazuje mystérium ¢asu.“ Paul Valéry, Dialog se
stromem. Zdroj: blog gTime

Deleuze redefinoval mnoho dfive pouzivanych pojmi, jako télo, prostiedi, chovani nebo organis-
mus a pfiSel novym pohledem na zivot zvitat jako kontinudlni proces stavani se, kde se téla stale
méni a entity jako organismus nereprezentuji Zivot, ale jeho uvéznéni. '

Superorganismy

Uexkiillova studia biologie ho vedla k tomu, Ze pfiroda neni ani teleologicka, ani mechanicka, coz
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byly dominantni ndzory v jeho dob&. Nicmén¢ podle n¢j ptiroda i tak nasleduje plan. Dikazem je
mu to, jak je v pfirode vSe spojeno do jedné velké symfonie. Maurice Merleau-Ponty popisuje byti
zvitete jako soucast melodického a rytmického fadu, podle né¢hoz se svét otevira skrze jednani
same.

Jestlize celek organismu je fenoménem jeho jednéni, pak se musime ptat, co jednani, nebo chovani
znamend. Explicitni definici ale nenajdeme. Merleau-Ponty nabizi nékolik riznych pojeti. Jednani
jako struktura, jako signifikace, jako zplisob existence. Jednani neni vec, spise je to forma. Navic, je
to forma, ktera vykonava vyssi vztah mezi organismem a jeho okolim, pficemz tyto dvé véci
sjednocuje neotekdvanym zptsobem. !

JakoZze kazda Ziva buiika organismu je jakymsi autonomnim celkem, ktery vnima a jedna, jejich
organizaci se pak skladaji organy. Organy maji sviyj vlastni systém vztahli s okolim, odpovidajici
afektiim, kterych jsou schopny. O organismech tak uvazujeme jako o systémech kooperace a
organizace, spiSe nez selekce, v kazdém piipad¢ prioritnich pied selekci.

Slovo symbidza jako odborny termin se v biologii zacalo pouzivat jiz v 19. stoleti, kdyz ho Anton
de Barry v r. 1878 v némeckém Kasselu navrhl pro ozna¢eni mimotadné tésného vztahu mezi
zivo€ichy rizného druhu. Dnes se ma za to, Ze biosféra se sklada pfevazné€ ze symbiotickych
soustav. Misto afektli a hranice organismu tak musime spiSe uvazovat o chovani hranicich
kolektivnich organisma. Jejich vztahy nas nuti zménit ptistup k tomu, jak klasifikujeme a
organizujeme sveét.

,, Porozumeét stromu znamena podstoupit intelektudlni revoluci. Je to bytost zaroven jedinecnd i
plurdlni. Clovek ma jediny, stabilni genom. U stromu nachdzime silné genetické rozdily mezi jeho
vetvemi, kazda miize mit vlastni genom, coz znamenda, ze strom neni individualita, ale kolonie jako
kordlovy utes. “

Rostliny komunikuji chemickymi signaly nad zemi 1 pod zemi. Napadena rostlina signalizuje
ostatnim Sklidce a ty reaguji, v&di, co se mezi nimi nad zemi dé&je. Pod zemi, mezi kotfeny zase
pomoci symbiotickych hub mykorrhidz tvoii sit’ pro vyménu metabolitl a chemickych latek. Houby
jsou schopny svou ve srovnani s rostlinami mnohem jemné;jsi spleti kotenti z pudy 1épe ziskavat
vodu a mineralni latky. Dostavaji za to od rostlin glukozu a uhlohydraty. Ty rostliny vyrabi
fotosyntézou ze slune¢niho zafeni. Houby navic mohou brzdit pfijimani n€kterych toxickych latek a
rostlinu tak chrani. Spolecenstvi samoziejmé tvofi i zivo€ichové. Kolonie véel, které tak naruzivé
zkoumal Heidegger, nebo mravencti jsou povazovany také za superorganismy a na studium
takovych spolecenstvi se s myslenkou, Ze ¢ast behavioralnich vzorl organismil je pro ziskani
evolu¢ni vyhody orientovana na vytvafeni spolecenstvi, zameéfila sociobiologie.

Klasicka ekologie kon¢i tim, kdy jsou uspokojeny potieby ¢loveka a zbytku Zivého dava statut
zdroje. Hlubinna ekologie uvazuje v $irsi perspektive, postupuje od antropocentrismu k
biocentrismu, pfirodnimu planu, ptedstavé, Ze zijeme, abychom uspokojili potteby celé biosféry.
Zivot podporuje jiny Zivot a viechny Zivé organismy jsou ve své existenci vice ¢i méné zavislé
jeden na druhém.
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Teorie hudby Zivota

»Rostlina je pisen, jejiz rytmus otevira urcitou formu a v prostoru ukazuje mystérium casu.* Paul
Valéry, Dialog se stromem

Pro vzory jednéani organizujici teritorium najdeme mnoho hudebnich metafor. Uexkiill mluvil o
rytmech, melodiich, refrénech. Deleuze a Guattari o ritornelu, coz je opakujici se pasaZz v barokni
hudbé, Spinoza prostfedky rytmu taktéz popisoval konstrukei teritorii: rytmus je variace, rytmus je
konstrukce, kohabitace a koevoluce.

Uexkiillova hudba Zivota je komponovana propojenim asi péti ¢asti nebo segmentt. Ackoli je jeho
terminologie trochu nekonzistentni, Brett Buchanan rekonstruuje toto pojeti v knize Etno-ontologie
9 nasledujicimi biologickymi ekvivalenty :

1.
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Odbijeni a/nebo rytmus buné¢k : zakladni forma hudby na urovni bunééného pohybu. ProtoZze
buitky mohou byt subjekty, jsou také schopné a pottebné ve formovani ¢asti prirodni hudby.
Uexkiill piSe : ,, Ego-kvality téchto Zivych zvonkii tvorenych nervovymi buinikami mezi sebou
komunikuji prostredky rytmii a melodii : Jsou to tyto melodie a rytmy, které se rozeznivaji v
umweltu. *

vvvvvv

Uexkiill pise : ,, Odbijenti z urovné jednotlivych bunék, ktere sestavalo z neusporadaného
zvoneni jednobunécnych zvonkii, nahle zni podle jednotné melodie. *

Symfonie organismu : Organismus jako celek pracuje jako symfonicka produkce riznych
melodii organti a bunéénych rytmu. ,, Subjekt je progresivne diferencovan od bunécné
kvality pres melodii organit k symfonii organismu.

Harmonie organismil : K harmonii je tfeba nejméné dvou organismi ve vzajemném vztahu,
ale muze byt rozsifena i na kolektivni celek jako roj, hejno nebo kolonii. Uexkiill pfipomina
kontrapunktovy duet, ktery formuje harmonii mezi dvéma organismy. ,, Vsichni Zivi tvorové
maji sviij puvod v duetu. ... Harmonie jednani je nejjasnéji viditelna na koloniich mravencii
a véel. Mdme zde zcela nezavislé individuality, kteri zajistuji Zivot kolonie harmonii

individudlniho jednani.

Kompozice ptirody : Kdyz se vSechny ¢asti prirody spoji, da se fici, Ze pfiroda formuje
hudebni kompozici. Uexkiill trochu vadha s pojmenovanim takové kompozice, nicméné si je
jisty, ze ji ptiroda vytvafi : ,, PFiroda nam nenabizi Zadné teorie, takze vyraz 'teorie
kompozice prirody’ miize byt zavadejici. Takovou teorii je jen myslena generalizace
pravidel, kterou mame za to, Ze jsme objevili studiem kompozice prirody. “



Spolecenska realita znakovych kodu

To, co poznavame, neni svet, ale zejména kody, do kterych byl strukturovan tak, ze miizeme sdilet
nase zkusenosti o néem Lee Thayer, Lidsk4 pFirozenost: O komunikaci, o strukturalismu, o sémiotice

Kulturu ¢i ekosystém miizeme chapat jako kolektivni sémiosis. Sémiosis je jakékoli jednani nebo
proces zahrnujici znaky, jako ob¢ané sémiosféry zijeme s informacemi, Zijeme v nich, vnimame a
vyjadifujeme se pomoci usporadanych znaka. Soucasti kultury je mnoZzstvi oznaovacich notaci,
kodu a jazykl. Skrze né vnimame realitu, nebo spiSe, realita je pro nas n¢kolik vice nebo méné
viditelnych vrstev znakovych kodi.

Konstruktivisticti teoretikové argumentuji, Ze jazykové kodexy hraji kli¢ovou tlohu pii budovani a
udrzovani spolec¢enskych realit. Sapirova-Whorfova hypotéza je pojmenovéana po americkych
lingvistech Edwardu Sapirovi a Benjaminu Lee Whorfovi. Ve své nejextrémné;jsi verzi Ize tuto
hypotézu oznacit jako relaci dvou spojenych principt: jazykového determinismu a jazykového
relativismu. Uplatnénim téchto dvou principti je Whorfova teze, ze 1idé, kteii mluvi jazyky s velmi
odli$nymi fonologickymi, gramatickymi a sémantickymi rozdily, vnimaji a ptemysleji o svété zcela
odlisn¢, pricemz jejich svétondzory formuje a determinuje jejich jazyk. V roce 1929 Sapir
argumentoval v klasické pasazi:

., Lidske bytosti neziji v objektivnim sveteé sami, ani neziji sami ve svété spolecenské aktivity, jak je
obvykle chapana, ale jsou velmi odkdzany na jazyk, ktery se stal médiem vyjadreni pro jejich
spolecnost. Je znacnou iluzi si predstavovat, zZe jedinec se vyrovnava s realitou v podstaté bez
pouZiti jazyka a Ze jazyk je jen vedlejsi prostredek k reseni specifickych problémii komunikace nebo
reflexe. Zakladnim faktem je, Ze 'skutecny svét' je do znacné miry nevédomeé staven na jazykovych
zvycich skupiny. Zadné dva jazyky si nejsou dostatecné podobné, aby bylo mozné je povazovat za
predstavujici stejnou spolecenskou realitu. Svety, ve kterych rizné spolecnosti Ziji, jsou odlisné
SVety, ne pouze stejny svet s jinymi pripojenymi popisky... Vidime a slysime nebo jinak zazivame z
velké cdsti proto, Ze jazykové zvyky nasi komunity predurcuji urcité volby vykladu. «“ "

Tato pozice byla rozsifena jeho Zdkem Whorfem, ktery v r.1940 v jiné Siroce citované pasazi
prohlasil:

,wPitvame prirodu podél linii poloZenych nasimi rodnymi jazyky. Kategorie a typy, které izolujeme ze
sveta jevii, v ném nenachdzime proto, ze by kazdéemu pozorovateli bily do oci. Naopak, svét se
prezentuje v kaleidoskopickém proudu dojmu, ktery musi byt organizovan nasich myslich - a to
znamena predevsim jazykovymi systémy v nasich myslich. Prirodu roziezavame, organizujeme ji do
konceptii a pripisujeme vyznamy tak, jak to délame, predevsim proto, zZe jsme soucastmi dohody
organizovat ji timto zpusobem - dohody, ktera je drzena napric celou nasi recovou komunitou a je
kodifikovana ve vzorech naseho jazyka. Dohody, kterd je samozirejmé nevyslovend a nepsand, ale
Jjeji podminky jsou naprosto povinné. Nemiizeme mluvit, aniz bychom se upsali organizaci a trideni
udajii, které dohoda deklaruje. “ ")

Extrémné deterministicka forma Sapirovy-Whorfovy hypotézy je vétSinou soucasnych lingvista
odmitana. Kritici poukazuji na to, Ze nemiizeme dé€lat zavery o rozdilech v pohledu na svét pouze na
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Whorfianismu, a sice, Ze zpiisoby, kterymi vidime svét mohou byt ovlivnény druhem z jazyka, ktery
pouzivame. Je tomu tak proto, ze jazykem vyjadiujeme jen malou ¢ést toho, co vnimame a co na
nas pusobi. Pod jazykem se nachézi procesy organizace mnohem silnéjsi a rozsahlejsi, jejichz
charakter se pokusime ozfejmit.

Archeologie barev

Jak takova geneze jazyka — a nejen jazyka ale i technickych nastroji komunikace - probiha, si
muzeme piibliZit na ptikladu vnimani a vyjadfovani barev. Jsme zvykli na nase dokonalé¢, médou
ovlivitované a trhem ur¢ované barevné prostiedi - nasi moderni barevnou kulturu. Je tak prekvapivé
si uvédomit, jak rozdilné lidé zakousSeli a pfemysleli o barvach tfeba pred dvéma sty lety. Nebyly
zadné moderni pigmenty, barviva nebo neony. Barva byla tajemna kvalita pro laiky stejn¢ jako
ptirodovédce a byl tézky tikol viibec najit hodnovérny zpisob, jak ptifadit jméno urcité barve.

Nejranéjsi pojmenovani barev je obsazeno v bézné feci. Kazdy jazyk mé slova pro pojmenovani
barev, 1 kdyZ v mnoha primitivnich kulturach je k dispozici pojmenovani jen velmi malo, s velkymi
rozdily mezi svétlymi a tmavymi, nebo teplymi a studenymi barvami. Tak napiiklad Cerné more
neni ¢erné, ale tmaveé modré. Jeho jméno k nam jednoduSe doputovalo z doby, kdy barevna
predstava zelené, modré, tmavé a ¢erné byla oznacovana stejnym slovem. To neznamena, Ze
tehdejsi 1idé nevideli rozdily mezi témito barvami. Jenom tyto rozdily nebyly konceptualizovany
jako abstraktni barevné kategorie.

Pravée barevna terminologie a jeji souvislost s lidskym myslenim se stala pfedmétem argumentace
mezi jazykovymi relativisty a univerzalisty. Podnitily ji jak spisy klasické literatury antického
Recka, tak pro Evropany exotické jazyky. Zajem vyvolavala pfedevsim otazka, zda rozdily ve
vyjadfovani barev chapat jako fyziologické, nebo jazykové. Univerzalisté mezi zdkladnimi
barevnymi terminy jazykl a fokdlnimi odstiny nachdzeji jednotici souvislosti. Fokalnim odstinem
neni samotna barevna kategorie, tedy souhrn barev oznacovanych stejné, ale jisty logicky stred,
jeden odstin, ktery mluvéi hodnoti jako nejlepsi piiklad dané barvy. 7

Podle etnobiologli Brenta Berlina a Paula Kaye, ktefi publikovali v r. 1969 préci Basic Color
Terms: Their Universality and Evolution ', jsou zakladni barevné terminy v8ech jazykl zalozeny
na nékteré z 11 zdkladnich barev a objevuji se v pfesné daném evolu¢nim potadi. Prvni fazi
predstavuje kontrast tmava (Cernd) a svétla (bila), v dalSich fazich se objevuje Cervend, zluta nebo
zelend a dalsi diferenciace. Barevné terminy jednodussich jazykt tak obsahuji kompozitni kategorie
jako napft. Cerna-modra-zelend. Pozd¢;si vyzkumy odhalily mnoho nepravidelnosti a vyjimek, ale
obecné 1ze urcit zékladni evolu¢ni sekvenci takto :

1. faze : Cerna-modra-zelena / bila-zluta-Cervena - rozliSeni bilé od ¢erné a zaroven zelené a
modré od zluté a Cervené, tedy tmavé a studené barvy od svétlych a teplych barev

2. faze : Cerna-modra-zelena / zluta-Cervena / bila — dochazi k vétsimu odliSeni Cervené,
resp. rozliSeni bilé a Cervené-zluté

3. faze : Cernd / modra-zelend / zluta-Cervend / bila — oddéleni cerné barvy

4. faze : Cernd / modra-zelend / Zluta / Cervend / bild — zstava nejcastéjsi kompozitni
kategorie modra-zelena
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5. faze : Cerna / modra / zelena / zluta / Cervena / bila — rozliSeni vSech zakladnich barev

Jazykovy model Kaye a Maffiho (1999) tak vylucuje napt. kompozitni kategorie Cervena-fialova-
modré nebo Cervena-zluta-zelena, barvy spektralné nesouvislé, bilou-Cervenou bez zluté nebo
kompozity bilé se zelenou nebo modrou a ¢erné s ¢ervenou a Zlutou. Jeho predpovédi ale maji své
vyjimky. Nékteré jazyky rozliSuji Zlutou a ¢ervenou jesté pied rozdélenim cerné-modré-zelené,
nekteré zase ¢ervenou a Zlutou-bilou (Ekvéador) nebo zelenou a modrou-Cernou (staronorstina). Jiné
jazyky zase popiraji princip rozdéleni na teplé a studené barvy, napt. v jthoamerickych (culina,
karaja, javaé) a Cadském jazyce se objevuje kompozit Zluta-zelend-modra. Ten zfejmée existoval i v
praindoevropsting. V papudnském jazyce existuji tf1 terminy, odpovidajici cerné, bilé a Cervené.
Vznikaji reduplikaci nazvu pro jeden druh stromu a dva druhy papouskl. Ostatni barevné kategorie
neoznacuji. Univerzalisté vSak i takové jazyky povazuji za potvrzeni teorie, protoze podle
predpovédi stabilita vyrazu klesa od erné a bilé po modrou. Tim zpiisobem pak hodnoti i jazyky,
které vSechny ostatni barvy shrnuji do zbytkové kategorie zluta-zelend-modra. Moznym
vysvétlenim pravidelnych tendenci je samo prostiedi, napt. pomérné vzacny vyskyt fialové v
ptirod¢ Cini takovou zakladni barevnou kategorii nepravdépodobnou. Mnohé z predstav o
tendencich vyvoje barevné terminologie pfevzali i relativisté. Experimenty s pojmenovanim
Munsellovych barevnych karti¢ek a ur€ovanim fokalnich odstinti vSak viceméné odmitaji s tim, ze
jsou pfili$ orientovany na zkuSenost dominantni zapadni kultury a pro mnohé subjekty je to
neptirozeny ukol a vysledky tak jsou zatizeny predpoklady vyzkumnika. Poukazuji na to, Ze urcita
koncepce barev je natolik pevnou souc¢ésti nasi kultury, Ze je t€Zké predstavit si uvazovani mimo jeji
rdmec. Jednim z argumenti také je, Ze terminy, které vnimame jako oznaceni barev, jsou ve
skutecnosti oznacenim komplexné&jSich vlastnosti. Nemusi napt. oznacovat jen barvu, ale i texturu a
lesk, mohou se ménit v zavislosti na typu objektu, kdy stejnéa barva u nezivych véci se oznacuje
jinak nez u zivych, ma jinou konotaci, vyjadfeni mize obsahovat dodatecné vyznamy jako ziskat
danou barvu (specifickym zplisobem), jevit se jakym apod. V nékterych jazycich je vyjadieni barvy
prostfednictvim konkrétniho jevu mnohem pfirozené&jsi, neZ obecnymi, abstraktnimi kategoriemi. V
predindustridlnich spole¢nostech je také malo pfedméti, které by se liSily pouze barvou. Pozadavek
na obecnost kategorii uvedené¢ho modelu tak vylucuje jazyky jako australsky tiwi, ktery ma jen dva
obecné barevné terminy, ovSem podle odstinu rozliSuje nékolik druhii okrt. Takovych piipadi je
systém barevnych termind. Nepotvrdil se vSak ani relativisticky pfedpoklad, Ze jazykové a
psychologické kategorie jsou totozné. "

Jména barev v antickém Recku dlouho métla historiky a stala se zdrojem mnoha interpretaci.
Homér barvy pouzival velmi dramaticky k vykresleni udalosti jeho epickych pfibéhti, oviem byly
pouze Ctyii, zhruba pielozeny jako Cernd, bild, zelenoZzlutd a purpurova. Také rozliSuje rizné odstiny
kovti, pfi¢emz ale 1 oblohu popisuje jako bronzové zabarvenou. Tézko dnes odhalujeme, jak rané
terminy odpovidaji pozd&j§im definicim, dokonce dlouho panoval nazor, ze Rekové byli barvoslepi.
Problém neni ani se ¢tyimi barvami, ale s mnoZzstvim véci, které jimi byly oznaCovany. Mofe ma
barvu vina, stejn€ jako ovce. Ona zelenozlutd (chloros) byla pouzivana pro med, mizu, slzy i krev.
Reky na vzhledu pfedméti totiz zajimaly kromé odstinu dalsi povrchové vlastnosti, tipyt, lesk, i
vlhkost, ke kterym spiSe tyto barevné terminy odkazuji. Vnimani barev se tak sklada z okamzité
reakce na vizudlni stimul, ovlivnény konstruovanymi idejemi. %!

Rekové v Homérové dobé méli jen omezeny poéet kategorii, do kterych fadili to, co vidéli.
JaponsStina ma ve slovniku také jen Ctyfi nativni pojmy pro barvy, ostatni byly piebrany z anglictiny

wrow

a CinStiny a gramaticky se chovaji jinak. Empedokles v prvni teorii barev ptipsal vSechny barvy
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variacim tmavé nebo Cerné, svétlé nebo bilé a Cervené a zluté, které podle n¢j musi existovat jako
elementy v oku, aby mohly byt vnimany. Xenofanes popisoval v duze jen tfi barvy, purpurovou,
zlutozelenou a ¢ervenou. Pozd¢ji i u Newtonova barevného spektra v ném nékteti spatrovali tii
barvy, jini pét ¢i sedm.

Homérovy barvy jsou také méné specializovany na Cistou chromati¢nost, kterou rozliSujeme dnes,
ale obsahovaly vice vyznamii. Takze slovo pro zlutou nebo svétlezelenou znamenalo, néco
tekutého, Cerstvého, zivého - krev jako lidska miza. I v mad’arstin€ jsou podobné pro ¢ervenou dva
terminy, piros a vords. Vords ma souvislost s krvi (vér) a vétSinou popisuje Zivotné objekty, piirodni
jevy, diilezitd a emociondlné€ vyznamna témata. Piros oznacuje umélé, nezivotné predméty, je citove
neutralni, nebo navozuje veseli. Lisi se rozdily v konotaci, podobné jako ¢eské ruda a ¢ervena. [

Nelze také prehlédnout symbolické a metaforické pouzivani barev. Homér i Euripides pouzivali
¢ernou a bilou k oznaceni genderovych rozdilli mezi muZi a Zenami. Bil4 znamenala zranitelnost a
kréasu, tmava zase maskulinitu. I kiize bojovnika, kde byla odhalena a nepokryvala ji zbroj, byla
bila, coz znamenalo mozZnost zranéni. Cerné a bila se pouzivaly v mnoha a mnoha dalsich piipadech
k vyjadreni opozic a jejich vyznami, jako noc a den, smrt a Zivot. Barvy také byly Gizce spojeny s
nemocemi a citovymi procesy. Chlapci z€ervenaly tvare, Médea zbledla, Achillovy plice z¢ernaly v
hnévu. Rekové méli celou teorii zdravi a fyziognomie zaloZenou na télesnych tekutinach, které
mély urcitou barvu z uvedenych kategorii, kdy fyzické a emoc¢ni ¢i symbolické manifestace jdou
ruku v ruce. Bledé nebo také modré o¢i znamenaly nepoctivost, homosexualitu nebo Silenstvi.

U Homéra se také mnozstvi barev poji s vyvojem piib&hu a jejich obzvlasté zvySeny vyskyt
oznacuje scény vyvrcholeni a zamérny dramaticky kontrast. Vynotuje se i otdzka synestezie, nebo
oznacovani toho, co pfisuzujeme riznym smysliim stejnym terminem. Homér barvami oznacuje i
hlasy a zvuky, coz také mizeme povazZovat za zdmernou metaforu. Vizualita a praxe vidéni mély v
této dobé zcela jiné misto nez v nasi kultute. [19]

Barevné systémy

Kdyz se lidské znalosti rozvinuly v oblastech, jako je malovani, barveni, tkani, keramika,
kosmetika, 1ékatska diagnostika, mineralogie, botanika, zahradnictvi, entomologie a chemie, zacalo
byt potiteba piesnéjsi srovnavani barev riiznych materiali, coz vedlo k vyvoji systémil pojmenovani
barev. Nejranéjsi a snadno ziejmy byl piistup k ukotveni ndzvili barev podle vyrazné barevnych
kvétin, ovoce, mineralnich nebo organickych slou¢enin - a tak mdme barvy citronovou,
petrkli¢ovou, Safranovou, jantarovou, zlatou, oranzovou, rumélkovou, riZzovou, rubinovou,
vinovou, karminovou, fialovou, safirovou, tyrkysovou, smaragdovou, listové zelenou, olivovou,
okrovou, sépiovou, indigovou, slonovinovou, ebenovou a tak dale. Svét sdm byl knihou barev.

Béhem 16. a 17. stoleti pfirodovédci a jejich bohati mecenasi shromazd’ovali vzorky motskych
musli, korali, kvétin, drahokamt, minerald, keramiky a hmyzu do rozsitenych kabinetii kuriozit, a
tyto artefakty byvaly n€kdy pouzivany k identifikaci a zachovani nezvyklych ptikladd barev z
ptirozeného svéta. vysledkem bylo, Ze barvifi, tiskafi a ptirodovédcei (zejména botanici a
entomologové, sbératelé rostlin a hmyzu) byli v pritbéhu 18. a na pocatku 19. stoleti nejaktivnéj$imi
vyzkumniky barev. Nicméné nikdy neméli jistotu, Ze navzorkovali celé spektrum moznych barev -
nerozumeéli fyziologickym mezim barevného vidéni, a proto si nemohli byt jisti, Ze se neobjevi
novy hmyz, koral, kvétina nebo klenot s odstinem, ktery jest¢ nikdy nevidéli. Vyvstala potieba
sjednotit pojeti barev védecké, umélecké i praktické.
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Tato nejistota vzala za své v roce 1704, kdy Isaac Newton publikoval svoji Optiku, prvni védeckou
analyzu barev. Mezi mnoha objevy v této knize bylo také tvrzeni, Ze identifikoval vSechny zakladni
barvy - a potazmo vSechny mozné smiSen¢ barvy. Jakdkoliv barva mize byt redukovana na bud’
Cisté spektralni odstin nebo geometricky definovanou smés spektralnich odstint.

Nicméné¢ ziistal prakticky problém. Presné spektralni smési bylo obtizné dosdhnout az do poloviny
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k identifikaci podle barevnych atlast, tradi¢niho feSeni, které sahd od Nazvoslovi barev A. G.
Wernera (1774) az po Barevné standardy a ndzvoslovi Roberta Ridgewaye (1912). Tito poskytovali
fadu ru¢né malovanych barevnych plath jako vizudlni standard pro kazdou barvu, s jejim jménem, a
ve starSich verzich i seznamem hmyzu, kvétin nebo minerald, které barvu reprezentovaly v ptirodé.
Podobné néstroje jsou jesté dnes pouzivany v zemedélstvi a zpracovani potravin.

Pantone a dalsi tiskové systémy jsou dnes stale zaloZeny na standardizovanych vytiSténych vzorcich
barev, kazda barva je reprodukovatelna jako ptesnd proporce smési omezeného poctu primarnich
barev. Jsou to opravdu barevné kuchatské knihy, vdzané na konkrétni technologii reprodukce barev,
a vyZaduji, aby grafik vizualng vybiral z omezené (i kdyZ n¢kdy velmi velké) palety tiSténych
barevnych vzorkt. Tyto knihy jenom neposkytuji Zadny zpisob, jak si pedstavit vSechny barvy
dohromady. "

Barevné modely

Potieba pro geometricky rdmec nebo mapu barev, kde by kazda méla své misto a dala se urcit jako
kombinace zakladnich barevnych atributli, vedla k rozvoji barevnych systému a modelt.
Pravdépodobné prvni barevny systém navrhl némecky astronom Tobias Mayer v univerzitni
prednasce v roce 1758. Konceptualné popsal, jak analyzovat v§echny primdrni barvy smési, pouzil
odstin jako zcela samostatny rozmér barvy a ukézal, jak by systém mohl poslouzit k identifikaci
nebo porovnavani barev objektl, naptiklad barev pigmenti. Mayer se spoléhal na vizuélni soulad
barev, ktery splituje prvni pozadavek moderniho barevného modelu a jeho konzistentni geometricky
ramec poskytl pro barvy jedine¢né Ciselné oznaceni.

Prvni barevny model, zavadé¢jici trojrozmérny ramec, ktery se stal standardem v barevné véde, byla
farbenkugel, barevna koule, navrh némeckého romantického malife Philippa Otto Runge v roce
1810. Koule obsahuje na polarni ose stupnici od bilé po ¢ernou a Newtontiv kompletni kruh odstinti
v jejich maximalni intenzité tvofi rovnik. Rungeho pokus o jediny skute¢ny barevny systém, kde
jsou vSechny barvy ve spravnych vztazich, umoziujicich univerzalni orientaci, nebyl pfekonan celé
stoleti. Také Runge chtél, aby souhrn v§ech moznych barev tvoftil fad, ktery je definovan jinym
zpusobem, nez jazykem. Jak uvedl v dopise Goethovi: ,, Pokusime-li se myslet na namodralou
oranzovou, narudlou zelenou nebo nazloutle fialovou, je to jako snazit se predstavit si jihozapadné
severni vitr*“.

Goetheho prace Teorie barev o dvou tisicich stranach byla vysledkem tficetiletého badani mezi lety
1790 a 1823. Goethe se snazil pfekonat Newtonav systém a doufal, ze svym pojednanim také
vytvoii ,, historii lidského ducha v kostce . Vhledem do smyslové-moralniho G¢inku barev se
Goethe pfiblizuje ke svému prvotnimu cili, kterym je vnést fad do chaotickych estetickych aspekti
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barev. Ustavuje pro zbarveni samostatné kategorie silné, jemné a zarici. Chépe barvy hlavn¢ jako
smyslové vlastnosti obsahu védomi a usazuje tim svou analyzu v oblasti psychologie. Barvy na
pozitivni stran& jeho kruhu ,, vyvoldvaji vzrusujici, Zivou, ctizadostivou ndaladu . Zluta ma efekt
,ndadherné a vznesené “, coz budi dojem jasu, tepla a pohodli. Barvy na zdporné stran¢ vytvari pocit
neklidu, slabosti, deprivace, vzdéalenosti. Modra ,, dava pocit chladu “.

Obr. 2.3: Na barevnych
trojuhelnicich Goethe definoval
primarni (1.1), sekundarni (1.2)
a terciarni (1.3) barvy, barvy
silné (2.1), radostné (2.2) a
melancholické (2.3), poté tii osy
komplementarnich barev -
cervené (3.1), Zluté (3.2) a
modré (3.3) a nakonec jas (4.1)
a intenzitu (4.2).
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Silny ucinek nastane, kdyz ptevladaji zluta, zluto-Cervena a fialova, s jemnym tc¢inkem se setkdme
u modr¢ a jejich sousedll. Pokud jsou vSechny barvy v rovnovaze, bude harmonické zabarveni
produkovat ptijemny zarici pocit. Goethe chtél do vztahti barev zapojit pohled ptirodnich véd,
uméni, psychologie a jejich historické vyznamy.

KdyzZ porovname tento kratky nacrt Goetheho teorie barev s pfistupem Newtonovym, mame dva
zcela odlisné postoje k jednomu tématu. Ackoli jsou navzajem protikladné, oba jsou hluboce
pravdivé. To, co je pro Newtona jednoduché, napiiklad ¢ist€ modra jako svétlo o jedné vinové
délce, je komplikované pro Goetheho, protoze Cisté modré svétlo se musi nejprve piipravit
extravagantnimi prostfedky a je tedy umélé. Oproti tomu bilé svétlo je pro Goetheho jednoduché,
protoze existuje zcela pfirozené a bez namahy, zato Newton vidi v bilém svétle smés vSech barev,
pro né&ho je smési. "

Tedy co chape Goethe jako jednotu, celek, rozklada Newton a jeho nastupci do mnoha ¢asti. Pro
Newtona zac¢ind akt zobrazeni barev reakci v oku, vyzaduje podrobnéjsi znalost sitnice, nervovych
bunék, jednotlivych etap, kterymi signaly prochazeji na své cesté do mozku, a oblasti mozku, v
kterych se prostiednictvim generovani elektrickych signala vytvoii obraz. Zakladni
komplementarita obou barevnych teorii se projevuje, kdyz vezmeme v tivahu roli subjektu -
Cloveka. Zatimco Goethe se samoziejmosti stavi ¢loveéka do ustfedni role, Newton ho vypousti
uplné. Pfiroda k ndm promlouva jazykem matematiky, prohlasuje Newton a k epistemologické
otazce, skrz jaké modely prirody ptirodu poznavame, zaujima racionalisticky postoj.

Oba pftistupy uvazuji v jinych podminkach ptibuznosti, kterymi barvy vstupuji do vztahti
podobnosti, sousedstvi, vzdalenosti, rozdilu, transformace. Zatimco pranim fyziki a matematiki je,
aby tyto souvislosti byly definovany ¢isly a jednoduchymi vypocty, s diirazem na formu a tad,
Goethtv pfistup je zatizen slozitym zplisobem ustavovani diskurzivnich vztahii na zakladé
zkuSenosti, ktery jsme vidéli v kolekcich kunstkomor, o kterém pise téz Foucault:
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., Iyto vztahy se ustavuji mezi institucemi, ekonomickymi a spolecenskymi procesy, formami
chovani, systéemy norvem, technikami, typy klasifikace a zpiisoby charakterizace, tyto vztahy nejsou
pritomny v objektu, ... nedefinuji jeho vnitini konstituci, nybrz to, co mu dovoluje objevit se, stanout
vedle jinych objektu, situovat se ve vztahu k nim, definovat svou odlisnost, svou neredukovatelnost,
zkratka umistit se v poli exteriority. ““ 1'%

Michel-Eugéne Chevreul nésledoval s jeho vlastni barevnou polokouli v roce 1839, a abstraktni
barevné systémy se staly jednim z uspechi Evropskych védci 19. stoleti. Také ten z
nejvyznamnéjsich dosud pouzivanych barevnych systémi, pochazejici z let 1905 — 1916, vzornik
Alberta Henri Munsella, mé trojrozmérny systém stromu barev a logicky organizovany plan se sto
kroky percepéné ekvivalentniho rozliSeni odstinu, osami jasu a saturace. Munsell téz povazoval
slovni pojmenovani barev za posetilé. Osu jasu rozdé€lil na 10 hodnot pomoci méfeni fotometrem
vlastni vyroby, kdy odmocnina namétenych hodnot vykazuje stejnou zménu. Na tomto principu
zaloZzeny model HSV se pouziva ke konstrukci barev 1 v digitalni sféfe pocitact a je také zdkladem
modelu CIE Lab. Ten na rozdil od modelt RGB a CMYK, zalozenych na vlastnostech
technologickych zatizeni, modeluje lidsky zrak a hraje pravé na svou percepcni uniformitu, ktera
ma znamenat, Ze stejnd zména barevné hodnoty znamena zmeénu stejné vizualni dileZzitosti. Lab ma
vEtsi rozsah barevného prostoru nez elektronicka zatizeni a vétsi nez clovek, popisuje tedy 1
imaginarni, realné nereprodukovatelné a nevnimatelné barvy. "

Historie barevnych systému zlistava stale oteviend. Mnozstvi barev je tak bohaté, ze nemiizeme
vyjmenovat vSechny odstiny a tony, alesponl ne bez pomoci systematického fadu. Je jen pfirozené,
ze se lidé snazili najit v nich systém. Kdyz sledujeme nekteré z téchto pokust, vidime, ze neni jasné
ani kone¢né ani objektivni feSeni problému. V roce 1913 vznikla Commission internationale de
I'éclairage (CIE), mezinarodni organizace pro svétlo, osvétleni, méteni, barvy a barevné standardy,
ktera zhruba kazdé dva roky produkuje né¢jaky barevny model. Neni zde ale nasim cilem analyzovat
vSechny, vSimneme si namisto toho procesu, ktery miize dale osvétlit prechod od pred-
technologického pojeti barev k principiim, na kterych jsou zaloZena elektronicka a digitdlni média.
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Goethe 1830 Michel Eugéne Chevreul 1839

CIE 1931 Michel Albert-Vanel 1983

Obr. 2.4: Orientacni pi‘ehled vyvoje barevnych modeli
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Barvy viraZovanych a tonovanych filmu

V obdobi némeé éry filmu se pro ozvlaStnéni a rozsiteni vyjadfovacich moznosti ¢ernobilého filmu
pouzivaly techniky barveni virdzovanim a tonovanim. Nitratovy film obsahoval velké mnozstvi
sttibra a spolu s chemickymi latkami na metalické bazi, které mu dodavaly barvu, bylo moZné
docilit neuvétitelné plsobivosti filmovych obrazl. Krystalickou zativosti filmové vize byli lidé
ohromeni.

Pouzivani barev nemélo pevna pravidla, ale ur¢ité vyznamy barev se ustélily. Zelend pro scény v
ptirod¢, modra pro noc nebo mote, oranzova nebo sépiova pro portréty a interiéry. Nékdy byl film
pokryt emulzi z obou stran, na jedné tonovany jednou barvou a na druhé virdZovany jinou, coz
dodavalo okouzlujici pisobivost. A€koli v dobé na poc¢atku 20. stoleti uz byl zndm princip barevné
fotografie, vyuZzivajici indexované barvy, které pozd¢ji prevazily i u filmu v podobé Kinemacoloru,
Technicoloru a dal$ich technologii, virdzovani a tobnovani bylo jesté v dob¢ svého rozmachu ve 20.
letech stale zaloZeno na jiné tradici barev, vyuZivajici misto realisti¢nosti obrazu radéji senzualni a
metaforické vyznamy, n€kdy aZ agresivné imaginativni.

Obr. 2.5: Restaurovana verze J'Accuse Abela Ganceho z r. 1919. Uvodni sekvence v tyrkysové a snimek z
posledniho kotouce filmu s modrym ténovanim a fialovym viraZovanim. Barvy dodavaji filmu dramaticky efekt.

Barvy se staly manii. Jiz v roce 1874 redaktor prestizniho kulturné-politického magazinu The
Nation pouzival termin chromo-civilizace pro kritiku masového nastupu barev v tis§ténych médiich,
vedouciho pry k upadku moralky a faleSnym hodnotam. Na druhou stranu zastanci této novinky,
ktera byla atrakei jak v tisku, tak pozd¢ji u filmu a televize, slibovali, Ze barva projasni domovy.
Artemas Ward, prikopnik reklamni teorie, prohlasil, ze ,, barva vytvari touhu po zobrazenych
objektech *, protoze ,, mluvi univerzalnim jazykem obrazu“, pochopitelnym pro cizince i déti. Barva
v némém filmu byla také prvkem, ktery mél zvysit zajem a trzby, barevné verze filmt byly drazsi a
slibovaly spektakularn&jsi podivanou. 2%

Mechanicky reprodukované barvy byly kritizovany jako nezodpovédné, ptili$ silné, neodpovidajici
dovednosti ruky umélce. Zastanci i kritici se ovSem shodli na jednom: Ze barvy maji mocny, az
iracionalni vliv na masovou spolecnost. Ve 20. letech barva vtrhla i do sféry dtive utilitarnich
produktli primyslové vyroby, které se staly objekty mody a stylu.
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Odhaduje se, Ze az 80% filmi ve 20. letech bylo barvenych, my je v§ak zname jiZ jen jako
cernobilé. ViraZzované a tonované filmy se vétSinou dale kopirovaly jako monochromatické, s
psanymi poznamkami o tom, jak maji barvy vypadat. V té€ dob¢ vyrobci filmu bud’ poskytovali
pfimo jiz zabarvené pasy, nebo sady chemickych latek pro barveni v procesu vyroby kopii s
manudly a vzorniky, jak dosdhnout pozadovaného vysledku.

TAFEL V
Film-Farbungen. 2 o

Farba Nr. 1 Farbe Nr, 2 Farbe Nr. 3 Farbe Mr. 4 Farbe Nr. 5 Farbe Nr. &

ES
i 175 g Film-Rot R 70 g Flim-Ral ¥ 180 g Film-Blw R 100 g Film-Bls & 175 g Film-Gols T 150 g Film-Orangs
; 130 g Citranansiura 200 g Citronanssure 50 g Ceronensdure 100 g Citronensiure 100 g Citronansiure 70 g Cilromenslura
i
Farba Nr. 7 Farba Nr. 8 Farbe Nr.9 Farbe Nr. 10 Farba Nr. 11 Farba Mr.12
|

z e
! 128 g Film-Fal Z 80 g Film-Roa ¥ 13 g Film-Bilau R 100 g Filen-Blau G 78 g Film-Blsy G T5 g Film.Blaw G

100 g Cilronensiure 30 g Film-Blaw R 45 g Film-Rol v 50 g FilmaGalb T 100 g Film-Gals T 10 g Film-Galb T
3 : 150 g Citronansiure 120 g Citronsersdisre 100 g Citronensdure 100 g Caronsniluro F0 g Film-Rat Z
I 00 g Citroneraduns

Obr. 2.6: Karton se vzorky filmu z némecké verze priru¢ky Agfa Kine Handbuch (1921-2), foto Haghefilm foundation

Desmetcolor

Pro restauratory pozd¢ji nastal problém, jak ptivodni barvy obnovit nebo poskozené filmy
zkopirovat a zachranit. Vyrobci piivodnich barev jiz neexistovali a navic mnohé byly toxické,
obsahovaly napf. vanad, uran, selen a pracovat s nimi uz nebylo mozné. Kopirovani na bézny
barevny film také nevykazovalo dobré vysledky jak v barevné shodé€ s originalem, tak v trvanlivosti
barev. Navic se poskozené nebo degradované barvy piekopiruji tak, jak jsou a samoziejmée neni
zadné teseni pro ptipady, kdy se dochoval jen ptivodni ¢ernobily film. Pomérné dobte pouzitelnou
metodu restaurovani vyvinul archivar a restaurator belgického filmového archivu Noél Desmet v .
1960.

U virdazovani Desmetovou metodou se provadi kopirovani ve dvou krocich, kdy se v prvnim
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nejdiive na barevny film zkopiruje ¢ernobily inter-negativ a v druhém prichodu se osvicuje pouze
barevnym svétlem, resp. neutrdlnim svétlem s barevnymi filtry. Vysledek je dosti ptesvéd¢ivy, ma
saturované barvy a postup ddva mnohem vétsi svobodu a moznosti k dosazeni potiebného odstinu.
Pro reprodukeci kopii barvenych tonovanim se ¢ernobily inter-negativ pfimo osvicuje barevnym
svétlem a to zabarvuje ve vysledném pozitivu hlavné tmavé oblasti. Oba postupy lze kombinovat a
simulovat tak 1 filmy, na kterych byly pouzity ob¢ techniky.

Proces vychazi analogicky z ¢islovani negativu, kdy pfi kopirovani na distribuéni pozitiv existovala
paralelni papirova Sablona, ktera pro kazdy zabér filmu méla jedno policko s otvorem, jehoz
velikost ur€ovala mnoZzstvi svétla, kterym byl zabér osvicen. Na negativu byl kazdy zabér oznacen
malym zafezem na okraji pasu, ktery kopirka detekovala a posunula Sablonu na dalsi pole.

Velikost otvorti v Sablon¢ je odstupiiovana v 50 krocich na kazdou barvu. To znamena, ze jeden bod
znamena znacny rozdil ve vysledné barv€. Zptisobem vyvolavani se vSak jesté da ovlivnit tvrdost
barev a tak restaurované barvy doladit. Soucasné barevné materidly s barvou skladanou
substraktivnim procesem ze slozek tyrkysové, fialové a Zluté (CMY), vSak z podstaty nemohou
dosahnout tak saturovanych barev, napf. ervené nebo zelené, jak by bylo potieba. !

Ptechod na indexované barvy Technicolor zpiisobil ve své dobé v Hollywoodu revoluci. Svétlo se v
kamefte rozkladalo na ¢ervenou a zelenou slozku a zaznamenavalo na dva monochromatické
filmové pasy, pozd¢€ji s modrou na tfi. Na nich bylo stfibro nahrazeno ptisluSnou barvou. Obraz jiz
nebyl tak intenzivni a kontrastni, avSak sytost a pfirozenost barev nevidana. Nastup acetatniho
materidlu a monopacku Eastmancolor v 50. letech byl krokem k mén¢ presnému podani barev a
jejich vétsi nestdlosti. Barevné emulze pro jednotlivé barvy byly vS§echny na jednom filmovém pasu
a nemohly jiz zachytit jednotlivé barevné slozky tak ptfesné, jako samostatné pasy pro kazdou z
nich. V poslednich letech filmu se pouZivala polyesterova baze s osmi vrstvami emulze citlivymi na
jednotlivé CMY slozky.

Co je u Desmetova ¢islovani podstatné, ze zde nalézame zplsob tvorby barev analogicky k ¢iselné
reprezentaci v digitalni technice. Ta pouZziva od 90. let vétSinou zakladni osmibitové samplovani s
256t1 trovnémi na kazdou slozku barvy, digitalni film a filmové skenery pak 10 biti s 1024
urovnémi. Na piikladu barvy tak vidime, Ze digitalni revoluce se mozna viibec nekonala, cesta od
nitratniho filmu pies acetat po polyester v pribéhu desetileti sebou nesla n¢kolik zasadnich zmén v
pojeti obrazu, jak technologickych, tak kulturnich. Principy téchto zmén pfitom byly znamy jiz
dlouho ptedtim, ¢iselné oznaceni barev tieba jiz nékolik stoleti. Ano, mezi krystalicky €istym, rucné
barvenym nitratnim filmem a filmem digitdlnim sice zeje propast Gplné zmeény paradigmatu, v
prabéhu sta let, které je dé€li, vSak nastaly ti1 faze menSich, avSak zasadnich zmén po zhruba tficeti
letech.

Znakové systémy v hudbé

Francouzsky filozof a sociolog, Bergsoniiv sou¢asnik Maurice Halbwachs uvadi svlij soubor,
vydany az po jeho smrti (zemiel v r. 1945), nazvany Kolektivni pamét’, textem o formovani a funkci
znakovych systémi v hudbé. Hudebni znaky v partitufe reprezentuji noty, jejich vysku, dobu a
intervaly mezi nimi. Pfi poslechu hudby viibec neni nutné t€émto znaklim rozumét. Plisobi na nas
ptirozeny fyzikalni fenomén zvuku. DuSevni aktivita hudebnika vSak pracuje s figurativnimi
vtisknutymi znaky, jez se v pfirod¢ nenachéazeji. Otisky, které po sobé zanechavaji hudebni znaky v
mozku, tedy svédci o ucincich systému nebo kolonie lidskych mozkii na jiny lidsky mozek.
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Takovy specificky ucinek je mozny proto, ze je zprostiedkovany znaky, coz ptedpoklada predchozi
a kontinualni shodu mezi jednotlivci o jejich vyznamu.

., Iyto znaky v§ak nepredstavuji obrazy zvukii, které by reprodukovaly samotné zvuky, protoze mezi
obéma neexistuje Zadna podobnost. Mezi viditelnymi carkami a teckami a slysSitelnymi zvuky
neexistuje zadny prirozeny vztah. Tyto carky a tecky nereprezentuji zvuky, pouze do konvencniho
Jjazyka prekladaji sérii povelil, kterym se musi hudebnik podridit, aby reprodukoval noty a jejich
sled se vSemi nuancemi a v pozadovaném rytmu. ...Hudebni znaky, jimz odpovidaji dusevni reakce,
Jjsou umelé a tim se lisi od zvukii, které v nas rovnéz zanechavaji urcité stopy. Hudebni znaky jsou
vysledkem konvence a maji smysl jenom ve vztahu ke skupiné, kterd je vytvorila a p¥ijala. «“ "

Hudebni znaky neodkazuji na konkrétni akustické zvuky. Houslovou melodii poznadme 1 v klavirnim
provedeni, nebo hranou syntezatorem. Poji se spiSe se spole¢nymi vnitinimi stavy, které prozivame.
Hudebni jazyk, ostatné jako kazdy jazyk, pfedpoklada souhlas vSech, ktefi jim mluvi. Abychom se
jazykem mohli vyjadiovat, musime se podfidit vycviku, ktery v nas nahradi nase instinktivni a
piirozené reakce sérii mechanismi, jejichZ model se nachdzi zcela mimo nas samé, ve spolecnosti.

I lidé, ktefi nemaji o hudebnim vzdélani ani ponéti, si vSak dokazou vybavit nékteré motivy, poznat
pisni¢ku, dokonce ji zanotovat. Staci, kdyz ji n€kolikrat zaslechli. Od ust k Gstim se tak §ifi pisné
lidové, pracovni nebo détské. Jak se tedy piirozené a pred-medialn€ rozvzpomeneme na né¢jakou
melodii? U pisni to mize byt podle slov, které si vdzeme s riiznymi ¢astmi melodie. Zvuky jakoby
byly spjaty se slovy, které je aktivné vyvolavaji. Slova a véty jsou vSak opét vysledkem spolecenskeé
dohody, takZe znovu model reprezentace, podle kterého rozkladame melodii, stoji mimo nas.
Dokazeme ale zanotovat 1 ¢ast pisn€ beze slov. Nebo hudbu, ktera viibec nema slova. Pak, tvrdi
Halbwachs, se orientujeme podle ukazatel rytmu. Vytukavani rytmu, Gdery jednotlivymi ¢i
zdvojenymi, oddélené rizn€ dlouhymi intervaly, piekotné ¢i pravidelné, evokuje sled zvuki rizné
vysky a intenzity. Nepfipominaji ndm ani tak zvuky samé, jako zplisob rozloZeni jejich sledu. I v

vvvvv

Kdyby neexistoval zddny notovy systém, musela by pamét’, aby uchovala vSe, co kdy hudebnik
zahraje na riznych koncertech, vedle sebe uspotadat otisky vSech moznych nekonecné riiznorodych
okamzikil, oddélené ukladat bezpocet reprezentaci a obrazil, kombinaci zvuki a nejriiznéjSich
uryvki. Tyto komplexni kombinace se v§ak déli na jednodussi, kterych je vice neZ not a v daném
tiryvku nebo mezi dvéma uryvky se asto opakuji. Cemu musime porozumét, je otazka
kombinovani téchto zdkladnich motivi, seskupovani uz znamych not nebo slov. Pak si sta¢i v mysli
uchovat model schematicky zachycujici vstupovani znamych castic do nového zpiisobu kombinace.

Siteni hudebnich motivil ilustruje napt. i Ma vlast Bedficha Smetany. Vltava, ¢ast symfonické basné
uvedené v r. 1874, je pravdépodobné& adaptaci lidové pisné€, vyskytujici se na riznych mistech
Evropy, jejiz motivy lze nalézt i v pozd¢jsi palestinské pisni Hatikva (nad¢je). Jedno z témat Vitavy
je jednoduchd melodie, kterd ma podobu italského tance ¢i pisné La Mantovana, sttedoevropské
lidové pisné (napiiklad Kocka leze dirou — kde je vSak ptrenesena do durové toniny), ¢i
skandinavské lidovky.

Richard Wagner pfipominal, Ze od dob italskych oper si lidé chodi na koncerty poslechnout jen
nekolik virtudznich uryvk, slouzicich ke zviditelnéni tenoru nebo primadony. Po zbytek casu
tvotila hudba jen jakousi fiorituru, pii které si lidé povidali a poslechu skladby se pfili§ nevénovali.
Ani Wagner se svym kompozi¢nim pfistupem a uZivanim vokalu rovnocenné s hudebnimi nastroji
nedokazal zabranit, aby si vetejnost z jeho dila zapamatovala pouze ty ¢asti, které se zdaly vhodné
ke zpivani, nebo zneuziti jeho jizdy Valkyr nacistickymi pochodovymi orchestry.
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Zatimco nezasvéceného cloveka zasahne Uryvek z néjaké skladby proto, Ze se s jejim poslechem
poji sled jedine¢nych pocitd, hudebnik upira pozornost na pisent z venkovské slavnosti proto, Ze je
vhodna k notovému zaznamenani a zndzornéni v orchestralni kompozici. ,, Nezasvecenec vydeéluje
melodii ze sonaty. Hudebnik naopak vydeluje pisen ze souboru ostatnich pisni, nebo ho v dané pisni
zaujme pouze melodie. Timto zpusobem je melodie — vyclenéna, zbavena a ochuzena o cast svého
obsahu — prenesena do prostredi hudebnikii a predvedena v jiném svétle. V ramci nového sledu
zvuku, ve kterém splyne, jeji hodnota vyplyne ze vztahu k hudebnim prvkum, které ji byly dosud

cizi. “ BY

Jedinec tak nemuze nové téma vytézit jen ze sebe sama, které by stvofil z niceho. Hudebnik
objevuje nova témata ve svété zvuk, ktery vytvoftila spole¢nost hudebnikli. Uspét miize jenom tim,
ze ptijme jeho konvence. Hudebni jazyk neni prostiedek, kterym zaznamenava a nasledné sdéluje,
co jej napadlo. Hudebni jazyk sam stvofil hudbu. Bez jeho zakonl by spole¢nost hudebnikt
neexistovala. Skladatel diky nému vystupuje ze sebe sama, objevuje jeho moznosti, idi se
signalizaci, pracuje s pfesnymi informacemi, naro¢néj$im a disciplinovanéj$im zptsobem neZ laici.
Leibniz definoval hudbu jako ,, exercitium atithmeticoe occultum nescientis se numerare animi*“,
doslova ,,skryté aritmetické cviceni ducha, ktery si neuvédomuje, Ze pocita “. To pravé popisuje
vngj$i, formalni podobu hudebniho uméni. Odtrhava nas tedy medialni forma rozvijenim technické
stranky hudebnich motivii od piivodnich melodii a od pocitd, které v nas vyvolavaji?

Maurice Halbwachs si v jedné z rukopisnych poznamek napsal: ,, Sféry hudby krouzi v prostoru:
clovek si uvedomi harmonii ruznych prostredi v okamziku, kdy se s nimi identifikuje, kdy zacne
vzhliZet k tomu, co je mimo néj a prestane se zahloubavat do sebe. Hudebni svét stoji mimo nds. Je
to konstrukce. Sféry krouzi v prostoru, vymezeném spolecnosti, nikoliv individualnim vedomim. “

Cit pro hudbu a pocity, které v nas hudba vyvolava, vzdy stoji v pozadi. Jejich opomenuti by
predstavovalo redukci hrajiciho nebo poslouchajiciho na €isté automatickou ¢innost. Kazdy umeélec
interpretuje po svém, inspirovan svymi afektivnimi sklony, jeho temperament se odrazi ve hie a on
si je dobte védom, ze do hudby vnasi 1 kus vlastni jedine¢nosti. Pro¢ by pti hie dané¢ho dila nebo
pasaze zapiral nalady, za kterych je zaslechl nebo hrél jindy, kdyZ jsou to pravé tyto nuance, které
odlisuji jeho hudebni prozitky od prozitkl vSech ostatnich. V takovych chvilich izolace od ostatnich
hudebnikl zapomind, Ze k nim pfinalezi a Ze se fidi jejich pravidly, zaroven nachéazi hluboce
uloZenou vzpominku na okamzZiky setkdni se svétem, ke kterému mu hudba umoznila pfistup.
Vnitini svét takového prozitku je v hudebnim kodu obklopen pravidly, jenz ho umist'uji do kontextu
jinych prozitki, navazi k nému cesty z rtiznych stran. Jeho vyznamy, diive spojené v jedno, jsou
rozliSeny na jednotlivé ¢asti, oznaceny a je dekomponovana vnitini struktura. To, co bylo jednim, se
vnéjSimi silami trhd, je roziezano a jednotlivé kusy jsou spojeny umélymi vazbami jazyka ¢i kodu,
nahrazujicimi intimni spojeni vSeho se v8§im v piivodnim shluku.

Hector Berlioz ve svych pamétech vypravi, Ze jednou v noci v duchu slozil symfonii, kterou byl
sam unesen. Kdy?z si ji ale zacal notoveé zaznamenavat, uvédomil si, kolik ¢asu by tim ztratil a
zapisovat si prestal. Rano si nepamatoval nic z toho, co si s takovou jasnosti predstavoval a vnitiné
slySel. Bez technické formalizace jednoduse nejsou zadné skladby, lidé neuslySi Wagnera ale jen
strohé dupéni vojenskych bot. Ze onen neZivotny abstraktni kontext je svym zplisobem vizualnim
obrazem, potvrzuje Robert Schumann: ,, Vedle hudebni fantazie casto nevedomé pusobi predstava,
vedle ucha oko. A prave oko, tento konstantné cinny organ, zachycuje mezi riznymi tony a zvuky
kontury, jez se mohou zaroven s rozvinutim hudby shlukovat a vytvaret pevné formy. ... Puvodné
hudba vyjadrovala pouze jednoduché stavy radosti a bolesti (velké i malé). Méné kultivovani lideé si
nedokdzou predstavit, Ze by hudba dokazala vyjadrit i vytribenéjsi vasné, a proto se citi tak nejisté
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pri kontaktu s duchem jedinecnych mistrii. Hudba ziskdava schopnost rozliSovat jemné odstiny citii
az ve chvili, kdy pronika hloubéji do taju harmonie. “ Schumann pokracuje jesté dale: ,, Kultivovany
hudebnik studuje Rafaelovu Madonu se stejnym zaujetim jako malii Mozartovu symfonii. Dokonce
[ze Fici, Ze pro sochare se kazda postava stava nehybnou sochou, pro malire kazda basen obrazem a
podobné hudebnik pretvdri kazdy obraz do zvukii. ““ B

Self jako kFiZovatka identitarnich zptsobu vidéni

Vyznam znaku zéalezi na kodu, v kterém se nachazi. Kédy jsou tedy zakladnim ramcem, ve kterém
znaky davaji smysl. Néco, co lezi mimo kod, nemize mit statut znaku. Lingvisticky strukturalista
Roman Jakobson a estetik Nelson Goodman na pielomu 60. a 70. let 20. stoleti vyznam
komunikac¢nich konvenci a kédl analyzovali v jejich zakladni funkci, kterou je samotna produkce a
interpretace textd a uméleckého vyjadieni. Ukazali mimo jiné, co jsme také vidéli na piib&hu barev
- 7e interpretace vyznamu znaktl vyzaduje znalost odpovidajiciho souboru konvenci spole¢enského
mysleni. Cteni textu znamena davat jej do vztahu se souvisejicimi kody. Dokonce indexovy nebo
ikonicky znak, jakym je tfeba fotografie, znamena pieklad. Pfirozenym vidénim rozliSujeme
prostor, mizeme pohled zaostfit, otdcet hlavou nebo se vzhledem k pfedmétim pohybovat —nic z
toho u fotografie nepomaha a antropologové Casto podavaji zpravy o tom, jak té¢zké mize byt
porozuméni fotografii a filmu u primitivnich kment. *! Fotografie a film pfinesly novy zptsob
vidéni, ktery bylo tfeba se naucit, dfive neZ se stal nevnimatelnym. Problémy porozuméni a piijeti
téchto médii nastavaly i u divaki v zapadni civilizaci, neZ tato média prosla kulturnim usazenim. **
Sémiotici poukazuji na to, Ze ackoli expozice Casem vede k tomu, Ze se vizualni jazyk stava
piirozenym, musime se ucit éteni i u vizualnich a audiovizualnich textd. ' U zapadni civilizace
citime nadfazenost nad primitivnimi kmeny a jejich potiZemi rozumét t€émto znaktim, ale sami zde
mame stejné potize s neobvyklymi zptisoby symboliky jaké pouzivaji orientélni litografie nebo
algebraické vzorce. Tyto konvence a formy si musime také osvojovat, nez pro nas maji néjaky
smysl. Percepce kazdodenniho svéta okolo nés zahrnuje kody. Fredric Jameson tvrdi, ze ,, vsechny
percepénl systémy jsou jiZ jazyky samy o sobé. “ *%! A Derrida klade otazku percepce jiz na uroven
reprezentace. Bill Nicholls k tomu pise: ,, Percepce je zavisla na kédovani sveta do ikonickych
znakul, které jej mohou re-prezentovat v nasi mysli. Sila zdanlivé identity je ovSem enormni.
Myslime si, Ze to je svét sam, co vidime svym zrakem mysli, spiSe nez jeho kodovany obraz.
Kédy jsou prostfedniky mezi kvantitativnim, védecky méfitelnym vnéjSim svétem a subjektivnim,
vnitinim svétem kvalitativni zkuSenosti. Individudlni vnimani spoc¢iva ve vztahovani pocitki ke
spoleCensky kodifikovanému obrazu svéta. Svétu rozumime skrze konvence, které jsou dominantni
ve specifickych sociokulturnich kontextech a skrze role, které v nich hrajeme.

« [27)

V procesu osvojovani si zpiisobu videni si také osvojujeme identitu. ,, Role, konvence, pristupy,
Jjazyk — jsou do ruzné miry internalizovany, aby byly opakovany a ze stalosti opakovani se postupné
vynoruje konzistentni stied: nase ja. Ackoli neni nikdy plné determinovano temito internalizacemi,
ja by bez nich bylo zcela neurcité“, napsal v r. 1981 americky historik a teoretik dokumentarniho
filmu Bill Nichols. Témét jakoby citoval Henriho Bergsona. Zda se to pon¢kud zvlastni, ze by nase
ja mé&lo byt spolecenskou konstrukei, obvykle se domnivame, Ze jsme individuality s
neopakovatelnymi osobnostmi. Henri Bergson ve svém pojednani Cas a svobodna viile (1911) proto
rozliSuje dvé roviny lidského ja:
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(1) fundamentalni j&; (2) jeho prostorova a spolecenska reprezentace: jen to prvni je svobodné. %!

Dvé riizné ja, kde druhé je projekci prvniho, jeho prostorova a spolecenska reprezentace. Prvniho
dosahujeme hlubokou introspekci, kterd nas vede k uchopeni vnitinich stavi jako zivoucich véci, je
stale se stavajici. Svobodné stavy se vzpiraji méfitelnosti a jejich trvani nema nic spolecného s
umisténim v homogennim prostoru. Ov§em momenty, ve kterych uchopujeme sami sebe, jsou
vzéacné a proto jsme podle Bergsona také malokdy svobodni: ,, Veérsi cast casu Zijeme mimo sebe,
sotva vnimame néco ze sebe sama, kromé bezbarvého stinu. ProtoZe se nas Zivot rozviji v prostoru
a nikoli v Case, Zijeme spise pro externi svét nez pro sebe, mluvime radéji nez myslime, je s nami
hrano, spise nez sami hrajeme. *

Od neviditelnych percepénich kodh a kodii védeckych, ideologickych a ekonomickych (zapadni
véda, liberalismus, kapitalismus), které se mnohdy oznacuji jako hegemonické diskurzy, jsme
spoutani kédy estetickymi a uméleckymi (média), t€lesnymi a verbalnimi (strava, vyrazy, gesta,
prozaddie), komoditnimi (obleceni) a behavioralnimi (protokol, ritudly, hry), jazykovymi a dal§imi,
jenz tvoti v souhrnu to, ¢emu fikdme kultura a jejich porozuméni a nasledovani ukazuje ptislusnost
k této kulture. Kody jsou nestalé, vyviji se a mizi, maji své sub-kody, které se vzajemné vylucuji.
Chaos civilizizac¢nich znaki a neosobni formalnost nékterych konvenci vyustuje v touhu po
obycejném lidském porozumnéni. To, co nazyvame kody, je ale dilezitou lidskou zkuSenosti a
paméti. Nikoli individudlni paméti fakth, ale paméti kultury, paméti hodnot.

Individualni pamét’ propojuje nékolik kolektivnich paméti. Védomi v sobé obsahuje virtuality
kultury, védomi si z nich vybira a tim, jak je aktualizuje, zaujima hel pohledu malife, ekonoma
nebo architekta. Svoboda paméti miize manipulovat proudy paméti a situovat se na jejich
kiizovatkach.

Konstrukce svéta v procesu percepce.

Podminénost kognitivnich procest je klicova k pochopeni role a funkce kodua. Teorie gestaltovych
principll perceptualni organizace tika, ze k n€kterym zplsobiim interpretace obrazii miizeme byt
predisponovani univerzalnimi principy. Stejné jako u barev, tak i1 u tvart jsou urcité aspekty
vnimani dany stavbou naSich orgdni oka a mozku. To miizeme ptijmout, stejné jako to, ze dalsi
aspekty tohoto vnimani jsou naucené a kulturné variabilni. Principy gestaltu posiluji nazor, zZe svét
neni jednoduse a objektivné poznatelny, ale je konstruovan v procesu percepce. Jak popisuje Bill
Nichols, ,, uzitecny zvyk, formovany nasim mozkem, si nesmime plést s esencidalnim atributem
reality. Stejné jako se musime naucit ¢ist obraz, musime se naucit cist i fyzicky svet. Kdyz jsme se to
jednou naucili, coz nastava v zivoté velmi zahy, snadno tuto schopnost zaménujeme za automaticky
nenauceny proces, stejné jako zaménujeme urcity zpusob cteni, nebo videni za prirozenou,
ahistorickou a na kulture nezavislou danost. “ "

Psychologové gestaltu otevieli téma, které rovnéz ovlivnilo na celé generace lingvistiku a
sémantiku. Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) a Kurt Koffka (1886-
1941) v lidské percepci popsali nékolik univerzalnich vlastnosti, které vizualni koédy konstituuji.
Vdécime jim naptiklad za pojmy figury a pozadi. Podle nich mame tendenci separovat dominantni
tvar od méné dilezitého pozadi. Tak mame tendenci davat do souvislosti objekty, které jsou blize
k sobé, maji stejny tvar, maji uzavienou konturu, jsou symetrické a rozliSovat je tak vice nez tvary,
které tyto vlastnosti nemaji. VSechny tyto principy nebo zakonitosti doplituje nakonec pragndnz,
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princip fikajici, ze upfednostiiovany jsou ty interpretace, které jsou nejjednodussi a nejstabilnéjsi.

Toto ramovani percepce je podvédomé a vSudypiitomné. Nicholls navrhuje experiment: ,, Divejte se
naprazdno do prostoru pred sebou. Vyhnéte se fixovani prostoru do objektii a prostoru mezi nimi.
Misto toho se snazte videt jej jako kontinuum dojmui. Jestlize je dosazeno potiebného stupné
bezucelnosti, prostor ztrati svoje obvyklé viastnosti. Misto aby ustupoval do hloubky, bude se zdat,
7e bezrozmérné plave od spoda az k vrchu vizudlniho pole. Obdélnikova kniha, misto aby lezela na
stole, bude lichobéznikem urdité barvy a textury vertikalné visicim v tomto zplosténém poli. “ *"

Mnohé vytvarné sméry, jako kubismus nebo impresionismus, vyuzivaly neobvyklého rdmovani
reality. P¥i ¢etb& knihy Uméni p¥irodnich narodt Josef Capka, jednoho z vyznamnych kubisti, jsme
vedeni mnoha inspiracemi tohoto sméru v africkém pojeti prostoru a zobrazovani lidského téla.
Abychom tyto umélecké sméry a jiné kultury pochopili, musime si uvédomit, z jaké hloubky vyvéra
zakonitost jejich konstrukce svéta. Za zminku v této souvislosti stoji prvni odborna publikace Henri
Bergsona, kterou byla O nevédomé simulaci ve stavech hypndzy, uvetejnéna v Revue
Philosophique v r. 1886, pfedznamenavajici jeho zajem o roli nevédomych vzpominek

V rozpoznavani.

Gestalt mliZe operovat bez ucasti védomi, fikd Rudolf Arnheim. Je to fyziologicka funkce lidského
a zviteciho téla. Nervovy systém organizuje komplexni fyzické aktivity téla, stejné jako aktivity
kognitivni.

., Kdyz se zabyvame Zivotnimi procesy, zabyvame se funkcemi a prvni otazka vzdy musi byt: k cemu
Jsou tyto funkce potrebné? K cemu jsou potom potiebné gestalty? Pro¢ musi jit nervové systemy za
hranici béznych reflexii? Zrejma odpoved’ je: protoze zivi tvorové musi odpovidat na prostiedi

s neustalymi variacemi rozmérii casu, prostoru a intenzity. Gestalty vznikaji jako organické procesy,
které umoznuji tyto komplexni variace. Rozvijeji variace sily a hierarchie rozmerii, dominant

a podiazenosti, center a okrajovosti. ““ *%

Na zakladé¢ psychofyzického paralelismu Arnheim poukazuje na neurologické ekvivalenty
psychologickych gestaltti, jejich redukovatelnost na linearni jednotky a souvislost s poc¢itacovymi
celky, operujicimi na stejném principu.

Wertheimerovu fascinaci gestaltovou strukturou hudby a uméni sdilelo 1 nékolik prominentnich
umélct. V 20. a 30. letech Paul Klee, Vasily Kandinsky a Josef Albers na gestaltové teorii vyslovné
zakladali svou inspiraci, své texty a malby v némecké Skole Bauhausu.®! Wertheimertiv zdjem o
tuto oblast pokracoval po jeho imigraci do Ameriky, kde ucil kurz "The Psychology of Music and
Art" na New School. Koffka také pokrac¢oval publikovanim né&kolika praci na téma pfispéni
gestaltové teorie k analyze uméni..

Byl to Rudolf Arnheim, kdo po Wertheimerovi pievzal kurz psychologie hudby a uméni a rozvinul
detailn¢ gestaltovou teorii k porozuméni architektufe, hudbé, malbé, poezii, sochaistvi, radiu, filmu
a divadlu. Gestaltovou teorii pouzival 1 kritik Max Kobbert k interpretaci a analyze moderniho
uméni, zvl4sté praci Jacksona Pollocka, a nebyl v tom ojedinély. B4
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K pojmu intenzity a afektu

Brian Massumi ! cituje praci Herthy Sturm, ktera provadéla experimenty emocionalniho vlivu
médii u déti. Kdyz mély devitileté déti ohodnotit jednotlivé scény jednoho kratkého filmu jako
veselé nebo smutné a prijemné nebo nepiijemné, byly smutné scény ohodnoceny jako piijemné, ¢im
smutnéjsi, tim piijemné;jsi.

K tomu by se nabizela freudisticka hypotéza, ze déti zaménily vzruSeni za potéSeni. JenZe to byl
empiricky experiment a déti byly pfidratované k méficim pfistrojtim, jejich tep, dech a odpor kiize,
tedy fyziologické reakce, byly monitorovany. Nejvétsi tiroven vzruseni, tedy zvyseni tepu a
prohloubeni dechu, vzbuzovaly scény nejméné piijemné a zaroveii byly nejméné zapamatovany. Pti
nich také klesl galvanicky odpor klize, coz je autonomni reakce.

Z experimentu vysel jeden pomérné prikazny zavér, a to primarnost afektivniho vniméni obrazu.
Tato primarnost afektivniho se vyznacuje tim, Ze chybi souvislost mezi obsahem a plisobenim.
Zdalo by se, Ze sila nebo trvani plisobeni obrazu bude piimo logicky odpovidat jeho obsahu. Jenze
tomu tak neni. Ne ze by neexistovala Zadna logika nebo souvislost, jenom neni vlibec pifimocara.
Obsahem tady rozuméjme odkazovani obrazu ke konvenénim vyznamiim, jeho spolec¢ensko-
lingvistickou kvalifikaci. Toto odkazovani ustavuje urcitelné kvality obrazu, zatimco silu nebo
trvani jeho piisobeni pak miizeme nazvat jeho intenzitou. Co zde vyplynulo je, Ze neni Zadna zifejma
korespondence mezi témito kvalitami a intenzitou.

Udalost recepce obrazu je viceturoviiova. Uroveii intenzity je charakterizovana kfizenim
sémantickych vazeb. Na ni je smutné piijemné. Neni sémanticky nebo sémioticky uspotfadana.
Nestanovuje rozdily, naopak vagné propojuje, co je bézné odkazovano separatné. Vagne, ale
neustupné. Kdyz se mé projevit, mize to byt jedin¢ paradoxem. Mezi oznacujicim fadem

a intenzitou je diskontinuita. Tato absence spojeni a korespondence je nejen mezi obsahem

a u¢inkem, ale i mezi formou a obsahem. Neni to jenom na Skodu, naopak, umoziiuyje to jina
spojeni, jiné diference, paralelné na obou trovnich.

Obe¢ trovné jsou okamzité ztélesnovany. Zatimco kvalifikacni rovina formy a obsahu souvisi s
ocekavanim, které zavisi na nasi védomé pozici na narativni linii, rovina intenzity je nevédoma,
narativné delokalizovana, je mimo o¢ekavani a adaptaci, odpojend od smysluplné sekvence,
rozprostirajici se bez Gcasti ve smyckach funkce a vyznamu.

Relace mezi témito dvéma vrstvami neni relaci shody, ale spiSe rezonanci, interferenci, zesilovani
nebo tlumeni. Lingvisticky vyraz mliZze rezonovat s intenzitou a zesilovat ji, ackoli se tim stane
nadbytec¢ny, nebo se mlize snazit vyznamove popisovat sekvenci, v tom piipad¢ intenzitu tlumi.
Intenzita je spojena s nelinedrnimi procesy, okamziky diskontinuity, statickymi stavy citéni, které na
chvilku zastavuji priibéh z minulosti do budoucnosti. Casova disrupce, ktera je plna vibraéniho
pohybu, ale ne takového druhu, ze miiZze byt n€kam nasmérovan. Charakter citéni mizeme do urcité
miry pfirovnat k fyzikalnimu problému tepla. Teplo je neviditelné, $ifi se riznymi zpisoby,
nezabira zadné misto, t€zko lze zmérit.
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Obr. 2.8: Scéna setkani z filmu Jaromila
JireSe Valerie a tyden divi.

»Ruce vzhiru, zlod&ji, nebo strelim!*

,»Elzo... To jsem ja. Coz mne nepoznavate?*

,Richarde...

,,Jak davno uz mne nikdo takto neoslovil...*
(tanci)

,,Proc¢ jste pfisel, Richarde?*

,.Zastesklo se mi.“

,,Od doby, kdy jste mne svedl.. a opustil,
jsem uz nikdy nemilovala zddného muze.*

Pfichod temné postavy Richarda se vymyka
béznému chodu véci a zalezitosti
kazdodenniho zivota. Obvyklé divody a
okolnosti navstév zde nahrazuje hlubsi
uroven dusevniho zivota. Impulsem bez
pticiny byl okamzik stesku. Elza jej vita s
hoftici pochodni a pistoli. Jeji silné citové
pohnuti prameni z traumatické zkusSenosti.
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Citéni je i podle Henri Bergsona vnitini stav, jehoZ intenzita nezaleZi na vné&jsi pficin€. Jak muze
narastat néco, co je ned¢€litelné? Zda se ndm, Ze intenzivnéjsi citéni v sobé obsahuje méné
intenzivni. Jeho nartistani neni jako zvySovani hlasitosti tonu, ale ptidavani novych a novych
nastrojtt k symfonii. Intenzitu hodnotime podle toho, jak mala nebo vétsi ¢ast organismu se ji
ucastni. Citéni vytvaii stavy, které jsou znakem budouci reakce, spiSe nez vyusténim minulych
stimuli. Osvobozuji nas od automatické reakce.

Emoce jsou vztahem senzomotorickych reakci, miZzeme téz fici zvyku, a prostfedi. Ve volném
prostoru se spoustou moznosti se citime svobodni, mame jisté jinou naladu nez v bezvychodné
situaci, kdy Zadné jednani nikam nevede, jsme uvéznéni. Kdyz situace a prostfedi odpovida nasi
zkuSenosti a vime tedy, jak jednat, rejstiik emoci je veskrze pozitivni. Neni-li nase zkuSenost
vhodna a naSe duSe nenach4zi moZnost realizace, zlistivame u automatickych afektualnich reakci.
Prostfedim mtize byt redlny svét i prostor eventualit. Henri Bergson mluvi o (vnitini) symfonii,
pfidejme tedy hudebni postieh z pera Maurice Halbwachse, ktery si v§ima zmény prostoru v
poslechu hudby, kdyZ pfi ni pfemyslime nad tématy, ktera nas zaneprazdiuji: ,, A uz je nase
rozpolozeni jakékoliv, at jsme smutni, veseli, zamilovani, at mame pldany nebo touhy, zda se, zZe
hudba miize v danou chvili tyto pocity v nas povzbudit, prohloubit a zintenzivnit. Zda se, jakoby sled
zvuku predstavoval plastickou hmotu bez jednoznacného vyznamu, vzdy pripravenou ztvarnit se do
podoby, kterou ji vstipi nase mysl. ““ Je to snad tim, Ze hudba odvadi nasi pozornost od vn¢jSich véci
a vytvaii v nasi mysli prazdnotu, kterou okamzité obsadi nase mysleni? Nebo hudebni predstavy
unasi naSe mysleni do t€ miry, ze podléhdme iluzi vlastni tvorby? ,, Tento jedinecny pocit svobodné
obrazotvornosti bychom spise méli vysvetlovat rozdilem mezi prostiedimi, v nichz se nase mysl
obvykle pohybuje a tim, kde se nachazi ve chvili poslechu hudby. “ *%
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Citové stavy

Jiz jsme se n€kolikrat dotkli souvislosti oznacovacich a kognitivnich procesii s emocemi. Slast,
afekt a percepce znaku. Barvy a jejich dramatické citové plisobeni. Vnimani svého vnimani jako
brana zkuSenosti. Kulturni konvence a zvyk. Mnoho indicii vede k emocim jako k podpovrchové
vrstve, o které jsme zatim neuméli mnoho fici.

V teoretické poznamce v Uvodu do teorie sd&lovani v r. 1983, ¢asové tedy v obdobi pocatku
formovani kognitivni teorie filmu, uvadi predni slovensky teoretik fotografie Jan Smok termin
angelma, ktery pouziva namisto diivéjsiho terminu sdélent: ,, 'Sdéleni’ je neprelozitelné do rady
Jjazykii, navic i v cestiné je vesmés chapano jen ve spojeni s vyznamem, sdéleni bez vyznamu se zda
nesmysiné (hudebni sdéleni). Angelma je definovano jako clovekem uméle vytvoreny jev, slouzici k
tomu a jen k tomu, aby byl ve védomi druhého ¢lovéka vyvoldn specificky stav. “ ** Rozdil
vysvétluje i dale: ,, Vedle sdelovani, které vyplynulo z potreb spolecenského provozu, se zacalo
rozvijet velmi zahy i sdélovani jako zpusob vytvareni umélych emociondalnich zdroju. Prvni skupina
prindasi adresdatovi informace pouZitelné v praxi, druhd emociondlni zazitky. Prvni predstavuje
skupinu sdéleni informativnich, druhd emotivnich. “ ¢

Nase dusevni stavy, nase intelektudlni aktivity, védecké analyzy i chovani jsou neustéle ovlivnény
nasSimi citovymi stavy. Jinak vyhodnocujeme udalosti a vyznamy, mame-li radost, jinak kdyz jsme
rozladéni. Idealizovat si zédsady objektivity ignorovanim subjektivni nebo ve Sirsim métitku kulturni
podminénosti je posetilost. Jiz jsme zjistili, jak dalekosahle konstruovana je realita prresnych dat a
vyznamu v kulturni komunikaci. Musime tedy vzit v uvahu dals$i rozméry skutecnosti a pustit se do
vod jesté hlubsich a nejistejsich.

Znaky nas$i kulturni sémi6zy s nesou citové obsahy a pracuji s citovymi stavy. Figuruji v zakladnich
procesech urcujicich nasi identitu, udavaji podminky pfistupu k védomostem. Tento problém
zajimal, ne-li uchvacoval ¢lovéka od dob antiky. Nase doba ma vysadu zabyvat se touto oblasti
prosttedky a nastroji dosud nedostupnymi, coz ndm umoziuje nasi subjektivitu dokonaleji
prozkoumat.

Vyznamné analyzy Descartovy, prezentované v jeho knize Touhy duse (1649), obsahuji zaklady
filozofickych nazort, které pretrvaly nékolik set let, az do poc¢atku 20. stoleti. Jsou zalozeny na
principu duality duSe-t€lo a vztahli mezi témito dvéma entitami. Podobné jako jeho soucasnici,
Descartes navrhuje seznam zakladnich, nebo primarnich emoci (obdiv, laska, nenévist, touha,
radost, smutek), z kterych se skladaji ty komplexnéjsi. Podobné jako Platon je Descartes povazuje
za negativni jev, kdyZ je vidi jako ptekazku Cisté a objektivni funkce rozumu. To byl
pravdépodobné disledek redukovani emoci na vztah k télu.

Pro Sokrata, resp. Platona, je mysl ti¢astna na objektivnim myslenkovém obsahu svéta. Myslenky
jsou bytostné a nejlepSim myslitelem je ten, kdo ucinil poznavajici ¢ast své duSe orgdnem vnimani
svéta ideji. To ovSem piedpoklada, aby se poznavajici duse jiz zbavila toho, Ze je kalena zivotnimi
procesy.

,, Protoze télo nam pusobi tisicerondsobné obtize pro nutnou vyzivu, pak take kdyz na nas uderi
nemoci, zabranuji domoci se pravdy, a take nas télo naplnuje choutkami s Zadostivosti, strachem a
mnohymi preludy. Vzdyt i valky, rozbroje a bitvy nevyvolava nic jiného nez télo a jeho zadostivost.
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Nebot vsechny valky vznikaji pro viastnictvi penéz a statkui, které musime mit kviili télu, slouzice
jeho potiebam. Je nam skutecné naprosto jasné, ze pokazdé, chceme li néco poznat, musime se
odpoutat od téla a ucit se hledét na véci primo dusi. ““ "

O libosti a nelibosti jako kritériu poznani svéta nam Platon tiké: ,, Pravim tedy, Ze u déti je prvnim
detskym pocitem libost a nelibost a to Ze je oblast, v které nejprve se dusi dostava dobrosti a
Spatnosti, kdezto rozum a pravdiva minéni — stésti, komu se toho dostane v staru... jestlize pak
libost a pratelstvi i nelibost a nenavist spravné vznika v dusich téch, kteri to jesté nedovedou chapat
rozumem, avsak pozdeji, kdyz nabudou rozumu, jestlize ty city uznaji ve shodé s rozumem, Ze jsou
spravné vypéstovdny prislusnymi zvyky, tu je tato shoda ve své viplnosti dobrost, *“ B*

Jen malo z lidi nechd svou mysl fidit pomijivé a proméenlivé pocity a z nich vznikajici emoce,
vetsinou je lidsky rozum jejich zajatcem a tim ztraci tu malou kapku objektivnosti, ktera je k
poznani zapotiebi.

., lak tedy i tito, kteri vyhledavaji nejkrasnéjsi zpév a nejkrasnéjsi muzicke umeni, maji hledat, jak
se podoba, ne to, které je libivé, nybrz které je spravné; vidyt spravnost napodobovani byla podle
vSeho soudu v tom, jestlize je napodobend véc predstavovana ve své pravé velikosti i jakosti. ““ B*

Vize Aristotelova je velmi pozitivni a jeho mysleni je také dodnes aktualni. Aristoteles fakticky
polozil prvni zaklady kognitivni dimenze. Namisto podrobovani se emocionalnim staviim je lidé
pouzivaji ke konstrukei jejich osobniho univerza referenci. Nejenom Ze tika, ze nase subjektivni
city spocivaji na nasich osobnich poznatcich a pfesvédcenich, ale dle ustavuje valenci emoci,
rozliSujici mezi stavy, které jsou piijemné a piijatelné a které nepiijatelné.

Také vidi emoci z perspektivy akce a chovani, které vyvolava. A nakonec se ptd, zda emoce, které
citime v urcitych situacich, ovliviiuji nase rozhodnuti a jednéni, které z nich plyne. Je tak zajimavé
konstatovat, ze pro Aristotela mély pred vice nez 25 stoletimi emoce kognitivni determinanty a
produkovaly ucinek na mozkové funkce, coz odpovida nejnovéjsim koncepcim.

Na zakladni chybu v Descartové pojeti poukdzal Americky neurolog Robert Damasio: ,, PoloZil
zaklady kategorickému oddéleni mezi hmotnym télem, charakterizovanym rozmeéry a ovladanym
mechanismy, a duchem, nematerialnim, bez rozmérii a mechanismii. Tvrdil, Ze rozum a mordalka,
stejné jako citové boure a utrpeni pochazejici z fyzické bolesti, mohou existovat nezavisle na téle.
A obzvlaste, Ze operace mysli nemaji nic spolecného s organizaci a funkci biologického
organismu. ““ ®*

Perspektiva Damasiova a s nim celého proudu 60. let jiZ neni zamétena na redukci opozice télo a
duch, city a rozum, ale povysuje emoce v kognitivnich védach na stavy komplexni, variabilni a
hlavné prvotadé dilezitosti.

Studie a experimenty v oborech neurofyziologie, neuropatologie, psychologie a vyzkum oblasti
mozku - takzvana kognitivni revoluce a z ni vychazejici pokrok lingvistiky a informatickych
vyzkumnych ndastroji, odhalily komplexni spojeni dimenzi konceptudlniho, emocionadlniho a
télesného. 1zolace pouze jedné z dimenzi znamena neporozumeéni ostatnim. DtleZit4 je také
konvergence poznatkl téchto riznych oborii, umoziujici ndm nalézt uvéfitelnou teorii jazykovych
systémt a médii.

I podle teorie informace je tieba za jakoukoli informaci hledat jeji materialni zaklad. Ptesné&ji, jak
rozliSuje L Brillouin v r. 1956 ), miiZzeme uvazovat s pojmy informace volné, kterd neni vazana na
zadnou fyzikalni veli¢inu, kdy ndm cisté abstraktni pohled nebrani jakékoli operaci logického
systému, a informace vazané. Redlna informace, ta, kterou miiZzeme zaznamenat, pfenaset a viibec
zpracovavat, je vzdy vdzana na né¢jaky materidlni nosic, signal, a jako takova podléha
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termodynamickym zakoniim. Fyzikalni veli¢inu nesouci energii nalezneme i v ptipad¢, kdy jde o
vazani informace na chemicky ¢i biologicky proces.

Mysleni tedy neni odtrZzeno od télesného, emocionalni stavy maji ptirozen¢ fyziologicky zaklad. To
odrazeji 1 slovni spojeni jako napt. v souvislosti s dychdnim nedychatelna atmosféra, vyrazilo mu to
dech, musela to vydychat apod. Kromé vyrazi odrazejicich fyziologické zmény jsou pro emoce
nejcastéjsi slova popisujici chovani clovéka. Brat v uvahu fenomén emoci znamena divat se na n¢j
ze tii hlt pohledu: jako na systém reakci fyziologickych, reakci behavioralnich a vyrazovych a
reakci kognitivnich a zkuSenostnich. Aktualni vyzkum zduraznuje jednak aspekt kognitivniho
vyhodnoceni situace, které determinuje typ citového stavu a jeho intenzitu, a aspekt mentalni

pfipravenosti k akci, ktery nevédomym zptisobem piedchéazi behavioralni reakci.

Emoce nasleduji télesné procesy

Radikalni posun v pohledu na emoce znamenaly poznatky Charlese Darwina, ktery par let po
znamé knize O ptivodu druhti vydal v r. 1872 nejdfive pomérné malo vyznamné pojednani The
Expression of the Emotions in Man and Animals. Obsahovala na¢rty ukazujici podobnost lidskych
vyrazil s nékterymi zvifaty, psy, ko¢kami a opicemi. Darwin tvrdi, Ze existence takovych
podobnosti znamena, ze emocionalni vyraz se vyvinul pfirodni selekci stejné jako jiné
charakteristiky. A dodal také, Ze vyrazy musi mit néjakou evoluéni funkci, a tou je preziti
organismu. Darwin byl jednim z iniciatorti analyzy hlasovych projevii emoci, které porovnaval s
kiikem zvifat u adaptivnich reakci. Zjistil, Ze nékteré z emoci, které prezily, uZ nemaji v nasi dobé
relevantni funkeci a vidi tyto hlasové vyrazy emoci jako relikty z pfedhummannich vyvojovych
stupiii. V soucasné dobe¢, jak ukazuje mnozstvi studii, je prozodie, ptizvuk a melodie feci v akcentu
dynamickém a intona¢nim, bezpochyby jeden z prvnich systémii komunikace, které si déti ve svém
vyvoji osvojuji. [

Americky filozof a psycholog William James byl Darwinliv soucasnik a po ¢lanku v ¢asopise Mind
v 1. 1884 nazvaném Co jsou emoce, vydal v r. 1890 svou vlivnou préci Principy psychologie. 1!
Kniha obsahovala kapitolu, ve které ptedestiel novou, velmi odvdZnou tezi o povaze emoci. James
navrhuje obecnou teorii, z niZ mohou byt odvozeny nékteré univerzalni principy. Prezentuje ji ale
jako hypotetickou a spekulativni, jeZ sice Cerpa z kazdodenni zkuSenosti, ale potfebuje jeste
odpovidajici empirické diikazy. Ve stejné dob¢ potvrdil jeho zavéry dansky psycholog Carl Lange,
pouziva se proto také oznaceni Jamesova-Langova teorie.

., Nas prirozeny zpiisob uvazovani o téchto hrubsich emocich je, ze dusevni vnimani urcité
skutecnosti vybuzuje mentalni afekci nazvanou emoce, a Ze tento nasledny stav mysli vede k vyrazu
tela. Moje teorie naopak je to, ze télesné zmeny primo nasleduji vaimani excitujiciho faktu, a Ze nas
pocit z téchto zmen, kdyz k nim dochazi, je emoce. “

Bez télesnych stavii navazujicich na vnimani, bylo by vnimani ¢isté kognitivni formy, bled¢,
bezbarvé, postradajici citovou vielost. Mohli bychom pak vidét medvéda, a povaZovat za nejlepsi
utéct, obdrzet urdzku, a posoudit, Ze je spravné udefit, ale skute¢né bychom necitili strach nebo
vztek.

., Neméli bychom pochybovat o tom, Ze objekty excituji télesné zmeny predem organizovanym

mechanismem, nebo dale o skutecnosti, Ze tyto zmény jsou tak pocetné a jemné, ze cely organismus
miuiZe byt nazvan ozvucnou deskou, kterou kazda zména vedomi, jakkoli nepatrnd, miize rozeznit. *
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James zdtliraziuje, Ze ptitomnost t€lesnych zmén je rozhodujici pro to, co nazyvame emocemi.
Ptipousti vSak dale, ze nemusi mit vZdy vnéjsi spoustéc, ale mohou byt zpiisobeny Cisté télesnymi
procesy nebo stavy. V ¢em byly jeho myslenky prevratné je také to, Ze nepovazuje emoce za
pfi¢inu, vedouci k néjakému jednani. Naopak, emoce je pro néj nasledkem, nikoli pfi¢inou néjaké
akce. Mame strach, protoZe utikdme, jsme naStvani, protoze jsme nékoho udeftili. Neodpovida vSak
uz na otazku, zda jsou emoce jen vedlejSim produktem mechanismu, zpisobujicich naSe jednani.
Jamesova prace méla nasledné obrovsky vliv. Co je u ného dulezité, je presné odd€lovani emoci a
toho, ¢emu fik4 kognice (cognitions), rozliSovani kognitivnich a nekognitivnich stavi.

Jako sekundarni vidi obsahy védomi i disonan¢ni teorie Leona Festingera. Festinger kognitivni
disonanci rozumi napéti mezi dvéma protikladnymi, navzajem se vylucujicimi obsahy védomi,
které se stavad vyraznou hnaci silou. Ta nds tlaci k tomu, Ze radé€ji zmeénime obsahy védomi, aby
odpovidaly naSemu chovéni, namisto abychom zménili nase chovani, aby odpovidalo obsahtim
védomi. Snadnéjsi je prosté si své jednani néjak odlivodnit, nez néco udélat jinak.

Univerzalisticky pfistup, reprezentovany v soucasnosti psychologem Paulem Ekmanem, ma tedy za
to, Ze se emoce v lidské historii vyvinuly jako adaptivni odpovéd’ na ménici se podminky zivota.
Byly by pak organizovany do vzorl adaptivnich reakei, pfitom urcita skupina zdkladnich emoci je
piitomna univerzalng. ¥ Je ziejmé, Ze takovy piistup vychazi z teorie Darwinovy a Ekman nevaha
zajit tak daleko, ze povazuje Darwina za zakladatele psychologie vibec.

Proces kognitivniho vyhodnoceni pfedchazi citovému stavu, protoze je automaticky a unika tak
vlivu spole€enského a kulturniho kontextu. Ekmanova studia interpretace vyrazl tvafe mezi
ruznymi kulturami (pofidili fotografie lidi vyjadiujicich strach, hnus, zlost, veseli, smutek a
piekvapeni) indikovaly vysokou troveil podobnosti. Méfenim zjistil az 60 riznych vyrazi napt. pro
zlost, sdilejici spole¢né rysy, odliSujici tuto rodinu od vyraza pro strach. Rodinou emoci je tieba
rozumét téma, jehoz jednotlivé variace co do intenzity a forem maji spole¢né fyziologické a
vyrazové znaky a typ vyhodnoceni. Phillip Shaver jeho kolegové ve studii vyznamu urcitych emoci
u Itald, angloameri¢ant a Cifiand tento poznatek také potvrdili, kdyz zjistili, Ze existuji interkulturni
univerzalie, determinované evoluci.

Biologicka oblast skyt4 asi nejsnadnéjsi argument k adaptacni povaze emoci, a to extrémné rychly
nabé¢h reakce, umoziujici okamzitou mobilizaci vSech zdrojti organismu k feSeni dané situace. Dvé
oblasti ale zlistavaji nevysvétleny. Charakteristické rozliSitelné fyziologické profily riznych emoci
a rozlisitelné signaly emoci. Univerzalni a totozny signal, jako je ismév, mize vyvolavat rizné
stavy, jako radost, ironii, pychu, uvolnéni. Prace Ekmana a jeho skupiny, spocivajici pfirozené na
fyziologickych datech a behavioralnim vyjadieni ovSem nebere pfili§ v tvahu aspekty zkuSenostné-
kognitivni.

Nadiazenost kulturniho a spolecensky konstruktivismus

Psycholog z Massachusetts James Averill zpochybtiuje nadfazenost biologického, pozici zastdvanou
Paulem Ekmanem z kalifornské univerzity a spolu s Romem Harré a podporou antropologii a
filozofl poukazuji na limity univerzalistického pfistupu. Argumentuje faktem, Ze komplexni stavy,
jako je nad¢je, vina, pycha, ndm o fenoménu emoci fikaji vice, neZ emoce zakladni. Pak také
spravné podotyka, Ze v riznych kulturdch nikdy neexistuje pfesna korespondence mezi
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pozorovatelnymi citovymi stavy nebo mezi slovy, které je prekladaji z jednoho jazyka do druhého.
Jsou i jazyky, ve kterych nékteré stavy nejsou lexikalizovany. Je ovSem otdzkou, zda absence
slovniho vyrazu znamena, Ze citové stavy nejsou univerzalni. Averill ukazuje, Ze pohled
spoledensky a psychologicky miize byt také vitalni.

Citova pohnuti nejsilnéji referovana se tykaji setkani s velkymi zazitky, kterymi jsou bud’ rozbita,
nebo naopak posilena. Jak lidé vyjadiuji emoce na zékladé jejich pohlavi nebo spolecenské skupiny
nam odhaluje, jak jsou emoce v dané kultufe konstruovany, aby plnily spolecenskeé cile. Ackoli
proces vyhodnoceni muze byt biologicka adaptace, kultura determinuje obsah a vyraz téchto
vyhodnoceni. Cast spoleenské funkce emoci také slouZi k regulaci chovani. Naptiklad hnév ¢&i plag
reguluji vztahy mezi jedinci a ustavuji hranici toho, co je dovoleno a co ne.

Nelson Goodman ve své knize Jazyky uméni " demytizuje pfimy vztah vyrazu a emoci.
Vysvétluje, jak je yjadfovani emoci opét predmétem kulturni konvence. Herec nemusi sam citit
smutek, presto jej mize vyjadiit (a v divacich tim napf. vyvolat smich). Obraz vyjadiujici odvahu
nevyvola stejnou kvalitu v divakovi. ,, Kdyz se k nam dostaly prvni piivodni japonské filmy, zapadni
publikum obtizne rozezndvalo, jaké emoce herci vyjadiuji. Nebylo vzdy hned ziejmé, zda tvar
vyjadruje utrpeni, nenavist, uzkost, odhodlani, zoufalstvi nebo touhu. I vyrazy tvare jsou totiz do
urcité miry formovany zvykem a kulturou. Co miize svatecni divik povazovat za instinktivni a dané,
o tom profesionalni herec nebo reZisér vi, Ze je ziskané a proménlivé. Divame-li se na tanecni figury
cizich kultur predpojaté, jako na vyumeélkované a pohyby nasich viastnich tancu povazujeme za
prirozenéjsi, vnimavy interpret nebo ucitel takové predstavy nema.

Goodman cituje choreografku a rezisérku Doris Humphrey: ,, Casto jsem byla nucena ucit mladé
muze, jak milovat, a mladé divky, jak byt dravé, koketni nebo sviidné, a musela jsem kazdému radit,
Jak vyjadrit uzkost, obavy a nekonecné mnoho dalsich citovych stavi. Mohli tyto veci sami procitit,
ale odpovidajici pohyby jim byly zcela cizi. ... gesta jsou vzorce pohybu, zavedené dlouhym
uzivanim mezi lidmi ... Existuje mnoho pocitii, které mohou byt vyjadreny tolika zpiisoby, Ze jim
prosté nemiize odpovidat jedind sablona. Napriklad nadeje nema Zadny tvar a stejné tak inspirace
nebo laska. “ ™

Kognitivistické paradigma

Toto v soucasnosti dominujici paradigma ma ptivod u starych feckych filozofi. V novodobém
pfistupu je to asi prace ¢eské rodacky Magdy Arnoldové, jedné z mala ¢elnich psycholozek, ovsem
jiz na univerzité v Loyole, ktera oteviela cestu kognitivni analyze. Ustiednim konceptem tohoto
proudu vyzkumu je, Ze mysleni a emoce jsou navzdjem neodlucitelné. V dnes klasické knize Emoce
a osobnost z . 1960 “% ddva Arnoldova do vztahu kognitivni vyhodnoceni a emoce.

Podle ni v emocionalnim procesu jako prvni dochdzi ke stimulu, ktery clovék velmi rychle a
nevédomé vyhodnoti jako v zdkladu dobry nebo v zakladu Spatny. Samo vyhodnoceni je nevédomé,
ale jeho Ucinky jsou zazivané védomim jako citéni emoci. Vyhodnoceni vede k tendenci k akci. Na
rozdil od Jamese nepfedpoklada nutnost, Ze akce musi nastat. Vlibec nemusi nastat k tomu, aby se
citéni objevilo — takze vyhodnoceni vede k pocitu.

Koncept vyhodnoceni je pro kognitivisty zdsadni. Kazdy typ emoce je jiny model vyhodnoceni

situace. Jak popsal Randolph Cornelius " tyto modely reprezentuji vztah mezi charakterem
¢lovéka, jeho minulosti, u¢enim, temperamentem, osobnosti, fyziologickym stavem a charakterem
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aktudlni situace, kde se nachazi. Proces evaluace informuje organismus o ptfitomnosti v situaci s
uréitymi charakteristikami a dava mu reagovat. Podle Arnoldové je toto vyhodnoceni ,, prime,
okamczité, nereflektivni, neintelektuadlni, automaticke. *

Robert Levenson pfisSel se zajimavou teorii. Emoce povazuje za procesy citovych program, které
aktivuji rizné subsystémy reakci, jmenovité subsystémy vyjadiovaci, motorické a zkuSenostni.
Aktivace jednoho z nich spousti aktivaci dalSich. Takto ukazuje, Ze nejenom pamét’ miize byt
stimulem zapfi¢inujicim citovy stav, ale také dalsi systémy, které mohou byt povazovany za reakce
(vyrazy tvare, vokalizace). Zamérny vyraz tvare tedy vzbudi emocné-specifickou reakci
autonomniho nervového systému. Kazda soucast také mtize pasobit symetricky naopak. Prozodie
tak maze byt jednim ze systému aktivovanych citovymi programy a naopak programem, ktery
aktivuje dal$i emoc¢ni systémy. Prozodie, zjednoduSené dynamicka tonalita, rytmus feci a fonetika,
koduje citovy stav mluv¢iho a ovliviuje interpretaci vyiéeného. ¥
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Survival Issues

,Organisms at all evolutionary levels face certain common functional survival problems

STIMULUS COGNITE SUBJECTIVE ~ BEHAVIORAL

EVENT APPRAISAL REACTION REACTION FUNCTION
gain of valued object #possess” joy retain or repeat gain resources
member of one’s group ,friend” trust groom mutual support

unexpected event- ,whatis rt’”ﬁ surptise q stop— gain time to orient
loss of valued object# ,abandonment” » — reattach to lost object
unpalatable objectﬁ,,polson ﬁ dlsgusl # vomit d
obstacle‘ Lenemy” ﬁ # attack d destroy obstacle

new territory

threat‘,,danger fear # escaped safety

eject poison

Lexamine” anticipation map knowledge of territory

Combinations & Opposites

A mixture of any two primary emotions may be called a dyad”

[often felt]
PRIMARY DYADS

[sometimes felt] [seldom felt]

SECONDARY DYADS TERTIARY DYADS OPPOSITES

love quilt delight conflict
submission curiosity sentimentality conflict
alarm despair shame conflict
disappointment ? outrage conflict
o B

remorse envy pessimism

contempt cynism morbidness

aggression pride dominance
anticipation Joy anticipation  trust anticipation

optimism fatalism anxiety

Obr. 2.7: Citové stavy mimo 6 od
Descartese uvadénych jako zakladni
(strach, vztek, radost, smutek,
prekvapeni, zhnuseni) jsou velmi
riiznorodé a Robert Plutchik ! jich
identifikoval 142. Tyto stavy byvaji
oznacovany jako sekundarni. Jsou
komplexni, protoZe ¢asto slucuji nékolik
charakteristik zakladnich emoci.
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Emocionalni pole a ramce kolektivni paméti

Porozuméni pii hovoru je do znacné miry pocit. Mnohdy nedojde k zddnému ptedani informaci,
hovor ma za i¢el navodit citovou harmonii, vytvofit spolecné pole, v némz alespon ¢ast prozitku je
pro zucastnéné stejnd. Druhd Cast jsou osobni mySlenky, které nam zistavaji, protoze souvisi
vyhradné s naSim zivotem. KdyZ jedeme se skupinou na vylet, kazdy si odnese trochu jiny ptibéh,
spolecny zazitek by se dal poskladat z jednotlivych stiipkt, ale vzdy to bude jen ¢ast toho, co
vSichni prozili. Podobné kdyz se setkaji pratelé, kteti se dlouho nevidé€li, vzpominaji na to, co spolu
diive prozili a utvrzuji se tak ve spolecné platnosti vzpominek. Mnoho vyznami je tak dano
spolecenskymi ramci a jimi vytvofenymi emocionalnimi poli. Ty vznikaji a zanikaji pti kazdém
setkani dvou a vice lidi, jeto zazitek skupiny. Jeden ¢lov€k druhého ovliviiuje. Co vyjadiuje, uz neni
Cisté to, co on nebo ona chape a co citi, ale je jiz tvarovano reakci druhého, pochopenim,
nepochopenim, sympatiemi, vciténim. B

Nejsilngjsimi ptiklady jsou emocionalni pole partnerské a rodinné. Tvoii ramec naSich vzpominek,
trvaji dlouhou dobu a jejich pfislusnici jsou jimi siln€¢ ovlivnéni. Rodina vytvaii pevné zvyky, které
se n¢kdy predavaji celé generace. Jiz jsme se dotkli onoho prechodu od individuédlniho ke
spoleCensky kodifikovanému. VSimnéme si dale jednoho fenoménu ve svétové literatute, kterym je
klasické forma feckého dobrodruzného roménu.

Tato forma ma svoje zdkonitosti. Na zacatku dojde k setkani muze a divky, ndhodnému setkani, kdy
jeden druhého okouzli a jejich srdce pro sebe vzplanou. Krasna chvilka sesland samymi nebesy a
tak dale. Chapejme tento okamzik piibéhu jako pfed-medialni. Nikdo z jejich okoli, ackoli jisté jsou
doprovazeni svymi druhy, jejich cit nesdili, ten je vysoké intenzity a nedochazi naplnéni. Dale v
romanu nasleduje mnozstvi kapitol, kdy se nasim milenctim stavaji neuvétitelné piihody, jsou od
sebe odlouceni, bojuji v horach i na mofi, dostavaji se do 1éCek a tkladl, prekonavaji je a bez
vetsich souvislosti prochdzi dlouhymi peripetiemi. Ty nejsou spojeny ani jednotnym ¢asem, ani
mistem. Nakonec se vSak oba milenci najdou, nic jiz nezabrani tomu, aby byli spolu a mohou
uzaviit manzelsky svazek.

Svatba je snad nejvyznamné&jii spole¢ensky vzor a zédkladni medialni forma. Ukony konané pii
svatbé maji informaci o spojeni dvou lidi roz§ifit mezi ptibuzné, rozhlésit do svéta. To, co bylo
mimo prostor a ¢as, se ustavuje do pevnych vazeb, je interpretovano tradi¢nimi zpiisoby, zatazeno
mezi ostatni manzelstvi a ustaveny nové role v piibuzenské siti. Do celého procesu jsou zapojeny
oficialni osoby, predstavitelé cirkve nebo mésta, vefejnost. A mohli bychom pokracovat tim, ze
mladi manzelé potiebuji novy byt, prostor jejich spole¢ného ramce apod. Naznaceny posun od
individuality k vazbé na komplexné&jsi spolecensky kontext je charakteristicky obecné pro vznik
medidlnich forem z forem pfedmedialnich.

Spolecenské a kulturni ramce

O vyznamu ve spoleCenském kontextu vice rozhoduji ti, ktefi maji moc. V bézném Zivoté a v
ptipadé fyzické moci jsou to policie a soudci, jindy je to filosofie, kterd se vyslovuje k podstaté
vyznamu.

Logika, kterd mé vyznam definovat, je nastrojem moci skupiny nebo spolecenské tiidy. V kazdé
situaci je nékdo, kdo mé vétsi moc nad rozhodovanim o vyznamu vyicenych €1 napsanych slov, nez
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jedinec. Vyznam vaSich slov, o némZ muzete piedpokladat, ze patii vSem, je vyvlastnén a fe¢, kterd
ma mit néco spolecného s osobnosti, postrada jakykoli smysl. Uz jsme si v§imli u hudebnich znakd,
ze jsou jednoduse dilem dohody spolecenstvi hudebniki.

Neékdy jsou proto dulezité vylety jinam, do samoty, kde ¢lovék hleda sama sebe . Jen tak mu neni
vyznam ukraden, ptekroucen, utrzen a reinterpretovan podle rozmaru silnéjSiho. Hudebni kapela,
aby dosahla co nejcistSsiho zvuku a originalniho vyrazu, zavira se do studia, izolovaného od vnéjsiho
svéta.

Univerzalnost slov je jen zdanliva. Slova svého vyznamu nabyvaji az v kontextu svého vyiceni. Do
té doby jsou jen schématy, kolonkami na formuléfi, ¢ekajicimi na své vyplnéni. Jsou naSim
spolecnym vlastnictvim jen do té miry, pokud na vyrocich, jejichz jsou soucasti, nezalezi. Kdyz se
podivame na dé&jiny mnoha slov, zjistime, ze jejich dnes$ni vyznam je vysledkem mocenského sporu.
Sociolingvista William Labov dokonce ukazal, Ze i vyslovnost jednotlivych hlasek se stava
pfedmétem tiidniho boje. A ti, kdo jsou u moci, rozhoduji o tom, co znamenaji slova, véty i jejich
kontexty a nasledky:.

O vyznamu i o kontextu, v némz se vyznam vytvafi, se neustale vyjednava. Povahu kontextu si v
konverzaci neustale podvédomé dolad’'ujeme. Podle rozsahu a ucelu to mize byt proces zahrnujici
od dvou diskutujicich osob ptes skupiny nejriiznéjSiho mnozstvi lidi az po celé narody. Spolecenskeé
ramce mohou byt nejriiznéjsiho rozsahu a prochazet napti¢ kulturou, stejné jako pamét’ téchto
lidskych spolecenstvi, uchovana v jejich kodech a jazycich. Zatimco u dvojice potfebné vyjednani
vyznamu muiZze skoncit s temporalnim vysledkem zaloZenym na toénu hlasu a feci téla, u vétsich
spoleCenstvi je to proces slozity, zahrnujici kodifikaci a tvorbu instituci, zato s mensi nachylnosti k
tomu, ze porozumeéni bude jen chvilkovym pocitem.

Stejné tak soudce bude mit malo shovivavosti interpretovat na§ soukromy kontext, protoze jeho
prace je posuzovat nebezpecnost jednani pro spole¢nost a bude tedy uplatiiovat kontext spole¢ensky
a kontext podobnych prévnich ptipadl. V nich pak nalezne podobnosti a odvodi patficny vyznam.
Logika, kterou nemame ve své moci a ktera nas ptesahuje, je neuprosna.

Vyznam mé kromé prostého ukdzani na néco, coz postacuje pro jednotliva slova, 1 rovinu, ve které v
pojmoveé siti vytvari prostor pro shodu interpretaci, dava této siti kvalitu vést mysleni riznych lidi
stejnym smérem. Je tedy porozumeéni a vyznam citovy stav, komplexni emoce, sdilend mezi lidmi?
JestliZze ano, je to emoce hluboce strukturovand. Nejde o stejnou emoci v béZzném chapani jako
urcitého stavu, nestaci kdyz se dva sméji, nemusi mit spolecného nic.

Porozuméni je vzdjemné prebirani ¢asti vyznamovych rovnic a stavil, presnéji vymeéna reakct,
stiidavé navazovani svého mysleni a citéni na citéni a mysleni druhého. To miiZe probihat
bleskurychlou vibraci: na prvni pohled vime, ze..., na druhou stranu to miize znamenat dlouholetou
tézkou a naméhavou praci. Takovy proces totiZ probihd na mnoha trovnich, kdy zejména ty hlubsi
mohou byt nepoddajné a zmény v nich pomalé.

Pamét’ jednotlivych spolecenstvi je zaloZena na lloze znaki. Je tomu tak v literatufe stejné jako v
hudbé¢ a jinych uménich. V kostele knéz spolecné s véticimi opakuji nahlas podle dané¢ho vzoru
versSe, véty a jejich Casti jakoby ve formé otazek a odpoveédi na n€. V divadle se herci drzi svych
roli, musi se je naucit zpaméti z tiSténych scénari. I kdyZ je neCtou, museli si je prostudovat béhem
zkousek. V obou piipadech by nebylo dosazeno spolecenského tcelu, kdyby text nebyl opakovan
doslova, odpovédi nenésledovaly po otazkach a repliky neptichazely v pravy cas. Cirkevni a
divadelni jazyk je tak mnohem konvenénéjsi, nez jazyk bézny. Nebyl vymyslen samotnym
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¢loveékem, na ulici ani jinde nemluvime jako herci na jevisti nebo véfici pfi modlitbach. Samotné
vypoveédi, slova a zvuky sviij ti€el nemayji. Jsou to prostiedky, jak zptistupnit vyznamy, pocity a
myslenky, historické prostfedi a vykreslené postavy. Pro v§echny pokud moZno stejné, je tieba
proto pouzit ktery je produktem spolecenstvi. Pii vzpominani neni dulezité, abychom si piesné
pamatovali vypovédi hercii. Zazitek a kolektivni pamét’ ze shromazdéni, kde byla ptedvedena
divadelni hra, uchovava jisté 1 text dila, ale zeyména to, co vypoveédi vyvolavaly, co uz se netykalo
samotného jazyka nebo zvukill. Podobné je to u véficich, ktefi usiluji spiSe o zapamatovani si
nabozenskych pocitl nez vypovédi, jez tyto pocity zprostiedkovavaji. Slova zde bézi na pozadi a
jestlize se usiluje o doslovné opakovani, pak je to pro to, Ze nalada je neodd¢litelna od slov. A je to
v prvni fad€ ona zvlastni nalada, o jejiz uchovani usiluje kolektivni pamét’ véticich. Emoce jsou
nekonecné variabilni, kazda situace mize vytvaret specifické pocity, kazdé setkani, provedeni
uméleckého dila. Jen nékteré se viak opakuji, znovuprozivanim reaktualizuji a prohlubuji. B

Vyrazové konvence a metafora

Uziti néjakého oznaceni je tfidénim a klasifikaci a zaroven zdznamem tohoto aktu. Objekt a jeho
vlastnosti zavisi na uspotradani a vSechny druhy oznaceni jsou nastroji tohoto uspotadani. Zobrazeni
a popisy organizuji. Jenze samy jsou Casto organizovany. Oznaceni sdruzuje objekty, na které se
vztahuje a je sdruzeno s jinymi oznacenimi stejného druhu nebo v néjakém vztahu k oznacenim
jinych druht. Ke zménam standardl a kategorii mize dochazet pomérné rychle. Vyhody nového
referen¢niho ramce, z¢asti diky své novosti, nékdy vedou k jeho zavedeni namisto tradi¢niho ramce.
Nelson Goodman k tomu poznamenava, ze v realistickém vyjadieni neni tak nic absolutniho ve
vztahu ke skutecnosti. Tu zafazovanim a ozna¢ovanim sami modelujeme a tvarujeme. Realistické je
proste jenom to, co v dané dob¢ a kulture odpovida vétSinovym zvyklostem.

Roman Jakobson a jeho kolega Yuri Tynyanov povazovali napiiklad historii literatury za
hierarchicky systém, v némz v kazdém okamziku byly urcité formy dominantni a jiné potlacené.
Kdyz se vSak dominantni formy ustalily a ptestaly se vyvijet, pfevzaly jejich funkce subzanry.
Posuny vztahil v systému jsou odrazem historickych zmén.

Michel Foucault se nezamétoval na jazykovy systém jako homogenni celek, ale studoval jednotlivé
diskurzy a diskurzivni praktiky. Kazda historickd epocha ma svij épisteme — soubor vztahli
sjednocujici rizné diskurzivni praktiky, ktery tvaruje jejich epistemologie. Pro Foucaulta byly
specifické diskurzy jako védecky, pravni, 1€katsky systémy reprezentacnich kédh pro konstrukei a
udrzovani riznych forem reality v ontologické doméné (nebo tématu) definované jako relevantni k
jejich tcelu. Urcita diskurzivni formace je dominantni ve specifickych historickych a
sociokulturnich kontextech a uchovava si vlastni reZim pravdy. Zamétoval se na vztahy moci,
pricemz v takovych kontextech jsou diskurzy a oznacujici nékterych interpretativnich komunit
dominantni a privilegované, zatimco ostatnich marginalizované. Nepouzivani dominantnich kodu je
znakem téch, kdo jsou outsidefi, at’ uz proto, ze jsou cizinci, nebo jsou marginalizovani ve vlastni
kultute.

Diskurz a jeho diskurzivni praktiky mizeme chépat jako transpersonalni emocionalni pole s jeho
tendencemi pusobit ve smyslu ur¢itého druhu jednani. Michel Foucault napsal knihy o technikach
moci a ovladani ve spole¢nosti se zaméfenim Silenstvi (D¢&jiny Silenstvi), sexualitu (D&jiny
sexuality) nebo vézenstvi (Dohlizet a trestat), oblasti, kde spole¢nost ur€ovanim moznych vypovédi
diskurzy ovliviiuje a rozsah emoci je tak od zdkladu spolecnosti manipulovan. Sexualitu miizeme
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tradi¢né€ popisovat jako lidské sexudlni chovani v ur€ité dob¢, jeho zakonitosti v socidlni struktute,
to, co si lidé o sexualité mysleli, jakou ndbozenskou interpretaci nabizeli, jakd ohodnocenti ji
pfisuzovali, jaké moralni ¢i nazorové konflikty vyvolavala. Méli bychom se ale ptat, zda mimo
celou orientaci na védecky pfistup neni sexualita formovana praxi toho, o ¢em je mozné mluvit a o
¢em je zakazéano, jaké pole vypovédi je ptipustné (od lyrickych vyrazii po pravni predpisy),
souborem naméth a témat. Takovy pohled by ukazal, jak jsou zdkazy, vylouceni, omezeni,
hodnoceni ¢i transgrese sexuality, svazany s urcitou diskurzivni praxi. Odhalil by dimenzi, v které
1ze popisovat jisty zplisob mluveni, ktery ovSem nespociva ve védeckém diskurzu, nybrz v systému
zakazl a hodnot.

V diskurzu neni objekt definovan odkazovanim k zékladu véci, ale tak, Ze je vztahovéan k souboru
pravidel, ktera dovoluji, aby se objekty formovaly jako objekty diskurzu a stanovuji tak podminky
jejich vyjevovani. Diskurz neni tenkym povrchem dotyku a stfetdvani mezi skutecnosti a znaky
jazyka. Na toto misto jsme polozili kody. ,, V diskurzu se uvolnuje zdanlive pevné sevieni slov a véct
a vychazi najevo souhrn pravidel viastni diskurzivni praxi. Ta nedefinuji Zadnou némou existenci
skutecnosti ani kanonické uziti slovni zasoby, nybrz rezZim objektu... pojimani diskurzu spociva ne v
jeho chapani jako souboru znakii (oznacujicich prvku, jez odkazuji k obsahiim anebo k
reprezentacim), nybrz jako praktik, které systematicky vytvareji objekty, o nichz mluvi. Diskurzy
Jjsou samoziejmé tvoreny znaky, avsak to, jak pracuji, je vic nez pouzivani téchto znakii pro
oznacovani véct. “ '

Smrt Thea van Gogha

Nébozensky motivovana vrazda filmového reziséra v r. 2004 vzbudila mnoho pobouieni a navic se
tak stalo v otevieném a multikulturnim Nizozemsku. Theo Van Gogh pochézel z tradi¢ni
meésStanské Haagské rodiny, trochu s ptfimési bohémstvi a détstvi prozil v 60. letech, kdy méstanska
spolecnost zazivala silné otfesy. Na jejich konci, ve 13 letech natocil film, ve kterém jeho kamaradi
pojidaji lejna z naaranzovanych suSenek. V Amsterdamu se po vyhazovu ze stfedni Skoly a nasledné
matkou z domu hlésil na filmovou akademii. Po shlédnuti jeho snimku o tom, jak otrok svého
otrokafe bodl stfepem z lahve vina do oka, mu pfijimaci komise doporucila vyhledat psychiatra.

Van Gogh trval na absolutni otevienosti, korektnost pro néj byla formou pokrytectvi... atoi1v
tématech jakkoli citlivych. O ¢emkoli se ma mluvit otevien¢ a bez zabran. V roce 1981 natocil diky
pomoci bohatych znamych film Luger, ktery budil pozornost diky dvéma scéndm — v jedné muz
sttili z pistole do vaginy, ve druhé vhodi dvé kocky do spusténé pracky. V dal§im z jeho filma —
Charlie — sériova vrazedkyné svadi, zabiji a ji své obéti, patrné kviili svému incestnimu traumatu. V
Bankovnictvi bolesti (De Pijnbank, 1998) nenajdeme Zadnou kladnou postavu a rezisér ptistupuje k
moralnim hodnotam tak zvracenym zplsobem, az komentator na IMDB varuje, aby se vam pfi jeho
shlédnuti neud¢lalo Spatné. lan Buruma v knize Vrazda v Amsterdamu charakterizuje jeho zdkladni
vychodiska jako ,, bezohlednost a vasnivé zaujeti pro svobodu projevu ‘. Objetmi této kombinace se
stavali lidé bez rozdilu vyznani a politické piislusnosti. Napi. Muslimy oznacoval za kozojeby a o
Jezisi prohlasil, Ze to byla ,,shnila ryba z Nazaretu *. Politikim, ktefi ho kritizovali, ptal pozvolnou
mucivou smrt. Pfece jen si ale sympatie k nékterym lidem choval. Byli to tfeba populista Pim
Fortuyn a kriti¢ka islamu Ajan Hirsi Aliova. ©**!

Dne, kdy byl van Gogh zavrazdén, jel do své kancelare, kde pracoval na dokonceni filmu 06/05,

pravé o Pimu Fortuynovi. Toho v roce 2002 zastielil bez jasné pfi€iny fanaticky ochrance prav
zvitat. Fortuyn byl zfejmé zté€lesnénam zla, pychy a arogance mozné uz proto, Ze nosil kozeSinové
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limce a jednou napsal, ze ,, musime uz jednou ucinit pritrz tomu kiuceni kolem prirody a Zivotniho
prostredi “. Gogh do v§eho ve filmu ovSem zamichal jesté¢ CIA.

Fortuyn se do politiky dostal pouhé tfi roky pied tim, kdyz kandidoval za stranu, kterou zalozila
skupina developert, reklamnich agentl a jeden diskzokej. Vyzival se v nevkusnych oblecich a
vypravéni o svych homosexualnich avantyrach. Byl také obchodnik s nostalgii. Hral na notu
pfisté¢hovalectvi a hrozby islamu a to v Holandsku mélo Zivnou ptidu. Tradi¢ni pfedstavou o
domov¢ zde otiasa globalizace, stoupa moc nadnarodnich firem i evropska integrace. Stale vic lidi
meélo pocit, Ze vlada je svazana politickou korektnosti a v obavé, aby nebyla naicena z rasismu a
nacionalismu, neni schopna pojmenovavat problémy pravym jménem. Fortuyn vystupoval jako ten,
kdo toto tabu rozlomi a dokéze lidem nabidnou navrat do idylickych ¢asii zjevného mytu, ,, kdy
Jjsme byli jesté sami sebou, kdy vsichni byli bilé pleti a neohrozeni Holand'ané drzeli osud svého
naroda pevné v rukou. “ Fortuynv pohieb se stal lidovym svatkem, ne-li manifestaci desetitisicii
lidi, kvétiny dopadaly na pohiebni viiz toho, o némz lze prohlasit, Ze byl politickym Saskem a
podvodnikem. **!

Obr. 2.9: Theo van Gogh, Bankovnictvi bolesti, 1998

Jeden z poslednich Goghovych filmt je Cool (2004), o mladistvém gangu, pomérné zajimava sonda
demystifikujici oslavnou gloriolu gangsta Zivota a ukazujici jeho holou realitu. Mladi kriminalnici v
prevychovné skole jsou prevazné Marockého ptivodu, ovlivnéni hip-hopem a importem kultury pro
mladistvé.

Osudnym se mu vsak stal kratky film Submission (2004), v némz Zena odéné v ¢erném modlici se k
bohu pochybuje o své vife, protoze zazila jen bolest a utrpeni. Natocil jej s Ajan Hirsi Aliovou.
Aliova se do Holandska dostala ve dvaadvaceti letech, kdyz uprchla pted nucenou svatbou. Prchala
uz diive se svou rodinou ze Somalska, kde se narodila, do Saudské arabie, Sudanu, Etiopie a Keni.
V Keni se dostala pod vliv fundamentalismu prostiednictvim své ulitelky, chodila cela zahalend a
byla fascinovana mysSlenkami Muslimského bratrstva. Zaroven se ale zamilovala, se svym pfitelem
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chodila do kina a citila bezprostfedni napéti mezi svymi pocity a tim, co ji ptikazovala vira.
Zpocatku v Holandsku pracovala v tovarné, pak si ji k sob¢ vzala jedna holandska rodina, zacala
studovat na univerzité. Pfecetla knihu Ateisticky manifest, stala se ateistkou a zacala chodit s
autorem této knihy, filosofem Hermanem Philipsem. Jeji intelektudlni vasni se stalo evropskeé
osvicenstvi. Citila se jako Zadkyné Spinozy a Voltaira, kdyz v této své vzpouie proti naboZenstvi a
kmenovym kolektivistickym pravidlim ptesla k hodnotdm jako kritické mysleni, individualismus,
sekularismus. Ty povazuje za univerzalné€ platné, vhodné jak pro Evropany, tak pro Zeny v Satdské
arabii. [ ony pry maji nad¢€ji, protoze ,, k osvicenstvi existuji zkratky, “ fika Aliova, ,, Nemusi to nutné
trvat sto let. Postaci, kdyz se intelektualné osvobodite. To velké na osvicenstvi je, Ze odlupuje nanos
kultury a ponechava jen lidskou individualitu. ““ Islam se pro ni stal velkym problémem jako néco,
co zabranuje osvobozeni a nalezeni individuality.

Jako ta, kterd se neboji bourat tabu a v obrazoborectvi zachdzi az do extrému, také nadchla Thea
Van Gogha. Vystavena nenavisti a pohrdani svych byvalych krajant a pfibuznych, pro umirnéné
byla v povysenou uspésnou zenou, ktera jde jen za svym tspéchem a prestdva rozumét kultute, ze
které vzesla, pro ty nejradikaIngjsi zradkyni viry, ktera zaslouzi smrt.

Submission byla zamérna a oteviena provokace. Obsahuje promitani uryvkl z Koranu o
podfizeném postaveni Zen na nahé zenska téla. Pro muslimy hroziva urazka, v lepSim piipadé
zbyte¢na a kruta vici jejich konzervativné vychovanym matkam. Také ptepjata a vychazejici ze
stereotypniho pojeti islamu. V reakci na tento film se objevilo se mnoho solidarnich vyzev ke
svobod¢ slova, které ale nezakryji zjevny rasisticky sadomasochismus snimku a bigotni titok na
islam.

Jako urazku smrtelnou to vzal Mohamed Bouyeri, ktery zastielil Thea Van Gogha a na jeho hrud’
nozem piibodl vzkaz pro Aliovou, ptedstavitelku zla, nastroj sionistl a kfizakd, ,, lhdrku, kterd
narazi na skalu islamu a rozpadne se na kousky. “ Ramec kolektivni paméti muslimt, i kdyz zde
minoritni komunity ve spole€nosti, se v jeho osobé vzeptel svému naruseni s ne¢ekanou silou a

intenzitou.

Intenzita oznacovaciho procesu a recepéni méd

Meédia je tieba chapat jako specifické diskurzy. Pokusili jsme se popsat jejich vztah k
pfedmedidlnimu. D¢la z ného folklor, bezobsaznou formu, protoZe jeho obsah nemize sdélit, nabizi
jen strukturu forem. Co je vSak pfedmedialni? Abychom uvidéli urcitou hranici a v§imali si zptsobt
jejiho prekroceni do média, potiebujeme média presnéji charakterizovat.

Recepcni mod média je zdkladni emociondlni struktura, s kterou pfistupujeme k médiu, abychom
byli viibec schopni vnimat jeho sdéleni. Je vynucena systémem diskurzivnich praktik pouZzivanych
v médiu a vymezena proto, abychom sdileli pravidla medidlnich sd€leni. Nékteré teorie natolik
zdliraznuji samotny vyznam recepniho mddu, Ze popiraji schopnost néjakého individualniho
sdéleni média. Jiny recepéni mdéd musime mit na rusné ulici pii interakci s obsahem mobilniho
telefonu, jiny pfi vnimani filmového dila o lidské dusi v temném kinoséle, jiny v pfednaskovém sale
pii vykladu teoretického poznani. Rika se, Ze film v televizi uz neni film, divadlo v televizi uZ neni
divadlo... Ano, v jiném médiu musely pfijmout jiny recepéni mdd, rozsah jejich sdéleni se posunul a
zmenil.
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Jiz zplisob pfijimani ¢i interakce s médiem, v jakém jsme pii ném v mentalnim rozpoloZeni, urcuje,
jaky informacni a citovy rozsah mizeme vnimat. S tim jde ruku v ruce intenzita oznacovaciho
procesu, kterou je médium schopno zprosttedkovat.

Pronese-li herec na ztemnélém intimné osviceném jevisti obracen k divakim: ,, Miluji té. “, ackoli
mluvi v kontextu pfedstaveni, znamena fyzicka blizkost, pohled o¢i ¢i ton hlasu silny
neopakovatelny osobni zazitek. Jsme zcela vtazeni, mluvi pfimo s nami. Zaznamenat filmovou
kamerou vsak jiz takovy okamzik nejde. Nataceni takového momentu je jiz uméle konstruovanou
situaci a 1 s velmi citlivym vyuzivanim stfihové skladby a prace s hercem lze dosahnout jen vyssi
miry poetiky, vzdy jiz v§ak bez individudlni intenzity prozitku. V televizi na nas takova scéna jiz
nepusobi viibec, mozna si ji ani nepovSimneme, protoZe pii jejim sledovani listujeme ¢asopisem
nebo telefonujeme. Zadné hnuti v nas nevyvola. KdyZ hovoiime o intenzité, neznamené to, Ze
médium vSechny okamziky podava ve zcela stejné poloze, Ze by intenzita oznacovani toho média
byla zcela homogenni. Rozumé&jme tim spiSe dynamicky rozsah intenzity. Kazdé médium ma tento
rozsah jiny a polozeny v jiné ¢asti pomyslného spektra intenzit, pficemz urcité oblasti mohou byt
zprostiedkovatelné riznymi médii obdobné. Kazdé ma vSak svou specifickou doménu, kde jina
média selhavaji.

Recepcni moéd vynucovany médiem souvisi s rozsahem jedndni, v kterém divaka mtize ovlivnit, to
jest kam v jeho Zivoté miize zasdhnout. Proto média usiluji o co nejvetsi svou pritomnost v zivoté
¢lovéka. Na druhou stranu misto vynucovani Ize mluvit i o rozSifovani, zvySovani variability a
kvality kulturnich sémiotickych procesi, které médium nabizi, aby vzdélavalo a rozvijelo ¢lovéka
tam, kde individualné stagnuje a je Zadostiv nechat se inspirovat pfedkladanymi kolektivnimi vzory.
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Zanry

Film podéava komplexni a riznorodé zazitky. Jeho schopnost poskytovat citové zazitky riznym
druhiim publika lezi v centru jeho pfitazlivosti a vyznamu. Emoce jako zéklad filmu Siroce rozebiral
uz Sergej Eisenstein nebo André Basin. Mnoho bylo také napsano o podstaté filmu v pojmech touhy
a slasti, vychazejicich z psychologickych teorii Sigmunda Freuda a Lacana. Christian Metz pokladal
za hlavni emotivni princip ve filmu identifikaci. Osa slasti v§ak nevysvétluje, jak ktery film v
konkrétnim okamziku vytvafi citovy stav, navic redukuje jedinecné a specifické ptisobeni
jednotlivych textl. Prili§ Siroké psychoanalytické pojeti tak posléze nahradil mnohem piesnéjsi a
konkrétné€jsi kognitivni ptistup, jednim z jeho prvnich protagonistii byl David Bordwell.

Je zde nutné fici, ze svym zptsobem formuje emoce narativni film, jinym zase experimentalni film.
V narativnim filmu se situace rozvijeji v redllném case a tomu odpovida struktura filmu a
konvencionalizované strategie vypravéni. Avantgardni film se svymi radikaln¢ odlisnymi
strukturami zasahuje do zcela jiné sféry, na druhé strané televize jako siln€ interuptivni médium je
strukturované opét ve svém vypraveéni jinym zptisobem. Greg M. Smith v knize Filmova struktura a
emocni systém poukazuje na to, zZe tviirci a divaci filmu musi sdilet stejné konvence a Cist film
stejnym zpusobem, aby sdileli emoce a vyznamy. Podle Smithe film nezpiisobuje pocity, ale spise
zve lidi k tomu, aby citili, piesné€ji vytvaii prostor, aby citili uritym zptasobem. Mluvime-li o
emocich a filmu, pak to neni aktualni reakce divéka, kterou nelze nikdy odhadnout, ale charakter
tohoto pozvani. Jeden z filmi Edwina S. Portera z r. 1911 byl Uncle Josh at the Moving Picture
Show, zobrazujici komickou figurku, ktera se natolik ponoti do kinematografického spektéklu, ze
zacne tancit spolu s postavami na platne.

Cas filmu a rozvijeni citovych stavii jsou navzajem vazany. Souvisi to s temporalnimi limity
emocniho systému ¢lovéka, ten je zalozen na Casovosti, vibracich a rytmech. Koncept rytmu je
dal$im prvkem, jenz hraje vyznamnou roli v kognitivni filmové teorii, kde odsunul pozornost od
pojmull pozorovani (gaze) a reprezentace, které se pouzivaly od 70tych let 20. stol. Obratil ji k

., dynamickym modulacim, zdurazinujicim obraz jako obklopujici material ve hie psychickych
intenzit a individuacnich poli, zaloZené na opakovanich a diferenciacich“. "

Torben Grodal z Kodaniské univerzity vypracoval specifickou teorii zanrovych schemat. Moving
Pictures. A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition (1997). 1 V§ima si vztahi mezi
vnimanim, poznavanim, emocemi a jednanim v recepci audiovizudlnich fikénich sdéleni, zejména
vztahll mezi vrozenymi a historickymi faktory recepce. Kotfeny filmovych zanri nachéazi daleko
mimo oblast filmu, podle n¢j existuje spole¢ny zanrovy systém pro vSechny oblasti fikce. Jednotliva
média maji pouze urcité zanrové inklinace. Mezi jeho zdkladnimi Zanry je tieba ,,akce a
dobrodruzstvi, Zanr pfitomny od pocatku filmu, jehoZz prototyp najdeme vsak jiz v antické Odyssei.
I dalsi filmové Zanry existovaly jiz dfive v jinych médiich a zpocatku Slo o to, jak je pfizplsobit
filmové formé.

., Zanr akce a dobrodruzstvi jiz diive existoval v literatuie, byt jej film mohl ucinit
spektakularnéjsim. Zanr cislo dva, pasivni melodrama, také existoval odpraddvna, nachdzime jej uz
v Feckém dramatu. Cislo tFi, komedie, kterd zavadi distanci, je rovnéz stard. Drive nez film
existoval i Zanr metafikce, napriklad Don Quijote je pribehem o zneuZiti fikce. Starsi je i lyricky
zanr nebo horor, ktery je variantou pasivniho melodramatu a ma korveny v 18. stoleti. Jedinym z
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mych Zanru, ktery se nevyskytoval v jinych médiich v dobé predchazejici filmu, je schizoidni forma.
Nerekl bych tedy, zZe v prubéhu déjin filmu doslo k néjakému velkému vyvoji zanru. Historické
zmeény probihaji na nizsi rovine nez zZanry. Komedie se vyrabély po celou dobu, ale ménila se jejich
témata, napriklad ve dvacatych letech bylo mozné délat si srandu z cernochii, ale dnes by to jiz
neslo. Struktura komedie nicméné zustavala nemeénna po néekolik tisic let. Nekteri lideé rikaji: ted’
mame nové médium pocitacovych her, takze budeme mit i nové Zanry. Ve skutecnosti je to ale porad
tataz Odyssea, putovani po riiznych ostrovech a boje s monstry. Cesta, prostor a udalosti se v
pocitacovych hrach prilis nezmeénily. Kdyz ale sestoupite pod tuto rovinu, muzete sledovat, Ze se
napriklad ve tricatych a ctyricatych letech vyrabelo vice romantickych komedii, v sedmdesatych a
osmdesatych letech se prosadila emancipace a tyto komedie se zacaly jevit jako politicky
nekorektni, pak se zase vratily v devadesatych letech. Zdkladni struktura komedie ale ma koreny v
zdkladnich mechanismech lidského mozku, a proto se neméni. ““ >

Grodal pied narativnim zdnrem identifikuje nulovy lyricky zéanr, kde jesté nevznikaji akce a
zakladnim prvkem strukturace je asociovani riznych témat. Zakladni narativni formou je pak ptib&h
sméiujici k ur€itému cili. Melodramata a horrory nesméiuji k zddnému cili, naopak se zde postavy
snazi vyhnout néjakému osudu, ktery je ohrozuje. V dramatu zase nejsou ani silng cile, ani vnéjsi
nutnosti, lidé zde odhaluji néjaké problémy ve svém zivoté, méni se jejich moralni priority. Akce je
tak o proméné¢ vnéjsiho svéta, drama se tyka zmeén vnitinich, zmén mysleni, naseho ja.

Zatimco tato Ctyfi zdnrova schemata jsou zalozena na silné identifikaci mezi divakem a postavou,
jsou i Zanry, které ji blokuji. Tim je hlavn¢ komedie, kde se divak sméje utrpeni hrdiny, nebo
metafikce, kterd usiluje o zruSeni iluze. Je zajimavé si povSimnout, Ze Torben Grodal chape pojem
uméleckého filmu jako urcitou modalni kategorii, ktera jde napfi¢ zanry, mize vSak k n¢kterym
inklinovat, napf. k lyrice, tragédii, metafikénim rysim.

Povrchové zmény v Zanrech, ptfichazejici historicky v ur¢itych modnich vinach, miiZzeme chapat
jako epistemologicky posun, zménu souboru oznacovacich praktik, kterou rusti formalisté jako Jurij
Tynanov vysvétlovali pomoci funkéniho modelu na literarnich postupech, kdy se napt. urcity rym
zautomatizuje a je tfeba hledat novy rym, kterym by bylo mozné psat basei, ptivodni postupy jsou
zapomenuty a po ¢ase se mohou objevit jako
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V roce 1936 Alfred H. Barr, Jr. uspofadal vystavu Kubismus a abstraktni uméni, velmi vlivnou. Tu
doprovodil diagramem, kde rizné vytvarné sméry a -ismy propojil do jakoby védeckého diagramu
podle vztahli mezi sebou, navic chronologicky podle jejich ¢asového vyvoje. Jde také o spojeni
estetického elitafstvi a rovnostarstvi. V 50. letech nikdo nerozumél modernimu uméni v USA tak
jako Alfred Barr, ten se posléze stal na objednavku New Yorkskych aristokrati tviircem piivodniho
charakteru MOMA.

Pohledem na mapy Zanrti se mize zdat, Ze jde o kolektivni emocionalni krajinu, kde se jednotliva
dila spojuji spolecnymi prvky do mensich celkt, ty do vétSich proudt a velkych udoli prvotnich
zanru.

Jak pozname horrorovy film? Jednoducha otazka, tykajici se zatazeni objektu do n¢jaké kategorie,
jakych kazdy den vyhodnocujeme spousty. Jiz dfive jsme si v§imali, jak naSe nalada a rozpoloZeni
ovliviiuji vnimani, dospéli jsme k tomu, jak cely systém kategorii naSeho svéta urcuji emocionalni
pole a ramce. S predikatovou logikou charakterizujici, jaké znaky objekt ma mit a nema mit a v jaké
vzajemné zavislosti, aby byl nékam zatazen, zde daleko nedojdeme. Atributy jako krev, emoce jako
strach, uzkost, zdéSeni se mohou vyskytovat i ve valecném filmu, nebo filmu z I€katského prostiedi.
Vyhodnoceni zde probiha podle odhadii a srovnani se vzory horrorového filmu, nevédomky
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dokazeme racionalné popsat.

Lidové chapani emoci mé tendenci povazovat je za gestalt, jakysi citovy ton, ktery nelze rozlozit na
komponenty né&jakého procesu. Laura Mulvey to vyjadiuje podobné¢: ,, analyza slasti nebo krasy ji
znicl “. Néazor, ze emoce nelze vysvétlit, vede k tomu, ze mnohdy nejsou povazovany za kulturné
podminéné. Naladu mize vyvolat tak nejednoznacna véc jako poSmourny den, strach vyvola i
stimul, ktery je pod védomou urovni, nenachazime ptimou souvislost pfiCiny a nasledku. Jak tedy
umélecky zanr dosahuje svého ucinku?

Pojeti zanrl se rizni predevSim podle médii, kterych se ma tykat. Zatim jsme si v§imali Zanra ve
fikénim filmu, ale vime, ze modality napfiklad experimentalniho filmu, videoartu jsou jiné, bliZi se
nékdy vytvarnému uméni, podobné do jinych modalit zasahuje uméni performacni, interaktivni,
pocitaCovych her a dalsi. Dilezitou charakteristikou Zanru jsou znakové kody se svymi stylové
formalizovanymi pravidly a ikonografii. Kodl je nepfeberné mnozstvi a svym zpisobem rdmovani
skutecnosti, kterym z ni vyd¢€luji znaky, jsou zékladni stavebni kameny kulturnich sdé€leni.
Spojujicimi agenty jsou pak lidské charaktery a dotéené spolecenské stereotypy.

Zanry jsou uréitymi emocionalnimi prototypy, oviem kazdy film, obraz nebo hudebni celek se
podoba svému Zanrovému prototypu jen do urcité miry. Pfebira totiz prvky s styly jinych zanra,
zasazuje kody nebo lidské stereotypy do jiného kontextu a tim vytvaii jedinecny charakter dila.
Pravé kombinace jednotlivych prvki a linii, tento priiseCik raznych rovin s svéti je urcujici pro
usporadani vysledného prostoru. V dobé predmediélnich forem byly vSechny ptibéhy kanonické,
protoze lidska mysl nebyla schopna udrZet komplexni ¢asova schémata. AZ s nastupem literatury
nebo filmu se mohly rozvijet jiné druhy narace. I to je vSak velmi pomaly proces. Filmy vSak nejsou
o mnoho komplexné&jsi, experimentéalni formy neziskaly vétsi pocet divaki. Komplikovana narace
rozrusuje silné emoce a lze ji pochopit, az kdyZ se s ni setkdme vicekrat, coz je mozné jen diky
médiim.
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Pod falSi konvenéniho jazyka: antidivadlo, novy roman

Pod strukturou kod nachazime strukturu zanra a pod ni jsou $irsi spolecenské vlivy. Ve vSech
vrstvach dochazi k rtizné rychlym posuntim, diky nim jiz Zanry jako komunalni satira nebo
budovatelska komedie patii historii 20. stoleti. Velmi progresivni posun, ktery stoji za povSimnuti,
nastal ve Francouzské literatuie v 50. let a vedl pak i1 k tamé&j$i nové vIné ve filmu.

V1. 1953 vydal Roland Barthes soubor povale¢nych kratkych kritik Le Degré zéro de 1'écriture
(Nulovy stupen rukopisu), reprezentujici lingvisticko-strukturalni pohled nové kritiky. Jeho
formalistickd metoda se dotykala i fenomenologie, psychoanalyzy a sociologie. Pfipadalo mu
iluzornim chtit vyvozovat spisovatelovo hlubinné ja z jeho dila a zaméftil se na otazky jazyka,
interpretace vyznamdu a znak, zptisobu psani. Barthes tu rozliSoval jazyk spole¢ny vSem,
spisovatellv s#y/, ponoteny do jeho osobnich mytit a pak rukopis (écriture — zpiisob psani, literarni
stylizace vyjadfeni) jako spisovatelovo vyuziti obou téchto prvkl v konecném vybéru slov. V
analyzach uplatiioval principy formalni logiky a de Saussurova lingvistického modelu.

Jestlize filologické metody vykladaji prvni jazyk, pro ného byl predmétem literarni kritiky druhy
jazyk, symbolicky. Symbol pro né¢ho znamenal ovSem onu neohrani¢enou strukturalistickou
mnohost vyznamu, subjektivné interpretovatelnych. Proti rukopisiim néco vyjadiujicim, které
oznacoval za burzoazni, konzervativni, konformistické, pozadoval rukopis nulovy, indikativni,
neutralni, smysluprazdny. ktery unese vSechny subjektivni a subjektivistické smysly do textu
vkladané. V tomto smyslu vystupoval i proti kritice, kterou povazoval za starou, jestlize je
presvédcena o urcitém vyznamu dila. Literaturu pojimal jako systém znaktli, v némz nezalezi na
obsahu, sd¢leni, ale jedin¢ na tomto systému samotném, na formé a relacich, jeZ maji byt zkoumany
jako systém abstraktné matematicky. Rozhodujici pro smysl slov neni natolik vztah k predmétu a
problému, o kterém pojednévaji, ale vztah k jinym sloviim. Zajimavym sociologickym pifinosem
pak byly jeho Mytologie (1957), na néZ navazal Systém mody (1967), pojednani o charakteru
kazdodennich mytt francouzského mést'aka. B

Nathalie Sarrautova, nejstarsi ze skupiny kolem nového romanu, si byla védoma obecné skepse. A v
literatuie se tako skepse odrazila v nediivéte k autorovi a nedivére k postavam: ,, 4 podle vseho
nejen romanopisec jiz temer neveri svym postavam, nybrz ctenari se nedari, aby jim veril. A tak
vidime, Ze romanovda postava, zbavenda této dvoji opory ... nesouc na svych sirokych plecich
veSkerou vahu pribéhu, kolisa a Ze se hrouti. “ Vychazeje z literarni tradice zahrnujici Sartrovu
Nevolnost bere tento stav za danou véc a rezignuje na vytvareni literarnich postav, které jsou podle
ni anachronismem. Orientuje se na psychologii, izolovanou a vytrzenou ze vztaht realné ji
urcujicich a spoluurcujicich. ,, Psychologicky prvek se pozvolna odpoutava ... od predmétu, k nemuz
patril. Snazi se vystacit si sam a obejit se co nejvic bez opory.“ Uz prvni roman Tropismy z r. 1938
bere termin z biologie rostlin (obraceni se ke svétlu) a aplikuje jej na lidské chovani, zvyraziuje
podvédomé, fyziologicky motivované reflexy, tiky okamzitého reagovani.

Sarrautova hled4 novou realitu v neprobadanych zakoutich psychiky, zachycuje existenci podvédmi
nevyjadreného jesté slovy, které je konfrontovano s rovinou formulovaného dialogu, degradovaného
na nic nefikajici slovni klisé. Jeji postavy, nebo spise jejich typy, se vynotuji z téchto tropismii a
konverzace se neustale misi psychické i ¢asové roviny v proudu védomi, autorka rezignuje na
moznost interpretace, vse se rozplyva v subjektivité podvédomi, které je jaksi fotograficky fixovano,
pouze registrovano bez hledani logiky a kotend.
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Podobné formalni vychodiska sdilel i Alain Robbe-Grillet, nejzndméjsi a nejvice kontroverzni
predstavitel nového roméanu, zndmy piedevsim svym scénafem k novovinnému filmu Loni v
Marienbadu. Védom si potieby provokativnosti myslenek, které by k novému literarnimu sméru
ptitahly pozornost, kritiku a nakladatele, vydal v r. 1963 sbirku Pour un nouveau roman (Za novy
roman). Ve své teorii vylucuje psychologii postav. Jedinou poznatelnou realitou je mu opticky
povrch véci, jejich neosobni predmétnost. Odmitd dobovy existencialisticky roman a viibec tradi¢ni
antropocentrickou koncepci literatury, kdy spisovatel promitad do pfedmétti své osobni dojmy a
pocity a proptjcuje jim vyznam, predstiraje jeho objektivni platnost. Pro Robbe-Grilleta predmeéty
pouze existuji, aniZ cokoli znamenaji. Jeho svét je zachycen bez hodnotici lidské ucasti, ve vyctech
a popisech detail. Pfedmét je izolovan ze vSech vztahtl, fotograficky fixovén a pojat jako
nevysvétlitelny. VSe se omezuje na bezprostiedni zrakovy obraz vnéjsiho svéta, popisovaném v az
vycerpavajicich vyctech, svéta véci bez vzajemné logiky a smyslu, no nejz ¢lovek jen smysl vklada.

V Marienbadu tak neni nikdy feceno, zda je pravdou tvrzeni muze nebo reakce zeny. Zda se jiz
setkali a zda to ma v jejich vztahu vyznam. Zistavame pouze svédky dialogli postav beze jmen.
Jejich motivace a vztahy jsou pouze interpretaci divaka, jez vklada své subjektivni pfedstavy do
jejich jednani. Robbe-Grillet, ackoli se snazi programové odstranit lidskou subjektivitu i s jeji
schopnosti poznavaci, rozliSovaci a hodnotici, se timto formalnim postupem dostava k pravému
opaku. Jeho romén neni objektivni, naopak, je doménou ¢isté subjektivity.

Hora neni majestatni, krajina neni smutna. Hora prosté je. Mzeme pospat jeji rozmery, urcit jeji
tvar. Ve ostatni je klamanim ¢tenaie. Kdybychom akceptovali existenci a cizost objektt, tvrdi
Grillet, nepokouseli se o jejich pfivlastnéni, prosté jen konstatovali jejich ptitomnost, pohlizeli
bychom na svét redln€ a bez tragického zabarveni. Zasadn¢ vystupuje proti jakémukoli vyznamu,
lidskému vztahu k vécem, pojmim, vztahiim. Svét podle néj nema vyznam, ani lidé, ani spole¢nost,
muzeme je pouze konstatovat, nikoli vykladat. Nesnadno reprodukovatelny dé&j Grilletovych
romant Casto zavadi ¢tenare, ktery se pokousi o rekonstrukei fabule, do slepé ulicky nejistoty a
protikladt. V Zirajicim (Le Voyeur, 1955) je domnéle neti¢astné registrujici vypravé¢ mozna
perverzni vrah, jeZ si pfipravuje své alibi matematicky reprodukovatelnym ¢asovym pribéhem
udalosti, ktery si fiktivné konstruuje, aby prokazal svou nevinu. v Zarlivosti (La Jalousie, 1957),
rekapitulace chronologicky vraci d&j zpét k vychozimu bodu, z néhoz se opét rozbihé subjektivni
Cas, probihajici ve vypravécoveé mysli. VSe jsou zrakové vjemy — nebo tivahy zarliciho manzela,
ktery, ackoli je hlavni postavou, je z roméanu vyfazen, vilbec v ném nevystupuje. Grillet se pozdéji
dal na filmovou drahu. Experimentalni pojeti co do casovych souslednosti 1 vztahu postavy autora a
déje se projevuje 1 v jeho filmu Trans-Europ-Express. Autor (kterého hraje ptimo Grillet),
vymyslejici déj pribehu, ktery asistentka nahrava na magnetofon, je soucasti realii, kterymi se jeho
hlavni hrdina pohybuje. Film byvéa povazovan za prvni dilko, obsahujici smycku filmu ve filmu.

Poslednim ptikladem strukturalistickych vychodisek, rozbijejicich konvenéni vztahy, rozrusujicich
obvyklé kontexty a tim odhalujicich podpovrchové formy a emociondlni hladiny, ndm bude Eugene
Ionesco, autor divadelnich her hrd€ ozna¢ovanych za antidivadlo, specificky to Zanr v absurdnim
divadle. Metoda antijazyka, kterou Sokoval, vzbudil skandal 1 uchvétil, zachycuje jednotlivosti
nesmysll a banalit, jevovy povrch okamzitych lidskych a jazykovych reakci. Je tu obdobné fixovani
vnéjsi reality a stejnd rezignace na jakykoli obecny smysl nebo hlubsi interpretaci. VEtSinou
komicky pojaté nahodné vyiezy ze skutecnosti jsou diikazem, Ze v§echno je nesmyslem. D& jeho
vystupy nemaji, opét se daji povazovat za formu bez obsahu.

Debutoval antihrou Plesata zpévacka (La Cantatrice chauve, 1950), chtél podle vlastnich slov
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dozZene az za posledni hranice nejohmatanéjsi obraty vsedniho jazyka “.
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Obr. 2.12: Trans-Europ-Express. Hrdina si v jednom okamzZiku pfisedne do kupé, ve kterém déj vymysleji (nebo odhaduji)
autori. Po nékolika vziajemné podeziravych pohledech odchazi.

Absurdni komika naprosté nesouvislosti frazi navazuje na dadaismus. O nicnefikajicich banalitach
spolu postavy hovoii nesmirn¢ vyznamn¢, nesmyslné dialogy se dramaticky stupiiuji. Beze smyslu
je sam nazev hry. VSechny béZné konverza¢ni postupy, scény, dialogy jsou uplné absurdni.
Komedialni ptisobivost je podle staré komické tradice zalozena na hrani naruby. ,, Hrajte proti
textu“, doporucuje Ionesco. ,, Na osnovu textu nesmyslného, absurdniho, komického je mozno
naroubovat inscenaci tézkou, slavnostni, obradnou. A naopak — vyhneme se ubohym lacinym slzam
a sentimentalité, budeme-li text dramaticky interpretovat po zpusobu klauniady “. Jestlize zpocatku
postavy v rozhovorech konstatuji banality o jidle, nakupech, nebo se nesmysin¢ dohaduji, ale prece
jenom néjak souvisle, postupné se uplné pfestavaji vnimat a ptes parodii frazi a klisé, jeZ jim bez
souvislosti vylétaji z tst, dochazi k situacim, kdy na sebe vzrusené kiici riizna jména, reklamni
hesla a pripovidky a nakonec jen slova, slabiky a hlasky. Hra kon¢i v komediadlnim tfesténi.
Ionescovi je satira prostfedkem parodie mechanismu spolecnosti, pedagogickych metod i
kybernetiky.

Média jako instituce

Antidivadlo ani novy roman se nikdy nestaly hlavnim proudem. Zv1asté novy roman byl zpocatku
uréen ne tak étenattim, jako diskusim kolem literatury, filozofovani a polemikam. U&elem bylo
narusit strnulé uvaZovani, nahradit staré institucionalizované postupy, které se jiz zprofanovaly,
novymi. Ve stejné situaci vzniklo v prostoru mezi vizualnimi a jinymi médii hnuti Fluxus. Vytvarné
uméni, hudba a dal$i formy byly v 50. letech striktné oddé€leny a institucionalizovany. Hudba méla
své koncertni saly, uren byl formalni prabeh koncertu i technika hry. Vytvarné umeéni zase svoje

galerie, odborné ¢asopisy, systém kuratorti a aukci. Divadlo zase sviij vlastni svét. Instituce jsou pro
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média nutné, nemohou bez nich plnit svou funkci. MiZeme je pocitat za dalsi prvek pro média
charakteristicky. Instituce urcuji pravidla, udrzuji kodifikované postupy, kterymi mj. konstruuji
princip autorstvi a realné vykonavaji vlastnictvi znaki.

Fluxus pfiSel s performancemi, kdy nic netuSici obecenstvo v koncertni sini, ocekavajici hudebni
produkei, bylo svédkem ptichodu hudebnikt, v odpovidajicich Satech, vSe jakoby mélo byt v
poradku, na piano na pédiu ale uz nikdo nezahral, umélci jej pocakali barvami jako vytvarny objekt

v

a poté byl pied uzaslymi zraky za ptiSerného rachotu rozmlacen.

Mimochodem o vlastnictvi znakt se ¢asto vedou urputné boje, lidské spolecnost znad mnoho
demonstraci i socidlnich bouft, které byly svedeny o urcité pojmy a jejich interpretaci, souvisejici s
hranicemi tfidniho, politického nebo genderového rozdéleni spolecnosti. Nekonformni umélci na
zacatku 60. let citili, Ze instituce pfili§ tzce urcuji formu prezentace, rigidni schemata médii
odmitali, délali véci, které se nehodily do Zadnych Skatulek ¢i teritorii, povaZovali je za ne-uméni.
Pfisli z prizkumem ne-personality a novym pfistupem k uméni.

Dick Higgins v dokumentu o Fluxus " #ika: ,, V 50. letech jsem zacal jako skladatel, zjistil jsem, Ze
skladam hudbu s pouzitim slov, coz ze mé délalo basnika a Ze délam notace pro tuto poezii, coz mé
dostavalo do vizualniho umeni. Také jsem studoval malbu takze jsem brzo pracoval se vSemi
umeénimi a stale sem cekal na den, kdy budu délat jen jedno umeéni, zamérim se jen na jednu véc, ale
nikdy se tak nestalo takze jsem to vzdal a nazval fuzi téch veci, které jsem delal intermédia. *

Ben Vautier ,, Fluxus obsahuje udalost. Uddalost znamena Zivot. Vezmu sklenici vody a vypiju ji. To
je Fluxus. Jestlize predvadim, jako Ze ji piju, to je divadlo. Jestlize se zabalim do igelitu, je to
divadelni happening, kdyz kiicim a délam melodrama, je to romanticky divadelni happening...
Fluxus vychazi z Duchampa, Johna Cage a zenu. Duchamp prinesl myslenku ready-made, Cage
prinesl myslenku zivého vystoupeni a ne-personality a zen jesté néco jiného. “

Na diagramu George Maciunase, neinavného organizatora skupiny, je znat jakoby cela nova teorie
uméni s jednotlivymi prolinajicimi se vlivy. Kfizeni médii je zndzornéno jako ulice se jmény
protagonistti, vedouci do novych volnych prostor. DoCasn¢ vznika zoéna nevlastnéna zadnym
médiem, pro kterou se mapa a vazby na okoli teprve vytvaii. Je pfiznacné, ze jsou zde jednotlivé
odnoZe a Zanry reprezentovany konkrétnimi umélci a jejich skupinami. Kulturni znaky jsou v nich
kondenzaci ¢innosti jednotlivych lidi a jejich kolektivni tvorby. Diagram, ktery Maciunas vytvatel v
jednotlivych verzich delsi dobu, je z 1. 1966 a jeste¢ v ném neni vétev videoartu. Na pocatek 70. let,
tedy 10 let po prvnich performancich Nam June Pajka, vzpominé Steina Vasulka:

., Nez jsme meli The Kitchen domlouvali jsme si ruznd mista jako Judson Church nebo WBAI Free
Music Store. Nainstalovali jsme treba tolik monitoru, kolik jsme si dokdzali vypujcit, do dlouhé
rady a pak nechali plynout obrazy z jednoho na dalsi. Audio tvorily vétsinou videem rizené
syntetizované zvuky. A kvuli té dobé, myslim kvétinove dobé hippies, lidé jenom sedéli a divali se
celé hodiny. Nic je nezajimalo, sedeli se zkiizenyma nohama na zemi, nékteri se houpali dopredu a
dozadu. Ve vzduchu bylo slusné mnozstvi marihuanového koure. Bylo to volné, bezprostredni. Ne
Jjako dnes kdy musite prijit véas a platit penize ....

Nam zil v ulici kousek od Kitchen. Obcas se objevil ve svych domacich teplakach s nékolika Satky
obtocenymi kolem bricha. Umél prosté prozarit prostor, kdyz vstoupil se svym triumfalnim
usmevem. Pak treba rychle usnul a na konci predstaveni prisel k prezentujicimu umélci a rekl: '
Mlady muzi, myslim, Ze jste génius' ... Ano, casto performoval, zkousel véci. Kdyz mél svoje
vystoupent, prislo publikum, takovy Madison Avenue typ lidi, s jejich koZesinami, perlami a
vysokymi podpatky. Byl to podivné jiny druh publika.... Byl v uméleckém svete, zacinal ziskavat
jméno ve svété galerii. « [
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Zminka o temporalité novych uméni je pom&mé vyznamna. Casova struktura je dilezitym rysem
konformity s médiem a jeji naruSeni taktikou vystoupeni z média. Nékterd dila byla vskutku Casové
neomezena, mimo cas, jina dosahovala svého plsobeni rychlou zkratkou, jin4 rozpinala a
analyzovala ¢asovy okamzik do dlouhé aZ nesnesitelné polohy. Slo o zkoumani ¢asovosti zevniti
samotného obrazu, nikoli podle béZznych vnéjSich métitek. Experimentatoii s abstraktnim filmem
vyvinuli hned n€kolik systémti ¢asovych souslednosti zabérti a jednotlivych snimki, pouzivali
matematické tady, zrychlovani, zpomalovani a opakovani. Vynalézali vlastni obrazové jazyky. Tato
zkoumani organizace samotné energie a hmoty Casto vychdzela ze strukturalismu. Struktura je
tvofena urcitymi ¢astmi nebo elementy, které jsou k sob€ ve vzajemnych vztazich. Paul Sharits ve
svém textu o vyuce filmovych studii (z r. 1978) uvadi:

Jestlize je lidsky jazyk strukturovany, je tvoren presné oddélenymi elementy, je analyzovatelny do
nezavislych jednotek, mezi kterymi neni postupny prechod, jejichz funkce je urcena jejich vztahy k
dalsim jednotkam, s kterymi jsou kombinovany, v systému komunikacnich moznosti (paradigmatu) a
ve vlastni Fecové sekvenci, retézci (syntagmatu). ... Vidime, Ze je velmi problematicke, které z
parametru kinema (v orig. cinema, nejde o kinematografii ani film, pozn. aut.), mohou byt
legitimné povazovany za elementy. Je vSak jasné, Ze nase definice, co budeme povazovat za
morfémy a fonémy predurci, jakd paradigmata miizeme vytvorit. «“ [

Sharits nebo Woody Vasulka se pokouseli definovat novy jazyk a nové vyjadfovaci schopnosti na
urovni jednotek obrazu. Mnoho performanci skupiny Fluxu bylo zaloZeno také na instrukcich,
mozna navazujicich na ptikazy hudebni notace, ale na trovni spolecenského jednéni, s i¢inkem
poetickym.

- o _ T

FLY PIECE

Fly.

1963  summer

Obr. 2.14: Uméni Fluxu mélo nékdy charakter pokynii pro divaka.

Sharits vSak pokracuje i kritikou omezeni strukturalni estetiky: ,, Stoji za povsimnuti, ze behem 50. a
60. let se ujal relativné uspésny slovnik (formalismus) mezi kritiky malby a socharstvi. Byl to mod,
ktery obchazel umélciv zamer, nevsimal si poetickych interpretaci a zaméroval se na prosty popis
umeéleckého objektu, s cilem urcité objektivity. Nedavno byla tato forma diskutovani o statickych
uméleckych objektech pouzita i na nezavisly film. Takovy text, kdyz je aplikovany na film, vypada
spiSe jako popis série spojenych obrazu, nez jako osveétleni sjednocené tempordalni struktury, kterou
Jje filmovy objekt. .
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Zatimco urcité Cast teoretikl a umélct stavi strukturalni lingvistiku na okraj zdjmu jako mozna
intelektualni smér bez valné dulezitosti a kloni se k poetickym interpretacim po mnoho staleti
vyvijenym aparatem hudby nebo poezie, jini, jako Sharits hledaji mezi t€émi obrazy pojivo jiného
druhu, jakysi jazyk transformace, zaloZeny na kalkulu a teorii informace, mapovani dynamickych
systémtl, genetické epistemologii a kybernetice. Podobné jako u dvojiho pojeti chapani barevnych
systémt se da fici, ze oba ptistupy jsou hluboce pravdivé.

Obr. 2.15: Maiden, 1998. Steina hrou na housle ovlada pohyby robotické struktury. Na jedné strané hudba, na druhé
kyberneticka struktura. Kéd jednoho média, sestavajici z hudebnich toént, je aplikovan na geometrické parametry
mechanického pohybu. Robot tak oZiva, sly$i hudbu a reaguje na ni, jakoby ziskal city.

Kromeé jazyka jsou instituce také normativem v oblasti technologické. Urcuji standardy, rozdéluji
kmitoctova spektra, dohlizeji nad vyrobou piistrojti a nosicii. Technologie je tfetim prvkem, kterym
je médium definovéno, pfitom vSechny prvky navzajem se ovliviiuji. Technické parametry, jako 24
snimki za sekundu u filmu, 50 ptlsnimki vykreslenych béhem elektronového paprsku televize,
pocet obrazovych bodi, rozsah moznych barev, jsou zdkladnimi stavebnimi kameny jazyka, které
médium pouziva a jazyk je zase hlidan institucemi, jak jsme vidéli na mnoha piikladech. Kruh se
tak uzavird a mechanismus vynuceni recepniho modu u klasického média tak nabyva pomérné
jasnych rysi.

Experimentalni film zna celou fadu postupt, jak definovat novou fe€ a zplisobu naruseni média
technologicky nepocitan€. Od tirovné spise technologicko-spolecenské, kdy Nam June Pajk do
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krabice televizniho pfistroje, zbavené obrazovky a elektronickych obvodi, umist'oval sosku Buddhy
aby prosadil jind pravidla hry, zenovy mdd, pies spektakularni performery Ant Farm, projizdéjici
limuzinou Caddillacu sténou hoficich televiznich obrazovek, k izce technicky zaméfenym deviacim
s magnety deformujicimi televizni obraz nebo vyzkumiim videosyntezatort, jako Rutt-Etra
skupinou videoartovych umélcti kolem Vasulkovych. Mzeme najit i dal$i vlivy a paralelu s
novodobou digitalni érou. Hnuti experimentalniho, osobniho filmu 1 pocatky videoartu a
videoartovych performanci, jsou spjaty s novou piistupnosti technologie. Kamery na 16mm a 8mm
film se roz$itily mezi $irsi zakladnu filmait, na trh byla uvedena kompaktni zdznamova
videokamera Portapak. Jak je urcity charakter média vazan na jeho technicky nosic¢, je potom vidét
pii snaze dnes videoartova dila uchovat a pfepsat na nosice soucasné, vychazejici z jiného pojeti
pfenosu obrazového signdlu. Vyuzivani technologickych vlastnosti a limith se jiz neda pfenést a s
kazdou generaci ptepisu se ¢ast této feci ztraci.
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Subjekt v individua¢nim poli: struktura revoluce

Zrozeni kontrakultury a novych uméleckych smérti odmitnutim role tradi¢nich médii zpochybnénim
jejich instituci, redefinovanim jejich jazyka a narusenim jejich technologii je mozné chépat jako
navrat k pfedmedidlnimu. OvSem jen do jisté miry, brzy je vytvofena nova struktura, destrukce a
dekonstrukce je docasna. K pochopeni téchto procest je klicova postava Svycarského vyvojového
psychologa a pozd¢ji filozofa Jeana Piageta, bez jehoz vyzkumu kognitivniho vyvoje a
epistemologie, navazujici na strukturalismus by mozaika nebyla tplna.

Geneticka epistemologie

Piaget se zajimal o biologii a psychoanalyzu a na chlapecké Skole v Patizi pomahal na ptelomu 10.
a 20. let Alfredu Binetovi, ktery vyvinul inteligen¢ni test. VSiml si, Ze déti ur¢itého véku
konzistentné dé€laji typy chyb, které se v jiném véku nebo u dospélych nevyskytovaly, coz jej vedlo
k myslence, zZe jejich kognitivni procesy jsou odlisné. Posléze formuloval celou teorii kognitivniho
vyvoje, spo¢ivajiciho ve tfech fazich od egocentrismu k sociocentrismu, a to senzomotorické (do 2
let véku) pre-operacni fazi (do 2 -7 let), konkrétné-operacni (7- 11 let) a formalné-operacni (od 11
let). Geneticka epistemologie tak popisuje vztah platnosti znalosti k modelu jejich konstrukce.
Znalosti se skladaji ze struktur a jejich adaptace na prostiedi. V kazdé fazi si ¢loveék osvojuje pohled
na svét a postupné po usporadani znalosti podle modelu jedné faze miize nastat piechod k fazi dalsi.
Intelektudlni vyvoj je spirdla, v které neustale rekonstruujeme znalosti ziskané na ptedchozi urovni
novymi koncepty vyssiho fadu, ziskanymi na dal$i Grovni. Piaget také vidél znalostni systém jako
biologickou funkci a vyvoj jako diferenciaci biologickych regulacnich mechanismu. Na zaklade
akci a reflexi predchozich znalosti se vytvaii komplexnéjsi struktury organizace. Proces ale neni
zcela postupny. Jakmile se nova Groven organizace, znalosti a porozuméni ukaze jako efektivni,
rychle se rozsiii do vSech oblasti zivota. Pfechody mezi fazemi tak jsou rychlé a radikalni a zbytek
Casu probiha doladéni vSech vztahii na nové kognitivni trovni. T¢ tranzitni fazi se pak fika gestalt, k
nému se na nové urovni vztahujeme, probiha diferenciace, integrace a syntéza novych struktur na
zaklad¢ téch predchozich.

Tato stadia se objevuji v riizném véku podle toho, jaké oblast znalosti je posuzovana. Stari
stanovené pro jednotliva stadia tedy pouze odrazi, kdy jsou obvykle dominantni, a¢koliv jedna a
tatdZ osoba muze vykazovat ptiklady dvou, tfi nebo dokonce i vSech Ctyt stadii mySleni ve stejnou
dobu, pricemz zalezi na oblasti znalosti a konkrétnim experimentu.

Koncepty objektu, prostoru, kauzality a ¢asu v utvaieni svéta senzomotorickou inteligenci vedou k
prechodu ze stavu, ve kterém jsou objekty uspotfadany kolem centra ja, které véri, ze je tidi, ackoli
vibec o sobé jako subjektu nevi, pouze asimiluje vSechny véci podle subjektivniho schematu, ke
stavu, v némz je ja umisténo ve stabilnim svété nezdvislém na osobni aktivité, kdy je rozliSena
akomodace a pfizpiisobeni vice riiznym schemattim. !

Své zavéry vyvozoval Piaget na zdklad€ empirickych klinickych testli a vyvinul sém nékolik

vyzkumnych metod, které pouzival. Odmitl i Freudovu psychoanalyzu jako pfili$ neexaktni a stavél
na zékladech soudobého matematického poznani. V kazdé vyvojové fazi se uplatituje formalni
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logika urcitého stupné diferenciace, ktera mize byt charakterizovana algebrou, uzivajici exaktni
matematickou strukturu, odpovidajici axiomim logiky daného stupné. Tato logika se prvné
manifestuje akcemi jednani, potom relativné brzy senzomotorickymi operacemi. Ve specifickém
matematickém smyslu akce odpovidaji relacim, ale ne jeSté matematickym operacim. Nakonec
pfichazi operace na zédkladé¢ mysleni, védomé tcelové aktivity. Materialni bazi pro piechod od
senzomotorické inteligence k reprezentaci a od reprezentace ke konceptudlnimu mysleni je
interiorizace praktické aktivity. Znalosti nejsou jednoduse ziskany z okolniho prostedi, ale jsou
postupné vystavény zevnitf.

Piaget také rozliSuje ti1 typy védomosti. Fyzické, logicko-matematické a spolecenské. Fyzicky
znalostni systém, také zvany empiricky, jsou znalosti o objektech vnéjSiho svéta, které lze ziskat
diky jejich perceptudlnim vlastnostem. Logicko-matematicky znalostni systém je abstraktni a musi
byt objeven, ale skrze zasadné odliSnych akci s objekty od akci osvojujicich fyzické znalosti.
Spolecensky znalostni systém je kulturné specificky a da se naucit pouze od ostatnich lidi kulturni
skupiny.

Piijmeme-1i myslenku, Ze podobné se formuje 1 $irsi spolecensky védomostni diskurz, nabizi se
srovnani s archeologii védéni Foucaultovou. Jean Piaget od zdkladu proménil zptsob filozofického
mysleni, psychologii i lingvistiku. Svym Zivotem obsahl jak pocatky, tak nejvétsi rozkvet 1 upadek
strukturalismu. V roce 1970 publikoval Le Structuralisme, odmitl ale statické chapani struktur
zdédéné od Saussura, protoze podle néj struktury neexistuji samy od sebe, ale podstupuji vyvo;j.

,, Neexistuje Zadna struktura bez své konstrukce, at' uz abstrakini, nebo genetické *“ Strukturalismus
povazoval za metodu, nikoli doktrinu, fikal spiSe o sobé¢, ze je konstruktivista.

Geneticka epistemologie ma byt interdisciplinarni védou, nahrazujici gnoseologii, ma vlastné
nahradit filozofickou teorii poznani. Je nutno ji chapat jako pokusny krok k procesu vydélovani véd
z filozofie. Piaget se zabyva celou fadou véd, fyzikou, matematikou, psychologii, sociologii,
antropologii i filozofii. Ovlivnil napiiklad Thomase Kuhna, ktery na diskontinuitni faze v historii
mysleni poukazuje ve své vlivné knize z r. 1964 The Structure of Scientific Revolutions.

Kuhn pfiSel s argumenty o tom, Ze pokrok védy neni pfimocarym akumulovanim novych poznatk,
ale Ze je Cas od Casu preruSovan zasadnimi revolucemi, paradigmatickymi posuny. Pfi téchto
védeckych revolucich dochazi k néhlé transformaci samotného zptisobu védeckého poznani.
Védecké poznani, tak jako kazda lidska Cinnost, ma sviij kulturni, déjinny, instituéni, socialni a
psychologicky rozmér. I védecké poznatky jsou proto historicky podminéné: vyjadiuji ducha dané
epochy, méni se s dobou i s okolnostmi.

Klicovym pojmem Kuhnova pojeti vyvoje védy je védecké paradigma. Ve fazi prred-védy jesté neni
formovéno. Za paradigma povazuje Kuhn ,, obecné uznavané a védecké vysledky, které v dané chvili
predstavuji pro spolecenstvi odbornikii model probléemii a model jejich reseni . Paradigma

ovlada jistou védeckou komunitu, ¢astéji cely védni obor a je ur¢ujicim prvkem pii rozhodovani, co
by mélo byt pfedmétem vyzkumu a co ne, jaké metody Ize s uspéchem pouzit, dokonce i jakého
druhu musi byt vyzkumné vysledky. Vyzkum tohoto druhu Kuhn nazyva normalni véda, ktera,
vedena paradigmatem, je velmi produktivni. Poté se vSak objevi anomalie. Naptiklad probéhne
pozorovani, které neni mozné vysvétlit v pojmech souc¢asného paradigmatu, tehdy dochazi 1 k
znaéné iraciondlnim pokustiim, jak je zazitym predstavam pfizpisobit. Nahromadéni chyb, kdy
nelze fakta na staré paradigma aplikovat, vede ke zmeén¢. B€hem obdobi, kdy k tomu dochazi a kdy
anomalie vyvijeji uz ptili§ velky tlak na staré paradigma, probiha krize, po niz nésleduje védecka
revoluce.
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Nabizi se otazka, jak teorie Jeana Piageta souvisi s filozofii Henri Bergsona. Podobnosti jsou ziejmé
a v r. 1966 navic Gilles Deleuze mysSlenkové tendence své doby shrnul knihou Bergsonismus,
protoze takové podobnosti nebyly ojedin€lé. Bergson podobné Piagetovi povazuje inteligenci za
striktn¢ adaptovanou na hmotu a tudiz neschopnou vnimat trvani a rozSifovani jako Cistou kvalitu.
Piagetovi vSak v jeho teoretickych spekulacich o vztahu mysli a biologie chybi to, ze jeho vyvody
nemaji experimentalni voditko. Navic Gpln¢€ odmita intuici jako védeckou metodu a Bergsonovo
rozdeleni intuice a inteligence. Ve vSech akcich vidi pouze jejich logiku. Nicméné celkovy pfistup k
filozofii a evoluci je u ného podobny.

Filozofie pro Bergsona nespoc¢iva ve vybéru mezi koncepty, schematy a zaujimani stanoviska. (%
Tyto antinomie konceptil a pozici podle né¢ho vychéazeji z normélniho ¢i zvykového zptsobu funkce
inteligence. Ta je fizena potfebami a znalosti takto ziskané nejsou nezaujaté, je to relativni
védomost. Skute¢na védomost je ziskdna nejprve analyzou, rozd€lovanim véci podle perspektiv, v
nichz byly ziskany a poté rekonstrukci nebo rekompozici véci pomoci syntézy téchto perspektiv.
Tato syntéza nam sice pomaha uspokojit potieby, ale nikdy nam ned4 véc samou, ale jen obecné
koncepty véci. Intuice obraci normalni fungovani inteligence, ktera je zaujata, analyticka a
kvantitativni, je to jiny méd védéni.

S intuici pro n¢ho souvisi sympatie, pomoci které vstupujeme do véci. Toto vstoupeni dovnitt, je
absolutni védomosti. Abychom lépe pochopili intuici, kterd je vzdy intuici trvani, vratme se k
barevnym spektrim. Bergson fik4, Ze mizeme klidné pfedpokladat, Ze neni jina barva nez
oranzova. Ale kdyz do ni vstoupime, kdyz s ni sympatizujeme, ,, citime, Ze jsme chyceni mezi
cervenou a zlutou “. To znamend, kdyZ vyvineme snahu pii vnimani oranzové, vnimame
ruznorodost odstinti, napf. Ze je to na nejtmavsim misté cervend a na nejsvétlejSim oranzova. Takze
budeme mit pocit, Ze pod oranzovou je celé spektrum barev. Podobné miizeme sympatizovat se
svym vlastnim trvanim. ,, Moje trvani miize byt jen jedno. Ale kdyz vyvinu snahu, citim v mém trvani
riiznost odstinii. Jinymi slovy, intuice trvani mi zprostiedkovava kontakt s celym kontinuem riiznych

trvant. 1%

Tuto zkuSenost bychom neméli nazyvat percepci hmoty, ktera ma skrytou moc vytvaret v nas
reprezentace, ale paméti hmoty. Bergsonova intuice je pamét’. Osa intuice - inteligence, kde na polu
intuice mizeme také dosadit instinkt a vitalni impuls, souvisi s osou afekt - emoce, kde afekt ma
také fyziologicky zaklad. Nejde ani tak o osu, ale o prostor mezi dvéma po6ly, ktery je hluboce
strukturovan. Emoce jako komplexni psychofyziologicky stav hraje roli v interakci s prostfedim,
vede inteligenci svou tendenci k ti¢elovému jednani a vinimani a je jeji soucasti, zaroven ji spojuje s
komplexni siti vazeb, onim spektrem moznosti nebo vyznamii véci ustavenych ve vzajemnych
vztazich.

Je diilezité ze toto strukturovani je dynamické. Procesudlni aparat, emociondlni komplex nebo
gestalt, realizujici uspotadani do vztahii a konstrukcei svéta, vznika a zanika z krize tohoto
uspofadani, je dynamicky, toky informaci a energii, vznikajici vztahovanim se vjemu a dalSich
rovin poznani k nému jsou jim modulovany, vychdzi z n¢ho tak pulzace, ktera prostupuje
organismem a projevuje se v jeho jednani a vyrazu v okolnim prostiedi.

96



Generativni princip

Alexandr von Humboldt byl $pi¢kovy védec své doby, da se fici Zze mezioborovy, protoze se
vénoval mnoha disciplindm, z nichZ nékteré sdm zalozil, jako meteorologii a rostlinnou geografii.
Do jazykovédy pftiSel s organickou formou a tvrdil, Ze jazyk se vyznacuje nekone¢nym pouzivanim
kone¢nych prostfedkii. Humboldta zmiftuje Noam Chomsky v knize Kartezianska lingvistika z r.
1966, kterou napsal poté, co ptiSel v r. 1957 se zdsadnim pojetim struktury jazyki, generativni
gramatikou. 1! Napsal ji proto, aby objasnil hlubsi kofeny pojeti Syntaktickych struktur v
Evropském mysleni.

Kazdy pfirozeny jazyk obsahuje tiché elementy, foneticky nevyjadifované ¢astice, které jsou
prazdnymi kategoriemi a které se nelze naucit, protoze nejsou soucasti fddného senzorického
vstupu. Pfesto organizuji jazyk. Jazyk se proto nelze naucit imitaci, generalizaci a asimilaci, tyto
lingvistické elementy neodpovidaji obvyklym zplisobim mysleni ani senzomotorickym schematiim,
ale maji vlastni zakonitosti. Hluboka struktura jazyka znamena, ze v kazdém jazyce jsou pfitomny
idiosynkratické elementy, které mu déavaji jeho specificnost. Generativni gramatika vysvétluje
Humboldtovu myslenku ,, konstantniho a neménného systému procesii probihajicich na pozadi
mentalniho aktu vyslani artikulovanych strukturalné organizovanych signalu pro vyjadreni
myslenky. “ kde jazyk je ,, rekurzivné generovany systém, jehoz pravidla generovani jsou pevnd a
nemennad, ale rozsah a specificky zpusob, kterym jsou aplikovany, ziistava zcela neurcen. *

vvvvvv

tim ke Goethovi. S biologickym konceptem Urform ptisel proto, aby dal novy rozmér starsi teorii
formy, statickému pojeti formy Linneana a Cuviera jako struktury a organizace. Urform je jistym
druhem generativniho principu, urcujicim tfidu fyzicky mozZnych organismii. V dopise Herderovi z
1. 1787 Goethe pise:

»~Primordialni rostlina je nejuzasnéjsi vytvorenad véc na svete, a priroda sama by mi to méla
potvrdit. S timto modelem a jeho klicem je mozné objevovat dalsi rostliny donekonecna, které musi
odpovidat modelu. To znamenda, Ze i kdyz tyto objevené rostliny neexistuji, mohly by existovat.
Nejsou napriklad obrazkovymi nebo poetickymi stiny iluzi, spise maji vnitrni pravdu a potiebnost.
Stejny zdakon plati pro vsechny zivé tvory.* 4

Goethe se pokousel stanovit principy koherence a jednoty, které charakterizuji tuto tfidu organismi
a které mohou byt konstantnim a neménnym faktorem pode vSemi povrchovymi modifikacemi
ovlivnénymi variacemi environmentalnich podminek. Podobné Humboldtova lingvistickéd forma
omezuje vSechny individualni akty produkce nebo percepce fe¢i v ur¢itém jazyce a obecnéji pak
univerzalni aspekty gramatické formy, urcuji tfidu vitbec moznych jazyku.

Existuje tedy nékolik myslenkovych smért, které maji urcité spolecné rysy, které by se daly
vystihnout podle doby, kdy vznikly jejich ideje jako racionalisticko-romantickd biologie. Jednim
vlivem je karteziansky piistup, velmi Siroky proud mysleni, t¢méf synonymni s moderni védou,
muzeme do néj zahrnovat 1 empirismus Davida Humea. Romantickym vlivem jsou pak Humboldt,
Spinoza a Goethe, nemén¢ dlilezité postavy s racionalistickou koncepci Zivota, po nichZ pokracovali
napt. D'Arcy Thompson, a Turing, nazyvani n€kdy racionalistickymi morfology.
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Type Name Allowable Example | Example Example Recognizing Stdrage Parsing
Productions | Language | Grammar Use Automaton Required | Complexity
0 Type 0 Unrestricted Turing Machine | Infinite Tape | Undecidable
S — aSBC
S = aBC
CB — BC
Context o — 3 all — ab Tape a linear
1 Sensitive where || < |3] a "t b3 — bh Linear Bounded | multiiple of | NP Complete
s VNV bC — be Automaton inpuf length
ge vt cC = ec
A= o S — aSh Arithmetic Pushdown Pushdown
2 Context Ae N arh" S — ab Expression Automaton Stack O(n?%)
Free e ¥V r=a+bxe
Regular A—aB
3 Right Linear A—=zo S — ab Identifier Finite Finite
Finite Automaton ABeN ah §— aS VECTORT Automaton Storage Ofn)
Recognizable N

Tab. 2.1: Chomského Kklasifikace jazyku

Chomsky pfedevsim popsal model jazyka s pouZitim formalni gramatiky, tj. exaktniho
matematického aparatu. Jazyk je vyjadien sadou terminti a pravidel ur€itého typu, které rekurzivnim
uplatnovanim generuji vSechny véty jazyka. Jazyky pak rozdélil na 4 typy, kterym odpovida urcity
tvar pravidel gramatiky, tzv. Chomského klasifikace.

Jazyky typu 0 jsou neomezené, jak zndmo vy¢islitelné jediné ryze teoretickym Turingovym strojem,
typ 1 jsou kontextové senzitivni, t¢ém odpovidaji jazyky pouzivané lidmi, typ 2 jsou bezkontextové
a typ 3 regularni, s velice jednoduchym tvarem gramatik, generujicim v podstaté stromové
struktury.

V dobé, kdy se tato teorie zacala rozvijet, existovaly jiz pocitace, omezovaly se vSak na ¢iselné
kalkulace. Generativni gramatiky namisto matematickych posloupnosti jsou schopny pracovat se
symbolickymi fetézci a kromé toho, Ze jednotlivé véty jazyka mohou generovat, dokazi je naopak 1
rozpoznat. Dodnes nikdo nevytvoril gramatiku zadného ptirozeného jazyka, mohly se ale zacit
rozvijet programovaci jazyky pocitact a gramatiky se staly transdisciplinarni a transteoretickou
strukturou.

Matematicky formalismus v jazykovéde€ na konci 50. let a jeho proniknuti v 60. letech do ostatnich
obortl, v¢etné biologie, s kterou je tésné spjat, byl Sirokym polem uvazovani se silnymi vazbami
souvislosti mezi soucasn¢ se odehravajicimi spole¢enskymi zménami té€ doby a zaroven s dlouhou
historii a genealogii sahajici nékolik stoleti do minulosti. Umé¢lci tehdy zahy zacali formalné
zkoumat struktury jazyku, kterymi se vyjadiovali. V 70. letech se pocitace staly civilné dostupnymi
a o dalSich 10 let pozdéji jiz byly konzumnim produktem. Porozuméni novym médiim a
elektronické paméti, ktera je pro né spoleénym prvkem, je zcela podminéno touto teorii, protoze
jsou na ni od zdkladu postaveny.
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Obr. 2.16: Generativni gramatiky svou rekurzivni podstatou mohou
popisovat piirodni vétvici se struktury. Pfiklad rostlinAm podobnych
obrazci, generovanych L-systémy (nejjednodussi regularni gramatiky

typu 3). Horni fada pouZiva piepisovaci pravidla hranova, spodni fada uzlova.
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I11.

Architektura, kybernetika a poezie Zivota

103



104



Emergence forem

., Prostiedi? Dynamicka konfigurace, nelokalizovany smyslovy organ, vzor tance, ktery zachycuje
ostatni vzory tance.* Gregory Bateson

Gregory Bateson byl antropolog, ktery svét vnimal jako spojeni individui, spoleCnosti a
ekosystému, pficemz se zabyval procesy zpétné vazby mezi nimi. Aplikoval v ekologii principy
kybernetiky. Prosttedi, ve kterém zkuSenost ziskdvame, ma urcité predpoklady zachytavat a
obsahovat vzory jednéni. Jsou mu tedy imanentni. Jsou jiz pfitomny, trvaji a nemaji zadné vnéjsi
nebo vyssi pticiny, jsou vlastnosti prostredi.

Pro Kanta a Huma spociva pojeti imanence v moznostech poznéni. Podle nich na objektu mizeme
poznat pouze to, co je imanentni naSemu smyslovému vnimani. Batesonv nelokalizovany
smyslovy organ tak mize piesahovat poznani, které je pfedem danym piedpokladem nebo vnitinim
konceptem vnimani. Obsahuje v§echny vzory pro konstrukci zivotl, neni subjektivni, nebo se jeho
subjektivita jesté nezformovala.

Ptesah imanentniho vyjadiuje 1 Deleuze a Guattariho pojem pldrn imanence. Imanentni je vnitiné
ptitomné vzdy vzhledem k néemu, co je vné. Plan imanence, jakasi myticka krajina ptivodu, je
vSak troven, kdy je imanence imanenci jen vzhledem k sob¢ samé. ,, Singularita udalosti a
virtualita momentii, nekonecné pole hladkého substancialné ani konstitutivné nerozdéleného
prostoru.” Neni zde subjekt ani forma. Je to Zivot sam a nic jin¢ho. Proces produkce Zivota je tak
obsazen v Zivot€ samém. ')

Antonin Artaud ve hie z . 1947 pouzil vyraz télo bez organii. Bylo to oznaceni pro herce, ktefi
nepodléhaji pfesahu autora nebo textu jako vyssi roviny, ke které by se méli vztahovat, nebo
ptresahu, transcendenci obecenstva a jeho predpokladané reakce. Namisto toho hraji zevnitf sama
sebe.

,, Ucinis-li ho télem bez organu, pak ho zbavis vsech jeho automatickych reakci a navratis mu
svobodu.*“ Té€lo bez organtl je rezervoarem moznych ryst, spojeni, afektt ¢i pohybt, které mize
télo eventudlné vykonavat. Tyto potenciality jsou vétSinou aktivovany spojenim s jinymi aktualnimi
tély. V Divadle krutosti chce Artaud, aby kazdé predstaveni bylo unikatni jak vzhledem ke struktuie
hry, tak co se tyka jazyka, zvukt a gest, které¢ nebyly nazkouseny, ale jsou pokazdé nové. To ma jit
az tak daleko, ze dokonce ani zadkladni biologické funkce nejsou brany jako dané a neménné.

Deleuze a Guattari pozd¢ji mySlenku téla bez organii rozpracovali. I patologické jevy jako
schizofrenie, konzumace drog, paranoia, hipochondrie se jim zdaji byt snahou stat se t€lem bez
organtl, nebo piesnéji jsou procesy téla, jehoz orgdny odmitaji specifickou produkci a vzpiraji se
schematiim v oblasti komunikace, reprodukce a konzumace.

Nejde o t€lo nezapojené do zivota, ale potencidlné mozné ni¢im neomezeného vztahovani se k
pfirod¢, k realité, bez ptedem danych zvykda. Je to télo absolutni zkuSenosti. Prazdné télo bez
organu je katatonické a zcela dezorganizované, vSechny toky jim probihaji voln¢, bez zastavky a
beze sméru. Plné télo bez organt je zdravé a produktivni, ale jeho organizace neni petrifikovana.
Rakovinné télo bez organt je chyceno ve vlastni nekonecné reprodukei stale t€hoz vzorce.
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Nad béznymi vzory kazdodenniho jednani naSich zivotd jsou vyssi formy, jsou jiz odpoutané,
nevztahujici se ke konkrétnimu prosttedi, jsou potencialitami udalosti a vztahi, které mohou nastat.
Jaka je jejich povaha? Podivejme se vedle divadla, co to znamena v piipadé feci.

., Bdsnicky obraz je vzdy trochu nad oznacujici reci, “ piSe Gaston Bachelard v knize Poetika
prostoru z r. 1957. ,, Poezie uvadi rec do stavu vytrysku. ... Tyto jazykové vzmachy, jez vybocuji z
obvyklych koleji pragmatickeé reci, jsou miniaturami zZivotniho vzmachu. ... Velky vers miize mit
velky vliv na dusi urcitého jazyka. Probouzi setielé obrazy a soucasné potvrzuje nepredvidatelnost
slova. “

Bachelard dlouha [éta psal ptisn¢ védecky formalné orientovanym zptisobem, v tradici dlouze
vypracovavaného védeckého mysleni, kterad zada, aby se nova myslenka precizné zaclenila do
souboru myslenek ovéfenych. VSechny tedy dost prekvapilo, kdyZ v r. 1937, po n&jakych deseti
publikacich v tomto duchu, vydal knihu Psychoanalyza ohné. Zacal se tim vénovat protikladu
racionality, poezii.

., Filozof, “ piSe Bachelard, ,, musi zapomenout své védeni, rozejit se se viemi navyky svého
filozofického zkoumani, chce-li studovat problémy kladené basnickou obraznosti. Zde minulost
kultury nehraje roli; dlouhé usili o spojovani a konstrukci myslenek, usili tydnii a mésicii, je
neucinné. Je treba byt pritomny, byt pritomny obrazu, v momentu obrazu. ... Basnicky obraz je
nahlym psychickym reliéfem, reliéfem Spatne studovanym ve vedlejsich psychologickych
kauzalitach. Jako zaklad filozofie poezie také nemiize slouzit nic obecného a usporadaného. Pojem
principu, pojem zdkladu by tu byl zhoubny. Blokoval by podstatnou aktualitu, podstatnou
psychickou novost basné.

Ano, mluvime zde o vztahu subjektu k prostiedi, prozivani subjektu v prostiedi. Tento vztah k
prostedi je sémiotickym procesem a zprostfedkovavaji ndm jej kulturni kody a jazykové systémy.
Technologie nejriiznéjSiho druhu vztah subjektu k prostiedi také ovliviiuji, mohou subjekt 1épe
vztahovat k pfirodnimu svétu dynamickych procesti nebo jej z n€j naopak vydélovat. A kromé
technologii to umi samoziejme média.

Na prvni pohled perfektni t€lo bez organii je pro Deleuze a Guattariho télo velkomésta.
Technologicko-medialni télo, které vytvotilo proudy plynuti touhy, deteritorializovalo touhu. Ale
jen proto, aby ji reteritorializovalo podle kapitalistickych doktrin. Kapitalistickych vSak jenom do
jisté miry, protoze k tplnému rozpusténi pred-industrialni spolecenské a ekonomické infrastruktury
nedoslo, koncepty rodiny jako Oidipovské transcendence, naroda jako sekularni a politické
transcendence a Boha jako religiozni transcendence jsou stale v platnosti. P!

K ¢emu tedy ve mésté dochazi? Jaké je ptirozené plynuti touhy? Teritorium je v etologickém
smyslu chapano jako prostedi skupiny, které vSak nemuze byt objektivné lokalizovano, ale
konstituuje se vzory interakce, kterymi si skupina zajist'uje stabilitu a misto. Stejnym zptsobem
prostiedi individudlniho ¢lovéka, tj. spolecenské prostiedi a osobni zivotni prostor jsou jeho
teritoriem, ve kterém jednd a do n¢hoz se vraci.

Potom tedy existuji procesy deteritorializace a reteritorializace, procesy vystupovani a znovu
vstupovani do teritoria, jez je ovSem psychologickou a spolecenskou siti vztahtl, jsou to tedy 1
procesy souvisejici s postavenim ve skupin€ nebo s individudlnim citovym stavem. I Silenstvi
muZeme povazovat za deteritorializaci a timto pohledem se divat na aktivity spole€nosti s nim
spojené, uzavieni a uvéznéni jako reteritorializace, navrat k rozumu (rozuméj obecnym dobovym
konvencim).
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Reteritorializace je mozna pouze diky relativni deteritorializaci, vystoupeni, které umoznuje navrat
a teritorium zUstava stale jeho referenénim bodem. Pouze absolutni deteritorializace, kdy uz névrat
neni mozny, vede k imanenci. ¢loveék se tak osvobozuje od pevného bodu a thlu pohledu, zaujima

nomadicky zptsob Zivota a nomadické figury mysleni.

Vzory souvisejici s konstrukci teritoria Deleuze nazval arborescentni. Jsou centralizované a
rozvijené z n¢jakého sttedu. Nomadstvi spociva ve rhizomatickych vzorech. Vytvaii nova teritoria,
je Zivotem mimo organizovany stav. Vyznacuje se pohybem napii¢ bez ohledu na hranice. Nomad
sleduje libovolné cesty, pohybuje se od jednoho bodu k druhému. Vi, kde je voda, kde se da
odpocivat, kde je shromazdisté. Kazdy bod je vSak pro né¢ho pouze docasny. Kazd¢ teritorium, télo
nebo citové pole pro né¢j ma svoje linie iniku. Rhizom nezac¢iné ani nekonci, je vzdy mezi vécmi,
meziclanek, intermezzo. ,, Strom, to je pribuzenstvi, ale rhizom je spojenectvi, jediné a pouze
spojenectvi. ““ !

Forma: strukturalni jednota s prostiedim

Pojem emergence ve filozofii a v teorii systéml znamena zpusob, jakym komplexni systémy a
vzory vznikaji z multiplicity relativné jednoduchych interakci. Morfogenetika si zase v§ima
organismu v dynamickém kontextu a jeho kulturnich produktii jako intenzifikované prostorové
zkuSenosti.

Forma neni jen tvar materialniho objektu, ale mnohocetnost podminek, modulaci a mikroklimati,
které emanuji ze vzdjemné vymény objektu s jeho prostiedim. Forma je dynamicky vztah, ktery je
nejen vniman, ale s kterym je subjekt v interakci. Ze syntézy této dynamiky se vyviji jednani,
pfi¢emz morfoekologie a morfogenetika jsou instrumentalnimi pfistupy ve zkoumani formy a
jednani. Forma je charakteristickd univerzalni schopnosti adaptace na mnoZzstvi variaci a mutaci v
piirodé a v Zivoté. Je strukturalnim spojenim organismu a prostiedi.

V piirodnim svété jsou forma a metabolismus hluboce provazany. Slozitd choreografie energie a
hmoty urcuje morfologii zivych forem 1 zptisob sebeorganizace populaci a ekologickych systémii.
D’ Arcy Wentworth Thompson v knize On Growth and Form popsal, jak ma morfologie Zivych
forem dynamicky aspekt, kterym miizeme interpretovat operace s energii. 1!

Tvar a morfologie organismu zavisi na zptisobu zachytavani a pienosu energie. Zivé formy jsou
samy sebe schopné konstruovat a udrzovat vyménou energie a hmoty svym povrchem. Zménéné
hmoty a energii vraceji zpét do prostiedi. Metabolismus je ohefi Zivota [ a probiha v§emi urovnémi
od molekularni po celé Zivé systémy. Metabolické charakteristiky se projevuji ve vztahu geometrie
a celkového télesného planu, vnitini teploty a modu existence v prosttedi. Metabolismus urcuje,
jaké jsou vztahy individui a populaci s jejich lokalnim prostfedim. Vyssi Grovné biologické
organizace vyvstavaji z metabolickych procestl, vztahli mezi druhy a z rozloZeni druhii na povrchu
zemg¢.

107



Obr 3.1: Systém vétveni stromi se vyvinul jako idealni
strukturni podpora distribuce listii a sou¢asné
transportni sit’ tekutin. Proudéni vody stromem je
Fizeno listy, souvisi se systémem proudéni v ostatnich
castech, tvori celkovou morfologii a charakteristiku
druhu.

Protobuiika

V nedavné dobé v Institutu fyziky a chemie University of Southern Denmark se podafilo vytvofit
jednoduchou protobuiiku, vykazujici vlastni pohyb. Protoburika se pohybuje diky tomu, ze ma
jednoduchy jednouroviiovy metabolismus, ktery umoziuje udrzovani jeji struktury. To vede k
jejimu pohybu v prostoru. Rychlost a smér si urcuje sama. Ptitom, jak se pohybuje, modifikuje své
prostiedi tim, ze zanechava charakteristickou chemickou nebo fyzickou stopu. Protoze protobuiika
disponuje rozhranim velmi citlivym na chemické prostiedi, je schopna vnimat a reagovat na
gradienty, vykazuje chovéani zvané chemotaxis. Smérovy pohyb v zavislosti na vnéjsim chemickém
gradientu. To je schopnost normalné pfipisovana zivym bufikam. [
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Obr. 3.2: Chemicka Kkrajina
generovana protobuiikou.
Puvodné homogenni prostiedi je
transformovano chovanim
protobuiiky, které vede ke vzniku
gradientii vizualizovanych
cervené a zelené. Vlevo nahoi'e
jsou vzniklé fyzické struktury,
vpravo dole je kompozice v§ech
obrazki.

Jo 4

Jak se protobuiika pohybuje, pietvari chemickou krajinu signaly, na které je citliva. Tim mize
vykazovat urcitou formu paméti, protoze strukturuje vlastni okoli a jeji budouci akce jsou tak
ovlivnény dfivéjSim jednanim, které je chemicky vtisknuto do systému. Syntézou takovych
protobunék, které se nepodobaji zadnym zivym buiikdm ani stavbou ani mechanismem, byly
vytvofeny struktury, vykazujici vnimani, pohyb i pamét’. ¥

Kyberneticka epistemologie

Gregory Bateson byl mezi prvnimi, kdo si uvédomil skute¢nost, Ze modely organizace a relacni
symetrie, evidentni ve vSech zivych systémech, svéd¢i o pritomnosti mysli. Zde nesmime
zapomenout, Ze v devatenactém stoleti existovala polemika mezi védou a ndboZenstvim, ktera
uvahy o ucelu a planu, neboli dusSevnich procesech, predem vyloucila z védy jako neempirické,
nebo neméftitelné. Jakykoli odkaz na mysl jako vysvétlujici princip byl z biologie vykazan.

I v spoleCenskych a behaviordlnich védach zlstal pfinejmensim podeziely. V ndvaznosti na praci
Norberta Wienera, W. Ross Ashbyho a Warrena McCullocha si Bateson uvédomil, Ze jsou to prave
duSevni procesy a mysl, co musi byt prozkoumano.

Jako néstroj mapovani mysli mu poslouzil viceoborovy myslenkovy agregat, souhrnné nazyvany
kybernetika. Slo vsak i o teorii komunikace a informace nebo teorii systémdl, obory, které spole¢né
vznikaly po druhé svétové valce a které se nyni oznacuji jako prvni kybernetika. Kybernetiku
prebiral v§ak pouze konceptualné, nebyl zadnym matematikem. To mu umoznovalo pracovat jak s
védeckou presnosti, tak s poetickou imaginaci. Dlouho ptfedtim, neZ se poprvé setkal
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s kybernetikou, nebyl mu nijak cizi systémovy piistup k biologii a behavioradlnim védam. Jeho otec
William Bateson byl vynikajici britsky biolog a prikopnik ve studiu genetiky.

Gregory Bateson se zvlasté zabyval problémem, co vlastné je organizovany systém, tj. mysl,
komunikac¢ni systém, spolecensky systém, ekosystém. Formuloval kritéria mysli a kybernetické
epistemologie, jenz jsou klicovymi prvky jeho ekologické filosofie. Dokonce se odkazoval na
kybernetiku jako epistemologii. Model saim o sob¢ je prostfedkem poznéni o naSem svéte. Linearni
koncept klasické védy nemtiZze interakce komplexniho systému nebo gestaltu adekvatné vysvétlit.
Klasické paradigma staci jen pro dostate¢né izolované jevy, kde mezi ¢astmi existuje pouze
jednosmérny vztah pii¢iny a nasledku. !

Jeho néazory rezonovaly s Whiteheadovou filozofii procest, gestalt terapii a ve stejné dob¢ pracoval
Cannon na principu homeostazy. Riznorodé morfogeneze, zkoumané biologickymi védami -
organely a builky, orgdny a organismy, rostliny 1 zvitata, druhy 1 genus — se staly nejen systémy, ale
otevienymi systémy.

Systém neni ani tak véc, jako vzor organizace. Systémy se organizuji a udrzuji vyménou hmoty,
energie a informace s jejich prostfedim. Jsou to prave tyto procesy vymeény, které konstituuji Zivot a
kontinuitu Zivych systémi. Mohou se replikovat, ackoli Zadna z jejich ¢asti neni trvala.

Existuje zde dilezity bod, ktery Ludwig von Bertalantfy nazval Fliefs-Gleichgewicht. Stabilni stav,
spo¢ivajici v dynamické rovnovaze proudi. %

Organismus nikdy neni v termodynamickém ekvilibriu. Staticka rovnovéaha se rovna smrti. Je v
neustalém stavu proudéni dovnitf a ven, neustdle modifikovan metabolickymi udalostmi. Zatimco
podle termodynamickych zakonli ma vSechno spét ke stavu vyssi entropie, tato dynamicka
rovnovaha je tenzi, kterd udrzuje organismus v jeho vysoce nepravdépodobném stavu vici
prostiedi. Zatimco jeho prvky mizi, jeho vzor pfetrvava. A mlize zvySovat svou sloZitost.

Zpétna vazba

Norbert Wiener poprvé pouzil slovo kybernetika ve své piedndsce Feedback Mechanisms and
Circular Causal Systems in Biological and Social Systems v r. 1946. Zpétna vazba byla jiz zndma
objevem reguldtoru parniho stroje Jamesem Wattem. To je jednoduchy mechanicky okruh, ktery
pracuje tak, Ze odstfediva sila v zavislosti na rychlosti rotace regulatoru, spojeného a rozta¢eného
spolu s koly parniho stroje, zdvihne paku, ktera ptiskrti klapku pfivodu pary. To omezi vykon stroje,
rychlost se snizi, zdvazi vlastni vahou klesne a tim se znovu vice pootevie klapka ptivodu pary.

Norbert Wiener v knize Kybernetika napsal: Jestlize sedmnacté a zacatek osmndctého stoleti byly
vekem hodin a pozdni osmndcté a devatenacté stoleti vytvorily vék parniho stroje, soucasnost je
vekem komunikace a rizeni. V elektrickém inZenyrstvi je déleni... mezi technikou silnych proudii a
technikou slabych proudu, které zname jako rozdil mezi vpkonovym a komunikacnim inzenyrstvim.
Toto deéleni rozlisuje vek, ktery prave minul od toho, v kterém nyni Zijeme. Komunikacni inzenyrstvi
se zabyva proudy jakékoli velikosti, ale co jej odlisuje od vykonového je zajem nikoli o ekonomii
energie, ale o presnost reprodukce signalu. "
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Obr. 3.3: Wattiiv regulator

Zde je dulezité, jak Wiener odlisuje kybernetiku, které
jde o ptesnost reprodukce signalu, tj. komunikaci, od
termodynamiky, ackoli fyzikaln€ jsou pojmy energie a
informace ekvivalentni.

Podle Wienera jsou operace biologickych a
technologickych systémtl paralelni. Zpétna vazba je
takova operace, kdy akce jsou snimany smyslovymi
receptory v jednom ze stavi cyklického procesu. Systém
se sdm muze sledovat a upravovat svoje chovani. Musi
k tomu ovSem mit néjaky aparat sbéru informaci,
pracujici s nizkymi trovnémi energie. Vzniklé zpravy
jsou pielozeny transformacnimi operacemi, které jsou
systému vlastni, a enkédovany do formy, ve které jsou k dispozici pro dalsi faze operace. Tak
systém modifikuje svoje budouci chovani. At uz je to u zvifete nebo u stroje, jejich vykonana akce
ve vnéj$im svéte, nikoli jen zamyslenda akce, je reportovana do centralniho regulacniho
mechanismu.

Negativni zpétna vazba, coz je ptipad Wattova regulatoru, ktery ¢im rychleji se roztoci, tim vice
ptiskrti ptivod péry, hlida stabilitu systému, tlumi jeho kmity. Pozitivni zpétna vazba zase okruh
rozkmitava, indikuje nutné zmény ve funkci systému. Mezi prvky zivych otevienych systému
ovSem probihd mnozstvi rekurzivnich zpétnych vazeb soucasné a méni se jejich pozitivni a
negativni pribéh. Proto je zde determinismus nemozny. Ackoli jednotlivé kroky pficiny a nasledku
v jednotlivych okruzich odpovidaji fyzikalnim zakontim, je vétveni tak komplexni a vzdjemné
propojeni zpétnovazebnich smycek tak slozité, ze udalost v jakémkoli mist¢ miize mit rychle efekt
ve vSech mistech systému. Tato interaktivni oscilace mezi zpravami, komunikujici reédlné idedlnimu
a idedlni redlnému je pak onou homeostazi ¢i morfostazi.

Pozitivni zpétnd vazba mlize systém zni¢it nebo vést k patologickym zménam. OvSem zase spousti
reorganizaci a komplexifikaci systému, u néhoz se celkovy vzor operace zméni smérem k
termodynamicky méné pravdépodobnému, ov§em kontextové mnohem Zivotaschopnéjsimu
uspofadani a interakci. '

Kdykoli se rozvine trvajici deviacni odchylka od uniformniho uspotradani, systém se diferencuje a
adaptuje zménou své organizace. Jak je sofistikovanéji uspofaddn a intimné&ji provazan s vnéjSimi
ucinky, je senzitivnéjsi a responzivnéjsi ke zménam a tim ale také dale od systémové stability.
Zvysuje se ale mnozstvi jeho moznych reakci a tim kapacita adaptovat se. ['*!

Pro von Bertalanffyho byl kyberneticky model s okruhovou kauzalitou ptili§ mechanisticky, protoze
predpoklada konkrétni strukturni vlastnosti, jako receptory, efektory, centrum. Pro n¢ho byly
obecné systémy §irSim pojmem, kde je regulativni chovani dynamickou interakci mnoha G€inkd.
Zduaraznoval tento rozdil proto, aby vystihl unikétnost teorie systémil. Bateson naopak tuto teorii s
kybernetikou spojoval. Bateson jasné rozliSoval mezi energii a hmotou na jedné strané a informaci
na druhé. Informace reprezentuje rozdil a rozdil, namisto hmoty nebo energie, je nesubstancialni
fenomén, ktery nelze lokalizovat v ¢ase nebo prostoru. Proto povazoval kybernetické modely a
metafory za nejadekvatnéjsi pro aplikaci na mentalni svét kognitivnich systému. V jeho
kybernetické epistemologii mentalni procesy vznikaji z urcitych typl organizace hmoty a mentalni
vlastnosti jsou imanentni nikoli jakékoli ¢asti, ale pouze systému jako celku.
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Tak mysl mtize byt ptitomna v okruzich mozku, ale i ve vétSim systému ¢lovéka a jeho prostiedi.
Tato koncepce mysli nevyzaduje Zadné ohraniceni a zahrnuje 1 systémy sestavajici z vice
organismil.

Mentalni procesy vyzaduji energii. Ta ovSem nelze piedat zvnéjsku, jako kdyz kopneme do kamene
a ten odleti. V Zivych organismech tato energie pochdazi vyhradné z jejich metabolismu. Energie uz
je ptitomna dopfedu, diive nez ptijde ucinek udalosti.

Ve svété mysli jsou jedinymi relevantnimi entitami nebo realitami zprdvy. Relace a metarelace,
kontext a kontext kontextu — v§echno jsou komplexni agregaty informaci nebo diferenci, které
vytvarteji diference. Mysl tak mize vnimat pouze obrazy. Newtonovska realita a objekty vznikaji
potlacenim kontextu kontextu, véetné vSech metarelaci a poptenim nekonecné rekurze takovych
relaci. '

Uvolnéné reprezentace a fiktivni objekt

Tento zpiisob uvazovani koreluje se sémiotikou Peircovou, kterd vznikla jiz o nékolik desitek let
diive. Neni se ovSem co divit, protoze sémiotika, lingvistika, kybernetika a matematika zformovaly
rozsahly exaktni diskurz, ktery ovlivnil celou spole¢nost a v prib¢hu 60. az 80. let 20. stoleti vedl k
nastupu programovatelnych osobnich pocitaci.

Uz z . 1867 pochazi Peircova prace On A New List of Categories, zabyvajici se znaky, které tehdy
jesté nazyval reprezentacemi. A v té€chto ranych tivahach dava znaky do souvislosti s kognitivnim
procesem, vSechno mysleni se odehrava ve znacich.

Princip kodifikace, tj. transformace vnimanych udélosti do symbolické informace, patii k
zakladnimu kameni Shannonovy a Weaverovy teorie komunikace. Pro Batesona v mysli také
existuji jenom reprezentace, nikoli fyzické objekty: ,, Relevance nebo realita musi byt poprena
nejen u zvuku stromu, ktery padne neslysen v lese, ale také u tohoto kiesla, které vidim a na kterém
sedim. Moje vnimani kiesla je komunikacné redlné, a to, Ze na nem sedim, je pro mé jen idea,
zprava, které vérim. ")

Objekt je zcela fiktivni. Neni zde tedy relace znak-objekt ale pouze znak-znak. Kdyz je znak
interpretovan, je vztazen do systému jinych znakl. Rany Peirce takto popisuje proces nekonecné
sémiosis, ktery je podstatou znaku. Kazdy interpretant je sdm dal§im znakem oznacovaného
objektu.

. ... kazda myslenka se musi vztahovat k néjaké dalsi, musi determinovat néjakou jinou, protoze to
Jje esence znaku” ' TakZe jestliZe interpretant je interpretujici myslenka, kterou mame o
oznacujicich relacich a tato myslenka je znakem, jsou znaky v nekone¢ném cyklu vazany jeden na
druhy. V kazdém dal$im opakovani cyklu, kterym hledame vyznam, nebo samo oznacované, je
pfedchozi interpretant znakem a znak interpretantem dalSiho znaku.

., Zatimco je proces semiosis (konstrukce znakii) teoreticky nekonecny, prakticky mizZe byt, a casto
bude, zkratovan zvykem, ktery Peirce nazyva konecnym logickym interpretantem”. ")

Nejenze znaky tvoii nekonec¢nou sit’, ale sit’ znak je sama nekonecny kruh. Znaky ptezivaji své
nez tato kruhovost znakii je multiplicita kruhu a retézcu. Znak neodkazuje jen ke znakiim ve stejném
kruhu, ale také ke znakiim v jiném kruhu nebo spirale. “ "
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Bateson se svou Zenou Margaret Mead pozdéji jesté nabidl iivahu o kybernetice druhého tadu, také
znamou jako kybernetika kybernetiky, ktera zkouma stavbu modelii kybernetickych systému.
Zkouma kybernetiku s védomim, Ze pozorovatelé jsou soucasti systému a vyznam
sebereferencnosti. Systém nikdy nelze zkoumat tak, Ze stojime mimo néj, protoZe pozorovatelé jsou
stale kyberneticky spjati se systémem, ktery je pozorovan, ovliviiuji jej a jsou jim ovlivnéni. ['*
Zpétna vazba nevznika jen na trovni vazeb jedlotlivych prvkl v systému, ale i na trovni jeho
vetSich ¢asti a systému jako celku, 1ze-li to tak fici, protoze systém ma zase svoje okoli a je zapojen
do vazeb s dal§imi systémy.

Okruhy zpétnych vazeb jsou tedy znakové procesy. Nekonecna sémiosis je regulacni vlastnosti
organismu pro udrzeni homeostazy, stavu vhodnych podminek k jeho zivotu. Pro¢ zanika objekt?
Sila vnitfnich vazeb v systému, potieba jeho konzistence, vnitini vzajemnosti, pfevazuje nad silou
vazeb k vnéjsku.

Vzpomenime si na tomto misté na Bergsonovskou multiplicitu, vnitini symfonii, tvofici citovy stav
a Lebnizovo vniméni svého vnimani. Prvotni kybernetika exaktné rozpracovala pravé tuto hru
vibraci, sebeorganizujici se ve shluky, disponujici vnitini kvalitou. Cykli¢nost propojenych smycek
je naprosto vzdalena linearni kauzalité. Formuje organismus, formuje jeho zvyky.

Input Output Obr. 3.4: Zpétna vazba zahrnujici pozorovatele,
" - | kybernetika 2. fadu
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Wiener, Bateson, Mead

V nastinéné teorii Zivych systémt, kdy nekonstruujeme znakové systémy, se pohybujeme na urovni
prozivan, je ndhlou udalosti Zivota.

Je intimnim z4zitkem, nikoli geometrickym tvarem. Jde o stav, o némz pise Bachelard, kdy pamét’ a
obraznost nelze rozd¢lit. ,, Obraz se ustavuje ve spolupraci skutecného a neskutecného, v soubéhu
funkce skutecnosti a neskutecnosti. Ke studiu tohoto splynuti protikladui, nikoli jejich alternativy, by
nastroje dialektiky byly zcela neucinné. Provadely by anatomii zZivé véci. ... Je tieba, aby se
vSechny hodnoty chvély. Hodnota, kterd se nechvéje, je mrtvou hodnotou. “ %
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Cesty zpévu

Bruce Chatwin pojal napad, Ze jazyk zacal jako piseni. 'V tom se jen utvrdil, kdyZ navstivil
domorodé¢ osady v Australii a dozvéd€l se, jak aboriginsky Cas snéni zpévem piivadi zemi k jeji
existenci. Mnoho domorodych Australani také se odkazuje na stvoteni jako na Cas snéni. Ten
stanovil vzory zivota domorodych lidi. Stvofeni je povazovano za dilo kultury hrdint, ktefi
cestovali beztvarou zemi a vytvofili posvatna a vyznamna mista. Timto zplisobem byly vytvofeny
songlines, z nichz nékteré vedou pies celou Australii, ptes Sest az deset riznych jazykovych uzemi.
Pisn¢ a tance urcitého songline byly zlstal Zivy a €asto hral na velkych shromazdénich
organizovanych v dobrych obdobich.

Songlines, v domorodém animistickém systému viry také nazyvané stopy Snéni, jsou cesty pies
zemi, které vyznacuji cestu, kterou prosly bytosti - tvlirci béhem snéni. Cesty téchto songlines jsou
zaznamenany v tradi¢nich pisnich, pfib&zich, tancich a malbach. Clovék je schopen orientovat se
tim, ze opakuje slova pisné, kterd popisuji umisténi krajinnych prvki, vod a dalSich pfirodnich jevi.
V nékterych ptipadech se tika, Ze jsou cesty tvlrcii patrné z jejich znacek, nebo petrosomatoglyfi.
To jsou velké prohlubné v zemi, které jsou pry jejich stopy.

Tim, ze zpivaji pisné v ptislusném potadi, mohou domorodi lidé prochazet obrovské vzdalenosti,
Casto ptes pousté vnitrozemi Australie. Kontinent obsahuje rozsahly systém songlines, z nichz
nekteré jsou kratké, zatimco jiné vedou stovky kilometra pres uzemi riznych domorodych néarodi -
narodd, které mohou mluvit riznymi jazyky a maji odlisné kulturni tradice.

Vzhledem k tomu, Ze cesty zpévu se mohou rozprostirat pie izemi nékolika rtiznych jazykovych
skupin, jsou rizné Casti pisné v téchto riznych jazycich. Jazyky nejsou ptekazkou, protoze
melodicky obrys popisuje povahu zemé¢, nad niz pisen prochazi. Rytmus je to, co je kli¢ové pro
pochopeni pisent. Naslouchat pisni zem¢ je stejné jako jit cestou zpévu a pozorovat zemi.

V nékterych pfipadech ma
cesta zpévu urcity smer a
chiizi na Spatnou stranu
muze byt svatokradez tikon
(napft. lezeni vzhuru, kdyz
spravny smér je dolu).
Tradi¢ni domorodé lidé
povazuji celou zemi za
posvatnou a pisn¢ musi byt
neustéle zpivany, aby zemé
zila. 2%

Obr. 3.5: Aboriginska malba
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Bezucelna prochazka

Beztcelna prochazka, tak by asi znél nejlepsi pieklad francouzského dérive. Bezcilné bloumani
mimo kaZdodenni cesty, prochazka jinudy, kdy nés vede vnitini hlas... Kratky film s timto ndzvem,
ktery nas povede k tématu psychogeografie, natocil Alexander Hackenschmied v r. 1930.

Bezucelna prochazka zobrazuje mesto. Obrazy plynou jakoby nahodné, lidé se mihaji. Sledujeme
mladého muze, potulujiciho se po periferii, zabéry jsou fragmentarni, nebuduji celkovy konvenéni
obraz mésta nebo krajiny. Ramovani skute¢nosti ma jiny rdz, chvéjivy, jakoby rytmus mésta doléhal
jen vzdalené. Teoretikové filmové avantgardy ocefuji i zajimavy kamerovy trik, nendpadny tim, jak
je skvéle zvladnuty. Asi ve dvou tetindch sedmiminutového filmu sedi nas poutnik na travnaté
plani, chvili hledi, vstane a odchéazi. Kamera jej sleduje. Jak jej sleduje, poutnik se otaci, a vidime
jeho tazavy pohled. Kamera Svenkuje zpét k mistu, kde sedél, jakoby hledala, zdali néco snad
nezapomng¢l... a na mist€, kde sed€l, stale sedi stejny mladik. Diva se smérem, kterym odesel - za
sebou samym. Odchazejici se stale diva zpét, sedici dvojnik vSak nevstava, nehodla jej nasledovat.
Kamera jesté chvilku provazi prvniho, ktery se vraci do ruchu mésta, blizi se k ulici, chytne se
projizdéjici tramvaje, naskoci opét do znamého kolobéhu ucelu. Potom uz sledujeme jen jeho

vvvvvv

nich motiv vody.

Nelze nevzpomenout na Bergsonovu myslenku dvou rovin naSeho self. Jednu, ktera je spolecenskou
reprezentaci, kdy nejsme skute¢né sami sebou, podiizujeme se schematiim spolec¢nosti a druhou, jez
je fundamentalnim self, jehoz dosahujeme hlubokou introspekci a které je svobodné.

Paul Ricoeur v knize Od textu k akci z r. 1986 " p¥idava zajimavou koncepci self, ktera je v
opozici kartezianskému i radikaln€ anti-kartezianskému pojeti. V kartezidnské koncepci cogita je
ego nezavislé na t€lu a jeho Casoprostorovém stavu. Je si okamzité a transparentné védomo sebe
sama. Naopak anti-kartezianska koncepce nepovazuje takzvané self za nic vice nez produkt
n¢jakého v zédkladu neosobniho systému, at’ uz je to nevédomi, vile k moci, nebo sily ekonomickeé
produkce.

Pro Ricoeura je self v podstaté zt€lesnéno. Je na jedné stran€ umoznéno a konstituovano svou
materialni a kulturni situaci, ale na druhé¢ stran¢ je v principu vzdy schopné impulsu, uvedeni
neceho nového. Stimulem iniciace novych udalosti je touha. Je to nejenom sila, kterd ¢loveka
pohani, je to také duvod k iniciativé, ktery ji déla duchaplnou a smysluplnou. Self, jako agent, patii
jak do tadu ptirody, odkud touha pochazi, tak do fadu kultury nebo vyznamu, v kterém jeho
iniciativa vede k naplnéni touhy.
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Obr. 3.6: Beziicelna prochazka, avantgardni film A. Hackenschmieda.
Rozosti‘ené vidéni odkryva neznamou tvar obvyklého dne. Objevujeme jiné
déje, jiné obrazy, nez do jakych si obvykle obraz mésta skladame. Rozdéleni
poutnika poukazuje na rizné roviny jeho self.
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Psychogeografie

1. Situacionisté musi vyuzit jakékoli piilezitosti oponovat retrogradnim sildm a ideologiim v kultuie
a kdekoli vyvstane otazka po vyznamu zivota

2. Nikdo nebude ¢lenstvi v SI povazovat za jednoduchy souhlas s principem; aktivita vSech ¢lent se
musi vztahovat ke spole¢né vypracovanym perspektivam, potieb¢ disciplinované akce v praktické
stejné jako ve vetejné sféte.

3. MozZnost unitarni a kolektivni kreativity je jiZ oznamena v dekompozici individualnich umeéni. SI
nemtize piijmout jakykoli pokus o jejich obnoveni.

Kritika kazdodenniho Zivota

Situacionisticka internacionala byla zaloZena v r. 1957 na schiizi v Italské vesnicce Cosio
d'Arroscia. Bylo u toho osm umélct z nékolika zemi, pochazeli z avantgardnich hnuti, ktera se
objevila v 50. letech, ale byla v té dob¢ stale témét neznama: Cobra v severni Evrop¢, Mezinarodni
hnuti pro imaginativni Bauhaus a lettrismus v Pafizi. Tti byli do roka vylouceni.

Pro zacatek méli za cil piekrocit umélecké specializace — uméni jako oddélena aktivita — a jako celé
hnuti se ponofit se hloubé&ji, k rozbiti jazyka, k rozpusténi forem, které konstituovaly moderni
uméni. Rozhodlo se, ze prvni pole jejich budouci kreativity se bude dotykat experimentt s
chovanim, konstrukci kompletnich podminek, svobodné¢ vytvorenymi momenty Zivota.

Jakoze kazda definice takovych zkoumani je jenom jinou formou kritiky nejen sou¢asného
spoleCenského a socidlniho zivota, ale jakéhokoli hierarchického socidlniho vzoru viibec.
Situacionisté zaroven odmitali neefektivitu a mystifikaci politické specializace jako prostiedku
transformace svéta. Namisto toho si jako jediny zaklad nové definice revolu¢niho idedlu své doby
narokovali pravé kreativni aktivity, které chtéli iniciovat v celém rozsahu kazdodenniho zivota.

Na platné se stiidaji po dlouhych minutach bilé a ¢erné plochy, zatimco ze zvukového pasu
promlouvaji ndhodné sestiihané utrzky z dialogd, citaty ze zakont tykajicich se Silenstvi, pasaze z
novinovych ¢lankl a Joyceova Odyssea a dialogy z westernu Rio Grande. Divaci bud’ znechucené
odejdou, nebo hledaji reziséra, aby si to s nim vyfidili. Ano, to je premiéra prvniho filmu Guy
Deborda Vykiiky pro Sadeho v fijnu 1952. Vérny divak si na zavér uzije jeste 24 minut uplné tmy a
ticha. Ve stejném roce vznikla mimochodem i skladba 4'33" Johna Cage.

Prvni Debordtv film byl radikdlnim rozchodem se zavedenymi zptisoby mysleni. Vymazani v§eho a
pocatek v iplném prazdnu. Jedny z poslednich slov ve filmu fikaji: ,,Je tfeba vytvofit védu
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zkoumajici situace. Védu, ktera si vypujci elementy z psychologie, statistiky, urbanismu a etiky.
Spole¢né budou usilovat o novy cil: védomé vytvareni situaci.” O pét let pozdé&ji polozil Debord
této véde zaklady ve spise Zprava o vytvateni situaci a principy organizace a aktivit tendenci
situacionistické internacionaly.

Situacionisté chtéli ze zacatku predevsim ukoncit veSkerou uméleckou avantgardu a vzdat se
vysostné role uméni. ,, Nevedoma imaginace je ubohd, automatické psani je monotonni a cely ten
projekt 'neobvyklého', kterym se surrealismus tak ostentativné vychlouba, je tragicky

predvidatelny, * cteme ve Zpraveé. Mnohem radikalnéj$i ma byt promeénit Zivot v uméni permanentni
revoluce, ktera realizuje spolecenskou zménu. Chtéji znicit burzoazni predstavu o Stésti. Novy
svétovy fad vznikne teprve tehdy, kdyZ se do naSich zivotl vrati prvky hry, nepiedvidavosti a
kreativity, jeZ z nas vymazala i¢elova racionalita civilizace. Za hlavni tikol SI definuje Debord
vypracovani metod konstruovani momentd, v nichz bude zivot ,,transformovan do vyssiho a
vasnivéjsiho modu.*

V roce 1953 Constant publikoval text zvany Za architekturu situace. Byl to zdsadni text, zaloZeny
na myslence, Ze by architektura mohla umoznit transformaci denni reality. Tato koncepce popsana v
knize Kritika kazdodenniho Zivota Henri Lefebvra z r. 1947 zamyslela vytvoftit architekturu, ktera
by sama o sob¢€ davala podnéty k vytvareni novych situaci. Tento text byl zacatkem celého nového
pole vyzkumu a v nasledujicich letech se stal impulsem pro vznik Cobry 1 Situacionistické
internaciondly.

Spolecnost se prudce rozvijela. Po r. 1960 problém Patize tvrd¢ obnazil rozmach periferii a
predmésti. Do té doby zde témé&f neexistovaly a to, co praxe dérive méla odhalit, nebylo jeste tak
viditelné. Najednou vSak byly celé rozsahlé plochy pokryty malymi domky, novymi mésty.
Znamym piipadem a mytem se stalo Sarcelles, kde
vznikla 1 nemoc, které lidé tikali sarcellite.

V1. 1961 Charles de Gaulle prohlasil, ze je
politicky a vlibec pro Francii dalezité, aby Paiiz
znovu ziskala obraz moderniho mésta. Véci musi
byt dany do potradku. Patiz byla totiz pon¢kud
rozestavéna. Budoval se silni¢ni okruh, linky
priméstskych vlaki RER a pét novych mést. S tim
souviselo mnoho slumt, kde v hroznych
podminkach zili pfist¢hovalecti délnici a chudéaci.
Divoké pfedmésti vedena komunistickymi starosty
budila obavy.

Obr. 3.7: Aubervilliers. Foto: Catherine Cavet, 1970
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Situacionisté si zakézali pracovat, to byla aktivita samoziejmé zcela nepiijatelnd. Mnohdy jsou
zavrhovani pro své komunistické a marxistické ideje a kavarenské intelektuélstvi. Debordiv styl
vedeni, zjevné inspirovany Andre Bretonem se projevoval ¢astymi vyhazovy situacionistl, ktefi se
néjak proti pravidlim provinili. Nikdy tedy neméli vice jak 10 ¢lenil soucasné. I Michele
Bernsteinové, druZzce Deborda, ktera do casopisu o jezdectvi délala horoskopy pro koné, vycitali, Ze
pracuje. V jejim experimentalnim a ¢astecné autobiografickém roméanu Vsichni kralovi koné
vysvétluje jedna postava cile hnuti slovy: ,,Co viibec délame? Filozoficky ptfehodnocujeme cely
svet. -, Aha, takze lezite cely den v knihach, “ tika druhd. A hrdina odpovida: ,, Ne, viibec. Veétsinou
jen chodime. “

Kritika separace

Debord se vyslovoval i k filmové teorii. V anti-filmu (jak sva dila nazyval) Critique de la séparation
z 1. 1961, sestfthaném s vyuZitim jiZ existujicich filma a reklam s pfidanim nového komentate, se
nejdiive objevuje kritika umélé medidlni produkce: ,, Kinematicky spektakl ma sva pravidla, své
ucinné metody produkce uspokojivych produktii. Ale realitou, kterou musime brat jako vychozi bod,
Jje nespokojenost. Funkce filmu, at' uz hraného nebo dokumentarniho, je prezentovat falesnou a
izolovanou soudrznost jako nahradu komunikace a aktivity, kterych se nedostava. “

Ceho si ale film Kritika separace v§imal vice, bylo, téma, formulované jiz v Uvodu do kritiky
méstské geografie, zverejnéném v belgickém surrealistickém casopise v r. 1955. Jak se v
architektufe a urbanismu mést zapisuje bezmezna moc kapitalu a byrokratické ideologie téméf jako
geologické vrstvy a moderni ¢lovek je zde zapleten do sité nesvobody, kterou kolem néj upletla
spolecnost. Psychogeografie, jak ji zde definoval Guy Debord, objevuje specifické ucinky
geografického prostredi, at' uz vedome organizovaného ¢i ne, na city a chovani lidi.

Kritika separace pokracuje: ,, V ndhodnych situacich potkavame separovane lidi, bezcilné se
pohybujici. Jejich divergentni emoce se navzajem neutralizuji... a upeviiuji jejich pevné prostiedi
nudy. Dokud nebudeme schopni vytvorit svou viastni historii, svobodné vytvaret situace, nase touha
po jednoté povede k dalsim separacim. Hledani jednotné aktivity vede k formovani novych
specializaci. Pouze nekolik setkani bylo jako signaly emanujici z intenzivnejsiho Zivota, Zivota,
ktery ve skutecnosti nebyl nalezen.

Acéphale, rezirovany Patrickem Devalem je jednim z asi 15 filma natocenych velmi mladymi
filmafi po r. 1968 z podpory mecenaSky umeéni Sylviny Boissonnas. Autofi byli velmi mladi, mladsi
nez diivejs$i nova vlna a nékteii stravili v poloving 60, let néjaky cas ve Warholové Factory a ve
Francii pak tvofili jakousi obdobu tohoto undergroundu. Filmy se staly pomérné vlivnymi, ackoli
jsou mimo Franci pomérn€ neznamé. Velmi si je oblibil Henri Langlois a vénoval jim vecerni
projekce v Cinematéce.

S titulem vypiij¢enym z Casopisu Georgese Bataille Acéphale (doslova bezhlavy, figurativné vSak
vyjadiujici potfebu piekrocit racionalni zplisoby uvazovani), je Devaltv film asi nejliterarné;si z
celé skupiny. Zacina obrazem tvare holiciho se muZze, ve velkém detailu, doprovazenym nikoli
zvukem holiciho strojku, ale pily, napovidajicim, Ze je tfeba dosdhnout stavu tabula rasa a to
radikalnimi prostiedky.
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Obr. 3.8: Skupina mladych ve filmu Acéphale se potuluje po zvlastnich a krasnych koutech PatiZe, opusténych,

¢asto v podzemi.
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V tomto filmu najdeme scénu, kdy misto za Skolni katedrou zaujimé mlady muz, vlasaty student a v
lavicich sedi neobvykla smésice lidi, v€etné vousatych profesort a hrajiciho si ditéte. Tém je Cten
manifest:

,,Je cas opustit zariva svétla civilizovaného sveta. Na pokousSeni se byt rozumny a vzdélany je prilis
pozde ... musime se kompletné zménit, nebo prestat uplné existovat. Svet, do kterého jsme patrili,
nam nedal nic, co bychom mohli milovat, kromé neadekvatnosti kazdého individua. Existence
cloveka je limitovana jeho komoditami. Svet, ktery nemuzZeme milovat k smrti, nereprezentuje nic
vic, nez povinnost pracovat... V predchozich svétech bylo mozné se ztratit v extazi, coz v tomto sveté
vzdélané vulgarity neni mozné. Vyhody civilizace se mé¥i tim, jak z nich lidé profituji. Zivot se vidy
zda prekotne nesouvisly a jeho realita a velikost miiZe byt nalezena jen v extazi a extaticke lasce.
Kdo ignoruje nebo nechape extazi je nekompletni bytost, jejiz myslenky jsou omezeny na pouhou
analyzu. Existence je vic nez neklidnd prazdnota. Je to tanec, ktery nds nuti tancovat fanaticky. 1
kdyz je objekt mysleni mrtvy a fragmentdrni, ma myslenka sama vnitini zivot, jako je ten ohné. “

Teorie momenta

V mysleni Henriho Lefebvra jsou potize vytvafeni kazdodenniho Zivota ptimo spojeny s teorii
momentu, které definuje jako modality pritomnosti. Situacionisté to vidé€li trochu jinak. Lefebvre
vzpomina, jak mu tehdy tikali: ,, 7o, cemu rFikdate momenty, my nazyvame situacemi, ale dovadime to
dale. Vy prijimate jako momenty vSechno, co se objevilo v priibéhu historie, ldska, poezie, myslenky.
My chceme vytvaret nové momenty. *

Situace, jako vytvoreny, organizovany moment — Lefebvre vyjadiuje tuto touhu jako ,, svobodny akt
definovany kapacitou . . . zménit moment metamorfozou a moznda vytvorit novy“ -- obsahuje
prchavé okamzitosti, efemérni a jedine¢né. Je to totalizujici organizace, ktera fidi takové nahodné
okamzitosti. Konstruovana situace se srovnava s okamzitosti na meziurovni mezi okamzitosti a
momentem. Ackoli je do ur€ité miry opakovatelna jako smér, nebo cesta, neni sama o sobé
opakovatelna jako moment.

Architektura situace byla utopicka architektura, kterd predpokladala novou spolecnost. Constantova
myslenka byla, ze spole¢nost musi byt transformovana, aby vzniklo néco Gplné nového. Henri
Lefebvre v rozhovoru pro ¢asopis October pfipomina svou kritiku novych situaci: ,,Kdyz jsme o tom
mluvili, vidy jsem daval jako priklad lasku. V antice byla znama vasniva ldaska, ale nikoli
individualni, laska k jednotlivci. Anticti basnici psali o jisté kosmické, fyzické, fyziologické vasni.
Ale laska k jednotlivci se objevuje az ve stiredoveku ve smési krestanské a Islamské tradice, zvlaste
na jihu Francie. Individudlni ldska tedy vytvorila nové situace, ale nestalo se to za den...* **!

Srovnejme tyro uvahy s filozofii dal§iho zapalen¢ho komunisty, nebo dokonce maoisty Alana
Badiou. Ten spolu s dal§imi zalozil v r. 1969 Marxisticko-leninskou fancouzskou unii komunistti a
ptidal se k ostatnim intelektudliim na nové¢ vzniklé University of Paris VIII/Vincennes-Saint Denis,
ktera byla bastou kontra-kulturniho mysleni. Tam mohl plamenné diskutovat s Gillesem Deleuze
nebo Jean-Frangoisem Lyotardem.

Badiou uvazuje takto. Cas od ¢asu na misté lokalizovatelném uvniti situace nastavéa udalost.
Udalostnim mistem muze byt napfi. pracujici tiida, dany stav uméleckych tendenci nebo slepa ulicka
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ve véde. Pro udélost je to pouhd podminka jeji existence. Uddalost totiz neni nutna, nastat mize, ale
nemusi. JestliZe je situace soudrzna a neutralni, udalost je dokonce nemozna. To je dalezity rys
Badiouovy teorie. Jsou i historické situace, které¢ jsou bezudalostni. Udéalost mista je mnohost
sloZzend jednak z prvkil mista a jednak ze sebe samé.

Ptikladem je Francouzska revoluce. Mizeme k ni pfistoupit tak, ze budeme hromadit vSechna fakta
z Francie z let 1789 az 1794. Tento neuzavieny vycet pak nazveme Francouzskou revoluci. Co tu
chybi, je to, ze vSechna fakta byla spojena s oznaenim revoluce a prochazela jim jako filtrem. Ale
toto oznaceni neodvodime z zadného faktu, ktery tvofil tehdejsi udalostni misto. Revoluce je vyraz,
ktery oznacuje Revoluci samotnou. Je to nadpocetny prvek, ktery neni prezentovan na roving fakti
(neni faktem z fady ostatnich). Cisty signifikant sebe sama, ktery piesto neexistuje nékde mimo svét
jako platonska idea, nybrz prodléva ve své uddlostni mnohosti. Hlavni véci je, Ze z hlediska situace
sam¢ (fady faktd, ryst, jevll) se neda rozhodnout, zda udalost naleZi ke svému mistu v situaci.
Badiou pak udalost neomezuje pouze na politiku, nybrz rozliSuje celkem ¢ty druhy udalosti:
udalost politickou, uméleckou, védeckou a udalost lasky. ¥

Historicka situace neni statickd, nastavaji v ni udalosti, proto dochézi k epistemologickému posunu.
Otéazkou je, jaky vztah vladne mezi subjektem jako procedurou pravdy a socio-historickou situaci v
jeji sloZitosti a neprihlednosti. Subjekt se odecitd ze situace a napojuje se na pravdu-udélost. Kdyz
patra po mnohostech, které 1ze spojit s udalosti, pohlizi na mnohosti jako na néco nesoudrzného,
nebot’ vlivem uddlosti ztratila situace svou soudrznost.

Navazani subjektu na udalost a jeho odecteni z tkan€ socio-historické situace zabraiuje tomu, aby
subjekt rozvijel svou individuaci. Je-1i subjekt vyclenén ze situace tim zpisobem, Ze na ni nezavisi
(dana situace nehraje roli pfi jeho ustaveni, ani jeho dalsi existenci), pak neprobihd interakce

se situaci (s okruhem objektl, druhych lidi, ekonomickych a socidlnich vztahit), kterd utvari
individualni charakter subjektu. Mezi individuem, jednotkou situace, a subjektem jako procedurou
udalosti zeje propast.

Nez piijde udalost, je nam souzeno byt pouze individui. Jak byt subjektem v situaci bez udéalosti?
Pokud nastane udalost, neni tu do té miry, do jaké ji rozpoznéavaji individua a stavaji se subjekty?
Neni to tak, Ze udalost je v tomto smyslu podminéna subjektem? Ze subjekt je schopnost rozpoznat
v dané situaci udalost? *°!

Plynuti méstskym prostorem

Ideou situacionistl bylo, Ze ve mésté€ 1ze vytvofit nové situace napiiklad propojenim jednotlivych
¢asti, pfedmésti, které byly prostorové oddéleny. Nejdiive s timto pojetim dérive ptisli v
Amsterdamu, jedna skupina pomoci vysilacek mohla komunikovat s jinou v jiné ¢asti mésta.
Unitarni urbanismus se pokousel o to, aby spolu rizné ¢asti mésta komunikovaly. Plynuti, zdanlivé
bezcilné bloudéni, narusuje tradi¢ni, navyklé zplisoby chovani ¢lovéka ve méste.

V reakci na racionalni modely mésta Patizskych povalecnych planovaci v 50. letech, Guy Debord a
jeho kolegové vytvotili napt. mapu nahého mésta, na niz rekonfigurovali zazitek mésta skrze jeho
autoritu. Manipulaci jednotlivych ¢asti narusili logiku mésta, zkonstruovali jeho alternativni
geografii. Jednotlivé oblasti k sob¢€ byly sesity Sipkami inspirovanymi metodami dérive. Takova
psychogeograficka mapa piedkladala fragmentovany, subjektivni a doasny zazitek meésta, oproti
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zdéanlivé vSemocné perspektivé planimetrické mapy. Takovéto mapovani je taktikou, jak dat
dohromady osobni vypravéni o méstském prostoru. !
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Obr. 3.9: Nahé mésto. Psychogeograficka mapa PafiZe

Sméry na map¢ byly abstraktni do té miry, aby nebylo mozné je pfesné nebo objektivné nasledovat.
BéZné mapy zobrazuji jedinou nejefektivnéjsi cestu kartografii bez napéti a tim reprezentuji autoritu
a jedinou moznou metodu. Psychogeograficka mapa je autoritativni jen potud, kdy navrhuje
pluralitu vnimani. Jednotlivé cesty dérive které jedinec prochdzi by mély byt Cisté intuitivni.
Debord v¢étil, ze utopie miize nastat v jiz diive existujicim mésté, vnimani toho mésta se vSak musi
zmeénit.

Situacionisté méli vizi mésta, které se stale vice fragmentuje, aniz by byla jeho jednota zcela
rozttisténa. Prochazka - dérive - méla za cil sjednotit tyto fragmenty v jakysi simultanni narrativ,
posloupnost a prozit je spolu s dal§imi lidmi v synchronni historii. Vyznamem unitarniho urbanismu
bylo sjednotit, co ma urcitou jednotu. Ale ztracenou jednotu, ztracejici se jednotu.

Tticet let prfedtim Le Corbusier navrhl srovnat se zemi vétSinu centralni Pafize severné od Seiny a
nahradit ji Sedesatiposchod’ovymi véZemi, umisténymi v ortogonalni miizi ulic a parkové zelen¢.
Dérives v tomto Plan Voisin by byly nemozné, pro Corbusiera aktivita samoziejme nepotiebna.

125



Zatimco Debord chtél zachovat mésto netknuté a zmenit vaimani, Corbusier planoval zcela nové

mésto, které by konstruktivné fesilo socialni otazky a jednou postaveno a obydleno, jeho vnimani
uz by se neménilo.

Pro Corbusiera byla architektura pfimym odrazem vzord jednani, strojem, programovatelnym
jednozna¢nymi schematy, které maji byt promitnuty do fukéni geometrie prostoru. I vnitini zatizeni
dom jako zidle nebo postel pro ného byly strojem na sezeni, strojem na lezeni, uspokojujicim
potieby, které od téchto aktivit o¢ekavame. Je asi hlavnim proudem v architektute, ze je podoba
domil a mistnosti urcena pievazujicimi konvenénimi vzory.

Le Corbusierivi se jeho plan mésta pro 3 miliony obyvatel nastésti nepodafilo realizovat. Zistalo u
manifestu, kombinace projektu s textem. O co mu ale $lo? ,, Cestovatel v letadle ... nahle spatri, jak
se mezi mihotavymi carami rek a skvrnami lesit objevuje jasny otisk, kterym se vyznacuje mésto
vyrostlé v souladu s lidskym duchem. Pecet prace lidského mozku. *

Jeho mésto je vysledek védomého planovani, nékdo tuto strukturu méstu vtiskl. Musi to byt
struktura geometricka do vSech diisledkti. Mésto umird, protoZe se témito principy neftidi. ,, Prani
prestavet jakekoli mésto modernim zpusobem znamenada jit do velké bitvy. Umite si predstavit, Ze by
néekdo sel do boje a nevédeél, zac bojuje? K temto rozhodnutim se dospiva v Sileném spéchu, aby se
divoké zvire udrzelo na retezu. Tim zviretem je velkomésto. Je nekonecné silnejsi nez vsechna tato
opatreni. A prave se zacina probouzet. Co nam prinese zitrek, s ¢im se budeme muset vyrovnavat?
Musime mit néjaka pravidla chovani, musime mit zakladni principy moderniho urbanismu. “

Oproti tomu Novy Babylon Constanta Nieuwenhuyse je architektonicka splet’ ,, nekonecné
rekonfigurovatelnych prostorii “, kde post-kapitalisticka spolecnost totalni automatizace, ve které jiz
neni potieba pracovat, prekrocila k nomadickému Zivotu kreativni hry. Tradi¢ni architektura se
rozpadla spolu s institucemi, které ji podpiraly a tradi¢ni vyménou komodit. Sit’ vicetroviiovych
interiéra tvofi propojené sektory, které stoji na vysokych sloupech. Zatimco automobilova doprava
se hrne dole, letecka pfistava na stiechach, mezi tim obyvatelé péSky prochazi labyrintovymi
interiéry, donekone¢na rekonstruujici atmosféry mist. 2

Novy Babylon, vpodstaté jediny urbanisticky ndvrh situacionistd, je syntézou situacionistické
filozofie a architektonické tendence stavét nové. V Constantové hodnoceni tehdejsiho stavu
urbanismu metropoli si v§ima: ,,RozloZeni sousedstvi, starych a novych, je v konfliktu s ustdlenymi
vzory chovani a dokonce jesté vice s novymi zplsoby zZivota, které hleddme. Vysledkem je
bezaté¥na a sterilni atmosféra v nasem okoli* 7]

Constant nerealizoval Zadnou stavbu, byl utopickym architektem. Utopii je 1 sebe-regulujici se
habitat post-monetarnich, post-narodnich, post-regionalnich komunit Novy Babylon. Prace a tvorba
hodnot v tomto urbanistickém konceptu zalezi na individualni akumulaci znalosti, kulturnich
artefaktli a distribuované ekonomice emergentnich nehierarchizovanych mikrotransakeci.

126



Obr. 3.9: Le Corbusier. Plan prestavby PafiZe severné od Seiny
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Obr. 3.10: Constant. Novy babylon
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Zity prostor domu, kosmologie chatré&e

Zajisté pohlizime na architekturou jako na vizualni médium. NemutZeme ji v§ak povazovat pouze za
médium, artikulujici pfisnou geometrii prostor a ptibuzné tak vytvarnému umeéni. Architektura je
médiem i v tom smyslu, Zze nam zprostfedkovava vztah ke skute¢nosti. Gaston Bachelard prostor
zkouma prostfednictvim topoanalyzy nejen jako prostor geometricky, ale také jako zity, habitualni
prostor nasi zkuSenosti. Tento druhy rozmér mista nelze opomijet.

Rekové méli pro misto dva vyrazy. Topos je fyzicka lokace objektivnich vlastnosti mista. I tento
vyraz ma vyznam mista spolecného, v rétorice oznacuje dokonce néco jako soubor argumentt, ¢ili
diskurz. Kromé topos byl v fectin€ pro misto jesté starSi vyraz chora. Znamena kvalitu nebo
subjektivni vyznam mista. Chora je jakdasi esence zit¢ zkuSenosti skupiny s mistem, které je
poznavano skrz mytus. Mytus je artikulaci této zité zkuSenosti a zachycuje pocit a energii mista. **!

Prostor musime chapat jako propojeni fyzického a duSevniho. Merleau-Ponty proto chce, abychom
se vyvarovali fikat, Ze nase té¢lo je v prostoru, nebo je v ¢ase. Ono obyvd prostor a Cas. ,, Nejsem v
prostoru a case. Ani si nepredstavuji prostor a cas. Patrim do nich. Mé télo je s nimi kombinovano
a zaclenuje je. “ Neni dulezité ,, moje télo, jak ve skutecnosti je, jako véc v objektivnim prostoru, ale
Jjako system moznych akci, virtudlni télo s mistem jako fenoménem, definovanym jeho ukolem a
situaci. Moje télo je tam, kde ma néco byt udélano. < B

Bachelard v jeho fenomenologickém studiu hodnot intimity vnitrniho prostoru dospiva ke zjisténi,
ze zazitek prostoru organizuje nadale nas svét. Vzdy si pamatujeme ptidu, podkrovi, ,.kde jsme
trpéli samotou, tésili se samoté, touzili po ni a riskovali ji... tyto prostory samoty jsou
konstitutivni“ .. a dale ,,Rodny diim do nds zkrdtka vepsal hierarchii riiznych funkci obyvani. Jsme
diagramem funkci obyvani tohoto domu a vSechny ostatni domy jsou jen variacemi tohoto
zdkladniho tématu. “ !

Témata vazeb uspotadani jsou predevsim dvé. Diim predstavuje jako vertikalni byti. Diferencuje se
ve smeru vertikality. A poté jako soustfedéné byti, védomi centrality. Vertikalita je vytyCena
polaritou sklepa a pudy. Racionalita stfechy v jejich okamzité chapanych tcelech je v kontrastu s
iracionalitou sklepa, temnym bytim domu, které ma i¢ast na pomalych, podzemnich silach.

Chatr¢ ¢i chyse se jevi jako hlavni kofen funkce obyvani. Je tou nejjednodussi lidskou rostlinou, je
sttedem povésti. ,,Poustevnikova chyse, to je pfimo prvotni rytina!* PiSe Bachelard. Chyse nemize
pfijmout zadné bohatstvi tohoto svéta, vyznacuje se St'astnou intenzitou chudoby. Poustevnik je sdm
pted Bohem, v chatrci uprosted lest, v utocisti soustfedéné samoty.

Obydli je soucast teritoria. Zobrazuje se v ném a zrcadli teritorium, organismus obyvatele.
Neexistuji jen teritoria, ptaci a hmyz maji hnizda, lesni a polni zvifata nory, drobni obratlovci ulity.
Je zfejmé, Ze obydli plni prvofadou tlohu v udrZzovani homeostazy. Histori¢nost nespociva v
neustalém plynuti zmén, na které organismus reaguje a které jej utvari, nybrz v jednot¢, ktera
pfetrvava, v tom, co je nezapomenutelné.

., Diim prijima fyzickou a moralni energii lidského téla. Krci hrbet v lijaku, napina se v bedrech.
Ohyba se pod poryvy, kdyz je tireba se ohnout, jisty si tim, Ze se vzdy véas naprimi a prekona
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docasné porazky. ... Je ndstrojem, s jehoz pomoci lze celit kosmu. Metafyzika ¢lovéeka vrzeného do
sveta by méla konkrétné meditovat nad domem vrzenym do uraganu, vzdorujicim hnévu nebes. ... V
tomto dynamickém spolecenstvi ¢loveka a domu, v tomto dynamickém soupereni domu a vesmiru
Jjsme daleko od vsech odkazii k jednoduchym geometrickym tvariim. ProZivany dium neni netecnou
krabici. Obyvany prostor transcenduje prostor geometricky.

Henri Bachelard fenomenologii domu zkouma na mnoha bésnickych a literarnich obrazech domu a
studuje je jako ,, centra kondenzace intimity, v nichz se akumuluje snéni. “ V Patizi nejsou domy.
Obyvatelé velkého mésta Ziji v krabicich naskladanych na sebe. Cituje Paula Cladela, kdyz si v§ima
byt ve méstech: ,, Nas parizsky pokoj, je mezi ctyrmi stenami jakymsi geometrickym mistem,
konvencni dirou, kterou vybavujeme obrazy, bibeloty a skiinémi ve skiini. "

Cislo domu a poschodi uréuji umisténi nasi konvenéni diry, ale tento piibytek nema ani prostor
kolem sebe ani vertikalitu v sobé. Nema kotfeny. Domov je jiz jen pouhou horizontalitou, domy ve
velkych méstech jiz nejsou v pfirode, vztahy pribytku a prostoru se tu stdvaji umelymi.

Skryty les

Je jen jeden zpUsob, jak najit skryty les. Tak, Ze se ztratite. Skryty les, cryptoforest, je kulturni a
nikoliv biologicky zpiisob klasifikace pfirody a rozpoznani skrytého lesa je spiSe vizionarskym
aktem, nikoli mechanickou operaci.

1. Divoké lesy (plochy osdzené stromy, kde bylo umoznéno, aby zdivocely tak, Ze to pfevazuje
nad jejich lidskym piivodem)

2. Nejasné lesy (stromy zarostlé pozemky, které se zdaji byt lesy ale technicky nejsou, jazyk
pro n¢ nema jmeéno)

3. Nepoznané lesy (lesy, jez se staly tajemnymi a téméf neviditelnymi, kamuflovanymi a se
schopnosti byt ignorovany)

4. Prekognitivni lesy (mista, kterd teprve budou zalesnéna, pfedstava budouciho lesa)

Nechténé lesy (lesy povazované za zény odpadu, lesy jako ostuda pldnovact mést a

developert)

9]

Francouzské nebo anglické slovo forest je odvozeno od latinského forestis, foris ve vyznamu dvefte,
brana a silva, silvaticus, coz v romanské francouzstiné vede k vyrazu sauvage, divoch, divoky.
Les je zona soumraku, kde mizi socidlni rozvrstvenost.

Skryté lesy jsou ¢asti mésta, kde v zapomenutych koutech semena, kofeny a Ziviny spolu s
odpadem tvofi nova mikroklimata necivilizované imaginace a svobodné enklavy divokeé vegetace.
Je to jakasi psychogeografickd camera obscura, jen par desitek metri jsou vzdaleny kancelaiské
budovy ze skla a oceli a jiz jsme v jiném svéte. Je to Groven vesnice v geologii mésta, stale
pfitomna a objevujici se na mistech, ktera se do¢asné ocitla mimo pozornost. Jejich divocina
neznamena chaos, ale produktivitu na jiné nez lidské urovni organizace. Pomalu se vytvaii
podminky emergence sité biologickych vztahli, ohebné i Gporné zaroven, unikatni, kiehké i
houZevnaté. Skryty les tu neni, aby nés bavil. Pichlava kfoviska jsou prvni linii obrany proti
vetfelcim. Zruinované krajiny post-katastrofickych mést nas deprivuji, ze pak nerozumime ¢asti
sebe sama. Skryty les je samostatnou psychologickou kategorii, syntetickym stavem mysli. *%
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Dokazeme analyzovat urbanistické zakonitosti, rozloZeni sit€ ulic a silnic, popsat je matematickymi
vztahy, ale stale zlistdva néco, co je vne, co neni Citelné, vagni terén, jehoZ organizace neni
racionalni a je to praveé tento negativni prostor, co dava jinak opakovanym produktim urbanismu
vlastni charakter. ¢!

Prostor a mody produkce

Lidé, obycejni uzivatelé prostoru organizovaného technikami sociokulturni produkce, maji nespocet
zpusobt, jak si jej znovu ptizpiisobit. Mikroskopickymi, mikrobidlnimi operacemi rozrusuji
technokratickou strukturu, aby odrazili jejich vliv prostfedky mnoha taktik, jenz Michel de Certeau
nazyva siti antidiscipliny. Jeho Praktiky kazdodenniho Zivota z r. 1980 %! se staly velmi vlivnou
knihou, ktera posunula obor kulturnich studii do nové oblasti.

Jako nerozpoznani producenti, basnici svych ¢ini, ti§i objevitelé svych vlastnich stezek v dzungli
funkcionalistické racionality, konzumenti produkuji svymi praktikami oznacovani néco, co by
mohlo byt pfipodobnéno bloumajicim liniim, lignes d'erre, kreslenymi autistickymi détmi.
Nepitimé, rozttesené trajektorie popirajici svou vlastni logiku. V technokraticky konstruovaném,
popsaném a funkcionalizovaném prostoru, v némz se konzumenti pohybuji, formuji jejich
trajektorie nepiedvidatelné véty, Castecné necitelné cesticky prostorem. Ackoli jsou slozeny se
slovniky etablovanych jazykt (televize, novin, supermarketd, muzei) a ackoli zistavaji podfizeny
predepsanym syntaktickym formdm (temporalnich modt jizdnich fadi, paradigmatickym fadtim
prostort), trajektorie stopuji z4jmy a touhy, které nejsou ani determinovany ani zachyceny systémy,
v kterych se rozvijeji.

Tvorba, poiesis konzumentt je skryta, jelikoz je roztfiSténa mezi misty definovanymi a
okupovanymi systémy produkce (komerce, developerstvi) a stale vzristajici expanze téchto
systémtl nenechava volné misto k tomu, aby dali najevo, co s produkty dominantniho
ekonomického fadu délaji. Popsat je je velmi obtizné. Nezminili jsme ,,element nahody, ktery zalezi
na shodeé okolnosti, klid nebo spéch, slunce nebo chlad, usvit nebo zapad, chut jahod opusteéni,
zprava porozumnénd napiil, titulni stranka novin, hlas v telefonu, anonymni muz a zena, kdokoli
mluvi, jde okolo, dotkne se nas... “ "

Podivejme se na individualni procesy oznacovani jako na mapovaci techniky v ideologickém
prostoru, v némz se pohybujeme. Obvyklé mapy, konstruované shora jako nastroje moci, neménné a
abstraktni techno-védecké reprezentace prostoru, jsou jakoby popieny dynamickou a osobni
zkuSenosti s mistem. Subjektivni mapa mé jiné zédkonitosti. S misty se spojuji udalosti davno i pred
par dny na nich prozité. Ulice a domy se meni na volné€ plovouci kusy ptitahované gravitaci
vzpominek.

Psychografy jsou scény, incidenty, nehody, epizody, ukazatele, displeje, akce, akty, udalosti,

symboly, ikony, runy, varovani, ideogramy, obrazky, napisy, cokoli co dokumentuje, védome i
nevédomé udalost, ndladu, mentalni nebo fyzicky stav.
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Obr. 3.11: Boy Meets Girl. Hrdina filmu ma ve svém pokoji na sténé nakreslenou mapu PariZe a na ni si
zaznamenava dileZité okamZiky svého Zivota. Narozeni, Skola, Prvni setkani s F....

Spolecensky prostor se Castecné sklada z urcité konfigurace konkrétniho prostoru v ¢ase. Prostor
zahrnuje fyzické objekty, ucastnici se diskurzu, jak by fekl Foucault. Proto obsahuje vztahy.
Vztahuje se také k historii jako vysledek minulych akci. Lefebvre jako ptiklad uvadi horu. Nemusi
byt vyprodukovéana nebo fyzicky modifikovéana lidskyma rukama, aby mohla byt povazovana za
spolecCensky prostor. Lefebvrova hora se ucastni mnoha vztahii. Prostor hory se vztahuje k lidem,
jinym prostoriim, spole¢enskym, reprezenta¢nim a reprezentovanym a k historii. Je to zaroven
misto, uzel v siti, cesta, prostor potencialit. ,,Jeji realita je zaroven formalni a materialni, “ pise
Lefebvre, zkratka, hora nemiiZze byt redukovéana na jednoduchy objekt. Prostor je podle ného plny
sily, je v§im jinym, jen ne pasivnim mistem spoleenskych vztahii. Ma aktivné-operacni nebo
instrumentalni roli, je to znalost a akce. Dava instrukce. Programuje nds a pfispiva k ustaveni
systému. Neni ni¢im mens$im, nez novym mddem produkce.

Subjektivni mapy a prostor komunit

Subjektivni mapy demonstruji, jak se bézni uzivatelé mapy stanou kartografy jejich vlastniho
prostfedi. Walter Benjamin v eseji The Author as Producer z r. 1934 popisuje, jak produkce zprvu
pohne dalsi producenty k produkei a poté jim da k dispozici lepsi aparat. A jak je tento aparat lepsi,
vice konzumenti se mliZze stat taktéZ producenty — to znamen4, ¢tenafi nebo divaci se méni ve
spolupracovniky. ®”! Pro ilustraci zde porovnejme dva participativni umélecké projekty, které se
zamé&fuji na Zivot obyvatel ve vefejném prostoru.

Jako vSechny projekty, které Stephen Willats délal, i The West London Social Resource Project z .
1972-73 se tykal uméni a spolecenského teritoria, v kterém typicky fyzicky operuje. Uskutecnil se
ve ¢tyfech projektovych oblastech v Zdpadnim Londyné v pribéhu Sesti tydnti. Kazda z oblasti
reprezentovala riizné socialni skupiny.
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Po potiebné publicité zacali projektovi operatofi volat a obchazet obyvatele a predstavovali jim
projekt. Kdo souhlasil s ucasti, dostal kopii Manualu Zapadniho Londyna a bylo mu vysvétleno
jeho pouZzivéani. Manual obsahoval nékolik stranek jistych vizudlnich voditek a objektl, vybranych z
projektovych lokalit, spolu s dotazniky, které ticastniky zaddaly o popsani asociaci a spojeni, které
maji s riznymi objekty nebo s SirS§im prostfedim.

Byly zde také Dennt listy, které chtély trochu vice zamysleni lidi nad otazkami, které zacinaly
popsanim domadciho prostiedi: Nacrtnéte / popiste / ud€lejte planek toho, co je ve vasem obyvacim
pokoji. Pokracovaly dale ke zpiisobu vnimani zaleZitosti v jejich Sir§im socidlnim prostiedi:
Nacrtnéte / popiste / udélejte planek vasi idealni formy dopravy.

Kopie vSech individudlnich odpovédi ti€astnikti byly dany dohromady a vystaveny na velkych
Public Register Boards v knihovné v kazd¢ lokalité, aby se vSichni mohli vzajemné seznamit a
otazky nez Manualy, zamétfovaly se na re-modelovani prostfedi domacnosti a bezprostiedniho
okoli, napt. Co povazujete za idealni socialni strukturu ve vasem sousedstvi? Druha fada odpovédi
byla taktéz vystavena na novych tabulich a tentokrat ptibyly jesté boxy, do nichz lidé mohli
vhazovat hlasy pro preferované modely. Tak byly vybrany Kone¢né modely a vystaveny.

Ve stejnou dobu Willats inicioval zaloZeni The Centre for Behavioural Art v Gallery House na
Exhibition Road v Londyné¢, ktery byl centrem umélecké avantgardy. Tticet let poté dostupnost
levnych a lehkych geoloka¢nich zatizeni umoznila vyvoj inovativnich na lokaci zamétenych
projekti. Nekteré z nich kromé citlivosti k danému mistu pfidavaji 1 responzivitu k jinym formam
osobnich udaji. Experimenty Christiana Nolda spocivaly ve spojeni subjektivniho stavu s mapou
okrsku. Subjektivnim stavem byl urcity index vzruSeni, zjistény méfenim odporu kiize. Kazda mapa
je tak osobnim zaznamem emoc¢niho, stejné jako fyzického putovani. Subjektivni mapy jsou
sestaveny zpétng, z dat ukladanych na zaznamniku. Ugastnik tak mtize reflektovat sviyj zazitek,
stejné jako zazitky ostatnich. Zaznamy osobnich cest mohou byt také sloZzeny do jedné kompozitni
mapy, ktera reprezentuje emocni zapojeni celé skupiny a ukazuje, v kterych mistech komunita citi
vzru$eni a kde stres. ¥ Podotykam, Ze zde je oznaeni emoci pouzivano tak, jak jej pouziva autor
projektu. Méfeni sice zahrnuje spise fyziologické parametry, ale iCastnici svilij stav popisovali i
slovné.

Greenwich Emotion Map vznikala jako série workshopti a prochézek v letech 2005-2006. Bio-
senzor, zaloZeny na podobném principu jako detektor 1zi, méfil galvanicky odpor kiize na prstech
ucastnikil. Predpokladem bylo, Ze zmény, které méfil, indikuji emociondlni intenzitu. Geolokacni
Cast zafizeni pfitom zaznamenavala geografickou pozici nositele. Poté je mozné vSe spojit a
zobrazit diky mapovacimu softwaru jako Google Earth.

Lidé se zapojili velmi aktivné a zajimalo je pfitom mnoho véci, od sdileni intimnich télesnych stavii
po zasahovani technologii do jejich zivota. Postupné se v mnoha zemich ztc¢astnilo nékolik tisic
lidi. Mluvit timto zplisobem o télesném vnimani prostoru jim umoznilo ziskat novy druh znalosti,
kombinaci objektivnich biometrickych dat s jejich geografickou polohou a subjektivnim piibéhem
jako novy druh psychogeografie. Mapovani se stalo pronikavym, multimodalnim, spole¢enskym a
osobnim. Podle Nolda se jeho mapa pta: ,, Jak se zméni nase vnimani komunity a prostredi, kdyz si
zacneme vSimat intimnich télesnych stavii nasich vlastnich i kohokoli jiného? *
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Obr. 3.12: Stephen Willats
The West London Social Resource
Project, 1972-73
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Obr. 3.13: Zarizeni pro biomapping Christiana Nolda sestava z GPS lokatoru, snimace odporu kiZe
pripevnéného k prstim a ziznamniku.

Obr. 3.14: Zaznam pohybu a vzruseni pfeneseny na mapu. Nejvyssi bod grafu zpisobila rusna kfiZovatka
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Obr. 3. 15: San Francisco Emotion Map, z publikace Emotional Cartography: Technologies of the Self, 2008

Christian Nold se se svym projektem zdvihl obrovskou vlnu zdjmu a publicity. Kontaktovali jej
realitni makléfi, automobilky, reklamni agentury a chtéli mapovani emoci vyuzit. "Moje zarizeni,
nebo spise jeho idea, se strefilo do jistého tepu doby 21. stoleti. Velké mnozstvi lidi si predstavovalo
vyuziti konceptu, i kdyz z nekterych jsem nemél dobry pocit. Uvédomil jsem si, Ze mapovani emoci
se stalo memem, ktery uz nebyl ten miyj, ale ten, ktery jsem si sam docasné vypiijcil z globalniho
nevédomi." ¥

Ideou participativniho uméni je odstranit umélce jako autora z centra véci a upfednostnit
komplexnéjsi dynamiku mezi lidmi, ktera tim vznikne. ** Willats byl se spole¢ensky angaZzovanou,
komunitni participaci, jez se odehrdvala jako diskuze na schodech domt, né¢im doposud
nevidanym. Jeho akce se odehravaly daleko od kulturnich center vysokého uméni. V Gallery House
vystavil zvukové nahravky a fotokopie potizené na tehdy nové objeveném Xeroxu, coz bylo také
dosud neobvyklym konceptem. Sdm Willats zGstal pii projektu v pozadi a fidil jej spiSe dokonale
byrokratickym zpiisobem. To je také piipad Emocionadlni mapy Greenwiche. Christian Nold
zpracovava piibehy riznych lidi, pfi¢emz mapuje jejich emoce a vytvari kolektivni ptibéh oblasti.
Sam si uchovava jistou 'kritickou znalost', podle Lefebvra, % ktera mu umoziuje vie koordinovat.

Kromé biomapovani daly nové technologie vzniknout desitkdm rznych zplisobii vizualizace mést a
méstskych aktivit. Obycejné zaznamenavani pohybu a vizualizace slozenych dat vice lidi ukazuje
prave onen zity prostor a jeho strukturu. Mobilni technologie také pfinesly novou vinu
psychogeografickych prochazek, nové moznosti jejich dokumentace ¢i formovani mistnich
komunit.
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Napéti mezi kody

Jazyk v sob¢ obsahuje zdroje, umoziujici jeho kreativni uzivani. V knize Pravidlo metafory Paul
Ricoeur piSe, Ze existuje jazykova piedstavivost, ktera vytvari a regeneruje vyznam prostfednictvim
moci metaforicnosti uvést véci novym zpusobem. Svézi metafory, metafory, které nebyly
redukovany na samoziejmost, odhali novy zptisob, jak vidét své referenty. Kreativné transformuji
jazyk. Nejsou pouze fecnické ozdoby. Maji unikatni kognitivni dopad a jsou nepieloZzitelné bez
reference na zbytek doslovného jazyka. Podobnym zptsobem akty vypraveni vytvaii nové zapletky
a postavy, a tim vyrabi nové vyznamy. Proto abychom si uvédomili narativni a metaforické zdroje
pfitomné v jazyce, znamena vidét, Ze i pies mnoho pravidel a kodu, které upravuji pouZiti jazyka,
je vzdy mozné pouzit jazyk kreativng, vytvafet nové vyznamy. [

Metafora je druhem figurativniho vyjadieni. Figura odpoutava jazyk od jeho popisné, faktografické
funkce. Je prvkem odchylky od roviny jeho kazdodenniho uzivéani, béZzného vyznamu a prostfedkem
tvorby vyznamu originalnéjSim, figurativnim neboli obraznym, zpiisobem. Basnicky jazyk se
vyjadiuje obrazné. Figury jsou z tohoto hlediska druhem kontaminace verbalniho ikonickym, a tim i
jistymi hrani¢énimi momenty jazyka, jeho hybnymi principy, které maji moc jazyk tvarovat,
rozSifovat a obnovovat. Figurace je aktem ztvarnovani, ktery piedstavuje viditelné to, co dosud
viditelné nebylo. 1!

Film a dal$i vizualni média ve srovnani s verbalnim jazykem postrada pevné danou gramatiku 1
lexikum, je obtiZzné pfesné definovat jeho pravidla a normy, jakoZz i rovinu béznych obrazi, a proto
predstavuji obrazy a figury jeho jediny opravdovy slovnik. Metafora je potom jednou z klicovych
figurativnich technik. Americky teoretik Dudley Andrew vychézi ptfedev§im z Ricoeurovy prace o
zivé metafofe, kdyZ prohlasuje metaforu za privilegovanou figuru filmové teci, udalost diskurzu,
ktera zdsadné proménuje ¢i prepisuje dosavadni vyznam textu, ve kterém je pouzita. Plisobi na
zéklad¢ zamérného vneseni nesouladu do kterékoli faze filmového procesu (percepce, reprezentace,
narace ¢i zanru). Tento nesoulad, komplikace diskurzu, narusi hladky pohyb divéka pti odkryvani
vyznamu a vynucuje si interpretaci, tedy hleddni vyznamu na jiné urovni textu. Nerozpoznani, k
némuz miiZze dojit v disledku poruseni Zanrovych konvenci ¢i pravidel pravdépodobnosti, nas nuti
rozehrat vSechny moznosti znaku a posléze skocit k nové moznosti, ktera vyvola seizmicky posun
kontextualniho pole, diky némuz vidime a ¢teme dilo jinak. 1+

Nelson Goodman v Jazycich uméni zaklad metafory zasazuje do samotné konstrukce kategorii a
schemat oznaceni. Ustalenost doslovného uziti zaleZi na souboru alternativ oznaceni: co budeme
pokladat za cervené se lisi podle toho, zda délime objekty pouze na Cervené a necervené, nebo na
Cervené, oranzové, zluté, zelené, modré a fialové. Podle Goodmana ' hovofit o kategoriich,
schematech a systémech pojmi, znamena hovofit o celych souborech oznaceni. Souhrn oblasti
extenze jednotlivych oznaceni ve schématu je pak sférou. Jestlize oznaeni cerveny zahrnuje
vSechny Cervené véci, potom piislusnd sféra mize zahrnovat vSechny barevné véci.

Oznaceni miize nalezet k libovolnému poctu takovych schemat, kodii, proto je vyznam znaku
zavisly na celém souboru alternativ, ktery nam dany kod predklada. Oznaceni s jednim rozsahem je
malokdy omezeno na jedinou sféru. Rikdme tak napt. studené barvy, atkoli jejich fyzikélni teplotu
nemame na mysli, vysoké uméni, ackoli geometrické vyska skute¢né nehraje roli a mluvime o jeho
kvalité, nebo dokonce o prazdné efektnosti, kdyz kritizujeme vysokou hru nizké virovné.
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Typicka metafora pak méni nejen rozsah, ale i sféru. Urcité oznaceni je spolu s ostatnimi, které
tvori schéma, vyslano z domovské sféry tohoto schematu, aby tridilo a organizovalo sféru cizi.
Zcasti prave tim, Ze s sebou nese zménu orientace celé sité oznaceni, poskytuje metafora voditka
pro sviij vlastni rozvoj a precizovani. ... Cely soubor alternativnich oznaceni, cely organizacni
aparat se zmocnuje nového uzemi. Dochazi k presunu schématu, stéhovani pojmii, odcizovani
kategorii. Metaforu miizeme povaZovat za zamérny kategorialni omyl. !

Zda je uziti oznaceni metaforické, nebo doslovné zélezi na tom, zda je nové. Studend barva jiz
nikoho k pfemysleni, co tim chtél basnik fici, nenuti. Je to vyhasla metafora. Postupné se vytraci
zivost takového pfenosu a oznaceni se stava doslovnym. Napéti mezi predikatem a objektem, které
nasmérovalo nasi pozornost, se ztraci, stane-li se takové uziti obvyklym.

Vytvareni figur predstavuje vpravdé nekonecny, nikdy neuzavieny proces, charakterizovany
napétim mezi systémem jazyka a udalosti figury, mezi pravidly a diskurzem, ktery chce néco
nového sdélit. Ctyfi vlastnosti diskurzu, rozlisujici jej od jazyka jako systému, maji zasadni vyznam
pro analogii, kterou Ricoeur d¢€la mezi texty a akcemi. Za prvé, jazykovy systém, jak jej chapou
strukturalisté je pouze virtualni a tim 1 nad€asovy. Diskurz se vSak vZdy vyskytuje jako aktudlni
udalost v ur¢itém ¢asovému okamziku. Za druhé, jazyk jako systém je sam sebe-obsahujici, diskurz
vSak vzdy odkazuje na osoby, které mluvi nebo pisi a slySi nebo Ctou. Za tieti, 1 kdyz jazykovy
systém je nezbytna podminka pro komunikaci, jelikoZ poskytuje kody pro komunikaci, sdm o sobé
nekomunikuje. Pouze diskurz komunikuje mezi svymi u€astniky rozmluvy. A za Ctvrté, znaky v
jazykovém systému referuji pouze k jinym znakiim v ném, kdezto diskurz ,,se odkazuje na svet,
ktery si narokuje popsat, vyjadrit, nebo reprezentovat “ *'l

Akce je analogicka diskurzu, protoze abychom dali plny vyznam néjaké akci, musime rozpoznat, ze
jeji vyznam je rozlisitelny od jejiho vyskytu jako urcité Casoprostorové udéalosti. Nicméné kazda
skutecnd akce ma smysl pouze proto, ze n¢jaka konkrétni osoba kona v n¢jakém konkrétnim cCase.

Zabyvali jsme se tim, jak spoleCenské skupiny vedou boj o znaky a jejich vyznamy. Jednim z
divodi je ovladnuti kulturniho, sémiotického prostoru. Znaky ov§em neleZi v jednom ¢i druhém
teritoriu nebo na pevném misté. Znaky jsou pienaseci a medidtory a spise vstupuji do teritoria,
konaji v ném svou funkci, a to tak, Ze se G€astni vzora jednani daného organismu nebo spolecnosti.
Hraji v ném roli tim, ze aktivuji, posiluji nebo tlumi jeho urcité procesy. Znaky jsou ovSem volné.
Vstupuji do jiného teritoria, kde se ucastni jinych procesii, charakteristickych pro identitu
organismu k tomuto teritoriu vztazen¢ho. Proto je dulezité, aby afektudlni funkce znaku pro skupinu
byla spravna a nepfinaSela nevhodné aspekty ziskané jinde.

Znak je vzdy na hranicich teritoria. Znaky jsou arbitrarni a oznacuji rizné véci. Znak, ktery je ptili§
pevné s nécim spojen, se stava obtiznym a je odstranén. Znak uspofadava vztahy v teritoriu nebo
spolecenském ramci, ovSem ma schopnost uspofadavat i jiné ramce s odliSnou strukturou a
navzajem je propojovat. Pfebira riizné vyznamy a jeho funkce je naplnéna, kdyz zprostredkuje
komunikaci.

Psychické energie, potieba epistemologického posunu, pak mé svij jisty smér. Pohybuje se tam,

odkud ptichazi nové znaky, obohacujici a noveé uspotadavajici systém a pohybuje se odtamtud, kde
jsou vyznamy vycerpany, vytésnény a mrtvy.
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Vnitini soudrznost proudu znaki

Nase znakova situace neni takova, Ze by z prazdnoty pfisel znak a nas ovlivnil. Znaky ptichazeji v
komplexnich posloupnostech a skupinach, Zijeme v desti znakd, vytryscich znakt a praveé
temporalni vztahy mezi nimi znamenaji intenzitu zmény naSeho stavu. Sémiotické programy, jez
jsou aktivovany, vedou nasi pozornost, ustavuji novou rovnovahu. Kazda zména obrazu, kterd je
zpusobena jak rychlosti, tak stfihem, spusti znovu procesy ustavujici vnimané objekty do vztaht a
souvislosti, spusti procesy interpretace a hledani vyznamu.

Pohyb v obrazu nas nuti myslet, aktivuje obsahy nasi psyché, které temporaln¢ a strukturné
odpovidaji vnimanému. A je to pfedevs§im nas vlastni pohyb, ktery ndm pfinasi nové obrazy.
Rychlost a rhizomaticky pohyb - ten, ktery prekracuje ze vzori teritoria déle, nds nuti myslet.

Aktivitu psychiky a zptlisob interpretace obrazi demonstroval Lev Nikolajevi¢ KuleSov ve zndmém
experimentu. Natocil del$i detailni zabér tvare herce Ivana Mozzuchina, kterého instruoval tak, aby
se tvafil co nejvice neutrdlné. Tento zaber rozstiihl a prolozil tfemi stejné dlouhymi prostiihy:
zabérem koufici polévky, zdbérem oteviené rakve s mrtvolou mladé Zeny a nakonec zabérem
hrajiciho si ditéte. Tento kratky snimek promitl zkusebnimu vzorku nic netusicich divaki. Uginek
na publikum byl ohromny. Vsevolod 1. Pudovkin, dalsi reZisér sovétské montazni skoly, o tom
pozd¢ji napsal: ,, Kdyz jsme ukazali tyto tri kombinace divakiim, kteri nebyli do tajemstvi zasvéceni,
ucin byl neobycejny. Divaci byli nadseni hercovou hrou. “ Tvat herce totiz v takovém piipadé
vypada, ze je smutna, pokud nésleduje po obrazu rakve, nebo veseld, vztahuje-li se k détem.

Kulesov tim dokazal, Ze zabé&r je ze své podstaty mnohoznacny a v zavislosti na celku mize ve své
podstaté znamenat cokoli. Pro KuleSova byl zabér zdkladni surovinou filmového dila (podobné jako
v hudbé tony a v feci slova) a teprve ve spojeni s dal§imi zabéry pak ziskaval pfesah a obsahové
vyznéni, které v ném samotném nemuselo byt nutn¢€ obsazeno. Az montdzi vznikéa kinematografické
vypravéni a vyznam znak nabyva az v kontextu svého vyskytu. Tento vyznamotvorny proces je
figurativni, protoZe vysledny vyznam neni denotovan zadnym ze znakd, ale vynotuje se azZ z jejich
kombinaci. 4!

Montaz

Pro jazyk filmového média jsou stfih a montaz urcujicimi postupy a teoriemi. V tradicnim pojeti se
stiih jako soubor technickych operaci a montaz jako umélecky tviir¢i proces, skladaji z
nasledujicich postupli: vybéru nejvhodnéjsiho zabéri, stanoveni délky jejich trvani, kombinace
vybranych fragmentti a jejich postupné uspotadavani, jehoZ organizace plni specifické syntakticke,
sémantické, rytmickeé a jiné funkce.

Nejpouzivangjsi, tzv. normalni montéz je v kontinualnim stylu a slouzi narativni kauzalité. Jiné
styly mohou stiety Casoprostoroveé nenavazujicich obrazii vyvolavat specifické expresivni efekty,
esteticky Sok, kolize nezavislé na vypravéni, vyjadfovat ideje a emoce. Systematicky mizeme
funkce montaZze popsat asi takto:
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Syntakticka funkce udrzuje formalni vztahy mezi zabéry, jeZ jsou zietelné oddélené a ohranicené,
napft. prolinacka, je podobna funkci mezer a interpunkénich znamének v textu.

Sémanticka funkce vytvaii denotativni vyznam, ktery je esencialné Casovy a prostorovy, zajistuje
také usouvztaznéni dvou prvkl za ucelem vytvareni efektli srovnani ¢i kauzality.

Rytmicka funkce je dominantni hlavné v avantgard¢, ¢istém filmu, filmu jako hudbé&. Ptitom
rozliSujme alespon 2 druhy rytmu: vytvarny spocivajici v roving tvara, svétla, barev a casovy.

S autorskym charakterem montéaze ptisla praveé soveétskd montdzni Skola. Lev KuleSov povazoval
reziséra za inZzenyra, konstruktéra organizujiciho prvky filmu - produktu primyslovym zpisobem v
tovarné. Montaz je podobnd jako kompozice barev v malifstvi a harmonicky sled zvukl v hudbg;
nezalezi ani tak na obsahu jednotlivych zabértl, ale na zpisobu jejich spojovani. Riizné spojovani
zabéra muze piinaset vZzdy razné vysledky, protoze kazdy rezisér utvari zabérovy material dle
vlastniho poznani obsahu vypravéni, citéni rytmu, pfesvédceni, nebo estetické citlivosti.

Kulesov ustanovil za zakladni typy montaze konstrukce narativni, rytmické a metaforické.
Mad’arsky filmovy teoretik Béla Baladzs, v 20. letech ptlisobici ve Vidni povazoval za razné druhy
montdze ideologickou, metaforickou, poetickou, alegorickou, intelektudlni, rytmickou, formalni a
subjektivni.

Synteticky cas

V klasickém malifstvi je okamzik akce vybirdn jako okamzik vyznamny, naplnény syntetickym
¢asem kumulujicim i pfedchozi a nasledné faze. Kazda ¢ast obrazu je ztvarnéna tak, aby
reprezentovala pro sebe sama nejdiilezitéj$i Casovy moment a celek obrazu je vysledkem kombinace
riznych momentl. Synteti¢nost €asu je zfetelna napi. v analytickém kubismu: obraz je kombinaci
mnoha momentl a hledisek v jednom ramu na zakladé ptedpokladu, ze ptirozené formy mohou byt
rozlozeny do zékladnich geometrickych tvart, kazdy s vlastni ¢asoprostorovou logikou.

Sergej Ejzenstejn vidél malbu jako potencidlni kinematografii, staticky obraz jako kumulovanou
filmovou sekvenci; Teorii montaze, ktera popisuje metody takové kumulace znakt a obrazt, povysil
na univerzalni princip vSech umeéni. Podle néj vychazi ze zdkladnich procest analyzy a syntézy v
lidské mysli.

Dziga Vertov v manifestu MY v r. 1922 Casovost ve filmové skladbé popisuje slovy: "Film je uméni
organizace nutnych pohybu véci v prostoru, odpovidajici -- s pouzitim rytmického uméleckého
celku -- vilastnostem materialu i vnitinimu rytmu kazdé veci. Materialem -- prvky umeéni pohybu --
Jsou intervaly (prechody od jednoho pohybu k druhému), nejen samotné pohyby. Praveé intervaly
vedou déni ke kinetickému reseni. Organizace pohybu je organizaci jeho prvku, tj. intervalii, ve
vety. V kazde veété je vzestup, vyvrcholeni a zpomalovani pohybu (a jsou vyjadrovany urcitou
mirou). Dilo se buduje z vét stejné jako véta z intervalii pohybu.”

Interval je charakteristicky rys specificky filmové montéaZe, elektricky vyboj vznikajici spojenim
dvou zabért. V intervalu mezi zabéry, z nichZz kazdy obsahuje ur¢itou myslenku, se tyto myslenky
stfetavaji a v nastalém vyboji vznik4 nova myslenka, nova tvir¢i hodnota. Je tfeba podotknout, ze
na rozdil od KuleSova, orientovaného jesté na tradi¢ni naraci, Vertov déj naprosto odmital, chtél
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divaka postavit pred bezprostiedni skute¢nost. Organizace materialu dila do vét, o které mluvi, je
pro n¢j zpusobem dosazeni intenzivnéjSiho a pravdivéjsiho divackého prozitku této skutecnosti.

Stiith dematerializuje obraz, vyprazdiuje jej a d€la z néj univerzalné pouzitelny znak. Nadobu
vyznamu, do niz se proud energie z piedchozich obrazii vlije, na chvili zaujme jeji tvar a poté, co
ustavi svoje vztahy k jejimu prostoru a okoli, ji opusti a smefuje dal. Nova skupina znakd,
pfichazejici v dalsi ¢asti pisné€ nebo filmu, hry nebo performance, vstupuje do vztahu ¢i stfetu s
piedchozi skupinou, jez se stala situaci, v niz se ustavila orientace naseho vnimani.

V této souvislosti nelze nevzpomenout na Vladimira Boudnika. Pro¢, to hned vyplyne z jeho slov.
Boudnik se prezentoval svymi dvéma manifesty jiz v roce 1949. Svym vytvarnym smérem,
explosionalismem, se pokousSel o navrat ¢lovéka k sobé samému, k vife v osobni psychickou silu,
jez by ovsem nebyla na ukor blizniho, ale naopak by v bliznim vyvolavala pocit souznéni.

Jeho akce na ulici v situaci tuhé totality pfedznamenavaly akéni uméni a happeningy, které ptisly o
desetileti pozdéji, nemély vSak tento smysl. Ukazoval pii nich lidem, Ze opryskana omitka a skvrny
na zdech mohou byt obrazem, sta¢i k nim pfilozit rdm obrazu, nebo jim svou fantazii dat vyznam,
asociativné je dotvaret. Ve svych experimentalnich grafikach spontanné vyuzival v§ech moznych
odpadt z fabriky a jeho obrazy byly hmatovou stopou procest, které se v jeho tovarné, kde byl
kresli¢em, odehraly a které dotvoftil. Vzdy u ného vSak ptevlada obraznost nad schopnosti ruky.

,, Obraz nesmi byt momentkou. K tomu ucelu slouzi fotografie. Obraz musi byt filmovym pdsem o
nescislném mnozstvi napéti a psychologickych explozi zhustenych do nehybné plochy a
predvedenych v nekonecné kratkém case, za soucinnosti divakovy pohybové fantazie. Kazdy z vas
bude umeélcem, zbavi-li se predsudkii a netecnosti.

Explosionalismus pojimal obraz jako stielu, kterd pronikne do hlavy divaka a v ni exploduje.

Zhustény obsah v mysli s néjakym existujicim poradkem spusti mnozstvi asociaci, jez mysl zahlti a
zpusobi jisty zdzitek nebo prevrat.

Obr. 3.17: Vladimir Boudnik
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EjzenStejn a emocionalni teorie

Kognitivni filmova teorie, kterd se objevila na konci 20. stoleti, ve zna¢né mife zvovuobjevila to, co
sovetskd montazni teorie piinesla o desitky let diive. EjzenStejn se neboji ve filmu i v teorii
pracovat s fyziologickou az fyzickou divackou reakci. Divak je jako zakladni material divadla, jenz
ma byt formovan, utvaren v souladu s pozadovanym nasmérovanim (naladénim), divak jako
material, jenz klade materidlni odpor, ktery musi byt prekonan nasilim. Umélecké dilo je pro néj
traktorem orajicim divakovu psyché, série uderti pésti a Sokii. Sovétsky film musi lamat kosti,
zpracovavat, piepracovavat, vypracovavat, pisobit pfimo na divakovy fyzické stavy, aby byly skrze
né ovlivnény i stavy emociondlni a intelektudlni.

Umeélec tvoti nové fetézce podminénych reflext skrz spojovani vybranych fenomént s
nepodminénymi reflexy, jeZ vytvareji; uméni tak organizuje lidskou mysl prostfednictvim emoci. To
zacind na télesné trovni tim, Ze divak védomé opakuje hercovo jednéni skrz motorickou imitaci, a
proto je infikovan emocemi, jez vyrustaji z té€lesnych zmén a prenaseji se jimi. Vychazel zde z
Williama Jamese: citime litost, protoZe pla¢eme, bojime se, protoze se tfeseme. Empatii miizeme
povaZovat praveé za takové emocionalni pohlceni. Nemimeti¢nost fyziologického tucinku je pfitom
zjevna. Divékova reakce je nezavisla na tom, zda dany prostiedek-stimul vytvaii podobnost se
skutecnosti, diilezita je jen intenzita a organizace stimuli.

Divakem lze pohnout jen skrze vytvoreni asociaci v jeho mysli prostfednictvim atrakci. Atrakce
pusobi bezprostiedné smysloveé a emocionalné a podrobuji divaka experimentalné ovéfenému a
matematicky vypocitanému ptlisobeni, aby mu zptlisobily emociondlni otfes. Teprve tento otfes
umozni vnimat vysledny ideovy zavér. Napéti mezi jednotlivymi liniemi filmovych kodu, které
jsme nazvali metaforou nebo juxtapozici, Ejzenstejn ve své dobé samoziejmé oznacoval za
dialekticky konflikt.

V 30. letech vstoupily do filmové teorie pojmy smyslové mysleni nebo vnitini monolog. Vnitini
monolog mé pivod v metode proudu védomi Joyceova Odyssea, kterou kdyz pteneseme z literarni
roviny na rovinu audiovizualni, dosahneme podobného znazornéni mentalnich procest jako kolaze
dojmi, asociaci a vzpominek. Smyslové mysSleni je zase koncepce psychologie uméni vychazejici z
préace antropologa Luciena Lévy-Briihla. Psal o kolektivnich pfedstavach primitivnich spole¢nosti,
mysleni zaloZeném na obrazech smiSenych s emocionalnimi a pohybovymi prvky, nerozlisujicim
mezi pojmy, pocity a akcemi, ani mezi subjektem a objektem. Je to proud mysleni bez logické
konstrukce, s holistickou koncepci vnimani namisto ptesné oddélenych pojmi a kategorii.

Ejzenstéjn nazyva smysloveé mysleni vnitini 7ec - podle Vygotského, Ejchenbauma a VoloSinova.
Ma koteny v détstvi a vyznacuje se dialogickym proudem vnitiniho individudlniho védomi s
radikalné proménlivou, zhusténou syntaxi, synkretickou obraznosti, kondenzaci, syntagmatickymi
deformacemi, zkratkovitosti, elipticnosti, z vnéjSich slov ¢ini myslenky. Ejchenbaum mél za to, Ze
ukolem divéka je interpretace vyznamu rodiciho se z posloupnosti zabért, tim, Ze v procesu vnitini
fe¢i spojuje obrazova okénka a vytvaii z nich véty - fraze; pochopit znamena pielozit do vnitini
feCi. Toto spojovani ve vnitini feci je zdkladem filmové percepce. Ejzenstéjn vnitini fe¢ neodvozuje
z lingvistické aktivity, ma pro n¢j pfedverbalni povahu, je smési pojmil a €isté smyslovych kvalit.
Film je systém figurativniho jazyka (jako jind uméni), obrazi, které se sraZi a prekryvaji; aktivace
vnitini fe¢i v divacké recepci nastava skrze montaz.

Ejzenstejn rozlisil pét typlh montaze:
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Metricka montazZ je matematicky vymezena absolutni délkou zabéru. Konflikt tvoten €isté délkou
zabéru a tempem stiithu bez ohledu na obsah zabért. Délka zabéri je urcena pravidelnym
metrickym uspotfadanim, pfi¢emz proporcni vztah zabérll v ramci sekvence ziistava stejny.
Naptiklad alternujici zdbery v honi¢novych sekvencich se zkracuji.

Rytmicka montaz urcuje délku zabéru dle jeho obsahu. Naptiklad velky celek je delsi delsi nez
detail. Rytmus je souhra tempa a dirazu. Stfih je postaven nejen na metrickych pozadavcich, ale i
na rytmu pohybu uvnitt zabérti. Rytmus mize metrické tempo posilit, nebo mu naopak odporovat.
Ve filmu Ktiznik Potémkin stejnomérny rytmus nohou vojaki sestupujicich ze schodu porusuje
metrické tempo stfihu a udrzuje napéti sekvence.

Tonalni montaz - zdkladem stfihu se stdvd dominantni emocionalni ton zabéru, primarni expresivni
kvalita. V rytmické montazi je montazni pohyb ur¢ovan pohybem objektli nebo pohybem divakova
pohledu vedeného nehybnymi objekty. V tonalni montazi jde o pohyb v $irSim smyslu, je zalozena
na emocionalnim tonu dané ¢asti, na jeji dominanté. Tonalni dominantou miiZze byt napt. osvétleni a
svételnd kvalita, stupen ostrosti/zamlZenosti, vizualni utvary. Tonalni montaZz se netyka ani tak
rytmu nebo obsahu zabért, ale spis jejich textury.

Alikvotni montaz je syntéza metrické, rytmické a tonélni. Ty jsou zalozeny na

dominantnim rysu - délka zabéru, obsah, primarni expresivni kvalita. Zde je misto dominanty
zapojeno vice stimulujicich prvka. Demokratickd prava pro vSechny stimuly namisto dominanty,
tyto stimuly jsou vidény jako komplex. Napfi. procesi rolnikli prosicich za konec sucha je sesttihano
tak, aby byly zdraznény sekundéarni expresivni kvality: slavnostni pohyb ikon, vytrZeni prosicich
rolnikd, spalujici slunce, spalujici Zizen. Pozd¢ji nastala proména tohoto typu montaZe v zavislosti
na koncepci montaze polyfonni. Alikvotni tony jsou jako motivy, hlasy a zahrnuji vracejici se
zpusob ramovani, opakujici se gesta, objekty.

Intelektualni montaz je nejvyssi stupent montazni formy zalozené na "rezonancich alikvotnich
tonut intelektualniho 7adu". Vyznam je vysledkem divdkova pohybu mezi dvéma vizudlnimi
figurami. Zabéry coby atrakce jsou jen stimulace a az v interakci zabérii je vytvaren vyznam. Cilem
je dat montazi vzniknout abstraktnimu pojmu (ne emociondlni nebo psychologické reakci, jako u
ostatnich typl).

Naptiklad ve filmu Deset dnil z 1. 1928 je cesta pfedsedy prozatimni vlady Kerenského k moci
znazornéna tim, ze Kerensky vystupuje po schodech, prostiihdvano s titulky oznacujicimi jeho
vzestup - ministr valky, generalissimus - kamera piejizdi na konci sekvence jeho boty a rukavice a
najizdi na mechanického pava, ktery roztahuje pestré peii. Celd sekvence se snazi sugerovat
marnivost, pychu, diktatorské ambice Kerenského a jeho vlady.

Jednotlivym typiim montaZe odpovidaji urcité typy efektd, ucinkd. Metrickd montdz ma primitivni
kinesteticky efekt, coz je soubor pocitli umoziujicich vnimani pohybu podrazdénim receptorii ve
svalech, coz citime jako klepani nohou nebo kolébani té€la. Rytmickd montdz ma jednoduchy
emociondlni efekt. Tonalni mont4az dosahuje ucinku vyssiho fadu: melodicko-emocionalni reakci.
Alikvotni montdZ na vyssi roviné opakuje pohybové ucinky metrické: neptedvidané tthozy.
Intelektudlni montaz spousti procesy formovani pojmi. %

To vychazi z modelu lidské psychofyzické konstituce, zalozeném na monistickém materialismu,
tedy ze hmota je prvotni a az na urCitém vyspélém stupni organizace hmoty mize dojit ke vzniku
védomi. Vnimani udalosti vyvolava urcitou motorickou aktivitu, jez plodi emoce, emoce pak
spoustéji proces mysleni. Pohybova aktivita je zakladem pro vytiibenéjsi reakce emocionalni, které
pak mohou byt vyuzity k tvorb¢ intelektudlnich reakci (maji spoleéného jmenovatele: poznani je
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kinestetické a télesny pohyb zase vyvolava mysleni). Mysleni je podobné jako emoce stale pouze
fyzickou aktivitou mozku a nervového systému, nelze je oddélovat od vidéni nebo trdveni: je jen
vy$$i mozkovou aktivitou. Pro marxismus je dusevni Zivot v nepfetrzité pfi¢inné souvislosti s
pfirodnim a hmotnym svétem a psychologie spada s fyziologii v jedno.

Dopustime se tedy malé rekapitulace tykajici se psychofyziologickych vztahti. Dualistické pojeti
Descartovo vychazi z toho, ze télo a duse jsou svoji podstatou odlisné a bud’ na sebe vzajemné
pusobi, nebo se nachazeji v psychofyzickém paralelismu. Leibniz pfirovnédval takovy paralelismus
stejnému chodu dvou hodin — na zdklad¢ bohem stanovené harmonie.

Monistické, Spinozianské pojeti tedy tvrdi, Ze duSe a hmota jsou rizné formy vyjadieni byti jedné a
téze skuteCnosti. DuSe je jenom produktem, derivatem nebo stavem télesného a hmotného.

Soucasna véda vychazi z pragmatické hypotézy vzajemného plisobeni psychofyziologického. Na
télesno a duchovno pohliZi jako na jeden celek, spojujici télesné 1 duSevni. Kategorie télesného a
psychického jsou pojaty jako dvé odlisné fady postoji a udalosti, pficemz kazda fada d&ji ma
vlastni zédkonitosti. Vzajemné& na sebe plisobi a jsou navzijem zavislé, interdependentni.

Afekty maji somatické doprovodné jevy: z€ervenani, pot, zrychleni tepu, sucho v ustech.
Psychosomaticka Alexandrova Skola napiiklad vychézi z toho, ze kazdy emocionalni stav ma sviij
fyziologicky obraz. Piesné fyziologické korelaty se viak nepodafilo najit ani u afekta. 7!

Filmova forma jako organicka jednota

Je tfeba doplnit, Ze EjzenStejn vidél dvé koncepce filmu. Kromé filmu jako psychologického stroje
a nastroje rétorického presvédcovani to byl i film jako organicka forma a autonomniho uméni. Toto
druhé pojeti nam o psychologickém piisobeni obsahu mozna fekne dalsi poznatky. Naptiklad to, z
¢eho se tento obsah sklada, jakou ma strukturu. Kostymy, rekvizity, herecké vyjadreni, barvy,
svételnd kompozice, hudba. Nejen ve filmu, ale 1 v divadle a dalSich scénickych uménich autofi
spojuji celek na zakladé souc¢asného pohybu fady linii s vlastnimi kompozi¢nimi chody. Klubko
linii zaroven i samostatné prostupuje posloupnosti zabéra.

Z pohledu sémiotiky pouziva kazdy text ne jeden kod, ale mnoho. Teoretikové se lisi jen ve své
klasifikaci téchto kodu. Ve své knize S / Z z r. 1974 rozebral Roland Barthes pét kodt pouzivanych
v literarnich textech: hermeneutické (pojednavajici narativni zlomové body), proairetické (zdkladni
narativni akce), kulturni (pted spolecenské znalosti); semické (k médiu se vztahujici kody) a
symbolické (témata). [48] Sovétsky sémiotik Jurij Lotman podobné¢ argumentoval, Ze bései je
systém systéemii - lexikalnich, syntaktickych, metrickych, morfologickych, fonologickych a tak dale
- a 7e vztahy mezi témito systémy vytvareji silné literarni u€inky. Kazdy kod nastavuje ocekavani,
které porusuji jiné kody [49]. Vyznam literarnich text tak mize byt pie-determinovan nékolika
kody. Stejné jako znaky je tfeba analyzovat v jejich vztahu s jinymi znaky, tak kody musi
pfezkoumany ve vztahu k jingym kodim. Zacit si uvédomovat provazanou souhru téchto kodu
vyzaduje pomyslné rekurzivni proces opétovného cteni. Rovnéz nelze tato ¢teni omezovat na
vnitini strukturu textu, protoze kody vyuzity v ni presahuji konkrétni text - coz je otazka
intertextuality.

Italsky filmovy teoretik Francesco Casetti shrnuje ve své tivaze z r. 2007 1 zakotveni filmu v SirSich
spoleCenskych souvislostech:
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., Kinematografie byla vzdy objekt s mnoha fazetami, zakorenény v nekolika teritoriich. Je pravda,
premyslet o ni jako o mnozné a rozsirené entite, odpoutané od jediné identity. V tomto ohledu ustup
teorie miize znamenat obtiznost najit v kinematografii a jeji historii specificky obor. ...
Kinematografie je néco jako brana, krizovatka, na niz se riizné estetické, kulturni a spolecenské
procesy spojuji. Proto, diky této roli brany, kinematografie nekonstituuje pevnou a urcenou oblast.
Co ma vyznam nejsou jeji interni zdleZitosti, ale zpiisoby, kterymi kinematografie pomaha
vyvolavat, spojuje a znovu-artikuluje okolni oblasti. V tomto smyslu film nema vlastni historii, sdili
historii jinych. Nikdy neméla identitu jinou nez iluzorni: co od jejiho zrodu bylo nazyvano
kinematografii, bylo ve skutec¢nosti priisecikem Sirsich a hlubsich sil. ““ "

Splet’ médii je nervovy systém mésta

Od novin k televizi, pfes reklamu ve vefejném prostoru i na obalech produktti, je soucasna
spole€nost charakterizovana dlirazem na vizualitu. VSechno se poméfuje schopnosti ukéazat, ukazat
se, transmutovat komunikaci na vizualni vylet. Je to pfibeh oka a impuls vSe ¢ist. Principy produkce
— konzumace miZzeme zaménit za psani — ¢teni. JenZe tim svét ¢tenafe zaujima misto ve svéte
autora. Tato mutace Cini text nebo vizualni kéd spolecnosti obyvatelnym. Jako v pronajatém byté
prestavime nabytek a doplnime ho podle svych ptedstav, jako do jazyka vlozime svoje vlastni
obraty a fraze, tak jako chodci zaplnime ulice skrytymi lesy své touhy. *%

Ackoli dominantni fady vnucuji svoje pravidla, svljj rytmus, cesta obycejného hrdiny je spojenim,
chvilkovym piijetim toho & onoho rytmu a tim jeho vlastni melodii a pisni. Cteni mé&sta nebo
krajiny jiZ neni pfirodni, teritoridlni. Prostor byl nahrazen svételnymi signaly a znac¢kami,
architektonickymi znaky a behavioralnimi stroji. Texty spole¢nosti dnes nevychdzi z tradice, kdy
byly jesté schopny byt nahliZzeny nékolika rliznymi interpretacemi. Dnes jsou extenzi jednoduchych
zakonl produkce a platné jenom v uzké rovin¢ fadu, ktery dana produkce vytvari.

Jaké emocni vrstvy v prostoru si vytvaiime? Graftfiti neni jen ndpis na zdi vyvedeny méjakym Silené
extravagantnim stylem. Pfedevs§im je zdznamem ndlad a situact, které se na onom misté odehraly,
osobni navigaci a zdznamem ptitomnosti ¢loveéka v Case. Nékteré zplisoby obyvani jsou skupinové a
osobni ¢teni se diky tomu muliZe stat subkulturnim fenoménem.

New York je Casto pokladan za dokonalou metropolis: rozlehly, husté obydleny a demograficky
extrémné riznorody, byl vZdy mistem kde bylo setkdni s velmi odliSnymi lidmi dané. At uz v
namackaném metru nebo na ulici, obyvatelé riznych spolecenskych tfid, ras a ptivodu byli vzdy na
dohled a v kontaktu navzajem. Progresivni povale¢nad léta z n¢j ucinila mésto jesté¢ kosmopolitnéjsi.
Imigranti z Evropy do n¢ho proudili a hledali piileZitosti, praci a novy zacatek. Ptisun novych
myslenek, novych kultur a pfistupl zacal mit urcujici charakter. New York zacal byt mistem, kde
kdokoliv, nehledé na etnicky ptivod, sexualitu nebo nabozenskou viru, mohl najit skupinu podobné
smyslejicich lidi. Jakmile ale zacala 70. 1éta 20. stoleti, zacalo pfituhovat. Dali se najit spfiznéni
lidé, ale mésto kolem nich upadalo do chaosu a nepofadku. Stale rostouci pozadavky na Setfeni
vedly k rychlému omezeni vefejnych sluzeb, Skrtiim ve zdravotnictvi a udrzbé vefejného majetku.
Na této scéné zapasiciho mésta se objevilo graffiti. &'
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I kdyZ rizné zdroje jako prvni writery v New Yorku uvadi rizné postavy, v§imlo si tohoto
fenoménu mnoho lidi. Jednim z prvnich graffiti bylo na konci 60. let jméno JULIO 204, které se
zacalo objevovat v podzemni draze. Julio byl vSude a ¢isla 204 zjevné znamenala ulici, na které zil.
V roce 1971 mladik jménem Demitrius zacal svoji piezdivku a ¢islo ulice, TAKI 183, ¢marat vSude,
kde to bylo mozné. To vyvolalo i zajem New York Times, novinafi jej nasli a napsali o ném a jeho
zvyku. Prezentovali jej jako moderniho lidového hrdinu, pestrého odpadlika se zajimavym
konickem. Umélec jako rebel, svobodny agent mimo systém. To mélo nepochybné kouzlo pro
stovky dalSich. Kdyz se graffiti objevilo, ptipisovalo se hlavné mladezi z chudych a pracujicich
vrstev, afro-ameri¢anim a Portorikancim. Henry Chalfant, autor filmového dokumentu Style Wars
vSak tika: ,, graffiti v té dobé bylo ... napric rasami a napvic kulturami... bylo kiizenim
imigrantskych kultur New Yorku... prekracovalo tridy. “ %

Obr. 3.18: Vito Acconci — Room Situation, 1970. Po tfi lednové vikendy Vito Acconci, nar. v Brooklynu, N. Y.
prestéhoval vZdy ¢ast svého bytu, z ni vSechno premistitelné zatizeni do Gain Ground Gallery, vzdalené 80
blokii. Jeho osobni véci tak vyly vefejné vystaveny a kdyZ nékterou z nich potieboval, jel si pro ni do galerie a
po jeji pouZiti ji zase vratil. V pravé ¢asti jsou podrobné zaznamy jeho cest. Kdy vyjel, jaky dopravni prostiredek
pouZzil, ¢as prijezdu, zapijcena véc...

De Certeau se na pohyb diva jako na ptib¢h v prostoru. Neni to jenom pasivni ¢teni, je interaktivni,
uplatituje se v ném soubor praktik a taktik, jeho trajektorie je jen zplosténim néceho, co je ve
skute€nosti operaci s prostorem. Takové uvazovani, s nimz pfisSel na pocatku 80. let, jesté v pied-
digitalni dobé, se stalo nejen inspiraci spolecenskych a uméleckych aktivit ve vefejném prostoru,
naptiklad mistné€ specifickych participativnich happeningl. Stalo se jednim ze zakladl ludologie,
teorie pocitacovych her.
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Obr. 3.19: Graffomat, Pasta 2010. Metaforou je zde vyména pozic dvou riznych kédii. Graffiti, se svym
arzenalem barev ve sprejich, uréenych k oZiveni Sedych bezcitnych z6n mésta, s konotacemi kriminalnich aktivit,
prestupkii, policejniho stihani a trestu, si narokuje misto, které obvykle patii oficialni a protéZované komerci,
nabidce predraZeného obcerstveni, hnané agresivnimi reklamnimi kédy. Systém vztahu vytvarného
undergroundu je pi‘enesen na necekané misto veiejného prostoru, kde se stfetava s ocekavanim hlavniho
proudu. Sen tviirce byl vzit lakavy reklamni jazyk a pietvorit ho na sviij. To produkuje mnoZstvi moZnych
interpretaci: zda je graffiti komercionalizovano, jaké jsou nase hodnoty, kdyZ je na urcitych mistech oficialné
mozna pouze konzumni spotieba, zda je viibec spravné umisténi zde jednoho, ¢i druhého, pro¢ jsme o tom nikdy
neuvaZovali...
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Sraz na Liverpool Street

13. 7. 1996 sraz ve 12:00 na Liverpool Street. Takto stru¢né informoval plakatek hnuti Reclaim The
Streets (Ulice patii lidem) o planované party v zapadnim Londyné. V dobé, kdy byly tyto letacky
vylepovany, pfiblizné jen tfi lidé skutecné védéli, kde se akce opravdu uskuteéni.

Na organizovani tohoto festivalu se pracovalo prakticky pul roku. Hudebni aparatura, potfebné
zafizeni, generatory, jidlo, kontaktovani hudebnik, to vSe pod neustalym tlakem ze strany policie a
nedostatku financi. Bylo vy€lenéno 1000 liber, které byly vyCerpany na nadkup péti vozidel z bazaru.

JiZ od osmé hodiny ranni se po dalnici M41 vali auta, ktera sjizdi z kruhového objezdu Londyna
M25, aby zaplavila centrum. M41 je kli¢ova komunikace londynské metropole a misto, které si
organizatofi vybrali za cil, se nachazelo mezi useky, kde byla dalnice premosténa a stanici metra
Sheaperd Bush, coz piedstavovalo asi 700 metrii prostoru. Délnice byla z jedné strany lemovéna
zelezni¢ni trati a ze strany druhé par¢ikem, ve kterém byla pfipravena nendpadna skupina 20 lidi s
deviti Sestimetrovymi leSenafskymi trubkami. Smérem od mostu se mezitim v zacpé aut pohybovala
podezield kolona. Jela uz jenom tfi auta, protoze dvé z pavodni pétice zkolabovala. Nasledovala
skupina asi péti dodavek.

Mezitim se na opa¢ném konci Londyna stanice Liverpool Street zaplnila nékolika tisici lidmi, hrala
tam hudba, Zonglovalo se a nechybély transparenty. VSe nasvédCovalo, ze blokdda probéhne nékde
pobliz.

Pitoreskné vyhlizejici kolona vozidel na dalnici M40 se dostala do blizkosti par¢iku a v tu chvili se
tf1 sotva se sunouci orezla auta srazila tak, ze zablokovala ¢ast dalnice vedouci do centra. Posledni
auta, kterd mohla pokracovat, bylo pét znamych dodavek, z nichz kazda zastavila asi sto metri od
sebe. Na tento moment cekali aktivisté ozbrojeni leSendiskymi trubkami, ktefi uz trochu nervézné
sledovali skupinu policistl, kterd prohledavala par¢ik. Policisté nevétili svym o¢im, kdyZ se ani ne
20 metrt pied nimi vyfitili z kiovi a zacali v mistech, kde doslo k dopravni nehodé¢, spojovat tyce
do trojnozek. Béhem nékolika desitek vtefin sestavili tyce a pres dotirajici policisty se nékteti
vysplhali na jejich vrcholy. Policii tak bylo zabranéno, aby tyce rozebrala. Ostatni zacali v rychlosti
vykladat obsahy dodavek, stoly, generatory, transparenty, sklddaci podia. Policisté stale jesté v
poctu par desitek muzi a zen se snazili dodavky i materidl zabavit. Ukofistili jen dodavku s
potravinami a skladaci podium. Podium bylo ukofisténo zpét, ale uz nebylo mozné ho sestavit, a tak
odpadl Zivy koncert kapel Dred Zone a Zion Train.

Okamzité po zataraseni dalnice se lidé z dodavek spojili vysilackou s aktivisty, jejichz
nekolikatisicovy dav ¢ekal na Liverpool Street. Behem né¢kolika vtefin uz kazdy védél, kam jit -
smér Sheaperd Bush. Znovu se potvrdilo, ze nejrychlejsi dopravou je cyklistika. Stovky cyklisth
dorazily na misto dfive neZ policejni vozy a party mohla zacit.
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Ve stanici Holland Park, kam se metrem
pfesunula dalsi ¢ast Gi€astnikill, souprava
sice zastavila, ale z reproduktorti se
ozvalo, ze kvlli vaZnym dopravnim
problémim na povrchu je stanice
uzaviena. Cestujici propukli v jasot,
vystoupili na dalsi stanici a nechali se
unaset davem az k mistu, kde dalnice
vyust'uje na mimouroviiovou
kiiZzovatku. V tu chvili se z ni misto aut
valila hudba ze tii soundsystému, stovek
bubenikt a dudakd. Byl slySet 1 jasot
déti, pro které byl uprostfed dalnice
nasypan pisek z nakladnich aut, hralo se
divadlo a spousta dalSich atrakei.
Policisté uz jenom hlidali, aby se party
nerozristala z dosavadniho témét
kilometrového useku, ktery k veCeru
zaplnilo okolo 7000 lidi a pozdéji si i
oni zacali podupavat do rytmu rave.

Vyvrcholenim byl alegoricky privod
masek nejriznéjsiho vzezieni.
Nechybély nekonecné fady stanki s
veganskym obcerstvenim, info shopt
pfevazné s dopravni tematikou, ale 1 s
ekologii, lidskymi pravy, pravy zvitat az
po navody, jak nejlépe péstovat
marihuanu. Velky udiv vzbuzovalo
vozitko na solarni pohon opatiené
silnymi reproduktory a DJ pultem.
Energie stacila i na napojeni holiciho
strojku a tak pfibylo vyholenych hlav.

Po odjezdu soundsystémt se objevily v
dalnici vyrubané diry, v kterych byly
zasazeny stromy. Nikdo o tom nevéd¢l.
Rachot sbijecek byl ptehlusen hudbou
travellerskych DJ.

Jedna se o novy zptisob aktivismu. Akce
podobného typu psychicky podporovaly
celé autonomni hnuti, coZ si protistrana
dobie uvédomovala a jadro Reclaim

Obr. 3.20: Reclaim The Streets na M41, 1996

The Streets bylo doslova kazdy den pronasledovéano, odposlouchavano a zastraSovano. Pozdéji se
rozsifily tyto akce po celém svéte a transformovaly se do podoby méné radikalnich ob¢anskych

demonstraci, zato vSak s mnohem $ir$i zakladnou. ©**
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Informacni a fyzicky prostor

V duchu situacionismu se mnoho souc¢asnych umélcii pokousi redefinovat vztah mezi ¢lovékem a
méstem, zv1asté se zamétrenim na elektronickou medializaci kultury. Nabizi zvidavy a vétSinou
pozitivni pohled na to, jak lidé mohou v interakci s méstem Zit, potlacit pocit osamélosti a vice si
uzivat méstského prostoru, ¢asto ve spojeni s elektronickymi zatizenimi. JakoZe byla technologie
Casto kritizovana za jeji tendence k izolaci, objevuji se piesto mnohé taktiky, jak ji pouzivat
zpusoby, které vedou k vét§imu socidlnimu a spole¢enskému zapojeni, jako uz zminéné osobni
narativni mapovani, interaktivni méstské prochazky a hry. Prostorové vyuziti mésta jako svého
prostiedi si osvojili performefi, aktivisté, site-specific divadlo a umélci novych médii pii
objevovani forem, ptekracujicich hegemonii urbanistickych teorii.

., Méstska uzemi jsou v ¢im dal vétsi mire prekracovana proudy diasporické, heterogenni a
deteritorializované imaginace. Panika se stava méstskou psychickou dimenzi. Interakce mezi
kyberprostorovym sprawlem a méstskym fyzickym prostiedim znicila racionalistickou organizaci
prostoru, “ ¥ takto Italsky filozof Franco Berardi ve stati Mé&sto paniky v r. 2007 naznacuje
existenci celé elektronické, datové dimenze mésta, tvofici organicka spojeni s vlastnimi tendencemi,
nezavislymi na racionalistickych modech produkce. Neni divu, Berardi patfi k levicovym
myslitelim, neskryva svou blizkost ke Guattarimu. Inspirovan jeho knihou pry v 70. letech unikl

z vojenské sluzby, kdyzZ v kasarnach piedstiral psychézu.

Jak si stale vice a vice zvykdme na virtualni svét, zacinaji poc¢itatove simulované zazitky jako
konstrukt védomi definovat nasi existenci stejnym zptusobem jako pevné vystavené prostiedi.
Technologie je extenzi téla, jezZ ndm otvird soucasnou zkusenost v obou svétech a transformuje
zpusoby, kterymi interpretujeme prostor.

Sprawl, aglomerace bez konce, sidelni forma, kterd expanzi predmeésti dohnala az k jejim limitim,
to jest az k hranici pfredmésti dalSich aglomeraci. Vysoka segregace, zne€isténi, absence centra. Na
prisec¢iku informacniho a sidelniho prostoru se rozvaluje bez fadu, bez planu, pouze podle
jednoduché logiky ekonomického zajmu. Méstska panika je podle Berardiho zplsobena tim, jak
spolecCensky organismus nedokaze vstiebat presahujici, komplexni zkuSenost metropolitniho
chaosu. Metropolis je povrch komplexity teritoridlni domény. Rozsifeni linii komunikace vytvotilo
novy druh chaotického vnimani.

Sémiokapital se stdva dominantni ekonomickou formou. Zrychlené tvorba ptebytkovych hodnot
zavisi na rozvoji informacni sféry. Znaky jsou produkovany zvysujici se rychlosti a lidsky terminal
systému, ztélesnéna mysl, se ocitd pod vzristajicim tlakem. Nerovnovaha vztahu sémio-produkce a
sémio-poptavky ve spolecnosti dostupném case nabyva krizovych rozmért. Je to krize ekonomicka,
stejné jako intelektualni a politicka.

., Mésto paniky je misto, kde uz nikdo nema cas byt blizko jeden druhému, pro pohlazeni, pro
potesent, pro pomalost Septanych slov. Reklama exaltuje a stimuluje libidinalni pozornost,
mezilidska komunikace nasobi sliby setkani, ale tyto sliby se nikdy nesplni. Touha se méni v uzkost
a casové kontrakty.” Y
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Touzici stroje

Berardi odkryva pod ekonomickymi mechanismy, tazenymi touhou a fizenymi nervovym systémem
sémiotické produkce jakousi globalni emoci: izkost a paniku. Nostalgie po pospolitosti i litost z
osameélosti jsou charakteristické pro svét akceleracionismu, kdy mnozstvi spole¢enskych interakei
paradoxné nartistd. MoZna je na misté si vSimnout i kritiky levicového intelektualstvi, ktera zaznéla
v kontroverzni knize Fracoise Lyotarda Libidinalni ekonomie z r. 1994. Jeden tryvek z textu, ktery
je vystizny: ,, Anglicti nezaméstnani se nemuseli stat zaméstnanci, aby prezili, ale — a ted’ se
podrzte a klidné si na mé plivnéte — uzivali si hystericky, masochisticky, at' uz to bylo jakkoliv
vycerpavajici setrvavat v dolech, ve slévarnach, v tovarnach, v pekle, oni si to uZivali, uzivali si
Silené niceni svého organického téla, jemuz byli opravdu stale vystaveni, uzivali si rozklad své
osobni identity, identity, kterou jim pripravila rolnicka tradice, uzivali si rozklad rodiny a vesnice

a uZivali si novou monstrézni anonymitu piedmésti a hospod rano i vecer. *“

Lyotard ztratil mnoho marxistickych ptatel, kdyz toto publikoval. OvSem navazujic na Deleuze a
Guattariho Anti-(Edipa je to urcity krok dale od jednostranného vidéni a snaha najit jiny model
posuzovani. Neplati jiz dualistické rozdé€leni na raciondlni spolecenskou realitu na jedné stran¢ a
iraciondlni realitu touhy na druhé. Anti-(Edipus oponuje freudistickému pojeti touhy a nevédomi
jako divadla reprezentaci a ptichazi s modelem tovarny. Zde je touha realnd, produktivni sila.
Mechanistickd, na pravidlech a schematech zalozend ptirozenost touhy je jakysi touzici stroj, ktery
sam ze sebe produkuje tok touhy. ,,Zddné touzici stroje neexistuji mimo spolecenské stroje, které
formuji na vyssi urovni. A Zadné spolecenské stroje neexistuji bez touzicich strojii, které je obydluji
na vrovni nizsi. “ ¥

Vitej kybernetiko, mohli by jesté dodat. VEk zrychleni stale vice zasahuje oblasti produkce a
reprodukce a netyka pouze zrychleni materidlnich pracovnich tkond, nybrz také a piedev§im oblasti
kognitivniho, komunikativniho, afektivniho. Hans Christian Dany to detailn€ popisuje na jedné

z postfordistickych avantgard, ktera se probudila do nového ¢asu: na Factory Andyho Warhola.

V této fabrice se — podobné jako v kontextu politického fenoménu fabbrica diffusa, ktery vznika na
zacatku sedmdesatych let v Italii jako tovarna novych pojmu — stdvaji ¢as a prostor pro jeji subjekty
diftznimi pojmy. Jako pionyri nové prdace postradaji clenové Factory jak stalé, kolektivni misto, tak
pfesné dany fordisticky ¢as. A nevyrabé&ji jiz zddné véci, nybrz atmosféry: ,, ...vétSina pritomnych se
zabyva cinnostmi, které nelze bezprostiedné oznacit za praci a mnohdy vypadaji jako jeji protikilad,
takze se mnozi domnivaji, Ze se jedna o party.« P"

Postindustridlni spole¢nost Daniela Bella z r. 1973 byla zlomova kniha, ktera pfisla po 30ti letech
ekonomického povalecného riistu a odhalila to, co tehdy bylo ve spole¢nosti emergentni, ale dnes v
21. stoleti pIn€ pocitujeme se vSemi disledky. Jak Bell vidi nové paradigma organizace
spolecnosti? Systém vlastnéni a moci podle ného konverguje do nového uspotradani. To uz neni
zalozené na moci, ale na védéni. Na védéni jako sile, kterd ptinasi inovace. Ve spolecnosti dostatku
vyznam ekonomického rtistu klesa a vzriista vyznam individuality ¢lovéka. Bézici pas nepotieboval
individualitu. Nejvyhodnéjsi investice je proto nyni do védéni, do ¢loveéka. Jenom lidské vlastnosti
¢lovéka mohou inovace piinést. Diivéjs$i mechanismus moci je nahrazen fechnostrukturou,
efektivnim systémem politiky, manazmentu a procest. I vlastnik zde musi respektovat racionalitu
tfizeni. Politické konflikty se depolitizuji, socialismus a kapitalismus, t7idni boj, boj mezi vizemi
sveta, konverguji k této technostruktufe.
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Podobné se v Ceskoslovenském kontextu vyslovuje Radovan Richta. Jen s drobnou zménou,
namisto postindustrialni spole¢nosti samoziejmé vidi spolecnost védeckotechnické revoluce. Jeho
kniha Civilizace na rozcesti byla pfeloZzena do mnoha jazykl a Bell ji dokonce uvadél jako
potvrzeni svych idei. Radovan Richta v r. 1966 piSe: ,,Misto rozsahlych armad strojovych délnikii
objevuji se tu mnohem mensi skupiny serizovacu, v automatickych provozech zaujimaji kolem 50 %
osazenstva (kdezto v mechanizovanych jen kolem 5 %); dadle udrzbaru a opravarii (kolem 20, 30 i
vice %, v modernich chemickych produkcich az 50-60 procent). ... Komplexni automatizace, pokud
miizeme soudit zatim z neprilis pocetnych ukdzek, postupuje vsak jeste mnohem dal: osvobozuje
cloveka vitbec od bezprostredni ucasti ve vyrobnim pochodu; z pouhého »kolecka« strojového
systéemu jej preménuje v inspirdtora, intelektualniho tviirce, vladce nad timto systemem. Presouva
teziste lidske prace do pripravnych fazi vyroby, to je zakladem vysokého vzriistu potreby
inZenyrsko-technickych, pripadné technickohospodarskych pracovniku, zvilaste pak tviircich
techniku, technologui, konstruktérii, automatizatorii, matematikii pro vypracovani programu
(system-analysts), védcii apod. ““ ¥

Industridlnim komplexem prorostla elektronizace. S tim souvisel i posun ve vzdélanosti. Namisto
diive nejvetsi potieby nekvalifikovanych délnikl je poptavka po sttedoSkolsky a vysokoskolsky
vzdélanych lidech. K nartistu vzdélanosti vS§ak dochazelo uz dive, minimalné od 50. let a zpiisobilo
to kulturni var a ptevrat konce 60. let.

V takové situaci se kybernetika musela stat klicovou disciplinou. Stale vice a vice vyrobnich ale 1
administrativnich systémi pfejimalo logiku automatti. V letech 1971 — 1973 nastoupila prvni
generace mikropocitaci MCS-4 a MCS-8 firmy Intel. Ze strojii se staly programovatelné stroje,
ovladani fyzickou silou ustupovalo variabilnimu ovladani softwarovému. K vyvoji softwaru uz neni
potieba sila, ale znalosti, je to duSevni prace, je tieba rozumét systémim. Do r. 1979 pfiSla uz treti
generace, kam patfily 1 Intel 8086, Zilog Z8000 a Motorola MC68000. Posledni jmenovany se stal
bezesporu kultovnim. Byl pouzivan v osobnich pocitac¢ich Apple Lisa a Macintosh, nasledovaly
Atari ST a Commodore Amiga, kli¢ové konzole pro vyvoj pocitatovych her.

Novy mod pracovniho nasazeni jiz neni zalozen na protikladu prace a volného ¢asu, vykonu a
zabavy, tovarny a domova, vécnosti a drogového konzumu, nybrz pravé na prolinani téchto diive
ptrisn¢ odde€lenych oblasti. Libidinalni rychlost se dostdva do centra postindustrialni produkce a
rozsituje se ,, v této navykové a na navykovosti zalozené spolecnosti. “ [59] Spole¢nost ovlada
zavislost na vSech druzich zrychleni, pfedev§im na napojeni na komunikaéni a informacni
technologie. Pouhym zvysenim vypocetni schopnosti interpretace strojovych jazyki se zvysuje
rychlost sémiotické produkce syntetickych individua¢nich poli. A v tomto zavislém napojeni se také
nase vlastni strojové subjektivace propojuji s komponenty, které jsme byli zvykli povazovat za
stroje. JenZe stejné jako pfejimame zplisoby fungovani technickych ptistrojt, které ovladame a
které ovladaji nds, piejimaji ony pfistroje také nase dovednosti, nasi techniku, naSe védomosti.

V neustale pokracujicim stavani se strojem jsme o krok dal, postoupili jsme od fordisticko-
industridlni komunikace s vyrobnimi linkami k postfordisticky-informativni komunikaci s pocitaci.
A stejné jak reduktivni byla pfedstava 19. stoleti o tom, Ze stroje znamenaji néco jako prodlouZenou
ruku Clovéka, je pfili§ jednoducha i idea, ze pocitac predstavuje extenzi mozku. Namisto
jednostranného rozsiteni lidského téla, pouhého vylepseni cloveéka za pomoci stroje, se vzdy jednalo
o prolinani, o strojové proudy, které prochazeji stejnou mérou vécmi, lidmi a spole¢nostmi.
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Obr. 3.22: Sidelni kaSe Los Angeles. Nejvyraznéjsi stavbou je kiiZzovatka dalnic

Pervazivni technologie a ambientni inteligence

Jednou z dilezitych vlastnosti médii, kterou jsme popsali obecné jako modalitu, je jeho schopnost
pronikat do Zivott lidi, do situaci jejich Zivoti. Noviny nebo knihu ¢teme v riznych situacich, tieba
v 1ét€ u vody nebo na horské chaté, kde neni elektricky proud, abychom mohli sledovat televizi. Ani
bychom mozné nechtéli v ndladé, k niz nds zvou poetickd mista, nékterd média sledovat. Média
mayji urcity emocionalni rozsah a neodpovida-li situaci a mistu, neni zadouci.

Pronikavost médii se zda byt jejich technologickym aspektem. Ano, hovotime dnes o pervazivnich a
ubiquitnich technologiich, které nds mohou nésledovat vsude, jsou malé, energeticky nenaro¢né,
téméf soucasti naSeho té¢la. Vzdy ale musi byt pfizptisoben i jejich obsah, televize i1 rozhlas rozsifuje
mnozstvi specificky programovanych kanala pro rizné ptilezitosti, abychom na mobilu, v autobuse
nebo pii jizdé na snowboardu mohli poslouchat, sledovat nebo 1 jinak participovat na potfadech,
které nam v tu danou chvili nesmi uniknout.

Vsudypftitomna vypocetni zafizeni vychazeji z modelu interakce ¢lovéka se strojem, ktery zavrhuje
stolni osobni pocitace podobné, jako byly diive zavrzeny salové mainframy. Zpracovani informaci
je integrovano do predméti kazdodenni potieby a do kazdodennich aktivit. Ac¢koli se tento segment
zamétuje spise na haptickou interakci dotykem, jeho kolébkou je znamé vyzkumné centrum Xerox
v Palo Alto, kde vznikly v 80. letech 20. stol. prvotni vizionatfska graficka uzivatelské rozhrani, jako
mél napf. prvni Macintosh.
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Ubiquitni je nazev, ktery dal technologiim v r. 1988 Mark D. Weiser. Do Palo Alto pfisel rok
predtim, inspirovan ¢etbou Tacitni dimenze Michaela Polanyiho. K jeho definici nového ptistupu k
vice dokaze dé€lat intuitivn€. Samoziejmé s tim, ze pocitace by mély byt co nejvice skryté a
technologie produkovat klid. Mély by nas informovat, ale nevyZadovat pozornost. [*’!

Weiser chépal, Ze rozsifeni vypocetni sily do kazdodennich scénatti potiebuje pochopeni
spolecenskych, kulturnich a psychologickych fenoménti a sam byl ovlivnén mnoha obory mimo
informatiku — filozofii, fenomenologii, antropologii, psychologii, postmodernismem, sociologii
vé&dy a feministickou kritikou. "

Je pomérn¢ snadné si vSimnout, ze velikost poc€itacii se zmensuje a jejich pervazivnost stale
zvysuje. Vize dalsiho vyvoje, kterd je Casto uz realitou, je ambientni inteligence. V takovém svéte se
zatizeni propojuji a spolupracuji spolu v harmonii, aby podporovaly ¢lovéka pti jeho kazdodennich
aktivitach, ukolech a ritudlech jednoduchym, pfirozenym zplisobem, s vyuZzitim informaci a
inteligence skryté v siti. Jak se tato zafizeni zmensuyji, stale vice propojuji a integruji do prosttedi,
technologie v podstaté mizi a uzivatelé vnimaji jenom jeji rozhrani, vSudyptitomné displeje,
dotykové plosky...

vvvvv

kontextu. Kontext je pfitom pojem $irsi a flexibiln€j$i. Mze zahrnovat jak lokaci, tak identitu,
aktivitu a ¢as. Znalost kontextu ma pocitacové systémy napojovat na zmeny prostiedi. Slovo
kontext vychazi z kotene text a mySlenky situovaného poznani, tj. ze kontext méni interpretaci
textu. Takové uvahy vystopujeme tisice let do historie, u legalistické Skoly ¢inské filozofie nebo v
starofecké epistemologii. V lingvistice je proto povédomi o kontextu od jejiho pocatku. Je i
zakladni vlastnosti médii, Ze svlij pfedmét vytrhavaji z predmedidlniho mista a jsou schopny jej Sifit
do mnoha riznych kontextl. Zatimco vSak recepcni kontext filmu a televize byl doposud do jisté
miry fixovan vzhledem k pevné umisténému platnu a dob& promitani nebo alesponi obrazovce, nova
média jdou déle, kontext uz doptedu nelze predvidat.

V dobé¢ plisobeni Marka Weisera instalovala v kancelafich vyzkumného centra jakysi nenapadny
technologicky systém nazvany Zivy drdt Natalie Jeremienko. Elektronickou aktivitu v tamni
pocitaové siti prevedla pomoci krokového motoru na drat, na némz vznikaly vibrace a stojaté
vinéni. Tento periferné vnimany indikator komunikaéni aktivity v siti je ptikladem klidné
technologie, podavajici ndm tacitni informaci, misto pfesn¢ kvantifikovanych udajt. A hlavné,
spojuje nas fyzicky svét s tim, co se déje v kyberprostoru. Zivy drat mohl byt dalsim z mnoha grafii
na pocitacové obrazovce, s kterou udrzujeme monogamni vztah. Misto toho byl na periferii, ve
sdileném fyzickém prostoru, jako tacitni informace, oproti datové exaktnimu fetiSismu. Instalace
byla velmi popularni, administratofi jiZ nemuseli nikomu vysvétlovat, pro€ je sit’ pomala.

Jeremienko dokonce pfizndva Ze k technologiim pfistupuje jako ke zhmotnélym lidskym vztahlim.
[63]
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Obr. 3.23: Live Wire, Natalie Jeremienko

Kyberprostor

Lidem se ptedstavil v 80. letech jako elektronicky prostor, druh prostfedi okamzité komunikace a
nehmotné informace. Virtudlni a nehmotny, konsenzualni halucinace. Budeme-li patrat po povaze
tohoto média, nebude stacit zkoumani pocitace. Nebo kabell, kterymi je propojen s dal§imi. Timto
médiem je globaln¢ propojena elektronicka pamét, kde pocitac je jen terminalem, piestupnim
bodem do fyzického svéta. Jestlize ma ale pamét’ hmotny zaklad, kyberprostor je potom
transformaci, informac¢ni dimenzi a vizualizaci této technologické podstaty. Hmatateln¢ mame
konkrétni zatizeni, od sebe néjak vzdalend, se spoji, v nichz proudi signaly. Ve virtualni dimenzi se
ale vzdalenost jevi jinak. Zavisi na rychlosti komunikace. Pomalu komunikujici ¢asti jsou
prostorem periferie, rychle a intenzivné komunikujici uzly a zafizeni jsou blizko a tvofi centra.
Prostorové relace jsou relace mezi daty.

Pojem kyberprostor pochézi z literatury kyberpunku. Lidé se do néj v téchto fikcich dostavali skrz
termindly ve své virtudlni identité, a zatimco jejich tcla zistavala venku jakoby mrtva, napojené na
interface, jejich védomi se jako informacni desperat prohanélo datovym megalopolis.

Zda se, ze se tu opakuje snaha kazdého vizualniho média. Tou je pojeti, pojmuti lidského téla. Jako
byl film podle Bély Baldsze navratem kultury téla a tvafe, kamera je Cetla, roziezavala a skladala
novym zpuisobem, objevovala na nich to, co uz jsme zapomnéli vidét, kyberprostor pfisel se svym
vlastnim mytem. Clovéka digitalizoval, naskenoval a pievedl do datové podoby, schopné tento
prostor obyvat. Zacinajici médium se tim snazi o potvrzeni své existence a relevance.

Na rozdil od statické elektronické paméti, v kyberprostoru se mohou dit akce, je kolektivni
habituélni dimenzi. Védomi miiZze byt ptitomno kdekoli, kam se dostane propojenymi vodici, v
zatizeni jinych domdcnosti, v bankomatech, méstskych systémech, vnitinich datovych centrech
korporaci, chranénych firewally. Je samoziejmé imaginativni, nema moc spolecného se svou
technologickou implementaci, je spise augmentaci lidské elektronické komunikace. Je pojmem z
pocatkl internetové éry a jako takovy byl silnou metaforou, pocitem spole¢enského prostredi, které
existuje Cisté v prostoru reprezentace, distribuovaného komplexnimi a proménlivymi sitémi.
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V kultovni stati Crime and puzzlement, kterou John Perry Barlow napsal v reakci na zatahy proti
hackerum v USA na konci 80. let a ve snaze o uchopeni svobody elektronické komunikace,
vykresluje kyberprostor jiz mnohem materialnéji.

., V tomto tichém svété je vSechna konverzace psand. Aby do ni vstoupil, opusti ¢lovek télo a
misto a stava se samotnymi slovy. Vidite, co vasi sousedé rikaji (nebo nedavno rekli), ale ne
to, jak oni nebo jejich fyzické okoli vypada. Méstska setkani nekonci a diskuze bésni o vSem
od sexualnich uchylek po amortizacni tabulky. At uz jednim telefonnim praminkem nebo
miliony, vsichni jsou pripojeni jeden k druhému. Kolektivné formuji to, ze mu obyvatelé vikaji
Sit. Prekracuje ten nesmirny region elektronovych stavii, mikrovin, magnetickych poli,
svetelnych pulsii a myslenek, které sci-fi spisovatel William Gibson pojmenoval
Kyberprostor. “ 1%

Potteba digitalnich prav vznikla pravé kvili zbésilym hontim na ¢arodéjnice, kdy se vlada USA
citila ohrozena mladymi, na pfipojeni zavislymi pocitaovymi geeky, vyménujicimi si informace
vcéetné téch citlivych, a to tfeba jak obejit telefonni poplatky s vyuzitim servisnich k6da telefonnich
ustfeden. Tehdy také firemni systémy vétSinou nebyly chranény a zkouSenim piipojeni modemem
na nahodna telefonni ¢isla bylo mozné se rychle a snadno prochazet po firemnich informacnich
systémech. Tyto nové zkuSenosti se bohuzel v ur¢itém Case setkaly s velkym kolapsem americké
telefonni sit¢. Hackefi jej nezpusobili, zapficinila ho chyba v aktualizaci softwaru tGstfeden AT&T,
nicmén¢ na mnoho aktivit se zaCalo pohlizet jako na nebezpecné. Dnes jiz je kyberprostor téméef
neviditenym, masovy rozvoj internetu jeho imaginaci potlacil. Kdyz fekneme, Ze se néco déje na
internetu, naptiklad bézna spolecenska aktivita, myslime tim spise jednu nebo vice konkrétnich
webovych stranek. Kyberprostor v§ak nema koordinaty, jako prostor mezi umoziuje pfistup i k
vécem skrytym a zalezitosti povrchové skutecnosti jsou jim ovliviiovany zevnitf.

Jesté nad jednim vyznamem onoho mytu digitalizace ¢lovéka se miizeme zamyslet. Kyberprostor je
tvofen jazyky. Jeho obsahem je komunikace lidi a nic, co nema povahu jazyka, nevidi, neni mu
pristupné. Sam je generovan nespoctem formalnich pocitaCovych jazykt, diky nimz existuje. Do
tohoto média, a vime, Ze je to obecna vlastnost vSech médii, miiZe totiz vstoupit jen to, co je
formalizované, co piijme jeho pravidla. Nase realita i ostatni média jsou pro kyberprostor
pfedmediélni a jasn¢ definuje onu hranici pechodu: tou je digitalizace.

Zde nemusime pochybovat o identité jako spolecenské konstrukci. Neni zde nic nez konstrukce, na
misto zivych lidi jejich projekce, zastupci, zvani avatari. Jsou zde i umélé konstrukce, agenti.
Data se nelisi od programti. Data mohou byt instrukénimi celky, zalezi na tom, jak je

interpretujeme. Program, ackoli zasahuje do realného svéta, neni vidét.

Coding the future before sunrise... programovani se stalo generacnim fenoménem.
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BurchiCheswick map of the Interet
showing the major ISPs. Data collected 28 June 1939

Obr. 3.24: Bill Cheswick, Internet Mapping Project, 1999. Mapa obarvena podle hlavnich poskytovatelii

pripojeni, ,méstskych statii kyberprostoru.
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Spolecenska a medialni pole
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Sit’ jako predivo emocionalni zkuSenosti

Psycholog Stanley Milgram, tehdy mlady absolvent Harvardu, po druhé svétové valce
experimentalné zkoumal témata tykajici se konformity cloveéka viici skupindm a autoritdm. Znamy
je jeho kontroverzni pokus z r. 1963, zamétujici se na konflikt mezi poslusnosti k autorité a
vlastnim svédomim, kdy ucastnici méli davat domnélé elektrické Soky svym Zakiim za Spatné
odpovédi. A oni davali. I kdyZ pokyny autority dostavali jenom telefonem, 1 kdyZ byla sténajici a
kti¢ici obét’ pfimo s nimi v mistnosti. Jesté diive, ve své dizertaci, Milgram popsal, jak se pti
rozpoznavani délky dvou tonli pokusné osoby priklan€ji k ndzorim ostatnich osob ve skuping. Ty
dokonce nahradil pro uSetfeni penéz hlasy nahranymi na péskach, také to fungovalo.

Jeho inspirace, az identifikace s utrpenim zidi byla zjevna. V dopise svému spoluzakovi v r. 1958
napsal: ,, Mym opravdovym duchovnim domovem je stredni Evropa, ne Francie, stfedomorské zeme,
Anglie, Skandindvie nebo severni Nemecko, ale oblast, ktera je ohranicena meésty Mnichov, Praha a
Viden... Mél jsem se narodit do némecky mluvici Zidovské komunity v Praze v roce 1922 a zemrit v
plynové komore o 20 let pozdeji. Jak se stalo, zZe jsem se narodil v nemocnici v Bronxu, nikdy asi
nepochopim. «“ "%

V roce 1967 ovSem provedl zasadni experiment tykajici se struktury spolecenskych siti. Chtél zjistit
vzdalenost mezi libovolnymi dvéma lidmi ve Spojenych statech, zprosttedkovanou osobnimi
znamostmi mezi nimi. Vybral mésto Omaha v Nebrasce, kde 160 lidem rozeslal dopisy s popisem
jedné cilové osoby, kterou byl maklét z Massachusetts a instrukcemi, jak se zacastnit studie. V nich
vSechny, kterym se dostane dopis do rukou, pozadal o pfipsani svého jména do seznamu a v
pfipad¢, Ze ptimo znaji cilovou osobu, tzn. ze se spolu n€kdy setkali a tykaji si, odeslani dopisu ji,
nebo v pripadé, ze cilovou osobu neznaji, odeslani dopisu nékomu jim znamému, o kom si mysli, ze
ma vétsi Sanci ji znat.

Jak je jiz v dnesni dob¢ vSeobecné zndmo, nebylo potieba nékolika set prostiedniki, aby dopis
doputoval k cili ptes celé Staty. Ani obavy z toho, ze se dopisy ztrati u lidi, ktefi nespolupracuji, se
nepotvrdily. Prvni doSel hned za par dni pfes pouhé dva prostfedniky a celkem se vratila ¢tvrtina
rozeslanych dopist s primérnym pocétem 5 prostrednikti. MySlenka, Ze staci jen Sest kroki, které by
od sebe délily libovolné dva lidi na zemi, se ovS§em posléze stala novodobym mytem.

Toto ¢islo je rizné pro riizné spolecnosti, jiné je ve méstech, jiné pro Spojené staty, jiné v globalnim
meéfitku. Také je diskutabilni, do jaké miry je platné, kdyZ nebere v tvahu dopisy, které se nevratily.

Cela metoda byla vazné kritizovana. I bez metriky konkrétni spolecnosti v§ak miiZzeme konstatovat,

jak na zakladé matematického vyzkumu siti uvadi Barabasi ['7), Ze sta¢i, aby kazdy jedinec dispono-
val vice nez jednou spole¢enskou vazbou a stava se soucasti pln€ propojené lidské spolecnosti.

Spolecenska sit’ pracuje jako komunikaéni prostiedek mezi lidmi bez potieby k tomu uré¢enych
instituci nebo umeéle vytvotrenych nastroji, je tu podobné jako samotna fe¢ odeddvna a miizeme ji
tak zatadit mezi pfedmedialni formy. O médiu hovotime az se vznikem technologického
komunika¢niho néstroje. Médiem je tedy az on-line spolecenska sit. Podle znéni patentu, ktery
ziskal v r. 2006 Jonathan Abrams a jeho web Friendster ,,systém, metoda a aparat pro spojovani
uzivatelii v online pocitacovém systému, zaloZeny na jejich vztazich ve spolecenskych sitich. ““ '
Mizeme ji nazvat také virtuadlni komunita.
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Jaky je rozdil mezi skute¢nou lidskou siti a tou na webu? Nesmime zapominat, Ze on-line sité jsou
technickym néstrojem pro organizaci informaci na zakladé deklarovanych vztahi s lidmi. Do jisté
miry je jejich zdkladem elektronick4 obdoba didfe se seznamem jmen a telefonnich Cisel, kam si
poznamenavame narozeniny, zalezitosti pracovnich vztahti apod. Spolecenska média reprezentuji
jen cast skute¢nych vazeb, dalsi ¢ast zkresluji nebo viibec neodpovida skutecnosti. Jsou zkratka
flusserovskym technickym obrazem, programem, ktery nezrcadli svét, ale produkuje fikci.

Presto tyto rozsahlé celky diky své specifické uspotradanosti funguji jako velké organismy, a
pokusim se popsat, jak vztahy lidi urcuji predpoklady ke spolupréci a davéie jako zdkladu skupin a
schopnost sité §itit informacéni a emocionalni sdéleni a formovat tim spolecenské struktury.

Revoluce nebude v televizi... ani na twitteru

The Revolution Will Not Be Televised, pisen legendarniho kmotra rapu Gilla Scott-Herona,
deklamace poetické poezie za jednoduchého doprovodu bubinku, kterou vydal v r. 1970 se stala
jednou z jeho nejzndméjSich performanci. ,, Zpévak v ni utocil na spotiebni kulturu i mainstreamova
média za jejich neschopnost prispivat k socialnim a spolecenskym zmenam. “, ,, Duvod, pro¢
revoluce nebude v televizi je, zZe bili lide ovladaji média a proto ji nebudou vysilat. *“ jsou bézné
reakce na tuto pisen.

Nebudes moct ziistat doma, bratve.

Nebudes moct se zapojit, zapnout a vymluvit se.
Nebudes se moct uvolnit na hacku a preskocit,
skocit si pro pivo behem reklam,

protoZe revoluce nebude v televizi.

Revoluce nebude v televizi,
revoluce vam nebude prinesena Xeroxem
ve ctyrech castech, bez komercnich prestdivek

NBC nebude moct predpovidat vitéze v 8:32
nebo reportovat z 29 okrskii,
revoluce nebude v televizi.

Obr. 4.1: Gill Scott Heron
Revoluce nebude hned zpét po zprave
o biléem tornddu, bilém blesku nebo bilych lidech.
Nebudete se muset strachovat o holuba ve vasi loZnici
tygra ve studni nebo obra na vasem zachode.
Revoluce nebude lepsi s Colou.
Revoluce nebude bojovat se zubnim kazem.

Revoluce nebude v televizi, nebude v televizi, nebude v televizi,
nebude v televizi, revoluce se nebude opakovat, bratri.
Revoluce bude nazivo.

(zkraceno)
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Malcolmu Gladwellovi stacila kariéra novinate, aby napsal uspesnou knihu Bod Zlomu a nektefi
sociologové ho v pozici odbornika na spolecenskou zménu nevidi radi. Why The Revolution Will
Not Be Tweeted, Pro¢ revoluce nebude na Twitteru, je podtitul jeho ¢lanku Mald zména z r. 2010 v
The New Yorkeru.

Zacina piikladem, ktery s pisni Scotta-Herona docela souvisi. Udalosti, ktera méla v Sedesatych
letech velky vyznam pro zrovnopravnéni ernych a bilych obyvatel USA. 1. tinora 1960 se ¢ctvetice
¢ernochtl, studentii z nedaleké Skoly, posadila do b&losské Casti restaurace Woolworth's v jednom
meéstecku v Severni karolin€ a objednala si kavu. Nebyli obslouzeni, ale ztstali sedét dal. Kdyz po
zavieni vysli ven bo¢nim vchodem, ¢ekala tam uz skupinka lidi v€etné reportéra mistnich novin.
Druhy den se vratili zase, ¢tvetice se vSak rozrostla na 27 muzl a 4 Zeny. MuZi byli vzorné obleceni
v sakach s kravatami a jelikoZ to byli vétSinou studenti, rozloZili si v restauraci svou praci a ucili se.
Dalsi den se ptidali ¢ernosi z mistni stfedni a pocet se zvysil na 80. Dalsi den uz protestujicich v
tomto sit-in bylo 300, v¢etné nékolika bilych a o dalsi dva dny pozdé&ji se kolem restaurace
shromézdilo 600 lidi.

V nasledujicim tydnu se sezeni rozsitila nejprve do dvou blizkych mést, posléze rychle prekrocila
hranice dalSich stath a do konce mésice se jich za¢astnilo na 70 000 studenti. Kdyz se jich ptali,
jakeé to bylo v téch prvnich dnech, v§ichni méli podobny pocit: ,, Bylo to jako horecka. Kazdy chtél
Jit.“

Gladwell tim chce poukazat na maly omyl, kterého se dopousti horlivi zastanci on-line
spolecenskych siti, ktefi v nich vidi spasu dneska, pievracejici tradicni vztah mezi autoritami a
lidem a novy zpusob organizace a koordinace protestti napt. v revolucich Arabského jara. ,, Nebyla
to Zadna twitterova revoluce v Iranu, zahraniéni novind#i neschopni kontaktovat skutecné osobnosti
mistni revoluce proste prohledavali tweety na #iranelection. Nikoho pritom nezarazilo, zZe
protestujici koordinuji své sili v Iranu jinym jazykem nez farsi... 7

On-line aktivismus je néco trochu jiného nez co udélala ¢tvetice Cernochil v r. 1960 bez pocitact,
mobilt a siti. To, co d€lali, bylo nebezpecné. Tisice protestujicich bylo pozatykano, na akcich se
objevovali ¢lenové Ku-klux-klanu, policie. V dalSich protestech v Letnim projektu svobody
Mississippi v 1. 1964 byli tfi dobrovolnici zajati a zabiti, 37 ¢ernoSskych kostelll vypaleno, lidé byli
odvazeni naklad’aky plnymi ozbrojenych muzi a uvéznéni. Ctvrtina lidi podporujicich protest
posléze odpadla. ,, Facebookovy aktivismus funguje nikoliv tak, Ze by motivoval lidi prinaset
skutecné obéti, ale tim, Ze je motivuje udélat véci, které lide delaji, kdyz nejsou dostatecné
motivovani prinést skutecné obéti, “ shrnuje Gladwell pasaz, v niz se zamysli nad akcemi, které jsou
ptiklad, ktery v knize Here Comes Everybody uvadi Clay Shirky, kdy jedna divka diky
spoleCenskym sitim ziskala zpét ztraceny mobil. [+

Rozdilem mezi tradicnim a online aktivismem je, Ze spole¢enskd média nezahrnuji hierarchickou
organizaci. Facebook a jemu podobni je néstroj na vytvareni siti, které jsou protikladem

k hierarchii: jejich procedury nejsou ovladany jednou centralni autoritou. Rozhodnuti jsou ¢inéna
konsensualné a vazby, které lidi poutaji k takové skuping, jsou volné, tvrdi Gladwell o dalsi
nevyhodé¢ socialnich siti pro revoluce, jejich pfiliSné demokrati¢nosti. A doklada to na ptikladech
déjinnych revoluci, na prvni pohled vypadaji jako velmi demokraticky proces vznikly v podhoubi
spole¢nosti jako jeji latentni pozadavek, ve skute¢nosti jsou ale centralizované a striktné
hierarchicky fizeny. Podle sociologického prizkumu Douga McAdama odpadlici z Letniho
projektu se od téch, co ztstali, li$ili v jednom. I kdyZ byli na po¢atku i1 poté vSichni pro véc stejné
zapaleni, ti, co zUstali, tak ucinili proto, Ze je k protestim poutaly blizké osoby. M¢li mezi ostatnimi
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své piibuzné nebo dobré piatele. Ctvefice, ktera rozpoutala hore¢ku v r. 1960 se také dobie znala,
prozili spolu uz nékolik udalosti a byli ¢lenové obCanské organizace za lidska prava - Narodni
asociace pro pokrok barevnych lidi (N.A.A.C.P). Ta takové protesty organizovala, planovala,
tipovala mista, délala ndbory, trénovala své Cleny. Nase ¢tvetice nékolik takovych setkani
absolvovala a byli v kontaktu s mistnim vedenim. Dal$i mésta, kam se protest pielil, také nebyla
nahodna. Bylo to tam, kde uZz existovala centra hnuti a byla tak horecku schopna promeénit v akei.
N.A.A.C.P byla centralizovand organizace fizena z New Yorku. Kazda skupina byla tkolové
orientovana a koordinovala svoje aktivity pies struktury autority. Skute&na revoluce, i ta v franu, je
vzdy zaloZena na pevnych, téméf vojensky organizovanych strukturdch a silnych vazbach mezi
lidmi. 7

Spolecenské sité jako Facebook jsou naopak nastroj, jak fidit vazby slabé, jak zlistat v kontaktu s
nékym, s kym bychom jinak v kontaktu nezlstali. Proto miZeme mit tisice on-line pratel, coz
bychom ve skutecném zivoté mit nemohli. To je v mnoha ohledech skvéla véc, jak si v§iml Mark
Granovetter, nasi zndmi, nikoli ptatelé, jsou nejlepSim zdrojem novych informaci. Internet ndm
umoziiuje objevit potencial téchto vzdalenych propojeni. Je to iZasné pfti Sifeni inovaci,
interdisciplinarni spolupraci, hledani kupujicich a prodavajicich... ale malokdy slabé vazby vedou k
vysoce riskantnimu aktivismu. Twitter tedy pfedbehne vSechna tradi¢ni média a tiskové kancelaie
pfi informovani o zemétfeseni, revoluce se vSak na ném neodehraje.

Emoce a spolecenska vyména v evolucni strategii

Hierarchicky model lidskych organizaci je zaloZen na ptedpokladu, Ze lidé jsou primarné
motivovani kombinaci strachu a vlastniho zajmu. Tento spolecensky realismus predpoklada, ze
divéra k lidem je naivni predstava, protoZe ti se uchyli k sobeckému jednani, jakmile nejsou
patiicn¢ sledovani k tomu urenymi autoritami. Efektivni fizeni je tak pojimano jako uzpiisobeni
individudlniho z4jmu cilim organizace. Na druhou stranu spolecensky idealismus argumentuje tim,
ze lidské ptirozenosti je vlastni pomahat jeden druhému a jednat pro spolecné dobro. Tato skupina
tvrdi, Ze hierarchie neni pro efektivni fizeni potfebna. !

Rozmach analyzy spole¢enskych siti v posledni dobé prokazal, Ze v hierarchickych organizacich
existuji vazby mezi lidmi zcela nezavisle na organizacnim c¢lenéni a postaveni. Komunikace a
zpusob feseni problému si nachazi neoficidlni cesty v siti skutecnych vazeb spolupréce a lidského
kontaktu. Existuji lidé, ktefi jsou v organizaci skutecnymi komunika¢nimi centralami a kteti
zprosttedkuji potiebnou vyménu v mnoha tkolech, aniz by byli na néjakém vedoucim postu. Také
vyzkum komplexity, evolu¢ni psychologie, biologie a neurovéda postupné rozkryvaji tradicni myty
o lidské motivaci a pomahaji porozumét, jak spontanné vznikaji formy organizace a jaké jsou
prirozené procesy jejich synchronizace a fizeni.

Spolecenské chovani lidi je do velké miry podobné jinym zivociSnym druhtim. I u geneticky znacné
odlisnych tvori se objevuji podobné kooperativni strategie. John H. Clippinger ! to pfisuzuje
principu evolu¢ni stability. Evolucné stabilni strategie je takové chovani druhu, které za danych
okolnich podminek neni nahrazeno zddnym jinym chovanim, protoze je nejlepsi mozné. Tyto
strategie jsou nezavisle objevovana riiznymi druhy v jejich Zivotnich podminkach a ukladana v
genomu po tisice generaci evolu¢niho vybéru. Pribéhem c¢asu se tak vytvaii velmi stabilni vzory
kolektivniho chovani. Lidsky mozek ma nejstarsi ¢asti podobné jinym savclim a plazim, teprve na
nich se vyviji novéjsi vrstvy, specifické jiz svou velikosti a funk¢nosti ur¢itému druhu. Evolu¢ni

168



teorie dlouho brala v tvahu jen evolu¢ni vybér na zaklad€ vlastnosti jedince. Diky evolu¢ni biologii
se dnes ukazuje, ze vybér funguje i na trovni skupin a schopnost udrzovat komplexni spolecenské
vztahy. Pracovat kooperativné pfindsi reprodukéni vyhodu a ma zésadni vyznam pro pieZiti.

Z antropologickych vyzkum lidskych fosilii, provedenych Robinem Dunbarem vyplynulo, Ze
velikost neokortexu, casti mozku spojené s myslenim a feSenim problémi, se zvétSovala umerné s
velikosti skupin, v nichZ hominid¢ Zili. Nutnost koordinovaného chovani a uspofadani vztaht ve
skupinach byla tak dilezita, Ze zpusobila rlst této ¢asti mozku nejen u primatt ale i jinych savct.

., Vsechny nase analyzy byly dosud zalozeny na predpokladu, Ze problém, se kterym se kazdé zvire
musi vyrovnat, je uchovat si zaznam o stale se menicim spolecenském svete, kterého je soucdsti.
Musi vedet, kdo je in a kdo je out, kdo se kamaradi s kym, kdo je nejlepsi spojenec. Ve
spolecenském tlaku jsou tyto veci stale v pohybu, méni se den ze dne. Zvire se ve vSech musi vyznat
a stale si aktualizovat socialni mapu kazdodennimi novymi pozorovanimi.

Ale jsou i jina vysvétleni. Jednim z nich je, zZe relace mezi velikosti neokortexu a velikosti skupiny
zdlezi viastné mnohem vice na kvalité vztahii nez na jejich kvantité. ““ "

Podle analyzy neokortexu z nalezti Dunbar piedpovédél, ze horni mez poctu rtiznych vztaht je v
primé&ru 150. Tzv. Dunbarovo ¢islo znamena schopnost rozpoznévat ¢leny skupiny a uchovavat si o
nich historii emocionalnich faktd. To odpovida i nejriznéj$im sociologickym analyzdm a
velikostem skupin nabozenskych, vojenskych i domorodych vesnic. V téchto mensich skupinich
zalezi na osobnich kontaktech. VEtsi celky uz maji hierarchickou strukturu. Také organizace do 150
- 200 lidi mohou byt zaloZeny na zcela neformalnich vazbach a kontaktech, pfi¢emz je zajisténa
spolehliva vyména informaci. U vétSich celkli uz jsou nutné formalni struktury definujici
odpovédnost. Problémem mnoha téchto formalnich a neosobnich struktur je, Ze jsou neprtihledné a
nemaji diivéru lidi. Proto se stejné vétSina aktivit odehrava prostfednictvim neformalnich siti. "¢

Neurologické experimenty potvrdily, Ze nejen v lidskych bytostech je zakddovana vzajemna
spolecenska vymeéna, ze emoce souvisejici se spolecenskym chovanim jsou také biologicky
zaloZeny a jsou charakteristické pro vétSinu druhti savcti. Empatie a reciprocita nejsou jen ideje, ale
evolucné stabilni strategie chovani mnoha druht. ,, Vztek, strach, stud, rozhorceni, zarlivost, pycha,
soucit, vdek, smutek a radost se zdaji byt castmi celkového programu bioregulace.”

George Lakoff uvadi: ,, Konfigurace oblicejovych svalit vyjadruji urcité emoce. A nase zrcadlové
neurony reaguji, kdyz vidime stejnou konfiguraci svalit na nekom jiném, kterou by nase oblicejové
svaly vytvorily také. A tato reakce muze aktivovat nase emocni centra. Umozinuje nam to empatii -
citit neci bolest nebo radost... Diky zrcadlovym neuroniim a spojeni s emocnimi centry mozku jsme
se vyvinuli v empatické bytosti.” !

Dohady, zda je lidské chovani sobecké ' nebo kooperativné altruistické, se miji u¢inkem. Nase
kognitivni instinkty socidlni vymény jsou hluboce spjaté s pfirodnim vybérem skupin sbéract a
lovcl nejméné po dva miliony let. Kulturni historie ukazuje, Ze spolecenskd vymeéna je univerzalné
lidska a neni tedy soudobym vynalezem.

Mnozi lingvisté brali jazyk jako logicky systém pfenosu formalnich vyroki. Jak ovSem
argumentoval napt. Noam Chomsky, jazyk pravdépodobné vznikl jako schopnost spole¢enské
koordinace, ktery umoznil n€kolika t€astnikiim vytvofit konvence pro sdé€leni informace a
koordinaci chovani. " Ve své ptivodni praci Syntaktické struktury z r. 1957 Chomsky predstavil
koncept hluboké struktury jazyka a jeho povrchové formy jako dvou vrstev reprezentace.

Napt. dvé rizné véty jako X miluje Y a Y je milovana X vyjadiuji stejny vyznam, jsou jen raznymi
povrchovymi formami spole¢né hluboké struktury. Chomsky véfil, ze existuji znacné podobnosti
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mezi hlubokymi strukturami jazykt a tyto struktury ozfejmi vlastnosti spolecné vSem jazyktm.
Tento koncept Chomsky pozdéji opustil, presto byl dale rozvijen zastupci generativni sémantiky, az
byl nakonec v 80. letech zapracovan do kognitivni lingvistiky. Obrovska ¢ast tzv. hluboké struktury
jazyka se vztahuje k vyjadfovani socialnich roli a vztahli variacemi v povrchové strukture.

HIubsi vrstvy jazyka vyjadiuji vyznam ne tak ostie a presné, zato s mnohem vétsi schopnosti najit
spole¢ny zaklad sd€leni. Jestlize jazyk piivodné€ vznikl jako prostfedek spolecenské koordinace,
existuji jeho emocionalni vrstvy, které pfenaseji emocionalni zazitky. Jsou tim pojivem, které plni
primarni funkce znakového systému. Jsou i spolecnym zakladem riznych znakovych systémi. Julia
Kristeva se emocionalni a pudovou strankou sémiotického procesu oznacovani zabyva jak z pozice
lingvistiky tak freudovské psychoanalyzy. MozZnost piechazet z jednoho znakového systému do
druhého, zaménovat a permutovat je, nazyvana transpozici. Je to prave ta schopnost, ptejit od
karnevalové scény k psanému textu. Transpozice predpokladd opusténi starého znakového systému,
pfechod ptes pudové zprostiedkovani spoleéné obéma systémim a artikulaci nového systému s jeho
novou znazornitelnosti. "]

Pouzivéni jazyka slouzi k navazovani a udrZzovani socidlnich vztahti, umoziuje vytvaieni
rozsahlejSich spolecenskych uskupeni. Je tomu tak proto, ze jazyk je systém schopny podpofit a
vynutit komplexni formy kooperativniho chovani. Ty tedy nejsou dany svrchu, ale vznikaji tam, kde
ptislusny kontext dovoli rozvinuti systému spolecenskych signali, které se v tomto kontextu pak
odehravaji. Jakmile takovéto prostiedi a dorozumivani vznikne, jsou skupiny schopné
sebeorganizace a kontroly. 1!

Dédictvi symbolickych forem

Lidé jsou mezi druhy unikatni tim, ze mohou konstruovat nové a jakkoli slozité konvence mediace a
koordinace interakci mezi ¢leny velkych skupin. Je to schopnost extrahovat symbolickou
reprezentaci z fyzickych interakci a pak této symbolické reprezentaci vtisknout vlastni
spolecenskou realitu, kterd miiZze smérovat a orientovat chovani nezavisle na fyzickych objektech
nebo akcich, ze kterych piivodné vznikla. Toto filozof a lingvista John Searle vidi jako kritickou
funkci jazyka: kompetenci volné konstruovat to, cemu tiké spolecenské a institucionalni reality ze
spolecenskych a institucionalnich faktl. Institucionalnim faktem je napf. obCanstvi néjakého statu.
Lidé kromée spolecenskych faktl, které vykazuji i zvitata a jsou zalozeny na fyzické kooperaci, jako
je lov, stavéni hnizda apod., vykazuji schopnost piekrocit dal k instituciondlnim faktim. Mluvi
spolu, vlastni majetek, uzaviraji manzelstvi, formuji vlady. ™

Searle uvadi jako ptiklad penize a je to velmi pfizna¢né. Penize jsou médiem spolecenské vymeény
odedédvna. Piivodné ména vyjadfovala dohodnutou vyménu objektl srovnatelné hodnoty, feknéme
véc za véc, coz byla hlavné zvifata. Druhym stupném jsou smluvni penize. Kdo je jejich drzitelem,
muze je podle potieby sménit za cokoli hodnotného. Zde jako sménny prostiedek figuruji jisté
komodity, jako zlato a stiibro, jejichz hodnota je ovSem vice urcend nez vlastni. Misto vymény
objektt, které jsou velmi riznorodé a nepraktické pfi preprave a jejichZ porovnatelné hodnoty se
tézko pocitaji, se zacaly pouzivat cenné mince. Kdyz se vSak transport velkého poctu kovovych
minci stal v ur€itych situacich neprakticky, vznikla dalsi vrstva abstrakce, papirovda ména. Prvotné
se papirové doklady objevily jako potvrzeni toho, kdyz si nékdo ulozil u obchodnika urcité
mnozstvi minci. Dostal o tom pisemny zapis, na jehozZ zaklad¢ si je mohl zase vyzvednout. Posléze
se tyto doklady zacaly sménovat 1 navzajem. Znovu spolecenskd dohoda nahrazujici hmatatelnou
hodnotu minci hodnotou deklarovanou na papiru.
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Pak pfisla nekryta ména - penize, které ani nelze vyplatit, je pouze vydavajici instituci deklarovano,
ze jsou ménou. Jejich hodnotu tvoii systém, ve kterém banky provadi slozité av§ak matematicky
pfesné horizontalni a vertikalni transakce, kterymi pfevadi hodnotu mezi socialnimi vrstvami a
uvnitf nich. Celkem nedavno nastoupila dalsi inovace v efektivité¢ smény: digitalni penize. Nic
jiného nez zastupné symboly 0 a 1 kdesi v kyberprostoru vyménou za redlny statut vztahu mezi
ucastniky transakce. Socialni realita ma digitalni reprezentaci.

K vy$3i abstrakci sméfuji i dalsi spoledenské procesy. Josef Keller ' popisuje transformaci
spolecnosti, ktera nastala ve stredoveku pii prechodu od feudalismu k urbanni spole¢nosti. Feudalni
uzemi a dvlr mistniho pana se v§emi poddanymi a produkty, vSe fyzicky patfilo feudalovi. Poddani
pracovali na jeho poli, starali se o dobytek z jeho st4ji, patfily mu vSechny vynosy i nakonec
samotni poddani. Méstsky ufednik oproti tomu byl jiz jen spravce majetku nebo obcanskych
zalezitosti. Oddélily se prostfedky vefejné pokladny, s kterymi hospodatfil, od jeho vlastnich. Co
ovladal, mu jiz nepatfilo, ale podléhalo pravidlim, kterymi se sém musel fidit. Vyvoj instituci poté
prosel mnoha dal§imi transformacemi, nez dospél k sou¢asnému uspoiadani. Sledujeme globalizaci
a postupujici elektronickou reprezentaci spolec¢enskych kontaktd v informacnich sitich, namisto
drivejSich osobnich setkdvani. Neni to vSak zména co do historie lidstva prvni a jedine¢na.

Searle tvrdi, Ze unikatni lidska schopnost konstruovat spolecenské reality je zaloZena na n¢kolika
relativné jednoduchych pravidlech. Jednim z kli¢ovych pravidel jazyka a socidlni organizace je X
je brano za Yv C, kde X a'Y je jakékoli véc nebo tvrzeni a C je kontext. Toto pravidlo poméha
objasnit, jak vznikaji nové vrstvy spolecenského usporadani. Tim, ze jeden symbol mize zastupovat
druhy a ze existuji kontextem podminéné moznosti substituce, je mozné vytvaret noveé systémy
vyznamu a spolecenské konstrukce, které jsou na jednu stranu soucasti staré¢ho potradku a
uchovavaji diivejsi vztahy, a na druhou stranu pfinaseji nové moznosti chovani na nové, oddélené
urovni. Tato kapacita ke generovani emergentnich vrstev je funkéné ekvivalentni tomu, co nastava v
morfologickém vyvoji mozku pfti lidské evoluci.

Terrence Deacon z pohledu antropologa, ktery zkoumal vyvoj lidského mozku a jazyka za 2
miliony let, dospiva k podobnému nazoru: ,, Vsichni jsme dédici symbolickych forem, které se
prenasi z generace na generaci, z jedné komunity na druhou, v jediné neprerusené tradici. VSsechny
nase symbolické charakteristické rysy odvozujeme z tohoto spolecného proudu a prindasime do ného
nové. Byt soucasti tohoto symbolického informacniho rodokmenu je v mnoha ohledech mnohem
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charakteristiky, jsou kédovany v genech.” '

Cast historického dédictvi lidského druhu se takto uchovava a pfedava mimo télesnou stranku, je to
zkuSenost kodovana v jazyce a také nastrojich, které cloveék pouziva. Jak uvadi Flusser: ,, Ve hre je
totiz zpétny vliv nastroje na jeho uZivatele, a prave toto zpétné pusobeni je tim, ¢im se lisime od
ostatnich zivych bytosti. Napriklad praclovek vytvoril kamenny niiz, aby v kameni napodobil sviij
zub. Kamenny niiz pak zpétné pusobil na praclovéeka, a ten zacal napodobovat svuj nastroj. Zacal
vSechno rezat, délit na vztahy, zacal raciondalné myslet a jednat. ““ )

Vrat'me se ale ke konstrukci jazyka. Doposud lingvistika povazovala jazyk za formalni symbolicky
systém a nepatrala po tom, kde se vzal nebo jaké jsou zdkonitosti jeho vyvoje. Jazyk je vSak
zkuSenosti a zdroven nastrojem kreativnich spolecenskych procest. V nich lidé neziistavaji jen
anonymnimi nezavislymi elementy, jazyk artikulaci vztaht zprostiedkovava jejich spolecensky
konstruované identity " v biologicky kddovanych protokolech spoluprace.
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Noam Chomsky se stal reprezentantem formalniho sméru v lingvistice 2. poloviny 20. stoleti. Tento
aparat, jehoZz hlavni sila a vyhoda spociva v tom, Ze stoji na Siroké bazi formalniho sémioticko-
informacniho systému, vznikajiciho desitky let, miize adresatovi sdéleni pfindSet ovéfitelné
informace vyuzitelné v praxi. Schopnost artikulovat slozité formy do sebe vloZenych vztaht je
vyjadiena prave Searleho pravidlem X-Y-C a je také zékladem toho, Cemu lingvisté fikaji
kontextové senzitivni gramatiky. Chomskym navrZené piepisovaci gramatiky se jako symbolické
automaty stale vice pouzivaji pro modelovani procest vysoké slozitosti s velkym poctem
zuCastnénych elementl. Lingvisticky aparat tak pronika do mnoha védnich obort a je zakladem 1
pro simula¢ni modely spolecenské a institucionalni reality.

Emergence, struktura a dynamika komunit

Bylo slune¢né lednové odpoledne, pro Pafizany jako stvofené pro prochazku v zahradé Tuileries. A
jestli ne pro vSechny Patizany, tak alespon pro urcitou sortu, jez s oblibou mifila ptes Place de la
Concorde na kdvu na Champs Elysées. Byl rok 1870 a tak se stale mohli nechat unést pohledem na
Paléc Tuileries, ktery bohuzel nemél prezit nasledujici rok, kdy byl vyplundrovan a zni¢en
komunardy. Zatim stél jako pfipominka autoritafské moci krald a kraloven, stal se vSak obéti
pokusu takticky prevést neudrzitelnou absolutistickou moc do liberalni podoby. Ten se jak zndmo
nezdaftil a 4. 9. 1871 byla vyhlaSena republika. Ale lid¢é, kteii korzovali na Champs-Elysées toho
osudového odpoledne jesté nic netusili a nedokazali si podivanou, ktera se jim naskytla, s budoucim
politickym zemétfesenim spojit.

N¢kolik dnti predtim, 10. ledna 1870 byl zabit Victor Noire, novinaf extrémné republikanskych
novin La Lanterne. Zabil jej Pierre Bonaparte , bratranec znamého vladce. To zna¢n¢ rozezlilo
Louise Auguste Blanquiho, vééného konspiratora, jehoz revolu¢ni republikansky aktivismus si
ziskal mnoho oddanych ptiznivci. Ten si nahle uvédomil, ze osobné zna pouze své poruciky, ale
nikdy nevidél muze, kterym veleli jeho jménem. Neznal ani jejich pfesny pocet a jeho chut’ poznat
osobn¢ silu svych jednotek rostla. Uspotadat vsak piehlidku revolucionaiti, jako by to byla skute¢na
armada, nebylo mozné. Reseni bylo nasnadé. Ukryt piehlidku tak, aby ji neslo rozpoznat od
poklidnych odpolednich prochazek.

Blanqui si tedy stré¢il do kapsy pistoli a zaujal své misto na Champs-Elysées . Nyni mél konecné
uvidét své jednotky, jejichZ byl tajemnym generdlem. Ptiprava probé&hla v tichosti, takze nikdo
netusil, co se tu ma odehravat. Blanqui stal opien o strom v a sledoval pfiblizujici se zastupy. V tom
se prochazka na okamzik zménila v prehlidku. Pfimo v neustavajicim pohybu se prochazejici se
muzi zménili v pochodujici vojaky. Po chvili se zase vyclenili z linie a zapadli do davu, aby se opét
stali obany na prochéazce. Blanquiho ptehlidka se rozplynula stejn¢ snadno, jako se objevila.
Ostatni nic netusici divaci neveédéli, co vlastné vidéli. Byli svédky manifestace jiného fadu, jiné
spolecnosti, ktera neméla zadné institucionalni misto na politické scéné. Skryty svét se na chvilku
objevil v bézném svété, na misté, kde to nikdo necekal a bylo tézkeé fici, ktery z nich byl realné;si.
Prochazeni a pochodovani se prolnulo v simultanni harmonii. Tato emergentnost, znepokojujici
zaménitelnost a neostrost rozdilu byla pfitom zkusenosti posunu vyznamu. '

Tendence, na jejichz zakladé€ se formuji komunity, pfitahuji nové ¢leny a rozvijeji se, je ustiedni

téma vyzkumu ve spole¢enskych védach. On-line komunity v digitdlnim svété pfitahuji znacnou
pozornost pro svou obrovskou schopnost ristu a potencidlem k tvorb¢ riiznorodych participativnich
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spolecenskych médii. Struktura a dynamika menSich spolecenskych skupin, tj. nékolika
propojenych jedinct na pozadi rozsahlejSich siti, je klicem k celkové dynamice sité.

Byt soucasti znamena piijmout ulohu v komunité. Ackoli je pole, v némz se participace odehrava,
casto velmi Siroké, vlastni akce se déje v mnohem mens$im métitku, v mikrokomunitach, které
existuji ve vétsich sitich makrokomunit. Napft. ucast v pochodu proti chudobé byla zdivodnéna
dobrym pocitem tcasti celé rodiny v kontextu udalosti, kterd se odehravala ve mésté, kde rodina
zije. Mikrokomunity se nékteré spojuji do vétsich hnuti a nékteré zistavaji mal¢ a lokalni. Témito
mikrokomunitami, které jsou hnaci silou rozsahlejsi participace, jsou pro vétsinu lidi rodina a
pratelé, v mensi mife také kolegové v zaméstnani. Tedy lid¢, ktefi se navzajem velmi dobie znaji.
Ve vyzkumu masové participace, provedeném pro BBC ve Velké Britanii, byl pro vétSinu
respondentll pocit komunity také spojen geograficky s mistem, kde Ziji, az na skupinu mladych lidi,
které technologie osvobozuji od geografickych vazeb. Da se ovSem fici, Ze lokalni zalezitosti
oslovuji vSechny jednotlivce at’ uz racionalnimi diivody, které se jich mohou tykat, tak hlubokymi
emocionalnimi pouty. !

Citovany Malcolm Gladwell sledoval ve spolecnosti jevy, pii kterych dochéazi k masové feté¢zové
reakci. Jeho tipping point je urcity bod, kdy za¢nou probihat spolecenské zmény. Popsal tfi typy

(nebo spolecenské role) jedinct, kteti v takovych situacich ptisobi jako katalyzator, protoze maji
urcité vzacné a specifické schopnosti. Nazval je agenty zmény.

Prostiednici. Nékteti jedinci maji nékolikandsobné vic béznych kontaktii a znamosti s ostatnimi nez
je pramér, funguji jako komunikacni centra, jejich specializaci jsou praveé kontakty. Znaji stovky i
tisice lidi. Sifi trendy a médni vlny, jsou pojivem spoleénosti. Jak komentuje Barabasi, jsou
takovéto uzly s abnormalnim poctem vazeb charakteristické pro jakékoli sité, nejen lidské a tento
fakt hraje roli 1 v systémech v biochemii, informatice ¢i ekologii. Je dllezitym prvkem jejich
organizace a stability. Zkoumani ukézala, Ze i v sitich sexudlnich vztaht existuji jedinci s velmi
viru AIDS. " Diky prostfednikim je vzdalenost mezi lidmi v siti kratsi. Jestlize je cesta ke
komukoliv v siti 6 kroki, k prostiednikovi je to jen 2 — 3 kroky. Novi ¢lenové sité tak ziskavaji
mnohem vétsi pfinos z propojeni, kdyz se pfipoji k n€kterému z prostiednika.

Odbornici. Informacni specialisté jsou lidé intenzivné soustied’ujici znalosti a védomosti a védi jak
je poskytnout ostatnim. Ostatni se na n¢€ obraci s potfebou novych informaci a odbornici jsou tedy
témi pravymi pro zachyceni novych trendii nebo vhledl pod povrch véci a udélosti. Maji velky vliv
na ostatni Cleny sit€ a vytvaii hodnotovy systém. Gladwell poukazuje na jejich efektivni spojeni s
prostiedniky, diky jejichz sitim, ptekracujicim socidlni hranice, mohou védomosti Sifit. Odbornici
také znaji topologii sité a maji velky vliv na cilené Sifeni informaci. Kdyz v r. 2003 Duncan Watts
opakoval Milgramlv experiment z r. 1967 a ziskal 61 000 ucastnikd, aby poslali zpravy 18 cilovym
osobam, reprodukoval uspésné vysledek zhruba 6ti clankt fetézce. Zjistil ovSem, Ze vysoce
propojeni prostfednici nehrali velkou roli. Jen 5% emailovych zprav pieslo ptes nékterého
prostiednika.

Obchodnici jsou charismaticti a presvéd¢ivi, maji vyborné schopnosti vyjednavani. Maji jistou
nedefinovatelnou zvlastnost, ktera nehled¢ na to co fikaji, nuti ostatni lidi jim véfit.

Ackoli agenty zmény asi nejsou, miizeme k univerzalni typologii pfidat jesté pro uplnost cerné
pasazery. To jsou lidé, ktefi vyuzivaji vyhody komunity nebo spolecnosti a Usili ostatnich ve
prospéch vSech, sami se vSak na vytvareni celku odmitaji podilet.

Dalsimi faktory Gladwellovy epidemie jsou kontext, ve kterém zména nastava, a jista chytlavost
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obsahu zpravy, ktera se §ifi. Ur€ity specificky obsah znamena Ze si zpravu lidé zapamatuji a
pfedavaji dal a navic je toto lidské chovani velmi citlivé na podminky a okolnosti v ¢ase a mist¢,
kde se odehrava. '*]

Ustiedni koncept, kterym se v této souvislosti zabyva jiz del§i dobu sociologie, ale i ekonomie nebo
teorie organizaci, byl nazvan spolecensky kapital. Pouziva se vSeobecné jiz od pocatku 20. stoleti.
Spolecensky kapital znamena, jak je ¢lovek dulezity pro spolecnost a sestdva z ryst jako dobré
jméno, mnozstvi kontaktil, sympatie, ptatelstvi. Takovy jedinec je dilezity pro komunitu a sam tézi
z lepSich zivotnich podminek nebo produktivity prace. Spolecensky kapitdl ma pozitivni vliv,
protoze zapojeni do spole¢nosti zlepSuje mentalni zdravi a tlumi negativni jevy v chovani. 2%

Rozlisujme spolecensky kapital, ktery pfemost'uje a ten, ktery vaze. Pojmy bridging a bonding,
pfedstavené Robertem Putnamem, se staly trendem v sociologickych diskusich a literatufe.
Dynamika pfemost’ujiciho a vazajiciho spolecenského kapitalu je klicem k formam kontaktu a
spoluprace, které se ve skupinach odehravaji. Bez pfemostovani vznikaji siln€ vazané skupiny,
které se izoluji od zbytku spolecnosti, zesiluje se jejich homogenita a Sance upoutat se na spole¢nou
radikalni myslenku, vznika etnicka marginalizace, sekty, gangy apod. ! Pfemost'ovani je
charakteristické tim, Ze spojuje lidi navenek a napfic riiznymi skupinami. Pfinasi nové poznatky,
nové vzory jednani, spoleenska témata, diky nému se $ifi informace. Vazani zase spojuje skupiny
Casto stejné rasy, stejného veéku nebo jinych spole¢nych vlastnosti, ma funkci soudrznosti, spociva
v pochopeni vzdjemnych zajmi, vznika v situacich fyzické blizkosti a emociondlni otevienosti.
Ptemostovani a vazani hraji velkou roli ve formovani komunit a pokud jsou v souladu, idealn¢ se
podporuji. Nerovnovaha miize vést k negativnim jevim.

Edward Hall se v r. 1966 v knize The Hidden Dimension zabyval antropologii prostoru, tedy jevy,
kterych jsme si nejvice vSimali v pfedchozi kapitole. Velmi se v ni ovSem pftiblizuje intimni dimenzi
v komunitach a ukazeme, jak odpovidéd tomu, co ve filmové tvorbé oznacujeme jako proxemické
vzory. Hall teorii proxemiky rozvinul na argumentu, Ze lidské vnimani prostoru, ackoli zalozené na
smyslovém aparatu, ktefi maji vSichni lidé spole¢ny, je utvafeno a formovéano do vzora kulturou.
Jsou rizné kulturni ramce pro definovani a organizovani prostoru, které¢ jsou internalizovany vSemi
lidmi. Jde jak o osobni prostor, formovany okolo jejich tél, tak citlivost, ktera tvaruje kulturni
ocekavani ohledn¢ organizovani ulic, sousedstvi, mést. Hall definoval nékolik zékladnich
proxemickych vzord. :

« Intimni prostor — nejblizsi okoli ¢loveka, kontakt klize, prostor lasky a néhy, ptistupny jen
blizkym pratelim. Emocionalni dopad tohoto prostoru ve filmu je vytvaren zabéry typu
detail a velky detail, vzdalenosti kamery do 45 cm.

+ Osobni prostor — na vzdéalenost paze je vyhrazen ptratelim, do 120cm, zachycuje se zabéry
jako polodetail.

+ Spolecensky a konzultativni prostor — prostor pro obvyklou spolecenskou interakei,
neosobni zalezitosti a nahodilé vztahy. Vzdéalenost do 4 m, zabéry polocelek, celek.

+ Vefejny prostor — oblast, ve které jiz lidé vnimaji interakci jako neosobni, anonymni. 4 m a
vice, velky celek.

Filmafi jak je vidéet nasli pieklad vzdalenosti emocni do vzdélenosti kamery a zejména rdmovani
scény. Cim vétsi vzdalenost, tim neutralngj§i postaveni zaujimame a tim méné jsme emocionalné
spojeni s dénim. Napfiklad v groteskéch je vétsi vzdalenost nutnd, protoze nebezpecné situace, které
se d¢ji postavam, by zblizka vzbuzovaly pocit ohrozZeni, z velké vzdalenosti a s tim souvisejicim
odstupem mohou byt vniméany komicky.
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- Obr. 4.2: Long shots for
comedies, close-ups for

tragedies, Holywoodské
réeni

Pocateéni fazi vzniku komunit, kterou Scott Peck * nazyva pseudokomunity, mizeme
charakterizovat pfevazujicim pfemost'ovanim. To je nasnadég, protozZe se setkavaji rizni lidé rizného
pavodu. Ugastnici jsou na sebe mili, snazi se ukdzat v nejlepsim svétle. Emocionalita v takovych
skupinach zistava z velké ¢asti odmitnuta, nebot’ je velky tlak na emocionélni konformitu a
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rad¢ji problém ignoruje a obchazi. Panuje formalnost, odmétenost, také klientelismus i pokrytectvi.
Vyprazdnéné vztahy lidi jsou udrzovany uméle, nebo dochazi iraciondlnimu pteceniovani vztaht.
Kiritika je faux-pas naruSujici celé prostiedi. Silné&j$i vazaci emocionalita je vytésiiovana, jako jeji
zastupny jev dochazi k nekritickému ptijimani ideji, ale otevienost skupiny je velka, takze nevznika
manie. Role technologii je pfeceniovana nebo jsou ji pfisuzovany iracionalni aspekty, nebo opét
vytésnéné psychické obsahy (vytesi potize v organizaci skupiny, bude dosazeno vysledku jako
mavnutim kouzelné hilky). V pseudokomunitich jsou teritoria jest¢ navzajem oddélena, mezi lidmi
existuji hranice. Je to typické napt. pro setkdni svolané diky spole¢enskym on-line médiim
(Facebookova akce).

Dalsi faze vyvoje skupin, miiZzeme ji nazvat chaos a prdzdnota, je charakteristickd nutnym
prevazenim vazaci afektudlni emocionality. Uvnitt skupiny je realizovano navazovani kontaktt a
plnohodnotnéjsich vztaht a vznikly spolecensky kapitdl ma vyznam jen mezi jejimi Cleny. V Cele
skupiny byva charismaticky viidce, ktery urcuje pravidla, je v podstaté vytésnénim piemost’ujici
emocionality. Byvéa dobrodincem s pokrokovymi nazory a vytiibenym jednanim, je to pouze on kdo
zajiSt'uje kontakt skupiny s okolim a urcuje, ktera dalsi skupina je pratelska a kterd ne. Obecné se
zacind vyjasiovat a fesit, kdo ma jaké hlubsi zajmy, dostavaji slovo i negativni emoce, nastava boj
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o moc. Kiik je v§ak znakem rastu. VétSinou zde vSak lidé nachézeji silnou vzédjemnou empatii a
pochopeni, maji pocit spravné party. Takova skupina podléhé kolektivnim méniim, zhypnotizovani
modlami, své jednani vysvétluje hesly o kterych hloubé&ji nepfemysli. Vnitini konzistence je vSak
Jiz siln€jsi, v této fazi se autopoieticky vytvari ohraniceni komunity viici vnéjsku. Byva silny diraz
na specificky domovsky prostor a vzajemnost. Odménovani je pouze za loajalnost, vytvaieni
zavislosti. ACkoli mé rysy sekty nebo gangu, i takovéto spolecenstvi se miize po pirekonani rozport
a dosazeni prdzdnoty ve smyslu zbaveni se nau¢enych pevnych vzort, které maji vést k
sebeprosazeni, ve prospéch opravdovych tuzeb, cilii a potieb. V této fazi se osobni teritoria spojuji
do teritoria kolektivniho.

Nikdy neni na $kodu mit na paméti Milgramovo varovani: kdyz se individualita ,, slouci do
organizacni struktury, autonomniho cloveka nahradi nova bytost, jez neni omezena individualni
moralitou, je osvobozena od zdbran a védoma si jenom sankci autority. Poslusnost k autorité
nepozorujeme prosté proto, ze je to pretrvavajici kulturni nebo historicky fenomén, ale protoze to
vyplyva z logickych potreb socialni organizace. Jestlize mame mit socidlni Zivot v jakékoli
organizované formé, to jest jestlize mame mit spolecnost., pak musime mit cleny spolecnosti
ochotné prijmout organizacni imperativy. *

Pifemost'ovani a vazani v rovnovaze a s tim spojené rozvijeni emocionality je znakem skutecné
komunity a predpokladem jejiho zaclenéni do §irsi spolecnosti, nejen urcitych kruhu. Lidé ptiznavaji
a vyjadfuji emoce, umi je ovladat a citlivé vnimaji emoce okoli. Tim je moZné vzbudit spolecensky
zajem, artikulovat socialni témata. Spolupréce je pfinosna a obohacujici, vznikaji plodné
dlouhodobé vztahy i kratka efektivni setkani. Vzajemny respekt, lidé maji svou individualitu a
ocenuji individualitu ostatnich, temperament je vitan. Persona neni pfirostlou maskou, ale odpovida
situaci. Maji zde prostor kritické pfistupy, odliSnosti, riizné jazyky (doslova i obrazné napft.
multidisciplinarita), probihé sebereflexe. Princip viidcovstvi je flexibilni a proudi mezi Cleny.
Problémy jednotlivci je snaha pochopit a pomoci jim. Vnimani sebe a svych aktivit adekvatné v
Sirokém kontextu. Do skupin a tymi je otevieny transparentni pfistup, probiha vyvazena diskuse,
bézné je naslouchani a konsenzus. Vysledky dohod jsou respektovany, panuje divéra v ostatni a
osobni zodpovédnost. V projektech probiha vicevrstva aktivita, vice aktivit ve vzajemnych vztazich
a souhte. Osobnich sympatie nebo antipatie jsou jiz vyvaZzeny se zajmem celku. Adaptace novych
postupi, rychld reakce a komunikativnost. Diky racionalité v emocich i mysleni schopnost
postupovat v dlouhych slozitych procesech, analyzovat naro¢nost, problémy nebo netispéch. Velmi
kreativni tymy, které zac¢inaji s novymi vécmi a neboji se je prosazovat, tiCastnici se snadno
setkavaji s lidmi, spolupracuji a pfitom artikuluji vlastni cile a napliuji je, oproti pouhému piebirani
schemat a napodobovani. Hranice mezi teritorii jsou m&kkeé, virtualni a ekologickeé.

Identita v siti

V roce 1994 antropolog Arturo Escobar publikoval ¢lanek Vitejte v Kyberii a ptisel s pojmem
kyberkultury, na némz analyzoval zdsadni pfeménu moderni spole¢nosti vlivem novych technologii.
Antropologie kyberkultury se zabyva komplexnim problémem, jak jsou technologie konstruovany a
implementovany ve spole¢nosti a kultufe. Pro Ecsobara se kyberkultura tyka hlavné dvou oblasti,
pocitacovych a informacnich technologii (dnes ICT) a biotechnologii. Ta prvni pfinasi rezim
technosociality, proces sociokulturni konstrukce, aktivovany technologiemi, biotechnologie zase
piedznamenavaji novy tad biosociality, produkce Zivota, piirody a téla. 2"
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V on-line spolecenskych sitich nastava podobné revolu¢ni piechod, jako pii rozpadu feudalnich
mocnosti a vzniku méstskych republik. Vztahy dané hierarchickou zavislosti, vazalstvi, patronstvi,
klientelismus, ve kterych jsou pivodné zapojeni a které jim piinasi vyhody a jistotu, se nahrazuji
vztahy zalozenymi na rovnosti. Lidé mohou ptivodni ochranu, které se jim dostavalo od osoby s
vy$§im postavenim, hledat v on-line systému samotném, ptfisuzovat mu vlastnosti, které systém mit
nemuze. Opusténi divérné znamého svéta a vstup do technického systému, v némz plati jednotna
spoleCenska pravidla a omezené moznosti svou identitu konstruovat, s sebou nese obavy. Strach ze
ztraty subjektivné pocitované vyjimecnosti, nechut’ viici nové konformité a mnoho dalSich jeva
doprovazi pfechod k novym formam vztaht.

Vice nam tento ptfechod osvétli Benedict Anderson, ktery v r. 1983 uvedl v povédomi myslenku
imaginované komunity. Komunita jako pfedstava se v jeho uvazovani 1isi od skute¢né komunity,
protoze neni zaloZena na kazdodennim osobnim setkédvani. Namisto toho si ¢lenové uchovavaji v
myslich mentalni obraz sptiznénosti. Narod je naptiklad imaginovan, ,, protoze ani clenové
nejmensiho naroda nikdy nepoznaji vétsinu svych spoluobcanii, nesetkaji se s nimi, ani o nich
neuslysi, avsak v mysli kazdého Zije obraz jejich souznéni.

.....

narody a suverénni, protoze Zadnd dynastickd monarchie si na né nemuze dé€lat narok:

,,...Koncept se zrodil ve véku, v nemz Osvicenstvi a Revoluce znicily legitimitu shiiry daného
radu hierarchické dynasticke rise. Vyspél ve fazi lidské historie, kdy i ti nejoddanéjsi stoupen-
ci jakéhokoli univerzalniho nabozenstvi byli konfrontovani s Zivym pluralismem takovych
nabozenstvi a primym vztahem mezi ontologickymi naroky a uzemnim rozsirenim kazdeé viry.
Ndrody sni o tom, byt svobodné a zdstavou a znakem této svobody je suverénni stat. ““ *!

Narod je také predstavou komunity proto, Ze nehledé€ na vlastni nerovnost a pretrvavajici
vykofistovani je narod povazovan vzdy za hluboké, horizontalni kamaradstvi. Ve vysledku je to
toto bratrstvi, které jej umoziuje.

Média také vytvari imaginované komunity, ackoli se vétSinou zamétuji na masovost a ob¢any berou
jako vetejnost. Podle Andersona je vytvafeni imaginovanych komunit mozné diky na tisku
zalozeném kapitalismu. Podnikatelé tiskli knihy v lidovych jazycich namisto exkluzivni latiny, aby
zvysili odbyt. Jako vysledek ¢tenaii hovoftici lokalnimi dialekty zacali byt schopni porozumét jeden
druhému a objevil se spole¢ny diskurz. Prvni Evropské ndrodni staty proto byly formovany okolo
narodnich tiskovych jazyki.

Na internetu s nulovou cenou publikovani se vracime do ptred-literarni doby oralni komunikace s
mnoha raznorodymi komunika¢nimi kédy a slangy myticko-ritualniho ptivodu. Je charakteristické,
ze jak je medialni konstrukt nacionalismu ptekonan a spé&je k nejvyssimu spolecenskému celku
multikulturni globalni vesnice, dochézi zaroven k posilovani tendenci k silnéjsi etnicité a
komunitérnosti. Lidé tthnou k subkulturam, protoze jim chybi pocit identity.

Nékteti uzivatelé MySpace nebo Facebooku travi denné hodiny vytvafenim svého profilu a jeho
dotahovanim k dokonalosti, to jest zvySovanim své atraktivity a spole¢enského kapitalu. Cim je sit’
vEtsi a ma vice Clend, tim vétsi je pravdépodobnost, ze je v ni mnoho jejich pratel a tim vétsi jsou
vyhody, ale 1 spolecensky tlak zapojit se do ni také. Tyto systémy prokazaly obrovskou schopnost
roz§ifovat se a rostou exponencialni mérou. Vyznamnym prvkem on-line siti je, ze rizné negativni
jevy dostavaji pod spolecenskou kontrolu. Tam, kde mladi berou ve fyzickém svété do ruky zbran,
tam ma spolecenska sit’ mechanismy, jak napéti zvladnout. Funkce spolecenskych siti se jako
generické webové technologie rozsifily 1 do celého spektra internetovych sluzeb véetné téch
klicovych pro védeckou praci a komunikaci. Osvojeni jejich pouzivani je tedy vyzvou pro védu a
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socialni realitu, je toto médium obohacenim kultury a je dulezité se zabyvat potfebou nové
gramotnosti. Gramotnosti sitové, gramotnosti vztahil a objasnit, jaké bariéry mohou branit pfii jeji
adaptaci.

Jaky je tedy vztah obou svétl, intimniho, osobniho na jedné strané a spolecenského, sitového na
druhé? Ivan Havel v r. 1999 pise: ,, Virtualni komunity definuji novou mezilidskou sit, nezavislou na
obvykle siti osobnich, pribuzenskych, sousedskych a jinych vztahut a kontaktu. Zatimco ty maji
zpravidla primy vztah k topologii fyzického prostoru, sit’ virtudalnich komunit souvisi s kolektivni
'krajinou védeni'. I kdyz obé sité jen zridka splyvaji (jako site), jejich ucastnici jsou nakonec jedny a
tytez osoby - jde tedy o dvojuroviiovou strukturu vztahii, v niz se obé urovné stykaji prave v
Jjednotlivych ucastnicich.

Identita je spoleCensky konstruovana a v on-line systémech jsou reprezentovany jen urcité jeji
aspekty. To, co bylo dfive vlastnéno, se stava ¢asti mozaiky véci vetejnych, nékdy stejnych, nékdy
podobnych, vzdy otevienych srovnani a kritice, jinym thlim pohledu. Transformace psychickych
obsahil souvisejicich s takovym odnétim osobnich zélezitosti a vysledkti dusevni ¢innosti je
emocionaln¢ prozivana. A vétSinou nikoli negativng, lidé jsou nadSeni, Ze se mohou projevit, ze
jsou vidét, Ze je o n¢€ z4jem, Ze mohou ovlivnit ostatni. Co spolecenska hodnota profilu proto
prinasi, je emocionalni vyvoj. Posun dale ve vztazich, rozsiteni spektra spolecenskych vzora
chovéni, nové vztahy a nové aktivity. Celkové se tento emociondlni vyvoj da nazvat osobnim
rustem. Virtualni vztahy rozvijeji novy rozmér diveéry, na rozdil od teritorialnich, zaloZzenych na

télesné blizkosti.

Jak souvisi spolecensky profil propojeny na virtudlni pfatele v siti s redlnym uspofadanim
spolecnosti diskutuje Peter Gonda v praci, ve které pouzil rizné druhy vizualizace vztahii na ¢leny
komunity diskusniho webu Kyberia.sk. Metody vizualizace propojenych dat se v posledni dobé
staly vdéénym tématem informatiky. Pouzivaji postupy, kdy vyjadfeni relevantnich zkoumanych
veli¢in spo¢iva na matematickém a algoritmickém zéklad¢. V nasledujicim ptikladé byly pro
detekci shlukti velkou mérou propojenych jedincti pouzity neuronové sité. Ty jako nastroj umelé
inteligence nevédi nic o redlném svéte, pouze dokonale klasifikuji predloZena data, coz je
charakteristické pro vétSinu badani vychazejiciho z oborti matematiky a informatiky.

Gonda uvadi: ,, Na obrazku je videt, Ze vétsina spojeni se koncentruje do shluku 30. Prave do tohoto
shluku byla (neuronovou siti, pozn. aut) umisténa vétsina prvotnich uzivateli systému. Na
vizualizaci Ize také spatrit, Ze shluky 4 a 35 jsou velmi koherentni, jsou zaplnéné cervenou barvou,
protoze maji uvniti vysoké mnozstvi spojeni. V pripadeé shluku 4 se jednalo skupinu uzZivateli, z
nichz jsou téemer vsichni aktivni v ruznych aktivistickych a politickych hnutich. Tvori velmi
soudrznou skupinu. V pripadé shluku 35 se zase jednda o cleny hackerské komunity. Dalsi vec, kterd
zaujme, je velikost a relativni nezapojenost shluku 22. Ten je z velké casti tvoren uzivateli, kteri se
na Kyberii dostali jako posledni a jesté nebyli asimilovani do komunity. © )

Piislusnost uzivatelli do jednotlivych shlukl se vSak ukazuje jako problematicka z hlediska
vyznamu. Po prezentaci v doty¢né komunité osloveni uzivatelé protestovali, protoze se necitili byt
soucasti shlukt, do kterych je metoda zaradila. Z matematického hlediska byl diivod zatazeni jasny,
ale z pohledu lidi bylo rozdéleni nepochopitelné. Casto se vedle sebe v shluku ocitli lidé, kteti
osobn¢ maji jen velmi malo spole¢ného, jako zaliby nebo nazory. Proto se drzme oznaceni shluky,
nikoliv mikrokomunity. Na siti se zdali byt ptateli proto, Ze jejich spolecensky profil
reprezentovany binarnim vektorem, byl podobny. VSechny vztahy v on-line systému byly
hodnoceny stejné, pfiCemz v redlném Zivoté byvaji hodnoty riznych vztaht zcela odlisné.
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Obr 4.3: Shlukova vizualizace serveru kyberia.sk

IS4

Jak vyplynulo jiz z analyzy abstrakce, kterou vnasi do spole¢nosti jazyk, je ptfechod k novym typim
spolecenskych vazeb na siti zménou paradigmatu. Identita a vztahy v on-line spole¢nosti nejsou a
nemohou byt linearnim obrazem vztahl fyzickych. Méni se zcela principy, podle kterych se lidé v
tomto prostiedi sdruzuji. Ty ¢lov€ka zpétné ovliviiuji, takze se spolu s technologickym pokrokem
téchto systému ve smyslu citlivéjsi reprezentace vztahii mozna do¢kame v budoucnu

uzavieného souboru stranek. Specializovanych on-line spolecenskych siti je tolik, Ze se navzajem
prolinaji a relevantni vztahy jsou jak mezi nimi, tak dale ve sféte blogli, osobnich webil i
obcanskych zpravodajskych portald. Velka ¢ast celého vizualniho systému webu je propojena na
principu virtualnich komunit. Vytvaii nové technologie a novad média nova jednani? Sit’ a on-line
publika¢ni nastroje s prvky spole¢enskych médii jsou novymi spolecenskymi prostory, pervazivni
technologie vytvaii hybridni zony na rozhrani fyzického a elektronického svéta a lidé digitalni
teritoria obydluji.

Hromadéni informaci nevede jesté k védomostem. Informacni ¢i znalostni spolecnost se musi
zabyvat nejen zplisoby uspotfadani informaci, ale 1 hlub§im smyslem tohoto propojeni, aby byly
opravdu vyuzitelné. Nové médium meéni zcela nékteré védni obory. Nikdy nebylo ke zkoumani k
dispozici tolik map vztahti lidi v globalnim métitku a archivy miliont jejich zprév v psané podobé,
dokumentujici formy jejich komunikace a jazyka viibec. Jedinec v tomto médiu ma k informacim,
které pfijima a vytvari, osobni, mnohdy autobiograficky vztah. Jak zachazi s informacemi, definuje
jeho identitu, piesnéji spolecenskou identitu, jeho vyznam jako uzlu v siti a organizace informaci je
tedy nejen spoleCenskym konstruktem, ale miizeme i fici, Ze méa osobni emocionalni zéklad.

179



V $irSim kontextu, v némzZ jsou emocionalni vzory vedouci ke spolecenskému tspéchu
kodifikované, proto hovotfime o kultufe a sociokulturné podminénych taxonomiich, uméleckych
sbirkach, informacnich bazich a archivech, jejichz organizovani a distribuovani jsou zalozeny na
hlubokych historickych vrstvach emocionalniho ptediva kolektivni paméti.

Feelng Gender Age Weather Location Datte

i feel like someone is lying to me saying that they are not running around
and all evidence points to the contrary my emotions wont let me enjoy
physical pleasures the way that im supposed to because the whole time
somewhere in the back of my head its nagging me

Obr. 4.5: We feel fine. Jonathan Harris,
Sepandar Kamvar, 2005. Z databaze vice
neZ 12 milioni pocitd ziskavanych z
osobnich blogovych pfispévkii na
internetu projekt riznymi zpisoby, podle
véku, pohlavi, lokace vytvaii vizualizace
pociti. Je globalni mapou, ukazujici
proudéni pocitii v lidské siti.
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Obr. 4.6: We feel fine. Jonathan Harris, Sepandar Kamvar, 2005. Autofi projektu sestavili graf korelace emoci,
pri¢emz vychazeli ze sou¢asného vyskytu vyrazi v jedné vété. Vyzkumnym statistickym nastrojem je piitom

projekt sam a lze jej kdykoli pouZit.
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Kolektivni citové stavy

Citové stavy se mohou pfenaset pfimo z jednoho ¢lovéka na druhého, jde o zndmy jev nazvany
citova nékaza, ktery je zalozen pravdépodobné na napodobovani emoc¢né relevantnich télesnych
akci, obzvlaste vyrazi tvare, nebo i drzeni téla, které vidime u druhych. ' Lidé mohou zachytit
citové stavy, které¢ pozoruji u druhych, v rozmezi n€kolika sekund po ne€kolik tydnti. Naptiklad u
studentti, nahodné ptifazenym ke spolubydlicim s lehkou depresi, se po tiech mésicich projevila
také vyssi mira deprivovanosti, je mozna i ndkaza mezi cizinci v letmém kontaktu.

James Fowler, politolog a Nicholas Christakis, sociolog a 1€kaft, oba plisobici na americkych
univerzitach, zkoumali faktory, které u ¢lovéka souvisi s pocitem $tésti. Ze prozivani §tésti ma
socioekonomické a genetické faktory, jiz bylo zndmo. Zajimalo je ale, jak citovou ndkazu Stéstim
ovliviiuji spolecenské sit€. Vzali si nejprve rozsahlou a dobfe dokumentovanou sit’ 4739 lidi,
participujici v jednom medicinském vyzkumu mezi lety 1983 a 2003 a ptali se jich na né¢kolik
otazek ohledné jejich pocith §tésti. Kazdy z nich m¢l primérné 11 vazeb i mimo zkoumany okruh a
tvorili tak vétsi sit’ 12000 lidi.

Ve vizualizaci této sit€ jsou vidét shluky §tastnych, méné stastnych a nestastnych lidi. Souvislost
mezi pocity lidi saha az do tfetiho stupné separace. To jsou pratelé pratel naSich ptatel, tedy
vetsinou lidé, které uz viibec nezname. Fowler s Christakisem dospéli ke statistické hodnoté, ze
pravdépodobnost, ze budeme Stastni, je 0 9% vyssi, pokud je néktery z nasich blizkych také
Stastny. Jenze u téch blizkych zalezi opét na jejich vazbach, takze zdroje Stésti mohou sahat

pomérné daleko. Mimochodem u faktorti ekonomickych to byla jen o 2% vyssi pravdépodobnost
29]

$tésti pti zvyseni pifjmu o 50008 v r. 1984 |

Obr. 4.7: Vyzkum Fowlera a Christakise, 2007. Usmivajici se studenti jsou oznaceni Zluté, mracici se modie a s
vyrazem neurcitym zelené. Ve spolecenské siti barvy tvoii shluky.
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Stastni lidé maji tendenci nachazet se uprostied takovych shlukd. Neni to zptisobeno jenom tim, Ze
pravdépodobnost 0 25%, u ptibuznych ve stejné vzdalenosti je to o 14%, u ptimych sousedt 34%.
U spolecné bydlicich manzeli jen 8%, zde se sjistilo, Ze emoce se vice pfenasi po vazbach stejného
pohlavi a vSichni manzelé ve vyzkumu byli pohlavi opa¢ného. Efekt se nedostavuje u kolegti v
zaméstnani a také klesa s geografickou vzdalenosti.

V1. 2007 se Fowler s Christakisem rozhodli ovéfit vysledky i v on-line spolecenskych sitich. Vzali
si vzorek 1700 vysokoskolskych studentti, propojenych na Facebooku. Nezkoumali vSak jakékoli
ptatelstvi, téch mél kazdy priimérné 110. Zaméfili se na fotografie, kde kamaradi jeden druhého
oznacili. Znamena to silngj$i vazbu a osobni kontakt, takovych pratel meli primérné jen 6. Z
fotografii pak u participantl urcili, zda se na nich sm¢ji, nebo mraci. V tom byl vyzkum odlisny,
uzly ve vysledné siti obarvovali podle ismévu na fotografii, nikoli podle otazek na pocity.
Vysledkem opét bylo silné shlukovani veselych a smutnych lidi. Navic, usmivajici se méli o
jednoho blizkého pfitele vic, coz je pomérne€ vyznamné, kdyz v priméru to bylo pouze 6.

Emoce jsou kolektivni fenomén. Jsou ovlivnovany mimovolng, i tim, co nemame zcela pod
kontrolou, mozna pfevazné tim. V otazce emoci jsme kolektivnimi organismy, patficimi a
zapadajicimi do celych skupin, do citovych poli vétSich, nez viibec miizeme poznat.

Co to kolektivni emoce, které 1ze také nazvat emocionalnimi poli, jsou, o tom doposud literatura
ptiliS nepiSe. Voditkem ndm mohou byt prace nékterych sociologt, kteti zkoumali ritualy.
Sociologické teorie Casto predpokladaji, ze ritualy v sob& obsahuji latentni spoleCenské funkce,
naptiklad udrzuji socidlni kohezi a reprodukci socialniho fadu. Kli¢ovym mechanismem pfitom je
podle Emile Durkheima kolektivni perlivost, oznacujici vzajemné sdilené citové vzruseni.
Durkheim pfipisoval kolektivni perlivosti kritické spolecenské funkce, zvlasté co do geneze hodnot
a afektivniho nabiti symboll, reprezentujicich skupinu, navic ji vSak pficital i emergenci
kolektivniho svédomi a tudiz roli v upeviiovani vazeb a solidarity. Jak k tomu dochazi a jak se tedy
1isi kolektivni emoce od individudlnich?

V Elementarnich formach religiézniho zivota (The Elementary Forms of the Religious Life, 1912)
Durkheim analyzuje hlavné religiézni praktiky australskych aboriginct. Zajimala ho otazka, jak se
nabozenska vira a systémy viry objevuji a jsou v komunité reprodukovany a jak ptispivaji k tvofeni
kazdodennich systémi klasifikace a kategorizace, naptiklad rozliSeni profdnniho a svatého.
Predpokladal, Ze religiozita a religiozni praktiky ustavuji moralni fad tim, ze ovliviiuji zékladni
hodnoty, definuji kolektivni identitu a svédomi a rozhodné formuji silné kolektivni vazby a pocit
komunity.

Pro Durkheima nebylo pouhé kognitivni ziskani poznatkli nabozenské viry dostatecné k takovému
formovani pocitu komunity a jejiho svédomi. V tomto smyslu povazoval rozptylovani kazdodennim
a profannim svétem a svody k tcelovému individualnimu smérovani jednani za pfilis$ silné a svét
naboZenskych myslenek, viry a ideall za pfili§ efemérni. Co mu chybélo, bylo néjaké uzemnéni
nabozenské viry, napt. zakotveni v pfirodnim svété. Pravé toto zakotveni je podle n¢ho dosahovano
v ritudlech. Pfi nich se ¢lenové skupiny shromazd’uji, aby vykonavali rizné ritualni tkony, jako
uctivani bohtl, odpousténi hiichd, pripominani si uréitych udalosti. Ustiedni vlastnosti takového
ritualniho shromazdéni je, Ze je perlivym seskupenim, generujicim zvysené a vzdjemné emociondlni
vzruSeni kolektivnim provadénim rtiznych tkond. B
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Takto vybuzené vzruseni je nasmérovano k symboliim, napf. totemiim, nebo individualitim skupinu
reprezentujicim a skrz tyto symboly k vife a moralnim hodnotam ve skupiné udrzovanym. ,,Je to
kolektivni perlivost stimulovana sestavenymi spolecenskymi skupinami, ktera sputava lidské vasne
do symbolického radu spolecnosti. “ B

Durkheim pfitom pfedpokladal, Ze za podminek kolektivniho vzruSeni se individualni psyché
mohou transformovat a informovat k jednozna¢né kolektivnimu védomi. Kolektivni perlivost a jeji
hlavni sloZka — emocionélni vzruSeni — je zazivana mentaln¢ i fyzicky a pfipoutdva lidi k
hodnotovym idedltim. DileZité je, Ze vira a jeji symboly, které jsou afektivné naplnény béhem

ritudlti, rozviji své funkce v komunité i v dob€ neptfitomnosti ritudlu, tedy v kazdodennim zivot¢.
[30]

Takto nabité symboly nebo normativni pfesvédceni nepienasi jen citové zabarveny vyznam, ale
probouzi i stopy emo¢ni paméti, vztahujici se ke kolektivnimu zazitku. Jejich podmanivost a
presvédcivost a zavazek a vérnost generujici kvality jsou dany spojenim se stavem afektivniho
vzrueni. Tyto pfedpoklady potvrzuji i moderni psychologické a neurologické vyzkumy. %

V nové sociologické teorii je nejblize tomuto ptistupu Randall Collins ktery stavi na pojmu
emocionalni energie, kterd vznika tehdy, kdyZ se ucastnici vzdjemné angazuji v riznych formach
interakcnich ritudlnich retézcii. Emocionalni energie mize mit pii osobnim setkani formu
kolektivnich emoci a pfispivat ke vzniku a reprodukci spolecenské solidarity. Je to motivacni sila,
produkovana ritualizovanymi spolecenskymi interakcemi, kterd povzbuzuje jednotlivce, aby se
opakované angazovali v interakcich, vybuzujicich vysokou trovei emociondlni energie.

Collins stavi na Durkheimovi a upozoriiuje na to, Ze jeho analyza ritualu je slucitelnd s jinymi
obecnymi sociologickymi teoriemi, jako teoriemi stratifikace a konfliktu. Ty do tohoto ramce
vstupuji tim, Ze navazuji reference na rtizné techniky a zdroje, které komunity maji k dispozici k
realizaci a implementaci ritudld, zajistujicich dostatek emocionalni energie.

Collins se zamétuje na repetitivnost spolecenskych interakci a setkani a vzory, které vytvari.
Setkani odvozuji svou pravidelnost od mnoZstvi energie, kterou jsou schopny produkovat. Cim vice
energie Ucastnici ziskaji, tim spiSe se budou v podobném setkdni znovu angaZovat. V tomto modelu
lezi vysvétlujici sila emoci v jejich statusu hodnotného zdroje s potencidlem generovat interakcni
pokyny. V principu neni tfeba k emergenci emociondlni energie nic vic, nez obycejné dyadické
interakce. Sociologie ritudlu je hlavné sociologii shroméazdéni — davii, seskupeni, kongregaci,
audienci.

Collins daéle tvrdi: ,,Kdyz jsou lidska tela pohromade ve stejném prostoru, dojde zde k fyzickému
sladeni: proudy citéni, pocit obezietnosti nebo zajmu, zietelna zmeéna atmosfery." Fyzické sladéni,
které je nejen vyladénim tont, ale i sychronizaci rytmd, je potfebnou podminkou pro to, aby se
kolektivni perlivost a kolektivni emoce objevily, pfipravuje jim cestu. "Jakmile jsou téla
pohromade, miiZe nastat proces intenzifikace sdileného zazitku, kterou Durkheim nazval kolektivni
perlivosti a formovani kolektivniho svédomi nebo kolektivniho védomi. Miizeme to nazvat
podminkou zvySené intersubjektivity. Ustiednim procesem je vzdjemné strhdavani vicastnikii pokud
jde o emoce a pozornost, vytvdrejici sdileny emocné-kognitivni zazitek. “ 1*%

Toto strhavani je synchronizaci organismu vii¢i vnéj$imu rytmu, vétSinou produkovanému
spolecCenstvim. V kazdém ptipad¢ telesna spolupiitomnost a sdilené ¢innosti, at’ uz v nabozenskych
ritudlech nebo profadnni spolecenské vymeéné, jsou dostatecnymi podminkami pro fyzickou a
psychologickou synchronizaci.
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Skupiny a identita

Teorie skupinové zaloZenych emoci si v§imaji dal§iho aspektu. Skupinové zde znamena néco
podstatné odliSného nez kolektivni. V téchto teoriich uz neni ve stfedu pozornosti osobni télesny
kontakt a perlivost procest interakce, ale spiSe ten fakt, ze G€astnici maji tendenci se identifikovat
jako ¢lenové skupiny. Tim, ze se identifikuje se skupinou, nebo piesvédcenim, zZe je ¢lenem urcité
skupiny, se mohou kolektivni emoce objevit i o samoté, kdyZ jini ¢lenové skupiny néjak jednaji
(napf. pfi hrach, kdy sami nehrajeme, ale sm¢jeme se) nebo jim jsou pfipisovany n¢jaké kvality treti
stranou.

Teoretik sociologie znalosti Karl Mannheim v r. 1929 piesvéd¢iveé argumentoval, Zze podminky a
emergence kognitivnich nebo znalostnich struktur je siln€ a systematicky ovlivnéna spole¢enskym a
kulturnim prostiedim, do néhoz je ¢lovék zasazen. P*! Tento sociologicky pfistup k poznéani a
znalostem, ktery bere v potaz jisté obdatfeni ¢lov€ka hodnotami, pfesvéd¢enim a tuzbami, jeZ jsou
pro spole¢nost charakteristické, velmi dobte odpovida konstruktivistickému pojeti vnimani. V
navaznosti na to kultura, spole¢nosti, komunity a diskurzy vykazuji zakonitosti, vychazejici z
motivacnich a reprezentacnich kognitivnich struktur jejich konstitutivnich individualit. Je tfeba si
uvédomit, Ze jestlize nase pojeti znalosti vychdzi z kodl a konvenci dominantnich v spole¢ensko-
kulturnich kontextech, pak spolu s timto zptisobem pohledu si sou¢asné¢ osvojujeme i identitu.

Diilezitou konstantou v nasem porozumeéni svétu, v naSem vztahu ke svétu je uvédomenti si, kdo
jsme jako individualita. Jiz dfive jsme si v§imali také toho, ze pocit naseho self je priisecikem
mnoha kulturnich kodt, jichz jsme ucastni. ,, Role, konvence, pristupy, jazyk — jsou riznou merou
internalizovany, aby mohly byt opakovany a skrze konstantnost opakovani se postupné objevuje
konzistentni centrum: self. Ackoli nikdy neni piné urceno témito internalizacemi, bez nich by bylo
zcela neurcité. “ pise Bill Nicholls. B

Mezi kolektivnimi a skupinovymi emocemi je urcity predél, ktery odpovida pfechodu od
predmedialnich forem k medialnim. Identita zaloZzena na spolecenskych kddech uz je netélesna,
formalizovana a medialni. K uchovani systému spolecenskych konvenci jiz potiebujeme systém
médii a fenomenologie médii proto slouzi jako dobry prostiedek analyzy primérné emocionalnich
obsahil.

Na jiné trovni tento piechod ilustruje vztah etnického a narodniho. Primarni identita ¢lenti skupiny
je teritoridlni, spojend s mistem a etnicka. Idea naroda vSak meéni tuto identitu v loajalitu ke
kulturnimu modelu, etnos se méni v demos. Narody neexistuji pfirozené. Je to idea nacionalismu,
ktera plodi narody, nikoli obracenég, popsal filosof, sociolog a antropolog ¢eského piivodu Arnost
Gellner. P

Vznik nacionalismu Gellner spojuje s priimyslovou epochou. Moderni svét primyslu je nejen
prostiedim, kde se nacionalismus mohl objevit a prosadit, tedy predpokladem jeho vzniku, ale také
naopak nacionalismus je nutnym projevem a pozadavkem moderni doby. Klic¢ovymi rysy
nacionalismu jsou potom stejnorodost, gramotnost a anonymita. Nacionalismus je specidlnim typem
patriotismu uskutec¢iovanym v kulturné homogennich jednotkéach. Tyto jednotky musi byt
dostate¢né velké, aby mohly mit nadé€ji na udrZzovani vzdélavaci soustavy. Podminkou vzniku
nacionalismu je totiZ vysokd vzdélana kultura (tj. kultura opirajici se o pismo), kterd ke své
existenci potfebuje prave vzdelavaci soustavu.

Pro jednotlivce uz neni stézejni ¢lenstvi v podskupiné (komunita, cirkev, Siroka rodina, obec, cech),

185



ale je ptimo jednotkou naroda. Konflikt etnos — demos je ¢asto praveé bojem o jazyk a zptisob
vzdélani, ptisluSnici pfirodnich narodl ptichazi o sva lovecka teritoria vyménou za obcanstvi,
pfislusnost k narodu a zivofi pak na okraji mésta. Jazyk zde hraje dtileZitou roli. Jazyk neni rysem
naroda, ale etnika. Jazyk se dokaze reprodukovat po staleti 1 bez systému kodifikace, pouze oradlni
formou. Nérod vsak je urCen literaturou, a to jiz mluvime o plnohodnotném médiu a systému
instituci — Skol, knihoven, ufadi, aj., diky nimz miize existovat.

Média a struktura ekonomického zisku

V této praci pohlizime na kulturu jako na komplex znakovych systémil médii. Je tfeba nepohlizet
vSak na média jako na soubor medialnich produktd, ale jako spoleenské procesy. Vnitini
uspotfadani medialnich obsahil je spoluur¢ovano charakterem téchto procesi. Film kupiikladu byl
dlouho povazovan za produkt spoluprace riznych profesi, az v r. 1954 Francois Truffaut odstartoval
v Cahiers du Cinema debatu na téma autorstvi filmu. V novych médiich jsou mnohé umélecké
zanry zaloZeny na participativnich formach, kdy nehovotfime o autorském uméleckém dile, ale o
spolecném projektu. Vizualni a narativni jazyky médii jsou stylotvornymi a Zanrotvornymi
povrchovymi variacemi hlubsSich spolecenskych struktur a procesii. V jednotlivych dilech jsou
potom urcité spoleenské a emociondlni vzory fixovany, stejné jako jsou jimi fixovany elementy
promluvy jazyka.

Pierre Bourdieu ptfipomind, ze v 17. stoleti se hierarchie autorii na zakladé vzajemnych specifickych
hodnoceni piislusnikii uméleckého pole témét shodovala s hierarchii komeréni uspé$nosti.
Nejvazenejsi malifi a literati pozivali nejvétSich vyhod. Dnes je situace obracend, presnéji, kazdé
médium ma charakteristickou strukturu. Divadlo i pfi nizké kulturni investici pfinasi vysoké
bezprostiedni zisky pomérné tizkému poctu autor. Na opacné stran¢ Zebticku stoji poezie, skyta
nicotny zisk malému poctu tviirct. Dilo musi mifit za hranici vlastniho prostfedi, aby se zisk mohl
nasobit. To u poezie nastdva malokdy. Oproti tomu divadlo, vaudeville nebo lidovy roman jsou
zavislé na okamzitém efektu uspéchu u méstanského obecenstva, na jeho hodnotach a

konformismu. B*

Centralizovana média spektaklu maji nejvétsi potencial nasobeni zisku, zde je jedno centrum,
producent a mnoho divaki, posluchacti, spotiebitelt. Decentralizovand média pracuji s jinou
strukturou vztaht, zde je autor — producentl mnoho a spojeni s konzumenty maji podobu sit¢,
neékdy az vzéjemné rovnosti a zameénitelnosti tviirce a ticastnika. Bourdieu pracuje s pojmem
symbolické hodnoty. Objem a spolecenska kvalita konzumentl zvySuje symbolickou hodnotu
umeni, tj. dilo ocenéné odborniky je na tom lépe, nez kulturni ¢innost s velkym spolecenskym
rozptylem, protoze klesa specificka kompetence ptiznana spotiebiteli. Spolecenska kvalita a z ni
vyplyvajici symbolicky zisk podle ného v uméleckém poli rysuji oblasti specifickych zanrt, které
jsou dany okruhem spotiebiteld. Urcuji hierarchii dé€l a autort uvniti kazdého zanru.

Symbolicka revoluce stvotila svét umeni pro umeéni a diky ni se umélci vymanuji ze zavislosti na
poptavce méstanstva, dokonce se proti méStanstvu a statnimu aparatu ostfe vymezuji, kdyz
neuznavaji nad sebou nic nezZ uméni samo. Museji vSak pocitat s odlozenou odménou. Bourdieu
uvadi ptiklad, doprovazeny grafem, v némz srovnava prodejnost Grilletovy Zarlivosti, které se
prodalo v prvnim roce vydani (1957) pouhych 746 kusti, ovSem diky stdlému nartstu v
nasledujicich letech bylo v r. 1968 na jejim kont¢ jiz 29 462 vytiskli, podobné v piipad¢ Beckettova
Cekani na Godota to bylo v r. 1952 necelé 2000 vytiski, ale v r. 1968 uz 14 298, celkem za tu dobu
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64 897 exemplarti, s prodejnosti nejmenované knihy, ktera ziskala literarni cenu. T¢ se prodalo
ihned ptes 4000 kust, ale v dalSich letech byl jiz zdjem mizivy. *¥ Internetové archivy radia a
televize u mnohych potradl taktéZ vykazuji vyssi ¢asové kumulovanou poslechovost ¢i sledovanost,
nez mély v okamzZiku svého uvedeni v éteru.

Jsou-li centralizovand média neprostupna, jako tomu bylo v dob& cenzury ve Francii za druhého
cisafstvi, vznikaji nezavisla uskupeni, kdy se napt. ¢tenati malych, kratkodobych revue rekrutovali
vetsinou z okruhu jejich ptispévatelt a ptratel. U svobodného softwaru se projevuji podobné
mechanismy. Uzivatelé jsou autofi sami nebo okruh komunity, kterd software programuje, upravuje
a §ifi. Vysoka symbolickd hodnota je v protikladu s ekonomickou tspésnosti a diiraz na autonomii
je subverzi korporatnich mechanismi produkce a distribuce.

SSK+ EEK+ KK+
posvécend avantgarda !
podpole podpole |
EK-| : : EK
alik 1 { vv ' 6 B
KIH! . pole kulturni vyroby : mocenské pole KK
+ |AUTON- ! j'AU'mN
EK- | EK+
SSKe | SSK- |
vymezend vyroba vyroba ve velkém j
(uméni{ pro uméni) : kulturni vyrobci,
avantgarda vaudeville, E nespisovatelé
¥ bohéma romdn na pokradovant,
(! SSK - novindrstvl !
1 spolecensky prostor !
EK- KK-
Vysvétlivky
— spoleéensky prostor EK  ekonomicky kapit4l
—— mocenské pole KK  kulturni kapit4l
---- pole kulturn{ vyroby 88k specificky symbolicky kapit4l
—  podpole vymezené vyroby AUTON+  vysoky stupen autonomie

AUTON-  nizky stupen autonomie

Obr. 4.8: Pierre Bourdieu, 1992. Vztah pole kulturni vyroby, mocenského pole a spole¢enského prostoru

Autonomizacni proces literdrniho pole prosazuje svou vlastni logiku a jednotlivé Zanry se stale
zietelngji rozlisuji. Smétovani k vyssi autonomii, pisSe Bourdieu, ,,je provdazeno procesem
diferenciace umeéleckych vyrazovych prostiedkit a postupnym objevovanim svébytného tvaru,
vlastniho jen danému uméni a danému druhu a Zanru, a to bez ohledu k vnéjsim, spolecensky
rozpoznanym a uzndgvanym identifikacnim znakiim. Malivi se tak domdhaji samostatného a na
slovni vypovédi nezavislého zobrazovani, tedy toho, co bude pozdéji nazvano jako ikonicnost. Proto
se odklanéji od literdrnosti, to jest od motivu, vypraveni a vseho, co by mohlo naznacovat zamer
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zachycovat a zpodobovat, zkratka vikat, nebot obraz musi podléhat viastnim, svébytnym
zakonitostem malby, nezavislym na zobrazovaném objektu. Naproti tomu spisovatelé se zbavuji
malirskosti a malebnosti, zdurazinuji literarnost a s odkazem na hudbu nezatizenou nutnosti cokoli
znamenat, vystupuji proti vyznamu a sdélitelnosti. Spolu s Mallarméem vylucuji necistou re¢
reportazniho jazyka, tedy onen ciste denotativni diskurz, naivné primknuty k referencni
skutecnosti. « B4

Prévo na subjektivni vizi, na osobitou fe¢ duSe, musi byt v podstaté vybojovéano na poli uméleckého
trhu, ur¢eného spolecenskymi ramci, v nichz svou roli hraji kritici, kuratofi, galerie, akademie a
jimi uznavany systém estetickych kategorii. Na jedné stran¢ proto vznikd uméni urcené pro trh,
vyroba na zdkladé poptavky a tvorba Cistd, ur¢end k symbolickému osvojeni. Symbolickd hodnota a
hodnota trzni zlistavaji relativn€ nezéavislé. Prvotni figurou, kterou tviirce mezi dvéma svéty déla, je
tedy vymanéni se ze strukturni podfizenosti spole¢enské a kulturni hierarchii, musi svym dilem

ukazat vlastni ad a vlastni pravidla. Zakladnim rozliSenim téchto metafor a figur tvorby jsou
jednotlivé Zanry.

Centralizovana profesiondlni tvorba obsahu byla zalozena na tizeni, kontrole, vlastnéni, restrikci
piistupu. V sitich nastupuji jiné vyznamné faktory, ovliviiujici jak vnimame hodnotu obsahu. Pojem
obsahu se pfesunuje jinam. Kontext, vyznam, relevance, ¢asovani, metadata, tagy, zazitek.
Informacni vrstva tvofend volnou participaci, o niz se diive v jinych médiich nehovotilo. Misto
institucionalni nastupuje individualni produkce. Nenahrazuje zcela institucionalni poskytovani
obsahu, jde spi$ o koexistenci a rozsifeni, vrstvu, tvofenou diky nové spolecenskému usporadani.
Masovou digitalizaci vznikaji tak obrovskd mnozstvi dat a dokumentd, textovych i audiovizualnich,
ze instituce selhavaji a prostym nasobenim ¢lovékohodin prace Ize rychle dospét k zavéru, ze je
nelze klasickymi produkénimi postupy zpracovat. Pouze masova participace umoziiuje, Ze tyto
informace mohou byt indexovany, popsany a kontextualizovany. Hodnota korporatniho obsahu
zcela nemizi, ten amatérsky jej doplituje a teprve jej ¢ini zajimavym a davad mu rozmér
spolecenského dosahu. Uzivatelé a spoleCenské sité nepiehledné mnozstvi obsahu na internetu
filtruji a zajimavé informace $ifi.

Centralizované fizeni: davéra v Sitové fizeni: vzajemna duvéra —
centrum — hromadéni, vlastnéni, usporadani, porovnavani,
restrikce pfistupu propojovani, kuratorstvi, sdileni

Obr. 4.9: Zména struktury organizace informaci
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Spolecenska sit’ je médiem, které prenasi jakykoli obsah. Neexistuje Zadné kritérium kvality nebo
centrdlni selekce. Neni zde dualismus producent — konzument, protoze divak ¢i ctenat se v piistim
okamziku méni v distributora ¢i autora. Médium tvoii sami ¢lenové sité se svymi vztahy. Nastala
doba spolecného, kolektivniho autorstvi a komunitou vytvotfeného obsahu, kdy je redefinovan
pojem dusevniho vlastnictvi. **) Autorstvi je mozné jenom v médiu, protoZe je institucionalizované,
pfedmedidlni formy neznaji autorstvi. Pferod, o némz mluvime, je v charakteru autorstvi, ve zméné
struktury respektu a potvrzovani symbolické hodnoty mezi lidmi. Od pyramodovych modelt

r~r

formalni moci mifi k citlivym sitim vztaht.
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Syntéza pospolitosti

Intersubjektova korelace

Funk¢ni zobrazovani magnetickou rezonanci (fMRI) je metoda méfeni a zobrazovani aktivity
mozku, kterd se Siroce vyuziva ve vyzkumu i klinicky. DokaZe zaznamenat mozkovou aktivitu s
presnosti az Imm. D¢je se to méfenim zvySeného toku krve ve tkanich a rozdilu v obsahu kysliku v
této krvi. Aktivni tkané potiebuji energii a zvySené prokrveni ndm o tom déava signal. Uri Hasson
jeden ze svych experimentti na New York University zaméfil na mapovani aktivity mozku pfi
sledovani filmu. Jiz n¢kolikrat jsme vychéazeli ze sdilenych emoci, sdileni prozitku, zejména pfi
tom, co charakterizuje emocionalni pole nebo individualizované emocionalni pole. Vyzkum
Hassona, ktery je neurovédec a dalSich spolupracovnikii, mezi kterymi byli zastupci psychologie a
filmovych studii, probehl v letech 2004 a 2008.

Takové metody, jako fMRI, EEG, senzory tepu, dechu, galvanického odporu kiize, se zacaly
pouzivat pro méfeni divackych senzomotorickych, kognitivnich a afektivnich reakci na film a pro
pouziti takovych vysledkl pro tvorbu filmu se ujal nazev neurocinema.

Tym kolem Hassona se zabyval podobnosti mozkové aktivity pii sledovani filmu u rdznych lidi,
kterou nazvali intersubjektova korelace. Ackoli se testy fMRI vétSinou odehravaji na jednotlivych
obrazcich, tkolech apod., pfi tomto experimentu nechali pokusné osoby jednoduse leZet ve
scanneru a volnég sledovat tfeba 30 minut filmu. Vysledny zdznam aktivity riiznych oblasti mozku
potom srovnavali se zdznamy dalSich pokusnych osob a stanovili miru podobnosti. A ukazalo se, Ze
tu je. ,, Presto, ze sledovani bylo volné a komplexnost filmu vysoka, nalezli jsme extenzivni a vysoce
signifikantni korelaci mezi individualitami sledujicimi stejny film. Tedy, v priiméru pres 29%
kortikdlniho povrchu vykazovalo vysoce signifikantni intersubjektovou korelaci béhem filmu. < ")
Zkoumana byla pouze mozkova kira, nikoli hlubsi oblasti jako amygdala a hippocampus, korelace
vSak byla v oblastech daleko ptesahujicich pouhy audiovizudlni kortex i v kognitivnich oblastech
vys$$iho fadu. V r. 2008 byl vyzkum proveden se ctyimi filmy, piesnéji s jednou epizodou serialu
Alfred Hitchcock Presents, The Good, The Bad, and The Ugly Sergia Leoneho, improvizovanou
komedii Curb Your Enthusiasm a needitovanym videem nato¢enym ve Washington Square parku.
Vysledky jsou jesté zajimavéjsi a ukazuji, ze skutecné je poznat rezisériiv styl a uméni plsobit na
mysl divaka. Nejvyssi korelaci, a to 65% kortexu, mél Alfred Hitchcock, Sergio Leone 45% a
nesestihané zabéry z parku pouze 5%.

Studie poukazuje na to, Ze rozhodnuti, kterd ¢ini rezisér, aby preusporadal realitu, odliSuji filmatské
uméni od pouhé dokumentarni replikace reality. Cast obrovské sily filmu vychazi z jejich
schopnosti ovladnuti mysli divéka a divaci vyhledéavaji a pieji si tuto kontrolu, protozZe jim déva
pocit hlubokého ponoteni a mentalni angazovanosti ve filmu. Fakt, ze Hitchcock dokazal
orchestrovat reakce mnoha oblasti mozku, vypinat je a zapinat u divakl ve stejném okamziku,
napovida, ze ovladal uméni manipulace Iépe nez ostatni, vSak také pro néj podle jeho vlastnich slov
byla tvorba zalozena na exaktni véd¢ o reakcich publika.
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Obr. 4.10: Hasson et al..
Intersubjektova korelace.

A) Film Sergia

Leoneho The Good,

the Bad and the

Ugly (1966) vzbudil
podobnou reakci divaki v
45% mozkového kortexu
béhem sledovani

B) Podobnost mozkové
aktivity priblizena jako
¢asové priubéhy reakce
péti subjekti v
reprezentativni mozkové
oblasi (oblast
rozpoznavani tvari)

fMRI response (%) @

Time (Sec)
Between subjects correlation: 0.45

Je zde namisté pozastavit se nad vlastnostmi tohoto typu zkoumani, abychom véde¢li, co nam vlastné
fika. Jeden zavazny rozdil je, Ze zatimco teorie kognitivnich psychologt formuluji teoretické
modely fungovani mysli a mozkovych procestli, neurovédei zkoumaji tyto procesy piimo, nebo
dokézi teorie exaktné kvantitativné ovéfit. Otazka testovatelnosti a experimentalniho potvrzeni
kognitivnich konceptil je pfitom naléhava. Jiz Freud si byl v dob¢ (na pielomu 19. a 20. stoleti), kdy
opustil neurologii a uptednostnil analytickou terapii, védom toho, ze jeho analyticky model musi
byt doplnén a revidovan na zaklad¢ budouciho biologického zkouméni nervové soustavy a mozku.
3% Po celé 20. stoleti se tak vyvijely obory biologie, psychologie a informatiky, aby teorie, zalozené
z velké ¢asti na pozorovani, introspekci a fenomenologii, posunuly do podoby racionalniho
exaktniho systému.

Uvedeny experiment tedy musime hodnotit v roviné podobnosti biologickych mechanismii. Jak
bylo zminéno, amygdala, oblast mozku, jiZ je pfipisovana hlavni tloha co do emoci a hippokampus,
ktery ma byt zodpovédny za integraci smyslovych podnétil, vytvareni prostorovych map a celkovou
kontextualizaci situace, ** nebyly zkoumany. Je tedy zna¢ny rozdil, zdali ¥ikame intersubjektova
korelace nebo intersubjektivni. Radi bychom touto metodou zkoumali skutecné subjektivni reakei,
co si divak mysli, jsme vSak jenom na povrchu. Navic je tu ono slovo zobrazovani. Zobrazovani
magnetickou rezonanci znamenad, ze vytvarime model, vizualizaci ziskanych dat a této vizualni
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struktufe musime porozumét. Cim sloZit&jsi jevy, tim komplexn&jsi strukturu dat nebo obraz
ziskdme a tim méné jsme schopni je interpretovat. I zde jsme zavisli na tom, jaké modely
biologickych systému jsme schopni nabidnout.

Fikéni svét

David Bordwell zastava konstruktivistickou teorii s tim, Ze perceptudlni a kognitivni aktivita
pfesahuje danou informaci, vnimani neni pasivni zaznamenavani senzorické stimulace, smyslové
podnéty jsou filtrovany, transformovany, doplnény a porovnany s jinymi vstupy, aby byl sestaven
konzistentni, stabilni svét. Timto procesem si divak konstruuje fabuli, ptibeh filmu v procesu jeho
sledovani. Stupeni, do jaké miry je konstruovana fabule konzistentni od divaka k divdkovi, zalezi na
druhu procest, které k jeji konstrukci byly pouzity. Bordwell v r. 1989 rozliSuje procesy
neurologické, univerzalni kognitivni procesy a kulturné variabilni kognitivni procesy. *!

Neurologicka rovina zkoumani bude G¢inna hlavné u vnimani na nejnizsi Grovni vegetativni
percepce. Tuto Uroven mizeme mozna filozoficky ohranicit tim, kdy dochazi k identifikaci objektu
nebo figury vii€i pozadi. Tim vSak neni nijak podfadna. Zahrnuti této roviny totiz pifekonava
dlouhodoby problém filmovych teorii, a to je jejich iizka platnost jen pro film a jen pro film hrany.
Dostavame tak moZnost uchopeni 1 filmu experimentalniho, objevujiciho kon¢iny abstraktnich
forem a rGizné tranzitorni oblasti mezi zplisoby reprezentace a nejen filmu, ale i videoartu,
vytvarnych a jinych uméni.

Gregory Currie, dalsi vyznamny zastupce nové viny ve filmové teorii, zdiiraziiuje povahu filmu
jako zasadné nejazykového, vizualniho média, jez vyzaduje vizudlni schopnost rozpoznavat objekty
a nikoli znalost jazykovych konvenci . Filmova fikce podle Currieho nechce, aby divak vidé€l realné
herce samy o sob¢ nebo aby naopak uvétil ve skutecnou pfitomnost fiktivnich postav pred kamerou,
nybrz pouze stimuluje jeho imaginaci, aby si predstavovala komplexni fiktivni svét na zakladé
elementarniho vyznamu snimanych jevl, appearance meaning, vytrzenych z narativniho kontextu.

Currie oponuje Bordwellovi v tom, Ze percepce je velmi aktivni, interpretativni ¢innost. M za to,
ze soucasna psychologie vnimani jde spiSe proti této myslence kdyz tikd, Ze percepce je relativné
nekonstruktivni a neinterpretativni. Kdyz se divame na film, dochazi sice k né¢emu, co lze nazvat

interpretaci, ale dochédzi k tomu na vyss$i trovni, nez je uroven percepce.

Pokud jde o rozliSeni mezi vnimanim a myslenim, je rozSitenym piedpokladem, Ze percepce
zahrnuje interpretaci senzorickych dat ve svétle naSich konceptli a mozna ptesvédceni, takze by
méla byt povazovana za kognitivni fenomén. Oproti tomu je zde vyrazny rozdil. Zptsob
interpretace, ktery je aktivni v percepci se 1isi od toho, jaky spoluurcuje rozhodovani. Je to jiny
psychologicky mechanismus, ktery pracuje jinym zplisobem a pouZzivé jiné zdroje informaci.

Vratme se zde jesté k zakladiim emergence organismti. Chilsky molekularni biolog Humberto
Maturana se svym zdkem F. Varelou v roce 1973 pfisli s terminem autopoiesis. Autopoiesis nebo
autopoiéze je epistemologicky pojem, ktery chce vystihnout povahu systémt, jez nelze vysvétlit z
vngjSich pfi€in, nybrz které vznikaji a udrzuji se diky své vlastni struktufe. Maturana vychazi z
toho, ze autopoietické systémy jsou strukturalné vazané na své prostiedi, ze se vzdy meéni v
operacni koherenci s nim, coz je podle ného vysledek adaptace. Ziji jen potud, pokud uchovavaji
svou organizaci a adaptacni vztah ke svému prostiedi, coz je jejich kognitivni doména. Systém
vznikéd v okamziku, kdy se za¢ne konzervovat jeho organizace a adaptacni vztah k prostiedi.
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Organismus tedy neni celek o sob¢, nybrz jen ve vztahu ke svému prostfedi. Identitu ur¢itého
organismu tvofi urcity zpusob vedeni Zivota, ktery se uchovava ve strukturalnich vazbach na
prostiedi.

Tento vztah nelze popsat pomoci vstuptli a vystupt jako ve fyzice, nebot’ vnéjsi plisobeni
nerozhoduje o tom, co se v jeho diisledku v systému stane. Vnitini chovani systému je urceno jeho
strukturou a vnéj$i podnéty mohou jen spoustét zmeny, dané touto strukturou. Takové zmény pak
Maturana povazuje za poznani, cognition. Proto si ani lidsky pozorovatel nemiiZe ¢init narok, Ze by
vidé€l néco, co existuje nezavisle na ném, nebot’ i jeho poznani je urceno jeho vlastnimi moznostmi,
napiiklad moZnostmi jeho smysld, piistroji nebo jazyka. [**

Potud tedy k determinaci percepce. Na vys$si urovni, o nizZ ve svém rozhovoru pro ¢asopis [luminace
hovoii Currie, se zapojuje vliv konstrukce svéta pod tlakem kulturni spolecnosti, ktery v této praci,
jak si jisté lze povSimnout, analyzujeme prostiednictvim medialnich systémi a ekologii.

Imaginace, dalo by se fici sila, schopnost konstrukce vnitini struktury svéta v organismu, je pro
Currieho urcitou skupinou psychologickych fenoméni, jez maji spolecny zaklad. Vytvareji situaci,
kdy je mentalni mechanismus, normaln¢ pouZzivany pro jeden ucel, pouzit pro jiny tcel. ,,Kdyz
utvarime mentdlni obrazy véci, pouzivame ty casti nasich mozku, které jsou obvykle aktivni, kdyz se
na veci divame. Psychologickeé ditkazy rikaji, Ze lidé zpracovavaji mentalni predstavy zpiisoby, jez
Jjsou velmi podobné zpiisobum, jak zpracovavaji zrakové informace. O mentalni obraznosti tedy
muZeme uvazovat jako o recyklovani mentalnich kapacit urcenych pro percepci za nepritomnosti
percepcniho vstupu. «“ 4!

V kiné¢ pii sledovani filmu si vSak mentalni pfedstavy nevytvatime, protoze mame oci do Siroka
oteviené a hledime na intenzivné osvétlené platno. Nas vizualni systém je proto intenzivné
zaméstnan pozorovanim obrazll a nema ¢as ani potiebu formovat mentalni predstavy. Svétlo zabiji
mysleni. Jas jednotlivych ¢asti obrazu je primarni silou ptsobeni na ¢loveéka, soustiedi jeho
pozornost. Jas potlacuje imaginativni prozivani a posiluje ¢istou percepci, tmavsi faze a Casti
naopak imaginaci povzbuzuji, umoziiuji uvolnit vizudlni systém pro reflexi. Dynamika jasu a tmy je
pro ¢lovéka potifebna podobné jako nadech a vydech. Dalsi faktor, ktery zaméstnava nas vizualni
systém, je orientace pii zménach obrazu a souvisi s délkou zabéru, ¢im kratsi, tim vyssi vizualni
stres.

Problém mentalni obraznosti implikuje pojeti imaginace jako znovupouziti mentalnich cest k
jinému, sekundarnimu ucelu. Na fikéni film reagujeme pievazné prostifednictvim imaginativnich
funkci tohoto druhu. ,,Film nas podnécuje k tvorbé myslenek rizného druhu: myslenek o postavach,
o zapletkach, ale takeé silné emocionalné zalozenych myslenek. Zvlaste pro komercné uspésné filmy
je charakteristicke, ze vytvareji emocionalné nabité nalady, které jsou pro diviky velmi atraktivni.
Neni snadné to pochopit, protoze emoce, jez pri sledovani filmii pocitujeme, jsou casto negativni.
Necitime se jednoduse stastni: citime smutek, tizkost, strach. Je zahadou, proc lidé maji z
takovychto druhii zkusenosti poZitek, nicméné je to potvrzeny fakt. Cdstecnym resenim otdzky, pro¢
lidé v negativnich emocich nachazeji zalibeni, se zda byt to, Ze se jim davaji k dispozici v kontextu
imaginativnich myslenek spise nez v kontextu presvédceni. “ *

Zde je dalsi aspekt recepniho modu médii a zanrii. Ve horroru ndm nevadi divat se na hromady
zkrvavenych tél. Véfime, nebo vime, Ze nejsou redlna. V dokumentarnim filmu jsme vSak stejnym
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obrazem Sokovani. Uzivame si, kdyz sledujeme, jak bude Zemé brzy zni¢ena vettelci z vesmiru,
jelikoZ témto vécem nevéfime. Pro sva presvéd€eni madme imaginativni ndhrazky, které plni
viceméné roli skutecnych presvédceni. Pfedev§im maji stejné€ jako piesvédceni schopnost generovat
emoce. Diky tomu mizeme zakouSet emoce v reakcich na situace, u kterych nevétime, ze jsou
realné. Fikéni svét, je transformace habitudlniho prostoru, do niZ se divak nebo ¢tenaf prenasi. S
touto zménou teritoria se poji 1 zména spolecenského usporadani, tedy dva hlavni aspekty majici
vliv na emoce. Pfijemné pocity pak nastavaji, kdyZ se s takovou zménou poji roz§ifeni moznosti,
vEtsi rozsah vzord, které v novém prostiedi miiZzeme uplatnit, nepfijemné pocity pfichazeji, jde-1i o
omezeni. Ve vézeni jist¢ nemame tak dobrou néladu, jako ve volné krajing. V pieplnéném baru zase
Clovek znaly pomérti bude jako ryba ve vodé, venkovan nebo introvert v§ak bude trpét, protoze
situace mu nenabizi Zddné moznosti jednani.

Prostfednictvim téchto ptedstav — mentalnich prostorti miizeme vyvolavat emoce, které jsou
podobné tém, které by vyvolala opravdova ptesvédceni., vychéazejici z redlnych pomérti. Charakter
prostorQ souvisejici s témito pojmy je tieba si uvédomit. PresvédCeni je presvédcenim o tom, Ze
néco néjak skutecné je, objekt je situovan vici svému kontextu, figura viici pozadi, az v néjakém
prostoru tedy existuje. Mozna samo védomi toho, Ze jsme schopni ptenést se do fikéniho svéta, tato
potencialita novych moznosti, je zdrojem libych pociti. Druhym aspektem piesvédcenti je jeho
spoleCensky rozmér jako superega, nadpersondlni struktury, dohody v ur€itém diskurzu, i tento
aspekt se méni, vyvazujeme se na chvili z pravidel, nebo ziskavame jinou kvalitu vazeb a tim se nas
citovy postoj k nim méni.

Presvédcéeni a touha

Currie tvrdi, Ze souvislost mezi imaginaci a emocemi je kli¢em k pochopeni naSeho z4jmu o fikce
véeho druhu. Zajimame se o fikce v prvé fadé kviili emocim, jeZ v nas vyvolavaji. Casto jsou to
emoce, ve kterych bychom nenalezli zalibeni v jiném kontextu, mimo kontext fikce, ale ponévadz
jsou generovany imaginaci, jsme schopni je pocit'ovat jako libé. ,,Klicovou distinkci v ramci
mentalnich stavii je odlisnost presvédceni (beliefs) a tuzeb (desires),"” pokracuje Currie. ,,V nasem
kognitivnim Zivote neni fundamentalnéjsi distinkce nez tato. Spolecné jsou tuzby a presvédceni tim,
co nas cini schopnymi jednat. Stvoreni, které by bylo vybaveno pouze presvédcenimi, by nikdy nic
nevykonalo. Totéz plati pro tuzby. Stvoreni, které by mélo jen presvédceni, by nikdy nic nevykonalo,
protoze by nikdy nechtélo nic vykonat. Stvoreni, které by mélo jen tuzby, by nikdy nejednalo, protoze
by nevédelo, jak jednat. Musite slozit oba stavy dohromady, abyste méli stvoreni, jez je schopno
jednat. “ [41]

To, jaké emoce cititme, zavisi na tom, co chceme, a také na tom, jaka zastavame presvédceni. Kdyz
venku prsi, a chceme, aby venku prselo, budeme St’astni. Napiiklad se t€Sime na bohatou sklizen
vina. Kdyz vime, ze venku pr$i, ale nechceme, aby prSelo, budeme nastvani, protoZe tieba
nemuzeme jit s détmi na vylet. Rozdily mezi obéma stavy vytvareji rozdily v nasich emocich.
Existence lidskych bytosti jako stvofeni, kterd jsou schopna citit emoce a jednat cilevédomym
zpusobem ve svété, pIn€ zavisi na ptisobeni presvédceni a tuzeb. Touha rozvijet se by se dala
povaZovat za jistou antropologickou konstantu, slucitelnou s osou libych pociti. Mize to vSak byt i
naopak, miizeme mit dobry pocit, kdyz ztracime, kdyz néco darujeme. Pfed osobnim uzitkem totiz
muze mit ptednost uzitek druhého. Nékdo jiny ma moznosti, namisto mne ma uzitek skupina a z
toho prameni dobry pocit.
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Tak jako potfebujeme distinkci mezi tuzbami a presvédCenimi, potiebujeme 1 distinkci mezi dvéma
druhy imaginace. MliZeme mit piedstavy, které jsou jako piesvédceni, ale meli bychom uznat, Ze
existuji také predstavy, jez odpovidaji tuzbam. Currie pfipousti, Ze dosud neni pfesné prozkoumano,
do jaké miry jsme schopni mit imaginativni tuzby, které nejsou naSimi skute¢nymi tuzbami.
Jednotlivé medialni Zanry vSak v lidech vyvoldvaji imaginativni odchylky tuzeb, které by v
realnych podminkéach nepocitovali. Slavoj Zizek v dokumentu Pervertiv pritvodce po
kinematografii dokonce z Lacanovské pozice demonstruje, Ze film ndm vlastné fikd, po ¢em méame
touzit a ukazuje nam, jak touzit. Currie vSak upozorniuje na v urcitém sméru nespravné chapani
napf. hororu, které vede k rozsifenému ptredpokladu, ze v publiku vyvolava skute¢né tuzby
agresivniho druhu. Pravda je ale jina: divéci jsou podnécovani k imaginativnim verzim tuzeb, jez by
ve skutecném zivoté¢ tak snadno nepocitovali.

Imaginativni piibéhy, sdilené, vypravéné a predavané mezi cleny komunity a pokolenimi, mohly
podle vSeho byt nepostradatelnym nastrojem tvorby solidarity . Imaginace v evoluci plnila dvé
funkce, které nesouviseji s fikénimi narativy. Za prvé byla nastrojem pro planovani akci. Filosofové
jako naptiklad Daniel Dennett upozoriiuji na to, Ze je velmi uzite¢né mit mysl, jeZ testuje teorie o
akcich, o tom, jak za danych okolnosti jednat a jaky je nejbezpecnéjsi zptisob urcitého jednani, aniz
by byly tyto akce redln¢ provedeny. Za druhou velmi dalezitou funkci imaginace, kterd rovnéz
souvisi se statusem ¢loveka jako vysoce spolecenské bytosti, je psychology obvykle povazovana
takzvana machiavellidnska inteligence. Jde o schopnost lidskych bytosti vzajemné se klamat a také
odhalit, kdy jsem klaman druhym. Kdyz probihala evoluce ¢lovéka, lidské bytosti nepochybné zily
ve skupinéch, ale nelze predpokladat, Ze mezi nimi nedochazelo k rozporiim a soubojim. Existuje
mnoho ditvodi, abychom se domnivali, Ze navzdory spole¢nym ciliim ve skupinach vznikaly
neshody, rozepfe i situace vzajemného podvadéni. Zda se byt velmi pravdépodobné, ze stvoteni, jez
bylo schopno uvést v omyl jina stvoteni, bylo nejspiS uspesné. A naopak bytost, jez byla schopna
odhalit, zda je klamana jinou bytosti, byla rovnéz tispésna.

Proto si lidé aktivné vybiraji obsahy z globélnich kulturnich proudd. Vytvati si obraz a smysl jinych
sveth, ktery je jim prezentovan a tyto svéty zacnou formovat ¢ast jejich zivot. Obrazy ovliviiuji
jejich spolecenské jedndni a tim se stdvaji namisto pouhého probuzeni imaginace praktickym
nastrojem kazdodenniho zivota. Globalizace rozsitila horizont, ale lidé stale maji tendenci vytvaret
si pocit stejnosti a riznosti. Maji stale potfebu udrzovat si tato kritéria, ackoli uz nejsou zalozena na
osobnich vztazich ani na neptimé komunikaci. Mohou zit alternativni Zivoty mimo sva lokalni
uzemi. Cizi a exotické neni jen fantazii, tato fantazie se méni v redlné moznosti. Ty si mohou
osvojovat diky imaginaci.

Slovem imaginace podle tradi¢niho slovniku rozumime mentalni schopnost formovani obrazii nebo
konceptii objekti, které neexistuji nebo nejsou pritomné. Podle Arjuna Appaduraje v sou¢asném
svété nejde jen o pouhou fantazii, kontemplaci a unik, ale o organizované pole spole¢enskych
praktik, formu vyjednavani stavii mezi lokalitami, individualitami a globaln¢ Sifenymi poli
moznosti. &%
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Cas ve spole¢nosti a v médiich

Meésto se 1iSi od vesnice praveé svou ¢asovou strukturou, ta je na vesnici volna, ziidka na ¢lovéka
klade n¢jaké pozadavky. Mésto vSak vyzaduje pfisnou synchronnost. Vagni a neurcité vytlacuje
mimo své hranice, mimo hranice svého hodinového stroje ulic a namésti. Méstska doprava 1 sit’ ulic
je vybudovana tak, aby pfesné davkovala a fidila toky lidi, aby je méstsky prostor byl schopen
synchronizovat a nevznikala neuspofddand nahromadéni, v nichZ by se mohla objevit archaicka
jednani. Symbolika hodin a orloje vyjadiuje transformaci temnych nevédomych sil ve spoleensky
korektni prostor pravidel, oficidlni tvar, kterou nam mésto predklada.

Paul Ricoeur v koncepci historického €asu spojuje dva zédkladni smysly ¢asu. Existuje kosmicky
Cas, Cas svéta, ktery se rozviji jako sekvence uniformnich, kvalitativné nerozliSenych momentd, v
kterych uvnitt se odehrava vSechna zména. Pfitomnost je zde jen v relaci na predtim a potom. Pak je
tu zity ¢as. Cas nagich Zivotli, v némz je pfitomnost zazivana jako fed’a v némz maji nékteré
momenty jiny smysl nez jiné. Narozeni ditéte, smrt blizkého jsou dulezitéjsi nez jiné okamziky.

., V kosmickéem méritku je nds Zivot bezvyznamny, ale tento kratky usek, kdy se ve svete objevime je
casem, v kterém vyvstavaji viechny smysluplné otdzky. «

Lidé harmonizuji tyto dvé koncepce ¢asu pouzitim rliznych néstrojit pro méreni casu, jako jsou
kalendate. Tyto nastroje a zafizeni ndim umoziuji pfifadit momenty Zitého c¢asu k momentim
kosmického Casu a naopak. Kalendar ,, kosmologizuje Zity cas a humanizuje kosmicky cas. Déla to
tak, Ze zaznamenanihodna soucasnost se kryje s anonymnim okamzikem v axidalnim momentu
kalenddre. “ ¥ Srozumitelnost akce zaleZi na harmonizaci téchto dvou druhti ¢asu do nééeho, co lze
nazyvat historickym ¢asem.

Biomuzikologie zna pojem indukce rytmu. Je soucésti procesu synchronizace s rytmem
produkovanym dal§imi organismy. Indukce rytmu je kognitivni mechanismus, ktery pti naslouchani
hudbé¢ vede k pravidelnym pulsiim, odvozenym ze zvukového vzoru. V rytmickém vzoru slySime v
ur¢itém okamziku uder, ackoli v ném nutné nemusi byt. ! Neurovédec Ani Patel o indukci
uvazuje jako o ,,na uderu zalozeném zpracovani rytmu “, klicové oblasti hudebné-jazykového
vyzkumu. Je to ,,zakladni aspekt hudebniho poznani, ktery neni vedlejsim produktem kognitivnich
mechanismii, ktery slouzi také dalsim doménam adaptace, jako analyze zvukové scény nebo

Jjazyka. 19

Asociace pohyblivého obrazu s rytmem ma své kofeny v mnoha prvotnich filmovych teoriich.
Médium kinematografie bylo popisovano jako zalozené na sile organizovat a tvarovat rytmy Zivota
a pfinaset nové intelektualni a emocionalni kvality v textech Abela Ganceho, Germaine Dulacové a
Hanse Richtera stejné jako u sovétské montdzni Skoly. Dulacové naptiklad véfila, ze to jsou
zékladni vizualni rytmy, co dava cinegrafickému pohybu jeho schopnost oslovovat nase emoce a
probouzet je. Dulacova asociuje kinematograficky obraz hlavné s hudbou a jejim dirazem na Cisté
trvani a proces (namisto narativniho vyvoje), protoze podle ni ,, rytmus a magnituda pohybu v
prostoru obrazu se stavaji jedinymi afektivnimi faktory “. 1)

V ranych teoriich je pohyblivy obraz vniman v procesudlnim smyslu jako rytmy afektivity a

vnimani. To ma téZ na mysli Mitry, kdyZ spojuje rytmus s afektivnimi, dramatickymi a
psychologickymi intenzitami, které jsou zapojeny v naem vnimani trvani. ¢!
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Jules Romains také popisuje dilezitost rytmu v kinematickém ztélesnéni v eseji The Crowd

at the Cinematograph, kde srovnava kinematicky zazitek ke skupinovému snu. V king, piSe,

,, Tvorové se zdaji giganticti a pohybuji se jako ve spéchu. To, co Fidi jejich rytmy neni obycejny
cas, ktery plati pro bézné lidi. Zde jsou rychli, opili, neustadle poskakujici, nekdy zkusi ohromny
skok, kdyz se to nejménée ocekava. “ Kino vytvaii vlastni sféru rytmického byti, kterd vyzaduje mod
asimilace zazitku, v kterém se naSe obvyklé rytmy stanou témi na stfibrném platné. Vizualni rytmy
a neobvykla trvani ve filmu jsou zaZivany jako potencidlni akce v afektivni vnitini télesnosti
divaka.« 1%

Rytmus, skloubeny se smyslovou dynamikou kina je povazovan za onu silu, kterd pouta divaka k
platnu. Divék citi vitalitu, jakoby prochéazel najednou Zivotem s vét§im diirazem, zrychlujicim
proudéni a michajicim jeho osobni energie. V technologické modulaci fyziologickych procest se
pfedhangji i pocitatové hry. Hry miiZzeme také povazovat za kolektivni dramatizaci vnitiniho Zivota.
Po chvili vtazeni do rychlych automobilovych zavodl nebo piestielky se zmutovanymi bestiemi se
hra¢tim zvysi tep, nutnost presnych a rychlych reakci organismus vybicuje k maximalnimu
soustfedéni a stimulaci.

Hugo Miinsterberg v eseji, kterd dospéla diky kognitivnim teoriim své renesance The Photoplay z r.
1916 ukazuje, ze rytmus ve filmu neni ani metrickym principem, ani nutné vizualnim. Je to spise
pocitovana energie, intenzita citéni v intervalech gest a akci.

V této dobe¢ ziskal koncept rytmu ustfedni postaveni v konceptualizaci lidské psychologie,
fyziologie a spoleCenského jednani. T€lesné a mentalni dispozice byly mapovany jako sit
organickych rytmt, které organizuji a formuji jak individua, tak lidské skupiny.

Naptiklad Thaddeus L. Bolton v ¢lanku jednoduse nazvaném Rytmus uvadi, ze rytmus je ,, fenomén
v prirodé a fyziologické aktivite“ a rytmy jsou také klicem k analyze emoci a pozornosti.
Kompozice téla, které je samo soucasti vétSich rytmickych prostiedi, sestdva z komplexni pavuciny
rychlosti, cykll a opakovani, v€etné udert srdce, dechu, chlize, nervovych reakei. T¢€lo je
procesudlni a produktivni, nikoli nahodou jsou rytmy podstatné i ve vyhodnocovani prace a
efektivity. Nové rytmické vnimani téla slouzilo produktivnim pozadavkiim kapitalismu. Jak je vidét,
tyto konceptualizace, které se tykaji nebo piimo plati pro film, popisuji toto médium v Sir§im
kontextu a konfiguraci moci v modernité 20. a 30. let 20. stoleti. Zatimco v estetice a technologii
filmu se otvira novd moznost vyjadreni nasich télesnych a psychologickych procesi, nasich
afektivnich a perceptualnich kapacit, otvira se i moznost jejich vétsi kontroly a organizace. Na jedné
stran& kinematické rytmy vytvaii nové mody Zzivota, na druhé ale svazuji a jsme jejich zajatci. ©

Pro leps$i pochopeni si vzpomeneme opét na Gillese Deleuze, ktery spolu s Lacanovym zakem,
experimentalnim psychiatrem Félixem Guattarim popsali vznik a sedimentaci kultur v pojmech
rytmu, milieu a teritorii. Milieu jsou jim bloky ¢asoprostoru, konstituované periodickym
opakovanim, pficemz rytmy koordinuji takto heterogenni ¢asoprostory. Rytmy nejsou jenom
opakovanimi a métitky, namisto toho produkuji rozdily jednotlivych milieu, rozdily, diky kterym
mohou komunikovat. Rytmy jsou diferencujici. KdyZ se rytmus stane vyrazovym, ziska kvalitu,
vyznadi tim zemi. Teritorium formuje zéklad kulturni aktivity. Separuje mezi jedinci, mezi
jedincem a skupinou, tady a tam, ted’ a potom. Specifické ¢asoprostory se vydéluji nasSim
vzdalovanim se pfirodnim rytmiim, jako pohybu mésice a hvézd, dnti, ro¢nich obdobi a také téch
télesnych.

Tyto ptirodou dané rytmy, piSe historik Leroi-Gourhan, z kterého Deleuze a Guattari ¢astecné

vychézeji, jsme piekryli dynamickym obrazem rytmu vytvofeného lidskymi gesty a hlasovymi
projevy a nakonec 1 grafickymi zdznamy. Jakmile se néjaky funkéni element v milieu stane
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vyrazovym, vznika teritorium, kdyZ se pfirodni rytmy stanou vyrazovymi, zaénou vyznacovat
vznikajici kulturu a média. Média ptinaseji nové druhy pulzaci a hraji tak diilezitou roli zvySovanim
kognitivni kapacity.

Pohyblivy obraz moduluje a reorganizuje rytmy lidské existence. To mizeme fici i o samotném
médiu ¢asu. Cas, jako jej méiime na sekundy, minuty, hodiny a dny, je medializaci. Zvon na véZi
svym odbijenim fikd, kdy maji zacit kazdodenni lidské tkony, kdy je €as jidla, prace modlitby nebo
odpocinku. Subjektivni biologicky Cas je podiizen kolektivnimu ¢asu spole¢nosti. Hodiny,
hodinovy stroj je tak synchroniza¢nim mechanismem kolektivnich ramct celé spole¢nosti..

V médiich nalézame samoziejme slozité a sofistikované formalni mechanismy synchronizace.
Média jsou zalozena na virtualnich ¢asovych vztazich, do jejichz autonomniho modu nés vtadhnou a
uzamknou. Jednotlivé virtualni — a je na misté fici mediotemporalni — roviny jsou propojeny do
komplexniho celku. Toto skladdni mediotemporalnich schemat vede ke vzniku hlavnich nami zitych
proudt, ovSem i zahybil potencialit... Virtualita tak neni oddé€lena od reality, virtualni jsou
meziprostory, jez vZdy n&jak uchovavaji projekci komplexniho celku do sebe sama. Virtualni svéty
maji jinou ¢asovou strukturu, ve které si minulost a budoucnost podavaji ruce bez zprostiedkujici
soucasnosti, a protoze maji jinou, rekurzivni kauzalitu.

Ptesny jazyk je hranici mezi arborescentnimi teritorii. Tim, Ze jim dava soudrZnost, oddé€luje je od
okoli. Teritorium je ur€ovano pozici hrani¢nich znakd. Pro definici média jsou charakteristické
prave tyto hranice. Po vzniku filmu se tomuto novému uméni ptedpovidalo, ze postupné pohlti
vSechna predchozi média. Obrazu Ze ptidava rozmér ¢asu a obrazy se tedy budou d¢lat na film, coz
mnozi experimentatoii realizovali. Filmati jako Man Ray, Laszlo Moholy-Nagy, nebo Hans Richter
spojili s filmem fotografii a vytvarné umeéni. Dale do sebe mél obsahnout i tisk, protoze filmové
tydeniky informuji stejné dobte, ne-li 1épe jako noviny, taktéz divadlo a jiné. Podobna o¢ekavani
vzbudil nastup televize. Gene Youngblood naptiklad piedpovidal, Ze televize pfevezme vétSinu roli
filmu a film tak ziistane polem pouze pro experimentalni vyjadieni. Nestalo se tak.

Televize jako médium je samoziejme tvorena svou technologickou slozkou, kterou jsou pfijimace,
anténni systémy, vysilace, kabely, snimaci zatizeni. To vedlo az k nazoru, Ze televize je triumf
zafizeni nad lidmi. Televizni pfijima¢ sam o sob¢ vSak neni onim médiem. Ani samotny vysilac. Je
také tvofena strukturou organizaci poskytujicich a kontrolujicich vysilani, jak oblasti technickych
standard, jako jsou kmitocty, kodovani, tak v ud€lovani licenci, legislativy a jiné koordinace az po
regulaci obsahu v mediélnich radach.

Vizudlni fe€ televize do sebe absorbuje rtiznd média, podobné jako to bylo ocekavano u filmu na
zacatku 20. stoleti. V televiznim programu se stfidd film s novinafinou, publicistikou, divadlem,
hudbou a jinymi médii. Ta jsou transformovana do recepéniho modu televize. Tato transformace je
jednak technologicka, ale v zasad¢ se odehrava selekci toho, co zafadi do svého schematu. Ten je
jak znamo tvofen bloky, do kterych obsahy musi zapadat. Jsou tak zplo§téna, vykofenéna a
vyprazdnéna, e film v televizi uz neni film, divadlo v televizi uz neni divadlo. &

Co je tedy televize? Reéi televize, kterd je vlastni pouze ji, jsou pravé hranice mezi jinymi médii,
které obsahuje, struktura jejich pted€li. Nyni budou zpravy, za chvili uvidite reportdz. Televize tika,
ze sledujete televizi.

Stejna schopnost pohlcovat média je pfisuzovana internetu diky procesu digitalizace. Odpovéd na

otazku co je vlastné¢ médiem internetu, co je jeho feci, je tak jeste zvlastnéjsi. Technologicky jsou to
samoziejme servery, kabely, routery a koncové pocitace. Jsou tu 1 organizace, diky kterym vse
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funguje, poskytovatelé ptipojeni, spravei DNS, registratoti domén, standardizac¢ni komise a dalsi.
Jazykem internetu jsou vSak jednotliva ohranicCeni elektronické paméti, kterd oddéluji rizné kédy a
rozlisuji je. Jsou to formaty, zplisoby interpretace dat. Webova stranka je interpretaci, vizualizaci
nejrazngjsich slozek, které musi byt dekdédovany a ustaveny do vzajemnych vztahti.

Medialni ekologie a intertextualita

Neil Postman svym kritickym pfistupem potrapil mnohé analytiky médii. Nebal se ukdzat na
masové ovladani politikou slasti, zejména dominantniho neottesitelného a urcujiciho postaveni
televize, jak tomu bylo v r. 1985, kdy jeho stézejni kniha Ubavit se k smrti vysla. Stal se autorem
jedné z nejptsobivéjsich dystopii v oblasti medialni komunikace. Odsun tisku z pozice dominantni
komunikac¢ni soustavy a jeho nahrazeni primatem televizniho obrazu podle ného vede k
intelektudlni zk4ze, postupnému odumirani schopnosti abstraktné premyslet, pouZzivat

aristotelovskou logiku a karteziansky rozum.

Monopol televize padl, nejprve VHS a DVD, pozdéji sdileni, vSudyptitomné Youtube a dalsi
technologie rozrusily monopol jednosmérného média televize do Skaly rozriznénych
individualizovanych praktik. Spolecensky rozmér digitalizace audiovizualnich obsahil nés naStésti
uchranil pied jeho apokalypsou, kdy zhypnotizovand masa, pfikované v uniformnim vytrZzeni k
televiznim obrazovkam za pomoci ohlupujici zabavy. [

Postman poukazuje na Aristotela, kdyz upozoriiuje na to, jak zplisoby, jakymi jsme nuceni
komunikaci vést maji nesmirny vliv na to, jaké myslenky jsme schopni vyjadtit. M4 li se ¢loveék
vyjadfit, jak nejjednoduseji dovede, redukuje to komunikaci na soupeieni o to, kdo je zdbavnéjsi a
lIépe vypada. V tom je jisté zajedno s Noamem Chomskym, jehoz analyza umélého vytvaieni
souhlasu s majoritni doktrinou ukazuje, ze miize spocivat prave jen v tom, ze médium nedava
dostatek prostoru k ni¢emu jinému, nez je pouhé zopakovani obecné sdilenych predsudkti. Na

tak reguluji nebo diktuji druh obsahu, ktery jsou schopny ze sebe vydat. VSe, co do nich vstupuje, je
preformatovano podle jejich potieb.

Maiéme tu dokonce komunika¢ni médium, které nema zddny svlij obsah, svou vlastni fec. Je jim
telefonie. Do sluchatka vstupuje zdanlivé jenom okamzitd promluva ucastnika hovoru. Médium
samo zadné obsahy nenabizi, je tu vSak schema. Schematem komunikace v telefonii je konverzace.
Konverzace je proces se stanovenymi pevnymi pravidly. Nelze spoléhat na té€lesnou ptitomnost,
gestikulaci, drzeni t€la a to, ze pienos sdéleni tim bude zajistén, uz se neslusi kiicet. To, Ze se s
druhym tcastnikem musime vejit na jednu linku, pfitom se nevidime, spociva ve slozité predchozi
dohod¢ o tom, jak se pfedstavime, jak dlouho mluvime, jak musime dat prostor k vyjadieni druhé
strang, jak formulovat mysSlenky. Jde o ¢asovou synchronizaci. Médium mohlo vzniknout az tehdy,
kdy spolec¢nost dospéla k takové urovni formalizace konverzace, ktera mohla ziskat podobu urcité
technologie a pomoci ni pfenaset tuto formu dal.

rrrrr

diferenciace vyznamu. Informace je zde vytrzena z urcitého predmedialniho a historického
kontextu, ve kterém mohla mit néjaky G€inek nebo uzitek. V médiu je inkoherentni, vyprazdnéna a
o to vetsi predchozi shodu o kontextu vyzaduje.
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Postman pfisel v r. 1968 s pojmem medialni ekologie. Pojem vychazi z toho, ze vzdjemné
provazany systém médii, zasahujici do vSech oblasti Zivota ¢loveéka, ma obrovskou schopnost
kontroly a definuje, jakym zplisobem ¢loveék viibec ziskava a zpracovava informace. Hegemonické
diskurzy si drzi kontrolu nad indoktrinaci jednotlivct a jsou jimi podminény jakékoli spolecenské
zmeény. Je potiebné se témto vztahtim médii a clovéka a médii mezi sebou vénovat. Uvazovani v
ekologickych pojmech o interakci riiznych sémiotickych struktur vedly 1 Juri Lotmana v r. 1990 k
odkazu na sémiosféru, jako na cely sémioticky prostor kultury. Flusser zase psal o universu
technickych obrazu. Zajimé nas, k jakym posuniim a vzdjemnému ovliviiovani jednotlivych
medidlnich a diskurzivnich prostiedi v ném dochézi a jak je v téchto prostedich ovlivnéno urceni
¢loveéka. Medialni ekologie neni jen teorii, je to 1 soubor spolecenskych praktik, které maji
vzajemné konflikty fesit. MoZzna praveé kazdé nové médium a strategie, jak do sebe integruje média
stard, je takovym souborem praktik, pfinaSejicim feseni spolecenskych konflikti v dobé svého
vzniku. Na internet miiZzeme pohliZet pravé timto zptisobem. Rozrusil hegemonicka média, zaroven
dal prostor individualnimu vyjadieni. Umoziiuje masovou distribuci vizualnich obsah 1 kritickou
védeckou analyzu. Méni strukturu moci na mnoha frontach. P41

Meédia neexistuji ve vakuu. Ke vzdjemnému propojeni dochézi a je to urcujici faktor nesmirné
komplexity medidlnich struktur. Slovnik ekologie je tu pouzivan, "protoze je jednim z
nevvyrazové§jsich jazykl jakymi lze indikovat masivni a dynamickou interrelaci procesti a objekti,
bytosti a véci, vzorti a hmoty", piSe Matthew Fuller v Medialnich ekologiich *® a nelze opomenout
ani Félixe Guattariho, Gregory Batesona a dalsi. Jussi Parikka, teoretik medialni ekologie a izce
souvisejici medialni archeologie nabizi také post-strukturalistickou perspektivu komplexnich
dynamickych systému a fenomény jako pocitacové viry a Cervy vykresluje jako endemity digitalni
sféry. V knize Hmyzi média z r. 2010 dokonce vyjadiuje myslenku, Ze technickd média jsou
radikalné nehumanni konstrukty zivociSnych, ¢asto hmyzich modeli interakce s prostfedim, které
Clovek ztélesuje. 7

Konceptudlnim pojmem, umoziujicim pochopit vzajemna propojeni médii, je uz od poloviny 20.
stoleti mezitextovost, intertextualita. Je to pojem, ktery dovoluje nahlédnout nejen vnitini ustrojeni
literarniho dila, ale 1 jevy Sirsi — celek literarniho dila, literarni komunikace, jakoz i uméni, celé
kultury, resp. znakovych systémt obecné

Pojem intertextualita oznacuje jakykoli vztah textu k jinému textu nebo texttiim. Efektivni, tj. smysl
dodavajici ptitomnost jednoho textu v textu jiném. V obecnéjsi rovin€ pojem intertextualita
vyjadiuje fakt, ze veskera ,, literatura se nutné rodi z literatury *“ a pouze v jejim ramci, jak prohlasil
Mojmir Otruba. V uz§im smyslu oznacuje konkrétni vztahy mezi texty a jejich popis. ©**

Obecné se za mySlenkového otce teorie intertextuality povazuje M. M. Bachtin a jeho pojem
dialogicke slovo. Koncepce dialogického slova oznacuje fakt, Zze v romanu ma slovo povahu
vnitrniho dialogu a je ambivalentni (vicezna¢né). Tuto koncepci absolutizuje Julia Kristeva, ktera
uz neuvazuje jen o dialogickém slovu, ale o celém textu. Intertextualita se tak jevi jako nutna
vlastnost kazdého textu a zaroven jako podminka, resp. novy status sémidzy: totiz namisto
reference (odkazovani) znak — denotat (napt. osoba zobrazend v textu - osoba realnd) nastupuje
novy, intertextovy vztah: text - jiny text (napf. osoba zobrazend v textu - osoba zobrazena ve
star§im textu; ptikladem miize byt Odysseus Homértv a hlavni postava Odyssea Jamese Joyce.

Tuto totalitu, pro niz byla Kristeva Casto kritizovana, postuluji i jini autofi (H. Bloom, R. Barthes,
pro néZ je intertextualita nutnou podminkou kazdého textu a ktefi chapou text jen jako sit’ citatd,
¢ast obecné kulturni textury, ¢i Michel Foucault, jenZ pojima text jako soucasti diskurzu: kniha pro
néj nema hranice, je jen uzlem v ramci sité ). Totalizujici chapani intertextuality vede k piedstave
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vycerpané literatury (R. Barthes), ktera jiZ nutn€ opakuje samu sebe, a k piedstave autora, ktery se
stavd mnohem spiSe komentatorem ¢i potfadatelem byvSich text nez vysostnym tviircem (jak jej
chépal napf. romantismus — takova ivaha pak rychle sp&je k Barthesové tezi o smrti autora (1977),
kdy autora nahrazuje ptedstava produkce. Nikdo totiz nemlize vytvofit novy text: vSechno jiz bylo
feceno, a jediné, co muze pisici €lovek ucinit, je permutovat €i variovat jiZ napsané texty. Pak se
ovSem neda hovofit o autorovi v pravém slova smyslu. Odmitani autorského zdméru s
jmenovanymi badateli, spojenymi s francouzskou skupinou okolo ¢asopisu 7e/ Quel, sdili i Gérard
Genette, jenZ pojem intertextualita nahrazuje pojmem transtextualita. ©°*

Barthez tak ohlésil smrt autora podobné¢ jako francouzsky novy roman, jen o 20 let pozdéjia z
trochu jinych diivodli. Autora vSak stdle miizeme chapat jako spojujici prvek, jako agenta
vytvartejiciho ramec, do néhoz jednotlivé citace vsazuje. Tvorba je jeho prochdzkou mezi texty.
Podobné jako médium existuje v piedélech mezi svymi obsahy, je autor pfitomen ve struktufe texti,
které pouZziva. Toto pojeti autorstvi pfinesla a zdiraznila predevs§im internetova kultura cut and
paste - kultura remixu formou ustfihni a pfilep. Podstatou intertextovosti tedy neni pfitomnost
pretextu nebo jeho ¢asti v navazujicim textu, ale to, ze se soucasti vyznamové vystavby textu stava
vztah k pretextu, autorstvi je tak pfevedeno na problém estetické distance vzhledem k piivodnimu
textu.

Pocitacovy védec Ted Nelson v r. 1965 poprvé pouzil slovo hypertext. Nelson chapal hypertext
pfedevsim jako nové médium, jeZ roz§ifuje moznosti kreativni prace s textem. Popsal hypertext
jako nesekvencni, nelinearni [text] s rozveétvenou strukturou, které se sklada z textovych bloka
propojenych (prolinkovanych) riiznymi spojenimi a nabizi ¢tenafi rizné Cteci trasy. Své vize se
snazil realizovat v celoZivotnim projektu [ XANADU], jehoz cilem bylo vytvofit totdlni hypertext —
docuversum (sloZenina slov document a universum), ktery by shromazd’oval a propojoval v§echny
existujici texty. Projekt nebyl nikdy dokoncen. Autor knihy Hypertext 2.0., George P. Landow,
chéape hypertext jako praktické naplnéni mnoha aspektii poststrukturalistické 1 postmoderni
koncepce otevieného textu (opusténi paradigmat centra a okraje, hierarchie, linearity). Tim se
hypertext odliSuje od tist€énych médii. Z povahy hypertextu jakozto média vyplyva, Ze v ném
neexistuje centralni, hlavni text, kterému jsou jiné texty podfazeny, jak je tomu v prostoroveé
koncepci tisténé stranky. Princip organizace, hierarchie a nakladani s odkazy zavisi na ¢tenafi, jehoz
role se v hypertextovém prostiedi posouva bliZe k roli autora. Ctenaf se aktivné udastni posledniho
publikovani textu — cte tak, Ze urcuje finalni organizaci i hierarchii textu, navic se vyjadiuje k
prectenému, mize vytvorit dalsi odkaz, a tim se stava i autorem. Ten naopak kontrolu nad svym
textem ztraci, protoze hypertext je utrzkovity, atomizovany do bloki textil, které jsou nezavislé a
samostatné — autor nemuze urcit, v jakém poradku bude ¢tenat jeho text Cist ani s jakym dal§im
materidlem bude jeho text propojen. Autoriv text uz neni kanonicky, ale rozptyleny v siti text
ostatnich autord, kde cestu voli ¢tenafr. *”!

U némecké slavistky Renate Lachmannové ma intertextualita vyznam pamet textu, psani je akt
paméti a soucasné 1 nova interpretace knizni kultury. Takovou pamét’ chape jako zdsobarnu
ptedchozi kultury, jez formuluje dynamicky pluralni konstituci smyslu a smétuje k dvojimu,
polyvalentnimu ¢teni; funkce této kulturni paméti nespociva v akumulaci dat, ale ve vytvareni
symbolii (diky intertextualité-paméti textu ziskavaji texty 1 véci neustale novou sémantickou
potenci). Podstatné je u Lachmannové rozpracovani vztahu mezi literaturou a SirS§im polem kulturni
historie a tradice. Intertextualni strategie, zpiisoby, jakymi posttext navazuje na pretext, se jevi i
jako strategie zachazeni s kulturnim dédictvim, je bud’ pfepisovano, nebo rozepisovano. **
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V ceském kontextu Mojmir Otruba chdpe mezitextovost jako vztah podminovaci a jako problém
sémioticky (tj. vztah mezi znaky, ktery mlze zahrnovat 1 znaky non-umélecké a non-verbalni, napf.
vztah mezi textem a obrazem, textem a hudbou, textem a redlnym svétem). Otrubovo novum z
podstatné ¢asti spociva v tom, ze analyze podrobil téZ axiologické aspekty mezitextovosti:
intertextualné konstruovany text chape jako misto axiologického neklidu, tj. sttetavani axiologie
pretextu a posttextu (textu ptivodniho a textu nového), ktery je podle né¢j axiologicky dominantni a
svou axiologii vnucuje pretextu.

Jak tomuto neklidu rozumét? Je tieba mit na paméti, ze ¢ast textu, kterd je propojenim na text jiny, s
sebou n¢kde uvniti nese metaobsah, skrytou informaci o vazbé nékam dale. To muze byt
realizovano né&jakou vnitini strukturou textu, konotacemi pojmi, emocionalnim nabojem
(zvukomalbou), zkratka prostfedky, kterymi ndm ona ¢ast textu néco pfipomina. Jsou potom casti
textu, jejichz stavba ma mensi schopnost produkovat takové vazby a asociace a ¢asti textu, které
tuto schopnost maji vysokou, stavaji se body neklidu, centry propojeni mnoha texti. Cely systém
vazeb je formou ohraniovani a synchronizace obsaht. Mista mezi texty maji vyssi vnitini
komplexitu a urcuji vztahy navdzanych obsahi, jejich vzajemna postaveni a ur€end tizemi. Jsou to
centra a linie gravitace, kolem kterych se elementy organizuji.

Pro pochopeni emocionélnich poli vytvafenych médii je nejzajimavéjsi ptistup v Kanadé Zijiciho
bohemisty Lubomira Dolezela. V knize Heterocosmica, ¢es. Vyd. 2003 vychazi z teorie fikénich
svétll. Intertextualita je pro néj vlastnost textury, tj. textu jako takového (intertextualni vyznam je
obsaZen ve slovech, frazeologii, citatech, klis¢ apod., tj. je slozkou intensionalniho vyznamu textu),
ovSem intertextudlni spoje existuji téZ na trovni fikéniho svéta. Mezi literarnim dilem (fikei) a
skute€nosti tak miize probihat neustala interakce. Fik¢éni svéty coby extensiondlni jevy na textufe
nezavislé se stavaji kolujicimi pfedméty kulturni paméti a v ase a prostoru se prenaseji jako
extensionalni entity nezavislé na svych ptivodnich texturach. Intertextualita se tak jevi jako
zfetézeni fikEnich svéth.

Medialni emocionalni pole

Kazdé emocionalni pole mé tendenci stlaCovat vSechny mozné nazory a postoje do jednotného
schematu a vytlaCovat na sviij okraj elementy, které jeho hru neptfijmou a nezapadaji do systému.
Emocionalni pole je soubor riznych propojenych aktivit a ma tendenci davat vSem svym prvkim a
procestim urcitou synchronizaci a ptizpusobit je navzajem tak, aby do sebe zapadaly jako do sebe
zapadaji zuby soukoli hodinového stroje.

Emocionélni pole je zptisob organizace skutecnosti. Ten se projevuje jak v souboru reakci ¢loveka,
tak v médiu a jeho pojeti skutecnosti. Jsou zde vSak dva rizné sméry plisobeni a vzajemného
ovlivnéni. Média ptebiraji ptevazujici zplisoby organizace poznani a jednani, takové, které jsou
spole¢né mnoha rtiznym polim. Po ur¢itém zformovani jejich diskurzu a pro jeho udrZzeni pomoci
instituci a technologii, pak ale za¢nou plnit i roli Sifeni této synchronizace do teritorii, kde ke
spole€enské shodé zatim nedoslo. Maji k tomu dostatek prostredkli poc¢inaje lakavym
rhizomatickym jazykem a programy jednani uloZenymi v technologickych zatizenich.

Mozn4 je na misté upozornit na rozdily, kdy jednotlivé terminy emocionalni pole, spolecensky

ramec nebo teritorium vlastné pouzivame. Teritorium je individualni nebo skupinovy zity prostor. Je
vSak pfed-medialni, sice organizovany, ale autonomni, nepodléhd kromé piirodniho planu divociny
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zadnym vn&j$im konstruovanym formam organizace, je utvaien zevnitt. Tim je samoziejmeé
teritorium jenom aspektem, thlem pohledu, protoze vytvareni kulturnich forem je vSudyptitomnym
rysem piirody.

Emociondlni pole je pak docasna forma kolektivniho emociondlniho spojeni, jehoz trvani je
zaloZeno na netechnickém, bezprosttednim kontaktu, télesné a citové blizkosti, zprosttedkované
empatii. Emoc¢ni pole je dynamické a docasné, dochazi k jeho formovani, rozpadiim, vyménam,
pulzacim a vibracim rtizného druhu, které mohou byt pro vSechny prvky stejné, nebo i rizné. Je
pfedpokladem a rysem vzniku kolektivniho organismu. Lidé maji tendenci urcitd emociondlni pole
vytvatet znovu a znovu.

Spolecensky ramec jiz neni omezeny konkrétnim mistem. Jeho organizace je zprostiedkovana
kulturné kodifikovanou dohodou. Média plni roli pojiva, které z lokdlnich skupin a ramct délaji
Sir$i ramce. Jsou pfitom 1 jakymsi novym druhem represivnich aparati, jejich novou, zna¢né
zdokonalenou podobou. Pronikaji do novych uzemi, vnuti jim svoje formy a ptipoji je do struktury
svych ramcu. Jazyk média zasdhne ¢lovéka jako prvni, zmocni se pfimo mysli, nabidne ji slast své
imaginace, silu svych obrazli a predejde tak nutnosti represivniho télesného vynucovani uniformity.

Média vSak vytvaii docasnd emociondlni pole, kde neni sdilen spole¢ny fyzicky prostor a kontakt.
Posluchaci radia jsou na riiznych mistech, geograficky rozptyleni, podobné je tomu u divaka
televize. Ani navstévnici v kin€ neproZzivaji film zcela spolecné, jenom spolu. I tak ale jsou ¢asti
médiem vytvofené situace, nikoli zcela, ale do ur€ité miry. Z vEtsi €1 mensi €asti ji prozivaji
individuélné. Prozivaji citovy stav jako udalost zptisobenou a udrZovanou technickym aparatem
média. Neni to uz tak silny zazitek fyzického a dusevniho spojeni, ale nelze fici, Ze nestoji ve
spolecenském smyslu za pozornost. Naopak, ma své kvality, které jinak nelze dosahnout, s
pfedmedidlni zkuSenosti prosté jen nelze srovnavat. Média individualizuji emocionalni zkuSenost,
rozviji schopnost jedine¢ného subjektivniho zazitku ve spolecenském kontextu.

Ano, Ize namitnout, Ze je pry¢ poezie, pry¢ je lidska svoboda a volnost. Co ndm média nabizi, je
prozitek v syntetickém, konstruovaném cCase a prostoru. Pfed-medialni prozitek je vSak neurcity. Je
jaksi neomezeny, nepopsatelny a neindividualni. Ve volné krajin€ nebo u kmenového ohné budou
spiSe vSichni prozivat jeden stejny silny pocit. Co nam nabizeji média, je prozit emoce, které
vyzaduji dynamiku rychlej$i nebo naopak pomalejsi, nez kterou ndm umoziuje prostredi, v kterém
se pohybujeme a tudiz v ném tyto emoce nenalézdme. Umoziiuji ndm svym vtazenim prozit
neobvyklé spolecenské situace a umoziuji ndm je prozit individudlng, s védomim sebe sama. Tim,
ze média splétaji razné kody, pohledy na véci a souvislosti, nachdzime podobnosti se svymi
subjektivnimi pohledy, které tim rozvijime a propojujeme s tim, co tvoii nasi identitu.

M¢édia neprovadi pouze syntézu zazitku, do néjz se nahodné dostanou lidé. Média aktivné sestavuji i
celé skupiny, lakaji lidi ke shromazdéni a proZziti sounaleZitosti imaginované komunity. Naptiklad
plakaty vylepené na riznych plochach povrchu mésta informuji o udalosti, ktera bude na urcitém
misté. Miize to byt koncert, film, vétSinou vSak jde o ideu shromazdéni. Maji k tomu sviij navigacni
aparat slasti a touhy, ktery vede nezavislé individuality k proziti syntetizovaného zazitku v
pospolitosti, z niz eventualné zkondenzuje trvalejsi fyzicky kontakt. Propletenec univerza obraz a
textd v urbannim prostoru neustéle na kazdém kroku usmeériuje lidskou afektualitu v mnoha
rovindch, ramuje a vyclenuje se spolecnosti skupiny a vrstvy, ohranicuje a synchronizuje je.
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O slavnosti a hostech

Jako filmovy piiklad dynamiky emocionalniho pole si vezmeme krasnou ukazku Ceské nové viny,
film Jana Némce z r. 1966, nazvany O slavnosti a hostech. Kafkovsky absurdni alegorie vznikla
podle povidky Ester Krumbachové, ktera se na filmu podilela jako spoluautor scénare a samoziejme
jako vytvarnik kostymii. Ugastnici slavnosti jsou hrani vesmés neherci a jednotlivé role zastupuji
vzdy celou spolecenskou vrstvu nebo prevladajici vlastnost ¢i vzor jednani: vladat, aktivista,
racionalista, ptitakdvac¢, demokrat, jediny, ktery nesouhlasi.

Jestlize se ve filmu podati ztvarnit emocionalni pole, vzdy to vede k mnozstvi interpretaci. V
emocionalnim poli, na rozdil od narativniho ptibéhu, dava ptirozen¢ smysl vice interpretaci, ne
jenom jedind. Ackoliv byl tento film stigmatizovan jako alegorie vii¢i komunistickému rezimu,
nenese s sebou zadny ndznak takové skute€nosti, je svobodnym dilem a ve vIiné€ novych vin
najdeme filmy s velmi podobnou strukturou vzniklé ve Francii nebo Italii. Napf. Antonioniho
L'Avventura z r. 1960 zobrazuje situaci, kdy se pfi vyletu smetanky na pusty sttedomotsky ostrov
ztrati Zena a jakysi prostor mezi témi, co ji hledaji, je polem realizace riznych vztahd. Zvlastni
spolecnost hostli odtrzenou od svéta obvyklych konvenci ve vyumélkovaném, neupfimném
prostiedi najdeme i v Resnaisové L'Année derni¢re a Marienbad. V kazdém z téchto filmt jde o jiny
typ sebereferencniho pole, které je reflexi vnéjsi skutecnosti, ma jiny typ interakci a vztaht, ve
vSech je také jiny typ falSe, rozporu postav mezi povrchovym zdanim a vnitfnimi pohnutkami. Ve
Francii a Italii byly nové viny takeé jisté kritikou spolecenskych pomérii a mitily na manyry
aristokracie, ale neni tieba je takto redukovat. Schemata, ktera zobrazuji, jsou nad¢asova a v
ruznych kontextech se méni pouze aktéti a specifické prostiedi.

O slavnosti a hostech je esencialnim filmem nové viny rovnéz ve smyslu Deleuzovy analyzy
ptechodu od obrazu jako pohybu k obrazu jako ¢asu. Kinematografie vidéni nahrazuje
kinematografii jednani. V novém romdnu, neorealismu i nové vin¢ ve filmu se akce méni v
pozorovani véci. Riizné typy zhrouceni senzomotorického schematu, symptomy dezintegrace,
vedou ke krizi postavy. Postava se stala divakem, situace ptesahuje jeji pohybové moZnosti,
pozoruje svoje nejednani, nejedna - vnima. Krize vede ¢asto k bloudéni, hledani, klesani do
emotivn€ intimni materie, je ¢asto provazené Sokem, vykiikem.

Hlavni roli Zovialniho oslavence zde hraje Ivan Vyskocil. Studoval herectvi a rezii na dramatické
konzervatofi, ktera se r. 1949 ptfeménila Divadelni fakultu AMU, poté v letech 1952 — 1957 na FF
UK psychologii a také pedagogiku s filosofii, které ho ucil i Jan Patocka. Jiz béhem studii plsobil
jako externi vychovatel v psychiatrickych a napravnych tstavech a zajimal se o ptevychovu
zaloZenou na davéte, kontaktu a vztahu. Pro Gplnéjsi pozndni nechal se na jeden mésic inkognito
zavtit jako chovanec v chlapecké polepsovné v Opatovicich (1951). Kariéru psychologa opustil a
vénoval se ¢isté divadlu a jeho experimentalnimu vyzkumu.

Patfil k inicidtortim tzv. malych scén ¢i jinak feceno divadel malych forem. V r. 1963 se stal
uméleckym vedoucim Saléonu Reduta a zalozil tu Nedivadlo. Za jeho vedeni se v Reduté
uskute¢nilo n¢kolik text-appealovych projektl, konaly se jazzové koncerty, potadaly vystavy
soudobych vytvarnikii a uskutecnilo se rovnéz n¢kolik happeningt. Postupné vznikla jeho koncepce
studia psychosomatickych disciplin a autorského herectvi jako vychovy k osobnosti. Jako pedagog
k vyuce herectvi zacal pouzivat metodu dialogického jednani, spocivajici v nepredmétnych
improvizacich a dialogu s vnitinim partnerem.
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1. Sledujeme skupinku lidi putujicich
lesem, hovotici spolu o kazdodennich
tématech, ttrzkovité komentuji
udalosti, kter¢ se staly, které jsou
znamy jen jim a z téchto konverzaci
vytrzenych z kontextu se postupné
vynotuji vysvétleni. Odkazy jakoby
na vnéjsi svét jsou pomalu prevazeny
tématem slavnosti, na kterou smétuji
a ocekavani s tim spojenych. Slavnost
se kona daleko od civilizace a v
jakémsi mezicase si skupinka host
udéla piknik, posléze se slavnostné
oblékaji. Neni tu ptibeh, situace
vyjadiuje formovani o¢ekavani,
odpoutani se od vazeb s kazdodennim
svétem (les je misto rusici socialni
stratifikaci).
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2. Na cesté je obstoupi mnozstvi
pfevazné mlcenlivych muzi, vedenych
podivnym ulisnym tyranem, ktefi hraji
hru pro pfichozi nepochopitelnou az
nepiijemnou. Skutecnym diivodem je
ale rozjivenost a blaznovstvi zastupce
slavnosti, jenz v sobé nechava
otisknout obavy z neznamého, jez si
nesou piichozi. Nase skupinka se dale
formuje. Nevi jak maji reagovat, ale
racionalni advokat je rozdéli na muze a
zeny, cozZ se zastupciim z neznama
zalibi a ohrani¢i jejich prostor na zemi
¢arou. Vyslanci emocionalniho pole
slavnosti viibec maji radi poradek a od
ptichozi skupiny oc¢ekavaji dodrzovani
pravidel, ktera ovSem zatim nebyla sd€lena. Pole slavnosti zde rozsifuje sviij zptisob organizace na
jesté nepohlcené vnéjsi a nesourodé elementy ve vstupnim ritudlu, v némz musi ptichozi popftit sebe
sama. Pole je asimiluje a nivelizuje jejich individualitu. Nejproblematictéjsi zastupce, ktery porusi
pravidla hry, je fyzicky konfrontovan kviili své strnulosti, aby pfijal uvolnénost pole slavnosti, do
n¢hoz vstupuje. Muzi ho obstoupi, povaleji ho, daji mu hobla, aby byl fadn¢ zpracovan a zapojen.
Déni v celé scéné je hyperbolicky zesileno, explicitné podano v absurdni koncentraci na vngj$i
znaky procesu.
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3. Pfichazi charismaticky oslavenec
v bilém. V jeho ptitomnosti se
zamény a pochybnosti rychle sladi a
vSichni spéchaji ke spolecnému cili.
Banket na biehu jezirka uprostied
lesti je elegantni a nesmyslny.
Vsichni jsou soucasti pravidel pole a
plné jim podléhaji, ovSem v
kontrastu je opét kazda zidle
zasedaciho potadku jind, jakoby v
odkazu na kdesi ztracenou
individualitu hosti. Jejich osobni
teritoria jsou pryc, stali se
konformnimi souc¢astmi pole,
slavnost je lidsky oteviena i formalni
zaroven. Manzelka jednoho z
ptichozich hostii v prubéhu
ceremonie place. Jeji manzel zmizel, jeho Zidle je prazdna. Zacne vySetfovani a zjiStovani, pro¢
host (hrany dal$im rezisérem nové viny Evaldem Schormem) zmizel, protoze rozsafny oslavenec
nelibé nese takovéto pokazeni slavnosti, ktera jiz neni dokonala.

,,On tam sedel, Sel, jedl a taky pil kavu... jako my... "
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4. Emoce se rozrizni. Ml¢enlivy muz zda se odesel pro nesouhlas s povrchni zdvoftilosti slavnosti a
udélostmi pfti pfichodu. Pole slavnosti, jakmile v ném nejsou vSechny prvky na svém misté ve svych
rolich, dostava trhliny. Ve snaze jej opét zacelit je zorganizovana vyprava, kterd ma odchoziho
ptivézt zpét. Ackoli ze zacatku snaha vedend lidskosti a starostlivosti, sledujeme atributy lovecké
vypravy s vojenskymi rysy. Slavnost se rozpada a méni ve Stvanici, film kon¢i.

Obr. 4.11 — 4.15: Jan Némec, O slavnosti a hostech, 1966
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Prvotni filmy z poc¢atku kinematografie, promitané ve vaudevillech, zobrazovaly jednoduché
pohybové vzory. Tanecnice, vzpérac... OvSem uz Pokropeny kropi¢ Louise Lumiéra ptekracuje od
pouhé pohyblivé fotografie k zapletce.

Scéna prichodu a zajeti skupinky hosti je také takovou groteskou s vice neznamymi, dialogickou
situaci, kdy vzdjemné neporozuméni a necekand udélost vede k preslaplim a snaze tesit ji kazdy
svym zazitym zpusobem, které vSak vSechny selhavaji. Groteska totiz jako zanr objevuje zakladni
stavebni kameny emocionalniho pole, a to je propojeni behavioralnich schemat vice lidi. Komik v
uréitém bod¢ svého jednani narazi na jednani svého partnera nebo spolecnosti a s prehnanou
snahou, ptes neekané piekazky, fyzické vykony a jiné groteskni prvky se pokousi do partnerského
nebo kolektivniho schematu zapojit.

Chybéjici osoba je také zakladnim stavebnim prvkem pole. To ma velkou schopnost udrzovat
stabilitu své struktury. Pole je propletencem roli a kontaktii, setkani, narazek, ktery ma silnou
soudrznost. V mnoha filmech je nosnym prvkem nemoznost opustit takové pole. Ve filmu Ovoce
stroml rajskych jime rezisérky Véry Chytilové z r. 1969, na jehoz scénafi se podilela opét Ester
Krumbachova, mozn4 jistym zpaisobem Marguerite Duras Ceské nové viny, se hlavni hrdinka Eva,
kterd s manZelem Josefem travi ¢as v luxusnim penzionu, snaZi v ur€itém momentu opustit
spole¢nost, jejiz je soucasti. Kamera ji zachycuje na pustych haldach ve statickém zabéru, v némz
putuje po své cesté napii¢ smérem ven. Ze stran se objevi dva muZi, ktefi ji zkiizi cestu. Okraj pole
se uzavie a ona je zachycena a stazena zpét. VeCer opét travi znudéna v lazenské restauraci.
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Obr. 4.16: Véra Chytilova, Ovoce stromii rajskych jime. Uték a zadrZeni, vefer proti své viili zpét ve spole¢nosti
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Postmedialni

Charakteristicka sugesce, nerku-li hypnoza, ktera se dnes vztahuje k televizi, zmizi. Od té chvile
muzeme doufat v transformaci masmedialni moci, jez prekond soucasnou subjektivitu, a v zacatek
post- medialni doby, ktera se bude skladat z kolektivniho znovuosvojeni si individuality a
interaktivniho vyuzivani strojit informacnich, komunikacnich, inteligencnich, uméleckych a
kulturnich.

Felix Guattari, Towards a post-media era, 1990. %

Hypnoticka symbolicka moc ustoupi do pozadi kolektivnich, komunitnich, skupinovych a
individudlnich individuacnich procest. Hegemonie médii se rozrusuje, nahrazuje ji ekologie.

M¢édia, jak jsme jiz zjistili, maji sviij omezeny rozsah, maji sviij zivotni cyklus, v némz jsou
schopny efektivné §ifit své produkty. V sémiosféie jsou vSak struktury, které média presahuji,
koordinuji je a poskytuji jesté §irSi rdmce. Jsou to naptiklad struktury archivili, postupy medidlni
archeologie, mezioborova studia nebo filozofie, které predkladaji struktury vyssi urovné slozitosti a
mohou postihnout vice, nez jednotlivd média, 1 kdyz stéle je jejich reprezentace skute¢nosti
neuplna.

M¢édium nebo cely systém spolec¢enskych mechanismi mize dospét k bodu, kdy dosahl jisté
dokonalosti a ptestal se vyvijet. JiZ nepfesahuje, naopak byl piekonan dokonalejsi formou, ktera se
jej zmocni a jiz svymi prostiedky jej vytrhne z ptivodnich vazeb a navaze do novych. Jisté je vzdy
zadouci pro nastupujici nové médium nebo emergentni postmedialni strukturu charakter pivodnich
médii uchovat, pokud mozno vérné reprodukovat jejich sémantické systémy. Neni to ale mozné
zcela dokonale. Médium je vétSinou zakotveno v uréitém spolecenském paradigmatu a jak vime,
paradigma se €as od ¢asu méni. Post-média se jiz nachazi v jiném prostiedi, nez bylo typické pro né
jako média, jejich chod je jiz ur€ovan jinymi mechanismy.

Postmedialni formy se vraci zpét k pfedmedidlnim. Hegemonizujici moc instituci se ztraci, obsahy i
struktura médii jsou roztrhany a uspotfadany podle jinych pravidel. Tato pravidla vice respektuji
pfirozenou strukturu pfirodnich a spolecenskych struktur. Sty¢né plochy pfedmedialnich a
postmediélnich forem jsou tak Siroké, hranice jsou mnohdy nejasné a kultura jejich interakci ma
hlubokou citlivost. Li$i se vSak tim, Ze postmedialita je zaloZena na technologicky akcelerované
recepci, ovSem jiz bez institucionalni kontroly. Uzavira se kruh, kdy média, ktera procesy
kanonizace, kodifikace, konstrukce, produkce a schematizace povstala z neurcitosti pfedmedidlnich
forem, jsou na konci své drahy zase dekonstruovana, pfiblizena télu a skrze néj transformovana v
okruhu zpétné vazby, ktery v dal§im cyklu mirné€ upravi podminky. Téchto cyklii probiha soucasné
nespocetné mnozstvi riznych intenzit skrz individualni i kolektivni organismy, kterym
technostruktury generuji sémantické svéty, do nichZ vstupuji, spoluvytvari je a podle toho zase
modifikuji automatismy svych aparatu.
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