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Uvod / teze dizertaéni prace a metodologie

Klasické teorie médii se vétSinou zaméruji na predem vymezenou oblast, k niZ vztadhnou
jednoduché koncepty, které u jiného média a zptisobu komunikace rychle ztraci platnost. Nepopisuji
souvislosti mezi riiznymi médii, hlubsi vrstvy a spolecné principy, platné napfic diskurzy a obory.
Také se Casto soustiedi na popis jejich jazykovych elementi a konstrukci a peclivé dokumentuji
existujici praxi fixovanou v ramci média, neoteviraji vSak skutecné tviir¢i porozuméni a nesleduji
procesy, kterymi vznika, do média se dostava nebo z ného vystupuje. Druha polovina 20. stoleti
pfinesla tvorbu, kterou miiZzeme povazovat zaroven za experimentalni film, pocitacové uméni, video
nebo novéa média podle toho, jakou teorii, rétoriku a souvislosti zvolime. Zadny z téchto pristupti
vSak nepostihne situaci zcela. Kritici a historici uméni casto popisuji pouze jednotlivé fenomény
bez jejich hlubSiho pochopeni. Umélci pouZivaji dostupné technologie aniz by patrali po jejich
smyslu.

Prinosem této prace by mohlo byt pojivo riiznych pohledi na lidské poznavani a
spolecensky Zivot. Timto pojivem se stava emocionalni rovina proZitku clovéka. Velky prostor je
vénovan nalézani spojitosti emocionalniho jednani a teritoria jednotlivce, teritoria skupiny nebo
komunity, spojitosti emoci individualnich a kolektivnich a jejich vztahu ke znakovym a medialnim
systémutim.

Bylo tfeba nalézt teoretické ptistupy pro velmi fragmentarni objekt, kterym je systém médii,
jejich produkti a jejich role ve spolecnosti a lidské psychice. Méloktery védecky pfistup dava
nastroje pro uchopeni takového predmétu zkoumani. Ukazalo se jiz historicky, Ze dokonce samotny
védecky pristup charakteristicky racionalitou a objektivitou je zavadéjici, protoZe je tfeba brat v
uvahu silné subjektivni fenomény. To vede prirozené jednak k pouZiti mezioborového pristupu a
zejména metod filozofie, ktera jednotlivé védy premost’uje a zaroven rozviji teoretické koncepty, na
které tyto discipliny navazuji ve své specializaci. Prace si tak vSima hledisek biologie, antropologie,
psychologie, sociologie, informatiky, kybernetiky, historie uméni, sémiotiky, lingvistiky, etnografie,
kulturnich studii.

Poznatky jsou ovérovany z hledisek téchto véd a zasazeny o obecnych ramct filozofie a
fenomenologie. Kognitivni psychologie napriklad, ktera se stala zakladem i novych filmovych
teorii, ma k fenomenologii velmi blizko. Kognitivni véda i kybernetika, na kterych je z velké ¢asti
stavéno, jsou pristupy viceoborové a nevyhnutelné je tak viceoborovou i tato prace.

Pokusil jsem se ukazat, Ze v kybernetice a biosémiotice jsou zéklady k sémiotickému
pristupu k emocim a to, co Chomsky nazyva kartezianskou lingvistikou je transteoreticky védecky
pristup se staletou tradici. Navic jsou na ném zaloZeny vSechny digitalni informacni technologie,
které dnes urcuji a podminuji stavbu ¢i strukturu medialnich produktti a mozZnosti diskurzu o nich.

Podstatna c¢ast prace si v§ima celku, ktery je mozné nazvat francouzskou filozofii 20. stoleti,
zejména strukturalismu a pribuznych oblasti, bud’ téch, které k nému vedly, nebo na néj navazovaly.
Je tfeba tyto mysSlenky, které do c¢eského prostfedi mnohdy dosud nedoputovaly (i do angli¢tiny
byly mnohé preloZeny az v 90. letech 20. stoleti nebo aZ v 21. stoleti), prezentovat v naleZitych
souvislostech, znovu je reinterpretovat v soucasné situaci.



Technostrukturu spolecnosti, jak je prezentovana v praci sociologti od 70. let, pojimam
zejména jako strukturu médii, média a postmedialni tendence tedy jako spoleCenské reprezentace.
Prace si v§ima pronikani médii do naSich Zivott, formovani idei, jejich manipulace i dominance,
postindustrialni konvergenci systémi moci a spolecenskych systémii.

Jenom takovy pristup, ktery pouziva adekvatni teoretické koncepty, ackoli jsou vyssi
sloZitosti neZ je obvyklé, miize ukazat a uchopit hlubsi véci, které nelze jinymi zptisoby nahlédnout.
Jenom zménou zptisobii organizace a osvojenim si abstraktnich konceptd, na rozdil od posuzovani
pouze primo viditelnych vlastnosti, je podle Piageta kognitivhim vyvojem.

V ¢em se muj pristup a zaveéry lisi od kognitivnich filmovych teorii? Filmovi védci a
filozofové, kteti prevzali poznatky kognitivni psychologie nebo kognitivni védy o emocich a
aplikovali je na film, tim zaroven zavrhli vyspélou teorii sémiotickou a lingvistickou. Bordwell s
Carollem v zasadni knize Post-theory: Reconstructing Film Studies ... se priklanéji k lokalnimu
studiu filmu po jednotlivych pfipadech, ovSem ztraci pak $irsi referencni ramec. Druhym
vyznamnym rozdilem je, Ze pojednavam riiznd média a nikoliv pouze fikcni film. Teorie hraného
filmu je bezpochyby kralovskou disciplinou, ovSem podle mého ndzoru nejsou jesté studia lidské
psyché a kultury tak daleko, abychom plné vSem jeho aspektiim porozumnéli. Je tfeba napred
pochopit, jak funguji medialni konstrukce obecné. Ve filmovych teoriich také nebyva obvyklé ptat
se po kolektivnim, individualitu presahujicim zdkladu formovani obrazi, proZitku a paméti.

Jednou z dynamickych struktur, kterou pouzivam ke zkoumani hlubSich medialnich vrstev,,
jsou archivy a medialni archeologie. Zabyvame-li se archeologii médii, neni to obvykla véda o
prirodnich nebo abstraktnich faktech, které by mély byt ilustrovany presvédc¢ivymi obrazy. Namisto
toho objekty zkoumani jsou jiZ existujicimi aktivnimi obrazy a dialogickymi situacemi a méli
bychom se zabyvat konstrukci mista, loci umoznujiciho jejich vznikani, kontextualizaci, ustaveni
spojeni v mentalni sféfe znalosti.

Tato prace neni kvantitativnim vyzkumem nebo linearnim faktografickym sbérem materialu,
¢imZ by se mély snad ovérovat predem prijaté hypotézy. Neni na druhou stranu ani uméleckym
vyzkumem bez pravidel a s nejasnymi zaveéry.

Je viceoborovym kvalitativnim vyzkumem, pozorovanim a popisem procesi, vztahti, okolnosti,
situaci, systém a lidského jednani, zejména co do symbolické komunikace. K vysledku se dostava
postupy zobecnéni, verifikace, explorace a komparace. Z teoretickych zakladu jednotlivych obort
jsem se Casto priklanél k pracem prikopnickym, ozfejmujicim §irsi pozadi pozdéji specializovanych
védeckych disciplin, s jistym filozofickym a lidskym rozmérem.

V rovinach axiologickych, epistemologickych a ontologickych predpokladd, které nebylo
mozné povazovat za dané, protoZe jsou pro rizna média a rizné lidské skupiny v historicko-
kulturnich souvislostech odliSné, se snazi nachazet néco, co by se dalo nazvat strukturalni
izomorfismy. PFitom ovSem neprezentuje ,,tvrdé“ zavéry, protoZe se domnivam, Ze to nelze. I pro
jejich spatfeni pfi Cteni je moZna tfeba jista aktivni snaha, protoZe diky jejich delokalizovanosti je
nelze prezentovat jinak nez osvétlovanim mnohych souvislosti.

Teoreticky abjekt je v linedrnim priibéhu textu nahliZen v nékolika oséach a tématech:
afektualita obrazu, souvislost emoci a paméti, emoci a prostoru, afektualita znaku, souvislost
emoci a sémiotického teritoria (rozsiteni pojeti prostoru), biologicka podminénost emoci a kulturni
podminénost citovych stavli, dynamické a strukturalni vlastnosti sémiotickych systémii, souvislost
metabolismu, afektuality, homeostaze, paméti, formy a prostfedi, habitudlni rozmér prostoru,
temporalni vlastnosti emoci, kolektivni dynamika emoci, emocionalni pole, kolektivni symbolické
formy a identita, imaginace a soudrZnost spolecenskych poli, autonomie a morfologie sémiotickych
systému (medialni ekologie).

10



Systematika prace neni jenom v linii emocionalita — kulturni znakové systémy (pohled
predmedialni), ale iliniich kulturni znakové systémy — medialita (pohled medialni) a medialita —
emocionalita (pohled postmedialni). To bylo nutné pro smysluplné uchopeni fenoménu
postmediality, ktery byl piivodnim impulsem k sepsani této prace.
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Prostor a prozitek
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Film za hranicemi svého média

V druhé poloviné 90. let minulého stoleti, po 100 letech historie kinematografie, se naplno
projevilo, Ze u filmu dochézi k hlubokym zménam, mnohem vyznamnéjsim, nez ty, které nastavaly
drive. Nastal tak radikalni posun, Ze se hovofilo o konci filmu spiSe neZ o jeho transformaci.
Tendence dneSka cross media, intermedia, transmedia, konvergence, remediace jsou nécim novym,
nebo jen privodnim jevem procest, které nastavaji v riznych podobéach prirozené a pravidelné?

Je tieba se podivat, jak se etabluji média z predmedialnich forem komunikace, jaky je jejich
charakter, na specifické zpisoby artikulace ¢i frazovani jejich subjektu, cemu slouZzi, jaké typy
semantickych struktur pouZivaji, kde jsou limity jejich simulace reality, jaké jsou institucionalni
procesy a aparat nutny k fungovani média. Jak se otiskuji a prolinaji média do jinych médii

a postmedidlnich struktur, jak se synchronizuje jejich frazovani.

Digitalni revoluce a medialni konvergence prinesla pluralitu nosici — fotografické,
magnetopaskové, digitalni, kinematografie expandovala do mnozZstvi vyrobnich odvétvi — film,
domaéci zabava, internetova produkce. Prisla také variabilita produkti a moda konzumace : nikoli
film a nikoli kinosal, ale ptiloha novin, soucast kolekce, kavarenska projekce, pozadi multimedi-
alnich predstaveni, internetové diskuse, jizda vlakem, sdileni. Film v tisici formach zapadl do této
situace. Je vSude a nikde, cestuje mnoha kanaly, miiZe byt soucasti mnoha komunit a vykonavat
specifickou spoleCenskou roli, mtize byt elementem umélecké instalace, objektem véasné. ™

JestliZe méla kinematografie dlouho jednu znamou tvar, tato nova scenerie nasobi jeji
moZznosti, propojenim do globalnich situaci rozsifuje jeji identitu, ktera byvala stabilni a nyni hleda
zakotveni v novych formach. Kinematografie je re-artikulovana v nékolika oblastech, tak riznych,
Ze téZko hledat jejich spojitost. Tyto oblasti zase maji tendenci byt absorbovany do SirSich domén.
Film se roztristil a ztratil sva vyhradni teritoria. Vitejte v postmedidlnim svéte.

NeZ se dostaneme k otazce, jak posun v historii médii — od tisku k digitalnimu uchovavani —
pozmeénil naSe znalosti a usporadani informaci, musime se ptat, do jaké miry nové vizudlni strategie
odpovidaji technikam tradi¢nim a jak se od nich odchyluji. Film uchopila nova média, budeme si
proto v§imat problematiky indexickych obrazi, které patii k navigacni praxi v multimedialnich
dokumentech.

O teorii informace, stojici za timto posunem, miZeme uvazovat jako o urcitém druhu
idealizované sémiotiky, nebo o sémiotice jako propracovaném myslenkovém systému a nastroji,
ktery je zakladem teorie informace a informatiky. PocitacCe jsou stroje urcené k uchovavani a
zpracovani informace, kédované riiznymi zptisoby. Budeme proto také sledovat vlakno, jehoz
tématem, pojivem souvislosti je univerzdlni kalkul, jazyk stroji, jeZ se skryva za vSemi
elektronickymi informacemi a uménim.

Na prikladu archivii lze zase naznacit, s jakym spoleCenskym fenoménem se u
postmedialnich struktur setkdvame. Vezmeme-li filmové médium s jeho vyjadfovacim jazykem a
dale technologiemi a organizacemi, které jsou nezbytné k jeho fungovani, je jeho produktem film,
prezentovany v urcitém spolecenském kontextu jako jedinecna umélecka artikulace audiovizualniho
sdéleni. V dobé uvedeni filmu autor vychazi z aktudlni spolecenské situace a film hovori k
soudobym divaktim, ktefi jej jako takovy obraz spolecnosti vnimaji a sami jej dotvareji.

Filmovy archiv ndm oproti tomu dava moznost okamzitého shlédnuti stovek, tisicti filma
riznych autorti z riznych historickych obdobi. Uchovava celé Zivoty lidi, at' uz hercti, nebo
samotnych tviircii. Zachycuje a prenasi do okamziku nasi doby vSechno co tito lidé vyjadiovali, o
co se snazili v pribéhu desitek let, mizeme se naladit na jejich emociondlni vyraz a reinterpretovat
onu spolecenskou zkuSenost z doby uvedeni filmu. Archiv je vizualni komunikac¢ni struktura, ktera
je transpersonalni a transhistoricka a dava nam zcela jiné kulturni moZnosti nez obvykla prostredi
zaloZend na jednom filmu. Je to film, ktery jiZ vykrocil ze svého tradi¢niho média. Archiv ndm dnes
redefinuje pojem vizualni gramotnosti pfidanim mnoha novych rovin vnimani.
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Stfredovéké narativni obrazové cykly

V Evropském stfedovéku, v dobé daleko predchazejici vznik filmu, miZeme sledovat
formovani technik zobrazovani, které dospély do pokrocilych vizualné narativnich forem.
TehdejSimi tématy byly zejména sakralni vyjevy, obrazy panovnikii, panovnické cykly a legendy,
tedy zachyceni historickych udalosti (tam, kde legendy skutecné udalosti popisuji). Neexistoval
knihtisk, knihy se §ifi dlouhym a ndro¢nym opisovanim manuskriptd, jsou velmi drahé a vzacné,
ne-li posvatné. Urovefi gramotnosti a schopnosti &ist byla mala a obrazy proto byly jedinou formou
pristupnou SirSimu okruhu lidi. V rukopisech se tato skutec¢nost odrazi ve formé iluminaci, od text
dopliujicich kaligrafii a kreseb po formu plné obrazovou, jen se stru¢nym jednoradkovym
popiskem, jak vidime ve Velislavové Bibli nebo v iluminované Dalimilové kronice.

Vizualni zobrazovani bylo spjato hlavné s Zivotopisy svatych a mucedniki. Rtizné typy
téchto tzv. hagiografickych textl vyzadovaly odlisné pojeti svého pfipadného obrazového
doprovodu s ohledem na jejich funkci a rozsah. Prvni dochované hagiografie ze 3. a 4. stoleti ale
nejsou kniznimi ilustracemi, pochazi z jinych médii, jako bronzové medailony, nasténné malby a
mozaiky v katakombach a kostelich, zobrazeni na nahrobni plastice ¢i poutnich mistech, coz je
zvlasté priznacné pro uzkou svazanost téchto nejstarSich zobrazeni s hrobem svétce nebo mistem
jeho kultu (loca sancta).

Zkratkovité formé téchto text odpovida také malo rozvinuté podani jednotlivych postav
svétcl, zobrazenych jen jako stojicich nebo sedicich, naproti tomu na informace bohatsi narativni
biografie mohou byt zdobeny rozsahlym cyklem vyobrazeni ze Zivota svétce, sledujici psanou
predlohu bud’ ve vSech dileZitych déjovych peripetiich, nebo zdtiraziujici jen nékteré epizody.
Stfedovékou formou rozsahlejsSich Zivotopisnych skladeb, vénovanych vZdy jen jednomu svétci byl
libellus, jez ptivodné predstavoval rukopis mensiho formatu, obsahujici nejen vyliCeni jeho Zivota a
zazrakd, ale i dalSi k nému se vztahujici texty riznych modliteb, ¢teni, pfipadné hudebnich skladeb:
,»Svym prepychovym vybavenim, spocCivajicim nejen v rozsahlych ilustracich, ale i v cenné vazbeé,
mély tyto libelli plnit v prvni Fadé reprezentativni poslani, pripadné se uplatnit i ve funkci relikvie a
z toho diivodu byly uloZeny nikoliv v knihovné, leC mezi nejvétsimi cennostmi komunity v jejim
chrdmovém pokladu. “ "

Dochované zlomky rukopisu Kroniky tak feceného Dalimila ilustruji legendy a historické
udalosti. Latinsky preklad je na samostatnych strankach pfipominajici filmové mezititulky.
Iluminace vSak nejsou jen vytvarnou replikou textu. ,,Sv. Vdclava ilumindtor zobrazuje, jak pecuje
o vinnou révu, Slape v kadi hrozny a nechdva uklddat vino do sudti. O tom vypradvéji snad vSechny
Vaclavské legendy, avsak Dalimil pravé tento motiv vynechal. Selka BoZena md mit podle Dalimila
pri prvnim setkdni s kniZzetem Oldrichem nahé ruce, ilumindtor ji vSak obdaril dlouhymi rukavy
apod. “ B Da se tedy soudit, Ze iluminator vychdazel p¥i zobrazeni z dobového kanonu.

Kanonické obrazy organizuji nas svét a maji mnohem vétsi dulezitost, neZ bychom cekali.
Nékdy jsou tyto obrazy tak silné, Ze svét, ktery pojmenovavaji, nedokaZeme vnimat jinak, nez jak
ho ukazuji. Davaji nam strukturu, kterou miiZzeme organizovat nase vjemy, miZeme ovéfit platnost
kanonického obrazu v jinych situacich. Kanonické texty je mozZné nejCastéji najit v literatute a
poezii, ale poskytuje je i film a mnoZstvi dalSich Zanrti. V praxi to znamena, Ze u kazdé postavy
musel byt prisné dodrZen stanoveny kdnon — ustaleny vzor zobrazeni, urCujici jak polohu téla a
koncetin, tak symboliku barev. Takova zobrazeni bylo moZné prenaset z knih (tzv. exemplum) a
cirkevni hodnostari dohliZeli na to, aby se neodchylovalo od predlohy a nevznikaly obrazy
heretické.
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Obr. 1.1: Krumlovsky kodex - Liber depictus

Obsah Krumlovského kodexu je Clenity, spojuje bibli s volné parafrazovanymi legendami
o svatych, nékdy ani neni znama literarni predloha. Doplnény jsou vyjevy s duchovni tematikou.
Ukazuje rozvinutou formu samostatné narativni struktury, zaloZené pouze na vizualnim Cteni. Jejim
cilem je co nejplynulejsi podani obrazovych pribéhii, bez akcentace epizod a udalosti, uzptisobené
spiSe nepreruSenému upoutani pozornosti neZ podrizeni se narativhimu nebo ideovému vyznamu.

,» Liber depictus byl oznacen za posledni vyznamny doklad tohoto extrémniho modu
obrazové naratiky, ktery md sviij ptivod uz v pozdni antice a ktery byl oZiven na cas v rané fazi
zdpadoevropské gotiky. Pozadavku kontinualniho vizudlniho cteni je podrizeno i usporadani scén
v dlouhych pdsech, analogickych radkum textu, jeZ jsou rovnéz cteny zleva doprava a navic
probihaji napric rozevienymi dvoustrankami. Velislavova Bible s piivodnim poctem pres 800
vyobrazeni a Liber depictus tak ukazuji mimorddnou roli obrazti jako jednoho z nejvyznamnéjsich
prostiedkii ndboZenského proZitku ve 14. stoleti. 3!

Tyto rukopisy jsou pro vizualni studia zajimavé tim, Ze ve spojeni textu a obrazu dominuje
obraz: ,,Obraz je prvotni, text az druhotny, tzn. nebyly ilustrovdny texty, ale popisovdny do cyklii
serazené obrazy. Slova picturae laicorum litteratura, tzn. obrazy jsou cetbou laikii (pfipisovand
papezi Rehoti Velikému) zde tudiz dochdzeji své praktické realizace. Rozhodujici osobou pro obsah
vytvarného vyjddreni byl zde jako i jinde inventor, osoba pripravujici scéndr cyklu pro vytvarného
umélce. “
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Obr. 1.2: TIluminovana Dalimilova kronika 1330-1340

Nasténné malby byly oproti knihdm snadnym zptisobem, jak zprostiredkovat poznani lidem
ve vétSim poctu. Byly v podstaté velmi levné a pro lidi, ktefi vétSinou neuméli Cist, také jedinym
zpusobem ziskani zkuSenosti, kdy knéz, ktery pti bohosluzbé obrazy interpretoval v ptivodni ptibéh,
se staval jejich privodcem. Pri vytvareni téchto obrazt byly nejprve povolanou cirkevni osobou
nacrtnuty obrysy postav a dalSich symbolti, pismeny oznaceny barvy jednotlivych plosek a ty byly
poté pokryty barevnymi hlinkami. Samozrejmé technik bylo vice a podle mista a vyznamu se
pouzivaly i kvalitnéjsi a trvanlivéjsi barvy.

V Emauzském klastere, v Praze, ktery zaloZil Karel IV,, (stavba probihala v letech 1347 —
1372) je velmi rozsahly soubor maleb v obloucich kfiZové klenby obihajici ¢tvercovou vnitfni
dvoranu. Jde o parovou malbu, tj. zobrazujici vyjevy z obou zakont biblickych. P¥i urcitych
prileZitostech témito chodbami prochazelo procesi svou pout” biblickymi pfibéhy. V tehdejsi dobé
byly nasténnymi malbami plné vyzdobeny témér vSechny vnitini prostory sakralnich staveb podle
ucelu jednotlivych mist (zasvécenych urcitému patronovi, typu provadénych obfadt apod.). Rovnéz
fasady a sklomalbami také okenni plochy. I nasténné malby byly opatfeny popisem, bud’ stru¢nymi
tituli, jmény svétct v ozdobnych stuhéach, nebo latinskym textem v jednom ¢i nékolika fadcich pod
obrazem, ur¢eném k interpretaci knézem. Timto zpiisobem fungovaly jako masové médium tehdejsi
doby. Pozdéji byly malby casto zniceny pribéhem Casu ¢i zabileny v disledku pfichodu jiného
vyznani nebo zmény pristupu k zobrazovani nabozenskych témat. O téch se nékdy dozvidame
z knih, kam byly pfemalovany — kopiafa.
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Obr. 1.3: Emauzsky cyklus - gotické nasténné malby v kfizZové chodbé klastera Na Slovanech

Jak miiZe cely prostor stavby tvorit svym zptisobem kulturni archiv své doby, poznavame
z nékolika mélo pamatek, které do dnesni doby pretrvaly v ptiivodnim stavu. V Kapli svatého krize
na hradé Karlstejn klenby vypliuji deskové obrazy, vyzdobu dopliiuji nasténné malby. Klenba je
cela pozlacena a pokryta ¢ockami z benatského skla a vytvari iluzi hvézdného nebe. Unikatni
soubor 129 maleb, predstavuje veskeré vojsko nebeské. Idealni nebo priblizné podobizny svétcd,
svatych papezii a biskupt, rytiiti thébské legie, svatych vladci a cirkevnich ucitelti. Tato dila navrhl
a vétsinu z nich i sam namaloval Mistr Theodorik, dvorni malir Karla I'V. Ve vyklenku nad oltafem
byly v minulosti umistény ceské a riSské korunovacni klenoty. Pravé jejich soucasti byly i ostatky
Kristova utrpeni, proto se zpocatku kapli fikalo kaple Utrpeni. Mezi nasténnymi malbami se na
KarlStejné naléza i triptych zachycujici kroniku historické udalosti: predani trnu z Kristovy koruny
jako daru od francouzského kréle a jeho uloZeni Karlem IV mezi korunovacni klenoty (Obr. 1.4).

Cteni nasténnych maleb formou priivodu ma svij pivod patrné v jesté starsi technice,
stopovatelné azZ k jeskynnim malbam. Pro kfest'any vSak jsou to kalvarie, kfiZové cesty. Podle
legendy se v roce 1224 svaty FrantiSek uchylil na 40 dni na horu Monte Verna v Piedmontu, aby se
vénoval modlitbam a pistu. Pritom proZil mystické vidéni, pri kterém nahlédl na horu jako na
Golgotu, kam priSel JeZis se svym kriZem od prétoria, mista svého odsouzeni a kde byl ukfiZovan.
FrantiSek sam byl pfi tomto zaZitku stigmatizovan jeho ranami. Hora byla poté povaZovana za misto
zazraku a byla zde vybudovana prvni kiiZova cesta, kterd méla spojovat pribéh Jezistv i Frantiskav.
Casem se cesty rozsitily i na jiné hory nebo tvofily sérii obrazii v kostelich.

KiiZové cesty kon¢i bud’ svatym hrobem, nebo trojici kiiZii. PoboZnost cesty je vétSinou
konéana na Velky Patek, kdy si kfestané ukfiZovani pfipominaji. Priivod véricich prochazi krajinou,
nebo stoupa na horu symbolizujici Golgotu a znovu tim prehrava a zpritomnuje pribéh.

,» U kazdého zastaveni se znovu odehrdvd prislusnd uddlost a poutnici se stavaji tvirci i
svédky biblického mytu. S kriZovymi cestami jsou spojeny sugestivni pisné, které vtahuji poutnika
primo do déje a zpivaji se pouze pri téchto poboZnostech. V poutnich zpévnicich jsou presné
vyznaceny sloky, které se maji zpivat v danych tsecich cesty.“ ™
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Obr. 1.4: Malba zachycujici mistni historické udalosti. Karlstejn 1.5 Kaple svatého krize. Karlstejn

Ustalila se posloupnost 14 zastaveni:

JeZi$ je odsouzen k smrti

JeZis bere na sebe kiiZ

JeZiS poprvé upadne

JeZzis potkava svou matku
JeZiSovi poméahda Simon
Veronika podava JeZiSovi rousku, aby si osusil oblicej
JeZi$ upadne podruhé

JeZis potkava jeruzalémské Zeny
JeZiS upadne potfeti

JeZis je vysvleCen

JeZis je uktizovan

JeZiS na k¥iZi umira

JeZis je snat z kiize

JeZis je uloZen do hrobu

Nasledujici den je provadéna slavnost znovuzrozeni. Zac¢ina po setméni vné kostela, kdy je zapalen oheii a
vérici pouze se svickami, které od ného zapaluji vejdou do kostela, ktery naprostou tmou symbolizuje tmu v hrobé
JeZiSové. V prisluSném misté intimni mSe se potom v kostele najednou rozzari vSechna svétla jako symbol toho, Ze JeZis
vstal z mrtvych. VéFici jsou ozareni nddherou sakralni stavby a pisobivosti obrazti. V nedéli se potom radostna udélost
vytrubuje do svéta.

Udalosti se tak vizualné a akusticky promitaji do krajiny a prostoru a vérici jsou ptibéhu pfitomni télem i dusi,
dochézi k jeho ztélesnéni. To jsou atributy, na které zacala opét davat diraz kognitivni véda tam, kde zkouméa roviny
emocionalniho prozitku medialnich obsahu.
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Obr. 1.6: Arma Christi, kostel Prithonice — patrné 1332

Na devocnim obraze Arma Christi z kostela v Prithonicich u Prahy se setkavame se zcela
jinym zptisobem zobrazeni. Devocni obrazy mély jinou funkci, neZ nenarocné, pro laiky urcené
legendické celky ze Zivota svétct — tyto slouzily hlubsi zboZnosti, kontemplativnim uceltim,
promitala se do nich teologicka spekulace. Tomu odpovidala i volba ndmeétti: kristologicka témata,
eucharistické motivy, utrpeni Kristovo ap.

Vidime velkopatec¢niho bolestného Krista, tj. jednu z kanonickych podob. Okolo ného jsou
symboly, vyjadfujici dilezité atributy pribéhu ukfiZovani, zejména tedy néstroje, kterymi byla
zplisobena zranéni. 4 hieby, kopi, houba a nadoba s octem, diitky, noZe obfizky, také hlava Pilata a
30 stfibrnych, svaty Petr, jak hovori se sluzkou a kohout, ktery poté zakokrhal, Zebtik, po kterém
stoupal na kiiZ, roucho a kostky, s kterymi hrali vojaci hlidajici u hrobu a dalsi. V €isté vizualni
plose (bez jakychkoli popiskt) je tak skryt cely pribéh. Narativni pamét’ je zak6dovéana do obrazu.
Narativni malby byly méné narocné, byly urceny pro laiky, tedy srozumitelnéjsi. Jejich namétem
byly napr. legendy zachycujici Zivot urcitého svétce nebo svétice.
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Vsimnéme si zajimavé souvislosti, kdyZ intermedialni umélkyné a filmarka Carolee
Schneemann popisuje dilezity rozdil mezi filmem synestetickym, zaloZenym na evokaci, a filmem
narativnim, vychazejicim z expozice, tradi¢niho literarniho médu vypravéni. Evokaci charakterizuje
jako ,, Misto mezi touhou a zkusSenosti, pronikdni a presuny mezi riiznymi stimuli smyslii. Vidéni neni
faktem, ale tihrnem pocitkii. Snahou nelze vytvoFit vizi, vize sama zaklddd snahu ke své realizaci.“ ©'
V evokativnim filmu je vytvarena zkuSenost, jeho probouzeni empatie vychdazi jak ze samotného
filmu, tak spoleCné z nitra divaka a vyZaduje kreativni usili na jeho strané. V expozicnim narativu,
cesté oka, je vypravén pribéh. Autor vykonal svou praci a divak zistava pasivni.

Tematika nasténnych maleb se pozdéji postupné vymarovala z cirkevni kontroly ke
svétskym zZanrovym obrazkim na sidelnich hradech a zamcich. NejcastéjSimi tématy téchto
epickych cykli jsou tanec, turnaj, lov ¢i hostina. Byvaly umistény ve spolecenskych prostorach a
slouZily jako navod, jak se ma spravny rytif chovat pfi téchto oblibenych aktivitach.

MoZnym dédictvim, které film prevzal z tohoto média, je kromé obrazové naratiky i princip
jistého osviceni. Kina si zachovavaji urcité prvky sakralnich staveb, v pocatcich filmu byly také v
nékterych zemich konvertovany kostely na kinosély a Zivot filmu v nich za¢ina slavnostnim
uvedenim, kdy jsou nevédomi nebo nic netusici divaci ozareni a ohromeni tim, co se ma nadale stat
kodifikovanym spolecenskym vzorem.

Uméni paméti, obraz univerza a znalostni univerzum obrazu

Umeéni paméti (Ars Memoriae) je termin oznacujici skupiny mnemonickych technik a
principli, pouzivanych k organizovani pamétovych vjemt, zlepSeni rozvzpominani a kombinovani a
sestavovani myslenek. Tyto techniky zahrnuji vétSinou asociaci emocionalné zabarvenych obrazi s
vizualizovanymi misty (loci), fetézeni nebo seskupovani obrazii, asociovani obrazli se schematickou
ze starovékého Recka a rozvinuly se vyznamné ve stredovéké filozofii.

PouZivani obrazi k reprezentaci znalosti a syntéze informaci ma v zapadnim mysleni
dlouhou tradici, zejména od antiky po pozdni renezanci, obzvlasté v souvislosti s rétorikou, kdyz
papir a dalsi potieby pro psani byly vzacné. Leibniz znalost principt vSech véd a uméni je aplikovat
rozdélil na tfi dtleZité ¢asti: uméni argumentace (logika), uméni vynalézani (kombinatorika) a
umeéni paméti (mnemonika). Dokonce napsal nepublikovany manuskript o ars memoriae, kde hlavni
ideou bylo bylo usporadani paméti do mist, skladajicich se do imaginarni architektury, nap¥. pokojt
domu. Zakladni architektura musi byt dobfe znama, aby se v ni doty¢ny mohl snadno pohybovat.

K zapamatovani urcité sekvence véci potom byly mistnosti zaplnény obrazy, odkazujicimi pfimo
nebo neprimo k tomu, co mélo byt zapamatovano. Asociace hraji v tomto umeéni kritickou roli.
Asociace s neobvyklymi emocionalné nabitymi nebo afektualnimi obrazy, které pomohou
zapamatovani nebo vyvolani potiebné reakce (imagines agentes). Takové obrazy ziistavaji v paméti
nejdéle, musi clovéka co nejvice aktivné zasahnout, nikoli byt vagni. Musi se pojit a vyjimecnou
krasou nebo ojedinélou osklivosti. ®

Hlavnim predpokladem, jehoZ kofeny jdou zfejmé az k Platonovi zde je, Ze obrazy jsou
snaze zapamatovatelné nez slova. Tato tradice s diirazem na moc obrazli aZ po osobnosti Giordana
Bruna nebo Leibnize pfirozené vede k idealnimu jazyku zaloZenému na obrazech a nikoli slovech,
protoZe obrazy promlouvaji priméji k dusi.
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Obr. 1.7: Abbey memory systém from Johannes Rombech, Congestorius artificiosae memoriae (1520)

Platonské pojeti bezprostfednosti obrazii (jako abstrakce idei) pretrvalo azZ do dnesni doby,
jak ukazuje Saussurovo pouZiti kresby stromu k ilustraci oznacovaného slovem strom v Cours de
linguistique générale ... "

Zajimavé také je, Ze Plato odsuzoval psani jako klam skute¢ného védéni, protoZe vedlo k
zanedbavani mozku, zatimco Quintilian velebil moznosti vizualniho strukturovani faktti psanim,
coZ pak vedlo k snadnému zapamatovani. Vizualizace tedy, at uZ v podobé pamétovych palact
nebo zaznamenana ve strukturovaném textu, méla ve starovéku velkou vaznost, na druhou stranu
psani nebylo prilis obvyklym néstrojem akademického diskursu, slouZilo hlavné k zaznamendani
vysledki diskusi ve formé trvalych teorii.

V renezanci nastal obrat v historii akademické praxe. Jak se znalosti a porozuméni svétu
staly komplexnéjsi, oralni diskurs, zaloZeny na vyhradné mentalné pojatych faktech, uz prestal byt
adekvatni pro uchovani informaci. Velky pocet riznych teorii a modelt vyZadoval Sifeni tiskem,
ktery urychlil akumulaci psanych znalosti. Informace se mnohem snadnéji vyhledavaly a knihovny
se staly novymi paldci paméti. Gutenbergova éra, se zfetelem na sbirani, strukturovani a vizualizaci
uloZenych védomosti, pfekonala v tomto ohledu individualni strategie. Misto nich byly vyvinuty
celé systémy organizace a vizualizace. Jednim z nich je znamé Divadlo paméti Giulia Camilla.
Podobné jako Solomontiv Diim moudrosti zaloZen na sedmi pilifich, mélo toto divadlo sedm Fad
sedadel, misto nich ovSem v kazdé bylo sedm soch, z nichZ kazda modelovala jednu z hlavnich
vétvi lidského védéni, jako napf. Uméni, Véda, NaboZenstvi a Pravo. KaZzda socha pak na
souvisejicich mistech obsahovala nékolik zasuvek pro umisténi textu na urcité téma. Znalosti byly
reprezentované obrazky, symboly a textem, nékteré okamZité viditelné, nékteré skryté v zasuvkach,
krabickach a skfifikach pod obrazky. V tomto smyslu byly barokni klasterni knihovny, organizované
podle subjektu, s fddem zdiraznénym architektonickymi elementy, kreslenymi emblémy a
alegoriemi ur¢itym druhem pokracovani Camillovy tradice. Camillo své divadlo zfejmé 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 vSechny znalosti svéta pred sebou jednim pohlédnutim.
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Obr. 1.8: Divadlo paméti Giulia Camilla (1530 - 1544), rekonstrukce podle Francis Yatesové

Na prvni trovni bylo Camillovo rozdéleni dano podle sedmi znamych planet jako prvnich
pricin stvoreni a od kterych vSechny ostatni véci odvisi. Astrologii mnoho ucencti povazovalo za
zcela integralni soucast védy. Symboly, Cisla, kovy i rostliny patfily pod vliv urcité planety a napr. v
lékarstvi spravnou kombinaci jejich vlivu mohlo probihat 1é¢eni urcitého organu nebo casti téla.

,» Religiozni intenzita asociovand se stfedoveékou paméti se obrdtila novym smérem. Mysl a pamét’
clovéka jsou nyni bozZské, disponujici silou uchopit nejvyssi realitu magicky probuzenou
imaginaci. “ piSe o této transformaci Francis Yatesova. 4l

Zde miiZeme rozliSit dva typy palacti paméti. Starovéka mnemonika nabizela pravidla pro
rozmisténi mistnosti, do kterych byl individualné rozmistén obsah. Era tisku pfichézi jak se
systémem organizace, tak s obsahem. V obou hraje dileZitou roli prostorova vizualizace. Zatimco
prvni vyzadoval vysokou mentalni aktivitu ke své konstrukci, pozdéjsi prichazi jiz zafizen.
Tomasso Campanella, soucasnik Giordana Bruna a s podobnymi problémy s inkvizici, predstavil ve
své knize Mésto slunce idealni utopické meésto, obklopené Sesti koncentrickymi zdmi
pomalovanymi obrazky, které by predstavovaly encyklopedii vSech véd a mohly by se je velmi
snadno naucit déti ve véku 10 let.

O nékolik desetileti pozdéji se podarilo tento sen realizovat ceskému humanistovi Janu
Amosu Komenskému ve ctyfjazycném obrazovém slovniku Orbis sensualium pictus quadrilinguis
(Svét v obrazech, 1658), ,,kresba a pojmenovani vsech hlavnich véci svéta a hlavnich uddlosti
Zivota“. Obrazy zde jsou ,,ikony vsech viditelnych véci na svété, na které miizeme vhodnymi
prostredky redukovat také neviditelné véci“. Filozoficka abeceda této globalni encyklopedie je
abeceda obrazt.
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80 XL: Canales et ossa.

Canales et ossa.

XL.
Das Geiider und Gebeine.

Canales corporis sunt: venge | Gerdhredes Leibs sind: die Adern,

sanguinem ex hepate, arfe-
rige calorem et vitam &
corde,

so das Qebliit aus der Leber, die
Puisadern, so die wirme und
das Leben aus dem Herfzen,

nervi sensum et motum i ce- 2 die Nerven(SennAdern), welche die

rebro per corpus deferentes.

Sinalichkeit und Bewegung aus
dem Gehirndurchden Leibleiten,

Haec tria 1 ubique sociata in- 3 Diese dreye 1 findst du Gberall

venies.

beysammen.

85y Porrd: ab ore || in ventriculum « Ferner: vom Mund |[in den Ma-

gula 2, via cibi ac potils, et
juxtd hanc ad pulmonem guir-
fur 5 pro respiratione ;

gen der Schland 2, die Strasse
der Speifi u. Tranks, und ne-
ben dieser zur Lungen die Luft-
rékre 5 zum Odem-holen;

a ventriculo ad anum cofem 3 3 vom Magen zum Hintern der

ad excernendum stercus; ab
hepate ad vesicam uréfer 4
reddendae urinae.

I. senguinem] quae sang. S5 — he-
pate] hépare F. — calorem] quae cal.
Bs. — 2 seosum] qui sen. Bs. — de-
ferentes] deferunt Bs. - 3 ubique soc

Mastdarm 3 zu austihrung
des Unflats; von der Leber zur
Blase die Marnrdnre 4, den
Harn zu lassen.
4. in ... Tranks] ist der Sch, die
Strassen (Cs: Strasse) der Spelf w
des Trancks in den Magen 2 Bs. —
5. Hintern] Hindern Cs. — derj] ist

1310]

3]

CXLIX: Providentia Dei.

CXLIX.

Providentia Dei.

Die Vorsehung Gottes.

Humanae sortes non tribuendae 1 Das menschliche Gliickwesen ist

sunt fortunae aut casui

nit zuzuschreiben dem Gliick
oder dem Zufall

aut siderum influxui (come- 2 oderdenStern Einfliissen(zwardie

fae 1 quidem solent nihil boni
portendere)’,

sed provido Dei oculo 2 et
ejusdem manui rectrici 3,

eliam nostrae prudentiae wel
imprudentiae vel etiam noxae.

Deus habet ministros suos et
angelos 4,

qui fomini 5 a nativitate ejus
se associant ut custodes
contra malignos spiritiis

Schwanzsterne <Cometen> 1
pflegen nichts guts anzudeuten),

3 sondern (offes  allsehendem

Aug 2 und dessen aliregi-
render Hland 3,

4 auch unsrer Vorsichtigkeit oder

Unbedachtsamkeit oder auch
Siinde.

5 Gott hat seine Diener und En-

gel 4,

6 welche dem Menschen 5 von seiner

Geburt an sich zugesellen als
Beschiltzere wider die bosen
Geister

inv] invenis ub. soc. Bs. — 4. in... der 8s, —zu.., Unflats] auszufilhren L5 icht i Schwanzsters
potiis] est gula, viac.acp. inventric. den Unflat Bs. :: x::l [;::'gdlcsm v, T, {I:‘.’m_l 3:9) ?Cs.“ __2'1 Got] GO# |
2 Bs. - 5. colum] est colom Bs, — 1 ¢ ; : {

ab]abk B, ad F. — Viéter A. — redd.

B4, GOTT Cs.

urinae] ad wrinam reddendam Bs. + Srv. Sch. lud. p. [ a. 2, 2 k posledim (v tomto vpddni sv. IX 160).

Obr. 1.9: Comenius, Orbis sensualium pictus quadrilinguis (1658)

Velmi zajimavy nastroj, ktery Komensky pouZiva, je pripojeni pismen nebo cisel k ¢astem
obrazku a odkazovani se na né v textu. Takto mél v indexovych znac¢kach podporu k tomu, aby
nacrtek slouZil jako obrazovy diagram. Ve stejné dobé 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 viibec rozvinulo vydavani ilustrovanych prirucek, napt. technickych knih o
architekture, metalurgii, mechanice apod. popisujici nejrtiznéjsi artefakty touto kresebnou konvenci,
s vysvétlenim vedle nebo pod obrazkem. Humanitni u€enci zacali tato vyobrazeni hojné vyuZivat,
moZzna také proto, Ze podporovala zdjem o knihy psané tehdy v latiné a emancipujicich se narodnich
jazycich.

Pivod indexovani obrazu vSak sahd jesté dale do minulosti. Zajimavou karetni hru pro
vyuku logiky vytvofil Tomas Murner a publikoval o ni knihu Logica Memorativa v r. 1509. Ugelem
hry bylo zapamatovat si obsah dila Petra Hispana Summulae logicales (1230). Murner nakreslil 51
karet, které se véazaly k jednotlivym Hispaniovym kapitoldm a pro kazdy pfedmét ptidal do obrazku
symbol. Zaslouzi si bliZ8i vysvétleni.
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Obr. 1.10: Athanasius Kircher, Oedipus Aegyptiacus (1652)
metallica (1556)

Obr. 1.11

LIBERX, SEXTVL

T

: Georg Bauer Agricola de re

Qu;ata

27



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 poradi odstavct

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

jsou elementy:

+ nuz
+ hlava
+ zapeceténa listina
+ parohy
+ roh
6 7
] z )
o 7 j '

Obr. 1.13: Tomas Murner, 1506

Obr. 1.12: Tomas Murner, 1506

Karta nalevo je o nespravnych definicich

1.

2.

PN

tuzka piSe na jazyk = pfili§ mnoho slov v
definici

zrcadlo odréazejici tvar = dany nebo
zameéneény dvé priciny

. koruna = definice neni podle spravného

potadi péti predicabilia: genus, species,
differentia, proprium a accident.
sméjici se pes = podle Aristotela se psi
nemohou smat, tudiz od zacatku
vyvracena definice

neni = nepravdiva definice

osli usi = definice jejiz opak neni mozny
neni = trivialni definice

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

Studenti si méli zapamatovat tyto karty a kdyZ potfebovali znalosti o logice, stacilo si na
kartu vzpomenout a ¢ist znacky. " Hra je ve své podstaté také racionalizovanym ¢tenim obrazu v

nékolika liniich.
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Obr. 1.14: vétrna harfa a roh pro zesileni zvuku, Athanasius Kircher, Musurgia universalis (1650)

Vrat'me se jeSté k Athanasiu Kircherovi. Kircher byl jezuitsky knéz a ucenec renesancniho
rozmachu. Vénoval se mnoha védam a publikoval vyznamné spisy na téma jazykovédy, geografie,
astronomie, lékafstvi i hudby. V Rimé preloZil hieroglyfy na egyptském obelisku a ackoli se
ukazalo, Ze Spatné, diky popsani koptské gramatiky se jeho prace v tomto sméru stala zakladem
egyptologie. Dal také podnét blizSimu studiu pfibuznosti riznych jazykd: latiny, fectiny, hebrejstiny,
chaldejstiny, syrStiny, arabstiny, arménstiny, koptStiny, perstiny, italStiny, némciny, Spanélstiny,
francouzstiny a portugalstiny.

Latina a obrazova schémata se mu vSak stala univerzalni feci, kterou vyjadroval poznatky
mnoha obord, které dokazal popsat jak na zakladé Evropskych védeckych tradic, tak diky zpravam
sité jezuitskych misionar, cestujicich po svété. Kircher nebyl objevitelem vSech jim popsanych
principi a zafizeni, dokazal vSak znalosti popsat a ilustrovat takovym zptisobem, 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,
projekc¢niho zafizeni predchazejiciho
filmu. Mihotavym svétlem lampy mohl
promitat sérii obrazkt vyrytych do
skla, aby ilustroval své prednasky nebo
pobavil navstévniky. Na dvou
vyobrazenich v knize jsou tématy
projekce postava kostlivce s kosou
a duse horici v ohni (obr. 1.17).

Obr. 1.15: Athanasius Kircher, 1671.
Ars Magna Lucis et Umbrae
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Smrt byla v pocatcich promitanych obrazi hlavnim tématem. Kostlivei, tanec smrti (Danse
Macabre) a jiné jeji podoby byly ve spojeni s jakoby magickym plivodem obrazu natolik hrizyplné,
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 zn4dzornuje postavu s lucernou promitajici démona. Ten je vidét
také uvnitt promitaciho zatizeni.

=42 4

Obr. 1.16: 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 netecna hrdinka, nymfy, najady, satyrové, bohové... vSichni
zcela predvidatelné zpivaji, tanci, tcastni se ritualu, kdykoli se pro zamilované naskytne prileZitost
spojeni napf. svatbou aj. I prostiedi tvori obvyklé bublajici potlicky, zahrady apod. Déj se odehrava
ve snu a je patficné absurdni. Kniha zacina tim, Ze hrdina Poliphilio probdél neklidnou noc, protoze
ho milovana Polia odmitla. Nakonec k ranu usina a jeho hypnerotomachia, coZ lze volné preloZit
jako ,,boj o lasku ve snu“, zac¢ina. Poliphilo se dostava do hlubokého lesa, ztrati se, unikne a znovu
usne. Poté se probudi v druhém snu, ktery se mu zda uvnitf prvniho. Na cesté za svou laskou
prekonava rtizné uskali a nakonec poté, co se s ni Stastné oZeni a chce ji obejmout, Polia se
rozplyne.

Autorstvi knihy je pripisovano architektu Leonu Battistovi Albertimu. Jednou z vlastnosti
dila, jeZ k tomuto vede, je kinematicka vizualni logika, zaloZena na Albertiho zajmu zaznamenavat
pohyb. Ve svém spise o malbé vyzyva, aby postavy byly zachycovany v pohybu a jeho
dimostrazioni jsou predchiidci moderniho filmu. Leon Battista mimochodem také popsal optické
zarizeni zvané intersektor, podobné svétlé komore (camera lucida), diky kterému bylo mozZné
sledovat zaroven zobrazovany objekt ¢i scénu a jiZ nakresleny obraz, nebo skfifiku s prisvitnou
sténou, kde byl namalovany obraz, osvétlovany zvenku svicemi. To bezmala dvé stoleti pred 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.
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cordi ciafcuno & cum gli inftrumentidelle Equitante nymphe.
Sotto lequale ritiphale feiugheera I.:uddcnclmndmdfo , Nelglegli
rotali radii erano infixi, deliniamento Balul}ico,gra:ihfcmtiipoﬁ
nr%li mucronati labii cum uno pomulo alla circunferentia. Elquale
Polo eradi finiffimo & ponderolooro, repudiante el mdl’nhi]umgil
nt,&luinoédl;o[? ‘:’u]mm,dr_ll.\ uirtute & paccexitialeueneno. Sume

relehs

gl g cunt | JBrcpenting
riuolurige intorno falanti,cum lolemniffimi plaufi, cum
gli habiticinéti di fafceole uolitante, Etle fedente fo-
pra glirahenncentaun, La Sanda cagione,
& diuino myferio,inuoce célone & car»
mini cancionali cum extre
maexuleatione amo.
rolamentelauda
uano.
**
*

EL SEQUENTE maphond meno miraucghofo d primo.Jmpo
cheepli hl.%;lefitm uoluI:iIcmt:tuu:_bcg].i radi il mod'irullo defu
fco achate,di cidide uéule uagaméte uaricato, Nealeceraritegeltocre
Pyrrhocii lenoueMufe& Apollinei medio pul.{a'ncdaﬂamtulnaplfo.

Laxide&la forma del dicto §lecl primo,ma e abelleerio dicyanco
Salghyro onentale 3 dc?cinu' ledaro, allamagica gratiflimo,
&longoacceptiffimo acupidine nella finiftramano.

Nella rabella dexsramirai exfcalpto una infigne Matrga che
dut ow hauea partunto,in uno cubile regio colloea
ta,di wno mirabile pallicio, Cum obftetrice ftu
pefacte, &multe alme matrone & aftance
NympheDegli quali ufeiua de
uno una flammula, & delal-
tro ouo duc [pectani
me M [

* *

*®

i
L= bl Rk
GLO3LET 1

Obr. 1.17: Hypnerotomachia Poliphili, 1499

Dalsi zvlastnosti je polyglotismus knihy. Tu v toskanstiné, tu v latiné — jinde napisy v
hebrejstiné, arabstiné nebo hieroglyfech. Vyjimecnost této knihy je nejen v typografii a dfevorytech
jako takovych, ale v kompozici textu a obrazu do harmonického a vizualné jasného celku,
umoziiujiciho pfechazet z textového popisu k vizualnimu vyjadfeni a zpét velmi snadno.
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Obr. 1.18: Kinematické sekvence déje v jednotlivych obrazcich Hypnerotomachia Poliphili, 1499

Osobnost Athanasia Kirchera se nam stala jakymsi pojitkem riznych souvislosti. Pfi svém
badani také sbiral nejriizn&jsi antikvity a etnologicky vyznamné poziistatky, z nichZ sestavil v Rimé&
Muzeum Kircherianum, patfici k vyraznému fenoménu tehdejSich Evropskych muzejnich sbirek
a jejich usporadani.

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
stvorené Bohem — vSechny druhy zoologického, botanického a geologického materialu a clovékem
vytvorené artificialia — staroZitnosti, umélecka dila, etnografické objekty a zbrané, védecké
nastroje a modely. PfidruZovaly se také knihovny nebo botanické zahrady.

ShromaZzdovani téchto velmi rozsahlych kolekci bylo velmi nakladné a patfilo proto k
vysadam kralti. Nejzndméijsi se nachazely v Bologne, Veroné, Rimé, Kodani, Amsterdamu, Berliné
nebo v Praze. Rozmisténi sbirek do jednotlivych mistnosti mélo sviij systém, liSici se pripad od
pripadu, ovSem se spolecnymi rysy. Takovyto systém popsal napf. Samuel Quiccheberg, umélecky
rada Albrechta V v Mnichové. Jeho Inscriptiones vel tituli theatri amplissimi (1565) je prvni
muzeologické pojednéni o usporadani kniZecich kolekci. ™ Usporadani jednotlivych mistnosti
potom pokracovalo v jednotlivych schrankach, kde byly spolu uloZeny objekty stejného typu nebo
materialu. Casto byly velmi obskurni & exotické objekty z rtiznych koutfi svéta vedle sebe

~ews

zptisobovalo ohromeni.
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Obr. 1.20: Ole Worm, Museum Wormianum (Leiden, 1655)

Kromé kunstkomor se objevovaly i miniaturni kunstschranky, které byly urCeny pro
smetanku a mély makrokosmos redukovat na jeSté mensi format, skiifiku, kterou si mohl majitel
umistit v pracovné pro pobaveni a pouceni. Dal§im vyznamnym typem sbirek byly kabinety vzorkt
pro potfeby ucencii, zamérené na prirodni historii. Klasicka dila Aristotelova aj. uz nedokazala
pokryt poznatky a druhy z nové objevenych zemi a ty byly shromaZd'ovany pro potfeby vyzkumu a
vyuky. Renomované byly sbirky Ulisse Aldrovandiho v Bologni a Danské Museum Wormianum,
zaloZené Ole Wormem, profesorem mediciny v Kodani. To bylo pozdéji absorbovano do Kralovské
kunstkomory v r. 1655.

Povaha kunstkomor byla pfirozené interdisciplinarni. To kladlo i velké naroky na kuratory
téchto sbirek, jejichz tiloha byla velmi vyznamna a museli ovladat znalosti nejriiznéjsich obort
prirodnich, technickych i uméleckych. Pozdéji béhem 18. stoleti ovSem renezancni pojeti a
myslenky vychazely z mody a diky osvicenstvi vzrostla potfeba aktualniho vidéni svéta a sbirky se
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rozpadaly do specializovanych muzei zamérenych na umeéni, etnografii, techniku apod. se
systematickym shromaZzd ovanim artefaktd. Problematika panovnickych kunstkomor je zajimava v
Sirokém spektru jejich vyznamu pro rozvoj celé fady obort. Jedna z nich se nachazela i v Praze na
dvore Rudolfa II a patfila k nejobsahlejSim a nejzajimavéjSim.

Mikrokosmos sbirky je v komote odrazem, zobrazenim vnéjSiho makrokosmu. MtZeme si
polozit otazku, zda paprsky svétla v temné komofre stejnym zptisobem zobrazuji vnéjsi svét, zda
miiZeme povazovat tyto dvé funkce komor za princip jediny, nebo je povaZovat za konceptualni
metaforu. Zdalo by se, Ze temna komora s malym otvorem ve sténé propoustéjicim svétlo, ktera se
stala zakladem fotoaparatu, spoléha na pouhé Siteni paprski svétla a principy geometrie. Vezmeme-
li vSak v tGvahu spolu s Vilémem Flusserem také postup, kterym objektiv fotoaparatu zamérujeme
na vnéjsi objekty, konstrukci a vlastnosti samotné komory, potom i u fotografie a filmu mluvime o
technickych obrazech, odpovidajicich zaméru a programu jejich tvtrce.

,» Uprostred zeleného lesa lezi uzaviend oblast, do niz miiZete vstoupit jen po nékolikerém
proveéreni. Je to poust’v odze. Prirodniny venku — stromy ze dreva, jezera s vodou, vily, které jsou
obyvatelné — uvnitr hranic okrsku ztratily své pravo. Svét se v ném sice opakuje, ba zdd se, Ze v této
Noemové arse je shromdzdén cely makrokosmos, ale véci, které si zde davaji dostavenicko, nepatri
skutecnosti. Jsou to obrazy a karikatury, které ¢lovék vytrhl z casu a navzdjem promichal.
Setrvavaji nehnuté, zepredu plné vyznamu, zezadu pouhé nic. Zly sen o predmétech, ktery byl
vnucen télesné risi,“ takto vnima Siegfried Kracauer filmové ateliéry UFA v 20. letech 20. stoleti.
Jako svét z papiroviny, svét, jehoZ souvislosti jsou zruSeny, jehoZ dimenze se libovolné méni, jehoZ
mytologické sily se stavaji Zertem. "7

KdyzZ se vratime k malifstvi 15. stoleti, vidime, Ze proména obrazového prostoru se
uskutecnila pfevazné ve znazornovani architektury. Nejde jenom o jednotnéjsi organizaci prostoru,
ale také o novy zptisob reprezentace tradi¢niho stfedovékého rfadu skutecnosti.

Stavby propojovaly architektonické prvky s konkrétnimi tématy a jejich obsahem. Objev umélé
perspektivy neni ani tak odpovédi na matematické a technické problémy, jako spiSe odpovédi na
otazky naboZenské a kulturni, na otazky o spravné a legitimni konstrukci obrazu.

Brunelleschiho experimenty byly podniceny predstavou nového vnitiné sourodého prostoru,
pricemz ale perspektivni organizace neni rysem viditelného svéta. Je vytvorem konceptualni
transformace ptivodni zkuSenosti, smyslovym tisudkem o svété (iudicium sensus), tedy jeho
posuzovanim, nikoli spontaneitou vidéni. Tyto experimenty byly hledanim pravdy ve smyslu
hledani moZného spojeni mezi viditelnou skutecnosti a jejim zdrojem v bozské pravdé. Neni divu Ze
v tehdejSi moderni dobé bylo toto spojeni nalezeno v projekci matematickych predstav o pojeti
svétla a proporci. '

Teorii perspektivy pak zformuloval ve svém pojednani o malifstvi Léon Battista Alberti.
Zavrsil proces, kterym se paradigma perspektivni mistnosti redukovalo na svou geometrickou
podstatu. Nebylo to nic radikalné nového, jeho ivahy vSak byly mimoradné dtsledné a jasné. Nikdo
pred nim nepopisoval zakladni otazky perspektivy jako Cisté matematicky problém, i kdyZ sam si
pral hovorit spiSe jako malif.

., Alberti zvolil relativné jednoduchou metodu rezové projekce z postranniho ubézného bodu,
metodu, ktera byla relativné presnd a nebylo obtizné ji pochopit. Horizontalni perspektivni sit,
kterou muzZemetouto metodou velmi rychle vytvorit, lze snadno rozvinout do tridimenziondlni
prostorové iluze. Bylo by ale zavadejici, kdybychom tuto prostorovou iluzi oznacovali jako
perspektivni prostor. Spravna nebo legitimni konstrukce (construzione legittima) je pouze formalni
reprezentaci prostoru, ktery byl dvakrat vydélen z fenomenalni reality: poprvé tim, ze byl zbaven
telesnosti, a podruhé jako dvoudimenzionalni projekce. Je ovsem pravda, Ze se zatim zabyviame
pouze prvni casti procesu, jehoZ dokonceni vyzaduje opetovné ztélesneni pocatecni perspektivni
konstrukce do malirské reprezentace viditelného sveta. Tato pocatecni konstrukce se miize zdat jako
néco autonomniho a matematicky spravného, ale totéz nemizeme vici o znovuztélesnéni, které miize
vzniknout jen prostiednictvim imaginativni interpretace. “ '
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Archeologie barev

Na problému umeélé perspektivy se ukazalo, co Dalibor Vesely nazyva rozdélenou
reprezentaci. Technické procesy konstrukce medialnich obsahti jsou v nasi kultute historicky
oddéleny od spontanniho prozZivani svéta. Co zaleZi na subjektivnim proZitku, nema v teoretickém
poznani misto. Kfiklavym prikladem je i zakouSeni a vyjadfovani barev. Je prekvapivé si uvédomit,
jak rozdilné lidé premysleli o barvach tfeba pred dvéma sty lety. Barva byla tajemna kvalita pro
laiky stejné jako ptirodovédce a byl tézky tikol viibec najit hodnovérny zptisob, jak prifadit urcité
barvé jméno. Vyjadiovani barev v jazyce ukazuje, jak je viibec podminéno samotné nase vnimani a
mentalni koncepty.

Nejran€jsi pojmenovani barev je obsaZeno v bézné reci. Kazdy jazyk ma slova pro
pojmenovani barev, i kdyZ v mnoha primitivnich kulturach je k dispozici pojmenovani jen velmi
malo, s velkymi rozdily moZnych variant mezi svétlymi a tmavymi, nebo teplymi a studenymi
barvami. Tak napiiklad Cerné more neni Gerné, ale tmavé modré. Jeho jméno k ndm jednoduse
doputovalo z doby, kdy barevna predstava zelené, modré, tmavé a Cerné byla oznacovana stejnym
slovem. To neznamena, Ze tehdejsi lidé nevidéli rozdily mezi témito barvami. Jenom tyto rozdily
nebyly konceptualizovany jako abstraktni barevné kategorie.

Podle prace etnobiologii Brenta Berlina a Paula Kaye z r. 1969 !, jsou zdkladni barevné
terminy vSech jazyku zaloZeny na nékteré z 11 zakladnich barev a objevuji se v presné daném
evoluc¢nim poradi. Prvni fazi predstavuje kontrast tmava (Cerna) a svétla (bila), v dalSich fazich se
objevuje Cervend, Zluta nebo zelena a dalsi diferenciace. Barevné terminy jednodussich jazyki tak
obsahuji kompozitni kategorie jako napt. Cerna-modra-zelena. Pozd€jsi vyzkumy odhalily mnoho
nepravidelnosti a vyjimek, ale obecné Jan Pokorny urcuje zakladni evolu¢ni sekvenci takto: %

1. faze : Cernd-modra-zelena / bila-zluta-Cervena - rozliSeni bilé od Cerné a zaroven zelené a
modré od Zluté a Cervené, tedy tmavé a studené barvy od svétlych a teplych barev

2. faze : Cernd-modra-zelena / Zluta-cervena / bila — dochazi k vétSimu odliSeni Cervené,
resp. rozliSeni bilé a Cervené-Zluté

3. faze : Cernd / modra-zelena / Zluta-Cervena / bild — oddéleni ¢erné barvy

4. faze : Cerna / modra-zelena / Zluta / Cervend / bila — zlistava nejcastéjsi kompozitni
kategorie modra-zelena

5. faze : Cernd / modra / zelend / Zluta / Cervena / bila — rozliSeni vSech zakladnich barev

Jazykovy model Kaye a Maffiho (1999) tak vylucuje napf. kompozitni kategorie Cervena-
fialova-modra nebo Cervena-zZluta-zelend, barvy spektralné nesouvislé, bilou-Cervenou bez Zluté
nebo kompozity bilé se zelenou nebo modrou a Cerné s Cervenou a Zlutou. Byly ale nalezeny jeho
vyjimky. Nékteré jazyky rozliSuji Zlutou a cervenou jeSté pred rozdélenim cerné-modré-zelené,
nékteré zase Cervenou a Zlutou-bilou nebo zelenou a modrou-Cernou (staronorstina). Jiné jazyky
zase popiraji princip rozdéleni na teplé a studené barvy, napr. v jihoamerickych a ¢adském jazyce
se objevuje kompozit Zluta-zelena-modra. Ten zfejmé existoval i v praindoevropstiné.
Univerzalisté vSak i takové jazyky povazuji za potvrzeni teorie, protoZe podle predpovédi stabilita
vyrazu klesé od Cerné a bilé po modrou. Tim zptsobem pak hodnoti i jazyky, které vSechny ostatni
barvy shrnuji do zbytkové kategorie Zluta-zelena-modra.
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MoZnym vysvétlenim pravidelnych tendenci je samo prostredi, napt. vzacny vyskyt fialové
barvy v prirodé Cini takovou barevnou kategorii nepravdépodobnou. Mnohé z predstav o tendencich
vyvoje barevné terminologie prevzali i relativisté. Experimenty s pojmenovanim Munsellovych
barevnych karticek a ur¢ovanim fokalnich odstinti vSak odmitaji s tim, Ze jsou prili§ orientovany na
zkuSenost dominantni zapadni kultury a pro mnohé subjekty je to nepfirozeny kol a vysledky tak
jsou zatiZeny predpoklady vyzkumnika.

Poukazuji na to, Ze urcita koncepce barev je natolik pevnou soucasti nasi kultury, Ze je téZké
predstavit si uvazovani mimo jeji ramec. Jednim z argumentt také je, Ze terminy, které vnimame
jako oznaceni barev, jsou ve skutecnosti oznacenim komplexnéjSich vlastnosti. Nemusi napr.
oznacovat jen barvu, ale i texturu a lesk, mohou se ménit v zavislosti na typu objektu, kdy stejna
barva u nezivych véci se oznacuje jinak nez u Zivych, ma jinou konotaci, vyjadfeni miiZe obsahovat
dodatecné vyznamy jako ziskat danou barvu, jevit se jakym apod. V nékterych jazycich je vyjadreni
barvy prostfednictvim konkrétniho jevu mnohem prirozenéjsi, neZ obecnymi, abstraktnimi
kategoriemi. V predindustrialnich spolecnostech je také malo predmeéti, které by se liSily pouze
barvou.

PoZadavek na obecnost kategorii uvedeného modelu tak vylucuje jazyky jako australsky tiwi, ktery
ma jen dva obecné barevné terminy, ovSem podle odstinu rozliSuje nékolik druhi okrt. Takovych
pripadi je vice a jazyky, které formalné patii na nizZsi stupenl vyvoje, maji ve skute¢nosti daleko
psychologické kategorie jsou totozné. %!

Jména barev v antickém Recku dlouho matla historiky a stala se zdrojem mnoha
interpretaci. Homér barvy pouZzival velmi dramaticky k vykresleni udélosti jeho epickych pribéht.
OvSem byly pouze Ctyfi, zhruba preloZeny jako Cerna, bila, zelenoZluta a purpurova. Také rozliSuje
rizné odstiny kovi, pficemz ale i oblohu popisuje jako bronzové zabarvenou. Tézko dnes
odhalujeme, jak rané terminy odpovidaji pozdéjSim definicim, dokonce dlouho panoval nazor, Ze
Rekové byli barvoslepi. Problém neni ani se étyfmi barvami, ale s mnoZstvim véci, které jimi byly
oznacovany. More ma barvu vina, stejné jako ovce. Ona zelenoZluta (chloros) byla pouZivana pro
med, mizu, slzy i krev. Reky na vzhledu predmétt totiZ zajimaly kromé odstinu dal3i 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 pocet kategorii, do kterych Fadili to, co vid&li.
Japonstina ma ve slovniku také jen Ctyri nativni pojmy pro barvy, ostatni byly prebrany z anglictiny
a CinStiny a gramaticky se chovaji jinak. Empedokles v prvni teorii barev pfipsal vSechny barvy
variacim tmavé nebo Cerné, svétlé nebo bilé a Cervené a Zluté, které podle néj musi existovat jako
elementy v oku, aby mohly byt vnimany. Xenofanes popisoval v duze jen tfi barvy, purpurovou,
Zlutozelenou a Cervenou. Pozdéji i v Newtonové barevném spektru néktefi spatfovali tfi barvy, jini
pét ¢i sedm.

Homérovy barvy jsou také méné specializovany na Cistou chromaticnost, kterou rozliSujeme
dnes, ale obsahovaly vice vyznamti. TakZe slovo pro Zlutou nebo svétlezelenou znamenalo néco
tekutého, Cerstvého, Zivého - krev jako lidska miza. I v mad'arstiné jsou podobné pro Cervenou dva
terminy, piros a vords. Voros ma souvislost s krvi (vér) a vétSinou popisuje Zivotné objekty, pfirodni
jevy, dileZita a emocionalné vyznamna témata. Piros oznacCuje umélé, neZivotné predméty, je citové
neutralni, nebo navozuje veseli. Lisi se rozdily v konotaci, podobné jako ¢eské rudé a ¢ervena.

Nelze také prehlédnout symbolické a metaforické pouZivani barev. Homér i Euripides
pouzivali ¢ernou a bilou k oznaceni genderovych rozdilti mezi muzi a Zenami. Bila znamenala
zranitelnost a krasu, tmava zase maskulinitu. I kiiZze bojovnika, kde byla odhalena a nepokryvala ji
zbroj, byla bild, co? znamenalo moZnost zranéni. Cerné a bil4 se pouZivaly v mnoha a mnoha
dalsich pripadech k vyjadreni opozic a jejich vyznamti, jako noc a den, smrt a Zivot. Barvy také
byly uzce spojeny s nemocemi a citovymi procesy. Chlapci zcervenaly tvare, Médea zbledla,
Achillovy plice zéernaly v hnévu. Rekové méli celou teorii zdravi a fyziognomie zaloZenou na
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télesnych tekutinach, které mély urcitou barvu z uvedenych kategorii, kdy fyzické a emocni ci
symbolické manifestace jdou ruku v ruce. Bledé nebo také modré oci znamenaly nepoctivost,
homosexualitu nebo Silenstvi.

U Homéra se také mnoZstvi barev poji s vyvojem pribéhu a jejich obzvlasté zvySeny vyskyt
oznacuje scény vyvrcholeni a zamérny dramaticky kontrast. Vynorfuje se i otazka synestezie, nebo
oznacovani toho, co pfisuzujeme riznym smyslim stejnym terminem. Homér barvami oznacuje i
hlasy a zvuky, cozZ také miiZeme povazZovat za zdmérnou metaforu. Vizualita a praxe vidéni mély v
této dobé zcela jiné misto neZ v nasi kulture. 2%

Barevné systémy a modely

Kdy?Z se lidské znalosti rozvinuly v oblastech, jako je malovani, barveni, tkani, keramika,
kosmetika, lékarska diagnostika, mineralogie, botanika, zahradnictvi, entomologie a chemie, zacalo
byt potieba presnéjsi srovnavani barev riznych materiald, coz vedlo k vyvoji systémti pojmenovani
barev. Nejranéjsi a snadno ziejmy byl pristup k ukotveni nazvii barev podle vyrazné barevnych
kvétin, ovoce, mineralnich nebo organickych sloucenin - a tak mame barvy citronovou,
petrklicovou, Safranovou, jantarovou, zlatou, oranZovou, rumélkovou, riZovou, rubinovou,
vinovou, karminovou, fialovou, safirovou, tyrkysovou, smaragdovou, listové zelenou, olivovou,
okrovou, sépiovou, indigovou, slonovinovou, ebenovou a tak dale. Svét sam byl knihou barev.

Béhem 16. a 17. stoleti pfirodovédci a jejich bohati mecenasi shromazd'ovali vzorky
morskych musli, korald, kvétin, drahokamti, mineralt, keramiky a hmyzu do ndm znamych
kabineti kuriozit, a tyto artefakty byvaly nékdy pouZzivany k identifikaci a zachovani nezvyklych
prikladt barev z prirozeného svéta. vysledkem bylo, Ze barvifi, tiskafi a pfirodovédci (zejména
botanici a entomologové, sbératelé rostlin a hmyzu) byli v priibéhu 18. a na pocatku 19. stoleti
nejaktivnéjSimi vyzkumniky barev. Nicméné nikdy neméli jistotu, Ze navzorkovali celé spektrum
moZnych barev - nerozuméli fyziologickym mezim barevného vidéni, a proto si nemohli byt jisti, Ze
se neobjevi novy hmyz, koral, kvétina nebo klenot s odstinem, ktery jeSté nikdy nevidéli. Vyvstala
potieba sjednotit pojeti barev védecké, umélecké i praktické.

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 zéakladni barvy - a potazmo vSechny mozné smiSené barvy. Jakakoliv barva miiZe byt
redukovana na bud’ isté spektralni odstin nebo geometricky definovanou smés spektralnich
odstint.

Nicméné ztistal prakticky problém. Pfesné spektralni smési bylo obtizné dosahnout az do
poloviny 19. stoleti, navic barvy objektti byly typicky plossi a sloZitéjsi, neZ smiSené spektralni
barvy, a vSechny ty sloZité barvy jeSté musely byt oznaceny jménem a zachyceny jako fyzicky
priklanéli k identifikaci podle barevnych atlast, tradi¢niho feSeni, které saha od Nazvoslovi barev
A. G. Wernera (1774) az po Barevné standardy a nazvoslovi Roberta Ridgewaye (1912). Tito autori
poskytovali fadu ru¢né malovanych barevnych platt jako vizudlni standard pro kazdou barvu,

s jejim jménem, a ve starSich verzich i seznamem hmyzu, kvétin nebo minerald, které barvu
reprezentovaly v prirodg. [

Potteba pro geometricky ramec nebo mapu barev, kde by kazda méla své misto a dala se
urcit jako kombinace zakladnich barevnych atributd, vedla k rozvoji barevnych systémti a modelt.
Pravdépodobné prvni barevny systém navrhl némecky astronom Tobias Mayer v univerzitni
prednasce v roce 1758. Konceptualné popsal, jak analyzovat vSechny primarni barvy smési, pouZil
odstin jako zcela samostatny rozmér barvy a ukazal, jak by systém mohl poslouZit k identifikaci
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nebo porovnavani barev objekt, napfiklad barev pigmentti. Mayer se spoléhal na vizualni soulad
barev, ktery spliiuje prvni poZadavek moderniho barevného modelu a jeho konzistentni geometricky
ramec poskytl pro barvy jedinecné ciselné oznaceni.

Prvni barevny model, zavadéjici trojrozmérny ramec, ktery se stal standardem v barevné
véd€, 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
odstint v jejich maximalni intenzité tvori rovnik. Rungeho pokus o jediny skute¢ny barevny
systém, kde jsou vSechny barvy ve spravnych vztazich, umoznujicich univerzalni orientaci, nebyl
prekonan po celé stoleti. Také Runge chtél, aby souhrn vSech moZnych barev tvoril fad, ktery je
definovan jinym zptisobem, nez jazykem. Jak uvedl v dopise Goethovi: ,, Pokusime-li se myslet na
namodralou oranZovou, narudlou zelenou nebo nazZloutle 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 prekonat Newtontiv systém a doufal, Ze svym pojednanim
také vytvori ,, historii lidského ducha v kostce“. Vhledem do smyslové-moralniho ucinku barev se
Goethe priblizuje ke svému prvotnimu cili, kterym je vnést fad do chaotickych estetickych aspekti
barev. Pro zbarveni ustavuje tfi samostatné kategorie: silné, jemné a zdrici. Chape barvy hlavné jako
smyslové vlastnosti obsahu védomi a usazuje tim svou analyzu v oblasti psychologie. Barvy na
pozitivni strané jeho kruhu ,, vyvoldvaji vzrusujici, Zivou, ctiZddostivou ndladu“. Zluta ma efekt
,nddherné a vznesené“, coz budi dojem jasu, tepla a pohodli. Barvy na zaporné strané vytvari pocit
neklidu, slabosti, deprivace, vzdalenosti. Modra ,,ddvd pocit chladu“.

Silny ucinek nastane, kdyZ prevladaji Zluta, Zluto-Cervena a fialova, s jemnym ticinkem se setkdme
u modré a jejich sousedii. Pokud jsou vSechny barvy v rovnovaze, bude harmonické zabarveni
produkovat prijemny zdrici pocit. Goethe chtél do vztahti barev zapojit pohled pfirodnich véd,
uméni, psychologie a jejich historické vyznamy.

KdyZ porovname tento kratky nacrt Goetheho teorie barev s pristupem Newtonovym, mame
dva zcela odliSné postoje k jednomu tématu. Ackoli jsou navzajem protikladné, oba jsou hluboce
pravdivé. To, co je pro Newtona jednoduché, napriklad Cisté modra jako svétlo o jedné vinové
délce, je komplikované pro Goetheho, protoZe Cisté modré svétlo se musi nejprve pripravit
extravagantnimi prostredky 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.
[19]

Co chéape Goethe jako jednotu, celek, rozklada Newton a jeho nastupci do mnoha c¢asti. Pro
Newtona zacina 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 prostfednictvim generovani elektrickych signalii vytvori obraz. Zakladni
komplementarita obou barevnych teorii se projevuje, kdyZ vezmeme v tivahu roli subjektu -
Clovéka. Zatimco Goethe se samoziejmosti stavi Clovéka do ustfedni role, Newton ho vypousti
uplné. Priroda k nam promlouva jazykem matematiky, prohlasuje Newton a k epistemologické
otazce, skrz jaké modely prirody prirodu poznavame, zaujima racionalisticky postoj.

Oba pristupy uvazuji v jinych podminkach pribuznosti, kterymi barvy vstupuji do vztah
podobnosti, sousedstvi, vzdalenosti, rozdilu, transformace. Zatimco pranim fyzikti a matematikd je,
aby tyto souvislosti byly definovany ¢isly a jednoduchymi vypocty, s dirazem na formu a fad,
Goethiiv pristup je zatiZen sloZitym zptisobem ustavovani diskurzivnich vztahti na zakladé
zku3enosti, ktery jsme vidéli v kolekcich kunstkomor, o kterém piSe téZ Foucault: ,, Tyto vztahy se
ustavuji mezi institucemi, ekonomickymi a spolecenskymi procesy, formami chovdni, systémy
norem, technikami, typy klasifikace a zptisoby charakterizace, tyto vztahy nejsou pritomny v
objektu, ... nedefinuji jeho vnitrni konstituci, nybrZ to, co mu dovoluje objevit se, stanout vedle
jinych objektil, situovat se ve vztahu k nim, definovat svou odlisnost, svou neredukovatelnost,
zkrdtka umistit se v poli exteriority. « 2
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Obr. 1.21: 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 tFi osy
komplementarnich barev -
cervené (3.1), zluté (3.2) a
modré (3.3) a nakonec jas (4.1) a
intenzitu (4.2).

Michel-Eugene Chevreul prezentoval svou barevnou polokouli v roce 1839 a abstraktni
barevné systémy se staly jednim z tispéchti védct 19. stoleti. Také asi nejvyznamnéjsi dosud
pouZivany barevny systém, pochazejici z let 1905 — 1916, vzornik Alberta Henri Munsella, ma
trojrozmérny systém stromu barev a logicky organizovany plan se sto kroky percepcné ekvivalent-
niho rozliSeni odstinu na osach osach jasu a saturace. Munsell mimochodem také povaZoval slovni
pojmenovani barev za zcela poSetilé.

Osu jasu rozdélil na 10 hodnot pomoci méreni fotometrem vlastni vyroby, kdy odmocnina
nameétenych hodnot vykazuje stejnou zménu. Na tomto principu zaloZeny model HSV se pouZiva ke
konstrukci barev i v digitalni sféfe pocitact a je také zakladem modelu CIE Lab. Ten na rozdil od
modeltt RGB a CMYK, zaloZenych na vlastnostech technologickych zafizeni, modeluje lidsky zrak
a hraje pravé na svou percepcni uniformitu, kterd ma znamenat, Ze stejna zmeéna barevné hodnoty
znamena zménu stejné vizualni dileZitosti. Lab ma vétsi rozsah barevného prostoru nez
elektronicka zarizeni a vétSi nez Clovék, popisuje tedy i imaginarni, realné nereprodukovatelné a
nevnimatelné barvy. 2"

Historie barevnych systémii zlistava stale oteviena. MnoZstvi barev je tak bohaté, Ze
nemiiZeme vyjmenovat vSechny odstiny a tony, alespon ne bez pomoci systematického radu. Je jen
prirozené, Ze se lidé snazili najit v nich systém. KdyzZ sledujeme nékteré z téchto pokust, vidime, Ze
neni jasné ani kone¢né ani objektivni feSeni problému. V roce 1913 vznikla Commission
internationale de 1'éclairage (CIE), mezinarodni organizace pro svétlo, osvétleni, méreni, barvy a
barevné standardy, ktera zhruba kazdé dva roky produkuje néjaky barevny model. Neni zde ale
naSim cilem analyzovat vSechny, vSimneme si namisto toho procesu, ktery mtize dale osvétlit
prechod od pred-technologického pojeti barev k principtim, na kterych jsou zaloZena elektronicka a
digitalni média.
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Obr. 1.22: Ukazka vyvoje barevnych modela
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Barvy viraZovanych a ténovanych filma

V obdobi némé éry filmu se pro ozvlastnéni a rozsifeni vyjadfovacich moznosti cernobilého filmu
pouzivaly techniky barveni virdZovanim a tonovanim. Nitratovy film obsahoval velké mnoZstvi
stfibra a spolu s chemickymi latkami na metalické bazi, které mu dodavaly barvu, bylo mozné
docilit neuvéritelné ptlisobivosti filmovych obrazt. Krystalickou zafivosti filmové vize byli lidé
ohromeni.

PouzZivani barev nemélo pevna pravidla, ale urcité vyznamy barev se ustalily, jako zelena pro scény
v prirodé, 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, na druhé viraZovany jinou, coz
dodavalo okouzlujici ptisobivost. Ackoli v dobé na pocatku 20. stoleti uz byl znam princip barevné
fotografie, vyuZivajici indexované barvy, které pozdéji prevazily i u filmu v podobé Kinemacoloru,
Technicoloru a dalSich technologii, viraZovani a tonovani bylo jeSté v dobé svého rozmachu ve 20.
letech stale zaloZeno na jiné tradici barev, vyuZivajici misto realisticnosti obrazu vice senzualni a
metaforické vyznamy, nékdy aZ agresivné imaginativni.

Barvy se staly manii. JiZ v roce 1874 redaktor prestiZzniho kulturné-politického magazinu
The Nation pouZival termin chromo-civilizace pro kritiku masového nastupu barev v tisténych
médiich, vedouciho pry k ipadku moralky a faleSnym hodnotam. Na druhou stranu zastanci této
novinky, ktera byla atrakci jak v tisku, tak pozd€ji u filmu a televize, slibovali, Ze barva projasni
domovy. Artemas Ward, prikopnik reklamni teorie, prohlasil, Ze ,,barva vytvdri touhu po
zobrazenych objektech®, protoZe ,, mluvi univerzdlnim jazykem obrazu“, pochopitelnym pro cizince
i déti. Barva v némém filmu byla také prvkem, ktery mél zvysit zajem a trzby, barevné verze filmu
byly drazsi a slibovaly spektakularn&jsi podivanou. *'

Mechanicky reprodukované barvy byly kritizovany jako nezodpovédné, prilis 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 drive
utilitarnich produkta primyslové vyroby, které se staly objekty mody a stylu.

Odhaduje se, Ze az 80% filmu ve 20. letech bylo barvenych, my je vSak zname jiZ jen jako
cernobilé. ViraZované a ténované filmy se vétSinou dale kopirovaly jako monochromatické, s
psanymi poznamkami o tom, jak maji barvy vypadat. V té dobé vyrobci filmu bud’ poskytovali
pfimo jiZ zabarvené pasy, nebo sady chemickych latek pro barveni v procesu vyroby kopii s
manualy a vzorniky, jak dosahnout poZadovaného vysledku.

Pro restauratory pozdéji nastal problém, jak ptivodni barvy obnovit nebo poskozené filmy
zkopirovat a zachranit. Vyrobci téchto barev jiZ neexistovali a navic mnohé ptivodni barvy byly
toxické, obsahovaly napf. vanad, uran, selen a pracovat s nimi uZ nemohli. Kopirovani na béZny
barevny film nevykazovalo dostatec¢né vysledky jak v barevné shodé s origindlem, tak v trvanlivosti
barev. Navic se poskozené nebo degradované barvy prekopiruji tak, jak jsou a nefesi to ptripady, kdy
se dochoval jen ptivodni cernobily film. Pomérné dobie pouZitelnou metodu restaurovani vyvinul
archivar a restaurator belgického filmového archivu Noél Desmet v r. 1960.

U viraZovani se provadi kopirovani ve dvou krocich, kdy se v prvnim nejdrive na barevny
film zkopiruje Cernobily inter-negativ a v druhém priichodu se osvicuje pouze barevnym svétlem,
resp. neutralnim svétlem s barevnymi filtry. Vysledek je dosti presvédcivy, ma saturované barvy a
postup dava mnohem vétsi svobodu a moZnosti k dosaZeni potfebného odstinu. Pro reprodukci kopii
barvenych ténovanim se cernobily inter-negativ pfimo osvicuje barevnym svétlem a to zabarvuje ve
vysledném pozitivu hlavné tmavé oblasti. Oba postupy lze kombinovat a simulovat tak i filmy, na
kterych byly pouZity obé techniky.
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Obr. 1.23: Karton se vzorky filmu z
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Proces vychazi analogicky z Cislovani negativu, kdy pfi kopirovani na distribucni pozitiv
existovala paralelni papirova Sablona, ktera pro kazdy zabér filmu méla jedno policko s otvorem,
jehoZ velikost urcovala 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 otvori v Sabloné je odstupriovana v 50 krocich na kazdou barvu. To znamena, Ze jeden bod
znamena znacny rozdil ve vysledné barvé. Zplisobem vyvolavéani se vSak jeSté da ovlivnit tvrdost
barev a tak restaurované barvy doladit. Soucasné barevné materialy s barvou skladanou
substraktivnim procesem ze sloZek tyrkysové, fialové a Zluté (CMY), vSak z podstaty nemohou
dosédhnout tak saturovanych barev, napf. Cervené nebo zelené, jak by bylo potieba. %

Co je ovSem podstatné, Ze u Desmetova ¢islovani nalézame zptisob tvorby barev analogicky
k Ciselné reprezentaci v digitalni technice. Ta pouZziva od 90. let vétSinou zakladni osmibitové
samplovani s 256ti tirovnémi na kazdou slozku barvy, digitalni film a filmové skenery pak 10 bitt s
1024 drovnémi.

Jiz prechod na indexované barvy Technicolor zpfisobil ve své dobé v Hollywoodu revoluci.
Svétlo se v kamefre rozkladalo na Cervenou a zelenou slozku a zaznamenavalo na dva
monochromatické filmové pasy, pozdéji s modrou na tfi. Na nich bylo stfibro nahrazeno prislusnou
barvou. Obraz jiZ nebyl tak intenzivni a kontrastni. Nastup acetatniho materialu a monopacku
Eastmancolor v 50. letech byl dalsi krok k méné prfesnému podani barev a jejich vétsi nestalosti.
Barevné emulze pro jednotlivé barvy byly vSechny na jednom filmovém pasu a nemohly jiZ zachytit
jednotlivé barevné sloZzky tak presné, jako samostatné pasy pro kazdou z nich. V poslednich letech
filmu se pouZivala polyesterova baze s osmi vrstvami emulze citlivymi na jednotlivé CMY slozky.
Na ptikladu barvy také vidime, Ze digitdIni revoluce se mozna viibec nekonala, cesta od nitratniho
filmu pres acetat po polyester v priibéhu desetileti sebou nesla nékolik zasadnich zmén v pojeti
obrazu, jak technologickych, tak kulturnich. Principy téchto zmén byly znamy jiZ dlouho predtim,
neZ nastaly, Ciselné oznaceni barev treba jiz nékolik stoleti.

Ano, mezi krystalicky Cistym, ru¢né barvenym nitratnim filmem a filmem digitalnim zeje propast
uplné zmény paradigmatu, v pribéhu sta let, které je déli, vSak nastaly tfi faze mensich, avSak
zasadnich zmén po zhruba tficeti letech.
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Obr. 1.24: Restaurovana verze J'Accuse Abela Ganceho z r. 1919. Uvodni sekvence v tyrkysové a snimek z
posledniho kotouce filmu s modrym ténovanim a fialovym virazevanim. Barvy dodavaji filmu dramaticky efekt.
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Ikonografie gramatiky

Kognitivni sémantika a ikonografie se mohou vhodné¢ dopliiovat, jak jsme mohli poznat na

vvvvv

vvvvv

obrazli vychazejicich z médii a tradici v dané kultufe. Indexované obrazy a spojeni obrazu s textem
¢1 feci ma hluboké historické kotfeny a souvisi piimo s racionalizaci paméti a podvédomého.

V dnesni dobé je tento kdd podstatou globalniho propojeného univerza multimedidlnich dokumentt
webu.

Gramatika je propracovany symbolicky systém. Patii do skupiny abstraktnich konceptt,
kterych se nemizeme dotknout, ale které v naSem mysleni a fe¢i povazujeme za objekty s urcitymi
vlastnostmi, kategorie a vztahy k jinym konceptim. Pfitom tedy spoléhdme na urcité mentalni
reprezentace gramatiky a figurativni slovnik, abychom jeji strukturu a mechanismy podchytili.

Irene Mittelbergova k motivu ikonografie gramatik shromazdila fadu rytin z 16. a 17. stoleti,
které reprezentuji tviiréi snahy zobrazovat je formou perzonifikaci, alegorii a mnemoniky. *” Jako
jeden z hlavnich objektd svého zajmu uvadi VE&z gramatiky, pochéazejici z Curychu r. 1548. Detailné
zobrazuje gramatiku latiny jako discipliny a komplexniho systému kategorii i jako pamétového
pokoje, davajiciho novy vyznam dlouho existujicim konceptim.

Latina byla pro ucely vyuky v této dob¢é pomalu nahrazovana nadrodnimi jazyky. Ty si vSak
musely nejprve vyvinout vlastni slovniky. Latina byla do té doby univerzalnim védeckym jazykem,
ktery disponoval rozsahlym rejstiikem vyrazu, které v narodnich jazycich viibec neexistovaly.

V latin€ bylo moZzné vyjadfit vysoce abstraktni mySlenky a ty komunikovat mezi podobné
zasvécenymi znalci tohoto jazyka.

Jazyk neni jen vyjadfovacim prostfedkem individudlnich védomosti. Pole jazyka, tvotfené
vSemi spisy a texty, kterymi jednotlivi lidé pfispéli k ustaleni jeho struktur a termind, je také polem
spoluprace, kdy jedna prace Cerpa z jinych a navzajem se obohacuji. Kazdy novy poznatek lze
stavét na zakladech jinych jiz stejnym jazykem kodifikovanych. Piekladani a vydavani knih v
jinych jazycich bylo vzdy dobrodruzstvim a nesmirnym usilim, kdy kazdym novym tiskem se
narodni literarni ¢i védecky jazyk definoval a utvarel. Prave tento proces a navazani novych vztaha
mezi jazyky trval n€kolik stoleti a Ze nebyl jednoduchy ilustruje Zivot J. A. Komenského dostate¢né
dramaticky. Linie mezi ¢eStinou a latinou mu byla téméf linii zivotniho osudu. Pro Thesaurus
linguae bohemicae (Poklad jazyka ¢eského), monumentélni cesko-latinsky slovnik, ktery mél
obsahnout celou slovni zadsobu ¢estiny vetné vlastnich jmen, srovnavaci gramatiku, frazeologii i
ptislovi, Komensky v exilu sbiral materil ptes 40 let. Rukopis ovSem shotel v pozaru pii Svédském
utoku na polské LeSno v r. 1654 a vSe, co neshotelo, bylo polito vodou a inkoust se rozpustil.

Zpét ovsem k autorim VéZe gramatiky. K feSeni tohoto problému pouzili elegantni
kompromis. Némecky text popisuje pouze nékteré obrazové elementy, gramatické kategorie jsou
ponechany v latiné. Hierarchické a funk¢ni vztahy mezi kategoriemi jsou vyjadieny vizudlnimi
prostiedky. Véz je zde odkazem na tradici zobrazovani véze Babylonské 1 s tradicnimi zatizenimi
(zebtik, rumpaly), VEz gramatiky je vSak dokoncena. Motiv konfliktu mezi pfiliSnymi ambicemi
dosahnout az k nebi a Boziho trestu destrukce s naslednym zmatenim jazyk se na obrazech
reprezentujicich znalostni systémy nevyskytuje. Obyvatelé véze jsou sekularni, Biblické aspekty
jsou nahrazeny intelektualnimi a socialnimi tématy, dokoncena véz je sobéstacnym a stabilnim
systémem.
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Pozdé¢jsi samostatnou VEz gramatiky lze popsat jako pamét'ovou budovu s prostory (loci) a
osobami (images agentes) na riznych podlaZich. Zena zosobnujici gramatiku odemyké portal
Skolnim ditkdm, které jiz znaji abecedu a skloniovani — viz tfi schody vedouci ke dvefim a jsou
pfipravena pokrocit v gramatickych znalostech vystoupenim na dal§i trovné. Zastupci osmi €asti
feci obsazuji balkén a okna tii podlazi. Jsou identifikovani inskripcemi (verba), odkazujicimi na
gramatické kategorie. Perzonifikace jsou rozliSeny riznymi Saty, odpovidajicimi spolecenskeé
hierarchii. Na balkoné INTERIECTIO (knéz) a PREPOSITIO (ucenec), v druhém partie
PARTICIPIUM (méstan), CONIUNCTIO (obchodnik), v dalsim patte ADVERBIUM (rytit), a
PRONOMEN (hrab¢), nejvyse pak VERBUM (kral) a NOMEN (cisaf). S u€encem zosobnujicim
PREPOSITIO hovoii ACUSATIVUS a ABLATIVUS. Po stranach, strazce s lukem,
ETHIMOLOGIA, stiili §ip do terce s tfidami sklonovani, pisat ORTHOGRAPHIA pomaha
hlavnimu staviteli SYNTAXIS zvednout stavebni blok pomoci kladky, trubac se stara o PROSODII.
V¢ je zdzemim komunikativni sité, sestavajici z reprezentantli feudalniho tftidniho systému.
VerSovany text pod obrazem se tyka jen nékterych figur. Hlavni ¢ast informace je vizualni. 2"

Mittelbergova si v§ima pomérné ziejmych metafor jako: abstraktni struktura je fyzickou
strukturou, teorie jsou budovy, struktura véty je architektonické struktura; ale i metafor
souvisejicich s perzonifikaci: gramaticka kategorie je osoba, gramatika je hierarchicky systém,
skupina je budova, spole¢nost je budova.
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Ontologicka struktura jazyki a univerzalni jazyk stroja

Nékteti filosofové maji kategorie za zédkladni formy byti a poznani, pficemz musime
rozliSovat mezi kategoriemi skutecnosti a kategoriemi poznani. Dichotomie mezi nimi, tento rozpor
mezi tim, co poznavame a co jsme schopni zatadit, se stal t¢matem epistemologie.

Argentinsky spisovatel Jorge Luis Borges nam problém pomohl ilustrovat tsmévnym popisem
¢inské encyklopedie, v niz jsou zvitata rozdélend na nasledujici skupiny: a) patrici cisari; b)
nabalzamovand, c) zdomacnéla; d) prasatka, e) sirény; f) bajna, g) toulavi psi; h) zvirata zahrnuta
do této klasifikace, i) ta co jsou jako blazniva, j) nespocitatelna; k) nakreslend tenkym Stetcem z
velbloudi srsti; 1) a podobné; 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 prinejmensim ucelné, v dobe, kdy jsou vyvinuty a neni mozné fici, ktery je
definitivné lepsi.

Ontologie je rozsahly myslenkovy konstrukt chapani svéta, vychazejici ptivodné z
metafyziky. Zabyva se otazkami, jaké entity svéta existuji nebo o kterych mlizeme fici, Ze existuji a
jak mohou byt tyto entity seskupovany a déleny podle podobnosti a rozdilt a jaké maji vztahy v
hierarchii. Definovat ontologii pro prezentaci poznatkti byva obtiznym ukolem. Znamena definovat
pro dany okruh a dany problém funk¢ni popis formélniho prezentacniho jazyka a ptidruzend
sémanticka pravidla. Tento proces vyzaduje definovani skupiny néjak vyznamnych entit
studovaného oboru, stejné jako jejich vlastnosti a vztahy mezi nimi. Taxonomie oproti tomu jsou
jednoduché stromova uspofadani bez sémantickych pravidel, umoznujici tfidit rizné koncepty z
oboru do kategorii.

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

Vilém Flusser ve své knize Jazyk a skutecnost (1963) pise: ,,Jakmile vSak analyzujeme, byt
jen povrchne, mysleni riiznych filosofii, ukazuje se, ze jejich myslenky jsou plody jazyka, v nemz
byly formulovany. Jako kterakoliv myslenka, i filosoficka myslenka, je veta z jistého konkrétniho
Jjazyka. Ma urcity vyznam a mize byt pochopena pouze v ramci tohoto jazyka. Odkazuje ke
skutecnosti v tomto jazyce implikované. PreloZena do jiného jazyka, ziskava novy vyznam, vice ci
méné odlisny od vyznamu piivodniho. ““ Poukazuje také na tviir¢i moc rozmluvy. Jazyk neni staticky,
ale roste a rozpina se diky intelektim na rozmluvée participujicim. Kodifikuje se az vstupem do
néjakého trvalého média, kterym byl napt. knihtisk.

To, co dava vétam jejich vyznam, oznacujeme jako ontologickou strukturu jazyka, je to urcity
referencni systém, ktery odkazuje ke skute¢nosti. Miizeme o ni také uvazovat jako o systému
kategorii. Recké slovo kategoria znamena vypovéd &i 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 ¢as. Aristotelsky systém kategorii je vysledkem analyzy ontologické
struktury a gramatiky feckého jazyka. 1!

Kazdy jazyk ma jinou ontologickou strukturu, ale do jisté miry jsou si tyto struktury
podobné. Flusser na pfikladu némciny, anglictiny, portugalStiny a ceStiny ukazuje, jak odlisné je v
téchto jazycich pojeti Casu, aktivity a pasivity, substance a jejiho rodu, jednosti a mnohosti, ¢i byti.
Dochazi k tomu, Ze situace popisované jednotlivymi jazykovymi konstrukty jiny jazyk n¢kdy
nemuze vubec vyjadfit nebo je vyjadiuje jinak. Jde o situace rozdilné, ackoli néjakym zplisobem
vzajemné spjaté. Diky tomu lze pochopit i objevy védeckého badani, které bychom se jinak zdrahali
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pfijmout, jako je napi. 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 zdklady 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 pii Cteni a
pochopeni tohoto zapisu a pievedeni do piivodni podoby se vSechny redukované vyznamy znovu
objevi.

To nam osvétluje a konkretizuje uvahy Gottfrieda Wilhelma Leibnize o univerzalnim jazyce,
ktery by byl jak lingua characteristica, umoziujici dokonaly popis znalosti predstavenim
skutecného charakteru myslenek a véci, tak calculus rationati, schopny mechanizace logického
odvozovani podle pfedem stanovenych formalnich pravidel. Kdyby byl takovy jazyk vyvinut,
prorokoval Leibniz, pfedeslo by se vSem logickym chybam v argumentaci a nekone¢né filosofické
diskuse by ustaly, jako by misto filozofi mohli zasednout ke stolu matematikové, vzit si brky a
vzajemné si fici: calculemus, pocitejme.

Také by to prokdzalo platnost mysSlenky Thomase Hobbese cogitatio est computatio:
rozumuje-li nékdo, nedé&la nic jiného, neZ ze poéita. ! Podle nominalisty Hobbese je uvazovani
jednoduché spojovani jmen ¢i etiket. Podle Leibnize nachazeni identit mezi reprezentacemi. Oba
vSak vychdzeji z hlavni Descartovy inovace, ktera spocivala v redefinici vztahu symbold k tomu, co
symbolizuji. Algebraické vzorce nereprezentuji ¢isla ani Eukleidovské formule nereprezentuji
geometrické objekty, nybrz jsou jen rliznymi zpusoby vyjadieni ¢iselnych, prostorovych nebo
pohybovych vztahl. To mélo velky dopad 1 na koncepci mysli. Mentélni reprezentace, stejné jako
reprezentace matematické jsou jedna véc a objekty, které by jim mély odpovidat, v&c tpln¢ jina.
Dalekosahlé zmény nastaly 1 v chapani slov. V r. 1690 Locke prohlasuje, Ze slova jsou ,,zrnaky
nasich vnitinich reprezentaci“, ,, znaky ideji v samotné lidské mysli“. Jsou to reprezentace ideji,
tedy reprezentace reprezentaci a miize byt s nimi jako s reprezentacemi nakladano, tedy zpisobem
pomé&rné mechanickym. B'

V 17. stoleti uz se zaCaly objevovat strojky, kterym se fikalo pocitaci hodiny, k usnadnéni
matematickych operaci. KdyZ se o nich dozvédél Leibniz, hned se pustil do sestrojeni jednoho z
nich. Na Leibnizov¢ stroji se dalo pfimo i nasobit diky ozubenym koliim s nastaveitelnym poctem
zubl. Uvédomil si hlubokou kontinuitu mezi matematikou a logikou a chtél systematizovat
mohutnost uvazovani a posléze ji podobn¢ jako kalkul zautomatizovat: ,, Bylo by jisté mozné, jak
Jjsem minil, vymyslet jakousi abecedu lidskych myslenek a pomoci spojeni jejich pismen a analyzy
slov, ktera se z nich skladaji, objevit a posoudit vSechno ostatni ... Budou-li pak jednou
charakteristikova cisla stanovena pro vetsinu pojmii, bude tim mit lidské pokoleni novy organ, jenz
zvy$i vykonnost ducha daleko vice, nez optické pristroje zesiluji ostrost oci. “ "

Jak vime, tento sen se mu nepodafilo naplnit. Co se Leibnizovi ovSem podafilo, bylo
vynalezeni univerzalniho kédu pocitacti — binarni notace. Tento objev je mu Casto prisuzovan,
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 mofi na jeho
povrchu. To se podafilo 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 uméni a védecké poznani. Pro artikulaci a zarazeni jevu, ktery pozoroval,
mu zaklady poskytlo vytvarné uméni.

Leibniz sam naSel jako svého predchiidce Abdullaha Beidhawyho, arabského ucence
trinactého stoleti a nékolik dalSich autor binarni notaci navrhovalo v pribéhu sedmnactého stoleti,
ale az publikovani tohoto zapisu Leibnizem v r. 1703 zapocalo vzristajici zajem o nedecimalni
numerické systémy. UZ v r. 1697 v dopise vévodovi z Brunswicku systém detailn€ popsal, ale s
publikovanim cekal aZ dokud nenalezl dostateCné zajimavé pouZiti, a tim bylo vysvétleni
hexagrami ¢inské starovéké Knihy promén, o které se dozvédél od jezuitského misionare. !
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Medailon znazorfiuje obraz stvoreni. Z ptivodni nicoty vystupuji Slunce a Mésic, svétlo a
tma, zakladni energie reprezentované symboly 1 a 0, z nichZ se nekonecnou semiosis odvozuji
vSechny dalsi.

Nemluvime zde uz o jazyce, ale o kddu. Pojem notace miizeme brat jako synonymum pojmu
kodu. Oproti jazyku je kod pouhym souborem jednoznacnych pravidel, jak prevést urcitou sadu
nebo posloupnost symbolii na jinou, vhodnéjsi pro komunikaci v daném prostredi. Kody se staly
zakladem spolecenské komunikace technickymi prostfedky a jak si budeme vSimat, elektronické
komunikace prostfednictvim po¢itacti. Uspéch pocitace jako univerzalniho stroje na zpracovéani
informaci spociva zejména v tom, Ze se podafilo nalézt univerzalni kod, kterym bylo mozné vyjadrit
mnoho rtznych medialnich forem, samoziejmé vcetné textu, zvuku ¢i obrazu a formalni jazyky pro
nakladani se symboly tohoto kodu.

Obr. 1.27: Leibniziiv medailon pro vévodu z Brunswicku
podle Johanna Bernarda Wiedeburga (1718)
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Organismus je melodie, ktera se sama zpiva

Mezi rostlinami, hmyzem, zviraty a dalSimi Zivymi organismy v pfirodé existuje systém
vztahii. Kromé vnéjSich podminek, jako je celkovy raz krajiny a podnebi, potfebuje rostlina ke
svému Zivotu specifické mikroklima; v jejim okoli jej vytvari kolonie rostlin stejného druhu nebo
procesy kohabitace s jinymi druhy, vedouci k rovnovaze rozdéleni vlhkosti Ci svétla. Na tom se
podili i pohyby a ¢innost hmyzu, ktery zase potfebuje stromy, kefe a rostliny, aby mu poskytly
potravu. Do latkové vymeény je zapojena c¢innost dalSich organismti. Vzajemné vztahy tvori
nekonecné mnozstvi vzori. Témito vzory mohou byt jak tvary a morfobiologicka stavba tél a
zpusob jejich ristu, tak vyména chemickych latek a pohybova schemata. Kazdy druh cti jina
pravidla a tvori specifické vzory.

Jakob von Uexkiill, biolog s Estonsko-némeckymi koreny, se na pocatku 20. stoleti zabyval
studiem chovani zvirat a tim, ¢emu bychom mohli fikat kybernetika Zivota. Jeho zajem se
zaméroval zejména na morské jezky, améby, medtizy a plankton, pricemz jej obzvlasté zajimalo, jak
morsti tvorové subjektivné vnimaji svoje prostfedi. Von Uexkiill pojmenoval v r. 1909 tyto
subjektivni spacio-temporalni svéty umwelt. Umwelt je pro ného svét, konstituovany vice nebo
méné Sirokym polem elementt, jakychsi nosi¢i vyznamu, znaki, které jsou jedinymi vécmi, co
tvora zajimaji. ™

Predevsim je tfeba zdtiraznit, Ze Uexkiill byl vitalista, ktery neinavné oponoval
mechanistické vizi naturalistd své doby, vizi, kterd méla tendenci redukovat zvifata na jednoduché
receptory a prenaSece mechanickych sil. Pro ného, vice neZ objekty, byla zvirata subjekty
schopnymi jednat v jejich prostredi, vCetné moZznosti konotace obrazu, ktery maji o objektu, tedy
vytvareni druhotnych, dopliiujicich vyznamd. A nejde jen o zvifata, i rostliny vnimaji, maji mapu
prostoru okolo sebe, mluvime proto obecné o organismech.

V roce 1934 napsal malou obrazkovou knizku s ndzvem Prochazka svéty Zivocicht a lidi
(Streifziige durch die Umwelten von Tieren und Menschen), kterou za¢inad obrazem:

,» Nejlepsim zpiisobem, jak zacit tuto prochdzku, je vyjit ve slunecném dni na rozkvetlou
louku, na niz bzuc¢i hmyz a trepotaji se motyli a udélat okolo kazdého Zivocicha mydlovou bublinu,
aby reprezentovala jeho vlastni prostredi, ktery je vyplnén pocitky pristupnymi tomu samotnému
subjektu. Jakmile sami vkrocCime do jedné z téchto bublin, louka okolo nds se tplné zméni. Mnoho
jejich barevnych aspektii zmizi, dalsi uz nepatri k sobé, jiné jsou vytvoreny. V kazdé bubliné vznikd
novy svet. “

Jeho vidéni nema byt Zddnou novou védou, ale prochazkou do nezndmych novych svéta.
Mame odemknout dvere do fiSe, kde vnimani ZivocCicha tvori jeho svét percepce, jeho jednani svét
akce a ty dohromady davaji uzavienou jednotku, jeho Zity svét, umwelt. Je to tiplna zména v
tehdejSim mysleni, zasahujici az k filozofickym ivaham o subjektivnich realitach. Nechava vSak
trochu stranou otazku téla. Misto ného si v8§ima zptisobu reakci nebo teritoria. **!

Konstruovat sviij svét znamena pro zvite izolovat percepcni charakteristiky z chaotické,
hemZzivé prirody. JednoduSe oddélit a roztfidit, 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
ukofristéni. Tento proces zacina ustavenim vztahu mezi signalem ze smyslového organu subjektu a
excitaci vzniklou z objektu jeho prostredi. Pricemz ucel tohoto ustaveni vztahu je postihnout nebo
zasahnout objekt percepcnimi charakteristikami.

Vztah k objektu zde neni nic, co by zahrnovalo néjakou racionalni logiku, diivody nebo
premysleni. Je to silna a okamZita reakce, spojeni, asto rozhodujici o Zivoté. Organismus je
afektovdn objektem jeho prostiedi. Afektualita k objektu vychazi ze zdkladni Zivotni energie, je to
touha, obliba, dynamicka Skala libosti a nelibosti. Subjekt tak ma schopnost byt zasaZen, afektovan
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znaky zvenku. To je vlastnost, ktera umoZiiuje provadéni Fetézce vice nebo méné sloZitych akci od
jeho spusténi perceptivnim signalem k excitaci prichazejici naplnit tuto schopnost byt zasaZen.

Ve znamém prikladu svéta kliStéte Von Uexkiill ukazuje, Ze z nekonecného poctu moznych
ucinkt pochazejicich z jeho objektu (kterym je teplokrevny savec), pouze tfi spousti excitaci.
Percepcni vlastnosti, které determinuji produkci tii aktivnich znakii obrazné popisuje jako ,,Nic nez
nékolik znameni v nesmirné cerné noci plné hvézd.“

Gilles Deleuze rozvinul Uexkiillovy mySlenky napfiklad v knize Mille Plateaux (Tisic
ploSin, 1980) s Félixem Guattarim a v kontextu mysleni Spinozova. Podle Deleuze jsou afekty
pred-persondlni intenzity, jeZ se prenaSeji empatii mezi materialnimi organizacemi spiSe nez skrze
kédy, znaky a konven¢ni formy reprezentace.

Zity svét, oviem Deleuze Yika radéji asociovany, je utkan zvifetem jako ,,sit' vztahtl, které nesou
jeho existenci“. Jednoduchému zvireti odpovida jednoduchy svét, komplexnimu zvifeti svét
komplexni a bohaté artikulovany. ,, To je diivod, pro¢ Uexkiilla principidlné zajimala jednoduchd
zvirata, kterd neZiji v nasem svété, ani v jiném, ale maji svét asociovany tim, Ze jej umi ohranicit,
rozrezat a sesit.« )

Umwelt je vyhradné objektivni svét, protoZe obsahuje véci pouze v jejich znamych
aspektech. Téchto svétli je mnoho, pfinejmensim pro jednotlivé ZivociSné druhy nebo ¢lovéka. Za
nimi je vSak néco, co je spolecné pro vSechny; prostfedi, nebo také priroda. Je to néco, co leZi za
moznostmi konceptualizace smysly. ©

Tato zasadni otazka byti ve svété provazela i Martina Heideggera. Z pohledu ontologie,
ktera je pro ného vZdy pted jakoukoli antropologii a urcité pred jakoukoli biologii, pro ného védy
Zivota, navrhuje tfi teze o byti a svété : ,,kdmen je beze svéta, zvire je podrizené svétu a Clovek je
svét formujici.« !

Nakonec pro néj zvife neexistuje, presn€ji, neni schopno prekrocit své zajeti vécmi.
Pripousti jejich priibézné vztahy s vécmi, které provadéji skrze rozsiteni svého téla, ale chybi jim
pristup k uchopeni véci v nich samych. Chovani zvirat je tak omezené ve srovnani s lidskym bytim
(dasein), které je ve svém otevirani svéta svobodné. Chovani zvirat tak odrazi nemoznost prekrocit
pfiznacny zptisob zvifeciho byti a tudiZ nemoznost jakéhokoli vztahovani se k prostfedi. Jinymi
slovy, zvife ma sviij znakovy systém vrozeny, nemiiZe se z néj vymanit, kdezto vyznamy znakt u
¢lovéka jsou zaménitelné - diky svobodé a kultufe nabizi riizné vztahovani se ke svétu.

Kromé spolecného objektivniho svéta existuje jeSté Innenwelt, subjektivni, vnitini svét. Neni
jeho protikladem, je spiSe nécim jako biologicky determinovanym modelovacim systémem: ,, Pro
vSechny akce, které vykondvdme ve vztahu k objektiim naseho svéta, jsme si zpracovali obraz akce,
ktery zamériujeme tak tésné s perceptivnim obrazem, nesenym nasimi smyslovymi organy, Ze tyto
objekty prijimaji novy znak, ktery nds informuje o jejich vyznamu. Tento znak nazveme konotace
aktivity. «

Znakem tedy neni jen urcita percepcni charakteristika prostredi. Je jim aZ tehdy, znamena-li
pro tvora v jeho vnitfnim modelu konotaci urcité aktivity. Lingvista Thomas Sebeok dokonce lidsky
Innenwelt nazyval jazykem. Nikoli v jeho komunikac¢ni funkci, ale pravé ve funkci modelovaci.

Percepc¢ni obraz dodany smyslovymi organy tedy mtize byt doplnén nebo transformovan
obrazem akce, ktera se spousti podle tohoto percepcniho obrazu. Je zde tedy urcita smycka zpétné
vazby. Musime mit na paméti, Ze to jsou akce promitané do vnitiniho svéta, které prisuzuji vyznam
percepcnim obraziim diky konotaci aktivity.

V prirodnim pléanu 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 svétd je tedy takova, Ze se rozriistaji v prabéhu
individualniho Zivota zvitat, schopnych shromazd’ovat zkuSenost takovym zptisobem, Ze: ,, Jakdkoli
novd zkusenost vede k novym pristuptim (akcim), tvari v tvar novym vtiskiim (percepcim). Nové
konotace aktivity slouzi pak k vytvoreni novych obrazii akce.“
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KaZdy subjekt si tak sklddé svilj zvlastni a imanentni svét... Zivotni prostfedi je nekone¢no
objektti subjekt obklopujicich, ovSem jeho Zity svét je jen redukovany soubor objekti, které mu jsou
pristupné. Je to takfikajic nepatrna ¢ast prirody, vybrana a propojena ve formé individualni
ekologické sité, ktera urcuje, jak je organismus schopen vnimat a ptisobit. Shledani nového nastava
rozpoznanim poznaného. Proto je to zkuSenost akce, ktera zvysSuje rozliSitelné poznané a tak
umoziuje sestavit nové organizace. Von Uexkiill pracoval také na vyjasnéni mechanismi zpétné
vazby, ktera se pozdéji stala prilomovym konceptem v kybernetice a informatice. Jeho diagram
funkéniho kruhu (v Theoretische Biologie) vztahuje smyslovy svét (Merkwelt), v kterém
organismus prijima znaky, ke svétu ucinku (Wirkwelt), v kterém je produkuje. Tato radikalni
redefinice Zivota jako sémiosis ma vyznamné disledky.

Prostredi: soubor
objektd, jinak feceno
objektivni obklopeni
subjektu, pesimalni svét.

® objekt
hranice

<> raport

selekce
transformace
kompozice

Milieu: sit’ relaci
(ekologie) svazana mezi
objekty vybranymi
subjektem.

Jeho optimalni svét.

To, co ¢lovék nazyva
prostfedim je jeho
milieu, Zity svét.

Aktivni prostor -7 .

. . 0 @ AN
® koordinaty .

/ \
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’ /
misto |
! \
! \
! \
1 \

Obr. 2.1: Exteriér je projikovany interiér, \ ,
interiér je vybrany exteriér. Schemat N EEEE ® ,
ukazujici bublinu subjektu: vztah prosttedi, . ,
Zitého svéta a teritoria. Organismus je N R4
strukturalné jednotny . .

se svym svétem, ten je vSak jen malou ~. I

Casti prostredi S -
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Vnitiné konzistentni a historicky vlivna vize holého Zivota jako oznacovaciho procesu
ovlivnila mnoho vyznamnych myslitell 20. stoleti. MozZna také proto, Ze priSel s ucelenym
pohledem, ktery nahradil princip substance principem struktury.

Na jeho myslenky navazal v tomto sméru lingvista Thomas Sebeok a polozil zaklady
biosémiotiky. Ideou biosémiotiky je biologie interpretovand jako studium znakovych systémi, coz
biologii umoznilo pokrocit dale ve zkoumani od molekul a chemickych procesti ke studiu
komplexnich organismti. Vnimani znaku je zaloZeno na kognitivnim procesu organismu a znakové
procesy jsou proto brany jako realné. Sebeokova teze dokonce rika, Ze zjistit, zda je néco Zivé,
znamena urcit, zda nebo jak komunikuje vyznam jinym jedincim svého druhu, tzn. zda-li ma
sémiosis. V 60. letech se kromé biosémiotiky také etabloval pojem ekologicka genetika pro studium
vysoce organizovanych fyzickych a chemickych procesti organismti, vedouci k jejich rozmnozovani
a evoluci fenotypd, jezZ jsou zaloZeny na informacnich a molekularnich vlastnostech jejich genomu.
) Genom tedy miizeme chapat jako jistou pamét’ zkuSenosti a vzora.

Prostor, rezonance a rytmus: hranice organismu

»Rostlina je piseri, jejiZ rytmus otevird urcitou formu a v prostoru ukazuje mystérium casu.
Paul Valéry, Dialog se stromem

Von Uexkiillova pozorovani vyvolavaji hlubsi otazky po vyznamu pojmi formy a okraje,
druhu a jeho klasifikace. Vedou nés k rozpoznani systémi spoluprace mezi riznymi drovnémi
individuality a stavi rozliSeni organismt na uroven externich vztaht, kterych se stavaji schopny.
Zde Zadny organismus neni indiferentni, pfiroda je kontinuum variabilni geometrie, Siroky celek
obydleny nekonecnem moznych subjektivit. Skladba prostredi neni nic jiného nez kontinualni
spojitost teritorii riznych organismt.

Gilles Deleuze se k témto mySlenkdm obraci v souvislosti se Spinozovou filozofii. NaruSuje
ono chapani svéta jako néjaké bubliny okolo tvora a télo pro néj v heterogenni situaci vznika jako
jakakoli docasna akumulace vztahti: ,,T¢la se nedefinuji svym rodem nebo druhem, svymi orgdny a
jejich funkcemi, ale tim, co mohou, afekty, kterych jsou schopny, vasni v podobé Cinu. Neurcili jste
zvire, pokud jste neudélali seznam jeho afektii. V tomto smyslu je vice rozdilti mezi dostihovym
koném a valachem, neZ mezi valachem a oslem.“ "’

T¢lo je tak urceno svou kapacitou afektovat a byt afektovano. Je soucasti prirodniho planu,
normativni sebe-regulace pfirody ve formé afektudlnich senzomotorickych vzorcti jednani nebo
zvyku. Na jedné strané jsou tyto vzorce automatické a materialni, mizZeme tedy Fici naturalni, a na
druhé strané mohou byt osvojené a tudiz kulturni zvyky. Koncept zvyku spojuje pfirodu a kulturu do
jednoho kontinua. MysSlenka prirodniho planu ma rozsahly dopad v kulturologii a ekologii, podobné
jako umwelt v sémiotice.

Brian Massumi, mimochodem pokracovatel Deleuztiv, ktery uvedl do anglofonniho svéta
Tisic ploSin (Mille Plateaux, 1980, prel. 1988) a pomohl tak rozsifeni tohoto dila z francouzského
myslenkového prostoru dale, podotyka, Ze ideje spoleCenského nebo kulturniho konstruktivismu se
dostaly do slepé ulicky praveé proto, Ze se trvaly na oddéleni od ptirodni povahy téchto konstrukci.
JestliZe ale eliminovaly pfirodu, nemohou zachytit emergenci kultury z kontinua propojeni,
doptednych a zpétnych vazeb, které prinaseji neustalou kvalitativni zménu svéta. S kazdym
pohybem, s kaZdou zménou se realita sama vice rozvrstvuje. *!

U Spinozy nachazime definici téla jako vztah pohybu a klidu. Nikoli jako aktualni pohyb
nebo klid, ale kapacitu téla vstoupit do vztahti pohybu a klidu. Tato kapacita je pro ného sila nebo
potencial afektovat nebo byt afektovano. KaZdy prechod je variace v této kapacité, zména toho, do
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jaké miry jsou pohyb a klid moZné jako budouci stavy. Tato mira je télesna intenzita a my variaci
této intenzity citime.

Vnimani, nebo percepce, je rozlisujici, se schopnosti presnosti a kvantifikace. Citéni
(sensation), je pravé ono vnimani svého vnimani, je kvalitativni, rozvijejici se, a vagni. Vnimani je
zamérené na objekt, je exo-referencni, extenzivni, citéni je endo-referencni, intenzivni. Citéni je také
branou a kontinuitou zkuSenosti, kvalitou, ktera v oddélujicim vnimdani dokdZe uchovat souvislosti.
Dopredna a zpétnd vazba, rekurzivita, spolu s konverzi distance na intenzitu skladaji zahyby
casovych dimenzi jednu do druhé. Pole emergence zkusenosti je tfeba chapat jako ¢asoprostorové
kontinuum, které ontogeneticky predchazi rozdéleni casu a prostoru. Linedrni ¢as a prostor
rozdéleny na mista a souradnice se z ného rozviji az ndsledné. '*

Citéni tedy neni nikdy jednoduché, jednorozmérné. Citéni je vZidy doprovazeno pocitem, Ze
mame pocit. Je sebe-referencni, je to okamzita komplikace, rezonance. Pocit, Ze mame pocit,
Leibniz nazyval ,,vnimdni svého vnimdni“, které podle néj nastava bez znaki, stejné jako pamét’.
To je mysSlenka, ktera by znamenala, Ze existuje vnimani a pamét’ bez znakt a charakteristik, tedy i
bez konkrétni formy.

Obr. 2.2: Rostlina je pisen, jejiZz rytmus otevira urcitou formu a v prostoru ukazuje mystérium casu.. Foto: blog pTime

Zpétnd vazba citéni, tedy odraZeni se potencialil 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 nenastavé na téchto sténdch, ale v prazdném prostoru mezi
nimi, kde vznika slozity vzor vinéni. Neni sloZzen z Zadnych soucasti, je to komplexni dynamicka
jednota, okamzitd sebe-relace pohybu, udalost sama sebe, ackoli pottebuje vzdalenost k tomu, aby
se stala. Rezonanci miizeme povazovat za konverzi nebo extenzi vzdalenosti na intenzitu. Je to
kvalitativni transformace vzdéalenosti na okamzitost sebe-relace.

Deleuze redefinoval mnoho dfive pouzivanych pojmt, jako télo, prostiedi, chovani nebo
organismus a piiSel novym pohledem na Zivot zvifat jako kontinudlni proces stavani se, kde se téla
stale méni a entity jako organismus nereprezentuji zivot, ale jeho uvéznéni. %

Von Uexkiillova studia biologie jej vedla k tomu, Ze ptiroda neni ani teleologicka, ani
mechanicka, coZ byly dominantni nazory v jeho dobé. Nicméné podle néj priroda i tak nasleduje
plan. Diikazem je mu to, jak je v pfirodé vSe spojeno do jedné velké symfonie. Maurice Merleau-
Ponty popisuje byti zvifete jako soucast melodického a rytmického fadu, podle néhoz se svét
otevira skrze jednani samé.
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JestliZe celek organismu je fenoménem jeho jednani, pak se musime ptat, co jednani, nebo
chovani znamena. Explicitni definici ale nenajdeme. Merleau-Ponty nabizi nékolik riznych pojeti.
Jednani jako struktura, jako signifikace, jako zptsob existence. Jednani neni véc, spiSe je to forma.
Navic, je to forma, kterd vykonava vyssi vztah mezi organismem a jeho okolim, pficemz tyto dvé
véci sjednocuje neoCekavanym zptsobem.

JakoZe kazda Ziva bunka organismu je jakymsi autonomnim celkem, ktery vnima a jedna,
jejich organizaci se pak skladaji orgdny. Organy maji svij vlastni systém vztahti s okolim,
odpovidajici afektim, kterych jsou schopny. O organismech tak uvazujeme jako o systémech
kooperace a organizace, spiSe nez selekce, v kazdém ptipadé prioritnich pied selekci.

Slovo symbidza jako odborny termin se v biologii zacCalo pouZivat jiZ v 19. stoleti, kdyZ ho
Anton de Barry v r. 1878 v némeckém Kasselu navrhl pro oznaceni mimoradné tésného vztahu mezi
zZivocichy rizného druhu. Dnes se ma za to, Ze biosféra se sklada prevazné ze symbiotickych
soustav. Misto afektt a hranice organismu tak musime spiSe uvazovat o chovani hranicich
kolektivnich organismd. Jejich vztahy nas nuti zménit pristup k tomu, jak klasifikujeme a
organizujeme svet.

,» Porozumét stromu znamend podstoupit intelektudlni revoluci. Je to bytost zaroven
jedinecnd i plurdini. Clovék md jediny, stabilni genom. U stromu nachdzime silné genetické rozdily
mezi jeho vétvemi, kazda miiZze mit vlastni genom, coZ znamend, Ze strom neni individualita, ale
kolonie jako kordlovy ttes.“

Rostliny komunikuji chemickymi signaly nad zemi i pod zemi. Napadena rostlina
signalizuje ostatnim Sktdce a ty reaguji, védi, co se mezi nimi nad zemi déje. Pod zemi, mezi
koreny zase pomoci symbiotickych hub mykorrhiaz tvori sit' pro vyménu metabolitti a chemickych
latek. Houby jsou schopny svou ve srovnani s rostlinami mnohem jemnéjsi spleti koreni z ptidy
lépe ziskavat vodu a mineralni latky. Dostavaji za to od rostlin glukézu a uhlohydraty. Ty rostliny
vyrabi fotosyntézou ze slunecniho zareni. Houby navic mohou brzdit pfijimani nékterych toxickych
latek a rostlinu tak chrani. SpoleCenstvi samoziejmé tvori i ZivoCichové. Kolonie vcel, které tak
naruzivé zkoumal Heidegger, nebo mravencii jsou povazovany také za superorganismy a na
studium takovych spolecenstvi se s myslenkou, Ze ¢ast behavioralnich vzorti organismt je pro
ziskani evolucni vyhody orientovana na vytvareni spoleCenstvi, zameérila sociobiologie.

Klasicka ekologie konci tim, kdy jsou uspokojeny potreby clovéka a zbytku Zivého dava
statut zdroje. Hlubinna ekologie uvazuje v Sirsi perspektivé, postupuje od antropocentrismu k
biocentrismu, pfirodnimu planu, predstavé, Ze Zijeme, abychom uspokojili potfeby celé biosféry.
Zivot podporuje jiny Zivot a viechny Zivé organismy jsou ve své existenci vice ¢i méné zavislé
jeden na druhém.

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

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

1. Odbijeni a/nebo rytmus bunék : zdkladni forma hudby na tirovni buné¢éného pohybu. Protoze
buriky mohou byt subjekty, jsou také schopné a potfebné ve formovani ¢asti ptirodni hudby.
Uexkiill pise : ,, Ego-kvality téchto Zivych zvonkil tvorenych nervovymi burikami mezi sebou
komunikuji prostiedky rytmi a melodii : Jsou to tyto melodie a rytmy, které se rozeznivaji v
umweltu.

Uexkiill piSe : « Odbijeni z urovné jednotlivych bun€k, které sestavalo z neusporadaného
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zvonéni jednobunécnych zvonkd, nahle zni podle jednotné melodie. »

3. Symfonie organismu : Organismus jako celek pracuje jako symfonicka produkce rtiznych
melodii organd a bunécnych rytmi. ,, Subjekt je progresivné diferencovdn od bunécné
kvality pres melodii orgdnti k symfonii organismu.

4. Harmonie organismt : K harmonii je tfeba nejméné dvou organismu ve vzajemném vztahu,
ale miiZe 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 svij ptivod v duetu. ... Harmonie jedndni je nejjasnéji viditelnd na koloniich mravencti
a vcel. Mame zde zcela nezavislé individuality, kteri zajistuji Zivot kolonie harmonii
individudlniho jednani.

5. Kompozice prirody : KdyZ se vSechny casti pfirody spoji, da se Fici, Ze pfiroda formuje
hudebni kompozici. Uexkiill trochu vaha s pojmenovanim takové kompozice, nicméné si je
jisty, Ze ji pfiroda vytvati : ,, PFiroda ndm nenabizi Zadné teorie, takZe vyraz 'teorie
kompozice prirody' muize byt zavddéjici. Takovou teorii je jen myslena generalizace
pravidel, kterou mame za to, Ze jsme objevili studiem kompozice prirody.

Racionalisticka morfologie v lingvistice

Aby objasnil hlubsi koteny pojeti Syntaktickych struktur v Evropském mysleni, napsal v r.
1966 Noam Chomsky knihu Kartezidnska lingvistika. Reagoval tim tak trochu na nepochopeni
generativni gramatiky, svého zasadniho pojeti struktury jazykt z r. 1957. ! Zminuje v ni Alexandra
von Humboldta. Von Humboldt byl $pickovy védec své doby, da se fici mezioborovy, protoze se
vénoval mnoha disciplinam, z nichz nékteré sdm zalozil, jako meteorologii a rostlinnou geografii.
Do jazykovédy ptispél pojmem organickeé formy a tvrdil, ze jazyk se vyznacuje nekone¢nym
pouzivanim kone¢nych prostiedki.

Kazdy piirozeny jazyk obsahuje tiché elementy, foneticky nevyjadfované Castice, 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 zptisobim mysleni ani senzomotorickym schematim,
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 signalit pro vyjadreni
myslenky. “ kde jazyk je ,, rekurzivné generovany systém, jehoz pravidla generovani jsou pevnd a
neménnda, ale rozsah a specificky zpiisob, kterym jsou aplikovadny, ziistava zcela neurcen. “ '
Vracime se tim ke Goethovi. S biologickym konceptem urform piisel proto, aby dal novy rozmér
stars$i teorii formy, statickému pojeti formy Linneana a Cuviera jako struktury a organizace. Urform
je jistym druhem generativniho principu, urcujicim tfidu fyzicky moznych organismi. V dopise
Herderovi z r. 1787 Goethe pise: ,,Primordialni rostlina je nejuzasnéjsi vytvorena 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 znamena, ze i kdyz tyto objevené rostliny
neexistuji, mohly by existovat. Nejsou napriklad obrazkovymi nebo poetickymi stiny iluzi, spise maji
vnitini pravdu a potiebnost. Stejny zdkon plati pro viechny zivé tvory.« '

Goethe se pokousel stanovit principy koherence a jednoty, které charakterizuji tuto tiidu
organismu a které¢ mohou byt konstantnim a neménnym faktorem pode vSemi povrchovymi
modifikacemi ovlivnénymi variacemi environmentdlnich podminek. Podobné¢ Humboldtova
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lingvisticka forma omezuje vSechny individudlni akty produkce nebo percepce feci v uréitém
jazyce a obecnéji pak univerzalni aspekty gramatické formy, urcuji tfidu viibec moznych jazyk.

Existuje tedy n¢kolik myslenkovych sméri, které maji urcité spole¢né rysy, které by se daly
vystihnout podle doby, kdy vznikly jejich ideje jako racionalisticko-romantické biologie. Jednim
vlivem je karteziansky piistup, velmi Siroky proud mysleni, témét synonymni s moderni védou,
muzeme do néj zahrnovat i empirismus Davida Humea. Romantickym vlivem jsou pak Humboldt,
Spinoza a Goethe, nemén¢ dllezité postavy s racionalistickou koncepci Zivota, po nichz pokracovali
napt. D'Arcy Thompson, a Turing, nazyvani n¢kdy racionalistickymi morfology.

Chomsky ptedevsim popsal model jazyka s pouzitim formélni gramatiky, tj. exaktniho
matematického aparatu. Jazyk je vyjadien sadou terminii a pravidel ur€itého typu, které rekurzivnim
uplatinovanim generuji vSechny véty jazyka. Jazyky pak rozdé€lil na 4 typy, kterym odpovida urcity
tvar pravidel gramatiky, tzv. Chomského klasifikace.

Jazyky typu 0 jsou neomezené, jak zndmo vy¢islitelné jedin€ ryze teoretickym Turingovym
strojem, typ 1 jsou kontextove senzitivni, t€ém odpovidaji jazyky pouzivané lidmi, typ 2 jsou
bezkontexto-vé a typ 3 regularni, s velice jednoduchym tvarem gramatik, generujicim v podstate
stromove¢ struktury.

V dobé, kdy se tato teorie zacala rozvijet, existovaly jiz pocitace, omezovaly se vSak na
Ciselné 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 nevytvoftil gramatiku zadného ptirozeného jazyka, mohly se
ale zacit rozvijet programovaci jazyky pocitacli a gramatiky se staly transdisciplinarni a
transteoretickou strukturou.

Matematicky formalismus v jazykovéde na konci 50. let a jeho proniknuti v 60. letech do
ostatnich obort, vetné biologie, s kterou je tésné spjat, byl Sirokym polem uvazovani se silnymi
vazbami souvislosti mezi soucasné se odehravajicimi spolecenskymi zmeénami té¢ doby a zaroven s
dlouhou historii a genealogii sahajici n¢kolik stoleti do minulosti. Um¢lci tehdy zahy zacali
formalné zkoumat struktury jazykd, kterymi se vyjadiovali. V 70. letech se pocitace staly civilné
a elektronické paméti, kterd je pro né spole¢nym prvkem, je zcela podminéno touto teorii, protoze
jsou na analyze umélych programovacich jazyki od zakladu postaveny.

of cyberlife, want to live in the brains of
we live on streams and we transform them into the

intelligencies
we grow up into

Obr. 2.3.a: L-systémy generované rostliny. Pro kybernetické formy podobné prirodnim se ujal nazev biot.
Interaktivni 3D web, Lucie Svobodova a Michal Klodner, 1999
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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] ah" et 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+bx*c
Regular A—=aB
3 Right Linear A—=zo S — ab Identifier Finite Finite
Finite Automaton ABeN a™h §— aS VECTORT Automaton Storage Ofn)
Recognizable N

Tab. 2.1: Chomského klasifikace jazyki

I pro kognitivisty jako John Searle je lidsky mozek jistym druhem organického stroje.
Charakteristickym pro n¢j vsak je, ze néjak zpusobuje védomi. Neni tedy jenom
komputacionistickym automatem, jehoz védomi je abstraktni entita nezavisla na fyziologické
konfiguraci. Umé¢ly mozek by mohl existovat, i kdyby byl z jiného materialu nez z neuront. Ale
jeho struktura by musela sdilet s organickym mozkem pravé onu vlastnost, Ze zplisobuje védomi.
Pokud mysleni definujeme jako kalkul, potom stroje mohou svym strojovym zptsobem myslet.
Mohou mit i ur€itou intencionalitu. OvSem to specifické pro biologické mysli nespociva ve
schopnosti takto definovaného mysleni a v intencionalité prvniho fadu. Védomi spociva ve
schopnosti mit zajem, pocitovat subjektivni stavy.

Searle je jednim z protagonisti obratu k védomi v kognitivnich védach. Uvédomuje si, Ze s
poznanim mechanismil mozku nejsme zdaleka u konce, Ze do tohoto poznéni vstupuje mnoha
organismiim spolecna subjektivni zkuSenost. Védomi povazuje za emergentni vlastnost mozku,
vlastnost, ktera vznika kauzalnim ptisobenim prvka tohoto systému, neni vSak ani vlastnosti
jednotlivych prvki, ani jejich prostym souétem. !

Je charakteristicka pro systémy s velkym mnozstvim prvkl a né€kolika irovnémi popisu, kdy
se na rovinach vyssiho fadu objevuji vlastnosti, které na nizsich Grovnich nejsou. Ptikladem mohou
byt i hejna ptakl nebo ryb, ve kterych jedici udrzuji svou pozici vii¢i ostatnim podle n¢kolika
jednoduchych pravidel. Podoba hejna se vSak méni v neuvéfitelnych a témito pravidly
nevysvétlitelnych tvarech. Z naprosto exaktnich pravidel generativni gramatiky také vyrtsta
nepieberné mnozstvi téméi organickych forem.
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Obr. 2.3.b: Generativni gramatiky svou
rekurzivni podstatou mohou

popisovat prirodni vétvici se struktury.
Piiklad rostlinAm podobnych

obrazci, generovanych L-systémy
(nejjednodussi regularni gramatiky
typu 3). Horni Fada pouziva piepisovaci
pravidla hranova, spodni Fada uzlova.
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Emergence forem a strukturalni jednota s prostifedim

,, 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, pricemz se zabyval procesy zpétné vazby mezi nimi. Aplikoval v ekologii principy
kybernetiky. Prostredi, ve kterém zkuSenost ziskdvame, ma urcité predpoklady zachytavat a

obsahovat vzory jednani. Jsou jiz piitomny, trvaji a nemaji zddné vnéjsi nebo vyssi pticiny, jsou
vlastnosti prostfedi. Jsou mu imanentni.
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Pro Kanta a Huma spocivé pojeti imanence v moznostech poznani. Podle nich na objektu
muiZeme poznat pouze to, co je imanentni naSemu smyslovému vniméni. Batesonlv nelokalizovany
smyslovy organ tak miize presahovat poznéni, které je pfedem danym pfedpokladem nebo vnitinim
konceptem vnimani. Obsahuje vSechny vzory pro konstrukci zivotl, neni subjektivni, nebo se jeho
subjektivita jesté nezformovala.

Ptesah imanentniho vyjadiuje 1 Deleuze a Guattariho pojem plan imanence. Imanentni je
vniting ptitomné vzdy vzhledem k né€emu, co je vné. Plan imanence, jakasi myticka krajina
puvodu, je vSak uroven, kdy je imanence imanenci jen vzhledem k sob¢ samé. ,, Singularita
uddlosti a virtualita momentii, nekonecné pole hladkého substancialné ani konstitutivne
nerozdéleného prostoru.”“ Neni zde subjekt ani forma. Je to Zivot sdm a nic jiného. Proces produkce
Zivota je tak obsaZen v Zivoté samém. %

Forma neni jen tvar materidlniho objektu, ale mnohocetnost podminek, modulaci a
mikroklimatt, které emanuji ze vzajemné vymeény objektu s jeho prostfedim. Forma je dynamicky
vztah, ktery je nejen vniman, ale s kterym je subjekt v interakci. Ze syntézy této dynamiky se vyviji
jednani, pficemz morfoekologie a morfogenetika jsou instrumentalnimi pfistupy ve zkoumani
formy a jednani. Forma je charakteristickd univerzalni schopnosti adaptace na mnozstvi variaci a
mutaci v pfirodé¢ a v zivoté. Je strukturdlnim spojenim organismu a prostiedi. ['¥

Pojem emergence ve filozofii a v teorii systémtl znamena zplsob, 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. V pfirodnim svété jsou forma a metabolismus hluboce provazany. Slozitd choreografie
energie a hmoty urcuje morfologii zivych forem i zptisob sebeorganizace populaci a ekologickych
systémi. D’Arcy Wentworth Thompson v knize On Growth and Form popsal, jak mé4 morfologie
zivych forem dynamicky aspekt, kterym miizeme interpretovat operace s energi. ']

Tvar a morfologie organismu zavisi na zptisobu zachytavani a pienosu energie. Zivé formy
jsou samy sebe schopné konstruovat a udrzovat vymeénou energie a hmoty svym povrchem.
Zménéné hmoty a energii vraceji zpét do prostfedi. Metabolismus je ohefi Zivota 'Y a probiha viemi
urovnémi od molekularni po celé zivé systémy. Metabolické charakteristiky se projevuji ve vztahu
geometrie a celkového télesného planu, vnitini teploty a modu existence v prostiedi.

Metabolismus urcuje, jaké jsou vztahy individui a populaci s jejich lokalnim prostfedim. Vyssi
urovné biologické organizace vyvstavaji z metabolickych procesti, vztahli mezi druhy a z rozlozeni
druhtli na povrchu zemé.

V1. 2006 se v Institutu fyziky a chemie University of Southern Denmark podaftilo vytvofit
jednoduchou protobuniku, vykazujici vlastni pohyb. Protoburika se pohybuje diky tomu, ze mé
jednoduchy jednotroviiovy metabolismus, ktery umoznuje 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 prostredi, je schopna vnimat a reagovat na
gradienty, vykazuje chovani zvané chemotaxis. Smerovy pohyb v zavislosti na vnéjSim chemickém
gradientu. To je schopnost normalné pfipisovana zivym buiikam. "

Jak se protobuiika pohybuje, pietvari chemickou krajinu signaly, na které je citliva. Tim
muze vykazovat ur¢itou 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 bunikdm ani stavbou ani mechanismem, byly
vytvofeny struktury, vykazujici vnimani, pohyb i pamét’. ['®
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Obr 2.4:
Systém
vétveni
stromu
se
vyvinul
jako
idealni

strukturni podpora distribuce listii a souc¢asné transportni
sit’ tekutin. Proudéni vody stromem je Fizeno listy, souvisi
se systémem proudéni v ostatnich ¢astech, tvori celkovou
morfologii a charakteristiku druhu.

Obr. 2.5: Chemické krajina
generovana protobuiikou. Plivodné
homogenni prostiedi je
transformovano chovanim
protobuiiky, které vede ke vzniku
gradientu vizualizovanych ¢ervené
a zelené. Vlevo nahote jsou vzniklé
fyzické struktury, vpravo dole je
kompozice vsech obrazki.




Mechanismy zpétné kontroly u biologickych organismti, jako jsou regulace télesné teploty
nebo udrZovani hladiny krevni glukézy, zajimaly jiZ francouzského biologa Claude Bernarda (1813
—1878). Uvédomil si, Ze organismy maji tendenci udrZovat si stalé vnitini prostredi a nazval tento
jev homeostazou. JestliZze v krvi poklesne hladina glukézy, dojde k podrazdéni nervovych receptort,
organismus dostane hlad, najde si potravu a diky tomu mnoZstvi cukru v krvi zase stoupne na
spravnou hladinu,

Kyberneticka epistemologie

Gregory Bateson byl mezi prvnimi, kdo si uvédomil skutecnost, ze modely organizace a
relacni symetrie, evidentni ve vSech zivych systémech, svéd¢i o pritomnosti mysli. Zde nesmime
zapomenout, Zze v devatendctém stoleti existovala polemika mezi védou a nabozenstvim, ktera
uvahy o ucelu a planu, neboli duSevnich procesech, pfedem vyloucila z védy jako neempirické,
nebo neme¢fitelné. Jakykoli odkaz na mysl jako vysvétlujici princip byl z biologie vykéazan.

I ve spolecenskych a behavioralnich védach zistal ptinejmensim podeziely. V navaznosti na praci
Norberta Wienera, W. Ross Ashbyho a Warrena McCullocha si Bateson uvédomil, ze jsou to praveé
dusevni procesy a mysl, co musi byt prozkouméno.

Jako néstroj mapovani mysli mu poslouzil viceoborovy myslenkovy aparat, souhrnné
nazyvany kybernetika. Slo viak i o teorii komunikace a informace nebo teorii systémii, obory, které
spole¢né vznikaly po druhé svétové valce a které se nyni oznacuji jako prvni kybernetika.
Kybernetiku piebiral v§ak pouze konceptualné, nebyl Zadnym matematikem. To mu umoziovalo
pracovat jak s védeckou presnosti, tak s poetickou imaginaci. Dlouho piedtim, nez se poprvé setkal
s kybernetikou, nebyl mu nijak cizi systémovy piistup k biologii a behavioralnim védam. Jeho otec
William Bateson byl vynikajici britsky biolog a pritkopnik 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 sdm o sob¢ je prostfedkem poznéni o nasem svéte. Linearni
koncept klasické védy nemtize 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 nazory rezonovaly s Whiteheadovou filozofii procesti, gestalt terapii a ve stejné dobé
pracoval Cannon na principu homeostazy. Riznorodé morfogeneze, zkoumané biologickymi
védami - organely a buiiky, organy a organismy, rostliny i zvifata, druhy i 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 pravé tyto procesy vymeény, které konstituuji
zivot a kontinuitu zivych systémi. Mohou se replikovat, ackoli zadnd z jejich €asti neni trvala.
Existuje zde dtlezity bod, ktery Ludwig von Bertalantfy nazval Flief-Gleichgewicht. Stabilni stav,
spoc¢ivajici v dynamické rovnovaze proudi. %

Organismus nikdy neni v termodynamickém ekvilibriu. Staticka rovnovaha se rovna smrti.
Je v neustalém stavu proudéni dovniti a ven, neustdle modifikovan metabolickymi udélostmi.
Zatimco podle termodynamickych zakoni mé 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 pietrvava. A miize zvySovat svou slozitost.

Norbert Wiener poprvé pouzil slovo kybernetika ve své pirednasce Feedback Mechanisms
and Circular Causal Systems in Biological and Social Systems v r. 1946. O dva roky pozd¢ji v knize
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Kybernetika napsal: Jestlize sedmndcté a zacatek osmndctého stoleti byly vekem hodin a pozdni
osmndcté a devatendcté stoleti vytvorily vek parniho stroje, soucasnost je vekem komunikace a
Fizeni. V elektrickém inzenyrstvi je déleni... mezi technikou silnych proudii a technikou slabych
proudi, které zname jako rozdil mezi vykonovym a komunikacnim inZenyrstvim. Toto déleni
rozlisuje vek, ktery praveé minul od toho, v kterém nyni zZijeme. Komunikacni inZenyrstvi se zabyva
proudy jakékoli velikosti, ale co jej odlisuje od vykonového je zajem nikoli o ekonomii

energie, ale o presnost reprodukce signalu. *

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

Podle Wienera jsou operace biologickych a technologickych systémi paralelni. Pravé on
jako prvni sloucil vyzkum fizeni u Zivych organismu 1 u nezivych systému a predpokladal, Ze 1
lidska fyziologie je zaloZena na stejnych autoreprodukénich a autoregulaénich procesech, jako u
jinych zivych tvord a 1 mnoha systému. Zpétna vazba je takova operace, kdy akce jsou snimany
smyslovymi receptory v jednom ze stavi cyklického procesu. Systém se sam miize sledovat a
upravovat svoje chovani. Musi k tomu ovSem mit n¢jaky aparat sbéru informaci, pracujici s
nizkymi Grovnémi energie. Vzniklé zpravy jsou preloZeny transformacnimi operacemi, které jsou
systému vlastni, a enkédovany do formy, ve které jsou k dispozici pro dalsi faze operace. Tak sys-
tém modifikuje svoje budouci chovani. At uz je to u zvifete nebo u stroje, jejich vykonana akce ve
vnéjSim svété, nikoli jen zamyslena akce, je reportovana do centralniho regulaéniho mechanismu.

Negativni zpétna vazba, coz je piipad Wattova reguldtoru, ktery ¢im rychleji se roztoci, tim
vice pfiSkrti pfivod pary, hlida stabilitu systému, tlumi jeho kmity. Pozitivni zpétna vazba zase
okruh rozkmitéva, indikuje nutné zmény ve funkci systému. Mezi prvky zivych otevienych systémil
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 fyzikdlnim 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 redlné ideadlnimu
a idedlni redlnému je pak onou homeostazi ¢i morfostazi.

Pozitivni zpétna vazba mliZe systém zniCit nebo vést k patologickym zménam. OvSem zase
spousti reorganizaci a komplexifikaci systému, u né¢hoz se celkovy vzor operace zméni smérem k
termodynamicky méné pravdépodobnému, ov§em kontextové mnohem ZivotaschopnéjSimu
usporadani a interakei. *

Kdykoli se rozvine trvajici devia¢ni odchylka od uniformniho usporadani, systém se
diferencuje a adaptuje zménou své organizace. Jak je sofistikovangji uspofaddn a intimné&ji provazan
s vnéj$imi Ucinky, je senzitivnéjsi a responzivnéjsi ke zménam a tim ale také dale od systémoveé
stability. ZvySuje se ale mnozstvi jeho moznych reakei a tim kapacita adaptovat se. *°!

Evoluci tak 1ze konekcionisticky chapat jako vyvoj systémi samoorganizujicich se na bazi
zpétné vazby, resp. na zakladé nesmirné slozité sité pozitivnich i negativnich zpétnych vazeb.

Pro von Bertalanffyho byl kyberneticky model s okruhovou kauzalitou ptili§ mechanisticky,
protoze piedpoklada konkrétni strukturni vlastnosti, jako receptory, efektory, centrum. Pro n¢ho
byly obecné systémy Sir§im pojmem, kde je regulativni chovani dynamickou interakci mnoha
ucinkil. Zdirazioval tento rozdil proto, aby vystihl unikatnost teorie systémil. Bateson naopak tuto
teorii s kybernetikou spojoval. Bateson jasné€ rozliSoval mezi energii a hmotou na jedné stran¢ a
informaci na druhé. Informace reprezentuje rozdil a rozdil, namisto hmoty nebo energie, je
nesubstancidlni fenomén, ktery nelze lokalizovat v ¢ase nebo prostoru. Proto povazoval
kybernetické modely a metafory za nejadekvatnéjsi pro aplikaci na mentalni svét kognitivnich
systémt. V jeho kybernetické epistemologii mentalni procesy vznikaji z urcitych typti organizace
hmoty a mentalni vlastnosti jsou imanentni nikoli jakékoli ¢asti, ale pouze systému jako celku.

Tak mysl miiZze byt pfitomna v okruzich mozku, ale 1 ve vétSim systému ¢lovéka a jeho prostiedi.
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Tato koncepce mysli nevyzaduje zadné ohraniCeni a zahrnuje i1 systémy sestavajici z vice
organismu.

Mentalni procesy vyZaduji energii. Ta ovSem nelze ptredat zvnéjsku, jako kdyz kopneme do
kamene a ten odleti. V Zivych organismech tato energie pochazi vyhradné z jejich metabolismu.
Energie uz je pfitomna doptedu, dfive neZ ptijde uc¢inek udalosti.

Ve svété mysli jsou jedinymi relevantnimi entitami nebo realitami zprdvy. Relace a
metarelace, kontext a kontext kontextu — vS§echno jsou komplexni agregéty informaci nebo
diferenci, které vytvareji diference. Mysl tak miize vnimat pouze obrazy. Newtonovska realita a
objekty vznikaji potlacenim kontextu kontextu, v€etné¢ vSech metarelaci a popfenim nekonecné
rekurze takovych relaci.

Tento zpiisob uvazovani koreluje se sémiotikou Peircovou, ktera vznikla jiz o né¢kolik
desitek let diive. Neni se ov§em co divit, protoZe sémiotika, lingvistika, kybernetika a matematika
zformovaly rozsahly exaktni diskurz, ktery ovlivnil celou spole¢nost a v priabéhu 60. az 80. let 20.
stoleti vedl k nastupu programovatelnych osobnich pocitaci.

Uz z 1. 1867 pochézi Peircova prace On A New List of Categories, zabyvajici se znaky, které
tehdy jesSt€ nazyval reprezentacemi. A v téchto ranych tvahach dava znaky do souvislosti s
kognitivnim procesem, v§echno 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. 1!

Objekt je zcela fiktivni. Neni zde tedy relace znak-objekt ale pouze znak-znak. Kdyz je znak
interpretovan, je vztazen do systému jinych znakd. Rany Peirce takto popisuje proces nekone¢né
sémiosis, ktery je podstatou znaku. Kazdy interpretant je sam 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 mysSlenka 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 séemiosis (konstrukce znakii) teoreticky nekonecny, prakticky mize byt, a
casto bude, zkratovan zvykem, ktery Peirce nazyva konecnym logickym interpretantem”. *")
Nejenze znaky tvoii nekonecnou sit,, ale sit’ znakil je sama nekonecny kruh. Znaky ptezivaji své
nez tato kruhovost znakii je multiplicita kruhi a retézcii. Znak neodkazuje jen ke znakiim ve stejném
kruhu, ale také ke znakiim v jiném kruhu nebo spirdle. “ *"

vstup - receptor - vystup - efektor
smyslovy svét svétlcinku
~

strukturujici tok energie
pamét

subjekt / systém

pozorovatel
Obr. 2.6: Zpétna vazba zahrnujici pozorovatele, kybernetika 2. fadu
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Bateson se svou zenou Margaret Mead pozdéji jesté nabidl uvahu o kybernetice druhého
fadu, také znamou jako kybernetika kybernetiky, ktera zkouma stavbu modelii kybernetickych
systémull. 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, ovliviiyji jej a jsou jim ovlivnéni. 2!
Zpétna vazba nevznika jen na trovni vazeb jedlotlivych prvkl v systému, ale 1 na urovni jeho
vetsich Casti a systému jako celku, lze-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 vnitinich vazeb v systému, potieba jeho konzistence, vnitini vzdjemnosti, prevazuje
nad silou vazeb k vnéjsku.

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

V nastinéné teorii zivych systému, kdy nekonstruujeme znakové systémy, se pohybujeme na
pfimo prozivan, je nahlou udélosti Zivota. Je intimnim zézitkem, nikoli geometrickym tvarem. Jde o
stav, o némz piSe Bachelard, kdy pamét’ a obraznost nelze rozdélit. ,, Obraz se ustavuje ve
spolupraci skutecného a neskutecného, v soubéhu funkce skutecnosti a neskutecnosti. Ke studiu
tohoto splynuti protikladii, nikoli jejich alternativy, by nastroje dialektiky byly zcela neucinnée.
Provadely by anatomii zivé veci. ... Je treba, aby se vsechny hodnoty chvély. Hodnota, ktera se
nechvéje, je mrtvou hodnotou. “ *"

Pre-atentivni vegetativni slozky vnimani si vSima dobre znama a etablovana teorie
gestaltovych principti perceptudlni organizace. Psychologové gestaltu otevieli téma, které na celé
generace ovlivnilo lingvistiku a sémantiku. Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-
1967) a Kurt Koffka (1886-1941) v lidské percepci popsali n€kolik univerzalnich vlastnosti, které
vizualni kody konstituuji. Vdécime jim naptiklad za pojmy figury a pozadi. Podle nich mame
tendenci separovat dominantni tvar od méné¢ dulezitého pozadi. Tak médme tendenci davat do
souvislosti objekty, které jsou blize k sob&, maji stejny tvar, maji uzavienou konturu, jsou
symetrické a rozliSovat je tak vice nez tvary, které tyto vlastnosti nemaji. VSechny tyto principy
nebo zékonitosti doplituje nakonec pragndnz, princip tikajici, Ze upfednostiiovany jsou ty
interpretace, které jsou nejjednodussi a nejstabilnéjsi. Principy gestaltu posiluji nazor, Ze svét neni
jednoduse a objektivné poznatelny, ale je konstruovan v procesu percepce. Rudolf Arnheim potom
rozvinul detailné gestaltovou teorii k porozuméni architektute, hudbé, malbe, poezii, sochaistvi,
radiu, filmu a divadlu.

Gestalt mliZze operovat bez Gcasti védomi, fikd Arnheim. Je to fyziologicka funkce lidského a
zviteciho téla. Nervovy systém organizuje komplexni fyzické aktivity t€la, stejné jako aktivity
kognitivni. Na zaklad¢ psychofyzického paralelismu Arnheim poukazuje na neurologické
ekvivalenty psychologickych gestaltd, jejich redukovatelnost na linearni jednotky a souvislost s
kybernetickymi celky, operujicimi na stejném principu: ,, Kdyz se zabyvame Zivotnimi procesy,
zabyvame se funkcemi a prvni otazka vzdy musi byt: k cemu jsou tyto funkce potrebné? K cemu jsou
potom potrebné gestalty? Proc¢ musi jit nervové systémy za hranici béznych reflexii? Zrejma
odpoved je: protoZe Zivi tvorové musi odpovidat na prostiedi s neustalymi variacemi rozmériu casu,
prostoru a intenzity. Gestalty vznikaji jako organicke procesy, které umozinuji tyto komplexni
variace. Rozvijeji variace sily a hierarchie rozméru, dominant a podrazenosti, center a
okrajovosti. “
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Dalibor Vesely piedstavuje tuto rovinu svéta jako implicitni a z pohledu chapani
predreflexivni: ,,Je bohaté strukturovana, neni viak artikulovana zpusobem,ktery by umozinoval
vyjadreni v jazyce nebo v mysleni. Dokazeme treba dovedné vytvaret kresby nebo zahrat hudebni
skladbu, ale neumime vzdy vysvétlit, jak to délame... Zpravidla si neuvédomujeme bohatost
artikulace a mozny vyznam toho,co je ztvarnéno spontannim pohybem, komunikaci s jinymi
lidmi,predmeéty a ndstroji a s danymi podminkami nasi existence. *

vvvvv

Vztahy k lidem a vécem, po kterych saha nebo na které ukazuje, vyrazy nalady nejsou jeste
rozliSeny, ale uz projevuje schopnost vnimat podobnosti a odli§nosti mezi jevy a rozeznavat dalezité
shody. O této situaci, kdy jeste nejsou k dispozici jasné pojmy, hovoti fenomenologie Maurice
Merleau-Pontyho nebo Martina Heideggera jako o kategorialni intuici, kterd hraje zasadni roli v
nasem predporozumeéni svétu.

~ Ve

Identitarnost zplsobi vidéni

., 10, co poznavame, neni svet, ale zejmena kody, do kterych byl strukturovan tak, Ze miizeme
sdilet nase zkusenosti o nem. ““ Lee Thayer, Lidska ptirozenost: O komunikaci, o strukturalismu, o
sémiotice *!

Mluvime-li o vztahu subjektu k prostiedi, poezii proZivani subjektu v prostfedi, pak je tento
vztah a toto prozivani systémem sémiotickych procesti. Zprostiedkovavaji nam jej kulturni kody a
jazykové systémy. Technologie nejriznéjsiho druhu vztah subjektu k prostredi také ovliviiuji,
mohou subjekt 1épe vztahovat k pfirodnimu svétu dynamickych procesti nebo jej z néj naopak
vydélovat. A kromé technologii to umi samoziejmé média.

K pochopeni role a funkce kédu je klicova podminénost kognitivnich procest. K nékterym
zplisobiim interpretace obrazti miiZeme byt predisponovani. Stejné jako u barev, tak i u tvard jsou
urcité aspekty vnimani dany stavbou nasich organti oka a mozku. Principy naseho vnimani tak
vychézeji zevnitf nas samych, smyslovym organiim jsou nékteré zadkladni vzory, které jsou schopné
zachycovat, imanentni. Kognitivisté poukazuji na pre-atentivni troveni vnimani. DalSi aspekty
vnimani jsou naucené a kulturné variabilni. Jak popisuje americky historik a teoretik
dokumentérniho filmu Bill Nichols, ,, uzitecny zvyk, formovany nasim mozkem, si nesmime plést s
esencidlnim atributem reality. Stejné jako se musime naucit Cist obraz, musime se naucit Cist i
fyzicky svét. KdyZ jsme se to jednou naucili, coZ nastdvd v Zivoté velmi zdhy, snadno tuto schopnost
zamériujeme za automaticky nenauceny proces, stejné jako zamériujeme urcity zptsob c¢teni, nebo
vidéni za pFirozenou, ahistorickou a na kulture nezdvislou danost. « !

Sémiotici poukazuji na to, Ze ackoli expozice casem vede k tomu, Ze se vizualni jazyk stava
prirozenym, musime se ucit ¢teni i u vizuélnich a audiovizudlnich textd. ¥ U zapadni civilizace
citime nadfazenost nad primitivhimi kmeny a jejich potiZemi rozumét témto znakiim, ale sami
mame stejné potiZe s neobvyklymi zpiisoby symboliky jaké pouzivaji orientalni litografie nebo
algebraické vzorce. Tyto konvence a formy si musime také osvojovat, neZ pro nas maji néjaky
smysl.

Percepce kazdodenniho svéta okolo nas totiZ zahrnuje kody. Fredric Jameson tvrdi, Ze ,,vSechny
percepcni systémy jsou jiz jazyky samy o sobé.“ %)

Nicholls k tomu piSe: ,, Percepce je zdvisld na kédovdni svéta do ikonickych znakii, které jej
mohou re-prezentovat v nasi mysli. Sila zdanlivé identity je ovSem enormni. Myslime si, Ze to je svét
sdm, co vidime svym zrakem mysli, spiSe nezZ jeho kédovany obraz. « !
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Koédy 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.

Charakter vnimaného zvéta zavisi na zptisobu jeho pozorovani. Ramovéani percepce je
pfitom podvédomé a vSudypiitomné. Nicholls navrhuje experiment: ,, Divejte se naprdzdno do
prostoru pred sebou. Vyhnéte se fixovani prostoru do objektii a prostoru mezi nimi. Misto toho se
snazte videt jej jako kontinuum dojmii. Jestlize je dosazeno potiebného stupné bezucelnosti, prostor
ztrati svoje obvyklé vlastnosti. Misto aby ustupoval do hloubky, bude se zdat, 7e bezrozmérné plave
od spoda az k vrchu vizualniho pole. Obdélnikova kniha, misto aby leZela na stole, bude
lichobéznikem urcité barvy a textury vertikalné visicim v tomto zplosténém poli. “ *"!

Mnohé vytvarné smeéry, jako kubismus nebo impresionismus, vyuzivaly neobvyklého
ramovani reality. Pii ¢etbé knihy Uméni piirodnich narodd Josefa Capka, jednoho z vyznamnych
kubistl, jsme vedeni mnoha inspiracemi kubismu v divos$sky primitivnim 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
hypnozy, uvetejnéna v Revue Philosophique v r. 1886, pfedznamenavajici jeho zajem o roli
nevédomych vzpominek v rozpoznédvani.

Identifikovali jsme tedy vegetativni Groven vnimani, zaloZzenou na fyziologické strukturalni
koherenci organismu s prostfedim. Dal$i urovni je vnimani, zaloZené na aktivité pozornosti a
zaméru, které uspotradavaji viemy v kolektivné sdilené obsahy. Na ni je formovana kulturné ziskana
zkuSenost lidskych spolecenstvi. Je zde jiz dohodnutd a nékdy jiz zapomenutd kodifikace, ale stale
je to Uroven predmedidlni. Budeme si v§imat, jak uzivani spolecenskych koda urcuje nasi
ptislusnost a identitu. D4 se také podotknout, ze ackoli pfevazné hovofime o vnimani, jde spise o
prozivani, celé systémy reakci i chovani. Konvence, zvyky i automatismy.

Medialni Groven jiz nelze nazyvat vnimanim. Jde spiSe o cteni, abstrahovanou a
technologicky mediovanou komunikaci piesahujici prostiedi, v kterém jiz neni zakotvena.
Rozsitenim pojeti textu, k némuz dospéli strukturalisté, se doslova vSe stava textem a realita textem
nulté urovné. Derrida klade otdzku vniméni jiz na Groven reprezentace a stopy univerza texti jsou
vepsany do kazdé kulturni produkce, k obrazu texte general, ve ktery se podle Derridy proménila
skutecnost.

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

,, Ucinis-li ho télem bez organui, pak ho zbavis vsech jeho automatickych reakci a navratis mu
svobodu. “ Télo 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 tykd jazyka, zvuki 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 nemeénné.

Deleuze a Guattari pozd¢ji mysSlenku téla bez orgdnti rozpracovali. I patologické jevy jako
schizofrenie, konzumace drog, paranoia, hipochondrie se jim zdaji byt snahou stat se t¢lem bez
organd, nebo presnéji jsou procesy téla, jehoz organy odmitaji specifickou produkci a vzpiraji se
schematim v oblasti komunikace, reprodukce a konzumace.

Nejde o té€lo nezapojené do zZivota, ale potencidlné mozné ni¢im neomezeného vztahovani se
k ptirod¢, k realité, bez predem danych zvykd. Je to télo absolutni zkuSenosti. Prazdné télo bez
organu je katatonické a zcela dezorganizované, vSechny toky jim probihaji volné, bez zastavky a
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beze sméru. Plné télo bez organti je zdravé a produktivni, ale jeho organizace neni petrifikovana.
Rakovinné té€lo bez orgdnti je chyceno ve vlastni nekone¢né reprodukei stale téhoz vzorce.

Nad béZznymi vzory kazdodenniho jednani nasich Zivotl jsou vyssi formy, jsou jiz
odpoutané, nevztahujici se ke konkrétnimu prostiedi, jsou potencialitami udalosti a vztaha, které
mohou nastat. Jaka je jejich povaha? Podivejme se vedle divadla, co to znamena v piipadé feci.

,, Basnicky 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 pragmatické reci, jsou miniaturami Zivotniho vzmachu. ... Velky vers muzZe mit
velky vliv na dusi urcitého jazyka. Probouzi setielé obrazy a soucasné potvrzuje nepredvidatelnost
slova. ““ B

Bachelard dlouh4 1éta psal ptisné védecky formalné orientovanym zptsobem, v tradici
dlouze vypracovavaného védeckého mysleni, ktera zada, aby se nova myslenka precizné zaclenila
do souboru myslenek ovéienych. VSechny tedy dost prekvapilo, kdyz v r. 1937, po né&jakych deseti
publikacich v tomto duchu vydal knihu Psychoanalyza ohn¢. Zacal se tim vénovat protikladu
racionality, poezii.

., Filozof, “ piSe Bachelard, ,, musi zapomenout své vedeni, rozejit se se vSemi 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. ““ B!

Na prvni pohled perfektni t€lo bez organii je pro Deleuze a Guattariho télo velkomésta.
Technologicko-medidlni 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. B

K ¢emu tedy ve méesté dochazi? Jaké je piirozené plynuti touhy? Teritorium je v etologickém
smyslu chapano jako prostfedi skupiny, které vSak nemuze byt objektivné lokalizovéano, ale
konstituuje se vzory interakce, kterymi si skupina zajist'uje stabilitu a misto. Stejnym zplisobem
prostfedi individualniho ¢lovéka, tj. spoleCenské prostiedi a osobni Zivotni prostor jsou jeho
teritoriem, ve kterém jedna a do néhoz se vraci.

Potom tedy existuji procesy deteritorializace a reteritorializace, procesy vystupovani a znovu
vstupovani do teritoria, jez je ovSem psychologickou a spolecenskou siti vztaht, jsou to tedy 1
procesy souvisejici s postavenim ve skupin€ nebo s individudlnim citovym stavem. I Silenstvi
muiZeme 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).

Reteritorializace je mozZna pouze diky relativni deteritorializaci, vystoupeni, které umoziiuje
navrat a teritorium zastava stale jeho referenénim bodem. Pouze absolutni deteritorializace, kdy uz
navrat neni mozny, vede k imanenci. clovek se tak osvobozuje od pevného bodu a tthlu pohledu,
zaujima nomadicky zpisob Zivota a nomadické figury mysleni.

Vzory souvisejici s konstrukci teritoria Deleuze nazval arborescentni. Jsou centralizované a
rozvijené z n¢jakého sttedu. Nomadstvi spoc¢iva 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
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odpocivat, kde je shromazdisté. Kazdy bod je vSak pro ného pouze docasny. Kazdé teritorium, télo
nebo citové pole pro né¢j ma svoje linie tniku. Rhizom nezacina ani nekonci, je vzdy mezi vécmi,
meziclanek, intermezzo. ,, Strom, to je pribuzenstvi, ale rhizom je spojenectvi, jediné a pouze
spojenectvi. ““ B

Vyznam znaku zaleZi na koédu, v kterém se nachazi. Kédy jsou tedy zakladnim ramcem, ve
kterém znaky davaji smysl. Néco, co lezi mimo kéd, nemiiZe mit statut znaku. Lingvisticky
strukturalista Roman Jakobson a estetik Nelson Goodman na prelomu 60. a 70. let 20. stoleti
vyznam komunikacnich konvenci a kédl analyzovali v jejich zékladni funkci, kterou je samotna
produkce a interpretace textd a uméleckého vyjadreni. Ukazali mimo jiné, co jsme také vidéli na
piibéhu barev - Ze interpretace vyznamu znakil vyZaduje znalost odpovidajiciho souboru konvenci
spolecenského mysSleni. Barevna terminologie a jeji souvislost s lidskym mySlenim se stala
predmétem argumentace mezi jazykovymi relativisty a univerzalisty. Podnitily ji jak spisy klasické
literatury antického Recka, tak pro Evropany exotické jazyky. Zajem vyvolavala predevsim otéazka,
zda rozdily ve vyjadfovani barev chapat jako fyziologické, nebo jazykové.

Cteni textu tedy znamena davat jej do vztahu se souvisejicimi kody. Dokonce indexovy nebo
ikonicky znak, jakym je tfeba fotografie, znamena pteklad. Pfirozenym vidénim rozliSujeme
prostor, miizeme pohled zaosttit, otaCet hlavou nebo se vzhledem k pfedmétiim pohybovat — nic z
toho u fotografie nepomaha a antropologové Casto podavaji zpravy o tom, jak tézké mize byt
porozuméni fotografii a filmu u primitivnich kmeni. P9 Fotografie a film pfinesly novy zplisob
vidéni, ktery bylo tfeba se naucit, diive nez se stal nevnimatelnym. Problémy porozuméni a pfijeti
té€chto médii nastavaly i u divakd v zdpadni civilizaci, nez tato média prosla kulturnim usazenim. &7
hh V procesu osvojovani si zpusobu videéni si také osvojujeme identitu. ,, Role, konvence,
pristupy, jazyk — jsou do riuzné miry internalizovany, aby byly opakovany a ze stdlosti opakovani se
postupné vynoruje konzistentni stred: nase ja. Ackoli neni nikdy plné determinovano témito
internalizacemi, ja by bez nich bylo zcela neurcité “, napsal v r. 1981 Nichols. Témét jakoby citoval
Henriho Bergsona. Zda se to pon¢kud zvlastni, Ze by nase ja mélo byt spoleCenskou konstrukci,
obvykle se domnivame, Ze jsme individuality s neopakovatelnymi osobnostmi. Henri Bergson ve
svém pojednani Cas a svobodna viile (1911) proto rozliduje dvé roviny lidského ja:

(1) fundamentélni j&; (2) jeho prostorova a spolecenska reprezentace: jen to prvni je svobodné.

Dvé rtizné ja, kde druhé je projekci prvniho, jeho prostorova a spolecenska reprezentace. Prvniho
dosahujeme hlubokou introspekci, ktera nds vede k uchopeni vnitinich stavii jako Zivoucich véci, je
stale se stavajici. Svobodné stavy se vzpiraji méfitelnosti a jejich trvani nema nic spolecného s
umisténim v homogennim prostoru. OvSem momenty, ve kterych uchopujeme sami sebe, jsou
vzacné a proto jsme podle Bergsona také malokdy svobodni: ,, Vétsi cdst 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 percepcnich kédi a koda védeckych, ideologickych a ekonomickych
(zapadni véda, liberalismus, kapitalismus), které se mnohdy oznacuji jako hegemonické diskurzy,
jsme spoutani kddy estetickymi a uméleckymi (média), télesnymi a verbalnimi (strava, vyrazy,
gesta, prozodie), komoditnimi (obleCeni) a behavioralnimi (protokol, ritualy, hry), jazykovymi a
dalSimi, jenZ tvofi v souhrnu to, ¢emu fikame kultura a jejich porozuméni a nasledovani ukazuje
prislusnost k této kultute. Klasické umélecké teorie vynikaji ve faktografickém popisu elementti
jednotlivych smérti a styli nebo médii, v§imaji si i jejich vztahu k reprezentaci skutecnosti.
zakonitostmi kolektivnimi a obecné lidskymi, jejich schopnost pfekonavat teritoria. Kédy jsou
nestalé, vyviji se a mizi, maji své sub-kody, které se vzajemné vylucuji. Chaos civilizizacnich znak
a neosobni formalnost nékterych konvenci vytstuje v touhu po obycejném lidském porozumnéni.
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Kulturu ¢i ekosystém miZeme chépat jako kolektivni sémiosis. Sémiosis je jakékoli jednani
nebo proces zahrnujici znaky, jako obcané sémiosféry Zijeme s informacemi, Zijeme v nich,
vnimame a vyjadfujeme se pomoci usporadanych znakti. Soucésti kultury je mnozstvi oznacovacich
notaci, kodi a jazykl. Skrze né vnimame realitu, nebo spise, realita je pro nas nékolik vice nebo

méné viditelnych vrstev znakovych koda.

To, co nazyvdme kody, je diileZitou lidskou zkuSenosti a paméti. Nikoli individudIni paméti
faktii, ale paméti kultury, paméti hodnot. IndividudIni pamét pritom propojuje nekolik takovych
kolektivnich paméti. Védomi v sobé obsahuje virtuality kultury, védomi si z nich vybira a tim, jak je
aktualizuje, zaujimd tihel pohledu malite, ekonoma nebo architekta. Svoboda paméti miiZe
manipulovat proudy paméti a situovat se na jejich kfiZovatkdch. 3%

Obr. 2.7: V roce 1936 Alfred H. Barr, Jr. usporadal vystavu
Kubismus a abstraktni uméni, velmi vlivnou. Tu doprovodil
diagramem, kde rizné vytvarné sméry a -ismy propojil do
diagramu podle vztahi mezi sebou, navic chronologicky podle
jejich ¢asového vyvoje. Jde také o spojeni estetického elitarstvi a
rovnostarstvi do jednotné struktury kulturniho pole.
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Znakova podstata harmonie

Francouzsky filozof a sociolog, Bergsontiv souc¢asnik Maurice Halbwachs, uvadi sviij
soubor, vydany azZ po jeho smrti (zemfel v r. 1945), nazvany Kolektivni pamét’, textem o formovani
a funkci znakovych systémii v hudbé. Hudebni znaky v partitufe reprezentuji noty, jejich vysku,
dobu a intervaly mezi nimi. Pfi poslechu hudby viibec neni nutné témto znakiim rozumét. Piisobi na
nas prirozeny fyzikalni fenomén zvuku. Hudebnik vSak pracuje s figurativnimi vtisknutymi znaky,
jeZ se v prirodé nenachazeji. Otisky, které po sobé zanechavaji hudebni znaky v mozku, tedy svédci
o ucincich systému nebo kolonie lidskych mozkii na jiny lidsky mozek.

Hudebni struktury neodkazuji na konkrétni akustické zvuky, jsou to mentalni reprezentace,
které ndm umoziuji diky své metafori¢nosti vyuzit podnéty z rtiznych rovin skute¢nosti a pfevést je
do sféry hudby. Houslovou melodii pozname i v klavirnim provedeni, nebo hranou syntezatorem.
Poji se spiSe se spole€nymi vnitinimi stavy, které prozivame. Takovy specificky ucinek je moZny
proto, Ze je zprostred-kovany znaky, coZ predpoklada predchozi a kontinualni shodu mezi
jednotlivci o jejich vyznamu. Abychom se jazykem mohli vyjadfovat, musime se podfidit vycviku,
ktery v nas nahradi nase instinktivni a pfirozené reakce sérii mechanismi, jejichz model se nachazi
zcela mimo nds samé, ve spolecnosti.

,» Tyto znaky vsak nepredstavuji obrazy zvukil, které by reprodukovaly samotné zvuky,
protoZe mezi obéma neexistuje Zddnd podobnost. Mezi viditelnymi ¢drkami a teCkami a slySitelnymi
zvuky neexistuje Zadny prirozeny vztah. Tyto ¢arky a teCky nereprezentuji zvuky, pouze do
konvencniho jazyka preklddaji 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, jsou umélé a tim se lisi od zvukil, které v nds rovnéz zanechdvaji urcité stopy.
Hudebni znaky jsou vysledkem konvence a maji smysl jenom ve vztahu ke skupiné, kterad je vytvorila
a pfijala.« ™!

Konstruktivisticti teoretikové argumentuji, Ze jazykové kodexy hraji klicovou tlohu pfi
budovani a udrZovani spoleCenskych realit. Tuto hypotézu lze oznacit jako relaci dvou spojenych
principt: jazykového determinismu a jazykového relativismu. Uplatnénim téchto dvou principt
vznikla teze, Ze lidé, ktefi mluvi jazyky s velmi odliSnymi fonologickymi, gramatickymi a
sémantickymi rozdily, vnimaji a pfemysleji o svété zcela odliSn€, pricemz jejich svétonazory
formuje a determinuje jejich jazyk. V roce 1929 Edward Sapir argumentoval v klasické pasazi:
,Lidské bytosti neZiji v objektivnim svété sami, ani neZiji sami ve svété spolecenské aktivity, jak je
obvykle chdpdna, ale jsou velmi odkdzdany na jazyk, ktery se stal médiem vyjadreni pro jejich
spolecnost. Je znacnou iluzi si predstavovat, Ze jedinec se vyrovndvd s realitou v podstaté bez
pouZiti jazyka a Ze jazyk je jen vedlejsi prostiedek k reseni specifickych problémil komunikace nebo
reflexe. Zdakladnim faktem je, Ze 'skutecny svét' je do znacné miry nevédomé stavén na jazykovych
zvycich skupiny. Zddné dva jazyky si nejsou dostatecné podobné, aby bylo mozné je povaZovat za
predstavujici stejnou spolecenskou realitu. Svéty, ve kterych riizné spolecnosti Ziji, jsou odlisné
SVéty, ne pouze stejny svét s jinymi pripojenymi popisky... Vidime a slysime nebo jinak zaZivame z
velké &dsti proto, Ze jazykové zvyky nasi komunity pfedurcuji urcité volby vykladu. < **

Tato pozice byla rozsitena jeho Zdkem Benjaminem Whorfem, ktery, v roce 1940 v jiné
Siroce citované pasaZzi prohlasil: ,,Pitvdme prirodu podél linii poloZenych nasimi rodnymi jazyky.
Kategorie a typy, které izolujeme ze svéta jevii, v ném nenachdzime proto, Ze by kazdému
pozorovateli bily do oci. Naopak, svét se prezentuje v kaleidoskopickém proudu dojmti, ktery musi
byt organizovan naSich myslich - a to znamenda predevsim jazykovymi systémy v nasich myslich.
Prirodu roziezdvdame, organizujeme ji do konceptu a pripisujeme vyznamy tak, jak to déldme,
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predevsim proto, Ze jsme soucdstmi dohody organizovat ji timto zpiisobem - dohody, kterd je drZena
napric celou nasi feCovou komunitou a je kodifikovdna ve vzorech naseho jazyka. Dohody, kterd je
samozrejmé nevyslovend a nepsand, ale jeji podminky jsou naprosto povinné. Nemiizeme mluvit,
aniz bychom se upsali organizaci a tFidéni udaju, které dohoda deklaruje.* !

Silné deterministicka forma Sapirovy-Whorfovy hypotézy je vétSinou soucasnych lingvisti
odmitana. Kritici poukazuji na to, Ze nemutiZzeme délat zavéry o rozdilech v pohledu na svét pouze na
zpusoby, kterymi vidime svét mohou byt ovlivnény druhem z jazyka, ktery pouzivame. Je tomu tak
proto, Ze jazykem vyjadfujeme jen malou ¢ast toho, co vhimame a co na nas ptsobi. Pod jazyky se
nachazi procesy organizace mnohem siln€jsi a rozsahlejsi, jejichZ charakter se pokusime ozfejmit.

Leibniz definoval hudbu jako ,, exercitium atithmeticae occultum nescientis se numerare
animi “, doslova ,, skryté aritmetické cviceni ducha, ktery si neuvédomuje, ze pocitda “. Coz prave
popisuje vnéjsi, formélni podobu hudebniho uméni. Odtrhavé nas tedy medialni forma rozvijenim
technické stranky hudebnich motivli od ptivodnich melodii a od pociti, které v nés vyvoléavaji?
Maurice Halbwachs si v jedné z rukopisnych pozndmek napsal: ,, Sféry hudby krouzi v prostoru:
clovek si uvedomi harmonii riiznych prostredi v okamZiku, kdy se s nimi identifikuje, kdy zacne
vzhlizet k tomu, co je mimo néj a prestane se zahloubdvat do sebe. Hudebni svét stoji mimo nds. Je
to konstrukce. Sféry krouzi v prostoru, vymezeném spolecnosti, nikoliv individualnim véedomim. *

Ve spolecenském systému hudebniho média stoji pocity, které v nas hudba vyvolava, v
pozadi. Jejich opomenuti by vSak pfedstavovalo redukci tvorby nebo poslechu na Cisté
automatickou ¢innost. Kazdy umélec interpretuje svym temperamentem, inspirovan svymi
afektivnimi sklony a je si dobfe védom, Ze do hudby vnasi kus vlastni jedinecnosti, hudbu v pravém
slova smyslu ztélesiiuje. Do jeho pohybu pii hi'e nebo hlasu se promitaji nalady a odlisuji jeho
hudebni prozitek od prozitkli vSech ostatnich. Vnitini svét takového prozitku je v hudebnim kodu
obklopen pravidly, jenz ho umist'uji do kontextu jinych prozitka, navazi k nému cesty z riznych
stran. Jeho vyznamy, diive spojené v jedno, jsou rozliSeny na jednotlivé ¢asti, oznaceny a je
dekomponovéna vnitini struktura. To, co bylo jednim, se vn¢j$imi silami trha, je roziezano a
jednotlivé kusy jsou spojeny umélymi vazbami jazyka ¢i kddu, nahrazujicimi intimni spojeni v§eho
se v§im v ptivodnim shluku.

Jak se tedy pfirozen¢ a pred-medialné€ rozvzpomeneme na n¢jakou melodii? Od ust k istim
se tak Siti pisn€ lidové, délnické nebo détskeé. I 1idé, ktefi nemaji hudebni vzdélani si dokazou
vybavit hudebni motivy, poznat pisni¢ku nebo ji zanotovat. Staci, kdyz ji n¢kolikrat zaslechli. Muze
to byt podle slov, které si vazeme s rtiznymi ¢astmi melodie. Zvuky jsou spjaty se slovy, které je
aktivné vyvolavaji. Slova a véty jsou vSak opét vysledkem spolecenské dohody, takze znovu model
reprezentace, podle kterého rozkladame melodii, stoji mimo nas. DokaZeme ale zanotovat 1 ¢ast
pisné beze slov. Nebo hudbu, kterd viibec nema slova. Pak, tvrdi Halbwachs, se orientujeme podle
ukazatelll rytmu. Vytukavani rytmu, udery jednotlivymi ¢i zdvojenymi, oddélené riizné dlouhymi
intervaly, pfekotné ¢i pravidelnég, evokuje sled zvuki rizné vysky a intenzity. Nepfipominaji ndm
ani tak zvuky samé, jako zptsob rozlozenti jejich sledu. I v ptipad¢ slov hraje ziejmé jejich rytmus

vvvvvv
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Obr. 2.8: Vr. 2012
po smrti Eduarda
Anatoljevice Chila,
obletéla jeho
vokalyza jako

internetovy mem
Ahhhhh ya ya yaaaah, ya ya yaaah, yaaah, ya yah.

Ohohohoooo! Oh ya yaaah, ya ya yaaah, yaaah, ya yah. cely svét.
Ye-ye-ye-ye-yeh ye-ye-yeh ye-ye-yeh, oh hohohoh. *

Ye-ye-ye-ye-yeh ye-ye-yeh ye-ye-yeh, oh hohohooooooooooo!

-aaaaoooooh, aaaooo hooo haha

Nah-nah-nah-nah-nuh-nuh, nah nuh-nuh, nah nuh-nuh, nah.
Nah-nah-nah-nun, nun-ah-nah, nun-ah-nah, nah-nah-nah-
Nah-nah-nah-nah-naaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaah! Dah d
Da-da-daaah, daaah, daa-daah.

Lololololoooooooo! La la-laaaaaah, la la laah, lol, haha.
Oh-ho-ho-ho-ho, ho-ho-ho, ho-ho-ho, oh-ho-ho-ho-ho!
Oh-ho-ho-ho, ho-ho-ho, ho-ho-ho, lo-lo-loooo!

AAIIEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEE-eee-eee-EEEE! *
Luh luh lah, lah, lah-lah.
Oh-ho-ho-ho-hoooooo!-BOPahdududuh-dah-dadudaaah!
Da-da-daaah, daaah, daa-daah.

Lololololo, lololo, lololol, la la la la yaah!

Trolololo la, la-la-la, la-la-la-

Oh hahahaho! Hahaheheho! Hohohoheho! Hahahaheho!
Lololelolololelo, lolololololelol, lololololololol, lololo LOL! ~*

Kdybychom nem¢li znaky, musela by pamét’ obsdhnout v§echny zvuky, co kdy byly zahrany
a vedle sebe usporadat otisky vSech moznych nekonecné riznorodych okamzikii, oddélené ukladat
bezpocet reprezentaci a obrazli, kombinaci zvuki a nejriznéjsich uryvki. Komplexni kombinace se
vSak déli na jednodussi a v daném uryvku nebo mezi dvéma uryvky se asto opakuji. Kdyz
rozumime kombinovani téchto zédkladnich motivl, seskupovani uz znamych not nebo slov, staci si v
mysli uchovat model zachycujici vstupovani prvki do nového zpisobu kombinace. Hudebnik
objevuje nova témata ve svété zvuki, ktery vytvoftila spole¢nost hudebnikt. Uspét miiZe jenom tim,
ze ptijme jeho konvence. Hudebni jazyk neni prostiedek, kterym zaznamendva a nasledné sdéluje,
co jej napadlo. Hudebni jazyk sdm stvofil hudbu. Bez jeho zakonil by spole¢nost hudebniki
neexistovala. Skladatel diky nému vystupuje ze sebe sama, objevuje jeho moznosti, fidi se
signalizaci, pracuje s pfesnymi informacemi, naro¢néj$im a disciplinovanéj§im zptisobem nez laici.

Zatimco nezasvéceného Cloveka zasahne uryvek z néjaké skladby proto, ze se s jejim
poslechem poji sled jedine¢nych pocitl, hudebnik upird pozornost na piseni z venkovské slavnosti
proto, ze je vhodna k notovému zaznamenani a znazornéni v orchestralni kompozici.

,, Nezasvécenec vydéluje melodii ze sonaty. Hudebnik naopak vydéluje pisen ze souboru ostatnich
pisni, nebo ho v dané pisni zaujme pouze melodie. Timto zpusobem je melodie — vyclenena, zbavenad
a ochuzenda o cast svého obsahu — prenesena do prostiedi hudebnikii a predvedena v jiném svétle. V
ramci noveho sledu zvukii, ve kterém splyne, jeji hodnota vyplyne ze vztahu k hudebnim prvkiim,
které ji byly dosud cizi. “ *"]

Sifeni hudebnich motivi ilustruje napf. i ¢esky skladatel Bedfich Smetana. Vitava, ¢ast
symfonic-ké basn¢ M4 vlast, uvedend v r. 1874, je pravdépodobné adaptaci lidové pisné, vyskytujici
se na riznych mistech Evropy. Jedno z témat Vltavy je jednoducha melodie, ktera ma
podobu italského tance ¢i pisné La Mantovana, stfedoevropské lidové pisné€ (naptiklad Kocka leze
dirou — ta je vSak pfenesena do durové toniny), ¢i skandinavské lidovky. Richard Wagner
pfipominal, Ze od dob italskych oper si lidé chodi na koncerty poslechnout jen nékolik tryvkd,
slouzicich jenom ke zviditelnéni tenoru nebo primadony. Po zbytek ¢asu tvotila slozita hudebni
kompozice jen jakousi fiorituru, pii které si lidé povidali a poslechu se pfili§ nevénovali. Ani
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Wagner se svym kompozi¢nim pfistupem a uzivanim vokalu rovnocenné¢ s hudebnimi nastroji
nedokazal zabranit, aby si vefejnost z jeho dila zapamatovala pouze ty ¢asti, které se zdaly vhodné
ke zpivani, nebo zneuziti jeho jizdy Valkyr nacistickymi pochodovymi orchestry.

Nepodléhejme ale dojmu, Ze lidové a pocitové chapani hudby je v jakési opozici proti
formalnim konstrukcim hudebniho jazyka. Ty jsou dileZité nejenom k zaznamenani a prenosu
hudebnich ptedstav, ale i k presnosti vyjadieni a reprodukce citovych stavii. Ze onen neZivotny
abstraktni kontext je svym zplisobem vizualnim obrazem, naznacuje Robert Schumann: ,, Vedle
hudebni fantazie casto nevédomeé ptisobi predstava, vedle ucha oko. A pravé oko, tento konstantné
¢inny orgdn, zachycuje mezi riiznymi tony a zvuky kontury, jeZ se mohou zdroveri s rozvinutim
hudby shlukovat a vytvdret pevné formy. ... Plivodné hudba vyjadrovala pouze jednoduché stavy
radosti a bolesti (velké i malé). Méné kultivovani lidé si nedokdZou predstavit, Ze by hudba
dokazala vyjadrit i vytribenéjsi vasné, a proto se citi tak nejisté pri kontaktu s duchem jedinecnych
mistril. Hudba ziskdvd schopnost rozliSovat jemné odstiny citu az ve chvili, kdy pronikd hloubéji do
tajii harmonie. « %

Pod strukturou kédu

Porozumeéni pri hovoru je do znacné miry pocit. Mnohdy nedojde k Zadnému predani
informaci, hovor ma za tcel navodit citové souznéni, vytvorit spolecné pole, v némz alespon Cast
prozitku je pro zucastnéné stejnd. Druha cast jsou osobni myslenky, které nam zlistavaji, protoze
souvisi vyhradné s nasSim Zivotem. KdyZ jedeme se skupinou na vylet, kaZdy si odnese trochu jiny
piibéh, spolecny celek by se dal poskladat z jednotlivych stfipki, ale vZdy to bude jen ¢ast toho, co
vSichni spolecné proZili. Podobné kdyzZ se setkaji pratelé, ktefi se dlouho nevidéli, vzpominaji na to,
co spolu diive proZili a utvrzuji se tak ve spolecné platnosti vzpominek. Mnoho vyznamti je tak
déano spolecenskymi ramci a jimi vytvorenymi emocionalnimi poli. Ty vznikaji a zanikaji pfi
kaZzdém setkani dvou a vice lidi, jeto zaZitek skupiny. Jeden clovék druhého ovliviiuje. Co
vyjadfuje, uZ neni Cisté to, co on nebo ona chape a co citi, ale je jiZ tvarovano reakci druhého,
pochopenim, nepochopenim, sympatiemi, vciténim. NaSe nalada a rozpoloZeni ovliviiuji vnimani,
cely systém kategorii naSeho svéta urcuji emociondlni pole a ramce.

Povahu kontextu si v konverzaci neustale dolad'ujeme a o vyznamu lidé vyjednavaji. Podle
rozsahu a ucelu to miiZze byt proces zahrnujici dva diskutujici, skupiny nejriiznéjsiho rozsahu az po
celé narody. Spolecenské ramce mohou prochazet napric kulturou, stejné jako pamét’ lidskych
spoleCenstvi, uchovana v kodech a jazycich. Zatimco u dvojice mtiZze potfebné vyjednani vyznamu
skoncit vysledkem zaloZenym na doCasné harmonii ténu 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.

Sociolingvisté a lingvisticti antropologové vychazeji z toho, Ze univerzalnost slov a obrazii
je jen zdanliva. Svého vyznamu nabyvaji aZ v kontextu svého vyjadreni. Do té doby jsou jen
schématy, nadobami, ¢ekajicimi na své vyplnéni. KdyZ se podivame na déjiny mnoha slov,
zjistime, Ze jejich dneSni vyznam je vysledkem mocenského sporu. O vlastnictvi znakt se ¢asto
vedou urputné boje, lidska spolecnost zna mnoho demonstraci a boufi, které byly svedeny o urcité
pojmy a jejich interpretaci, souvisejici s hranicemi socialniho, politického nebo genderového
rozdeleni spolecnosti. I vyslovnost jednotlivych hlasek se stava predmétem tfidniho boje. Jsou vSak
naSim spolecnym vlastnictvim jen do té miry, pokud na vyrocich, jejichZ jsou soucasti, nezaleZzi. Ti,
kdo jsou u moci, rozhoduji o tom, co znamenaji slova, véty i jejich kontexty a nasledky.
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Soudce nebude priliS naklonén interpretovat soukromy kontext myslenek zlocince. Bude
spiSe uplatiovat kontext spolecensky a kontext podobnych pravnich pripadi. V nich pak nalezne
podobnosti a odvodi patficny vyznam. Logika prava jedince presahuje.

Vyznam ma kromé roviny prostého ukazani na néco, coz postacCuje pro jednotliva slova, i
rovinu, ve které v pojmové siti vytvari prostor pro shodu interpretaci, dava této siti kvalitu vést
mysleni riznych lidi stejnym smérem. V souvislosti s porozuménim jsme hovorili o pocitu. Je tedy
porozuméni a vyznam citovy stav, komplexni emoce, sdilena mezi lidmi? JestliZe ano, je to emoce
hluboce strukturovana. Nejde o stejnou emoci v béZném chapani jako urcitého stavu mysli. Nestaci
kdyZ se dva sméji, nemusi mit spolecného nic. A teprve vezmeme-li zlost. KdyZ se dva na sebe
mraci, urcité nemaji stejny nazor.

Porozuméni je vzajemné piebirani ¢asti vyznamovych stavil, presnéji vymeéna reakei,
sttidavé navazovani svého mysleni a citéni na citéni a mysleni druhého. To mlzZe probihat
bleskurychlou vibraci: na prvni pohled vime, Ze..., na druhou stranu to miize znamenat dlouholetou
tézkou a namahavou praci. Takovy proces probiha na mnoha trovnich, kdy zejména ty hlubsi
mohou byt nepoddajné a pomalé.

V literature stejné jako v divadle, hudbé a jinych umeénich se pouZiva jazyk mnohem
dosaZeno toho pravého pocitu sounaleZitosti a identity, kdyby nebyl text opakovan doslova, po
otazkach nenasledovaly ty spravné odpovédi. Bylo by kacifstvim zobrazovat Krista na malbé jinak,
neZ jak to uci cirkev, pti motlitbé musi byt verSe také opakovany podle pevného vzoru. V divadle se
herci drZi svych roli, musi se je naucit zpaméti z tiSténych scénari. Jazyk ma prostredky, jak
zpristupnit vyznamy, pocity a mySlenky, historické prostfedi a vykreslené postavy pro vSechny
stejné. Nebyl vymyslen jednim ¢lovékem. Na ulici ani jinde nemluvime jako herci na jevisti nebo
vérici pri modlitbach. Je vysledkem dlouhodobé dohody a zvyku.

Pfi vzpominani ovSem neni dtleZité, abychom si presné pamatovali texty pronaSené
postavami. Zazitek ze shromazdéni, kde byla predstavena divadelni hra , basen nebo film, sice
uchovava jistym zplisobem text dila, ale to, co predstaveni vyvolalo, se uz netyka samotného jazyka
nebo zvuki. I véFici usiluji spiSe o zapamatovani si naboznych pociti nez konkrétnich vypovédi, jez
tyto pocity zprostredkovaly, vSima si Maurice Halbwachs: ,,Slova zde béZi na pozadi a jestliZe se
usiluje o doslovné opakovani, pak je to pro to, Ze ndlada je neoddélitelnd od slov. A je to v prvni
radé ona zvlastni ndlada, o jejiz uchovani usiluje kolektivni pamét’ véricich. Emoce jsou nekonecné
variabilni, kazda situace mtiZe vytvaret specifické pocity, kazdé setkani, provedeni uméleckého dila.
Jen nékteré se vSak opakuji, znovuproZivanim reaktualizuji a prohlubujt. « "

Ve Foucaultovském diskurzu neni objekt definovan odkazovanim k zakladu véci, ale tak, Ze
je vztahovan k souboru pravidel, ktera dovoluji, aby se objekty formovaly jako objekty diskurzu a
stanovuji tak podminky jejich vyjevovani. Diskurz neni tenkym povrchem dotyku a stfetavani mezi
skutecnosti a znaky jazyka. Na toto misto pokladame kody. ,, V diskurzu se uvolriuje zddnlivé pevné
sevreni slov a véci a vychdzi najevo souhrn pravidel vlastni diskurzivni praxi. Ta nedefinuji Zddnou
némou existenci skutecnosti ani kanonické uZiti slovni zdsoby, nybrz rezim objektil... pojimdni
diskurzu spocivd ne v jeho chdpdni jako souboru znakii (oznacujicich prvkil, jez odkazuji k
obsahiim anebo k reprezentacim), nybrZ jako praktik, které systematicky vytvdreji objekty, o nichZ
mluvi. Diskurzy jsou samozrejmé tvoreny znaky, avsak to, jak pracuji, je vic neZ pouZivani téchto
znakii pro oznacovdni véci. « 1

Pod strukturou jazykt a k6dt nachazime strukturu Zanrti a pod ni jesté Sirsi spolecenské
vlivy. Ve vSech vrstvach dochazi k rizné rychlym posuniim, diky nim jiZ Zanry jako budovatelska
komedie patfi historii 20. stoleti. Velmi progresivni posun, ktery pfinesl zasadni rozbiti konvencnich
styld vypravéni a vztahovych schemat postav, nastal ve Francouzské literature 50. let a vedl pak i k
taméjSi nové viné ve filmu.
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Nathalie Sarrautova, nejstarsi ze skupiny kolem nového romanu, si byla védoma obecné
skepse své doby. V literature se tato skepse odrazila v nedtivére k autorovi a nedtivére k postavam:
,»A podle vSeho nejen romanopisec jiZ témér nevéri svym postavam, nybrZ Ctendri se nedari, aby jim
veril. A tak vidime, Ze romdnovda postava, zbavena této dvoji opory ... nesouc na svych Sirokych
plecich veskerou vdhu pFibéhu, kolisd a Ze se hrouti.“ 5" Sarrautova patii k literarni tradici
zahrnujici Sartrovu syrové existencialni Nevolnost. Bere tento stav za dany a rezignuje na vytvareni
literarnich postav, které jsou podle ni anachronismem. Orientuje se na psychologii, izolovanou a
vytrZenou ze vztahti realné ji urcujicich a spoluurcujicich. ,, Psychologicky prvek se pozvolna
odpoutadva ... od predmétu, k némuz patril. SnaZzi se vystacit si sim a obejit se co nejvic bez opory.“

UZ v prvnim romanu Tropismy z r. 1938 si bere termin z biologie rostlin (obraceni se ke
svétlu) a aplikuje jej na lidské chovani. Zvyraziuje podvédomé, fyziologicky motivované reflexy,
tiky okamZitého reagovani. Hleda novou realitu v neprobadanych zakoutich psychiky, zachycuje
existenci podvédomi jeSté nevyjadreného slovy, které je konfrontovano s rovinou formulovaného
dialogu, degradovaného na nic nefikajici slovni klisé. Jeji postavy, nebo spiSe jejich typy, se
vynoruji z téchto tropismii a sous-conversations. Déj je bandlni, pariz§ti mést'aci hovori o
bezvyznamnych vécech. V podtextu konverzace se neustale misi psychické i casové 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 kofend.

Podobna formalni vychodiska sdilel i Alain Robbe-Grillet, asi nejkontroverzné;jsi
predstavitel nového romanu, znamy predevSim svym scénafem k filmu Loni v Marienbadu.
Presvédcen o potfebé provokativnosti myslenek, které by k novému literarnimu sméru pritahly
pozornost, kritiku a nakladatele, vydal v r. 1963 sbirku Pour un nouveau roman (Za novy roman).
Ve své teorii vylucuje psychologii pos-tav. Jedinou poznatelnou realitou je mu opticky povrch véci,
jejich neosobni predmétnost. Odmita dobovy existencialisticky roman a viibec tradi¢ni
antropocentrickou koncepci literatury, kdy spisovatel promita do predmétti své osobni dojmy a
pocity, proptjcuje jim vyznam a predstira jeho objektivni platnost.

Pro Robbe-Grilleta predméty pouze existuji, aniZ cokoli znamenaji. Svét je zachycen bez
hodnotici lidské ucasti, v nékdy az vycerpavajicich vyctech a popisech detaild. Pfedmét je izolovan
ze vSech vztahi, fotograficky fixovan a pojat jako nevysvétlitelny. VSe se omezuje na bezprostedni
zrakovy obraz vnéjSiho svéta, svéta véci bez vzajemné logiky a smyslu, do nejz clovék 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 viibec vyznam. Ziistdvame pouze svédky dialogii postav beze
jmen. Jejich motivace jsou pouze interpretaci divaka, jeZ vklada své subjektivni predstavy 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
roman neni objektivni, ale doménou probuzené cisté subjektivity Ctenare.

Hora neni majestatni, krajina neni smutna. Hora prosté je. MiiZeme pospat jeji rozmeéry, urcit
jeji tvar. Ve ostatni je klamanim ¢tenare. Kdybychom akceptovali existenci a cizost objektti, tvrdi
Grillet, nepokousSeli se o jejich privlastnéni, prosté jen konstatovali jejich pritomnost, pohliZeli
bychom na svét realné a bez tragického zabarveni. Zasadné vystupuje proti jakémukoli vyznamu,
lidskému vztahu k vécem, pojmtim, vztahtim. Svét podle néj nema vyznam, ani lidé, ani spolecnost.
MiZeme je pouze konstatovat, nikoli vykladat. Nesnadno sdélitelny déj casto zavadi Ctenare, ktery
se pokousi o rekonstrukci zapletky, do slepé ulicky nejistoty a protikladti. V romanu Zirajici (Le
Voyeur, 1955) je predstaven vypravéc, netiCastné registrujici casovy prubéh udalosti. JenZe pravé on
je mozna perverznim vrahem, ktery si aZ matematicky reprodukovatelnym zptisobem fiktivné
konstruuje alibi, aby prokézal svou nevinu. V Zarlivosti (La Jalousie, 1957) se zase technikou
rekapitulace d€j vraci chronologicky zpét k vychozimu bodu, z néhoz se zase rozbiha v
subjektivnim Case, probihajicim ve vypravécové mysli. VSe jsou zrakové vjemy — nebo tivahy
zarliciho manzela, ktery, ackoli je hlavni postavou, je z romanu vytazen, viibec v ném nevystupuje.
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Obr. 2.9: Trans-Europ-
Express. Hrdina si

v jednom okamzZiku
prisedne do kupé,

ve kterém déj
vymysleji (nebo
odhaduji) autori. Po
nékolika vzajemné
podeziravych
pohledech odchazi.

Grillet se pozdéji dal na filmovou drahu. Experimentalni pojeti co do ¢asovych souslednosti
i vztahu postavy autora a déje se projevuje i v jeho filmu Trans-Europ-Express. Autor (kterého hraje
primo Grillet), vymyslejici déj pfibéhu, ktery asistentka nahrava na magnetofon, je soucasti realii,
kterymi se jeho hlavni hrdina pohybuje. Film byva povaZovan za prvni dilko, obsahujici smycku
filmu ve filmu. Schizoidni forma je zde kulisou, polem organizovanym a soudrZznym okolo
vnitiniho bloudéni postavy.

Poslednim prikladem strukturalistickych vychodisek, rozbijejicich konven¢ni vztahy,
rozruSujicich obvyklé kontexty a tim odhalujicich podpovrchové formy a citové hladiny, nam bude
Eugene Ionesco, autor divadelnich her hrdé oznacovanych za antidivadlo, specificky to Zanr v
absurdnim divadle.

Metodou antijazyka Sokoval i uchvatil. V jednotlivosti nesmyslt a banalit zachycuje jevovy
povrch okamzitych lidskych a jazykovych reakci. PouZiva také urcité fixovani vnéjsi reality a rezi-
gnuje na jakykoli obecny smysl nebo hlubsi interpretaci. Pfevazné komicky pojaté nahodné vytezy
ze skuteCnosti dokazuji absurditu vSeho okolo. Déj jeho vystupy nemaji, opét se daji povaZovat za
formu bez obsahu. Debutoval antihrou PleSata zpévacka (La Cantatrice chauve, 1950). Chtél podle
vlastnich slov napsat parodii na klasické divadelni postupy a tim i na chovani lidi tak, Ze se ,, ponori
do banality a doZene aZ za posledni hranice nejohmatanéjsi obraty vsedniho jazyka. « “¢!

Vtip textu vychazi z dadaistické nesouvislosti frazi. O nicnefikajicich banalitach spolu
postavy hovori nesmirné vyznamné, nesmyslné dialogy se dramaticky stupfiuji. Beze smyslu je sam
nazev hry. VSechny bézné konverzacni postupy, scény, dialogy jsou uplné absurdni. Komedialni
pusobivost je podle staré tradice postavena na hrani naruby. ,,Hrajte proti textu“, nabada Ionesco.
,» Na osnovu textu nesmyslného, absurdniho, komického je mozno naroubovat inscenaci téZkou,
slavnostni, obfadnou. A naopak — vyhneme se ubohym lacinym slzdm a sentimentalité, budeme-li
text dramaticky interpretovat po zptisobu klauniddy. « “°!

Postavy v rozhovorech konstatuji banality o jidle, nakupech, nebo se nesmyslné dohaduji,
ale prece jenom zpocatku néjak souvisle. MiiZe ndm to pfipominat i situace z filmt Ceské nové vlny,
kde byla tato satira stejné jako u Ionesca prostifedkem parodie prezitych mechanismt spolecnosti.
Postupné se herci tiplné prestavaji vnimat a pres parodii frazi a klisé, jeZ jim bez souvislosti vylétaji
z Gst, dochazi k situacim, kdy na sebe vzrusené kfici rizna jména, reklamni hesla a pripovidky a
nakonec jen slova, slabiky a hlasky. Jazyk je rozbit relativizaci postojii a obnazuje se autonomni a
neopominutelné subjektivni télo emoci.
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K pojmum citéni, intenzity a afektu

Brian Massumi v knize Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation *”! cituje praci
Herthy Sturm, ktera v 70. letech 20. stol. provadé¢la experimenty emocionalniho vlivu médii u déti.
Kdyz mély devitileté déti ohodnotit jednotlivé scény jednoho kratkého filmu, na ktery se divaly,
jako veselé nebo smutné a piijemné nebo nepiijemné, byly smutné scény ohodnoceny jako
piijemné. Cim smutng&jsi, tim p¥ijemngjsi.

K tomu by se nabizela freudisticka hypotéza, ze déti zaménily vzruSeni za potéSeni. JenZe to
byl empiricky experiment a déti byly pridratované k méticim ptistrojiim fyziologickych reakci,
jejich tep, dech a odpor kiize byly monitorovany. Nejvétsi iroven vzruseni, tedy zvySeni tepu,
prohloubeni dechu a sniZzeni odporu kiize, vzbuzovaly scény nejméné piijemné. Zaroven byly
nejméné zapamatovany.

Z experimentu vySel jeden pomérné prikazny zaver, a to primarnost afektivniho vnimani
obrazu. Tato primdrnost afektivniho se vyznacuje tim, Ze chybi souvislost mezi obsahem a
plisobenim. Zdalo by se, Ze sila nebo trvani ptisobeni obrazu bude pfimo logicky odpovidat jeho
obsahu. JenZe tomu tak neni. Ne Ze by neexistovala Zadna logika nebo souvislost, jenom neni viibec
pfimocara. Obsahem rozuméjme odkazovani obrazu ke konven¢nim vyznamuim, jeho spolecensko-
lingvistickou kvalifikaci. Toto odkazovani ustavuje urcitelné kvality obrazu, zatimco silu nebo
trvani jeho piisobeni pak mtiZeme nazvat jeho intenzitou. Co zde vyplynulo je, Ze neni Zadna zfejma
korespondence mezi odkazujicimi, urcitelnymi kvalitami a intenzitou.

Udalost recepce obrazu je vicedroviiova. Uroveii intenzity je vagni, neur¢ita oblast,
charakterizo-vana kiiZenim sémantickych vazeb. Tady je smutné pfijemné. Neni sémanticky nebo
sémioticky usporadana. Nestanovuje rozdily, naopak vagné propojuje, co je béZné odkazovano
separatné. Vagné, ale netistupné. KdyZ se ma projevit, miiZe to byt jediné paradoxem. Mezi
oznacujicim Fadem a intenzitou je diskontinuita. Tato absence spojeni a korespondence je nejen
mezi obsahem a icinkem, ale i mezi jazykovou formou a obsahem. Obé tirovné jsou okamZité
ztélesiiovany. Zatimco kvalifikacni rovina formy a obsahu souvisi s o¢ekavanim, které zavisi na
nasi védomé pozici na narativni linii, rovina intenzity je nevédoma, narativné delokalizovand, je
mimo ocCekavani a adaptaci, odpojena od smysluplné sekvence, rozprostirajici se bez ucasti ve
smyckach funkce a vyznamu.

Massumi relaci mezi témito dvéma vrstvami proto nevidi jako relaci shody, ale spise
rezonanci, interferenci, zesilovani nebo tlumeni. Lingvisticky vyraz miiZe rezonovat s intenzitou a
zesilovat ji, ackoli se tim stane nadbytecny, nebo se miiZe snaZit vyznamové popisovat sekvenci, v
tom pripadé intenzitu tlumi. Intenzita je spojena s nelinearnimi procesy, okamziky diskontinuity,
statickymi stavy citéni, které na chvilku zastavuji priibéh z minulosti do budoucnosti. Casova
disrupce, ktera je plné vibracniho pohybu, ale ne takového druhu, Ze mize byt nékam nasmérovan.
Bolest je disruptivni a jeji intenzita prameni z minulosti, z oblasti, kdy vyznamy nebyly takpfesné
diferencovany a splyvaly.

Podle Henri Bergsona je citéni vnitini stav, jehoZ intenzita nezaleZi na vnéjsi priciné. Zda se
nam, Ze intenzivnéjsi citéni v sobé obsahuje méné intenzivni. Narlistani intenzity neni jako
zvysSovani hlasitosti tonu, ale pfidavani novych a novych nastroji k symfonii. Intenzitu hodnotime
podle toho, jak mala nebo vétsi ¢ast organismu se ji vibraci a chvénim dcastni. Citéni vytvari stavy,
kdy vznikaji predpoklady budouci reakce, spiSe neZ vyuisténim minulych stimul. Osvobozuji nas
od automatismu.

Emoce jsou vztahem navyklych senzomotorickych reakci a prostredi. Ve volném prostoru se
spoustou moznosti se citime svobodni, mame lepsi naladu nez v bezvychodné situaci, kdy Zadné
jednani nikam nevede a jsme uvéznéni. KdyZ situace a prostredi odpovida nasi zkuSenosti a vime
tedy, jak jednat, rejstfik emoci je veskrze pozitivni. Neni-li naSe zkuSenost vhodna a naSe duse
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nenachéazi moznost vyrazu, ztistdvame u automatickych afektuéalnich reakci. Prostfedim mtZze byt
realny svét i prostor eventualit.

Bergson mluvi o pomyslné vnitini symfonii. Maurice Halbwachs si v Kolektivni paméti
vS§ima hudby primo: ,,At’ uz je nase rozpoloZeni jakékoliv, at’ jsme smutni, veseli, zamilovani, at’
mdme pldny nebo touhy, zdd se, Ze hudba mtiZe v danou chvili tyto pocity v nds povzbudit,
prohloubit a zintenzivnit. Zdd se, jakoby sled zvukii 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 vnéjSich véci a vytvari v mysli prazdnotu, kterou
okamZité obsadi mySleni? Nebo hudebni predstavy unasi nase mysleni do té miry, Ze podléhame
iluzi vlastni tvorby? ,, Tento jedinecny pocit svobodné obrazotvornosti bychom spise méli
vysvétlovat rozdilem mezi prostredimi, v nichZ se naSe mysl obvykle pohybuje a tim, kde se nachdzi
ve chvili poslechu hudby. “ "

Obr. 2.10: Scéna setkani z filmu
Jaromila JireSe Valerie a tyden divi.

»Ruce vzhuru, zlodéji, nebo
strelim!“

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

,Richarde...“

»Jak davno uz mne nikdo takto
neoslovil...“

(tanci)
»Proc jste prisel, Richarde?*
»Zastesklo se mi.“

»0d doby, kdy jste mne svedl.. a
opustil, jsem uz nikdy nemilovala
zadného muze.“

Prichod temné postavy Richarda se
vymyka béznému chodu véci a
zalezitosti kazdodenniho Zivota.
Obvyklé diivody a okolnosti navstév
zde nahrazuje hlubsi uroven
dusevniho Zivota. Impulsem bez
priciny byl okamzik stesku. Elza
navstévnika vita s hofici pochodni a
pistoli. Jeji silné citové pohnuti
prameni z traumatické zkusSenosti.
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Soudrznost kulturnich vrstev

Roman Jakobson a jeho kolega Jurij Tynanov povazovali napriklad historii literatury za
hierarchicky systém, v némz v kazdém okamZiku byly urcité formy dominantni a jiné potlacené.
Rusti formalisté pomoci funkéniho modelu na literarnich postupech vysvétlovali, kdy se napr. urcity
rym zautomatizuje a je tfeba hledat novy rym, kterym by bylo mozné psat baseii. Pivodni postupy
jsou zapomenuty a po ¢ase se mohou objevit jako nové. KdyZ se dominantni formy ustali a
prestanou se vyvijet, prevezmou jejich funkce subZanry. Novy a Zadouci postup se méni v osklivy a
obnoseny, od néhoz je tieba se distancovat a posléze se zase vraci. Posuny vztahti v systému jsou
odrazem historickych zmén. Tyto cykly lze vysvétlit i inhabituacnim a dishabitua¢nim modelem. Ke
zmeénam standardi a kategorii mize dochazet pomérné rychle. Je to s nimi jako s konfekei. Lidem
se omrzi jako obnosené Saty a najdou si jiné. Vyhody nového referencniho ramce, z&asti diky své
novosti, n€kdy vedou k jeho zavedeni namisto tradi¢niho rdmce.

Riizné vrstvy a jejich pohyb uvidime, kdyzZ se na jazykovy systém nedivame jako na
homogenni celek, ale sledujeme jednotlivé diskurzy a jejich vlastnosti. Kazda historicka epocha ma
podle Foucaulta sviij épistéme — soubor vztahti sjednocujici rtizné diskurzivni praktiky. Pro
Foucaulta byly specifické diskurzy jako védecky, pravni, lékarsky systémy reprezentacnich kodu
pro konstrukci a udrzovani riiznych forem reality. Urcita diskurzivni formace je dominantni ve
specifickych historickych a sociokulturnich kontextech a uchovava si vlastni rezim pravdy.
Zaméfujeme-li se na vztahy moci, jsou v takovych kontextech diskurzy a oznacujici reZimy
nékterych interpretativnich komunit dominantni a privilegované, zatimco ostatnich
marginalizované. Nepouzivani dominantnich kédi je znakem téch, kdo jsou outsidefi, at’ uz proto,
Ze jsou cizinci, nebo jsou ve vlastni kultufe marginalizovani.

Hlavnim hybatelem zmén ve struktufe a morfologii kulturnich vrstev, z nichZ nékteré mohou
byt pomérné rigidni a jejich samopohyb pomaly, je ona skryta intenzita oznaCovaciho procesu,
zaloZena na afektualité a emocionalité.

Vélkymi tématy, na kterych se dynamismy vnitini soudrznosti myslenkovych smért
projevuji velmi zretelné, jsou otazky identity, narodnosti a naboZenstvi. NaboZensky motivovana
vrazda filmového rezZiséra v r. 2004 vzbudila mnoho otazek uz proto, Ze se tak stalo v otevieném a
zdanlivé multikulturnim Nizozemsku. Theo Van Gogh pochazel z tradi¢ni méStanské Haagské
rodiny a détstvi proZil v 60. letech, kdy spoleCnosti otfasaly zmény. Na jejich konci, ve 13 letech
natocil film, ve kterém jeho kamaradi pojidaji lejna z naaranZovanych suSenek. V Amsterdamu se
po vyhazovu ze stiedni Skoly a ndsledné matkou z domu hlésil na filmovou akademii. Po shlédnuti
jeho snimku o tom, jak otrok svého otrokare bodl stfepem z lahve vina do oka, mu pfijimaci komise
doporucila vyhledat psychiatra.

Pro van Gogha byla politicka korektnost formou pokrytectvi, trval na naprosté otevienosti a
to i v ve velmi citlivych tématech. O cemkoli chtél mluvit oteviené a bez zabran, i kdyZ tim lidi
trochu namichne. V roce 1982 natocil diky finan¢ni pomoci znamych film Luger, ktery obsahuje
téZko snesitelné scény — v jedné muz strili z pistole do vaginy, ve druhé vhodi dvé kocky do
spusténé pracky. Nicméné za néj dostal holandskou filmovou cenu. V dal$im z jeho filma sériova
vrazedkyné svadi, zabiji a ji své obéti, patrné kviili incestnimu traumatu (Charley, 1986). V
Bankovnictvi bolesti (De Pijnbank, 1998) nenajdeme Zadnou kladnou postavu a reZisér pristupuje k
moralnim hodnotam tak zvracenym zpisobem, az komentator na IMDB varuje, aby se vam pfi jeho
shlédnuti neudélalo Spatné. Ian Buruma v analytické Zivotopisné knize VraZzda v Amsterdamu
charakterizuje jeho zakladni vychodiska jako ,, bezohlednost a vasnivé zaujeti pro svobodu
projevu“. Objetmi této kombinace se stavali lidé bez rozdilu vyznani a politické prisluSnosti.
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Muslimy oznacuji hrdinové v jeho filmu za kozojeby a o JeZiSi prohlasil, Ze to byla ,,shnild ryba z
Nazaretu®. Tém, kdo ho kritizovali, pral pomalou mucivou smrt. Sympatie ale choval treba k
populistovi Pimu Fortuynovi. =

VétSina jeho filmu byla nizkorozpoctovych, Casto placena z vlastnich nakladi. Jak by ne,
kdyzZ se jeho tvorba od samych pocatki nesla ve znacné nepratelském az agresivnim ténu a
protestech proti multikulturalismu, pravé v Holandsku tak rozsirenému. Byl ¢lenen nizozemské
republikanské spolecnosti Republikeins Genootschap a kousavy postoj zaujimal i jako novinar a
spisovatel. Plivodné prispival do nékolika nizozemskych denikdi, ale nakonec musel pro své nazory
zaloZit svoje vlastni webové stranky ,,Zdravy kurak® (De Gezonde Roker).

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 zastrelil bez jasné priciny fanaticky ochrance
prav zvirat. Fortuyn byl zfejmé ztélesnénam zla, pychy a arogance mozna uz proto, Ze nosil
koZeSinové limce a jednou napsal, Ze ,, musime uZ jednou ucinit pritrZ tomu kriuceni kolem prirody a
Zivotniho prostredi“. Gogh do toho ve filmu zamichal jeSté CIA.

Fortuyn se do politiky dostal jen tfi roky pred svou smrti. Kandidoval za stranu, kterou
zaloZzila skupina developerti, reklamnich agentii a jeden DJ. VyZival se v nevkusnych oblecich a
vypravéni o svych homosexualnich avantyrach. V Nizozemsku méla témata pristéhovalectvi a
hrozby islamu Zivnou ptidu. Tradi¢ni nostalgickou predstavu o domové rozklada globalizace, Sance
oproti nadnarodnim korporacim nejsou Zadné. Lidé maji pocit, Ze vlada je svazana politickou
korektnosti a evropskou integraci a v obavé, aby nebyla nar€ena z rasismu a nacionalismu, neni
schopna pojmenovavat problémy pravym jménem. Fortuyn vystupoval jako ten, kdo toto tabu
rozlomi a dokaze lidem nabidnou navrat do idylickych Cast zjevného mytu ,, kdy jsme byli jeste
sami sebou, kdy vsichni byli bilé pleti a neohroZeni Holand'ané drZeli osud svého ndrda pevné v
rukou“. Fortuyniiv pohieb se stal lidovym svatkem, ne-li manifestaci desetitisict lidi. Kvétiny
dopadaly na pohtebni viiz toho, o némz lze prohlésit, Ze byl politickym Saskem a podvodnikem,
komentuje Buruma. =

Jednim z poslednich van Goghovych filmi je Cool (2004). Pomérné zajimava sonda o
gangu mladiki prevazné Marockého ptivodu a pristupu k jejich nepfizpisobivosti v pfevychovné
Skole. Osudnym se mu vSak stal kratky film, v némzZ Zena odéna v cerném modlici se k bohu
pochybuje o své vire, protoZe zaZila jen bolest a utrpeni. Natocil jej s Ajan Hirsi Aliovou.

Obr. 2.11: Theo
van Gogh,
Bankovnictvi
bolesti, 1998




Aliova se do Holandska dostala ve dvaadvaceti letech, kdyZ uprchla pfed nucenou svatbou.
Prchala uz drive se svou rodinou ze Somalska, kde se narodila, do Saudské arabie, Sudanu, Etiopie
a Keni. V Keni se dostala pod vliv fundamentalismu prostfednictvim své ucitelky, chodila cela
zahalena a byla ponorena do mySlenek Muslimského bratrstva. JenZe se zamilovala, se svym
pritelem chodila do kina a zaZivala patrné velké napéti napéti mezi svymi pocity a tim, co ji
prikazovala vira.

Zpocatku v Holandsku pracovala v tovarné, pak si ji k sobé vzala jedna holandska rodina, zacala
studovat na univerzité. Kdyz precetla knihu Ateisticky manifest, stala se ateistkou a zacala chodit s
jejim autorem, filosofem Hermanem Philipsem. Jeji intelektualni vasni se stalo evropské
osvicenstvi. PovaZzovala se za Zakyni Spinozy a Voltaira, kdyZ v této své vzpoure proti naboZenstvi
a kmenovym kolektivistickym pravidlim pfresla k hodnotdm jako kritické mysleni, individualismus,
sekularismus. Ty povaZuje za univerzalné platné, vhodné jak pro Evropany, tak pro Zeny v Satudské
arabii. I ony pry maji nad€ji, protoZe k osvicenstvi existuji zkratky, fikala Aliova, ,, Nemusi to nutné
trvat sto let. Postaci, kdyz se intelektudlné osvobodite. To velké na osvicenstvi je, Ze odlupuje nanos
kultury a ponechava jen lidskou individualitu.“ Islam se pro ni stal problémem, ktery zabraruje
osvobozeni a nalezeni individuality.

Bourajici tabu, vystavena pohrdéani a odporu svych byvalych krajant a pribuznych, byla pro ty
tolerantnéjSi povySenou uspésnou Zenou, ktera jde jen za svym tspéchem a prestava rozumet
kulture, ze které vzeSla, pro ty nejradikalnéjsi zradkyni viry, ktera zaslouZzi smrt.

Z téchto diivodi také nadchla Thea van Gogha. Poddanost (Submission, 2004) byla zamérna
provokace. Obsahuje promitani uryvki z Kordnu o podfizeném postaveni Zen na témér naha Zenska
téla. Pro muslimy hroziva urazka, v kazdém pripadé kruta vici jejich konzervativné vychovanym
matkam. Také prepjata a vychazejici ze stereotypniho pojeti islamu. V reakci na tento film se
objevilo se mnoho solidarnich vyzev ke svobodé slova, které ale nezakryji zjevny rasisticky
sadomasochismus snimku.

Jako smrtelnou urazku Islamu to vzal Mohamed Bouyeri, ktery Thea van Gogha zastrelil a
poté, co se mu nepodafilo ufiznout mu hlavu, na jeho hrud’ noZem ptibodl vzkaz pro Aliovou,
predstavitelku zla, nastroj sionist a k¥izakd, ,, Ihdrku, kterd narazi na skdlu isldmu a rozpadne se
na kousky.“ Ramec kolektivni paméti muslimd, i kdyZ zde minoritni komunity ve spolecnosti, se v
jeho osobé vzeprel svému naruSeni s necCekanou silou a intenzitou.

Intenzita a modality: charakter pozvani

Meédia je tfeba chépat jako specifické diskurzy. Pokusil jsem se popsat jejich vztah k
predmedialnimu. Z autentického délaji folklor, bezobsaZznou formu, protoZe obsah nemohou sdélit,
jen strukturu forem. Co je vSak predmedialni? Abychom uvidéli jeho hranice a vSimali si zptisobti
jejiho prekroceni do média, potfebujeme média presn€ji charakterizovat.

Recepcni méd média je zakladni emocionalni rozsah, s kterym pristupujeme k médiu,
abychom byli viibec schopni vnimat jeho sdéleni. Jiny recepcni méd mame na rusné ulici pfi
interakci s obsahem mobilniho telefonu, jiny pfi vhimani filmového dila o lidské dusi v temném
kinosale, jiny v prednaskovém sale pti vykladu teoretického poznéni. Rik4 se, Ze film v televizi uZ
neni film, divadlo v televizi uzZ neni divadlo... Ano, v jiném médiu musely prijmout jiny recep¢ni
mod, rozsah jejich sdéleni se posunul a zménil.

Recepcni maéd je vynucen systémem diskurzivnich praktik pouzZivanych v médiu proto,
abychom sdileli pravidla medialnich sdéleni. Nékteré teorie natolik zdtraziuji samotny vyznam
recepcniho médu, Ze popiraji schopnost viibec néjakého individualniho sdéleni média: medium is
the message.
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JiZ zptisob prijimani ¢i interakce s médiem, v jakém jsme pfi ném v mentalnim rozpoloZeni, urcuje,
jaky informacni a citovy rozsah mtizeme vnimat. S tim jde ruku v ruce intenzita oznacovaciho
procesu, kterou je médium schopno zprostfedkovat.

Kazdé médium ma tento rozsah jiny a poloZeny v jiné ¢asti pomyslného spektra intenzit,
priCemz urcité oblasti mohou byt zprostfedkovatelné riiznymi médii obdobné, jiné oblasti vSak
vyZaduji urcité specifické médium. Kazdé médium co do intenzit zaZitku ma vSak svou doménu,
kde jind média selhavaji. Plivodni predmedialni intenzita se do média dostava az spoutana
jazykovymi a estetickymi kritérii spolecnosti, filmait, novinar, literatd apod. Nékteré hladiny
intenzit jsou zprostfedkovany jen jedineCnymi formami, které nas do nich mohou zavést. Vznika tak
treba experimentalni film, jehoZ casoprostor nerusi narace, instrumentalni hudba bez vokali, lyrické
basné.

Svym zptisobem formuje citové zazitky narativni film, jinym zase experimentalni film. V
narativnim filmu se situace rozvijeji v realném Case a tomu odpovida struktura filmu
a konvencionalizované strategie vypraveni. Avantgardni film se svymi radikalné odliSnymi
strukturami zasahuje do zcela jiné sféry. Greg M. Smith v knize Filmova struktura a emocni systém
z 1. 2003 " poukazuje na to, Ze tvirci a divéci filmu musi sdilet stejné konvence a ¢ist film stejnym
zptisobem, aby sdileli emoce a vyznamy. Podle Smithe film nezptisobuje pocity, ale spiSe zve lidi k
tomu, aby citili, pfesnéji vytvari prostor, aby citili urCitym zptisobem. Mluvime-li o emocich a
filmu, pak to neni aktualni reakce divaka, kterou nelze nikdy odhadnout, ale charakter pozvani,
ktery film nabizi. Jeden z filmi Edwina S. Portera z r. 1911 byl Uncle Josh at the Moving Picture
Show, zobrazujici komickou figurku, ktera se natolik ponofi do kinematografického spektaklu, Ze
zacne tancit spolu s postavami na platné.

Recep¢ni méd vynucovany médiem souvisi i s rozsahem jednani, v kterém divaka mtize
ovlivnit, to jest kam v jeho Zivoté miiZze zasahnout. Proto média usiluji o co nejvétsi svou
pritomnost v Zivoté ¢lovéka. Na druhou stranu misto vynucovani lze mluvit i o rozsifovani,
zvySovani variability a kvality kulturnich sémiotickych procesti, které médium nabizi, aby
vzdélavalo a rozvijelo ¢lovéka tam, kde je Zadostiv nechat se inspirovat predkladanymi
kolektivnimi vzory.

Schopnost filmu poskytovat komplexni citové zazitky riznym druhim publika leZi v centru
jeho pritazlivosti a vyznamu. Emoce jako zaklad filmu Siroce rozebiral uz Sergej EizensStejn nebo
André Basin. Hodné 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 vSak nevysvétluje, jak ktery film v konkrétnim okamzZiku
vytvaii citovy stav, navic redukuje jedinecné a specifické ptisobeni jednotlivych filmt. Prilis Siroké
psychoanalytické pojeti tak posléze nahradil mnohem presnéjsi a konkrétnéjsi kognitivni pfistup.
Jednim z jeho prvnich protagonisti byl David Bordwell.

Lidové chapani emoci ma tendenci povaZovat je za gestalt, jakysi citovy tén, ktery nelze
rozloZit na komponenty néjakého procesu. Laura Mulvey to vyjadfuje podobné: ,,analyza slasti
nebo krasy ji znic¢i“. Nazor, Ze emoce nelze vysvétlit, vede k tomu, Ze mnohdy nejsou povazovany
za kulturné podminéné. Néaladu mtize vyvolat tak nejednoznacné véc jako poSmourny den, strach
vyvola i stimul, ktery je pod védomou urovni, nenachazime pfimou souvislost pric¢iny a nasledku.
Jak tedy umélecky Zanr dosahuje svého tucinku?

Urcitymi emocionalnimi prototypy jsou Zanry, které se vyskytuji se stejnymi
charakteristikami napfic riznymi médii. Pojeti Zanrii se podle médii, kterych se ma tykat, rizni.
Vime, Ze modality naptiklad experimentalniho filmu a videoartu jsou jiné, bliZi se nékdy
vytvarnému uméni, podobné do jinych modalit zasahuje uméni performacni, interaktivni,
pocitacové hry a dalsi. Kazdy film, obraz nebo hudebni celek se podoba svému Zanrovému vzoru,
ovsem jen do urcité miry. MiiZe okrajoveé prebirat styly jinych zZanri, zasazuje kody nebo lidské
stereotypy do jiného kontextu a tim vytvari jedinecny charakter dila. DileZitou charakteristikou
zanru jsou znakové kody se svymi stylové formalizovanymi pravidly a ikonografii. Kodu je
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nepreberné mnozstvi a svym zplisobem ramovani skutecnosti, kterym z ni vydéluji znaky, jsou
zakladnimi stavebnimi kameny kulturnich sdéleni. Spojujicimi agenty jsou pak lidské charaktery a
dotcené spolecenské stereotypy. Pravé kombinace jednotlivych prvki a linii, tento prisecik riiznych
rovin s svétl je urCujici pro usporadani vysledného prostoru.

V dobé predmedialnich forem byly vSechny pribéhy 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 komplexnéjsi,
experimentalni formy neziskaly vétsi pocet divakti. Komplikovana narace rozrusuje silné emoce a
Ize ji pochopit, aZ kdyZ se s ni setkame vicekrat, coZ je mozné jen diky médiim."

Torben Grodal z Kodaiiské univerzity vypracoval specifickou teorii zanrovych schemat v
knize Moving Pictures. A New Theory of Film Genres, Feelings and Cognition (1997). **1 V§ima si
vztahil mezi vnimanim, pozndvanim, emocemi a jednanim v ptijimani fikénich sdéleni, zejména
vztahll mezi vrozenymi a historickymi faktory recepce. Kofeny filmovych Zanrii nachazi daleko
mimo oblast filmu, podle n&j existuje spolecny zdnrovy systém pro vSechny oblasti fikce. Jednotliva
média maji pouze urcité zanrové inklinace. Mezi jeho zékladnimi Zanry je tieba akce a
dobrodruzstvi, zanr pfitomny od pocatku filmu, jehoz prototyp najdeme vsak jiz v antické Odyssei.
I dalsi filmové Zanry existovaly jiz dfive v jinych médiich a zpocatku §lo o to, jak je pfizptsobit
filmové formé.

Povrchové zmény v Zanrech, prichazejici historicky v urcitych médnich vinach, mizeme
chapat jako epistemologicky posun, historické zmény vSak probihaji spiSe na povrchové roviné.
Struktura komedie pfitom zistava neménnd po nékolik tisic let, vysvétluje Grodal: ,, Nékteri lidé
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, miizete sledovat, ze
se napriklad ve tricatych a ctyricatych letech vyrabélo 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 predevsim identifikuje nulovy lyricky Zanr, kde jeSté nevznikaji akce a zakladnim
prvkem strukturovani je volné asociovani riznych témat. Zakladni narativni formou je pak ptibéh
smérujici k ur€itému cili. Melodramata a horrory nesméruji k Zadnému cili, naopak se zde postavy
snazi vyhnout néjakému osudu, ktery je ohroZuje. V dramatu zase nejsou ani silné 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 zmén vnitinich, zmén mysSleni, naSeho ja.

Cas a mediotemporalni schemata

Cas filmu a rozvijeni citovych stavil jsou navzajem vazany. Souvisi to s temporalnimi
vlastnostmi emocniho systému clovéka. Ten je zaloZen na casovosti, vibracich a rytmech. Koncept
rytmu je tedy dilezitym prvkem, jenz hraje vyznamnou roli v kognitivni filmové teorii, kde odsunul
pozornost od pojmu pozorovani a reprezentace, které se pouzivaly od 70. let 20. stol. Obratil ji, jak
piSe Pasi Viliaho, k ,,dynamickym modulacim, zdtirazriujicim obraz jako obklopujici materidl ve
hfe psychickych intenzit a individuacnich poli, zaloZené na opakovdnich a diferenciacich*. ¥

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 prinaSet nové intelektualni a emocionalni kvality v textech Abela Ganceho,
Germaine Dulacové a Hanse Richtera stejné jako u sovétské montazni Skoly. Dulacova naptiklad
vérila, Ze to jsou zakladni vizualni rytmy, co dava cinegrafickému pohybu jeho schopnost oslovovat
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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 stdvaji jedinymi afektivnimi faktory . !

V ranych teoriich je pohyblivy obraz vniman v procesualnim smyslu jako rytmy afektivity a
vnimani. To ma téZ na mysli Jean Mitry, kdyZ spojuje rytmus s afektivnimi, dramatickymi a
psychologickymi intenzitami, které jsou zapojeny v nasem vnimani trvani. **

Jules Romains popisuje dtilezitost rytmu v kinematickém ztélesnéni v eseji The Crowd at
the Cinematograph, kde srovnava kinematicky zazitek ke skupinovému snu. V kiné€, 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, neustdle poskakujici, nékdy zkusi ohromny skok, kdyz se
to nejméné ocekava.“ Kino vytvari vlastni sféru rytmického byti, ktera 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 potencialni akce v afektivni vnitini télesnosti divaka.
[57]

Rytmus, skloubeny se smyslovou dynamikou kina je povaZzovan za onu silu, ktera pouta
divaka k platnu. Divak citi vitalitu, jakoby prochazel najednou Zivotem s vétSim diirazem,
zrychlujicim proudéni a michajicim jeho osobni energie. V technologické modulaci fyziologie se
predhanéji i pocitacové hry. Hry miZeme také povazZovat za kolektivni dramatizaci vnitfniho Zivota.
Po chvili vtaZeni do rychlych automobilovych zavodi nebo prestrelky se zmutovanymi bestiemi se
hractim zvysi tep, nutnost presnych a rychlych reakci organismus vybicuje k maximalnimu
soustfedéni a stimulaci.

Meésto se 1isi od vesnice prave svou ¢asovou strukturou, ta je na vesnici volnd, zfidka na
Cloveka klade néjaké pozadavky. Mésto vSak vyZzaduje pfisnou synchronnost. Vagni a neurcité
vytla¢uje mimo své hranice, mimo hranice svého hodinového stroje ulic a namésti. Méstska
doprava i sit’ ulic je vybudovana tak, aby pfesn¢ ddvkovala a tidila toky lidi, aby je méstsky prostor
byl schopen synchronizovat a nevznikala neuspofadana nahromadéni, v nichz by se mohla objevit
archaicka jednani. Rika se, Ze stfedovék ukonéilo odbijeni radni¢nich hodin. Symbolika hodin a
orloje vyjadiuje transformaci temnych nevédomych sil ve spolecensky korektni prostor pravidel,
oficialni tvaf, kterou ndm mésto predklada. Cas, jako jej m&fime na sekundy, minuty, hodiny a dny,
je medializaci. Zvon na véZi svym odbijenim fikd, kdy maji zac¢it kazdodenni lidské tikony, kdy je
Cas jidla, prace modlitby nebo odpocinku. Subjektivni biologicky Cas je podfizen kolektivnimu ¢asu
spole¢nosti. Hodiny, hodinovy stroj je tak synchroniza¢nim mechanismem kolektivnich ramct celé
spolecnosti.

Paul Ricoeur v koncepci historického ¢asu spojuje dva zakladni smysly ¢asu. Existuje
kosmicky Cas, Cas svéta, ktery se rozviji jako sekvence uniformnich, kvalitativné nerozliSenych
momentd, v kterych uvnitf se odehrava vSechna zména. Pfitomnost je zde jen v relaci na predtim a
potom. Pak je tu zity ¢as. Cas nasich Zivotd, v némz je pfitomnost zazivana jako ted’ a v némz maji
okamziky. ,, V kosmickém méritku je nas zivot bezvyznamny, ale tento kratky usek, kdy se ve svété
objevime je casem, v kterém vyvstavaji vSechny smysluplné otdazky. “ **

Lidé harmonizuji tyto dvé koncepce ¢asu pouzitim riznych néstrojit pro méreni casu, jako
jsou kalendate. Tyto nastroje a zafizeni ndm umoziuji pfifadit momenty Zitého ¢asu k momentiim
kosmického Casu a naopak. Kalendar ,, kosmologizuje Zity cas a humanizuje kosmicky cas. Déla to
tak, Ze zaznamendanihodna 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 soucasti procesu synchronizace s rytmem
produkovanym dal§imi organismy. Indukce rytmu je kognitivni mechanismus, ktery pii naslouchani
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hudbé¢ vede k pravidelnym pulsiim, odvozenym ze zvukového vzoru. V rytmickém vzoru slySime v
uréitém 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. 1

Jak popisuje Deleuze, rytmus je citéni na molekularni Girovni, kam je ¢loveék zaveden (ve
fyzickém 1 psychologickém smyslu) silou obrazu, ktery sdm neni objektem percepce, intenzitami,
které rytmy obrazu §ifi. Rytmus je, dé se fici, hlavni faktor, na kterém je sila obrazu, nebo téz sila
zmeény a stavani se, zaloZena. V §ir§im kulturnim kontextu se afektivné transformativni moc obrazu
projevuje i u jinych technologii rychlosti a procest urbanizace a industrializace. Vlaky a
automobily a vlibec akcelerovany pohyb piinasi nové obrazy. Diky jejich rychlym zménam je nase
vnimani ¢asu a prostoru diskontinuitni a fragmentované.

Deleuze spolu s Lacanovym Zakem, experimentalnim psychiatrem Félixem Guattarim
popsali vznik a sedimentaci kultur v pojmech rytmd, milieu a teritorii. Milieu jsou jim bloky
Casoprostoru, konstituované periodickym opakovanim, pfi¢emz rytmy koordinuji takto heterogenni
Casoprostory. 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, ziské kvalitu, vyznac¢i tim Gzemi. Teritorium formuje zaklad kulturni
aktivity. Separuje mezi jedinci, mezi jedincem a skupinou, tady a tam, ted’ a potom. Specifické
Casoprostory se vydéluji nasim vzdalovanim se pfirodnim rytmiim: pohybiim mésice a hvézd, dnt,
ro¢nich obdobi a téla.

Tyto ptirodou dané rytmy, piSe historik Leroi-Gourhan, z kterého Deleuze a Guattari
castecné vychazeji, jsme piekryli dynamickym obrazem rytmu vytvofeného lidskymi gesty a
hlasovymi projevy a nakonec i grafickymi zdznamy. Jakmile se néjaky funkéni element v milieu
stane vyrazovym, vznika teritorium, kdyz se pfirodni rytmy stanou vyrazovymi, zacnou vyznacovat
vznikajici kulturu a média. Média pfinaSeji nové druhy pulzaci a hraji tak dtlezitou roli zvySovanim
kognitivni kapacity.

Hugo Miinsterberg v eseji The Photoplay z r. 1916, ktera dospéla diky kognitivnim teoriim
své renesance ukazuje, Ze rytmus ve filmu neni ani metrickym principem, ani nutné vizualnim. Je
to spiSe pocit'ovana energie, intenzita citéni v intervalech gest a akci. 1*!

V této dobé ziskal koncept rytmu ustfedni postaveni v konceptualizaci lidské psychologie,
fyziologie a spoleCenského jednani. Télesné a mentalni dispozice byly mapovany jako sit
organickych rytmi, které organizuji a formuji jak individua, tak lidské skupiny.

Napriklad Thaddeus L. Bolton v ¢lanku jednoduSe nazvaném Rytmus uvadi, Ze rytmus je
,»fenomén v prirodé a fyziologické aktivité“ a rytmy jsou také klicem k analyze emoci a pozornosti.
Kompozice téla, které je samo soucasti vétSich rytmickych prostredi, sestava z komplexni pavuciny
rychlosti, cykl a opakovani, v€etné udert srdce, dechu, chiize, nervovych reakci. Té€lo je
procesualni a produktivni, nikoli nahodou jsou rytmy podstatné i ve vyhodnocovani prace a
efektivity. Nové rytmické vnimani téla slouZilo produktivnim poZadavkim kapitalismu. Jak je vidét,
tyto konceptualizace, které se tykaji nebo pfimo plati pro film, popisuji toto médium v SirSim
kontextu a konfiguraci moci v modernité 20. a 30. let 20. stoleti. Zatimco v estetice a technologii
filmu se otvira nova moznost vyjadieni naSich télesnych a psychologickych procesti, nasich
afektivnich a perceptualnich kapacit, otvira se i moZnost jejich vétsi kontroly a organizace. Na jedné
strané kinematické rytmy vytvari nové mody Zivota, na druhé ale svazuji a jsme jejich zajatci. ¥

V médiich nalézdme samoziejmé slozité a sofistikované formalni mechanismy
synchronizace. Média jsou zaloZena na virtualnich ¢asovych vztazich, do jejichz autonomniho
modu nés vtadhnou a uzamknou. Jednotlivé virtudlni — a je na misté fici mediotemporalni — roviny
jsou propojeny do komplexniho celku. Toto skladani mediotemporalnich schemat vede ke vzniku
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hlavnich nami zitych proudd, ovSem i1 zadhybt potencialit... Virtualita tak neni oddélena od reality,
virtudlni jsou meziprostory, jeZ vzdy né€jak uchovavaji projekci komplexniho celku do sebe sama.
Virtualni svéty maji jinou ¢asovou strukturu, ve které si minulost a budoucnost podéavaji ruce bez
zprostiedkujici soucasnosti, a protoze maji jinou, rekurzivni kauzalitu.

Jazyk ur€uje hranici mezi arborescentnimi teritorii. Tim, Ze teritoriim dava vnitini
soudrznost, odd¢luje je od okoli. SoudrZznost a vnitini strukturu jim vSak dava tim, Ze jeho texty
tvofi hranice. Pro definici média jsou charakteristické pravée tyto hranice. Po vzniku filmu se tomuto
novému umeéni predpovidalo, Ze postupné pohlti vS§echna predchozi média. Obrazu zZe pridava
rozmér Casu a obrazy se tedy zanou vytvaiet na film, coz mnozi experimentatofi realizovali. Man
Ray, Laszlo Moholy-Nagy nebo Hans Richter spojili s filmem fotografii a vytvarné uméni. Dale do
sebe m¢l obsdhnout tisk, protoze filmové tydeniky informuji stejné dobfte, ne-li Iépe jako noviny.
Taktéz mél nahradit divadlo a jiné. Podobna o¢ekavani vzbudil nastup televize. Gene Youngblood v
60.letech naptiklad piedpovidal, ze televize ptfevezme vétSinu roli filmu a film tak ziistane polem
pouze pro experimentalni vyjadieni.

Vizualni te€ televize do sebe absorbuje riznd média, stejné€ jako to nastalo u filmu na
zacatku 20. stoleti. V televiznim programu se stfida film s publicistikou, divadlem, hudbou a jinymi
médialnimi produkty. Ty jsou transformovany do recepéniho modu divaki televize. Tato
transformace je jednak technologicka, ale v zasadé¢ se odehrava selekci toho, co televize dokaze
zatadit do svého schematu. Ten je tvofen bloky, forméaty, do kterych obsahy musi zapadat. Jsou
pfitom zplostény, vykofenény a vyprazdnény. Film v televizi uz neni film, divadlo v televizi uz neni
divadlo.

Televize jako médium je samoziejmeé tvotena také svou technologickou slozkou, kterou jsou
pfijimace, anténni systémy, vysilace, kabely, snimaci zatfizeni. To vedlo aZ k ndzoru, Ze televize je
triumf zafizeni nad lidmi. Televizni pfijimac sdm o sob¢ v§ak neni onim médiem. Ani samotny
vysilac. Je také tvofena strukturou organizaci poskytujicich a kontrolujicich vysilani, jak oblasti
technickych standardd, jako jsou kmitocty, kodovani, v udélovani licenci, legislativy a jiné
koordinace az po regulaci obsahu v medidlnich radéch.

Co je tedy televize? Redi televize, ktera je vlastni pouze ji, jsou pravé hranice mezi jinymi
médii, které obsahuje, struktura jejich ptedélii. Nyni budou zpravy, za chvili uvidite reportaz.
Televize sama o sob¢ pouze tika, Ze sledujete televizi. Uvadi nas do riznych prostorti, v nichz
osobni prozitek nechava jiz na nés. Pasobi pouze na hranici mezi nimi.

Stejna schopnost pohlcovat média je pfisuzovana internetu. Odpovéd’ na otazku, co je
vlastné médiem internetu, co je jeho feci, je tak jesté zvlastng;si. Technologicky jsou zde
samoziejme servery, kabely, routery a koncové pocitace. Jsou tu i instituce, diky kterym vse
funguje: poskytovatelé ptipojeni, spravci DNS, registratoii domén, standardizacni komise a dalsi.

Jazykem internetu jsou vSak ramce a ohraniceni elektronické paméti, které od sebe oddéluji
a rozlisuji kody. Médiem internetu je globalni elektronicka pamét’ a jeji jazyk strukturuji jednotlivé
pocitace a servery do ramcl uréenych formaty a zplisoby interpretace dat. Obraz, ktery ndm
predkada webova stranka je interpretaci, vizualizaci nejraznéjSich slozek, které musi byt
dekddovany a ustaveny do vzajemnych vztahl. Transformace star§ich médii do recepéniho modu
internetu a jeho formati je mozna diky procesu digitalizace. Digitalizace nam mitize ptipadat
obdobou fotogenie riznych objektl, objevovanou ranymi filmari.

Texty produkované médii jsou slozené z mediotemporalnich blokd, jez ve své struktuie
nesou rytmizace spolecenskych procest a pfitahujici a vtahujici modulace psychickych intenzit.
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Synteticky cas a jeho explozivni sila

Nase znakova situace neni takova, ze by z prazdnoty pfiSel znak a nés ovlivnil. Znaky
prichazeji v komplexnich posloupnostech a skupinach, Zijeme v desti znaka, vytryscich znaki a
praveé temporalni vztahy mezi nimi znamenaji charakter zmény naseho stavu. Sémiotické programy,
jez jsou aktivovany, vedou nasi pozornost, ustavuji novou rovnovahu. Kazda zména obrazu, ktera je
zpusobena jak rychlosti, tak stfihem, spusti znovu procesy ustavujici vnimané objekty do vztahi a
souvislosti, spusti procesy interpretace a hledani vyznamu.

Pro jazyk filmového média jsou urcujicimi postupy a teoriemi stfih a montaz. V tradi¢nim
pojeti se strih jako soubor technickych operaci a montdz jako umélecky tviirci proces skladaji z
vybéru nejvhodnéjsSich zabérd, stanoveni délky jejich trvani a kombinace vybranych fragmentt.
Jejich postupné usporadavani a organizovani plni specifické syntaktické, sémantické, rytmické a
jiné funkce.

NejpouZivan€jsi, tzv. normalni montaz je v kontinualnim stylu a slouZi predevSim vypraveéni.
Jeji sémanticka funkce vytvari denotativni vyznam, ktery je esencialné casovy a prostorovy,
zajistuje také usouvztaznéni dvou prvki za ticelem vytvareni efektl srovnani ¢i kauzality. Jiné styly
mohou pomoci stfetli Casoprostorové nenavazujicich obrazii vyvolavat specifické expresivni efekty.
Esteticky Sok, kolize nezavislé na vypraveni, vyjadrovat ideje a emoce.

S autorskym charakterem montaZe prisla pravé sovétska montazni Skola. Lev KuleSov
povazoval reZiséra za inZenyra, konstruktéra organizujiciho prvky filmu - produktu primyslovym
zpusobem v tovarné. Montaz je podobna jako kompozice barev v malifstvi a harmonicky sled
zvukt v hudbé; nezaleZi ani tak na obsahu jednotlivych zabérti, ale na zptisobu jejich spojovani.
Riizné spojovani zabérti mtize prinaset vzdy rizné vysledky, protoZe kazdy rezisér utvari zabérovy
material dle vlastniho poznani obsahu vypravéni, citéni rytmu, presvédceni, nebo estetické
citlivosti. KuleSov ustanovil za zakladni typy montaZe konstrukce narativni, rytmické a metaforické.

V klasickém maliFstvi je okamZik akce vybiran jako okamZik vyznamny, naplnény
syntetickym casem kumulujicim i pFedchozi a nasledné faze. Kazda c¢ast obrazu je ztvarnéna tak,
aby reprezentovala pro sebe sama nejdilezitéjsi casovy moment a celek obrazu je vysledkem
kombinace rtiznych momentti. Synteticnost ¢asu je zietelna napf. v analytickém kubismu: obraz je
kombinaci mnoha momentt a hledisek v jednom ramu na zakladé predpokladu, Ze prirozené formy
mohou byt rozloZeny do zakladnich geometrickych tvart, kazdy s vlastni Casoprostorovou logikou.

Sergej Ejzenstejn vidél malbu jako potencialni kinematografii, staticky obraz jako
kumulovanou filmovou sekvenci; Teorii montaze, ktera popisuje metody takové kumulace znaki a
obrazli, povysil na univerzalni princip vSech uméni. Podle néj vychézi ze zakladnich procest
analyzy a syntézy v lidské mysli.

Dziga Vertov v manifestu MY v r. 1922 Casovost ve filmové skladbé popisuje slovy: "Film
je umeéni organizace nutnych pohybu véci v prostoru, odpovidajici -- s pouZitim rytmického
umeéleckeho celku -- vlastnostem materialu i vnitinimu rytmu kazdé veci. Materialem -- prvky umeéni
pohybu -- jsou intervaly (prechody od jednoho pohybu k druhému), nejen samotné pohyby.

Pravé intervaly vedou deni ke kinetickému reseni. Organizace pohybu je organizaci jeho prvkii, tj.
intervalu, ve véty. V kazdé véte je vzestup, vyvrcholeni a zpomalovani pohybu (a jsou vyjadrovany
urcitou mirou). Dilo se buduje z vét stejné jako véta z intervalii pohybu." **]
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Interval je charakteristicky rys specificky filmové montaze, elektricky vyboj vznikajici
spojenim dvou zabért. V intervalu mezi zabéry, z nichz kazdy obsahuje urcitou myslenku, se tyto
myslenky stfetavaji a v nastalém vyboji vznikd nova myslenka, nova tvir¢i hodnota. Je tieba
podotknout, Ze na rozdil od KuleSova, orientovaného jesté na tradi¢ni naraci, Vertov déj naprosto
odmital, chtél divaka postavit pred bezprostiedni skutecnost. Organizace materialu dila do vét, o
které mluvi, je pro néj zplisobem dosaZeni intenzivngj$iho a pravdivéjsiho divackého prozitku této
skutecnosti.  Stfih dematerializuje obraz, vyprazdiiuje jej a déla z néj univerzalné pouZzitelny znak.
Nadobu vyznamu, do niZ se proud energie z predchozich obrazi vlije, na chvili zaujme jeji tvar a
poté, co ustavi svoje vztahy k jejimu prostoru a okoli, ji opusti a sméfuje dal. Nova skupina znakd,
prichazejici v dalsi ¢asti pisné nebo filmu, hry nebo performance, vstupuje do vztahu ¢i stretu s
predchozi skupinou, jeZ se stala situaci, v niZ se ustavila orientace naSeho vnimani.

V této souvislosti nelze nevzpomenout na Vladimira Boudnika. Proc¢? To hned vyplyne z
jeho slov. Boudnik se prezentoval svymi dvéma manifesty jiZ v roce 1949. Svym vytvarnym
smérem, explosionalismem, se pokousSel o navrat clovéka k sobé samému, k vire v osobni
psychickou silu, jeZ by ovSem nebyla na tkor bliZniho, ale naopak by v bliZnim vyvolavala pocit
souznéni.

Jeho akce na ulici v obdobi tuhé socialistické totality pfedznamenavaly ak¢ni uméni a
happeningy, které prisly o desetileti pozdéji. Ukazoval pri nich lidem, Ze opryskana omitka a skvrny
na zdech mohou byt obrazem. Staci k nim priloZit rdm nebo jim dat vyznam svou fantazii,
asociativné je dotvaret. Ve svych experimentalnich grafikach spontanné vyuzival vSech moznych
odpadi z vyroby a jeho obrazy byly hmatovou stopou procest, které se v jeho fabrice, kde byl
kreslicem, odehraly a které dotvoril. VZdy u ného vSak prevlada obraznost a nezamyslena casovost
nad schopnosti ruky. ,,Obraz nesmi byt momentkou. K tomu ucelu slouZi fotografie. Obraz musi byt
filmovym pdsem o nescislném mnoZzstvi napéti a psychologickych explozi zhuSténych do nehybné
plochy a predvedenych v nekonecné kratkém case, za soucinnosti divakovy pohybové fantazie.
Kazdy z vds bude uméelcem, zbavi-li se predsudkii a netecnosti. “

Explosionalismus pojimal obraz jako stfelu, ktera 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 zaZitek nebo prevrat.

Obr. 2.12: Vladimir Boudnik
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V 30. letech vstoupily do filmové teorie pojmy smyslové mysleni nebo vnitini monolog.
Vnitini monolog ma ptivod v metod¢ proudu védomi Joyceova Odyssea, kterou kdyZ preneseme z
literarni roviny na rovinu audiovizudlni, doséhneme podobného znazornéni mentalnich procest jako
kolaze dojm1, asociaci a vzpominek. Smyslové mysleni je zase koncepce psychologie uméni
vychdzejici z prace antropologa Luciena Lévy-Briihla. Psal o kolektivnich ptedstavach 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 piesné oddélenych pojmi a
kategorii.

Ejzenstéjn nazyva smysloveé mysleni vnitini rec - podle Vygotského, Ejchenbauma a
VoloSinova. Vnitini fe¢ ma kotfeny v détstvi a vyznacuje se dialogickym proudem vnitiniho
individudlniho vé€domi s radikaln€ proménlivou, zhusténou syntaxi, synkretickou obraznosti,
kondenzaci, syntagmatickymi deformacemi, zkratkovitosti, elipticnosti, z vn&jSich slov ¢ini
myslenky. Ejchenbaum mél za to, Ze ikolem divaka je interpretace vyznamu rodiciho se z
posloupnosti zabért, tim, ze v procesu vnitini feci spojuje obrazova okénka a vytvaii z nich véty -
fraze; pochopit znamena pteloZit do vnitini feci. Toto spojovani ve vnitini feci je zdkladem filmové
percepce. Ejzens$téjn vnitini fe¢ neodvozuje z lingvistické aktivity, ma pro néj predverbalni povahu,
je smési poymu a ¢isté smyslovych kvalit. Film je systém figurativniho jazyka (jako jind uméni),
obrazl, které se srazi a prekryvaji; aktivace vnitini feci v divacké recepci nastava skrze montéz.

Ejzenstejn rozlisil pét typlh montaze:

Metricka montaz je matematicky vymezena absolutni délkou zabéru. Konflikt tvofen Cisté
délkou zabéru a tempem stiihu bez ohledu na obsah zabért. Délka zabéri je uréena pravidelnym
metrickym uspotfadanim, pficemz proporcni vztah zabéri v ramci sekvence zlstava stejny.
Napriklad alternujici zabéry v honickovych sekvencich se zkracuji.

Rytmicka montaz urcuje délku zabéru dle jeho obsahu. Naptiklad velky celek je delsi delsi
nez detail. Rytmus je souhra tempa a dtirazu. Stfih je postaven nejen na metrickych pozadavcich,
ale i na rytmu pohybu uvnitf zabéri. Rytmus mtlize metrické tempo posilit, nebo mu naopak
odporovat. Ve filmu Kftiznik Potémkin stejnomérny rytmus nohou vojaki sestupujicich ze schodt
porusuje metrické tempo stiihu a udrzuje napéti sekvence. Rytmické funkce je dominantni hlavné v
avantgard¢, ¢istém filmu, filmu jako hudbé. Pfitom rozliSujme alespon dva druhy rytmu: vytvarny
spoCivajici v roving tvarti, svétla nebo barev a Casovy.

Tonalni montaz - zékladem stfihu se stdvd dominantni emocionalni ton zabéru, primarni
expresivni kvalita. V rytmické montéazi je montazni pohyb urCovan pohybem objektli nebo pohybem
divékova pohledu vedeného nehybnymi objekty. V tondlni montézi jde o pohyb v §ir§im smyslu, je
zalozZena na emocionalnim ténu dan¢ Casti, na jeji dominanté. Tonalni dominantou mtize byt napf.
osvétleni a svételna kvalita, stupeinl ostrosti/zamlzenosti, vizualni Gtvary. Tondlni montaz se netyka
ani tak rytmu nebo obsahu zabéri, ale spis jejich textury.

Alikvotni montaz je syntéza metrické, rytmické a tonalni. Ty jsou zaloZeny na
dominantnim rysu - délka zabéru, obsah, primarni expresivni kvalita. Zde je misto dominanty
zapojeno vice stimulujicich prvki. Namisto dominanty jsou stimuly vidény jako komplex. Napf.
procesi rolnikil prosicich za konec sucha je sestiihano tak, aby byly zdiiraznény sekundarni
expresivni kvality: slavnostni pohyb ikon, vytrzeni prosicich rolniki, spalujici slunce, spalujici
zizen. Pozdé&ji nastala proména tohoto typu montaze v zavislosti na koncepci montaze polyfonni.
Alikvotni tony jsou jako motivy, hlasy a zahrnuji vracejici se zptisob ramovani, opakujici se gesta,
objekty.
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Intelektualni montaz je nejvyssi stupent montazni formy zalozZené na "rezonancich
alikvotnich tonit intelektudlniho radu". Vyznam je vysledkem divakova pohybu mezi dvéma
vizualnimi figurami. Zabéry coby atrakce jsou jen stimulace a az v interakci zabéri je vytvaren
vyznam. Cilem je dat montazi vzniknout abstraktnimu pojmu, nikoli emocionalni nebo
psychologické reakci, jako u ostatnich typt.

Naptiklad v EjzensStejnove filmu Deset dnt z 1. 1928 je cesta predsedy prozatimni vlady
Kerenského k moci znazornéna tim, Ze Kerensky vystupuje po schodech, prostiihavano s titulky
oznacujicimi jeho vzestup - ministr valky, generalissimus - kamera ptejizdi na konci sekvence jeho
boty a rukavice a najizdi na mechanického pava, ktery roztahuje pestré pefi. Celd sekvence se snazi
sugerovat marnivost, pychu, diktatorské ambice Kerenského a jeho vlady.

Jednotlivym typiim montaZe odpovidaji urcité typy efektd, ucinkl. Metrickd montdz ma
primitivni kinesteticky efekt, coz je soubor pocitlh umoziujicich vnimani pohybu podrazdénim
receptort ve svalech. Rytmick4 montdz ma jednoduchy emocionalni efekt, tondlni montaz dosahuje
ucinku vyssiho fadu: melodicko-emocionalni reakci. Alikvotni montaz na vyssi rovin€ opakuje
pohybové ucinky metrické. Namisto pravidelného rytmu je kompozici spiSe nepfedvidanych uhozi.
Intelektudlni montaz spousti procesy formovani pojma. ()

Takto vidéné tcinky 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 vytfibenéjsi reakce emocionalni, které
pak mohou byt vyuzity k tvorbé intelektualnich reakci. Poznani je kinestetické a télesny pohyb zase
vyvolava mysleni, protoZe mysleni je podobné jako emoce stale pouze fyzickou aktivitou mozku a
nervového systému. Pro marxismus je nelze oddélovat od vidéni nebo traveni: je jen vyssi
mozkovou aktivitou. DuSevni Zivot je v nepretrZité pricinné souvislosti s pfirodnim a hmotnym
svétem a psychologie spada s fyziologii v jedno.

Kognitivni filmova teorie, ktera se objevila na konci 20. stoleti, ve znacné mire
zvovuobjevila to, co sovétska montazni teorie prinesla o desitky let dfive. Pohyb v obraze nas nuti
myslet, aktivuje obsahy nasi psyché, které temporalné a strukturné odpovidaji vnimanému. A je to
pfedevsim nas vlastni pohyb, ktery ndm piinasi nové obrazy. Pohyb v teritoriu konstituuje nase
emoce, thizomaticky pohyb, ktery pfekracuje ze vzori teritoria dale, nas nuti myslet.

EjzensStejn se neboji ve svych filmech 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 nasmeérovanim (naladénim), divak jako material, jenZ klade materialni odpor, ktery
musi byt pfekonan nasilim. Umélecké dilo je pro néj traktorem orajicim divakovu psyché, série
udert pésti a Sokid. Sovétsky film musi lamat kosti, zpracovavat, prepracovavat, vypracovavat,
pusobit pfimo na divakovy fyzické stavy, aby byly skrze né ovlivnény i stavy emocionalni a
intelektualni.

Umélec tvoii nové fetézce podminénych reflext skrz spojovani vybranych fenoménti s
nepodminénymi reflexy, jeZ vytvareji; uméni tak organizuje lidskou mysl prostfednictvim emoci. To
zacina na télesné trovni tim, Ze divak védomé opakuje hercovo jednani skrz motorickou imitaci, a
proto je infikovdn emocemi, jeZ vyristaji z télesnych zmén a prenaseji se jimi. Vychazel zde z
Williama Jamese: citime litost, protoZe placeme, bojime se, protoZe se tfeseme. Empatii mizZeme
povazovat prave za takové emocionalni pohlceni.

Nemimeticnost fyziologického ucinku je pritom zjevna. Divakova reakce je nezavisla na
tom, zda dany prostiedek-stimul vytvari podobnost se skutecnosti, dileZita je jen intenzita a
organizace stimulii. Divakem lze pohnout jen skrze vytvoreni asociaci v jeho mysli prostfednictvim
atrakci. Atrakce ptisobi bezprostredné smyslové a emocionalné a podrobuji divaka experimentalné
ovéfenému a matematicky vypocitanému ptisobeni, aby mu zpiisobily emocionélni otfes. Teprve
tento otfes umozni vnimat vysledny ideovy zaver.
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Afekty maji somatické doprovodné jevy: zCervenani, pot, zrychleni tepu, sucho v ustech.
Psychosomaticka Alexandrova Skola napfiklad vychazi z toho, Ze kazdy emocionalni stav ma sviij
fyziologicky obraz. Pfesné fyziologické korelaty se vSak nepodafilo najit ani u afektd. !

Co se tyka psychofyziologickych vztaht, dualistické pojeti Descartovo vychazi z toho, Ze
télo a duse jsou svoji podstatou odlisné a bud’ na sebe vzajemné ptlisobi, nebo se nachézeji v
psychofyzickém paralelismu. Leibniz pfirovnaval takovy paralelismus stejnému chodu dvou hodin
— na zakladé bohem stanovené harmonie.
Monistické, Spinozianské pojeti tedy tvrdi, Ze duSe a hmota jsou rizné formy vyjadreni 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 télesné a duSevni pohliZi jako na jeden celek. Kategorie télesného a
psychického jsou pojaty jako dvé odlisné fady postojti a udalosti, pricemz kazda fada déjii ma
vlastni zakonitosti. Vzajemné na sebe pisobi a jsou navzdjem zavislé, interdependentni.

Aktivitu psychiky a zptisob interpretace obrazti demonstroval Lev Nikolajevi¢ KuleSov ve
znamém experimentu. Natocil delSi detailni zabér tvare herce Ivana Mozzuchina, kterého instruoval
tak, aby se tvaril co nejvice neutralné. Tento zabér rozdélil a proloZil tfemi stejné dlouhymi
prostrihy: zabérem koufici polévky, zabérem oteviené rakve s mrtvolou mladé Zeny a nakonec
zabérem hrajiciho si ditéte. Tento kratky snimek promitl zkuSebnimu vzorku nic netuSicich divaka.
U¢inek na publikum byl ohromny. Vsevolod I. Pudovkin, dal$i reZisér sovétské montazni $koly, o
tom pozdéji napsal: ,, KdyZ jsme ukdzali tyto tFi kombinace divdkiim, kteri nebyli do tajemstvi
zasvéceni, ucin byl neobycejny. Divdci byli nadSeni hercovou hrou. “ Tvar herce totiZ v takovém
pripad€ vypada, Ze je smutna, pokud nasleduje po obrazu rakve, nebo vesela, vztahuje-li se k détem.

KuleSov tim dokazal, Ze zabér je ze své podstaty mnohoznacny a v zavislosti na celku muze
ve své podstaté znamenat cokoli. Pro KuleSova byl zabér zakladni surovinou filmového dila
(podobné jako v hudbé tony a v Feci slova) a teprve ve spojeni s dalSimi zabéry pak ziskaval presah
a obsahové vyznéni, které v ném samotném nemuselo byt nutné obsazeno. AZ montazi vznika
kinematografické vypravéni a vyznam znak nabyva aZ v kontextu svého vyskytu. Tento
vyznamotvorny proces je figurativni, protoze vysledny vyznam neni denotovan Zadnym ze znaki,
ale vynofuje se az z jejich kombinaci. "

Organicka jednota a napéti mezi kédy

Je tfeba doplnit, Ze EjzenStejn vidél dvé koncepce filmu. Kromé filmu jako psychologického
stroje a nastroje rétorického presvédcovani to byl i film jako organickd forma a autonomni umeéni.
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 autoti
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, ale mnoho kodua. Teoretikové se 1isi pouze
ve své klasifikaci téchto kodi. V knize S / Z z r. 1974 rozebral Roland Barthes pét kodi
pouzivanych v literarnich textech: hermeneuticke, pojednéavajici narativni zlomové body,
proairetické, zékladni narativni akce, kulturni, spoleCenské znalosti, semické, k médiu se vztahujici
kody a symbolické, témata. "' Sovétsky sémiotik Jurij Lotman podobné vysvétloval, Ze basen je
system systémii - lexikalnich, syntaktickych, metrickych, morfologickych, fonologickych a tak dale
- a 7e vztahy mezi témito systémy vytvareji silné literarni ucinky. Kazdy kod nastavuje ocekavani,
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které porusuji jiné kody. '* Vyznam literarnich textl tak miZe byt pre-determinovan nékolika kody.
Stejné jako znaky je tieba analyzovat v jejich vztahu s jinymi znaky, tak kédy musi prezkoumany
ve vztahu k jinym kédam.

Zacit si uvédomovat provazanou souhru téchto kodt vyZaduje pomyslné rekurzivni proces
opétovného cteni. RovnéZ nelze tato Cteni omezovat na vnitini strukturu textu, protozZe kody vyuZzity
v ni presahuji konkrétni text - coZ je otazka intertextuality. Ve stejném roce jako Barthez publikoval
Christian Metz svoje teze o mnohokodovosti filmu. " Filmové dilo se uskutecfiuje jako zprava
mnoha kédti. Mnohé z nich nejsou filmové a i ty filmové se vyznacuji riiznou mirou specifi¢nosti,
nikdy ale takovou, Ze by se nevyskytovaly v jiném znakovém systému. Pouze kombinace téchto
kodi formuje individualni textovy systém dila. Podobnou tvahu o zakotveni filmu v SirSich
spolecenskych souvislostech shrnuje italsky filmovy teoretik Francesco Casetti ve své tivaze z r.
2007: ,,Kinematografie byla vZdy objekt s mnoha fazetami, zakorenény v nékolika teritoriich. Je
pravda, Ze byla oznacovdna unifikujici definici ale je také pravda, Ze nyni miiZe byt mnohem
ohledu ustup teorie muiZe znamenat obtiznost najit v kinematografii a jeji historii specificky obor. ...
Kinematografie je néco jako brdna, kriZovatka, na niz se riizné estetické, kulturni a spolecenské
procesy spojuji. Proto, diky této roli brany, kinematografie nekonstituuje pevnou a urcenou oblast.
Co md vyznam nejsou jeji interni zdleZitosti, ale zptisoby, kterymi kinematografie pomdhd
vyvolavat, spojuje a znovu-artikuluje okolni oblasti. V tomto smyslu film nemd vlastni historii, sdili
historii jinych. Nikdy neméla identitu jinou neZ iluzorni: co od jejiho zrodu bylo nazyvano
kinematogrdfii, bylo ve skutecnosti priisecikem Sirsich a hlubsich sil. < 7

K pochopeni organické jednoty filmu je tfeba jesté néco vice. Alicja Helmanova zdiiraziuje
predevsim moment syntézy. "*' Ke koncepci mnohokédovosti jako usporadani rovnobé&znych nebo
dokonce nezavislych kodi se vyjadiuje kriticky. Vicekddovost formuluje jako jedinecnou syntézu
kédu, ktera dava jeden novy, slozZeny kod, ktery pouze ¢astecné vyuziva prirozenych vlastnosti
vychozich kodt a zasadné je pretvari. Rozpousti je v novych vazbach, formuje nové vyznamy, nové
kvality. Dil¢i kody jsou podle ni komunikacné neplnohodnotné a aZ ve vysledném dile davaji novy,
logicky zformulovany komunikat. Pfi jejich pfeformovani dochazi se méni jejich estetické
vlastnostia dochazi také k jejich pfeméné vyznamové. ,, V sémiotickém univerzu filmu neexistuje
tedy uplny a plnohodnotny subkdd a vnitini jednota audiovizudlni struktury filmu znamend v
podstaté uplnou integraci a funkcni podrizeni vSech subkdédil. Tyto subkddy se vyznacuji hlubokou
zavislosti na kontextu filmového celku, do néhoz jsou vepsdny. “ ®

Jazyk v sob¢ obsahuje zdroje, umoziujici jeho kreativni uzivani. V knize Pravidlo metafory
Paul Ricoeur piSe, Ze existuje jazykova pfedstavivost, kterd vytvari a regeneruje vyznam
prostiednictvim moci metaforicnosti uvést véci novym zptisobem. Svézi metafory, metafory, které
nebyly redukovany na samoziejmost, odhali novy zptsob, jak vidét své referenty. Kreativné
transformuyji jazyk. Nejsou pouze fecnické ozdoby. Maji unikétni kognitivni dopad a jsou
nepielozitelné bez reference na zbytek doslovného jazyka. Podobnym zplsobem 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 ptes mnoho pravidel a kodu, které
upravuji pouziti jazyka, je vzdy mozné pouzit jazyk kreativng, vytvaiet nové vyznamy. [’

Metafora je druhem figurativniho vyjadieni. Figura odpoutava jazyk od jeho popisné, fakto-
grafické funkce. Je prvkem odchylky od roviny jeho kazdodenniho uzivani, bézného vyznamu
a prosttedkem tvorby vyznamu originalnéj$im, figurativnim neboli obraznym, zplisobem. Basnicky
jazyk se vyjadiuje obrazné. Figury jsou z tohoto hlediska druhem kontaminace verbalniho
ikonickym, a tim i jistymi hrani¢nimi momenty jazyka, jeho hybnymi principy, které maji moc
jazyk tvarovat, rozSifovat a obnovovat. Figurace je aktem ztvariiovani, ktery ptredstavuje viditelné
to, co dosud viditelné nebylo. 7!
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Obr. 2.13: Maiden, 1998.
Steina hrou na housle ovlida
pohyby robotické struktury.
Na jedné strané hudba, na
druhé kyberneticka struktura.
Kod jednoho média, sestavajici
z hudebnich téni, je pSeveden
a aplikovan na geometrické
parametry mechanického
pohybu. Robot tak oZiva, slysi
hudbu a reaguje na ni, jakoby
ziskal city.

Film a dal$i vizualni média ve srovnani s verbalnim jazykem postradaji pevné danou
gramatiku i lexikum, je obtizné pfesné definovat jeho pravidla a normy, jakoz 1 rovinu béznych
obrazli, a proto pfedstavuji obrazy a figury jeho jediny opravdovy slovnik. Metafora je potom
jednou z klicovych figurativnich technik. Americky teoretik Dudley Andrew vychézi predevsim z
Ricoeurovy prace o zivé metafore, kdyz prohlaSuje metaforu za privilegovanou figuru filmové feci,
udalost diskurzu, kterd zasadné proménuje ¢i prepisuje dosavadni vyznam textu, ve kterém je
pouzita. Puasobi na zédklad¢ zamérného vneseni nesouladu do kterékoli faze filmového procesu
(percepce, reprezentace, narace ¢i zanru). Tento nesoulad, komplikace diskurzu, narusi hladky
pohyb divaka pii odkryvani vyznamu a vynucuje si interpretaci, tedy hledani vyznamu na jiné
urovni textu. Nerozpoznani, k némuz muaze 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.
[781[79]

Nelson Goodman v Jazycich uméni zédklad metafory zasazuje do samotné konstrukce
kategorii a schemat oznaceni. Ustalenost doslovného uziti zalezi na souboru alternativ oznaceni: co
budeme pokladat za Cervené se 1i$i podle toho, zda délime objekty pouze na Cervené a neCervené,
nebo na &ervené, oranzové, zluté, zelené, modré a fialové. Podle Goodmana ®” hovofit o
kategoriich, schematech a systémech pojmi, znamena hovoftit o celych souborech oznaceni. Souhrn
oblasti extenze jednotlivych oznaceni ve schématu je pak sférou. Jestlize oznaceni cerveny zahrnuje
vSechny Cervené véci, potom piislusna sféra mize zahrnovat vSechny barevné véci.

Oznaceni miiZze nalezet k libovolnému poctu takovych schemat, kodd, proto je vyznam znaku
zavisly na celém souboru alternativ, ktery ndm dany kod predklada. Oznaceni s jednim rozsahem je
malokdy omezeno na jedinou sféru. Rikdme tak napf. studené barvy, ackoli jejich fyzikalni teplotu
nemame na mysli, vysoké uméni, ackoli geometrickd vyska skute¢né nehraje roli a mluvime o jeho
kvalité, nebo dokonce o prazdné efektnosti, kdyz kritizujeme vysokou hru nizké urovné.
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., Dypicka metafora pak meéni nejen rozsah, ale i sféru. Urcité oznaceni je spolu s ostatnimi,
kterée tvori schéma, vyslano z domovské sféry tohoto schematu, aby tiidilo a organizovalo sféru cizi.
Zcéasti prave tim, zZe s sebou nese zménu orientace celé sité oznaceni, poskytuje metafora voditka
pro sviij vlastni rozvoj a precizovani. ... Cely soubor alternativnich oznaceni, cely organizacni
apardt se zmocinuje nového tizemi. Dochazi k presunu schématu, stehovani pojmii, odcizovani
kategorii. Metaforu miizeme povaZovat za zamérny kategorialni omyl. «“ *)

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

Vytvareni figur pfedstavuje vpravdé nekonecny, nikdy neuzavieny proces, charakterizovany
napétim mezi systémem jazyka a udalosti figury, mezi pravidly a diskurzem, ktery chce néco
nového sdélit. Ctyii vlastnosti diskurzu, rozlisujici jej od jazyka jako systému, maji zasadni vyznam
pro analogii, kterou Ricoeur déla mezi texty a akcemi.

1. Jazykovy systém, jak jej chapou strukturalisté je pouze virtudlni a tim i nadCasovy.
Diskurz se vSak vzdy vyskytuje jako aktudlni udalost v ur¢itém ¢asovému okamziku.

2. jazyk jako systém je sam sebe-obsahujici, diskurz v§ak vzdy odkazuje na osoby, které
mluvi nebo pisi a slySi nebo Ctou.

3. I kdyZ jazykovy systém je nezbytna podminka pro komunikaci, jelikoZ poskytuje kody
pro komunikaci, sdm o sob&é nekomunikuje. Pouze diskurz komunikuje mezi svymi ucastniky
rozmluvy.

4. Znaky v jazykovém systému referuji pouze k jinym znakim v ném, kdeZto diskurz ,,se
odkazuje na svet, ktery si narokuje popsat, vyjadrit, nebo reprezentovat“ *!

Akce je analogické diskurzu, protoZe abychom dali plny vyznam néjaké akci, musime
rozpoznat, Ze jeji vyznam je rozliitelny od jejiho vyskytu jako urcité casoprostorové udalosti.
Nicméné kazda skute¢na akce mé smysl pouze proto, Ze néjakd konkrétni osoba koné v néjakém
konkrétnim case.

Vsimli jsme si toho, jak spolecenské skupiny vedou boj o znaky a jejich vyznamy. Jednim z
divodt je ovladnuti kulturniho, sémiotického prostoru. Znaky ovSem 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 ucastni vzorti jednani daného organismu nebo spole¢nosti.
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 procest, charakteristickych pro identitu
organismu k tomuto teritoriu vztazeného. Proto je dilezité, 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 ptilis pevné s nécim spojen, se stava obtiznym a je odstranén. Znak uspotadava vztahy v teritoriu
nebo spolecenském ramci, ovSem ma schopnost uspotfadavat i jiné ramce s odliSnou strukturou a
navzajem je propojovat. Pfebira riizné vyznamy a jeho funkce je naplnéna, kdyz zprostfedkuje
komunikaci.

Psychicka energie, potieba epistemologického posunu, pak ma sviij jisty smér. Pohybuje se
tam, odkud ptichazi nové znaky, obohacujici a noveé usporadavajici systém a pohybuje se odtamtud,
kde jsou vyznamy vycCerpany, vytésnény a mrtvy.
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Média jako instituce

Mediaci feci je literatura. Jako médium jiz nevystaci s osobnim piredavanim zkusenosti z
generace na generaci. Vytvari instituce. Jazykové ustavy, vydavatelstvi, slovniky, studijni obory.
Antidivadlo ani novy roman se nikdy nestaly hlavnim proudem. Zvlasté¢ novy roman byl zpocatku
uréen ne tak étenaftim, jako diskusim kolem literatury, filozofovani a polemikam. Ugelem bylo
narusit strnulé uvazovani, nahradit star¢ institucionalizované postupy, které se jiz zprofanovaly,
novymi. Ve stejné situaci vzniklo v prostoru mezi vizualnimi a jinymi médii hnuti Fluxus. Vytvarné
umeéni, hudba a dalsi formy byly v 50. letech striktné¢ oddéleny a institucionalizovany. Hudba méla
své koncertni saly, ur€en byl formalni pribéh koncertu i technika hry, vytvarné uméni mélo zase
svoje galerie, odborné ¢asopisy, systém kuratort a aukci. Instituce jsou pro média nutné, nemohou
bez nich plnit svou funkci. Mzeme je pocitat za dalsi prvek pro média charakteristicky. Instituce
urcuji pravidla, udrzuji kodifikované postupy, kterymi konstruuji princip autorstvi a realné
vykonavaji vlastnictvi znakl. Podivejme se ale opét na tendence, které znamenaly piiklon k
subjektivité, udalosti, vyboceni z automatismi do volného prostoru, jinou skladbu tvlrc¢ich a
recepcnich komunit. Tendence, které nazveme postmedialni.

Nic netusici obecenstvo v koncertni sini, o¢ekavajici klasickou hudebni produkci, bylo
svédkem prichodu hudebnikti, v odpovidajicich Satech, vSe jak by na konceté vazné hudby mélo
byt. Na piano na pddiu ale uz nikdo nezahral. Umélci jej pocékali barvami a poté bylo pied
uzaslymi zraky za ptiSerného rachotu rozmlaceno. S takovym pojetim performanci ptisel Fluxus.

Nekonformni umélci na zacatku 60. let citili, ze instituce pfilis izce urcuji formu prezentace,
rigidni schemata médii odmitali, d€lali véci, které se nehodily do zadnych Skatulek ¢i teritorii,
povazovali je za ne-uméni. Pfisli z prizkumem ne-personality a novym pfistupem k umeéni. 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 bdasnika a Ze délam notace pro tuto poezii, coz mé
dostavalo do vizualniho umeni. Také jsem studoval malbu takze jsem brzo pracoval se vSemi
umenimi a stale sem cekal na den, kdy budu délat jen jedno uméni, zameérim se jen na jednu vec, ale
nikdy se tak nestalo takze jsem to vzdal a nazval fuzi téch véci, které jsem délal, intermédia.

Ben Vautier pokracuje: ,, Fluxus obsahuje udalost. Uddlost 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 neco jiného. *

Na diagramu George Maciunase, neunavného organizatora skupiny, je vidét jakoby cela
nova teorie uméni s jednotlivymi prolinajicimi se vlivy. Ktizeni médii je znazornéno jako ulice se
jmény protagonistli, vedouci do novych volnych prostor. Doc¢asné vznika zéna nevlastnéna zadnym
médiem, pro kterou se mapa a vazby na okoli teprve vytvari. Je ptiznacné, 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 vytvarel v
jednotlivych verzich delsi dobu, je z 1. 1966 a jest€¢ v ném neni vétev videoartu. Na pocatek 70. let,
tedy 10 let po prvnich performancich Nam June Pajka, vzpomina Steina Vasulka: ,, NeZ jsme méli
The Kitchen domlouvali jsme si riuznad mista jako Judson Church nebo WBAI Free Music Store.
Nainstalovali jsme treba tolik monitorii, kolik jsme si dokazali vypuijcit, do dlouhé Fady a pak
nechali plynout obrazy z jednoho na dalsi. Audio tvorily vétsinou videem rizené syntetizované
zvuky. A kviili té dobe, myslim kvétinové dobé hippies, lidé jenom sedéli a divali se celé hodiny. Nic
je nezajimalo, sedéli se zkrizenyma nohama na zemi, nekteri se houpali dopredu a dozadu. Ve
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vzduchu bylo slusné mnozstvi marihuanového koure. Bylo to volné, bezprostredni. Ne jako dnes kdy
musite prijit véas a platit penize....

Nam zil v ulici kousek od Kitchen. Obcas se objevil ve svych domacich teplakach s nekolika 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 umeélci 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 svéteé, zacinal ziskavat
jméno ve svété galerii. « 1%
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Obr. 2.14: Diagram George Maciunase
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Obr. 2.15: Uméni Fluxu mélo nékdy charakter pokynu pro divaka.

Zminka o temporalité novych uméni je pomérné vyznamna. Casova struktura je dilezitym
rysem konformity s médiem a jeji naruSeni taktikou vystoupeni z média. Néktera dila byla vskutku
¢asove neomezena, mimo cas, jina dosahovala svého ptisobeni rychlou zkratkou, jina rozpinala a
analyzovala Gasovy okamzik do dlouhé aZ nesnesitelné polohy. Slo o zkoumani ¢asovosti zevniti
samotného obrazi, nikoli podle béznych vnéjSich métitek. Experimentatoti s abstraktnim filmem
vyvinuli hned nékolik systémii ¢asovych souslednosti zabéri a jednotlivych snimkt, pouzivali
matematické fady, zrychlovani, zpomalovani a opakovani. Vynalézali vlastni obrazové jazyky. Tato
zkoumani organizace samotné energie a hmoty Casto vychazela ze strukturalismu. Struktura je
tvofena urcitymi ¢astmi nebo elementy, které jsou k sobé ve vzajemnych vztazich. Paul Sharits ve
svém textu o vyuce filmovych studii (z r. 1978) uvadi: ,, Jestlize je lidsky jazyk strukturovany, je
tvoren presnée 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 mozZnosti (paradigmatu) a ve viastni recové sekvenci,
retezci (syntagmatu). ... Vidime, ze je velmi problematické, které z parametrii kinema mohou byt
legitimné povazovany za elementy. Je vSak jasné, Ze nase definice, co budeme povazZovat za
morfémy a fonémy predurci, jakd paradigmata miizeme vytvorit. ““ 1)

Zatimco urcita ¢ast teoretikli a umélcti stavi strukturdlni lingvistiku na okraj zajmu jako
moznd intelektualni smér bez valné dilezitosti a kloni se k poetickym interpretacim po mnoho
staleti vyvijenym aparatem hudby nebo poezie, jini, jako Sharits hledaji mezi obrazy pojivo jiného
druhu, jakysi jazyk transformace, zalozeny na kalkulu a teorii informace, mapovani dynamickych
systémt, genetické epistemologii a kybernetice: ,, Stoji za povsimnuti, Ze behem 50. a 60. let se ujal
relativne uspesny slovnik (formalismus) mezi kritiky malby a socharstvi. Byl to mod, ktery obchdzel
umélciv zamer, nevsimal si poetickych interpretaci a zameroval se na prosty popis uméleckého
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 serie spojenych obrazii, nez jako osvétleni sjednocené temporalni struktury, kterou je filmovy
objekt. « 19

Kromeé jazyka jsou instituce také normativem v oblasti technologické. Urcuji standardy,
rozdéluji kmitoCtova spektra, dohlizeji nad vyrobou pfistrojii a nosict. Technologie je tfetim
prvkem, kterym je médium definovano, pfitom vSechny prvky navzajem se ovliviiuji. Technické
parametry, jako 24 snimkt za sekundu u filmu, 50 ptlsnimk vykreslenych elektronovym paprskem
televize, poCet obrazovych bodt, rozsah moznych barev, jsou zdkladnimi stavebnimi kameny
jazyka, které médium pouziva. Mechanismus vynuceni recepcniho modu u klasického média tak
nabyva jasnych rysu.
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Obr. 2.16: Nam June Pajk manipulujici TV obraz

MiuZeme najit 1 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 rozsitily mezi SirSi zadkladnu filmait, na trh byla uvedena
kompaktni zdznamova videokamera Portapak.

Jak je urcity charakter média vazéan na jeho technicky nosic, je potom vidét pti snaze dnes
videoartova dila uchovat a pfepsat na nosice soucasné, vychazejici z jiného pojeti ptenosu
obrazového signdlu. Média jsou zavisla na celych primyslovych komplexech. Vyuzivani
technologickych vlastnosti a limiti umélci se stejn€ jako kouzlo momentu performance neda
uchovat a s kazdou generaci pfepisu na nové nosice se ¢ast této feci a dobového kontextu ztraci.

Experimentalni film zna celou fadu postupti, jak definovat novou fe¢ a zplisobl naruseni
média technologicky nepocitané. Od rovné spise technologicko-spolec¢enské, kdy Nam June Pajk
do krabice televizniho pfistroje, zbavené obrazovky a elektronickych obvodi, umistoval sosku
Buddhy aby prosadil jina pravidla hry, zenovy mod, ptes spektakularni performery Ant Farm,
projizd&jici limuzinou Caddillacu sténou hofticich televiznich obrazovek, k tzce technicky
zaméfenym deviacim s magnety deformujicimi televizni obraz nebo vyzkumiim videosyntezatord,
jako Rutt-Etra skupinou videoartovych umélcii kolem Vasulkovych. Sharits nebo Woody Vasulka se
pokouseli definovat novy jazyk a nové vyjadfovaci schopnosti na trovni jednotek obrazu. Mnoho
performanci skupiny Fluxu bylo zaloZeno také na instrukcich, mozné navazujicich na piikazy
hudebni notace, ale na urovni spolecenského jednani.

Videoart je vici televizi postmédiem. Podobné jako experimentalni film vici kinematografii
hlavniho proudu. Mnoho umélci a jejich skupin definovalo novou fec, s jinymi elementy a strukturami.
Shodli se na novych postupech a vyznamech. Objevili nové videografické ¢asoprostory, do kterych klasicky
film nema svym zplisobem vypraveéni a ocekavanim anonymni masy divakt pfistup.

Jiné jsou také zpisoby recepce co do prostiedi a lidskych komunit, které se s nimi poji. Maji jiny typ
navstévnikl, fanouskd, ucastnikli projekci a happeningii. Odehravaji se v jinych prostorach, oproti medialni
podobé mnohem variabilnéjSich, subjektivnéjsich, v blizkém lidském kontaktu. Ve vefejném prostoru, v
galeriich, kavarnach, s pozvanim piimo do kuchyné. V instalacich pfimo do virtualniho prostoru, osobniho a
télesného. Experimentatofi odstinili moc televize a filmu a vytvofili autonomni prostory, kde technologickou
mediaci otevieli nové roviny senzitivity v lidské komunikaci.
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Psychogeografie a kritika kazdodenniho Zivota

Situacionisticka internacionala byla zaloZena v r. 1957 na schiizi v Italské vesni¢ce Cosio
d'Arroscia. Bylo u toho osm umeélct z nékolika zemi, pochazeli z avantgardnich hnuti, ktera se
objevila v 50. letech, ale byla v té dobé stale téméf neznama: Cobra v severni Evropé, Mezinarodni
hnuti pro imaginativni Bauhaus a lettrismus v PariZi. Tti byli do roka vylouceni.

Pro zacatek méli za cil prekrocit umélecké specializace — uméni jako oddélena aktivita — a
jako celé hnuti se ponofit se hloubéji, 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 soucasného
spolecenského a socidlniho Zivota, ale jakéhokoli hierarchického socialniho vzoru viibec.
Situacionisté zaroven odmitali neefektivitu a mystifikaci politické specializace jako prostfedku
transformace svéta. Namisto toho si jako jediny zdklad nové definice revoluc¢niho idealu své doby
narokovali pravé kreativni aktivity, které chtéli iniciovat v celém rozsahu kaZdodenniho Zivota.

Na platné se stfidaji po dlouhych minutach bilé a ¢erné plochy, zatimco ze zvukového pasu
promlouvaji ndhodné sestiihané utrzky z dialogi, citaty ze zakont tykajicich se Silenstvi, pasaze z
novinovych c¢lankt a Joyceova Odyssea a dialogy z westernu Rio Grande. Divaci bud’ znechucené
odejdou, nebo hledaji reZiséra, aby si to s nim vyftidili. Tak vypadala premiéra prvniho filmu Guy
Deborda Vykriky pro Sadeho v fijnu 1952. Divak si na zavér uZije jeSté 24 minut Uplné tmy a ticha.
Ve stejném roce vznikla i skladba 4'33" Johna Cage.

Prvni Debordtv film byl radikalnim rozchodem se zavedenymi zptsoby mysleni. Vymazani
vSeho a pocatek v iplném prazdnu. Jedny z poslednich slov ve filmu fikaji: ,,Je tfeba vytvorit védu
zkoumajici situace. Védu, ktera si vypiijci elementy z psychologie, statistiky, urbanismu a etiky.
Spolecné budou usilovat o novy cil: védomé vytvareni situaci. O pét let pozdéji poloZil Debord
této védeé zaklady ve spise Zprava o vytvareni situaci a principy organizace a aktivit tendenci
situacionistické internacionaly.

Situacionisté chtéli ze zacatku predevsim ukoncit veSkerou uméleckou avantgardu a vzdat se
vysostné role umeni. ,, Nevédomd imaginace je ubohd, automatické psani je monotonni a cely ten
projekt 'neobvyklého', kterym se surrealismus tak ostentativné vychloubad, je tragicky
predvidatelny,“ Cteme ve Zprave. Mnohem radikalnéjsi ma byt proménit Zivot v uméni permanentni
revoluce, ktera realizuje spolecenskou zménu. Chtéji znicit burZoazni predstavu o Stésti. Novy
svétovy rad vznikne teprve tehdy, kdyz se do nasSich Zivott vrati prvky hry, nepredvidavosti a
kreativity, jeZ z nds vymazala ucelova racionalita civilizace. Za hlavni ukol SI definuje Debord
vypracovani metod konstruovani momentt, v nichZ bude Zivot ,, transformovadn do vyssiho a
vdsnivéjsiho modu. “ 1!

V roce 1953 Constant publikoval text zvany Za architekturu situace. Byl to zasadni text,
zaloZeny na mysSlence, Ze by architektura mohla umoznit transformaci denni reality. Tato koncepce
popsana v knize Kritika kaZzdodenniho Zivota Henri Lefebvra z r. 1947 zamyslela vytvorit
architekturu, ktera by sama o sobé davala podnéty k vytvareni novych situaci. Tento text byl
zaCatkem celého nového pole vyzkumu a v nasledujicich letech se stal impulsem pro vznik Cobry i
Situacionistické internacionaly.

Spolecnost se prudce rozvijela. Po r. 1960 problém PatiZe tvrdé obnaZil rozmach periferii a
predmésti. Do té doby zde téméf neexistovaly a to, co praxe dérive méla odhalit, nebylo jesté tak
viditelné. Najednou vSak byly celé rozsahlé plochy pokryty malymi domky, novymi mésty.
Znamym pripadem a mytem se stalo Sarcelles, kde vznikla i nemoc, které lidé fikali sarcellite.
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V1. 1961 Charles de Gaulle prohlasil, Ze je politicky a viibec pro Francii dilezité, aby Pariz
znovu ziskala obraz moderniho mésta. Véci musi byt dany do poradku. PafiZ byla totiZ ponékud
rozestavénd. Budoval se silni¢ni okruh, linky pfiméstskych vlakt RER a pét novych mést. S tim
souviselo mnoho slumti, kde v hroznych podminkéch Zili pfistéhovalecti délnici a chudaci. Divoka
predmésti vedena komunistickymi starosty budila obavy.

Situacionisté si zakdzali pracovat, to byla aktivita samoziejmé zcela nepiijatelnd. Mnohdy
jsou zavrhovéani pro své komunistické a marxistické ideje a kavarenské intelektualstvi. Debordiv
styl vedeni, zjevn¢ inspirovany Andre Bretonem se projevoval ¢astymi vyhazovy situacionistti, ktefi
se n¢jak proti pravidlim provinili. Nikdy tedy neméli vice jak 10 ¢lenid soucasné. I Michele
Bernsteinové, druzce Deborda, ktera do Casopisu o jezdectvi dé€lala horoskopy pro koné, vy¢itali, ze
pracuje. V jejim experimentdlnim a ¢astecné autobiografickém romanu VSichni kralovi koné
vysvétluje jedna postava cile hnuti slovy: ,,Co viibec délame? Filozoficky pfehodnocujeme cely
svet.” - ,, Aha, takze lezite cely den v knihdch, ** tika druha. A hrdina odpovida: ,, Ne, viibec. Veétsinou
jen chodime.

Identita francouzské kavarny se zformovala v priibéhu dlouhého procesu z obyceji a rituali
francouzského Zivota. Neviditelné stranky kultury se vtélily do viditelné podoby kavarny, jako
kdyby to byl jazyk pfevedeny do psaného textu. '® Jeji umisténi, vztah k pouli¢nimu Zivotu
podporeny prihledy velkymi vylohami, potieba vidét Zivot venku a zaroven byt vidén, jakoby
navstévnici kavarny byli herci, propojovaly ulici a vnitfni prostor v typické situaci.

Debord se vyslovoval i k filmové teorii. V anti-filmu (jak sva dila nazyval) Critique de la
séparation z r. 1961, sestfihaném s vyuzitim jiZ existujicich filma a reklam s pfidanim nového
komentare, se nejdrive objevuje kritika umélé medialni produkce: ,, Kinematicky spektakl ma sva
pravidla, své ucinné metody produkce uspokojivych produktii. Ale realitou, kterou musime brdt jako
vychozi bod, je nespokojenost. Funkce filmu, at’ uZ hraného nebo dokumentdrniho, je prezentovat
falesnou a izolovanou soudrznost jako ndhradu komunikace a aktivity, kterych se nedostava.

Obr. 3.1: Aubervilliers. Foto: Catherine Cavet, 1970
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Ceho si ale film Kritika separace viimal vice, bylo téma, formulované jiz v Uvodu do kritiky
méstské geografie, zvefejnéném v belgickém surrealistickém casopise v r. 1955. Jak se v
architekture a urbanismu meést zapisuje bezmezna moc kapitalu a byrokratické ideologie témér jako
geologické vrstvy a moderni cloveék je zde zapleten do sité nesvobody, kterou kolem néj upletla
spolecnost. Psychogeografie, jak ji zde definoval Guy Debord, objevuje specifické tcinky
geografického prostredi, at uz védomé organizovaného ¢i ne, na city a chovani lidi.

Kritika separace pokracuje: ,, V nahodnych situacich potkavame separované lidi, bezcilné se
pohybujici. Jejich divergentni emoce se navzdjem neutralizuji... a upevriuji jejich pevné prostredi
nudy. Dokud nebudeme schopni vytvorit svou vlastni historii, svobodné vytvaret situace, nase touha
po jednoté povede k dalSim separacim. Hleddni jednotné aktivity vede k formovdni novych
specializaci. Pouze nékolik setkani bylo jako signdly emanujici z intenzivnéjsiho Zivota, Zivota,
ktery ve skutecnosti nebyl nalezen.

Acéphale, rezirovany Patrickem Devalem je jednim z asi 15 filmt natocenych velmi
mladymi filmati po r. 1968 z podpory mecenasky uméni Sylviny Boissonnas. Autofi byli velmi
Factory a ve Francii pak tvofrili jakousi obdobu tohoto undergroundu. Filmy se staly pomérné
vlivnymi, ackoli jsou mimo Franci pomérné neznamé. Velmi si je oblibil Henri Langlois a vénoval
jim vecerni projekce v Cinematéce.

S titulem vyptjcenym z Casopisu Georgese Bataille Acéphale (doslova bezhlavy, figurativné
vsak vyjadfujici potfebu prekrocit racionalni zptisoby uvazovani), je Devaltv film asi nejliterarnéjsi
z celé skupiny. Zacina obrazem tvare holiciho se muzZe, ve velkém detailu, doprovazenym nikoli
zvukem holiciho strojku, ale pily, napovidajicim, Ze je tfeba dosahnout stavu tabula rasa a to
radikalnimi prostredky.

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

,,Je cas opustit zariva svétla civilizovaného svéta. Na pokousSeni se byt rozumny a vzdeélany
Jje prilis pozde ... musime se kompletné zmeénit, 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 nemuzeme milovat k smrti,
nereprezentuje nic vic, nez povinnost pracovat... V predchozich svétech bylo mozné se ztratit v
extdzi, coz v tomto sveété vzdelané vulgarity neni mozné. Vyhody civilizace se meri tim, jak z nich
lidé profituji. Zivot se vidy zda prekotné nesouvisly a jeho realita a velikost miize byt nalezena jen v
extdzi a extatické lasce. Kdo ignoruje nebo nechape extazi je nekompletni bytost, jejiz myslenky

Jjsou omezeny na pouhou analyzu. Existence je vic nez neklidnd prazdnota. Je to tanec, ktery nas
nuti tancovat fanaticky. I kdyz je objekt mysleni mrtvy a fragmentarni, ma myslenka sama vnitini
Zivot, jako je ten ohné. “

V mysleni Henriho Lefebvra jsou potiZe vytvareni kaZzdodenniho Zivota pfimo spojeny s
teorii momenttl, které definuje jako modality pritomnosti. Situacionisté to vidéli trochu jinak.
Lefebvre vzpomind, jak mu tehdy Fikali: ,, To, Cemu Fikdte momenty, my nazyvdme situacemi, ale
dovddime to ddle. Vy prijimdte jako momenty vSechno, co se objevilo v priibéhu historie, ldska,
poezie, myslenky. My chceme vytvaret nové momenty. “

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

111



Obr. 3.2: Skupina
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Architektura situace byla utopicka architektura, ktera ptedpokladala novou spolec¢nost.
Constantova myslenka byla, Ze spole¢nost musi byt transformovéna, aby vzniklo néco tplné
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 laska,
ale nikoli individualni, laska k jednotlivci. Anticti basnici psali o jisté kosmické, fyzicke,

fyziologické vasni. Ale laska k jednotlivci se objevuje az ve stiedoveku ve smési kiestanské a

Islamské tradice, zvlasté na jihu Francie. Individualni laska tedy vytvorila nové situace, ale nestalo
se to za den...”
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Srovnejme tyro uvahy s filozofii dalSiho zapaleného komunisty, nebo dokonce maoisty
Alana Badiou. Ten spolu s dalSimi zaloZil v r. 1969 Marxisticko-leninskou fancouzskou unii
komunistt a pfidal se k ostatnim intelektudlim 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 uvnitf situace nastava udalost.
Udalostnim mistem mtiZe byt napt. pracujici tfida, dany stav uméleckych tendenci nebo slepa ulicka
ve védé. Pro udalost je to pouha podminka jeji existence. Udalost totiZ neni nutna, nastat mtze, ale
nemusi. JestliZe je situace soudrzna a neutralni, udalost je dokonce nemozna. To je duleZity rys
Badiouovy teorie. Jsou i historickeé situace, které jsou bezudalostni. Udalost mista je mnohost
sloZena jednak z prvkl mista a jednak ze sebe samé.

Prikladem je Francouzska revoluce. MiiZeme k ni pfistoupit tak, Ze budeme hromadit
vSechna fakta z Francie z let 1789 az 1794. Tento neuzavieny vycCet 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 tvoril tehdejSi udalostni misto.
Revoluce je vyraz, ktery oznacuje Revoluci samotnou. Je to nadpocCetny prvek, ktery neni
prezentovan na roviné fakti (neni faktem z fady ostatnich). Cisty signifikant sebe sama, ktery pfesto
neexistuje nékde mimo svét jako platonska idea, nybrZ prodléva ve své udalostni mnohosti. Hlavni
véci je, Ze z hlediska situace samé (fady faktt, rysd, jevii) se neda rozhodnout, zda udalost nélezi ke
svému mistu v situaci. Badiou pak udalost neomezuje pouze na politiku, nybrz rozliSuje celkem
CtyFi druhy udalosti: udalost politickou, uméleckou, védeckou a udélost lasky. ¥

Historicka situace neni staticka, nastavaji v ni udalosti, proto dochazi k epistemologickému
posunu. Otazkou je, jaky vztah vladne mezi subjektem jako procedurou pravdy a socio-historickou
situaci v jeji slozitosti a nepriihlednosti. Subjekt se odecitd ze situace a napojuje se na pravdu-
udalost. KdyZ patra po mnohostech, které 1ze spojit s udalosti, pohliZi na mnohosti jako na néco
nesoudrzného, nebot’ vlivem udalosti ztratila situace svou soudrznost.

Navazani subjektu na udalost a jeho odecteni z tkané socio-historické situace zabranuje
tomu, aby subjekt rozvijel svou individuaci. Je-li subjekt vyclenén ze situace tim zpisobem, Ze na
ni nezavisi (dana situace nehraje roli pfi jeho ustaveni, ani jeho dalSi existenci), pak neprobiha
interakce se situaci (s okruhem objektti, druhych lidi, ekonomickych a socialnich vztahi), ktera
utvari individualni charakter subjektu. Mezi individuem, jednotkou situace, a subjektem jako
procedurou udalosti zeje propast.

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

Ideou situacionistil bylo, Ze ve mésté€ 1ze vytvofit nové situace napiiklad propojenim
jednotlivych ¢asti, predmésti, které byly prostoroveé 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 tradicni, navyklé zptisoby chovani ¢loveéka ve mésté.

V reakci na raciondlni modely mésta PatiZskych povale¢nych planovact v 50. letech, Guy
Debord a jeho kolegové vytvoftili 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 ptredkladala fragmentovany, subjektivni a doCasny zdzitek mésta,
oproti zdanlivé vSemocné perspektivé planimetrické mapy. Takovéto mapovani je taktikou, jak dat
dohromady osobni vypravéni o méstském prostoru. **!
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Obr. 3.3: Nahé mésto. Psychogeograficka mapa Pafize

Sméry na mapé byly abstraktni do té miry, aby nebylo moZné je presné 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 prochazi by mély byt Cisté
intuitivni. Debord véfil, Ze utopie miiZe nastat v jiz dfive existujicim mést€, vnimani toho mésta se
vSak musi zmeénit.

Situacionisté méli vizi mésta, které se stale vice fragmentuje, aniZ by byla jeho jednota zcela
roztfiSténa. Prochéazka - dérive - méla za cil sjednotit tyto fragmenty v jakysi simultanni narrativ,
posloupnost a proZit je spolu s dalSimi lidmi v synchronni historii. Vyznamem unitarniho urbanismu
bylo sjednotit, co ma urcitou jednotu. Ale ztracenou jednotu, ztracejici se jednotu.

Tricet let predtim Le Corbusier navrhl srovnat se zemi vétSinu centralni PariZe severné od
Seiny a nahradit ji Sedesatiposchod’ovymi véZemi, umisténymi v ortogonalni mrizi ulic a parkové
zelené. Dérives v tomto Plan Voisin by byly nemoZné, pro Corbusiera aktivita samozrejmé
nepotfebna. Zatimco Debord chtél zachovat mésto netknuté a zménit vnimani, 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 vzor( jednani, strojem,
programovatelnym jednozna¢nymi schematy, které maji byt promitnuty do fukéni geometrie
prostoru. I vnitfni zafizeni domti jako Zidle nebo postel pro ného byly strojem na sezeni, strojem na
leZeni, uspokojujicim potreby, které od téchto aktivit ocekavame. Je asi hlavnim proudem v
architektute, Ze je podoba domii a mistnosti ur€ena prevazujicimi konven¢nimi 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 ... ndhle
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spatri, jak se mezi mihotavymi ¢arami rek a skvrnami lesti objevuje jasny otisk, kterym se vyznacuje
mésto vyrostlé v souladu s lidskym duchem. Pecet prdce lidského mozku. “

Jeho mésto je vysledek védomého planovani, nékdo tuto strukturu méstu vtiskl. Musi to byt
struktura geometricka do vSech diisledkti. Mésto umira, protoZe se témito principy nefidi. ,, PFani
prestavét jakékoli mésto modernim zpiisobem znamend jit do velké bitvy. Umite si predstavit, Ze by
nékdo Sel do boje a nevédél, zac bojuje? K témto rozhodnutim se dospivd v Sileném spéchu, aby se
divoké zvire udrZelo na retézu. Tim zviretem je velkomésto. Je nekonecné silnéjsi nez vSechna tato
opatreni. A prdvé se zacind probouzet. Co ndm prinese zitrek, s ¢im se budeme muset vyrovndvat?
Musime mit néjaka pravidla chovani, musime mit zdkladni principy moderniho urbanismu.

Oproti tomu Novy Babylon Constanta Nieuwenhuyse je architektonicka splet’ ,, nekonecné
rekonfigurovatelnych prostoru “, kde post-kapitalisticka spolecnost totalni automatizace, ve které jiz
neni potfeba pracovat, prekrocila k nomadickému Zivotu kreativni hry. Tradi¢ni architektura se
rozpadla spolu s institucemi, které ji podpiraly a tradi¢ni vyménou komodit. Sit’ vicetiroviiovych
interiértl tvofi propojené sektory, které stoji na vysokych sloupech. Zatimco automobilovéa doprava
se hrne dole, leteckd ptistdva na stiechach, mezi tim obyvatelé pésky prochdzi labyrintovymi
interiéry, donekoneéna rekonstruujici atmosféry mist. 2

Novy Babylon, vpodstaté jediny urbanisticky navrh situacionistd, je syntézou
situacionistickeé filozofie a architektonické tendence stavét nové. V Constantové hodnoceni
tehdejsSiho stavu urbanismu metropoli si v§ima: ,,RozloZeni sousedstvi, starych a novych, je v
konfliktu s ustdlenymi vzory chovani a dokonce jesté vice s novymi zptlisoby Zivota, které hledame.
Vysledkem je beziité3na a sterilni atmosféra v naSem okoli* 1”!

Constant nerealizoval Zadnou stavbu, byl utopickym architektem. Utopii je i 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
artefaktti a distribuované ekonomice emergentnich nehierarchizovanych mikrotransakci.

Obr. 3.4: Le Corbusier. Plan prestavby PafiZe severné od Seiny
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Obr. 3.5: Constant.
Novy babylon

Zity prostor a médy produkce

Lidé¢, obycejni uzivatelé prostoru organizovaného technikami sociokulturni produkce, maji
nespocet zplisobil, jak si jej znovu ptizpusobit. 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 B, se staly velmi
vlivnou knihou, ktera posunula obor kulturnich studii do nové oblasti.
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Jako nerozpoznani producenti, basnici svych ¢int, 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 nepfedvidatelné véty, Castecné necitelné cesticky prostorem. Ackoli jsou slozeny se
slovniky etablovanych jazykt (televize, novin, supermarketli, muzei) a ackoli zlstavaji podfizeny
pfedepsanym syntaktickym forméam (temporalnich modt jizdnich a4da, paradigmatickym fadim
prostorl), trajektorie stopuji zajmy a touhy, které nejsou ani determinovany ani zachyceny systémy,
v kterych se rozvijeji.

Tvorba, poiesis konzumenti je skryta, jelikoz je roztiiSt€éna mezi misty definovanymi a
okupovanymi systémy produkce (komerce, developerstvi) a stale vzristajici expanze téchto
systémul nenechdva volné misto k tomu, aby dali najevo, co s produkty dominantniho
ekonomického tadu délaji. Popsat je je velmi obtizné. Nezminili jsme ,,element nahody, ktery zalezi
na shode okolnosti, klid nebo spéch, slunce nebo chlad, usvit nebo zapad, chut jahod opusteni,
zprdava 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 ma jiné zdkonitosti. S misty se spojuji
udalosti davno 1 pied par dny na nich prozité. Ulice a domy se méni na voln¢ plovouci kusy
pfitahované 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.

Obr. 3.6: Boy Meets Girl. Hrdina filmu ma ve svém pokoji na sténé nakreslenou mapu PafiZe a na ni si
zaznamenava dileZité okamZiky svého Zivota. Narozeni, Skola, Prvni setkani s F....
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Spolecensky prostor se ¢astecné sklada z urcité konfigurace konkrétniho prostoru v Case.
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 vyprodukovana nebo fyzicky modifikovana lidskyma rukama, aby mohla byt povazovéna za
spoleCensky prostor. Lefebvrova hora se Gi¢astni mnoha vztahti. Prostor hory se vztahuje k lidem,
jinym prostortim, spole¢enskym, reprezentacnim a reprezentovanym a k historii. Je to zaroven
misto, uzel v siti, cesta, prostor potencialit. ,, Jeji realita je zaroven formdlni a materialni,  pise
Lefebvre, zkratka, hora nemutze byt redukovana na jednoduchy objekt. Prostor je podle n¢ho plny
sily, je v§im jinym, jen ne pasivnim mistem spolecenskych vztahti. Ma aktivné-operacni nebo
instrumentalni roli, je to znalost a akce. Dava instrukce. Programuje nas a pfispiva k ustaveni
systému. Neni ni¢im mensim, nez novym mddem produkce. !

Obr. 3.7: Vito Acconci — Room Situation, 1970. Po tii 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...

Zajisté pohlizime na architekturou jako na vizuadlni médium. NemtiZeme ji vSak povazZovat
pouze za médium, artikulujici prisnou geometrii prostor a pribuzné tak vytvarnému umeéni.
Architektura je médiem i v tom smyslu, Ze nam zprostfedkovava vztah ke skutecnosti. Gaston
Bachelard prostor zkouma prostrednictvim topoanalyzy nejen jako prostor geometricky, ale také
jako Zity, habitualni prostor nasi zkuSenosti. Tento druhy rozmeér mista nelze opomijet.

Rekové méli pro misto dva vyrazy. Topos je fyzicka lokace objektivnich vlastnosti mista. I
tento vyraz ma vyznam mista spolec¢ného, v rétorice oznacuje dokonce néco jako soubor argumentt,
Cili diskurz. Kromé topos byl v fectiné pro misto jeSté starSi vyraz chora. Znamena kvalitu nebo
subjektivni vyznam mista. Chora je jakasi esence Zité zkuSenosti skupiny s mistem, které je
poznavano skrz mytus. Mytus je artikulaci této Zité zkuSenosti a zachycuje pocit a energii mista. *
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Prostor musime chapat jako propojeni fyzického a duSevniho. Merleau-Ponty proto chce,
abychom se vyvarovali fikat, Ze naSe télo je v prostoru, nebo je v Case. Ono obyvda prostor a Cas.

,» Nejsem v prostoru a ¢ase. Ani si nepredstavuji prostor a c¢as. Patrim do nich. Mé télo je s nimi
kombinovdno a zacleriuje je.“ Neni dilezité ,, moje télo, jak ve skutecnosti je, jako véc v objektivnim
prostoru, ale jako systém moznych akcli, virtudlni télo s mistem jako fenoménem, definovanym jeho
tikolem a situaci. Moje télo je tam, kde md néco byt udéldno. “ 1"

Bachelard v jeho fenomenologickém studiu hodnot intimity vnitfniho 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 obyvdni. Jsme
diagramem funkci obyvani tohoto domu a vsechny ostatni domy jsou jen variacemi tohoto
zdkladniho tématu. «

Témata vazeb usporadani jsou predevSim dvé. Dim predstavuje jako vertikalni byti.
Diferencuje se ve sméru vertikality. A poté jako soustiedéné byti, védomi centrality. Vertikalita je
vytyCena polaritou sklepa a ptidy. Racionalita stfechy v jejich okamzité chapanych ucelech je v
kontrastu s iracionalitou sklepa, temnym bytim domu, které ma ucast na pomalych, podzemnich
silach.

Chatr¢ ¢i chyse se jevi jako hlavni koren funkce obyvani. Je tou nejjednodussi lidskou
rostlinou, je sttedem poveésti. ,, Poustevnikova chyse, to je primo prvotni rytina! “ PiSe Bachelard.
ChySe nemiZze pfijmout Zadné bohatstvi tohoto svéta, vyznacuje se St'astnou intenzitou chudoby.
Poustevnik je sam pred Bohem, v chatr¢i uprostied lesi, v utocisti soustredéné 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 zvirata nory, drobni obratlovci ulity.
Je zfejmé, Ze obydli plni prvoradou ulohu v udrZovani homeostazy. Histori¢nost nespociva v
neustalém plynuti zmén, na které organismus reaguje a které jej utvari, nybrz v jednot€, ktera
pretrvava, v tom, co je nezapomenutelné.

,, DUm prijimd fyzickou a mordlni energii lidského téla. Kréi hbet v lijaku, napind se v
bedrech. Ohybda se pod poryvy, kdyZ je treba se ohnout, jisty si tim, Ze se vZdy vCas naprimi a
prekond docasné pordzky. ... Je ndstrojem, s jehoZ pomoci Ize Celit kosmu. Metafyzika ¢lovéka
vrZeného do svéta by méla konkrétné meditovat nad domem vrZenym do uragdnu, vzdorujicim
hnévu nebes. ... V tomto dynamickém spolecenstvi clovéka a domu, v tomto dynamickém soupereni
domu a vesmiru jsme daleko od vsech odkazii k jednoduchym geometrickym tvariim. ProZivany dum
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 PafiZi nejsou
domy. Obyvatelé velkého mésta Ziji v krabicich naskladanych na sebe. Cituje Paula Cladela, kdyZ si
v§ima bytli ve méstech: ,, Nds parizsky pokoj, je mezi ctyFmi sténami jakymsi geometrickym mistem,
konvencni dirou, kterou vybavujeme obrazy, bibeloty a skfinémi ve sk¥ini. “ 3!

Cislo domu a poschodi ur¢uji umisténi na$i konvenéni diry, ale tento p¥ibytek nemd ani prostor
kolem sebe ani vertikalitu v sobé. Nema koreny. Domov je jiZ jen pouhou horizontalitou, domy ve
velkych méstech jiZ nejsou v prirodé, vztahy pribytku a prostoru se tu stavaji umélymi.

Dalibor Vesely to pripisuje jisté zaméné, ke které v nasi spolecnosti doslo. Tendence
redukovat bohatost Zivota na transparentni, jasné definované funkce je zaloZena na uplatnéni
racionalné formulovanych standardi a teoretického poznani — techné théorétiké, namisto aby se
opirala o tradi¢ni chapani tvorivosti, vychazejici z poetického poznani a rozvijeni praxe — techné
poiétiké, '8

Presto se to zcela nepodarilo a Gadamer upozoriiuje, Ze navzdory této zaméné zlstava
normativni charakter praxe mnohem silnéjsi, nez se teorie domniva. Typicky je to vidét na situacich,
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které patfi k naSemu kazdodennimu Zivotu. Nejdavérnéji znamé situace naSeho Zivota se vazi k
bydleni a v porovnani se situacemi vazanymi k jinym sféram — pracovisti, obchodnim a vefejnym
prostoram — se promeénily velmi malo. Ve 20. stoleti se v architektonickych navrzich a novych
formalnich feSenich objevily velmi radikalni experimentalni interpretace bydleni. Tfeba projekty
kolektivniho bydleni z 20. let, dim Dymaxion Bickminstera Fullera, Nekone¢ny déim Fredericka
Kieslera. Stejné vSak k podstatnym zménam nevedly. Jejich vynalézavost a novost méla jen velmi
omezeny Vvliv.

Technicky vyvoj miZe probihat velmi rychle, ale sila paradigmat zakotvenych v tradicich
nasi zakladni topologické orientace, mu nepochopitelné odolava. Technické tispéchy Casto jen
zesiluji napéti mezi nové vytvorenym prostiedim a naSim kaZzdodennim Zivotem.

[luze, Ze formalni principy a geometrie jsou neutralnimi nastroji, plné podfizenymi naSim
mentalnim operacim, se nam vsak jiz rozplynula, kdyz jsme si uvédomili, Ze jejich ptivod spociva v
hlubSich rovinach skutecnosti a jejich objektivita neni tiplné vysledkem nasi volby. Je cela fada
rtiznych geometrii, véetné teorif fraktalniho chaosu a sebeorganizujicich systémii. Ze realny prostor
nelze plné reprezentovat matematicky, popsal jiZ Carl Friedrich Gauss v r. 1830: ,,Realita prostoru
leZi mimo nasi mysl a nemtiZeme plné stanovit jeho zakonitosti.“ [17] Poukazuje na vnitfni
struktury prostoru, k nimZ se geometrie sice mtiZe pribliZit, ale plné uchopit je nemtze.

Vesely pouZiva k oznaceni mlcenlivého pozadi prirozeného svéta termin latentni svét. Je pro néj
predreflexivni, pfedmedialni rovinou skutecnosti, jeZ neni beztvara nebo chaoticka, je dobte
strukturovana a je predbéZnym zdrojem vyznamu, jednoty a ucelenosti. ,, To, Ze latentnimu svétu
chybi explicitni artikulace, a nemtiZe byt tedy oteviené a verejné sdilen, jesté neznamend, Ze je
nécim pouze osobnim a subjektivnim. Pravé naopak, protoZe se ustavuje spontanné jako primd
odpovéd na prirodni podminky zprostredkované kulturni tradici, je latentni svét zakladnim zdrojem
a méritkem objektivity. « ¥

Bruce Chatwin pojal napad, Ze jazyk zacal jako pisen. ' V tom se jen utvrdil, kdyz
navstivil domorodé osady v Australii a dozveédél se, jak aboriginsky ¢as snéni zpévem piivadi zemi
k jeji existenci. Mnoho domorodych Australanti také se odkazuje na stvofeni jako na Cas snéni. Ten
stanovil vzory Zivota domorodych lidi. Stvofeni je povazovano za dilo kultury hrdind, totemickych
predkt, ktefi cestovali beztvarou zemi a vytvoftili posvatna a vyznamnd mista. Timto zptisobem
byly vytvoteny songlines, z nichz n€které vedou ptes celou Australii, pfes Sest az deset riznych
jazykovych izemi.
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KaZdy tsek songline obyva a spravuje urcita rodova linie. Tim, Ze zna danou pisefi, ma
v teritoriu i zvlastni prava a tato znalost se dédi vétsinou po otcovské linii. Clovék je vazan ke
konkrétnimu mistu, citi s nim sounaleZitost a zodpovédnost za né. Neni to vSak vazba jako u
zemédélskych kultur, které se od svych polnosti a sypek nemohou v podstaté vzdalit. U Australct,
kde pfirodni podminky setrvani na misté neumoZziiuji, se spiSe jedna o symbolické neZ faktické
pouto. Nejde o pribéhy, které se odehraly v minulosti, jsou stale pritomny. P¥i svatcich se zpivaji
pisné a krajina se tak opét tvori, lidé se sami stavaji totemickymi predky, cas je pohlcen prostorem.

Cesty zpévu, v domorodém animistickém systému viry také nazyvané stopy Snéni, jsou
cesty pres zemi, které vyznacuji, kudy prosly bytosti - tviirci béhem snéni. Jejich slavnosti, zpévy
souboje a odpocinek na cesté zanechaly znatelné stopy a tim jsou v krajiné stale zpfitomnény. Na
konci své pouti se predkové vratili do podzemi a jejich kosti se staly kameny. Cesty téchto
songlines jsou zaznamenany v tradi¢nich pisnich, piibézich, tancich a malbach. Clovék je schopen
orientovat se tim, ze opakuje slova pisné, kterd popisuji umisténi krajinnych prvki, vod a dalsich
prirodnich jevii. V nekterych ptipadech se fika, Ze jsou cesty tvlrci patrné z jejich znacek, nebo
petrosomatoglyfl. To jsou velké prohlubné v zemi, které jsou pry jejich stopy.

Tim, ze zpivaji pisn¢ v ptislusném potadi, mohou domorodi lidé prochazet obrovskeé
vzdalenosti, ¢asto ptes pousté vnitrozemi Australie. Kontinent obsahuje rozsahly systém songlines,
z nichz nekteré jsou kratké, zatimco jiné vedou stovky kilometrti ptes uzemi raznych domorodych
narodi - narodd, které mohou mluvit riznymi jazyky a maji odliSné kulturni tradice.

Vzhledem k tomu, Ze cesty zpévu se mohou rozprostirat pie izemi n€kolika raznych
jazykovych skupin, jsou rtizné ¢asti pisn€ v téchto rtiznych jazycich. Jazyky nejsou prekazkou,
protoze melodicky obrys popisuje povahu zemé, nad niz pisen prochdzi. Rytmus je to, co je klicové
pro pochopeni pisen. Naslouchat pisni zemé je stejné jako jit cestou zpévu a pozorovat zemi.

V nékterych piipadech ma cesta zpévu urcity smér a chiizi na Spatnou stranu muze byt
svatokradez tkon (napft. lezeni vzhtiru, kdyz spravny smér je dollt). Tradi¢ni domorodé lidé
povazuji celou zemi za posvatnou a pisné musi byt neustale zpivany, aby zemé zila. 2

Svét lovcii-sbéraci je konstruovan castéji pomoci siti cest. U zemédélct a usedlych kultur
nachazime polaritu prostfedi domaciho, osobniho a cizi divo¢iny. Domus jako oblast ¢lovékem
vytvorena, pretvorena a ovladana oproti agrios, oblasti divoké, cizi, nekontrolované. Mezi obéma
poly jsou ovSem vyznamné meziclanky. Vice ¢i méné kultivované krajiny (agri-kultura doslova
znamena kultivaci divokého) luk, poli, pastvin, pozdéji parki, zahrad apod.

Obr. 3.9: Aboriginska malba
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Antropolog André Leroi-Gourhan popisuje svét usedlych kultur jako soustavu soustfednych

kruhti uspofddanych kolem centra, jimZ je dle ného sypka. 4!

Kulturni mody produkce sémantického prostoru se odrazeji také na kobercich, Sirokém to
tématu etnografickych vyzkumi. Koberce noméadi v sobé spojuji prakticky i symbolicky prvek.
UZzitkovost kobercti spociva v izolovani od chladu, vlhka a hmyzu. Ve stanech nomadt, zavéSené na
sténach nebo na podlaze vytvareji jednotlivé mistnosti, v nich pak i nabytek jako postele, Zidle.

S tim vSak souvisi i magicko-symbolicka funkce kobercti, podporena Skalou ornamentti a symbolt.
Zatimco kruhovy tvar obydli je antropomorfni, vymezuje osobni intimni prostor a je jeho
extrapolaci, pise Cermakové, obdélnikovy tvar koberce vychazi spise ze zemé. Je geomorfni,
odpovida Ctyfem svétovym stranam a predstavuje zemskou stabilitu.

Eva Cermékova, kdy? si v§ima koberci u poustevnickych kultur, poukazuje na to, Ze ¢asto

nebyva dobfe pochopen jejich vyznam, Ze se jejich
historicko-umélecka a esteticka stranka stala stejné jako
u skalnich vytvort jakousi pasti, do niZ védci mohou
upadnout pri pohledu na pisobivé vytvory. Jejich
podstata vSak neni primarné umélecka, je tfeba ji
zkoumat v souvislosti s celou hmotnou i nehmotnou
kulturou.

Hansueli Etter popisuje koberec u Arabii jako analogii
zeme: ,, Pro arabské nomadské kmeny symbolizuji ...
koberce, na kterych kazdy vecer pripravuji své tabory
a nocuji, urcitou kontinuitu jejich vlastni zeme.
Koberce je chrani pred pocitem ztraty znamé zemé pod
nohama i pred vystavenim negativnim viiviim cizi zeme.
Koberec pro né znamena rodnou hroudu, na které
vyrostli: intimni teritorium vprostied nebezpecné
prirody. < 1%

Kromeé toho, Ze poloZenim koberce na zem vzni-
ka obydleny prostor, karavany si koberce i na znameni
pratelstvi pfi setkani vyménuji a je to velkym vyrazem
cti, kdyZ do nich Zeny vetkaly pribéhy jejich rodin.

Mij koberec je moje zemé, diivérné znamy
a zabydleny kus prostoru. Christopher Tilley hovori
o sile a moci, jiZ poskytuje zemé svym lidem, ktefi ji
obyvaji. " Mimo tuto zemi je Clovék pouze cizincem
s omezenymi pravy. Koberec je proto vysostny prostor,
zarucujici ochranu a moc jeho majitele. Prostorem jeho
kultury. Eva Cermékova vzpomina: ,, Tento postoj
nomddii jsme méli moZnost pozorovat mezi altajskymi
Kazachy, kteri nasi vypravé délali priivodce v hordch.
Pri prestavkach na jidlo a odpocinek vzdy shiali ze
svych koni ¢abraky, které poslouZily jako koberce (a
soucasné jako jidelni a karetni stoly i jako loZe).
Evropska cast nasi vypravy vychutndvala na rozdil od
domorodcii odpocinek na travé, za coz se dockala ze
strany Kazachil udivu a vysméchu: jite na zemi jako
psi. « 14

-4

Obr. 3.10: Koberec z oblasti Atlasu. Kromé symboli hadi jsou naném znazornény znaky berberského jazyka Tamazight.
Nomadské koberce nejsou prili§ velké, aby mohly byt pirevdZeny. I symbolika naznacuje rhizomatickou povahu jeho obrazu.
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I ve mésté je stale skryté pfitomen pivodni divoky 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 vizionafskym aktem, nikoli analytickou operaci.

1. Divoké lesy (plochy osédzené 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
dvefe, brana a silva, silvaticus, coz v romanské francouzstin€ vede k vyrazu sauvage, divoch,
divoky. Les je zona, kde mizi socidlni rozvrstvenost.

Skryté lesy jsou Casti mésta, kde v zapomenutych koutech semena, kofeny a Ziviny spolu s
odpadem tvofi nova mikroklimata necivilizované imaginace a svobodné enklavy divoké 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
ptitomna a objevujici se na mistech, ktera se docasné ocitla mimo pozornost. Jejich divoc¢ina
neznamena chaos, ale produktivitu na jiné nez lidské urovni organizace. Pomalu se vytvaii
podminky emergence sité biologickych vztahl, ohebné i tporné 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. 1*%

Dokézeme analyzovat urbanistické zdkonitosti, rozlozeni sité ulic a silnic, popsat je
matematickymi vztahy, ale stale zlistava néco, co je vné, co neni Citelné, vagni terén, jehoz
organizace neni raciondlni a je to pravé tento negativni prostor, co dava jinak opakovanym
produktiim urbanismu vlastni charakter. ¢

Bezicelna prochazka, tak by asi znél nejlepsi preklad francouzského dérive. Bezcilné
bloumani mimo kaZdodenni cesty, prochazka jinudy, kdy nas vede vnitini hlas... Kratky film s timto
nazvem, ktery nas povede k tématu psychogeografie, natocil Alexander Hackenschmied v r. 1930.
Beztcelna prochazka zobrazuje mésto. Obrazy plynou jakoby nahodné, lidé se mihaji. Sledujeme
mladého muZze, potulujiciho se po periferii, zabéry jsou fragmentarni, nebuduji celkovy konvenc¢ni
obraz mésta nebo krajiny. Ramovani skutecnosti ma jiny raz, chvéjivy, jakoby rytmus mésta doléhal
jen vzdalené. Teoretikové filmové avantgardy oceiiuji i zajimavy kamerovy trik, nendpadny tim, jak
je skvéle zvladnuty. Asi ve dvou tfetinach sedmiminutového filmu sedi na$ poutnik na travnaté
plani, chvili hledi, vstane a odchazi. 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
nezapomneél... a na misté, kde sedé€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 jesSté chvilku provazi prvniho, ktery se vraci do ruchu mésta, blizi se k ulici, chytne se
projiZd€jici tramvaje, naskoci opét do znamého kolobéhu ticelu. Potom uz sledujeme jen jeho

Ve, Wews

nich motiv vody.
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Obr. 3.11: Beziic¢elna 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 riizné roviny jeho self.

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

Ackoli dominantni fady vnucuji svoje pravidla, sviij rytmus, cesta obyc¢ejného hrdiny je
spojenim, chvilkovym pfijetim toho &i onoho rytmu a tim jeho vlastni melodii a pisni. Cteni mésta
nebo krajiny jiz neni ptirodni, teritoridlni. Prostor byl nahrazen svételnymi signdly a znackami,
architektonickymi znaky a behavioralnimi stroji. Texty spolecnosti dnes nevychdzi z tradice, kdy
byly jesté schopny byt nahlizeny nékolika riznymi interpretacemi. Dnes jsou extenzi jednoduchych
zakont produkce a platné jenom v Gzké rovin¢ fadu, ktery dand produkce vytvari.

Jaké emocni vrstvy v prostoru si vytvarime? Graffiti neni jen napis na zdi vyvedeny
méjakym Silené extravagantnim stylem. PfedevSim je zaznamem nalad a situaci, které se na onom
misté odehraly, osobni navigaci a zdznamem pritomnosti clovéka v Case. Nékteré zptisoby obyvani
jsou skupinové a osobni ¢teni se diky tomu miZe stat subkulturnim fenoménem.

New York je casto pokladan za dokonalou metropolis: rozlehly, husté obydleny a
demograficky extrémné rtiznorody, byl vZdy mistem kde bylo setkani s velmi odliSnymi lidmi dané.
At uZ v namackaném metru nebo na ulici, obyvatelé rtiznych spolecenskych tfid, ras a ptivodu byli
vZdy na dohled a v kontaktu navzajem. Progresivni povalecna léta z n€j ucinila mésto jesté
kosmopolitnéjsi. Imigranti z Evropy do ného proudili a hledali prileZitosti, praci a novy zacatek.
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Pfisun novych myslenek, novych kultur a pfistupii 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. léta 20. stoleti, zacalo pFituhovat.
Dali se najit spriznéni lidé, ale mésto kolem nich upadalo do chaosu a neporadku. Stale rostouci
pozadavky na Setfeni vedly k rychlému omezeni verejnych sluzeb, skrtim ve zdravotnictvi a adrzbé
vefejného majetku. Na této scéné zapasiciho mésta se objevilo graffiti. ©°!

I kdyzZ rtizné zdroje jako prvni writery v New Yorku uvadi rizné postavy, vSimlo 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 prezdivku a cislo ulice, TAKI 183, ¢marat vSude,
kde to bylo mozZné. 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. Umeélec jako rebel, svobodny agent mimo systém. To mélo nepochybné kouzlo pro
stovky dalSich. Kdyz se graffiti objevilo, pripisovalo se hlavné mladeZi z chudych a pracujicich
vrstev, afro-ameri¢antim a Portorikancim. Henry Chalfant, autor filmového dokumentu Style Wars
vSak tika: ,, grdffiti v té dobé bylo ... napri¢ rasami a napric kulturami... bylo krizenim
imigrantskych kultur New Yorku... pfekracovalo tFidy. “ >

De Certeau se na pohyb diva jako na ptibéh v prostoru. Neni to jenom pasivni Cteni, je
interaktivni, uplatituje se v ném soubor praktik a taktik, jeho trajektorie je jen zploSt€nim néceho, co
je ve skutec¢nosti operaci s prostorem. Takové uvazovani, s nimz pfiSel na pocatku 80. let, jesté v
pred-digitalni dobé, se stalo nejen inspiraci spolecenskych a uméleckych aktivit ve vefejném
prostoru, napiiklad mistné specifickych participativnich happeningi. Stalo se jednim ze zékladi
ludologie, teorie pocitacovych her.

125



Média a sémioticky kapital ve spoleCenském prostoru

V této praci pohlizime na kulturu jako na komplex znakovych systémii médii. Je tfeba
nepohliZet vSak na média jako na soubor medialnich produktt, ale jako spolecenské procesy.
Vnitini usporadani medialnich obsahii je spoluurcovano charakterem téchto procest. Film
kupftikladu byl dlouho povazovan za produkt spoluprace rtiznych profesi, az v r. 1954 ve Francii
Francois Truffaut odstartoval v Cahiers du Cinema debatu na téma autorstvi filmu. V novych
médiich jsou mnohé umélecké Zanry zaloZeny na participativnich formach, kdy nehovofime o
autorském umeéleckém dile, ale o spoleCném projektu. Vizualni a narativni jazyky médii jsou
stylotvornymi a Zanrotvornymi povrchovymi variacemi hlubsSich spolecenskych struktur a procesi.
V jednotlivych dilech jsou potom urcité spolecenské a emociondlni vzory fixovany, stejné jako jsou
jimi fixovany elementy promluvy jazyka.

Pierre Bourdieu pfipomina, ze v 17. stoleti se hierarchie autorii na zéklad¢ vzajemnych
specifickych hodnoceni ptislusniki uméleckého pole témet shodovala s hierarchii komer¢ni
uspésnosti. Nejvazenejsi malifi a literati pozivali nejvétSich vyhod. Dnes je situace obracena,
vysoké bezprostfedni zisky pomérne izkému poctu autort. Na opacné strané Zebticku stoji poezie,
skyta nicotny zisk malému poctu tviircii. Dilo musi mifit za hranici vlastniho prostiedi, aby se zisk
mohl nasobit. To u poezie nastdva malokdy. Oproti tomu divadlo, vaudeville nebo lidovy roman
jsou zéavislé na okamzitém efektu ispéchu u méstanského obecenstva, na jeho hodnotach a
konformismu. 4

Centralizovand média spektaklu maji nejvétsi potencial nasobeni zisku, zde je jedno
centrum, producent a mnoho divakt, posluchact, spotiebiteli. Decentralizovana média pracuji s
jinou strukturou vztahti, zde je autorti — producentti mnoho a spojeni s konzumenty maji podobu
sité¢, nékdy az vzadjemné rovnosti a zaménitelnosti tviirce a ucastnika. Bourdieu pracuje s pojmem
symbolické hodnoty. Objem a spolecenské kvalita konzumentli zvySuje symbolickou hodnotu
umeéni, tj. dilo ocenéné odborniky je na tom I€pe, nez kulturni ¢innost s velkym spolecenskym
rozptylem, protoze klesa specificka kompetence pfiznana spotiebiteli. Spole¢enska kvalita a z ni
vyplyvajici symbolicky zisk podle ného v uméleckém poli rysuji oblasti specifickych zanra, které
jsou dany okruhem spotiebitelti. Urcuji hierarchii dél a autorii uvnitt kazdého zanru.

Symbolicka revoluce stvotila svét umeni pro umeéni a diky ni se umélci vymanuji ze
zavislosti na poptavce méstanstva, dokonce se proti meéStanstvu a statnimu aparatu ostie vymezuji,
kdyz neuznévaji nad sebou nic nez uméni samo. Museji vSak pocitat s odlozenou odménou.
Bourdieu uvadi piiklad, doprovazeny grafem, v némz srovnava prodejnost Grilletovy Zarlivosti,
které se prodalo v prvnim roce vydani (1957) pouhych 746 kust, ovSem diky stalému nartstu v
nasledujicich letech bylo v r. 1968 na jejim konté 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
64 897 exemplari, 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 potadi taktéz vykazuji vyssi ¢asové kumulovanou poslechovost ¢i sledovanost,
nez mély v okamziku svého uvedeni v éteru.

Jsou-li centralizovana média neprostupna, jako tomu bylo v dobé cenzury ve Francii za
druhého cisafstvi, vznikaji nezavisla uskupeni, kdy se napft. tenafi malych, kratkodobych revue
rekrutovali vétSinou z okruhu jejich ptispévatelii a ptatel. U svobodného softwaru se projevuji
podobné mechanismy. Uzivatelé jsou autofi sami nebo okruh komunity, ktera software programuje,
upravuje a §iii. Vysoka symbolicka hodnota je v protikladu s ekonomickou uspé$nosti a diraz na
autonomii je subverzi korporatnich mechanismii produkce a distribuce.
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Obr. 3.12: Pierre e TSTetetrritiiooooosoooeooosoooeooooeeos
Bourdieu, 1992. : SSK+ }
Vztah pole Kulturni ! posvécend avantgarda :

vyroby, mocenského podpole podpole ,
pole a spolecenského el ;
= ole kulturni vy i g EK+
prostoru KR |||} P ooy | mocenské pole i
|AUTON. | ' AUTON-'}
EK ' + EK+ !
SSK+ | SSK- |,
vymezend vyroba vyroba ve velkém ‘:

fumes imeént { vV 3
(uméni pro uméni) kulturni vyrobci,

: avantgarda vaudeville, : nespisovatelé
| bohéma romadn na pokradovdni, !
[ SSK - novindrstvi :
1 spolecensky prostor !
EK- KK-
Vysvétlivky
—— spoleéensky prostor EK  ekonomicky kapital
—— mocenské pole KK  kulturn{ kapit4l
----  pole kulturnf v§roby ssk  specificky symbolicky kapit4l
— podpole vymezené vyroby AUTON+  vysoky stupern autonomie

AUTON-  nizky stupeii autonomie

Autonomizaéni proces literdrniho pole prosazuje svou vlastni logiku a jednotlivé Zanry se
stale zfetelngji rozliSuji. Smétovani k vyssi autonomii, pise Bourdieu, ,,je provdazeno procesem
diferenciace uméleckych vyrazovych prostiedkii a postupnym objevovanim svébytného tvaru,
viastniho jen danému umeni 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, vyprdaveni a vseho, co by mohlo naznacovat zameér
zachycovat a zpodobovat, zkratka rikat, nebot obraz musi podléhat viastnim, svébytnym
zdkonitostem 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 rec
reportazniho jazyka, tedy onen ciste denotativni diskurz, naivné primknuty k referencni
skutecnosti. « 149

Pravo na subjektivni vizi, na osobitou fe¢ duse, musi byt v podstaté vybojovano na poli
umeéleckého trhu, uréeného spoleenskymi rdmci, 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 zakladé poptavky a tvorba €ista, uréena k symbolickému osvojeni. Symbolicka
hodnota a hodnota trzni zlstavaji relativné nezavislé. Prvotni figurou, kterou tviirce mezi dvéma
svéty déla, je tedy vymanéni se ze strukturni podtizenosti spolecenské a kulturni hierarchii, musi
svym dilem ukazat vlastni fad a vlastni pravidla. Zakladnim rozliSenim téchto metafor a figur
tvorby jsou jednotlivé Zanry.
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Obr. 3.13: Graffomat,
Pasta 2010. Metaforou je
zde vyména pozic dvou
ruznych kodi. Graffiti, se
svym arzenilem barev ve
sprejich, uréenych k
oziveni Sedych bezcitnych
z6n mésta, s konotacemi
kriminalnich aktivit,
prestupki, policejniho
stihani a trestu, si narokuje
misto, které obvykle patri
oficialni a protéZované
komerci, nabidce
predrazeného obcerstveni,
hnané agresivnimi
reklamnimi kédy. Systém
vztahu vytvarného
undergroundu je pi‘enesen
= g, g !"1-:-'4 na necekané misto
ST vefejného prostoru, kde se
1=l "15. E _\:‘1\.1 stfetava s ofekavanim

- hlavniho proudu. Snem
tvirce bylo vzit lakavy reklamni jazyk a pretvorit ho na sviij. To produkuje mnoZstvi moznych interpretaci: zda
je graffiti komercionalizovano, jaké jsou nase hodnoty, kdyzZ je na urcitych mistech oficialné mozZna pouze
konzumni spotieba, zda je viibec spravné umisténi zde jednoho, ¢i druhého, proc jsme o tom nikdy neuvaZovali...

..

g o= f o

V duchu situacionismu se mnoho soucasnych umélct pokousi redefinovat vztah mezi
Clovékem a méstem, zvlasté se zamérenim 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, casto ve spojeni s elektronickymi zatizenimi. JakoZe byla
technologie Casto kritizovana za jeji tendence k izolaci, objevuji se presto mnohé taktiky, jak ji
pouZzivat zpisoby, které vedou k vétSimu socialnimu a spolecenskému zapojeni, jako uzZ zminéné
osobni narativni mapovani, interaktivni méstské prochazky a hry. Prostorové vyuZiti mésta jako
svého prostredi si osvojili performefi, aktivisté, site-specific divadlo a umélci novych médii pti
objevovani forem, prekracujicich hegemonii urbanistickych teorii.

,» Méstskd tzemi jsou v ¢im ddl vétsi mire prekracovdna proudy diasporické, heterogenni a
deteritorializované imaginace. Panika se stava méstskou psychickou dimenzi. Interakce mezi
kyberprostorovym sprawlem a méstskym fyzickym prostredim znicila racionalistickou organizaci
prostoru,“ ** takto Italsky filozof Franco Berardi ve stati Mé&sto paniky v r. 2007 naznacuje
existenci celé elektronické, datové dimenze mésta, tvorici organicka spojeni s vlastnimi tendencemi,
nezavislymi na racionalistickych modech produkce. Neni divu, Berardi patfi k levicovym
mysliteliim, neskryva svou blizkost ke Guattarimu. Inspirovan jeho knihou pry v 70. letech unikl
z vojenské sluzby, kdyZ v kasarnach predstiral psychozu.

Berardi odkryva pod ekonomickymi mechanismy, taZzenymi touhou a fizenymi nervovym
systémem sémiotické produkce jakousi globalni emoci: tizkost a paniku. Nostalgie po pospolitosti i
litost z osamélosti jsou charakteristické pro svét akceleracionismu, kdy mnoZstvi spoleCenskych
interakci paradoxné nartistd. MoZna je na misté si vSimnout i kritiky levicového intelektuélstvi,
ktera zaznéla v kontroverzni knize Fracoise Lyotarda Libidinalni ekonomie z r. 1994. Jeden uryvek
z textu, ktery je vystizny: ,, Anglicti nezaméstnani se nemuseli stdt zaméstnanci, aby preZili, ale —
a ted se podrzte a klidné si na mé plivnéte — uZivali si hystericky, masochisticky, at’ uz to bylo
jakkoliv vyCerpdvajici setrvdvat v dolech, ve slévdrndch, v tovdrndch, v pekle, oni si to uZivali,

128



uzivali si silené niceni svého organického téla, jemuz byli opravdu stdle 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 pfedmésti a hospod rdno i vecer. « %

Lyotard ztratil mnoho marxistickych pratel, kdyZz toto publikoval. OvSem navazujic na
Deleuze a Guattariho Anti-(Edipa je to ur€ity krok dale od jednostranného vidéni a snaha najit jiny
model posuzovani. Neplati jiz dualistické rozd€leni na racionélni spolecenskou realitu na jedné
stran¢ a iracionalni realitu touhy na druhé. Anti-(Edipus oponuje freudistickému pojeti touhy a
nevédomi jako divadla reprezentaci a ptfichazi s modelem tovarny. Zde je touha reélna, produktivni
sila. Mechanisticka, na pravidlech a schematech zaloZené 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. < !

Nelze nevzpomenout na Bergsonovu myslenku dvou rovin naseho self. Jednu, ktera je
spolecenskou reprezentaci, kdy nejsme skutecné sami sebou, podfizujeme se schematiim
spoleCnosti 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 ! pFidava zajimavou koncepci self, ktera je v
opozici kartezianskému i radikaln€é anti-kartezianskému pojeti. V kartezianské koncepci cogita je
ego nezavislé na télu a jeho casoprostorovém stavu. Je si okamZité a transparentné védomo sebe
sama. Naopak anti-kartezidnska koncepce nepovazuje takzvané self za nic vice neZ produkt
néjakého v zakladu neosobniho systému, at’ uz je to nevédomi, viile k moci, nebo sily ekonomické
produkce.

Pro Ricoeura je self v podstaté ztélesnéno. Je na jedné stran€ umoznéno a konstituovano
svou materialni a kulturni situaci, ale na druhé strané je v principu vZdy schopné impulsu, uvedeni
nec¢eho nového. Stimulem iniciace novych udalosti je fouha. Je to nejenom sila, kterd ¢lovéka
pohani, je to také diivod 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.

V 1. 2006 vydal Jonathan Beller studii The Cinegraphic Mode of Production *°).

,, Kinematografie prindsi industrialni revoluci oku a pouta diviky ve stale vice dematerializovaném
modu produkce “, piSe Beller a ptedstavuje filmovy priimysl jako paradigmaticky piiklad toho, ze
akt divani byl v 20. stoleti kapitalem pfetvoien na praci, produkujici hodnoty. Ekonomika
pozornosti, tento novy fad médii, je abstrakci vyrobnich procesii na bézicim pasu a zaklada
ptedpoklady kapitalizace percepce. Na ptikladu filml vyrobenych od pozdnich 20. let ukazuje, jak
jesoucasny filmovy obraz rozhranim mezi té¢lem a spole¢enskou masinerii a divaci, podobné jako
opakované pohyby u pasu produkovaly diive komodity, nyni stile stejnymi opakovanymi
vizualnimi operacemi na pohyblivych fragmentech montdze produkuji obrazy.

VEk zrychleni stale vice zasahuje oblasti produkce a reprodukce a netyka pouze zrychleni
materialnich pracovnich tkont, nybrz také a predevsim oblasti kognitivniho, komunikativniho,
afektivniho. Hans Christian Dany to detailné 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 — stavaji ¢as a prostor pro jeji subjekty difiznimi pojmy. Jako pionyri
nové prdce postradaji ¢lenové Factory jak stalé, kolektivni misto, tak pfesn¢ dany fordisticky ¢as. A
nevyrabéji jiz zadné veci, nybrz atmosféry: ,, ...vétsina pritomnych se zabyva cinnostmi, které nelze
bezprostredné oznacit za praci a mnohdy vypadaji jako jeji protiklad, takze se mnozi domnivaji, ze
se jednd o party.« B
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Postindustridlni spole¢nost Daniela Bella z r. 1973 byla zlomova kniha, ktera pfisla po 30ti
letech ekonomického povalecného riistu a odhalila to, co tehdy jesté bylo ve spolecnosti
emergentni, ale dnes v 21. stoleti plné pocitujeme se vSemi disledky. Jak Bell vidi nové paradigma
organizace spolec¢nosti? Systém vlastnéni a moci podle ného konverguje do nového uspotadani. To
uz neni zaloZené na moci, ale na védéni. Na védéni jako sile, kterd pfindsi inovace. Ve spole¢nosti
dostatku vyznam ekonomického riistu klesa a vzriista vyznam individuality ¢lovéka. Bézici pas
nepotieboval individualitu. Nejvyhodnéjsi investice je proto nyni do védéni, do ¢loveka. Jenom
lidské vlastnosti ¢lovéka mohou inovace piinést. Diivéj$i mechanismus moci je nahrazen
technostrukturou, efektivnim systémem politiky, manazmentu a procesu. I vlastnik zde musi
respektovat racionalitu fizeni. Politické konflikty se depolitizuji, socialismus a kapitalismus, t7idni
boj, boj mezi vizemi svéta, konverguji k této technostrukture.

Podobné se v Ceskoslovenském kontextu vyslovuje Radovan Richta. Jen s drobnou zménou,
namisto postindustrialni spole¢nosti vidi spolec¢nost védeckotechnické revoluce. Jeho kniha
Civilizace na rozcesti byla preloZena do mnoha jazykt 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 %), ... Komplexni automatizace, pokud miizeme soudit
zatim z neprilis pocCetnych ukdzek, postupuje vsak jeste mnohem dal: osvobozuje clovéka vitbec od
bezprostredni ucasti ve vyrobnim pochodu; z pouhého »kolecka« strojového systému jej premeénuje
v inspiratora, intelektualniho tviirce, viddce nad timto systémem. Presouva teziste lidské prdce do
pripravnych fazi vyroby; to je zakladem vysokého vzriistu potreby inzenyrsko-technickych, pripadné
technickohospodarskych pracovnikii, zviaste pak tviircich technikui, technologui, konstruktéru,
automatizatorii, matematikii pro vypracovani programu (system-analysts), védcii apod. «“ ¥

Kybernetikou byl socialisticky blok témét posedly. Zpocatku byla odmitana jako burzoazni
pavéda, ale posléze se do ni zacaly vkladat nad&je, protoZze mohla vyftesit problémy pldnovaného
hospodafstvi. Nick Dyer-Witheford v ¢lanku Red Plenty Platforms ** konstatuje, Ze planovana
ekonomika nedokazala obstarat trh, protoZe Strana prosté neméla dostatek komputacni kapacity,
adekvatni situaci produkce a distribuce. Nebyla schopna vy¢islit kdo, co, kdy potiebuje
a distribuovat to s dostatecnou rychlosti a efektivitou. Jestlize Jonathan Beller mluvi
o komputacnim kapitalu, nelze to chapat jenom jako ptfedstavu univerzalniho vypocetniho stroje
s ptisluSnou kapacitou. Takto odcizeny stroj jak fika Berardi, hleda télo, komunikace a propojeni
jsou vysledkem tuzeb lidi navzajem se znat, mluvit spolu, tuzeb po autonomii, solidarité, miru.

Milo§ Zeman na sklonku 80. let charakterizoval pfi¢iny upadku socialismu v pronikavé
analyze Prognostika a ptestavba: ,, Za hlavni pricinu upadku systému rizeni lze pFitom povazovat
postupné odumreni kontrolnich mechanismi, ztratu zpétnych vazeb. Byla tak téemer zlikvidovana
prirozena autoregulace spolecenského systému, opirajici se o zasadu, Ze kontrolujici musi byt
nezavisly na kontrolovaném. Zmizely nebo byly vdazné naruseny zpétnovazebni okruhy od
spotrebitele k vyrobci, od verejnosti k institucim, od sdélovacich prostiedku k moci, od nezavislych
soudii ke spolecenské exekutive. Byla zapomenuta klasicka kyberneticka poucka o zdkonité
degeneraci systémii s vyrazenymi zpétnymi vazbami. "

Industridlnim komplexem prorostla elektronizace. S tim souvisel i posun ve vzdélanosti.
Namisto diive nejvétsi potreby nekvalifikovanych dé€lniki je poptavka po stiedoskolsky a
vysokoskolsky vzdélanych lidech. K nartstu vzdélanosti v§ak dochazelo uz diive, minimaln¢ od 50.
let a zptsobilo to kulturni var a pievrat konce 60. let.

V takové situaci se kybernetika musela stat klicCovou disciplinou. Stéle vice a vice vyrobnich
ale i administrativnich systémi prejimalo logiku automatt. V letech 1971 — 1973 nastoupila prvni
generace mikropocitaci MCS-4 a MCS-8 firmy Intel. Ze strojl se staly programovatelné stroje,
ovladani fyzickou silou ustupovalo variabilnimu ovladani softwarovému. K vyvoji softwaru uz neni
potfeba sila, ale znalosti, je tfeba rozumét systémim. Do r. 1979 priSla uZ tfeti generace, kam
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patfily i Intel 8086, Zilog Z8000 a Motorola MC68000. Posledni jmenovany se stal bezesporu
kultovnim. Byl pouZivan v osobnich pocitacich Apple Lisa a Macintosh, nasledovaly Atari ST a
Commodore Amiga, klicové konzole pro vyvoj pocitacovych her.

Novy mod pracovniho nasazenti jiz neni zaloZen na protikladu prace a volného Casu, vykonu
a zabavy, tovarny a domova, vécnosti a drogového konzumu, nybrZ pravé na prolinani téchto drive
prisné odd€lenych oblasti. Libidinalni rychlost se dostava do centra postindustrialni produkce a
rozsifuje se ,,v této ndvykové a na ndvykovosti zaloZené spolecnosti. “ >

Spolecnost ovlada zavislost na vSech druzich zrychleni, predevSim na napojeni na
komunikacni a informacni technologie. Ty jsou obecné postmedialni formou médii zaloZenych na
pohybu vyrobniho pésu: filmu, tisku. Pouhym zvySenim vypocetni schopnosti interpretace
strojovych jazykt se zvySuje rychlost sémiotické produkce syntetickych individuacnich 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 prejimame zptsoby fungovani
technickych pristrojt, které ovladame a které ovladaji nas, prejimaji ony pristroje také nase
dovednosti, nasi techniku, nase védomosti.

V pokracujicim stavani se strojem v tovarné spolecnosti jsme postoupili od fordisticko-
industrialni komunikace na vyrobnich linkach k postkinematické komunikaci s pocitaci. A stejné jak
reduktivni byla predstava 19. stoleti o tom, Ze stroje znamenaji néco jako prodlouzZenou ruku
Clovéka, je priliS jednoducha i idea, Ze pocitac predstavuje extenzi mozku. Nejde o kvantitativni
rozsireni lidského téla, vylepSeni clovéka za pomoci stroje, spiSe se jedna o prolinani, o strojové a
kybernetické proudy, které prochazeji stejnou mérou vécmi, lidmi a spole¢nostmi.

Sémiokapital se stava dominantni ekonomickou formou. Zrychlena tvorba prebytkovych
hodnot zavisi na rozvoji informacni sféry. Znaky jsou produkovany zvysujici se rychlosti a lidsky
terminal systému, ztélesnéna mysl, se ocita 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.

Sprawl, aglomerace bez konce, sidelni forma, ktera expanzi predmésti dohnala azZ k jejim
limittim, to jest aZ k hranici predmésti dalSich aglomeraci. Vysoka segregace, znecisténi, absence
centra. Na priseciku informacniho a sidelniho prostoru se rozvaluje bez fadu, bez planu, pouze
podle jednoduché logiky ekonomického zajmu. Méstska panika je podle Berardiho zptisobena tim,
jak spoleCensky organismus nedokaZze vstrebat presahujici, komplexni zkuSenost metropolitniho
chaosu. Metropolis je povrchem komplexity teritorialni domény. Rozsifeni linii komunikace
vytvorilo novy druh chaotického vnimani. ,, Mésto paniky je misto, kde uz nikdo nema cas byt blizko
jeden druhému, pro pohlazeni, pro potéseni, pro pomalost Septanych slov. Reklama exaltuje a
stimuluje libidindlni pozornost, mezilidska komunikace nasobi sliby setkani, ale tyto sliby se nikdy
nesplni. Touha se méni v tizkost a ¢asové kontrakty.” ¥
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Obr. 3.14: Sidelni kaSe Los Angeles. Nejvyraznéjsi stavbou je kiiZovatka dalnic

Subjektivni tzemi komunit

13.7. 1996 sraz ve 12:00 na Liverpool Street. Takto stru¢n¢ informoval plakatek hnuti
Reclaim The Streets (Ulice patii lidem) o planované party v zapadnim Londyné&. V dobé¢, kdy byly
tyto letacky vylepovany, ptiblizné jen tfi lidé skutecné védéli, kde se akce opravdu uskutecni.

Na organizovani tohoto festivalu se pracovalo prakticky ptil roku. Hudebni aparatura,
potfebné zafizeni, generatory, jidlo, kontaktovani hudebnik, to v§e pod neustalym tlakem ze strany
policie a nedostatku financi. Bylo vyc¢lenéno 1000 liber, které byly vycerpany na nadkup péti vozidel
z bazaru.

M41 je klicova komunikace londynské metropole. Kazdy den jiz od osmé hodiny ranni se po
dalnici M41 vali auta, ktera sjizdi z kruhového objezdu Londyna M25, aby zaplavila centrum.

V misté, které si organizatofi vybrali za cil, byla ddlnice pfemosténa, z jedné strany lemovana
Zelezni¢ni trati a ze strany druhé parcikem, ve kterém byla pfipravena nenapadna skupina 20 lidi s
deviti Sestimetrovymi leSenafskymi trubkami. Smérem od mostu se mezitim v zacpé aut pohybovala
podeziela kolona. Jela uz jenom tii auta, protoze dvé z ptivodni pétice zkolabovala. Nasledovala
skupina asi péti dodavek.
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Obr. 3.15: Reclaim The Streets na M41, 1996

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 blokada
probéhne nékde pobliz.

Pitoreskné vyhlizejici kolona vozidel na dalnici M40 se dostala do blizkosti parciku a v tu
chvili se tfi sotva se sunouci orezla auta srazila tak, ze zablokovala ¢ast dalnice vedouci do centra.
Posledni auta, ktera mohla pokracovat, bylo pét znamych dodavek, z nichZ kazda zastavila asi sto
metrd od sebe. Na tento moment ¢ekali aktivisté ozbrojeni leSenatskymi trubkami, ktefi uz trochu
nervozné sledovali skupinu policistil, kterd prohleddvala parcik. Policisté nevétili svym o¢im, kdyz
se ani ne 20 metrt pred nimi vyfitili z kfovi a zacali v mistech, kde doslo k dopravni nehodé,
spojovat tyc¢e do trojnozek. Béhem nékolika desitek vtetin sestavili tyCe a ptes dotirajici policisty se
nckteti vySplhali na jejich vrcholy. Policii tak bylo zabranéno, aby tyce rozebrala. Ostatni zacali v
rychlosti vykladat obsahy dodavek, stoly, generatory, transparenty, skladaci podia. Policisté stale
jeste v poctu par desitek muzl a zen se snazili dodavky i materidl zabavit. Ukofistili jen dodavku s
potravinami a skladdaci podium. Podium bylo ziskano zpét, ale uZ nebylo mozné ho sestavit, a tak
odpadl Zivy koncert kapel Dred Zone a Zion Train.

Okam?zité po zataraseni dalnice se lidé z dodavek spojili vysilackou s aktivisty, jejichz
nekolikatisicovy dav ¢ekal na Liverpool Street. Béhem nékolika vtetin uz kazdy védél, kam jit -
smér Sheaperd Bush. Znovu se potvrdilo, Ze nejrychlejsi dopravou je cyklistika. Stovky cyklisti
dorazily na misto diive nez policejni vozy a party mohla zacit. Ve stanici Holland Park, kam se
metrem presunula dalsi ¢ast ucastniki, souprava sice zastavila, ale z reproduktorii se ozvalo, Ze
kvili 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 délnice vyUstuje na
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mimouroviiovou kiizovatku. V tu chvili se z ni misto aut valila hudba ze tii soundsystémt, stovek

bubenikl a dudaki. Byl slySet i jasot déti, pro které byl uprostied dalnice nasypan pisek

z ndkladnich aut, hralo se divadlo a spousta dalSich atrakci. Policisté uz jenom hlidali, aby se party
nerozrustala z dosavadniho témér kilometrového tuseku, ktery k veceru zaplnilo okolo 7000 lidi, a

pozdéji si 1 oni zacali podupavat do rytmu rave.

Vyvrcholenim byl alegoricky priivod masek nejriiznéjsiho vzezieni. Nechybély nekonecné
fady stanki s veganskym obcerstvenim, info shopli pfevazné s dopravni tematikou, ale i s ekologii,
lidskymi pravy, pravy zvifat aZ po navody, jak nejlépe péstovat marihuanu. Velky udiv vzbuzovalo
vozitko na solarni pohon, opatfené silnymi reproduktory a DJ pultem. Energie stacila i na napojeni
holiciho strojku a tak ptibylo vyholenych hlav.

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

Jedna se o novy zpusob aktivismu. Akce podobného typu psychicky podporovaly celé
autonomni hnuti, coz si protistrana dobie uvédomovala a jadro Reclaim The Streets bylo doslova
kazdy den pronasledovano, odposlouchavano a zastraSovano. Pozdéji se rozsitily tyto akce po
celém svéte a transformovaly se do podoby méné radikalnich obcanskych demonstraci, zato vsak s
mnohem §ir$i zakladnou.

Subjektivni mapy demonstruji, jak se bézni lidé stavaji kartografy jejich vlastniho prosttedi.
Pro ilustraci zde porovnejme dva participativni umélecké projekty, které se zaméiuji na zivot
obyvatel ve vefejném prostoru.

Jako vSechny projekty, které Stephen Willats délal, 1 The West London Social Resource
Project z 1. 1972-73 se tykal uméni a spoleCenského teritoria, v kterém typicky fyzicky operuje.
Uskutecnil se ve ctyfech projektovych oblastech v Zapadnim Londyné v pritbehu Sesti tydnt. Kazda
z oblasti reprezentovala rizné socialni skupiny.

Po potiebné publicité zacali projektovi operatoii volat a obchdzet obyvatele a predstavovali
jim projekt. Kdo souhlasil s Gcasti, dostal kopii Manualu Zapadniho Londyna a bylo mu vysvétleno
jeho pouzivani. Manual obsahoval nékolik stranek jistych vizualnich voditek a objektti, vybranych z
projektovych lokalit, spolu s dotazniky, které ucastniky zadaly o popsani asociaci a spojeni, které
maji s riznymi objekty nebo s $ir§Sim prostredim.

Byly zde také Denni listy, které chtély trochu vice zamysleni lidi nad otdzkami, které
zaCinaly popsanim domaciho prostfedi: Nacrtnéte / popiste / udélejte planek toho, co je ve vasem
obyvacim pokoji. Pokra¢ovaly déle ke zptisobu vnimani zélezitosti v jejich SirSim socialnim
prostiedi: Nacrtnéte / popiste / udélejte planek vasi idedlni formy dopravy.

Kopie vSech individudlnich odpovédi ti€astnikii byly ddny dohromady a vystaveny na
velkych Public Register Boards v knithovné v kazdé lokalitg, aby se vSichni mohli vzdjemné
sezndmit a porovnat se svymi. Nasledoval pak proces distribuce Re-modelovaci Knihy. Ta
bezprostiedniho okoli, napt. Co povazujete za idedlni socialni strukturu ve vasem sousedstvi?
Druhé tfada 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 geolokac¢nich zatizeni umozZnila vyvoj inovativnich na lokaci zamétenych
projektl. Nekteré z nich kromé citlivosti k danému mistu ptidavaji i responzivitu k jinym formam
osobnich udaji. Experimenty Christiana Nolda spocivaly ve spojeni subjektivniho stavu s mapou
okrsku. Subjektivnim stavem byl urcity index vzruSeni, zjistény métenim odporu kiize. Kazda mapa
je tak osobnim zdznamem emocniho, stejné€ jako fyzického putovani. Subjektivni mapy jsou
sestaveny zpétng, z dat ukladanych na zaznamniku. Ugastnik tak mtize reflektovat svij zazitek,
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stejné jako zazitky ostatnich. Zdznamy osobnich cest mohou byt také sloZeny do jedné kompozitni
mapy, ktera reprezentuje emocni zapojeni celé skupiny a ukazuje, v kterych mistech komunita citi
vzruSeni a kde stres. P*! Podotykam, Ze zde je oznadeni emoci pouzivano tak, jak jej pouziva autor
projektu. Méfeni sice zahrnuje spiSe fyziologické parametry, ale tiCastnici svlij stav popisovali

1 slovné.

Obr. 3.16: Stephen Willats
The West London Social Resource Project,
1972-73
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Greenwich Emotion Map vznikala jako série workshopti a prochazek v letech 2005-2006.
Biosenzor, zalozeny na podobném principu jako detektor 1zi, méfil galvanicky odpor kiize na
prstech ucastnikl. Pfedpokladem bylo, ze zmény, které méfil, indikuji emocionalni intenzitu.
Geolokacni ¢ast zatizeni 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 stavli po zasahovani technologii do jejich zivota. Postupné se v mnoha zemich zucastnilo
nekolik tisic lidi. Mluvit timto zptisobem o télesném vnimani prostoru jim umoznilo ziskat novy
druh znalosti, kombinaci objektivnich biometrickych dat s jejich geografickou polohou a
subjektivnim pfibéhem jako novy druh psychogeografie. Mapovani se stalo pronikavym,
multimodalnim, spolecenskym a osobnim. Podle Nolda se jeho mapa pta: ,, Jak se zmeni nase
vnimani komunity a prostiedi, kdyZz si zacneme vSimat intimnich télesnych stavii nasich viastnich i
kohokoli jiného?

Obr. 3.17: Zarizeni pro
biomapping Christiana Nolda
sestava z GPS lokatoru,
snimace odporu kiiZe
pripevnéného k prstim a
zaznamniku.

Obr. 3.18: Zaznam pohybu a
vzru$eni, pfeneseny na maou.

Nejvyssi bod grafu zpusobila
rusna kiizovatka
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Christian Nold se se svym projektem zdvihl obrovskou vinu zajmu 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 mnozZstvi lidi si
predstavovalo vyuziti konceptu, i kdyz z nékterych jsem nemeéel dobry pocit. Uvédomil jsem si, zZe
mapovani emoci se stalo memem, ktery uz nebyl ten miij, ale ten, ktery jsem si sam docasné vypujcil
z globdlniho nevédomi." **

Ideou participativniho uméni je odstranit umélce jako autora z centra véci a upfednostnit
komplexné&jsi dynamiku mezi lidmi, ktera tim vznikne. ¥ Otcem této myslenky je Walter Benjamin,
ktery v eseji The Author as Producer z r. 1934 popisuje, jak produkce zprvu pohne konzumenty jako
dalsi producenty k produkci a poté jim da k dispozici lepsi aparat. A jak je tento aparat lepsi, vice
konzumenta se mtiZe stat taktéz producenty — to znamend, ctenati nebo divaci se méni ve
spolupracovniky. ¥’

Willats byl se spolecensky angazovanou, komunitni participaci, jez se odehravala jako
diskuze na schodech domtl, né¢im doposud nevidanym. Jeho akce se odehravaly daleko od
kulturnich center vysokého uméni. V Gallery House vystavil zvukové nahravky a fotokopie
pofizené na tehdy noveé objeveném Xeroxu, coz bylo také dosud neobvyklym konceptem. Sam
Willats ziistal pii projektu v pozadi a fidil jej spiSe dokonale byrokratickym zptisobem. To je také
ptipad Emociondlni mapy Greenwiche. Christian Nold zpracovava piib&hy riznych lidi, pficemz
mapuje jejich emoce a vytvari kolektivni pfibéh oblasti. Sdm si uchovava jistou podle Lefebvra
kritickou znalost, **' kterd mu umoziuje vSe koordinovat.

Kromé biomapovani daly nové technologie vzniknout desitkdm rtiznych zptsobu
vizualizace mést a mestskych aktivit. Obycejné zaznamenavani pohybu a vizualizace slozenych dat
vice lidi ukazuje praveé onen Zzity prostor a jeho strukturu. Mobilni technologie také ptinesly novou
vlnu psychogeografickych prochazek, nové moznosti jejich dokumentace ¢i formovani mistnich
komunit.
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Struktura revoluce

Tendence uméleckych smérti odmitnutnout role tradi¢nich médii zpochybnénim jejich
instituci, redefinovanim jejich jazyka a naruSenim jejich technologii je mozné chapat jako navrat k
predmedidlnimu. OvSem jen do jisté miry, brzy je vytvofena nova struktura, destrukce a
dekonstrukce je dogasna. Casto je tento obrat uéinén s pfispénim technologii nebo na nich p¥imo
zalozen, coz predmedialnimu pojeti neodpovida. Tento ndvrat je proto jiz postmedialni. ZkusSenost s
médiem je v ném jiZ obsazena, je transformovana vtaZzenim do ptedmedialnich forem. K pochopeni
téchto procest je klicova postava Svycarského vyvojového psychologa a pozdéji filozofa Jeana
Piageta, bez jehoz vyzkumu kognitivniho vyvoje a epistemologie, navazujici na strukturalismus by
mozaika nebyla Uplna. Je tfeba uptesnit, ze pohled na média, diky némuz se nam jevi jako teritoria a
diskurzy, je pohled paradigmaticky a liSi se od horizontalni alanyzy zaméfené na konkrétni texty.

Piaget na ptelomu 10. a 20. let na chlapecké Skole v Patizi pomahal Alfredu Binetovi
provadeét inteligencni testy. VSiml si, Ze déti ur€itého véku délaji typické chyby, které se v jiném
veku nebo u dospélych nevyskytovaly, coz jej vedlo k mySlence, Ze jejich kognitivni procesy jsou
néjak odlisné. Posléze formuloval celou teorii kognitivniho vyvoje, spocivajiciho v n¢kolika fazich
od pocatecniho egocentrismu postupné k sociocentrismu.

1. senzomotorické (do 2 let véku)
2. pre-operacni fazi (do 2 -7 let)
3. konkrétné-operacni (7- 11 let)
4. formalné-operacni (od 11 let).
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Geneticka epistemologie popisuje vztah platnosti znalosti k modelu jejich konstrukce.
Znalosti se skladaji ze struktur a jejich adaptace na prostiedi. V kazdé fazi kognitivniho vyvoje si
¢loveék osvojuje pohled na svét a postupné po usporadani znalosti podle modelu jedné faze miize
nastat prechod k fazi dalsi. Intelektudlni vyvoj je spirala, v které neustale rekonstruujeme znalosti
ziskané na pfedchozi irovni novymi koncepty vyssiho fadu, ziskanymi na dal$i Grovni.

Pokud neméme dostate¢né rozvinuté reprezentace, jakou je naptiklad jazyk, jevi se ndm
realita v redukované formé. Jak jazyk a jeho schopnosti pojmenovavat vlastnosti prostoru, jeho
materialnost, svétlo nebo ucel proménuji realitu? ,, Slova maji schopnost odhalovat podstatné rysy
nonverbalni zkusenosti, stavaji se nastrojem idealizace a stabilizace vyznamii. Presto ona odhalena
struktura prostoru nema sviij piivod v jazyce, ale v dialektice jazyka a zkuSenosti prirozeného
sveéta. “ ¥

Lev Vygotskij rovnéz pozoroval, jak dit¢ nebo neslySici cloveék, kdyz dospéji k vySSim
do jejich mysleni, postupné zasahuje do starSich pojmu, které¢ jsou vtazeny do intelektualnich
operaci vys§iho typu. Posun k vy§§im pojmim nerusi ony nizsi. Pouze proménuji jejich vyznam a
ve skute¢nosti pravé konkrétnost a bohatost nizsi urovné dava silu a vyznam trovni vyssi. 4%

Piaget vid¢l znalostni systém jako biologickou funkci a vyvoj jako diferenciaci biologickych
regulacnich mechanismil. Na zdklad¢ akci a reflexi predchozich znalosti se vytvari komplexnéjsi
struktury organizace. Proces ale neni zcela postupny. Jakmile se nova Groven organizace, znalosti a
porozumeéni ukaze jako efektivni, rychle se rozsiti do vSech oblasti Zivota. Pfechody mezi fazemi
tak jsou rychlé a radikalni a zbytek ¢asu probiha doladéni vSech vztahli na nové kognitivni Grovni.
Té tranzitni fazi se pak tika gestalt, k nému se na nové trovni vztahujeme. Probiha diferenciace,
integrace a syntéza novych struktur na zaklad¢ téch predchozich.

Tato stadia se objevuji v rizném véku podle toho, jaka oblast znalosti je posuzovana. Stari
stanovené pro jednotliva stadia tedy pouze odrazi, kdy jsou obvykle dominantni, ackoliv jedna a
tataZ osoba muize vykazovat priklady dvou, tfi nebo dokonce i vSech Ctyr stadii mysleni ve stejnou
dobu, pficemz7 zaleZi na oblasti znalosti a konkrétnim experimentu.

Koncepty objektu, prostoru, kauzality a ¢asu v utvareni svéta senzomotorickou inteligenci
vedou k prechodu ze stavu, ve kterém jsou objekty usporadany kolem centra ja, které véri, Ze je idi,
ackoli viibec o sobé jako subjektu nevi a pouze asimiluje vSechny véci podle subjektivniho
schematu, ke stavu, v némz je ja umisténo ve stabilnim svété nezavislém na osobni aktivité, kdy je
rozliSena akomodace a pFizptsobeni vice riznym schematim. "

Své zavéry vyvozoval Piaget na zdklad¢ empirickych klinickych test a vyvinul sam 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 logika urcitého stupné diferenciace, ktera mize
byt charakterizovéana algebrou, uZivajici exaktni matematickou strukturu, odpovidajici axiomim
logiky daného stupné. Tato logika se prvné manifestuje akcemi jednani, potom relativng brzy
senzomotorickymi operacemi. Ve specifickém matematickém smyslu akce odpovidaji relacim, ale
ne jesté matematickym operacim. Nakonec pfichdzi operace na zéklad¢ mysleni, védomé ucelové
aktivity.

Materialni bazi pro ptechod od senzomotorické inteligence k reprezentaci a od reprezentace
ke konceptudlnimu mysleni je interiorizace praktické aktivity. Znalosti nejsou jednoduse ziskany z
okolniho prostiedi, ale jsou postupné vystavény zevnitf.

Piaget také rozliSuje tfi typy védomosti. Fyzické, logicko-matematické a spoleCenské.
Fyzicky znalostni systém, také zvany empiricky, jsou znalosti o objektech vnéjsSiho svéta, které 1ze
ziskat diky jejich perceptualnim vlastnostem. Logicko-matematicky znalostni systém je abstraktni a
musi byt objeven. Ale prostfednictvim akci s objekty, jeZ jsou zasadné odliSné od akci osvojujicich
fyzické znalosti. Spolecensky znalostni systém je kulturné specificky a da se naucit pouze od
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ostatnich lidi kulturni skupiny. Pfijmeme-li myslenku, Ze podobné se formuje 1 $irsi spolecensky
védomostni diskurz, nabizi se srovnani s archeologii védéni Foucaultovou.

Jean Piaget od zakladu proménil zpusob filozofického mysleni, psychologii 1 lingvistiku.
Svym Zivotem obsahl jak pocatky, tak nejvétsi rozkvét i upadek strukturalismu. V roce 1970
publikoval knihu Le Structuralisme, odmitl ale statické chapani struktur zdédéné od Saussura,
protoZe podle n€j struktury neexistuji samy od sebe, ale podstupuji vyvoj.

,» Neexistuje Zadnda struktura bez své konstrukce, at’ uZ abstraktni, nebo genetické
povazoval za metodu, nikoli doktrinu, fikal spiSe o sobé, Ze je konstruktivista.

Nabizi se otazka, jak jeho teorie souvisi s filozofii Henri Bergsona, protoZe podobnosti jsou
tu zfejmé. V r. 1966 Gilles Deleuze myslenkové tendence této doby shrnul knihou Bergsonismus,
protoZe takové podobnosti nebyly ojedinélé. Bergson podobné Piagetovi povaZuje inteligenci za
striktné 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 uplné odmita intuici jako védeckou metodu a Bergsonovo
rozdéleni intuice a inteligence. Ve vSech akcich vidi pouze jejich logiku. Nicméné celkovy pristup k
filozofii a evoluci je u ného podobny.

Filozofie pro Bergsona nespociva ve vybéru mezi koncepty, schematy a zaujimani
stanoviska. ) Tyto antinomie konceptd a pozici podle ného vychazeji z normélniho & zvykového
zpusobu funkce inteligence. Ta je fizena potfebami a znalosti takto ziskané nejsou nezaujaté, je to
relativni védomost. Skutecna védomost je ziskana nejprve analyzou, rozdélovanim véci podle
perspektiv, v nichZ byly ziskany a poté rekonstrukci nebo rekompozici véci pomoci syntézy téchto
perspektiv. Tato syntéza nam sice pomaha uspokojit potfeby, ale nikdy nam neda véc samou, ale jen
obecné koncepty véci. Intuice obraci normalni fungovani inteligence, ktera je zaujata, analyticka a
kvantitativni, je to jiny mdd védéni.

Strukturalismus

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 napfiklad Thomase Kuhna, ktery na diskontinuitni faze
v historii mysSleni poukazuje ve své vlivné knize z r. 1964 The Structure of Scientific Revolutions.

Kuhn priSel s argumenty o tom, Ze pokrok védy neni pfimocarym akumulovanim novych
poznatkd, ale Ze je ¢as od Casu preruSovan zasadnimi revolucemi, paradigmatickymi posuny. Pfi
téchto védeckych revolucich dochazi k nahlé transformaci samotného zptisobu védeckého poznani.
Védecké poznani, tak jako kazda lidska ¢innost, ma sviij kulturni, déjinny, institu¢ni, socialni a
psychologicky rozmér. I védecké poznatky jsou proto historicky podminéné: vyjadruji ducha dané
epochy, méni se s dobou i s okolnostmi.

Klic¢ovym pojmem Kuhnova pojeti vyvoje védy je védecké paradigma. Ve fazi pred-védy
jesté neni formovano. Za paradigma povazuje Kuhn ,,obecné uzndvané a védecké vysledky, které v
dané chvili predstavuji pro spolecenstvi odbornikii model problémii a model jejich reSeni“.
Paradigma ovlada jistou védeckou komunitu, castéji cely védni obor a je urcujicim prvkem pri
rozhodovani, co by mélo byt predmétem vyzkumu a co ne, jaké metody Ize s ispéchem pouZit,
dokonce i jakého druhu musi byt vyzkumné vysledky. Vyzkum tohoto druhu Kuhn nazyva
normdlni véda, ktera, vedena paradigmatem, je velmi produktivni. Poté se vSak objevi anomalie.
Naptiklad probéhne pozorovani, které neni mozné vysvétlit v pojmech soucasného paradigmatu,
tehdy dochéazi i k znacné iracionalnim pokustim, jak je zazitym predstavam prizptisobit.
Nahromadéni chyb, kdy nelze fakta na staré paradigma aplikovat, vede ke zméné. Béhem obdobi,
kdy k tomu dochazi a kdy anomalie vyvijeji uz prilis velky tlak na staré paradigma, probiha krize,
po niZ nasleduje védecka revoluce.
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Teoretik sociologie znalosti Karl Mannheim v r. 1929 pfesvéd¢iveé argumentoval, Ze
podminky a emergence kognitivnich nebo znalostnich struktur je silné€ a systematicky ovlivnéna
spole¢enskym a kulturnim prostfedim, do néhoz je €lovék zasazen. 1**! Tento sociologicky piistup k
poznani a znalostem, ktery bere v potaz jisté obdafeni ¢lovéka hodnotami, ptesvédcenim a tuzbami,
jez jsou pro spolecnost charakteristické, velmi dobie odpovida konstruktivistickému pojeti vnimani.
V néavaznosti na to kultura, spole€nosti, komunity a diskurzy vykazuji zdkonitosti, vychéazejici z
motivacnich a reprezentacnich kognitivnich struktur jejich konstitutivnich individualit. Je tfeba si
uvédomit, Ze jestlize nase pojeti znalosti vychazi z kodl a konvenci dominantnich v spolecensko-
kulturnich kontextech, pak spolu s timto zpiisobem pohledu si souc¢asné osvojujeme i identitu.

Prechod od od zakotveni v predmedialnich kolektivnich formach k formam medialnim
organizovanych skupin, ilustruje vztah etnického a narodniho. Primarni identita ¢lent skupiny je
teritorialni, spojena s mistem a etnicka. Idea naroda vSak méni tuto identitu v loajalitu ke
kulturnimu modelu, etnos se méni v demos. Narody neexistuji prirozené€. Je to idea nacionalismu,
ktera plodi narody, nikoli obracené, popsal filosof, sociolog a antropolog ¢eského ptivodu Arnost
Gellner. 7!

Vznik nacionalismu Gellner spojuje s primyslovou epochou. Moderni svét primyslu je
nejen prostfedim, kde se nacionalismus mohl objevit a prosadit, tedy predpokladem jeho vzniku, ale
také naopak nacionalismus je nutnym projevem a poZadavkem moderni doby. Klicovymi rysy
nacionalismu jsou potom stejnorodost, gramotnost a anonymita. Nacionalismus je specialnim typem
patriotismu uskuteciovanym v kulturné homogennich jednotkach. Tyto jednotky musi byt
dostatecné velké, aby mohly mit nad€ji na udrZovani vzdélavaci soustavy. Podminkou vzniku
nacionalismu je totiZ vysokd vzdélana kultura (tj. kultura opirajici se o pismo), ktera ke své
existenci potfebuje pravé vzdélavaci soustavu.

Pro jednotlivce uz neni stéZejni Clenstvi v podskupiné (komunita, cirkev, Siroka rodina, obec,
cech), ale je pfimo jednotkou naroda. Konflikt etnos — demos je ¢asto pravé bojem o jazyk a zpiisob
vzdélani, prislusnici prirodnich narodu pfichéazi o sva lovecka teritoria vyménou za obcanstvi,
prislusnost k narodu a Zivori pak na okraji mésta. Jazyk zde hraje dileZitou roli. Jazyk neni rysem
naroda, ale etnika. Jazyk se dokéaze reprodukovat po staleti i bez systémt kodifikace, pouze oralni
formou. Narod vSak je urcen literaturou, a to jiZ mluvime o plnohodnotném médiu a systému
instituci — Skol, knihoven, tradd, aj., diky nimz mtze existovat.

Identita zaloZena na spolecenskych kodech uZ je netélesna, formalizovana a medialni.

K uchovani systému spolecenskych konvenci jiZ potfebujeme systém médii a fenomenologie médii
proto slouZzi jako dobry prostfedek analyzy ptivodnich emocionalnich obsaht, pojicich se ke vzniku
skupin.

Emoce jako komplexni psychofyziologicky stav hraje roli v interakci s prostfedim, vede
inteligenci svou tendenci k tcelovému jednani a vnimani a je jeji soucasti, zaroven ji spojuje s
komplexni siti vazeb, onim spektrem moZnosti nebo vyznamii véci ustavenych ve vzdjemnych
vztazich. Je dulezité Ze toto strukturovani je dynamické. Procesualni aparat, emocionalni komplex
nebo gestalt, realizujici usporadani do vztahti a konstrukci svéta, vznika a zaniké z krize tohoto
usporadani, je dynamicky, toky informaci a energii, vznikajici vztahovanim se vjemi a dalSich
rovin poznani k nému jsou jim modulovany, vychazi z ného tak pulzace, ktera prostupuje
organismem a projevuje se v jeho jednani a vyrazu v okolnim prostredi.
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Citové stavy

JiZ jsme se nékolikrat dotkli souvislosti oznacovacich a kognitivnich procesti s emocemi.
Slast, afekt a percepce znaku. Barvy a jejich dramatické citové ptisobeni. Vnimani svého vnimani
jako brana zkuSenosti. Kulturni konvence a zvyk. Mnoho indicii vede k emocim jako k
podpovrchové vrstvé, o které jsme zatim neuméli mnoho Fici, je tedy na Case se podivat, jak jsou
emoce chapany védeckymi sméry. Ukazalo se, Ze jde o sloZité téma, které si zasluhuje viceoborovy
pristup, protoZe se tykaji vnimani, fyziologie, psychologie, sociologie i Sirokého pole kulturologie.
NaSe doba ma vysadu zabyvat se touto oblasti dosud nedostupnymi prostfedky a nastroji, coZ nam
umoZziuje nasi subjektivitu dokonaleji prozkoumat.

Nase dusevni stavy, nase intelektudlni aktivity, védecké analyzy i1 chovani jsou neustale
ovlivnény naSimi citovymi stavy. Jinak vyhodnocujeme udélosti a vyznamy, mame-li radost, jinak
kdyz jsme rozladéni. Idealizovat si zasady objektivity ignorovanim subjektivni nebo ve SirSim
méftitku kulturni podminénosti je poSetilost. Jiz jsme zjistili, jak dalekoséhle konstruovana je realita
presnych dat a vyznamu v kulturni komunikaci. Musime tedy vzit v tvahu dalsi rozméry
skutecnosti a pustit se do vod jesté hlubsich a nejistéjSich.

Studie a experimenty v oborech neurofyziologie, neuropatologie, psychologie a vyzkum
oblasti mozku - takzvand kognitivni revoluce a z ni vychézejici pokrok lingvistiky a informatickych
vyzkumnych néstrojii, odhalily komplexni spojeni dimenzi konceptualniho, emocionalniho a
telesného. 1zolace pouze jedné z dimenzi znamena neporozuméni ostatnim. Dilezita je také
konvergence poznatki téchto riiznych obort, umoznujici ndm nalézt uvétitelnou teorii jazykovych
systému a médii.

Znaky nasi kulturni sémiosis nesou citové obsahy a pracuji s citovymi stavy. Figuruji
v zékladnich procesech urcujicich nasi identitu, udavaji podminky ptistupu k védomostem. Tento
problém zajimal, ne-li uchvacoval ¢lovéka od dob antiky. Emoce jsou prvkem zprostiedkujicim
vztah naseho ja s okolim, s prostfedim. Proto uizce souvisi s prostorem. Nejde vSak o jakousi vrstvu
mezi mysli a fyzickym prostorem nebo télem. Emoce jsou pfimo spiSe koncepcemi naseho vniméni
svéta.

V teoretické poznamce v Uvodu do teorie sd&lovani v r. 1983, Gasové tedy v obdobi pocatku
formovani kognitivni teorie filmu, uvadi pfedni slovensky teoretik fotografie Jan Smok termin
Jjazykii, navic i v Cestiné je vesmés chapano jen ve spojent s vyznamem, sdéleni bez vyznamu se zda
nesmysiné (hudebni sdéleni). Angelma je definovano jako clovékem uméle vytvoreny jev, slouzici k
tomu a jen k tomu, aby byl ve védomi druhého clovéka vyvolan specificky stav. “ P> Rozdil
vysvétluje 1 déle: ,, Vedle sdelovani, které vyplynulo z potieb spolecenského provozu, se zacalo
rozvijet velmi zahy i sdelovani jako zpiisob vytvareni umélych emocionalnich zdroju. Prvni skupina
prinasi adresatovi informace pouzZitelné v praxi, druha emocionalni zazitky. Prvni predstavuje
skupinu sdéleni informativnich, druhd emotivnich. *“

I podle teorie informace je tieba za jakoukoli informaci hledat jeji materidlni zaklad.
Ptesnéji, jak rozlisuje L Brillouin v r. 1956 ) mizeme uvaZzovat s pojmy informace volné, ktera
neni vazéana na zadnou fyzikalni veli¢inu, kdy nam ¢isté abstraktni pohled nebrani jakékoli operaci
logického systému, a informace vazané. Realné informace, ta, kterou miizeme zaznamenat, prenaset
a vubec zpracovavat, je vZdy vazana na néjaky materialni nosic, signal, a jako takova podléha
termodynamickym zakonim. Fyzikalni veli¢inu nesouci energii nalezneme i v ptipadé, kdy jde o
vazani informace na chemicky ¢i biologicky proces.
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Analyzy Descartovy, prezentované v jeho knize Touhy duse (1649), obsahuji zéklady
filozofickych nazort, které pretrvaly nékolik set let, az do poc¢atku 20. stoleti. Jsou zalozeny na
principu duality duse-télo 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 prekazku Cisté a objektivni funkce rozumu. To byl
pravdépodobné dusledek redukovani emoci na vztah k télu.

Pro Sokrata, resp. Platona, je mysl Gi¢astna na objektivnim mysSlenkovém obsahu svéta.
Myslenky jsou bytostné a nejlep$im myslitelem je ten, kdo ucinil poznavajici ¢ast své duse organem
vnimani svéta ideji. To ovSem piedpoklada, aby se poznavajici duse jiz zbavila toho, Ze je kalena
Zivotnimi procesy.

,, Protoze télo nam pusobi tisicerondasobné obtize pro nutnou vyzivu, pak také kdyz na nas uderi
nemoci, zabranuji domoci se pravdy, a také nas télo napliiuje choutkami s Zadostivosti, strachem a
mnohymi preludy. Vzdyt i valky, rozbroje a bitvy nevyvoldva nic jiného nez télo a jeho Zadostivost.
Nebot vsechny valky vznikaji pro viastnictvi penéz a statkui, které musime mit kviili telu, 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 naosal: ,, Pravim tedy, Ze u deti je
prvanim détskym pocitem libost a nelibost a to ze je oblast, v které nejprve se dusi dostava dobrosti a
Spatnosti, kdezto rozum a pravdiva minéni — stesti, komu se toho dostane v staru... jestlize pak
libost a pratelstvi i nelibost a nenavist spravné vznika v dusich tech, kteri to jeste nedovedou chapat
rozumem, avsak pozdeji, kdyz nabudou rozumu, jestlize ty city uznaji ve shodé s rozumem, Ze jsou
spravné vypéstovany prislusnymi zvyky, tu je tato shoda ve své vplnosti dobrost, ““ *

Jen mdlo z lidi necha svou mysl fidit pomijivé a proménliveé pocity a z nich vznikajici
emoce, vétsinou je lidsky rozum jejich zajatcem a tim ztraci tu malou kapku objektivnosti, ktera je k
poznani zapotiebi. ,, Tak tedy i tito, kteri vyhledavaji nejkrasnéejsi zpév a nejkrdsnejsi muzicke
umeni, maji hledat, jak se podoba, ne to, které je libive, nybrz které je spravné; vidyt spravnost
napodobovani byla podle vseho soudu v tom, jestlize je napodobena véc predstavovana ve své
pravé velikosti i jakosti. *“ ®*

Rovnéz Aristotelovo mysleni je dodnes aktudlni. Aristoteles fakticky polozil prvni zaklady
kognitivni dimenze. Namisto podrobovani se emocionalnim staviim je lidé pouzivaji ke konstrukci
jejich osobniho univerza referenci. Nejenom ze tika, ze naSe subjektivni city spocivaji na naSich
osobnich poznatcich a piesvédcenich, ale dale ustavuje valenci emoci, rozliSujici mezi stavy, které
jsou piijemné a ptijatelné a které nepftijatelné.

Vidi také emoce z perspektivy akce a chovani, které vyvolava. A pta se, zda emoce, které citime v
urcitych situacich, ovlivituji nase rozhodnuti a jednani, které z nich plyne. Je zajimavé konstatovat,
ze pro Aristotela mély pfed vice nez 25 stoletimi emoce kognitivni determinanty a produkovaly
ucinek na mozkové funkce, coz odpovida nejnovej$im koncepcim.

Martin Heidegger ve své dobé podotyka, Ze interpretace afektivity od dob Aristotela
nepokrocila. ®*' K rozuméni pFidava jako dalsi ontologicky fundament: rozpoloZeni. RozpoloZeni je
ptivodni stejné jako rozumeéni a svymi moznostmi jaksi odemyka existenci a otevira cestu rozumeéni.

Paul Ricoeur, kdyz si ve Filozofii viile jiz v r. 1950 (do angl. ptelozeno 1966) v§ima
selhavajiciho cogita védy, povazuje za nutné rozsifit jej znovunalezenim té€la a momentu nevolniho
ovlivnéni. Jedine¢né a neopakovatelné ja jsem nekonecné presahuje kazdé ja myslim; integralni
zkuSenost kognice zahrnuje kazdé touzim, mohu, Ziji skrze existenci téla. Télesnd existence a jeho
skryta afektivita a citéni jako neprtihledna stranka cogita zakladaji urcity rozSifeny modus mysleni.
Citéni je raciondlni, ale jiZ nepfedstavuje objektivitu, ale odkryva existenci. T¢€lo zesiluje a zvétSuje
okamzik mysleni, ddva mu extenzi trvani, ¢as t&lesného uchvaceni. **

Podle Ricoeura se volni a nevolni momenty subjektivity utvareji nahromadénim soukromé

J 4

zkuSenosti mnoha subjektl. Tim, Ze se pfenasi védomi druhého na své vlastni, zakousi védomi
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hlubokou proménu. Jednak je védomi sebe sama vzdy ur¢itym priivodcem pii poznani druhého,
zpocatku vsak je vzdy druhy ¢i druhd prvotné originadlnim vciténim. Vzéjemnou kontaminaci
reflexe zaloZené na poznéani sebe sama a vcitovani do druhého utvéieji pojmy subjektivity a
piekracuji oblast individualni subjektivity. Ty je jiné ja. B

Americky neurolog Robert Damasio poukazuje na zdkladni chybu v Descartové pojeti:

., Polozil zaklady kategorickému oddeéleni mezi hmotnym télem, charakterizovanym rozmeéry a
ovladanym mechanismy, a duchem, nemateridlnim, bez rozmérii a mechanismu. Tvrdil, Ze rozum a
mordalka, stejné jako citové boure a utrpeni pochdzejici z fyzické bolesti, mohou existovat nezavisle
na téele. A obzvlaste, Ze operace mysli nemaji nic spolecného s organizaci a funkci biologického
organismu. ““ !

Damasio v parafrazi Pascalova vyroku o moudrosti t€la tika ,, Organismus ma nékteré
ditvody, které musi rozum zohlednit. “ Spodni poschodi neuronové budovy mysli reguluji zpracovani
pocitl a globalnich funkci téla, které pecuji o pteziti organismu. Bolest a slast jsou prostiedky
natlaku, jez organismus potiebuje, aby efektivné nasadil instinktivni a naucené strategie.

Perspektiva Roberta Damasia a s nim celého proudu 60. let neni jiz zaméfena na redukci
opozice télo a duch, city a rozum, ale povysuje emoce v kognitivnich védéach na stavy komplexni,
variabilni a hlavné stavy prvotradé duleZitosti. V béZném chépani emoci by je mnozi ztotoZnili s
vyrazem tvare, Gsmévem, mracenim se. Vyraz vsak je jen jednim faktorem ve funkénim okruhu,
kterym emoce jsou. Neurologie rozliSuje dva zakladni funk¢ni okruhy v organismu, a to
sympaticky, aktivizacni a parasympaticky, relaxacni. K aktivizaci organismu musi byt souhte
pozornost a motivace, svaly, tep srdce, fyziologie organismu, nervové prenasece. Podobn¢ u
relaxace zase chemické latky nahradi jiné, z nervovych zakonceni se vyplavi stimulanty a obsadi je
inhibitory, tep klesne, svaly se uvolni. Usmév tak miize byt znakem G&astnicim se v riznych
okruzich na riznych mistech. Jednou znamena radost, jindy uvolnéni napéti, jindy stud nebo
bezradnost, nemusi byt ani realci, mize byt zamérny, zalezi na celkovém procesu.

Mysleni neni odtrZeno od télesného, emociondlni stavy maji ptirozené fyziologicky zaklad.
To odrazeji 1 bézna slovni spojeni, které pouzivame, jako napt. nedychatelna atmosféra, vyrazilo
mu to dech, musela to vydychat apod. Brat pln€¢ v ivahu fenomén emoci znamena divat se na néj ze
tfi uhla pohledu: jako na systém reakci fyziologickych, reakci behavioralnich a vyrazovych a reakci
kognitivnich a zkuSenostnich. Aktudlni vyzkum zdiraziiuje jednak aspekt kognitivniho vyhodnoceni
situace, které determinuje typ citového stavu a jeho intenzitu, a aspekt mentalni pfipravenosti k
akci, ktery nevédomym zptsobem piedchazi behavioralni reakci.

Radikalni posun v pohledu na emoce historicky znamenaly poznatky Charlese Darwina,
ktery par let po zndmé knize O piivodu druht vydal v r. 1872 nejdfive pomérn¢ malo vyznamné
pojednani The Expression of the Emotions in Man and Animals. Obsahovala nacrty ukazujici
podobnost lidskych vyrazii s nékterymi zvitaty, psy, ko€kami a opicemi. Darwin tvrdi, Ze existence
takovych podobnosti znamend, Ze emocionalni vyraz se vyvinul pfirodni selekci stejné jako jiné
charakteristiky. A dodal také, Ze vyrazy musi mit né¢jakou evolucni funkci, a tou je preziti
organismu. Dale si ukdzeme, Ze touto funkci je s nejvétsi pravdépodobnosti skupinova komunikace.

Darwin byl jednim z inicidtori analyzy hlasovych projevii emoci, které porovnaval s kiikem
zvitat u adaptivnich reakci. Zjistil, Ze nékteré z emoci, které prezily, uz nemaji v nasi dobé
relevantni funkci a vidi tyto hlasové vyrazy emoci jako relikty z pfedhummaénnich vyvojovych
stupniii. V soucasné dobé¢, jak ukazuje mnozstvi studii, je prozddie, ptizvuk a melodie feci v akcentu
dynamickém a intonacnim, bezpochyby jeden z prvnich systémt komunikace, které si déti ve svém
vyvoji osvojuji.

Americky filozof a psycholog William James byl Darwiniv soucasnik a po ¢lanku v
Casopise Mind v r. 1884 nazvaném Co jsou emoce, vydal v r. 1890 svou vlivnou praci Principy
psychologie. *" Kniha obsahovala kapitolu, ve které predestfel novou, velmi odvaznou tezi o
povaze emoci. James navrhuje obecnou teorii, z niZ mohou byt odvozeny nékteré univerzalni
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principy. Prezentuje ji ale jako hypotetickou a spekulativni, jeZ sice Cerpa z kaZdodenni zkuSenosti,
ale potiebuje jesté odpovidajici empirické diikazy. Ve stejné dobé potvrdil jeho zavéry dansky
psycholog Carl Lange, pouZiva se proto také oznaceni Jamesova-Langova teorie.

“Nds prirozeny zplisob uvaZovdni o téchto hrubsich emocich je, Ze dusevni vnimdni urcité
skutecnosti vybuzuje mentdlni afekci nazvanou emoce, a Ze tento ndsledny stav mysli vede k vyrazu
téla. Moje teorie naopak je to, Ze télesné zmény primo ndsleduji vnimdni excitujiciho faktu, a Ze nds
pocit z téchto zmén, kdyZ k nim dochdazi, je emoce.

Bez télesnych stavili navazujicich na vnimani, bylo by vnimani Cisté kognitivni formy, bledé,
bezbarvé, postradajici citovou vrelost. Mohli bychom pak vidét medvéda, a povaZovat za nejlepsi
utéct, obdrZet urazku, a posoudit, Ze je spravné uderit, ale skutecné bychom necitili strach nebo
vztek. ,, Neméli bychom pochybovat o tom, Ze objekty excituji télesné zmény predem organizovanym
mechanismem, nebo ddle o skutecnosti, Ze tyto zmény jsou tak pocCetné a jemné, Ze cely organismus
miiZe byt nazvdn ozvucnou deskou, kterou kazdd zména védomi, jakkoli nepatrnd, miiZe rozeznit.

James zdiraziiuje, Ze pritomnost télesnych zmén je rozhodujici pro to, co nazyvame
emocemi. Pfipousti vSak déle, Ze nemusi mit vZdy vnéjsi spoustéc, ale mohou byt zptisobeny €isté
télesnymi procesy nebo stavy. V cem byly jeho myslenky prevratné je také to, Ze nepovaZuje emoce
za pricinu, vedouci k néjakému jednani. Naopak, emoce je pro n€j nasledkem, nikoli pricinou
néjaké akce. Mame strach, protoZe utikame, jsme naStvani, protoZe jsme nékoho udefili.
Neodpovida vSak uz na otazku, zda jsou emoce jen vedlejSim produktem mechanismi,
zpusobujicich nase jednani.

Jamesova prace méla nasledné obrovsky vliv. Co je u ného dulezité, je presné oddélovani
emoci a toho, ¢emu fika kognice (cognitions), tj. rozliSovani kognitivnich a nekognitivnich stavii.

Modalita zrak sluch dotyk teplo chlad chut’ pach rovnovaha | bodnuti Stipnuti
podnétu

kognitivni 10 8 8 6 6 6 4 4 4 3
hodnota

emotivni 2 4 4 6 6 6 8 8 8 9
hodnota

Tab. 4.1: Emotivni a kognitivni hodnoty podnéti riiznych modalitpodle H. Piérona, 1950. Posuzovatelé méli pfifadit hodnotu
1 -10 bodu kazdému z uvedenych smyslovych podnéti.

Jako sekundarni vidi obsahy védomi i disonanc¢ni teorie Leona Festingera. Festinger
kognitivni disonanci rozumi napéti mezi dvéma protikladnymi, navzéjem se vylucujicimi obsahy
védomi, které se stava vyraznou hnaci silou. Ta nas tlaci k tomu, ze rad€ji zménime obsahy védomi,
aby odpovidaly nasemu chovani, namisto abychom zménili nase chovani, aby odpovidalo obsahiim
védomi. Snadnéjsi je prosté si své jednani né¢jak odtivodnit, nez néco udélat jinak.

Univerzalisticky pfistup, reprezentovany psychologem Paulem Ekmanem, ma za to, Ze se
emoce Vv lidské historii vyvinuly jako adaptivni odpoveéd’ na ménici se podminky Zivota. Byly by
pak organizovany do vzort adaptivnich reakei, pfitom urcita skupina zékladnich emoci je pfitomna
univerzalng. ! Je zfejmé, Ze takovy piistup vychazi z teorie Darwinovy a Ekman nevaha zajit tak
daleko, ze povazuje Darwina za zakladatele psychologie viibec.

Proces kognitivniho vyhodnoceni ptedchédzi emociondlnimu stavu, protoze je automaticky a
unika tak vlivu spolecenského a kulturniho kontextu. Ekmanova studia interpretace vyrazu tvare
mezi riznymi kulturami (potidili fotografie lidi vyjadiujicich strach, hnus, zlost, veseli, smutek a
ptekvapeni) indikovaly vysokou uroven podobnosti. Métenim zjistil rodinu az 60 riznych vyrazi
pro zlost, sdilejicich spole¢né rysy. Rodinami emoci nazval témata, jejichZ jednotlivé variace co do
intenzity a forem maji spole¢né fyziologické a vyrazové znaky a typ vyhodnoceni. Shaver jeho
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kolegové ve studii vyznamu uréitych emoci u Italt, angloameri¢ant a Cifiani tento poznatek také
potvrdili, kdyz zjistili, Ze existuji interkulturni univerzalie, determinované evoluci. [

Biologicka oblast skyta asi nejsnadnéjsi argument k adaptacni povaze emoci, a to extrémné
rychly nabéh reakce, umoznujici okamzitou mobilizaci vSech zdrojl organismu k feSeni dané
situace. Dv¢ oblasti ale ziistdvaji nevysvétleny. Charakteristické rozlisitelné fyziologické profily
ruznych emoci a rozliSitelné signaly emoci. Univerzalni a totozny signal, jako je usmév, muze
vyvolavat rizné stavy, jako radost, ironii, pychu, uvolnéni. Prace Ekmana a jeho skupiny,
spocivajici ptirozené na fyziologickych datech a behaviordlnim vyjadieni ovSem nebere pfilis v
uvahu aspekty zkuSenostné-kognitivni.

I kdyz emoce jisté maji svou biologickou a fyziologickou slozku, existuje spole¢ensky
konstruktivisticky proud mysleni o emocich, ktery zdiraziuje nadfazenost jejich kulturni
determinace. Psycholog z Massachusetts James Averill zpochybiiuje pozici zastavanou Paulem
Ekmanem a spolu s Romem Harré a podporou antropologt a filozofli poukazuji na limity
univerzalistického pfistupu. Argumentuje faktem, Ze komplexni citové stavy, jako je nadéje, vina,
pycha, ndm o fenoménu emoci fikaji vice, neZ emoce zakladni. Pak také spravné podotyka, ze v
ruznych kulturach nikdy neexistuje piesnd korespondence mezi pozorovatelnymi citovymi stavy
nebo mezi slovy, které je prekladdaji z jednoho jazyka do druhého. Jsou i jazyky, ve kterych nékteré
stavy nejsou lexikalizovany. Je ovSem otazkou, zda absence slovniho vyrazu znamen4, Ze citové
stavy nejsou univerzalni. Averill ukazuje, Ze pohled spolecensky a psychologicky mlZe byt take
vitalni. 1 *1

Nejsilngji referovana citova pohnuti se tykaji setkani s velkymi zazitky, kterymi jsou bud’
rozbita, nebo naopak posilena. Jak lidé vyjadiuji emoce na zékladé€ jejich pohlavi nebo spolecenské
skupiny ndm odhaluje, jak jsou emoce v dané kultufe konstruovany, aby plnily spolecenské cile.

Nelson Goodman v knize Jazyky uméni ") demytizuje pfimy vztah emoci a jejich vyrazu.
Herec nemusi sam citit smutek, presto jej mtizZe presvédcivé vyjadrit. Zdmérné nepatficny smutny
vyraz v divacich zase vyvola smich. Vyjadfovani emoci je predmétem kulturni konvence. ,, KdyZ se
k ndm dostaly prvni piivodni japonské filmy, zdpadni publikum obtizné rozezndvalo, jaké emoce
herci vyjadruji. Nebylo vidy hned ziejmé, zda tvar vyjadruje utrpeni, nenavist, tizkost, odhodlani,
zoufalstvi nebo touhu. I vyrazy tvdre jsou totiz do urcité miry formovany zvykem a kulturou. Co
miiZe svdtecni divdk povaZovat za instinktivni a dané, o tom profesiondlni herec nebo reZisér vi, Ze
je ziskané a proménlivé.
Tanecni figury cizich kultur povazujeme za vyumélkované a ty naSe nam pripadaji pfirozenéjsi,
tvrdi Goodman a cituje choreografku a reZisérku Doris Humphrey: ,, Casto jsem byla nucena ucit
mladé muzZe, jak milovat, a mladé divky, jak byt dravé, koketni nebo sviidné, a musela jsem kazdému
radit, jak vyjddrit tizkost, obavy a nekonecné mnoho dalsich citovych stavii. Mohli tyto véci sami
procitit, ale odpovidajici pohyby jim byly zcela cizi. ... gesta jsou vzorce pohybu, zavedené dlouhym
uzivanim mezi lidmi ... Existuje mnoho pocitti, které mohou byt vyjddreny tolika zptisoby, Ze jim
prosté nemiiZe odpovidat jedind Sablona. Napriklad nadéje nemd Zdadny tvar a stejné tak inspirace
nebo ldska. “ 1*%

Podobné se zamysli i Sergej EjzenStejn ve svych zapiscich v r. 1945:
,»Zndmou Jamesovu formulaci — nepldceme proto, Ze je ndm smutno, ale je ndm smutno proto, Ze
placeme — jsem znal jiZ pred tim.
Tato formulace se mi libila predevsim esteticky, svou paradoxnosti, a vedle toho i proto, Ze
vyjadrovala skutecnost, Ze urcity, sprdvné vytvoreny vyrazny projev muze byt popudem k prislusné
emoci.
Je-li vSak tomu tak, pak chlapec, kdyZ mimicky zndzorriuje to, co délaji herci, musi zdaroveri plné
proZivat i to, co ve skutecnosti proZivaji nebo dostatecné hodnovérné predstavuji herci na scéné.
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Mimicka spoluhra dospélého divdka je mnohem zdrZenlivéjsi, ale pravdépodobné pravé proto je
intenzivnéjsi jeji fiktivnost, to jest, divdk bez skutecné priciny a bez redlného cinu nebo déje proZivd
tu velkolepou stupnici Slechetnosti, heroismu, kterou mu predvadi drama; nebo da rovnéz fiktivni
priichod nizkym instinkttim a zlo¢innym vlohdm jeho povahy — ovsem nikoli ¢inem, nybrzZ zase
prostrednictvim téchze redlnych citil, provdzejicich fiktivni spolutiast na nepravostech,
odehrdavajicich se na scéné.

At tak ¢i onak, ze vSech téchto tivah mne zaujal prvek »fiktivnosti«.

Tak tedy uméni (prozatim aspori divadelni) umoZriuje clovéku spoluproZivanim fiktivné provddeét
hrdinské Ciny, fiktivné proZivat velké dusevni otresy, fiktivné byt Slechetnym s FrantiSkem Moorem,
zbavovat se bremene nizkych instinktil prostrednictvim sympatii s Karlem Moorem; citit se
moudrym s Faustem; blahoslavenym s pannou Orlednskou; vasnivym s Romeem; vlasteneckym s
hrabétem Rysoorem; strdsat se sebe vselikou mucivou vnitrni problematiku za laskavé ucasti
Karena, Brandta, Rosmera nebo Hamleta, prince ddnského.

Ale na tom neni dost! Divdk ndsledkem takového fiktivniho ¢inu pociti naprosto redlné, konkrétni
uspokojeni. « '

V soucasnosti dominujici kognitivistické paradigma ma ptivod u starych feckych filozofd.

V novodobém pristupu je to asi prace ceské rodacky Magdy Arnoldové, jedné z mala Celnich
psycholoZek, oviem jiZ na univerzité v Loyole, kterd oteviela cestu kognitivni analyze. Ustfednim
konceptem tohoto proudu vyzkumu je, Ze mySleni a emoce jsou navzajem neodlucitelné. V dnes
klasické knize Emoce a osobnost z r. 1960 “*' dava Arnoldova do vztahu kognitivni vyhodnoceni a
emoce. Podle ni v emocionalnim procesu jako prvni dochézi ke stimulu, ktery ¢lovék velmi rychle a
nevédomé vyhodnoti jako v zakladu dobry nebo v zékladu Spatny. Samo vyhodnoceni je nevédomé,
ale jeho ucinky jsou zazivané védomim jako citéni emoci.

Vyhodnoceni vede k tendenci k akci. Na rozdil od Jamese neptedpoklada nutnost, ze akce
musi nastat. Viibec nemusi nastat k tomu, aby se citéni objevilo — takze vyhodnoceni vede k pocitu.
Ackoli proces vyhodnoceni miiZze byt biologickou adaptaci, kultura determinuje obsah téchto
vyhodnoceni. Cast spoledenské funkce emoci také slouzi k regulaci chovani. Napiiklad hnév &i plag
reguluji vztahy mezi jedinci a ustavuji hranici toho, co je dovoleno a co ne.

Koncept vyhodnoceni je pro kognitivisty zasadni. 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 aktualni situace, kde se nachazi. Proces evaluace informuje organismus o pritomnosti
v situaci s urcitymi charakteristikami a dava mu reagovat. Podle Arnoldové je toto vyhodnoceni
,primé, okamZité, nereflektivni, neintelektualni, automatické.“

Kognitivni pojeti emoce jako prvosoudu, le proto-jugement nalezneme i u Paula Sartra.
Strach ze tmy a samoty neni prvotnim stavem mého ja, jd se bojim. Je az racionalnim posouzenim
urcitého aspektu svéta jako nebezpecného za ticasti dileZité poznavaci schopnosti clovéka.
Neadekvatni rozpoznani situace, které ve skuteCnosti nevyZaduje afektivni reakci jd se bojim je
spiSe posuzovano jako psychicka porucha nebo prinejmensim komentovano jako “je to straspytel”.

Se zajimavou teorii pfiSel Robert Levenson. Emoce povazuje za procesy citovych programd,
které aktivuji riizné subsystémy reakci, jmenovité subsystémy vyjadfovaci, motorické a
zkuSenostni. Aktivace jednoho z nich spousti aktivaci dalSich. Takto ukazuje, Ze nejenom pamét
miiZe byt stimulem zapficifiujicim 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 mize pisobit symetricky naopak. Prozédie
tak miiZe byt jednim ze systémi aktivovanych citovymi programy a naopak programem, ktery
aktivuje dalSi emocni systémy. Prozddie, zjednoduSené dynamicka tonalita, rytmus feci a fonetika,
koduje citovy stav mluvciho a ovliviluje interpretaci vyiceného. !
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Za urcitou syntézu soucasného pojeti emoci 1ze povazovat systematicky vyklad L.
Ciompiho. V 1. 1997 vydal monografii s nazvem Emocionalni zaklady mysleni, s podtitulem Nastin
fraktélni logiky afektti. *® Vychodiskem mu je empiricky prokazatelna funkéni komplementarita
citéni a mysleni. Ciompi se dlouha léta zabyval afektivni logikou, sestavajici jednak z logiky afektt
a takeé efektivity logiky. Postulat o tom, Ze citéni a mysleni, afekty a logika jsou neoddélitelnymi a
komplementarnimi slozkami lidské psychiky, zaklada na Piagetové empiricky odvozené genetické
epistemologii. Kognitivni struktury se vyvijeji ze vzorti senzomotorickych ¢innosti mentalizaci
téchto vzort. Hlavni roli pfitom hraji procesy asimilace a akomodace, nové elementy se zapojuji do
kognitivnich struktur a ty se pak prizptisobi vnéjsi realité. To jsou biologicky zaloZené jevy, jako
napr. traveni, rozhodné se nejedna o nutné védomy nebo chtény proces, nybrz o fyzicky fenomén
sebeorganizace.

JenZe kazda aktivita ma vedle kognitivnich také emocionalni komponenty, bez kterych
neexistuje Zadna akce: ,,jako sedlina akce nebo zkuSenosti vyvstdvaji nejen kognitivni, nybrZ vidy
také typicky afektivné-kognitivni vztazné systémy neboli schemata.“ ™ Popélené dité se boji ohng,
s kognitivnim obsahem oher se poji emoce strachu. Tak ze zkuSenosti vznikaji afektivné-kognitivni
dynamismy, neboli vztazné systémy. Tyto ,,integrované programy citéni, mySleni a chovani“ se
tykaji vSech oblasti Zivota, od zachazeni s vécmi po sloZité mezilidské chovani a na nejriiznéjsich
rovinach hierarchie tvori zakladni stavebni kameny psyché. Mohou byt i transgeneracné prenaseny,
kdyzZ jako dtsledek v minulosti prozivané premocné a dominantni figury v rodiné se u ditéte
objevuje agresivni postoj viici autoritativnim osobam. Pro nas bude podstatné, Ze je produkuji a
prenaseji také média a vizualni média s vyznamnou afektivni sloZkou.

Takové programy a vztazné systémy se neustale nevédomé projevuji a spluurcuji citéni,
mysleni i chovani, dokud nedojde k jejich restrukturaci néjakou korektivni zkuSenosti. Emoce v
tom hraji organizacni roli a dil¢i funkce integruji v jednotné fungujici celek. Afektivni komponenty
ovliviiuji naSe mysleni tak, Ze uprednostiiuje urcité drahy, které se v minulosti ukazaly jako ucelné a
funkcionalni programy citéni, mySleni a chovani automatizuji, tim méné jsou provazeny védomou
pozornosti.

Substratem psychodynamiky je mechanismus neuralni plasticity, pfednostniho utvareni casto
aktivovanych asociacnich cest v siti neuronti. Mentalni programy, tedy mentalni reprezentace
skuteCnosti maji dynamickou povahu a daji se prirovnat k systému ulic s hlavnimi cestami,
postrannimi ulickami a chodniky. ,,Vyvstavaji z vrozenych zaklad, ze sebeorganizace v akci,
prostfednictvim operaciondlniho prifazovani urcitych afekti k ur¢itym kognitivnim a behavioralnim
sekvencim.“ Jsou zpeviiovany a nové konstruovany opakovanou nebo odliSnou zkuSenosti aminulé
zkuSenosti jsou ,,reaktivovany v pribuzném kontextu specifickymi kognitivnimi a afektivnimi
uvolnovaci.“ Tato logika ma vrozené biologické zaklady a s emocionalnimi a kognitivnimi
komponentami jsou integrovany také senzomotorické a hormonalné-neurovegetativni komponenty.

Ciompi filozoficky dochazi k epistemologické skepsi, tedy k moZnosti néjakého absolutniho
poznani, pfipadné gnoseologickém konstruktivismu Piagetova raZeni. Ma blizko k teoriim
disipativnich struktur I.Prigogina, nelinearnim systémutim, teorii chaosu. Afektivni systém totiz
chape jako pripad nelinearniho systému. Logikou nerozumi formalni spravnost postupu mysleni, ale
zpuisob, jakym jsou navzajem spojovany kognitivni obsahy. Mluvi tak o logice strachu, logice
radosti, obecné logice afektt, ktera vytvari systémy pravdy.

Afekty jsou v nich nosici energie, motory ¢i motivatory veSkeré kognitivni dynamiky, urcuji
fokus pozornosti, ptisobi jako brany, které oteviraji nebo uzaviraji pristup k riznym skladiim
paméti, vytvareji kontinuitu a pojivové tkanivo kognitivnich elementd, urcuji hierarchii obsahti
mysleni a jsou dulezité reduktory komplexity. VSechny procesy mysleni jsou tak fizené afektivnimi
operatory. Prikladem jsou politi¢ti oponenti v diskuzi, ktefi o stejné véci dospivaji ke zcela
odliSnym zavérim, vedeni k redukci komplexity hledisky individualniho nebo kolektivniho zajmu.
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Psychicka fraktalnost vystupuje v nesCetnych variantach zaZitkovych kvalit, ktera v sobé
soucasné ma cosi invariantniho a sobépodobného, coz ve variabilnich emocnich stavech ptisobi jako
urcité atraktory a repulzory informaci. Fraktalni struktury urcuji mysleni a chovani v individualnich,
mikrosocialnich i makrosocialnich psychodynamickych procesech, tedy pritomnych i v psyché
narodd.

Sit jako predivo emocionalni zkuSenosti

Psycholog Stanley Milgram, tehdy mlady absolvent Harvardu, po druhé svétové valce
experimentalné zkoumal témata tykajici se konformity ¢loveka viici skupindm a autoritdm. Znadmy
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 Zdkum za Spatné
odpovédi. A oni davali. I kdyZ pokyny autority dostavali jenom telefonem, 1 kdyZz 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 priklanéji k ndzorim ostatnich osob ve skupiné. Ty
dokonce nahradil pro uSetfeni penéz hlasy nahranymi na péskach, také to fungovalo.

Jeho inspirace, az identifikace s utrpenim zidl byla zjevna. V dopise svému spoluzakovi v r.
1958 napsal: ,, Mym opravdovym duchovnim domovem je stredni Evropa, ne Francie, stredomorské
zemé, Anglie, Skandinavie nebo severni Nemecko, ale oblast, kterd je ohranicena mésty 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 pozdéji. Jak se stalo, Ze 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, zprostfedkovanou
osobnimi znamostmi mezi nimi. Vybral mésto Omaha v Nebrasce, kde 160 lidem rozeslal dopisy s
popisem jedné cilové osoby, kterou byl makléi z Massachusetts a instrukcemi, jak se zicCastnit
studie. V nich vSechny, kterym se dostane dopis do rukou, pozadal o pfipsani svého jména do
seznamu a v piipadé&, Ze ptimo znaji cilovou osobu, tzn. Ze se spolu nékdy setkali a tykaji si,
odeslani dopisu ji, nebo v ptipad¢, 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 prostfedniki, aby
dopis doputoval k cili pfes celé Staty. Ani obavy z toho, Ze se dopisy ztrati u lidi, kteti
nespolupracuji, se nepotvrdily. Prvni doSel hned za par dni pies pouhé dva prosttedniky a celkem se
vratila ¢tvrtina rozeslanych dopisti s primérnym poctem 5 prostfednik. Myslenka, Ze staci jen Sest
krokd, které by od sebe délily libovolné dva lidi na zemi, se ovSem posléze stala novodobym
mytem.

Toto ¢islo je riizné pro riizné spolecnosti, jiné€ je ve méstech, jiné pro Spojené staty, jiné v
globalnim méfitku. Také je diskutabilni, do jaké miry je platné, kdyz nebere v Givahu dopisy, které
se nevratily. Cela metoda byla vazné kritizovana. I bez metriky konkrétni spolecnosti vSak miZzeme
konstatovat, jak na zakladé matematického vyzkumu siti uvadi Barabasi "7, Ze stagi, aby kazdy
jedinec dispono-val vice nez jednou spolecenskou vazbou a stava se soucasti pln¢€ propojené lidské
spole¢nosti.

Spolecenska sit’ pracuje jako komunikacni prostiedek mezi lidmi bez potieby k tomu
uréenych instituci nebo uméle vytvofenych nastrojl, je tu podobné jako samotna fe¢ odedavna a
muZeme ji tak zafadit mezi pfedmedidlni formy. O médiu hovotime azZ se vznikem technologického
komunikacniho néstroje. Médiem je tedy aZ on-line spolecenska sit. Podle znéni patentu, ktery
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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. ““ ')
Miuzeme ji nazvat také virtualni komunita.

Jaky je rozdil mezi skute¢nou lidskou siti a tou na webu? Nesmime zapominat, ze on-line
sité jsou technickym nastrojem pro organizaci informaci na zakladé deklarovanych vztaht s lidmi.
Do jisté miry je jejich zakladem elektronicka obdoba diafe se seznamem jmen a telefonnich cisel,
kam si poznamenavame narozeniny, zaleZitosti pracovnich vztahi apod. Spoleenska média
reprezentuji jen ¢ast skutecnych vazeb, dalsi ¢ast zkresluji nebo viibec neodpovida skute¢nosti. Jsou
zkratka flusserovskym technickym obrazem, programem, ktery nezrcadli svét, ale produkuje fikci.

Ptesto tyto rozsahlé celky diky své specifické uspotfadanosti funguji jako velké organismy, a
pokusim se popsat, jak vztahy lidi urcuji predpoklady ke spolupraci a divere jako zakladu skupin a
schopnost lidské sité §ifit informacni a emociondlni sdéleni a formovat tim spolecenské struktury.

Malcolmu Gladwellovi stacila kariéra novinafe, aby napsal uspéSnou knihu Bod Zlomu a
nekteti sociologové ho proto v pozici odbornika na spole¢enskou zménu nevidi radi. Why The
Revolution Will Not Be Tweeted, Pro¢ revoluce nebude na Twitteru, je podtitul jeho ¢lanku Mala
zména z 1. 2010 v The New Yorkeru.

The Revolution Will Not Be Televised, pisen legendarniho kmotra rapu Gilla Scott-Herona,
jejiz nazev Gladwell parafrazuje, je deklamaci politické poezie za jednoduchého doprovodu
bubinku, kterou vydal v r. 1970 a stala se jednou z jeho nejznaméjSich performanci. ,, Zpévak v ni
utocil na spotiebni kulturu i mainstreamova média za jejich neschopnost prispivat k socialnim a
spolecenskym zménam. “, ,, Duvod, proc revoluce nebude v televizi je, Ze bili lidé oviadaji média a
proto ji nebudou vysilat. “ jsou bézné reakce na tuto pisen.

Nebudes moct zustat doma, bratre.
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, R’/”N
revoluce vam nebude prinesena Xeroxem P'
ve Ctyrech castech, bez komercnich prestavek J \,;r

o W

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

Obr. 4.1: Gill Scott Heron
Revoluce nebude hned zpét po zprave
o bilem tornadu, bilém blesku nebo bilych lidech.
Nebudete se muset strachovat o holuba ve vasi loznici
tygra ve studni nebo obra na vasem zdachode.
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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Zacina ptikladem, ktery s pisni Scotta-Herona docela souvisi. Udalosti, kterd méla
v Sedesatych letech velky vyznam pro zrovnopravnéni ¢ernych a bilych obyvatel USA. 1. inora
1960 se Ctvetice ¢ernochtl, studentil z nedaleké Skoly, posadila do bélosské ¢asti restaurace
Woolworth's v jednom méstecku v Severni karolin€ a objednala si kavu. Nebyli obslouzeni, ale
zustali sedét dal. Kdyz po zavieni vysli ven bo¢nim vchodem, ¢ekala tam uz skupinka lidi véetné
reportéra mistnich novin. Druhy den se vratili zase, ¢tvefice se vSak rozrostla na 27 muzii a 4 zeny.
Muzi byli vzorné obleceni v sakéch s kravatami a jelikoZ to byli vétSinou studenti, rozlozili si v
restauraci svou praci a ucili se. Dalsi den se ptidali Cernos$i z mistni stiedni a pocet se zvysil na 80.
Dalsi den uz protestujicich v tomto sit-in bylo 300, véetné& n€kolika bilych a o dalsi dva dny pozdéji
se kolem restaurace shromazdilo 600 lidi.

V nésledujicim tydnu se sezeni rozsitila nejprve do dvou blizkych mést, posléze rychle
piekrocila hranice dalSich stati a do konce mésice se jich zucastnilo na 70 000 studentti. Kdyz se
jich ptali, jaké to bylo v téch prvnich dnech, v§ichni méli podobny pocit: ,, Bylo to jako horecka.
Kazdy chtél jit.

Gladwell tim chce poukézat na maly omyl, kterého se dopousti horlivi zastanci on-line
spolecCenskych siti, ktefi v nich vidi spasu dneska, ptevracejici tradi¢ni vztah mezi autoritami a
lidem a novy zplsob organizace a koordinace protestli napi. v revolucich Arabského jara. ,, Nebyla
to Zadnd twitterovd revoluce v Irdnu, zahranicni novindri neschopni kontaktovat skutecné osobnosti
mistni revoluce proste prohledavali tweety na #iranelection. Nikoho pritom nezarazilo, Ze
protestujici koordinuji své usili v Irdanu jinym jazykem nez farsi... “ ¥

On-line aktivismus je néco trochu jiného nez co udélala ¢tvetice Cernochti v r. 1960 bez
pocitacii, mobili a siti. To, co délali, 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 Cernosskych kostelli vypaleno,
lidé byli odvazeni néklad’aky plnymi ozbrojenych muzii a uvéznéni. Ctvrtina lidi podporujicich
protest posléze odpadla. ,, Facebookovy aktivismus funguje nikoliv tak, Ze by motivoval lidi prindset
skutecné obéti, ale tim, Ze je motivuje udélat veci, které lide delaji, kdyz nejsou dostatecné
motivovani prinést skutecné obéti, “ shrnuje Gladwell pasaz, v niz se zamysli nad akcemi, které jsou
uvadény jako skvélé piiklady novych moZznosti aktivismu, které piindsi spolecenské sité a kritizuje
ptiklad, ktery v knize Here Comes Everybody uvadi Clay Shirky, kdy jedna divka diky
spoleCenskym sitim ziskala zpét ztraceny mobil. >

Rozdilem mezi tradi¢nim a online aktivismem je, ze spoleCenska média nezahrnuji hierar-
chickou organizaci. Facebook a jemu podobni je nastroj na vytvateni 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¢ socidlnich siti pro revoluce, jejich ptiliSné demokrati¢nosti. A doklada to na ptrikladech
déjinnych revoluci, na prvni pohled vypadaji jako velmi demokraticky proces vznikly v podhoubi
spolecnosti jako jeji latentni pozadavek, ve skutenosti jsou ale centralizovan¢ a striktné hierarchi-
cky fizeny. Podle sociologického prizkumu Douga McAdama odpadlici z Letniho projektu se od
téch, co ziistali, liSili v jednom. I kdyz byli na poc¢atku i poté vSichni pro véc stejné€ zapaleni, ti, co
zustali, tak ucinili proto, Ze je k protestim poutaly blizké osoby. M¢li mezi ostatnimi své piibuzné
nebo dobré pratele. Ctvefice, ktera rozpoutala horecku v r. 1960 se také dobfe znala, proZili spolu uz
nekolik udélosti 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
nabory, trénovala své Cleny. Nase ctvefice n€kolik takovych setkani absolvovala a byli v kontaktu
s mistnim vedenim. Dal$i mésta, kam se protest pielil, také nebyla ndhodna. Bylo to tam, kde uz
existovala centra hnuti a byla tak horecku schopna proménit v akei. N.A.A.C.P byla centralizovana
organizace fizena z New Yorku. Kazdé skupina byla ukolové orientovand a koordinovala svoje
aktivity pfes struktury autority. Skute¢na revoluce, i ta v franu, je vzdy zaloZzena na pevnych, téméf
vojensky organizovanych strukturach a silnych vazbach mezi lidmi. !
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Spolecenskeé sité jako Facebook jsou naopak nastroj, jak fidit vazby slabé, jak zlstat v
kontaktu s né¢kym, s kym bychom jinak v kontaktu nezlstali. Proto miizeme mit tisice on-line
pratel, coz bychom ve skutecném zivoté mit nemohli. To je v mnoha ohledech skvéla véc, jak si
v8§iml Mark Granovetter, nasi zndmi, nikoli ptatelé, jsou nejlepSim zdrojem novych informaci.
inovaci, interdisciplinarni spolupraci, hledani kupujicich a prodéavajicich... ale méalokdy slabé vazby
vedou k vysoce riskantnimu aktivismu. Twitter tedy pfedb&éhne vSechna tradi¢ni média a tiskové
kanceléte pti informovani o zemétteseni, revoluce se v§ak na ném neodehraje.

Hierarchicky model lidskych organizaci je obvykle zaloZen na ptedpokladu, ze 1idé jsou
primarné motivovani kombinaci strachu a vlastniho zdjmu. Tento spolecensky realismus
predpoklada, ze divéra k lidem je naivni ptedstava, protoze ti se uchyli k sobeckému jednani,
jakmile nejsou patfiéné sledovani k tomu uréenymi autoritami. Efektivni fizeni je tak pojimano jako
uzpusobeni individualniho zajmu ciliim organizace. Na druhou stranu spolecensky idealismus
argumentuje tim, ze lidské pfirozenosti je vlastni pomahat jeden druhému a jednat pro spolecné
dobro. Tato skupina tvrdi, Zze hierarchie neni pro efektivni ¥izeni potiebn4. &

Rozmach analyzy spolecenskych siti v posledni dobé prokazal, Ze v hierarchickych
organizacich existuji vazby mezi lidmi zcela nezavisle na formalnim organizacnim ¢lenéni a
postaveni. Komunikace a zplsob feSeni problémt si nachazi neoficialni cesty v siti skute¢nych
vazeb spoluprace a lidského kontaktu. Existuji lidé, kteti jsou v organizaci skutecnymi
komunikac¢nimi centradlami a ktefi zprostiedkuji potfebnou vyménu v mnoha tikolech, aniz by byli
na né¢jakém 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 ptirozené procesy jejich synchronizace a fizeni.

Spolecenské chovani lidi je do velké miry podobné jinym Zivo€isnym druhtm. I u geneticky
znaéné odlisnych tvord se objevuji podobné kooperativni strategie. John H. Clippinger ! to
ptisuzuje principu evoluéni stability. Evolucné stabilni strategie je takové chovani druhu, které za
danych okolnich podminek neni nahrazeno zadnym jinym chovéanim, protoZe je nejleps$i mozné.
Tyto strategie jsou nezdvisle objevovana riznymi druhy v jejich Zivotnich podminkach a ukladana v
genomu po tisice generaci evolu¢niho vybéru. Pribéhem Casu se tak vytvaii velmi stabilni vzory
kolektivniho chovani. Lidsky mozek ma nejstarsi ¢asti podobné jinym savcim a plaziim, teprve na
nich se vyviji novéjsi vrstvy, specifické jiz svou velikosti a funk¢nosti ur¢itému druhu. Evolu¢ni
teorie dlouho brala v tivahu jen evolu¢ni vybér na zakladé vlastnosti jedince. Diky evoluéni biologii
se dnes ukazuje, ze vybér funguje 1 na trovni skupin a schopnost udrzovat komplexni spolecenské
vztahy. Pracovat kooperativné piindsi reprodukéni vyhodu a ma zasadni vyznam pro pieZiti.

Z antropologickych vyzkum lidskych fosilii, provedenych Robinem Dunbarem vyplynulo,
ze velikost neokortexu, ¢asti mozku spojené s myslenim a feSenim problémi, se zvétSovala umérné
s velikosti skupin, v nichZ hominidé¢ zili. Nutnost koordinovaného chovani a uspotadani vztahti ve
skupinach byla tak diilezita, ze zpusobila rlst této ¢asti mozku nejen u primatt ale 1 jinych savct.

., VSechny nase analyzy byly dosud zalozeny na predpokladu, Ze problém, se kterym se kazdé
zviTe musi vyrovnat, je uchovat si zaznam o stale se ménicim spolecenském svete, kterého je
soucasti. Musi vedet, kdo je in a kdo je out, kdo se kamaradi s kym, kdo je nejlepsi spojenec. Ve
spolecenském tlaku jsou tyto véci stale v pohybu, meni se den ze dne. Zvire se ve vSech musi vyznat
a stale si aktualizovat socidlni mapu kazdodennimi novymi pozorovanimi.

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

Podle analyzy neokortexu z nalezti Dunbar piedpovédél, ze horni mez poctu rtiznych vztaht
je v priméru 150. Tzv. Dunbarovo ¢islo znamena schopnost rozpoznavat ¢leny skupiny a uchovavat
si 0 nich historii emocionalnich faktt. To odpovida i nejriiznéj$im sociologickym analyzam a
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velikostem skupin naboZenskych, vojenskych i domorodych vesnic. V téchto mensich skupinach
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 zakodovana vzajemna
spolecenska vymeéna, Ze emoce souvisejici se spolecenskym chovanim jsou také biologicky
zalozeny a jsou charakteristické pro vétsSinu druhti saveii. Empatie a reciprocita nejsou jen ideje, ale
evoluc¢né stabilni strategie chovani mnoha druhti. ,, Vztek, strach, stud, rozhorceni, zarlivost, pycha,
soucit, vdek, smutek a radost se zdaji byt ¢astmi celkového programu bioregulace.” ™

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

Dohady, zda je lidské chovani sobecké ¥ nebo kooperativné altruistické, se miji Gi¢inkem.
Nase kognitivni instinkty socidlni vymény jsou hluboce spjaté s pfirodnim vybérem skupin sbéract
a lovci nejméné po dva miliony let. Kulturni historie ukazuje, ze spoleCenska vymeéna je
univerzalné lidské 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 spoleenské
koordinace, ktery umoznil nékolika t€astnikiim vytvofit konvence pro sdéleni 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. dveé rizné véty jako X miluje Y a Y je milovana X vyjadiuji stejny vyznam, jsou jen riznymi
povrchovymi formami spole¢né hluboké struktury. Chomsky véfil, ze existuji znacné podobnosti
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 struktute.

HIubsi vrstvy jazyka vyjadiuji vyznam ne tak ostie a pfesné, zato s mnohem vétsi schopnosti
najit spole¢ny zéklad sdé€leni. Jestlize jazyk ptivodné vznikl jako prostfedek spolecenské
koordinace, existuji jeho emocionalni vrstvy, které pienaSeji emocionalni zazitky. Jsou tim pojivem,
které plni primarni funkce znakového systému. Jsou i spolecnym zakladem rtiznych znakovych
systémd. Julia Kristeva se emociondlni a pudovou strankou sémiotického procesu oznacovani
zabyva jak z pozice lingvistiky tak freudovské psychoanalyzy. MoZnost prechazet z jednoho
znakového systému do druhého, zaméinovat a permutovat je, nazyvana transpozici. Je to prave ta
schopnost, pfejit od karnevalové scény k psanému textu. Transpozice predpoklada opusténi starého
znakového systému, prechod ptes pudové zprostfedkovani spolecné obéma systémim a artikulaci
nového systému s jeho novou znazornitelnosti. '

Pouzivani jazyka slouZi k navazovani a udrzovani socialnich vztahi, umoziuje vytvareni
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 prostedi a dorozumivani vznikne, jsou skupiny schopné
sebeorganizace a kontroly. P!
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Lidé jsou mezi druhy unikatni tim, Ze mohou konstruovat nové a jakkoli sloZzité konvence
mediace a koordinace interakci mezi Cleny 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 napt. 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 pfiznacné. Penize jsou médiem spolecenské
vymeény odedavna. Pivodné ména vyjadiovala dohodnutou vyménu objektli srovnatelné hodnoty,
feknéme véc za véc, coz byla hlavné zvitata. Druhym stupném jsou smluvni penize. Kdo je jejich
drzitelem, miiZe je podle potfeby sménit za cokoli hodnotného. Zde jako sménny prosttedek figuruji
jisté komodity, jako zlato a stfibro, jejichZ hodnota je ovSem vice urcena nez vlastni. Misto vymény
objekti, které jsou velmi rtiznorodé a nepraktické pti pieprave a jejichz porovnatelné hodnoty se
tézko pocitaji, se zaCaly pouzivat cenné mince. Kdyz se vSak transport velkého poc¢tu kovovych
minci stal v urcitych situacich neprakticky, vznikla dalsi vrstva abstrakce, papirova ména. Prvotné
se papirové doklady objevily jako potvrzeni toho, kdyZ si n€kdo ulozil u obchodnika urcité
mnozstvi minci. Dostal o tom pisemny zapis, na jehoz zéklad¢ si je mohl zase vyzvednout. Posléze
se tyto doklady zacaly sménovat i navzajem. Znovu spolecenska dohoda nahrazujici hmatatelnou
hodnotu minci hodnotou deklarovanou na papiru.

Pak pfisla nekrytd ména - penize, které ani nelze vyplatit, je pouze vydavajici instituci
deklarovano, Ze jsou ménou. Jejich hodnotu tvoii systém, ve kterém banky provadi slozité avSak
matematicky pfesné horizontalni a vertikalni transakce, kterymi pfevadi hodnotu mezi socialnimi
vrstvami a uvnitt nich. Celkem neddvno nastoupila dalsi inovace v efektivité smény: digitalni
penize. Nic jiného neZ zéstupné symboly 0 a 1 v bankovnim systému vyménou za redlny statut
vztahu mezi G€astniky transakce. Socialni realita ma digitalni reprezentaci.

A aby toho nebylo jesté malo, pfisly kryptomény. Bitcoiny se uvoliiuji anonymnim
mechanismem nikoli za zakladé smény, ale na zdklad¢ vkladu aktivity do kolektivniho projektu
podle jeho pravidel a jejich hodnota je dana divérou v tuto kolektivni ¢innost. Podobné je to se
zpenézenim bonustl, doplitkkl a postav v on-line hrach. Jejich hodnota a to, kolik si profesionalni
hréaci a vyvojatské firmy vydélaji, je dano ochotou ostatnich hraca hru hrat.

Po finanénich krizich se ukazuje, jak je hodnota penéz zaloZena na kruhu divéry a kolisajici
kryptomény mohou byt ptikladem, kdyZ uz ne néstrojem, jak je dileZzité divéru ve spolecnosti
vytvértet. Jonathan Beller proto mluvi o komputa¢nim kapitalu v dnesni spolecnosti.

K vy$$i abstrakci sméfuji i dalsi spoledenské procesy. Josef Keller ' popisuje transformaci
spole¢nosti, ktera nastala ve stfedoveku pti pfechodu od feudalismu k urbanni spolec¢nosti. Feudalni
uzemi a dvlir mistniho pana se vSemi poddanymi a produkty, vSe fyzicky pattilo feudalovi. Poddani
pracovali na jeho poli, starali se o dobytek z jeho stdji, patfily mu vSechny vynosy i nakonec
samotni poddani. Méstsky utfednik oproti tomu byl jiz jen spravce majetku nebo ob¢anskych
zalezitosti. Oddélily se prostiedky vefejné pokladny, s kterymi hospodafil, od jeho vlastnich. Co
ovladal, mu jiZ nepattilo, ale podléhalo pravidlim, kterymi se sdm musel fidit. Vyvoj instituci poté
prosel mnoha dalSimi transformacemi, nez dospél k sou¢asnému usporadéani. Sledujeme globalizaci
a postupujici elektronickou reprezentaci spolecenskych kontakti v informacnich sitich, namisto

Searle tvrdi, Ze unikatni lidska schopnost konstruovat spolecenské reality je zaloZena na
nékolika relativné jednoduchych pravidlech. Jednim z klicovych pravidel jazyka a socialni
organizace je X je brano za Y v C, kde X a Y je jakékoli véc nebo tvrzeni a C je kontext. Toto
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pravidlo pomaha objasnit, jak vznikaji nové vrstvy spole¢enského uspotadani. Tim, Ze jeden
symbol mlZe zastupovat druhy a Ze existuji kontextem podminéné moZnosti substituce, je mozné
vytvafet nové systémy vyznamu a spolecenské konstrukce, které jsou na jednu stranu soucasti
starého potadku a uchovavaji diivejsi vztahy, a na druhou stranu piinaseji nové moznosti chovani
na nové, oddélené trovni. Tato kapacita ke generovani emergentnich vrstev je funkéné ekvivalentni
tomu, co nastava v morfologickém vyvoji mozku pfi 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
prendsi z generace na generaci, z jedné komunity na druhou, v jediné neprerusené tradici. VSechny
nase symbolické charakteristické rysy odvozujeme z tohoto spolecného proudu a prinasime do ného
nové. Byt soucasti tohoto symbolického informacniho rodokmenu je v mnoha ohledech mnohem
urcitéjsim znakem lidstvi nez jakykoli fyzicky znak. Ne vsechny informace, které urcuji druhové
charakteristiky, jsou kédovany v genech.” '

Cast historického dédictvi lidského druhu se takto uchovava a predava mimo t&lesnou
stranku, je to zkuSenost kodovéna v jazyce a také nastrojich, které clovek pouziva. Jak uvadi
Flusser: ,, Ve hre je totiz zpétny vliv ndstroje na jeho uzivatele, a prave toto zpétné piisobeni 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 svij
nastroj. Zacal vsechno rezat, délit na vztahy, zacal raciondlné myslet a jednat. “ >

Vratme se ale ke konstrukci jazyka. Doposud lingvistika povazovala jazyk za formalni
symbolicky systém a nepatrala po tom, kde se vzal nebo jaké jsou zakonitosti jeho vyvoje. Jazyk je
vSak zkuSenosti a zadrovenl nastrojem kreativnich spolecenskych procest. V nich lidé nezistavaji jen
anonymnimi nezavislymi elementy, jazyk artikulaci vztaht zprostiedkovava jejich spolecensky
konstruované identity ' v biologicky kddovanych protokolech spoluprace.

Noam Chomsky se stal reprezentantem formalniho sméru v lingvistice 2. poloviny 20.
stoleti. Tento aparat, jehoz hlavni sila a vyhoda spo¢iva v tom, Ze stoji na Siroké bazi formalniho
sémioticko-informac¢niho systému, vznikajiciho desitky let, mize adresatovi sd€leni piinasSet
ov¢titelné informace vyuzitelné v praxi. Schopnost artikulovat slozité formy do sebe vloZenych
vztahtl je vyjadiena prave Searleho pravidlem X-Y-C a je také zdkladem toho, Cemu lingvisté tikaji
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.
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Emergence, struktura a dynamika komunit

JelikoZ jsou postmedialni tendence zaloZeny na fragmentaci vétSinového divactvi a frag-
mentaci distribu¢nich strategii podle linii skupinovych z4jma a komunitnich kanald, participaci na
procesu tvorby a rovnéz mediélni obsahy jsou tvofeny kolektivnimi vzory, je pochopeni morfogene-
tickych sil urcujicich podobu postmedialni sféry vice nez podstatné. Principy, na jejichz zakladé se
formuji komunity, ptfitahuji nové ¢leny a rozvijeji se, se stalo Ustfednim tématem vyzkumu ve
spolecenskych védach. On-line komunity v digitdlnim svété ptitahuji znacnou pozornost pro svou
obrovskou schopnost ristu a potencidlem k tvorbé spolecenskych médii. Struktura a dynamika
mensSich spolecenskych skupin, tj. n€kolika propojenych jedincti na pozadi rozséahlejSich siti, je
klicem k celkové dynamice sité.

Blanquiho ptehlidka

Bylo slunecné lednové odpoledne, pro Patfizany jako stvofené pro prochazku v zahradé
Tuileries. A jestli ne pro vSechny Pafizany, tak alespon pro urcitou sortu, jez s oblibou mifila ptes
Place de la Concorde na kavu 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 vyplundrovéan a
zni¢en komunardy. Zatim stél jako pfipominka autoritarské moci kralti a kraloven, stal se vSak obé&ti
pokusu takticky prevést neudrzitelnou absolutistickou moc do liberalni podoby. Ten se jak znamo
nezdatil a 4. 9. 1871 byla vyhlasena republika. Ale lid¢, kteti korzovali na Champs-Elysées toho
osudového odpoledne jesté nic netusili a nedokazali si podivanou, kterd se jim naskytla, s budoucim
politickym zeméttesenim spojit.

Nékolik dnti predtim, 10. ledna 1870 byl zabit Victor Noire, novinar extrémneé
republikanskych novin La Lanterne. Zabil jej Pierre Bonaparte , bratranec zndmého vladce. To
znacné rozezlilo Louise Auguste Blanquiho, vécného konspiratora, jehoz revolucni republikansky
aktivismus si ziskal mnoho oddanych ptiznivci. Ten si ndhle uvédomil, Ze osobné€ zna pouze své
poruciky, ale nikdy nevid€él muze, kterym veleli jeho jménem. Neznal ani jejich ptesny pocet a jeho
chut’ poznat osobné¢ silu svych jednotek rostla. Uspotfadat vsak piehlidku revolucionait, jako by to
byla skuteéna armada, nebylo mozné. Reseni bylo nasnadé. Ukryt piehlidku tak, aby ji neslo
rozpoznat od poklidnych odpolednich prochazek.

Blanqui si tedy stréil do kapsy pistoli a zaujal své misto na Champs-Elysées. Nyni mél
konecné uvidét své jednotky, jejichz byl tajemnym generalem. Ptiprava probéhla v tichosti, takze
nikdo netusil, co se tu ma odehravat. Blanqui stal opten o strom v a sledoval ptiblizujici se zastupy.
V tom se prochazka na okamzik zménila v ptehlidku. Pfimo v neustavajicim pohybu se prochazejici
se muzi zménili v pochodujici vojaky. Po chvili se zase vyc€lenili z linie a zapadli do davu, aby se
op¢t stali obcany na prochazce. Blanquiho ptehlidka se rozplynula stejné snadno, jako se objevila.
Ostatni nic netusici divaci nevédéli, co vlastné vidéli. Byli svédky manifestace jiného fadu, jiné
spolec¢nosti, ktera neméla Zadné institucionalni misto na politické scéné. Skryty svét se na chvilku
objevil v béZzném svété, na miste, kde to nikdo necekal a bylo tézké tici, ktery z nich byl realné;jsi.
Prochazeni a pochodovani se prolnulo v simultanni harmonii. Tato emergentnost, znepokojujici
zaménitelnost a neostrost rozdilu byla pfitom zkusenosti posunu vyznamu. 5"
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Byt soucasti znamena pfijmout ulohu v komunité. Ackoli je pole, v némz se participace
odehrava, Casto velmi Siroké, vlastni akce se déje v mnohem mensim meéfitku, v mikrokomunitéch,
které existuji ve vétSich sitich makrokomunit. Napft. ucast v pochodu proti chudobé je zdivodnéna
dobrym pocitem ucasti celé rodiny na udalosti, ktera se odehravala ve mésté, kde rodina Zije.

Mikrokomunity se n€kdy spojuji do vétSich hnuti a nékteré zlistdvaji malé a lokélni. Témito
mikrokomunitami, které jsou hnaci silou rozsahlejsi participace, jsou pro vétSinu lidi rodina a
ptatelé, v mensi mife také kolegové v zaméstnani. Tedy lidé, kteti se navzajem velmi dobie znaji.

Ve vyzkumu masové participace, provedeném pro BBC ve Velké Britanii, byl pro vétSinu
respondentli 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 dochazi k masové
fetézové reakci. Jeho tipping point je urcity bod, kdy za¢nou probihat spolecenské zmény. Popsal tfi
typy (nebo spolecenské role) jedincti, ktefi v takovych situacich ptisobi jako katalyzator, protoze
maji urcité vzacné a specifické schopnosti. Nazval je agenty zmény.

Prostiednici

Nektefti jedinci maji nékolikandsobné vic béZznych kontaktli a zndmosti s ostatnimi nez je
pramér, funguji jako komunikac¢ni centra, jejich specializaci jsou pravé kontakty. Znaji stovky i
tisice lidi. Sifi trendy a médni vlny, jsou pojivem spoleénosti. Jak komentuje Barabasi, jsou
takovéto uzly s abnormalnim poc¢tem 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 ukazala, Ze 1 v sitich sexudlnich vztaht existuji jedinci s velmi
nadprimérnym poctem partnerd, coz je dilezitym faktem v epidemiologii, hral roli napt. Pfi Sifeni
viru AIDS. " Diky prostfednikiim je vzdalenost mezi lidmi v siti kratsi. Jestlize je cesta ke
komukoliv v siti 6 krokd, k prostiednikovi je to jen 2 — 3 kroky. Novi Clenové sité tak ziskavaji
mnohem vétsi ptinos z propojeni, kdyz se pfipoji k n€kterému z prostiednikd.

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 trendi 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
prostfedniky, diky jejichZ sitim, pfekracujicim socidlni hranice, mohou védomosti $ifit. Odbornici
také znaji topologii sit€ a maji velky vliv na cilené Sifeni informaci. Kdyz v r. 2003 Duncan Watts
opakoval Milgramtv experiment z r. 1967 a ziskal 61 000 Ucastniki, 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 pies nékterého
prostiednika.

Obchodnici
Jsou charismaticti a pfesvédcivi, maji vyborné schopnosti vyjednévani. Maji jistou
nedefinovatelnou zvlastnost, ktera nehled¢ na to co tikaji, nuti ostatni lidi jim véfit.

Ackoli agenty zmény asi nejsou, miizeme k univerzalni typologii ptidat jesté pro uplnost

cerné pasazery. To jsou lidé, kteti vyuzivaji vyhody komunity nebo spolecnosti a Usili ostatnich ve
prospech vsech, sami se v§ak na vytvareni celku odmitaji podilet.
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Dalsimi faktory Gladwellovy epidemie jsou kontext, ve kterém zména nastava, a jista
chytlavost obsahu zpravy, ktera se §iti. UrCity specificky obsah znamena ze si zpravu lidé
zapamatuji a predavaji dal a navic je toto lidské chovani velmi citlivé na podminky a okolnosti v

dase a misté, kde se odehrava. ¥

Ustiedni koncept, kterym se v této souvislosti zabyva jiz delsi dobu sociologie, ale i
ekonomie nebo teorie organizaci, byl nazvan spolecensky kapitdl. Pouziva se vSeobecné jiz od
pocatku 20. stoleti. Spolecensky kapital znamena, jak je ¢lovek diilezity pro spole¢nost a sestdva z
ryst jako dobré jméno, mnoZzstvi kontaktl, sympatie, pratelstvi. Takovy jedinec je dulezity pro
komunitu a sam t€Zi z lepSich Zivotnich podminek nebo produktivity prace. Spolecensky kapital ma
pozitivni vliv, protoZe zapojeni do spolecnosti zlepSuje mentalni zdravi a tlumi negativni jevy v
chovani. 24

RozliSujme spolecensky kapital, ktery premostuje a ten, ktery vaze. Pojmy bridging a
bonding, ptedstavené Robertem Putnamem, se staly trendem v sociologickych diskusich a literatute.
Dynamika pfemost'ujiciho a vazajiciho spolecenského kapitalu je kli¢em k formam kontaktu a
spoluprace, které se ve skupinach odehravaji. Bez pfemost'ovani vznikaji siln¢ vazané skupiny,
které se izoluji od zbytku spolecnosti, zesiluje se jejich homogenita a Sance upoutat se na spole¢nou
radikalni myslenku, vznika etnickd marginalizace, sekty, gangy apod. ! Pfemost'ovani je
charakteristické tim, Ze spojuje lidi navenek a napfi¢ riznymi skupinami. Pfindsi nové poznatky,
nové vzory jednani, spole¢enska témata, diky nému se §ifi informace. Vazani zase spojuje skupiny
Casto stejné rasy, stejného véku nebo jinych spole¢nych vlastnosti, ma funkci soudrznosti, spoc¢iva
v pochopeni vzajemnych z4jmt, vznika v situacich fyzické blizkosti a emocionalni otevienosti.
Premost'ovani a vazani hraji velkou roli ve formovani komunit a pokud jsou v souladu, idedln¢ se
podporuji. Nerovnovédha miize vést k negativnim jevim.

Pocateéni fazi vzniku komunit, kterou Scott Peck % nazyva pseudokomunity, miizeme
charakterizovat ptevazujicim premost’ovanim. To je nasnadég, protoze se setkdvaji razni lidé razného
piivodu. Uéastnici jsou na sebe mili, snaZi se ukazat v nejlepsim svétle. Emocionalita v takovych
skupinach zastava z velké ¢asti odmitnuta, nebot’ je velky tlak na emocionalni konformitu a
radéji problém ignoruje a obchédzi. Panuje formalnost, odméfenost, také klientelismus 1 pokrytectvi.
Vyprazdnéné vztahy lidi jsou udrzovany umeéle, nebo dochazi iracionadlnimu pfeceniovani vztaht.
Kritika je faux-pas narusSujici celé prostiedi. Silné€j$i vazaci emocionalita je vytésiovana, jako jeji
zastupny jev dochazi k nekritickému piijimani ideji, ale otevienost skupiny je velkd, takze nevznika
manie. Role technologii je pecenovana nebo jsou ji pfisuzovany iracionalni aspekty, nebo opét
vytésnéné psychické obsahy (vytesi potize v organizaci skupiny, bude dosazeno vysledku jako
mavnutim kouzelné hiilky). V pseudokomunitach jsou teritoria jesté¢ navzajem oddé€lena, mezi lidmi
existuji hranice. Je to typické napf. pro setkani svolané diky spole¢enskym on-line médiim
(Facebookova akce).

Dalsi faze vyvoje skupin, miizeme ji nazvat chaos a prdzdnota, je charakteristickd nutnym
pievazenim vazaci afektualni emocionality. Uvnitt skupiny je realizovdno navazovani kontakta a
plnohodnotnéjsich vztahli a vznikly spolecensky kapitdl ma vyznam jen mezi jejimi Cleny. V cele
skupiny byva charismaticky viidce, ktery urcuje pravidla, je v podstaté vytésnénim piemostujici
emocionality. Byva dobrodincem s pokrokovymi nazory a vytfibenym jednanim, je to pouze on kdo
zajiSt'uje kontakt skupiny s okolim a urcuje, ktera dalsi skupina je ptatelska a ktera ne. Obecné se
zaCind vyjasnovat a fesit, kdo ma jaké hlubsi zajmy, dostavaji slovo i negativni emoce, nastava boj
o moc. Kfik je vSak znakem rastu. VétSinou zde vSak lidé nachazeji silnou vzajemnou empatii a
pochopeni, maji pocit spravné party. Takova skupina podléhd kolektivnim maniim, zhypnotizovani
modlami, své jednani vysvétluje hesly o kterych hloubéji nepfemysli. Vnitini konzistence je vSak
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jiz silngj$i, v této fazi se autopoieticky vytvaii ohranic¢eni komunity vici vnéjsku. Byva silny dlraz
na specificky domovsky prostor a vzajemnost. Odmeénovani je pouze za loajalnost, vytvareni
zavislosti. Ackoli ma rysy sekty nebo gangu, i takovéto spoleCenstvi se mtize po piekonani rozpori
a dosazeni prazdnoty ve smyslu zbaveni se nau¢enych pevnych vzora, 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: kdyZz se individualita ,, slouci do
organizacni struktury, autonomniho cloveka nahradi nova bytost, jez neni omezena individualni
moralitou, je osvobozena od zabran a védoma si jenom sankci autority. Poslusnost k autorité
nepozorujeme prosté proto, zZe je to pretrvavajici kulturni nebo historicky fenomén, ale protoze to
vyplyva z logickych potreb socialni organizace. Jestlize mame mit socialni Zivot v jakékoli
organizované forme, to jest jestlize mame mit spolecnost, pak musime mit cleny spolecnosti ochotné
prijmout organizacni imperativy.

Pfemost'ovani a vdzani v rovnovaze a s tim spojené rozvijeni emocionality je znakem
skutecné komunity a predpokladem jejiho zaClenéni do §irSi spole¢nosti, nejen urcitych kruhu. Lidé
pfiznavaji a vyjadiuji emoce, umi je ovladat a citlivé vnimaji emoce okoli. Tim je mozné vzbudit
spolecCensky zdjem, artikulovat socialni témata. Spoluprace 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 ptistupy, odliSnosti, rizné jazyky (doslova i obrazné
napt. multidisciplinarita), probiha sebereflexe.

Princip vidcovstvi je flexibilni a proudi mezi €leny. Problémy jednotlivcl je snaha pochopit
a pomoci jim. Vnimani sebe a svych aktivit adekvatné v Sirokém kontextu. Do skupin a tymt je
otevieny transparentni piistup, probiha vyvazena diskuse, béZné je naslouchani a konsenzus.
Vysledky dohod jsou respektovany, panuje diivéra v ostatni a osobni zodpoveédnost. V projektech
probiha vicevrstva aktivita, vice aktivit ve vzajemnych vztazich a souhie. Osobnich sympatie nebo
antipatie jsou jiz vyvazeny se z4jmem celku. Adaptace novych postupti, rychla reakce a
komunikativnost. Diky racionalit¢ v emocich i mysleni schopnost postupovat v dlouhych slozitych
procesech, analyzovat naro¢nost, problémy nebo neuspéch. Velmi kreativni tymy, které zacinaji s
novymi vécmi a neboji se je prosazovat, ucastnici se snadno setkavaji s lidmi, spolupracuji a pfitom
artikuluji vlastni cile a napliuji je, oproti pouhému piebirani schemat a napodobovani. Hranice
mezi teritorii jsou mekké, virtualni a ekologické.
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Kolektivni citové stavy

Citové stavy se mohou prenaset primo z jednoho ¢lovéka na druhého, jde o znamy jev
nazvany citova nakaza, ktery je zaloZen pravdépodobné na napodobovani emocné relevantnich
télesnych akci, obzvlasté vyrazi tvéare, nebo i drZeni téla, které vidime u druhych. ' Lidé mohou
zachytit citové stavy, které pozoruji u druhych, v rozmezi nékolika sekund po nékolik tydnt.
Napriklad u studentti, ndhodné prifazenym ke spolubydlicim s lehkou depresi, se po tfech mésicich
projevila také vyssi mira deprivovanosti, je mozna i nakaza mezi cizinci v letmém kontaktu.

Politolog James Fowler a sociolog a 1ékar Nicholas Christakis,, oba ptisobici 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 sité. 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 nékolik
otazek ohledné jejich pocitt Stésti. Kazdy z nich mél primérné 11 vazeb i mimo zkoumany okruh a
tvorili tak vétsi sit’ 12000 lidi.

Ve vizualizaci této sité jsou vidét shluky Stastnych, méné St'astnych a neSt'astnych lidi.
Souvislost mezi pocity lidi saha aZ do tfetiho stupné separace. To jsou pratelé pratel naSich pratel,
tedy vétSinou lidé, které uz viibec nezname. Fowler s Christakisem dospéli ke statistické hodnoté,
Ze pravdépodobnost, Ze budeme St'astni, 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
Stésti pii zvySeni pfijmu o 50003 v r. 1984,

Obr. 4.2: Vyzkum Fowlera a Christakise, 2007. Usmivajici se studenti jsou oznaceni Zluté, mracici se modie a s
vyrazem neurcitym zelené. Ve spolefenské siti barvy tvori shluky.
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Stastni lidé maji tendenci nachézet se uprosted takovych shluki. Neni to zplisobeno jenom
tim, Ze se takovi lidé hledaji. Pratelé, ktefi Ziji do vzdalenosti 1.6 km a jsou St'astni, zvySuji
pravdépodobnost 0 25%, u pribuznych ve stejné vzdalenosti je to o 14%, u pfimych sousedi 34%.
U spolecné bydlicich manzelt jen 8%, zde se sjistilo, Ze emoce se vice prenasi po vazbach stejného
pohlavi a vSichni manZelé ve vyzkumu byli pohlavi opacného. Efekt se nedostavuje u kolegti v
zameéstnani 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 vysokosSkolskych studentti, propojenych na Facebooku. Nezkoumali vSak
jakékoli pratelstvi, téch mél kazdy praimérné 110. Zamé¥ili se na fotografie, kde kamaradi jeden
druhého oznacili. Znamena to silnéjsi vazbu a osobni kontakt, takovych pratel méli primérné jen 6.
Z fotografii pak u participantti urc¢ili, zda se na nich sméji, nebo mraci. V tom byl vyzkum odlisny,
uzly ve vysledné siti obarvovali podle tismévu na fotografii, nikoli podle otazek na pocity.
Vysledkem opét bylo silné shlukovani veselych a smutnych lidi. Navic, usmivajici se méli o
jednoho blizkého pritele vic, coZ je pomérné vyznamné, kdyZ v primeéru to bylo pouze 6.

Emoce jsou kolektivni fenomén. Jsou ovlivhovany mimovolné, i tim, co nemame zcela pod
kontrolou, mozna prevazné tim. V otazce emoci jsme kolektivnimi organismy, patficimi a
zapadajicimi do celych skupin, do citovych poli vétSich, neZ viibec miiZeme poznat.

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. 4.3: We feel fine. Jonathan Harris,
Sepandar Kamvar, 2005. Z databaze vice
nez 12 milioni pociti ziskavanych z
osobnich blogovych prispévkii na
internetu projekt riznymi zpusoby, podle
véku, pohlavi, lokace vytvari vizualizace
pociti. Je globalni mapou, ukazujici
proudéni pociti v lidské siti.
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Obr. 4.4: We feel fine. Jonathan Harris, Sepandar Kamvar, 2005. Autofi projektu sestavili graf korelace emoci,
pri¢emz vychazeli ze soucasného vyskytu vyrazi v jedné vété. Vyzkumnym statistickym nastrojem je pfitom

projekt sam a lze jej kdykoli pouZit.

Co to kolektivni emoce, které lze také nazvat emocionalnimi poli, jsou, o tom doposud
literatura priliS nepiSe. Voditkem ndm mohou byt prace nékterych sociologti, ktefi zkoumali ritudly.
Sociologické teorie Casto predpokladaji, Ze ritualy v sobé obsahuji latentni spolecenské funkce,

napriklad udrZuji socialni kohezi a reprodukci socialniho fadu.

Klicovym mechanismem pfitom je

podle Emile Durkheima kolektivni perlivost, oznacujici vzajemné sdilené citové vzruSeni.
Durkheim ptipisoval kolektivni perlivosti kritické spolecenské funkce, zvlasté co do geneze hodnot
a afektivniho nabiti symbolt, 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

lisi kolektivni emoce od individualnich?
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V Elementarnich formach religiézniho Zivota (The Elementary Forms of the Religious Life,
1912) Durkheim analyzuje hlavné religiozni praktiky australskych aborigincti. Zajimala ho otazka,
jak se nabozenska vira a systémy viry objevuji a jsou v komunit¢ reprodukovany a jak piispivaji k
tvofeni kazdodennich systémi klasifikace a kategorizace, naptiklad rozliSeni profanniho a svatého.
Predpokladal, ze religiozita a religiozni praktiky ustavuji moralni ¥ad tim, ze ovliviiuji zakladni
hodnoty, definuji kolektivni identitu a svédomi a rozhodné¢ formuyji silné kolektivni vazby a pocit
komunity.

Pro Durkheima nebylo pouhé kognitivni ziskani poznatkti naboZenské viry dostate¢né k
takovému formovani pocitu komunity a jejiho svédomi. V tomto smyslu povazoval rozptylovani
kazdodennim a profannim svétem a svody k ucelovému individuédlnimu smérovani jednéani za pftilis
silné a svét nabozenskych myslenek, viry a idealt za pfili§ efemérni. Co mu chybélo, bylo néjake
uzemnéni naboZenské viry, napt. zakotveni v pfirodnim svété. Pravé toto zakotveni je podle n€ho
dosahovano v ritualech. Pfi nich se ¢lenové skupiny shromazd'uji, aby vykondvali riizné ritudlni
tikony, jako uctivani bohii, odpousténi hiichi, pfipominani si uréitych udalosti. Ustiedni vlastnosti
takového ritudlniho shromézdéni je, Ze je perlivym seskupenim, generujicim zvySené a vzajemné
emocionalni vzruSeni kolektivnim provadénim riznych akona. P%

Takto vybuzené vzruSeni je nasmérovano k symboliim, napt. totemiim, nebo individualitam
skupinu reprezentujicim a skrz tyto symboly k vife a moralnim hodnotdm ve skupin€ udrzovanym.
,Je to kolektivni perlivost stimulovana sestavenymi spolecenskymi skupinami, ktera sputava lidské
vasné do symbolického radu spolecnosti. “ ")

Durkheim ptitom ptedpokladal, Ze za podminek kolektivniho vzruseni se individudlni
psyché mohou transformovat a informovat k jednoznacné kolektivnimu védomi. Kolektivni
perlivost a jeji hlavni slozka — emociondlni vzruSeni — je zazivana mentalné i fyzicky a pfipoutava
lidi k hodnotovym idealiim. DileZité je, Ze vira a jeji symboly, které jsou afektivné naplnény béhem
ritudlti, rozviji své funkce v komunité i v dob€ neptitomnosti ritudlu, tedy v kazdodennim zivot¢.
Afektivné nabité symboly nebo normativni pfesvédceni nepiendsi jen citoveé zabarveny vyznam,
ale probouzi 1 stopy emocni 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. *”!

Individualni reprezentace jsou vlastné€ jen fyziologické a neurologické fenomény a pokud by
na nich bylo naSe poznani reality zcela zalozeno, nelisili by se lidé od zvitat, jejichZ chovani je
fizeno pocitky. Za kolektivni reprezentace Durkheim povazoval pfedstavy, postoje, symboly a jiné
koncepty vyristajici pfimo z kulturnich struktur urcité spolecnosti. Tyto kolektivni reprezentace
zahrnuji vSechny socidlné produkované fenomény, které cirkuluji a jsou spolecnosti sdileny, jako
naptiklad naboZenstvi, myty, véda a jazyk.

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

Collins stavi na Durkheimovi a upozoriiuje na to, ze jeho analyza rituédlu 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 rituald, zajist'ujicich 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 setkani znovu angazovat. V tomto modelu

168



lezi vysvétlujici sila emoci v jejich statusu hodnotného zdroje s potencidlem generovat interakcni
pokyny. V principu neni tieba k emergenci emocionalni energie nic vic, nez obycejné dyadicke
interakce. Sociologie ritudlu je hlavné sociologii shroméazdéni — davii, seskupeni, kongregaci,
audienci: ,,Kdyz jsou lidska téla pohromadeé ve stejném prostoru, dojde zde k fyzickému sladeni:
proudy citeni, pocit obezretnosti nebo zajmu, zretelna zména atmosfery."

Fyzické sladéni, které je nejen vyladénim tond, ale 1 sychronizaci rytmi, je potiebnou
podminkou pro to, aby se kolektivni perlivost a kolektivni emoce objevily, pfipravuje jim cestu.
"Jakmile jsou téla pohromade, muze 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 strhavani vicastnikii
pokud jde o emoce a pozornost, vytvarejict sdileny emocné-kognitivni zazitek. «“ °*

Toto strhavani je synchronizaci organismu vii¢i vnéjSimu rytmu, vétSinou produkovanému
spolecenstvim. V kazdém piipadé telesnd spolupiitomnost a sdilené ¢innosti, at’ uz v nabozenskych
ritudlech nebo profanni spolecenské vymeéné, jsou dostatecnymi podminkami pro fyzickou a
psychologickou synchronizaci.

Virtualni identita

V on-line spolecenskych sitich nastava podobné revolu¢ni ptechod, jako pti rozpadu
feudalnich mocnosti a vzniku méstskych republik. Vztahy dané hierarchickou zavislosti, vazalstvi,
patronstvi, klientelismus, ve kterych jsou ptivodné 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 vys$S§im postavenim, hledat v on-line systému samotném, ptisuzovat mu vlastnosti, které
systém mit nemtze. Opusténi divérné znamého svéta a vstup do technického systému, v némz plati
jednotnd spolecenska pravidla a omezené moznosti svou identitu konstruovat, s sebou nese obavy.
Strach ze ztraty subjektivné pocitované vyjimecnosti, nechut’ vii¢i nové konformité a mnoho
dalsich jevli doprovazi piechod k novym formam vztaht.

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

Tyto komunity jsou jak omezené, tak suverénni. Omezené, protoZe maji hranici, za kterou
Ziji jiné narody a suverénni, protoze Zadna dynasticka monarchie si na n€ nemutzZe délat narok:

,, Koncept se zrodil ve véku, v némz Osvicenstvi a Revoluce znicily legitimitu shiiry daného radu
hierarchicke dynastické rise. Vyspél ve fazi lidské historie, kdy i ti nejoddanéjsi stoupen-ci
Jjakéhokoli univerzalniho nabozZenstvi byli konfrontovani s Zivym pluralismem takovych nabozZenstvi
a primym vztahem mezi ontologickymi ndroky a uzemnim rozsirenim kazdé viry. Narody sni o tom,
byt svobodné a zdstavou a znakem této svobody je suverénni stdt. «“ *"

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

Meédia také vytvari imaginované komunity, ackoli se vétSinou zaméetuji na masovost a
obcany berou jako vefejnost. Podle Andersona je vytvareni imaginovanych komunit mozné diky na
tisku zalozeném kapitalismu. Podnikatelé tiskli knihy v lidovych jazycich namisto exkluzivni latiny,
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aby zvysili odbyt. Jako vysledek ¢tenafi hovotici lokdlnimi dialekty zacali byt schopni porozumét
jeden druhému a objevil se spolecny diskurz. Prvni Evropské ndrodni staty proto byly formovany
okolo narodnich tiskovych jazykii.

Na internetu s nulovou cenou publikovéni se vracime do pied-literarni doby oralni
komunikace s mnoha riznorodymi komunikacnimi kody a slangy myticko-ritualniho piivodu. Je
charakteristické, Ze jak je medialni konstrukt nacionalismu pfekonan a spéje k nejvyssimu
spolecenskému celku multikulturni globalni vesnice, dochazi zaroven k posilovani tendenci k
virtudlni etnicité a komunitarnosti. Lidé tihnou k subkulturdm, protoze jim chybi pocit identity.

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 obvyklé siti osobnich, pribuzenskych, sousedskych a jinych vztahii a kontakti.
Zatimco ty maji zpravidla primy vztah k topologii fyzického prostoru, sit virtudlnich komunit
souvisi s kolektivni 'krajinou védeni'. I kdyz obé sité jen zridka splyvaji (jako sité), jejich ucastnici
Jjsou nakonec jedny a tytéz osoby - jde tedy o dvojurovitovou strukturu vztahi, v niz se obé urovné
stykaji prave v jednotlivych ucastnicich.

Nekteti uzivatelé MySpace nebo Facebooku travi denné hodiny vytvarenim svého profilu a
jeho dotahovanim k dokonalosti, to jest zvySovanim své atraktivity a spole¢enského kapitalu. Cim
je sit’ vétsi a ma vice Clend, tim vétsi je pravdépodobnost, Ze je v ni mnoho jejich pratel a tim vetsi
jsou vyhody, ale i spolecensky tlak zapojit se do ni také. Funkce spolecenskych siti se jako
generické webové technologie rozsitily 1 do celého spektra internetovych sluzeb véetné téch
klicovych pro védeckou praci a komunikaci. Osvojeni jejich pouzivani je tedy vyzvou pro védu a
vzdélani a mize znamenat priilom v mnoha oborech. Tim, Ze pfinds$i nové vzory jednani a novou
socialni realitu, je dillezité se zabyvat potfebou nové gramotnosti. Gramotnosti sitové, gramotnosti
vztahtl a objasnit, jaké bariéry mohou branit pfti jeji adaptaci.

Identita je spolecensky konstruovana a v on-line systémech jsou reprezentovany jen urcité
jeji aspekty. To, co bylo diive vlastnéno, se stava ¢asti mozaiky véci vetejnych, nékdy stejnych,
nékdy podobnych, vzdy otevienych srovnani a kritice, jinym thlim pohledu. Transformace
psychickych obsaht souvisejicich s takovym odnétim osobnich zalezitosti a vysledkd dusevni
¢innosti je emocionalné prozivana. A ne vzdy negativné, lidé jsou nadSeni, Ze se mohou projevit, ze
jsou vidét, ze je o né zdjem, Ze mohou ovlivnit ostatni, Casto je to ovSem i frustrace. Co spoleCenska
hodnota profilu proto ptinasi, je emocionalni vyvoj. Posun dale ve vztazich, rozsifeni spektra
spolecenskych vzort chovéni, nové vztahy a nové aktivity. Celkove se tento emocionalni vyvoj da
nazvat osobnim riistem smérem k sociocentrismu. Virtudlni vztahy rozvijeji novy rozmér daveéry, na
rozdil od teritoridlnich, zaloZenych na télesné blizkosti. Vyznamnym prvkem on-line siti je, Ze
ruzné negativni jevy dostavaji pod spolecenskou kontrolu. Tam, kde mladi berou ve fyzickém svété
do ruky zbran, tam ma spolecenska sit’ mechanismy, jak napéti zvladnout.

Jak souvisi spolecensky profil propojeny na virtudlni ptatele 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 vyjadieni 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 vyuzivajicich nastroji 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 uzivatelii 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 pripadé shluku 4 se jednalo skupinu uZivateli, z
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nichz jsou témeér vsichni aktivni v riznych aktivistickych a politickych hnutich. Tvori velmi
soudrznou skupinu. V pripadé shluku 35 se zase jedna o cleny hackerské komunity. Dalsi véc, ktera
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. < )

Ptislusnost uzivatel do jednotlivych shlukii se vSak ukazuje jako problematicka z hlediska
vyznamu. Po prezentaci v doty¢né komunité osloveni uzivatelé protestovali, protoze se necitili byt
soucasti shlukti, do kterych je metoda zaradila. Z matematického hlediska byl ditvod 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 prateli 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 rtiznych vztahti zcela odlisné.

Obr 4.5: Shlukova vizualizace serveru kyberia.sk

s

Vyplynulo jiz z analyzy abstrakce, kterou vnasi do spole¢nosti jazyk, ze ptechod k novym
typlim spolecenskych vazeb je v podstaté zménou paradigmatu. Identita a vztahy v on-line
spole¢nosti nejsou a nemohou byt linearnim obrazem vztahi fyzickych. Méni se zcela principy,
podle kterych se lidé v tomto prostfedi sdruzuji. Ty ¢lovéka zpétné ovliviuji, takZe se spolu s
technologickym pokrokem téchto systémti ve smyslu citlivéjsi reprezentace vztahti mozna dockame
jako uzavieného souboru stranek. Specializovanych on-line spolecenskych siti je tolik, ze se
navzajem prolinaji a relevantni vztahy jsou jak mezi nimi, tak dale ve sféfe blogt, osobnich webt 1
obcanskych zpravodajskych portald. Velka ¢ast celého vizualniho systému webu je propojena na
principu virtudlnich komunit. Vytvaii nové technologie a novad média nové jednani? Sit’ a on-line
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publikacni néstroje s prvky spoleCenskych médii jsou novymi spolecenskymi prostory, pervazivni
technologie vytvaii hybridni zony na rozhrani fyzického a elektronického svéta a lidé digitalni
teritoria obydluji.

Je to typicky postmedidlni, tj. technologicky zaloZend a k subjektivité zhroucena situace.
V ptedchozi kapitole jsme se zabyvali tim, jak dilezitou roli ve formovani kulturni reality skupin
hraje prostiedi, ve kterém ziji. Vaclav Bélohradsky pfipomina, ze vetfejny prostor ma svoji zékladni
funkci v tom, ze masu konzumenti predptipravené¢ho spektéklu pfeméenuje v publikum. Publikum,
ktere si vytvaii distanci. Na rozdil od masy, ktera se s necim identifikuje na bazi své stejnosti,
publikum zajimé pohled druhého na stejnou véc.
I pro virtudlni komunitu je zasadni, v jakém prostiedi se formuje. Webova stranka nebo softwarové
rozhrani jsou jim misty setkdvani, jsou jim domovem, ur€uji jejich zakladni orientaci na siti, odkud
vychézeji a kam se vraci. | zde se obraz stdva prostorem, zitym prostorem, mistem zazitkda.

Durkheim rozliSoval dva druhy spolecenské solidarity, jako prvku soudrznosti skupin.
Mechanické solidarita je typicka pro pfedmoderni spolecnost, je zaloZena na stejnosti.
vidime, Ze jsme stejni. Clenové skupiny jsou piitahovani jeden k druhému, protoZe se navzajem
podobaji. Ale jsou také vazani na to, co je podminkou existence tohoto kolektivniho typu, to jest na
spole€nost, kterou dohromady formuji.
komplementarnosti roli vznikaji spoleCenské organy, spolecnost je jako organismus, v némz si
uvédomujeme svou riznorodost a charakteristickou interdependenci, vzajemnou zavislost organd,
bez nichZ by organismus neZil.

Spektakularni stejnorodost ukazoval Siegfried Kracauer ve 20. letech na ptikladu Tiller-
Girls. Synchronizované pohyby varietnich tanecnic odrazi tehdejsi situaci kapitalistického
vyrobniho procesu. Tayloriiv systém je vymyslen podle racionalnich principti, které dovadi do
logickych disledkt. DEl4 z Cloveka casteCku masy, kazda vykona svilj pohyb u béZiciho pasu, aniz
by znala celek. Tanec¢ni stroj Tiller-Girls je esteticky odraz racionality aspirujici na to, byt
prevazujicim ekonomickym systémem. Operace produkuji abstraktni vzor pomoci stejnych pohybt,
jaké vykonavaji stroje. Linie, rotace, opakovani.

V ornamentu masy je zenské télo a jeho ¢asti de-erotizovany, té€lo se stava Cist€ oznacujicim,
zjevné lidské a sexudlni elementy jsou transformovany do puhych stavebnich blokt. Divky byly
uméle vyrobeny v USA a exportovany do Evropy. Nebyly jen americkymi produkty, demonstrovaly
také skvelost americké produkce. ,, Kdyz se zformovaly do viniciho se hada, predvadeély vyhody
beziciho pasu. Kdyz v rychlém sledu podupavaly nohama, znélo to jako byznys, byznys. Kdyz
vyhazovaly s matematickou presnosti nohy vysoko do vzduchu, nadsené potvrzovaly rozvoj
racionalizace. Kdyz znovu a znovu opakovaly stejné pohyby bez preruseni, mohli jsme si predstavit
Fetéz aut vyjizdéjicich z tovaren do svéta a vérit, Ze pozehnani prosperity je bez konce. “ "

Meédii zprosttedkovany zazitek slouzi jako skupinovy ritudl, kterym se spolecenské
reprezentace replikuji a §ifi. Skupinovy zde znamend néco podstatné odliSného nez kolektivni. Zde
uz neni ve stfedu pozornosti osobni télesny kontakt a perlivost procest interakce, ale spise ten fakt,
Ze Ucastnici maji tendenci se identifikovat jako ¢lenové skupiny. Tim, Ze se identifikuje se
skupinou, nebo piesvédcenim, Ze je clenem urcité skupiny, se mohou kolektivni emoce objevit i o
samot¢, kdyz jini ¢lenové skupiny néjak jednaji napt. pti hrach, kdy sami nehrajeme, ale smejeme
se, u divakd. Spolecenské reprezentace se takto utvrzuji ve své pravdivosti.

Serge Moscovici (1961, 1984), prikopnik zkoumani mysleni ve spolecenském kontextu,
definuje spolecenské reprezentace jako systém sdilenych hodnot a ptesvédceni, které ustanovuji fad
skutecnosti a umoziuji predadvani téchto konstrukt povahy reality v rdamci komunika¢ni vymény.
Pro ivahu, jak se z kolektivni reprezentace stava spoleCenska realita, se jesté obratime ke
Kracauerovi.

172



Obr. 4.6: Tiller-Girls v Revue An und Aus, 1926/27

., Predpokilddejme, Ze skupina je na pocatku v bojovém postavent proti celé socialni
skutecnosti. Snazi se dobit realitu ideji, skrze niz vznikla, a jeji kroky jsou doprovazeny jistym
uspéchem. Piivodné potlacovana skupina postupuje do popredi, zvétsuje se a ziskava ve spolecnosti
na vlivu. Ji nesenda idea pritahuje stale Sirsi kruhy a tak v omezené miie prechdzi z regionu toho, co
ma byt, do oblasti byti. Potom v Zivoté skupiny nadejde okamzik, v néemz se mnoho jejich prislusniki
domniva, ze cil skupiny byl dosazen do té miry, jak bylo viitbec mozné, a kazdopadné uz viibec
nepomysleji na konfrontaci s realitou, ovlddanou vylucné ideji.” %

Idea skupiné proptijcuje soudrznost, jinak by ji spolecnost ,, rozemnula mezi prsty”. Tato
idea se chce stat realitou, jako rostlina, ktera postupné zapousti své kotfeny do spoleCenstvi a stale
vice se zapléta do jeho vnitiniho Zivota, azZ ji uz nelze od skute¢nosti odmyslet. Organy, které
vytvaii, piebiraji spoleCensky dulezité funkce, které diky skupinou podniknutym opatfenim
zdomaécnuji a dosahuji pravni sily. Kromé procesu, jak se spolecenské reprezentace stavaji
skutecnosti, si Kracauer v§ima také toho, jak se pohyb skupiné zpocatku udéleny, ktery jiz nemize
ustat ve své ptfimocarosti, nezavisly na jedincich, odtrzeny od individualit, stdva kolektivnim
mechanismem, neustale se snaZicim o sebepotvrzeni, neschopen jiZ Zadného obratu, jen pfitakani
sama sobg.

Z plné bytosti ¢loveka se ve skupin€ oddéluje Castecné ja, které uz nevykazuje nekonecnou
mnohost ryst, hnuti, mySlenek a citii. Ke konstrukei skupinové individuality piispivaji jen takové
rysy, které jsou spolecné riznym subjektim ke skupiné ptisluSejicim. Pudové a organické Zivotni
bohatstvi jednotlivce s jeho iracionalni mnohosti obsahti je skupinové individualité cizi. Ta je proti
individualité chuda a chybi ji plodné tvirci dusevni zaklad.

Kracauer hovoii spiSe o skupinach zalozenych na mechanické solidarité. Média
stejnorodych skupin jsou sémiotické stroje, generujici ideje a obrazy a tim generujici komunity
zaloZené na touze po téchto zdrojich identitarni slasti. K pochopeni Durkheimovy organickeé

vvvvvv

némeckém sociologickém mysleni o n€kolik desetileti dale, k Niklasi Luhmanovi.
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Luhman do sociologie v 60. a 70. letech pfinesl koncepty teorie systémi, tedy zejména vztah
spolecnosti jako systému a jeho prostiedi, teorie komunikace a evolucni modely. Podle né¢ho se rané
society vyvinuly z riznych regiondlnich etnik a byly zaloZeny na teritoridlnich diferencich. Moderni
kultura v sobé& vytvortila funkéné diferencovany systém. Politicky systém a jeho prostiedi,
ekonomicky systém a jeho prostiedi, vzdélavaci systém a jeho prostredi atd. Kazdy subsystém
akceptuje pro své komunikaéni procesy primarnost sebe sama. Ostatni subsystémy tvoii jeho
prostiedi a naopak.

JakoZe se zaklada na této formé diferenciace, stala se moderni spolecnost zcela novym
typem systému, produkujicim obrovsky stupen slozitosti. Okraje jejich subsystémi uz nemohou byt
integrovany obvyklymi teritorialnimi hranicemi. Jenom politicky systém je stale pouziva, protoze
segmentace na staty se zda jako nejlepsi optimalizace jeho funkci. OvSem jiné systémy, jako véda
nebo ekonomika se rozsitily po celé planete. Proto se stalo nemozné omezovat spolecnost jako
celek konkrétnim teritoriem. Jedind smysluplna hranice je hranice komunikativniho jednani, tj.
diference mezi smysluplnou komunikaci a dal§imi procesy. Ani rizné zpusoby reprodukce kapitalu
ani stupen vyvoje v riznych zemich nedavaji presvédc¢ivy zaklad pro rozliSeni riiznych spolec¢nosti.

Luhmann vidi nés svét jako realitu udrZovanou a utvatrenou autopoietickymi systéemy, tedy
uzavienymi systémy, které jsou sebereferencni, které se rozviji ze sebe sama. Okoli takového
systému pak tvoii jednak ostatni systémy, ale zejména pak potencionalni oblast jeho dal§iho vyvoje
(tematizace). Kazdy systém zvySuje vlastni celistvost a pfedevs§im se vici ostatnim diferencuje.
Média pak komunikaci mezi jednotlivymi systémy podminuji. Mediacni sdélovaci schopnost maji 1
symbolické reprezentace jako jsou moc, penize, pravda ¢i laska. Kazdé z téchto médii ma svoji
sémantiku, tedy systém znakl, jako prostfedek vyjadfovani smyslu, ktery se méni s pozadavky
systémd.

Sémantiku lasky 1ze pochopit jako trojstupiiovy systém regulace kde svoboda, média a
instituce nepozorované splyvaji, sexualita se méni ve spolecensky fizenou reprodukéni funkei:
1. Jazykem kultury je vyjadfovéana ideologie, kterd ovliviiuje individualni utvateni citu.

2. Individualni cit reguluje generativni (na reprodukci orientované) chovani lidi.
3. O reprodukci se rozhoduje v plné individualizovaném, nicméné nepozorované regulovaném
procesu volby.

Luhmann nastiniuje davody, které vedly k ptechodu od domluvenych snatkti k manzelstvi
z lasky. Pocatek tohoto procesu klade do 18. stol., do obdobi velkych hospodarskych promén, kdy
diferenciace spole¢nosti umoznila vzdat se rodinnych vztaht jako pilifi politickych, ekonomickych
a nabozenskych funkci. Dostate¢né autonomni funkcionélni systémy se o svoji sebereprodukci
staraji samy. Objevuje se konfekcni romantika pro obycejného Clovéka, srozumitelnd, intelektualng
nenaro¢nd, snadno dostupna, ,,podle niz sice mohou Zit jen nemnozi, ale vsichni o ni mohou snit*.

Funkce rodiny a rodovych vazeb se stdva pouze formalni. ManZelstvi tak paradoxné¢ nabylo
na dulezitosti, protoze rodina je jim vzdy jakoby znovu zakladdna. Nase soucasna spolecnost,
aniz bychom si to piili§ uvédomovali, pouziva mytus pravé lasky k propagaci ideologie reprodukce.
Luhmann mluvi dokonce o institucionalizaci abnormalniho exaltovaného chovani, kterym se
romantickd laska ma tradi¢né projevovat, pticemz tolik pottebna klidna, kazdodenni, samoziejma
laska zGstava jaksi stranou pozornosti a oslavovani. Rozvody modernich manzelstvi se tak jevi v
trochu jiném svétle, 1ze soudit, Ze vinu ma mozna chybna ideologicka regulace romantickou laskou.

Diference osobnich a neosobnich vztahil za€ina postupné byt tim, co utvafi socialni Zivot
jedince a do jisté miry vysvétluje novou proménu sémantiky intimnich vztahli. Osobni vztahy, do
kterych mizZe jedinec vnést své ja, pfestavaji mit v kazdodennim spole¢enském styku misto a o to
vice vzrista jejich vyznam a potfeba doma a v roding. Je to vSak praveé oblast vnéjsich neosobnich
vztaht, v niZ je ¢lovék nutné zajist'uje vétSinu svych existencnich potreb. Pro oblast osobnich
vztahtl tak jakoby nezbyvala ndpln a jejich potieba je spiSe jen kompenzacni. Z takové situace
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zfejmé pochazi nenaplnénost touhy po intimnich vztazich, kterou Luhmann zminluje. ,, Prave nadéje
a oCekavani, ktera se snazi nalézt cosi, co chybi, naplnit cosi nenaplnéného, mohou ustavovat
méritka, kterym bud’ nelze dostdt viibec, anebo jen obtizné. “ *®

Luhman by se tak asi nedivil z&vérim vyzkumu z Humboldtovy univerzity v Berlin€ z r.
2013, ktery u uzivateli Facebooku konstatoval, Ze po delSim pobytu na této on-line spolecenské siti
citi vétSina lidi zhorSeni nalady. Facebook na prvni pohled nabizi neocenitelnou moznost byt
neustale v kontaktu s ostatnimi lidmi. Misto lepSiho pocitu - ktery se jinak dostavi, kdyz ¢lovek
potkava ptatele - se ale ukazuje, Ze komunikace pfes socialni sit’ mize mit opa¢ny vysledek. Za
hlavni pti¢inu frustrace na Facebooku lidé povazuji zavist (29,6 procenta respondentit), nasleduje
nedostatek pozornosti (19,5 procenta osob), osamélost a védomi, Ze uzivatel ztraci Cas. P
Eben Moglen, pravnik a zastance svobodného software, se vyjadiuje dokonce tak, ze Facebook
povazuje za ekologickou katastrofu lidské duse. Lidskd duSe na rozdil od t€la Zije uvnitf, ne na
povrchu. Aby mohla byt produktivni, néco tvofit, vyzaduje jistou miru soukromi. [

Dialogicnost emocionalnich poli

Emocionalni pole jsou kazdodennim chlebem spolecenského Zivota. Spontanné se tvori
fyzickou pritomnosti, udalostmi navazani kontaktu, vytvorenim pohybového nebo komunikac¢niho
souznéni. Jako filmovy ptiklad dynamiky emocionalniho pole si vezmeme ukazku Ceské nové viny,
film Jana Némce z r. 1966, nazvany O slavnosti a hostech. Kafkovsky absurdni alegorie vznikla
podle povidky Ester Krumbachové, kterd se na filmu podilela jako spoluautor scénafe a samoziejmé
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, pfitakdvac¢, demokrat, jediny, ktery nesouhlasi.

Jestlize se ve filmu podafi ztvarnit emocionalni pole, vZdy to vede k mnoZstvi interpretaci.
V emocionalnim poli, na rozdil od narativniho pfibéhu, dava prirozené¢ smysl vice interpretaci, ne
jenom jedind. Ackoliv byl tento film stigmatizovan jako alegorie vii¢i komunistickému rezimu,
nenese s sebou zadny naznak takové skutecnosti, je svobodnym dilem a ve viné novych vin
najdeme filmy s velmi podobnou strukturou vzniklé ve Francii nebo Italii. Napt. Antonioniho
L'Avventura z r. 1960 zobrazuje situaci, kdy se pfi vyletu smetanky na pusty sttedomoisky ostrov
ztrati Zena a jakysi prostor mezi témi, co ji hledaji, je polem realizace riznych vztahi. Zvlastni
spole¢nost hostli odtrzenou od svéta obvyklych konvenci ve vyumélkovaném, neuptfimném
prostfedi najdeme 1 v Resnaisové L'Année derni¢re a Marienbad. V kazdém z téchto filmil jde o jiny
typ sebereferenéniho pole, které je reflexi vnéjsi skutecnosti, ma jiny typ interakci a vztahd, ve
vSech je také jiny typ falSe, rozporu postav mezi povrchovym zddnim a vnitinimi pohnutkami. Ve
Francii a Italii byly nové viny také jisté kritikou spolecenskych pomért a mitily na manyry
aristokracie, ale neni tfeba je takto redukovat. Schemata, ktera zobrazuji, jsou nadcasova a v
ruznych kontextech se méni pouze aktéii a specifické prostiedi.

Erwing Goffman zacal v 50. letech se studiem né¢eho, co nemélo zadné obvyklé jméno,
interaket lidi tvafi v tvar v kazdodennich situacich. Jsou to takové mezilidské udalosti, které maji
kratky casovy prubéh, maly prostorovy rozsah a jakmile zacaly, jsou také ukonceny. Jsou to
udalosti, které se déji ve spolu-pfitomnosti jinych lidi a diky ni. Kone¢nym behavioralnim
materidlem jsou pohyby, gesta, pozice a verbalni vyjadreni, které od lidi neustéle plyne do situace,
at’ uz zamérné nebo ne. Toto jsou vSak jen externi znaky stavll mysli a téla. Jednim z cili Erwinga
Goffmana bylo zkoumat tyto pfirozené jednotky, z kterych se interakce skladaji. Druhym cilem
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bylo, zda existuje néco jako normativni fad, spole¢ny at’ uz ve vefejném prostoru, tak v
soukromém, jak pii ndhodnych setkanich, tak v organizovanych spolecenskych podminkéch.

Linie vyrazu, kterou ¢lovék zamérné nebo nevédomky v situaci ptijima, tento vzor
verbalnich a neverbalnich jednani, vede ke spolecenské hodnot¢€, kterou uCastnik pro sebe ziskava.
Tuto hodnotu miizeme nazvat tvar. Tvar je obraz self, slozeny ze spoleCensky uznanych atributti. Je
obrazem, ktery na zéklad¢ jeho vystupovani ostatni o nékom sdili.

Tvar si spojujeme také se svou emocionalni reakci na situaci. Jestlize setkdni bude mit za vysledek
potvrzeni vyrazu, ktery mame za dany, nebude nas pocit nijak zvlastni. Jestlize se osoba etabluje s
tvari lepsi, nez ocekdvala, bude mit dobry pocit a jestlize o¢ekavani nebudou naplnéna, bude se citit
Spatné nebo zranéna. Tvar je tady néco, co nesouvisi s télem, je voln¢ lokalizovana v toku udalosti.
Da se tici, ze je ¢loveéku jenom propiijcena spolecnosti a je také mnoho ptipadu, kdy je spolecnosti
zase nékomu odnata.

Diky konvencionalizovanému charakteru setkani je cloveéku k dispozici nékolik mélo
otevienych linii, kterymi mtze vstoupit do situace a nékolik malo na néj ¢ekajicich tvari.

Udrzet si tvat v dané situaci znamena, ze se ¢lov€k musel v minulosti zdrzet jednéni, ktera
by jej nadale mohla diskreditovat. Tim vznikd vzajemna zavislost mezi situaci a spoleCenskym
svétem. Zvolit konfrontacni linii mize jen v ptipadé, pokud se s danymi lidmi uz pravdépodobné
nesetka. Naopak zase ¢asto vstupuje do situaci z opatrnosti jakoby bez tvate. Sirsi spoledenské
rovina tak neutralizuje konflikty a nahrazuje je interakcemi, jejichz G¢elem je vyjednat pro
jednotlivece 1 ostatni ucastniky piijatelnou kontinuitu, vyhnout se emo¢nim zranénim a nerovnovaze.

Goffman to nazyva ritualni rovnovahou ¢i nerovnovéahou. Jisté jde o archaické sily,
uvazujeme-li kdo z interakce vyjde jako vitéz a ziska pievahu, ¢i témata, které do situace vlozi,
budou témi, kterymi se skupina bude hlavné zabyvat. Sakralni rozmér zde ale neni. Jde o
kazdodenni situace, Goffman uzivé vyraz spoleenska shromazdéni, ktera jsou ,, pomijive,
prechodné entity, vznikajici prichody a zanikajici odchody.

Situace je nad individualitou. Nikoli lid¢ a jejich momenty, ale momenty a jejich lidé.
Dialogi¢nost situace spociva v tom, ze kazdy do ni vstupuje se svym vnitinim hlasem, se svou
minulosti. A stejné jako hovoii se svymi partnery ve sdilené spolecenské realité, vede kazdy
ucastnik dialog 1 se svym partnerem vnitinim, existencidlni a plny relativit.

O slavnosti a hostech je esencidlnim filmem nové viny rovnéz ve smyslu Deleuzovy analyzy
piechodu od obrazu jako pohybu k obrazu jako ¢asu. Kinematografie vidéni nahrazuje
kinematografii jednani. V novém romanu, neorealismu i nové vIné ve filmu se akce méni v
pozorovani véci. Riizné typy zhrouceni senzomotorického schematu, symptomy dezintegrace,
vedou ke krizi postavy. Postava se stava divakem, situace pfesahuje jeji pohybové moznosti,
pozoruje svoje nejednani, nejednd - vnima. Krize vede k bloudéni, hledani, klesani do emotivné
intimni materie.

Hlavni roli zovialniho oslavence zde hraje Ivan Vyskocil. Studoval herectvi a rezii, poté
psychologii a také pedagogiku s filosofii, které ho ucil i Jan Patocka. Jiz béhem studii plisobil jako
externi vychovatel v psychiatrickych a napravnych ustavech a zajimal se o pievychovu zaloZzenou
na duvéte, kontaktu a vztahu. Pro uplnéjsi poznani nechal se na jeden mésic inkognito zavfit jako
chovanec v chlapecké polepSovné v Opatovicich (1951). Kariéru psychologa opustil a vénoval se
¢ist€ divadlu a jeho experimentalnimu vyzkumu.

Patfil k iniciatorim 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
uskutecnilo ne€kolik text-appealovych projektl, konaly se jazzové koncerty, poradaly vystavy
soudobych vytvarnikii a uskutecnilo se rovnéz nekolik happeningt. Postupné vznikla jeho koncepce
studia psychosomatickych disciplin a autorského herectvi jako vychovy k osobnosti. Jako pedagog
k vyuce herectvi zacal pouzivat metodu dialogického jednéni, spocivajici v nepfedmétnych
improvizacich a dialogu s vnitinim partnerem.
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Obr. 4. 7a,b: Sledujeme skupinku lidi
putujicich lesem, hovorici spolu o svych
kazdodennich tématech, utrzkovité komentujici
udalosti, které se staly a jsou znamy jen jim a z
téchto konverzaci vytrZzenych z kontextu se
postupné vynoruji vysvétleni. Odkazy jakoby
na vnéjsi svét jsou pomalu prevazeny tématem
slavnosti, na kterou sméruji a oekavani s tim
spojenych. Slavnost se kona daleko od civilizace
a v jakémsi mezicase a meziprostoru si
skupinka déla piknik, posléze se slavnostné
oblékaji. Neni tu piibéh, situace vyjadiuje
formovani ocekavani, odpoutani se od vazeb s
kaZdodennim svétem (les je misto rusici
socialni stratifikaci).
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Obr. 4.8: Na cesté je obstoupi mnozstvi pirevazné mlc¢enlivych muzi, vedenych podivnym tyranem, ktery rozehrava hru pro
prichozi nepochopitelnou az neprijemnou. Nechava v sobé otisknout obavy z neznamého, jez si nesou prichozi. Skupinka se
dale formuje. Nevi, jak reagovat, ale racionalni advokat je rozdéli na muze a Zeny, coZ se zastupcim z neznama zalibi.
Vyslanci emocionalniho pole slavnosti viibec maji radi poradek a od prichozi skupiny ofekavaji dodrZovani pravidel, ktera
ovSem zatim nebyla sdélena. Pole slavnosti zde rozsifuje sviij zpiisob organizace na je$té nepohlcené vnéjsi a nesourodé
elementy v jakémsi vstupnim ritudlu, v némz musi prichozi poprit sebe sama. Pole je asimiluje a nivelizuje jejich
individualitu. Ten, kdo porusi pravidla hry, je fyzicky konfrontovin, aby v sobé prijal kolektivni identitu pole slavnosti, do
néhoz vstupuje. Muzi ho obstoupi, povaleji, daji mu hobla, aby byl Fadné zpracovan a zapojen. Déni v celé scéné je
hyperbolicky zesileno, explicitné podano v absurdni koncentraci na vnéjsi znaky procesu.

Filmova stavba situace, jak je do ni vtahovan divak, je nemén¢ dilezitd. Christian Metz
vyvinul teorii filmové identifikace, jejiz priméarni formou je identifikace s vlastnim pohledem, ktery
nutn¢ souvisi s pohyby kamery. Divak je veden iluzivni perspektivou vici fiktivni realité. Kamera
ptedepisuje, kam bude zaméten jeho pohled, kam se bude pohybovat, kam se obrati. Tim se stdva
subjektem filmu. Dal$im rozsifenim této teorie identifikace byl koncept sutury. Doslovné sutura
oznacuje chirurgicky steh, v Lacanovské teorii, v jejimz kontextu v 70. letech vznikl, v§ak znamena
spojeni subjektu se symboli¢nem.

Sutura je filmova operace, pfi niZ je divak vSivan, nebo zavarovan do systému filmovych
pohledt, zejména pouzitim zabérl a protizabéri. Zpocatku stoji vi¢i obrazu v imaginarni pozici
suverenity. JenomzZe zabér ukazuje pouze vytez a je zachycen z urcité perspektivy, ktera patii néjaké
postaveé nebo pozici ve filmovém prostoru. Tim je divak zabéry vtahovan do vypravéni, je
interpelovan do ideologické pozice.

Je zfejmé, Ze tato teorie ma jisté slabiny, zejména co se tyc¢e plisobeni zabéru a protizabéru,
ktery se nevyskytuje vSude, také se vzdy nevyskytuji zabéry se subjektivnim hlediskem. Dalsi
autori posléze ideologickou funkci aparatu diferencovali v dialogické pojeti. ,, Divik neprebira
nutné pohled kamery, ale Zongluje s rozlicnymi hledisky, aby si film osvojil, aby jej posoudil a aby s
nim soucitil. “ 1!
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Nejen porozuméni filmu, ale 1 identifikaci divéka je tfeba chapat jako aktivni proces.
V tomto procesu pouziva podobné strategie orientace, jako se spolecenské realit¢.

Edward Hall se v r. 1966 v knize The Hidden Dimension zabyval antropologii prostoru, tedy
jevy, kterych jsme si nejvice v§imali diive. Velmi se v ni ovSem pfiblizuje intimni dimenzi v
komunitach a odpovida tomu, co ve filmové tvorb¢é 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 utvaieno a formovano do vzori kulturou. Jsou rtizné
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 o¢ekavani
ohledn¢ organizovani ulic, sousedstvi, mést. Hall definoval nékolik zdkladnich proxemickych
vzoru:

Intimni prostor

Nejblizsi okoli ¢loveka, kontakt klize, prostor lasky a néhy, ptistupny jen blizkym prateliim.
Emocionalni dopad tohoto prostoru ve filmu je vytvafen zabéry typu detail a velky detail,
vzdalenosti kamery do 45 cm.

Osobni prostor

Prostor do vzdalenosti paze je vyhrazen ptatelim, do 120cm, zachycuje se zabéry jako
polodetail.

Spolecensky a konzultativni prostor

Prostor pro obvyklou spolecenskou interakci, neosobni zalezitosti a nahodilé vztahy.
Vzdalenost do 4 m, zabéry polocelek, celek.

Verejny prostor

Oblast, ve které jiz lidé vnimaji interakci jako neosobni, anonymni. 4 m a vice, velky celek.

Filmovi tviirci tak nasli preklad vzdalenosti emoc¢ni do vzdalenosti kamery a rdmovani
scény. Cim vét§i vzdalenost, tim neutralngjsi postaveni zaujimame a tim méné jsme emocionalné
spojeni s dénim. Napftiklad v groteskach je vétsi vzdalenost nutnd, protoze nebezpecné situace, které
se dé&ji postavam, by zblizka vzbuzovaly pocit ohrozeni, z velké vzdalenosti a s tim souvisejicim
odstupem mohou byt vnimany komicky. Long shots for comedies, close-ups for tragedies, fika pry
Holywoodské réent.

Obr. 4.9: Emocionalni vzdalenost v polodetailu a velkém celku
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Obr. 4.10 a, b:. Prichazi charismaticky
oslavenec v bilém. V jeho pritomnosti se
zamény a pochybnosti rychle sladi a vSichni
spéchaji ke spoleénému cili. Banket na biehu
jezirka uprosti‘'ed lesi je elegantni a
nesmyslny. VSichni jsou soucasti pravidel pole
a plné jim podléhaji, ovSem v kontrastu je opét
kazda Zidle zasedaciho poradku jina, jakoby v
odkazu na kdesi ztracenou individualitu hosti.
Jejich osobni teritoria jsou pry¢, stali se
konformnimi souc¢astmi pole, slavnost je lidsky
oteviena i formalni zaroven. ManZelka
jednoho z prichozich hostu v pribéhu
ceremonie place. Jeji manzel zmizel, jeho Zidle
je prazdna. Zacne vySeti‘ovani a zjiSt'ovani,
proc¢ host (hrany dal§im reZisérem nové viny
Evaldem Schormem) zmizel, protoZe rozsafny
oslavenec nelibé nese takovéto pokaZeni
slavnosti, ktera jiz neni dokonala.

»On tam sedél, Sel, jedl a taky pil kavu... jako my...“

Emoce se rozrizni. Ml¢enlivy muz zda se odesel pro nesouhlas s povrchni zdvorilosti slavnosti a udalostmi pri prichodu. Pole
slavnosti, jakmile v ném nejsou vSechny prvky na svém misté ve svych rolich, dostava trhliny. Ve snaze jej opét zacelit je
zorganizovana vyprava, ktera ma odchoziho privézt zpét. Ackoli ze za¢itku snaha vedena lidskosti a starostlivosti, sledujeme
atributy lovecké vypravy s vojenskymi rysy. Slavnost se rozpada a méni ve Stvanici, film kon¢i.

wJednotlivé Ja od skupinového viak predevsim odliSuje proZitek obratu. “
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Prvotni filmy z vaudevilld z pocatku kinematografie zobrazovaly jednoduché pohybové
vzory. Tanecnice, vzpérac... Ovsem uz Pokropeny kropi¢ Louise Lumicra piekracuje od pouhé
pohyblivé fotografie k zépletce.

Scéna ptichodu a zajeti skupinky hostt je také takovou groteskou s vice nezndmymi,
dialogickou situaci, kdy vzajemné neporozumeéni a neCekand udalost vede k ptesSlapiim a snaze fesit
Jj1 kazdy svym zazitym zplsobem, které vSak vSechny selhavaji. Groteska totiZ jako Zanr objevuje
zakladni stavebni kameny emocionélniho pole, a to je propojeni behavioralnich schemat vice lidi.
Komik v ur¢itém bodé svého jednani narazi na jednani svého partnera nebo spolecnosti a s
pfehnanou snahou, pfes ne¢ekané piekazky, fyzické vykony a jiné groteskni prvky se pokousi do
partnerského nebo kolektivniho schematu zapojit.

S Ivanem Vyskocilem miiZeme pozorovat posun od herectvi ilustrace k herectvi vykladu, k
herectvi, které tim, Ze popisuje a vysvétluje, jak ho vidi a vnima vytvaii ¢lovék prave vlastni
vystupujici. Zaciné se uplatiiovat i tzv. kolektivni autorstvi.

,, Podstatny je, aby clovek mél néjakou zdvojenou existenci. Kdyt Pavlik pri predstaveni
ztratil dech nebo se schoval do sebe, nezbylo mi nez mluvit sam se sebou. Hrdl jsem dvojroli, dokud
se nepridal. Mohlo to skoncit jako moje exhibice, protote jsem byl opravdu v prazdném prostoru a
nevedel jsem, jak ho zaplnit. S nékym tam byt musis, tak jsi tam se svym dalsim ja. Ale je tieba to
zverejiovat, aby to divaci mohli sledovat. Tak jsem prisel na to dialogické jednani. Z nouze. ..

,, Co déla vnitini partner, kdyz ten se ten vnéjsi zase vrati do hry? *

., Zalezi na tom, jestli ho priznavas. Jestli ho pustis ven. Miizes realnému tlumocit, co ti Fika
vnitini. Ale poradd to musi byt sledovatelné, artikulované. *

., A nehrozi pak nebezpeci, ze dialog s vnéjsim, realnym partnerem se stane pseudodialogem,
protoze ve skutecnosti, »v pravdeé« jsi obrdacen dovnitr? *

., Kdyz se zacne realny partner uplatnovat, vnitini prirozené ustoupi, protote zacina byt
otevreny: jak k »tomu druhymu«, tak k publiku.

,, Ten vevniti ti tedy pomaha se otevrit. Nedovoli ti, aby ses zalkl nedostatkem kontaktu, nuti
té vnimat.

,,Jen ho nesmis cenzurovat a nechdavat ho uvniti. Chce ven, projevit se. ““ [*

Emocionalni pole ma velkou schopnost udrzovat stabilitu své struktury. Pole je
propletencem roli a kontakti, setkani, narazek, ktery ma silnou soudrznost. Na prvku chybé&jici
osoby, ktera diive Casti pole byla a nyni jako partner vnéj$iho dialogu chybi. V mnoha filmech jsou
desitky minut vénovany obtiZnosti nebo i nemoznosti opustit takové pole. Ve filmu Ovoce stromt
rajskych jime reZisérky Véry Chytilové z r. 1969, na jehoZ scénafi se podilela opét Ester
Krumbachova, mozna jistym zptisobem Marguerite Duras Ceské nové viny, se hlavni hrdinka Eva,
ktera s manzelem Josefem travi Cas v luxusnim penzionu, snazi opustit spolecnost, jejiz je soucasti.
Kamera ji zachycuje na pustych haldach ve statickém zabéru, v némz putuje po své cesté napfic
smérem ven. Ze stran se objevi dva muzi, kteti ji zktizi cestu. Okraj pole se uzavie a ona je
zachycena a staZena zpét. Vecer opét travi znudéna v lazeniské restauraci, v dialogickém poli
lazenskych hostt.
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Obr. 4.11: Véra Chytilova, Ovoce stromii rajskych jime. Uték a zadrZeni, ve¢er proti své viili zp&ét ve spole¢nosti

Poslednim ptikladem vnitinich mechanisml emocionélniho pole je projekt Choreographic
Objects Williama Forsythe (2009). Tane¢ni piedstaveni One Flat Thing, reproduced, dokumetované
mnozstvim vizualizaci vzniklo jako interdisciplindrni projekt objevujici tvorbu, pohyb a
prostorovou kompozici.

Matt Lewis, pocitacovy védec a spolupracovnik na projektu se vénoval tomu, jak se
choreografické koncepty stdvaji snaze srozumitelnymi jinym disciplindm a jak jsou pouZitelné v
jinych kontextech. Vystaveni témto ideim poskytuje nové zpiisoby nazirani, komunikace a
posuzovani vztahli mezi elementy v komplexnich dynamickych systémech.

Ptedstaveni se odehrava v miizce tvofené jednoduchymi stoly. Tane¢nici se mezi nimi
pohybuji a jejich pohyby jsou synchronizovany a navazovany ve sloZitém systému postaveni a
vzajemnych pozic, v nichz tanecnici reaguji svym pohybem na nékterého s ostatnich, bud’ vice
tanecnikll na jednoho, nebo paraleln¢ dvojice na sebe, nékdy se jednotlivec pohybuje autonomné a
poté se zase zapoji, jednotlivé linie pohybil se proplétaji, mizeme sledovat jejich piibéhy v
kolektivnim kontextu nebo choreografii jako celek s komplexnim emociondlnim plisobenim.
Nevznika vSak ne€ktera z emoci, kterou zname, zivé pole kontaktii je zde zdrojem jedine¢ného
zazitku. Vizualizace mam dévaji rizné vhledy do vnitinich mechanismt souzvuku tvofeného
situaci.
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Obr. 4. 12: Synchronous Objects, 2009. Kazdy tane¢nik za¢ina sviij part na specifickou narazku (v divadelnim a pohybovém
smyslu) od nékterého ze spolutane¢niku. Tviirce anotaci, které jsou zaneseny do zaznamu, zajimala intenzita a integrita
pozornosti tane¢niki jeden k druhému, rychla vyména informaci mezi nimi a rtizné kvality pohybu v odpovédich na narazky.
Tyto vizudlni a hlasové signaly funguji jako vnitini hodiny predstaveni, které neni podfizeno Zadné externi hudebni
patrituie. Tok tance je organizovan samotnymi tanecniky.

183



Forsythovi jde o vnimani choreografie jako organiza¢ni praxe zahrnujici kreativni strategie,
relevantni pro mnoho dal§ich domén. Interaktivni projekt, vizualiza¢ni néstroje a instalace s
projekcemi jsou zde aparatem vhledu a sémantickou platformou podstatné odli$nou od
fotografickych forem filmu. To, co je u filmu nebo tradi¢niho tance emocionalni a smyslovou
materi, je zde artikulovano i v roviné abstrakné konceptudlni.

Choreografie byla historicky neoddélitelné od lidského téla v akci. Tradicné se tedy
choreografickd myslenka materializuje v fetézci télesnych akei, pficemz momenty jeji performance
jsou prvni, posledni a jediné instance jeji interpretace. Pro Forsythe jsou choreografie a tanec dvé
odli$né a velmi rizné praktiky. V pfipadé, Ze choreografie a tanec setkavaji, slouzi choreografie
Casto jako kanal pro touhu tancit.

,,Lze potom snadno predpokladat, Ze substance choreografické myslenky sidli vyhradne v
tele. Je mozné, aby choreografie generovala autonomni vyrazy jejich principu, choreografické
objekty, bez téla? Sila této otazky vychazi z redlné zkuSenosti o pozici, kterou fyzické praktiky,
zvlasteé tanec, maji v zapadni kulture. Ostouzené staletimi ideologickych utokii je télo v pohybu,
tento zdzrak existence, stdle sesazovano do domény syrovych smyslii: prekognitivni, negramotné.
Nasteésti se choreografické mysleni ukazuje jako vhodné pro mobilizaci jazyka, aby odboural
omezeni této degradace imaginovanim jinych fyzickych modelii mysleni. Co jiného, kromé téla,
miize fyzické mysleni zndazornovat?

Choreograficky objekt je model potencialniho prechodu z jednoho stavu do druhého v
Jjakémkoli predstavitelném prostoru. Priklad podobného prechodu jiz mame v jiné casové zaloZené
umélecké praxi: v hudbé. Notovy zdznam reprezentuje potencial perceptualniho fenoménu vyvolat
akci, jejiz vysledek miizzeme vnimat smyslem jiného radu. Prechod skrze télo z vizualniho do
sluchového.

Efemérnost a emocionalni hloubka momentu a jeho prechodna povaha neumozinuje
systematické zkoumani nebo objektivni cteni z pozic, které jazyk nabizi védam a odvetvim umeni.
Choreograficky objekt neni substitutem téla, ale spise alternativnim mistem pro porozumeéni
potencidalu a organizaci akce. *“ ]
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Obr. 4.13: Pozice jsou kratké instance synchronizace mezi taneéniky, p¥i nichzZ jejich akce sdileji stejné atributy, nikoli v§ak
nutné vSechny. Na obrazku jsou vyznaceny stejné pohyby rukou, u jinych taneénikii nohou, v jednom okamziku.
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Obr. 4.14: V této grafice se setkava tanec, geografie a matematika ve Voronojové mapé, zachycujici systém narazek v pohledu
zvrchu. Vztahy na scéné vyjadruji linie, kdy kazda tvori hranici okolo bodu, sdilenou s okolnimi body. Hranice je pFritom ve
stejné vzdalenosti mezi body. Modré body jsou prijemci narizek a ¢ervené body jejich iniciatori. Kazdé pole, tvorené
okolnimi liniemi, je obsazeno jednim tane¢nikem. Buiiky uprostied mapy jsou mensi neZ ty na okraji a uprostied je také vice
cervenych bodi. To znamena, Ze vice tane¢nikii se pohybuje uprostied a také je zde vice inicidtoru narazek.
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