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PETR SZCZEPANIK

DIVAK — ROZKOS — ZANR

Za pragmatickou teorii popularniho uméni

Otizka, zda mé smysl vaZné, teoreticky zkoumat populami kulturu (v naSem
pfipadé jeji sou€asnou audiovizuidlni vétev), pisobi v intelektudlnim prostfedi,
které stavi na principech tradiénich uménovéd, jesté stile pfekvapivé, nemistné.
Z pozic estetiky by bylo moZné namitnout, Ze nutny pfechod ke kritériim typi¢-
nosti (napf. d&jiny soap opery nelze psét jako d€jiny vyluénych uméleckych dél,
nybrZ pouze jako déjiny pfiznacnych projevi) a propojenost se socidlni problema-
tikou (alternativni moZnosti recepce a produkce) &ini z pfedmétu neestetické téma.

Estetika se obavé rozpu3téni v sociologii ¢i kulturologii. Sociologie mé ale zase
sklon zistat u objektivistické, obsahové analyzy, kde se kvantitativni ddaje pfeva-
déji na kvalitativni, nebo otdzky populdmi kultury redukovat na problematiku ide-
ologického puisobeni a politicko-ekonomickych vztahl. Ztrici se zfetel k estetic-
kému pusobeni popularniho uméni, které je pritom sociilné nepochybné (ve
smyslu estetické zkuSenosti, jak ji definuje pragmaticka estetika, viz dale). V této
préci se pokusim nacrtnout metodologické vychodisko, které by funkéné& propojo-
valo propozice pragmatické filozofické estetiky Johna Deweye a Richarda Shus-
termana s empiricky a levicové orientovanymi sociologickymi teoriemi populdrni
kultury na jedné strané€ a s pragmatickou teorii textu (pfipadné filmové formy) na
strané druhé. Vysledkem by mély byt nastroje k interdisciplinAmimu zkouméni
populrni audiovizuélni kultury jako popularmiho uménil.

Terminologické upfesn&ni: Populdmi kultura je Ghrn kulturnich produktd a zpiisobl kulturni
spotfeby, které se v riznych dobdach §ifily mezi niznymi typy , Sirokych vrstev* obyvatelstva
bez omezeni socidlnimi hierarchiemi (v&inou se ale mluvi o ,,niZSich* vrstvich); zahmuje
jak historické projevy ,lidové kultury* (vZetné folkloru), tak produkty Sifené masmédii indu-
stridlni a postindustridlni doby. Masov4 kultura je populdmi kultura Sifend masmédii, kterd
nese silné stopy plsobeni kapitalistického trZniho hospodéfstvi (n&ktefi teoretici vidi zalitky
masové kultury jiZ v 16-18. stoleti a spojuji je s roz3ifenim knihtisku a néstupem trZniho
systému; u Marshalla McLuhana bychom mohli najit podnéty pro uvaZovéni o masové kultu-
fe jiZ od doby roziifenf pisma). 3) Masova média jsou hromadné sd&lovaci prostfedky.
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BéZna predstava o tom, co je to umélecké dilo, se soustfedi kolem vize ob-
jektivné a fyzicky existujiciho pfedmétu, textu nebo struktury s pevnymi kontu-
rami a vyznamy a estetického proZitku charakterizovaného bezzajmovou distan-
ci a vyClenénim z v3edniho svéta. Pragmatickd estetika pfichdzi s odliSnou
koncepci: umélecké dilo je kvalita estetické zkuSenosti, zpisob, jak dilo tvaruje
estetickou zkuSenost, a nikoli objektivni pfedmét. Hodnota dila se méfi intenzi-
tou a komplexnosti zku$enosti, kterou dilo vyvolavi. Richard Shusterman na
této zkulenostni teorii, pfejaté od klasika amerického pragmatizmu Johna
Deweye, stavi svou filozofickou obhajobu populdrni kultury jako oblasti, kde
pusobi Zivé krdsno.

Zékladnimi kameny pragmatické estetiky populamiho uméni by byly tyto
body: organickd jednota celistvé a pFimé zkuSenosti, rozkos§ s intenzivni téles-
nou rytmikou, diraz na vSednost jako kontext, Ziva interakce s prostredim, dy-
namicnost a proménlivost, procesualita, vitalita, instrumentalita, angaZovanost.
Umélecké dilo jakoZto zkuSenost je neoddélitelng za¢lenéno do celku viedniho
Zivota s jeho télesnymi a praktickymi rovinami. Pragmaticka estetika se stavi
proti ,,fundamentalistickym* délenim v3eho typu, proti nehybnosti a izolacio-
nismu analytické estetiky (esteticky/prakticky, objektivismus, bezzdjmovost,
distance, instituce vysokého uméni, intelektudlnost). Odmiti ale také redukci
textu na bezhraninou (dilo neni pevné vymezeno, je plynulou soucasti neko-
ne¢né hry diferenci) intertextovost v poststrukturalizmu (pragmatizmus zacho-
véva koncepci jednoty dila jako strategii ¢teni). V centru pozornosti si pragma-
tizmus hyckd predstavu vitdinl, pFimé Zivotni zkuSenosti jako jednani
zaméfeného na individudlné uZitecné cile, na zménu. Pragmaticka estetika ne-
smaziva jen hranici uméni/viedni Zivot, ale také hranice umélec/prakticky svét
a pfedeviim dilo/pfijemce: divdk aktivné participuje na konstituci estetické
hodnoty, provadi tviréi rekonstrukci dila, je jednajicim aktérem, vyuZiva este-
tickou zkuSenost (kterd zahrnuje i jeho t€lesné proZivani) pro pfimé zkvalitné&ni
svého kaZdodenniho (pracovniho) Zivota.

Od masy k postmodernimu flanérovi

Abychom si vymezili pozadi, bude nutné bodové (velmi zjednodulené a se
znaénymi vynechiavkami) na¢rtnout piehled implicitnich teorii divdka populamni

Pojem popularni kultura mé pozitivn&ji konotace neZ masov4 kultura (odcizenost, nerozliditelna
smés): ,,pojem »populdmi« byv4 stavén do protikladu k pojmu »elitifsky«, protoZe jeho pouZiti
m4 bliZe kaZdodenni zkuSenosti a2 mén& podléhé vliviim a pravidlam Skolského systému, stan-
dardiim formélniho vzd&€livéini a dominujicim intelektudlnim institucim” [Shusterman, 1998,
s.214). Daldj inspirace pro pozitivn{ pohled na populdmi kulturu Ize nalézt v Bachtinov& kon-
ceptu smichové kultury a t€lesného principu. Vzhledem k tomu, Ze se zde nesnaZim o Gplné teo-
retické ani historické pokryti problematiky, dovolim si u€elové vyznamové zmiZeni: budu zde
mluvit o populdmim um&nf jako o esteticky pfijimané populdmi kultufe v synchronnim pohledu
na soudasnou situaci v zdpadoevropskych a americkych demokraciich.
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audiovizudlni kultury, jak se projevovaly v humanitnich védach dvacétého sto-
leti (v riznych koncepcich pod riznymi jmény: divék, pfijemce, adresit, kon-
struovany subjekt, tenaf [lector in fabula), interlokutor, konzument, uZivatel,
spolu-tviirce). Zohlednime dvé tradice: d&jiny teorii populdrni (a masové) kultu-
ry (sociologické a kulturologické vyzkumy) a dé&jiny filmovych teorii (s n&kte-
rymi jejimi kofeny: pragmatika, naratologie, lacanovski psychoanalyza, kogni-
tivni psychologie, filozofie mysli). V prvni linii budeme feSit pragmatické otdzky
tykajici se zplisobi pouZiti (jak je s textem zachézeno) a budeme sméfovat k teorii
estetického vniméni jakoZto socidlniho jednani. V druhé, paralelni linii se obrati-
me k pragmatickym otdzkdm procest konstrukce vyznamu a smyslu. Jde tedy
vlastné o dvé& tvafe pragmatiky: 1) vyzkum zpusobi pouZiti (sociologické tenden-
ce) a 2) zkoumani relaci mezi textem a kontextem (jak se text, pfipadné filmovy
formalni systém, obraci k divdkovi, jak si jej vychovava a jak divdk na jeho vyzvu
odpovida; sémiopragmatika, kognitivni filmov4 teorie).

Déjiny sociologickych teorii pop-divika bychom méli pro nade potfeby zacit
nacrtavat od prvnich kritickych vizi industrializované masové kultury,
a konkrétné od t&ch, které se zabyvaly amerikanizaci [viz Strinati 1998: 18-49].
Pfevladal v nich skepticky duch: industrializace proménila spoleCnost v atomi-
zované a odcizené masy a populdmi kulturu, kterd vyjadfovala autenticky hlas
lidu, v kulturu masovou, jeZ je jako degenerovany odlesk vysoké kultury? pro-
dévéna pro zisk masdm. V masové kultufe se lid stdva tupym piijemcem diktitu
trhu. Demokratizace a zpfistuptiovani kulturnich statki v podob€ masove Sife-
nych kopii byly vnimany jako rozklad jak vysokého uméni, tak autentické
pfedindustridlni populdmni kultury, jako zhoubné miSeni. Typickym pfedsudkem
té€chto postoji byly nostalgické pfedstavy o minulosti, tradici a autenti¢nosti sta-
ré, nesekularizované spole¢nosti, elitifstvi a neochota k empirickému vyzkumu.
Intelektuédlové se stavéli do pozice privilegovanych a osvicenych pedagogi, kte-
I jaksi sami od sebe znaji pravé vyznamy pojmi autenticita, uméni, pravda,
hloubka, aktivita. Hlavni pojmy: smiseni, devalvace, ztrata duchovni orientace
a odpovédnosti, zpasivnéni, standardizace.

Je pom&mé obtiZné definovat pojem ,,vysokd kultura* (téZ: ,.vysoké ume&ni“, ,.elitdfskd kultu-
ra/uméni*) tak, aby byla opsana jeho funkcionalita zpiisobem, ktery je v kontextu pragmatic-
ké teorie uZiteZny. Definice jist® nemiiZe byt fundamentalistickd: nejde o pevny soubor dél
nebo autori, nybrZ o spolefenskou , instituci” s ideologickym piisobenim, o instituci, kterd
neni tvofena jen jednotlivymi ,\ifady", nybrZ pfedeviim svym dispozitivem (pojem, ktery
zname také z filmové teorie: mentilni odraz objektivni sloZky kinematografické instituce,
aparétu). Ideologicka instituce slouZi reprodukci socidlnich vztahli produkce a spoleenskych
hierarchii, determinuje pozice subjekti vzhledem k sob€ samé (althusseriénsky smysl pojmu);
ve zpisobu, jak o v&cech mluvi, jsou zapsény tiché pfedpoklady uritych typd Clenéni (= dis-
kurzivni plisobeni, foucaultovsky smysl pojmu). Jde tedy hlavng o to, jak se 0 um&ni ve spo-
le¢nosti mluvi a jak vypadaji kanonizované typy estetické percepce.

Vzhledem k tomu, Ze pragmatizmus si nijak nezaklida na pevnych definicich, neni bez uZitku
odvolat se na ono mlhavé (i kdyZ pro mnohé zcela nepfijatelné nebo zbyteZné: Elengni a hie-
rarchie pusobi nejsiln&ji tehdy, kdyZ zastiraji své vlastni stopy) chdpéni slova , vysoky": jako
na to, o em se uéime ve Skoldch a co vidime ve stétnich galeriich; dila, ke kterym se méme
chovat uctiv& (nebo lépe: onen kanonizovany postoj icty sdm).
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V podani frankfurtské $koly, a konkrétné Herberta Marcuse, je konzument
masové (popularni) kultury v zajeti faleSnych potFeb, iluzivnich pociti uspoko-
jeni a iluze svobody (moZnost volby mezi riznymi masovymi produkty), které
mu vitépuje prostfednictvim masmédii kapitalisticky systém, aby udrZoval ko-
lob&h konzumu. Problém zagin4 tehdy, kdyZ se Marcus pokousi definovat potfeby
nefale¥né, &ili skutedné a opravdové (autonomni kontrola nad svym osudem, tvir-
&i aktivita, nezédvislost), které jsou faleSnymi potfebami skryty a potladeny.

U Theodora W. Adorna ideologické pisobeni mocného kulturniho primysiu
zpisobuje konformizmus a souhlas zcela bezbrannych mas, které standardizo-
vané produkty pfijimaji v opilosti iluzi jejich auraticnosti, jejich pseudoindivi-
dualizaci (viz Adornovy analyzy populiarni-hudby: kostra je nositelem standar-
dizace a detail pseudoindividualizace). Masovy &lovék je regresivni, pasivni,
ztrci individualitu, stiva se ditétem. Ve stavu rozptylenosti a odtrZzenosti od re-
ality se oddava pseudoaktivitdm a kopiruje tak bezd€ky zmechanizovanost svého
pracovniho dne (odcizend price — odcizeny relax), oddiva se sentimentdlnim
pseudo-katarzim. Pod vlivem kulturniho primyslu konzument stle znovu Z4adé
to, co jiZ stejn& dostal. Adornovu koncepci populdrni kultury lze kritizovat ze
dvou hlavnich diivodi: nezohlediiuje, Ze inovace zde mé jiné zikonitosti neZ ve
vysokém uméni (zmény relaci jidro-periferie, vnitini diferenciace Zanni)
a zcela prehliZi moZnost empiricky zkoumat zpisob, jak se konzument s pro-
dukty skute€né& vyrovnavi, miru jeho redlné aktivity.

Adomo vytvofil model pro dal$i odmitavé teorie populdmi kultury, které proti
sobé stavély asketickou, intelektudlni, kontemplativni estetickou percepci spoje-
nou s vysokym uménim a pasivni, regresivni konzumaci populami kultury. Pfi-
znacné bylo podceiiovéni alternativ: somaticky, kineticky a smyslové intenzivnich
proZitki populdmi hudby; bohatosti a proménlivosti perifemnich prvki (Adomovy
detaily jako nositelé pseudoindividualizace), napf. Zanrovych variaci. Zvlastni vy-
bo&eni predstavoval outsidersky souputnik frankfurtské $koly, Walter Benjamin,
jenZ spojoval demokratizaci a masovou recepci s pozitivnéj§imi kvalitativnimi
zménami: s $ir¥i participaci. Pro pozd&;§i, populisti€t&jsi teorie je dileZity také je-
ho pojem flanéra, ktery v nich ziskal podobu méstského poutnika po atrakcich
elektronické audiovizuality, naladéného na vychutnévajici, ,,ohmatévajici“ pohled
¢lov&ka prochézejiciho shopping centrem a navyklého na interaktivni postoje.

JelikoZ se zde nemuZeme podrobné zabyvat viemi nésledujicimi determinis-
tickymi modely konzumenta popularni kultury, zmifime alespofi kratce tfi nej-
pfiznaéné&;si: althusserovsky, lacanovsky a mulveyovsky. Louis Althusser je
autorem nového pojeti ideologie a ideologické instituce. ldeologie je u né€j na
rozdil od dfivéjSich marxistickych teorii chdpédna jako relativné autonomni
vzhledem k zékladné; slouZi reprodukci vyrobnich vztahi: reprezentuje imagi-
ndmi vztahy jedinci k jejich redlnym Zivotnim podminkdm; neni to ale vlad-
noucimi vrstvami vnuceny iluzorni soubor ideji, nybrz lidmi realn€ proZivany
imaginarni vztah k jejich svétu; ideologie m4 materidlni existenci: nejsou to
ideje nebo stav v&domi, nybrZ materidlni a instituciondlni praktiky fizené po-
moci ritudll. Ideologie piisobi prostfednictvim ideologickych instituci: Skolstvi,
cirkve, rodiny; vztahuje se k jedinci jako k poddanému, uréuje pozici subjektu
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jako podfizeného urditému hledisku (vitZpuje urité podoby znalosti, know-how
a postoje podfizenosti, poslu§nosti, pracovitosti, v souhrnu: socializace). Z Al-
thusserova pojeti ideologie vychazela vétSina ideologickych teorii filmu sedm-
desétych let.

My3lenka, Ze instituce urluje pozici subjektu, je pfitomna i v teorii kinemato-
grafické instituce Christiana Metze, kde instituce ma dvé sloZky: materidlni
(vyroba filmy, sit kin, ekonomické vztahy) a mentdini: odraz instituce v psychi-
ce divdka: divik se jiZ tim, Ze citi potfebu koupit si listek do kina, stiva soucésti
mechanizmu apardtu. Divék je pfi recepci filmu ,,v§it“ do urtité pozice vzhle-
dem k imaginidrnim obraziim, vstupuje do fet&zce identifikaci, pfi nichZ se &és-
te¢n€ obnovuje jeho zkuSenost s imagindrnim fidem (Lacanovo stadium zrca-
dla: ve filmu vidime druhého, z néhoZ se stdva j, oviem s tim rozdilem, Ze to
neni zrcadlovy obraz nias samych) a dostdvd se do stavu podobného dennimu
snéni. Divék je psychickd konstrukce, kterou pro své fungovéni vyZaduye kine-
matografickd instituce. Je pasivni, nehybny v tmavém sile, stivé se Cistou ab-
sorp¢ni plochou, nutnym, ale prazdnym kole¢kem ve stroji. ,.Jednim z nejtrva-
lejSich, vieobecné uzndvanych mechanizmi kinematografické iluze se stdvd
proména socidlniho prostoru kinematografie v imaginaéni prostor vnimani, kte-
ry vyznacuje soufadnice kinematografického dispozitivu* [Gwézdz 1997: 51].

U Laury Mulveyové je zase divdkovi vnucen sadisticko-voyeursky pohled
muZe-subjektu na objekt-2enu. Stejna zde zistidva kategorie uniformniho situo-
véni, v¢lefiovani. V pozdé&jSich feministickych teoriich se tento striktni postoj
radikdln€ ménil. Pfikladem miZe byt Sally Stockbridgeova, u niZ divicky po-
hled, identifikace a rozko¥ funguji podle principu fantazie (fantazie = , kladeni
a artikulace touhy“ [Stockbridgeovd 1987:3]). Teorie divikovy fantazie
»sexudlni diferenci pfiznavd, ale popird, Ze dochdzi k diktovini nebo pfeduro-
véni nisledné distribuce této diference (v terminech sexuélni identity) do jaké-
hokoliv filmu nebo na jakéhokoliv divika, muZského & Zenského. Viechny
moZné role ve vypravéni jsou divikovi pfistupny: miZe byt stejné tak subjek-
tem jako objektem a miiZe dokonce zaujimat pozici »vné« scény [...] pouze sa-
motna formalni divdkova pozice je fixovédna (existuji »muZské« a »Zenské« po-
zice touhy); subjekt tyto pozice adaptuje vzhledem k riznym komplexnim
scéndfum a v souladu s promé&nlivym modelem jeho nebo jeji touhy* [4]. Vzni-
kaji divacké pfesuny (shifting), multiplicitni identifikace, rodové (gender) ne-
specifikované pozice. Je zpochybn&€no pojeti textu, které vychazi z toho, Ze text
»néco* reprezentuje: text reprezentuje odli§né véci pro odli¥na publika v odli3-
nych kontextech {(publika a jeho pfijmu).

Tim se jiZ dostdivdme k pragmatickému obratu v angloamerickych sociolo-
gickych teorii, ktery bude oviem nejlepsi ilustrovat na materidlu novéjsich au-
diovizudlnich médii (Zili televize v soutasnych modifikacich a post-televiznich
monitorovych médii vyuZivajicich elektronicky nebo digitdini obraz a umoZiiu-
jicich interaktivni zésahy rizné drovng). Pfedpoklad dividka jako nehybné ab-
sorpéni a odrazové plochy je zde relativné neudrZitelny. Dynamick4 interakce
s médiem je v3edni Zivotni zkuSenosti, nedilné spjatou s feSenim praktickych
Zivotnich problémi. Koncepce instituciondlné a vnitrotextové programovaného
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divéka jsou vytlaovény teorii divdkovy kreativity: pfedeviim v televizi a mé-

diich se zvy3enou interaktivni vazbou jiZ nelze mluvit o jednom dominantnim

pohledu, ktery je divakovi nabizen k identifikaci, ale spiSe o pluralité pohledu,
mezi nimiZ divdk voli nebo které si sim dosazuje.
Diky spoledenskému kontextu komunikacni situace a n&€kterym technickym

‘vlastnostem média (napf. v porovnani s kinem mala obrazovka, dilkové ovlada-

¢e, simultinn& dostupné vét§i mnoZstvi programu atd.) je televizni divdk v po-

staveni aktivniho spolutviirce sledovaného programu, ktery jiZ necti jako soubor
jednotnych d&l, nybrZ si jej pfivlastiiuje pro vlastni potfeby3. Nekonzumuje
izolované centralizované jednotky-pofady (s jednim autorem, pfesné danym za-
¢atkem a koncem), nybrZ nestrukturovany nepfetrZity proud audiovizudlnich
vsuvek, z nichZ si vybira, které kombinuje a které pfetvafi vsazovanim do aktu-
alniho kontextu pfijmu nebo manipulacemi b&hem ruzného typu divdckych her.

Podle koncepce tzv. neo-televize (Francesco Casetti a Roger Odin, Umberto

Eco) je soutasnd televize nesmérovanym, neutfidénym, nehierarchizovanym

jednolitym proudem, kde hlavni slovo ma divik, ktery v televizi vidi obraz sebe

sama a prodlouZeni viedni kaZdodennosti.
Neoteleviznimu divdkovi jsou vyznageny tyto aktivni role:

a) zdkonoddrce (programy na pfani);

b) dlastnika (tv-turnaje; interaktivni seridly, kde divék rozsuzuje postavy ﬁktlv-
niho piib&hu a rozhoduje o vyvoji d&je);

¢) hosta (v politic. diskusi, rozhod¢i v soutéZich);

d) soudce samotné televize (ankety, sondaze, audiometria);

e) Casetti s Odinem nezaznamenali dnes samozfejmou roli divika jako, tviirce:
napf. v ruznych verzich home-videa nebo jako autora ndmétu v pofadech typu
Bakaldri,

d) hyperrealistického herce v poi‘adech zaloZenych na sledovani redlnych emo-
tivnich reakci vyvolanych konfrontaci dvou nepfétel, neekanou zprivou

apod.

Padle polského teoretika filmu a elektronickych médii Wieslawa Godzice se
pFetvdreci aktivita divika plné realizuje (divak je pak skutedné souCasn€ her-
cem, reZisérem, stfihadem i pfijemcem svého vlastniho filmu) v novéjSich audi-
ovizudlnich z4bavich, jako jsou video, politalové hry, virtudlni realita nebo
internet. Pravé tyto formy zp&tné ovliviiuji i sou¢asného filmového a televizniho
divéka, ktery svou zkuSenost, naerpanou pfi setkanich s jinymi audiovizuélni-
mi formami, vnasi i do kina (kde uplatiiuje ostfiZi zrak nakupujiciho v obchod-

3 John Fiske v eseji Postmodernism-and Television [1992) popisuje pretvafeci aktivity v sou-
vislosti s revizi baudrillardovského pojmu simulakrum. Simulakrum jakoZto imploze tif rovin
— obrazu, reality a ideologie — v kontextu. redlné komunikaéni situace jiZ neni zbaveno vy-
znamu: vyznam mu d4vd socidlni pfijemce. Fiske zmifluje rizné empirické vyzkumy, z nichZ
nejilustrativnéj§i je ptipad koZovnych Indidnt, ktefi v maringotképh sleduji westerny tak, Ze
televizi vypinaji v okamZiku, kdy filmovi Indidni provedou prvm Uisp&Sné pfepadeni vlaku.
Z ,deformovaného* z&Zitku si odn43eji vitdlni pocit nadé&je, Ze i jim se podah bez trpké od-
platy zrealizovat vlastni pfedstavy o svobodg.
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nim megacentru). Godzic to dokumentuje na pfipadé kultovnich filmu, které
jsou vnimény skupinové a jejichZ vyznam je zdsadn& dotvéafen za branami kina.

Na poli samotné kinematografie dochézi k t€mto prom&nam také, i kdyZ ne
tak samozfejm& a ne komplexné: Godzic zkoumd filmového divika ze dvou
stran: jednak popisuje komunikaln{ situaci typickou pro Zinry, jako je kultovni
film (v uZ8im slova smyslu — Zinr levnych filmd pro ,,pilnoéni* americk4 ki-
na) a filmov4 pornografie, v nichZ dochézi k vyraznému zespole&en$téni pfijmu
a zesiluje se divdkova vyznamotvorné aktivita. Z druhé strany se na nového fil-
mového divika Godzic divd prostfednictvim benjaminovského pojmu flanér,
coZ je podle n&j — v novéj$im postmodernim provedeni — mobilni navt€vnik
obchodnich megacenter plynule pfechézejicich do kinovych multiplexi. Filmo-
vy divdk do kina vchdzi jako socidln€ uvédomél4, postmodemi spole¢nosti
zformovana bytost, nalad€n4 na ostraZity pohled kupujiciho (a nepfestiva naku-
povat, konzumovat — a n&€kde i debatovat, prochdzet se — ani v kiné) a nikoliv
na pasivni postoj podobny dennimu sn&€ni (Ch. Metz). Film chape jako jednu
z mnoha audiovizudlnich atrakei (zdaleka ne nejdileZitéjSi a ani ne tak vysadné
vyjimeénou, jak tomu bylo dfive), které mu nabizi dnedni mésto. Divék si text
filmu pFiviastiiuje (Godzic zmifiuje fancluby, &asopisy, mnohondsobné névstévy
téhoZ filmu nebo uZitkové projekce, jejichZ cil leZi mimo text samotny — v pii-
padé pornografie a zvla$té starych panskych filmi) a pfizpisobuje jej svym po-
tfebdm, realizuje jeho prostfednictvim ruzné subkulturni vyznamy a identity.
Godzic své pojeti divika vymezuje v protikladu k barthesovskému pojmu
,,vychézet z kina“, kterym jeho autor v sedmdesitych letech charakterizoval
omamujici G&inek filmu na divdka vrieného z tmavého salu zpét do ulice
[Barthes1993): divik nyni do kina vchdzi.

»Divék touZi po kontaktu a komunikaci — tak jako dfive touZil po identifika-
ci s postavami filmu, s kamerou nebo kinematografickou instituci. V tomto
smyslu opousti filmovy sala sv&d&i o konci starého typu audiovizuilni komuni-
kace" [Godzic 1995: 222].4 Na otdzku, pro& divak sleduje audiovizuélni atrakce,
odpovidd Godzic prostfednictvim koncepce radosti sémiotické demokracie,
wrozkode’ plynouci z pfevzeti kontroly vyznamu, které byly jevim d4ny domi-

4 Existuje i opagny pohyb. Tradi&ni filmové pib&hy jsou zatahovany do interaktivnich narati v-
nich potitatovych her a jinych projevi soutasné audiovizuality: ,Filmova subkultura pfella
na pozici »vysokého umé&ni« a stala se tak materidlem pro postmodernistické hry* [Godzic

s 1996: 222].

O rozko$i v souvislosti s estetickou percepci se &asto mluvi v ndvaznosti na Barthesovu esej
Le plaisir du texte (1975). Barthesovo dé&leni na jouissance (slast, angl. bliss) a plaisir
(radost, angl. spiSe pleasure) se ale vzpira striktnimu vymezeni. Jouissance Barthes charakte-
rizuje jako slast, erotickou rozko§ ze &teni, spojuje ji s ,rozplynutim®, ,rozztracenim®, t€lem
slasti, zneklidn&nim. Plaisir je naopak situovéno v kultufe, ,,uspokojuje, zapliluje, vede k eu-
forii* [Barthes 1991: XIV]. Kromé& toho v3ak Barthes pouZiva (jako napfiklad v ptipad€ nad-
pisu své eseje: Radost textu | Plaisir du texte) pojmu plaisir (radost) v obecn&j¥im smyslu
a zahrmuje pod né&j jak radost v uZ3im smyslu, tak jouissance (slast): ,;s touto dvojzna&nosti se
viak musime smifit; nebof na jedné strané — mém-li ukédzat na pferlstani textu, na to, co
v n&m pfesahuje kaZdou funkci (spolefenskou) a kaZdé fungovéni (strukturni) — potfebuji
obecny pojem »radost« a na druhé stran€ — je-li nutné odlidit euforii, napln&ni, pohodli
(pocit pfesycenosti, kterym svobodné prostupuje kultura) od nérazu, otfeseni, propadini —
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nujici kulturou a ideologii, individuélni a skupinové tvofeni vlastniho vyznamu.
Méme co do &in&ni se situaci, kdy televizni seridl o Zivot¢ Ziku je pfibéhem
»0 vé€zeni« pro skupinu divakd — vé&ziu, spoleénost homosexuélu zase nachazi
souvislosti se svou subkulturou v seridlu Dallas (coZ heterosexudlnim divdkiim
vibec nepfijde na mysl). Sou€asna situace prekraCuje precizni déleni na meto-
nymickou »interpretaci z tohoto svéta« a na interpretaci metaforickou. Inter-
pretace kulturnich jevii realizované skupinami a subkulturami maji ilustrovat
jejich cizost vi€i spole€nosti jako takové -a soucasn€ stvrzuji skupinovou
identitu. Jsou tedy vyrazem aktivni »sémiotické demokracie« [...]“[222].

Samotny fakt socializaCniho u¢inku televize neni tfeba prili§ zduvodiovat:
pfijem probihd v rodinném kruhu, b&hem jidla, piti, Zehleni, debatovani apod.
Model pasivniho izolovaného divéaka, kterého ,,ovliviiuje” televizni text, by ne-
byl na misté. Divdk je montérem (dilkovy ovladac) celku i pfetvafecim mecha-
nizmem &asti — zapojuje sledovani televize do jinych domaécich aktivit. Je akté-
rem kolektivnich her a slovnich i té€lesnych interakci, které poméhaji vyrovnat
se se sledovanym pofadem. Neo-relevize mu v tom vychazi vstfic riznymi zpu-
soby simulované i skute€né dialogi€nosti a divikovy viudypfitomnosti.

VtaZeny divak a teorie médii

O tom, Ze televize k divdkovi spiSe promlouva, nez aby ho ochromeného za-
hitila svym iluzivnim svétem, Ze je vnimdna spiSe jako obraz viednosti a sou-
&ast kazdodenniho Zivota neZ jako okno do hotového kouzelného svéta (feCeno
s Marshallem McLuhanem, Ze je spife chladnym neZ horkym médiem), se vé-
délo jiZ drive. Prav€ kanadsky médiolog McLuhan [1991] po€atkem Sedesitych
let popsal komunikag&ni situaci televizniho pfijmu jako hlubokou divickou vra-
Zenost s participaci. viech smysli (alespofi v podminkach horké kultury).

Na nejniZsi, ,technické” drovni si divak synteticky konstruuje obraz na za-
klad& bodovych definic — silou obraznosti aktivné dotvafi abstraktni obrazce
do podoby konkrétniho obrazu. Regeno s Vilémem Flusserem, divdk shluky
bodii elektronického obrazu (stopy elektronti v katodové lampg), samy o sob&
nenesouci informaci, v procesu aktivni prdce pFedstavivosti (einbilden), ktera je
ovlivnéna kulturnim nédvykem a pfedpokldda povrchové vniméni (divak se ne-
pfibliZuje k obrazovce aZ na dosah, neprohliZi si obraz detailnim vhledem do
jeho bodové struktury), pfetvafi do podoby konkrétnich obrazii a muZe proto

potfebuji konkréti pojem »radost«, kterd je prostou soudisti radosti v celku* ,,[Barthes 1991:
XIV]. Ona niroZn4, avantgardistickd rozko$ se u Barthese poji s jeho ,pisatelnym" textem
(a kultumnf radost zase s klasickym, ,,¢itelnym* textem).
Teorii rozko3¥i pak rozviji pfedeviim jeji sociologické analyzy, a to v podob& koncepci
- .subversive pleasures* (podvratnych rozko3i), které vychézeji z Bachtinovy préce o smichové
kultufe (napf. John Fiske). Rozko} z participace a ovlddanf vyznami je ptiznalné pro popu-
listicky (od: kulturologicky populizmus, optimistické teorie populdmi kultury) orientované
empirické vyzkumy (Godzic, Fiske).
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proZit konkrétni zkuSenost; z vykalkulované konstelace abstraktniho bodového
univerza se divék silou své obraznosti ,,vraci* zpét ke konkrétnimu obrazu.
McLuhan specifikuje divikiv aktivni postoj i na vyssi urovni: televizni pfijem-
ce sleduje spiSe reakce postav, na néZ televizni akce pusobi, neZ samotné ohnisko
akce; rad&ji participuje na procesu, vyvoji néjaké udalosti, neZ aby pfijimal hoto-
vé, ,,bhledné zabalené“ [1991:286] produkty, da pfednost politikovi s rozmlZenou,
otevfenou image pfed husté definovanou osobnosti. Televize se kloni ,.ke kom-
primovanégj$im, aforistickym a alegorickym formdm vyrazu“ [c.d..295], divdk do-
stava zhult¥né niznakové informace, které si pak dopliiuje, &ini je explicitngj$imi.
Hlavnim strukturnim principem televize je mozaika: ,,Mozaikov4 forma neni
vizudlni strukturou. Mozaiku miZeme vidét, stejné jako tanec, neni v¥ak vizudl-
né strukturovéana a neni ani extenzi vizudlni schopnosti. Mozaika totiZ neni ani
uniformni, ani nepfetrZiti a neopakuje se. Je pferuSovan4, nesoumérné a neline-
amni, stejné€ jako hmatovy televizni obraz. Pro hmat je viechno néhlé, kladouci
odpor, origindlni, skrovné, podivné" [308]. Televizni obraz prostfednictvim své
taktilni povahy probouzi dosud zahilejici smysly: dochézi k jevu podobnému
synestezii, sjednocenému smyslovému a imaginativnimu Zivotu, vtaZenosti do
vieobsahlého ,ted*. Vtahujici i€inek televize umoZfiuje, aby se margindini so-
cidlni skupiny, které byly na zdkladé vizuilni literami fragmentarizace podro-
beny tlaku socidlni homogenizace a uniformizace, citily vtaZeny do lidského
udelu stejné jako skupiny privilegované, aniZ by se vzdavaly své jedineénosti.
McLuhanovsky obrat v teorii médii p¥fin4si zmé&nu hlediska: nezkoumame jiZ
obsahovou strinku médii, ale médium samotné: jeho komunikalni situaci, in-
termediélni vlivy a posuny, hluboké promény spoleCenského Zivota zplisobené
néstupy novych médii. McLuhan charakterizuje elektronizaci civilizace jako na-
stup globalni vtaZenosti, imploze, obnoveni kmenové sounileZitosti a konce pra-
covniho odcizeni. Proména statutu redlného pfijemce audivizudlniho sdéleni,
jak je popisovand Wiestawem Godzicem, s touto vtaZenosti Gzce souvisi. God-
zic ji ale nazyva interaktivitou. Dalo by se Fici, Ze interaktivita po&itagovych her
nebo internetu je pouze dal§im disledkem mcluhanovské vieobecné elektroni-
zace, Cili ruleni Easoprostorovych a hierarchickych bariér.
Bohuslav BlaZek ve své socidlni ekologii médii pfedpoklad4, Ze divdk je
v prvni fad® zformovanou (vice & mén& ,hotovou*) psychologickou a sociélni
bytosti.-Jako zformovand socidin{ bytost useda k televizni obrazovce a vstupuje do
sloZité sité vztahi vzdjemného oslovovani, demaskovéni, vysmivéni, pfesvéd&o-
véni, lhani apod. V lep3im pfipad® m4 vztah divdka a média dialogickou povahu,
v hor3im pfipadé (at uZ vinou média nebo divdka) dochézi k patologii dialogu:
k uzavienému monologu média a k pasivnimu pfijmu divdka. V Z4dném pfipad&
v3ak televize neni jakymsi trychtyfem, kterym by bez odporu jako oknem proté-
kala do divakovy mysli vSechna ¥pina, sex a nasili zvrhlych televiznich pofadi.
Pro televizi plati pravidlo ,&im vic, tim vic/ &im hif, tim hi*: Je-h divik vzdélany
a vychovany ke svobodnému dialogu, televize mu pomuZe v dalsi kultivaci; je-li
divdk nevzdélany a proSel-li defektni vychovou, bude mu televize zastifiovat jiné
moZnosti vzdélavani. Viechno dileZité se odehréva v rdmci komunikacni situace:
zde se rozhoduje o tom, jaky uvZitek bude divik z televize mit. -
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BlaZek se zabyva pragmatickou dimenzi kulturni komunikace v podminkéch
masové kultury jako vztahem mezi komunikujicimi stranami: producentem
a konzumentem. DuleZité€j§i neZ struktura a vyznam sdéleni je jeho ,télo“,
»paralingvistické®, ,,télesné — komplexni projevy prozrazujici utilitdrni zdmé-
ry producenta / konzumenta. Text se stidva nastrojem k uskuteCfiovani cili, je
proniknut zimé&ry. Hlavnim prostfedkem pragmatického vyzkumu jsou analyzy:
a) klisé (jakoZto nastroji manipulace), a to jak na drovni média, tak na drovni
divdka: divak klif¢ umoZiiuje tim, Ze na néj pfistupuje, Ze jej nereflektuje, ve
své mysli tak uchovava jakési otisky i analogie mediélnich kli$é; b) riznych
modu interaktivity, instrumentilniho pfiviastnéni média, dialogicnosti, adapta-
tivnich her a komplexni smyslové veaZenosti.

Pfesuneme-li pozornost k médiim zaloZenym na principu hypertextu, &ili
sitov& propojenych bloku textu a audiovizudlnich informaci (v rdmci jednoho
textu i v rdmci intertextu jako celé kultury), miZeme v souladu s ndvrhy Ge-
orgese P. Landowa [1998] uZitecné€ propojit barthesovské a derridovské po-
jeti Ctendre, Cteni a decentralizace s komunika¢ni situaci internetu. Vzdjemné
sitové propojeni textovych bloku i obrazovych a zvukovych zaznami &i Zi-
vych kanidli umoZiiuje zcela novy typ ¢reni jakoZto psani. V Barthesové kon-
cepci pisatelného (scriptible) textu (z jeho studie S/Z) je istfedni pfedstava
aktivniho &tendfe a plurality textu: ,Zatimco pisatelny text, napf. avantgardy,
muZe byt psin nebo pfepisovin, »Citelny« (lisible) je jenom recipovatelny,
oviem nelze jej uZ pouZit jako model pro pismo nebo »écriture«. Pisatelny text,
to je — trvale sou€asnid — praxe écriture sama [...] Pisatelny text, to jsme my
pFi psani [...].* [Zima 1998: 281-82]. Kategorie neustdlé pfitomnosti a cten/
jako psant, €ili trajektorii v pluralit® textu, inspirovaly Landowa ke srovnanim
s interaktivni Eetbou hypertextu na internetu, ktera sestdvé ze dvou hlavnich
sloZek:

— asociativniho vyhledavani pFimych zdroji (a ne pouze poznimek, jak tomu
je ve védecké literatufe s poznamkovym aparatem, ktery obsahuje pouze ci-
tity a blbhograﬁcke udaje)

— Jlinkovdni®, &li nového, tviréiho propojovini, konstruovéni stop svych &te-
cich drah (tyto linky vychozi bloky textu a jejich ndvaznost sice nepo3kodi,
ale pfipoji se k nim jako jejich doplné&k, tviréi rozSifent).

Druhym vychodiskem pro teoreticky popis uZivatelské dispozice internetu
(hypertextu) je Derridova piedstava rozpadu identity a jednoty textu-dila, tex-
tuality jako nekone&né hry diferenci: ,Intertextovost tak neni specifickou pfed-
stavou konkrétniho textu nebo skupiny texti, ale je obsaZena v samotné texto-
vosti; [...] kaZdd &etba je pak interdetbou. [...] V této globélni koncepci
Jjediného univerzélniho a nekonefného (nekonticiho) intertextu ztraci text cha-
rakter autonomni sémiotické struktury, jeho sémantika je upozad&na a ztraci se
v pragmatice.“ [Malek 1993a: 13]. Programy pro préci s internetem (Netscape,
Internet Explorer) nabizeji sluZby, jako jsou asociativni vyhleddvale, tzv. z4-
loZky (bookmarks) nebo ,.hypertextové odkazy*: je moZné se na n& divat jako
jakési technické prot&jsky poststrukturalistickych pojmd. ©
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Sémiopragmatika, kognitivizmus
a bachtmovské inspirace ve filmové teorii

Klasicka, esencialisticka filmologie (v&tSina textd o filmu do padesétych let)
chipala divéka jako néco zcela samozfejmého, jako nezpochybnitelnou existenci
Elovéka sediciho v kin€ nebo &touciho filmové kritiky. Hlavni otizky znély: co je
to film, filmovost, je film uméni, pfipadné jak film odréZi skute¢nost? (Byly i vy-
jimky: napf. Hugo Miinsterberg nebo Boris Ejchenbaum vnimali divika jako
aktéra, jenZ musi plnit ur¢ité dkoly, aby dal filmu viibec vzniknout: mam na mysli
pfedeviim zpusob, jak Ejchenbaum pracuje s pojmem vnitfni Fec’)

Prvni vina strukturalizmu a sémiologie vychizela ze saussurovského déleni
jazyka na langue a parole a z bindmi koncepce znaku, z &ehoZ plyne, Ze pfijem-
ce, byt byl formaln€ zohlediiovin (oznalujici i oznalované jsou psychickymi.
jevy), nehril zde Zidnou skute&né aktivni roli. U Lévi Strausse si lidska bytost
neni védoma mentélniho ptsobeni struktur podobné, jako si €lovék mluvici da-
nym jazykem neuvédomuje jeho pravidla: Jinde teorie dekédovani pfedpoklada,
Ze Ctendf bude pouze zrcadlit vyznam vloZeny do komunikétu na opa&né strané
fetézce. U Umberta Eca (v dobé jeho analyz Flemingovych pfib&hi o Jamesi
Bondovi) a Barthese (ve fazi ,,Mytologii*) se pfedpoklddaji rizné irovné€ moz-
nych &teni, ale vyznamy na té€chto drovnich jsou pevné dany a odhaleny mohou
byt pouze analytikem, shora, bez problematizace vzhledem k pisobeni reilného
pfijemce. Podobné tomu bylo v prvni vIn€ filmové sémiologie, kterou ve fran-.
couzském prostfedi iniciovali Roland Barthes a Christian Metz. ,

Americka sémiotika se k problému uZivatele, pfijemce stavéla jiZ od po€étku
pozomné&;ji: triadickd znakova schémata Ch. S. Peirce a pfedeviim Ch. W. Mor-
rise jiZ poCitala s kategorii interpreta a kladla diraz na procesualitu oznaCova-
ni. U Peirce byl jesté spiSe prazdou kategorii, pouhym nosi€em interpretans, &ili
ideje vyvolané znakem. U Morrise je viak jiZ interpret aktivnim Cinitelem ozna-
Covaciho procesu (uzdvorkovanym &tvrtym bodem schématu sémiose). Morri-
siv interpretans, u€inek na interpreta, diky némuZ se pro interpreta dand véc
stdva znakem, se vice podobd psychofyzické aktivité, jak o ni mluv1 neqprag-
maticka estetika (Shusterman).

Zajimavéji je zpusob, jak se s problémem komunikaéni situace vyrovnavé
sémiotika a naratologie sedmdesitych a osmdesétych let. Peirceovské inspirace
(triadické znakové schéma, kategorie interpretans umoZiiujici zkoumat pisobe-
ni znaku na uZivatele) vedly k rozvoji sémiopragmatiky i ve filmové teorii
(napf. Roger Odin, Francesco Casetti). Rusi se-v ni pevné hranice mezi pfijem-
cem a dilem, aby se dosp&lo k. obrazu sloZité¢ vzéjemné propletenosti, v&leng-
nosti, vyuZivani, pfetvafeni a touZeni. Cteni fextu-obrazu (pojem text nahradil
strukturu, znakovy systém) jiZ neni determinovéano textem samotnym (text miZe
pouze kldst odpor urlitému typu Cteni), text neni nositelem vyznami, tvorba
vyznami je dilem aktivniho divika/Etendfe —“lecrora”. Odin ale nechipe divika
jako redlnou osobu, divdk je ,teoretickym konstruktem se statusem aktanta
[...]), bodem, kterym prochazi svazek [pouze vnéjSich — pozn. P.S.] determina-
ci. Produkce vyznamu je téméf zcela dilem vné&jSich determinant; jsou to pravé
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ony a pouze ony, které umoZiiuji fungovani procesu filmové komunikace. Cim
vice determinant pusobicich v prostoru divdka se bliZi determinantim ovladaji-
cim pole produkce, tim vét3i je moZnost podobnosti modeli konstituovanych
¢innym divédkem (aktantem) a aktantdlnim realizitorem.” [Odin 160] Nejdule-
Zit€j¥im typem vné&jSich determinant jsou instituce (= struktury uréujici svazky
determinant a divéka jako jejich bod stfetu; instituce hrozi sankcemi): Odin (na
rozdil od Ch. Metze: my$lenka jedné, kinematografické instituce) razi koncepci
instituciondint plurality, heterogenity kinematografickych dialekti: nachézi in-
stituce narativniho, dokumentiarniho, pedagogického, primyslového, experi-
mentélniho & rodinného filmu. Tyto instituce fidi zdkladni divakovy pfedstavy
o filmovém médiu, o realizitorovi, usm&miuji citovy postoj a pozici divdka,
stejn€ jako zpisob, jak (nebo zda viibec) lektura filmu divdka vpisuje na osu
Imagindmiho. Vysledkem je déleni na ,film-realizaci“ (obdafeny vyznamy vy-
tvofenymi v prostoru realizace) a ,film-lekturu* (vybaveny smyslem, ktery mu
dal aktant-lector v prostoru &teni), na dva nezavislé procesy produkce vyznamu.
Ital Francesco Casetti pomoci sémiopragmatického pfistupu dospivé k defi-
nici divdka-interlokutora (od lokuce — promluva [spolu-mluvéi, partner roz-
mluvy, dialogu, participant]), kterého stavi do kontrastu k divdkovi — dekdduji-
cimu, jak si jej pfedstavovala strukturdlni sémiologie Sedesatych let. Dekédujici
divék je ,ten, kdo miZe a musi roz§ifrovdvat soubor obrazi a zvuki; pozorny
kontrolor, ktery progresivné integruje vyznam reprezentaci; konecny pfekladatel
zakédovaného signélu. ,,Vyznam byl jiZ pevné dany, dekddujici pfijemce jej ma
pouze umné odhalit, podvolit se. Interlokutor je naopak nékdo, ,.ke komu jsou
sméfovany ur€ité propozice, od koho je moZné olekavat porozumeéni, je to citli-
vy spole¢nik toho, co se odehrdva na pldtné; partner vykondvajici vlastni tiko-
ly. [Casetti 175]). Védomé se rozhodujici, vice ¢i méné kompetentni, aktivni
participant je sim zodpov&€dny za vysledek lectury: rozpozndvd konvence
(Zanrové aj.), hled4 pravidelnosti, doplfiuje mezery, vypousti redundance, po-
moci systému ofekavani reguluje proud mformac1 vstupuje do identifikace, je
aktérem strategické hry. :
Film na druhé strang rou#i byt vidén, nablzl se pohledu, vysniva si idediniho
divdka, obraci se k nému, konstruuje jeho vnitini obrazy (fiktivni postava vnitF-
niho adresdta jako zastupny divdk). Vznikaji tak dv& sily, které dohromady vy-
tvéfeji dynamickou kruhovou hru mezi divikem dopfedu konstruovanym jako
implikovany vztaZny bod a mezi divikem redlnym: Cili mezi divdkem uvnitF,
v centru textu$ -a mezi divdkem na okraji textu. Divak tedy ovlidd a zaroveil je

6 Paralelng s italskou a francouzskou filmovou sémiopragmatikou s rozviji i filmov4 naratolo-
gie, kterd se podrobn¥ zabyvé stylovymi (rétorika) i ideologickymi disledky price, s onim
implicitnim divdkem, divdkem v textu. K nejvyznamngjiim analyzim tohoto typu patfi dva
texty o PFepadeni Johna Forda: jeden od Nicka Browna a druhy od Daniela Dayana: i ve
zdanlivé objektivistickém filmovém zobrazeni lze najit vepsana hlediska, kter4 lze popsat —

* (v prvnim pfipad€) pomoci roziifeni pojmu point-of-view nebo (v .druhém piipad&) pomoci
klasifikace performativnich feZovych aktd J. L. Austina — jako pozice, z nichZ nevédomky
apriori soudime prezentované udilosti. Podle Dayana jsou naSe divacké reakce pfesn& napro-
gramoviny jednak pomoci pouZiti pohledd postav Jako uréujiciho &initele orientace a vedeni
pozomosti v asoprostoru diegeze, a jednak pomoci autorskych postojii nendpadn€ vepsanych
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ovladdany, existuje nutny integralni vztah mezi vnitikem a vnéjSkem: ,,poZadavek
osoby z masa a kosti a vypracovéani symbolické konstrukce reprezentuji sice dvé
odli¥n4 fedeni, ale pfesto vyZaduji vzdjemnou zvratnou integraci* [Casetti 1992:
182], text fika ,,ja“ (diskurz mé dispozice prosadit se) a sou€asné oslovuje ,ty“
(hled4 oZivujici zrcadlo). Casetti vidi v praci textu vnitini dialogickou hru hla-
si, v niZ zdanliv€ sekundami hlas oZivuje a sjednocuje dominantni téma.
Procesuélni pojeti filmové recepce nadlo vynikajici naplnéni v kognitivnich
teoriich aktivniho filmového divdka (David Bordwell, Kristin Thompsonovai),
jenZ tvoFi vyznam na zékladé a) perceplniho pozadi a mentdlnich schémat
(rizné kategorie historickych, Zinrovych a zku$enostnich konvenci a norem)
ab) systému voditek (film = systém voditek, které samy o sob&€ nemaji Zddny
vyznam). Vyznam a obsah ale nejsou ucelem uméleckého dila. ani estetické re-
cepce; ulelem je ozvld$tnéni (jako U&inek), intenzifikace, rozSivent a obohaceni
percepce, komplexni vtaZenost mysli. Privé eliminace kategorii imanentniho
vyznamu a obsahu umoZiiuji chipat aktivni percepci jako téméf télocvicny (viz
neoformalisticka pfirovnani estetické zkuSenosti ke sportu) proces zaloZeny na
zdoldvdni prekdZek a FeSeni problémi (&im vé&tSi niamaha, protaZeni, odklad,
komplikace, tim intenzivnéj8i proZitek).- Filmova forma je funkciondlni stroj na
vyrobu intenzivniho estetického Ginku, kteryZto stroj uvidi do pohybu divak,
vtaZzeny do hry prostfednictvim angaZovanych konstrukci formdinich olekdvdni
a hypotez, jeZ sméhuji k celkovym hypotézdm fabule. Krom& fyziologickych
a podvédomych aktivit (konstituce pfedpokladi média v divdkové vniméni: napf.
iluze pohybu, zikladni konvence zobrazeni apod.) je divik pfedeviim aktivni vé-
domé, kognitivné: rogpozndvd podobnosti, variace, paralelismy, porovndvd a sjed-
nocuje, vyvozuje a usuzuje, vypliuje prazdna mista a zapomind prebytednosti.
Kdybychom §li touto cestou dile sm&rem ke kognitivni védé&, filozofii mysli
a teoriim umélé inteligence, mohli bychom rozvijet ivahy o divackych mental-
nich aktivitidch zpisobem, ktery by pracoval s pojmy agentu a agentur, které pl-
ni v divdkové€ mysli urité specializované ikoly, feSi ur¢ité tfidy problémi,
podnikaji specializované akce ve stfetech s vnitinimi agenty recipovaného dila.
Marvin Minsky [1996] dovadi tuto pfedstavu do dusledku, kdyZ spekuluje
o moZnosti konstrukce inteligentniho stroje na poslouchani hudby, ktery by vy-
uZival databaze viedniho v&déni a #efil percepéni a hodnotici problémy ve $kile
od zdkladniho rozpoznéni a srovnani po specializované kritické soudy.
Zajimavym pokusem pfispél k podobnym iuvahdm Vlastimil Zuska [1998],
kdyZ inspirovan Gillesem Deleuzem a Minskym nacrtl pfedstavu. milieu

pHmo do zpisobu sniméni, a tedy nutng sdilenych i divdkem filmu. ,Narace zdanliv® zdliraz-
fluje to, Ze film je nezdvislou existenci, kterou divdk (nezévisle na konstrukci filmu) miiZe
sledovat pouze zvn&jSku. Na druhé strané {...] film ve viech strukturdch zobrazeni sm&tuje
k vyprav&&ské konstrukci komentife vypravEni a situovini divika-tak, aby disponoval spole-
Zensky obvyklym (v PFepadent mi divék nejprve vid&t prostitutku Dallas v jejf zavrZenihod-
nosti, aby pak dospél k pfehodnoceni svého pivodniho hlediska — pozn. P.S.) thlem pohle-
du.” [Brown 1994: 169] Skrytd a maskovan4 narativni autorita manipuluje divikovym okem
uvnitf fiktivntho prostoru a integruje Jej do struktury filmového pohledu: divik a jeho reakce
jsou integrélnf souZastf textu,
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(prostfedi) jako sty&ného rozhrani mezi filmem a divdkem: ,Milieu film+divak
pak tvoii osnova trajektorii, spoleZenstvi uddlosti, jejichZ integralni a integrujici
soudisti jsou trajektorie subjektivity (jejtho vZdy nového nastdvéni), stejné tak
jako (v abstrakci) procesudlni struktura dila, sloZend z kvalit, udélosti (vyzna-
mi) a sil (empatie, anticipace, erotetickd povaha narativity aj.)* [Zuska 1998:2]
Rozpadi se tedy jak jednota a identita sob&sta¥né subjektivity divika, tak homo-
genita ,filmu o sob&“, aby vzniklo dynamické a decentralizované boji§té singula-
rit. V tomto milieu je jak subjektivita, tak pfib&h ve stavu vznikani, neukon&enosti.

Motiv decentralizace a neredukovatelné mnohosti rozviji i teorie mnohohla-
sosti, chronotopu a télesného snifovdni, které vychézeji z M. M. Bachtina. Na
jedné strané lze v ndvaznosti na sémiopragmatiku hovofit o stfetu hlasi vnitfni-
ho a vnéj§iho divéka. Na druhé stran&€ je moZné pracovat také s pfedstavou ko-
munikalni situace jakoZto chronotopu: ,Pohyblivé obrazy, primdmé& chipané
jako imanentni, zahmuji do své kolem vlastni osy rotujici chronotopiky situaci,
v niZ se rozvijeji. Textovy pohyb fidi &as, majici pozici »dominujiciho principu
v chronotopug, a to jako sukcesivni prub&h filmovych chronotopt i jako histo-
ricko-biograficky referenéni proces »mimo« film. Obrazy zasazené do &asu
a vystavené pohybu dynamizuji také enunciativni situaci, s niZ jsou konfronto-
vény. Sél kina, pokoj s televizorem &i misto pfedvadéni videopofadu a také ti,
ktefi pobyvaji v daném poli vypovidani, vystupuji sami jako chronotopy a vy-
volavaji odpovidajici specificky dialog. Neobklopuji obrazy jako jejich vné&ji
radmec, ale pronikaji jimi [...] [analyza chronotopi] pojimé divéka jako u¢innou
silu v chronotopickém poli pfedvadé&ni filmu a nezachézi s nim — zjednodu3ené
fe¥eno — vlastnd jinak ne% jako s postavou »z filmu«.“ [Sierek 1997: 123] Di-
vékuv asoprostor se zde prolind s Casoprostory filmovymi v decentralizované
mnohohlasosti. Bachtinovy mySlenky lIze vyuZit také k jemné&j$i interpretaci
ideologického pusobeni jakoZto dialogickych smluv mezi &tendfem a textem,
arovnéZ, v pfipad€ analyz rozkoSe z ,nizkého* a z ,pFevraceni* k jejich inter-
pretacim jakoZto podvratnych rozko$i. [Strinati 1998: 201}

Za pragmatickou estetiku populdrniho umé&ni

MuZeme si nyni vytvofit pfehledovy Zebfi¢ek promén statusu divéka:

1. Divék jako nereflektovany redlny &lovek, jenZ ,,sdm od sebe chodi na fil-
my a &te recenze (prvni, esencialistické teorie filmu).

2. Divéak-dit& je souC4sti masy, které je zcela vn€ procesi masové produkce a
kulturniho primyslu. Je drcen, indoktrinovén, ohlupovéan (prvni kritici ma-
sové kultury a amerikanizace, frankfurtska $kola).

3. Divék jako nutnd, ale prazdnd sloZka instituce (kinematografické) — sub-
jekt s ideologicky pfidélenou pozici (althusserovské koncepce).

4. Nev&domy nositel mentilnich struktur (Lévi-Strauss), dekédujici v linear-

~ nim a jednosm&mém procesu komunikace (strukturdlni sémiotika).

5. Je sitémi identifikaci a &4ste€nou regresi viivin do mentélniho aparétu in-
stituce a do vztahu k imaginrnimu prostoru, ktery pfi projekci zastfe pro-
stor socialni. (Metz, Jean-Pierre Oudart a jeho pojem sutury)
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Je ztotoZné&n se sadistickym pohledem muZe na Zenu (Mulveyov4)

Aktivni tviirce smyslu se statusem prazdného prisefiku vnéjSich determi-
nant; je soutisti hry mezi vnittkem a vnéj¥kem textu (filmovym kontex-
tem), souéasn€ ovladajicim i ovlidanym hrafem (sémiopragmatika).

Divék ,taktilng“ vtaZeny do fidce definovaného chladného média (McLu-
han, Flusser).

VE&domy a kognitivn& &inny ,,0Zivovatel* stroje filmové formy (Bordwell);
cvi€enec pfekondvajici obtiZe za odménu v podob€ ozvlaStiiujici percepce
(Thompsonova). Film si divdka vychovava, uli jej své logice.

Divédk jako stroj na sledovéni filmd (Minsky); je souborem potencialit
(agenti) subjektivity, ktery se na poli milieu stfetne s potencialitami
(agenty) pfib&hu (Zuska).

Dehierarchizovany a decentralizovany dialogicky vztah divdk — text; di-
vék jako filmov4 postava + podvratné rozko3e jako pozitivni sila &inné
zkuSenosti s populdmi kulturou (bachtinovské teorie).

Socidln€ aktivni spolutviirce a tviirce vyznamu, sebevédomy praktik v3edni-
ho.Zivota, jenZ si chrdni svou socidlni identitu. Jeho percep&ni postoj charak-
terizuje také ndvyk na (t€lesnou) mobilitu a interaktivitu (angloamerickd em-
piricka sociologie aktivniho divaka u Fiskeho, Godzice, Stockbridgeové ad.).
Divék-autor v ndrofné a odpov&dné &innosti tviiriho mapovéni pluralitni
intertextuality hypertextu (internetu). Cetba je rovna psani. (Kone&né napl-
néni McLuhanova vol4ni po v&t8i vtaZenosti?).’?

Je nezbytné jeSt& jednou zdiraznit, Ze vy3e uvedeny pfehledovy priifez implicitnimi teoriemi
divéckych aktivit nemiZe suplovat 24dné ,d&jiny" teorii. Ve zkratkovité podob¥ jsem 'se sna-
%l d&elov¥ zachytit pouze motivy kladouci zvy3eny diiraz na divdka jako na konstitutivni pr-
vek (nebo naopak divika ukdzkovE a pfzna&n& opomijejics), a z nich ty, které jsou pouZitelné
pro vyzkum soudasného populdmfho audiovizuélniho uméni. Proto také zcela chybi paséZ
o fenomenologii (nabizela by se Yada linif: ingardenovskd, zdirazfiujici vrstevnatost dila,
merleau-pontyovsk4, tykajicf se dotvafenf smyslu a tEla zapultEného ve svEté, nebo napf. fe-
nomenologie tElesnosti v estetické zkuSenosti, jak ji v kontextu soudasného vizudlntho ume&ni
popisoval Petr Rezek), o hermeneutice, marxizmu (misto Althussera bylo moZné zminit teorie
populdmni kultury vychézejici z Gramsciho pojmu hegemonie) atd. Bylo by také moZné
~piepisovat" z nového hlediska staré teorie, jeZ zdanlivé s divdkem jako tviirtim aktérem pHi-
1i§ nepoéitaji (Zili které se soustfedi na strukturu dila samotného) — k tomu by nim mohl na-
pomoci pojem vnitFni Feli uZivany v souvislosti s filmem ve formalismu (Borisem Ejchen-

 baumem), ale i jinde (Stephen Heath ad.), nebo Mukafovského pojem sémantické gesto. Ve

formalismu i v praZském strukturalismu bychom tak mohli nalézt fadu motivil vypovidajicich
o pfijemci jako spolu-tvirci. Z propornich didvodi jsem také zcela opomenul recepni este-
tiku v literdrni vEd& (W. Iser, H. R. Jauss), jejiZ koncepce osvobozeného recipienta a impli-
citnfho &tendfe by pro filmologii mohly byt jist€ inspirativni.

Svou studii jsem ordmoval paséZemi tykajicimi se Shustermanovy pragmatické estetiky (a jeho
teorie afroamerického rapu). To ale neznamend, Ze viechny dile zmifiované teorie jsou v n&ja-
kém plimo shodném nebo pl‘imo protikladném vztahu k Shustermanovym koncepcim. Naopak,
napi‘ z hlediska hranic mezi estetickym a praktickym je kognitivni neoformalistick4 filmov4 teo-

- e, kterou jinak fadim mezi ty spie ,rovnob&mné", radik4ln¥ izolacionistick4 (autonomie este-

tické oblasti, estetickd percepce Jako rekreace, odpo&mek od viednfho svéta plného automatizo-
vaného vniméni). Spolefné body je tfeba vidét pouze v kategoriich pragmatické dimenze

" a S4stefnd populdmi kultury: a to budto v negativaim, nebo pozitivnim vztahu k tématu. -
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Z ptedchoziho textu musi byt jiZ zfejmé, Ze body 7-13, reprezentujici koncepce
po ,,pragmatickém obratu*, povaZuje autor této studie za alternativy adekvatné;jsi-
ho popisu zpiisob recepce a komunika¢nich situaci v kontextu sou€asné popular-
ni kultury a novych médii, neZ jsou body 1-6. Nyni je duleZité zdiraznit, co spo-
juje tyto jinak velmi riznorodé pfistupy: obraceji se k pfedstavé dila jako néfeho
mezi recipujicim subjektem a hotovym estetickym objektem. Hledaji pojmy pro
popis procesil, konstitugjicich smysl, vyznam a vysledny Géinek; dilo i zkuSenost
jsou ve stavu neukonlenosti. Spole&ny je tedy diraz na ¢asovost, dynamic¢nost
a procesualitu estetické percepce, zkuSenosti &i konzumpéni aktivity.

Pragmatické teorie lze rozd€lit na ty, které zkoumaji, ,,jak film poutd svého in-
terlokutora, jak v sob& nachazi jeho pfitomnost, jak organizuje jeho aktivity — ji-
nymi slovy, jak film fika ,ty‘“ [Casetti 1992: 184], a na ty, jeZ se zabyvaji zpuso-
by moZného poufiti, recepci jako jednidnim. Misto abych stavél tyto tendence do
protikladu, navrhl bych radgji jejich propojeni: neni nutno vzdévat se sociologic-
kého popisu divickych aktivit, zkoumame-li percepéni kontext dila ze strany po-
tencialit filmu samotného, a naopak. Podstatné je, Ze pragmatické hledisko v obou
svych obménich umoZiiuje bezpfedsudeny pohled na populdrni kulturuw/uméni.

Vynikajici pfedstavitel soufasného neopragmatizmu, estetik Richard Shus-
terman, kritizuje filozofickou estetiku za celou fadu ignoranci, které zpisobuji
jeji pfehliZivost viéi fenoménim, jako je napfiklad americky rap. Estetika
(a celd instituce vysokého uméni) je podle né&j ovladdana historicky omezenym
(romantizmus a pozdni modernizmus 19. stol.,, pusobeni aristokracie, cirkve
a bohatého mé&3tanstva) diktitem novosti, originality, ,kartezidnskou aroganci
vidi t€lu®, ,.Cistym* krasnem, platonskym oddélovanim uméni a skute¢ného Zi-
vota (byt nyni v pozitivnim smyslu). Pfedstava vylu¢ného génia se zda byt
v pfimém protikladu k tymové préci a bezskrupul6zni adoraci pfejimek, typic-
kych pro sou€asnd média. Pojeti umélecké formy jako neslucitelné s jakoukoli
mimouméleckou funkci nutn& iusti do apriorni pfehliZivosti vii¢i praktickym
(ekonomickym, politickym atd.) :i¢elim, jaké plni popularni uméni v konkrét-
nim socidlnim prostfedi, vii¢i Zdnrovym variacim, obm&énam a fiizim. Populdrni
uméni chipe Shusterman jako odbojné, podvratné uméni potlatovanych lido-
vych vrstev, které v sobé& skryva archetypalni poselstvi télesné vitdiniho, vzbou-
Feného poddaného (za pfiklad si voli afroamerickou hudbu s vyznamovymi na-
nosy sahajicimi aZ do otrokafské doby).

Nas ale vice zajimaji jeho argumenty tykajici se percep&nich aktivit. Podobng
jako Fiske, i Shusterman mluvi o tviiréim charakteru recepce populdmiho umé-
ni, kde hraji diileZitou roli rizna subkulturni étent, koexistence rozpornych po-
stoji, mnohovrstevnaté interpretace a také pfijeti podminéné funkcnim nepo-
chopenim, ndvyky na mobilitu a interaktivitu. Misto o masovém publiku mluvi
0 ,,poetném publiku“, nebot mnohost v postmoderni spole€nosti zdaleka neim-
plikuje homogenitu. Populdrni tak miiZe byt i uméni, jeZ se obraci ke konkrét-
nim, i velmi specifickym subkulturdim (a vychazi z nich), aby pak pravé svou
odli¥nosti a bufi¢skym patosem oslovilo Siroké vrstvy mladeZe ze stfednich
vrstev (takto lze psét d&jiny populdrni hudby od jazzu a pfedeviim rock-and-
rollu). Hlubok4 propojenost populdrniho uméni s problémy vSedniho Zivota neni
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podle pragmatizmu ni¢im anti-estetickym, ba co vic, je to pozice historicky pu-
vodné;jsi, neZ je koncepce romantick4 (Shusterman uvadi paralelu s plebejskym
antickym divadelnim publikem). Shustermanovi samoziejmé nejde o pouhé
pfevraceni hierarchie vysoké/nizké nebo o antikulturni bufi&stvi, nybrZ o odbou-
rani konven&nich zabran, které znemoZituji vidét v bezprostfedni psychofyzické
rozkoli a inenzité organicky jednotné tkulenosti s populimim umé&nim pino-
hodnotny umélecky zaZitek. Vzdidme-li se pfedsudkid modemistické filozofické
estetiky zaloZené na imperativu novosti a obtiZnosti, miZeme podle Shusterma-
na pfistoupit ke svétu pop kultury se stejnymi estetickymi niroky, jaké bychom
uplatnili na uméni vysoké (schopnost intenzivn€ pisobit, formalni a intertextova
hravost, inovace, mnohovrstevnatost, umélecki autoreflexe).

Je pochopitelné, Ze Shustermanovy (a také Fiskovy &i Godzicovy) postoje
pusobi mnohem adekvitnéji, vztdhnou-li se na kulturni prostfedi USA. PovaZuji
nicméné piinosy materialisticky a pragmaticky orientované teorie a estetiky za
zcela zésadni i pro nade prostfedi, a to pfinejmen3im z divodu velmi inspirativ-
ni rehabilitace kategorie viednosti, ktera zde jiZ nemé nénos idylického ,,iniku
do své malé zahradky*, nybrZ spiSe sociologické orientace na to, co se s umé-
nim dé&je ,,na ulici®, jak se uméni stdvé jedndnim.
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AUDIENCE — PLEASURE — GENRE
IN QUEST OF A PRAGMATIC THEORY OF POPULAR ARTS

The basic aim of this article is to present some achievements of semiotic, aesthetic,
sociological and philosophical reflections on pragmatic aspects of audio-visual commu-
nication and popular culture. The starting point for the discussion was a general convic-
tion that we can distinguish two basic phases in the development of theorizing spectator-
ship. The first is the theory of mass art, the second are theories based on the active role
of the viewer/reader, especially some sociological theories of television culture (John
Fiske and his concept of “semiotic democracy™) and Richard Shusterman’s pragmatist
aesthetics (with his concept of “living beauty™).

The other thema is mutual relationship between film and new media or hypermedia
and consequences of their coexistence: film in the context of contemporary audiovisual
culture. Television, which was the first to disturb the solitude of film, was followed by
video and soon afterwards by various forms of computer-synthesized pictures and-inter-
net. All these media help to transform the role of the viewer: he becomes more active, he
likes “subversive pleasures” of transforming and making meaning, transforming messa-
ges in his own, subcultural context.






