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Abstrakt

Diplomova prace Temnota jako metafora ve filmu noir zkouma motiv temnoty
ve filmu noir. Temnota neni jen formalnim, ale také metaforickym vehikulem sdélent,
které funguje pouze jako vyznamovy ramec a je proto pii jeho ,.éteni” nutné vynalozit
interpretacni Gsili. Teoreticky se prace opira o tzv. zivou metaforu Paula Ricoeura, jeZ
proménuje dosavadni vyznamy a vyvolava interpretacni aktivity, a také o konceptualizaci
otevienosti textu smérem k piijemci, ktera je zastoupena teoriemi mist nedourcenosti
Romana Ingardena, prazdnych mist Wolfganga Isera a otevieného dila Umberta Eca.

Hypotézou je ptedpoklad, ze se film noir d4 chépat zplisobem, Ze divaklim ptinasi
zménu vjemu, respektive novou vizualni zkusenost, jez do té doby ve filmu nebyla a ktera
sméfuje k vnimani ,tfetiho smyslu“. Prace poskytuje analyzy filmt noir a poukazuje
na jejich specifické narativni a stylistické prvky. Zkouméni vztahuje také k dé&jinam
temnoty Vv obrazové kultufe, pficemz se ptd, zda lze tradini stereotypy oddélit

od nepredestinované smyslové zkuSenosti.
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temnota a obraz, oteviené dilo, tieti smysl.



Abstract

The thesis Darkness as a Metaphor in Film Noir explores the theme of darkness
in film noir. Darkness is not merely formal, but also metaphorical communication vehicle,
which works as a semantic framework and therefore when “reading” interpretive efforts
have to be expended. In question of theory the thesis is based on Paul Ricoeur’s living
metaphor that transmute existing meanings and causes interpretive activities, as well as
on conceptualization of the text openness towards the recipient, which is represented
by theories of Roman Ingarden’s places of indeterminacy, Wolfgang Iser’s gaps,
and Umberto Eco’s open work.

The hypothesis is the presumption that film noir can be understood in a way that it
brings to viewers a change of perception, or a new visual experience, which was not
present in cinema until then and which leads to the perception of “third sense”. The thesis
provides analyses of film noir movies and highlights their specific narrative and stylistic
elements. The research also refers to the history of darkness in visual culture, while asking

whether the traditional stereotypes can be separated from the inevitable sensual experience.

Keywords

Darkness, darkness and picture, film noir, gaps, metaphor, Paul Ricoeur, places

of indeterminacy, open work, third meaning.



Uvod

Diplomova prace s nazvem Temnota jako metafora ve filmu noir ma za cil zkoumat
a popsat motiv temnoty, ktery je charakteristicky pro filmy noir, detektivni snimky 40.
a50. let minulého stoleti. Temnota neni pouze formalnim, ale také metaforickym
vehikulem sdéleni, které funguje jako ramec vyznamu; jako jakasi opona dourcujici ¢teni
symbold, a je proto pfi jejim ,,éteni* nutna interpreta¢ni aktivita ze strany ¢tenare/divaka.

Prace se bude opirat predevsim o koncept zivé metafory francouzského filosofa
Paula Ricoeura. Metafora je vjeho pojeti charakterizovana svymi tvaréimi ambicemi
V procesu tvorby vyznamu a otevienosti interpretaci. Je nejednoznacnd a znejastujici,
naruSuje Ctenafovu/divdkovu schopnost jednoduchého odhalovéni vyznami, pfi€emz je
nutnd interpretace na jiné urovni. Ricoeur svou pozornost obraci predev§im ke kognitivni
strance metafory, nebot’ Zivad metafora mize pfinaSet novou informaci o realit€.

Temnota evokuje urcitou absenci znakovosti, jisté¢ chybéni, opak plnosti; néco, co
zde dosud neni plné pfitomno. Je tedy v jistém smyslu nutnosti jakési ,,dourceni (pozn.
Roman Ingarden — ,mista nedourcenosti), vyplnéni vyznamem. Z hlediska romantické
tradice se jedna o ,hieroglyfickou otevienost* mnohozna¢ného symbolu, jenz je otevien
smérem ke Ctenati/divakovi, k pfijemci, jenz imaginativnim zpiisobem pteklenuje ,,prazdna
mista“ narace (pozn. v duchu terminologie Wolfganga Isera). Umberto Eco pak hovofil

0 tzv. ,,otevieném dile*.

Roli temnoty v naraci, jakkoliv se jedna hlavné o diskurzivni figuru — nastroj
ptenosu, Se bude prace zabyvat pod dojmem jejiho ptedpoklddaného hybridniho charakteru
mezi konven¢ni uréitosti a sémantickou otevienosti. Zkoumani se vztahnou také k historii
téchto strategii, pfiCemz na misté je také provést komparaci konkrétniho pusobeni
na recipienta (naptiklad mezi romantismem a filmem noir).

Tradién¢ ma temnota nasledujici vyznamy: nabozensky (napi. temnota jako
zdtraznéni vnéjsiho hiisného svéta), esteticky (potencialni nekone¢no temnoty rozebira jiz
v 18. stoleti Edmund Burke) ¢i gnoseologicky (napi. temnota jako sféra saturnského
melancholika, ktery se vénuje konceptualni ¢innosti). Symbolizuje riizné situace, emoce
a myslenky — sféru chaosu, htich, tipadek, individualni vnitini svét, vychyleni od norem,
moralni zatemnéni, utrpeni, zmitani se, strach, prazdnotu ¢i nekonecno; na druhé strané

muze vSak mit kromé negativnich konotaci téZ pozitivni dosah.



Uzitim temnoty ve filmech noir Se jednd o zab&hnutd, ocekavana klisé, ktera
zanrov¢ orientuji piijemce; o jakysi staly soubor vizudlnich a tematickych koda, nebot’ jsou
to pravé obrazy a figury, které film noir coby Zanr utvaieji. Otazkou vsak je, nakolik tyto
strategie divaka predestinuji K jistému stereotypnimu ,,Cteni“ a nakolik mu naopak
poskytuji volné interpretacni pole. Otevird se tu nova kapitola, kterd naznacuje, ze
rozkolisani fadu je oblasti intenzivnich emoci a prostorem pro rozniceni imaginace divaka?

Hypotézou této prace je piedpoklad, ze se film noir da chapat zpisobem, ze
divakim pfinasi zménu vjemu, respektive novou vizualni zkuSenost, ktera do té doby ve
filmu nebyla a ktera sméfuje k vnimani ,,tfetiho smyslu® ve filmu. V zorném poli zajmu
Jsou vsak také nasledujici otazky: Je viibec adekvatni vyuzivat pojmu metafora? Hraje zde
temnota vice narativni nebo diskurzivni roli? Je nova vizualni zkuSenost ,,neviditelna“
pribéh odklonén na druhou kolej za samotny vizualni vjem, ktery ptivodné stereotypni
schéma piekracuje a rozrusuje? Co vlastn¢ divak sleduje — kriminalni pfib¢h nebo vlastni
projekce do ,,prazdna*?

Otazky se vztahuji piedevsim k oblastem filmové naratologie a sémiotiky.

Co se tyCe struktury prace, ta je rozdélena do tfi hlavnich ¢asti — historické,
teoretické a analytické. Uvodni kapitola si klade za cil vyli¢it d&jiny temnoty v ramci
obrazové kultury, pfi¢emz ukazuje transformaci vyuziti narativniho a formalniho nastroje
temnoty, a to od renesance, az po film noir véetné. Sekce ukazuje, nakolik se ve filmu noir
vyuzivaji prvky, jichZ se vyuZzivalo dfive, a to v obrazech od 15. stoleti, kdy zacala temnota
ve vizualnim médiu hrat nezanedbatelnou roli. Zaroven predstavuje jakysi zaklad pro dalsi
teoretické zaméfeni, ivahy a analyzy. Teoreticka Cast je zastoupena v kapitole druhé a
tieti. Soustfed’uje se predevsim na Ricoeurovo pojeti metafory, avsak ve zkratce poukazuje
také na nékteré jeji vyznamné ,piedstupné“ (pozn. Aristotelés, Max Black), a na
konceptualizaci jakéhosi prazdna, jez je zastoupena teoriemi Romana Ingardena,
Wolfganga Isera a Umberta Eca, které se orientuji na ptijemce dila. Posledni kapitola se
vénuje analyzdm tii snimki, kde se od popisu volné pfechazi k interpretaci, pfi¢emz
v ohnisku zajmu se nachazi motiv temnoty. Prim zde hraje rozbor Pojistky smrti z roku
1944. Na zakladé¢ predstavenych analyz se prace pokousi o urCitou generalizaci a
zhodnoceni. Jde o zobecnéni jak na roviné narativnich, tak v oblasti formovych kategorii.

Prace se zde zabyva také Barthesovou tfeti irovni smyslu, kterd je evidentni a vnimatelna,



avSak nesméfuje k intelektudlnimu porozuméni, je lhostejna k pfibéhu a rozviji pole

smyslu do nekonecna.



1. Temnota jako vyznamny prostiedek obrazového diskursu

Nasledujici kapitola ma za cil naznaCit d&jiny temnoty v obrazové Kultufe.
Piedstavuje jakysi prifez a ukazuje proménu vyuziti narativniho a formalniho nastroje
temnoty v ramci obrazového diskursu od renesance (druhd polovina 15. stoleti), kdy zacala
ve vizualnim médiu hrat vyznamnéjsi roli, az po zrod filmu noir (40. léta 20. stoleti).
Zkoumani historie téchto strategii tvoii zakladni kontext, ktery je nasledné vztazen
k samotnému filmu noir, pficemz se prace pokusi o komparaci konkrétniho plisobeni
na recipienta.

Dodejme, Ze oddil se zaméfuje pouze na ty umélecké sméry a hnuti, kde hrala
temnota formotvornou ¢&i  vyznamotvornou roli. V ur€itych ideovych (respektive
ideotvornych) kontextech je totiz ,,obraz* temnoty nepiijatelny. Napiiklad v rané gotice by
znamenal falzifikaci ,,bozského®; stejné tak je potfeba preskocit klasické a neoklasické

tendence, v nichZ se temnota taktéZz neslucovala s ideovym zacilenim.

1.1. Renesancni Serosvit

Serosvit (italsky chiaroscuro)! oznaluje vytvarnou metodu vyuZivajici silnych
kontrastlh mezi tmou a svétlem, respektive mezi tmavymi a svétlymi pasdZemi, pficemz
vétsinou vyznamné ovliviiuje celou obrazovou kompozici. Jedna se o jakési modelovani
pomoci svétla a stinu, které se zacalo poprvé objevovat v italském renezan¢nim malifstvi
15. stoleti. Landau a Parshall (1996: 180-184) tvrdi, ze techniky chiaroscura se dokonce
vyuzivalo uz o néco dfive, a to konkrétné v rané renesanci v dievorytech a nasledné také
v kresbach, které byly jejich pfimymi imitacemi.

Serosvit byl chdpan hlavné jako konstrukéni nastroj. Tento novy vizudlni prvek se

nicméné postupné zaplnoval zpétné vkladanymi vyznamy.

1.1.1. Rozostieni Leonarda da Vinciho

V malifstvi byl Serosvit pravdépodobné poprveé zasadné pouzit Leonardem da
Vincim (1452-1519), predni postavou italské renesance, ktery mimo né&j uzival také
podobného postupu zvaného sfumato. V tomto pfipadé se jedna o piekryvani vrstev barvy

K vytvofeni tvaru, objemu a hloubky, pfi¢emz je ptitomna iluze vzdusnych vrstev?. Malba

! Chiaro = svétly, jasny; oscuro = tmavy, temny.
2 Sam Leonardo da Vinci sfumato popisoval jako ,bez &ar a ohranifeni, na zplsob koute.“ (In Earls,
Irene. Renaissance Art: A topical dictionary, 1987. Str. 263).



tak ztraci ostré obrysy i hranice vrzenych stind, stava se kompaktnéjsi a vysledny dojem
pfipomind mlhou & koufem zahaleny vyjev (Sabouk, 1975: 320). Jedna se o jakési
rozostieni z divodu stimulace dojmu hloubky a latentné se tu otevira prostor pro
,dourceni“ ze strany pozorovatele. Dodejme vsak, Ze ,,ikonograficky* ¢i narativné se tento
novy vizualni prvek plné uplatnil az ve stoleti Sestnactém — v obdobi manyrismu a baroka.
Leonardo da Vinci zacal jako jeden z prvnich chéapat stin pozitivné, ne uz jako
jakési ,,d’dbelské mameni®, jak tomu bylo ve stfedovéku. S jeho pomoci vytvarel
konzistentni barevné plochy, pficemz chtél v prvé fadé¢ dat vicezna¢ny vyraz postavam
svych vyjevil. Stin pro néj neznamena pouhou nepfitomnost barvy a svétla, ale pfimo
vytvarel vlastni barevnou naladu a hodnotu, jiz bylo potieba reprodukovat a interpretovat
(Krausse, 2008: 14). Serosvit ukazkové pouzil napiiklad v dile Madona ve skalach 3 (1483-
1486), které zobrazuje Pannu Marii spole¢né s Janem Kititelem, JeziSem a andélem v Seré
jeskyni, jez je projasnéna n€kolika pruhledy smérem do svétlé skalnaté krajiny. Ponuré,
potemnélé a pusté prostiedi, v némz se celd scéna odehrava, symbolizuje hiich ve svéte,
respektive ,,poust™ pozemskosti, coz na jedné stran¢ vyzdvihuje neposkvrnénost a svatost

zobrazenych postav, pfedevS§im Panny Marie, na druhé pak vykupitelskou roli JezisSe.

1.1.2. Prukopnik Correggio

Zéasadnim prukopnikem Serosvitu byl Ital Antonio Allegri da Correggio (1489-
1534), jenz zvéstuje nastup manyrismu a zarovenl také vytvari dualezity predstupen
k baroku, na které mélo jeho dilo potvrzujici vliv. Manyrismus tématizuje Upadek,
pohnutou dobu, odklon od harmonie, ktera panovala ve vrcholné renesanci. Je ukonéenim
renesan¢ni vize, predstavuje rozpad fadu, pfiCemz je odchylkou od zavedenych piedstav
a forem, které ve spoleCnosti t¢ doby pievladaly. Tato skepse se vpisuje napiiklad
do dobové ikonografie monstrozity, hrouceni, rozpadu tvaru apod.

Correggiovym renesan¢nim pracim, jejichz naméty tvofila anticka a kiestanska
témata, je vlastni zna¢na psychologicka hloubka, nebot’ se uzitim barev co nejvice snazil
0 dosazeni atmosféry odpovidajici pocitim, Které chtél vzbudit u obecenstva. Slavna
olejomalba Klanéni Tii krali* (1516-1518) vykazuje prvky Serosvitu, respektive
temnosvitu (viz kapitola 1.2.), které maji vice nez cokoliv jiného za ukol vystupnovat
kontrast a zdramatizovat scénu, na niz postavy projevuji svou nabozenskou viru s pomoci

afektovanych a teatralnich gest. Temnota zde opét odkazuje k vné&jSimu hiisnému

3 Obréazek 1.
4 Obrézek 2.



pohanskému svétu, zatimco novorozeny JeziSek v mat¢in€ néaruci je svétlem, symbolem
ktestanské neposkvrnénosti; svétlo zde vyzatfuje ¢i emanuje z détské figury. Taktéz
olejomalba Danaé® (1531-1532), jez byla souéasti cyklu na téma milostnych afér boha Dia,
dynamicky vyuziva rozplyvavych barev a Serosvitu, kde stiny splyvaji a obrysy ztraceji
na ostrosti. Correggio se svétlem dle Viguého (2011: 123-128) stale pracuje rozvazné,
zmékéuje jim toény i1 formy, nevyuziva jej nijak radikalné. Plsobivost jeho postupl vSak

dobove siln€ oslovila divaka, oteviela se zde nova vizualni zkuSenost.

Leonardo a Correggio rozhodné nebyli jedinymi renesan¢nimi malifi, kteti se
snazili ve svych dilech propijcit sporu svétla a tmy jednu z ustfednich roli. Jmenujme dale
napiiklad Tiziana (1488/1490-1576) znamého pro jeho temné ladéné pozdni obrazy.
V uréitém tvar¢im obdobi se i on snazil vyuzit svétla a tmy, aby vyjadfil prostor
a atmosféru, ale také skepsi a téma marnosti. Pro uziti chiaroscura je znam téz Ugo da
Carpi (1480-1520/1532), ktery techniky vyuzival v dfevorytech — kuptikladu v dile
Diogenés® (1524-1529).

1.2. Caravaggiova hra svétel

Caravaggio (1571-1610) je diky daslednému studiu optickych jevi povazovan
za zakladatele tzv. barokniho realismu a také za ptedniho ptedstavitele temnosvitu neboli
tenebrismu’. Jedna se o od Serosvitu odvozenou metodu, kde prim hraje prudké a ostré
stiidani svétla a stinu, pfi¢emz tmavé objekty jsou dramaticky osviceny sloupcem
svételnych efektt z mnohdy neznamého ¢&i ukrytého zdroje (Sabouk, 1975: 341). Obraz je
ponofen do temna, pouze mista, kterd maji upoutat divakovu pozornost, jsou osvétlena
odkudsi zvenci. Pozd¢ji byla technika oznacovana jako ,,styl sklepniho okénka®, nebot
postavy se v malbé piimo vynofuji ze tmy (Krausse, 2008: 34).

Caravaggio na evropskou malbu nejvice zapisobil pravé charakteristickym
zpiisobem uziti osvétleni a novymi vyrazovymi prostfedky, kterych ve svych dilech uzival.
»Hlavni postavy jsou osvétleny imaginarnim reflektorickym svétlem, které na né pada

shora paralelné s plochou obrazu, zatimco pozadi se ztraci v temné clong.*®

5 Obrazek 3.

® Obrazek 4.

7 Slovo pochazi z italského tenebroso neboli temny.

8 Cern4, Marie. Déjiny vytvarného uméni, 2008. Str. 96-97.



Olejomalba Ukiizovdni sv. Petra® (1600-1601) je piikladnym uZitim Serosvitu.
Obraz zobrazuje, jak se tfi Rimané snazi zvednout svatého Petra na kiizi, ktery si po svém
odsouzeni k smrti pial byt ukiizovan hlavou doli. Apostol tu neni zobrazen jako hrdinsky
mucednik, nybrz jako obrovsky trpici stary muz, v jehoz tvaii lze vidét bolest a strach
ze smrti. Mohutny proud svétla dopada na postavy, pfi¢emz zbytek scény je ponechan
Ve tm& — rysy jsou zvyraznény a detaily zintenzivnény. Sabouk (1975: 50) tuto techniku
pfiznac¢né nazyva ,,Caravaggiovo svétlo®.

Caravaggio mytologické a biblické postavy zobrazuje jako téla nachazejici se
na hranici Zivota a smrti, pozemskosti a jejiho pfesahu, pomijivosti a vé¢nosti. V jeho
pojeti se nejedna o oslavu a velebeni téla, ale naopak o jeho zmitani se. Lambert (2010: 47)
dodava, ze Caravaggio chtél hrou svétel zvysit emocionalni podtrzeni scény a jeji celkovou
hodnotu. Vyhledaval pro své obrazy dramatické situace, které charakteristickym
kontrastem svétla a tmy ziskavaly zcela novy smysl. Jeho uziti hry svétel a stinu bylo
ve své dob¢ revolucni, extrémni, pusobilo mnohdy teatralné a v neposledni fadé bylo
aktivni soucasti d¢je. Na rozdil od Leonarda ¢i Correggia, kteti techniku Serosvitu uzivali
velmi opatrné, touzil Caravaggio po dramati¢nosti, velkoleposti, plisobivosti a napéti.

Vigué (2011: 153) toto oznacuje za zasadni piinos pro historii malifstvi.

»Ve svém zpusobu malovani pokrocil tak daleko, ze nikdy nevyvedl Zadnou postavu na
slunec¢ni svétlo, ale vzdy nasel zpiisob, jak ji zasadit do Sera uzaviené mistnosti, pouzivaje

vysoké svétlo prudce dopadajici na hlavni ¢ast téla a ponechavaje zbytek ve stinu, aby tak

zdtiraznil moc a naléhavost svétla a stinu.“*°

1.2.1. Caravaggiovi néslednici

Podobné tomu bylo 1 u dalSiho italského malife Giovanniho Baglioneho (1566-
1643) ¢i u Francouze George de La Toura (1593-1652), pti¢emZ u obou je zfetelny znacny
Caravaggitv vliv. Druhy zminovany maloval pfedev§im nocni vyjevy, dbal na detaily
asnazil se vykreslit postavam a predmétim na svych obrazech pravé uzitim hry svétel
a stinti jasné obrysy. Pravé noc ma schopnost zahalovat a obracet mysl k vlastnimu nitru.

La Tourovy postavy, které jako by byly hluboce ponofené v rozjimani a meditaci,
,.vykazuji nesmirnou plasti¢nost, i kdyz se jen z malé ¢asti vynoiuji ze tmy.“!* Na vétsing

jeho maleb je svételny zdroj zakryt dlani, rukou ¢i pazi jedné z postav a nocni scény tak

9 Obrazek 5.
10 papa, Rodolfo. Caravaggio, 2009. Str. 48.
11 Bauer, Hermann a Andreas Prater. Baroko, 2007. Str. 48.



pusobi tajemnéji a vice mysticky ¢i fantasticky. Naptiklad v dile Andél se zjevuje spicimu
Josefovil? (1628-1645), jez vyobrazuje biblicky motiv, kdy je Josef ve spanku navstiven
andélem, ktery jej chce varovat pied hrozicim nebezpeéim, je svétlo zasadni, nebot’ diky
muze vrha jemnou, tlumenou zafi, pficemz dité¢ tu pisobi jako piizrak. Nadpfirozeny
podtext zastava divakovi nejasny — obraz bud’ jako by ukazoval zcela béznou situaci, ktera
je vsak protkana svatosti, nebo naopak zobrazuje zazrak, ktery vSak nezahrnuje nic, co by
se nedalo pfirozené vysvétlit. Znacna cast tohoto vysvétleni tedy spociva na divakovi;
obraz se ,,otevird“ pro jeho podil a interakci. Magicnost temnoty tu funguje jako jakysi

,,vchod* do obrazu.

1.3. Rembrandt van Rijn — mistr Serosvitu

I presto, ze se Serosvit zacal v malbé objevovat uz vice nez stoleti pied jeho
narozenim, nizozemsky barokni malif Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-1669) mu
dal novou, Zzivou podobu, az se nakonec stal jeho ,nejvlastnéjSim malifskym
prosttedkem.“*® Ve svych velkych dramatickych kompozicich stfidal osvétlena a zastinéna
mista a fidil se pravidlem pfimocarého a ,,magického* $ifeni svétla, aby zachytil emoce
postav. Baroko obecné uzivalo uméni jako cestu k zapisobeni na c¢lovéka (a to
z ideologickych divodid — nabozenskych, mocenskych ¢i jinych) a mélo za cil ohromit
smysly — at’ uz pomoci svételnych kontrasti, dynamiky, dramati¢nosti, velkoleposti,
zdobnosti ¢i prostiednictvim jinych technickych prostiedkd.

Rembrandt byl ve velkém ovlivnén pravé Caravaggiem a jeho techniku Serosvitu
dovedl k dokonalosti. Jeho nejvyznamné&jsi a nejrozsahlejsi dilo Nocni hlidka'* (1642)
stejné jako naptiklad obraz Cizolozna zena®® (1644) jsou mistrnymi ukazkami vyuziti jasu
a kontrastu k docileni dramati¢nosti a napéti. Hlavnim prvkem, kterého malii vyuziva, je
selekce, nebot’ jen specifické plochy jsou opatrné osvétleny, zatimco jiné jsou zamérné
ponechéany podsvicené ¢i zcela neosvicené. Postavy jsou ponoieny do Sera a veskeré svétlo
je soustiedéno na ustfedni detailni motiv. Dle Viguého (2011: 210) je efekt, kterého
Rembrandt pouzitim Serosvitu dosahuje, zcela evidentni — eliminuje vSe nepodstatné
a pusobenim mohutnych kontrasti syntetizuje slozky, jez jsou nezbytné ke zvyraznéni téch

postav, které jsou pro piibéh opravdu vyznamné. Stejné tak v Cizolozné Zené je ,,gradace

12 Obrézek 6.
13 Sabouk, Sava a kol. Encyklopedie svétového malirstvi, 1975. Str. 293.
14 Obrazek 7.
15 Obrézek 8.



intenzity svétla na kazdé postavé p¥imo umérna jeji dilezitosti.“!® Dle Starckyho (1992:
94) je témto obraziim vlastni ,,intenzivni zivost®, které je docileno barevnymi protiklady
spolu s prazdnymi prostory mezi postavami. To doklada i fakt, ze Nocni hlidka se nekona
v noci (jak se dlouhou dobu piedpokladalo), nybrz ve dne — princip temnosvitu je tu
doveden do vsech dislednosti (Mackova, 1993: 61). Bockemuhl (2003: 57) v monografii
0 Rembrandtovi hovofi o vizualnich kvalitach obrazu, které se s vlastnim dramatickym
konceptem a pohybem jevi jako samostatna soustava, jejiz probihajici zména je
prekro¢enim od interpretace k pozorovani. Jako by se zde zcela vytracel prostor, prostiedi
je indiferentni a neurcité, pficemz jeho definovani, které se muzu ptipad od ptipadu lisit, je

ponechano na pozorovateli.

Tenebrismus byl béhem 17. stoleti praktikovan také u Spanélskych, anglickych ¢i
némeckych mistrd, ovlivnén byl ale naptiklad i vlamsky malii Peter Paul Rubens, v jehoz
malbach se z protoplazmatického prostiedi ,,vylupuji« figury, v nichz diky tomu buji

télesnost z blizka dotirajici na pozorovatele.

1.4. Némecky romantismus: nekonecno a prazdno v obrazech Caspara

Davida Friedricha

Krausse (2008: 56) pise, Ze malifské pojednani svétla s pisobivymi efekty svétla
a stinu, ale taktéz zalibu v dramatickych no¢nich obrazech ptevzali romantici od baroknich
mistrd. Nyni v8ak bylo potfeba vdechnout vyznamovému obsahu novy zivot na zakladé
prozitku a zkuSenosti. ,,M¢&sic skryty za temnymi mraky, slune¢ni paprsky prodirajici se
prikrovem oblaki a svétlo jitiniho svitani zhmotiuji nevyzpytatelnou bozskou pfitomnost
a piipominaji ¢lovéku, jehoz byti je konecné, nekone¢nost vesmiru.“!’ Autorka dodava, ze
umeélecké dilo se nyni stdva partnerem komunikace a umélec je od nynéjSka vykladacem
svéta (Krausse, 2008: 57), tj. nepodléha pIn¢ ideologické predestinaci. Ve stejné pozici je
potazmo 1 recipient.

Némecky romantismus kladl pfedni diraz na vnimavost k pfirodé, viru ve spojeni
pfirody a mysli, touhu po nejasném, neurCitém, temném a vzdaleném (jakoZto odkaz

na ,,absolutno®), oslavu subjektivity, posedlost smrti, uptednostiiovani noci'® pied dnem,

18 Vigué, Jordi. Mistii svétového maliistvi, 2011. Str. 210.

17 Krausse, Anna-Carola. Déjiny malifstvi: od renesance po soucasnost, 2008. Str. 57.

18 Romantici vnimali jiné kvality noci, pfi¢emZ hovotili o tzv. ,,Ur-Nacht“ (,,pra-noc*), ktera je dobou ur¢ité
komplexity a chaosu zarovenn — dobou organizovaného fadu a chaotického stavu pied stvorenim kosmu.
Nejde o svét rozdéleny na binarni opozice (dobro versus zlo apod.), jde naopak o piuvodni nerozlisenost,
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mysticismus, melancholii a jakousi sentimentalni touhu, kterd mize mnohdy hranicit az
s ky¢em (Koerner, 1995: 23); temnota tu neni povazovana za néco negativniho.

Nejptikladnéjsim a nejtypictéjSim piredstavitelem némecké vétve romantismu byl
Caspar David Friedrich (1774-1840). S uzitim temnoty se v jeho obrazech, jejichZ hlavnim
tématem byla spiritualizovana pftiroda, utvaii dojem potencialni pfitomnosti nekoneéna,
dojem, Ze obraz muze néco piesahovat a donekoneCna se rozevirat; stejné¢ tak efekt
prazdna. Lidsky subjekt je zcela vyfazen nebo redukovan na minimum; to je dobie patrné
v Mnichovi u more® (1808-1810), nebot’ tento obraz postrada odekavany stied a pointu.
,Absence jakychkoli urgitych rysi zvySuje pocit osamélosti.“?® I piesto, ze se zde
Vv ptipadé uziti svétla a tmy jedna o prostiedky formalni, ty ,,zamérné operuji s pozadim
rozvétvenych vyznamda, které se odvijeji od mytologické a religiozni tradice a proSly
moderni konceptualni proménou.“?*

Melancholické krajiny plné temnoty a smutku byly u romantikd obecné velmi
oblibené a mély prevazné¢ metaforicky raz, byly obrazem nitra, pficemz uméni mélo
pronikat K tajemstvi lidské duse v empatickém propojeni s piirodou. Krausse (2008: 57)
tvrdi, Zze ,,umélecké dilo se stalo vyrazem vnitiniho hlasu.“?? Friedrichovy kompozice
s tragickym téonem vyjadiuji pocit osamoceni, jez clovék pocituje pred prirodnimi
nekonecny, jako je mofe ¢i hory. Tmavou barvou je vyjadfeno nejen nekonecné, ale také
imaginarni a neviditelné. Roli zde vSak hrilo i myslenkové pozadi doby (naptiklad
politicka situace), skepticka koncepce poznani ¢i dobové estetické teorie (Hajek, 2008:

137-146).

1.4.1. Hieroglyficka otevienost mnohozna¢ného symbolu
Krajina a jiné dobové vyjadfovaci nastroje byly kolem roku 1800 povaZovany
za temne, nejednoznacné a rozporuplné symboly, jakési hieroglyfy. Nebyla to dle Hajka

(2014) ,,pouh4 neutralni média prenasejici sdéleni bez jakékoliv transformace.“® Pravé

0 svét holisticky, kde je vSe brano v souvislostech. Je to jakési ,,vSenoc®, noc prastara, pozemska, kterd
v sobé uchovavd veskerou temnotu. K této plivodni jednoté se chtéli romantici (mimo jiné) dobrat
imaginativnimi postupy, nikoliv témi racionalnimi. (In Reimbold, 1976).

19 Obrazek 9.

2 Hgjek, Vaclav. ,Hieroglyf a prazdno: moderni koncepce uméni jako pole otevieného imaginaci
a interaktivité.“ In Artalk.cz [online], 2014.

2L Hajek, Vaclav. Obzory a ruiny: Viditelné a neviditeIné v rané moderni vizudini kultuie, 2008. Str. 133.

22 Krausse, Anna-Carola. Déjiny maliistvi: od renesance po soucasnost, 2008. Str. 57.

2 Hajek, Vaclav. ,Hieroglyf a prazdno: moderni koncepce uméni jako pole otevieného imaginaci
a interaktiviteé.“ In Artalk.cz [online], 2014.
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podoby romantické krajiny fungovaly jako specifické jazyky produkujici nesrozumitelng,
tajemné, nedekodovatelné ¢i necitelné zpravy.

Friedrichovi soucasnici jako naptiklad Goethe, Friedrich Schegel ¢i Novalis
hovotili o hieroglyfické otevienosti mnohoznacného symbolu. Napiiklad Goethe hieroglyf
oznacoval za ,,labyrint temnych vyznamt.“?* Novalis hovofil o §ifrach, které jsou ulozeny
Vv ptirodnich jevech a uvadéji nas v uzas, pficemz vsak nemtzeme ,,naplnit svou touhu po
porozuméni, v $ifrach zistava vzdy néco nevyiéeného, jakysi suplement tajemstvi.c?
Hieroglyfy v sobé nesou jista oteviena, rizné interpretovatelna sdéleni, vyvolavajici
rozliéné emoce, stavy ¢i myslenky, coz méa za nésledek stimulaci a rozvoj umélcovy
fantazie. Novalisovy neviditelné oblasti svéta, nedostupné obecnym smyslim, oteviraly

pole pro tzv. vnitini vidéni (Dostal in Novalis, 2000: 62-64). Avsak rtzné stimuly maji pro

rizné ptijemce jiné vyznamy.

»Asociaéni ¢i fantazijni potencial hieroglyfu je to, co na ném bylo dobové nejvice
ocenovano. Zadny romanticky myslitel si neptal dospét k jednoznaénému, piresnému
vyznamu, ale snazil se o to, aby mnohozna¢né znaky nejriizn€jsiho piivodu ptisobily na

jeho obrazotvornost a dopomohly mu rozvinout individualni tviiréi potencial.*?

Hieroglyf je jakysi znak, jehoZ cCteni je viceznaéné a do velké miry zalezi
na ¢tenafi/divakovi, a na tom, jak s nim nalozi. Obraz ¢i text nejsou ukonceny, nejsou
definitivni, neposkytuji jasné navody a strategie, a proto vyzyvaji piijemce k aktivni
interakci na tvorbé vyznamu. Dilo je tedy oteviené mnozstvi riznych interpretaci. Hajek
(2014) dodava, ze ,,ve viditelné formé se skryva neviditelné byti, coz mlze pouze iniciovat
fantazii, ale nemiize to zaru¢it definitivni poznani.“%’

Romanticka koncepce hieroglyfu ma stejny zaklad jako pozdéjsi pojmy ,,mista
nedourcenosti® Romana Ingardena ¢i ,,prazdna mista® Wolfgang Isera. Ve vSech ptipadech

je dilo otevienou lakunou, kterd ocekava aktivni interpretaci piijemcem. Temnota zde

predstavuje vyznamny piiklad hieroglyfické koncepce. Vice v kapitole 2.2.

24 Volkmann, Ludwig. ,,Die Hieroglyphen der deutschen Romantiker.“ In Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst 111, 1926. Str. 157-186.

% Hajek, Véclav. ,Hieroglyf a prazdno: moderni koncepce uméni jako pole otevieného imaginaci
a interaktivité.” In Artalk.cz [online], 2014.

% |hid.

27 1bid.
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1.4.2. Temnota a vzneSeno

Z pohledu estetiky je pfi zkoumani temnoty u Caspara Davida Friedricha na misté
zminit také Edmunda Burkeho, ktery se otazkou temného, Cerného a tmy jako takové
zabyval jiz o zhruba padesat let diive, nez Friedrich namaloval obraz Mnich u more, a to
ve druhé a ¢&tvrté Casti knihy O vkuse, vzneSeném a krésném: Filosofické zkoumani
a puvodu nasich ideji vzneseného a krasného z roku 1757. Burke (1981: 58) tvrdi: ,,ve
vieobecnosti se zda, ze ma-li se cokoliv jevit hroznym, je k tomu nutna temnota.*?® Hrozné
je dle n¢j zakladem pocitu vznesena; temnota je tedy ptivodcem nejsilnéjSiho estetického
dojmu. ,,Tma zahalujici konkrétni rysy piedmétu zplisobuje pocit jeho latentniho
nekone¢na a tedy neuchopitelného méfitka.“?® Hriizny dojem nekoneéna miizeme zazivat,
zustavame-li skryty v temnot¢, a pravé to je dle Burkeho pocit vzneSena. Autor dale tvrdi:

,éerné a tma jsou do uréité miry uz na zakladé svych pfirozenych uéinkd tryznivé.*°

r r

Nejasné a tmavé stimuluje imaginaci ve vys$si mife a vyvolava silngjsi vasné. Tézko mize
mysli imponovat néco, co se neblizi k nekone¢nu; zadna véc to ale nedokaze, jsme-li
schopni vnimat jeji hranice, coZ je to samé jako vidét. ,,Cerna t&lesa [...] jsou pro zrak jen
stejné prazdnym prostorem roztrousenym mezi viditelnymi objekty.“! Hajek (2008: 151-
152) Friedrichovo vyuziti temnoty a ¢erné oznacuje za zajem o prazdno, pficemz temné
umoziuje vchod do obrazu.

Dle Georga W. F. Hegela (1968) je vzneseno oblasti s nezjevnymi predméty (resp.
prazdno), kterd vyjadiuje nekonecnost. Viditelny svét je prostorem véci kone¢nych. ,,To,
co vnimame jako nekonecné, je pouze vizudlni prazdno, za které si ve svém védomi
dosazujeme urcit¢ vyznamy. Dochéazi zde tedy k iniciaci subjektivni dusSevni kapacity,
nekoneéné prazdno apeluje na piedstavivost a mysleni.“®? O nekoneénu se zmifuje také
Immanuel Kant, dle né¢hoz se zjevuje v neurcitych, beztvarych predmétech. Neurcitost pak
»muize utvaret transcendentni zkuSenost. [...] VzneSeno se v uméni objevuje v momente
zhrouceni reprezentace, kdyz mysl, ktera se snazi porozumét svému cili, selhdva, ¢imz

dojde k instinktivnimu poznani transcendentniho fadu.«%

28 Burke, Edmund. O vkuse, vzneSenom a krasnom: filozofické skimanie o pévode nasich idei vzneseného
a krasneho, 1981. Str. 58.

2 Hajek, Vaclav. Obzory a ruiny: ViditeIné a neviditeIné v rané moderni vizudlni kulture, 2008. Str. 50.

% Burke, Edmund. O vkuse, vznesenom a krdsnom: filozofické skimanie o pévode naSich idei vzneSeného
a krasneho, 1981. Str. 127.

31 Ibid. Str. 129.

32 Hajek, Vaclav. Obzory a ruiny: Viditelné a neviditeIné v rané moderni vizudini kultuie, 2008. Str. 232.

3 [...] can constitute the experience of transcendence. [...] Sublimity in art occurs at the moment
of representation’s collapse, when the mind, seeking to comprehend its object, fails and attains thereby
an intuition of a transcendent order.“ (In Koerner, Joseph Leo. Caspar David Friedrich and the Subject
of Landscape, 1995. Str. 100).
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Twitchell (1983: 11) dodava, ze ,,pro romantického umélce bylo vznesené cestou
k preklenuti propasti mezi vnitinim a vnéj$im, a mezi vn&j$im a nécim, co je ,,nad ramec.*

vvvvvv

subjektu a objektu,“** tedy ¢lovéka a piirody.

Temnota dle romantikli tedy aktivizuje imaginaci, ale zaroven potvrzuje
gnoseologickou skepsi a hlavné stimuluje mimoracionalni zkuSenost celkové poetizace

svéta.

1.5. Nokturna Jamese McNeill Whistlera
James Abbott McNeill Whistler (1834-1903) byl britsky symbolista, jenz si

V hranicich uméleckého sméru rozvijel vlastni styl, v némz mély pevné misto i Serosvitné
Upravy barvy (Sabouk, 1975: 366-367). Hnuti symbolismu je tézké piipsat jednotici
definici, nebot’ se spiSe jednd o smésici individudlniho objevovani vyrazu, jehoz pomoci
umélci konkretizovali své pocity, nalady, vnitini stavy, tzkosti, sny ¢i fantazie (Krausse,
2008: 82). Symbolisté se snazili vyjadfit své subjektivni pohledy na realitu, pficemz
temnota méla odrazet tizivy vnitini svét. Whistler si dle Suttona (1963: 64) vytvoril vlastni
zanr, jenz byl mimo jiné demonstrovan v sérii tzv. nokturn, ktera jsou povazovana za to
vibec nejinovativnéjsi, co vytvofil.

Whistler nikdy nebyl velkym zastancem malovani konkrétnich objekta. Tvrdil, ze
malif by se mél nejdiive vypotddat s abstraktnimi kvalitami obrazu. Uméni by mélo
zaroven byt nezavislé na emocich, jako je laska ¢i smutek. Nokturn, ktera k abstrakci
neméla daleko, namaloval hned nékolik a kladl v nich diraz na nadfazenost urcitych barev
a na jistou harmonii; ustfednim tématem byly pfistavy, feka Temze ¢i londynsky park

Cremorne Garden.

,Malby s tlumenymi odstiny jej vzdy pfitahovaly, jak je mozné vidét [...] v jeho prvnich
pohledech na Temzi, pii¢emz obraz Battersea Reach® (1863) je dobrym piikladem, ktery

3 To the romantic artist the sublime was a way to span the abyss between inner and outer, and outer and
»the Beyond.* It was in part a way to resolve the most pressing epistemological dilemma of the time — the
disjunction between subject and object.” (In Twitchell, James B. Romantic Horizons: Aspects of the sublime
in English poetry and painting, 1770-1850, 1983. Str. 11).

% Obrazek 10.

13



poukazuje na jeho zalibeni v ndznaku atmosféry — do mlhy zahalené obrysy budov

a selektivni pohled na scenérii.«®

Pozdéji Sel ale jesté dal, ubral na barvach, ptidal na atmosféie, hloubce a snovosti —
viz Nokturno v cerné a zlaté — Ohiiostroj®’ (1874). V noénich vyjevech vyobrazoval
zvlastni pocity prazdnoty, které je mozné lidskym okem zahlédnout pouze v noci. Véfil, ze
urcité prozitky mohou byt vyjadieny jemnymi odstiny a implikacemi. Nokturna se snazila
poskytnout komplexni emoce® — nechtéla se vyhnout pravdivosti scény, misto toho
slouzila jako prostiedky k dosaZzeni hlubSich, ukryt&jSich skutecnosti (Prideaux, 1970:
173).

Sutton (1963: 69-70) oponuje tvrzenim, ze se Whistler nikdy nesnazil o sdéleni
n&jakého konkrétniho poselstvi. Slo mu dle n&j pouze o vyjadieni uméleckych kvalit
vlastnich temnym noc¢nim vyjevim, avSak nélada, kterou bezpochyby naznacuji, je
melancholickd, chladnd a stfizlivd. Nokturna jsou ,,0dvézna, vynalézavd a dojmy

vyvolavajici.«*®

1.6. Cerna dila Odilona Redona

Francouz Odilon Redon (1840-1916) byl viidcem malifti symbolismu, jenz zastaval
nazor, ze opravdovym uménim je pouze takové, které dokaze vyvolat pocity a néjak na né
zapusobit (Vigué, 2011: 399). Kladl z&sadni diraz na obrazotvornou silu a pravé proto je
povazovdn za otce tohoto uméleckého sméru. Je taktéZ mnohymi nazyvan prvnim
modernim malifem pociti nevédomi a uzkosti (Ruhrberg, 2011: 22). Ve svych dilech jde
daleko za realitu, vyhledava a tvofi nepostiehnutelné, nevystihnutelné, to, co se skryva
zabé&znou zkusenosti a pred clovékem se objevuje, vymani-li Se ze spar rozumu.

V prubéhu let Redon zjistil, Ze pro zachyceni neviditelného a temného je mu nejlepSim

prostfedkem tuzka a uhel (Prochazka, 1904: 15-18).

3% | Low-toned painting had always appealed to him, as may be seen [...] in his first views of the Thames,
of which the Battersea Reach is a good example, indicate his concern with the suggestion of atmosphere,
a misty outline of buildings and a selective view of the scene.“ (In Sutton, Denys. Nocturne: The Art
of James McNeill Whistler, 1963. Str. 63).

37 Obrazek 11.

% Témto komplexnim emocim se v némecké romantice fikalo ,Totaleindruck®. Tento termin vyuzival
i piirodovédec Alexander von Humboldt ve svych biologicko-estetickych reflexich krajin. (Muller-Bach
a Neumann, 2007: 211).

39 daring, inventive and evocative* (In Sutton, Denys. Nocturne: The Art of James McNeill Whistler, 1963.
Str. 70).
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Ptiblizné do roku 1890 tedy maloval ¢ernym uhlem a tvofil ¢erné grafiky, nebot
praveé tuto barvu povazoval dlouhou dobu za elementdrni. Takto vzniklym obraziim
se vzilo oznaceni noirs — ¢erna dila. Sam autor jim fikal ,,mé stiny* a byly po dlouhou
dobu stiedobodem jeho tvir¢itho zajmu. V uhlu Redon odhalil techniku, jez mu
,umoziovala zachovat prvost zivotni vize, fixovat obraz v okamziku inspirace a pln¢
vyuzit prostfedkii temnosvitu.“*® Ke slovu se tu podle Gazdika (1971: 15) dere
démoni¢nost a impozantni nadreadlné vize, zosobnéni nejtemnégjSich myslenek, tisni
a znepokojeni, které nebyly v Redonov¢ ptipadé zpisobeny dobovymi konvencemi, nybrz
redlnymi zivotnimi strastmi. Pfikladem takové uhlokresby, jez je groteskni reprezentaci
zjeveni jeho vlastni mysli, je fantaskni Usmivajici se pavouk *! (1881).

V roce 1890 malif namaloval své zfejmé nejslavnéjsi dilo Zaviené oci*, které je
povazovano za bod zlomu mezi uhlem a barvou. I pfesto, ze se nejedna o temnotou
prostoupeny obraz, je v ném patrna niternost, kterd Redonovo dosavadni dilo vystihuje
nejlépe. Jde o zdlraznéni vnitiniho svéta, toho, co neni viditelné, jen tehdy, zavieme-li o¢i
a podivame se ,,dovniti*. Jde o zkoumani tajemnych skrytych pocitl, snového svéta, do
n¢hoz je t€zké proniknout. Diraz je v prvé fad€ kladen na fantazii a na ,neviditelné*

za zavienymi vicky.

1.7. Némecky expresionismus

Expresionismus oznacuje umélecky smér konce 19. a pocatku 20. stoleti, ktery se
k deformaci, stylizaci a abstrakci. Smér se stal popularnim az v obdobi po prvni svétové
valce, a to predev§im v némecky hovoficich zemich, nebot’ pravé porazené Némecko se
zmitalo v krizi, jiz mohl tento smér pfiznacné vystihnout. Mlada rozervana generace
touzici po novych hodnotich nejen pro kazdodenni existenci, ale taktéZ pro umeéni, se
vybijela jak v pesimistickych stavech zaniku svéta, tak i Vv utopistickych ptedstavach
0 svéte novém. K tomu bylo potieba nové feci obrazi (Krausse, 2008 :86). Expresionismus
tedy oznacuje tendenci zdiraznujici psychicky moment tvorby, pokladajici dilo za projev
umélcovy duse a usilujici o stupiiovani vyrazu (Sabouk, 1975: 97), pfi¢emz se nedba
na akademické konvence a zauzivana pravidla. Je opét vyuzivan protiklad svétla a stinu,

ale také rozlicné barevné deformace, které maji vyjadiit vnitini psychické stavy,

40| qudova, Véra. Odilon Redon, 1992. Str. 22.
41 Obrazek 12.
42 Obrazek 13.
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rozporuplné pocity upadku ¢i beznadéje, syrové emoce a vSemozné subjektivni
interpretace.

Jednim z ptednich predstaviteli némeckého expresionistického malitstvi byl Ernst
Ludwig Kirchner (1880-1938), viidce um¢leckého sdruzeni Die Briicke, které se za zadnou
cenu nechtélo ftidit zavedenymi pravidly. Uskupeni se snazilo v obrazech jednotné
redukovat tvary, deformovat postavy i predméty a prostor zobrazit bezperspektivng.
,V tomto malifstvi [...] spatfovali umélci moznost pfimého a nezkreslené¢ho sdéleni.<*®
Kirchnerova tvorba se vyznacuje prudkymi barevnymi kontrasty, naznacujicimi ponurou
naladu. Pfedvéale¢ny obraz Berlinska poulicni scéna** (1913) s motivem mésta a figurami
V pohybu, vyjadiuje odcizeni, hekti¢nost, anonymitu, osamoceni a zbaveni individuality,

coz byly neodmyslitelné zkuSenosti moderniho ¢lovéka pocatku 20. stoleti, jenz byl

frustrovany z nezastavitelného pokroku doby (Krausse, 2008: 86-88).

1.7.1. Expresionismus ve filmu

Neméné vyznamné bylo také filmové expresionistické hnuti, jeZ naslo svou
inspiraci kromé expresionistické malby také v expresionistickém divadle, které bylo
pfimym vzorem stylizace vypravy a herectvi (Thompson a Bordwell, 2011: 113).
Po premiéie filmu Roberta Wiencho Kabinet doktora Caligariho v roce 1920 bylo vS§em
jasné, ze se vramci kinematografie jedna o néco zcela novatorského. Teatralni gesta,
deformované kostymy, hororova atmosféra, zveli¢eni dekoraci, trhané pohyby,
nerealistické herectvi, silny make-up, pomalé tempo ¢i jednoducha stiihova skladba — to
vSe bylo expresionistickym snimktim vlastni. K tomu bylo vyuzivano prostého nasviceni
zepiedu €i ze stran, aby byla scéna osvicena rovnomérné a zdiraznilo se propojeni mezi
dekoracemi a postavami. Dodatecné deformace se docililo uzitim stini. I zde Slo
0 zachyceni skryté vnitini emociondlni reality (Thompson a Bordwell, 2011: 112-116).
V kontrapozici s grotesknim zkreslenim je tu ptitomno celé spektrum vyznamt — temnota,
sen, Silenstvi, manipulace, zloCin, d¢s atd.

Kabinet doktora Caligariho je temny a bizarni snimek, ktery mél v prvé radé
vyvolat udiv a Sok. D4 se povazovat za metaforu pro prvni sv€tovou véalkou zni¢ené
Némecko, plné paranoidnich obav z nejasné budoucnosti. Stejné jako soudobé malifstvi
byl ovlivnén povale¢nymi traumaty a tehdejsi filosofii. Jeho vizualni styl divakovi dodava
pocit uzkosti a hrazy (Eisner, 1974: 21). Dle LoBrutta (2005: 63) je film politickou

4 Krausse, Anna-Carola. Déjiny malii'stvi: od renesance po soucasnost, 2008. Str. 88.
44 Obréazek 14.
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a spolecenskou analogii k ,,moralnimu a materialnimu zhrouceni Némecka, [...] metaforou
pro zemi nachazejici se v chaosu.“*® Temnota vizualni i alegoricka ukazuje ,zkulisi®,
rozbitou spolecenskou konstrukci a odvracené strany jevii moderni doby.

Kabinet doktora Caligariho, potazmo expresionisticky film jako celek, m¢l
nezanedbatelny vliv na film noir, a to jak jeho narativni, tak i jeho vizualni slozka. Oba
odrazeji spolecenské deziluze po sveétovych valkach. Nejklicovéjsim piispévkem vsak byla
prace expresionistického filmu se svétlem, Serosvitem, vysokymi kontrasty a zietelnymi

stiny.4

1.7.2. Nova vécnost a film ulice

S expresionismem je tzce spjat umélecky smér 20. let 20. stoleti zvany nova
vécnost?’, ktery na né&j navazuje a zaroveii se vii¢i nému vymezuje. Oproti expresionismu,
jenz se snazil vyjadrit subjektivni pocity, chtéla nova vécnost zachytit skutecnost zcela
objektivné, aniz by se do dél promitlo umélcovo vnimani. Se smyslem pro detail kriticky ¢i
satiricky reflektovala deziluze, skepse a rozvraceni citovych a morélnich hodnot
ve spolecnosti a ukazovala kazdodenni Zivot tovéaren a velkomést, pficemz byla ve velkém
ovlivnéna fotografii, filmem a moderni technologii. Obrazy zkratka byly ,.klidnym
zobrazenim piredmétného svéta.“*® Své misto zde mély i chladné melancholické portréty.
Mnoho umélct uzivalo tmavych barev, které mély vyjadtit dobu plnou tisné€ a strachu.

Jednim z filmovych trendti nové vécnosti byl tzv. ,.film ulice”, v némz jsou postavy
konfrontovany s tisnivym prostfedim tmavych, zapadlych uliek, zchatralych domu
a Spinavych bytl, kde se setkavaji s reprezentanty rozlicnych socidlnich neduht, jakymi
jsou prostitutky, podvodnici, ptekupnici ¢i hazardni hrac¢i (Thompson a Bordwell, 2011:
123). Ulice je znazoriiovana jako prostor primarniho nebezpeci, kde se mize stat cokoliv.
Filmy ulice byly socidlni a politickou kritikou doby, pfi¢emz reprezentovaly socialni
realismus; zobrazovaly Zivot na ulici takovy, jaky opravdu byl. Vé&cnost se tu propojuje
S osamocenosti, vytrzenim, odcizenim, s nemozZnosti navazat kontakt a komunikovat. Pravé
temnota poukazuje na toto chybéni vazeb. Piikladem muze byt naptiklad snimek Ulicka,

kde neni radosti (1925) odehravajici se v jedné z chudych ¢tvrti povale¢né Vidné.

4% [...] the moral and physical breakdown of Germany, [...] a metaphor for a country in chaos.
(In Lobrutto, Vincent. Becoming Film Literate: The Art and Craft of Motion Pictures, 2005. Str. 63).

6 \/ tomto byli pozd&ji ovlivnéni napiiklad také reziséfi jako Alfred Hitchcock ¢i Tim Burton.

47 Némecky Neue Sachlichkeit.

* Krausse, Anna-Carola. Déjiny maliistvi: od renesance po soucasnost, 2008. Str. 100.
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1.8. Hry se stiny ve fotografiich Franti§ka Drtikola

Piktorialismus obecné oznacuje fotograficky smér, ktery koncem 19. a na pocatku
20. stoleti usiloval o pfiblizeni fotografie grafice ¢i malbé, at’ uz uzitim specialnich
objektivi, uslechtilych tiska ¢i domalovavanim negativt (Birgus a Ml¢och, 2010: 10). Pro
piktorialistu byla fotografie prostfedkem, jak do pozorovatelovy sféry imaginace
projektovat emoce (Daum, 2006: 8). Jedna se o tendenci, ktera v tvorbé vyrazné ovlivnila
| FrantiSka Drtikola (1883-1961), nejznaméjsiho ¢eského fotografa klasickych aktu, a to
predevsim v jeho raném tvir¢im obdobi.

V piktorialismu se mimo jiné uzivalo dramatickych svételnych kontrastu,
protisvétla, neostrosti a Serosvitu, a prave prace se svétlem byla Drtikolovou doménou. Své
modely nechéval népadité konfrontovat s vrzenymi stiny a s transcendentnimi svételnymi
tvary, jak je dobfe patrné napiiklad z fotografie Vykrik stinu®® (1927), pfitemz se ve své
tvorbé vyrazné zaméfoval na postavu zeny. ,.Béhem dvacatych let stavad se Zena pro
Drtikola redlnou bytosti, kterd sama sebe vyjadiuje, kii¢i, existuje, promitajic svij
obrovsky stin a va$niva gesta na abstraktni neur¢ité pozadi.“*

Drtikol tvrdil, Ze ,,fotograf je komponentem svétla, hleda melodie, jez by potésily
dusi, jez by daly vyraz nasemu citéni.“>® Jeho hry se stiny dle Birguse (1994: 40),
pravdépodobné nebyly jen kompozi¢nimi prvky, ale také ,symboly duchovniho

a nadzemského svéta“®?

a tvotily protivahu ke svétu realnému smyslovému. V kontextu
jeho zajmu o theosofii naznacuje Serosvit jiné varianty ,,poselstvi‘ temnoty — neviditelné se
zde chape jako celostni prostfedi, nikoliv chybéni, ale plnost, potencial transcendentni

vazby.

1.9.  Film noir

Termin film noir bézné¢ oznacuje detektivni filmovy zanr vyznacujici
se charakteristickym vizualnim provedenim, jenz ma své kofeny piedev§im v némecké
expresionistické kinematografii 20. let a jeji vizualni estetice. Mnoho tamnich reziséri pod
tlakem doby emigrovalo do Spojenych statii americkych, aby tu tocilo filmy. Vlivem vSak
byly také detektivni romany tzv. drsné $koly®®, které vznikly v Americe v obdobi mezi

valkami, francouzsky poeticky realismus v ¢ele se snimky Marcela Carného ¢i Juliena

49 Obréazek 15.

% Farova, Anna. ,,FrantiSek Drtikol: Magie imaginativniho plozeni.“ In Vytvarné uméni 3/2, 1992. Str. 24.
51 Birgus, Vladimir. Fotograf FrantiSek Drtikol, 1994. Str. 40.

52 1bid. Str. 40.

53 Mezi nejznaméjsi spisovatele drsné Skoly patif James M. Cain, Dashiell Hammett ¢i Raymond Chandler.
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Duviviera, hollywoodské gangsterky, fotozurnalismus ¢&i pozdéji italsky neorealismus
s filmy Roberta Rosselliniho.

Vyraz ,film noir* byl poprvé uzit francouzskymi kritiky v roce 1946, aby oznacil
kategorii Cernobilych americkych snimkt nato¢enych béhem druhé svétové valky, které
byly za oceanem distribuovany po roce 1945, a v nichz byly nachazeny nové cynické,
pesimistické a temné nalady a postoje. Dodnes se vedou polemiky, zda se opravdu jedna
0 zanr s pevnymi pravidly, jakym je naptiklad western ¢i horor, nebo spise o sadu filma,
které vykazuji urcité spolecné narativni a stylistické elementy a byly natoCeny
v konkrétnim obdobi. Naptiklad vyznamny filmovy teoretik Paul Schrader (1972: 9)
ve svém prikopnickém ¢lanku Notes on Film Noir ¢erné snimky za Zanr nepovazuje, jsou
pro n¢j spiSe jakousi tendenci. Nejsou totiz svazovany konvencemi zépletky ¢i prostiedi
jako jiné klasické zanry a spiSe je zajimaji subtilngjsi kvality tonu a nalady — film noir je
stylem napii¢ zanry. Existuje vSak relativné vSeobecnd shoda pro ¢asové vymezeni
Klasické éry, ato mezi rokem 1941, kdy vznikl snimek Johna Hustona Maltézsky sokol,
arokem 1958, kdy Orson Welles natocil Dotyk zla. Stovky filmua té doby reflektuji stejné
nalady, pocity amyslenky. Schrader (1972: 9) dodava, ze v kazdém hollywoodském
dramatu vyprodukovaném mezi lety 1941 a 1953 lze najit urcité noir prvky, mezi néz
na prvni misto fadi jejich temny ton.

V nejryzejsi podobé se tedy film noir objevil v hollywoodské produkci 40. a 50. let
minulého stoleti, kdy se i diky své temné vizualni strance stal ptiznaénym vyjadienim doby
pIné svazujici Uzkosti, nedavéry, utisku, vSudyptitomného pesimismu, beznadéje, zmatent,
deziluze a tisné zptsobené druhou svétovou valkou. Sviij podil vSak nesly i paranoia
astrach z pravé probihajici studené valky a z dalsich politickych, spolecenskych,
kulturnich ¢i ekonomickych problémd, které svét od pocatku 20. stoleti svazovaly — prvni
svétova valka, Ruska revoluce, rast stalinismu, Velka hospodarska krize, vzestup faSismu
apod. Kucera (2002) hovoti o filmu noir jako o kulturni a emocionalni map¢ své doby.
Schatz (1981: 113) dodava, ze temny ton piiznacné reflektoval postupné tmavnouci
kulturni postoje, coz pfipomind stejnou situaci v Némecku po prvni svétové valce, kdy
se expresionisti¢ti umélci rozhodli prostfednictvim zabavniho primyslu vyjadfovat ty
stejné nalady. Dle Dimenberga (2004: 3) 1ze charakter noir snimkti vnimat také jako napéti
mezi pozustatkem americké kultury a urbanismu 20. a 30. let a jejich likvidaci
technologickymi a spolecenskymi inovacemi, které doprovazely druhou svétovou valku;
soucasné vSak také jako rozpad tohoto konceptu ve 40. a 50. letech, jenz byl zplisoben

utvarejici se povalecnou spole¢nosti.
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Jednim z charakteristickych a vibec nejkonzistentngjSich prvka filmu noir je
temnd, sklicujici atmosféra no¢niho velkomésta, kterd se promita predevsim ve vizudlni
strance a ktera spolu s kriminalni zapletkou, nasilim, korupci ¢i piitomnosti vérolomné
femme fatale tvori typické formalni a narativni konvence tohoto filmového cyklu, ktery
jasn¢ uptednostiuje styl pfed namétem. To, co vyjadiuje paranoické a zoufalé¢ nalady
nejsou dialogy ani ptib¢h, nybrz praveé vizualni styl, ktery tvoii zakladni stavebni jednotku.
SnimKy si podobn¢ jako expresionismus ¢i nova vécnost jako reakci na spoleCenské déni

vytvortily vlastni vizudlni slovnik, ktery obsahoval velice silné charakteristické znaky.

Obrazek | — Scéna z filmu Velk& kombinace (1955)

Cernym filmiim je vlastni tma, diskrétni tlumené osvétleni, dramatické modelovani
pomoci stind a pfedevsim silné kontrasty mezi svétlem a tmou. ,,Malé svételné plochy se
zdaji byt na samé hranici toho byt zcela pfemoZeny temnotou, ktera je nyni ohroZuje ze
viech stran.“** Osvétleni je velice dileZité, nebot’ ma kromé jiného i funkci ustanoveni
kontextu naSich zkuSenosti, jsme schopni skrze n&j artikulovat pocity. ,,Osvétleni mize mit
intuitivni efekt pfimo ovliviiujici nase emoce. [...] mizeme se kvtili nému citit nepohodIné
nebo se dokonce bat.“> Typ osvétleni, které zvyraziuje hru svétel a stinf, piic¢emz dava do
kontrastli svétlé a stinné plochy, miZeme definovat jako Serosvit, jenZ je pievzat
z renesancni malby (viz kapitola 2.2.1.), a jenz je pro film noir klicovy. Tam, kde se

Serosvitu uziva, je docileno vétsi dramati¢nosti a hlubs$i emoc¢ni zaangazovanosti, coz je

5 Small areas of light seem on the verge of being completely overwhelmed by the darkness that now
threatens them from all sides.” (In Place, Jenny a Lowell Peterson. ,,Some Visual Motifs of Film Noir.”
In Film Comment 10/1, 1974. Str. 67).

% Lightning can have an intuitive effect, influencing our emotions directly. Some lightning [...] makes us
feel uncomfortable or even frightened.” (In Zettl, Herbert. Sight, sound, motion: applied media aesthetics,
1998. Str. 28).
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patrné jak z Correggiovych a Caravaggiovych renesanénich maleb, tak z Rembrandtovych
baroknich obrazi. Dle Zettla (1998: 36-37) ma chiaroscuro pét zakladnich funkci:
organickou, smér urcujici, prostorovou/kompoziéni, tematickou a emoc¢ni. Schrader (1972:
10) v souvislosti stimto opét odkazuje k dédictvi expresionismu a tvrdi, ze ,kdyz se
Hollywood na konci ¢tyficatych let rozhodl pfemalovat na ¢erno, nebylo tu vétSich mistri
chiaroscura nez Némct.“®

Oproti standardnimu hollywoodskému pojeti ,,neviditelného* stylu, ktery m¢él
slouzit ptevladajici estetice psychologického realismu zobrazujici viditelné coby vysledek
mautentické reality”, stavél film noir do svého stiedu vyrazné excesivni styl, jakysi
mantirealismus® (Kucéera, 2002). Tradi¢ni pocit pfirozenosti tu byl nahrazen pocitem
néceho podivného, az snového (Schrader, 1972: 9). Vyrazna prace a hry se svétly dodavaly
snimkiim na celkovém vyznéni a atmosféie — Stiny vrzené roletami, lampami nebo ty¢emi
od zabradli na herce a jejich tvafe, stény ¢i celou scénu, ¢erné siluety, stiny na zdech,
dlazba blystici se destém, blikajici neonové napisy, velké neosvétlené plochy absolutni tmy
¢1 scény v prazdnych temnych ulickach a Spinavych barech jsou ptiznacné, stejné tak jako
klaustrofobni atmosféra ¢i kamera v Uhlu nerespektujici horizontélni linie. No¢ni scény
v tmavych ulicich a zakoutich zagaly byt i diky lepsi technice nové nataéeny v noci®’, aby
se docililo co nejvérnéjsiho vysledného efektu, proto se Vv opozici k némeckému
expresionismu piestalo uzivat modrych filtri vytvarejicich iluzi noci a zacalo se filmovat

v nezdobnych realistickych exteriérech za pomoci ostrého umélého osvétleni.

,»V zabérech tak Casto vynikaji velké plochy neprostupné tmy, ktera jako by predstavovala
jejich vychozi (archetypalni) matérii, ze které az umélé svétlo vykrajuje jednotlivé objekty.
Svétlo tu piebira zasadni d&jotvornou funkci — moc skryvat a dramaticky odhalovat
informace v obraze. Mizanscéna filmu noir je klaustrofobicka, pfeplnéna. Zptisob ramovani
a vykloubené rakurzy davaji vzniknout bizarnim kompozicim a obrazim
s n€kolikanasobnym ramovanim uvnitf rAmu (obrazy, ramy schodist, dvefi a oken, zrcadla)
a odvadg¢ji velmi Casto pozornost od centralniho déje. V noirovych zabérech dominuje
(neptehledny) detail nad (zpfehlednujicim) celkem a obecné je tu zpravidla vice k vidéni

nez k védéni.«®

% when, in the late Forties, Hollywood decided to paint it black, there were no greater masters
of chiaroscuro than the Germans.* (In Schrader, Paul. ,Notes on Film Noir.”“ In Film Comment 8/1, 1972.
Str. 10).

5 Jedna se o tzv. ,night-for-night techniku, kdy se no¢ni scény opravdu natdcely v noci. Stoji v opozici
k technice ,,day-for-night“, kde $lo o pouhou simulaci no¢ni scény, nebot’ se filmovalo ve dne.

%8 Kugera, Jakub. ,,Film noir — zablesky &erné.* In Cinepur.cz [online], 2002.
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Prestalo se také vyuzivat bézného hollywoodského nasviceni ze tii zdroja, kdy
doplnkova svétla potlacovala svételné kontrasty; téchto kontrastli a prechodi se naopak
vyuzivalo ku prospéchu. , Tvafe herci uz nejsou realisticky odstinéné, ,hladké*
a psychologicky ¢&itelné, nybrz expresionisticky rozlamané.“>® Herciim a scéné bylo &asto
pfifazeno stejného dirazu osvétleni, pfi¢emz postava byvala ukryta v realistickém vyjevu
no¢niho mésta a jeji tvar byla zahalena silnymi stiny. Prostfedi se tak dostalo stejného ¢i

mnohdy vétsiho durazu nez herci, coz dle Shradera (1972: 11) evokovalo pocity beznadéje.

Obrézek Il — Scéna z filmu Treti muz (1949), jehoz d&j se odehrava v povaleéné Vidni

Dodejme, Ze samotné slovo noir ,znamena ,.Cerny* ¢i ,.tmavy“, ale navozuje
i pojem ,,ponury* &i ,,pochmurny*.%® Temnota je pro film noir zkratka uréujicim prvkem;
prvkem, kterého si divdk pii sledovani noirového snimku v§imne hned na prvnim misté.
Tematicky je zobrazovana temna stranka lidské duse. Temnota symbolizuje jakési moralni
zatemnéni, Upadek, hiich (jako napiiklad Leonardova Madonna ve skalach), melancholii
(viz romanticke krajiny), pesimismus, pohrdani pravidly, zmitani se (stejné jako ¢erna dila
Odilona Redona), nostalgii, nedostatek jasnych priorit, nejistoty, ale také vychyleni
od norem (jako v manyrismu), nebot’ ve tm¢ neni dodrZzovani pravidel tolik striktni. Bézné
jsou tu tématizovany smrt, vina, zlo ¢i zlo¢in; hlavnim hrdinim chybi moralni zasady,
opozice dobro a zlo se stava relativni a hranice mezi nimi se stiraji. Na jedné strané

konfliktu stali zlo¢inci, film noir v§ak nepfispival k jejich idealizaci, ba naopak — casto je

%9 Kugera, Jakub. ,,Film noir — zablesky &erné.* In Cinepur.cz [online], 2002.
80 Thompson, Kristin a David Bordwell. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie, 2011. Str. 242.
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zdiiraznovana ,,jejich zbytec¢na krutost, ohavné posedlosti a nedostatek loajality vici jejich
vlastnimu zlo¢ineckému kodexu cti.*

Utlum filmu noir v druhé poloving padesatych let zapii¢inilo hned nékolik situaci,
pfiCemz prim hral konec dvojprogrami a masovy nastup televize. Reinkarnace se
v moderni éfe podafila zacatkem sedmdesatych let, kdy se noirovskou optikou pohlizelo
na dobové mocenské struktury, valku ve Vietnamu, atentaty na prezidenta Kennedyho
a Martina Luthera Kinga, aféru Watergate ¢i velkou zlocinnost a vysokou miru

nezameéstnanosti. Kritickou reflexi a obrodu nékterych elementti filmu noir zacala v roce

1974 Cinskd ctvrt reziséra Romana Polanského.

61 plazewski, Jerzy. Déjiny filmu 1895-2005, 2009. Str. 179.
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2. Metafora

Metafora piedstavuje ,,svébytny sémanticky jev*®?; je slozitou figurou, jez mtze

zastavat razné ulohy, proto se objevuje napii¢ disciplinami v rizn¢ rozmanitych podobach,
coz deéla pokusy o jeji Kklasifikaci velice nesnadnymi. A¢ by nebylo od véci nahlédnout
i na dalsi podstatnd chapani metafory u jinych autorit, nésledujici kapitola se zaméii
primarné na tzv. Zivou metaforu francouzského filosofa Paula Ricoeura. Jako jakysi
predstupenn vSak poukaze také na nékolikeré body aristotelského pojeti, které obecnému
pojmu metafory polozilo zaklady, a na interak¢éni teorii angloamerického filosofa Maxe
Blacka, nebot’ k ob&éma se Ricoeur ve velké mife odvolava.®

Aplikace Ricoeurovy koncepce, ktera svou pozornost zamétuje predev§im smérem
ke kognitivni sféte, bude (alesponl latentn€) provazet analyzy konkrétniho filmového

materialu a zavery na tom zéklad€ ucinéné.

2.1. Aristotelés

Avristotelovo pojeti reprezentuje vychozi bod uvazovani o metafofe a zaroven také
prvni dochovanou a daslednou (a¢ ne pfili§ rozsahlou) teorii. Tu autor popsal v dilech
Poetika a Rétorika.

Aristotelés metaforu nepiedstavuje jako pouhou ozdobu diskurzu, ale pfisuzuje ji
také uréitou kognitivni funkei, jistou poznavaci hodnotu. Rika, Ze ,,nabyvani poznatki jest
od pfirozenosti piijemné kazdému clovéku. Slova jsou vSak znackami pfedmétl, a tak
nejpiijemnéjsi slova jsou ta, jeZ rozmnozuji nase védéni. Neobvyklé vyrazy jsou nam
neznamé [...] a takovy jest metaforicky vyraz, ktery nejvice piisobi onen piijemny pocit.«®*

Metafora je pro Aristotela fenoménem S$irSiho charakteru, piesahujicim oblast
rétoriky, nebot’ pokazdé ,,vyplyva z vécnych souvislosti reality a je umoznéna schopnosti
¢lovéka vnimat podobnosti mezi predméty a jevy lidského svéta.“® Je prvkem
ozvlastiujicim fe¢, coZ od jejiho tvlirce vyzaduje fantazii a kreativitu, aby byl schopen
nalézt ukryté a prekvapivé vztahy. Aristotelés ve své teorii nastifuje, ze ,kreativni

a neobvyklé pouzivéani jazyka vyzaduje vymysleni nové ontologie.*

82 Pavelka, Jifl. Anatomie metafory: literdrnéteoreticka studie, 1982. Str. 28.

83 Odkazuje viak také napiiklad na koncepce I. A. Richardse, Monroea Beardsleyho, Gotloba Fregeho
¢i na filosofickou problematiku metafory Martina Heideggera.

& Aristotelés, Rétorika, 1410b 10. (Citovano z Avristotelés. Rétorika. Praha: Rezek, 2010).

8 Pavelka, Jiii. Anatomie metafory: literarnéteoretickd studie, 1982. Str. 21.

% Eco, Umberto. Od stromu k labyrintu: historické studie o znaku a interpretaci, 2012. Str. 73.
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nebot’ porozumét ji znamend vnimat podobnosti mezi vécmi. Tvrdi, Ze ,,metafora je
pfeneseni jména na néco jiného, a to bud zrodu na druh, nebo z druhu na rod, nebo
z druhu na druh, nebo podle analogie,“®’” piicemz ke kazdému piipadu uvadi ptiklady.
Pfenesenim z rodu na druh mtze byt véta >>Tady mi stoji moje lod<<, nebot’ kotveni je
jistym typem zastaveni; z druhu na rod se jméno pienasi napiiklad v metafofe >>Myriady
nam sluzeb prokazal uz Odysseus<< — ,myriada‘ oznacuje ur¢it¢ mnozstvi a je ji zde uzito
namisto vyrazu ,,mnoho*; pfesunuti z druhu na druh se muze dit kupiikladu ve spojeni
>>yycerpav mecem dusi<<, kde slovo ,,vyCerpat* stoji misto ,,vyfiznout”; analogii se
kone¢né rozumi, ma-li se druhé K prvnimu stejné jako ¢&tvrté k tietimu — dosadime-li
>>stari se md k Zivotu jako vecer ke dni<<, vytvotfime metafory, a to pro vecer ,,stafi dne*
a pro stari ,,vecer Zivota. 68

Aristotelés zaroven metaforu povazuje za evidenci nevSedni vzneSené mluvy, pro
niz je potieba mit vrozené nadani. Metafora je také schopna mluvu uchranit od vSednosti
a plochosti. Pii jeji tvorbé vsak musime byt umirnéni a obezietni, nebot vytvofil-li by
nékdo celou basen jen ze slov metaforickych, vzesla by z toho akorat hddanka. Podstata
hadanky spociva vtom, ,,ze se v ni sice mluvi o skuteCnych vécech, ale pfitom spojuje
nemozné; toho nelze docilit spojenim slov Vv jejich bé&znych vyznamech, ale pfi pouZiti
metafor to mozné je.“®® Metafory se tedy predeviim maji jejich tviircem volit vhodné.
»A 10 bude, bude-li se dbat umérnosti. Paklize se toho nedba, bude se vyraz jevit
nevhodnym, ponévadz to, co je protivné, je-li vedle sebe, byva nejvice napadné.«’

Metafory je tfeba Cerpat z véci, které nejsou hned ziejmé, nebot’ i ve filosofii
obratny duch poznava, naléza a vidi podobnosti mezi vécmi vzdalenymi, zna¢né riznymi
(Aristotelés, Rétorika: 1405a 10). Metafory pied nas stavi nezndmy vztah dvou véci,
aproto vyzaduji reorganizaci naseho védéni. Nejsou jen obyCejnym pienesenim, jsou
pfenesenim, jeZ je bezprostiedni samoziejmosti, a¢ neobvyklou, neo¢ekavanou, ,,diky niz

jsou véci nazorné vidét, neboli jsou oznadovany v Zivé ginnosti.“’*

Aristotelovo pojeti metafory nebylo v nasledujicim obdobi teoretickym mySlenim

prakticky viibec vyuzito a V nezménéné podobé se uchovalo po dlouhou dobu. Eco (2012:

87 Aristotelés. Poetika, 1457b 10. (Citovano z Aristotelés. Poetika. Vyd. v Antické knihovné& 1. Praha:
Svoboda, 1996).

8 |bid. 1457b 12.

% |bid. 1458a 35.

70 Aristotelés, Rétorika. 1405a 10.

"L Eco, Umberto. Od stromu k labyrintu: historické studie o znaku a interpretaci, 2012. Str. 70.
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121) tvrdi, ze idea kognitivni funkce metafory neméla na stfedovéké smysleni zadného
dopadu. Dle Pavelky (1982: 22) mizeme zvySeny zajem o metaforu pozorovat az v druhé
poloviné 19. stoleti, a to nejen ve védé literarni, ale také v dalSich disciplinach, napiiklad
v estetice, filosofii ¢i jazykovédé. Za tim stoji v nejvétsi mife promény, jimiz prochazi

uméni V souvislosti s riznymi politickymi a spole¢enskymi zménami.

2.2. Interakéni teorie Maxe Blacka

Angloamericky filosof Max Black pti studiu metafor navazuje na stat The
Philosophy of Rhetoric (1936) I. A. Richardse, ktery metafory povazuje za vSudypiitomny
jazykovy princip — v navaznosti na Nietzscheho absolutistické pfesvédceni, ze na nich
spoCiva veSkeré naSe poznani a védéni (Nietzsche, 2010: 12), tvrdi, ze ,,metaforické
procesy V jazyce, vymény mezi vyznamy slov, které studujeme v piimo vyjadienych
verbalnich metaforach, jsou navrstveny na ndmi vnimaném svété, jenz je sam produktem
predchozich ¢i nevédomych metafor [...]."

Richardsova metafora je vysledkem vzajemného pisobeni dvou slozek. Prvni
znich, jiz nazyvad tenor, je jakymsi metaforickym podmétem, hlavnim ,tématem*
metafory; druhd, takzvané vehiculum, je tim, co vypovéd vyvadi z konceptu. Jedna se
0 ,,dva ¢leny, z nichZ jeden kazdy musi druhému v nééem ustoupit, aby mohly stat vedle
sebe. Tenor nemize vedle vehicula zistat tim, ¢im byl, a vehiculum ma svlij smysl pravé
Vv tom, Ze pisobi na tenor.“”® Metafora tedy spo¢iva v tom, Ze tenor, respektive podmét
metaforické vypovedi, musi ustoupit do pozadi na tkor metaforicky uzit¢ho terminu, ¢imz
se nasledné sam proméni (Karfik, 1993: 49).

Stejné¢ jako Richards vychazi i Max Black z ptedpokladu, ze v metaforické
vypovédi je jedno slovo (popiipadé vice slov) uzito metaforicky a zbytek doslovné (Black,
1954: 275). ,,[...] kdyz pouzivame metaforu, mame dvé myslenky na rozdilné véci, které
jsou dohromady aktivni a které jsou podpoteny jedinym slovem ¢i frazi, jejichz vyznam je

vyslednici jejich interakce.«™

2 The processes of metaphor in language, the exchanges between the meaning of words which we study
in explicit verbal metaphors, are superimposed upon a perceived world which is itself a product of earlier
or unwitting metaphor [...].“ (In Richards, I. A. ,,The Philisophy of Rhetoric*. In Johnson, Mark (ed.).
Philosophical Perspectives on Metaphor, 1981. Str. 60).

8 Karfik, Filip. ,,Pravda metafory“. In Kriticky sbornik: revue pro literaturu, uméni a filosofii, 1993. Str. 49.
™ [...] when we use e metaphor we have two thoughts of different things active together and supported
by a single word, or phrase, whose meaning is a resultant of their interaction.“ (In Black, Max. Models
and Metaphors: Studies in language and philosophy, Ithaca: Cornell University Press, 1962. Str. 38).
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Kazda z metafor je podle Blacka slozena z jakéhosi ramce (frame) a ohniska
(focus), kde ohnisko je metaforicky uzity termin a ramec je celek véty v doslovném
vyznamu. Oba komponenty na sebe navzdjem néjakym zptusobem pisobi. ,,Metafora
spociva v tom, ze celek véty [...] vidime jakoby v tomto ohnisku — jako skrze né&jakou
clonu, kterd zbytek véty, cely ramec vypovédi, urditym zptsobem odstini, proméni.«"
Napiiklad ve véte ,,John je vik* se uziva slova ,,John* doslovné (primarni subjekt) a slova
,vIk* metaforicky (sekundarni subjekt) (Husek, 2004: 62), ptfi¢emz spolu obé slozky
interaguji tak, Ze se Johnovi pfipisuje soubor vlastnosti patiici vikovi; zaroven vsak jde
0 urCity vybér vlastnosti, které autor metafory pfipsat ¢lovéku chce (Stachova, 1992).
V souvislosti s timto hovoti Black 0 systému urcitych konotaci, implikaci a notoricky
zndmych asociaci, které se vztahuji ke kazdému ze slov, jsou sdileny jazykovou komunitou
a je je potieba k pochopeni metafory znat. Primarni subjekt v ramci metafory je pozménén
sadou souvisejicich implikaci sekundarniho subjektu (Black, 1979: 28). U véty ,,John je
vlk* je nutné védét, jaky je systém asociaci k predikatu ,,byt vlk*, coz dale slouzi jako
voditko k vytvofeni implikaci o ,,Johnovi“. Je zde proto vyzadovana ¢tenafova interakce

a také zapojeni jeho kreativity a fantazie.

The frame: John The focus: a wolf

All those
commonplaces
one associates
with a wolf.

All those
commonplaces
one associates
with John.

Eats small animals

Works at a bank

Moves in a pack

Has a wife named Judy
Guides itself through
scents

Loves his scotch
and soda

Communicates
through barking

Bad at scrabble

The focus’ new meaning imposed by the frame

Obrazek 111 — Novy vyznam je vysledkem vzajemného pisobeni dvou termini, kdy se ohnisko (focus, ,,vIk®)
zaclefiuje do nového ramce (frame, ,,John*)

5 Karfik, Filip. ,,Pravda metafory*. In Kriticky sbornik: revue pro literaturu, uméni a filosofii, 1993. Str. 49.
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Vyznam metafory se tedy neodvozuje od doslovného vyznamu jednotlivych slov,
nebot’ nahradili bychom ramec jinym, nevznikla by ta stejnad metafora. Novy vyznam je
vysledkem vzajemného piisobeni dvou termind, kdy se ohnisko zaclefiuje do nového ramce
a metafora piinasi vhled. Doslovna parafraze by tento vhled nebyla schopna poskytnout,
nebot ,,nevyhnutelng fik4 piespiili§ a s nespravnym diirazem.*’®
Dodejme, Ze Black metaforu povazuje za aktivni a tvofivy element fecové

komunikace, pficemz rozliSuje slabé a silné metafory. Cim snazsi je nahradit metaforu

N 24

metafofe je jako desifrovani kodu ¢&i rozlusténi hadanky,*’’

coz vyzaduje imaginativni
¢innost. Metaforu Black v prvé fadé chape jako tvorivy element, at’ uz se to tyka mysleni ¢i

vyjadfovani (Stachova, 1992).

2.3.  Ziva metafora Paula Ricoeura

Koncepce metafory Paula Ricoeura je predstavena predev§im v knize La
Métaphore vive.”® Autor tu poukazuje na rizna pojeti jazykové metafory od Aristotela az
po Martina Heideggera a ptes peclivé analyzy diivéjsich interpretaci fenoménu se dostava
k vlastnim definicim a alternativdm. Nejde mu o d&jinny piehled, ale o co nejvérnéjsi
vyobrazeni tii lingvistickych urovni pfistupu k metafofe, jakymi jsou slovo (metafora je
vtomto piipadé povazovana za néco, co se slovu ,pifihodi®; je pfenesenim vyznamu
z jednoho na druhé), vypovéd’ (mezi jednotlivymi ¢leny tu vznika napéti) a diskurz (zde se
metafora jevi jako ,baseft v miniatufe*’®; vztah mezi doslovnym a pfenesenym vyznamem
metafory ,,se podoba zkracené verzi komplexni vzdjemné hry oznaCovani, charakteristické
pro literarni dilo jako celek [...].“®%). S t&mito stupni (zce souviseji tii metody analyzy:
rétoricka, sémanticka (respektive sémioticka) a hermeneuticka.

Ricoeurtiv zéjem veskrze sméfuje k referenéni funkci metafory, k jejimu
kognitivnimu vyznamu a kone¢né i k zodpovézeni otazky ,,po povaze skutecnosti, pravdy,
byti.“®? Stejné jako jeho ptedchiidce 1. A. Richardse, Maxe Blacka & Monroea

Beardsleyho jej zajima tvorba nového vyznamu a sni spojena vynalozena Kreativita.

76 [...] inevitably says too much — and with the wrong emphasis.“ (In Black, Max. Models and Metaphors:
Studies in language and philosophy, Ithaca: Cornell University Press, 1962. Str. 46).

" _Understanding a metaphor is like deciphering a code or unravelling a riddle.“ (In Black, Max.
»~Metaphor®. In Proceedings of the Aristotelian Society, New Series, Vol. 55, 1954. Str. 280).

8V angli¢ting vyslo o dva roky od vydani origindlu pod nazvem The Rule of Metaphor: The creation
of meaning in language; do &estiny prekladano jako Ziva metafora.

" _poem in miniature* (In Beardsley, Monroe. Aesthetics, 1958. Str. 134).

8 Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 67.

81 Karfik, Filip. ,,Pravda metafory*. In Kriticky shornik: revue pro literaturu, umeéni a filosofii, 1993. Str. 47.
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Kuptikladu dle Blacka (1979: 39) jsme diky nékterym metaforam dokonce schopni
rozpoznat aspekty skute¢nosti, jiz samotna tvorba metafor napomaha utvaret.

Jednim z hledisek, pomoci n¢hoz Ricoeur pifedstavuje svou teorii metafory, je
vymezeni se proti tradiénimu pojeti®?, jez je schematicky popsano v $esti bodech niZe,
nacez se dochazi k provizornim zavéram. Autor navrhuje vlastni alternativy, které buduje
za pomoci jiz zminénych sémantickych koncepci 20. stoleti (I. A. Richards, Max Black,
Monroe Beardsley, ale napiiklad také Colin Turbayne ¢i Philip Wheelwright), jiz se
s klasickymi piedstavami taktéz v mnohém rozesli a na metaforu pohliZzeli ze zcela nove
perspektivy.

V klasické rétorice, ktera zacina feckymi sofisty a zanikd zhruba v 9. stoleti, se
metafora povazuje za trop, za jednu z figur, jeZ oznaCuje variace vyznamu pii uZiti
slova/jména a v procesu pojmenovani. ,Metafora je jazykovou hrou, ktera Fidi
pojmenovavani.“® Aristotelés, jehoz piistup metaforu stavi nékde na pomezi poetiky
arétoriky, ji charakterizuje jako pfeneseni jména na néco dalSiho, a to na zakladé¢
podobnosti; Cicero a Quantilidn pozdéji tvrdili, Ze metafora je jednoduchym zkracenym
pojmenovanim (Ricoeur, 1997: 69). Rétorické pojeti metafory uznava, Ze slova bychom
meéli brat izolované, pficemz kazdé z nich v sobé nese né&jaky pro danou spolecnost
,bézny“ vyznam. Rétorika se zaobird pfenesenymi vyznamy vyrazi, které se postupné
mohou stat ¢asti bézného uzivani. Metafory jsou tedy rétorickymi figurami, kde jako
divod nahrazeni chybéjiciho ¢i neptitomného ,,doslovného* slova ,,pfenesenym vystupuje
podobnost. Mohou byt pravdivé i nepravdivé; pozname to az tehdy, pielozime-li metaforu
do ,,normalniho* jazyka. Jejich funkci je, Ze ,,jsou pruvodci toho, co by se dalo nazvat
strategie presvédéovani vramci vefejného diskurzu,”®* jsou jazykovymi ozdobami
mluveného diskurzu a celkové dodavaji feéi (a tim také pravde, jiz chceme vyslovit)

na piisobivosti.

1) Metafora coby figura diskurzu neni druhem pojmenovani, nybrz predikace.
Podle Ricoeura nesta¢i zkoumat pieneseni vyznamu izolovaného slova, ale je tieba

brat v avahu celek metaforické vypovédi — metafora nikdy neni jen slovo, jde o slovni

8 Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 70-71; Také v: Husek,
Vit. Symbol ve filosofii Paula Ricoeura, 2004. Str. 58.

8 Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 69.

8  They guide what one might call the strategy of persuasion in public discourse.” (In Ricoeur, Paul. The
Rule of Metaphor: Multi-disciplinary studies of the creation of meaning in language, 1977. Str. 36).
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spojeni, predikaci, tedy svazek logického subjektu a predikatu. ,,[...] véta jako celek je
nositelem vyznamu. [...] Predikativni konstituce véty ji dodava smysl.«®

Ricoeur predstavuje teorii polysémie — tu definuje jako kli¢ovou a pfirozenou
vlastnost slov, kde je ,,vice nez jeden smysl pro jedno jméno.“® Polysémie se vyznaduje
jistou ekonomii na trovni kodu, nebot kdyby dany jazyk mél pro kazdé slovo pouze
jednoho smyslu, disponoval by nekoneénym mnozstvim slov (Ricoeur, 1973: 101). Dalsi
Z jejich vlastnosti je, Zze je na urovni zpravy citliva vuci kontextu. Kontextem Ricoeur
(1973: 101) nemini pouze jazykové prostiedi slov, ale také chovani mluvciho a posluchace,
jim spolecnou situaci a horizont reality, jenzZ danou fecovou situaci obklopuje. Pii uziti
slov ve vétach se redukci polysémie aktualizuje jen Cast jejich vyznamového potencialu,
pokud viak ..k volbé vhodného smyslu nesta¢i celek véty, uplatni se kontext diskurzu.“8’
Ricoeur timto dokazuje, Ze prvotni jednota smyslu tedy neni slovo, nybrz véta, a Ze mensi
jednotky dostavaji sviij smysl teprve az z vétného celku. ,,Smysl se tedy rodi na Grovni

véty a pochopit jej z jednotky mensi nez véta nelze.“®

2) Metafora vznika v konfliktu protikladnych interpretaci vypovedi a skrze doslovnou
interpretaci dochazime k novému metaforickému smyslu.

V tomto bodé autor navazuje na vyklady Maxe Blacka, Monroea Beardsleyho
a l. A. Richardse, ktefi shodné vychazeji z toho, ze v metaforické vypovédi je jedno slovo
(ptipadné vice slov) uzito metaforicky, zbytek doslovné (viz kapitola 2.1.2.). Stejné jako
jeho piedchidci odmité i Ricoeur substituéni teorii metafory, kterd tvrdi, ze metaforicky
vyraz je pouhym nahrazenim za vyraz doslovny, jenz by na stejném misté vyjadioval
stejny smysl (Ricoeur, 1973: 105).

Blackovu interakéni teorii propojuje Ricoeur se zminénou teorii polysémie, nebot’
metaforicka vypoveéd’ v sobé slova poji tak, ze neni mozné z moznych smysla zvolit jeden
aktualni (HuSek, 2004: 63). Nezvyklé spojeni slov nedovoluje ,,interpretaci vyrazu
s pouzitim dosavadniho potencidlu slov [...] a zaroven se naznacuje, jak hledat novy
smysl, ktery by vyhovél kontextu véty.“% Dle Ricoeura je slovo potencidlem smyslu

s urcitym sémantickym rozpétim s vice moznymi smysly, pfiCemz ve vété se uplatni jen

8 [...] the sentence as a whole is the bearer of the meaning. [...] The predicative constitution of the sentence
provides it with a meaning.” (In Ricoeur, Paul. ,,Creativity in Language®. In Philosophy Today XVII, 2/4,
1973. Str. 106).

8 [...] there is more than one sense for one name.“ (In Ricoeur, Paul. The Rule of Metaphor: Multi-
disciplinary studies of the creation of meaning in language, 1977. Str. 132).

87 Hugek, Vit. Symbol ve filosofii Paula Ricoeura, 2004. Str. 61.

8 Karfik, Filip. ,,Pravda metafory*. In Kriticky shornik: revue pro literaturu, umeéni a filosofii, 1993. Str. 49.
8 Husek, Vit. Symbol ve filosofii Paula Ricoeura, 2004. Str. 63.
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jeden, ktery je aktualizovan diky kontextu véty. Ten si ze slov vybird vyznam, jenZ je
Vv souladu se zbytkem véty. U metaforické vypovédi si kontext z vyznami nedokaze zadny
odpovidajici vybrat — ,.nezbude pak neZz podrzet veskery potencial smyslu danych slov
a Vv ném nalézt n&jaky novy smysl.“*° Jadrem metafory je pravé napéti mezi dosavadnim

a novym smyslem (Husek, 2004:63).

3) Nepatricné spojeni véeci odkryvda novou pribuznost, nové spojuje sémantické oblasti
doposud vzdalené.

Od napéti ¢lent metaforického vyrazu prechazi Ricoeur k napéti mezi dvéma
interpretacemi metaforické vypovédi. Doslovna interpretace selhava a otevird se prostor
pro novou, metaforickou interpretaci, pii¢emz metafora spoc¢iva pravé v napéti mezi nimi.
Metafora neusiluje o redukci polysémie, naopak ji zachovava tak, ze spojuje doslovny
a novy, metaforicky smysl, vznikajici v daném kontextu (Husek 2004: 64). Tuto otevienost
ke dvéma liniim interpretace piirovnava Ricoeur ke stereoskopickému vidéni — je
pozorovano a rozeznano hned nékolik vrstev vyznamu (Ricoeur, 1973: 110).

Ctenat rozviji piijatelné konotace, pii¢emz piekonava protiklad prvka metafory.
Tak metafory sblizuji doposud vzdalené sémantické oblasti (HuSek, 2004: 64). ,,Véci
¢i myslenky, které byly vzdalené, se nyni jevi blizké. Podobnost nakonec neni nic jiného,
ne toto sblizeni, které odhaluje obecnou sp¥iznénost riznorodych myslenek. %!

Ricoeur metafory navic pfirovnava k 0myslnym kategorialnim chybam,
sémantickym impertinencim, nebot’ spocivaji v tom, Ze o vécech se hovoii v terminech
jinych véci, které se jim podobaji (Ricoeur, 1977: 233). Piedchozi kategorizace se rozbiji
a Vv jejich ruinich se ustavuje dalsi (HusSek, 2004: 65), ktera ,,zavadi novy, do té doby
neexistujici vyznamovy vztah.“%? V tomto mél pravdu Aristoteles, kdyz tvrdil, Ze je

potieba mit pro tvorbu metafor oteviené o¢i pro podobnosti.

4) V metafore nejde o nahrazeni jednoho slova druhym. Metafory nové, nové vznikajici,
Zivé jsou paradoxem jazyka.
Skrze napéti a konflikt protikladnych pojmi se v jazyce poprvé a zcela jedine¢né

vynofuje novy smysl (Husek, 2004: 66), jenz ¢tenaie ,,Sokuje* a vyvolava reflexi. Metafora

% Karfik, Filip. ,,Pravda metafory“. In Kriticky sbornik: revue pro literaturu, uméni a filosofii, 1993. Str. 50.
%1 Things or ideas which were remote appear now as close. Resemblance ultimately is nothing else than this
rapprochement which reveals a generic kinship between heterogeneous ideas.“ (In Ricoeur, Paul. ,,The
Metaphorical Process as Cognition, Imagination, and Feeling®. In Critical Inquiry 5/1, Autumn 1978. Str.
147).

%2 Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 74.
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,oznamuje explozi vyznamu (text je poprvé rozbit a otevien svétu).“%® Je-li jazyk uréitou
konstituovanou plnosti vyznamu, je nova metafora tim, kde se vyznam rodi (Karfik, 1993:
49).

Takovéa metafora, kterou Ricoeur nazyva ,,ziva‘“, existuje pouze v okamziku vzniku,
v momenté zrozeni tohoto nového smyslu. ,,Zivé metafory jsou metaforami objevu, které
reaguji na konflikt v ramci véty novym rozsifenim vyznamu [...]“%* Opakovanim ztraci
SVou novost; napéti mezi doslovnou a metaforickou interpretaci klesa, az se stava soucasti
doslovneho smyslu a rozsifuje polysémii. Zmizi-li tenze Gpln¢, metafora umira (Ricoeur,
1977: 253). Karfik (1993: 51) piSe, ze metaforické spojeni je silné a ,,dokdze pohnout

skute¢nosti: protoZe to, co se vyslovuje v metafore, tu nikdy piedtim nebylo — a nyni to tu

je «95

Tyto Zzivé metafory, jejichz jadrem je sémantickd inovace, jsou hlavnim
Ricoeurovym zajmem. Sémanticka inovace zpusobuje, Ze slovo v rdmci tvrzeni ziskava

Jo 4 ,

novou hodnotu a dava mu relevantnost. Vytvaii se novy vyznam, jenZ obepina celou vétu.

5) Metaforu nelze prelozit do nemetaforického jazyka. Miize byt parafrazovina
Ci opisovana, to ale nedokaze vystihnout jeji inovacni silu.

,Metafora vzdy fika néco, co nelze fici jinak,“%® je patrné nejptiivodnéjsi podobou
smyslu (Karfik, 1993: 53). Nové utvofeny vyznam nemulze byt preformulovan
do nemetaforického jazyka a jakakoliv pravda se od vyrazu stava neoddélitelnou. Parafraze
je mozna, nedokaze ale vystihnout inovaéni silu skute¢né metafory.

Pouze substitu¢ni metafory pieklad, jenz by mohl doslovny vyznam obnovit,
ptipoustéji (Ricoeur, 1997: 75). ,,Metafory napéti nejsou prelozZitelné, protoze samy svij

vyznam tvoii.“%’

6) Funkce metafory neni pouze emotivni, ale také kognitivni, nebot’ ndm prindsi novou
informaci o realite, kterou miize i menit.
Autor pridava otazku reference, jiz zkoumd na Urovni sémantiky (véta)

i hermeneutiky (jednotky vétsi neZ véta). Navazuje na Emile Benvenista, jenz kombinuje

9 [...] announces an explosion of meaning (the text is broken open to the life-world for the first time [...]“
(In McGaughey, Douglas R. ,,Ricoeur’s Metaphor and Narrative Theories as a Foundation for a Theory
of Symbol.“ In Religious studies, vol. 24, no. 4, 1988. Str. 418).

% Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 75.

% Karfik, Filip. ,,Pravda metafory. In Kriticky sbornik: revue pro literaturu, uméni a filosofii, 1993. Str. 51.
% Husek, Vit. Symbol ve filosofii Paula Ricoeura, 2004. Str. 66.

% Ricoeur, Paul. Tedria interpretacie: diskurz a prebytok vyznamu, 1997. Str. 75.
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Fregeho dvojici smysl — reference se Saussureovou dvojici oznacujici — oznacované, to vse
na Urovni veéty. Smysl véty je lingvisticka aktualizace mysleni mluvciho, reference je stav
véci, ktery ji vyvolava. Tuto strukturu véta — smysl véty — reference Ricoeur chape jako
trojici znak — vyznam znaku — véc. V otazce metafory hovoii o dvoji referenci literarniho
dila. Vztah smyslu k referenci je pferusen, otevira se proto prostor pro novou referenci,
a metafora ziskdvad smysl zhroucenim doslovného smyslu; doslovna reference tedy
uvoliiuje misto referenci metaforické. Sémantickd inovace tak konstituuje zivou metaforu
(Ricoeur, 1977: 272), ktera tvrzeni ddva novou hodnotu. Skrze uziti metafor odkazuje
poeticky diskurz k realité, nabizi o ni novou informaci. Objasnéni metafory nam nakonec
dava kli¢ k porozuméni celého textu, coz je hlavni problém hermeneutiky. Metafora se
muze stait modelem toho, jak se divame na svét (Ricoeur, 1978: 152), byt kognitivnim

elementem.

Ricoeurovu metaforu charakterizuji jeji aktivni tviiréi ambice ve vyznamotvorném
procesu a otevienost interpretaci. Ziva metafora je udalosti diskurzu, ktera je schopna
meénit pravidla diskurzivni hry, jiz se Géastni (Andrew, 1984: 166). Zahrnuje v sobé
imaginativni schopnost, ktera Uzce souvisi s kreativitou a fantazii piijemce. Je
nejednoznaéna a piedstavuje pouhou indikaci, jakési vybidnuti k interpretaci a interakci —
»figurdlni udalost v diskurzu rozsifuje oblast vyznamu a vybizi nas k vyplnéni této mezery
skrze interpretaci.“®® M4 zaroven charakter inovace, nebot zintenziviiuje poznani. Je
v zasad¢ tedy podobna tomu, co déla romanticky hieroglyf (viz kapitola 1.4.1.), nebot’
vV sobé¢ nese oteviena sdé€leni, jeji ,,Cteni je viceznacné, do znané miry zélezi
na ¢tenari/divakovi, jak sni naloZi, a dokadZe vyvolat rozlicné myslenky a emoce.
Skuteénost, kterou metafora zastupuje, presahuje to, co je sama schopna vyjadiit. Recipient
tedy metaforu spoluutvari a svym podilenim se na odhalovani skrytych vyznaml vytvari

novou podobu reality.

»Sémiotika a strukturalismus nds naucily studovat systém, jehoZ prostfednictvim jsou
znaky rozpoznavany jako obrazy ¢i piib€hy. Je potfeba se nyni zamé&fit na ty piipady, kde

znak neni do vypravéni zaclenén a kde proto dochézi k nespravnému rozpoznani.«%

% A figural event in discourse expands the space of meaning and invites us to fill in that space through
interpretation.” (In Andrew, Dudley. Concepts in film theory, 1984. Str. 166).

% Semiotics and structuralism taught us to study the system through which signs are recognized as images
and stories. We need to focus now on those instances when a sign is not assimilated by the narrative
and where therefore a misrecognition occurs.* (In Andrew, Dudley. Concepts in film theory, 1984. Str. 170).
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Vétsina filmu dle Andrewa (1984: 168) prave uzitim figur narusuje plynuly proud
srozumitelnosti a vybizi, ¢i pfimo vyzaduje, nasi aktivni interpretaci, a to jak chvilkové,
tak také velmi vyrazné. Napriklad svétla a stiny mizeme nejprve vnimat jako objekty ¢i
¢innosti, postupné se dostavame k pochopeni jejich vyznamu, dale vidime celkové schéma,
které vytvari, az nakonec doch&zime k pochopeni tohoto vzorce ve vztahu k filmovému
systétmu (zanru) ¢i filmovému diskurzu (naraci). Temnota ve filmech noir taktéz
predstavuje prostor pro interpretaci, je nastrojem pro zaujeti. Jejim uzitim se nevytvaieji
piesné a jednoduché vyznamy, pfiCemz se otevird pole pro interpretaci a vyznamovou
transformaci. Temnota je tedy také v jisttm smyslu zivou metaforou, a to ve smyslu
otevienosti vyznamu smérem k divakovi, proto je na misté¢ mezi t€émito dvéma pojmy vést

urcitou linii a pojmu metafora v této praci vyuzivat.
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3. Motiv prazdna

Dalsi nabizejici se strategie interpretace temnoty piedstavuji konceptualizace
jakéhosi prazdna (nejen) v literarni teorii.

Jak je jiz popsano v prvni kapitole, temnota uz od dob romantismu evokuje (mimo
jiné) prazdnotu, ur€ité chybéni, opak plnosti. Je otevienym mistem pro fantazii divaka,
otevienym prostorem pro imaginaci, podnétem pro ,,douréovani“ a vyplnéni vyznamem.
Objevuje se néco, co se neda videt, coz se vyuziva jako postup divakovi néco sdélit, dat
mu roznétku pro emoci, kreativitu a fantazii. Pfipomenme naptiklad Leonardovo rozostieni
z diivodu simulace hloubky, kde se latentné otevird prostor pro ,,dourCeni” ze strany
pozorovatele, neurCitost Rembrandtova prostoru, jehoz definovani je ponechéno
na pozorovateli, romantickou hieroglyfickou otevienost, jez nabizi rizné interpretace,
pficemz vyzaduje aktivni interpretaci, ¢i Hegelovu koncepci nekone¢ného coby vizudlniho
prézdna, které apeluje na imaginaci.

Nésledujici oddil se zaméfi na nékteré koncepce orientované na piijemce dila —
konkrétné se bude jednat o ,,mista nedouréenosti Romana Ingardena, na které navazuji
»prazdna mista® Wolfganga Isera, a 0 oteviené dilo Umberta Eca. VSem zminénym
autorim je spolecnd tvaha, ze vyznam dila lezi na ose text-Ctenar a pravé Ctenaf jej

objevuje, aktualizuje.

3.1. Roman Ingarden: mista nedourcenosti
Slovnikem polského literarniho teoretika a estetika Romana Ingardena a jeho mist

nedouréenostit®

vznika v prazdnoté novy otevieny prostor pro konkretizaci, kreativitu
a imaginaci, kterd dale pokraCuje ve Ctenafich daného literarniho dila, v naSem piipadé
v divacich filmu. Problému se autor Gaste¢né vénuje v knize Umélecké dilo literarni
(1931), teorii pozdéji rozpracoval v publikaci O poznavani literarniho dila (1937).
Ingarden vytvofil fenomenologicky pfistup k uméni, ktery dostatecné vyhovuje
nejzékladnéj$im a neobecnéjSim problémiim, s nimiZ se uméni potyka, a to zplisobem, jenz
dalece piesahuje vSechny diivéjsi pokusy (Helman a kol. in Tymieniecka, 1994: 377).
| ptesto, ze se jeho nauka opird o literarni dila, je aplikovatelna také na film. Snahou je

poukazat na roli divdka v procesu konstrukce filmového vyznamu. Film totiz divaky

100 | Na zékladé souboru vét patticich do dila nelze ¥ici, ani Ze urdity predmét P ma z jistého hlediska
vlastnost V, ani Ze tuto vlastnost nema.“ (In Ingarden, Roman. O poznavani literarniho dila, 1967. Str. 45).
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S misty nedourcenosti konfrontuje stejné, kdyz je nuti do ,Cteni” pfinaSet vlastni
interpretace, fantazie ¢i zkusenosti.

Nedourcenost Ingarden charakterizuje jako dynamicky proces, jenz vyznamné
ovlivituje interpretacni Usili a strategie kazdého Ctenafe, je proto nezbytné oprostit se
od vnimani autora coby nedotknutelné autority a zacit o samotném ¢&tenaii uvazovat jako
0 primarnim zdroji interpretaci. Autor ,,se vSemi svymi osudy, prozitky a psychickymi

«101

stavy“*"* ziistava zcela mimo dilo, avSak nakonec ani ¢tenatrovy vlastnosti, psychické stavy

¢i prozitky dle Ingardena k vystavbé dila neptislusi:

,Ctenat Casto vyuziva umélecké dilo literdrni jako pouhy vnéjsi podnét, ktery v ném
uvolnuje citlivost a jiné jim hodnocené psychické stavy, a ponechava dilu vystoupit jen
natolik, aby mu takovou sluzbu prokazalo. [...] Ctenaf vlastné jen posuzuje dilo jako

,,hodnotné*, protoze mu slouzi jako prostfedek k uvolnéni ptijemnych prozitkd. 192

Ingarden nepovazuje dilo za pfedmét, ktery by mél své autonomni byti, jez by
nezéalezelo na néem dalSim. Jeho existence je zavisld na Ctenafi, tedy na vnimajicim
subjektu. ,,Pravou a zékladni funkci celého literarniho dila je umoznit ctenafi —
samoziejmé za predpokladu, Ze zaujme vici dilu spravny postoj — aby zkonstituoval jeden
z moznych, dilu pfisluSejicich estetickych predméti.“!®® Viechny ostatni funkce nejsou
dilu vlastni, jsou pouze odvozené. Ctenaf je tedy plné zodpovédny za vytvoreni estetického
predmétu, za tzv. konkretizaci literarniho dila — aby bylo konstituce docileno, musi provést
komplikované akty poznani — akty vnimani, chapani vyznamu a fantazijniho spatfovani
predstavovanych pfedméti a situaci (Ingarden, 1989: 330).

Literarni dilo sestava dle Ingardena ze ¢tyi heterogennich vrstev, které jsou na sobé
organicky zavislé (existuje strukturdlni celistvost dila). Jde o vrstvu zvukovych vyrazi
slovnich a jazykové zvukovych utvart a ryst vyssiho fadu, o vrstvu vyznamovou, ktera je
tvofena smysly vét vstupujicich do struktury dila, o vrstvu schematickych aspektt, v nichz
se ukazuji predméty podavané v dile, a o vrstvu piedstavovanych predmétt, které jsou
podéavany prostiednictvim ¢isté intenciondlnich pfedmétnych stavii oznacenych vyznamem
vét vstupujicich do struktury dila (Ingarden, 1967: 11). Mezi témito vrstvami existuji rizné
vztahy odkazovani, spolutvorby ¢&i odporovani si. Filmové dilo neobsahuje, na rozdil

od toho literarniho, vrstvu jazykovych zvukovych utvarti a vrstvu vyznamovych celkd,

101 Ingarden, Roman. Umélecké dilo literarni, 1989. Str. 36.
102 |bid. Str. 38.
103 Ingarden, Roman. O poznavani literarniho dila, 1967. Str. 66.
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v disledku ¢ehoz se dle Ingardena nejedna o literarni dilo ve skute¢ném smyslu. Co vSak
tvofi podstatny rozdil mezi dilem filmovym a literarnim, je skutecnost, ze ve filmu ,,je
onou V poslednim smyslu konstituujici vrstvou vyluéné vrstva vizualnich aspektu a nikoli
vrstva vyznamovych celkt. [...] Jediny konstituujici ,,material tu tvoii rekonstruované
vizualni aspekty,“!%* které svou funkci plni tak, ze ukazuji odpovidajici predmét, kdyz
nabyvaji prvofadého vyznamu.

Tématem Ingardenova badani jsou hotova literarni dilal®, kterd jsou ustalena
pismem V jazyce zndmém a soucasném Ctenaii a k jejich poznavani doslo o samoté.
Ve strukturach takovych dél jsou usporadany vSechny véty a jednotliva slova, ktera byla
jednozna¢né ur¢ena a stanovena ve svém smyslu, v ur¢ité zvukové podobé a ve vzajemném
usporadani (Ingarden, 1989: 35). Hotové dilo piedstavuje konstanty vytvaiejici
vicevrstevnou strukturu vyvoldvajici mnohozna¢nost a pluralitu interpretaci. Tato
vicezna¢nost je umoznéna schematickou vystavbou dila, jez se vyznacuje existenci
nejednoznacnych mist nedourcenosti. Tomu se déje diky zvlastnosti zndzornénych
pfedméti, které se ve velkém odliSuji od redlnych predméti. Redlné predméty jsou
ve vSech smérech jednozna¢né urceny (respektive nevykazuji zddnd mista nedourcenosti),
vSechny jejich urcitosti spoluutvareji pivodni konkrétni jednotu a jsou zcela individudlni;
nadto si vrealit¢ mizeme neustale dohledavat nové informace. Predméty znazornéné
Vv literarnich dilech netvoii v opravdovém smyslu vkazdém sméru jednotné urcena
individua, ktera by byla ptivodnimi celky, nybrz pouze schematické Gitvary s riznymi misty
nedourcenosti. Miizeme se tedy naptiklad dozvédét, ze postava je dvacetileta Zena, ktera
rada chodi do spole¢nosti a sbird suvenyry z cest, i pfesto ndm spousta jejich vlastnosti
a charakteristik zistava zatajena. Dalo by se proto fici, ze je ,.kazdé literarni dilo
principialné nehotové a vyzaduje stile pokracujici dopliiovani.“!% Ctenaii béhem &etby
zadné mezery nepocit'uji, nebot’ se znazornénymi predméty zachazeji jako s realnymi, a¢
,.jsou to pouhé fantazie. 1%’

Ingarden ukazuje ptibuznost d€l literarnich a filmovych, nebot’ filmové dilo mize

principidlné predstavovat tytéz pfedméty jako dilo literarni a také ma vedle roviny redlnych

194 Ingarden, Roman. Umélecké dilo literdrni, 1989. Str. 321.

105 Autor se vSak nechce omezovat pouze na literarni dila tzv. krasné literatury majici vysokou literarni
¢i kulturni hodnotu, chce naopak vyzvednout zakladni strukturu, ktera je spolecna vSem literarnim dilim.
Zahrnuje do svych zkoumani proto také védecka dila, novinarské ¢lanky, deniky, autobiografie, zaznamy
vzpominek na minulé udalosti, filmova dila, pantomimy a divadelni hry. (In Ingarden, 1989:22-24).

106 Ingarden, Roman. Umélecké dilo literarni, 1989. Str. 253,

197 |bid. Str. 253.

37



predmétt i vrstvu pfedmétii znazornénych. V kontextu umeéleckych dél je dilim literarnim

mnohem blize nez napt. dila hudebni, architektonicka, malifska ¢i vytvarna.

»Jednd se o degenerované divadlo, jez jednak téméf ztratilo ob€ jazykové vrstvy, a nadto,

misto aby uplatiiovalo redlné predméty jako obrazy, pouziva vylu¢né rekonstruovanych

a v leckterém ohledu deformovanych aspektii jako vyrazového prostiedku. 18

Dilo je tedy jen potencialné¢ ukonceno; do hry vstupuje konkretizace, Kterd je
jakymsi spojovacim ¢lankem mezi ¢tenafem a dilem samotnym. Mista nedourcenosti maji
klicovou roli vramci kazdé jednotlivé konkretizace, nebot je tfeba tato mista
konkretizacemi odstranit, respektive vyplnit — avsak ne vSechna a také ne vzdy se tak d&je
stejnym zptisobem.

Konkretizaci charakterizuje Ingarden na dvou urovnich. Takovou, ktera plIni funkci
vypliovani mist nedourcenosti ve vrstvach znazornénych pfedmétt a aspektii, a takovou,
ktera predstavuje konstituci estetického predmétu. Mista nedourcenosti bychom neméli
chapat jako mista, kterd nelze presné urcit, ale jako ,,mista, ktera sice nebyla urcena, ale
ktera by pfesto bylo mozné uréit presnéji, neboli ,,dour¢it.“!% Jak je jiz uvedeno vyse,
konkretizaci je nutno oddélit od psychickych procest a naSich subjektivnich prozitkd, které
se mohou behem ¢teni vyskytnout. Proces Cteni probiha tak, ze véty, co pfichdzeji, jsou
spjaty s témi, co predchazely, nebot” smysl kazdé véty je urovan tim, co bylo uvedeno
predtim. Dochazi tak k neustalé proméné vyznamu. ,,Véty v dané chvili uz ptrectené sice
v okamziku, kdy cteme nasledujici vE€ty, nemyslime bezprostfedné, ptesto vSak jejich
smysl a rovnéZ znéni slov, vstupujicich do jejich struktury, jeSt€ okrajové prozivame
ve form¢ jakoby jistého doznivani. Toto ,,doznivani* plsobi, ze se véta, kterou praveé
Cteme, konkretizuje ve smyslu, ktery skute¢né ma, neboli nabyva pravé toho vyznamu,
jaky ji prislusi jakozto dalsi ¢asti navazujici na predchdzejici véty.“!'® Véty svij plny
vyznam ziskavaji az jako cleny urcitého kontextu, jejich smysl je douréovan
(konkretizovan) takovym zplsobem, jenZ odpovida smyslu vét predchazejicich. Takto se,
¢teme-li vhodné, obsah dila organizuje a hierarchizuje, coZ zplsobuje, Ze neni pouhym

shlukem smysla jednotlivych vét.

108 Ingarden, Roman. Umélecké dilo literdrni, 1989. Str. 324,
109 Ingarden, Roman. O poznavani literarniho dila, 1967. Str. 13.
110 |bid, 1967. Str. 30-31.
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Ma-li tedy Ctenar dosahnout estetického vnému dila, musi ,,vyjit za to, co je

explicite obsazeno V piedmétové vrstvé samého dila, <!

musi alesponn ¢astecné
zkonkretizovat predméty piedstavené v dile. Je potieba, aby c¢etl mezi fadky
a intencionaln¢ vyznacil 1 ty stavy ¢i stranky predstavenych piedmétii, jez nejsou piimo
uréeny, ale pro kompozici dila vyznam maji. Projevuje se tu ¢tendfova vlastni tvirci
¢innost, nebot’ ,,musi vlastni iniciativou a duvtipnosti vyplnit mista nedoucenosti v mezich
toho, co text sugeruje nebo pripousti.“*? Proto neni mozné, aby dvé konkretizace téhoz
literarniho dila, at” uz vytvorené jednim ¢i vice Ctendii, byly pfesné stejné. Neni mozné
nikdy bezprostfedné poznat estetickou konkretizaci, kterou vytvari nékdo dalsi (Ingarden,
1967: 249). Mizeme se pokusit o pribliznou a ¢aste¢nou rekonstrukci konkretizace nékoho
jiného, avSak ziskané vysledky budou pokazdé jen pravdépodobné. Dilezité je také nase
posuzovani hodnoty uméleckého dila — tak se d&je uz tehdy, vzali-li jsme v Uvahu jen

jednu jeho konkretizaci, ale neohlizime se na konkretizace jiné, které bychom mohli

vytvofit bud’ my sami, nebo jini.

3.2. Wolfgang Iser: prazdna mista narace

Némecky literarni teoretik Wolfgang Iser, ¢len tzv. Kostnické Skoly recepéni
estetiky, jez byla v ramci komunikace autor-text-ctenatr programové zaméfena na ¢tenafe,
nikoli na autora coby suverénni autoritu, navazal ve své teorii estetického pusobeni
na fenomenologickou nauku Romana Ingardena, pficemz stéZejni jsou pro n¢j pravé dva
vySe rozebirané pojmy — mista nedourlenosti a konkretizace. V jeho pojeti ziskava
Ingardenova nedouréenost zasadni vyznam pii recepci literarnich dél a pii aktivnim
utvareni dialogu dila a ¢tenate. Jedn se tedy o otevienost namifenou ke ¢tenafi a divakovi,
k ptijemci, ktery imaginativni vestou pieklenuje prazdna mistal!® narace. Prazdnymi misty
oznacuje Iser sémantickou nedourcenost, ktera se nachdzi v dynamickém textu a ktera pfi
cetbé nutné vyzaduje ¢tenafovu aktivni kooperaci a tvotivost, nebot’ Zadny text nelze &ist

v jeho uplnosti. Ctenafova role je tedy povy3ena na spolutviirce vyznamu.

vvvvvv

a ¢tenafem. Jako piepina¢ funguje nedourcenost do té miry, pokud aktivuje Ctenafovy

111 Ingarden, Roman. O poznavani literarniho dila, 1967. Str. 45.
112 |bid. Str. 47.
113 Némecky Leerstellen.
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predstavy ke spolurealizovani intence vlozené¢ do textu. To vSak znamend, Ze se stane

zékladnou textové struktury, v niz se se étenafem uz vzdy pocita. <t

Wolfgang Iser vychazi ze skute¢nosti, ze text muze své pusobeni rozvinout az pii
Cetbé. Predstavuje pro néj potencial pusobeni, nabizi interpreta¢ni prostor, ktery je pfi

Zetbé aktualizovan; ,k Zivotu se probudi az tehdy, kdyz je &ten, !t

Z ¢ehoz plyne nutnost
monitorovat rozvijeni daného textu skrze ¢teni. Ve své struktufe zkratka nabizi text svym
ctendfim ucast.

Iser stanovuje teorii estetického ucinku, ktera je zamétena na to, ,,jaky dopad ma
literarni text na své implikované &tenaie a jakym zptisobem vyvolava reakci.“''® Koncept
implicitniho ¢tenafe je transcendentdlnim vzorem, ktery predstavuje Ctenare, jehoz text
predpokladd a jemuz umoznuje kompaktni ¢teni a ,,dobirdni se interpretanich soudi
0 vyznamu a smyslu.“?” Implicitni &tenaf je textovou strukturou, kterd wicast prijemce
oéekava; je moznosti role, jiz musi odpovidat schopnosti ¢tenare ji svym aktem naplnit.
,Struktura textu a struktura aktu se k sobé& chovaji jako intence a jeji naplnéni.“!'® Kazdy
text ma tedy pfipravenou urcitou nabidku roli pro potencialniho pfijemce. Implicitni ctenar
neni abstrakei Ctenafe skute¢ného, je spiSe podminkou tenze, jiz vytvafi redlny Ctenaf,
zacne-li hrat svou Ulohu.

Text je do velké miry nedouren a pravé Ctenaf tuto nedourcCenost odhaluje
a odstranuje. Prazdné misto je usekem textu, jenz nedava Ctenafi jednoznacné instrukce ¢i
jasné odpovédi, naopak ¢ini ¢&teni komplikovanym, pifimo podnécuje a vybizi
K interpretaci. Naznacuje, ze se rizné ¢asti textu maji spojit, a¢ to sam text nefika. ,,Jsou
vlastné nevidénymi spoji textu, jelikoZ od sebe vzorce a textové perspektivy odliSuji,
a zaroven &tenafe ponoukaji k aktim vytvafeni ideji a predstav.“!*® Cteni je tvofivym
procesem, ktery proméiuje vztah textu a ¢tenafe a umoziuje na text navazat jeho vlastni
zkuSenosti a predstavy o svété. V zadném piipadé se vSak nejednd o textovou vadu,
0 n¢jaké manko, nybrz o zdklad vychodiska ucinku. Iser prazdnym mistim pfipisuje

nejvetsi dilezitost, nebot’ jsou to prave ona, co vyvolavaji interakci textu a jeho Ctenate, CO

14 Iser, Wolfgang. , Apelova struktura textl: Nedourdenost jako podminka u&inku literarni prozy.*
In Sedmibudsky, Milo. Ctendr jako vyzva: vybor z praci kostnické skoly recepéni estetiky, 2001. Str. 59.

115 |bid. Str. 40.

118 |ser, Wolfgang. Jak se déla teorie, 2009. Str. 74.

117 Bilek, Petr A.. ,,Wolfgang Iser a jeho koncept implicitniho ¢tenate v Aktu &teni. In Aluze: Revue pro
literaturu, filosofii a jiné, 2004. Str. 134.

118 Iser, Wolfgang. ,,Koncepty ¢tenafe a koncept implicitniho &tendie®. In Aluze: Revue pro literaturu,
filosofii a jiné, 2004. Str. 140.

119 Iser, Wolfgang. Jak se déla teorie, 2009. Str. 82.
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dovoluji podilet se na spolurealizaci a konstituci smyslu. Nejen, Ze jsou tyto mezery
ptri¢inou estetického zakouseni dila pfijemcem, ktery si na zdklad¢ jejich dopliovani
vytvaii o dile celkovou predstavu, a tim také vytvaii jedinecnou interpretaci, jsou taktéz
hlavnim zdrojem potéSeni z Cetby.

K utvafeni vyznami je potieba aktivniho pfistupu ze strany ¢tenaie, jeho podilu na
produkci vyznamu. ,,[...] vyznamy literarnich textl jsou generovany vubec az v procesu
Cteni. Jsou produktem interakce textu a Ctendie, a nikoliv v textu skrytymi veliCinami,
jejichz patrani je vyhrazeno pouze interpretaci. Generuje-li vyznam textu Ctenar, je zfejmé,
7e tento vyznam se zjevuje v pfislusné individualni podobg&.“!?° Iser odmitd moznost
jediného vyznamu, potencialem textu je nevycerpatelnost vyznamu, nebot’ ,,pokud by texty
mély pouze vyznam odkryty interpretaci, na &tenafe by zbylo opravdu velice malo.* 1%

Text tedy obsahuje mnozstvi moznosti, perspektiv a thli pohledu, které ¢tenati odhaluji

a aktualizuji v procesu recepce:

,»Kazda véta obsahuje ndhled nasledujici véty a je jakymsi hledd¢kem toho, co piijde. Ten
zase na druhé stran€ pozménuje onen ,,ndhled a stava se tak ,,hledackem™ toho, co jiz bylo
precteno. Cely tento proces reprezentuje naplnéni potencialni, nevyslovené reality textu,

ale je tfeba jej nazirat pouze jako ramec pro velkou rozmanitost prosttedkll, jez mohou

uskuteénit virtualni dimenzi textu.??

Konkretizace znamend, jak jiz tvrdil Ingarden, jedine¢né uchopeni vyznamu dila
konkrétnim recipientem. Jediny text v sobé obsahuje potencialitu nékolika raznych
konkretizaci, avSak zddné cteni nemize tento potencial nikdy vycerpat, nebot’ kazdy
z ptijemcti vypliluje prazdna mista, a to zcela subjektivné po svém (Ingarden naproti tomu
konkretizace rozdéluje na spravné a nespravné). Ctenaf je pfi &teni nucen vylucovat
nekteré textem nabizené moznosti, aby se dobral smysluplného celku; samostatné
se rozhoduje, jak mezery vyplni, ¢imz vSak logicky vyluCuje i vSechna dal$i mozna
chdpani textu. ,,Svym vlastnim rozhodnutim ¢tendf implicitné uzndva nevycerpatelnost

textu a je to soucasné pravé tato nevyderpatelnost, ktera jej nuti k tomuto rozhodnuti.*?®

120 Iser, Wolfgang. ,,Apelova struktura textl: Nedourdenost jako podminka 0&inku literdrni prozy.«
In Sedmibudsky, Milo. Ctendr jako vyzva: vybor z praci kostnické skoly recepéni estetiky, 2001. Str. 40-41.
121 If texts actually possessed only the meaning brought to light by interpretation, then there would remain
very little else for the reader.” (In lser, Wolfgang. Prospecting: From Reader Response to Literary
Anthropology, 1989. Str. 3).

122 1ser, Wolfgang. ,,Proces ¢teni ve fenomenologickém pohledu®. In Aluze: Revue pro literaturu, filosofii
a jiné, 2002. Str. 108.

123 |bid. Str. 109.
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Celkovy proces pochopeni dila ¢tenafem tedy spociva v jeho objevovani prazdnych mist,
kterd automaticky a zcela subjektivné zapliiuje/konkretizuje.

Ve Ctenaroveé mysli vznikd fetézec ideji, ktery predstavuje prostiedek, jimz je text
prevadén do imaginace. Tento proces mapuji prazdna mista a lze jej na zaklad¢ konceptu
Ferdinanda de Saussurea oznacit jako syntagmatickou osu. Paradigmaticka osa ¢teni je pak
pfedurCovana negacemi, které jsou v textu pfitomny; urcuje vybér prvki, které¢ se budou
podilet na ¢tenatové konkretizaci. ,,Prazdnd mista naznacuji, kde se maji ustavit spojeni;
negace naznacuji motivaci pro vymazani urcitych prvki. Negace jsou zvlastnim typem
mist nedourCenosti, které ve Ctendfich vzbouzeji znamé, aby jej hned vzapéti mohly
odstranit. ,,Ono vymazané vsSak zlstava na dohled, a tak ¢tenafovo vnimani zndmého
a ustaleného modifikuje — tj. Ctenaf je tu veden k tomu, aby zaujal pozici ve vztahu
K textu. 124

Ingardenova nedourcend mista slouzi oproti Iserovym prazdnym mistim pouze
k oznageni toho, co chybi literarnim pfedmétim. V dusledku toho zalezi Ingardenovi
hlavné¢ na tom proménit nedourcené aspekty v dourcené a co nejvice takovychto mist
odstranit kompozicnim aktem. ,,Nedourcenost je vSak recepcni podminkou textu, a proto
diilezity faktor pro uc¢inek uméleckého dila.“*?® U Ingardena je recipient pouze pasivnim
doplitkem k docileni harmonie jednotlivych vrstev dila, u Isera s prazdnymi misty aktivné
pracuje — to v8ak za piedpokladu, ze to, co je v textu fe¢eno, nesmi byt minéno tak, jak je

to formulovano (Iser in Sedmibudsky, 2001: 46).

3.3.  Umberto Eco: oteviené dilo

Umberto Eco zéklady své teorie otevienosti uméleckého dila popsal v roce 1962
v knize Oteviené dilo (Opera aperta), kde stejné jako Ingarden ¢i Iser vyzdvihuje aktivni
roli pfijemce pro recepci literarniho dila a interakci s nim. Tvrdi, Ze umélecka dila, pro néz
je otevienost zakladni charakteristikou, jsou interpretaéné neuzaviend, jejich tvar se méni.
Piimo recipienty navadéji K hledani vyznaml a vyzaduji od nich novy interpretacni
ptistup. V Ecové pojeti ma dilo autorem uzavienou formu, ale otevieny obsah (Eco, 1989:
4), ktery ¢étenate vybizi k ,,uréeni“/“douréeni® v procesu interpretace, odkryvani dalSich

konotaci.

124 Iser, Wolfgang. Jak se déla teorie, 2009. Str. 82.
125 Iser, Wolfgang. , Apelova struktura textG: Nedourdenost jako podminka u&inku literarni préozy.*
In Sedmibudsky, Milo§. Ctendr jako vyzva: vybor z praci kostnické skoly recepcni estetiky, 2001. Str. 46.
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»-..] adresat musi dodat své vlastni existen¢ni renomé, formujici smysl, ktery je vlastni
pouze jemu — vymezenou kulturu, vkus, osobni sklony a ptedsudky. Tak je jeho
porozuméni pltvodnimu dilu pokazdé modifikovano jeho specifickym a individualnim

Uhlem pohledu. Ve skute¢nosti nabyva forma uméleckého dila estetickou platnost prave
«126

Vv poméru k mnozstvi riznych perspektiv, z nichz je mozné na ni pohlizet a rozumét ji.

Eco se v ramci teorii, které jsou orientovany smérem ke Ctenari, fadi spise ke vétvi
sémioticko-strukturalistického vyzkumu, pficemz Wolfgang Iser je dle néj soucasti linie
hermeneutické. Isera Eco povazuje za pravdépodobné prvniho, kdo si uvédomil sblizovani
novych pragmatickych perspektiv v lingvistice spolu s literarni teorii recepce, ¢imz
odstoupil od teorii, které povazovaly text za néco, co je nezavislé na svych interpretech
(Eco, 2004: 54-57).

Eco (1989: 1-3) otevienost dila ukazuje na ptikladu rozdilnosti mezi klasickymi
hudebnimi dily, kde autor uzaviené uspoiadani zvukovych jednotek pievedl do celku
konvenc¢nich znak, jiz maji pfijemce vést k tomu, aby formu reprodukoval zplisobem, jak
to autor zamyslel, a dily novymi, kterd nejsou uzavienymi poselstvimi, ale moznosti
,raznych usporadani, kterd jsou ponechana iniciativé interpreta.“!?’” Oteviené dilo je
mnohozna¢né, nabizi urCité interpretacni potenciality a je zakonCeno az vnimatelem
vV moment vlastni estetické recepce. ,,Je konfiguraci podnéti vyznacujicich se substancidlni
neurcenosti, které vedou vnimatele k tomu, aby dilo ,,Cetl pokazdé jinym zpisobem,
,konstelaci prvki, jez mohou vstupovat do riznych vzijemnych vztaht.“'?® Vzorem
takového mnohoznacného dila jsou mu Joyceovy Placky nad Finneganem.

V dile Lector in Fabula: Role ¢tendre z roku 1979 Eco tvrdi, Ze by se misto pojmu
,»dilo“ mélo vyuzivat pojmu ,text”. Text definuje jako jakysi pfedmét, ktery nema pevné
hranice a ktery lze interpretovat rozli¢nymi zpisoby. Je v ném spousta nevyiéenych
informaci, které musi ¢tenaf aktualizovat (Eco, 2010: 66). Dulezita je sSamotna interpretova
aktivita, jeho reakce na podnéty textu a jeho schopnosti v§imat si referenci. O Ctenafi

nemizeme dle Eca mluvit jako o abstrakci, jako 0 nékom bez identity, nebot’ kazdy sam

126 [...] addressee is bound to supply his own existential credentials, the sense conditioning which
is peculiarly his own, a defined culture, a set of tastes, personal inclinations, and prejudices. Thus, his
comprehension of the original artefact is always modified by his particular and individual perspective.
In fact, the form of the work of art gains its aesthetic validity precisely in proportion to the number
of different perspectives from which it can be viewed and understood.” (In Eco, Umberto. The open work,
1989. Str. 3).

127 Eco, Umberto. Oteviené dilo: forma a neurcenost v soucasnych poetikach, 2015. Str. 64

128 | bid. Str. 163.
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vstupuje do textu a hleda si v ném vlastni vyznamy. Zaroven nejde 0 to hledat jeden jediny
referen¢ni ramec, naopak jde o vymanéni se ze struktury.

Pozdé&ji se Eco pod navalem kritiky rozhodl zastavat vic¢i svym ranym tGvaham
o otevieném dile jinou pozici — Vvknize Meze interpretace (1990) prisel
s konceptem jakéhosi ohrani¢eni, pficemz tvrdi, ze nemizeme dilo vykladat neomezenym
zpusobem. EXistuji urcité hranice, které je potieba piti interpretaci dodrzovat. Meze
interpretace oznacuji to, co je jesté jako vyklad dila mozné. ,,Mame-li néco interpretovat,
pak interpretace musi mluvit o né¢em, co musi byt mozné nékde najit a respektovat.“*?°
Eco opét zminuje Joyceuv text Placky nad Finneganem (ktery je otevien vice nez texty

7 66

jiné) a tvrdi, ze ,kazdy text, jakkoli je ,,otevieny*, je konstituovan nikoli jako misto vSech

moznosti, nybrz pole orientovanych moznosti.**3

129 Eco, Umberto. Meze interpretace, 2004. Str. 13.
130 1bid. Str. 154,
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4. Analyzy filmi noir

Nasledujici kapitola se zaméti na konkrétni analyzy tfi noir snimkt a motiv
temnoty Vv nich obsazeny — Pojistka smrti, Maltézsky sokol a Hluboky spanek.
Vzhledem ktomu, Ze prvni znich piedstavuje obsahlejsi rozbor, snhimky

nepiedstavuji chronologické fazeni dle roku vzniku.

4.1. Pojistka smrti (1944)

Snimek Pojistka smrti, jenz svého tvurce, rakouského vale¢ného emigranta Billyho
Wildera, katapultoval mezi piedni hollywoodské reziséry, je povazovan za jeden
z nejlepsich klasickych noir filmt. Jedna se o chmurny, pesimisticky thriller s notnou
davkou vtipu a cynismu, jehoz ptib&h se toci okolo lasky, korupce, vrazdy a zrady, ptfi¢emz
jde o exemplarni ukazku toho, co se ve filmech noir po ném nasledujicich stalo téméf
absolutnim standardem a normou. Snimek v sobé kumuluje vS§echny vyse popsané obecné
prvky (viz kapitola 1.9.), které byly filmim noir vlastni. Temnota, jez se do Hollywoodu
pomalu vplizila o n¢kolik let dfive, se v Pojistce smrti zcela prodrala na povrch.

Kriminalni drama na motivy stejnojmenného romanu Jamese M. Caina®3! vychazi
ze skutecného piipadu, ktery se odehrdl v New Yorku ve druhé poloviné dvacétych let.
Vypravi piibéh uspéSného pojistovaciho agenta Waltera Neffa a jeho krasné, ac
vypocitavé milenky Phyllis, manzelky pana Dietrichsona, jednoho 2z Walterovych
zamoznych klientt. Na zenin popud se spole¢n¢ rozhodnou Isti donutit Phyllisina muze
nevédomky uzavfit Zivotni pojistku, z niz by v ptipad€ jeho smrti bylo zené vyplaceno
dvojnasobné odSkodnéni v hodnoté zavratné céastky sta tisic dolard. Spiklenci proto
naplanuji dokonaly zlo¢in a Dietrichsona se chladnokrevnou vrazdou v temné uli¢ce zbavi
tak, aby to nakonec vypadalo jako nehoda padem z pomalu jedouciho vlaku. Je tu v8ak
jesté neustupny Waltertiv kolega, zkuSeny pojistovaci likvidator Barton Keyes, ktery tusi,
ze je néco v neporadku a Ze muz nezemiel bez ciziho zavinéni. Zacina proto Phyllis
pronésledovat a snazi se za kazdou cenu celé véci piijit na kloub. Napjata atmosféra jesté
vice houstne v momenté, kdy se Walter dozvida, Ze Zena uz v minulosti nejspiSe zabijela,
ato poté, co jej navstivi Dietrichsonova dcera Lola, aby se mu svéfila s nejasnymi
okolnostmi smrti jeji opravdové matky, jiz byla Phyllis oSetfovatelkou. Oba milenci tak

postupem cCasu zjist'uji, Ze si sami navzajem nemohou divéfovat. A pravé tady se vSechno

181 Scénai na motivy knihy Jamese M. Caina byl napsan jinym autorem drsné $koly — Raymondem
Chandlerem.
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do t¢ doby tak dokonalé rozpada, schéma je postupné rozkryvano v sérii podrazi

a podezirani. Walter odhaluje Phyllisinu povahu a to, jak jej jen vyuzila ke svym ciltim.

B e

Obréazek 1V — Zranény Walter Neff (Fred MacMurray) se uprostied noci vyznava ze svych ¢ind

Snimek je, jako mnoho dal$ich filmd noir, vypravén v retrospektivni formé, coz
naznacuje vétsi emocni vciténi do pocitd hlavniho hrdiny, ktery byl do celé aféry
vmanipulovan nevypocitatelnou Phyllis. Ze vSeho, co spolu provedli, se vyznava svému
zaméstnavateli do diktafonu uprostied noci ve své kancelafi, kam v uvodni scéné piijizdi
autem opusSténymi a deStivymi ulicemi no¢niho Los Angeles. TiZi jej vina, podezieni,
zrada a fale§, stava se vypravéfem a piiznava se k vrazdé, kterou spachal z lasky a pro
penize, a ani jednoho se mu nakonec nedostalo. Vidime, Ze je zranény, ma postielené
rameno, poti se, v jeho tvafi se mu zraci bolest, smutek a zklamani. Povoluje si kravatu,
sirkou si zapaluje cigaretu a dava nam védét sviyj piibéh. Sedi v temné mistnosti a hotekuje
sam nad sebou, nad svym osudem, ktery si zpecetil, kdyz se zlomysIné¢ nechal pfemluvit
zenou, do niZ se na prvni pohled zamiloval. Pfiznava, Ze byl zcela zaslepen sexudlni
touhou, chticem a hamiznosti. Vypravét je dle Kucery (2002) koneckonct to posledni, co
mu zbyva. Obecné film noir vlastné ,,vypravi® o mezich vypravéni, je piibéhem vypravéce
V nebezpeci. RozieSeni zapletky je mnohdy doslova v zavislosti na vypravécoveé preziti,

z jehoz subjektivniho pohledu je pfibéh vykladan.
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Zahajovaci titulky doprovazi silueta muzské postavy o berlich, majici nohu v sadie
a na sobé& klobouk a plast’. Figura se za zvukl naléhavé hudby pomalu pfiblizuje smérem
ke kamefe, az celou scénu zcela zalije Cerna barva. Tento tvod spoletné s jiz
zminénou prvni scénou V kancelafi stanovuji obecny ton a jsou jakymisi reprezentanty
estetiky celého snimku. V prvnich okamzicich filmové stopaze, kdy se Walter Neff
se svym autem fiti opusténym nocnim meéstem, jsme navic schopni rozeznat hned nékolik
metafor — naptiklad uhangjici auto, které se naprosto vymyka kontrole a kiizovatky
projizdi na Cervenou, zna¢i naléhavost celé situace a hrdinovu netrpélivost, ¢i plameny
Slehajici z lamp, které vidime, kdyz délnici opravuji silnici, mohou oznacovat nebezpeci,
vasen ¢i zatraceni — motivy, které se v Pojistce smrti objevuji ve velkém méfitku. Publiku
je tak béhem zhruba patnéacti vtefin naznaceno téma, lokace, psychické rozpolozeni
hlavniho hrdiny a také to, co se stane pozdéji.

Tvlrci dali filmu vzhled, ktery v mnoha ohledech pfipominal némecky
expresionismus s jeho dramatickym rozmisténim svétla a stinu a podivnymi thly kamery.
Obcas $li az k samotnym hranicim toho, co bylo s dobovou technikou vibec mozné;
zabéry byly nékdy dokonce tak tmavé, Ze divdk nemohl vidét vibec nic a v temnoté
se doslova ztracel. Hojn¢ vyuzivali protikladt svétlych a proslunénych exteriéri v oblasti
jizni Kalifornie a tmavych, tisnivych, pochmurnych a prohnilych interiéri, kde byla jen
Sed’, deprese a zcela chybélo teplo a utulnost domova. Takovy byl naptiklad dim
Dietrichsonovych ¢i Neffiv byt, kde mnohdy jedinym zdrojem svétla bylo slunce
prodirajici se ptes zaluzie, které zachycovalo poletujici prach. Kontrastu bylo zesileno tim,
ze se cela scéna vzdy jesteé vice uSpinila, ptevrhlo se nékolik popelniki a dokonce se
do vzduchu rozprasovaly hlinikové ¢astecky, které kdyz dopadaly, vypadaly jako oblaka
prachu (Phillips, 2010: 63). Pfesné takové prostiedi je nutné k tomu, aby byl dany pfib&h
autenti¢téjsi; piibéh plny vasné, necitelnosti a osnovani nekalych plant. Uz tolik zfetelny
negativismus byl navic podtrhnut ustfednim tématem moralni zkazenosti.

Osvétleni ve Wilderové filmu implicitn€ rozviji klicové prvky piibéhu a hlavnich
protagonistt, kdyz je schovava do tmy, pry¢ z dohledu publika, a podobné jako Ricoeurova
metafora zahaluje déjovou zapletku tajemstvim, pficemz divakovi nabizi mnoho emoc¢nich
popudi. Pojistka smrti ma vSak jesté néco navic — svétlo odhaluje ukryté zlo, které je
postavam vlastni. Je vyuZito nejen jako vizudlni, ale taktéz narativni prvek, kdyz
do vizuélni formy transformuje aspekty pfibéhu a postav. Tvurci si se svétlem hrali, aby
zobrazili konfliktni emoce mezi dobrem a zlem, které jsou vlastni jak Walterovi, tak

Phyllis. Lampy a osvétleni umistovali tak, aby znazornili ¢erné siluety, polotmavé tvare
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S pokifivenymi vyrazy ¢i postavy sedici ve tmé. Film je nakonec jakymsi snimkem o svétle;
respektive o muzi, ktery je vladkédn ze svétla pfimo do svéta temnoty. Proslunénych
exteriéru je uzito, kdyZz hlavni hrdina poprvé potka krasnou Phyllis. Od té doby vladne
snimku dést’, chmurna nalada a vSe szirajici temnota — Walter Neff byl doslova vtazen
do tmy. Ve zminéné Givodni scéné, kdy pfijizdi k budove pojistovny, jsou jedinym zdrojem
svétla pouliéni lampy a reflektory auta. Z ryze ¢erné obrazovky jako by se malé svételné
teCky snazily prodrat ven. Stejné tak v jedné z poslednich scén, kdy Walter v jedenact
hodin vecer pfijizdi do domt Dietrichsonovych, aby si s Phyllis vytidil ucty, jsou zhasnuta
vSechna svétla a lampy; jedinym zdrojem svétla je venkovni osvétleni, jehoz zare
se dovniti vkrada skrze stazené zaluzie. Cela scéna se tedy odehrava ve tmé — Phyllis
se chce Waltera zbavit, stfeli jej do ramene, on vSak nakonec zabije ji a odjizdi

do pojistovny, aby se ke v§emu pfiznal.

Obrazek V — No¢ni scéna v domé Dietrichsonovych

V Pojistce smrti bylo taktéz vyuzivano obvyklého osvétlovaciho efektu ¢ernych
snimkll — stinu rolet a jinych casti dekoraci ptes celou scénu. Takovéto osvétleni takika
vytvarelo iluzi miizi ve véznicich, které znemoziuji postavam uniknout. Pfes Zaluzie
vypadalo vSe stisnénéji a hrdinové sklicenéji, hrozivéji a mnohdy i vySinutéji. Film budil

dojem jako by byl cele utvofen svétlem, respektive jeho absenci. V mnoha scénach je
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velky diraz kladen na WalterGv stin. Ten pusobi jako zhmotnény pocit viny, ktery ho
pronasleduje na kazdém jeho kroku. Kdyz na zacatku filmu vchazi do budovy pojistovny
a mifi do kancelare, temnota ho piimo pohlcuje, a kdyz poté kraci vedle stény, promita se
na ni Cerny stin jeho postavy. Jakmile do kancelare vstoupi, nemizeme si na chvili ani byt
jisti tim, zda vidime jej nebo jeho stin — jako by se spojili v jedno. Specifickym uZzitim
svétla je v Pojistce smrti tlumoceno mnoho; v prvé tadé vsak psychicka rozpolozeni
hlavnich postav. Svétlo a tma jsou vyznamnymi estetickymi prvky pomahajici divakovi
odhalovat vyznamy danych charakterd. Vné&jsi temnota reflektuje vnitini, viditelna
reflektuje neviditelnou. UZiti Serosvitu ve scéné v kancelafi naznacuje Walterovo hledéani
po spase, jez by jej mohla privést ze svéta temnych myslenek zpatky na svétlo. Prave tato
scéna, kdy temnota dominuje celé kompozici, naznacuje divakovi Walteriv charakter. Neff
neni od pfirozenosti kriminélnik, je pouze slaboch, ktery nedokaze odolat pokuSeni. Dobro
a zlo jsou tu relativnimi pojmy, stejné tak moralni hodnoty jsou pii kazdé ptilezitosti
stthadvany a je tfeba je neustéle redefinovat.

Meéstské kulisy jsou temné a ponuré. Los Angeles je v cernych snimcich zobrazeno
jako novy druh anonymniho a amoralniho mésta a neni tomu jinak ani zde. Mé&sto
se proménuje v misto, kde nebezpeéi ¢iha na kazdém kroku. Film noir je od amerického
velkomésta zcela neoddélitelny a je tu také zietelna absence domova, nastupuji pocity
osamoceni. Lidé uz navic nechtéli sledovat ulice postavené ve studiich tak, jak je mohli

vidét ve snimcich tficatych let; pozadovali vyssi autenticitu a pfedev§im kazdodennost.

Pojistka smrti je dodnes povazovana za jednu z nejvétSich filmovych klasik,
zajakysi archetypalni Cerny snimek. Jednim zjeho nesporné nejvétSich uspécht je
vytvofeni specifické nalady nebezpeci a pfitazlivosti; atmosféry, kterd odraZzi amoralnost
hlavnich postav — jejich pochybné admysly, necitelnost a rozporuplné mravni zésady. Jedna
se 0 vysoce stylizovany snimek, ktery naznacuje fakt, ze realité neni mozné uniknout. Diky
probihajici valce se i nasili na obrazovce stalo vice realistické, a jelikoz byla Pojistka smrti
natoCena v obdobi posledni faze druhé svétové valky, i ona v sobé toto odrazi. Tvirci méli
hodné co fict o soudobém americkém zivoté — srdceryvny pribeh vykreslili z perspektivy
outsidera a antihrdiny, zobrazili pesimismus, drasti¢nost, naléhavost a v neposledni fad¢
také determinismus. Obrazy 1 slova vytvareji dlouhotrvajici dojmy, které na jedné strané
bavi, na druhé také znepokojuji. Zaroveil se jednd o neuvéfitelné tmavy snimek, kde
se hlavni hrdinové pfimo vynoiuji z Cernocerné tmy, stiny zahaluji jejich skleslé a neklidné

tvafe a naopak odhaluji jejich opravdovy charakter. Tma zobrazuje nebezpecné prostiedi,
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které postavy obyvaji; prostiedi plné tajemstvi, korupce a nasili. To vSe s sebou také
pfindsi nejrizngjs$i konotace zdhadného a nezndmého. ,,[...] jak ptibéh sméfuje kupiedu
smérem ke zmateni a irelevantnostem, nejisty vztah kazdé postavy ke svétu, k lidem, ktefi

ho obyvaji, k sobé samé a k vlastnim emocim, se stava tilohou vizualniho stylu.<!3

4.2. Maltézsky sokol (1941)

Snimek Johna Hustona Maltézsky sokol na motivy stejnojmenného roméanu
Dashiella Hammetta vypravi piibéh soukromého detektiva Sama Spadea, muze, ktery zije
dle vlastniho moralniho kodexu — pro uplatek si nejde daleko a tajné vede romanek
s manzelkou svého kolegy. Samotaisky, sebevédomy a v mnoha ohledech amoralni Spade
prislibi krasné Brigid O‘Shaughnessy, ktera jej navstévuje v kancelafi, ze najde jeji
ztracenou sestru. Tato nafingovana zakazka jej vSak nakonec stavi do pozice hlavniho
podezielého z chladnokrevné vrazdy spole¢nika Milese Archera a vtahuje jej
do nemilosrdného honu po vzacné sosce cerného sokola nevycislitelné hodnoty. Ve hie
pIné korupce, zrady, cynismu, predstirani, chamtivosti a boje 0 holy zivot se Spade setkava
s chladnokrevnymi zabijéky, podeztivavymi policisty i s nadhernou zenou, jiz odmita
podlehnout. To vSe pro penize, a aby se nakonec ukazalo, Ze to, za ¢im se vSichni $tvali, je
pouhym bezcennym padélkem.

Maltézsky sokol je obvykle povazovan za pocateéni bod éry filmu noir, jakysi jeho
prototyp, ktery ustavil mnohé z jeho konvenci, v ¢emz nesporné lezi jeho velky vyznam.
Se Spadem na filmové platno piichdzi postava sentimentalniho antihrdiny, zrddné femme
fatale a vse se zahaluje do tmy — Bergan (2008: 418) pfizna¢né hovoti o novém skli¢ujicim
svété plném stind. Vzhledem K tomu, Ze byl Maltézsky sokol natogen jesté za valky3,
chybi mu vsak dle Schradera (1972: 9) jasny a zfetelny noir ton, ktery by mél, byl-li by
natoCen az po valce — ton cynicky, méné optimisticky, vice deziluzni. Hustontv snimek je
navic stale jest¢ ve velké mife studiovy, proto nema s intenzivné expresivni estetikou
pozdéjsi noir kinematografie tolik spole¢ného a noirové elementy predstavuje uméfene.
Stylistické kontinuity tu tedy nejsou okamzit¢ evidentni, nebot’ stiidmy styl

do expresionistické formy piimo nezapada.

182 1...] as the narratives drift headlong into confusion and irrelevance, each character’s precarious
relationship to the world, the people who inhabit it, and to himself and his own emotions, becomes a function
of visual style.” (In Place, Jenny a Lowell Peterson. ,,Some Visual Motifs of Film Noir.” In Film Comment
10/1, 1974. Str. 69).

133 Respektive pred samotnym vstupem Spojenych stati do valky po ttocich na pristav Pearl Harbor
v prosinci 1941.
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Kdyz je ve snimku den, atmosféra je i piesto potemnéla; kdyz je noc, bud’ vidime
za oknem mistnosti svitici neonové napisy, s postavami bloudime tmavymi interiéry ci
no¢nimi ulicemi, nebo nevidime vubec nic. V Maltézském sokolovi muZzeme spatfit
nescetné mnozstvi stinli vrzenych lampami, svicny ¢i zaluziemi. Uz pfi ivodnich titulcich
(stejné jako pfi téch zaveére¢nych) nam tvirci nabizeji zabér na sosku ¢erného sokola, ktera
vrhd na sténu za sebou mohutny stin. Dal§i hry se svétlem se nam dostavad hned
v nasledujici scéné, kdy nazev detektivni kancelafe Spade and Archer napsany na oknech,
vytvaii iluzi, ze se spomoci denniho svétla zven¢i odrazi na podlahu a na stény
v mistnosti. Kdyz hlavni hrdinka Brigid usvéd¢ena z vrazdy Milese Archera nakonec

odjizdi vytahem, mfize na jeji zdrcenou tvar vrhaji stin. Thompson a Bordwell (2011: 242)

toto piiznaéné oznacuji za archetypalni znak hrdinky filmu noir.

Obrézek VI — Brigid (Mary Astor) usvédéena z vrazdy Milese Archera odjizdi s policii vytahem

AC se jednd o snimek, ktery byl ve vétSin€ natoCen ve studiovych interiérech,
ani exteriéry nezistaly opomenuty. Muzeme vidét hned né€kolik nocnich scén v temnych
ulicich San Francisca — odehrava se tu napiiklad Archerova vrazda stielou piimo do srdce,

nasledné vysetfovani ¢i pronasledovani Spadea. Clute a Edwards (2011: 77) tvrdi, ze ,,San
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Francisco bylo méstem, kde se mohl vyskytovat zlo¢in, i pfesto vSak bylo oslnivé
a krasné. 134

Tvurci uzitim specialniho osvétleni poukazovali na atmosféru nejistoty a na povahy
charakterd, ktefi jsou ochotni riskovat budoucnost, kdyz jsou slepé ovladani touhou
po sosce sokola. Temna nalada spjatd stématem zla, manipulativnosti, 1zi, zrady
a hamiznosti je citit od samého pocatku, divak vSak zdaleka neni vlacen témi
nejtemnéjSimi zakoutimi noirového filmu. Hlavni hrdina je moralné zpochybnitelny, pfesto
vSak nakonec stoji na strané spravedlnosti. Brigid piedstavuje femme fatale, ktera Spadea
vyuziva ke svym potiebam a cilim. Snimek Johna Hustona piedklada hlavni téma noir
filmd; téma jakéhosi absurdniho vesmiru, jenz je ovladan neviditelnymi silami, které

omezuji lidské jednani.

4.3. Hluboky spanek (1946)

Hluboky spanek reziséra Howarda Hawkse na motivy stejnojmenného romanu
Raymonda Chandlera vypravi pfibéh asi vibec nejznaméjsi postavy filmu noir, ktera
se objevuje hned v nékolika knihach, respektive snimcich — soukromého detektiva Philipa
Marlowa. Ten je zavoldn kpiipadu vydirani Carmen, dcery zamozného generala
Sternwooda, na jehoz pocatku jsou nekryté sménky. Ma najit muze, ktery zenu vydira,
avSak jesté nez si s nim sta¢i promluvit, najde jej lezet mrtvého v tratolisti krve. Velmi
brzy tak zjistuje, Zze zdanlivé banalni piipad se komplikuje a zavadi jej pfimo do centra
losangeleského podsvéti plného vrahd, vydéraci a gangstertu, a Ze je do celé aféry
namocena i stars$i generalova dcera Vivian. Pfi svém neuprosném vysetfovani se Marlowe
stale vice zamotava do nebezpe¢né hry vrazd, gamblerstvi, vydirani a v neposledni fadé
také lasky.

Hawkstv film se vyznacuje komplikovanym, nepichlednym a mnohdy take
dvojzna¢nym piibéhem se spoustou zvratli a zahad, ktery tak vlastné pro divaka ustupuje
do pozadi na ukor stylu. Sledovat d&jovou linii, ktera navic vykazuje hodné vysoké tempo,
je velice obtizné a koneckoncti prakticky nemozné, nebot’ nékteré otazky tu i pres veskeré
snazeni ziistavaji nezodpovézeny. PiehrSel kratickych dialogii a scén, mnoZstvi postav

a vrazd nakonec 1 sami tvurci oznacovali za matouci.

134 | San Francisco was a city where crime could occur, but it was still glamorous and beautiful.“ (In Clute,

Shannon Scott a Richard L. Edwards. The Maltese Touch of Evil: Film noir and potential criticism, 2011.
Str. 77).
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Obrézek VII — Soukromy detektiv Philip Marlowe (Humphrey Bogart)

Amerika té doby (d¢j filmu se odehrava ve 30. letech 20. stoleti) se vyporadavala
s Velkou hospodaiskou krizi a byla proto plna deziluzi, pesimismu a cynismu ohledné
vyhlidek do budoucna. Hluboky spanek piedstavuje typické velkoméstské prostiedi pIné
korupce a organizovaného zlo¢inu, v némz se odehrava vétsina noirovych filmu. Jednd se
0 jakysi kriticky pohled na zkorumpovanou a zkazenou spole¢nost, coZ se v nejvétSim
méfitku projevuje pravé v temnotg, ale tieba také v tom, ze velice Casto prsi.

Nikomu se neda vétit, kazdy v sobé ukryva néjaka tajemstvi a zeny se vzdy zdaji
byt nebezpecné. Noir je primarné o porazkach, o antihrdinech, slabosich, kteti se pfikloni
na stranu zla a za to putuji pfimo do ,,pekla®. Philip Marlowe je drsny, cynicky, v§im
pohrdajici a samotaisky muz, vSe vSak fesi elegantné a s absolutnim klidem a vtéi zenam
je imunni. Na rozdil od vétSiny noirovych hrdinti je totiz od poc¢atku moraln¢ ptikladny
a nenecha se néznym pohlavim lehce poblaznit, a¢ s nim téméf kazda z zen ihned flirtuje
(at uz se jedna o Carmen ¢i jeji sestru Vivian, ale také prodavacku v knihkupectvi,
taxikatku nebo ¢isnici). Sve slabiny Philip vSak obcas pteci jen ukazuje, a to naptiklad tak,
ze se bezhlavé zamiluje do krdsné Vivian, mezi nimiz je cely film velké sexualni napéti
aerotické jiskfeni. Usttedni charaktery, které jsou vzajemné propojeny touhami

I nenavistmi, jsou v Hlubokém spanku navic dokonale vykresleny.
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Expresionistickd estetika tu neni nijak vyrazna, stiny vidime pouze obcas.
Atmosféra je ale i pfesto temna a paranoicka — plna intrik, podezirani a strachu. Pravé
celkova nalada a ton snimku jsou tim, co stoji v popiedi pfed ostatnimi prvky. K tomu
se zde vyskytuje velka spousta dobovou spole¢nosti neakceptovatelnych témat, o nichz se
nesmélo mluvit. Spolecenskd tabu, jako jsou pornografie, drogova zavislost, nymfomanie
¢i homosexualita, jsou tu stfidmé zasazena do dé&je. Jednd se vSak spiSe o zminky ¢i

narazky, nez 0 explicitni zobrazovani, nebot’ dobova cenzura vice nedovolovala.

4.4. Zobecnéni narativnich a formovych kategorii

Rozbory dokazuji, Ze se v ptipadé filmu noir jedna o hybridni styl napti¢ nékolika
zanry (thriller, krimi, melodrama), nebot' vice neZz o bézné zanrové konvence tu jde
0 obecny temny ton a ndladu. Zapletka je vsak vzdy kriminalni, tykajici se zlo¢inu, at’ uz se
v naSich ptipadech jedna o vrazdu, korupci ¢i pojistovaci podvod. Setkdvame se ale také
s vydiranim ¢i gamblerstvim a ojedinéle i s tabu, ktera narusuji fad a vymykaji se mu,
jakymi jsou prostituce, brani narkotik nebo homosexualita. Castym motivem zlogini je
chamtivost a touha po penézich a bohatstvi, s ¢imz Uzce souvisi témata zrady, klamu,
prodejnosti, falSe, podezirani, neduvéry ¢i viny.

Obecny typ noirového hrdiny, ktery osciluje mezi dobrem a zlem a prochazi tak
jakymsi vnitinim konfliktem, ustavil uz Maltézsky sokol, prece je vsak v kazdém
z analyzovanych snimku hlavni postava trochu jind. V Hustonové filmu vidime antihrdinu,
ktery se fidi vlastnimi moralnimi pravidly, pfesto vSak nakonec stoji na strané dobra
a spravedInosti. V Pojistce smrti mame co docinéni s antihrdinou, ktery dostal jistému
moralnimu zatemnéni a ze strany dobra se nechal zlakat do propasti, z niz neni navratu.
V Hlubokém spanku nemuze byt o antihrdinovi v pravém slova smyslu fe¢, nebot’ Philip
Marlowe od pocatku stoji na ,,spravné* stran¢. Vsichni tii vSak ukazuji spole¢nou slabost,
kterou je neschopnost odolat krdsné femme fatale. Tato ,,osudova Zena“ je ,typicky zla,
&i alespoti moralné rozporuplnd, a pokazdé spojena s pocitem zmateni a znepokojeni.“!® Je
moraln¢ zkazena, vypocitava a vyuzivad ,,bezmocné* muze ke svym potfebam a cilim.
Jedna se o jakousi negativni emancipaci, snahu o ptrekroCeni patriarchatu. Ostatné, uz

v Bibli je o téchto zenach, které uzivaly své Zenskosti k ovladnuti muzt, hned nékolik

zminek. Jmenujme naptiklad Salome, jez svym sviidnym tancem zpisobila, Ze se do ni

185 [...] typically villainous, or at least morally ambiguous, and always associated with a sense
of mystification and unease.“ (In Doane, Mary Ann. Femmes fatales: feminism, film theory, psychoanalysis,
1991. Str. 1-2).
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zamiloval Herodes a nechal poté na jeji pfani popravit Jana Kititele, ¢i Dalilu, jez
ze Samsona vylakala tajemstvi jeho vyjimecné sily, které spocivalo v tom, ze mu nikdy
neostiihali vlasy; Dalila proto pockala, az Samson usne, ostiihala mu vlasy a on tak svou
nadpozemskou silu ztratil.

Oba hlavni protagonisty spojuji rozporuplné mravni zasady, pohrdani pravidly
a jakasi necitelnost. Muz je zmatenym samotafem bez iluzi s nedostatkem priorit,
ambiciozni zena je objektem muzovy sexualni touhy, jez svymi ¢iny sméfuje k zatraceni.
VSechny snimky propojuje spole¢né téma sexu, respektive chtice, flirtu, vasné, ptipadné
také cizolozstvi.

Vliv expresionistické estetiky je v analyzovanych snimcich vice ¢i méné evidentni.
Temnota je mnohdy vSudypfitomna, vSe Zirajici, pfiCemz zahaluje tvare, postavy i celé
scény piikrovy ¢erné. Dosahuje toho, Ze nevidime, co nema byt vidéno, a naopak. Urcita
absence svétla tak vytvari skli¢ujici a podivnou atmosféru stisnénosti, hrizy, tajemstvi ¢i
nejistoty. Osvétleni také ve velké mife rozviji pfibéh a poméha odhalovat vyznamy, neni
proto pouhym vizualnim prvkem. M4 déjotvornou funkci, kdyz ukazuje a zakryva, pticemz
se dociluje vé&tsi dramati¢nosti, napiiklad v podobé znejasnéni. Zaroven artikuluje
a ,,zhmotiuje* psychicka rozpolozeni a pocity postav, poukazuje na nejtemnéj$i stranky
lidské duse, zobrazuje konfliktni emoce a relativnost pojmi dobro a zlo. Temnota
a Serosvitné hry se stiny symbolizuji zlo, nebezpeéi, Upadek, stisnénost ¢i strach. Slouzi
vsak také k zobrazeni naléhavosti, nejistoty a hrozivosti.

Nélady a postoje jsou temné, pochmurné a cynické. Odrazeji pesimismus, Uzkost,
beznadéj, deziluzi a tisen, které v tehdejsi spole¢nosti panovaly. Atmosféra je odosobnéna
a tiziva, mnohdy melancholickd, Kklaustrofobni, az paranoicka. Prostfedi je vzdy
velkoméstské, pii¢emz d€j se odehrava pievazné v noci. Jsou to praveé nebezpedna tmava
zakouti a temné ulicky, kde se po setméni odehrava zloCin, a pachaji se vrazdy. Méstské
kulisy jsou obecné ponuré a temné, evokuji osamoceni a absenci domova.

Na mist€ je hovotit také o jakychsi protichidnych kategoriich, o koncepci dualnich
protikladti, které se v masové a popularni kultufe jiz dlouhou dobu bé&zné vyuzivaji.
Napiiklad opozice tma versus svétlo tu stejné jako diive v obrazech Caspara Davida
Friedricha predstavuje zdkladni konstitu¢ni prvky. Nabizi se vSak také dal$i kontrastni

kategorie, jako napiiklad viditelné versus neviditelné ¢i zlo€in versus spravedlnost.

Na zaklad¢ predstavenych analyz vidime, ze ¢erné snimky V sob& propojuji fadu

oc¢ekavanych vyznami. D4 se fici, Ze v otdzce uZiti temnoty, respektive umisténim do tmy,
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ve velké mife uzivaji ramec stereotypu. Uplatiiuji a spojuji tradi¢ni klisé naznacena v prvni
kapitole, a to tak, ze tmou symbolizuji sféru chaosu, rozkolisani pravidel, piekracovani
stanovenych norem, tématizuji hiich, smrt ¢i zlo. Dochazi tak k zevSeobecnéni, pfiCemz
tato zab&hnuta a o¢ekavana vizualni klis¢ Zanrove orientuji piijemce.

Temnota zde zpusobuje, Ze coby divaci nevidime to, co nema byt vidéno; absence
svétla navozuje jakousi prazdnotu, nejistotu a tajemstvi. Zahaluje nejen postavy a tvafe, ale
také vyznamy. Znejasiiuje, znepfesiiuje a zakryva, pii¢emz coby nastroj zaujeti vytvaii
oteviené interpretacni pole a divaka vybizi, ¢i od néj pfimo vyZzaduje, aktivni spolutéast
a zapojeni jeho fantazie a imaginace v procesu konstrukce vyznamu. V tomto piipadé
funguje stejné jako Ricoeurova ziva metafora ¢i romanticky hieroglyf, nebot’ je
nejednozna¢na, naznakova a nepiesna. Je potieba k ni pfistoupit s kreativnimi cili,
spoluutvatet ji a odhalovat jeji skryty potencidl. Ricoeura na metafofe coby diskurzivni
udalosti zajima pravé spolutvorba (¢i tvorba zcela nového) vyznamu a zintenzivnéni
poznani.

Véci a podnéty, respektive zminéné formalni kategorie, které je potteba oddélit
od tradi¢nich stereotypt s temnotou spojenych, jez recipienty zanrové zamétuji, se vsak pfii
sledovani filmu nesnaZzime interpretovat za kazdou cenu, a to ve smyslu piekladani
do pojmu. K pojmu nedospivame, neni tu pritomna néjaka jednoznacnost (pojem musi byt
jednoznacny). Znejasnéni je proto novym vizudlnim/smyslovym efektem, jde o jakousi
smyslovost, samotny vizualni zazitek, prozivani, pfi¢emz zakladni roli zde hraje tzv. , treti
smysl“. Jedna se o Barthesovu tieti uroven smyslu, nepieloZitelnou vizualni zkusenost bez
predestinovaného vyznamu, ktera je sice evidentni a vnimatelna, ale nesméfuje divaka
k néjakému intelektualnimu porozuméni. Je nesnadné ji pojmenovat, je zcela lhostejna

K ptib&éhu a pole smyslu rozviji do nekonecna.

4.5. Treti smysl jako nepredestinovana vizualni zkuSenost

Roland Barthes hovoii o tfech urovnich smyslu na ptikladech nékolika fotogramt
z filmu Ivan Hrozny (1945) sovétského reziséra Sergeje M. EjzensStejna. Prvni z nich je
uroven komunikace, informativni stupen, na kterém je nashromazdéno veskeré poznani,
jez ptinasi kostymy, vyprava, postavy, jejich vzajemné vztahy, anebo jejich zahrnuti
do ptibehu, ktery zname (byt vagné€). Kdyby bylo pro tuto tiroven potieba najit n¢jaky
druh analyzy, jednalo by se dle Barthesa o prvni sémiotiku — sémiotiku ,,zpravy*“. Druha
hladina je symbolicka, samotnd ma hned nékolik vrstev a je Urovni signifikace. Typ
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vhodné analyzy by byl tentokrat propracovangjsi, pficemz by $lo 0 druhou sémiotiku,
respektive neosemiotiku, ktera uz neni oteviena smérem k védé o zpraveé, nybrz k védam
0 symbolu, jakymi jsou psychoanalyza, ekonomie ¢i gramatika. S jistou mirou volnosti Ize
denotace, urovni signifikace pak konotace (Michalovi¢ a Zuska, 2009: 256).

Tteti trovni je dle Barthesa néco, co nazyva tzv. tfetim smyslem. Ten je skékavy,
evidentni, vnimatelny a uminény. ,,Nevim, co je jeho signifikitem, nedokazu ho aspon
pojmenovat, vidim ale dobfe jeho rysy, signifikantni ptfiznaky, z nichZ je tento, od této
chvile netplny znak slozen.“}*® Signifikant tiettho smyslu ma nejspi§ teoretickou
individualitu, nuti pozorovatele Kk vySetfujicimu ¢&teni (dotazovani se obraci pravé
k signifikantu), nikoliv Kk intelektualnimu porozuméni — jednd se o ,poetické
uchopovani.«*®’ Tento téeti stupefi je urovni signifikance. Michalovi¢ a Zuska (2009: 264)
dodavaji, ze tieti smysl ,,unika potfadku, a proto nemuze patfit ani do denotacni, ani
do konotaéni sémiotiky.«138

Uroven komunikace Barthesa v podstaté nezajima, chce pojmenovat pouze druhy
a treti smysl. ,,Symbolicky smysl se mi vtird dvojim uréenim: je intenciondlni (co chtél fici
autor) a je Cerpan z obecného, spole¢ného slovniku; je to smysl, ktery hleda mé&, adresata
zpravy, subjekt Cetby, smysl, ktery [...] jde mi vstfic: je ur€ité evidentni, ale jde o zfejmost
uzavienou, vzatou z uceleného systému vymért.“*® Chce jej proto nazyvat vstiicnym
smyslem. Jako piiklad uvadi obraz detailu zat'até pésti, ktera znaci rozhoi¢eni, usmérnény
hnév, ovladnuti ¢i bojovnou rozhodnost; je ale také ,,symbolem* délnické ttidy, jeji sily
a vile, nebot’ 1 pfesto, ze je vidéna jako vztyCend, je preci jen schovand, visi pfirozené
podél kalhot, aZ poté se svira.

Jde-1i o tfeti smysl, ktery je pfedkladan navic coby dopln€k a ktery se nasemu
intelektu nedafi dost dobie pohltit, je mu vlastni také zatvrzelost, plachost, splasenost
a uhlazenost — Barthes jej nazyva tupym smyslem, nebot’ je jeho forma zaoblena a je

jakymsi otupénim jasného. Pole smyslu rozviji do nekonecna, jako by se ,,roztahoval vné

kultury, védéni, informace.“**® NaruSuje hranici oddélujici vyraz od pfestrojen,

rrrrr

1% Barthes, Roland. ,Tieti smysl. Poznamky z vyzkumu nékolika fotogramG S. M. Ejzenstejna“
In [luminace: casopis pro teorii, historii a estetiku filmu, ¢. 1. (13), ro€. 6., 1994. Str. 62.

137 |bid. Str. 62.

138 Michalovig, Peter a Vlastimil Zuska. Znaky, obrazy a stiny slov: Gvod do (jedné) filozofie a sémiologie
obrazit, 2009. Str. 264.

139 Barthes, Roland. ,Tieti smysl. Poznamky z vyzkumu nékolika fotogramG S. M. Ejzenstejna“
In Iluminace: ¢asopis pro teorii, historii a estetiku filmu, ¢. 1. (13), ro¢. 6., 1994. Str. 63.

140 |bid. Str. 63.
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«l41 jednoduse uréuje, co mame radi — jde o hodnotu,

Vv pfestrojeni, nikdy neSpini,
zhodnoceni. Tieti smysl neni v jazyce (langue), ani v feci (parole), neni zkréatka piitomen
vSude, pouze nékde. Neni umistén strukturalné, sémantolog neumi piipustit jeho objektivni
existenci. Je to signifikant bez signifikatu, z ¢ehoZ prameni nesnadnost jeho pojmenovani.
Jeho ,.Cetba zlstava tréet mezi obrazem a jeho popisem, mezi definici a odhadem. Tupy
smysl nemiizeme popsat proto, ze v opaku se vstficnym smyslem nic nepiepisuje.**4?
Jetedy vné feci, existuje vSak uvniti rozmlouvani, mizeme se o ném spolecné¢ néjak
domluvit. Sterilizuje a znepokojuje metajazyk, nebot’ je lhostejny k piibéhu a ke
vstficnému smyslu, a navic se jako signifikant nenapliiuje — je ve stavu neustalého
vyprazdnovani (nebo naopak, nedokaze se vyprazdnit, je ve stavu trvalé vasné, kterd vsak
nedospéje k signifikatu). Lze na n&j nahlizet jako na diraz, formu vynofovani. Barthes
0 tupém smyslu hovofii také jako o vzacné praxi provozované proti vétSinové praxi (praxi
vyznamu), kterd se jevi jako piepych. Jako piiklad uvadi dva fotogramy staré placici Zeny,
pficemz na jednom z nich je tupy smysl pfitomen (mezi doli stazenou pokryvkou hlavy,
zavienyma oc¢ima a vypouklymi usty, coz dohromady podporuje obraz bolesti; pokryvku
hlavy zde vnima jako zneklidnujici prvek, ktery nic nefika, neni ho potieba), na druhém
nikoli (zustava pouze zprava o bolesti, ktera je jasna a presné Citelna).

Podivejme se také na otazku mista tfetiho smyslu v dé&ji, ktery nelze piesné uchopit
diskurzivnim metajazykem (Michalovi¢ a Zuska, 2009: 262), tedy pojmovou feci. Barthes
tvrdi, Ze jde pfimo proti vypravénim, je vyvratitelny a rozptyleny. Coby téma bez variace
arozvoje se pohybuje pouze tak, Ze mizi a znovu se objevuje, nelze jej hledat v roviné

signifikata.

,»Vzato celkové strukturuje tfeti smysl film jinak, aniz by podvracel pfibéh; a tim se snad na
jeho urovni, a jenom na jeho Grovni, objevi konecné ,,filmové®. Filmové je ve filmu to, co
se neda popsat, je to zobrazeni, které se neda zobrazit. Filmové zafina teprve tam, kde
prestava fe¢ a ¢lankovany metajazyk. [...] Filmové je tedy piesné tam, [...] kde je
¢lankovana fe¢ uz jen pfiblizna a kde zacina jina feC. Ttreti smysl, ktery lze teoreticky
situovat, ale nikoliv popsat, se pak ukazuje jako piechod od feci k signifikaci a jako

zakladatelsky akt filmového. 143

141 Barthes, Roland. ,Tieti smysl. Poznamky z vyzkumu nékolika fotogramG S. M. Ejzenstejna“
In lluminace: casopis pro teorii, historii a estetiku filmu, ¢. 1. (13), ro€. 6., 1994. Str. 69.

142 |bid. Str. 71.

143 |bid. Str. 73.
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Barthes dodava, ze filmové nemutze byt zachyceno ve filmu, v pohybu, v situaci,
Vv prirozeném béhu, ale pouze ve fotogramu, tedy ve fotografii filmu, ktera je povazovana
za pouhou redukci pohybu obrazu znehybnénim. Toto je pochopitelné, ,,protoze kdyz
sledujeme pohyblivy obraz, centrum percepce ve smyslu pozornostnino ohniska
i trajektorie vizudlni observace je jiné nezli pfi pozorovani nehybného fotogramu. 44
Fotogram nam piindsi pouhy vnitiek fragmentu, kde neni zddna audiovizuélni skladba.
Neni vzorkem, ale citaci, soucasn¢ paroduje a rozséva. Odstranuje silny natlak filmového
Casu, ktery nemuze jit ani pomaleji ani rychleji, nebot’ by ztratil svou filmovou formu.

Film nesmi byt jen vidén a poslouchan, je potieba ho zkoumat a ,,proptijcovat mu pozorné

sluch «145

143 Michalovig, Peter a Vlastimil Zuska. Znaky, obrazy a stiny slov: Gvod do (jedné) filozofie a sémiologie
obrazit, 2009. Str. 255.

145 Barthes, Roland. ,Tieti smysl. Pozndmky z vyzkumu nékolika fotogrami S. M. EjzenStejna“
In Illuminace: casopis pro teorii, historii a estetiku filmu, ¢. 1. (13), roc. 6., 1994. Str. 75.
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Z7.avér

Piedlozena diplomova prace snazvem Temnota jako metafora ve filmu noir se
zaméfuje na motiv temnoty ve filmech noir, detektivnich snimcich 40. a 50. let minulého
stoleti, a jeho roli ve filmové naraci.

Prace nejprve zkouma davody, typy a promény formalniho a narativniho néstroje
temnoty v obrazové kultufe pocinaje renesanci a jejim Serosvitnym uZzitim svétla a stinu,
které film noir pozdéji vyznamné ovlivnilo. Zamétuje se na zdkladni pfelomy, koncepty
a funkce a ukazuje, nakolik se ve filmu noir zuzitkovavaji prvky, kterych se od 16. stoleti
uzivalo ve vizudlnim médiu. Mezi tyto elementy patii nejen zminény renesancni Serosvit,
ale také napiiklad Rembrandtovy dramatické kompozice, romantickd touha po nejasném
atemném, prazdnota Whistlerovych nocnich vyjevli ¢i expresionistické zachyceni
beznad¢je a strachu.

Na temnotu neni pohlizeno pouze jako na formalni prostiedek sdéleni, ale také jako
na ricoeurovskou zivou metaforu, kterd n¢jakym zptisobem proménuje ¢i skryva dosavadni
vyznamy a vyvolava urcité interpretacni aktivity ze strany divaka. Metafora je diskurzivni
udalosti, kterd v sobé zahrnuje imaginativni schopnost, jez blizce souvisi s fantazii
a kreativitou recipienta. Je nejednoznacna, piedstavuje pouhy nédznak, jakysi nastroj pro
zaujeti, pficemZ vybizi k interpretaci a interakci. Je spoluutvafena recipientem a podilenim
se na vyznamotvorném procesu dava vzniknout nové podob¢ reality. Na druhé strané také
temnota coby narativ, ale také smyslové-formalni fenomén, zahaluje, znejasiuje a zakryva
vyznamy, navozuje prazdnotu a nejistotu, je nepfesna a nejednoznacnd, piicemz vytvari
oteviené interpretatni pole a od divdka vyZaduje aktivni spoluucast na konstrukci
vyznamu. Je proto na misté koncept metafory na motiv temnoty aplikovat.

V podobném smyslu prace zkouma také divakovu aktivni roli v procesu konstrukce
vyznamu, pii¢emz napiiklad z hlediska romantické tradice hovoii 0 ,hieroglyficke
otevienosti“ mnohozna¢ného symbolu, ktery je otevien smérem k piijemci. Z literarni
teorie si prace vypujcuje Ingardenova ,,mista nedourcenosti®, kterd poskytuji otevieny
prostor pro konkretizaci, imaginaci a kreativitu a nuti pfijemce do ,,teni® vnaset vlastni
interpretace a fantazie, a Iserova ,prazdna mista“, kde nedourcenost ziskava ptedni
vyznam pfii recepci d€l a pfi aktivnim utvéieni dialogu dila a ¢tenafe. Jde o otevienost
smérem k divakovi, ktery imaginativnim zpisobem tato mista sémantické nedouréenosti

preklenuje, pii¢emz je vyzadovana jeho aktivni kooperace. Posledni teoretické ukotveni
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problému ptedstavuje Ecovo ,,oteviené dilo®, které je interpretaéné neuzaviené a navadi
recipienty k hledani vyznamt.

Na tfech konkrétnich analyzach filmi, kde se od popisu volné prechazi
k interpretaci, prace ukazuje, jakych specifickych stylistickych a narativnich prvka je
ve filmu noir uzivano. Pozornost zde smétuje k motivu temnoty. V posledni kapitole poté
na zaklad¢ téchto rozbort dochazi k jisté generalizaci, a to jak na roviné narativnich, tak
v oblasti formovych kategorii, pficemz je tézké urcit, v které oblasti hraje temnota vétsi
roli. Tyto kategorie, respektive temnota, znejasnéni a celkova ,snizend viditelnost®
stimuluji pro filmového divaka po poloving 20. stoleti ,,novou vizualni zkuSenost, jez
do té doby ve filmu nebyla a jiz je potieba oddélit od tradi¢nich stereotypu (tematizace
htichu, smrti, zla, chaosu apod.) Zanrov¢ orientujicich piijemce. Vizualni vjem piekracuje
arozruSuje stereotypni schéema — hlavni roli zde hraje tzv. ,tieti smysl® coby do pojmi
nepielozitelnd zkuSenost, s jejiz koncepci pfiSel Roland Barthes na zaklad¢ zkoumani
fotogramti ze snimku lvan Hrozny. Jedna se o tieti uroven smyslu, o jakousi do pojmu
neptelozitelnou vizualni zkusenost bez predestinovaného vyznamu, jez je zakladatelskym
aktem filmového, nelplnym znakem, signifikantem bez signifikatu, ktery neslouzi
K intelektualnimu porozuméni, nedafi se nam jej dost dobie zachytit ¢i pojmenovat
a vyznacuje se lhostejnosti K pfibéhu, jenz je proto odsunut na druhou kolej. Da se tedy

fici, ze divak sleduje jakési vlastni projekce do temnoty, do ,,prazdna®.
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