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Questions of mediality in the Prague School? A retrospective look

ABSTRACT: The article addresses problems of mediality in the context of the Prague School in its
classical period. Drawing from John Guillory’s study “Genesis of the Media Concept”, we work on
the hypothesis that new technical media and technologies exerted pressure in the theoretical dis-
course of the Prague School, via the mutual reflexion of the avantgarde (Nezval, Styrsky, function-
alist architecture, the avantgarde theater) and Structuralist thought, to formulate a shift in the delim-
itation of art. First, we observe the variety of influences that the discourse on film and modern and
avantgarde theater had on the Structuralist concepts of the sign, the understanding of the actor or of
temporality in art. We further note the tension between linguistic and architectural functionalism in
the Prague School thinking and how this tension translates into Mukafovsky’s concept of the aesthet-
ic function. Functionalist avantgarde architecture, as we observe, fundamentally influenced Muka-
fovsky’s cultural anthropological theory of functions. On the basis of these converging factors, lead-
ing, among other things, to the growing strategic importance of the concept of communication, we
conclude by characterizing what we call latent medial traces of certain notions and returning ideas
of Prague School theories (apart from sign, the concepts of semantic gesture and unintentionality).
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1. Vymezeni problému

Rekne-li se Prazska $kola a medialni problematika, miize takové spojeni vyvolat
pochybnost; pojmy ,,médium* ¢i ,,medialita® nepatii do jeji terminologické vybavy.
Zaujeti medialnich hledisek miize ov§em piesahovat explicitni uzivani danych pojmt.
Na nasledujicich strankach chceme bedlivéji prozkoumat otazku, zda medialita netvori
latentni konceptualni pozadi jejich teorii, a pokud ano, v jaké mife a s jakymi dusledky.
Zamgéiime se pritom na tzv. klasické obdobi (od konce 20. do konce 40. let 20. stoleti),
kdy se metodologie Skoly postupné utvarela a upeviovala.

Vyse uzité slovo ,,latentni* jiz odkazuje na model, ktery je vychodiskem nasich tvah,
tedy model zpétné rekonstrukce pojmu média, jak jej vypracoval ve studii Zrod pojmu
meédii literarni historik John Guillory (2014 [2010]). Guilloryho stat’ sleduje v jednotli-
vych, strategicky vybranych momentech dlouhé déjiny ,,neptitomného pojmu* média
v zapadni filosofické tradici a jeho postupné vynotfovani a zviditelhovani, postfehnutelné
ze tlak na teoretické uchopeni komunika¢niho média v zapadni filosofické tradici byl
zalozen na diskurzu rozli¢nych ,,uméni* (nejen krasnych v dnesnim ¢i historickém smys-
Iu, ale i mechanickych a také starych uméni rétoriky, logiky a dialektiky). Kdyz se pak
pojem média vynofil koncem devatenactého stoleti v reakei ,,na rozsifeni novych technic-
kych médii, jako byly telegraf nebo fonograf, ktera do starsiho systému uméni zaclenéna
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byt nemohla [...], nasledné [se] zkomplikoval vztah mezi tradi¢nimi uménimi a médii
vsech typt* (Guillory, 2014 [2010], s. 463). Pii této rekonstrukci se prokazuje, ze se
urcity typ mediality zviditelfiuje pfi procesu transmediace a ze vznik nové medialni tech-
nologie vede zpravidla k rozpoznani jeji latentni pfitomnosti ve starSich prostfedcich
komunikace ¢i zobrazovani — tak jako vynalez knihtisku vedl k Gtvaham o latentni pii-
tomnosti tisku v technice psani.

K zakladnim rystim modelu zpétného pohledu, ktery nachazime vyjadien i v jinych
podobach soucasného mysleni o médiich, patii ten, Ze se v ném d&jiny teoretického uva-
zovani (pojmu média) spojuji s jejich medialnimi podminkami (medialitou). Z tohoto
modelu 1ze odvodit obecny poznatek, Ze se problém mediality objevuje az s momentem
zvyS$ené intenzity vzédjemnych vztahi mezi médii a zacina se pak do dé&jin techniky i mys-
leni zpétné promitat. Pfiznacné je piitom to, ze i ti, ktefi chtéji prekrocit pouhé technické
pojeti média a sméfuji k vystizeni fundamentalni mediality feci a jazykového znaku ¢i
mediality prostfedi, v némz probiha vnimani i komunikace (srov. Tholen, 2016 [2010]),
rozpoznavaji, ze idea obecné mediality komunikace, mysleni i vnimani je podminéna
a umoznéna vznikem novych komunikac¢nich a technickych médii; ten spociva na vza-
jemné provazaném (byt’ nikoli nutné teleologickém) fetézci kroku jejich technologic-
kého vyvoje. Soucasné se vSak v tomto kontextu uplatiiuje ndzor, ze technicka realita
médii neni determinujici a neurcuje sama o sob¢ zptisoby, jimiz poméhaji média kultu-
ru (a spolecnost) formovat, ani zptisoby, jimiz si kultury své medialni praxe vytvareji.
V tomto bodé¢ se pak pro reflexi médii jako zvlast dulezity jevi jeji nevyhnutelny dotyk
s okruhy ,,star§i*“ problematiky estetické a poetologické (otazkami specifické, ,,uméle
navozené®, estetické modality vnimani, otdzkami vyrazovych prostiredkli a materialu
v uméni, estetického znaku a jeho pisobeni apod.). V tomtéz bodé¢, jak chceme ukazat,
se pak také medialni problematika — ve spojeni s otazkami obecné estetiky, literarni védy
a srovnavaci uménovedy (pfipadné srovnavaci sémiotiky umeéni), ale rovnéz filosofie
jazyka, etnografie ¢i lingvistiky — stava pro Prazskou $kolu podstatnou.

PlIn¢ rozvinuté stadium pojmu média a ani cely horizont medialnich teorii ve vlastnim
smyslu nelze vméstnat do jednotného souhrnu charakteristik. Bude snad nicméné uzi-
te¢né pokusit se v né€kolika bodech vyznacit sit’ motivl, k nimz se teorie v pozd¢jsich
fazich vyvoje diskurzu o médiich a medialité — tj. od 60. let 20. stoleti po soucasnost —
mohou vztahovat jako k rizné podstatnym otazkam a podminkam svého uvazovani.!
Patfi k nim zejména ty nasledujici:

1. souvislost v§ech médii i uméni jako celku (média nejsou pouze ,,masmédia“, jak

tomu byva v bézném chéapani), vsech prostredkti zaznamu, reprodukce, distribuce
a zpracovani dat a jejich vzajemné ptisobenti;

2. migrace obsaht, forem ¢i struktur v riznych médiich; soucasna konkurence ,,sta-

rych®i,,novych® médii i substituovani jednéch druhymi; procesy remediace a jejich

! PIng rozvinutym pojmem média tedy nemame na mysli n&jakou jeho jednotnou a jednotici koncepci
(takova neexistuje dodnes), nybrz spiSe to, ze se tento pojem stane strategicky ustfednim, tak jako v nejznamé;j-
§im vyroku McLuhanove (1991 [1964], s. 19n.), ze skute¢nym ,,sdélenim je médium* (medium is the message).
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ucinky (vymazani média a simultanni zmnozovani médii), integrace a akumulace
médii;

3. problematika materialni i télesné realizace zobrazeni, znaku ¢i komunikace;

4. otazky logiky ¢i dynamiky vyvoje komunikacnich a medialnich technologii a jejich
mnohostranného vlivu;

5. heterogennost recepénich okruhti v ramci jednoho média i vice médii a zpétné
utvareni recepcni obce v celkovém kulturnim kontextu (prostiedi);

6. povédomi o limitech rozsifovani jazykovych paradigmat na mimojazykové oblasti
i 0 mezich aplikace kategorii pisemné kultury (text) na nepisemné kulturni praxe
a techniky ¢i viibec limitech roz§ifovani parametrti jednoho medidlniho druhu na
druhy jiné;

7. otazky medialné podminéné a umoznéné spoluprodukce, ktera zasahuje samotnou
podstatu artefaktu, a s nimi spojené promény pojeti recepce (interaktivita), dila
(hypertext) apod.;

8. schopnost média plnit soucasné nékolikeré funkce, napt. funkce prenosu, zdznamu
i zpracovani (procesovani) dat;

9. strukturni mezera vlastni procestim ,,zapisovani‘‘, komunikace, predstavovani i mys-
leni; jak to vyjadiuje Georg Christoph Tholen v kontextu filosofie médii, ,,[k]lade-
ni diference ze strany médii, jez nas spojuji prave tim, jak nas deli* (Tholen, 2016
[2010], s. 68).

Guilloryho pojmova genealogie naznacuje, ze by se mél esky strukturalismus ve svém
klasickém obdobi nachazet na konci dlouhé epochy neptitomného pojmu komunikacni-
ho média, zaroven vsak v jisté mezetfe pfed vznikem medidlniho diskurzu v pravém
slova smyslu. Jestlize situujeme vznik éeského strukturalismu do této genealogie, obje-
vi se ndm okamzité napoveéda k nasi prvni hypotéze: zda se, ze v tomto ,,piechodovém
kontextu je ptinos Prazské Skoly ten, ze se zde poprvé spojuje teorie (moderniho) ume-
ni a literatury s pojmem komunikace (sdélovani jazykového i nejazykového).? Pii tom-
to spojeni zaroven pojem komunikace narazi, jak se zda, z riznych stran na své hranice.
A zde, v tomto jiz latentné medialnim kontextu se ve specifickém osvétleni objevuje
jisty okruh témat, mezi nimiz patii k nejdulezitéj§im otazka chapani estetické funkce
a pojeti uméleckého znaku (a znaku jako fundamentu komunikace viibec). Ptipomenme
pritom, ze oba pojmy jsou v ¢eském strukturalismu koncipovany se zfetelem k celkové-
mu kulturné-spolecenskému kontextu — jako ,,socidlni fakty* — a soucasné skrze napéti
mezi sférou mimoesteti¢na a esteti¢na, které pritom neni pojato jako krasno.
Ptechodovou fazi pojmu média prozrazuje pro dané¢ obdobi také soubézna tvorba
a sebereflexe umelecké avantgardy. Zejména jeji technooptimisticka a s civilizaénim

2 Srov. napk. vyjadieni: ,,Basnické i malifské dilo obsahuji sdéleni zpravidla; i kdyZ v n&kterych obdobich
jejich vyvoje byva sdélovaci funkce oslabena az k nulovému stupni [...], jevi se toto oslabeni jako popreni stavu
normalniho [...]. Zcela podobné mluvi moderni lingvistika o koncovce ,nulové* (Mukarovsky, 1971 [1936],
s. 50-51).
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rozvojem spiiznéna fronta, jakou pfedstavuje napf. rany poetismus, je ve vlastni umélec-
ké tvorbé i ve svych manifestech, programech a ivahach prodchnuta extatickymi odkazy
i vnitinimi vazbami na kino, fotografii, film, telegraf, telefon, varieté, pantomimu, balet,
lidové slavnosti, kabaret, cirkus a music-hall, ale i sport, automobily, acroplany, tovarny,
elektfinu ¢i méstské ulice.? Avantgarda nechava pocitit obrazovost a tvarovost pismene
a pisma, jakoz i Clenitelnost obrazu; fascinace proménlivymi atributy moderniho svéta
vede k rozruSovani jazykového média,* k ,,plurimedialité ¢i k naznakim ,,transmedia-
ce®; umélecké druhy na sebe vzajemné i zpétné plsobi skrze své medialni realizace.
Surrealismus zdirazni juxtapozici a vzajemné ovliviiovani riznych diskurzti v ramci jed-
né basné (vyznacené Casto i riiznymi fezy pisma), potencial promény spolecnosti spatii
v hlubinnych zdrojich imaginace a snu (srov. Nezvalovo rozvinuti paranoicko-kritické
metody). RozSitovani umélecky vyuzitelnych materialt stejné jako zdmér expandovat
ucinky tvorby na vSechny socidlni vrstvy, miSeni a hybridizace medialnich forem, jindy
zase zdlraznéni vécnosti materialu nebo utok na nevédomé prostory psychiky se maji
podilet na velké reorganizaci pojeti a funkce uméni, jeho ptelévani do celé spolecnosti
a jeji pfeméng; tentyz pohyb ale piinasi také skepsi k vife v lepsi budoucnost.

Vyvoj Prazské skoly byl pfitom s avantgardou analytické i syntetické linie tizce spjat.
Vzajemné vazby byly jak generacni a osobni (basnici vénovali teoretikiim své verse),
tak teoretické (napf. vzajemné miseni programového a teoretického mysleni na ose Tei-
ge — Jakobson) a také obecnéji ideové, ptipadné politicke; spojité jsou nékteré modernis-
tické kulturni idedly, naptiklad ideal kolektivni prace a nazorové vymeény nebo implika-
ce spolecenské angazovanosti (srov. Toman, 2011); strukturalisté vyvoj avantgardnich
proudii v riznych oblastech se zdjmem reflektovali.’ Pro nas zde vyvstava tato otazka:
Jestlize miizeme u Prazské Skoly predpokladat formovani zarodkt medialnéteoretického
mysleni, jakou ulohu pfitom hraje jeji reflexe riznych avantgardnich proudt a novych
umeleckych forem a vztah?

Mnoho medialné relevantnich smérd, jimiz se mysleni Prazskeé skoly klasického obdo-
bi ubiralo, jako je reflexe némého a raného zvukového filmu, snaha péstovat soustavnéj-
§i srovnavaci sémiotiku umeéni nebo také teatrologickou teorii a rovnéz zasadni zapojeni

3V dobové &eské lexikalni zasobé slovo ,,médium* v daném smyslu oviem nenajdeme. P¥iznaéné odlidny
vyznam se stava u Vitézslava Nezvala v roce 1928 prostiedkem metafory basnického programu; vidét nevi-
ditelno budouciho, které v sob¢ tvainost moderniho svéta civilizace nese jiz dnes, ac je nelze spatfit o¢ima, je
schopnost potfebna basniku a svou metodou podobna té, kterou ziskavaji média spiritistické seance tak, ze
zapomenou na okolni svét; v tom smyslu piSe Nezval v Kapce inkoustu rok pred zalozenim Levé fronty:
,,Potebuji pfedevsim diveéru ve své medialni schopnosti® (1972 [1928], s. 540).

4 Srov. naptiklad Seifertovy basné sbirky Na vinach T.S.F. (1925). Nezvalova Abeceda (samostatné 1926)
pracuje s pismeny soucasné jako s oznacenim hlasky, jako s asociativnim katalyzatorem i jako s autonomnim
grafickym jevem, pifi€emz tvary jednotlivych liter zduraznuji fotografie tane¢nich kreaci Mil¢i Majerové.
S témito zajmy koresponduje pozornost vénovana novym funkcim grafiky v modernim basnictvi (srov. texty
Mallarméovy, Appolinairovy Kaligramy, Marinettiho Osvobozend slova apod.). V S§irSich uménovédnych,
avantgardnich i neoavantgardnich kontextech se za¢ina zpétné konstruovat experimentalni (protoavantgardni)
tradice (stfedovéka a barokni carmina a epigrammata figurata, manyristické anamorfozy atd.).

5 Konkrétnim dokladéim a analyzam strukturalistického zdjmu o avantgardni jevy byly jiz vénovany cenné
prace (srov. napt. Drozd — Kacer — Sparling, 2016; Vojvodik, 2011; Toman, 2011; Fabian, 2005; Winner, 1994;
Chvatik, 1970, aj.).

6 Slovo a slovesnost, 81, 2020



aspekti teorie komunikace, je vice ¢i méné podrobné zmapovano.® Dosud vSak chybi
propojeni pojednavanych témat v souvislé siti; nasledujici ivaha o toto propojeni usilu-
je, a predstavuje tak prvni vykroceni k probléemu mediality v Prazské Skole.

2. Posun k medidlnimu mysleni ve strukturalismu pod vlivem filmu

Ackoli o medialni povaze filmu dnes nikdo nepochybuje a historiky médii je chapan
primo jako paradigmaticky piiklad procesu ustavovani nového média, rychle méniciho
svlyj status (védeckotechnicky vynalez, kuriézni atrakce, uméni), soucasniky médiem
nazyvan nebyl a za médium v rozvinutém smyslu maze byt povazovan az retrospektiv-
né. Lépe pochopime rany film — a jeho reflexi — tehdy, kdyz si povSimneme, jak vytva-
i — podobné jako predtim fotografie — a dale stupniuje tlak na pojem umeéni ,,zvnéjsku®,
pricemz ke slovu pfichazeji nové nastolené otazky vztahu technologie a uméni.” Oba
aspekty — otazka statusu filmu a otazka technologie — maji centralni vyznam rovnéz pro
strukturalistické (i strukturalismem inspirované) mysleni o filmu z 30. let (Mukarovsky,
2007 [1931],2007a[1933],2007b [1933]; Jakobson, 1995 [1933]; Honzl, 1935; Bogaty-
rev, 2008 [1938]; Kucera, 2008 [1933]; Vancura, 1935; Weingart, 2008 [1935]; Burian,
1981 [1936]).

Mukatovsky a Jakobson vstupuji do ¢eské diskuse o filmu, v té dobé jiz bohat¢ dife-
rencované,® na zacatku 30. let, v momenté meznim jak z hlediska filmové reflexe, tak
predevsim jeho vyvoje. Némy film je nahrazovan filmem zvukovym, dozniva hospodai-
ska krize; nastava pred¢l (nazev Jakobsonova ¢lanku z roku 1933 je ptiznaéné opatien
otaznikem; mluvi se jak o Gpadku, tak o poc¢atcich skuteéného rozkvétu filmu), v némz
se némy film zacina jevit jako star§i umélecky druh, zatimco zvukovy film teprve hleda
své vyrazové prostiedky, ocitaje se — proti svému predchidci — v dotyku se zaznamovy-
mi a komunikacnimi prosttedky gramofonu a rozhlasu a v proménéném vztahu s ume-
leckymi druhy divadla a hudby. Film je sou¢asné v Ceskoslovensku jiz etablovanou
kulturni instituci (kromé rozvinuté vyrobni infrastruktury a distribuce se zde nachazi
i relativné nejhustsi sit’ kin v Evrop¢; Szczepanik — Andél, 2008, s. 42).

© Napt. Kokes (2018), Drozd — Kager — Sparling (2016), Slaisova (2016), Volek (2004), Dolezel (1996),
Ulver (1991), Veltrusky (1994 [1981]), Matejka — Titunik (1977) aj.

7 Srov. Benjamin (2009 [1935]).

§ Film byl reflektovéan predstaviteli kubismu a Skupinou vytvarnych umélc (Capkové, F. Langer). Patfil
k tstfednim tématim Devétsilu a poetisti (K. Teige, J. Voskovec, V. Nezval, J. Honzl). Pfizna¢né opojeni
technikou, kolektivnimi formami zabavy, pohybu a percepce se v Teigovych statich z let 1922—1924 poji
s poetistickym lyrismem. Devétsilské &islo sborniku Zivot z roku 1922 vstiebava piedev§im skrze Teigeho
funkcionalistické mysleni Ozenfantovo a Le Corbusierovo (Teige pieklada a publikuje zde manifest purismu,
inspiruje se estetikou ¢asopisu L ‘esprit nouveau) i impulsy Erenburgova konstruktivismu. Teigova koncepce
se v této fazi jako nejzajimavéjsi jevi tehdy, kdyz naplnéni emancipacniho potencialu umeéni spatiuje prave ve
vyhroceni jeho umeleckosti (v manifestu Uméni dnes a zitra polemizuje Teige s Erenburgovou tezi, ze ,,nové
uméni pfestane byt uménim®: ,, Tendence nového uméni dana ucelnosti nemuize byt ideologickou zevni naplni®,
Teige, 1971 [1922], s. 378; k tomuto bodu se jesté dostaneme v souvislosti s Mukafovskym). Teigiv dvojpro-
gram konstruktivismu a poetismu, stavby a basné (kam patii rovnéz koncepce ¢istého filmu) nahrazuje na
sklonku 20. let zvyraznéni spolecenské ulohy filmu (napf. u Lubomira Linharta a v kontextu Levé fronty a jeji
Film-foto skupiny, kam ptesla velka ¢ast ¢lent zaniklého Devétsilu).
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Tti ¢lanky Mukatovského a Jakobsonova stat’ z poc¢atku 30. let’ jsou nepochybné
prvnimi formulacemi strukturalistického mysleni o filmu, charakteristickymi — to plati
zejména o Mukarovském — usilim o prekroceni programové tendence a vyvarovani se
prevaze spekulativniho a preskriptivniho pohledu. Tomu ma napomahat, jak pise Mu-
katovsky hned v avodu svého ¢lanku o Sveétlech velkomésta a Chaplinove ,hereckém
zjevu®, hledisko strukturné-uménovédné, pojeti ,,uméleckého dila [...] jako soustavy
slozek esteticky aktualizovanych a seskupenych ve slozitou hierarchii, ktera je sjedno-
cena prevladnutim jedné ze slozek nad ostatnimi* (Mukarovsky, 2007 [1931], s. 463).
Vnimavé sémiostrukturalni analyzy Chaplinovy herecké postavy a filmové estetiky,
resp. fenomenologie filmového prostoru a ¢asu (Mukatovsky), jakoZz i otazky funkéne-
-znakové povahy a vztahu filmu némého a zvukového (Jakobson), ptihlizejici pti vsi
aktualnosti témat k souvislostem obecné estetiky a srovnavaci uménovédy, spojuje také
povédomi o filmu jako ,,mladém uméni* a jeho materialni, technické neustalenosti, ume-
ni v syrovém stavu, ktery s sebou nese rovnéz intenzivni kvas estetickych norem filmu
a bezprecedentni otevienost jeho uméleckych moznosti: Film umoziuje vidét samy zaro-
decné faze procesu vzniku uméni.

Opravnéné lze interpretovat tyto vstupy rovnéz jako historicky prechod filmového
mySleni od ontologickych teorii k teoriim metodologickym, od snahy postihnout esenci
filmu k usili o hledani obecnéj$i metody poznani kulturnich jevi (Kokes, 2018).!° Pro
nase téma podstatn&jsi nez jejich piinos filmové teorii je v§ak néco jiného a ve shodé
s vySe nazna¢enym modelem zpétné rekonstrukce déjinného védomi soudime, ze pro-
nikavéjsi vysledky miize pfinést obraceni sméru pohledu. Otazka pak neni po tom, co
strukturalismus metodologicky pfinesl teorii filmu a médii, nybrz naopak jakym vlivem
film (jako ,,jesté¢ ne médium®) na vyvoj strukturalistické metodologie zaptsobil.

Takovych momentd spatiujeme nékolik. Zaprvé je zde Jakobsonovo ponckud pre-
kvapivé vymezeni materialu filmu. Jestlize materidlem bésnictvi je jazyk a materidlem
divadla lidské jednani, ,,specifickym kinohernim materialem* je podle Jakobsona ,,véc
(opticka a akustickd), pfeménéna v znak™ (Jakobson, 1995 [1933], s. 149), a proto je
také jevistni fe¢ jednim z projevil lidského jednani, zatimco fe¢ v (novém zvukovém)
filmu je akusticka véc, vedle ,,bzu¢eni mouchy a zurceni potucku, vedle rachotu stroju*
(ibid., s. 150). V kontextu sémiotického pojednani o zvukovém filmu, zahrnujicim rov-
néz film hrany, kresleny atd., je teze, Ze materiadlem kina je realna ,,véc (opticka a akus-
tickd), pfeménéna v znak*," ponékud zarazejici. Specifikem filmu se pro Jakobsona zda
byt to, Ze obraci otisk a tvar viditeln¢ a slysitelné skutecnosti ve znaky, coz je podminé-
no soucinnosti technologie zdznamu (zachyceni zvukovych vIn na fonografickém valci,
svételného vinéni na fotocitlivou vrstvu), optické iluze pohybu (skutecny ,,pes steka na

® Mukarovsky (2007 [1931], 2007a [1933], 2007b [1933]), Jakobson (1995 [1933]).

19 Ve vyse zminénych textech tato snaha pievazuje, jakkoli v nich defini¢ni i aktualn& hodnotici prvky
nechybi a jakkoli se jak Mukatovsky, tak Jakobson angazovali také v uskupenich snazicich se o usmérnovani
a péstovani kinematografické kultury u nas. Roman Jakobson patfil k zakladajicim ¢lentim Klubu za novy film
modernich filmovych pracovnikii (1927), ktery byl prvnim filmovym spolkem levicové inteligence v Cesko-
slovensku a zahy se rozpadl; Jan Mukaiovsky byl ¢lenem vyboru Ceskoslovenské filmové spole¢nosti (1936).

1 Vsimn&me si volného pFipojeni polovétné konstrukce, sugerujiciho zasadni roli ,,véci v utvafeni filmo-
vého znaku.
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filmové psy*, ale nikoli na psa na malb¢) a technik zabéru a montadze. Symptomatické se
zda to, ze o jazykovém znaku Jakobson nikdy v takto pfimocarych vazbach k fenome-
nalnimu svétu neuvazoval. Jakobsonovym vyzkumiim ikoni¢nosti jazyka se zde bohu-
zel vénovat nemizeme, nabizi se vSak interpretovat je jako navrat t€hoz problému jakoby
z opacné strany, z té, kde se pozoruje, jak jazykové znaky navzdory imanentné diskrét-
ni povaze prvkd, z nichz se skladaji a z nichz se sklada také text, ziskavaji kvality ana-
logické tém, které jsou vlastni oznacovanym vécem, anebo nabyvaji tvarovych obryst
svébytného fadu. Soucasné je Jakobsonovym navrhem praveé nepodiizovat vyzkum feci
v uméleckém filmu jazykovédnému hledisku: fe¢ je zde podslozkou zvukového planu
v celé hierarchii filmové struktury.'

Zadruhé vidime, Ze charakteristika filmu z hlediska jeho uméleckosti kolisa: Jestlize
v uvodu stati Mukatovského o povaze utvareni filmového prostoru-vyznamu je filmu
jednoznaéné pridélen status uméni, pozdéji je hodnocen tak, ze sice k tomu stat se ume-
nim sméfuje (tak jako v dilech D. Vertova, S. M. Ejzenstejna a Ch. Chaplina), je vSak
predevsim ,,industrii®, nebot’ ma tendenci ,,pfijimat ihned a pasivné kazdé nové obje-
vené zdokonaleni své technické strojové zakladny* (Mukarovsky, 1971 [1936], s. 16).
V jesté pozdéjsim pojednani (Mukarovsky, 2007 [1943]) se pak stava uménim ,,natrva-
lo*. Neustalenost definice odpovida neustalenosti fenoménu, metodologicko-vyvojové-
ho vyznamu vsak toto kolisani nabyva tim, jak se napojuje na otazky estetické funkce
a otazky spolecenského pusobeni uméni skrze estetickou hodnotu a normu. Mezni status
filmu navadi Mukatfovského k novému promysleni vztahu estetické funkce k funkcim
mimoestetickym a k obecnéj§im postfehtim ohledné principti normotvorného a hodnoty
ustavujiciho (axiopoetického) kulturniho procesu; svédky podobného postupu budeme,
jak uvidime, také v pfipad¢ architektury. Tak Mukatovsky (1971 [1935]) zjistuje, Ze se
v moderni dob¢ zesiluje antinomie mezi uménim a spole¢enskym usporadanim: uméni
jiz neni spjato s zadnou konkrétni vrstvou, jevi se odtrzenéji od spolecenského celku,
zatimco spolecnost, a tedy i publikum jsou §iroce rozriiznény. Ve filmu se tato situace
vyrovnava oslovenim obecenstva co nejriznorod¢jsiho; prikladem je praveé Chaplinova
komedie. Pfechodovy stav filmu rovnéz umoziuje uchopit zptisob priniku estetické
normy do mimoumeélecké oblasti. Tak mize napt. gesto jako umélecky prvek, utvaieji-
ci se v ramci intenzivni normotvorné aktivity umeéni, migrovat v ptipad¢ filmu ptimo do
zivotni praxe, kde ziskava zavaznéjsi platnost jako skute¢né méfitko hodnoty; esteticka
norma se tak promita skrze filmovy obraz do samotného télesného habitu. Tento bezpre-
cedentné socialné rozprostfeny vliv filmu transformujiciho lidsky habitus se, jak uvadi
Mukarovsky, ,,pfed nasimi zraky v dobé nékolika let [...] projevil [...Ju Zen [...] v ce-
Iém systému gestikulace poc¢inaje chtizi a konce nejdrobnéjsimi pohyby, jako je otvirani
pudienky nebo hra svalll v obli¢eji” (Mukatovsky, 1971 [1936], s. 32).13

12 Opatnou tendenci vidime v pojednani Milose Weingarta (2008 [1935]). Pozoruhodné nicméné je, Ze si
autor v§ima dobovych technickych omezeni gramofonového a filmového zaznamu feci (napf. fonetickych ne-
Cistot nahravky atd.) a formuluje progresivni pozadavek uchovavat hovorovou fe¢ a dialekty na zvukovy film,
jehoz vyhodou je schopnost zachytit také mimiku a gestikulaci.

13 Srov. i Benjaminova slova z pozdg&ji proslulé eseje Umélecké dilo ve véku své technické reprodukova-
telnosti: ,,UCinit nebyvaly technicky aparat nasi doby pfedmétem lidské inervace — tot’ déjinny ukol, jehoz
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Dan, kterou splaci film za svou neustalenost a kterd ho podle Mukatovského €ini pa-
sivné zavislym na pramyslové-technologickém vyvoji,'* je vyrovnana jeho potencialem
otiskovat se do ,,zivotni praxe®. Rozpaky nad technickou determinovanosti filmu a s tim
souvisejici kolisani jeho statusu jako uméni jsou pak — vratime-li se k naSemu modelu
zpétného pohledu — ptiznacné pro nejistotu, jak viadit nové médium do star§iho systému
umeéni, a soucasné pro tlak, ktery film na estetickou tradici a problematiku poetiky vyviji.
Pozoruhodné se tento tlak projevuje ve stati Cas ve filmu (Mukatovsky, 2007b [1933]),
ktera stejné jako Jakobsoniv piispévek méla tvofit soucast sborniku Predpoklady ceske-
ho filmu a jez byla publikovana az v roce 1966. Mukarovsky zde srovnanim ¢asu v epice,
filmu a dramatu mini dojit k ,,pfesnéjsi charakteristice ¢asu v uménich déjovych vibec*
(ibid., s. 455) a pravé Cas ve filmu jej privadi k modifikaci piivodni piedstavy ¢asovych
vrstev: Jestlize v epice a dramatu rozpoznava nejprve dvoji Casovou fadu, cas déje a cas
vnimajiciho divaka (v epice je dliraz na vrstvu déjovou, zatimco v divadle na soub&znost
obou fad — ,,tranzitornost™ divadelniho dé&je),' teprve ve filmu se doslova zviditeliuje
vrstva tieti: ¢as obrazu, pohyb filmové pasky v promitacim aparatu (napf. série zabéra
pochodujicich nohou a s ro¢nimi obdobimi ménici se krajiny zobrazuje v nékolika mi-
nutach, za tona téze pisné mnohamési¢ni cestu'). Analogie s pozdéjsi naratologickou
kategorii ¢asu vypravéni, na kterou bychom mohli pomyslet, je o§idna mj. v tom, Ze obra-
zovy zaznam déje je tvotren kolektivni a postupnou spolupraci kameramana, reziséra,
stfihace atd., jejichz korelat (kolektivni tvlirce, paklize je zde takové teoretické konstruk-
ce zapotfebi) tak zjevné neodpovida epickému vypravéci. Mukarovského tivahy nicmé-
n¢ pokracuji takto: Filmovy obraz plyne tak jako v dramatu soucasné s ¢asem divéka,
neni vSak totozny s ¢asem filmového déje; vztah pohybujiciho se obrazu k déji je pouze
vztahem zpravy (zdznamu), coz zase ptiblizuje film epice. Tuto prostfedni casovou fadu
zobeciuje pak Mukatovsky jako ¢asovou rozlohu dila-znaku, ktera vzdy probiha sou-
bézné s Casem vnimajiciho subjektu, az ve filmu je vsak (technicky) objektivizovaina.
Zda se, ze estetikovo pojeti je ve své podstaté fenomenologické a ona tieti fada, kterou
bychom mohli chapat jako ¢as signifikantu, se v epice a dramatu jevi spjata s vnimajicim
subjektem, je dana jako kvalita (Mukarovsky mluvi o ,,tempu®), film ji vSak nahle ¢ini
meéfitelnou, nebot’ je ,,Casova rozloha dila podlozena strojové pravidelnym pohybem apa-
ratu” (ibid., s. 461). Z hlediska vyvoje mysleni o médiich je tedy vyvojove signifikantni to,
ze film (pohyb promitanych obrazii) zviditelnuje prostiedkujict cas znakove rozlohy dila.
Nepochybné je zde ur€ité pnuti mezi fenomenologickym hlediskem, které je v zakladech
Mukarovského uvazovani (intencionalni pojeti vyznamu znaku atd.), a onou technickou

splnéni je pravym smyslem filmu* (Benjamin, 2009 [1935], s. 307). — Specifika vnimani a recepce spojena
s novym uménim (naptiklad vztah k pfibéhu a postavé na jedné strané a k filmoveé hvézdé na strané druhé,
nové kolektivni formy prozivani apod.) nesleduje nicméné Mukafovsky v celém jejich rozsahu.

14 Absence soustavnéj$iho zajmu o film u Jakobsona a ztrata podrobné&jsi pozornosti k vyvoji filmu u Muka-
fovského, ale napf. i Karla Teiga byla podle S. Ulvera (1991) zptsobena tGstupem a oslabenim avantgardnosti
filmu.

15 Kategorii tranzitornosti divadelniho d&je zavedl Otakar Zich a Mukafovsky ji zde pfipomina.

16 Tento piiklad &erpa Mukafovsky z filmu Mertvyj dom Vasilije Fjodorova z roku 1932, ktery je adaptaci
Dostojevského romanu. Na snimku se scénaristicky a v roli Petrasevského i herecky podilel Viktor Sklovskij.
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realitou nového média, ktera se vlozeni do téchto zékladii vzpira a kterou se s nimi ¢esky
estetik nicméné snazi sladit a skloubit. PovSimnéme si rovnéz explicitniho uzavorkova-
ni, redukce, kterou podstupuje ten ,,Cas®, ktery je také v ostatnich druzich dan realizaci
znaku: ,,nezalezi v epice vibec na tom, mnoho-li ¢asu stravime ¢tenim, ¢teme-li napf.
roman nepretrzité nebo prerusované, tyden nebo dvé hodiny* (ibid., s. 456). S tim je téz
reflexi znepfistupnéna vnéjsi technicka analogie mezi filmovym polickem a strankou
knihy, v niz je vSak obsazen zasadni rozdil ve vnimani (policko divak nevidi). Jestlize
se v klasickych sémiotickych pfistupech dimenze znaku spojené s jeho substancialni
realizaci zneviditeliuji, jevi se banalni ¢i nespojitelné s vyvstavanim vyznamu a z hle-
diska klasickych pojeti znaku do tvahy nepatii, v pohledu obraceném k technicité, ma-
terialité a medialité znaku vystupuji na povrch jako zakladni prvky moznosti manipula-
ce se znakem, jeho, jak fikd Mukatovsky ve spojitosti s filmem, ,,technicka zakladna“:
to, co by v pozdéjsich komunika¢nich modelech inspirovanych informacni teorii odpo-
vidalo roving tzv. pfenosového nebo komunikacniho kanalu (channel).

Krok tymz vyvojovym smérem c¢ini Jindfich Honzl ve stati o feci ve filmu (1935).
Pravé dobovymi technickymi argumenty doklada divadelni rezisér obrazovost slova ve
filmu, kdyz omezeni zvukového aparatu (na fad jednotek kilohertzt) eliminuje a defor-
muje charakteristickou barvu reprodukovanych tonti a zvukt (to se tykalo hornich har-
monickych tond, velikosti amplitud, riznych Selestti a Sumt), takze zvukovy film piimo
zobrazuje slovo a vétu jejich abstraktn€jSimi markantnimi rysy intonace, ¢lenéni a rytmu.
Nové moznosti osvobozeni tvarnych prostiedkd a ,transformacniho procesu® ziskava
film podle Honzla technickym rozdélenim reprodukce do zvukové a obrazové slozky.!”

Pti promysleni vztahii divadla a filmu byla — nejen pro Prazskou §kolu — typicka snaha
o jejich komparativni rozliseni. Tak Jakobson pozoruje, ze materialem filmu je véc pro-
ménéna ve znak, zatimco materialem divadla lidské jednani; podle Vladislava Vancury
(1935) ,,mluveny film* napodobuje divadlo, ,,mluvici film* uskutecniuje dramaticky za-
mér podle vlastnich pravidel; podle Mukatovského (2008 [1937—1938]) ilustruje zaklad-
ni moznosti uméni dané vlastnostmi materialu to, Ze proti filmu by zrychleni pohybt
v divadle bylo vnimano jako deformace ,,hercovy osoby*.!® Jestlize pfechod od némého
k mluvenému filmu oteviel filmové reflexi otdzku simultaneity smyslovych podnétt,

17 Také v ivaze E. F. Buriana o hudbé& ve zvukovém filmu z roku 1933 je filmova hudba pIng podiizena
obrazovému planu.

18 Vzajemnych i zpétnych vlivl divadla a filmu si v§imali rovnéz Jindfich Honzl, Petr Bogatyrev ¢i Olga
Srbova. Napt. Bogatyrev (2008 [1938]) mini, ze v kresleném filmu se — protikladné divadlu — pfi tvorbé po-
stavy vychazi od funkei k postave; Srbova ,,mcluhanovsky* predvida, ze existence rozhlasu jakozto média
analogicky nutné povede k televizi (Srbova, 1941, s. 6). J. Mukarovsky ve svych ptednaskach Estetika dra-
matu a filmu (1937-1938, vydano 2008 podle neautorizovaného zapisu) komentuje vyuziti filmu na jevisti
(u Erwina Piscatora ¢i E. F. Buriana, vyuzivajiciho akce na jevisti proti detailu ve filmu a individualni akce
na scéné proti hromadné akci projektované) nebo promény divadelniho prostoru. Sam Burian své postupy
teoreticky reflektuje ve stati Divadelni funkce fotografie a filmu (1981 [1936]). Zdlraziuje pfitom prostorové
funkce diaprojekce a stupnici svétel, kterou reflektoru poskytuje pfedobraz fotografie, pficemz charakteris-
ticky pro vznikajici medialni védomi se jevi i zpétny pohled, kdyz antecedenty plastického vidéni spatfuje
Burian jiz v antické so$e nebo na Rembrandtovych malbach. Avantgardni technika theatergraphu, vypracovana
Burianem a Miroslavem Koutilem, vyuzivala konfrontace hereckého projevu na scéné a obrazu promitaného
na prasvitné projekéni platno.
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které nové uméni poskytuje, zpétné se zvyraznilo specifikum divadla spoc¢ivajici v moz-
nosti obracet se nejplnéji na smyslovy aparat clovéka — a zviditelnila se tedy rovnéz
ze film proménuje optickou a akustickou véc ve znak; mizeme ji nyni interpretovat tak,
ze nové, technicky zalozené uméni polozilo diraz na proces premény véci ve znak, Ci
jinak feceno, ze film zahlazuje zptsob konstrukce urcité perceptivni iluze a jeji znako-
vost (realny pes $téka na filmové psy) a paradoxné soubézné zvyraziuje technickou kon-
struovanost znaku (zavislou na aparatu, ktery se stava predmétem fascinace, je ,,vidét™
,.pred anebo ,,po* iluzi; technicitu divadla, napt. hereckého uméni, 1ze od interpretace
znaku podobné oddélit jen stézi). Prudké, intenzivni preskupovani medialnich vztaht,
jakoz i s tim tizce souvisejici rozs§ifovani hranic materialu v modernim uméni a umélec-
ké avantgardé logicky muselo mit a mélo dopad také na estetické pojeti znaku, coz se
promitlo rovnéz do teatrologického uvazovani o znakovosti lidského jednani na jevisti.
Miizeme jednoduse fici, Ze se zde zacind (velmi ne-saussurovsky) svaret dvoji pojeti
materialu: materialu jako soucasti znaku a materialu jako toho, co ze znaku zvlastné tréi
a znakovosti se vzpira; a to jiz pfedznamenava problematiku tzv. nezamérnosti.

3. Promeéna estetické funkce reflexi architektury (jako funkce ,,mediacni)

Formalisticky protiklad basnického a kazdodenniho jazyka byl v Prazské skole od
poloviny 20. let pfepracovavan a zabudovavan do ramce obecného jazykového funk-
cionalismu (jazyk jako systém ucelnych vyrazovych prosttedku, systém funkénich jazy-
ku, jejichz repertoary z¢asti sdileji tytéz prvky; pozdéjsi je koncepce funkénich styli).
Soubézné s tim se ovSem jako relevantni ukazuje byt ramec obecné teorie funkci, jejiz
podstata je, jak jesté uvidime, kulturné-antropologicka. Zakladni spojnici téchto ramcti,
jazykového funkcionalismu a obecné teorie funkci, je kategorie znaku a predpoklad
znakové povahy funkce dané opakovanym uzitim a z néj plynoucim spolecenskym kon-
sensem, promitajicim se do nehmotné formy ,,kolektivniho védomi‘. Idea ekvivalence
ruznych prostfedki pro vyjadieni téZze funkce (vyznamu) a zaroven funkéni rozdilnosti
tychz prvka pro odlisné strukturni celky! je spole¢na nejen jazykovédnému a poeto-
logickému badani, ale i Bogatyrevovym vyzkumtim v oblasti funkéni etnografie nebo
Mukarovského obecné estetickym a komparativné uménovédnym tvaham. Presto se zda,
ze ve statich Mukarovského vénovanych specialni problematice funkci se urcité napéti
mezi obecnym jazykovym funkcionalismem a obecnou teorii funkci promita do jejich
ruznych, vzadjemné nesnadno koordinovatelnych typologii. Funkce esteticka je jednou
stavéna proti rozmanitym, jedinou typologii nevycCerpatelnym funkcim praktickym
(Mukatovsky, 1971 [1936], 1971 [1937]). Jindy je esteticka funkce dana negaci funkci
sdelovacich: v roce 1936 vyuziva Mukatrovsky (2007 [1936]) BiihlerGv nastrojovy model

19" Srov. napf. totéz rytmické schéma realizované v jazycich s riznym piizvukovym systémem, jako zcela
odlisné metrické konotace Puskinova verSe Burja mgloju nébo krojet a zdanlivé dokonalého ¢eského piekladu
Boure mlhou nebe kryje (znamy piiklad je Jakobsonuv).
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jazyka (Organonmodell, Biihler, 1934) pro dourceni estetické funkce jako protikladu
a popfreni ostatnich komunikacnich funkci znaku, zobrazovaci, expresivni a konativni.
A jesté jindy, v oteviené fenomenologickém modelu z roku 1942 ji Mukarovsky (2007a
[1942], 2007b [1942]) klade po bok funkce symbolické jako funkci ,,znakovou* proti
funkcim ,,bezprostiednim* (teoretické a praktické). To, ze takovy rozsifeny funkciona-
lismus nemé povahu pouh¢ extenze jazykového komunika¢niho modelu na oblasti kul-
tury a uméni, vyplyva také z rozmanitych potencidlnich zdroji a paralel pojmu funkce
v Prazské skole,?® mezi nimiz mizeme alespon zminit filosofickou antropologii (Cassi-
rerovo rozliSeni Substanz- a Funktionsbegriff, teorie symbolickych forem).?!
Sledujeme-li genezi konceptu estetické funkce u Mukatrovského, tlohu napadnou ne-
pomérem svého rozsahu a vyznamu sehrava jeho reflexe architektury? a zpusob, jakym
estetikovo vstiebani mnohdy bouflivych diskusi zejména 20. a 30., ale i 40. let stran
funkcionalismu architektonického jeho pojeti ovlivnilo. Medidlni povaha architektury
nemusi byt — proti filmu — na prvni pohled, ale ani zpétné zfejma; projevuje se nicméné,
jak ukazeme, prave pii promysleni vztahti mezi funkci estetickou (potazmo estetickymi
hodnotami) a funkcemi (a hodnotami) mimoestetickymi. Rekli jsme vyse, Ze nové tech-
nologické prostiedky zaznamu a komunikace zinteziviiuji tlak na star$i systém uméni;
je ztejmé, ze architektura, jejiz moderni i modernistické trendy jsou rovnéz umoznény
technologickym vyvojem a bezprecedentnimi moznostmi stavét z oceli, betonu ¢i strojné
vyrabéného tabulového skla,” mize pti tomto civilizaénim pohybu spojit sily s filmem.
To je zvlasté vyrazné na pripadu Mukarovského vymezeni architektury: jestlize film
kolisal ve svém uméleckém statusu vinou pasivniho absorbovani rozvoje své ,,techno-
logické zakladny*, teprve hledaje svou materialovou soustavu a z ni vyveérajici tradici
vyvoje norem a vyrazovych prostredkt, v architekture podle Mukatovského ,,neni mozné,
aby — jako v jinych uménich — estetickd funkce ptevladla, nebo aspon dospéla ke krajni
mezi moznosti v tomto sméru: praktické funkce nemohou zde byt nikdy naplno podiize-
ny funkci estetické, tak aby budova puisobila dojmem vytvoru esteticky autonomniho*
(Mukatovsky, 1971 [1937], s. 280). Zda se, ze samotnym urcenim architektury — proti
filmu, jehoz jinak podobné pifechodové postaveni je doc¢asné — je konstituovat sféru osci-
lace mezi estetickou funkci a hodnotami na jedné stran¢ a mimoestetickymi funkcemi
a hodnotami na stran¢ druhé. Jinak feceno: ,,pravé architekture, zaklinéné, na rozdil od
umeéni ostatnich, tak pevné v oblasti kultury hmotné, pfipada pfed nimi v§emi tikol mostu,
po kterém vyboje uméni prechazeji piimo do zivotni praxe® (ibid., s. 282); architektura

20 Danes (2001, s. 14) pise, Ze otazka, odkud se zde vzala idea funk&niho piistupu, mozna ,neni spravné
polozena“. Souznéla s ,,myslenkovou strukturou doby* (B. Trnka, cit. ibid., s. 11) a zazivala v riznych védach
na pocatku 20. stoleti — od biologie pies logiku po antropologii a filosofii — konjunkturu (srov. Wutsdorffova,
2011, s. 124).

21 Viz Schmidova (2011a [1997]).

22 Viz Mukatovsky (1971 [1937], 1971 [1946]) a rovn&z prednaskovy cyklus Estetika architektury z pie-
ruseného zimniho semestru 1939-1940 (Mukatovsky, 2008 [1939-1940]) ¢i nekteré pasaze in Mukarovsky
(1971 [1936]).

23 Viimnéme si, jak tento technologicky dispozitiv sblizuje sméry, které se piivodng ideove vyhranily ostie
proti sob& — secese a funkcionalismus —, jak to zahy vyhrocené formuloval Adolf Loos ve své proslulé pied-
nasce Ornament a zlocin (prvni verze z roku 1908).
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je v systému uméni situovana ,,v jejich sttedu €i na jejich zékladeé (2008 [1939-1940],
s. 122), a Mukarovsky ji dokonce uvadi jako zdroj — vedle lingvistiky — pojmu funkce
a svého funkcionalistického uvazovani. Tak se tedy v moderni dob¢, charakterizované
diferenciaci funkci (k tomu jesté dale) a postupnou fuzi komunikacénich a zaznamovych
prostredkt, ukazuje byt architektura, jiz je mimochodem v Hegelové Estetice vyhrazeno
misto nejniz$iho z uméni, protomédiem, nejstar§im ,,médiem** tvorby prostredi,* které
zpétné vidéno spojuje oba hlavni aspekty soucasného, plné rozvinutého pojmu média
(prostredek, prostiedi).”> Podobné mizeme fici, ze teprve zvukovy film zviditelnil pro-
tomedialitu divadla, které se obraci na vSechny smysly vnimajiciho subjektu.?
Analogii filmu a architektury mohly Mukatovskému vzdalen¢ sugerovat také dobové
uvahy z oblasti avantgardnich dotekl a pranika architektury, urbanismu, filmu a hudby.
Tak v piedstavach architekta Vita Obrtela, pfedstavitele ,,neokonstruktivismu®,”’ umoz-
fiyje film zhodnotit vnimatelné formy jako architekturu do¢asné krasy;?® film se jevi jako
imaginarni architektura splyvajici vjedno s vizi projektu, ktery ostatné v praxi neziidka
zustava nerealizovan. Jeste jiné spojeni architektury a filmu rozvinul Jan Kucera ve svém
dokumentarnim filmu Stavba, ktery zachycoval proces vystavby Vseobecného penzij-
niho ustavu (pozdéji Dim odborovych svazi) architekti Havlicka a Honzika, nejvétsi
architektonické funkcionalistické realizace u nés. Filmovy material se — vzhledem k ideo-
vému zaméru dokumentu paradoxné — nedochoval, pretrvaly pouze fotogramy a dopro-
vodna programova stat’, otisténé v tydeniku Elekta-Journal a v Casopise Volné smeéry.
Film je pro Kuceru dokumentem krystalizacniho procesu, formujiciho usili a prace lidi:
,,Tak film vyjadii, maje nadvladu nad ¢asem a prostorem, to nejpodstatnéjsi ze stavby
a zaroven stavebni proces poskytne filmu bohaty material vytvarny* (Kucera, 2008
[1933], s. 187).% Dodejme, Ze architekturu a film kromé ,,bezprostrednéjsiho“ dopadu
na ,,zivotni praxi® spojuje rovnéz kolektivni tvarci proces, kterého si Mukatovsky (2008

24 Tvorba prostiedi je ostatné nazev jedné ze stati funkcionalistického architekta Karla Honzika obsazené
v knize Tvorba zivotniho slohu, k jejimuz prvnimu vydani z roku 1946 napsal Jan Mukafovsky piedmluvu,
oti§ténou pozdéji ve Studiich z estetiky pod nazvem Clovék ve svété funkci (Mukaiovsky, 1971 [1946]).

25 Srov. charakteristiku tzv. archeologie médii u B. Siegerta: ,,Podstata archeologicko-medialni metody [...]
nesouvisi s vykopavanim médii — média jsou naopak vnimana jako prostiedi, ve kterém provadime vykopavky*
(Siegert — Krtilova, 2016, s. 158).

26 Ke specifikiim teatrologického uvazovani, jakoZ i ke spojeni architektury a divadla viz niZe.

27 Pojetim architektury jako spojeni racionalni a imaginativni dimenze &lovéka se Obrtel ve stati Harmonie
(1972 [1927]) i jinde programove vymezuje viici Teigoveé dobové koncepci védeckého konstruktivismu a po-
larité poetismu a konstruktivismu, v jejimz ramci maji lidskou ,,nedefinovatelnou potiebu lyrismu* napliiovat
poetismus a umélecké druhy vytvarnictvi a poezie, zatimco Gc¢elnou, ekonomickou tvorbu si zadaji praktic-
kou funkci vyt¢ené sféry umélecké produkce, jako je urbanismus, architektura, interiérovy design, typografie;
neptijal ani Teigovu ideu kolektivistickych domu a koncepci ,,nejmensiho bytu*.

28 Viz Obrtel (2008 [1926], 5. 181): ,,[D]ocasnost prostiedku, netrvalost hmot opraviiuje [architekta] k efekt-
nimu a snad fantasknimu seskupovani slozek v kouzelné prostory (forma je funkci materialu!!), kde v umélém
prostedi rozvine se drama svétel a stinli. Veskera elegance a subtilni krasa hmoty, vyuzité az na nejkrajné;si
statickou mez.*

2 Zminit bychom méli také Arna (Arnosta) Hoska (1885-1941), architekta, urbanistu a akustika rovnéz
z okruhu avantgardni revue Stavba, ktery piedstavoval tendence nezavislé tvorby k synestetickému umeéni,
vyuzivajicimu hudebni a vytvarné vyrazové systémy (,,muzikalistické obrazy*) a stavebni akustiku (,,melodie
prostoru®) jako nastroj vzajemného propojeni jednotlivych smysli a uméleckych druht, prostoupeni a sladéni
vnéjsiho a vnitiniho prostoru.

14 Slovo a slovesnost, 81, 2020



[1939-1940]) vS§ima ve svych ctenich o architektuie (role stavitele a stavebnika, posun
funkci budovy, n¢kolikageneraéni proces realizace stavby a pribézné promény plant,
spoluprace celé obce napft. na stavbé gotické katedraly).

Jak se tedy specifika architektury, zejména architektury moderni a avantgardni a pie-
devsim pak riznych proudt a podob funkcionalismu, promitaji do samotného pojeti este-
tické funkce, jak je urcuji ¢i dotvareji a jaky ma pripadné tato inspirace medialni smysl?
Predevs$im je tfeba pripomenout, ze ptivodni formalisticky protiklad basnického jazyka,
definovaného zamétenim na vyraz (ustanovka na vyrazenije), a kazdodenni feci, urcené
zacilenim k svému piredmétu, je v kontextu Prazské skoly zapracovan do systému jazy-
kovych funkci, systémového jazykového funkcionalismu. Estetickd funkce, zaméfeni na
esteticky znak zde aktualizuje vSechny slozky dila v jejich vzajemnych vztazich i vzhle-
dem k prubé&zné se utvatejicimu celku, ten vSak sviij vztah k pfedmétu neztraci: vécny,
referen¢ni vztah dila-znaku se podle Mukatovského stava komponentem jeho celkové
struktury, oslaben i zintenzivnén soucasné: ,,Oslaben je v tom smyslu, ze dilo nepouka-
zuje ke skutecnosti, kterou piimo zobrazuje, posilen tak, ze umeélecké dilo jakozto znak
nabyva nepfimého (obrazného) vztahu ke skute¢nostem zivotné diisaznym pro vnima-
tele a prostfednictvim jejich pak k celému vnimatelovu universu jako souboru hodnot*
(Mukatovsky, 1971 [1936], s. 53). Ve vnitini stavbé znaku a jeho vzajemné spjatych
vazbach se tak zrac¢i a skrze n¢ je také vnimatelem zaujiman uréity hodnotovy postoj,
majici diky své znakové zprostfedkovanosti nutn€ socialni povahu; v§imnéme si ostatn¢,
ze jinde charakterizuje Mukafovsky onu mnohoznacnou realitu, k niz umélecké dilo po-
ukazuje, pon¢kud odlisné, nikoli jako cely k oziveni pohotovy zkuSenostni svét, nybrz
jako ,,celkovy kontext zjevii takzvanych socidlnich™ (Mukarovsky, 2007 [1934], s. 210).

Skrze jedinecny celek dila je tedy estetickou funkci aktivizovan soubor v podstaté
mimoestetickych vyznamu a hodnot, pfi¢emz se pomér mezi znaky a jimi minénymi
vyznamy obnovuje a regeneruje; v tomto bodé vyusténi estetické funkce v univerzu
hodnot pfichazi pak Mukatovsky poprvé v praci Esteticka funkce, norma a hodnota
Jako socialni fakty na ,,véc zvlastni a ne¢ekanou’: Umélecké dilo se mu nyni jevi ,,jako
skutecny soubor mimoestetickych hodnot a jako nic jiného nez pravé tento soubor.
Materialni slozky uméleckého artefaktu i zptisob, jakym je jich vyuzito jako tvarnych
prostiedkd, vystupuji v tloze pouhych vodict energii predstavovanych mimoesteticky-
mi hodnotami. Zeptame-li se v této chvili, kde zstala esteticka hodnota, ukaze se, ze se
rozplynula v jednotlivé hodnoty mimoestetické a neni vlastné ni¢im jinym neZ thrn-
nym pojmenovanim pro dynamickou celistvost jejich vzajemnych vztahti* (Mukaiov-
sky, 1971 [1936], s. 60-61). Jedna se o mnohokrét diskutovanou (srov. napt. Cervenka,
2016 [1971], s. 177-178; Kalivoda, 1984) priihlednost estetické hodnoty, a jak jesté uvi-
dime, také estetické funkce, jejimz G¢inkem v dile a skrze né je pravé ,,pouze’ specifické
uspotadani, pfeskupeni a sepéti vyznamii a hodnot mimoestetickych.

V jiz zminéné stati o architektufe, publikované v revue Stavba, — a v tom je pravé
jeji vyvojovy dosah — se nahle podobné zjisténi tyka rovnéz estetické funkce a jejiho
vztahu k funkcim ostatnim. Mimoestetické funkce zde v§ak nemaji automaticky povahu
negace funkci sdélovacich. Jakkoli i architektonickému dilu je podobné jako vytvorim
z oblasti jinych netematickych umeéni, zejména hudby, z¢asti tance, vlastni ,,rozptyleny
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komunikativni prvek® (Mukarovsky, 2007 [1934], s. 211), vystupujici do popiedi zejmé-
na pfi presunu funkci, pfedstirani funkce jiné a podobné (¢inzovni dim imitujici prvky
palacové stavby uplatiuje referen¢ni funkci; véc se stava znakem své funkce), esteticka
funkce se zde jevi postavena na negaci funkci praktickych (nikoli sdélovacich). Tato nega-
ce vSak v tomto kontextu nemuaze plné dominovat (budova by ptechazela ve skulpturu;
zde Mukatovsky souhlasné odkazuje na Teiglv postieh). V architektufe se tedy esteticka
funkce objevuje jako specifické uspotadani praktickych funkei, které budova plni, orga-
nizujic pfitom konkrétni zity prostor ¢lovéka: nikoli pouze jako negace kazdého souboru
funkeci a funk¢nosti viibec, nybrz vlastné jako funkcni negace funkcnosti. V tom spociva
Mukarovského vstiebani diskusi a polemik ¢eskych a ¢eskoslovenskych funkcionalis-
tickych architektd, které se tykaly uplatnéni a rozsahu zakladnich architektonickych
funkei (,,hygienickych®, ,,pracovnich*), moznosti jejich racionalniho rozélenéni*® i potie-
by plnéjsiho rozvinuti funk¢nosti a doplnéni architektonického mysleni o systematicky
ohled na funkce ,,psychoideologické®, emocionalni apod. (Vit Obrtel, Karel Honzik,
Josef Havli¢ek, Bedfich Feuerstein aj.).>' Tak jako negace sdélovaci funkce v uménich,
pro néz je podle Mukatovského sdélovaci sila bezptiznakova (literatura, malifstvi), Gsti
do paradoxniho zesileni sdéleni, zasaZeni vnimatele v samé intuitivni podstaté jeho po-
stoje ke svétu, ve zkusmém ndvrhu pfemény fise znakt, tak sméfovani k negaci praktic-
kych funkei v architektute, nikdy pln€ nedokoncené, ma za nasledek pretvoreni zivotni
praxe ,,v samych zakladech® (Mukatovsky, 1971 [1937], s. 281), v samotném nitru,
v némz Usti a z n&jz vyvéra lidské jednani, stale ¢astéji automatizované,** schopné viak
obrody.** A jestliZze avantgardni architekti nakonec sméfovali ke shodé ohledné toho,*
ze ¢lovek je méfitkem vsech véci, ,,vSech svych zafizeni, stroji, dopravnich prostiedki,
byth, domd, ulic a mést* (K. Honzik, cit. in Mukatovsky, 1971 [1946], s. 288), ¢i jak to
vyjadiuje Mukatovsky, ze architektura organizuje prostor vzhledem k celému rozsahu
lidského jednani a ,,dovolava se ¢lovéka celého* (Mukarovsky, 1971 [1937], s. 277),
prazsky strukturalista pfeci jen mohl prekvapit teoretizujici architekty diirazem na pro-
ménlivost funkei vytvoru a variabilitu funkénich vztahti. Nejenze architektura poskytu-
je markantni ptiklad polyfunkénosti vytvort, cili a potieb ¢lovéka,* také zde esteticka
funkce indukuje ¢i pfimo spousti pfeskupeni funkei dila (i celého architektonického dru-
hu) i pfesun jeho funkce dominantni (bazilika jako trznice ¢i soudni sifi ve starovékém
Rimé — stavebni typ kiestanskych kosteltr). Jevi se jako konzervaéni i vyvojovy media-

30 K tomu v jisté dob& smé&foval — ve smyslu kritiky a pferodu spole¢nosti architekturou — Karel Teige
(,,védecky funkcionalismus®, pozd¢ji koncepce ,,nejmensiho bytu*).

31 Naopak kritikou Wagnerovy, Le Corbusierovy a Poelzigovy monumentality na konci 20. let se Teige
aspon v jistych ohledech sblizoval s Ladislavem Zakem ¢&i Jaroslavem Fragnerem (Svacha, 1998).

32 Tuto automatizaci lidského pohybu — pohybu masy — dokéZe unikatné zachytit pravé film, jak dosvéd-
Cuji velka experimentalni dila némého filmu jako Ruttmanntv snimek Berlin: Symfonie velkomésta (1927)
nebo Vertovav Muz s kinoaparatem (1929).

33 K gemu? je z pohledu nékterych proudi avantgardy pfimo nutno vyuZit tych technologickych prostredki.

34 Srov. Svéacha (1994). Tento proces mohly podnitit i disledky velké hospodaiské krize, ktera posilila
levicové zaméfeni avantgardy.

35 Sir§i posun k polyfunkénosti tematizuje Teigova piedmluva k Zakoveé Obytné krajiné (1947) i Muka-
fovského predmluva k Honzikové Tvorbé zivotniho slohu (Mukatovsky, 1971 [1946]).
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tor, ,,oznamovatel zmény*,*¢ prokazujici rovnéz schopnost suplovat funkce jiné i uchova-

vat véc ¢i akt pozbyvsi svého smyslu piivodniho. Ptiklady z oblasti etnografie, architek-
tury a slovesné tvorby poukazuji na estetické zbarveni praxi nebo predméti, které své
puvodni, napt. magické ¢i praktické funkce ztratily: obtad, zficenina, historické dilo sta-
vajici se spise slovesnym artefaktem. Souhrnné feceno, esteticka funkce a hodnota jsou
podle této koncepce prostiedniky mezi vSemi funkcemi a hodnotami ostatnimi, coz ma
svij specificky rozmér také v oblasti slovesného umeéni (esteticka funkce je jazykovou
funkei potud, zZe nabyva vzdy charakter té z funkci, k niz se primyka; Mukatrovsky, 2007
[1936]). Pro tuto svou mediacni schopnost ma mit esteticka funkce, jak nyni uvidime,
rovnéz zasadni antropologickou dlisaznost.

Nejpodrobngéji v ¢lancich ze 40. letech, ve fenomenologickém rozboru funkci (Mu-
katovsky, 2007b [1942]) a v pfedmluvé ke knize Karla Honzika Tvorba Zivotniho slohu
(Mukarovsky, 1971 [1946]), z nichZ ten druhy je vénovan architektonické problematice
a ten prvni se o architektonickou piikladovou argumentaci vyrazné opira, propojuje Mu-
karovsky svou obecnou estetiku s antropologickou kulturni teorii, pojatou z hlediska
funkeci, které ¢loveék a jeho predméty a nastroje napliiuji.’’ Nosnou ideou je mu vyvoj od
nerozliSenosti funkci v diivéjsich spolecenstvich, pro néz jsou typické splynuliny funkci
pripojenych k pfedmétu ¢i aktu (napt. splynuti estetické, magickonabozenské a erotické
funkce v jizvach na téle nebo tetovani), k postupné zesilujici a nejpozdéeji v 19. stoleti
s industrialné-technologickym rozmachem pln¢ dokonané diferenciaci a autonomizaci
funkci. Podle této koncepce se lidské spolecnosti pohybuji od stavu nerozliSenosti funk-
ci, ktera je typicka pro pavodni spole¢nosti,* détskou fe¢*® nebo folklorni prostiedi,*
k maximalni diferenciaci funkci, jejimz modelem je stroj (funkcionalismus, Le Corbusie-
riv dim jako stroj na bydleni). Pravé vyvojovou negaci této diferenciace si podle Mu-
katovského ¢loveék znovu uvédomuje a rozpoznava mnohostrannost a polyfunkénost
lidského jednani a zdsadni vSudypfitomnosti funkei — tedy funkéni mnohostrannost jed-
najiciho ¢lovéka a subjektu jako zivého zdroje funkei. AZ po stadiu ¢istého funkciona-
lismu, pod tlakem zpétného piisobeni stroje na ¢innost a jeji regulace strojem, je zno-
vuobjevovana funkéni rovnovaha a pojeti clovéka jako mnohostranného nositele funkci
i v architektuie (napf. ohled na tutulnost), pficemz i ,,sama hmotna skutecnost, kterou
architekt formuje* (stavebni materialy, svétlo, vzduch, Mukatovsky, 1971 [1946], s. 286),

36 Esteticka funkce se jako Cinitel vyvoje projevila, jak pozoruje Mukatovsky, pfi prvnim nédznaku ptecho-
du od secese k funkcionalismu, kdyZz van de Velde objevuje krasu stroje a i¢elného vytvoru; pro funkcionalis-
mus a konstruktivismus je vSak i takovy posun, jak piSe Teige, nedostatecny: ,,[V] té chvili, kdy dospivame
vsestranné, Gcelné dokonalosti, dospivame zaroven a automaticky ke krase* (K. Teige, cit. in Kalivoda, 1984,
s. 210). Mizeme fici, ze Mukafovsky tuto zasadu soucasné vstiebava a prekracuje a funkcionalismus zalozeny
v predpokladu polyfunkéni podstaty a potieby ¢loveéka se u néj stava skute¢né obecnym.

37 Srov. Schmidova (2011b [1997]).

3 Mukatovsky (2007b [1942], s. 181) pise, Ze ,,pro primitiva kterykoli ikon a vytvor prakticky ma [...]
zaroven a stejné zavazné i dosah symbolicky*, pfi kazdém aktu vystupuji funkce jako ,,kompaktni trs*.

3 Slovo splyvé s objektivnim svétem, ,,mracno se jmenuje mracno, protoze je edé, destnik se jmenuje
destnik, protoze jim nas nékdo mize pichnout — Piaget* (Mukarovsky, 2007b [1942], s. 181).

40" Srov. Bogatyrevovo pojednani o kroji (1936), kde je jiné pojeti a vysvétleni funkei i znaku — ale taz
nerozliSenost.
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vytvaii tlak na tvar svou vlastni slozitou zékonitosti, a obnovuje se povédomi o ¢lovéku
jako meéfitku vSech véci (Honziklv ,,antropometrismus®, ibid.). Mukatovsky tedy jak
v ramci logického domysleni své estetické teorie ve sméru obecné kulturni teorie funkci,
tak v kontaktu s dobovym avantgardnim myslenim zietelné utopického zabarveni a snad
také pod tlakem faktu probihajiciho valeéného konfliktu, v némz jsou ¢lovek i stroj maxi-
maln¢ dehumanizovany, uchopuje svou humanistickou funkcionalistickou koncepci kri-
ticky, cemuz podfidi i své chapani technologického vyvoje, jenz byl zdrojem optimismu
pro levicovou inteligenci zejména let dvacatych. Tak v povale¢ném komentati k Honzi-
kové knize ¢teme, Ze cesta zpét od ,,strojové kultury* a stavu vyhrocenosti funkei neni
mozna: zbyva jen ,,funkcionalismus domyslit” (ibid., s. 286).

4. Osnovné principy Prazské Skoly v medidlni perspektivé

Pfipomeiime si nyni onu sit’ motivil rozvinutych medialni teorii, kterou jsme vyzna-
¢ili v ivodnim oddile. Jestlize jsme uvedli, ze v zakladech nékterych téchto sméru je
odkryvani limitt, které s sebou nese rozsifovani jazykovych paradigmat na mimojazy-
kové oblasti (bod 6), motivuje nas to k tivaze, jaké je povédomi o téchto limitech v ramei
Prazské skoly (a jaké z toho vyplyvaji medialni disledky).

Jazyk, respektive jazykovéda byl zékladnim tématem Prazské skoly — ne ndhodou je
Prazsky lingvisticky krouzek mnohdy pfimo redukovan na sdruzeni lingvistické. Ling-
visticky metodologicky i znalostni zaklad Prazské skoly sugeruje moznost, Ze by lingvis-
ticky diskurz pro ¢leny Krouzku mohl pfedstavovat jakousi obecnou pojmovou (meta-
forickou) sit’.*! Pravdou je vSak spiSe opak. Je pravdépodobné, Ze fakt, ze Krouzek byl
proponovan jako sdruzeni primarné lingvistické a Ze v oboru lingvistiky se primarné
zabyval fonetikou a fonologii, tedy disciplinami metodologicky i terminologicky nuan-
covanymi, vedl k tomu, Ze jeho ¢lenové byli opatrni vii¢i transpozici lingvistické termi-
nologie ¢i metodologie do jinych disciplin (tento fakt vyvstane napf. zejm. v porovnani
s francouzskou naratologii, jez lingvistické — napt. morfologické — pojmy Casto a vyraz-
n¢ uziva v preneseném, zvl. metonymickém vyznamu, srov. zejména gramatiku vyprave-
ni T. Todorova). Pfesnéji feceno: jakkoli se samoziejmé objevuji pfirovnani vyuzivajici
jako tertium comparationis jazyk (Mukatovsky pfirovnava jednotu prostoru ve filmu
k jednoté véty atd.), nenalezneme zde systémovy a systematicky prenos, resp. ztotoznéni
jazyka a jiného média. Nebo jesté piesnéji: prazsti badatelé na uvazovani o mimojazy-
kovych jevech neaplikovali tradi¢ni rovinnou (vnitfni) lingvistiku (jiz sami vyznamné
budovali), jeji terminologii a metodologii; to vSak na druhé strané nevylucuje, Ze uva-
zovali na , $ir§im*, obecngjs$im lingvistickém, resp. sémiotickém zakladé. Proti lingvistic-
kym transpozicim — a zejména proti pojeti jazyka jako jakéhosi zékladniho, vSeobjimaji-
ciho sémiotického systému — stoji pfimo Jakobsoniv vyrok, podle néhoz je ,,jazyk pouze
jednim z moznych systému znakovych® (Jakobson, 1995 [1933—-1934], s. 31); pro nas

41 Takové presvéd&eni stoji napf. v zakladu teze Veroniky Ambros o sémiotikovi dramatu K. Elamovi:
,-pouziti lingvistického modelu poukazuje na to, ze Elam rozviji podnéty prazské skoly* (Ambros, 2001, s. 460).
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kontext je klicové, ze vyrok je formulovan jako disledek lidské zkuSenosti s filmem
jakozto novym médiem (umenim).

Pfesto muzeme né€kolik takovychto transpozic nalézt: nejzietelnéji asi v piipadé
Bogatyrevova pievzeti saussureovské dichotomie langue a parole (jejichz vzajemny
vztah v souvislosti s jazykovym vyvojem mimochodem podrobil kritice Karcevskij; viz
Steinerova, 2014, s. 265). Bogatyrev fika o divadle: ,,Pojem langue a parole mtizeme
z oblasti jazykovych jevt pienésti i na umeéni. Tak jako posluchac, aby pochopil indivi-
dualni projev mluveni, musi ovladat jazyk, to jest jazyk jako socialni fakt, tak i v uméni
musi pozorovatel byt ptipraven k vnimani individualniho projevu herce [...], jeho zvlast-
ni mluvy tim, Ze ovlada jazyk toho uméni, jeho socidlni normy. — V tom je shoda mezi
oblasti jazyka a oblasti uméni* (Bogatyrev, 1938, s. 147). Zatimco vSak, dovozuje Boga-
tyrev dale, v jazyce oddélujeme z promluvy v$e individualni a zaméfujeme se na proje-
vy langue — tj. na projevy socialni (napt. z chybné véty chyby vytésnime a vnimame ji
,»Spravné) —, v dramatu vnimame praveé i tyto odchylky.*> Bogatyrev zde zaklada uréitou
tradici prejimani zminéné dichotomie do oblasti uméni, resp. poetiky a podobnych dis-
ciplin: langue jako obecny repertoar poetologickych prvki a parole jako konkrétni umeé-
lecké dilo. Tak ji pouziva Mukatovsky: langue nema jiné existence kromé parole a vidét
zrod jazykové zmény neni mozné, ov§em v umeéni to mozné je (Mukatrovsky, 2008 [1937],
s. 37). Roku 1942 dichotomii vyuzivéa Vodic¢ka ve své zndmé studii o problémech a tko-
lech literarni historie (,,langue* definuje jako ,,pomyslny inventai vSech moznosti literarni
tvorby®, Vodicka, 1942, s. 346); na genologii oba pojmy aplikoval polsky badatel Michat
Glowinski (,,langue® a ,,parole® ve vyznamu ,,genologicky systém* a ,,konkrétni dilo*,
srov. Glowinski, 1965, s. 13) aj. V jinych ptipadech jde spiSe o svého druhu metaforické
pojeti: tak napt. u Karla Brusaka, jenz ve studii o ¢inském divadle chape dramatickou
strukturu klasického ¢inského dramatu jako slozenou z lexikalizovanych znak s ptisné
ur¢ovanymi konvencemi (srov. Brusak, 1939, s. 97: ,,Jedny/znaky piesly na ¢inské je-
visté pfimo z ceremonielu spolecenského Zivota a byly jesté vice zkomplikovany a lexi-
kalizovany*; k BruSakovu pojeti viz Veltrusky, 1994 [1981], s. 16). Jindy nelze rozhod-
nout, je-li uzity pojem skuteéné transpozici jazykového jevu, nebo jde-li o jev obecnéjsi
povahy (napfi. kdyz Jakobson za zakladni postupy filmu oznac¢i metaforu a metonymii,
srov. Jakobson, 1995 [1933], s. 149).4

Shrneme-li tato pozorovani, lze fici, Ze povédomi o hranicich lingvistickych modelt
v PLKu existuje, avsak jen v implicitni, ndznakové podob¢; v zakladé obezietnosti viicéi
transpozici lingvistického uvazovani a instrumentaria do jinych medialnich oblasti nele-
zi medialnéteoreticky pidorys; soucasné si vSak rozvoj novych technologii reprezentace
vynucuje zejména v obecné estetické a sémiotické roving strukturalistického uvazovani
rozpoznani rozli¢nych zptsobt stavby znaku (typicky ve filmu).

2 Zajem o takto chapanou parole implikuje zajem o socialni kontext dila a mize snad souviset s Bogaty-
revovym zajmem o folklor, tj. s tzv. ekologickou metodou ve folkloristice.

43 Lingvisticky ramec uvazovani o ne-jazykovych uméleckych druzich zistava spornym bodem i pozdgji.
Srov. slova Jitiho Veltruského (1994 [1981], s. 19): ,,Divadlo mize Cerpat ze sémiotiky jazyka, aniz viibec po-
uzije jazykovych znakll. V pantomimé lze ztvarnit gesta a pohyby podle analytického a diskursivniho principu,
ktery je vlastni jazyku.*
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4.1. Problém znaku

V oddile 2 jsme se jiz dotkli strukturalistické reflexe divadla i problematiky znaku.
Obéma tématiim se vSak v ndmi zkoumaném obdobi dostalo v Prazské Skole specialni
pozornosti. Prazsti badatelé roz$ifuji zajem z oblasti znakd jazykovych (a v jejich ram-
ci zejména symbolll) na znaky ikonické (napft. problematika véci na divadle) a zaroven
i na znaky nekonvenéni (barva v malb¢). Rovnéz mysleni o divadle nastoli otazku mezi
sémiozy, tedy otazku, kdy je divadelni znak skute¢né znakem a kdy si ponechava cha-
rakter véci (srov. i vySe uvedené pojeti filmového znaku u Jakobsona). Analogicky k pro-
meénlivé hranici sémidzy si Bogatyrev v ptipadé loutkového divadla v§ima nerovnhomérné
konvencénosti divadelniho znaku — loutka sama je konven¢ni, ale mluvi ,,redlnou feci*,
coz je nekonvenéni (Bogatyrev, 1938, s. 143). Otazka pohyblivych hranic sémidzy se
zéaroven zietelné dotyka Mukarovského konceptl zamérnosti a nezameérnosti, k nimz se
nize podrobné&ji vratime.

Do uvazovani Prazské Skoly zasahla kniha O. Zicha Estetika dramatického umeni
publikovana roku 1931. Jednim z postulati této knihy, které rozpoutaly diskusi, bylo
Zichovo rozliseni ,,herecké postavy* a ,,dramatické osobnosti“. ,,Herecka postava“ je
u Zicha ,,vném herctiv®, je ,,vnimana ze zakulisi®, je to pfedstava technicka, ,,zformo-
vany herec®, oznacujici (Zich, 1931, s. 56); ,,dramaticka osobnost” je definovana jako
,,vném pozorovateltiv®, pfedstava obrazova, oznacované (ibid.). Oba tyto aspekty, po-
stava i osobnost, byly samoziejmé (,,samoziejme* se zde vztahuje jak k prevazujicimu
dne$nimu pohledu na problematiku, tak na piijeti Zichovy teze ¢leny Krouzku) oddéleny
od herce samého (herce — realné postavy).

Mukarovsky dichotomii ,,herecka postava“ — , dramaticka osobnost* chape jako di-
chotomii artefakt (postava objektivné existujici na jevisti jako znak) — esteticky objekt
(vyznam tohoto znaku; Mukatovsky, 1933). Odtud plynou dvé otazky ¢i problémové
okruhy. Prvni pojmenovava Veltrusky: myslenku, Ze znak ma dvé stranky, oznacujici
a oznacované (signifiant — signifi¢), nelze jednoduse aplikovat na herectvi, ,,v konkrét-
nim hereckém dile je ¢asto nesnadné [...] ur€it, co nalezi jevistni postavé a co osob&*
(Veltrusky, 1994 [1981], s. 23), rozhrani je nejasné, v nékterém ohledu muze byt néco
soucasti oznacovaného a v jiném oznacujiciho. Druha otdzka se vraci k Zichovu navrhu
a je nutné pripomenout, ze existovala kontroverze v pfijimani, resp. nepfijeti redlného
herce do sémiotického ramce. Nékteti dobovi teoretici (J. Honzl) problematiku realné-
ho herce z tohoto ramce odsouvaji (ptekryva jej jeho znakova platnost), podle jinych
nemizi, nestava se transparentnim, vidét je (nezamérné?). Problematika herce zustava
neuralgickym bodem teatrologické sémiotiky. Podle J. Veltruského (1994 [1981], s. 20)
je herec hlavnim motorem divadelni sémidzy (,,vSe, co se odehrava béhem predstaveni,
se takiikajic to¢i kolem herce®, ibid.) a v§echny dalsi slozky divadla jsou ,,méné realné*.
Hercovym protéjskem je tak az divak; timto tvrzenim ovSem Veltrusky jako by vynal
(Ci Iépe: Casteéné vyjimal) herce ze znakového svéta a umist'oval jej do svéta empirické-
ho. Proces tohoto vyjimani pfipomina schémata subjektti v literarnim dile, kde na jednom
polu je ,,empiricka‘ osoba autora, na druhém pak postava fikéniho svéta a mezi nimi je
celé fada subjektl; tyto subjekty analogického schématu literarniho vSak Veltruského
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pojeti opomiji, resp. klade vii¢i sobé prave jen jejich krajni poly.* (Kdybychom danou
uvahu rozvadéli dale, ukazalo by se ovsem, ze bychom se museli dotknout nejen proble-
matiky subjektd, ale i fikce.) Stejné uvazovani o herci se objevuje i v jinych pracich pii-
mo ovlivnénych teorii Prazské skoly (Veltruskym): tak napt. E. Aston a G. Savona (1999)
povazuji herce jednak za ,,vrchol hierarchie divadelnich slozek* (cit. dle Ambros, 2001,
s. 463), zaroveinl zdlraziuji jeho empirické byti. Ke dvéma slozkam herecké postavy,
signifiant a signifié, je tedy pridana slozka tteti. Jestlize jsme fekli, ze tvaii v tvar filmu
se divadlo zacalo jevit ve své smyslové mnohosti jako ,,protomédium®, naznac¢eny okruh
otazek objevivsich se v souvislostech pojeti divadelniho znaku ptedstavuje vznik dalSich
mist latentnich zarodkli medialné sémiotického mysleni.

4.2. Medialni priznakovost ,,semantického gesta* a zamérnosti a nezameérnosti

U Otakara Zicha nachazime myslenku ,,spfazeni® slozek zvukovych a jazykovych:
jedny nemaji vyznam bez druhych. Rozvijeni této myslenky funkéni, procesualni srost-
losti Ize dale pozorovat napt. u Honzlovy piredstavy ,,proménlivosti znaku® (,,pfeviékani
divadelniho znaku®), tj. proménlivosti divadelnich slozek, kdy nositelem akce mize byt
scéna, nositelem hudby miize byt herec aj. Vyznamovou variabilitu znaku tu sjednocuje
dramaticka akce, resp. dramatické jednani. Tutéz dvoji (simultanni) funkci véci nalez-
neme téz u O. Srbové (k tomu viz zejména Stehlikova, 2016, s. 184).

Domnivame se, Ze tyto predstavy jsou zalozeny na — tfebaze explicitné nepfiznaném
— myslenkovém padorysu scelujiciho principu, tedy toho, co Jan Mukatovsky nazyva
sémantickym gestem. Pojmem ,,sémantické gesto Mukatfovsky minil obsahové nespe-
cifikovany vyznamovy pohyb, neustale spinajici vSechny vrstvy dila do dynamické jed-
noty, vyvolatelny vSak pouze ve vnimatelské perspektivé. Pravé tato dynamicnost je
zéasadni napt. v Honzlove konceptu ,,proménlivosti znaku* — popsaném ve studii Pohyb
divadelniho znaku z roku 1940 (Honzl, 1940b), tedy z doby, kdy byl Mukatovského
pojem jiz ustalen a systematizovan poté, co na konci let tficatych krystalizoval v analy-
tickych studiich vénovanych modernim a souc¢asnym ¢eskym autortim (napi. Mukatov-
sky, 2007 [1938]). Sty¢né plochy mezi konceptem Honzlovym a Mukafovského po-
jmem, definovaném téz jako navracejici se impulz ke sjednoceni v§ech slozek dila, jsou
zde vice nez markantni.

Jinym ptikladem konceptu, jenz byl ptivodné profilovan na materialu jazykovém jako
jev literarni poetiky a jenz byl nasledné (¢i téméf souéasné) definovan v jiném médiu,
je koncept zamérnosti a nezamérnosti (kdy je nezamérnost chapana jako moment, v némz
se nektera slozka dila vymyka znakové interpretaci) a koncept napéti mezi dilem-véci
a dilem-znakem. Oba koncepty byly dikladné rozpracovany také v mysleni o divadle,
aniz by byly explicitné vztahovany k ivaham Mukarovského — ostatné¢ zejména P. Boga-
tyrev, jenz se jim vénoval nejhloubéji, si jich v§ima diive, nez Mukatovsky v roce 1943
proslovil proslulou pfednasku Zamérnost a nezamérnost v uméni. (Aniz bychom chtéli

4 Srov. napt. Okopien-Slawinska (2002).
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sugerovat pfedchtidnost Bogatyrevovych tvah pfed konceptem Mukatovského, upozor-
fiujeme na synchronicitu a propojenost tivah v ramci Prazské Skoly.)

Bogatyrev sdm explicitné nepfipousti existenci nezamérnosti: véci na divadle jsou
podle n¢j vzdy znaky. Ve své Givaze o znakovosti v divadle rozliSuje tfi mozné sémiotické
typy: (1) ,,znak véci samé*: diim jako znak domu (rekvizita v bézném smyslu); (2) ,,znak
znaku véci: dm jako znak néceho dalsiho (vlastné tedy konotace): bohatstvi, narodnos-
ti apod.; znakové chovani pfedméta, jez je ve studii dale rozpracovano, oznacuje Boga-
tyrev jako ,,pfedstavujici funkce™ (Bogatyrev, 1938, s. 138). Zaroven vsak Bogatyrev
konstatuje, ze ,,divadelni znaky [...] nemaji vzdy predstavujici funkce™ — a Ze se tedy
na divadle objevuji takeé (3) ,,skutecné véci®, napt. nektera gesta, pohyby, proscénium,
tedy divadelni znaky, jez nejsou znakem znaku ani znakem véci samé (ibid.; zvyraznil
autor). Danou tezi opakuje o dva roky pozd¢ji v knize Lidové divadlo ceské a slovenské
(Bogatyrev, 1940). Zde rozliSuje v souvislosti s pohybem herct funkci (znaky) ,,pied-
stavujici (charakterizuji jednajici osobu, postavu dramatu) a ,,¢isté divadelni (ty nejsou
nutné znakové, ,,nemusi mit predstavujici cile, ba mohou nékdy pfimo odporovat charak-
teru osoby*, jde napf. o gesta, pohyby, mimiku; ibid., s. 123—128). Zakladni tezi ovsem
zustava myslenka absolutni znakovosti: ,,Na scéné se uziva nejen kostymu a dekoraci
[...] nybrz také skutecnych véci. Ale ani na tyto skute¢né predméty se nedivaji divaci
jako na skute¢né véci, nybrz jenom jako na znak znaki nebo znak véci® (Bogatyrev,
1938, s. 140; v zaveéru studie je vSak z této absolutni znakovosti vyjimka pfiznana herci).
Zda se, ze Bogatyrev zde pracuje s dvoji definici znaku: znak je to, co pfedstavuje néco
jiného (1 a 2), a zaroven to, co pfedstavuje samo sebe (3) — i tyto znaky vlastné predsta-
vuji néco jin€ho: napf. proscénium je indikatorem faktu, ze se nachazime v divadle. —
Stejné o znakové situaci divadla soudi v téze dobé Veltrusky: ackoli ,,nejsou vSechny
slozky hercova vykonu zamérné; nekteré jsou dany prosté fysiologickou nutnosti (tak
na pf. rizné automatické reflexy)™, chape divak ,,i tyto nezamérné slozky hercova vy-
konu jako znaky. Tim se stava herecka postava proti jinym nositelim znakd kompli-
kovangjsi a bohatsi, fekli bychom konkrétnéjsi. Ma tudiz vedle znakového charakteru
i charakter reality. A ten je praveé onou silou, ktera strhuje k herci vSechny vyznamy*
(Veltrusky, 1940, s. 155).

Na Bogatyrevovo a Veltruského pojeti absolutni znakovosti — vSe na divadle je zna-
kem — polemicky navazal ve své studii, psané zaroven jako recenze Bogatyrevovy knihy,
Jindfich Honzl (1940a). Divadelni znak ma podle Honzla vzdy i aspekt véci (tj. divak
vnima znak jako znak, pfi¢emz zde neni nutné rozliSovat bogatyrevovsky znak znaku
véci a znak véci samé, a zarovei redlnost jeho nositele): ,,Soudim, ze divadelni vnimani
je zvlastni pripad vnimani znakd, protoze pfi tomto vnimani neni pozornost vnimajiciho
zcela soustfedéna ke znaku, ale je soucasné obracena k véci, jejiz vlastnosti slouzi divako-
vi (vnimajicimu) jako znaky — tedy: pozornost divaka neni jen soustfedéna ke znaktim
Hamleta (jez nese Eduard Kohout), ale také k Eduardu Kohoutovi* (ibid., s. 110).

Tato dualita je prejimka od Zicha (tzv. ,,pfedstavy obecné* a ,,technické®, srov. Zich,
1931, s. 56); u Honzla ale nejde o dvé rizné véci, jak tomu bylo u Zicha, ale o procesual-
ni oscilaci mezi vnimanim znaku-véci a znaku-znaku (upozornéme, ze stejné tak vnima
sémantickou roli véci na divadle mlada souputnice strukturalistickych teatrologti Olga
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Srbova ve své analyze predstaveni E. F. Buriana, v niz pozoruje dvoji funkci véci — kou-
dele — jako véci samé i jako znaku a splyvani téchto dvou funkei v divakoveé mysli; srov.
Srbova, 1937, s. 221).% A zde jsme jiz cele v oblasti vy$e zminéného Mukatovského
konceptu. Stejnou dualitu totiz Honzl pozdéji popisuje v piipad¢ herecké feci a mimiky.

V knize z roku 1956 rozlisil Honzl v feci dvé slozky: vyrazovou (,,slovo jako vyraz
emoce*, slovo ve funkci expresivni; jde zde o deformaci, rozrusovani slova; Honzl, 1956,
s. 198), a ,,slovo jako znak®, v némz jde o funkci sdélovaci (ibid.). Tuto dichotomii
chape Honzl jako realnou dichotomii: neuvazuje o jakobsonovskych funkcich a pojeti
omniprézentnosti kazdé z nich. Jiz dfive analogickou definici popsal v pfipadé¢ mimiky
(Honzl, 1963 [1947-1948]). Ta ma ze znakového hlediska dvé slozky: mimické pfiznaky
(fyziologicky ptivod, obecné) a mimické znaky (spolecensky sdélna funkce, individual-
ni). V pfehledové studii o Honzlové mysleni uvadi M. Prochazka, ze Honzl ,,analogicky
k tomuto rozliSeni stavi [...] d€leni [...] dtlezité pro hereckou teorii a praxi* (Prochazka,
1988, s. 171), totiz déleni mimiky na spontaneitu a normativnost. Toto déleni je ov§em
dualezité pravé z hlediska Mukarovského konceptu zamérnosti a nezamernosti.

Spontaneita ,,cerpa z popudl organickych, z instinktivni, pudové, podvédomé nebo
mimovédomé automati¢nosti mimického projevu® (Honzl, 1963 [1947-1948], s. 25),
spina v sob¢ ,,fyziku, fyziologii a psychu® (Prochazka, 1988, s. 171) a odpovida vyrazu
v fe€i — tj. p6lu nezdmérnosti. Normativnost ,,vklada na herce mimickou masku®, jez
slouzi ke spole¢enskému styku; je konvencni a zamérna a odpovida pélu sdéleni v di-
chotomii fe¢ové. Normativnost jakozto konvenéni odmital Stanislavskij — misto ni pre-
feroval ,,spontaneitu zcela netélesného rodu, tj. fantazijnich ptedstav rodicich se [...]
zcela nezavisle na télesné mechanice™ (Honzl, 1963 [1947—1948], s. 34). Honzl naopak
soudil, ze je tfeba nahodnost télesného citu, tj. nezamérnost, vyloudit, a dat tak ,,svobodu
svalovému napéti“ a jeho vlastnim funkcim. Pozd¢ji diiraz na normativnost jesté zesili
v Honzlov¢ tezi, ze spontaneita je bezideova, zatimco normativnost v sob¢ ideu obsahuje.
Urcitou pointu pfedstavuje dalsi promysleni expresivni funkce u J. Veltruského, jez vy-
usti ve formulaci, Ze v piipadé herecké postavy (a jevistniho jednani) je oznacujicim vse,
bez ohledu na to, co je zamérné a co nezamérné (napft. zrudnuti hercovy tvare, kiici-li,
je chapano jako znak) — a tedy navraci se vlastné k uvazovani Bogatyrevovu.

5. Medialita v Prazské Skole: zavéry

Jaké 1ze na zakladé dosavadnich rozbort a postupu uvahy ucinit obecnéjsi zavéry?
Zaénéme u vztahu ,,uméni® a ,,médii“. Mlzeme nyni fici, Ze tam, kde bychom dnes nej-
spiSe hledali pojem médium, nachazime ve sledovaném obdobi nejéastéji pojem ume-
ni — a otdzku jeho hranic — ¢i pojem techniky; oba pojmy se mohou vyhraiiovat proti
sobé¢, existuji vSak naznaky snahy o jejich syntézu. Silna pozice konceptu umeéni, ktery
jiz prosel fazemi, v nichz byla rozpoznana a potvrzena — byt riznymi zptisoby — jeho

4 Jde o situaci, kdy predmét (koudel) v jednom piipadé ,,znamenal vice znak jiny, ve druhém vice sebe sam.
Obé¢ funkce pak splyvaly v divakoveé mysli do té miry, Ze pfi existenci koudele v jednom vyznamovém planu
veédél o jeji funkei ve vyznamovém planu jiném® (Srbova, 1937, s. 221).
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autonomie (mezi Baumgartenem, Kantem a ruskymi formalisty), dovolila vlastné jeho
otevirani do riznych stran, a to nikoli nejméné vlivem vzniku novych aparatii reproduk-
ce zvuku a obrazu a s rozvojem umélecké avantgardy (ktera ostatné skrze futurismus
siln¢ zapusobila jiz na védeckou poetiku prave ruskych formalistl); soucasné se prekra-
¢uje autonomistické vymezeni ,,uméni*, na némz stavély diivejsi formalistické poetiky
a estetiky. Jestlize ma mysleni Prazské skoly k nékterym rystim rozvinutych medialnich
teorii, zminénym v tivodu, ne¢ekané blizko ¢i se jich dotyka (napt. problematika mate-
ridlni a télesné realizace znaku), na nékterych mistech se tak déje skrze latentné prosvi-
tajici pojem ,,média‘.

Ukézalo se pfitom, ze medialni povahu méa u Mukatrovského — vidéno ovSem onim
»zpétnym pohledem® — sama estetickd funkce, Ze se ovSem tato medialita estetické funkce
Mukarovskému (a nejen jemu) ukazuje nejspiSe skrze dotek s uméleckou avantgardou
(reflektujici po svém zrychleni civiliza¢nich procest a roli technologie v ném) a s ni
spjatou intenzivni materialovou extenzi, ktera predstavovala pfedmét zvysené pozor-
nema zadnou svou vlastni podstatu a neni uréena zadnym specifickym souborem pro-
stfedkti ¢i materialt, nybrz je schopna vyuzit materidlu libovolného, ptipojuje se k funk-
cim a hodnotam ostatnim — at’ je pojimame jako socialni, mimoesteticke, praktické ¢i
sdélovaci — a teprve skrze né a na nich se projevuje a realizuje jejich novym usouvztaz-
nénim a preskupenim. Predklada tak zkusmy funkéni a hodnotovy rozvrh, ktery para-
doxné ziskava intenzivni vztah ke skute¢nosti pravé tim, ze se piima vazba znaku na
predmét, vnimatele a tviirce pozdrzuje a prerusuje. Ve stati Misto estetické funkce mezi
ostatnimi z roku 1942 jsou funkce nahlizeny z hlediska toho, jak uZzivaji znaku, zda
,bezprostiedne®, ¢i ,,zprostitedkovane®, a k druhému typu funkei jsou pocitany funkce
symbolicka (zamétfena na predmét) a funkce esteticka (zamétena k subjektu). Jelikoz
znaky samy jsou vzdy prostiedkujici, mame co do ¢inéni s dvojitym procesem zpro-
sttedkovani. Paradox estetické funkce je nyni zfejméjsi: jejim urCenim (funkci negace
funkce) je oddalenim pfiblizit — tj. skrze procesy zvrstveného zprostiedkovani dosaho-
vat intenzivniho doteku mezi dilem (znakem) a vnimatelem.

Jestlize si pak Mukatovsky tuto zvlastni medialitu estetické funkce, kterou naznacily
jiz Teze z roku 1929 (Prazsky lingvisticky krouzek, 1970 [1929]), pozd¢ji ujasioval
skrze reflexi architektonického funkcionalismu, nepiekvapi, ze si potvrzoval tutéz jeji
charakteristiku i zpétné€ ve sféfe basnictvi a ve funkénim pojeti basnického jazyka (téz
pritomném od zacatku jiz vlivem formalismu), navazuje ostatné i na prace lingvistt
(B. Havranek, V. Mathesius). V obsahlé syntetizujici studii o basnickém jazyce z roku
1940 tak konstatuje nejen to, ze jazyk v uziti zaméfeném na vyraz sam je uzpusoben to-
mu, ,,aby neustale ozivoval pomér ¢loveka k feci a feci ke skuteénosti, aby neustale nove
odhaloval vnitini slozeni jazykového znaku a ukazoval nové moznosti jeho vyuziti
(Mukarovsky, 2007 [1940], s. 20), nybrz Ze na rozdil od ostatnich funkénich jazyka
Cerpa jazyk v estetické modalité potencialné volné z prostifedka jakékoli jazykové vrst-
vy, ato ité, kterd je jindy omezena na funkci jedinou (napf. argoticky vyraz se mize stat
prostfedkem charakterizace postavy nebo parodickym prvkem apod.): ,,Tim se basnicky
jazyk od ostatnich jazykovych vrstev zaroven i odliSuje [...] i s nimi Gizce spina, stavaje
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se prostiednikem jejich vzajemného styku a prolindani (ibid., s. 21; zvyr. R. M. —P. §.) 4
V tomto bodé¢ pojeti estetické funkce — jejiho ,,media¢niho potencialu® — mizeme spat-
fovat piiznak sepéti s utopicko-programovym myslenim umélecké avantgardy (pfevazné
jejiho syntetického pdlu).

Film i architektura se v avantgardnim mysleni i tvorb¢é ¢asto spojuji s moznostmi
a potfebami ,,nového vidéni skute¢nosti, nové civilizacni etapy, v niz se nachazi soudo-
bé spolecnosti: méstsky prostor vidény nikoli z pohledu subjektu, nybrz kamery, ktera
technickym zaznamem zviditeliuje automatizovany pohyb davu a techniky; architektu-
ra jako regulacni prostiedi optické a motorické aktivity lidského subjektu (,,vzhledem
k tomu, jak formuje prostor pro oko a pohyb ¢lovéka“, Mukarovsky, 1971 [1937], s. 275).
Nazornou ukazkou tohoto spiklenectvi architektury a filmu v pokrokovém mysleni je
predstava Vita Obrtela o filmu jako tvorbé docasné architektury, idealniho prosttedku
spojeni funk¢nosti a fantazie.

Pfitom podobné jako zastava esteticka funkce a hodnota ve zralém Mukafovského
pojeti medidlni pozici mezi ostatnimi funkcemi a hodnotami — reorganizuji je, davaji jim
novou, v kontaktu dila a vnimatele se formujici orientaci, uvoliuji je z jejich bezpro-
sttedniho kontextu a v pfipad¢ hodnot je soucasné spojuji se svéty lidské zkuSenosti —,
tak zaujimaji také film a architektura medialni polohu mezi uménimi a oblastmi ne-umé-
lecké spolecenské a kulturni aktivity ¢loveka.

Je priznacné, ze pod oznaceni funkcionalismus shrnuje Mukafovsky rizné sméry
a orientace dvacatych a tricatych let architektonické avantgardy véetné jejich riznych
ideovych promén i konkretizaénich posunt, jak je pfedstavuji purismus, konstruktivis-
mus, ,,védecky funkcionalismus®, ,,emocialni funkcionalismus®, a Ze se zahy objevuji
ruzné varianty fuzi funkcionalismu a technicismu s organickou (Vit Obrtel) a naturalis-
tickou architekturou (Ladislav Zak) nebo novoklasicismem (Jaroslav Fragner, pozdni
Josef Gocar). Rozpory mezi architektonickymi a urbanistickymi vizemi i jejich realiza-
cemi, které urc¢ovaly vyvoj architektury ve dvacatych az ¢tyticatych letech, se do Muka-
fovského koncepce funkcionalismu nakonec promitaji na velice obecné tirovni dialektic-
kého protikladu mezi funk¢énosti a negaci funkénosti, v némz esteticka funkce plni roli
mediatoru ¢i operatoru preklapéjiciho vztah negace do modu zesilené vazby mezi vnima-
telem (socidlnim svétem) a dilem a obnoveného poméru mezi znakem a véci. Mukarov-
sky nevypracovava klicové pojmy funkce, normy a hodnoty v ramci urcitého estetické-
ho programu ani specifické nebo srovnavaci teorie uméni, nybrz v horizontu syntetické
koncepce, otevieného systému obecné estetiky.

Nov¢ je stavén vztah architektury a divadla: jestlize konkretizace scénického prostoru
je chapana jako uplatnéni architektury v Cisté estetické funkei (Miroslav Koufil), podle
Mukarovského prednasek je architektura pfinejmensim stejnou mérou angazovana ve
funkcich praktickych a poskytuje stabilizaci jednoty scénického prostoru a hlediste (diva-

vvvvv

vytvarnictvi: sténa, pozdéji okno jako podklad malby pomaha vytvofit rizné maliiské

46 Totéz se oviem tyka i vystavbovych principti véty a textu.
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techniky podle uzitého stavebniho materidlu (freska, sgrafito, mozaika, malba na skle)
a jeSté tésnéjsi vazbou k architektuie Ine ornament. Z medialniho pohledu se tedy jak
architektura, tak divadlo jevi jako ,,protomédia“ (srov. fakt, ze Dieter Prokop, 2005 [2001],
ve své kritické koncepci médii povazuje za historicky prvni masové médium nikoli knih-
tisk nebo pismo, nybrz starofecké divadlo),*’ coz se zpétné jevi jako teoreticka konstruk-
ce latentné dostupna jiz v soudobém kontextu: srov. zanikani lidovych forem a vznik
novych kolektivnich forem zabavy (film) nebo moznosti stavét ze skla, zelezobetonu
a oceli (obnazeni konstrukce prostiedi tovarny, obchodniho domu, nadrazi, pasova okna).

Esteticka funkce tedy piekracuje pojem umeni, ale nevytvaii jesté soubor vlastnich
medialnich otazek; jeji promysleni na materidlu (pfedevsim, ale nejen) moderniho divad-
la, literatury, architektury, vytvarnictvi, etnografie a filmu ale nutné vtahuje do pole jeji
problematiky rovnéz otazky vztahu umeéni a praxe, problémy technologie, materiality —
material je podle Mukatrovského zaklad druhové diferenciace umeéni — i tvorby prostie-
di lidské existence. Kontury kulturné antropologické teorie funkci, jez se takto Muka-
fovskému i dal$im strukturalistim klasického obdobi rysuji, umoznuji uchopit kontakty
star§ich forem umeéni a zivotni praxe s novinkami avantgardniho vyrazu. (Tak avant-
gardni pohybliva scéna navazuje na pohyblivou scénu starSiho lidového divadla, jak ji
podrobné popsal P. Bogatyrev; jeho kniha o lidovém divadle je koncipovana v tésném
doteku se soudobym divadlem avantgardnim; star§imi formami se inspirovala montaz
Ceské pisné kramdarské J. Honzla z roku 1941; intenzivni byl vliv starsiho, zejm. barok-
niho sousedského divadla na tvorbu E. F. Buriana, srov. zejm. jeho hry Prvni a Druha
lidova suita, 1938 a 1939.) Relacionalisticky metodologicky zaklad strukturalismu ne-
brani jeho potencialnimu rozsifeni smérem ke srovnavani vzniku riiznych forem komu-
nikace a zobrazeni, které bychom dnes nazvali medialnimi, jakkoli jejich celostni me-
dialni a techn(olog)icka souvislost piedstavuje jeho slepou skvrnu. Mukatovského nacrt
koncepce vyvoje technologie a ¢lovéka se z pohledu pozdéjsich tendenci teorii médii
jevi jako bytostné spjaty s urcitou etapou avantgardné-antropologického mysleni. Jest-
lize Hans Giinther podobn¢ jako Robert Kalivoda spravné shrnuji pojeti estetické funkce
pod ,,pfedstavu o humanizujici mnohofunkénosti* (Giinther, 1973, s. 30) a esteti¢na jako
prazdné, proménlivé hodnoty a projevu bytostné potieby humanizace skute¢nosti, tato
koncepce se jevi historicky spjata s odlisnou fazi mysleni o umeéni a ,,jesté ne médiich®,
nez je ta, ktera urcila jako dominantni posthumanistické a antihumanistické trendy v me-
dialnich studiich od 60. let dale az k riznym teoriim médii vyrovnavajicim se s tlakem
nutnosti reflektovat fuze techniky, jednani a mysleni, mezi nimiz zaujala Gstfedni misto
predstava vzajemné propojenych medialnich systému. Zda se nicméné, ze v nami sledo-
vané etap¢ mize byt dosud zpétné hledan jisty korektiv i vychodisko.

Podeékovani

Predlozena studie je jednou z kapitol pfipravované monografie s pracovnim titulem Za obrysy média.
Vznikla v ramci projektu GA CR ¢&. 16-111018 Literarni komunikace ve svétle ,,média“. Autoii vyuzili
vyzkumnou infrastrukturu Ceska literarni bibliografie (viz <http:/clb.ucl.cas.cz>).

47 Srov. i Benjaminovy postiehy o architektuie jako ,,prototyp[u] umé&leckého dila, jehoz vniméni probiha
v rozptyleni a kolektivné* (Benjamin, 2009 [1935], s. 323).
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ZUSAMMENFASSUNG

Medialititsfragen in der Prager Schule? Ein Riickblick

Der Aufsatz widmet sich der Reflexion von Medialitdt im Kontext der ,.klassischen Periode* der Prager
Schule (1926—-1948). Ankniipfend an die Studie von John Guillory Genesis of the Media Concept gehen
wir von der Hypothese aus, dass neue Technologien und neue technische Medien Druck auf die Trans-
formation des Begriffes ,,Kunst* im theoretischen Diskurs der Prager Schule ausgeiibt haben. Zuerst
widmen wir uns dem Phidnomen, wie die Reflexion des Films und des modernen und avantgardischen
Theaters die strukturalistischen Uberlegungen zu den Konzepten ,,Zeichen®, ,,Schauspieler oder auch
,,Temporalitit in der Kunst® beeinflusst haben. Weiters konzentrieren wir uns darauf, wie sich die Span-
nung zwischen dem linguistischen und architektonischen Funktionalismus in Mukafovskys Denken
widerspiegelt. Unserer Beobachtung nach beeinflusste die Avantgarde der funktionalistischen Archi-
tektur Mukatovskys anthropologisch-kulturelle Funktionstheorie mafigeblich. Von der Charakteristik
dieser verflochtenen Einfliisse, die sich u. a. dahingehend auswirken, dass der Begriff Kommunikation
an Bedeutung gewinnt, gehen wir dazu iiber, was wir als latente Medialitdtsspuren mancher Ideen und
Begriffe der Prager Schule — das sind neben dem Konzept ,,Zeichen® vor allem ,,semantische Geste*
und ,,Unabsichtlichkeit® — bezeichnen.
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