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Otázky mediality v Pražské škole? Zpětný pohled

RICHARD MÜLLER – PAVEL ŠIDÁK

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, Štyrský, 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 Mukařovský’s concept of the aesthet­
ic function. Functionalist avantgarde architecture, as we observe, fundamentally influenced Muka­
řovský’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.	Vymezení problému

Řekne-li se Pražská škola a  mediální problematika, může takové spojení vyvolat 
pochybnost; pojmy „médium“ či „medialita“ nepatří do její terminologické výbavy. 
Zaujetí mediálních hledisek může ovšem přesahovat explicitní užívání daných pojmů. 
Na následujících stránkách chceme bedlivěji prozkoumat otázku, zda medialita netvoří 
latentní konceptuální pozadí jejích teorií, a pokud ano, v jaké míře a s jakými důsledky. 
Zaměříme se přitom na tzv. klasické období (od konce 20. do konce 40. let 20. století), 
kdy se metodologie školy postupně utvářela a upevňovala.

Výše užité slovo „latentní“ již odkazuje na model, který je východiskem našich úvah, 
tedy model zpětné rekonstrukce pojmu média, jak jej vypracoval ve studii Zrod pojmu 
médií literární historik John Guillory (2014 [2010]). Guilloryho stať sleduje v jednotli-
vých, strategicky vybraných momentech dlouhé dějiny „nepřítomného pojmu“ média 
v západní filosofické tradici a jeho postupné vynořování a zviditelňování, postřehnutelné 
však až při pohledu zpět. Jeden z nejdůležitějších Guilloryho poznatků pro nás je zde ten, 
že tlak na teoretické uchopení komunikačního média v západní filosofické tradici byl 
založen na diskurzu rozličných „umění“ (nejen krásných v dnešním či historickém smys­
lu, ale i mechanických a také starých umění rétoriky, logiky a dialektiky). Když se pak 
pojem média vynořil koncem devatenáctého století v reakci „na rozšíření nových technic­
kých médií, jako byly telegraf nebo fonograf, která do staršího systému umění začleněna 
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být nemohla […], následně [se] zkomplikoval vztah mezi tradičními uměními a médii 
všech typů“ (Guillory, 2014 [2010], s. 463). Při této rekonstrukci se prokazuje, že se 
určitý typ mediality zviditelňuje při procesu transmediace a že vznik nové mediální tech­
nologie vede zpravidla k rozpoznání její latentní přítomnosti ve starších prostředcích 
komunikace či zobrazování – tak jako vynález knihtisku vedl k úvahám o latentní pří-
tomnosti tisku v technice psaní.

K základním rysům modelu zpětného pohledu, který nacházíme vyjádřen i v jiných 
podobách současného myšlení o médiích, patří ten, že se v něm dějiny teoretického uva­
žování (pojmu média) spojují s jejich mediálními podmínkami (medialitou). Z tohoto 
modelu lze odvodit obecný poznatek, že se problém mediality objevuje až s momentem 
zvýšené intenzity vzájemných vztahů mezi médii a začíná se pak do dějin techniky i myš­
lení zpětně promítat. Příznačné je přitom to, že i ti, kteří chtějí překročit pouhé technické 
pojetí média a směřují k vystižení fundamentální mediality řeči a jazykového znaku či 
mediality prostředí, v němž probíhá vnímání i komunikace (srov. Tholen, 2016 [2010]), 
rozpoznávají, že idea obecné mediality komunikace, myšlení i vnímání je podmíněna 
a umožněna vznikem nových komunikačních a technických médií; ten spočívá na vzá-
jemně provázaném (byť nikoli nutně teleologickém) řetězci kroků jejich technologic­
kého vývoje. Současně se však v tomto kontextu uplatňuje názor, že technická realita 
médií není determinující a neurčuje sama o sobě způsoby, jimiž pomáhají média kultu-
ru (a společnost) formovat, ani způsoby, jimiž si kultury své mediální praxe vytvářejí. 
V tomto bodě se pak pro reflexi médií jako zvlášť důležitý jeví její nevyhnutelný dotyk 
s okruhy „starší“ problematiky estetické a poetologické (otázkami specifické, „uměle 
navozené“, estetické modality vnímání, otázkami výrazových prostředků a materiálu 
v umění, estetického znaku a jeho působení apod.). V tomtéž bodě, jak chceme ukázat, 
se pak také mediální problematika – ve spojení s otázkami obecné estetiky, literární vědy 
a srovnávací uměnovědy (případně srovnávací sémiotiky umění), ale rovněž filosofie 
jazyka, etnografie či lingvistiky – stává pro Pražskou školu podstatnou.

Plně rozvinuté stadium pojmu média a ani celý horizont mediálních teorií ve vlastním 
smyslu nelze vměstnat do jednotného souhrnu charakteristik. Bude snad nicméně uži-
tečné pokusit se v několika bodech vyznačit síť motivů, k nimž se teorie v pozdějších 
fázích vývoje diskurzu o médiích a medialitě – tj. od 60. let 20. století po současnost – 
mohou vztahovat jako k různě podstatným otázkám a podmínkám svého uvažování.1 
Patří k nim zejména ty následující:

1.	� souvislost všech médií i umění jako celku (média nejsou pouze „masmédia“, jak 
tomu bývá v běžném chápání), všech prostředků záznamu, reprodukce, distribuce 
a zpracování dat a jejich vzájemné působení;

2.	� migrace obsahů, forem či struktur v různých médiích; současná konkurence „sta-
rých“ i „nových“ médií i substituování jedněch druhými; procesy remediace a jejich 

1 Plně rozvinutým pojmem média tedy nemáme na mysli nějakou jeho jednotnou a jednotící koncepci 
(taková neexistuje dodnes), nýbrž spíše to, že se tento pojem stane strategicky ústředním, tak jako v nejznáměj­
ším výroku McLuhanově (1991 [1964], s. 19n.), že skutečným „sdělením je médium“ (medium is the message).
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účinky (vymazání média a simultánní zmnožování médií), integrace a akumulace 
médií;

3.	� problematika materiální i tělesné realizace zobrazení, znaku či komunikace;
4.	� otázky logiky či dynamiky vývoje komunikačních a mediálních technologií a jejich 

mnohostranného vlivu;
5.	� heterogennost recepčních okruhů v  rámci jednoho média i více médií a zpětné 

utváření recepční obce v celkovém kulturním kontextu (prostředí);
6.	� povědomí o limitech rozšiřování jazykových paradigmat na mimojazykové oblasti 

i o mezích aplikace kategorií písemné kultury (text) na nepísemné kulturní praxe 
a techniky či vůbec limitech rozšiřování parametrů jednoho mediálního druhu na 
druhy jiné;

7.	� otázky mediálně podmíněné a umožněné spoluprodukce, která zasahuje samotnou 
podstatu artefaktu, a s nimi spojené proměny pojetí recepce (interaktivita), díla 
(hypertext) apod.;

8.	� schopnost média plnit současně několikeré funkce, např. funkce přenosu, záznamu 
i zpracování (procesování) dat;

9.	� strukturní mezera vlastní procesům „zapisování“, komunikace, představování i myš­
lení; jak to vyjadřuje Georg Christoph Tholen v kontextu filosofie médií, „[k]lade-
ní diference ze strany médií, jež nás spojují právě tím, jak nás dělí“ (Tholen, 2016 
[2010], s. 68).

Guilloryho pojmová genealogie naznačuje, že by se měl český strukturalismus ve svém 
klasickém období nacházet na konci dlouhé epochy nepřítomného pojmu komunikační-
ho média, zároveň však v  jisté mezeře před vznikem mediálního diskurzu v pravém 
slova smyslu. Jestliže situujeme vznik českého strukturalismu do této genealogie, obje-
ví se nám okamžitě nápověda k naší první hypotéze: zdá se, že v tomto „přechodovém“ 
kontextu je přínos Pražské školy ten, že se zde poprvé spojuje teorie (moderního) umě-
ní a literatury s pojmem komunikace (sdělování jazykového i nejazykového).2 Při tom-
to spojení zároveň pojem komunikace naráží, jak se zdá, z různých stran na své hranice. 
A zde, v tomto již latentně mediálním kontextu se ve specifickém osvětlení objevuje 
jistý okruh témat, mezi nimiž patří k nejdůležitějším otázka chápání estetické funkce 
a pojetí uměleckého znaku (a znaku jako fundamentu komunikace vůbec). Připomeňme 
přitom, že oba pojmy jsou v českém strukturalismu koncipovány se zřetelem k celkové-
mu kulturně-společenskému kontextu – jako „sociální fakty“ – a současně skrze napětí 
mezi sférou mimoestetična a estetična, které přitom není pojato jako krásno.

Přechodovou fázi pojmu média prozrazuje pro dané období také souběžná tvorba 
a sebereflexe umělecké avantgardy. Zejména její technooptimistická a s civilizačním 

2 Srov. např. vyjádření: „Básnické i malířské dílo obsahují sdělení zpravidla; i když v některých obdobích 
jejich vývoje bývá sdělovací funkce oslabena až k nulovému stupni […], jeví se toto oslabení jako popření stavu 
normálního […]. Zcela podobně mluví moderní lingvistika o koncovce ‚nulové‘“ (Mukařovský, 1971 [1936], 
s. 50–51).



6 Slovo a slovesnost, 81, 2020

rozvojem spřízněná fronta, jakou představuje např. raný poetismus, je ve vlastní umělec­
ké tvorbě i ve svých manifestech, programech a úvahách prodchnuta extatickými odkazy 
i vnitřními vazbami na kino, fotografii, film, telegraf, telefon, varieté, pantomimu, balet, 
lidové slavnosti, kabaret, cirkus a music-hall, ale i sport, automobily, aeroplány, továrny, 
elektřinu či městské ulice.3 Avantgarda nechává pocítit obrazovost a tvarovost písmene 
a písma, jakož i členitelnost obrazu; fascinace proměnlivými atributy moderního světa 
vede k rozrušování jazykového média,4 k „plurimedialitě“ či k náznakům „transmedia-
ce“; umělecké druhy na sebe vzájemně i zpětně působí skrze své mediální realizace. 
Surrealismus zdůrazní juxtapozici a vzájemné ovlivňování různých diskurzů v rámci jed­
né básně (vyznačené často i různými řezy písma), potenciál proměny společnosti spatří 
v hlubinných zdrojích imaginace a snu (srov. Nezvalovo rozvinutí paranoicko-kritické 
metody). Rozšiřování umělecky využitelných materiálů stejně jako záměr expandovat 
účinky tvorby na všechny sociální vrstvy, míšení a hybridizace mediálních forem, jindy 
zase zdůraznění věcnosti materiálu nebo útok na nevědomé prostory psychiky se mají 
podílet na velké reorganizaci pojetí a funkce umění, jeho přelévání do celé společnosti 
a její přeměně; tentýž pohyb ale přináší také skepsi k víře v lepší budoucnost.

Vývoj Pražské školy byl přitom s avantgardou analytické i syntetické linie úzce spjat. 
Vzájemné vazby byly jak generační a osobní (básníci věnovali teoretikům své verše), 
tak teoretické (např. vzájemné mísení programového a teoretického myšlení na ose Tei­
ge – Jakobson) a také obecněji ideové, případně politické; spojité jsou některé modernis­
tické kulturní ideály, například ideál kolektivní práce a názorové výměny nebo implika-
ce společenské angažovanosti (srov. Toman, 2011); strukturalisté vývoj avantgardních 
proudů v různých oblastech se zájmem reflektovali.5 Pro nás zde vyvstává tato otázka: 
Jestliže můžeme u Pražské školy předpokládat formování zárodků mediálněteoretického 
myšlení, jakou úlohu přitom hraje její reflexe různých avantgardních proudů a nových 
uměleckých forem a vztahů?

Mnoho mediálně relevantních směrů, jimiž se myšlení Pražské školy klasického obdo­
bí ubíralo, jako je reflexe němého a raného zvukového filmu, snaha pěstovat soustavněj-
ší srovnávací sémiotiku umění nebo také teatrologickou teorii a rovněž zásadní zapojení 

3 V dobové české lexikální zásobě slovo „médium“ v daném smyslu ovšem nenajdeme. Příznačně odlišný 
význam se stává u Vítězslava Nezvala v roce 1928 prostředkem metafory básnického programu; vidět nevi-
ditelno budoucího, které v sobě tvářnost moderního světa civilizace nese již dnes, ač je nelze spatřit očima, je 
schopnost potřebná básníku a svou metodou podobná té, kterou získávají média spiritistické seance tak, že 
zapomenou na okolní svět; v  tom smyslu píše Nezval v Kapce inkoustu rok před založením Levé fronty: 
„Potřebuji především důvěru ve své mediální schopnosti“ (1972 [1928], s. 540).

4 Srov. například Seifertovy básně sbírky Na vlnách T.S.F. (1925). Nezvalova Abeceda (samostatně 1926) 
pracuje s písmeny současně jako s označením hlásky, jako s asociativním katalyzátorem i jako s autonomním 
grafickým jevem, přičemž tvary jednotlivých liter zdůrazňují fotografie tanečních kreací Milči Majerové. 
S těmito zájmy koresponduje pozornost věnovaná novým funkcím grafiky v moderním básnictví (srov. texty 
Mallarméovy, Appolinairovy Kaligramy, Marinettiho Osvobozená slova apod.). V  širších uměnovědných, 
avantgardních i neoavantgardních kontextech se začíná zpětně konstruovat experimentální (protoavantgardní) 
tradice (středověká a barokní carmina a epigrammata figurata, manýristické anamorfózy atd.).

5 Konkrétním dokladům a analýzám strukturalistického zájmu o avantgardní jevy byly již věnovány cenné 
práce (srov. např. Drozd – Kačer – Sparling, 2016; Vojvodík, 2011; Toman, 2011; Fabian, 2005; Winner, 1994; 
Chvatík, 1970, aj.).
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aspektů teorie komunikace, je více či méně podrobně zmapováno.6 Dosud však chybí 
propojení pojednávaných témat v souvislé síti; následující úvaha o toto propojení usilu-
je, a představuje tak první vykročení k problému mediality v Pražské škole.

2.	Posun k mediálnímu myšlení ve strukturalismu pod vlivem filmu

Ačkoli o mediální povaze filmu dnes nikdo nepochybuje a historiky médií je chápán 
přímo jako paradigmatický příklad procesu ustavování nového média, rychle měnícího 
svůj status (vědeckotechnický vynález, kuriózní atrakce, umění), současníky médiem 
nazýván nebyl a za médium v rozvinutém smyslu může být považován až retrospektiv-
ně. Lépe pochopíme raný film – a jeho reflexi – tehdy, když si povšimneme, jak vytvá-
ří – podobně jako předtím fotografie – a dále stupňuje tlak na pojem umění „zvnějšku“, 
přičemž ke slovu přicházejí nově nastolené otázky vztahu technologie a umění.7 Oba 
aspekty – otázka statusu filmu a otázka technologie – mají centrální význam rovněž pro 
strukturalistické (i strukturalismem inspirované) myšlení o filmu z 30. let (Mukařovský, 
2007 [1931], 2007a [1933], 2007b [1933]; Jakobson, 1995 [1933]; Honzl, 1935; Bogaty­
rev, 2008 [1938]; Kučera, 2008 [1933]; Vančura, 1935; Weingart, 2008 [1935]; Burian, 
1981 [1936]).

Mukařovský a Jakobson vstupují do české diskuse o filmu, v té době již bohatě dife-
rencované,8 na začátku 30. let, v momentě mezním jak z hlediska filmové reflexe, tak 
především jeho vývoje. Němý film je nahrazován filmem zvukovým, doznívá hospodář­
ská krize; nastává předěl (název Jakobsonova článku z roku 1933 je příznačně opatřen 
otazníkem; mluví se jak o úpadku, tak o počátcích skutečného rozkvětu filmu), v němž 
se němý film začíná jevit jako starší umělecký druh, zatímco zvukový film teprve hledá 
své výrazové prostředky, ocitaje se – proti svému předchůdci – v dotyku se záznamový-
mi a komunikačními prostředky gramofonu a rozhlasu a v proměněném vztahu s umě-
leckými druhy divadla a hudby. Film je současně v Československu již etablovanou 
kulturní institucí (kromě rozvinuté výrobní infrastruktury a distribuce se zde nachází 
i relativně nejhustší síť kin v Evropě; Szczepanik – Anděl, 2008, s. 42).

6 Např. Kokeš (2018), Drozd – Kačer – Sparling (2016), Šlaisová (2016), Volek (2004), Doležel (1996), 
Ulver (1991), Veltruský (1994 [1981]), Matejka – Titunik (1977) aj.

7 Srov. Benjamin (2009 [1935]).
8 Film byl reflektován představiteli kubismu a Skupinou výtvarných umělců (Čapkové, F. Langer). Patřil 

k ústředním tématům Devětsilu a poetistů (K. Teige, J. Voskovec, V. Nezval, J. Honzl). Příznačné opojení 
technikou, kolektivními formami zábavy, pohybu a percepce se v Teigových statích z  let 1922–1924 pojí 
s poetistickým lyrismem. Devětsilské číslo sborníku Život z roku 1922 vstřebává především skrze Teigeho 
funkcionalistické myšlení Ozenfantovo a Le Corbusierovo (Teige překládá a publikuje zde manifest purismu, 
inspiruje se estetikou časopisu L’esprit nouveau) i impulsy Erenburgova konstruktivismu. Teigova koncepce 
se v této fázi jako nejzajímavější jeví tehdy, když naplnění emancipačního potenciálu umění spatřuje právě ve 
vyhrocení jeho uměleckosti (v manifestu Umění dnes a zítra polemizuje Teige s Erenburgovou tezí, že „nové 
umění přestane být uměním“: „Tendence nového umění daná účelností nemůže být ideologickou zevní náplní“, 
Teige, 1971 [1922], s. 378; k tomuto bodu se ještě dostaneme v souvislosti s Mukařovským). Teigův dvojpro-
gram konstruktivismu a poetismu, stavby a básně (kam patří rovněž koncepce čistého filmu) nahrazuje na 
sklonku 20. let zvýraznění společenské úlohy filmu (např. u Lubomíra Linharta a v kontextu Levé fronty a její 
Film-foto skupiny, kam přešla velká část členů zaniklého Devětsilu).
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Tři články Mukařovského a Jakobsonova stať z počátku 30. let9 jsou nepochybně 
prvními formulacemi strukturalistického myšlení o filmu, charakteristickými – to platí 
zejména o Mukařovském – úsilím o překročení programové tendence a vyvarování se 
převaze spekulativního a preskriptivního pohledu. Tomu má napomáhat, jak píše Mu-
kařovský hned v úvodu svého článku o Světlech velkoměsta a Chaplinově „hereckém 
zjevu“, hledisko strukturně-uměnovědné, pojetí „uměleckého díla […] jako soustavy 
složek esteticky aktualizovaných a seskupených ve složitou hierarchii, která je sjedno-
cena převládnutím jedné ze složek nad ostatními“ (Mukařovský, 2007 [1931], s. 463). 
Vnímavé sémiostrukturální analýzy Chaplinovy herecké postavy a  filmové estetiky, 
resp. fenomenologie filmového prostoru a času (Mukařovský), jakož i otázky funkčně-
-znakové povahy a vztahu filmu němého a zvukového (Jakobson), přihlížející při vší 
aktuálnosti témat k souvislostem obecné estetiky a srovnávací uměnovědy, spojuje také 
povědomí o filmu jako „mladém umění“ a jeho materiální, technické neustálenosti, umě­
ní v syrovém stavu, který s sebou nese rovněž intenzivní kvas estetických norem filmu 
a bezprecedentní otevřenost jeho uměleckých možností: Film umožňuje vidět samy záro­
dečné fáze procesu vzniku umění.

Oprávněně lze interpretovat tyto vstupy rovněž jako historický přechod filmového 
myšlení od ontologických teorií k teoriím metodologickým, od snahy postihnout esenci 
filmu k úsilí o hledání obecnější metody poznání kulturních jevů (Kokeš, 2018).10 Pro 
naše téma podstatnější než jejich přínos filmové teorii je však něco jiného a ve shodě 
s výše naznačeným modelem zpětné rekonstrukce dějinného vědomí soudíme, že pro-
nikavější výsledky může přinést obrácení směru pohledu. Otázka pak není po tom, co 
strukturalismus metodologicky přinesl teorii filmu a médií, nýbrž naopak jakým vlivem 
film (jako „ještě ne médium“) na vývoj strukturalistické metodologie zapůsobil.

Takových momentů spatřujeme několik. Zaprvé je zde Jakobsonovo poněkud pře-
kvapivé vymezení materiálu filmu. Jestliže materiálem básnictví je jazyk a materiálem 
divadla lidské jednání, „specifickým kinoherním materiálem“ je podle Jakobsona „věc 
(optická a akustická), přeměněná v znak“ (Jakobson, 1995 [1933], s. 149), a proto je 
také jevištní řeč jedním z projevů lidského jednání, zatímco řeč v (novém zvukovém) 
filmu je akustická věc, vedle „bzučení mouchy a zurčení potůčku, vedle rachotu strojů“ 
(ibid., s. 150). V kontextu sémiotického pojednání o zvukovém filmu, zahrnujícím rov-
něž film hraný, kreslený atd., je teze, že materiálem kina je reálná „věc (optická a akus-
tická), přeměněná v znak“,11 poněkud zarážející. Specifikem filmu se pro Jakobsona zdá 
být to, že obrací otisk a tvar viditelné a slyšitelné skutečnosti ve znaky, což je podmíně-
no součinností technologie záznamu (zachycení zvukových vln na fonografickém válci, 
světelného vlnění na fotocitlivou vrstvu), optické iluze pohybu (skutečný „pes štěká na 

9 Mukařovský (2007 [1931], 2007a [1933], 2007b [1933]), Jakobson (1995 [1933]).
10 Ve výše zmíněných textech tato snaha převažuje, jakkoli v nich definiční i aktuálně hodnotící prvky 

nechybí a jakkoli se jak Mukařovský, tak Jakobson angažovali také v uskupeních snažících se o usměrňování 
a pěstování kinematografické kultury u nás. Roman Jakobson patřil k zakládajícím členům Klubu za nový film 
moderních filmových pracovníků (1927), který byl prvním filmovým spolkem levicové inteligence v Česko-
slovensku a záhy se rozpadl; Jan Mukařovský byl členem výboru Československé filmové společnosti (1936).

11 Všimněme si volného připojení polovětné konstrukce, sugerujícího zásadní roli „věci“ v utváření filmo­
vého znaku.



9Slovo a slovesnost, 81, 2020

filmové psy“, ale nikoli na psa na malbě) a technik záběru a montáže. Symptomatické se 
zdá to, že o jazykovém znaku Jakobson nikdy v takto přímočarých vazbách k fenome-
nálnímu světu neuvažoval. Jakobsonovým výzkumům ikoničnosti jazyka se zde bohu-
žel věnovat nemůžeme, nabízí se však interpretovat je jako návrat téhož problému jakoby 
z opačné strany, z té, kde se pozoruje, jak jazykové znaky navzdory imanentně diskrét-
ní povaze prvků, z nichž se skládají a z nichž se skládá také text, získávají kvality ana-
logické těm, které jsou vlastní označovaným věcem, anebo nabývají tvarových obrysů 
svébytného řádu. Současně je Jakobsonovým návrhem právě nepodřizovat výzkum řeči 
v uměleckém filmu jazykovědnému hledisku: řeč je zde podsložkou zvukového plánu 
v celé hierarchii filmové struktury.12

Zadruhé vidíme, že charakteristika filmu z hlediska jeho uměleckosti kolísá: Jestliže 
v úvodu stati Mukařovského o povaze utváření filmového prostoru-významu je filmu 
jednoznačně přidělen status umění, později je hodnocen tak, že sice k tomu stát se umě-
ním směřuje (tak jako v dílech D. Vertova, S. M. Ejzenštejna a Ch. Chaplina), je však 
především „industrií“, neboť má tendenci „přijímat ihned a pasívně každé nově obje­
vené zdokonalení své technické strojové základny“ (Mukařovský, 1971 [1936], s. 16). 
V ještě pozdějším pojednání (Mukařovský, 2007 [1943]) se pak stává uměním „natrva-
lo“. Neustálenost definice odpovídá neustálenosti fenoménu, metodologicko-vývojové-
ho významu však toto kolísání nabývá tím, jak se napojuje na otázky estetické funkce 
a otázky společenského působení umění skrze estetickou hodnotu a normu. Mezní status 
filmu navádí Mukařovského k novému promýšlení vztahu estetické funkce k funkcím 
mimoestetickým a k obecnějším postřehům ohledně principů normotvorného a hodnoty 
ustavujícího (axiopoetického) kulturního procesu; svědky podobného postupu budeme, 
jak uvidíme, také v případě architektury. Tak Mukařovský (1971 [1935]) zjišťuje, že se 
v moderní době zesiluje antinomie mezi uměním a společenským uspořádáním: umění 
již není spjato s žádnou konkrétní vrstvou, jeví se odtrženěji od společenského celku, 
zatímco společnost, a tedy i publikum jsou široce rozrůzněny. Ve filmu se tato situace 
vyrovnává oslovením obecenstva co nejrůznorodějšího; příkladem je právě Chaplinova 
komedie. Přechodový stav filmu rovněž umožňuje uchopit způsob průniku estetické 
normy do mimoumělecké oblasti. Tak může např. gesto jako umělecký prvek, utvářejí-
cí se v rámci intenzivní normotvorné aktivity umění, migrovat v případě filmu přímo do 
životní praxe, kde získává závaznější platnost jako skutečné měřítko hodnoty; estetická 
norma se tak promítá skrze filmový obraz do samotného tělesného habitu. Tento bezpre-
cedentně sociálně rozprostřený vliv filmu transformujícího lidský habitus se, jak uvádí 
Mukařovský, „před našimi zraky v době několika let […] projevil […] u žen […] v ce-
lém systému gestikulace počínaje chůzí a konče nejdrobnějšími pohyby, jako je otvírání 
pudřenky nebo hra svalů v obličeji“ (Mukařovský, 1971 [1936], s. 32).13

12 Opačnou tendenci vidíme v pojednání Miloše Weingarta (2008 [1935]). Pozoruhodné nicméně je, že si 
autor všímá dobových technických omezení gramofonového a filmového záznamu řeči (např. fonetických ne­
čistot nahrávky atd.) a formuluje progresivní požadavek uchovávat hovorovou řeč a dialekty na zvukový film, 
jehož výhodou je schopnost zachytit také mimiku a gestikulaci.

13 Srov. i Benjaminova slova z později proslulé eseje Umělecké dílo ve věku své technické reprodukova­
telnosti: „Učinit nebývalý technický aparát naší doby předmětem lidské inervace – toť dějinný úkol, jehož 
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Daň, kterou splácí film za svou neustálenost a která ho podle Mukařovského činí pa­
sivně závislým na průmyslově-technologickém vývoji,14 je vyrovnána jeho potenciálem 
otiskovat se do „životní praxe“. Rozpaky nad technickou determinovaností filmu a s tím 
související kolísání jeho statusu jako umění jsou pak – vrátíme-li se k našemu modelu 
zpětného pohledu – příznačné pro nejistotu, jak vřadit nové médium do staršího systému 
umění, a současně pro tlak, který film na estetickou tradici a problematiku poetiky vyvíjí. 
Pozoruhodně se tento tlak projevuje ve stati Čas ve filmu (Mukařovský, 2007b [1933]), 
která stejně jako Jakobsonův příspěvek měla tvořit součást sborníku Předpoklady české­
ho filmu a jež byla publikována až v roce 1966. Mukařovský zde srovnáním času v epice, 
filmu a dramatu míní dojít k „přesnější charakteristice času v uměních dějových vůbec“ 
(ibid., s. 455) a právě čas ve filmu jej přivádí k modifikaci původní představy časových 
vrstev: Jestliže v epice a dramatu rozpoznává nejprve dvojí časovou řadu, čas děje a čas 
vnímajícího diváka (v epice je důraz na vrstvu dějovou, zatímco v divadle na souběžnost 
obou řad – „tranzitornost“ divadelního děje),15 teprve ve filmu se doslova zviditelňuje 
vrstva třetí: čas obrazu, pohyb filmové pásky v promítacím aparátu (např. série záběrů 
pochodujících nohou a s ročními obdobími měnící se krajiny zobrazuje v několika mi-
nutách, za tónů téže písně mnohaměsíční cestu16). Analogie s pozdější naratologickou 
kategorií času vyprávění, na kterou bychom mohli pomyslet, je ošidná mj. v tom, že obra­
zový záznam děje je tvořen kolektivní a postupnou spoluprací kameramana, režiséra, 
střihače atd., jejichž korelát (kolektivní tvůrce, pakliže je zde takové teoretické konstruk­
ce zapotřebí) tak zjevně neodpovídá epickému vypravěči. Mukařovského úvahy nicmé-
ně pokračují takto: Filmový obraz plyne tak jako v dramatu současně s časem diváka, 
není však totožný s časem filmového děje; vztah pohybujícího se obrazu k ději je pouze 
vztahem zprávy (záznamu), což zase přibližuje film epice. Tuto prostřední časovou řadu 
zobecňuje pak Mukařovský jako časovou rozlohu díla-znaku, která vždy probíhá sou-
běžně s časem vnímajícího subjektu, až ve filmu je však (technicky) objektivizována. 
Zdá se, že estetikovo pojetí je ve své podstatě fenomenologické a ona třetí řada, kterou 
bychom mohli chápat jako čas signifikantu, se v epice a dramatu jeví spjata s vnímajícím 
subjektem, je dána jako kvalita (Mukařovský mluví o „tempu“), film ji však náhle činí 
měřitelnou, neboť je „časová rozloha díla podložena strojově pravidelným pohybem apa­
rátu“ (ibid., s. 461). Z hlediska vývoje myšlení o médiích je tedy vývojově signifikantní to, 
že film (pohyb promítaných obrazů) zviditelňuje prostředkující čas znakové rozlohy díla. 
Nepochybně je zde určité pnutí mezi fenomenologickým hlediskem, které je v základech 
Mukařovského uvažování (intencionální pojetí významu znaku atd.), a onou technickou 

splnění je pravým smyslem filmu“ (Benjamin, 2009 [1935], s. 307). – Specifika vnímání a recepce spojená 
s novým uměním (například vztah k příběhu a postavě na jedné straně a k filmově hvězdě na straně druhé, 
nové kolektivní formy prožívání apod.) nesleduje nicméně Mukařovský v celém jejich rozsahu. 

14 Absence soustavnějšího zájmu o film u Jakobsona a ztráta podrobnější pozornosti k vývoji filmu u Muka­
řovského, ale např. i Karla Teiga byla podle S. Ulvera (1991) způsobena ústupem a oslabením avantgardnosti 
filmu.

15 Kategorii tranzitornosti divadelního děje zavedl Otakar Zich a Mukařovský ji zde připomíná.
16 Tento příklad čerpá Mukařovský z filmu Mertvyj dom Vasilije Fjodorova z roku 1932, který je adaptací 

Dostojevského románu. Na snímku se scénáristicky a v roli Petraševského i herecky podílel Viktor Šklovskij.
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realitou nového média, která se vložení do těchto základů vzpírá a kterou se s nimi český 
estetik nicméně snaží sladit a skloubit. Povšimněme si rovněž explicitního uzávorková-
ní, redukce, kterou podstupuje ten „čas“, který je také v ostatních druzích dán realizací 
znaku: „nezáleží v epice vůbec na tom, mnoho-li času strávíme čtením, čteme-li např. 
román nepřetržitě nebo přerušovaně, týden nebo dvě hodiny“ (ibid., s. 456). S tím je též 
reflexi znepřístupněna vnější technická analogie mezi filmovým políčkem a stránkou 
knihy, v níž je však obsažen zásadní rozdíl ve vnímání (políčko divák nevidí). Jestliže 
se v klasických sémiotických přístupech dimenze znaku spojené s jeho substanciální 
realizací zneviditelňují, jeví se banální či nespojitelné s vyvstáváním významu a z hle-
diska klasických pojetí znaku do úvahy nepatří, v pohledu obráceném k technicitě, ma-
terialitě a medialitě znaku vystupují na povrch jako základní prvky možnosti manipula-
ce se znakem, jeho, jak říká Mukařovský ve spojitosti s filmem, „technická základna“: 
to, co by v pozdějších komunikačních modelech inspirovaných informační teorií odpo-
vídalo rovině tzv. přenosového nebo komunikačního kanálu (channel).

Krok týmž vývojovým směrem činí Jindřich Honzl ve stati o řeči ve filmu (1935). 
Právě dobovými technickými argumenty dokládá divadelní režisér obrazovost slova ve 
filmu, když omezení zvukového aparátu (na řád jednotek kilohertzů) eliminuje a defor-
muje charakteristickou barvu reprodukovaných tónů a zvuků (to se týkalo horních har-
monických tónů, velikosti amplitud, různých šelestů a šumů), takže zvukový film přímo 
zobrazuje slovo a větu jejich abstraktnějšími markantními rysy intonace, členění a rytmu. 
Nové možnosti osvobození tvárných prostředků a „transformačního procesu“ získává 
film podle Honzla technickým rozdělením reprodukce do zvukové a obrazové složky.17

Při promýšlení vztahů divadla a filmu byla – nejen pro Pražskou školu – typická snaha 
o jejich komparativní rozlišení. Tak Jakobson pozoruje, že materiálem filmu je věc pro-
měněná ve znak, zatímco materiálem divadla lidské jednání; podle Vladislava Vančury 
(1935) „mluvený film“ napodobuje divadlo, „mluvicí film“ uskutečňuje dramatický zá-
měr podle vlastních pravidel; podle Mukařovského (2008 [1937–1938]) ilustruje základ­
ní možnosti umění dané vlastnostmi materiálu to, že proti filmu by zrychlení pohybů 
v divadle bylo vnímáno jako deformace „hercovy osoby“.18 Jestliže přechod od němého 
k mluvenému filmu otevřel filmové reflexi otázku simultaneity smyslových podnětů, 

17 Také v úvaze E. F. Buriana o hudbě ve zvukovém filmu z roku 1933 je filmová hudba plně podřízena 
obrazovému plánu.

18 Vzájemných i zpětných vlivů divadla a filmu si všímali rovněž Jindřich Honzl, Petr Bogatyrev či Olga 
Srbová. Např. Bogatyrev (2008 [1938]) míní, že v kresleném filmu se – protikladně divadlu – při tvorbě po-
stavy vychází od funkcí k postavě; Srbová „mcluhanovsky“ předvídá, že existence rozhlasu jakožto média 
analogicky nutně povede k televizi (Srbová, 1941, s. 6). J. Mukařovský ve svých přednáškách Estetika dra­
matu a filmu (1937–1938, vydáno 2008 podle neautorizovaného zápisu) komentuje využití filmu na jevišti 
(u Erwina Piscatora či E. F. Buriana, využívajícího akce na jevišti proti detailu ve filmu a individuální akce 
na scéně proti hromadné akci projektované) nebo proměny divadelního prostoru. Sám Burian své postupy 
teoreticky reflektuje ve stati Divadelní funkce fotografie a filmu (1981 [1936]). Zdůrazňuje přitom prostorové 
funkce diaprojekce a stupnici světel, kterou reflektoru poskytuje předobraz fotografie, přičemž charakteris­
tický pro vznikající mediální vědomí se jeví i zpětný pohled, když antecedenty plastického vidění spatřuje 
Burian již v antické soše nebo na Rembrandtových malbách. Avantgardní technika theatergraphu, vypracovaná 
Burianem a Miroslavem Kouřilem, využívala konfrontace hereckého projevu na scéně a obrazu promítaného 
na průsvitné projekční plátno.
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které nové umění poskytuje, zpětně se zvýraznilo specifikum divadla spočívající v mož-
nosti obracet se nejplněji na smyslový aparát člověka – a zviditelnila se tedy rovněž 
„protomedialita“ divadla. Připomeňme si také ještě jednou Jakobsonovu úvahu o tom, 
že film proměňuje optickou a akustickou věc ve znak; můžeme ji nyní interpretovat tak, 
že nové, technicky založené umění položilo důraz na proces přeměny věci ve znak, či 
jinak řečeno, že film zahlazuje způsob konstrukce určité perceptivní iluze a její znako-
vost (reálný pes štěká na filmové psy) a paradoxně souběžně zvýrazňuje technickou kon­
struovanost znaku (závislou na aparátu, který se stává předmětem fascinace, je „vidět“ 
„před“ anebo „po“ iluzi; technicitu divadla, např. hereckého umění, lze od interpretace 
znaku podobně oddělit jen stěží). Prudké, intenzivní přeskupování mediálních vztahů, 
jakož i s tím úzce související rozšiřování hranic materiálu v moderním umění a umělec-
ké avantgardě logicky muselo mít a mělo dopad také na estetické pojetí znaku, což se 
promítlo rovněž do teatrologického uvažování o znakovosti lidského jednání na jevišti. 
Můžeme jednoduše říci, že se zde začíná (velmi ne-saussurovsky) svářet dvojí pojetí 
materiálu: materiálu jako součásti znaku a materiálu jako toho, co ze znaku zvláštně trčí 
a znakovosti se vzpírá; a to již předznamenává problematiku tzv. nezáměrnosti.

3.	Proměna estetické funkce reflexí architektury (jako funkce „mediační“)

Formalistický protiklad básnického a každodenního jazyka byl v Pražské škole od 
poloviny 20. let přepracováván a zabudováván do rámce obecného jazykového funk­
cionalismu (jazyk jako systém účelných výrazových prostředků, systém funkčních jazy­
ků, jejichž repertoáry zčásti sdílejí tytéž prvky; pozdější je koncepce funkčních stylů). 
Souběžně s tím se ovšem jako relevantní ukazuje být rámec obecné teorie funkcí, jejíž 
podstata je, jak ještě uvidíme, kulturně-antropologická. Základní spojnicí těchto rámců, 
jazykového funkcionalismu a obecné teorie funkcí, je kategorie znaku a předpoklad 
znakové povahy funkce dané opakovaným užitím a z něj plynoucím společenským kon­
sensem, promítajícím se do nehmotné formy „kolektivního vědomí“. Idea ekvivalence 
různých prostředků pro vyjádření téže funkce (významu) a zároveň funkční rozdílnosti 
týchž prvků pro odlišné strukturní celky19 je společná nejen jazykovědnému a poeto­
logickému bádání, ale i Bogatyrevovým výzkumům v oblasti funkční etnografie nebo 
Mukařovského obecně estetickým a komparativně uměnovědným úvahám. Přesto se zdá, 
že ve statích Mukařovského věnovaných speciální problematice funkcí se určité napětí 
mezi obecným jazykovým funkcionalismem a obecnou teorií funkcí promítá do jejich 
různých, vzájemně nesnadno koordinovatelných typologií. Funkce estetická je jednou 
stavěna proti rozmanitým, jedinou typologií nevyčerpatelným funkcím praktickým 
(Mukařovský, 1971 [1936], 1971 [1937]). Jindy je estetická funkce dána negací funkcí 
sdělovacích: v roce 1936 využívá Mukařovský (2007 [1936]) Bühlerův nástrojový model 

19 Srov. např. totéž rytmické schéma realizované v jazycích s různým přízvukovým systémem, jako zcela 
odlišné metrické konotace Puškinova verše Burja mgloju něbo krojet a zdánlivě dokonalého českého překladu 
Bouře mlhou nebe kryje (známý příklad je Jakobsonův).
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jazyka (Organonmodell, Bühler, 1934) pro dourčení estetické funkce jako protikladu 
a popření ostatních komunikačních funkcí znaku, zobrazovací, expresivní a konativní. 
A ještě jindy, v otevřeně fenomenologickém modelu z roku 1942 ji Mukařovský (2007a 
[1942], 2007b [1942]) klade po bok funkce symbolické jako funkci „znakovou“ proti 
funkcím „bezprostředním“ (teoretické a praktické). To, že takový rozšířený funkciona-
lismus nemá povahu pouhé extenze jazykového komunikačního modelu na oblasti kul-
tury a umění, vyplývá také z rozmanitých potenciálních zdrojů a paralel pojmu funkce 
v Pražské škole,20 mezi nimiž můžeme alespoň zmínit filosofickou antropologii (Cassi-
rerovo rozlišení Substanz- a Funktionsbegriff; teorie symbolických forem).21

Sledujeme-li genezi konceptu estetické funkce u Mukařovského, úlohu nápadnou ne­
poměrem svého rozsahu a významu sehrává jeho reflexe architektury22 a způsob, jakým 
estetikovo vstřebání mnohdy bouřlivých diskusí zejména 20. a 30., ale i 40. let stran 
funkcionalismu architektonického jeho pojetí ovlivnilo. Mediální povaha architektury 
nemusí být – proti filmu – na první pohled, ale ani zpětně zřejmá; projevuje se nicméně, 
jak ukážeme, právě při promýšlení vztahů mezi funkcí estetickou (potažmo estetickými 
hodnotami) a funkcemi (a hodnotami) mimoestetickými. Řekli jsme výše, že nové tech-
nologické prostředky záznamu a komunikace zintezivňují tlak na starší systém umění; 
je zřejmé, že architektura, jejíž moderní i modernistické trendy jsou rovněž umožněny 
technologickým vývojem a bezprecedentními možnostmi stavět z oceli, betonu či strojně 
vyráběného tabulového skla,23 může při tomto civilizačním pohybu spojit síly s filmem. 
To je zvláště výrazné na případu Mukařovského vymezení architektury: jestliže film 
kolísal ve svém uměleckém statusu vinou pasivního absorbování rozvoje své „techno-
logické základny“, teprve hledaje svou materiálovou soustavu a z ní vyvěrající tradici 
vývoje norem a výrazových prostředků, v architektuře podle Mukařovského „není možné, 
aby – jako v jiných uměních – estetická funkce převládla, nebo aspoň dospěla ke krajní 
mezi možnosti v tomto směru: praktické funkce nemohou zde být nikdy naplno podříze­
ny funkci estetické, tak aby budova působila dojmem výtvoru esteticky autonomního“ 
(Mukařovský, 1971 [1937], s. 280). Zdá se, že samotným určením architektury – proti 
filmu, jehož jinak podobně přechodové postavení je dočasné – je konstituovat sféru osci­
lace mezi estetickou funkcí a hodnotami na jedné straně a mimoestetickými funkcemi 
a hodnotami na straně druhé. Jinak řečeno: „právě architektuře, zaklíněné, na rozdíl od 
umění ostatních, tak pevně v oblasti kultury hmotné, připadá před nimi všemi úkol mostu, 
po kterém výboje umění přecházejí přímo do životní praxe“ (ibid., s. 282); architektura 

20 Daneš (2001, s. 14) píše, že otázka, odkud se zde vzala idea funkčního přístupu, možná „není správně 
položena“. Souzněla s „myšlenkovou strukturou doby“ (B. Trnka, cit. ibid., s. 11) a zažívala v různých vědách 
na počátku 20. století – od biologie přes logiku po antropologii a filosofii – konjunkturu (srov. Wutsdorffová, 
2011, s. 124). 

21 Viz Schmidová (2011a [1997]).
22 Viz Mukařovský (1971 [1937], 1971 [1946]) a rovněž přednáškový cyklus Estetika architektury z pře-

rušeného zimního semestru 1939–1940 (Mukařovský, 2008 [1939–1940]) či některé pasáže in Mukařovský 
(1971 [1936]).

23 Všimněme si, jak tento technologický dispozitiv sbližuje směry, které se původně ideově vyhranily ostře 
proti sobě – secese a funkcionalismus –, jak to záhy vyhroceně formuloval Adolf Loos ve své proslulé před-
nášce Ornament a zločin (první verze z roku 1908).
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je v systému umění situována „v jejich středu či na jejich základě“ (2008 [1939–1940], 
s. 122), a Mukařovský ji dokonce uvádí jako zdroj – vedle lingvistiky – pojmu funkce 
a svého funkcionalistického uvažování. Tak se tedy v moderní době, charakterizované 
diferenciací funkcí (k tomu ještě dále) a postupnou fúzí komunikačních a záznamových 
prostředků, ukazuje být architektura, jíž je mimochodem v Hegelově Estetice vyhrazeno 
místo nejnižšího z umění, protomédiem, nejstarším „médiem“ tvorby prostředí,24 které 
zpětně viděno spojuje oba hlavní aspekty současného, plně rozvinutého pojmu média 
(prostředek, prostředí).25 Podobně můžeme říci, že teprve zvukový film zviditelnil pro-
tomedialitu divadla, které se obrací na všechny smysly vnímajícího subjektu.26

Analogii filmu a architektury mohly Mukařovskému vzdáleně sugerovat také dobové 
úvahy z oblasti avantgardních doteků a průniků architektury, urbanismu, filmu a hudby. 
Tak v představách architekta Víta Obrtela, představitele „neokonstruktivismu“,27 umož-
ňuje film zhodnotit vnímatelné formy jako architekturu dočasné krásy;28 film se jeví jako 
imaginární architektura splývající vjedno s vizí projektu, který ostatně v praxi nezřídka 
zůstává nerealizován. Ještě jiné spojení architektury a filmu rozvinul Jan Kučera ve svém 
dokumentárním filmu Stavba, který zachycoval proces výstavby Všeobecného penzij-
ního ústavu (později Dům odborových svazů) architektů Havlíčka a Honzíka, největší 
architektonické funkcionalistické realizace u nás. Filmový materiál se – vzhledem k ideo­
vému záměru dokumentu paradoxně – nedochoval, přetrvaly pouze fotogramy a dopro-
vodná programová stať, otištěné v týdeníku Elekta-Journal a v časopise Volné směry. 
Film je pro Kučeru dokumentem krystalizačního procesu, formujícího úsilí a práce lidí: 
„Tak film vyjádří, maje nadvládu nad časem a prostorem, to nejpodstatnější ze stavby 
a  zároveň stavební proces poskytne filmu bohatý materiál výtvarný“ (Kučera, 2008 
[1933], s. 187).29 Dodejme, že architekturu a film kromě „bezprostřednějšího“ dopadu 
na „životní praxi“ spojuje rovněž kolektivní tvůrčí proces, kterého si Mukařovský (2008 

24 Tvorba prostředí je ostatně název jedné ze statí funkcionalistického architekta Karla Honzíka obsažené 
v knize Tvorba životního slohu, k jejímuž prvnímu vydání z roku 1946 napsal Jan Mukařovský předmluvu, 
otištěnou později ve Studiích z estetiky pod názvem Člověk ve světě funkcí (Mukařovský, 1971 [1946]).

25 Srov. charakteristiku tzv. archeologie médií u B. Siegerta: „Podstata archeologicko-mediální metody […] 
nesouvisí s vykopáváním médií – média jsou naopak vnímána jako prostředí, ve kterém provádíme vykopávky“ 
(Siegert – Krtilová, 2016, s. 158).

26 Ke specifikům teatrologického uvažování, jakož i ke spojení architektury a divadla viz níže.
27 Pojetím architektury jako spojení racionální a imaginativní dimenze člověka se Obrtel ve stati Harmonie 

(1972 [1927]) i jinde programově vymezuje vůči Teigově dobové koncepci vědeckého konstruktivismu a po-
laritě poetismu a konstruktivismu, v jejímž rámci mají lidskou „nedefinovatelnou potřebu lyrismu“ naplňovat 
poetismus a umělecké druhy výtvarnictví a poezie, zatímco účelnou, ekonomickou tvorbu si žádají praktic-
kou funkcí vytčené sféry umělecké produkce, jako je urbanismus, architektura, interiérový design, typografie; 
nepřijal ani Teigovu ideu kolektivistických domů a koncepci „nejmenšího bytu“. 

28 Viz Obrtel (2008 [1926], s. 181): „[D]očasnost prostředku, netrvalost hmot opravňuje [architekta] k efekt­
nímu a snad fantasknímu seskupování složek v kouzelné prostory (forma je funkcí materiálu!!), kde v umělém 
prostředí rozvine se drama světel a stínů. Veškerá elegance a subtilní krása hmoty, využité až na nejkrajnější 
statickou mez.“

29 Zmínit bychom měli také Arna (Arnošta) Hoška (1885–1941), architekta, urbanistu a akustika rovněž 
z okruhu avantgardní revue Stavba, který představoval tendence nezávislé tvorby k synestetickému umění, 
využívajícímu hudební a výtvarné výrazové systémy („muzikalistické obrazy“) a stavební akustiku („melodie 
prostoru“) jako nástroj vzájemného propojení jednotlivých smyslů a uměleckých druhů, prostoupení a sladění 
vnějšího a vnitřního prostoru.
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[1939–1940]) všímá ve svých čteních o architektuře (role stavitele a stavebníka, posun 
funkcí budovy, několikagenerační proces realizace stavby a průběžné proměny plánů, 
spolupráce celé obce např. na stavbě gotické katedrály).

Jak se tedy specifika architektury, zejména architektury moderní a avantgardní a pře-
devším pak různých proudů a podob funkcionalismu, promítají do samotného pojetí este­
tické funkce, jak je určují či dotvářejí a jaký má případně tato inspirace mediální smysl? 
Především je třeba připomenout, že původní formalistický protiklad básnického jazyka, 
definovaného zaměřením na výraz (ustanovka na vyraženije), a každodenní řeči, určené 
zacílením k svému předmětu, je v kontextu Pražské školy zapracován do systému jazy-
kových funkcí, systémového jazykového funkcionalismu. Estetická funkce, zaměření na 
estetický znak zde aktualizuje všechny složky díla v jejich vzájemných vztazích i vzhle-
dem k průběžně se utvářejícímu celku, ten však svůj vztah k předmětu neztrácí: věcný, 
referenční vztah díla-znaku se podle Mukařovského stává komponentem jeho celkové 
struktury, oslaben i zintenzivněn současně: „Oslaben je v tom smyslu, že dílo nepouka-
zuje ke skutečnosti, kterou přímo zobrazuje, posílen tak, že umělecké dílo jakožto znak 
nabývá nepřímého (obrazného) vztahu ke skutečnostem životně důsažným pro vníma-
tele a prostřednictvím jejich pak k celému vnímatelovu universu jako souboru hodnot“ 
(Mukařovský, 1971 [1936], s. 53). Ve vnitřní stavbě znaku a jeho vzájemně spjatých 
vazbách se tak zračí a skrze ně je také vnímatelem zaujímán určitý hodnotový postoj, 
mající díky své znakové zprostředkovanosti nutně sociální povahu; všimněme si ostatně, 
že jinde charakterizuje Mukařovský onu mnohoznačnou realitu, k níž umělecké dílo po­
ukazuje, poněkud odlišně, nikoli jako celý k oživení pohotový zkušenostní svět, nýbrž 
jako „celkový kontext zjevů takzvaných sociálních“ (Mukařovský, 2007 [1934], s. 210).

Skrze jedinečný celek díla je tedy estetickou funkcí aktivizován soubor v podstatě 
mimoestetických významů a hodnot, přičemž se poměr mezi znaky a jimi míněnými 
významy obnovuje a  regeneruje; v  tomto bodě vyústění estetické funkce v univerzu 
hodnot přichází pak Mukařovský poprvé v práci Estetická funkce, norma a hodnota 
jako sociální fakty na „věc zvláštní a nečekanou“: Umělecké dílo se mu nyní jeví „jako 
skutečný soubor mimoestetických hodnot a  jako nic jiného než právě tento soubor. 
Materiální složky uměleckého artefaktu i způsob, jakým je jich využito jako tvárných 
prostředků, vystupují v úloze pouhých vodičů energií představovaných mimoestetický-
mi hodnotami. Zeptáme-li se v této chvíli, kde zůstala estetická hodnota, ukáže se, že se 
rozplynula v jednotlivé hodnoty mimoestetické a není vlastně ničím jiným než úhrn-
ným pojmenováním pro dynamickou celistvost jejich vzájemných vztahů“ (Mukařov-
ský, 1971 [1936], s. 60–61). Jedná se o mnohokrát diskutovanou (srov. např. Červenka, 
2016 [1971], s. 177–178; Kalivoda, 1984) průhlednost estetické hodnoty, a jak ještě uvi­
díme, také estetické funkce, jejímž účinkem v díle a skrze ně je právě „pouze“ specifické 
uspořádání, přeskupení a sepětí významů a hodnot mimoestetických.

V již zmíněné stati o architektuře, publikované v revue Stavba, – a v tom je právě 
její vývojový dosah – se náhle podobné zjištění týká rovněž estetické funkce a jejího 
vztahu k funkcím ostatním. Mimoestetické funkce zde však nemají automaticky povahu 
negace funkcí sdělovacích. Jakkoli i architektonickému dílu je podobně jako výtvorům 
z oblasti jiných netematických umění, zejména hudby, zčásti tance, vlastní „rozptýlený 
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komunikativní prvek“ (Mukařovský, 2007 [1934], s. 211), vystupující do popředí zejmé­
na při přesunu funkcí, předstírání funkce jiné a podobně (činžovní dům imitující prvky 
palácové stavby uplatňuje referenční funkci; věc se stává znakem své funkce), estetická 
funkce se zde jeví postavena na negaci funkcí praktických (nikoli sdělovacích). Tato nega­
ce však v tomto kontextu nemůže plně dominovat (budova by přecházela ve skulpturu; 
zde Mukařovský souhlasně odkazuje na Teigův postřeh). V architektuře se tedy estetická 
funkce objevuje jako specifické uspořádání praktických funkcí, které budova plní, orga-
nizujíc přitom konkrétní žitý prostor člověka: nikoli pouze jako negace každého souboru 
funkcí a funkčnosti vůbec, nýbrž vlastně jako funkční negace funkčnosti. V tom spočívá 
Mukařovského vstřebání diskusí a polemik českých a československých funkcionalis-
tických architektů, které se týkaly uplatnění a  rozsahu základních architektonických 
funkcí („hygienických“, „pracovních“), možnosti jejich racionálního rozčlenění30 i potře­
by plnějšího rozvinutí funkčnosti a doplnění architektonického myšlení o systematický 
ohled na funkce „psychoideologické“, emocionální apod. (Vít Obrtel, Karel Honzík, 
Josef Havlíček, Bedřich Feuerstein aj.).31 Tak jako negace sdělovací funkce v uměních, 
pro něž je podle Mukařovského sdělovací síla bezpříznaková (literatura, malířství), ústí 
do paradoxního zesílení sdělení, zasažení vnímatele v samé intuitivní podstatě jeho po­
stoje ke světu, ve zkusmém návrhu přeměny říše znaků, tak směřování k negaci praktic­
kých funkcí v architektuře, nikdy plně nedokončené, má za následek přetvoření životní 
praxe „v  samých základech“ (Mukařovský, 1971 [1937], s. 281), v  samotném nitru, 
v němž ústí a z nějž vyvěrá lidské jednání, stále častěji automatizované,32 schopné však 
obrody.33 A jestliže avantgardní architekti nakonec směřovali ke shodě ohledně toho,34 
že člověk je měřítkem všech věcí, „všech svých zařízení, strojů, dopravních prostředků, 
bytů, domů, ulic a měst“ (K. Honzík, cit. in Mukařovský, 1971 [1946], s. 288), či jak to 
vyjadřuje Mukařovský, že architektura organizuje prostor vzhledem k celému rozsahu 
lidského jednání a „dovolává se člověka celého“ (Mukařovský, 1971 [1937], s. 277), 
pražský strukturalista přeci jen mohl překvapit teoretizující architekty důrazem na pro-
měnlivost funkcí výtvoru a variabilitu funkčních vztahů. Nejenže architektura poskytu-
je markantní příklad polyfunkčnosti výtvorů, cílů a potřeb člověka,35 také zde estetická 
funkce indukuje či přímo spouští přeskupení funkcí díla (i celého architektonického dru­
hu) i přesun jeho funkce dominantní (bazilika jako tržnice či soudní síň ve starověkém 
Římě – stavební typ křesťanských kostelů). Jeví se jako konzervační i vývojový mediá­

30 K tomu v jisté době směřoval – ve smyslu kritiky a přerodu společnosti architekturou – Karel Teige 
(„vědecký funkcionalismus“, později koncepce „nejmenšího bytu“).

31 Naopak kritikou Wagnerovy, Le Corbusierovy a Poelzigovy monumentality na konci 20. let se Teige 
aspoň v jistých ohledech sbližoval s Ladislavem Žákem či Jaroslavem Fragnerem (Švácha, 1998).

32 Tuto automatizaci lidského pohybu – pohybu masy – dokáže unikátně zachytit právě film, jak dosvěd-
čují velká experimentální díla němého filmu jako Ruttmannův snímek Berlín: Symfonie velkoměsta (1927) 
nebo Vertovův Muž s kinoaparátem (1929).

33 K čemuž je z pohledu některých proudů avantgardy přímo nutno využít týchž technologických prostředků.
34 Srov. Švácha (1994). Tento proces mohly podnítit i důsledky velké hospodářské krize, která posílila 

levicové zaměření avantgardy.
35 Širší posun k polyfunkčnosti tematizuje Teigova předmluva k Žákově Obytné krajině (1947) i Muka-

řovského předmluva k Honzíkově Tvorbě životního slohu (Mukařovský, 1971 [1946]).
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tor, „oznamovatel změny“,36 prokazující rovněž schopnost suplovat funkce jiné i uchová­
vat věc či akt pozbyvší svého smyslu původního. Příklady z oblastí etnografie, architek-
tury a slovesné tvorby poukazují na estetické zbarvení praxí nebo předmětů, které své 
původní, např. magické či praktické funkce ztratily: obřad, zřícenina, historické dílo stá­
vající se spíše slovesným artefaktem. Souhrnně řečeno, estetická funkce a hodnota jsou 
podle této koncepce prostředníky mezi všemi funkcemi a hodnotami ostatními, což má 
svůj specifický rozměr také v oblasti slovesného umění (estetická funkce je jazykovou 
funkcí potud, že nabývá vždy charakter té z funkcí, k níž se přimyká; Mukařovský, 2007 
[1936]). Pro tuto svou mediační schopnost má mít estetická funkce, jak nyní uvidíme, 
rovněž zásadní antropologickou důsažnost.

Nejpodrobněji v článcích ze 40. letech, ve fenomenologickém rozboru funkcí (Mu-
kařovský, 2007b [1942]) a v předmluvě ke knize Karla Honzíka Tvorba životního slohu 
(Mukařovský, 1971 [1946]), z nichž ten druhý je věnován architektonické problematice 
a ten první se o architektonickou příkladovou argumentaci výrazně opírá, propojuje Mu­
kařovský svou obecnou estetiku s antropologickou kulturní teorií, pojatou z hlediska 
funkcí, které člověk a jeho předměty a nástroje naplňují.37 Nosnou ideou je mu vývoj od 
nerozlišenosti funkcí v dřívějších společenstvích, pro něž jsou typické splynuliny funkcí 
připojených k předmětu či aktu (např. splynutí estetické, magickonáboženské a erotické 
funkce v jizvách na těle nebo tetování), k postupně zesilující a nejpozději v 19. století 
s industriálně-technologickým rozmachem plně dokonané diferenciaci a autonomizaci 
funkcí. Podle této koncepce se lidské společnosti pohybují od stavu nerozlišenosti funk-
cí, která je typická pro původní společnosti,38 dětskou řeč39 nebo folklorní prostředí,40 
k maximální diferenciaci funkcí, jejímž modelem je stroj (funkcionalismus, Le Corbusie­
rův dům jako stroj na bydlení). Právě vývojovou negací této diferenciace si podle Mu-
kařovského člověk znovu uvědomuje a  rozpoznává mnohostrannost a polyfunkčnost 
lidského jednání a zásadní všudypřítomnosti funkcí – tedy funkční mnohostrannost jed-
najícího člověka a subjektu jako živého zdroje funkcí. Až po stadiu čistého funkciona-
lismu, pod tlakem zpětného působení stroje na činnost a její regulace strojem, je zno-
vuobjevována funkční rovnováha a pojetí člověka jako mnohostranného nositele funkcí 
i v architektuře (např. ohled na útulnost), přičemž i „sama hmotná skutečnost, kterou 
architekt formuje“ (stavební materiály, světlo, vzduch, Mukařovský, 1971 [1946], s. 286), 

36 Estetická funkce se jako činitel vývoje projevila, jak pozoruje Mukařovský, při prvním náznaku přecho­
du od secese k funkcionalismu, když van de Velde objevuje krásu stroje a účelného výtvoru; pro funkcionalis­
mus a konstruktivismus je však i takový posun, jak píše Teige, nedostatečný: „[V] té chvíli, kdy dospíváme 
všestranné, účelné dokonalosti, dospíváme zároveň a automaticky ke kráse“ (K. Teige, cit. in Kalivoda, 1984, 
s. 210). Můžeme říci, že Mukařovský tuto zásadu současně vstřebává a překračuje a funkcionalismus založený 
v předpokladu polyfunkční podstaty a potřeby člověka se u něj stává skutečně obecným.

37 Srov. Schmidová (2011b [1997]).
38 Mukařovský (2007b [1942], s. 181) píše, že „pro primitiva kterýkoli úkon a výtvor praktický má […] 

zároveň a stejně závažně i dosah symbolický“, při každém aktu vystupují funkce jako „kompaktní trs“.
39 Slovo splývá s objektivním světem, „mračno se jmenuje mračno, protože je šedé, deštník se jmenuje 

deštník, protože jím nás někdo může píchnout – Piaget“ (Mukařovský, 2007b [1942], s. 181).
40 Srov. Bogatyrevovo pojednání o kroji (1936), kde je jiné pojetí a vysvětlení funkcí i znaku – ale táž 

nerozlišenost.
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vytváří tlak na tvar svou vlastní složitou zákonitostí, a obnovuje se povědomí o člověku 
jako měřítku všech věcí (Honzíkův „antropometrismus“, ibid.). Mukařovský tedy jak 
v rámci logického domýšlení své estetické teorie ve směru obecné kulturní teorie funkcí, 
tak v kontaktu s dobovým avantgardním myšlením zřetelně utopického zabarvení a snad 
také pod tlakem faktu probíhajícího válečného konfliktu, v němž jsou člověk i stroj maxi­
málně dehumanizovány, uchopuje svou humanistickou funkcionalistickou koncepci kri­
ticky, čemuž podřídí i své chápání technologického vývoje, jenž byl zdrojem optimismu 
pro levicovou inteligenci zejména let dvacátých. Tak v poválečném komentáři k Honzí-
kově knize čteme, že cesta zpět od „strojové kultury“ a stavu vyhrocenosti funkcí není 
možná: zbývá jen „funkcionalismus domyslit“ (ibid., s. 286).

4.	Osnovné principy Pražské školy v mediální perspektivě

Připomeňme si nyní onu síť motivů rozvinutých mediální teorií, kterou jsme vyzna-
čili v úvodním oddíle. Jestliže jsme uvedli, že v základech některých těchto směrů je 
odkrývání limitů, které s sebou nese rozšiřování jazykových paradigmat na mimojazy-
kové oblasti (bod 6), motivuje nás to k úvaze, jaké je povědomí o těchto limitech v rámci 
Pražské školy (a jaké z toho vyplývají mediální důsledky).

Jazyk, respektive jazykověda byl základním tématem Pražské školy – ne náhodou je 
Pražský lingvistický kroužek mnohdy přímo redukován na sdružení lingvistické. Ling­
vistický metodologický i znalostní základ Pražské školy sugeruje možnost, že by lingvis­
tický diskurz pro členy Kroužku mohl představovat jakousi obecnou pojmovou (meta-
forickou) síť.41 Pravdou je však spíše opak. Je pravděpodobné, že fakt, že Kroužek byl 
proponován jako sdružení primárně lingvistické a že v oboru lingvistiky se primárně 
zabýval fonetikou a fonologií, tedy disciplínami metodologicky i terminologicky nuan-
covanými, vedl k tomu, že jeho členové byli opatrní vůči transpozici lingvistické termi-
nologie či metodologie do jiných disciplín (tento fakt vyvstane např. zejm. v porovnání 
s francouzskou naratologií, jež lingvistické – např. morfologické – pojmy často a výraz­
ně užívá v přeneseném, zvl. metonymickém významu, srov. zejména gramatiku vyprávě­
ní T. Todorova). Přesněji řečeno: jakkoli se samozřejmě objevují přirovnání využívající 
jako tertium comparationis jazyk (Mukařovský přirovnává jednotu prostoru ve filmu 
k jednotě věty atd.), nenalezneme zde systémový a systematický přenos, resp. ztotožnění 
jazyka a jiného média. Nebo ještě přesněji: pražští badatelé na uvažování o mimojazy-
kových jevech neaplikovali tradiční rovinnou (vnitřní) lingvistiku (již sami významně 
budovali), její terminologii a metodologii; to však na druhé straně nevylučuje, že uva-
žovali na „širším“, obecnějším lingvistickém, resp. sémiotickém základě. Proti lingvistic­
kým transpozicím – a zejména proti pojetí jazyka jako jakéhosi základního, všeobjímají­
cího sémiotického systému – stojí přímo Jakobsonův výrok, podle něhož je „jazyk pouze 
jedním z možných systémů znakových“ (Jakobson, 1995 [1933–1934], s. 31); pro náš 

41 Takové přesvědčení stojí např. v základu teze Veroniky Ambros o sémiotikovi dramatu K. Elamovi: 
„použití lingvistického modelu poukazuje na to, že Elam rozvíjí podněty pražské školy“ (Ambros, 2001, s. 460).
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kontext je klíčové, že výrok je formulován jako důsledek lidské zkušenosti s filmem 
jakožto novým médiem (uměním).

Přesto můžeme několik takovýchto transpozic nalézt: nejzřetelněji asi v  případě 
Bogatyrevova převzetí saussureovské dichotomie langue a  parole (jejichž vzájemný 
vztah v souvislosti s jazykovým vývojem mimochodem podrobil kritice Karcevskij; viz 
Steinerová, 2014, s. 265). Bogatyrev říká o divadle: „Pojem langue а parole můžeme 
z oblasti jazykových jevů přenésti i na umění. Tak jako posluchač, aby pochopil indivi-
duální projev mluvení, musí ovládat jazyk, to jest jazyk jako sociální fakt, tak i v umění 
musí pozorovatel být připraven k vnímání individuálního projevu herce […], jeho zvlášt­
ní mluvy tím, že ovládá jazyk toho umění, jeho sociální normy. — V tom je shoda mezi 
oblastí jazyka a oblastí umění“ (Bogatyrev, 1938, s. 147). Zatímco však, dovozuje Boga­
tyrev dále, v jazyce oddělujeme z promluvy vše individuální a zaměřujeme se na proje-
vy langue – tj. na projevy sociální (např. z chybné věty chyby vytěsníme a vnímáme ji 
„správně“) –, v dramatu vnímáme právě i tyto odchylky.42 Bogatyrev zde zakládá určitou 
tradici přejímání zmíněné dichotomie do oblasti umění, resp. poetiky a podobných dis-
ciplín: langue jako obecný repertoár poetologických prvků a parole jako konkrétní umě­
lecké dílo. Tak ji používá Mukařovský: langue nemá jiné existence kromě parole a vidět 
zrod jazykové změny není možné, ovšem v umění to možné je (Mukařovský, 2008 [1937], 
s. 37). Roku 1942 dichotomii využívá Vodička ve své známé studii o problémech a úko-
lech literární historie („langue“ definuje jako „pomyslný inventář všech možností literární 
tvorby“, Vodička, 1942, s. 346); na genologii oba pojmy aplikoval polský badatel Michał 
Głowiński („langue“ a „parole“ ve významu „genologický systém“ a „konkrétní dílo“, 
srov. Głowiński, 1965, s. 13) aj. V jiných případech jde spíše o svého druhu metaforické 
pojetí: tak např. u Karla Brušáka, jenž ve studii o čínském divadle chápe dramatickou 
strukturu klasického čínského dramatu jako složenou z lexikalizovaných znaků s přísně 
určovanými konvencemi (srov. Brušák, 1939, s. 97: „Jedny/znaky přešly na čínské je-
viště přímo z ceremonielu společenského života a byly ještě více zkomplikovány a lexi­
kalizovány“; k Brušákovu pojetí viz Veltruský, 1994 [1981], s. 16). Jindy nelze rozhod-
nout, je-li užitý pojem skutečně transpozicí jazykového jevu, nebo jde-li o jev obecnější 
povahy (např. když Jakobson za základní postupy filmu označí metaforu a metonymii, 
srov. Jakobson, 1995 [1933], s. 149).43

Shrneme-li tato pozorování, lze říci, že povědomí o hranicích lingvistických modelů 
v PLKu existuje, avšak jen v implicitní, náznakové podobě; v základě obezřetnosti vůči 
transpozici lingvistického uvažování a instrumentaria do jiných mediálních oblastí nele­
ží mediálněteoretický půdorys; současně si však rozvoj nových technologií reprezentace 
vynucuje zejména v obecně estetické a sémiotické rovině strukturalistického uvažování 
rozpoznání rozličných způsobů stavby znaku (typicky ve filmu).

42 Zájem o takto chápanou parole implikuje zájem o sociální kontext díla a může snad souviset s Bogaty-
revovým zájmem o folklor, tj. s tzv. ekologickou metodou ve folkloristice.

43 Lingvistický rámec uvažování o ne-jazykových uměleckých druzích zůstává sporným bodem i později. 
Srov. slova Jiřího Veltruského (1994 [1981], s. 19): „Divadlo může čerpat ze sémiotiky jazyka, aniž vůbec po­
užije jazykových znaků. V pantomimě lze ztvárnit gesta a pohyby podle analytického a diskursivního principu, 
který je vlastní jazyku.“
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4.1. Problém znaku

V oddíle 2 jsme se již dotkli strukturalistické reflexe divadla i problematiky znaku. 
Oběma tématům se však v námi zkoumaném období dostalo v Pražské škole speciální 
pozornosti. Pražští badatelé rozšiřují zájem z oblasti znaků jazykových (a v jejich rám-
ci zejména symbolů) na znaky ikonické (např. problematika věci na divadle) a zároveň 
i na znaky nekonvenční (barva v malbě). Rovněž myšlení o divadle nastolí otázku mezí 
sémiózy, tedy otázku, kdy je divadelní znak skutečně znakem a kdy si ponechává cha-
rakter věci (srov. i výše uvedené pojetí filmového znaku u Jakobsona). Analogicky k pro­
měnlivé hranici sémiózy si Bogatyrev v případě loutkového divadla všímá nerovnoměrné 
konvenčnosti divadelního znaku – loutka sama je konvenční, ale mluví „reálnou řečí“, 
což je nekonvenční (Bogatyrev, 1938, s. 143). Otázka pohyblivých hranic sémiózy se 
zároveň zřetelně dotýká Mukařovského konceptů záměrnosti a nezáměrnosti, k nimž se 
níže podrobněji vrátíme.

Do uvažování Pražské školy zasáhla kniha O. Zicha Estetika dramatického umění 
publikovaná roku 1931. Jedním z postulátů této knihy, které rozpoutaly diskusi, bylo 
Zichovo rozlišení „herecké postavy“ a „dramatické osobnosti“. „Herecká postava“ je 
u Zicha „vněm hercův“, je „vnímána ze zákulisí“, je to představa technická, „zformo-
vaný herec“, označující (Zich, 1931, s. 56); „dramatická osobnost“ je definována jako 
„vněm pozorovatelův“, představa obrazová, označované (ibid.). Oba tyto aspekty, po-
stava i osobnost, byly samozřejmě („samozřejmě“ se zde vztahuje jak k převažujícímu 
dnešnímu pohledu na problematiku, tak na přijetí Zichovy teze členy Kroužku) odděleny 
od herce samého (herce – reálné postavy).

Mukařovský dichotomii „herecká postava“ – „dramatická osobnost“ chápe jako di-
chotomii artefakt (postava objektivně existující na jevišti jako znak) – estetický objekt 
(význam tohoto znaku; Mukařovský, 1933). Odtud plynou dvě otázky či problémové 
okruhy. První pojmenovává Veltruský: myšlenku, že znak má dvě stránky, označující 
a označované (signifiant – signifié), nelze jednoduše aplikovat na herectví, „v konkrét-
ním hereckém díle je často nesnadné […] určit, co náleží jevištní postavě a co osobě“ 
(Veltruský, 1994 [1981], s. 23), rozhraní je nejasné, v některém ohledu může být něco 
součástí označovaného a v jiném označujícího. Druhá otázka se vrací k Zichovu návrhu 
a je nutné připomenout, že existovala kontroverze v přijímání, resp. nepřijetí reálného 
herce do sémiotického rámce. Někteří doboví teoretici (J. Honzl) problematiku reálné-
ho herce z tohoto rámce odsouvají (překrývá jej jeho znaková platnost), podle jiných 
nemizí, nestává se transparentním, vidět je (nezáměrně?). Problematika herce zůstává 
neuralgickým bodem teatrologické sémiotiky. Podle J. Veltruského (1994 [1981], s. 20) 
je herec hlavním motorem divadelní sémiózy („vše, co se odehrává během představení, 
se takříkajíc točí kolem herce“, ibid.) a všechny další složky divadla jsou „méně reálné“. 
Hercovým protějškem je tak až divák; tímto tvrzením ovšem Veltruský jako by vyňal 
(či lépe: částečně vyjímal) herce ze znakového světa a umisťoval jej do světa empirické­
ho. Proces tohoto vyjímání připomíná schémata subjektů v literárním díle, kde na jednom 
pólu je „empirická“ osoba autora, na druhém pak postava fikčního světa a mezi nimi je 
celá řada subjektů; tyto subjekty analogického schématu literárního však Veltruského 
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pojetí opomíjí, resp. klade vůči sobě právě jen jejich krajní póly.44 (Kdybychom danou 
úvahu rozváděli dále, ukázalo by se ovšem, že bychom se museli dotknout nejen proble­
matiky subjektů, ale i fikce.) Stejné uvažování o herci se objevuje i v jiných pracích pří­
mo ovlivněných teorií Pražské školy (Veltruským): tak např. E. Aston a G. Savona (1999) 
považují herce jednak za „vrchol hierarchie divadelních složek“ (cit. dle Ambros, 2001, 
s. 463), zároveň zdůrazňují jeho empirické bytí. Ke dvěma složkám herecké postavy, 
signifiant a signifié, je tedy přidána složka třetí. Jestliže jsme řekli, že tváří v tvář filmu 
se divadlo začalo jevit ve své smyslové mnohosti jako „protomédium“, naznačený okruh 
otázek objevivších se v souvislostech pojetí divadelního znaku představuje vznik dalších 
míst latentních zárodků mediálně sémiotického myšlení.

4.2. Mediální příznakovost „sémantického gesta“ a záměrnosti a nezáměrnosti

U Otakara Zicha nacházíme myšlenku „spřažení“ složek zvukových a jazykových: 
jedny nemají význam bez druhých. Rozvíjení této myšlenky funkční, procesuální srost-
losti lze dále pozorovat např. u Honzlovy představy „proměnlivosti znaku“ („převlékání 
divadelního znaku“), tj. proměnlivosti divadelních složek, kdy nositelem akce může být 
scéna, nositelem hudby může být herec aj. Významovou variabilitu znaku tu sjednocuje 
dramatická akce, resp. dramatické jednání. Tutéž dvojí (simultánní) funkci věci nalez-
neme též u O. Srbové (k tomu viz zejména Stehlíková, 2016, s. 184).

Domníváme se, že tyto představy jsou založeny na – třebaže explicitně nepřiznaném 
– myšlenkovém půdorysu scelujícího principu, tedy toho, co Jan Mukařovský nazývá 
sémantickým gestem. Pojmem „sémantické gesto“ Mukařovský mínil obsahově nespe-
cifikovaný významový pohyb, neustále spínající všechny vrstvy díla do dynamické jed-
noty, vyvolatelný však pouze ve vnímatelské perspektivě. Právě tato dynamičnost je 
zásadní např. v Honzlově konceptu „proměnlivosti znaku“ – popsaném ve studii Pohyb 
divadelního znaku z roku 1940 (Honzl, 1940b), tedy z doby, kdy byl Mukařovského 
pojem již ustálen a systematizován poté, co na konci let třicátých krystalizoval v analy-
tických studiích věnovaných moderním a současným českým autorům (např. Mukařov-
ský, 2007 [1938]). Styčné plochy mezi konceptem Honzlovým a Mukařovského po-
jmem, definovaném též jako navracející se impulz ke sjednocení všech složek díla, jsou 
zde více než markantní.

Jiným příkladem konceptu, jenž byl původně profilován na materiálu jazykovém jako 
jev literární poetiky a jenž byl následně (či téměř současně) definován v jiném médiu, 
je koncept záměrnosti a nezáměrnosti (kdy je nezáměrnost chápána jako moment, v němž 
se některá složka díla vymyká znakové interpretaci) a koncept napětí mezi dílem-věcí 
a dílem-znakem. Oba koncepty byly důkladně rozpracovány také v myšlení o divadle, 
aniž by byly explicitně vztahovány k úvahám Mukařovského – ostatně zejména P. Boga­
tyrev, jenž se jim věnoval nejhlouběji, si jich všímá dříve, než Mukařovský v roce 1943 
proslovil proslulou přednášku Záměrnost a nezáměrnost v umění. (Aniž bychom chtěli 

44 Srov. např. Okopien-Sławinská (2002).
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sugerovat předchůdnost Bogatyrevových úvah před konceptem Mukařovského, upozor­
ňujeme na synchronicitu a propojenost úvah v rámci Pražské školy.)

Bogatyrev sám explicitně nepřipouští existenci nezáměrnosti: věci na divadle jsou 
podle něj vždy znaky. Ve své úvaze o znakovosti v divadle rozlišuje tři možné sémiotické 
typy: (1) „znak věci samé“: dům jako znak domu (rekvizita v běžném smyslu); (2) „znak 
znaku věci“: dům jako znak něčeho dalšího (vlastně tedy konotace): bohatství, národnos­
ti apod.; znakové chování předmětů, jež je ve studii dále rozpracováno, označuje Boga-
tyrev jako „představující funkce“ (Bogatyrev, 1938, s. 138). Zároveň však Bogatyrev 
konstatuje, že „divadelní znaky […] nemají vždy představující funkce“ – a že se tedy 
na divadle objevují také (3) „skutečné věci“, např. některá gesta, pohyby, proscénium, 
tedy divadelní znaky, jež nejsou znakem znaku ani znakem věci samé (ibid.; zvýraznil 
autor). Danou tezi opakuje o dva roky později v knize Lidové divadlo české a slovenské 
(Bogatyrev, 1940). Zde rozlišuje v souvislosti s pohybem herců funkci (znaky) „před-
stavující“ (charakterizují jednající osobu, postavu dramatu) a „čistě divadelní“ (ty nejsou 
nutně znakové, „nemusí mít představující cíle, ba mohou někdy přímo odporovat charak­
teru osoby“, jde např. o gesta, pohyby, mimiku; ibid., s. 123–128). Základní tezí ovšem 
zůstává myšlenka absolutní znakovosti: „Na scéně se užívá nejen kostymů a dekorací 
[…] nýbrž také skutečných věcí. Ale ani na tyto skutečné předměty se nedívají diváci 
jako na skutečné věci, nýbrž jenom jako na znak znaků nebo znak věci“ (Bogatyrev, 
1938, s. 140; v závěru studie je však z této absolutní znakovosti výjimka přiznána herci). 
Zdá se, že Bogatyrev zde pracuje s dvojí definicí znaku: znak je to, co představuje něco 
jiného (1 a 2), a zároveň to, co představuje samo sebe (3) – i tyto znaky vlastně předsta-
vují něco jiného: např. proscénium je indikátorem faktu, že se nacházíme v divadle. – 
Stejně o znakové situaci divadla soudí v téže době Veltruský: ačkoli „nejsou všechny 
složky hercova výkonu záměrné; některé jsou dány prostě fysiologickou nutností (tak 
na př. různé automatické reflexy)“, chápe divák „i tyto nezáměrné složky hercova vý-
konu jako znaky. Tím se stává herecká postava proti jiným nositelům znaků kompli­
kovanější a bohatší, řekli bychom konkrétnější. Má tudíž vedle znakového charakteru 
i charakter reality. A ten je právě onou silou, která strhuje k herci všechny významy“ 
(Veltruský, 1940, s. 155).

Na Bogatyrevovo a Veltruského pojetí absolutní znakovosti – vše na divadle je zna-
kem – polemicky navázal ve své studii, psané zároveň jako recenze Bogatyrevovy knihy, 
Jindřich Honzl (1940a). Divadelní znak má podle Honzla vždy i aspekt věci (tj. divák 
vnímá znak jako znak, přičemž zde není nutné rozlišovat bogatyrevovský znak znaku 
věci a znak věci samé, a zároveň reálnost jeho nositele): „Soudím, že divadelní vnímání 
je zvláštní případ vnímání znaků, protože při tomto vnímání není pozornost vnímajícího 
zcela soustředěna ke znaku, ale je současně obrácena k věci, jejíž vlastnosti slouží diváko­
vi (vnímajícímu) jako znaky – tedy: pozornost diváka není jen soustředěna ke znakům 
Hamleta (jež nese Eduard Kohout), ale také k Eduardu Kohoutovi“ (ibid., s. 110).

Tato dualita je přejímka od Zicha (tzv. „představy obecné“ a „technické“, srov. Zich, 
1931, s. 56); u Honzla ale nejde o dvě různé věci, jak tomu bylo u Zicha, ale o procesuál­
ní oscilaci mezi vnímáním znaku-věci a znaku-znaku (upozorněme, že stejně tak vnímá 
sémantickou roli věci na divadle mladá souputnice strukturalistických teatrologů Olga 
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Srbová ve své analýze představení E. F. Buriana, v níž pozoruje dvojí funkci věci – kou-
dele – jako věci samé i jako znaku a splývání těchto dvou funkcí v divákově mysli; srov. 
Srbová, 1937, s. 221).45 A zde jsme již cele v oblasti výše zmíněného Mukařovského 
konceptu. Stejnou dualitu totiž Honzl později popisuje v případě herecké řeči a mimiky.

V knize z roku 1956 rozlišil Honzl v řeči dvě složky: výrazovou („slovo jako výraz 
emoce“, slovo ve funkci expresivní; jde zde o deformaci, rozrušování slova; Honzl, 1956, 
s. 198), a „slovo jako znak“, v němž jde o  funkci sdělovací (ibid.). Tuto dichotomii 
chápe Honzl jako reálnou dichotomii: neuvažuje o jakobsonovských funkcích a pojetí 
omniprézentnosti každé z nich. Již dříve analogickou definici popsal v případě mimiky 
(Honzl, 1963 [1947–1948]). Ta má ze znakového hlediska dvě složky: mimické příznaky 
(fyziologický původ, obecné) a mimické znaky (společensky sdělná funkce, individuál-
ní). V přehledové studii o Honzlově myšlení uvádí M. Procházka, že Honzl „analogicky 
k tomuto rozlišení staví […] dělení […] důležité pro hereckou teorii a praxi“ (Procházka, 
1988, s. 171), totiž dělení mimiky na spontaneitu a normativnost. Toto dělení je ovšem 
důležité právě z hlediska Mukařovského konceptu záměrnosti a nezáměrnosti.

Spontaneita „čerpá z popudů organických, z instinktivní, pudové, podvědomé nebo 
mimovědomé automatičnosti mimického projevu“ (Honzl, 1963 [1947–1948], s. 25), 
spíná v sobě „fyziku, fyziologii a psýchu“ (Procházka, 1988, s. 171) a odpovídá výrazu 
v řeči – tj. pólu nezáměrnosti. Normativnost „vkládá na herce mimickou masku“, jež 
slouží ke společenskému styku; je konvenční a záměrná a odpovídá pólu sdělení v di-
chotomii řečové. Normativnost jakožto konvenční odmítal Stanislavskij – místo ní pre-
feroval „spontaneitu zcela netělesného rodu, tj. fantazijních představ rodících se […] 
zcela nezávisle na tělesné mechanice“ (Honzl, 1963 [1947–1948], s. 34). Honzl naopak 
soudil, že je třeba náhodnost tělesného citu, tj. nezáměrnost, vyloučit, a dát tak „svobodu 
svalovému napětí“ a jeho vlastním funkcím. Později důraz na normativnost ještě zesílí 
v Honzlově tezi, že spontaneita je bezideová, zatímco normativnost v sobě ideu obsahuje. 
Určitou pointu představuje další promýšlení expresivní funkce u J. Veltruského, jež vy­
ústí ve formulaci, že v případě herecké postavy (a jevištního jednání) je označujícím vše, 
bez ohledu na to, co je záměrné a co nezáměrné (např. zrudnutí hercovy tváře, křičí-li, 
je chápáno jako znak) – a tedy navrací se vlastně k uvažování Bogatyrevovu.

5.	Medialita v Pražské škole: závěry

Jaké lze na základě dosavadních rozborů a postupu úvahy učinit obecnější závěry? 
Začněme u vztahu „umění“ a „médií“. Můžeme nyní říci, že tam, kde bychom dnes nej­
spíše hledali pojem médium, nacházíme ve sledovaném období nejčastěji pojem umě-
ní – a otázku jeho hranic – či pojem techniky; oba pojmy se mohou vyhraňovat proti 
sobě, existují však náznaky snahy o jejich syntézu. Silná pozice konceptu umění, který 
již prošel fázemi, v nichž byla rozpoznána a potvrzena – byť různými způsoby – jeho 

45 Jde o situaci, kdy předmět (koudel) v jednom případě „znamenal více znak jiný, ve druhém více sebe sám. 
Obě funkce pak splývaly v divákově mysli do té míry, že při existenci koudele v jednom významovém plánu 
věděl o její funkci ve významovém plánu jiném“ (Srbová, 1937, s. 221).
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autonomie (mezi Baumgartenem, Kantem a ruskými formalisty), dovolila vlastně jeho 
otevírání do různých stran, a to nikoli nejméně vlivem vzniku nových aparátů reproduk-
ce zvuku a obrazu a s rozvojem umělecké avantgardy (která ostatně skrze futurismus 
silně zapůsobila již na vědeckou poetiku právě ruských formalistů); současně se překra-
čuje autonomistické vymezení „umění“, na němž stavěly dřívější formalistické poetiky 
a estetiky. Jestliže má myšlení Pražské školy k některým rysům rozvinutých mediálních 
teorií, zmíněným v úvodu, nečekaně blízko či se jich dotýká (např. problematika mate-
riální a tělesné realizace znaku), na některých místech se tak děje skrze latentně prosví-
tající pojem „média“.

Ukázalo se přitom, že mediální povahu má u Mukařovského – viděno ovšem oním 
„zpětným pohledem“ – sama estetická funkce, že se ovšem tato medialita estetické funkce 
Mukařovskému (a nejen jemu) ukazuje nejspíše skrze dotek s uměleckou avantgardou 
(reflektující po svém zrychlení civilizačních procesů a roli technologie v něm) a s ní 
spjatou intenzivní materiálovou extenzí, která představovala předmět zvýšené pozor-
nosti a podnět korekcí dřívějších estetických názorů. Estetická funkce v tomto pojetí 
nemá žádnou svou vlastní podstatu a není určena žádným specifickým souborem pro-
středků či materiálů, nýbrž je schopna využít materiálu libovolného, připojuje se k funk­
cím a hodnotám ostatním – ať je pojímáme jako sociální, mimoestetické, praktické či 
sdělovací – a teprve skrze ně a na nich se projevuje a realizuje jejich novým usouvztaž-
něním a přeskupením. Předkládá tak zkusmý funkční a hodnotový rozvrh, který para-
doxně získává intenzivní vztah ke skutečnosti právě tím, že se přímá vazba znaku na 
předmět, vnímatele a tvůrce pozdržuje a přerušuje. Ve stati Místo estetické funkce mezi 
ostatními z  roku 1942 jsou funkce nahlíženy z hlediska toho, jak užívají znaků, zda 
„bezprostředně“, či „zprostředkovaně“, a k druhému typu funkcí jsou počítány funkce 
symbolická (zaměřená na předmět) a funkce estetická (zaměřená k subjektu). Jelikož 
znaky samy jsou vždy prostředkující, máme co do činění s dvojitým procesem zpro-
středkování. Paradox estetické funkce je nyní zřejmější: jejím určením (funkcí negace 
funkce) je oddálením přiblížit – tj. skrze procesy zvrstveného zprostředkování dosaho-
vat intenzivního doteku mezi dílem (znakem) a vnímatelem.

Jestliže si pak Mukařovský tuto zvláštní medialitu estetické funkce, kterou naznačily 
již Teze z roku 1929 (Pražský lingvistický kroužek, 1970 [1929]), později ujasňoval 
skrze reflexi architektonického funkcionalismu, nepřekvapí, že si potvrzoval tutéž její 
charakteristiku i zpětně ve sféře básnictví a ve funkčním pojetí básnického jazyka (též 
přítomném od začátku již vlivem formalismu), navazuje ostatně i na práce lingvistů 
(B. Havránek, V. Mathesius). V obsáhlé syntetizující studii o básnickém jazyce z roku 
1940 tak konstatuje nejen to, že jazyk v užití zaměřeném na výraz sám je uzpůsoben to­
mu, „aby neustále oživoval poměr člověka k řeči a řeči ke skutečnosti, aby neustále nově 
odhaloval vnitřní složení jazykového znaku a ukazoval nové možnosti jeho využití“ 
(Mukařovský, 2007 [1940], s. 20), nýbrž že na rozdíl od ostatních funkčních jazyků 
čerpá jazyk v estetické modalitě potenciálně volně z prostředků jakékoli jazykové vrst-
vy, a to i té, která je jindy omezena na funkci jedinou (např. argotický výraz se může stát 
prostředkem charakterizace postavy nebo parodickým prvkem apod.): „Tím se básnický 
jazyk od ostatních jazykových vrstev zároveň i odlišuje […] i s nimi úzce spíná, stávaje 
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se prostředníkem jejich vzájemného styku a prolínání“ (ibid., s. 21; zvýr. R. M. – P. Š.).46 
V tomto bodě pojetí estetické funkce – jejího „mediačního potenciálu“ – můžeme spat-
řovat příznak sepětí s utopicko-programovým myšlením umělecké avantgardy (převážně 
jejího syntetického pólu).

Film i architektura se v avantgardním myšlení i  tvorbě často spojují s možnostmi 
a potřebami „nového vidění“ skutečnosti, nové civilizační etapy, v níž se nachází soudo­
bé společnosti: městský prostor viděný nikoli z pohledu subjektu, nýbrž kamery, která 
technickým záznamem zviditelňuje automatizovaný pohyb davu a techniky; architektu-
ra jako regulační prostředí optické a motorické aktivity lidského subjektu („vzhledem 
k tomu, jak formuje prostor pro oko a pohyb člověka“, Mukařovský, 1971 [1937], s. 275). 
Názornou ukázkou tohoto spiklenectví architektury a filmu v pokrokovém myšlení je 
představa Víta Obrtela o filmu jako tvorbě dočasné architektury, ideálního prostředku 
spojení funkčnosti a fantazie.

Přitom podobně jako zastává estetická funkce a hodnota ve zralém Mukařovského 
pojetí mediální pozici mezi ostatními funkcemi a hodnotami – reorganizují je, dávají jim 
novou, v kontaktu díla a vnímatele se formující orientaci, uvolňují je z jejich bezpro-
středního kontextu a v případě hodnot je současně spojují se světy lidské zkušenosti –, 
tak zaujímají také film a architektura mediální polohu mezi uměními a oblastmi ne-umě­
lecké společenské a kulturní aktivity člověka.

Je příznačné, že pod označení funkcionalismus shrnuje Mukařovský různé směry 
a orientace dvacátých a třicátých let architektonické avantgardy včetně jejích různých 
ideových proměn i konkretizačních posunů, jak je představují purismus, konstruktivis-
mus, „vědecký funkcionalismus“, „emociální funkcionalismus“, a že se záhy objevují 
různé varianty fúzí funkcionalismu a technicismu s organickou (Vít Obrtel) a naturalis­
tickou architekturou (Ladislav Žák) nebo novoklasicismem (Jaroslav Fragner, pozdní 
Josef Gočár). Rozpory mezi architektonickými a urbanistickými vizemi i jejich realiza-
cemi, které určovaly vývoj architektury ve dvacátých až čtyřicátých letech, se do Muka­
řovského koncepce funkcionalismu nakonec promítají na velice obecné úrovni dialektic­
kého protikladu mezi funkčností a negací funkčnosti, v němž estetická funkce plní roli 
mediátoru či operátoru překlápějícího vztah negace do modu zesílené vazby mezi vníma­
telem (sociálním světem) a dílem a obnoveného poměru mezi znakem a věcí. Mukařov-
ský nevypracovává klíčové pojmy funkce, normy a hodnoty v rámci určitého estetické-
ho programu ani specifické nebo srovnávací teorie umění, nýbrž v horizontu syntetické 
koncepce, otevřeného systému obecné estetiky.

Nově je stavěn vztah architektury a divadla: jestliže konkretizace scénického prostoru 
je chápána jako uplatnění architektury v čisté estetické funkci (Miroslav Kouřil), podle 
Mukařovského přednášek je architektura přinejmenším stejnou měrou angažována ve 
funkcích praktických a poskytuje stabilizaci jednoty scénického prostoru a hlediště (diva­
delní budova). Zpětně se též již Mukařovskému jeví architektura jako vývojový činitel 
výtvarnictví: stěna, později okno jako podklad malby pomáhá vytvořit různé malířské 

46 Totéž se ovšem týká i výstavbových principů věty a textu.
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techniky podle užitého stavebního materiálu (freska, sgrafito, mozaika, malba na skle) 
a ještě těsnější vazbou k architektuře lne ornament. Z mediálního pohledu se tedy jak 
architektura, tak divadlo jeví jako „protomédia“ (srov. fakt, že Dieter Prokop, 2005 [2001], 
ve své kritické koncepci médií považuje za historicky první masové médium nikoli knih­
tisk nebo písmo, nýbrž starořecké divadlo),47 což se zpětně jeví jako teoretická konstruk­
ce latentně dostupná již v soudobém kontextu: srov. zanikání lidových forem a vznik 
nových kolektivních forem zábavy (film) nebo možnosti stavět ze skla, železobetonu 
a oceli (obnažení konstrukce prostředí továrny, obchodního domu, nádraží, pásová okna).

Estetická funkce tedy překračuje pojem umění, ale nevytváří ještě soubor vlastních 
mediálních otázek; její promýšlení na materiálu (především, ale nejen) moderního divad­
la, literatury, architektury, výtvarnictví, etnografie a filmu ale nutně vtahuje do pole její 
problematiky rovněž otázky vztahu umění a praxe, problémy technologie, materiality – 
materiál je podle Mukařovského základ druhové diferenciace umění – či tvorby prostře-
dí lidské existence. Kontury kulturně antropologické teorie funkcí, jež se takto Muka-
řovskému i dalším strukturalistům klasického období rýsují, umožňují uchopit kontakty 
starších forem umění a životní praxe s novinkami avantgardního výrazu. (Tak avant-
gardní pohyblivá scéna navazuje na pohyblivou scénu staršího lidového divadla, jak ji 
podrobně popsal P. Bogatyrev; jeho kniha o lidovém divadle je koncipována v těsném 
doteku se soudobým divadlem avantgardním; staršími formami se inspirovala montáž 
České písně kramářské J. Honzla z roku 1941; intenzivní byl vliv staršího, zejm. barok-
ního sousedského divadla na tvorbu E. F. Buriana, srov. zejm. jeho hry První a Druhá 
lidová suita, 1938 a 1939.) Relacionalistický metodologický základ strukturalismu ne-
brání jeho potenciálnímu rozšíření směrem ke srovnávání vzniku různých forem komu-
nikace a zobrazení, které bychom dnes nazvali mediálními, jakkoli jejich celostní me-
diální a techn(olog)ická souvislost představuje jeho slepou skvrnu. Mukařovského náčrt 
koncepce vývoje technologie a člověka se z pohledu pozdějších tendencí teorií médií 
jeví jako bytostně spjatý s určitou etapou avantgardně-antropologického myšlení. Jest-
liže Hans Günther podobně jako Robert Kalivoda správně shrnují pojetí estetické funkce 
pod „představu o humanizující mnohofunkčnosti“ (Günther, 1973, s. 30) a estetična jako 
prázdné, proměnlivé hodnoty a projevu bytostné potřeby humanizace skutečnosti, tato 
koncepce se jeví historicky spjata s odlišnou fází myšlení o umění a „ještě ne médiích“, 
než je ta, která určila jako dominantní posthumanistické a antihumanistické trendy v me­
diálních studiích od 60. let dále až k různým teoriím médií vyrovnávajícím se s tlakem 
nutnosti reflektovat fúze techniky, jednání a myšlení, mezi nimiž zaujala ústřední místo 
představa vzájemně propojených mediálních systémů. Zdá se nicméně, že v námi sledo­
vané etapě může být dosud zpětně hledán jistý korektiv i východisko.

Poděkování
Předložená studie je jednou z kapitol připravované monografie s pracovním titulem Za obrysy média. 
Vznikla v rámci projektu GA ČR č. 16-11101S Literární komunikace ve světle „média“. Autoři využili 
výzkumnou infrastrukturu Česká literární bibliografie (viz <http://clb.ucl.cas.cz>).

47 Srov. i Benjaminovy postřehy o architektuře jako „prototyp[u] uměleckého díla, jehož vnímání probíhá 
v rozptýlení a kolektivně“ (Benjamin, 2009 [1935], s. 323).
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ZUSAMMENFASSUNG

Medialitätsfragen in der Prager Schule? Ein Rückblick

Der Aufsatz widmet sich der Reflexion von Medialität im Kontext der „klassischen Periode“ der Prager 
Schule (1926–1948). Anknüpfend 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 ausgeübt haben. Zuerst 
widmen wir uns dem Phänomen, wie die Reflexion des Films und des modernen und avantgardischen 
Theaters die strukturalistischen Überlegungen zu den Konzepten „Zeichen“, „Schauspieler“ oder auch 
„Temporalität in der Kunst“ beeinflusst haben. Weiters konzentrieren wir uns darauf, wie sich die Span-
nung zwischen dem linguistischen und architektonischen Funktionalismus in Mukařovskýs Denken 
widerspiegelt. Unserer Beobachtung nach beeinflusste die Avantgarde der funktionalistischen Archi-
tektur Mukařovskýs anthropologisch-kulturelle Funktionstheorie maßgeblich. Von der Charakteristik 
dieser verflochtenen Einflüsse, die sich u. a. dahingehend auswirken, dass der Begriff Kommunikation 
an Bedeutung gewinnt, gehen wir dazu über, was wir als latente Medialitätsspuren mancher Ideen und 
Begriffe der Prager Schule – das sind neben dem Konzept „Zeichen“ vor allem „semantische Geste“ 
und „Unabsichtlichkeit“ – bezeichnen.
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