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VZNESENO VE FILMU

Cynthia A. Freelandova

Znovuobjeveni vzneseného

Za vzneSeny byva povaZovan velkolepy objekt, ¢asto pfirodni, jenZ v nds vyvoldvd cha-
rakteristickou kombinaci bolestnych i pfijemnych pocitii hriizy spolu s tictou a povzne-
senosti. Immanuel Kant nabizi jako piiklad ,,neforemné horské masivy, navazujici na
sebe v divokém neporddku, s jejich zasnézenymi vrcholy, nebo temné huéici more*."
Termin vzneSeno se rovnéz uzivd k popisu jistych uméleckych dél a emociondlnich zku-
Senosti, jeZ vyvoldvaji u divdki. Jako esteticky termin jej vypracoval Longinos, Edmund
Burke a Immanuel Kant jej ddle rozvinuli a poufZili jej k analyze dél krajindfi, ro-
rantickych bdsnik{i, autori gotickych hriizostrasnych romdant ¢&i skladatelii jako byl
Beethoven.

Jsou nékteré filmy vzneSené? Pojem vzneSeno prestal byt bézné uZivdn v dobé, kdy
vznikl film, a jen malokdy byl k popisu filmél pouZit.” Ackoli se zdd, Ze vzneSené v po-
sledni dobé opét pritahuje pozornost kontinentdlnich autori,” tém, kdo se zabyvaji kog-
nitivnim studiem uméni, mize pfipadat, Ze odkazuje pouze na zastaraly ¢i dokonce ,,pro-
§ly* esteticky pojem.” K éemu ndm je tento termin, vyhrabany ze zchatralé architektury
Kritiky soudnosti?

V piitomném textu se pokusim dokazat, Ze existuji urcité filmy, jez lze nejlépe popsat
jako vznedené, a Ze by tento pojem mohl usnadnit rozmanité&j$i popisovani filmii jakoZzto

1) Immanuel K ant, The Critique of Judgement. Clarendon Press, Oxford 1969. Cit. dle ¢eského prekladu:
I. Kant, Kritika soudnosti. Odeon, Praha 1975 (prel. Vladimir Spalek a Walter Hansel), § 26, s. 89.

2) Zde je vhodné zminit dvé jind pojednéni o vzneSeném ve filmu: Adrian M artin, The Street Angel and
the Badman: The Good Woman of Bangkok. .,Photolife” 35, 1991, s. 12 — 15. V ném A. Martin uzi-
vd pojmu vzneieno pii analyze avantgardniho dokumentu Dennisy O’Rourke THE Goob WOMAN OF
BANGKOK. (Za to, e mé& na tento ¢ldnek upozornil a poslal mi jeho kopii z Hong Kongu, vdé&¢im Philipu
Robertsonovi.) A ddle Rob W ils on, Cyborg America: Policing the Social Sublime in Robocop and Ro-
bocop 2. In: Richard Burt (ed.), The Administration of Aesthetics: Censorship, Political Criticism, and
the Public Sphere. University of Minnesota Press, Minneapolis 1994, s. 289 — 306.

3) Viz Jacques Derrida, The Truth in Painting. University of Chicago Press 1987, zejm. s. 14 — 147,
t4st . The Parergon®; Jean-Francois Ly otard, Lessons on the Analytic of the Sublime (Kant’s Critique
of Judgement, sections 23 — 29). Stanford University Press 1994; Slavoj Zizek, The Sublime Object of
Ideology. Verso, London 1989.

4) Toto ozna¢eni viz Paul Crowther, The Kantian Sublime: From Morality to Art. Clarendon Press,
Oxford 1989, s. 155.
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uméleckych dél. Domnivdm se, Ze je pfijatelné poklddat postavy jako Burke ¢i Kant za
predchiidce sou¢asného pojeti kognitivni védy. Burke se pokouZel, zcela v duchu empi-
rismu, lokalizovat zdroje emoci v lidské nervové soustavé a v apardtu vnimani.” A Kant
oznacil mentdlni schopnosti za relevantni pro nase reakce na uménf — schopnosti, je-
jichz funkei je zprostfedkovat vztah élovéka ke svétu pfirody. Postoupili jsme ddle za
Kanta a Burkeho, aviak soudasné kognitivni védy se od nich je5té maji co nauéit.

Moje tivaha identifikuje vzneSeno podle &ty zakladnich rysé, odvozenych z Kantovy
analyzy. Nejprve se pokusim naértnout tyto zdkladni rysy, jeZ budu vidy ilustrovat p¥i-
kladem filmu. Poté shrnu Kantovo pojeti psychologie vzneiena a ddle piejdu k tvaze
o tom, jak by mohlo byt vzneseno popisovino ve dvojim ramei souc¢asného kognitivismu:
podle neddvné prace Eda S. Tana o filmovych emocich a podle studii emoci u riiznych
neurovédcd.” Oba typy analyzy podle mne predstavuji vyzvu k promy&leni nasich zkuse-
nosti vzneSenych filmi jako uméleckych dél.

étyi"i rysy vznesena

Kazdy by navrhl své vlastni kandiddty na kinematografické pojeti vzneSena: tieba tvar
Grety Garbo ve filmu KRALOVNA KRISTINA (1933),” pozdr Atlanty v JIHU PROTI SEVERU
(1939) nebo tanec hvézdnych kordbi ve 2001: VESMIRNA 0DYSSEA (1968).” Piikldnim se
k tomu oznacit nékteré filmy celkové jako vzneSené a budu se zde zabyvat tfemi z nich:
UTRPENI PANNY ORLEANSKE (Carl Theodor Dreyer, 1928), AGUIRRE, HNEV BOZI (Werner
Herzog, 1972) a DETI RAJE (Marcel Carné, 1944). Vsechny jsou obzvl4st plisobivé a stvr-
zu]1 tuto specidlni estetickou charakterizaci.

Rekneme-li o néjakém objektu, e je ,vzneSeny“, mdme tim nejprve a piedeviim na
mysli, Ze vyvoldva charakteristicky konflikt mezi uréitymi pocity bolesti a slasti — evo-
kuje to, co Burke oznad¢il jako ,.strhujici hriiza®. Na jedné strané vyvoldva vzne$eno po-
cit nepifjemnosti, nékdy oznacovany jako hriiza, strach, obavy. AvSak vzneSeny objekt
nezptisobuje pouze nepiijemnost ¢éi hriizu, nybrz také ,,vytrZeni*: pfijimdme jej radost-
né a s nadSenim. Kant a Burke zdtraziovali, Ze pokud jsme v bezpeéi, tento nevyslov-
ny, velkolepy prvek v désivém objektu pfed ndmi vyvoldv4 jisté intelektudlni potéseni
z tZasu €i z povzneseni. Kant se domnival, Ze toto potéSeni je spjato s uvédoménim

5) Viz vyklad Burkeho v knize: Samuel H. M o n k, The Sublime: A Study of Critical Theories in Eighteenth-
Century England, MLA, New York 1935, s. 96n.

6) V této kapitole se nebudu zabyvat tim, jak s tématem vzneSena souviseji dila kognitivistickych filosoffi:
Gregory Currie, Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge University
Press 1995; Noél Carroll, The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. Routledge, New York
1990; Noél Carroll, A Philosophy of Mass Art. Clarendon Press, Oxford 1998.

7) Kapitola z knihy Mythologies, viz Roland Barthes, The Face of Garbo, pretidténo in: Gerald Mast,
Marshall Cohen, Leo Braudy (eds.), Film Theory and Criticism. Oxford University Press, New York —
Oxford 1992, s. 628 — 631.

8) Zaslechla jsem nézor, Ze vzneSeno je prosté podminkou kinematografie jako takové, pokud jsou filmy
recipovdny v kinosdle &ili v prostoru, pro néji byly vytvofeny (Marty Fairbairn, H-Film Electronic
Discussion List, December 14, 1955).
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si typickych znak@ svého morélniho jd; Burke je namisto toho spojoval se silou umél-
covy tvofivé mysli. Podle mého nédzoru se feSeni nachazi nékde mezi témito dvéma
alternativami.

Pro ilustraci tohoto prvniho rysu emoéniho konfliktu si vezméme UTRPENT PANNY ORLEAN-
SKE, vyjimeéné plisobivy film, jen? nabizi divdk{im ucelenou zkuSenost vystupfiovanych
pocitii. Na jedné strané je to film velmi nepifjemny a zneklidfiujici. Janini (Maria Falco-
nettiovd) zalobci na ni zlobné hledi s krutosti a hriizou ve tvdri; jeji pohfebni hranice je
piipravena a nakonec ji stravuje. UTRPEN] PANNY ORLEANSKE nabizi vizudlni zobrazen{
pocitii bolesti, jeZ jsou tak extrémni, Ze jdou témé¥ za moZnost reprezentace. Janina sil-
nd muka jsou zachycena pouze v jeji hluboké ndboZenské vite. Tento smutek a hlubo-
ké mystické zanicenf, jeZ prostupuji postavu, jsou jednoduse zpiitomnény na pldtné,
abychom je uvidéli, ve Falconettiové tizasné a okouzlujici tvafi. Rikdm-li ,,okouzlujici,
chci tim naznadéit, Ze v nasi zkuSenosti z tohoto filmu je zahrnuta jesté jind emoce, pocit
naplnéni radosti. Na sile a krdse tohoto filmu je néco povznaSejiciho. Dreyer udriuje
nadhernou tvar Falconettiové pod nepfetrZitou a intenzivni kontrolou; ziistava rozjasné-
nd dokonce i pfi mudeni.

To mne vede k druhému charakteristickému rysu vzneSeného objektu. Je v néjakém
smyslu ,,velky* a ohromujici. Je vyrazny a velkolepy, abychom pouzili Longinova jazy-
ka. Nebo, jak tikd Kant: ,,VzneSenym nazyvdme to, co je velké naprosto® (§ 25, s. 83;
podtrhl Kant). VzneSeny objekt je obrovsky, plisobivy a zdrcujici. Je-li pouzit pro umé-
lecké dilo, pak m4 termin ,,vzneSeno” estetickou hodnotu, jez znaci, Ze dilo m4 jisty ma-
jestdt & mimotddny druh velikosti. Pravé proto byvaji znaky vzneseného tak ¢asto spo-
jovdny s teoriemi umélecké geniality. Kant také provedl zajimavé zjisténi, Ze v pripadé
nééeho vzneseného ,,si pro to nedovolime hledat jemu pfiméfené méfitko mimo né, ale
pouze v ném. Je to velikost, jeZ se rovnd jen sama sob&* (§ 25, s. 85).

Dreyertiv film a i ostatni, jimZ se budu vénovat, jsou v tomto smyslu velké, velice vyznac-
né a origindlni poéiny, tak ptisobivé, %e si zaslouZi zcela zvld$tni druh charakteristiky,
oznaceni presahujictho pojem ,krdsy“. Film UTRPENI PANNY ORLEANSKE je jisté krdsny:
plisobivym zplisobem klade vedle sebe detailni zdbéry tvaii a prazdné bilé cely klastera.
Jde viak dokonce za tuto krdsu k jisté majestdtnosti, jez si spojujeme s oznacenim ,,vzne-
Sené“. Z&4sti to vyplyvd z tématu, ale rovnéz z toho, jakym zptsobem film toto velké téma
pojedndv4. Jana z Arku je ve filmu zobrazena jako velkd a vyjime¢nd — dokonce ponékud
neproniknutelnd ve své vife a schopnosti vzdorovat svym tryznitelim. Film d¢inné vy-
kresluje Zenu, kterd vzbuzuje tictu. Je to mimofddné velkolepy film.

Tietim rysem vzneSena je to, Ze evokuje nevyslovné a bolestné pocity, skrze néz transfor-
mace vstupuje do sféry slasti a pozndni. Nevyslovné pocity se vztahuji k druhému rysu,
velikosti: néco ve vzne$eném predmétu je tak mocné ¢i ohromné, Ze je obtizné a boles-
tivé to uchopit & pfijmout. Kant ¥ikd, Ze vzneSeno zahrnuje zkuSenost néceho, co je
.skoro piili§ veliké“ na to, aby to bylo zpfitomnéno ¢&i reprezentovdno (§ 26, s. 87).”
V Kantové pohledu je nevyslovnost vzne$eného predmétu spjata s jeho pfesahovdanim

9) K této otdzce viz J. Derrida, The Truth in Painting, s. 125n, 140 — 143; F. Lyotard, Peregri-
nations: Law, Form, Event, Columbia University Press, New York 1988, s. 40 — 43; ¢esky pieklad:

v

F. Lyotard, Putovdnf a jiné eseje, Herrmann a synové, Praha 2001 (piel. M. Pet¥i¢ek).
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predstavivosti ¢i smyslového vnimdni, jeZ pro nds predstavuje, a odtud s jeho bolesti-
vosti. A pfece se to pfevadi do néc¢eho, co miizeme konceptualizovat a vnimat jako pfi-
jemné. Kant tento bod vyjadiuje, kdyZ rikd, Ze vzneSeno je definovdno jako ,,predmét
(piirody), jehoZ predstava vede mysl k tomu, aby si myslela nedosaZitelnost p¥irody jako
[ekvivalentni] zndzornéni ideji* (§ 29, s. 97; zdiraznila C. A. F). Moderné&j&imi terminy
miZeme Fici, Ze vzne$eny pfedmét pro nds piedstavuje senzorickou a emociondlni zku-
$enost jistého druhu, jez je natolik krajni, zneklidfiujici ¢i intenzivni, Ze by sama o sobé
byla vzrusujici. Aviak ve svém kontextu nds posouvi do jiného mentdlniho modu, poznd-
ni ¢i mysleni. Stdvame se schopnéj&i zvlddnout hluboké pocity vzbuzované dilem a pfi-
pisujeme jim a tomuto dilu uréitou znac¢ku. V rdmei tohoto nového reflexivniho modu ka-
tegorizujeme tento pfedmét jistym zptisobem a prostfednictvim bolestivosti nachdzime
potéseni, vzruden{ ¢i povzneseni.

Ve filmu UTRPENI PANNY ORLEANSKE je tim nevyslovnym prvkem jeho neobvykle vysoka
emo¢ni intenzita. Cit je vyjadfen filmem samym (a herci v ném) na tak vysoké tirovni, az
je to zdrcujici. Zde se oviem zac¢indm od Kanta odchylovat — v tom, jak hodldm pfepsat
onen posun, o némz Kant mluvi, od nevyslovnému k poznanému a od bolesti k slasti.
Predpokldadam, Ze se tento pfechod objevuje, kdyZ povazujeme hluboké a bolestivé po-
city, evokované dilem, za zdsadni pro silné a povzndSejici uméni. Jsme vzruSeni takika
nevyslovnou bolesti a emociondlni intenzitou UTRPENI a piesto okouzleni jeho umé-
leckou produkei této bolesti. Tento citovy paradox vzristd, kdyZ konceptualizujeme
hlubokou emoéni intenzitu filmu jako souc¢dst uméleckého ztvdrnéni pohledu na jeho
predmét.'”

étvrtf a posledni rys vzneSena je to, Ze podnécuje k mordlni reflexi. Zde opét nasledu;ji
Kanta v obrysech, avSak nesouhlasim s nim v detailech. Pro Kanta se sebou nese popsa-
telny aspekt vzneSena smysl pro nase vlastni moralni schopnosti a povinnosti. Nevyslov-
nost je jak ,,mimo nds“ ve velkych pfirodnich objektech, tak ,,v nds“, v hloubce nasich
pocitt tykajicich se tohoto objektu. Kant povazoval nase uvédoméni si vzneSenosti né-
jakého pfedmétu mimo nds za uvédoméni si mordlniho zdkona a nékterych naSich mo-
ralnich zdvazkt. Proto popisuje tento rys vzneSena jako souddst univerzdlni teleologie
piirody (centrdlni téma jeho tieti Kritiky).

Kant zastdval velmi subtilni a promyglené ndzory na vztahy mezi estetikou a etikou.
Odchylim se zde od ného v tom, Ze odmitnu jeho ndzor na pfirozenost mordlky a zpiiso-
by pozndni, jez vyZaduje; zkrdtka nepfijimam jeho pohled na to, jak pfirozené (a snad
1 estetické) predméty podporuji naSe uznéani predpoklddaného mordlniho zdkona. Proto
navrhuji uchopit tento rys vzne$ena jinak, a to ndsledujicim zplisobem. Jisté estetické
objekty vyvoldvaji centrdlni emociondlni konflikt vzneSena. OhroZujici nevyslovnd a bo-
lestivd zkuSenost zakldd4 rozko$ z povzneseni, protoze stimuluje naSe lidské schopnosti
piiklddat velkou vdhu silnym uméleckym diliim. Zejména jsme povzneseni tehdy, jsme-
li zaujati dilem, jeZ n&jakym zptsobem reflektuje bolest a hriizu, které vyvoldva.
Morilka je evidentné jednim z témat UTRPEN{ PANNY ORLEANSKE. Pokusim se shrnout, jak
jsme zde vedeni od hluboké citové zkusenosti tohoto filmu k povznesenému poznéni jeho

10) Zde odkazuji na text: Jerrold Levinson, Messages in Art. In: Stephen Davies (ed.), Art and lts
Messages: Meaning, Morality, and Society. Penn State University Press, University Park 1995, s. 70 — 83.
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sily jako uméleckého dila. Co podporuje divdka ve vnimani zkuSenosti bolestivych poci-
th a vzrusujicich vizi tohoto filmu je respekt budici a uctivé pozndni jeho sily a estetic-
kych kvalit. Jeden zdbér za druhym, v jejich rdmovani, juxtaponovani a intenzité, pracu-
J1 spolecné na vyjadieni moralni vize — kritiky Janiny agonické bolesti, izolace a itisku.
Lze ¥ici, Ze film podtrhuje Janino pfesvéddéeni a viru prdvé zpisobem, jim? ji prezen-
tuje, jako Zenu s exaltovanou tvafi, jako jistou svatou, jez vyriistd ze strachu ze smrti a ze
zakont lidi, ktefi se ji pokouseji odsoudit. Reprezentace takového mnoZstvi utrpenf je
skuteéné bolestivd, je viak ospravedInénd a vyuZitd v rdmci dokonalé konstrukce filmu
a skrze jeho postoj k takovému utrpeni. Ve filmu je zobrazena celd $kdla reakei na Janu:
nékteré soudce ohromuje ¢i piivddi k zufivosti, jiné dovaddi k vysméchu a k tomu, Ze na
ni plivou, sedldky inspiruje ke vzpoute. Nakonec, jak se domnivdm, je nase estetickd od-
povéd filmu (a jeho prostrednictvim Falconettiové a Dreyerovu dilu) jako odpovéd mni-
cha, ktery padd Jané k nohdm v jakémsi ohromenti, hriize a odevzdanosti. V tomto filmu
je néco hluboce milého a piijemného, co pocifujeme, i kdyZ jsme téZ bolestivé zasazeni
tim, co zobrazuje.

Kratky ndcrt a ilustrace Cty¥ rysii vzneSena zadal citovym konfliktem popisovanym jako
,»strhujici hrtiza®. Ta je tizce propojena s ostatnimi tfemi jiZz zmifiovanymi rysy: velikos-
ti, pozndnim nevyslovného a moralni reflexi. Tyto rysy jsou pro vzneSeno uréujici. Poku-
sim se nyni detailné&ji rozvést Kantiv vyklad toho, jak jsou tyto étyfi rysy propojeny,
abych ndsledné presnéji objasnila, nejprve pro¢ s Kantem nesouhlasim a ddle jak lokali-
zovat tyto Ctyfi rysy ve filmech. Tim si vydldazdim cestu pro uvahy o revidovédni a doplné-
ni naseho teoretizovani o pocitech vznesena.

Kant o vzneSenu

Kantova ,,Analytika vzneSena“ zaujimd nemalou ¢édst jeho Kritiky soudnosti (1790)."
Estetické je zde analyzovdno v rdmei Kantova pojeti dusevni schopnosti. Popisuje kras-
né jako néco, co implikuje interakce mezi schopnostmi obrazotvornosti a rozvaZovdni;
ty jsou pifjemné aktivovdny pomoci krdsného spi§ v dobfe zndmé ,,svobodné hie®, kte-
rou Kant diskutuje dfive, ve treti Kritice. Existuje poklidné spoéinuti v krdsném jako
opozice vii¢i ,,pohnuti mysli“ ¢ dokonce ,,otfesu” ve vzneseném (§ 27, s. 90). Vznese-
né zpisobuje, Ze ,libost, kterd vznikd jen nepiimo, totiZ tak, Ze je vytvdiena pocitem
okamzitého zabridéni Zivotnich sil a nato jejich ihned ndsledujicim a o to silnéjsim vy-
levem™ (§ 23, s. 81).

VzneSeno podstatné zdvisi na napéti mezi svou nejvySsi smyslovou schopnosti, obrazo-
tvornosti, a nasi nejvys&i lidskou schopnosti, rozumem. Kant mluvi o vzneeném v tom

¥

11) Tohoto tématu se tykaji stranky 90 — 204 anglického piekladu. Za sviij ndzor vdé&im mnoha riiznym
zdrojtim, véetné P. Crowthera; srov. téz Timothy G o uld, Intensity and Its Audiences: Toward a Femi-
nist Perspective on the Kantian Sublime. In: Peggy Zeglin Brand — Carolyn Korsmeyer (eds.),
Feminism and Tradition in Aesthetics. Penn State University Press, University Park 1995, s. 66 — 87;
Paul Guyer, Kant and the Experience of Freedom. Cambridge University Press 1993; John H.
Zammito, The Genesis of Kant’s ,,Critique of Judgement*. University of Chicago Press 1992,
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smyslu, Ze zahrnuje jisty druh ,,ndsili na obrazotvornosti“ (§ 23, s. 81), protoze predmét
je tak masivni, tak mocny ¢i rozsdhly, Ze predstavit si jej sahd za hranice nasich moznos-
ti, tedy Ze je nepredstavitelny. Takovym objektem muze byt ,,hvézdné nebe nad ndmi®,
zminované v plisobivé pasdZi na zdavér Kritiky praktického rozumu.” Podobné Kant popi-
suje, co se ukazuje, kdyz se nékdo konfrontuje s ohromnosti zdrcujiciho objektu jako
chrdm Sv. Petra v Rimé: ,,Nebof zde je pocit nepfiméfenosti mezi jeho obrazotvornosti
a ideou celku, kterou se snaZi zndzornit, pfi¢emz obrazotvornost dosahuje svého maxima
a ve snaze je rozsifit klesd zpét do sebe, tim se v8ak dostdvd do pohnutého zalibeni*
(§ 26, s. 86). Nakonec tedy, i kdyz je tato obrazotvornost zndsilnéna, rozum zde triumfu-
je a vytvafi své vlastni, specifické zalibenf, ,Uctu®, »pocit nepfimérenosti nasi schop-
nosti k dosazeni ideje, kterd je pro nds zdkonem* (§ 27, s. 90). ZkuZenost vzneSeného
nam poskytuje vétsi smysl pro sebe samé, kdyz zakouSime pocit dcéelnosti nezdvisly na
piirodé, ale prebyvajici v nds (§ 23, s. 82). Kant toto psychologické napéti, obsazené
ve vznesenu, shrnuje takto: ,,Pocit vzneSenosti je tedy pocit nelibosti z nepfiméfenosti
obrazotvornosti pfi estetickém odhadovani velikosti k odhadovani prostfednictvim rozu-
mu a pfitom zdroven libost vzbuzend souladem pravé tohoto soudu nepfiméfenosti nej-
vy8si smyslové schopnosti s ideami rozumu, pokud je sméfovani k nim pro nds zdkonem*
(§ 27, s. 90).

Z Kantova hlediska se pojeti vznefena aplikuje predev&im a zejména na piirozené objek-
ty, nikoli na uméleckd dila. Tvrdi, Ze vzneSeno nevztahujeme k objektu (af prirodnimu
¢1 vytvorenému ¢lovékem) pomoci néjakého pojmu, jenz by nesl koneény ucel (§ 26,
s. 87). Ale vzneSeno samoziejmé zahrnuje zplisob, jakym pfirozenost sméfuje k cili —
k ,.nejvyssi iicelnosti® (§ 23, s. 82) mimo jakoukoli béZnou teleologii, nikoli k ti¢elnosti
pfirody, nybrz nds samych. ZkuSenost vzneSena slouZzi nejvyssimu téelu posileni nasi
lidské mordlni podstaty vyvoldnim uvédoméni mordlniho zdkona a respektu k nému.
Vralme se nyni od Kantova pojeli zpét k tematice filmi. Pokusim se ilustrovat nékteré
detaily Kantovy analyzy vzneSena, jak by mohly byt aplikovdny na filmy, a souc¢asné vy-
svétlit, v ¢em se od jeho hlediska odchyluji. Podivejme se nynf, jak by mohl byt Kantfiv
pojmovy ramec pouzit na druhy filmovy piiklad, Herzogliv AGUIRRE, HNEV BOZI. Povazuji
za zajimavé zabyvat se zde filmem AGUIRRE, protoZe je to v jistém smyslu umélecké dilo
o vzneSenu v pfirodé. Prostfednictvim specifické reprezentace vzneSenych krajin se film
sam stdvd vzneSenym.

AGUIRRE za¢ind mimofddnou sekvenci poskytujici distancovany letecky pohled na Andy.
Vzne$eno tu nepfedstavuje pouze tato scenerie, nybrz i jeji reprezentace. Herzogova ka-
mera se v tvodni scéné doslova vzndsi. Divdci maji pocit, Ze pluji tajemné dolf mezi ti-
ty s vrcholky v oblacich a zejicimi prarvami. Pocit uplyvant, jitého druhu zneklidnujici-
ho, nicméné vzrudujiciho pfemisfovani, je podtrhovén repetitivni, pronikavou filmovou
hudbou. Z velkého odstupu kamera odhaluje fadu miniaturnich lidi, jez 1ze sotva zahléd-
nout. To zesiluje pocit vzneSena, nebot scenerie se jevi ohromnd a pfesahujici svymi pro-
porcemi ony lidi¢ky, ktefi se tu jako mravenci o néco snazi. UkdZe se, Ze zdstup tvofi

12) ,,Dvé véci naplituji mysl stdle novym a vzriistajicim obdivem, ¢im jasnéji a vytrvaleji se jimi premygleni
zabyvd: hvézdné nebe nade mnou a mravni zdkon ve mn&.“ [. K ant, Kritika praktického rozumu. Svo-
boda, Praha 1996, s. 275 (pfel. Jaromir Louzil).
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dlouh4 fada ozbrojenych dobyvatel@, Zen v sametovych Satech s upjatymi bilymi limei,
Indidnt a ¢ernych otroki, koni, dél, prasat atd. Velikost jejich usili je mimofddn4, pfes-
toZe nepatrna v rdmei zdrcujici ohromnosti okolni piirody.

Druhou vznesenou krajinou ve filmu je feka, s niZ se dobyvatelé setkavaji, poté co se-
stoupi z rozeklanych horskych §tit. Ocitaji se uprostied zniéujici neprostupné dzungle
a na ¢lunech proplouvaji nebezpedim pefeji a viri. Kamera nés zde umistuje jako néjaké
dobrodruhy na feku a do nebezpeéi, Ze budeme vtaZeni pod hladinu a zniceni. (V jedné
scéné kin, ktery vypadne z ¢lunu, jednoduse zmizi ve vodni dZungli bez hlesu a beze
stop.) Film ukazuje svou vzne$enou krajinu, tak jako Dreyertiv film ukazoval tvér Falco-
nettiové,"” Ackoli je tato krajina zobrazena jako hrozivé, cizi a zlovéstnd, md také hriz-
né poklidnou krasu. Je ohromnd a piisobivé lhostejnd k lidem, které pievysuje.
Podivejme se nyni, jak AGUIRRE prezentuje prvni dva vy$e zminované rysy, charakteris-
ticky emoénf{ konflikt a k nému souvztaZnou velikost ¢i rozsah. Hory, feka a dZzungle jsou
velkolepé nikoli pouze samy o sobé jako pfirodni objekty, nybrz zptsobem, jimZ ptisobi
jako téma v AGUIRRE. Film zobrazuje tyto p¥irodni objekty tak, Ze reprezentuje jejich silu,
rozméry, jejich velikost, vyvoldvajici konflikt v pocitech divdka. Tak jako UTRPENI PANNY
ORLEANSKE evokuje v divdkovi bolest skrze vizualizaci jejiho utrpeni, i zde pocifuji diva-
ci velkou hrozbu. Jsme téméF muceni oéekdvdnim kazdého nového nestésti, jez postavy
postihne, kdy# sledujeme jejich hlemy#di postup velkolepou krajinou, v ni# se nachd-
zeji zdreujici a zranujici ttvary, zatimco jiné aspekty filmu jsou povznédsejici a piijemné.
Takto méiZzeme mluvit jako Kant o ,,pohnuti* ¢&i ,,otfesu” v nasem vnimani pfedmétu.
Podstatné je, 7e narozdil od dobyvateldi jsme p¥i setkdvani se s dZzungli v bezpeéi. MiiZe-
me se t&8it z pozorovani désivého filmového zobrazeni sily, prostoru a krdsy — a miizeme
se dokonce té3it i z hloubky Aguirrova $ilenstvi (nebof samoziejmé nejsme ter¢em jeho
vrazednych zdchvatfi vzteku). Pozorovdni této dzungle, kterou Herzog ve filmu zobrazil,
miizeme intelektudlné ocenit jeho reprezentaci toho, jak tato dzungle lidi drti, a to nds
miize privést k pocitu uslechtilosti a tdcty. Jejich podnik se ukazuje jako $ileny a jako ta-
kovy je i poraZen.

Nicméné zde se s Kantem rozchdzim. Pro Kanta se tcta, kterou v nds vyvoldvd vzneseny
objekt, redlné tykd nds samych, nasich lidskych schopnosti a naseho rozpoznani povin-
nosti a podfizenosti mordlnimu zdkonu. T¥eti a étvrty rys vzneSena jsou pro Kanta zdsad-
né spojeny, protoze piechod od bolestné nevyslovnosti k radostnému pozndni je také pre-
chodem ze smyslovosti do mordlniho rdmce, kde pocifujeme tictu k mordlnimu zikonu.
Souhlasim s tim, %e jeden aspekt zkuSenosti obsaZené ve filmech jako UTRPENI PANNY
ORLEANSKE & AGUIRRE zahrnuje bolestné & nevyslovné pocity. AGUIRRE je film s velice
,pomalym tempem"; Herzog dovoluje kamefe, aby sledovala rozvijeni této ohromujici
piirozené krajiny, takZe vyjadfuje jeji obrovitost a tlumoéi jeji velikost, evokujic piitom
hrozbu a teror jeji sily. Predpokldddm, Ze piechdzime od nasich pfemrsténych smyslo-
vych a emoénich zkuZenosti véci vidénych a zobrazenych ve filmu k mnohem vice pozna-
vacimu, intelektudlnimu porozuméni tomu, jak film zobrazuje své velké predméty, coz
zahrnuje i mordlni reflexi jeho hlediska. Jsme jistymi krajnimi rysy zobrazeni podnécova-
ni k tomu, abychom si nasi zkuSenost uvédomili a proZili ji na jiné roviné. Ta nezahrnuje

v

13) Za toto srovndni vdé&im Marian Keaneové.
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,.mordlni zikon®, ale spi§ pozndni filmu jako mocného uméleckého dila, jeZ v nds vzbu-
zuje mordlni reflexi. Navrhované vylepSeni Kanta spocivd v tom, Ze pfi popisovdni toho-
to pfechodu od smyslového ke kognitivnimu bychom méli chdpat zkuSenost ,,povzne-
seni* jako objevujici se ve chvili, kdy se presouvdme z perspektivy v rdmei filmu do
perspektivy o filmu. Tento pfechod doprovazi prechod od prevlddajici emoé¢ni ¢i imagi-
nativni zkuSenosti na smyslové roviné k vice intelektudlni ¢i kognitivni zkuSenosti za-
hrnujici libou, libost vyvoldvajici reflexi filmafova mordlniho hlediska."

Pokusim se nyni navrhnout vysvétleni, jak vzneSeny film vyvoldvd takové prechody od
nevyslovné bolesti k libému poznani, od hrozby k povzneseni. Nastdvd to zejména v roz-
manitych okamzicich filmu, kdy se nemiizeme vyhnout tomu uvédomit si film jakoZto
film. Ackoli rdda popisuji nékteré filmy celkové jako vzneSené, musim piitom rovnéz
fict, Ze nékteré scény téchto filmd jsou obzvlasl vzneené ¢i obzvlasl pasobivé. To zna-
mend, %e nékteré kognitivni prechody se objevuji v okamzicich zlomu v reprezentaci,
kdy filmy pfipoutdvaji na8i pozornost k nim samym a ke svému pohledu na to, co je zob-
razovano. Tyto zlomy podnécuji nase rozpoznani autorovy touhy a schopnosti ukdzat nam
néco o postavé ¢i krajiné.

V AGUIRROVI je mnoho takovych okamzZik zlomu, vyvoldvajicich takové rozpozndni.
Jiz jsem zmifiovala plisobivost dvodnich scén filmu, kde postupy rdmovéni a dislokace
ohlasuji hledisko, jimZ film pohliZi na postavy, které ukazuje. Jiny zlom je vyvoldn
promy$lenymi postupy rdmovéni v tiZasné komponované scéné smrti Aguirrovy dcery.
Tviirce skryvd nd§ pohled na &ip, jenZ zasdhl jeji prsa, takZe jeji smrt je zdroven hrozivi,
bolestivd, a presto je zdhadné plivabnym ustrnutim v otcové naruéi. V zdvéru filmu opét
sledujeme mimotddnou vizi §ileného Aguirry, odéného ve zbroji a s helmou, rozkrodené-
ho na svém kymdcejicim se voru, jenz je ndhle sraZen k hladiné poskakujicimi opi¢ka-
mi. Kamera zesiluje ,,vizudlnost® této scény, kdyZz provadi netypicky pfechod od poma-
lého tempa historického realismu do moderniho stylu: pfipevnéna ziejmé na helikoptére
padd zpét, otfdsd ndmi a poté se vrhd s désivou rychlosti, aby obkrouZila $ileného bo-
jovnika. Nakonec se vzdaluje a navraci nds do dfivéjsiho realistického stylu klidného,
odtazitého pozorovini. Tyto pifechody nam pfipominaji, Ze sledujeme zobrazeni a pod-
trhuji partikuldrni pohled na $ileného dobyvatele.

Nanejvy$ mimotddny okamzik zlomu se v tomto filmu objevuje, kdyZ jsme svédky zdmér-
né halucinatorni sekvence, zobrazujici plné vyzbrojenou ndmoini plachetnici vyzdvize-
nou vysoko na vrcholek stromu. Hrstka preZivsich v élunu, ilenych z otrdvenych &ipi,
ziznivych, hladovych a blouznicich v horec¢kach, vidi tento obraz a tikd: ,,To neni lod".*
Jako filmovi divéci si rovnéz nemiizeme byt jisti, zda vidime lod’, ¢i halucinaci. Scénu je
moZné oznacit za ,,otfdsajici” v Kantové smyslu. Plavidlo se zda byt skute¢né, avsak po-
my$leni na plachetnici na vrcholku stromu jde za hranice toho, co povaZzujeme za moZné
¢i poznatelné. )

Tyto zlomy v AGUIRROVI vyvoldvaji pfechod od pocitd, jeZ ptvodné spocivaly v ramei fil-
mového vypravéni, k reflexim o filmu. Takové postupy jsou pfitomné i v UTRPENI PANNY

14) Mdj ndzor na to je podobny jako ndzor v textu: Peter Lamarque, Tragedy and Moral Value. In:
S. Davies (ed.), c. d., s. 39 — 69. Lamarque nicméné nenabizi pojeti zlomu ¢&i reflexivnich rysfi umé-

leckého dila.
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ORLEANSKE, filmu, ktery podobné sméfuje nai pozornost k sobé samému v peclivé ri-
movanych scéndch — napiiklad komponovdnim zébéri, zobrazujicich malou hlavu vzhle-
dem k rozlehlému bilému prostoru nebo pouzitim neobvyklych thli pohledu, ostfe
zespodu tvire ¢i z velké ddlky nad scénou. UTRPENI déle vzbuzuje uvédoméni si nasi pii-
tomnosti jako ,,publika® prostfednictvim &astého zobrazeni karnevalu kejkliF, éekaji-
cich na soud, ktery povede ke svému pieduréenému konci. To zdiraziuje i fakt, Ze jak
pro nds, tak pro sedldky ve filmu pfedstavuje soud nad Janou a jeji poprava zdbavu ¢i
podivanou.
Kant tvrdi, 7e zkuSenost vzneSena zaujim4 hraniéni prostor mezi estetickym a moralnim.
Odmitla jsem jeho piesvédceni, Zze piechod od nevyslovného k poznanému je pravé tak
presunem od obrazotvornosti k rozumovému rozpoznani morédlniho zdkona. Vzneseny
umélecky objekt vyvoldvd spi¥ prechod od smyslového, emoéniho zaujeti objektem
k estetickému zaliben{ a kognitivnimu porozuméni. Takové porozuméni zahrnuje uvédo-
méni si uméleckosti a reflexi mordlnich aspektt. Zde ndsleduji rovnéz Burkeho: vznese-
nym jsme podnécovéni k tomu, abychom citili detu k né¢emu lidskému — nikoli k mo-
ralnimu zdkonu a naSim povinnostem, nybrz k nasi schopnosti konstruovat mocné umeéni
s mordlni vizi.
Také jsem naznadila, Ze k pfechodu k tomuto rozpoznani jsme podnécovani, kdyZ se ndm
dostdvd kognitivniho porozuméni filmu jakoZto filmu, nikoli jako pouhé zabavé ¢i smyslo-
vému a citovému spektdklu. Uzndnim uméleckosti filmu se pfesouvdme na rovinu reflexe
filmu jako celku, coz zahrnuje i pochopeni toho, co md za cil Fkat o bolestivych vécech,
které zobrazuje. V UTRPENI PANNY ORLEANSKE podédvd Dreyer nelitostnou kritiku Janina
titlaku a muéen{ a AGUIRRE spojuje nepiijemné pocity zahrnuté ve svych vizich s mordlnim
odsouzenim kolonizator@i, ovladanych chtivosti a touhou po zlaté." Pochopeni dila vyZa-
duje rozpoznani mordlniho ndzoru, ktery nabizi, byt nikoli nutné pfijeti tohoto ndzoru.

Kognitivismus znovu pfipomina vzneseno

Kantova psychologie schopnosti tvoii rimec jeho pojeti vzne$ena. Jak miize emocional-
ni konflikty vzneSena popsat dnesni psychologickd teorie? Vezméme si dva Siroce po-
jaté typy sou&asnych kognitivnich piistupti k emocim, nejprve psychologicky a za druhé
neurovédny.

Kognitivni analyzu emoci ve filmu pfedstavuje ve své posledni knize Emotion and
the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine psycholog Ed S. Tan."” Tan
vyklddd sledovéni filmu jako aktivni, védomou zkuSenost kombinujici mysleni a emoce.
Jako jini kognitivisté i Tan vidi emoce jako pfizptsobivé formy chovani, jeZ usnadiuji
organismu reagovat na prostfedi (232). Snazi se identifikovat obrazy, narativni postu-
py atd., jez u divdki uvadéji do chodu specificky druh emocionélnich reakei — takovych
reakcf, které mohou védci empiricky studovat.

15) Film ukazuje postavy ¢ernochi a indidn{l, a patrné i Zeny jako obéti evropskych (muiskych) plani.
16) Ed S. Tan, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as na Emotion Machine. Erlbaum,
Mahwah — New York 1996. (Cisla v zdvorkdch odkazuji na stranky této knihy.)
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Tan chdpe filmy jako konstruované artefakty ¢&i ,,stroje”, vybavené specifickou funkei:
simuluji naSe pfirozené prostfedi takovymi zplisoby, na néZ reagujeme primérenymi
emocemi. KdyZ mluvi o ,,simulaci®, pfivddi to Tana k problematice, v soucasnosti velmi
diskutované, zda filmy jsou obrazy, reprezentace ¢éi néco, co si ,,éini ndrok™ byt jistou
verzi reality.'” Podle jeho ndzoru, ackoli jsou filmové obrazy iluzemi, emoce, které vzbu-
zujf, jsou autentické; to lze testovat méfenim takovych véci, jako je puls divdka ¢i jeho
dechovd frekvence. Tan proto kritizuje filosofa Noéla Carrolla za to, Ze se p¥i rozhodo-
vani, zda pocifuje ,,skuteénou’ hriizu u scén z filmu VYMITAC DABLA (1973), spoléhd vy-
hradné& na samoziejmost introspekce.'”

Z Tanova pohledu jsou jisté prostiedky zdpletky, vypravéni, ramovani atd. efektivni, tedy
piisobi na publikum pfedpovéditelnymi zptsoby. Napiiklad pfedvadéni nékoho, jak trpi,
md tendenci vyvoldvat sympatie ¢i veiténi (247)." Jisté aspekty celovedernich filma
,vedou fantazii* tak, Ze produkuje jedine¢né emoce jako odpovédi uréitym scéndm a po-
stavam. A¢koli Tan nepovazuje filmové divdky za pasivni — nebof musime zpracovavat in-
formace, aktivné formovat uré¢itd presvéddéeni a dokonce do jisté miry jednat —, piece ik4,
7e jsme ,,vedeni po vysoce strukturovanych cestich® (236), které ovladaji jak nase ,,ma-
ximdln{“ tak i ,,minimdlni* emoce: ,,[Divdci] jsou vyddni na milost a nemilost vypravéni
a musi podstupovat kazdou jednotlivou udalost, jez se naskytne, pifjemnd ¢i nepiijemna,
otekdvand ¢i neotekdvand® (241).*” Domnivd se, ze umélecké filmy jsou naprosto odlis-
né od narativnich celovedernich filmd, u nichz je prvoradym cilem zdbava (52/243).
Abychom zjistili, jak lze z tohoto psychologického ramce generovat pojeti vzneSena, mu-
sime prozkoumat Tanovo rozlieni mezi ,,fikénimi a ,,artefaktovymi emocemi® (65, 82).
Fikéni emoce jsou spjaty s ,,diegetickym t¢inkem®, s iluzi, Ze jsme p¥itomni ve fiktivnim
svété (52 — 56). Fikéni emoce by zahrnovaly bezprostiedni reakce veiténi pii filmem
evokovanych nevyslovnych bolestech, jako napiiklad veiténi do Jany z Arku ¢i obava
o osudy dobyvatel@i v AGUIRROVI. Ve srovndni s tim zahrnuji artefaktové emoce vyvolané
uméleckym dilem rozpozndni konstrukce filmu nebo jeho uméleckosti (65); tato druha
kategorie obsahuje estetické pocity jako respekt vii¢i velkému herectvi, tidiv nad praci
kamery apod. Tyto artefaktové emoce mohou zahrnovat pffjemné pozndni velikosti, jiz
jsem popisovala jako nasi odpovéd na vzneSenost jak UTRPENI, tak AGUIRREHO.

Tan k4, Ze kdyz rysy filmu jako uméleckého dila vyniknou, jsou ¢asto filmem regulovany,
aby podpofily uréité narativni efekty, tj. aby podnitily produkovani fikei (192, 82, 238).

17) Je proto zaméfen zejména na to, co nazyvéd svédecké emoéni epizody (witness emotion episodes) (58).
K celkovému prehledu ndzorfi na to, zda je film iluzf, viz Joseph Anderson — Barbara Anderson,
The Case for an Ecological Metatheory. In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory:
Reconstructing Film Studies. University of Wisconsin Press, Madison 1996, s. 347 — 367. Opaény ndzor
viz Gregory Currie, Image and Mind: Film, Philosophy, and Cognitive Science, Cambridge Universi-
ty Press 1995, s. 19 — 47.

18) E. S. T an, Emotion and the Structure of Narrative Film, s. 230 — 232; odkazuje zde na: N. Carroll,
The Philosophy fo Horror, s. 74.

19) Probird zde mocnost emoce ve vztahu k zdpletce ve smyslu rovnovihy a jejtho naruseni ¢i opétovného
ustaveni (59 — 60) a detailné se zabyv4 veiténfm a sympatif (190 — 193), pfi¢emz tvrdi, Ze ve filmu je
sympatie dosahovdno za niZ&{ cenu, neZ jakou vyZaduje ve skuteéném svété a je pozitivni pro diviky,
nebof v nich vzbuzuje piznivéj$i minéni o sobé samych (192).

20) Na tomto misté rovné# rozviji pomérné straslivou metaforu divdka jako hlavy bez téla.
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Rovnéz naznacuje, Ze zkuSenost vzneSeného miize byt dostupnd jen nékterym divdkiim,
protoze hypoteticky predpoklddd, Ze umélecké emoce jsou spojeny s faktorem ,,cinefi-
lie” (34 — 35). To znamend, Ze nékteré umélecké emoce jsou svizdny s kompetencemi
nékterych divdki, ktefi maji v oblibé kognitivni hry filmu (49); mnohem méné jsou roz-
pozndvany ,.vétsinou obyc¢ejnych divaki“. Napfiklad, jak jsem jiZ naznacila, ve vznese-
ném ziskdvame pozitek z néc¢eho nelibého, ohlasovaného okamziky zlomu ve fiktivnim
povrchu filmu, oviem Tan #ik4, Ze hlavni dfivod, pro¢ vétsina divaki ,,sméfuje svou po-
zornost k umélosti fikce™, je, ,,ze podstata toho, co je zndzornéno na platné, neodpovida
jejich vkusu® (81). Pfizndvdm, Ze pocifuji vi¢i tomuto rozliSeni na kinofily a obycejné
divdky jisté podezieni, oviem nemohu odporovat Tanové poznamce, Ze ,,je prosté tfeba
provést dal3i vyzkumy pozice divdka®“ (65). Pro psychologickou teorii, jakou predkla-
d4d Tan, tu podle mne existuji i dalsi vyzvy, takZe se nyni podivdme, jak by bylo mozné
popsat di¢innost jedine¢né scény z posledniho vybraného piikladu vzneSeného filmu,
DETI RAJE.

Tento film lze hodnotit na mnoha rovindch: filmovd podivand, dialogy, charakterizace
postav, narativni komplexnost a herectvi. Jedna vée, jeZz zpiisobuje, Ze film vyboduje
z béZného rdmce, je pfitomnost mima Jeana-Louise Barraulta. Urcité jeho scény jsou mi-
morddné i¢inné ve vyvoldvdni pocitli vzneSena; jednu z nich zde probereme detail-
né. V této scéné hraje Barrault postavu Baptista, mima hrajiciho ve hfe, kterou napsal.
Oblecen v kostymu Pierrota ztvdrfiuje zoufalstvi nad ztrdtou sosky bohyné, kterou ucti-
vd. Hledisko divdka je reprezentovdno pozici obecenstva v divadle, jako divdci vSak
vime vic neZ toto obecenstvo: sofka bohyné je Garance (Arletty), Zena, jiz Baptiste mi-
luje, kterou viak ztratil, protozZe v jeji ldsku nevéfil. Film vypovidd o povaze uméni, citd,
herectvi a o autenticité. Podporuje ndzor, Ze city jako laska jsou ,,ve skute¢nosti velmi
prosté®, hluboké a trvalé. Baptiste ztratil svou $anci byt s Garance, protoze jeji lasku pii-
1i§ zkousel.

Na jevisti nachdzi Pierrot provaz a strom, aby se obésil, odradi jej viak od toho, kdyz
pradlena potfebuje provaz, aby na néj povésila své pradlo. Vime také, Ze tato pradlena
je Nathalie (Maria Casares), kterd Baptistu zoufale miluje. Rozruseny Pierrot zird upre-
né k horizontu, kde hledd svou ztracenou bohyni. Kamera, ktera aZ dosud snimala celou
scénu z perspektivy hledisté divadla, se ndhle pfesouvd — a na to by Tan poukazal jako
na fidici proces, ktery usmériiuje a produkuje nase emoce. Nejprve pozorujeme zabér
z perspektivy, zobrazujici Baptistiiv pohled na Garance, flirtujici v objeti se svym novym
milencem Frederikem (Pierre Brasseur). V opa¢ném zdbéru vidime bolest, S0k a hnév
na Baptistové tvdfi. Jeho bolest je velmi intenzivni a podivnd a nds pohled na ného je
zadrzovan po neobvykle dlouho dobu. Tan by poznamenal, Ze rozsifeny detailni zdbér
naznacuje jedine¢né fikéni emoce litosti a veiténi.

Kdybychom pokracdovali jen v tomto sméru, ignorovali bychom jiné aspekty této scény
a na$i reakci na to, co je v ni relevantni pfi utvdfeni vzneSena. Necitime pouze urcité po-
city empatie viici Baptistovi. Pocifujeme rovnéZ emociondlni konflikt, nebof v této scé-
né a ve zptsobu, jimZ zapadd do celku filmu, je néco intenzivné prijemného a povzna-
gejictho. Mdme tedy i jiné emoce, moznd dokonce $irSitho rozsahu a li§ici se od onoho
prvniho pocitu, emoce spjaté s pochopenim filmu jako uméleckého dila. Tan by prohla-
sil, Ze toto je jisty druh uméleckych emoci.
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Artefaktové emoce mohou byt mnohem silnéji pocifovdny v okamzicich ,,zlomu*, jako jsou
ty, jeZ jsem popsala v AGUIRRE. Takové okamziky lze snadno identifikovat. DETI RAJE vyvo-
ldvaji uzndni svého statutu artefaktu zdvojovanim obecenstva, protikladem nds jako diva-
ki a reprezentovaného obecenstva v divadle pantomimy. Obecenstvo v divadle, kterému
chybi nase védomosti a zdbéry z hlediska postav, se miize domnivat, Ze Baptiste stdle jes-
té hraje svou roli, kdyZ se zastavi na dlouhy moment ve svém utrpeni. To, co obecenstvo
povaZuje prosté za projev Baptistova dobrého herectvi, je pro nds nddhernym prikladem
dvojzna¢nosti ¢i napéti. Hraje Baptiste svou roli, nebo vyjadfuje bolest? Ztélestuje zou-
falstvi Pierrota, nebo své vlastni? A nehraje sdim Barrault tuto scénu skvéle?*" Napét{
v této scéné je pifjemné, protoZe rozezndvame, Ze film vyuZziva reflexivni prvky umélecké
sebe-reprezentace k vytvoreni silného emociondlniho Gé¢inku. Baptistoviiv vyraz je natolik
zvldsini, Ze za¢ind byt az désivy (skutecné, jeho zoufalstvi prekypuje i do nasledujicich
pantomimickych scén, kdy vyjadiuje vrazedné sklony). Jeho upfeny pohled je tak nesne-
sitelny, Ze privddi vystraSenou Nathalii k opusténi jeji role a k vykfiku strachu a hrizy:
. Baptiste!” Jeji vykiik rozrusi obecenstvo v divadle, které narozdil od nds nechdpe, co
se prihodilo. Rovnéz Nathalii je vnucen jisty druh zlomu v reprezentaci, ktery probihd
soubéiné se zlomem ¢i rozkolisdnim v piechodu mezi Baptistem a Pierrotem a s nasim
vlastnim pochopenim filmu jako zdroven postupujiciho piibéhu a reflektujiciho umélec-
kého dila.

Tan by podotkl, Ze vznefenost zde zahrnuje tento pfechod mezi fikénimi a artefaktovymi
emocemi. Film pracuje jako stroj diky i¢innému zpiisobu, jimz jsou tato i jiné scény se-
strojeny. Prostiednictvim dikladné struktury vyprdavéni, hudby, dialogu a zdbért z hle-
disky postav, jakymi byly napiiklad detailni zdbéry Baptista a Nathalie, vyvoldv4 film
naSe vlastni konfliktni emociondlni reakce: fikéni emoce smutku, hriizy, litosti, obavy
a Soku kombinované s estetickymi emocemi tcty a obdivu. Tantiv soucasny kognitivis-
ticky pfistup se pokousi popsat nékteré psychologické zikony, jichz je film piikladem.
Tyto zdkony by vysvétlovaly, jak jsou emoce produkoviany a jakou roli hraji v nasi ekono-
mii lidského chovdni.

V mém revidovaném kantovsko-burkeovském pojeti zahrnuje vzneseno prechod od pre-
mriténé nelibych pocitdl k libé reflexi mordlniho hlediska dila. Tento bod predstavuje
jistou vyzvu pfistuptim, jako je ten Tantiv. Psycholog studujici divacké artefaktové emo-
ce by mél rozvinout ndstroje ke studiu jak jejich pojmt uméni (coz Tan navrhuje pfi stu-
diu ,,cinefila®) tak jejich pojmt mordlky. Film DETI RAJE je, tak jako UTRPENI a AGUIRRE,
vzne$enym uméleckym dilem nikoli prosté proto, Ze vzbuzuje hluboké city, nybrz proto,
Ze tyto city jsou spjaty s mordlni reflexi. Tématem tohoto filmu jako celku jsou hodnoty
obsazené v uméni, herectvi a pocifovani emoci. Moc tvofit uméni a krdsu je asociovdna
s mocf citit hluboké, jisté a ,,jednoduché” emoce, jako je laska. Tak jsou Baptiste a Ga-
rance stavéni jako ,,dobi* do protikladu k ostatnim méné vyraznym postavam filmu.
Baptiste je mistr oddany uméni, jehoZ predstaveni jsou dZasnd a napinava a preruSeni
tohoto uménfi (zde i jinde ve filmu) jsou désiva a bolestivd. V této scéné jde o jedine¢nou
reflexivitu, kdy film medituje o uméni a mordlnich hodnotdch prostrednictvim mnoha

21) E. S. Tan to komentuje: ,,Jiné aspekty uméleckého dila, jako napftiklad herectvi, mohou zasghnout témér

kazdého divika®™ (65).
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reprezentaci, pficemz stavi vedle sebe uméni Carného jako reZiséra, uméni Barraulta
herce a uméni mima Baptista. Tato uméleckost a hloubka jsou tim, co roznécuje filmové
obecenstvo.”

Kognitivni neurovéda

Pokusim se nyni uvaZovat v rdmei ponékud vice biologicky orientovaného piistupu kog-
nitivnich neurovédef, ktefi rozlisuji mentélni funkce podle evoluénich déjin clovéka.
Lokalizuji a vysvétluji emoce v terminech jejich vyvoje a ¢innosti rozmanitych systémii
v mozku a v nervovém systému. Kognitivni véda nahrazuje Kantlv vyraz ,,schopnosti
pojmenovanim rtiznych ,,emoénich systémi®, jeZ interagujf se ,,systémy na zpracovani
informaci“.*” V souc¢asnosti studované emoce jsou ¢asto pomérné primitivni, jako napii-
klad strach, ktery m4d krysa z kocky. Nicméné nékteré z vysledkii jsou fascinujici a na-
znacuji nové cesty v pojimdni{ subtilnéjsich a komplexnéjsich emoénich projevii, véetné
konflikt@i mezi vzneSenymi pocity strachu a hriizy a pocity vytrZeni.

Kognitivni neurovédci zpochybiiuji nékteré aspekty lidové psychologie (folk psycho-
logy), kterou jsme zdédili po zdpadnich myslitelich. Za prvé zpochybiiujf jista tradiéni
filosofickd pojeti racionality, kdy# rozbijeji distinkce mezi rozumem a emoci. Tvrdi na-
pitklad, Ze nékteré emoce mohou obchdzet pozndni a tkdné mozkové kiiry (ackoli jiné
zpracovani informaci je stdle nutné). Nebo poukazuji na roli, kterou hraji emoce pfi ra-
ciondlnim rozhodovani.*” To je zajimavé, protoZe to naznaéuje, Ze oba kli¢ové druhy
emoci zahrnutych ve vzneienu — strach a povzneseni —, mohou obsahovat dimenze cité-
ni i pozndni.

Kognitivni neurovédci rovnéz zpochybnuji filosoficky predpoklad, Ze emoce jsou védomé.
Joseph LeDoux fik4, Ze ,.védomé pocity, skrze néZ pozndvdme a milujeme (¢i nendvidime)
naSe emoce, jsou pouze fale¥né stopy, okliky pfi védeckém studiu emoci* (18).” Povazuji
to opél za presvédcivé, nebol to miZe vysvétlit, pro¢ nemizZeme vidy popsat i piesné
ur¢it nase emoce, véetné napiiklad ,,nevyslovnych® pocitl, které vzbuzuje ptisobivé
umélecké dilo. Néktery typ zakouSenf ¢i zpracovani nicméné pokracuje v reakei na dilo
a miiZe vést, jak se domnival Kant — byf nikoli cestami, o nichz Kant uvaZoval — k jesté
dal$im emocim a k dal$imu pozndni.

LeDoux a jini rovnéZ napadaji voluntaristické pojeti emoci. LeDoux piSe: ,,Emoce jsou
véci, které se ndm stdvaji, spis ne% véci, jez bychom objevovali... Sotva asi mdme pii-
mou kontrolu nad nadimi emociondlnimi reakcemi. Zatimco védomd kontrola nad emo-
cemi je slabd, emoce mohou naopak zaplavit védomi. Je tomu tak proto, Ze zapojeni

22) Zd4 se, 7e i Tan to uzndvi, kdyz piSe, Ze ,,obecné vzato to miZe byt tak, Ze ¢im intenzivnéjsi je emoce,
tim véti je pravdépodobnost, Ze ji divdk uznd jako mimofddnou zkuSenost a uvédomf si, Ze to, co sledu-
je, je ve skute¢nosti umélecké dilo® (65).

23) Viz texty Josepha LeDouxe a Jeffreye A. Graye ve sborniku: Paul Ekman — RichardJ. Davidson
(eds.), The Nature of Emotion: Fundamental Question. Oxford University Press, New York 1994.

24) Viz Antonio D am asi o, Descartes’ Error: Emotion, Reason, and the Human Brain, Putnam, New York
1994.

25) Joseph Le Doux, The Emotional Brain: The Mysterious Underpinnings of Emotional Life, Simon and
Schuster, New York 1996.
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(wiring) naseho mozku je v tomto okamziku evoluce ¢lovéka takové, Ze spojeni vedouci
od emocnich systémi k systémlim pozndvacim jsou silnéj&i nez spojeni vedouci na-
opak.“*” To je opét diileZité, nebof to znamend, ze emoce vyriistaji v reakci na véci a mo-
hou nds ,,pfesahovat®, zcela tak jako bolestivost toho, co je velké v né¢em vzneSeném,
nds mize ,,zavalit® ¢i ,,zaplavit” nd$ systém vnimdni. Nabizi se tedy otdzka, zda se, kdyz
se objevuje jeden druh zaplaveni, miiZe naskytnout i pfechod k jinému systému?

Jinymi slovy, kolik zdkladnich emo¢nich systémil, jeZ vstupuji do konfliktu, zde mdme
a jak spolu interaguji a dostdvaji se do konfliktu, kdyz zakousime komplex podnéta?
To jsou dnes patrné oteviené otdzky. Jaak Panksepp identifikuje tfi zdkladni typy emo-
ci a déle dokazuje, Ze v mozku je pfinejmensim osm zdkladnich emoénich systémii.””
Jini rozdéluji nas repertodr afektivity a chovani do tii zakladnich emoé¢nich systémii: be-
haviordln{ p¥fstup, strategie boj nebo tnik a inhibice v chovdn{.” Mnozi odbornici sou-
hlasi s tim, Ze emoce v téchto rozmanitych systémech u lidi nemuseji nutné zahrnovat
pozndni, avak vyZaduji zpracovani informaci.*” Strach naptiklad byl studovan u dekor-
tikovanych kocek a krys postupy, jez ukazaly, Ze jisté podnéty, feknéme vizudlni, byly
zpracovdany mozkem na zdkladni, urgentni nervové draze, vedouci od o¢nich tkdni pro-
stfednictvim amygdalt k emoénim centriim, varujici zvife pifed nebezpeéim a podle toho
ménici jeho fyziologii. Zatimco u zvifete s mozkovou kiirou se odehriva totéz, avsak pod-
néty jsou zaroven odesildny drdhou od vidéni k centru pozndni, takZe jsou mnohem pres-
néji zpracovédny a oznaceny.””

A co v pripadé pocith vznesena — charakteristické kombinace vytrzeni a strachu?
Pripomernime, Ze pro Kanta byla ,,icta® komplexnim, uslechtilym pocitem (,,povzne-
senim®) zahrnujicim nafe uvédoméni si nedostate¢nosti pfed mordlnim zdkonem.
Neurovédci v soucasnosti nestuduji pfimo tento emec¢ni komplex (a ani o to nikdy ne-
usilovali), aviak podle vieho véfi, Ze i takovy uslechtily jev jako vzneseno musi mit ko-
feny v naSem zdkladnim, v mozkovém emociondlnim systému. Je zajimavé, 7e témér
presné totéZ fika Antonio Damasio, kdyZ odrdZi ob¢asnd obvinéni z redukcionismu:
»Pochopenti, Ze za nejvytiibené&jsim lidskym chovdnim se skryvaji biologické mecha-
nismy, neni divodem pro vulgarizujici omezeni na Sroubky a mati¢ky neurobiologie.
V kazdém pripadé neni ¢dste¢né vysvétleni slozitého néé¢im méné slozitym zndmkou

zleh¢ovani.“""

26) Tamtéz, s. 19.

27) Jsou to nizkodroviiové reflexivni reakce; specidlni emoce stupné A; a systém vySgich emoef (s. 23).
Viz téz Jaak Panksepp, Basic Emotions Ramify Widely in the Brain, Yielding Many Concepts
That Cannot Be Distinguished Unambiguously... In: Paul Ekman — Richard J. Davidson (eds.),
c.d.,s. 86 —88.

28) Viz Jeffrey Gray, Three Fundamental Emotion Systems. In: Paul Ekman — Richard J. Davidson
(eds.), ¢. d., 8. 243 — 247; kazdy z téchto systémli ma sam tfi roviny, rovinu chovdni, neurdlnf rovinu a ro-
vinu pozndni ¢i komputace (s. 245).

29) Viz Joseph Le D oux, Cognitive-Emotional Interactions in the Brain. In: Paul Ek man — Richard J.
Davidson (eds.), c. d., s. 216 — 223; Carroll E. [z ard, Cognition Is One of Four Types of Emotion-
-Activating Systems. Tamtéz, s. 203 — 207.

30) Viz J. LeD oux, Cognitive-Emotional Interactions...

31) Viz A. Damasio, Descartes’ Error, s. 125n. Cit. dle ¢eského prekladu: Ty z, Descartesiiv omyl. Emoce,
rozum a lidsky mozek. Mlad4 fronta, Praha 2000, s. 114 (pfel. Lucie Motlovd a Alzbéta Hesovd).
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Mozek je n&jakym zptisobem schopen sebeuvédoméni si vlastnich moznostf a md schop-
nost organizovat vstupy z rozmanitych systémi do rdmce integrované védomé zkusenosti.
To plati jak pro vstupy z riznych emoénich systémi, tak pro vstupy z emoci a ze systémi
zpracovdvajicich informace ¢&i ze systémél pozndvdni. LeDoux pfedpoklddd, Ze ,,Cisté”
stavy tif zdkladnich emoénich systém#, jeZ popisuje, lze nazvat uzkost, panika & vztek
a nadéje &i euforie. Lze jesté poznamenat, Ze strach, jedna ze vzneSenych emoci, se patr-
né& vyskytuje v rimei systému oddéleného od euforie. A tyto systémy mohou piisobit riiz-
nymi cestami v rozmanitych konjunkeich s pozndvacimi procesy (¢i neokortikdlnimi drd-
hami). To naznac¢uje novy pifstup ke zkoumanym konfliktim zkuSenosti vzneseného: tyto
konflikty odrdZeji simultdnni operace mnoha emo¢nich systémii, jez samy mohou mit
riizné druhy propojenf (a dokonce kazdy z nich méize mit mnoho propojeni) s nasimi poz-
ndvacimi systémy.

MiZe se tedy ukdzat, e vzneSeny predmét je zpracovdvdn souc¢asné riznymi zptsoby
v riiznych mentdlnich systémech. V uréitém bodé perceptudlniho zpracovdni, feknéme
podnéti strachu, jsou dosaZeny hranice nejjednodudsiho systému a proto pfechdzime
k jinému emoénimu systému, ktery pracuje s jinym druhem vstupii a jinymi vrstvami
kognitivni &i kategoridlni analyzy. MoZnd jsme potom v rdmci komplexné rozvinutého
lidského mozku schopni reintegrovat naprosto enormni vstup do naseho normdlniho
fungovdni — co# kotka ani my$ nedokdZe — tim, Ze jej pfeménime na abstrakci, jiz
dokdzeme zvlddnout lépe. Strach vznikd v jednom systému, kdyZ se proces vnimani
zaéind rozpadat nebo je ochromen. Euforie nastdvd tehdy, kdyZ dosahujeme vlddy
nad vnimanymi objekty tim, 7e je integrujeme do nageho raciondlniho rdmce. Tento ra-
ciondlni rdmec by mél byt komplexni, takZe by zahrnoval socidlné konstruované pojmy
uZivané v diskurzu o uméni a morilce. Zde by méla byt rovnéz lokalizovéna reflexivita
nadich emoci, je7 se vztahuji k jinym emocim. Ve zkuSenosti vzneSena tedy kombi-
nujeme bolest a slast, kterd je pocifovdna jakoby ,.v bolesti* nebo ,,0 bolesti“. To je
nesporné& velmi spekulativni pojeti toho, jak by v budoucnu védci mohli prepsat kon-
flikt vzneSena, jejz Kant umistil mezi mentdlni schopnosti rozumu a obrazotvornosti.
Naznaéuje to vak, e by tu mohlo existovat nové kognitivni pojeti Kantem pozorované-
ho jevu.”

Kant pouZil rozélenéni mysli jako zdklad své teorie mordlni hodnoty. Rozum, nejvy3si
.schopnost®, mé&l rovnéZ nejvyssi hodnotu. Mluvime-li v kognitivni védé o ,,vy$Sich®
mozkovych funkefch, mdme tim namisto toho na mysli stupné evolu¢niho rozvoje.”
Atkoli takovy jazyk nenf typicky spojen s né&akou mordlni teorii, miZe tomu tak byt.
Existuji vyznamné pokusy naértnout spojeni mezi soucasnym studiem mozkovych funk-
cf a chovénf a etickymi teoriemi. Tyto pokusy naznacuji, Ze patrné vznikne jisty pocet
novych a odli¥nych piistup k zaloZenf etiky na tomto novém typu psychologie.™

32) Prikladem pokusu, pii ném? je uZita kognitivn{ véda zpiisobem, jeZ rozezndvi tyto mezery, je kniha Ellen
Spolsky, Gaps in Nature: Literary Interpretation and the Modular Mind. State University of New York
Press, Albany 1993.

33) Damasio kritizuje b&iné ndzory na diferenciaci nizich a vy3sich mozkovych struktur; viz Viz A. Da-
masio, Descartes” Error, s. 128; Cesky preklad, s. 116.

34) Srov. napi. Mark J o hn s o n, Moral Imaginations: Implications of Cognitive Science for Ethics. Univer-
sity of Chicago Press 1993.
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Zavér

Vzneseno, jak jsem jej popsala, je zkuSenost zahrnujici étyfi klicové rysy. V jeho srdei
leZi emociondlni konflikt mezi hriizou ¢ obavou a povznesenim. Zadruhé, vzneeno
obsahuje néco velkého ¢i ohromného. Mluvim-li o tomto druhém rysu, snazim se opravit
Kantovo pojeti ve dvou vyznamnych ohledech, jednak zaméfenim na uméleckd dila a ni-
koli na pfirodni objekty, a ddle predpokladem, Ze velikost patfi nejen ke svétu dila,
nybrz k dilu samotnému, ke zptisobu, jimZ je v dile svét zobrazovan ¢i ukazovan.
Zatfeti, velikost vzneSena je spjata s ohromujicim, nepfijemnym, nevyslovnym ti¢inkem
objektu na vnimatele. Popsala jsem tento rys nevyslovnosti odkazy k reprezentacim uréi-
tych pociti ¢i krajin v jednotlivych filmech, jeZ nds zneklidiiuji a prekraduji nage schop-
nosti zakouSeni (jako vira a utrpeni Jany z Arku, Baptistova zoufald ldska ¢&i strach doby-
vateli z amazonské dZungle). Tato nevyslovnd bolest se viak prfeménuje v slast, kdyz
objekt vyvoldvé prechod do sféry pozndni. Jedine¢né a vzneSené filmy nds vedou k po-
chopenti, k pfemysleni nad tim, jak vyuzivaji filmové médium k tomu, aby nds zneklid-
nily prostfednictvim uméni.

Ctvrtym rysem vznedena je, Ze Lato reflexe je povzndsejici, nebotl zahrnuje silnou moral-
ni perspektivu. Pokousela jsem se revidovat Kanta tim, Ze jsem tento aspekt popisovala
jako pozndni zpusobu, jimZ mohou umélci nabidnout pfisobivé mordlni reflexe ve svych
dilech. Pro ilustraci této obmény ¢i kolisdni mezi vzneSenymi pocity (strhujici ohromeni)
jsem se zaméfila na zlomové scény a pokusila jsem se popsat, jak uvédoméni si sebe-
referen¢niho aspektu filmového uméni umoziiuje zprostiedkovani mezi emociondlnim
pohrouZenim a vice distancovanym estetickym a mordlnim posouzenim.

Naznacila jsem rovnéZ pochybnosti, s nimiZ se kognitivismus stfetdvd pfi snaze uchopit
tyto Ctyfi rysy vzneSena. Existuji dvé zdkladni vyzvy: Prvni se soustfed'uje na reflexivitu
pocitii vznesena. U vznesena je podstatné to, Ze je v ném néjak pocifovdna exaltace, po-
vzneseni ¢i slast z toho, ¢im je ¢lovék ohromen ¢i ¢eho se obdva. Empiricky zaloZené pii-
stupy ke studiu a vysvétleni emoci by se méli pokusit uchopit tento reflexivni prvek.
Druhd, hlubsi vyzva se tykd zplsobi, jimiZ vstupuji do na$i zkusenosti vzneSena hodno-
ty. Kdyz pokldddme film za vzneSeny, hodnotime jej jako skvélé, naprosto vyjimecné
umélecké dilo a soucasné jsme povzneseni reflexi nad mordlnimi otdzkami, jez klade,
a perspektivami, jez vii¢i nim zaujim4.

Tantiv psychologicky p¥istup poskytuje uréity zdklad pro zkouméni reflexivity emoci po-
pisovdnim toho, jak se umélecké dilo a fikéni pocity mohou rozvétvovat a interagovat
spolu. Nicméné jiz vySe jsme vyjddfila pochybnost, zda miiZe jeho ,,strojové” pojeti fil-
mu vysvétlit, jak jsou nase estetické emoce spojeny s aktivnim a komplexnim pozndnim
mordlni hodnoty. Podobné naznacuje neurovédny vyzkum, Ze mohou existovat v mozku
zalozené podklady emoénich konfliktdi, s jakymi se setkdvame ve vzneSeném, ackoli de-
taily budou zifejmé odlidné od toho, co Kant predvidal ve své plivodni teorii mentdlnich
schopnosti. Neurovédci mohou uchopit to, co jsem nazvala reflexivita emoci, diky tomu,
ze zvyrazni komplexnost komunikace mezi pozndvacimi a emo&nimi systémy a pfitom-
nost okruhti zpétné vazby v mozku. Neurovédei se tu znovu, tak jako Tan, stfetdvaji
s druhou vyzvou, protoZe ,,meta-emoce® filmovych divdkd nezahrnuti pouze nase zapo-
jeni (wirtng) a fyziologii, ale i vySSi droven pozndvdni hodnot. Ty mdme proto, Ze jsme
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lidské bytosti uzivajici komplexni pojmy, jeZ reflektuji nasi spole¢enskou organizaci jako
bytosti, které vytvéieji uméleckd dila, interpretuji je a mohou porozumét jejich mordlni-
mu poselstvi. Kdy# se divdme a reagujeme na utrpeni Jany z Arku, nutné nds napadajf
myglenky o patriarchétu, nacionalismu a ndbozenstvi, tak jako vyZzaduje AGUIRRE koncep-
tualizaci kolonialismu, incestu a Silenstvi, a DETI RAJE medituji o hodnotdch umélecké
originality a citové autenticity. Nechci tvrdit, Ze neni moZné tyto myslenky o hodnotdch
a jejich roli pfi vzbuzovani emoci vysvétlit. Mym cilem vSak bylo spis ukézat, Ze to bude
komplexni tkol — vysvétlit, co &ini urcité filmy vznesenymi.

Ptelosil Cestmir Pelikédn
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