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Rozhovor

PRIBEHY PRO OCI,
EMOCE A SVALY

Rozhovor s Torbenem Kraghem Grodalem

Petr Szczepanik

Torben K. Grodal (1943) zadinal svou akademickou kariéru jako literdrn{ teoretik, ale koncem
osmdesétych let se za¢al zabyvat kognitivismem a pregel na Ustav filmu a mediglnich studif Ko-
dariské univerzity, kde ptisobi dodnes. Hlavn{ oblasti jeho badatelského zdjmu je prdce na vlast-
nf holistické teorii vztahi mezi vnimdnim, pozndvdnim, emocemi a jedndnim v recepci audiovi-
zudlnich fikénich sdéleni, p¥idemz zvldstni pozornost vénuje zkoumdni vztahli mezi vrozenymi
a historickymi faktory recepce. Zabyvd se také teorif Zdnra a emoci, po¢itadovymi hrami, never-
béln{ komunikaci, ddnskym filmem ad. V roce 1994 obhdjil disertaci ,,Cognition, Emotion, and
Visual Fiction“, kterd pak vy$la knizné pod ndzvem Moving Pictures. A New Theory of Film Genres,
Feelings and Cognition (1997). Tento rozhovor byl zaznamendn u pifleZitosti Grodalova prednds-
kového cyklu ,,Film, t&lo, mysl a evoluce®, ktery se konal na Ustavu filmu a audiovizualn{ kultu-

ry FF MU v b¥eznu 2003.

Kk ok

Kam byste situoval svou teoretickou prdci ve vztahu k jinym kognitivistickym teoretikiim
Sfilmu, sdruZenym ve volném seskupeni kolem Noéla Carrolla a Davida Bordwella?

Kognitivismus je velmi Sirokd kategorie, kterd zahrnuje rtizné trendy. Napiiklad Noél Car-
roll ve skutednosti nenf kognitivistickym badatelem, ale analytickym filozofem. Na druhou
stranu Bordwell sice vychdzi z neoformalistické tradice, ale jeho prdce vyznamnym zpi-
sobem &erpd z kognitivni psychologie. Proto se citim byt mnohem bliZe Bordwellovi neZ
Carrollovi. Rozdil mezi mym a Bordwellovym piistupem spodivd v tom, Ze mij pifstup je
vice holisticky, protoZze Bordwell pracuje hlavné s percepei a méné s emocemi, iikd, Ze
emoce nejsou jeho parketou, jd se naproti tomu pohybuji na drovni obecné&jsf teorie, kterd
se pokousi vysvétlit fadu véei. Dal$im dlleZitym teoretikem kognitivistického okruhu je
Edward Branigan, ktery vychdzi z naratologie. Jd4 k naratologickym dvahdm p¥iddvdm
otdzky tykajici se emoc¢nich déinki. Na rozdil od Josepha Andersona, ktery vypracoval
ekologickou teorii vnimdn{ filmu," nekladu takovy dfiraz na percepci, ale spi$e na emoce

1) Srov. Joseph D. Anderson, The Reality of lllusion: An Ecological Approach to Cognitive Film Theory.
Carbondale, Ill. : Southern Illinois University Press 1996.
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jako ldska nebo touha. Neznamen4 to ale, Ze bychom se s kolegy preli, vzpomindm na-
piiklad, Ze kdyZ Bordwell slySel mou predndsku o ldsce a touze na konferenci v Pécsi,
nad$ené ji pochvilil.” Nejvice se rozchdzim s Carrollem. On piistupuje k problému
z perspektivy distancovaného divdka, ktery si je vidy védom své pozice a mordlnich
priorit a ktery tyto priority pod vlivem filmu nemtiZe zménit. To mu brdn{ vysvétlit, jak je
divdk takiikajic projektovdn do narativu, jak zapomind, na jakém misté se nachdzi a jak
se pfesouvd na misto jiné, jak sympatizuje a empatizuje s postavami, které majf odligné
mordln{ hledisko neZ on sdm.

Kdybychom se nyni pfesunuli na uZi pole kognitivnich teorii emoci ve filmovém divdctvi,
Jak byste odlisil svty piistup od autorii jako Ed Tan, Murray Smith, Gregory Currie, Cyn-
thia Freelandovd nebo od studii ze sborniku Passionate views”?

Odlisnost mého pifstupu vzhledem k Edu Tanovi je podobnd jako v p¥ipadé Carrolla.
Tan podle mé piili§ zddraznuje hledisko nezicastnéného pozorovatele. Emoce, které
popisuje, souviseji spise s naraci a nepokryvaji fadu dal$ich emoci, které pii sledovdni
filmu pocifujeme, jako nendvist, ldska, sexudlni vzruseni, a které nejsou vysvétlitelné
z perspektivy neztid¢astnéného pozorovatele.” Kromé toho Tan v soudasnosti nepokraduje
ve svém vyzkumu emoci, vénuje se jinym vécem. Murray Smith zaujim4d jakousi st¥ednf
pozici mezi mnou a Carrollem. Na jedné strané chépe, Ze divdci se ve svém zaujeti fikci
mohou ztotoZiiovat s postoji postav, které za jinych okolnosti nejsou pfijatelné, na druhé
strané iikd, e Hannibala Lectera mdme rd4di kvili scendristickym kvalitdm této po-
stavy.” Kdyz se studentfl ptdm, pro¢ maji radi Hannibala Lectera, kdy# snédl dozorce,
oni odpovidaji, ze dozorce byl zly. J4 namitdm, Ze piece neni dobré snist ¢loveéka ani
tehdy, kdy? je zly. Mnoho film{ nastoluje tento typ zdkladntho mordlniho hlediska, kdyz
¥kaji, Ze ndsilny hrdina jedn4 sprdvné, protoZe jeho protivnik je $patny. Tuto argumen-
taci bychom ale neakceptovali v béZném Zivoté, zakazuji ndm to zdkony. Mnoho filma se
tedy mordlné& odchyluje od naSich hodnot. Vezméte si napiiklad motiv pomsty ve wester-
nech. Ve spole¢nosti pomstu neakceptujeme. Lecter je sexudlné agresivni viici agentce
Starlingové, slovné ji napadd. Mnoho divdkd by asi feklo, Ze v kontextu filmu jsou jeho
sexudln{ nardzky v porddku, protoZe ona je silnd Zena a d&ld svou prdci.”

Vase kniha Moving Pictures” miiZe byt vnimdna i jako reakce na kritiku kognitivni teorie
za to, Ze zanedbdvd emoce. Na druhé strané, kdyZ ji srovndme s Bordwellem, ktery se

2) Srov. T.K. Grodal, Love and Desire in the Cinema. Cinema Journal 43, 2004, ¢&. 2, s. 26—46.

3) Carl Plantinga — Greg M. Smith (eds.), Passionate Views: Film, Cognition and Emotion. Balti-
more : Johns Hopkins University Press 1999.

4) Srov. Ed S. T an, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah,
N.J. : Erlbaum 1996.

5) Srov. Murray Smith, Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford : Clarendon
Press / New York : Oxford University Press 1995.

6) O mordlnich postojich recipienta ve vztahu k MLCENT JEHNATEK piSe Grodal podrobnéji ve studii ,,Scream-
ing Lambs and Lusty Wolves. Moral Attitudes, Emotions, and Viewer Gratifications® (nepublik.).

7) T. Grodal, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. Oxford : Claren-
don Press / New York : Oxford University Press 1997.
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zaméfuje spise na otdzky rozuméni a narativnich informact, miiZeme se ptdt, jestli byste také
nekladl diiraz na distanci divdka, kdybyste si vice v§imal rozuméni. Bordwell a Thompso-
novd napiiklad rozlisuji riizné stupné komunikativnostt narace, ptaji se, zda ndm narace
poskytuje vé1$i, nebo mensi miru informaci o pfibéhu nez postavam. Kdyz vite mnohem vice
nezZ postava, nebo naopak méné, neovlivni to vd§ emocni vztah k ni, vasi sympatii nebo
empatii?

Jd se také zajimdm o naraci. Mnoho z toho, co bylo napsdno o vétsi nebo mensi mite in-
formact, které md divdk vzhledem k postavdm, 1ze vysvétlit chybnym pouZivdnim piikla-
da z filma Alfreda Hitchcocka. Vsichni tvrd{, Ze napéti vznik4 tehdy, kdyz divdk vi vice
nez postavy. To platf napiiklad pro VERTIGO. KdyZ se ale podivdte na opravdu napina-
vé filmy jako TRICET DEVET STUPNU, nenajdete tam témé&¥ momenty, kdy divdk vi vic nez
postava. Narace jednoduse sleduje postavu. Na druhé strané je samoziejmé zajimavé
zkoumat, jak film odpird nebo odkldd4d poskytnuti informaci. To ov§em neni v rozporu
s mym p¥{stupem. V mém projektu jde o vztah mezi narativnimi a asociativnimi forma-
mi. Pro¢ se mé v ur¢itém momentu zmoctiuje urcitd emoce, pro¢ pravé u takové situace,
prod se emoce méni, je-li stejnd situace jinak uspoidddna, jak jsou rizné druhy emoéni-
ho prozitku spojeny s dasem?

Nejde jen o to popsat techniku prdce s informacemi, ale i o to, zda b&Zny divdk rozpoz-
nd napifklad odklad informace jako intervenci autora. Jedna moznost je mimeticky pii-
stup, kdy jako divdk sledujete postavy a tok vyprdvéni jakoby po proudu. Druhd moZnost
je, Ze jdete proti proudu a ptdte se, kdo to postavdm déld. V prvnim pifpadé proZivdte
film jako svét s urditymi pravidly, v druhém piipadé se stavite do pozice jeho tvirce.
Véisina divdkd spadd do prvnf kategorie a tviirce pouZivd jen jako vysvétleni pro situa-
ci, kdy se nenabizi 74dné jiné vysvétleni. Zslez{ tedy na tom, zda chcete vytvofit popis
divdcké zkuSenosti, nebo popis narativni techniky. Stejny aspekt filmu lze totiZ popsat
z hlediska produkce i z hlediska divdckého prozitku. Bordwell se naudil mnoho svych
analytickych postupli ¢etbou oborovych &asopist filmového primyslu, ale divdci vétsi-
nou filmy nesledujf z tohoto femeslného hlediska. Popsat film jako umélecké dilo a po-
psat filmovy proZitek nenf vidy totéz.

Ve své knize jste vypracoval specifickou typologii Zinrovych schémat. Neni z ni ale ziejmé,
zda néjak zohledriujete historicky vyvoj téchto Zdnrii v déjindch filmu a ménici se modely
Jjejich divdcké recepce.

Mezi zdkladnimi Zdnry je ¢islem jedna Zdnr, jenZ nazyvdm ,,akce a dobrodruZstvi“. Byl
vyrdbén od poddtku dé&jin filmu, ale jeho prototypem je jiz Odyssea. N&ktei{ filmov{ his-
torici pFistupuji k Zdnrdm, jako by jejich narativy byly vytvofeny aZ pro film. To ale nenf
pravda, protoZe existuje spoleény Zdnrovy systém pro vSechny oblasti fikce. Rliznd mé-
dia sice mohou mit odli$né Zdnrové inklinace, jak vysvétluji ve svém ¢lanku ,,Piibé&hy
pro o&i, usi a svaly“.” Nicméné& zdnry piftomné v pocatcich filmové vyroby existovaly ji

8) T. Grodal, Stories for Eye, Ear, and Muscles: Video Games, Media, and Embodied Experiences. In:
Mark J. P. Wolf — Bernard Perron (eds.), The Video Game Theory Reader. New York : Routledge
2003, s. 129-155.
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difve v jinych médiich. Slo tedy jen o to, jak je pfizplisobit filmové formé. Zanr akce
a dobrodruzstvi jiz difve existoval v literatute, byt jej film mohl uéinit spektakuldrnéjsim.
Zénr &islo dva, ,,pasivni melodrama®, také existoval odpradédvna, nachdzime jej uz v fec-
kém dramatu. Cislo t¥i, komedie, které zavaddi distanci, je rovnéz staré. Difve neZ film
existoval 1 zdnr metafikce, napiiklad Don Quijote je p¥ib&hem o zneuZiti fikce. Stary je
i lyricky Zdnr nebo horor, ktery je variantou pasivniho melodramatu a m4 kofeny v 18. sto-
leti. Jedinym z mych Zdnrd, ktery se nevyskytoval v jinych médiich v dobé& piedchdzejici
filmu, je ,,schizoidni* forma.

Neiekl bych tedy, Ze v prtib&hu dé&jin filmu doslo k n&jakému velkému vyvoji Zdnra. His-
torické zmény probihaji na niZsi roviné neZ Zdnry. Komedie se vyrdbély po celou dobu,
ale ménila se jejich témata, napiiklad ve dvacdtych letech bylo mo7né délat si srandu
z ¢ernochiy, ale dnes by to jiz neslo. Struktura komedie nicméné ziistdvala neménnd po
nékolik tisic let. Nékteif lidé ¥ikaji: ted mdme nové médium poditadovych her, takze
budeme mit i nové Zdnry. Ve skutecnosti je to ale pordd tatdz Odyssea, putovdni po riiz-
nych ostrovech a boje s monstry. Cesta, prostor a uddlosti se v poéitadovych hrach piilis
nezménily. KdyZ ale sestoupite pod tuto rovinu, miZete sledovat, Ze se napiiklad ve tii-
cétych a ¢tyficdtych letech vyrdbélo vice romantickych komedii, v sedmdesdtych a osm-
desdtych letech se prosadila emancipace a tyto komedie se zadaly jevit jako politicky
nekorektni, pak se zase vrdtily v devadesdtych letech. Zdkladn{ struktura komedie ale
md kofeny v zdkladnich mechanismech lidského mozku, a proto se neméni. Dobrodruz-
ny piibé&h ve smyslu putovdn{ z mista na misto a plnénf dkoll zstdvd stejny, af jej pi-
Sete v Ciné&, nebo v Evropé.

Jak se vaSe koncepce zdkladnich schémat Zdnrii vyvijela a ménila poté, co jste vydal svou
knihu?

P¥ed narativnim Zdnrem je nulovy, lyricky Zdnr, kde jesté nevznikaji akce, zdkladnim
zplsobem strukturace je zde asociace riznych témat. Prvni, zdkladn{ narativni formou
je p¥ib&éh sméfujici k urditému cili, akce a dobrodruzstvi, kde mdte osvobodit princez-
nu a zabit nepfitele, celd akce sméfuje k tomuto cili. Druhy typ nesmétuje k cili, posta-
vy se zde snaZzi vyhnout uré¢itému osudu, ktery je ohrozuje. To plati pro melodramata
a horory. Mezi témito dvéma modely jsem dodateéné identifikoval dalsi, ,,drama®, kde
nejsou ani silné cile, ani vnéjsi nutnosti, lidé zde napiiklad odhaluji né&jaké problémy
ve svém Zivoté, méni se jejich mordlni priority. Drama je tedy zaméfeno na proménu
my$lenf, priorit, mého jd, zatimco akéni pifbéhy, ale i melodramata jsou o proméné své-
ta. Zvlastni variantou akéné-dobrodruzného Zdnru je obsedantni piibéh. Vypadd jako
akéné-dobrodruzny Zdnr, ale je obtiZné zde stanovit cile, hrdinové zde o néco usiluji, ale
s postupem akce zjistujete, Ze jejich cile jsou problematické, jako napiiklad v MALTEZ-
SKEM SOKOLOVI, kde postavy hledaji sosku sokola, ale postupné& se ukazuje, Ze nenf jas-
né, co vlastné hledaji. Je to jakysi subZdnr, kde sméfovani k cili mizi, ackoli usili o jeho
dosazZenf je stéle zde.

Tato Gtyfi Zénrovd schémata jsou zaloZena na silné identifikaci mezi divdkem a posta-
vou. Existujf ale i Zdnry, které tuto identifikaci blokuji. Hlavnim z nich je komedie, kde

s

se divdk sméje utrpeni hrdiny, a tim si vytvdi{ viiéi narativu distanci. Metafikce také
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vytvaii distanci, nenf to sice velky Zdnr, ale je teoreticky zajimavy, protoZe usiluje
o zruSeni iluze. Tt¥etim z nich je schizoidni horor, kam lze fadit naptiklad ndsilné slas-
her horory. Divék se zde v podstaté nemize s dénim nijak identifikovat, pouze saturuje
své emoce, aniz by piijimal uréitou pozici v narativu. Dal$im typem Zdnrového sché-
matu je muzikdl nebo lépe obecnéji spektdkl, kde je jen minimum narace a akce a kde
aktéfi pifmo oslovuji publikum. Tento Zdnr tedy uZ Gdsteéné presahuje do oblasti
nonfikce.

M&j Zdnrovy systém md za cil popis emo¢nich G&inkd vyvolanych filmy. Zanrovd sché-
mata se ale samozi'ejmé mohou nejriznéj$im zpisobem misit. Napiiklad prvky komedie
&1 melodramatu pronikaji i do jinych typt filmt. Jednd se tedy jen o jakési prototypy,
od nichz se konkrétni filmy mohou vice ¢i méné lisit. Zanrovd schémata se na této niz{
roving historicky proménuji v uréitych vindch. Je to stejné jako s médou, jako kdyz se
stiidaji ostré a oblé formy v designu automobild. Rust{ formalisté jako Jurij Tytanov vy-
svétlovali promény literdrnich postupti pomoci funkéntho modelu, napiiklad urdéity rym
se s postupem dasu automatizuje, a proto je nutné hledat novy rym, kterym by opét bylo
mozné psat bdsetl, az nakonec jsou plivodni postupy zapomenuty a mohou se vrétit. Stej-
né cykly médy lze ale vysvétlit také inhabitua¢nim a dishabituaé¢nim modelem. Nejdiive
je obdobfi, kdy je dany postup novy, pak se méni v néco opravdu osklivého, az nakonec
se stdvd opét Zddoucim. Méda posledniho roku je ve filmovych déjindch vzdy ta nejhor-
§1, protoZe jsme ji nejvice pfesyceni a snazime se od nf distancovat.

Jaké misto zaujimd ve vasi typologii Zinri umélecky film? Je to také Zdinr, nebo spiSe 5irsi,
nadZdinrovd kategorie? Mohl byste také Fici néco vice o negativnich emocich, které bloku-
Ji akéni tendence? Jaké jsou mechanismy a typy téchto emoct?

Umén{ nemusi byt chdpdno jako zvldstn{ Zdnr, je to spiSe moddln{ kategorie. Nicméné se
miZeme ptdt, k jakym Zdnrlim inklinuje. Nejpravdépodobnéji to bude lyricky Zdnr, hlav-
né u kratdich metrdzi. Pak také tragédie, i kdyZ dnes tento termin pro filmy nepouzi-
vame. Naproti tomu by bylo t&7%{ najit umélecké filmy v Zdnru akéné-dobrodruzném,
leda Ze by mély silné metafikéni rysy. Metafikce je tedy dal$im Zdnrem, kde lze dasto na-
jit projevy uméleckého filmu. Metafikce se pak obvykle misi s komedii, kterd ¢asto vy-
kazuje védom{ sebe sama.

Pro umélecké filmy jsou typické negativni emoéni efekty. Mnoho umélceti si myslelo
a mysli, Ze jejich rolf je kritizovat spolecnost a poukazovat na negativni stranky Zivota.
Druhym diévodem, pro¢ jsou negativni emoce typické pro umélecky film, je blokovédn{
narativniho toku, akce. Jiz v romantické tradici bdsnici povaZovali za poetické evokovat
melancholii bez jakékoli tendence k akei. Typicky umélecky film usiluje o to, aby si di-
vak zapamatoval jeho stylistické kvality, a proto musi zamezit tomu, aby byl styl pouzit
jen jako prostfedek narativniho vyvoje. Proto je méné& uméleckych komedii nez tragédii.
Obyéejni lidé se vyhybaji uméleckym filmim, protoZe ony nevyvaZzuji negativni emoce
pozitivnimi a néco od nich vyZaduji, podobné& jako v p¥ipadé filmi s politickym apelem.
Na druhé strané je pravda, Ze mnoho divdkd, kteif sleduji umélecké filmy, se zajimaji
1 o populdrn{ kulturu, mainstream napliiuje jejich potfebu komedie, uménf{ potiebu exis-
tencidlniho, ¢asto bolestného prozitku.
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V piedndsice jste Fekl, Ze umélecky film funguje jako jakdsi laboratof kanonickych Zdinri.
Jak vypadaji priniky mezi kanonickym a uméleckym narativem? Lze popsat zkuSenost béz-
ného divdka s proky uméleckého filmu, jeZ pronikaji do kanonického narativu, jako ziskd-
vdni novych schopnosti v evolu¢nim smyslu?

Nenfi to jen otdzka schopnosti, ale i toho, zda film je urden ke sledovéni v kiné&, nebo na
DVD. Kanonicky p¥{béh se vyviji v zdvislosti na médiich. V dobé& pted tiskem byly vSech-
ny piib&hy kanonické, protoze lidsky mozek nebyl schopen udrzet p¥ilis komplexni ¢a-
sovd schémata. AZ s ndstupem psané literatury a pozdé&ji filmu se mohly rozvinout nej-
rizné&j${ druhy narace. Zdjem lid{ o komplikované narativy se tedy opravdu vyviji, ale
nejednd se o velky posun ve schopnostech. Komplikované narativy lze pochopit, vidime-li
film dvakrdt nebo tiikrdt, nap¥iklad LONI v MARIENBADU, médte-li je na DVD. Média tedy
mohou kognitivni napéti rozlozit tim, Ze narativ prenesou na papir, celuloid nebo DVD.
Zélezi ale také na tom, jestli divdci chté&ji komplikované narativy, nebo spiSe silné emo-
ce. Je totiz ziejmé, Ze pifli§ komplikovany narativ rusi silné emodnf ddéinky. Piedstavte si
napiiklad téma pomsty, které by se pordd vracelo tam a zpét. V diskusich o poéitacovych
hrdch se objevuji argumenty, Ze vstupujeme do éry velmi komplikovanych narativii. Podi-
vdm-li se ale na filmovou produkei poslednich deseti aZ patndcti let, nejsem si jisty, jestli
je opravdu mozné mluvit o kontinudlnim vyvoji smérem ke komplikovanéj$im narativiim,
filmy nejsou komplikovan&jii neZ feknéme v Sedesdtych letech.”

V soucasnosti se zabyvdte fantastickym Zinrem. Ve svych brnénskych predndskdch jste nam
Fikal, Ze existuje evolucné utvorend schopnost &lovéka vnimat svou mysl jako ducha, du-
chouvni entitu. MtiZete Fict néco vice o tom, jak tato schopnost evolucné vznikala a s jakymi
filmy a emoénim naladénim ji spojujete?

Dévod, pro¢ mysl vnimdme jako ducha, spodivd v tom, Ze nemdme piistup k mecha-
nismu fungovdni naseho mozku. Védomi je jen tenkym povrchem. Mluvim k vdm, ale
nevim, kde je zdroj téchto slov. Mozek nenf jako knihovna, kam piijdete a feknete si: ted’
chei najit tuto a tuto knihu. Pak miZete jit mezi police a knihu vytdhnout. V piipadé
mozku nevite, kde a jak v ném k nééemu dochdzi. Svou mysl si pak predstavujete jako
vzndsejici se nékde uvnitf vaseho mozku. Necitite, Ze je zaloZena na ur¢ité mechanice.
V hororech se nékdy objevuji postavy s mentdlnim deficitem, mluvi divnym zptisobem,
jako roboti, stdvaji se mechanickymi. Dilezity je také pocit volni kontroly, rozhodujeme,
co udéldme. KdyZ se rozhodujeme k néjakému rozhodnuti, rozhodnut{ uz bylo piijato né-
kde jinde, nevime kde, nicméné si myslime, ze nad sebou mdme plnou kontrolu a dispo-
nujeme svobodnou vili. Kromé toho si pamatujeme véci z minulosti, a proto si piedsta-
vujeme, Ze tyto véci nékde Ziji, mGZeme se k tomu vratit. Védom{ se ndm navic jevi jako
nerozdélené, nikoli jako malé pixely, ale spiSe jako jednotny duch, ktery v nds existuje
a mluvi. Lidé tedy neakceptujf, Ze jsou determinovédni materidlnimi podminkami, podob-
né jako komplikovany poditad.

9) K uméleckému filmu srov. téZ T. Grodal, Art Film, the Transient Body, and the Permanent Soul.
Aura 6, 2000, &. 3, s. 33-53.
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A jaké emoce aktivuje fantastiéno? Myslim, Ze je to Sirok4 skdla emoci. U dé&tf je to hlav-
né pocit sily, schopnosti délat mnoho zvldstnich véci. Jindy jsou aktivovdny paranoidni
emoce, napiiklad v hororech, kde nds chté&j{ sezrat monstra. Todorov popisuje pocit, kdy
se domnivdme, Ze néco md nadpfirozenou povahu, ale nejsme si jisti, ¢imz vznikd silny
emo¢n{ konflikt, na jedné strané je sfla nadpiirozena, na druhé strané nejistota, jakd pra-
vidla v tomto svété mohou platit, jako tomu je ve filmu TED SE NEDIVE]. Pak existuje jes-
té druh prefantastiéna, kde dochdzi jednoduse k nejriznéj$im metamorfézdm, napiiklad
v animovaném filmu.

Jind vé&c je, pro¢ je fantasti¢no zajimavé. Je to stejné, jako prod je zajimavd véda. Ve své-
t&, jehoZ pravidlim do urdité miry rozumime, se objevuji urdité deviace, odchylky.
Deviace jsou vzdy vrcholné zajimavé. Plati napiiklad pravidlo, Ze jablko, které se odlo-
mi od vétve stromu, padd k zemi. To neni p#ili§ zajimavy p¥ibéh. Vezméme si ale jiny pii-
beh. Zila jednou Zena, kterd neméla pohlavn{ styk s Zddnym muZem, ale p¥esto se ji na-
rodilo dité. To uZ je zajimavéjsi, protoZe se zde poruduje mnoho pravidel. Nicméné jind
schémata zistdvaji timto piibéhem neporusena: Vyrostlo toto dité? Ano. Jedlo? Ano.
Mysli? Ano. M4 i zIé myslenky? Ano. Jinak by piibéh nefungoval. Napiiklad kdybyste
fekli: v mém pokoji je néco velmi divného, ale jd o tom neumim nic #ict. To by nebylo
zdbavné. Lepsi je, kdyZ napiiklad élovék mé néjakou nadpfirozenou schopnost nebo
kouzelny piedmét, ale vSe ostatn{ je normdlni, domy, stromy atd. Fantasti¢no je tedy za-
jimavé ze stejnych dbvodd, z jakych se védecké mysleni zajim4 o pravidla a jejich de-
viace. Fantastiéno je také prostorem socidlni imaginace, kde se kladou velké otdzky
o ¢lovéku a jeho osudu. Védeckofantastické filmy éasto pojedndvaji napiiklad o velkych
problémech demokracie na pifkladu setkdn{ lidstva s mimozemstany. Jindy to jsou mé-
né vzneSené otdzky, jako t¥eba co by se délo, kdyby byl v Brné sériovy vrah. Sci-fi pro-
vad{ mentéln{ experimenty a ptd se ,,co kdyby“. Ve své nové knize bych se rdd vénoval
vedle uméleckého filmu prévé fantastiénu, které mé zajim4 vice nez realismus, na roz-
dil od mnoha mych kolegt, kteif jsou dnes fascinovant reality TV a podobnymi Zdnry.

Napsal jste ¢ldnek o narativité politacovych her, kde iikdte, Ze neni piilis velky rozdil mezi
narativem pocitacové hry a filmu."” Méni se néco na divdckém proZitku filmu, kdyZ je di-
vdk soulasné hrdcem politadovych her, pfend$i svou zkuSenost do kina?

Kdy? si dlouho piipravuji ukdzky na videu a zvyknu si na funkei zrychleného previje-
ni, tak se pak jakoby divim, Ze totéZ nejde u Zivé vysilanych televiznich zprav [smich].
Rozdil mezi podéitadovymi filmy a hrami je v tom, Ze hry jsou mnohem vice procedurdl-
ni. P¥i hran{ poéitadovych her se musite v ¢ase a prostoru posouvat sdm, aktivujete kog-
nitivni mapy, musite se udit riiznym ¢innostem. Proto je vyvoj narativu v poditadovych
hrdch v jistém smyslu pomalej$i. Na druhé strané zase miZete zast¥elit mnohem vice
nepfdtel. Vliv poéitadovych her na film by bylo mozné hledat tam, kde se filmy stdvaji
hravéj$imi, stéflen{ a hran{ se netvdf{i jako skute¢né, piehdni. Podobné jako v animova-
nych filmech se objevuji jednodussi postavy se silnou expresivitou, napiiklad jako Ace
Ventura. Kromé toho se ve filmech objevuji experimenty s interaktivitou jako ve filmu

10) T. Grodal, Stories for Eye, Ear, and Muscles.
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LoLA BEZT 0 ZIVOT, simulujief zkuSenost hranf téZe hry nékolikrat po sobé. Na rozdil od
pocitacové hry, kde jste to vy sdm, kdo zkous{ alternativni cesty, se ve filmu hra s alter-
nativnimi liniemi dé&je nezdd byt tak zdbavnd. Ve filmu je véts{ zdbava, kdyZ je dé&j do-
pfedu rozhodnuty. Propojovdni mezi médii nds ovliviiuje spise tak, Ze se ndm tentyz pro-
dukt proddvd v mnoha rtznych kandlech.

Citované filmy:
Lola béZi o Zivot (Lola rennt; Tom Tykwer, 1998), Loni v Marienbadu (1’ Année derniére & Marienbad; Alain
Resnais, 1961), Maltézsky sokol (The Maltese Falcon; John Huston, 1941), Miceni jehiidtek (The Silence of
the Lambs; Jonathan Demme, 1991), Ted’ se nedivej (Don’t Look Now; Nicolas Roeg, 1973), TFicet devét
stupriti (The 39 Steps; Alfred Hitchcock, 1935), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).
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