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Abstrakt  

 

Tato diplomov§ pr§ce se zabĨv§ moģnĨmi cestami, jakĨmi lze stylistick§ vyj§dŚen² emoc² v 

melodramatick®m modu reinterpretovat v kontextu experiment§ln²ho filmu, (nejen) na 

pŚ²kladu tvorby reģis®ra Wernera Schroetera. VĨchodisko tvoŚ² dvŊ vz§jemnŊ prov§zan® 

myġlenky. Zaprv®, melodramatick®mu modu jakoģto nadģ§nrov® kategorii je vlastn² 

specifickĨ exces, urļitĨ reperto§r vĨrazovĨch prostŚedkŢ slouģ²c² k vyj§dŚen² krajn²ch 

emocion§ln²ch stavŢ ļi situac². Tento druh excesu se typicky uplatŔuje v momentech 

intenzivn²ho vzplanut², kdy dŊj ustrne ve statick®m a symbolick®m uspoŚ§d§n² buŅ skrze ģivĨ 

obraz, nebo detail tv§Śe, a vġe se soustŚed² na gesta a p·zy hrdinŢ, jiģ situaci vstŚeb§vaj², jeġtŊ 

neģ jsou schopni adekv§tnŊ zareagovat. Zadruh®, urļit® experiment§ln² sn²mky dok§ģou tento 

exces pomoc² tzv. expresivn²ch a performativn²ch operac² s prostorem, ļasem a tŊlesnost² 

pŚemŊnit z roviny exteriorizace rozpoznatelnĨch emoc² do podoby afektivn². Afekt lze pŚitom 

ch§pat jako urļitĨ druh ozvl§ġtnŊn² emoc², jenģ vyjevuje, jakĨm zpŢsobem se tŊla zasaģen§ 

patosem mohou mŊnit, aniģ by se ust§lila v rozpoznatelnĨch gestech ļi symbolech. Mezi 

melodramatickĨm excesem a afektem (ļi ġ²Śeji afektovou teori²) lze potom rozehr§t tzv. 

dvousmŊrnĨ pohyb: na jedn® stranŊ existuj² experiment§ln² filmov§ d²la, kter§ 

melodramatickĨ exces promŊŔuj² natolik, aģ se st§v§ afektivn²m, na stranŊ druh® z²sk§v§ 

term²n afekt, ļasto vymezovanĨ jen abstraktnŊ ļi negativnŊ, pr§vŊ touto pŚemŊnou konkr®tn² 

stylistickou variantu, tedy variantu melodramatickou. Tato pr§ce ukazuje, jak tento model 

dvousmŊrn®ho pohybu funguje a jak® podnŊty mŢģe pŚin®st jak do studia afektŢ, tak do 

filmov® teorie. 
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Abstract 

This diploma thesis deals with various possible ways in which the formalized expression of 

emotions that is characteristic of the melodramatic mode can be reinterpreted in the context of 

experimental cinema, with the work of the director Werner Schroeter being used as a main 

(but not exclusive) example. The main argument is based on two interrelated ideas. First, the 

melodramatic mode as a genre-bending category offers a wide repertory of stylistic features 

designed to express extreme emotional states or situations which can be encompassed by the 

term ñmelodramatic excessò. This type of excess manifests itself most visibly in moments of 

intense passion when the plot breaks down and freezes in a static or symbolic arrangement, 

either through close-up or tableau vivant. All attention is thereby focused on the heroesô 

gestures and poses which express their emotional state face to face with an intense situation 

for which they cannot yet find an adequate response. Second, certain experimental films 

manage to transform the melodramatic excess through ñexpressive and performative 

operationsò with filmic space, time and bodies, turning the exterior representation of emotions 

into the immanent expression of affects. In this case, affect is understood as a certain variation 

of emotions which demonstrates the capacity of bodies to transform while suffering intense 

pathos, without ever stabilizing in recognizable gestures or symbols. Between the 

melodramatic excess and the concept of affect (or affect theory) therefore emerges a 

ñbidirectional movementò. On the one hand, certain experimental films (e.g., the films of 

Werner Schroeter) are able to transform the melodramatic excess in such a way that it 

becomes affective, on the other hand, the term affect, often defined in abstract or negative 

ways, thereby gains a specific stylistic variant, the melodramatic one. This thesis strives to 

show how this bidirectional movement works and which new impulses it can bring into the 

contemporary affect studies and film theory. 
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Đvod 

 

Afekt je v dneġn² dobŊ vġudypŚ²tomnĨ, a pŚesto n§m neust§le unik§. Zn§mou tezi Fredrica 

Jamesona o Ămizen² afektuñ v postmodern² kultuŚe1 lze na prvn² pohled snadno vyvr§tit, 

zvl§ġtŊ s ohledem na ļast® uģ²v§n² dan®ho term²nu v souļasn®m akademick®m diskursu, 

ovġem podrobnŊjġ² ļten² takto jednoznaļnĨ odsudek znemoģŔuje. PŚednŊ, Jameson mŊl 

pojmem Ăafektñ na mysli pouze nal®havou subjektivn² emoci, kterou jde vyj§dŚit gestem ļi 

vĨkŚikem ï afekt v t®to podobŊ byl podle nŊj nahrazen neosobn²mi, volnŊ proud²c²mi 

intenzitami, jeģ bĨvaj² ovl§d§ny zvl§ġtn²m druhem euforie.2 Tyto intenzity maj² paradoxnŊ 

bl²zko k vymezen² afektŢ, kter® pouģ²vaj² pŚedstavitel® Ăafektivn²ho obratuñ v soci§ln²ch a 

humanitn²ch vŊd§ch, jejģ mŢģeme vysledovat minim§lnŊ od zaļ§tku 21. stolet² ï mnoho 

teoretikŢ, nejvĨznamnŊji Brian Massumi, Eve Kosofsky Sedgwick ļi Sara Ahmed, zaļalo 

zkoumat afekt jako prostŚedek k uchopen² zkuġenost², kter® pŚ²stupy vych§zej²c² z lingvistiky 

ļi psychoanalĨzy nedok§zaly zachytit. Modern² afektov§ teorie3 dovoluje bl²ģe tematizovat 

tŊlesnou zkuġenost, rozezn§vat dynamickĨ pohyb a procesualitu v jevech povaģovanĨch za 

hotov® ļi statick® a pŚekon§vat bin§rn² opozice (tŊlo x mysl, vnitŚn² x vnŊjġ², subjekt x objekt 

aj.), bohuģel vġak mnohdy poj²m§ afekt pouze negativnŊ, jako s²lu, kter§ vzdoruje, naruġuje a 

vyv§d² z klidu, ale nem§ ģ§dnou specifickou formu. Ve vĨsledku tedy miz² i afekt 

Ăpostmodern²ñ, a Jamesonova slova se tak navzdory autorovu pŢvodn²mu z§mŊru ukazuj² 

jako podivnŊ prorock§. 

 

Ve sv®m b§d§n² obecnŊ vych§z²m ze zd§nlivŊ paradoxn²ch ot§zek: lze natolik unikavĨ 

koncept, jakĨm se afekt stal, uchopit jako nŊco, co jde vzdor t®to unikavosti postihnout? Jestli 

ano, jakĨch rŢznĨch forem v rŢznĨch m®di²ch dok§ģe nabĨvat? A do jak® m²ry n§m pozitivn² 

vymezen² afektivn²ch forem mŢģe bĨt uģiteļn®, aniģ bychom upadli zpŊt do pasti 

kategorick®ho myġlen²? V pŚ²padŊ teorie umŊn², konkr®tnŊ filmu, se tyto probl®my jev² 

obzvl§ġtŊ nal®havŊ, neboŠ dosavadn² pokusy o uplatnŊn² dan® koncepce v umŊnovŊdnĨch 

discipl²n§ch vŊtġinou n§sledovaly tendenci k abstraktn² a negativn² ontologii afektu.4 V 

                                                           
1 Fredric Jameson, Postmodernism, Or the Cultural Logic of Late Capitalism. Durham: Duke University Press 

1991, s. 10ï12. 

2 Tamt®ģ, s. 16. 

3 Tento zastŚeġuj²c² pojem se dnes bŊģnŊ pouģ²v§, viz n§zev zaġtiŠuj²c² sb²rky esej²: Melissa Gregg ï Gregory J. 

Seigworth (eds.), The Affect Theory Reader. Durham: Duke University Press 2010.  

4 VĨstiģnou kritiku negativn² ontologie afektŢ nab²z² zejm®na: Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. 

London and Durham:: Duke University Press 2014, s. 26ï46. 
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oblasti filmovĨch studi² pronikl afekt do slovn²ku mnoha pŚ²stupŢ, od kognitivismu pŚes 

kultur§ln² studia aģ po postlacanovskou psychoanalĨzu, ve vĨznamu neosobn², 

(pŚed)emocion§ln² intenzity vġak prorazil prim§rnŊ do fenomenologick® filmov® teorie a 

hlavnŊ do deleuzovskĨch filmovĨch studi². V tŊchto menġinovĨch discipl²n§ch afekt nejprve 

slouģil k vymezen² proti dominanci apar§tov® teorie, kter§ podŚ²dila vn²m§n² filmu ideologii a 

signifikaci a na jakĨkoli afektivn² ¼ļinek hledŊla s podez²ravost². D²lļ² obrat pŚedznamenaly 

publikace Vivian Sobchack The Address of the Eye (1992), kter§ fenomenologickĨmi n§stroji 

zkoumala mnohosmyslov®, tŊlesnŊ ukotven® proģ²v§n² filmu tv§Ś² v tv§Ś apeluj²c²mu pl§tnu,5 

a kniha Stevena Shavira The Cinematic Body (1993), jeģ vyzvala k pozornosti vŢļi 

ĂbezprostŚedn² a n§siln® smyslov® zkuġenosti, kter§ zasahuje nejen oko, ale cel® tŊloñ.6 

Navazuj²c² studie z posledn²ch zhruba 15 let se soustŚedily pr§vŊ na afektivn² stimulaci tŊl, aŠ 

uģ filmovĨch nebo div§ckĨch, d²ky n²ģ se promŊŔuj² a vstupuj² do novĨch spojen². Jakkoli 

afektivnŊ orientovan® statŊ pŚinesly neotŚel® zpŢsoby, jak nahl²ģet tŊlesnou zkuġenost (ve) 

filmu z jin®ho hlediska neģ reprezentativn²ho a tak® zachytit nastupuj²c² kinematografick® 

trendy,7 pŚ²padnŊ znovuobjevit nŊkter® jiģ minul®, mnohdy aģ pŚ²liġ vŊz² v okouzlen² 

rozvratnou, viscer§ln² silou afektu, neģ aby dok§zaly uspokojivŊ postihnout jej² rozliļn® 

odst²ny. Afekt bĨv§ ztotoģŔov§n se svĨm okamģitĨm ¼ļinkem, s dŊji, kter® zastavuje, s 

vĨznamy, kter® rozb²j², se zmŊnami, kter® uv§d² do pohybu, s§m o sobŊ se vġak zjevovat 

nemŢģe. Jestliģe chceme tento koncept vyuģ²t dŢslednŊji, nemŊli bychom jej ch§pat pouze 

jako nŊco, co rozporuje naraci, reprezentaci, signifikaci apod., nĨbrģ jako afektivn² proces se 

vġ²m vġudy, tedy jako urļitĨ interval se specifickĨmi tempor§ln²mi charakteristikami, jenģ za 

konkr®tn²ch podm²nek vznik§ a zanik§, nabĨv§ a ztr§c² formu, utv§Ś² a rozkl§d§ sebe sama. 

Jednoduġeji si jej lze pŚedstavit jako variabiln², ozvl§ġtŔuj²c² vĨraz emoc², kterĨ vyjevuje, 

jakĨm zpŢsobem se tŊla zasaģen§ patosem mohou mŊnit, aniģ by se ust§lila ve snadno 

rozpoznatelnĨch gestech ļi symbolech. Đkol zn²: a) prok§zat, ģe afekt disponuje pozitivn²mi, 

tempor§lnŊ ukotvenĨmi vlastnostmi, b) uk§zat, ģe se ve filmov®m umŊn² mŢģe projevovat v 

                                                           
5 Vivian Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton: Princeton 

University Press 1992. 

6 Steven Shaviro. The Cinematic Body. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993, s. 24. 

7 Obzvl§ġŠ popul§rn² jsou francouzsk® umŊleck® sn²mky z 90. a 00. let spjat® s vlnou kinematografie n§sil² ļi 

kinematografie senzace, na kterĨch je dobŚe vidŊt posun k ozvl§ġtŔuj²c²mu vyj§dŚen² tŊlesnĨch proģitkŢ pod 

vlivem extr®mn²ch podnŊtŢ, viz filmy Claire Denis, Phillippa Grandrieuxe ļi Gaspara No®ho. Viz napŚ. Martine 

Beugnet, Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression. Carbondale: Southern Illinois 

University Press 2007 ļi Saige Walton, Cinemaôs Baroque Flesh: Film, Phenomenology and the Art of 

Entanglement. Amsterdam: Amsterdam University Press 2016. Afektov§ teorie filmu se nicm®nŊ neomezuje na 

nŊjakou vyhranŊnou oblast, zahrnuje studie zamŊŚen® na tvorbu ģ§nrovou, umŊleckou i experiment§ln². 
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konkr®tn²ch modech ļi variant§ch, c) rozkrĨt, co dok§ģe prov®st s filmovou formou nejen na 

¼rovni tŊlesnosti. 

 

Jednu z moģnĨch variant ztv§rnŊn² afektivn² zkuġenosti budu sledovat v horizontu tzv. 

melodramatick®ho excesu. T²mto pojmem rozv²j²m a pŚesnŊji vymezuji poznatky ze sv® 

bakal§Śsk® pr§ce,8 vŊnovan® rŢznĨm manifestac²m Ămelodramatick®ho moduò, kterĨ v 

n§vaznosti na liter§rn²ho teoretika Petera Brookse a jeho n§sledovn²ky ch§pu jako 

nadģ§nrovou kategorii se ġirokĨm reperto§rem vĨrazovĨch prostŚedkŢ, jeģ vyuģ²v§ stylistickĨ 

a emocion§ln² exces k vyj§dŚen² proģitku absolutna v Ăpostsakr§ln²mñ, mĨtŢ zbaven®m svŊtŊ.9 

StejnŊ tak navazuji na dosud nedostateļnŊ docenŊnou myġlenku Lindy Williams, kter§ ve 

sv®m slavn®m textu o ĂtŊlesnĨch ģ§nrechò mimo jin® naznaļuje, ģe exces mŢģe bĨt 

organizov§n jako syst®m se specifickĨmi znaky.10 MelodramatickĨ exces budu proto ch§pat 

jako variabiln² soubor stylistickĨch prostŚedkŢ (napŚ. hyperbolick§ gesta, neartikulovan® 

vzlyky, emocion§lnŊ nasycen§ mizansc®na ļi expresivn² hudba) slouģ²c² k vyj§dŚen² krajn²ch 

emocion§ln²ch stavŢ a situac², konkr®tnŊ utrpen² a souvisej²c²ch Ăpasivn²chò emoc². Tento 

druh excesu se typicky uplatŔuje ve zlomovĨch momentech, kdy dŊj v dŢsledku ġokuj²c²ho 

zjiġtŊn² ļi intenzivn²ho vzplanut² ustrne ve statick®m a symbolick®m uspoŚ§d§n², buŅ skrze 

ģivĨ obraz, nebo skrze detail tv§Śe, a vġe se soustŚed² na gesta a p·zy hrdinŢ, jiģ situaci 

vstŚeb§vaj², jeġtŊ neģ jsou schopni adekv§tnŊ zareagovat.11 Takto definovanĨ melodramatickĨ 

exces se neprojevuje jen v ģ§nrovĨch melodramatech, nĨbrģ nach§z² uplatnŊn² v ġirok®m 

spektru popul§rn²ch i umŊleckĨch dŊl (od telenovel po Dostojevsk®ho), jakoģ i napŚ²ļ 

rŢznĨmi m®dii (od bulv§rn²ho divadla aģ po postromantickou operu). Vzhledem k 

nast²nŊn®mu kontextu afektov® teorie mŢģe zamŊŚen² na melodramatickĨ exces pr§vem 

pŢsobit paradoxnŊ ï vģdyŠ melodrama obvykle asociujeme s tradiļn²m modelem vyj§dŚen² 

subjektivn²ch emoc², ļasto v extr®mnŊ konvencionalizovan® podobŊ. Pr§vŊ v extr®mn²ch 

                                                           
8 JiŚ² Anger, Melodramatick§ imaginace a divadlo krutosti: V roce se tŚin§cti ¼plŔky. Magistersk§ diplomov§ 

pr§ce. Praha: Filozofick§ fakulta UK 2014. 

9 Peter Brooks, The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, and the Mode of Excess. New Haven and 

London: Yale University Press 1995. Jednu z aktu§ln²ch reviz² koncepce melodramatick®ho modu, konkr®tnŊ 

vztaģenou k utrpen², nab²z² Agust²n Zarzosa, Refiguring Melodrama in Film and Television: Captive Affects, 

Elastic Sufferings, Vicarious Objects. Lanham: Lexington Books 2013. 

10 Linda Williams, Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly 44, 1991, ļ. 4, s. 2ï13. Tomuto 

probl®mu se vŊnuje napŚ. Saige Walton, kter§ se snaģ² rozvinout pojet² barokn²ho excesu. Saige Walton, c. d., s. 

79ï126. 

11 Fenom®nem ļasovosti v melodramatu se zabĨv§ napŚ. Laura Mulvey, Death 24x a Second: Stillness and the 

Moving Image. London: Reaktion Books 2006, s. 144ï160 ļi Hermann Kappelhoff, Artificial Emotions: 

Melodramatic Practices of Shared Interiority. In: R¿diger Campe ï Julia Weber (eds.), Rethinking Emotion. 

Berlin and Boston: De Gruyter 2014, s. 243ï288.   
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okamģic²ch Ăztuhnut²ò ovġem tkv² potenci§l melodramatick®ho excesu: vznik§ v nich z§rodek 

zpomalen® ļasovosti, emocion§lnŊ rozptĨlen®ho prostoru i patick® tŊlesnosti, jejģ lze za 

urļitĨch okolnost² zuģitkovat i v rovinŊ afektivn². 

 

Moģnosti radik§ln²ho vyuģit² melodramatick®ho excesu jsem nesmŊle ohled§val uģ ve sv®m 

bakal§Śsk®m vĨstupu, a to s pomoc² Artaudovy teorie Ădivadla krutostiò12 a na pŚ²kladu 

sn²mku Rainera Wernera Fassbindera V roce s tŚin§cti ¼plŔky (1978). Iniciaļn² z§ģitek 

smŊrem ke zkoum§n² melodramatick® afektivity ovġem znamenal experiment§ln² film 

Wernera Schroetera Smrt Marie Malibranov® (1971), zejm®na ¼vodn² sekvence ģivĨch 

obrazŢ.13 V n² sledujeme z§bŊry dvou zpravidla ģenskĨch figur, kter® pod vlivem v§ġniv®ho 

vzmachu prov§dŊj² zpomalen§, ritualizovan§ gesta vŢļi sobŊ navz§jem, jako by se chtŊly 

pŚibl²ģit, avġak kĨģen®ho splynut² s druhou osobou nikdy nedos§hnou. Tyto momenty 

nenaplniteln®ho patosu svou stylizac² zŚetelnŊ pŚipom²naj² rŢzn® vĨboje melodramatick®ho 

excesu, od vĨjevŢ ze sentiment§ln²ho divadla pŚes extatick® opern² §rie aģ po nŊm§ filmov§ 

melodramata, a pŚece v sobŊ obsahuj² nŊco nov®ho a fascinuj²c²ho. Nam²sto exteriorizace 

niternĨch a snadno dek·dovatelnĨch emoc² v prchav®m okamģiku zastaven² zde pozorujeme 

umŊle roztaģenĨ interval mezi patickĨm podnŊtem a zformovanou odezvou, jenģ utv§Ś² 

ģivnou pŢdu pro mezi-tŊlesnou transformaci. Afektivn² proces prob²haj²c² mezi figurami 

ovġem souļasnŊ projevuje specifick® vlastnosti, kter® jsou dan® pr§vŊ zvolenou 

melodramatickou stylizac². Zaļal jsem se tud²ģ zaob²rat probl®mem, jak® mechanismy ļi 

operace za t²mto druhem pŚemŊny z emocion§ln² roviny do afektivn² stoj² a zda je lze, byŠ 

pochopitelnŊ v mnoha obmŊn§ch, vysledovat i v dalġ²ch filmech. 

 

Dalġ² b§d§n² mŊ zavedlo nejen k dalġ²m SchroeterovĨm poļinŢm, ale tak® k souvisej²c²m 

d²lŢm (pŚev§ģnŊ) z oblasti experiment§ln² kinematografie 50. aģ 80. let, kter® pracovaly s 

melodramatickĨm excesem, ovġem nikoli nutnŊ proto, aby jej dekonstruovaly, zcizovaly, 

parodovaly ļi citovaly, nĨbrģ zejm®na aby aktualizovaly moģnosti v nŊm vepsan®. Jak tvrdil 

Jean Genet, Ăztotoģnit se se ġpatnĨm vkusem, to je skuteļnĨ vrchol eleganceò14 ï m²sto 

zesmŊġŔov§n² ĂnepŚ²teleò naoko pŚij²maj² jeho logiku, aby ji posunuly ke krajn²mu, domnŊle 

                                                           
12 Svou teorii divadla krutosti Artaud rozpracoval pŚedevġ²m v t®to sb²rce esej²: Antonin Artaud, Divadlo a jeho 

dvojenec. Praha: Herrmann & synov® 1994. 

13 Tomuto specifick®mu probl®mu jsem dedikoval studii, kter§ byla v jist®m smyslu Ătraileremò na tuto 

diplomovou pr§ci. JiŚ² Anger, Co dok§ģe trp²c² tŊlo: MelodramatickĨ afekt a Smrt Marie Malibranov®. Iluminace 

28, 2016, ļ. 1, s. 87ï105.  

14 Jean Genet, Den²k zlodŊje. Praha: Reflex 1992, s. 82. 
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paradoxn²mu vy¼stŊn². Đļelem tedy nen² ļistŊ rozbor dŊl izolovan®ho autora Wernera 

Schroetera, nĨbrģ prŢŚezovĨ pohled na dan® obdob², poļ²naje sn²mky tvŢrcŢ americk®ho 

undergroundu 50. a 60. let, jiģ pŚetv§Śeli hollywoodskou mytologii v opulentn² ritu§ly 

(Kenneth Anger, Gregory Markopoulos, Mike Kuchar) a konļe filmy evropskĨch 

experiment§ln²ch autorŢ ze 70. a 80. let, kteŚ² pŚisuzovali ¼stŚedn² vĨznam tŊlesn®mu utrpen² 

a patosu (Werner Schroeter, Carmelo Bene, Derek Jarman), samozŚejmŊ tak® s pŚihl®dnut²m 

ke spŚ²znŊnĨm trendŢm v dobov®m avantgardn²m divadle, performance artu a opern² reģii. 

Tento materi§l je z pohledu afektov® teorie t®mŊŚ neprob§danĨ, a pŚestoģe jiģ patŚ² relativnŊ 

d§vn® minulosti, mŊl mnohdy zcela z§sadn² vliv na pozdŊjġ² umŊleckou i experiment§ln² 

tvorbu, s n²ģ si dnes afektivitu spojujeme nejļastŊji. Nav²c se v danĨch filmech vyjevuj² ļetn® 

dnes pomŊrnŊ zn§m® a ust§len® stylistick® praktiky jeġtŊ v surov®m stavu, jeģ skĨt§ spoustu 

dosud nerealizovanĨch alternativ. 

 

Na z§kladŊ tŊchto poznatkŢ lze potom rozehr§t tzv. dvousmŊrnĨ pohyb mezi 

melodramatickĨm excesem a afektem (ļi ġ²Śeji afektovou teori²): na jedn® stranŊ existuj² 

experiment§ln² filmov§ d²la, kter§ melodramatickĨ exces promŊŔuj² natolik, aģ se st§v§ 

afektivn²m, na stranŊ druh® z²sk§v§ term²n afekt, ļasto vymezovanĨ jen abstraktnŊ ļi 

negativnŊ, pr§vŊ touto pŚemŊnou konkr®tn² stylistickou variantu, tedy variantu 

melodramatickou. Ve sv® pr§ci budu pŚedevġ²m zkoumat, jak tento model dvousmŊrn®ho 

pohybu funguje a jak® podnŊty mŢģe pŚin®st jako do studia afektŢ, tak do filmov® teorie, 

potaģmo teorie umŊn². 

 

MetodologickĨm vĨchodiskem pro mŊ bude z jiģ zjevnĨch dŢvodŢ st§le afektov§ teorie. Aby 

ovġem byla l®pe vyuģiteln§ pro podrobnŊjġ² analĨzu filmovĨch jevŢ a mnohosti afektŢ, kter® 

v nich (a v souvislosti s nimi) lze objevovat, budu se ji snaģit v²ce pŚizpŢsobit sv®bytnĨm 

vlastnostem konkr®tn²ch matri§lŢ. Takov® ¼sil² se neobejde bez usmŊrnŊn² dvou rozpornĨch 

extr®mŢ dan® vŊtve ï jednoznaļn®ho dŢrazu na ģitou zkuġenost na jedn® stranŊ a akcentu na 

autonomn² tŊlesn® reakce na stranŊ druh® ï, jeģ se sv®bytnŊ projevovaly i v dosavadn²ch 

studi²ch zamŊŚenĨch na afekty ve filmov®m m®diu. M§ pr§ce proto v r§mci afektov® teorie 

filmu umoģn² naļrtnout cestu mezi myġlenkovou lini² akcentuj²c² okamģitou tŊlesnou senzaci 

a vŊtv² zdŢrazŔuj²c² neuchopitelnost afektivn² zkuġenosti, jednak skrze koncepci tzv. 

afektivn²ho intervalu, kterou transformace melodramatick®ho excesu sv®bytnŊ stav² na odiv, a 

jednak skrze definov§n² tzv. expresivn²ch a performativn²ch mechanismŢ, jeģ nab²z² pŚesnŊjġ² 

vymezen² procesŢ, kter® se v afektivn²m intervalu mohou d²t. V prvn²m pŚ²padŊ budu 
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vych§zet z revidovan® spinozovsko-deleuzovsk® vŊtve afektov® teorie, kter§ dovoluje nejl®pe 

postihnout vztah mezi afektivitou a tŊlesnĨmi transformacemi (Brian Massumi, Mark Hansen, 

Steven Shaviro aj.), m²sty doplnŊn® a ukotven® poznatky nŊmeck® nov® fenomenologie, jeģ 

tematizuj² roli patosu v tŊlesn® zkuġenosti (Bernhard Waldenfels, Hermann Schmitz aj.), a 

samozŚejmŊ ze spŚ²znŊn®ho vĨzkumu v oblasti filmov® teorie (Eugenie Brinkema, Elena del 

R²o, Anne Rutherford, Hermann Kappelhoff aj.). Ve druh®m se potom budu op²rat pŚedevġ²m 

o teorii performance a performativity, jak o studie spŚ²znŊn® s angloamerickou afektovou 

teori² (Laura Cull, Lesley Stern, George Kouvaros aj.), tak obecnŊji s nŊmeckou teori² a 

filosofi² m®di² (Erika Fischer-Lichte, Lorenz Engell, Dieter Mersch aj.). DŢleģitĨ pro mŊ bude 

t®ģ vĨzkum Josefa Vojvod²ka a Tom§ġe Jirsy, kteŚ² se v tuzemsk®m prostŚed² afektivitou v 

umŊn² zabĨvaj² jako t®mŊŚ jedin².  

 

Pr§ci budu strukturovat do tŚ² rozvŊtvenĨch ļ§st². Prvn² kapitola, nazvan§ ĂTeoretizace 

afektŢò, bude zamŊŚen§ na obecnĨ kontext afektov® teorie s jej²mi pŚednostmi i probl®my. 

PŚedstav² zejm®na zm²nŊnou spinozovsko-deleuzovskou vŊtev, dŢvody jej²ho vyuģit² a 

moģnosti revize, d§le vymez² kl²ļovou koncepci afektivn²ho intervalu a nakonec nab²dne 

reflexi dosavadn²ho b§d§n² o afektech ve filmov® teorii a moģn® aktualizace ve vztahu k cel® 

pr§ci. Druh§ ļ§st, titulovan§ ĂTransformace melodramatick®ho excesuò, vymez² specifick® 

vlastnosti melodramatick®ho excesu a jeho potenci§l k afektivn²mu vyuģit² na ¼rovni 

prostoru, ļasu a tŊlesnosti. D§le bude soustŚedŊna na expresivn² a performativn² mechanismy, 

skrze nŊģ vedou cesty transformace melodramatick®ho excesu, zastŚeġen® ļtyŚmi obecnĨmi 

kategoriemi (ritu§l, ģivĨ obraz, s®mioperformativn² tŊlo, patick§ ud§lost) a doloģen® na 

ļtyŚech konkr®tn²ch experiment§ln²ch filmech. TŚet², analytick§ ļ§st s n§zvem 

ĂMelodramatickĨ afekt v d²le Wernera Schroeteraò nast²n² funkci tŊchto operac² dŢkladnŊji a 

ve zŚetelnŊjġ² souļinnosti na pŚ²kladu vybranĨch dŊl Wernera Schroetera. Po obecnŊjġ²m 

rozboru melodramatiļnosti a afektivity v jeho tvorbŊ budou n§sledovat dvŊ pŚ²padov® studie 

orientovan® na sn²mky Smrt Marie Malibranov® (1971) a Kr§l rŢģ² (1986), kter® budou 

zohledŔovat zejm®na stylistick® a tematick® paradoxy, jeģ pŚetv§Śen² melodramatick®ho 

excesu do afektivn² roviny umoģŔuj² uv®st do praxe. 

 

 

 

 



14 
 

1. Teoretizace afektŢ 

 

MimoŚ§dnŊ vlivnĨ vĨtvarnĨ kritik a teoretik umŊn² Hal Foster pŚed p§r lety prohl§sil: ĂKdyģ 

slyġ²m slovo afekt, sah§m po sv®m taseru. Uzn§v§m, ģe jde o nef®rovou reakci, nicm®nŊ afekt 

povaģuji za prim§rn² ideologickĨ prostŚedek dneġka.ñ15 Negativn² odezva na rozmach 

teoretick®ho zkoum§n² afektu v posledn²ch 15 letech jiģ nen² niļ²m pŚekvapivĨm, obzvl§ġtŊ 

pŚ²znaļnĨ je vġak dŢraz na jeho mocenskou ¼lohu. Koncept, kterĨ sliboval ¼nik od 

kontroln²ch mechanismŢ, se postupnŊ promŊnil ve vĨraz urļuj²c² debatu v mnoha oborech, od 

filosofie pŚes teorii umŊn² aģ po neurovŊdu. VġudypŚ²tomnost afektu reflektuj² i mnoz² autoŚi, 

jiģ jsou s afektovou teori² spjat²: napŚ²klad Marie-Luise Angerer hovoŚ² o Ădispozitivu afektuñ, 

kterĨ pom§h§ ustavit Ănovou vizi lidskĨch bytost² a prostŚed², jeģ obĨvaj²,ñ upŚednostŔuj²c² 

spoleļn® znaky lid², zv²Śat a strojŢ (tedy afektivn²ch organismŢ) na ¼kor jejich rozd²lŢ.16 Tato 

koncepce je zaloģen§ na myġlence, ģe smyslov® reakce na podnŊty zvenļ² pŚedch§zej² jejich 

rozumov®mu uchopen² a jako takov® nepŚedpokl§daj² subjekt, nĨbrģ jej utv§Śej² a propojuj² 

s okoln²m svŊtem. Ve stŚedu z§jmu se tak nam²sto racion§ln²ho subjektu ukotven®ho v jazyce 

ocitlo afektivn² tŊlo, kter® odpov²d§ na stimuly a/nebo pŚ²mo organizuje percepļn² pole 

jedince. OdpŢrci afektov® teorie tuto koncepci kritizuj² zpravidla z pŚesvŊdļen², ģe vede 

v lepġ²m pŚ²padŊ ke vzĨv§n² neuchopiteln®ho a v horġ²m ke kolektivn² iracionalitŊ, jiģ lze 

snadno vyuģ²t k manipulaci, aŠ uģ politick®, ekonomick® ļi technologick®. Jakkoli by bylo 

jednoduch® argumenty dan®ho druhu odm²tnout, neboŠ afektov® teorii nepr§vem vnucuj² 

jakĨsi obr§cenĨ dualismus tŊla a mysli,17 nŊkter® odst²ny afektivn² vize ļlovŊka pro podobn® 

interpretace skuteļnŊ pŚipravuj² pŢdu. ProblematickĨ je zejm®na akcent na okamģitost a 

bezprostŚednost, s n²ģ afekt tŊlo zasahuje, ļi z jin®ho pohledu na odtrģenost afektivn² 

zkuġenosti od materi§ln² roviny ï afekt se tak mŢģe jevit buŅ jako kauz§ln² vztah mezi 

podnŊtem a odezvou, nebo jako nezachytiteln§ s²la proud²c² mezi tŊly a objekty. Jak nicm®nŊ 

pŚipom²n§ Eugenie Brinkema, Ăafektivn² obrat je, a tak® vģdy byl, pluralitn²,ñ18 tud²ģ lze 

nach§zet rozliļn§ pojet² afektŢ, mezi nimi i takov§, kter§ se tŊmto dvŊma pastem mohou 

vyhnout a umoģnit pŚesnŊji popsat afektivn² jevy i mimo sf®ru ģit® reality. 

                                                           
15 Hal Foster, Trading Spaces. A Roundtable on Art and Architecture. Artforum, 2012, s. 208. 

16 Marie-Luise Angerer, Desire After Affect. London and New York: Rowman & Littlefield 2015, s. xv. 

17 Na tomto argumentu zakl§d§ svou kritiku afektov® teorie napŚ²klad Ruth Leys, The Turn to Affect: A Critique. 

Critical Inquiry 37, 2011, s. 434ï472.  

18 Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. Durham and London: Duke University Press 2014, s. xii. 
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1.1 Afektivn² obrat v humanitn²ch a soci§ln²ch studi²ch 

 

Prvopoļ§tky afektivn²ho obratu bylo moģn® zaznamenat jiģ v polovinŊ 90. let: v t® dobŊ 

vych§zely ze stoupaj²c² nedŢvŊry vŢļi diskursivnŊ zamŊŚenĨm teoretickĨm modelŢm a tak® 

z pŚehodnocen² ¼lohy materiality, tŊlesnosti ļi emocionality. ĂPrŢkopn²ciñ afektov® teorie, 

jako byli Brian Massumi a Eve Kosofsky Sedgwick,19 se vymezovali pŚedevġ²m vŢļi dvŊma 

myġlenkovĨm proudŢm: lingvistick®mu poststrukturalismu a psychoanalĨze. Prvn² z nich 

vadil hlavnŊ svou Ăhermeneutikou podezŚen²ñ,20 tedy potŚebou zaļlenit vġechny mysliteln® 

jevy (vļetnŊ tŊch naruġuj²c²ch a problematizuj²c²ch) do logiky oznaļovac²ho syst®mu ļi 

mocenskĨch vztahŢ, druhĨ opakovanĨm stvrzov§n²m duality mezi subjektem a objektem, 

tŊlem a mysl² a vnitŚn²m a vnŊjġ²m, jeģ mŊla na vn²m§n² emoc² v z§padn²m svŊtŊ z§sadn² vliv. 

PostupnŊ vznikal soubor odliġnĨch, avġak vz§jemnŊ protkanĨch diskursŢ, kter® se snaģily 

definovat afekt (pŚ²padnŊ redefinovat jistĨ druh emoc²) jako intenzitu, jeģ zm²nŊnĨm 

struktur§m a dualit§m unik§. Mezi nejvĨraznŊjġ² oborov® diskursy o afektu patŚ² a) 

psychologickĨ, op²raj²c² se o myġlenky Silvana Tomkinse, kterĨ ch§pal afekty jako 

komplexn², pŚenosn® singularity, jeģ uv§dŊj² individuum do vztahu s ostatn²mi a oproti pudŢm 

maj² autotelickĨ charakter, tud²ģ nesmŊŚuj² k ģ§dn®mu konkr®tn²mu objektu ļi c²li;21 b) 

filosofickĨ, zaloģenĨ zejm®na na transformativn²m vztahu mezi afektivitou a tŊlesnost², aŠ uģ 

z pohledu linie vych§zej²c² z Barucha Spinozy, Henri Bergsona ļi Gillese Deleuze, nebo z 

perspektivy francouzsk® fenomenologie tŊlesnosti (Maurice Merleau-Ponty, Jean-Luc Nancy) 

ļi nŊmeck® nov® fenomenologie (Benrhard Waldenfels, Hermann Schmitz); c) socio-kulturn², 

jenģ zkoum§, jak emoce ļi afekty operuj² v soci§ln²m prostoru;22 d) politicko-filosofickĨ, 

                                                           
19 Viz dvŊ studie jmenovanĨch autorŢ, kter® jsou povaģov§ny za iniciaļn² a dodnes patŚ² mezi nejv²ce citovan®: 

Brian Massumi, The Autonomy of Affect. Cultural Critique 31, 1995, ļ. 2, s. 83ï109; Eve Kosofsky Sedgwick ï 

Adam Frank, Shame in the Cybernetic Fold: Reading Silvan Tomkins. Critical Inquiry 21, 1995, ļ. 2, s. 496ï

522. 

20 Tento pojem v n§vaznosti na Paula Ricoeura ļasto pouģ²vala pr§vŊ Sedgwick. Viz napŚ. Eve Kosofsky 

Sedgwick, Touching Feeling: Affect, Pedagogy, Performativity. Durham: Duke University Press 2003, s. 124ï

126.  

21 Viz Eve Kosofsky Sedgwick ï Adam Frank, c. d. 

22 Zvl§ġtŊ dŢleģit® jsou v tomto ohledu poznatky Sary Ahmed, kter§ ve sv®m vĨzkumu tematizuje, jak emoce (v 

jej²m pŚ²padŊ totoģn® s afekty) jako strach, bolest ļi l§ska utv§Śej² povrch individu§ln²ch a kolektivn²ch tŊl a 

vymezuj² tak jejich politickou a soci§ln² identitu (viz Sara Ahmed, The Cultural Politics of Emotion. Edinburgh: 

Edinburgh University Press 2004), ļi Lawrence Grossberga, jenģ proslul napŚ²klad svou distinkc² ontologickĨch 

a empirickĨch prostorŢ afektu (viz Lawrence Grossberg, Affect's Future: Rediscovering the Virtual in the 

Actual. In: Melissa Gregg ï Gregory J. Seigworth (eds.), The Affect Theory Reader. Durham: Duke University 

Press 2010, s. 315ï317).    
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zamŊŚenĨ mimo jin® na imateri§ln² charakter pr§ce v glob§ln²m kapitalismu;23 e) 

neurovŊdeckĨ, kterĨ se zabĨv§ tŊlesnĨmi emocion§ln²mi reakcemi a jejich vlivem na naġe 

chov§n² a rozhodov§n²,24 aj. Pro ¼ļely t®to pr§ce budou vĨznamn® pŚedevġ²m pŚ²spŊvky 

z kategorie b), proto si zaslouģ² dŢkladnŊjġ² pohled. 

 

1.1.1 Spinozovsko-deleuzovsk§ linie 

 

Pro angloamerickou filosofii afektu je urļuj²c² vliv Spinozy: v Etice (1677) definuje afekt 

(affectus) jako modifikaci tŊla, kter§ ĂzvŊtġuje nebo zmenġuje jeho schopnost nŊco konatñ ï 

jestliģe jsme adekv§tn² pŚ²ļinou tŊchto zmŊn, nazĨv§me je afekty aktivn²mi, pokud maj² 

pŚ²ļinu mimo n§s, jde o afekty pasivn² neboli v§ġnŊ.25 Vedle pojmu afekt uv§d² jeġtŊ 

spŚ²znŊnĨ (a ļasto nespr§vnŊ zamŊŔovanĨ) term²n afekce (affectio), jenģ oznaļuje Ăstav tŊla, 

jemuģ odpov²d§ urļitĨ afektñ.26 Atraktivita Spinozova pojet² spoļ²v§ hlavnŊ v dŢrazu na 

promŊnlivou a relaļn² povahu afektŢ ï individuum nen² ani reflektuj²c²m subjektem, ani 

pasivn²m pŚij²matelem podnŊtŢ, nĨbrģ je vģdy vrģen® do konkr®tn² situace, kter§ jej nŊjakĨm 

zpŢsobem promŊŔuje a vztahuje k okol². Spinozismus tak odm²t§ pŚedpoklad ust§lenĨch 

struktur a sobŊstaļnĨch identit a otev²r§ cestu ke zkoum§n² dynamickĨch procesŢ, jeģ realitu 

utv§Śej². A co je rovnŊģ dŢleģit®, vyhĨb§ se odvŊk®mu rozporu mezi myġlen²m a c²tŊn²m, 

neboŠ afekty samy jsou povaģov§ny za ideje ï sice zmaten®, jelikoģ je vn²m§me jen skrze 

zvĨġen² ļi sn²ģen² schopnosti tŊla nŊco konat, ale pŚesto sv®bytn®.27  

 

Spinozovu koncepci afektŢ rozvinul ve sv®m d²le Deleuze, z nŊjģ filosofov® spjat² 

s afektivn²m obratem vych§zeli patrnŊ nejv²ce. AfektŢm se souvisleji vŊnoval pŚedevġ²m ve 

svĨch dvou knih§ch o Spinozovi, Spinoza et le probl¯me de l'expression (1968) a Spinoza: 

Praktick§ filosofie (1970), a ve studii Spinoza et les trois £thiques (1980), ve dvou 

publikac²ch napsanĨch spoleļnŊ s F®lixem Guattarim, Tis²ci ploġin§ch (1980) a Co je 

filosofie? (1991), a implicitnŊ tak® ve dvou d²lech zamŊŚenĨch na umŊn², Francis Bacon - 

                                                           
23 VlivnĨ je zejm®na koncept Ăafektivn² pr§ceñ, tedy pr§ce, kter§ mŊn² nebo vytv§Ś² emocion§ln² zkuġenost, jejģ 

nejv²ce rozvinuli Antonio Negri a Michael Hardt, viz napŚ. Empire. Cambridge: Harvard University Press 2000. 

24 Z t®to oblasti je patrnŊ nejzn§mŊjġ² vĨzkum Antonia Damasia, viz napŚ. Looking for Spinoza: Joy, Sorrow, 

and the Feeling Brain. London: William Heinemann 2003. 

25 Benedikt Spinoza, Etika. Praha: Svoboda 1977, s. 179. 

26 Tamt®ģ, s. 348. 

27 Vztahu mezi adekv§tn²mi idejemi, tedy myġlenkami, u nichģ zn§me pŚ²ļiny, a neadekv§tn²mi idejemi, 

konkr®tnŊji afekty, se Spinoza vŊnuje zejm®na ve tŚet²m odd²lu Etiky, viz Tamt®ģ, s. 175ï257. 
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Logique de la sensation (1981) a Film 1: Obraz-pohyb (1983), v nichģ vġak tematizuje hlavnŊ 

s afekty souvisej²c², ovġem nikoli identick® jevy ï senzaci (sensation), respektive afekci (viz 

podkapitola 1.3).28 Oproti Spinozovi u nŊj najdeme nŊkolik d²lļ²ch posunŢ ļi aktualizac²: 

upozaŅuje ¼lohu zastŚeġuj²c²ho rozumu, jenģ rozpozn§v§ pŚ²ļiny neadekv§tn²ch idej², 

rozmaz§v§ distinkce mezi aktivn²mi a pasivn²mi afekty29 a pŚednŊ, dŢraznŊji odliġuje afekt 

nejen od emoce ļi pocitu, ale tak® od afekce. Ve Spinozovi: Praktick® filosofii uv§d², ģe 

afekce, tedy Ăstav afikovan®ho tŊlañ pŚedpokl§daj²c² ĂpŚ²tomnost afikuj²c²ho tŊlesañ, je 

neoddŊliteln§ od trv§n², kter® j²m je Ăprov§z§no s pŚedchoz²m stavem a t²hne d²ky nŊmu 

k n§sleduj²c²mu stavuñ, a toto Ătrv§n² a kontinu§ln² promŊna dokonalosti se nazĨv§ 

afektem.ñ30 Toto pojet² bylo zjevnŊ pŚ²tomn® jiģ u Spinozy, nicm®nŊ Deleuze ve sv® 

interpretaci upozorŔuje na tempor§ln² charakter onoho pŚechodu z jednoho stavu do jin®ho, 

z nŊjģ vyplĨvaj² nov® moģnosti, jak vystihnout zasahov§n² afektŢ do line§rn² ļasov® logiky. V 

DeleuzovĨch spoleļnĨch prac²ch s Guattarim afekt ļ²m d§l v²ce souzn² s term²nem st§v§n²-se 

(devenir) ï v Co je filosofie? jsou afekty pŚ²mo pops§ny jako Ăne-lidsk§ st§v§n² se ļlovŊkañ.31 

Pojem oznaļuje proces vz§jemn®ho promŊŔov§n² mezi rŢznĨmi prvky, kterĨ prob²h§ na 

z§kladŊ jejich stŚetu v konkr®tn² ud§losti. Nejedn§ se pŚitom o napodobov§n², jeģ pŚedpokl§d§ 

identitu na jedn® ļi druh® stranŊ, nĨbrģ o transindividu§ln² ovlivŔov§n² a diferenciaci mezi 

rozliļnĨmi odst²ny a rychlostmi jednotlivĨch elementŢ. Tento proces transformace, jakoģ i 

proģitek, kterĨ zahrnuje, lze podle Deleuze ztotoģnit pr§vŊ s afekty.32 V d²lech Deleuze a 

Guattariho se z§roveŔ postupnŊ mŊn² vztah tŊla a afektivn² zkuġenosti. Zat²mco ve 

spinozovskĨch stat²ch ļi v Logice smyslu (1969) afekty vystupuj² ze stŚetu tranzitivn²ch, avġak 

st§le prim§rnŊ materi§ln²ch tŊl (pŚ²padnŊ tŊla s okol²m), v pozdŊjġ²ch stat²ch tvoŚ² v prv® ŚadŊ 

neuchopiteln® intenzity, kter® proud² mezi tŊly na rovinŊ imanence a zasahuj² je, aniģ by na 

                                                           
28 Gilles Deleuze, Expressionism in Philosophy: Spinoza. New York: Zone Books 1990; Gilles Deleuze, 

Spinoza: Praktick§ filosofie. Praha: Oikoymenh 2016; Gilles Deleuze, Spinoza and the Three òEthics". In: TĨģ, 

Essays Critical and Clinical. London and New York: Verso 1998, s. 138ï151; Gilles Deleuze ï F®lix Guattari, 

Tis²c ploġin. Praha: Herrmann & synov® 2011; Gilles Deleuze ï F®lix Guattari, Co je filosofie? Praha: 

Oikoymenh 2001; Gilles Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation. London and New York: Continuum 

2003; Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb. Praha: N§rodn² filmovĨ archiv 2000. Pro afektovou teorii je rovnŊģ 

smŊrodatn§ koncepce ĂotŚesu myġlen²ñ (un choc sur la pens®e) rozveden§ v d²le Film 2: Obraz-ļas (Praha: 

N§rodn² filmovĨ archiv 2005, s. 196ï207), kter§ s afektivn² zkuġenost² souvis², nicm®nŊ pro ¼ļely t®to pr§ce 

nebude aģ tak vĨznamn§ (viz d§le). 

29 PŚesnŊji Śeļeno, ukazuje moģnosti, jak pasivn² utrpen² mŢģe bĨt pŚemŊnŊno v afirmativn² s²lu, viz jeho pojet² 

masochismu u Antonina Artauda. Gilles Deleuze ï F®lix Guattari, Tis²c ploġin, s. 171ï189. 

30 Gilles Deleuze, Spinoza: Praktick§ filosofie, s. 47. 

31 Gilles Deleuze, F®lix Guattari, Co je filosofie?, s. 147. 

32 Ke koncepci st§v§n²-se viz napŚ. Gilles Deleuze, F®lix Guattari, Tis²c ploġin, s. 262ï349. 
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nich byly z§visl®.33 ĂTŊlo z masa a kost²ñ se stalo dom®nou senzace, tedy percepce 

neviditelnĨch vibrac², kter® ohromuj² tŊlo dŚ²ve, neģ by bylo schopn® urļit jejich vĨznam.34 

Na tento posun vŊtġinou navazovali i ¼stŚedn² autoŚi afektov® teorie.  

 

Spinozovsko-deleuzovskou linii, doplnŊnou jiģ u Deleuze pŚ²tomnĨm vlivem Bergsonovy 

koncepce afektivn²ho tŊla, Nietzscheho ontologie aktivn²ch a reaktivn²ch sil ļi v posledn²ch 

letech st§le ļastŊji oģivovan® procesu§ln² filosofie Alfreda Northa Whiteheada, nejvĨraznŊji 

prosadil uģ zmiŔovanĨ Brian Massumi. Afekt vymezil na z§kladŊ srovn§n² s emoc²: zat²mco 

emoce je subjektivn², lokalizovanĨ, s®manticky zak·dovanĨ a jasnŊ vymezitelnĨ obsah, afekt 

je neosobn² (ļi pŚed-osobn²), tranzitivn², asignifikantn² a nejednoznaļn§ intenzita.35 Afekt 

povaģuje za Ăautonomn² do t® m²ry, do jak® unik§ zadrģen² v konkr®tn²m tŊle [é] 

Zformovan®, rozpoznan®, situovan® percepce a kognice naplŔuj²c² urļit® funkce jsou jiģ 

zachycen²m a uzavŚen²m afektu. Emoce pŚedstavuje nejintenzivnŊjġ² vĨraz tohoto zachycen², 

ale tak® faktu, ģe jej nŊco vģdy a znovu pŚesahuje.ñ36 Jelikoģ se afekt pŚih§z² ĂpŚ²liġ rychle na 

to, aby se vŢbec stal,ñ37 nelze jej pojmout v bŊģnĨch ļasoprostorovĨch kategori²ch ï Massumi 

proto zach§z² s konceptem intervalu ļi mezistavu (in-between), v nŊmģ afekt pŢsob². VolnŊ 

inspirov§n vŊdeckĨm experimentem Benjamina Libeta, kterĨ objevil, ģe lid® vn²maj² nutk§n² 

udŊlat pohyb prstem pŚibliģnŊ pŢl sekundy pŚedt²m, neģ jej podle sv®ho rozhodnut² provedou, 

tvrd², ģe afekt operuje pŚesnŊ v t®to ĂchybŊj²c² pŢlsekundŊñ mezi podnŊtem a akc² jakoģto 

exces, jenģ otev²r§ Ămysl²c²-c²t²c²ñ (thinking-feeling) tŊlo nahodilosti autonomn²ch reakc².38 

Potenci§l dan®ho intervalu lze podle Massumiho vyuģ²t jak k nov®mu osvŊtlen² soci§ln²ch 

procesŢ, tak pŚedevġ²m k prohlouben² ģit® zkuġenosti, vymknut² z instrument§ln²ho sch®matu 

kaģdodenn²ho vn²m§n² vstŚ²c vnoŚen² do spont§nn² dynamiky vztahŢ, kter® n§s nut² k neust§l® 

promŊnŊ. Podstatnou ¼lohu hraje v tomto ohledu umŊn², jeģ Ărelaļn² poleñ zkuġenosti stav² na 

                                                           
33 Viz Hallwardovu v mnoha ohledech relevantn² kritiku Deleuzova upŚednostŔov§n² Ăvirtu§lnañ pŚed 

Ăaktu§lnemñ, kter§ nicm®nŊ plat² sp²ġe na spoleļn® pr§ce s Guattarim neģ na jeho tvorbu jako celek. Peter 

Hallward, Out of this World: Deleuze and the Philosophy of Creation. London: Verso 2006. 

34 Viz Gilles Deleuze, Francis Bacon. DŢleģit® je, ģe Deleuze pojem aplikuje jak na zkuġenost vn²matele 

umŊleck®ho d²la, tak na obrazy samotn®. Viz tak® podkapitolu 1.3. 

35 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Minneapolis: Minnesota University 

Press 2002, s. 23ï45. 

36 Tamt®ģ, s. 35. 

37 Tamt®ģ, s. 30. 

38 Tamt®ģ, s. 28ï30. K Massumiho pojet² myġlen²-c²tŊn² viz napŚ. Brian Massumi, Semblance and Event: Activist 

Philosophy and the Occurent Arts. Cambridge: MIT Press 2011, s. 39ï86.   
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odiv39 ï uģ u Spinozy lze vidŊt nexus mezi afektivn²m vn²m§n²m a umŊleckou prax², v obou 

pŚ²padech vyjadŚuj²c²ch tvoŚivou s²lu pŚ²rody.40 Proto tak® nejen Massumi, ale v jeġtŊ vŊtġ² 

m²Śe dalġ² vĨznaļn² filosofov® afektŢ jako Steven Shaviro a Mark B. N. Hansen, spol®haj² na 

pŚ²klady z umŊleck® sf®ry, aŠ uģ z performance artu, video artu ļi digit§ln²ho filmu.41 

 

1.1.2 Moģnosti revize 

 

Pro potŚeby t®to pr§ce je spinozovsko-deleuzovskĨ vektor afektov® teorie vysoce relevantn² ï 

rozevŚen² onoho afektivn²ho intervalu umoģŔuje odhalit pluralitu rŢznĨch mikrofenom®nŢ, 

kterou formalistick® a hermeneutick® teorie umŊn² ignorovali anebo ut§pŊli ve sf®Śe k·dŢ, 

struktur a vĨznamŢ. Aby vġak tato myġlenkov§ linie byla vyuģiteln§ pro podrobnŊjġ² analĨzu 

umŊleckĨch (potaģmo filmovĨch) jevŢ a mnohosti afektŢ, kter® v nich (a v souvislosti s nimi) 

lze objevovat, bylo by vhodn® ji v²ce pŚizpŢsobit sv®bytnĨm vlastnostem konkr®tn²ch m®di². 

Takov® ¼sil² se neobejde bez usmŊrnŊn² dvou rozpornĨch extr®mŢ dan® vŊtve: jednoznaļnĨm 

dŢrazem na ģitou zkuġenost na jedn® stranŊ a akcentem na autonomn² tŊlesn® reakce na stranŊ 

druh®. V prvn²m pŚ²padŊ je zŚeteln§ stopa vitalismu a radik§ln²ho empirismu, v jejichģ duchu 

Massumi a jin² ztotoģŔuj² afekt s ģivotn² silou skrytou za vġedn²m utilit§rn²m jedn§n²m. Pro 

Massumiho afekty tvoŚ² z§klad Ătechnologi² ģit® abstrakceñ, tedy zpŢsobŢ, jak proģ²vat 

ud§losti v jejich variabilitŊ a chaotiļnosti.42 Tyto Ăļistġ²ñ a Ă¼plnŊjġ²ñ formy zkuġenosti 

oznaļuje jako Ăvirtu§ln²ñ43 ï nen² tud²ģ moģn® je reflektovat, dokonce ani smyslovŊ 

                                                           
39 Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurent Arts, s. 45. 

40 Tuto rovinu Spinozova myġlen² rozeb²r§ napŚ²klad fenomenolog a estetik Fritz Kaufmann, viz Fritz 

Kaufmann, Spinozaôs System as Theory of Expression. Philosophy and Phenomenological Research 1, 1940, ļ. 

1, s. 83ï86. 

41 Hansen, vĨraznŊ ovlivnŊnĨ Bergsonem, se op²r§ zejm®na o umŊlce, kteŚ² zviditelŔuj², jak tŊlo dok§ģe 

automaticky tvarovat afektivn² podnŊty, viz napŚ. Mark B. N. Hansen, New Philosophy for New Media. 

Cambridge: MIT Press 2004. Shaviro aplikuje pŚ²klady z filmu, literatury ļi digit§ln²ho umŊn², napŚ. ve sv® 

inspirativn² knize Post Cinematic Affect: On Grace Jones, Boarding Gate and Southland Tales (New York: Zero 

Books 2010) pŚich§z² s odv§ģnou viz² post-kinematografick®ho afektu, jenģ odr§ģ² zmŊny v pocitov® struktuŚe, 

kter® pŚinesla nadvl§da digit§ln²ch technologi² a globalizace v 21. stolet². 

42 K technologi²m ģit® abstrakce viz Brian Massumi, Semblance and Event, s. 1ï27. 

43 Tento dŢleģitĨ, aļ ne ¼plnŊ jednoduġe definovatelnĨ term²n Massumi pŚevzal z Deleuzova vĨkladu Bergsona, 

u nŊjģ platil za vĨraz t® roviny skuteļnosti, kter§ nen² aktualizovan§ ve vŊcech, ale pŚesto re§lnŊ pŢsob² jako 

imanentn² sf®ra promŊnlivĨch vztahŢ a potencialit. Viz Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, 

zejm. s. 116ï118. V pŚ²padŊ Deleuze virtu§lno oznaļuje trv§n², netŊlesn® ud§losti a singularity, zat²mco aktu§lno 

stavy, tŊla a individua. DŢleģit® je, ģe aktualizace virtu§lna je vģdy diferenciac², kter§ odliġuje aktualitu od 

virtu§ln²ho shluku, z nŊjģ vzeġla, a z§roveŔ ģe virtu§lno i po t®to zmŊnŊ zŢst§v§ re§lnŊ pŚ²tomn®. Virtu§lno tak 

nen² synonymem moģn®ho, stejnŊ jako aktu§lno nen² totoģn® se skuteļnĨm ï obŊ sf®ry jsou rovnocenn® a 

vz§jemnŊ prov§zan®. Adrian Parr (ed.), The Deleuze Dictionary: Revised Edition. Edinburgh: Edinburgh 

University Press 2010, s. 300. 
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zpracov§vat, nĨbrģ Ăpouzeñ proģ²t. Takov§ argumentace m§ navzdory sv® vyhranŊnosti ve 

filosofii nepochybnŊ sv® m²sto, v kontextu umŊn² ovġem zcela neobstoj². Zat²mco pŚi re§ln®m 

vn²m§n² afektivn² proces nelze zachytit ve vġ² komplexnosti, protoģe jde o mģik, kupŚ²kladu 

film disponuje mechanismy, jak ĂchybŊj²c² pŢlsekunduñ rozt§hnout natolik, aby se vyjevil i 

v drobnĨch nuanc²ch. Jelikoģ Massumi ani spŚ²znŊn² myslitel® mezi ļistĨm proģ²v§n²m a 

percepc² umŊn² zpravidla neļin² rozd²l, umŊn² je tak nepŚ²mo degradov§no na pouhou ilustraci 

jak®si abstraktn², ide§ln² zkuġenosti. Druh§, odvr§cen§ tv§Ś se projevuje v sepŊt² filosofie 

afektu s neurovŊdeckĨm vĨzkumem mysl²c²ho tŊla a c²t²c²ho mozku, kterĨ Śeġ² pŚedevġ²m 

mimovoln² reakce na konkr®tn² impulsy. OpŊt, v r§mci discipl²ny se nejedn§ o nic 

zavrģen²hodn®ho, ale pŚi aplikaci na umŊn² se dan§ vize nebezpeļnŊ ļasto zvrh§v§ v popis 

pŚedpokl§danĨch odezev na vypjat® momenty d²la, s t²m rozd²lem, ģe recipient v lepġ²m 

pŚ²padŊ nereaguje na specifickou emocion§ln² vĨzvu, nĨbrģ na neurļitou intenzitu. V obou 

aspektech se potom z§sadn²m zpŢsobem promŊŔuje role (nejen) lidsk®ho tŊla: z prvn²ho 

pohledu je materi§ln² tŊlo od afektivn² zkuġenosti de facto odtrģen®, z druh®ho je redukovan® 

na souļ§st kauz§ln²ho syst®mu ï ani v jednom pŚ²padŊ se vyuģit² pro analĨzu umŊn² 

s vĨraznĨm zapojen²m tŊlesnosti tak ¼plnŊ nenab²z².  V dneġn²ch umŊnovŊdnĨch aplikac²ch 

Deleuzova myġlen² vrac² materi§ln² tŊlo do hry sp²ġe spŚ²znŊnĨ pojem senzace, jehoģ 

interpretace bohuģel pŚ²liġ ļasto inklinuj² k okamģit®mu ¼ļinku, a nikoli k trv§n², 

k subjektivn²mu proģitku, a nikoli k formov§n² mezi-tŊlesnĨch vztahŢ, k rozvratn®mu, a nikoli 

uģ expresivn²mu potenci§lu. PŚestoģe Deleuze zdŢrazŔuje, ģe senzaci nelze zamŊŔovat 

s nŊļ²m Ăpovrchn²m, pŚedem hotovĨm, ale tak® vzruġuj²c²m ļi spont§nn²mñ,44 v navazuj²c²ch 

studi²ch pŚevaģuje dŢraz na tŊlesn® reakce vyvol§van® ġokuj²c²mi ļi n§silnĨmi podnŊty, kter® 

znejiġŠuj², vytrhuj² ļi boŚ², ovġem m§lokdy pŚedstavuj² sv®bytnĨ estetickĨ prvek.45 

 

Poznatky spinozovsko-deleuzovsk® afektov® teorie je tak z§hodno pouģ²vat s jistou 

ostraģitost², kter§ nedovol² spadnout ani do jednoho z extr®mŢ. N§pomocn® mohou bĨt i 

spŚ²znŊn® pŚ²stupy, napŚ²klad fenomenologie tŊlesnosti vych§zej²c² z Maurice Merleau-

Pontyho ļi nŊmeck§ nov§ fenomenologie,46 jimģ zvl§ġtŊ kontinent§ln² teoretici afektŢ mnohdy 

                                                           
44 Gilles Deleuze, Francis Bacon, s. 34. 

45 V²ce viz podkapitola 1.3. 

46 Tato fenomenologick§ vŊtev, jej²ģ z§klady jsou spjat® zejm®na s pracemi Hermanna Schmitze z 60. let, klade 

zŚetel na afektivn² str§nku zkuġenosti. NapŚ. Schmitz emoce ļi afekty koncipuje jako prostorov®, avġak 

nelokalizovan® atmosf®ry, kter® se zmocŔuj² tŊl a promŊŔuj² horizont naġ² zkuġenosti. R¿diger Campe ï Julia 

Weber, Rethinking Emotion: Moving beyond Interiority. In: T²ģ (eds.), Rethinking Emotion. Berlin and Boston: 

De Gruyter 2014, s. 15. PozdŊjġ² nŊmeck§ nov§ fenomenologie, s n²ģ jsou spjat² napŚ. Bernhard Waldenfels ļi 

Iris Dªrmann, pro n§s bude dŢleģit§ hlavnŊ pro ¼lohu, kterou pŚisuzuje patosu (viz d§le). 
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d§vaj² pŚednost. Fenomenologie afektu ļi afektivity je samozŚejmŊ sv®bytn® t®ma, kter® zde 

vzhledem k volbŊ odliġn® linie nepŢjde rozebrat dopodrobna, filmov² teoretici vġak zejm®na 

Merleau-Pontyho pojet² vtŊlen²47 pŚiv§dŊji do kontaktu se spinozovskou-deleuzovskou lini² 

pomŊrnŊ ļasto. Toto spŚ²znŊn² pŚitom nen² niļ²m samozŚejmĨm: uģ Deleuze Merleau-Pontyho 

fenomenologii tŊlesnosti vyļ²tal apriorismus, kterĨ klade vtŊlenĨ, intencion§ln² a ĂpŚ²liġ 

lidskĨñ subjekt, aniģ by se ptal, jak se takov® tŊlo ustavuje a jakĨm zpŢsobem se mŢģe 

promŊŔovat, zkr§tka Ăco tŊlo dok§ģeñ48.49 Nicm®nŊ, jakkoli n§m fenomenologie jen tŊģko 

pomŢģe s probl®mem pŚ²liġn®ho akcentu na ģitou zkuġenost, napŚ²klad nŊkter® teze Bernharda 

Waldenfelse, filosofa vĨznamn®ho pro vĨvoj nŊmeck® nov® fenomenologie od 90. let d§le, by 

umoģnily pŚesnŊji koncipovat, co se mŢģe d²t v onom afektivn²m intervalu, a tak® l®pe 

propojit virtu§ln² rovinu s aktu§ln². Waldenfelsova Ăresponzivn² fenomenologieñ, posouvaj²c² 

dŢraz od intencionality k patick® vĨzvŊ, kter§ se n§s zmocŔuje a na kterou Ănelze 

neodpovŊdŊtñ,50 vymezuje urļitĨ ļasoprostorovĨ horizont, v nŊmģ je tŊlesnĨ proģitek zm²t§n 

mezi zpracov§v§n²m siln®ho podnŊtu a hled§n²m vhodn® odezvy ï patos a odpovŊŅ 

nen§sleduj² po sobŊ, nĨbrģ spoluutv§Śej² tu samou ud§lost, rozev²raj² ten samĨ interval.51 

V pŚ²padŊ Schroetera se Waldenfelsova filosofie ukazuje zvl§ġŠ pŚ²hodnou, neboŠ vystihuje 

produktivn² roli patosu a utrpen², jeģ nŊmeckĨ reģis®r v afektivitŊ vid². 

 

1.2 Afektivn² interval 

 

Jestliģe vezmeme myġlenku afektivn²ho intervalu v§ģnŊ, bylo by ide§ln² stanovit jeho 

z§kladn² znaky. NepŢjde o taxativn² vĨļet, kterĨ by byl v rozporu s tranzitivn² a heterogenn² 

povahou afektŢ, ale o upŚesnŊn², jeģ umoģn² rozliġov§n² nuanc². Uveden® charakteristiky 

budou do znaļn® m²ry vych§zet z Deleuzova d²la a dosavadn²ch poznatkŢ afektov® teorie, ale 

takovĨm zpŢsobem, aby se vyhnuly pasti neuchopiteln® zkuġenosti i kauz§ln²ch efektŢ a 
                                                           
47 K Merleau-Pontyho pojet² vtŊlen®ho subjektu, skrze nŊjģ se snaģ² naj²t cestu mezi empirismem a 

intelektualismem, viz zejm. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologie vn²m§n². Praha: Oikoymenh 2015.  

48 Deleuze tak ļasto parafr§zoval zn§mĨ vĨrok Spinozy: ĂNikdo ovġem dosud neurļil, ļeho je tŊlo schopno, co 

vġechno mŢģe konat podle z§konŢ pŚ²rody, pokud ji ch§peme jen v jej² tŊlesnosti.ñ Benedikt Spinoza, c. d., s. 

183. 

49 Probl®m Deleuzova vztahu k Merleau-Pontyho fenomenologii tŊlesnosti (a k fenomenologii obecnŊ) by vydal 

na samostatnou knihu, zat²m se o ni pokusil napŚ. Stephan G¿nzel, Deleuze and Phenomenology. Metodo. 

International Studies in Phenomenology and Philosophy 2, 2014, ļ. 2, s. 30ï45. Pro z§kladn² pŚehled srov. 

Adrian Parr (ed.), c. d., s. 206ï207. Massumiho kritika fenomenologie je v²cem®nŊ analogick§, viz napŚ. Brian 

Massumi, Parables for the Virtual, s. 191. 

50 Bernhard Waldenfels, Znepokojiv§ zkuġenost ciz²ho. Praha: Oikoymenh 1998, s. 18ï19. 

51 Bernhard Waldenfels, Phenomenology of the Alien. Evanston: Northwestern University Press 2011, s. 31. 
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usnadnily diferenciaci afektŢ, afekc² a senzac². A pŚedevġ²m tak zohledn² jejich konkr®tn² 

ļasovost a tŊlesnost, d²ky n²ģ bude moģn® afekty vn²mat jako pozitivnŊ vymeziteln® jevy. 

 

I. Afekt se vynoŚuje v ļasov®m intervalu, kdy tŊla (pŚ²padnŊ tŊlo se svĨm okol²m) zasaģen§ 

intenzivn²m podnŊtem zvenļ² pŚich§zej² do kontaktu a teprve formuj² vz§jemn® reakce 

s nejistĨm vĨsledkem.52 VĨchoz²m prvkem nen² subjekt ani objekt, natoģ nŊjak§ struktura, 

nĨbrģ ud§lost, kter§ produkuje nov® souvislosti mezi tŊly, tŊlesnĨmi ļ§stmi ļi pŚedmŊty. 

KromŊ onoho afektivn²ho Ăin-betweenñ, jeģ neznamen§ pouze mezi-stav, ovġem tak® mezi-

tŊlesnost,53 zde pŚich§z² v ¼vahu Waldenfelsova koncepce Ădiast§zeñ, ļasov® trhliny, v n²ģ se 

tŊla ohromen§ patosem obracej² k cizorod®mu druh®mu, intervalu, v nŊmģ prob²h§ 

diferenciace konkr®tn²ch prvkŢ a vztahŢ.54 Afekt uģ potom nebude nutn® ch§pat jen jako 

prchavĨ proģitek, neboŠ mu je vlastn² specifick® trv§n², ļi vĨplŔ mezi stimulem a odezvou, 

protoģe je jednak nepŢjde plnŊ oddŊlit a hlavnŊ bude zjevn®, ģe se v t®to vĨplni dŊje pŚ²liġ 

mnoho, neģ abychom to mohli ignorovat. UmŊn² mŢģe tempor§ln² kvality afektŢ zvĨraznit ï 

Hansen uvedl pomŊrnŊ pŚesvŊdļivĨ pŚ²klad videoinstalace Billa Violy Quintet of the 

Astonished (2000), v n²ģ domnŊle statickĨ z§bŊr pŊti lid², jiģ postupnŊ pŚech§zej² od 

neutr§ln²ch vĨrazŢ tv§Śe aģ k pŊti z§kladn²m emoc²m (radost, smutek, hnŊv, strach, 

blaģenost), tematizuje pr§vŊ obvykle nepostŚehnuteln® pŚechody mezi tŊmito stavy (Obr. 1, 

2).55 S afektivn²m intervalem se nicm®nŊ d§ pracovat mnoha rŢznĨmi zpŢsoby, nŊkdy 

konkr®tnŊji vztaģenĨmi k mezi-tŊlesnĨm promŊn§m, a to i v m®di²ch, kter§ jsou od ģit®ho 

ļasu domnŊle odstŚiģen§, napŚ²klad ve filmu. 

 

                                                           
52 Definice z ofici§ln²ho slovn²ku DeleuzovĨch pojmŢ (ĂAfekt je zmŊna nebo variace, kter§ nast§v§ ve chv²li, 

kdy se tŊla stŚetnou, ļi pŚijdou do kontaktuò) nen² ¼plnŊ smŊrodatn§, neboŠ nezohledŔuje prŢbŊhovost dan® 

ud§losti. Adrian Parr (ed.), c. d., s. 11. 

53 Inspirativn² mŢģe bĨt v tomto ohledu pojem Michela Foucaulta Ămaterialismus netŊlesnañ, kterĨ oznaļuje 

zpŢsob myġlen², jenģ vych§z² z materiality tŊl, ale zdŢrazŔuje jejich vz§jemnĨ pohyb a st§v§n²-se. Tento term²n 

ukazuje cestu, jak myslet afekty mimo striktn² dualitu materialismu a idealismu. Michel Foucault, ř§d diskursu. 

In: Diskurs, autor, genealogie. Praha: Svoboda 1994, s. 29. 

54 Bernhard Waldenfels, Phenomenology of the Alien, s. 30ï32. 

55 Mark B. N. Hansen, The Time of Affect, or Bearing Witness to Life. Critical Inquiry 30, 2004, ļ. 3, s. 612ï

613. 
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      Obr. 1      Obr. 2 

  

II. Afektivn² interval zahrnuje pluralitu rŢznĨch trv§n², a nikoli pr§zdnĨ ļas ļi st§zi. Afekty 

sice v jist®m smyslu naruġuj² kontinuitu zabŊhl®ho dŊn², ovġem nezastavuj² jej, naopak 

uvolŔuj² jeho diferenci§ln² kvality. Lze zm²nit zn§mĨ BergsonŢv pŚ²klad s rozpouġtŊn²m 

cukru ve vodŊ: kostka cukru m§ svŢj vlastn² zpŢsob trv§n², kterĨ se zļ§sti vyjevuje v prŢbŊhu 

jeho rozpouġtŊn² a ukazuje, jak se cukr povahovŊ liġ² nejen od ostatn²ch vŊc², ale i od sebe 

sama. Jak zdŢraznil ve sv® interpretaci Deleuze, tak® od trv§n² nedoļkav®ho pozorovatele t®to 

promŊny, kterĨ d²ky tomu mŢģe odhalit jin§ trv§n² pulsuj²c² podle odliġnĨch rytmŢ.56 Pokud 

se vyvarujeme Bergsonova st§le aģ pŚ²liġ psychologizuj²c²ho pojet² trv§n² a uchop²me jej jako 

heterogenn², nehierarchickou mnohost, dok§ģeme nahl®dnout temporalitu samotnĨch afektŢ, 

jeģ by nebyla pouhou odvozeninou. OpŊt je vġak dŢleģit® zohlednit ¼lohu tŊlesnosti ï jedinŊ v 

tŊlech a skrze tŊla se totiģ afektivn² potenci§l aktualizuje. DanĨ typ multiplicity se v afektivn² 

zkuġenosti mŢģe projevovat jednak pronik§n²m ļasovĨch rovin, jelikoģ v zasaģen® materialitŊ 

jsou vģdy jiģ otisknut® Ăstopy minulĨch akc² a jejich kontextŢñ,57 ale zejm®na tak® 

propl®t§n²m rozliļnĨch rychlost². Navzdory ļast®mu ztotoģŔov§n² afektivn²ho intervalu se 

zrychlen²m ļi zpomalen²m Ănorm§ln²hoñ bŊhu ļasu by bylo vhodnŊjġ² akcentovat promŊnliv® 

mody soubŊģnŊ prob²haj²c²ch rytmŢ. TŊla zachycen§ v afektivn² vĨmŊnŊ se mŊn² pr§vŊ v 

takov®to sloģeniny diferenci§ln²ch vztahŢ a rychlost², tranzitivn², a pŚesto z masa a kost². 

UmŊn² pak tyto mikrofenom®ny a mikrooperace dok§ģe ozvl§ġtnit, a t²m i l®pe ozŚejmit ï 

Violova zm²nŊn§ instalace, vyjevuj²c² hemģen² drobnĨch, zd§nlivŊ uniformn²ch mimickĨch 

pohybŢ bŊhem pŚech§zen² z jednoho stavu do druh®ho, znovu pŚedkl§d§ jen jeden z myri§dy 

moģnĨch postupŢ.  

 

                                                           
56 Gilles Deleuze, Bergsonismus, s. 32. 

57 Viz Brian Massumi, Parables for the Virtual, s. 217ï239. 



24 
 

III. Afektivn² interval nen² nŊļ²m, co se n§hle vynoŚ² a zase odezn², nĨbrģ nŊļ²m, co se 

neust§le navrac². Jak tvrdil Massumi, Ălogika afektu je zcela sv§z§na s logikou seri§ln²ho 

opakov§n² a diferenceñ: jako vġechny dimenze ud§losti, afekt se mŢģe opakovat, reaktivovat 

ļi znovu vyvstat, ovġem pokaģd® nanovo.58 Zde je samozŚejmŊ zjevnĨ odkaz na Deleuzovu 

pr§ci Diff®rence et r®p®tition (1968), jeģ se afekty jako takovĨmi t®mŊŚ nezabĨv§, ale mŢģe 

mnoh® prozradit o jejich fungov§n². Procesu§ln² charakter afektŢ znemoģŔuje, aby se plnŊ 

aktualizovaly, ale z§roveŔ z nich vģdy zŢst§v§ nŊjak§ stopa, nŊjakĨ exces, kterĨ nad§le 

rezonuje. Nespoļ²v§ v opakov§n² t®hoģ ï nen² zde totiģ pŢvodn² identita, jeģ by se dala 

opakovat ï, nĨbrģ v repetici toho, co teprve pŚich§z². Zde speci§lnŊ pln² kl²ļovou roli 

avantgardn² umŊn², protoģe demonstruje opakov§n² v takov® podobŊ, v jak® se i zd§nlivŊ 

stejnorod® zaļne jevit jako neust§vaj²c² variace.59 Ve ViolovŊ instalaci vid²me, ģe i zŚetelnŊ 

rozpoznateln® emocion§ln² stavy jsou pouze moment§ln²m ¼ļinkem permanentn²ch 

modifikac². Ani smyļka, v n²ģ obrazy bŊģ², uģ pŚi druh®m zhl®dnut² nebude moģn® vn²mat 

stejnŊ, neboŠ mezit²m se zmŊn² jak pozornost div§ka (kvŢli mnoģstv² mikropercepc² si nelze 

vġ²mat poŚ§d tŊch samĨch vŊc²), tak i celkovĨ kontext recepce (div§k uģ vlivem pŚedchoz² 

zkuġenosti vn²m§ odliġnĨm zpŢsobem). VĨsledkem je nejen obnaģen² mechanismŢ 

opakov§n², ale hlavnŊ produkce diferenc² nez§vislĨch na danĨch vzorech. 

 

Tolik k obecnĨm znakŢm afektŢ, dŢkladnŊjġ² rozbor specifickĨch afektivn²ch modŢ bude 

ovġem vyģadovat koncepty, jeģ umoģn² popsat, jak se afekty vyjadŚuj². Z tohoto pohledu se 

jev² nejpodstatnŊji probl®my vĨrazu a performance. Pojem vĨraz neboli exprese bĨv§ (nikoli 

nepr§vem) zavrhov§n tŊmi, kteŚ² jej ztotoģŔuj² se zvnŊjġnŊn²m jiģ hotovĨch vnitŚn²ch pocitŢ,60 

v pŚ²padŊ afektŢ vġak opŊt nabĨv§ na vĨznamu. BŊhem afektivn²ho intervalu se bl²ģe 

nerozpoznateln§ intenzita vģdy utv§Ś² a aktualizuje ï z§sah je sice okamģitĨ, promŊnliv® 

pŢsoben² afektu bŊhem diast§ze uģ nikoli. VĨraz se proto mus² st§t ud§lost², kter§ v sobŊ 

zahrnuje jak podm²nky sv®ho vzniku, tak mnohost potenci§ln²ch aktualizac².61 ĂVĨraz-

                                                           
58 Brian Massumi, Politics of Affect. Cambridge: Polity 2015, s. 63. 

59 Ke vztahu diference a opakov§n² v umŊn² viz: Gilles Deleuze, Difference and Repetition. New York: 

Columbia University Press 1994, s. 291ï294. 

60 PodnŊtnou dekonstrukci zaveden®ho expresivn²ho modelu emoc² pŚin§ġ² napŚ. Rei Terada, kter§ tvrd², ģe 

pocity nejsou determinovan® pŚedem ustavenĨmi subjekty, nĨbrģ jim pŚedch§zej². Pr§vŊ ohl§ġen§ Ăsmrt 

subjektuñ umoģŔuje emoce vn²mat jako autonomn² a sv®bytn®. Rei Terada, Feeling in Theory: Emotion after the 

ñDeath of the Subjectñ. Cambridge and London: Harvard University Press 2001. 

61 Brian Massumi, Introduction: Like a Thought. In: TĨģ (ed.), A Shock to Thought: Expression After Deleuze 

and Guattari. London: Routledge 2002, s. xxviii.  
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ud§lostñ62 nepŚedpokl§d§ subjekt ani niternost: zahrnuje mizen² a zjevov§n² transformativn²ch 

vztahŢ mezi zasaģenĨmi tŊly, jeģ virtuality formuj² v konkr®tn² vz§jemn® reakce. 

Performance, tedy praktiky, kter® ukazuj², zdŢrazŔuj² a stavŊj² na odiv dŊn² samotn®, 

vystaven² urļit® situaci,63 pŚedstavuj² cestu, jak afektivn² procesy formulovat, aniģ by dospŊly 

k definitivn²mu vĨsledku. V performanc²ch vystupuj² do popŚed² materi§ln², Ăautopoietick§ñ 

tŊla, jejichģ (spolu)pŢsoben²m vznikaj² vĨznamy neodvisl® od ļehokoli, co by t®to aktivitŊ 

pŚedch§zelo.64 Đkolem afektov® teorie umŊn² je postihnout, jak® expresivn² a performativn² 

mechanismy se do produkce rozliļnĨch afektŢ zapojuj² a jakĨmi zpŢsoby formuj² jejich 

podobu. Filmov® m®dium nen² v tomto ohledu ani privilegovan®, ani znevĨhodnŊn®, pouze 

disponuje sv®bytnĨmi prostŚedky, kterĨmi afekty, respektive jejich transmedi§ln² mody 

(kupŚ²kladu ten melodramatickĨ), rozv²jej².  

 

1.3 Afektov§ teorie ve filmovĨch studi²ch 

 

Afektivn² obrat se velmi rychle prom²tl tak® do discipl²ny filmovĨch studi². Takov® spojen² 

mŢģe sotva nŊkomu pŚipadat pŚekvapiv® ï film, Rolandem Barthesem ne nadarmo zvanĨ 

Ăfestivalem afektŢñ,65 odjakģiva dok§zal otŚ§st jak automatizovanĨmi reakcemi div§ka, tak i 

perspektivou, jakou tŊlo vystaven® extr®mn²mu emocion§ln²mu vzmachu vŢbec vn²m§me. 

PŚesto nen² uplatnŊn² afektov® teorie na film ¼plnŊ samozŚejm®, zvl§ġtŊ pŚi zohlednŊn² faktorŢ 

navrģenĨch v pŚedchoz²ch Ś§dc²ch. Lze argumentovat, ģe filmov® m®dium nezvl§dne zachytit 

ģiv§, pr®zentn² tŊla, nĨbrģ Ăpouzeñ jejich obrazy, podobnŊ jako nemŢģe ztv§rnit dŊn² 

v re§ln®m ļase, a proto afektivn² zkuġenost zpŚ²stupŔuje jen zprostŚedkovanŊ. NŊkteŚ² filmov² 

teoretici, zejm®na ti fenomenologicky orientovan², danou vĨtku ļ§steļnŊ Śeġili t²m, ģe se 

zamŊŚili na stŚet mezi odv²jej²c²m se filmem a div§ckĨm subjektem bŊhem sledov§n² 

konkr®tn²ho sn²mku. Tematizace afektivity ve filmu je nicm®nŊ moģn§ i bez z§vislosti na 

proģitku publika, pokud se zbav²me fixace na Ăskuteļn§ñ tŊla a Ăre§lnĨñ ļas a m²sto 

konvenļn²ch reprezentac² zaostŚ²me pozornost na experimentov§n² s podobami, jakĨch 

                                                           
62 Viz Massumiho pojem Ăexpression-eventñ: Brian Massumi, Parables for the Virtual, s. 27. 

63 Definic performance pochopitelnŊ existuje mnoho: tato nejobecnŊjġ² poch§z² od prŢkopn²ka performance artu 

Richarda Schechnera, viz jeho knihu Performance Studies: An Introduction. New York and London: Routledge 

2006, s. 28. 

64 K pojet² autopoiesis, jeģ podrobnŊji rozvedu v kapitole 2, viz Erika Fischer-Lichte, Estetika performativity. 

Mn²ġek pod Brdy: Na kon§ri 2011. 

65 Roland Barthes, En sortant du cin®ma. Communications 23, 1975, s. 104ï107. Ļl§nky jako tento z§roveŔ 

vyvaģuj² BarthesŢv skepticismus vŢļi afektivitŊ ve filmu, kterĨ d§v§ najevo ve sv® posledn² knize vŊnovan® 

fotografii. Viz TĨģ, SvŊtl§ komora: VysvŊtlivka k fotografii. Bratislava: Archa 1994, s. 52, 71, 80. 
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tŊlesnost a ļasovost mohou nabĨt. Jak tvrd² v n§vaznosti na Deleuze D. N. Rodowick, 

Ăkinematografie tŊla nem§ za c²l zobrazit skuteļn§ tŊla, ale sp²ġe d§t vĨraz sil§m st§v§n²-se, 

kter® jsou v tŊlech imanentn², a tak® otevŚ²t tŊla vŢļi vnŊjġ²m sil§m, skrze nŊģ se mohou 

promŊnitñ.66 Filmov§ tŊla proch§zej²c² transformac² existuj² vĨhradnŊ v ļase: jakkoli jim 

chyb² pŚ²tomnost, v procesech neust§l®ho vznik§n² a zanik§n², rozkl§d§n² i sjednocov§n², 

pŚibliģov§n² a oddalov§n², jakoģ i propl®t§n² otiskŢ minulosti s potencialitami budouc²ho 

jedn§n² pŢsoben² temporality stavŊj² na odiv.67 KupŚ²kladu ve sn²mku Claire Denis Trouble 

Every Day (2001) mnohokr§t sledujeme, jak se povrch lidsk®ho tŊla pŚibl²ģenĨ 

fragment§rn²mi, extr®mnŊ detailn²mi z§bŊry mŊn² v cosi jin®ho ï pustou krajinu, zv²Śec² kŢģi, 

zkrvaven® maso ļi vŊdeckĨ objekt ï, aniģ by bylo potŚeba pouģ²vat speci§ln² efekty (Obr. 3, 

4). Kr§tkometr§ģn² experiment Franse Zwartjese Living (1971), v nŊmģ autor s manģelkou 

zmatenŊ bloud² pr§zdnĨm bytem, na rovinŊ filmov® tŊlesnosti ukazuje, jak mŢģe prob²hat 

vz§jemn® formov§n² vztahŢ s ciz²m. Afektivn² ud§lost zde nevede k rozpoznateln® 

emocion§ln² reakci ani k interakci mezi manģeli ï tŊla se vzn§ġej² v t²sniv® izolaci od 

okoln²ho svŊta, kter§ je mezit²m nen§padnŊ spojuje. NapŊt² vyvol§v§ kontrast mezi 

odpoutanou, volnŊ pluj²c² kamerou, b²le natŚenĨmi zdmi dusiv®ho interi®ru a mrtvolnŊ 

sinalĨmi, avġak viditelnŊ touģ²c²mi tŊly (Obr. 5, 6). Tyto vlastnosti filmov® tŊlesnosti tvoŚ² 

vĨchodiska, s nimiģ afektov§ teorie filmu mŢģe pracovat, sama o sobŊ vġak mus² bĨt 

upŚesnŊna a l®pe podloģena, aby nehrozil ani p§d do iluze pr®zentnosti, ani p§d do 

nepostiģiteln® abstrakce. 

 

     
   Obr. 3      Obr. 4 

 

                                                           
66 D. N. Rodowick, Gilles Deleuzeôs Time Machine. Durham: Duke University Press 1997, s. 154. 

67 Viz Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-ļas. Praha: N§rodn² filmovĨ archiv 2005, s. 225, 239. 
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   Obr. 5             Obr. 6 

 

 

1.3.1 Obrat k tŊlesnosti 

 

V dosavadn²m vĨvoji afektov® teorie filmu se tato ¼skal² velmi pŚesnŊ odr§ģej². Jiģ na poļ§tku 

90. let bylo ve filmov® teorie moģn® zaznamenat zvĨġenĨ z§jem o tŊlesnost a emocionalitu, 

kterĨ mŊl naruġit dominanci apar§tov® teorie68, jeģ podŚ²dila vn²m§n² filmu ideologii a 

signifikaci a na jakĨkoli afektivn² ¼ļinek hledŊla s podez²ravost². Term²n afekt postupnŊ 

pronikl do slovn²ku mnoha filmovŊdeckĨch pŚ²stupŢ, od kognitivistick® filmov® teorie pŚes 

kultur§ln² studia aģ po novou filmovou historii, ve vĨznamu neosobn² intenzity se vġak usadil 

pŚedevġ²m v deleuzovskĨch filmovĨch studi²ch a ve fenomenologick® filmov® teorii. 

V prvn²m pŚ²padŊ rozmach pŚedznamenala kniha Stevena Shavira The Cinematic Body 

(1993), jeģ vyzvala k pozornosti vŢļi ĂbezprostŚedn² a n§siln® smyslov® zkuġenosti, kter§ 

zasahuje nejen oko, ale cel® tŊloñ.69 Proti teori²m posedlĨm hled§n²m forem, vĨznamŢ a 

ideologickĨch manipulac² Shaviro prosazuje rozpad tŊchto st§lĨch kategori². Proģitek 

Ăkinematografick®ho tŊlañ, jejģ vn²m§ jak ve smyslu tŊlesnĨch projevŢ na pl§tnŊ, tak ve 

smyslu div§ck® zkuġenosti, je podle nŊj ze sv® podstaty masochistickĨ, neboŠ spoļ²v§ ve 

vystaven² se sil§m, kter® subjekt vytrhuj² z rovnov§hy a nut² jej k promŊŔov§n² a zmnoģov§n² 

sebe sama.70 Fenomenologick§ filmov§ teorie dodnes nejv²ce odkazuje na d²lo Vivian 

Sobchack The Address of the Eye (1992). Autorka uchopila akt sledov§n² filmu jako 

                                                           
68 Tzv. apar§tov§ teorie oznaļuje souhrn pŚ²stupŢ odvozenĨch z marxismu, s®miotiky a psychoanalĨzy, kter® 

v 70. a 80. letech dominovaly teoretick®mu uvaģov§n² o filmu. Christian Metz, Jean-Louis Baudry ļi Laura 

Mulvey sd²leli pŚesvŊdļen², ģe kinematografickĨ apar§t slouģ² jako ideologickĨ mechanismus, kterĨ skrze 

iluzivn² reprezentaci reality ustavuje div§ka jako subjekt, jenģ se pasivnŊ identifikuje s dŊn²m na pl§tnŊ, potaģmo 

i s burģoazn² ideologi². V²ce viz napŚ. Philip Rosen (ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory 

Reader. New York: Columbia University Press 1986. 

69 Steven Shaviro, The Cinematic Body. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993, s. 24. 

70 Tamt®ģ, s. 59. 
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Ăzkuġenost byt²-ve-svŊtŊñ, v n²ģ se snoub² Ăvyj§dŚen² vn²m§n²ñ (expression of perception) 

s Ăvn²m§n²m vyj§dŚen²ñ (perception of expression): na pl§tnŊ pozorujeme vĨraz anonymn²ho, 

a pŚesto pŚ²tomn®ho Ăjin®hoñ a z§roveŔ sami vyjadŚujeme naġi zkuġenost skrze vizu§ln², a 

pŚitom taktiln² jazyk, kterĨm se k tomuto jin®mu vztahujeme.71 Jednoduġe Śeļeno, pŚi vn²m§n² 

filmu se prŢbŊģnŊ vyjevuje vz§jemn§ prov§zanost subjektivn²ho ģit®ho tŊla, jeģ k pl§tnu 

zauj²m§ postoj dŚ²ve, neģ jej dok§ģe rozumovŊ vstŚebat, a objektivn²ho svŊta, kterĨ na n§s 

prostŚednictv²m pl§tna apeluje. Podle Sobchack tak filmov§ zkuġenost umoģŔuje ĂvidŊt vidŊn² 

stejnŊ jako vidŊn², slyġet slyġen² stejnŊ jako slyġen®, c²tit pohyb stejnŊ jako to, co se 

pohybuje,ñ72 a dokl§d§ tak tŊlesn® ukotven² ve svŊtŊ. Ani v jedn® z tŊchto publikac² jeġtŊ afekt 

nehraje ¼stŚedn² roli, kaģdop§dnŊ s odstupem jde zjevnŊ vidŊt, ģe jejich z§kladn² pŚedpoklady 

v danĨch lini²ch do velk® m²ry pŚetrvaly. 

 

Krok smŊrem ke konkr®tnŊji zamŊŚen® teorii afektu ve filmu uļinila Laura Marks s knihou 

The Skin of the Film (2000), jeģ dok§zala deleuzovskou a fenomenologickou linii propojit za 

¼ļelem analĨzy filmŢ, jeģ tematizuj² zkuġenost menġinovĨch kultur a diaspor. Marks zde 

pŚiġla s vlivnou koncepc² Ăhaptick® vizualityñ, formy vidŊn², v n²ģ se Ăoļi st§vaj² org§ny 

dotekuñ.73 V jej²m pojet² rezonuje snaha Shavira a Sobchack zruġit distanci mezi div§kem a 

filmem a d§t prostor mnohosmyslov®mu, a ne jen zrakov®mu vn²m§n², z§roveŔ vġak 

zdŢrazŔuje, jak kl²ļovou ¼lohu v tomto ohledu pln² afektivita. Odvol§v§ se na Deleuzovo 

pojet² Ăobrazu-afekceñ (pŚ²znaļnŊ nikoli obrazu-afektu), kterĨ vyvol§v§ emocion§ln² odezvu 

pŚedt²m, neģ je ji vn²matel schopen rozpoznat, a aniģ by vy¼stila v kauz§ln² jedn§n².74 Marks 

sleduje, jak videosn²mky ze zem² StŚedn²ho vĨchodu vyuģ²vaj² obrazy-afekce k rozevŚen² 

horizontu ļasovosti: pr§vŊ ġok zas§hnuvġ² div§ka nut² vyvstat vzpom²nku, oģivit tok 

zkuġenosti.75 Koncepce haptick® vizuality tedy nastiŔuje moģnou, i kdyģ z dneġn²ho pohledu 

ne zcela dostaļuj²c² cestu, jak afekci, v Deleuzeho prac²ch n§leģ²c² k senzomotorick®mu 

                                                           
71 Vivian Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton: Princeton 

University Press 1992, s. 9ï10. 

72 Tamt®ģ, s. 10. 

73 Laura U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses. Durham: Duke 

University Press 2000, s. 162. Marks pŚiznanŊ navazuje nejen na Deleuze, nĨbrģ i na rakousk®ho historika umŊn² 

Aloise Riegla a jeho distinkci optickĨch a haptickĨch obrazŢ. Viz napŚ. Alois Riegl, Historical Grammar of the 

Visual Arts. New York: Zone Books 2003. 

74 Tamt®ģ, s. 28. 

75 Tamt®ģ, s. 64. 
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sch®matu obrazu-pohybu, posunout do roviny obrazu-ļasu, v n²ģ lze kromŊ afektivn²ch stavŢ 

zaznamenat i afektivn² procesy. 

 

1.3.2 Mezi senzac² a dematerializac² 

 

Studie z posledn²ch 10ï15 let, kter® na tyto iniciaļn² statŊ navazovaly a dnes tvoŚ² z§klad 

afektov® teorie filmu, mŢģeme volnŊ rozdŊlit do dvou tendenc², ne nutnŊ sv§zanĨch 

s preferenc² deleuzismu ļi fenomenologie. Prvn² z nich se soustŚed² na afektivn² stimulaci tŊl, 

aŠ uģ filmovĨch nebo div§ckĨch, d²ky n²ģ se promŊŔuj² a vstupuj² do novĨch spojen². 

Deleuzovsk§ d²la, kupŚ²kladu The Matrix of Visual Culture (2003) od Patricie Pisters, 

Deleuze, Altered States and Film (2007) Anny Powell, Cinema and Sensation (2007) Martine 

Beugnet nebo Deleuze and the Cinemas of Performance (2008) Eleny del R²o, akcentuj² 

st§v§n²-se-jinĨm, jeģ z afektivn²ho stŚetu tŊla s vnŊjġkem vych§z².76 Pro sp²ġe 

fenomenologicky zamŊŚen® publikace, napŚ²klad Matrix der Gef¿hle (2004) Hermanna 

Kappelhoffa, The Tactile Eye (2009) Jennifer Barker, What Makes a Film Tick? (2011) Anne 

Rutherford ļi Cinemaôs Baroque Flesh (2016) Saige Walton, je typickĨ dŢraz na haptiļnost 

obrazŢ, vtŊlen®ho div§ka a ud§lost sledov§n² filmu.77 Druh§ tendence, spjat§ pŚedevġ²m 

s deleuzovskĨm myġlen²m, se naproti tomu snaģ² postihnout afekty v jejich autonomii na 

tŊlesn®m ukotven². V d²lech, jako jsou Violent Affect (2007) Marca Abela, Post Cinematic 

Affect (2010) Stevena Shavira, The Neuro-Image (2012) Patricie Pisters, Untimely Affects 

(2013) Nadine Boljkovac nebo The Grace of Destruction (2016) Eleny del R²o, dost§vaj² na 

¼kor ¼ļinkŢ afektivn²ch sil na materi§ln² tŊla pŚednost virtu§ln² toky, kter® proud² mezi tŊly a 

formuj² jejich jedn§n².78 Zvl§ġtn² pŚ²pad potom pŚedstavuje z§sadn² kniha Eugenie Brinkemy 

                                                           
76 Kniha Patricie Pisters nen² celistvŊ zamŊŚen§ na afekty, obsahuje vġak nŊkolik pas§ģ², kter® potenci§l vyuģit² 

deleuzovskĨ koncepce afektu, afekce a smyslov®ho dŊn² z§sadn²m zpŢsobem otevŚely. Patricia Pisters, The 

Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford: Stanford University Press 2003, s. 

45ï76, 77ï105, 141ï174; Anna Powell, Deleuze, Altered States and Film. Edinburgh: Edinburgh University 

Press 2007; Na d²le Martine Beugnet lze n§zornŊ vidŊt, jak mohou deleuzovsk® pojmy fungovat ve vz§jemn® 

symbi·ze s fenomenologi² tŊlesnosti, zde reprezentovanou hlavnŊ vlivem Merleau-Pontyho. Martine Beugnet, 

Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression. Carbondale: Southern Illinois University 

Press 2007; U Eleny del R²o jiģ lze zaznamenat n§bŊh k tendenci druh® (viz d§le). Elena del R²o, Deleuze and 

the Cinemas of Performance: Powers of Affection. Edinburgh: Edinburgh University Press 2008.  

77 Hermann Kappelhoff, Matrix der Gef¿hle: Das Kino, das Melodrama und das Theater der Empfindsamkeit. 

Berlin: Verlag Vorwerk 2004; Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience. 

Berkeley: University of California Press 2009; Anne Rutherford, What Makes a Film Tick? Cinematic Affect, 

Materiality and Mimetic Innervation. Berlin: Peter Lang 2011; Saige Walton, Cinemaôs Baroque Flesh: Film, 

Phenomenology and the Art of Entanglement. Amsterdam: Amsterdam University Press 2016. 

78 Abelova publikace svĨm zaostŚen²m na tŊlesn® reakce div§ka ļ§steļnŊ zapad§ do prvn²ho smŊru, ovġem 

v analĨz§ch filmŢ se jiģ m²sto tŊlesnĨch projevŢ soustŚeŅuje na imateri§ln² toky. Marco Abel, Violent Affect: 

Literature, Cinema, and Critique after Representation. Lincoln: University of Nebraska Press 2007; Steven 
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The Forms of the Affects79 (2014), v n²ģ je nez§vislost afektŢ na konkr®tn²ch tŊlech a 

subjektech jedn²m z vĨchodisek, jak uchopit vlastnosti rŢznorodĨch afektŢ ve specifickĨch 

form§ln²ch a textu§ln²ch konstrukc²ch. 

 

V obou tendenc²ch se odr§ģej² obecn® vĨvojov® znaky afektov® teorie, se vġemi vĨhodami, 

kter® z nich plynou, ovġem hrozby spojen® s okamģitĨm tŊlesnĨm ¼ļinkem na jedn® stranŊ a 

dematerializac² afektŢ na stranŊ druh® se zde projevuj² obzvl§ġŠ znatelnŊ. TŊm nejlepġ²m 

studi²m se sice podaŚilo vyv®st z rovnov§hy nŊkter® zakoŚenŊn® pŚedsudky filmov® teorie, aŠ 

uģ ztotoģŔov§n² filmu se s®miotickĨm syst®mem ļi pŚedpoklad indexik§ln²ho vztahu mezi 

filmem a realitou, ovġem plnohodnotnĨ alternativn² pŚ²stup z nich nevzeġel. DlouhodobĨ 

probl®m obou lini² pŚedstavuje st§le aģ pŚ²liġ abstraktn² a negativn² vymezen² afektŢ. Afekt je 

zpravidla nŊļ²m, co unik§, naruġuje, vzdoruje, deformuje, provokuje, rozvrac² ļi vyv§d² 

z klidu, v nŊkterĨch pŚ²padech propojuje a utv§Ś², avġak m§lokdy disponuje pozitivn²mi 

vlastnostmi. Tato nedefinovatelnost je samozŚejmŊ do znaļn® m²ry z§mŊrn§ ï afekt jakoģto 

fluidn², promŊnliv§ intenzita ani nem§ bĨt podŚ²zen st§lĨm kategori²m ï, jenģe jak uk§zaly 

pŚedchoz² podkapitoly, afektivn² mģik v ģit® zkuġenosti nelze kl§st na roveŔ rŢznorodĨm 

variac²m afektŢ v umŊn². Nejde o ģ§dnĨ n§vrat k reprezentaci, sp²ġe by bylo vhodn® 

postihnout, jakĨmi zpŢsoby mŢģe filmov§ forma objevit virtualitu v dŢvŊrnŊ zn§mĨch 

emocion§ln²ch struktur§ch, a to nejen skrze jejich deformaci, nĨbrģ pŚedevġ²m skrze jejich 

odhalen² ve stavu vznik§n². 

 

JeġtŊ pŚedt²m je ovġem nutn® popsat, z jakĨch forem myġlen² negativn² ontologie afektu 

vych§z². Pro prvn² linii (a v odliġn®m smyslu tak® pro druhou) je charakteristick® ztotoģnŊn² 

afektu s ġokem ¼toļ²c²m na smysly. Hled§n² souvislost² mezi filmovou zkuġenost² a ġokem 

nen² ve filmov® teorii niļ²m novĨm ï uģ ve 20. a 30. letech minul®ho stolet² vznikaly eseje 

srovn§vaj²c² proģitek div§ka v kinŊ, neust§le rozptĨlen®ho a zahlcen®ho extr®mn²mi stimuly, 

se ġokovou zkuġenost² modernity80 ï, zde nabĨv§ trochu odliġn®ho vĨznamu, kterĨ si nicm®nŊ 

                                                                                                                                                                                     
Shaviro, Post Cinematic Affect: On Grace Jones, Boarding Gate and Southland Tales. New York: Zone Books 

2010; Patricia Pisters, The Neuro-Image: A Deleuzian Filmphilosophy of Digital Screen Culture. Stanford: 

Stanford University Press 2012; Nadine Boljkovac, Untimely Affects: Gilles Deleuze and An Ethics of Cinema. 

Edinburgh: Edinburgh University Press 2013; Elena del R²o, The Grace of Destruction: A Vital Ethology of 

Extreme Cinemas. New York: Bloomsbury Academic 2016. 

79 Eugenie Brinkema, c. d. 

80 NejvlivnŊjġ² stat² tohoto druhu zŢst§v§ esej Waltera Benjamina UmŊleck® d²lo ve vŊku sv® technick® 

reprodukovatelnosti z roku 1936 (In: Liter§rnŊvŊdn® studie. Praha: Oikoymenh 2009, s. 300ï330). S n§stupem 

digit§ln² ®ry se k jej²m poznatkŢm ohlednŊ ġoku opŊt zaļala hl§sit Śada teoretikŢ (Tom Gunning, Miriam 
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zachov§v§ nŊkter® z§kladn² pŚedpoklady. Zat²mco ġok v pojet² ran® filmov® teorie se v§ģe 

k automatickĨm emocion§ln²m reakc²m na jednoznaļn® podnŊty (sm²ch vyvolanĨ gagy 

v grotesk§ch, slzy pŚi sledov§n² melodramatickĨch sc®n, napŊt² bŊhem pŚestŚelky v akļn²m 

filmu), v kontextu afektov® teorie filmu znamen§ stŚet s nezn§mĨm vnŊjġkem, kterĨ m§ 

navykl® reakce znejistit a pŚevr§tit. Jak uvedl jiģ Deleuze, ġok v modern² kinematografii n§s 

konfrontuje s ļ²msi nemyslitelnĨm, neviditelnĨm a nesnesitelnĨm, co zpŚetrh§v§ kauz§ln² 

spojen² a znemoģŔuje rozumŊt svŊtu a sobŊ sam®mu jako uzavŚenĨm celkŢm.81 Studie 

vŊnovan® afektŢm poļ²naje Shavirem a Marks se tuto tezi vŊtġinou snaģily rozv²jet v kontextu 

deleuzovsk® senzace, v pŚ²padŊ v²ce fenomenologicky ladŊnĨch prac² pak v horizontu 

nast§vaj²c²ho chiasmatu mezi subjektivn²m tŊlem a objektivn²m svŊtem. KupŚ²kladu Beugnet, 

kombinuj²c² obŊ roviny, demonstruje alternativn² funkci ġoku na vzorku francouzsk® 

kinematografie n§sil² z pŚelomu stolet². Ġokov® stimuly spjat® s bŊģnou ģ§nrovou tvorbou se 

zde rozkl§daj² v beztvar®, polymorfn² smŊsi audiovizu§ln²ch podnŊtŢ, jeģ ohromuj² svou 

neuchopitelnou cizost².82 Co vġak oproti minulosti zŢstalo stejn®, je ch§p§n² ġoku jako 

bezprostŚednŊ pŢsob²c² ruptury. Na takov®m pojet² by nebylo nic kontroverzn²ho, kdyby ġok 

nebyl tak zjednoduġenŊ ztotoģŔov§n s afektem a hlavnŊ kdyby afekt nebyl vn²m§n 

synonymnŊ vŢļi senzaci. Zat²mco u senzace tvoŚ² moment zasaģen² ġokem z§klad, v pŚ²padŊ 

afektŢ pouze spouġt² celou afektivn² ud§lost, otev²r§ afektivn² interval. Dosavadn² afektov§ 

teorie filmu upŚednostŔuje pr§vŊ okamģik vytrģen², aŠ uģ ze senzomotorick®ho sch®matu, 

mimetick® reprezentace, line§rn² narace, centr§ln² perspektivy ļi jinĨch Ănormativn²chñ 

syst®mŢ, kterĨ nakonec vy¼st² ve vġesmyslov® vn²m§n², pŚekon§n² hotovĨch forem a 

bin§rn²ch opozic a afirmaci vġeho promŊnliv®ho a mnohoznaļn®ho. Co se dŊje mezit²m, se 

potom nezŚ²dka rozplĨv§ ve fascinuj²c²m, avġak pŚ²liġ neurļit®m st§v§n²-se-jinĨm, nebo je 

zamŊŔov§no s afekc², tedy stavem, a ne trv§n²m.83 Z deleuzovsko-fenomenologickĨch analĨz 

zjist²me, jak se dŢvŊrnŊ zn§m® formy rozkl§daj² v cizorod® a nerozpoznateln®, ale neuvid²me 

uģ, jakĨm zpŢsobem se utv§Śej² nanovo, a uģ vŢbec nezaznamen§me form§ln² mechanismy, 

                                                                                                                                                                                     
Hansen, Ben Singer a spousta dalġ²ch), kteŚ² jsou s afektivn²m obratem ļasto (a ne ¼plnŊ vhodnŊ) spojov§ni, viz 

napŚ. Anne Rutherford, c. d., s. 41ï43. 

81 Gilles Deleuze, Film 2, s. 196ï207. 

82 Viz Martine Beugnet, c. d., s. 40ï47. 

83 K ļetnĨm nedorozumŊn²m kolem afektu a afekce pŚispŊl i s§m Deleuze: v knize Film 1: Obraz-pohyb ļasto 

ztotoģŔuje obraz-afekci s afektem, coģ je vzhledem k tomu, ģe obraz-afekci ch§pe v rovinŊ senzomotorick®ho 

obrazu-pohybu, konkr®tnŊji ve formŊ detailu tv§Śe ļi fragment§rn²ho, taktiln²ho prostoru (viz term²n ĂlibovolnĨ 

prostorñ), dost problematick®. Gilles Deleuze, Film 1, s. 110ï135. Aplikov§n² obrazu-afekce na problematiku 

afektŢ vede navzdory vĨznamovĨm posunŢm k tomu, ģe tempor§ln² rozmŊr bĨv§ pokl§d§n za ¼ļinek afektu, 

nikoli za jeho urļuj²c² vlastnost, jak bylo moģn® vidŊt jiģ v pŚ²padŊ Laury Marks. 
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jeģ tuto procesualitu ztv§rŔuj². Rutherford, kter§ se proti rovn²tku mezi afektem a ġokem, 

jakoģ i afektem a senzac² jinak vymezuje, nedok§ģe afekt uspokojivŊ pojmout jinĨm 

zpŢsobem neģ jako Ăneidentifikovateln® vzruġen² tŊlañ, Ănedefinovatelnou narŢstaj²c² 

intenzitu ulp²vaj²c² na povrchuñ, Ăn§hlĨ svist un§ġej²c² tŊlo do kinestetick® z§vratiñ a 

podobnŊ,84 navzdory neobvykl®mu zŚeteli na form§ln² str§nku. Del R²o se svou pronikavou 

koncepc² ĂafektivnŊ-performativn²hoñ filmu mimo jin® objevila neotŚelĨ pŚ²stup ke vn²m§n² 

dynamick®, destabilizuj²c² s²ly tŊl uvedenĨch do intenzivn²ho vz§jemn®ho kontaktu, ovġem 

v rozborech individu§ln²ch filmŢ d§v§ pŚednost zkoum§n² efektŢ afektivn²ho stŚetu sp²ġe neģ 

zpŢsobu, jakĨm se materializuje.85 ObecnĨ probl®m cel® t®to linie potom prezentuje 

nedostateļn® rozliġen² mezi afektivitou tŊlesn® materie ve fikļn²m svŊtŊ a vtŊlen®ho 

div§ck®ho subjektu ï jako by mezi nimi existovala kauzalita. Teoretici sv® subjektivn² z§ģitky 

z filmŢ ļasto pokl§daj² za automatickou odezvu, danou konkr®tn² povahou filmovĨch 

podnŊtŢ, a ignoruj² tak mnohost zpŢsobŢ, jakĨmi div§k mŢģe reagovat. Afekty nejde 

ztotoģŔovat s emocemi, u nichģ je vztah mezi stimulem a ¼ļinkem (napŚ²klad komickou 

situac² a sm²chem) daleko jednoznaļnŊjġ². PŚesto jsou rozeb²ran® studie pln® st§le stejnĨch 

r®torickĨch figur, kter® afektivn² proģitek redukuj² na probuzen² smyslŢ navyklĨch na 

automatismy a extatickou zkuġenost rozkladu tŊlesn®ho j§.86 Minim§lnŊ z dŢvodu 

nepŚedv²datelnosti afektivn²ch reakc² se tento druh zkoum§n² div§ctv² jev² kontraproduktivnŊ, 

zvl§ġtŊ pro ¼ļely t®to pr§ce. 

 

Druh§ tendence afekt od ġokov®ho ¼ļinku na tŊla osamostatnila, avġak za cenu, ģe jej uļinila 

nez§vislĨm na tŊlesn® aktualizaci. Ne ģe by materi§lnŊ-tŊlesn§ rovina vymizela ï tŊlesnost ve 

zm²nŊnĨch studi²ch poŚ§d hraje dŢleģitou ¼lohu ï, tŊģiġtŊ se vġak pŚesouv§ do Ămeziļasuñ a 

Ămeziprostoruñ. Abelova kniha o afektivn²m n§sil², v jist® m²Śe stoj²c² na pomez² obou lini², 

jiģ veġker® tŊlesn® projevy afektu pŚisuzuje jen div§kovi. PŚi ¼vodn²m rozboru Millerovy 

kŚiģovatky (1990) bratŚ² CoenŢ se pt§, jak n§s film mŢģe nechat Ăpoc²tit tyto neviditeln® s²lyñ, 

nebo jak v n§s mŢģe Ăaktualizovat nŊco, co je pouze virtu§lnŊ pŚ²tomn® v r§muñ.87 Boljkovac 

                                                           
84 Anne Rutherford, c. d., s. 58. 

85 Viz zejm®na kapitolu vŊnovanou Raineru Werneru Fassbinderovi, v n²ģ zkoum§ Ăafektivn² choreografiiñ, kter§ 

v jeho sn²mc²ch nahrazuje hladkou, konzistentn² trajektorii gest a pohybŢ v klasick®m reprezentativn²m 

paradigmatu, a to skrze zvĨraznŊn² Ăkoliz² mezi tŊly, kinetickĨmi a gestickĨmi pŚeruġen²mi ļi kontrastem mezi 

zrychlen²m a zpomalen²mñ. Elena del R²o, Deleuze and the Cinemas of Performance, s. 67ï111. 

86 Viz napŚ²klad tuto typickou r®torickou figuru z d²la Anne Rutherford: ĂKdyģ vid²m tento z§bŊr, t®mŊŚ 

nevyhnutelnŊ jsem vrģena do jin® dimenze, m® tŊlo se rozpad§, rozptyluje, ztr§c² orientaci. Jeho ¼ļinky pociŠuji 

pŚ²mo ve sv®m ģaludku, jako by se pŚevracel.ñ Anne Rutherford, c. d., s. 151. 

87 Marco Abel, c. d., s. 7. 
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ve sv® analĨze filmŢ Alaina Resnaise a Chrise Markera pak afekty nech§v§ jen volnŊ plout 

v dimenzi virtu§lna. Afekty, nechtŊnŊ komicky titulovan® jako ĂļistŊ tranzitivn² nŊcoñ, 

ĂpŚesahuj² afekce a tŊlesn® stopy vstŚ²c variac²m, promŊn§m a ģit®mu trv§n²ñ.88 ParadoxnŊ ani 

z jedn® z prac² nemiz² pojem senzace, pouze z²sk§v§ novĨ odst²n. DŢleģitĨ nen² ¼ļinek na 

tŊla, nĨbrģ vztahy mezi silami, jeģ afekt ļi senzaci uv§d² do pohybu ï tŊlo samotn® se st§v§ 

agreg§tem vz§jemnŊ pŢsob²c²ch akc² a rychlost². U ostatn²ch jmenovanĨch publikac² pŚibĨv§ 

akcent na souļasnou novomedi§ln² krajinu a soci§ln², politick® a ekonomick® souvislosti ï 

hledaj² se zpŢsoby, jakĨmi formy moci v digit§ln² ®Śe z afektŢ tŊģ². NapŚ²klad Shaviro se 

zabĨv§ filmy a videoklipy, jeģ Ăd§vaj² hlas ambientn², volnŊ se vzn§ġej²c² senzibilitŊ, kter§ 

pronik§ naġ² spoleļnost², aniģ by patŚila nŊjak®mu subjektuñ.89 Analyzovan§ d²la pokl§d§ za 

Ăafektivn² mapyñ, kter® ĂaktivnŊ utv§Śej² a performuj² soci§ln² vztahy, toky a pocity, o nichģ 

pojedn§vaj²ñ.90 Materi§ln² tŊla zde sice vzdoruj² vlastn²mu vymaz§n², nicm®nŊ i tak slouģ² 

pŚev§ģnŊ jako plochy, do nichģ se zapisuj² vġechny transakce a vĨmŊny prob²haj²c² 

v kontroln²ch spoleļnostech a kter® mohou tyto s²ly v nejlepġ²m pŚ²padŊ pŚen§ġet zpŊt na 

n§s.91 Del R²o ve sv® nejnovŊjġ² knize uchopuje film jako m®dium registruj²c² pŢsoben² 

destruktivn²ch sil v socioekonomick® realitŊ 21. stolet². Afekty jsou v jej²m pojet² rozkroļen® 

mezi represivn²mi a pozitivn²mi formami moci: v analĨze sn²mku K·d nezn§mĨ (2000) 

Michaela Hanekeho pŚedstavuj² z§roveŔ ¼ļinky biopolitick® kontroly utv§Śej²c² subjekt a 

mechanismy, kter® tuto moc pŚesahuj² vstŚ²c vit§ln² zkuġenosti.92 Ve vġech pŚ²padech afekt 

z²sk§v§ transcendentn², ļistŊ virtu§ln² status, aŠ uģ jako formativn² a podrobuj²c² s²la ļi jako 

deteritorializuj²c² proud zkuġenosti. TŊlo v tomto narativu zauj²m§ podruģn® postaven²: 

pŚich§z² vģdy aģ ex post, aniģ by se vĨraznŊ pod²lelo na produkov§n² afektu. Ve vĨsledku je 

dan§ tendence pro ¼ļely t®to pr§ce (s vĨjimkou specifick® knihy Eugenie Brinkemy, k n²ģ se 

vz§pŊt² dostanu) m®nŊ relevantn² neģ smŊr senzu§ln², navzdory znatelnŊjġ² autonomizaci 

afektu ve filmu. 

 

                                                           
88 Nadine Boljkovac, c. d., s. 33. 

89 Steven Shaviro, Post Cinematic Affect, s. 2. 

90 Tamt®ģ, s. 7. 

91 V tomto smŊru vypov²d§ zejm®na analĨza role Sandry v AssayasovŊ sn²mku Vstupn² br§na (2007). Tamt®ģ, s. 

55ï64. 

92 Mezi takov® mechanismy patŚ² Ăinscenace prchavĨch stŚetŢ mezi individuy z rŢznĨch rasovĨch, genderovĨch 

a etnickĨch z§zem²ñ nebo Ămapov§n² nepravdŊpodobnĨch bodŢ kontaktu a biopolitick® spŚ²znŊnosti mezi 

francouzskĨmi obļany a imigrantyñ. Elena del R²o, The Grace of Destruction, s. 45ï63. 
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ObŊ pojet² maj² za dŢsledek, ģe se v rozvratnĨch ¼ļinc²ch afektivn² zkuġenosti ztr§c² 

rozmanitost afektŢ jako takovĨch. V protikladu k duchu mnoha DeleuzovĨch prac² tak 

afektov§ teorie filmu vŊtġinou nab²z² jen Ăopakov§n² bez diferenceñ.93 Pokud se 

uniformizuj²c² vn²m§n² afektŢ m§ zmŊnit, bylo by vhodn® obr§tit pozornost k zapovŊzen®mu 

t®matu, totiģ k formŊ. Ve vŊtġinŊ zm²nŊnĨch studi² forma implikuje cosi strnul®ho, 

uzavŚen®ho, zkr§tka reprezentativn²ho: del R²o explicitnŊ hovoŚ² o Ătransformaci statickĨch 

forem typickĨch pro paradigma reprezentace v s²ly s expanzivn²m potenci§lemñ.94 Tato 

obģaloba vġak nebere v ¼vahu, ģe formy samy o sobŊ nejsou nutnŊ jen zpodobnŊn²m nŊļeho 

pŚedem hotov®ho, nĨbrģ proch§zej² neust§lĨm (znovu)utv§Śen²m a deformov§n²m pr§vŊ skrze 

pŢsoben² afektŢ. Filmov§ teorie by mŊla bĨt schopna postihnout, v jakĨch audiovizu§ln²ch 

form§ch a tempor§ln²ch struktur§ch se takov® zmŊny tvaruj². V dosavadn² afektov® teorii 

filmu lze pro dan® ¼sil² naj²t inspiraci zejm®na u Rutherford a Brinkemy. Rutherford ve sv® 

knize pŚich§z² s ĂenergetickĨm pojet²m mizansc®nyñ, na z§kladŊ nŊjģ ch§pe prostor ve filmu 

nikoli jako souhrn inertn²ch prvkŢ v z§bŊru, ale jako ud§lost, kter§ vznik§ skrze performativn² 

interakce tŊchto elementŢ.95 Jej² koncepci lze tud²ģ vyuģ²t tak® pro form§lnŊ podrobnŊjġ² 

analĨzu, pro ¼ļely t®to pr§ce bude ovġem sp²ġe neģ vĨslednĨ dopad tohoto energetick®ho pole 

na div§ka dŢleģit® pŢsoben² afektŢ pŚ²mo v mizansc®nŊ. Afekty se takto mohou vyjevovat 

pouze prostŚednictv²m souhry konkr®tn²ch form§ln²ch n§strojŢ obecnŊ pŚisuzovanĨch 

mizansc®nŊ (dekorace, barvy, svŊtlo a podobnŊ), ovġem zrovna tak i mont§ģe, kamery ļi 

zvuku. Uģiteļn§ n§m bude samozŚejmŊ tak® Brinkema, kter§ ve sv® v mnoha smŊrech 

prŢlomov® stati vyzĨv§ pr§vŊ k obratu k formŊ afektŢ, tedy ke zvĨġen® pozornosti vŢļi 

rŢznĨm zpŢsobŢm zapojen² form§ln²ch mechanismŢ i efem®rnŊjġ² problematice ļasovosti a 

zejm®na vŢļi specifickĨm vlastnostem urļitĨch afektivn²ch struktur, od z§rmutku pŚes 

znechucen² aģ po ¼zkost.96 Tato pr§ce s BrinkeminĨm obecnĨm apelem souzn², na rozd²l od n² 

vġak nebude hledat projevy afektŢ ve filmov® formŊ, ale sp²ġe rŢzn® zpŢsoby, jakĨmi (nejen) 

filmov® umŊn² afekty dok§ģe modelovat, uv§dŊt do chodu operace s prostorem, ļasem a 

tŊlesnost², aby zvĨraznilo procesy, ve kterĨch afekty formu nabĨvaj² nebo ji naopak ztr§cej².   

 

                                                           
93 Eugenie Brinkema, c. d., s. xiii. 

94 Elena del R²o, Deleuze and the Cinemas of Performance, s. 6. 

95 Anne Rutherford, c. d., s. 60ï67. Na tomto pojet² ve svĨch vyloģenŊ analyticky orientovanĨch prac²ch stav² 

napŚ. Adrian Martin, Mise en Sc¯ne and Film Style: From Classical Hollywood to New Media Art. New York: 

Palgrave Macmillan 2014. 

96 Eugenie Brinkema, c. d., s. 27ï45. 
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VĨchodiskem budiģ myġlenka, ģe existuj² rŢzn® afektivn² mody, jeģ budu ch§pat jako 

zpŢsoby, jakĨmi urļit® stylistick® postupy afektivn² zkuġenost formuj², a to skrze zapojen² 

rozmanitĨch expresivn²ch a performativn²ch mechanismŢ. Expresivita a performativita se ve 

filmu projevuje specifickou modulac² prostoru, ļasu a tŊl, kter§ afekty tvaruje ļi nech§v§ 

mizet. V pŚ²padŊ expresivity se mohou liġit napŚ²klad technikou vyj§dŚen² (komick§ situace, 

ritu§l, ud§lost vġedn²ho dne) ļi prostorovĨm uspoŚ§d§n²m (mont§ģn² juxtapozice, zm²nŊnĨ 

libovolnĨ prostor, ģivĨ obraz) afektivn²ho intervalu. U performativity potom z§leģ² na m²Śe 

stylizace tŊl (patick® tŊlo, prof§nn² tŊlo, abstraktn² tŊlo), dan® hlavnŊ pomŊrem mezi 

znakovost² a materialitou, ļi typu emocion§ln² struktury (utrpen², dŊs, slast), jeģ se 

v horizontu konkr®tn²ch ud§lost² st§v§ afektivn². MelodramatickĨ modus v m®m pojet² 

nebude zamŊŚen§ na zn§m® charakteristiky melodramatick®ho ģ§nru, nĨbrģ na stylistickou 

kategorii melodramatick®ho excesu a moģn® cesty, jakĨmi mŢģe bĨt transformov§n 

v odliġn®m kontextu. Jakkoli ģ§nr nejde ch§pat jako strukturu, kter§ by afektŢm byla 

z principu uzavŚen§, melodrama ve sv® konvenļn² podobŊ ztŊlesŔuje exteriorizaļn² model 

emoc², jenģ s afektivitou pracuje hlavnŊ ve vztahu k div§kovi. Z§roveŔ vġak v sobŊ ukrĨv§ 

potenci§l, kterĨ danou strukturu umoģŔuje pŚes§hnout vstŚ²c afektivitŊ. C²lem tud²ģ nebude 

zjistit, jak® podoby afektŢ lze nal®zt v typickĨch melodramatickĨch sn²mc²ch, ale vyj§dŚit, jak 

konkr®tn² expresivn² a performativn² mechanismy dok§ģou zuģitkovat zvl§ġtn² potenci§l 

melodramatick® formy a promŊnit v afektivn² zpŢsob vyj§dŚen². SouļasnŊ t²m nabyde novĨ 

rozmŊr i teorie afektŢ, neboŠ z²sk§ konkr®tn², melodramatickou, variantu, jeģ bude 

vymeziteln§ pozitivnŊ, a ne pouze t²m, ļ²m nen². Z§mŊry tvŢrcŢ, kteŚ² takto postupovali, 

bĨvaly rŢzn®, zkoum§n² rŢznorodĨch forem t®to transformace n§m kaģdop§dnŊ pomŢģe 

postihnout filmov® afekty v komplement§rn²ch procesech utv§Śen², pŚetv§Śen² ļi mizen² a tak® 

urļit, do jak® m²ry pozmŊŔuj² dosavadn² ch§p§n² prostoru, ļasu a tŊlesnosti ve filmov®m 

m®diu. VĨchodiskem zde budou dvŊ formy expresivity (ritu§l, ģivĨ obraz) a dvŊ formy 

performativity (s®mioperformativn² tŊlo, patick§ ud§lost), jeģ ve sv® souļinnosti 

melodramatickĨ afekt tvaruj². JeġtŊ neģ bude moģn® pŚej²t k podrobnŊjġ²m analĨz§m dŊl 

Wernera Schroetera, budou jako materi§l slouģit takov® experiment§ln² poļiny, kter® maj² za 

z§klad tŊlesnou zkuġenost vystavenou extr®mn²mu patosu a z§roveŔ sv®bytnŊ odkazuj² na 

melodramatickĨ exces. 
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2. Transformace melodramatick®ho excesu 

 

2.1 Melodramatick§ imaginace 

 

KaģdĨ teoretik, kterĨ chce s pojmem Ămelodramañ v dneġn² dobŊ pracovat, se mus² nutnŊ 

vypoŚ§dat s jeho obt²ģnou uchopitelnost² a variabilitou uplatnŊn². VĨraz melodrama vyvol§v§ 

obrovsk® mnoģstv² asociac², jeģ odkazuj² k extr®mn²m citovĨm hnut²m, kter§ n§m jsou 

dŢvŊrnŊ zn§m§, a pŚesto je nedok§ģeme uspokojivŊ formulovat slovy. Snahu d§t tŊmto 

struktur§m konkr®tn² vĨraz lze vystopovat v rozliļnĨch sf®r§ch Ăvysok®ñ i Ăn²zk®ñ kultury, 

napŚ²ļ m®dii, dobami i n§rodn²mi tradicemi, a koncept melodramatu tak otev²r§ nesm²rnŊ 

ġirok® pole z§jmu. RozkvŊt teoretick®ho b§d§n² o melodramatu, zapoļatĨ v 60. letech 

minul®ho stolet², byl spjat pr§vŊ s objevem rozġ²Śenosti melodramatickĨch projevŢ v z§padn² 

kultuŚe a zpŢsobu uvaģov§n² obecnŊ. Co pŚedt²m znamenalo jen pokleslĨ divadeln² ļi filmovĨ 

ģ§nr nebo abstraktnŊ vymezenĨ sklon k pŚehnan® citovosti v kaģdodenn²m jedn§n², se v rukou 

teatrologŢ Erica Bentleyho ļi Roberta Heilmana promŊnilo ve specifickĨ zpŢsob vn²m§n² a 

estetick® artikulace, spoļ²vaj²c² v Ănaturalismu snov®ho ģivotañ97 nebo ve vyj§dŚen² 

Ămonopatick® emoceñ98. K ġirġ²mu ch§p§n² melodramatu nejv²ce pŚispŊl liter§rn² teoretik 

Peter Brooks s knihou The Melodramatic Imagination (1976), v n²ģ definoval koncepci 

Ămelodramatick®ho moduñ, Ăkoherentn²ho estetick®ho syst®mu se ġirokĨm reperto§rem 

vĨrazovĨch prostŚedkŢñ99 a z§roveŔ historicky podm²nŊn®ho ĂzpŢsobu myġlen² a 

zobrazov§n²ñ.100 Tento modus, podle autora vych§zej²c² z obratu k sentimentalitŊ v pozdn²m 

osv²censtv²,101 vyuģ²v§ stylistickĨ a emocion§ln² exces k vyj§dŚen² proģitku absolutna 

                                                           
97 Eric Bentley, The Life of the Drama. New York: Applause Books 1964, s. 205. 

98 ĂMonopatickou emoc²ñ Heilman m²n² dŢraz na jednoznaļnĨ vĨznam a ¼ļinek vyj§dŚen® emoce, viz Robert 

Bechtold Heilman, Tragedy and Melodrama: Versions of Experience. Seattle and London: University of 

Washington Press 1968, s. 85.   

99 Peter Brooks, The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. 

New Haven and London: Yale University Press 1995, s. ix. 

100 Tamt®ģ, s. vii. 

101 KoŚeny melodramatick® imaginace vid² Brooks v 60. letech 18. stolet², kdy se zvl§ġtŊ ve Francii zaļal 

rozm§hat jak sentiment§ln² n§hled na svŊt (pŚev§ģnŊ pod vlivem Jeana-Jacquesa Rousseaua), tak kultura 

lidovĨch a mŊġŠanskĨch divadeln²ch forem (sentiment§ln² dramata, vaudeville, pantomimy, monodramata 

apod.), kter® se vymezovaly vŢļi ofici§ln²mu divadlu zaloģen®mu na mluven®m slovu, potaģmo vŢļi elitn² 

kultuŚe jako takov®. Charakteristick® estetick® rysy melodramatu pak poprv® nach§z² v 

porevoluļn²ch divadeln²ch hr§ch Guilberta de Pix®r®courta. Tamt®ģ, zejm. s. 82ï87. VĨklady poļ§tkŢ 

melodramatu se samozŚejmŊ liġ² studii od studie, hlavnŊ v z§vislosti na zkouman® n§rodn² kultuŚe: napŚ. John 

Champagne situuje zrod italsk®ho melodramatu uģ do baroka, konkr®tnŊ v podobŊ hudebn²ch dramat. John 

Champagne, Italian Masculinity as Queer Melodrama: Caravaggio, Puccini, Contemporary Cinema. New York: 
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v Ăpostsakr§ln²mñ svŊtŊ zbaven®m mĨtŢ.102 Zkoum§n² melodramatu jakoģto modu posl®ze 

proniklo i do filmovĨch studi²: zvl§ġtŊ vlivn® byly v 90. letech studie Christine Gledhill ļi 

Lindy Williams, jeģ na Brookse pŚiznanŊ navazovaly,103 z posledni doby lze zm²nit pokus 

Agust²na Zarzosy vymezit melodramatickĨ modus ve vztahu ke zviditelnŊn² utrpen² a 

nalezen² jeho adekv§tn²ch pŚ²ļin v konkr®tn²ch mor§ln²ch a soci§ln²ch idej²ch.104 

 

Rozkroļenost dan®ho konceptu nicm®nŊ obn§ġ² risk, ģe z nŊj nevyļerpateln§ mnohost 

artikulac² postupnŊ uļin² pojem natolik v§gn², aģ jej bude moģn® uplatnit ¼plnŊ na vġechno, a 

t²m p§dem na nic konkr®tn²ho. Ve filmov® teorii slouģ² melodramatickĨ modus nejļastŊji jako 

n§stroj analytickĨch pŚ²stupŢ zamŊŚenĨch na probl®m reprezentace (ideologick§ kritika, 

psychoanalĨza, feminismus ļi queer teorie), kter® zpravidla vych§zej² z obecn® schopnosti 

melodramatu zat²ģit vġedn² realitu hlubġ²mi vĨznamy, jeģ jsou Ăv mez²ch spoleļensky 

legitimn²ho diskurzu nedostupn® a pro kter® neexistuje jinĨ jazykñ.105 Zde by velk§ ġ²Śe 

pŢsobnosti nebyla tak z§vaģn§, pot²ģ ovġem nast§v§, kdyģ se autoŚi pokouġej² pozitivnŊ 

definovat, kvŢli jakĨm stylistickĨm a tematickĨm znakŢm by d²la mŊla do logiky 

melodramatick®ho modu zapadat. Rozpory vznikaj² hlavnŊ mezi melodramatickĨmi motivy a 

melodramatickĨmi form§ln²mi n§stroji, jakoģ i mezi melodramatickou mizansc®nou a 

melodramatickou narac² a tak® mezi melodramatickĨmi okamģiky a ģ§nrovĨmi melodramaty. 

V prvn²m pŚ²padŊ najdeme sn²mky (napŚ²klad ZlodŊj kol /1947/ Vittoria De Sicy), jeģ 

tematizuj² utrpen² jedincŢ v nespravedliv® ļi represivn² spoleļnosti, avġak vyuģ²vaj² sp²ġe 

ĂrealistickĨchñ prostŚedkŢ, a naopak filmy, kter® uplatŔuj² hyperbolickĨ vizu§ln² styl, ale 

s viktimizac² ļi extatickou trĨzn² pracuj² minim§lnŊ nebo ironicky (D²tŊ Maconu /1993/ 

Petera Greenawaye). Ve druh®m okamģitŊ naraz²me na probl®m, ģe zat²mco form§ln² exces 

plat² navzdory rŢznĨm intenzit§m ļi zpŢsobŢm aplikace ve vŊtġinŊ melodramatickĨch dŊl za 

konstantu, narativn² charakteristiky se i v r§mci klasickĨch filmŢ dan® kategorie ļasto liġ²: 

ran§ spektakul§rn² melodramata (The Perils of Pauline /Louis J. Gasnier ï Donald 

                                                                                                                                                                                     
Palgrave Macmillan 2015, s. 13. Zkoum§n² historick®ho vĨvoje melodramatu nen² pŚedmŊtem t®to pr§ce, 

nicm®nŊ kontext modern² zkuġenosti zbaven® transcendentn² n§boģensk® opory bude hr§t roli. 

102 Peter Brooks, c. d., s. 115. 

103 Christine Gledhill, The Melodramatic Field: An Investigation. In: Home is Where the Heart Is: Studies in 

Melodrama and the Womenôs Film. London: British Film Institute 1987, s. 5ï39; Linda Williams, Melodrama 

Revised. In: Nick Browne (ed.), Refiguring American Film Genres: History and Theory. Berkeley: University of 

California Press 1998, s. 42ï88. 

104 Viz napŚ. Agust²n Zarzosa, Refiguring Melodrama in Film and Television: Captive Affects, Elastic Sufferings, 

Vicarious Objects. Lanham: Lexington Books 2013, s. 2. 

105 Christine Gledhill, c. d., s. 37. 
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MacKenzie, 1914/) nemaj² mnoho spoleļn®ho s hollywoodskĨmi rodinnĨmi melodramaty 

z 50. let (Some Came Running /Vincente Minnelli, 1958/), kter§ jsou dŊjovŊ sp²ġe statick§. Ve 

tŚet²m pŚ²padŊ je moģn® si vybavit mnoģstv² sn²mkŢ, kter® jsou Śazen® do jinĨch ģ§nrŢ, avġak 

obsahuj² zŚeteln® melodramatick® momenty ļi situace. NapŚ²klad z§vŊreļn§ sc®na um²raj²c²ch 

milencŢ z filmu Maria Bavy Ġest ģen pro vraha (1964) nese typick® znaky melodramatick®ho 

okamģiku, aļkoli lze sn²mek jinak pŚesvŊdļivŊ vymezit jako hororovĨ. A souļasnŊ naopak 

najdeme zd§nlivŊ klasick§ melodramata, v nichģ vyhrocen® emocion§ln² situace tvoŚ² 

vĨraznou menġinu (jakkoli nejsn§ze zapamatovatelnou), jako je tomu napŚ²klad v Nejlepġ²ch 

letech naġeho ģivota (1945) Williama Wylera. Pro ¼ļely t®to pr§ce bude relevantn² pŚedevġ²m 

specificky vyhranŊnĨ stylistickĨ exces, jednak proto, ģe pŚedstavuje nejzŚetelnŊji 

lokalizovatelnĨ prvek spoleļnĨ pro expresivn² melodramatick® momenty, a tak® z dŢvodu, ģe 

dovoluje postihnout rozliļn® metody, jak lze skrze pr§ci s prostorem, ļasem a tŊlesnost² 

formovat emoce ļi afekty. 

 

Exces by s§m o sobŊ pochopitelnŊ nestaļil, neboŠ rozhodnŊ nen² jen dom®nou 

melodramatick®ho modu ï s rozliļnĨmi typy excesu operuj² tŚeba i horor, groteska nebo 

pornografie ï, nav²c bĨv§, podobnŊ jako afekt, vymezov§n abstraktnŊ a negativnŊ. Uģ²v§n² 

tohoto term²nu ve filmov® teorii se obvykle poj² s BarthesovĨm ļl§nkem TŚet² smysl (1970), v 

nŊmģ na pŚ²kladu fotogramŢ z Ejzenġtejnova filmu Ivan HroznĨ (1945) zkoum§ prvky obrazu, 

kter® pŢsob² mimo informativn² a symbolickou ¼roveŔ d²la a upout§vaj² div§kovy smysly.106 

Jak ovġem pŚizn§v§ s§m Barthes,107 takovĨto exces je sp²ġe vĨsledkem subjektivn²ho 

proģ²v§n² neģli zobecnitelnĨm rysem filmovĨch dŊl, a jakoģto n§stroj form§ln² analĨzy se 

proto nejev² ¼plnŊ vhodnŊ. MelodramatickĨ exces je ve filmovŊdn®m diskursu o nŊco 

konkr®tnŊji ukotvenĨ. Thomas Elsaesser v eseji Tales of Sound and Fury (1972), vŊnovan® 

hollywoodsk®mu rodinn®mu melodramatu, hovoŚ² o Ădynamick®m uģit² prostorovĨch a 

hudebn²ch kategori² na ¼kor intelektu§ln²ch a verb§ln²chñ,108 o stylistickĨch operac²ch, kter® 

Ăvn§ġej² do dramatu melosñ ï nasycuje kaģdodenn² realitu excesivn²mi znaky, jeģ jsou 

                                                           
106 Roland Barthes, TŚet² smysl. Pozn§mky z vĨzkumu nŊkolika fotogramŢ S. M. Ejzenġtejna. Iluminace 6, 1994, 

ļ. 1, s. 61ï76.  

107 Tamt®ģ, s. 65. 

108 Thomas Elsaesser, Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: Bill Nichols (ed.), 

Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press 1985, s. 173.   
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pŚ²znakem neschopnosti postav prosadit sv® touhy v aktu§ln²m spoleļensk®m syst®mu.109 

Geoffrey Nowell-Smith pozdŊji pŚiġel s uģiteļnĨm pojmem Ăkonverzn² hysterieñ, zn§mĨm z 

freudovsk® psychoanalĨzy: v analogii k pŚemŊnŊ nevybit® emoce, kter§ se u pacienta vrac² 

jako tŊlesnĨ pŚ²znak, je zm²nŊn§ energie v melodramatu pŚenesena na ĂtŊloñ textu, tedy 

pŚevedena do expresivn² mizansc®ny, rozm§chlĨch gest a bombastick® r®toriky.110 

Kdybychom mŊli zobecnit, melodramatickĨ exces se projevuje hyperbolickĨm vyj§dŚen²m 

extr®mn²ch, pŚev§ģnŊ pasivn²ch emocion§ln²ch stavŢ (utrpen², bolest, melancholie, frustrace a 

podobnŊ) skrze tŊlesn® symptomy, neartikulovan® vzlyky, manĨristickou vizu§ln² stylizaci ļi 

expresivn² hudebn² str§nku. Tyto vĨrazov® prostŚedky potom zhuġŠuje do emocion§lnŊ a 

vĨznamovŊ nosnĨch okamģikŢ, zpravidla v symbolicky uzavŚen®m prostorov®m uspoŚ§d§n². 

C²lem zde nen² uvolnŊn² skrytĨch tuģeb vzdor vġem omezen²m, nĨbrģ sp²ġe zdŢraznŊn² napŊt² 

mezi touhou a restrikc².111 Postavy se dost§vaj² do situac², v nichģ nemohou jednat tak, jak by 

si vnitŚnŊ pŚ§ly, aŠ uģ kvŢli soci§ln²m, psychickĨm ļi diskursivn²m pŚek§ģk§m, a jedin® 

moģn® vĨchodisko pro nŊ pŚedstavuje pŚ²mĨ nebo nepŚ²mĨ vĨraz patosu. PŚesto v sobŊ 

melodramatickĨ exces nese utopickĨ rozmŊr, a to nejen skrze (m²sty ironick®) happy endy: 

v prchavĨch momentech, kdy melodramatickĨ vĨraz Ăpror§ģ² vġ²m, co ustavuje princip 

reality, vġemi jeho cenzurn²mi mechanismy, kompromisy a utlumov§n²m,ñ112 se zrcadl² v²ra 

v absolutn² sebevyj§dŚen², kter® by bylo na represivn²ch form§ch nez§visl®.  

 

Pro ¼ļely zkoum§n² afektŢ disponuje melodramatickĨ exces jedineļnĨm potenci§lem: i ve 

svĨch nejjednoduġġ²ch manifestac²ch podtrhuje vĨznam tŊlesnosti a emocionality jak ve 

fikļn²m dŊn², tak ve vztahu k div§ck®mu proģitku. Tento smŊr uvaģov§n² nast²nila Linda 

Williams, kdyģ analyzovala souvislosti mezi melodramatickĨm excesem a smyslovou 

zkuġenost²: melodrama vyjevuje tŊla zm²tan§ intenzivn²mi emocemi, protoģe spol®h§ na jejich 

nakaģlivost, jeģ m§ vyvolat viscer§ln² odezvu div§ka.113 Jak ovġem naznaļila pŚedchoz² 

kapitola, ztotoģŔov§n² afektŢ se smyslovĨmi efekty mŢģe bĨt zav§dŊj²c², nav²c je nutn® 

rozliġovat mezi afektivn² n§kazou a kauz§ln²m pŚenosem jednoznaļnŊ kodifikovanĨch 

                                                           
109 Elsaesser hovoŚ² konkr®tnŊ o hollywoodskĨch melodramatech z 50. let od Douglase Sirka, Vincente 

Minnelliho, Elii Kazana ļi Nicholase Raye, jejichģ filmy podle nŊj odhalovaly kontradikce soci§ln² reality USA 

v 50. letech. Tamt®ģ, s. 165ï189. 

110 Geoffrey Nowell-Smith, Minnelli and Melodrama. In: Bill Nichols (ed.), c. d., s. 193ï194. 
111 Vztah mezi touhou a restrikc² v melodramatu podnŊtnŊ rozv²j² napŚ. Louis Bayman, The Operatic and the 

Everyday in Postwar Italian Film Melodrama. Edinburgh: Edinburgh University Press 2015, s. 40ï43. 

112 Richard Murphy, Poetika hysterie: Expresionistick® drama a melodramatick§ imaginace. In: Teoretizace 

avantgardy: Modernismus, expresionismus a probl®m postmoderny. Brno: Host 2010, s. 137.   

113 Linda Williams, Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly 44, 1991, ļ. 4, s. 2ï13. 
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emoc².114 AnalĨza tvarov§n² afektŢ v konkr®tn²ch d²lech se zde jev² vhodnŊji, byŠ pod 

podm²nkou, ģe pŢjde o melodramatick® filmy, kter® skrze stylistick§ ozvl§ġtnŊn² emocion§ln² 

ļitelnost znatelnŊ pŚesahuj², nebo ji rovnou zavrhuj² vstŚ²c experiment§ln² promŊnŊ. Jak tvrdil 

Bergson, vŊci nejsou nikdy definovan® svou primitivn² podobou, nĨbrģ tendenc², kter§ je v 

t®to podobŊ skryt§,115 je tud²ģ nesmysln® melodrama vn²mat ļistŊ v mez²ch monopatickĨch 

sentiment§ln²ch pŚ²bŊhŢ. OstatnŊ uģ Brooks, jakkoli teoretici ļastŊji n§sledovali rovinu 

obecn®ho kulturn²ho vĨznamu melodramatu, prim§rnŊ rozkrĨval melodramatickĨ z§klad ve 

zn§mĨch d²lech vysok® literatury (Balzac, Henry James, Joseph Conrad, Fjodor Dostojevskij 

a tak d§le), evidentn² jsou tak® souvislosti s operou.116 V pŚ²padŊ Ăprogresivn²chñ 

melodramatickĨch sn²mkŢ se nab²z² pomŊrnŊ bohatĨ vĨbŊr, od avantgardnŊ ladŊnĨch nŊmĨch 

melodramat z 20. let pŚes zm²nŊn§ hollywoodsk§ rodinn§ melodramata z eisenhowerovsk® 

Ameriky aģ po rŢzn® umŊleck® variace (sn²mky Rainera Wernera Fassbindera, Wong Kar-

waie ļi Xaviera Dolana). U Ăexperiment§ln²chñ poļinŢ, jeģ aktualizuj² melodramatickĨ exces 

a o nŊģ se bude jednat pŚedevġ²m, je hled§n² ponŊkud obt²ģnŊjġ², lze vġak nal®zt konkr®tn² 

filmaŚe, kteŚ² zkouġeli posunout hranice toho, co melodramatickĨ exces dok§ģe, aģ k radik§ln² 

afektivitŊ. PŚ²klady mohou bĨt vybran® filmy tvŢrcŢ americk®ho undergroundu, jiģ pŚetv§Śeli 

hollywoodskou mytologii v extatick® ritu§ly (Kenneth Anger, Gregory Markopoulos, Mike 

Kuchar), sn²mky evropskĨch experiment§ln²ch autorŢ ze 70. a 80. let, kteŚ² pŚisuzovali 

¼stŚedn² vĨznam tŊlesn®mu utrpen² a patosu (Werner Schroeter, Carmelo Bene, Frans 

Zwartjes,117 Derek Jarman) a do znaļn® m²ry tak® nŊkter§ souļasnŊjġ² d²la na pomez² filmu a 

video artu od Billa Violy, Matthewa Barneyho, Matthiase M¿llera ļi Lecha Majewsk®ho. 

PŚedmŊtem z§jmu kaģdop§dnŊ nebudou poļiny, kter® se pŚednostnŊ zamŊŚuj² na zcizen² ļi 

dekonstrukci melodramatick®ho excesu. Filmy jako Safe (1995) Todda Haynese ļi Pianistka 

(2001) Michaela Hanekeho nemaj² za c²l melodramatickĨ exces rozvinout, nĨbrģ od nŊj 

zaujmout kritickĨ odstup, obnaģit jeho fungov§n², pouk§zat na moģn® negativn² vlivy. Nen² 

samozŚejmŊ vylouļen® obs§hnout excesivn² i zcizuj²c² prvky v jednom sn²mku ï d²la mnoha 

                                                           
114 NŊkter® studie se zamŊŚuj² pr§vŊ na formalizaci a prefabrikaci emoc², kter® melodrama prov§d² a probouz² 

v publiku. NapŚ. Hermann Kappelhoff melodrama pŚ²mo vid² jako stroj na emoce, jenģ ustavuje div§ka jako 

c²t²c² subjekt. Hermann Kappelhoff, Artificial Emotions: Melodramatic Practices of Shared Interiority. In: 

R¿diger Campe ï Julia Weber (eds.), c. d., s. 243ï288.   

115 Henri Bergson, Ļas a svoboda: Esej o bezprostŚedn²ch datech vŊdom². Praha: Filosofia 1994, s. 103. 

116 Je vhodn® pŚipomenout, ģe italsk® slovo Ămelodrammañ v dobŊ pozdn² renesance a baroka oznaļovalo 

lyrickou operu. Brooks pŚ²mo tvrdil, ģe opera pŚedstavuje nejplnŊjġ² artikulaci melodramatick®ho modu. Peter 

Brooks, c. d., s. 48ï49. Spojitostem mezi operou a melodramatickĨm excesem se budu podrobnŊji zabĨvat 

v kapitole vŊnovan® Werneru Schroeterovi, pro nŊjģ byla opera z§kladn² inspiraļn² zdroj. 

117 V pŚ²padŊ Zwartjesovy tvorby nelze vliv melodramatick®ho excesu vn²mat jako dominantn², vĨraznĨ je vġak 

napŚ²klad ve sn²mc²ch Spectator (1970) nebo Behind Your Walls (1970). 
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jmenovanĨch tvŢrcŢ tak zejm®na prostŚednictv²m ĂcampovĨchñ praktik ļin² ï, z§mŊrem je 

vġak vystihnout, jak se melodramatickĨ exces mŢģe transformovat, a nikoli popŚ²t ļi 

ironizovat, pŚi zapojen² specifickĨch expresivn²ch a performativn²ch mechanismŢ. 

 

2.2 Specifika a moģnosti melodramatick® expresivity 

                      

Kdyģ byl Douglas Sirk dot§z§n na uģit² barev ve filmu Psan® ve vŊtru (1956), pŚ²znaļnŊ 

odpovŊdŊl: ĂV prŢbŊhu nat§ļen² jsem pouģ²val objektivy s velkou hloubkou ostrosti, kter® 

pŚedmŊtŢm a barv§m dod§vaj² potŚebnou hrubost. ChtŊl jsem t²m vyj§dŚit vnitŚn² napŊt² 

postav, energii, jiģ v sobŊ dus² a nemohou dostat ven.ñ118 MelodramatickĨ exces vynik§ pr§vŊ 

moģnostmi, jak rozptĨlit emoce v prostoru: nemŢģe se opŚ²t o charakterovou psychologii ani o 

jedn§n² postav, a tak je prom²t§ pŚ²mo do form§ln² str§nky. Na prvn² pohled stoj² na 

dlouhovŊk® opozici mezi vnitŚn² emocion§ln² zkuġenost² a vnŊjġ² formou vĨrazu, kterou se 

afektov§ teorie snaģ² zpochybnit, oproti vĨkladŢm zaloģenĨm na nedotknutelnosti 

individu§ln²ho nitra ļi naopak na jeho rozumov®m uchopen² vġak pŚesouv§ pozornost 

k expresi samotn®. Podle melodramatick® logiky mus² vġe nitern® prorazit ven, bez ohledu na 

mnoģstv² odst²nŢ, jeģ mŢģe m²t ï slovy Brookse, Ănic nen² pochopeno, vġe je pŚehn§noñ.119 

Aļkoli melodramatickĨ exces zrovna nepŚisp²v§ k hlubġ²mu vhledu do tajŢ lidsk® duġe, svĨm 

zŚetelem k povrchovĨm znakŢm vyjevuje problematiļnost teze, ģe vĨznamy existuj² nez§visle 

na svĨch konkr®tn²ch projevech. PŚedevġ²m pak pŚin§ġ² vĨzvu pro teorii filmov® formy: 

zm²nŊn® Ădynamick® uģit² prostorovĨch a hudebn²ch kategori² na ¼kor intelektu§ln²ch a 

verb§ln²chñ pozoruhodnŊ rezonuje s ĂenergetickĨm pojet²m mizansc®nyñ, s n²mģ pŚiġla Anne 

Rutherford, zde je ovġem dŢleģit® jej spojit pŚ²mo s probl®mem vĨrazu.120 RozprostranŊn® 

emoce od afektivn²ch intenzit odliġuje hlavnŊ ust§len§ kodifikace vĨznamŢ, jiģ melodrama 

uplatŔuje v z§jmu co nejvŊtġ² srozumitelnosti a co nejsilnŊjġ² div§ck® identifikace, ve vztahu 

k c²t²c²m subjektŢm. V progresivn²ch melodramatech lze nicm®nŊ vypozorovat napŊt² mezi 

excesivn²m k·dov§n²m a produktivn²m dek·dov§n²m, mezi repres² a uvolnŊn²m touhy, kter® 

naznaļuje posun k afektivitŊ.121 NapŚ²klad ve zm²nŊn®m SirkovŊ sn²mku vedle pŚehnanŊ 

doslovnĨch emocion§ln²ch momentŢ sledujeme tak® prchav® okamģiky, v nichģ se vĨznamy 

                                                           
118 Citov§no z: Thomas Elsaesser, c. d., s. 166. 

119 Peter Brooks, c. d., s. 41. 

120 Anne Rutherford, c. d., s. 60ï67. 

121 Projevy tohoto napŊt² v melodramatu rozeb²r§ napŚ.: Elena del R²o, Deleuze and the Cinemas of Performance, 

s. 38ï61. 
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odpout§vaj² od subjektu a pŚetv§Śej² se v mezi-tŊlesn®m prostoru. Uk§zkou mŢģe bĨt 

napŚ²klad slavn§ mont§ģn² sekvence, v n²ģ Marylee v ļervenĨch ġatech divoce tanļ² ve sv®m 

pokoji, zat²mco jej² otec um²r§ na schodech (Obr. 7, 8). Prvopl§nov§ vzpoura proti autoritŊ 

¼st² v dionĨskĨ tanec smrti, v nŊmģ miz² hranice mezi tŊly, mizansc®nou a objekty. Tento 

¼ļinek vznik§ nejen zrychlenou mont§ģ², zbŊsilou jazzovou hudbou a barevnou symbolikou, 

ale hlavnŊ zpŢsobem, jakĨm se tanļ²c² tŊlo pod vlivem nekontrolovan®ho pohybu mŊn² ve 

zmŊŠ rozmazanĨch rudĨch skvrn, kter® si podrobuj² prostor a vytv§Śej² dynamickĨ kontrast 

k destruktivn²mu p§du otce na schodiġti (Obr. 9, 10). 

 

      
   Obr. 7                    Obr. 8               

 

      
   Obr. 9      Obr. 10                

 

 

Z vĨġe uveden®ho rovnŊģ vyplĨv§, ģe melodramatickĨ exces obrac² pozornost 

k tempor§ln²mu charakteru vĨrazu. PŚ²klady se tentokr§t daj² nal®zt i v tŊch nejprimitivnŊjġ²ch 

form§ch melodramatu ï staļ² si vybavit typick® zlomov® momenty z telenovel ļi soap oper. 

Jakmile postavy citovŊ vzplanou nebo se dozvŊd² o nŊjak® zdrcuj²c² skuteļnosti, dŊj na 

okamģik ustrne, buŅ skrze ģivĨ obraz,122 nebo detail tv§Śe, zaļne hr§t hlasit§ expresivn² hudba 

                                                           
122 ĢivĨm obrazem, alespoŔ ve formŊ pŚ²znaļn® pro melodramatickĨ modus, se zde m²n² Ăvizu§ln² shrnut² 

vypjat® emocion§ln² situaceñ, v nŊmģ dŊj Ăna okamģik ustrne ve statick®m a symbolick®m uspoŚ§d§n²ñ. Richard 

Murphy, c. d., s. 159. K problematice ģivĨch obrazŢ v melodramatick® estetice a zejm®na jejich experiment§ln² 

podobŊ viz podkapitolu 2.2.3. 
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a vġe se soustŚed² na hrdiny, jiģ podnŊty vstŚeb§vaj², jeġtŊ neģ jsou schopni adekv§tnŊ 

zareagovat. Tyto shrnuj²c² okamģiky, v nichģ ĂvteŚina trv§ celĨ ģivot a minuta je vŊļnostñ,123 

jde samozŚejmŊ zkoumat z narativn² perspektivy. Jiģ Elsaesser naznaļil, jak melodramatick® 

momenty doļasnŊ podkop§vaj² line§rn² chod vypr§vŊn²,124 a Lea Jacobs pozdŊji prohl§sila 

Ăsituaciñ za j§dro melodramatick® formy na ¼kor narativn² akce.125 Z pohledu afektov® teorie 

m§ vġak vŊtġ² smysl promyslet jejich vztah k trv§n². Rozkol, kterĨ expresivn² okamģik vn§ġ² 

do filmov®ho dŊn², nemus² znamenat jen zastaven² toku ļasu ï pŚi jeho sledov§n² 

rozpozn§v§me, jak se jednotliv® sloģky obrazu uv§dŊj² do pohybu, aby zhmotnily co nejvŊtġ² 

mnoģstv² emocion§ln²ch a symbolickĨch vĨznamŢ v co nejkratġ²m ļasov®m ¼seku a 

zanechaly v publiku co nejvĨraznŊjġ² citovou odezvu. Tanec smrti z Psan® ve vŊtru 

pŚedstavuje pŢsobivĨ ¼kaz takto zhuġtŊn® situace, jej²ģ smysl postupnŊ vyplĨv§ ze 

souvztaģnosti dvou rŢznĨch tempor§ln²ch modŢ: frenetick®ho, postupnŊ eskaluj²c²ho pohybu 

Marylee a belhavou, pŚeruġovanou chŢz² otce, jeģ konļ² ve smrteln® ag·nii. Kondenzace 

vĨznamŢ se z§roveŔ neomezuje na tŊlesnou interakci, mŢģe se zrovna tak prosadit 

v emocion§lnŊ nasycenĨch objektech, pro melodramatickĨ modus pŚ²znaļnĨch. NapŚ²klad v 

z§vŊreļn® sc®nŊ Sirkova filmu, v n²ģ Marylee, rozmazlen§ dcera ropn®ho magn§ta, zdrcen§ 

ztr§tou otce a bratra a zklaman§ neopŊtovanou l§skou, hlad² falickĨ model tŊģaŚsk® vŊģe, 

zat²mco na ni Ădohl²ģ²ñ r§muj²c² obŚ² portr®t otce: prom²t§n² sexu§ln² a emocion§ln² frustrace 

do objektu se snoub² s dŊtskou fixac² na otcovskou figuru (Obr. 11).  

 

                                          
      Obr. 11       

 

                                                           
123 Karel Thein, Rychlost a slzy: Nad melodramatem Pedra Almod·vara. In: TĨģ, Rychlost a slzy: Filmov® eseje. 

Praha: Prostor 2002, s. 31. 

124 Viz Thomas Elsaesser, c. d. Naratologickou rovinu Elsaesserovy studie domĨġl² do dŢsledkŢ Cynthia Baron, 

kter§ pŚedstavuje melodramatickou naraci jako variaci na klasick® vypr§vŊn². Cynthia Baron, ñTales of Sound 

and Furyò Reconsidered: Melodrama as a System of Punctuation. Spectator 13, 1993, ļ. 2, s. 46ï59. 

125 Lea Jacobs, The Womanôs Picture and the Poetics of Melodrama. Camera Obscura 31, 1993, ļ. 1, s. 121ï

147. 
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V tŊchto vlastnostech melodramatick®ho excesu jde vidŊt mnoģstv² potencialit, kter® (nejen) 

pro experiment§ln² filmaŚe mohou bĨt vĨzvou. K Śeġen² se nab²zej² hlavnŊ ot§zky, zda lze 

emoce rozptĨlen® v prostoru zbavit z§vislosti na subjektech a nakolik je moģn® interval 

vĨrazu jeġtŊ v²ce rozevŚ²t, aby nebyl jen odchylkou v konzistentn²m narativn²m sch®matu. 

AnalĨza tŊchto promŊn se kaģdop§dnŊ neobejde bez revize pojet² expresivity jako takov®. 

 

2.2.1 Od exteriorizace nitra k vĨrazu-ud§losti 

 

Reinterpretace pojmu ĂvĨrazñ (expressio) pŚedstavuje jedno z nejdŢleģitŊjġ²ch vĨchodisek 

afektov® teorie. Afekty se nemohou opŚ²t o ģ§dnĨ ust§lenĨ zdroj, z nŊhoģ by vych§zely, ani o 

s®manticky uchopiteln® formy, ve kterĨch se manifestuj², nicm®nŊ zahrnuj² produkci novĨch 

kvalit a vztahŢ. Afektov§ teorie tud²ģ rehabilitovala koncepci vĨrazu tak, aby se zakl§dala na 

imanentn²m principu. Jako nejvŊtġ² inspirace poslouģil DeleuzŢv n§vrat ke Spinozovi, 

konkr®tnŊ v knize Spinoza et le probl¯me de l'expression. Ve sv®m vĨkladu Spinozovy 

ontologie si vġ²m§ paradoxu, ģe to, co je vyj§dŚen® (esence), Ăneexistuje mimo sv® vyj§dŚen² 

[atribut], a pŚesto se tomuto vyj§dŚen² nepodob§ñ ï pouze se vztahuje k substanci, jeģ 

ĂvyjadŚuje sama sebe jako rozd²lnou od vĨrazu samotn®ho.ñ126 Exprese v DeleuzovŊ verzi 

znamen§ tri§du explikaceïimplikaceïkomplikace: substance kontinu§lnŊ rozv²j² sama sebe, 

ale z§roveŔ zŢst§v§ zavinut§ v atributech a modech, kter® ji vyjadŚuj², komplikace pak obn§ġ² 

vz§jemn® propl®t§n² obou tŊchto pohybŢ.127 Spinozova koncepce v DeleuzovŊ aktualizaci 

umoģŔuje ch§pat vĨraz mimo transcendentn² kauzalitu: vĨznamy nemaj² pŢvod v nŊjak®m 

oddŊlen®m, nadŚazen®m principu, aŠ uģ jde o Boha, subjekt, duġi ļi strukturu, ani se mu 

nepodobaj², nĨbrģ se dynamicky utv§Śej² ve v²ru vznikaj²c²ch a zanikaj²c²ch spojen² mezi 

prvky. Dualita mezi vnitŚkem a vnŊjġkem zde miz², neboŠ to, co povaģujeme za nitern®, tvoŚ² 

pouze doļasnĨ efekt triadickĨch procesŢ.128 Afekty by se tak na rozd²l od tradiļnŊ vn²manĨch 

emoc² nevynoŚovaly z individu§ln²ho nitra, ale prob²haly mezi aktivnŊ ļi pasivnŊ reaguj²c²mi 

tŊly a objekty na rovinŊ imanence. 

                                                           
126 Gilles Deleuze, Expressionism in Philosophy, s. 333.   

127 Tamt®ģ, s. 16. 

128 Deleuze pozdŊji pŚiġel s koncepc² Ăz§hybuò, skrze niģ vĨraz ch§pe jako kontinu§ln² zav²jen² vnŊjġku. 

PodobnŊ jako se ļlen² do z§hybŢ pap²r nebo tunika, hmota proch§z² dŊlen²m tak, ģe z§hybŢ vznik§ nekoneļnŊ 

mnoho, aniģ by se rozpadly na body ļi ļ§sti. Z§hyb v DeleuzovŊ pojet² ¼zce souvis² s filosofi² Gottfrieda 

Wilhelma Leibnize a barokn² estetikou. Gilles Deleuze, Z§hyb: Leibniz a baroko. Praha: Herrmann & synov® 

2015. Jakkoli m§ tento vĨklad expresivity v mnoha ohledech bl²zko ke spinozovsk®mu, pro ¼ļely t®to pr§ce 

bude vhodnŊjġ² ponechat jej stranou, protoģe tolik nezohledŔuje tŊlesnost afektŢ. 
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S imanentn² expresivitou souvis² Deleuzova zm²nŊn§ distinkce mezi virtu§ln²m a aktu§ln²m. 

Tuto pojmovou dvojici nelze zamŊŔovat se vztahem mezi moģnĨm a skuteļnĨm, jelikoģ mezi 

obŊma elementy nepŚedpokl§d§ jednoznaļnou kauzalitu, naopak zdŢrazŔuje jejich vz§jemnou 

prov§zanost. Oproti dualitŊ moģn®/skuteļn® totiģ virtu§ln²/aktu§ln² bere v potaz tŚi ¼rovnŊ 

diference. Zaprv®, virtu§lno je heterogenn² smŊs intenzit, kter§ je diferentn² sama v sobŊ: nen² 

uniformn² masou, z n²ģ se vydŊluj² Ăskuteļn®ñ prvky, neust§le se vyv²j². Zadruh®, virtu§lno 

proch§z² procesem aktualizace, jeģ je z§roveŔ dalġ² diferenciac²: aktu§lno se na rozd²l od 

skuteļn®ho nikdy pŚ²mo nepodob§ tomu, z ļehoģ vych§z² ï jak zn² AristotelŢv zn§mĨ pŚ²klad, 

v²no nepŚedstavuje potenci§ln², pŚedem urļuj²c² podobu octa, st§v§ se j²m jen za cenu sv® 

vlastn² variace, kvŢli n²ģ vġak nepŚest§v§ bĨt v²nem.129 ZatŚet², mezi obŊma uvedenĨmi 

diferenciacemi, diferenciac² virtu§lna (differentiation) a diferenciac² aktu§lna 

(differenciation), rovnŊģ existuje rozd²l v povaze, tud²ģ je nelze podŚ²dit pŚ²ļinn® 

souvislosti.130 Exprese afektu by potom odpov²dala pohybu aktualizace, kterĨ by nicm®nŊ 

zahrnoval i nekoneļn® promŊŔov§n² virtu§ln² sf®ry. A jak pozdŊji pŚipomenul Mark Hansen, 

vedle aktualizace virtu§lna je stejnŊ podstatn§ tak® Ăvirtualizace aktu§lnañ, spoļ²vaj²c² 

v zapojen² tŊla do vztahŢ s mechanismy (napŚ²klad s digit§ln² technikou), jeģ nejen pŚesahuj² 

percepci, ale nav²c urychluj² produkci novĨch afektivn²ch relac², kter® rekonfiguruj² zaģit® 

zvyky a rytmy tŊla.131 

 

Pro deleuzovsko-spinozovskou afektovou teorii je ¼stŚedn² Massumiho koncepce vĨrazu-

ud§losti, jeģ vystihuje moment vznik§n² afektu na pomez² virtu§lna a aktu§lna, respektive pŚi 

procesu aktualizace. Ud§lost v tomto smyslu nen² totoģn§ s faktickou situac² ani s jej² 

zastŚeġuj²c² ideou, sp²ġe tvoŚ² jakĨsi exces dŊn² ï Massumi parafr§zuje ArtaudŢv vĨrok, ģe 

Ăexprese vyjadŚuje pŚ²liġ mnoho na to, aby se zrodila, a tak® vyjadŚuje pŚ²liġ mnoho ve sv®m 

zrozen²ñ.132 VĨraz-ud§lost prezentuje veskrze pŚechodovĨ jev, nŊco, co se nepŚetrģitŊ formuje, 

v prchavĨch intervalech zasahuje do ģit®ho svŊta a zase se z nŊj vytr§c².133 TŊlo zde tvoŚ² 

entitu, kterou expresivn² energie postihuje, v n²ģ vyvol§v§ Ăkompresn² ġokñ, ale z§roveŔ 

                                                           
129 Aristotel®s, Metafyzika. Praha: Rezek 2008, s. 208. 

130 K DeleuzovŊ vĨkladu aktu§ln²ho a virtu§ln²ho, kterĨ pro n§s bude v kontextu expresivity relevantn², viz 

Gilles Deleuze, Difference and Repetition, s. 204ï221.    

131 Mark B. N. Hansen, New Philosophy for New Media, s. 145. 

132 Citov§no z: Brian Massumi, Like a Thought, s. xxxii. 

133 Tamt®ģ, s. xxix. 
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prostŚedek, jenģ realitu tohoto ġoku zpracov§v§ a ġ²Ś² d§l, ļ²mģ uv§d² do praxe expresivn² 

potenci§l k formov§n² novĨch relac².134 Massumi bohuģel nerozv§d², jakĨmi cestami mŢģe 

tŊlo potenciality kreativnŊ uchopit a pŚetvoŚit, zmiŔuje vġak, ģe urļit® expresivn² praktiky 

maj² schopnost Ăaktualizovat moment emerze jako takovĨñ, kter§ vġak zachycen² formuj²c²ch 

sil vĨrazu vyģaduje tak® Ăsystematickou deformaciñ.135 V pozdŊjġ²ch stat²ch mluv² o 

ĂrozġtŊpen² situac² vedv²ñ, otev²r§n² mikrointervalŢ ve skuteļnĨch ud§lostech, rytmŢ ¼niku a 

n§vratu mezi percepc² afektivn² kontinuity na jedn® stranŊ a ¼trģkŢ zkuġenosti, kterou lze 

fakticky vypovŊdŊt a vtŊlit do slov a gest, na stranŊ druh®.136 Jinak Śeļeno, i kdyģ je exprese 

afektu stŊģ² zachytiteln§ v re§ln® zkuġenosti, existuj² praktiky, kter® mohou vyjevit rozhran², 

v nŊmģ vznik§ a zanik§. Za uk§zkovĨ pŚ²pad takov®ho rozhran² Massumi povaģuje ritu§l. 

V knize Semblance and Event (2011), v dan®m smŊru zjevnŊ inspirovan® filosofi² Susanne 

Langer137, ritu§l oznaļil za ñtechniku existenceñ, kter§ slouģ² k Ăvyvol§n² virtu§ln²ch ud§lost²ñ 

a Ămobilizaci afektivn² tonality za ¼ļelem vytv§Śen² mimosmyslovĨch vazeb mezi pŢsob²c²mi 

silamiñ.138 K tomuto c²li vyuģ²v§ rŢzn® techniky, zejm®na kolektivn² tŊlesnou performanci, 

autor nicm®nŊ zdŢrazŔuje, ģe nem§ na mysli tŊlesnou interakci v klasick®m slova smyslu, 

tedy stŚet§v§n² ļi propojov§n² tŊl v prostoru, nĨbrģ zvĨraznŊn² Ămezer mezi vŊcmiñ, 

ĂintervalŢ mezi jednotlivĨmi momentyñ.139 Nen² podstatn®, co se dŊje uvnitŚ tŊl ani bŊhem 

kontaktu tŊl, ale co vznik§ mezi tŊly. VĨznamy se tedy rod² mimo jak®koli tŊlesn® kotviġtŊ, 

ovġem z§roveŔ jedinŊ na z§kladŊ tŊlesnĨch projevŢ, mezi nimiģ se formuj² rezonance ļi 

disonance. UmŊn² by potom mŊlo nab²zet moģnosti, jak tyto praktiky rozvinout, nicm®nŊ jak 

uģ naznaļila pŚedchoz² kapitola, (nejen) u Massumiho umŊn² pln² aģ pŚ²liġ ļasto sluģebnou 

roli vŢļi vġeobj²maj²c² vit§ln² zkuġenosti. Massumi reflektuje umŊn² velmi ļasto, ovġem 

autentickĨ vĨraz-ud§lost zaznamen§v§ takŚka vĨhradnŊ v ģivĨch performanc²ch, happeninz²ch 

ļi improvizovanĨch akc²ch, pŚ²padnŊ v abstraktn² malbŊ.140 UmŊn² v jeho pojet² nav²c 

                                                           
134 Tamt®ģ, s. xxxi. 

135 Tamt®ģ, s. xxxiii. 

136 Brian Massumi, Semblance and Event, s. 73. 

137 Langer sv® pojet² ritu§lu jakoģto Ăsymbolick® transformace zkuġenostiñ, zaloģen® na Ăartikulaciñ, a nikoli 

prost®m spont§nn²m projevu emoc², rozvinula zejm®na zde: Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key: A 

Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art. New York: New American Library 1959. 

138 Brian Massumi, Semblance and Event, s. 124. 

139 Tamt®ģ, s. 67. 

140 Spolu s Erin Manning dokonce zaloģil SenseLab, laboratoŚ pro vĨzkum a tvorbu operuj²c² na pomez² 

filosofie, umŊn² a aktivismu, kter§ se vĨrazy-ud§losti pokouġ² inscenovat. Brian Massumi, Politics of Affect, s. 

70ï82. 
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nevynal®z§ specifick® vĨrazy afektŢ, m§ za ¼kol Ăpouzeñ vyjevovat, jak moment utv§Śen² 

afektu funguje.  

 

Aplikace dan®ho modelu expresivity na melodramatickĨ m·d mŢģe st§le pŢsobit zvl§ġtnŊ, 

minim§lnŊ uveden® pŚ²klady z filmu Psan® ve vŊtru vġak uk§zaly, ģe melodramatickĨ exces 

mŢģe pŚes§hnout ryze exteriorizaļn² a reprezentativn² rovinu. Ot§zka zn², jakou formou 

dok§ģe vĨrazu vtisknout rozmŊr ud§losti, jeģ by obs§hla kŚehkĨ interval aktualizace virtualit a 

virtualizace aktualit, aniģ by se zvrhla v proud abstraktn²ch obrazŢ. K nalezen² t®to formy 

mus²me s§hnout po d²lech tvŢrcŢ, kteŚ² melodramatickĨ exces transformovali tak, aby jeho 

expresivn² potenci§l rozvinuli. Rozkryt² dan® formy potom za pomoci vhodnĨch n§strojŢ 

z§roveŔ dovol² korigovat vitalistick® odst²ny vĨrazu-ud§losti ve prospŊch sv®bytnĨch 

umŊleckĨch variant. 

 

2.2.2 Ritualizovan® melodrama 

 

Jak vidno, melodramatickĨ exces dok§ģe pŢsoben² vznikaj²c²ho vĨrazu distribuovat v prostoru 

ve filmu, a uļinit jej tak viditelnĨm i smyslovŊ rezonantn²m. Kappelhoff  hovoŚ² v souvislosti 

s filmovĨm melodramatem o Ăexpresivn²m pohybuñ, estetick®m tvarov§n² ļasu a prostoru 

skrze specifick® vĨrazov® prostŚedky, kter® nejenģe z§mŊrnŊ vyjadŚuj² atmosf®ry, n§lady a 

pocity, avġak jsou tak® schopn® je vyvolat v div§c²ch v podobŊ afektivn²ch reakc², jeģ 

s reprezentovanĨmi emocemi mohou a nemus² bĨt totoģn®.141 Autor sice klade zŚetel na vztah 

mezi d²lem a recipientem, obecnŊ vġak demonstruje, ģe expresivita nestoj² nutnŊ na k·dov§n² 

a dek·dov§n² vĨznamŢ (tyto procesy pŚich§zej² ex ante, respektive ex post), nĨbrģ na pŚenosu 

afektŢ mezi tŊly, umoģnŊn®m pr§vŊ form§ln²mi n§stroji.142 Esenci§ln² schopnost afektivn² 

n§kazy melodrama nejv²c pŚibliģuje ritu§lu, kulturn² formŊ, k n²ģ je z nejrŢznŊjġ²ch dŢvodŢ 

ļasto pŚirovn§v§n. NapŚ²klad podle Brookse melodrama pŚipom²n§ ritu§l v tom ohledu, ģe 

zach§z² se zkuġenost² bolesti a utrpen² takovĨm zpŢsobem, ģe vyh§n² jejich zl® pŚ²ļiny.143 

V z§vŊreļn® pas§ģi knihy dokonce tvrd², ģe melodrama svĨm vyzĨv§n²m k aktivn² 

konforntaci negativn²ch ģivlŢ nahrazuje obŊtn² ritu§ly.144 Vedle oļiġŠuj²c² funkce ovġem 

                                                           
141 Kappelhoff navazuje na koncepci expresivn²ho pohybu, s n²ģ pŚiġel antropolog Helmuth Plessner. Hermann 

Kappelhoff ï Cornelia M¿ller, Embodied Meaning Construction: Multimodal Metaphor and Expressive 

Movement in Speech, Gesture, and Feature Film. Metaphor & the Social World 1, 2011, ļ. 2, s. 133ï134. 

142 Tamt®ģ. 

143 Peter Brooks, c. d., s. 17. 

144 Tamt®ģ, s. 206. 
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existuje rovnŊģ funkce expresivn², sv§zan§ s afektivitou materi§ln²ch tŊl. Melodramatick§ 

fikce buduje svŢj ¼ļinek na zachycen² tŊl v transu, v nŊmģ vyr§ģ² na povrch jejich zranitelnost 

pod vlivem kontroln²ch mechanismŢ a z§roveŔ jejich nepŚedv²datelnost, naznaļen§ ve 

zm²nŊn®m SirkovŊ filmu, vĨbuġnĨ exces, kterĨ tŊla vyvrac² z ukotven² v subjektivizaļn²ch a 

narativizaļn²ch mechanismech a ġ²Ś² jejich potenciality vġemi smŊry. Ukazuje t²m, ģe genezi 

vĨznamŢ nen² moģn® myslet bez materi§ln²ho (spolu)pŢsoben² tŊl a objektŢ, bez kapacity 

afikovat a bĨt afikov§n. Co kdyby tento exces nebyl jen doļasnĨm vĨkyvem a stal se 

¼stŚedn²m principem d²la? A co kdyby se melodrama doslova transformovalo v ritu§l, jenģ by 

kromŊ boŚen² identit a sl®v§n² hranic tak® nŊco utv§Śel? Tento potenci§l v melodramatick®m 

excesu vidŊl uģ Artaud, kdyģ romantick§ melodramata z 19. stolet² oznaļil za posledn² 

opravdovou formu divadeln²ho spekt§klu, v n²ģ ĂpŚeģ²v§ cosi z ritu§ln² podstaty divadlañ.145 

V divadle krutosti maj² Ăprostorov® hieroglyfyñ, od tŊl pŚes svŊtla aģ po zvuky, vytv§Śet 

Ăchaotick® vŚen², pln® n§znakŢ a m²sty podivnŊ uspoŚ§dan®ñ, v nŊmģ se vġechny znaky budou 

propl®tat ĂpodivnĨmi kan§ly vyhloubenĨmi v samotn®m duchuñ.146 Tyto stimuly dok§ģ² 

Ăza¼toļit na div§kovu sensibilitu ze vġech stranñ, uv®st jej do dionĨsk®ho opojen², skrze nŊjģ 

dojde k mor§ln²mu i duchovn²mu oļiġtŊn².147 Sp²ġe neģ terapeutick® c²le Artaudova divadla 

pro n§s mŢģe bĨt inspirativn² energetick® nasycen² mizansc®ny, aplikovateln® nejen pro 

divadeln² jeviġtŊ, jakoģ i expresivita zrozen§ z interakce heterogenn²ch prvkŢ. 

 

Z§sluhou Artauda a jinĨch ikonoklastŢ ritu§ln² principy v minul®m stolet² znovu pronikly do 

mnoha umŊleckĨch odvŊtv², z logickĨch dŢvodŢ hlavnŊ do avantgardn²ho divadla a 

performance artu, kter® se skrze nŊ navracely k magick®mu kolektivn²mu ¼ļinku dionĨskĨch 

slavnost² ļi obŚadŢ Ăprimitivn²chñ kultur.148 VysvŊtlen² motivac² pro rŢznorod® projevy 

ritu§ln²ch postupŢ149 v kinematografii by bylo o pozn§n² sloģitŊjġ², jakkoli s vĨvojem 

                                                           
145 Viz jeho zm²nky o melodramatu v eseji Dost uģ mistrovskĨch dŊl (Antonin Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. 

Praha: Herrmann & synov®, 1994, s. 86) ļi v dopisu Yvonne Allendy (Antonin Artaud, Letter to Yvonne 

Allendy, 25 November 1929. In: TĨģ, Collected Works, vol. 3. London: Calder and Boyars 1972, s. 182). 

146 Antonin Artaud, Divadlo a jeho dvojenec, s. 68. 

147 Tamt®ģ, s. 97. Souvislostem mezi melodramatickĨm modem a divadlem krutosti jsem se obġ²rnŊji vŊnovat ve 

sv® bakal§Śsk® pr§ci, viz JiŚ² Anger, Melodramatick§ imaginace a divadlo krutosti: V noci se tŚin§cti ¼plŔky. 

Bakal§Śsk§ diplomov§ pr§ce. Praha: Filozofick§ fakulta UK 2014. 

148 Vztahu mezi tŊmito umŊleckĨmi formami a ritu§lem se vŊnuje mnoģstv² publikac² ï v posledn²ch dek§d§ch 

mŊly v tomto ohledu pravdŊpodobnŊ nejvŊtġ² vliv kniģn² studie Hanse-Thiese Lehmanna Postdramatick® divadlo 

(1999) a monografie Eriky Fischer-Lichte Estetika performativity (2004), viz Hans-Thies Lehmann, 

Postdramatick® divadlo. Bratislava: DivadelnĨ ¼stav 2007; Erika Fischer-Lichte, c. d. 

149 M§m zde na mysli uplatnŊn² ritu§ln² formy, a nikoli reprezentaci ritu§lŢ, kterou zprostŚedkov§vaj² ļetn® 

etnografick® ļi antropologick® sn²mky. 
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v danĨch odvŊtv²ch ļ§steļnŊ souvis² ï moģn§ proto tak® dosud neexistuje filmovŊdn§ 

publikace, jeģ by se tomuto jevu souhrnnŊ vŊnovala. SoustŚedŊnŊjġ² pŚ²znaky ritu§ln² tendence 

lze nicm®nŊ zaznamenat v americk®m undergroundov®m filmu, zejm®na v dobŊ od konce 40. 

do zaļ§tku 70. let. DŢvody jednotlivĨch tvŢrcŢ pro vyuģ²v§n² dan® formy se pochopitelnŊ 

rŢznily, je vġak moģn® naj²t mnoh® styļn® motivy, minim§lnŊ ve smyslu hled§n² alternativ 

vŢļi modelov§n² prostoru, ļasu a tŊlesnosti v klasick® hollywoodsk® kinematografii i vŢļi 

abstraktn²mu filmu. Prostor se st§v§ jasnŊji ohraniļenĨm a viditelnŊji symbolickĨm, ļas se 

odv²j² cyklicky, pŚiļemģ opakov§n² bĨv§ v deleuzovsk®m duchu z§roveŔ diferenciac², tŊla 

vykon§vaj² nekauz§ln², stylizovan® pohyby, znaļ²c² zaŚ²k§vac² formule nebo vyzaŚuj²c² 

nekontrolovanou posedlost. Tyto promŊny nab²zej² neotŚel® cesty, jak zas§hnout div§ka na 

prereflektivn² ¼rovni, vzbudit v nŊm podobnŊ silnĨ afektivn² vzmach, jakĨ zaģ²vaj² figury ve 

filmu, strhnout jej do v²ru ritu§ln² ud§losti, byŠ na rozd²l od divadeln² performance pouze 

nepŚ²mo. Pro n§s kaģdop§dnŊ nese vŊtġ² vĨznam zd§nlivŊ vedlejġ² efekt form§ln²ch 

manipulac², totiģ uvolnŊn² intervalu, jeģ zavd§v§ podnŊt k posunu od subjektivnŊ a 

charakterovŊ definovanĨch emoc² k pŚechodovĨm afektŢm. PŚich§z² zde v ¼vahu pojem 

Ăliminalitañ, kterĨ v n§vaznosti na van Gennepovo pojet² pŚechodovĨch ritu§lŢ rozpracoval 

antropolog Victor Turner. Ritu§ly podle nŊj zahrnuj² tzv. limin§ln² f§zi, ambivalentn² stav 

existence, bŊhem n²ģ jsou subjekty vytrģen® z kaģdodennosti a z§roveŔ dosud neproġly 

opŊtovnĨm zaŚazen²m do spoleļnosti se zmŊnŊnĨm statusem: nach§zej² se Ămezi postaven²mi 

urļenĨmi a uspoŚ§danĨmi z§kony, zvyklostmi, konvencemi a obŚadyñ.150 Limin§ln² f§ze tak 

vytv§Ś² Ăexperiment§ln² a inovativn² kulturn² sf®ruñ, v n²ģ lze prozkoum§vat Ănov® zpŢsoby 

jedn§n² ļi nov® kombinace symbolŢñ, kter® jsou n§slednŊ Ăodm²tnuty nebo pŚijatyñ.151 Tento 

term²n nal®z§ Śadu vyuģit² v rozliļnĨch oborech, zvl§ġtŊ v oblasti performance studies, a mŢģe 

rovnŊģ pomoci ve specifikaci afektivn²ho intervalu. Kim Skjoldager-Nielsen s Joshuou 

Edelmanem liminalitu vymezuj² jako Ătranzitivn² a nest§lou f§zi na pomez² stabiln²ch identit, 

jiģ vyznaļuj² konceptu§ln², prostorov§ a/nebo ļasov§ ohraniļen², v jejichģ horizontu jedinci, 

skupiny a/nebo objekty proch§zej² transformac² mimo spoleļensk® principyñ.152 ZdŢrazŔuj² 

pak, ģe liminalita mŢģe slouģit jako n§stroj k pops§n² formy afektivn² zkuġenosti: dod§v§ ji 

                                                           
150 Victor Turner, The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. New York: Cornell Paperbacks 1977, s. 95. 

151 Victor Turner, Variations on a Theme of Liminality. In: Sally Falk Moore ï Barbara G. Myerhoff (eds.), 

Secular Ritual. Assen: Van Gorcum 1977, s. 40. 

152 Kim Skjoldager-Nielsen ï Joshua Edelman, Liminality. Ecumenica 7, 2014, ļ. 1ï2, s. 33. 
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urļitou Ăplasticituñ, schopnost jak formu z²sk§vat, tak ji i tvarovat.153 Oproti teorii divadla a 

performance, kter§ koncepci liminality uplatŔuje pŚedevġ²m na zrod doļasn® komunity 

z hercŢ/performerŢ a zapojenĨch div§kŢ pŚedstaven²,154 v pŚ²padŊ experiment§ln²ho filmu 

bude podstatnŊjġ² pr§vŊ jakoģto rozhran², v nŊmģ se afekty skrze formuj²c² ļi deformuj²c² 

prostŚedky zjevuj² v konkr®tn²ch, bŊģnŊ nepostŚehnutelnĨch tvarech. 

 

Ve filmech americk® undergroundov® sc®ny naraz²me na rozmanit® formy ritu§lŢ, mnohdy v 

rozporu s jakoukoli podobou melodramatick®ho excesu. NapŚ²klad prŢkopnick§ reģis®rka 

Maya Deren se ve svĨch Ăklasicistn²chñ filmovĨch ritu§lech (viz Ritual in Transfigured Time 

/1946/) snaģila zachov§vat pŚesnou strukturu a choreografii a v§ġniv®mu patosu se sp²ġe 

vyhĨbala.155 Dalġ² vyznavaļi ritu§lŢ danou formu vyuģ²vali k parodick® subverzi (Jack 

Smith), prohlouben² lyrick® imaginace (Stan Brakhage) nebo ke ztv§rnŊn² esoterickĨch 

vĨznamŢ (Ira Cohen). NejvĨmluvnŊjġ² pŚ²klad melodramatick® varianty ritu§lŢ ztŊlesŔuje 

tvorba Kennetha Angera, byŠ lze v jeho filmovĨch obŚadech nal®zt i zm²nŊn® parodick®, 

lyrick® i esoterick® prvky. Anger dok§zal spr§vnŊ vytipovat, do jak® m²ry je melodramatickĨ 

exces vlastn² Ăhollywoodsk®mu Babylonuñ156, jeho celoģivotn² obsesi. Ve svĨch sn²mc²ch 

poodhalil mĨtotvornĨ rozmŊr Hollywoodu, a to nahrazen²m klasick® narativn² formy 

opulentn²mi ritu§ly, v nichģ je stylistick§ a emocion§ln² pŚepjatost dotaģena do extr®mu. 

Vyjevuje se tak nebezpeļn§ a rozvratn§ str§nka excesu, jeģ ļ§steļnŊ slouģ² k (notnŊ 

ambivalentn²) podvratn® kritice, avġak pŚedevġ²m ke  zkoum§n² limin§ln²ch zkuġenost². 

TvŢrcŢv manĨrismus stav² na odiv neobrouġenĨ patos, kterĨ ve WaldenfelsovŊ duchu 

zahrnuje aģ nesnesiteln® utrpen² a vyrv§n² ze sebe sama,157 ale souļasnŊ otev²r§ horizont, 

v nŊmģ afektivn² n§kaza nut² zasaģen® entity ke vz§jemn® transformaci. Angerovu koncepci 

ritu§lŢ, a obecnŊji tak® moģnou podobu ritualizovan®ho melodramatu, snad nejl®pe 

zn§zorŔuje stŚedometr§ģn² film Inauguration of the Pleasure Dome (1954). Stanislav Ulver 

                                                           
153 AutoŚi se zde pŚiznanŊ inspiruj² koncepc² plasticity, jiģ zformulovala filosofka Catherine Malabou. Tamt®ģ, s. 

38. 

154 Tento rozmŊr sleduje napŚ. Fischer-Lichte, se zŚetelnĨm odkazem na Turnera. Z tŊlesn® (spolu)pŚ²tomnosti 

hercŢ a div§kŢ bŊhem divadeln² performance vznik§ Ăestetick§ komunitañ, v n²ģ doļasnŊ zanikaj² hranice mezi 

individuy v extatick®m opojen². Erika Fischer-Lichte, Theatre, Sacrifice, Ritual: Exploring Forms of Political 

Theatre. London and New York: Routledge 2005, s. 17ï45. 

155 P. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant-Garde 1943ï2000. New York: Oxford University 

Press 2002, s. 31ï41. 

156 Odkazuji na Angerovu slavnou knihu Hollywood Babylon (1959), vŊnovanou temnĨm tajemstv²m tov§rny na 

sny. Kenneth Anger, Hollywood Babylon. London: Arrow Books 1986. 

157 Bernhard Waldenfels, The Role of the Lived-Body in Feeling. In: R¿diger Campe ï Julia Weber (eds.), c. d., 

s. 251. 
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charakterizuje tento film jako ĂmĨtus o konci utilit§rn²ho ļlovŊka a vzniku rozpolcenĨch 

konfliktn²ch charakterŢ. Barva, fantastick® kostĨmy, psychedelick® osvŊtlen² a hudba 

[Jan§ļkova Glagolsk§ mġe] se pod²lej² na vytvoŚen² atmosf®ry slavnosti, kterou Ġiva a K§l² 

poŚ§daj² pro ostatn² boģstva na Panovu poļest.ñ158 Konkr®tn² mytickĨ z§klad a charakterizace 

jednotlivĨch BohŢ hraje aģ druhotnou roli, stejnŊ jako okultn² symbolika ï urļuj²c² je 

ztv§rnŊn² prŢbŊhu ritu§ln² transfigurace. Limin§ln² f§zi zde jasnŊ vymezuj² jak form§ln², tak 

tematick® znaky: kdyģ si ¼ļastn²ci hostiny pŚipij², spust² se frenetick§ v²ceexpoziļn² kol§ģ, 

v n²ģ zanik§ principium individuationis na ¼kor kolektivn²ho vĨrazu deliria. Nen² zde 

pŚechodu od jednoho prvku k druh®mu, vġechny singularity vstupuj² do kontinu§ln² variace. 

V prvn², euforick® pas§ģi sledujeme vrġen², propl®t§n² a rozdvojov§n² pŚ²zraļnĨch tŊl, tv§Ś² 

vyzaŚuj²c²ch emoce s nezn§mĨm pŢvodem, karnevalovĨch masek a barevnĨch svŊtel, kter® 

v pravĨch momentech naruġuje zd§nliv§ nehybnost, ztŊlesnŊn§ strnulĨmi figurami v pozad², 

jeģ dokola opakuj² zaŚ²k§vac² gesta ļi hypnotick® pohyby (Obr. 12, 13). Tento nen§padnĨ 

rozkol sv®volnŊ rozv²j² napŊt² mezi relativn²mi mody rychlosti a pomalosti, v nŊmģ afekty 

pror§ģej² na sc®nu a nabĨvaj² na intenzitŊ. Vrchol melodramatiļna nicm®nŊ pŚich§z² aģ ve 

chv²li, kdy se orgiastick® vytrģen² st§v§ nesnesitelnĨm. DŊn² zaļnou ovl§dat rŢzn® odst²ny 

rud® barvy, kter§ zde netvoŚ² prvopl§novĨ symbol v§ġnŊ ļi destrukce, nĨbrģ doslova pohlcuje 

obraz. Rud§ smrġŠ rozmaz§v§ hranice mezi exponovanĨmi tŊly a pŚedmŊty a nech§v§ 

kolektivn² vĨraz pod extr®mn²m n§porem mizet. TŊla se pod t²hou utrpen² nehrout², nĨbrģ 

kladou odpor, a pŚ²znaļnŊ v tŊchto okamģic²ch nejvŊtġ² krize d§vaj² najevo nejsilnŊjġ² tvŢrļ² 

vzepŊt² (Obr. 14, 15). Oproti pŢvodn²mu melodramatick®mu modelu zde jiģ touha, kter® 

vznik§n² afektŢ d§v§ prŢchod, nen² vztaģen§ k vnŊjġ² represi, zato k moģnosti sv®ho vlastn²ho 

zhroucen², jemuģ lze buŅ podlehnout, nebo z nŊj vykŚesat neoļek§vanou tvŢrļ² s²lu. 

 

      
   Obr. 12                    Obr. 13                

 

                                                           
158 Stanislav Ulver, Z§padn² filmov§ avantgarda. Praha: ĻeskĨ filmovĨ ¼stav 1991, s. 134. 
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   Obr. 14                    Obr. 15                

 

 

 

2.2.3 Tableau vivant a s²la pregnantn²ho okamģiku 

 

Ritu§ln² forma se v kinematografii projevuje mnoha zpŢsoby, pŚedpokl§d§ vġak urļitou 

konfiguraci, kter§ zohledn² limin§ln² charakter prostoru, ļasu a tŊl. PravdŊpodobnŊ 

nejvyuģ²vanŊjġ²m ¼tvarem tohoto druhu je jiģ zmiŔovanĨ ģivĨ obraz, neboli tableau vivant. 

Tato technika ve filmu mnohdy slouģ² jen k zastaven² plynouc²ho dŊje v rozhoduj²c²m 

okamģiku, kterĨ tak z²sk§v§ emocion§ln² ļi symbolickĨ vĨznam. Rozliļn® filmov® a 

intermedi§ln² experimenty, aŠ uģ z plodn®ho obdob² 60. a 70. let nebo z posledn²ch dek§d, 

ovġem naznaļuj², ģe ¼ļinek ģivĨch obrazŢ mŢģe spoļ²vat v nŊļem hlubġ²m: expresivn² vyuģit² 

ĂdostateļnĨch rozloh prostoru vyplnŊnĨch tichem a nehybnost²ñ159 mŢģe v®st k produktivn² 

hŚe s tenzemi ļi paradoxy mezi rŢznĨmi prvky sc®ny, jakoģ i mezi distinktivn²mi m®dii, kter® 

se v dan®m form§tu stŚet§vaj² a upozorŔuj² tak na hybriditu kinematografick®ho obrazu.160 

Zde bude nejdŢleģitŊjġ² vyjasnit, jak tableau vivant dok§ģe zahrnout sloģit® dŊn² v afektivn²m 

intervalu, v pŚ²padŊ konkr®tn² melodramatick® interpretace potom ozŚejmit, co se 

v experiment§ln²ch melodramatech st§v§ se symbolickĨm prostorem, pregnantn²m 

okamģikem a statickĨmi tŊly, jeģ jsou ģivĨm obrazŢm vlastn².161 

 

Term²n ĂģivĨ obrazñ v pŢvodn²m slova smyslu oznaļuje seskupen² lid² v nehybnĨch 

stylizovanĨch p·z§ch, kteŚ² spoleļnŊ prezentuj² nŊjakĨ vĨjev. V 18. stolet², kdy se ģivĨ obraz 

                                                           
159 Antonin Artaud, Divadlo a jeho dvojenec, s. 63. 

160 Intermedi§ln² povahu ģivĨch obrazŢ rozeb²r§ napŚ.: Brigitte Peucker, The Material Image: Art and the Real in 

Film. Stanford: Stanford University Press 2007. 

161 Tomuto t®matu jsem se jiģ dŚ²ve vŊnoval v ļl§nku, jehoģ poznatky zde rozv²j²m: JiŚ² Anger, Dva reģimy 

ļasovosti: Ģiv® obrazy v ran®m d²le Wernera Schroetera. Cinepur 22, 2016, ļ. 107, s. 63ï67. 
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ustavil jako plnohodnotn§ umŊleck§ forma, byly takovĨmi vĨjevy obvykle historick® ud§losti, 

malby ļi sochy.162 Od poļ§tku ovġem existovaly tak® tableaux vivants, kter® nebyly ļistŊ 

mimetick®, nĨbrģ expresivn², vystihuj²c² vĨznam dan® situace, jeģ se staly bŊģnou souļ§st² 

divadeln²ch pŚedstaven² a pozdŊji tak® mnoha jinĨch m®di², vļetnŊ opery, literatury, filmu ļi 

performance artu. Pr§vŊ tento rozmŊr ģivĨch obrazŢ nejv²ce pŚitahuje pozornost teoretikŢ ï 

napŚ²klad Barthes pouģ²val v souvislosti s tableaux vivants LessingŢv pojem Ăpregnantn² 

okamģikñ, oznaļuj²c² z§sadn² moment, kterĨ v sobŊ koncentruje co nejintenzivnŊjġ² vĨznamy 

a slasti a v nŊmģ mŢģeme Ăjedn²m pohledem ļ²st souļasnost, minulost a budoucnostñ 

reprezentovan®ho dŊn².163 Pregnantn² okamģik nepotŚebuje nutnŊ ģ§dn® ĂpŚedñ ani Ăpoñ, 

neboŠ vġe obs§hne ve vyhranŊn®m ļasu a prostoru, logicky tedy nezapad§ do line§rn²ho 

vypr§vŊn². I kdyģ jej lze do klasickĨch pŚ²bŊhŢ zd§nlivŊ snadno integrovat, aŠ uģ jako 

zpestŚuj²c² ļi demonstrativn² prvek, vģdy v sobŊ nese urļitĨ exces, kterĨ hroz² narativn² 

strukturu rozvr§tit, nebo k n² dokonce nab²zet alternativu. 

 

V tomto ohledu je dŢleģit®, ģe technika ģivĨch obrazŢ zaģila nejvŊtġ² rozmach ve 

francouzskĨch divadeln²ch melodramatech z pŚelomu 18. a 19. stolet². Uģ Denis Diderot, 

kterĨ st§l za koncepc² sc®nickĨch obrazŢ (tableaux), pŚedchŢdcŢ pozdŊjġ²ch tableaux vivants, 

zdŢrazŔoval, ģe by vrcholn® sc®ny mŊly bĨt zahran® skrze tŊlesn§ gesta a p·zy, aby dos§hly 

co nejvŊtġ²ho emocion§ln²ho ¼ļinku.164 Melodramatick§ forma, zaloģen§ na hyperbolick®m 

vyj§dŚen² niternĨch citŢ, jeģ unylĨ ofici§ln² jazyk nedok§zal uspokojivŊ postihnout, uplatnila 

toto pojet² v masov®m mŊŚ²tku. Ģiv® obrazy neslouģily jen k vyvol§v§n² silnĨch 

emocion§ln²ch reakc², plnily rovnŊģ ¼lohu (kontra)narativn² a symbolickou: zastavuj² tok dŊje 

v konkr®tn²m uspoŚ§d§n², kter® prozrazuje vĨznamy, jeģ byly do t® doby nezn§m® nebo pouze 

implicitn². Tento ¼ļinek by bylo l§kav® vykl§dat snahou zabrzdit tok ļasu a uchovat vĨchoz² 

stav pŚed ¼klady temnĨch sil ï Paul Coates mluvil o Ăapokalyptick® touze zadrģet ļas v jeho 

plynut²ñ, kter§ Ăprozrazuje fundament§ln² strnulost melodramatick® formyñ, st§le ukotvenou 

v bezprobl®mov®m Ăprostoru nevinnostiñ165 ï probl®m je vġak sloģitŊjġ². Vyuģit² ģiv®ho 

obrazu obn§ġ² pŚemŊnu narativn²ho prostoru v prostor expresivn², v nŊmģ z§leģ² na okamģiku, 

                                                           
162 Danielle Paz, tableau vivant. Dostupn® z: <https://lucian.uchicago.edu/blogs/mediatheory/keywords/tableau-

vivant; cit. 10. 2. 2017>. 

163 Roland Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein. In: TĨģ, Image, Music, Text. London: Fontana Press 1977, s. 69ï

78. 

164 Peter Brooks, c. d., s. 64ï67. 

165 Paul Coates, Film at the Intersection of High and Mass Culture. Cambridge: Cambridge University Press 

1994, s. 60. 
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kdy se vĨznam teprve utv§Ś², okamģiku, kter®mu pŚ²sluġ² specifick® trv§n², na nŊjģ se div§k 

mus² ĂpŚeladitñ. V tom spoļ²v§ skrytĨ potenci§l i tŊch nejstandardizovanŊjġ²ch a pro souļasn® 

publikum nejsmŊġnŊjġ²ch dobovĨch melodramat.  

 

Do kinematografie pronikly melodramatick® ģiv® obrazy velmi z§hy. V dob§ch 

Ăkinematografie atrakc²ñ tableaux vivants pŚedstavovaly ¼stŚedn² formu ļasoprostorov®ho 

uspoŚ§d§n²: filmov§ pŚedstaven² tvoŚil sled samostatnĨch vĨjevŢ, jeģ mŊly div§ky prim§rnŊ 

uchv§tit, aniģ by na sebe nutnŊ navazovaly.166 Touha po srozumitelnĨch pŚ²bŊz²ch nicm®nŊ 

brzy pŚevl§dla a line§rn² narace zaloģen§ na kontinuitn²m stŚihu odsunula ģivĨ obraz do 

podruģn® role ï i vyj§dŚen² pregnantn²ch okamģikŢ st§le ļastŊji obstar§valy detaily tv§Ś². V 

prŢbŊhu dalġ²ch dek§d vraceli melodramatick® ģiv® obrazy do hry mnoz² tvŢrci spjat² 

s umŊleckĨm ļi avantgardn²m filmem, od Sergeje Ejzenġtejna ļi nŊmeckĨch expresionistŢ ve 

20. letech pŚes americk® experiment§ln² reģis®ry 50. a 60. let (zvl§ġtŊ Kenneth Anger nebo 

Jack Smith) aģ po postmodern² filmaŚe, kteŚ² se od emocion§ln²ho a stylistick®ho excesu 

mnohdy distancovali, avġak melodramatickĨ pŢvod dan® techniky reflektovali (Peter 

Greenaway, Michael Haneke).167 Tyto reinterpretace ģivĨch obrazŢ mŊly rŢznorod® motivace, 

zpravidla spojen® s hybridizac² filmov®ho m®dia, z konkr®tn²ho hlediska afektivity potom 

nese patrnŊ nejvŊtġ² v§hu rozehr§n² rozporŢ mezi pohybem a nehybnost², kontinuitou a st§z², 

jeģ z§sadn²m zpŢsobem promŊŔuje vn²m§n² prostoru, ļasu a tŊlesnosti jak v kinematografii, 

tak v zaģitĨch form§ch ģivĨch obrazŢ. Nezadrģiteln® kauz§ln² plynut² filmov® akce nar§ģ² na 

statickĨ r§m, promŊnlivĨ kinematografickĨ prostor ustrnuje v mal²Śsk® ļi fotografick® 

kompozici, tŊla vypov²daj² posluġnost senzomotorick®mu sch®matu a mŊn² se v ģiv® sochy. 

MelodramatickĨ exces d²ky sv® schopnosti exaltace a zhuġtŊn² v§ġn² do pregnantn²ch 

okamģikŢ nab²zel i v tomto aspektu vhodnĨ inspiraļn² zdroj, kterĨ bylo nicm®nŊ tŚeba znovu 

promyslet, aby neskonļil v pasti narativizaļn²ch a subjektivizaļn²ch mechanismŢ. ĢivĨ obraz 

se stal dynamickou jednotkou, jeģ mezi ĂpohyblivĨmiñ a ĂstatickĨmiñ znaky ustavuje 

                                                           
166 Tom Gunning, Film atrakc²: RanĨ film, jeho div§ci a avantgarda. Iluminace 13, 2001, ļ. 2, s. 51ï57. K ot§zce 

n§vaznosti kinematografickĨch tableaux vivants na divadeln² melodrama viz napŚ.: Roberta E. Pearson, Eloquent 

Gestures: The Transformation of Performance Style in the Griffith Biograph Films. Berkeley: University of 

California Press 1992, s. 38ï40.  

167 Inspirace tableaux vivants z divadeln²ch melodramat v d²lļ² formŊ pŚeģily rovnŊģ v mnoha pozdŊjġ²ch 

intermedi§ln²ch ¼tvarech, napŚ²klad v nŊkterĨch videoartovĨch d²lech Billa Violy ļi Lecha Majewsk®ho. K post-

kinematografick®mu vyuģit² ģivĨch obrazŢ viz Ćgn®s PethŖ, "Housing" a Deleuzian "Sensation:" Notes on the 

Post-Cinematic Tableaux Vivants of Lech Majewski, Sharunas Bartas and Ihor Podolchak. In: T§ģ (ed.), The 

Cinema of Sensations. Newcastle: Cambridge Scholars Publishing 2015, s. 155ï185 nebo p§tou kapitolu z knihy 

Steven Jacobs, Framing Pictures: Film and the Visual Arts. Edinburgh: Edinburgh University Press 2011, s. 

121ï148. Spojitost Violy, Majewsk®ho a jinĨch spŚ²znŊnĨch videoartovĨch tvŢrcŢ s melodramatickĨm excesem, 

zvl§ġtŊ s jeho transformovanou podobou, bohuģel dosud nebyla akademicky reflektov§na.  
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nekonļ²c² vz§jemnou vĨmŊnu ï symbolickĨ prostor pŚech§z² v limin§ln², zmrazenĨ ļas se 

rozptyluje v pluralitn² trv§n², tŊlesn§ sousoġ² zaļ²naj² vykazovat zn§mky dosud nepatrn® 

aktivity, to vġe nav²c ve vztahu k domnŊle ust§lenĨm ļasoprostorovĨm charakteristik§m 

filmov®ho m®dia.  

 

Obzvl§ġtŊ radik§ln² byli v t®to transformaci experiment§ln² reģis®Śi z pŚelomu 60. a 70. let, 

zejm®na Carmelo Bene, Philippe Garrel ļi Werner Schroeter.168 Vġichni tŚi ve svĨch sn²mc²ch 

na pomez² filmu a performance artu169 charakter ģivĨch obrazŢ vĨraznŊ redefinovali smŊrem 

k autonomn²mu principu, v nŊmģ se m²sto statickĨch a symbolickĨch vĨrazŢ nitra opakovanŊ 

rozpout§v§ afektivn² pŚenos mezi tŊly v ritu§ln²m deliriu. Zat²mco Bene pregnantn² okamģik 

zahlcuje smyslovĨmi vjemy a Garrel jej naopak vyprazdŔuje, Schroeter zamŊŚuje pozornost 

na proces, v nŊmģ se jeho vĨznam utv§Ś². Ģiv® obrazy se v jeho pojet² transformuj² v bloky 

trv§n², kter® napŊt² mezi pohybem a nehybnost² rozmŊlŔuj² (nikoli ruġ²) ve variaci 

odstŚedivĨch a dostŚedivĨch sil. PŚ²kladem mŢģe slouģit SchroeterŢv sn²mek Eika Katappa 

(1969), byŠ trochu jinĨm zpŢsobem neģ filmy, kter® zuģitkuji pro pŚ²padov® studie. D²lo 

sest§v§ z relativnŊ uzavŚenĨch epizod, v nichģ ģiv® obrazy pŚepisuj² ikony z§padn² kultury, od 

symbolŢ kŚesŠansk®ho muļednictv² pŚes ¼stŚedn² momenty klasickĨch oper aģ po kabaretn² 

pŚedstaven². Tyto vĨjevy herci pŚedv§dŊj² z§mŊrnŊ pŚehnanĨmi a diletantskĨmi gesty v 

improvizovanĨch prostorech (interi®rovĨch i exteri®rovĨch) za doprovodu asynchronn² 

hudby, kter§ stŚ²d§ fragmenty z opern²ch §ri², v²deŔskĨch valļ²kŢ ļi popovĨch p²sn². 

Pregnantn² okamģiky, tvoŚ²c² ¼bŊģnĨ narativn² princip, jsou neust§le pŚeruġovan®, 

obmŊŔovan® a pŚev§dŊn® do jinĨch souvislost². Dekonstruktivn² rozmŊr Schroeterova poļinu 

pro n§s aģ tak smŊrodatnĨ nen²,170 dŢleģitŊjġ² je pochopitelnŊ expresivn² pohyb, kterĨ 

rozehr§v§ napŊt² mezi prvky obrazu urļuj²c² pro zrod afektu. Uk§zkou budiģ sekvence 

vych§zej²c² z nŊmeck® legendy o Nibelunz²ch, zejm®na z l§sky Siegfrieda a Kriemhildy, jeģ 

konļ² hrdinovou tragickou smrt². Tableaux vivants na pomez² filmu, opery a divadeln² 

                                                           
168 Zm²nku si zaslouģ² rovnŊģ Ra¼l Ruiz, kterĨ svou fascinaci tableaux vivants pozdŊji vysvŊtloval z§jmem o 

Ănepatrn®, t®mŊŚ nepostŚehnuteln® pohybyñ, kter® modely mimodŊk vykon§vaj², kdyģ se snaģ² zachovat nehybn® 

p·zy. Ra¼l Ruiz, Poetics of Cinema 1. Paris: Dis Voir 1995, s. 51. 

169 Technika ģivĨch obrazŢ hr§la v dobov®m avantgardn²m divadle a performance artu ¼stŚedn² roli. NapŚ. ve 

zpŢsobu, jakĨm (nejen) s danou formou v 60. a 70. letech zach§zel Robert Wilson, lze vypozorovat mnoh® 

styļn® body s d²ly zm²nŊnĨch tvŢrcŢ. Zat²mco Bene a spol. zan§ġeli do filmovĨch tableaux vivants prvky 

performance, Wilson ve svĨch pŚedstaven²ch aplikoval prostŚedky kinematografick®. K vyuģit² ģivĨch obrazŢ 

v avantgardn²m divadle a performance artu, se zvl§ġtn²m dŢrazem na Wilsona, viz Hans-Thies Lehmann, c. d., s. 

192ï194, 218ï220. K dalġ²m souvislostem viz podkapitolu 2.3.1. 

170 D²lļ² analĨzu Schroeterovy dekonstrukce klasik z§padn² kultury v tomto filmu lze naj²t napŚ²klad zde: 

Michelle Langford, Allegorical Images: Tableau, Time and Gesture in the Cinema of Werner Schroeter. Bristol: 

Intellect 2006, s. 98ï101.  



56 
 

performance strukturuj² ¼trģkovit® asociace d§vn® povŊsti mnoha zpŢsoby, napŚ²klad t²m, ģe 

promŊŔuj² pŚirozenou prostorovou koordinaci postav v kvazi-ritu§ln² stylizaci. Opakuj² se 

zejm®na dva pregnantn² okamģiky ï Siegfriedovo ¼mrt² a Kriemhildino truchlen² ï, v nichģ 

vġak postavy nereaguj² adekv§tnŊ situaci. Siegfried se sv²j² v protahovanĨch smrtelnĨch 

kŚeļ²ch, zat²mco zbyl® postavy setrv§vaj² v odvr§cenĨch p·z§ch (Obr. 16, 17). Kriemhildina 

zoufal§ gesta, jakoby zacyklen§ ve smyļce, nedoch§zej² naplnŊn² ani synchronizace s 

ostatn²mi akt®ry sc®ny, ustrnulĨch v tradiļn²ch modlitebn²ch postoj²ch (Obr. 18, 19). Ģiv® 

obrazy zjevnŊ netvoŚ² ohnisko narativn²ho vĨvoje, ovġem ani s melodramatickĨmi 

ĂzamrzlĨmi momentyñ171 je zcela ztotoģnit nelze. UmŊl® prodlouģen² mezery mezi podnŊtem 

a odezvou vĨjevy pŚetv§Ś² v tempor§ln² pole, jeģ zviditelŔuj² jemn®, t®mŊŚ nepostŚehnuteln® 

pohyby, kter® figury zm²tan® mezi snahou udrģet nehybnou p·zu a uļinit vypov²daj²c² gesto 

mimodŊk prov§dŊj². PŚiļtŊme si vĨznaļnĨ decentralizuj²c² ¼ļinek hudby, odpout§vaj²c² od 

dŊn² v obraze a odkazuj²c² k vytouģen®mu Jin®mu za horizontem r§mu, ale souļasnŊ pŚ²liġ 

tŊkav®, neģ aby hranici mohla pŚes§hnout. Vġechny tyto tendence se sb²haj² v motivu smrti, 

jehoģ vĨznam transcenduje referenļn² rovinu Siegfriedova skonu. Mnohokr§t zmiŔovan§ 

spŚ²znŊnost ģiv®ho obrazu se smrt²172 nicm®nŊ nen² vĨrazem touhy po zastaven² a uchov§n² 

ļasu. Pregnantn² moment je totiģ vyobrazen jako vģdy-jiģ-unikaj²c² a z§roveŔ jako vģdy-se-

navracej²c², pokaģd® v drobn® obmŊnŊ ï zakl§d§ se tak na dvoj²m pohybu mizen² a zjevov§n², 

kterĨ by pro imanentn² expresivitu nemohl bĨt v²ce pŚ²znaļnĨ.  

 

 

      
   Obr. 16                    Obr. 17               

 

                                                           
171 Preferenci ĂzamrzlĨch momentŢñ uv§d² jako jednu z hlavn²ch charakteristik melodramatick® estetiky Laura 

Mulvey, jeģ v t®to vlastnosti z§roveŔ vid² vhodn® pŚedpoklady k tematizaci vztahu mezi filmovĨm a 

fotografickĨm m®diem. Laura Mulvey, Death 24x a Second: Stillness and the Moving Image. London: Reaktion 

Books 2006, s. 155.  

172 NapŚ. podle Barthesa smrt zprostŚedkov§v§ souvislost mezi fotografi² a divadlem, resp. ģivĨmi obrazy. 

Fotografii oznaļuje za Ăfiguraci nehybn® a zamaskovan® tv§Śe, pod kterou vid²me mrtv®ñ, Ătableau vivant sv®ho 

druhuñ. Roland Barthes, SvŊtl§ komora, s. 32. 




































































































































































