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Zanr filmového hororu je Zivouci pulzujici télo; lhostejno, ze o3klivé, znetvofené a mokvajici hnisem. Je to korpus dél, ktery neustdle nartsta.
Ackoli horory, az na vyjimky (Psycho, Vymitac dabla, Mlceni jehndtek, Viiskot, Zdhada Blair Witch, Kruh) nemaji obfi komer¢ni potencial a jde spise
o mensi produkce, ¢asto uréené pouze pro trh domacich pfehravact, mnozstvi tituli kazdoro¢né nartsta a zda se byt jisté, ze tento zanr, na rozdil
tfeba od westernu, nikdy neumfe, ani ho nebude tfeba sezonné resuscitovat jako napfiklad zanr muzikalu.

I kdyz patfim k vyznavacim teorie a domnivam se, ze k lepsimu divackému prozitku je dobré mit v mysli ulozeno a aktivovano co nejvétsi mnozstvi
konceptudlnich nastroji, mivam z mnoha pitev hororovych filmt pocit, Ze jim vétsinou cosi zasadniho unika; Ze zastavuji tep srdce a tok krve a mluvi
o mrtvém téle. Jednoduse feceno, ¢asto jim chybi histori¢nost, medialni specifiénost, védomi proménlivosti forem a diivodii jejich pisobnosti.

Horory byvaji vétSinou vymezovany (¢i jen popisovany) na zakladé meditaci o hluboce ddvnovékych metafyzickych, mystickych, mytickych
a magickych kofenech nelidského zla (H. P. Lovecraft, E. A. Poe, I. Chimet), pfipadné na zakladé sledovani univerzalnich emocionalnich responzi
(tuto oblast si zabrali s kognitivizmem koketujici Noél Carroll a Torben Grodal), nebo na zakladé aplikovani psychoanalytickych vzorcu o lidské
sexualité a destruktivité. At uz tyto vzorce, schémata a metanarace budeme nazyvat archetypy, paradigmata ¢i n¢jak jinak, je zfejma jejich staticnost
a jista mechani¢nost, s niz byvaji aplikovany na véechny filmy, které k tomu svymi znaky poskytnou byt jen sebemensi zdminku.

V ,metafyzicko-magické vétvi“ hororovych vyklada¢t se mluvi hodné o atavizmech, astralnich dimenzich a démonologii, ¢imz je horor fa-
zen jen do oblasti fantastiky. U kognitivistickych teoretikll nalezneme jiné omezeni: pfestoze popisuji reakce na filmové obrazy (hriza, zdéseni,
zhnuseni), pripadné zpusob divackého rozpoznani, ze jde o monstrum (absence mentalni flexibility, automati¢nost jednani), oboji muze nalézt
své ekvivalenty v literarnim popisu monster a tyka se tudiz hororu obecné, ale o filmovém hororu nam to fika jen malo. Psychoanalyzu ma dobry
smysl aplikovat tam, kde byla do charakteristiky fiktivnich postav explicitné zakédovana samotnymi autory (Psycho, Peeping Tom), ale brat ji jako
univerzalni vysvétleni ptisobnosti doty¢nych i jinych hororovych filmi, je redukcionistické. Analyzy filmového hororu by nemély suplovat lékarské
diagndzy. Psychoanalyza proto za¢ina byt zajimava teprve tam, kde se za¢ne vztahovat ke specifickym principiim filmového vypravéni a otevre svij
uzky zabér centrovany na chorého jednotlivce.

Z hlediska filmového média a variability pribéhu a stylu jejich podani jsou pak tedy prinosné konkrétni analyzy vidéni, pohledd, fenoménu
zraku a tematizace samotného organu oka. V textech Carol J. Clover a dalsich se tak objevuji nejenom postiehy o vypjatém (sadistickém) voyerizmu
hororového Zanru, ale i riznych genderovych konfiguracich spojenych s vidénim a hlavné poukaz na zranitelnost oka coby vtéleného zraku. V tom
se filmovy horor prokazuje jako Zanr vysostné anti-descartovsky. Subjekt hororového pribéhu neni transcendentalni, racionalni a netélesny, ale
vélenény se v§i svou materialitou do svéta s proménlivym horizontem a geometrii. Horor je tak opozici moderni a osvicenecké racionality nejenom
dirazem na iracionalnost hrizy a nevysvétlitelnost existence ¢i chovani monster, ale i zcela odli$nym pojimanim subjektivity a vidéni. Specificnost
filmového hororu tak spoéivd jednak v jeho sebereflexité a autotemati¢nosti’, jez se tykd problému vidéni/ divéni/ sledovéni, ale hlavné v dirazu na

1 Andrzej Pitrus se ve svych piedndskdch na brnénské katedre Teorie a déjin filmu a audiovizudlnich uméni (bfezen 2002) zmirnoval o Sesti zdkladnich typech autotematicnosti hororii. A) film o filmu,
ukdzani kulis/stabu atd., b) tematizace sledovant filmii, reflexe recepce, pozorovdni divickych reakci, c) primé citace jinych filmii ¢i vyuzivani stylu starsich filmi, d) zviditelfiovdni hranic filmového
vypravéni pomoci hry s formou, vypravéni uvniti vyprdvéni, e) autotematizace pomoci ikonickych postav, jejich rekontextualizace a vepisovani novych vyznamii do nich, f) reflexe divactvi v hlubsi
roviné, pokus o pochopeni ¢i metaforizaci typit vidéni, strachu vidét, kolisdni mezi virou a nevirou atd.
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télesny detail kontrastujici s ideou celku; jinak feceno v principu dezintegrace téla i subjektu?. Hororovy zdnr umoziiuje experimentovat a zasazovat
do déjovych filmi sekvence, které rozrusuji kazdou jednotu: reality, téla a duse, stylu a vkusu atd. Horor je zkratka populdrni zanr s nejvétsim este-
tickym potencialem, ponévadz pokryva véechny oblasti krasy i odpornosti.

Andrzej Pitrus se pokusil o velmi Sirokou definici filmového hororu tim, ze pod néj spada kazdy snimek, ktery je metaforizaci lidského strachu.
(Nemuze jim byt napriklad pouha melodramaticka nebo socialné-dramaticka obava zeny, Ze jeji dité bude poskozené, ale tato obava se musi me-
taforizovat do Vetfelce, jehoz nechce porodit astronautka Ellen Ripley, nebo Antikrista, jehoz, mozn4, nosi v liné nebohd Rosemary.) Horor musi
utodit v§im, co vyvolava hriizu, a tyto prvky rozprostfit nejenom do osnovy vypravéni, ale i samotné kompozice obrazové i zvukové stopy. Pitrus
tak postihuje horory realistické i fantastické, a jeho definice zahrne jak hriizu z toho, co ¢iha vné nam znamého svéta, tak hrizu z toho, co se ukryva
v nas lidech. Predev$im vSak jeho poznamka o metaforizaci mifi k tomu, Ze horory pusobi podle toho, jak se jim dafi metaforizovat néco zivého
a aktualniho. Pusobnost hororii neni nadc¢asova, ale dobové vymezena a omezena.

Mizeme tedy mluvit o filozofii hororu, jeho ontologii ¢i kognitivné-emocialnich mapach pasivit, aktivit, empatii, distanci, intenci a saturaci; ma-
zeme do nasich vykladu zapojit psychoanalyzu a genderova studia, ale ptisobnost jednotlivych filmu a jejich rezonanci v publiku tim nevysvétlime,
protoze neexistuje jedno publikum ani emoce v surovém stavu.

Vyklady hororu vyloucily Descarta (protoze ratiem a cogitem se hororové filmy zabyvaji skute¢né jen podvratné), ale nezbavily se Freuda.
Gilles Deleuze a Felix Guattari ve svém Anti-Oidipovi vznesli kacifskou myslenku, Ze lidé zdaleka ani tak netouzi po mamince a tatinkovi a ne-
prehravaji si spolu porad dokola rodinné mikro-drama oidipovského trojuhelniku, jako touZzi po socialnim poli. Toky energie jsou mnohem $irsi
a slozitéjsi a ,,stroje touhy“ nejsou vazany primo na subjekty. Horory samoziejmé nejsou o naplnéné touze po socialnim poli, ale o odpudivosti
a naporu socialniho pole.

Konec subjektu, ohlaseny poststrukturalistickou filozofii na konci 60. let, se promitl nejenom do film o antihrdinech odmitajicich jména, kon-
vence a svazujici minulost (viz Posledni tango v Pafizi), ale i do novych typti hororovych monster vyznacujicich se anonymitou. Jsou jimi masy od-
individualizovanych zombit i masovi vrazi pod maskou, z niZ nic neode¢teme a jejichz pravou tvar nikdy neuvidime (napf. Leatherface z Texaského
masakru, Michael Myers z Halloweenu a Jason Vorhees z Pdtku tfindctého)’.

Karel Thein spravné poznamenal, Ze filmova postava sama o sobé nema zadné nevédomi ¢i podvédomi, takze psychoanalyticky vyklad horora
se muze tykat az celku dila a nikoli jeho postav. Nelze se zamérovat na vztah postav uvnitf narace, ale musime brat v uvahu vicedimenzionalni troj-
¢lenku - film (textové pole vyznami &ekajici na aktualizaci) - divak (empiricky subjekt) a spole¢nost (d&jinny kontext)*.

2 Tento princip dezintegrace a destrukce téla dovoluje v soucasnosti snadné propojeni hororu s akénim filmem, viz napf. Blade 1-2 a Mumie 1-2, Van Helsing; navic se zvétsujici se divickou distanci
k zobrazovini osklivosti dochdzi i k ,domestikaci“ monster, viz Termindtor 2-3 ¢i Hellboy.

3 Vynikajicim zpiisobem popisuje zménu typu hriizy z antického horor vacui na ¢istou mechaniku zla sériovych vrahit v moderni industrializované dobé Karel Thein ve svém textu “Michael Myers se
vraci”. (in: Rychlost a slzy, Praha, Prostor 2002.)

4Pudabny’m historizujicim zpiisobem se na americké horory divd napfiklad Robin Wood ve studii American Nightmare, ktery svou trojclenku definuje jako ,,monstrum-divik-normalita®.

1
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Nedavny dokument Adama Simona American Nightmare (v némz u¢inkuje mj. teoreticka kapacita Tom Gunning) se zabyva pravé spolecenskym
vale¢nych invalidi. Vlna znetvoreni se pak zpétnou vazbou projektovala i na platna kin v podobé monster. Vietnamska valka a televizni zpravodaj-
stvi zase atakovaly spolecnost do té doby nevidanymi obrazy nasili a morbidity. Spolec¢enska krize byla tak obrovska, ze si vynutila obrat v zanru.
Stara hrtiza gotickych horort a umélych interiérovych kulis jiz nemohla nikoho désit. Nastoupila estetika kvazidokumentarizmu a explicitnich

»gore” efektu.

I Noél Carroll vysvétluje sou¢asnou oblibu horort jako dél zosobnujicich obavy postmoderni doby, v niZ se stiraji kategorialni vymezeni, a kte-
rou charakterizuje vSeobecny zmatek v konceptudlnich ramcich a hriiza z neurcitosti. Carrollova historizace je ovsem nedostacujici, jelikoz mezi
horory klasického obdobi studia Universal v 30. letech a vSemi dal$imi vlnami a trendy tkvi velké rozdily v popularité, typu monster a zptisobech
produkce, propagace, distribuce a recepce. Nelze vSechno svadét na postupujici a osvicenecky projekt rozklizujici postmodernu. I uvnitf ni existuji
zlomy.

Ve strucnosti se proto pokusim ukdzat na dvou remacich modernich progresivnich horort, ze béhem ctvrtstoleti prece jenom doslo k vyraznym
zménam. Nejde mi pritom o Zadnou primitivni teorii odrazu historické reality (¢i jenom spole¢enského védomi) do umeéni a produktt populdrni

Loni a letos vzniklé remaky Texaského masakru motorovou pilou a Usvitu mrtvych dosdhly pfi pomérné nizkych nékladech sluiného komeréniho
uspéchu’. Oba filmy se od jinych postmodernich horort typu Viiskotu, poslednich dilt Nocni miiry v Elm Street, Détské hry (alias Chuckyho nevésty)
a crossoveru Freddy vs. Jason® viak vyrazné odlisuji tim, Ze postavy téchto remakd neznaji zdnrov4 pravidla a viechno objevuji nanovo a prozivaji
nezprostiedkované jako aktualni. Princip soucasného ,filmu aluzi“ plného ironického nadhledu tu absentuje. Tim stojime jakoby na stejné startovni
¢are jako u puvodnich filmt. Pfesto pozorujeme dva zakladni posuny.

Problematickym se stava uz samotné zvys$eni rozpoctti oproti originalnim dilim ze 70. let, i nové technicka a femeslna kvalita a profesionalita,
které popiraji pavodni poetiku levnosti a amatérskosti. Tato levnost (a feknéme i brakovost) byla totiZ nejenom nevyhnutelnym vysledkem prace
s omezenym rozpoctem, ale téz gestem odporu vuci drahym, avsak konvenénim a uhlazenym studiovym produkcim. Estetika transgrese utocici na
télesnd tabu (a tim padem i na spolecenské struktury a politické zfizeni) nebyla totiz svazana pouze s hororovymi, pripadné pornografickymi filmy
té doby, ale i s filmy uméleckymi a angazovanymi. Za priklad si vezméme tfeba jenom Godarduv Week End (1967) a Pasoliniho Salé aneb 120 dnu
Sodomy (1975). Svym zpusobem je to komické, leckdo by to mohl povazovat za ditkaz $patného ttidéni, ale rizné internetové stranky a databaze
uvadéji pravé tyto filmy spole¢né s riznymi béckovymi, trashovymi a campy tituly. V 60. a 70. letech si totiz byly projekty evropskych autorskych
rezisért a levné mladeznické trhaky americkych drive-in kin velmi blizko, pfinejmensim tim, Zze byly zaroven télesné i politickeé.

s Texasky masakr motorovou pilou (ndklady: 9,5 milionu dolari, trzby v USA: vice nez 80 milionti dolarii), Usvit mrtvych (ndklady: 26 milionti, trzby v USA: takfka 60 milionti dolari).
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Texasky masakr motorovou pilou (1974) je takika jakymsi volnym pokracovanim Bezstarostné jizdy (1969), ktera, prestoze konci smrti hlavnich
hrdind, byla a ztstava velkym manifestem svobody. Texasky masakr je ovSem stejné cynickou odpovédi na moznosti svobody jako Salé. Kanibaliz-
mus coby hypertrofovana varianta bezduchého konzumentstvi se objevuje zde i ve Week-Endu i v Romerové Usvitu mrtvych (1978).6

Posledné jmenovany nebyl jen hororem nové zanrové viny a cynickym akénim filmem, ale predevsim alegorii a satirou na ,kulturu® nakupnich
stfedisek. Zivi mrtvi fungovali jako zdstupnd metafora bezmyslenkovitych konzumentskych davi a odlidovali se jeden od druhého vice méné jen
pomoci riznym uniforem a dresu; strkali komicky do nakupnich voziki pti hladovém bloumani chodbami a jezdili bezcilné tam a zpatky na eska-
latorech.

Jak (s odvolanim na Stephena Kinga a jeho Danse Macabre) podotyka Andrzej Kolodynski, ani pri¢iny mohutného dopadu velkého studiového
hitu, Vymitace ddbla (1973), nelze vykladat pomoci tradi¢nich Zanrovych schémat a traktovat ho jen jako pribéh o ztraté a znovunabyti viry, a o na-
vratu starodavného zla predchazejiciho civilizaci. Hlavni pusobnost Exorcisty tkvi v dotknuti se historického a politického nervu tehdejsi spole¢nos-
ti — neposlusnosti déti a pocitu ztraty rodicovské kontroly nad nimi v obdobi Vietnamské valky a po ni. Stejné jako u ostatnich vyse zminovanych
filmu jde o téma genera¢niho rozkolu; rozbiti rodiny, které nevézi v osobnich sporech, ale $irsich (i kdyz v dilech samotnych pfimo nevyjadfenych)
spolecenskych souvislostech.

Tim se dostavame k druhému problematickému bodu a vyznamovym posuntim remaki od svych predloh. Filmové horory totiz smétuji k apoli-
ti¢nosti, stale vice opomijeji svij socidlni (¢i dokonce sociologicky) rozmér a kladou dtiraz na somatické pusobeni. Jisté ze nema smysl hodnotit tyto
posuny z hlediska moralky (zadna moralka a priori nezaruci a neobhaji, zda je lepsi vice ¢i méné krve a hnusu a zda vyvolavat emoce radéji naznaky
nebo explicitné), smysl ma ptat se, ceho bylo témito posuny dosazeno.

V leto$ni verzi Usvitu mrtvych rezisér Zack Snyder transformoval tradi¢ni ,walking dead* na ,running dead*. Misto plizivé hrozby tu u¢inkuje
uplné jiny typ hriizy, akce a brutality. Utoky se odehravaji v rychlosti na hranici postfehnutelnosti, zatimco u Romera zombiové obklopili obét a pak
ji pomalu v nepferusovanych zabérech vytrhali stfeva a mozek.

Snyder ma pro tento posun vcelku rozumné vysvétleni, Ze zombiové by mohli ovladnout planetu jediné tehdy, pokud by se nakaza sirila dostatec-
né rychle a nakazeni byli dostate¢né zufivi a agresivni. Problém je ale v tom, Ze tim ze zombit (i kdyzZ tento pojem ani v jednom filmu nikdy nezazni)
déla uplné jina monstra, nez jakymi byly po celou svou historii.

U zombit jde o rozpojeni vazeb mezi télem a mysli, o rozpojeni svobodné vile, racionality i motoriky. Zombie, at uz voodoo nebo romerovského
typu, se vyznacuje otupélosti a malatnosti, redukei véech télesnych a mozkovych projevii. Voodoo zombie je pak ovladan telepatickou vili $amana
a romerovsky zombie podvédomou a automatickou touhou sytit se, ktera neni nijak korigovana védomou aktivitou. Snyderovi zombiové nejsou
definovani otupélosti, ale naopak vysinutosti, nikoli apatii, ale $ilenstvim. Ztraci se u nich pouze racionalita, motorika nedostala takového naruseni

6Zmiimvanéﬁlmy doklddaji tezi o tom, ze postmoderna je stav, kdy se avantgarda stala banalitou a byla plné poziena popkulturou. Maska vraha z V¥iskotu je vytvorena podle expresionistického
obrazu Kiik od Edvarda Muncha, v Nocni miife z Elm Street se vyskytuje mnoho surrealistickych aj. obrazii pfipominajicich Daltho, Magritta ¢i Eschera.
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a fyzicka aktivita se neutlumila, ale naopak znasobila. Snyderovi nestacila jen o néco vyssi rychlost, jiz byli nadani zombiové ze série Return of the
Living Dead Dana O’Bannona, a zfejmé si vzal priklad z nedavnych 28 dni poté Dannyho Boylea. Tim ovSem jen zavrsil vyznamovy posun celého
zanru, ktery uz se netyka pouze psychologické stranky doty¢nych monster (kazdé hororové monstrum pritom je néjakym obrazem dusevni choroby
¢i indispozice), ale i celkového stavu a atmosféry svéta, do néhoz jsou zasazena.

Lze sice pripustit, ze jednoduchad satira na svatostanky konzumu by byla mozna vyc¢péla, ale celkové zrychleni ma nakonec za dtsledek to, Ze zom-
biové obchodnim domem jen bleskové probéhnou, ale ,neziji“ v ném. Tento dfive pfizna¢ny prostor tak ziska Gplné zastupnou funkci. Romerova
satira vak byla socidlni kritikou, ktery mifila na stav kultury, nadstavbu, vznikajici z materialniho zabezpeceni. Usvit mrtvych z roku 1978 ukazuje,
jak se kultura rozplynula, ale civilizace stale pfetrvava a v supermarketu je mozné prezit takrka libovolné dlouho.

28 dni poté ale zobrazuje epidemii mnohem nelitostnéji, nakaza rozvrati samu civilizaci, znici ji az do kofent. Jakmile prestane fungovat elektfina
a téct voda, je vSe ztraceno, protoze i jidlo se zkazi a uvnitf mésta neni mozné vegetovat. Scenarista Alex Garland uz ve svém romanu Pldz (ktery byl téz
zfilmovan, ale neprili§ $tastné) lici osud hlavniho hrdiny, ktery se ocitne mimo civilizaci a po prvotnim ocisténi od kazdodenniho shonu a neautentic-
kého prozivani sklouzne nakonec k barbarstvi. Plaz i 28 dni poté jsou filozofickymi podobenstvimi o podstaté clovéka (presnéji ¢lovéka bez civilizace),
ale ne socialnimi kritikami, protoze sféru kultury nijak nerozebiraji, ale rovnou ji vymazavaji ze svého zorného pole i celé mapy skute¢nosti.

Usvit mrtvych roku 2004 je bliz Garlandovu a Boyleové pojeti. Zombiové niéi civilizaci a moznosti uzivani si konzumu v uzaveném supermar-
ketu se jevi jako omezené. Novy Usvit mrtvych tak nejenom, Ze neni takika v ni¢em vérnym remakem Romerova dila, ani nenf zcela jasné, &im
konkrétné Snyder vyjadfuje poctu originalu, ale pfedevsim je nepfiznanym epigonem 28 dni poté, z néjz kopiruje jeho typ ,,zombit®, rychlost a zpu-
sob prenosu viru agresivity i stylizaci titulkové sekvence. Jediné, co opomiji, je pravé hlubsi pochopeni toho, co to znamena ,,¢lovek bez civilizace®
Zbyva ¢isty akéni film a survival, v némz se bojuje do ,,posledni divky®, tak jako v pfipadé remaku Texaského masakru motorovou pilou.

V ném se pro zménu tviirci nepokouseji o zadnou vyraznou aktualizaci, ani nepfesazuji déj do soucasnosti, ale hraji si na 70. léta. Snazi se vy-
stihnout dobové stylistické znaky do detailu a vybirat si mezi nimi ty, jeZ jsou — hlavné z hlediska odévni médy - dostate¢né cool a sexy pro dnesni
mladé publikum. Uspésné tu uéinkuje i politicky nekorektni krvavost, ale chybi to, kviili ¢emu se prvni film stal slavny a ¢im kdysi zaptisobil. Mezi
teenagery popularni hvézdicka Jessica Biel nedokaze z principu své image byt hippie divkou kvétin, jiz jeji iluze a svobodu méstacky na vyletu zhati
silend jizanska rodina zdegenerovanych vesnickych burant. Historicky odstup je prilis velky, abychom se dokazali znovu vnofit do kontextu doby,
kdy uvolnéné déti sexualni revoluce byly zmasakrovany témi, ktefi reprezentuji patriarchalni a represivni moc. Situace sledovani v multiplexech
a drive-in kinech se navic podstatné lisi; divaci pfi opousténi kina rozhodné nemaji pocit, Ze jim hrozi totéz co hrdintim filmu, jenz pravé vidéli.
Novy Texasky masakr je zkratka jen perfektné odvedeny pastis a ¢istd nadprodukce obrazi, které uz tu byly predtim.

V éfe pastisu a ideologického vyprazdnéni se télo stava posledni hranici poznani, ale také komoditou. V Texaském masakru je lidské télo re-
dukovano na pouhou flakotu a hmotu k opracovani. Cena lidského Zivota je snizena na minimum, ale oproti tomu se zintenziviiuje procitovani
naseho vlastniho divackého téla pfi sledovani scén jako je ta, v niz se jeden mladik povéseny za trup na hacich, pri kazdém pokusu vymanit se z nich
smekne a haky se mu zarazi hloub¢ji do masa. V $ilené agonii, pri niz clovék rozhodné nechape sebe sama jako myslici bytost, si své télo uvédomime
jako posledni limitu, kterd nds spaji se svétem, ale ve chvili tohoto uvédoméni jiz zaroven o jakékoli védomi ptichdzime. Remaky Usvitu mrtvych
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a Texaského masakru nedavaji védét o ni¢em jiném, nez pravé o této zkusenosti nasi kiehkosti a zranitelnosti. K nic¢emu se dal$imu se uz nevztahuji
a nevypovidaji o podminkach, které vedly k odhaleni této zkusenosti.

Jaké pri¢iny vedly k tomu, ze nam tvurci ukazuji zrovna dnes zrovna tyto véci? Troufam si zformulovat kratkou polemickou odpovéd, diky niz
bude prinejmensim jasné, co bylo mysleno onim ,aktem prerozdéleni vyznama®, o némz byla fe¢ v puli textu. V poslednich letech se horory zbavily
politicnosti a televizni zpravy télesnosti. Medialni svét se roz¢isl na dvé zony. Televize, at uz kvuli pieté viic¢i obétem terorizmu nebo kvili pristoupe-
ni na hi-tech vojenské rezimy vidéni, prispiva k virtualizaci valek a nasili. Televize cenzuruje a potlacuje $ifeni obraz, které by nas mohly opravdu
znepokojit, na druhou stranu se snazi ukazat (byt omezené) socialni a politické souvislosti konfliktt. Supernasilné filmy typu nového Texaského
masakru a Usvitu mrtvych jsou pak reakci na suchoparnost, chudokrevnost a sterilitu politické korektnosti, jez poddvé utrpeni pouze s prichuti

»light“. Tyto horory se nesnazi jit vstfic $ir§imu (napf. Zenskému) publiku romantickymi motivy jako Coppoluv Dracula, ale jsou cileny na hardcorové
recipienty. Zatimco fantaskni horory jako Poltergeist nebo Kruh traktuji motiv médii takovym zptsobem, Ze technologii zpét proménuji na magii,
moderni horory se obejdou bez magie a existence masovych médii (predevsim televize) je v nich brana strizlive, skepticky a predevsim jako néco,
co se nepodili na hlavni hriize: nikoli mediace ale pfimé nezprostfedkované prozivani. Redukce ¢lovéka, jenz je ptivodné zoon politikon, na pouhé
ohrozené télo, vsak zase prispiva k rozpadu komplexni Zivotni zkuSenosti. Ani filmové ani televizni médium tak jiz neptinaseji celistvou zpravu

o svété, v némz zijeme. A jediné v tomto smyslu je skute¢né nejhorsi to, co nevidime.

CITOVANE FILMY:

28 dni poté (28 Days Later, Danny Boyle, 2002), American Nightmare, The (Adam Simon, 2000), Bezstarostnd jizda (Easy Rider, Dennis Hopper, 1969), Blade (Stephen Norrington, 1998), Blade 2
(Guillermo Del Toro, 2002), Dawn of the Dead (George A. Romero, 1978), Dracula (Bram Stoker’s Dracula, Francis Ford Coppola, 1992), Freddy Vs. Jason (Ronny Yu, 2003), Halloween (John Carpen-
ter, 1978), Hellboy (Guillermo Del Toro, 2004), Kruh (The Ring, Gore Verbinski, 2002), Ml¢eni jehiidtek (Silence of the Lambs, Jonathan Demme, 1991), Mumie (The Mummy, Stephen Sommers, 1999),
Mumie se vraci (The Mummy Returns, Stephen Sommers, 2001), Nevésta Chuckyho (Child’s Play 4: Bride of Chucky, Ronny Yu, 1998), New Nightmare (Wes Craven, 1994), Pdtek tiindctého (Friday
the 13", Sean S. Cunningham, 1980), Peeping Tom (Mike Powell, 1960), Pldz (The Beach, Danny Boyle, 2000), Poltergeist (Tobe Hooper, Steven Spielberg, 1982), Posledni tango v Pa#izi (Ultimo Tango
a Parigi, Bernardo Bertolucci, 1972), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Return of the Living Dead, The (Dan O’Bannon, 1985), Rosemary md détdtko (Rosemary’s Baby, Roman Polanski, 1968), Salé
aneb 120 dnii Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma, Pier Paolo Pasolini, 1975), Viiskot 1-3 (Scream 1-3, Wes Craven, 1996, 1997, 2000), Termindtor 2: Soudny den (Terminator 2: Judgement Day,
James Cameron, 1991), Termindtor 3: Vzpoura strojii (Terminator 3: Rise of the Machines, Jonathan Mostow, 2003), Texas Chainsaw Massacre, The (Tobe Hooper, 1974) Texasky masakr motorovou
pilou (The Texas Chainsaw Massacre, Marcus Nispel, 2003), ﬁsvitmrtvjah (Dawn of the Dead, Zack Snyder, 2004), Van Helsing (Stephen Sommers, 2004), Vetielec (Alien, Ridley Scott, 1979), Vymitaé
dadbla (The Exorcist, William Friedkin, 1973), Week End (Jean-Luc Godard, 1967), Zéhada Blair Witch (Blair Witch Project, Eduardo Sinchez, Daniel Myrick, 1999).
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Hned na zacatku se nabizi mnoho otazek, které by vymezily sebezachovnou silu a moc tohoto typu filmu, ktery zije dvojlomny Zzivot jednoho

z nejpopularnéjsich z hollywoodskych Zanrt, ovsem zaroven se tési jedné z nejhorsich povésti (v tom mu mohou konkurovat snad jen dalsi dva tzv.
»zanry téla“, tedy melodrama a pornograficky film).

Otazek je tedy mnoho: Jak horor komunikuje? Odkud se napaji? Co sdéluje? Jaké slasti vyvolava? Funguje viibec na principu slasti? Jak se vztahuje
k télu (na kterém vlastné stoji)? Jak se vztahuje k ostatnim Zanriim? Plati-li analogie mezi Zanry téla - existuji pak specificky zenské a muzské zanry téla?
A o ¢i (jake) télo tu vlastné jde?

A jsou tu i otazky historické: Pocdtky Zdanru - nejsou spojeny se samotnymi typickymi zacdtky kina? Neni horor jasnym pokracovinim ,filmu atrak-
ci“? Jaky je vztah mezi exhibicionistickym filmem, jeho ,ukazovinim®a cdstecnym skryvanim, v hororu?

V tomto uvodnim textu se ovSéem omezim predev$im na vymezeni urc¢itych hranic v otazkach reprezentace a symptomatického ¢teni hororového

filmu. Richard Wood ve svém ¢lanku An Introduction to the American Horror Film podéva rozko$né americko-marxisticky rozbor napajeni hororu.’
Jeho definice hororového filmu je az sviidné pfimocara - zakladni ramec tvofi normalita (ve smyslu poslu$nosti normam) ohrozena monstrem.
Monstrum je pak analyzovatelné jako symptom, navrat potlaceného.
1) Wood vychazi ponékud $iroce z psychoanalytického pojmu ,potlaceni“/ represe. Rozdéluje ji na zakladni (zdsadni pro normalni psychicky vyvoj
jednotlivce - tedy prijeti odlozeni uspokojeni, vyvoje myslenkovych a pamétovych schopnosti, sebeovladani, atd.) a ,nadbytkovou®, ktera se vzta-
huje ke specifické kulture a situacim, kdy jsou lidé odmalic¢ka nuceni prijmout pfedem dané role a podrobit se ur¢itym omezenim (konkrétné: ,Déla
z nas monogamni, heterosexualni, burzoazné orientované patriarchalni kapitalisty.“). Mira této represe se v rtiznych spolecnostech a dobach rtzni,
ovsem soucasna zapadni kultura se podle Wooda (psano v roce 1979) vykazuje extrémni mirou nadbytkové represe — tedy represe sexualni energie,
stejné jako moznosti jeji kreativni sublimace do nesexudlni aktivity. Podle Wooda je idealni ¢len nasi spolecnosti a kultury ,jedinec, jehoz sexualita
je dostate¢né uspokojena v monogamnim svazku nutném pro reprodukci budoucich idedlnich obyvatel, a jehoZz sublimovana sexualita (kreativita)
je dostate¢né naplnéna/ uspokojena v naprosto nekreativni a neuspokojujici praci (at jiz v tovarné ¢i kancelari), k ¢cemuz nase spole¢nost odsuzuje
vétsinu svych clent.“ (s. 198)

Predstava idedlniho jedince se tedy méni v jakysi automat/ robot, jehoz sexualni a intelektualni energie je svedena na minimum. Mzeme rict, ze
je to ,,lidsky stroj s minimalni mirou tfeni, pficemz tato predstava je nejen nerealizovatelna, ale i frustrujici, z cehoz plyne (Woodem samoziejmé
predpokladana) neuroti¢nost vétsiny spolecnosti.

2) Vyznamnym zdrojem napajeni hororu je potlac¢end bisexualita (nejen jako pfimo bi-sexualni praxe, ale také a predev§im ve velmi $irokém smyslu,
jako pohlavni komplexnost jednotlivce ¢i neukotvenost pohlavnich roli). Ta se stava hrozbou - predstavuje vymykani se normam, neujasnénost,
prekracovani hranic mezi pfesné stanovenou sexualni binaritou, umoznuje jedinci uniknout mimo kontrolu aparatu despoticky vymezenych myta

muznosti a Zenskosti a speficikych spolec¢enskych roli.

1 Wood, Richard. ,,An Introduction to the American Horror Film.“ In Nichols, Bill (ed.). Movies and Methods. Berkeley: University of California Press, 1985, str. 195-220. Citace odkazuji
k tomuto vyddni.
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3) Neméné dilezitym zdrojem je podle Wooda také potlaceni zenské sexuality a kreativity, stejné jako povinné stanovena pasivita a podrizenost.
Horor se Zivi ze spole¢nosti odepirajici Zendm vlastnosti a puzeni pfisouzena muztim (aktivni, agresivni, asertivni) a také, v neposledni fadé,
4) zpotlaceni détské a dospivajici sexuality (viz napf. tradi¢ni americky zakaz sexu pred manzelstvim).

Z4dna z téchto represi neni civilizaéné nutn4, slouzi jen k udrzeni represivniho adu (pfipomenou se nam zde Althusserovy statni aparaty).
Vyznamnou pozici v této teoretické konstrukci ma také pojem Druhého/Jiného, s kterym burzoazni védomi nedokaze pracovat (Ize jej jen odmit-
nou a znicit nebo asimilovat, zrusit jinakost). Tento pojem u Wooda zahrnuje: obecné jiné lidi, jinakost Zenskou, jinakost proletariatu, jiné kultury
(exoticka jinakost), etnické skupiny v ramci vlastni kultury, alternativni ideologické ¢i politické formace, odchylky od sexualnich norem a déti jako
podle néj nejutlacovanéjsi ¢ast populace. Horor se na tomto podlozi jevi jakozto aktualni dramatizace podvojného pojmu potlaceny/jiny, kterd se
zjevuje (vraci) v podobé monstra: ,,Je mozné tvrdit, Ze skute¢nym tématem hororového zanru je zapas o uznani vseho, co nase civilizace potlacuje
nebo utlacuje: navrat ono potlacené dramatizuje, jako v nasich no¢nich murach, jakozto hrtuzny objekt, désivou véc, a happyend (pokud k nému
dojde) typicky znamena znovunastoleni represe.” (s. 201)

Pfiznacny z tohoto pohledu je pripad Cat People jakozto pribéhu potlacené Zenské sexuality, Frankenstein a Texas Chain Saw Massacre zase vra-
ceji do hry drama proletariatu, filmy o invazi z vesmiru z 50. let pak samoztejmé zpodobnuji invaze cizi ideologie, vampyrské filmy potla¢enou bise-
xualitu, a jsou tu i ,détské“ horory — Rosemary’s Baby a napt. The Omen, zptitomnujici démoni¢no nevinnosti. Hororové filmy jsou tedy kolektivni
no¢ni mury, jiz od svych pocatku, které muzeme v klasické podobé umistit do némeckého expresionismu a obecnéji do Poeovych inspiraci. Nicméné
tato no¢ni mira se z jistého pohledu muze jevit jen jako materializace podvédomych tuzeb po rozbiti norem a struktur, které svazuji nasi existenci
a potlacuji nase puzeni a tuzby - v tom také spociva désivost monstra, jehoz akce jsou zaroven hrizné a podvédomé (anarchisticky) vytouzené.

Psychoanalyza kdze: vse, co je potlaceno, se snazi o navrat (viz ,,monstra z id“). Ne nahodou je, jak upozornuje Wood, ustredni postavou horort
2 60. let pfizrak ¢iidedl (coz je ve vysledku to samé) rodiny, ¢asto s dodate¢nym, pikantnim tématem kanibalismu. Nejen, jak podotykd Wood, je zde
tedy rodina zobrazena jako to, co se ,,zivi“ z dalsi generace, ale také cely (kapitalisticky) systém prozrazuje svou zvracenost — je mozné a vyhodné
zivit se z druhych, ni¢im neplytvat, vSe spotfebovat (pfiznac¢na jatecna ekonomika Texas Chain Saw Massacre). V tomto smyslu se vyjevuji zajimavé
kontinuity hororu s ,rodinnymi® filmy z 30. a 40. let - co tam zustava symbolické, témeér plné potlacené (vrazedné emoce mezi rodici a détmi), je
v 60. letech hororem rozehrano, zpritomnéno, dotazeno do konce (Wood zminuje evidentni kontinuitu mezi Meet Me in St. Louis a Night of the
Living Dead ve figufe ,désivého ditéte).

Horor v sobé tedy ma vyrazny subversivni potencial, pravé ten tvori velkou ¢ast jeho pritazlivosti. Ambivalence monstra jakozto a-bjektu, ktery je
zaroven objektem hrtizy i subjektem touhy, stoji v pozadi identifika¢niho a zaroven vytésnujiciho, (ne)bezpec¢né odmitavého vztahu divdka k nému.
Horor je subversivni do té miry, jak odmita priznat monstru jednoduché vymezeni (monstrum jakozto ¢isté, vécné, nepochopitelné zlo). Extrémni
definice monstra jakozto ¢istého zla (v metafyzickém, nikoliv socialnim smyslu) pak podle Wooda vede k jediné mozné interpretaci — nutnosti je
potlacit, anihilovat, nastolit poradek. (Tedy ten represivni poradek, proti kterému subverzivni horory svobodné broji.) Pravé tento impuls podle néj
charakteristicky pro tzv. ,reakéni horory*, jako je napt. Halloween (Wood sem zahrnuje i raného Cronenberga, nicméné, domnivam se, ve svétle
pozdniho Cronenberga, toto vymezeni muiize byt sporné, protoze Cronenbergova prace s represi je charakteristicky mnohozna¢nd). Napéti a nesta-
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losti mezi subverzivitou a konzervatismem hororu ovSem do velké miry prispivaji k pritazlivosti a interpreta¢ni otevienosti tohoto zanru.

Wood je pouze jednim z mnoha teoretikd, ktefi se psychoanalyticky vyzbrojeni pustili do zkoumani ,,perverznich slasti, které divaci zakouseji
spole¢né se strachem vyvolanym hororem. Barbara Creed, Carol Clover, Stephen Neale, Linda Williams ¢i dokonce i ranny Noél Carroll se chopili
hororu jako plastického zanru, na némz nejen Ize zkoumat jeho napdjeni a u¢inky, ale také provérovat teoretické koncepce, vytvorené pouze na bazi
analogie s psychoanalytickymi modely. Téma potlacené sexuality, disledku rigidnich pohlavnich roli i obecné ozvuky (v Sirokém smyslu) politické
nalady délaji z hororu nejen vysadni objekt psychoanalytické, ale také feministické analyzy.

Od pozdnich 70. let se psychoanalytické pristupy k hororu vyznamné diverzifikuji, snaha o definovani ,,matoucich slasti hororového filmu* vede
k radikalnimu pluralismu, nicméné vétsina autort se shodne na tom, Ze vysadnim tématem hororovych filmu je
zenska (¢i jinak nenormativni, tedy ne-muzska) sexualita, ktera se promita do obrazu désivé, hriuzné a destruktivni sily. Néktefi teoretici pouzivaji
k definovani téchto obrazti udésné, nezvladatelné, nevypocitatelné a odpudivé sily Kristevin pojem ,abject” (z nejznaméjsich pak Barbara Creed
ve svych analyzach ,,monstrozni zenskosti“). V odpovidajicim typu horort jsou to zeny (¢asto matky), kdo je predstaven jako ne-lidské monstrum,
ohrozujici rad (klasicka abjektni ,hrdinka“ je pak nenasytna, neukojitelna, neustale se rozmnozujici vetfeleckd ,matka®). Teoreticky ramec pak
umoznuje zenské monstrum ¢ist subverzivné jako oslavu Zenské moci a sexuality (viz napt. ¢teni Lindy Williams).

Na druhé strané ovsem je mnoho klasickych horort, ve kterych jsou monstry evidentné muzi, a jejich hlavnimi obétmi jsou Zeny (divky) - tzv.
slasher films. Ty predstavuji obvyklou délbu prace: hrdina-zabijak pronasleduje a zabiji ,vinné“ (klasicky promiskuitni) muze a Zeny, dokud se
nesetka (obvykle s nevinnou, mirné maskulinizovanou) figurou, tzv. Final Girl. Posledni divka je velmi obezfetnd, ¢asto az paranoidni, zaroven
vynalézava, coz ji pomlze v kone¢ném stretu zvitézit. Zminuji-li nékteri autofi fakt, Ze v hororu tohoto typu je zdiraznovano nasili na zenskych
hrdinkach (i v kontextu filmt, kde jsou obétmi také muzi), na druhé strané je dan velky prostor i ,obrannému®, odvetnému nasili ,posledni divky*.
Zatimco Clover a Williams (a dalsi) figuru Final Girl vzyvaji jako téméf feministickou hrdinku, jiné (napf. Pinedo) ukazuji, Ze tento je obraz prilis
rigidni - nékteré filmy nedovoluji posledni divce zvitézit a prezit, mnohé filmy se vraci nakonec k nastoleni ,,normalniho“ stavu muzské dominance.
Zakonzervovany model vitézné hrdinky je podle Ponedo a dal$ich nutné nové, mnohem prisnéji zkoumat.

Tolik k nastinéni pouze nékolika aspektu, které mé na reflexi hororového filmu zaujaly. Nakonec ovsem nemohu nezminit jesté jeden, neméné
zajimavy kontext vyvoje hororu, objevujici se v literatufe vénované tomuto zanru teprve pomérné nedavno - jeho magickeé ¢i kabalistické koreny.
Tyto souvislosti totiz zdsadné méni a prohlubuji jak tematické napdjeni hororu, tak i moznosti jeho spolecenského vyznamu a funkce (jakozto
i interpretaci jeho symboliky a figur). Jak poukazuje Jozef Karika ve svém ¢ldnku ,,Filmovy horor z pohledu magie*?, strach vzbuzujici pfibéhy byly
soucdsti témer vSech zasvécovacich systému i Samanskych iniciaci. Strach je totiz podle néj jednou z hlavnich cest k transformaci védomi ¢arodéje ¢i
maga, vyznamnou soucasti zasvéceni — protoze napomahd narusovat zavedené formy chovani a vzorce jednani osobnosti, a je, po sexualnim pudu,
nejsilnéjsim motivaénim prostfedkem. Maga charakterizuje prave to, ze dokazal strach ovladnout a proménit ve svou silu.

Hororovy film umoznuje divakovi priblizit se tomu, co Karika nazyva ,dekonstrukci ega®, otviranim propasti prazdnoty a momentem zasvéco-

2 Viz server Okultura (http://www.okultura.cz/article/articleview/222/1/0).
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vaciho pronikani ¢ehosi ,,z druhé strany. JiZ samotny akt vstupu do svéta/mysleni psychotického vraha (svéta rozbitého, propojeného morbidnimi
spoji a prizna¢né odmitajici spoje ,pfirozené®) je podle Kariky aktem vstupu do svéta, ktery okultismus nazyva ,klifotem®: ,,PodIa kabalistického
ucenia st svety klifotu (Skrupiniek) prvotnymi emanaciami bytia, v ktorych nedoslo k vyrovnaniu, strukturacii a harmonizacii zostupne emanuju-
cej energie, nasledkom ¢oho st neusporiadané, chaotické, racionalne nepostihnutelné a slazia ako pribytky démonov.“ (viz Okultura)

Podle Kariky je takovym klifotem i duseni stav pfi iniciaci, tedy rozhrani prechodu starého, roztristéného ega v novou strukturu. Klifot byva po-

pisovan jako splet chodeb, anomalii a bizarnich prechodu, tedy jiz jako topos asociuje klasické hororové svéty. Moc nad svéty klifotu ma démon Cho-
ronzon, jehoz pusobeni na lidskou psychiku popisuje Crowley takto: ,,Obrazy, obrazy, obrazy, viechno bez kontroly, viechno bez smyslu.“* V tomto
démonovi, ktery zbavuje lidskou bytost détské prostoty a autenticity (tedy zabranuje sjednoceni osobnosti symbolizované v tarotu Blaznem), Karika
naléza napf. predobraz Freddyho Kruegera z A Nightmare On Elm Street I. - VII. Horor je tedy pro néj prostfedkem nahlédnuti do trans-saturnské
sféry, setkanim s bytostmi, které divakovi na cesté k iniciaci umozni prekonat, transformovat své staré, prilis zemské ja.
Karika dale pfipomina i pomérné dobre znamou skute¢nost, ze u zrodu klasického hororového modelu v ramci expresionistického filmu stalo né-
kolik osobnosti pozdéji spojovanych s okultnimi rady (zminuje napf. pravé ve 20. letech ustanoveny Fraternitas Saturni, jehoz velmistrem byl Albin
Grau). Tvrdi se, Ze to byl pravé Grau, kdo se zasadil o vneseni okultnich prvki do Murnauova Nosferata, které dodnes pri filmologickych analyzach
nebyvaji brany v avahu.

Zda se tedy, ze horor jesté skryva mnoha tajemstvi a naznacuje $iroké interpreta¢ni pole. Mozna nam dokonce skryva i nabizi cestu do jinych
svétll a dimenzi, mozna je jednim z priivodct na cesté k zasvéceni.

3 Citovino podle Kariky. Ddle k tématu Choronzona cituje Karika v jiném ¢ldnku dalsi okultistické autority: , [jak pise] ]. Dee: Je mocny démon, mocny Choronzon, ktery hlida velkou branu nezndmého
univerza. Poznej ho a méj se na pozoru. G. Meyrink Choronzona ditvérné znal, oznacoval ho jako ,hlavu Mediizy’ a detailné popsal ve svych romdnech. Kromé jiného pise: Tusim, Ze tvdr je optickym
bodem mezi dvéma svéty; paprsky nendvistné zhouby jsou v ni soustiedény jako v ohnisku a za ni ¢ihd propast veskerého rozplynuti, jehoz nejmirnéjsim symbolem je andél smrti. Také Crowley tomuto
démonovi ptisuzuje tilohu strazce Abyssu a doddva: Choronzon je disperze ... boji se viech druhii koncentrace a ticha.” Viz Karika, Jozef: ,,Novy Aeon - vyplod Crowleyho mysli?“ Viz server Chaospace
(http://chaospace.hyperlinx.cz/index.php?act_id=4e~id=58). Dodejme, Ze souvislosti této ,optické“ bytosti s ,,rozptylujicim“ kinematografem se mohou jevit jako zfejmé.

CITOVANE FILMY:

Cat People (Jacques Tourneur, 1942), Frankenstein (James Whale, 1931), Halloween (John Carpenter, 1978), Meet Me in St. Louis (Vincente Minnelli, 1944), Night of the Living Dead (George A.
Romero, 1968), Nightmare On Elm Street, A (1, 7, Wes Craven, 1984, 1994), Nightmare On Elm Street, 2 (Jack Sholder, 1985), Nightmare On Elm Street, 3 (Chuck Russell, 1987), Nightmare On Elm
Street, 4 (Renny Harlin, 1988), Nightmare On Elm Street, 5 (Stephen Hopkins, 1989), Nightmare On Elm Street, 6 (Rachel Talalay, 1991), Nosferatu (F. W. Murnau, 1922), Omen, The (Richard Donner,
1976), Rosemary’s Baby (Roman Polanski, 1968), Texas Chainsaw Massacre, The (Tobe Hooper, 1974).
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Hned v prvni scéné Demonlovera, nasledujici po svéze experimentdlnich titulcich, se v uzavieném prostoru letadla rozehraje hra intrik, zlo¢inu
a svadéni, pricemz kazdy detail tu pfedznamendva hlavni témata filmu a prispiva k budovani napéti: ohnivé vybuchy na televiznich obrazovkach
jsou tichou hrozbou a predtuchou konce; vyména pohledia mezi Hervém (Charles Berling) a Dianou (Connie Nielsen) a mizanscéna jejich tél svédci
o skrytém sexualnim napéti; otraveni mineralky stejné jako v feci letmo utrousena poznambka (,,Je to na hrané zdkona.“) nas upozornuji, ze se oci-
tame v nebezpecném svété plném potencialnich zrad a zlo¢inti. V podobném hitchcockovském stylu, kdy kazda scéna je nenapadnou mistrovskou
etudou v praci s herci, kamerou a hudbou, stejné jako s davkovanim narativnich informaci (znamé, ale stale u¢inné pohravani si s tim, co v ten ktery
okamzik vidi/vi postavy/divéci...), film i pokracuje (viz krasné dezorientované natocend scéna s inosem na letisti atd.).

Postupné se nicméné za¢ne narativni tempo ponékud zpomalovat — spolu s ¢im dal vice komplikovanym zaplétanim obchodnich, zlo¢ineckych
a milostnych intrik se film zaroven osvobozuje od akce a narace ve prospéch kontemplace scén, jejich atmosféry, na niz se krom jiné zna¢né podili
zneklidnujici hudba Sonic Youth vytvarejici podmanivé rozvibrované, rozdrn¢ené hudebni plochy. Od hloubky (svéta uvnitf obrazu, psychologie
postav, smyslu déje) se ¢im dal vice pfesouvame k pozorovani povrchii (dokonalych tél a predmeéta celého onoho ,,$ik“ svéta modernich technologii,
v némz se postavy pohybuyji, ale také povrchti samotnych zabért, u nichz jsou zdiaraznovany jejich vytvarné kvality).

Podobny pohyb od hloubky k povrchu prichazi také spolu s Zanrovymi a filmové-historickymi odkazy, jichz je film plny - jestli byla poc¢ate¢ni
hra s Zanrovymi ingrediencemi pfislibem sofistikované variace na thriller (feknéme v liniich De Palmovy jen lehce ironické pocty zakladim zan-
ru ve Femme Fatale), postupné se film za¢ne diky pouzivani klisé spadajicich spise do béckové kinematografie nebezpecné blizit Zanrovému kyci
(viz yatraktivni“ michani prvka erotiky, moderni technologie, zlo¢inu, exotickych lokaci...). Resp. za¢ne se pohybovat na hrané kyce, pricemz ale
zaroven stale svadi brilantnosti své formy - esencialni je pfitom pravé ona zneklidnujici ambivalence, ktera charakterizuje divdikovo vnimani, ono
vahani, zda je tento film oslavnou poctou, zabavnou ironickou parafrazi anebo vazné minénou kritikou odkryvajici laciné stranky tohoto typu
kinematografie. Podobné¢ ambivalentni je zptsob, jakym film zobrazuje Zenské postavy: okouzlujicnost hlavnich hrdinek (zaloZena uz na jejich
vybéru - hollywoodska star Connie Nielsen, fotomodelka Gina Gershon - a peclivé dotvarena zptisobem jejich snimani) je dovadéna do extrému ob-
nazujicich trapny voyeurismus pohledu kamery/divaka (souboj krasavic v hotelovém pokoji; zeny v latexovych obleccich...). Godard kdysi ironicky
prohlasil, ze film to je Zena a zbran. Demonlover v obdobném duchu ukazuje sexualizované zobrazovani zen okofenéné nasilim jako jakousi praza-
kladni esenci kinematografie, pricemz v divacich nechava rozeznit celou protifecivou skélu reakci pocitovanych pri konfrontaci s takto obnazenymi
zaklady filmu: od krasy pres ironické pobaveni az po smutek. Nazev filmu odkazuje, zda se mi, nejen k oné $patné, manipulujici (ne)lasce, jejiz obéti
se stava hlavni hrdinka v ramci déje, ale také - na vyssi, filmové sebe-reflexivni roviné - hovori o problematické lasce k samotné kinematografii,
takové lasce, kdy nécemu podléhame pfi plném védomi, zZe to neni dobre.

Demonlover je spise elegantnim cvicenim ve stylu a Zanru, v omamném a zéroven problematizovaném klouzani po povrchu (tél, svéta, zanru),
nez pribéhem s néjakym ,,poselstvim®, nicméné jedno téma preci jen rozkryva i ve svém ,obsahu“: pribéh hlavni hrdinky je pfibéhem o ztraté kon-
troly. (,,Porad se tak kontrolujes,” fika Hervé. ,,Ja nekontroluju viibec nic,“ odvéti Diana a - pres vSechnu zameérnou psychologickou redukci, jiz jsou
tu postavy vystaveny - tato véta ve své horké lapidarnosti nahle divdka az zamrazi, shrnujic hrdin¢inu cestu od mazané $pionky k bezmocné loutce
ucinkujici v jakési uplné cizi hte, které nezbyva nez nevéricné zirat do plament, v nichZ mizi jeji dosavadni zivot.)
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Demonlover ale neni pouze film o tom, jak hlavni hrdinka postupné ztrati kontrolu (nad situaci, nad druhymi a nakonec i zcela doslova - duevné,
socialné a télesné - nad sebou samotnou). Z pod kontroly (narace, Zanru, logiky) se v posledni ¢tvrtiné necekané vymkne i saim film, ktery diky
tomu necha zakusit obdobnou ztratu moci, jakou zaziva hrdinka filmu, samotného divaka. Tajemstvi a ne¢ekana odhaleni (ktera ovSem kladou vic
otazek, nez prinaseji odpovédi) narustaji az k totalnimu zmateni, kdy zcela prestava byt jasné, kdo pracuje pro koho a proti komu, jako by nakonec
byli tajnymi $piony tplné vsichni, pracujic pro nékoho, koho jsme ve filmu ani nezahlédli. , Ted ti moc nerozumim,“ zhmotni ironicky divacké pocity
véta v jedné scéné k zavéru, ve chvili, ktera ma osvétlit, co se déje, ale namisto toho vie opét jesté vice znejasni. Od vyborné vystavéného zacatku
(s jeho racionalitou a klasi¢nosti) se propadame do totalni iracionality zavéru, v némz sledujeme eliptické ttrzky jako z néjakého jiného, vysinutého
filmu, do néjz se nenapadné proménil ten prvni. V samém zévéru se se sziravou ironii odhali, kdo pi$e scénar celé této podivné podivané. Fascinujici
je pritom, jak se tim zpétné prepisuje nase vnimani celého filmu, jelikoz jsme nahle postaveni pred otazku, jez zavrSuje nase zmateni: v jaké chvili
se film ,,zlomil“ z umné rozehraného thrilleru do sexualni fantazie pubertalniho autora? Krasa a zaroven potiz odpovédi tkvi v tom, ze neexistuje

- prechod od filmu k voyeuristické halucinaci je nerozpoznatelny.

Zavér Demonlovera je podobné ohromujici jako u jednoho ze star$ich filmua Oliviera Assayase - Irma Vep - zavr$eného zcela ne¢ekané jakymsi
experimentalnim remakem Feuillada: i zde teprve posledni ¢tvrtina, v niz dojde k totalnimu popreni logiky narace ve prospéch ¢iré fotogenie, ja-
kychsi esencialnich, prazdkladnich kinematografickych scén (automobilové honicky, pozaru, sttilejiciho muze, zeny v latexovém oblec¢ku - ach, ten
Feuillade!), nahle odiivodni a proméni cely film. Nevysvétlené ,,pohlceni“ Diany pornografickou webovou strankou, kdy jako by se hrdinka propadla
z reality do hyperreality (tak trochu jako v néjakém Cronenbergové filmu), je zdvojena o je$té zavratnéjsi mutaci samotného filmu, ktery se postupné
rozpadne, ztrati v sobé samém (tak trochu jako v néjakém Ruizové filmu).

CITOVANE FILMY:
Demonlover (Olivier Assayase, 2002), Femme Fatale (Brian De Palma, 2002), Irma Vep (Olivier Assayase, 1996)
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(...slunce pokryla neproniknutelnd tma.)

Tam, kde se nam nedostava svétla, snizuje se i nase schopnost rozlisovat jedno od druhého. Pfestavame vidét, co bylo vidét, a vidime to, co vidét
neni. Co slunce délalo neviditelnym. Neviditelné véci. Jako v noci nebe v kiné.

Kazdou noc si ve spanku promitame svoje strasidelné filmy a lucifer nam v pravém hornim rohu hlida prolinaci znacky. Je to jeho odména za nasi
neposlusnost. Nékdy, kdyz je nepozorny, nebo usne inavou a zapomene v ten spravny ¢as prolnout, zahlédneme koncovy pas naseho snu. Praveé v tu
chvili to zac¢ina byt nejzajimavéjsi: okamzik, kdy miizeme vidét, co je na konci kazdého filmu; kdy miizeme vidét tmu. Pokud je lucifer dostatecné

unaveny, naskytne se nam pohled tak krasny a nic nerikajici jako nebe.
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»It seems an unaccountable pleasure which the spectators of well-written tragedy receive from sorrow, terror, anxiety, and other passions that are in
themselves disagreeable and uneasy.“
(Hume, Of Tragedy)*

Samuel Johnson pied necelymi 250 lety ve svém Uvodu k novému vydani Shakespeara s jistotou podotknul, Ze k etbé vydavaného klasika ,,nas
samoziejmé nevébi nic jiného nez touha po libosti.“? Oikeia hedoné, jak slast vlastni tragédii v Poetice poprvé jmenuje Aristoteles?, byla v déjinach
estetického mysleni jednou z hlavnich obZzalovanych v procesu nazvaném ,paradox tragédie*, ktery se tdhl celd staleti a - chtélo by se ndm jednim
dechem s mnohymi sou¢asnymi teoretiky hororu® dodat - trvéd dodnes.

Horor se v mnohém zda byt pravym dédicem tradi¢niho paradoxu tragédie. Ten spocival v otdzce, zda lze libost, kterou kazdy divak nevyhnutel-
né pri sledovani tragédie pocituje — vzdyt co by jej jinak do divadla tahlo -, néjakym filosoficky nezavadnym zptisobem skloubit se strachem a litosti,
které opét Aristoteles zavadi jako normy pravého divackého prozitku. Protichtidné pocitové vektory jednotlivych elementi tragického estetického
zazitku inspirovaly myslitele k protichidnym feSenim. Zatimco néktefi povazovali negativni emoce za nevynechatelnou soucast nebo dokonce
pri¢inu vysledné slasti, jini je od libosti ode¢itali a méli za to, Ze ocekdvany vysledek nasi interakce s tragédii se déje témto negativnim privodnim
jevim takftikajic navzdory.

Horor nabizi pfipadnym zajemctim podobné dilema. I tento zanr totiz disponuje rejstfikem protikladnych pocita - strachem a zhnusenim na
strané jedné a svého druhu slasti, silou pritazlivou, na strané druhé. A stejné tak Ize i teoretiky, které tento problém uhranul, velmi zhruba rozdélit
na dva tabory podle role, kterou ve vysledném efektu pripsali jeho negativni sloZzce. Neni proto divu, ze se paradox tragédie s paradoxem hororu
volné zaménuje a ze moderni myslitelé bez skrupuli odvozuji sviij rodokmen od starych autorit, Aristotelem vzdy pocinaje.

Zanry hororu a tragédie viak samy o sobé k podobné zaméné obvykle nesvadéji a pti blizsim pohledu zjistime, Ze nesouhlasi ani pfinejmensim je-
den z prvkd, ze kterych je - at uz harmonicky nebo rugivé - smiSen zénry intendovany divacky zazitek. Ze litost, ktera sekunduje strachu v piipadé
tragédie, nemd s hnusem, jenz se ke strachu poji v hororu, pranic spole¢ného, je nabiledni®.

! »Nevysvétlitelnou slasti se zdd byt libost, kterou pociti divici dobte napsanych tragédii ze smutku, strachu, tizkosti a podobnych vdsni, jez jsou samy o sobé nep¥ijemné a stisiujici.“ Tento citdt nepred-
znamendvd pouze problematiku, kterou se tento ¢lanek zabyva. Text, ze kterého citovand véta pochdzi, stal na pocatku i na konci mého premysleni o paradoxu hororu.

2 Johnson, Samuel. »Preface to Edition of Shakespeare.” In Eighteen Century Essays on Shakespeare, edited by Nichol D. Smith, 112 - 61. Glasgow: James MacLehose and Sons, 1903.
? Poetika, 1453b11.

4 Za autora paradoxu byvd oznacovin Aristoteles, nékdy dokonce Platon. Problém zaujal mnohé, jmenujme jen nékolik: Horatius, Sidney, Addison, Johnson, Kenrick, Dubos, Fontenelle, Hume, Co-
leridge, Rousseau, Nietzsche, Tolstoj, Brentano...

s Nejenom hororu. Paradox tragédie vzbuzuje zivy zdajem v hlasnych troubdch anglo-americké estetiky: v casopisech British Journal of Aesthetics a Journal of Aesthetics and Art Criticism narazite na
desitky ¢lankii jemu vénovanych. V- mnohych pfipadech viak, kdyz dojde na piiklady, refenci k tragédii nahradil odkaz k hororu.

6 Ovsem: i tragédie miize vyvolat hnus a stejné tak neni nemozné, aby horor vzbudil v divicich litost. V takovych pripadech je vsak dand emoce vlastni nikoliv celému zdnru - tedy viem dilivm, které
bychom byli ochotni zatadit pod hlavicku ,tragédie®, pripadné ,horor” - ale pouze vice ¢i méné prekvapivym motivem v ramci konkrétniho dila (pripadné subzdnru).
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A ikdybychom hororu prisuzovali excitaci téhoz strachu a téze libosti jako tragédii, absence litosti ma na celkovou sktrukturu divackého zazitku
velky vliv. Napriklad: nezavisle na diskuzi o paradoxu tragédie probiha v prostoru aristotelskych studii debata o vztahu strachu a litosti jako kom-
plementarnich emocich.

Ponechme vsak nyni naznacené tivahy o nesouméritelnosti (¢i obtizné srovnatelnosti) recepce tragédie a hororu v pozadi a vénujme se tomu, co
muzeme nazvat ,,spole¢ny vzorec* obou paradoxi. Na prvni pohled by se zdalo, Ze predstava jednoduchého ,vektorového grafu®, kterou mohl vy-
volat nas uvodni popis problematiky, je spravna: méjme tedy obrazek o dvou sipkach riznych sméra a hodnot, které predstavuji nepfijemny strach
a prijemnou libost.

Neékteri teoretici nabizeji feseni této tilohy ne nepodobné pouziti gumy. V interakci s fikci se podle nich zadna negativni slozka nevyskytuje,
protoze bat se je prosté pozitkem. I kdyz ma tato ,teorie horské drahy*, jak se obcas ze zfejmych diivodii nazyva, mnozstvi privrzencu napri¢ véky
indrody’, ve skute¢nosti se paradoxu tragédie vlastné netykd. Fakt, Ze se neradi nudime, jisté k nav§tévé kina ¢asto motivuje, podobné jako nas touha
po vzruseni mtize vést ke skoku na bungee lané: konstatovani tohoto faktu vsak na jedné strané nevysvétluje, pro¢ bychom podobné silné vzruseni
a ,strasnou rozko§* necitili naptiklad tehdy, kdyz by nds monstrum skute¢né napadlo (a nebo kdyz bychom si dali skok bez lana)®. Navic je ponékud
znepokojujici i nemoznost odlisit sledovani hororu od provozovani extrémnich sporti.

Vektorovou ulohu se pokousi regulérné vypocitat jind skupina védct, nazvéme je ,,kombinatorici*’.

Ti, zjednodusené feceno, prohlasuji, ze tragédie, potazmo horor, divaky pritahuje pouze tehdy, kdyz je hodnota vysledku rovnice ,,slast minus
strach kladna. Nékdy jsou takové vypocty realizovany doslova: predev$im v psychologicko-sociologicky orientovanych prostfedich, kde jsou za
bernou minci povazovdny hodnoty ziskané pti studiu reakci ¢lovéka recipujiciho fikci v laboratornich podminkach ¢i v terénu.’’ Jindy je podobny
vypocet pouze v pozadi teoretické Givahy - jako tfeba u Carrolla, ktery povazuje kognitivni zisk za natolik neodolatelny, ze kvili nému strpi i jistou
miru nevyhnutelného zhnuseni.

Bez ohledu na vynalézavost podobnych nahledii: neni néco v nepotradku s vychozi, ,vektorovou® predstavou? Konkrétné mam na mysli: je strach,
at uz prijemny (jako u ,,gum®) ¢i bolestivy (jako u kombinatoriku), se slasti souméritelny a lze oba prvky vibec zanést do stejného grafu? Jinymi slo-
vy: je libost, ktera se objevuje v jedné z tezi paradoxu tragédie, stejného radu jako strach, litost ¢i zhnuseni? Zde musime byt velice opatrni, protoze
odpovéd zni: jak se to vezme.

7Napk dnesni ,teorie vzruchu® nebo také francouzsky teoretik uméni Dubos na zacdtku osmndctého stoleti pozitek z tragédie odvozovali od snahy vyhnout se nudé. Neill zase navrhuje, Ze v pripadé
hororu paradox neplati, protoze se vlastné nebojime, zatimco v pripadé tragédie zase zZddnou libost nepocitujeme. Viz Neill, Alex. ,On a Paradox of the Heart.” Philosophical Studies 65 (1992): 53 - 65.

8 Takovou namitku navrhuje proti Dubové teorii Hume.

? Toto pojmenovini navrhuje Yanal. Jd, ac prejimam jeho terminologii, odmitdm jak kritéria, tak aktudlni zatazeni jednotlivych teorii do jim vymezenych tfid. Yanal, Robert J. , The Paradox of Tragedy.*
In Paradoxes of Emotion and Fiction, 143 - 58. The Pennsylvania State University Press, 1999.

0 Burggraf, Susan Agnes. ,Affective Responses to Horror Films.“ Mawr College, 2000. Autorka se ve své doktorské prdci vysledku dobird pomoci pozorovini skupiny Sedesdti teenagerit a sviij zavér
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A ,vzit“ nam to pomuze text vybrany z ¢itanky studenta estetiky: popis estetického zazitku z pera polského fenomenologa Romana Ingardena.
Jesté predtim, nez k nému obratime svou pozornost, nacrtnu tfeti mozné feseni paradoxu, tzv. transformacni. To totiz vychazi pfimo z nahledu, Ze
prijemnost (¢i neprijemnost) je jiného druhu nez emoce typu strach ¢i litost a Ze ji nelze umistit s danymi emocemi na jednu stranu rovnice. Susan
Feagin napriklad rozliSuje primou reakci na fikci a reakci na reakci, totiz tzv. ,,meta-reakci®. Ackoliv vysledek jejiho rozliSeni neni mozné disledné
prijmout jako obecné feseni ,spole¢ného vzorce paradoxi hororu a tragédie’, zavedenim meta-reakei poskytuje Feagin néstroj vhodny pro nasi
meta-teorii. Obecné feceno je totiz transforméatorim spole¢né presvédcent, Ze libost, o kterou v paradoxu jde, je jiného fadu nez strach a Ze tento je
jednou z fazi v procesu vedoucimu k této slasti.

A pravé o fizich a struktufe v procesu vniméan{ uméleckého dila mluvi ve své analyze estetického zazitku Roman Ingarden’?. Pfinejmen$im dva
Ingardenovy nahledy vypreparované z jeho dlouhého a velmi jemné stinovaného popisu formovani estetického objektu zakonéeného ,,kontemplaci
zharmonizovanych kvalit®, kterym postihuje viechny tspéiné interakce s uménim, tj. napfi¢ médii i druhy?, stoji za oZiveni - i tfeba v kontextu
sledovani béckovych horori: 1. Presvédcent, ze esteticky zazitek je slozity proces, ktery postupuje, feknéme, zaroven vertikalné a horizontalné, tj. na
rtiznych ,rovinach“ a riznymi ,faizemi®, a Ze je ¢asto prerusen dfive, nez dojde do své zavére¢né faze — emocionalniho uznani hodnoty estetického
objektu. 2. Zavér, ze ,kazdy, kdo vidi ve vysledném potéseni hlavni a zakladni prvek estetického objektu, tento vlastné uplné ignoruje a omezuje
se na vysledny fenomén estetického zazitku, fenomén, ktery mimochodem neni vlastni pouze estetickému zazitku; (...) a takovy clovék proto neni
schopen porozumét hlavni funkci estetického zazitku.“!* Jinymi slovy: ,,Stdlé redukovani estetického zézitku na libost ¢i pozitek je pouze dokladem
primitivnosti psychologického pojimani celého problému. "

Emocionalni odpovéd na ,imaginovany quasi-existujici objekt” je jednou z fazi estetického zazitku (tzv. ,prvni emocionalni odpoveéd®), o kte-
rych Ingarden mluvi. Tento emocionalni kontakt obvykle s sebou nese jistou libost, u které podle Ingardena casto skonci prave ten, komu jde jenom
o pozitek.’ Pokud tedy na§ paradox mluvi o této libosti, je matematicky pfistup, ktery pfedvadéji kombinatorici, naprosto relevantni, protoze vyvo-

1 Zhruba feceno je podle teoreticky piijemnost meta-reakce - tj. reakce na bolestivou litost, kterou tragédie vyvoldavd v prvnim fadu - vysledkem shleddni, ze ,jsme pravé ten typ clovéka, ktery reaguje
negativné na biddctvi, proradnost a bezprdvi.“ (s.98) Tuto strategii miizeme ovsem, pokud viibec, pouZit pouze na litost, nikoliv uz na strach. Navic je vice nez polemické, zda-li je takovd mordlni satis-
fakce skutecné tim, co bychom nazvali libosti z tragédie. Feagin, Susan L., The Pleasure of Tragedy.“ APQ 20, no. 1 (1983): 95 - 104.

12 Ingarden, Roman. ., The Aesthetic Experience and the Aesthetic Object.“ In The Cognition of the Literary Work of Art, 175 - 218. Evanston: Northwestern University Press, 1973. Vzhledem k Ingarde-
nové specifické terminologii, jejiz pouziti by se neobeslo bez specidlniho iivodu, a také pro komplexnost jeho tivahy, jejiz prezentovini by se rozhodné neveslo do nékolika odstavcii, si dovolim zachdzet
s jeho myslenkami ponékud volné - ale podle svého nejlepsiho svédomi.

3 Nejenom interakce s uménim - esteticky objekt je prinejmensim stejné zavisly na subjektu, ktery jej tvofi, jako na objektu, na jehoz zdkladé jej tvofi.

4 Ingarden, cit. dilo, 5. 212, 213.

15 Ingarden, cit. dilo, s. 187.

16 Takovému clovéku se vétsinou nepodafi zavérecnd konstituce harmonie esteticky relevantnich kvalit a ziskd pouze jistou libost ze svych vlastnich zazitkii, predevsim z téch pocitii rozkose, které

Jjsou tak casto pouze vysledkem emociondlniho kontaktu s objekty zndzornénymi v uméleckém dile (napf. v romdnu); (...) to viak nemd nic spolec¢ného se vstupni estetickou emoci ani s hodnotami
odhalenymi v estetickém zdzitku.“ (Ingarden, cit. dilo, s. 213.)
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lané emoce strachu, litosti a pfipadné zhnuseni jsou podle tohoto nahledu zaroven bolestivé a pfijemné. Estét Ingarden ve své v uvazovaném textu
jediné referenci k filmovému médiu podotyka, ze tato dila vétsinou vzbudi vstupni emoci (tj. rozpoutaji konstituci estetického objektu), ale podlozit
mnohé z dal$ich fazi estetického z4zitku uz schopna nejsou: ukéze se totiz, ze nejsou nez ,,prostiedkem na zabiti ¢asu,“” a pfipadny recipient, pokud
v kiné vibec setrva (Ingarden odchazi), si tudiz musi vystacit pouze se svou prvni emocionalni odpovéd.

Tendenci vztahnout problém takovych emocionalnich reakci, které jsou tryznivé a libé zaroven, pouze k filmovému hororu je tieba odolat. I kdyz
je horor pro mnohé synonymum pokleslé zabavy a a¢ jeho primérny recipient neocekava nic vic nez kapku pfijemného désu (zatimco tragédie ma
snad stale povést ,velkého uméni a jeji pramérny divék je, dejme tomu, k namahavé konstituci estetického objektu vice svolny), definice Zanru (ze
které implicitné vychazime) by neméla byt evaluativni. Je pfinejmensim predstavitelné, Ze néktera dila filmového hororu, oproti jistym tragédiim,
jsou schopna slouzit jako podklad ke v pIném smyslu ingardenovské konstitutci estetického objektu. Proto navrhuji, abychom tento prvni paradox
protikladnych pocitovych reakci, které se vyskytuji v tomtéz patre estetického zazitku, nazvali ,malym paradoxem®.

Jak bylo feceno, transformatory spojuje nahled, Ze libost je jiného fadu nez strast, ktera doprovazi strach a jiné negativni emoce, a filosoftiv kol
spatfuji ve vysvétleni, proc je praveé strast pricinou této slasti. Na zavér tohoto textu proto predstavim zuisob, kterym si otazku klade Hume ve svém
eseji ,O tragédii“ - pokud je mi znamo, ve své kratkosti a odlehcenosti jednom z nejkomentovanéjsich filosofickych textt vibec -, ktery se stal
prototypem feseni tzv. ,velkého paradoxu“. Huma nezajima otdzka, pro¢ nam tragédie prinasi slast negativnim emocim navzdory, ale pro¢ je tomu
tak, Ze ,,¢im vice nds [v43né, jez jsou samy o sobé nepifjemné a stistiujici] zasdhnou a dojmou, tim vice si podivanou uzivime.” (s. 216)*

Pfi sledovani tragédie podle Huma nezazivame pouze ony zminéné drasavé emoce, ale pocitujeme i rozkos ze zptsobu, jakym je hra napsana,
protoze ,v$echny vasné vyvolané re¢nickou piisobivosti jsou v nejvy$si mozné mife prijemné. (s. 219) Jenom na okraj: stejné tak podle Ingardena
se paralelné s prvni emocionalni odpovédi vyskytuje druhd emociondlni odpovéd, kterd probiha v reakci na ,zformovani struktury kvalitativni
harmonie rozmanitosti kvalit, kterymi disponuje esteticky objekt.“’* Prvni, negativni proud emoci pak neni podle Huma ,,pouze pfebit a vymazan®
silnéj$im proudem emoci s opaénym znaménkem, ,ale veskeré vzruseni z téchto [stisnujicich a melancholickych vasni] se preménuje v libost a na-
fukuje pozitek, ktery v nds vyburcovala fe¢nick4 ptsobivost dila.“?’

O Huma se mezi kombinatoriky a transformatory strhla diky této jeho formulaci bitka. Jedna strana zdtraznuje prvni polovinu formulace,
zatimco druhd zohlednuje schopnost premény (conversion), kterou Hume negativnim emocim prisuzuje v druhé poloviné véty. Ja ostatné spatfuji
feSeni této rozepre v nacrtnutém rozlideni mezi velkym a malym paradoxem: domnivam se, Ze nepfijemnost, kterou vyvolavaji negativni emoce, lze
srovnavat s (od¢itat od) libosti, kterou vyvolavaji, feknéme, formalni vlastnosti dila - Ze obé reakce, na obsah a formu dila, probihaji paralelné a je-

17Ingarden, cit. dilo, s. 211.
18 Hume, David. »Of Tragedy.” In Essays Moral, Political, and Literary, edited by Eugene F. Miller, 216 - 25. Indianapolis: LibertyClassics, 1993. Vsechny citace odkazuji k tomuto vyddni.
19 Ingarden, cit. dilo, s. 203.

20 The uneasiness of the melancholy passions is not only overpowered and effaced by something stronger of an opposite kind, but the whole impulse of those passions is converted into pleasure, and swells
the delight which the eloquence raises in us.“ Hume, cit. dilo, s. 220.
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jich pocitové hodnoty jsou navzajem souméfitelné. Co Huma vsak zajima predevsim je zptisob, kterym se libost z ptivabi feci a nelibost ze strachu
a uzkosti transformuji v libost, ktera je cilem estetického zazitku, tj. to, co jsme nazvali ,,velky paradox*.

Smyslem tohoto textu nebylo odpovédét na paradox hororu rozvijenim vlastni ¢i cizi teorie, ale nabidnout zpusob, jak usporadat jiz navrzené
odpovédi (tj. podle otazky, kterou odpovidaji). Mnohé vyznamné prispévky jsem vynechala a ze jmenovanych se nikomu nedostalo zaslouzené
pozornosti. Mym cilem bylo poskytnout pfipadnému zdjemci pomiicku k orientaci, pfi vlastnim studiu paradoxu je véak nutné pracovat s texty
samymi a zaktivovat citlivost k jemnym odchylkam.

Zavérem chci zduraznit: obé skupiny teoretikd, tj. jak kombinatorici, tak transformatofi, maji pravo na existenci. Vyrazy ,maly“a ,velky“ v ozna-
¢eni paradoxt necht nevedou ¢tenare k mylné predstavé o jejich relativni dilezitosti. Maly paradox hororu a tragédie je zajimavéjsi pro ty teoretiky,
ktefi upfednostnuji studium popularni kultury a ,,mélkého® estetického zazitku, velky paradox je zase vyznamnéjsi pro ty myslitele, které zajima

»velké uméni® (v tomto smyslu: uméni, které mtize slouzit za podklad k plnohodnotnému estetickému zazitku).
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Pochopit ,podstatu $elmy* muze byt docela obtizné, pokud pred ni neustale utikame. Se snahou definovat moderni horor je to podobné. Pokusili
jsme se najit jasnou a presnou definici hororového zanru a misto toho objevili velice zmatené a kontroverzni predstavy. Neni naptiklad nic neobvyk-
1ého, Ze pfi stanoveni pocatku tohoto zanru se védci li$i o nékolik stoleti. Néktefi se domnivaji, Zze horor ma své poc¢atky v ranych jeskynnich malbach
a primitivnich ritualech (viz Zillmann & Gibson, 1996). Jini spojuji jeho kofeny s polovinou 18. stoleti a prichodem ,,véku rozumu“ (Edwards, 1984;
Twitchell, 1989) a vysmivaji se tém, ktefi vidi hororovou fikci uz ,,v legendach a mytech, jako kdyby existovala podobnost mezi postindustrialnim
americkym teenagerem, ktery blazené viesti u filmu plného ptiser, a sttedovékym sedliakem, tfesoucim se ve tmé hriizou, ze ho lapi duch.” (Ken-
drick, 1991, str. xxii) Jini se naopak domnivaji, ze se moderni horor zrodil teprve na zac¢atku 20. stoleti, kdy se zacaly kompilovat prvni antologie
zabyvajici se hriiznou fikci a kdy tento zanr popsali kritici (Joshi, 1990).

Na kazdém z téchto pohledu je néco pravdy; zalezi na aspektu hororu, jenz uvazujeme. Zacneme-li se zajimat o funkce hororu (jako napriklad
Zillmann & Gibson, 1996), mizeme dojit k zavéru, ze urcité potfeby spojené s témito pfibéhy se od prehistorickych dob nezménily, zatimco jiné
potreby jsou vazany na soucasnéjsi vyvoj. Stejné pak nas diiraz na formu zanru povede k oném rysim hororu, jez jsou soucasti strasidelnych vypra-
véni uz od predliterarnich dob, a k tém vlastnostem strasidelné fikce, které od poloviny 18. stoleti odli$uji moderni horor od ostatnich pfibuznych
zanrua.

At zvolime jeden ¢i druhy pohled, zda se, Ze zatimco vypravéni hriizyplnych historek se presunulo od povésti vypravénych u ohné ke skvaru
a modernimu filmu, zménilo se jen malo. Tato kapitola nabizi strué¢ny historicky prehled vyvoje strasidelné zabavy.

DEFINICE HORORU

Jeden z castych zadrhelt pri definovani hororu je zmatené pojeti povahy samotné hrtizy s nim spojené. Védci se v samostatnych zkoumanich
pokusili od sebe rozlisit pocit, ktery prozivame tvari v tvar fyzickému nebezpedi, a ten, ktery zakousime ve formé hrozby nadptirozeného pivodu
(Barclay, 1978; Derry, 1977; Prawer, 1980). Lovecraft (1923/1973) popisuje hrizu, kterou najdeme v tajuplnych pribézich, takto:

Ma v sobé néco vic, nez tajuplnou vrazdu, krvavé kosti nebo tradicni siluetu v bilém, fincici fetézy. Musi byt citit uréita atmosféra dusivého a nevy-
svétlitelného strachu z vnéjsich nezndamych sil a musi existovat urcity ndznak, vyjadreny s naprostou vaznosti a okdzalosti, oné nejhriiznéjsi predstavy
lidské mysli - tedy onoho zlého a konkrétniho poruseni ¢i porazky prave téch pevnych zakonii prirozenosti, které jsou nasi jedinou ochranou proti titokiim
chaosu a démonti nezndmého svéta. (str 15)

Edwards (1984) se domniva, ze pfesna hranice mezi strachem a hororovou hriizou lezi v rozliseni vnéjsiho ohrozeni od predstavy hrozby, ale
k tomu dodava, ze zatimco zdéseni je spojovano s extrémnim strachem, hororova hriza spojuje extrémni strach s pocitem odporu. Takze clovék
pociti nejspis zdéseni, hrozi-li mu nebezpedi, které by mohlo vyustit v smrt, ale hriizu pti pfedstavé vlastni smrti a s ni spojené hniloby a rozkladu®.
Toto pojeti hororu se podoba tomu, které najdeme v textech zabyvajicich se emocemi (Lazarus, 1991, Tamborini, 1996). Vyplyva z ného, ze horor

A Tato prdce je prvni kapitolou autory editované knihy o soucasném vyzkumu divickych reakci na hororové filmy. Weaver, 111, J. B., and Tamborini, R. (Eds.), Horror Films: Current Research on Audi-
ence Preferences and Reactions. Mahwah, NJ: Lawrence Erlbaum Associates.

B pOZN. PREKL.: Autofi zde rozlisuji ,horror*/ ,being horrified* (hororovd hriiza) a ,fear*/ ,being terrified* (strach, zdéseni).
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charakterizuje strach z jakéhosi nejasného ohrozeni samotné podstaty existence a pocit odporu k jeho moznym dusledkiim a ze snad ptivod tohoto
ohrozeni je ve své podstaté nadpfirozeny.

Tato definice hororu poskytuje vychodisko pro porozuméni slozitosti jevu. Snad by bylo mozné nabyt dukladnéjsiho pochopeni, kdybychom
zkoumali jednotlivé typologie odpovidajici této definici, jez maji za tkol charakterizovat toto pojeti. Penzoldt (1965) se domniva, ze hororova fikce
muze byt rozdélena do kategorii goticky pribéh, science fiction ¢i psychologicky horor; Derryho (1977) typologie zahrnuje horor démoni, horor
Armageddonu a horor osobnosti; Joshi (1990) navrhnul kategorie nadptirozeny horor, quasi-science fiction a horor bez nadptirozena. Ackoliv tyto
typologie byly vytvoreny za rtiznym ti¢elem a nazvoslovi se zdaji rozdilna, je mozné najit mnoho spole¢ného mezi tfemi rozméry, které kazda z ty-

Nadptirozeny horor, goticky horor ¢i horor démont obvykle zacinaji s pfedpokladem, Ze skutecny svét je ovladan ,,prirozenymi zakony® a ze
lidé jednaji a ziji s timto pfesvédcenim v souladu. Lovecraft (1923/ 1973) naznacuje, ze horor vznika ve chvili, kdy je néjaky z téchto ,,prirozenych
zakont” porusen. Kdyz k tomu dojde, Zivot, jak jsme ho kdysi znali, za¢ne fungovat podle zakont, jimz nerozumime a nad nimiz nemame kontrolu.
Jsme vydani na milost nadpfirozenym silam, kter¢, jak se zda, s nami maji zakefné zameéry.

Stejné tak quasi-science fiction, science fiction nebo horor Armageddonu stavéji na predpokladu, ze skute¢ny svét je ovladan silami, které dobre
zname, ackoliv se zda, ze se udalo cosi nemozného. V jejich pripadé se viak poruseni zakonitosti vysvétli n¢jakym racionalnim zptisobem. Quasi-
-science fiction predpoklada, ze nemozné je predmétem epistemologie, a nikoliv ontologie. Ono nemozné nevysvétluje tim, Ze doslo k poruseni
skute¢nosti, ale jako projev nasi neschopnosti zcela pochopit realitu, o niz vime, ze existuje. Ackoliv se v dané chvili zda, ze takové poruseni je nad-
prirozené, toto vysvétleni implikuje, Ze budeme schopni vysvétlit dany jev nékdy v budoucnosti. Nicméné opét jsme konfrontovani se zlymi silami,
které jsou mimo nase chapani i kontrolu, a hrozba, kterou to pfinasi, je désiva.

Horor bez nadptirozena, psychologicky horor nebo horor osobnosti lze jen velmi obtizné klasifikovat jako soucast zanru. Joshi (1990) se domniva,
ze horor bez nadpfirozena ma dvé samostatné vétve: pseudoptirozeny horor, ve kterém udalosti, o nichz se zdalo, Ze porusuji pfirozené zakony, do-
jdou nakonec vysvétleni jako diisledek vyjimecného stavu mysli; a conte cruel (krutd povidka), pribéh nelidské brutality. Lovecraft (1923/1973) a dalsi
véri, ze pokusy integrovat horor bez nadprirozena, zvlasté pak conte cruel, vytvareji v chapani fiktivniho hororu zmatek. Poprenti této integrace by
vsak vyloucilo snimky, které jsou v pripadé mnoha divaka pro jejich pojeti zanru zcela zasadni. Bylo by nutné vyloucit klasické snimky jako Psycho
a jiné horory bez nadptirozena. Aby se nase chapani neomezilo na pouhy jeden koncept, ktery nereflektuje predstavy téchto divaku, nejvhodnéjsi
v této situaci bude zapojit $irsi pojeti, které obsahuje i horor bez nadptirozena. A¢ se takové rozliSovani muze jevit jako ponékud nejasné, $irsi po-
jeti se zda opodstatnéné, kdyz o psychologickych hororech lze uvazovat i v terminech nadpfirozena. Napriklad ve snimku Psycho je Norman Bates
povazovan za schizofrenika. Pokud tato diagndza znamena, Ze zatim nevime, co se odehrava v mysli osoby, pak tyto pribéhy nevysvétlitelnych sil
se zakernymi umysly snadnéji zapadaji do pojeti zanru (Twitchell, 1989). V kazdém pripadé pokud tyto snimky divaka bohaté zasobuji extrémné
odpudivymi obrazy, potom spise odpovidaji povaze hororu nez jinym spriznénym zanram, a to hlavné diky své snaze budit odpor.

Zkoumani téchto typologii nam pomiize objasnit rtizné vyznamy hororu, které do n¢j vkladaji dnesni divaci, ale je velmi nepravdépodobné, ze
ziskame presny prehled, pokud je aplikujeme na archaické uvahy o hororu. Tyto kategorie jsou jednozna¢né nevhodné pro chapani jevu pred zacat-
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kem 18. stoleti, kdy by prevazujici ontologické uvahy nemély pochopeni pro kategorie jako nadptirozeny, psychologicky ¢i science fiction. Mozna
i dnes dale plati, Ze kazda z nich je pouze projevem nekontrolovatelného strachu z neznamé existencidlni hrozby a Ze toto pojeti se za celou dobu
nezménilo.

Nicméné abychom porozuméli modernimu hororu, je dilezité poznat aspon trochu jeho koreny. Uvazujeme-li obecné vyvoj zabavniho hororu, jak
ho zname dnes, existuje podstatny divod ohlédnout se zpatky az na prvni historické zaznamy. Désivé obrazy, které dnes najdeme ve filmech, je
mozné ve vizualnich a verbalnich médiich vystopovat az k jejich poc¢atkiim. Ackoliv forma je ponékud odli$na, kontext se ve své podstaté nezménil.
Mame strach ze sil, kterym tplné nerozumime, a z tajemnych zvuki, které je nékdy v noci slyset.

BAJEMI OPREDENA MINULOST
()

Monstra, démoni a zabijacti maniaci moderniho hororového zZanru maji své jasné predchiuidce. Legendy a baje z davnych staleti nam mohou
poskytnout kli¢ k jejich oblibenosti. Lovecraft (1923/1973) vysledoval stopu ¢ehosi, cemu fika ,,tajuplny pribéh,” v archaickych baladach, kronikach
a posvatnych spisech. Podobnost mezi tématy nalezenymi v téchto starobylych pamatkach a témi, které najdeme v modernich tajuplnych pribézich,
jasné naznacuje, Ze forma a projevy dnesni hororové fikce existuji uz od davnych dob.

Oporu pro tuto domnénku muZeme nalézt ve stale se opakujicich motivech mytt. Kluckhorn (1960) tvrdi, Ze univerzalni motivy se objevuji
v legendach velice odlisnych kultur, a je zjevné, ze mnohé z téchto motivi jsou béznym namétem dnesnich hororovych pfibéha. S vypravénim o ca-
rodéjnicich a pribéhy o ohavnych monstrech se setkame snad u vSech zkoumanych kultur. Fakt, ze se tyto figury vyskytuji napri¢ ¢asem a presahuji
hranice mezi kulturami, vypovida o funk¢éni rovnosti motivi, které vedou k jejich oblibenosti.

Funkce, kterym slouzi hrizostrasné myty a strasidelné pribehy, jsou uz dlouho stfedem pozornosti mnohych odborniki. Néktefi tvrdi, Ze baje
casto slouzi jako nahrazka skutecnosti, kdyz se lidé snazi vysvétlit zahady, které lezi mimo jejich chapani (Levin, 1960). Legendy a baje poskytuji
prijatelné vysvétleni pro udalosti, jimz se snazi porozumeét. Vypravéni pohadek a dokonce i odpudivych ptibéhi o ohavnych pfiserach a krutych
zabijacich poskytuji détem moznost Celit svému strachu tim, Ze se mu v chranéném prostfedi skrze ritual oteviené vystavi (Bettelheim, 1976).

Naucit se ovladat strach je diilezitou soucasti vyvoje a ritudly v tomto procesu casto hraji podstatnou roli. Tento fakt je mozna divodem, pro¢ byl
ritual odjakziva dalezitym rysem hororu a strachu, ktery je s timto Zanrem spojovan. Po staleti se strach pfemahal pomoci ritualti a obradd, které
vyzaduji pfimou konfrontaci s hrozbou (viz Zillmann & Gibson, 1996). Souc¢asné ale mnohé ritualy ¢eli hrozbam pomoci symboli, které predstavuji
pavodce strachu. Od jednoduchych zpodobnéni na davnych jeskynnich malbach po graficka zobrazeni z rytin 18. stoleti nam symbolicka znézor-
néni umoznovala postavit se tvari v tvar svému strachu skrze ritualy, které nam pomahaji vyrovnat se s riznymi hrozbami. V klasické literatute od
Homéra po Shakespeara lze nalézt nescetné priklady okazalého nasili a hororu ve formé malych stfipkt vlozenych do rozsahlejsich pribéhu. I kdyz
se dlouhé hororové romany neobjevily dfive nez v 19. stoleti, oblibenost podobnych namétt se zda byt velmi stara (Kendrick, 1991).

SKUTECNOST NEBO FIKCE
Urcité aspekty hororu, jak ho zname dnes, 1ze podle vétsiny teoretiki odvodit z ranych legend a baji, ale zména v postoji ke smrti, ktera probéhla
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v 18. stoleti, zménila zptsob, jakym se podobné ptibéhy vnimaly. Uvazujeme-li zanr v souladu s rozliSenim na nadpfirozeny horor, horor bez nad-
prirozena a quasi-science fiction, zabyvdme se pojetim hororu, které se vyvinulo az ve chvili, kdy pojeti fikce zacalo nabyvat svou sou¢asnou podobu
(Daniels, 1975).

Zménu, ke které doslo ve vnimani hororovych pribéht béhem 18. stoleti, 1ze dolozit rostouci nedivérou vici vécem, které neni mozné pozoro-
vat. Ackoliv se mnohé rysy téchto pribéhti od dob davnych baji a legend nezménily, postoj publika vii¢i nim byl nahle jiny. ,Vék rozumu® 18. stoleti
s sebou prinesl pochybnosti o vécech nadprirozenych, které predtim nikdo neznal. Protoze véci nadpfirozené byly chdpany jako soucdst skutecnosti,
v dobach predchazejicich 18. stoleti neexistovalo ,,poruseni® zdkont pfirozenosti. Diky prichodu empirismu se fantastické ¢asti vypravéni bud redu-
kovaly, nebo byly objasnény. Literarni pfibéhy se uvadély jako historky vztahujici se k autorovi a udalosti v nich licené byly povazovany za pravdivé
(Brockett, 1964). Rozpadajici se kulisy pribéhu a odporné nasili se vyskytovaly a nahanély hrtizu i nadale, ale pohlizelo se na né s rostouci nedavé-
rou.

Zatimco zménu v postoji k hororu v 18. stoleti 1ze charakterizovat pocitem nedtvéry, zména ve formatu hororu nastala jako dusledek technolo-
gického pokroku. Twitchell (1989) se domniva, Ze postoj vici nasilné smrti byl ovlivnény vyvojem v technice tisku, ktery ptinesl vzrusujici nové for-
my ,imitované“ agrese. O pokrocich ve stereografii, které zefektivnily a zlevnily sazbu pfi tisku, uz bylo napsano mnoho. Tyto pokroky bezpochyby
priznivé ovlivnily dostupnost literatury pro ty, ktefi umeéli ¢ist. Soucasné ale dalsi pokrok v technologii tisku mél nejspis daleko vétsi vliv na negra-
motnou ¢ast publika. Kdyz byly naro¢né postupy puvodniho profilového tisku nahrazeny hlubotiskem, umoznilo to levnou produkci ilustrovanych
vytisk. Mnohé rané pokusy vydélat na této technologii pfisly ve formé hraznych obrazka.

()

Nesmlouvavé omenezeni nadpfirozena v literature bylo ke konci 18. stoleti zavrzeno a nahradil ho smér, ktery zanechal trvaly otisk na podobé
tradi¢niho nadpfirozeného hororu. S prichodem romantického hnuti byla tendence k racionalité vytlacena dvérou v intuici. Fantastické naméty
byly znovu ptijaty v uslechtilych kruzich a staly se predmétem poptavky obecné vefejnosti. Diky tomu, Ze stfedni tfida rostla jak pocetné tak i eko-
nomicky, netrvalo dlouho a nadpfirozeno se v plné sile vratilo zpét. Tentokrat ale lidé pfibéhtim naslouchali jinak nez posluchaci davnych myta
alegend. Ackoliv nadprirozené pribéhy mnohé fascinovaly, obecné se nyni povazovaly za formu fikce. Pfiznivctim sice pfi strasidelnych vypravénich
plnych zchatralych budov ¢i hnilobnych hibitovi stale behal mraz po zadech, ale presto uz méli své pochybnosti (Barclay, 1978).

Otrantsky zamek (Castle of Otranto, Walpole, 1794/1840) byva povazovan za jeden z prvnich prikladi moderniho nadpfirozeného hororu (Lund-
wall, 1977). Otrantsky zdmek s podtitulkem Goticky p#ibéh je ¢asto uvadén jako dilko zakladajici goticky Zanr, nicméné mnoho bezprostfednich
imitatort nemél. Presto ale predstavoval prototyp ryst, které se pozdéji na prelomu stoleti staly nezbytné pro goticky horor. Ke konci 18. stoleti
a na zacatku 19. stoleti se gotické romany staly velmi popularni. Vynorily se stovky pribéht psané snadno kopirovatelnym stylem a jejich vydavatelé
spravné predpokladali vysokou poptavku. Jenomze zanedlouho po dosazeni vrcholu zac¢alo nadseni opadat a gotické romany nakonec zmizely v $i-
rokém zabéru romantického hnuti.

I kdyzZ prvotni popularita gotické fikce existovala jenom kratce, pritazlivost hororové zabavy neopadala. Misto toho se hororova zabava objevila
v odli$né formé na divadelni scéné zacatku 19. stoleti. V dobé, kdy se zdalo, Ze strasidelné romany ztraceji své napéti, bylo divadlo nahle schopné
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opakovat tyto u¢inky s novou a vétsi intenzitou. Naméty divadelnich her se od romant prilis nevzdalily, ale zptisob podani byl vyjimecny. I pres jista
omezeni stafické technologie scény byl u¢inek predstaveni na tehdejsi publikum ohromujici. Poplasna svétla, dym a zrcadla a pouziti tajemné hudby
mohly prekvapit divaky a vydésit je k smrti tak, jak to tistény pribéh dokazat nemohl.

Scénu pocatku 19. stoleti ovladl novy styl, ktery mél silny vliv na evoluci hororové fikce. Tematickd struktura melodramatu byla velice podobna
soudobé hororové zabave, ale podstatnou zménou bylo nové zapojeni scénické hudby. Hudba se zacala pouzivat k vytvareni dojmu rtiznych pocita
jako radost, vztek, strach ¢i znepokojeni; hrala pred, v pribéhu i po dialogu hercti. V nékterych chvilich herec pouze stal a drzel gesto, zatimco hud-
ba vyjadfovala momentalni pohnuti. Brzy doslo k tomu, ze se ur¢ité hudebni formy staly typickymi pro ztvarnéni prozitku riznych emoci. Skfipani
housli ve filmu Psycho, jez prostupuje temnotou, aby nas upozornilo na kruty teror, vlastné pouze opakuje zvuky, které bylo mozné slyset témér pred
200 lety na divadelni scéné zacatku 19. stoleti.

Koncem 18. a zacatkem 19. stoleti strach zastupoval pouze jednu z mnoha silnych emoci, o jejichz zavedeni se snazily hororové romany a melod-
ramata (Kendrick, 1991). V té dobé neexistovaly horor, komedie ¢i tragédie ve své nejcistsi formé tak, jak je zname dnes. Vétsina hororovych epizod
kterd reprezentuje prvni literarni formu plné se soustfedici na horor. Rozmach ¢asopisti v 19. stoleti poskytnul témto hororovym povidkam skvély
prostor. Jeden z pilotnich pfikladii tohoto typu literatury najdeme v kratkych ducharskych pribézich Sira Waltera Scotta (Kendrick, 1991). Spolu
s rozvojem hororové povidkové formy prisly i zmény v jejim obsahu. Néco z kouzla davnych b4ji a mytd, které bylo zalozeno na presvédceni, Ze jsou
pravdivé, miizeme vystopovat v oblibenosti autentickych pribéhti o zvérstvech a zlo¢inech z bézného zivota. (...)

Pozornost vénovana v zacatku 19. stoleti zlo¢inim bézného Zivota vyrazné ovlivnila vyvoj hororové fikce. Kdyz si do fiktivni povidky nasli cestu
silenci bézné pachajici brutalni zvérstva, ustavila se tim nova konvence hororu. Tato klicova proména se projevila v poloviné 19. stoleti a vyvolalo
ji dilo Edgara Allena Poea (Lovecraft, 1923/1973). Poe zapocal proménu popularni hororové formy posunem od kratkych epizod zakotvenych v ro-
manech k povidkam ¢iré hriizy a svou pozornost presunul od nadpfirozena k psychologickému hororu. Poeovy povidky polozily nutny zéklad pro
posun od hororové fikce ranych ¢asopisti k dalsi generaci hororové zabavy.

V druhé poloviné 19. stoleti Darwinovo dilo O pivodu druhii (1859) nastolilo otazky o existenci boha a jeho roli ve vysvétlovani pfirodnich jeva.
Historikové se domnivaji, Ze Darwinovo dilo vyznamné ovlivnilo strasidelné pribéhy. S ohledem na skepsi vii¢i duchovnimu svétu a pojeti prirody
jako skute¢ného rozhodujiciho ¢initele v oblasti krvela¢ného nasili tak mohli jeho zastanci vyuzit hororovou fikci jako formu rozptyleni, kdy moh-
li uvazovat o nadpfirozenych vécech presahujicich zdravy rozum védy (Edwards, 1984). Ackoliv vSeobecné presvédceni této doby predepisovalo
pochyby o pravdépodobnosti podobnych udélosti, nezastavilo chut lidi zaplétat se do véci morbidnich: ,,Nékdy i tu nejtvrdsi hlavu prepadne ona
zvlastni fantazie a potom ani nejsilnéjsi davka rozumu, reformy ¢i freudovské analyzy neni schopna potlacit vzruseni, jez vyvola tichy Sepot krbu ¢i
osamély strom.“ (Lovecraft, 1923/1973, str.13)

Ducharské povidky a nadpfirozeno zazily nepatrny navrat na scénu v anglické literature. Moda vanoc¢nich duchafskych pribéht se objevila s Dic-

nebyly obvykle naplnéné ohavnostmi, podobné jako predchézejici goticky roman (Kendrick, 1991), ale této uhlazenosti se tehdejsimu hororu jinde
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V roce 1897 byl otevien Grand Guignol s jedinym cilem - Sokovat své priznivce a doprat jim vzruseni. Divadlo kazdy vecer uvadélo nékolik rtiz-
nych her, ale duraz se vzdy kladl na horor. Producenti chtéli z Grand Guignol udélat ,,misto, které by nalomilo a roztfistilo kazdé spolecenské tabu
zaloZené na vybraném vkusu.“ (Gordon, 1988, str. 18) Herci a jevistni technici mistrné ovladali své uméni ve snaze vytvorit hriznou podivanou, jez
by se jevila jako naprosto autenticka. Obraz krve finouci se ze skute¢nych tél lidi na jevisti, rozsekanych $avlemi primo pred zraky divaka, musel byt

dobé Grand Guignol v mife naprosté zpustlosti; nedokazala to ani nova vlna hororu, ktera se objevila po zac¢atku 20. stoleti.

MODERNI HOROR

Joshi (1990) se domniva, zZe zanr hororu pred zacatkem 20. stoleti neexistoval, ale vyvinul se jako dusledek profesionalniho a akademického
zkoumani zaméfeného na dila urcitého typu spisovatelti. Do této chvile autofi hororového zanru nebyli vnimani jako nutné odlisni od ostatnich
autort povidek a romand. (...)

Prvni akademicky rozbor fiktivniho hororu provedl Scarborough (1917). Pozdéjsi antologie ptfisly s dodatky a tpravami, ale obecny prehled
vytvofeny Scarboroughem ziistal veskrze nedotéen, po¢inaje ranymi gotickymi romany pres Poea, Dickense a dalsi spisovatele poloviny 19. stoleti
a konce u autorim poslednich let 19. stoleti, jakymi byli Algernon Blackwood ¢i H. G. Wells. Nasledujici antologie se s prihlédnutim na toto rozli-
$eni soustredily na spisovatele pocatku 20. stoleti, k nimz patfili napfiklad Bram Stoker, Henry James, Arthur Machen ¢i M. R. James, ktefi pripojili
hrazné obrazy, morbidni prvky a navrat k mrazivé atmosfére hibitova. A¢ se antologie od sebe navzajem liily, fakt, Ze archivovaly kolekci tohoto
druhu literatury, pridaval hororové fikci na vazenosti. Jakmile védci a kritici zacali tato dila oznacovat za literarni klasiku, horor se stal legitimnim.
Koncem 30. let 20. stoleti byl uz zanr pevné zavedeny (Kendrick, 1991).

S ohledem na tspéch jinych zabavnich forem je prekvapivé, Ze trvalo tak dlouho, nez populdrni trendy v hororu pronikly do filmu. Na scéné
a v tisku se groteskni fyzicky horor tésil velké popularité, ale v oblasti raného filmu primysl neusiloval o to vydélat na schopnosti filmu Sokovat
divaky désivymi obrazy. Prestoze je jasné, ze uz od prvnich ¢ernobilych snimku byl zanr hororu velice oblibeny a sklizel jeden kasovni uspéch za
druhym (Huss & Ross, 1972), prvni experimenty v tomto zanru na zacatku 20. stoleti byly stéle v podruci standardi ostatnich médii.

Mnohé pilotni hororové snimky vytvarely dojem tajemnosti za pomoci naklonéné kamery, podivnych budov a nejasnych postav v $eru. Kabinet
Dr. Caligariho a Nosferatu jsou dobrymi priklady expresionismu v ranych némych filmech. Pribéhy o upirech se pro expresionismus zdaly obzvlasté
vhodné a nakonec poskytly ndmét i pro jeden z prvnich mluvenych filmt. V roce 1927 se stala hitem na londynské a newyorské divadelni scéné hra
Drékula: Hra upirii. Jeji spéch vedl k filmové verzi Drakula a odstartoval novou kariéru hvézdy tc¢inkujici v divadelni predloze Bely Lugosiho. Film
se stal komer¢nim uspéchem a spole¢nost Universal Pictures okamzité hledala nasledovnika, kterym se vzapéti stal snimek Frankenstein. Boris
Karloff v roli nestviry se pripojil k Lugosimu a dal$im ve viné filmu tficatych let, jez dokola vyuzivaly podobnych namétu a stavély na konvencich
hororu konce 18. a pocatku 19. stoleti. Mumie, vlkodlaci a chatrajici staré hrady se chvili tésily vysokému z4jmu, ale béhem desetileti tato novinka
divaky omrzela a popularita vlaznych hororovych filmi poklesla.

a1
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Mirnou povahu téchto filmt predevsim urcoval zakon o produkci z roku 1930. Obecné se filmova produkce drzela standardu daného zdkonem
a vyhybala se odpornym zabérim kamery, ale to, co divaci postradali na filmovém platné, si brzy nasli prostfednictvim nového média. Vystielky
brakovych casopist, které se objevily v prubéhu 20. let a dale se rozvijely v nasledujicim desetileti, vyfadily hororovou fikci ze zakonnych publikaci.

Poté co se v roce 1924 poprvé objevil brakovy ¢asopis Weird Tales (Tajemné piibéhy) a pfinesl morbidni pribéhy plné krve a hrizy, hororova fikce se

@ v

prestala publikovat na strankach zavedenych ,,uhlazenych® ¢asopist a omezila se pouze na ,krvavy skvar.“ Zatimco pravidlem, jimz se fidila filmova
tvorba této doby, byla zdrzenlivost, pro pfibéhy v ¢asopisech platila jedind mozna definice: bezuzdna nerest. Kdyz bylo v roce 1939 zalozeno nakla-
datelstvi Arkham House, aby vydavalo konkrétné hororova dila autort jako H. P. Lovecraft v ro¢nikovych vydanich, hororova fikce témér prestala
objevovat v jinych kniznich formach. Soucasné s tim, jak byl horor odsouvan do podzemi, oblibenost krvavého skvaru nabyla u omezeného publika
kultovnich rozmeérd, ale toto omezeni se zménilo ve chvili, kdy se hororové pribéhy braku setkaly s novym typem média. V roce 1940, kdy prostred-
nictvim komiksu horor zaradil mezi literaturu psanou pro nedospélé ¢tenare, si désiva fikce nasla své publikum mezi dospivajicimi chlapci a jejich
setkani s sebou prineslo vyrazny zisk.

Komiksovy horor se poprvé letmo objevil v Eerie v roce 1946, ale jeho popularita propukla az s vytisky jako Tales from the Crypt (Povidky z krypty),
vydanymi spole¢nosti EC comics v roce 1950. Komiksovy horor zdaleka prekonal holdovani morbidité charakteristické pro skvarové ¢asopisy. Jasné
barvy dodavaly prolité krvi sytou pronikavost, jiz se ¢ernobily film nemohl vyrovnat. Ackoliv komiksy tohoto typu ¢asto ozivovaly a vyuzivaly staré
hibitovni motivy, pocit nelidského strachu nechaly stranou a nahradily jej obrazy nechutné zvrhlosti. V ostrych barvach se objevovaly straslivé obrazy
vykuchani, hnisajicich ran a hniloby. Netrvalo dlouho a mnozi zacali uvazovat, jaké zlo by mohly zptsobit.

Odhaduje se, ze v roce 1954 se ve Spojenych statech kazdy mésic prodalo na 150 miliéna komikst (Benton, 1989). V tomtéz roce kniha Seduction of
the Innocent (Svedeni nevinnosti), bestseller Fredrica Werthama, zattocila na pohromu, kterou mély podle autora na svédomi komiksy, a to zejména ko-
miksy hororové. Wertham nebyl jediny, kdo byl presvédcen, Ze spole¢ensky tipadek ma na svédomi zkazenost mladeze (srov. Twitchell, 1989). S ohledem
na sly$eni Sendtu a v obavach pred legislativou komiksovy priimysl vydal smérnice, mezi nimiz byl i oficidlni zakaz ozivlych mrtvol a ,hororovych scén,
prilisného krveproliti, krvavych zlo¢int, zvrhlosti, sadismu a masochismu.“ (Goulart, 1986, str. 266) Noc ozivlych mrtvol vystridal Jughead.

Pfiblizné ve stejné dobé nastala zména ve filmovém marketingu, kterd méla pro horor zasadni vyznam. S nastupem televize, jez film pripravila
o univerzalni popularitu, producenti pfisli na to, ze by mohli mit zisk z film{ orientovanych na omezené publikum (Doherty, 1988). Jedna skupina
divak, ktera méla jak dostatek casu, tak i penéz k utraceni, zahrnovala tytéz dospivajici jedince, ktefi dosud cetli komiksy. Tento trh orientovany na
omezené publikum se poprvé ukazal v souvislosti se sérii filmi spole¢nosti Hammer, v nichz se objevili Peter Cushing a Christopher Lee. Po uvedeni
prvniho filmu Frankensteinovo prokleti se spole¢nost Hammer films zacala hororovému Zanru vénovat vazné s vyuzitim barevnych fotografii a detail-
nich zabéra krvavych scén. Slusny uspéch téchto a podobnych americkych nizkorozpoctovych filmi zaujal filmové tvirce typu Alfreda Hitchcocka.
Vysledkem bylo Psycho, dulezity predél v oblasti filmového hororu. Obrovsky uspéch filmu Psycho vedl k ohromné zaplaveé napodobiteli a Hitchcoc-
kav postoj prinesl ospravedInéni pro hrazostrasné filmy plné krvavych vrazd.

Nesmirné mnozstvi produkovanych filmi od roku 1960 po devadesata léta vede k tomu, Ze jakékoliv snahy vystopovat hlavni trendy jsou v podsta-
té beznadéjné. A se zda, ze Psycho zavrsilo obecny posun strasidelné fikce od nadprirozeného hororu, typického pro polovinu 18. stoleti, k hororu bez
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nadprirozena a quasi-science fiction, nejzjevnéjsim vyvojem, ktery nastal od $edesatych let, je tendence k nazornéjsimu hororu. Béhem kratké historie
zanru hraly klicovou roli urcujici Gspéch hororu zvlastni efekty. Od dymu a zrcadel na jevisti pres thel kamery a zptisob nasviceni aZ po specialni
make-up, hydraulicky aparat a pocitacovou technologii; pfi kazdém kroku jsme ziskali lep$i vyhled na krveproliti a zkazu, jakmile se spustilo nasili.
Budouci vyvoj mozna nabidne jesté realistictéjsi snimky za pomoci dokonalé jasnosti 70mm filmu a fantazie virtualni reality.

Do znacné miry mély zvlastni efekty dilezity vliv na popularitu, které se mohli tésit ndslednici Psycha: bestidlni zabijaci ze snimka Texasky ma-
sakr fetézovou pilou (1974), Halloween (1978), Pdtek tiindctého (1980), Noc¢ni miira v Elm Street (1985) a nescetnych jiz méné uspésnych napodobenin.
Zvlastni efekty, které se vyuzivaji k ztvarnéni maniaki a jejich zlovéstnych projevi, zptisobily, ze néktefi z nas se zacali vice zajimat o tyto démony nez
o jejich obéti. To doklada i fakt, Ze se nedavno objevila nova forma tzv. ,slasher (POZN. PREKL.: slash - sekat, rozparat, fezat) hororovych snimkd,
kde se démon v zavéru stane vitézem. Tato proména postoje vici vyznamu odskodnéni ¢i zlo¢incova trestu prinasi otazky tykajici se trendu v déjové
linii hororovych pribéht. Twitchell (1989) tvrdi, ze motiv odplaty typicky pro EC comics se neztratil, ale jednoduse presunul na jiné médium. Domni-
va se, ze jej dnes lze nalézt v proze Stephena Kinga, nejpopularnéjsiho zijiciho autora zanru.

Obrovsky tspéch Kingovych knih a jejich adaptaci naznacuje, Ze jeho dilo mize nabidnout jeden z nejlepsich pohledd na soucasny rozmach
popularity zanru. Kingovo dilo obsahuje tytéz extrémni projevy nasili, které najdeme v téch nejnazornéjsich komiksech a filmech. Pouziva motiv
trestu a s jeho pomoci zuzitkovava pubertdlni znepokojeni nad absurdnimi projevy nasili podobnymi tém, které Ize nalézt ve starych hororovych
komiksech, v moderni technologii tzv. ,,splatter film (POZN. PREKL.: splatter - pocdkat, po/stfikat) i v jeho vlastni bizarni fantazii (Twitchell,
1989). King (1981) sam prohlasil: ,,Hrizu povazuji za jednu z nejcistsich emoci, a tak se pokusim ¢tenare zastrasit. Ale pokud zjistim, Ze se mi to
nepodari, budu se snazit ho sokovat; a pokud ani toho nebudu schopen, prekrocim veskeré hranice. Nejsem hrdy. (str.37)

Groteskni krveproliti a odporné obrazy se ¢asto povazuji za typické predstavitele poslednich dvou desetileti hororové fikce. Ackoliv nejsou pro
horor nezbytné, takové obrazy ¢asto hraji zasadni roli. Jejich pradavné kofeny je mozné vystopovat ve vizualnich a verbalnich mediich jiz u oralnich
kultur, které existovaly ddvno pred objevenim reprodukovatelného tisku. Forma se vyvijela spolu s ménicimi se konvencemi, ale jeji podstata se zda
byt do velké miry zachovana. Prestoze mame stale strach ze starnuti, smrti a nemoci, nechame se pohlcovat jejich fiktivnim popisem. Zda se, ze nam
to pomaha znovu ujistit sebe sama, Ze at véci vypadaji sebehrozivéji, opravdu se neni ceho bat.

At se zabyvame bajemi, skvarem ¢i modernim filmovym hororem, historii désici zabavy prostupuje jedno spolecné téma. Skrze tyto ritudly jsme
konfrontovani a u¢ime se vyporadat s vlastnim strachem ze smrti a s otdzkami, co nds po ni ¢eka. Nicméné pochopit ,podstatu selmy* je obtizné,
pokud si neuvédomime jeji blizkost a centralnost. Mame strach ze smrti, z véci, kterym uplné nerozumime, a z tajemnych zvukd, které je nékdy
v noci slyset.
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