
čo zostáva, je zmnožovať prostredníkov23) napríklad vysvetľova-
ním toho, ako realizmus nejakého historického obdobia pracuje 
na zakrývaní svojho diskurzu, ako ho v prípade filmu robí trans-
parentným a nepríznakovým. Sme presvedčení, že minimálne 
pre umenie je to dobrá správa, pretože podnecuje tvorbu nových 
realizmov, nových štylistických, poetických či rétorických postu-
pov a nás umenie aspoň na určitý čas ochraňuje pred vpádom 
nepredvídateľného.

Text vznikol v rámci grantového projektu VEGA 2017 Filozofická, este-
tická a antropologická analýza úlohy médií a umenia v súčasných ko-
munikačných procesoch.
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23) K téme sprostredkovania pozri štúdiu Bruna Latoura Jak být ikonofilem v umění, vědě 
a náboženství? In: T. Stöckelová (ed.), Stopovat a skládat světy s Brunem Latoure. 
Výbor z textů 1998–2013. Praha: tranzit.cz 2016, s. 37–62. 
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¤eã k divákÛm jako destrukce  
i podpora iluzivnosti filmu

Petr Mareš

Abstract: Speaking to the Audience as Destruction or Sustainment of 
Cinematic Illusion. – Gazes and speeches of characters aimed at subjects 
who are apparently not parts of the fictional world (and are sometimes 
referred to as “the audience”) appear rather frequently in films and they 
take various forms, fulfil various functions and are used to produce va-
rious effects. The main effect of this technique lies in disrupting the 
perception of film as an illusion and the viewer’s immersion into the 
fiction and prompts, on the contrary, is a reflexive attitude. Voice coup led 
with gaze might serve as a regulator of the viewer’s tuning-in for the 
contact with fiction as well: it might sustain his entering into the mode 
of illusive perception and on the other hand his disconnection from it, 
or it might offer to the viewer basic orientation in the fictional world and 
through this it might facilitate his immersion into it. The paper is con-
cerned with speeches that are being located in the beginning or the end 
of a film and gives their typology with respect to the tension between 
sustainment and destruction of the film’s illusiveness.

Keywords: audience, gaze, illusion, reflexive attitude, speech, voice

Ú VOD

Jsou-li diváci filmu (sledovaného v kině, v televizi, na interne-
tu apod.) konfrontováni s pohledem zobrazené osoby, který je 
zaměřen přímo na kameru (a tedy zprostředkovaně na ně), a za-
znívá-li navíc hlas, jenž se jeví jako oslovení diváků a staví je do 
pozice adresáta sdělení, představuje to bezpochyby příznakový 
a svým způsobem rušivý moment s dosahem pro strukturu (nara-
tivního, fikčního, hraného) filmu i proces divácké recepce. „Oslo-
vení hlasem v obraze“, jak tento postup nazývá Christian Metz,1) 

1) Christian Metz, L’Énonciation impersonnelle, ou le site du film. Paris: Meridiens 
Klinck sieck 1991, s. 41.
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v sobě intenzifikačně spojuje vizuální a auditivní působení a jeho 
účinek není nijak oslabován tím, že zpravidla je oslovován nikoli 
empirický divák, ale modelový recipient předpokládaný a usta-
vený filmem2) a že „divák-posluchač nevěří tomu, že se opravdu 
hovoří k němu, avšak je si jist, že se hovoří pro něj“.3)

KOM U NIK AČNÍ MODEL

„Oslovení hlasem v obraze“ je možno popisovat a interpretovat 
v různých teoretických rámcích. S využitím terminologického 
aparátu naratologie můžeme hovořit o metalepsi.4) Z hlediska 
teo rie enunciace jde o stopu vypovídání (enunciace/énonciation) 
ve výpovědi (enunciát/énoncé).5) Povahu sledovaného postupu lze 
ovšem myslím dobře postihnout prostřednictvím obecného mode-
lu zvrstvení narativní umělecké komunikace. Jako zdroj přízna-
kovosti a „rušivosti“ spojené s „oslovením hlasem v obraze“ totiž 
vystupuje fakt, že daný postup vede k zpochybnění a přehodno-
cení ustálené hierarchie rovin (vnitro)filmové komunikace.

V zásadě můžeme odlišit: a) rovinu vnější komunikace mezi 
implikovaným „ideálním“ autorem a „ideálním“ divákem, jejímž 
předmětem je film jako dílo či produkt; b) rovinu zprostředkují-
cí komunikace, kde subjekt vypravěče (narativní instance) sdě-
luje informace o fikčním světě filmem konstruovanému recipien-
tovi (adresátovi); a konečně c) rovinu komunikace vnitřní, mezi 

2) Specifický a poměrně řídký je případ, kdy se oslovení stává výzvou k reálné divácké 
interakci, tedy k vyjádření stanoviska týkajícího se většinou volby z několika před-
nastavených možností dalšího průběhu děje (např. prostřednictvím hlasování v sále, 
rozsvěcování světel, telefonu, v současnosti hlavně prostřednictvím počítačových ope-
rací). Zde je pochopitelně třeba zmínit zejména průkopnický projekt Kinoautomat: 
Člověk a jeho dům (r. Radúz Činčera, Ján Roháč, Vladimír Svitáček, 1967); původně 
se k divákům obracel moderátor přítomný v kině, později se ale jeho vystoupení stala 
součástí filmu na DVD. Na obdobném principu byl založen televizní seriál Rozpaky 
kuchaře Svatopluka (r. František Filip, 1984). Z poslední doby si zaslouží zmínku 
německý televizní film Teror (r. Lars Kraume, 2016). Důležité je, že tyto filmy býva-
jí často uváděny způsobem, který interakční zapojení neumožňuje, takže se oslovení 
vlastně orientují nikoli na empirického diváka, ale na modelového recipienta.

3) Ch. Metz, c. d., s. 51. Srov. též Britta Hartmann, „Gestatten Sie, dass ich mich vor-
stelle?“ Zuschaueradressierung und Reflexivität am Filmanfang. In: Montage/av 2003, 
č. 2, s. 21–22.

4) Srov. např. Gérard Genette, Metalepsa. Od figúry k fikcii. Bratislava: Kalligram 2005.
5) Srov. mj. Ch. Metz, c. d., zvláště s. 9–36.
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znázorněnými subjekty (postavami), které jsou situovány do fikč-
ního světa (diegeze), jenž je konstituován vyprávěním.6)

Pro bezpříznakovou podobu filmové komunikace, která dbá 
především na iluzivní účinek filmového díla, resp. na podporu 
iluzivního prožitku u (empirického) diváka, tedy podněcuje jeho 
vnoření do fikce, je příznačné uplatnění dvou principů:
1) Princip ignorance. Subjekt, který se umisťuje na nižší rovině 

komunikace, „neví“ o existenci roviny vyšší: Postavy zůstá-
vají uzavřeny ve fikčním světě filmu, vypravěč nereflektuje 
fakt, že jeho narativní aktivita je součástí vytvořeného filmo-
vého díla.

2) Princip nepřímosti, resp. neapelativnosti komunikace s reci-
pientem stojícím mimo fikční svět (tedy s adresátem vyprávě-
ní či ideálním divákem). Pokud jde o subjekty ve sféře vnitřní 
komunikace, vymyká se takový recipient oblasti jejich působ-
nosti. Ale i na zprostředkující a vnější rovině bývá recipient 
představen pouze implicitně, jeho existence vyplývá z toho, 
že produkce sledu informací předpokládá subjekt, jemuž jsou 
určeny. S tematizací recipienta a s komunikačními aktivitami 
(vyjádřenými řečí či obrazem), které by na něj byly explicitně 
zaměřeny, se zpravidla nesetkáváme (určitou výjimku někdy 
představuje jen vypravěčský hlas). Oslabení recepčního pólu 
v těchto rovinách komunikace zároveň vede k tomu, že na 
je jich úkor vystupuje do popředí komunikace mezi postavami.

Příznakovou, aktualizovanou podobu filmové komunikace napro-
ti tomu charakterizuje více či méně radikální narušování zmí-
něných principů. Filmové subjekty se přímo obracejí na recipien-
ty stojící mimo fikční svět a mimo sféru filmu jako vytvořeného 
a ohraničeného díla. Projevuje se to – jak už bylo uvedeno – jed-
nak signály v rámci řečové aktivity (tematizace diváckého subjek-
tu, oslovovací formule, pozdravy, užívání sloves ve druhé osobě –  
 

6) K načrtnutému modelu komunikace srov. mj. Manfred Pfister, Das Drama. Theorie 
und Analyse. München: Wilhelm Fink 2001, s. 20–21; Susanne Orosz, Weiße Schrift 
auf schwarzem Grund. Die Funktion von Zwischentiteln im Stummfilm, dargestellt an 
Beispielen aus Der Student von Prag (1913). In: Elfriede Ledig (ed.), Der Stumm film. 
Konstruktion und Rekonstruktion. München: Verlegergemeinschaft Schaudig/Bauer/ 
Ledig 1988, s. 141–142.
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někdy i ve formě imperativu, atd.), jednak neverbálními, vizuál-
ně realizovanými poukazy (pohled sugerující oční kontakt s re-
cipientem situovaným před projekční plochu,7) příp. též gesta 
a mimika, mávání, pokyvování, mrkání apod.). Přitom může do-
cházet i k potlačování principu ignorance. Vypravěčský subjekt si 
může uvědomovat a příslušně zohledňovat fakt, že je sám součás-
tí celku vyššího řádu, že vystupuje v někým vytvořeném filmo-
vém díle. Ve vztahu k filmové postavě se negace principu igno-
rance projevuje ještě výrazněji. Postava totiž musí překročit svůj 
status a vzít na vědomí skutečnost, že není pouze jednajícím sub-
jektem ve svém světě (v rámci diegeze), ale že nad tímto světem 
existují vyšší roviny komunikace, z jejichž strany je naopak objek-
tem vyprávění a vnímání. V souvislosti s tím může dojít k posu-
nu o jeden nebo i o dva stupně. Postava vystupuje z diegeze a na 
rovině zprostředkující komunikace se obrací k adresátovi vyprá-
vění, nebo přechází až na rovinu vnější komunikace a tematizu-
je fakt, že je sama součástí filmu sledovaného diváky, případně 
jde ještě dále a „odhaluje“ skutečnost, že nemá samostatnou exis-
tenci, nýbrž že je ztvárněna, hrána, přičemž ten, kdo postavu 
ztělesňuje, může akcentovat nejen hereckou složku své osobnosti, 
ale i složku občanskou či obecně lidskou.

ÚČINK Y ŘEČI Z A MĚŘENÉ NA DI VÁ K Y

Fundamentální efekt tohoto postupu (nikoli zcela běžného, ale 
přesto uplatňovaného relativně často, a to ve filmech z různých 
národních kinematografií, patřících k různým žánrům, řazených 
k mainstreamu i „artových“ či experimentálních) nepochybně 
spočívá v tom, že narušuje diváckou iluzi světa, v němž se „při-
rozeně“ rozvíjí určitý příběh, podněcuje nikoli vnoření do fikce 
a identifikaci s postavami, ale distanci vůči znázorněnému dění 
a spolu s ní reflexivní postoj – exemplárně to dokládají Funny 
Games (1997) od Michaela Hanekeho, kde promluvy postav, jež 
jsou v průběhu vypjatých scén adresovány divákům, směřují až 
k tomu, aby u nich vyvolaly pocit studu za to, že podléhají iluziv-
nímu účinku a sugestivní síle znázorněných událostí.

7) Srov. k tomu Marc Vernet, Pohled do kamery. In: Iluminace 2002, č. 4, s. 69–84.
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Působení řeči směřované k divákům ale je – i ve spojitosti 
s mnohotvárností jejích podob – rozmanitější a někdy ambiva-
lentní. Důležitost může získávat pozice mluvčího v komunikační 
struktuře filmu, počet takto zaměřených promluv a také jejich 
situování v rámci časového rozvoje díla. Není jistě náhodné, že 
zvlášť hojně se oslovování diváka prosazuje na začátku a na konci 
filmu. Hlas spojený s pohledem tu pak často působí jako regu-
látor divákova naladění na kontakt s fikcí, podporuje jeho vstup 
do iluzivního prožívání a na druhé straně napomáhá k vystoupe-
ní z něho, případně navíc poskytuje východiskovou orientaci ve 
fikčním světě, stává se divákovým průvodcem8) a tím může ná-
sledně posilovat možnost jeho vnoření do daného fikčního světa.

I NICI Á LNÍ POZICE ŘEČI K DI VÁ KŮ M

Výklady pronášené do kamery na začátku filmu mají často cha-
rakter prologu, který konstituuje rámec pro vnímání filmu a pro 
jeho interpretaci; i když se mnohdy tematizuje film jako vytvoře-
ný artefakt, zpravidla se ponechává prostor k tomu, aby divák při 
respektování daného rámce poté na zmiňovanou vytvořenost „za-
pomněl“. Na počátku filmů se opakovaně vyskytuje několik typů 
promluv, jež se zaměřují na vstupní „manipulaci“ s divákem:
1) Uplatňují se poukazy (reálných či fiktivních) tvůrců filmu 

na žánrové, stylové a tematické rysy příběhu, který bude 
dále vyprávěn. Např. snímek herce a režiséra Jerryho Lewi-
se Poslíček (1961) uvádí promluva karikaturně pojatého pro-
ducenta, jenž hovoří o tom, že diváci uvidí komedii plnou 
bláznivého humoru, tedy právě to, co očekávají, a současně 
ospravedlňuje volnou epizodickou strukturu díla. Maďarské 
Revizory (2003) Nimróda Antala uvozuje proslov režiséra upo-
zorňující na to, že příběh je symbolický. Obsáhle komentuje 
podobu díla Jan Švankmajer na začátku filmu Šílení (2005).

2) Zájem diváků (a spolu s tím jejich ochota k iluzivnímu pro-
žívání fikce) má být podnícen ironickým vyjádřením, které 
je před zhlédnutím filmu varuje a současně vyvolává očekává-
ní něčeho atraktivního. Upír se obrací k divákům s otázkou: 

8) Srov. Radomír D. Kokeš, Světy na pokračování. Rozbor možností seriálového vyprá-
vění. Praha: Filip Tomáš – Akropolis 2016, s. 57–58.
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„Snesete příšerný příběh Edwarda D. Wooda mladšího?“ (Tim 
Burton, Ed Wood, 1994) Na začátku filmu Karla Spěváčka 
Brak (2002) upozorňuje zdrogovaný mladý Američan citlivé 
diváky, že „toto není pěkný film“. Rozpracován, resp. rozfá-
zován je tento postup v Muži na Měsíci (1999) Miloše Forma-
na: Komik Andy Kaufman, vlastně už mrtvý, ve svém úvod-
ním projevu nejprve diváky od zhlédnutí filmu odrazuje 
(„Můj nový film je hloupý a hrozný“) a tvrdí, že daný film 
už vlastně skončil (přitom se objevují závěrečné titulky), pak 
ale svůj postoj mění a prohlašuje, že se chtěl jen zbavit těch, 
kteří mu nechtějí rozumět; řeč tak vystupuje jako prostředek 
pro (samozřejmě herně pojaté) oddělení „dobrých“ a „špat-
ných“ diváků.

3) Oslovení vystupuje jako stvrzení reálnosti (pravdivosti) pre-
zentovaného příběhu, i když se zároveň poukazuje na to, že 
jde o reálnost inscenovanou; perfektnost a věrnost inscenace 
(případně garantovaná proslulostí tvůrce nebo autenticitou 
aktéra událostí) se jeví jako záruka iluzivního působení. Na 
počátku Nepravého muže (1956) oslovuje diváky režisér fil-
mu: „Mluví k vám Alfred Hitchcock. V minulosti jsem vám 
nabídl mnoho napínavých filmů [...]. Tento příběh je pravdi-
vý. Přitom má v sobě prvky, které jej činí podivnějším než 
mnohé jiné filmy, které jsem dosud natočil.“9) Francouzské 
vězeňské drama Díra (1960) Jacqua Beckera otevírá scéna, 
v níž muž stojící u svého auta zdraví diváky a oznamuje jim: 
„Můj přítel Jacques Becker podrobně popsal pravdivý příběh, 
můj příběh.“10) Prohlášení performativně ustavuje rys auten-
ticity, který pak determinuje následující dění, v němž daná 
osoba vystupuje jako jeden z aktérů. Je tu však ještě další, 
intenzifikační aspekt: Modelový recipient, který disponuje pří-
slušnou kulturní encyklopedií, ví, že skutečně jde o „pravdi-
vý příběh“, neboť mluvčím a poté představitelem vězně Dar-
banta je (pod pseudonymem Jean Keraudy) Roland Barbat, 
jehož pokus o útěk z pařížské věznice La Santé v roce 1947 

9) Nepravý muž je netypický tím, že je v něm oslabena vizuální složka působení na di-
váka: neuplatňuje se tu pohled přímo do publika, neboť mluvčí je snímán ve velkém 
celku. Pro jeho identifikaci (a s ní spojený náležitý účinek) ovšem postačí uvedení 
proslulého jména, známá silueta postavy a hlas.

10) Srov. Ch. Metz, c. d., s. 42; B. Hartmann, c. d., s. 33.
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se stal inspiračním podnětem pro předlohu filmu, stejnojmen-
ný román José Giovanniho.11)

4) Prostřednictvím úvodního oslovení se znázorňuje přechod 
z „mimofikčního“ světa do světa fikce, tedy modeluje se pro-
ces, k němuž dochází, resp. má dojít v divákově mysli. Povšim-
něme si začátku rovnoměnné adaptace detektivního románu 
Agathy Christie Vraždy podle abecedy od Franka Tashlina 
z roku 1965: Herec Tony Randall uprostřed filmového stu-
dia divákům říká: „MGM mě uvádí jako Hercule Poirota.“ 
V té chvíli se uskutečňuje přeměna ateliérové kulisy ve fil-
movou „realitu“ a herce ve ztvárňovanou postavu. Dále už 
promlouvá jako „velký detektiv“ a jeho angličtina v souvislos-
ti s tím získává silný francouzský přízvuk; informuje diváky 
o tom, že nepřijel do Londýna kvůli vyšetřování, ale za svým 
krejčím, a vzápětí se stává aktérem jednajícím v rámci rozví-
jejícího se příběhu.12)

5) Když mluvčí jako postava svěřuje divákům své záměry, prosa-
zuje se vlastně už další forma iniciálních vystoupení, navozo-
vání zdůvěrňujícího kontaktu, jež usnadňuje jejich mentální 
sblížení s fikčním světem. Hovořící postava zasvěcuje divá-
ky do svých úvah a úmyslů a činí je imaginárními účastníky 
aktivit probíhajících ve fikčním světě. Tak postupuje např. 
otrok Pseudolus na začátku komedie Richarda Lestera Cestou 
na Forum se stala podivná věc (1966). Ve filmu Antonína 
Kachlíka Náš dědek Josef (1976) hrdinův vnuk během úvod-
ních titulků důvěrně a spiklenecky představuje divákům dů-
ležité postavy příběhu, až dospívá ke shrnujícímu konstatová-
ní: „Tak, a společnost je pohromadě.“ Na počátku filmu jsou 
tedy podávány informace, které by měly umožnit „hladké“ 
vnoření do vyprávěného děje.

11) Na okraj dodejme, že autor románu José Giovanni (vlastním jménem Joseph Damiani) 
byl rovněž vězněn a na daném pokusu o útěk se podílel.

12) Podobně začíná také film německého režiséra Michaela Verhoevena O. K. (1970): 
Účinkující herci se divákům představují a přitom se převlékají do amerických vojen-
ských uniforem. Zde ovšem k podněcování přechodu do světa fikce nedochází, neboť 
film stále dává svou stylizací ostentativně najevo, že veškeré dění je předváděno, ni-
koli „žito“.
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F INÁ LNÍ POZICE ŘEČI K DI VÁ KŮ M

Rovněž při umístění řeči zaměřené k divákům na konec filmu 
lze rozlišit několik výrazných a opakujících se typů užití:
1) V nejjednodušším případě působí tato řeč jako signál k vy-

stoupení z iluzivního prožitku, poukaz na to, že fáze divácké-
ho vnoření do fikce má skončit. Sovětskou komedii Vasilije 
Šukšina Třesky plesky (1972) uzavírají slova pronášená hlavní 
postavou: „Lidi, je to za náma, konec!“13) Obdobně se k divá-
kům obrací hrdina Mazaného Filipa (2003) Václava Marhou-
la: „Jděte domů!“

2) Promluva je někdy spojena s glosováním předpokládaných 
očekávání publika, hlavně ve spojitosti se žánrovými kon-
vencemi. V závěru westernové parodie Normana Z. McLeoda 
Bledá tvář (1948) se ozývá ironická otázka: „Co chcete, hap-
py end?“

3) Ukončení iluzivně působícího příběhu může zahrnovat dopo-
vězení „Nachgeschichte“, doplnění informací, které divákům 
napomáhají k mentálnímu završení dosud sledovaného dění. 
V Povídce o policajtovi (1975) Jacqua Deraya komisař Borni-
che po spektakulárně předvedeném dopadení vraha Buissona 
shrnuje pro diváky údaje o soudu a popravě.

4) Uplatňuje se rovněž pseudoautentizační strategie: Finální pro-
mluva navozuje (pochopitelně jen v rámci herní dohody s pub-
likem) představu, že uzavíraný filmový příběh je skutečnost, 
kterou mohou diváci – právě na základě své dosavadní di-
vácké pozice – ovlivnit (tím se jim jakoby umožňuje setrvá-
ní v iluzivním prožitku). Na konci česko-polské komedie Co 
řekne žena (1958) Jaroslava Macha se spisovatel Tůma, jehož 
manželka podezírá z nevěry, obrací k divákům se žádostí, aby 
prostřednictvím telefonu dosvědčili jeho nevinu: „Vždyť jste 
všechno viděli na vlastní oči. A volejte prosím vás mou ženu 
hned. Máme číslo 78030.“14)

5) V protikladu k tomu může závěrečná řeč působit také jako 
rázné vytržení z fikce spojené s výzvou k zaujetí reflexivního 

13) Srov. Thomas Christen, Das Ende im Spielfilm. Vom klassischen Hollywood zu Anto-
nionis offenen Formen. Marburg: Schüren 2002, s. 63 a 98.

14) Polský titul filmu tuto závěrečnou výzvu naznačuje a předjímá: Zadzwońcie do mojej 
żony.
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postoje a k hodnocení ztvárněných událostí; zpětně se tak 
produkuje distance vůči dosavadnímu vnímání a prožívání 
filmu. Ve filmu Jiřího Weisse Taková láska (1959) se imagi-
nární postava „pána v taláru“ po smrti hrdinky obrací k divá-
kům se slovy: „A teď suďte, můžete-li.“ Takovýto účinek má 
rovněž už zmiňovaný německý televizní film Teror (navíc zde 
při některých způsobech uvedení má publikum možnost své 
hodnocení viny, či neviny obžalovaného ve znázorněném pro-
cesu vyjádřit interakčně). Řeč soudce hledícího na diváky zde 
vrcholí slovem „rozhodněte“.15)

Z ÁVĚR

„Oslovení hlasem v obraze“ představuje multifunkční postup, 
jehož působení je podmíněno např. pozicí mluvčího v komuni-
kační struktuře filmu, situováním promluvy v rámci časového 
rozvoje díla nebo počtem takto zaměřených promluv. Článek se 
soustředil (s využitím příkladů z různých filmů) pouze na jeden 
specifický segment dané problematiky, totiž na jednotlivé iniciál-
ní a finální promluvy orientované na diváky. Právě na těchto 
pro mluvách je ovšem dobře patrné, že řeč zaměřená na diváky 
ve svých různých variantách iluzivní divácký prožitek někdy na-
rušuje, někdy podporuje.

Tento článek vznikl za podpory projektu Univerzity Karlovy Progres 
Krize racionality a moderní myšlení (Q14).

Prof. PhDr. Petr Mareš, CSc.

Univerzita Karlova, Filozofická fakulta
Ústav českého jazyka a teorie komunikace
nám. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1, Česká republika
petr.mares@ff.cuni.cz

15) Je příznačné, že oba filmy jsou adaptacemi divadelních her (od Pavla Kohouta a od 
Ferdinanda von Schiracha), které původně počítaly s kontaktem mezi herci na jevišti 
a publikem v hledišti. 
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